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RACIONALIZEM MAGICNEGA NADIHA: GLASBA KOT PODOBA ..

Racionalizem magi¢nega nadiha:
glasba kot podoba nepojmovnega

Spoznavanja

Rationalism of a magic tinge: music as a form of abstract perception
Racionalizam magi¢noga nadaha: glazba kao oblik nepojmovne spoznaje

Rationalismus magischer provinienz: musik als sinnbild
nichtbegrifflichen erkennens

Spremna beseda urednikov

Naslov slavnostnega zbornika ob sedemdeseti obletnici muzikologinje Marije Berga-
mo, dolgoletne profesorice na Oddelku za muzikologijo Filozofske fakultete Univerze
v Ljubljani, se neposredno navezuje na njeno priljubljeno tematiko o redu vzvodov in
ucinkov glasbe. Seznam njenih publikacij na koncu slavnostnega zbornika, po katerem
smo avtorji prispevkov naravnali muzikoloski kompas, hitro razkrije, da je zgornji naslov
»sposojenc iz njene muzikoloske delavnice. Sposojen je seveda kot poklon njenemu
dosedanjemu delu - z upanjem, da lepo zajema bogato, danes, v ¢asu »racionalizacije
iracionalnega«, morda Se bolj izrazito aktualno (resda tudi komajda pregledno), a v
osnovi temeljno muzikolosko drzo, skozi katero se glasba kaze kot urejena, smiselno
zajeta, racionalno podana pojavnost tega, kar praviloma uhaja primezu imena in po
svojem bistvu sega v iracionalno podstat ¢lovekovega sveta.

Zbornik ob jubileju Marije Bergamo ni misljen samo kot poklon in zahvala za njeno
dosedanje muzikolosko - znanstvenoraziskovalno in pedagoslo - delo in podarjeno
izkusnjo sobivanja s toplo, aristokratsko ¢lovesko $irino. V upanju, da bo slavljenko tudi
nadalje vodila njena zanesljiva, zdrava in moc¢na roka, bi zeleli slavljenko s slavnostnim
zbornikom tudi spodbuditi, da nadalje uresnicuje tako muzikoloske kot osebne cilje z
enako zivljenjsko polnostjo, kot jih je doslej.

Zahvala gre tudi vsem sodelavcem, ki so prispevali ali pa hoteli prispevati besedila
za zbornik,* a jim ¢as ni dopuscal, da bi s svojimi prispevki dopolnili za¢rtana tematska
sklopa zbornika. Ta sta seveda zgolj okvirna, po grobem »nacelu kazalca« razmejeni
enoti: prva je bolj zgodovinska, druga bolj spoznavoslovna. Prvi del zbornika tako
prinasa ¢lanke po ¢asovni opredeljenosti tematike, ki jo obravnavajo avtorji, v drugem
delu pa so znotraj posameznih vsebinskih vozlis¢ razvri¢ena besedila po abecednem
redu sodelavcev.

Leon Stefanija in Katarina Bogunovic Hocevar

Med njimi slavljenki iskreno cestitajo: doc. dr. Hana Breko Kustura, prof. dr. Rudolf Flotzinger, prof. dr. Niksa Gligo, prof. dr.
Eva Sedak, prof. dr. Stanislav Tuksar.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK ¢« MUSICOLOGICAL ANNUAL XLIII/2
A Note from the Editors

The title of this celebratory anthology on occasion of the seventieth anniversary of the
musicologist Marija Bergamo, long-standing professor at the Department of Musicology
of the University of Ljubljana, is directly linked to her much-loved theme of the order
of impulses and effects of music. Perusal of the list of her publications that appears at
the end of this celebratory anthology, according to which the authors calibrated their
musicological compasses, quickly reveals that the above title has been “borrowed” from
her musicological workshop. Borrowed, of course, as a tribute to her work to date, with
the hope that it elegantly captures the rich, today - in the era of the “rationalisation of
the irrational” - perhaps even more explicitly current (although hardly examined), but
at its core fundamentally musicological stance, through which music reveals itself as
an ordered, meaningfully captured, rationally presented manifestation of that which
rightly escapes the grip of the name, and in its essence reaches into the irrational core
of the human world.

The anthology on the jubilee of Marija Bergamo is, however, not conceived simply
asatribute and appreciation for her musicological (scientific research and pedagogical)
work to date and for the fortunate experience of cohabiting with her warm aristocratic
human presence. In the hope that her reliable, healthy and strong hand will continue
to lead the dedicatee, with this celebratory anthology we would like to encourage her
to further realise both her musicological and personal goals, with the same fullness of
life that she has shown so far.

We would also like to express our appreciation to our colleagues who have con-
tributed articles to the anthology, as well as those who wanted to contribute but due to
time constraints were unable to supplement the two established thematic units of the
anthology with their contributions.* These units are, of course, roughly demarcated
loose frameworks: the first is more historical, the second is more epistemological. Thus
the first part of the anthology presents articles according to the temporal determina-
tion of the themes treated by the authors, whereas the articles in the second part are
arranged according to certain intersections of content, within which they are placed in
alphabetical order according to the authors’ names.

Leon Stefanija and Katarina Bogunovic Hocevar

* Amongst them, the following warmly congratulate the dedicatee: Doc. Dr Hana Breko Kustura, Prof. Dr Rudolf Flotzinger, Prof.

Dr Niksa Gligo, Prof. Dr Eva Sedak, Prof. Dr Stanislav Tuksar.
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J. SNOJ » GLASBA V PLATONOVI DRZAVI / MUSIC IN PLATO’S REPUBLIC

UDK 78:321.09Platon

Jurij Snoj (Ljubljana)

Glasba v Platonovi Drzavi

Music in Plato’s Republic

Klju¢ne besede: harmonije, anti¢ne lestvice,
glasbeni etos

1ZVLECEK

Harmonije, osrednji pojem Platonove obravnave
glasbe, se zgodovinsko kazejo kot glasbene le-
stvice. Vendar je tezko razloziti, kako je mogoce,
da prevzemajo lestvice eti¢ne znacilnosti, kot trdi
Platon. Sokrat, ¢eprav priznavajoc¢ svojo nevednost
o harmonijah, trdi, da obstaja potreba po ohranitvi
dveh harmonij, in sicer za prikaz dveh razlicnih
nacinov zivljenja. Ta formulacija nakazuje, da je
Platon zgolj prek teoreti¢nega premisleka uvidel
potrebo po pojmu, s katerim bi bilo mozno razloziti
raznolikost v glasbi. V tem smislu se zdijo harmo-
nije - bolj kot lestvice - pojem brez specifi¢cnega
pomena; pojem, ki bi lahko vkljuceval katero koli
tehni¢no znacilnost glasbe, v Platonovem casu Se
ne raziskane, s katerim bi bilo mogoce razloziti
eti¢ne lastnosti dejanskih melodij.

Keywords: harmoniai, ancient scales, ethos of
music

ABSTRACT

Historically, the harmoniai, presenting the central
concept of Plato’s discussion of music, should be
interpreted as musical scales. Yet it is difficult to
explain, in which way musical scales could assume
ethical characters, as asserted by Plato. Socrates,
while acknowledging his ignorance of the har
moniai, asserts that there is a need to retain two
harmoniai representing two different ways of life.
This wording suggests that rather than commenting
on music of his time, Plato just by way of theo-
retical speculation envisaged a need to introduce
a concept by which the differences in music could
be explained. Thus, rather than the actual scales,
the harmoniai appear to be a concept without a
specific meaning; a concept that would be able to
assume any technical characteristics of music, not
yet explored in Plato’s time, however, that could
explain the ethical characters of actual melodies.

Platonova Drzava, eno najvplivnejsih anti¢nih besedil, je razprava o druzbi: v njej je

pretreseno, komentirano in ovrednoteno domala vse, kar ljudje delajo in kar se v druzbi
dogaja. Med mnogimi ¢loveskimi in druzbenimi dejavnostmi, ki imajo svoje mesto v
drzavi, je tudi umetnost, mousiké, v sklopu katere Platon izrecno govori tudi o glasbi.
Platonova razmisljanja o glasbi postavljajo po eni strani zgolj zgodovinska vprasanja.
Nastala so na ozadju glasbe njegovega casa, ki je bila nekaj drugega kot tisto, kar si
pod pojmom glasba predstavljamo danes, in na osnovi estetskih izkusenj z njo. Po ve¢
kot dveh tisocletjih, ki nas loc¢ita od Platonovega casa, si je glasbo in glasbene izkusnje
Platonovega ¢asa komaj mogoce predstavljati. Tako se postavlja stvarno zgodovinsko
vprasanje, kaj in kaksna je bila mousiké, na osnovi katere si je Platon ustvaril svojo sodbo
o umetnosti in glasbi, kaj so pomenili posami¢ni glasbo zadevajoci izrazi, ki jih Platon
omenja, in Se zlasti, kaj so bile harmonije, ki predstavljajo osrednji pojem Platonovega
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razpravljanja o glasbi. Vendar Platonov spis ni ne zgodovinsko ne drzavoznansko, pac¢
pa filozofsko delo. To pomeni, da je razumevanje umetnosti in glasbe v Drzavi ume-
s¢eno v §irsi filozofski pogled; ne samo v filozofski pogled na druzbo, v kateri ima
svoje mesto tudi umetnost, pac pa v Platonovo pojmovanje metafizi¢ne resni¢nosti (Ce
uporabimo zanjo mlajsi izraz). Umetnost, glasba, posamicni glasbeni pojmi in Se zlasti
pojem harmonija dobijo tako v Platonovi metafiziki e eno, raven glasbene zgodovine
presegajoco razseznost.

1

Kaj so Platonove misli o mousiké, glasbi, in njenem mestu v drzavi?! Kot pove ze
podnaslov, je Platonova Drzava razprava o pravi¢nosti, kar nujno pomeni razprava o
druzbi, saj je pravicnost nekaj, kar obstoji le v njej. Na zacetku dialoga, po vsesplosni
hvali pravi¢nosti, dozivi namre¢ le-ta silovit in izni¢ujo¢ napad. Eden od razpravljalcev,
glavni Sokratov sogovornik Glavkon, prepric¢ljivo pokaze, da je v druzbi pravicen le
tisti, ki je v to prisiljen, ker mu kaj drugega ne preostane; da bi bil vsakdo nepravicen,
¢e bile mogel biti, saj nepravicnost prinasa korist, pravi¢nost pa skodo; skrajno stopnjo
tak$nega stanja pooseblja ¢lovek zlih dejanj, ki s podkupovanjem sodis¢, bogatimi darili
ljudem in bogovom, z vplivom, ki ga ima v druzbi, in s svojo druzbeno mocjo doseze, da
kljub zloc¢inskim dejanjem obvelja za najpravicnejsega cloveka. Najvisja mera druzbeno
priznane pravi¢nosti se tako izkaze za skrajno stopnjo nepravi¢nosti. Zagata, v katero je
privedel pogovor o pravi¢nosti, napelje razpravljalce k premisleku o temelju skupnega
bivanja ljudi. Tako za¢nejo snovati novo drzavo s taksnimi medsebojnimi odnosi, ki bi
jih bilo mogoce prepoznati za pravi¢ne. Izkaze se, da je temelj pravi¢nosti v tem, da
vsakdo opravlja eno samo delo, in sicer tisto, za katero je najbolj sposoben, in se ne mesa
v delo drugih ljudi (369e-370a, 374b-d). Ta misel je v nadaljevanju dialoga $e veckrat
izpostavljena in predstavlja izhodis¢e Platonove drzave; kot taksna pa je tudi izhodisce
Platonovega pogleda na umetnost in glasbo.

Drzava, kot si jo zamisljajo Platonovi filozofi, vkljucuje raznovrstne poklice, ki
naj jih opravljajo zanje najsposobnejsi ljudje, in sicer vsak le enega. Poleg obrtnikov,
kmetovalcev, trgovcev itd. pa so potrebni tudi t. i. cuvarji drzave, ki bodo drzavo §¢itili
pred sovrazniki, zaradi ¢esar morajo imeti za to ustrezne sposobnosti: biti morajo
pogumni, neustradni, stanovitni, zanesljivi, dobri. Vse te lastnosti si lahko pridobijo
oz. jih utrdijo v ustrezni vzgoji. Vzgoja je tako muzi¢na (mousiké)? kot gimnasti¢na
(gymnastiké; 376e) in v I1. knjigi se za¢ne Siroka razprava o muzi¢ni vzgoji. Najprej se
pretehtavajo vsebine pesniskih del: Bogovi se ne smejo prikazovati kot nestanovitni,
slabi; besedila ne smejo vzbujati strahu pred Podzemljem. VZivljanje v taksne zgodbe
bi kvarno vplivalo na oblikovanje znac¢aja ¢uvarjev drzave, ki naj bodo stanovitni, po-
gumni, dobri. Nadalje se pretresa vprasanje treh moznih nacinov pripovedi: zgodba
se lahko podaja prek neposrednega prikazovanja oseb in dogodkov kot v tragediji;
lahko se le pripoveduje; slednji¢ jo je mozno podajati tako, da pesnik nekaj ¢asa pri-

1

Uporabljene so bile naslednje izdaje: Platon. Zbrana dela, 1,11, prevod in spremna besedila Gorazd Kocijanci¢. Celje: MD, 2000.
- Platon. Drzava, prevod Joze Kosar. Ljubljana: DZS, 1976. - Platone. La repubblica, prev. Giuseppe Lozza. Milano: Arnoldo
Mondadori Editore, 1990 (s sinopti¢nim grskim besedilom).

Vsi grski navedki so v nadaljevanju postavljeni v imenovalnik ali ustrezno nedolo¢nisko obliko.
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poveduje sam, mestoma pa govori kot katera od prikazovanih oseb, kot je to mozno
videti v epih. Vsi prebivalci drzave in tako tudi ¢uvarji naj bi opravljali le eno delo:
tisto, za katero so najbolj sposobni. Clovek, ki naj bi opravljal eno samo delo, ne bo
posnemal vseh mogocih in Se zlasti ne slabih oseb in znacajev. Tudi pesniki naj zato
oseb ne prikazujejo (kot v tragediji), pa¢ pa naj podajajo svoje zgodbe posredno, s
pripovedovanjem, ki naj ga le mestoma popestrijo z neposrednim prikazom v zgodbi
udelezenih oseb, kot je to mogoce videti pri Homerju (396¢). Slab ¢lovek bo ravnal
drugace; kolikor je slabsi, toliko manj bo imel kaj za nevredno sebe, in tako si ne bo
pomisljal posnemati vsega: grmenje, Sumenje vetrov, toco, zvoke salpinksa, avlosa,
sirinksa in sploh vseh glasbil, glasove psov, ovac, pticev (397a). Pesnik, ki ne bo po-
snemal vsega povprek, bo imel v svojem podajanju le malo menjav (metabolé); ¢e bo
besedam pridodal primerno harmonijo ter ritem, bo ves ¢as ostal v eni sami harmoniji
in v enem samem ritmu (397b); nasprotno pa se bo drugi pesnik nujno posluzeval
vseh harmonij (pasai harmoniai) in vseh ritmov (pantes rhythmof), saj ima njegovo
prikazovanje mnogostevilne oblike in se kar naprej menja (397¢). Razprava se konca
z ironi¢no odslovitvijo pesnika, ki zna oponasati vse: priklonili bi se mu kot svetemu
in nenavadnemu mozu, potem pa bi mu povedali, da tak ¢lovek ne spada v drzavo;
ovencali in nadisavili bi ga ter napotili v drugo drzavo (398a). V drzavi, kot jo gradijo
Platonovi filozofi, ni ljudi, ki bi opravljali razli¢cne poklice, saj je to v nasprotju z njeno
pravi¢nostjo, in tako naj v njej tudi ne bo umetnikov, ki bi neposredno predstavljali
kar koli in se pri tem posluzevali najrazli¢nejsih harmonij in ritmov.

Pretresu vsebine in nacina prikazovanja sledi razprava o glasbi oz. razprava o petih
pesmih, besedilih, podajanih prek glasbe. Po Platonovih besedah je to razprava o »nacinu
pesmi« (odés tropos) in»melosih« (méle). Uvedena je z izjavo, ki je klju¢nega pomena za
razumevanje Platonove filozofije umetnosti in glasbe (398c-d): melos (mélos) sestoji iz
trojega: beseda (16gos), harmonija (harmonia), ritem (rhythmos). Oc¢itno pomeni izraz
melos na tem mestu peto pesem.® Z izrazom beseda, ki ga Platon uporablja v mnogih
pomenih, misli zgolj ubesedeno vsebino, vse tisto, o cemer so filozofi razpravljali dotlej.
Z izrazom ritem zaznamuje ubeseditev vsebine z dolo¢enim premisljenim in izbranim
izmenjavanjem dolzin in kracin oz. doloceno izmenjavanje dolzin in kra¢in samo. Sle-
dnji¢ mu pomeni izraz harmonija tisto lastnost pete pesmi, po kateri se ta podaja prek
zaporedja tonov razli¢nih, ne naklju¢no, pac pa premisljeno izbranih visin; ritmi¢no, se
pravi ¢asovno ze artikulirano besedilo se prek harmonije artikulira zdaj $e z ozirom na
tonski prostor. Kar zadeva vsebino, je ta enaka v petih kot nepetih pesmih; za besedilno
vsebino petih pesmi velja torej isto, kar je bilo doloceno za vsebino pesniskih del. Tej
ugotovitvi sledi drugo klju¢no izhodisce Platonovega glasbenega filozofiranja: harmonija
in ritem morata spremljati (akolouthein) besedo, se pravi, da morata slediti ze ubese-
deni vsebini (398d). Platon si oc¢itno ne predstavlja moznosti, da bi bil ritem pesnitve v
nasprotju z njeno vsebino, da bi bil nekaj drugega, in prav tako si ne predstavlja, da bi
bila melodija pesmi v nasprotju z njeno vsebino ali da bi bila kaj drugega. Iz Platonovega
razpravljanja je ocitno, da mora melos izkazovati trojno enotnost.

