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MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXIX
Beseda urednika

V prvem delu pricujo¢ega zvezka Muzikoloskega zbornika so objavljeni prispev-
ki s simpozija, ki smo ga pripravili ob 40. obletnici Oddelka za muzikologijo na Filo-
zofski fakulteti in ob 10. obletnici delovanja Slovenskega muzikoloskega drustva.
Simpozij z naslovom Muzikologija kot nacionalna veda v evropskih in globalnih
integracijskih procesih je potekal v prostorih kulturno informacijskega centra Mest-
nega muzeja v Ljubljani 5. novembra 2002. V zbornik so vkljuceni prispevki vseh
nastopajocih udeleZencev.

Editorial Note

In the first part of the present volume of the Musicological Annual are papers that
were written for the Symposium organized on the occasion of ht fortieth anwiversary
of the Department of Musicology at the Faculty of Arts, University of Liubljana, and
the tenth anniversary of the Slovenian Musicological Society. The Symposium, titled
Musicology as a National Discipline in the European and Global Integrational Pro-
cesses, took place at the Cultural Information Centre premises of the Ljubljana Mu-
nicipal Museum on November 5, 2002, Contributions of all participants have been
included.
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Matjaz Barbo

Filozofska fakulteta Univerze v Ljubljani
Faculty of Arts, University of Ljubljana

Uvodne besede

Spostovane kolegice in kolegi, z veseljem Vas pozdraviljam na simpoziju, priprav-
lienem ob 40. obletnici Oddelka za muzikologijo na Filozofski fakulteti ter ob 10. oblet-
nici delovanja Slovenskega muzikoloskega drustva.

Praznovangje obletnic ima po svoji naravi navadno znacaj posebnih trenutkov, ko
se zdi, da je prav, da vse svoje poglede usmerimo v slavijenca, ta pa je— se nam zdi— po
svoje upravicen do posebne pozornosti in casti. Zatorej so tovrstne slovesnosti razumlji-
vo namenjene zlasti leporeCenju in hvalisanju ter izzvenevajo praviloma skorajda v
sakrosantni spostljivosti, ki spominja na znani latinski izrek »de mortibus nul non si
bene-.

Praznovanja nase obletnice vsi, ki smo ga pripravili, ne razumemo tako in Ze od
samih zacetkov smo ga nacrtovali kot uresnicitev idej, ki so se oblikovale v daljSem
obdobju. ZaokroZene letnice delovanja pa so koncno pomenile le zunanji okvir, v ka-
terega smo vpeli svoje ideje. Med njimi je posebej izstopala Zelja po — po nasem mnenju
— nujno potrebnem premisleku o muzikologiji (na Slovenskem) danes. Ne samo zato,
ker bi morala veda po tolikSnem obdobju delovanja redno pretresati smer svojega
razvijanja in doseZene cilje, pa Ce je to tudi brez dvoma potrebno. Morda celo posebej
izrazito tudi pri slovenski muzikologiji, ki se je morala v preteklosti soocati z nepregled-
no mnozico najrazlicnejsih vrzeli, ki so se kazale raziskovalcem slovenske glasbe. Ven-
dar je tako redno CiSCenje podstreSja« samo eden od razlogov, ki so nas vodili pri
pripravi tega posveta.

Se pomembnejse se zdi, da je tudz sicer za sodobno muzikologijo postalo posebej
aktualno vprasanje definiranja epistemoloskega polja glasboslovja, tako v razmerju do
ostalih znanosti kot Se posebej tudi v odnosu do nezmozZnosti opredeljevanja njenega
predmeta, prek katerega se pravzaprav sploh definira. Ta se namrec pne v negotovem
loku med izmuzljivimi fenomenoloskimi redukcijami glasbe ali celo glasbenega dela
in povsem odprtimi moznostmi njenega vstopanja v zavest posiusalca kot estetsko,
psiholosko in socialno pogojenega recipienta. Muzikologija se torej lahko zdi, da je
danes znova spet na zacetku; kar je Adler v svojem znamenitem clanku skusal ujeti v
Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft, je zrnova postavijeno pod vprasaj:
predmetna razsiritev ali zoZitev njenega predmetnega podrocja, zjedritev njenega in-
strumentarija na posamezne metode ali raztegnitev njenega zanimanja na vso pahljaco
raznolikih pristopouv, ki imajo pod krovnim zanimanjem za »antropoloske« razseznosti
glasbe svoje meje poljubno raztegljive prakticno na vsemogoce ...? Kot je pokazal nena-
zadnje tudi zadnji kongres Mednarodnega muzikoloskega drustva v Leuvenu, avgusta
2002, sistem muzikologije kot stroke dejansko razpada na bolj ali manj povezana
podrocja, ki jih pogosto le Se navidez zdruzZuje enotno krovno ime vede, Ceprav gre v
resnici za delne bolj ali manj osamosvojene znanosti, katerih predmet ali metodologija

-
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se med seboj tako mocno razlikujeta, da jih je le stezka Se razumeti pod enotnim okuvi-
rom. Seveda nimamo namena razreSevati takih neskladij; Se manj menimo, da bi
mogel simpozij, kot je danasnji, dokoncno ponuditi model znanosti, ki bi normiral
stroki prihodnje delovangje. Nasprotno, takim nameram se moramo razumljivo zavest-
no odpovedouvati, Ce Zelimo neodvisen razmah vede. Pa vendar nas to ne odvezuje
zahteve po stalnem prevetrenju konceptov nasega dela, po pre-izprasevanju o name-
rah nasega znanstvenega raziskovanja, sredstvih za njegovo izpeljavo. Samo po sebi to
vodi v utemeljevanje nase vede v primerjanju z modeli in dosezki drugih, zlasti sorod-
nih ved, v okvirih posebne skrbi pri opredeljevanju nacionaine kulturne identitete (z
njo vred posebej Se glasbene) pa pelje tudi k iskanju mesta muzikologije v risu slovenske
nacionalne kulture in znanosti. Zlasti v tej povezavi sodobna vse bolj (Zal ali ne)
globalizacijska druzba muzikologijo, Se posebej pa tudi muzikologijo na Slovenskem,
sooca z vprasangi, ki se jim je mogel Adler s sklicevanjem na ti. Musikologie« pravza-
prav Se brez skode od dalec ogniti. Danes pa bi z zatiskanjem oci pred ostrino njihove
aktualnosti morda v kaksnem od bistvenih znacilnosti celo posredno krnili verodostoj-
nost stroke.

Prav zato je posvet, Cetudi morda na videz izjemno Siroko zasnovan, misljen pred-
vsem kot strokovna obravnava konkretnih za muzikologijo Se kako kocljivih in danes
Zivih vprasanj. In upam, da nam bo s tem simpozijem uspelo ne toliko dolocati neko
imaginarno smer prihodnjega razvoja muzikologije kot nacionalne vede, ampak mor-
da vsaj nekolikanj razvezati spone, ki v pogojih sodobnih integracijskih procesov delo-
ma krnijo svoboden razmah stroke — tudi na Slovenskem —, s tem pa razpreti nov
prostor prihodnjim podrocjem, smerem in vrstam raziskav.

V tem duhu je misljena tudi zakljucna okrogla miza, ki jo bo vodil prof. Andrej
Rijavec. V njej naj bi se zlasti posvecali medsebojni razpravi o yprasanjih, ki jih bodo
sprozali posamezni referenti, njihovemu povezovanju in pretresanju danasnjih pozi-
cij muzikologije, posebej na Slovenskem. Profesorju Rijavcu sem hvaleZen, da je vabilo,
da bi vodil okroglo mizo sprejel, prav tako pa bi se rad na tem mestu posebej zahvalil
tudi vsem danasnjim referentom.

Vse bi rad opozoril tudi na posebni jubilejni zbornik, ki je ob obletnici Oddelka
izSel v dvojezicni slovensko-angleski izdaji. Pripravila sta ga urednika Leon Stefanija
in Lidija Podlesnik.

Prav tako pa bi Zelel vse povabiti, da si ogledajo priloZnostno razstavo, ki je ob 40.
obletnici Oddelka za muzikologijo na Filozofski fakulteti ter ob 10. obletnici ustanovit-
ve Slovenskega muzikoloskega drustva na ogled v avli pritliCja Filozofske fakultete na
ASkercevi 2. Razstavo, ki sta jo pripravili bibliotekarki nasega oddelka, kolegici Lidija
Podlesnik in Ana Prevc Megusar, spremljajo posnetki slovenske glasbe po izboru sode-
lavcev in Studentov oddelka. »

Ko sem se ob pripravah na simpozij posvetoval s prof. Katarino Bedino, ki je vodila
oddelek pred mano in ima mnogo vec tovrstnih izkusenj kot pa jaz, kako naj bo obliko-
van ta moj uvod, kaj vse naj zajema, koliko naj spregovori o samem namenu organizi-
ranja te prireditve, o Zelenih ciljih, o vprasanjih, ki jih z naslovom sproza ipd., mi je
dejala nekako tako, da je vsak tak uvod pravzaprav odvec, saj gre pac za krog strokouv-
njakov, ki so jim ta vprasanja domaca, saj dnevno Zivijo z njimi. Rad bi se ravnal po
njenem nasvetu. Upam, da nisem bil predolg in prepuscam besedo vabljenim referentom.

8
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UDK 78:168.522
Jurij Snoj

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

Tradicija humanisti¢ne misli in glasba

Humanities and Music

Klju¢ne besede: zgodovina glasbe, dekonstruk-
cija, klasi¢na glasba, glasboslovje, humanistika

POVZETEK

Postmoderni diskurz je pokazal nezaupanje do
nekaterih osnovnih konceptov razumevanja zgo-
dovine glasbe. Z zanikanjem obstoja temeljnih
zakonov, ki naj bi usmerjali domnevno naravni
razvoj glasbe, je dekonstrukcija podvomila v abso-
lutne in neodvisne notranje vrednote, ki naj bi jih
imela dela klasi¢ne glasbe. Ni nakljudje, da se je
dekonstrukcija zgodovine glasbe pojavila v ¢asu,
ko je z mnoZico specialisti¢nih Studij vedenje o glas-
bi razli¢nih zgodovinskih okolij naraslo do tolik$ne
mere, da se celotna zgodovina glasbe ne da vec
razlagati z enim samim konceptom. Gledano s tega
zornega kota je dekonstrukcija Studij glasbe osvo-
bodila od v preteklosti uveljavljenih vnaprejsnjih
konceptov z njihovimi vrednostnimi sistemi in
ideoloskimi implikacijami. S postmoderno dekon-
strukcijsko kritiko je zgodovino glasbe mogoce vi-
deti kot osvobojeno ideoloskih vezi; taka pa je Se
vedno velika zakladnica znanja in razlag glasbe od
antike do danes, zakladnica, ki nudi relevantno
izhodis¢e domala vsaki novi Studiji ali pristopu. V
zvezi z naravo glasboslovja je pomenljivo, da se
teorije in pristopi z razli¢nih humanisti¢nih podrodij
morejo aplicirati na glasbo. To je mogoce razloZiti
s podmeno, da glasba, ¢eprav je navidezno brez
vsebine, ne nastaja neodvisno od svojega okolja;
globoko je vkoreninjena v svojih kontekstih, istih,

Keywords: history of music, deconstruction, clas-
sical music, musicology, humanities :

SUMMARY

The postmodern discourse has challenged some
basic concepts of music history: by denying the
existence of deep-laid laws that govern the purpor-
tedly organic development of music, deconstruc-
tion questioned the allegedly inherent absolute va-
lues of classical music works. It is not a mere coin-
cidence, however, that the deconstruction of mu-
sic history appeared at a time when due to highly
specialized studies the knowledge of music in va-
rious historical environments grew to such an ex-
tent that it became hardly possible for the history
of music to be interpreted by any single concept.
Judging from this viewpoint, deconstruction seems
to have liberated the study of music from precon-
ceived and inherited theoretical notions and systems
of values together with their ideological implica-
tions. Due to the postmodern deconstructive critique,
history of music seems to have been liberated from
conceptual and ideological bonds; as such, it may
still be understood as a vast body of knowledge and
interpretations of music from ancient times up to
the present, offering a relevant starting point for as
good as any new musicological study or approach.
As for the nature of musicology, it is highly signifi-
cant that theories and approaches from various are-
as of the humanities prove applicable to music. This
fact may be explained by the hypothesis that music
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v katerih nastajajo tudi ostali izrazi ¢lovekovega
duhovnega hotenja, ki so predmet humanisti¢nih
podrodij. Ker se koncepti z drugih humanisti¢nih
podrodij morejo prenasati na glasbo, je glasboslov-
je v SirSem smislu mogoce razumeti kot humanistic-
ni diskurz o glasbi.

— although seemingly without content — does not
come into being independently of its environment;
rather, it is deeply rooted in its contexts, the same
that give rise also to other manifestations of the
human spirit, eo ipso being subjects of the huma-
nities. Since concepts from other aerias of the hu-

manities may be applied to its subject, musicology
in a broader sense of the word may be understood
as humanistic discourse on music

Naslov danasnjega simpozija nakazuje vpra$anje: Kaj je glasboslovje v tokovih
sodobnega globaliziranega sveta; je Se vedno isto, kot je bilo pred itirimi desetletji?
Prispevek sku$a vpraSanje osvetliti in nakazati moZni odgovor. Teoreti¢no izhodisce
razpravljanja je hipoteza, da glasba ni nekaj, kar bi bilo zaprto samo vase in kar bi
bilo neodvisno od vsega drugega, kar ni glasba, ¢eravno se na prvi pogled zdi tako —
ob odsotnosti moZnosti, da bi glasba kaj izrecno imenovala. Tako kot literatura, dru-
ge umetnosti, filozofija, vsi izrazi ¢lovekovega hotenja, je tudi glasba povezana s
tistim, kar jo obkroZa; je zgolj delo ljudi v razli¢nih zgodovinskih okoljih. To pomeni:
njenega smisla ne moremo iskati le v njej sami, pa¢ pa v kontekstih zunaj nje." Ker
korenini v svetu zunaj sebe, je brez njega ni mogoce prav videti. Prav zato, ker je v
njej nekaj, kar presega samo glasbeno zvo&nost, je glasba, bodisi stara bodisi nova,
toris¢e, na katero se morejo aplicirati misli, koncepti, ki so nastali in §e vedno na-
stajajo zunaj nje. Glasba se razpira humanisti¢cnemu diskurzu v najSirSem pomenu
besede.

Dekonstruirana naracija o zgodovini glasbe

Glasboslovije je po definiciji veda, zato si ga je moZno idealno misliti kot svobod-
no, zgolj spoznanja Zeljno, brezinteresno, ideolosko neobremenjeno in v tem smislu
tudi neomejeno razpravljanje o glasbi in njeni zgodovini. A realno glasboslovie je
druga¢no. Ce ga pogledamo s SirSega zgodovinskega stalid¢a, moremo videti, da te-
melji na takSnih ali druga¢nih vnaprej postavljenih konceptih, prepri¢anjih, ki naj bi
jih glasboslovno razpravljanje prepricljivo ponazorilo ali naj bi jih glasboslovna zna-
nost celo dokazala in potrdila. Kot si ni tezko predstavljati, imajo glasboslovni kon-
cepti pogosto svoja ideologka ozadja ali jih je vsaj mogoce povezovati z njimi. Kaj je
v ozadju glasboslovnega zanimanja, katera prepri¢anja ga usmerjajo, je najlaZe raz-
brati iz glasbenih zgodovin kot bolj ali manj obseZnih in iz&rpnih pregledov in sintez
vsega glasboslovnega znanja. Tudi ¢e v zgodovinskih pregledih koncepti in pojmo-
vanja celote niso eksplicitno predstavljeni, so bolj ali manj jasno razvidni: bodisi iz
kritiSkih opazk, ocen, splosnih povzetkov, uvodov v posamezna poglavja itd. Eden
od najbolj splosno razsirjenih konceptov pojmovanja glasbe v njenem ¢asovnem
razvoju je prepricanje o njenem napredovanju. Tako naj bi bila zgodnja, srednjeveska

! Tomunson, Gary, »The Historian, the Performer, and Authentic Meaning in Music«, Authenticity and Early Music, ur.
NicHoras Kenyon, Oxford 1988, str. 135-136.
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polifonija naprednej$a od koralnega enoglasja; Machautova dela naprednej$a od
notredamskih organumov; monodija s prehoda 16. v 17. stol. kljub tehni¢ni prepro-
stosti naprednej$a od polifone umetnosti druge polovice 16. stol. in pozni Bach naj
bi bil navkljub tehni¢ni dovrenosti v stiridesetih letih 18. stol. Ze zastarel. Tako gle-
danje vkljucuje misel, da je sedanjost najnaprednejsa in da je prav to, kar je zdaj,
tocka, h kateri je teZil stoletni razvoj. Drugi, tudi zelo razsirjeni koncept pojmovanja
zgodovine je prepricanje o tem, da ima vsako odbobje zgodovine svojega duha, ki se
manifestira v vsem in v obliki sloga tudi v umetnosti in glasbi. Naloga glasboslovja
naj bi bila odkrivanje duha dobe v glasbi, kar pomeni tudi raziskovanje zgodovine
duha, kot se razkriva v umetnosti zvoka. Evropska glasbena romantika naj bi bila v
tem smislu kljub temu, da je nelo¢ljivo zra3¢ena z glasbo druge pol. 18. stol., nekaj
povsem drugega kot glasbeni klasicizem; temeljila naj bi na povsem druga¢nem
obcutenju sveta in pogledu nanj. Zgodovine, ki so usmerjene v razlike med nacional-
nimi kulturami in tiste, ki obravnavajo zgodovino glasbe dolo¢enega naroda, pa po-
gosto izhajajo iz vnaprejsnjega prepricanja o tem, da je dana glasba dolocljiva pred-
vsem kot glasba doloc¢enega etnosa. Tisto, kar tako znacilno lo¢i F. Couperina od J. S.
Bacha je potemtakem predvsem francoskost prvega. Kot naj bi imeli narodi, subjekti
zgodovine, svoja pota in usode, tako naj bi imele svoja pota tudi nacionalne glasbe-
ne kulture. Ni si teZko predstavljati, da so koncepti nacionalnih glasbenih kultur po-
gosto ideologko obarvani, v&asih pa tudi neposredno odvisni od danih politi¢nih
razmer in tendenc.

Prikazanim konceptom bi mogli dodati Se katerega; $e zlasti bi jim mogli prikljuciti
prepric¢anje in vero v veli¢ino posami¢nih glasbenih del oz. prepri¢anje o vrednotah,
ki naj bi jih imela tradicija umetne, komponirane glasbe, tako imenovana klasi¢na
glasba. Po tem splo3no razsirjenem prepri¢anju naj bi v zgodovini nastajala glasbena
dela, ki naj bi imela potrebe svojega ¢asa moc¢no presegajoco veljavo; dela, ki naj bi
predstavljala absolutne, neodvisne vrednote, in sicer ne glede na to, ali so bila v
svojem ¢asu napredna ali ne, ne glede na to, v katerem slogovnem obdobju so nasta-
la in kateri nacionalni Soli naj bi pripadala. Zdi se, da je prepri¢anje o veli¢ini posa-
micnih glasbenih del in tradicije klasi¢ne glasbe nasploh osmisljalo in 3 vedno osmislja
glasboslovno ukvarjanje z glasbo. Osmisljalo je in $e vedno osmislja tudi spozna-
vanje tiste glasbe, ki naj bi ne bila tako pomembna, saj naj bi manj pomembne glas-
bene kulture in Sibkejsi skladatelji na neki nacin bodisi pripravljali pot velikim, ali pa
naj bi njihove ideje s svojimi sicer ne tako pomembnimi deli §irili v druge prostore. V
tej zvezi je pomenljivo, kako je bilo v 19. stol. razvijajoce se glasboslovje povezano z
nastajanjem kanona del klasi¢ne glasbe in kako je raslo obenem z zavestjo o obstoju
glasbe, ki naj bi imela trajno, nad€asovno veljavo. Kot vzor¢ni primer take glasbe so
obveljali zlasti Beethovnovi opusi. Vse vegje zanimanje za glasbo bolj oddaljene pre-
teklosti, znacilno za 19. stol., si je mogoce razlagati tudi kot poskus razumeti in videti
dela velikih skladateljev 18. in 19. stol. v sklopu strnjenega in utemeljenega pogleda
na celotno zgodovino glasbe; morda si ga je mogoce razlagati tudi kot poskus, odkri-
ti véliko glasbo obdobij, ki vélike glasbe v smislu 19. stol. sicer niso poznala.

V zadnjih nekaj desetletjih so se v humanisti¢ni misli razvila gledanja, ki postav-
ljajo tradicijo klasi¢ne glasbe in njene vrednote v novo lu¢, obenem s tem pa se na
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novo zastavlja vprasanje o glasboslovju kot vedi o glasbi na sploh in vedi o klasi¢ni
glasbi posebej. Nova gledanja na klasi¢no glasbo sodijo v postmoderni humanisti¢ni
diskurz: razumevajo se kot postmoderna oz. izhajajoca iz miljenja postmoderne dobe.
Novim, postmodernim gledanjem na klasi¢no glasbo in klasi¢no glasbo spremljajoce
glasboslovije je skupno predvsem to, da dvomijo o utemeljenosti miselnih podstati
ustaljenega pojmovanja zgodovine in umetnosti in da te miselne podstati vidijo kot
ideologeme v sluZbi svojega ¢asa.

Med postmodernimi gibanji je vidna in posebej zanimiva zlasti dekonstrukcija, ki
je, kot priznavajo njeni zagovorniki, bolj diskurzivni proces kot pa teorija. Kot je
znano, skusa dekonstrukcija pokazati, da stvari nehote same razkrivajo, da so ravno
nasprotno od tistega, za kar se eksplicitno razglasajo. Dekonstrukcija je preizku3ala
in Se preizkusa tudi sodobno muzikologijo in njene implicitne sisteme vrednotenja.
Aplicirana na schenkerjansko glasbeno analizo je razkrila, da poteka schenkerjansko
analiziranje v zaprtem krogu: Namen schenkerjanske analize je razkriti in prodreti v
skrite in nedoumljive globine glasbenih del, ki so jamstvo njihove veli¢ine; a metode
schenkerjanske analize so izpeljane na glasbenih delih, ki so bila Ze vnaprej prepo-
znana za velika. Aplicirana na koncepte nacionalnih glasbenih kultur kot nosilcev
glasbene zgodovine je dekonstrukcija skusala razgaliti njihove politi¢ne implikacije;
za te se je izkazalo, da so prav v nasprotju z ideologijami demokracij druge pol.
20. stol. Slednji¢ je aplicirana na zgodovino glasbe dekonstrukcija sku$ala pokazati,
da domnevnih ali celo izpri¢anih zakonitosti, ki naj bi usmerjale glasbeni razvoj, ni.?
Taks$no spoznanje oz. gledanje pa vkljuc¢uje dvom o domnevnih vrednotah klasi¢ne
glasbe: Zanikanje pojmovanja, da je razvoj glasbe povezan in razloZljiv, da ima zgo-
dovina glasbe rdeo nit, je hkrati tudi zanikanje tradicije; a ¢e zgodovine glasbe ni
mogode videti v smislu tradicije, se pravi v smislu povezanega, pa ¢eprav v¢asih tudi
zastalega razvoja, Ce ji ni videti smeri in smisla, so veliki glasbeni opusi postavljeni v
zgodovinsko osamo; kot osamelci pa nimajo tistega leska, ki jim ga je dajalo gle-
danje, da pripadajo velikemu, tisocletnemu izrocilu. Dvom v zakonitosti, ki naj bi
usmerjale razvoj klasi¢ne glasbe, skriva tako v sebi dvom o njenih vrednotah.

Posvetimo se v nadaljevanju vprasanju dekonstruirane glasbene zgodovine.’ V
zgodovinskih sintezah, tako manjsih kot tudi vedjih, je vedno nekaj, kar ostaja ne-
pojasnjeno, ¢esar zgodovinar ne more konsistentno razloZiti, ¢esar ne more spraviti
v svoj pogled. Vse to zgodovinar odriva na rob svojega vedenja: v zgodovinskih
prikazih so tak$ne stvari omenjane v drobnem tisku kot nekaj, kar je ob glavnhem
toku tudi obstajalo, ali pa so umes¢ene v opombe, ki naj jih bralec le osine s pogle-
dom ali pa tudi izpusti. Vse zgodovine, tudi obseZnejse, vsebujejo tudi vedenje o
nefem postranskem, manj znanem, o ne¢em drugem, morda celo o ne¢em, o ¢emer

2 Norwis, CHRISTOPHER, »Deconstruction«, The New Grove, 22001, 7, zlasti str. 124.

3 Med deli oz. razpravami, ki jih Norris navaja v zvezi z dekonstrukcijo zgodovine glasbe (Music and the Politics of
Culture, izd. CuristorHER Norris, New York 1989; Norwis, CHRISTOPHER, Paul de Man, deconstruction and the critique of
aesthetic ideology, New York 1988) ni nobene, ki bi se osredotocala izrecno na to temo. Druga¢no, dekonstrukcijsko
gledanje na zgodovino glasbe je sicer razvidno iz ve¢ mest v zborniku Music and the Politics of Culture: Norwis,
CHRISTOPHER, »Utopian Deconstruction: Ernst Bloch, Paul de Man and the politics of musice, str. 323—-324; Hirscukop, KEN,
»The Classical and the Popular: Musical Form and Social Contexts, str. 295-296 (o nastanku koncepta glasbenega dela).
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naj bi sicer ne govorile; in s slednjo znacilnostjo bi bile lahko $olski primeri dekon-
strukcijskega branja.

Razumljivo je, da je tisto, kar je bilo na doloceni stopnji glasboslovnega vedenja
manj znano in morda tudi manj cenjeno, vzbujalo radovednost in vodilo k
podrobnej§im raziskavam. Tako se je v drugi polovici 20. stol. zanimanje za glasbo
raznih zgodovinskih okolij mo¢no razmahnilo, zaradi Cesar je postajalo glasbeno-
zgodovinsko vedenje vse vedje in je danes nepregledno veliko. Med podrodji, ki so
bila v drugi pol. 20. stol. deleZna posebne pozornosti, je bila med drugim nezapiso-
vana glasba, spoznavanje sledov katere je utrdilo zavest, da je poleg visoke sklada-
teljske kulture, ki jo predstavlja komponirana in ohranjena glasba, v vsakem zgodo-
vinskem okolju obstajala tudi druga glasba; dalje so bili posebne pozornosti delezni
vmesni, dvoli¢ni, prehodni Zanri — dvoli¢ni in vmesni le v oéeh dolodene razlagalne
sistematike, ki je imela vnaprej$njo predstavo o stvareh, ki naj bi jih sistematizirala, in
ki jo je nara$Cajo¢a zavest o drugih, domnevno obrobnih Zanrih motila ali ogroZzala;
nadalje so se odkrivale in spoznavale stare izvajalske prakse, kar je marsikdaj pov-
sem spremenilo ustaljene predstave o tem, kako je glasba izpred stoletij v resnici
zvenela; ne nazadnje je bilo v 20. stol. odkrito veliko Stevilo pozabljenih repertoarjev
in pozabljenih ali zamol&anih skladateljskih imen, med njimi tudi Zenskih, in njihova
odkritja so neredko vplivala na ustaljeni nacin hierarhi¢nega vrednotenja Ze pozna-
nega. Ob rastodi zavesti, da je zgodovina glasbe nepregledno velika, je postalo glas-
benozgodovinsko vedenje v drugi polovici 20. stol. tako obseZzno, da more obstajati
le 3e v obliki specializiranega znanja, ki se ne pusti razlagati z enim samim kon-
ceptom. S stalid¢a prakti¢nega obstoja glasboslovne vede to pomeni: Sodobni glasbo-
slovci so lahko le specialisti, poznavalci dolo¢enega zgodovinskega okolja ali
dolocenega aspekta glasbene zgodovine oz. glasbe; pravo strokovno poznavanje je
lahko le poznavanje dolocenega dela celote. Prav zaradi tega je pogled na celoto,
pojmovanje in motrenje glasbe v $irsih ¢asovnih obdobijih, stopilo v ozadje in pojavil
se je celo dvom glede strokovnosti takega pogleda. Ker je celota postala preobsezna,
da bi jo bilo mogoce zaobjeti z individualnim pogledom, je v zavesti poznavalcev
komajda $e prisotna. Posledi¢no so obseZni zgodovinski pregledi, kakr$nega podaja
npr. Neues Handbuch der Musikwissenschaft,” le e zbirka monografij ali esejev, ki
so napisani vsak s svojega zornega kota, tako, da tistih esejev, ki govore o glasbi
18. stol., ni mogoce videti kot nadaljevanje monografije, ki govori o glasbi 17. stol.:
kot da je glasba 17. stol. nekaj takega, kar zahteva povsem drugacen pristop in
drugac¢no topiko kot glasba 18. stol., in kot da Leipzig, v katerem je deloval J. H.
Schein, nima prave zveze z Leipzigom J. Kuhnaua in J. S. Bacha.

A do dekonstrukcije zgodovine glasbe kot vede ni privedel le razmah glasbeno-
zgodovinskega vedenja; spremljal jo je tudi sam metaglasboslovni diskurz: Obenem
s kopicenjem vedenja o glasbeni preteklosti je kriti¢no, metaznanstveno branje ¢asov-
no Ze odmaknjenih zgodovinskih sintez razkrilo, da so ¢asovno Zze odmaknjene zgo-
dovinske sinteze in njihovi razlagalni koncepti tudi sami del zgodovine. Tako se je

* Ur. CarL DAHLHAUS, Laaber-Verlag, Laaber 1989-1995.
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pokazalo, da je razmerje med zgodovino glasbe in njenimi razlagami prav obratno
od navideznega: Zgodovine glasbe ni mogoce razloZiti s tak$nim ali druga¢nim filo-
zofskim ali ideoloskim konceptom, pa¢ pa je zgodovina glasbe tista, ki lahko pojasni
tak ali drugacen razlagalni koncept, kar je le enacica splosno znane misli, da je vsaka
razlaga zgodovine zgodovinsko pogojena. Orisani aspekt razvoja zgodovine glasbe
oz. glasboslovja v zadnjih nekaj desetletjih napeljuje na misel, da se je glasboslovije
dekonstruiralo samo, da je doZivelo naravno, notranjo dekonstrukcijo, ¢e jo smemo
tako imenovati, in zgolj samoumevno in naravno je, da se je ob tem spogledalo z
dekonstrukcijo kot postmodernim diskurzom.

Dekonstruirana zgodovina glasbe se tako kaZe predvsem kot razpad misli, prepri-
¢anja, vere, da je smisel zgodovine glasbe spoznaven in da ga je mogoce videti in
razloziti. To hkrati pomeni razpad prepri¢anja, da je zgodovino glasbe mogoce razla-
gati na nacin vsevedne pripovedi, ki jo piSe vsevedni pripovedovalec, ki ve, kam
vodijo zgodovinski tokovi in kaj je cilj zgodovine. Ce si izposodimo termin iz literar-
ne teorije, je dekonstruirana zgodovina glasbe le dekonstruirana naracija o glasbi;
razvpita misel o koncu zgodovine je tako predvsem misel o koncu dolo¢enega pri-
povednega zanra. Z drugega, afirmativnega zornega kota je mogoce reci: Dekon-
struirana zgodovina glasbe je pripoved o glasbi, lahko tudi narativna, ki je resena
bremena, da bi morala vse vedeti in znati vse razloZiti; zaveda se, da je sleherni
koncept hkrati, ko se rojeva, tudi sam zgodovina. Zaveda se, da se s pozitivisticnimi
metodami ne da dokopati do stvari, ki so onstran pozitivisti¢nih tipalk. Morda je
dekonstruirana glasbena zgodovina tudi upor proti prikritemu ali celo odkritemu
diktatu, po katerem naj bi zgodovinarji dokazovali relevantnost takih ali druga¢nih
filozofskih in ideologkih konceptov zgodovine umetnosti. Ce jo vidimo tako, potem
je dekonstruirana zgodovina glasbe osvobojena bremena ideologije, ali se vsaj zave-
da moznosti ideoloskih implikacij katerega koli konceptualnega jedra.

Zgodovina glasbe in sodobne glasbene prakse

Pred &tirimi desetletji e ni bilo aktualno vprasanje, katera glasba je tista, ki naj bi
se ji glasboslovje posvecalo; splosno je veljalo, da je le klasi¢na glasba vklju¢no z
njenim nadaljevanjem v sodobni ¢as tista, ki zaradi svojih notranjih vrednot zasluzi
raziskovalno pozornost. Ob klasi¢ni glasbi je uZivala dolZzno spostovanje le 3e ljud-
ska glasba, kot se je pojmovala v smislu folklorne tradicije. Danes ni redko prepricanje,
da se veda ne bi smela omejevati na klasi¢no glasbo, kar skoraj vedno pomeni tudi
glasbo preteklosti ali vsaj glasbo, ki izhaja iz pretekle tradicije; slisijo se glasovi, da je
glasboslovje na napacni poti, ¢e ne odpre uses za vse tisto, kar na razli¢nih koncih
globaliziranega sveta poslusa na milijone in milijone ljudi.

Postavlja se vprasanje: Zakaj govori in razpravlja glasboslovje skoraj vedno le o
glasbi preteklosti in zakaj se, kadar se usmerja v sedanjost, omejuje najveckrat le na
tako imenovano resno glasbo, ki nastaja iz pretekle tradicije in se nemalokrat vzdrzuje
le zaradi statusa pripadnosti resni, druZbeno vsesplosno priznani glasbi? Ali ni
ukvarjanje s preteklostjo beg pred sedanjostjo; ali ne bi bilo bolje ukvarjati se z glas-
bo, ki nastaja, se v resnici poslusa in konsumira zdaj; ali ni tisto, kar nas obkroZza, ne
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samo laZe dostopno, pa¢ pa tudi mnogo pomembnejSe kot ono, kar je kdaj koli in
kjer koli obstajalo? Nedvomno je obstoj sodobnih glasb tudi s stali¥¢a ukvarjanja z
glasbo preteklih obdobij upostevanja vreden, saj se katera koli glasba — tudi tako
abstraktna, kot so npr. nekateri na nobeno priloZnost vezani Bachovi opusi — vedno
poslusa v realnih okoli§¢inah, dolo¢enih z vsem, ne nazadnje tudi s sofasno
obstojecimi glasbenimi praksami. Z drugimi besedami bi bilo mogoce redi, da je za-
nimanje za glasbo sedanjosti Ze vkljueno v zavesti, da o smislu katere koli glasbe,
tudi stare, soodloca ali celo izklju¢no odloc¢a njen vsakr3ni kontekst. A poleg tega se
v svetu, kjer je vse hkrati dostopno in kjer je zato hkrati prisotno najrazli¢nejse, e
posebej zaostreno postavlja vprasanje razmerja med razli¢nimi glasbami. Socioloski
pogled na glasbeno sodobnost prepricljivo vidi, da glasba ni brez ideoloskega na-
boja in v tem smislu kljub temu, da ni¢esar ne imenuje, tudi ne brez vsebine.’ Ta
pogled, ki zaradi stali¢a, s katerega motri glasbo, ne more videti bistvenih razlik
med tradicijo klasi¢ne glasbe in katero koli zdaj obstajajo¢o Zivo glasbeno prakso,® je
upostevanja vreden, saj s socioloSkega zornega kota zelo zaostreno in celo izzivalno
postavlja vprasanje o domnevnih posebnih vrednotah klasi¢ne glasbe. Se zlasti pa je
vredno razmisleka postmoderno naravnano prepoznanje tako imenovane estetske
ideologije, ki naj bi obvladovala glasbeno dogajanje v preteznem delu 19. in 20. stol.
in katere ideolosko izhodiCe naj bi bilo prepri¢anje, da je glasba prav s tem, da ne
more ni¢esar pomeniti, privzdignjena in odmaknjena od vsega stvarnega in politi¢no
aktualnega.” Misel na estetsko ideologijo je pomembna, saj terja ponovni premislek
o nekaterih temeljnih aksiomih glasbene estetike. A kljub prepridljivosti prikazanih
misli in gledan;j ter naravnosti njihove pojavitve se zdi, da se vpra3anje, kaj je klasi¢no,
preteklo in kaj sodobno ter aktualno, v&asih poenostavlja.

Povrsinskemu pogledu je preteklost dale, sedanjost blizu, sedanjost pomembna,
preteklost pa bolj ali manj predmet zanimanja realnemu Zivljenju odmaknjenih specia-
listov in njihovih strok. V tem smislu naj bi bila katera koli tema o sodobnem dogajanju
v glasbi v bistvu pomembnejsa kot pa npr. zasledovanje nenavadnega potopisa, ki ga
je mogoce spremljati od Beethovnove prve do njegove zadnje klavirske sonate; nena-
vadnega v tem, da kljub razpoznavno ponavljajo¢im se temam (v glasbenovsebinskem
smislu) na svojem zacetku ne daje nikakrine slutnje o tem, kje se bo koncal. Gotovo je
res, da je katero koli glasbo preteklosti treba odkriti; treba je priti do nje. Vendar ni res,
da bi bil poglobljen vpogled v sedanjost kaj laZje izvedljiv. Pogledu, ki je globlje narav-
nan, misli, ki i¢e v globino, je sedanjost prav toliko oddaljena, kot ji je oddaljena kate-
ra koli preteklost. Se ve¢ kot to: Postmoderni diskurz se je odrekel iskanju smisla zgo-
dovine. Prav s tem pa je zabrisal ali celo ukinil meje med preteklostjo in sedanjostjo. Ce
zgodovina nima razpoznavnega smisla, je vse preteklo relevantno na isti ravni kot vse

> Norwis, CHRISTOPHER, Music and the Politics of Culture, str. 7-9 GIntroductions).

Hirscukop, Ken, nav. delo, zlasti str. 298-303. Hirschkop prena3a Bahtinove teorije o poeti¢nih in novelisti¢nih tekstih
(kot jih je Bahtin pojmoval) in dialekti¢ni napetosti med njimi na podrogje glasbe, tudi sodobne. Marrsews, Davip, sThe
Rehabilitation of the Vernacular«, Music and the Politics of Culture, izd. CarisToprEr Norris, New York 1989, zlasti str.
245-251.

Norwis, CHRISTOPHER, Music and the Politics of Culture; estetska ideologija je eksplicitno oznadena med drugim na str. 9,
18 (Introductions).

~
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sedanje. To pa pomeni: Zgodovina ni stvar od nas oddaljene preteklosti; niti ni pripo-
ved o preteklosti, katere namen naj bi bil zlasti to, da bi osmisljala sedanjost in kazala
pot v prihodnost. Bolj kot to je zgodovina vidik sedanjosti; je nekaj, kar kaZe in opo-
zarja na skrito stran tega, kar vidimo in sli§imo okoli sebe. Postmoderna zgodovina
glasbe, osvobojena vsevedne zgodovine, tako ne zakriva glasbene sedanjosti; prav
nasprotno, videti jo je mogode kot nekaj, kar odkriva njeno zakrito stran; je tisti vidik, ki
omogoca, da glasbo sedanjosti bolj popolno slisimo, da vidimo na njej nekaj ve¢, nekaj,
Cesar sicer ne bi videli. Zaostreno bi bilo mogoce redi, da razkriva zgodovina glasbe
tisti vidik glasbene sedanjosti, ki omogoca, da glasbeno sedanjost sploh sli§imo. Prav
zaradi tega je teZko naijti glasboslovno temo, ki ne bi imela svojega izvirnega in prvobit-
nega izhodis¢a v zgodovini glasbe. Seveda je tak3na trditev sprejemljiva le, ¢e v post-
modernem smislu, brez ideoloskih predsodkov, moremo videti, kaj dejansko pomeni
ta termin, termin zgodovina glasbe, ki je prepogosto premalo jasno definiran in zato
tudi zavajajoCe poenostavljen.

Naj bo zamisljeno nekaj primerov: Glasboslovje se bo na svojem podrocju psiho-
logije glasbe zelo verjetno e ukvarjalo z vprasanjem dojemanja tonalitetne
osredi$Cenosti, ki je eden od klju¢nih fenomenov glasbe sploh; $e zlasti se glasboslovje
temu vprasSanju ne bo moglo izogniti, ¢e bo pojavu v smislu postmodernih teorij
odreklo naravnost, organskost® in ga gledalo le kot projekcijo druZbe, organizirane
okoli absolutne modi. A tonalitetna osredis¢enost je nekaj, kar je v prvobitni podobi
mogoce spoznavati v glasbi ¢isto doloCenih razdobij, in izvirno vedenje o njej je
zbrano in dostopno v doslej$njem zgodovinskem glasboslovju. To vedenje bo rele-
vantna in neobhodna oporna tocka tudi za tista Studijska prizadevanja, ki bodo sku$ala
presojati tonalitetni osredis¢enosti podobne pojave v glasbah neevropskih okolij.
Enako se bo glasboslovje na podrodju estetike glasbe najbrZ Se ukvarjalo s proble-
mom oblike v glasbi. Ob tem se bo nujno vprasalo, zakaj se je vprasanje glasbene
oblike zaelo pojavljati zlasti v tistem ¢asu, ko se je zacelo pojavljati tudi vpraSanje
glasbene vsebine. Od tod ne bo dale¢ do vprasanja, kak3na in kaj je bila glasba 19. stol.,
da se je vprasanje oblike in vsebine ostrilo prav ob njej. Nadalje si ni mogoce predstav-
ljati, da nevmatski zapisi 10. stol. — nekaj, kar je kar najbolj oddaljeno od sodobnosti,
ne bi bili zanimivi vsakomur, ki je o glasbi razmisljal s pojmi semioti¢ne teorije: Kaj je
zapisano nasproti sliSanemu, misljenemu, petemu, se kaZe v nevmatskih zapisih na
prvobiten nadin, in sicer zlasti zato, ker so nevmatski zapisi samonikel poizkus vzpo-
staviti znakovni sistem, ki bi ustrezal glasbi 9. stol. Se primer iz grike antike: Razmig-
ljanju o Platonovi filozofiji: glasbe gotovo nekaj manjka, ¢e ni nobene predstave o
tem, kaks$no bi stvarno moglo biti tisto, kar je Platon imenoval »ta mele, ali kar so mu
bile harmonije; a vedenje o tem je stvar zgodovine glasbe. Tudi ¢e ubira razmisljanje
o Platonovi filozofiji glasbe ali ukvarjanje z njo povsem nova pota, ne more obiti
glasbenozgodovinskega toposa grske melike.

Ob razmiSljanju o glasbi v ¢asovni razseZznosti in dekonstruirani vedi o njej se
nakazuje najsir§i odgovor na vprasanje, kaj je glasboslovno ukvarjanje z glasbo. Ne-

8 Norws, CHRISTOPHER, »Utopian Deconstruction: Ernst Bloch, Paul de Man and the politics of musice, str. 324.
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dvomno je glasboslovije danes tako obseZno in razvejano, da najrazli¢nej$im prizade-
vanjem in smerem ni mogoce poiskati skupnega imenovalca. Morda so jedro glasbo-
slovja glasbena vpraSanja v oZjem smislu, vprasanja o tistem, kar je v glasbi neposredno
otipljivo: tehnike komponiranja, njihov razvoj, izsledki glasbenih analiz, ki vodijo k
abstrakcijam na razli¢nih ravneh, se pravi k teoriji glasbe. Vendar je v glasboslovju
vse to predmet najrazli¢ne;jsih refleksij, in sicer bolj ali manj istih, kot vse druge umet-
nosti in druga opredmetenja ali izrazi clovekovega hotenja: Pred slabimi $tiristo leti
je avtor ene od latinskih glasbenih poetik Joachim Burmeister v svojem delu razlagal
glasbo z retori¢no teorijo; ¢eprav je bilo njegovo delo zgolj poetika, je vzoréni primer
glasboslovja kot humanisti¢nega diskurza o glasbi. Podobno je bilo, ko je Arnold
Schering iskal v glasbi preteklih obdobij simbolno;’ tako je imenoval tisto, demur bi
kdo drug rekel duh ¢asa in kar je bila le aplikacija Heglovega pojmovanja zgodovine
kot zgodovine duha na zgodovino umetnosti. Zdi se, da danes, ko muzikolog slove-
dega imena sku3a pokazati, kaj naj bi bil proces dekonstrukcije na primeru izbrane
Bachove fuge,' ni bistveno drugace. Dejstvo, da se misli, teorije, diskurzi z drugih
podrocij morejo aplicirati na glasbo, je pomenljivo; ocitno kaZe, da glasba kljub temu,
da nicesar ne imenuje, zaradi ¢esar njene vsebine ni mogoce prevesti v besede, ni
odmaknjena ali odlo¢ena od vsega ostalega, pa¢ pa je na neki nacin povezana in
zra$¢ena s svojim okoljem. To hkrati pomeni, da vedenja o glasbi ni mogoce omejiti
na kompozicijsko poetiko in njo spremljajoco teorijo: v glasboslovju se glasba odpira
sirokemu in iz desetletja v desetletje druga¢nemu diskurzu humanisti¢ne misli.

® ScHERING, ArNoLD, »Musikalische Symbolkunde«, Vom musikalischen Kunstwerk, izd. Frieprich Brume, Leipzig 1951,
str. 98-119.
10 Josepn KermaN na 17. kongresu IMS v Leuvnu dne 6. 8. 2002.
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PovzeTex

Prispevek obravnava mesto muzikologije in njeno
druZbeno vlogo na pragu zdruZene Evrope ob veli-
kih politi¢nih spremembah, ki se zrcalijo v vseh
humanisti¢nih znanostih in vna$ajo precej negoto-
vosti, za katere nihce ne vé, kako bodo ucinkovale
na stroko (posebno pri narodih s komaj rojeno
drZavno suverenostjo), zato sodijo na konico $irSega
zanimanja. Prispevek navezuje na znano nemsko
polemiko (Musik-wissenschaft — quo vadis?), ki jo
je sproZilo ob koncu osemdesetih let splosno ne-
zadovoljstvo nad premalo ucinkovitim vplivom
muzikologije na javno Zivljenje in (spodletele) pos-
kuse za obnovo humanisti¢nih nacel. Pod drobno-
gled so postavili tedanje muzikologke stolice na
univerzah z o¢itki o vsebinsko in idejno zgreSenem
izobraZevanju muzikologov. Aktualnost tega vpra-
Sanja je vsesplo$na, ker je muzikologija povsod
nacionalna veda in nanjo pade preteZni del odgo-
vornosti za glasbeno ozavesc¢enost naroda. Sloven-
ska muzikoloska dedi$cina se Zal ne more postav-
ljati s priviligirano politi¢no podporo. Odvisna je
od lastnih modi, ne glede na to, da ji je urojena malo-
Stevilnost; obilica raziskovalnega gradiva dale¢ pre-
sega obstojece (po Stevilu samo pomlajajoce se)
delovne modi. Zato je tem bolj odvisna od ucinko-
vitosti koncepta, v katerem sta nadarjenost za stro-
ko in osebnostna kreativnost poglavitni gibali. To
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SUMMARY

The article deals with the place and social role of
musicology on the threshold of a united Europe,
taking into account the great political changes that
have caused reverberations throughout the huma-
nities, and have brought about many uncertainties
so that no one knows how they will affect the di-
scipline in question (especially with those nations
that have hardly realized their state sovereignty).
This question is therefore not only of topical but
also of broader interest. Thus, the article takes up
the well-known German polemics (Musikwissen-
schaft — quo vadis?) that errupted in the late eighties,
following the unsatisfactory effectiveness of musi-
cology regarding public life and (failed) attempts
to restore humanistic principles. Chairs of musico-
logy at various universities were then taken under
scrutiny, accompanied by blames for failed educa-
tion of musicologists. The topicality of this question
is of general interest, since musicology appears to
be a discipline of national importance, carrying pre-
dominant responsability as regards the musical con-
sciousness of a nation. Unfortunately, Slovene mu-
sical heritage cannot boast about any political pri-
vileges. It depends only upon its own strength, de-
spite its inherent paucity of researchers, since the
amount of research material exceeds far and wide
current (only as regards their numbers rejuvena-
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postaja z novimi ¢asi vse bolj problem slovenske  ting) human capacities. Hence, its ever greater de-

muzikologije, ne meni pa se za prislovi¢no»sloven-  pendency on efficacious concepts, within which

sko trdoZivoste. only talent and personal creativeness remain the
chief upholders of the discipline. All of which, with
new times dawning, is becoming a problem in Slo-
vene musicology in spite of proverbial »Slovenian
hardiness«.

Naslov tega simpozijskega prispevka nikakor ne obeta negodovanja o sindromu
»vecnega« slovenskega zamudnistva v glasbi, blizu pa se bo zdel morda tistim, ki vsaj
obcasno spremljajo tokove muzikologije zunaj nasih meja ter z njimi povezane idej-
ne kakor strokovne dileme. Te dvigujejo v novejSem ¢asu precej prahu (tako kot se
za novi fin-de si¢clovski ¢as spodobi). Vse bolj o¢itno postaja tudi nezadovoljstvo
nad premalo ucinkovitim vplivom muzikoloske stroke na javno Zivljenje in na so-
dobne poskuse za morebitno, ve¢ kot Zeleno obnovo razkrojenih humanisti¢nih nacel
v vsakdanjem moralnem in eti¢nem vedenju, ter sploh za vi§jo duhovno stopnjo
¢loveskega bivanja. Pod drobnogled e posebej prihaja $tudij muzikologije na uni-
verzah, to je kakovost izobraZevanja muzikologov in piscev o glasbi za dana3nji (in
morda 3e bolj za jutridnji) dan. Povsod po Evropi letijo nanj kriti¢ne opazke, ki jih
prej ni bilo zaznati —vsaj v tolikSni mnoZini ne; tudi pri nas, a s slovenskimi, najveckrat
podcenjevalnimi (omalovazujoc¢imi) specifikami. Po $tevilu se zdale¢ ne morejo me-
riti z javnimi glasovi o tem, kaj bi bilo treba spremeniti, izboljsati, katere metode
pedagoskega in znanstvenega dela bi bile ustreznejSe; oz. ali so predavatelji — dejan-
sko ali samo na papirju — usposobljeni za ta posel in kaj v dana3njih dneh sploh steje
med naloge muzikologov na univerzah in zunaj njih: Vpra3anje se je po padcu ber-
linskega zidu samo Se ostrilo in privedlo do malone histeri¢nega vzdusja ob zdruZe-
vanju Evrope in za $tevil¢no Sibke narode ob¢utnega strahu pred bodo¢imi politi¢nimi
in duhovnimi imperializmi. Glasba zadnjih desetletij (tudi slovenska) ga sluti z njej
dano prerosko mocjo, kakor neko teZko opredeljivo tesnobo, podobno krizni fazi
sodobne civilizacije po nacelu: kjer ni Zivljenja, ni glasbe, oz. nedefiniranemu zastoju
umetniSkega potenciala in dvomu o prihodnjem obstoju glasbene umetnosti.

Za razliko od drugih univerzitetnih disciplin ima muzikologija (= véda o glasbi)
preobseZno snovno obmodje, da bi ga bilo mogoce strniti v jasno razpoznavno ime,’
v katerem bi bili zaobseZeni trije naglavni predmetni sklopi: zgodovina glasbe,
sistemati¢na muzikologija in etnomuzikologija. Muzikolog ni samo glasbeni zgodo-
vinar ali publicist; predmeti sistemati¢ne muzikologije (teorija glasbe, harmonija,
kontrapunkt, analiza skladb itn.) so tisti, ki zahtevajo prakti¢na znanja ob klavirju in
notnem papirju. Vsega drugega, kar bi sodilo v Studij muzikologije — postavimo, stro-
kovne lektorate iz kompozicijskih ve$¢in, osnov vokalnega in ansambelskega dirigi-
ranja, med drugimi strokami pa vsaj strnjene uvode v umetnostno zgodovino, filozo-

! Prim. Reflexion I in VI, str. 35 in 264), v: Hans Heinrich Eggebrech, Musik im Abendland, Prozesse und Stationen vom
Mittelalter bis zur Gegenwart. Miinchen-Ziirich, Piper 1991.
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fijo, psihologijo itn. — ne more izvajati nobena od obstojecih univerz iz trivialnega
vzroka, ker bi presegla smiselni obseg Studijskih ur. To, kar se zdi Ze na prvi pogled,
da manjka v vecini predmetnikov za $tudij muzikologije, ostaja skrivnost za univerzi-
tetnimi vrati. Misljeno je sistemati¢no petje in igranje glasbenih jezikov od davnine
do sodobnosti zaradi prakti¢nega stika z glasbenimi predlogami in njihovo pravilno
tonsko artikulacijo, ki je pogoj za razbiranje glasbe z notranjim sluhom. Muzikologija
pa vendarle povsod po svetu Steje med nacionalno pomembne véde, celo esencial-
ne, ker vodijo raziskovalne niti te znanosti ob specifikah jezika (kot dva vidika po-
sebnosti nacionalnih jezikov) — v bit nacionalne razpoznavnosti. Rezultati muziko-
loskega izobraZevanja na univerzah se nafeloma v pozitivnem in negativnem zrca-
lijo v glasbeni ozave3c¢enosti najsirSe populacije ljudi. Glede na pomen glasbene
ozavesCenosti, sodi vzgoja dobrega glasbenega okusa v Studijski proces — skupaj z
njo $e privzgajanje sodobne miselne orientacije, ¢etudi si ju tezko predstavljamo kot
posebna »predmeta«).

Izbira Studijskega programa po optimalnih strokovnih merilih najveckrat skoraj
ni uresnicljiva iz razli¢nih vzrokov. Za trd oreh se praviloma izkaZe tudi sestava ho-
mogenega uciteljskega kolektiva, ki bi moral zdruZevati mnogotere strokovne profi-
le v smiselno ravnovesje, saj gre za raziskovanje zgodovinskih in modernih znacilnosti
glasbene umetnosti, s katero je povezan (od rojstva do smrti) sleherni ¢lovek. Stati-
stika izpricuje, da tudi dve univerzi nimata enakih predmetnikov za §tudij muzikolo-
gije. Omejitev Studijskega programa je torej zavoljo obseZnosti predmeta neizogib-
na. Vsaka univerza jo izoblikuje po lastnem umevanju muzikologije (se pravi glede
na kulturno in politi¢no teZo, ki ji jo pripisuje) in trenutnih izobraZevalno-politi¢nih
moZznostih. Ta okolis¢ina povzroca velike razlike v pogojih za Studij muzikologije
(tuje univerze jih ve¢inoma niti ne postavljajo, v veri, da ne more biti skrb univerze,
koliko glasbenih sposobnosti imajo bodo¢i studenti), in strokovni pripravljenosti
bodocih studentov za poklic muzikologa.

Izbira Studijske snovi in sekundarnih disciplin je praviloma odvisna od koncepta,
se pravi »Sirine« in »globine«, kakor sta' zastavljeni v skladu z razpoloZljivimi kadrov-
skimi in drugimi realijami. Koncept kajpak ne more biti kolektivno delo, kakor tudi
odgovornost zanj ni kolektivna. Ob nestetih moZnih kombinacijah ga premisli in
izoblikuje posameznik — po merah svojih nazorov in glasbene inteligence ter indivi-
dualnega razumevanja zgodovine glasbe, teoretskih disciplin, estetike glasbe in etno-
muzikologije. — Ker se koncept muzikoloskega $tudija na univerzah ne menjava pre-
pogosto, tudi brez posebnega (navadno »zunanjega«) razloga ne, mora racunati na
dolgorocno veljavo. Potek in kakovost Studijskega procesa se reflektirata Ze v kon-
ceptni zasnovi ter v njej predvidenih dosezkov. Glas o kakovosti studija na tej ali oni
univerzi prav hitro prodre, kot reemo: v sleherno vas, traja pa, dokler se studijska in
raziskovalna uspesnost vzpenjata. Med znanimi koncepti delovanja muzikologije na
univerzi in njeni daljni okolici navedimo na tem mestu en sam zgled, Carla Dahlhau-
sa. Imel velik vpliv na tedanjo (z danadnje perspektive kar strle¢o) kakovost muziko-
logije na Tehnic¢ni fakulteti v Berlinu, prek nje tudi na muzikolosko dogajanje po vsej
Evropi, dokler ga ni zaustavila prezgodnja smrt. Vzorci dobrih konceptov muzikolo-
gije ne obstajajo (tudi ta ni obstal), niti niso »prenosljivi« (§¢ podedovanje dobrega
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koncepta z drugim vodstvom in kolektivom se ne obnese za daljse obdobje), med-
tem ko se tudi najboljsi med njimi s¢asoma postarajo in se izgubijo. v anonimnosti.
Zastarelost je tu misljena kot lastnost, ko muzikologija ne more ve¢ slediti spremem-
bam ¢asa, ne sprejema sodobnih metod dela in se ne odziva na aktualne duhovne in
druZbene spremembe.

Muzikologija odkriva v novejsih raziskavah — tistih, ki jih ne zanimajo nobene
ideoloske podstati, temve¢ kolikor mogoce do konca razodeta resnica — Se tretjo
obliko koncepta, ki so jo krstili z »zapoznelo muzikologijo, bi ji pa bolj ustrezala
oznaka politi¢ne ukinitve muzikoloske znanosti. Epiteton zapoznelosti je tu zavajajoc,
ker ne gre za to, da bi muzikologija ne bila sposobna loviti koraka s ¢asom, temvec je
politika tista, ki ji nasilno zaveZe peroti. Vsebina »entartete Kunst« zares zapoznelo
prihaja v muzikologijo in obelodanja nova, neslutena pricevanja o vdoru nacisticne
miselnosti in drugih oblik nacionalistine prepotentnosti v muzikologijo, te pa, razum-
ljivo, izkrivljajo glasbeno podobo ¢asa. Korenito in zunaj vsakrSnih idejnih oz. nazor-
skih zavor (Ceprav gre za vrsto »najuglednejsih glasbeniskih« imen), se je pred krat-
kim lotil tega vprasanja $vicarski Institut za muzikologijo v Bernu.” To dejanje je razu-
meti kot daljnovidno oporoko evropske muzikoloske dospelosti, ob vstopu v tretje
tiso¢letje — pa kot pogumen in posten korak.

Ob koncu osemdesetih let prejSnjega stoletja se je sprozilo precej$nje negodo-
vanje ob splo3no proklamirani ali domnevni izgubi stika s sodobnostjo v muzikolo-
giji. Najbolj pred oci javnosti ga je postavila Nemcija, deloma tudi nemsko govorece
deZele. Najprej je izbruhnilo na tecaju za Novo glasbo v Darmstadtu ob nekem sim-
poziju, ki je napovedal témo iz sodobne ustvarjalnosti (o glasbenem gledaliscu
osemdesetih let), v resnici pa so poslusali in govorili o dvajset in ve¢ let starih parti-
turah Stockhausna in Messiaena. S tem je znamenita darmstadtska ustanova krsila
svoje temeljno nacelo, ker se je porodila iz prav urgentne potrebe po novi glasbi.
Kakor da jo ne zanima ve¢ glasba neposredne bliZzine, tak$na, ki bi utegnila obeloda-
niti komaj iznajdene kompozicijske resitve ter nakazati pot v e neznane zvocne
svetove. To je bil povod za $irSe zastavljeno in ni¢ kaj akademsko privzdignjeno
anketo med »obsojencis, najbolj znanimi visoko3olskimi ucitelji, po naslovom Musik-
wissenschaft — quo vadis?’

Med petindvajsetimi imeni, ki so prisli v oZji zbor, se jih je odzvala slaba polovi-
ca.* Stiri anketna vpraganja so si sledila v naslednjem zaporedju:

— kako se je muzikologija spreminjala v zadwjih dvajsetih letih?

— kako pride do tega, da ima akademska muzikologija v javnem Zivljenju ne-

znatno tezo?

— zakaj ima muzikologija v kulturnem Zivljenju tako majhno tezo?

— Ste z akademskim narascajem zadovoljni?

2 Musik — wissenschaft — eine verspitete Disziplin? Die akademische Forschung zwischen Fortschrifisglauben und Mo-
dernititsverweinerung. Ur. Anselm Gerhard. Struttgart, Metzler 2000.

3 Lotte Thaler, Musikwissenschaft — quo vadis? Ergebnis einer Umfrage unter Professoren an deutschsprachigen Univer-
sititen, v: Neue Zeitschrift fir Musik 1I/1991, 13-21.

4 H. H. Eggebrecht je odgovoril iz¢rpno, s kratkimi oz. najkrajSimi moZnimi odgovori sledijo: H. Danuser, E. Jost,
Fr. Krummacher, S. Mausser, P. Petersen, F. Reckow, P. Schleuning, W. Steinbeck, J. Stenzel, W. M. Stroh in M. Zenck.
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Vpraganja je avtorica ankete pospremila z uvodom, kjer je nastela nekaj izto¢nic
za polemiko. Med njimi: kako naj bodo glasbeni kritiki ustrezno izSolani, ¢e sodobne
glasbe ne spoznajo (ali jo v najboljsih primerih premalo spoznajo) med $tudijem;
kako reagirajo glasbeni etnologi na »groteskni nesporazum evropske recepcije« in-
dijske glasbe; da obravnavajo pri sistemati¢ni muzikologiji same neZivljenjske teme,
ki nikomur ne koristijo, aktualnih muzikologkih problemov pa naj ne bi bilo niti za
vzorec; da muzikologija praviloma mol¢i na nove izzive, namesto da bi jih avtoritativno
postavljala na mesto, kamor spadajo.

Naslovniki so kritiko sprejeli razli¢no. Vecini se ni zdel primeren ironi¢ni ton uvod-
nega besedila, en sam (Hans Heinrich Eggebrecht) je menil, da ni kritika muzikoloske
stroke in $tudija muzikologije na univerzah samo dobrodosla, temvec nad vse korist-
na, in da si brez nje ni mogodce predstavljati nikakr$nega prospeha discipline. K zapi-
sanim vpraSanjem je dodal Se enega, ki se mu je zdelo enako pomembno (-Ce ne Se
pomembnejied): zakaj se izobraZeni muzikologi tako tezko prebijajo v $irsi kulturni
prostor, glede na to, da ima glasba v sodobnem kulturnem Zivljenju nepopisno ve-
liko vlogo, posebej Se pri najmlajsi populaciji. Avtorje anketne zamisli je spomnil tudi
na bistveno vprasanje — o intelektualnem in duSevnem profilu muzikologa; pomeni
na muzikologijo kot zahtevno kreativno delo, za katerega je potreben talent, znatna
humanisti¢na razgledanost — ob potrebni subjektivni narojenosti za poklic muzikologa.

