
V obdobju, v katerem je televizija definitivno postala
temeljni “javni” medij in v veliki meri determinira ~love{ko
`ivljenje tako na duhovni ravni kot na ravni vsakdanjega `iv-
ljenja, in ko je prevzela tudi velik del prezentacije glasbenih
dejavnosti (kar velja v prvi vrsti za znamenito MTV, ki povsem
“obvladuje” predvsem mladino), se je treba vpra{ati, kako ta
medijska dominacija vida nad vsemi drugimi ~uti (v smislu
Aristotelovih uvodnih stavkov v Metafiziki, da namre~ ljudje
~astijo svoje ~ute, {e posebej pa ~ut vida) vpliva na stanje v
glasbeni kulturi nasploh, na mesto glasbe v kulturi in s tem
seveda na to, kako redefinira prostor “ljudske” glasbe v seda-
njem trenutku.

Strinjati se je treba z mnenjem etnomuzikologa Lista, ki trdi,
da je univerzalna lastnost glasbe prav njena neuniverzalnost1 -
zunaj trivialnega dejstva, da je glasba (bila) zmeraj in povsod
del ~lovekovega `ivljenja, vendar ne po kakem enotnem vzorcu,
ampak prav v “kaoti~ni” pluralnosti zunaj univerzalnih vzorcev.

Glasbe - to je treba posebej poudariti - ni mogo~e razlagati
samo z znotrajglasbenimi kategorijami (v skladu z Gödlovim
teoremom o dokazljivosti konsistentnosti sistemov/struktur),
njeno obravnavanje nujno zahteva multidisciplinaren pristop.
Takrat, ko se spra{ujemo o zvo~nosti nasploh, nas pravzaprav
ne zanima “vsebina” ali “notranji smisel” konkretnega glas-
benega pojava, ampak zvo~nost kot eden od izrazov
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~lovekove kulture (zvo~nost, ne pa nekak{na “glasba na
sebi”), obenem pa nas ta pogled ne sme pahniti v trivialno
“razlago” glasbe na podlagi obredja, produkcijskih odnosov ali
psihologije. Ti parcialni pristopi prispevajo posamezne
kamen~ke v mozaik razumevanja pojava glasbe preko pojavnih
oblik njenega delovanja v kulturi.

Glasbo je mogo~e do`ivljati, poslu{ati ali “gledati”. Med
temi tremi koordinatami je mogo~e najti tudi vsako zvo~no
dejavnost, katere korenine segajo v dolo~ena zgodovinska
stanja vsake posami~ne kulture na tem planetu, danes pa
lahko najdemo zvo~ne sledove starih (etni~nih) glasbenih form
nekje med “zvo~no” konzervacijo muzejske narave in med
`ivo produkcijo, namenjeno mno`icam.

Ker je glasba kulturna dejavnost, ki praviloma zahteva
definiranje lastnega specifi~nega prostora v okviru dane kul-
turne strukturacije, se bom najprej lotil iskanja specifi~nega
prostora, “toposa”, v katerem glasbena dejavnost deluje kot
mediacijska vez med kulturo in njenim odsevom v materialni
danosti. Kultura namre~ tudi preko glasbe “komunicira” (v
smislu vzpostavljanja povratne zanke) sama s seboj in se skozi
do`ivljajske izku{nje posameznikov znotraj skupnostnega
u~inka na nek na~in vedno znova zaokro`uje v celovit sistem.
Na koncu bo na tapeti {e vpra{anje “mo~i” glasbe, ki na nek
na~in transcendira vsakdanje izkustvo in se ve~inoma manife-
stira v krpanju univerzuma smisla posamezne dru`be/kulture.
Pri obravnavanju teh tem se naslanjam predvsem na nekatere
primere iz slovenske duhovne (ljudsko)kulturne dedi{~ine.

P R O S T O R  G L A S B E

Z eno od ob~e kulturolo{kih postavk moramo raz~istiti
takoj na za~etku. O tem, da je glasba nek specifi~en izraz kul-
ture in s tem medij, v katerem se manifestira ~love{ki duh, ni
treba pleteni~iti, toda definirati je potrebno podro~je delovanja
tega medija, ker ne premoremo prave predstave o “toposu”,
prostoru, na katerem in v katerem pravzaprav deluje glasba -
predvsem zato, ker glasbo iz dneva v dan po`iramo z veliko
`lico. @ivimo pa~ v ~asu prave poplave vseh vrst glasbe, saj je
od iznajdbe fonografa preko razvoja radia do neustavljive mo~i
televizije glasba vdrla v na{e vsakdanje `ivljenje s tak{no
mo~jo in lepljivo vztrajnostjo, da je postala ne samo vseprisot-
na “eteri~na substanca”, ampak kar prava droga.

Glasba je nedvomno nek medij komunikacije. To med
drugim precej vehementno trdi tudi Valens Vodu{ek: da je
namre~ vsaka glasba izredno formaliziran, v mnogih pogledih
vnaprej precej to~no dolo~en in zakoli~en na~in komunikacije.2
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Vsaka uspe{na komunikacijska dejavnost mora zaokro`iti t.i.
hermenevti~ni krog med kulturno produkcijo ali ustvarjanjem,
oddajanjem sporo~ila ter sprejemom, recepcijo oz. percepcijo.
Seveda pa s tem, ko iz za~etnega izhodi{~a gledam na glasbo
kot komunikacijsko dejavnost, {e ne pomeni, da trdim, da je
glasba varianta jezika.

V grobem bi lahko za~rtal tri temeljne mo`nosti
vzpostavitve in delovanja glasbenega oz. (bolj to~no re~eno)
zvo~nega hermenevti~nega kroga. Prva je aktivna zvo~na
dejavnost (igranje ali petje) s podvarianto hkratnega
vklju~evanja aktivne glasbene percepcije, torej z gibom, ki je -
najve~krat kot ples - nekak{na telesna oblika glasbene
dejavnosti. Druga bi bila poslu{anje: po eni strani torej hkratno
poslu{anje ob igranju oz. izvajanju izurjenih glasbenikov ali
petju pevcev, na drugi strani pa aktivno poslu{anje manj{e ali
ve~je skupine poslu{alcev. Tretja mo`nost je tista, pri kateri
sama zvo~nost postane zgolj del nekega drugega dogajanja,
poslu{alci pa se prelevijo v gledalce in glasbo bolj gledajo kot
poslu{ajo - praviloma povsem pasivno.

Standardne miselne sheme bi nam takoj servirale
nekak{no zgodovinsko podlago te razdelitve, po kateri bi
bila prva varianta najstarej{a in bi predstavljala prastaro
obredno obliko glasbene dejavnosti, v kateri {e ne bi bilo
razlike med izvajalci in poslu{alci in v kateri bi bila glasba
vpeta v neko funkcijo, za katero bi morala stati celotna
skupnost. Tovrstni pogledi posebej izpostavljajo prete`no
njeno magi~no funkcijo, ki naj bi tu in tam pre{la tudi v
eroti~ne momente ob kultih plodnosti kot nastavkih za kas-
nej{o, z eroti~nim nabojem determinirano plesno zabavo.
Druga varianta bi v tej lu~i opredeljevala iztrganje glasbe iz
njene davne obredne vloge v zvo~no dejavnost, ki naj bi
postajala vse bolj sama sebi namen, dokler v razvoju ne bi
dosegla tiste stopnje, na kateri bi glasba postala izklju~no
objekt poslu{anja - klasi~na forma te variante je koncert.
Tretja mo`nost je v tem smislu, da ostaja spremljevalka
nekega drugega kulturnega dogajanja, sorodna prej omenjeni
obredni varianti, vendar v bistvu v povsem novem uporab-
nem kontekstu - mislim na glasbo, ki jo je mogo~e kve~jemu
“gledati”: ali kot spremljavo gledali{kih iger ali operne
zgodbe, ali kasneje, torej danes, na televiziji.