V nadaljevanju tega zapisa je za posamicno peto pesem vedno rabljen samostalnik melos, za glasbo melosa pa izraz melodija.
Melos ima torej melodijo, po kateri se poje. Ta raba je delno v nasprotju s tem, da v grs¢ini izraz mélos oznacuje navadno tisto,
za kar se rabi izraz melodija.
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V samih pesniskih besedilih naj ne bo tozb, ugotovijo razpravljalci v nadaljevanju,
in zato naj se harmonije zalovanja, tj. miksolidijska, sintonolidijska ter Se nekatere, od-
stranijo. Tudi omama, pomehkuznost in lenoba so stvari, ki niso primerne za cuvarje;
tako naj izpadejo tudi pomehkuzene, pivske, razpuscene harmonije: jonska in lidijska.
Platon imenuje sicer iasovsko harmonijo (iasti), vendar je to le drugi izraz za jonsko.
Ostaneta dve harmoniji: dorska in frigijska. Sokrat, ki pravi, da ne pozna harmonij, se
za tem zavzame za dve, ki naj bi ostali: prva naj po njegovih (oz. Platonovih) besedah
posnema (mimeisthai) glasove (phthongoi) in govor (prosodia) v vojaskem boju pogu-
mnega moza, bodisi da je ranjen, bodisi da gre v smrt, ki se v vseh okolis¢inah mozato
bojuje zusodo; druga naj posnema v miru zivecega ¢loveka, ki dela, kar dela, iz lastnega
nagiba, in sicer razumno in zmerno. V drzavi naj ostaneta torej le dve harmoniji, ki na
najboljsi nacin posnemata ¢loveka v nesreci ali sreci, sredi nasilja ali v miru, v vsakem
primeru pa mozatega in razumno zivecega ¢loveka. Glavkon nato pove, da sta harmoniji,
o katerih govori Sokrat, prav tisti dve, ki sta preostali: prva je dorska in druga frigijska
(399a-c). Iz celotnega odlomka je ocitno, da razpravljalci ne govorijo o posami¢nih
melodijah oz. 0 melodijah posami¢nih melosov, pa¢ pa o necem, kar je skupno vec
sorodnim melodijam. S stvarnega stalis¢a je to lahko le doloceni razpored intervalov
znotraj obsega celotne melodije, se pravi njena lestvica. S harmonijami, kot jih Platon
omenja tu, je tako treba razumeti lestvice.

Izhajajoc¢ iz razprave o harmonijah, Platon izpelje sklep, da v melosih oz. njihovih
melodijah ne sme biti niti polihordije, mnogostrunja (polychordia) niti panharmonije
(posamostaljeni pridevnik panarmoénion; 399¢-d). To pomeni, da lahko melodija upo-
rabljale tone izbrane harmonije brez harmoniji (lestvici) tujih tonov, in da lahko poteka
le v eni izbrani harmoniji, ne pav ve¢ harmonijah ali celo v vseh. Zato drzava tudi ne bo
imela izdelovalcev mnogostrunskih (polychordos) in mnogoharmonskih (polyarmoni-
os) glasbil, kakrsna so trigonon (trigonon) in pektis (pektis); zlasti pa naj ne bi bilo v njej
izdelovalcev avlosov in avletov, saj je prav avlos glasbilo z najvec toni (polychordétatos),
po katerem se zgledujejo vsa panharmonska (panarmonios) glasbila. Ostaneta naj le lira
(Iyra) in kithara (kithara), pastirji pa naj zadrzijo svoje glasbilo sirinks. Platonova razprava
o panharmoniji se navezuje na ze poprej izre¢eno zavrnitev rabe vseh harmonij in vseh
ritmov. Menjava (metabolé), ki jo Platon omenja v zvezi z vseposnemajoc¢im pesnikom,
se v luci tega odlomka izkaze kot prehod iz ene harmonije v drugo.

Sledi razprava o ritmu (399e-400c), ki poteka na podoben nacin kot razprava o har-
monijah, le da je bolj splosna. Ritmi (rhythmoi) naj ne bodo raznovrstni in pisani; koraki
(baseis), s ¢imer si je najbrz treba predstavljati merjeno zaporedje dolzin in kracin, naj
ne bodo raznoliki; poiskati je treba ritme lepo urejenega, mozato uravnanega zivljenja,
ki ga vodijo vrline. Tem ritmom mora slediti stopica (pous), ki naj se zgleduje pri ubese-
ditvah (16gos) z vrlinami zaznamovanega Zivljenja, kot se mora pri njih zgledovati tudi
melos. (Drugace kot v poprejsnjih odlomkih je na tem mestu z izrazom melos misljena
melodija petju namenjene pesmi.) Sokratov sogovornik Glavkon ne ve natan¢no, kateri
ritmi so posnetki (mimémata) taksnega zivljenja. Ve le, da so tri osnovne zvrsti, iz katerih
so izpeljani koraki (bdseis), kot so tudi Stirje toni (phthongoi), iz katerih so izpeljane
vse harmonije. Razpravljalci se zedinijo, da bodo to zapleteno vprasanje prepustili
Damonu. On bi lahko razlozil, kateri koraki (baseis) ustrezajo nesvobodi, prevzetni in
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samovoljni objesti (hybris) itd., in kateri ritmi (rhythmo{) so tem lastnostim nasprotni.
Sokrat se za tem nejasno spominja, kot pravi sam, kaj je delal Damon: nekaj sestavljenega
je imenoval enoplij (enoplios); nekaj je poimenoval daktil (daktylos), nekaj herojska
stopica (herdos); na neki nacin je vse to razporejal, stavljal ison (ison) gor in dol, in
slednji (ison) je prisel na krac¢ino ali na dolzino; nekaj je imenoval jamb (fambos), nekaj
trohej (trochaios), razporejal je dolzine in krac¢ine. Gibanja stopice (agogai tot podos)
in ritme (rhythmoi) je bodisi hvalil bodisi grajal. Platonova razprava o ritmu, katere
pomena ni mogoc¢e nedvoumno pojasniti (zaradi ¢esar se prevodi precej razlikujejo),
in ki ne pove, kaksni so kateri ritmi, se iztece v ponovno poudarjeno ugotovitev, da naj
ritem in harmonija sledita besedilu. Tisto, kar je v ¢loveku dobrega (euétheia), nujno
spremlja (akolouthein) dobra vsebina (eulogia), zdruzena z ustrezno dobro harmonijo
(euarmostia) in dobrim ritmom (eurythmia; 400d-e).

Kot je razvidno iz razprave o harmonijah in ritmih, si je Platon predstavljal, da har-
monije in ritmi na neki nac¢in posnemajo razlicne znacajske lastnosti, dobre ali slabe.
Njegove ubeseditve nakazujejo predstavo, da harmonija posnema govor, se pravi zvoc-
no podobo govora ¢loveka s taksnimi ali druga¢nimi znacajskimi lastnostmi, in da na
podoben nacin posnemajo ritmi zivljenjsko gibanje ¢loveka s taksnim ali druga¢nim
znacajem. Harmonije se tako kazejo kot abstrakcije ¢loveskih glasov z ozirom na visino
in nizino, abstrakcije, ki izrazajo znacaj, ritmi pa kot abstrakcije ¢loveskega gibanja z
ozirom na ¢as, ki prav tako izrazajo taksne ali drugac¢ne znacajske lastnosti.

Platonovo pojmovanje glasbe, ¢e ga kratko povzamemo, je razvidno Ze iz njegovih
mousiké, ki o¢itno obsega besedno pripoved, zlasti pesnisko, in glasbo, bodisi pesnisko
pripoved samo bodisi zdruzeno z glasbo. Za samo peto pesem uporablja izraz melos,
ki sestoji, kot pravi, iz besede, ritma, harmonije. Kot omenjeno, je beseda (16gos) v
tem sosledju nujno ze ubesedena vsebina, ritem je ¢asovna razseznost ubeseditve in
harmonija njena tonska razseznost. Posamezne poimensko navedene harmonije so
lahko le lestvice oz. znacilne razporeditve intervalov, kot jih izkazujejo toni v obsegu
posameznih melodij. Za oznake harmonij uporablja Platon prislove: dorsko (doristi),
frigijsko (phrygisti), kar bi bilo mogoce prevajati tudi kot harmonija na dorski, lidijski
nacin itd. Na ozadju pojma harmonija je mogoce razumeti tudi pojme kot polihordija,
poliharmonicen, panharmonija in metabolé; polihordija je uporaba ve¢ tonov, kot jih
predvideva harmonija; kar je poliharmoni¢no ali panharmonic¢no, uporablja ve¢ harmo-
nij ali celo vse harmonije v istem melosu oz. njegovi melodiji, in metabolé je prehod iz
ene harmonije (lestvice) v drugo. Pomenljivo je, da Platonovo izrazje skorajda ne pozna
izraza za posami¢no melodijo posamic¢nega melosa. Na zac¢etku razprave o harmonijah
se pojavi izraz pesem (0dé), oz. nac¢in pesmi (odés trépos), kar bi bilo mogoce razumeti
kot melodija, po kateri se dolo¢ena pesem poje. Vendar govori Platon v nadaljevanju
le o harmonijah, ne o melodijah. Za posami¢ne melodije melosov (petih pesmi) nima
Stevnega izraza (z zgoraj navedeno izjemo) in vedno, ko govori o glasbi, razpravlja le
o harmonijah.

4 Gorazd Kocijan¢i¢. ‘Opombe k dialogom in pismom’. V: Platon. Zbrana dela, 11, 357-358.
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Ob opazovanju in ocenjevanju zgodovinske resni¢nosti, kot se kaze v Platonovi
Drzavi, je treba upostevati Platonov nacin razmisljanja. Platon ni bil zgodovinar, pac
pa literat in filozof; Drzava ni porocilo o druzbenih oblikah Platonovega ¢asa, niti ne
nacrt za novo drzavo, pa¢ pa razmislek o ¢loveku in druzbi. Prav zaradi tega je Platon
zgodovinsko resni¢nost svojega ¢asa do dolo¢ene mere shematiziral in idealiziral. Opisi
njegovih drzav v VIIL in IX. knjigi (aristokracija, timokracija, oligarhija, demokracija,
tiranida) kot tudi opisi ustreznih tipov ljudi vzbujajo vtis, da so ocis¢eni atributivnih
lastnosti in manj pomembnih posameznosti, zato pa je na njih poudarjeno tisto, kar je
Platon videl kot bistveno. Podobno je Platon ravnal pri obravnavi mousiké in glasbe.
V ozadju njegovega pisanja je nedvomno grska in atenska glasba, kot je obstajala v 5.
in 4. stol; Platon je nujno izhajal iz stvarnega poznavanja glasbe svojega casa, lastnih
predstav o njej in lastnih izkusenj z njo. Vendar Platonovo pisanje ni zgodovinsko v tem
smislu, da bi zajelo, opisalo in pretreslo vse, kar je v njegovem ¢asu obstajalo oz. vse,
kar je poznal. Tudi do glasbene resni¢nosti je bil do dolo¢ene mere izbiren. Nekatere
stvari, ki so v njegovem ¢asu obstajale, v Drzavi niso omenjene; druge so predstavljene
in morda celo poudarjene. Platon je najbrz izpustil tisto, kar za izpeljavo njegovih misli
ni bilo pomembno, opisal in obravnaval pa tiste oblike in lastnosti mousiké, na katerih
je lahko pokazal jedro in bistvo glasbe, kot ga je pojmoval. Mousiké in glasba, kot se
kazeta v njegovem spisu, sta tako do dolocene mere tipizirani, shematizirani, idealizirani
in v tem smislu pripravljeni za miselno obravnavo.

Kaj je bila glasba Platonovega ¢asa in kaj je Platon vzel za izhodisce svoje razprave o
njej? Kako je mogoce komentirati Platonove izjave na osnovi vedenja o atenski glasbi 5.
in 4. stol.? Po splosno sprejeti predstavi,” ki jo v celoti potrjuje tudi nekaj deset ohranjenih
zapisov, je bila grska glasba v zamisli enoglasna, v izvedbi pa heterofona; to pomeni,
da hotenega in zavestnega kombiniranja dveh hkrati potekajoc¢ih melodij in zavestnega
sestavljanja vectonskih sozvocij ni poznala. Petje je bilo pogosto spremljano z enim ali
ve¢ glasbili, ki so podvajala peto melodijo oz. nudila oporo pevcu; melodija je sestajala
iz dolocenih tonov v obsegu ¢loveskega glasu oz. intervalov, in tako je nujno potekala
v doloceni lestvici, z grskim izrazom v dolo¢eni harmoniji. Petje je bilo prvenstveno
silabi¢no, se pravi, da je bil ritem pesniskega besedila hkrati tudi ritem melodije, po
kateri se je besedilo pelo. Ceprav je grski svet poznal tudi zgolj instrumentalno glasbo,
o ¢emer prica ze Iliada, je bila najpogostejsa oblika glasbe peta pesem, katere besedilo
je bilo vezano na priloznost petja. Prav zaradi tega je Platon kot glasbo razumel melos:
peto pesem, ki poteka v doloc¢eni harmoniji, in katere pesniski ritem je hkrati tudi ritem
melodije, po kateri se poje. Druge oblike glasbe so bile za njegova razmisljanja manj
pomembne. Tako si je mogoce razloziti, da se Platonova razprava o podobi mousiké
osredotoc¢a na peto pesem in da vkljucuje pretres vsebine petih besedil, njihov ritem
ter njihove harmonije.

Platon si ni mogel predstavljati, da bi bila harmonija in ritem v nasprotju z vsebino
pete pesmi. Prav tako si ni predstavljal, da bi se harmonija sredi melosa menjala ali da

> Sledeci povzetek izhaja iz monografij o anti¢ni gréki glasbi, med katerimi je tudi: Martin L. West. Ancient Greek Music. Oxford:

Clarendon Press, 1994.
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bi melos potekal v dveh ali ve¢ harmonijah. Kot je razvidno iz ustreznih mest, je zavrnil
tako polihordijo kot panharmonijo. Tudi to Platonovo stalis¢e ima zgodovinsko ozadje,
in sicer v t. i. novi glasbi. Vrsta glasbenikov, predvsem kitarodov, je v 5. stol,, ki velja za
vrhunec atenske demokracije, mo¢no spremenila posami¢ne muzi¢ne zvrsti in njihovo
melodiko. Melanippides naj bi preoblikoval ditiramb; v obicajni triadni strukturi (strofa,
antistrofa, epoda) naj bi antistrofe zamenjal z instrumentalnimi medigrami (anabolé)
in tudi same strofe naj bi ne bile ve¢ enako dolge; novi ditiramb je tako sestajal iz zapo-
redja razli¢no dolgih kitic, med katerimi so bile kitaristicne medigre. Glasbena oblika
take kompozicija je morala biti prosta (ne kiti¢na) in glasba, melodija, je na neki nacin
bolj sledila besedilu in njegovi vsebini, kot to omogoca kiti¢na oblika. Hkrati naj bi
Melanippides uporabljal dvanajst strun, kar si je mogoce razlagati tako, da je v lestvico,
harmonijo, vpeljaval druge, njej tuje tone.® Drugi predstavnik nove glasbe je bil Timotej
iz Mileta. Ohranjeno je besedilo njegove kitarodi¢ne pesnitve Perzani, ki opisuje bitko
pri Salamini (480), ki je najbrz Se bila v spominu Timotejevih poslusalcev. Perzani so
ziv opis z mnogimi detajli, kjer so prikazani: hrup pomorske bitke, pljuskanje valov,
morje, rdece od krvi, plavanje trupel po morju, dramati¢ni klici bojevnikov, vpitje Per-
zanov, ki klicejo s polnimi usti morske vode in prosijo za milost v smesni in polomljeni
gricini. Ko je pesnitev izvajal, je Timotej najbrz vse, o cemer pesnitev govori, oponasal,
nakazoval z mimiko in zlastnim gibanjem. Ohranjeno besedilo pesnitve kaze nekiti¢no
strukturo, kar pomeni, da je morala biti njena glasba prosta. Z vsem tem bi mogel biti
kitarod Timotej vzorec umetnika, posnemajoc¢ega vse in vsakogar, ki ga Platon z nemajh-
no mero ironije pohvali, nato pa odslovi iz drzave. Timoteju se pripisuje tudi to, da je
povecal stevilo strun na kithari od sedem na enajst. Nedvomno se je tudi on posluzeval
mnogostrunskih glasbil, ki jih omenja Platon, polihordije in panharmonije.” Med pan-
harmonic¢na dela bi bilo mogoce uvrstiti tudi pesnitev Mizijci, ki jo je napisal Filoksen iz
Kitere (otok na jugu Peloponeza) in za katero je iz opisa znano, da je potekala v petero
razli¢nih tonusih, kar je verjetno impliciralo tudi petero razli¢nih harmonij ter prehode
(metabolé) med njimi.® Poleg opisanih novosti so v 5. stol. nastopile tudi spremembe
v glasbenem zivljenju. Pojavilo se je glasbeno zvezdnistvo, ko je avlet, kitarod s svojim
obvladanjem glasbila in razkazovanjem svoje osebnosti postal pomembnejsi od tistega,
kar je dejansko predstavljal. Eden od razvpito poznanih avletov je bil Pronomos iz Teb,
ki se je na svojih nastopih posluzeval tudi obrazne mimike in gibanja.® Vsi ti glasbeni
pojavi atenske demokracije, demokracija v glasbi, predstavljajo zgodovinsko ozadje
Platonovega razpravljanja o mousiké; njegova zavrnitev panharmonije, polihordije in
razpuscenega prikazovanja Cesar koli ni utemeljena le v njegovi misli, pac¢ pa je tudi
odziv na glasbo njegovega ¢asa.