Anketni odgovori drugih vprasancev so vsi po vrsti branili stalis¢e, da igra mu-
zikologija precej vazno vlogo v javnem Zivljenju (¢e§ da izhaja nepregledna kolic¢ina
knjig o glasbi, glasbenih revij in tiskov vseh vrst, kriti¢ne izdaje glasbenih spome-
nikov itn.) — da pa vsakdanje glasbene afere in modne teme pod zaveso kulturoloske
populistike ne sodijo na univerzo, §e manj v muzikoloski Studijski program. Za vec¢ino
vpradanih se je zdelo kulturno-politino angaZiranje univerzitetnih uciteljev nepo-
trebno, medtem ko je en sam v svojem odgovoru spomnil na problem 3e vedno Zive
in nevarne vloge, ki jo je muzikologija odigrala v ¢asu tretjega rajha.

Ze povrien pogled na probleme, ki jih je odprla gornja anketa, skupaj s slabo
premisljenimi vprasanji, tonom in reakcijo tistih, ki so odgovorili prav na kratko ali
sploh ne, ne more ovrei omenjenega ocitka, da je muzikologija (napac¢na in neza-
dostna delovna usmeritev te stroke v resnici kar njene stolice na univerzah ), kriva za
nenehne zastoje glasbenega Zivljenja, vklju¢no z napakami glasbenih ter izobraZzeval-
nih ustanov. Pri nas imamo eno samo muzikolo$ko stolico, staro Stirideset let — s
problemi, ki niso prav ni¢ specifi¢ni, ker reflektirajo neoziraje se na njeno majhnost
sorodna znanstvena znanstvena, strokovna in metodoloska vprasanja. Eksistencial-
ne teZave pa se v mnogocCem razlikujejo; kot Studijska smer potegne domaca mu-
zikologija krajsi (najveckrat celd najkrajsi) konec. Brez ovinkov: prejdnja federalna
ureditev drZave jo je odrivala na nepomembno mesto, sedanja drzavniska suvere-
nost ni spregledala ni¢ ostreje, saj ni prispevala Se nicesar, kar bi izboljsalo raven
slovenske glasbene zavesti. To je obravnavala nasa stolica ob prej$njem jubileju in
odprla Zarece tocke, toda zgodilo se nic¢ prevratnega. — Ko Stiridesetim letom trajanja
priStejemo desetletje in pol dislociranega obstoja pod imenom Znanstveni oddelek,
se zunanji obris muzikologije na domacih tleh razpotegne v podobo, ki Ze ima svojo
lastno tradicijo. Zal Steje manj kot prva slovenska univerza (ustanovljena 1919), ker
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so takrat o njej govorili in jo (brez razlage) »spregledali«. Slovenska muzikologka
dedisc¢ina se ne more hvaliti s posebno druZbeno podporo ali druga¢nimi privilegiji,
ki bi pospesevali njena prizadevanja. Odvisna je od lastnih modi ter vizij o pomenu
glasbe za harmoni¢no ravnovesje posameznika in drZave. Pri tem ni nobenih skrival-
nic. Samostojna (samonikla ne more biti) je toliko, kolikor je sposobna samoniklega
misljenja o glasbi, oz. sprejemanja in ustvarjanja novih izto¢nic za izpolnjevanje na-
log nacionalne discipline. Po tevilu je majhna skupnost, a toliko bolj raznorodna v
mnogih pogledih, med drugim tudi na redi, ki jih je H.Eggebrecht omenjal v anket-
nem odgovoru kot bistvene, ne gledamo enako. Vsakdo pozna vsakogar in vé, ko-
liko talenta in kriti¢nih delovnih sposobnosti ti¢i v njem. oz. Cesa ne zmore (ali se mu
ne ljubi) in namesto tega neguje svoje kvarne karieristi¢ne ambicije z doneski, ki niso
v prid slovenski muzikologiji.

O zamudnistvu slovenske muzikologije bi tezko govorili, ker se je veda v danas-
njem pomenu besede osnovala v drugi polovici 19.stoletja, seveda vedno in povsod
na ali ob nacionalnih ustanovah. Zgodovina slovenskega nacionalnega zavedanja se
je zacela v tem smislu prebujati prav v tem ¢asu. Tedaj se je toliko okrepila slovenska
zavest, da so vznikale druga za drugo glasbene prireditve, predhodnice danasnjih
glasbenih ustanov. Glede na relativno pozno utemeljitev slovenske univerze, in e
poznejsi nacionalni konservatorij s statusom drzavnega zavoda (1929), je slovenska
muzikologija nekoliko zamudniska v odnosu do literature in drugih nacionalnih
umetnostnih ved. Zamudni$tvo, kakrsnokoli Ze je, pa ni njen sedanji problem, e
manj temeljni. Problem tudi ni u¢ni program za 3tudij muzikologije (nedavno je bil
izvirne slovenske glasbe in okolis¢in za glasbeno delo v zgodovinskem obrisu od
pradavnine naprej, ne glede na to, da obilica gradiva mo¢no presega obstojece (po
Stevilu sicer vedno Stevil¢nejSe) delovne moci. Toda opaziti je neke druge spremem-
be v bliZini tistih, ki so bile omenjene uvodoma ob sodobnem razvrednotenju neka-
terih, za muzikologijo esencialnih nacel. PridruZuje se zavestni ali nezavedni odstop
od vigjih ravni kriti¢nega vrednotenja glasbe, ki so bile Ze doseZene. KreSendirajoci
problem se zdi pocasno odmikanje od storitvene kakovosti in meril znanstvenega
dela, ki se jim je treba brezpogojno podrejati 0z. upostevati, kakor bi rekli nasi glas-
beni pisci ob zacetku prej$njega stoletja, znana merila za ustvarjanje dobrega glasbe-
nega slovstva. Ob tem zgodovinski spomin s tujih in domacih logov izpri¢uje, da
niso potrebni veliki kolektivi za ustvarjanje tehtnih, vsebinsko polnih (u¢inkovitih)
stvaritev.
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Musicology: Doubts about its
Subject(s) and its Pedagogical
Function(s)

Some deeply personal remarks

Muzikologija: Dvomi o njenem predmetu(-ih)
in njeni pedagoski funkciji(-ah)
Nekaj skrajno osebnih opazk

Klju¢ne besede: sodobna glasba, nova muzikolo-
gija, sociologija glasbe, kontekstualna analiza

PovzeTEk

Avtorjeva izkudnja z muzikoloskim raziskovanjem
sodobne glasbe je razvila njegovo kriti¢no drZzo do
muzikologije na splo3no, posebej do tiste, ki ima
glasbo samo za tekst in omejuje pristope h glasbe-
nemu delu na zgolj filolosko metodologijo. Tako
Sheringova Experimentelle Musikgeschichte (1913)
kot Kermanove zahteve za muzikologijo kot zlitje
znanstvenega muzikoloskega dela z ob¢utkom za
glasbo kot umetnost (1985) si prizadevajo, da bi se
znebile tega »filoloskega bremena«. Nadaljnji pro-
blem je vsekakor enakovrednost vseh zvrsti glasbe,
ki jih zahteva Nova muzikologija, ter nezmoZnost
razvijanja ustreznih analiti¢nih orodij za vsako od
njih. Harrisonovo predlaganje etnomuzikoloskega
(4. socioloskega) pristopa ni dovolj prepricljiv, ker
— kot dokazuje Treitlerjev navedek — je zelo tezko
razbrati kontekstualni (tj. socioloski) pomen kate-
rega koli glasbenega dela. Avtor se poteguje za za-
vestni kriti¢ni pristop k muzikoloskemu razisko-
vanju, ki dovoljuje celo nasprotujoca branja istega
teksta in opozarja, da je to nacin, s katerim preprica
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Keywords: contemporary music, new musicolo-
gy, sociology of music, contextual analysis

SUMMARY

The author’s experience with musicological rese-
arch of contemporary music developed his critical
attitude towards musicology in general, especially
towards the one that considers music only as text
and limits the approaches to musical works on phi-
lological methodology. Both Schering’s Experimen-
telle Musikgeschichte (1913) and Kerman’s reque-
sts for musicology as fusion of scholarly musicolo-
gical work and sense for music as art (1985) attempt
to get rid of this »philological burden«. A further pro-
blem, however, is the equality of all kinds of mu-
sic, requested by the New musicology and the im-
possibility to develop appropriate analytical tools
for each of them. Harrison’s suggestion of ethno-
musicological (i.e. sociological) approach is not
sufficiently convincing, because — as proven by the
quotation from Treitler — the contextual (i.e. social)
meaning of any musical work is not so easily to
decipher. The author pleads for consciously criti-
cal approach to musicological research which per-
mits even contrary readings of the same text, and



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXIX

svoje Studente, da obvladujejo praznine v pozna-  points out that this is the way in which he persua-
vanju njihovega subjekta zanimanja. des his students to cope with the lacunae of their
. subjects of interest.

These remarks are deeply personal at a purely (auto)biographical level. Although
this might bother you, it seems to me that this is nevertheless the right time and place
to remind of them: Namely, I obtained my BA and PhD degree at this Department,
indeed with the papers dedicated entirely to contemporary music — I would say, a
rather rare case in musicology. However there was no unwillingness at the Depart-
ment to accept these topics which I proposed myself and which were in both cases
sincerely supported by my mentor, Prof. Andrej Rijavec. I came to study musicology
in Ljubljana after I had obtained a BA degree in comparative literature at the Univer-
sity in Zagreb. That is, I already had some kind of critical feeling toward any kind of
scientific approach to the arts in general, especially toward the ambitions of this
approach to prescribe and to dictate how the arts should behave. (My BA paper in
Zagreb dealt with music critiques of Bernard Shaw.) I had no special inclination
toward contemporary music but the musicology I got acquainted with during my
studies in Ljubljana seemed to me even more prescriptive than the literary theory I
become acquainted with during my studies of comparative literature in Zagreb. I
thought therefore that one of the raisons d’étre for musicology in general should be
its conntact with live, i.e. contemporary music because its stressed interest toward
the music of the past, especially toward the music hidden in the dusty boxes, did
more harm than benefit to this music. At least, nobody needs musicology to enjoy
music! I admit, it is rather strange to have such an attitude toward a scientific discipli-
ne that one pretends to accept as one’s professional vocation. But this attitude —
which was only critical but not negative — was first of all supported by my mentor in
Ljubljana and further on by the delicate sense for relativization of Carl Dahlhaus
(with whom I had the honour to work for shorter time in Berlin during the prepara-
tion of my PhD paper) and by the cynical relationship toward so-called »scientific
truth« in musicology of Hans Heinrich Eggebrecht (with whom I had the honour to
work and to discuss various interesting matters many times).

Although I was brought up in the tradition of German musicology (one might ask
which other musicological tradition exists at all, but this important question is not the
matter of my interest now!), what bothered (and still bothers) me was just the rela-
tionship of this tradition toward music as an art. This shows quiet clearly the relation-
ship of this (but also of any other) musicology toward contemporaneity, i.e. toward
contemporary music. Although Guido Adler in 1885 believed that »[t]he theorist of
art ... serves as life companion to the inspired creative artist« (Adler 1988: 351), he
nevertheless in fact imagined this service as a kind of theorist’s (i.e. musicologist’s)
control over creative artists. The musicology that Adler founded was primarily hi-
storical and this meant that the contemporaneity could not be its matter of interest
because of apparently non-existent historical distance as the faked proof of so-called
objectivity. Certainly no history of music is imaginable without musicological research,
but the question is what is music in the history of music. It is bound with the concept
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of work as text and is therefore primarily the matter of philological research. Philipp
Spitta, well-known because of his pioneering work on Bach in late 19" century, was
educated as a classical philologist. Joseph Kerman is fully aware of this »philological
burden« that musicology obviously cannot avoid in its relationship to music as art
and he hopes for musicology as fusion of scholarly philological work and sense for
music as art: »There is a widely held conviction that musicologists are, if not actually
failed musicians, then at any rate persons of sharply limited musical sensibility —
persons who know a lot of facts about music and very little about ’the music itself’.
That could be true of certain musicologists. But with the majority of them, in my
experience, it is not so much a matter of inherent musicality as of a deliberate policy
of separating off their musical insights and passions from their scholarly work. I be-
lieve this is a great mistake; musicologists should exert themselves towards fusion,
not separation.« (Kerman 1985: 18-19). And Arnold Schering (1912-1913) sketched
in 1913 his Experimentelle Musikgeschichte with the request that the scholary, scien-
tific »paper« research should obligatorily be connected with the practical verification
of their results.

Nobody can complain about these demands! But the question (on which I still
have no answer) is how to realize it through the curricula of our teaching classes.
Some solutions can be envisaged (at least at the level of Aistories of music in sound)
if we restrict ourselves to the so-called art music. But the postmodern idea about the
equality of all kinds of music (which makes it necessary to speak about music in the
plural — i.e. about musics!) confronts us with the problem of appropriate scientific
methods for approaching them. Due to the lack of time it is absolutely impossible
even to mention all the musics (if it is done, then in most cases from the point of view
of the teacher’s preferences), not to mention all the methods for the approach to
their individual research. I have also noted in last five or six generations which have
passed through my classes that the students have been far less interested in art music
(which is, of course, supposed to be the main subject of studies) then in more popu-
lar contemporary musical phenomena like new age music, techno, hip hop, ethnic
musics, extra-European folklore etc. As I have never felt competent to soothe these
kinds of interest, my ethnomusicological colleagues had to take the responsibility.
This reminds us again of the well-known anthropological issue about »the history of
music as an aspect of the history of man in society« (Harrison 1963: 79) that caused
Frank Ll. Harrison to claim that »the function of all musicology [is] to be in fact ethno-
musicology, that is, to take its range of research to include material that is termed
’sociological’» (Harrison 1963: 80). As we shall try to suggest later, the issue of sociology
(of music) makes the core of contextuality of music in so-called New Musicology.

With the emergence of New Musicology our position was rather paradoxical: The
backbone of our curricula is primarily formed around German musicological tradi-
tion. And the idea (or even ideology) of New Musicology, which cannot be ignored if
we want the students to be properly informed about most recent streams, is frequen-
tly opposed just to this German musicological tradition. Our students are in fact si-
tuated between two traditions (or »schools« which they tend to conceive as opposed
as if the one excludes the other. If we add to this supposed opposition between
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traditions (or »schools<) further the distinction between theory, analysis, criticism,
music history and musicology in the British-American area, which does not exist in
Continental Europe, the problem becomes unsolvable. What are actually the real
disciplines of musicology with which the students have to get acquainted with du-
ring eight semesters of their studies? We can only yearningly look at Adler’s »tabular
survey« at the end of his above mentioned article from 1885 (Adler 1988: 354-355) (in
spite of some unexcusable mistakes in its English translation).

New Musicology clearly opposes the German concept by negating the musical
work as an autonomous entity; instead it should be regarded as a part of the »social
context« (Harrison 1963: 80), i. e. the musicology should become contextual. Lawren-
ce Kramer considers it as the condition that has to be fulfilled by the »postmodernist
musicologies« »The emergence of postmodernist musicologies will depend on our
willingness and ability to read as inscribed within the immediacy-effects of music
itself the kind of mediating structures usually positioned outside music under the
rubric of context.« (Kramer 1995: 18) But that what is »positioned outside music un-
der the rubric of context« reminds us so strongly of Adornos »deciphering of social
content of music« (Adorno 1998; Adorno 1998a) which Tibor Kneif understands as
»an esoteric secret skill« which should also be the subject of the semiotics of music
(Kneif 1990: 141), especially regarding the shift of the composer’s interest from beau-
tiful to truthful, because this shift represents the clear sign of contextual negation of
the primacy of aesthetic autonomy of musical works. In other words the deciphering
of this context is nothing explicitly new, neither in the sense of »postmodernist musi-
cologies« or New Musicology in general. Leo Treitler points out to the fact that the
work of art cannot bear the dynamism of social context and in fact escapes the pos-
sibilities of its analytical deciphering:' »... the question arises... about the participa-
tion of music in the society or the culture in the sense of the interpretations, and it is
perhaps the most important question. Has the case really been made that the mirror
relationship of the harmony of Estrella and Chiarina represents *a concrete effort to
affect the culture amid which it is produced and received’, as Kramer puts it? If music
is to be understood, as McClary proposes, as ’social discourse’, was anyone listening
to the slow movement of K. 453 in that sense? No evidence or even suggestion is
offered to that effect by either author. That is what makes these proposals seem
precariously close to interpretations that are driven by little more than the need to
make them. In both cases what is being proposed is not really a picture of music
interacting with society or culture of its time, but another way of reading musical
works which, like so many blotters, have soaked up the conditions of their time but
which, as we read them, are nevertheless considered in their autonomy, as inert
records.« (Treitler 1999: 369-370)

How can I then convince anybody, especially my students, that the emergence of
contextuality in musicology is the right way of its salvation and that the concept of
autonomous musical work is just a fallacy?

! Treitler refers to Kramer 1993 and McClary 1986.
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However, my educational doubts do not relate primarily to the choice of disci-
plines, that is to the methods corresponding to them. I want my students to think
critically about musicology from the very beginning. They must — also from the very
beginning — be aware of the dialectics of scholary discourse, of functioning of the
hermeneutic spiral, i.e. of the necessity of various coexisting interpretations of the
same content or about the possibility of even contrary readings of the same texts.
The positive achievements should prove that the lacunae of their scientific discipline
are always positive stimuli for still deeper discourse. Fortunately enough, I have in a
number of cases succeeded to direct them toward these incommensurable depths.
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PoOVZETEK

Avtor Zeli razgrniti model vedplastnega pristopa k
razumevanju kompleksnega glasbenega dela. Za to
uporabi vrsto med seboj povezanih muzikologij. V
19. stoletju so simfonijo pogosto teli za abstraktno
glasbeno stvaritev, v nekaterih primerih pa za pro-
gramsko delo. Prve §tiri simfonije Gustava Mahler-
ja so programske v tem, da tri med njimi vsebujejo
uglasbeno besedilo, medtem ko je za vse 8tiri mogo-
Ce zlahka izvesti zunajglasbene interpretacije. Na-
slednje tri simfonije je mogoce razlino razumeti
kot abstraktne simfonije, ker so zveste vzorcu Stiri-
ali petstavéne cikli¢nosti, kjer so stavki med seboj
kontrastni in nimajo eksplicitnega programa. V okvi-
ru tradicionalne muzikologije je mogoce s formal-
nimi metodami analizirati in tako razumeti u¢inko-
vanje tematike in motivike ter sonatnega stavka,
rondoja in scherza, vendar je iz Studij nekaterih raz-
iskovalcev razvidno, da imajo te metode samo ome-
jeno uporabno vrednost. Vse tri simfonije namre¢
vsebujejo poteze, ki nakazujejo programske ¢lene
celo pri najbolj ’klasi¢ni’ med tremi, pri Sesti simfo-
niji. Raziskave muzikologije glasbenega imagina-
rija tega dela, npr. motiv usode, udarci kladiva v
Finalu, ’pastoralne’ epizode in uporaba kravjih
zvonceyv indicirajo, da simfonija vklju¢uje tudi dru-
ge sile. Da bi razbrali njihov deleZ, moramo gledati
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SUMMARY

This paper aims to establish a possible model for a
multi-dimensional approach to understanding a
complex musical work, using a number of inter-
connecting musicologies. In the 19th century the
symphony was often considered an abstract musi-
cal creation, but in other cases a programmatic
work. The first four symphonies of Gustav Mahler
are programmatic in that three set words to music,
while extra-musical interpretations can easily be
inferred for all four. The next three symphonies can
be variously understood as abstract symphonies be-
cause they adhere to a pattern of four or five move-
ments of contrasting character without any explicit
programme. By using the musicology of traditional
formal methods one-can analyse and thus under-
stand the workings of themes and motives and of
the structures of sonata form, rondo and scherzo,
but this seems in the studies of some commenta-
tors to have only limited application. All three have
features which suggest programmatic elements,
even the most 'classical’ of the three, the Sixth Sym-
phony. Investigations of the musicology of the
musical imagery of this work, e.g. the Fate motive,
the hammer blows in the finale, the ’pastoral’ epi-
sodes, and the use of cowbells, indicate that there
are other forces at work in the symphony. To un-
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v drugo smer, k drugim muzikologijam. Naslednja
je biografska muzikologija, ki opozarja na sklada-
teljeve teZave pri vzpostavljanju zaporedja obeh
srednjih stavkov — nekaj, kar ima veliko vlogo razu-
mevanje pomena tega dela. Medtem ko je bil v par-
tituri, ki je iz8la pred prvo izvedbo, Scherzo pred
Andantem, je Mahler spremenil njun vrstni red tako
pri izvedbah, ki jim je dirigiral, kakor tudi v revidi-
rani partituri. Njegovo sosledje je pri celotni ediciji
zopet obrnil Erwin Ratz na podlagi precej pi¢lih
razlogov in nekaj takih, ki so danes nesprejemljivi.
Glasbeni razlogi so ostali, toda biografska pri¢evanja
so tako mocna, da so Ratzovi pogledi bistveno, ¢e
neZe povsem ovrzeni. Tonalitetni razlogi krepijo to
pozicijo in omogoc¢ajo razumeti Mahlerjev nadrt
brez nejasnosti. Na tej tocki se je mogoce obrniti k
muzikologiji naracije. Z muzikologijami tradicional-
ne analize, imaginarija, biografije in tonalitetnosti
je mogoce nadalje obravnavati razvoj dela od zacet-
ka do konca. Na ta nacin se vsi deli poveZejo v celo-
to in pokaZejo v pravi ludi, ki spodbuja k pozitivni
interpretaciji prvih dveh stavkov, z idili¢no situa-
cijo na koncu prvega stavka, in pesimisti¢nim rezul-
tatom kombinacije zloves¢ega Scherza in prevzema-
joCega Finala. In kon¢no, omenjene muzikologije
bi bilo napa¢no razumeti kot medsebojno izklju-
Cujoce se in nepomembne druga za drugo. Da bi
najve¢ zvedeli o vecplastnem glasbenem delu,
kakr$na je Mahlerjeva Sesta simfonija, je bistvene-
ga pomena, da upostevamo vse postopke, in to ne
vsakega posebej, temvec zdruZene skupaj v koor-
dinirano enoto.

cover the implications of these we must look in
other directions, to other musicologies. The next is
biographical and points to some difficulty on the
part of the composer to establish the order of the
two middle movements, something which has a
strong bearing on the overall meaning of the work.
While the scherzo preceded the Andante in the
score published before the premiere, Mahler rever-
sed the order for all performances that he conducted
and for the revised score. This order was reversed
again by Erwin Ratz for the collected edition on
some very slender evidence and some which is now
discredited. Musical arguments have continued but
the biographical evidence is so strong that Ratz’s
views are substantially if not totally undermined.
Tonal evidence reinforces this position, making it
possible now to understand Mahler’s plan in an
unambiguous way. At this point we can introduce
the musicology of narrative. With the musicologies
of traditional analysis, of imagery, of biography, and
of tonality revealed, one can now proceed to inve-
stigate the progress of the work from beginning to
end. In this way all the elements come into proper
perspective with an overall plan suggesting a posi-
tive interpretation of the first two movements, with
an idyllic situation at the end of the slow move-
ment, and a pessimistic outcome of the combina-
tion of a sinister scherzo and overwhelming finale.
In conclusion it is a mistake is to think that each of
these musicologies presented here as mutually
exclusive and of no significance to another. In or-
der to derive the most from a multi-faceted work
such as Mahler’s Sixth Symphony, it is essential to
take account of all these procedures, not singly but
fused together as a co-ordinated unit.

This paper aims to establish a possible model for a multi-dimensional approach
to understanding a complex musical work. The method is to use a number of inter-
related musicologies or different aspects of the wide range of musicological disci-
plines to achieve this, thus avoiding the limitations and inconsistencies that are inevi-
table in a one-dimensional approach.

Introduction

In the early 19" century, the symphony was considered an abstract musical crea-
tion usually planned in four contrasting movements. Certainly some composers con-
tinued this tradition, notably Beethoven, Schumann, Brahms, Dvofak and Bruckner.
In the hands of some composers, however, such as Beethoven in his Pastoral Sym-
phony, Berlioz, Liszt and Mahler, the abstract nature was often modified by extra-
musical elements and the programmatic symphony arose. In some cases composers
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published detailed stories or narratives to accompany performances of these works,
but quite frequently these programmes were later withdrawn because they took the
attention of listeners away from the music.

This is the situation in the case of the middle period symphonies of the Austrian
composer Gustav Mahler (1860-1911). Mahler had composed his first three sympho-
nies with detailed programmes which he subsequently withdrew, because they ap-
peared to create the wrong response to his music. In the case of the Second and
Third Symphonies, the words that he set in some of the movements gave some clue
to a programme or perhaps even a ‘'meaning’. There is also the incorporation in these
symphonies of various melodic elements from the songs that he set from the poetic
collection Des Knaben Wunderhorn. The next symphony, the Fourth, belongs partly
to this group, although the first three movements are part of Mahler’s new trend, one
that excludes specific programmes. The implicit programme of this symphony is not
difficult to infer, because of the soprano’s words in the finale and the thematic con-
nections found in the earlier three movements. It is in the next three symphonies, the
Fifth, Sixth and Seventh, however, that there is a tantalising ambiguity.

At first acquaintance the Fifth, Sixth and Seventh Symphonies are completely dif-
ferent from the earlier works. They are purely instrumental, with no vocal parts,
either solo or choral, as there were in the previous three symphonies. Consequently
they do not have words that suggest extra-musical meanings and do not have explicit
programmes attached to them. They are laid out in a number of separate movements,
either four or five, thus appearing to be planned in the abstract symphonic tradition.
Indeed, numerous studies of these works base their arguments solely on this basis.
There are some other accounts, however, that go to the other extreme, and relate the
music to detailed programmes in much the same way as those that were published
with works by Berlioz and even with Mahler’s earlier symphonies. Can we find an
approach to interpreting these works that encompasses the formal analytical studies
as well as numerous other musical and quasi-musical features. It is this conflict whi-
ch the present paper attempts to reconcile.

Different Approaches

In the first instance, it is the music itself which is the most important feature. With
works such as those by Mahler, however, it is very revealing to investigate the extent
to which his music goes beyond the abstract model towards programme music. In
order to explore this properly, it is necessary to use not just one method, but a num-
ber of connected analytical musical or music-related disciplines. For the first method,
we can employ the techniques of formal musical analysis to determine the musical
events, their sequence and their relationship to the traditional model. Other forms of
musical analysis can be of some help, too. The second is the use of musical imagery.
In one way it can be seen as the use of melodic phrases from Mahler’s songs and
earlier symphonies; quotations and quasi-quotations from other composers’ music;
and generalised phrases which have been determined by composers’ practice over
the centuries. The other kind of musical imagery is more explicit, for example, the
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use of cowbells, marches of funereal character, parodistic dances, and birdsong. A
third discipline that can be brought to bear on the 'meaning’ of the music is bio-
graphical. With such an eventful and turbulent life such as Mahler’s, it is not difficult
to imagine that it affected his music in numerous ways. The fourth aspect that can be
applied to these works is that of the study of musical narrative, the idea that a musical
work can progress in the same or comparable narrative way as, for example, a novel.
It is in this area that we can find a middle way between the principles of traditional
abstract formal analysis on the one hand and the extra-musical elements thrown up
by any ideas of programme. These interconnected 'musicologies’ will all be drawn
together to present an integrated viewpoint on a major work that dates from the first
few years of the 20™ century.

Formal Analysis

Mabhler’s Sixth Symphony is considered the most 'classical’ of his symphonies; it
begins and ends in the same key, A minor, and it is nominally structured in the tradi-
tional four movements. The first three of these are considered 'regular’ in their forms.
The first movement has an identifiable sonata structure with two major thematic groups
determined by key centres. Its exposition section is repeated, an unusual feature for
an early 20™-century symphony. Its development section, recapitulation and exten-
ded coda follow an easily recognisable pattern. The slow movement is planned as a
rondo in the contrasting key of E flat major. The scherzo in A minor with two trio
sections, the first in F major and the second in D major would appear to be fairly
normal. The finale, despite its length and complexity, can be related to the traditional
sonata structure. It is made complicated by the appearance of a slow introduction
which introduces each of the main sections in turn, by the fact that some of the
second subject returns in the recapitulation before the first subject, and significantly
by the sheer length of the movement (approximately 30 minutes).

It would be impossible in a short space to do justice to the observations made by
many commentators and musicologists to the work. Their approach varies conside-
rably. Erwin Ratz took a very straightforward view that the work, and in particular the
finale, can be considered to be in the line of the Germanic abstract symphony.’ It
follows all the standard forms of the genre (sonata form, rondo, scherzo and trio) in
a way that can be fully appreciated by anyone familiar with these concepts. Even
with the finale, Ratz found no difficulty in justifying his claim about the outstanding
manipulation of form that the composer displayed by confining his analysis to the
workings of the traditional concepts of formal working. This clearly has implications
for his view the work as a whole. Peter Andraschke followed a very similar line of
thought in his study.” The more broad-ranging analysis and discussion by Henry

! Erwin Ratz: 'Musical Form in Gustav Mahler: An Analysis of the Finale of the sixth Symphony’, The Music Review vol.29
(1968), 3448, translated from Die Musikforschung 9 (1956).

% Peter Andraschke: *Struktur und Gehalt im ersten Satz von Gustav Mahlers Sechster Symphonie’, in Gustav Mahler, ed
H. Danuser (Darmstadt: Wissenschaftlicher Buchgesellschaft, 1992), 206-237, reprinted from Archiv fiir Musikwissen-
schaft XXXV, 4 (1978), 275-96.
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Louis de La Grange® are substantial and very informative in the same way that Ratz
was. It takes account of many earlier analyses but stays generally within the area that
Ratz charted.

Turning to other analyses, one notes in the more recent publications that there is
a considerable questioning about the ideas of programme music and narrative. For
example, Constantin Floros provided a very straightforward description that presen-
ts the work in generally abstract terms.* However, in his introductory material, he
questioned certain assumptions, and one in particular: ’Since numerous symbolic
tonal features of the Sixth point towards programmatic intentions, it seems strange
that the work has been widely regarded as absolute music.” Because Norman Del
Mar conducted the work on a number of occasions, his testimony can be seen to
come from first-hand experience. His "Thematic Analysis’® and the 'Discussion and
Analysis of Form” are presented in traditional terms that show the musical workings
of the symphony in exemplary clarity. Yet Del Mar constantly hinted at programmatic
elements in the work in the rest of his study. Hans-Peter Jiilg made a very detailed
study of the motivic workings in the symphony that can form the basis of any under-
standing of the intricate workings of the melodic material.® He also had certain reser-
vations about ignoring the ideas of programmatic connections as can be seen in his
extended discussion of the problem: is there a programme in the symphony or not?’

Musicology of Musical Imagery

Mabhler’s Sixth Symphony, like the Seventh, has many instances of musical image-
ry. They appear in all the movements and are often connected to each other. In some
cases the imagery is unambiguous, but in others it is less clear.

The most obvious and prominent ’event’ is the so-called Fate motive, the sustained
major chord which fades to a minor one. It seems to represent a move from optimism
to pessimism. In the first movement Mahler used it prominently four times: at bars
59-60 (exposition repeated), in bars 203—11 (in the slower pastoral interlude), and in
bars 334-35, but it also infiltrates the texture on a number of other occasions. It does
not occur in the Andante, with major chords being sustained without change to the
minor. In the scherzo the motive is played three times at the point of the collapse of
the Scherzo proper, before the Trio, by the trumpets at bars 87-91, trombones and
trumpet at bars 261-65, and the trumpets at bars 420-22 and in various versions in
the bars following this passage. In the finale it appears ten times: at bars 9-12 (at the
beginning of the introduction), bars 65-67 (after the chorale), bars 96-97 (just before

3 Henry Louis de La Grange: Gustav Mahler, Vienna: Triumph and Disillusion (1904-1907) (Oxford: Oxford University
Press, 1999), 808—41.

Constantin Floros: Gustav Mahler: the symphonies (Aldershot: Scolar, 1994), 164-86.

Ibid. 162.

Norman Del Mar: Gustav Mahler’s Sixth Symphony a study (London: Eulenburg, 1980), 23-33.

Ibid. 34-64.

Hans-Peter Julg: Gustav Mahlers Sechste Symphonie (Munich: Katzbichler, 1986), 42-158.

Ibid. 13-17.
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the main Allegro moderato), bars 338-39 (on horns, just after the first hammer blow),
bars 395-96, bars 401-2 (disguised), bars 530-335 (in return of introduction prefa-
cing recapitulation), bars 668-70, bars 68687, bars 783-89 (introduction before coda
at the moment of third hammer blow). The last time the sustained triad on A is played
(bars 820-21), it is in the minor only. Alongside this is the Fate 7kythm on the timpa-
ni. Sometimes it appears just before the major-minor motive, sometimes at the same
time and sometimes separately. It dominates the early part of the development of the
first movement and underpins sections of the finale. These two materials have a
chilling effect on the music and must surely have some significance in the way the
music 'progresses’.

The main second main theme of the first movement was said by Mahler, as repor-
ted by his wife, Alma, to be a musical representation of her character. It seems that
Alma was flattered by the tribute, as it has an exuberant character full of optimism
and vitality. Its expansive arching melodies and yearning character and above all its
emphatic major key make this one of the most positive elements in the movement.
Inevitably this is seen to contrast with the determined minor-key march-like opening
music of this movement. It is not difficult to relate this to the composer himself.
Norman Del Mar had no doubts about its significance,’And it required no great stretch
of imagination to see the stormy but heroic material of the primary subject matter as
a self-character-study’.'’ It is interesting to note too that the two themes do have
some parts in common, a feature also noted by some commentators."’ The return of
this theme in the recapitulation is considerably abbreviated by Mahler, because he
used it in the whole of the coda of nearly forty bars to exult in the most joyous way in
the entire symphony.

There is a linking section between the two themes and the two fate motives, a
chorale which first appears after the fate motive in the first movement (bars 61-76). It
appears to have a mollifying influence on the march first theme, which now appears
with the chorale in skeletal form, played pizzicato on the strings. After its reappea-
rance in the repeated exposition, it immediately follows the major-minor motive twice
in the pastoral interlude in the development section (bars 203-14) and on its own at
the end of the closing section in E flat major (bars 239—42). The first four notes are
used extensively in the rest of the development, while in the recapitulation the cho-
rale appears mysteriously at double speed. In the Andante moderato the very brief
return of the chorale from the first movement at bar 165 (Immer mit bewegter Emp-
Sfindung) is surely poignantly significant. If the Andante were placed after the scher-
zo the significance of this reminiscence of the chorale would undoubtedly be lost.
The chorale does not appear in the scherzo, but in the finale there are numerous
chorales and some thematic material that has a clear connection with the chorale
originating in the first movement. There is no obvious quotation of the four-note
figure of the earlier chorale, but there is a significant quotation which has not been

19 Norman Del Mar: Gustav Mahler’s Sixth Symphony a study (London: Eulenburg, 1980), 16.
! David Matthews: 'The Sixth Symphony’, The Mahler Companion, ed Mitchell and Nicholson (Oxford: Oxford Universi-
ty Press, 1999), 367; Hans-Peter Jiilg: Gustav Mahlers Sechste Symphonie (Munich: Katzbichler, 1986), 52.
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mentioned by other commentators: at bars 4964 a version of the chorale from the
fifth movement of Mahler’s Third Symphony is played, Schwer. Marcato (ungefihr
I'istesso tempo). Is there any hidden meaning here?

Another element of musical imagery that Mahler used in the Sixth Symphony has
received considerable comment: the use of cowbells. This has been justifiably rela-
ted to the environment in which the work was composed, the countryside around
the composer’s summer residence near Maiernigg on the Worthersee in Southern
Austria. Their use in this symphony relates to the calm sections of the work. The
passage in the development of the first movement (Allmdihlich etwas gehaltener,
bars 196 ff) suddenly occurs, almost as if we emerged into a clearing (Adorno’s ex-
pression is ’suspension’). The cowbells are meant to sound erratic,"” both high and
low, sometimes close, sometimes far away. Mahler makes his intentions explicit: 'Die
Herdenglocken miissen sehr diskret behandelt werden — in realistischer Nachah-
mung von bald vereinigt, bald vereinzelnt aus der Ferne heriiberklingenden (héhe-
ren und tieferen) Glockchen eine weidenen Herde’”® Despite all this obvious ’pictu-
re-painting’, the composer warns against reading too much into the passage: 'Es wird
jedoch ausdriicklich bemerkt, dass diese technische Bemerkung keine programmati-
sche Ausdeutung zulisst.”* The Andante moderato, with its invocation of a pastoral
setting, is, not surprisingly, the next movement which includes the cowbells, while
the Scherzo does not use them at all. In the finale, however, Mahler again suspends
his main Allegro tempo, not only for the reappearance of the introductory passage
but for a few bars beyond while the cow-bells make their appearance as a distant
memory of the slow movement, before the main allegro tempo is restored (bars
229-59). Significantly the key is now D minor and not E flat major. The final appea-
rance of the cowbells is surely the most poignant of all (bars 550-74). They emerge in
a fragmentary texture after the introductory slow section together with the fate mo-
tive (major-minor chords, march rhythm) that introduces the recapitulation. The main
allegro tries to start in fragmentary fashion but is interrupted by the mysterious cho-
rale and the cowbells in a recollection of the pastoral section of the first movement
and its full blossoming in the Andante. The key is again no longer the optimistic E flat
major but the sinister C minor. This, despite the composer’s warning against pro-
grammatic interpretations, must surely indicate the last fleeting memory of the idyll
that might have been, before the final catastrophe descends.

Related to this is the particular importance of the key of E flat major and the way
that the composer used it in this symphony. The Second Symphony, for example,
begins in an unambiguous C minor but reaches E flat major in the finale to mirror the
idea of resurrection. E flat major is the key of his most unashamedly optimistic work,
the Eighth Symphony, which exults and reaches a form of redemption in the closing
scene of Goethe’s Faust Part II. In the Sixth Symphony, this is the key of the pastoral

12 While rehearsing the percussion players of the BBC Symphony Orchestra at the Edinburgh Festival 2 September 1963,
Norman Del Mar was having problems with the cowbell player who was playing in time with the orchestra and not
rhythmically independently (personal observation).

14 Gustav Mahler: Symphonie Nr.6 in vier Sitzen fiir grofes Orchester (Lindau-Bodensee: Kahnt, 1963), 35.

Ibid. 35.
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episode in the first movement, and the key of the whole of the Andante moderato
slow movement. It is perhaps of some importance to the impact of this movement
that it ends with a sustained and unwavering chord of E flat major. However, in the
two passages in the finale in which he also uses the cowbells, the keys are D minor
and C minor, a significant change from the key in which the cowbells have previou-
sly appeared. The question arises as to why Mahler did this.

The Scherzo in Mahler’s Sixth Symphony presents a particular problem. While it
stands as an independent movement, it appears to parody the key structure of the
first movement." This can be seen to relate to the first and second main themes of the
first movement, which in the exposition are in A minor and F major and in the reca-
pitulation in A minor and D major. This appears to be a somewhat simplistic view of
the music. Four main points should be noted. The development of the first move-
ment includes, as we have seen, a substantial section in the remote key of E flat major
which has no place in the scherzo; the recapitulation starts, not very securely ad-
mittedly, in A major; the second theme in the recapitulation is deliberately abbrevia-
ted substantially in its appearance in D major; the second theme reaches its real
climax in the coda where it is emphatically in A major. The A minor of the final
appearance of the Scherzo differs fundamentally, of course, from the A major here.
The character of the scherzo parodies the march-like first theme of the first move-
ment, the three in a bar and the many offbeat accents, as well as the vivid and biting
orchestration, emphasising this point. The trio, marked Altvdterisch, is deliberately
laboured and irregularly barred. It was said to represent children at play by Mahler to
his wife.'® Thus this shows a completely different character from that in the ’Alma’
theme of the first movement. The way that the movement progresses is particularly
relevant. The main scherzo section is progressively reduced in length at each appea-
rance,” each time breaking off with the appearance of the A major-minor chord. The
complete collapse at the end of the movement (from bar 409 onwards) into a series
of fragments and whimpers is so evocative that one can hardly take it at face value.
The question that can then be asked: what is the position of this parody in the sym-
phony itself? Does it follow the first movement as a distorted mirror or should it set in
motion a pessimistic viewpoint after the idyll of the slow movement?

The finale, despite its structural complexity, does not present the same difficul-
ties. Some ‘of the imagery found in this movement has already been discussed, the
appearances of the major-minor chords, the minor keys of the cowbell passages, the
mysterious chorale from the Third Symphony (related to the words Es sungen drei
Engel). The most talked about aspect is the use of the hammer blows. The two that
remain in the Internationale-Gustav-Mahler Gesellschaft score (bars 336 and 479)
certainly appear to cause a great deal of excitement in the music. The third one at bar
783 was removed by Mabhler after the first performance, although in this position,

15 The keys of the first four sections, A minor, F major, A minor, D major, relate to the keys of the first movement’s
exposition’s first theme and second main theme, and the first and second theme in the recapitulation, respectively.

16 Alma Mahler: Gustav Mahler: memories and letters (London: John Murray, 3rd edition, 1973), 70.

17 Niall O’Loughlin: 'The Rondo in Mahler’s Middle Period Symphonies’, Muzikoloski zbornik 35 (1999), 136-37.

38



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXIX

when it would be played simultaneously with the beginning of the major-minor chords
and the fate rhythm, it has a special significance. As a preface to the doom-laden
coda, its meaning is unmistakable. The minor key chord in the final bars makes a
most obvious contrast to the major key chord that ended the Andante moderato.

Biographical Musicology

We can now turn to thirds of the connected musicologies, biographical. Mahler
composed the middle movements of the Sixth Symphony at his country retreat at
Maiernigg on the Worthersee in the summer of 1903. It seems that he also sketched
some of the first movement during the same period. The opening movement and the
finale were composed in draft form the following summer. The autograph score was
ready in May 1905 for the copyist, with the Scherzo placed before the Andante. The
score was published in this form some three months before the premiere in Essen in
May 1906. However, in the final rehearsals in Essen, Mahler reversed the order of the
middle movements for the first performance. He immediately issued instructions for
a correction slip to be inserted into the remaining unsold copies of the published
scores and prepared a new edition to take account of the movement order and the
revised orchestration. All the performances in Mahler’s lifetime, whether conducted
by him or not, adhered to this order. Mahler had discussed the symphony in 1907
with his friend the Dutch conductor, Willem Mengelberg, who performed the Sixth
Symphony in 1916 with the Andante-Scherzo order. For reasons that may be con-
nected with the existence of copies of the uncorrected first edition study score of the
symphony, in 1919 Mengelberg wanted to check that Andante-Scherzo was really
the correct order."® He contacted the composer’s widow who sent a famous telegram
on 1 October 1919 saying *Erst Scherzo dann Andante herzlichst Alma’.” We do not
know whether this represents the composer’s last thoughts on the issue, which is
possible but otherwise totally unsubstantiated, or whether this represented her own
opinion as to how the music should be performed, which is possible in view of the
conflict with her husband’s apparently firm position as established by the perfor-
mances and publication. It, of course, contradicts her statement Gustav Mahler: me-
mories and letters that the Scherzo was the third movement.”” On the strength of this
telegram, Mengelberg marked his score 'Nach Mahlers Angabe 1I erst Scherzo dann
III Andante’® and performed it accordingly in 1920. Virtually all performances from
then on, however, followed the revised published order of movements (Andante-
Scherzo), in public performances and recordings until the late 1950s when Erwin
Ratz cast some doubt on the authenticity of this order.

18 Jerry Bruck: Undoing a »Tragic« Mistake: Determining the inner-movement order of Mahler’s Sixth Symphony, (New
York: Kaplan Foundation, 2002). I am very grateful to Mr Bruck for allowing me to read his paper in advance of
publication.

19 Henry-Louis de La Grange: Gustav Mahler, Vienna: Triumph and Disillusion (1904-1907) (Oxford: Oxford University
Press, 1999), 815.

2 Alma Mahler: Gustav Mahler: memories and letters (London: John Murray, 3rd edition, 1973), 70.

! de La Grange: Ibid., 815.
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Order of the Middle Movements

Ratz put his ideas into concrete form with his edition of the work for the Interna-
tionale Gustav-Mahler-Gesellschaft Critical Edition of 1963, placing the Scherzo be-
fore the Andante.”® Because of the authority that this edition established, it has beco-
me normal for the work to be performed with the Scherzo before the Andante, even
if some conductors dissented from this view.? In his Revisionsbericht to the score,
Ratz offers the following provocative remark: 'Eine weitere Anderung gegeniiber der
leider bisher getibten Praxis betrifft die Reihenfolge der Sitze. ™ In other words he is
casting doubts on the order that Mahler always chose for his performances, empha-
tically authorised for his printed scores and never changed in his lifetime. By way of
evidence he makes an unsubstantiated supposition: 'Mahler aber erkannte sehr bald,
daf damit die dem Werk zugrunde liegende idee zerstort was und stellte die ur-
springliche Reihenfolge (1. Satz, Scherzo, Andante, Finale) wieder her.”” In effect
Ratz knew better than Mahler did about how he wanted his music to be played.

This position was emphatically supported by Theodor W. Adorno, who made the
following statement: 'The conductor’s productive irritability may have been irked by
some ossifying details in the Sixth, above all the Scherzo; he was never entirely sati-
sfied with the published version and revised the instrumentation extensively; his last
arrangement of the movements, with the E-flat major Andante before the Finale,
should be respected, if only for the modulation scheme; E-flat major is the relative of
C minor, with which the Finale begins, only to decide, after long preparation, on A
minor as its principal key. This is riddled with mistakes and unfounded supposi-
tions. The remark about the conductor has no basis in fact and Mahler’s lack of satis-
faction with the published version was with the orchestration, as was normal with
Mahler, not with the order of movements. Adorno assumes that the Scherzo-Andante
order was his last arrangement of the movements when it was not, as Mahler adhered
to the Andante-Scherzo order in his Vienna performance and never gave instructions
to anyone to change this. The statement about key relationships involving major
keys and relative minors has more to do with Beethoven than Mahler. The latter
found much greater interest in mediant relationships and major-minor relationships
involving the same tonic. Finally the statement about long preparation for A minor is
confusing — Mahler arrives at A minor after only nine bars and then moves to C minor
for a long section before the main Allegro in A minor.

Further support for this position is provided by Peter Andraschke in his article on
the finale of the Sixth Symphony, in which he does attempt to tackle the problem with
some rigour. In the part of his article entitled ’Exkurs III: Die Retuschen Mahlers an

seiner 6. Symphonie’,”” Andraschke relates the remarks by Klaus Pringsheim about

22 Gustav Mahler: Symphonie Nr.G in vier Sdtzen fiir grofSes Orchester (Lindau-Bodensee: Kahnt, 1963).

% Norman Del Mar and John Barbirolli and more recently Simon Rattle, Glenn Cortese, Leonard Slatkin and James Judd.

2 Mahler: loc. cit.: Revisionsbericht.

% Ibid. Revisionsbericht.

% Theodor W. Adorno: Gustav Mahler (Chicago: Chicago UP, 1992), 85.

%7 peter Andraschke: *Struktur und Gehalt im ersten Satz von Gustav Mahlers Sechster Symphonie’, in Gustav Mahler, ed
H. Danuser (Darmstadt: Wissenschaftlicher Buchgesellschaft, 1992), 234-37.
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Mahler’s uncertainty at the rehearsals for the premiere as some evidence for the uncer-
tainty. He points to the Dirigierpartitur of the Zweiter Fassung having tempo markings
which contradicted the movements in the score. This score seems to be the one which
Mahler used to conduct the first performance and is not the score that Andraschke
identifies. His musical arguments to using Ratz’s order are four in number:

1. Ending the first movement in A major and starting the Scherzo in A minor would

mirror the way the motto moves from major to minor.

2. As the pastoral episode in the first movement relates to the Andante, the An-

dante should lie in the middle of the work, i.e. as the third movement

3. The E flat of the Andante relates better to the C minor at the beginning of the

Finale.

4. The contrast between the movements is better effected by the Scherzo-Andan-

te order.

The first argument is ingenious but difficult to support. The major-minor change
in the symphony is effected by sustained chords with a lowered third. The first move-
ment ends with a short quaver and the Scherzo starts with low As from timpani and
string basses without a sustained A minor chord. The arguments of the second and
fourth are highly subjective and hardly convincing. The third was the point that Adorno
made. The appearance of C and A at the end of the Scherzo effectively links this with
the finale’s two opening keys of C minor and A minor. The relationship between E
flat major and C minor was not a normal part of Mahler’s key relationships.

Kark Heinz Fissl repeated a number of similar points, but there enters into his
discussion a new layer of alleged uncertainty. Of the middle movements’ order, he
says: 'It remains something of a mystery why their reversal took place several times; it
is as if Mahler... could not make up his mind which ordering would give the better,
more effective rendering of the work.”” Did the reversal take place several times? The
evidence suggests that it was once only. He makes the point: "The Scherzo continues in
the spirit of the first movement but does not act simply as a variation of it.”” In actual
fact the first movement moves in exactly the opposite direction to the Scherzo. The
former goes from a rather grim march to end in an exuberant A major, while the Scher-
zo stays firmly in the minor, gradually contracting and ending each of three times with
the fate motive. Its final collapse into whimpering fragments prepares us perfectly for
the heroic struggle and ultimate failure in the finale. Henry-Louis de La Grange follows
Fissl in broad outline, being convinced that Mahler was persuaded, by implication
against his better judgement, by those around him to change the order at the time of
the first performance.” This last is a highly subjective view which appears to derive
from Mahler’s highly emotional state at the time of the final rehearsals in Essen.” There
is no doubt at all that Mahler was distraught at the time of the first performance and that

8 Karl Heinz Fissl: 'On the Order of the Middle Movements in Mahler's Sixth', News About Mahler Research (Vienna:
International Gustav Mahler Society, March 1992), 5.

* Ibid. 6. )

% Henry Louis de La Grange: Gustav Mahler, Vienna Triumph and Disillusion (1904-1907), vol 3 (2000), 815-16.

3! Alma Mahler: Gustav Mahler: memories and letters (London: John Murray, 3rd edition, 1973), 99-100; Henry Louis de
La Grange: Gustav Mahler vol 3 (2000), 410-12.

41



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXIX

he was unhappy with some matters, but to infer that he was ready to respond to pres-
sure is unjustified. David Matthews believes that the A minor movements create a more
powerful effect if they are played directly after one another.”

If this were simply an instant reaction to the situation, why did Mahler then in-
struct his publisher to change the order permanently, a complicated and costly ope-
ration? Why too did he continue to perform the work in Munich and Vienna, and
allow it to be performed in Berlin, with the same order of movements? Surely we
must look to the cumulative performing experience of the rehearsals in Essen in the
days preceding the first performance to determine why the change was made. It
must have been the experience of how the work really sounded that may well have
convinced Mahler that he had finally chosen the better order for the middle move-
ments. At this stage we must also now begin to question the propriety of these va-
rious musicians in presuming to correct a composer’s clearly defined intentions, as

- shown in both performances and publications. A large number of people, following
Ratz, presume to know the composer’s intentions better than he did.

The opposite case has been taken by Deryck Cooke,*® Norman Del Mar,* Chri-
stopher Hailey® and Jerry Bruck,* as well as by conductors. Eduard Flipse, Dmitri
Mitropoulos, Charles Adler, William Steinberg, Sir John Barbirolli and Norman Del
Mar who always performed the work in the published order.” Simon Rattle conti-
nues to do so. Of course, only Barbirolli and Del Mar knew of the new Ratz edition,
which has been the standard one available to Rattle. In his book on the Sixth Sym-
phony Del Mar went out of his way to state his view that the correct order of move-
ments was that found in the revised Kahnt edition of 1906. His justification for this
view still carries weight today 'For Mahler’s reaction, even during rehearsals, had
been to realise that the Scherzo was too similar in style and dynamism to follow
directly upon the enormously strenuous twenty-two-minute opening movement.
Equally, for the Andante to precede the long slow introduction that opens the monu-
mental Finale was not really satisfactory, whereas by reversing the order the neces-
sary contrast and relief on both counts was solved at a single stroke.”” It would seem
likely that his experience of conducting the work on a number of occasions was
similar to that of Mahler. David Matthews challenged this view, thinking that it re-
moved the prophetic power of the work,” although as he admits, it is only specula-
tion. My view is that it does quite the opposite.

32 David Matthews: 'The Sixth Symphony’, The Mahler Companion, ed Mitchell and Nicholson (Oxford: Oxford Universi-
ty Press, 1999), 366-375.

4 Deryck Cooke: Gustav Mahler, an introduction to his music (London: Faber, 1980), 87.

3 Norman Del Mar: Gustav Mahler’s Sixth Symphony a study (London: Eulenburg, 1980), 89-92.

3 Christopher Hailey: 'Structure and Tonal Plan in Mahler’s Sixth Symphony’, Gustav Mahler, ed. H Danuser (Darmstadt:
Wissenschaftlicher Buchgesellschaft, 1992), 253-75.

3 Jerry Bruck: Undoing a »Tragice Mistake: Determining the inner-movement order of Mahler’s Sixth Symphony, (New

York: Kaplan Foundation, 2002).

It seems that Mitropulos did in fact follow Ratz’s suggestion in his performance in the late 1950s and played the Scherzo

before the Andante at that time.

%8 Norman Del Mar: Ibid., 90.

% David Matthews: 'The Sixth Symphony’, The Mahler Companion, ed Mitchell and Nicholson (Oxford: Oxford Universi-
ty Press, 1999), 372-74.
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Christopher Hailey charts a very convincing large-scale tonal scheme that makes
a great deal of sense of the order that Mahler always used for his performances. He
connects, inter alia, the idyllic E flat major episode in the development of the first
movement with the key of the Andante, and catalogues numerous motivic connec-
tions between the two movements.” The implication is that the two belong together.
Hailey interestingly relates and interprets the motivic connections between Andante
and Scherzo in two ways* depending on which order is chosen, even if he gravitates
strongly towards placing the Andante first. He pertinently comments: ’Anything fol-
lowing the first movement will take on the quality of an intermezzo,” a view which is
not completely consistent with the ideas put forward in this paper. The motivic and
tonal relationships between Scherzo and Finale are even more important.” Despite
putting a very strong case Hailey maintains an open mind: "While I would argue on
esthetic grounds for an Andante-Scherzo ordering, it is not a question that can be
resolved with complete satisfaction’.* Christopher Hailey’s tonal evidence substan-
tially undermined the stand taken in the complete edition and put considerable doubt
on the rather glibly accepted orthodoxy of Erwin Ratz and Adorno.

The problem then can be summed up as follows: on the one hand, the Andante-
Scherzo order was maintained by Mahler in all performances he conducted to the
end of his life and in all the publications after the first; on the other hand, the Scher-
zo-Andante order has been championed in retrospect by others who seem to know
Mabhler’s mind better than he did. In other words, there is strong circumstantial evi-
dence to support the former: to parody Alma Mahler’s words 'Erst Andante dann
Scherzo’. The case for the other point of view rests by and large on subjective ideas
and hypothetical suggestions.

The Musicology of Narrative

Much has been written on the subject of musical narrative in recent years. In
Mahler’s case the writings of Adorno have usually formed the basis of discussions
about his music. "It is not that music wants to narrate, but that the composer wants to
make music in the way that others narrate’® He continues: 'The movement of the
musical concepts begins... with the facts of experience, transmitting them in the
unity of their succession and finally striking from the whole the spark that leaps
beyond the facts.”® Mahler works decisively toward the abolition of tradition.” "How-
ever, he 4does not construct new forms, but sets neglected, despised, rejected ones in
motion."

o Christopher Hailey: Ibid., 265-66. Some of these connections are given by Robert Samuels: Mahler's Sixth Symphony
(Cambridge: Cambridge University Press, 1995), 26.

a Hailey: Ibid., 266.

2 Ibid., 267.

% Ibid., 267-68.

“ Ibid., 268.

# Theodor W. Adorno: Gustav Mahler (Chicago: Chicago UP, 1992), 62.

“ Ibid., 62.

7 Ibid., 62.
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This in many ways sums up the problem of musical narrative in Mahler’s Sixth
Symphony. On the one hand, the work is considered the most "classical’ of the sym-
phonies; it begins and ends in the same key and it is nominally structured in the
traditional four movements. The first three of these are considered ’regular’ in their
forms and proportions and the finale, despite its length and complexity, can be rela-
ted to the traditional sonata structure. Appearances are, however, deceptive, because
on the other hand, there is without doubt a personal involvement in the music that
has a strong bearing on certain details. The work is in some sense abstract in content,
but it has a powerful emotional tone that constantly suggests an extra-musical mea-
ning. The movements are filled with a great number of examples of musical imagery
which add a new layer of interpretation to the progress of the work and at the very
least undermine its sometimes supposed status as a ’pure’ symphony. One wonders
whether Mahler’s emphatic denial of any programmatic interpretation is to be taken
seriously. It is more likely that he did not want some kind of simplistic programme
being affixed to the work, thus reducing the music to mere picture painting. This
desire by critics and audiences to have a programme to use to follow the work was a
problem that dogged him for most of his composing career, not least in America in
his last years. The truth probably lies somewhere in between musical narrative and
programme music, but we must ensure that neither interpretation detracts from the
music itself.

To investigate the narrative of the middle-period symphonies it is helpful first to
consider the earlier Fifth Symphony, about whose order of movements there is no
controversy. It is generally agreed that in some way the work moves from darkness
to light. Part 1 (the first two movements) comprises a grim funeral march interleaved
with fast, violent and explosive sections in an interconnected series of recurring mi-
nor-key sections, which reach their climax in the D major chorale near the end of the
second movement that momentarily expresses some kind of triumph.” At this point
the D major tonality is not sustained and the music collapses back into A minor in
some kind of ’failure’. The Scherzo of Part 2 reintroduces D major in an exuberant
dance-related context. Part 3 (Adagietto and Rondo-Finale), almost exclusively in
major keys, presents another interlinked series of three 'rondo’ materials: the middle
section of the Adagietto and its related grazioso of the finale; the finale’s main rondo
theme itself; and the five fugal episodes.” As in part one the music reaches a climax
in the appearance of the D major brass chorale. In contrast to the collapse in part
one, the music remains firmly anchored in D major right up to its triumphant conclu-
sion. The narrative relates to the significance of major and minor keys, and the oppo-
sition of the march to the dance. The work in broad terms tries to achieve some kind
of 'victory’. In the first instance, through the funeral march and the wild episodes, it is
unsuccessful. After the invigorating experience of the scherzo, the following Ada-

8 Hans-Peter Jillg: Gustav Mahlers Sechste Symphonie (Munich: Katzbichler, 1986), 13.
# Niall O’Loughlin: "The Rondo in Mahler's Middle Period Symphonies’, Muzikoloski zbornik 35 (1999), 143.
*® Niall O’'Loughlin: 'The Rondo in Mahler’s Middle Period Symphonies’, Muzikoloski zbornik 35 (1999), 143—44.
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gierto and Rondo-Finale lead the music to a second attempt, now successful, to reach
a sustainable D major climax.

The process or narrative of the Sixth Symphony works the other way round. The
first part can be seen to be positive, despite the appearance of disruptive or negative
elements; the second part can be seen to be parodistic, negative, cynical and despai-
ring. Despite positive and defiant elements, especially in the finale, it ends ultimately
in some kind of 'disaster’. Of course, this scenario begs two questions. It assumes
that the Andante precedes the Scherzo, and that the work divides into two parts,
each of which consists of two movements. Mahler never explicitly divided the work
into two parts, but nevertheless many commentators have preferred to think of it in
two parts with the first three movements balancing the third. If one considers the
actual durations of the movements, this would mean that part 1 would be nearly
twice as long as part 2, a fact that would counter the idea of balance. More plausible
and of balanced duration is the suggestion that it is in three parts, the first movement,
the two middle movements, and the finale, even if no rationale is given for this divi-
sion. The third choice of two parts, each of two movements has not been seriously
considered, but to take part 1 as Allegro energico and Andante, and part 2 as Scherzo
and Finale does produce two approximately equal durations.

To determine why the Andante-Scherzo order is so compelling on a narrative
level, we must look at the detailed operations of each of the movements and seek to
explain why Mahler finally settled on a specific order. This is done simply to explain
the rationale behind Mahler’s choice and give some idea why he dispensed with the
Scherzo-Andante order in his performances and in all but the very first printing of the
first edition of the printed material.

A good place to start the investigation is with the element in the musical narrative
for which we have firm evidence. The second main theme of the first movement was
said by the composer’s wife, Alma, to represent her in music. Its expansive arching
melodies and yearning character and above its emphatic major key make this one of
the most positive elements in the movement. Inevitably this is seen to contrast with
the determined minor-key march-like opening music of this movement. It is not dif-
ficult to relate this to the composer himself. Norman Del Mar had no doubts about its
significance, ’And it required no great stretch of imagination to see the stormy but
heroic material of the primary subject matter as a self-character-study’.”" Interestingly
the themes are related by common rhythms and melodic shapes.” Separating these
two elements in a relatively traditional sonata structure are the fate motifs, the rhyth-
mic marching pattern and the major chord fading to a minor chord, followed by an
ethereal chorale. It is no surprise that after the heavy impact of the fate motifs that the
previously defiant ‘Gustav’ music appears together with this chorale but toned down
to a gentle, skeletal pizzicato form, as an accompaniment. The ’Alma’ theme then
appears with incredible energy almost immediately.

>! Norman Del Mar: Gustav Mahler’s Sixth Symphony a study (London: Eulenburg, 1980), 16.
>2 This is noted clearly by Andraschke, op. cit., Notenbeispiel 3, 222 and by David Matthews in The Mahler Companion,
ed Mitchell and Nicholson (Oxford: Oxford University Press, 1999), 367.
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After the exposition is repeated, as Mahler instructed, the development produces
some interesting juxtapositions. The rhythmic fate motif underpins the march-theme,
almost as if it is transformed into something positive. The Alma theme is infiltrated
into the textures until Mahler reaches the moment when time stands still (Allmdhlich
etwas gehaltener) in the pastoral’ episode. The major-minor fate motif and the ethe-
real chorale compete for our attention with intermittent cowbells and a new deriva-
tive of the Alma theme. Its ultimate destination is very significantly a firm and calm E
flat major. Suddenly the vision is over with the tonality wrenched to B major with E
flat becoming D sharp and the tempo restored to that of the opening and the cha-
racter sehr energisch.

