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Uvod

V kulturni zgodovini se glasbena estetika pojavlja obenem z raz-
motrivanji o ostalih umetnostih kot del splosne umetnostne estetike.
Zato je njena proucevalna metoda cnaka in se njeni problemi obrav-
navajo podobno kot vpraSanja ostalih umetnosti, Taksno ravnanje
more obveljati le dotlej, dokler gre za splosno problematiko, ki je
vsem umetnostim skupna. Brz ko pa je prislo do podrobnosti, v katerih
se javljenja c¢loveSskega duha bistveno loc¢ijo, je postalo tako skupno
obravnavanje ravno za glasbo. ki je od vseh umeinosti najbolj ob-
cutljiva in besedni razlagi najteze pristopna, usodno in je zavedlo
na stranska pota, koder ni bilo pri¢akovati dokonéne razbistritve
pojmoy. Ze filozofi antike so se trudili, da bi spravili vse umetnostne
pojave pod en kalup, pri ¢emer je bilo veé masilja kot prilagajanja:
anti¢ni miselnosti je prijala sistematika, ki je druzila vse umetnosti.
zato ji je bilo malo mar posebnosti vsake posamezne muze. Zato uéin-
kujejo antiéna razmotrivanja o glashi danes dokaj ¢udno in prisiljeno
in imamo od njih le malo koristi, ¢eprav so na videz, 1. j. miselno,
logi¢na in dosledna. Manjka jim pa¢ neposredni stik z naravo obrav-
navane umetnosii, ki se preve¢ nerada podredi pogledom, povzetim z
drugih podro¢ij in siloma prikrojenim za posebno rabo.

Vse opazovanje in presojanje srednjega veka je bilo, kakor vsa
ostala miselnost, pod tako mo¢nim vplivom antike, da se je le redko-
kdaj povzpelo do samostojnega gledanja. Pa Se v taks$nih redkih
primerih je bilo podvrieno predsodkom in vrazam, nanesenim od vseh
vetrov, saj so se le-te spri¢o krhke in teZko prijemljive materije
zlahka razpasle na plodnem podro¢ju glashenega modrovanja, Teo-
loski pritisk je zelel od vseh opazovanj, naj se skladajo z nacelnimi
staliséi. ki jih je izrekala verska oblast. Zato je srednjeveska glasbena
teorija, ki je bila hkrati tudi njena estetika, ¢udna zmes resni¢nih
opazovanj in povrinih sodb, za katere je treba pogosto iskati nteme-
ljiitve povsem drugje. kajti iz razgrnjenih podatkov niso logi¢no iz-
vedene. Verjetno je taksno stanje znac¢ilno tudi za ostala umstvena
podroéja tega razdobja, toda malokje se je moglo tako moc¢no ukore-
niniti kot v umetnostni estetiki, zlasti v glasbeni, saj so vanjo segali
vplivi od vseh strani. Po takratnem obi¢aju so se tudi na tem polju
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bili boji zavoljo problemov, ki miso bili vzeti iz stvari same, temvec
poljubno in samovoljno zastavljeni ter seveda prav tako spremenljivi.
Razmeroma bogata remesanc¢na literatura o glasbi je polna taksne
Spekulativne navlake. iz katere se dajo pravi problemi le trudoma
izluséiti, Zaradi posebne in takrat Se¢ docela nepreutene nature ie
umetnosti so se nekatere teorije najlaze ujemale v tistih postavkah.
ki mniso bile vzete iz nje same, temve¢ so bile zanjo le prilagojene po
drugih vzgledih: udarci. ki so si jih razna mnenja delila na tem po-
dro¢ju. niso boleli, ker so tolkli mimo predmeta. Muzikalni estetiki
je iz tistih ¢asov ostalo prav male, pa fe to so v glavnem zmote. ki
se jih vseh morda Se do danes nismo docela otresli.

Novejsa doba je v glavmem pregledala in popravila osnove glas-
bene esietike: njeno fizikalno pogojenost. Vek izumov in tehni¢nega
napredka je prinesel tudi akustiki nove vidike in je odgrnil marsi-
katero zaveso, ki je dotlej zapirala vpogled v fizikalne pogoje tudi
v glasbi uporabljenih naravnih pojavov. Mnogo je bilo zavrzenega.
je ve¢ popravljenega in postavljeni so bili trdnej&i temelji za aku-
stiéna raziskovanja. Nastale so nove preucevalne metode in novi za-
pisovalni in kontrolni stroji, s katerimi so si znanstveniki ustvarili
zanesljivej8a pomagala, kakor pa so bila poprej na razpolago. Tedaj
so se oCitno pokazale tudi razpoke, ki so zevale med — 3e ne dodobra
postavljeno — teorijo in zivljenjsko realno prakso. Te zevi so bile
velike, Se prav posebno pa so zijale v tistem delu akustike, ki je bil
prenesen na muzikalno-teoretska tla. Pokazala se je potreba. znova in
na trdnejsih osnovah zgraditi celoino stavbo glasbene teorije v vseh
njenih razli¢kih, pri¢ensi z osnovno teorijo. pa preko uénih merod
harmonije. kontrapunkta in podobnih, ija do muzikalne estetike: le-ta
naj bi prinasala dokonéne izsledke vsega glasbenega prodiranja v
zamotani kompleks ¢usiev in misli, ki se slej ko prej odraza v umeini
(pa iudi ljudski) glasbi. Postalo je o¢itno, da so zvoéni pojavi do
glashenega izrazanja v dolo¢enem. &etudi Se neprentenem odnosu in ta
odnos je bil vecji, globlji in bolj zapleten kot kdaj koli. Nujna je
bila revizija dotedanjih stalis¢ in razlag. toda to bi skoraj do temeljes
zrufilo veliko zgradbo, ki so jo manesla stoletja teoreti¢nega dela.
Taksno ravnanje bi zahtevalo ved kot enega samega c¢loveka: ker pa
Jje miselno delo — vsaj na tem podroéju — bilo doslej plod razglah-
ljanja posameznikov, se je glasbena estetika rajsi omejila na lagod-
nejse probleme. predvsem na prilagajanje novih izsledkov starim
na¢elom, kar pa ni Slo brez popustanja na obe strani. Zato imamo
danes mnogo po svoje pomembnih glasbhenih teorij (v majSiriem po-
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menu), pri tem pa celo vrsio nasprotujoéih si mnenj o osnovnih
pogojih in nalogah vseh umeinosti, zlasti pa glasbene. Nikjer pa ni
tako zelo neenoinega in v zraku visetega presojanja o ten. kakor
ravno v glashi, To pa je razumljivo iz dveh vzrokov: prvi je ta, da so
ravno glasbeni fizikalni pogoji najkasneje, a najobsezneje prisli v
pretres. drugi razlog pa je njena tezko prijemljiva, fluidna tvarnost.
ki se rada upogne in podvrie — na videz — e tako nasilnemu pri-
krojevanju in tolmacenju.

Ako zelimo najti prave pot do 1e ob¢utljive in rahle uwmetnosti,
pa pri tem kolikor toliko trdno stopati po ozki stezi nespornih
dognanj. se nam kmalu odprejo nove, nepricakovane in presenetljive
perspektive. Ta okorna pot daje dosti priloznosti za spodrsljaje in je
Custveno mnogo manj zamesljiva kot tista. ki jo po navadi uberejo
vsi. ki jim je glasba po naravi pri sreu, s tem da se ji prepustijo in so
Ji hvaleZni za vse lepo. kar jim je dala. Takfen odnos do glashe je
zanje tudi najbolj priroden, Ne zadoita pa tistim, ki bi radi globlje
prodrli v njeno bistvo in uéinkovanje ter odkrili neslutene razglede,
za katere je treba poleg intuicije tudi dobro mero intelekta. Vpra-
Ganje je Se vedno, katera pot najbolj zanesljivo pripelje do eilja.
namred do obvladovanja ali vsaj do popolnega spoznanja materije.
Kaze, da v nasi dobi ni toliko mesta za tiste, ki se ravnajo zgolj po
nenapisanih zakonih lastne domiselnosti: ne smemo pa se predajati
krivi domnevi, da je bilo tako neko¢. Vsaka resni¢na in popolna
umetnina je bila in vselej bo — plod najtesnejSega spoja nadarje-
nosti z delom: delo pa je ¢edalje bolj umstveno pogojeno ter se ne
more ved zadovoljevati z nenehnim ponavljanjem priucenega, temved
zahteva novih, razsirjenih obzorij. Za razjasnitev vloge samega dela
je treba ze takoj spocetka lo¢iti snovno stran od duhovne in ju po-
vezali samo tam. kjer je neogibno, se pravi na fistih mestih. kjer
preskoc¢i unstvarjalna iskra z drugega. z invencijo doseZzenega brega
tostran, kjer si Se vedno prizadevamo spoznati pogoje za njun skupmni
obstoj, Toda do tja je Se dolga pot: najprej si je treba dodobra
ogledati osnovne postavke. nato jih razmejiti in razcistiti njihove
odnose do vigjih kriterijev. Po drngi strani pa je treba preu¢iti obsez-
nost in veljavo estetskih nacel (v kolikor ta obstajajo) ter dolo¢iti
dotikalii¢a. odnoesno razhodiica obeh podroéij. Slednji¢ bi kazalo pri-
vesti vse, kar se da kolickaj dognati. k skupnemu cilju seveda,
kolikor to sploh gre in kolikor ne nastajajo numetnine iz protislovja
med pogoji in pricakovanji kakor mnoge, ¢e ne vse nadpoyvprec¢ne
cloveske storitve. ki potlej tudi nosijo znake tako neizenadenega na-
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stanka. Toda poslednje ne sodi veé sém, temve¢ v podroé¢je psihologije.
posebej v preuc¢evanje usivarjalnega procesa, in presega naloge tega
prispevka h konkretni estetiki.

