Gregor Pompe

Fenomenolosko,
sociolosko in
psiholosko
razumevanje glasbe

Abstract

The Phenomenological, Sociological, and Psychological
Understanding of Music

When trying to investigate the understanding of music, there are a number of epistemologically
and methodologically diverse perspectives, and this is associated with the fairly vague definition
of music. Firstly, music exists in the form of a waving motion as a physical-acoustic dimension that
reaches the listener's/receiver's ear. At the time of the »reception« of music, the human
neuropsychological mechanism is triggered, which causes the process of semiosis - when we im
bue music with meaning strongly exceeding the basic, physical characteristics of music as a sound.
In the history of music studies, one can discern the periodical shifting of scientific methodologies
that have placed now this and later the other perspective in the center of their research. Meanwhile
the author of the article claims that for a holistic understanding of music one needs to employ all
the different methodological starting points. Music must be understood as a “two-sided” process:
it is possible to investigate the “path” that leads from the creation of music to the emergence of
listener's meaning or to begin with the latter and try to connect it with the intentionality of the
author.
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Povzetek

Epistemolosko in metodolo3ko gledano se je pri razumevanju glasbe mogoce oprijeti precej razno-
likih perspektiv, kar je povezano s precej izmuzljivo definicijo tega, kar poimenujemo glasba. Glasba
najprej obstaja v obliki valovanja, torej kot fizikalno-akusti¢na dimenzija, ki doseze poslusal¢evo/
sprejemnikovo uho. V trenutku »sprejemanja« glasbe se sprozi ¢loveski nevropsiholodki mehani-
zem, katerega kon¢na posledica je, da v osnovi fizikalni koli¢ini na koncu v procesu semioze glasbi
pripisujemo pomene, ki mocno presegajo njene osnovne, fizikalne lastnosti. V zgodovini prouceva-
nja glasbe so se periodi¢no menjavale metodologije, ki so postavljale v sredi¢e zdaj eno (fenome-
nolosko-analiti¢no, socioloSko-kulturolosko, psiholosko) in zdaj spet drugo perspektivo, medtem
ko avtor prispevka zagovarja misel, da je za celovito dojemanje glasbe treba uporabljati tudi vsa
razlicna metodoloska izhodis¢a, pri cemer je treba glasbo razumeti kot dvostranski proces: mogoce
je opazovati »pot, ki vodi od njenega nastanka do kreiranja sprejemnikovega pomena, ali pa zaceti
pri zadnjem in ga povezovati z intencionalnostjo avtorja glasbe.

Klju€ne besede: muzikologija, fenomenologija, sociologija glasbe, psihologija glasbe, akustika, se-
mantika glasbe
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Glasba je vsepovsod okoli nas: spremlja nas v nakupovalnih centrih, v restavra-
cijah, v Cakalnicah, na avtobusih in podzemnih Zeleznicah, ob gledanju televizije,
na proslavah, praznovanjih in zabavah. Zivimo v €asu izjemne demokratizacije
dostopnosti do glasbe - ta se je zaCela v 20. stoletju z iznajdbo snemalnih tehnik
in reprodukcijskih medijev ter Se dodatno stopnjevala v zadnjem desetletju s
prevlado svetovnega spleta, na katerem je mogoce dobiti brezplacno tako reko¢
kakrsnokoli glasbo ob kateremkoli trenutku. Glasbe je toliko, da se ji je pravzaprav
tezko izmakniti, vendar pa ni bilo vedno tako. Prav gotovo je takSna preprosta
dostopnost pomemben napredek sodobne kulture, a v sebi nosi tudi bolj dvom-
ljive klice. Glasba ob tako povecani in poenostavljeni dostopnosti ni ve¢ domena
finan¢no in druzbeno privilegiranih slojev, hkrati pa se je za dostopanje do nje
izgubila potreba po prakticnih glasbenih znanjih in natan¢nejSem obvladovanju
razlicnih glasbenih »sintaks« in semanticnih sistemov. V 19. stoletju se je sicer kon-
certno Zivljenje ze odprlo SirSemu mescanstvu, toda za dostopanje do preostale
glasbe, ki ni bila predstavljena na koncertih, je bilo Se vedno potrebno obvladova-
nje glasbenih vescin: igranje na inStrument (v meScanskih salonih je previadovalo
igranje na klavir, prek Stiriro€nih priredb za klavir je bilo mogoce spoznavati velika
simfoni¢na dela) ali celo branje partiture (solfeggio). Danes je dovolj minimalno
racunalniS8ko znanje, da si s spleta pretocimo glasbo in si jo nato predvajamo v
majhnem mp3-predvajalniku tako rekoc¢ kjerkoli na poti ali v kateremkoli kotu svo-
jega domovanja - za dostopanje do glasbe v njeni celotni raznovrstnosti ni potreb-
no nikakrsno specificno glasbeno znanje. Posledicno se zdi, da se je prav zato, ker
niso potrebna nikakrsna vstopna glasbena znanja, da bi poslu3ali in uzivali glasbo,
mocno spremenil diskurz o glasbi, njegovo glavno znacilnost pa bi bilo mogoce
oznaciti kot neimanentnost: razpravljanje o glasbi je Cedalje manj »glasbeno.
Ker lahko dostopa do glasbe vsaj v zahodnem svetu skorajda vsak, ima o njej tudi
mnenje, a to mnenje je le redko zaznamovano z imanentnimi glasbenimi karakte-
ristikami. TakSna masifikacija glasbe je seveda ozko povezana z Benjaminovo idejo
razbitja avre (Benjamin, 1998).