The music then strives for the moment of recapitulation, which significantly is
momentarily in A major, but this reverts to A minor four bars later. The fate motifs are
still present but the chorale is now doubled in speed. The Alma theme is gently
introduced, unlike its explosive and dramatic interruption of the chorale in the expo-
sition, but is very brief. The coda then passes through a wide range of key-centres (D
major, E minor, E flat minor, C major, A major) with the Alma theme and its derivati-
ves finally exulting in almost every possible way. Norman Del Mar’s description exactly
reflects the tone: "Love has triumphed and from here to the end, all is jubilation’.”

It is not difficult to connect the Alma theme with that of the opening of the Andan-
te moderato, the stepwise rising quavers, the melodic arch shape and the major key.
It follows the first movement very naturally. This idyllic movement, following the
major-key striving at the end of the first movement, mainly avoids minor keys, and
banishes the fate motives and the defiant marching rhythms of the Allegro energico.
Its constant return to the E flat major theme in a wonderfully varied number of guises
must surely reflect in some oblique way the firm and stable tranquillity that Mahler
was achieving in his family life (see Alma’s memoirs). The very brief return of the
chorale from the first movement at bar 165 (Immer mit bewegter Empfindung) is
surely poignantly significant. What must decisively confirm the interpretation is that
the E flat chord held in the horns at the end of the movement maintains its major
tonality right to the last crotchet, without fading into the minor key.

The objections to the E flat major of the Andante following the A major of the first
movement are surely irrelevant. There is no reason to worry about the change from
A major to E flat major, because Mahler specified a pause between the movements.
His instruction that the movements were not to be played attacca is clear: 'Nach
jedem Satz findet eine kurze Pause statt’.”* With a pause of only a few seconds there
is no problem for the listener to adjust to the new key. The E that sounds in the chord
of A major at the end of the first movement is simply lowered by a semitone to the Eb
that begins the Andante. We need only remind ourselves of the extreme key shifts
that Mahler used in the first movement, e.g. A minor to F major from the chorale to
the second main theme and from E flat major to B major to close the pastoral episode
in the development. As mentioned earlier, Andraschke’s suggestion that the change

%% Norman Del Mar: Gustav Mahler’s Sixth Symphony a study (London: Eulenburg, 1980), 41.
% Hans-Peter Julg: Gustav Mahlers Sechste Symphonie (Munich: Katzbichler, 1986), 33.
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from the A major at the end of the first movement to the A minor of the Scherzo Gf
placed second) reflects the symphony’s motto (A major-A minor) is ingenious,” but
would not be heard by the listener as a sustained chord that is transformed from
major to minor.

Mahler was well aware from performances that he conducted of the parody that
Berlioz employed in the last movement of his Symphonie fantastique, and, although
he appeared never to have conducted it, he may well also have been familiar with
Liszt’s Faust Symphony with its third-movement parody of the first movement. It may
be that this was carried over into Mahler’s Sixth Symphony. Whatever the case the
idea that the Scherzo is a parody of the first movement is undoubtedly true. The four-
square themes of the first movement are changed and distorted to fit a sinister three-
in-a-bar, with occasional extra beats, or, in the case of the Trio, some considerable
irregularities in the metrical pattern. To make this happen before the appearance of
the Andante moderato is undoubtedly to destroy the idyllic atmosphere anticipated
by the positive and exultant coda of the first movement. To suggest that the audien-
ce’s memory of the first movement would be lost during the serene moments of the
Andante is to insult their intelligence. To put the Scherzo first and thus align it directly
with the first movement, as David Matthews suggests,® does reinforce the message
of the scherzo, but to what purpose? Is there any point in parodying the first move-
ment at this stage, before the pastoral scene anticipated in the E flat major episode of
the first movement is reached? In Liszt’s Faust Symphony there is no problem relating
the parody third movement to the first, despite the intervening slow movement. It is
more than likely that Mahler found this too in his rehearsals. Not quite in the manner
of the Fifth Symphony, but in something of the same spirit, Mahler was looking prophe-
tically, in the Scherzo and finale, at what might happen, having just explored in the
first movement and the Andante what he Zoped would be the case. All the positive
elements of the Allegro energico and Andante moderato were perhaps an illusion.
While the Fifth Symphony made one unsuccessful attempt to maintain D major, it
succeeded the second time. In the Sixth Symphony (in Mahler’s own performances),
the first attempt to banish A minor (the *danger’ key of the Fifth Symphony) and hold
on to A major and E flat major appeared to be successful. However, if he then ran
through the materials of the first movement in a pessimistic way, A minor would
have gained a firm hold. Despite the heroic efforts of the music of the finale, the
alternative ending is bleak and unavoidable. In contrast with the sustained E flat
major chord that concludes the Andante, the finale ends with the simultaneous rhyth-
mic motto and an unambiguous A minor chord, without the linked A major chord.

Mahler’s view would thus have been that the Allegro energico and Andante mo-
derato represented his optimistic view of (his) life, while the Scherzo and finale the
pessimistic (and ultimately realised) view of the course of the rest of his life. Is it no
wonder then that, having chosen to perform the work with this order of movements,

% Peter Andraschke: *Struktur und Gehalt im ersten Satz von Gustav Mahlers Sechster Symphonie’, in Gustav Mahler (ed
H. Danuser) (Darmstadt: Wissenschaftlicher Buchgesellschaft, 1992), 234-37.
56 Matthews: op. cit. 373-74.
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he was so emotionally shaken by the work? It remained for him somehow to exorcise
this dread premonition in the next two symphonies. The Seventh Symphony attemp-
ted to use similar materials to create a new and much more optimistic intimate and
personal interpretation on life, a view that I suggested recently’’ and explored more
extensively.”® The optimistic view presented in the Eighth Symphony is one that is
less personal, and more universal, and shows that Mahler had succeeded in over-
coming the inner personal concerns that he had and clearly had come to terms with
his premature demise.

The narrative idea can be seen very clearly in the Fifth Symphony. We can take
part one (movements 1 and 2) as an interconnected series of recurring minor-key
sections, much of march-like character, which reach their climax at the D major cho-
rale near the end of the second movement. It is the rondo-like elements that build up
the tension and expectation. The music collapses into A minor in some kind of *failu-
re’. Part two (the scherzo) reintroduces D major now in an exuberant dance-related
context. Part three (Adagietto and Rondo-Finale), almost exclusively in major keys,
presents another interlinked series of three 'rondo’ materials: the middle section of
the Adagietto and its related grazioso of the finale; the finale’s main rondo theme
itself; and the five fugal episodes. As in part one the music reaches a climax in the
appearance of the same D major brass chorale. In contrast to the collapse in part one,
the music remains firmly anchored in D major right up to its triumphant conclusion.
The narrative relates to the significance of major and minor keys, and the opposition
of the march to the dance.

In the Sixth Symphony the process is reversed, but in order to see the full signifi-
cance of this, however, one must use the order of the middle movements which
Mabhler used at the first performance and for the revised publication. In this format
the first two movements contain the triumphant climaxes, the third and fourth move-
ments the collapses. The conflict between the A minor march material of the first
movement (perhaps the ’Gustav’ music) and the ’Alma’ theme results in a triumph for
the latter. The three appearances of the chorale in the first movement separated the
two predominant themes. The return of the chorale at the climax of the almost totally
major music of the Andante has some hidden significance. There are further links
between the movements in that the ’pastoral’ episode’s main key (E flat major) fore-
shadows that of the Andante moderato.

The scherzo and finale now turn the triumphs on their head. The scherzo paro-
dies the first movement, tonally, thythmically and thematically. Its three-in-a-bar music
sardonically mocks the march material, while the keys of the two trio sections (F and
D major) mirror in parodistic fashion the predominant keys of the positive 'Alma’
music. The main scherzo section is progressively contracted at each appearance with
a devastating collapse at the third time. As noted above, the collapse ends by empha-
sising the two notes A and C, significantly the key-notes of the two minor-key tonali-

57 Niall O’Loughlin: "The Rondo in Mahler’s Middle Period Symphonies’ Muzikolski zbornik 35 (1999), 144—45.
58 Niall O’Loughlin: 'The Hidden Programme of Mahler’s Seventh Symphony’, (Keele: ESCOM, 2000); Muzikoloski zbor-
nik 36 (2000), 73-82.
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ties that dominate the early part of the finale which results in the biggest collapse in
all of Mahler’s music.

Conclusion

Mahler’s symphonies are complex and often contradictory. Using the first musi-
cology, it is possible to investigate and analyse the music in a traditional way in much
the same manner as one would study a symphony by Beethoven. This has been
done with great skill by such musicologists as Erwin Ratz. With the second musicolo-
gy, however, one can observe so many different images suggesting some extra-musi-
cal meaning that it is impossible to ignore their significance. By co-ordinating these
there is the implication of considerable programmatic evidence. By investigating the
work using the biographical musicology, one can determine, among other things,
the way Mahler wanted the music to be performed and consequently how the pro-
grammatic elements interact and develop. One can use the musicology of narrative
to determine how the music progresses from beginning to end and understand in
some way the message that Mahler was communicating. The mistake is to think that
each of these musicologies is mutually exclusive and of no significance to another. In
order to derive the most from a multi-faceted work such as Mahler’s Sixth Symphony,
it is essential to take account of all these procedures, not singly but fused together as
a co-ordinated unit.
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POVZETEK

V ¢lanku avtor shemati¢no pregleda stanje v sodob-
ni metodologiji muzikoloske stroke in so¢asni kom-
pozicijski praksi s posebnim ozirom na slovensko
ustvarjalnost. Pri tem se razkrivajo Stevilne duhov-
nozgodovinske vzporednice: tako sodobno muzi-
kologijo kot kompozicijo je zaznamovalo post-
modernistiéno razsredi$¢enje, sobivanje povsem
disparatnega in pluralizem. V ospredju ni samo ena
metodoloska paradigma, zato se poudarek iz me-
tode prenasa na preiskovani predmet, hkrati pa je
podrta epistemologka hierarhija. Temu ustrezno je
kompozicijo zaznamoval dokonéni razpad sklada-
teljskega metiera — skladatelj danes ne more veé
obvladovati celotnega kompozicijskega arzenala,
zaradi Cesar je Se bolj pomembna vez med mislijo
o glasbi (muzikologija) in glasbenim misljenjem
(kompozicija).

V nadaljevanju avtor analizira skladateljske zapise
v koncertnih listih in v njih i§¢e verbalne ostanke
glasbenega misljenja. Pregled takih zapisov razkri-
va razli¢no stopnjo reflektiranosti skladateljskih
misli, ki segajo od prigodniskih, tavtoloskih zapi-
sov, navajanja okolis¢in, ki so pripeljale do ideje za
skladbo, poeti¢nega programa, do analiti¢nih pre-
rezov skladb in predstavljanja kompozicijske ali
strukturalne problematike. Skladatelji, zavezani
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SUMMARY

In this article, the author gives a schematic survey
of current methodology in musicology and of syn-
chronous compositional practice with special re-
gard to Slovene creativity. In the process, nume-
rous philosophical parallels come to the fore: both
contemporary musicology and composition have
been marked by postmodernistic defocusing, co-
existence of disparaties, and pluralism. In the fore-
ground, there is not only one methodological pa-
radigm, so that emphasis is being transferred from
methodology to the subject under consideration,
while the epistemological hierarchy has been shat-
tered. Correspondingly, in composition, the com-
poser’s métier has fallen apart, since today no one
can master the entire compositional arsenal, so that
ties between thinking on music (musicology) and
musical thinking (composition) have become ever
more important.

Subsequently, the author analyses composers’ utte-
rances in concert notes, seeking verbal remnants of
their musical thinking. A survey of such records re-
veals various levels of reflection, ranging from acci-
dental, tautological utterances, explaining the circu-
mstances that brought about the initial idea for a new
composition, or its poetic programme, to analytical
cross sections of individual works, as well as pre-
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modernisti¢nim iskanjem, namenjajo ve¢ pozorno-
sti misli o glasbi in Zivijo v ozki zvezi z muzikologkim
razgrajevanjem sodobne ustvarjalnosti, manj pa so
reflektirana snovanja skladateljev, ki postavljajo
svoje delo v zvezo s postmodernizmom. Kvantita-
tivno prevladuje slednja skupina skladateljev, zato
je odkrita slaba povezanost med slovensko kom-
pozicijsko prakso in muzikologijo.

sentations of compositional and structural problems.
Thus, composers, that follow modernistic trends, pay
more attention to thought on music, and live in clo-
se touch with musicological deconstruction of con-
temporary creativeness, whereas the endeavours of
those composers who relate their work to postmo-
dernism appear to be less reflected. Quantitatively,
the latter group of composers is prevalent, hence

the loose connectedness between Slovene compo-
sitional practice and musicology.

Naslov ¢lanka vklju¢uje kar tri problemska obmodja: sodobno slovensko kompo-
zicijsko prakso, problematiko sodobne muzikologije in njene metodologije ter pove-
zavo med obema Sirokima podrodjema; zanimalo me bo torej, v kakSnem medseboj-
nem odnosu sta sodobna slovenska glasbena ustvarjalnost in sodobna muzikologija
kot znanost o tej ustvarjalnosti — ali vplivata druga na drugo, obstajajo med njima
trenja, ali poteka morda njun razvojni tok indiferentno eden mimo drugega. Glede
na to, da sta obe glavni problemski sidris¢i — kompozicijsko in muzikolosko — precej
obseZni, bo v mojem prispevku klju¢en poudarek namenjen prav vpradanju njunega
medsebojnega preZemanja oz. neodvisnosti.

Podobno kot za kompozicijska snovanja zadnjih dveh desetletij v Evropi je tudi
za slovensko sodobno glasbo znacilno postmodernisti¢no slogovno razsredisCenje,
katerega ena izmed glavnih znadilnosti je sobivanje povsem disparatnega. Pri tem se
je treba nujno zavedati, da slovenski glasbeni prostor sodi na geografsko obrobje
glasbene Evrope, kar pomeni, da vanj ves ¢as dotekajo novi tokovi — v&asih dokaj
promptno, drugi¢ tudi z relativno zamudo —, vendar pa se glavni signali od centra do
obrobja pogosto popacijo, zato je za »slovensko resno muziko obdobja, ki se ga je
oprijela oznaka postmoderna« potrebno vzpostaviti posebne kriterije: v njej namred
mocdneje bivajo lokalni odmevi in osebna predrugacenja kakor izvorna ideja postmo-
dernizma. Posledica lokalnih specifik sodobnega slovenskega kompozcijskega
ustvarjanja se Se najbolj kaZe v relativni nekonfliktnosti razli¢nih, v ¢asu brez vsakr$nih
orientirjev seveda popolnoma legitimnih avtorskih poetik. Zato je tudi mogoce, da
Leon Stefanija’ pri pregledovanju kompozicijskih zasnov v slovenski instrumentalni
glasbi zadnjih petindvajsetih let uporablja relativno enotno metodolosko orodje, ki
mu omogoca, da v luci preZzemanja »starega« in »novega« oz. »predrugacenja minule-
ga« kot osrednjo znacilnost izpostavlja prav razli¢ne oblike »dialoga s preteklostjo«:
poleg histori¢nega in historicistinega Se transhistoricisticnega, katerega glavne
»znadilnosti so zvo¢ni vzorci, ki se izmikajo vzporednicam z minulimi ali obstojec¢imi
kompozicijskimi predlogami, ¢eprav bi jih mogli izslediti v ’estetskem kapitalu’
(N. Cook) Nove glasbe.® Prav zadniji »tip estetike«, znacilen za slovensko glasbeno

! Leon Stefanija, Kompozicijske zasnove v slovenski instrumentalni glasbi zadnje Cetrtine 20. stoletja, v: Muzikoloski
zbornik 37 (2001), str. 114.

2 Prim.: prav tam in isti, Umevanje »starega« in »novega« v novejsi slovenski glasbi, diss., Ljubljana 1999.

3 Isti, Kompozicijske zasnove v slovenski instrumentalni glasbi zadnje Cetrtine 20. stoletja, str. 119.
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sodobnost pa prina§a pomembno spoznanje: tudi za izmikanje »staremus, zvestobi
idejama stalne inovacije in napredka je potreben odnos do »staregas, torej pozna-
vanje tradicije in z njo zgodovine. Za sodobno slovensko kompozicijsko prakso so
- znadilne nasprotnosti, »sofasnost razli¢nega«, pluralistine estetike, vendar pa le-te
nikoli ne zapadajo ekstremom. Tako skladatelji, ki Zelijo v kvazipostmodernisti¢ni
maniri poudarjeno razpirati komunikacijo s ¢im vedjim Stevilom konvencionalno izo-
braZenih poslusalcev, iS¢ejo resitve v apliciranju in sopostavljanju modelov iz glasbe-
ne preteklosti, manj pa nanje vplivajo vzorci iz popularne glasbe ali celo filozofsko-
religiozne tendence neevropskih kultur, na drugi strani pa se skladatelji, ki vsaj v svojih
estetskih proklamacijah ostajajo zavezani modernisti¢ni doktrini, ne navezujejo na najbolj
radikalne variante Nove glasbe — avantgardisti¢na razbijania tradicionalno pojmovane-
ga umetniSkega dela in umetniske prakse ali totalno organizirana serialna dela —, temvec¢
sledijo bolj »zmerni« »poljski oli« (predvsem dvojcu K. Penderecki — W. Lutostawski), v
kateri so najbolj odlo¢na modernisti¢na snovanja »samo« odmevala.

Tako kot sodobne kompozicijske prakse pa je razsredi¢enje zaznamovalo tudi
sodobno muzikologijo. V ospredju ni samo ena metodoloska 3ola oz. raziskovalna
paradigma, s katere orodjem bi raziskovali vsi muzikologi, zato so vse manj mogoce
sprotne primerjave in aksioloske sodbe. Tak »metodoloski pluralizem<* ima seveda
tako svoje svetle kot tudi nekoliko temnejSe plati. Konéno je tako mogode, da izbra-
ni, preiskovani predmet narekuje izbiro metode, s ¢imer se poudarek iz znacilne
perspektive izbrane metode prenasa na predmet sam, obenem pa omogoca isto¢asna
izbira najrazli¢nejsih metod tudi osvetlitev istega predmeta iz razli¢nih, véasih tudi
diametralno nasprotnih smeri, kar prispeva k plodnemu dopolnjevanju znanja —
»ideoloske« metodoloske vojne in razli¢na dokazovanja o smotrnosti izbranih metod
so tako ve¢inoma konc¢ane. Bolj problemati¢na pa v takem skupinskem metodoloskem
»loncu« postaja epistemologka hierarhija. Ze tako kompleksna sistematizacija metod,
ki je vedno vpeta v irsi kontekst’ — tega dolo¢ajo subjekt, ki metodo uporablja (tudi:
perspektiva), predmetno podrocje, ki mu je ta uporaba prirejena in cilj, h kateremu je
naravnana —, se zaradi ~dvosmernosti« metod, ki niso vezane na specifi¢no predmet-
no podrocdje, Se bolj zapleta. Samo za primer: ali se rezultati antropologa, ki raziskuje
glasbo, in muzikologa, ki pri svojem preudevanju uporablja antropolosko metodo,
kaj razlikujejo? Metode, kakr$na je tudi antropologija, silijo vede z natan¢no dolocenim,
najveckrat oZjim in omejenim predmetnim podroc¢jem, k odpiranju teh meja in neslu-
tenemu S$irjenju svojega predmeta. Zato je danes prakti¢no nemogoce, da bi imeli
pregled nad celotnim znanjem in metodoloskim spektrom neke vede, kot posledica
take razprsenosti in »razlitja« pa se kaZe mo¢no omejena moznost vrednotenja: posa-
meznih raziskav in v primeru nase vede tudi umetniskih predmetov.

Iz takega kratkega, shemati¢nega in zato seveda tudi nepopolnega pregleda so-
dobne kompozicijske in muzikoloske prakse je razvidno, da obe podrogji cloveko-
vega duha vendarle zaznamujejo skupne teZnje — tako kompozicija kot tudi muziko-
logija sta mo¢no zaznamovani z duhom ¢asa. Za naSe osrednje vprasanje pa je e

* Prim.: Janko Kos, Uvod v metodologijo literarne vede, v: Primerjalna knjiZevnost 11 (1988), §t. 1, str. 1-18.
Prim.: prav tam.
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pomembneje, ali med kompozicijo in muzikologijo poleg duhovnozgodovinske ob-
staja $e kaksna druga vez. Gre pravzaprav za ve¢no dilemo o razmerju med glasbe-
nim misljenjem, ki »oznacuje sredisce ustvarjanja glasbe, pravo prizori§e nastajanja
umetnin, — samo pa ostaja nevidno in mislijo o glasbi kot osrednjo muzikologko
domeno.

Marija Bergamo je smiselno, s pomocjo kratkega zgodovinskega prereza pokaza-
la, da »[t]ako kot je glasba ena nepogresljivih konstituant clovekove biti v vsej zgodo-
vini njenega obstoja, je misel o glasbi, ki jo ne le spremlja, temve¢ pogojuje in opre-
deljuje — del Zivljenja glasbe skozi stoletja.«’ Kljub temu, da se je skozi zgodovino vse
bolj trgala enovita popkovina, ki je v svojih zacetkih vezala enovitost glasbe in misli
o glasbi, pa Bergamova na ozadju Eggebrechtove teze o tem, da glasbo sestavljata
»mathesis« in emocija, pri Cemer tudi slednje ni mogoce doseci drugace kot s pomocjo
racionalnosti, svoj ekspoze zakljutuje z mislijo, da se skladatelj in muzikolog »ne v

-metodi, ne v obvladovanju ves€in, ki so potrebne za glasbeno upodabljanje oz. muzi-
kolosko interpretacijo, ne razhajata.’ Tak zakljucek je seveda mogoce razumeti tudi
kot apologijo muzikologovih znanj; muzikolog, raziskovalec skladatelju ni inferiorni
oproda, temved samosvoj »umetniks, ki se do bistva, iz katerega se je rodila sklada-
teljeva glasba, skusa dokopati v obratni smeri: ée skladatelj »potuje« od zamisli, osrednje
»glasbene misli« k izdelku, ki se kaze muzikologu v obliki glasbe, muzikolog zacenja
prav pri glasbi in se skua dokopati do izvornega skladateljevega glasbenega misljenja.
Vendar iz tega sledi le to, da morajo biti doloena muzikologova znanja nujno identi¢na
s skladateljevimi. Klju¢no vprasanje pa je: ali lahko optiko tudi obrnemo — mora
danes skladatelj imeti tudi nekatera muzikoloska znanja?

To vprasanje je tesno povezano s slogovnim razsredis¢enjem kompozicijskih praks,
ta pa, kot smo Ze spoznali, v svoji posebni lokalni zaznamovanosti dolo¢a tudi sno-
vanja slovenskih sodobnih skladateljev. Izguba orientirjev, sredis¢nih navezovalnih
to¢k prinasa dokoncno uresnicitev sintagme »anything goes, ki je ne gre razumeti
vel kot avantgardistiCnega ruSenja tradicionalnega pojma umetniskega dela, temvec
kot moZnost vsakrinega sopostavljanja oz. koeksistence. Drug poleg drugega ali celo
drug v drugem lahko sobivajo najrazli¢nejsi kompozicijski slogi in tehnike, ne da bi
bila mogoca njihova sistemati¢na hierarhizacija. To pa hkrati pomeni tudi dokoncen
razpad skladateljskega metiera, saj ni ve¢ popolnoma jasno, katere so tiste ves¢ine in
znanja, Ki bi jih moral nujno obvladovati prav vsak skladatelj. Skladatelj-umetnik je
tako pred podobno teZavo kot muzikolog-znanstvenik; skoraj nemogoce se namrec
zdi, da bi obvladal ves zgodovinski in aktualni kompozicijski arzenal: od starih vesc¢in
(kontrapunkt, harmonija) do serialne tehnike, spektralne analize, postavljanja zaple-
tenih struktur fraktalnih kompozicij, matemati¢nih algoritmov racunalniskih kompo-
zicij, tehnologije komponiranja za elektroakusti¢ni medijj itn. Zato se morajo sklada-
telji omejiti le na obvladovanje izseka take nepregledljive celote. Ker so osebnostne
preference skladateljev razli¢ne, so razli¢ni tudi izbrani izseki — z njihovo razno-

S Hans Heinrich Eggebrecht, Musikalisches Denken, v: Archiv fiir Musikwissenschaft 32 (1975), §t. 3, str. 229.
7 Marija Bergamo, Muzikologija med znanostjo in umetnostjo, v: Muzikoloski zbornik 34 (1998), str. 8.
8 Prav tam, str. 14.
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vrstnostjo se konc¢ujejo obdobja nadvlade posameznih slogov oz. ol in zmaguje post-
modernisti¢na razsredi$¢enost.

Vendar pa taka skladateljska izbira vendarle ne more biti povsem arbitrarna: Ze
sam proces izbire namre¢ nujno vkljucuje refleksijo, torej misel o glasbi. Katerokoli
pot Ze skladatelj izbere — radikalno inovativno (modernisti¢no, morda celo avantgar-
disti¢no) ali histori(cisti)¢no —, vedno se izkaZe kot klju¢no poznavanje tradicije. Skla-
datelj ne more prosto pisati v nekem histori(cist)¢énem slogu, ¢e ga ne Zeli zgolj
umetnisko neambiciozmo kopirati, temve¢ dejavno soocati ali morda ironi¢no po-
tujevati, ne da bi tak zgodovinski slog tudi dobro poznal, hkrati pa je popolno distan-
ciranje od vseh tradicij in iskanje novih poti nujno povezano s poznavanjem tradicije
— nekaj je mogoce presegati le, ¢e dobro poznamo izhodisce. Tako nadaljevanje kot
tudi rusenje tradicije sta torej zvezana s poznavanjem tradicije in zakonitostmi njene-
ga zgodovinskega spreminjaja: ta znanja pa poseduje muzikologija. Skladatelj, ki glas-
bo predvsem misli, mora danes tudi misliti o glasbi.

Za razjasnitev problemskega razmerja med sodobno slovensko kompozicijsko
prakso in muzikologijo je tako klju¢no vpraganje, v koliksni meri tudi slovenski skla-
datelji mislijo o glasbi, kako reflektirano je njihovo glasbeno misljenje. Odgovor na
tako vpraSanje seveda ni enostaven, saj za njegovo razkrivanje nimamo pravih virov
— glasbeno misljenje se »kot proces ne da opisati, v posameznih potezah se ga ne da
pojmovno opredeliti in utemeljiti, ne da se ga podvrec¢i izracunu, ni ga mogoce
konkretno prijeti. Sam sem njegove ostanke skusal poiskati v izjavah skladateljev,
dokumentiranih v koncertnih listih ob izvedbah njihovih del, pri ¢emer sem se seve-
da zavedal, da taki skladateljski zapisi niso vedno tudi veren odraz njihovega glasbe-
nega misljenja, da so v veliki meri odvisni od verbalnih sposobnosti, da v¢asih avtorji
niti ne Zelijo razpreti vpogleda v svojo skladateljsko delavnico in da bi jih bilo nujno
obravnati vzporedno z analizo teh del. Vseeno pa zapisane misli vsaj v doloceni meri
zrcalijo nacin in logiko skladateljskega misljenja in jih razumem kot bolj ali manj
posredeno verbalno transpozicijo glasbenega misljenja, njihova kompleksnost in pred-
vsem vsebina pa v omejenem obsegu razkrivata raven glasbene refleksije ali celo
njeno odsotnost.

Pregledal sem koncertne liste orkestra Slovenske filharmonije in Simfonikov RTV
Slovenija za oranZni, modri in zeleni abonma od sezone 1991/92 do 2001/02 — torej
dobro desetletje po slovenski osamosvojitvi, pri Cemer se zavedam, da ta politi¢ni
datum verjetno niti nima pomembnejSega vpliva na snovanja slovenskih skladateljev,
predstavlja pa »ugodno« periodizacijsko tocko. Na ta nacin nisem zajel prav vseh
slovenskih simfoni¢nih del, ki so bila krstno izvedena v tem Casu, temvec le tista, ki
venski glasbeni javnosti, vkljucitev v sicer tradicionalno zasnovane abonmajske she-
me pa naj bi potrjevala njihovo reprezentativnost in kakovost. V tem obdobju sta oba
orkestra na svojih abonmajskih koncertih izvedla 59 simfoni¢nih del, ki so jih sloven-

° H. H. Eggebrecht, nav. delo, str. 229.
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ski skladatelji napisali v zadnjem desetletju.’’ Z izjemo $tirih skladb so vse ostale
izvedbe skladatelji v koncertnem listu pospremili tudi z lastnim komentarjem.
Prerez spremnih besed vecinoma razkriva zadrege skladateljev pri ubesedovanju
misli o svoji glasbi. Vzrokov za taka jezikovno in tudi muzikolosko $ibka besedila je
verjetno vec¢; nekateri skladatelji ocitno niso najbolj vesci verbalnega izraZanja (upra-
vi¢eno lahko dvomimo, da nizek nivo jezikovnega izraZanja takoj implicira Ze tudi
nerazvito glasbeno misljenje), drugi morda namenoma ne Zelijo razkriti podrobnosti
svojega kompozicijskega procesa, tj. glasbenega misljenja, pri nekaterih pa zakrne-
lost in redkobesednost verjetno vendarle izdajata tudi nereflektiranost kompozicijske-
ga procesa. Pomenljivo je, da gre v treh od §tirih primerov, ko v koncertnem listu ni
skladateljeve lastne izjave, za istega skladatelja, kar razodeva njegovo stisko pri pi-
sanju takih besedil ali splosne averzije do »verbaliziranja« glasbe."* Ostale izjave pa
lahko uredimo v Sest skupin in jih nekako hierarhi¢no uredimo od muzikolosko
neustreznih in vsebinsko praznih do strokovno tehtnih in vsebinsko povednih.
NajmanjSo stopnjo reflektiranosti glasbenega misljenja ali nizko Zeljo po ubesedo-
vanju problematike kompozicijskega procesa predstavljajo »prigodniski« zapisi (1) —
vecCinoma zahvale izvajalcem, solistom ali naro¢nikom,"” podobni pa so tudi razni
stavtoloski« zapisi (2), v katerih skladatelji ponavljajo dejstva, ki so jasna tudi brez
njihove razlage (npr. Stevilo in imena stavkov)."” Po $tevilu prevladujejo navajanja

12 0d tega jih je na svojih dveh abonmajih (modrem in oranZnem) Slovenska filharmonija izvedla 33, Simfoniki RTV
Slovenija pa na zelenem abonmaju 26, kar nakazuje, da je radijski orkester v povpredju izvajal bistveno ve¢ novih del
slovenskih skladateljev. Podoba po posameznih sezonah pa vseeno kaZe precej klavrno podobo, saj je bilo najvec
novih slovenskih simfoni¢nih del (8) izvedenih v sezonah 1992/93 in 1998/99, najmanj (3) — za slovensko glasbeno
kulturno politiko Ze kar skandalozno malo — v sezonah 1995/96, 1996/97 in 2000/01.

1 Podoben primer predstavlja tudi naslednji zapis: »Komentar? Eh. Glasba prihaja iz popolnoma drugega sveta kot bese-
de (vsaj zase lahko trdim tako). Po razmisljanju [sic!] kaj naj napiSem, mi je prislo v glavo, da ne bom Zlobudral o
zgradbi, orkestraciji ali karakterju in ne bom filozofiral o kakem smislu ali pa jo analiziral in skual pojasnevati, ker je to
&isto nepomembno. Clovek odprtega srca jo bo sprejel in dojel... Naj povem le to, da ta simfonija prihaja nekje drugje,
iz drugih sfer, zato je tudi z realnimi besedami ne morem opisovati. To je svet, ki je hkrati bolj vesel in pravljicen ter
isto¢asno bolj resni¢en in Zalosten, v njem pa so zajeti praspomin in pradustva. Se to — simfonija je bila napisana kot
moje diplomsko delo, e pred odhodom v ZDA. Posvecam pa jo svojim starSem, Se posebej oCetu, ki me je popeljal v
svet ¢udovite glasbe...« (Rok Golob, Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija za 1. koncert zelenega abonmaga v sezoni
19992000, 24. 9. 1999.)

12 prim.: Pavel Sivic, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 1. koncert oranznega abonmaja v sezoni 1994/95,
29. 9. 1994 (:Svoje Freske za simfoni¢ni orkester sem posvetil Ivu Petricu, umetniskemu vodiji Slovenske filharmo-
nije, za opazne zasluge, ki jih ima za slovensko glasbeno kulturo. Pod njegovim umetniskim vodstvom je filharmoni¢ni
orkester dosegel zavidljivo poustvarjalno raven, v Ljubljano je pripeljal imenitne dirigente in z dopadljivo repertoarno
politiko Ze ve¢ let do vrha polni abonentske koncerte.// Svoje tri stavke za simfoni¢ni orkester sem naslovil Freske, ker
v njih nizam glasbene epizode tako, kot slikar nanasa svoje barvne ploskve brez ostrih kontur na belo podlago. Freske
50 nastale letos spomladi.« in Jani Golob, Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija za 6. koncert zelenega abonmaja v
sezoni 1994/95, 7. 4. 1995 (-Variacije za violino, klavir in orkester sem napisal po narocilu Glasbenega programa Radia
Slovenije za gostujo¢a umetnika — violinista Sergeja Krilova in pianistko Stefanio Mormone, ki tudi sicer redno nastopa-
ta kot uspeSen koncertantski duo.// Komponiranje za ta sijajen duo je bilo zame e poseben izziv in upam, da bo tak
izziv tudi za izvajalca.<).

3 prim.: Marjan Gabrijel¢i¢, Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija za 5. koncert zelenega abonmaja v sezoni 1992/93,
5. 3. 1993 (»Zvoc¢na znamenja za violoncelo in orkester so bila nared na zacetku leta 1993. Narocilo zanje sem dobil od
vodstva RTV Slovenije in zato se zahvaljujem.// Skladba ima tri stavke: Allegro molto attaca, Adagio, Allegro, z vmesni-
mi spremembami tempov, seveda.// Solistu je namenjena obseZna vloga, zahtevna po izvajalsko tehni¢ni, Se posebej
pa po glasbeno izrazni plati. Snov in gradnja skladbe dajeta solistu-violondelistu veliko moZnosti, prav tako pa tudi
simfoni¢nim solistom.// Glede sporocilnosti pa — odvisna je od dojemljivosti in obcutljivosti vsakega posameznika in
pojasnila zato niso potrebna.«) in Samo Vrem3ak, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 1. koncert oranZne-
ga abonmaja v sezoni 1997/98, 2. 10. 1997 (-Suita za orkester je bila konc¢ana v lanskem letu. Obsega sedem stavkov
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okolis¢in, ki so pripeljala do ideje za kompozicijo (3) — taki zapisi razkrivajo sproZitev
kompozicijskega procesa, ne pa tudi dejavnosti same in s tem pravega glasbenega
misljenja."* Razgaljanje navdiha je razvidno tudi iz besedil, v katerih skladatelji pred-
stavljajo poeti¢ni program svoje skladbe (4). Taki spremljajoci teksti se zdijo 3e pose-
bej smiselni, kadar skladatelji z njim sku$ajo razloZiti vokalno-instrumentalno delo,"”
v katerem ima pomembno vlogo za razumevanje dela tudi izbrano besedilo, bolj
nedoreceni in izmuzljivi pa se zdijo kot opisi instrumentalnih del, saj je iz njih mogoce
razpoznati le prevladujoco atmosfero dela oz. razpoloZenje skladatelja v trenutku,
ko je pisal skladbo.' Redki so poizkusi analiti¢nih prerezov skladb (5), pa 3e ti se

preteZno plesnega znacaja, kot je razvidno iz naslovov stavkov. Zelel sem ustvariti delo, vedji del vedrega karakterja,
dovolj razgibano tudi v ritmi¢nem pogledu. Intrada ima svecan izraz, kot tej obliki tudi pritice. Saltarello je precej
Zivahen. Pavana ima nekoliko resnobnejsi pridih. Galliarda je zopet razgibana. Tango je umirjen in rahlo otoZen. Mar-
che se ne oddaljuje od karakterja vecine te glasbene oblike. K6lo (rondeau) se zadenja v zelo poasnem tempu, se nato
stopnjuje, dokler se v razbrzdanem tempu ne zakljudi. Ima nekaj potez juZnjaskega kola.o.
Y prim.: Pavel Sivic, Koncertni list orkestra Slovenske Sfilharmonije za 2. koncert modrega abonmaja v sezoni 1992/93,
5. 11. 1992 (-Z velikim zanimanjem sem po vojni sledil vsem dosegljivim izvedbam kantate Carmina burana nemskega
skladatelja Carla Orffa tako pri nas kot drugod. Ko je konec sedemdesetih let v tisku iz3lo originalno latinsko besedilo
teh mestoma kar kosmatih srednjeveskih pesmi skupaj z izvrstnim prevodom PrimoZa Simonitija, so me nekatere tako
navdusile, da sem jih uglasbil za tenor in orkester. Pri tem nisem uposteval, da so nekatera besedila teh Studentskih
pesmi iz samostana Benediktbeuern na Bavarskem ohranjena tudi s podloZeno melodijo v prepricanju, da oprijemlji-
vost samega besedila nudi dovolj moZnosti za povezavo s koncertantno glasbo.J, Ivo Petri¢, Koncertni list orkestra
Slovenske filharmonije za 2. koncert modrega abonmaja v sezoni 1993/94, 11. 11. 1993 (Leta 1991 smo se Slovenci
poleg vsesplodnega proslavljanja Mozartove obletnice spominjali tudi 400-letnice smrti enega najvedjih renesan¢nih
skladateljev, ki je bil naSega rodu. Moram priznati, da me ta domaca evforija sprva ni prepricala, ko pa sem na televiziji
videl enkratno televizijsko baletno postavitev Milka Sparembleka, ki je sijajno izkoristil Gallusovo glasbo za koreo-
grafsko vizijo svetovne kvalitete, se mi je utrnila misel, ki me ni zapustila vse dotlej, dokler se nisem odlo¢il tudi sam
postaviti deléek spomenika temu nafemu velikemu predhodniku. Poglobil sem se v tri njegove znane in imenitne
stvaritve (Quam pulchra es, amica mea... Ecce quomodo moritur iustus... Musica noster amor...)- in jih vzel za srz
mojega meditiranja in metamorfoz ob njem, z njim in... toliko let po njem. [...] Zavedam se, da je taksno spajanje
pretekle zgodovine in sedanjosti zelo tvegana zadeva in da se le redkokdaj posredi, potesil pa sem svoj dolg do tega
velikega mojstra in se skromno pridruZil praznovaniju visokega jubileja, ki ga je njegova glasba vzdrzala vse do dana3njih
dni.o) in Alojz Ajdi¢, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 8. koncert oranznega abonmaja v sezoni 1998/99,
6.5. 1999 (Ko sem leta 1994 vsakodnevno poslusal porocila o 3tevilu mrtvih v Sarajevu in drugih krajih Bosne in
Hercegovine, me je nekega jutra pretresla novica, ko je napovedovalka prebrala, da so tega dne ostrostrelci ubili decka
z violino. Ta novica me je tako pretresla, da sem tisti trenutek ves 3okiran in zgroZzen sam sebe vpra3al: Pa kaj vam je
naredil ta ubogi de¢ek! PodoZivljal sem njegove zadnje trenutke Zivljenja in ker sem v tistem ¢asu pisal danes izvajani
koncert za violino, sem sklenil, da to delo posvetim vsem glasbenikom v Bosni in Hercegovini, ki so padli v tej nesmi-
selni vojni.«).
Prim.: Lojze Lebi¢, Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija za 8. koncert zelenega abonmaja v sezoni 1998/99, 17. 5.
1999 ([...] Skladba je Stiridelna, a poteka v enem. Glasbeno vsebinska razpoloZenja je mogoce razbrati iz naslovov
pesmi [sic!] kot si sledijo. Prvi SE VEC VEMO PA NE POVEMO meri na nedoumljive skrivnosti ¢lovekove duse; drugi
DOLGO TIHO je na videz pripoved o naravi in preprostem bivanju. IzZareva nevarno za¢aranost; tretji, dramatic¢ni del
skladbe, ima za pesemsko osnovo dve znani baladi: GODEC PRED PEKLOM in MRTVASKA KOST. V sodobni pesnigki
in glasbeni preobrazbi sta polni ironije in grotesknih poudarkov, vendar je v tej apokrifni preoblikovanosti Eutiti tragi¢nost
naSega bivanja in umiranja ter neizbeZnost kazni za ¢lovekovo objestnost. Cetrti, sklepni del skladbe, glasba slovesa,
prihaja iz prvinskega animizma in se koncuje z besedami: 'prosim, vzemi me nazaj deZ, oblak... ti ptica in voda in
kamen... vzemi me nazaj e pred mojo smrtjo...” [...]).
Prim.: Pavel MihelCi¢, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 1. koncert oranznega abonmaja v sezoni
1995/96, 5. 10. 1995 GV tisini ima zvok ¢isto druga¢no vrednost. Poslu§amo ga in ga uvrd¢amo. V mozaiku drobnih
zvoénih dogodkov i§¢emo harmonijo in melodije, odkrijemo ritme in najdemo barve. Glasba se rojeva v tiini, tudi
odide v tiSino. In ko i$¢emo tidja zvocna razpoloZenja, se dotikamo narave. Tudi v naravi so zvoki urejeni. Prav tam, na
primer v gozdu, pa se zgodba o zvoku v resnici za¢ne. Vrnitev v ti§ino je moj pogled na naravo. To je zgodba o zvoku,
ki i8Ce svoj zacetek, svoj prazvok. [...] Melodija je v dotiku z naravo. Pesem gozdne ptice je komaj sliSna poanta: vrnitev
v ti$ino.o in Rok Golob, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 8. koncert oranZnega abonmaja v sezoni
2001/02, 18. 4. 2002 GI. Otroci gozda Zivijo sredi divjine in nihe ne ve, da obstajajo. Ker so globoko v pragozdu in
dale¢ od civilizacije, Zivijo posebno Zivljenje. Le izjemoma kakega popotnika zanese tako dale¢ v gozd in takrat se
pravocasno skrijejo, saj imajo neverjetne sposobnosti zaznavanja. Po nekem ¢udnem nakljudju
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vecinoma razvodenijo v natan¢no popisovanje posameznih formalnih delov ali orke-
stracijskih prijemov, manj pa izpostavljajo osrednjo problematiko skladbe.'” Nekate-
ra spremna besedila pa vendarle razkrivajo tudi bolj reflektirano glasbeno misljenje,
saj skladatelji v njih razgrinjajo osnovna kompozicijsko-tehni¢na vodila svoje sklad-
be, ponujajo bolj problemsko zastavljeno analizo dela, sku$ajo opraviciti nekatere
formalne dileme ali pa natan¢no razlagajo vlogo nekega zunajglasbenega dejavnika
pri nastanku glasbene strukture (6). Lojze Lebi¢ se tako ob svoji Simfoniji z orglami
spraduje o vlogi in pomenu simfoni¢ne forme v sodobnem trenutku,® ob krstni izvedbi
Glasbe za orkester — Cantico I pa izpostavlja kompleksno razmerje med literarnim
nagibom in avtonomnostjo glasbe ter razkriva formalno zasnovo dela, ki sloni na
sumacijskem razmerju.” Neville Hall, ki se tudi edini sprajuje, kaj naj v svojem ko-

sem jih nael... [...]// II. Eternal je vecen, neskoncen in zame zelo oseben. Posve¢am ga svojemu pokojnemu dedku in
vasici Zetale, v kateri je Zivel. Predstavljajo mi ¢udovite spomine, srénost, preprostost in povezanost z naravo. Hvala
nekje nekomu za melodije... Eternal.// III. La vira agnias je bitka svetlih in temnih sil. Bitka iz vzporednega sveta.
Medplanetarna. Je tu, pa ni. V&asih se nam pokaZe v sanjah, v¢asih v prebliskih. Domisljija ne obstaja. Je le del mozaika
brez&asnosti, brezprostornosti, informacija iz vesolja. Vse se je Ze zgodilo, vse se dogaja in vse se bo zgodilo. Energija
je ena. La viora agnias je vse.o.
17 prim.: Peter Savli, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 9. koncert oransnega abonmaja v sezoni 1991/92,
4. 6.1992 ([...] Orkestralni uvod je grajen v raz¢lenjeni in svojstveni orkestraciji, altsaksofon pa nastopi s sveZo obdela-
vo istega materiala. Melodi¢ne bravure solista pregibajo zvok skozi sorodne tempe. Dvojno zvo¢nost orkestra in solista
v drugem stavku obarva baritonski zvok saksofona. V zacetku drugega stavka nastopi osnovna kvaliteta zvoka — barva,
ki jo nato instrumenti zlagoma melodi¢no oblikujejo. Smiselnost melodi¢nih dogodkov se preseka z dramati¢nim orke-
stralnim vloZzkom, ki se umiri v ponovno altovsko barvo saksofona. Pettaktni valovi sozvodij in melodij zastanejo pred
kratko solistino kadenco. Tretji stavek prinasa elemente klasi¢nega koncerta, je bolj spros¢en in razumljivejsi. Prevze-
ma tudi elemente prvega stavka, konec pa je umirjen. [...]) in Vladimir Hrovat, Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija
za 5. koncert zelenega abonmaja v sezoni 1994/95, 3. 3. 1995 (-Ze v uvodu oz. predigri se v aleatoriénem delu
pojavljajo motivi obeh osnovnih tem. Nekoliko spreminjajoci se motiv druge teme poteka ves ¢as v basovski liniji, tako
nekako kot v passacagliji. V trobentah, pozneje Se v rogovih, 1. trombonu in baritonu (baritonski rog) pa se oglasajo
fragmenti motiva prve teme. Sklepni del nas pripelje do standardne ekspozicije sonatnega stavka. Le-ta vsebuje bolj
razgibano prvo in preprostejso, predvsem v prvem nastopu in potem reprizi spevnej3o, sicer sekven¢no drugo temo
ter zakljudek, nakar se ponovi v nekoliko spremenjeni obliki. Potem pa sledi — recimo temu — presenecenje. Izpeljavo
isto¢asno uporabim kot nekaksen pocasni ’drugi stavek’, saj ima tudi predpisan enkrat pocasnejsi tempo. Pojavi se celo
nova snov, lahko ji reCemo kar tretja tema, iz dela katere sredi 'poCasnega stavka’ izpeljem krajSo Stiriglasno fugo; tej
se na koncu pridruZi e intervalno obrnjen peti glas v basovski liniji. Med "dogodke’ pocasnega dela — te, sicer vendarle
enostavéne skladbe — sodi Se nekajkratna navzoénost razli¢no obdelanih fragmentov prve teme, nekoliko ve¢ druge in
vnovi¢no pojavljanje motiva druge teme v basovski liniji na nacin passacaglie, podobno kot v predigri, poteka pa
socasno ’s’ oz. 'pod’ fugo. Sklep pocasnega dela nas pripelje v reprizo spet nekoliko spremenjene eskpozicije, z
vrhuncem na pospe3enem (stretto) koncu, v katerem poleg motiva prejdnjih zaklju¢kov eskpozicije slifimo hkrati $e
motiva prve in druge teme.«).
Prim.: Lojze Lebi¢, Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija za 1. koncert zelenega abonmaja v sezoni 1993/94, 8. 10.
1993 (»Zamisel za tovrstno delo sega Ze v ¢as pred petnajstimi leti, ko sem napisal orgelsko skladbo ’Okus po ¢asu, ki
beZi... V letodnjem delu kljub naslovu ne obnavljam preteklega simfonizma, na katerega je vezanih preve¢ dolo¢nih
glasbeno vsebinskih opredelitev iz zacetka romanti¢nega 19. stoletja, pa tudi klasi¢nega simfoni¢nega (sonatnega)
oblikovnega shematizma danes ni smiselno oZivljati. Toda vse to vendarle Zivi v nas kot skupni spomin, ki napoveduje
zvo&no razseZznejsi energetski prostor, v katerem bodo imele izpeljave prednost pred kontrasti, povezave pred prelo-
mi, velik zvok pred komornostjo in 3irfa celota pred posameznostmi.// Melodi¢no vezivo 'Simfonije z orglami’ je
izpostavljeno takoj na zacetku v podobi prepoznavnih (redundantnih) tonskih likov in figur oblikovanih po koralu
"Rorate caeli desuper, et nubes pluant justum:...’ Ti se iz zadetnega oktavnega vzgiba simetri¢no razra3¢ajo, hierarhi¢no
zdaj po poznani zdaj po tuji pokrajini, ki nas kdaj razveseljuje drugi¢ razocara, vselej pa preseneca.// Simfonija z
orglami je nastala po naro¢ilu glasbenega urednistva RTV Slovenija. Nocoj bo njena krstna izvedba.«).
Prim.: Lojze Lebi¢, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 4. koncert modrega abonmaja v sezoni 1997/98,
18. 12. 1997 (-Glasba za orkester — CANTICO I je prvi del diptiha. Zamisel zanj se je porodila ob dveh vznemirljivih
besedilih, enem iz 13. in drugim iz naSega stoletja. Obe zalenjata z besedo hvalnica (Cantico... Hymne...). Literarni
nagib se je pozneje umaknil avtonomnosti glasbene govorice, stopil v ozadje, skladatelju pa je ostal kot ustvarjalni
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mentarju zapiSe, da bo v pomo¢ poslusalcu, razlaga fraktalno strukturo svojega dela
Silence Rained Down Quenching Time’s Fire in oblikovne implikacije take kompo-
zicijske zasnove.” BoZidar Kos opisuje ob delu Aurora Australis naravni pojav (po-
larni sij) in princip njegovega »prevoda« v glasbeni stavek,” po vsebini pa je temu
podobno tudi besedilo Larise Vrhunc ob izvedbi skladbe Hologram.”

simbol. Naslov torej ni nosilec zgodbe, zgodba je glasba sama.// Ta zaéne s 'pra-udarcem’ polnega orkestra, v katerem
s0 seZeti vsi poznejsi harmonski liki. Takoj za tem tolkalci izpostavijo tudi vse ritmi¢ne vzorce, ki se pozneje proti
koncu razrastejo v obseZno kadenco. Celota je iz treh med seboj povezanih delov. Prvi, najbolj kontrasten, je iz stirih
enot, drugi — nekak nocturno — iz treh. Preko starinske negibnosti embala preide skladba v enovito usmerjeno stop-
njevanje tretjega dela.// Nakazano sumacijsko razmerje 1, 3, 4, 7... opredeljuje formalno zgradbo celotnega diptiha, po
svoji simboliki pa tudi vse druge skladateljeve odlocitve. [...]o).
 prim.: Neville Hall, Koncertni list orkestra Slovenske Sfilharmonije za 3. koncert modrega abonmaja v sezoni 1999/
2000, 2. 12. 1999 (Kaj lahko rece skladatelj ali skladateljica o svojem delu, da bi bilo zanimivo ali celo koristno za
poslusalce? Izkusnja, ko prvikrat poslusamo sodobno glasbeno delo, je lahko izzivalna, brez dvoma pa tudi zahtevna.
Ker poznamo prav toliko pristopov k skladanju, kolikor je skladateljev, mora biti poslusalstvo pripravljeno opustiti
obicajni nacin poslusanja in poiskati nove. Upam, da bo kratki komentar, ki sledi, lahko sluzil kot izhodi¢na tocka za
krmarjenje po zvo¢nem svetu tiine, ki deZuje...// Vsi ’dogodki’, ki sestavljajo pri¢ujoce delo, so nekako izpeljani iz
enega sredid¢nega dogodka, ki ga slisimo proti koncu dela. Zadetek tega~dogodka oznacuje mocan hkratni izbruh
harfe, klavirja in uglasenega tolkala, katerega resonanco prevzamejo in neZno vzdrzujejo godala. Bistvo te zvoéne
konfiguracije se skozi delo pogosto pojavlja, hkrati pa se spreminja in postopoma razgradi. Vsi ostali dogodki so bili
’zloZeni’ po strukturni pomembnosti, tako da so se od sredis¢nega dogodka odmikali v koncentri¢nih krogih in ne po
vrstnem redu njihovega pojavljanja v delu. Tako je torej ideja Casovne kontinuitete ali glasbe kot kvazilingvisticnega
diskurza opuscena v podporo skoraj prostorske/arhitekturne/kiparske kontinuitete z 'genetsko’ povezanimi dogodki,
razprSenimi skozi skladbo.// Toda ta 'razprienost’ je dale¢ od naklju¢ne. Sledi dologenim principom, tako da se poslusalec
zave slojevitosti in kopicenja gradiva, saj se dogodki nalagajo in postopoma pridobivajo na teZi. Pravzaprav gre v tem
primeru za obrnjen skladateljski proces. Med skladbo naletimo na zaporedno razprsitev gradiva, saj se dogodki iz
osnovne ideje, vse bolj in bolj razvijajo ter oblikujejo drevesu podobno strukturo...// Ceprav je v glasbi ve¢ dolgih tisin,
to niso tiste, na katere se nana$a naslov. So rezultat snovnega drobljenja in razkosavanja med procesom skladanja.
V¢asih se je zdelo mikavno odstraniti ali omejiti te tiSine, toda naposled je bilo, v tem pogledu, skladbi dovoljeno
doloiti samo sebe. Ce imamo v mislih, da cilj ni bil doseci asovno kontinuiteto, postanejo tisine manj problematicne,
tako da delujejo bolj kot *prazen prostor’ kot pa asovni razdelki.// Re¢i nekaj o 'ti§ini’ in 'asu’ iz naslova, je precej
teZje. Morda bi ju lahko nadomestili z drugimi dihotomijami kot ’duhovno/snovno’, *prostorsko/¢asovno’, *nevidno/
vidno’, 'neizgovorljivo/izgovorljivo’, *poeti¢no/prozai¢no’...«).
Prim.: BoZidar Kos, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za 4. koncert oranznega abonmaja v sezoni 2000/
01, 1. 2. 2001 (-Aurora Australis je polarni sij, ki je viden pono¢i na juznem nebu kot blesce¢ trepetajo¢ Zar. Pojavlja
se v neskon¢nih razli¢icah, a najbolj pogosto kot valovi in nagubane plasti barvaste svetlobe. Svetlobne zaplate in
stolpci v raznih barvnih odtenkih se naglo premikajo sem ter tja, kot da plesejo visoko v atmosferi, pod njimi pa je
temno nebo.// Aurora pomeni tudi svitanje, jutranja zarja ali zora. V prenesem smislu bi lahko rekli, da pomeni tudi
zaletek tistega, kar se bo 3ele zgodilo, necesa, kar je $e nepoznano in skrivnostno. Skladba Aurora Australis ni pro-
gramsko delo, vendar pa po zgradbi spominja na ta atmosferski pojav. Oblika skladbe poteka v valovih in orkestrske
barve se nenehno spreminjajo. Glasbeno gradivo, ki ga igrajo flavte, oboe in klarineti, pogosto vzbuja vtis migljajocega,
bles¢ecega zvocnega tkiva, medtem ko tolkala Cesto igrajo domala plesne ritme zelo potiho, kot da so ti izvajani nekje
v daljavi. Fagot, kontrafagot in tuba pa igrajo, posebno v prvem delu skladbe, globoke in po¢asne melodije, ki predsta-
vljajo temno stran zvoc¢nega spektra.// Skladba je zasnovana na harmoni¢nem in zunajharmoni¢nem spektru.
Stevilne tonske visine se zato razlikujejo od tradicionalnih tonskih visin; v&asih za priblizno Sestino, drugi¢ pa za &etr-
tino. [...]o.
Prim.: Larisa Vrhunc, Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija za 1. koncert zelenega abonmaja v sezoni 2001/02, 5.
10. 2001 (-Hologram je tridimenzionalna slika, ki jo ustvarja interferenca med dvema snopoma svetlobe. Edem od
snopov se odbije od nekega predmeta, drugi pa rabi kot nosilec slike. Pri¢ujo¢a skladba je kot igra svetlobe, ki potuje
od izvira k prizmam, ki jo cepijo, Zarki se srecujejo, dokler na koncu ne nastane hologram. Ta nato pocasi izgine. To je
seveda samo ena od moznih zgodb. Hologram ima namre¢ lahko tako kot drugi modeli iz naravoslovja tudi simbolni
pomen.// Obstaja teorija v psihologiji, ki pravi, da moZgani zapisujejo dogodke v obliki holograma: vsak zapis je
sestavljen iz srecanja nasih preteklih izkusenj z doZivetjem dogodka. Zato lahko isti dogodek vsakdo obcuti drugace./
/ Tudi pri dojemanju glasbe je to zelo ocitno: ob poslusanju skladbe so odzivi poslusalcev zelo razli¢ni glede na njihov
okus, trenutno pocutje, poznavanje glasbenega jezika in podobno. Ta pojav sem uporabila za igro s poslugaléevimi
pricakovanji: ob poslusanju si predstavljamo, da se bo glasba nadaljevala na dolo¢en nacin, zgodi pa se nekaj drugega:
Sele ob zadnjih tonih vsi prej slisani drobci dobijo svoje pravo mesto.«).
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Pomenljivo je, da nasteti skladatelji, ki o¢itno posvec¢ajo ve¢ pozornosti zapisa-
nim mislim ob izvedbah skladb in s tem posledi¢no namenjajo tudi vec ¢asa mislim o
glasbi, ki jo piSejo, pripadajo podobni slogovni orientaciji — glasba vseh raste iz
modernisti¢ne usmeritve in jo tako doloc¢ata Zelja po inovativnosti, mo¢ni lastni izraz-
nosti ter zaupanje adornovski »tendenci materiala«. Gotovo ni nepomembno, da sta
bila oz. sta L. Lebi¢ in L. Vrhunc v aktivnem kontaktu z muzikologijo — oba sta pouce-
vala oz. poucujeta na ljubljanskem Oddelku za muzikologijo Filozofske fakultete,
medtem ko je delo B. Kosa in N. Halla zaznamovala »tujina« v prvem primeru gre
namre¢ za Slovenca, ki deluje v tujini, in v drugem za »tujcas, ki Zivi in komponira v
Sloveniji. Modernisti¢na iskanja so torej o¢itno nujno povezana s poudarjeno mislijo
o glasbi in morajo Ziveti v ozki zvezi z muzikoloskim razgrajevanjem sodobne ustvarjal-
nosti, kratek prerez zapisanih misli v koncertnih listih pa izdaja, da so mnogo manj
reflektirana snovanja tistih skladateljev, ki svojo ustvarjalnost pogosto skusajo posta-
viti v zvezo z modnim postmodernizmom.” Pa vendar se zdi, da je tudi za postmo-
dernisti¢na sopostavljanja, palimpseste, citate in pastiSe nujna skladateljska reflek-
sija, ki sploh Sele omogoca tvorna soocanja in konfliktne potujitve. Zato se zastavlja
vpraganje, ali lahko dela skladateljev, ki se odlo¢ajo za »prebavljive smeri* in zato
oporo i3¢ejo v nekontroliranem navezovanju na pretekle, Ze znane modele, sploh
razumemo kot postmodernisti¢na? Ali ne gre bolj za Zeljo po podeljevanju koncesij
poslusalstvu, ugajanju in strznemu« uspehu — vse to je mogoce povezati z dana3njo
informacijsko prepleteno in globalno potro$nisko postmoderno druzbo?

Pregled zapisov v koncertnih listih posredno razkriva slabo povezanost med slo-
vensko kompozicijsko prakso.in muzikologijo: zavest o pomembnosti misli o glasbi
je pri mnogih slovenskih skladateljih slabo razvita. Krivde za tako samozadostnost
pa ne gre prelagati samo na eno stran, saj sta obe v resnici soodvisni. Tudi slovenska
muzikologija mora ponuditi znanja in informacije, ki bodo slovenskim skladateljem
v pomoc¢ pri njihovem glasbenem misijenju. To pa lahko doseZemo le z odpiranjem
navzven, zato se bo moj sklep glasil nekoliko paradoksalno. Slovenski glasbeni kul-
turi in kompozicijski praksi lahko slovenska muzikologija najbolje sluZi s preuce-
vanjem svetovnih glasbenih tokov in dogajanj, torej z informiranjem, povezovanjem
in aktivnim primerjanjem na$e glasbene kulture s svetovno. Z odpiranjem prek meja
pa muzikologija ne sluzi le kot informacijski »servis« skladateljem, temve¢ prihaja v
dotiki z najnovejSimi muzikoloskimi metodami, ki jih lahko aplicira tudi na svoje
gradivo: slovensko glasbo. Tak je tudi moj odgovor na temo nasega simpozija muzi-
kologija kot nacionalna veda v evropskih in globalnih integracijskih procesih — staro
paradigmo bi samo nekoliko zaobrnil: danes mora biti muzikologija najprej svetov-
na, da bi bila lahko potem tudi nacionalna.

2 Prim.: Marko Mihevc, Koncertni list orkestra Slovenske filharmonije za G. koncert modrega abonmaja v sezoni 2000/01,
15. 3. 2001 (-Privlaci me individualno iskanje vedno novih poti, tistih, ki podértavajo razpoznavnost moje glasbe. I3¢em
nove elemente, nikoli pa ne dodam toliko novega, da bi prestopil rubikon svojega lastnega sistema. Nekateri vplivi se
lahko v mojih kompozicijah postmodernisti¢no preoblikujejo in zdruZujejo v povsem nov izraz. Menim, da nastopa
novo obdobje v glasbi, ko se bo v pogledu kompozicijske tehnike atonalnost pomesala s tonalnostjo, predvsem v obliki
ved plasti, ki so¢asno lebdijo druga nad drugo. Uho poslusalca pa lahko iz te vecplastnosti izlu¢i, kar mu je najblizje...
Nih¢e ni popolnoma neobremenjen individualist; tudi jaz ne, vendar pa si upam trditi, da me ljudje prepoznajo in locijo
moj nacin izraZanja od glasbe drugih... [...]9.