+*

Razmotrivanja o pogojih, zmoznostih in znacilnostih glasbe ob-
segajo po navadi naslednja poglavja:

1. nauk o intervalih,

2. nauk o intervalnih sozvo¢jih ali akordiko,

3. ostale teoreticne nauke, ki zadevajo bodisi formalne, zvoéne
ali metodi¢ne postopke in jih po materiji delimo v oblikoslovje, in-
strumentacijo. kontrapunkt s harmonijo in podobna. oZja podrotja.

4. akustiko, predvsem glasbeno, in pa

5. glasheno zgodovino, ki zajema tudi zgodovino glasbene estetike.

Doslej Se ni priro¢énika, ki bi bil dovelj izérpen in bi obsegal vsa
ta podro¢ja: vsako od teh podroéij pa ima razmeroma bogato litera-
turo, med katero zavzema krititmo-estetska najobseznejSe mesto. Prav
tu pa bi bilo treba razéis¢enja pojmov in izraznih sredstev. kajti v

teku stoletij se je mabralo ze mnogo navlake, ki jo — prav po nepo-
trebnem — bodisi iz udobnosti ali pa iz nepremisljenosti vlece vecina

aviorjev s schoj.

Nauk o intervalih velja Se danes kot osnova vsem glasheno-
estetskim razpravam. Intervalom vseh gradbenih oblik — diatoniénim.
hromati¢nim, enharmoni¢nim — pripisujejo teoretiki precejinjo in po-
nekod odloc¢ujoco vaznost. Menimo. da po krivem. Zgodovinsko zavzema
nauk o intervalih previadujoéi delez med vsemi teoretiénimi premis-
ljevanji in ugotovitvami. Le-te so gotovo kar se da to¢ne in dognane.
caj nam je narava intervalov dodobra znana in ni ve¢ problematicna.
Popolnoma drugaéno sliko pa dobijo intervali, ako jih prenesemo
na podro¢je spekulativie esietike, ki je tehnolodko preucéevanje ves
¢as spremljala. Tu se je nakopi¢ilo skozi stoletja polno zmot in pred-
sodkov. ki so omejili pomen intervalov ter jih ovrednotili po zdavnaj
zastarelih nazorih. Nauk o intervalih kot nosileih posebnih estetskih
znac¢ilnosti bi lahko — v prenesenem pomenu — imenovali infervalno
hermeneutiko in nji so namenjene nase prve pripombe. kajti kljub
iemu, da je kaj preprosta, so je Se vedno polne osnovne uéne knjige
o glashi ne samo pri nas, temveé tudi drugod. Intervalna hermeneutika
pa je sokriva velike zmedenosti, ki vlada tako med glasheniki kakor
tudi med presojevalci umetniske produkeije in reprodukcije in s tem
posredno med vsemi. ki se kakor koli ukvarjajo z glasho ali pa jo
obéudujejo kot pasivni dojemalei.
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Gradbeni znacaj intervalov je v danaSnjem temperiranem sistemu
nedvoumno doloden s postevanjem poltonov, ki jih je dvanajst v okviru
oktave, To Stetje je akustitno utemeljeno z razdelitvijo okiave na
dvanajst poltonov, ki so med seboj enako oddaljeni, Znano je, da se
tako porazdeljeni razliki nekoliko lo¢ijo od omnih intervalov, ki jih
dobimo iz vrste alikvotnih (ali delnih, partialnih) tonov, iz katerih je
nad vsakim tonom sestavljen zven. V zvenu so intervali razvriteni po
vrsti nastanka od najpreprostejéega do majbolj kompliciranega v
smislu razmerij med Stevili naravne Steviléne vrste (1:2, 2:3,3 : 4 itd),
pri ¢cemer prihajajo za glasbo v postev le razmerja med prvimi pétimi.
Prirodni pojav je. da se ta vrsta nikakor ne sirinja z vrsto. ki nastane
po racunski delitvi oktave na dvanajst enakih delov: skladata se samo
v razmerju 1:2 (odnosno 2:1). ki predstavlja oktavo. Zgodovina vé
povedati, kako je bilo prvoino muziciranje povsem naravno, to je,
poznalo je le drugo vrsto intervalnega dolocanja, kako je polagoma
postal polozaj zaradi raziiritve glashene materije in mnogoglasja, tega
za evropski kulturni krog tipi¢nega pojava. vedno bolj zapleten, dokler
se ni slednji¢ izkazalo, da je za prakiiéno muziciranje prva oblika
intervalne dispozicije mnogo prikladnejSa in pravzaprav edino pri-
merna za dosego vigjih ciljev. Vendar se je treba zavedati. da je
matematiéna oznaka intervalov Se popolnoma neuporabljena ter se e
vedno posluzujemo imen. ki so jih intervali prejeli kot stopenjska
sosledja v diaioniénih lestvicah, torej pravzaprav prirodno po vrsti
alikvotnih tonov, samo z drugega vidika. Zaradi te histori¢ne razpore-
ditve tonov imamo danes Se vedno opravka z intervalnimi oznat¢bami
sprima. sekunda. terca, kvarta, kvinia. seksta. septima in oktava«
(latinski vrstilni Stevniki), zraven tega pa dvanajst razliénih tonov
hromatiéne lestvice, ki jih moramo poimenovati s primernimi dostavki
(zvecana, zmanjSana in podobno) h glavnim (diatoniénim) oznadbam.
Oznacevanje po koraku med dvema tonoma imenujemo »kvalitativnos,
posebno. dodano oznaébo pa skvantitativinoe, zaradi éesar lo¢imo in-
tervalno kvaliteto in kvantiteto. To bi lahko odpadlo, ako bi bila z
imenom zapopadena vedno ista (poltonska) razlika ter s faktorjem
oznacen sproti njen zmnozek: n. pr. veliko sekundo bi predstiavljala
dva poltona, malo terco trije itd. S tem pa bi bila odpravljena tudi
posebna karakteristika intervalov. ki je zgodovinsko nastala tako, da
je bila vsaki stopenjski (diatoniéni) razliki pripisana posebna znacil-

nost. Prav ta hermeneutika — kajti z dolo¢itvijo posebnih znaé&ilnosti
je bil vnesen svojstven in z drugih podroéij posnet element — Ze sto-
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letja vlada v glasbeni estetiki kljub muogim in ocitnim pomanjklji-
vostim,

Premislek pokaze, da je potemtakem v diatoniki izrazljivih sedem
intervalnih znacajev, medtem ko bi jih hromatika imela dvanajst.
Prvo kot drugo je zmotno in v resnici prav mni¢esar ne pove o iz-
¢rpnosti glasbe. Niti ni z diatoni¢nimi intervali mogoée izraziti sedem
bistveno razliénih pomenov ali razpoloZenj niti se z dvanajstimi ne
zveta izrazno bogastvo; skratka., glasbeni izraz ima povsem drugo
domovino, kot pa je objektivni in — sam po sebi — docela neizraziti
glasbeni material intervalov, Prav iz tega napaénega tolmacenja ma-
terialne glasbene osnove je izSla vsa zgrefena in fantasti¢na herme-
neutika diatonike in nastaja danes znova ni¢ manj samovoljna in
omejena dvanajsttonska estetika.