Kot omenjeno, Platon nima izraza za melodijo posamic¢nega melosa. Vedno, ko
govori o glasbi, se usmerja le na vprasanje harmonij. Zdi se, kot da ne vidi razlockov
med posami¢nimi melodijami, ki bi bile v isti harmoniji, oz. kot da bi bili razlo¢ki med
melodijami zanj le razlocki v njihovih harmonijah. Platonova razprava daje vtis, da so

o prav tam, 357-358.

Prav tam, 361-364.

Prav tam, 364-3065; tu je tudi rekonstrukcija harmonskega poteka kompozicije.
Prav tam, 300.
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bile melodije melosov, ki potekajo v isti harmoniji, tako enovite, da o njih posami¢no
ni bila smiselna nadaljnja analiticna razprava. Ali ima tudi to zgodovinsko ozadje? Ce
prisluhnemo glasbi homerskega sveta, lahko zaznamo njeno zvrstno raznolikost (npr.
igranje pastirjev v reliefu na Ahilovem $¢itu je nekaj drugega kot petje trena); vendar pa
Homerjevi glasbeni prizori ne nakazujejo glasbenega razvoja in pripovednosti. Glasba
doloc¢enega dogodka je eno z enim samim uc¢inkom. Grska glasba kasnejsih obdobij je
sicer poznala tudi pripovednost in razvoj. O tem prica npr. Pitijski nomos,'® prav tako
pa tudi omenjena dela naprednih kitarodov 5. in 4. stol., ki so bila oc¢itno zamisljena
pripovedno, pri ¢emer je pripovednosti na neki nacin sledila tudi glasba: ¢e ne drugace,
vsaj z menjavanjem harmonij. A kljub temu vzbujajo porocila o grski glasbi splosni vtis,
daso bile glasbene tvorbe, melodije melosov brez izrazitejSega razvoja in brez izrazitejse
glasbene pripovednosti; zdi se, da je bila melodija melosa nekaj, kar je v zavesti poslusalca
delovalo kot eno. V tem je mozno videti zgodovinsko osnovo dejstva, da si Platon kot
melodijo melosa predstavlja eno samo stvar, ki ne pozna menjav, vsebinskega razvoja,
in ki je na svojem zacetku isto kot na svojem koncu.

S stalis¢a osnovnih misli so Platonove omembe glasbil manj pomembne. Pektis,
ki spada v skupino kordofonih psalterijev, je slabo poznano glasbilo, saj ni ohranjena
nobena njegova upodobitev. Domneva se, da je bila znacilnost pektisa ta, da sta bili
po dve in dve sosednji struni uglaseni v oktavi, kar je omogocalo igranje v oktavah. Ce
je bilo res tako, je Platonov pektis mnogostrunski bolj v izgledu kot pa po zmoznosti
igranja v razlicnih harmonijah."! Tudi trigonon sodi v druzino anti¢nih psalterijev; iz
ohranjenih upodobitev je razvidno, da je bil trikotno glasbilo, ki ga je glasbenica - na
vseh ohranjenih upodobitvah le zenska, drzala v narocju. Stevilo strun na trigononu
je bilo zelo veliko, tudi do 3212 V nasprotju s pektisom in trigononom sta bila lira in
kithara najveckrat sedmerostruni glasbili;* brez preuglasitve je bilo tako nanju mogoce
igratile v eni harmoniji. Avlos, ki ga Platon odklanja, je imel prvotno le nekaj luknjic; ker
tehnika igranja na glasbilo ni poznala prepihovanja, je bilo na njem mogoce izvesti le
nekaj tonov. Prav omenjeni avlet Pronomos iz Teb pa je po nekem anti¢cnem porocilu
izdelal avlos, na katerega je bilo mogoce igrati v vseh harmonijah." Platon ima ocitno
v mislih ta, novi avlos.”

Kot je razvidno iz podanega kratkega pregleda, je Platon iz pisane in raznovrstne
glasbe, kot je v njegovem ¢asu obstajala, sprejel v obravnavo le tisto, kar je bilo osrednje
in najbolj tipi¢no. To je bil melos, kot ga imenuje sam: ubesedena vsebina z razpoznavnim
ritmom in enovito melodijo, ki poteka le v eni harmoniji. To osnovo je v razpravi nadalje
odistil; v drzavi naj bi obstajale le nekatere vsebine, njim ustrezni ritmi ter z ozirom na
njuna znacaja le dve harmoniji: dorska in frigijska.

Opis nomosa prav tam, 212-214.

Thomas J. Mathiesen. Apollo’s Lyre. Lincoln, NE: University of Nebraska Press, 1999, 272-275.

“ Prav tam, 275-278; upodobitve na str. 213, 276.

13 pray tam, 243-245, 262.

Prav tam, 183-184.

Tudi Horacij je vedel za prikazani razvoj avlosa: Tibia non ut nunc orichalco vincta tubaeque / aemula, sed tenuis simplexque
foramine pauco ... (De arte poetica, 202-203).
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Osrednji pojem Platonovega razpravljanja o glasbi je pojem harmonija, in tako se po-
stavlja vprasanje zgodovinskega konteksta Platonovih harmonij. Samostalnik harmonija
in ustrezni glagol sta imela v gr§c¢ini razli¢cne pomene. Srecamo ju ze v Odiseji, in sicer
v pomenu »spajati« ter »spoj« (tisto, prek ¢esar je nekaj spojeno): Odisej izdeluje splav,
s katerim se bo odpeljal s Kalipsinega otoka, kjer je prezivel vrsto let. Podere drevesa;
Kalipso mu prinese sveder; izvrta luknje v debla in jih »spoji«; s klini in »spoji« zbije bruna
v splav.’® Harmonija je tu sredstvo, prek katerega so enakovrstne sestavine zdruzene v
vecjo celoto. V nekoliko druga¢nem pomenu se izraz pojavlja pri kasnejsih piscih, kjer
zaznamuje predmet, ki je narejen tako, da je sestavljen iz enakih, premisljeno in urejeno
spojenih sestavin, oz. prav to, da je kaj narejeno na opisani nac¢in. "Harmonije« kamnov
so tako usklajeni, premisljeni sestav kamnov, ki skupaj tvorijo zid."”

Iz splosne rabe je izraz presel v strokovno izrazje anti¢nih muzikov, zlasti kitarodov.
Tudi tu je pomenila beseda harmonija spoj istovrstnih sestavin v vecjo celoto, in sicer
zaporedje strun oz. tonov na danem glasbilu, se pravi njihovo uglasitev. Izraz se je lahko
nanasal na uglasitev strun oz. na razmerja med toni znotraj oktave sploh, pogosteje pa
je, opremljen z ustreznim pridevnikom ali prislovom, zaznamoval dolo¢eno uglasitev,
se pravi dolo¢eno ustaljeno zaporedje intervalov, v smislu katerega je bilo glasbilo
uglaseno.!® Na anti¢nih strunskih glasbilih (kitharis ali forminga, lira, barbitos) je vsaka
struna sredi igre proizvajala le en ton; ¢e je melodija, ki jo je kitarist ali kitarod nameraval
zaigrati, zahtevala drugacen razpored intervalov kot predhodna, je moral strune ustrezno
preuglasiti, in tako je glasbilo zavestno preuglasil v drugo harmonijo.

Imena razlicnih harmonij kot razli¢nih uglasitev, lestvic, so povezana z razlikami v
glasbi posameznih grskih pokrajin ali plemen. V Homerjevi Iliadi, ki odraza razmere
izpred 8. stol,, je glasba zvrstno in funkcijsko razlo¢no razvejana, nasprotno pa homerski
svet komaj zaznava razlike v glasbi razli¢nih plemen. Vendar se je zavest o pokrajinski in
plemenski razli¢nosti glasbe pojavila vsaj v 7. stol; od tega ¢asa dalje so Grki kot skupnost
sicer samostojnih politicnih tvorb zavestno prepoznavali razlike in znacilnosti glasbe po-
sameznih pokrajin in njihovih prebivalcev, bodisi grskih bodisi Grkom sosednjih. Kaj so
bile znacilnosti glasbe posameznih grskih plemen, je tezko reci, saj je glasba arhai¢nega
obdobja obstajala le v ustnem izrocilu. A vsaj od 5. stol. dalje se je glasba plemen in regij
zacela oznacevati in dolocati s harmonijami, se pravi z uglasitvami, lestvicami, ki so bile
znacilne za glasbo posameznih pokrajin in njihovih prebivalcev.!” Razlike v harmonijah
gotovo niso bile edino, kar je locilo glasbo enega plemena od drugega in oznacevanje s
harmonijami je tako treba razumeti kot oznacevanje dela za celoto, in sicer v tem smislu,
dajebilalestvica najocitnejsa in najbolj oprijemljiva lastnost, s katero je bilo mogoce lociti
glasbo ene pokrajine, plemena, od glasbe drugega. Stanje, kakrsno je bilo v zgodnjem 5.
stol,, znacilno ponazarja Pindar, ki v svojih epinikijskih odah in fragmentarno ohranjenih
pesmih veckrat nakazuje razlike med pokrajinami; tako najdemo pri njem izraze kot:

1 Odiseja, V, 247-248.

Henry George Liddell, Robert Scott. A Greek-English Lexicon. Oxford: Oxford University Press, 1992, s. v. harmoézo, harmonia.
Andrew Barker. Greek Musical Writings, 11. Cambridge: Cambridge University Press, 1989, 14.

Prav tam, 14-15.
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»eolske strune«,? »eolski dih avlosa«* »dorska forminga«,** »dorska stopica«?? »dorsko slav-
je«Hlidijski nacine? »Eolec je ubiral dorsko pot himnusov«? dvakrat pa Pindar omenja
tudi harmonijo: »pesem in harmonija za avlos, ki ju je zasnoval neki Lokrijec«,” »lidijska
harmonija«.?® Vsi ti iztrzki kazejo zavest o razli¢nosti glasbe posameznih pokrajin, hkrati
pa tudi ze zacetke loc¢evanja razli¢nih harmonij, njihovih lestvic.

Pindar omenja glasbo &tirih pokrajin ali plemen; vseh razpoznavno razli¢nih smeri,
glasbenih dialektov z ustreznimi razli¢nimi harmonijami, poimenovanimi po pokrajinah
ali plemenih, je bilo sedem.?” Ce jih pregledamo po geografskem kljucu, so to: dorska
harmonija, imenovana po osrednjem grskem plemenu Dorcev; lokrijska harmonija,
oznacena tako po Lokridi (ob Evbojskem kanalu na zahodni obali Egejskega morja);
eolska harmonija, imenovana po Eolcih, zivecih v severnejsih predelih maloazijske oba-
le in na egejskih otokih, med drugim na pesniskem otoku Lezbosu; jonska (iasovska)
harmonija, zimenom po Joncih vjuznejsih predelih zahodne maloazijske obale. Glasba
ostalih treh pokrajin ni bila grska: lidijska harmonija se je imenovala po Lidiji, dezeli sredi
Male Azije s sredis¢em v Sardah, kjer je zivel iz anticne zgodovine dobro znani Krez,
o katerem govori Herodot; kljub pogostim stikom z Grki Lidija ni bila grska dezela in
jezik Lidijcev ni bil narec¢je grs¢ine.*® Tudi ljudstvo Frigijcev, zivec¢ih severovzhodno od
Lidijcev, ki so jih slednji podjarmili, in po katerih se je imenovala frigijska harmonija,
ni bilo grsko, ¢eprav so Frigijci moc¢no prisotni v grski mitologiji.*' Pridevnik miksoli-
dijski pa se nanasa na pokrajino Mizijo severno od Lidije; njeni prebivalci so govorili
miksolidijsko, kar pomeni mesano lidijsko narecje, in izraz se je oc¢itno prenesel tudi na
glasbene znacilnosti pokrajine in na njeno harmonijo.*

1z izrazja anticnih muzikov je izraz harmonija slednji¢ presel v strokovno termino-
logijo anti¢nih glasbenih teoretikov, harmonikov. Kot je dobro znano, je tu zaznamoval
oktavno lestvico z dolo¢enim zaporedjem intervalov, pogosto kot del vecjega tonskega
sistema.** V misli harmonikov so harmonije, izpeljane sicer iz dejanskih, v glasbi ¢asa
obstojecih lestvic, postale teoremi: sestavine abstraktnega in od dejanske glasbe neod-
visnega teoreti¢nega misljenja. Kot taksne jih je bilo mogoce primerjati, kombinirati in
sestavljati v vecje tonske sisteme. Sele v urejevalni misli teoretikov so se pojavili »spodnjic
in »zgornji« tonusi in harmonije, se pravi harmonije s predponama hipo- ter hiper-. Ce-
prav so mogle harmonije z imenovanima predponama obstajati tudi v dejanski glasbi,
izvirajo imena zanje Sele iz krogov anti¢nih harmonikov.

Pitijske ode, 2, 69. Uporabljena je bila izdaja: Pindar, 1,11, prev. William H. Race. Cambridge (Massachusetts), London: Harvard
University Press, 1997 (The Loeb Classical Library, 56, 485).

Nemejske ode, 3, 79.

Olimpijske ode, 1, 17.

Olimpijske ode, 3, 5.

2 Ppitijske ode, 8, 20.

Olimpijske ode, 14, 17.

Fragment 91.

Fragment 140b.

Nemejske ode, 4, 45.

Sedem razli¢nih harmonij oz. tonusov (brez tistih s predponami hipo- ter hiper-) omenjajo besedila v obeh navedenih zvezkih
Barkerjeve izdaje.

Antika. Ljubljana: CZ, 1998, s. v.»Lidija«.

Antika, s. v.»Frigijac.

A Greek-English Lexicon, s. v. mixolydios, mixolydisti.

Andrew Barker. Greek Musical Writings, 11, 15.
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Teorija glasbe se je pojavila v 5. stol,, vendar je iz tega ¢asa ohranjeno le nekaj krat-
kih citatov vprasljive verodostojnosti. Tudi iz prvih treh Cetrtin 4. stol. je ohranjeno zelo
malo.?* Glasbenoteoreti¢ni sistem harmonij je zelo verjetno nastal ali vsaj zacel nastajati
v 4. stol., v ¢asu torej, ki ni mogel biti mo¢no oddaljen od nastanka Drzave.* Kolikor je
mogoce presoditi, je Platonova Drzava prvo pisno pri¢evanje o nastajajocem teoreticnem
sistemu harmonij,’ ¢eprav ta v Drzavi kot filozofskem spisu ni podan s termini glasbene
teorije, in hkrati tudi prvo pri¢evanje o znacajih harmonij.’” Najstarejsa ohranjena izrecno
glasbenoteoreti¢na dela so Sele s konca 4. stol.: Aristoksenov spis Elementa harmonica
ter Evklidu pripisano delo Sectio canonis.?® V Aristoksenovem spisu je sistem harmonij
opisan kot sistem tonusov.* Sistem harmonij, kot naj bi nastal ze v 4. stol., je tako v celoti
podan 3ele v kasnejsih spisih: pri Kleonidu (2. stol. po Kr.), Bacchiusu (4. stol. po Kr.)
in v grsko pisani razpravi De musica Aristida Kvintilijana (Aristides Quintilianus),® kar
pomeni kar nekaj stoletij po Platonu.

Kvintilijanov sistem harmonij si je v diatoni¢cnem genusu najlaze predstavljati v
obliki sedmero oktavnih lestvic od h (miksolidijska) do a (hipodorska). Skupaj pred-
stavljajo ciklus: vsaka naslednja se iz predhodne izpelje tako, da se njen spodnji interval
prenese oktavo navzgor; osma harmonija bi bila tako le ponovitev prve* (gl. ponazo-
rilo, v katerem so harmonije zaradi primerjave s Platonovimi harmonijami podane v
enharmoni¢nem genusu). A poleg tega podaja Kvintilijan tudi harmonije, ki naj bi jih
poznala starejsa glasba, in za katere tudi izrecno pravi, da so tiste, ki jih je imel v mislih
Platon.® Ce primerjamo Platonove harmonije s kasnej$im sistemom, se kazejo ocitne
podobnosti: Platonova lidijska je skoraj enaka Kvintilijanovi hipolidijski; obe dorski sta
enaki, ¢e prezremo dejstvo, da ima Platonova spodaj ton ve¢; Platonova sintonolidijska

34
35
36

Prav tam, 1.

Andrew Barker. Greek Musical Writings, 1. Cambridge: Cambridge University Press, 1989, 164.

Sodba temelji na osnovi omemb posamic¢nih harmonij v grskih besedilih, ki jih prinasata oba navedena zvezka Barkerjeve
izdaje.

V Drzavi je Se nekaj mest, ki nakazujejo obstoj soc¢asne glasbene teorije: V VIL knjigi se razpravlja o tem, ¢esa naj bi se ucili
mladi filozofi, ki naj bi kasneje vodili drzavo. Po aritmetiki, geometriji naj bi se posvecali tudi studiju gibanja. Gibanji sta
dve: tisto na nebu, ki ga preucuje astronomija, in gibanje v harmoniji, »enharmonic¢no« gibanje (enarmonios phord), ki ga
zaznavajo usesa (530d). Na tem mestu pride med sogovornikoma do nesporazuma, saj ima vsakdo v mislih drugo skupino o
zvoku razpravljajocih ljudi. Glavkon misli na teoretike harmonike, katerih pocetje se mu zdi smesno; nastavljajo usesa in se
ne morejo sporazumet, ali je sredi med dvema kar najblizjima tonoma $e en ton ali ne, se pravi, da i¢ejo najmanjsi mozni
interval (didstema), ki bi kot najmanjsi postal mera vsem ostalim (531a). Ti glasbeni atomisti, kot bi jih lahko imenovali, dajejo
prednost usesom pred umom, kar pomeni, da jih zanima zgolj naravoslovni, fizikalni vidik glasbenih tonov in intervalov.
Sokrat ima v mislih pitagorejske filozofe, kot jih tudi imenuje: ti razpravljajo o harmoniji na podoben nacin kot o astronomiji. V
simfonijah (symphoniai), kar pomeni v konsonanc¢nih intervalih, is¢ejo stevila. Vendar pitagorejci po Sokratu (in Platonu) ne
vidijo resni¢nega problema: zakaj so nekatera stevila, ki so v jedru simfonij, skladna (symphonoi arythmoi), druga ne (531b-
). Platon, ki o¢itno zavraca obe 3oli, se na tem mestu sprasuje o najglobljem vzroku pojava razli¢nih glasbenih oz. intervalnih
razmerij in s tem tudi o najglobljem bistvu glasbe. - Drugo mesto, ki nakazuje Platonovo poznavanje socasne nastajajoce
harmonicne teorije, je zgoraj opisana omemba, po kateri so vse harmonije iz stirih tonov; izraz phthéngos navadno zaznamuje
posamicni ton, ne intervala, zato je zelo verjetno, da Platon nakazuje obstoj teorema tetrakorda, ki sestoji iz stirih tonov znotraj
¢iste kvarte in je v resnici tako ali drugace povezan s posameznimi harmonijami. - Tudi Erovo porocilo o petju Siren v X. knjigi
Drzave prica o pitagorejsko naravnanih razmislekih o zvoku in glasbi (616d-617d).

