Muzikoloski zbornik Musicological Annual XXIII, Ljubljana 1987

UDK 78(487.1):930.85

Marija Bergamo MEDITERANSKI VIDIKI JUGOSLOVANSKEGA
Ljubljana GLASBENEGA PROSTORA

Povratek... k navideznim reprizam kulturne dedi$ci-
ne podarja produktivnost... napitek iz nepresusnega
izvora Eunoe, spomin. 1

Ernst Bloch

Blochova misel sicer ne zasleduje nekakdnega historicizma, ki naj bi bil klju¢ ali na-
potek za umetniko ustvarjalnost, kajti njen prvi del govori o vrnitvi ,k novemu, na ka-
tero vselej mislimo, pa ga $e nikoli ni bilo”.2 Vendar meri na ve¢no resnico, da je umet-
nost v sedanjosti potekajoge, aktualno doZivetje izvirnega, vrednostno zgos&enega
Jv&eraj” ter intuicija, obljubljajoa slutnja nekega utopiénega ,jutri”. Psihologija ust-
varjalnosti ji je pritrdila in jo znanstveno utemeljila, socioloski vidik pa opozarja $e na
dejstvo, da je umetnost realizacija civilizacijske osnove ¢loveka ter da je umetnisko
delo zarigée duhovnih in materialnih dolog&il umetnikovega Zivljenja, torej obmogje, v
katerem se stikata subjektivno umetnine in objektivno njenega konteksta. V seciScu
obeh misli je razumeti metaforo, da je ,teritorij usoda”,3 da prostor dogajanja umetno-
sti predstavlja za umetnino hkrati moznost in omejitev in da jo v veliki meri predodlo-
ga. Zdi se, da prav juznoslovanski prostor z vso svojo civilizacijsko, kulturno in umet-
nisko preteklostjo in sedanjostjo ponuja tako razumljene argumente in dokaze.

Mediteranski vidik, ne samo kot splona, trajno plodna civilizacijska osnova
evropske kulture, marveé tudi kot ob&asno izpostavljeno zaledje, navdih in podnet
ustvarjalnega snovanja, postaja v novej$em &asu tako v politicno-ekonomskem kot v
kulturoloskem smislu4 spet izhodisée upanja. Upanja, da je mogoce prostor okrog
nekdanjega ,Mare nostrum®, ki ze dolgo ni ve¢ ,sredidGe sveta” in ne omike, ohraniti,
znova povezati, utrditi in ponuditi za veljavno, Zivljenjsko alternativo danasnjemu uni-
verzalizmu pa tudi okreplienemu zdruZevanju znotraj Evrope in ponovnemu preverjan-
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ju pojmov kot so ,Centralna Evropa“, ,Srednja Evropa“, ,Vzhodna Evropa“.5 Ne gre
le za ohranitev prvobitnih temeljev evropske identitete, ampak tudi za novo umetnost-
no opredelitev pojmov ,periferije” in ,province” ter razvrstitev posameznih nacional-
nih kultur z ozirom na sprejete definicije.6

V taksnih, cikli¢no se ponavljajogih procesih razvrséanja in opredeljevanja dana-
8nji jugoslovanski kulturni prostor navadno ni imel srege. V svetovnih merilih umetno-
sti e vedno nima priznanega statusa relevantnega ,perifernega” podroéja. In &e da-
nes v zvezi s Srednjevzhodno in Vzhodno Evropo slig§imo Zeljo, naj bi teh prostorov ,ne
predstavljali kot eksoti¢ne svetove, s katerimi se ukvarjamo samo tedaj, ko izbruhnejo
politi¢ne krize”,7 velja to prav gotovo tudi za evropski jug in jugovzhod. Zahtevo upra-
vi¢uje umetnost sama. Umetnost, bi rekel André Malraux, ko je razmisljal o Jugoslavi-
ji, »nikoli ni preteklost, ¢e je tisto najvrednejse, kar imas*”, posebej, &e gre za usodo na-
rodov, ,ki sta jim svoboda in kultura isto”.8

Seveda ne smemo zapirati o¢i pred dejstvom, da politiéne in kulturne meje ne sov-
padajo in da so se danasnje jugoslovanske kulture razvile pri narodih, ki v zgodovini do
20. stoletja niso Ziveli skupaj, temveé so jih veljavne svetovne delitve loéevale med
ve¢ drzav. Posamezne jugoslovanske kulture se zato povezujejo bodisi z mediteran-
skim ali srednje-evropskim, z bizantinsko-slovanskim ali islamskim kulturnim krogom.
In Eeprav vidimo razli¢nost v odnosu do tipiénega in univerzalnega predvsem kot
mozZnost, ne gre trditi, da je posebnost Ze sama po sebi vrednost. V le-to se sprevrze
Sele, ¢e se kot taka potrdi, zato v razliénosti slutimo moznost.

Mediteranski vidik kulture jugoslovanskega prostora, tudi glasbene, je ena njego-
vih posebnosti. S svojimi dologili, vzroki in posledicami zemljepisne, zgodovinske, po-
liti¢ne in umetniSke narave, s svojo relativno zaprtostjo nasproti ,kontinentu” — je del
identitete te kulturne sfere. In v ¢asu, ko se sprasujemo, kako bi kazalo opredeliti ,sla-
vizme” (ali ,slovanizme®”) v glasbi,® odpira vprasanje o glasbenih ,mediteranizmih” $e

5 Problem je nagela in zastavila (1984) javna razprava med M. Kundero in G. Nivatom v &a-
sopisu ,Le Débat”, ki jo je izzval Kunderov esej ,Razklani Zahod ali tragedija Srednje Evro-
pe”. Sledili so odmevi (Zeszyty literackie, Pariz, 1985/11; L’autre Europe, Pariz, 1985/5,
7) in nadaljevanje v italijanski reviji ,Lettera internazionale” (1984, 1985). Razpravi o
Srednji Evropi so se pridruzili $¢ v zahodnonemgkem glasilu ,Die Neue Gesellschaft”,
zdruzenem 1985 z revijo ,Frankfurter Hefte” in nato v ,The New York Review of Books”.
Peter Glotz je jeseni 1985 objavil (Die Zeit, Dunaj) vrsto esejev s skupnim naslovom ,Evro-
pa premineva”. V Pore¢ah ob Vrbskem jezeru so se maja 1987 o istih temah pogovarijali na
mednarodnem simpoziju o medijskem sodelovanju.

6 Ne samo pri nas, tudi drugod po Evropi so, predvsem umetnostni zgodovinarji, sprejeli
Walfflinovo razvrstitev umetnosti na umetnost perifernih, regionalnih in provincialnih po-
drogij. (Prim. Wolfflin, Heinrich, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 1915; prev. Osnovni
pojmovi iz istorije umetnosti, Veselin Masle$a, Sarajevo 1985). Ze Ljubo Karaman pa je pri
nas v tridesetih letih teoreti¢no razlozil potrebo, da bi oznagili periferijo kot pozitivno in pro-
vinco kot negativno kategorijo. (Prim. Karaman, Ljubo, Eseji i ¢lanci, Zagreb 1939 in O dje-
lovanju domacde sredine u umetnosti hrvatskih krajeva, Zagreb 1963). Te misli so temeljne-
ga pomena za novej$o teoreti¢éno usmeritev pri nas, ki skusa utrditi in potrditi status umet-
nosti nasih krajev kot umetnosti ,perifernega”, oz. ,obrobnega” podro&ja evropske civili-
zacije in kulture.
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taluccio, F., Kje je konec Evrope?, Nasi razgledi 28. 2. 1986, 117.
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nedotaknjeno raziskovalno obmogje, na katerem bi se morda lahko priblizali bistvom
glasbenega v teh prostorih. Seveda z zavestjo, da je umetnost vedno organska celota,
bitje, ki funkcionira ne oziraje se na sestavine.

