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posledica zelo mehaniénega, sprotnega prevajanja in predelovanja, ali pa
da je oblika, v kateri so se ohranila, samo okrnjen in okruSen ostanek necesa
prvotnega. Tega vtisa raz¢lemba v Pogacnikovi Zgodovini slovenskega slov-
stva kljub naporu dokazati nekaj nedokazljivega ne more kar tako ovre&i.
Se manj seveda lahko kaj takega doseZe piS¢ev umetno skovani teorem, po
katerem so Brifinski spomeniki »izoblikovani po umetnostnih nacelih:
a) samostojnega delovanja, b) kompozicijske kontrole, c) oblikovne dife-
renciacije, &) temati¢nega variiranja, d) optimalne razli¢nosti, e) univerzal-
nosti.«** NajbrZ ni potrebna pripomba, da naSteti elementi sami na sebi e
niso nobena umetnostna nafela, ampak samo najsploinejse abstrakcije.

Ti in drugi razlogi so najbrZ ve¢ kot dovolj za spoznanje, da prevred-
notenja slovenskega srednjeveSkega slovstva zares ni mogole graditi na
pretirani, ¢e ze ne kar preocitno nestvarni oceni duhovnega in estetskega
pomena ohranjenih zapiskov takratnega cerkvenega slovstva. Ne da bi jim
odrekali kulturnozgodovinski, pa tudi stilni in estetski pomen, kolikor ga
dejansko imajo, se vendarle zdi, da bo takSno prevrednotenje lahko ra-
zumno samo tedaj, e bomo ob cerkvenem slovstvu upoStevali predvsem
razvoj in pomen ljudskega slovstva v srednjem veku, saj se prav v njegovih
motivih, idejah in slogu kaZe ustvarjalna duhovna, estetska in v pravem
pomenu besede umetni$ka sila slovenstva, kolikor se je lahko razvila v
srednjevetki dobi, od tod pa z nekaterimi znaCilnimi elementi svojega
humanizma, fatalizma in liri¢ne subjektivnosti segla tudi v slovensko slovstvo
novega veka ter ga v marsiCem zaznamovala do danadnjih dni. Morda bi
se s tega stali¥¢a Sele zares odkrilo, kako mo¢no je struktura slovenske
umetnosti zakoreninjena v elementih, nastalih Ze v srednjem veku,

2 N.m., str. 81.
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Dragotin Cvetko je objavil tri opise celotne glas-
bene Zgodovine Slovencev v posebnih knjigah. Zakaj
se je pri prvi teh izdaj, Zgodovini glasbene umetnosti
na Slovenskem (I—III, 1958—60; v nadaljevanju:
Zgodovina) odlotil v naslevu za politiénogeografsko
in ne etni¢no dolo€itev predmeta, ni pojasnil, o¢itno
pa je izhajal iz nazora,  da smo bili Slovenci dolga
stoletja le gostitelji tuje umetnosti na svojih tleh,
sami pa brez svoje lastne umetne glasbe. S tega staliS¢a je izbrani naslov
prilagojen snovnemu okviru, z druge strani pa ga le utesnjuje, saj obravnava
knjiga tudi slovensko glasbeno emigracijo.
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Pomenski premik v naslovu naslednjega dela, Stoletja slovenske glasbe
(1964; v nadaljevanju: SSG), je avtor v predgovoru tudi utemeljil: »TeZi¥¢e
mi je bil slovenski ¢lovek, njegovi ustvarjalni doseZki in napori za raz-
vijanje in realizacijo glasbene misli v evropski in e zlasti v slovenski
kulturi. To je bil moj osrednji cilj in to je tudi odloéilo stilizacijo naslova
pri¢ujote publikacije« (SSG, 7). Podpreti bi ga bil mogel $e s preudarkom,
ki ga izraZa France Stele ob zgodovini slovenske likovne umetnosti: ». . . nafa
zgodovina se ne zalne tam, kjer se zalne nala kulturna aktivnost, ampak
je ni bilo ni¢ manj tam, kjer smo bili 3¢ pasivni: na¥ danadnji znalaj sta
oblikovala oba elementa« (F. Stele: Oris zgodovine umetnosti pri Slovencih,
nova izdaja 1966, 167). Snov je v SSG razfirjena na poglavje o slovenski
glasbeni storitvi po prvi svetovni vojski, razpravljanje je bolj zgo¥teno in
zato marsikje logi¢no bolj urejeno, na drugatnem naslavljanju poglavij,
na prevrstitvi mnogih odstavkov, redkeje tudi na drugaénem opredeljevanju
ali vrednotenju zgodovinskih pojavov samih pa se pozna avtorjev trud, »da
bi v tej knjigi Se dalje cistil svoja gledanja na dejstva in probleme zgodovine
in sodobnosti slovenske glasbe« (SSG, 6).

Zgodovina slovenske glasbe v franco$¢ini (Histoire de la musique
slovéne. Traduction par Vida Sturm, Zalozba Obzorja, Maribor 1967; v
nadaljevanju: Histoire) kon¢no je prevod okrajSanega in nekoliko prede-
lanega teksta SSG. Ker so vsa tri dela, Zgodovina, SSG in Histoire, nazor-
skorazvojna celota, velja zadnje oziroma zadnji dve primerjati s prvim, da
se avtorjeva staliS¢a pokaZejo reliefno kot rezultati nekega procesa, v svoji
usmerjenosti, in tako bolj stvarno presodijo.

Ob Cvetkovih knjigah o slovenski glasbeni zgodovini se mi ponujata v
razpravo predvsem dve temeljni vprasanji slovenskega glasbenega zgodo-
vinopisja. Eno se ti€e stilne periodizacije glasbenozgodovinske snovi, drugo
pa glasbenokulturne storitve slovenskih protestantov in njenega vrednotenja.

Okrog 1920 so nemiki muzikologi zaeli uvajati v glasbeno zgodovino
nov nadin ¢&lenjenja snovi — stilno periodiziranje, ki so ga posneli v glav-
nem po likovnoumetnostni teoriji, deloma pa tudi po drugih umetnostnih
vedah. Pri tem so se opirali na spoznanje o skupni ideolo$ki pogojenosti in
globoki notranji sorodnosti med splo§nimi stilnimi zna¢aji umetnostnih vrst
v posameznih zgodovinskih dobah. Tipi€en vzorec stilnoperiodizacijske
lestvice po tem zgledu uporablja Cvetko v Zgodovini: temelji (najstarejSa
doba) — romanika — gotika — renesansa — barok — klasika — roman-
tika — moderna.

To, ob razumni rabi gotovo koristno, periodizacijsko orodje v glasbeni
literaturi ni bilo splo¥no sprejeto. Uporabljajo ga bolj ali manj le neméki
in ameriSki pisci, pa §e ti ga v zadnjem Casu spet opuscajo. Poleg tega
izrazi za posamezna stilna obdobja v glasbeni zgodovini nikakor niso tako
pomensko utrjeni in enozna¢ni kot v umetnostni zgodovini, marve¢ jih
razliéni avtorji pojmujejo e zelo razlitno.!