Andrew Barker. Greek Musical Writings, 11, 1.

37

38

O razmerju med tonusi in harmonijami gl. prav tam, 17-21.
4 Andrew Barker. Greek Musical Writings, 1, 165. - Aristides Quintilianus je skoraj povsem nepoznana figura. V svojem delu
omenja Cicerona, kar pomeni, da ni mogel Ziveti prej kot v 1. stol. po Kr; ker pa ga omenja Martianus Capella, ni mogel Ziveti
kasneje kot v 4. stol. (Andrew Barker. Greek Musical Writings, 1,392). Th. J. Mathiesen ga postavlja v pozno 3. in zgodnje 4. stol.
(Thomas J. Mathiesen. Apollo’s Lyre, 292).

De musica, 1, 15 (Andrew Barker. Greek Musical Writings, 11, 416-417).

Znak # pomeni zvisanje za 1/4 tona. Visina (z miksolidijsko na h) je izbrana zgolj zaradi lazjega branja.

B pe musica, 1, 18-19 (Andrew Barker. Greek Musical Writings, 11, 419-420).
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izgleda kot odlomek kasnejse lidijske, katere drugi ton je prestavljen oktavo vise. Sin-
tonolidijska harmonija, kar pomeni napeta lidijska, je omenjena le v Drzavi'! in izraz
»napet« bi se lahko nanasal na to, da je bila zamisljena v visoki legi. Zdi se, da jo je imel
Platon za enacico lidijske harmonije. Tudi v drugih primerih je mogoce najti povezave
med Platonovimi harmonijami in harmonijami ustaljenega sistema; povsem neprimerljiva
s kasnejSim ostaja le Platonova jonska harmonija.®

Kvintilijanove harmonije v enharmoni¢nem genusu

miksolidijska h h# ¢ e e# f a h

lidijska h# ¢ e e# f a h h#

frigijska c e e f a h h# c

dorska e e# f a h h# ¢ e

hipolidijska e# f a h h# ¢ e e#
hipofrigijska f a h h# ¢ e e# f
hipodorska a h h# ¢ e e# f a
Platonove harmonije (po Kvintilijanu)

miksolidijska h h# ¢ d e e# f h

sintonolidijska e e# f a C

frigijska d e e f a h h# ¢ d

dorska d e e f a h h# c e
lidijska e# f a h h# c e e#
jonska e e# f a c d

Ce sprejmemo hipotezo, da je Kvintilijanovo porocilo o Platonovih harmonijah
resni¢no, izgledajo le-te kot sistem harmonij v zametku. Platon je sicer zelo verjetno
izhajal iz glasbe svojega ¢asa, se pravi iz dejanskih melosov in njihovih melodij,** vendar
so njegove harmonije taksne, da dopuscajo ali vsaj nakazujejo moznost sistemati¢ne
predstavitve, ki je v njegovem ¢asu gotovo obstajala vsaj v zametkih. Ob sistematizaciji,
ki jo nakazujejo Platonove harmonije, je pomenljivo, da Platon podobno oznacuje in
vrednoti po dve in dve sosednji harmoniji, ¢e jih razporedimo z ozirom na kasnejsi sistem:
miksolidijska in sintonolidijska harmonija, primerljivi s spodnjima dvema harmonijama
kasnejsega sistema, sta harmoniji zalovanja; frigijska in dorska, primerljivi z naslednji-
ma dvema harmonijama kasnejSega sistema, sta harmoniji vrlin; lidijska, primerljiva s
kasnejso hipolidijsko ter jonska pa sta harmoniji razpuscenosti.

Ob Platonovem sistemu harmonij, bodisi da so bile taksne, kot jih navaja Kvintilijan
bodisi drugac¢ne, se postavlja vprasanje: Ali si je Platon resni¢no zamisljal, da je dolo¢ena
melodija razpuscena zato, ker izkazuje taksne intervale med sestavljajoc¢imi jo toni, kot
jih ima lidijska lestvica, znacilna za Lidijce, druga pa bojevito mozata zato, ker se njeni
toni ujemajo z lestvico, znacilno za Dorce? Si je res predstavljal, da je znacaj melodije
vezan ali skrit v intervalnem razporedu tonov znotraj njenega obsega? Na to vprasanje

Izraz uporablja le Platon; A Greek-English Lexicon, s. v. syntonolydisti.
¥ Andrew Barker. Greek Musical Writings, 1, 166-168.
9 pray tam, 165.
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si je tezko misliti pritrdilni odgovor. Ne zdi se verjetno, da bi imela dolo¢ena melodija
(zenim razporedom intervalov znotraj svojega obsega) v usesih Platonovih sodobnikov
povsem drugac¢no vsebino in u¢inek kot druga (z drugim razporedom intervalov) zgolj
zaradi drugacnega razporeda intervalov znotraj svojega obsega. Prav zato se je pojavila
misel, da so bile harmonije vec kot lestvice: melodi¢ne formule ali melodi¢ne znacilnosti
glasbe zimenom harmonije poimenovanih pokrajin ali plemen.” Ta razlaga je nedvomno
bolj realisti¢na. A tudi ¢e jo sprejmemo, je Se vedno tezko razumljivo in predstavljivo,
da bi bila frigijska melodika (tista iz Frigije z znacilno frigijsko harmonijo kot lestvico) v
oceh Platonovih sodobnikov vedno le umirjeno mozata, lidijska (tista iz Lidije z znacilno
lidijsko harmonijo kot lestvico) vedno le razpuscena itd. Ce si jih skusamo predstavljati
stvarno, so Platonove harmonije s svojimi znacaji tezko razlozljive.

Morda je odgovor na vprasanje, kaj si je Platon predstavljal s harmonijami, treba is-
kati po nasprotni poti, se pravi ne v zgodovinski realnosti, pa¢ pa v nacinu Platonovega
razmisljanja: Platon se je nedvomno zavedal uc¢inkov, ki so jih imele taksne in drugac¢ne
melodije melosov, in za njihove razlicne uc¢inke je poskusal najti otipljiv razlog. Pred sabo
je imel Damonov zgled,™ ki je v razli¢nih ritmih prepoznal razli¢ne znacajske lastnosti.
Prvo, kar je bilo na razli¢nih melodijah oprijemljivo razli¢no, so bile razlike med lestvi-
cami - harmonijami, ki so bile v Platonovem ¢asu ze predmet teoreti¢nega razmisljanja.
Harmonije so se tako v filozofovi misli pokazale kot prva in najocitnejsa lastnost, po
kateri so se locile posamicne melodije, in zato tudi najverjetnejsi vzrok njihovih razli¢nih
ucinkov. Kot nekaj, kar e ni bilo dokon¢no doloc¢eno in preiskano, so se ponujale kot
tisti glasbenoteoreti¢ni pojem, s katerim bi bilo mogoce razloziti, zakaj uc¢inkujejo ne-
katere melodije tako, druge drugace. Pomenljivo je, da Platon ne razpravlja o tem, zakaj
ima katera harmonija taksen ucinek in ne drugac¢nega. Sokrat celo pravi, da ne pozna
harmonij, a kljub temu meni, da sta potrebni dve. To mesto nakazuje, da so razpravljalci
po miselni poti prisli do potrebe po pojmu, s katerim bi mogli razloziti razli¢cne ucinke
melodij. Gledano s tega stalis¢a se Platonove harmonije kazejo kot odprt pojem, ki se
ni zapolnjen z dolo¢eno glasbenoteoreti¢no vsebino; kot pojem, ki ga vpeljuje samo
misljenje, refleksija glasbenega, in ki je vnaprej prilagojen in pripravljen za vse tisto, kar
bi moglo razloziti vzrok jasno razpoznanih, a Se ne raziskanih uc¢inkov glasbe.

4

Vendar Platonova Drzava ni zgodovinski ali glasbenoteoreti¢ni, pa¢ pa metafizi¢ni
spis. Harmonije, o katerih govori, je tako mogoce videti in interpretirati tudi v sklopu
Platonovega metafizicnega pogleda na resni¢nost. Prav s tem pa se odpre Se ena raz-
seznost njihovega pomena. Kot je dobro znano, je bil Platon zagledan v svet idej; v nje-
govem pogledu na stvarnost stojijo za gibljivimi, spremenljivimi in ¢asovno omejenimi
predmeti, stvarmi, lastnostmi, nespremenljive in neunicljive ideje. Platonov svet idej
presega ¢utom dostopno stvarnost in predstavlja metafizicno resni¢nost.* V Drzavi

Reginald Pepys Winnington-Ingram. ‘Greece. Ancient’. V: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 7. London:
Macmillan Publishers Limited, 1980, 666-667.

O Damonu gl. Andrew Barker. Greek Musical Writings, 1, 168-169.

4 William Keith Chambers Guthrie. The Greek Philosophers from Thales to Aristotle. London: Methuen & Co Ltd, 1967, 81-100.
- Gorazd Kocijanci¢. ‘Uvod v Platona’. V: Platon. Zbrana dela, 11, 1124-1128.
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omenja Platon ideje zlasti v X. knjigi, kjer obravnava umetnost kot mimesis in kjer navaja
znane primere: je mnogo postelj in miz, a njihovi ideji (idéai) sta le dve: ideja postelje in
ideja mize (596b); postelja, ki jo naslika slikar, je le posnetek ene od mnogih postelj in
vsaka ¢utom dostopna postelja je nujno uresnicitev ideje (eidos) postelje, postelje po
naravi (he en té physei oGsa), ki je le ena in neunicljiva (597b). Ce sledimo temu nacinu
razmiSljanja, je nujno, da so vse posami¢ne, cutom dostopne stvari le cutom dostopni
posnetki idej; to so torej tudi melosi, in ¢e gremo Se korak dalje, so tudi njihove melodije,
ki predstavljajo eno od njihovih treh sestavin, nujno le cutom dostopni posnetki necesa
drugega. Platon ne govori o melodijah, a vsaka dejanska melodija vsakega dejanskega
melosa se v prikazanem smislu kaze kot posnetek ideje. Iz Platonovega razpravljanja je
ocitno, da si predstavlja, da ima vsaka posami¢na melodija dolo¢eno vsebino in dolo¢eni
ucinek. Platon pripisuje vsebino in uc¢inek, ki naj bi ga imeli melosi kot glasba, se pravi
vsebino in ucinek, ki ga imajo posami¢ne melodije, njihovim harmonijam. Harmonije
se tako kazejo kot vzor, podoba, ideja, po kateri so narejene posamicne melodije, in
sicer z ozirom na svojo vsebino in svoj ucinek.

Taksna razlaga ni zadostna in popolna brez tezav, vendar je treba upostevati, da Pla-
tonovo razpravljanje nile eksaktna in nedvoumna izpeljava misli, pac pa tudi literarno in
miselno svobodno oblikovan dialog, katerega nejasnosti vodijo k nadaljnjemu iskanju in
nadaljnjemu razmisljanju.> Platon sicer izrecno pravi, da harmonije posnemajo ¢loveka,
¢lovekov govor, njegovo zivljenjsko drzo; harmonije same naj bi bile torej posnetki. Ven-
dar je mozno to izjavo razumeti tako, da so harmonije bolj kot posnetki ljudi posnetki
¢loveskih lastnosti oz. posnetki idej ¢loveskih lastnosti; dorska harmonija bi bila tako
posnetek ideje hrabrosti, ki jo lahko utelesajo posamezni ljudje; frigijska posnetek ideje
stanovitnosti. Ce se nadalje vprasamo, zakaj naj bi bile harmonije posnetki idej, in ne
ideje same, moremo priti do odgovora, da zato, ker na glasbeni nacin, kot glasba utelesajo
oz. predstavljajo posamicne ideje Platonovega idejnega sveta. To pomeni: harmonije
so glasbeni posnetki idej ali, ¢e nekoliko prilagodimo zorni kot, harmonije so ideje v
podobi glasbe: harmonije so glasbene ideje tistih lastnosti in vsebin, katerih posnetki so
¢utom dostopne melodije posami¢nih melosov. Melodije se tako izkazejo za posamicne
uresnicitve harmonij kot glasbenih idej razli¢nih lastnosti in vsebin. Prav zaradi tega ima
melodija, ki je posnetek ene harmonije, njeno vsebino, melodija, ki je posnetek druge
harmonije, drugo. Gledano s tega zornega kota, so Platonove harmonije v razmerju do
posami¢nih melodij glasbene ideje, po katerih so melodije narejene.

Platonova metafizika vkljucuje tako zamisel glasbene ideje. Ta ideja, ceprav glasbe-
na, je metafizi¢na resni¢nost, plod duha, zato ne more biti ni¢ stvarnega: ne lestvica ne
sklop drugih glasbenih lastnosti. To tudi pomeni, da ni dostopna ¢utom, da je ni mogoce
izmeriti, prevesti v besede ali opisati. Mogoce jo je le pojmovati in misliti: je tisto, kar
vsaka posamic¢na kompozicija odkrije, uvidi, uzre, posname in uresnic¢i v obliki ¢utom
dosegljivih zvokov. Morda je v uvidu metafizicnega preseganja ¢utom dostopne stvar-
nosti, vtem primeru glasbene stvarnosti, skrit odgovor na vprasanje, zakaj ostaja bistvo
glasbe za Se tako prodorno analiti¢no glasboslovje nedosegljivo.

50 pray tam, 1052.
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Petrarcov sonet»Se la mia vita da 'aspro tormentog,
v katerem pesnik izpoveduje upanje, da mu bodo
pozna leta prinesla pogum za priznanje dolgo po-
tlacenih custev do svoje ljubljene, je podan venem
stavku. Predstavljene uglasbitve treh skladateljev
10. stoletja - Pietra Vincija, Giaches de Werta in Luce
Marenzia, ga uresnicujejo na razlicne nacine. Vinci
pod vplivom moteta uporablja zadrzan stil, Wert se
nad Petrarcovimi namigi blede lepote in poznimi
leti navduseno odziva z domiselno simboli¢no
shemo kadenc, medtem kot Marenzio, reagirajo¢ na
takratno modo, izbira teksturo, v kateri si vsi tirje
glasovi delijo spevne fraze. S taksnim nacinom je
Marenzio upocasnil tempo govora in ni dosegel
intenzitete s katero se je Wertu uspelo povzdigniti
k izzivom Petrarcove poezije.

Keywords: Petrarch, madrigal, rhetoric, cadential
schemes, voice-leading.

ABSTRACT

Petrarch’s sonnet »Se la mia vita da l'aspro tor-
mentog, in which the poet is expressing the hope
that advanced age will bring him the courage to
admit to his lady his long suppressed feelings, is
conceived as a single sentence. The three sixteenth-
century composers whose settings are discussed
- Pietro Vinci, Giaches de Wert and Luca Marenzio,
approach their tasks differently. Vinci employs a
reserved, motet-influenced style, Wert delights in
responding to Petrarch’s suggestion of the waning
beauty and advancing years with an ingenious
symbolic scheme of cadential points, while Ma-
renzio, reacting to the current fashion, opts for a
texture in which singable phrases are shared by all
four voices. In so doing, Marenzio slows down the
pace of delivery and does not quite come up to the
intensity with which Wert manages to rise to the
challenges offered by Petrarch.