V resnici nimajo intervali v temperiranem hromati¢nem sistemu, v
katerem muziciramo ze nekaj stoletij in bomo muzicirali Se dalje, ne
oziraje se ma teoretitno-kompozicijski sistem, nobenega doloCenega
znacaja, Njihove znaéilnosti so zgolj prilagojene in podrejene sklada-
teljevi ustvarjalnosti in postanejo tolike bolj oéitne, kolikor je njegova
volja bolj ali manj izrazita in uspedna. Tako si lahko razlagamo, zakaj
isti intervali, denimo, pri Mozartu drugate zvenijo kot pri Beethovnu,
pri Wagnerju drugace kot pri Debussyju. in tako dalje: razlika je
psihi¢no pogojena, ne pa snovno. To je tudi edini in pravi vzrok,
zakaj so skladbe nekaterih komponistov pomembne, drugih pa ne, pa
tudi. zakaj so nekatere skladbe istega komponista polne izraza. druge
pa prazne, Seveda gre nekaj odstotkov vseh teh doznanj v breme
dojemalea in je njegov dodatek, kajti vsako intenzivno dojemanje je
hkrati tudi oddajanje; toda ta delez je prili¢cno droben in glavnina
je na ustvarjaléevi sirani. Ce bi bilo res, da pritice samim infervalom
(kasneje bomo smeli rec¢i: zvokom) doloéena in opredeljiva lastnost.
bi za ustvarjanje zado3¢alo nanizavati vrsto intervalov taksnih last-
nosti. ki bi ustrezale sestavljavéevi ustvarjalni zelji ali vnapre] dolo-
¢enemu naértu, S tem pa bi se skomponiranje« spremenilo v skombi-
niranje«. kakor si dejansko nekateri laiki predstavljajo glasbeno
ustvarjanje: pri tem jim gre na roko videz in jih podpro nekateri
povrsni in priroéni nauki, ki obetajo hitro in zanesljivo rokovanje v
tej tezki in vsem mogo&im vplivom podvrzeni materiji.

Vazno bi torej bilo, odpraviti vsakrino hermeneutiko iz osnovnih
tehni¢nih naukov glasbe, ter poudariti ze takoj spocetka. da gre pri
vseh poglavjih glasbene teorije (semkaj je Steti tudi harmonijo, konira-
punkt in ostale uéne metode) le za izolacijo nevtralnih deloy glasbene
materije. ki nimajo mnobenih psihi¢nih komponent in torej nobenil
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tezenj k izraznosti. Ce stvari tako pogledamo, postane prav vseeno,
ali imamo opravka z diatoniko. hromatiko, enharmoniko, dvanajst-
tonskim ali pa ¢etritonskim sistemom; razlika med temi in mnogo-
terimi moznimi drugimi sistemi je samo faktorialna, t. j. se nanaSa le
na Stevilo razliénih tonov v okviru oktave, ne pa na domneve zna-
¢ilnosti med njimi. Zato iz same izbire med njimi, pa najsi je Se tako
domiselna in dosledno izvedena, ne mnastanejo bistvene razlike med
tako ustvarjenimi deli in jim Se tako dobro preratunana metoda me
more dati tistega, kar od umetnine pri¢akujemo, namred, da nam
nekaj — kar koli — pove. Prav to je tudi vzrok, da so si skladbe,
trdno zgrajene po katerem koli izmed sistemov in zloZene dosledno
po njegovih pravilih, med seboj docela podobne, kakor je opazil Ze
eden prvih zagovornikov sstezosledeeve v sodobni glasbi, Aaron Cop-
land (v knjigi sMusic of to-day«). Iz istega vzroka so si tudi kompozicije
skladateljev-epigonoy iz vsakega obdobja med seboj tako zelo sliéne,
da jih je na posluh skoraj nemogoce prisoditi dolocenemu avtorju,
medtem ko zados¢a 7e nekaj tomov, da prepoznamo skladbeni zna&aj
pomembnega ustvarjalea. Izbira sistema, ki v temelju sloni na inter-
valni hermeneutiki, torej ne jaméi, da je po tem sistemu koncipirano
delo tudi zares uspelo, temved ga nvrsti le med tisto skupino del, h
kateri po svoji snovi pripada — kar pa ne pomenja vrednotenja,
temved golo registracijo; ta pa mima z umetnosijo nobene zveze.
Toda velika vetina kompozicijskih teorij se zadovoljuje s takino
(zmotno) karakterizacijo muzikalne gmote in manjo gradi celotno,
najvectkrat prav obsezno in zapleteno zgradbo svojih naukov. KaZe,
da si vsak kompozicijski teoretik na ta naéin olajla malogo, in to
predvsem tako, da povzame iz prej¥njih teorij nekaj podatkov im jim
pripiSe pomen, ki ga niso imeli, ga pa — po njegovem mnenju —
imajo. Tako so nedolgo tega »razlagalic Wagnerjevo hromatiko in ji
podtikali silno zapletene in nemuzikalne procese, ki bi jih njihov
izumitelj ne mogel izslediti in tudi ne s pridom uporabiti (vsaj v
razmeroma kratki dobi enega Zivljenja ne). Toda v tem primeru je
korakala teoretitna razlaga za ustvarjeno umetnino. Bolj vabljivo pa je
bilo, teoreti¢no podlago doloéiti pred ustvarjanjem. S taks$nim rav-
nanjem bi dobili vse potrebne kriterije kar vnaprej, tako rekoé
postavljene na dom, in bi se izognili grozetim stranskim potem in
ugibanjem ter iz tega izvirajo¢im zmotam. To pot je izbrala dvanajst-
tonska glasba, pri kateri ima kritika lahek posel: na podlagi uébenika
ugotoviti skladnost skompozicijskegac (tokrat res bolje skombinacij-
skega«) ustvarjaléevega postopka z naukom in po tem soditi dogra-
jenost skladbe. Sistem je dobro zaokroZen in mima vrzeli, skozi katere
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bi se dalo tihotapiti prepovedano blago. Njegova napaka je edino
v tem, da so mu temelji postavljeni ma peSc¢ena tla vere v veljav-
nost teorije, izumljene vnaprej in predvidevajoée nekaj primerov.
nikakor pa ne zajemajoce pseh moinosti: taksne teorije namre¢ v
umetnosti ni, vse dokler so umetnine plodovi individualne ustvarjal-
nosti. Praviloma prihajajo teoretitne razlage za ustvarjenimi deli in
jih pojasnjujejo, kolikor jim to dopuitajo razpolozljivi pripomocki.
Véasih je treba zavoljo movosti posebno genialnih umotvorov spreme-
niti oziroma raziiriti kriterije, ki ne zadovoljujejo veé¢ in ne morejo
vet pripomo¢i k razumevanju obravnavanega dela; nikoli pa ne bo
mogoce vnaprej predpisati zakone ustvarjalnega procesa, po katerih
bi se moral ustvarjalec ravnati. kajti po tej poti bi prisli iz tezko
priborjene svobode wustvarjanja v dolo¢eno izdelovanje umetninam
podobnih izdelkov, torej v umetnostno obrt, kar pa ne more postati
edini cilj ustvarjalno obdarjenih osebnosti.

Potemtakem je zmoino misliti, da so sistemi ustvarili nmeinine:
te zmotne trditve se apologetiki movih struj radi posluzujejo, Ces.
dosedanji sistem komponiranja se je izrabil, treba je pristopiti k
novemu. Nasprotno je res: umetnine so nastale svobodno, ustvarile pa
so sisteme s tem, da so bile njihove karakteristike moéne in posne-
manja vredne. Sistemi so torej mastali iz vzorov,. ne pa obratno, Zaradi
te temeljne in zmotne zamenjave vzroka z uéinkom boleha velik del
vseh razmisljanj o glasbi. predvsem estetika. v danaSnjem ¢asu pa tudi
manj zahtevni u¢beniki z raznih glasbenih podro¢ij, ki menijo, da se
ne smejo odrec¢i modrovanju o namenu in cilju umetnosti. Omenjena
napaka pa tudi povefuje zmedo pri presojanju umetnin, kajti vsa-
komur je na prosto dano. da ex post vnasa vanje svoje lastne misli in
dommneve in jim torej podtika pomen, ki jim ga ustvarjalec ni dal.
S taksnim pocetjem. ki zajema v glasbeni literaturi zelo velik obseg.
se skladbe po krivem obtezujejo in pogostoma tudi spravljajo ob pravi
smisel, Kal vsemu temu pa je skrita ze v prvih obrazlozitvah znacaja
in pomena intervalov. zato bi jo kazalo prav tu najprej zatirati.

