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Utele{enje in posredovanje

1.

Na za~etku se je oblikovala kompozicijska metoda. Opisal jo je
eden od velikanov evropske glasbene zgodovine po slede~ih
neobi~ajnih in omembe vrednih korakih:

Dan je diatonski sistem, ki sega prek dveh oktav, od zni`anega G
do zvi{anega a:

G G  A  B  C  D  E  F  G  a  b  c  d  e  f  g  a ’
poleg tega pa je dano {e zaporedje samoglasnikov:

a e i o u

To se pripi{e tonom v sistemu tako, da oblikujejo skupine:
GG  A  B  C  D E  F  G  a  b c  d  e  f  g a’
a    e   i   o   u a  e  i  o  u a  e  i  o  u a

Kon~no se doda poljubno besedilo, npr. liturgi~ni vzklik:
Laudate Dominum!

Potem je iz besedila in njegove vokalnosti – to narekujejo pravila
postopka – mo`no s korespondenco samoglasni{kih in tonskih
zaporedij odkrivati melodije, ki so na sebi in za sebe ̀ e vsebovane
v predhodni organizaciji snovi. Tako npr. v kvintnem intervalu med
c do g nastane “samodejna” formulacija:
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Seveda je to le mehani~na re{itev. Zato se, da bi se izognili
prevelikim omejitvam pri izbiri tonov, postopku doda {e drugo
pripisovanje samoglasnikov:

GG  A  B  C  D  E  F  G  a  b  c  d  e  f  g  a’
o  u  a  e  i  o  u  a  e  i  o  u  a  e  i  o
a  e  i  o  u  a  e  i  o  u  a  e  i  o  u  a

U~inek, ki ga vidi na{ avtor: z nekaj vaje je mogo~e
samoglasni{ko-tonska zaporedja kombinirati oz. uporabljati pri skoku
od enega k drugemu zaporedju:

Na koncu, {ele po razli~nih stopnjah bru{enja in lo{~enja, lahko
nastane zadovoljujo~ rezultat: opus accuratum.

@e samo zadnja formulacija bi lahko zbudila pozornost bralca za
~as in kulturo, v kateri se nahajamo. Kajti tisto, kar se dozdeva kot
izdelek 20. stoletja, takoreko~ iz igralnice zaporednega mi{ljenja,
sodi v visoki srednji vek, v prvo polovico 11. stoletja. Primer izvira
od Guida iz Arezza, iz 17. poglavja Micrologusa. Le nekaj strani pred
tem je Guido prvi~ v zahodni glasbeni zgodovini vpeljal besedo
“componere” v smislu pisne dodelave.

Christian Kaden

K O G N I T I V N A  E S T E T I K A



173

In ~eprav se zgoraj citirana tehnika poglablja le v en poseben primer
komponiranja, namre~ “Quod ad cantum regiditur omne quod
dicitur”, tj. kako se iz zlogov besedil izpeljejo tonska zaporedja, se v
Guidovi skici obenem pojavijo bist-vene zna~ilnosti kompozicije: s
fulgurativnim posebnim poudarkom in brez prekinitve.

Poskusil bom rekonstruirati gledi{~a:
1. Kompozicija se dogaja v razli~nih stopnjah izbora, preverjanja,

popravkov in optimiranja. Pusti si ~as – in stoji bistveno zunaj ~asa,
vsaj zunaj ~asa neke realne glasbene izvedbe.

2. Tisti, ki komponira, postavlja stvari iz sebe, jih opredmeti, a
dopu{~a, da vendar povratno delujejo nanj. Kar se zgodi, je neke
vrste dialog med vsebinami spominskih notranjih kopi~enj in zunanje
nakopi~enih, stvarnih substanc. V zgodnji fazi kompozicijske zgodo-
vine je zunanje kopi~enje prevzeto s strani nevmnega zapisa (ali pa
~rkovne notacije, ki jo je uporabil tudi Guido). Vendar ne tako, da se
ozna~i tisto, kar je v glavi zami{ljeno, kot zapis kompozitorja ali
predpis za izvajajo~e glasbenike, deskriptivno in preskriptivno.
Notacija odpre v “componere” obenem novo funkcijo: raziskovalno
pomo~ pri odkrivanju glasbenih zgradb, pri iskanju in presku{anju s
pisalom.