Demokratizacija dostopnosti do glasbe je rodila tudi mnosStvo glasb - edninski
samostalnik glasba postaja Cedalje bolj tesen za mnozico Zanrov in podzanrov.
Zato se poslusanje glasbe danes zacne z aktivnim izbiranjem med Zanri, medtem
ko smo bili neko€ z njimi geografsko-histori¢no zaznamovani (Eisentraut, 2013: 16)
0z. smo se v dolo€en glasbeni Zanr/slog dobesedno narodili. Seveda ima tak3na
Siroka paleta glasbenih Zanrov kot posledica SirSe dostopnosti glasbe tudi svojo
ceno - z besedami Leonarda B. Meyerja: »Cena svobode je nuja izbire.« (Meyer,
1989: 89) Zato o naSem spremenjenem odnosu do glasbe veliko povedo mehaniz-
mi, po katerih si izbiramo priljubljene Zanre, svojo »subkulturo« oz. »sceno, pri
Cemer velja osrednji premislek vprasanju, do kakSne mere smo pri tem zares »svo-
bodni«. Zato izbira odraZza na3o lastno subjektivnost in ideologijo, naSo »osnovno
psihofizioloSko dispozicijo« (Eisentraut, 2013: 20), pri ¢emer ostaja vprasanje, do
kolikSne mere nam jo dolocajo zunanji dejavniki: generacija, druzbeni razred,
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spol, etni¢no poreklo, izobrazba, kulturni kontekst. Stevilne raziskave potrjujejo
(Hargreaves in North, 1997), da prevladujejo prav ti dejavniki, kar pomeni, da si
priljubljene glasbe ne izbiramo predvsem po njenih glasbenih znacilnostih, ampak
So Vv »igro« izbire zapleteni veliko bolj kompleksni sociolo3ki, kulturoloski in psiho-
loSki momenti.

Izbrani zanri tako v sodobni druZzbi opravljajo pomembno socializacijsko nalogo
- najpogosteje jih lahko imamo za nekakSne identifikacijske nalepke: identificiranje
z dolocenim glasbenim Zanrom naj bi navzven odrazalo naso osebnost in svetovni
nazor. NajmocnejSo identifikacijsko vlogo opravlja glasba med adolescenti, saj je
nekak3Sna identitetna znacka. Priseganje na dolo¢en Zanr pomeni tako tudi zave-
zanost doloceni socialni skupini, v kateri deluje mehanizem pripadnosti in hkrati
tudi razlo€enosti od drugih podobnih skupin. Razlike med takSnimi skupinami pa
v resnici niso velike in zelo redko temeljijo v glasbenih (beri: imanentno glasbenih)
znacilnostih, temvec so bolj zavezane kulturi oblacenja, nacinu komunikacije v sku-
pini, osnovni vizualni estetiki (naslovnice plos¢) (Eisentraut, 2013: 39). Ce pripadni-
ke taksnih skupin vpraSamo, v ¢em se glasba njihove skupine razlikuje od glasbe
»nasprotne« skupine, najveckrat ne znajo razloziti ali vsaj ne navedejo glasbenih
kategorij, kar pomeni, da imamo opravka bolj ali manj s t. i. »navideznimi kultura-
mi« (Hargreaves in North, 1997: 151).