1 Med standardnimi glasbenozgodovinskimi deli, ki jih poznam, uporablja izraz
»gotika« v naslovih poglavij sploh eno samo, Paula Henryja Lianga Glasba v zahodni
civilizaciji (Music in Western Civilisation 1941), vodilna enciklopedija Glasba v pre-
teklosti in danaSnjosti (Musik in Geschichte und Gegenwart 1949—1968) pa ne prinasa
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V ftridesetih letih je Vilko Ukmar presadil to metodo stilnega raztle-
njevanja tudi v slovensko glasbeno zgodovinopisje, mislim pa, da neposredno
ne po zgledu nemskega, marve¢ v naslonu na Izidorja Cankarja ter njegovega
uCenca in glasbenika Stanka Vurnika. Stilne izraze iz likovne ali literarne
umetnostne zgodovine pa razume Ukmar po Vurnikovem zgledu v&asih
tudi le v bolj splo$nem stilnosistematskem pomenu: tako npr. oznalujeta
Vurnik (Uvod v glasbo 1928) in Ukmar (V. Ukmar-D. Cvetko-R. Hrovatin:
Zgodovina glasbe 1948) gotiko za realistiéno stilno obdobje po Cankarjevi
rabi izraza realizem za oznalevanje posebnega razmerja umetnostne snovi
do narave (I. Cankar: Uvod v umevanje likovne umetnosti /Sistematika
stila/ 1926, 78—79). Verjetno je pod vplivom tega pojmovanja Ukmar
razvil tudi tisto zapoznevajofe dololevanje za trajanje glasbene gotike in
renesanse, ki ga je uvedel pri nas in ki je vse odtlej tako znafilno za ljub-
ljansko muzikologko 3olo. Ukmarjev poskus cepiti sodobno umetnostno
stilno sistematiko na glasbeno zgodovinopisje je pomenil o svojem Casu
pomembno obogatitev slovenske glasbene misli, jemati pa ga velja vendar
le kot izhodi¥te in ne kot enkrat za vselej dognan rezultat.

Slovenski glasbosloveci pa smo to stilnoklasifikacijsko orodje ne le
prevzeli, marve¢ smo ga nekriticno absolutizirali; uporabljamo ga tako
stereotipno, kakor da ne bi imeli opraviti s pojmovno neutrjenimi stilnimi
izrazi, marveé z imeni za kake fizikalne merske enote, bravcu pa v razpravah
po navadi tudi ne pojasnjujemo, v katerih pojmovnih obsegih jih uporab-
ljamo; zato se je v zadnjih dvajsetih letih pri nas precéj izrodilo. Namesto
da bi sku3ali opredeljevati umetnostne organizme po njihovih lastnih zna-
&ilnostih, jih Ze vnaprej lovimo v mreZo sploSne stilne terminologije, ki
smo se je naudili v 3oli pri glasbeni zgodovini, da bi jih od zunaj opredelili
(npr. tako: v stilu prehoda iz baroka v zgodnjo klasiko; klasicistiéna sred-
stva z osnovami romanti®nega ob&utja; romantiko je zaela izpodrivati novo-
romantika in podobno). S tem si posel sicer poenostavljamo, zato pa o
opredeljevanih procesih tudi le malo ali ni dolonega ne povemo.

Zgodovinarjeva naloga pa je gotovo poiskati in uporabljati kriterije,
ki pokaZejo raziskovano dogajanje v njegovi notranji utemeljenosti in
organski zveznosti.

Sodim, da iz tega razloga slovenski slovstveni zgodovinarji odklanjajo
tuje raztlenjevalne sheme.® 1z istega razloga mislim, da tudi pri Elenjenju

niti ¢lanka o gotiki in to je pomenljivo, ker ¢lanka o renesansi in baroku npr. ima. —
Renesantno obdobje postavljajo radi v 15. in 16. st., sicer pa se giblje asovno
dolocevanje tega stila kar od 14. ali celo 13. pa vse tja do 18. st. (F. Blume: Renesansa
v enciklopediji Glasba v preteklosti in danaSnjosti). — Za barok se je udomatilo
jemati poldrugo stoletje od okrog 1600 do 1750, nekateri avtorji pa postavljajo zaetke
baroka s poznorenesanénim manierizmom Ze v sredo 16. st. — Za klasiko velja
srednjeevropskim avtorjem tako imenovana dunajska klasika s Haydnom, Mozartom
in Beethovnom v 2. polovici 18. in zacetku 19.st., Francozi pa so navajeni imenovati
za klasi¢no stoletje svoj »grand siécle«, epoho Lullyja, Couperina in Rameauja od
srede 17. do srede 18.st. — Za dobo romantike nemara velja, da tefe od konca 18.
do srede 19. st., dalje pa zlasti na Nemskem $e z novo- in poznoromantiénimi podanki,
Schering in Moser npr. pa postavljata v Preglednicah za glasbeno zgodovino (Tabellen
zur Musikgeschichte 1962) zafetke romantike Ze v zadnja leta Bachovega Zivljenja,
torej Se v Cas pred 1750, in jo puiata trajati vse v nade stoletje. — Pisci iz dezel
s staro glasbeno kulturo o€itno izhajajo pri dolofevanju umetnostnih obdobij predvsem
s svojih lastnih narodnostnih stalisé.

2 V uvodu k Zgodovinski slovenskega slovstva 1929—38,2*% pove France Kidri¢
z besedami dr. Slodnjaka, da je »opustil tuje literarno zgodovinske opredelitve, krite-
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slovenske glasbe na razdobja in pri sistematiki njene zgodovine ne kaZe
jemati za osnovo od drugod prevzetih splosnih stilnih periodizacijskih vzor-
cev, marve¢ da velja izhajati iz posebnosti slovenskega duhovnega razvoja
samega.

Poskus interpretirati slovensko glasbeno zgodovino prvenstveno s sta-
lisca, svetovnega glasbenega zgodovinopisja utegne izvirati sicer iz hvale-
vrednega namena, da bi tudi nji priborili mesto med svetovnimi glasbenimi
kulturami, vodi pa nujno do nasprotnega in — to je odloCilno — zanjo
krivicnega vrednotenja, saj vrze preostro lu¢ na njeno provincialno, za sve-
tovno dogajanje obrobno naravo, obenem pa prikrije pogledu njen pristni
notranji pomen in preprec¢i pravilno presojo sorazmerno neprecenljive
storitve naSih glasbenikov in glasbenih institucij.

Mednarodna merila terjajo tudi mednarodne razseZnosti. Zunanji opa-
zovavec, ki ga zanima samo absolutni pomen umetnostnih storitev, bo videl
v spoletju samonikle slovenske glasbe v prerodni dobi spri¢o njene tehni¢ne
nebogljenosti le drastien padec s sodobne, Ceprav tudi provincialne, glas-
bene ravni na nasih tleh — in vendar v bistvu po krivem, saj je pomenilo
dejansko prvo trdno stopinjo na stoletni poti slovenske narodnostne glasbe
na evropsko viSino. Delo naSih glasbenih preroditeljev in prvih poklicnih
glasbenikov — Riharja, obeh Ma%kov, pa tudi Foersterja, Gerbi¢a in Hubada
— moremo oceniti pravicno samo v lu¢i nasih posebnih razmer. Ko so ti
glasbeniki po sili postavljeni v mogo¢na razmerja mednarodne glasbe, so
obsojeni na brezimnost, saj ni nobeden od njih posegel v svetovno doga-
janje, zrasel neposredno do viSine nosilnega stebra v svetovni glasbeni
stavbi, cetudi so se po umetniskih zmoZnostih kosali z marsikaterim znanim
tujim glasbenikom.