3. Kompozicija je posledi~no povezana z zaznavnim vizualizira-
njem izvorno zvo~nega, pa tudi

4. z njegovim analiti~nim elementariziranjem in umetni~enjem.
Iz istega razloga je

5. bistveno individualna zadeva: skladanje postane socialni samo-
hod. Seveda se le tako

6. dose`e produktivna distanca do navajenih (socio)glasbenih
skupinskih norm in mentalno–notranjih stereotipov. Komponiranje
se pojavi kot pogoj za nastanek “dejansko nove”, inovativno-
inovirajo~e glasbe. Je vir struktur, ki ne pri~nejo pri obi~ajnem,
ampak se upajo radikalnih otvoritev.

Edina lepotna napaka: ti vpogledi niso novost. Pri referiranih
to~kah dejansko fascinira to, da so jih poznali in se z njimi ukvarjali
`e pred pribli`no 1000 leti. Pa {e to, da je glede na zgodnje– in
poznosrednjeve{ko duhovno dr`o, v osnovi {lo za ~ist primer
{kandala.

2.

Guido iz Arezza se ukvarja – kako bi bilo druga~e? – s sakralno,
duhovno glasbo. V njenem sredi{~u ni bilo absolutno nikakr{nega
interesa za petje in igranje eo ipso, ali celo za trikov
polno izdelovanje novih skladb. Cerkvena glasba je pripravljala pot v
nek drugi, vi{ji svet.
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Bila je bistveni porok za to, da se ta uresni~i prek formulacije Janezo-
vega evangelija: naj beseda postane meso in prebiva med ljudmi.
Tako za Amalarja iz Metza, sredi 9. stoletja, gregorijanski koral ni zgolj
melodijski repertoire. Pri petju postanejo menihi taki kot angeli,
uresni~i se vita angelica (prim. Ekenberg, 1987). Podobno poro~a
Aurelianus Reomensis v Musica disciplina, najstarej{em glasbenem
traktatu zahodno-latinske provinience, o popotniku, ki sli{i zve~er
pri opatiji angelske glasove – ki slavijo matutin – in takoj odhiti v
Rim, da bi na najvi{jem mestu poro~al o nesli{anih modrostih. Pri
liturgi~nih igrah gre povsem ̀ ivo za to, da – po diktumu
Bruna Stäbleinsa (1975, str. 48) – igralci ne predstavljajo kaj, ampak
to so. Pojmi imitatio, representatio, celo significatio, ne pomenijo
procesa odra`anja, temve~ podo`ivljanje empati~no–vzornega.
Ustvarjalno je tisto, kar je anago{ko udele`eno na mo~i ustvarjalca
in ustvarjanja, kar ima dele` na njihovi dejanskosti. Ne le enkrat stopi
glasba v sklad z gibanjem in telesnim premikanjem – izro~ilo gre od
Avgu{tina (De Musica) do Rogerja Bacona (Opus tertium) in Jeana
Gersona (Tres tractatus de canticis) – tako, da ni tu le zaradi u{es,
temve~ za vse ~ute, in se, kot to pove Jakob iz Lüticha v Speculum
musicae, zmore raz{iriti na vse re~i: to, in toto, izpri~uje njeno
zmo`nost, da generira alternativno ̀ ivljenje. Ali, re~eno z
Wolfgangom Lippom (1992, str. 14): ustvariti “prehode,
spremembe”, “pasa`e” v dru`beni biti.