»Nova muzikologija«

Ob vseh spremembah mesta in pomena glasbe v druzbi ni nenavadno, da se
je mocno spremenilo tudi razumevanje glasbe, razlaganje njenega »pomena,
njeno vrednotenje, aksiolosko razlikovanje med razlicnimi glasbami in seveda tudi
metodologija njenega raziskovanja. John Shepard zelo natan¢no oznacuje osnovni
habitus muzikoloSkega raziskovanja pred pol stoletja:

Ko sem 3tudiral glasbo v poznih Sestdesetih in zgodnjih sedemdesetih letih,
so veljale 3e konvencionalne smernice. Studiral sem zgodovino zahodne
umetnisSke glasbe z redkimi referencami na socialne in kulturne razmere.
Poudarek je bil predvsem na »glasbi sami«, glasbi, ki se jo je razumelo kot
avtonomno. Osnovna predpostavka je bila, da Ceprav se je zahodna umetni-
Ska glasba rodila prav v dolocenih zgodovinskih trenutkih, je bila po svojem
bistvu neodvisna od socialnih in kulturnih trenj. Predvidevalo se je, da v sebi
pooseblja univerzalnost, »onostranske« vrednote in resnice, ki so imune na
vplive vsakdanjega Zivljenja. (Shepard, 2003: 74)

V sredis€u takSnega raziskovanja niso bile glasbene izkusnje povsem navadnih
ljudi, temvec sintaksa glasbenih del in ocene glasbenih strokovnjakov: skladate-
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ljev, izvajalcev, teoretikov in kritikov.” Trditi bi bilo mogoce, da je bilo raziskovanje
glasbe v skladu z vsakokratno metodoloSko »modo« najprej zavezano predvsem
zgodovinskemu modelu, nato pa tudi fenomenoloSkemu in strukturalisticnemu
pogledu. Seveda se je v zadnjih petdesetih letih metodoloSka pokrajina mo¢no
spremenila, tudi tista, ki je povezana z raziskovanjem glasbe. Rodila se je t. i. »nova
muzikologija« - znanstveniki so zaceli prisegati na interpretacije, v katerih so glas-
bene strukture razumeli v povezavi s socioloskimi pomeni; v srediS¢u so vprasanja,
povezana s povezavami med glasbenimi deli in kategorijami socialnih struktur;
podrlo se je prepritanje, da obstaja med zgodovinskimi premenami (biografski
in socialni kontekst glasbenega Zivljenja) in glasbeno formo pomembna locnica;
raziskave se osredinjajo na vlogo glasbe kot socialnega medija. Kakorkoli epohalna
se zdi takSna premena iz »tradicionalne« v »novo« muzikologijo, pa v resnici zazna-
muje predvsem ideolo3ki prelom ali e drugace: ena metodoloska paradigma je
nadomestila drugo in se, kot je to znacilno tudi za politicne ideologije, udobno
namestila na prestol prejSnje. »Nova muzikologija« je postala del institucionalizi-
rane muzikologije in je danes v resnici »muzikologija z ‘veliko za€etnico'« (DeNora,
2003: 35). »Nova muzikologija« je ocitala »stari« ideolosko zaznamovanost in soci-
alni elitizem, v emer je imela pogosto prav, toda danes mora biti jasno, da nosi
tudi »nova muzikologija« izrazite ideoloSke podtone. Vse skupaj se je preobrnilo na
glavo: medtem ko se je prej glasbene pomene povezovalo v pretezni meri zgolj z
glasbenimi strukturami, se zdaj skuSa celota glasbenih pomenov »prebrati« zgolj
iz glasbenega konteksta. TakSna paradigma popolnoma negira moznost, da bi v
procesu dajanja pomena glasbi imele pomembno vlogo njene imanentne lastnosti
(konvencije sloga, zvo¢no-fizikalne znacilnosti). Zdi se, da se raziskovalci tako pred-
vsem ideolosko opredeljujejo, namesto da bi spoznali obojestransko dinamiko:
glasbo gotovo oblikujejo druzbene sile, hkrati pa tudi glasba vpliva na druzbene
sile. »Glasba tako ne sporoca o druzbenem oz. je ne povzrocajo druzbeni dejavniki:
je del SirSega druzbenega okolja. Glasba je konstitutivna sestavina druzbenega
Zivljenja.« (DeNora, 2003: 151)

Semantika glasbe

Zato se je ob takSnih skorajda diametralnih metodoloSko-ideoloskih premenah
treba predvsem vprasati, kako so sploh mogoce oz. na kakSen nacin jih omogoca
raziskovalna materija sama, torej glasba - zakaj je enkrat njeno bistvo mogoce
popisovati s celoto socioloSkih in kulturoloSkih povezav, po drugi doktrini pa je
le-te smiselno abstrahirati in se osrediniti zgolj na strukturalne zveze med glas-
benimi elementi. TakSna dvojnost je ozko povezana z osrednjo dilemo, kako in kaj

Tak pristop v veliki meri zaznamuje slavno delo Leonarda B. Meyerja Emotion and Meaning in
Music (1956).
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pomeni glasba. 1zkaze se, da so raziskovalne dileme glasbe povezane predvsem
z vprasanji njene semantike oz. semiotike. Kljub mocni skepsi, ali glasba sploh
ima svojo semanti¢no ravnino (Schneider, 1980; Faltin, 1985), je mogoce opaziti,
da v povezavi z glasbo obstajata celo dva sistema njene referencialnosti: zunanja
referencialnost (glasbene enote se nanasajo na zunajglasbeno realnost, z njo
vzpostavljajo pomenske asociacijsko-metafori¢ne vezi) in notranja referencialnost
(pomen nastaja v zvezah in razmerjih med glasbenimi strukturami/koli¢inami,
torej izhaja iz glasbene sintakse). Prav takSna dvojnost omogoca konstantno spre-
minjanje raziskovalnih paradigem, povezanih z glasbo (Nattiez, 1990: 127).