Zgodovinsko-evolucionisti~na lahkotnost mi{ljenja pa seveda
ne vzdr`i kritike: ~etudi je morda nekaj resnice tudi v tej opci-
ji, je treba slej ko prej za~eti iz danega trenutka in posku{ati
pojav razumeti iz njega samega. V tem smislu je priro~en
antropolo{ki pogled na kulturo, ki izhaja iz sedanjega, danega
trenutka in ne podtika nasilnih rekonstrukcij preteklosti, ampak
posku{a razumeti vsaj dejansko stanje.
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O prostoru, v katerem deluje glasba, veliko pove opis delo-
vanja zvoka na otroka. Igor Cvetko je v razpravi o otro{kih
glasbilih zapisal po Rogerju Calloisu: “Tudi zvok namre~ otro-
ka privede v posebno stanje zavesti v prostoru med ’myself’ in
’not-self’, v katerem (s)te~e in se vzdr`uje proces spontane(ga)
igre (igranja).”3

Vsaj v nekaterih primerih - ali morda celo v ve~ini - lahko
torej govorimo, da glasba ~loveka privede v nekak{en “prostor
igre”. Prehod v “drugo sceno” je pogosto povezan s {emlje-
njem in obrati sicer{njih kulturnih norm - potreba po tem
“redefiniranju prostora” je pomembna {e danes (in je tudi sicer
eden od najpomembnej{ih vidikov delovanja glasbe). Tam, kjer
ima glasba obredno, polobredno ali povsem prikrito obredno
vlogo, ponavadi nastopa kot medij vstopa v novo polje, v
nekak{no medsvetje kot “topos” glasbe.

Slavje je gotovo eden od temeljnih ozna~evalcev mesta
delovanja glasbe. Glasba kot nujna spremljava slavij pa implici-
ra tudi zapovedan na~in gibanja - ples. Z ekskurzom k plesu
se bom posku{al prebiti h glasbi z vidika prve od prej ome-
njenih variant stanja v glasbi.

T E L E S N A  M A N I F E S T A C I J A  
G L A S B E  V  P R O S T O R U :  P L E S

“Ples je ritmi~no gibanje ~love{kega telesa, ki ni pridobitno
(v nasprotju z delom, kjer pa so gibi tudi lahko ritmi~ni), ki je
hkrati igra (za zabavo) ali umetnost (izra`anje neke vsebine z
gibi), v~asih pa tudi magi~no sredstvo (npr. za pridobitev
plodnosti ali odvrnitev zla).”4 In {e bolj precizno: sodobna
etnokoreologija smatra za ples vsako ~love{ko gibanje, pa naj
bo {e tako neurejeno in nekontrolirano, samo da ni pridobit-
ni{ko, ampak slu`i kultnemu oz. magi~nemu namenu ali
zabavi.5 Zelo ~udna definicija - le z dobro voljo in dodatkom,
da vemo, kaj je avtor hotel povedati (da namre~ gibanje ob
delovnih opravilih ni ples), jo lahko sprejmemo kot uspe{no.

Ali je ples kulturna univerzalija? Odvisno od pogleda na
stvar.  Skoraj neverjetno namre~ zveni, da obstajajo jeziki, ki
ne poznajo besede ples, kot recimo stara ir{~ina.6

Ena od temeljnih skrivnosti plesa je predvsem v omamni
zabavi, z eroti~no energijo seveda. S svobodo v gibanju, pa
~eprav za~rtano s plesnim obrazcem. V paradoksu. Avtopoeti~no.

Socialno gledano je bil (dru`abni) ples zmeraj namenjen
neporo~enim (da bi se seveda “na{li”) in je pomenil vstopnico
fantom in dekletom iz sveta otrok v svet odraslih - to vlogo je
dru`abni ples ohranil. Glasba je tako (vsaj) preko plesa `e na
samem za~etku dobila jasen pomen medija za prehod iz enega
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(dru`benega) statusa v drugega. Socialno gledano torej res
nekako “stoji” med svetovi. Poleg profane “uporabe” glasbe ob
dru`abnem plesu je treba upo{tevati {e obredno.

Meja med posvetnim in obrednim je pri plesu pogosto zelo
zabrisana. Svatbeni ples, recimo, ni samo zabava, ampak je
sestavni del svatovskih obredov. Prav v zvezi s plesom lahko
razgrnem {e eno sliko iz korpusa vpra{anj o “prostoru”, v
katerem deluje glasba, kajti prostor za svatovski ples je bilo
neko~ treba za{~ititi. Plesalci (ali godci) so neko~ na
Slovenskem morali pred za~etkom plesa napraviti kri` ~ez
plesi{~e, da ni med plesalce pri{el zlodej in odnesel kak{ne
plesalke. V osrednji Sloveniji sta dva godca pred za~etkom
plesa “pod oblala”. Stopila sta v nasprotna kota plesi{~a in
drug proti drugemu prevra~ala kozolce do sredine, nakar sta
isto proceduro ponovila {e iz drugih dveh kotov, da sta na
pod naredila Andrejev kri` - {ele po tem so smeli plesati.7

Namesto tega so lahko zapeli tudi posebno pesem za
obvarovanje plesi{~a pred nesre~o - ponekod so prvi ples celo
zares posvetili hudobi: pri prvem plesu ponekod sploh niso
plesali, ampak so rekli, da je ta “za hudi~a”. 8

Motiv zlodeja, ki odpelje plesalko, je zapi~il Pre{eren v
spomin vsakemu Slovencu, godba pa lahko deluje tudi v
nasprotni smeri: godec zmore s svojim igranjem odpreti tudi
vrata pekla in re{iti nesre~ne du{e. Prav zaradi “vmesne” pozi-
cije med svetovi ima glasba posebno mo~, kar bo tema nada-
ljevanja. Vrnimo se k dvojici glasba/ples.

Samo dejanje in prostor plesnega “obreda” imata torej
povsem novo “bitnost”, ki jo je treba ne samo zakoli~iti,
ampak tudi zavarovati. Prostor, namenjen plesu, je prostor, na
katerem na materialni ravni deluje sama glasba, zato je po
svoje “nevaren”.

Sicer pa gre pri plesu predvsem za ~isto manifestacijo `ivlje-
nja: neka pevka v @eleznikih je takole opisala bistvo (alpskih)
posko~nic: “’Tko je posko~na, de b se mrtu ka~ srce utrgow!’”9

[e bolj izrazito ekstati~no posko~ne plese najdemo v Afriki.
V afri{ki tradiciji je sicer prisotno tudi kultivirano muziciranje
brez plesa, toda ve~inoma vendarle gre za plesno glasbo.
“Pomen, ki ga pripisujejo plesu, ni samo v namenu, da bi
osvobajal oz. spro{~al ~ustva, ki jih spodbuja glasba. Ples
lahko uporabljajo tudi kot socialni ali umetni{ki medij komu-
nikacije.  /.../ Skozi ples lahko posamezniki in skupine
poka`ejo svoje reakcije na sovra{tvo ali sodelovanje v skup-
nosti oz. na prijateljstvo.”10

V plesni glasbi zmeraj pride do nekak{ne vzajemne enot-
nosti med godci in plesalci, do podobnega poenotenja pa pride
tudi med poslu{alci in glasbeniki na koncertu (tudi v umetni{ki
glasbi, ~eprav zelo prikrito), le pri “gledanju” glasbe do
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ustreznega stika ne pride. Prostor uporabe glasbe je v tem
primeru {e najbolj oddaljen od pozicije “dogajanja” glasbe, pa
se vendarle  vzpostavlja znotraj nekega konkretnega “dogodka”,
ki je kljub vsemu onkraj “vsakdanjosti” - nekje med igro in
resni~nostjo. Konec koncev je tudi ljudska pesem, ~etudi del
vsakdanjosti, vendarle nekoliko vzvi{ena nad to vsakdanjostjo.11