Seveda se pri tem pasa`ni ritual oddalji od vsakdanje realnosti;
skrbi za distanco. V srednjem veku bi to lahko imenovali “spirituali-
ziranje”. Vendar, – to je prepri~ljivo pokazal Horst Wenzel (1995,
str. 460) – poleg tendenc poduhovljenja se hkrati uveljavi obratno
stremljenje po ponazarjanju in utele{anju. To pa spiritualizacijo
dobesedno obrne. Verska gotovost kristjana je navsezadnje usmer-
jena na neka nova nebesa in zemljo, na vstajenje mesa in ve~no
`ivljenje. Tudi ma{a, kot najvi{je kultno dejanje, se izpolni {ele, ko
Kristusovo telo in kri postaneta prisotna v kruhu in vinu. Tudi novi
spevi, nova cantica – kot poro~a nek ju`nofrancoski rokopis iz 12.
stoletja – kot spevi {e niso dejansko u~inkovito novi, temve~ {ele
tedaj, ko s seboj prinesejo novo veselje – nova gaudia:

Da laudis, homo, nova cantica, o.
Da, quod data tibi sunt nova gaudia,
nova, nova, nova nova gaudia,
nova dantur gaudia, da nova cantica.

Tu pa se pribli`amo na{emu pravemu problemu. Ritualna glasba
se oddalji od vsakdanje telesnosti, da bi se v novem telesu (Leib)
ponovno povezala z organskim (Körperliche). Distancira se od
`ivljenjskega procesa, da bi ga lahko spet dosegla. Njena semiotiza-
cija, pove~anje zmo`nosti ozna~evanja, ostane za~asna – umakne se
z utele{anjem (Verkörperung) drugega. Kulti obsedenosti, npr.
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brazilski Candomblé, posedujejo enako semioti~no procesno
strukturo (prim. Pinto, 1991). Z ritmi bobnov se predstavijo oz.
simbolizirajo osebe afri{kih bo`anstev. Potem pa, v poteku ceremo-
niala, dobijo ritmi tu bivajo~o mo~, ki kot bo`anska energija obsede
za to pripravljene ljudi ter se v njih telesno manifestira. Podobni
postopki semiotizacije in desemiotizacije bi – to je moja teza –
utegnili biti neobhodni za srednjeve{ke kulte; le da se tu ka`ejo manj
spektakularno. S sorodnostjo mentalitete je mogo~e razlo`iti, zakaj so
gotske katedrale dojemali kot nebe{ki Jeruzalem, in to ne kot
podobo ali metaforo, ampak telesno, na kraju in v vsakem mestu
(Simson 1956, str. 109). Ali pa: zato je francoski kralj pri kronanju
sedel na ogrodju pred lektorijskim razpelom, pokril in zakril
Kristusovo telo s svojim – in tako resni~no bil utele{eni Kristus,
francoski Kristus (Wright, 1989, str. 209, 212). Kon~no:
zato so pri meni{kem izvajanju koralov – kot to vemo – “dejanski”
angeli “dejansko” peli.

In v tem okolju zdaj Guidove tehnologije kompozicije. V proces
ritualnega distanciranja in dedistanciranja vpeljejo dodatno stopnjo
distanciranja. Kot se petje oddalji od realnega ̀ ivljenja, da bi se v
novi obliki vrnilo k njemu, tako se kompozicija najprej oddaljuje od
petja. In sicer – kot bomo videli – mentalno-globinsko-strukturno.
Kompozicija je obenem distanciranje distanciranja, skokovita rast
posredovanja oz. medialnosti. Pri tem je mo`no, da je bil motiv,
ki je vodil Guidovo “odkritje”, stabilizacija gregorijanskih tradicij
(prim. Smits van Waesberghe, 1973) – in prizadevanje, da bi se z
novo cantico utelesila tudi nova gaudia. Zdi pa se, da je bila cena,
ki jo je bilo treba pla~ati, pretirana medialnost, ki se sodobnikom ni
nujno zdela vredna pla~ila. Ker Guido svojega prepri~anja ni imel
za nekaj samoumevnega in ga je pedago{ko razmno`eval, so
nevarnosti njegove metode postale tudi dru`bena nevarnost.
Preprosto je motila zmo`nost rituala: zmo`nost distanciranja, kot tudi
re-korporizacije – oboje pa je prese`ek posredovanja spravil iz rav-
note`ja, iz ustvarjane enako-te`nosti. Tako ni nujno {lo za znamenje
nazadnja{ke zaslepljenosti, ko so samostanski bratje iz Pompose (kot
poro~a legenda) posku{ali svojemu kolegu Guidu naprtiti proces in
mu, zaradi pretirane medializacije, grozili z ekskomunikacijo oz.
izklju~itvijo iz ritualne skupnosti (prim. Gülke, 1975, str. 67).