Ako postoji bilo kakva konstanta u poetskome ukusu Sesnaestoga stoljeca, onda je to
Petrarkina poezija. Od mantovanske frottole na pocetku cinquecenta, do maniristickih
kromatskih eksperimenata na kraju toga stoljeca, pjesnici su u rukama kompozitora
dobivali ili gubili na popularnosti, pa je ¢ak i Petrarca u zadnjim godinama stoljeca
morao ustuknuti pred epigramatskim poetskim madrigalima Tassovim i Guarinijevim.
Cinjenica je da je Petrarca gotovo uvijek predstavljao svojevrsni izazov, te da su, kada su
posezali za njegovim tekstovima, kompozitori shvacali da se radi o poeziji koja i svojim
sadrzajem i svojim formalnim osobitostima zahtijeva od njih izuzetnu paznju.
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Medu polifonim madrigalima nije rijetko naici na neke, po poetskoj formiuglavhom
sonete, koji su, jednom uglazbljeni od kompozitora jedne generacije, postajali uzor ili
izazov njihovim mladim kolegama. Imitacija kao vid laskanja bila je udomacena i kod
rimskih klasika, a renesansni pjesnici i kompozitori su odusevljeno prihvatili ovaj nacin
iskazivanja paznje starijim majstorima, ¢esto ga kombinirajuci sa nadmetanjem, nasto-
jeci da po ne¢emu nadmase ili promijene uzor kojega oponasaju. Takav ikonicki status
postigli su, na primjer, »Ite, caldi sospiri« (RVF 153) ili »Or che 'l ciel« (RVF 164).! Sonet
»Se la mia vita« (RFV 12), nije dostigao popularnost koja bi se s ovima mogla mjeriti, a o
razlozima za to mozemo samo nagadati. Ipak se tokom Sesnaestoga stoljeca naslo ne-
koliko madrigalskih verzija ovoga soneta, bilo da se radilo o ranijim verzijama kod kojih
su Girolamo Scotto i Francesco Bifetto iskoristili samo prvih osam stihova ili o verzijama
koje, dijeleci tekst na Prima i Seconda parte, koriste svih ¢etrnaest stihova. Nesto vise od
Cetrdeset godina dijeli najraniju zabiljezenu verziju Girolama Scotta od Marenzijeve:

1541 Girolamo Scotto Novo izdanje: 1562. Troglasni
1548 Francesco Bifetto Cetveroglasni
1554 Francseco Portinaro Peteroglasni
1561 Pietro Vinci Nova izdanja: 1563, 1564, 15006, 1589.  Peteroglasni
1564 Francesco Menta Sacuvan bez dionice basa. (Peteroglasni)
1567 Giaches (Taches) de Wert  Nova izdanja: 1508, 1583. Peteroglasni
1588 Luca Marenzio Cetveroglasni

Bez obzira na umjetnicke vrijednosti pojedinih verzija, iz statistickog se pregleda
dade vidjeti da su Vincijeva i Wertova verzija bile popularnije od drugih. Scotto je, na-
ravno, bio popularan jedno vrijeme oko sredine stoljeca, ali je njegov stil ubrzo postao
prejednostavan i preskroman po izrazajnim vrijednostima da bi njegovim madrigalima
osigurao popularnost u drugoj polovici stoljeca. Vincijeva popularnost je pomalo izne-
nadujuca jer se radilo o kompozitoru s juga Italije, a ovi su Cesto kaskali iza svojih kolega
iz sjevernijih centara. Wertova popularnost u vrijeme novih izdanja bila je nedvojbena,
ali je zanimljivo da je Marenzijeva Primo libro de’ madrigali a quattro, cinque e sei voci
ostala jedina od njegovih mnogobrojnih zbirki koja nikada nije dozivjela novo izdanje
i po tome se ostro izdvaja od ostaloga repertoara ovoga, pred kraj cinquecenta najpo-
pularnijega madrigaliste. Mozda je previse pozitivisticki samouvjereno nadati se da bi
jedna analiza nekolicine verzija ovoga madrigala mogla rasvijetliti ovu anomalju, ali je
izazov ovoga pitanja sam po sebi toliko jak da je vrijedno pokusati i odazvati mu se.

U samoj je poeziji Petrarkinoj ve¢ sadrzan izazov kompozitoru, a taj je osobito jak u
slu¢aju soneta »Se la mia vita«. Sonet pripada jednome tipu, zastupljenome pretezno u
drugome dijelu RVF (In morte di madonna Laura), a manje u prvome (In vita) - radi
se o tvorevinama koje predstavljaju poetski i retoricki tour de force i sastoje se iz jedne
jedine recenice:

U ovome eseju za Petrarkin Canzoniere upotrijebljen je naziv Rerum vulgarium fragmenta (skracenica RVF), 5to ga je svojoj
zbirci dao sam pjesnik. Svi tekstovi na talijanskome originalu citirani su po: Francesco Petrarca, Canzoniere, edizione com-
mentata a cura di Marco Santagata. Milano: Arnoldo Mondadori Editore, 1996. Hrvatski prepjevi citirani su po izdanju: France-
sco Petrarca, Kanconijer, priredio Frano Cale. Zagreb-Dubrovnik: Liber, 1974.
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Se la mia vita da I'aspro tormento Ako se zivot moj od patnje ljute

si puo tanto schermire, et dagli affanni, mogne toliko branit, i od sjete,

ch’i’ veggia per vertu degli ultimi anni, pa uzvidim, kad godine odlete,
donna, de’ be’ vostr’occhi il lume spento, 4 davam se, gospo, sjajne o¢i mute,

e icape’ d’oro fin farsi d’argento, idavam srebre kose zlatozute,

et lassar le ghirlande e i verdi panni, da haljine nisu mlade, ni pram spleten,
e 'l viso scolorir, che ne’ miei danni da blijedi lice sto me, plaha, smete
allamentar mi fa pauroso et lento: 8 kad jadikujem usred boli krute,

pur mi dara tanta baldanza Amore, tad ¢e mi Amor takvu smjelost dati
ch't’ vi discovrird de’ mei martiri da ¢u vam otkrit svoje muke velje
qua’ sono stati gli anni, e i giorni, et l'ore; 11 godina dugih, i dana, i sati;

et se’l tempo € contrario ai be’ desiri, pabude ' dob ta protiv ljuven Zelje,
non fia ch’almen non giunga al mio dolore bar ¢e mi tugu dostic¢i na kraju
alcun soccorso di tardi sospiri. 14 pomoc u nekom kasnu uzdisaju.

(preveo M. Maras)

Pozicija ovoga soneta, pri samome pocetku RVF, navodila je prijasnje komentatore
(napr. Ezio Chiorboli) da ga smjeste u rani, avignonski pjesnikov period, ali za to nije
bilo nikakvih drugih ubjedljivih razloga. Vittore Branca i Marco Santagata, primjenjuju-
¢i tekstovnu i skripturalnu analizu, sugerirali da se radi o sonetu koji je mogao nastati
negdje oko godine 1352, te koji doista i odgovara sentimentima starijega pjesnika, a
nije samo projiciranje u buducnost onoga sto bi jedan mladi zaljubljenik mislio da gau
poodmaklim godinama ¢eka.? Sonet je, uz to, po poetskim slikama i jeziku blizak jednoj
grupi kasnih soneta (RVF 315-317) koji dalje razvijaju misli prvi put naslu¢ene u RVF 12.
Osobito stihovi 9-12 iz RVF 315 (¥Tutta la mia fiorita et verde etade«):

Presso era’l tempo dove Amor si scontra Blizila dob se kada Amor sretne
con Castitate, et agli amanti ¢ dato Nevinost, kad zaljubljenim dade
sedersi insieme, et dir che lor incontra. sjedit i zborit $to im na um pade.

(preveo M. Maras)

kao da opisuju i situaciju u kojoj bi moglo do¢i do komuniciranja toga »kasnog uzdisaja,
one slike s kojom je bio zavrsio sonet RVF 12.

Nijednoga ¢asa ne slabi pjesnikov intenzitet u ovome sonetu. Zbog zelje da ga uoblici
kao jednu recenicu, Petrarca upotrebljava kompleksnu sintaksu, kojom postize da se oce-
kivanje probudeno smislom prvih stihova odgada. Tek na samome kraju soneta nailazimo
na potpuno ispunjenje te naslucene i stalno odgadane mogucnosti. Ponegdje u pjesmama
iz RVF mozemo razlikovati autorski i neki drugi glas, nagovjescuju se mogucénosti dijaloga,
koje su kompozitori i te kako spretno znali iskoristiti. Ta dijaloska situacija ne postoji u
RVF 12 - jedan se te isti glas cuje u neprekinutome monologu i tek na jednome mjestu,

2 Vidi Petrarca, ur. Santagata, 55.
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na formalnome pocetku drugoga dijela soneta, u stihu 9, »pur« nagovijestena je realizacija
modalnoga znacenja koje je sadrzano u pocetnoj rijeci: »Se«. Vec ta neprekidnost - uzurba-
ni govor - docarava situaciju u kojoj onaj koji je svoja osjecanja dugo tajio sada kona¢no
uspijeva smoci dovoljno hrabrosti, pa izgovara ¢itav svoj monolog uzurbano, u jednome
dahu. Bilo bi previse oc¢ekivati da ¢e svaka madrigalska verzija na koju naidemo u po-
djednakoj mjeri u muzickome slogu ispuniti izazove koje kompozitoru postavlja pjesnik.
U nekim svojim ranijim radovima na ovu temu, bio sam ve¢ zagovarao pristup pomocu
kojega mozemo, ako ne drugo, a ono pokusati da se priblizimo mentalnome procesu
jednoga kompozitora u ¢asu u kojem se on obrac¢a svome poetskom uzoru prvenstveno
kao ¢italac.? Ostatak ovoga eseja je posvecen slicnome pokusaju.

Slijedeci uobic¢ajeno pravilo da kompoziciji koja svojim tekstom sugerira teme tugo-
vanja, patnje ili trpljenja, najvise odgovara drugi (frigijski) par modusa, Pietro Vinci (oko
1525 - oko 1584), najstariji od tri kompozitora ¢ije su verzije razmatrane ovdje, sasvim
predvidljivo poseze za frigijskim na¢inom. Na to ga navode concetti chiave u RVF 12:
»tormentos, »lamentare, »martiric, »dolore«. Jos u Josquinovoj generaciji ustalila se veza
izmedu tragi¢ne tematike teksta i frigijskog nacina, a najcuveniji primjeri toga postupka
su svakako Josquinov »Miserere mei Deus« i Isaacova tuzbalica povodom smrti Lorenza
de’ Medici, »Quis dabit capiti meo aquame«. Vec se i kod njih ocituje harmonska labilnost
koja traje tokom citavoga cinquecenta kad god se radi o frigijskome nacinu - tkivo
kompozicije koleba se izmedu kadenci frigijskoga nac¢ina (na E) i tada novoga, eolskoga
nacina (na A). Vinci tako, posavsi od izricito frigijske melodijske konture na pocetku
svoga madrigala, zavrsava njegov prvi dio kadencom na A, ali se na kraju Seconda parte
ipak vraca E-modusu. Godine 1561, u vrijeme kada je Vinci objavio zbirku u kojoj se ovaj
madrigal nalazi, u Willaertovim i Roreovim madrigalima cesti su melodijski pomaci i
harmonske osobitosti kojima se Zele naglasiti dramati¢ne crte poetskog teksta. Vinci je
u to vrijeme bio jos§ uvijek ponesto provincijski muzicar, tek oko 1560. dosavsi u dodir
sa muzikom jednoga veceg centra, Napulja, nakon svoje mladosti provedene na Siciliji.
Ti prvi dodiri sa nesto smjelijim slogom nagovijesteni su iznenadnim kromatskim po-
macima, poput onoga izmedu d i cis u konturi pocetne fraze madrigala, ali mogucnosti
naslucene ovim pomakom nisu realizirane i u harmonskome slogu. Tu i tamo pojavi se
po koji pomak a-b, takoder bez vecih posljedica. Citav tok madrigala podsjeca na nizanje
imitativnih pocetaka karakteristi¢nih za strukturu onovremenog moteta, u $to spada i
relativna bliskost imitativnih motiva kojima pocinju Prima i Seconda parte (Pr. 1).

Pr. 1, Vinci, »Se la mia vitac:

A Prima parte
| ]
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3 Vidi B. Buji¢, »Palestrina, Willaert, Arcadelt and the Art of Imitation«, Recercare, X (1998), 105-131; »Cinquecento Madrigalists

as Readers of Poetry«, u Music, Words, and Images. Essays in Honour of Koraljka Kos, ur. Vjera Katalini¢ i Zdravko Blazekovic.
Zagreb, 1999, 13-26.
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»Ozbiljnost« Vincijeva pristupa odrazava se i u suzdrzanosti s kojom on pristupa
bilo kakvome tonskom slikanju. Za madrigale nastale u ovo vrijeme, poc¢etkom sedme
decenije stoljeca, sasvim je prirodno da sadrze razlicite predvidljive melodijske obras-
ce, a kasnije, kako ¢emo vidjeti, Marenzio nije mogao odoljeti iskusenju da na rijec¢
»ghirlande« razvije jedan melizmatski niz. Vinci je i po ovome jos provincijalac - pitanje
¢itanja i potenciranja poetskih slika putem melodijskih obrazaca kod njega je jos uvijek
ograni¢eno elementarnim motetskim stilom i svodi se na minimalne natruhe: tek na
jednome mjestu, i to u dionici drugoga alta (Quinto), pojavljuje se jedna kratka meliz-
ma od cetiri osminke na »ghirlande, ali i ta unutar kontrapunktske konstrukcije koja
se Cesto srece u motetskoj literaturi i na mjestima koja ne zahtijavaju nikakvo tonsko
slikanje. Vincijeva udaljenost od literarnih centara sjeverne Italije, u kojima se vjernost
poetskome tekstu sve vise smatrala sastavnim dijelom odgovornosti jednoga muzicara
kao ¢lana humanisticke zajednice literata i kompozitora, pokazuje se i u njegovome od-
nosu prema poetskome tekstu. Posljednji Petrarkin stih glasi u Vincija: »alcun soccorso
de’ miei tardi sospiri.« Suvisna rije¢ »miei« narusava i strukturu endecasillaba i rafinirani
momenat nesigurnosti, kada Petrarca namjerno zamagljuje znacenje i ostavlja ¢itaocu
da sam dokuci o ¢ijim se uzdasima zapravo radi.

Samo nekih Sest godina dijeli Vincijevu verziju ovoga soneta od Wertove. Desetak
godina mladi od Vincija, Giaches (Iaches) de Wert (1535-1590) je svojom prisutnoscu
u centrima sjeverne Italije, svojom kontrapunktskom vjestinom i po ingenioznoscu s
kojom je prilazio formalnim rjesenjima u svojim madrigalima, ostavio daleko dublji trag
u muzici svoga vremena. Istina, i Vinci je jedno vrijeme bio cijenjen a o tome svjedoce
Cak Cetiri izdanja prve knjige madrigala. Prelaskom u Bergamo, 1568. godine, gdje se
zadrzao ¢itavih dvanaest godina, i on se nasao u blizini brojnih vaznijih centara, ali se
usprkos svemu ovome njegov stil tokom druge polovice cinquecenta pokazao onim
sto je zapravo uvijek i bio: stil solidne kontrapunktske tehnike, bez veceg ulazenja u
finese poetskog teksta. Wert je po svemu ovome mnogo blize duhu svoga vremena:
pazljiv prema tekstu ali u isto vrijeme ingeniozan, zelec¢i da iznenadi kakvim original-
nim formalnim postupkom ali da ga u isto vrijeme i prikrije kao da samoga sebe stavlja
u poziciju pjesnika pa se igra elementima poetskog teksta pokazujuci da ga suvereno
poznaje i kombinira svoju originalnost sa mogucénostima koje tekst otkriva tek onome
tko mu se zna pribliziti.

Peteroglasni Wertov madrigal »Se la mia vita« ima u pocetnim taktovima nekih sli¢-
nosti sa njegovim kasnijim »Datemi pace, o duri miei pensieri«,* otvarajuci se jednim
kontrapunktskim tkivom sa nekoliko elemenata, svaki od kojih postaje na svoj nacin
izvor daljnjih melodijskih i formalnih postupaka. Tako, kombinirane dionice soprana i
drugog tenora donose jednu liniju koja ocrtava konturu od nekoliko uzlaznih terci: dva
isprepletena trozvuka (d-fa, fa-c), koji ¢e posluziti kao jezgro kasnijeg dugackog luka
jedne harmonske sheme. Pocetna tri tona u sopranskoj dionici najvjerojatnije skrivaju
drugi jedan trik - soggetto cavato - izvodeci visine d-a-e (re-la-mi) iz Petrarkinih rijeci
»Sela mi(avita)«, dok je ostatak sopranske linije, pazljivo dijele¢i motive prema polozaju
cezure u Petrarkinu stihu, stisnut u jednu umanjenu kvartu (c-4-a-gis), potencirajuci time
emotivno znacenje fraze »da I'aspro tormento« (Pr. 2).

4

Vise o strukturi Wertova madrigala »Datemi pace« vidi kod Buji¢, »Cinquecento Madrigalistsc.
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Pr. 2, Wert, »Se la mia vita«, pocetak Prima parte:
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Wert, iako za svoj madrigal nije bio izabrao frigijski nacin, ipak iskoristava semanticku
osobinu frigijskoga motiva silazne kvarte. Turobna i tragi¢na konotacija ovoga motiva
jedna je od konstanti ekspresivnog jezika, ne samo Wertove generacije. Osnovni frigijski
pomak - e-d-c-h - mozemo slijediti od Isaacove »Quis dabit, pa preko ¢itavoga Sesnaestog
stoljeca do kasnoga Monteverdija u »Lamento della ninfa« iz Osme knjige madrigala.
Nakon toga ovaj motiv postaje sastavni dio ostinatne figure chaconne, opet vezan za
tragi¢ni sadrzaj (napr. u Didoninoj tuzbalici iz Purcellove opere Dido and Aeneas). Wert
potencira taj sadrzaj, dodatno umanjujuci tu kvartu tako da ona sadrzi dva a ne samo
jedan polustepen. Tako nesto, sa sli¢cnim rezultatom velike emocionalne napetosti, u¢inio
je ve¢ bio u generaciji prije Wertove Philippe Verdelot u baladi »Si lieta e grata morte« i
nije isklju¢eno da je Wert poznavao ovu kompoziciju. Lako je pretpostaviti da je on po-
znavao i Vincijevu verziju »Se la mia vita, pa je na svoj nacin varirao Vincijevo uvodenje
tona cis, stranoga modusu, kojim je ovaj podcrtao emocionalni sadrzaj teksta.

Ipak se Wertova verzija bitno razlikuje od Vincijeve, ne samo po izrazenijem ekspresivnome
detalju umanjene kvarte, nego po kompozicijskoj vjestini kojom taj detalj, pojavivsi se kao motiv
u pocetnim taktovima madrigala, preuzima znacaj idée fixe. Wert zakljucuje prvi dio madrigala
naglasavajudi ovaj motiv, sada u uzlaznoj formi izmedu cis i f; na prilazu kadenci (Pr. 3).

Pr. 3, Wert, »Se la mia vita«, kraj Prima parte:
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Drugi dio madrigala izbjegava ovaj pomak, ali, kada se slusalac ve¢ privikao na njegovo
odsustvo, Wert ga ponovo uvodi, u originalnoj silaznoj formi, na poc¢etku posljednjeg
stiha, »alcun soccorso di tardi sospirig, i u toku nekih devet zavrsnih taktova predstavlja
ga i kao c-h-a-gis i kao sekvencnu varijantu za stupanj nize: b-a-g-fis (Pr. 4).