O B R E D J E  Z  E R O T I K O :  ^ U T N O S T  G L A S B E

Ena od temeljnih potreb, ki vsakokrat narekujejo dolo~eno
glasbeno dejavnost, je gotovo eroti~na. Ko je Radoslav
Hrovatin obravnaval metriko in melodije na Gorenjskem, je
zapisal takole: “Vzroke za ohranitev in novo ustvarjanje takih
melodij je treba iskati v {e vedno aktualni potrebi po ustreznih
pesmih v vabovskih in `enitovanjskih obi~ajih, v katerih mladi
ljudje izvajajo svoje eroti~ne pesmi in plese. To so zlasti razne
oblike posko~nic, okroglih, rejev itd. V vabovskih in `enito-
vanjskih obi~ajih izvajajo fantje in dekleta razne obredne plese,
v katerih izmenoma pojo v zmernem tempu in nato zgolj
ple{ejo v hitrej{em tempu. Pri tem uporabljajo za petje tekste
razli~nih pesmi in jih tudi deloma improvizirajo, obi~ajno na
{egav ali {aljiv na~in. Te razli~ne tradicionalne in nove pesmi
pa izvajajo vse na isto melodijo. Improviziranje velja za poseb-
no imenitno spretnost in sposobnost.”12

Valvasor je `e v 17. stoletju navajal, da je pri plesih
pogosto prihajalo do prepirov med fanti (iz razli~nih vasi)
tudi s tragi~nimi posledicami - pa tudi eroti~ni naboji plesa
niso mogli iti mimo cerkvene gosposke -, tako da sta se
cerkvena in posvetna gosposka dru`no trudila plese zatreti.
Vendar pa je bila potreba po plesnem “ventilu” tako mo~na,
da je niso mogli zatreti. Kmetje so se tak{nim poskusom
vedno uprli in niso dovolili odprave njihovih starih obi~ajev,
njihove “stare pravice”. 13

Ples se seveda, ~e ni ustrezno kodificiran, znajde med
velikimi grehi - kot to izpri~uje ljudska pesem, za katero so
najve~ji grehi grdo ravnanje s star{i, umor nerojenega otroka
in me{anje vode z vinom. Za temi neodpustljivimi grehi pa je
{e serija: pre{u{tvo, opu{~anje ma{e na velike praznike, giz-
davost, kvartanje, brezbo`no `ivljenje, greh z duhovnikom,
posebej pa je prepovedan ples na bo`ji poti in gorje tistemu,
ki ga za~ne.14

S plesom smo se torej dotaknili enega od najbolj izpostav-
ljenih momentov glasbe: njene ~utnosti, venomer otipljive, a
nikoli izrekljive povezave z erotiko. Nekje med socializacijsko,
socialno kohezivno in eroti~no funkcijo glasbene dejavnosti
lahko umestimo fantovsko in dekli{ko petje, neko~ pomembno
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socialno institucijo na vaseh. Dekli{ke in fantovske skupnosti
so bile neko~ nekak{na vmesna faza med svetom otrok in sve-
tom odraslih, v katerega jih je v veliki meri vpeljevala prav
pesem in v njej zgo{~ena kulturna tradicija, na kateri temelji
ob~estvo. Tudi pri teh pesmih se glasba v bistvu “dogaja” in
deluje v nekak{nem prostoru “nekje vmes”. Seveda je bilo fan-
tovsko petje v funkciji dvorjenja. Najprej so zapeli na sredi
vasi, najpogosteje pod lipo, potem pa so obredli po vrstnem
redu vse hi{e, kjer so stanovale njihove ljubice, in za slovo
znova zapeli na sredi vasi.

Dekleta so prepevala predvsem ob skupinskih ve~ernih
delih ter tu in tam {e ob nedeljskih popoldnevih.

Fantovsko petje je imelo eroti~no oz. reprodukcijsko vlogo
in bilo zato pomembna socialna institucija: po eni strani je v
fantovskih skupnostih ~utiti sledove nekak{ne endogamne ure-
ditve, po drugi strani pa tudi kanalizirano energijo, ki se
potem izte~e v ustvarjanje novih dru`in kot dejanskih
temeljnih enot (tradicijskih) skupnosti. Petje je imelo predvsem
povezovalno vlogo, tako dolo~enih subskupnosti kot {ir{ih
zaokro`enih enot (vasi) - celo tako pomembno je bilo, da so
bili v fantovsko skupnost pripravljeni sprejeti tudi mlaj{ega
fanta, ~e je le bil izvrsten pevec.

Godba in petje - torej glasba - sta lahko zaradi svojega
“medsvetnega” statusa do neke mere omogo~ila za~asno pre-
seganje danih socialnih razmerij (to je veljalo tako za jasno
razslojeno skupnost v preteklosti, kot velja tudi za sedanje stan-
je). Dobro petje je v na{ih vaseh veljalo za dar, pri katerem ni
bilo pomembno, kak{en socialni status je imel pevec. 

V tem primeru lahko gledamo na kulturo - socialno seveda
- kot na nekaj ~loveku zunanjega, nekak{no naravno danost,
ki jo lahko posku{a presegati s “kulturno” (glasbeno)
dejavnostjo: ne tako, da bi se posebej loteval, recimo, socialne
stratifikacije kot stvari preseganja, ampak nasprotno: samo
delovanje (je) kot “nenameravano stransko posledico”
povzro~a(lo) to preseganje, in v tem je vsakokratna resni~na
mo~ glasbe kot medija, ne le pri komunikaciji, ampak pred-
vsem v smislu za~asnega spreminjanja kulturne danosti. Glasba
se v tem oziru ka`e kot samonana{ajo~a se kulturna dejavnost,
kot ena od znotrajkulturnih povratnih zvez (feedback), na
podlagi katerih kulturni sistemi sploh delujejo.

@e pri kratki obravnavi plesa - kot variante neposrednega
(torej telesnega) dojemanja glasbe - se je izkazalo, da ima
stvar izjemno veliko notranjo mo~, ki se ji ~lovek ne more
upreti kar tako in jo kanalizira v nekatere artikulacijske
moduse. Potreba po glasbi v tem smislu enostavno obstaja,
toda kak{na je njena realna mo~, ki se ji ni mogo~e upreti
(kot znebiti se lastne sence)? Raznolika.
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M O ^  G L A S B E  I N  P O T R E B A  P O  N J E J

Glasba v svoji najbolj u~inkoviti obliki najpogosteje vdira v
~love{ko `ivljenje v nekak{nem prostoru medsvetja, prostoru
oziroma ~asu (kajti poseben ~as, namenjen glasbi, je, ~etudi se
periodi~no ponavlja, v kulturno-strukturalnem  smislu v resnici
prostor), v katerem ne veljajo ve~ “normalna”, vsakdanja pravi-
la `ivljenja, v prostoru, v katerem veljajo drugi, “za~asni”
zakoni. Re~eno druga~e: najve~ji u~inek (in s tem najvi{jo
uporabno vrednost) ima glasba takrat, ko vzpostavlja poseben
vmesni prostor med sakralnim in profanim, med prehodi letnih
dob, med mejniki v `ivljenju, med vsakdanjim in prazni~nim,
med delom in po~itkom... Vsak prehod je tvegan in zahteva
nekak{nega “varuha” - v tej vlogi vstopi na sceno predvsem
apotropejski modus zvo~nosti, hrup, ki se v tem smislu obnese
bolje od “kulturnega” muziciranja.

Eno najjasneje izpostavljenih tovrstnih obdobij je (tudi v
na{i tradiciji) pustno obdobje. Pustni ~as je nekak{en narobe
obrnjen normalni tok `ivljenja, in takrat lahko prodre globoka
arhai~nost v sedanji ~as.

“Godci nujno spadajo k nekaterim ma{karam, npr. k la`nim
svatom (v Morav~ah na Gorenjskem), k ora~em (Dobrepolje)
ali plesa~em (Ptujsko polje) idr. V Slovenskih goricah je v~asih
hodil na ~elu ora~ev barov~in in trobil v pastirski rog. Za njim
so {tirje konji, rüse (=na{emljeni fantje), vlekli vozi~ek, na
katerem so bile lajle (=lajna), t.j. pokrit zaboj z godcem v
notranjosti.”15

Je pa {e ve~ razli~nih topolo{kih modusov delovanja glasbe.
Glasba seveda po notranji logiki stvari spremlja pomembne

`ivljenjske dogodke, ki so v bistvu momenti prehoda/preskoka
iz nekega `ivljenjskega statusa v drugega. Ponekod dobijo
de~ki in deklice ob iniciaciji prvi~ in dokon~no “v last”
najpomembnej{e pesmi neke skupnosti. Ob tem se s pomo~jo
pesmi (glasbe) ohranja ne le identiteta, ampak kultura sama.