Zna~ilno je, – primer je od drugod, se pa nana{a na podobno
gro`njo – da pisec Wincesterskega troparsa, prvi avtograf komponi-
ranega ve~glasja (Cambridge, Corpus Christi College 473), v ~asu
Guida ali celo pred njim, izbere izrazito punktualizirana pisna znamenja,
jih raz~lenjuje v nasprotju z vso nevmati~no rabo: upornik med
notatorji, “revolucionar”! On pa se potem, sicer na robu zvezka, v
marginalijah (glej obrobja), vra~a k kurentnemu nevmiranju, ki ̀ e
analiti~no zapisano, radikalno elementarizirano, prepi{e likovno-
celostno: ga odpi{e.

K O G N I T I V N A  E S T E T I K A
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Prav na zadnjem primeru postane tudi evidentno, da je pevec, ki
je moral ponotranjiti ustrezne melodije, ki jih je prebral, z medializacijo
opravil precej{nje ovinke: prek punktualiziranih nevm en bloc, do
likovnih potez ob robu – in {ele s primerjavo oz. tehtanjem obeh
pride do vokalne realizacije.

3.

Zato nikakor ni mogo~e izklju~iti, da je medializacija peljala k
nekemu novemu bogastvu utele{anj. Prav tako ne, da se je osamo-
svojila, da je sredstvo postalo namen oz. samonamen. Ta gro`nja se
je {e te`je uveljavila, ker je – ponavljam – komponiranje v temelju
razli~no od telesno–organskega muziciranja:

a) v ~asovnih strukturah;
b) spominskih strukturah, celo v pomnilni{kih zmo`nostih;
c) v druga~nem razmerju med elementom in likom, posameznim

tonom in njihovim grupiranjem;
~) v razli~nem rangiranju kon~nih racio– in emociomorfnih

momentov.

Orgelski glasovi iz Winchesterskega troparja z označenimi zapisi na robu.

Zgodnja zgodovina komponiranja ima dejansko dokazila za oboje:
obdelavo novega potenciala utele{anja in odtujitev od utele{anja.

Christian Kaden
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Tako se zdi da polifonija notredamskega obdobja s svojo
“teleolo{ko potezo” (Dahlhaus 1987, str. 47) v ritmiki in obdelavi
sozvo~ij pogojuje ~isto novo koncepcijo in dojemanje ~asa: linear-
nega, usmerjenega ~asa. S tem podpira celo arhitekturna prizade-
vanja pri gradnji katedral po vektoriziranju in perspektiviziranju
prostora (prim. Kaden, 1993, str. 105 ff., 137 ff.). Dela, posebej iz
Feder Perotins, ki so dodelala to muzikali~no perspektiviranje, so v
najvi{ji stopnji, ~e ne ̀ e skrajno konstruirana. Sploh si jih ne moremo
misliti brez medialnega preverjanja na pergamentu in s pomo~jo
pergamenta. Za primer dajem za~etek Sederunt Principes, ki na
ve~ih sintakti~nih ravneh obenem realizira rast stopnje konkordance
oz. “kadenciranje”.

Perotinov Organum quadruplum “Serudunt principes”.

In sicer:
– znotraj posameznih ligatur (ki brez izjem kon~ajo z vi{jim

konkordan~nim zvenom);
– nadaljevanja med ligaturami (ki s svojim zaklju~nim zvenom

modelirajo superponiran konkordan~ni naklon: od kvart-oktavnih,
prek terc-kvintnih do kvint-oktavnih okvirov);

– nenazadnje med prvim in drugim razdelkom, kjer se “votli”
kvintni zven (pred prvo pausatio) razgrne v najbolj konkordan~en
kvintno-oktavni zven (pred drugo).