Roko v roki s to zmoto tece druga, hermeneutika tonovskih na-
cinov, Ta je Ze prastara in izvira iz grske muzikalne estetike. ki je
pripisovala in predpisovala vsaki lestvici poseben pomen in uporabo.
Vsi anti¢ni narodi, danes pa Se vsa tista primitivna plemena. ki vobée
pripuscajo glasbo v obredne ceremonije, so natanéno razmejili dejav-
nost znanih tonskih zaporedij. Pri tem ne moti, da so ponekod prevla-
dovale pentatoni¢ne (peterostopne) lesivice, drugod heptatonske (sed-
merostopne) ali pa druge zvrsti; povsod so dobile lestvice svoja imena
in z njimi zdruzen delokrog. preko katerega praviloma niso smele.
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Tako je dolocena tonska vrsta veljala za svetane prireditve. druga
je pozivala k molitvi, tretja k igri in tako dalje. Ker je naSa glasba
nastala in doslej skoraj popolnoma obstala v evropskem kulturnem
krogu, bi bila tu odve¢ navajati silno natanéno in zapleteno vlogo, ki
so jo igrale in jo Se igrajo tonske vrste v izvenevropskih kulturah,
n. pr. v indijski in v kitajski obredni glasbi. Za nase razmotrivanje
zadota ugotovitev. da je tudi evropska anti¢na glasba poznala dokaj
toéno opredeljena torista glashenega udejstvovanja. fetudi razmejitve
morda niso bile preveé stroge sprito kipetega antiénega zivljenja sploh.
Pac pa je odsev grike urejevalne miselnosti, ki je tudi tonovskim na-
¢inom odredila mesto v kulturi, presel kasneje na mnogo bolj togo
srednjevesko sholastiko in tam povezal stare cerkvene tonovske naéine
na precej opredeljene karakterne predsiave. Tako je vsaki od 3tirih
starih lestvie (dorska, frigijska. lidijska, miksolidijska). katerim sta
se kasneje pridruzili $e jonska in eolska — zaporedje tu ni kronoloiko,
ker ni vazno — pritikal raztezljiv znacaj. ki je kompozicije tako reko¢
vnaprej primerno ozna¢il. Seveda je bila takSna karakterizacija dokaj
ohlapna in dalo bi se majti primere prav tako zamjo kot proti nji.
Vendar je. vsaj teoreti¢no. previadovalo prepricanje. da je vsaka lest-
vica najbolj prikladna za doloteno izrazno obmodje in tako se jih je
to oznactevanje prijelo v toliksni meri. da je preslo fudi na naslednike
starih tonovskih nac¢inov. na dur in mol. Tu se sprva ni moglo moc¢neje
uveljaviti. ker se muziciranje v 17. in 18, stoletju ni tonalno bistveno
odmikalo od predhodnega. Sele z uvedbo temperiranega sistema (An-
dreas Werckmeister. okrog 1700), ki je dovoljeval transpozicijo durske
(ali molske) lesivice na vsako stopnjo dvanajsttonske hromati¢ne lest-
vice. so se odprle nove moznosti za hermeneutiko tonovskih naéinov.
Se J. S. Bach. ki je bil med prvimi prakti¢nimi glasheniki novega
sistema. legam transponiranih tonalitet ni pripisoval posebnega pomena.
kar izpri¢uje njegova zbirka »Das wohltemperierte Klavier«. Nekatere
tocke med temi 48 preludiji in fugami v vseh (prakii¢nih) tomovskih
na¢inih so bile komponirane kar v osnovnem C-duru in naknadno
prenesene na druge tone. iz ¢esar se dd upraviceno sklepati, da Bach
ni uposteval domnevnega znacaja doloene tonalnosti, Kasneje pa se
je ¢edalje bolj uveljavilo razlaganje pomena tonalitet in njihovo
razvricanje v ¢ustvenih odnosih. Romantika se je tega postopka po-
lastila in v obseZnih in tehinih razpravah so esteti razmisljali o vlogi
tonovskih naéinov in njihovi izraznosti. Visek taksnega, bolj ali manj
amaterskega pocetja je dosegel Christian I'riedrich David Schubart
(1739—1791), pesnik in komponist, ki je v svoji knjigi »Ideen zu einer
Aesthetik der Tonkunst« (1806) skuSal postaviti pravila za uporabo
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posameznih tonovskih nac¢inov, Pri tem se je opiral deloma na navade
znanih mu skladateljev, deloma na lastne fantazije, ki niso imele nobene
znanstvene podlage. Po njegovem ima vsak tonovski nacin svoj znacaj,
dolocen po legi tonov svoje lestvice. Ta znacaj je Schubart opisal z
besedami, ki so povzete iz slovarja ¢loveskih ¢ustev, kajti muzikalni
izraz se z besedami ne more toéno opisati, Njegove misli so prijale
romantiénemu in nekoliko k pustolovskemu nagnjenemu duhu, ki
je takrat jel zavzemati pretezni del burZoazne inteligence. Najbolj so
seveda ugajale fantasti¢ne, iz trte izvite trditve, za katerimi se je
domnevno skrival zelo misti¢ni spoznavni duh. Tudi najveeji sklada-
telji se mjegovim prepri¢evalnim besedam niso izognili. Celo sam
Beethoven jim je dodobra podlegel in si uravnal tonalitete kompozicij
tako, da so se skladale s predsodki. Na ta naéin si je razlagati, da ima
n. pr. Beethovnov C-mol tragi¢no obelezje, Es-dur junasko, F-dur pri-
rodno, C-dur prekipevajoce in analogno ostali tonovski naéini. Seveda
ni s tem reéeno, da je poznal Schubartove teorije in iz njih izvirajode
karakterizacije: te sodbe so bile takrat tako splosno veljavne, da miso
bile ve¢ navezane na Schubartovo ime, niti se niso ve¢ toéno drzale
njegovih navedb. Beethoven je o tem &esto razmisljal in bil preprican
o veljavnosti tako samovoljno postavljenih obmo¢ij, kakor je bil na-
sploh za ¢udo preprost. kar zadeva probleme Zivljenja in nehanja
clovestva. To pa seveda ni bilo v kvar njegovim kompozicijam, ka-
terih korenine so rastle ¢isto drugje, vsekakor pa dale¢ stran od precej
sterilne in z vsakovrstnimi predsodki postlane miselne spekulacije.
Psevdopsihologija muzikalne estetike pa se je, oprta na taksne avto-
ritete, krepko razmahnila in usivarila cel kodeks raznih predpisov, ki
so se jih nekateri naivni skladatelji kar zares drzali. Se danes srecu-
jemo sledove docela samovoljnih mnenj o funkceiji tonalitete v skladbi
in niti majnovejsi, popolnoma drugam usmerjeni kompozicijski ucbe-
niki jih niso %e tako opustili. kakor bi to ze zdavnaj bili zasluzili.