Stvari pa so lahko tudi bolj banalne in bizarne. K posebnim
dogodkom v `ivljenju posameznikov v nekaterih skupnostih
sodijo posebne pesmi. Tako mora na primer pri afri{kem ljud-
stvu Fon iz Dahomeja otrok, ko izgubi prvi zob, zapeti poseb-
no tradicionalno pesem v po~astitev dogodka.16

V na{em svetu “pripelje” dr`avna himna dr`avo kot abstrak-
tni pojem v vsakdanji svet. Medtem ko je zastava svet simbol,
je himna {e  nekaj “ve~”: je medij za (simbolno) materializacijo
dr`ave.
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N A U K  Z G O D B E  O  O R F E J U

In kaj zmore glasba po “ljudskem” prepri~anju? Jasno je
seveda, da deluje `e v tem svetu, v dolo~enih okoli{~inah pa
zmore prodreti celo do bo`anskega in njegovega antipoda.
Prva pot je dokon~ana v ekstati~ni vznesenosti do`ivetja boga,
transcendence oz. drugosvetnega in njegove prisotnosti v
misti~nih plesnih ali meditacijskih tehnikah. Ne pozabimo, tudi
molitev je neke vrste glasba (obstaja celo ljudski rek, da kdor
poje, dvakrat moli; ni cerkve brez zvona, tudi verskega obreda
brez petja ne), enako velja za znameniti nirvanisti~ni “om”. V
svet antipoda - torej v pekel - pa lahko zdrkne ~lovek ob
nepravilnem uporabljanju nevarne glasbe (Pre{ernov Povodni
mo` po ljudski predlogi).

S topolo{kega in funkcionalnega zornega kota je zanimivo
pritrkavanje, ritmi~no zvonjenje, pri katerem se zven zvonov v
dolo~enem zaporedju naniza v melodijo, tako da ne smeta
nikoli hkrati udariti dva zvona. Pritrkovalci so te zvo~ne
obrazce poimenovali “vi`e”, “{tiklci”, “dance”, “cugi”... 17 Pri
tem je nemogo~e govoriti o sakralnem in profanem momentu,
saj je splet obojega, “dogaja” pa se kar (dobesedno) na pol
poti k nebesom (za razliko od orfi~no {amanisti~nega po~etja,
ki je praviloma usmerjeno v “podzemlje”). Glasba slu`i tako
sakralnemu kot posvetnemu namenu, je pravzaprav medij
navzkri`nih svetov. 

Med nebesi, zemljo in podzemljem je prostor, ki ga na
nek na~in zamejuje glasba, prostor, v katerem lahko pride do
stika antipodov. To pozicijo godbe in godca, ki se giblje
nekje v vmesnem svetu (ali onkraj njega), krasno ilustrira
indoevropski motiv godca, ki gre igrat pred pekel, da odkupi
du{e svojcev. Pri nas je bila neko~ zelo raz{irjena pesem o
godcu pred peklom, ki gre s svojimi (najpogosteje) goslimi
re{evat du{e umrlih.

Izvor te pesmi ka`e (Ivan Grafenauer) najverjetneje iskati v
starotra{ko-gr{ki bajki o Orfeju, ki s petjem re{i svojo `eno
Evridiko iz podzemlja.18

Pripovedka o Orfeju je v osnovnih potezah tak{na:
Neprekosljivi pevec Orfeus je bil sin tra{kega kralja, re~nega

boga Oiagra in muze Kaliope (kar je pomembno samo zato, ker
ima veliki pevec, torej prina{alec pesmi in glasbe, vsaj
polbo`ansko poreklo). Glasbilo oz. godalo - liro - mu je daroval
sam Apolon, bog, poln melodije. Ko je Orfej ob spremljavi tega
od boga darovanega glasbila zapel pesem, katero ga je nau~ila
mati, “so pri{le ptice iz zraka, ribe iz vode, `ivali iz gozda, celo
drevesa in skale, da bi poslu{ale njegove ~arobne zvoke.”

Takoj po poroki z Evridiko je njegovo drago pi~ila ka~a in
Orfej je ostal sam. To`bo je Orfej seveda prelil v pesem, ven-
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dar ni ni~ pomagalo, tako da se je odlo~il oditi “dol v stra{no
kraljestvo senc”, da bi od mra~nega vladarja in vladarice
podzemlja izprosil, naj mu vrneta drago Evridiko. Tako je
zapel pred Hadom in njegovo `eno, naj mu vrneta drago - in
ni treba ugibati, ~e mu je uspelo celo pri neizprosnem vladarju
podzemlja dose~i usmiljenja.

Toda pri vra~anju iz podzemlja Orfej ne more vzdr`ati, da
ne bi pogledal nazaj, ~esar pa po svarilu Hada nikakor ne bi
smel storiti, tako da se mora Evridika vrniti nazaj.

Zgodba se kon~a tako, da ga po vrnitvi na zemljo in
ne{tetih to`bah ter preziru do `ensk skamenjajo ~astilke Dioni-
sa in ga na ta na~in po{ljejo za zmeraj k Evridiki.19

Slovenska pesem se za~ne z uvodom, v katerem `alostnemu
fantu - v nekaterih primerih je to kralj, kralj Matja`, v mlaj{ih sv.
Peter ali kateri drug svetnik - sam Bog svetuje, naj si kupi gosli
in gre igrat pred pekel ter za povra~ilo zahteva du{e. Iz pekla
dobi nazaj svojo `eno ali mater, vendar mu ta na nek na~in
poka`e, da se ni prav ni~ izbolj{ala, in za kazen pade nazaj.

Ena od najbolj zanimivih variant pesmi Godec pred peklom
je tista, ki jo je zapisal Matev` Ravnikar-Po`en~an nekje okoli
leta 1845 na Gorenjskem:

Po morji se vozjo barke tri,
po morji se vozjo barke tri.
V eni barki se vozi Jezus gospod,
v drugi se vozi Gospodbog,
v tretji se vozi Deveti kralj,
Deveti kralj, ta `alostni.
Tako je rekel Gospodbog:
“Kaj je tebi, Deveti kralj,
de si tako mo~no `alosten?”
“Zakaj bi jez `alosten ne bil,
sim imel dosti `lahtne stari{e,
povsod sim jih iskal, nikjer jih ni,
v svetih nebesih sim tudi bil.”
Tako je rekel Gospodbog:
“Deveti kralj, pojdi v en lep smenj,
pa kup ene gosli pa ~rn lok,
pa pojd pred peklenske vrata gost.
Pred peklam godi en letni dan,
en letni dan in no~ in dan.
Ob letu bo pri{al satan ven,
pore~e: ’Kaj bomo mi tebi dali za en lon,
ker nam gode{ en letni dan,
en letni dan in no~ in dan?
Dnarjov ti damo li kolkor jih ho~,
oj du{ ti pa ne damo ni~!’
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[e od Kri{tovga trplenja jo zagod,
{e v drugi~ bo pri{al satan ven,
pore~e: ’Vzem du{, kolkor jih ho~,
mi tebe ne mormo poslu{at ve~.’”
[al je Deveti kralj v en lepi smenj,
je kupil ene gosli pa ~rn lok, 
{al je pred peklenske vrata gost.
Pred peklam je godel letni dan,
oj letni dan in no~ in dan.
Ob letu je pri{al satan ven:
“Kaj bomo mi tebi dali za en lon,
ker nam gode{ letni dan,
oj letni dan in no~ in dan?
Dnarjov ti damo, kolkor jih ho~,
du{ ti pa ne damo ni~.”
[e od Kri{tovga trplenja jo je zagodel,
{e drugi~ je pri{al satan ven:
“Li pojd notri in vzem du{, kolkr jih ho~,
mi tebe ne mormo poslu{at ve~.”
Deveti kralj je {al v ~rni pekel.
Deveti kralj je imel dolg pla{,
de se je za njim ulekel:
“Prijemajte se, du{e, pla{a mojga!”
Prijele so se ga du{e vse.
Kamur k vrhi jih je prinesel,
utrgala se je njegova mat
pa tri druge ` njo.
“Odpéraj, Peter, vrata gor!
Pekel sim spraznil, nebo napolnil,
na svojo mater sim pozabil.
Moja mat so goljufna bli,
goljufna bli, jezi~na bli:
kér so vidili ene pjane ljudi,
vodo med vino pertakali,
prav dobro drago so jim rajtali.” 20

Zgodba o godcu pred peklom bi morda lahko temeljila na
realni zgodovinski izku{nji indoevropskega kulturnega jedra
(torej bistveno predorfejski), ki je - seveda vzemimo to
povsem hipoteti~no - v nekem obdobju poznalo institucijo
vra~a oz. {amana, ki je zdravil z ekstati~no glasbo, kajti para-
lela s {amanisti~no izku{njo se ponuja kar sama po sebi. Ne
pozabimo, da je godec v marsikaterem tradicijskem kulturnem
ob~estvu obenem tudi vra~, ki potuje - v ritualnem sprehodu v
drug svet - z namenom zdraviti.