2 Pogovor s skladateljem Markom Mihevcem. Eva Sencar, V resni glasbi ni dobrih naivcev, v: Delo 41, 16. 1. 1999, str. 40.
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PovzETEK
al
Prav tako kot v ZDA in Veliki Britaniji je bil tudi v
Zvezni republiki Nemciji eden od prvih pristopov
k raziskovanju popularne glasbe socioloski. Nadalj-
nji impulzi so prihajali s podrodja glasbene peda-
gogike. V okviru nemske znanstvene organizacije
zimenom Arbeitskreis Studium Populirer Musik e.V.
se je akademski diskurz o popularni glasbi sprva
naslonil na sistemati¢no muzikologijo, nato pa je
pricel upostevati tudi izsledke sorodnih disciplin,
med njimi sociologije, etnologije, antropologije,
»cultural studies« in »gender studies«. S tem se je od-
prl nov zorni kot pribliZzevanja glasbenim fenome-
nom, ki sku$a ujeti v smiselne aksiome predvsem
kompleksnost in polivalentnost glasbenih procesov.
Na osnovi teh izkuSenj prestavlja za avtorico osnov-
ni predmet muzikoloskega raziskovanja glasbeno
Zivljenje kot Ziv in nenehno se spreminjajo¢ orga-
nizem. Zavzema se za celostni pristop k raziskovalni
materiji, metodoloski pluralizem, interdisciplinar-
nost raziskovanja, iskanje dialoga z drugimi znan-
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SUMMARY

As in the US and in Great Britain, also in the Fede-
ral Republic of Germany the first studies in popular
music were sociological. Further impulses came
from music education. In the framework of the
German scientific organisation called Arbeitskreis
Studium Populirer Musik e.V. the academic discour-
se on popular music was originally rooted in the
systematic musicology. Later on, it opened up
towards a number of related disciplines, such as
sociology, ethnology, anthropology, cultural and
gender studies. Herewith a new approach towards
the musical phenomena unfolded, focusing on the
complexity and polyvalence of musical processes.
Based on these experiences, and as regards the
author, the key subject of the musicological resear-
ch represents the musical life in terms of a persi-
stently changing living organism. She supports a
holistic approach towards the topic of research,
interdisciplinary and methodological pluralism, the
search for dialogue with related scientific discipli-
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stvenimi panogami ter vodenje konstruktivnega  nes and a constructive exchange between different
diskurza med razli¢nimi pogledi, »Solami« in teo-  points of view, »schools., and theoretical positions.
retskimi pozicijami.

Akademski diskurz na podrodju raziskovanja popularne glasbe se je prvotno nanasal
na teme, ki niso bile primarno glasbeno orientirane. Med pionirje tovrstne raziskoval-
ne dejavnosti sodi David Riesman, ki ga poznamo predvsem po njegovem klasi¢nem
delu »The Lonely Crowd. iz leta 1950 in ki je s svojo Studijo o glasbenem vedenju mla-
dih uveljavil nov pristop k obdelavi te tematike. Le-ta je bila dotlej predvsem lingvisti¢no
usmerjena in se je iz&rpala v analizi besedil na osnovi literarne teorije.

V 60. letih prejdnjega stoletja se je pojavilo raziskovanje glasbenih subkultur. Izhaja-
lo je iz Centre for Contemporary Cultural Studies Univerze v Birgminghamu in je
nelocljivo povezano z imeni Stan Cohen, John Clarke, Theodor Roszak, Dick Hebdi-
ge und Mike Brake. Subkulturna teorija je pomembno odjeknila tudi v Sloveniji, saj je
v davnih 80. letih, ko so punk, alternativna kultura, Laibach in Neue Slowenische
Kunst dodobra razburkali slovensko javnost, sluZila t.i. alternativni inteligenci kot
interpretacijski model razlage dogodkov v smislu mita o rock’n’roll revoluciji. V cen-
tru subkulturnih teorij, ki so slonele na raziskovanju deviantnega vedenja in krimino-
logije, so se namrec¢ nahajale naslednje tri teze:

1. Glasba in drugi izrazni mediji, kot so npr. plakat, film ali video, tvorijo delne
aspekte subkulturnega stila. Pod tem izrazom razumemo celoto vseh tistih kon-
stitutivnih elementov, ki so bistveni za konstrukcijo kulturne identitete neke
dolocene skupine. Subkulturni stil deluje tako integrativno kakor tudi dezinte-
grativno, saj krepi pripadnost k neki doloc¢eni skupini in jo hkrati razmejuje od
drugih oziroma druga¢nih kulturnih grupacij.

2. Med vsemi konstitutivnimi elementi nekega subkulturnega stila (glasba, tekst,
ikonografija, image, vedenjski rituali, uporaba jezika v smislu Zargona ali argo-
ta) obstaja simboli¢na enakoznacnost, ki jo je raziskovanje glasbenih subkul-
tur poimenovalo homologija. Subkulturni stil je zategadelj ve¢ kot le skupek
svojih konstitutivnih elementev in se prezentira kot celostna, zaokroZena oblika
glasbenega vedenja.

3. Oblikovanje subkulturnega stila vsebuje druzbeno kriti¢cne komponente, saj pred-
stavljajo subkulturni rituali neverbalno obliko upora proti obstoje¢im druZbenim
razmeram oziroma razreSevanje socialne problematike na simboli¢ni ravni.

Tem tezam primerno sta Stuart Hall in Tony Jefferson njun leta 1975 izdani zbornik
klju¢nih beril s tega podrocja poimenovala »Resistance Through Rituals. Youth Subcul-
tures in Post-War Britain«. To delo je — poleg sedaj Ze kultne razprave Dicka Hebdiga
»Subkulture — The Meaning of Style« iz leta 1979, upostevajoce tako razline vzornike
kot so Lévi-Strauss, Louis Althusser, Roland Barthes in Julia Kristeva — postavilo tiste
temelje, na katerih je slonelo tudi zadetno delo leta 1981 ustanovljene mednarodne
organizacije z imenom International Association for the Study of Popular Music. V
zaletku je bil to majhen krog ljudi — bilo nas je okrog 60 — ki se je pa vztrajno 3iril, tako
da 3teje danes ta asocijacija okrog 600 do 800 raziskovalcev na vseh kontinentih.
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International Association for the Study of Popular Music prvotno ni le povezovala
istomislecih posameznikov, ampak je dajala tudi vsebinske impulze. Naj navedem
vsaj najpomembnejse. To je bilo predvsem vprasanje odnosa med popularno glasbo
in politiko, ki je se slonelo na mitu o rock’n’roll revoluciji poznih 60. let in je bilo
levi¢arsko politicno obarvano. 1z istega pomenskega polja so ¢rpale tudi prve raz-
prave o glasbenem marketingu in masovni potro3nji. Glavne spodbude so prihajale
iz Velike Britanije. Ena najvidnej$ih osebnosti tistega ¢asa je bil Simon Frith, po izo-
brazbi sociolog, hkrati pa tudi glasbeni kritik. Njegova dela so bila prevedena v vrsto
tujih jezikov, med drugim tudi v sloven3¢ino oziroma v srbohrvascino.

Za muzikologe pa je popularna glasba $e nadalje predstavljala nepremostljiv pro-
blem. Kot je zapisala Susan McClary v ¢lanku »Start making sense! Musicology wrest-
les with Rocke, pri tem ni 3lo le za tradicionalno nezaupanje klasi¢ne muzikologije
proti vsemu, kar naj ne bi imelo neke dolocene estetske vrednosti oziroma kar naj bi
se nahajalo na drugi strani demarkacijske meje med t.i. »resnim« in »popularnims,
ampak tudi za klju¢ni problem muzikologije, kako govoriti o ne¢em, kar se pravza-
prav izmuzne ubesedenju in lahko hkrati pomeni vse — ali pa tudi ni¢. Nadaljnji pro-
blem je predstavljala metodologija, saj imamo v glavnem opraviti z glasbo, ki ne
pozna notnega zapisa oziroma katere srZ je — tako kot npr. pri jazzu — le beZno skici-
rana v t.i. lead-sheetu. Semioti¢ni pristop, kot ga je 1979 v svoji dizertaciji utemeljil
Philip Tagg, zatorej v svojem ¢asu ni naletel na veliko razumevanja. Konkretno je lo
pri tem za mnogoplastno analizo 50. sekund uvodnega jingla popularne televizijske
serije »Kojake, ki je upostevala poleg glasbe tudi vizualno plast in danes vedno pogo-
steje sluzi kot analiti¢ni model za raziskovanje filmske glasbe, video-klipov ter rek-
lamnih spotov.

V poznih 80. in zgodnjih 90. letih so se dotlej veljavne, v glavnem sociolosko
obarvane paradigme razprsile in dale prostor vrsti novih pristopov. Najpomembnejsi
med njimi so bile t.i. »cultural studiese, kot so jih utemeljili v ZDA in ki so se naslanjale
na $tudij komunikacije, semiotike, psihoanalize ter literarne teorije. Pomembne vzpod-
bude so nadalje prihajale s podrodja t.i. »gender studies« — pri tem bi rada omenila
vsaj Angelo McRobbie — ter postmoderni teoremi v nasledstvu piscev kot so Jean-
Francois Lyotard, Gilles Deleuze, Jacques Derrida in Michel Foucault. Hkrati pa je
postalo raziskovanje popularne glasbe oziroma popularne kulture tudi predmet dru-
gih znanstvenih panog, predvsem etnologije in antropologije, tako da se po neki
analizi predmetnikov ameriskih univerz ukvarja s popularno glasbo ni¢ manj kot 60
univerzitetnih disciplin. Nastalo je tudi ve¢ raziskovalnih institutov, ki pristopajo k
raziskovanju popularne glasbe iz popolnoma razli¢nih teoretskih pozicij.

V Zvezni republiki Nemciji oziroma v nekdanji Zahodni Nemciji je potekala stvar
nekoliko drugace. Tudi tukaj je bil eden od prvih pristopov socioloski, pri ¢emer bi
rada omenila predvsem knjigo »Beat, die sprachlose Oppositions, ki jo je 1972 izdal
Dieter Baacke in ki se je v glavnem nanasala na subkulturni teorem o popularni
glasbi v smislu neme opozicije. Pomembne spodbude pa so prisle tudi iz glasbene
pedagogike, saj so se ucitelji glasbe znasli pred problemom, da so se v glasbenem
pouku osredotodili na klasi¢no glasbo, medtem ko so se njihovi ucenci nahajali na
drugem glasbenem planetu. Tukaj sta pricela orati ledino predvsem Hermann Rauhe
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in Winfried Pape, ki sta se Ze v poznih 60. letih pricela zavzemati za to, da mora
glasbena vzgoja upostevati tudi popularno glasbo.
Nadaljnji pomemben mejnik je bila mednarodna konferenca »Neue musikalische
Verhaltensweisen der jungen Generation in der industriellen Gesellschaft., ki jo je
1971 izvedel dunajski Mediacult. Brez nepotrebne samohvale bi rada ob tem omeni-
la zanimivo podrobnost, da sem v pedagoskem projektu, ki je sledil tej konferenci,
naredila za Mediacult primerjalno analizo avstrijskih in slovenskih u¢nih nacrtov glas-
bene vzgoje ter o rezultatih porocala na kongresu »International Society for Music
Education« v Montreuxu. Obe deZeli sta se odrezali enako porazno, saj v takratnih
uénih nacrtih ni bilo niti besedice o tem, da mora glasbena vzgoja upostevati tudi
glasbeni repertoar mladostnikov, in ta je bil — kot je bilo npr. razvidno iz statistik
SluZbe za Studij programa in poslusalcev pri RTV Ljubljana — tudi pri nas v glavnem
orientiran v popularno glasbo.
Po tem kratkem ekskurzu se vrnimo k nemski glasbeni pedagogiki. Jiirgen Terhag
je v svojem clanku o »ne-ucljivosti popularne glasbe« iz leta 1984 sicer se reflektiral o
vlogi popularne glasbe kot mediju upora proti establishmentu v 3oli kot enem osnov-
nih ideoloskih aparatov taistega establishmenta. Toda pedagoska praksa je $la drugo
pot. 1980 je bil na Glasbeni akademiji v Hamburgu etabliran modelni projekt, posvecen
raziskovanju moznosti Studija popularne glasbe na nivoju glasbene akademije. 1984 je
sledila konferenca z naslovom »Popmusik und Lernen.. In ¢e smo ob koncipiranju te
konference temo $e opremili z vpraSajem, so referati sami — $lo je za predstavitev
obstojecih pedagoskih projektov na vseh ravneh glasbene vzgoje in izobraZevanja —
pokazali, da ne gre ve¢ za to, CE naj se udi tudi popularna glasba, ampak le — KAKO.
1986 se je konstituiral Arbeitskreis Studium Populidrer Musik e.V. kot znanstvena
organizacija, ki se ukvarja z raziskovanjem popularne glasbe na nemsko govorecem
podrodju. V tem okvirju se je diskurz o popularni glasbi priCel izvijati iz objema glas-
bene pedagogike ter se naslonil po eni strani na sistemati¢no muzikologijo, posebno
na delo Kurta Blaukopfa, Hans-Petra Reineckeja in kasneje Helmuta Rosinga, po
drugi strani pa na glasbeno analizo, kot so jo razvili predvsem na univerzi v GieRnu
in ki ima svoje korenine v izsledkih raziskovanja jazza. Z novimi generacijami pa so
se priceli uveljavljati tudi drugac¢ni pristopi ter prispevki s podrodja drugih disciplin,
od sociologije in umetnostne zgodovine pa vse tja to etnologije, antropologije in
literarnih ved. Naj omenim vsaj nekaj tem nasih konferenc, referatov oziroma publi-
kacij, ki sem jih v namene boljse preglednosti strukturirala v vecja pomenska polja:
1. Teorija: »Popularna glasba v muzikoloskem oziroma kulturoloskem diskurzus
»Umetelnost kot umetnost: Fragmenti postmoderne teorije pop in rock glasbe«

2. Analiza: »Beatology: Muzikologki pristop k pesmim Beatlesov«; »Razvoj glas-
benih znacilnosti pri drum’n’bass«; »Kanonizacija v popularni glasbis; »Ritmi¢ne
konstante v popularni glasbi na Balkanus; »Tradicija poeti¢nih struktur v blues

" in rap glasbi«

3. Zgodovina: -Popularna glasba v ¢asu Weimarske republike; »Zgodovina po-
pularne glasbe v Nemski demokrati¢ni republiki«; »Kabaret, opereta in revija
kot emblemi popularne kulture dvajsetih let< »O funkciji popularne glasbe v
prvi svetovni vojni«
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4.

10.

11.

12.

Stilni pristop: »Afrojazz in afrobeats; »Techno«; »Austropop’ kot nacionalna
pop glasbas; »Musicalmania’ v Nemciji«; »Punk rock in razvoj k ameriskem hard
corus; »Narodno-zabavna glasba med tradicijo, komercializacijo in politiko«

. Socioloski pristop: -Mladina, mladinska kultura, mladinske scene in glasba

»Glasba obritoglavceve »Boygroups’ in njihovi oboZevalcie

. Glasbeno-etnoloski pristop: »Ali je pop ljudska glasba nasega Casa«; »Regio-

nalni glasbeni stili in ljudske glasbene tradicije v popularni glasbi; »Recepcija
azijske in afriske glasbe v jazzu 60. in 70. lets »Afriska glasba na nemskem
tr#i$¢u popularne glasbes; »Spanska tradicija ljudske pesmi v kubanski glasbis;
»Glasba juzno-francoskih Manouchov in Gitanov«

. Glasbeno-psiholoski pristop: »Glasbene biografije«; »Aspekti razvoja oseb-

nega glasbenega okusa« »Rock glasba in vedenje obcinstva« »Funkcija eska-
pizma v recepciji rock glasbe«; »Psihoanaliti¢na teorija t.i. World musicy; »Raz-
iskava razsirjenih oblik zavesti v okvirju techno-partys »Glasba kot mamilo«

. Estetski pristop: »Spektakel / Happening / Performance: Rock glasba kot

celostna umetninas »Problem estetske analize video klipove«

. Razli¢ni aspekti glasbene prakse: -Procesi glasbenega dela v amaterskih

skupinah« »Ekonomska situacija jazz glasbenikovs; »O t.i. ’svobodnjastvu’»; »Rock
/ Pop / Jazz: Od amaterjev do profesionalcevs »Popularna glasba kot poklice

Pristop z zornega kota t.i. gender studies: »Glasbenice v damskih orke-
strihe »Zenski zvoki: Prispevki k nenapisani zgodovini glasbe »O pomenu,
recepciji in delovni situaciji jazz glasbenic«

Glasba in tehnologija: »Nove studijske tehnologije; »Instrumentalna glasba
v znamenju elektronike« »Razvoj kitarskega zvoka v rock glasbi¢ »Computer-
ska glasba v industriji nosilcev tona«

Glasba in mediji: »Novi glasbeni trendi — novi medialni kontekstis; \Glasbena
dramaturgija t.i. servisnih valovs »De-regulacija medijev in glasbena pestrosts;
»O medijski konstrukciji glasbenih svetove, »Popularna glasba v kontekstu t.i.
video culture; »net.music: Glasba v internetus, »Medijska tehnologija in glasbe-
na ustvarjalnost«

13. Razno: »Hanns Eisler in jazz« »Vloga glasbe pri estetizaciji in inscenaciji vojnes

»Vloga telesnosti v rock kulturiq »Analiza scenskih ¢asopisov«; »RazmiSlanja o
genezi, obliki in funkciji rock plesas »Funkcija popevke v t.i. berlinskem roma-
nu Weimarske republikes »Vpliv filma na zgodovino rock glasbes; »K podobi
rock glasbenika v filmu« »Med ’Jesus Christ Superstar’ in ’Sympathy for the
Devil’. Rock / Pop / Jazz in kric¢anske religije«

S tem lapidarnim pregledom nasega dela se polagoma pricenjam priblizevati od-
govorom na vpra$anja, ki so bila zastavljena v razpisu za danasnjo konferenco. Med
klju¢ne probleme sodi brez dvoma definicija predmeta raziskave. Na ustanovni kon-
ferenci International Association for the Study of Popular Music je Philip Tagg, eden
od prvoborcev na tem podrodju dejal, da se raziskovanje popularne glasbe ukvarja z
vsem tem, kar ne pokrivata ne v raziskovanje zgodovine klasi¢ne glasbe orientirana
muzikologija ne glasbena etnologija in kar se pravzaprav nanasa na dobrih 90% vse
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glasbe. Ta definicija per exclusionem je zvenela svoje ¢ase zelo radikalno, ¢eprav se
je za njo se vedno skrival primat glasbenega objekta, to je glasbenega dela, pesmi ali
komada po vzoru klasi¢ne muzikologije.

Da pa tovrstno izhodis¢e ne more biti edina iztoc¢nica, kaZe vrsta konkretnih pri-
merov. Vzemimo npr. Novoletni koncert z Dunajskimi filharmoniki. Kar se ti¢e reper-
toarja, sodijo valeki in polke izpod peresa ¢lanov dinastije Strauf nedvomno k »po-
pularni glasbi«. Toda: ali je v danem primeru ta klasifikacija ustrezna? Namesto ples-
nega imamo vrhunski simfoni¢ni orkester z znanimi dirigenti. Dogodek se odvija v
dvorani »Musikvereinas, tradicionalnem templju klasi¢ne glasbe. Obc¢instvo se rekru-
tira iz obiskovalcev simfoni¢nih koncertov in si — razen &e ni izrecno povabljeno k
ploskanju — na vse kriplje prizadeva mirno sedeti na svojih sedeZih. In namesto da bi
se prisotni vrteli v ritmu valcka, opravijo to solisti baleta Dunajske drzavne opere.
Lahko ob tej rekontektualiziji Se govorimo o »popularni glasbi« Ali pa so sedaj Strau3ovi
-valcki postali »resna glasba«

" Poglejmo si se nekatere druge primere. Islandska pevka Bjork je v svojih inter-
vjujih veckrat povdarila, da je zanjo eden od najvaZznejsih vzornikov Karl-Heinz Stock-
hausen. V njeni glasbi sicer ne najdemo nobenih neposrednih povezav. Pa¢ pa v
umetniSkem pristopu, v nenehnem iskanju novega, v njenem odnosu do lastnega
dela. Ali je Bjork na osnovi teh kriterijev predstavnica klasi¢ne avantgarde ali pa
ostaja pop zvezda? In kam bi s tremi tenorji, ki jih sicer prodajajo pod nalepko »kla-
sika«, ki pa pojejo pravzaprav vse, kar se da dobro peti? Ali pa z Vanesso Mae in
Niglom Kennedyjem? Kam naj vtaknemo »Heroes Symphonie« Philippa Glassa, Kro-
nos kvartet, ki interpretira »Purple Haze« Jimmyja Hendrixa, skladbo »Yellow Shark«
Franka Zappe in ne nazadnje Paula McCartneya, ki je napisal tudi vrsto bolj ali manj
uspesnih klasi¢nih del? .

Oziroma, vprasajmo se drugace: Ali so tovrstna vprasanja sploh smiselna? Glas-
beno Zivljenje — in to je zame osnovni predmet muzikoloskega raziskovanja — je Ziv
organizem, ki se nenehno in tudi vedno hitreje spreminja. Obsega glasbenike in glas-
bena dela, izvajalce in poslusalce, medije in nosilce tona, glasbene organizatorje in
glasbeno novinarstvo, glasbeno industrijo in sorodne ekonomske dejavnosti ter zaple-
tene, mnogoznacne in vcasih tudi paradoksne odnose med njimi. Samo na osnovi
glasbene strukture, pa naj je se tako pomembna, zatorej ne moremo definirati ne
predmieta raziskovanja popularne glasbe kakor tudi ne muzikologije v celoti. In tudi
Ce tematski pregled nasega dela na prvi pogled zavaja h predstavi, da je treba klasi¢ni
muzikoloski raster le »napolniti« s temami z »druge strani« demarkacijske meje med
sresnime in »popularnime, leZi po mojem mnenju bistvo raziskovanja popularne glas-
be nekje drugje. Tukaj gre predvsem za zorni kot, s katerega se glasbenim fenome-
nom priblizujemo oziroma za nacin, kako jih obravnavamo. Konkretno gre za celo-
stni pristop k materiji, ki uposteva mnogo vec kot le odnos med delom in njegovim
ustvarjalcem in ki sku$a ujeti v smiselne aksiome predvsem kompleksnost in poliva-
lentnost glasbenih procesov.

Glasbeno Zivljenje s svojo neskon¢no pestrostjo nam zatorej nudi vrsto razli¢nih
oblik obravnave in se mu lahko priblizamo iz najrazli¢nejsih zornih kotov. S tem se
seveda odpira vpraanje metodologije, odnosa do drugih disciplin in verifikacije
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znanstvenih doseZkov. Samo s klasi¢nimi muzikoloskimi pristopi, kot so npr. biogra-
fika, glasbena analiza ali hermenevtika, kompleksnih glasbenih fenomenov ne mo-
remo raziskati. Zato se zavzemam za pluralizem metodologkih pristopov ter interdi-
sciplinarnost raziskovanja, iskanje dialoga z drugimi znanstvenimi panogami, vo-
denje konstruktivnega diskurza med razli¢nimi pogledi, Solami in teoretskimi pozi-
cijami ter za ustvarjanje ustreznih organizacijskih infrastruktur, forumov in platform,
na katerih lahko predstavniki razli¢nih znanstvenih vej diskutirajo aktualne teme in
fenomene. Pri tem se nam odpira $irok spekter potencialnih kooperacijskih partner-
jev od etnologov in sociologov preko politologov, ekonomistov, antropologov in
semiotikov pa tja do raziskovalcev s podrodja medijev in komunikacijske teorije ozi-
roma anglo-ameriskih gender in cultural studies.

In tam, kjer velja paradigma razli¢nih pristopov, se relativira tudi domnevna pre-
misa o t.i. objektivnosti muzikoloskega raziskovanja. Gotovo obstaja neka doloc¢ena
intersubjektivnost opazovanih procesov. Toda hkrati se moramo zavedati, kot je to
poudaril Ze Hans-Peter Reinecke v svojem ¢lanku o »Popularni glasbi in prestraSenih
muzikologih«, da je predmet raziskovanja vedno neposredno povezan s svojim opa-
zovalcem, ki vanj projicira svoj lastni svet ter svoje lastne probleme in zategadelj
posebno teme, ki se nana$ajo na proucevanje lastne druzbe in kulture vsebujejo
poleg objektivnih izjav tudi doloCene subjektivne odzive. Prav tako ne smemo spre-
gledati dejstva, da se s Stevilom dimenzij predmeta proucevanja poveca tudi Stevilo
asocijacijskih povezav in interpretacijskih alternativ. Rezultati nasega raziskovanja so
zatorej — podobno kot pri glasbi sami — lahko le interpretacijske ponudbe, ki jih
dajemo »potrosnikom« nasega dela, t.j. kolegom, glasbenim ustanovam, medijem,
»izobraZenim bralcem« ali glasbenim pedagogom, na voljo v nadaljnjo reinterpreta-
cijo in rekonstrukcijo. To pa je meja, ki je — kljub Zelji, najti edino zveli¢avno resnico
— tudi dosedanja razmis$ljanja o glasbi in kulturi niso uspela prekoraciti.
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PovzeTEk

Prispevek obravnava poloZaj glasboslovne stroke
in njenih orodij glede na zapletenost konteksta (3ir-
Sega, t.i. stvarnosti in oZjega, strokovnega), v kate-
rem ji je delovati in napredovati. Kot ovire (tako za
umetni§ko delo kot za oblikovanje znanstvene di-
sciplinarne matrice) izpostavlja razsredienost na-
ravnega okolja, v katerem ni zaslediti enovitejSega
nazora, obstoj razli¢nih, posami¢nih kontekstov in,
posledi¢no, izlodenih teoreti¢nih polj. Tudi glasbo-
slovje zajemajo procesi dehomogenizacije, izgube
zgodovinskega spomina in konstruiranja proble-
mov, ki ne izhajajo iz vitalnih nalog stroke. V&erajs-
njo estetsko refleksijo, v kateri se preZzemata teore-
ti¢na bit znanosti in estetska bit umetnosti, danes
nadomesc¢a komaj pregledna ponudba teoreti¢nih
sistemov, modelov, analiti¢nih metod. Teorije se
ukvarjajo druga z drugo, bolj kot s fenomeni, ki naj
bi jih razlagale. Pri tem se pogosto prezrejo tiste
teoretiCne podmene in zasnove, ki so vkomponi-
rane v glasbeno deli in v njem presnovljene. Teo-
rija pogosto sama gradi tako nalogo kot tudi instru-
mentarij za njeno razreSevanje. Tudi muzikologija
vse bolj postaja avtoreproduktivna in avtoreferen-
cialna znanost. Perspektive? Na svoji nadaljnji poti
bo gotovo morala ponovno najti pot do prvotnega,
organskega glasbenega impulza, ki naj bi vodil mi-
sel o glasbi. Oprla naj bi se tudi na novopridobljeno
pravico do osebnega odzivanja na pojave, do in-
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SUMMARY

The article deals with the position of musicology
and its apparatus with regard to the complicated
context (broader, so-called reality, and narrower,
relevant to the subject) within which it is to ope-
rate and develop. As obstacles (both for artistic work
as well as for establishing a scholarly matrix), a dis-
sociated natural milieu is brought forward in which
neither uniform concepts nor the existence of
various individual contexts, and, consequently, eli-
minated theoretical fields can be detected. Musico-
logy as such is also being infected by processes of
dehomogenization, of loss of historical memory,
and of creating problems that do not arise from the
vital tasks of the discipline. Yesterday’s aesthetic re-
flection, in which the theoretical essence of scho-
larship and the aesthetical essence of art pervaded
each other, is nowadays being substituted by a hard-
ly surveyable supply of theoretical systems, mo-
dels, and analytical methods. Theories deal with
each other rather than with the phenomena that
should explain them. Many a time those theoreti-
cal hypotheses and dispositions that have materia-
lized in individual compositions remain all but over-
looked. Theories themselves often set up problems
as well as the apparatus needed for their solution.
Musicology too is becoming a more and more self-
reproductive as well as self-referential discipline.
Perspectives? In its further development it will cer-
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terpretacije kot temeljnega glasbenega operativne-
ga nacela, celo do znanstvene avanture kot posle-
dice silovite osebne izku$nje z umetnostjo. Vendar
se dvom v moZnost ponovne vzpostavitve trdnej-
Sega referencnega sistema in enovitejSega pogleda
na celoto zdi Se nadalje upravicen.

tainly have to find its way back to the original, and
organic, musical impulse that should lead our
thinking on music. It should also be based on the
newly acquired right to personal response as re-
gards individual phenomena, to one’s own inter-
pretation as a musically basic operational princi-

ple, and even to scholarly adventures resulting from
one’s impetuously subjective experiences with art.
However, a shadow of doubt about the possibility
of renewing a firmer referential system and a more
uniform view on integral wholes appears to be jus-
tified for the time being.

O vpra$anjih iz naslova ne razmi$ljam prvi¢. Dolgo trajanje v stroki te, po eni
strani, naredi za pric¢o tokov, ki danes Ze sodijo v zgodovino; tak poloZaj ti dovoljuje
lasten pogled na stvari. Po drugi strani pa ti izostri obcutljivost za vprasanja, ki segajo
globlje od povrsja (tudi strokovnega) vsakdana, od prevelike zaupljivosti v dejstva in
v prikupne, navidezno dokoncéne resitve.

V gori$¢u mojega danasnjega premisleka je poloZaj glasboslovne stroke in njenih
orodij, glede na zapletenost konteksta v katerem posku$a delati in napredovati.

Ta kontekst naj ponazorita, — najprej na ozjem, umetniskem podrocju — dva zgo-
vorna toposa:

1. Boris Groys je lani, ob obisku v Ljubljani, v razgovoru za Delo dejal, da »odnos
do sodobne umenosti pomeni zgolj to, da te je umetnost zmedla, da ti spodnasa
tla, da nisi preprican ali ve§ za kaj gre, in da zgolj skusas dojeti in sprejeti stvari
kakrs$ne so. Sodobna umetnost bega. A ¢e bi vedeli kaj se dogaja, ne bi bilo vec
zanimivo... Umetnost kot socialno-politi¢ni in kulturni fenomen je kratkega
daha in morda smo Z%e na koncu tega fenomena. Ali pa tudi ne, pravzaprav ne
vem.«

2. V uvodnem besedilu zbornika z naslovom Rethinking Music, ki ga je 1. 1999
uredil Nicholas Cook, sklene Philip Bohlmann svoje razmisljanje o ontologiji
glasbe z mislijo, da je »glasba lahko le to, kar mislimo, da je; lahko pa to tudi ni.
Kaj glasba je, ostaja odprto vprasanje v vsakem Casu in v vsakem prostoruc.
Urednik pa je v predgovoru previdno namignil, da bi bilo najenostavneje ugo-
toviti, da je »glasba prav tisto, kar mislimo, da je«.”

Gre za posrecena domisleka ali za dejansko stanje stvari?

Prej drugo, glede na to, da 3irSi, Zivljenjski kontekst, ti. stvarnost, kljub (navidez-
ni) pripravljenosti za sporazumevanje, izpricuje stanje splosnega nesporazuma. Ume-
vanja in obcutenja tega danes nihajo od trditev o koncu zgodovine, o koncu velikih
povesti, o koncu ideologije, preko postavk o prehodni dobi (kot da ne bi bila vsaka
doba po svoje prehodnal), do teze o vzvisenem kaosu, ki da tu in tam kaZe na nov,
drugacden, do potankosti $e nepojasnjen red. Ocitno je, da mislimo in govorimo iz

! Terzan, Vesna: Pogovor z Borisom Groysom: V vlogi sodobnega Sokrata sprasuje: kaj je to, kar gledamo?, Delo, 30. 4.
2001.
2 Cook Nicholas, Everist Marc (ur.): Rethinking Music, Oxford University Press, 1999.
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stalidCa ti. Zivetega casa, ki zakriva izide prihodnje usode. Francoski literarni teoretik
Paul Ricoeur ga poimenuje predfiguracija.’

Morebiti bo Sele pogled iz vizure zgodovinskega Casa, iz figuracije, s pregledom
nad zaklju¢enim obdobjem kot celoto zmogel urejujoce opredeliti pojave in spreme-
niti umevanje danasnjega poloZaja, ¢eprav v to dvomim.

V oditni mentalni zmedi se pogledi ne morejo osredisciti. Neko¢ samoumevni, za
dolocen ¢as in prostor vsaj do dolodene stopnje enotni nazor, je vedno fungiral kot
nekak3no naravno okolje tako za umetnisko delo, kot za znanstvene disciplinarne
matrice. Dana3nja splosna razsredi¢enost botruje rojevanju razli¢nih, posami¢nih
kontekstov, iz katerih tudi teoretini nastavki ¢rpajo svoje zasnove in pomene, ustvar-
jajo izloCena teoreti¢na polja. Teorije (tudi glasboslovne) se eventualno dotikajo dru-
ga druge, morda spletajo v mreZe, ne zmorejo pa zajeti celote ali se o njej dogovoriti.
V mislih mi je Openheimer, ki je diagnosticiral propad fizike, ko je ugotovil, da vec
ne ve kaj po¢ne njegov kolega fizik v sosednji sobi.

Iz nezmoZnosti dogovora o izhodi§¢nih opornih tockah se ludcijo procesi deho-
mogenizacije strok, z mo¢nimi nasprotovanji v akademskih skupnostih. Zaznamujejo
jih praviloma kréenja podmen do preohlapnih poenostavitev, neodlo¢nost pri izbo-
ru orodij, konstruiranje problemov, ki ne izhajajo iz dejanskih, vitalnih vprasanj in
nalog stroke. Take tokove posebej bolece spremlja izguba zgodovinskega spomina,
ki je danes nevarno zajela vsa podrodja duha. Kako obvladati sedanjost, ¢e ne obvla-
damo preteklosti in njenih izkusSen;j?

Glasboslovno podrogdje, ki nujno vkljucuje to SirSe obzorje in je njegov del, izkazuje
enako zapletenost. Narava njegovega predmeta jo le Se stopnjuje. Temeljna umesce-
nost stroke hkrati v dno in v vrh Aristotlove piramide, se pravi v ¢utno izku$njo in
hkrati logiko ter metafiziko ji nalaga nenehno posredovanje med znanstvenim in
umetniskim, miselnim in ¢ustvenim. Tak poloZaj ji — kot tudi nekaterim drugim zna-
nostim o umetnosti — onemogoca vzpostavitev trdne znanstvene paradigme, v tistem
smislu kot znanstveno paradigmo opredeljuje Thomas Kuhn, namre¢ kot »koncep-
tualno in metodolosko jedro, ki je skupno vsem ¢lanom znanstvene skupnosti v svojem
¢asue.* Morda bi — pogojno — lahko govorili o nekaksni disciplinarni matrici, po defi-
niciji »skupni lasti praktikantov strokovne discipline«. V njenem zavetju so namre¢ na
voljo simboli, modeli in vzorcni primeri za razresitev posamic¢nih vprasanj. Identiteto
muzikologije pravzaprav zagotavlja le disciplinarni okvir s svojo pahljaco nacel,
moznosti in tehnik za opazovanje in razumevanje fenomenov. Disciplinski okvir
nadomesca nekdanjo Kantovsko regulativno idejo, ki je utemeljevala cilje in metode
muzikologije v 19. in zacetku 20. stoletja. Od Adlerjevega zaupanja v moZznost vzpo-
stavitve najuisjih zakonov umetnosti ni ostalo veliko. Njegova dihotomi¢na razdeli-
tev muzikoloskega podrodja na histori¢ni del (katerega naloga je zbrati dejstva) in
sistemati¢ni (ki naj bi iz teh dejstev izlus¢il vecne zakownitosti) je bila neko¢ tako
prepricljiva in ucinkovita, da podtalno Zivi e danes. Tudi v razmerah, ko se nismo
dogovorili niti o opredelitvi glasbenega dejstva, kaj Sele o nacinih njegove razlage.

3 Ricoeur, Paul: Temps et récit 1-3, 1983—85, Paris, cit. po Biti,Vladimir: Pojmovnik suvremene knjizevne teorije, Matica
Hrvatska, Zagreb 1997, p.96.
* Ule, Andrej: Sodobne teorije znanosti, ZPS, Ljubljana 1992, p.144-150.
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Ce je do veeraj veljalo (zame velja $e danes), da se v muzikoloski estetski refleksiji
sreCujeta in preZemata teoreti¢na bit znanosti in estetska bit umetnosti, je v mnoZini
danasnje glasboslovne bere razmerje druga¢no. Ze glasba sama, od ¢asa moderniz-
ma, in tudi v ti. postmoderni, obstaja prej v mediju misli kot pa obc¢utenja. Rojeva se
kot articifielni konstrukt, osvobojena pomenov in neposrednih ucinkov. Tezko
funkcionira brez ustrezne in iz nje najveckrat izhajajoe parcialne teorije. Brez tega
spremstva in opreme je ne razumemo. Redko je namenjena naSemu obcutenjskemu
in dozivljajskemu svetu.

Dana3nja, komaj pregledna ponudba glasboslovnih teoreti¢nih sistemov, mode-
lov, pomensko skréenih vzorcev, analiti¢nih metod in (posami¢nim poddisciplinar-
nim podroc¢jem zavezanih) predlogov pojasnjevanja glasbenih pojavov, izvira iz te-
meljne okoliS¢ine, ki zaznamuje danasnji poloZaj muzikologije: namrec, da se teorije
nanaajo in navezujejo druga na drugo in ukvarjajo druga z drugo, prej kot pa s
fenomeni, katere naj bi razlagale. Tako se pogosto dogaja, da ostanejo ob strani tiste
teoreticne podmene in zasnove, ki so vkomponirane v samo glasbeno delo in v njem
presnovljene. Ne opazimo jih ali pa zamol¢imo, ¢e ne prispevajo potrditvi verodo-
stojnosti teorije, oz. modela, ki smo si ga izbrali za interpretacijo skladbe. Veckrat si
teorija sama zastavlja nalogo in izbira instrumentarij za njegovo razreevanje. Glas-
bena dejstva in pojavi se tako znajdejo na Prokrustovi postelji namenov, nacrtov in
zahtev teorije, namesto pred razumevajo¢im pogledom obcutljivega raziskovalca.

Zato tudi muzikologija postaja danes vse bolj avtoreproduktivna in avtoreferencial-
na znanost, razsredis¢ena in razdrobljena, potujena in samov3ec¢na. Se tako vedozelj-
nega porabnika zajetna glasboslovna ponudba sicer priteguje, vendar hkrati prepricuje,
da njene nore progresije tako in tako ne more obvladati. Sprasujem se veckrat, kje je
tisti organski glasbeni impulz, ki je znal sproZati in voditi misel o glasbi?

S tem ne izpri¢ujem dvoma v teorijo. Nasprotno. Tudi ne v upravicenost razli¢nih
teoreti¢nih sistemov. Ne mislim, da bi vsi morali (ali mogli) biti splosno uporabni in
enakovredni. Vendar bi morali izkazovati zadovoljive algoritme, merila, ki informa-
cijam zagotavljajo vrednost. Kot tudi moZnosti za vsaj delno medsebojno komunici-
ranje, da bi se njihovi uporabniki lahko razumeli.

Na kaj bi se torej v ¢asu znanstvenega »mnogobostva« zmogel opreti glasboslovni
instrumentarij?

Najprej na dejstvo, da se ¢lovekova narava (Se) ni bistveno spremenila. Glasba je
nepogresljiv del clovekove emocionalne inteligence, zdravilna oaza Zivega duha v
obmirli kulturi. Identiteta glasbe same se namre¢ — ne glede na nacine opazovanja — v
svoji temeljni podstati ne spreminja. (Celo v aktualni, danes modni Luhmannovi teo-
riji sistemov, se umetnisko delo opredeljuje kot strnjen in klen nadrt za veckratno
uporabo; zunajcasovna tvorba se, po Luhmannu, zaporedoma hrani s temporalizi-
ranimi postopki lastnega opazovanja.) Skladbo pravzaprav opredeljujejo v njej kodi-
rana umetniSka vpradanja in nacrti, enkratni izbor konstelacij in zvez, ki jih poskusamo
analiti¢no zajeti, dojeti in razloZiti. Ne opisovati, temvec¢ estetsko rekonstruirati.

Pomoc¢ nam ponuja zavedanje, da je tudi muzikolosko delo procesualnega znacaja,
da je nase opazovanje glasbenih umetnin na sebi dinami¢no in da, v procesu pribli-
Zevanja muzikolosko delo samo svoj predmet v doloenem smislu dograjuje ali spre-
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minja. V danasnjem spopadanju teorij, ki zagovarjajo red, s tistimi, ki navezujejo na
predoc¢bo kaosa in njegove nelinearne urejenosti, prav tako opazujemo nenehno
spreminjanje, dynamis, dogajanje, tudi dopolnjevanje.

Izguba trdnejSega skupnega veljavnega disciplinarnega nazora je sproZila spre-
membo razmerja do subjekta in subjektivnega v znanosti. Celo v zgodovinskih raz-
pravah, kjer smo e do vceraj vztrajali na, vsaj navidezni, akademski objektivnosti, se
danes osebnostno obarvanemu delu odpirajo nove moZnosti. Objava lastnega izho-
dis¢nega in metodoloskega stali¢a ter kriterijev odloCanja pri selektiranju dejstev —
razkriva pogledu Drugega tudi mentalni ustroj raziskovalca, razloge in pota njegove-
ga zasledovanja zacasne resnice, njegove resnice. Dovoljeni so mu dvomi, omaho-
vanja, neodlo¢nost. Nevarnost novega poloZaja se v naSem ¢asu vznapredovale stop-
nje estetske demokracije (kot ga prizanesljivo vidi Peter Sloterdijk) sicer kaZejo v
skrajnostih preosebnih in preohlapnih razlag, ki same na sebi nosijo postmoderni
pecat. Vendar take stroka kot neuporabne spotoma izloca.

Z novopridobljenimi pravicami osebnega odzivanja na umetniske pojave, se —
tudi v glasboslovni vedi — prevesa nekdanji poudarek s spoznavnega vidika na inter-
pretativni. Stali§Ce, da stvarnosti pravzaprav ni izven subjekta, 0z. njegovega pogle-
da, ker jo le-ta Sele konstituira, — postavlja interpretacijo za temeljno glasboslovno
operativno nacelo. Seveda se hkrati zastavlja vpraganje zagotavljanja, oz. preverjanja
SirSe veljavnosti in uporabnosti izidov interpretacije. Richard Rorty” predlaga posto-
pek pregovarjanja, ki naj bi se izteklo v dogovor o tem, kako vzpostaviti nekak$no
sredisce interpretacije, doloceno soglasje na ravni nadrejene, za¢asno sprejete matri-
ce, kot pogoja sporazumevanja. Taksno orodje bi bila na na§em strokovnem podrodcju
danes estetika, pretolmadena in utemeljena kot interpretativna disciplina. Razlage
umetnosti sicer mnogi teoretiki vidijo le kot parazitski diskurz samih razlagalcev, ki
navadno z umetnostjo niso v nikakr§nem stiku. O tem smo Ze spregovorili. Ker pa so
na drugi strani e vedno razlagalci starejSega kova kot jih imenuje Albrecht Riethmiil-
ler,’ ki 3e znajo pri¢ati o sreci sreCanja z umetnostjo, se skupaj z njim odloam za
slednje. Clovek je tako in tako, po sebi hermenevticen; z vsem, kar izpoveduje razla-
ga — posredno ali neposredno — samega sebe.

V stroki naj bi bila danes dovoljena, celo dobrodosla, tudi znanstvena avantura.
Mislim pri tem na tisto obliko doZivljanja, ki se zna pretakati tudi po znanstveniskih
Zilah: kot moc¢na energija, skorajda preseZek Zivljenske energije, se tu in tam prenese
tudi na znanstveno gradivo in se nato iz njega spet ¢rpa. Predmetu raziskave je lahko
le v prid. Navidezna necistost znanstvenega dela, se v takih primerih zna obrestovati.
Silovita osebna izku3nja z umetnostjo tedaj namre¢ zmore premostiti odmik od pred-
meta. Tudi muzikoloski izdelek lahko postane esteti¢en. Glasboslovna teorija si namrec
v postmodernem ¢asu tudi sama pogosto privzema znacilno distanco do sebe same,
podedovano od glasbenega modernizma. Spodbudno alternativo je videti v temeljni

> Rorty, Richard: Contingency, Irony and Solicianty, Cambridge, cit. po Biti, Vladimir: Strano tijelo pri/povijesti, Hrvatska
sveudiliSna naklada, Zagreb 2000, p. 126.

¢ Riethmiiller, Albrecht: Interpretation in der Musik, v: G. Funke — A. Riethmiiller — O. Zwierlein: Interpretation, Stuttgart
1998, p. 18.
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drugacni opremlijenosti naSega uma: v Custveno-zaznavno dejavni mreZi posami¢ne
muzikoloske zavesti, ki zmore razgibati ali sprostiti ustvarjalne moci in se z lastnim
talentom dotakniti skladateljeve zavesti. Karl Popper te modi poimenuje z intelek-
tualno intuicijo’. Opredeljuje jo kot obcutenje, ki je praviloma izid daljSega anali-
ticnega opazovanja pojava in nato procesa povezovanja delov v celoto. Predlaga
celo, da bi intenziteto tega obcutenja jemali za mero in merilo resni¢nosti, oz. veljav-
nosti misli, ki so ga sprozile. Pri naSem delu je ustvarjalna intuicija danes 3e kako
dobrodosel instrument. Od nekdanjih odvetnikov preteklosti postajamo vse bolj
resevalci ugank, raziskovalci, ki naj bi z lastno obcutljivostjo izsledili perceptivno,
Custveno in sistemsko kodo drugega.

Glasba, razen tega — bolj dejavno in globlje kot katera koli druga umetnost — tipa
v podrodjih 3e ne obstojece stvarnosti. Sluti prihodnost, uvaja pogojni red v kaoti¢no,
zakrito podrodje moZnega. Slediti temu prevajanju moznega v urejeno strukturo sodi
-med najbolj vznemirljive in najodgovornej$e muzikoloske naloge. Tako v¢eraj, kot
danes. Ali tudi jutri? Nisem prepri¢ana, da tudi jutri ...

Koncno: danasnji postmoderni svet zahteva tudi od glasboslovca, da pri svojem
delu uposteva ves ti. svet umetnosti, (sintagmo predlaga Misko Suvakovic® ob sklice-
vanju na Dantojevo izhodisc¢e). Povezovanje umetniskih fenomenov in umetniske
prakse, obzorje, ki vkljucuje paradigme in posami¢nosti, strukture in zgodovino, danes
botruje preZemanju teorije in umetnosti, njunemu medsebojnemu sokonstituiranju.
Estetika kot interpretativna disciplina pa naj bi bila tisti prehod, ki omogoca prehajanje
od enega k drugemu in gibanje med deli tega sveta umetnosti.

Morda se prav v tem predlogu, — ob ohranjanju in razvijanju omenjene pristne
umetniske obcutljivosti glasboslovca, — skriva droben up v (z dana3njega vidika sicer
paradoksalno) restavracijo soglasja o pogledu na celoto, up v dogovor o trdnej§em
referencnem sistemu, ki bi tudi nasi stroki omogo¢il laZje delo in plodovitejSe izide.

7 Cit. po Engel, Gerhard: Musik und Wissenschaft, Frankfurt a.M. 1980, p. 17-19.
8 Suvakovi¢, Misko: Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije posle 1950., SANU/Prometej, Beo-
grad-Novi Sad 1999, p. 325-327.
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Prostor, razmerja in razmere

Space, Relations and Circumstances

Kljuéne besede: muzikologija, globalnost, nacio-
nalno

PovzeTEK

Evropskost in globalnost nista estetsko oz. umet-
nostno definirana pojma. Se manj sta, ¢e sprejme-
mo trenutno ¢asnikarsko rabo, nova. Prostor glas-
be in zato muzikologije sicer ni zunaj trenutnega
ali splosnega, vendar je drugacen, predvsem tesno
povezan s histori¢nim (in nacionalnim). Antihisto-
- rizem globalnega »napredkas, ki izlo¢a individual-
no v imenu »dojemljivosti« (uniformnosti po vzoru
trznega povprecja), je torej nasproten vsebini umet-
nidkega. Se zlasti umetnosti -nezgodovinskih« naro-
dov, katerih glasba in ugotovitve o njej ze dosih-
mal niso zanirnale »svetas.

Kot nacionalna veda je muzikologija dolZna upo-
Stevati mere vsakokratne druZbe in zakonitosti svo-
jega okolja. Vedeti mora, kakSen deleZ ima v kul-
turni zavesti naroda sama in kaksnega njen pred-
met. Gre za vlogo umetniske glasbe, razmerja med
prakti¢nimi glasbeniki in »teoretikis, za znanstveni
solipsizem, relevantne teme raziskovanja, za orga-
non in kvaliteto njenega dela. Hkrati mora uposte-
vati, da se obmocje neodgovorjenih vprasanj s sle-
hernim pojasnjevanjem preteklega in soasnega
(kajpak tudi evropskega in globalnega) naglo Siri.
Vezati vse to na skupni imenovalec zdruZevalnih,
bolj ko ne futuristi¢nih imaginacij, je sicer oportuni
politikum, nikakor pa nazor ali celo orodje znano-
sti, ki se oblikuje iz umevanja zgodovine. Procesi
integracije so zgolj stalna okoli$¢ina umetnostnega
dogajanja, ne njegov program. So prvina in ne sino-
nim glasbenega prostora, razmerij in razmer.
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SUMMARY

Europeanness and globality are neither aesthetical-
ly nor artistically defined terms. If we accept current
journalistic usage, they are even less new. The place
of music, and therefore of musicology, is not outside
the momentary or general, but it is different, and
above all closely connected with the historical (and
the national). Antihistoricism of global »progresse,
which eliminates the individual in the name of »com-
prehensiveness« (uniformity following the model
of market averages), is thus opposed to artistic con-
tents. All the more so in the art of »unhistorical« na-
tions, the music of which, together with relevant-
and related observations, have not even hitherto
interested »the world-.

Musicology, being a discipline of national impor-
tance, is obliged to pay regard to the standards of
every individual society and to the patterns of its
milieu. It has to be aware of its share in the cultural
consciousness of the nation as well as of its subject
matter. In fact, it is a matter of art music, of rela-
tions between »practical« musicians and »theoreti-
cians¢, of scholarly solipsism, of relevant subjects
of research, of its organon and quality of its work.
At the same time, musicology has to take into ac-
count the fact that the field of unanswered que-
stions is — with each and every explication of the
past and present (to be sure, of European and glo-
bal) — growing rapidly. To reduce all this to a com-
mon denominator of unifying or rather futuristic
fantasies is quite an opportune political issue, but
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not a scholarly principle, let alone an instrument of
scholarship that takes shape through its understan-
ding of history. Processes of integration are only
continual circumstances of artistic happenings, not
their programme. They are a basic element, and not
a synonym of musical space, as well as of musical
relations and circumstances.

Naj mi bo dovoljeno, da se oglasim k besedi brez recentne zagledanosti v modo,
ki se ji pravi globalizem. Tezko namre¢ uganem, $e teZe razberem iz naslova simpo-
zija, ¢emu se zdi globalnost tako nova in sodobna. Povrhu tudi ugibam, ali bi vsebi-
no pojma zmogli opredeliti do mere, ob kateri bi naSel skupno izhodis¢e vsaj danes
zbrani krog. A to sega prek obmocja napovedane teme. In znane uganke s postmo-
dernizmom oz. tistim, kar hoce ali bi menda hotel veljati, so dovolj opozorila, da je
mimobeZno razgrebanje na videz umljivih pojmov brez koristi. Najmanj, ¢e Ze ne
cel6 v primerih, ko jim ponujeni okvir nadeva procese oz. integracije, za katere sta
med globalnim in evropskim o¢itno dopustna bodi enakost bodi nasprotje. Morda
upostevanje vsakrsne definicije Evrope alias njenih (temeljnih) znacilnosti.

Eno je kljub temu gotovo: svoje nezadostne privrZenosti globalizmu ne omenjam
iz kljubovanja t.i. trendu, ki nikakor ni bolj spodbuden ali manj brezglav od sicer3njih
obrazcev za mnoZi¢no Zebranje. Usmerja me zgolj preprosta zgodovinarska
(pod)zavest, natan¢neje njen refleks. Vanj teje med drugim opozorilo, da Lasso, Haydn
ali Dvorak zavoljo svetovljanskih usod niso postali izrazitejsi in tudi studije, se pravi
sodbe o njih, ne globje ter bolj obvezujoce. Seveda je pri roki ugovor — globalnost (s
pomenskimi izpeljankami vred) zadeva ob¢na razmerja, razmere ali vsaj gibanja, Sele
iz njih vpliva na posameznike in posameznosti. A tudi tu Sepeta advocatus diaboli o
starih zgodbah. Denimo o mnoZi¢ni, na vseh koncih razkriani in razpredeni salon-
ski umetnosti ter tistem, kar je za njo ostalo. Nauk, kot znano, je star: spreminjajo se
imena in razseZznosti, bore malo pa namen in pomen dogajanja. SveZ primer je Ze
omenjeni, kar mo¢ globalizirani postmodernizem.

Kajpak pod plas¢em takih refleksij ne namigujem, da sta prostor oz. vsebina glas-
benega — in z njim muzikologije — zunaj sprotnih ali splo3nih, tudi docela vsakdanjih
uzanc. Zgodovina le udi, da sta drugacna, zato ne pomaga, kadar ju samozadostni
antihistorizem odriva pod preprogo globalnosti. NajbrZ ju vidi med hudo napotno 3aro
globalnih (okraj$ano pravijo integrativnih) procesov. A kaj so ti nenehoma vzklicevani
procesi, kaj integrirajo in kam so namenjeni, je doslej v megli, nemara sploh brez resne
teze. Ce poslusamo adepte, gre za kratko malo nujno, pravzaprav naravno spremem-
bo, ki uvaja ali vsaj bo utrdila nova razmerja med stvarmi in zanje potrebne okolis¢ine.
Klju¢na beseda teh kogitacij je seveda metamorfoza ... Ceravno je ponavadi misljen
zgolj dobri stari -napredeks, torej zgodovinarska utvara o temeljni kategoriji umetniskega
dela. Bolj preprosto, brez filozofemskih bergel in sicerSje latovicine smemo redi, da
nam modni izvedenci ponujajo okorno stesan nadomestek za znan, Ze dolgo zlorab-
ljan terminus technicus. Povedal naj bi, da je premena vsesplo3na, bolje globalna, do
nje pa je prislo z integracijskim, natan¢neje prilagoditvenim procesom.
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Videz njegovega novotarstva, absolutne naprednosti, sozvocja s prihodnjim, bi-
stveno moderne(jde)ga habitusa, slutenjske modi itn. vzdrZzujejo »globalisti« le v za-
vetju te nepotrebne soznac¢nice. Podobnih se je (in se jih bo) nateklo e brez stevila,
vecidel od tam, kjer so modne besede ultima ratio, opredelitve lahkotne in smisel
napredovanja potro3no blago. Vemo, avantgardno poveli¢evanje ni bilo izumljeno v
prejdnjem stoletju, Cetudi je zanj po pravici ostalo signum temporis. Zal tudi ne kaZe,
da se ga bo tretji milenij odkriZal, kljub marnjam, ki jih venomer mesa. In muzikolo-
gija ter druge histori¢no kontekstualizirane vede so mu dostopne brez ovir — kadar
ne dvomijo o uporabljenem smotru in metodi. Edino z njima se namre¢ »integracijski
proces« razveljavi sam: oznanila $e nikoli slifanega/videnega so igra, ki je v zunaj-
zgodovinskem zavetju vendarle vsaj toliko preprosta kot naivna. Konec koncev se
dogaja onkraj spoznavnega misljenja in vseeno je, ali ji primaknejo epiteton global-
nosti ali ne. '

Vsekakor ni nakljudje, da spocenja znatno manj sinesteti¢nih repeticij tista poj-
movna plat globalne integracije, ki domala oprijemljivo ironizira do danes uporablji-
ve kalupe t.i. napredka. Mislim kajpak na izvorni smisel »razvojnostne« sintagme,
kakor so ga nekriti¢no nasli med ekonomsko-politi¢no leksiko ter dodali modni fra-
zeologiji brez nujnih vsebinskih konotacij. V sveti prepros¢ini negira individualno in
posebno ter govori zoper edino dosihmal samoumevno zakonitost umetniskega.
Prihodnost, je njeno sporodilo, bo(di) ¢as korenitega, najraje uniformnega poeno-
tenja sub specie globalne dojemljivosti (berimo obvladljivosti). Za mero te nove para-
digme se kaZe pripravna informacijska naglica, ko bo iz trenutnega opoja dorasla v
zrcalo pravsnosti... In oboje skusa zakriti, morda kje s pristno nedolZnostjo, da je
vdano kar mo¢ fiksni, »razumljivi«, ob kratkem trzni poprec¢nosti. Smoter naj bi bil
nekaj enakovrednega zabavno-industrijskim uzancam — kalup modne izrabe
domisljijskih utrinkov, v katerem izvirnost pa drugac¢nost nimata ne temeljne vloge
ne selekcijske pravice. Po bistvu nam torej pletejo goli quid pro quo: kar $teje zgodo-
vina med oblikovanje vodil (in »razvojo), je tu posledica zunajumetnostne nacelnosti
(in pravilo). Ustvarjanju je dovoljeno varustvo filozof(em)skih »predvidevanj« oz. strend«
poprejSnje (globalne) analize neizbeZnega, ki jo v nazornost prihajajoce dobe mode-
lira mnoZica »pozitivno razmisljujo¢ih«. Namesto jasnih aluzij glede vprasanij, s kateri-
mi se ukvarja muzika, bi tu nasli beZen opravek kvedjemu splosna psihologija in
sociologija.

Mentalni higieni na ljubo torej ne gre pozabiti, da je omenjeno kljub orwellov-
skim barvam le dobesedna aplikacija globalnega integracionizma, se pravi hrbtna
plat recenice, ki ni bila nikomur vsiljena, ampak zlahka in obero¢ sprejeta. Slej ko
prej velja za vrhunsko futurolosko videnje, komu bolj »naprednih« nemara Ze za reali-
teto sodobnosti. S tem kajpak ne trdim, da bi se ne mogla inkarnirati, tudi ne obnav-
liam Laokoonovih svaril in ne kli¢em na véliko vojno proti modernemu zlu. Marsikaj
napovedovanega bo jutri ali pojutri$njem dejansko, ¢eprav drugac¢no kakor si slika
misel. Mnoge menjave bodo zares prilagajale in slednji¢ enotile razlike v dogajanju,
veliko idej, ¢e ne cel6 dejanj bo kmalu, morda osupljivo zlahka dobilo $irok, na videz
globalen odmev. Vendar mi zgodovinarski refleks tudi pove, da nisem nastel prida
novega. Nov bo kvecjemu hitrejsi, prav mogoce povrine;jsi krogotok dogodkov, ampak
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naglica ne zadeva smisla in prostora umetnosti niti med parametri avantgardnega
lova na izvirno. Zadeva (in ogroZa) ju edino nehistori¢na pamet, ki bega prek svetov
zunaj duhovnega izrodila in si prisvaja obcutljivo tkivo muzike z ideoloskimi skoba-
mi. Nobena globalnost, nikar integracija namre¢ ne more odtehtati, §¢ manj nadome-
stiti palimpsesta preteklih vrednot ali vsaj njihove razlo¢nejse, zapisane zgodovine.
In natanko tja so poloZeni odgovori na uganko izvirnega prostora oz. vsebine glas-
benega, prav tam velja iskati tudi samosvoje, neredko enkratne poteze njegovih na-
cionalnih deleZev. Ter vede, ki jim sledi.

Po naravi humanisti¢nih znanosti je muzikologija kajpak histori¢na, v dobrsni
meri celo takrat, ko se loteva sistematike. Vrhu tega je mlada, njeni temelji so razvid-
no nacionalni, postavljeni v zavest o pripadnosti in s pripadnostjo vecidel omejeni.
Kadar jih dandanes hocejo rahljati, v resnici zgolj uti$ajo ontogenetsko avtarkijo, zato
si ne kaZe utvarjati globalnosti ali integrativnih potreb. Distinkcije so bolj realne in
realisti¢ne. Navadno so jih vsilila dovolj dolgo, glasno in na zaleznem kraju izpostav-
liena (prezrta) dejstva. Kajti narodi so e vedno dveh vrst, »zgodovinski« in »nezgodo-
vinskis, z novejo terminologijo véliki in mali. Eo ipso je sleherno dopolnjevanje zna-
nega teZavno, obremenjeno s pomisleki velikih na ra¢un drobnih in malih spri¢o
samiodrstva mogoc¢nih. Upati v temeljit preobrat, ki ga obljublja globalnost, je kratko
malo vedoma zgre3eno — tega bi se bili lahko naucili e med evropskimi integracija-
mi, denimo od tistih iz habsburskih ¢asov napre;j.

Njihovi zgledi so nedvoumni: vsako enotenje, zdruZevanje ali povezovanje, ki prihaja
»od zunaj«, bolj natanko »od zgoraj,, brez spontanega, v sebi utemeljenega hotenja oz.
potrebe, je obsojeno na votlost. Vsi smo Ze kdaj doZiveli, kako se mu ne da ogniti,
vendar enako nazorno, da sproZi upor, podtalnost in peSanje samostojne presoje. Ob
kratkem zastoj. Namesto hvalnic apologetov globalnosti bi bila torej pametnej$a pre-
udarnost Zelja — zlasti med »nezgodovinskimi« udeleZenci, ki jih niti nove okolis¢ine ne
bodo kmalu pustile k besedi. Bodimo raje trezni, navsezadnje se jim je enako godilo Ze
dosihmal, brez »globalnih« in kljub »evropskim« procesom. Vsekakor moramo dojeti
najmanj dvoje — da so tujini o¢itno ponujali ugotovitve oz. sodbe, ki je niso (dovolj)
zanimale, in/ali da je bila njihova (na3a) glasba za svet neprepoznavna. Prvo gre doma-
la v celoti na rova§ muzikologije, drugo se poraja onkraj znanstvenega dosega. Kljub
temu je aksiomati¢no: kot nacionalna veda je muzikologija zavezana nacionalnemu
ustvarjanju, naj bodo tuji vplivi in ocene kakrdnikoli. Dolzna je iskati relevantne
umetniske menjave in dejanja ter najti orodja, ki bodo pojasnila njihovo raven in velja-
vo. In to ni gola obrtniska naloga, dovoljkrat je predvsem rezultanta razmerij oz. raz-
mer, v katerih se oblikuje kot veda in duhovna intenca. Globalizirajo¢i procesi so ji
kvegjemu sprotni namig za njen okvir, modus, obliko pojasnjevanja, — bolj trendovsko
bi se najbrz reklo za trzenje dognanj, — nikakor pa organon. Se metodoloski napotek
samo6 cum grano salis, kajti opraviti ima z nadvse neglobalno, tudi »integracijsko« doce-
la skromno tvarino. In vsaka tvarina terja ustrezno, se pravi smiselno obravnavo.