Problemski oblak, ki spremlja vprasanje glasbene semantike, izhaja iz osnovnih
premis Clovekove intencionalnosti, ki stvarem v svetu pripisuje pomene, in tako
je tudi z glasbo. Ta je sicer po svojem osnovnem ustroju fizikalna koli¢ina - niha-
nje zraka. Lahko bi jo razumeli kot mnoZico periodi¢no stisnjenih molekul zraka
(valov), ki doseZejo nase uho in njegov bobnic. TakSnim zvo¢nim signalom, pred-
vsem torej fizikalnim elementom, pa ob koncu procesa sprejemanja/doZivljanja
glasbe pripisujemo pomene in vrednosti, ki bistveno presegajo osnovne, suho-
parne fizikalne koli¢ine. Na te ob kon¢nem procesiranju zvo¢nih informacij celo v
celoti pozabimo in govorimo o tem, da nas glasba energetsko pozivlja, prestavlja v
specifi¢na Custvena stanja, odkriva transcendencne svetove, skriva v sebi misteri-
ozne »matematiCne« svetove, pripisujemo ji druzbene funkcije, celo zmoznosti za
druZzbeno-politicne spremembe in manipulacijo mnoZzic (propagandna sporocila,
glasba v podporo ideologiji). Pri obdelovanju zvocnih informacij se torej zgodi,
da fizikalnim koli¢inam zanemo pripisovati nekaj, kar fizikalni zvok sam mocno
presega.

Glasbo sestavljajo zvocne frekvence, toda za njeno dozivljanje jo je treba dojeti,
kar je tipi¢ni kognitivni proces, ki bi ga lahko poimenovali kot simbolicno notra-
njo reprezentacijo glasbe. V tem procesu ¢loveSka zavest »zgolj zvoke« opremi s
pomenom in tako ti lahko postanejo simboli za nekaj drugega, kot so sami. To pa
Ze pomeni, da bi bilo mogoce glasbo opazovati tudi s tega, »tretjega« stalisca, s
stalis¢a kognitivne psihologije, kar mocno Siri krog raziskovalnih perspektiv, pove-
zanih z glasbo. Z nekaj poenostavitve bi bilo mogoce trditi, da je glasba plen treh
osnovnih raziskovalnih perspektiv:

+ analiticno-fenomenoloske (raziskovanje fenomena samega, iztrganega iz
njegovega konteksta - prednost imajo zveze med glasbenimi strukturami, prevla-
duje torej imanentni pogled);

+ kognitivno-psiholo3ke (predvsem raziskovanje procesa podeljevanja pome-
na/smisla fizikalnim zvoc¢nim koli¢cinam);

+ socioloSko-kulturoloSke (pomen glasbe v doloceni druzbi oz. kulturi).