Ta krog iz narave preko kulture v sprevrnjeno naravo in
nazaj v kulturo ponazarja sprevrnjen - torej izrazito monolo{ki
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- hermenevti~ni krog {amanovega ekstati~nega delovanja, ki ga
ni brez bobna in petja. [aman s pomo~jo udarjanja v boben in
prepevanja dobesedno odpira vrata v spodnji (ali zgornji) svet,
zato ima na svojem bobnu pravzaprav prikazan ves svet v
malem, njegova vokalna tehnika pa mu omogo~a vstop (ali
zdrs) v podro~je “drugega”.  A vrnimo se nazaj v na{e kraje.

Kako izjemen je ta dose`ek re{evanja du{ iz pekla, dokazu-
je dejstvo, da v ljudski pesmi lahko pripelje du{e iz pekla
samo {e Marija.21

Te`ave pa lahko v peklu zakuha tudi tkalec - zaradi ume-
telnosti in velikosti statev. Zgodba iz Ro`a je tak{na:

“Nekega dne je pri{el tkalec pred vrata pekla. S seboj je
prinesel svoje statve. Vragom, ki so tik pred tem sprejeli v
pekel `e {tiri tkalce z njihovimi statvami vred, je bilo v peklu
`e zelo tesno. Ko je za~el novodo{lec v njihovo stanovanje
vla~iti {e ene statve, kos za kosom, so ga zgro`eni peklen{~ki
postavili pred vrata z vso njegovo ropotijo vred. Od tega dne
v peklu ne sprejemajo ve~ tkalcev...”22

Ta zgodba sicer nima neposredne povezave z glasbo, je pa
vseeno pou~na, kajti nekoliko svobodnej{a interpretacija bi
nam lahko sugerirala, da glasba s svojo izrazno “mo~jo” ne
odpira vrat pekla le na podlagi u~inka “srca” oz. emocij v
glasbi, ampak tudi zaradi spretnosti, umetelnosti godca. Enako
kot “emocionalnost” je lahko podzemlju neznosna tudi spret-
nost, umetelnost, ve{~ina (v aristotelskem smislu techné) oziro-
ma kompleksnost, ki je za Hudobo premo~an izziv.

D R U G I  V I D I K I  M O ^ I  G L A S B E  
“ P O  M N E N J U  L J U D S T V A ”

O “mo~i” glasbe pa govori {e nekaj motivov iz na{e ljudske
pesmi. Da je glasba zelo primerno zdravilo za tola`bo, pri~a
ljudska pesem o Jobu na gnoju, ki je podlaga za mnoge
upodobitve tega motiva na panjskih kon~nicah. Jobu, ki sedi
na gnoju, godeta gosla~ in klarinetist (ali eden od njiju solo).
Zgodba je tak{na: temelj zgodbe je opis Jobove `alostne
usode. Job je bolan, `ena se mu roga, prijatelji pa ga tola`ijo.
To osnovo je ljudska pesem prekrojila v zgodbo o bolnem
Jobu, ki si je za`elel godbe za tola`bo. Ker godcev ni mogel z
ni~imer pla~ati, jim je iz svojih nedrij vrgel pest belih ~rvov, ki
so se spremenili v zlatnike. Ko je Jobova `ena to videla, mu je
o~itala, da daje zlatnike godcem, medtem ko mora ona bera~iti
za kruh. Job je zato {e njej vrgel nekaj ~rvov, a so se ti spre-
menili v ose, ki so se zapodile `eni v lase.23

Nauk zgodbe je, da je glasba lahko tola`nica obupanim in
nesre~nim, po drugi strani pa ima svojo - za vsakdanje
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razmere neizmerljivo - ceno, ker zmore - posredno, seveda, in
sebi v prid - spreminjati “~rve” (propadanje, smrt, nesre~o itd.)
v “zlato” (sre~o, `ivljenje itd.).

O mo~i godbe pri~a tudi pripovedka s Pohorja o godcu, ki
je pono~i sre~al v gozdu volka in se ga ubranil z igranjem na
gosli. Anton A{kerc jo je uporabil za svojo “God~evo bala-
do”. 24 Mo~ glasbe pa se ne kon~a samo pri tem.

V ljudskih pesmih se godci in glasbila pojavljajo - poleg
pesmi Godec pred peklom - {e v nekaterih drugih. “Na citre
gode `ena, ki gre v romarico preoble~ena re{evat svojega
mo`a ([ 37), medtem ko so iz umorjen~evega telesa narejeno
glasbilo, ki izda umor, `e spet gosli (prim. v SLP {t. 52). V
legendarni pesmi o sre~anju sv. Bernarda z Marijo piska pobi~
na pero ([ 657 idr.). Razna glasbila omenjajo {e pesmi o `ival-
skih svatbah, zlasti pa primeri, ki opona{ajo zvoke glasbil
(npr. [ 8077).”25

@e prej sem omenjal, da je bilo lepo petje na Slovenskem
zmeraj cenjeno in da je lahko bilo izjemno lepo petje dovolj
dober razlog za preseganje socialnih ovir, kar se je sicer v ljud-
skih pesmih nujno kon~alo tragi~no. Tako je na primer v pesmi
o kraljevi~u, ki vzame za `eno h~er revne vdove ali pastirico
(SLP 57), ravno dekli~ino petje tisto, ki odtehta vse drugo.26

Poleg povsem socialnih u~inkov preseganja zacementiranih
socialnih razmerij pa glasba zelo pogosto nastopa kot sprem-
ljevalka povsem utilitarnega obredja. Indijanski ples za de` je
sicer znana sterotipna predstava o “primitivnih divjakih”, toda
za de` so neko~ s pesmijo znali “poskrbeti” tudi v na{ih kra-
jih: v ~asu su{e so recimo ljudje pri va{ki kapelici v vasi
Su{nje v Ribni{ki dolini zapeli pesem Pro{nja za vreme.27

@e omenjeni apotropejski u~inek hrupa, ki odganja zle
duhove, ni njegov edini u~inek - lahko prispeva tudi k dobri
letini. Na Pavlovo (25.1.) so neko~ na [tajerskem `e navsezgo-
daj de~ki kri~ali na ves glas, da bi se sli{alo ~im dlje. Tako jim
je “uspelo” prestra{iti to~o in vla`no vreme, da se ne bi poleti
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spravila na `ito. Vriskali in kri~ali so recimo tudi v ljutomerski
okolici, vendar z namenom, da bi ~im bolje obrodilo sadno
drevje, temu pa so ponekod dodali {e druge dobrine.28

V ~arodejne namene je torej od artikulirane glasbe mo~nej{i
(neartikuliran) hrup, razen v tistih primerih repetitivnega petja,
v katerih ima glavno vlogo besedno zaklinjanje, ali v tistih
primerih, ko gre dejansko za zelo specifi~no artikulacijo zvoka
({amanisti~no petje). Morda je tako zato, ker je hrup
dokon~na, ultimativna glasba (onkraj kulturno pogojene glas-
be), morda zato, ker (zle) sile ne morejo imeti oblasti nad
“divjo naravo” hrupa. Toda to divjo naravo hrupa mora s svoje
strani posebej “obvladati” tudi kultura - in prav v magijske
namene uporabljena glasba je ponavadi na minimalni ravni
artikulacije zvo~nega materiala. Glasba se v vseh “doma~ih”
(domorodnih, lokalnih, “naivnih”) taksonomijah vzpostavlja na
podlagi kulturno zamejenega polja med hrupom in ti{ino.
Vsaka kultura mora imeti lastno mnenje o tem, kaj je in kaj ni
glasba - sicer glasbe sploh ne bi bilo. Ne samo glasba, ampak
celo teorija o njej se za~ne takoj, ko socialno-kulturno okolje
zahteva poseben na~in kanaliziranja hrupne “divjosti” in
latentne svobode, ki se skriva v zvoku.