Danosti, ki naSo vedo spremljajo oz. sodolocajo, je pac treba tehtati z merami
druZbe in nomosi okolja. Kajpak tvegamo, da bo orisani poloZaj teze pregleden kakor
za varnimi stenami znanstvenega solipsizma, toda razved je slej ko prej konstitutivni
parameter Zivljenjskega ozadja in se nanj opira sleherna interpretacija zgodovine.
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Prvo in poglavitno je zato vprasanje o delezu muzikologije v kulturni zavesti naroda.
Ce ga ne razumemo »nacelno«, bo odgovor brz¢as malo spodbuden; konec koncev si
je izborilo domovinsko pravico marsikaj vnemarnega Ze glede t.i. umetniske glasbe.
Na mo¢ sorodne pomisleke bo razbral opazovalec pri dolo¢anju mesta, ki ga ima
muzikologija med nacionalnimi znanostmi: izvedenska samozaverovanost je postala
hujsa kot kdaj, meje strok se zdijo nedotakljive. In kdor bo iskal §e podrobneje, ga ne
smejo zadrzati lo¢nice, ki delijo tudi prostor glasbenega Zivljenja. Med »praktiki« in
»teoretiki«, kakor si jih podaja vsakdanja nomenklatura, gospodari vsaj enako globo-
ko nezaupanje, ¢e Ze ne dosledno nasprotovanje. Med »teoretiki« in ustvarjalci raje in
celd kaj bolj izkljucujodega. Skupni imenovalec teh navzkriZij pa je (vecidel do tri-
vialnosti zabrisana) distinkcija, ki pojasnjuje naravi uporabnostne ter znanstvene
paradigme, se pravi publicisti¢ne in kritiSke besede, poroc¢evalskega in raziskoval-
nega misljenja. Koliko in kako je takih razmer kriva muzikologija, ali drugace, koliko
in kako je njen doslejsnji organon sooblikoval razmerja, ki jo uvrS¢ajo v nacionalni
duhovni svet, je seveda apercepcija, ob kateri bi si moral izpra$ati vest sleherni pokli-
cani, kadar hoce pred javnost. Navsezadnje ga stroka obvezuje, da doume okolis¢ine
in razbere njihovo vlogo pri zorenju dejanj — tudi svojih.

Tako bo pac vedoma uporabil eno tistih (kajpak ne zgolj muzikoloskih) vodil, ki
bo ostalo nedotaknjeno vsem integracijam navkljub. Imenujmo ga samosprasevanje.
Se zmeraj se zdi hudo potrebno, nemara je sploh poglavitna zas¢ita pred vodenénjem
ob¢nih in strokovnih meril, ki si na ra¢un globalnih inovacij jemlje »ugled« trendov-
skih nujnosti. Resnica je namrec, da se dusimo v slabem zadahu banalne pameti in
maloumnega postavljastva. To sicer ni nov ali lokalen blagor integracijskih procesov,
gotovo pa memento z ilustracijo, kam (nas) je prignala lahka vera na uzdi preracun-
ljivosti. Konec koncev vemo, vsaj morali bi Ze uganiti, da drzi za uzdo industrijska
reklama, iz katere $trli poleg oglaSevalskih ideologemov komaj $e njega dni sarkasti¢no
misljena parafraza o kvantiteti, ki se levi v nekvaliteto. Jedro je zgolj prodaja (Cezmer-
nih koli¢in) trznega blaga brez umetniske namembnosti. Kar sodi k videzu, skusata o
slednji dodati hagiografija »popularnega« ter modrovanje z aplikacijami njenih lekse-
mov — oboje na ravni »preproste« ali »globokes, v izhodi§¢u ter intencah pa enakorod-
ne (zunajglasbene) utilitarnosti.

Gotovo, dokler je $lo za sprotno publicistiko, ni bilo §e ni¢ narobe. TeZave so se
pricele, ko je obseg proizvodnje in recipientov podtaknil »odkritje«, da gre za umetnisko
inovacijo, za »novo(-e) smer(-D« Tvarina, ki se (je) ponuja(la), kajpak ni vzdrzala
strokovne obravnave, 8e manj taksno preucevanje. Njeno intelektualno zahtevnost
in duhovno potenco so mogli opredeljevati le z besedili, s politi¢no in/ali ideolosko
konotacijo pétega, sklicevanje na globalnost etc. pa je dobilo vlogo molilnega mlincka.
Toda obstret znanstvenega ni ozalj$al le industrijske glasbene ponudbe, hkrati in
dodatno je »utrdil« Se krepek del muzikoloskega publicizma, ki (je) ribari(l) v enakih
vodah. Spregledali so zgolj »drobnarijo« — da zabavljadtvo ne potrebuje »novih« raz-
iskovalnih orodij, ker je mnoZi¢nost sindrom iz obmodja socioloskih tém, njen po-
vod (glasbena storitev) pa bodi elementaren bodi strojen. In da se muzikologija res
ne ukvarja izklju¢no s t.i. visoko umetnostjo, vendar je, bi morala biti, kriti¢na do
predmeta svojih raziskav. Kar ji daje pravico na izbor tematike.
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Slisi se kajpak umljivo, toda upostevati velja, da se obmocje neodgovorjenih vpra-
$anj s pojasnjevanjem preteklega in sedanjega naglo $iri. Prav zato more ob vsakr3nih
procesih, tudi »evropskih in globalnihe, — ¢e in kadar imajo granum salis umetnostne-
ga refleksa, — dobiti koristno spodbudo (teZe zgled, raje ne vzorca). V primeru seve-
da, da bo vedno opravek nase pameti in, upajmo, duha. Kajti za to gre. Brambovsko
otepanje s »tujim« je mlatva prazne slame, malikovanje »sveta« rabota novih Ilirfjanov:
izzivi ti¢ijo v jedru, ki ga poznamo sami. Pri tem so merila za vsebino relevantnih
raziskav podvrZena stalnim korekturam in so ob nenehno rasto¢i mnozici podatkov
enako zahtevna kakor odgovorna naloga. Saj ni skrivnost, da opazimo fiziognomijo
nacionalne vede najprej v pregledu njenih interesov. Pove nam, kakSen razved ima o
gradivu ter nosilnih problemih in kak3na je smer, ki jo hodi.

Ce ni¢ drugega, postaja slednja vedno bolj kazalec na tehtnici druzbene ob¢utljivosti
preucevanja glasbe. Zivimo v svetu, ki si vro¢i¢no Zeli nove podobe in morda res
verjame, da jo bo naSel zunaj zgodovine, denimo pri biofatalizmu, kakor naj bi se po
kulturologu Ulrichu Raulffu trenutno imenoval re$ni nauk. Vendar so, hkrati, v tem
istem svetu, bolj in bolj nepregledna Zaris¢a vseh vrst fragmentiranih znanj (tudi
glasbeniskih), nad katerimi bdijo vecidel sprte kohorte specialistov, ki hocejo prven-
stvo na ljubo ali pod egido svojih vedenj. Odmev pri obcinstvu, socializacija njihovih
znanosti ter jezik posredovanija se jim kaZejo brez pomena — in natanko enako mis-
lijo na drugem bregu o ceni preteklega ter vlogi histori¢ne zavesti. Vezati takSne
razmere na skupni imenovalec zdruZevalnih, Se raje futuristi¢nih imaginacij, je sicer
oportuni politikum, nikakor pa nazor ali celo orodje znanstvenega dela, ki se oblikuje
iz umevanja zgodovine.

Kdor raziskuje glasbo, mora tedaj najti pot med bregovoma (dana3njega) napred-
njastva, kajpak v primeru, da je zmoZen odgovornosti, ki jo terja nacionalna veda. Za
tak$no usmeritev pa evropski in/ali globalni procesi integracije (pod pogojem, da jih
opredelimo) niso program, temvec okoli§¢ina. Gorje mu, kdor jo zanemari, ... toda
zgubljen bo tudi, kogar pretenta. Okolis¢ine so prvina, ne sinonim prostora, razmerij
in razmer.
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Slovenska glasba med evropskim
in izvirnim®

Slovenian Music between the European
and the Original

Kljuéne besede: slovenska glasba, evropska gla-
sba, glasbena obdobja, bibliografija.

PovzeTEK

Ker se je slovenska glasba v vseh obdobjih od sred-
njega veka do danes razvijala vzporedno z zahod-
noevropsko, se postavlja vprasanje histori¢nega
razmerja: Kaj je od te glasbe sprejemala in kaj ji je
po svojih moceh, s svojimi predstavniki in ustano-
vami, prispevala. Namen besedila je predstaviti slo-
vensko glasbo v njeni zgodovinski nacionalni (in s
tem tudi prednacionalni) vlogi in jo obenem iden-
tificirati v vlogi izvirnega preseganja na evropsko

Keywords: Slovenian music, European music,
musical periods, bibliography

SUMMARY

Through all periods, from the Middle Ages to this
day, Slovenian music has been developing parallel
with that of Western Europe. Hence, there arises the
question of historical relations: what has it received
from, and what has it — to the best of its abilities, and
through its representatives and institutions — contri-
buted to this music. The aim of the text is to introdu-
ce Slovenian music in its historically national (and
therefore also prenational) role, and after its origina-
lity seems to have exceeded expectations, in its
ascension to European or, more directly, Central
European standards — individually, creatively, inter-
pretationally, and institutionally.

Razmerje, kakor je zajeto v naslovu tega besedila, seveda ne Zeli odrekati temu,
kar je evropsko, bodisi ustvarjalno ali poustvarjalno, izvirnosti. Nasprotno, gre ven-
dar za najvisjo obliko izvirnosti. Prav tako ne Zeli pripisovati nacionalnemu in z njim
prednacionalnemu absolutne izvirnosti, ker je to nastajalo v kontekstu evropskega
duha ¢asa. Pa tudi evropsko izvirnost je treba najprej razumeti kot izvirnost posa-
meznih evropskih podrocij, pokrajin, mest, dvorov, cerkva itd., poznejsih narodnih

* Besedilo je bilo predstavljeno na simpoziju Die Grundlagen der slowenischen Kultur, ki ga je od 4. do 8. septembra
2002 v Goéttingenu priredila nemska akademija znanosti in nanj povabila Slovensko akademijo znanosti in umetnosti.
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skupnosti, ki je prav tako nastajala v evropskem kontekstu in je bila splosno sprejeta,
v¢asih pa tudi pozneje odkrita in zato lahko brez vzvratnega vpliva. Izvorno je bila
vsa ta izvirnost izvirnost posameznikov. Bila je torej individualni prispevek vse-
preZzemajoCega evropskega duha, izvirnega duha ¢asa in njegovih sprememb kot
sprememb vrednot, ki je individualno oblikoval tudi evropske umetnosti. Glede na
to in toéneje povedano izpricuje evropska glasbena umetnost izvirnost tako v indivi-
dualnem umetniskem kot v razvojnem smislu, dveh vidikih enega in istega dejstva.
To je tista glasba, ki je ohranila nacionalno oziroma prednacionalno identiteto, iz
katere je praviloma iz8la, in je obenem segla prek nacionalnih meja na evropsko
raven. Pomembna je bila torej za individualne doseZke in razvojni potek evropske
glasbene kulture, zmoZna je bila nagovoriti tudi evropskega ¢loveka.

Nacionalna izvirnost, v katero terminolosko uvr§¢amo tudi dolgo in vsekakor dalj$o
prednacionalno fazo razvoja, torej lahko pomeni obenem evropsko izvirnost, ki nas
tu zanima, ne pa seveda nujno. To velja za vse nacionalne prispevke evropskih naro-
dov, tudi za slovenskega, ki ga Zelimo predstaviti v njegovi temeljni nacionalni vlogi
in obenem identificirati v vlogi izvirnega preseganja na evropsko ali neposredneje
srednjeevropsko individualno ustvarjalno, poustvarjalno ali institucionalno raven.

Tako postavljeno razmerje med evropskim kot temeljno orientacijskim in vpliv-
nim in po drugi strani izvirnim kot nacionalno presegajo¢im predpostavlja, da se je
slovenska glasba razvijala v skladu z zahodnoevropsko. To pomeni, da je pripadala
njenemu civilizacijskemu in kulturnem obmodju, kar se v institucionalnem drzav-
nem smislu potrjuje Sest stoletij znotraj slovenske zgodnjesrednjeveske drzave Ka-
rantanije (ok.570-12. stoletje) in zatem Sest stoletij znotraj habsburske monarhije do
njenega razpada. Pri tem ne upostevamo spoznanj venetskih raziskav, aktualnih
nekako zadnji dve desetletji in njihovih predhodnikov, po katerih so bili slovenski
predniki Veneti med vzhodnimi Alpami, Panonsko niZino in Jadranskim morjem sta-
roselci z blizu tri tiso¢ let staro kulturo. Po Se ne dokoncanih raziskavah te teorije o
slovenskem izvoru, temeljeci na nekaj virih, so bili Veneti kot pripadniki $ire zaho-
dnoslovanske skupine osrednji oblikovalci predrimske srednjeevropske kulture, ki
je bila temelj evropski poanti¢ni kulturi, kar kaZe na daljnoseZno prevrednotenje
evropske zgodovine.' Vendar o njej ni glasbeno oprijemljivih dejstev, kot jih ni sprva
za Karantanijo, pri kateri se venetska naziranja o avtohtonosti in uradna zgodovina o
preseljevanju narodov stikata. Po tej drugi, temeljeci na sklepanju, so priseljeni zahodni
Slovani s severa in juZni z jugovzhoda utemeljili Karantanijo kot prvo slovensko in
slovansko drzavo. Ta je s svojo drzavnostjo — drZzavnim pravom #nstitutio Sclaveni-
ca,” demokracijo — ustolievanje korogkih vojvod, in knjiznim jezikom in kulturo, kot
jo izpri¢ujejo BriZinski spomeniki(najverjetneje okoli 970 po predlogah iz 8. ali zacetka
9. stoletja),” bistveno prispevala k srednjeevropski identiteti. Karantansko kraljestvo,

! Tomazi¢ 1990, Se zlasti poglavje Stara zgodovinska prievanja, 55-57, in kritiCen pretres uradne teorije v poglavju
Teorija o prihodu Slovencev v 6. stoletju, 123-129.

% Savli 1990.

3 Kot Freisinger Denkmiler jih hrani drzavna knjiZnica v Miinchnu. Prim. Ramovs & Kos 1936, Zbornik BriZinski spome-
niki 1996.
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pozneje Velika Karantanija, je okoli leta 1000 kot Velika vojvodina Karantanija zajemala
domala vse slovensko etni¢no ozemlje, vkljucujo¢ Se Furlansko, Veronsko in Istrsko
krajino. Sprva samostojna Karantanija je po napadu Avarov 745, ko so Karantanci
skupaj z Bavarci premagali napadalce, priznala frankovsko nadoblast, ob tem zadrZzala
svojo drzavnost in postala v zacetku 9. stoletja del Svetega rimskega cesarstva. To je
bilo klju¢no zgodovinsko dejanje, ki je pomenilo s sprejetjem razvitej$e oblike fevda-
lizma sprejem kr$¢anske vere in potrditev pripadnosti zahodnoevropski civilizaciji in
kulturi.

Zato velja tudi v glasbeni kulturi za mejnik obdobje pokristjanjevanja od okoli
745 do 10. stoletja, o Cemer prica rokopis Conversio Bagoariorum et Carantanorum
iz 871.* Kot v zahodnoevropski in s tem v srednjeevropski srednjeveski umetnosti je
temeljilo predvsem na gojenju vokalne glasbe v cerkvah in samostanih. Ko so si
slovenski predniki Karantanci 753 pri Krnskem gradu postavili prvo stolnico, cerkev
Gospe Svete, se je umetna glasba postopno Sirila kot petje gregorijanskega korala in
se v poznem srednjem veku razvila v gojenje figuralnega vecglasja.” O teh zacetkih
pric¢ajo ohranjeni kodeksi in Stevilni fragmenti, nastali od 10. stoletja, za katere dom-
nevamo, da so bili predvsem prine$eni iz zahoda in severa Evrope in veljajo za njen
neposredni vpliv.* Pomembno vlogo ob tem je imelo ljudsko petje, od 8. stoletja
znano kot petje kirielejsonov, o katerem pri¢a Conversio in pri njem izrecno o rabi
slovenskega jezika BriZinski spomeniki. Od 11. stoletja in v novih okvirih $e v 15.
stoletju je dokumentirano petje slovenskega kirielejsona ob ustoli¢evanju karantan-
skih oziroma korogkih vojvod, obreda kakor drugje kronanja, ki je Ze od 15. in 16.
stoletja vzbujal veliko pozornosti zaradi svoje enkratne oblike drzavne demokratic-
nosti.” Ta karantanska izvirnost na glasbenem podrodju, ki se je oplajala z gregorijan-
skim koralom, je bila podobno relativna pri $ifjenju srednjeveske slovenske cerkve-
ne pesmi, katere nekaj primerkov so nam v 16. stoletju ohranili slovenski protestanti
v izdajah svojih pesmaric. Enoglasne pesmi so namre¢ kroZile v $irSem srednjeevrop-
skem prostoru in ljudstvo jih je prevzemalo v prevodih in priredbah latinskih in 3e
posredno nemskih predlog v slovens¢ino.

Iz vizitacijskih zapisnikov Paola Santonina, tajnika kardinala in oglejskega pa-
triarha Marca Barba, ki je med leti 1485 in 1487 spremljal Skofa Pietra Carla na poti po
Korogkem, Kranjskem in Stajerskem, imamo potrdila, da je bilo v poznem srednjem
veku na Slovenskem razvito vecéglasno figuralno petje. Isti pisec potrjuje tudi gojenje
posvetne in posebej indtrumentalne glasbe, o emer sklepamo tudi iz Stevilnih fresk.®
Posebej razsirjena je bila umetna glasba mes¢anskemu sloju namenjenih vagantov in

EN

Prim. Kos 1936.

Med splosnimi glasbenozgodovinskimi in drugimi deli, ki jih tu navajamo tudi za poznej$a obdobja slovenske glasbe,
prim. Cvetko 1958-1960, Cvetko 1967, Cvetko 1975, Cvetko 1991 (2), Klemenci¢ 2002, Klemenci¢ 1998 (2), Klemencic¢
2001, Hofler & Klemenci¢ 1967, Monumenta artis musicae Sloveniae 1983— , Muzikoloski zbornik 1965— , Rijavec 1979,
Zbornik ob jubileju JoZeta Sivca 2000, Muzikoloske razprave 1993 in kot splodni deli tudi z glasbeno tematiko Slovenski
biografski leksikon 1925-1991 in Enciklopedija Slovenije 1987— .

K literaturi v prej$nji opombi prim. $e Héfler 1965, 164-181, Snoj 1987, Snoj 1997, Srednjeveska glasba na Slovenskem
in njene evropske vzporednice 1998.

Klemendi¢ 2002, 18.

Prim. tudi Kuret 1998, 171-178, in Kuret 1973.
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fevdalnim ali cerkvenim dvorom posvecenih minesingerjev. Med temi zadnjimi pred-
vsem gostujo¢imi ustvarjalci in obenem izvajalci sta obiskala slovenske kraje vitez
Ulrich von Liechensteinski v 13. stoletju in v 15. stoletju pesnik Oswald von Wolken-
steinski; ta drugi je kot poliglot med desetimi jeziki obvladal tudi slovenskega, ki ga
je imenoval windisch, se pravi venetski, s katerim se je v ve¢ kot 40 uporabljenih
besedah ohranila prva slovenska srednjeveska ljubezenska lirika. Oba sta izpri¢ala,
da je bila slovenska ljudska pesem cenjena tudi med plemstvom. Prav tako vemo, da
tak$na izmenjava in ustvarjanje temeljev umetne glasbe takratne slovenske etnije ni
potekalo v srednjem veku samo enosmerno, se pravi iz Evrope. Kar zadeva izvajalce,
pevce in indtrumentaliste, smemo v poznem srednjem veku in v 16. stoletju po nekaj
znanih primerih sklepati o slovenski glasbeni emigraciji, ki je resda teZje razpoznav-
na zaradi latiniziranih, germaniziranih ali romaniziranih imen. Med njimi najuglednejse
mesto zavzema v Ljubljani rojeni Jurij Slatkonja (1456-1522), dunajski 3kof in vodja
kapele cesarja Maksimilijana I., humanist in najbrZ tudi skladatelj enoglasnih nape-

. vov.” Pod njegovim vodstvom organizatorja, umetniskega vodja in dirigenta je zaslo-
vela po srednjeevropskih deZelah in $irSe in vplivala na glasbeno ustvarjanje in po-
ustvarjanje takratne renesancne glasbe, kar je bil neposreden prispevek -srednje-
evropski glasbeni kulturi. -

Po izumrtju karantanskih vojvod v 13. stoletju je slovenska etnija postopno prehaja-
la v habsbursko drZzavo, ki je okoli 1500 zajela Ze vecino slovenskega etni¢nega ozem-
lja. To je pomenilo nadaljevanje slovenskega srednjeevropejstva in ohranjanje slo-
venske identitete v tedanjem prednacionalnem pomenu, ¢eprav sprva v teZkih so-
cialnih razmerah. Zlasti turski vpadi, ki so prihajali vecidel kot roparski napadi iz
slovanskega Balkana, so Zivljenjsko ogroZali slovensko etnijo predvsem v 15. in 16.
stoletju, dasiravno si Turki niso slovenskih ozemelj nikoli pokorili. Socialna kriza se
je predvsem v 16. stoletju neposredno izrazila v kmeckih uporih, konec tega stoletja
je prislo e do zaostritve v spopadu reformacije s protireformacijo. Kljub tako zaviral-
nim dejavnikom se je delovanje v okvirih katoliske glasbene prakse v samostanih in
cerkvah nadaljevalo. Protestantizem je sicer omejil, a ne povsem, dotok renesan¢ne
glasbe neposredno iz zahoda, se pravi iz Italije, in e iz avstrijskega severa. Sirilo jo je
tudi plemstvo, med njimi izdatno rodbina Khislov, ki naj bi se je priselila na Kranjsko
v zaletku 16. stoletja iz Bavarske in si blizu Ljubljane sezidala grai¢ino FuZine. Kot
ljubiteijem in mecenom jim je bilo v drugi polovici 16. stoletja in $e pozneje posvecenih
vec zbirk tedaj uveljavljenih skladateljev iz Italije in dvora v Gradcu in tudi vse slo-
venske protestantske pesmarice.' Protestantizem se je zacel $iriti vzporedno z nem-
8kim od dvajsetih let 16. stoletja in je zlasti mo¢no zaznamoval drugo polovico tega
stoletja." Z vedjim nemskim civilizacijskim vplivom je prislo do pomembnega uposte-
vanja avtohtonega prebivalstva in njegovega nacionalnega jezika. V tem smislu je kot
idejni vodja s sodelavci deloval na Slovenskem PrimoZ Trubar (1508-1596), z vzdev-
kom Carnioldnus, kar je pomenilo kranjski, se pravi iz osrednje slovenske pokrajine

® Prim. tudi Mantuani 1905, 67-68, 75-77, 84-85, 91-92.
19 pokorn 1996, 447—449.
! Rijavec 1967.
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takratne vojvodine Kranjske, duhovnik in izobraZen v petju. Ze prva tiskana knjiga v
slovenicini, Katekizem iz 1550, je vsebovala tudi pesmi in litanije, zapisane v beli
menzuralni notaciji. Prvi izdaji slovenske pesmarice Eni psalmi (1567) so sledile Se
$tiri vedno bolj razsirjene.' Enoglasni protestantski koral je podobno kot petje kirie-
lejsonov obvladoval skupni srednjeevropski duh, ki ni poznal delitve na germansko
in slovansko in je bil blizu tudi slovenskim vernikom. Viri zanj so bili ob Ze omenjeni
srednjeveski slovenski cerkveni pesmi v prvi vrsti seveda nemski, zaCensi z Luthrovi-
mi pesmaricami, nadalje latinski in Se ¢eski. Slovenski protestantje so iz tujih predlog
ustvarili samostojne avtorske pesnitve, medtem ko so enoglasne napeve vecidel pre-
vzeli. Ti prvi slovenski glasbeni tiski so prav tako prisli iz SirfSega podrodja tiskarn v
Ljubljani, Wittenbergu in zlasti iz Tiibingena, kjer je bilo dolgoletno Trubarjevo
zatoCiSce v ¢asu izgnanstva. Sad njihovih prizadevanj v drugi polovici obravnavane-
ga stoletja je blizu 50 protestantskih knjig vklju¢no s celotnim slovenskim prevodom
biblije iz leta 1584. Ker je bil protestantizem razmeroma kmalu, %e na prelomu v 17.
stoletje, zatrt, ni mogel dati umetniskih rezultatov, kot jih poznamo v nemskih deZelah
vse v naslednje stoletje z vthuncem v delih Johanna Sebastiana Bacha. Imel pa je
velik pomen v nacionalnem smislu zacensi s knjizno utemeljitvijo slovenskega jezika,
kar je vodilo v povezovanje slovenskega ¢loveka in v postopno izoblikovanje slo-
venske narodne zavesti.

Med vzgojiteljskim kadrom v ljubljanski protestantski 3oli omenjamo v letih 1588—
1592 kantorja Wolfganga Stricciusa (pred 1570-po 1611) iz rodnega Wunstdorfa pri
Hannovru, ki mu gre Se poseben pomen, ker so se med protestantskimi glasbeniki
na Kranjskem ohranila le njegova dela. Posvetilo prve zbirke Neue Teutsche Lieder,
natisnjene v Niirnbergu, je datiral leta 1588 v Ljubljani, za drugo zbirko, Der Erste
Theil Newer Teutscher Gesdnge (Ulssen 1593), domnevamo, da je delno nastajala v
Ljubljani. Obe zbirki ne moreta zakriti, da so kljub povezanosti z nemskim severom
in tradicijo nanju vplivali doseZki renesancne glasbe vklju¢no s benesko tehniko cori
spezzati.”

V nasprotni smeri govorimo Se naprej o slovenski glasbeni emigraciji, kamor je
med izvajalci sodil Matej iz Celja, eden najpomembnejsih basistov svojega ¢asa, pe-
vec dunajske dvorne kapele v letih 1567-1580. Vendar to velja tudi za poglavitne
slovenske ustvarjalce renesan¢nega in baro¢nega obdobja. Tako je deloval
najpomembnejsi slovenski skladatelj Jacobus Gallus, z vzdevkom Carniolus, tj. Kranjec,
kot pevec in dirigent v samostanih srednjeevropskega prostora in kot vodja skofov-
ske glasbene kapele v Olomoucu ter kantor cerkve sv. Jana v Pragi; Daniel Lagkhner
kot organist pri baronu Losensteinu na NiZjem Avstrijskem, Gabrijel Plavec (Plaut-
zius, Plautz, Blautz, tudi on z vzdevkom Carniolus) je bil ugleden kapelnik na dvoru
v Mainzu, znan, da je kot glasbenik sodeloval tudi pri cesarskih kronanjih, Janez
Krstnik Dolar je vodil glasbo v jezuitski cerkvi Am Hof na Dunaju. Ce ne $tejemo

2 Elze 1884, Cerin 1908, Florjanc & Skulj 1996.

13 Obe Stricciusovi zbirki sta iz&li v znanstvenokritic¢ni izdaji serije Monumenta artis musicae Sloveniae 1983~ , zv. XXXII,
1997 (zunaj Slovenije to dvojezi¢no serijo zastopa zalozba Birenreiter iz Kassla). Njun redaktor JoZe Sivec je o Stricciu-
su objavil tudi monografijo: Sivec 1972.
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Slatkonje, za¢enja vrsto slovenskih skladateljev Jurij Prenner (za¢. 16. stoletja—1590),
rojen Ljubljancan in prvi z vzdevkom Carniolus delujo¢ v Pragi in na Dunaju.™ Kot
renesan¢ni mojster in slove¢ ustvarjalec motetov, ki so jih razen enega vse danes
znane uvricali v reprezentativne zbirke tedanjega Casa, je presegel pomen nacional-
nega skladatelja. To lahko trdimo tudi za njegovega poznejSega sodobnika, v Mari-
boru rojenega Daniela Lagkhnerja (po 1550-p01607), ki je v svojem motetnem opu-
su segel v pozno renesanso in e deloma proti zgodnjemu baroku.” Jacobus Gallus
(1550-1591), v kratkem Zivljenju avtor Stevilnih ma$, motetov in madrigalov, vsega
ved kot 500 kompozicij, sodi s Palestrino in Lassom med najpomembnejse evropske
ustvarjalce renesancne glasbe in v sam vrh njenih poznorenesanénih dosezkov.'® Ni
ga mogode uvrscati ne med konservativne ne med radikalne umetnike, vsekakor
sodi med izvirne mojstre evropske glasbe, ki so dali kinon njenemu renesan¢nemu
obdobju.

Nasprotno tem zaznamujejo obdobje poldrugega stoletja baro¢nih prizadevanj
na Slovenskem ugodnejSe socialne in druZbene razmere: kmedcki stan se je konsoli-
diral, turska nevarnost z Balkana se je bistveno zmanjsala po bitki v Sisku 1593, v
kateri je slovenski plemi¢ Andrej Turjadki (Andreas Auersperg) v neenakem boju s
precej manjso vojsko napadalce strahovito porazil, razmeroma hitra uveljavitev proti-
reformacije je presegla versko razdvojenost. Tako ugotavljamo 3e izrazitejSe glasbe-
ne vplive neposredno iz Italije kot vodilne v baro¢nem obdobju, za katero je Evropa
kot »njena takratna provinca« desetletje do dve pozneje po svoje oblikovala njene
dosezke."” V Sloveniji govorimo o priblizno dvajsetlethem zamiku podobdobij zgod-
njega, srednjega in poznega baroka med pribliZno 1600-1650-1700-1760, s Cimer je
razvojno ohranjala stik z najbolj naprednimi evropskimi prizadevanji. Govorimo tudi
SirSe o duhu baroka, ki se je na Slovenskem e posebno razmahnil v likovni umetno-
sti in arhitekturi, zlasti sakralni, pri Cemer je bila vsaj v tem slogovnem obdobju glas-
ba ¢asovno vodilna.

Nekako prva tri desetletja 17. stoletja oznacuje z zgodnjebaro¢no Se dotok prej
ovirane renesancne glasbe. Pecat temu zadetnemu obdobju je dajal ideoloski vodja
protireformacije knezoskof TomaZ Hren, rojen Ljubljancan, svest si svojega sloven-
skega porekla in kot Trubar pomena sloven3cine, Clovek evropskega formata, ki je
sam skrbel in izbiral novo glasbeno literaturo predvsem iz sosednjih Benetk in e iz
Gradca. O tem pri¢a ohranjena zapus¢ina v Narodni in univerzitetni knjiznici v Ljub-
liani in seznam muzikalij ljubljanske stolnice Inventarium librorum musicalium iz

14 Za te renesancne skladatelje prim. 3¢ Hofler 1978 in za Prennerja Federhofer-Konigs 1985, 149-161 ter Monumenta ...
1983~ , zv. XXIV, 1994.

15 Sivec 1982, Monumenta ... 1983— , zv. II, 1983 in 1995, XXXIV, 1998.

16 poleg %e navedene glasbenozgodovinske literature iz opombe 5 prim. monografska dela Skerjanc 1963, Cvetko 1965,
Cvetko 1972, Cvetko 1991 (1), Gallusov zbornik 1991, Gallusovi predgovori in drugi dokumenti 1991, Skulj 1992, Skulj
2000, zbornika dveh simpozijev Jacobus Gallus and his time 1985, Gallus Carniolus in evropska renesansa 1991 in
1992, razpravo Boetticher 1986, 5-13, najnovejso izdajo vseh Gallusovih del v 20 zvezkih Monumenta ... 1983— med
leti 1985-1995 in zvo&ne posnetke mdr. Gallus 2000, Klemenci¢ 2002.

17 Navedek in trditev sta iz monografije Bukofzer, Manfred F., Music in the Baroque Era, London 1948. Za slovensko
glasbo prim. Klemengi¢ 1997, 65-84 in Klemenci¢ 2002, od koder je ponekod v tej razpravi kratko povzeto besedilo.
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1620 z okoli 300 enotami, kjer so ob mojstrih nizozemske, rimske in beneske Sole
zastopani zgodnjebaro¢ni italijanski skladatelji.”® Sprva, od preloma stoletij, so bile
pomembne redne uprizoritve jezuitskega gledalis¢a z vidnim deleZem glasbe, zatem
opera s prvimi dokumentiranimi predstavami v petdesetih letih 17. stoletja. Pri tem
realna je domneva, da bi Ze ob samem rojstvu opere, se pravi od zacetka tega sto-
letja, izvedli Caccinijevo Euridice, ki jo dvakrat navaja omenjeni Inventarium. Oper-
ne uprizoritve kot redna gostovanja italijanskih in pozneje nemskih opernih druZb
so bolje dokumentirane od Stiridesetih let 18. stoletja.”” V poustvarjalnem institucio-
nalnem smislu najvedji dosezek tega obdobja je ustanovitev Academie Philharmoni-
corum Labacensium v letu 1701, ki je Ze kaksno desetletje prej neformalno delovala
vzporedno s sestrsko znanstveno ustanovo Academio Operosorum.” Kot aristokrat-
sko zdruZenje za gojenje baro¢ne glasbe je postala Zari$¢e ustvarjalnega duha in hu-
manizma svojega ¢asa. Njen temeljni prispevek je bil poustvarjalno namenjen dvigu
cerkvene glasbe, a tudi $irjenju posvetne. Zal se ni ohranila glasba njenega razmero-
ma Sirokega skladateljskega kroga, kot tudi tistega jezuitskega gledalis¢a, za katero
sklepamo, da jo je Ze oznacevala poznobaro¢na usmerjenost. Bila je prva taksna
slovenska in prva evropska ustanova zunaj romanskega in anglosagkega obmodja,
odprta v Italijo, kjer so se Solali mnogi slovenski plemici in kjer so morali najti spod-
bude in modele za njeno zasnovo. Kot markanten zacetek institucionaliziranega glas-
benega poustvarjanja te vrste na Slovenskem in kot pomemben zacetek v nemajh-
nem delu Evrope je Academia Philharmonicorum presegla samo obdobje in obmodije,
v katerem je nastala. V kontekstu evropske dvosmernosti je sprejela duha in dosezke
najrazvitejSe evropske glasbe in jih izvirno oblikovane tej vracala.

To velja predvsem iz neposredno srednjeevropskih izhodis¢ tudi za skladateljski
prispevek v tujini delujocih ustvarjalcev s Kranjske. Casovno gre pomen najprej
zgodnjebaro¢nemu Gabrijelu Plavcu (ok. 1590-1641) z edino ohranjeno zbirko duhov-
nih skladb Flosculus vernalis (1621), v kateri s krepko izraznostjo tega simboli¢nega
»pomladnega cvetja« Ze izhaja iz zgodnje monodije in generalnega basa.* Pokrajinski
pomen delovanja med Korosko s tedaj »slovenskim« Celovcem/Klagenfurtom in
Kranjsko z Ljubljano presega tudi Isaac Posch (ok. 1591-1622/1623), ki velja v svojih
instrumentalnih delih za evropsko pomembnega ustvarjalca variacijske suite.” Ta
lokalni pomen pa je presegel tudi v latinskih motetih, s katerimi je monodi¢ni kon-
cert po zgledu Lodovica Viadana uveljavil kot novost na obmogju severno in vzhod-
no od Italije. Janez Krstnik Dolar (ok. 1620-1673), ki se je od te zgodnjebaro¢ne

18 Cvetko 1959. Za to obdobje prim. e Hofler 1978, Bedina 1992, 5-9, Kokole 1995, &t. 2, 91-102, Glasbeni barok na
Slovenskem in evropska glasba 1997.

1 Skerlj 1973, Ludvik 1957.

20 prim. monografijo Cvetko 1962 in k temu Thalnitscher 1717, Radics 1877, Klemenci¢ 1988 (2), nadalje Kokole 1996,
Slovenska filharmonija— Academia philharmonicorum 2001. Tristoletnici te ustanove sta bila posvedena mednarodna
muzikolodka simpozija v Ljubljani, oktobra 2001 v organizaciji Muzikologkega intituta Znanstvenoraziskovalnega centra
Slovenske akademije znanosti in umetnosti, aprila 2002 Slovenski glasbeni dnevi; v pripravi sta simpozijska zbornika.

2 Monumenta ... 1983~ , zv. XXXIII, 1997.

%2 Prim. Bukofzer 1948 (v tukajsnji opombi 17), 113; prim. tudi monografijo o Poschu: Kokole 1999 in izdajo celotnega
Poschevega opusa v treh zvezkih v Monumenta ... 1983~ , XXX in XXXI, 1996, XXXV, 1998.
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glasbe razlo¢no odmaknil v srednjo fazo, velja za srednjeevropsko pomembnega
ustvarjalca mas, psalmov, sonat in posvetnih baletov, s tem pa tudi za evropsko rele-
vantnega skladatelja.” Lokalni in danes nacionalni pomen gre v Kopru delujocima
skladateljema, zgodnjebaro¢nemu Gabriellu Pulitiju (ok. 1575-1641/44), ki je z
najbolj$im zanimiv za evropsko glasbo,* in lokalnemu mojstru visoke kakovosti
Antoniu Tarsii (1643-1722), ki $e ni polno vstopil v pozni barok.” V Piranu rojeni
Tartini, violinist evropskega formata, baro¢ni in Ze zgodnjeklasicisti¢ni ustvarjalec,
ima v rodnem mestu spominsko sobo z glasbenoteoreti¢nimi spisi, sicer je deloval
na italijanskih tleh in sodi v italijansko glasbeno kulturo.

Nov vzpon glasbene umetnosti proti koncu 18. stoletja je bil Ze posledica vzpona
mes¢anskega stanu. To je pomnozZilo ustvarjalne sile, najprej v razsvetljenskih priza-
devanjih nekaj krozkov, med katerimi najpomembnejsega je vodil baron Ziga Zois
od osemdesetih let tega stoletja, tudi umetnostni mecen in prevajalec italijanskih arij
v slovens¢ino. V jezikovni in literarni druZzbi tega takrat najbogatejSega Slovenca je
vzniknilo spoznanje o Slovencih kot narodni celoti, takrat Se razcepljeni na deZelne
enote. V glasbi se je nov duh s klasicisti¢nim repertoarjem zacel uveljavljati z gosto-
vanji opernih druzb v ljubljanskem Stanovskem gledalis¢u, tako uglednih impresa-
rijev Pietra in Angela Mingottija, Felixa Bernerja (prvi¢ 1768), Mozartovega libretista
Emanuela Schikanedra (prva gostovanija v letih 1779-1782) idr.* Slovenski preporod
je spodbudil nastanek prve slovenske opere Belin (1780 ali 1782), katere libretist
Janez Damascen Dev se je zgledoval pri Metastasiu, avtor pogreSane in verjetno
zgodnjeklasicisti¢ne glasbe je bil Jakob Zupan.” 1z idej preporoda je nastala tudi
iskriva klasicisti¢na scenska glasba Figaro (ok. 1790) k Linhartovi komediji 7a veseli
dan ali Maticek se Zeni avtorja Janeza Krstnika Novaka.” V pevskih prizorih je skla-
datelj utemeljil slovenscino v glasbenem gledalis¢u, kot je takrat v svojih opernih
vrhuncih Mozart nem3¢ino.

Pobudnim vplivom neposredno z zahoda so tako sledile nove pobude neposred-
no s severa. Do stika z razvito Evropo je pri$lo tam, kjer se je vzpostavil model evrop-
skega klasicizma in dosegel umetniski vrhunec. V ta okvir dosezkov dunajske kla-
sike se je naravno umestila ljubljanska Filharmonicna druzba (Philharmonische
Gesellschaft). V novih razmerah, ko je delo Academie Philharmonicorum zaradi
neaktualnosti zastalo, jo je priblizno stoletje po njeni predhodnici in vzornici leta
1794 ustanovilo kulturno osves¢eno mes¢anstvo, ki je pritegnilo sprva zadrzano plem-
stvo. Zasnovana je bila v duhu kozmopolitizma, zdruZujoc¢ v slovenskem kulturnem

3 Sprva se je obravnaval kot &eski skladatelj, na njegovo slovensko poreklo je opozoril Dragotin Cvetko. Prim. Cvetko
1958-1960, 1, 217-218, prvi vir Valvasor 1689, VI, 359, gl. tudi Faganel 1989, Faganel 1993 (1), 43-56, Faganel 1993 (2),
141-151, in Monumenta ... 1983—, zv. IV, 1984 in 1995, XXII, 1992 in 1997, XXIII, 1993 in 1997, XXV, 1994, XXIX, 1996.

 Italijanski skladatelj je deloval v Trstu, Labinu in Kopru ter objavljal v Benetkah, zato se obravnava tako v italijanski kot
hrvagki in slovenski zgodovini glasbe. Znotraj zbirke Monumenta artis musicae Sloveniae je v pripravi izdaja vseh
Pulitijevih del z mednarodnim urednistvom vseh treh zainteresiranih strani. Doslej sta izsla dva zvezka: Monumenta ...
1983, XL, 2001, in XLII, 2002.

% Antonio Tarsia, 1643-1722 1993, Hofler 1994, 17-21, Faganel 1994, 35—43.

% Gl. opombo 19 in e Sivec 1971, Sivec 1978, 77-91. Med splodnejso glasbeno literaturo prim. Evropski glasbeni klasici-
zem in njegov odmev na Slovenskem 1988 in Se Cvetko 1957, 200-206, Flotzinger 1988, 13-23.

7 Sivec 1981, Slovenska opera v evropskem okviru, 1982.

2 Cvetko 1958, 103-106.
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sredis¢u glasbene ljubitelje nemske manjsine in slovenske vecine.” Ni bilo nakljudje,
da se je z rednim koncertiranjem orkestra in §e zbora usmerila v izvajanje klasicisti¢ne
glasbe in e zlasti del dunajske klasike. Taksno usmeritev je potrdila tudi z izvolitvijo
njenih skladateljskih predstavnikov za Castne ¢lane. Ker za Mozarta, Ki je umrl tri leta
pred ustanovitvijo druZzbe, to ni bilo ve¢ mogoce, je ¢ast pripadla njegovemu sinu z
istim imenom ob gostovanju v Ljubljani (1820). Vsekakor pa velja izbor za posebno
pogosto izvajanega Haydna (1800) in prav tako za Beethovna (1819), ki sta jima
sledila med drugimi Se Paganini (1824) in pozneje Brahms.*® Ustanova si je skupaj s
kofovsko kapelo in Stanovskim gledali¢em prizadevala tudi za glasbeno vzgojo,
kar omenjamo $e posebej zato, ker je na razpisu za ucitelja glasbe leta 1816 sodeloval
takrat 19-letni Franz Schubert, ki pa mu zaradi nepoznanosti in mladosti usoda ni
namenila delovanja v Ljubljani.”! Do razmaha Filharmoni¢ne druzbe je morda prese-
netljivo prislo ob centralisti¢ni politiki habsburske oblasti na Dunaju, kjer se je
osredotocala tudi kultura, kar je zmanjSevalo vlogo deZelnih sredis¢, med katere je
sodila Ljubljana. Glede na to, da se Filharmon¢na druZzba ni mogla opreti na zglede v
habsburski drzavi in tudi irSe, ker so se podobne ustanove zacensi z Dunajem usta-
navljale nekoliko pozneje in glede na ambiciozno koncertno prakso, ji gre razviden
srednjeevropski in s tem evropski pomen, na slovenskih tleh zdruZen z oblikovanjem
koncertne tradicije.

Glasbenoustvarjalno se ob Ze poznani in Se aktualni emigraciji v tem obdobju
soo¢amo s pojavom glasbene imigracije, se pravi delovanjem nekaj vidnih avstrijskih
in Geskih glasbenikov. Osrednja osebnost zlasti zgodnjega klasicizma iz vecidel Sestde-
setih do osemdesetih let je Jakob Zupan, avtor duhovne glasbe, zasnovane v ljud-
skem in neposrednem in Zivem liri¢nem izrazu,” medtem ko je o $tajerskem pozno-
Kklasicistinem skladatelju Valentinu Lechnerju malo podatkov. Francesco (Franc)
Pollini je kmalu zapustil rodno Ljubljano, priSel na Dunaju v stik z Mozartom in se
ustalil v Milanu kot ugleden profesor klavirja in mednarodno poznan skladatelj kla-
virske ter $e operne in duhovne glasbe.” Castni ¢lan Filharmoni¢ne druZbe Matej
Babnik je odSel v Budimpesto, Jurij Mihevec (Miheuz, Michaux) je deloval na Du-
naju, v Parizu in se ustalil v bliznjem Mennecyju kot popularen skladatelj lahkotnejse
glasbe. Tako so zlasti v Ljubljani svoje izvajalske in skladateljske izkusnje prispevali
Josef Benedikt Dussik, aktiven e v Pragi, Benetkah in milanski Scali in avtor v kranjski
prestolnici nastalih simfonij, skladatelj masnega opusa Venceslav Wratny,* naturali-
zirani Ceh Ga$par Masek in med njimi najpomembne;jsi Leopold Ferdinand Schwerdt

¥ Klemenci& 1988 (2) in zgodovinski deli o tej ustanovi: Keesbacher 1862, Bock 1902.

* Haydn je ob izvolitvi ljubljanskim filharmonikom poklonil glasove svoje Misse in tempore belli Paukenmesses), Be-
ethoven jim je 1818 izrocil prepis partiture Pastoralne simfonije z lastnoro¢nimi dodatki in popravki. Obe deli hrani
Narodna in univerzitetna knjiZnica v Ljubljani. Beethoven je naslednje leto po izvolitvi za ¢astnega ¢lana Filharmoni¢ni
druZbi poslal pisno zahvalo (njegovo pismo je od 1. 1956 v Beethovenhaus v Bonnu). Prim. Klemencic¢ 1988 (1), 123134,
Klemenci¢ 2000, 119-130.

3! Mantuani 1930, 195-201.

32 pokorn 1990-1991, 3t. 4-5, 177—- 181, §krjanc 1999. V zbirki Monumenta ... 1983~ je iz3el prvi od dveh zvezkov s
celotnim Zupanovim opusom (XXXVI, 1999), drugi (XXXVIID) je v pripravi.

 Klemendi¢ 1992, 73-91.

34 v izboru so izle v Monumenta ... 1983~ tri njegove mase: zv. XXXVII in XXXIX, 2000, LXI, 2001.
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z opusom religioznih in posvetnih del. Tudi iz mednarodnih razgledov so prispevali
k oblikovanju in razvoju nacionalno pomembne Kklasicisti¢ne glasbe na slovenskih
tleh zlasti v njeni pozni fazi.

Po sprva vzporednih romanti¢nih glasbenopoustvarjalnih zacetkih od dvajsetih
let 19. stoletja je s prelomnim ¢asom marcne revolucije dozorelo novo obdobje, ko je
zacel slovenski narod kot novo oblikujo¢i se subjekt zavestno in iz lastnih modi
ustvarjati glasbo z nacionalno identiteto, soustvarjajo¢ tako enega evropskih mode-
lov nacionalno prebujenega razvoja. V letu marcne revolucije nastali politi¢ni pro-
gram Zedinjene Slovenife in kulturna prizadevanja za oblikovanje nacionalne avto-
nomije in identitete slovenskega naroda sta glasbi sprva odmerili buditeljsko vlogo.
Narodnostno prebujanje in evociranje nacionalnih ustev je narekovalo povezovanije
besede z glasbo, tj. petje v zboru ali 3e solisti¢no, in s tem zacasno opustitev visokih
umetniskih ciljev. Dolgoro¢no je za¢enjanje na novo zahtevalo institucionalno ustvar-
janje razmer za novo, celovito glasbeno Zivljenje naroda. Od 1848 je dobila glasba
pomembno vlogo na kulturnih in politi¢nih druZabnih prireditvah bésedah v organi-
zaciji Slovenskega drustva, ki je spodbudilo tudi izdajanje pesmarice Slovenska gerli-
ca. Od Sestdesetih let se je glasbeno delovanje nadaljevalo v Citalnicah, ki so nastaja-
le v Ljubljani, Trstu, Mariboru in e v kak3nih 60 krajih na slovenskem etni¢nem
prostoru. Njihove prireditve bésede so bile zametek koncertnega Zivljenja. V obdobju
prehoda v Sestdeseta leta so narodnobudniske vrednote zamenjale umetniske in z
njimi estetika glasbenega romantizma z nacionalno identiteto. Vloga citalnic je s tem
prerasla v potrebo po oblikovanju osrednjih ustanov v podporo vsestranskega razvoja
glasbe. Tako je kot prva in najpomembnejsa 1872 nastala ljubljanska Glasbena mati-
ca. Nekako po dveh desetletjih je dosegala najvecje uspehe z nastopi dvestoclanskega
zbora v vedjih vokalno-instrumentalnih delih, kar se je 1896 potrdilo s koncertom na
Dunaju pod dirigentskim vodstvom Antonina Dvofdka, poznejSega Castnega ¢lana
Glasbene matice. 1z Dramaticnega drustva (1867) nastala slovenska Opera je 1892
zaCenjala v novo zgrajenem DeZelnem gledalis¢u, ki ga je sprva delila z nemskim. Na
pobudo Glasbene matice je narodno osve3¢eno mes¢anstvo utemeljilo Slovensko fi-
Iharmonijo (1908-1913), h katere umetniskemu vzponu je pomembno pripomogel
mladi ¢eski dirigent Vaclav Talich.

V tako nastali dvojnosti je vzporedno delo Filharmoni¢ne druZbe potekalo v razvid-
ni organizaciji nemske manjsine, ki je skrbela za celotno glasbeno Zivljenje 3e s ko-
mornimi koncerti in opero. Vodilo je v zdravo tekmovalnost, objektivno pa tudi v
nasprotja dveh nacionalnih entitet. Za bogato glasbeno Zivljenje slovenske prestolni-
ce do prve svetovne vojne s sporedi, ki so poudarjali bodisi slovenski in slovanski ali
nemski repertoar, je bil zaznaven tudi 8ir8i evropski duh. K njemu so poustvarjalno
prispevali nekateri pomembni dirigenti, tako Talich, ki je nastopal tudi v slovenskem
DeZelnem gledalis¢u, kjer je bil redno nastavljen Fritz Reiner (v sezoni 1910-1911);
med te evropsko in svetovno pomembne poustvarjalce je prav tako sodil mladi Gu-
stav Mabhler, ki je v ljubljanskem Stanovskem gledali§¢u zacenjal kariero opernega
dirigenta v sezoni 1881-1882.” K novim evropskim razgledom so prispevala gosto-

% Cvetko 1969, 74-83, Kuret 2001.
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vanja nekaterih najboljSih orkestrov z Dunaja, Prage in od drugje, tako 1. 1903 Berlin-
skega orkestra z dirigentom in skladateljem Richardom Straussom.

Novi ¢as je pred skladatelje postavil Se posebno zahtevno nalogo zavestno ustvariti
nacionalni izraz. Ce sprva zanj ni bilo izrazitih osebnosti, tudi vsebina kompozicijskih
zacCetkov za prebujanje domoljubnih ¢ustev ni terjala visoke profesionalnosti z razvi-
to kompozicijsko tehniko. Vendar Ze od zacetka ni bil romanti¢ni ideal nacionalne
glasbe navajanje tematike iz znova odkrite zakladnice ljudske glasbe, marvec razvijanje
abstraktnega in teZko razberljivega izraza v nacionalnem duhu, tiste narodove usedli-
ne, ki se je najbolj nedvoumno izoblikovala v njegovem jeziku.* MoZnost citiranja je
lahko pozneje obstajala le podrejeno.” 1z teh izhodid¢ so se proti koncu 19. stoletja
razvile tri skladateljske osebnosti, med katerimi je bil muzikalno najprodornejsi ter v
najboljSem evropsko prepricljiv Benjamin Ipavec, delujoc sicer kot zdravnik v avstrij-
skem Gradcu. Slovenskost romanti¢nega glasbenega izraza je utemeljil kot liriCno
dozivetje, iracionalno stanje torej, ki ga je preZel z mo¢nim in toplim custvom, res-
nobnim in eksaktno podanim. Ob nacionalno pomembnem Franu Gerbiu se je tudi
naturalizirani Ceh Anton Foerster mo¢no priblizal slovenskemu izrazu, da je — za
lokalizacijo dogajanja tudi z obdelavo slovenske ljudske pesmi — ustvaril slovensko
nacionalno opero (Gorenyjski slavcek). Vsi trije so segli in zgos¢ali svoj izraz od zgod-
nje do pozne romantike, na njihovih temeljih so nadaljevali ustvarjalci moderne gene-
racije Se do nove romantike, impresionizma in zgodnjega ekspresionizma. § starejso
generacijo jih je zdruZil urednik Gojmir Krek v reviji Novi akordi (1901-1914).% Kot
vodilni skladatelj, evropski ustvarjalec samospeva in zbora, ji je pripadal Anton Lajo-
vic,” vanjo so sodili Risto Savin, Emil Adami¢, Janko Ravnik, iz najmlajSe generacije
Marij Kogoj, slogovno pa bi tudi slovenskim star§em v Slovenj Gradcu rojeni mojster
evropskega samospeva Hugo Wolf, ki se je razvijal in deloval v avstrijskem kultur-
nem krogu. Novi nacionalni idiom je poosebljal Lajovic s simboli¢nim sprejemanjem
slovenske in evropske glasbene izobrazbe, na Dunaju Se posebej srednjeevropskega
ozracja pri Robertu Fuchsu, skladateljskem mentorju tudi njegovim sodobnikom Zem-
linskemu, Schrekerju, Wolfu, Mahlerju. 1z $ir3ih evropskih razgledov je Zelel ustvariti
slovenski nacionalni izraz, ne z navajanjem ljudske pesmi, Ce Ze, v njenem duhu, ali z
izazom, ki ga lahko doZivimo, ob¢utimo kot slovenskega.” To zadnje smemo trditi Se
za katerega njegovih romanti¢nih sodobnikov, denimo Savina, prav tako Fuchsovega
ucenca, ali Josipa Ipavca, ki se je izpopolnjeval pri Zemlinskem in je svoje samospeve
evropske vrednosti uglasbil najvec na izvirna Heinejeva besedila. Tako se je slovenska
glasba do zacetka 20. stoletja razvojno zgo$cala in po prelomnem letu marcéne revolu-
cije slogovno in z umetniskimi doseZki dosegla evropsko.

Na tej stopnji je slovenski narod kot razvit evropski narod zapustil habsbursko
monarhijo. Takrat je problematiko razsvetljene srednjeevropske drZave, ki je stoletja

% Klemendi¢ 1999 (1), 269-270.

37 podrobneje o tem gl. Klemendic 1999 (1).

38 Urejal jo je na Dunaju, izhajala je v Ljubljani. Prim. tudi Cvetko 1977.
% Skerjanc 1958, Cvetko 1985.

“ prim. Klemendi¢ 1999 (1), 274 in tam opomba 26.
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nudila za$¢ito manj$im narodnim enotam, ni pa zmogla demokrati¢no resiti nastale-
ga nacionalnega vpra3anja, zamenjal e vedji problem nove skupne drZave pod veliko-
stbsko hegemonijo in centralizmom. Ker ta hegemonija ni mogla temeljiti na evrop-
ski kulturi, ki je Srbija od 14. pa vse do druge polovice 19. stoletja zaradi turske
okupacije ni poznala, z njo pa tudi umetne glasbe ne, je bil njen nadomestek zdruZze-
vanje na silo. To je pomenilo nacionalno zatiranje — z idejo troedinega naroda Srbov,
Hrvatov in Slovencev — in'ekonomsko izkoris¢anje. Vecstoletno evropsko drzavnost
z visoko kulturo je zamenjala avtoritarna drZava pravoslavno-turskega tipa, zaostala
civilizacija s srbskimi imperialistinimi teZnjami v vsem 20. stoletju. S tem kraljevina
Jugoslavija kot umetna versajska tvorba ni mogla izpolniti velikih upov, za slovenski
narod je pomenila odhod iz Srednje Evrope na Balkan in izdajo ideje panslavizma iz
19. stoletja.

Naravno se je zato ohranila vsebinska vkljucenost slovenske glasbe v evropsko in
z njo aktualni evropski model zgo3¢anja in prekrivanja slogov zacensi s koncem 19,
stoletja. V razvojnem pospesevanju na Slovenskem se tako med obema vojnama sta-
ro me$a z novim in najnovej$im, e moc¢no navzodi romantiki se pridruZuje impresio-
nizem, njima nasproti prevratnost ekspresionizma z avantgardnimi poudarki in k
temu e umirjanje z novo stvarnostjo. Osrednja vloga Glasbene matice ostaja, Ze pre;j
avtonomna Opera doseZe prav zdaj velik razmah in razpon do aktualne sodobnosti,
medtem ko nacionalnega orkestra ni mogoc¢e obnoviti, kar pomeni zaradi centralizi-
ranega financiranja v Beogradu zaviranje dvestoletnega izrocila simfoni¢ne repro-
dukcije na Slovenskem. Njegovo vlogo prevzame v skromnejsih okvirih Orkestralno
drustvo Glasbene matice in od srede tridesetih let 3e Liubljanska filharmonija, poleg
obcasnih nastopov simfoni¢nega orkestra ljubljanske radijske postaje. V tem kontekstu
simptomati¢no je, da se Dravska banovina, ki ni vkljuCevala vsega slovenskega etnic-
nega ozemlja, ne more imenovati Slovenija, in prav tako s teZavo priborjena akade-
mija znanosti ne more biti »slovenska.

V nemajhnem ustvarjalnem razponu med tradicijo in modernizmom dajejo po
predvojnih zacetkih takoj po vojni pecat novega Ze predstavniki impresionizma. Vzore
najdejo v ¢utnem izrazu srednjeevropskega obmodja ali impresionisti¢ni subjektivi-
zem po svoje in izvirno obcutijo. Le deloma so v sozvodju s sicer priznanim franco-
skim modelom, kot denimo Demetrij Zebre. Prvemu obcutju blizu so zlasti Lucijan
Marija Skerjanc, ena osrednjih osebnosti obdobja med vojnama, znacilno tudent
Josepha Marxa na Dunaju in Vincenta d’Indyja v Parizu, pa tudi Janko Ravnik, ki
zacenja Studijsko usmerjanje slovenskih skladateljev v Prago, Ze prej in sprva v tem
obdobju Lajovic, prav tako delno Adami¢, ki vsi v najboljSem prepricljivo dosegajo
evropsko raven. Nov duh in rezko reakcijo na upirajoco se tradicijo romantizma
vna$ata avantgardni generaciji z Marijem Kogojem v dvajsetih in Slavkom Ostercem
v tridesetih letih, utemeljujo¢ novi modernizem z ekspresionistino estetiko.”" Pri
Kogoju, ucencu Schrekerja in Schénberga na Dunaju, pomeni to nov poduhovljen in

4 prim. Rijavec 1975, O'Loughlin 2000, Klemenci¢ 1988 (3), Klemenci¢ 1986, vol. I, 127-139, Marij Kogoj 1892-1992
1993, Klemendic¢ 1998 (1), 215-235, Cvetko 1988, Cvetko 1993, Klemenci¢ 1996 (2), 49-63, Bedina 1981.
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disharmonicni izraz v zmernejsi obliki razsirjene tonalnosti z delnim preseganjem v
atonalnost, pri Ostercu, u¢encu Habe v Pragi, novo stopnjevanje v atonalnost s pr-
vim prodorom v dvanajsttonsko tehniko in z uvajanjem poznorekspresionisti¢nega
konstruktivistivizma. Njihova prizadevanja doseZejo najvisji umetniski vzpon v operi
Crne maske (praizvedba 1929), s katero Kogoj simbolizira ves slovenski, ne le glas-
beni ekspresionizem, in jo kot izviren vsebinski prispevek evropskemu ekspresio-
nizmu postavlja ob bok Bergovemu Wozzecku. Pot v novo poduhovljenost dobi
najboljsi evropski korelat z dramsko idejo razvoja glavnega junaka — in s tem evrop-
skega ¢loveka, kot jo je oznacil skladatelj, »od vsakdanjega ¢loveka v duhovnega«.**
Intermedialni naravi avantgardnega gibanja dvajsetih let se v tridesetih pridruZi inter-
nacionalnost, kar pomeni povezanost s praskimi glasbenimi avantgardisti in tudi s
SIMC. Osterc je takrat uspel preseci zaprtost pomarénega razvoja z izvedbami svojih
skladb po evropskih glasbenih sredis¢ih, predvsem na festivalih sodobne glasbe. V
vmesnem obdobju te ekspresionisti¢ne zavzetosti je leta 1929 utemeljil objektivno
glasbo nove stvarnosti (Neue Sachlichkeit), ki je bila plod idejnih vplivov neoklasi-
cisticnega Stravinskega in neposrednjese orientacije pri Hindemithu. To leto nastalo
klasi¢no delo, Suito za orkester, oznacujeta tako slovenski izraz kot evropska raven.

Nova kompozicijska praksa po maréni revoluciji je v obdobju med vojnama pri-
vedla do naravne potrebe po osmislitvi vpra3anja nacionalnega glasbenega izraza.
Izhodis¢e polemicnih stalis¢ iz dvajsetih let, ki so dobila epilog v tridesetih, je razum-
liivo postavil Anton Lajovic kot zastopnik nacionalne smeri. Ideolosko izhajajo¢ iz
nacionalnih zaostrovanj iz obdobja pred razpadom avstroogrske monarhije se je ze
kmalu zavzemal za zacasno zaporo pred nemskimi vplivi in predlagal favoriziranje
slovanske glasbe, naslon na ljudsko glasbo po ruskem, srbskem in hrvaskem vzoru
in Se profrancosko usmerjenost.® Njegovo staliiée je paradoksno demantirala sama
Lajov¢eva kompozicijska praksa, ki se je odprla evropskemu duhu; zato mu je njegov
oponent Marij Kogoj utemeljeno navajal prav vpliv nemske romantike na njegovo
ustvarjanje. Nasprotno je menil umetnostni zgodovinar in muzikolog Stanko Vurnik.
Lajovcevi trditvi, da je »vrednostni moment v kulturnih proizvodih posameznega na-
roda ... podan ravno v njihovi narodnostni posebnosti, torej v emer se ta narod
razlikuje od vseh drugih narodov in ne v tem, v emer si je on z drugimi narodi enak,«**
je postavil nasproti obcecloveskost. Za svoj internacionalizem je trdil, da vsak narod
prispeva k mednarodni umetnosti le tisto skupno in najboljse; zato pri Beethovnu
abstrahiramo njegovo nemstvo in i§¢emo splosno umetnisko sporocilo.® Kogoj je v
svojem polemi¢nem odgovoru Lajovcu z znadilnim naslovom Vzajemnost evropskih
kultur demokrati¢no menil, da se mora vsak ustvarjalec sam odlo¢iti, »ali naj bo narod-
na pesem izhodis¢e za naso muziko ali le ¢lovek sam ...« S to formulacijo je kot
ekspresionisti¢no predestinirani ustvarjalec postavil najvisje avtonomnost umetniko-
ve izpovedi, njen izraz: *Treba je priti do golega izraza, se pravi, priti do svoje oseb-

“ Klemencic 1988 (3), 65.
 Klemendi¢ 1999 (1), 270-271, Klemencic¢ 1988 (3), 60ss, Umetnik in druzba 1988.
f Navedeno po Klemenci¢ 1999 (1), 271.
5
Ib.
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nosti, in &e to napravijo vsi — in to je edina naloga — ¢emu vsa skrb, da se ustvari
nacionalno karakteristicna muzika?* Gre torej za $e danes veljavno stalisce: e je
skladatelj zrasel s svojim narodom, ¢e je v njem zakoreninjen, in e se je polno izrazil,
ne more, da ne bi izrazil duha svojega naroda. In Ce je bil kot ¢lovek velik in prepricljiv,
ne more, da ne bi izrazil veli¢ine svoje obcéec¢loveskosti. Glede na to terja Vurnikovo
stali¢e dopolnitev: glasbena umetnost preseZe nacionalne okvire takrat, ko je za
mednarodno skupnost relevantna kot nacionalna in obcec¢loveska vrednota.