^eprav bi sodobnik ne hotel opaziti vseh podrobnosti te
strukture, bi pri korektnem fraziranju, tj. pri upo{tevanju ligatur, ne
mogel druga~e, kot da poslu{a vektorsko. (Sodobne interpretacije
dokazujejo, nota bene, ~isto nerazumevanje snovi, ker pojejo v
nasprotju z ligaturam in notiranem fraziranju.)

Podoben primer na~rtovanega konstruktivizma ponuja anonimen
motet Dominator Domine iz Bamber{kega Codexa (= Ba).

Tu priprava teksta ne slu`i le temu, da bi se vsi trije glasovi
poenotili v formuli “Benedicamus Domino”, temve~ tudi, da to

Utele{enje in posredovanje
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poteka v nekak{ni piramidni ali trikotni strukturi. To je mogo~e, do
konca in brez napora, podo`ivljati kot stopnjevanje; to pa okrepi,
fenomenolo{ko nazorno, poslednje, finalisti~no razumevanje sveta
in boga.

Motet “Dominator-Ecce-Domino”, anonimus. Bamberg, Stadtbibliothek, Ms. lit. 115, fol. 16v.

Z rabo koralnih melodij in mo`nostjo, da se jih prepozna kot Cantus
firmus ve~glasne strukture – tu prihajamo k drugi plati medializacije –
pa se v istem stilu obna{a druga~e. Kajti menzuralno ordiniranje
tenorov – razdeljevanje tonov po ritmi~nih formulah oz. shemah –
tako intenzivno potuji njihovo konturo, da se pogosto pojavijo kot
nekaj povsem novega in {e ne sli{anega. Kot nuja se je ̀ e pred
letom 1300 pojavila potreba po sli{anju tenorskega kursa, vzor~nega
povratka osnovne melodije – ki ji v Ars nova ustreza pojem “colors”
(prim. Hofmann, 1972; Reckow, 1973 in 1986). Prav to tvori prekri-
vanje melodi~ne in ritmi~ne vrstne zgradbe, cursusa in ordinatia,
pozneje, v ars nova, pa colora in talea. To pogosto vodi k temu,
da umetni{ka zgradba na pergamentu temelji na sebi, kot uganka
in izklju~ena u{esu: medij, ki zna {e nujneje posredovati. Ve~ina vidi
vi{ek tak{nega enigmatiziranja v “o~esni glasbi” Nizozemcev v
15. stoletju – obenem pa tudi njihovo kon~no spodletelost in komu-
nikativni neuspeh konstrukcije. Vseeno menim, da ima vrednost
trditev, da je bila opisana odtujitev postavljena v kompositio, odkar
se je pojavila: posredovano – stopnjujo~e v svoji medialnosti – kot
pisno intenzivno glasbeno prizadevanje.

4.

^emu ta pogled na prakse, ki so nam bile dolgo skrite?
Najpomembnej{e povzemam v tezah; resda potrebujejo, pa tudi
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zaslu`ijo dodelavo. Saj za~rtujejo temeljno konstelacijo zahodne
kulturne zgodovine – in temeljni problem vse zahodne civilizacije.

1. Muzikologija je od za~etka nagnjena svoj predmet razumeti kot
simboli~en sistem znakov. Poleg tega je nagnjena k temu, da to
pripisovanje razume kot univerzalno (prim. Bierwisch, 1979;
Knepler, 1982). Temu nasprotno menim, da glasba v mnogih
kulturah, zlasti ritualnih kulturah, pa tudi tam, kjer je povsem ne-
dvomno informacijsko posredovana, posku{a opustiti to posredova-
nost, in no~e nekaj pomeniti, temve~ nekaj biti. Seveda je mogo~e
ugovarjati, da gre pri tem za kognitivne pomote, za odiluzioniranje
nezavrnljive medialnosti.