Z V O K  Z A  O B V L A D O V A N J E  “ N O T R A N J E ”  
I N  “ Z U N A N J E ”  N A R A V E

V {ir{em smislu je neke vrste obvladovanje “sil narave” pro-
ces vzgoje, proces oblikovanja (kulturi pripadajo~ega) ~loveka.
Vzgojna oziroma didakti~na funkcija glasbe je bila ena od
prvih, ki so jo teoretiki (Platon in Aristotel) posebej izpostav-
ljali `e v antiki, in gotovo dr`i, da je glasba eden glavnih
(pomo`nih) elementov socializacije oz. enkulturacije v vseh
kulturah. To je s stali{~a “mesta” delovanja glasbe {e posebej
zanimivo. Glasba ima v tem smislu ne samo mo~ oblikovanja
posameznikove osebnosti, ampak tudi izjemno pomembno
socialno-kohezivno mo~. V afri{kih tradicijskih skupnostih je
glasbeno delovanje ponavadi socialni dogodek - javno se glas-
ba izvaja takrat, ko se ~lani skupnosti dobijo, da bi se
zabavali, oz. ob prostem ~asu, za razvedrilo, ali pa ob ritualnih
prilo`nostih oz. slavjih ter ob nekaterih kolektivnih aktivnostih,
kot so skupna dela. Socialno kohezivni  faktor glasbe je v
vsakem primeru o~iten. Gre za prilo`nosti, tesno povezane s
skupnostjo, za skupno delitev kreativne izku{nje, za sodelo-
vanje v glasbi kot kolektivni izku{nji in za uporabo glasbe kot
poti za izra`anje kolektivnega ~ustvovanja. Nikakor pa ni vsa
in vsaka glasba (tudi v Afriki) zgolj ali predvsem socialni
dogodek. Obstaja tudi dokaj svobodno in socialno nekodifici-
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rano glasbeno delovanje. Znotraj socialnega delovanja ima
glasba lahko tudi nekatere povsem specifi~ne vloge. Eno od
najbolj jasnih imajo borbene pesmi oz. voja{ka glasba. Poz-
namo primere borbenih pesmi, ki so v nekaterih skupnostih
bile obvezne, preden so {li v boj. Pogosto je bila glasba celo
del samega boja (recimo bobnanje za ~asa napoleonskih vojn).
Nikakor ne more veljati izrek na{ega bratskega naroda, da
namre~ “ko peva, zlo ne misli”, ~eprav je namen te izjave
vsekakor pacifisti~en. Udejanjili pa so ga doslej samo Inuit
(Eskimi), ljudstvo Tiv, Ewe v Gani ter Buini na Salomonskih
otokih,29 kjer poznajo pravno institucijo pevskih tekmovanj na
individualni in kolektivni ravni.

Univerzalne generalizacije “glasbenega koda” v kulturi
neizprosno tr~ijo v realnost kulturnih razlik. Vpra{anje je, ~e je
sploh mogo~e najti enoten vatel, s katerim bi lahko premerili
vso glasbo naenkrat. Te`ko pa bi bilo najti univerzalne
obrazce za uporabo glasbe pri vseh raznolikih tradicijskih ljud-
stvih na tem planetu. ^e bi pomislili, da mora glasba sprem-
ljati vsako svatbeno dejanje oz. poroko, bi se zmotili, saj
obstajajo nekatere skupnosti, ki poroke ne spremljajo z glasbo;
po drugi strani pa obstajajo tudi skupnosti, ki glasbo uporab-
ljajo v primerih, v katerih v ve~ini kultur to ne bi padlo na
pamet prav nikomur - pri nekaterih ljudstvih recimo izvajajo
poseben obred ob rojstvu dvoj~kov,30 medtem ko je drugod to
najhuj{a stvar, ki se jim lahko pripeti.

Delovanje glasbe se ne ustavlja na meji dru`be. Sega tudi
(v sodobnem svetu skorajda predvsem) v sfere zasebnosti,
prav tam pa se {ele lahko skorajda neposredno dotakne tudi
“narave”. Najbolj izstopajo~e (iz za~rtanih treh okvirjev na
za~etku tega pisanja) je samostojno muziciranje, ki ni name-
njeno javni rabi - mislim na samostojno muziciranje kak{nega
glasbenika, ki lahko ob nekaterih prilo`nostih igra samo zase
(iz tradicije poznamo recimo primere igranja pastirja na pa{i ali
piskanje na list in podobno). O tem bi lahko kaj povedala psi-
hologija glasbe, vendar sem, kar se tega ti~e, dovolj bos, da se
bom zadovoljil samo z opazko, da je v teh primerih
nekak{nega impulza, ki ~loveka potegne v glasbo zaradi lastne
notranje potrebe, pogosto na delu bolj ali manj prikrita tesno-
ba ob individualnem stiku z realnim, kar je mogo~e dokaj
uspe{no transcendirati z muziciranjem. Tu ne gre za glasbo v
komunikacijski funkciji - ne nana{a se niti na nosilca glasbe
niti na svet okoli njega, ampak odpira vrata k neki drugi stop-
nji do`ivlja(n)ja, ponavadi pomeni pravzaprav beg nazaj v kul-
turo - prav v primerih, ko bi lahko narava vdrla pregloboko v
vsakdanji do`ivljajski svet iz dru`be izlo~enega posameznika.

Glasba se zaradi narave zvoka, bolj kot govor ali naslikana
oziroma oblikovana podoba, ve`e na naravo, ~eprav se od nje
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(kot antipoda kulturi) na nek na~in odbija. Tako kot je Lévi-
Strauss na bizaren na~in umestil doma~e `ivali takoreko~ v svet
~love{ke kulture,31 je mogo~e videti, da se zvo~nost tu in tam
{e kako dotika “kultivirane narave” na ne preve~ trdno in
enozna~no vzpostavljeni meji med naravo in kulturo. Povedna
je izjava nekega kmeta, rojenega leta 1887 v Banovcih: “F~asi
smo tak popevali, da so lüdje zijali, pa {e krave so poslü{ale!”32

Ob omenjanju nekaterih odzivov na glasbo v svetu narave,
ki deloma `e sega v kultivirane sfere, je treba dodati, da je
neko~ v Halozah, kjer so prakti~no vsi fantje znali igrati na
`veglo, domovalo prepri~anje pastirjev, da se `ivina ob zvokih
`vegle raje pase.33 Seveda pa je v ta okvir mogo~e umestiti
tudi veliko drugih onomatopoeti~nih prebliskov: piskanje
pti~jih lovcev, lov~evo opona{anje nekaterih lovljenih `ivali...
Oblikovanje zvoka je lahko v tem smislu tudi povsem utili-
tarno: v Sloveniji so med drugim verjeli, da hudi~ pase polhe
in rake. Rake so zato lovili z `vi`ganjem na prste, in raki so
se zaradi `vi`gov pri{li past na travo.34

Soodnosnost med naravo in kulturo se na razli~ne na~ine
manifestira tudi znotraj ~love{ke kulture, ki jo naravni impulzi
~loveka ves ~as subtilno “obdelujejo”.

K U L T U R N A  K O D I F I K A C I J A  
Z V O ^ N E  D E J A V N O S T I

Glasba (in ples) sodi med tiste omamne re~i, ki se jim ljud-
je ne morejo upreti, pa jih zato tla~ijo v kodificiran sistem
zapovedi in prepovedi. Prepovedi so stalnica - predvsem
takrat, kadar ho~e kaka ideolo{ka sila obvladovati “svoj” pros-
tor. Recimo katoli{ka cerkev.