V Zgodovini je Cvetko razélenil celotno snov 3¢ togo po tujem vzorcu
za stilno periodizacijo.® Gotsko obdobje sklepa okrog 1500, 16. st. pokriva
s prehodom iz gotike v renesanso, to pusti trajati od okrog 1600 dale¢ v
2. polovico 17. st., barok od 2. polovice 17. st. do srede 18. st., klasiko od-
torej do srede 19.st.,, od okrog 1845 do 1861 predromanticno dobo, k
romantiki pa Steje Cas &italnic in Glasbene matice tja do okrog 1900,

Trajanje gotske, renesantne in barolne glasbe na Slovenskem po tej
knjigi se v glavnem sklada s ¢asovno dololitvijo teh slogov v slovenski
umetnostni literaturi (Stele, Cevc), le da avtorji v tej opozarjajo na stilne
zapoznitve slovenskega umetnostnega razvoja, pri Cvetku pa se nasprotno iz-
raza teznja prikrivati njegovo zamudniSko naravo in pomikati stilna razdobja
evropske glasbe sama v ustrezen poznejsi &as.* Tako nastajajo neskladnosti

rije in oznake«, Anton Slodnjak sam pa pife v uvodu k Zgodovini slovenske literature,
izdani v nems€ini 1958,32: »V drugi periodi (tj. od 1550 do danes; op.RA) so zveze
z evropsko literaturo domala nepretrgano ugotovljive in jasno razvidne, tako da bi
se dala za silo izpeljati njena nadaljnja razdelitev po vidikih in naéelih, ki so za
zgodovino teh literatur splo$no v rabi. Vendar ... se zdi pravilneje razdeliti vso drugo
periodo po notranjih narodnih silah, ki so v nji, kakor pa po evropskih literarnih ali
duhovnozgodovinskih kriterijih« (prevedel RA).

1 »Stilno se vsebinska razdelitev ravna po sistematiki, ki se tudi drugod uporablja
za podajanje zgodovine glasbene umetnosti, saj v tem nacelno ni razlik v razvoju
glasbe pri nas in v svetu« (Zgodovina I 1958,6).

4 »Gotika ... je bila v cerkveni glasbeni reprodukciji na Slovenskem Ziva Se v
16. stoletju. DoZivela je vzpon, ki... se stilno ... ni razlikoval od tistodobnih glasbenih
naziranj zahodnoevropskega sveta« (Zgodovina I 1958,46). — »Podobno kot drugod
se je renesansa ... tudi tu (na Slovenskem; op. RA) raztegnila dale¢ v drugo polovico
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z obi€ajno rabo stilnih oznak v glasbeni literaturi, bravec pa zaluti, da bi
bil moral avtor vnaprej pojasniti, v katerem pomenu jih bo uporabljal.

V SSG in Histoire avtor vedno bolj rahlja togo periodizacijsko shemo,
izpeljano v Zgodovini, opusca stereotipno rabo stilnih izrazov, stilne menjave
pa uvaja v proZnejiem, pospeEcnem toku. Marsikateri zgodovinski pojav
prenese iz razvojno starejSega v razvojno mlajSe razdobje, in to vselej z
ustreznejsim, prepriéljivim vrednotenjem.?

Popolnoma pa $ablonskega stilnega opredeljevanja tudi v Histoire ¥e ne
opusti. V poglavju Vrnitev v evropski okvir npr. oznaluje delo posameznih
skladateljev tako, da ga nastavlja na shemati¢no lestvico: pozna romantika,
nova romantika, impresionizem, ekspresionizem, konstruktivizem in ga po-
mika po nji.® Tudi &e bi bili uporabljeni stilni izrazi po pojmovnem obsegu
dolo¢no enoznaéni, bi zvenelo tak$no splosno opredeljevanje skladatelj-
skega ustvarjanja z njimi $e vedno ohlapno, saj ima vsak mnogo pomenskih
komponent.” Ce bi avtor namesto takega rubriciranja skladateljev kar
dologno navajal specifi¢ne stilne znalilnosti v njihovem delu, bi dobil
bravec o delu vsakega plastitno predstavo, poznavavec pa bi si mogel po
svojem stilnem pojmovanju sam odgovarjati na vprasanja o njihovi splos-
nejdi stilni pripadnosti.

Eno od temeljnih vprafanj slovenskega glasbenega zgodovinopisja je
tudi tisto o zaletkih samonikle slovenske glasbe, o tem, kdaj in kako so se
slovenske duhovne sile zaCele strnjevati z zahodno glasbeno kulturo. Od
tega, kako je ta vogelni kamen vsajen vanje, je odvisna trdnost njegovih
dognanj za poznejsi ¢as. Cudno pa je, da se ni lotil tega vpraSanja naravnost
§e noben raziskovavec.

Josip Cerin je v razpravi Pesmi slovenskih protestantskih pesmaric,
njih viri in njih poraba v poreformacijskih €asih zadel v samo bistvo tega
problema s sodbo, da bi bile melodije slovenskih protestantskih pesmaric
»nedvomno postale prvi temelj naSemu samotvornemu muzikalnemu raz-
voju, da jih ni ognju izrodila protireformacija« (Zbornik Matice slovenske
X, 1908, 147), vendar te misli ni razvijal dalje.

Dragotin Cvetko si je v Zgodovini prvi naprtil nalogo temeljito ovred-
notiti delo slovenskih protestantov za slovensko glasbeno kulturo. Za

17. stoletja . ..« (enako, 234). — »Casovno in stilno je bila (barofna glasba na Slo-
venskem; op. RA) ista kot na evropskem Zahodu« (enako, 326).

5 Janez Krstnik Dolar je v SSG pomaknjen iz renesanéne v barofno dobo, Jakob
Zupan iz poglavja o baroku v zaglavje Umikanje baroka in nastopanje novih stilnih
tendenc v posvetni glasbi, Gregor Rihar iz zaglavja Glasbeno delo med ljudstvom v
poglavju o klasiki v zaglavje Temeljno delo za oblikovanje nacionalnega izraza in
s tem na prag romantike.

5 Risto Savin je zacel kot pozni romantik, se nato usmeril v novo roman-
tiko, tej pozneje dodal $e impresionisti¢ne prvine in se v zadnjem obdobju nagnil
h konstruktivizmu (Histoire, 281, 283). — Josip Ipavec je neoromantik z od-
tenki impresionizma (enako, 284); podobno je opredeljen Anton Lajovic (enako,
285). — Emil Adami&, sprva romantik, se je kmalu usmeril v neoromantiko in je pre-
vzemal tudi unptesmmstléne prvine (enako, 289) — Janko Ravnik je bolj kakor na-
telom neoromantike sledil idejam impresionizma, pozneje pa se je deloma usmeril
tudi v ekspresionizem (enako, 289—90).

7 Kje naj bo npr. mesto novoromantika Lajovca med Wagnerjem in Straussom
ali $e zgodnjim Schonbergom? — Katere impresionistiéne prvine je kdo prevzemal?
— Kaj kaZe pri Ravniku na ekspresionizem?
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odlotilni kriterij jemlje, koliko so storili za pospesevanje sodobne razvojno
napredne glasbe pri nas, tiste z renesanéno stilno dolofenostjo. S tega izho-
diS¢a prihaja do negativne ocene protestantskega in dosledno do nasprotnega
vrednotenja protireformacijskega glasbenega dela.® Po Zgodovini se da
njegova sodba o enem in drugem s tega stali¢a takole povzeti: prote-
stantsko gibanje je na Slovenskem zaCasno pretrgalo stik z napredno evrop-
sko glasbo, zlasti z italijansko, in je tod oviralo ali celo prepreevalo
njeno §irjenje, posebno v prvi fazi, ko se je $e utrjevalo; zunanje vplive je
sprejemalo v glavnem le iz protestantske Nemdije in je po tamkajSnjem
zgledu pospeSevalo tisto preprostejSo glasbeno delavnost, ki je bila nepo-
sredno prikladna za Sirjenje novega nauka med mnoilcaml, glasbenih
uspehov slovenskih protestantov ne moremo primerjati z njihovimi uspeht
na drugih podroéjih slovenskega Zivljenja; za slovstvo, za prebujanje slo-
venske zavesti, ustvarjanje osnov za politicno zdruzevanje Slovencev je
njihov pomen mnogo velji; protireformacija pa je sicer zatirala ljudsko
cerkveno petje, vendar je mofno pospeSevala umetno glasbo in je zlasti
italijanski, vodilni v Evropi, na $iroko odprla vrata v nafo deZelo, zato se
je naSa umetna glasba med protireformacijo prav razcvetela.