Pri tem deluje regulacija obna{anja – trans –  tako in tako povsem
telesno-prakti~no (na to spominjajo ekstati~ni kulti): tako, da opusti
semioti~no in ga spremeni v telesnost, v utele{anje. Anti~ni nravni
nauki, od Damona do Boethiusa, prena{ajo natanko to vedenje.
Glasba deluje, ko ima mo~, zna~aj, etos – in ne, ko to zgolj ozna~uje.

2. Temu nasproti ni mogo~e oporekati, da stremljenje zahodne
civilizacije spremlja rasto~e ~islanje znakovnih pojavov in namerno
ve~anje stopnje semioti~nosti. Lahko celo re~emo, da je bila raciona-
lizacija, ki jo je diagnosticiral Max Weber, bistveno posredovana prek
semiotizacije oz. sistemati~nega posredovanja. Še ve~: prek semio-
tizacije, ki je ni ve~ mogo~e vezati na utele{anje. Temu razvoju
ustrezen mentalnozgodovinski izraz se, kot je znano, ka`e v krizi
kr{~anskih zakramentov, zlasti v poznem srednjem veku in renesansi.
Kajti, ~e kruh in vino ne ponazarjata Kristusovega telesa, temve~ ga
kve~jemu ozna~ujeta oz. pomenita, potem je sporo~ilo Janezovega
evangelija, da beseda postane meso, takoreko~ izbrisano. Z drugimi
besedami: to, kar se za ritualne kulture izka`e kot ustvarjalno–
konstitutivno – da se “realni” in “idealni” svet v biti sre~ujejta, drug
drugega relativirata in korigirata – se s semiotiziranjem zakramentov
izbri{e in dobesedno od–telesi. Alternativno ̀ ivljenje v ̀ ivljenju,
ali – ~e parafraziramo Adorna – “resni~no” ̀ ivljenje v “napa~nem”
se obrne k brezalternativnosti oz. k zgolj simboli~ni alternativi.
Kreativnost ne najde svojega smotra v telesnem obhajanju druge biti,
temve~ v ozna~evanju miselnih mo`nosti oz. mi{ljene virtualnosti.

3. Dru`benozgodovinska ozadja tega semiotiziranja lahko tu le
naka`emo. Jacques Le Goff (1986, str. 142) vidi v pozni sholastiki
mo`no soodvisnost z genezo “voluntarizma, ki se legitimira v popa-
~eni in pervertirani obliki oblastnih skomin ter opravi~uje tiranijo
knezov”. Horst Wenzel (1995, str. 34) opisuje visoko in poznosred-
njeve{ko transformacijo od utele{enega k simbolnemu uresni~evanju
oblasti, umaknitvi vladarjev iz javnega ̀ ivljenja in zavarovanju
njegovega vladanja z emblemi, znaki in paragrafi. Skratka, umik
praktik utele{anja korilira z izoblikovanjem moderne dr`avne oblasti:
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centraliziranega gospostva, medialno razprostranjenega gospostva,
gospostva nad mnogimi ljudmi in prek kontinentov. Homo creator
se zve`e s homo imperator, ki svoje motivacije in energije ozna~uje
z raz{irjanjem mo~i in ob~evanjem z oblastjo.

4. Glasba, domnevno velika alternativa, dejavno sodeluje v tej
zgodbi. Ne deluje pa naknadno: s soizvajanjem, zrcaljenjem, temve~
– mogo~e “nevede” – v duhovni predhodnici. ̂ e velja za lo~nico
zgodovine verovanja kriza zakramentov, potem jo je pri glasbeni
zgodovini mogo~e poiskati v rojstvu kompozicije. Pri tem nikakor
no~em postavljati prezgodnjih vzporednic med obema momentoma,
ker sta si zgodovinsko vse preve~ narazen. Pa vendar je compositio,
tehnika componere, le v polni medialnosti in semioti~nosti to, kar je.
Tembolj fascinirajo~e je, da si to bistvo pridobi v okolju ritualov in
kulta. Vseeno je {e treba presoditi, ~e je glasba z vdorom kompozicije
– v najvi{ji meri medializiranega postopka – v liturgijo, tj. domeno
neposrednosti, sama udele`ena pri izpraznitvi ritualnosti. In: ~e ni s
tem postavila temelja za novodobno dr`avno in dru`beno organizacijo,
dale~ preden se je spro`il ta proces. Glasba torej, ne kot podoba
temve~ vzor dru`benosti, pred-mi{ljenje, pred-stvaritev, ki posreduje
v prihodnost. Mogo~e je to prilo`nost za premi{ljevanje.