Leta 1729 se je A. Ster`inar hudoval nad cerkvi o~itno
nevarnimi ljudskimi pesmimi, ki so bile po njegovem “prazne,
nanúcne, fol{ pejsme”. Slovenci naj bi jih “opustíli; namésti
taístih pak te svete pejsme peli. Kaj nuca, de se nekatéri fant
al dekel~ velíku pejsem navu~y; katére so od godcov sturjéne;
aku so lih od svetníkov; vender so fol{, ~ez Bo`jo vejro, inu
ve~ k {potu, koker k ~asti teh svetníkov: Koker je ena sila
douga Pejsem od Psalmísta Dávida, od zlatiga o~a na{a etc.”35

Skratka, tudi povsem posvetne, vsaj na oko neobredne
glasbene dejavnosti - ~eprav bi bilo po mojem mnenju te`ko
za katerokoli obliko izvajanja glasbe re~i, da ni obredna -, se
dogajajo v nekem posebnem prostoru, nekje zunaj vsakdanjega
~lovekovega sveta, sveta, v katerega {e vdira narava, a vseeno
v prostoru, ki ga `e povsem kodificirajo pravila kulture. Pros-
tor kulture in celotne sociokulturne kodifikacije ~love{kega
`ivljenja pomagajo kreirati vse posami~ne ~love{ke ustvarjalne
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duhovne prakse, vendar se v kreativnih fazah prav tem pra-
vilom v bistvu radikalno upirajo. Tudi vsaka zvo~na dejavnost
se prebija v kulturo kot nekak{en `iv organizem, katerega
najbli`je okolje so to~ke iz mre`ne koordinate kulturnih deter-
minant, ki jih `e s svojim obstojem vsaj na novo prevrednoti.
In ker se ne more vrniti v naravo - ne pozabimo, edini ele-
menti narave v glasbi so njeni materialni temelji: vibracije
zvoka in izvabljanje zvokov na materialnih glasbilih ali
glasilkah - se v svojem oddaljevanju od kulture (kodificirane
vsakdanjosti) vra~a naravnost vanjo. Pogosto kot pogonsko
gorivo - recimo pri delovnih pesmih, ki so vsaj po mojem
mnenju {e najdalj vstran od tistega prostora, ki mu re~emo
“slavje”. Toda delo kljub vsemu poteka v mejnem prostoru
med “naravo” in “kulturo” ali celo na sami meji med obema.

Zmaga Kumer navaja, da so starej{e informatorke rade go-
vorile o tem, kako je bilo `ivljenje na kmetih te`ko, toda med
te`jimi deli so s pesmijo premagovale utrujenost - tudi ~e niso
ve~ mogle niti nog premikati, so bile lahko dobre volje.36 In
ravno pri delovnih pesmih gre za najbolj ~ist primer premago-
vanja narave v pravem pomenu besede, zato je pomen petja
ob tem {e toliko bolj jasen v lu~i nevarnosti “zdrsa” v naravo.

Delovnih pesmi na Slovenskem ni manjkalo, saj so prihajale
na vrsto prakti~no ob vsakem skupinskem delu - teh pa ni bilo
ravno malo. Pesem (in glasba) je spremljala ljudi pri prakti~no
vseh opravilih, tudi nekme~kih. Skupaj s spremembami v socialni
strukturi prebivalstva, uvajanju nove tehnologije dela in opu{~anju
tradicijskih norm so se potem izgubile pesmi, ki so bile izrazito
vezane na svoje mesto znotraj pevskega repertoarja, vezanega na
dolo~ene prilo`nosti, ko so se ljudje lahko zbrali skupaj.

“Uporaba” glasbe ob letnih delih je pogosto pre{la v prave
obredne obligacije (recimo metev prosa - `e Valvasor je zapisal,
da so na Dolenjskem pri{li fantje na metev z lesenimi rogovi in
da so lepo trobili nanje;  tako, da se je dalo celo plesati).37

Obredne zna~ilnosti nekaterih ljudskih slavij imajo ponavadi
smisel v zagotavljanju rodnosti polj, uspehov in podobnem,
vsekakor pa je glasbo (petje) mogo~e v magi~ne namene
uporabiti tudi neposredno.

M A G I ^ N A  M O ^  I N  G L A S B I L A

Nikakor ne more biti naklju~je, da ima péta beseda veliko
“ve~jo mo~” od navadne govorjene - ~e je `e zgolj govorjena,
pa mora biti (v tej vlogi) vsaj ritmizirana. Tako so prakti~no
vsi ~arovni uroki vezani na rimo, aliteracijo, vzporedje in
zaporedje izra`anja, ponavljanje zagovora...38 - to pa so ele-
menti, ki so  v osnovi glasbene kompozicije.
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V tej zvezi je morda treba opozoriti {e na nekaj: Linhart je
v svojem Poskusu zgodovine Kranjske po Antonu prevzel
domnevo, da je bil duhovnik pri Slovencih prerok, ki je
opravljal ta posel ob ’~arovnem godalu Gosle’. Ime glasbila je
izvajal iz “gosje” dolgega vratu tega godala. “Ta glasbila je
imelo ljudstvo zelo v ~islih in tiste, ki so nanje igrali, za zelo
sposobne ljudi. Morda so Slovani celo verovali, da izvaja te
glasove neka notranja `ivotvorna sila, kako bo`anstvo.” Lu`i{ki
Srbi naj bi imenovali ~arovnika gufsluwai, poljsko “guslo” naj
bi bilo vra`a, “guslarz” pa vra`everec. 39

Glasbila so vsekakor pomembni mediatorji, ki posredujejo
duhovno izku{njo pri prehodih med razli~nimi svetovi, in so, kot
posrednik med materialnim svetom narave in duhovnim svetom
kulture, zelo pogosto odeta v magijske vozle. Nekatera glasbila
nastopajo kot magi~no sredstvo in zvo~no znamenje obenem.

Za odganjanje ~arovnic, da ne bi mogle {kodovati pri
mol`i, je  po vzhodni Sloveniji slu`ilo trobljenje na lijak ob
dolo~enem spomladanskem ~asu. “Kot za{~itna zvo~na stra{ila
v nasprotju s pripro{njim blagoglasnim petjem se uporabljajo v
obrednih prizorih hrupna in ostro piskajo~a ali zvene~a
zvo~ila, n.pr. volovski rogovi, pi{~ali in trobe iz lublja,
kovinske pokrovke, `elezje, dudala.”40

Tudi etnomuzikolog Kurt Sachs navaja, da stvar z instru-
menti v nekaterih kulturah ni niti najmanj preprosta ali
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nedol`na. Ponekod je pomembna celo barva glasbila, nekatera
imajo za mo{ka, druga za `enska glasbila. Ni dovoljeno
komurkoli kadarkoli igrati ~esarkoli, ampak lahko igrajo v
posebnih okoli{~inah, s posebnim namenom in pomenom.

Flavta naj bi zaradi oblike (dol`ine) imela fali~ni pomen,
tako da jo na Novi Gvineji uporabljajo ob raznih kultih v zvezi
s spolnostjo. Stvar s flavto je ob~a: Za ameri{ke Indijance je
igranje na flavto pomenilo ljubezensko snubljenje, Hemingway
pa menda poro~a, da nek vojak v Abruzzih ni hotel igrati
podoknice na flavto, ker je poslu{anje flavte pono~i po nje-
govem za dekleta nespodobno.