Gotovo, zaradi neopredeljenega pojma in celo vprasljivosti njegove opredelitve,
zaradi neizdelane metodologije in pomanjkljivih moznosti, da bi se komparativno oprli
na sorodne raziskave v drugih umetnostih, so predeli leksike, sintakse in zgodovinsko-
sti glasbenih ,mediteranizmov” za zdaj $e nedostopni. PriGujodi tekst skuSa zarisati
samo prostor raziskave in pokazati tiste poti, po katerih bi nemara dosegli konkretnejsi
red, oz. vzpostavili metodoloski model raziskave. Zgodovinska metoda orisa glasbe-
nih dejstev, ki so kakorkoli povezana z mediteranskim izroc¢ilom, bi bila preprosto ,se-
$tevanje” lastnosti dologene skupine skladb, &e je ne bi oprli na teorijo pojava. Pro-
blem, ki se torej zastavlja, je vprasanje, kako prevesti pojem glasbenega mediteraniz-
ma iz pogojne veljavnosti znotraj dologenega koncepta zgodovine glasbe v sfero abso-
lutnega.

Sintagma ,mediteranska tradicija” je pogosta in znana, ni pa dovolj jasna in dolo-
gena. V teoriji in estetiki ter v razponu od anti¢ne jasnosti prek sprememb v naslednjih
stoletjih do dana$njega, praviloma nostalgiéno obarvanega, abstraktnega,
ogrozenega in meglenega spomina, je doZivljala nenehne spremembe v dologilih, ob-
segu in vsebini. Zdi se, da so ob vsej zapletenosti zanesljiva le izhodis¢a, namre¢ ble-
scede otrodtvo ter prva, obenem najdragocenej$a zrelost evropske omike v klasi¢ni
antiéni misli in umetnosti, ko so nastali temelji za tiso¢letja vitalnega razvoja in stalne-
ga obnavljanja mediteranskega zivljenjskega, zgodovinskega, miselnega in kulturnega
prostora. Nikoli enotnega, razmejenega, nikoli zaprtega.

V poskusu, da bi to sintagmo opredelil, sega literarni medievalist Tomislav Ladan,
torej znanstvenik iz diskurzivno povsem definirane umetnis$ke dejavnosti, od nevpras-
liivega do negotovega, od objektivno dolocljivega do subjektivno vrednotenega. 10
Opira se na zemljepisno ime (na griki pridevnik meségaios, lat. mediterraneus — ,ti-
sto, kar je znotraj“11), se pravi povsem jasen geomorfoloski pojem, Eeprav je z njim
oznad&ena pestra in neenotna pokrajina od prvega olj¢nega nasada na severu do gostih
skupin palm na robu pus&ave. Toda Ze s prestopom na naslednjo raven opazovanja, v
zgodovinsko in kulturno opredelitev, se pokaze Ladanu to podro¢je vse prej kot ned-
voumno doloéljivo: z dana$njimi petnajstimi (z Malto in Ciprom sedemnajstimi)
drzavami ter jezikovnim Babilonom (zlasti &e mu pri§tejemo tudi stare, ne vec Zive jezi-
ke), je to — na tri kontinente segajote — podro&je dinamicen prostor, v katerega so
“kot enovita plodna tla pritekale, se tam mesale, ustvarjale in razkrajale raznorodne in
nasprotujoée si sestavine, kakréne so bile snovne in duhovne prvine asirske, miken-
ske, kretske, feniéanske, egip&anske, grike, etrustanske, helenisti¢ne, rimske, he-
brejske, kré&anske, bizantinske, arabske, turdke kulture, ¢e nastejemo le najpomemb-
nej§e”.12 In ko Ladan opredeli za civilizacijski ,talilnik in kalilnico nasprotujocih si sve-
tovnih nazorov”, kot idealni komunikacijski pripomocek, ki je rabil ,prisiinemu ali mir-
nemu spoznavanju, zblizevanju, preZzemanju in nastajanju kulturnih, filozofskih, reli-
gioznih, politiénih in literarnih vzorcev”, ga polagoma za¢enja spreminjati v simbol kul-
ture, v prostor ,rojstva in razvoja evropske omike”, v katerem so nastali ,vseobseZni
nadjezik evropske kulture” ter hkrati ,splo$na (skupna) mesta knjizevnosti: topoi me-

10 Ladan, Tomislav, Mediteran i Mediteranizam, v: Parva mediaevalia, Nakladni zavod Matice -
Hrvatske, Zagreb, 1983, 7—22.

11 |bid., 8.

12 |bid., 9.



s6gaioi — mediteranizmi.”13 Vendar pa: ko sku$a avtor v toliksnem Stevilu razliénih
jezikov, dediscin, pozneje $e nacionalno opredeljenih, samostojnih umetniskih razvo-
jev poiskati nekaksno ,mediteransko izroéilo”, filozofski ali e bolj splo§en duhovni te-
melj te, iz razlicnih izku$enj artikulirane dedig¢ine, ki naj bo ji dodal tudi vse kar se je v
Sredozemlju zgodilo literarno pomembnega — se zamisli nad ,mediteranizmom®”. Zaz-
di se mu ,fantomski terminus”. Sicer kot povezujo¢e motive izpostavi ,morje” in ,mit-
ologijo”, kot spodbujajo¢e predmete znaéilno floro in favno, vremenske okoli§&ine in
nebeska svetila, kot oblikovni mit klasiéne bogove in heroje, usodne dogodke in legen-
de, toda ustavi se pred moznostjo, da bi izlugé&ili ,corpus in codex skupnih simbolov”.
Le (povsem) pogojno nasteje oZje sistemske oznake ,mediteranizmov”.14