Glasba je torej vpeta v precej zapleten proces podeljevanja pomena oz. semi-
oze. To nenavadno pot zelo dobro opisuje Vladimir Karbusicky, ki govori o tem,
da glasba (najbrz tudi druge umetnosti) stopa po poti, ki vodi od gole eksistence
k transcendenci, ki prvotno eksistenco mocno presega (Karbusicky, 1986: 97).
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Material iz »narave« (eksistenca) vstopa v »kulturo« (transcendenca) po zapletenih
poteh - najprej opravimo selekcijo zvokov (uporabljamo le izsek iz univerzuma
materialnosti), nato pa le-te uredimo v razli¢ne sisteme, v katerih se izpolnjujejo
pogoji za ustvarjanje razlicnih energij, tudi semanticnih. »Pravi« material glasbe je
torej ze »ClovesSko« sistematiziran, odmaknjen od »necivilizirane« narave. Semioza
se tako razkriva kot postopna pot od »narave« h »kulturi«, kot nekakSna antropo-
loSka razvojna evolucija (Karbusicky, 1986: 249). V okolju, naravi najdemo vrsto
zvokov, ki zgolj obstajajo - kot taki pa so izziv za ¢lovekovo kreativnost. Stvari z
lastno eksistenco je namre€ mogoce semanti¢no potuijiti, jih postaviti v nov kon-
tekst in s tem podeliti doloCene pomene. Semanti¢no nevtralni glasbeni material
(ta zgolj eksistira, »je«) si clovek »prisvoji« in ga racionalno uredi v lestvice, razlicna
sozvo ja ipd., s Cimer mu podeli moZnosti za funkcionalizacijo (konvencionalizirane
povezave, kot npr. v funkcijski harmoniji), ta pa pomeni izhodiS¢no tocko za este-
tizacijo in mogoc »prestop« k simbolizaciji. TakSna postopna »prisvojitev« narave
in njeno »transcendiranje« pa nista mogoci brez ¢loveSke intencionalnosti. Takoj
ko zasliSimo en sam ton, se sproZi proces semioze, ki pa dobiva zaradi razli¢ne
Cloveske intencionalnosti povsem samosvoje oblike. Tako lahko »to¢no identi¢ne
[...] glasbene vzgibe zaznavamo s tako mocno intencionalnostjo, da izzovejo dia-
metralno nasprotne psihicne obdelave (‘'deSifriranja’)« (Karbusicky, 1990: 1). Nase
dozivljanje sveta je aktivno, zato v razlicne pojavnosti projiciramo razlicne predsta-
ve. Zaradi tako naravnane intencionalnosti lahko v katerikoli zvo¢ni realiji vidimo
slike, indice ali simbole - tako pridobljene znakovne kvalitete pa so seveda lastne
samo vsakemu posamezniku posebej, ki je doloCen vsaj s svojo zgodovinsko, soci-
alno in etni¢no danostjo.

Prav takSen zapleten proces glasbene semioze daje moznost, da se v razisko-
vanje in premisljevanje o glasbi vklju€ujejo najrazli¢nejSe raziskovalne perspektive,
ki pa redko zaobjamejo glasbo v njeni kon¢&ni celovitosti, temvel se velinoma
osredinjajo le na enega od segmentov tega procesa. Glasba se sicer rojeva v mis-
lih avtorja (skladatelja, glasbenika), vendar velja ta proces za zdaj odmisliti - po
dolocenih znacilnostih je podoben procesu poslusanja, le da potuje v nasprotni
smeri (posluSanje »dekodira« zvo¢ne impulze in jih prevaja v pomen, medtem
ko skladatelj pomene »kodira« v zvo¢ne enote) - in zaceti pri produkciji zvoka, ki
prihaja iz glasbil(a) ali nosilca zvoka. V tej zacetni obliki obstaja glasba zgolj kot
fizikalna koli€ina, ki jo je mogoce opazovati s fizikalnimi metodami in meriti z aku-
sticno logiko. V naslednjem koraku imamo opravka s kognitivno pretvorbo tak3nih
fizikalnih entitet v abstraktne strukture, s C¢imer se ukvarjata psihoakustika in
kognitivna psihologija glasbe. Na zadniji stopniji pa tak3ne strukture opremljamo s
pomeni, ki so najrazli¢nejsih kvalitet in provenienc: glasbeni impulzi lahko sproZijo
fizioloSke procese v telesu (npr. poviSan pulz), nase telo lahko poZenejo v gibanje
(ples), sproZijo najrazlicnejSa Custva, zbudijo estetsko navduSenje nad strukturno
izoblikovanostjo, lahko jih povezujemo z znacilnostmi doloenega sloga ali Zanra,
lahko pa prevzamejo tudi SirSe socioloSke (npr. poziv k spremembi v druzbi) ali
kulturoloSke pomene.
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Vsakega od teh momentov lahko popisuje druga znanstvena perspektiva, pri
Ccemer ni velike dileme, da je prva faza materialne elementarnosti zvoka domena
fizike in zaCetek procesa simbolne notranje reprezentacije glasbe predmet kogni-
tivne psihologije. Toda raziskovanje kon¢nega podeljevanja pomena, pridobljene-
ga prek zunanije ali notranje referencialnosti, se odpira Siroki metodoloski pahljaci,
ki sega od fenomenolosko precis¢ene glasbene analize do sociolo3kih, kulturolo-
gkih in antropolodkih perspektiv. Siroka metodoloska sprejemljivost je poloZena v
samo bistvo semanti¢ne izmuzljivosti glasbe, ki nima denotativne, enoznacne moci
jezika, ampak ji je mogoce pripisati skoraj poljubno raznolike pomene, kar je hkrati
njena odlika (odpira vrata Sirokemu krogu perspektiv) in nadloga (mogoce jo je
»zlorabiti« in ji pripisati skorajda poljubne atribute).