Lahko pa imajo nekatera glasbila v razli~nih kontekstih
razli~en pomen: vrte~a se de{~ica (ang. bullroarer) v Avstraliji
pomeni glas duhov, zato `enske be`ijo pred njim - verjamejo,
da bi tista, ki bi zagledala to glasbilo, morala umreti; na Novi
Gvineji pravkar dorasla dekleta tekajo okrog s tem bren~alom,
da bi pridobila naklonjenost fantov; ponekod to bren~alo
uporabljajo za ~aranje de`ja, ker naj bi privabljalo veter.41

Ob omenjeni (ne zgolj glasbeni) vlogi glasbil ni prav ni~
nenavadno, da prihaja tudi ob “posvetni” uporabi glasbil do
velike navezanosti nanje. Franjo Ba{ navaja, da je po izro~ilu
imela vsaka vas v Pomurju in Podravju svoje gosli, na katere
je  doma~in igral ob nedeljah ali na `enitovanju in ob drugih
prilo`nostih, ponekod pa so imeli {e bas ali rog in kak{no
trobento.42

Glasbila so (kot tudi “obrt”) pogosto dedovali in bili zelo
vezani nanje - tako so nekje na Primorskem re{evali 200 let
star oprekelj prej kot vse drugo, ko so imeli po`ar v hi{i.43

Rezijanci so gotovo najbolj navdu{eni privr`enci svoje
(predvsem instrumentalne) zvo~ne tradicije, zato so citiravci
(violinisti) izredno cenjeni, tako da jim recimo ni treba oprav-
ljati te`jih fizi~nih del. Kljub temu, da so v to dolino prodrli
sodobni mediji (radio in TV), pa tudi glasbeni avtomati, se
“moderni svet umakne”, ko zazveni citira, kar velja za vse
generacije. Julijan Strajnar je zapisal, da sta jim doma~a glasba
in ples dobesedno v krvi. Tudi tisti (in ni jih malo!), ki so {li
po svetu, domov niso prinesli god~evskih vi` ali plesov od
zunaj. God~evstvo je tam {e `ivo in vsaka vas ima enega ali
ve~ citiravcev.

Kaj Rezijancem pomeni zvok citire, pove tudi naslednja pesem:
“Ko Cabalinki} citirá,
da pa ti mrtvi ple{aö!”44

Glasbila pa tudi ni mogo~e dati v roke vsakomur - vsaj v
Evropi so praviloma imeli najve~ opravka z igranjem na glasbi-
la mo{ki, pa tudi po podatkih iz neevropskih ljudstev je dale~
najve~ godcev mo{kih. Res je sicer, da v eni od na{ih ljudskih
pesmi `ena s svojo godbo odre{i dragega iz tur{kega
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ujetni{tva, toda vseeno sloven{~ina ne premore `enske oblike
izraza za godca. ^eprav ima godec zelo ambivalenten polo`aj
v dru`bi, je vseeno za`eljen. Neko~ je bilo v navadi, da je na
vzhodnem [tajerskem babica, ko je prvi~ kopala otroka, pod
posodo polo`ila ro`ni venec, da bi bil otrok pobo`en, knjigo,
da bi bil u~en, denar, da bi bil bogat, ali kak{no glasbilo, da
bi bil godec.45

Godec ni vsak, ki zna igrati na kak instrument, ampak tisti -
seveda ne{olan glasbenik, ki igra po posluhu -, ki dovolj dobro
obvlada svoj posel (lahko bi mu rekli kar obrt), da si pribori
mesto med tistimi, ki jim skupnost zaupa vodenje ceremoni-
alov. Je poznavalec, ki pozna zahteve izro~ila, zahteve lokalnih
pravil obna{anja, poleg tega mora imeti sposobnost zabavati
prisotne z burka{kimi vlo`ki in humorjem, predvsem pa mora
biti sposoben improvizator, ki se mora znajti v vsaki situaciji.

Pozicija godca pa je v razli~nih kulturah vseeno dokaj
sorodna. Za primerjavo vzemimo zahteve, ki jih mora izpolniti
godec ganskega ljudstva Dagomba. Vodilni bobnar plemena
mora poznati dagombsko ustno izro~ilo in tradicionalno
zgodovino podro~ja - genealogijo vladarjev in podobno, kajti
vode~i bobnar vodi tudi petje kot solist, ki mu odgovarja zbor.
Kot drugo mora imeti lep glas - seveda v okviru glasbenega
okusa svojega ljudstva, in kot tretje mora imeti pro`no oz.
mo~no zapestje - kar pomeni, da mora izvrstno obvladati svoj
instrument.46 Funkcijska sorodnost je ve~ kot o~itna.

S K L E P :  G L A S B A  V  K U L T U R I

Ne glede na nekatere predstave zdrave pameti prakti~no ni
mogo~e enozna~no omejiti v svojem bistvu razklanega,
ambivalentnega pojava zvo~ne negovorne artikulacije. Na tem
mestu bi postavil tezo, da je glasba gotovo medij komunikaci-
je, vendar ne medij komunikacije med posamezniki ali med
posamezniki in skupinami ali med skupinami, ampak v komu-
nikaciji kulture same s seboj. To zveni zelo paradoksno, saj ne
vidimo nobenega pametnega razloga, da bi karkoli, {e najmanj
pa ontolo{ko vpra{ljiva struktura (kultura, ne glasba) komunici-
rala sama s seboj - kve~jemu morda kot nekak{en (bio)feed-
back avtopoeti~nega sistema. Trditev bom pustil zgolj kot
metaforo, saj ne vidim pametne mo`nosti dokazovanja tez v
re~eh, ki ponavadi ne morejo dose~i niti ravni resne deskripci-
je. ^e je `e morda na fakti~ni ravni mogo~e tvoriti nekatere
taksonomi~ne sisteme (ki v bistvu izhajajo iz zahodne muziko-
lo{ke tradicije), pa se problemi poka`ejo na ravni razlage, saj
je dokazovanje hipotez, na katerih temeljijo razlage, vendarle
po~etje, ki mu deloma niti v dru`benih vedah, {e manj pa v
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humanistiki (etnomuzikologija oziroma antropologija glasbe je
takoreko~ prav nekje vmes), ne moremo stakniti repa in glave.
Druga~e re~eno: simbolizacijski procesi v humanistiki - deloma
pa tudi v dru`benih vedah - te~ejo po drugih tirnicah kot v
(recimo) naravoslovju, saj imamo najve~krat opravka z
metafori~nimi in ne logi~no formalizacijskimi simbolizacijami.

Prostor delovanja glasbe, ki sem ga v nekaterih orisih
nakazal v tekstu, je skratka prostor, v katerem glasba postane
medij, ob pomo~i katerega prihaja do avtopoeti~ne rasti in
“vzdr`evanja”  oz. ohranjanja kulturnega “organizma”.

Prakti~no ni segmenta ~love{ke dejavnosti brez zvo~ne
spremljave (tako kot po Johnu Cageu ne moremo ve~ govoriti
o ontolo{kem pojmu ti{ine). Ampak, ali gre res zgolj za
spremljavo, zgolj za kuliso na odru pre`ivetja ~love{ke skup-
nosti, ali pa gre morda za enega od klju~nih segmentov v
funkcionalni igri mo`nosti pre`ivetja? V dobi, v kateri so stroji
zgradili nekak{en svet, ki je v svojem bistvu nekak{na materi-
alizirana, obenem pa transcendirana kultura, ki se nam pravza-
prav (na feti{isti~en na~in) v svoji vlogi ~love{kemu `ivljenju
radikalno tujega ves ~as prikazuje kot narava, je postal boj
~love{ke dru`be za pre`ivetje vse bolj netransparenten. Prav
kultura - oz. pojavni segmenti kulture - pa je orodje, katerega
edini namen je (strogo funkcionalisti~no gledano, po Mali-
nowskem) omogo~anje pre`ivetja, lahko pa deluje samo kot
zaokro`en sistem - z luknjami sicer, ker popolna totalizacija
~love{kega `ivljenja ni mo`na -, toda sistem, katerega vsak
parcialni moment mora delovati. Vloga glasbe v tem smislu
postane zgolj ena od oblik napihovanja tega balona in ni
izvzeta ali dvignjena nad druge segmente ~love{ke kulture.
Njen nad vsakdanje bivanje privzdignjen izraz, slika, pa izhaja
iz preprostega dejstva, da lahko deluje samo v prej omenje-
nem sebi lastnem “medsvetnem” prostoru. Deluje namre~ tako,
da z nenehnim be`anjem od dejanskosti na vseh koncih in
krajih vdira nazaj v vsakdanjost in se neprestano odbija od
kulturi najbli`jih to~k narave, tako da vsakokrat vzpostavlja
novo mejo med (umetno) lo~enima svetovoma narave in
kulture oz. med ~lovekovim, zanj zna~ilnim notranjim svetom
ter zunanjim, objektivnim svetom narave, ali vsaj tistim delom
narave, ki vdira v ~lovekovo izmi{ljijsko realnost.
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