Podoben metodoloski postopek bi se v glasbi obnesel le delno. Lahko bi ga prev-
zeli na prvih dveh stopnjah ter ugotovili, da so pa& geomorfoloska dejstva in kulturno-
zgodovinski vidiki nekak$nega ,sredozemskega izrogila” enako veljavni za vso duhov-
no nadgradnjo in za glasbo enakega pomena. Toda glede simbolov in konkretnih oznak
se glasbena umetnost — Se prav posebe;j tisti njen del, ki se iz sinkreti¢ne povezave z
neglasbenim odlo¢neje podaja v ,¢isto glasbeno”, abstraktno — sklicuje na svoje po-
sebnosti. Kljub temu, da nastajajo v novej$em &asu o njenih semantiénih dosegih teo-
rije in sistemi, ki tvegajo celo konkretne napotke za semanti¢no analizo, kaze, da se
glasbenih simbolov le ne da kar tako ,prevajati” in definirati s pomog&jo drugih simbo-
lov. Glasbeni simbol je ,nekonzumiran simbol” (S. Langer), ki se ne iz&rpa kot simbol
govornega jezika, zgolj v funkciji ozna¢evanja. Da izrek ali sodba o glasbi obveljata zu-
naj vesoljstva enega samega subjekta, morata biti dokazljiva na sami glasbi. S pomog&-
jo glasbene analize, katere naloga naj bi bila preoblikovanje &isto glasbenega smisla v
diskurzivno, pojmovno misljenje. Vendar to, kot je prepri¢ljivo pojasnil H. H. Egge-
brecht, 15 ni tako preprosto, saj glasba nima le gisto glasbenega pomena v sintakti¢-
nem smislu, marve¢ tudi vsebino (Gehalt), ki kot semanti¢na razseZnost ni enaka glas-
benemu pomenu, a je v njem vsebovana in znanstveno prav tako oprijemljiva (ulovlji-
va) kot glasbeni pomen. Prav ta povezava sintakti¢éne analize in semanti¢ne interpre-
tacije omogoca preboj do neko¢ nedosegljivih predelov glasbenega.

Ce naj bi omenjena nagela uporabili konkretno, na primeru mediteranske glasbene
tradicije, bi jih kazalo najprej preskusiti v obmogéju temeljnega glasbenega materiala
(leksike), tako (glasbene) folklore (ne pozabimo, da je bila — poleg cerkvene glasbe —
marsikje pri nas do 16. stoletja edini vidik glasbenosti) kot pozneje umetne (vokalne,
vokalno-instrumentalne in instrumentalne) glasbe mediteranskega bazena. Sistemizi-
rane izsledke bi morali nato uporabiti v sintakti¢ni analizi celotne glasbene strukture,
Sele potem bi lahko razvr§éene in'obdelane rezultate semanti¢no interpretirali. Seveda
z zavestjo, da nasploh vso zahodno kulturo dolo¢a mimesis, da se torej rojeva v so-
glasju z, oziroma na temelju kategorialnosti ali resniénosti dogodka, izku$nje, umetnis-
ke senzacije.

13 Ibid., 10.

14 Zaradi nedvomne privlaénosti nastetih znaéilnosti jih na kratko povzemam: vse, kar pripa-
da Mediteranu (od arheoloske izkopanine do jezikovne domislice); vse, kar je standardno,
je klasiéno; vse, kar je son¢no, Zivljenjsko vedro; vse, kar je smesno, sinkreti¢no; vse, kar
je nezanesljivo, neresno, lenobno. Seveda se Ladan zaveda, da je iz ,nevtralno-
objektivnega®”, nato ,prenesenega pomena” zasel v neulovljivo, subjektivno ,v§e&nost in
nevSeénost”. Ibid., 12.

5 Prim. Eggebrecht, H. H., Sinn und Gehalt, TzZMw. 58, Heinrichshofen, Willhelmshaven
1979.



Naijbrz bi tako pridobljeno gradivo $e ne bilo dovolj za oblikovanje slogovnih in for-
malnih kriterijev, ki jih terjajo definicije (morda le za njihove posamezne elemente),
vendar bi se vsaj problizali abstraktnemu pojmu, torej miselnemu odsevu bistvenih,
nujnih in splo3nih lastnosti predmeta. Njegov obseg kot vsota posameznih niZjih poj-
mov, na katere se nanasa, se sicer izmika dolo&anju, toda njegovi vsebini (bistvenim
oznakam) se je moé priblizati s formalne in psiholoske strani.16

Previdnost glede ,slogovnih” (stilbildenden) zmoZnosti pojma ,mediteranizem”
ne izhaja iz dvoma, ali bi se dalo opredeliti nekak$en skupni imenovalec za posamezna
izrazna obeleZja skupine glasbenih izdelkov, ali se in kaj se v razli¢nih ¢asih ponavlja,
marveé iz okolii&ine, da so ponovitve skupnih izraznih obelezij praviloma posledica
vsakokrat drugaénih idejnih in estetskih konceptov, da se torej njihova funkcija spre-
minja. Ce skugamo slog kot obliko abstraktnosti, ki obstaja zunaj umetnine, osredoto-
&iti ter zamejiti obmodje, na katerem se kaze, ga seveda moremo opredeliti tudi s po-
modjo duhovnega okolja (z zakonitostmi filozofskega misljenja, psihologije), z izrazom
zivljenjskih oblik subjektivnega, z dejavniki sociolodkega reda, s kategorijami asovne-
ga obdobja ali z doloéili prostora. Zato mnogi irijo ¢asovne opredelitve do ,polikronic-
ne periodizacije” (Z. Lissa) zgodovine in odpirajo histori¢no dimenzijo glasbenega slo-
ga k ,esencialisti€nemu konceptu®, 17, ki zajame ve& med seboj prezetih ravni (socio-
losko, kulturno, psiholosko, duhovno).

Morda bi nas lahko prav ta esencialistiéni koncept najbolj problizal ,mediteraniz-
mom* kot morebitni slogovni opredelitvi. Toda omenjeni zadrzek glede spremenjene
funkcije (ponovitev) velja.

Pogled na ,mediteransko problematiko” iz jugoslovanskega prostora stvar $e bolj
zaplete. ‘

Predvsem, ta prostor je neenoten. Ozko sredozemsko vreteno, razpotegnjeno od
Gibraltarja do Sueza in Rdedega morja, deli sredi§éna os zemljepisno in zgodovinsko
od severa proti jugu na dva sovrazna dela — na Zahod in Orient. Usoda jugoslovanske-
ga prostora je, da mu je prav ta os stoletja dolo¢ala Zivljenje in snovanje. Na tem kos¢-
ku sveta se krizajo in spopadajo tri kulture, tri omike, trije na¢ini misljenja: krséanski,
torej rimski svet, sredi§&e starega rimskega univerzuma, ki je postal katoliski in je se-
gal do protestantskega sveta, nadalje islamski svet, tako zelo, v vsem svojem bistvu
nasproten Zahodu, ter gréki univerzum pravoslavja, v katerem se $e na razne nacine
oglaga Helada. In povrhu ta prepletenost nenehno hlepi po obnovi in preoblikovanju
komaj zgrajenega. Spomnimo se le karolindkega preroda v 8. stoletju, 18 gotske pres-
nove mediteranskih tradicij v 12. stoletju in najplodnej$e obnove, ki jo je prinesla rene-
sansa.

16 Nekaj temeljnih oznak, ki jih je izpostavila zavest o mediteranskih kulturno-zgodovinskih iz-
hodig&ih na raznih podro&jih duhovne nadgradnje ter jih Stejejo za relevantne pri opredelje-
vanju glasbenih mediteranizmov: izraz in deskripcija imata prednost pred racionalnostjo in
metriéno-formalnim eksperimentiranjem; poudarjena kreativnost, vitalnost, improvizacijs-
kost; eroti¢en odnos do umetnosti; dialog mosko-Zensko kot temelj umetniske ustvarjalno-
sti; pateti¢no, moé&no, pretirano, nezmerno, fantasti¢no, silovito, trenutno — ob umirje-
nem, uravnotezenem, jasnem, prosojnem, lahkotnem, trajnem; nasprotja se pogojujejo,
usklajajo in oplajajo; dioniziéno in apolini¢no v kontrastu in dopolnjevanju; velik pomen vi-
deza, zunanjosti, dekorativnosti.