MetodoloSki pluralizem

Kar samo od sebe se ponuja, da bi takSno metodoloSko drenjanje primerjali
z zanrskim izobiljem: tako kot damo tezko vrednostno prednost kateremu od
Zanrov, podobno negotovi smo tudi pri odlocanju, ali je katera od metodoloskih
perspektiv glasbi bolj pravi¢na kot druge. Zivimo v &asu razpiranja perspektiv,
metodoloSkega pluralizma - razprava o glasbi pridobi najvec takrat, ko si izbrane
metodoloSke paradigme podajo roko in iS¢ejo skupne vzgibe, povezave in pred-
vsem medsebojno odvisnost:

Tako muzikologija kot glasbena sociologija sta nujni za glasbeno-socioloSko
raziskovanje, kako lahko glasbene znacilnosti svojim sprejemnikom ponujajo
materiale za razlicne vrste odzivov, za gradnjo zvez med viogami in njihovo
razloceno, subjektivno pozicijo (npr. ob¢utenje oblik, povezanih s temi vloga-
mi). [...] Z drugimi besedami: sprejemniki glasbe se lahko identificirajo z dolo-
Cenimi vidiki glasbe ali se razpoznajo v dolo€enih znacilnostih kompozicije.
Ko se tako zgodi, je mogoce trditi, da glasba »opravi« stvari, v tem primeru
»vdira« (obves¢a, ponuja formo, strukturira) v subjektivnost. Zato nam muzi-
koloska branja del lahko pomagajo pri tem, ko skuSamo razpoznati, kako
glasbene strukture vplivajo na nastanek subjektivnih pogledov (perspektiv) in
njihovih odnosov. (DeNora, 2003: 44)

Danes tako rekoc nihce ve¢ ne trdi, da bi bila glasba, tudi umetniska, popol-
noma avtonomna, da bi Zivela v nekakSnem od druzbe zavarovanem slonokosce-
nem stolpu in da na njeno strukturiranost ne bi imeli dolo€enega ali odlocilnega
vpliva tudi zunaniji, zunajglasbeni dejavniki. Toda hkrati se zdi nemogoca tudi
pozicija, po kateri naj bi bili povsem zanemarljivi glasbenoimanentni gradniki in
vodila. Glede na zgoraj predstavljeno kompleksno pot glasbene semioze, ki vodi
od materialnega k nematerialnemu, od eksistencialnega k transcenden¢nemu oz.
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od naravnega h kulturnemu in ki torej zaobsega razlicne »materialnosti« glasbe
(glasba kot fizikalna koli¢ina, glasba kot material za kognitivho obdelavo, glasba
kot nosilec pomenskih entitet), bi bilo mogoce trditi, da je za raziskovanje glasbe
nujen sodobni metodoloski pluralizem, ki glasbo zaobjema v njenem celostnem
bivanju. Znotraj takSnega holisticnega pogleda se ni mogoce izogniti spoznanju,
da vsak materialni in posledi¢éno metodolo3ki segment na svoj nacin doloc¢a pro-
dukcijsko in recepcijsko celoto glasbe. Na produkcijski ravni je tako mogoce zaradi
izmuzljive narave glasbene referencialnosti trditi, da je glasba hkrati semanti¢na
in nesemanti¢na, podobno pa so »preskakovale« tudi metodoloSke paradigme, ki
so poudarjale zdaj zunajglasbeno referencialnost, zdaj znotrajglasbeno nanasanje,
pri ¢emer ti pogledi niso bili nujno uglaseni z naravo glasbene strukturiranosti
same - z najvecjo lahkoto so se glasbi, ki je bila zasnovana izrazito semanti¢no in
asociacijsko, pripisovali zgolj znotrajglasbene pomeni in tudi nasprotno.