Pr. 4, Wert, »Se la mia vita«, kraj Seconda parte (sopran):
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Potvrda da je Wert, kao rafinirani ¢italac Petrarke, shvatio i osjetio cjelovitost neprekinuto-
garetori¢arskog toka u sonetu, nalazi se u ovome tematskom detalju koji ujedinjuje ¢itavu
kompoziciju - od pocetka Prima parte do kraja Seconda parte - potvrdujuci da se radi
o jednojjedinoj monoloskoj rec¢enici koja od poc¢etka pa do kraja ne gubi svoj intenzitet.
Ali ni ovo nije sve jer je Wert uspio uplesti u tkivo madrigala i svojevrsno simbolicko
tumacenje implikacije Petrarkinog sjetnog razmisljanja o prolasku ljudskoga vijeka.

Raniji madrigalisti, ukljucujudi i Vincijevu generaciju, manje su polagali paznju sin-
taktickim detaljima poezije, ¢esto se zadovoljavajudi time da se drze kraja jednoga stiha
i rimujucih rijec¢i kao indikacije gdje da smjeste kraj jedne muzicke fraze. Zato je u prvi
mah zacudujuce da Wert, inace pazljiv ¢italac, formira unutarnju kadencnu strukturu
madrigala kao da se slijepo drzi svakoga jedanaesterca, bez obzira na enjambement,
na primjer, na kraju prvoga, trecega ili desetoga stiha. Svaki endecasillabo sluzi mu kao
jasno odredena fraza, omogucujuci mu da svaku zavrsi sa manje-vise izrazenom kaden-
com, pretezno »novogas, harmonskoga tipa sa pomakom u basovoj dionici od kvinte
nanize izmedu predzadnjega i zadnjega kadencnog akorda. Tokom ¢itave Prima parte,
ta se kadencna struktura dade svesti na jedan obrazac u kojem su prepoznatljivi koraci
terce: prvi stih kadencira na A, drugi na F, trec¢i na A, ¢etvrti na C. Stihovi 5-8 nastavljaju
jednom varijantom ove vrste harmonskog »$etanja« izmedu kadencnih stupanjeva, ali je
u prvi mah tesko vidjeti u ovome neki dublji smisao. Jedino $to se namece kao pomisao
jeste da je Wert iskoristio ideju terasastih terci, sugeriranih poc¢etnim vokalnim linijama,
da ih projicira u harmonski luk, nesto poput procesa kojega je Brahms, sa slicnom inge-
nioznoscu, primijenio u svojoj Trecoj simfoniji nekih tri stotine godina kasnije. Wertova
namjera, medutim, postaje nesto jasnijom u Seconda parte. 1 ovdje se lako opaza cesta
pojava jasno definiranih kadencnih odmorista, poklapajuci se sa svakim od Sest jeda-
naesteraca koji tvore drugi dio Petrarkinog soneta. Regularnost visina na kojima Wert
kadencira otkriva ga kao nenadmasnoga majstora simbolickog nac¢ina muzickog slikanja.
Naime, Petrarkin deveti stih (>Amore«) kod Werta kadencira na G, deseti (>martiri«), na E,
jedanaesti (»l’'ore«) na C, i tako dalje, uoblic¢avajuci u stihovima 9-12 kadencnu strukturu
cijele Seconda parte u jedan jedinstveni niz silaznih terci (G-E-C-A-F-D), modificiranih
jedino ograni¢enjima fizickog opsega ljudskog glasa (Pr. 5).
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Pr. 5, Wert, »Se la mia vita«, Seconda parte, poredak kadenci:
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Posljednja strukturalna kadenca (na D), dostignuta pomakom dominante ka tonici
zatvara taj niz, a onda se madrigal zavrsava samo jednim plagalnim nizom koji oscilira
izmedu trozvuka na G i D, tipi¢nih za code u kasnijim funkcionalnim harmonskim slo-
govima. Ako se i nije ovdje otvoreno obratio svima onima koji slusaju izvedbu ovoga
madrigala, Wert je najprije pjevacima otkrio dubinsku vezu izmedu Petrarkine sjetne
poezije i simbolicke harmonske strukture u koju je tu poeziju odjenuo. Niz silaznih terci
u redoslijedu kadenci mozda je tesko ¢uti, barem kod prvoga slusanja, ali on postaje
prepoznatljiv jednom kada izvadac ili slusalac proniknu u tkivo madrigala: onako kako
neumitno prolazi vrijeme i ljudski se vijek primice svome kraju, tako i kadencirajuci
stupnjevi silaze po ljestvici naizgled bezosjecajnih terci.

O tome da Marenzio predstavlja vthunac madrigala kasnoga cinquecenta, postoji
medu muzikolozima ve¢ dobro ustaljena suglasnost. Da li iz toga slijedi da je i njegova
verzija»Se la mia vita«u nekome smislu bolja i uspjelija od Wertove? Marenzio je vec¢ bio
madrigalista velike reputacije kada je godine 1588 objavio Primo libro de’ madrigali a
quattro, cinque e sei voci. Cetveroglasni slog je u to vrijeme gubio na popularnosti kod
kompozitora koji su stajali u prvome redu novatora u muzickome stilu i jeziku, a Marenzio
se po svoj prilici odlucio za ove razli¢ite kombinacije glasova jer je zelio pokazati kako
se novi harmonski stil, po kojem je on ve¢ bio poznat tokom 1580-tih godina, moze
provesti u praksu bez obzira na broj glasova. Zanimljivo je da je ovo jedina Marenzijeva
zbirka koja nikada nije dozivjela drugo izdanje, dok su sve ostale njegove zbirke izda-
vane po nekoliko puta, ne samo u Italiji nego i drugdje. Tesko bi bilo protumaciti ovo
kao izraz neuspjeha madrigala iz ove zbirke, ali je sigurno da, ograni¢eni na samo jedno
izdanje, ovi madrigali nisu dosegli onu popularnost koju je Marenzio postizao drugim
svojim djelima. Kasniji historic¢ari su, medutim, u madrigalima iz ove zbirke vidjeli djela
koja po svemu odgovaraju Marenzijevoj uobicajenoj reputaciji, a uz to sadrze i elemente
novoga, funkcionalo-harmonskog nac¢ina misljenja. Cini mi se da bi bilo bolje revidirati
ovu kriticku pohvalu pa sugerirati da, iako je Marenzio kretao u ovome pravcu, to mu
nije uvijek, pa ni u ovome madrigalu, sasvim polazilo od ruke.

Da je Marenzio u svojoj verziji Petrarke imao upravo Wertov madrigal na umu, vidi
se po sli¢nosti njihovih pocetnih motiva, iako je Marenzio preinac¢io Wertov pocetak,
sluzedi se tehnikom inganno: Wertov re-la-mi (d-a-e) kod njega je postao d-e-h, odnosno
ga-e, putem mije$anja razli¢itih heksakorada (Pr. 6).°

w

Inganno (doslovno »obmana«) je postupak pri kojemu se od jednoga motiva moze napraviti drugi tako da se umjesto jednoga,
logicki oc¢ekivanoga heksakorda, kombiniraju dva ili vise. Wertov soggetto cavato pripada jedinstvenome heksakordu na C
(naturale), dok Marenzio kombinira re (g) iz heksakorda na F (molle), sa la i mi (a i e) iz heksakorda na C. Inganno su u imi-
tativnim otvaranjima osobito ¢esto upotrebljavali kompozitori instrumentalne muzike u ranom sedamnaestom stoljecu (napr.
Frescobaldi), ali se korijeni ove tehnike nalaze u vokalnoj muzici posljednje ¢etvrine Sesnaestoga stoljeca. U svojoj opseznoj
studiji Marenzijevih madrigala na Petrarkine stihove (Die Petrarca-Vertonungen von Luca Marenzio, Tutzing, 1992) Bernhard
Janz pokusao je objasniti Marenzijevu solmizaciju na anakronisticki nacin, uzimajudi s iz »Se« kao povod za sol, ne vodeci
racuna o principu inganno.
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Pr. 6, A'/,Iarenzz’o, »Se la mia vitas, pocetni taktovi Prima parte:
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Ostatak Marenzijeve teme pokazuje jasno izrazenu kombinaciju dijelova melodije koji ili se
drze centra G, ili na ¢as sugeriraju dominantu, da bi se pomakom sa dominante ka tonici
cjelina zakoruzila. Slican proces, kao da se radi o varijaciji na motive iskoristene na pocetku,
nalazi se na kraju madrigala, slobodno kombinirajuci segmente originalne melodjije.

Analiza Marenzijeve verzije »Se la mia vita« pokazuje da se je on, umjesto Wertove Siroko
razgranate kadencne strukture, drzao jednog suzdrzanijeg harmonskog plana. Njegov G-
miksolidijski nacin, u biti moderni dur, medutim ne pokazuje harmonsku strukturu u kojoj
bi dominanta igrala ulogu presudnog alternativhog tonskog centra. U prvome Petrarkinom
kvatrenu dominira centar G, a u drugome je osjetan pomak G-C, sa»toniciziranjeme«A. Taj pro-
ces omogucuje na kraju Prima parte kadencu frigijskoga tipa na E, a u tome nacinu pocinje i
Seconda parteito vilo izrazeno, jer Marenzio ovdje upotrebljava tradicionalno tkivo imitacije
u parovima (tenor + bas, alt + sopran). Ve¢ na kraju Petrarkinog jedanaestog stiha (»giorni, et
I'hore«), Gje u¢vrscen izrazito modernom kadencom. Slijedi onda jedan zanimljivi dio u kojem
se tonalne osobine G-modusa opetovano potvrduju u visim glasovima, dok im u nizim jedno
vrijeme oponira alternativna sugestija C-modusa. Pred kraj, na tekst posljednjeg Petrarkinog
stiha, u sopranu se osjeca polariziranje izmedu dominante D i tonike G (Pr. 7).

Pr. 7, Marenzio, »Se la mia vita«, kraj Seconda parte:
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Time ovaj madrigal iz daleka podsjeca na Wertov - u oba slucaja pocetak i kraj imaju
nesto zajednicko jer je Marenzio, neodvisno od detalja harmonske strukture, iskoristio
pri kraju madrigala elemente melodijskih pomaka kojima on zapocinje.

Logika Petrarkine cjelovitosti, ona kvaliteta poetskoga djela koju je Wert pretocio u
motivicku i harmonsku shemu, u Marenzijevoj je verziji nekoliko puta dovedena u pitanje.
Monoloski karakter soneta, kojega su dobro shvatilii Vinci i Wert, u Marenzija je protumacen
nasvojevrstan nacin, pri cemu je taj karakter Cesto iznevjeren. Wert je postigao cjelovitost vec¢
i svojim polifonim slogom, pazljivo se drze¢i harmonske punoce u ¢emu mu je pomogao
i njegov peteroglasni stav. Marenzio, ¢ini se, poseze za jednim naoko modernijim idealom
zvucne strukture, bez obzira Sto je taj ideal zapravo neprimjeren Petrarkinim poetskim
intencijama. On na mjestima razbija jedinstvo Petrarkinog narativnoga poetskog glasa, pa
tako u nekoliko presudnih slucajeva, kod rijeci »ch i’ veggia per vertug, »pur mi dara tanta
baldanza Amore« »qua’ sono stati gl'anni, e i giorni et I'hore« i»et se ’l tempo € contrario«
upotrebljava »vokalnu orkestracijus, neku vrstu antifonalnog prezentiranja materijala pri
¢emu nakon jednoga para glasova istu ili sli¢nu frazu preuzima drugi par (Pr. 8).

Pr. 8 Marenzio, »Se la mia vita«, primjer dueta:
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Tim ponavljanjem postiZe se, doduse, pjevnost i svim glasovima se omogucava da su-
djeluju u melodijskom materijalu, ali se ujedno usporava tok teksta i slabi napetost koja
kod Petrarke obuhvaca cijeli sonet.

O Marenzijevom novome stilu pisao je Vincenzo Giustiniani poc¢etkom sedamnaestoga
stoljeca sa velikim odobravanjem. Po njemu su Marenzio i Ruggiero Giovannelli tokom 1580-
tih godina uveli jedan novi, ugodni melodijski stil (»nuova aria e grata all’'orecchie«) koji se
odlikovao jednostavnim imitativnim motivima (»fughe«), bez osobite izvjestacenosti (»senza
straordinario arteficio«). Ove se osobine zaista i mogu naci u Marenzijevoj verziji »Se la mia
vitag, ali upravo ta naklonost prema ljupkosti unosi u njegov madrigal duboku kontradikciju
izmedu kontinuiteta kojega zahtijeva Petrarca i neizbjeznog slabljenja jedinstva narativhog
tona, kojega Marenzijevi nizovi dueta pretvaraju u fragmente. Marenzio je, doduse, na mje-
stima posegnuo ili za tonskim slikanjem (pomalo predvidljiva melizma na »le ghirlande«)
ili za harmonskim naglasavanjem poetskih momenata (iznenadni pomak ka trozvuku
e-gis-h na»largentog, izricito disonantni sklop dis-fis-a-c na »paurosov), ali upravo zbog toga
momentalnog javljanja naglasaka koji jednako brzo ustupaju mjesto obic¢nijem slogu, ovaj
postupak gubi na ubjedljivosti i doima se kao mehanicka deklaracija modernosti.

Neki muzikolozi, kao napr. Anthony Newcomb, bili su zaintrigirani pojavom »proto-
funkcionalnog« na¢ina harmonijskog misljenja kod Marenzia ali su ujedno bili skepti¢ni

o Vincenzo Giustiniani, Discorsi sulle arti e sui mestieri, ur. Anna Banti. Firenze: Sansoni, 1981, 20-21.
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prema pokusaju da se ovo protumaci na deterministicki nacin.” Ne radi se o Giustiniani-
jevim pohvalama, nego o identificiranju nastupajuceg funkcionalnog sloga koji ¢e svoju
individualnost izraziti tek tokom nadolazecega stoljeca. Newcomb je dosao do opreznoga
zakljucka da ovaj proces nije linearno i predvidljivo evolucioni ali nije ponudio jasniji
dokaz o tome. On bi se mogao formulirati ovako: onako kako nailazimo na suprotnost
izmedu poetske intencije i muzickoga tkiva, u pojedninim djelima - kao $to je i ovaj ma-
drigal - nailazimo na kontradikciju izmedu funkcionalnog osjecaja koji se kristalizira kroz
jasnost melodijskih linija i istovremeno nesigurnog prodiranja funkcionalnoga sloga u
vertikalno harmonsko tkivo. Tako pristup kadenci u »Se la mia vita« pokazuje u sopranu
jasnu polarizaciju melodijskih regija dominante i tonike, a prilaz tonici ostvaren je sa
jasnim pomakom melodijskih stupnjeva 5-4-3-2-1 (Pr. 7). Nemalo iznenadujuce je da je
ovaj kadencni pomak ostvaren na harmonski nefunkcionalan nacin (pomakom I-VII-VI-
V-D), putem strukturalnog kostura u kojem se kontrapunkt vanjskih glasova dade svesti na
niz paralelnih kvinti, iako su one u stvarnome zvucanju izbjegnute vjestinom linearnog
razmjestanja i dijeljenja izmedu kontrapunktskih glasova (Pr. 9).

Pr. 9, Marenzio, »Se la mia vitac, strukturni Rostur zavrsne kadence:
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Ovo dovoljno jasno pokazuje Marenzijevu ovisnost ne o proto-funkcionalnome nego o
linearnom slogu.

Torquato Tasso, ne znajuci nista o teorijskim implikacijama, naslutio je da je u muzici
njegova vremena doslo do jedne promjene. U dijalogu La Cavaletia overo de la poe-
sia toscana (1584) on ju je protumacio na estetski nacin, tvrdedi da je muzika postala
»molle ed effeminata«inadao se da ¢e Striggio, Wert i Luzzaschi biti oni koji ¢e je vratiti
prijasnjoj ozbiljnosti (»a quella gravita da la quale traviando ¢ spesso traboccata in parte
di cui & piu bello tacere che 'l ragionare«).? La Cavaletta je napisana nekoliko godina
prije pojave Marenzijevog madrigala pa ga Tasso nije ovdje mogao imati na umu. Uz
to, uzdajudi se u Striggia, Werta i Luzzaschija, potvrdio je da su mu oni bili blizi jer su
pripadali njegovome sjevernom kulturnome krugu, dok mu se juzna, rimska muzika
¢inila dalekom i odbojnom. Medutim, ve¢ njegovo razmisljanje o uzrocima promjene
pokazuje da su i on i drugi u njegovoj blizini shvacali odnos poezije i muzike na jedan
kriticki nacin, iako Tasso nije raspolagao adekvatnim teorijskim znanjem niti kritickim
vokabularom kojim bi mogao rasvijetliti taj problem.

Anthony Newcomb je opazio da je i Marenzio nakon ovoga perioda promijenio
svoj stil i da je tokom posljednje decenije stoljeca njegov odnos prema poeziji postao
produbljeniji. I ovdje bi bilo umjesno izraziti jednu malu rezervu. Taj odnos jeste postao

Anthony Newcomb, »Marenzio and the ‘Nuova aria e grata all’'orecchie’«. U Music in the Mirror. Reflections on the History of
Music Theory and Literature for the 21st Century, ur. Andreas Giger i Thomas J. Mathiesen. Lincoln-London: University of
Nebraska Press, 2002, 61-75.

Torquato Tasso, La Cavaletta overo de la poesia toscana, § 180. Citirano po T. Tasso, Dialoghi, edizione critica a cura di Ezio
Raimondi. Firenze: Sansoni, 1958.
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produbljeniji, ali viSe na maniristicki nacin, potencirajuci zapravo one iste momente
iznenadenja i naglog skretanja u neki ekspresivni detalj, onako kako je to bio ucinio i
u »Se la mia vita«. Istina, potkraj stoljeca maniristicki momenti iznenadenja su bili pri-
hvaceni kao izraz novoga ukusa ali ostaje otvoreno pitanje da li bi Tasso bio podrzao
Luzzaschijeve eksperimente u ovome pravcu i da li bi i dalje drzao da je on taj koji ¢e
muziku vratiti na pravi put.