Avtor se trudi opredeliti tudi konstruktivni dele? protestantskih na-
porov v na$i glasbeni kulturi,? vendar jim pripisuje le razvojno nebistvene
ali neodlo€ilne zasluge: da so dali Slovencem prvo pesmarico v njihovem
jeziku, dokazali s svojim repertoarjem obstoj slovenske ljudske predreforma-
cijske cerkvene pesmi in jo delno ohranili, da so s pospeSevanjem ljudskega
cerkvenega petja mnoZice glasbeno razsvetljevali, da so povzdignili glasbeni
pouk v ¥olah in sploh gojili cerkveno in svétno glasbo.

Na Cvetkovo v konénem izidu negativno oceno protestantske glasbene
storitve v luéi umetnostnega razvoja in dosledno na njegovo poudarjanje
protireformatorskih zaslug za glasbo na Slovenskem je gotovo wvplivala
analogna sodba umetnostnega zgodovinarja Franceta Steleta, da je bila
reformacija sovraZna umetnosti, kakor jo je nasla v svoji dobi, in da pomeni
v razvoju nade umetnosti prav mo&no zavoro, novo dobo v nji pa da zaCenja
konec 16. stoletja katoliSka protireformacija in Sele z njo da se pojavi v
17. stoletju mocan samostojen, direkten italijanski vpliv (F, Stele: Oris zgo-
dovine umetnosti pri Slovencih, v novi izdaji 1966 str. 51—52, 66—67).

Pomislek zbuja Cvetkovo refevanje vpraSanja, kateri glasbeni tokovi
16. st. so bili nosivci takratnih naprednih umetnostnih teZenj. Naravnost
jih ne navaja, iz konteksta razprave pa je razvidno, da jih vidi v sodobni
italijanski glasbi (v glavnem v tako imenovani rimski $oli s Palestrino in
tako imenovani bene$ki od Willaerta do Gabrielija), ker le nji priznava

8 Uvodni akord k taksni sodbi o tem predmetu je wudaril v razpravi Renesansa
v slovenski glasbi (The Renaissance in Slovene Music, Slavonic and East European
Review, december 1957,29): »In tu naletimo na skoraj neverjetno nasprotje: refor-
macija, druZbeno napredno gibanje, je ovirala umetnostni razvoj, protireformacija,
druzbeno nazadnjaSko gibanje, pa ga je pospeSevala. Kakrinikoli naj so bili razlogi,
tako je bilo in tudi v glasbi kot umetnosti se je zrcalila duhovna preusmeriteve
(prevod v naslonu na smiselno enako sodbo v Zgodovini 1 1958, 139).

? »Ce nimamo dokazov za neposredno in strnjeno povezanost nasega glasbenega
Zivljenja z zahodno kulturo, se pa to Se ne pravi, da bi bilo to obdobje neplodno.
Skoraj nasprotno smemo trditi. V reformaciji je bilo glasbeno delo tako uspeino in
Zivahno, da mu glede poleta in naértov skoraj ne moremo najti enakega« (Zgodovina
I 1958, 133—4).
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brez pridrzkov renesancno stilno naravo. Enak nazor prevzema tudi Andrej
Rijavec v knjigi Glasbeno delo na Slovenskem v obdobju protestantizma
1967. Da velja iskati nosilne glasbene tokove 16.st. v mejah renesan&ne
stilne opredeljenosti, je neizpodbitno, &e imenujemo renesanéne vse tiste
pojave, ki so pomagali opraviti veliki preobrat iz polifonskega v homo-
fonski glasbeni nazor, vendar pa ni mo¢ omejevati renesanénega duha samo
na italijansko glasbo in na tisto drugje, ki je bila pod njenim vplivom. -

Glasbo nem8kih protestantskih deZel postavlja Cvetko Ze vnaprej proti
italijanski kot nerenesanéno in dopus€a v nji samo rahle prvine renesanénega
duha.!® Potrebna bi bila pa vsaj razflemba. Umetnostnozgodovinski pojem
severne renesanse smemo gotovo s popolno utemeljenostjo sprejeti tudi v
glasbeni zgodovini, v njegovi lu¢i pa se stilni poloZaj nem¥ke glasbe 16, st.
pokaZe v dolo¢ni renesancni opredeljenosti. Nemdéija je bila v 16. st. sama
Sele na pragu samonikle glasbene kulture in v prvi polovici stoletja v vijih
vrstah vedglasja e mo¢no pod nizozemskim in francoskim vplivom. Hendrik
Isaac je bil sam Nizozemec, Ludwig Senfl njegov u€enec, sam Luther ob&u-
dovavec Josquina des Présa. Izvzemati nem¥ko glasbo 16. st., kolikor ne
kaze italijanskih vplivov, iz renesantnega toka pomeni torej posredno za-
nikati renesantno opredeljenost sodobne nizozemske in francoske glasbe,
tak nazor pa se ne da zagovarjati. V standardni literaturi je udomaceno
Steti npr. Josquina in njegov krog Ze v visoko renesanso.

Tudi nemska in z njo vred slovenska protestantska pesem sta izvirali
potemtakem iz renesantnega duha in sta bili kljub preprostosti in izrazito
poljudni naravi v osnovah napredno usmerjeni.

K slovenskim protestantom se vrata Cvetko po Zgodovini $e v Ste-
vilnih poznej§ih razpravah, v njih pa jim vedno bolj priznava renesantno
usmerjenost, zasluge za Sirjenje renesanéne umetnosti pri nas in popravlja
svojo prvotno zanikujofo sodbo o razvojnem pomenu njihove storitve.

V pregledu slovenske glasbene zgodovine v enciklopediji Glasba v
zgodovini in danadnjosti (Musik in Geschichte und Gegenwart 7, 1958, 307)
pide, da je dobila glasba v 16.st. v Sloveniji nov vzgon z renesanso in
reformacijo; po zaslugi PrimoZa Trubarja da se je razvijalo glasbeno Ziv-
ljenje v Ljubljani in drugje na Slovenskem izredno ugodno in je imelo za
posledico pospefitev celotnega glasbenega razvoja na Slovenskem; na
splodno da se glasbeno Zivljenje v Sloveniji ni bistveno razlikovalo od
tistega drugje v zahodni Evropi, le da se zavoljo neugodnih okoli¥¢in ni
moglo enako razvijati.