*

Pri tem bi slo v oklepaju zabeleziti, da malokje vrazarstvo tako
cvete kot v glasbi. Morda je temu kriva mjena preveé zamotana in
deloma #e nepojasnjena natura, ki dovoljuje varljive in zmotne
sklepe. To je posledica posebnega ustroja muzikalne logike, ki je
sicer evidentna, a ni podvrzena postopkom z instrumenti s podroéja
miselne logike. To je opazil menda prvi dr. Hugo Rieman in temn
problemu posvetil posebno pozornost, ne da bi ga mogel povsem za-
Jeti. Dejansko obstaja neka doslednosi v razvoju glasbenih misli, v
njihovem podrejanju vi§jim estetskim meram in pa v njihovem med-
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sebojnem spajanju, toda zakoni, po katerih se ta logika ravna, so Se
vedno skoraj neznani. Od miselne logike se razlikujejo zlasti po tem,
da v glasbi ne gre za sklepanja in sodbe kakor sicer v &loveskem rav-
nanju. Konkretno: iz posameznega tona kakor tudi iz vegjih tonskih
kompleksov ne sledi nujno. neogibno noben drug ton ali tonski kom-
pleks. 7 drugo besedo: ni pravila, ki bi predpisovalo sosledje tonov,
fraz, akordov, oblikovnih enot in ostalih stvaritev, ki jih glasba pozna
ter se z njimi izraza. Muzikalna slovnica mi trdna niti v pravopisu:
posamezni toni se dajo razlitno zapisati: nesporna je le njihova mot
(¢e jo zabelezimo). trajnost (ki jo moramo oznaciti, kajti glasba ima
le eno, ¢asovno dimenzijo), viSina (relativna) in kar bi Se bilo priloz-
nosinih lastnosti, Sicer obstaja neki glasbeni pravopis, ki pa velja le
omejeno in kot prvi napotek, sicer pa si je vsak pomembnejsi skla-
datelj ustvaril lasten pravopis, ki pa ni bil niti zanj obvezen ali pa
je rokoval z njim tako samovoljno, da je naloZil s tem preutevalcem
véasih kar dovolj zapleieno nalogo, &e so ga hoteli tolmadciti. Kot
primer gre navesti vrsto pravepisnih napak. ki so jih najvedji skla-
datelji zagreSili s tem, da so posamezne tone enharmoni¢no napak
zabelezili in s tem ustvarili sozvoéja (akorde). ki jih ni bilo mo¢ uvr-
stiti v dotlej znane harmoniéne sisteme, dasi so tjakaj spadali. Zlasti
poduéne primere je neprostovoljno prispeval k tej problematiki Cho -
pin. &igar harmonitna fantazija je rada prestopila meje takratnih
harmonij in se spustila v e neraziskana podro¢ja hromatike in en-
harmonike. Dasi je pri tem postopal skrajno previdno in nenehoma
popravljal napisano, so mu bili dejanski odnosi med posameznimi toni
akorda v tezjih primerih tako nejasni, da jih je skoraj redno pustil
napacno oznacene. Temu pa ni krivo njegovo netoéno uho niti njegova
teorefi¢na nmepodkovanost in niti najmanj njegova povrinost: vse te
tri okoliséine, ki bi utegnile biti komu drugemu v napoto, so bile pri
njem prav nasproino izredno bistre, trdne in prefinjene. Vzrok je le
v omahljivosti glashenega pravopisa, ki bi moral biti pravi uved v
glasbeno slovnico: dejstvo. da je Ze to, uvodno poglavje glashene teo-
rije, mlahavo in nezanesljivo, kaZe na to. da je vsa glasbena teorija
nezanesljiva; z njo pa visijo premise logié¢nega glasbenega misljenja
v zraku ali pa nimajo toéne povezanosti z notacijo kot posrednikom
med tvorcem in dojemalcem. Tu je tudi eden od mnogih virov me-
sporazuma med usivarjalcem in njegovim interpretom: noina pisava.
ki bi jo moral uravnavati trden in nesporen pravopis, je nelogitna
in zato podvrzena najbolj raznovrsinim tolmacenjem.

Na tem mestu pa se 7e zaine praznoverje. Ker Ze posamezni toni
dovoljujejo razliéne interpretacije, se pri vecji vrsti tonov, torej pri
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motivih in iz njih nastajajoc¢ih oblikah. silno razmnozi zaplet moznih
razlag in v tem labirintu se ¢lovek laho zanese samo na svoj muzi-
kalni ¢ut. Z njim pa ne kaZe operirati. kadar je treba potek glasbenih
misli in njihov znacaj z besedami demonsirivati. Prestop iz obmo¢ja mu-
zikalne logike v miselno je tvegan. ker gre za dvoje med seboj nesklad-
nih podro¢ij. Muzik pri tem izgubi trdua tla svoje muzikalnosti pod
nogami, nemuzik pa zanese tuj raziskovalni instrumentarij v obmodje
krhke in tezko pristopne materije. Neprestani nesporazumi so nujna
posledica; znanstvenik zacne govoriti mimo predmeta, namesio da bi
govoril o njem. glasbenik pa prav tako poslusa in se zatec¢e k domnevam
brez podlage, torej k vrazam. Takinih vraz mrgoli v tej umetnosti;
ta meni, da je iznadel nepogreiljivo metodo bodisi ustvarjanja ali
poucevanja, drugi. da je odkril zagonetko genialnosti, tretji. da je
spoznal postopek. po katerem bo dosegel (in morda celo presegel) naj-
bolj dogmane mojstre. s tem da jih bo posnemal v sSitevilu. obsegu.
tonaliteti in v drugih zna¢ilnostih njihovih del. in podobno. Za tak.
zlahka priuéljiv privocnik. ki naj pomaga do najvigjih ciljev nebr-
wdane stremljivosti. velja pripadnost modnemu slogu, ki vselej jamci
za kvaliteto in stavlja samo en pogoj: neomajno predanost skupni
stvari. Tudi takino ustanavljanje zdruzb umetnikov istega preprica-
nja in enakib ciljev je vzniklo pravzaprav iz praznovernosti: ker po-
sameznikun manjka prave presoje lasinih sil in s tem tudi vere vanje.
se zateCe K drugim, o katerih nagonsko sluti. da se jim godi podobno.
v nadi, da bodo skupaj bolj uspeli. TakSno upanje v resnici ne vara
ter mu je zagotovljen uspeh Zze zaradi same fizi¢ne sile in premodi
Stevila nad posameznikom: vpraSanje je le. ¢e je ta uspeh trajen. Toda
za to ponajvec¢ sploh ne gre — koristniki se zadovoljujejo s kratko-
trajuim u¢inkom. dobro vedoé. da so si ga bili pridobili s prevaro sa-
mega sebe in drugih, To so Zrtve predsodkov in vraz, katerih je kriva
vsem logiénim prijemom izmikajo¢a se muzikalna logika.

(Konec prihodnojicé)
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TEZE K NEKATERIM POGLAV]JEM
GLASBENE ESTETIKE

.M. SKERJANC

(honec)

L.

Prvotno muziciranje je bilo skoraj nedvemno enoglasno. O tem
pricajo malogtevilni dokumenti o antiéni glasbi in pa muzikalno ndej-
stvovanje primitivnih narodov. Kako se je iz enoglasja v evropskem
kulturnem krogu razvilo vecglasje, je zelo zapleteno in zanimivo po-
glavje, ki pa ne sodi semkaj. Dejstvo je. da je s prehodom iz prvega
v drugo presla glasba iz ¢asovne dimenzije tudi v prostorninsko ter
obe dimenziji zdruzila tako, kot tega ne pozna nobena druga nmetnost.
S tem se je njena materija izredno zamotala in dala snov za nedteto
teorij, ki pa so doslej vse pokazale obcutne vrzeli. Nas seveda zanima
le poslednja etapa dolgotrajnega razvoja.