LITERATURA

AUGUSTINUS, AURELIUS (1969): De musica, Sansoni, Firence;
AURELIANUS REOMENSIS (1975): Musica disciplina, American Institute of

Musicology, Rim;
BACON, R. (1965): Opus tertium, Kraus reprint, New York;
BIERWISCH, M. (1979): Musik und Sprache, Jahrbuch Peters, Leipzig;
DAHLHAUS, C. (1987): “Musikbegriff und europäische Tradition”, v: C.

Dahlhaus in H. H. Eggebrecht (ur.), Was ist Musik?, F. Noetzel,
Wilhelmshaven;

EKENBERG, A. (1987): Cur cantatur? Die Funktionen des liturgischen
Gesanges nach den Autoren der Karolingerzeit, Almqvist & Wikseil
Intern, Stokholm;

GERSON, J. (1484): “Tres tractatus de canticis” v: G. Gerson, Opera omnia,
Joh. Koekhoff, Köln;

GÜLKE, P. (1975): Mönche, Bürger, Minnesänger, Koehler & Amelang,
Leipzig;

GUIDO iz AREZZA (1955): Micrologus, American Institute of Musicology, Rim;
HOFMANN, K. (1972): Untersuchungen zur Kompositionstechnik der

Motette im 13. Jahrhundert, Hänsler, Neuhausen, Stuttgart;
JACOBUS LEODIENSIS (1955–1973): Speculum musicae, American Institute of

Musicology, Rim;
KADEN, C. (1993): Des Lebens wilder Kreis. Musik im

Zivilisationsprozeß, Bärenreiter, Kassel;
KNEPLER, G. (1982): Geschichte als Weg zum Musikverständnis, Reclam,

Leipzig;
LE GOFF, J. (1986): Die Intellktuellen im Mittelalter, Klett-Cotta, Stuttgart;
LIPP, W. (1992): “Gesellschaft und Musik”, v: W. Lipp (ur.), Gesellschaft und

Musik, Sociologia Internationalis, Posebna izdaja 1, Duncker &
Humbolt, Berlin;

K O G N I T I V N A  E S T E T I K A

Christian Kaden



181

PINTO, TIAGO DE OLIVEIRA (1991): Capoeira, Samba, Candomblé, Museum
für Völkerkünde, Berlin;

RECKOW, F. (1973): “Das Organum”, v: W. Arlt, E. Lichtenhahn in H. Oesch
(ur.), Gattungen der Musik in Eizeldarstellungen, Francke, Bern,
München;

RECKOW, F. (1986): “Processus und structura. Über Gattungstradition
und Vormverständnis im Mittelalter”, Musiktheorie 1;

SIMSON, O. (1956): The Gothic Cathedral, Pantheon Books, New York;
SMITS VAN WAESBERGHE, J. (1973): “Gedanken über den inneren

Traditionsprozeß in der Geschichte der Musik des
Mittelalters”, v: H. H. Eggebrecht in M. Lütolf (ur.), Studien zur
Tradition in der Musik, Katzbichler, M ünchen;

STÄBLEIN, B. (1975): Schriftbild der einstimmingen Musik, Deutscher
Verlag für Musik, Leipzig;

WEBER, M. (1921): Die rationalen und soziologischen Grundlagen der
Musik, Drei Masken Verlag, München;

WENZEL, H. (1995): Hören und Sehen, Schrift und Bild. Kultur und
Gedächtnis im Mittelalter, C. H. Beck, München;

WRIGHT, C. (1989): Music and Ceremony at Notre Dame of Paris 500-1550,
Cambridge Univ. Press, Cambridge, New York.

K O G N I T I V N A  E S T E T I K A

Utele{enje in posredovanje