Nedvojbeno je u svemu ovome da se je ponesto od Marenzijevog repertoara iz 1580-
tih godina naslo u procjepu izmedu razlic¢itih stilskih faza - Marenzio je na jedan nacin
zelio biti »moderan« pa je prihvatio kriterij pjevnosti, ali kada se je ekspresivni ideal
opet poc¢eo mijenjati 1590-tih godina, ovaj je stil brzo izgubio nesto od svoje privlacno-
sti. Ovim se mozda mozZe objasniti ¢injenica da Marenzijava zbirka iz 1588. godine nije
nikada dozivjela drugo izdanje: stilski zaokreti u tim godinama bili su previse nagli da
bi zbirci osigurali duzu popularnost, a kod Giustinijanija se mozda radilo jednostavno
o dozi nostalgije s kojom se negdje u trecoj deceniji seicenta prisjecao svoje mladosti i
muzike koju je 1580-tih godina slusao u Rimu.

Odavno se je ve¢ uvrijezilo stanoviste da muzikolozi ne smiju pokazivati izric¢itu
privrzenost jednima a kriticki stavljati po strani druga djela iz davnije proslosti - njihova
objektivnost je toboze ovim dovedena u pitanje. Usudujem se riskirati reputaciju pro-
fesionalne nepristrasnosti pa se izmedu ove trojice kompozitora odluciti za Werta kao
onoga kojemu je uspjelo stvoriti pravo remek-djelo. Jedino se u procesu izvedbe moze
osjetiti intenzitet i duboka veza izmedu poezije i muzike, a ta je daleko izrazenija kod
Werta nego kod ponesto opreznoga i korektnoga Vincija ili kod Marenzija, ¢iji madrigalski
slog u ovome sluc¢aju trpi od iznenadnih promjena polifonog tkiva i slabi kroz sablonske
primjene vokalnih dueta. Wertov »sospiro« je, jednostavno rec¢eno, dublji od ostalih.
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Kapriciozne plati Haydnovega
kvarteta: vzporednice med
glasbenim fraziranjem in italijansko
pesnisko teorijo

A Capricious Aspect of a Haydn Quartet:
Parallels Linking Musical Phrasing to Italian
Poetic Theory

Kljucne besede: Joseph Haydn, capriccio, godalni
kvartet, glasbeno-poetske strukture, ritmika, fraza

1zVLECEK

Haydnov Godalni kvartet op. 9, §t. 6, kaze uporabo
poetskih konvencij v glasbi. Zasnovan kot capriccio,
prvi stavek razkriva labirintsko ritmi¢no strukturi-
ranost, ki je didakti¢na in zabavna obenem. Tabela
glasbenih ritmov in seznam tipov glasbenih fraz
dopolnjujeta analizo v glavnem besedilu.

Keywords: Haydn, Capriccio, String quartet, Mu-
sico-poetic structures, Rhythm, Phrase

ABSTRACT

Haydn’s Quartet op. 9, no.6, illustrates the applica-
tion of poetic conventions to music. Viewed as a
Capriccio, movement 1 discloses a labyrinthine
rhythmic structure both didactic and amusing. A
table of musical rhythms and inventory of musical
phrase types supplement analyses.

The capricious is usually cited in connection with the visual and literary arts. But I believe
it may be encountered frequently in many a score of Joseph Haydn. Though hardly ever using
the term capriccio as a label for a work or a single movement, the essence of the capricious is
more fundamentally disclosed in Haydn’s ceuvres, I believe, than in those of any other composer
born in the first half of the 18th century in German speaking lands. Since I do not equate the
capriccio with the rthapsody or fantasy, the scherzando or divertimento, et al—although these
categories of music might well include capricious elements from time to time—I will begin my
essay by turning directly to a single aspect of his music, namely, to a consideration of rhythm as
a primary factor. This component, [ will argue, expresses in Haydn’s music that disposition of
creative thought, which I believe nicely illustrates the idea of the capriccio as formulated and
cultivated in much Western literature, art and music, since the late Renaissance.
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The reader should not expect my including here merely a consideration of humorous
qualities. On the contrary. I contend that Haydn’s more intriguing and significant capricci
are those that involve a system of unusual components, if not a mix of animating qualities
that are most often quite earnest if not surprisingly discomfitting. Moreover, Haydn’s
finest musical constructions point to a didactic function. After all, the capricious often
includes an element of puzzle which, like a labyrinth, threatens frustration at the same
time it delights with promises of play and discovery, as well as serious instruction.!

To my mind, Haydn’s Quartet in A Major, opus 9, number 0, illustrates several capri-
cious tendencies. The quartet displays a great abundance of elements—especially the
fairly lengthy, opening movement—along with an unmistakable, attractive quality of
spontaneity and vigor. Or is vigor chiefly a quality to be added by performers, as seems
the case in the recorded performance of the Buchberger String Quartet (C.D.: Brilliant
Classics/Stemra 2004-5), what with its slower tempos and closer miking, in comparison
to the Los Angeles String Quartet recording (C.D.: Philips, 2000), characterized by refined
sound and far more rapid tempos. Surely, performance style can have very much to
do with the focussing of our attention on a musical work’s varied if not also vacillating
aspects (or lack thereof). Besides, I agree with those, who believe that tempo is an as-
pect of rhythm and therefore can have very much to do with the character of individual
passages as well as entire movements. But, in my essay before you, I strive to deal with
Haydn’s handling of rhythmic elements in such a way that details may be easily identi-
fied, and their effect analyzed objectively: I shall only speak of notated rhythm that the
reader can see in the score and readily hear for him-/herself.

Surely, the listener will find in Haydn’s A major Quartet, opus 9, no. 6, a complex of
intriguing details, a near jumble—in comparison to many of Haydn’s later string quar-
tets—of different rhythms as well as contrasting melodic elements. I also believe that
the process of locating Italianate, poetic rhythms in Haydn’s melodic phrasing, should
prove enlightening as well as amusing. Like a capricious imposition of procedures in
one art (i.e., poetry) upon structural aspects in another art (here, music), the op. 9, no.
6 quartet appears to be an unusually clear instance of the transfer of a modus operandi
from one art to another. In other words, I am suggesting that, the exploitation of a sys-
temic resemblance linking musical rhythm to rhythmic patterns in poetry amounts to
structural elements in the one art heightening the emotional and/or intellectual compo-
nent in the other art. Briefly stated once again: rhythmic qualities have been transferred
from the linguistic to the musical medium with astonishing results. The analysis I give
of the opening movement of the 0p.9, no.6 quartet shows that Italian poetic rules can
and do function efficiently, and with artistic ingenuity, within the structural procedures
of Haydn’s music.

Haydn’s Phrasing of Melody

At some point early on—I conjecture—Haydn must have attempted to deal with the
mechanics of musical phrasing in terms of Italian poetic theory, in order to achieve a

Among many recent books on the labyrinth, I find Herman Kern’s Through the Labyrinth: Designs & Meanings over 5000
Years (Munich: Prestel Verlag, 2000), copiously illustrated and highly detailed. It also offers a fine bibliography.
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flowing, lyrical style. But the poetic system into which he tapped, served not merely
as one of several controls he could apply in musical works. The rhythmic elements he
adopted and adapted may—arguably—have been especially productive thanks to their
capacity to function quite independently of harmonic plan, of traditional musical struc-
tures, and even of performance practice (like tempo and playing style). Fortunately, the
rhythmic system Haydn developed is capable of examination without the necessity of
including, simultaneously, a thorough inspection of other musical aspects—especially
harmonic details—within his music.

On the basis of all of Haydn’s early quartets, it appears likely—I believe—that keen
perspicasity (rather than mere happenstance) brought Haydn to insert the simple rules
of Ttalian poetry into his musical bag of tricks! Permitting clarity and a certain consist-
ency if not total homogeneity of patterns unfolding in time, his sometimes varied yet
often reiterating poetic rhythms—so prominent in his compositions—insure that forward
push to his musical phrases, ubiquitous in his compositions. Thus, la bella poesia guided
Haydn’s composing of elegant flowing rhythms in order to achieve that semblance of
human reflection, along with that “stop and go” quality of spoken exchanges, mixing
lively with slow, or bold with tentative and gentle.

Poetic Ritmi

In order to get at the mechanics of Haydn’s expressive gestures, I will describe in this
essay his basis for rhythmic exploitations: namely, Italian ritmi (or ritmiche) identifying
the poetic rhythms of differing lengths of Italian verse-lines, which permitted Haydn’s
achieving and controlling a lyric flow, along with that forward press or push, mentioned
above. But taking yet a step farther, I suggest that Haydn’s musical adoption of ritmi
not only constituted a milestone in the development of his compositional skills: it also
stimulated the expanding and refining of his own musical imagination.

The Table of Poetic Ritmi, which I give below, shows graphically how Italian verse-
lines will vary in length from 4 to 11 syllables, and that there is a principle, accented
syllable at or quite near the end of each line of verse, towards which a group of syllables
push. The musical example appended to my paper (giving a large portion of the opening
movement of Haydn’s op. 9, no. 6), illustrates how Haydn achieved phrase-termination
immediately following a barline: a circumstance so significantly different from some
current, modern assumptions—at least, among American writers on the subject —that
musical phrases normally begin immediately after the barline (so that, erroneously, the
barline will function to mark the accented initiation of a phrase.?

When examining the musical score (showing a large portion of Haydn’s op. 9, 170.6)
at the end of my essay, the reader will be greatly convenienced if he/she bears in mind

2

William Rothstein devotes a lengthy chapter (pp.125-183) of his book Phrase Rhythm in Tonal Music (N.Y. 1989) to Haydn’s
instrumental music; however, he has nothing to say regarding Italian ritmi, and makes it clear that, for him, phrases are not
primarily goal directed: their basic structures are harmonically and melodically shaped by what I regard as “textbook repre-
sentations” of conventional 2, 4, and 8 measure structures. That he promotes analysis in terms of “hypermeters,” which reduce
melodic phrases to a minimum of principle pitches, means that Rothstein hides any clear resemblance of poetic ritmi to the
melodies he wishes to represent. To my mind, the relationship between a phrase and the location of a barline or barlines
within it, will give that phrase a greater or less fluid quality. Thus, many an Italianate phrases in Haydn’s music can be recog-
nized from the flowing (often gentle) way it begins, as well as from the way it continues.
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the above cited 18th-century Italian convention of expecting the end of Haydn’s musi-
cal phrases (i.e., the last, accented note) at the downbeat of a measure. Once again,
I emphasize my paper’s principle point. The beginning of each of Haydn’s musical
phrases is never “kicked off” by an accented downbeat: the start of each phrase comes
somewhere after the first beat of a measure: which is to say, it invariably starts on a weak
beat of a measure. Only the last accented note of a phrase (like a terminal syllable of text
located at or near the end of a line of poetic verse) is properly marked off by Haydn’s
bar-line. Please consult the many musical instances of this “rule’marked in the score at
the end of my paper.

A Look at the Italian Rules of Poetry that Relate to Haydn’s
Melodic Writing

By the late 1760’s, and continuing thereafter with exceptions chiefly for special
effects, the resemblance of Haydn’s musical phrases to 18th-century Italian ritmi (i.e,
poetic rhythms) confronts the musician examining the melodies as well as textures of
what I consider Haydn’s basically Italianate- instrumental-style. Indeed! After careful
examination of considerable music of Haydn and his contemporaries, it seems clear to
me that, already in Haydn'’s earliest sets of string quartets, the characteristic of forward
movement and elegant flow towards the termination of each phrase of melody (as just
described) is ever to be found. Perhaps this circumstance helped many an 18th-century
listener conversant with Italian literature to hear in Haydn’s instrumental-music not only
aclose resemblance, but perhaps also a direct reference to some well-known poetic lines.
At moments, asemblance of improvisation, as well as shifts back and forth between com-
plexity and simplicity—if not also concentrated reasoning exploded by light humor—are
brought to the rhythmical surface of Haydn’s music from within the core of a sonorous
substance. And like the labyrinth mentioned above, Haydn’s music occasionally discloses
not only forward motion, but an impression of restarts, redirected thought, and even
startling contradictions hightened by unexpected breaks in an otherwise smoothly po-
etized continuum. To my mind, Haydn developed a technique allowing—nay encourag-
ing—extraordinary flexibility of rhythmic expression impinging on nearly every other
aspect of his musical style, including that intriguing succession of unexpected events
he seems to have sought and achieved in his music, time and again.?

My annotations (i.e., numbers and other symbols) to the principal melody for the
first violin in the opening movement of opus 9, no.6 (shown in the musical score at
the end of this essay), identify phrase-types that will be cited and described in the next
section of this paper.

Mathematical reflection, as opposed to poetic analysis, seems to be Rothstein’s chief interest: cf. fn. 2 above. In principle, this
bias is also a motivating element in analyses of Heinrich Schenker — highly regarded and influencial in the U.S. today — whose
influence on Rothstein is unmistakable. On the other hand, one could speak of a tradition already in Haydn’s day, of promot-
ing a basically mathematical approach to music (although I do not suggest here that Haydn would have agreed with such
approaches). E.g., the Spanish mathematician Antonio Eximeno (1729-1808), whose Del’ origine e delle regole della musica
(Rome 1774) and a few later publications, created a furor in his day. Cf. the discussion on Eximeno in Enrico Fubini: Music &
Culture in Eighteenth-Century Europe (Chicago, 1994), pp. 340-40, et passim, along with Padre Martini’s distrust of what he
considered Eximeno’s unacceptable mathematical approach to texted, choral music.
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An Examination of Poetic Ritmi, and Musical Phrasing in Hay-
dn’s Op. 9, n0.6, Quartet in A major (1st movement)

A description of musical phrases in terms of ritmi, i.e., poetic rhythms of Italian
poetry, should help the reader locate both accented and non-accented notes, as they
are exhibited in the first movement of Haydn’s A major Quartet opus 9, no. 6. Thus,
my Table of Musical Ritmi below, cites the poetic meters and their modifications, en-
countered in the first movement of this A major String Quartet. On the other hand, my
narrowly focussed Inventory of Ritmi of the First Movement opus 9, n0.6, which
I also provide below (but after the Table), discloses the frequency of occurrence of dif-
ferent types of musico-poetic phrases within this same first movement. Thus, measure
numbers will help the reader not only locate, but compare, musical similarities within
each class of ritmi as they are displayed in Haydn’s opening movement.

The reader will probably discover that he/she will not encounter difficulties memoriz-
ing the basic principles of my Table of Ritmi since a few technical terms, which recur
frequently, are distinguished in three basic categories, all nicely illustrated in Haydn’s
movement under consideration. Thus, a musical phrase:

1) may consist of the normal, full number of notes defining the phrase-type (com-
monly called “pieno”); or

2) may be truncated, i.e., missing the terminal, unaccented note, normally following
the principle, accented one (therefore called “tronco”); or

3) may be extended by a single extra note, creating a pair of notes following the
principle, accented one at the end of the poetic line or phrase (“sdrucciolo”).

My Table of Ritmi therefore shows that portion of the poetic system (in terms of the
syllable count possible in each phrase type) upon which Haydn relied when composing his
op. 9, no. 6. On the other hand, my Inventory, of the Ritmi in the 1st Half of the First
Movement op. 9, n0.6 (first violin part), that appears a page later in this essay, supplies
the measure-numbers of each occurence of seven different basic phrase lengths (i.e., from
the four-note phrase, “quadernario”, through to the ten-note phrase (“decasillabo”), all to
be found in the quartet’s opening movement. I do not find eleven-note or longer phrases
in the Haydn movement under consideration, although Italian poetic theory does allow the
11-syllable line (“endecasillabo”) as the longest of those poetic lines frequently encountered
from the 17th through the 18th century (and in theory, to the present day).

The reader should also be cognizant of the fact that Haydn’s entire movement con-
tains 133 measures, but that it is cast in two repeated halves (totalling 266 measures if
both halves are repeated as indicated in Haydn’s score). Therefore, my statistics given
here merely cover the movement as were it performed once through, without repeats.

The Inventory of Ritmi of the First Movement—given shortly after my Table of
Ritmi—identifies the location of each type of phrase within Haydn’s movement. Because
it uses Italian terminology (i.e., labels used in poetic analyses today), a few additional
comments are made here to clarify alternative lengths, which is to say, distinctive shapes,
each ritmo may assume.

Hopefully, the reader will consult my Inventory in conjunction with an examination
of the musical score (reduced to the 1st violin and cello parts in my transcription) at the
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end of my essay. My musical reduction includes horizontal brackets designating the first
violin’s ritmi, and between staffs (where space permits), the name of each ritmo. Most
importantly, a circled number within each ritmo, identifies the primary accent belong-
ing to that ritmo. A plus-sign, identifying the system’s permitted addition of a single
unaccented note, changes the normal (pieno) phrase into an extended (sdrucciolo)
phrase. Also permitted, according to traditional Italian poetic rules, is the deletion of
a terminal unaccented syllable (for Haydn, the corresponding unaccented note, at the
same location) to create the so-called tronco (or truncated line). All of these details are
included as words and/or numbers in my musical reduction.

If not initially, then eventually, the reader should try to consult my Table, my In-
ventory, and my Musical Reduction together, because redundancies of information
deliberately included, will reassure the reader of his/her grasp of terminology pointing
to musical functions, and varying musico-poetic contexts. On the other hand, should
the reader wish to examine my Table of Ritmi first, and by itself, I offer the following
introductory overview of ritmi as encountered in Haydn’s music.