Se bolj naravnost priznava na$i glasbi 16. stoletja renesan&no oprede-
ljenost v predavanju na Muzikoloskem kongresu v Ljubljani 1967: »...v
16.st. (je) reformacija povzrofila na Slovenskem molan dotok nemsike
protestantske glasbe. S tem so se tu za nekaj Casa italijanski vplivi zmanjsali
in Dme]lll bol] na katoliski okvir. Gradivo pa pravi, da tudi iz protestantskega

10 Tako npr. na mestu: (Prireditelji slovenskih protestantskih pesmaric) »so paé
sledili za naceli protestantskega korala, ki je zahteval mirne, razlone in obenem
doZivete melodi¢ne linije in s tem, Cetudi podzavestno, Ze vsrkal prve elemente rene-
sanfne miselnosti in Custvenosti. Trditi, da so to delali iz renesanénih nagibov, bi
mogli samo, kolikor bi pri tem upostevali, da so bili tudi reformatorji v vsem odsev
svojega ¢asa, da so se tudi njih dotikali impulzi novega vrenja, ki je Ze samo poleg
drugega po svoje pomagalo ideji in uresni¢enju reformacijskega gibanja« (Zgodovina
I 1958, 107).
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okvira niso bili popolnoma izloeni; zlasti potem, ko se je reformacija
utrdila, so bili v njem relativno izdatni . .. Stilna usmeritev je bila ne glede
na vpraSanje obseZnosti reproduktivnih in ustvarjalnih storitev... (v Dal-
maciji in Sloveniji) v nacelu ista, hkrati pa taka kot v onih evropskih de-
Zelah, kjer je renesantna glasba doZivljala svoj razcvet« (JuZnoslovanska
glasba v zgodovini evropske glasbe, Muzikolo$ki zbornik IV 1968, 10—11).

Sprito tega, da avtor v poznej§ih razpravah ugotavlja renesanéno
usmerjenost protestantske glasbe, bi bravec pri€¢akoval, da bo v njih opozoril
na revizijo svoje prvotne sodbe o protestantih, utemeljeno s svojim glob-
ljim vpogledom in novimi odkritji. Tega pa nikjer izre€no ne stori. V Histoire
izhaja sploh $e s prvotnega staliia, iz istega duha negativne ocene o nji-
hovem delu kakor v Zgodovini in SSG, le v nekoliko omiljeni obliki. Zato
izzveneva sodba o protestantih v Histoire, knjigi, ki so jo prejeli udeleZenci
kongresa Mednarodne muzikoloSke druzbe 1967, bistveno drugade kakor
v omenjenem predavanju, priobenem istemu forumu.

Obstojijo pa globlji kriteriji za vrednotenje glasbene storitve slovenskih
protestantov, kakor je tisti, koliko so prispevali k $irjenju sodobnih umet-
nostnih tokov na na¥fem ozemlju.

Za presojanje umetnosti kakega naroda ni odlocilno, koliko se je na
njegovem ozemlju $irila, marvec, koliko je postala njegova duhovna last in
koliko je v nji postal sam ustvarjalen.

Sodim, da se za mozaikom do zdaj zbranih dejstev o protestantskem
glasbenem delu Ze rife &isto drugalen glasbenokulturni obraz slovenskega
protestantizma, kakor pa ga odbira dozdajdnje zgodovinopisje, ko strinja
ta dejstva v celotnejSe poteze:

v glasbenem delovanju slovenskih protestantov se je prvic spotel proces
organskega spajanja med tokom evropske glasbene kulture in specifi¢nimi
duhovnimi energijami slovenskega ljudstva na temelju slovenskega jezika ali
z drugo besedo — je zacela nastajati slovenska samonikla glasbena kultura.

Teza stoji in pade s pogojema, ali je v protestantskih pesmih tlela iskra
pristnega, samoniklega umetnifkega ustvarjanja in ali je protestantsko glas-
beno gibanje imelo dovolj krepko druZbeno zaledje, da je moglo uspevati,
prenikati v slovensko zavest, jo razgibavati in preobraZati.

Da so bile ljudstvu namenjene protestantske pesmi umetni¥ko pre-
proste, ne govori proti delu protestantov, marve¢ v njegov prid. Njihov
zunanji ikonoklazem je ustvarjal — kakrSnikoli so Ze bili njihovi za-
vestni nagibi — natanko tisto koncentracijo umetnostnih energij, ki je bila
naSemu ljudstvu takrat potrebna, da bi se prebilo do umetnostnih temeljev
za zasajanje Cvrste lastne glasbenokulturne stavbe. V bistvu torej to ni bila
recesija okusa in znanja. ZaCetek pri umetnostnih izvorih je bil za naSe
ljudstvo osnovni pogoj, da se vraste v evropsko umetnostno druZino.

Tezo je treba seveda Zele razviti in dokazati, vsekakor pa se da reéi,
da pomeni tak nazor o protestantskem glasbenem delu dejansko njegovo
najbolj verjetno vrednotenje, saj razklepa precep, v Katerega je zaSlo naSe
umetnostno zgodovinopisje. Pameti se upira priznavati protestantom nepre-
cenljive zasluge za slovstvo in prebujanje slovenske zavesti, obenem pa jih
oznalevati za nazadnjake na podro&ju likovne in glasbene umetnosti. Tak¥no
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nasprotje vkljufuje podmeno nepojmljivega razkola v njihovi kulturni za-
vesti sami, in ¢e bi obveljalo, bi hofe$ noce§ kompromitiralo tudi vrednost
njihove slovstvene storitve. Sodim pa, da storitev protestantov na glasbe-
nem podro¢ju po notranjem pomenu in razvojni vrednosti ne zaostaja za
njihovo slovstveno storitvijo in znacilno je, da tudi v likovnoumetnostni
literaturi zadnjih let Ze terjajo prevrednotenje vloge protestantizma glede
na stareje nazore.

Zelo blizu bistvenemu pomenu protestantskega glasbenega dela na
Slovenskem prihaja tudi Cvetko sam, ko v Zgodovini I 1958, 129 pide:
»Ce bi se bil protestantizem tu obdrZal, ¢e bi se bile klice, ki jih je tako
vsestransko utemeljil in vsadil, razvijale nemoteno, bi bilo to obdobje ver-
jetno tudi utemeljilo samostojen glasbeni razvoj. Tisto, kar je bilo trenutno
ovira, bi se bilo pokazalo kot nujnost za umetni¥ko osamosvojitev, ki ji
v taki obliki ponovna povezanost z zahodnimi stilnimi naziranji ne bi bila
mogla 3kodovati, marved bi ji kveljemu pomenila izpopolnitev. Tega pa
glasbeno delo, ki ga sledimo za razdobje reformacije, ni doakalo. Proti-
reformacija ga je ne le pretrgala, marve¢ v SirSfem pomenu besede tudi
kondala, kajti mnogo kasnejdi proces osamosvajanja slovenske glasbe se je
razvijal v povsem drugalnih razmerah in na osnovah, ki imajo s tem v
naCelu oblikovno sicer nekaj skupnega, so pa vsebinsko od njega povsem
razlicne.« — Od tod bi bil samo Se korak do sklepa, da notranja razvojna
vrednost protestantske glasbe odtehtava vse, kar bi ji mogli oéitati, ji daje
temeljno napredno naravo in da jo potemtakem velja postaviti v same tecaje
njenega vrednotenja. Namesto tega izraZa Cvetko navedeno misel v SSG
in v Histoire bolj nedolo¢no kot v Zgodovini, Andrej Rijavec pa v knjigi
Glasbeno delo na Slovenskem v obdobju protestantizma 1967, 161, 164 ze
tako beZno in razblinjeno, da utrne 8e tisto edino lutko, ki pri Cvetku vsaj
od strani osvetljuje bistvene glasbene zasluge protestantov.

Isti kriteriji, ki pokaZejo protestantsko glasbeno storitev kot napredno
in jo spravljajo v soglasje z druzbeno naravo protestantizma, pokaZejo
tudi glasbenoumetnostno vlogo protireformacije v tak¥ni novi ludi, da izgine
nasprotje med njeno druzbeno reakcionarnostjo in umetnostno naprednim
videzom. Protireformacija je pretrgala integracijski proces med evropsko
glasbo in specifi¢no slovensko zavestjo, tako sretno osnovan v protestan-
tizmu. Dohitevanje evropske glasbe na naSih tleh za protireformacije je
bilo najbolj v prid tujemu Zivlju in se je prelevilo spet v to, kar je bilo
v predprotestantski dobi — v dejavnik potujtevanja za glasbenike na%e
krvi. Nade ljudstvo se je pogreznilo nazaj v kulturni mrak in vélika glasbena
umetnost Evrope mu je postala spet samo lepa tujka — za Cetrt tisocletja.