17 Supiéié, lvan, Estetika evropske glazbe, JAZU, Zagreb 1978, 96.

18 Prav delo in zagon Karla Velikega sta dosegla, da islamski naval ni unicil rimske dedi$¢ine,
oz. rimske tradicije v osredju Evrope. Prerod oznaduje prava mediteranska estetika.



Civilizacijske koordinate tega prostora so se torej veckrat premikale in spletale na
novo, kar je v vsej dolgi in burni zgodovini izzivalo spopade, previranja in nesporazu-
me. Do danasnjih dni, ko se v odgovor na Zeljo zahodnega dela prostora, da bi dokoné-
no stopil v zahodno-evropski civilizacijski krog ter ,na pot evropskega
individualizma*”, 19 oglasa v jugovzhodnem delu opozorilo, da ,evropejstvo ne sme biti
ekskluzivno”, da ne bi smeli ,preferirati grsko-kr§éanske, zahodnoevropske kulture in
civilizacije” ter pozabiti, da je ,tudi vzhodno-orientalni tip kulturne identitete del
evropsko-mediteranskega kulturnega kroga” in da ,jugoslovanska evropeizacija paé
ne more temeljiti le na enem kulturnem kontekstu”.20

Kot naslednjo posebnost velja poudariti trdno, dolgo in zelo uginkovito spopadan-
je ter prezemanje in zras¢anje antiénega in slovanskega elementa, v jugovzhodnem
delu pozneje tudi islamskega.2! Za ves na$ srednji vek in tudi nadaljnji razvoj je ogiten
temeljni pomen anti¢éne umetnosti in rimske tradicije. Kakor vsi ostali barbarski narodi,
ki se danes ponas$ajo s statusom ,zgodovinskih”, ,zrelih” nacij, so tudi slovanska ple-
mena prisla v te kraje kot prezgodovinski divjaki, ki so razdirali in unidevali, a se hkrati
tudi ugili in prevzemali: jezik, pisavo, religijo (kot ideologijo in kot vsoto znanj in moral-
nih norm), oblike Zivijenja — in s tem naredili usodni korak iz predzgodovine v zgodovi-
no. Cez dve stoletji, morda tri je civilizacija e obvladala ta prostor; nasprotja se niso
vec le spopadala, zacela so se tudi Ze usklajevati. 1z novih oblik sozitja pa so s posebno
Zivljenjsko silo priceli tu in tam rasti tudi samonikli poganjki, ki so dokazovali ustvarjal-
no naravo umetnosti. O tem pri¢ajo $tevilne likovne umetnine, arhitektura, cerkveno
petje, literarna dela, ki so plod simbioze slovanskih sestavin in mo&ne mediteransko-
klasi¢ne podlage.

Dolga stoletja so se torej slovanski narodi na tem ob¢utljivem podro&ju med mog-
nima vplivnima sferama Bizanca in Rima, vkleséeni med germanske, romanske , grs-
ke, turSke in arabske elemente, pripadajodi katoliskemu, pravoslavnemu in islamske-
mu svetu potrjevali v svoji geneti¢no-psiholoski drugac¢nosti in polagoma gradili svojo
identiteto.

Za ves skrajnje diskontinuirani razvoj narodnih ($ele od 19. stoletja tudi nacional-
nih) kultur teh prostorov pa je hkrati znagilna nenehna reciptivnost. Ugotovitev ni mi-
Sljena z negativnim predznakom, razumeti jo moramo kot ,medsebojno prezemanje in
oplajanje”, ki naj bi bilo ,smisel in vrednost kulture”.22 Tudi nacionalne, za katero ni
usodno ali in v kolik8ni meri je samobitna, saj je ta vidik vrednostno ne opredeljuje.23

Anti¢na, mediteranska izhodi§¢a kulture jugoslovanskih narodov so se torej ob-
navljala, kombinirala z novimi dodatki, bodisi z zivljenjskimi sokovi korenin ali s prev-

19 Kermauner, Taras, Novo pismo srbskemu prijatelju, prim. Jajéinovié, Milan, Odiseja slo-
venskog intelektualca, Danas, 285, 36 —37.

20 Filipovié, Muhamed, ibid., 37.

21 0d dveh najmoénejsih migracijskih valov nas prvi, arabski (od 7. stoletja dalje), ni moé&neje
zajel, drugi, turski (od 11. stoletja) pa je usodno dosegel zgodovinsko in kulturno profilira-
nje tega prostora.

22 Nietzsche, F., Der Wille zur Macht, Kérner, Leipzig 1912, 192.

23 Zgodnje razumevanije tega, prav v nasem stoletju tako zlorabljenega problema nasih nacio-
nalnih umetnosti najdemo pri Viadimirju Levstiku. Ze |. 1909 je zapisal, da ,slovenska
knjizevnost ni izklju¢no sad nacionalne energije, marveé tudi tujih vplivov”. (Poizkus o le-
pem slovstvu pri Slovencih, Ljubljanski zvon, 1909, 394). Istega leta beremo tudi pri A. G.
Matos$u: ,Po nastanku in izvoru so nacionalne kulture sad tujih vplivov. Tisto, kar je v naro-
du najboljSe, je sad zunanjih kali. Mo¢ narodne kulture ni v sposobnosti, da odvrze, elimini-
ra, marve& v mod&i sprejemanja, absorbiranja tujih kulturnih prvin”. (Clanek ,Narodna kultu-
ra”, Sabrana djela, zv. IV, Zagreb 1973, 268).
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zemanjem pozivljajo&ih impulzov, ki so jih ustvarjale nove migracijske tvorbe. In ce-
prav naj bi bila, po mnenju C. Lévi-Straussa, vsaka civilizacija ,gluha” in slepa za vred-
nosti drugih, ... da bi lahko bolj intenzivno ustvarjala lastne vrednosti”,24 Eeprav naj bi
bila njena ,enotnost” odvisna od tega, ,ali priznava dolo¢eno $tevilo temeljnih vredno-
sti, ki jih vsiljuje vsem svojim &lanom*,25 opozarja vendarle isti mislec, da zgodovina
¢loveske druzbe pozna ,en sam optimum razli¢nosti, ki je znak najbolj plodnih obdobij.
Ce je namreé neka druzba zaprta vase, se le reproducira in nazaduije; in ¢e je komuni-
kacija preveé intenzivna in prehitra, zamorijo moZnosti asimiliranja ustvarjalne sposob-
nosti; le v nekaterih obdobjih je doseZeno ravnovesje — komunikacija je obstajala, bila
pa je dovolj pogasna, da so njene produkte lahko asimilirali”.26 Glasbena umetnost na-
&ih prostorov bi te teze lahko potrdila in argumentirala. V obdobjih namre¢, ko ji je
sploh uspelo, da se je artikulirala kot relevantni del duhovne nadgradnje, je v svojih
razliénih zemljepisnih in &asovnih segmentih poznala blagodejne u¢inke komunikacije
(omenimo le renesanso na Hrvaskem, ki je bila najbolj neposredno vklju¢ena v italiani-
zirano mediteransko izrogilo), a tudi negativne vplive zaprtosti ali prehitre komunikaci-
je (posebej z germansko kulturno sfero v severni Hrvatski in Sloveniji). Zdi se da je
L optimum razli¢nosti“ ob&asno tudi presegala, v ugodnih okoli$¢inah in ¢asih pa ga je
s pridom izrabila in realizirala. Umetnosti ,periferije”, ,obrobnih narodov*” (podrogij to-
rej, ki so oddaljena od velikih sredis¢ in jih njihovi premoéni vplivi ne dosegajo) namre¢
relativha neodvisnost in samostojnost praviloma pomagata, da izbira iz razli¢nih virov.
Na taksnih podrog&jih ustvarjajo z ve&jo prostostjo in lazje dosegajo ustvarjalne sinteze.