Zato je Osterc sredi tridesetih let afirmativno zapisal po praski izvedbi svojega
Koncerta za klavir in pihala: »Ceske kritike ugotavljajo pri moji skladbi izredno vital-
nost, tehni¢no in kvalitativno evropsko visino, maksimalne razvojne moZnosti in pri
tem nacionalno noto.<” Zlasti razmerje do ljudske glasbene ustvarjalnosti se je pri
modernisti¢ni generaciji tridesetih let povsem izostrilo. Tako je Osterc lahko ob
Lajovcevih zborih ugotavljal, da so »pristno slovenskis, »ker komponist ni padel v
folkloro, ampak je ¢rpal glasbene domisleke iz sebe, iz svoje notranjosti, in ker je
Slovenec, ni mogoce, da bi komponiral v kakem drugem tonu kakor v pristno slo-
venskem.«*® S tem je zavrnil agresivno folklorno ideologijo iz juga takratne skupne
drzave, kot jo je v polemiki zagovarjal hrvaski skladatelj Antun Dobroni¢, po kate-
rem Lajovic in Adami¢ »v nekaterih delih kaZeta prizadevanje za vsaj zunanje sloven-
stvo,« medtem ko Kogoj, Osterc in Sketjanc sprejemajo dolocene moderne parole in
zato »nimajo stika z glasbenim slovenstvom.«* Slo je torej za razlikovanje med inten-
cionalnostjo, oprijemljivostjo, zunanjostjo citata in neoprijemljivostjo, iracionalnostjo
nacionalnega duha. Nakazovala pa se je §e nova pot, ki jo je iz Ostercevega kroga
predstavil Danilo Svara »kot absolvent Seklesove 3ole« iz Frankfurta. V polemi¢nem
odgovoru Zakaj ne pisemo folklore se je med tremi moZnostmi, se pravi poleg citatov
in pisanja v duhu ljudske pesmi, odlo¢il za najnovejse staliS¢e, temeljece na uporabi
folklorne tematike, po kateri je skladba sodobna, a ni folklorna.”® To nacelo, ki ni
bilo niti v evropski romantic¢ni glasbi povsem novo, je v sodobnem duhu razmeroma
najraje upostevala mednarodna in do neke meje poznejsa slovenska kompozicijska
praksa.

Nasilno so ta prizadevanja ustvariti nacionalno identi¢no glasbo prekinili zunanji
dogodki, vojna s komunisti¢no revolucijo in nova drzava totalitarne identitete.
Boljseviska Jugoslavija je tako nastala kot umetna ideoloska tvorba brez konsenza
pripadnikov posameznih narodov glede demokrati¢ne in federalne ureditve. Od 1945
je 3e bolj nasilno zdruZevala civilizacijska in kulturna nasprotja na stiku pravoslavja,
islama in katolicizma in z njimi srbsko dominacijo z neokolonialisti¢nimi in prikritimi
velikosrbskimi prizadevanii, se pravi drzavno obliko institucionaliziranega nasilja, ki
jo je v devetdesetih letih 20. stoletja razbil velikosrbski imperializem. Na individualni
ravni se je posameznika politino in ekonomsko desubjektiviziralo, se pravi reduci-

6 b,
a7 Op. cit., 275.
*® Ib.
 Ip.
O 1b.
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ralo v objekt politike, s ¢imer je bil z resnico in svobodo zavrZen tudi ogromen naro-
dov ustvarjalni potencial. Slovenski narod je tako za domala pol stoletja izstopil iz
svoje zgodovine in s tem iz zahodne demokrati¢ne civilizacije. Preobrat so po padcu
berlinskega zidu izsilile nove demokrati¢ne sile, ki so sprejele osamosvojitveni akt
slovenskega parlamenta 25. junija 1991, in po desetdnevni vojni s prosrbsko in srbi-
zirano Jugoslovansko armado z vojasko zmago obranile slovensko ozemlje in samo-
stojnost.”* Boj za demokratizacijo Slovenije zaradi razmerja sil 3e ni koncan, demo-
krati¢na javnost si vsekakor prizadeva za vrednostno in fizi¢no vrnitev slovenskega
naroda v zahodnoevropsko demokracijo in civilizacijo in za narodno spravo.”

Glede na to oznacuje povojno obdobje na eni strani prizadevanje, da si slovenski
¢lovek dopolni, razvije ali na novo oblikuje vse kulturne ustanove, ki jih rabi za
polno duhovno Zivljenje naroda, tudi glasbene, in na drugi strani njihova neavto-
nomnost in ideologiziranost. To je pomenilo vsebinski in z njim kadrovski nadzor,
cenzuro in samocenzuro, stvarneje repertoarno deformacijo poustvarjalnih ustanov
in seveda finanéno omejenost, ki ni bila v skladu z druZbenim brutoproduktom;
socialisti¢na republika Slovenija namre¢ ni bila avtonomna subjektiviteta, da bi sme-
la razpolagati s svojim nacionalnim dohodkom, ki je bil namenjen delovanju drage
totalitarne drZave in je tudi sicer nesorazmerno odtekal na Balkan. Vendarle ta socia-
listicna realnost ni mogla onemogociti temeljne delavoljnosti in ambicij tudi na glas-
benem podrogju.” Preoblikovani najvigji vzgojni ustanovi se je pridruzilo takoj po
vojni delo ljubljanske Opere z mednarodnimi uspehi, obnovljenemu radijskemu orke-
stru (1955) se je pridruZila Slovenska filharmonija (1948), danes nosilka 300-letne
tradicije in mednarodno priznana ustanova, delovati so zaceli mednarodno uveljav-
lieni komorni ansambli, zbori in solisti, $irila se je dejavnost blizu trideset glasbenih
festivalov, izdajateljska dejavnost itd. Nacionalni pomen osrednjih poustvarjalnih
ustanov in najbolj§ih posameznikov je praviloma dosegal evropsko in lahko svetov-
no raven, ki ji ni bila neznana vrhunskost.**

Sprva, zlasti prvo poldrugo desetletje po koncani vojni, je bilo najbolj prizadeto
ustvarjanje.” Govorimo o diskontinuiteti s predvojnim obdobjem, ki gre v korak s
fizicno in duhovno izoliranostjo, z odhodom iz Srednje Evrope in iz Evrope na Balkan
in v nerazviti tretji svet. Slogovna zmernost in pritajenost za¢neta reflektirati obdobje
predmodernega, revolucionarnega duha, nesvobodo v negativiteti odslikavata zu-
nanje zatrta in notranje zavrta umetnost. Dolo¢neje govorimo bodisi o skladateljski
notranji upornosti ali neprilaganjanju bodisi o podleganju pritiskom ali prostovolj-
nem konformizmu, ki podpira propagando o ustvarjanju boljse socialisti¢ne druZbe.

3 Podpore za osamosvaojitev in leto pozneje priznanje drzave Slovenije ni bilo sprva pri nekaterih vegjih evropskih drzavah
in tedanjem vodstvu ZdruZenih drzav Amerike, ki niso pravilno identificirale srbskih pretenzij. Vsekakor najpomembnejsa
je bila v vodstvu Nemcije in Se pri avstrijskih kr3¢anskih demokratih in v Vatikanu. Nem¢ija, danes za Slovenijo prva
gospodarska partnerica, je pravilno razumela politicno situacijo pred razpadom Jugoslavije in se je takrat za Slovenijo
odlo¢ilno angaZirala.

52 Klemenci¢ 1996 (1), §t. 3, 52-61.

** Klemen¢ic 1999 (2), 51-65.

5% Prim mdr. Sivec 1981, Klemencic¢ 1988 (2), Klemenci¢ 2002.

% Za splosno predstavitev skladateljev in njihovih del prim. Rijavec 1975, Rijavec 1979, O’Loughlin 2000, za kriti¢no
presojo ustvarjanja in ustvarjalcev Klemencic¢ 2002.
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Kompozicijska realnost v tej zmernosti so predvsem tradicija romantike, romanti¢nega
realizma in §e dopustnega impresionizma in z njimi lahko vsakr$na deklarativnost in
slavilnost od naslovov do glasbenih vsebin. Odnos do modernizma v nacisti¢ni Nemciji
se zdaj v bistvu izenadi z odnosom v komunisti¢ni Jugoslaviji, preganjani izrojeni
umetnosti (Entartete Kunst) se pridruZi preganjana dekadentna umetnost, kakor jo v
obeh totalitarizmih predstavlja zlasti subjektivizem glasbenega ekspresionizma. Zato
se nekateri skladatelji oprimejo objektivizma in optimizma neoklasicizma, ene §irSih
povojnih moZnosti tako na evropskem vzhodu kot na zahodu. V letu 1951 ga denimo
najdemo zgo3¢enega v simfoni¢nih delih PrimoZa Ramovsa, Uro$a Kreka in Marijana
Lipovska, ki v antologijski Drugi suiti za godala ne more zatajiti ne vzorov Beethov-
na ne vplivov Prokofjeva, a tudi ne lirizirano obc¢utenega slovenskega izraza kot izvir-
nega prispevka evropski glasbi.” Drugi, kot denimo Zvonimir Cigli¢, ostajajo pri sub-
jektivizmu ekspresije, nekompatibilnosti teZkokrvnega izraza in upornosti po nasilju
v rezimskih zaporih (simfoni¢na koreografska pesnitev ObreZje plesalk, 1952). Izjemna
je Se pred sredo petdesetih let pri Matiju Bravnicarju kompozicijska gradnja s svobodno
uporabo dvanajsttonske vrste. Subjektivisti¢na glasba z mo¢nim disharmoni¢nim
obcutjem sveta politiCnega emigranta BoZidarja KantuSerja iz Pariza, Messiaenovega
ucenca, v petdesetih letih kaZe, kako bi se lahko kontinuirano razvijala slovenska
glasba po obdobju med obema vojnama.

Po konsolidaciji komunisti¢ne oblasti se je zacel proces odpiranja in opud¢anja
dogmatike socialisticnega realizma po zgledu Sovjetske zveze. Ob pritisku ustvarjal-
cev je konec petdesetih let tudi na vzhodu odmevala znotrajpartijska polemika o
umetnosti, v kateri je Josip Vidmar v nasprotju z Zdanovsko dogmati¢nostjo oponen-
ta umetnostnega ideologa ocitno dopustno zagovarjal popolno svobodo umetniskega
ustvatjanja, njeno nepartijnost.”’” Na prehodu v Sestdeseta leta %e ugotavljamo idejne
vplive iz Darmstadta, Pariza, VarSavske jeseni, Zagrebskega glasbenega bienala, pa
tudi oZivljanje duha obeh slovenskih zgodovinskih avantgard. Nosilec avantgardne-
ga prevrednotenja in povojnega modernizma je bila mlada generacija skupine Pro
musica viva”® in nekoliko starejsi in takrat vodilni modernist PrimoZ Ramovs. Iz nje
iz8li Ansambel Slavko Osterc je imel zlasti srednjeevropsko pomembno vlogo pri
$iritvi novo nastajajoce glasbe. V tujini so skupino dopolnjevali Trzac¢an Pavle Merku,
poleg Kantu3erja v Parizu Janez Matici¢, sodelavec skupine Pierra Schaefferja za elek-
tronsko glasbo pri pariskem radiu, in eden vodilnih avstralskih skladateljev BoZidar
Kos. Njeno bistveno razsiritev v konici svetovnih avantgardnih in modernisti¢nih pri-
zadevanj pomeni Vinko Globokar, poleg Studija v domovini in Parizu s sedeZem
delovanja od ZDA do Kolna, Berlina, Pariza in od 1995 znova Berlina Evropejec in
svetovljan.” Tudi pri tej tretji avantgardisti¢ni generaciji je bil sredstvo prevredno-
tenja subjektivizem ekspresionizma, ki je v poznih razli¢icah radikaliziral duhovno-
disharmonic¢no obcutje sveta in s tem abstrakcijo v serialnih tehnikah do totalne orga-

% O slovenskosti Lipovskovega zborovskega opusa prim. Loparnik 1971.
%7 Klemendic 1999 (2), 60.

%8 Barbo 2001.

% Konig 1977.
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nizacije, s preseganjem estetike tona na podrodje Suma, na svobodo aleatorike in
nove moZnosti elektronske glasbe. Nekaterim ustvarjalcem, kot Ramovu,® Ivu Petricu,
tudi Jakobu JeZu ali danes v domovini vodilnemu Lojzetu Lebi¢u® je bil blize
svobodne;jsi kompozicijski nacin poljske glasbe, drugim, prav tako iz skupine Pro
musica viva, kot Alojzu Srebotnjaku, Milanu Stibilju, Igorju Stuhecu je bolj ali manj
ustrezala eksaktnost dvanajsttonske sistematike in posebej njene razvitejSe serialne
izpeljanke.

Sestdeseta leta 20. stoletja za¢ne tako oznadevati novo razmerje med totalitarno
druZbo in umetnostjo, ki ga nacionalsocializem ve¢ ne pozna. Oblast je ohranila model
predmodernistiéne totalitarne drzave, kar je pomenilo nasilje nad resnico, hkrati pa
dopuscala modernizem in avantgardo. Bila je to nova neiskrenost in obenem
premisljena prilagodljivost, da si posku$a za ceno ideoloske doslednosti pridobiti
doma in v svetu nekaj »demokrati¢ne« legitimnosti.* Prav tako je ta novi ¢as Sestdese-
tih let omogodil starejsi generaciji, da bodisi iz notranjega eksila romanti¢ne ekspre-
sije ali iz neoklasicizma seZe v zmernejSe oblike ekspresionizma z atonalnostjo ali
dodekafonijo, kar je omogocilo oblikovanje novega avtenti¢nega izraza skladateljem
Vilku Ukmarju, Bravnicarju, Lipovsku, svobodneje Kreku in $e komu.

Opuscena ni bila niti skrb ustvarjanju s slovenstvom identi¢ne glasbe. Dilema
med opisnim folklore in nacionalno izvirnim, med stali§¢i Schonberga in prakso Bar-
toka, je bila v tem ¢asu nacelno preseZena.”® Zato je Zelel ekspresionist Bravni¢ar
ustvarjati »glasbo, ki ima vonj po nasi zemlji, ki izraZa ... znacilnosti slovenskega bi-
stva,« in drugi simfonik BlaZz Arni¢ kot privrZzenec romanti¢no realisti¢ne tradicije
oblikovati »svojstven glasbeni jezik, ki ga je mogoce ustvariti le v stiku z domaco
zemljo,« in pri tem »oZiviti predvsem duha in razpoloZenja ter ¢ustvovanje ljudske
glasbe, ne da bi se pri tem posluZeval ljudskih citatov.<** Bartékov nacin je lahko le
sprva in omejeno relevanten, kot pri neoklasicisti¢nem Kreku ali zgodnjem povoj-
nem Bravnicarju. Kadar pozneje vendarle prihaja do obc¢asnih ekskurzov v folkloro,
je to mozno predvsem zaradi opustitve njene mimeti¢nosti, zato jo denimo lahko
Uros Krek vkljuci v svoj atonalni in celo dodekafonski kompozicijski stavek kot izrazno
dopolnilo, kot stopnjevanje, s katerim po njegovih besedah »vdira topel dah neaka-
demskega navdiha.< Za avtenti¢nost nacionalnega izraza se zavzema tudi Lipoviek.
Preprican je, »da to ustvarjanje mora biti nase, ne samo evropsko ali svetovljansko, pa
pri tem brezbarvno.« Le to nas enakovredno vodi v krog drugih narodov. Ob tem
pogoju pa zanj evropska inspirativna blizina ni sporna, zaensi z vrednotami »huma-
nizma Srednje Evrope, te ¢udovite domovine, ki nosi v sebi $e vedno komaj naceto
bogastvo kulturnih dobrin svojih narodov.*

i Loparnik 1984, Klemenci¢ 1999 (3), 11-24.

" O'Loughlin 1983, 71-81.

62 Klemencic 1999 (2), ib.

% prim. Schonberg, Arnold, Folkloristic symphonies (1947), v: Arnold Schonberg, Style and idea, London 1975, in k temu
Klemencic 1999 (1), 268 in 276-278.

% Navedeno po Klemeni¢ 1999 (1), 276.

% v skladbi Inventiones Serales (1962) za violino in godalni orkester; prim. Klemen¢i¢ 2002, 210-211.

% Navedeno po Klemenci¢ 2002, 209.
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Za novo generacijo skladateljev iz politi¢no »svinéenih« sedemdesetih let z vsakrino
kompozicijsko zmernostjo vsaj pri vecini ne bi mogli trditi, da prinasa postmo-
dernisti¢no sintezo modernizma, pri katerem $e vztraja starej$a generacija. Taksno
umirjanje poudarjenega subjektivizma je bliZje v naslednjih dveh desetletjih mlajsim
ustvarjalcem. V postmodernisti¢ni usmerjenosti devetdesetih let najizrazitejsi je Marko
Mihevc iz srednje generacije, ki v svojih simfoni¢nih pesnitvah kot pri preslikavi
realisticne slike uporablja tehniko nalaganja tonalnih ali atonalnih zvoc¢nih ploskev
eno na drugo. Virtuozno obvladanje orkestra in te glasbene oblike mu je po studiju v
Ljubljani in na Dunaju dal neposreden $tudij opusa Richarda Straussa. Med starejso
generacijo ostaja v svoji modernisti¢ni nepopustljivosti najradikalnejsi in vsebinsko
najpobudne;jsi Vinko Globokar, ki ga kot druZzbenokriti¢nega umetnika vodi nacelo
etika pred estetiko. Odtod se zaCenja iz svoje glasbene abstrakcije odpirati tudi zu-
nanjosti, tako v skladbi Eisenberg (praizvedba orkestrske verzije 1994 v Ljubljani),
posveceni kraju njegovih dedov na Dolenjskem, stilizirano in sublimirano zazvenijo
lokalna konkretnost fuZin, Zivalskih glasov iz kmetskega okolja, naravnih pojavov,
ogladata se godba na pihala, harmonika. Ustvarjanje Ramov$a in Lebi¢a zaznamuje
deloma in bolj umirjanje disharmonije in abstrakcije izraza zaCensi z osemdesetimi
leti in v kakem delu Ze prestop Rubikona postmodernizma, kar poteka skladno z
Lebi¢evim novejsim nacelom, da »je glasbi treba vrniti ve¢ pripovedne modi ...« Pri
njem in Se kom iz modernisti¢ne generacije lahko zasledimo za utemeljevanje slo-
venskega obcutja tudi ob¢asno uporabo drobcev ljudske glasbe ali predvsem ustvar-
jenih v njenem duhu. Lahko pa se, kot pri Srebotnjaku, reSuje »prepad med skrajno
abstrakcijo sodobne glasbe in figurativnostjo folklornega elementa<® po
postmodernisti¢nem modelu z izoliranimi in stati¢nimi citati, v tem primeru stare
slovenske ljudske pesmi (orkestralna Slovenica, 1976). Nasprotno se je Vinko Glo-
bokar izvirno in celo z uporabo ljudskih glasbil iz svetovne zakladnice sem in tja
odzival na ljudsko ustvarjalnost bolj s subjektivnim komentiranjem in psihoanalizo
svojih spominov.® Mimo teh posebnosti ostaja seveda poglavitno vodilo avtonom-
nost glasbenega izraza, tudi pozneje in pri ustvarjalcih, ki so se umetnisko izvirno
dvignili nad povpredje. Tako bolj nadelen odmik od radikalnega modernizma s
specifi¢no uporabo kompozicijskih sredstev in z njim prepoznavanje slovenskega
izraza izpricuje predstavnik srednje generacije Uro§ Rojko, ki Zivi in ustvarja med
Freiburgom in rojstno Ljubljano, kjer je profesor na Akademiji za glasbo, in ki ga je
pri tem spodbudil po Ljubljani in Freiburgu e §tudij pri Ligetiju v Hamburgu. Dobit-
nik uglednih evropskih nagrad potrjuje dejstvo, da slovenska glasba nadaljuje in
obnavlja svoja temeljna prizadevanja na nacionalni kakor tudi na evropski in Sirsi
ravni.

Tocneje in celoviteje glede na povedano govorimo o kontinuiteti razvoja na Slo-
venskem, ki je kontinuiteta evropskega razvoja, sprememb vrednot in duha ¢asa in s

9 Navedeno po Klemencic 2002, 221. Nastavke novega pri Lebicu denimo izpricuje 1983 Streichquartett, nastal po narocilu
Deutscher Verlag fiir Musik, delno umirjanje najdemo v velikih lokih Queensland music, nastale 1989 po narocilu
Australian music Centre za Queenslandski simfoni¢ni orkester.

% Navedeno po Rijavec 1979, 272.

% Klemendic 1999 (1), 278.
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tem razclenjenosti od srednjega veka, renesanse, reformacije in protireformacije,
baroka, razsvetljenstva, klasicizma, romantike, impresionizma, modernizma ekspre-
sionizma in nove stvarnosti, po povojnem zastoju z ideologizacijo umetnosti obnav-
ljanja neoklasicisti¢nih in ekspresionisti¢nih praks do prodora modernizma z avant-
gardizmom in postmodernisti¢nega umirjanja. To slovensko duhovno sobivanje in
oplajanje najprej v srednjeevropskem okviru, kar pomeni sprva Se neposredno pri
slovenskih zahodnih in severnih sosedih, se po svojih moceh ujema s prispevanjem
izvirnih doseZkov v skupno evropsko zakladnico. To je izvirnost posameznih skla-
dateljskih osebnosti ali njihovih posameznih del, pomembnost in vrhunskost po-
ustvarjalnih osebnosti in ansamblov, aktualnost nekaterih poustvarjalnih ustanov. Se
posebej ustvarjalnost je po maréni revoluciji izpri¢evala prizadevanja skladateljev
utemeljiti slovensko individualnost, identiteto, dragoceno vrednoto kot simbola na-
rodovega obstoja, pa Ceprav za znanost neoprijemljive kategorije posebnega izraza
in s tem obcutja in iracionalnega doZivetja.” A tudi ta ustvarjalna in z njo poustvarjal-
na izvirnost ni bila absolutna, kot Ze vemo, prej ko slej jo je treba razumeti v plodnem
evropskem kontekstu bodisi kot izvirnost v nacionalnem ali/in obenem v evrop-
skem okviru. Slovenska glasba je bila in je tako v nenehnem aktivnem soobstajanju z
evropsko. Od nje je prejemala in njej je po svojih zmoZnostih prispevala. Skratka bila
je in ostaja njen nedeljivi del.
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Nordic Symphoﬁy — Grieg at the
cross-roads

Nordijska simfonija — Grieg na razpotju

Klju¢ne besede: Edvard Grieg, nacionalno v gla-
sbi, nordijska glasba

PovzeTEK

V glasbenem zgodovinopisju se pojem Evrope pojav-
lja z razmejitvijo na osrednjo, »univerzalno« glasbe-
no kulturo in periferne, »nacionalne« usmeritve.
Skladatelji 19. stoletja iz Skandinavije in Vzhodne
Evrope si delijo usodo marginaliziranih ustvarjal-
cev, provincialnih predstavnikov »nacionalnih« ali
sregionalnih« kultur in so postavljeni nasproti tistim,
ki »govorijo jezik ¢lovestva« (Alfred Einstein). V
Nemciji je Edvard Grieg $e vedno »Kleinkiinstler«in
naj ne bi bil sposoben ustvarjati obseznih sonatno
zasnovanih glasbenih del, ki bi ustrezala merilom
suniverzalne« umetnosti. Kar danes prepoznavamo
kot norvesko ali nacionalno v Griegovih delih, se
je izoblikovalo kot nosilec tovrstne pomenskosti in
interpretacij Sele po skladateljevi smrti. Hermenev-
ti¢na deskriptivna analiza ter kritika v Nemciji (Her-
mann Kretzshmar) in na NorveSkem (Gerhard
Schjelderup) je zozila interpretacijo njegovih del.
To je bil nadaljnji ideoloski vloZek s strani vzburka-
ne norveske nacionalistine glasbene kulture ob
koncu 1920. Ko so Griegovo Simjfornijo prvic izvedli
leta 1981, so jo slogovno oznacili za prehod k »pra-
vemu« Griegu, svoje stali¢e pa so utemeljevali s
posameznimi potezami glasbenega stavka, ki jih je
mogoce navezati na nacionalni idiom. Avtor ¢lanka
zagovatja bolj odprto drZo pri obravnavi kompleks-
ne narave Griegove kompozicijske kariere. Anali-
za njegovih vedjih del, vkljuéno s Simfonijo, brez

Keywords: Edvard Grieg, Nationalism in music,
Nordic music

SUMMARY

In music historiography there appears the notion
of a Europe musically divided between a central
»universal« culture and a peripheral »national« orien-
tation. 19th century composers of the Scandinavian
and East European countries share the same fate of
being marginalized as provincial representatives of
»national« or »regional« cultures, in contrast to those
that »spoke the language of humanity« (Alfred Ein-
stein). In Germany Edvard Grieg is still derogati-
vely regarded as Kleinkiinstler, who was not able
to produce large scale works in sonata form, which
alone would qualify for the stature of a »universale
artist. What we now recognize as Norwegian or
national in Grieg’s works became carriers of such
significance and interpretations only after the com-
poser’s death. The hermeneutic descriptive analy-
sis and criticism in Germany (Hermann Kretzshmar)
and Norway (Gerhard Schjelderup) narrowed the
interpretation of his works.This was further ideolo-
gically encased by the upsurge of Norwegian na-
tionalistic music culture in the late 20ties. When
Grieg’s only symphony was released for performan-
ce in 1981 it was stylistically considered as a transi-
tion to the »real« Grieg with reference to the ele-
ments pointing to a national idiom.The author ple-
ads for a more open attitude in approaching the
complex nature of Grieg’s compositional career.
Unbiased analyses of his large scale works, includ-
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omenjenih predsodkov pri¢a o izostrenem ¢utu za
oblikovno strukturiranje, tudi pri odstopanju od
normativnih zahtev glasbenih zvrsti. Umetnisko
zapuicino Edvarda Griega, kot mnogih drugih skla-
dateljev »perifernih« kultur, je treba obravnavati to-
rej znotraj trojnega KriZi3¢a, kjer se sre¢ujejo nacio-
nalno, regionalno in evropsko ter v polju slogov-
nih trendov, sociokulturnega ozadja in razvoja glas-
bene komunikacije.

ing the symphony, testify to an acute sense of for-
mal structure, even when deviating from the nor-
mative requirements of the genre. The artistic le-
gacy of Edvard Grieg, like that of many other com-
posers of »peripheral« cultures, need to be exami-
ned at the triadic point of dynamic convergence
between the national, regional and European, and
between stylistic trends, socio-cultural background
and the development of musical communication.

One of the most important insights gained through the international musicologi-
cal cooperation of recent years is the clear understanding of the crosscultural dimen-
sions in the development of music. Music history, intimately tied up with the inter-
cultural processes, provides an excellent field for the study of cultural interaction.
The upsurge in nationalism and belief in »pure« cultures that haunts many nations
today makes it paramount for musical research to give high priority to further rese-
arch into the uniting and binding aspects of European music. If stress on exclusive-
ness and individuality was necessary to foster national identity, time has now come
to point to our common heritage to pave the way to cooperation and integration.

The symphonic legacy of Edvard Grieg requires, it seems to me, to be examined
in the point of convergeance between three cultural streams- the European, the Nor-
dic and our own musical heritage, and in the triadic point of interaction between
stylistic trends, the socio-cultural background and the development of musical com-
munication. :

The dilemma of many music historians in treating the romantic movement is the
reluctancy to see Europen music culture as a whole. There is in their minds a central
continental development and there is a periphery, there are the major works and the
minor, there is innovation and adaptation. In his standard work »Music in the Roman-
tic Area«, Alfred Einstein clearly demonstrates this predicament. After having treated
the musical history of Central Europe according to genres, a few pages are then left
to the description of the peripheric national cultures, the »border« nations under the
heading Nationalism. The contributions of these nations, according to Einstein, in
the final end led to a regionalization of music. And he goes on to say: »This was the
complete antithesis to the Classic trend, whose great glory had been that it stood
above the nations, that it spoke the language of humanity ...

The idea of the cultural backwardness of these nations is illustrated in his treat-
ment of Russian music through a rather biased metaphor:

»The situation is somewhat like that of a savage people which comes into contact
with European civilization and suddenly is placed in the position of using the achi-
evements of a civilization it has not created ... Norway is arraigned with these cul-

! Alfred Einstein: Music in the Romantic Era, London 1947, p. 333.
% 1bid., p. 302.
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tural latecomers: »Last of all, Norway took its place among the musical nations of the
Scandinavian peninsula.

Although later modifying his one-sided view of Nordic music, he initially dismis-
ses it as provincial: »There was, moreover, no outstanding personality who with his
music re-influenced Europe, as did, in literature, the Danes Kierkegaard and J. P.
Jacobsen, the Norwegian Henrik Ibsen, or the Swede August Strindberg. National
coloring was often so weak that it merely suggested a region and should be thought
of simply as native rather than national art.*

The difficulty with Einsteins point of view is the lack of a more inclusive analysis
that includes the cultural debate of the times. In Germany Beethoven in no way was
considered to be »above the national« but functioned within a national framework as
much as any of the romantic composers of the times. On the other hand one could
with great conviction maintain that the exponents of national romantic music upheld
the transnational lofty ideals of freedom just as much as the classics.

In fact one finds a reciprocal fertilization. Not at least within the symphonic genre.

The Danish musicologist Niels Martin Jensen points to »the almost trailblazing
significance for the european symphonic genre« of Gade’s first symphony »not least
through its unconditional acceptance in Leipzig«. He cites Hermann Kretzchmar (1913):
»The c-minor Symphony gave the higher instrumental music impulses of the greatest
importance.

Among composers in Leipzig, Nordic music became a center of attraction. In fact
what one could rightly term a Nordic musical dialect evolved from compositional
experiences shared by Nordic and German composers alike. And this milieu knew
no distinction or discrapncy between a music communicating the noblest of univer-
sal values and a nationally oriented creativity, as Einstein suggests. I have in a former
article pointed to the openness of the musical aesthetics of Moritz Hauptmann, Griegs
teacher at the Leipzig Conservatory.® And Schumann’s admonition to Gade that uni-
versality can only be attained through the national seems to sum up the spirit of
Leipzig.

The meeting with Danish nationalism by artists from other Scandinavian coun-
tries was indeed in every way an encounter with common Nordic roots. This also
explains the influence Gade and Hartmann initially could wield on Grieg.

It should be remembered that the first documents of Danish national romanticism
had their origin outside of Denmark, like Oehlenschligers plays Hakon Jarl (1805)
and Palnatoke (1807) and the first Danish national romantic painting »Ymir dier koen
@dhumbla« (N. A. Abildgaard 1777). Decisive works for the creation of a national
emotional involvement were Oehlenschlagers »Nordiske Digte« (1807) and Grundvi-
gs »Nordens mytologi« which mirrors his search for a living folk culture.

w

Ibid., p. 320.

Ibid., p. 317.

Niels Martin Jensen »Dansk nationalmusik. Forsog til en begrebs- og indholds bestemmelse« in Musik og forskning,
Kgbenhavn 1987/8 arg. 3, p. 42. ‘

Kijell Skyllstad: »Theories of musical form as taught at the Leipzig Conservatory, in relation to the musical training of
Edvard Grieg« in Studia Musicologica Norvegica, Oslo, b. 1 1968, pp. 69-78.
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Toward the middle of the century the cult of the Nordic past gripped the student
movement. In 1845 »Nordic Christmas« was celebrated in the Copenhagen Student
Association by Swedish, Danish and Norwegian students, gathered »to empty the
Bragiscup for remembrance of the past and the cup of promise for the hope of the
future.« »The walls were covered with full-size paintings of the gods of Walhalla.
painted by nationally oriented artists like L. Frolich, also renowned for his 30 illustra-
tions of Danish antiquity made for Fabricius’ »Illustreret Danmarkshistorie for Folkets,
and Oehlenschligers’ »Nordens Guder.

Folk ballads and Oehlenschliger, sagas and mythology, nordic antiquity and middle
ages — all filtered through romantic phantacy and transformed into vivid sound pictu-
res and tone poems, this was the music of Danish national romanticism, first and
foremost represented by I. P. E. Hartmann (1809-1900) and N. W. Gade (1817-1890).
The first flowering came in the fourties with works like Gades »Nachklinge von Os-
sian« (1841), the c-minor symphony (1842) and Hartmann’s ouverture to Haakon Jarl
(1844). In 1843 the Gade symphony was introduced with great success in Leipzig by
Mendelssohn. Niels Martin Jensen quotes a contemporary testimony, the preface to
Berggreen’s Folkesanger og Melodier, as an example of the reception of this work as
both artistic and social avantgarde.’

The national romantic movement however, seems gradually to have lost its mo-
mentum, so much so that Hartmann in 1865 consider it the task of the artist to keep
the national fires burning:

»I think, that the more the national becomes underbalanced in real life, the more
it becomes the duty of the artist to uphold it in the world of ideas.®

National romanticism in Danish music up to the war of 1864 seems to lose its
function as political avantgarde which is also mirrored in its increasingly epigonal
stylistic character. Already in 1846 a more subdued tone can be observed in Hart-
manns »Liden Kirsten, so that the national romantic movement more or less was split
in two — one radical and the other conservative.

Griegs symphony, which he finishes in 1864 thus comes at a decisive turning
point. In a sense commissioned by Gade, the symphony seems to have presented no
unsurmountable task to Grieg, which is clearly demonstrated by the fact that the first
movement was composed and fully orchestrated within two weeks. This is amazing
in view of the fact that aside from Winther Hjelm there had been no other Norwegian
attempts in the genre. It is not surprising then that Grieg at the outset of his career did
not have any qualms about demonstrating his attachment not only to the German
symphonic tradition which he knew so well, but especially to the main works of the
Danish romantic symphonic repertory.

It is a known fact that Grieg during his later life looked back to his Leipzig period
with mixed feelings, and that he considered the symphony as an example of a styli-
stic dependancy on the Schumann-Mendelssohn tradition that he soon was to libera-
te himself from. Grieg however did not at that time choose an easy way out. If he

7 Niels Martin Jensen: Op.cit., pp. 38, 39.
8 1Ibid., pp. 48, 49.
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would have wanted the approval of the general concertgoing public, he could have
chosen an easier road. If we negatively judge the traditional models he tries to bring
together in his symphony, we must remember the general attitudes of the public. We
know that even in Leipzig Schumann was sometimes considered too advanced for
the general taste. In the Copenhagener »Tidsskrift for Musik« from 1859 there is even
a complaint against a performance of Schuberts C-major symphony.”

It would be only be natural to compare the overall compositional construction of
Griegs symphony with the Beethovian dramaturgy of Gades first symphony — the
struggle from darkness to light which no doubt is interpreted within a progressive
ideological framework. Jens Martin Jensen comments on Gades position in the for-
ties: »For Gade ... the lines between artistic liberation and social democratization at
that time — partly in contrast to his later stand ... were not sharp.«"’

The position of the Vienna classics in Leipzig of the fifties, which must have made
a deep inprint on Grieg is forcibly expounded by Ferdinand Brendel, Professor at the
Conservatory in his music history »Geschichte der Musik in Italien, Deutschland and
Frankreich« (Leipzig 1852) While Italian music has degenerated into sensuality, the
music of Germany, he holds, has experienced a new great upsurge which opens up
new perspectives for the music of the future.™

While he sees Mozart as the genius that gave German music universal appeal,
Beethovens music means the return to the patriotic on a higher level. »The former
universal height has been left behind, and a new peak has been conquered through
the deeper commitment to the national.**

Beethoven is called »Composer of the new spirit evoked by the Revolution« and
»Composer of the new ideas of freedom and equality, emancipation of peoples, clas-
ses and individuals.

No doubt these ideas found fertile soil in the mind of young Grieg. There is howe-
ver another side to the story. While Brendel in his Beethoven interpretation sides
with the progressive national and liberal ideology of his times, already this German
nationalism is beginning to take on chauvinistic overtones when he declares »the
historic task of Germany to have been the gathering of all the other peoples’ spirits
around the throne of its universal monarchy«*

The ideological invasion of Beethoven in Germany so conspicuously ushered in
by Wagners nationalistic interpretation of his heroism, and reaching a momentary
culmination in the times of the German-French war could not have failed to draw
Grieg’s attention. There could be reason for caution in leaning back on a classically
oriented heroic vocabulary that was so conspiculously being taken over for ideologi-

? Musikforeningens Festskrift 5 Marts 1886 b.II, Kgbenhavn 1886 pp. 137,138.

' Niels Martin Jensen: Op. cit., p. 42.

! Franz Brendel: Geschichte der Musik in Italien, Deutschland and Frankreich, Leipzig 1852. New ed. 1903, p. 133 cited
in Erich Reimer: »National Consciousness and Music Historiography in Germany 1800-1850« History of European Ideas
vol. 16 Number 4-6 Oxford 1993, pp. 721-727.

2 Ibid., p. 313.

B 1bid., p. 324.

Y 1bid., p. 134.
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cal reasons. Griegs youthful tribute to Beethoven in his Symphony is not yet sha-
dowed by this development. However there is reason to believe that his difficulties
in completing Olav Tryggvason could also have its root in increasing doubts about
the kind of message conveyed by the heroic idiom.

In a previous article I have pointed out the stylistic and structural similarities of
the Symphony with the musical language especially of Hartmann, with his angular,
forceful symphonic gestures.” There is in contrast to this all the smoothly flowing
lyricism of Schumann with mild elegiac undertones and the more elegant but often
sprightly youthful orchestral landscapes of Mendelssohn, with characteristic wood-
wind colours. One may easily point to elements of formal inbalance in the work. And
yet when listening the music in a very special way holds together. Is it only a result of
instinct, a fortunate stroke of imagination?

I do not think so. The real character of the Symphony it seems to me lies in the
way these elements are used to create a dramatic whole. Grieg here is definitely not
the Kleinkiinstler who throws together odds and ends from the symphonic reposi-
tory without a dramaturgic conception of a coherent whole. On the contrary the
symphony contains all the vital elements of his personal modes of expression. First
of all one would point to the concentrated energetic first theme of a classical mold,
the sheer energy of which motors the subsequent melodious outpouring creating a
symphonic space. Thus the classical and romantic heritage function within a unitary
structural concept. This concept is in the symphony as in the later Piano Concerto
principally based on the antithetic thematic dynamism, and functions within the bar-
form principle. Remarkable parallelisms between the thematic constructs of the two
works reveal the continuity in Grieg’s handling of larger forms.

Such a tight structural conception of the first movement allows for a great degree
of playfulness in motivic work out and freedom in handling the slow movement and
the scherzo. The last movement is then conceived both in the Symphony and the
Piano Concerto as a final rhythmic release of bent up forces.

Grieg wrote only one Symphony and one Piano Sonata. It seems that when he
gave up a style, he gave up the genre as well. They were one of a kind, documents
from a period that was to pass, one of unspoiled youthful enthousiasm and energy.
His artistic development was to lead in the direction of seeking a national stylistic
foundation. By some this is extolled as the »real« Grieg. The »preparatory« nordic style
period then would aquire musical value in the degree to which it displays leads to
this development. As is often the case music production is judged in an evolutionary
context, leading to or from something.

The noted music sociologist Dag @sterberg has a similar directional conception
of music history but with the opposite conclusion when it comes to Grieg’s stylistic
development. In an article published shortly after the new premiere of the Sym-
phony in 1981 he contends that the national orientation in Grieg’s music became
something like a straightjacket, leading him into a romantic mediocrity where he

15 Kjell Skyllstad: »Thematic Structure in Relation to Form in Edvard Grieg’s Cyclic Works. The Nordic Tradition« in Studia
Musicologica Norvegica b. 6 Oslo 1980 pp. 97-126.
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discards the seeking for »true« form and only mirrors the romantic-idealistic world of
a pre-capitalistic era. He sees the a-minor concerto as such an ideological work with
its evocation of harmonious nature and folklore, thus avoiding the social reality of
the looming industrial age. Grieg in his eyes thus in his giving in to a nationalist
ideology becomes a »grand destin manque.’®

In apparent opposition to this the works of the youthful Grieg, and particularily
the Symphony are judged according to a concept of Grieg as a national composer.
There is no doubt that what we now recognize as Norwegian or national in Grieg,
became carriers of such significations and interpretations only after Grieg’s death. An
important contribution to this was the dominance of a hermeneutic descriptive analysis
and critizism both in Germany (Kretschmar) and Norway (Schjelderup) that ideolo-
gically closed and narrowed the interpretation of Grieg. This was further encased by
the nationalistic music culture of the late twenties and beginning thirties, the impor-
tance of emphasizing national symbols during the war years and the post-war pre-
sentations in the media, like the »Song of Norway-.

The reception of the Symphony in 1981 gives evidence of the strength of this
identification. After the »premiere« in Bergen, our daily papers had this to say: »As a
whole the work to-day seems somewhat pale and uneven, and hardly gives us a
glimpse of the style that we consider characteristic of Grieg.«'’ »On the other side
there were passages one has always attributed to Grieg. Melodic turns, rhythmic
combinations and a sense of color and instrumentation that bore the unequivocal
stamp of the originator.«*®

»In spite of the first movement being the most cosmopolitan, I find a unmistakingly
Norwegian and ’Griegian’ tone ... The third movement with its sprightly rhythmic
boyancy anticipates the later Grieg.«"

»The third movement anticipates the later Grieg as we know him in the Piano
Concerto. A sprightly springar theme and a more subdued theme that bear the natio-
nal stamp that made Grieg world famous.*

»As already mentioned, Grieg’s true characteristics only occasional come to the
front, as in the sprightly Scherzo and especially in the opening of the Finale.*"

»Sporadically we are surprized by Griegean turns and melodic formulas. After the
second theme in the first movement the music sounds unmistakenly Grieg, and the
final movement gives us a hint of a coming master.

»But even in the c-minor symphony Grieg does not hide himself. Even if one finds
it easy to pinpoint external influences, it would be just as easy to find Norwegian
characteristics in the symphony. This especially applies to melodic elements. In the
first allegro movement one finds turns that he was later to use among other places in

16 Dag @sterberg: »Grieg, hans musikk og den romantiske filosofi« i Basar, Oslo 4/81, p. 123.
17 Adresseavisen 23. May 1981.

'8 Aftenposten 1. June 1981.

¥ Verdens Gang 1. June 1981.

» Gjengangeren 1. June 1981.

! Morgenbladet 1. June 1981.

2 Morgenavisen 1. June 1981.
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one of the violon sonatas, and in the lyrical trio of the third movement one immedia-
tely recognizes the folk tune ’Astri mi Astri’, to give some examples.«

The symphony thus is considered from two points of view: Either as a transition
to the »real« Grieg, the national hero who created the »golden age« of Norwegian
music, or a transition away from the »real« Grieg with a commitment to artistic truth
and an international orientation. The signature »Must not be performed« indicates
could accordingly be interpreted either as a discreditation of a work not considered
fit as a Norwegian symphony (in contrast to Svendsen) a carrier of national spirit, or
as an attempt to forget and hide away »what could have been« in a European context.
Both are in my opinion constructs.

Works are artistic manifestations relating to and reacting to the concrete reality in
all its multifacetted compleksity. With his acute sensibility, composite character and
early life experiences Grieg responded to the whole of this pressing reality. His na-
tional commitment cannot be denied, but in no way should be discredited as roman-
tic idealism that prevented him from becoming a true world citizen. Of course the
tension between the national and the international was always present and had to be
if Grieg’s music in any way could be said to mirror the Norwegian character. A work
like the g-minor Ballad is a good example of the strength of this dynamism. The post-
card idyll that @sterberg equivates with his national style is likewise an interpretive
construct. How can anyone postulate that the romantic expression of longing for
nature does not imply the industrial urban development and the growing estrange-
ment of human relations. Could it not be more natural to interpret works like the
Ballade or the g-minor Quartet as musical mirrors of this estrangement, the growing
gap between man and society and man and nature. At any rate these works have
very little to do with romantic idylls.

Discreditation of works by the author is no rarity in artistic history. Rather they
testify to the character that @sterberg misses in Grieg: artistic integrity. As pointed out
before, the ideological place of the heroic presented increasing problems of identifi-
cation. This is most clearly seen in the failure of the Olav Tryggvason project and the
turning in Peer Gynt to the grotesque means to discredit national selfsufficiency. A
Europe tormented by the nationalist scourge would today have needed a Grieg to
refind its balance.
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UDK 781.2 Koporc
Urska Sramel

Glasbena 3ola Fran Korun KoZeljski, Velenje
Music School Fran Korun KoZeljski, Velenje

Glasbenoteoretski opus
Srecka Koporca*

Srecko Koporc’s Theoretical Writings on Music

Klju¢ne besede: Srecko Kopore, glasbena teorija,
ucbeniki

POVZETEK

V zapui¢ini SreCka Koporca (1900-1965) je
ohranjen obseZen opus teoretskega pisanja o glas-
bi. Poznanih je okrog dvajset Kopor¢evih zvezkov,
ki so nastali od leta 1926, ko je napisal prvi del glas-
benega oblikoslovja, in vsaj do 1960, ko je dokon¢al
svojo Orkestracijo. Besedilo nudi kratek vpogled v
Koporcevo glasbeno teorijo, ki je v slovenski muzi-
kologiji $e precej neraziskana, zaradi obsega do-
stopnega gradiva pa odpira vrata za nadaljnjo raz-

Keywords: Srecko Koporc, music theory,
textbooks

SUMMARY

In Sre¢ko Koporc’s (1900-1965) estate numerous
theoretical writings on music have been preserved.
So far, we know of ca twenty notebooks that came
into being between 1926, when he wrote the first
part of his theory of musical form, and 1960, when
he finished his Orchestration. The article gives a
short insight into Koporc’s music theory which has
hardly been researched by Slovene musicology, and
which — due to the ange of accessible material — is

iskovanje. opening the way to further investigation.

Glasbenoteoretski opus skladatelja, glasbenega pedagoga, teoretika in publicista
Srecka Koporca (1900-1965) je ostal po njegovi smrti odrinjen na rob slovenske zgo-
dovinske zavesti, vpogled v obseZno in vsebinsko zanimivo glasbenoteoretsko misel
pa odpira Stevilna vpraganja. Koporéevo teoreti¢no delo je deloma hranjeno v Glas-
beni zbirki NUK, deloma pri njegovem sinu, Leonu Koporcu. Prav tam je hranjena
tudi bogata knjiZna in notna zbirka domace in tuje glasbenoteoreti¢ne literature, sklad-
be Srecka Koporca pa so bile ve¢inoma unic¢ene. Poznanih je okrog dvajset Koporcevih
zvezkov, ki so nastali med 1926, ko je napisal prvi del glasbenega oblikoslovja, in
vsaj do leta 1960, ko je dokoncal svojo Orkestracijo, vrsta njegovih teoreti¢nih spisov
pa je ostala v osnutkih.

* Vsebina prispevka je povzeta po diplomski nalogi, ki je nastala pod mentorstvom doc. dr. Leona Stefanije na Oddelku
za muzikologijo Filozofske fakultete v Ljubljani.
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Zaradi same narave gradiva in dejstva, da Sre¢ko Koporc svojega glasbeno-teo-
retskega dela ni nikoli izdal, je ugotavljanje dokon¢nih verzij posameznih razprav
problemati¢no. V prispevku so tako predstavljeni podrobnejsi opisi posameznih del,
ki imajo razmeroma dokoncéno podobo, pa Ceprav so polni Koporcevih kasnejsih
dopisov, v prilogi pa je naveden kronoloski seznam z nahajalis¢em posameznih del.

Sre¢ko Koporc svoje teoreti¢no delo prvi¢ omenja v pismu Glasbeni matici konec
junija 1928, v katerem ji ponuja v odkup svoje nastajajoce delo O glasbenih oblikah v
treh delih. Dober mesec kasneje mu Glasbena matica poslje odgovor, v katerem »iskre-
no obzZaluje, da [...] financna sredstva trenutno ne dopuscajo zaloZiti tako obsez-
no, Ceprav pomembno in potrebno delo.. Sledijo Stevilni zapisi, pisma, navedbe iz
katerih je razvidno, da je Koporc svoje teoreti¢no delo izjemno $iroko zasnoval. V
njih veckrat omenja, kako si je zastavil razporeditev svojega dela, nasteva podrodja, s
katerimi se namerava ukvarjati in shemati¢no piSe o svojih nacrtih, ki se dostikrat
spreminjajo, dopolnjujejo, predrugacijo. PrecejKoporcevih nacrtov se nahaja na zacet-
nih straneh posameznih razprav. Kot primer navajam eno izmed zadnjih razli¢ic na¢rta
v devetih knjigah iz leta 1952":

I. Tehni¢ne osnove glasbenega stavka

II. Instrumentacija godalnega orkestra

I1I. Linearna polifonija v svojih oblikah

IV. Harmonija in polifonija '

V. Orkestracija in inStrumentacija

VI. Oblika variacij in plesne oblike

VII. Vedje glasbene oblike

VIII. Vokalne oblike

IX. Osnove glasbene kompozicije

Med ucbeniki, ki imajo dokaj dokon¢no podobo, naj nekoliko podrobneje ome-
nim naslednje: Uvod v kompozicijo, Tehnicne osnove v kompozicifi, razprave o kon-
trapunktu, oblikoslovju in intrumentaciji ter sestavek z naslovom Skrivnost dvanaj-
stih tonov. V Glasbeni zbirki NUK je ohranjena razprava iz leta 1943 z naslovom Uvod
v kompozicijo. Vsebuje znacilne elemente Koporéevega glasbenoteoretskega pisanja:
natanc¢no razdelano kazalo, obsezno navedbo literature, uvodne in sklepne besede.
Kazelo delo jasno razdeli delo na 3 sklope: Osnove klasicne harmonije, Osnove mo-
derne harmonije in Osnove teoreticno prakticne kompozicije. V prvem delu obrav-
nava zgodovinski razvoj harmonije, teoretiCne osnove, nato pa se posveti posamez-
nim segmentom iz harmonije (akordi in njihova sestava, funkcije, zveze, modulacije,
harmonizacija), v drugem pa spregovori o modernih harmoniji (Debussy, Schon-
berg, Skrjabin). Tretji del, po Koporéevem mnjenju najpomembne;jsi, se ukvarja z
oblikoslovjem (oblikovni tipi, motiv, fraza, stavek, perioda, dvo in trodelne oblike).
V Kopor¢i razlagi je o¢itna navezava na teoretika Antonina Reicho. Razprava se konc¢a
s sklepom, v katerem avtor poudarja, da je bil njegov namen izrazito pedagoski,
namrec »posvetiti v tajne glasbenega snovanja [...]«. Knjigo konca z daljSo pripombo,

! Prim.: Srecko Koporc, Tehnicne osnove glasbenega stavka, Ljubljana 1952, rkp, NUK, Glasbena zbirka.
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v kateri poda tri razseZnosti, na katere je treba paziti pri komponiranju: 1. invencija
(mora biti jasna, dobro o¢rtana), 2. uresnicitev nacrta skladbe in 3. kon¢na izdelava
skladbe.

Ohranjen tipkopis Tehnicne osnove v kompoziciji’ verjetno ne predstavlja konéne
verzije, vendar je delo vsebinsko dovolj zaokroZeno, da ga lahko uvrstimo v obrav-
navo. Zacetni, spojni listi vsebujejo polno rokopisnih dodatkov — zasnutke uvodnih
besed, delcke uporabljene literature, citate, druge opombe, sodec po vrsti pisanja pa
je mogoce sklepati, da je dodatke pisal vsaj trikrat. Predgovor razkriva Koporcev
namen: poenostavitev kompozicijske mehanike do skrajnosti. Razprava je sestavljena
iz dveh delov, pri ¢emer prvi obravnava tehniko komponiranja, moderno harmonijo,
linearni kontrapunkt in godalni orkester, drugi pa se posveca tehnikam komponi-
ranja, kanonu in fugi ter velikemu orkestru.

Med zapisi, ki se dotikajo kontrapunkta naj omenim skico u¢benika za kontra-
punkt iz leta 1954/55 Ars polyphonica, ki vsebuje kratka poglavja iz kontrapunkta, ki
so jim dodani notni primeri. Gre za rokopis, v katerem Koporc pise, da mu je bila
osnovna misel »napisati razpravo, ki naj ima cimmanj balasta in pravil?. Ohranjena
pa je tudi kraj$a razprava O odgovoru temo za fugo, v kateri piSe avtor o nekaterih
zanimivostih, ki jih je zasledil pri svoji »teoreti¢no-prakti¢ni preiskavi«. Koporc meni,
da ima kot vsaka glasbena disciplina tudi kontrapunkt dve strani: zunanjo in no-
tranjo. Ce je zanj zunanji kontrapunkt »mehani¢na sigurnost melodi¢ne peljave., je
notranji smiselna uporaba zunanjega kontrapunkta za dolo¢eno mesto v skladbi.
Koporc meni, da je kontrapunkt »zbran umetniki nauk na osnovi kriti¢no-umetnigkih
izkuSenj, ki uposteva le umetnisko prepricanje skladateljev, odbija pa pravila v ko-
likor niso neobhodna pri postavitvi melodi¢nih razmerij, drugade pa so le recepti
pretekle prakse’.

Iz Koporcevih nacrtov lahko razberemo, da je velik del teoreti¢nega pisanja na-
menil oblikoslovju. Tako naj bi bil naslov prve znane Koporceve teoreti¢ne knjige, o
kateri piSe v pismu Glasbeni matici’ — O glasbenih oblikah. Oblikoslovje obravnava v
splosnih u¢benikih — Uvod v kompozicijo,® Tehnicne osnove v kompoziciji’; iz njego-
vih nacrtov pa lahko sklepamo, da je nameraval $esto, sedmo in osmo knjigo v celoti
posvetiti tej temi. Tako se je nameraval v Sesti knjigi posvetiti variacijam in plesnim
oblikam, v sedmi vi§jim glasbenim oblikam (rondo, sonata, simfoni¢na pesnitev, sim-
fonija), nacrtovani naslov osme knjige pa je bil Vokalne oblike, kjer je elel obravna-
vati zborovski stavek, samospev in opero. Ohranjen Cistopis iz leta 1926° z naslovom
O glasbenih oblikah, 1. del, Splosno glasbeno oblikoslovje obravnava osnovne pojime
iz oblikoslovja. Ce ga poveZemo s tipkopisom predvidene sedme knjige z naslovom
Visje glasbene oblike dobimo smiselno celoto z naslednjim razporedom:

Prim.: Srec¢ko Koporc, Tehnicne osnove v kompoziciji, Ljubljana, 1948, NUK, Glasbena zbirka.

Cit. po: Sre¢ko Kopore, Ars polyphonica, [S. 1.], 1954/55, tkp., str. 2, NUK, Glasbena zbirka.

Prim.: Srec¢ko Koporc, tipkopis, posamezni neurejeni listi o kontrapunktu, NUK, Glasbena zbirka.

22. 6. 1928. Glej mapa Personalia Glasbene matice (27), NUK, Glasbena zbirka.

Srecko Koporc, Uvod v kompozicijo, Ljubljana, 1943, str. 130—, NUK, Glasbena zbirka.

Srecko Koporc, Tehnicne osnove v kompozicifi, Ljubljana, 1948, str. 1-22, 37-111, 139-169, NUK, Glasbena zbirka.
Na naslovni strani sta k prvotno napisani letnici 1926 dodani $e dve (1936, 1962).
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.|Pesemska oblika 3. |Mali rondo

Uvod V skraj$ani obliki

1. |Splosne opazke 1. |Razsirjeni osmerotaktni 5. |V razsirjeni obliki
stavek

2. |Motiv 2. [Skraj$ani osmerotaktni stavek|6. |Veliki rondo

3. |Dvotaktna skupina 3. |Nesimetri¢no zloZzena 7. |Rondino

pesemska oblika

B

4. |Dvojna dvotaktna skupina

B

5. |Stiritaktna fraza Strogo zlozena pesemska SploSne opazke

oblika
6. |Perioda 2. |Prosto zlozena pesemska 2. |Sonatna oblika

oblika
7. |Stavek ] it 3. |RazSirjena sonatna oblika
8. |ObseznejSe periode 1. |Splosne opazke 4. |SkrajSana sonatna oblika
9. |ObseznejSe melodicne linije |2. [Shema strogega ronda 5. |Sonatina

V arhivu Leona Koporca so ohranjeni Stirje dokoncani u¢beniki, ki se dotikajo
oblikoslovja: Glasbeno oblikoslovje, Ciklicne oblike, Nauk o glasbenih oblikah, Tema
zvariacijami’. Glasbeno oblikoslovje’, tipkopis s podnaslovom Osnovne oblike, 1. del
je nastal leta 1942. V njem Koporc obravnava osnovno oblikoslovje: od motiva, fraze,
stavka do zloZenih oblik. Kot priloga so dodane grafi¢ne analize izbranih del. Tipko-
pis Ciklicne oblike'’ vsebuje razlago naslednjih cikli¢nih oblik: suita, sonata, koncert,
simfonija. NajobseZnejsi izmed zgoraj omenjenih ucbenikov je tipkopis Nauk o glas-
benih oblikah™. V njem Koporc poleg osnovnih pojmov iz oblikoslovja obravnava
vokalne oblike (madrigal, sekvenca, ma$a), suito, rondo, variacije, rondo, sonato,
koncert, simfoni¢no pesnitev. V Koporcevi zapusCini je ve¢ rokopisov, v katerih obrav-
nava posamezna poglavje iz oblikoslovja. Med rokopisi je tudi majhen, a precej ob-
seZen zvezek, v katerem se Koporc posveti operni kompoziciji. Med razlago je na
primer tudi analiza zgradbe Bergove opere Wozzek. V tem rokopisu Koporc poleg
opere obravnava tudi druge vokalne oblike (masa, motet, madrigal, kantata, oratorij).

Koporcevo zanimanje in Studij in§trumentacije je ociten. Na to kaZe ohranjena
literatura iz zapus¢ine® in njegovo pisanje o inStumentaciji in orkestraciji. V svoji
zasnovi teoreti¢nih del omenja inStrumentacijo dvakrat: Instrumentacijo godalnega
orkestra in InStrumentacijo velikega orkestra. Glasbena zbirka NUK hrani zvezke in
zasnutke, tako v tipkopisu kot v rokopisu (mdr. Orkestracija godalnega orkestra;
InsStrumentacija godalnega orkestra, pravila in nacela; Orkestracija). Ohranjena je

? srecko Koporc, Tema z varijacijami, rkp., arhiv Leona Koporca.

10 grecko Koporc, Glasbeno oblikoslovje, Osnovne oblike, I. del, tipkopis, 108 strani, 1942, arhiv Leona Koporca. S svin¢nikom
je dopisan 3e en podnaslov: O tehniki glasbene kompozicije.

" Srecko Koporc, Ciklicne oblike, tipkopis, 40 strani, arhiv Leona Koporca.

12 srecko Koporc, Nak o glasbenih oblikah, tipkopis, 170 strani, arhiv Leona Koporca.

13 Pri Leonu Koporcu je ohranjenih okrog 20 knjig o intrumentaciji.
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tudi cela vrsta posameznih zapisov. Gre za posamezne liste (rokopise, tipkopise) s
Stevilnimi popravki, pripisi, notnimi primeri, tabelami, nalogami in razlagami posa-
meznih pojmov. Ker niso urejeni, je tezko sklepati, kam spadajo. Verjetno gre za vec
variant posameznih razprav in za razli¢ne prevode (npr. Conus). Prevodi niso ozna-
deni, zato je o avtorstvu tezko govoriti. Sre¢ko Koporc uporablja oba pojma — orke-
stracijo in inStrumentacijo. Meni, da je na eni strani orkestracija Ze s samim motivom
iznajdena »zvo¢no-barvna preobleka, in§trumentacija pa pravzaprav le aranZma.
Kot notne zglede Koporc uporablja skladatelje od klasicizma do sodobnosti. Meni,
da se sistematika orkestriranja za¢ne s Haydnom, pravi temelji orkestra pa so po
njegovem mnenju poloZeni Sele z Mozartom in Beethovnom. Ohranjena sta tudi dva
zanimiva rokopisa in tipkopisni snopic z naslovom Skrivnost dvanajstih tonov. Ovojna
stran prvega je porisana s tremi dvanajsttonskimi vrstami. Sledi uvodna misel: »Skriv-
nost dvanajstih tonov’ je vsebina mojih premisljevanj, ki sem jih imel v toku let, a Se
prav posebej v letih samote [...]. Pri premisljevanjih sem bil vedno odsoten in Zivel v
posebnem svetu, sicer ne bi mogel to napisati.® O¢itno gre za svojevrsten povzetek
kompozicijskega snovanja in ne za sistematifen ucbenik, kar je razvidno Ze iz vse-
binskega kazala. Le-ta omenja poglavija o teluri¢ni, kozmicni, transcendentalni, magicni
in spiritisti¢ni glasbi.

Srecko Koporc je bil dejaven tudi kot publicist (Cerkveni glasbenik, Ljiubljanski
zvon, Slovenec, Muzicar). Med prispevki prevladujejo glasbeno-teoreti¢ni (9 prispev-
kov, trije med njimi so bili objavljeni v ve¢ nadaljevanjih), sledijo ¢lanki, nastali ob
posameznih priloZnostih, razna porodila in kritike. Kritiska porocila je objavljal v
Domu in svetu in Liubljanskem zvonu (leta 1934). Teoreti¢ni ¢lanki, vecinoma objav-
ljeni v Cerkvenem glasbeniku, so bodisi samostojne enote bodisi odlomki iz Kopor-
Cevih glasbenoteoreti¢nih razprav. Avtor v njih piSe o poltonskem sistemu, o simfo-
ni¢nih elementih, o kontrapunktu, glasbeni simetriji, 0 analizi in sredstvih nove glas-
bene gradnje.