Vseh kali slovenske umetne glasbe pa protireformacija ni mogla zatreti.
Sodim, da je bila za uspeh narodne glasbe v prerodni dobi tudi protestantska
storitev eden od bistvenih dejavnikov. Analogno sodi za slovstvo France
Kidri¢, ko piSe, da je bilo kali za pripravljanje slovenske prerodne misli
na splodno v delu katoliskih petdesetletij precej manj kakor v delu pro-
testantskega razdobja (F. Kidri¢: Zgodovina slovenskega slovstva 1929 do
1938, 130). Za glasbeno zgodovino velja seveda tudi to tezo ¥ele dokazati.

Histoire je prvo v knjiZni obliki izdano delo o slovenski glasbeni zgo-
dovini v tujem jeziku.
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Knjiga ni zasnovana kot znanstven priro¢nik, saj je prevod knjige SSG,
ta pa je bila namenjena »8irokemu krogu bralcev« (SSG, 5). Kot knjiZni
dar za udeleZence kongresa Mednarodne muzikoloske druZbe v Ljub-
ljani 1967 bi bila bolje rabila, & ne bi imela nadiha laiku namenjene infor-
macije, &e bi bila tako reko¢ »prevedena v strokovni jezik«, snovno poglob-
ljena in prosta znanstveniku nepotrebnih pojasnil.

Pa tudi ce je taka knjiga namenjena predvsem tujemu izobraZencu, ki ni
ravno glasbeni strokovnjak, naj bo v navedbah kar mo& zanesljiva, zagotovo
pa skrbno otrebljena lahko razvidnih pomot in tiskovnih napak.

Histoire teh samoumevnih zahtev ne izpolnjuje vzorno, zadnje, tiste,
ki bi jo bilo najlaZe izpolniti, pa sploh ne.

Marsikatera formulacija iz predloge, iz knjige SSG, je sicer izbolj¥ana
ali popravljena, marsikatero popravka potrebno mesto pa je prevzeto ne-
spremenjeno in v tekst se je vrinilo tudi nekaj novih napak.

To je toliko bolj 8koda, ker je bila knjiga dana v roke muzikologom
sveta za informacijo o slovenski glasbi. Povr¥nosti, ki se smejo v tekstu za
laika ¥e zanemariti, so ko¢ljive v ofeh znanstvenika, ob&utljivega za izraZanje
in snovne odtenke v njegovi stroki.!

Na$i umetnostni zgodovinarji oznatujejo nafo zgodovinsko sredino
brez zadrege za provincialno, kadar tako nanese, in prav s tem, da se ne
bojijo tega ominoznega izraza, dokazujejo svoje objektivno, nepristransko,
tudi za tujega raziskovavca sprejemljivo stalis¢e. Za Cvetkovo interpretacijo

11 7a upravienje te pripombe naj navedem nekaj primerov iz odstavkov o
Gallusu.

V Histoire Cvetko ne uposteva novih stalis¢, ki jih je izdelal v svoji monografiji
o Gallusu (Jacobus Gallus Carniolus, Ljubljana 1965) in s katerimi odstopa od tistih
v svojih starejSih razpravah, marve¢ prevzema v takinih primerih vselej starejSa tol-
madenja, paé po knjigi SSG, ne da bi jih popravljal. To velja tudi za latinski citat
iz Gallusovega predgovora k Madrigalom 1589: Nam qui interdum Gallo cantanti
raucis vocibus immurmurent non desunt — Namrel tudi tak$ni so, ki véasih med
Petelinovim petjem s hripavimi glasovi godrnjajo. V monografiji ga citira prav, v Ste-
vilnih drugih razpravah in tako tudi v Histoire pa prinasa ta citat z napakama, ki
delata stavek nesmiseln: Non namesto Nam, raucibus namesto raucis.

V svojih starejsih razpravah o Gallusu (od 1950 do ¢lanka v Glasbeni enciklo-
pediji I, Zagreb 1958) navaja Cvetko za Gallusov smrtni dan 18. julij 1591, v poz-
nej$ih (od Zgodovine I 1958 dalje) pa obiéajno 12. julij 1591 in tako tudi v
Histoire. Obe verziji izhajata iz istega vira, iz Gallusovega obsmrtnega letaka 1591.
V njem se Gallusov smrtni dan dolota kar na Stirih mestih: v tekstu dvakrat opisno
in enkrat naravnost kot 18. julij, v naslovu pa po rimskem koledarskem Stetju ocitno
po pomoti kot 12, julij. Da je Gallus umrl 18. julija 1591, je na tej osnovi prepricljivo
sklepal Ze Mantuani 1899 in odtlej velja to v literaturi za nesporno; Cvetko ne po-
jasnjuje, zakaj ga ne zadovoljuje Mantuanijev sklep in zakaj se torej vrada na
ovrzeno verzijo, s tem pa brez utemeljitve znova zafenja diskusijo o tem predmetu,
— Kmalu po 1899 je bil odkrit $e en vir, da dolo¢imo dan Gallusove smrti, res pa je,
da v literaturi o Gallusu do zdaj $e ni bil uporabljen. V zapiskih Gallusovega so-
dobnika Nathanaela Vodnanskega (objavljenih v razpravi J. V. Simaka: Paméti Vodfian-
skych z Urafova, Casopis Spolenosti pfitel staroZitnosti feskych v Praze X 1902,
str. 13) je tudi naslednja beleZka: 18. julija leta 1591 je umrl Jakobus Handl, vzviSeni
glasbenik, pokopan pri sv.Janezu v cerkvi kraj mosta v Starem mestu praskem
(18. ¢ce Léta 1591 umfel Jakobus Handl, vzneseny musicus, pochovian u sv.Jana
v kostele konec mostu v Starém Mésté Prazském).

Stavek: »Menzuralna znamenja je (Gallus) vecidel reduciral in s tem poenostavil
notacijo« (Hlstou’e 43; prevod iz SSG, 44) je posnetek Mantuamjeve, danes nevzdrine
teze, izvirajoCe iz njegove zavzetosti za Gallusovo slavo, ¢e§ da je Gallus opravljal
novotarsko delo na podrocju poenostavljanja menzuralne ritmiéne notacije; ta zgodo-
vinska naloga je bila opravljena v evropskem merilu Ze pol stoletja pred Gallusom.
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slovenske glasbe v zgodovinskem procesu pa je znadilno, da se trudi zabri-
sovati razlike, ki jo loijo od evropske, in dokazovati, da je z njo uspesno
tekmovala, le da se v raznih dobah zavoljo zaviralnih zgodovinskih fak-
torjev ni mogla tako uspe$no razvijati, kakor se je glasba v nekaterih drugih
deZelah. Sodim, da s tem preprifuje tujega raziskovavca prej o nasprotnem
in mu zastira pogled na pristni, neizpodbitni prispevek nase glasbe k svetovni
kulturi.

V primerjavi s SSG se ¢uti v Histoire v stilizaciji teksta teZnja k pane-
giricnemu povzdigovanju nasega glasbenega Zivljenja v tej ali drugi dobi in
po precenjevanju storitev pri nekaterih skladateljih. Tak¥no stiliziranje
postane kmalu enoli¢no, ker jemlje tekstu plastiCnost in bravcu merila za
primerjanje; hvalevredno zaZeleni u€inek zbujati pri tujem bravcu zanimanje
za naSo glasbo in glasbene ustvarjalce se pri tem kaj lahko sprevrze v vtis,
da so sodbe cenene.!?