Zavest o tem dejstvu, kot moZnosti in perspektivi, je dozorela Sele v najnovejSem
gasu. Skupaj z zavestjo, da se ni lahko znaijti in ravnati v prostorih, ki so ,med temnim
patosom determinizma in varljivega indeterminizma Sartrove ’‘svobodne izbire
usode’”.27

Ce naj to razmisljanje slednji¢ izostrimo v obmocje glasbenega, ne moremo mimo
teme pomenskega bitja glasbe. Ne gre za polemiko s ,teorijo odseva”, a ¢e je ena od
uporabnih moznosti za preboj k leksi¢no-sintatkti¢nim oz. strukturalnim prvinam glas-
benih ,mediteranizmov” razprava o naravi glasbenega materiala ter Lintonaciji”, smo
paé dolzni opredeliti izhodisca.

Poskusi, ki izhajajo iz misli, da je glasba odsev, izraz, oris, simbol ne¢esa kar ob-
staja zunaj nje same, ji odrekajo zgolj njej lastno bitje. In ni€ bolj ne zadene njenega
bistva nazor, da je &ista igra z akustiénim materialom. Ob vseh negotovostih in nedo-
regenostih, ki se jih muzikologija e danes zaveda ob vpraSanju ,kaj je glasba”,28 je
nedvoumno le dejstvo, da je glasba v svoji izvirnosti neponoviljiva, enkratna, in da nje-
ne vrednote niso nekje ,za toni”, v zunajglasbenih dejstvih, temve¢ v glasbenih odno-
sih samih. Ali z besedami sistematika: ,,Da bi prvine, ki sestavljajo glasbo, bile glasba,
morajo biti v sistemu”.29 Ce se torej strinjamo, da ima struktura glasbenega dela tri
ravni — material, oblikovano vsebino ter duhovno eksistenco v statusu neponovljive-
ga in samostojnega bitja, potem sledi, da vsaka glasbena umetnina s pomocjo in med

24 gvi-Strauss, C., Tuzni zapad, v: Kulturni radnik, Zagreb 1982, XXXV, zv. 4, 92.

25 |bid., 94.

26 |bid., 94.

27 Protié, M., Oblik i vreme, Nolit, Beograd 1979, 212.

28 Prim. Dahlhaus, C., Eggebrecht, H. H., Was ist Musik, Heinrichshofen, Wilhelmshaven
1985.

29 Prim. diskusijski prispevek J. Fukaé&a v: Colloquia musicologica, Brno 1973, Fasc. Il, 615.
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obdelavo, s strukturiranjem pravzaprav ugrajuje duhovne vrednote v material; skoraj
bi rekli, da metafizi€no-duhovno raven prevaja in vnaa v materialno.

Seveda je po drugi strani, ¢e gre za modalni aspekt umetnosti, nedvomen inter-
modalni odnos med umetnostjo in ,objektivno stvarnostjo”. Zgodovina filozofije je §i-
rila kategorije modalitet klasi¢ne ontologije (moZnost, nujnost, sludajnost, stvarnost)
ter jim dodajala nove; med zadnjimi ,sostvarnost”,30 kot osnovni modus umetnosti, ki
ji sicer ne pripada po sebi, marve¢ v relaciji do druge modalitete, do stvarnosti. Max
Bense pravi: ,Narava obstoja umetnine je v tem, da si estetski predmet podreja realni
predmet, da bi le-ta mogel obstajati in bi ga mogli opaziti. Estetsko bitje je ‘'sostvarno
bitje’ in ‘sostvarnost’ je torej ontoloski korelat estetskemu stanju, ki ga imenujemo le-
pota“.31

Ker potemtakem oblikovani zvo&ni material ni svet po sebi, temveé& svet za nas,
za ljudi razliénih ¢asov in civilizacij, moramo upostevati e dimenziji Gasa in prostora,
ki pomembno sodelujeta pri ustvarjanju nekak$nih modelov. V dologenem &asu in ob-
modju ti splodno veljavni obrazci omogogajo in pogojujejo recepcijo oz. komunikacijo.
Ceprav ni dvoma, da prvine glasbenega jezika same po sebi niso semanti¢no opredel-
jene, je danes prav tako jasno, da v gotovih kombinacijah, ki jih je praksa razvrstila po
znacilnostih, se pravi tipizirala, u¢inkujejo na poslusanje, na asociativne predstave in
domisljijo ter sprozajo Custvene odzive. Slednje oznaéuje psihologija za ,tendenco”,
»instinkt”, oz. ,reakcijo po shemi, po vzorcu, ki — ko je enkrat sprozen — deluje in ho-
¢e delovati avtomati¢no”.32 (Eden takih ,kulturnih obrazcev” je prav antiéna grska
umetnost.) Obrazci vsebujejo spodbuden, razumljiv in osredotoéen human naboj,
energijo in gradivo, ki se bosta v dolo¢enih trenutkih umetnosti postvarila ter oblikova-
la v nove, drugacne, vendar razumljive intelektualne ali estetske izreke (sporodila). Te
~antropoloske konstante”, vzorci, domala $ifre, neke vrste ,oporo&na sporogila” priv-
rejo iz globin preteklosti in pomembno ,izsevajo” v (nekem) drugem, sedanjem &asu.

Vsa zgodovina glasbe potrjuje ta splo$ni psiholoski model. Glasbeni sistemi, ki so
nastajali v dolo¢enih obdobijih, so vedno imeli in imajo meje, znotraj katerih se giba in
je vanje zamejen glasbeni izraz, sporoéilo, pomen. Teh meja ne doloé&a toliko avtonom-
na in racionalna logika samega sistema, kolikor obmodje asociacij po sorodnosti, ki se
kazejo pri skupinah znotraj ene kulture, ker so rezultat odnosa med glasbeno organiza-
cijo in zunajglasbenimi doZivetji. Glasbeni obrazci, tradicije in pomeni Zivijo torej ,kot
dispozicije in navade, ki tvorijo subjektivhe kontekste nestetih posameznikov...
Estetskega odziva ni izven odziva posameznikov, ki mu dajejo pomen*.33

Sintagma ,,mediteranska tradicija” se sklicuje in opira prav na tak$ne vzorce z do-
lo¢enim odzivom v prepoznavnem in emocionalno-estetskem obmodju. Gre pravza-
prav za nekaks$en dinamic¢en in razvijajo¢ se sistem povezav in odnosov med prvinami:
vzorci niso ne trdni ne dokonéno in jasno razpoznavni. Toda zdi se, da bi se jim lahko
priblizali vsaj iz treh smeri: s stali§¢a glasbenega materiala, s stali§¢a anti¢ne doktrine
lIépega in s staliS¢a pomena igre za ustvarjalni in receptivni proces v glasbi mediteran-
skega izrodila.