TipiCen primer takSnega »neadekvatnega«, a ne tudi napacnega razumevanja
je recepcija klasicisti¢ne glasbe, kakrSna je zaznamovala dobrsen del 20. stoletja.
Tako se je glasba Mozarta in Haydna pogosto razumela kot »Cista«, »avtonomnac
glasba, v kateri je mogoce prepoznati predvsem jasnost in kristalnost glasbe-
ne forme, toda teorija toposov, kakrSno so v drugi polovici 20. stoletja razvili L.
Ratner (1980), V. K. Agawu (1991) in R. Monelle (2006), je pokazala, da naj bi bila
prav klasicisticna glasba v celoti zasnovana zunajreferencialno: posamezne glas-
bene tvorbe naj bi bile konvencionalizirane in naj bi nosile natancno dolocene
pomene, ki izhajajo iz asociacijskih povezav med dolo¢enimi glasbenimi struktu-
rami in zunajglasbenimi fenomeni. Ob tem pa se zastavlja vprasanje, kako lahko
klasicisti¢no glasbo razume nekdo, ki mu takSne zveze med obredjem, literaturo,
vedenjskimi vzorci in ceremonijami 18. stoletja ter glasbenimi strukturami niso
znane? Cetudi se dologenih modelov lahko nau¢i ob pogostem poslusanju ali
ukvarjanju s klasicisticno glasbo, mu vseeno ostaja zaprta izvorna pot signifikaci-
je. Ali to pomeni, da tak, manj kompetenten poslusalec ne more estetsko uZivati
ob poslusanju klasicisti¢nih del, ker jih pravzaprav ne dojema »pravilno«? Danes
morda povprecen posluSalec ob, denimo, Mozartovem klavirskem koncertu celo
bolj obCuduje »asemanti¢ne« kvalitete te glasbe - navdusujejo ga »pregledna«
forma, »tekoC« harmonski stavek, ki vodi v znacilni »lezerni allegro«, simetrija
in periodi¢na urejenost najmanjsih glasbenih enot (dvotaktja, stavki, periode),
iz harmonije izpeljana »preprosta« melodika, »prosojna« instrumentacija. V tem
primeru se semanti¢no zasnovana glasba recipira kot nesemanti¢na, zato se kot
dilema zastavlja vprasanje, kako je to sploh mogoce. Mozartova glasba mora za
tak8no »asemantic¢no« recepcijo vendarle ponuditi tudi kakSen »asemanticen« ele-
ment - glasba ostaja kljub takSnim razli¢nim perspektivam zvo¢no nespremenljiv
fenomen. Fizi¢ni draZljaj Mozartovega koncerta, ki ga poslusata strokovnjak za
topicnost klasicisti¢ne glasbe in laik brez poznavanja asociacijskih vezi med klasici-
sticnimi glasbenimi formulami in zunajglasbenimi fenomeni, je v resnici enak. To
pa pravzaprav potrjuje, da glasba ni enoznacno in primarno semanti¢na, temvec
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da je njen »semanti¢ni« status mo¢no odvisen od »zunanjih«, predvsem kulturno-
-zgodovinskih dejavnikov, ki bi jih lahko razumeli kot sre¢anje med semanti¢nima
sistemoma skladatelja in poslusalca ali tudi kot srecanje med skladateljevim kom-
pozicijskim postopkom in recepcijsko raziskovalno paradigmo, pri Cemer sta obe
perspektivi pogojeni zgodovinsko-kulturno.

Ce torej sprejmemo Sirok metodolo3ki pluralizem, ki se skusa ogniti perspek-
tivilnemu oZenju in negiranju raziskovalnih izhodiS¢ »drugega«, mora biti glavno
spoznanje, da nastopijo osrednje tezave, povezane z razlicnimi metodoloSkimi
pristopi do glasbe, predvsem na ravni podeljevanja pomenov, ko se glasbena
imanentnost (fizikalne lastnosti zvoka in fenomenolodka strukturalisti¢na logika)
zacne odpirati SirSi druzbeni stvarnosti. Toda zdi se, da je v praksi le redko v upo-
rabi celotni metodoloski arzenal in da se doloCene metodoloSke perspektive kot
po nekakSnem nenapisanem pravilu pripisuje in z njo raziskuje natan¢no doloceni
glasbeni Zanr. PreteZzno socioloski pogledi tako zaznamujejo raziskovanja Zanrov
popularne glasbe, medtem ko se s klasi¢no? glasbo ukvarjajo predvsem muziko-
logi in pri tem uporabljajo predvsem analiticne, torej po svojem bistvu fenomeno-
loske metode. Zaradi take metodoloske »porazdeljenosti« med glasbene Zanre se
postavlja vprasanje, ali se morda povsem naravno dolo¢ena metodolo3ka paradi-
gma ne prilega najbolj prav izbranemu glasbenemu Zanru, da torej lo¢evanje na
posamezne glasbene Zanre prinada tudi $iroko metodolosko pahlja¢o? Ce bi spre-
jeli misel, po kateri so posamezni Zanri do dolo€ene mere tesneje povezani tudi s
funkcijo, ki jo opravljajo, pri Cemer se je treba ogniti zastareli misli, da je umetniska
glasba brezfunkcijska, avtonomna, bi bilo mogoce trditi, da posamezni glasbeni
Zanri zahtevajo razli¢ne raziskovalne perspektive, ker v resnici sprozajo po kvaliteti
razlicne pomenske odzive (od povsem telesnih do sociolo3kih in estetskih). Najbrz
bi bilo potemtakem tudi mogoce trditi, ne da bi se ob tem izrekalo kaj bogokletne-
ga, da so skladatelji klasi¢ne glasbe bolj zagledani v strukturalna vprasanja, med-
tem ko ustvarjalci popularne glasbe ¢rpajo iz SirSega nabora socialnih drazljajev,
pri Cemer se je seveda treba odreci enostranskemu €rno-belemu pozicioniranju in
dovoljevati tudi »prestope« in »izmikex.