Pri knjigi, kakr$na je Histoire, je kajpak tudi prevod obcutljiva naloga.
Ne mislim, da mora biti prevajavec glasboslovnega teksta sam temeljito
glasbenoteoreti¢no izobraZen; ¢e ni, pa je neizogibno, ali da se sam seznani
s strokovnim misljenjem in izraZanjem v obeh jezikih ali pa da se posvetuje
z izvedencem, ki je v tem doma. Prevajavka Histoire takega svetovavca
otitno ni imela, sama se pa tudi ni sreéno prebila skozi zanke tega glasbeno-
zgodovinskega teksta. Prevod, ki je tako mnastal, je glasbenostrokovno
nespre]eml]w na ve¢ mestih pa sploh nerazumljiv.!?

12 S terrl npr., da je pn »Gojmiru Kreku izpuiCena opomba iz predloge, Ces
»kot skladatelj pravzaprav ni posebno zanimive (SSG, 257), dobi drugo, kar je o
njem kot skladatelju $e povedano, nesorazmerno hvalen smisel, zlasti Se, ker prevod
kar po vrsti preveliuje sodbe, ki so v predlogi zmerneje formulirane: »njegovo veliko
znanje« je nadomesfeno z »veliko tehniéno mojstrstvo« (grande maitrise de la tech-
nique), »pravilnost forme« s »popolnost forme« (perfection de la forme), »estetsko
lepo formirane melodi¢ne linije« s »Cudovito vodene melodi¢ne linijex (lignes mélo-
diques admirablement conduites), »mnogo pomembnejie kot skladateljsko delo« s »fe
bolj pomembno kot njegovo skladateljsko delo« (plus important encore que son acti-
vité de compositeur; Histoire, 284—35). Spri¢o teh superlativov avtorju potem tako
reko¢ Ze zmanjka besed za sorazmerno prikladno oznacitev naslednjega skladatelja,
zares mnogo pomembnejSega Lajovca.

Med skladatelji novejSe dobe, od 19. st. do danes, je najobSirneje obravnavan
Risto Savin. Vem, da ne gre presojati slovstvena dela z vatlom v roki, okolii¢ina
v zvezi s Savinom mi ponuja le zanimivo ponazoritev iz literature, koliko nas povpreéen
tujec pozna. V bogato ilustrirani, sumptuozno opremljeni knjigi Roberta Bernarda:
Zgodovina glasbe (Histoire de la musique I—III 1961—3) je v poglavju o jugoslovanski
glasbi Risto Savin izmed vseh jugoslovanskih skladateljev edini predstavljen s sliko,
to pa je tako, kot &e bi v ilustrirani jugoslovanski slovstveni zgodovini pokazali na
sliki samo npr. pesnika Rudolfa Maistra. Dragotina Cvetka samega navaja Bernard
v popolni €asoslovni nerazvedenosti med srbskim skladateljem Kosto Manojloviéem
in hrvatskim Franom Lhotko: »V Sloveniji je muzikologijo zlasti reprezentiral D.
CVETKO...« (En Slovénie, la musicologie a été notamment représentée par D.
CVETKO.. ., III 1963, str. 1261), naslednji odstavek pa zalenja: »Z zafetkom 20. sto-
letja . . .« Bernard je seveda kompiliral iz gradiva, ki ga je pa¢ imel.

11 Nepojmlijivo mi je, zakaj si strokovne izraze nekako po metodi dobesednega
prevajanja kuje esto kar sama. — Orgle so po francosko orgue, ne orgues (vetkrat),
danaSnja viola je alto, ne viole (308 itd.; ta beseda pomeni drugo vrsto instrumentov),
timpan je timbale, ne tympanon (72; tudl ta izraz se uporablja le za druge, starinske
instrumente), pihala in trobila niso instruments a vents (!) et cuivres (249), marveé
instruments en bois, en cuivre oz. (navadno) kratko bois, cuivres, a instruments & vent
ali kratko vents je izraz za njihov vrstni pojem. Imena danadnjih instrumentov sodijo
Ze v splosno jezikovno rabo. — Pesemska oblika je forme lied, ne forme de (la) chan-
son (225s.), prekomponirana forma je npr. forme a composition continue, ne forme
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TeZave je imela prevajavka gotovo Ze sprifo tega, da je izvirnik pre-
pojen z duhom nemsSke muzikoloske tradicije in njene stilnoklasifikacijske
metode, tako tuje romanskemu glasbenemu zgodovinopisju. Ze zato, mislim,
se tekst ni dal voljno prelivati v francos¢ino.'*

Utiteljica zgodovina odkriva znalilnosti in mehanizme razmaha in
zastoja v preteklih dobah nase glasbene kulture.

V upadnih dobah, te so bile daljSe od prvih, so bili glasbeni ustvarjalci
odtrgani od domacih druZbenih plasti; kar so ustvarjali, je imelo petat
»tuje ulenosti« in obenem provincializma, nafe najboljfe moli pa je
vsrkavala tujina.

NajstarejSo dobo nasega pogojnega glasbenega razcveta smemo slutiti
morda v 9. st., za Cirila in Metoda. V obeh mlajsih, tu mislim na protestant-
sko v 16. in na narodnostno v 19. st., je bila slovenska druzba v dovolj
krepkem neposrednem stiku s svojimi lastnimi glasbeniki, da so ustvarjali
samosvoje, v bistvu samonikle umetnine. Odloilno znamenje takSne raz-
cvetne dobe v njeni druZbeni dimenziji je dovolj mnoZi¢na umetnostna
usmerjenost druZbenega organizma, da se noben njegov &lan ne izogne
popolnoma njenemu vplivu. V narodnostnem obdobju 19. st. so tako pri
nas kakor drugje na svetu dajali ton odnosu druZbe do umetnosti ljudje,
ki so ustvarjali umetnostno aktivirano ozradje, v katerem je umetnik veljal
za znano in obCudovano osebnost, sam pa je imel obutek druZbene po-
trebnosti in varovanosti. V Neaplju je imel sodbo o vpraSanjih lepega petja
vsak facchino; Beethoven je sicer umrl v bedi, njegova pogrebna svetanost
pa je bila dogodek za ves Dunaj; spevi Gregorja Riharja so preniknili

de la chanson composée d’ un bout & I'autre (261), samospev je mélodie, ne composition
pour voix seule (308). — »Stavek« v pomenu faktura (kompozicijskostavéna dolocenost
skladbe, avtorjeva »glasbena pisava«) prevaja veckrat prav z écriture, kdaj pa zoper
smisel tudi z mouvement (123) ali s formation (266) itd.

14V tej zvezi je mformatwno, kar pife Claude Rostand pod zagla\qem Vpra—
Zb].rkl Que sais-je?).