Nauk o pravilih, pod katerimi nastajajo in se druzijo vecglasni
tonski pojavi (sozvoéja, akordi), je imel izredno tezko nalogo. Ne da
bi bila tezka sama analiza moznih in v glashi uporabnih zvokov: tu
bi zadoicala postevanka, da bi spoznali obliko raznih kombinacij. Res
so se nekateri teoretiki s fakinimi ugotovitvami zadovoljili, nazadnje
e Alojz Haba v svojem »Nauku o harmonijic. Prav tja je meril,
po drugi poii, J. M. Hauner s svojimi “tropie, ki v bistvu tudi ne
1izpovedo drugega o sozvodjih, kot da nastejejo vse kombinacije v vrsti
dveh do dvanajstih razliénih tonov. Oboje je bolj dokaz Solavske
marljivosti kot prodora v resnicno nature sozvoéij, saj ti nastajajo
na primitivioi stopnji ze iz sestavnih tonov szvena«, t. j. vrste tako
imenovanih alikvotnih (delnih. partialnih) tonov. kakor jih lahko za-
znavamo z usireznimi pripomocki pri vsakem tonu. Oba nadieta sistema
sta hkrati s Stevilnimi drugimi kratek cas razburjala duhove ter se
nato znasla kot kurioza v arhivih, kamor sia Zze ob nastanku sodila.
Pokazalo se je, da se s iako preprostimi postopki ne da priblizati
snovi, ki je v svojih fizikalnih pogojih vezana na neko Se nepreuceno
zakonitost. Zato so mnogi drugi ubrali nasproino pot in se skuSali do-
kopati do zanesljivejsih rezultatov s toénim preuc¢evanjem akusti¢nih
pogojev akordi¢nega tvorjenja. Med posledunje spada zelo zanimivi in
bistro zgrajeni poskus skladatelja P. Hindemitha. kot ga pri-
kazuje njegova knjiga »Unterweisung im Tonsatze. Tu se najvidnejsa
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glava nemike glasbe naSega stoletja podaja na opolzko zemljisce Ste-
viléne mistike, kar mu zaradi njegove onstran nagnjene nature popol-
noma pristoja. a ne more biti prepric¢ljivo za bolj skepti¢ne narave.
7. dosledno izvedeno teorijo, ki temelji na matematiénih pojavih, skon-
struira Hindemith akordiko. kateri pa pripisuje — kljub realni pod-
stavi — transcendentalno pomembnost: s tem pa bi bila kaj preprosto
upostavljena zveza med »fiziko« in smetafiziko« ter na mah reSen
skrajno obseZni problem, s katerim so se zaman ubadale cele generacije
filozofov, Pri tem pa zagresi avior Se majhen. a tehien opuséaj s tem,
da predpostiavlja z akustitnim izracunavanjem fonskih vi$in in raz-
merij tonov med seboj muziciranje v tako imenovanem snaravneme«
sistemu, mediem ko muziciramo — kot je bilo povedano Ze v uvodu
in kot je seveda tudi njemu dobro znano — Ze stoletja v prilagojenem,
stemperiraneme sistemu, ki se mu tudi v bodote mih¢e ne namerava
odredi, tudi om sam ne, Ceprav je ¢lovesko uho kljub toénosti pri-
lagodljivo. vendar v 1ako prikrojenem sistemu muziciranja ne morejo
brezpogojno veljati zakoni, ki jih postavlja narava za svoje pojave.
Zakonitost muzikalne logike v tvorjenju in spajanju akordoy pa ne-
sporno velja, cetudi ne poznamo njenih pravil: dokaz za to trditev je
ogromna mnozica Se vedno Zivih in vedno na mnovo porajajocih se
umetnin, ki uporabljajo akorde, ¢etudi vsaka morda po svoje. Po aktu-
alnosti pa je Se najbolj Ziva feorija Arnolda Schiénberga, ki
je po nastanku sicer starejia od vseh tu navedenih, po izsledkih in
posledicah pa pravzaprav najmlajsa, kajii njen vpliv je danes moé-
nejii kot kdaj koli prej, Ta izhaja s postavke, da so v dvanajsitonskem
temperiranem sistemu razdalje med intervali konstanine in da torej
med njimi tudi ne more biti kvalitativne razlike. Sklep je sicer logicen,
a za glasbho ocitno ne velja, kar dokazuje vesta v takSnem sistemu zgra-
jenih skladb, ki jim manjka vse, kar cenimo v glasbi. Zagovor, da
vsak sisiem rodi poleg tehinih tudi manjvredne produkie, velja le ob
primerjavi obojih: ker pa prvih del, s katerimi bi bilo mogote vzpo-
rediti druga, ta smer ne pozna. je obilna Zetev tega svojstvenega sloga
doslej se neuporabna za duhovno hrano tistega dela ¢lovestva, ki
Ijubi glasbo.

Tako se nahaja glasbena teorija. kar zadeva harmonijo. v Se
vecjem precepu kakor pri teoriji. Tudi tu igrajo prevzeta nacela. udo-
maceni posfopki in predsodki vazno in mestoma odlotujoco vlogo.
Mednje spada pojav »vodilnih¢ tonov, s katerimi harmonija rada
refuje vrsto problemov, ki zanje nima drugega izgovora. V diatoniki
je nastal izraz »vodilni ton¢ za sose$¢ino poltonov, in sicer najprej v
smeri od spodaj navzgor (h—c). kasneje pa analogno tudi od zgoraj
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navzdol (f-e, oboje v C-duru). Ker je v diatoni¢ni durski lestvici samo
dvoje poltonov, stvar ni bila zapletena in bi za silo drzala, da ni bilo
molove lestvice in njenih razlickov. Tu je bilo ze treba seé po po-
magalih, ki pa so bila le prepogostoma samo domneve, Ko se je dia-
{onic¢na lestvica zgostila v hromati¢no, je postal vsak ton vodilni ton
k svojemu zgornjemu in spodnjemu polionskemu sosedu — kar je bilo
zanj o¢itno prenaporno in je dovedlo do obcéutnega nereda. Napaka
je bila v tem, da so bila negibni tonski gmoti pripisana psiholoika
nagnjenja. ali prakti¢no, da je iz tona. ki ga vodimo, nastal ton. ki
vodi, iz trpne oblike je nastala tvorna. Po %olah so uéili (in Se uéijo).
da vodilni ton zahteva dolocen postopek, kjer koli nastopi. To je po-
polnoma zgreSeno. Vodilni ton nic¢esar ne zahteva, vobce noben zvok
(v glasbi) ni z drugim v kavzalni (vzrotni ali posledi¢ni) zvezi. Ce
imamo kdaj podoben vtis, je to ustvarjaléeva volja, ki iz prepricanja
ali iz navade pelje iz doléenega tona v drugega, ne pa da bi toni sami
po sebi zaradi teznosti ali iz drugega stremljenja dréali navzgor ali
navzdol, najsi skladatelj s takinim pocéetjem soglada ali ne. Iz pooseb-
ljenja volje, ki ne more biti nikjer drugje kot v skladateljevi ustvar-
jalni sili. so mastala pravila nauka o harmoniji. Opirajo se na pogostost
podobnih pojavoy v zglednih uwmeininah, pripisujot jim aviomatiten
nastanek, obvezen za »logi¢no¢ spajanje akordov nckega, za silo z
naravnimi pojavi sozvoéja (zvena) sovpadajocega harmonitnega si-
stema. V vseh naukih o harmoniji je do nafega stoletja veljal kot
takZen tercni sestav. to je red. v katerem se akordi razvriéajo in raz-
¢lenjujejo po Stevilu terc, iz katerih so praviloma sestavljeni, Gotovo
ima ta sistem prednost pred vsemi moznimi ostalimi zaradi tega,
ker nam je — po konstrukeiji nafega sluinega organa — njegova
organizacija najbolj pristopna, tako reko¢ naravna. S tem pa ni receno.
da se akordi tega sestava vezejo po nekih naravnih pravilih, ki jih sicer
ne poznamo, a se po njih ravnamo pri komponiranju, V resnici ni
nobene zapreke, da se ne bi vsak mozen akord katerega koli sistema
vezal z drugim prav tako konstruiranim (kajti pri umetninah imamo
slej ko prej opraviti samo z akordi¢nimi konstrukeijami) pod estetskimi
pogoji: materialno so med seboj enakovredni in zato postavke brez
zahtev. Drugace pa je z njimi v estetskem pogledu: le-ta je ustvar-
jaléeva. ne gmotna funkeija.

Potemiakem — bi sklepali povrino in lahkomiselno — so vsi inter-
vali enako dobri in jih lahko poljubno uporabljamo. Ceprav se ¢udno
slisi, so vendarle res nekateri tako sodili in porodila se je vrsta skladb.
ki ni poznala druge obveznosti kot sklop dvanajstih intervalov, spo-
jenih ali razmetanih po mili volji. To je bila doba radikalnega atona-
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lizma: vzdevek atonalnosti so tem skladbam prideli drugi, kajii v resnici
pomeni atonalnost nekaj drugega, nekaj. cesar ti skladatelji niso upo-
rabljali ali nameravali. in jim je ta vzdevek ostal po krivem do danes.
Nato so nekateri od njih, pod vodsivom samega Schinberga, sprevideli.
da tako ne bo &lo. ker med kompozicijami enega in drugega ne bo
skratka nobene razlike. in so ustvarili kodeks pravil in pogojev, ki se
jim je ireba podvredi. ¢e naj bodo skladbe korekine. Ta pravila niso
popolnoma samovoljno postavljena, temveé skusajo biti dosledna ne-
katerim nac¢elom. Eno od teh zametava doslej rabljene zvokovne kom-
plekse, drugo zahieva tofno uporabe vseh dvanajstih tonov, tretje
prepoveduje ponavljanje, tetrto dolo¢uje izjeme. péto variante in tako
dalje po redu. Uspeh je glashba. ki to ime na pogled zasluzi, ker je
napisana z notami, ki pa se ji posluh le nerad  ukloni ker nima no-
benega oporiS¢a za primerjanje z znanim, Kakor kaZe. je prav ta smer
sedaj zavzela najvel postojank: gojijo jo v celi Srednji Evropi, pa tudi
zapad ji je dokaj mnaklonjen. Obrobljata jo dve skupini. Prva so
skrajni in dosledni dvanajsttonci, ki vidijo svoj ideal v delu A, We-
berna. druga pa is¢e izhod v kompromisu med Sechinbergovo
solo in tradicijo ter razglata A. Berga kot vzornika. Prav ta je v
bistvn zapustil trdna tla brezkompromisne pripadnosii k atonalnosti
(v poljudnem in, kot povedano, krivo rabljenem pomenu naziva) ter
je duhovito povzel, kar se mu je zdelo najprimernejse od bivie tonal-
nosti in od sedanje atonalnosti. Spretno je zdruzil oboje in znal
ustvariti dela, ki so u¢inkovita, ne da bi bila nasilna in preved skon-
struirana. V Franciji pa se je Schonbergova sola pojavila z vneto
propagando R. Leibowitza in potlej preila nekaj spreminjevalnih
faz. dokler niso prodrle nove smeri z deli Messiaena, Joliveia
in njune Sole. Vse te smeri so si podobne v {em, da se odmikajo od
tradicionalnega naéina spozmavanja in uporabljanja kompozicijskih
elemeniov, med njimi zlasti harmonije v dosedanjem pomenu, in pa v
iskanju novih, deloma eksotié¢nih, deloma naravnih sredstev za iz-
razanje. Treba se je zavedati. da so vse Se v stadiju preizkuSevanja
in danes tako nastajajota dela ne nosijo znakov dovrienosti. Vsi sno-
votarjic pa izhajajo iz neutemeljene domneve. da so dosedanja izrazna
sredstva izrabljena in je treba iskati in najti nova, naj stane, kar hoce.
Kaze. da je ta ynema v premem razmerju z zaskrbljenostjo. da lastne
modéi ne zadoStajo za ustvarjanje veljavnih in trajnih vrednot, ohenem
pa v obratnem razmerju s silami, ki bi tak$no usivarjanje omogocale.
Zato je ihta. s katero skudajo podreti vse pomisleke in ovire, razum-
ljiva, kajti ¢as hiti in kaZejo se znamenja, da jih bo prehitel, kakor je
prehitel Ze toliko drugih. Nasa doba je namrec¢ tako bogata z blago-
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vestniki edino pravilnih in uspeh obetajogih smeri v umetnosti, da se
vrstijo drug za drugim znaino hitreje kot nekoé in je vsakemu od-
merjen le pitel ¢as za Sirjenje njegovih naukov.