Ce so mogo¢a tak$na provizori¢na razlikovanja med muzikolosko-fenomeno-
loskim pogledom in socioloSko-kulturoloskim modelom, pri ¢emer se je treba
zavedati, da sodobna muzikologija v svoj raziskovalni aparat povsem nedvoumno
postavlja tudi socioloSko in antropoloSko perspektivo, pa se zastavlja Se vprasanje,
kam se umesca psiholoSka perspektiva. Spet je odgovor povezan z izmuzljivostjo

2 Ena tezjih terminoloskih zagat se zdi povezana z vprasanjem poimenovanja »klasicne« glasbe,

za katero se zdi Se vedno najustreznejsi termin »umetniSka« oz. »umetnostna« glasba (Fukac, 1989).
Nelagodje ob tem pojmu je toliko vecje, ker tudi termin popularna glasba ni enoznacno in zlahka
dolocljiv. Tako ni mogoce zanikati, da se doloc¢ena dela, ki jih konvencionalno postavljamo med Za-
nre popularne glasbe, gotovo dotikajo umetnostnih izrazil in vrednot, kot velja tudi nasprotno, da
so nekatera dela, ki jih razumemo kot umetniska, klasi¢na, v resnici popularna. TeZava izhaja iz tega,
da se termin »popularna« glasba po vecini povezuje s tipom glasbene funkcionalnosti, medtem ko
naj bi bila umetniska glasba povsem avtonomna, kar je seveda iluzija.
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glasbenega substrata samega, z osnovno fizikalno komponento glasbe, ki jo kogni-
tivni psiholoski procesi pretvorijo v pomene, ki omogocajo raznolike interpretacije.
Glasba se tako poslusalcu kaze kot velplastna, pri ¢emer niti ni nujno, da se za
glasbeno uZivanje poslusalec zaveda vseh plasti in jih dojema. Tako ga najprej
dosezZe (1) zvocna plast fizikalnega nihanja, ki je osnova za (2) strukturirano kogni-
tivno prepoznavanje glasbenih vzorcev. Cloveski moZgani namre¢ konstruirajo
vzorce, ki niso nekak3ne ikonske kopije sliSanega, temvec lastne zvocne reprezen-
tacije, s katerimi mozgani hitreje dojemajo zunanji svet, kot bi ga, e bi le akumu-
lirali razlicne podatke (Fiske, 2008: 8). Tako nastajajo (3) »muzikoloSke« strukture,
povezane z melodi¢no logiko, harmonsko logiko in oblikoslovjem, tej plasti pa so
na koncu pripisani (4) najrazli¢nejsSi pomeni, ki zaobsegajo (4a) fizioloSke odzive,
(4b) Custva, (4c) strukturalno-formalne oz. slogovno-zanrske, (4d) socioloSke in
(4e) kulturoloske pomene. Opisane postaje seveda razkrivajo logiko recepcijskega
sistema - celoten metodoloSki vozel se namrec Se bolj zaplete, ko se skuSamo
vprasati, kako deluje produkcija, torej ustvarjanje glasbe. NajpreprostejSe bi bilo
tisto razumevanje, po katerem se ustvarjalec pomika v »nasprotni« smeri kot pos-
luSalec, torej da zacenja pri ideji/pomenih oz. funkciji glasbe in nato skusa prek
izbranih glasbenih struktur, ki omogocajo kognitivno vzorcenje, poiskati ustrezne
zvoke, merljive s fizikalnimi parametri.

Ly

recepcija glasbe

glasbene zvolni
strukture rezultat

poslusalec

dajanje pomena: - o
mlJlZiil(OlI())ﬂ(o kognitivno posl}:lsanje
sociolosko , mapiranje zvocnega

izvira

v

ustvarjanje glasbe

Skica 1: Glasbeni produkcijsko-recepcijski proces v povezavi z razlicnimi metodoloskimi
perspektivami
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Problem glasbenega razumevanja je torej »dvostranski«: lahko si ga razlaga-
mo kot proces, ki se lahko zacenja na obeh straneh daljice (glej skico 1). Vsaka od
metodoloskih perspektiv - fenomenoloska, psiholoska in socioloSka - zajame del
takSnega procesa, semioze oz. »totalnega glasbenega dejstva« (Nattiez, 1990), kar
pomeni, da je celoto glasbe mogoce dojeti le z vzajemnim preZzemanjem razli¢nih
pogledov. Ena sama, izolirana perspektiva daje sicer legitimne rezultate, a ne seze
dalecC in je skoraj nujno ideoloSko omejena.
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