V naSem glasboslovju sta se gotovo pod vplivom nemskega udomacila dva iz-
raza, ki ju tudi Cvetko obilno uporablja: oblikovanje za Gestaltung, izpoved za Aus-
sage. Predstavnosti in miselnosti francoskih glasbenih piscev sta pojma odroc¢na, saj je
treba dolgo prebirati njihove tekste, da se v njih najdejo z njima skladni izrazi, ki
niso opisni. Za oblikovanje v oznacenem pomenu prevajavka rada uporablja izraz
formation; v francoskih glasboslovnih tekstih sre¢ujemo to besedo v pomenih za
izobrazba, zasedba, ansambel, za oblikovanje v tem pomenu pa ne, zato se bojim,
da so v prevodu mesta kot naslednja kratko in malo nerazumljiva: Par la fagon de
leur formation (Glede na nacin oblikovanja, 223; SSG, 195); la conception de la
formation de Bravnifar est pnncnpalement programmatique (Programski koncept je
pri Bravnicarju... vodilen v njegovem oblikovanju, 305; SSG, 276); nouveaux pro-
cédés de formation (novi oblikovalni prijemi, 316; SSG, 289) itd. Pri francoskem
glasbenem estetiku Charlesu Laloju nahajam v smislu »umetnisko oblikovanje« v po-
kazanem pomenu izraz »stylisation artistique« (La musique des origines & nos jours,
Larousse 1946, 512) in mislim, da izraz stylisation tudi v vseh gornjih primerih,
vstavljen namesto formation, zadene v ¢rno. — Pomena izraza izpovedni koncept
(SSG, 280) prevajavka Ze sama ne razume prav, ko ga prevaja s concept de confession
(299), saj ne gre za spoved, marve¢ za pojem, ki ga izraZa francoska beseda énoncé;
vendar mislim, da uporabljajo Francozi v tej glasbenoestetski zvezi samo besedo
expression, Se mnogo rajsi pa pojem opisujejo.
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globoko v naSe podeZelje, da so jih mamice prepevale otrokom, ko za
skladatelja %e vedele niso. Takrat Slovenci v osnovni glasbenokulturni
usmerjenosti nismo bili provincialci.

Ce presojamo na¥ dana¥nji glasbeni poloZaj, vidimo skozi to zgodovin-
sko prizmo v njem mo¢ne razcvetne in moéne upadne prvine, vendar ob
izlo¢itvi zgolj kvantitativnih kriterijev zadnje odloéno prevladujejo.

V glasbeni kulturi smo e vedno preteZno obrobna deZela. Znacilnosti
recesivnih obdobij iz preteklosti se spet pojavljajo. Ustvarjamo marsikaj in
svetovnem razvoju smo tik za petami, to, kar ustvarjamo, pa ima prej
znalaj presajanja tujih vrednot k nam kakor pa nelesa specifi‘no naSega.
Kolikor nas v svetovnem glasbenem zboru upoStevajo, nas zavoljo prvo-
vrstnih storitev, kakrSne bi mogle nastajati tudi drugje; nasa lastna plaha
pesem tone v njem. NaSi najbolji, tisti, ki jih svet Steje med prvake svetov-
nega glasbenega prizorid¢a, najéedle emigrirajo — prav, kakor so njihovi
predniki v preteklosti — in se 3ele potem prav uveljavijo.

Vendar nas tudi sodobnost u¢i. Opozarja nas, da ima nauk zgodo-
vine za nas samo prav omejeno vrednost, verjetno manj$o, kakor jo
je imel za katerokoli preteklo dobo. Vrednotenje po zgodovinskih vzorcih
odpoveduje, to, kar se zdi kot nekoc¢, je samo na videz tak$no. S temeljnimi
premiki vrednot je nastal iz temeljev nov poloZaj. Svet je postal majhen,
integriran, utripa v enotnem ritmu in usoda narodov je celostna, Kriterij
samoniklosti narodne kulture v klasiénem smislu bledi, ni ve¢ sodoben.
Univerzalizacija umetnostnega jezika ne pomeni vel proskribiranega kozmo-
politizma, dobila je celo razvojno pozitiven predznak.

En kriterij pa vsekakor ostane. Umetnikovo delo potrebuje zaledje,
druZbeno resonanco.

Za vsako od obeh obdobij nafe glasbene povzdige v preteklosti je bilo
znadilno Se nekaj — obstoj posebne plasti glasbenega ustvarjanja, v kateri
sta se medsebojno preZemala umetna glasba in ljudski okus in sodim, da
je bila prav ona vsakokrat poganjavka glasbenega razcveta: v 16.st. je
bila to protestantska, v 19.st. ljudska pesem. Taksna sréika torej mora
obstajati, da se okrog nje kristalizira Ziva zveza med glasbenitkim slojem
in nosilno druZbeno plastjo. Trdim, da je ta dragoceni pogoj za nov vznik
specifi¢ne glasbene kulture in za njeno Zivo zvezo z druZbenim nosivcem
izpolnjen tudi danes sam na sebi: mislim na partizansko pesem — najmlaj3i
sad zveze med Zivljenjsko motjo ljudstva in umetnim glasbenim ustvar-
janjem. V partizanski pesmi so vse energije, ki bi mogle pognati nafo
glasbeno umetnost v nov razvojni viSek, te energije pa vendar neizkori$¢ene
pocivajo. Ne gre za to, ali partizansko pesem simo Se gojimo; s tem da
jo perpetuiramo v njeni prvotni preprosti obliki, ne ustvarjamo kulturnih
vrednot. Gre za vpraSanje, ali smo zmoZzni pretofiti njene energije v nov
razcvet umetne glasbe, ustvarjati umetnine iz njenega duha — tako npr.,
kakor se je iz nemskega protestantskega korala rodil Bachov Matevzev
pasijon ali Boris Godunov Musorgskega iz ruske ljudske pesmi. Kozinova
Partizanska simfonija npr. je tak8na glasba — vendar zakaj se okrog parti-
zanske pesmi ni spoel podoben kristalizacijski proces med glasbo in druZbo,
kakor se je v preteklosti okrog protestantske in ljudske pesmi?

V harmoni¢no stavbo glasbenokulturne zavesti, ki jo je dolga deset-
letja gradilo meS$¢anstvo, so se po prvi svetovni vojski povsod po svetu
zasekale grde, usodne razpoke, tako da je z Zivljenjskim mitom te druZbe
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vred izhirala. Glasbeniki se danes poCutijo tako nelagodno, tesnobno, kot
drugi umetniki in sploh kulturni delavci, in to pa¢ zato, ker ni nosilne
druZzbene plasti, ki bi jih spontano vzdrZevala. Spralujejo se, za koga
ustvarjajo in kakSen smisel ima njihovo delo.

Namesto umetnikov so stopili na podstavke drugi junaki, da se
sonlijo v mnoZi&ni priljubljenosti — mojstri povrSinskega razvedrila, pri-
nalavci zabave, tisti, ki ne ustvarjajo pristnih vrednot, znajo pa sproti pri-
krivati ljudem praznoto njihovega Zivljenja.

KaZe torej, da znailnosti naSega glasbenokulturnega poloZaja, v ka-
terih se izraZa zastoj, ne izhajajo, ali ne samo, iz specifi¢nih razlogov in da
ne pomenijo nove faze glasbenokulturne recesije po vzorcih iz nade glasbene
preteklosti, marve¢ da ima ta pojav bistveno druga¢no naravo. DanasSnja
odtrganost glasbenega Zivljenja od nosilne socialne podlage je nastala pod
pritiskom tak¥ne in $e hujde razkrojenosti na svetu sploh. Vladajo umet-
nostno razkrajalne sile, ki tako moc¢no interferirajo z umetnostno pozitiv-
nimi, da prepreujejo mnoZicam Zivi stik z umetnostjo v njenih osnovnih
pristnih oblikah in zavirajo tudi vi§ji umetnostni razcvet.

Seveda ne mislim, da pri nas ni ve¢ nobenih specifi¢nih sil, ki bi
vplivale — bodisi razkrajalno bodisi pospeSujote — na naso glasbeno
kulturo, pa¢ pa, da se dajo te spoznati Sele, ko so v spletu celotnega
polozaja tiste splosno ucinkujoce zanesljivo razbrane.