30 Predlozil jo je in uvedel Max Bense v svojem delu ,Aesthetica” leta 1954.

31 Bense, Max, Aesthetica; prev. Estetika, O. Ker§ovani, Rijeka 1978, 29.

32 Prim. MacCurdy, J. T., The Psychology of Emotion, Harcourt, Brace & Co., New York
1925, 556. Angleski termin ,pattern reaction”, s katerim se je v novej$em ¢asu ukvarjala
predvsem Ruth Benedict, prevajajo tudi kot reakcija na strukture, oz. reakcija spleta.

33 Aiken, H. D., The Concept of Relevance in Aesthetics, Journal of Aesthetics, VI,
1947/48, 159.
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Vprasanje glasbenega materiala se neposredno navezuje na omenjene pomenske
znacilnosti glasbe in njenega jezika, ki so rezultat glasbenega oblikovanja &lovekovega
duhovnega, emocionalnega in intelektualnega zivljenja. Termin ,intonacija”, kakor ga
je predlozil Boris V. Asafjev34 in sta ga v novejSem ¢asu ustvarjalno razvila predvsem
E. M. Orlova in J. Jiranek, 35 naj bi zajel kompleksno akusti¢no izpovedovanje proce-
sov, ki potekajo v ¢lovekovi zavesti kot'zvo¢no-nazorne pomenske vsebine. Toda nje-
gova temeljna misel-hipoteza, da je namre¢ procesualnost glasbenega ,intoniranja”
neposreden odsev procesualnosti (potekov) v ¢lovekovi zavesti nasploh, je sprozila
vrsto zapletenih filozofskih vprasanj. Predvsem: ali je ,procesualno” v gibanju sploh
mogode ponazoriti, ,prikazati”, izraziti ali celo odsevati? Asafjev je namre¢ dosledno
vztrajal na enovitosti miselnega procesa; besedo ter ,intoniranje” je uporabljal kot
enakovredna pojma, preprican, da je beseda ,vozli§¢e smiselne vsebine”, intoniranje,
kiima ,melicen”, teko¢, procesualen znacaj, pa prav tako nosilec pomenskosti, le dru-
gacéne. Vendar se je zavedal, da je ta ,skupek vseh znadilnosti, ki opredeljuje vsebinski
pomen neke melodije ali teme” (e naj bi bila vsebinskost ,intonacije” enoznac¢na)
mozen le, kadar skladatelj v melodiki in naéinu strukturiranja uporablja elemente opre-
deljenega in znanega sloga ali ljudske glasbe, se pravi ,izrazne forme, ki so nadindivi-
dualne ali splosno razumljive”. Asafjevu je bila torej intonacija nekaj oprijemljivega, z
glasbeno-tehni¢nim izrazoslovjem dolocljivega, ker zajema — v primeri z motivom, te-
mo, frazo, ritmiénim ali melodi¢nim modelom — konkretno zvoéno formo, forma pa
razen melodije, harmonije, ritma in tempa obsega $e dinamiko, agogiko, barvnost in
vse odtenke artikulacije. In ta najmanjSa glasbena prvina, ki je Ze nosilec pomena in
opredeljenega izraza, je dinami¢na, razvija se ter dobi polno veljavo in upravi¢enost Se-
le v strukturi celote. Tak$na intonacija je seveda nujno plod psiholoske strukture ljudi
dolo¢enega podrocja in kaze znacilnosti njihove mentalitete.

Ko je Theodor Adorno razvil misel B. Asafjeva, je izoblikoval znano tezo o naravi
glasbenega materiala.36 Ce je namreé& v ,intonaciji” (ali $irSe, glasbenem materialu)
tendenca, ki skladatelja omejuje pri izboru sredstev in mu kréi teoreticno neomejen
krog moznosti, potem je ta material — kajpak spremenljiv, saj je vklju€en v zgodovin-
ske procese, ki se v njem zrcalijo in naplavljajo hkrati z zgodovinsko izku$njo — ogle-

34 Asafjev, B. V., Die musikalische Form als Proze@, Berlin, 1976. Delo je nastalo in so ga v
ruséini objavili leta 1930 (Gosizdat, Moskva), drugi del ,Intonacija”, pa je izSel leta 1947
(Muzgiz, Moskva). Misel ni ne nova ne povsem izvirna. Sre¢amo jo, sicer nedoreceno in v
okviru estetike tistega ¢asa, ze v nauku o afektih in figurah 18. st.; dotaknila sta se je tudi
J. J. Rousseau v teoriji o govornih akcentih v glasbi in L. Janac¢ek v teoriji o govornih moti-
vih. Neposredni predhodnik Asafjeva pa je B. L. Javorski s svojim pojmom intonacija
(Stroennie muzykaljnoj re¢i, 1908 in Osnovnye elementy muzyki, 1923). Kot idejo o ,so-
cialnem izboru intonacij”, ki v zgodovinskem procesu vodi do kristaliziranih formalnih
obrazcev jo utemeljuje tudi Max Weber v razpravi ,Die rationalen und soziologischen
Grundlagen der Musik” (1921). Hkrati z Asafjevim je razvil tezo o dinami¢no-procesualnem
znadaju glasbe in njenega intonacijsko-nazornega bitja v ¢lovekovi spoznavni dejavnosti
tudi Ernst Kurth (Grundlagen des linearen Kontrapunktes, Berlin 1922 in Musikpsycholo-
gie, Berlin 1931).

35 Orlova, E. M., B. Asafjev, Putj issledovatelja i publicista, Muzyka, Leningrad 1964; Jira-
nek, J., Asafjevova teorija intonance, jeji geneze a vyznam, Academia, Praha 1967.

36 K temu pojmu, ki je bil za njegovo misljenje glasbe temeljnega pomena, se je Adorno vracal
veé kot trideset let. Prim. ¢lanke ,Reaktion und Fortschritt”, 1930, v: Moments musicaux.
Neugedruckte Aufsatze 1928 —62, Frankfurt 1964, dalje ,Zur gesellschaftlicher Lage der
Musik”, v: Prokop, D. (Hrsg.), Kritische Kommunikationsforschung, Miinchen 1973, dalje
Impromptus, Frankfurt 1968 in Einleitung in die Musiksoziologie, Reinbeck 1968.
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dalo in izraz ¢lovekovega duba v doloéenem podnebju. Glasbeni material potemtakem
ni le surovina in temeljni gradbeni element, temvec¢ je zavestno predoblikovana snov,
glasbena umetnost pa pravzaprav objektivira duha, saj je esteti¢ni in obenem metafizi-
éni prevod in substrat eksistence.