Glede Koporcevega poznavanja domace in tuje glasbene literature, je treba po-
udariti, da je bil na podro&ju glasbene teorije zelo razgledan'®. O tem pri¢a njegova
bogata zapusc¢ina glasbenoteoreti¢ne literature, ki jo je skladatelj temeljito Studiral.
Med domaco glasbeno literaturo, ki jo je Koporc poznal, gotovo sodijo sestavki iz
Maskove Cicilije in Gerbi¢eve Glasbene zore, Foersterjeva Harmonija in kontrapunkt
in Gerbic¢ev rokopis Glasbeno oblikoslovje. V svojem Uvodu v kompozicijo se je
Koporc ustavil prav pri tem problemu: »Pri vpraganju domace literature o kompoziciji
[...] omenjam, da je ta skromna in je nismo mogli upostevati: prvi¢, ker vse, kar je
izdanegal,] se naslanja na nemske teoretske knjige /Marx-Lobe-Richter/, kar pa mi je
bilo mogoce dobiti rokopisov, ki so novejsega datumal,] so deloma tudi naslonjeni na
nemsko teorijo /Gerbi¢: Oblikoslovije/. S tem nimamo namena zmanj$ati pomen tega

" Cit. po: Srecko Kopore, Instrumentacija godalnega orkestra, Pravila in nacela, Ljubljana 1952, Uvodne besede, str.IV,
NUK, Glasbena zbirka.

' Prim. Srecko Koporc, Skrivnost dvanayjstih tonov, rkp., Ljubljana 1944, 5, NUK, Glasbena zbirka.

16 Lojze Lebic piSe, da je bil v svojem ¢asu najbolj razgledan po sodobni glasbi. Prim.: Lojze Lebi¢, Glasovi casov II, v: Nasi
Zbori 45/1993, 5-6, 111-118.
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ali onega domacega teoretskega dela, pac pa pod¢rtujemo, da v tem pogledu nima-
mo kaj svojstvenega. Doslej Se nismo opazili v naSem glasbenem Zivljenju kaj vec
smisla za to panogo glasbe, za to ni ni¢ cudnega, ¢e ni na tem polju, ki je vsaj enako-
vredno z vsakim drugim glasbenim, pri nas kaj bolj razveseljivega. Dejansko se pri
nas Se niso trudili v tej disciplini, kar je razumljivo, saj zahteva $tudij o skladanju
veliko Casa, vztrajnosti in brezplacnega dela."” [...] In &e je to prva knjiga v nasem
jeziku[,] ne mislim, da je to prednost, ampak dolznost..®

Tako se ponuja vprasanje, v ¢em je pri podajanju glasbenoteoreti¢nih poglavij
Koporc svojstven. Zdi se, da bi lahko Koporcev cilj iskali v podajanju celovitega
kompozicijskega nauka. To je bilo v takratnih glasbenih okoli§¢inah na Slovenskem
gotovo novo, ¢eprav so se tovrstni celostni kompozicijski priro¢niki zaceli $iriti po
Evropi predvsem od sredine 18. stoletja in so v tem ¢asu prevladovala avtorska teore-
ticna dela. Opazimo lahko, da si je Koporc Ze kmalu izjemno $iroko zasnoval svoje
teoreti¢no pisanje. Na razlinih mestih namre¢ neutrudno razlaga svoje nacrte, nasteva
podrodja, s katerimi se namerava ukvarjati, shematizira zamisli, ki se nenehno spre-
minjajo, razsitjajo, predrugacijo. V njegovi Zelji po celovitem podajanju posameznih
naukov lahko vidimo zgledovanje po tujih glasbenih teoretikih, predvsem po A. B.
Marxu (1795-1866) in A. Reichi (1770-1836). Ta dva teoretika sta v Koporéevem
pisanju pogosto citirana ali pa navajana z notnimi ponazorili. Ce opazujemo razmer-
je med teoreti¢no podlago in prakti¢nimi primeri vidimo, da prvo prevladuje. De-
skriptivno obravnavanje sicer vkljucuje prakti¢ne primere, vendar so ti v manjsini.
Med njimi lahko najdemo precej pester izbor iz glasbene zgodovine, ki vkljucuje
primere od L. Marenzia do L. Janacka, od B. Ipavca do M. Kogoja.

Za Koporcevo obravnavo posameznih tem so znadilni tudi skokoviti prehodi med
posameznimi deli. Ti so verjetno povezani tudi z dejstvom, da svojega teoreti¢nega
opusa Koporc ni nikoli izdal, eprav se je na izdaje veckrat pripravljal, tako da danes
ne poznamo nobene koncne verzije njegovih razmisljan;.

Tako se zdi, da osvetlitev Koporceve teoretiCne misli izri§e tega slovenskega skla-
datelja in glasbenega teoretika kot neutrudnega raziskovalca in zapisovalca teoreti¢nih
misli o glasbi, hkrati pa odpira vrata za nadaljnje raziskave. Zanje bi bila oZje in $irSe
glasbenoteoreti¢no in muzikolosko zanimiva tudi naslednja vprasanja: preucevanje
razmerij med kompilacijskostjo in avtonomnostjo njegovega dela, raziskava odnosa
med glasbenoteoretskimi vsebinami njegovih spisov na eni strani in estetskimi ter
poetoloskimi na drugi. Nadalje bi kazalo posvetiti pozornost tudi muzikolosko kul-
turnozgodovinskemu vprasanju vpliva Koporceve pedagogike na slovenske glasbe-
nike in njihovo ustvarjalnost, ne nazadnje pa bi bilo smiselno osvetliti tudi vpliv
Koporceve teoreti¢ne misli na njegovo ustvarjalno delo.

17 Srecko Koporc, Uvod v kompozicijo, Ljubljana, 1943, str. 131, NUK, Glasbena zbirka.
'8 Ibid.: str. 130.
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Priloga 1

Kronolo$ki seznam Kopordevih glasbenoteoretskih spisov

O glasbenih oblikah, 1. del, Splosno glasbeno oblikoslovje, tkp., 1926, NUK,
Glasbena zbirka.

Fuga, Nauk o fugi, prepis, 1941, NUK, Glasbena zbirka.

Glasbeno oblikoslovje, O tehniki glasbene kompozicije, 1. del, tipkopis, 1942,
arhiv Leona Koporca.

Uvod v Rompozicijo, tipkopis, 314 str., Ljubljana 1943, NUK, Glasbena zbirka.

Skrivnost 12 tonov, rkp., Ljubljana 1944, NUK, Glasbena zbirka.

Skrivnost dvanajstih tonov, tkp., Ljubljana 1944, NUK, Glasbena zbirka.

Tehnicne osnove v kompoziciji, tipkopis, 2006 str., Ljubljana 1948, NUK, Glas-
bena zbirka.

InStrumentacija godalnega orkestra, Pravila in nacela, tipkopis, Ljubljana
1952, NUK, Glasbena zbirka.

Tehnicne osnove glasbenega stavka, tkp., 190 str., Ljubljana 1952, NUK, Glas-
bena zbirka.

Ars polyphonica, tkp., 1954/55, NUK, Glasbena zbirka.

Tonalna in dodekafonska sistematika glasbenega stavka, IIl. knjiga, tkp.,
1955/56, NUK, Glasbena zbirka.

Jazz kompozicija, 1., 11., tkp., 1956, arhiv Leona Koporca.

Orkestracija, tkp.,1960, NUK, Glasbena zbirka.

Cikli¢ne oblike, tipkopis, [S. ., s. a.], arhiv Leona Koporca.

Dodecafonica, tipkopis in rkp., [S. 1., s. a.], NUK, Glasbena zbirka.

Nauk o glasbenih oblikah, tipkopis, [S. L, s. a.], arhiv Leona Koporca.

O odgovoru temo za fugo, tipkopis, [S. 1., s. a.], NUK, Glasbena zbirka.

[Orkestracija], tkp., [S. 1., s. a.], NUK, Glasbena zbirka.

Orkestracija godalnega orkestra, tkp., [S. 1, s. a.], NUK, Glasbena zbirka.

Visje glasbene oblike, tkp., [S. 1., s. a.], NUK, Glasbena zbirka.
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PovzeTek

Proucevanje zgodovine izdelovanja intrumentov in
posameznih izdelovalcev na Slovenskem nima dol-
ge tradicije. Na ta del glasbene preteklosti je strokov-
no in drugo javnost prvi opozoril Josip Mantuani ob
60-letnici ljubljanske Glasbene matice leta 1932, ki
je ob tej priloZnosti v Narodnem domu v Ljubljani
organizirala veliko razstavo Razvoj glasbe pri Sloven-
cih, kjer so bili z izdelki predstavljeni tudi nekateri
starejsi in sodobni domacdi izdelovalci indtrumentov.
Med najmanj razvitimi segmenti muzikologije na Slo-
venskem sta organologija glasbenih intrumentov-in
zgodovina izdelovanja glasbil. Vegje strokovne po-
zornosti so bile deleZne predvsem orgle in orglarji.
Orglarstvo in posamezne mojstre so od sedemdese-
tih let naprej proudevali Ladislav Saban, Milko Bizjak
in Edo Skulj, v zadnjem desetletju pa se stopnjuje
zanimanje Se za izdelovalce drugih instrumentov, ki
so v preteklih stoletjih delovali na ozemlju danasnje
Slovenije. Rezultati posameznih 3tudij so objavljeni
v razli¢nih publikacijah, revijah, zbornikih in leksiko-
nih, nekaj podatkov o izdelovalcih pa najdemo tudi
v tuji literaturi. Da bi bilo poznavanje zgodovine izde-
lovanja glasbil in posameznih mojstrov bolj pregled-
no in dostopnejse, je nujno, da objavljene dosezke
strnemo v obliki gesel z vsemi najbolj vitalnimi po-
datki, s ¢imer bodo imeli uporabniki boljsi dostop
do informacij.

Keywords: instrument making, organ, clavichord,
piano, harmonium, strings, violin, woodwinds,
brass, percussion

SUMMARY

Historical studies of instrument making and indivi-
dual makers do not have a long tradition in Slove-
nia. Attention to this segment of our musical past
was for the first time drawn by Josip Mantuani on
the occasion of the both anniversary of the Ljublja-
na Glasbena matica (i.e. Musical association of pro-
fessional musicians, connoisseurs and music-
lovers); in 1932, when, in the National House in
Ljubljana, a big exhibition — The Development of
Music with the Slovenes — was organized, compris-
ing also several products of some older as well as
contemporary native instrument makers. One of the
least developed segments of musicology in Slove-
nia are organology of musical instruments and hi-
story of instrument making. Nevertheless, a certain
degree of professional attention has been given to
organs and organ builders. Ever since the seven-
ties, Ladislav Saban, Milko Bizjak, and Edo Skulj
have done research in organ building and in indi-
vidual organ makers, whereas during the last deca-
de there has been growing interest in other instru-
ment makers, active in the past centuries within the
territory of today’s Slovenia. The results of partial
studies have been printed in various publications,
magazines, collections of scholarly papers and en-
cyclopaedias, while some of the data regarding in-
strument makers can be found also in foreignlite-
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Pri oblikovanju gesel je bila upostevana metodolo-
gija, ki se je uveljavila v nemski in angleski leksiko-
grafski literaturi. Imena izdelovalcev so zapisana v
izvirni obliki, ponekod pa so dodane 3e razli¢ice
priimkov in imen, ki jih najdemo v primarnih virih.
Pri rojstnih podatkih so navedene letnice rojstva in
smrti ter natan¢ni datumi, kadar so znani. V prime-
rih, kjer ¢as rojstva ni ugotovljen, so pomembne
letnice delovanja posameznika. Primer: CAJHEN,
(Zeichen), Martin (1855-1863). Pri poklicu je mogo-
&ih ve¢ navedb, npr. izdelovalec orgel, organist, trgo-
vec z glasbili ... Kadar so posamezniki delovali v
man;jsih krajih, je zaradi boljSe preglednosti ome-
njeno bliZnje vecje mesto. Pri pomembnejsih moj-
strih sta strnjena vrednotenje njihovega dela ter
pomen za slovenski oz. $ir$i evropski prostor. Med
vitalnimi podatki so rojstni kraj, pomo¢niska poto-
vanja, pridobivanje meS¢anskih in mojstrskih pra-
vic (pri mojstrih tudi okolis¢ine, kako je priSel do
obrtnih pravic: npr. nakup, poroka z vdovo obrt-
nega mojstra). Sledijo vrste izdelkov, ki so jih izde-
lovali v posamezni delavnici (npr. klavirji, orgle,
harmoniji ...), obmodje delovanja (pri orglasjih so
omenjeni kraji in cerkve, kjer so bile orgle postav-
ljene, kam so jih prestavljali in kje so ohranjene
danes), velikost delavnice, proizvodnja (npr. ve-
likost opusa pri orglagjih), Stevilo pomoc¢nikov in
vajencev ter njihova imena. Nato so iznajdbe in
izboljsave pri instrumentih, razstave, priznanja, na-
grade ter preimenovanje delavnice in nasledniki.
Posebna rubrika je namenjena navedbi ohranjenih
indtrumentov v javnih zbirkah, pri ¢emer so upo-
Stevane muzejske in zasebne zbirke doma in na
tujem. Orglarska dedi3¢ina je predstavljena pri
obmodju delovanja posameznika. Sledi naslov de-
lavnice in morebitne selitve. Na koncu so v krono-
loskem redu navedeni viri, in sicer literatura (samo-
stojne publikacije, ¢lanki v periodiki, diplomska
dela, razstavni katalogi, zborniki in leksikografska
gesla), revije in Casopisi ter arhivski viri.

rature. In order to achieve greater clarity and ac-
cessibility as regards the history of instrument
making and our knowledge of individual makers,
at as of utmost importance to sum up the published
results an the form of headwords, together with the
most vital data, so that users wall have better ac-
cess to: desired information.

The formation of headwords has taken into account
the methodology that has asserted itself in German
and English lexicographic, literature. Thus, names
of individual makers are registered an their origi-
nal form, though an some cases variants of surna-
mes and first names, found in primary sources, are
also added. The years of birth and death are given,
and, if possible, the exact data as well. In cases when
the date of birth cannot be established, the active
years of each individual are of great importance.
Example: CAJHEN', (Zeichen), Martin (1855-1863).
As regards their trade, there as a variety of pos-
sibilities, e.g. organ builder, organist, instrument
dealer ... In cases when individuals were active in
smaller places, the first bigger town nearby as men-
tioned for the sake of clarity. With master crafts-
men, a condensed evaluation as given, taking into
account their role an Slovenia or, an a broader sen-
se, within the European framework. Of essential
importance are data concerning the place of birth,
years of travel as a trainee, acquisition of civil, and
master rights (as for masters, also the circumstan-
ces under which they acquited their trading licen-
ce: e.g. through; payment, or by marrying the
widow of a deceased master craftsman). All this as
followed by the type of products made an indivi-
dual workshops (e.g. pianos, organs, harmoni-
ums ...), region of activity (with organ makers e.g.
places and churches were the organs were built,
also where they were transferred to, and where they
remain preserved today), workshop dimensions,
assistants and apprentices, as well as their names.
Further, as follows: inventions and improvements,
exhibitions, acknowledgements, prizes, eventual
renaming of the workshop, successors or/and heirs.
A special rubric is intended for stating instruments
that are preserved in public collections, in muse-
ums, as well as in private assemblages at home and
abroad. The heritage of organ building is presen-
ted in connection with the region of activity. There
follows the address of the workshop, and possible
changes of dwellings. At the end, sources used are
stated in chronological order: literature (indepen-
dent publications, articles in periodicals, dissertations
or rather diploma works, exhibition catalogues, an-
thologies and lexicographic headwords), magazines
and newspapers, as well as archival sources.
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Uvod

Proucevanje zgodovine izdelovanja instrumentov in posameznih izdelovalcev na
Slovenskem nima dolge tradicije. Na ta del glasbene preteklosti je strokovno in dru-
80 javnost prvi opozoril Josip Mantuani ob 60-letnici ljubljanske Glasbene matice, ki
je ob tej priloZnosti organizirala »prvi slovenski glasbeni festival v Ljubljani«. Na pro-
gramu slovesnih dogodkov je bila spomladi leta 1932 v Narodnem domu v Ljubljani
tudi velika razstava z naslovom Razwvoj glasbe pri Slovencih.' To je bila prva javna
predstavitev slovenskih glasbenih doseZkov. Kot je zapisal Manuani, »ni bilo v javno-
sti Se nikdar zdruZenih toliko dokazil na3e glasbene kulture [...], &etudi je vsebina le
skica in oblika skiajno skromna-.” Na razstavi so bili z izdelki predstavljeni tudi neka-
teri starejsi in sodobni domaci izdelovalci instrumentov. Mantuanijev poskus je bil le
zametek predstavitve domace glasbene stroke, ki pa v naslednjih letih v razstavni
obliki ni doZivel $irSe nadgradnje. Zal tudi sedemdeset let po tem dogodku Slovenci
$e nimamo zaokroZene muzejske zbirke, ki bi jo lahko imenovali »slovenski glasbeni
muzej«. Kljub temu ugotavljamo, da je bilo na dolocenih glasbenozgodovinskih
podrogjih do danes veliko storjenega, nekatere dele glasbene preteklosti pa odkriva-
mo Sele zadnji ¢as. Med najmanj razvitimi segmenti muzikologije na Slovenskem sta
gotovo organologija glasbenih instrumentov in zgodovina izdelovanja glasbil. Vedje
strokovne pozornosti so bile deleZne predvsem orgle in orglarji, zato ne preseneca,
da sta zgodovina orglarstva in organologija orgel pri nas med najbolj raziskanimi.
Orglarstvo in posamezne mo;stre so od sedemdesetih let naprej proucevali Ladislav
Saban, Milko Bizjak in Edo Skulj.> V zadnjem desetletju pa se stopnjuje zanimanje $e
za izdelovalce druglh instrumentov, ki so v preteklih stoletjih delovali na ozemlju
danadnje Slovenije.* Rezultati posameznih $tudij so objavljeni v razli¢nih publika-
cijah, revijah, zbormklh in leksikonih,” nekaj podatkov o izdelovalcih pa najdemo
tudi v tuji literaturi.® Da bi bilo poznavanje zgodovine izdelovanja glasbil in posa-
meznih mojstrov bolj pregledno in dostopneje, je nujno, da objavljene doseZke strne-
mo v obliki gesel z vsemi najbolj vitalnimi podatki, s ¢imer bodo imeli uporabniki
boljsi dostop do informacij.

1
2

Josip Mantuani, Katalog razstave: Razvoj glasbe pri Slovencih, rokopis razmnoZila Glasbena matica v Ljubljani, 1932.

J. Mantuani, n. d., Predgovor.

3 Ugotovitve avtorjev so strnjene v: L. Saban, Orgulje slovenskih graditelja u Hrvatskoj, v: Muzikoloski zbornik/Musicolo-
gical annual XV (1979), str. 13—41; M. Bizjak/E. Skulj, Orgle na Slovenskem, Ljubljana 1985; E. §kulj, Orglarstvo,
Knjizica Cerkvenega glasbenika, zv. 10, Ljubljana 1992; isti, Orgle v Ljubljani, Celje 1994.

4 Prim. Darja Koter, Glasbilarstvo na Slovenskem, Maribor 2001.

> Prvic je bil zgodovinski razvoj glasbilarstva na Slovenskem objavlien v Muzicki enciklopediji (Zagreb 1974, zv. 2, str. 6,

geslo: Gradenje umetnickih muzickih instrumenata). Geslo (avtor ni naveden) prinaga kratek pregled izdelovalcev

inStrumentov s tipkami, nekaj goslarjev ter po enega izdelovalca tamburic in harmonik. Druga sinteza je bila objavljena
deset let kasneje v Leksikonu jugoslavenske muzike (Zagreb 1984, zv. 1, str. 286, geslo: Gradenje umetnickih muzickih
instrumenata), kjer pa ni bistvenih dopolnil.

R. Vannes, Dictionnaire Universal des Luthiers, Les amis de la Musique, Bruxelles 1979. V abecednem redu so omenjeni:

»Baide Ivan, Blasich Giovanni, Blasich Louis, Bostjan Rihar, Demsar BlaZ, Dolenz Giovanni, Dolenz Giuseppe, GonZa

JoZe, Ivan¢i¢ August, Kantuar Joze, Luka$ Gabriel, Lukeschitz Mathias, Mouchitch Mihael, Sancin Ivan, Skalar Maksi-

milien in Kosovel Eugens; C. Woodcock, Dictionary of contemporary Violin and Bowmakers, Brighton 1965. Avtor

navaja naslednje goslarje: »Baide Ivan, Blejz Alejz, Bostjan Anton Rihar, Ivanci¢ August, Kantusar Joze, Lukas Gabriel,

Lukesic Mathias, Marotti Franjo, Modic Ivan, Music Mihael in Stendler Anton.. Nekatere omenja tudi Rok Klopci¢ ( Vio-

lina, Ljubljana 1996, str. 74-81).

=N
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Navodila za uporabnika

Pri oblikovanju gesel sem upostevala metodologijo, ki se je uveljavila v nemski in
angleski leksikografski literaturi. Imena izdelovalcev so zapisana v izvirni obliki,
ponekod pa so dodane Se razli¢ice priimkov in imen, ki jih najdemo v primarnih
virih. Pri rojstnih podatkih so navedene letnice rojstva in smrti ter natan¢ni datumi,
kadar so znani. V primerih, kjer ¢as rojstva ni ugotovljen, so pomembne letnice delo-
vanja posameznika. Primer: CAJHEN, (Zeichen), Martin (1855-1863). Pri poklicu je
mogocih ved navedb, npr. izdelovalec orgel, organist, trgovec z glasbili ... Kadar so
posamezniki delovali v manjsih krajih, je zaradi boljde preglednosti omenjeno bliznje
vedje mesto. Pri pomembnejsih mojstrih sta strnjena vrednotenje njihovega dela ter
pomen za slovenski oz. ir8i evropski prostor. Med vitalnimi podatki so rojstni kraj,
pomocniska potovanja, pridobivanje me3c¢anskih in mojstrskih pravic (pri mojstrih
tudi okolis¢ine, kako je priSel do obrtnih pravic: npr. nakup, poroka z vdovo obrtne-
ga mojstra). Sledijo vrste izdelkov, ki so jih izdelovali v posamezni delavnici (npr.
klavirji, orgle, harmoniji ...), obmodje delovanja (pri orglarjih so omenjeni kraji in
cerkve, kjer so bile orgle postavljene, kam so jih prestavljali in kje so ohranjene da-
nes), velikost delavnice, proizvodnja (npr. velikost opusa pri orglarjih), tevilo pomoc-
nikov in vajencev ter njihova imena. Nato so iznajdbe in izbolj$ave pri inStrumentih,
razstave, priznanja, nagrade ter preimenovanje delavnice in nasledniki. Posebna ru-
brika je namenjena navedbi ohranjenih instrumentov v javnih zbirkah, pri ¢emer so
upostevane muzejske in zasebne zbirke doma in na tujem. Orglarska dedis¢ina je
predstavljena pri obmodju delovanja posameznika. Sledi naslov delavnice in more-
bitne selitve. Na koncu so v kronoloskem redu navedeni viri, in sicer literatura (sa-
mostojne publikacije, ¢lanki v periodiki, diplomska dela, razstavni katalogi, zborniki
in leksikografska gesla), revije in ¢asopisi ter arhivski viri.

Kratice

c. cerkev

CG Cerkveni glasbenik

Cod. Codex

f. folija

fasc. fascikel

inv. §t. inventarna Stevilka

kat. katalog

L leto

NAL Nadskofijski arhiv Ljubljana
NAZ Nadskofijski arhiv Zagreb
ok. okrog

op. opus

reg. register

sign. signatura

st. stoletje

sk. katla
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st. Stevilka

ur. urednik

ZAL Zgodovinski arhiv Ljubljana
ZAP Zgodovinski arhiv Ptuj

zap. §t. zaporedna Stevilka

Zv. zvezek
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NAL, Nadskofijski arhiv Ljubljana
— KAL, mapa 290/1,
— Gorniji grad A - folija 79, Korespondenca 3kofa TomaZa Hrena 1597-1629.
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— ZAP, Grundbuch R - 501, Haus Nr. 167.
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BAJDE, Ivan (*185511920)

Izdelovalec violin, samouk. Delal je po Stradivarijevih modelih. Rojen je bil v
Ljubljani, kjer je tudi umrl. Skonstruiral je »claviolinos, instrument, ki zdruZuje violino
in harmonij.

Literatura: WOODCOCK 1965, 15.

BILLICH, Jernej (1840-1860)

Orglar v Slovenj Gradcu. Doma je bil iz Trnovelj pri Celju. Leta 1846 je izdelal
orgle za cerkev v Preboldu.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 120.

BILLICH, Karl (Carl), (1864-1892)

Orglar in mizar iz Slovenj Gradca. Deloval je predvsem v Avstriji (1864—1892). Bil
je sin orglarja Jerneje Billicha. Izdeloval je enomanualne (6-8 registrov) in manjse
dvomanualne orgle (do 12 registrov). Leta 1864 je ugla3eval orgle na Pesku pri Pod-
Cetrtku, kjer se je podpisal kot »Orglar v Slovenj Gradcu« (:Orgelbauer in W. Gratz.).
Narodila je izpolnjeval tudi za cerkve na avstrijskem Koroskem in Stajerskem
(Lawamiind, 1866; Wiel, 1876; Gaisgorn, 1884; Hohenburg, 1885; Graz, Kalvarien-
berg, 1886, Kumberg, 1887; Neumarkt, 1887; Assach, 1892). AN

Literatura: EBERSTALLER 1955, 134, 158, 160, 164, 170, 174, 179, 187, 188, 197,
215, 229, 237; BIZJAK/SKULJ 1985, 50.

BRANDL, Josip (Josef), (*186511938)

Orglar, izdelovalec harmonijev in klavirjev v Mariboru. Bil je eden najuspesnejsih
izdelovalcev orgel z romanti¢no dispozicijo in pnevmatsko trakturo ter eden redkih
izdelovalcev klavirjev oziroma pianinov na Slovenskem od konca 19. do 30. let 20.
stoletja. V Maribor je priSel iz Eisendorfa na Bavarskem. Delavnico, ki je kmalu prerasla
v podjetje, je v Mariboru ustanovil 1. 1893. V Brandlovem podjetju G:Josef Brandl’s /
Orgelbau Anstalt / Marburg a(n)D(rau)<) so izdelali ok. 150 orgel, ve¢inoma za cerk-
ve na slovenskem Stajerskem. Najvedje orgle so v Brestanici (Rajhenburg) pri Krskem
(1914, 40 registrov). Brandl je pri teh orglah ¢isto pnevmatiko Ze zamenjal s sapnica-
mi na stoZce (-Kegellade) in vgradil -Meidingerjev ventilator, kar je omogocalo igranje
brez mehaca. Med pomembnejsimi so orgle v mariborski franc¢iskanski cerkvi (1908,
op. 70, 34 registrov) in v tamkaj8nji stolnici (30 registrov). Zaradi zastarele mehanike
oziroma pnevmatike je bila vecina njegovih izdelkov v drugi polovici 20. st. predela-
na oziroma uni¢ena. Brandl je bil poslovno zelo uspeSen tudi na Hrvaskem, kjer je
podjetje postavilo vec¢ kot 50 orgel (Varazdin — c. sv. Nikole, 1895, 20 registrov; c. sv.
Marije, 1933, 28 registrov; Dubrovnik — c. sv. Vlaha, 1937, op. 144, 30 registrov; Cav-
tat, 1938, op. 149). Nekaj manjsih orgel (do 23 registrov) so izdelali tudi za cerkve na
avstrijskem Stajerskem (St. Georgen im Lavanttal, 1906; Stra®, 1910; Leutschach, 1910;
Gamlitz, 1913; Wundschuh, 1914). Pianine so v Brandlovem podjetju izdelovali pred-
vsem v 20. in 30. letih 20. st., nekaj inStrumentov je evidentiranih v zasebnih rokah,
proizvodnja in dedi$¢ina harmonijev pa Se nista raziskani. Kot pomoc¢nik je znan
Jakob Prasnik, ki je ob&asno samostojno popravljal orgle razli¢nih izdelovalcev. Leta
1904 je Brandl za svoje orgle v Neaplju prejel priznanje »Grand Prix«.
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Literatura: EBERSTALLER 1955, 171, 189, 209, 222, 237; SABAN 1979, 33, 35-36;
SKULJ/BIZJAK 1985, 178, 204; MEDER 1992, 84, 91, 218; KOTER 2001, 108-109.

CAJHEN (Zeichen), Martin (1855-1863)

Orglar iz Polzele. Deloval je v $irsi okolici Celja. Izhaja iz Trbovelj. Orglarstva se je
izu¢il pri Aloisu Horbigerju (*181011872), odli¢nem tirolskem mojstru, ki je deloval v
Celju, nato pa na Dunaju. Cajhnova vajeniska doba je trajala od ok. 1. 1842 do 1848,
nato pa je bil prib. Sest let pomocnik (1848-1854 ali 1855). Horbiger ga je zelo cenil,
kar potrjujejo njegova priporocilna pisma (datirana za ¢as med 1. 1848 in 1854), kjer
je Cajhen oznacen kot izvrsten orglar in mojstrov najboljsi pomocnik, posebej pa je
poudarjeno, da je sposoben najzahtevnej$ih narocil doma, pa tudi v drugih deZelah.
Znane so samo ene Cajhnove orgle (Sostanj, 1863, 16 registrov), najveckrat je omenjen
kot popravljalec in§trumentov.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 158; KOTER 2001, 106; Novice kmetijskih, roko-
delskih in narodskih reci, XVII (1859), &t. 7, 50.

DERNIC, Anton (*1879t1954)

Orglar iz Radovljice. Deloval je predvsem na Gorenjskem. Njegove najvedje orgle
s tremi manuali so v romarski cerkvi na Brezjah na Gorenjskem (1913). Stare orgle
podjetja Mauracher iz St. Florijana v Zgornji Avstriji je prestavil iz altane na glavni kor
in jih povecal oziroma izdelal nove s 47 registri. Drugi pomembne;jsi instrumenti so:
Ljubljana Sentvid (33 registrov), Blejski otok (1912, 20 registrov), Brdo pri Lukovici,
Kropa pri Kapelici in Besnica. Na Hrvaskem je postavil dvoje orgel (TrviZ, 1911; sv.
Vid na Krku, 1913), ene pa na avstrijskem Koroskem (Maria Gail). Vse Derniceve
orgle so pnevmati¢ne z romanti¢no dispozicijo.

Literatura: EBERSTALLER 1955, 192; SABAN 1979, 34, 36; BIZJAK/SKULJ 1985,
172, 174; SKULJ 1992, 13.

DEV (Deu), Franc Ksaver (*183411872)

Orglar, izdelovalec glasbenih avtomatov in harmonijev iz Ljubljane. Rojen v Mo-
kronogu na Dolenjskem. Preden je priSel v Ljubljano, je imel delavnico v Sevnici ob
Savi. Sodi med pomembnejse slovenske orglarske mojstre indtrumentov s klasicisti¢no
dispozicijo. V zgodnjih 50. letih 19. st. se je ucil na Dunaju, najverjetneje v delavnici
Carla Hessa (*1808t1882). V Ljubljano je prisel ok. 1. 1854, ko je popravljal klavir v
tamkajSnji Javni glasbeni Soli. Dev se je vodstvu Sole ponudil, da bi izdelal nove orgle
za 100 goldinarjev in popravil Solski klavir. Narocilo je dobil in ga naslednje leto tudi
izpolnil. Njegova delavnica je izdelala ve€ dobrih instrumentov (Rogaska Slatina, 1864),
vecina je unicenih ali predelanih, do danes pa so se ohranile le dvojne orgle (Kropa;
Rob na Dolenjskem, ok. 1872, signatura: »F. X. DEU / ORGLARSKI IZDELOVAVC / V
LUBLANIY). Iz ¢asopisnih poro¢il je znano, da je izdeloval tudi glasbene avtomate z
valji na ve¢ melodij za rabo na cerkvenih korih v manjsih cerkvah, kjer ni bilo orgel-
skih indtrumentov. Leta 1863 je Dev tovrstno »lajno« izdelal za cerkev v Podkraju na
Vipavskem. Taksni avtomati so posnemali orgelski zvok, uporabljali pa so jih za sprem-
ljavo k petju. Devova delavnica je izdelovala e harmonije. Na Hrvagkem so znane

131



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXIX

ene Devove orgle (Gerovo, 1856, 12 registrov). V njegovi delavnici se je izucil Janko
Vrabec (*182711898), kasneje samostojni orglar v Mokronogu.

Naslov: Sevnica ob Savi (ok. 1854), Ljubljana, Breg (1854?—1872).

Literatura: STESKA 1929; BIZJAK/SKULJ 1985, 130, 136, 214; KOTER 2001,
102-103. _

Casopis: Novice kmetijskih, rokodelskih in narodskih redi, §t. 63 (1863), 181; &t. 20
(1869), 226-227.

EBNER, Leonhard (1855-1884)

Orglar v Mariboru. Deloval je na slovenskem Stajerskem in na Hrvaskem. Na-
daljeval je Solo Aloisa Horbigerja (*181011872). Ebnerja priStevajo med najpomemb-
nejse Stajerske orglarje romanti¢nih orgel. Njegovi izdelki so sloveli po izvrstni into-
naciji posameznih registrov, cenili pa so tudi estetiko orgelskih omar. 1zhaja iz Tirol-
ske, tako kot Alois Horbiger, ki je ok. 1. 1842 ustanovil delavnico v Celju. Ebner je bil
nekaj let pri Horbigerju pomochnik, 1. 1855, ko se je mojster odselil na Dunaj, pa se je
osamosvojil in odptl lastno obrt v Mariboru, kjer je deloval vsaj do 1. 1884, ko je
izdelal orgle za cerkev sv. Kriza nad Mariborom. Prve orgle, ki so ene izmed najvedjih,
ohranjenih do danes, je postavil na Ponikvi pri Celju (1857, 22 registrov). Zanje je
znadilen register »Schlagwerk« oz. t. im. »turS§ka muzika«, ki sta ga na Slovenskem
vgrajevala Se Horbiger in Johann Gottfried Kunat (*pred 1790t po 1846). Njegove
pomembnejse orgle so bile v stolni cerkvi v Mariboru (1859, 25 registrov), Rogatcu
pri Celju (1868) in OrmoZu. V slednijih je zapis o izdelovalcu orgel in ohisja GIm Jahre
1868 im Monat November wurde dieses Werk durch Leonhard Ebner aus Maribor
verfertigert. Die dussere Ausstatung durch den hiesigen Mahler I. K. Lieben«), zraven
pa so pripisani Se $aljivi verzi na racun organista (:Spiele mich fein, Behandle mich
recht, Damit es tone nicht schlecht, Und Harmonie wird sein; Jede falsche Quart und
Quint Sei dir, Organist, Todstind!). Ebner je postavil orgle $e v Framu pri Mariboru,
Sv. Jakobu v Slovenskih goricah, na Gori Oljki pri Celju in v Veliki Nedelji pri Ormo-
Zu. Na Hrvaskem sta znana dva njegova instrumenta (Krapinske Toplice, 1860 in
Marija na Muri, 1870).

Literatura: SABAN 1979, 31, 38; BIZJAK/SKULJ 1985, 94, 132, 140, 144, 204; SKULJ
1992, 13-14.

ECHTER, Johann (Janez), (1820)
Izdelovalec kitar, citer, dud in igrajoc¢ih ur v Ljubljani v prvi tretjini 19. st.
Literatura: Publikacije ZAL (1977), zv. 4, 67; KOTER 2001, 142.

EISL (Eisel, EysD, Johann Georg (Johannes Georgius), (*1708t18. 11. 1780)

Izdelovalec orgel in klavikordov v Ljubljani. Rodil se je v Salzburgu ali njegovi
okolici, kjer se je najverjetneje tudi izucil. Njegove orgle kaZejo na avstrijsko baro¢no
Solo in nekatere italijanske vzore, pripisujejo pa mu tudi poteze salzburskega mojstra
Johanna Christiana Egedacherja (*166411747). Eisl velja za osrednjo osebnost med
orglarji, ki so delovali v Ljubljani v drugi polovici 18. st., in je edini znani izdelovalec
klavikordov na Slovenskem. V Ljubljano je priSel vsaj 1. 1740, ko je bil kri¢en njegov
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prvi otrok. Od 1. 1743 je bil pomoc¢nik ljubljanskega orglarja Marka Gobla (*pred
1710tpo 1751), ki je bil poro¢en z njegovo sorodnico Marijo Terezijo Eisl. Po Géblovi
smrti (med 1. 1751 in 1753) je delavnico nasledil Eisl in postal zelo uspesen orglar.
Mescanske pravice je dobil ele 21. 2. 1763. Orgle je postavljal v razli¢nih krajih na
Slovenskem in Hrvaskem (Marija Gorica, 1759). Evidentiranih je 15 orgel in poziti-
vov. Najstareje z ohranjeno etiketo s podpisom (-Joannes Georgius Eisl / Orgelma-
cher / 1753 so v cerkvi pri Treh Farah pri Metliki. Med pomembnejsimi so bile orgle
v Ljubljani (c. sv. Jakoba, 1780), v stolnici v Krki na Koroskem (1779-80) in Novem
mestu (1764). Vecina ohranjenih je iz 60. let 18. st. V Eislovi delavnici so izdelovali
tudi klavikorde. Ohranjena sta dva instrumenta (eden ima ohranjeno etiketo z napi-
som delavnice in letnico 1757), ki imata znacilnosti izdelkov avstrijsko-nemskega
prostora prve polovice 18. st. Izhajata iz ljubljanskega samostana ur3ulink.
Instrumenti: Ljubljana, Narodni muzej Slovenije, klavikord, inv. 3t. 16093 in 16094.
Literatura: SABAN 1979, 18-19; SKULJ 1994, 147; KOTER 2001, 115-118.

FABER, Paulus (1616-1618)

Orglar iz So$tanja pri Celju. V ¢asu med letoma 1616 in 1618 je v Ljubljani poprav-
ljal orgle v stolnici in orgelski rog na ljubljanskem gradu. Podpisal se je kot orglar
celjske grofije (*Orgelmacher aus der Grafschaft Cillio).

Literatura: NAL, KAL, fasc. 290/1; ZAL, Codex XII/36b, SKULJ 2001, 155-156.

FALLER (Failler, Fahler), Joannis (Johann), (*pred 1650tpo 1717)

Orglar v Ljubljani. Me$¢anske pravice je dobil 1. 1665 tako kot Mathias Lindtner. V
¢asu med letoma 1671-1702 je bil edini orglar v Ljubljani z me$¢anskimi pravicami
(Btrger und Orgelmacher in Laybach<). Njegovi instrumenti kaZejo na tirolsko $olo
ter na prepletanje italijanskih in nemskih vplivov. Deloval je na Slovenskem in Hrvas-
kem. Leta 1676 je izdelal orgelski rog v stolpu na ljubljanskem gradu, 1. 1680 pozitiv
(5 registrov), ki je danes v cerkvi sv. PrimoZa nad Kamnikom in je najstare;jsi ohranjen
orgelski inStrument na Slovenskem. Na Hrvagkem je 1. 1688 postavil orgle (15 regi-
strov) v cerkvi sv..Katarine v Zagrebu, 1. 1690 je popravljal orgle v zagrebski katedra-
li, letnico 1699 pa imajo orgle, ki so danes v cerkvi v SodraZici na Dolenjskem.

Naslov: Ljubljana, Virantov trg (1678-1687), Florjanska ulica 29 (1687-1717).

Literatura: SABAN 1979, 14-16; BIZJAK/SKULJ 1985, 8.

GABRIEL, Lukas (1777-1785)

Izdelovalec violin. Rojen je bil v Idriji. Obrti se je najverjetneje izucil v Italiji. Delal
je po Amatijevih modelih. Leta 1932 je bila njegova violina z letnico 1777 razstavljena
na razstavi Razvoj glasbe pri Slovencih v ljubljanskem Narodnem domu, ki jo je pri-
pravil Josip Mantuani.

Literatura: MANTUANI 1932; WOODCOCK 1965, 53; VANNES 1979, 217.

GOBL, Marko (Marc, Maks), (*pred 17101 po 1751)
Orglar v Ljubljani. Kot orglar ni imel me3¢anskih pravic, sluzboval je v stolni cerk-
vi v Ljubljani. Podpisoval se je kot »Orgelmacher aus Laybach-. Leta 1733 se je porocil
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z Marijo Terezijo Eisl. Bila je v sorodu z Johannom Georgom Eislom (*1708 ali 1715
11780), ki je bil najprej Géblov pomoc¢nik, po njegovi smrti pa je nasledil njegovo
delavnico. Eislovo sodelovanje potrjuje podpis v ohranjenih procesijskih orglah v
Zapricah pri Kamniku, kjer je na pokrovu sapnice zapis izdelovalca orgel (-Marc
Go6bl / Orgelmacher aus Laybach / 17439, na meh pa se je podpisal »Joannes Geor-
gius Eisl / 1743« Vplivi Goblove delavnice so vidni tudi na orglah, ki jih je Eisl kas-
neje izdeloval kot samostojni orglar. Z Goblovim podpisom je ohranjen Se pozitiv z
letnico 1751 (Vesela Gora pri Sentrupertu), pripisujejo pa mu tudi dva pozitiva s 3tiri-
mi registri (ZupnisCe stolne cerkve v Ljubljani, 1741? in Migji Dol na Dolenjskem).
Literatura: EDITION BIZJAK, Liubljana 1992; SKULJ 1994, 148.

GORSIC, Franc (*21. 10. 1836129. 8. 1898)

Orglar v Ljubljani, najpomembnejsi orglar v drugi polovici 19. st. Deloval je na
Slovenskem, ob¢asno pa tudi na avstrijskem Koroskem in Stajerskem. Rodil se je v
Ljubljani v Krakovem §t. 18. Oce Martin Gorsi¢ je bil organist in orglar samouk. Za
instrumente Franca Gor3ica je znacilna romanti¢na dispozicija, pri zadnjih orglah
(Mokronog, 1898, op. 66) pa je takrat Ze zastarelo mehansko trakturo zamenjal s
pnevmatiko. Orglarstva se je izucil pri Petru Rumplu (*178711861), ki je imel v Kam-
niku uspesno orglarsko podjetje, od ok. leta 1857 do 1864 je bil pomocnik pri du-
najskem mojstru Carlu Hesseju (*180811882). Leta 1863 je dobil narodilo za izdelavo
novih orgel v Ljubljani (c. v Trnovem, op. 1). GorSi¢eve prve orgle, ki so bile v tistem
¢asu najmodernejse v Ljubljani, je priSel z Dunaja 1. 1864 preizkusit celo mojster Hes-
se. Svojega nekdanjega pomocnika je izjemno pohvalil (:Gospod GorSi¢, s temi or-
glami, ki ste jih tu postavili, ste mene, svojega mojstra, prekosilild. MeS¢anske pravi-
ce je dobil 1. 1879 kot »posestnik in izdelovalec orgel«. Za njegove zgodnej$e opuse je
znadilna Se sapnica na poteg, nato je uporabljal sapnice na stoZce (Borovnica pri
Ljubljani, 1884). Izdeloval je predvsem eno in dvomanualne orgle, edine trimanual-
ne so v Ljubljani (Urdulinska cerkev, 1891). V Avstriji je postavil dvojne orgle v Grad-
cu (Franciskanska c., 1887; c. Srca Jezusovega, 1887) in v manjsih krajih (St. Marein
am Pickelbach, 1877; St. Jakob im Oberrosentale, 1877, Koflach, 1884). Za slednje so
v graski reviji Kirchenschmuk takoj po posvetitvi porocali, da so edinstvene v deZeli
(ein Unicum im Landed). V GorsiCevi delavnici sta se za pomoc¢nika izucila Karol
Kriegl, kasneje samostojni orglar v Ljubljani, in Ivan Milavec (*187411915), ki je 1. 1900
v Ljubljani ustanovil lastno delavnico orgel in harmonijev.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 142, 150, 196, 200, 218; SKULJ 1994, 4748, 6062,
KOTER 2001, 103-104.

Casopis: Novice kmetijskih, rokodelskih in narodskih reci, 3t. 22 (1864), 195; Zgod-
nja Danica, §t. 17 (1864), 151-152; Kronika slovenskih mest, 1. II (1935), &t. 2, 170.

GOSTL, Andrej (Andro), (*180511885)

Orglar v Nemski Loki pri Crnomlju. Ustno izrocilo pravi, da je bil slep. Sredi 19. st.
je izdelal nekaj manjsih orgel v krajih na Dolenjskem (Stara cerkev, Struge, Precno in
StraZa), ene pa so znane tudi na Hrvaskem (Zakanje, 1858).

Literatura: SABAN 1979, 33, 37; BIZJAK/SKULJ 1985, 130; SKULJ 1992, 15.
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HEICHELE, Johann (Giovanni), (1790-1813)

Izdelovalec ¢embal in klavirjev v Ljubljani in Trstu (Italija). Me3¢anske pravice je
dobil najprej v Ljubljani (8. 3. 1790) kot izdelovalec klavirjev (Klaviermacher<). Johann
Heichele je najstarejsi doslej znani izdelovalec klavitjev v Sloveniji. Po predvidevanjih
se je iz ekonomskih razlogov kmalu po 1. 1800 preselil v Trst, kjer je 1. 1802 dobil
mescanske pravice kot ¢embalist ter izdelovalec ¢embal in klavirjev (-:cembalista os-
sia fabricator di cembali e forte pianod pod imenom Giovanni Heichele. Preimeno-
vanje krstnega imena iz nemske v italijansko razli¢ico je bilo v tistem ¢asu obicajno.
V Trstu je 1. 1802 odprl lastno delavnico. Trzaski arhivi ga nazadnje omenjajo 1. 1813,
ohranjena dedi$¢ina 3tirih klavirjev pa kaZe, da je deloval vsaj do dvajsetih letih 19. st.
in ga uvrd¢a med izdelovalce dunajske 3Sole.

Naslov: Trst, Via Boschetto 5t. 1058 (1802-1813).

Literatura: ZAL, Imenik meSc¢anov stolnega mesta Ljubljane od 1786 do 1899,
sign. 767; Imenik mestjanov deZelnega glavnega mesta ljubljanskega 1786-1867, Lai-
bach 1867, sign. 787; DUGULIN 1994, 73; CLINKSCALE 1993, 141-142; KOTER 2001,
125-127.

Instrumenti: Bristol, Mobbs Keyboard Collection, inv. §t. G10; Hamburg, Samm-
lung Beurmann: Utrecht, University of Utrecht; Trst, Museo Civico Teatrale »Carlo
Schmidl« Trieste.

HORBIGER, Alois (*181011872)

Orglar v Celju in na Dunaju (Avstrija). Kot odli¢en izdelovalec klasicisti¢nih orgel
z znacCilnostmi nem3ke in italijanske 3ole je pomembno vplival na kvalitetno raven
orglarstva na Slovenskem. Z njegovim odhodom ok. 1. 1855 se je zakljucila doba t. i.
celjskega kroga orglarjev, ki ga je v zacetku 18. st. utemeljil Ceh Janez Francisek
Janecek (Joannes Franciscus Janechek, *1700t1777). Horbiger je bil rojen kot kmecki
sin v kraju Tiersee pri Kufsteinu na Tirolskem (Avstrija), umrl je v Vr$cu (Srbija). Velja
za samouka. Iz Tirolske je od3el najprej v vzhodno Avstrijo (Ost Osterreich), 1. 1842
se je naselil v Celju, kjer je tega leta dobil me3c¢anske pravice kot orglar. Skupaj z
bratom Bartolomeom in pomoc¢niki je izpolnjeval narocila na SirSem obmodju danasnje
Slovenije. V celjskem obdobju je izdeloval predvsem enomanualne orgle z deljenimi
registri v slogu italijanske 3ole, ki je imela velik vpliv na tirolske orglarje. Izrazito
nemski vpliv je opazen v dispoziciji registrov. Edine dvomanualne orgle od 15 zna-
nih na Slovenskem, stojijo v opatijski cerkvi v Celju (1842), kjer se je $e podpisal kot
orglar iz Tirolske (-Orgelbauer aus Tyrol), kasneje se je deklariral za Celjana (-Orgel-
bauer aus Cilli). Vecje orgle je postavil v pomembnejsih cerkvah, kot sta Skofijska
cerkev v Gornjem Gradu pri Kamniku in Zupnijska cerkev v Postojni (1854), manjse
pa v Slovenj Gradcu, Tinjah na Pohorju, SenoZe¢ah, Tolminu in v Cerknem. Ze leto
dni po prihodu v Celje (1843) je izdelal orgle za cerkev lagke skupnosti v Gradcu
(Welsche Kirche). Okrog 1. 1855 se je preselil v Atzgersdorf pri Dunaju, kjer je svojo
obrt uspedno nadaljeval. Vzrok za odhod iz Celja je bil ekonomskega znacaja, saj
»kmecko okolje«, kakor je sam zapisal v pismu svojemu pomo¢niku Martinu Cajhnu,
ni bilo dovolj spodbudno za njegovo delo. Nato je deloval na avstrijskem Stajerskem
in Koroskem. Leta 1853 je postavil dvomanualne orgle v cerkvi sv. Janeza Nepomuka
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na Dunaju, njegove najvecje dvomanualne orgle s 43 registri pa so v dunajski cerkvi
Altlerchenfelderkirche (1860 ali 1861). Znanih je okrog 60 instrumentov. V njegovi
celjski delavnici sta bila poleg brata Bartolomea pomocnika Se Leonhard Ebner
(1855-1884) in Martin Cajhen (1855-1863). Prvi je imel po Horbigerjevem odhodu
na Dunaj samostojno obrt v Mariboru, drugi pa na Polzeli v Savinjski dolini. Bartolo-
meo Horbiger je z bratom od$el na Dunaj, nekaj manjsih pozitivov pa je izdelal tudi
pod svojim imenom.

Naslov: Celje, Strassenheg (1842-18547).

Literatura: BOTSTIBER 1911, 169; EBERSTALLER 1955, 140-142, 164; BIZJAK/
SKULJ 1985, 120, 122, 132, 146, 212, 216; SKULJ 1994, 100; KOTER 2001, 105-107.

JANECHECK (Janecek), Joannes Franciscus (Janez Francisek), (*ok. 17001 ok. 1777)

Orglar v Celju. Je najpomembnejsi mojster slovenskega baroka in utemeljite]j t. i.
celjskega kroga orglarjev, ki so delovali od zacetka 18. do sredine 19. st. Je ¢eskega
porekla in predstavnik ¢eske Sole. Njegovi inStrumenti so se odlikovali po dobri
mehaniki in Cistem zvoku. Predvidoma izhaja iz znane Ceske rodbine izdelovalcev
inStrumentov. V Celju je prvi¢ omenjen 1. 1721, ko se je porocil z Marijo, krojacevo
héerko. Tedaj je omenjen tudi Janeckov oce Martin kot pokojnik. Janez Francisek je
bil kot cenjen mes¢an v ¢asu med letoma 1759 in 1761 celo mestni sodnik oz. Zupan.
Umirl je v ¢asu med letoma 1777, ko so znane zadnje orgle (Sela pri Sisku, Hrvagka),
in 1779. Tega leta je v zapisniku celjskega mestnega sveta omenjen kot pokojnik. V
zakonu z Marijo sta imela tri otroke. MeS¢anske pravice je dobil 1. 1722, ko je moral
imeti vsaj 24 let, kar je takrat pomenilo polnoletnost. V sapnice svojih orgel je dosled-
no lepil etiketo z napisom »Joannes Franciscus / Genechek, Burger / und Orgel
Macher / in Zilla. 17—. Napako v priimku je popravil s ¢rnilom in dopisal zadnji
stevilki kot letnico izdelave orgel. Imel je veliko in uspesno delavnico, v kateri je bilo
izdelanih ok. 150 orgel. Do danes je na Slovenskem in Hrvaskem ohranjenih preko
30 instrumentov. Vedje orgle so bile dvomanualne, veli¢inoma pa enomanualne. Med
njimi je bilo veliko manjsih pozitivov (4-6 registrov), od katerih je nekaj t. im. proce-
sijskih orgel za prenaSanje (Pokrajinski muzej Ptuj, 1739). Janecek je dobival narocila
tudi v pomembnejsih cerkvah, kot sta ljubljanska stolnica sv. Nikolaja (1734, danes
so ohranjene le omare) in c. sv. Marka v Zagrebu (1740-41). Na Slovenskem so
ohranjene ene dvomanualne orgle (Olimje pri Podcetrtku,1764), najved pa je enoma-
nualnih pozitivov (Opatijska kapela v Celju, 1730; Crngrob pri Skofji Loki, 1743; Ro-
gatec, 1743; Ruse, 1755; Sladka Gora, Smarje pri Jel§ah, 1755; CermoZise pri Zetalah,
1763). Na Hrvaskem se je prvi¢ pojavil I. 1730, ko je za zagrebsko katedralo izdelal
manjsi pozitiv, nato je 1. 1740 dobil narocilo za izdelavo orgel z 22 registri za c. sv.
Marka na kapitlju, ki so bile v tistem ¢asu najvecje na Hrvaskem. Narocila so prihajala
predvsem od cerkva, ki so bila pod protektoratom zagrebske kapiteljske cerkve (Si-
sak, 1767; Sela pri Sisku, 1777) ter iz okolice Zagreba (Ladud, 1733, Kupinec, 1752,
Brezovica, 1771), od katerih so ohranjene vse razen tistih v Sisku. Ob Janezu Francisku
je po 1. 1765 kot njegov sodelavec znan orglar Janez Janecek. Sorodstvena vez ni
pojasnjena, vendar je delavnica do 1. 1783, ko sta bila oba Ze pokojna, delovala pod
istim imenom. Nato je druZinsko obrt nadaljeval Anton Scholz (*175611802), ki je bil
najverjetneje pri Janecku pomoc¢nik.
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Literatura: SUPANN 1962-66, 260; SABAN 1979, 21-23, 37; BIZJAK/SKULJ 1985,
32, 40, 42, 48, 50, 54, 56, 60; KOTER 2001, 39.

KACIN, Ivan (*26. 8. 188411953)

Izdelovalec orgel, harmonijev in pianinov ter organist in zborovodja. Bil je odli¢en
glasbenik in vsestranski izdelovalec indtrumentov. Rodil se je v OtaleZu pri Cerknem.
Po koncani orglarski $oli v Ljubljani (1900) je v ¢asu med letoma 1901-1911 sluZzbo-
val kot organist in zborovodja v razli¢nih krajih na Slovenskem in v bliZini Trsta (Ita-
lija). Ob tem se je doma v ocetovi delavnici izucil za izdelovalca harmonijev. Oce
Ivan Kacin (*1850) je bil samouk, izdelovalec harmonijev in mizar. Sin se je zanimal
tudi za orglarstvo, ki se ga je ucil v razli¢nih delavnicah v Ljubljani, Benetkah in v
Gradcu. Leta 1916 je v Ljubljani odprl lastno delavnico harmonijev, tri leta kasneje
(1919) se je preselil v Gorico (Italija) in odprl tovarno za orgle, harmonije in pianine.
Kacinova tovarna je zaposlovala do 40 delavcev, njen uspeh pa pripisujemo Stevil-
nim obnovam cerkva, ki so bile poruSene v prvi svetovni vojni. Ob koncu 20. let je
imel podruznico v Celju, nato se je skupaj z nekaterimi delavci in njihovimi druZina-
mi iz Gorice preselil v DomZale. V tamkajsnji delavnici, ki je delovala do zacetka
druge svetovne vojne, so izdelovali le harmonije in pianine. Uveljavil se je tudi v
Italiji (Piazzola sul Brenta pri Padovi, c. Santo Redentore v Benetkah, Saciletto v Udi-
nah) in na Hrvaskem (Tar pri Pore¢u), harmonije in pianine pa je uspesno prodajal
doma ter v tevilnih krajih nekdanje Jugoslavije. V njegovi orglarski delavnici so bili
zaposleni mojstri iz razli¢nih evropskih drzav in Slovenci. Kolavdacijo orgel sta oprav-
ljala Vinko Vodopivec in Lojze Bratuz. Na Slovenskem ohranjene Kacinove orgle
najdemo predvsem v manjsih krajih na Primorskem v okolici Gorice (Avce, Bilje,
Gabrje pri Vipavi, Kal nad Kanalom, Kanal ob So¢i, Kromberk, Lo¢nik, Miren in Opatje
selo). Med najpomembnejsimi pomo¢niki so bili Giorgio Bencz (izdeloval je piscali,
kasneje je postal samostojni orglar), pis¢ali sta intonirala Josip Vali¢ek in Franc Jenko
(oba vajenca orglarja Ivana Milavca, kasneje samostojna orglarja), za mehaniko je
skrbel Nemec Zitzman (kasneje druZabnik J. Vali¢ka), strokovnjak za pianine je bil
Ceh Jesek, glavni mizar pa Albin Kucler iz Ljubljane (kasneje orglar v firmi »Cecilija<).
Ivan Kacin je sodeloval tudi s strokovnjaki iz Nemdcije, Avstrije in celo iz Svedske.
Izdelovali so predvsem pnevmatske, po narocilu pa tudi mehanske orgle. Po drugi
svetovni vojni je Kacin delal le ob¢asno. Svoje izdelke je redno predstavljal na vele-
sejmih v Ljubljani in na Reki (Hrvagka).

Naslov: Ljubljana, Novi Vodmat (1916-1919); Gorica, Via Tommaseo §t. 29
(1920-1932); DomZale, Ljubljanska c. §t. 108 (1932-1940).

Literatura: CARUANA 1973 42, 44, 62, 64, 83, 87, 97, BIZJAK/SKULJ 1985, 176;
JEDRLINIC/KOMEL 1990, 2-29.

KAFKA, Adalbert (1864)

Orglar v Mariboru. Deloval je na slovenskem Stajerskem in v Prekmurju v Sestde-
setih letih 19. st. Sodi k t. im. mariborskemu krogu orglarjev, ki so delovali od druge
polovice 18. do konca 19. st., zanje pa je znacilen vpliv gradkih mojstrov. Leta 1864 je
popravljal majhen baro¢ni pozitiv neznanega orglarja v Loretski kapeli v gradu v
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Mariboru (;um 18 Juni / 1864 / Kafka / Orgelbauer / in Marburgo) in izdelal 5 novih
orgel (Maribor, c. Device Marije Pomochnice, 9 registrov; sv. AndraZ v Slov. goricah;
HajdoSe, 11 registrov; Lasko, 22 registrov; VerZej, 10 registrov).

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 158; CG 83 (1990), it. 7-9, 73.

KRAN]JC, Michael (1872-1882)

Orglar v Mariboru. Na SirSem obmodju Maribora je deloval deset let, v istem ¢asu
pa ga najdemo tudi na Hrvaskem. Predvidoma izhaja iz graske rodbine izdelovalcev
orgel. Izucil se je na Dunaju pri Carlu Hesseju (*180811882). Zanj so znadilne orgle z
mehansko trakturo in sapnicami na poteg, kar kaZe na ¢as pred nastopom pnevma-
tike. Iz mariborskega obdobja je znanih 7 orgelskih instrumentov, in sicer v manjih
krajih na Stajerskem (Maribor, c. sv. Magdalene, 1874; Slivnica, Prihova in Starse pri
Mariboru; Hajdina in Destrnik pri Ptuju). Za Hrvasko so podatki o treh instrumentih
v manjih krajih (Mala Subotica, ok. 1873, 12 registrov; Donji Kraljevac, 1877, 8 regi-
strov; Kuzminec, 1877, 12 registrov).

Literatura: SABAN 1979, 32, 38; BIZJAK/SKULJ 1985, 158; CG 83 (1990), &. 7-9, 67.

KREUGH (Krek), Thomas (TomaZ), (*1602122. 7. 1650)

Orglar v Gradcu in Ljubljani. Po rodu je bil Tirolec. V Ljubljano je prisel ok. 1. 1640
iz Gradca. Leta 1649 je izdelal orgle za cerkev v Crngrobu pri Skofji Loki. Te orgle so
bile 1. 1743 odstranjene in zamenjane z orglami Janeza Francika Janecka (Joannes
Franciscus Janechek) iz Celja. Kreugh je 1. 1650 popravljal orgle v ljubljanski stolnici.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 40, 151.

KRIEGL, Karol (1895?-1911?)

Orglar v Ljubljani. Deloval je na $irSem obmocju danasnje Slovenije. Izucil se je v
delavnici Franca Gorsica (*183611898), ki je bil najpomembnejsi orglar v Ljubljani v
drugi polovici 19. st. in eden najvecjih na tem obmodju. Po u¢ni dobi je bil nekaj let
pri Gorsicu pomocnik, nato je delal skupaj z orglarjem Ivanom Milavcem (*187411915),
ob koncu stoletja pa je odprl samostojno obrt. Za ¢as med letoma 1899 in 1904 je
znanih vec orgel (Ljubljana, c. sv. Roka; Crni vrh nad Idrijo; Radovica pri Metliki; Olsevk
pri Kranju). Leta 1911 je bil $e med aktivnimi orglarji.

Naslov: Ljubljana, Kreuzgasse 8 (1899-1911?).

Literatura: BOTSTIBER 1911, 311; SKULJ 1994, 152.