Verjetno je izmed vseh glasbenih podroéij utrpela harmonija
najve¢ sprememb v teh stilisticnih bojih. Bila je najmanj odporna.
hkrati pa najbolj zanesljiv znak romanti¢ne usmerjenosti, zoper katero
ie bilo treba najprej nastopiti. Dejansko se akordika terénega sestava.
ki je bila in bo po svoji naturi najbolj prikladna harmoniénemu ob-
¢utju, najoze drzi Custvenosti, kakor jo je gojila romantika in jo
preganjajo novejse smeri. Romantika je prepojena s tisto umirjeno
blagozvotnostjo. ki se povsem strinja z njenimi lepoinimi predstavami
ter je irealna kljub snovnosti. Nove smeri pa nagibajo k realnosti. ki
se nima estetskih postavk, temvet si jih bo morda Zele dolodila. Dose-
danji trud se Se ni dovelj obnesel. da hi mogel prepricati: vprafanje je
Se vedno, ali nosijo te smeri v sebi dovolj bogastva, ki bi opravic¢evalo
radikalno ruSenje in nadomeianje obstojetega z novim, nepreizku-
fenim. Poleg tega pa ostaja Se mnogo tezje vpraSanje: ali je napredo-
vanje sprico tolikSnega odmika od prirodnih podatkov vohée Se mozno?
Tu vidimo razpotje: ena sieza nenchno prodira v neznani smeri, nlegne
pa se zgoditi, da zavede v sotesko brez izhoda; druga pa krene nekoliko
nazaj, da od tam najde nov prehod k znani poti. Oboje ima svoj prav
in svoje pristase: gre zdaj za 1o, kaj ima bolj zanesljive pogoje za
trajen, ne trenuten uspeh. Kajti slednji¢ je treba uposievati, da bi se
moral voditi boj za nove pridobitve v umetnosti pod prej navedenimi
pogoji estetike. Ko to omenjamo, pa naletimo na problem, ki se zdaled
ni reden in ki se vedno znova pojavija pred ¢lovestvom: prihranimo
ga torej za konec!

111

Med ostalimi elementi, ki sestavljajo umetnino, sta dvignili mnogo
kontroverz forma in vsebina. Glasbene oblike so radi primerjali z
literarnimi, zlasti s pesniSkimi, saj se da med besedami in toni najti
nekaj podobnosti. Vendar ta skladnost ni niti obvezna. niti ne seze
dovolj dale¢ in globoko, Mozno je. da vidimo med perioditno gradnjo
v muziki odsev stihotvorsiva v poeziji, toda ta podobnost je zgzolj
zunanja ter pogojena od ritmiénega sosledja zvokov ali zlogov. mer-
jenega v enakih ¢asovnih razdaljah. Obakrat gre za zvokovno <liénost,
toda pri muziki je zvok obenem nosilec vsehine, pri poeziji pa samo
njen spremljevalec, ki je podvrzen modifikacijam zaradi vsebine.
Spoznavni znak muzikalne forme in njena najjacja vez je ponavljanje.
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V poetiki je ponavljanje podrejenega pomena ter samo véasih pre-
vladuje zaradi (impresionisticnega) u¢inka (prim. E. A. Poe, The
Raven). Pri glasbi je oblikotvorno in brez njega muzikalno tkivo
sproti razpada. Boj zoper ponavljanje je torej boj proti bistvenemu
formalnemu organizacijskemu pogoju in izvira tedaj iz nepoznavanja
ali preziranja osnovnih muzikalnih karakteristik. Komur se zdi po-
navljanje v glasbi odvec. ta gleda glasbo samo na papirju, a je ne
poslusa, se je torej loteva z neprikladnim organom. Ta opazka morda
zalo ni odved, ker je oéitno, da je zamenjava sluha z vidom mnogokrat.
¢e ne povecini botrovala modnim smerem in povzrocila gotovo najved
zmede med ustvarjalei in dojemalei, V glasbi je ponavljanje bistveno
za vsakrino gradnjo. pocensi z malimi motivi pa tja do celovedernih
kantat. in si brez njega ne moremo predsiavljati razvoja glashenih
oblik, Golo mnanizavanje poljubno izbranih muzikalnih drobeev bi
moglo kved¢jemu vzbuditi kaleidoskopski viis, nikakor pa ne obéutek
organitne celote, ki ga upraviéeno pricakujemo od vsake dognane
umetnine. Kako in s kak&nimi pogoji se v glasbenih formah odvija po-
navljanje, je pravzaprav glavna preuc¢evalna in metodiéna naloga
oblikoslovja. ki mora odgovarjati na vpraSanja o odnosih med do-
misleki in njihovim oblikovanjem, spajanjem in lofevanjem. Vse ob-
like, kar jih poznamo in kar jih moremo tako poimenovaii. so grajene
na nacelih spojitve in loc¢itve, podobnosti in kontrasia in ta nacela
nujno odsevajo, Glasheni tok neke umeinine se odvija pred nasim
sluhom ¢asovno kot preja med seboj sorodnih in zdruzljivih idej.
dokler ne nastopi estetska potreba po kontrasiu: toda tudi ta ne sme
biti takSen, da bi zanikal vezi. ki obstajajo med njim in prej odvitim
odstavkom, torej mora biti z njim vsaj v ohlapno dolo¢ljivem ednosu.
Klasi¢ni skladatelji so prav zategadelj obdrzali skozi vsako skladbo
(ali njen del) isti meirum, pa tudi isto gibanje v tem metru; Ze s tem
so videli enotnost nekako zajamdceno, Kasneje se je izkazalo, da ni
metrum edina in najbolj zanesljiva vez. temveé da sega notranja po-
vezanost globlje. Vendar je postala pri tem nevarnost, da se glasheni
tok umetnine razblini, Se vedja in je kmalu privedla do anarhi¢nega
razkroja in drobitve snovi na najbolj neznatne delce.

Najve¢ obi¢ajnih Solskih oblikoslovij izhaja s postavke, da so bile
najprej forme, nato pa le-tem prilagojena vsebina. Te postavke sicer
ne navajajo. pa¢ pa jo je iz natina predavanja mogote razbrati. Seveda
je zmotna. kajti nesporno velja. da je vsebina rodila formo in ne
obratno. Toda zdaj se kompozicija na glasbenih Solah redoma poucuje
tako, da se ufenci uvajajo v stajnostic oblik s pobozno zZeljo. da bodo
ideje 7e kasneje prisle same po sebi in se prilagodile priu¢enemu
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kalupu. Taksen posiopek je nenaraven in stvari bistveno nasprotujoc,
okostenel in zastarel v jedru. V tem pogledu miso najnovejia strem-
ljenja prinesla e nobene reforme, ki bi bila emembe vredna, Prizna-
vajo, da oblik, ki bi usirezale novim nacelom. Se ni ter se zadovoljujejo
z najprimitivnejio prevzeto obliko, z variacijsko. Ravno v oblikovanju
pa ti¢i najirsi problem nove glasbe, saj ji dosedanje oblike ne morejo
ustrezati zaradi notranjega protislovja z njenimi gradbenimi principi.