Zdi se, da lahko prav v tej smeri iS¢éemo glasbene ,mediteranizme”. In sicer na
dveh ravneh. Prvi¢, v pradavnih glasbeno-folklornih plasteh, ki kot tenkoc¢uten seiz-
mograf belezijo Ziva fermentiranja in vedno znova razlicne obnovitve na temelju odda-
lienega prvotnega izrocila. Le-te so za poznej$e, nacionalne kulture naSega prostora
bile in ostale velikega pomena kot (zavestne ali instinktivne) nosilke prvotnega
psiholosko-emocionalnega naboja prebivalstva na nekem obmogju. Prav jugoslovan-
ski prostor kaZe in potrjuje z mnogolikostjo glasbeno-folklornih naplavin in usedlin sta-
rost tiste plasti, v kateri se je ljudski, pozneje tudi umetni duhovno-ustvarjalni razvoj
razraddal v razli¢ne smeri, uravnavali pa so ga gibala, zavore ali zgodovinska usoda, ki
so jih zgodovinska dogajanja vezala s temi temelji. Ob trajno zZivem slovanskem teme-
lju sta vplivali na severu germansko in madZarsko obmogje, ob jadranski obali predv-
sem italijansko, na vzhodu in jugo-vzhodu gr$ko, bizantinsko in tursko.

~Mediteranizme” bi torej mogli iskati Ze v glasbeno-folklornih plasteh razli¢nih po-
drogij, &e bi upostevali delitev na zahodno in vzhodno, ,rimsko” in ,bizantinsko” sfe-
ro. Seveda bi jih lahko iskali tudi v tistih predelih umetne glasbe, ki so intonacijsko tes-
no povezani z odgovarjajoéim glasbeno-folklornim prostorom. Toda vredno jih je iskati
tudi v ustvarjalno potentnem sloju zavesti (ali podzavesti), kjer se s pomocdjo (pred)pri-
pravljenega glasbenega materiala izpoveduje mentaliteta brez opiranja na folklorno, v
histori¢no-kulturni intussuscepciji” ali ,socialno-histori¢ni konstelaciji”, ki zajema
#kulturno usedlino rodov”.37 Uspesna realizacija takega materiala lahko spodbudi ust-
varjanje cele vrste sorodnih glasbenih del, ki jih slogovne kategorizacije rade oznacuje-
jo s pojmom ,prostorskega sloga”.38 Seveda je odvisno od $tevilnih dejavnikov — ne
nazadnje od zgodovinskih mozZnosti izbora, ki jih je skladatelj imel ali jih ima — kdaj bo
do tega prislo in v kak$ni obliki, kdaj se bo ,zgolj virtualno, v dusi naroda Zivece” akti-
viralo kot ,kolektiven spomin“,39 na katerega se je mo¢ opreti. Ko bodo torej oprede-
liene znacilne kombinacije (intonacijska jedra), ki naj bi jih v obmocdju glasbenega ma-
teriala zajemali in izpovedovali glasbeni ,mediteranizmi”, bi kazalo raziskati, kdaj, ka-
ko in zakaj so se moéneje profilirale prav v sredozemskem bazenu, Se zlasti glede na
skoraj pravilno valovanje univerzalisti¢nih in nacionalno poudarjenih glasbenih hoten;.
V jugoslovanskem glasbenem prostoru so namre¢ v dolo&enih ¢asovnih razmikih mog-
no poudarjali krepko in Zivljenjsko slovansko izrodilo, posebej kot obrambo pred
germanskimi in turkimi vplivi. Skoraj istoéasno opazimo ponavadi tudi mo¢nejse in
plodovitej$e izzarevanje mediteranskega izro¢ila. Predvsem na jadranski obali in oto-
kih, v cerkveni (latinski in glagoljaski) ter posvetni glasbi (zahodna, katoli$ka medite-
ranska tradicija), a tudi po vsej (starej$i in novejsi) glasbi, ki je povezana z intonacijami
srbskega ljudskega cerkvenega petja (vzhodna, pravoslavna mediteranska tradicija),
to pa je moéno zasidrano v gr$ko-bizantinskem kulturnem krogu.

Antiéna doktrina lepega (v estetskem smislu) je moZna raven opazovanja naSega
problema zato, ker se je obdrzala skozi stoletja in velja na jugoslovanskih tleh Se danes
prav v tistih segmentih glasbenega, ki bi jih radi opredelili za mediteranske. Temeljna

37  Trstenjak, Anton, Psihologija ustvarjalnosti, Slovenska matica, Ljubljana 1981, 364.

38  Hauswald, Giinter, Musikalische Stilkunde, TzMw. 24, Heinrichshofen, Wilhelmshaven
1979, 100.

39 Trstenjak, A., op. cit., 365.
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je kajpak misel, da izhaja Iépo iz sorazmerij delov, da je odvisno od izbora teh sorazme-
rij ter prave razporeditve delov in se potemtakem opira na ,harmonio” in ,symmetrio”,
na skladje in sorazmerje. Ta model klasi¢éne umetnosti, ki so ga od 18. stoletja dopol-
njevali z mislijo, naj bi bilo Iépo smoter in namen umetnosti, dokonéno poveze Iépo in
umetnost tudi v estetskem smislu. Za umetnost mediteranske tradicije ostanejo ti te-
melji neomajani tudi tedaj, ko skusajo Nemci in Anglezi v 18. stoletju razglasiti Iépo za
neoprijemljivo, &e$ da je &lovekova subjektivna predstava, ne pa nekaj objektivno do-
logljivega. V mediteranskem izrogilu Iépo brez dvoma Zivi kot smoter umetnosti, ne le
zavestno, marve¢é tudi v obmogju genetske dedi§¢ine, v ,sublimirani bioloski prireje-
nosti” ¢loveka, kot bi to pripravljenost ,onstran intencionalnosti” poimenoval prof.
Trstenjak.40