KRIZMAN, Francisek Ksaver (*172611795)

Orglar na Slovenskem in v Avstriji. Prva leta svojega delovanja je postavljal orgle
na obmodju danasnje Slovenije, kamor je prinesel vplive beneskega orglarstva, po
1. 1770 pa je odSel v Avstrijo, kjer je v Rottenmanu tudi umrl. Velja za naslednika
imenitne orglarske Sole beneskega mojstra hrvaskega rodu Petra Nakica (*169411769),
utemeljitelja celega niza menzur in jezi¢nih pidcali, s katerimi je obogatil orgelski
zvok italijanske orglarske tradicije. Njegovi Stevilni nasledniki so nadaljevali tradicijo
do konca 19. st. Krizman se je rodil v Braniku (Rihenberk) na Gorigkem. Leta 1750 je
bil posvecen za duhovnika, v ¢asu med letoma 1754 in 1758 pa se je v Benetkah pri
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Nakicu izucil za orglarja. Kot duhovnik je sluzboval v Vipavi, kjer je imel tudi delav-
nico. Na Slovenskem so znane 3 njegove orgle. Prve je 1. 1761 izdelal za Ribnico na
Dolenjskem (1. 1775 so v poZaru zgorele). Po priporocilu tamkaj$njega Zupnika je
1. 1762 izdelal enomanualne orgle z 32 registri za ljubljansko stolnico sv. Nikolaja
(1. 1781 so jih odstranili). Pri delu mu je pomagalo osem obrtnikov. Leta 1763 je dokoncal
enomanualne orgle v ljubljanski urSulinski cerkvi, ki so imele 24 registrov (uni¢ene so
bile v ¢asu Napoleonovih vojn). Krizman je kot odlicen orglar zaslovel, zato je dobil
narodilo iz Avstrije in se 1. 1770 tudi odselil. Se istega leta je postavil orgle v Sv. Florjanu
v Gornji Avstriji (1770), iz ¢asa med letoma 1774-79 so znane orgle v Steyerju, nato v
opatijski cerkvi v Admontu (1782), v letih 1782-85 je delal na Dunaju (St. Laurenz am
Schotenfeld), zadnje Krizmanove orgle pa so v Rottenmanu (1794-95).
Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 150, 170; SKULJ 1994, 31-38, 42, 71-72, 152.

KUCERA (Kutschera), Josip Alojz (Joseph Alois), (*1755?t pred 1826)

Orglar v Ljubljani. Bil je prvi predstavnik orglarjev, delujocih na Slovenskem, ki
so baro¢nim orglam dodajali klasicisti¢ne elemente (ok. 1. 1780). Poro¢il se je z vdo-
vo ljubljanskega orglarja Johanna Georga Eisla (*170811780) in prevzel njegovo obrt.
Mescanske pravice je dobil 1. 1782. Prvo vedje delo je opravil za ljubljansko stolnico,
za katero je 1. 1781 izdelal nove orgle. Kucera je baro¢ni dispoziciji dodal nekaj
znadilnosti klasicizma. Deloval je v $tevilnih slovenskih krajih in na Hrvaskem. V
Sloveniji se je ohranilo malo njegovih in§trumentov (Dobrava pri Dobrni¢u, Dolenjska,
1783; Velike Bloke, 1787; Smihel pri Zuzemberku, 1795). Na Hrvaskem, kjer so slo-
venski orglarji do druge polovice 19. st. izdelali najve¢ orgel med vsemi tamkaj
delujocimi mojstri, je Kucera postavil orgle v Lipniku (:Nro. 10, zu Ehere Gottes fecit
Joseph Alois Kutschera Burgl. Orgel Macher in Laybach, den 14 May 17854).

Literatura: SABAN 1979, 19; SKULJ 1994, 34-38, 152-153.

KUNAT, Johann Gottfried (Janez Gotfrid), (*pred 17901 po 1846)

Orglar v Ljubljani. Najpomembne;jsi predstavnik slovenskega klasicizma. Njegove
orgle so slovele po odli¢nem in mogo¢nem zvoku. Kot prvi orglar na Slovenskem je
opustil baro¢no kratko oktavo, ki je bila pri nekaterih mojstrih pri nas obicajna do
sredine 19. st. Po rodu je bil Nemec. Njegov mentor je bil BlaZ Poto¢nik, duhovnik in
skladatelj. Kunat je imel v Ljubljani skromno delavnico, po starejsih vzorih pa je orgle
najveckrat izdeloval kar na kraju narocila (Ljubljana Trnovo, 1818; Cerknica, 1820;
Ljubljana Sentvid, 1839; Ljubljana — urulinska cerkev, 1842). Ohranjeni so &titje instru-
menti. V nekatere izdelke je vgradil »Schlagwerk« oz. »turSko muziko«. Ta register je
na Slovenskem znacilen e za Aloisa Horbigerja (*181011872) in Leonharda Ebnerja
(1855-1868). Kunat je izdelal nekaj kvalitetnih in§trumentov, med katerimi izstopajo
dvomanualne orgle z 32 registri za ljubljansko stolnico (1830), ki so njegov najvedji
opus, hkrati pa tudi najpomembnejsi dosezek orglarskega klasicizma na Slovenskem.
Cez trideset let jih je za dva registra povecal ljubljanski orglar Andrej Ferdinand Ma-
lahovski (*181311887). To so bile najvedje slovenske orgle v 19. st. Kunat je 1. 1846
popravljal orgle v cerkvi sv. Petra v Trstu, kjer je zastopal Petra Rumpla (*178711861),
zelo uspesnega orglarja iz Kamnika. V Trstu je kot orglar deloval Kunatov sin Johann
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Friderik (1822-1912). Pri Kunatu se je orglarske obrti priucil Peter Rojc (*181111894)
iz Tabora na Gorenjskem, kasneje samostojni orglar, verjetno pa tudi Peter Rumpl.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 16, 94, 98, 100, 112; SKULJ 1994, 3841, 6566,
71-72, 86-87, 153.

LINDTNER, Mathias (1665-1671)

Orglar v Ljubljani. Me3¢anske pravice je tako kot Johann Faller dobil 1. 1665. Po
letu 1671 ga ni ve¢ med ljubljanskimi me3¢ani.

Literatura: ZAL, Cod. X111/36, f. 37); Publikacije ZAL (1972), zv. 3, 59, 105; KOTER
2001, 97.

LUKEZIC, Matija (1790-1810)

Goslar, izdelovalec violin, samouk. Deloval je v Idriji v ¢asu med letoma 1790-1810.
Leta 1932 je bila njegova violina z letnico 1809 razstavljena v ljubljanskem Narodnem
domu na razstavi Razvoj glasbe pri Slovencih, ki jo je v okviru Glasbene matice pri-
pravil Josip Mantuani.

Literatura: MANTUANI 1932; WOODCOCK 1965, 53; VANNES 1979, 218.

MALAHOVSKI (Malahovsky), Andrej Ferdinand (*181311887)

Orglar in mizar v Ljubljani. Po rodu je bil Ceh, po predvidevanjih se je izu¢il pri
Carlu Hessu (*180811882). V Ljubljano je priSel z dvajsetimi leti, njegov mentor je bil
Gregor Rihar (*1796t1863), organist in Regens chori ljubljanske stolnice ter skladatelj
cerkvene glasbe, ki se je ukvarjal tudi s popravili orgel in klavirjev. Rihar je za orgle
Malahovskega veckrat pripravil dispozicijo. Me$¢anske pravice je dobil 20. 5. 1853.
Njegove orgle imajo preteZno klasicisti¢no dispozicijo. Prvi indtrument je izdelal za
krizevnisko cerkev v Ljubljani (1840), njegova vecja dela so v cerkvi sv. Jakoba (1848)
in sv. Petra (1853) v Ljubljani, drugi inStrumenti imajo letnice 1855, 1858, 1862, 1870.
Uspesno je deloval tudi na Hrvaskem, kjer je za cerkve v manjsih krajih izdelal 5
enomanualnih orgel (1859, 1860, 1864, 1865 in 1870). Delavnica je izdelovala eno-
manualne (6-14 registrov) in dvomanualne orgle (do 24 registrov). Malahovski je bil
tudi dober mizar in inovator stroja za rezanje furnirja.

Literatura: ZAL, Imenik me3c¢anov stolnega mesta Ljubljana od leta 1786-1899.
sign. 767, zap. &t. 398; SABAN 1979, 20, 38; BIZJAK/SKULJ 1985, 138; MEDER 1992,
190; SKULJ 1994, 41, 5960, 81-82, 115116, 122, 129, 153-154; Publikacije ZAL (1977),
zv. 4, 67. '

Casopis: Novice kmetijskih, rokodelskih in narodskih redi, 3. 5 (1858), 35.

MANDILIN, Janez (*181811891)

Orglar v Trebnjem na Dolenjskem. Deloval je predvsem v osrednji Sloveniji,
obcasno pa tudi na Hrvaskem. Njegove orgle so imele klasicisti¢no, za tiste ¢ase Ze
zastarelo dispozicijo. Doma je bil v Ljubljani. Izu¢il se je pri Petru Rumplu (*178711861)
v Kamniku, ki je imel eno najuspesne;jsih orglarskih podjetij na Slovenskem, izpopol-
njeval pa se je na Bavarskem. Prve samostojno izdelane orgle je postavil v Zupnijski
cerkvi v Trebnjem. Narocila je dobival predvsem v manjsih krajih na Dolenjskem,
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kjer je postavljal ve¢inoma enomanualne orgle (Tr8ka Gora, Ajdovec, Otocec in Sodra-
Zica na Dolenjskem), med vedjimi kraji pa sta Vipava in Pivka. Dvomanualne orgle s
pozitivom na korni ograji so ohranjene v Gorici pri Dolenjskih Toplicah in v Fari pri
Kocevju. Na Hrvaskem, kjer sta znana le dva njegova instrumenta, so zanimivejse v
kraju Kunic Ribnicki na Kolpi (1867). Vanje je vgradil mehanizem harmonija, ki ga je
organist lahko uporabljal povsem samostojno, loceno od orgelskega zvoka, vendar z
uporabo istega mehovja. Druga posebnost je konstrukcija za pogon mehovija, ki je
omogocala njegovo laZje gibanje. V Mandlinovi delavnici se je izucil Andrej Racic
(*180811883), kasneje samostojni orglar. ,
Literatura: SABAN 1979, 33-34, 38; BIZJAK/SKULJ 1985, 130.

MAROUT, A.

Izdelovalec klavirjev iz Ljubljane. Deloval v 20. letih 19. st.

Literatura: KOTER 2001, 129-130.

Instrumenti: v Sloveniji je v zasebni lasti ohranjen klavir z znacko »A. MAROUT /
IN LAIBACH- (ok. 1825).

MARTHAL, Wenzel (Venceslav), (*pred 1780t po 1825)

Orglar v Celju. Nadaljeval je tradicijo t. im. celjskega kroga, ki ga je utemeliil or-
glar ceskega porekla Janez FranciSek Janecek (*ok. 1700t ok. 1777), nadaljeval pa
Anton Scholz (*175611802). Marthal se je po slogu iz baroka usmerjal h klasicisti¢ni
dispoziciji. Po rodu je bil Ceh, v Celje pa je priel vsaj 1. 1804, ko je dokoncal zadnje
orgle Antona Scholza za cerkev sv. Jurija v Mozirju. Leta 1805 se je porocil z vdovo
svojega predhodnika Elizabeto ter si tako pridobil obrtne pravice in delavnico z dol-
go in odli¢no tradicijo ¢eske 3ole, ki je bila za mojstre, delujoCe v Celju znacilna do
prihoda Tirolca Aloisa Horbigerja 1. 1842. Marthal je med drugim popravljal orgle
svojih predhodnikov Janecka in Scholza, kot samostojnega orglarja pa ga poznamo
po petih inStrumentih (Vitanje, 1803-1807; Mozirje, 1804; Strahinj pri Naklem, 1805;
Sv. Marjeta v Planini, 1821 in Sentilj pod Turjakom, 1821). Ko je 1. 1825 umrl za tuberku-
lozo, je vdova Elizabeta obrt nekaj let vodila sama, nakar jo je prodala orglarju Augu-
stinu Quisierju, ta pa se je kot celjski obrtnik odjavil 1. 1844.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 86, 88, 90; SKULJ 1992, 18.

MAZI, Jakob (*181111901)

Organist in orglar samouk v Preserjah. Doma je bil iz Brezovice pri Ljubljani, do
1. 1850 je bil organist na Rakitni, nato se je preselil v Preserje in skupaj z bratoma
Florjanom in Martinom izdelal nekaj orgel (Rakitna, Preserje, Zalostna Gora pri Pre-
serjah, 1845). Bratje Mazi, ki so znani tudi kot popravljalci orgel, so bili sredi 19. st.
edini orglarji na obmodju Notranjske.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 194, 212.

MELLING, Johann (Janez), (1762-1786)
Izdelovalec godal v Ljubljani. Deloval je od 1. 1762, po 1. 1786 ni ve¢ omenjen. Je
najstarejSi po imenu znani goslar, ki je deloval na obmodju dana3nje Slovenije.
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Literatura: ZAL, Reg. 1, fasc.19, fol. 512 sl; MANTUANI 1932; Publikacije ZAL (1977),
zv. 4, 33; KOTER 2001, 142.

MILAVEC, Ivan (*187411915)

Orglar in izdelovalec harmonijev v Ljubljani. Deloval je na obmocdju osrednje Slo-
venije in na Hrvaskem. Sodi med najboljSe mojstre pnevmati¢nih orgel na Sloven-
skem na zacetku 20. st. in je eden redkih izdelovalcev harmonijev pri nas. Rodil se je
v Cerkovski vasi pri Logatcu. V ¢asu med letoma 1888-1892 se je izucil za orglarja pri
Francu Gorsi¢u (*183611898), ki je imel v Ljubljani eno najuspesnejsih delavnic na
Slovenskem, do leta 1895 je bil tam pomoc¢nik. Nato je delal pri Andreju Lenarcicu,
izdelovalcu harmonijev na Vrhniki. Preden je 1. 1900 odprl samostojno obrt v Ljublja-
ni, je nekaj ¢asa sodeloval z orglarjem Karolom Krieglom. Prve samostojne orgle je
izdelal za Skocjan na Notranjskem (1904), ki so edine imele $e¢ mehansko trakturo,
vse ostale so pnevmati¢ne. Njegovo najvedje in najpomembnejSe delo so trimanual-
ne orgle v ljubljanski stolnici sv. Nikolaja (1911, 52 registrov), ohranjene do danes,
po velikosti sledijo dvomanualne (Ziri, Kamnik, Bled, Ljubljana Vi¢, Smartin pri Kranju,
Idrija), nekaj pa je tudi manjsih orgel (Ljubljana Roznik). Milavec je deloval tudi na
Hrvaskem (Kosljun, 1908, op. 10; Punat na Krku, 1912, op. 19; Karlovac, fran¢iskanska
cerkev, 1914, op. 36). V njegovi delavnici je bilo izdelanih 37 orgel. Pri Milavcu se je
izucil Franc Jenko (*189411969), kasneje zelo uspeSen samostojni orglar, ¢igar delav-
nica deluje Se danes. Med pomo¢niki je bil Josip Vali¢ek, ki je nato delal pri Ivanu
Kacinu (*188411953), orglarju, izdelovalcu harmonijev in pianinov.

Naslov: Ljubljana, Kirchengasse 19 (19007-1915?).

Literatura: BOTSTIBER 1911, 311; BIZJAK/SKULJ 1985, 118, 168, 170; SKULJ 1994,
42-43,90-91, 122, 124.

NARAKS, Franc (*182611907)

Orglar v Arji vasi pri Celju. Deloval je predvsem na Stajerskem (od 1862 do 1906)
in sodi med mojstre, ki so bili kljub novejSim trendom privrzeni tradiciji zgodnjega
klasicizma. Izhaja iz Galicije pri Celju, delavnico pa je imel v Arji vasi. Nekateri viri ga
imenujejo samouka, drugi pa v njegovih izdelkih vidijo naslednika Tirolca Aloisa
Horbigerja (*181011872), ki je imel v ¢asu med letoma 1842 do ok. 1855 uspesno
delavnico v Celju, nato pa je od3el na Dunaj. Naraksove orgle prepricljivo kaZejo
vpliv Horbigerja, kar ga umesc¢a med redke naslednike t. i. celjskega kroga orglarjev,
ki ga je na zacetku 18. stoletja utemeljil Janez FranciSek Janecek (*ok.1700t ok. 1777).
V Naraksovi delavnici so izdelali stevilne orgle (6-14 registrov). Najvedje so v Zupnij-
ski cerkvi v Krskem, druge so v manjih krajih na Stajerskem (Zalec, Slivnica, Smart-
no ob Paki, Kunigunda na Pohorju, Loce, Pernice, Sentjur pri Celju, Dramlje, Plesivec,
Pe¢, Sentilj pri Velenju, Draga, Maj$perk, Polj¢ane). Naslednik Franca Naraksa je bil
njegov sin Ivan, ki se je najprej izucil pri oCetu, se izpopolnjeval v Nemdiji in nato po
ocetovi smrti 1. 1906 prevzel domaco obrt.

Naslov: Celje, Arja vas (1862-1906).

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 146, 164.
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NARAKS, Ivan (*186911924)

Orglar v Arji vasi pri Celju. Deloval je v osredniji Sloveniji. Ze v ¢asu svojega delo-
vanja je veljal za odlicnega mojstra v mehaniki, njegove orgle so kvalitetne in trajne.
Izucil se je v domadi delavnici, ki jo je ustanovil o&e Franc. Pomo¢nigka potovanja so
ga vodila v Nemcijo, kjer se je izpopolnjeval &tiri leta (Paderborn in Berlin). Po vrnitvi
je delal skupaj z ocetom, po njegovi smrti 1. 1906 pa je obrt uspesno nadaljeval. Med
prvo svetovno vojno je zaradi vsesplosne krize v glavnem le popravljal stare orgle,
Po njej pa je najprej nadomescal orgelske principale, ki so bili med vojno zaplenjeni
in uporabljeni kot material za potrebe vojaitva. Izdeloval je tudi nove orgle. Znanih
je dvanajst instrumentov (Smihel pri Mozirju, Celje — c. sv. Cecilije, Leskovec pri Ptuju,
Smohor nad Lagkim, Ljubno v Savinjski dolini, Preddvor, Sv. Duh pri Krskem, Spitali¢
ter Dornava pri Ptuju kot zadnje delo). Najvecje orgle z dvema manualoma (21 regis-
trov) so v Teharjih pri Celju, ki so ohranjene v izvirni obliki.

Naslov: Celje, Arja vas (1906-1924).

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 146, 164.

OMERZU, Anton (1895)

Orglar iz Sentvida pri Planini. Leta 1895 je povecal orgle v domaci cerkvi ter izde-
lal nov instrument za dve manjsi cerkvi v okolici (sv. OZbalt in Zusem).

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 158.

OTONICER (Ottonischer, Odtonischer, Ottonitscher, Odonitzer), Simon (*1730t1784)

Orglar v Mariboru. Znan je kot prvi stalno naseljeni.orglar v Mariboru, predstav-
nik barocne tradicije in utemeljitelj mariborske orglarske tradicije za ¢as od druge
polovice 18. do 30. let 20. st. Deloval je na Stajerskem in v severni Hrvagki. Izudil se
je v Gradcu (Avstrija) v znani delavnici Cyriacha Wernerja (+1747), kjer je bil 3e 1. 1760
pomocnik. Tega leta se je porocil z Wernerjevo h&erko Terezo. Leta 1764 sta se zakonca
preselila v Maribor, kjer je Simon odprl orglarsko delavnico. Mes¢anske pravice je
dobil v ¢asu med letoma 1767 in 1774. V zakonu je imel tri otroke, od katerih je sin
Joseph prevzel ofetovo obrt. V Sloveniji sta iz delavnice Simona Otonicera evidenti-
rana le dva pozitiva s 6 registri (Ritoznoj pri Slovenski Bistrici, 1766; Sv. Martin pri
Vurberku). Ohranjen je le prvi od omenjenih. Otonicer je bil prvi na Slovenskem
delujoci orglar, ki je postavljal igralnik na bo¢no stran orgelske omare, kar je bila
tipi¢na znacilnost graSkega kroga orglarjev tistega ¢asa. Na Hrvaskem je evidentira-
nih pet orgel (Zelendvor, ok. 1765, pozitiv, 6 registrov; Sopot, 1766, pozitiv, 6 registrov;
Radovan, 1774, pozitiv, 8 registrov; Petrijanec, 1777, 8 registrov; Hras¢ina, 1779, 9 regi-
strov). V njegovi delavnici se je izudil sin Joseph, ki se je podpisoval kot Ottonitsch.

Literatura: SABAN 1979, 25-28, 39; BIZJAK/SKULJ 1985, 72; CG 83 (1990), &t. 7-9,
71-72.

OTONIC (Odonitsch, Ottonitsch), Joseph (Josip), (*176711835)

Orglar in izdelovalec inStrumentov v Mariboru. Kot orglar je deloval na sloven-
skem Stajerskem in na irfem obmodju severne Hrvaske. Rojen je bil v Mariboru
(kr3¢en 8. 8. 1767) kot sin orglarja Simona Otonicera (*173011784). Mes¢anske pravi-
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ce je dobil ok. 1. 1792. Prvi¢ je omenjen kot popravljalec oc¢etovih orgel v Zelendvoru
na Hrvaskem (:;Joseph Odonitsch Orgel und Instrument Macher in Mahrburg 1788
Reparirt). Kot samostojni obrtnik je sprva nadaljeval tradicijo inStrumentov ocetove
delavnice z baro¢nimi znacilnostmi t. im. graske oz. tajerske Sole, v zadnjih opusih
pa je uvedel nekaj klasicisti¢nih elementov (8-Ceveljski principal). V prvih letih delo-
vanja je bil zelo uspesen, saj je letno izdelal tudi do §tiri instrumente. Evidentiranih je
okrog 97 orgel. Zaradi vojnih razmer in velikega pomanjkanja vajencev, denarja in
dobrega materiala je kvaliteta delavnice z leti precej upadla. Otoni¢ se je bil prisiljen
zadolZevati, zato nekaterih narocil ni izpolnil. Njegovo najstarejde samostojno delo
so orgle iz 1. 1796 (Sv. Jurij ob S¢avnici), orgle v Podsredi iz 1. 1822 pomenijo prehod
na klasicisti¢no dispozicijo, zadnje (op. 97) pa so nastale 1. 1832 (Kapelski Vrh pri
Radencih). Kljub obseZnemu opusu je znanih le okrog ducat orgel, med katerimi so
dvojne dvomanualne (Lovrenc na Pohorju, 1809; Ludberg, Hrvaska, 1810). Na Hrvas-
kem je evidentiranih 7 orgel, 4 so ohranjene (Hrastovljan, 1796, op. 18; Gornja Petricka,
1800, op. 27; Veliko Trojstvo, 1802, op. 32; Mocila, ok. 1807).
Literatura: SABAN 1979, 28-32, 38; BIZJAK/SKULJ 1985, 78, 94, 96, 102, 108.

PAUHAUSS, Jurij Ulrik (1711)

Orglar v Ljubljani. Me3¢anske pravice je dobil 1. 1711. Po predvidevanjih se je
porodil z vdovo ljubljanskega me3§¢ana in orglarja Andreasa Sebastiana Wallensteinerja
(*pred 168011709) in si tako pridobil obrtne pravice. Leta 1712 je sklenil pogodbo za
popravilo velikih in malih orgel ter orgelskega roga za cistercijanski samostan v Kosta-
njevici na Krki.

Literatura: SKULJ 1992, 19.

PLESKO, Janez Krstnik (1848)

Sitar in izdelovalec bobnov. Deloval je v Ljubljani ok. 1. 1848. Tega leta je izdelal
bobne za takrat ustanovljeno narodno gardo.

Literatura: Anhang zur Laibacher Zeitung, 6. 4. 1848: Publikacije ZAL (1977), zv.
4, 67, KOTER 2001, 168.

POJE, Matias (1846)

Izdelovalec lesenih pihal v Mariboru in Gradcu (?) sredi 19. st. Ohranjena sta dva
instrumenta (flavta z znacko »Poje/Marburge in klarinet »Poje/Gratz«), ki kaZeta, da je
bil dober obrtnik, izdelovalec godbenih glasbil. Leta 1846 je bival v Mariboru, kjer je
verjetno delal za potrebe tamkaj$nje vojaske godbe. Viri ga tega leta omenjajo kot
lastnika hiSe, nato se sled za njim izgubi. Najverjetneje se je zaradi ekonomskih razlo-
gov preselil v sosednji Gradec, kjer je sredi stoletja deloval izdelovalec lesenih pihal
Z istim imenom.

Naslov: Maribor, Grasko predmestje §t. 63 (1846).

Literatura: STRADNER 1986, 107-108; KOTER 2001, 158-159.

Instrumentarij. Graz, Steierisches Volkskundemuseum, klarinet; Ptuj, Pokrajinski
muzej Ptuj, flavta, inv. §t. GL 76 S.
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POHM, Michael (*1759t14. 3. 1821)

Izdelovalec lesenih pihal, strugar in godbenik na Ptuju. Ptujski godbeniki so in3tru-
mente kupovali predvsem na Dunaju in v Gradcu, med domacimi mojstri je znan le
Michael P6hm. Njegovi ohranjeni instrumenti potrjujejo, da je bil dober obrtnik. Rojen
je bil na Ptuju in izhaja iz druZine strugarjev. Oce Johann P&éhm je dobil me$canske
pravice 1. 1759, Michael je kot me$¢an in strugar (-\Drexlermeister<) zaprisegel de-
cembra 1. 1782, njegov sin Johann pa je postal strugarski mojster 1. 1812, vendar ni
znano, Ce je izdeloval tudi glasbila. Michael je bil v ¢asu med letoma 1790 in 1793
vojak ptujskega mescanskega lovskega korpusa (:Biirgerliche Jiger Corps«). Kot izde-
lovalec lesenih pihal (dokazane so oboa in flavte) je bil verjetno ¢lan vojaske godbe
tega korpusa, ki je na prehodu iz 18. v 19. st. z vojasko parado in »tursko muziko«
veckrat izkazala Cast avstrijskim cesarjem. V murligki knjigi je med ptujskimi strugarji
edini vpisan kot me3can strugar in izdelovalec instrumentov (Gbiirgerliche Drexler-
meister und Instrumentenmacher).

Naslov: Ptuj, hisna 5t. 167 (danes Cankarjeva ulica), 1786-1809.

Literatura: Arhiv cerkve sv. Jurija Ptuj, Mrliska knjiga 1805-1838; ZAP, Fond Okrajno
glavarstvo Ptuj (Bezirkshauptmannschaft Pettau) 1788-1870; ZAP, Zemljiska knjiga
R-501, h. t. 167; STRADNER 1986, 33; KOTER 2001, 156-158.

Instrumentarij. Gradec, Stajerski deZelni muzej Joanneum (Steiermirkisches
Landesmuseum Joanneum), oboa (izgubljena ?), inv. §t. KGW 1398; Maribor, Pokrajin-
ski muzej Maribor, flavta, inv. §t. N. 4065; Milano, Museo degli Strumenti Musicali
Milano (inv. $t. ni znana).

PRASSKY, Johann (1787t pred 1867)

Orglar in izdelovalec instrumentov iz Ljubljane. Me3¢anske pravice je dobil 20. 7.
1787 kot »orodjar in orgljar« GInstrumenten und Orgelbauerd). Po tedanji slovenski
terminologiji je beseda »orodjar« pomenila izdelovalca »drugih« instrumentov. Njego-
vi izdelki niso znani.

Literatura: ZAL, Imenik mes¢anov stolnega mesta Ljubljana od leta 1786 do 1899.
sign. 767, zap. 8t. 568; ZAL, Imenik mestjanov deZelnega glavarnega mesta ljubljan-
skega 1786-1867, Laibach 1867, sign. 767, zap. §. 519; KOTER 2001, 101.

QUESIER, Augustin (18307—1844)

Orglar v Celju. Orglarsko obrt je odkupil od Elizabete Marthal, vdove celjskega
orglarja Venceslava Marthala (*pred 178011825), 1. 1844 je svojo obrt Ze odjavil. Njegovi
izdelki niso znani.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 90.

RACIC, Andrej (*180811883)

Organist in orglar v Cerkljah na Dolenjskem. Deloval je v domacem okolju. Izuéil
se je v delavnici Janeza Mandlina (*181811891) v Trebnjem na Dolenjskem. Izdelal je
orgle za domaco cerkev ter na Studencu, v Zagradu in Vodenicah, ene pa so znane
tudi na Hrvaskem (Petrovina, 1858). Njegovi izdelki imajo znacilnosti orgel zgodnjega
klasicizma.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 130.
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RAKTELJ, Dominik (1870-1907)

Orglar v Mariboru, znan tudi kot potujoci orglar. Uvricen je med mariborske or-
glarje ob koncu 19. st. V ¢asu med letoma 1870 in 1907 je veckrat omenjen kot poprav-
ljalec starih orgel, kot izdelovalec novih inStrumetnov pa je znan po §tirih orglah na
Stajerskem (Lembah, 14 registrov; Makole, 12 registrov; Korena pri Mariboru, 1870,
12 registrov; Limbusg, 1886, 14 registrov). Slednje veljajo za njegovo najvedje delo in
imajo v primerjavi s sodobniki, ki so delovali na Stajerskem, nekaj posebnosti, in
sicer igralnik pred orgelsko omaro na korni ograji, slepi pozitiv ter radialni pedal.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 158; CG 83 (1990), §t. 4-6, 41; &t. 7-9, 70.

RIHAR, Anton, Bostjancek (1819-1894)

Izdelovalec violin in godbenih glasbil, samouk. Sin Bostjana Riharja, samouka in
izdelovalca razli¢nih indtrumentov iz Polhovega Gradca. Leta 1932 je bila njegova
violina razstavljena v ljubljanskem Narodnem domu na razstavi Razvoj glasbe pri
Slovencih, ki jo je v okviru Glasbene matice pripravil Josip Mantuani.

Literatura: MANTUANI 1932; KOTER 2001, 143-144.

InStrumenti: pripisujejo mu violino, ki jo hrani Narodni muzej v Ljubljani, inv.
5t. 9038.

RIHAR, Bostjan (*1773)

Izdelovalec violin, klavirjev in harmonijev, samouk iz Polhovega Gradca. Deloval
na prehodu iz 18. v 19. st.

Literatura: WOODCOCK 1965, 21; JALOVEC 1968, 159; VANNES 1979, 38; MOCNIK
1996, 11-14; KOTER 2001, 143-144.

RIHAR, Gregor (*179611863)

Organist, cerkveni skladatelj in vodja stolni¢nega kora v Ljubljani (od 1. 1826). V
mladosti je ocetu Bostjanu Riharju pomagal v domaci delavnici instrumentov, kjer sta
izdelala nekaj godal, klavir in harmonij. Mladi Gregor se je kmalu navdusil tudi za
uglaSevanje in popravljanje klavirjev, kar je v nuji za preZivetje opravljal po ljubljan-
skih hisah. Z o¢etom Bostjanom sta skupaj izdelala klavir, ki naj bi ga Gregor uporab-
ljal vse Zivljenje.

Literatura: KOTER 2001, 133.

C?lsopis: CG LXIII (1940), §t. 9-10, 130. Nasi zbori 48 (1996), &. 1-2, 11-14.

ROJC, Peter (*181111894)

Mizar in orglar samouk iz Tabora na Gorenjskem. Deloval je predvsem na Go-
renjskem. Bil je sin mizarja in priuceni orglar, ki se je obrti naucil kot mlad pomaga¢
pri orglarju Janezu Kunatu (*pred 1790t po 1846), ko je ta postavljal orgle v Rojcevi
domaci vasi. Rojc je postal samostojen orglar in je izdelal okrog 45 instrumentov v
velikosti od 6 do 20 registrov. Najpomembnejsa kolavdatorja orgel na Slovenskem v
tistem Casu Gregor Rihar in BlaZ Poto¢nik sta Roj¢evo delo oznadila kot izdelke z
izjemno disto in svojevrstno intonacijo. Evidentiranih je manjse $tevilo orgel (Zelez-
niki, 1844 in 1875; Idrija, c. sv. Antona, 1847; Zapoge pri Vodicah, 1851; Bled, 1859;
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Bohinjska Bela, Leskovica, Sorica, Podbrezje, Tabor, Lesce, Kranj, Dobrova pri Ljub-
ljani), z enim indtrumentom pa je zastopan tudi na avstrijskem Koroskem.
Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 118, 128, 130, 150, 168.

ROPAS, Ladislav

Izdelovalec klavirjev in trgovec v Celju v drugi polovici 19. st. Delavnico in trgovi-
no je imel 1. 1865 na Ljubljanski cesti 16. Tam je delal tudi Martin Ropas. Podjetje je
imelo 1. 1912 podruZnico v Zagrebu (Hrvasgka).

Naslov: Celje, Ljubljanska cesta 16 (1865).

Literatura: WITT de 1912, 333, 403; KOTER 2001, 134.

ROPAS, Martin,

Izdelovalec klavirjev in trgovec v Celju. Leta 1865 je delal v delavnici Ladislava
Ropasa v Celju, 1. 1912 pa je imel trgovino v Zagrebu (Hrvagka).

Naslov: Celje, Ljubljanska cesta 16 (1865); Zagreb, Juriiceva ulica 24 (1912).

Instrumenti: v Sloveniji je v zasebni lasti ohranjen klavir.

Literatura: WITT de 1912, 333, 403; KOTER 2001, 134.

RUMPEL (Rumpl), Peter (*178711861)

Orglar in izdelovalec klavirjev v Kamniku. Kot orglar je deloval v osredniji Slove-
niji, na Hrvaskem in v Avstriji. Sodi med najpomembnejse izdelovalce orgel prve
polovice 19. st., ki so delovali na obmog¢ju dana$nje Slovenije. Njegov opus, za kate-
rega je znacilna klasicisti¢na usmeritev z nekaterimi romanti¢nimi potezami, obsega
vec kot 100 orgel. Sodobniki so cenili predvsem solidno izdelavo in dober material
njegovih inStrumentov. Nekateri starejsi viri porocajo, da se je izudil pri ljubljanskem
mojstru Janezu Kunatu (*pred 17901 po 1846), novejSe raziskave pa kaZejo moZnost,
da se je Solal ali vsaj izpopolnjeval v kateri od boljsih dunajskih delavnic. Tak3ni
moZznosti v prid je tudi Rumplov edini znani klavir z znacko: »Peter Rumpl / Orgl. u.
Instrumentm. / in Wien«(ok. 1820). KaZe, da je Rumpel svoja pomo¢niska leta prezivel
na Dunaju, kjer je izdelal tudi klavir, ki po kvaliteti in mehaniki presega povprecne
mojstre tistega ¢asa. S tem inStrumentom se je zapisal med redke izdelovalce klavir-
jev na Slovenskem. Rumpel se je rodil in umrl v Kamniku, kjer je tudi pokopan. V
stiridesetih letih delovanja njegove orglarske delavnice je slovel kot odli¢en orglar,
obcasno pa je popravljal tudi klavirje. Znano je, da je delavnico zasnoval po vzoru
nekega vedjega podjetja. Dobro organizirano delo je teklo izredno hitro, orgelske
omare in mehaniko so izdelovali po doloc¢enih $ablonah, vendar na solidni ravni.
Uspehu Rumplove delavnice, ki je bila v svojem okolju skorajda brez konkurence,
pripisujejo tudi ugodno lego delavnice, ki je bila v bliZini kvalitetnih gozdov. Eviden-
tirane orgle, najvec jih je v Ljubljani ter v dekanijah Kranj, Kamnik, Litija, Morave in
Ljubljana z okolico, potrjujejo nekdanji sloves delavnice (Cerklje na Gorenjskem,
Spodnji in Zgornji Tuhinj, c. sv. Valentina na Limbarski gori, Motnik, Homec, Stranje
pri Kamniku, Hoti¢, Cade? ob Savi, Dole, Cesnjica, Than, Izlake, Svibno, Senturska
Gora, Smartno pod Smarno goro, JeZica, Preska, PreZganje, Dolsko, Nova Oselica,
Skarucna, Sinkov Turn, Skofja Loka, Smarjeta, Zali Log, Dobrni¢). Na Hrvaskem so
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evidentirane 4 orgle (Zagreb, c. sv. Katarine, 1830, 12 registrov; Mo3Cenice, Istra,
1847, 12 registrov; Grobnik, 1848, Trsat nad Reko, 1850 — danes ne obstojajo ved). V
Avstriji je 1. 1858 izdelal orgle pri Sv. Margareti v okolici Sv. Paula v Labodski dolini
(St. Paul im Lavantthal), kar mu je prineslo narodilo za tamkaj$njo samostansko cer-
kev (1859), ki je bilo njegovo zadnje in najvedje delo (25 registrov). V Rumplovi
delavnici je delalo precej pomoc¢nikov, ki so kasneje postali samostojni orglarji. Med
njimi sta bila Janez Mandlin (*181811891) in Franc Gorsi¢ (*183611898). V domaci
delavnici sta se izucila tudi dva Petrova sinova, August in Johann. Prvi je imel nekaj
¢asa (1868) samostojno orglarsko obrt na Dunaju, Johann pa je bil najprej od 1. 1851
do ok. 1858 pomocnik pri uglednem dunajskem mojstru Carlu Hesseju (*180811882),
kasneje je postal naslednik Carla Friedricha Buckowa (*1801), po krajsem bivanju na
MadZarskem pa je imel dve leti na Dunaju samostojno obrt (1870-1872).

Naslov: Kamnik, Sutna (18197-1861?)

Literatura: EBERSTALLER 1955, 134, 214; SABAN 1979, 33, 39; BIZJAK/SKULJ 1985,
106, 110, 112, 130, 182; SKULJ 1994, 130, 132; HOPFNER 1999, 411; KOTER 2001,
108-109, 127-129.

Instrumenti: Grad Tustanj pri Moravcah, klavir, zasebna last.

RUPNIK, Mihael (1869-1885)

Orglar v Pristavi pri Celju. Deloval je v ¢asu med letoma 1869 in 1885. Evidentira-
ne so 3 orgle (Sv. Filip pri Olimju, 8 registrov; Zibika pri Sentjurju pri Celju, 8 regi-
strov; Vuzenica, 13 registrov), 1. 1879 pa je povecal orgle na Pesku pri Poddetrtku.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 50, 158.

SALB, Josef (Josip), (*ok. 1788t1857)

Orglar v Mariboru. V 40. in 50. letih 19. st. je bil edini orglar v Mariboru in je
nadaljeval tradicijo Josepha Otoni¢a (*176711835), pri katerem se je najverjetneje tudi
izucil. Po dispozicijah je bil predstavnik klasicizma. V orglarski obrti se ni posebno
izkazal. Najbolj je poznan po popravilih in uglasevanju orgel po Stajerskem. Kot izde-
lovalec novih instrumentov je zabeleZen le dvakrat (Selnica ob Dravi, 1847; Kog pri
Ormozu, 1853). Po njegovi smrti je obrt dedoval sin Joseph (*1828), ki pa se z orglar-
stvom ni ukvarja in je 1. 1859 obrt opustil.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 116; SKULJ 1992, 20.

SCHOLZ, Anton (*175611802)

Orglar v Celju. Deloval je na Slovenskem in Hrvaskem. Sodi v t. im. celjski krog
orglarjev, ki ga je na zaCetku 18. st. utemeljil Ceh Janez Francisek Janedek (*ok. 1700t
ok. 1777). Scholz je ok. 1. 1782 prevzel Janeckovo delavnico in nadaljeval tradicijo
¢eSkega sloga. Kot izdelovalec orgel (-:Orgel Macher) se je pojavljal med letoma 1782
in 1785, nato pa je dobil meSc¢anske pravice kot orglar (:Biirger und Orgel Macher in
Cilli. V zakonu z Elizabeto je imel dva sinova, ki sta zgodaj umrla in je ostal brez
potomcev. Umrl je za tuberkulozo pri Sestintiridesetih letih. Delavnico je prevzel
Ceh Venceslav Marthal (*pred 1780t po 1825), ki se je porocil z vdovo Elizabeto.
Znanih je okrog 10 orgel Antona Scholza, med katerimi je vecina pozitivov (3-7 regi-
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strov) v Janeckovem slogu. Nekaj jih je ohranjenih v manj$ih krajih na Hrvaskem
(Dol Pribicki, 1782; Poljanica Bistranska, 1784; Gornja Bistra, grad, ok. 1784; Volavije,
1785; Gotalovec, 1787; Novaki, 1794; Nedjelja, 1799). Vedje orgle s 14 registri so v
franciskanski cerkvi v Kostanjici (Hrvaska), 1797, na Slovenskem pa so znane le v
Hrovadi pri Ribnici na Dolenjskem (1782). Z njegovo smirtjo se je v krogu celjskih
orglarjev kon¢alo tudi baro¢no orglarstvo.

Literatura: SABAN 1979, 21, 25, 39; BIZJAK/SKULJ 1985, 76, 88; SKULJ 1992, 20.

SCHWEIZER, Josip (1808)

Mizar in izdelovalec klavirjev iz Ljubljane. Deloval je v prvi polovici 19. st.
Mescanske pravice je dobil 29. 1. 1808 kot mizar. Iz Casopisnih oglasov v 1. 1852 je
znano, da je izdeloval tudi klavirje. Ljubljanski knjigarnar Janez Giontini, ki se je
ukvarjal tudi s prodajo instrumentov, je 1. 1852 preko oglasa ponujal Schweizerjev
»star«, dobro ohranjen klavir s $estimi oktavami, kakr3ni so bili znacilni za drugo deset-
letje 19. st.

Literatura: ZAL, Imenik mes¢anov stolnega mesta Ljubljane od 17861899, sign.
767; KOTER 2001, 124.

Casopis: Kmetske in rokodelske novice, 1852, 3t. 54, Oglasnik 3t. 27.

STEINHOFFER (Steinhofer), Johann Michael (1723-1729)

Orglar v Ljubljani. Po rodu je bil iz Westfalije. Obrtni davek je pladeval v ¢asu med
letoma 1723-1729. Pripisujejo mu orgle v cerkvi v Mekinjah pri Kamniku (1720). Leta
1727 je popravljal orgle v ljubljanski stolnici.

Literatura: Publikacije ZAL (1972), zv. 3,105; SKULJ 1992, 21.

STROLIN, Johann (1606-1611)

Orglar in izdelovalec drugih intrumentov v Ljubljani. Bil je komorni streZaj ljub-
ljanskega $kofa TomaZa Hrena, ki naj bi mu sluZil v ¢asu med letoma 1606-11. Najver-
jetneje se je ucil pri orglarju Vincenzu Colonnu v Benetkah. Leta 1611 je prestavil
orgelski rog na stolp na ljubljanski grad, za kar je prejel placilo, nato je na priporocilo
Skofa Hrena odsel iz Ljubljane v drugo sluzbo.

Literatura: NAL, Gornji Grad A — f 79, Korespondenca $kofa TomaZ¥a Hrena
1597-1629; LAVRIC 1988, 95, 354 (op. 733); KOTER 2001, 96.

STRUKELJ, Gregor (+1650)

Orglar in organist v Zagrebu (Hrvaska). Po rodu izvira iz slovenske Stajerske. V
Zagrebu je omenjen 1. 1621 kot popravljalec orgel, sedem let kasneje kot stolni orga-
nist in orglar, 1. 1647 pa je izdelal orgle s 13 registri za zagrebsko katedralo. Okrog
1. 1690 je njegov indtrument povecal orglar iz Ljubljane Johann Faller (pred 1650—po
1717).

Literatura: SABAN 1979, 15 ; MEDER 1992, 181.

UNGLERTH (Ungelerth, Ungeleerth, Ungelert), Simon (*1778114. 11. 1854)
Strugar in izdelovalec inStrumentov v Ljubljani. Me$¢anske pravice je dobil 30. 1.
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1801 kot izdelovalec instrumentov (Instrumentenmacherd. Uvr§¢amo ga med najpo-
membnejSe izdelovalce lesenih pihal na Slovenskem. Izdeloval je flavte, klarinete,
Cakane, basetne rogove in flaZolete. Ohranjeni inStrumenti ga povezujejo z izdelki
odli¢nih dunajskih mojstrov njegovega ¢asa. Rojstni kraj ni znan, umrl je 1. 1854 v
Ljubljani. Leta 1803 se je porocil z Lucijo Schlechter, s katero je imel sina Ferdinanda
Johanna (*23. 9. 1811), ki je zgodaj umrl. Simon Unglerth je bil uspesen obrtnik, kar
potrjuje lastnistvo ve¢ hi§ v Ljubljani. Na obrtno-industrijski razstavi v Ljubljani je
1. 1844 prejel bronasto medaljo.

Naslov: Ljubljana, Kapucinsko predmestje §t. 40 in 41 (1830-1854).

Literatura: ZAL, Conscriptions Aufnams Bogen der Kapuziner Vorstadt vom Jahr
1830, Bogen 17, 3k. 34; Publikacije ZAL (1977), zv. 4, 78-82, 84; BETZ 1992, 69;
KOTER 2001, 131, 150-156.

Instrumentarij. Kebenhavn, Musikhistorisk Museum og Carl Claudius, ¢akan, inv.
§t. MMCCS Cl 427; New York, Metropolitan Museum, The Crosby Brown Collection,
basetni rog, inv. 3t. NY MM, 89.4.2143; Ptuj, Pokrajinski muzej Ptuj, flavta, inv. §t. GL 96
S, klarinet, inv. §t. GL 18 S, del flaZoleta, inv. §t. GL 64 S, del flaZoleta, inv. §t. GL 25 S.

VALENTINCIC, Anton (1840-1855)

Orglar iz Dav¢e pri Zeleznikih. Deloval je v ¢asu med letoma 1840 in 1855. Orgle
je predvsem popravljal. Znani so le §tirje njegovi in3trumenti, in sicer v okolici Kranja
(Preddvor, Kalobje, Bukovscica, Lesce), ki so bili za tisti ¢as Ze zastareli, izdelani v
baro¢nem slogu.

Literatura: SKULJ 1990, 21.

VRABEC, Janko (*182711898)

Orglar iz Mokronoga na Dolenjskem. Deloval je v okolici domacega kraja, kjer je
imel delavnico. Izdeloval je le manjSe orgle (Gabrijele, 1870, Dolenje Kronovo,
Druse), ki kaZejo za tisti ¢as zastarelo klasicisti¢no smer. Izudil se je v delavnici
Franca Ksaverja Deva (*183411872) v Ljubljani, ki je bil v svojem ¢asu napreden in
uspesen orglar klasicisticne smeri.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 52, 130; SKULJ 1994, 133-134.

WALLENSTEINER, Andreas Sebastian (*pred 168011709)

Orglar v Ljubljani. Me3¢anske pravice je dobil 1. 1702. Leta 1703 in 1707 je poprav-
ljal orgelski rog na ljubljanskem gradu. V knjigi izdatkov je podpisan kot mes¢an in
orglar (Burger und Orgelmachers). V Ljubljani je Zivel do 1. 1708. Tega leta je podpi-
sal pogodbo za izdelavo orgel z 12 registri za franciskansko cerkev v Zagrebu. Orgel
ni koncal, saj je 1. 1709 med delom umrl in je pokopan v Zagrebu. Ohranjena dispo-
zicija za omenjene orgle kaZe, da bi bil lahko u¢enec Johanna Fallerja (*pred 1650t
po 1717), orglarja iz Ljubljane.

Literatura: ZAL, Knjiga prejemkov in izdatkov 1581-1731, Cod. XIII/120 (1703),
fol. 36, Cod. X111/224 (1707), fol. 39; NAZ, Acta Capit. Ant., fasc. 101/68 in 69; Pu-
blikacije ZAL (1972), zv. 2, 105; SABAN 1979, 16-18; KOTER 2001, 98-99.
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WARBINEK, Rudolf (1894-1932)

Lastnik tovarne in trgovine klavirjev (:Klavier Fabrik und Handlungd v Ljubljani.
Najprej je deloval v Trstu, kjer je 1. 1894 skupaj z Giuseppejem Schandlom ustanovil
firmo »Germania« (-Pinoforte Gesellschaft / GermaniaJ, ki je bila registrirana pod
imenom »J. Schandl & R. Warbinek«. Izdelovali so klavirje, trgovali pa s klavisji in
harmoniji (Klavier-Fabrik, Klavier u.(nd) Harm.(onium) Handlung.. Leta 1895 se je
Rudolf Warbinek preselil v Ljubljano in odprl tovarno za izdelovanje klavirjev pod
lastnim imenom. P. de Witt je to delavnico oznadil kot »prvo tovarno klavirjev na
Kranjskem« (:Erste Krainische Pianoforte — Fabrikd). Po drugi svetovni vojni je bila
Warbinekova tovarna nacionalizirana, stroje in orodje pa so prepeljali v tovarno glas-
bil v Mengsu, ustanovljeno 1. 1946.

Naslov: Trst, Via Felice Venecian 13 (1894); Ljubljana, Hilschergasse 5 (1895-1932?).

Literatura: WITT de 1912, 350; MANTUANI 1932; PUNGARTNIK 1990, 11; KO-
TER 2001, 124, 133.

WITTENZ (Bitenc), Andreas (Andrej) (*180211874?)

Izdelovalec, uglasevalec in trgovec s klavirji v Ljubljani. Za obrtne pravice je za-
prosil 1. 1835, vendar je ob¢inski odbor, pristojen za dodeljevanje mes¢anskih obrt-
nih pravic, presodil, da njegova uveljavitev ljubljanskemu mes¢anstvu ne bi bila v
korist. Izucil se je v neznani delavnici na Dunaju, njegovi izdelki pa kaZejo, da je bil
dober mojster. Ohranjena sta dva klavirja. Prvega hrani Narodni muzej v Ljubljani
(ok. 1835), drugi pa je del zbirke glasbil v Pokrajinskem muzeju Ptuj (1856, op. 54).
Leta 1841 je razstavljal na obrtno-industrijski razstavi v Gradcu, 1. 1844 pa v Ljubljani,
kjer je za svoj izdelek prejel srebrno odligje.

Naslov: Ljubljana, Mesto 3t. 10 (-Stadt, Haus Nummer 10<), 1830.

Literatura: ZAL, Conscriptions Atifnahms Bogen von N. 1-100, k. 29 (1); Publika-
cije ZAL (1977), zv. 3, 67; MANTUANI 1932; KOTER 2001, 130-132.

Instrumenti: Ljubljana, Narodni muzej Slovenije, Oddelek za zgodovino in upo-
rabno umetnost, inv. t. 21619; Ptuj, Pokrajinski muzej Ptuj, inv. §t. GL 105 S.

ZUPAN, Ignacij st. (*24. 1. 182517. 4. 1888)

Orglar v Kropi. Velja za samouka. Deloval je v osrednji Sloveniji. Rodil se je v
Kropi, kjer je tudi umil. Izdeloval je manjSe orgle (do 10 registrov) s klasicisti¢no
dispozicijo. Prva leta je deloval sam (Javorje, Kropa, Koroska Bela, Ljubljana Rudnik,
Sentjost nad Horjulom, Lipoglav), 1. 1880 je s sinovoma Ignacijem ml. (*185311915) in
Ivanom (*185711900) ustanovil druZzinsko podjetje »Ignacij Zupan in sinovi, po ocetovi
smrti pa se je podjetje preimenovalo v podjetje »Bratov Zupane. Sinova sta po 1. 1882
zacela izdelovati sodobnejse instrumente z romanti¢no dispozicijo. Pod imenom »Zu-
pan« je bilo izdelanih 127 orgel, kar je bila do takrat najvecja proizvodnja orgel na
obmodju nekdanje Slovenije.

Literatura: BIZJAK/SKULJ 1985, 154; CG 81 (1988), 67—70.
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ZUPAN, Ignacij ml. (*21. 7. 185317. 11. 1915)

Orglar v Kropi in Kamni Gorici. Deloval je v Sloveniji in na Hrvaskem. Leta 1880
je kot prvi orglar na Slovenskem uvedel sapnice na stoZce, romanti¢no dispozicijo in
pnevmatsko trakturo. Rodil se je v Kropi, umrl pa v Kamni Gorici. Oce Ignacij
(*182511888) je bil orglar samouk. V domaci delavnici se je skupaj z bratom Ivanom
(*185711900) izucil za orglarja. V poznih 70. letih 19. st. se je izpopolnjeval v podjetju
Bratov Rieger v Jaegrndorfu v Sleziji (danes Krnov, Ceska). Leta 1880 je oce s sinovo-
ma ustanovil podjetje »Ignacij Zupan in sinovi«. Tega leta so Zupani presli na izdelo-
vanje takrat sodobnih romanti¢nih orgel po vzoru podjetja Rieger ter tako postali
najpomembnejse orglarsko podjetje na Slovenskem. Po ocetovi smirti sta brata delav-
nico preselila v Kamno Gorico in jo preimenovala v »Brata Zupans, ki se je ohranila
tudi po Ivanovi smrti 1. 1900. Ivan Zupan (*9. 12. 1857 v Kropi 4. 7. 1900 v Kamni
Gorici) je v podjetju vodil dokumentacijo, bil pa je tudi organist in skladatelj cerkve-
nih skladb. Pod imenom »Zupan- je bilo skupaj izdelanih 127 orgel. Med tistimi v
slovenskih cerkvah si sledijo po velikosti: Poljane nad Skofjo Loko, Ig pri Ljubljani,
Bovec, Kranj, Bohinjska Bistrica, Maribor, Naklo, Sentilj, Radmirje, Sora, Vinica, Sve-
ta Gora pri Litiji, Gorje, Storje, Dravograd, Dob in Sostro pri Ljubljani, Ljubljana Siska.
Od celotnega opusa je evidentiranih ok. 65 del, med njimi jih je na SirSem obmodju
Hrvagke 15 (Reka, Omisalj, Drni$, Opatija, Cepi¢, Lovran, Gracisce, Zminj, Dobrinj,
Bogovidi, Ro¢, Sibenik, Volosko, Kringa, Lindar). Podjetje »Brata Zupan« je med vse-
mi slovenskimi orglartji, ki so zastopani na Hrva3kem, izdelalo najvedje Stevilo orgel.

Literatura: SABAN 1979, 34, 40; BIZJAK/SKULJ 1985, 154; CG 81 (1988), 67—70.
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Magistrsko delo * M. A. Work

Alenka Bagaric

Zbirki skladb za lutnjo Giacoma Gorzanisa,
posveceni kranjskemu plemstvu

Magistrsko delo obravnava tiska tabulatur za lutnjo slepega italijanskega sklada-
telja in trzaSkega meS¢ana Giacoma Gorzanisa (ok. 1520-med 1572 in 1578), ki ju je
posvetil Hannsu Khislu (Benetke 1561) in Moritzu Dietrichsteinu (Benetke 1563).
Namen raziskave je bil glasbeno-primerjalno analizirati tabulaturne zapise in opre-
deliti vsebino obeh zbirk ter na podlagi dobljenih rezultatov sklepati na pomen po-
svetil in namembnost zapisane glasbe.

Vsebina obeh zbirk so predvsem plesi, ki se kaZejo kot posebna zvrst renesanc¢ne
inStrumentalne glasbe. Opredeljeni so bili glede na poimenovanja posameznih stav-
kov oziroma tipov stavkov, menzure oziroma razmerje notnih vrednosti v tabulatur-
nem zapisu, uporabo ostinatnih vzorcev ali vokalnih predlog kot temelj za obliko-
vanje, principe druZenja stavkov v nize in proporcionalne odnose med stavki. Oblikovno
nacelo Gorzanisovih plesnih skladb je glasbeni vzorec, osnovni princip njegovega
kompozicijskega dela pa je variiranje. Stavki z zaporednimi ponovitvami enodelnega
glasbenega vzorca in zaporedja stavkov na istem glasbenem vzorcu, ki je v tem prime-
ru tema za variacije, tvorijo hkrati oblikovni tip variacij v oZjem pomenu besede, v
vecdelnih glasbenih vzorcih so variirane ponovitve sestavni del vzorcev samih. Gorza-
nisovi nizi stavkov, ki temeljijo na istem glasbenem vzorcu, so po obliki plesne varia-
cije in sledijo iz potrebe po vsakokratni spremembi ponovitve. Gorzanis je skladal na
indtrumentu, zato plesi razkrivajo znacilnost in§trumentalnega stavka za lutnjo, v kate-
rem glasbeni obrazci niso zgolj predstavljeni, ampak do potankosti izdelani. Zbirki
odlikuje inventivno diminuiranje in okrasevanje glasbenih vzorcev ter raznolikost
nacinov variiranja, izpisano je tudi glasbilu lastno sozvenenje praznih strun in specifi¢no
okraSevanje, ki je v starejsih tabulaturnih zapisih zgolj nakazano oziroma zapisano bolj
izjemoma, najveckrat le ob zakljuckih fraz in partov. Obravnavani zbirki z natanéno
izpisanimi variacijami na v tistem ¢asu v zahodnoevropski glasbi pogosto uporabljene
ostinatne modele sta edinstvena primera prikaza izvajalske prakse v smislu improviza-
cije in okraSevanja ¢asa. Kot razlaga Gorzanisovega izpisovanja oziroma dolocanja
improviziranih elementov glasbene izvedbe, se kaZeta dve moZnosti: 1. glasbeni zapis
ni ve¢ zgolj predloga za Zivo izvedbo, ampak na glasbenih vzorcih temeljeca prepoz-
navna »avtorska skladba« oziroma umetniski izdelek skladatelja. 2. izpisani improviza-
cijski momenti so le predlogi oziroma ponujene moZne resitve, zato je izpisano okrasje
glasbenih vzorcev neobvezujoce, njegovi zbirki pa bi smeli razumeti kot priro¢nika za
igranje na lutnjo ali u¢benika za umetnost okrasevanja in variiranja na glasbilu.
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Podroben pregled Gorzanisovih uvodnih posvetil in preucitev najnovejsih teorij
o glasbenem pokroviteljstvu in naro¢nidtvu ter Studij o organizaciji in pomenu zgod-
njega glasbenega tiska in izdajateljstva tujih raziskovalcev je pripeljal do novih pojas-
nitev odnosa med glasbenikom in njegovimi pokrovitelji. Vzporejanje literarnih be-
sedil in rezultatov primerjalne analize glasbenega gradiva kaZe, da ohranjena Gorza-
nisova glasba ne predstavlja glasbenega repertoarja, ki je bil po tradiciji zdruZen z
elitnim razredom in vezan na Zivo izvedbo za simboliziranje pokroviteljevega druZbe-
nega poloZaja, ampak simbolizira pokroviteljevo lastno umetnisko obcutljivost in
dober okus oziroma njegovo lastno angaZiranost v smislu izvajanja in sprejemanja
njim posvecene glasbe.

Naloga je razdeljena na tri poglavja z uvodom o virih glasbe za lutnjo iz 16. sto-
letja. Prvo poglavje je posveceno kriti¢nemu pregledu dosedanjih raziskav Gorzani-
sovega Zivljenja in dela, povzetku njegove znane biografije in pogledu na pomen in
funkcijo obeh skladateljevih posvetil. Sledi osrednje poglavje s primerjalno analizo
zbirk. V zadnjem poglavju je podan pregled obstoje¢ih moZnih nacinov transkribi-
ranja skladb zapisanih v lutenjskih tabulaturah in razlaga izbora kriterijev za transkri-
biranje Gorzanisovih tabulatur v sodobni notni zapis, ki najbolj ustreza sami glasbi.
Notni del z izvirniki in transkripcijo je nalogi priloZen v obliki delovnega gradiva.

Obranjeno 24. aprila 2003 na Filozofski fakulteti Univerze v Ljubljani.

Two Collections of Lute Compositions
by Giacomo Gorzanis, Dedicated

to the Carniolan Nobility

The M.A. work in question deals with two tabulature prints for lute by the blind
Tralian composer and burgher of Trieste, Giacomo Gorzanis (ca 1520— between 1572
& 1578), who dedicated them to Hanns Khisl (Venice 1561) and to Moritz Dietrich-
stein (Venice 1563). The aim of the study was to make a comparative musical analysis
of the two tabulature records, to determine the contents of both collections, and, on the
basis of thus acquired results, to draw appropriate conclusions regarding the signifi-
cance of the dedications as well as the target of their performing practice.

The two collections consist mostly of dances that function as a special genre of
renaissance instrumental music. They were determined by taking into account the
designations of individual movements or rather types of movemenits, the mensuration
or rather the relation between note values in the tabulatures, further, the use of ostina-
to patterns or vocal models as bases for musical treatment, the principles of combining
individual movements into series, and the proportional relations between movements.
The formal principle behind Gorzanis's dance compositions is that of a musical mo-
del, whereas the basic principle of his compositional technique is variational proce-
dures. Movements with successive repetitions of a one-part musical model as well as
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series of movements based on the same musical model, which is in this case the theme
Jfor variations constitute a formal type of variations in the narrower sense of the word,
whereas in multi-part musical models the varied repetitions are an integral part of the
models themselves. Gorzanis’s series of movements that rest upon the same musical
model are, as regards their form, dance variations, and follow the necessity of chan-
ging each repetition. Gorzanis composed by making tactile use of his musical instru-
ment, hence his dances reveal all of its instrumental characteristics, i.e. musical mo-
dels, as well as variegated ways of variation; sympathetic vibration of open strings is
written out in full, an so is also the specific ornamentation which, in older tabulature,
appears to be only indicated or, if written down, rather an exception, mostly at the end
of periods and lute parts. The collections in question, with precisely written out varia-
tions that were based on— in West European music frequently used— ostinato models,
represent unique examples of performance practice regarding improvisation and or-
namentation in those days. As explanations of Gorzanis’s ways of writing out or ra-
ther of fixing the improvisational elements of a musical performance, two possibilities
come to the fore: firstly, the notated music is not merely a model for live performance
but, by being based on musical patterns, a -personally attributable« composition or
rather an artistic product of the composer, and secondly, the written out improvisatory
moments offer only suggestions or rather possible solutions, so that the elaborated musical
patterns remain optional, which would in that case allow us to regard Gorzanis’s two
collections as manuals for lute playing or rather as textbooks for the art of ornamenta-
tion and variation on this instrument.

An exhaustive examination of Gorzanis’s introductory dedications and the stu-
dy of the latest theories of patronage and sponsorship, as well as the consideration of
the research done by foreign musicologists in the field of the organisation and im-
portance of musical printing, brought about new explanations of the relations between
the musician and his patrons. The comparison of literary texts with the results of
comparative analysis of the musical material shows that Gorzanis’s music is not
representative of the music repertoire traditionally attached to the ruling elite and
bound to live performance symbolizing the patron’s social status, but reflects the
Dpatron’s personal artistic sensitivity as well as his good taste, or rather his personal
artistic sensitivity as well as his good taste, or rather his personal commitment in
performing and accepting music dedicated to him.

The dissertation is divided into three chapters, with an introduction discussing lute
music sources from the 16" century. The first chapter is dedicated to a critical survey
of the research into Gorzanis’s life and work done so far, to a summary of his hitherto
known biography, and to the significance and function of both his dedications. This is

Jfollowed by the central chapter containing a comparative analysis of both collections.
The last chapter offers a survey of existing possible ways of transcribing lute composi-
tions represented by tabulatures, and explains the choice of criteria regarding the
transcription of Gorzanis’s tabulatures into contemporary notation, such that is most
adequate to the music itself. The music section — together with the originals and the
transcriptions — is appended in the form of material for one’s own study.

Defended on April 24, 2003, Faculty of Arts, University of Ljubljana.
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