Najbolj naravna oblika je gotovo pesem in iz nje so se v stoletjih
razvile ostale muzikalne forme. Pri tem so sle strmo naprej in izobliko-
vale vrsio popolnoma umetnih, da ne rec¢emo izumetni¢enih form, ki pa
so postale tvorcem in dojemalecem polagoma domatne. Proti koncu
prejinjega stoletja pa je pojenjal vir novih oblik in zacelo se je
brezsmerno iskanje, ki ga je netila domneva in z njo neupravicen strah,
da v stare modle ni mogode vlivati novega testa. Bojazen je bila slepa
in gluha, siremljenje pa nepristopno spozmanju, da Stevilo moznih
oblik ni neskonéno in se je treba zadovoljiti s tem, kar je.

Glavni problem pri tem mi, ali zahieva nova vsebina novo formo.
temved, ali sploh ima glasba resniéno movo vsebino, Kajti razume se
skoro samo po sebi. da bi nova vsebina terjala nove oblike in jih
slednji¢ tudi nasla. ¢eprav morda z nekaj napora. Teh novih form pa
doslej kljub polstoletnemu iskanju ne vidimo, zato je postavljeno
vprafanje upravi¢eno. Vse kazZe, da jih ni, ker glasba nima in morda
vobte ne more vel najti novih vsebin, to je, ne more preseéi doseZenega
izraznega obmoc¢ja, Z drugo besedo: glasheni umeinosii ni dano, da bi
se feritorialno razsirvila in v doslej znane kategorije izraznosii vnesla
nove prispevke katere koli vrste. Videti je. da ni mogoce ustvariti novih
podrodij, ako se ta trditey pokaze za resnicno. Kvantitativino bi torej
ne kazalo niti iskati obogatenja in bi preostajalo le kvalitativno za-
vzetje novih gledis¢. To pa je prav gotovo Se moZno, saj tu ne odloéa
stevilo novih postojank. temve¢ njihova vrednost. Seveda so tudi po-
glabljanju stavljenc neke meje. vendar dosedanji dosezki v glashi
Se ne kazejo prenasicenosti, kar zadeva kakovostni kriterij, in si je
iahko misliti, da bi se ge vedno dalo seéi globlje v skrivaligéa duhovnih
emanacij, ne da bi bile prizadete oblike; pomisliti je le treba, da vsak
posameznik kot ustvarjalee lahko mnogo prispeva. ne da bi rusil
obstoje¢e ali pa po vsej sili hotel najti nove oblike za lastni izraz.
Taksno gledanje nam je postalo Ze docela naravno v literaturi: tam
nima vsak individualni tvorec svojih posebnih in vselej novih besednih
in slogovnih oblik, temveé se zadovoljuje z dosedanjimi in se jim
trudi dati le novo, izvirno in svojstveno vsebino. Glasba je povzela
slog po novih oblikah iz upodabljajotih umetnosti. zlasti iz slikarsiva.
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ki je danes slogovno v enakem precepu kot ona sama: neprenehoma
is¢e movo zunanjost, pri tem pa ne vidi, da se mu kvaliteta vsebine v
istem razmerju susi, Tako smo prigli do polozaja, v katerem se vsebin-
ski primitivizem okoriS¢a z najnovej$imi pridobiivami embalaze,
pricakujoé. da jo bodo odjemalei cenili kot polnovreden nadomestek
za globino izraza. To je morda tudi poved za tako obilno produkeijo,
ki pa ostaja povrSinska in zato netrajna in ob postanku Ze skoraj
odmre.

Med naloge estetike bi spadalo tedaj ne samo nastevanje, kategori-
ziranje in zgodovinsko razporejanje pojavov. temveé¢ tudi mjihovo
vrednotenje, Ce bi se estetika tega zavedala, bi postala bolj kriti¢na
in ne zgolj registrator tokov, ki so po svoji naravi lahko boelj ali manj
pomembni. Na ta nacin bi estetika lahko postala vodnik ali vsaj sve-
tilnik v morju dogodkov. ki bi v njenem zrklu zadobili doloc¢en pomen.
Poiem bi doraséajoéi ivorec mogel presoditi, koliko je vrednosti v
novih sirujah, ¢e izvzamemo novost, ki je lahko dosegljiva zlasti tedaj,
ako je vse novo enako dobro in dobrodoglo. Daslej glashena estetika te
naloge ni poznala ali pa je vsaj ni izvrievala. zadovoljujoé se s kro-
nolosko doloéitvijo mastopa pojavov. pri ¢emer je povsem naravino
poslednji pojav hkrati tudi najnovejsi in se ustvarja zmotno mnenje.
da je tudi najboljii. Notranja kvaliteta glasbe je s tem poniZzana na
madno vrednost in izpostavljena nevarnosti, da raste in pade z ostalimi
modnimi pojavi. To pa ne bi smelo nikoli biti konéni cilj kakrine koli
umetnosti: za to bi popolnoma zadoStala umetnostna obrt, kakor jo v
glasbi poznamo pri priloznostnih priveditvah, zabavi in plesu, ki pa ne
morejo biti edino podroéje glashenega ustvarjanja.

Y

Manj problemati¢ni so ostali glasbeni elementi, pravzaprav metode
dela, kakor so kontrapunkt, instrumentacija in drebni nauki, ki jih
uc¢enec dobiva od ucitelja, Tu gre v glavnem zgolj za meifode postopka.
kakor te dozorevajo v praksi. spreminjajo pa se samo toliko, kolikor
se veca udejstvovalno podrotje. To velja zlasti za kontrapunkt, ki ni
ve¢ cehovska tajnost kakor v srednjem veku, ali pa za instrumentacijo,
zaradi katere so nekateri komponisti postali — po krivem — slavni, in
to pravzaprav zaradi neke spretnosti, ki so jo drugi zanemarjali, a je
nacelno vsakomur pristopna, Kazno je. da so se prav te in podobne
metode v nasem stoletju nenavadno razvile: skladatelji so ob pomanj-
kanju globljih misli posvetili vso paZnjo zunanjosti sicer bornih idej.
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S tem so ustvarili videz bogasiva: kakor povsod tako tudi v glashi
slepita blesk in sijaj in prenekaterega prevarata. da vidi v njih cilj
in vifek vseh prizadevanj. Videti je, da se prav sedaj odmika tak3no
zmotno mnenje treznejsi presoji: vendar je odklon od njega kar pre-
velik in obsoja vsevprek tudi vredno hkrati z manj vrednim. kot je ze
navada pri pretiravanju. Sedaj smo nekako sredi chdobja, ki obsoja
vzibavanje v zvokovne ¢are in priporofa namesto njih trpka okostja
brez mikavnosti. Glasba sedanjosti je mnogokdaj suhljata, bridka in
trpka kot nezrelo sadje: vendar zagovorniki abstraktinih struj hvalijo
te njene odbijajoce lastnosti, ¢ed da so zdrava reakcija na prejSnje
preobilje. To seveda ni napredek, temve¢ osiromasenje, ki pride prav
vsem tistim. katerim manjka domiselnosti in ki se vesele. da lahko
svoje triate produkie oddajajo kot poslednji modni krik. Verjetno je
to stanje prehodno: bila pa bi prav tako stvar glashene estetike, da bi
nanj opozorila in da bi ne ¢akala, kdaj se bo samo spremenilo: kajti le
s tak&nim bistrovidnim ravnanjem bi postala vodeca v glasbeni zna-
nosti in bi ne bila ved samo njen privesek, nekaksen posinovljen del
glasbene zgodovine, ki ima pogled uprt nazaj in ne more iz dose-
danjega sklepati na bodode. Vsaka taksna znanost pa je v bistvu le

e

znanje ter ji ne pritice visji naziv.

SKRB
Matej Bor

Prisla je vame
in poslala ven
vse drugo
in sedla

na svoj tron,
Jaz pa sem pal pred njo
in jo rotil:
Usmiljenje!
Vendar $e preden sem koncal,
sem se pogreznil v molk:
in potem sva mol&ala oba.
moléala

vsak svoj molk.
Molk osvajalea in molk
podloZznika.