Razen tega je mediteransko izrogilo povezovalo klasi¢no teorijo lepega z mislijo,
da lépo izhaja iz dovrsenosti (umetnine); najbolj jasno in skoraj ukazovalno je to artiku-
lirano v &asu renesan&nega preroda. Povezovalo pa jo je tudi s staro Plotinovo trditvi-
jo, da je lépo |zrazanje Lnotranje oblike”, da torej zajema psihi¢no oz. psiholosko
razseznost.41 Ceprav je izraz ,ekspresija” v rabi $ele od 17. st. in se je povezovanje le-
pega z izrazanjem &ustev rodilo komaj v 18. st., je glasba mediteranskega podnebja od
najstarejsih ¢asov poudarjala razseznost ekspresivnega, in ne le v obmocju dionizi¢ne-
ga. In ko se je teorija lepega do 18. st. zozevala iz Sirokega, objektivno interpretirane-
ga anti¢nega pojma na zgolj estetski, subjektivno dologljiv pojem, od splo$nega na po-
jem klasiéno lepega, je za mediteranski prostor posebej pomemben in znacilen razvoj
misli od ,lepega sveta” k ,lepemu umetnosti”, od ob&udovanja dovrenosti narave k
zavestnemu naporu, da bi dosegli lepoto umetnine. Obé&utljivost za naravo in njeno
preobilje lepega prenasajo v estetske razprave in jo oblikujejo v potrebo po Iépi umetni-
ni. Teoretsko misljenje je postavilo krepke, uporabne in prijetne okvire za misel o le-
pem'in njeno povezavo z umetnisko ustvarjalnostjo. V razliénih zgodovinskih kategori-
jah lepega se je glasba vedno sklicevala na grska izhodi$¢a, na ,harmonio”, skladje, ta
temelj pa nato $irila z dodatnimi pridevki, kakréni so ,primernost” (t.j. prilagojenost
namenu), ,okras” (ki ga dodajajo strukturi), ,privlaénost”, ,ljubkost”, ,vzvisenost”
itd. Toda: naj gre za funkcionalni ali avtonomni pomen tak$nih pridevkov, umetnost
mediteranskega izrogila nikoli ne pozablja klasi¢nega ideala sorazmerij, usklajenosti
delov, skrbi za mero in skladje. Tudi &e je izraz poudarjeno ekspresiven in ne gre toliko
za simetrijo (ki se opira na absolutno lépo in jo doumemo razumsko), temve¢ za evrit-
mijo (za lépo, ki ga zaznavajo ¢&utila, za glasbeno lépo v oZzjem pomenu). Naravno Iépo
in umetnigko lépo sta prehodila v estetski misli in ustvarjalni praksi od anti¢nih ¢asov
do Kanta zapletena pota spremenljivih medsebojnih odnosov. Vendar je od Kanta sém
jasno, da se prezemata, in da lépega ne zaznavamo le razumsko, ampak tudi z oku-
som, domisljijo, instinkti, da torej ni samo objektivno dolocljiva kategorija, marve¢
hkrati zavezano subjektivni presoji. ,Lépo se po Kantu razkriva zaznavanju, pri kate-
rem &uti in domisljija fungirajo smotrno (zavoljo smotra spoznanja), ne da bi pri tem iz-
polnili smoter (oblikovanje pojma)“.42 Prav v teh predelih Zivita mediteransko zazna-
vanje in ob&utenje lepega, v teh predelih se giblje tudi ustvarjalni proces, katerega teh-
ni¢ni napor je praviloma prikrit. Glasbena umetnina uéinkuje najpogosteje sunkovito in
obenem lahkotno, kot ,od brega odvaljena”, v eni sami sapi oblikovana, organsko
zrasla celota, ki ima za temelje red, harmonijo in sorazmerje delov. Vendar ji ni odvzeta

40 |bid., 405.
41 Prim. Tatarkijevi¢, V. Istorija §est pojmova, Nolit, Beograd 1978, 188—212.
42 Dahlhaus, C., Estetika glasbe, Cankarjeva zalozba, Ljubljana 1986, 52.
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napetost in tudi pravica do deformacije, do potrjevanja mimesisa ne: priznava misel,
da lahko neestetsko in nevredno s pomodjo intelektualne in tehni¢ne operacije imiti-
ranja pridobi estetsko vrednost.

'

Slednji¢ le e beseda o igri kot znacilno estetski oznaki glasbe mediteranskega iz-
rocila, tudi pri nas, o tej estetski posebnosti umetniSke ustvarjalnosti. Prof. Trstenjak
vidi prav v ,svobodni in umetni” igri, igri s kombinacijami v procesu oblikovanja
»~o0samljenih, osamosvojenih in spros¢enih estetskih kvalitet”, potrdilo estetske nara-
ve umetnosti. Umetnost tako zapu§¢a obmocje ,bioloske nujnosti, koristnosti in de-
terminiranosti”, ter vstopa v prostore pri¢akovanja in ,sfero Cistih kvalitet, estetske
koncentracije”, ki je povezana z ,organsko distrakcijo”.43 Mediteranska umetnost iz-
rablja v tem estetskem vidiku igre predvsem prijetno in radostno dimenzijo svobode
(umetniske igre) brez prakti¢nega namena, funkcionalne vpetosti in nalog, brez kakrs-
nekoli vnaprej dolo¢ene usmeritve. Pozna le osredoto¢enost in zavzetost ter spoStuje
pravila (renesanc¢na glasba kaze bleséece primere te svobodne in samostojne poveza-
ve dveh kulturnih, ¢asovno zelo oddaljenih obdobij istega naroda, ki dosega v ustvar-
jalni igri kot temeljnem gibalu neverjetne umetniske viske; tudi na nasih tleh). Zdi se,
da v tem prostoru pravila ne ovirajo in ne omejujejo vzletov domisljije, da jim niso ne-
varnost, temvec le dobrodoS$el okvir za spro§¢eno igro, za tisto harmoni¢no ravnoves-
je med ,,oblikovnim nagonom (Formtrieb) in nagonom po gradivu (Stofftrieb)” ter opo-
zarja, da je ,¢lovek le tedaj popolnoma (dokonéno) ¢lovek, kadar se igra”.44 V igri, v
soodnosu domisljije in razuma, je umetnik svoboden in sposoben za tisti estetski na-
boj, ki ga slutimo v ozadju $tevilnih umetniskih del in tako neposredno, zlahka zajame
poslusalca, ga obdaja z ugodjem ter mu izmami pridevnike, kakrsni so ,prikupno”,
»zapeljivo”, ,ocarljivo” — ,sproséeno”. V filozofskem pomenu istovetijo igro celo s
svobodo, simboli¢no povezujejo svobodo z igro, ki da je moZnost ,necesa drugega” in
drugaénega, ¢esar ni v polju nujnega in stvarnega.45 Seveda pa ne smemo spregledati
niti vidikov larpurlartisti¢nih zaobrnitev tega postulata, saj so v mediteranski glasbeni
tradiciji znadilni in pogosti. In tudi ne dejstva, da terja te vrste igra ,elegantno” premo-
$¢anje odpora, na katerega naleti ustvarjalec pri oblikovanju glasbenega gradiva v ta-
k8nem smislu.

Orisani vidiki segajo v razli¢ne predele glasbenega: v naravo glasbenega materiala
kot substrata duha, v dojemanje umetniske lepote in v mehanizme oz. motive obliko-
vanja. Z njimi sicer nismo izérpali moznih poti do glasbe Mediterana, gotovo pa vodijo
k osredju mediteranskega obcutenja glasbe.

43 Trstenjak, A., op. cit., 463 —466.

44 Schiller, Friedrich, Ueber die aesthetische Erziehung des Menschen, v: Uber Kunst und
Wirklichkeit, Reclam, Leipzig 1959, 329.

45 Prim. teze o ontologiji igre in svobodi, v: Axel, Kostas, Uvod u buduée misljenje, Zagreb
1972.
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SUMMARY

Discussion on the subject and definition of the once again topical ,,Mediterranean
art tradition” is turned into a basis for an attempt at aesthetic-theoretical penetration
into the concept of musical ,Mediterraneanisms”, especially of those within the Yu-
goslav domain. The cognizance of the fundamentals and leading principles of the Me-
diterranean mentality, together with the awareness of the historical clash between
the three civilization-cultural-religious realms (Christian, Islamic, Orthodox) serves as
a framework for sorting out not just individual typical compositional techniques but
even more the three parallel relevant levels of subject-matter where such musical
~Mediterraneanisms“ are traceable. These are: ancient aesthetic doctrine of the beau-
tiful with a pronounced dimension of the expressive, then play (and playfulness) as a
distinctive aesthetic designation entailing divergent effects and consequences, and fi-
nally the musical ,intonation” and pre-formed musical material (in B. Asafjev and Th.
Adorno’s sense) as the groundwork of artistic formation.
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