A Preliminary Description of my Table of Ritmi

For the convenience of the reader, I abbreviate un-accented and accented syllables
with two signs (resembling the letter “u” and slash /" respectively). In the first case, the
quadernario—generally abbreviated 47io or 4rio pieno in modern literary sources—refers
to the poetic line normally of four syllables [uu/u], and is therefore called 4rio pieno, or
full. Secondly, if it is lacking its final unstressed (i.e., un-accented) syllable, it is named
4rio tronca. [uu/], which is to say truncated. Thirdly, if it has an extra unstressed syllable
after the 4th or last syllable of its so-called normal or full poetic shape), it is named 4rio
sdrucciolo. [uu/uu]. But important to bear in mind is that the simple designation 4rio,
may be used to identify the 4rio sdrucciolo as well as other length of 4rio lines, because
the basic, most important information that the term quatternario or “4rio” discloses, is
the exact location of its primary, accented syllable (always in the same position; always
the 3rd syllable). In other words, a single type of phrase may include different possible
lengths. But this circumstance has a raison d’etre that is very simple. The crucial point
to commit to memory is that the designation 4rio (in all its guises) tells us exactly where
the principle accent of a musical phrase (and of a poetic phrase in the case of texted
music) is located. This information is significant, and fortunately, quite easy to see in a
musical score, as well as to hear in performance.

Let me also remind the reader that the principle accent at the end of an Italian poetic
line set to music for singing, will always be placed just after the barline, i.e., on the down-
beat! To wit: the defining syllable of a poetic line must always coincide with the defining,
accented note of a musical phrase, which the reader should now expect immediately
after the barline. Fortunately, such musical technicalities as these, are extraordinaily easy
to observe, since the system of ritmi is constructed as were it not only to regulate poetic
expression, but to simplify analysis. The musician needs only to count back from the
principle accent (almost always marked off by the barline) in order to see how many
syllables there are—which in turn defines the type of musical phrase in question.
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Surely, the simple rules spelled out here, make clear why an Italian poem (and Hay-
dn’s music, even when he mixes different phrase lengths in succession) must flow so
nicely. The accented syllable (or note) near or at the end of a poetic line (like a musical
phrase), can be positioned to insure a uniform pulse or rhythmic flow that pulls sylla-
bles (notes) towards termination, where speaker (musician) will momentarily breathe
or relax to signal the end of a “thought”.

In the same way that Haydn employed the 4rio (phrase of four notes), he exploited
phrases of five through ten-notes, in his Opus 9, no. 6, A Major Quartet, and in a way
consistent with the scheme of poetic-lines of Italian poetic theory. As the reader will see,
I give a schematic representation of Haydn’s musical phrases in my Table of Ritmi.
Hence, this table is chiefly meant to emphasize the fact that, while the principles of
musico/poetic procedures are consistent, lengths of phrases (in syllable-counts and
note-counts) are flexible.*

Regarding the poeticline named endecasillabo (for the eleven-syllable line),  have not
seen its musical equivalent within the Opus 9 Quartet movement. Moreover, it is interest-
ing that there is no verse-line of twelve-syllable length in Italian poetic theory, in light of
the fact that, one may add two lines of quadernario (i.e., 4 syllables) together to create an
ottonario (8 syllables). And one may not—according to common poetic practices—con-
nect two differing lines (like 4rio plus 7rio to produce a line of 11 syllables, although I
have seen this in a few Haydn’s phrases in different works, here and there).”

Table of Musical Ritmi

My table below describes different ritmi of Ttalian poetry (which can be associated
with various musical phrases in Haydn’s Op. 9, no. 6). Thus, my letter “u” represents a
note normally unstressed; my slanted stroke “/” stands for an accented note. The reader,
presumably, will find these two symbols clear and convenient for marking un-accented
and accented musical notes, respectively, in analyses of Haydn’s other musical scores
(as well as all of the Italian poetry of his era).

N.B.Iuse the standard abbreviation -rio when designating an Italian verse-line, like
4rio for quadernario (i.e., the four-syllable line). However, Italian ten- and eleven-syl-
lable verse-lines demand the suffix sillabo. Thus, decasillabo for the ten syllable line is
abbreviated 70bo.

As pointed out and illustrated, the abbreviation 4rio stands for the poetic line of four syllables: guadernario. This, and similar
abbreviations, is widely encountered in Italian guide books on literature. (Cf. Putnam Aldrich’s Rhythm in 17"-Century Italian
Monody, op.cit,, pp.14-15, for primary sources of the 17th century, and pp.105-9, et passim, for published explications of the
17th but also 19"- & 20™-century.) Virtually all of Aldrich’s sources discuss the verse lengths including the five-syllable line:
quinario, the six: senario, the seven: settenario, the eight: ottonario, the nine: novenario, and the ten: decasillabo, abbreviated
10bo.

Cf. again, Aldrich: Rhythm in Seventeenth-Century Italian Monody. Although his chpt. 5 (pp.103-133), devotes space to poetic
rhythms in 17"-century Italy, this earlier century’s solo vocal music is extremely simple in comparison to the instrumental
movements of Haydn under consideration here. Nonetheless, Aldrich’s application of terminology and descriptions thereof,
are excellent and fully applicable here.
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Quadernario

4rio tronco: uu/ 4rio pieno: uu/u 4rio sdrucciolo: uu/uu
Quinario

5Srio tronco: uuu/ 5rio pieno: uuu/u 5rio sdrucciolo: uuu/uu
Senario

6rio tronco: u/uu/ 6rio pieno: u/uu/u 6rio sdrucciolo: u/uuu/uu
Settenario

7rio tronco: u/uuuu/ 7rio pieno: u/uuu/u 7rio sdrucciolo: u/uuu/uu
Ottonario

8rio tronco: uu/u uu/ 8rio pieno: uu/u uu/u 8rio sdrucciolo: uu/u uu/u
Novenario

9rio tronco: uu/uuuuy/ 9rio pieno: u/uu/uu/u 9rio sdrucciolo: uu/uu/u/uu
Decasillabo

10bo tronco: uu/uu/uu/  10bo pieno: uu/uu/uu/u 10bo sdrucciolo: uu/uu/uu/uu
Endecasillabo

11bo tronco, 11bo pieno & 11bo sdrucciolo: are in theory possible (but in Haydn’s op.9 no.6
quartet they are not used).

An Inventory Citing the Occurence of Different Ritmi in the First
Violin Part of Haydn’s Quartet, op. 9, no. 6, (1st movement)

In my Inventory, below, measure-numbers refer to the location of one or several
rhythmic elements within a musical phrase, which I equate with a poetic ritmica, so that
the reader may locate each phrase but also observe its frequency of utilization within
Haydn’s movement. By now, the reader will know that I use the word ritmi or ritmiche
(having borrowed this technical terms from Italian poetic theory) to describe musical
phrases in Haydn’s movement. When a ritmica (singular of ritmi) is repeated one or more
times to stretch over several measures, I show (in my inventory) such linked measures
by means of a dash. Thus, 63-67 does not mean that a statement of a single 4 tronco
has been stretched out over five measures, but that there are several different quinari
phrases occuring in succession, through these five measures. The reader is urged to
consult a full score in order to grasp more fully the character of varying phrase lengths
and shapes in succession (details which I choose not to crowd into my inventory). On
his or her own, the reader should find, by consulting a score, how many statements of a
single, repeating rhythm may be linked within a series of consecutive measures. Moreo-
ver, I indicate phrase-groups as briefly as I can, not only because I wish to shorten and
simplify my chart: I also want to call attention to the occasional repetition of a single
rhythm, even though Haydn’s 0p.9, no.6, 1st mov’t,, includes but a few series of a single,
specific phrase type.

Unless otherwise stated, ritmiche cited here are in the hands of the first violinist,
who, like a concerto-soloist, dominates the three accompanying players of the string
quartet.
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Inventory of Ritmi in the first half of the 1st Movement, Op. 9,
no. 6. 1st Violin Part only.

4rio tronco: measures 7. 10. 63-67. 89-90. 105-6. 113. & 115.

4rio pieno: measures 4-5. 16-17. 30 & 52-53.

4rio sdrucciolo: no instance.

5rio tronco: measures 6. 14-15. 85. 92. 107-8. 105-6. 107-8.

5rio pieno: measures 24. 30-31. 86-87. 116-23.

5rio sdrucciolo: measures 6. 26-29. 68-84. 91. 103-4. 110-11. 130-33.

6rio tronco: measures 3. 13. 91-2. 123-5. (and 2nd vl: 128-29. 131-33)

6rio pieno: measures 1-2. 8-9. 46-51. 93-94. 126-27.

oOrio sdrucciolo: measures 87-88. 131-32.

7rio tronco: measures 18-19. 40-41. 116-23.

7rio pieno: measures 20. 96-99. 128-29.

7rio sdrucciolo: measures 21-23. 32-39.

Srio tronco: measures 58-59.

8rio pieno: measures 52-57. 96-102. 110-14.

8rio sdrucciolo: measures 11-12. 112.

9rio tronco: no instance.

9rio pieno: measures 60-62. 86.

9rio sdrucciolo: measures 42-45. 93-95.

10bo tronco: no instance.

10bo pieno: measures 60-62.

10bo sdrucciolo: no instance.

N.B. There is no instance of the 11-syllable line (the endecasillabo, in any of its
three possible forms: tronco, pieno or sdrucciolo) in this quartet by Haydn. As far as I
have been able to ascertain, the endecasillabo seems to have been used but rarely in
18"-century Italian poetry. On the other hand, there are in the Opus 9, no.6 Quartet a
few unusual combinations of different ritmiche occuring simultaneously as well as suc-
cessively. Unhappily, some measures (110-113 for example) show phrasing (i.e., ritmi)
that may represent errors of editors who do not read Haydn’s intentions correctly—per-
haps—because they think in terms of modern phrasing or bowing instead of looking
for possible or typical 18"-century markings in conjunction with likely articulations
and/or harmonic details.®

The Ever Lingering Possibility of Capriccious Elements

I hope that technical details I cite in conjunction with the idea of poetic patterns
serving as models for a musical phrases, may seem to the reader akin to a capricious
practice, which is to say, a manipulating of intellectual elements to achieve an artistic con-
sistency promoting qualities of flow with subtly articulated rhythmic accents. Involved,

° In studying Haydn’s quartets I have consulted the Doblinger edition (Munich/Vienna) ed. by Reginald Barrett-Ayres and

H.C.Robbins Landon. N.B.: measures 116-23, of the Opus 9, no. 6, first movement, are also quite unusual in that a syncopated,
or off-beat pattern, tends to obscure what I consider 57io pieno (as I have indicated in my inventory above).
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surely, is an ingenious trick—if my interpretations are correct—despite those poetic-
musical linkages anticipated (in principle) in Italian monodic song of the 17th century
(this earlier repertory being the subject of Putnam Aldrich’s book, cited in footnotes
4 & 5 above). Nonetheless, Haydn played an important role by re-inventing (or rather,
re-applying) a connection between the mechanics of poetry and music, and doing so
with highly sophisticated, and far more complex instrumental means, unquestionably
outstripping those of 17"-century monodic songs and dances. If I single out Haydn for
special praise, it is because I fail to locate contemporaries in German or Italian speak-
ing lands, that reach Haydn’s artistic level of manipulating rhythmic complications until
after they would have had opportunity in the closing decades of the 18th century to
have studied his published scores.

Future research into the so-called Period of Classicism and into Haydn’s role in the
18th century, may object to any isolation of Haydn from a large group of German-, Slo-
vak-, and even Italian-speaking composers, in order to assign him a special position in
the development of instrumental forms. But Haydn’s manipulations of ritmi as I view
them (coordinated with ever more complex harmonic, contrapuntal and tonal structures
in conjunction with orchestrations for ensembles both large and small) indicate to me
a pathbreaking achievement. A close reading of works by numerous composers I have
examined in the Kaiser Sammlung at Vienna’s National Library and elsewhere, make me
reflect that, decade for decade, Haydn’s high level of inventive manipulation of ritmi is
neither matched, nor anticipated, in repertories written by other composers.”

Closing remarks on Haydn’s String Quartet in A, op. 9, no. 6

In one sense, my Inventory may produces a misleading view of Haydn’s first
movement of op. 9, no. 6 quartet. Being organized not chronologically but somewhat
casually by phrase-types (albeit for the sake of the reader’s convenience), my Inventory
turns the continuity and unfolding of Haydn’s movement into a jumble of information
that does not bear directly on the gradual unfolding of musical gestures, and therefore
fails to link rhythmic phrases with longer melodic shapes, let alone the succession of
tonalities that do so much to determine larger aspects of this movement’s form. (E.g., the
first movement’s opening section is in the tonic A major, the second in the dominant E
major, etc.). However, my Inventory should direct attention to the individual shapes of
phrase-types on the micro-level of individual notes, and of separated clusters of notes.
It also endeavors to teach the reader how many rhythms are involved in a single move-
ment, as it teases the reader into looking at different melodic elements reconfigured
in different shapes.

But, nothing I say here denies the point that Haydn’s brisk tempo (presto) for the
opening movement does much to insure continuity, if not the semblance of an impro-
vised highly charged, forward motion. The fast tempo may well have been a tactic to fool
the listener into an acceptance of a rare, irregular continuity of musical patterns. Surely,

Warren Kirkendale’s study of the Kaiser Sammiung is included in the English, expanded revision of his German doctoral dis-
sertation (Vienna 1966). Entitled Fugue and Fugato in Rococo & Classical Chamber Music (Duke University Press 1979), this
book surveys with splendid commentaries many Haydn scores in MS. Although he does not include consideration of Italian
poetic phrasing per se, he remains ever deeply concerned with styles, textures, and structures of this repertory.
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a slower presentation of Haydn’s mix of ritmi would not and could not have generated
the exciting results, which Haydn’s Presto signals.

I hope my analysis of this opening movement offers a strong case for the hypothesis
that, by the late 1760’s, Haydn had grasped the musical value to borrowing and exploit-
ing basic principles of Italian poetry in a creative way that 18th-century /literati would
never have attempted or even contemplated, limited as they were to the medium of the
spoken word alone. Thus, it was Haydn’s idea, I assume, to let a capricious situation be
set forth by means of an artistic medium—I mean music—allowing an amalgamation of
elements that few Italian poets considered, and then only began to explore in experi-
ments of the 20th century (as the avant guard began delving into complex rhythmic
juxtapositions of traditionally incompatible elements).

The opening, presto of the opus 9 no. 6, is an inventory, if not a guide to the exploi-
tation of Italian ritmiche by exploiting finely nuanced rhythms, in a plethora of ways.
argue that so much data is displayed in my Table and Inventory, that Haydn’s inven-
tive knack cannot be brushed aside or simply attributed to accident. The information
is elegant in its adherence to a simple, basic system.

Or does the movement under consideration gain its corherence thanks to a simple
natural phenomenon? Would it be reasonable, for example, to suppose that Haydn’s
opening movement discloses melodic rhythms that describe the flow of a fast-moving
river, with a pluality of currents caused by hidden yet disrupting stones on the river-bed.
My image of moving water is apt, perhaps, if it helps suggest why both the Buchbinder
String Quartet, and the Los Angeles Quartet seem successful, despite very different
performance tempos, in projecting or describing disruptions in the melodic flow. A
comparison of their performances in such terms may suggest that a hidden, rocky
structure under water are akin to elements shaping musical phrases to display differing
surface qualities (i.e., in the 1st violin part, of course).

The Origins of Haydn’s compositional technique?

Surely, the origins of Haydn’s compositional method would be very interesting to
know. After a bitless than a decade serving the Esterhazy Court, Haydn had incorporated
to a notable extent, it would seem, the musical equivalence of Italian prosody into his
compositions. But what linguistic guidance, specifically, might he have enjoyed in the
process of learning about poetic ritmi? What nicely honed judgements had he and his
aristocratic patrons possibly exchanged and pondered? And what artistic counselling
may he have seized but to refine?

Surely, the opening decade of service at Esterhazy must have meant for Haydn a pe-
riod of maturation as music historians generally contend, but without—I believe—pointing
toward the technical system that made expansion of forms as well as artistic expression
so extraordinarily significant throughout his later career. The many dozens of quartet
movements I have examined closely, convince me that a re-examination of manuscript
sources is needed along with a detailed inventory of the many instances of poetic rhythms
that crowd his instrumental music to the very end of his career!

53



MUZIKOLOSKI ZBORNIK « MUSICOLOGICAL ANNUAL XLIII/2

A few final musical examples.

On the next page I give the two-staff reduction of the op. 9, no. 6, to which I have
referred occasionally throughout my essay. I regret that my transcription of the open-
ing movement of the Quartet in A major, op. 9, no. 6 is lacking parts for 2nd violin and
viola; and yet the resulting treble-bass texture, along with my added labels do identify
the types of ritmi, and the accented notes of each ritmo encircled. With this skeleton
score in hand, the reader may be guided, initially, in examining prominent features of
the quartet’s 1st movement. Although my reduction is also limited to the first half of the
movement, it should suffice to illustrate the character and large number of different
ritmi (as cited in my 7able of Ritmi, above). Despite the possibility that this movement
may never gain the public admiration shown so many other Haydn quartet movements,
it does seem to me that this relatively early work is an astonishingly fine demonstration
of the flexibility and control of the mechanics of composition mastered already by the
late 1760s.

In order to illustrate Haydn’s continuing though slightly different handling of ritmi,
I include below a brief musical excerpt from the London Symphony in D major; no.
104, of 1795, that will remind the reader of Haydn’s propensity to charm and amuse
the English public. In my brief example, disruptions, which I have marked, interrupt
the melodic flow, but not the continuity of a single ritmo: the quinario in this instance
is humorously extended (as I trust my markings suggest).

In Haydn’s Minuet of the Quartet in B-flat of 1797, op. 76, no. 4, nicknamed Sunvrise,
the two violins alternate to produce the standard 6rio, or “six syllable rhythm”, which
by definition has accents on the 2nd and 5th “syllable”. As the two violins wait for each
other, rests are used as markers. Such rests are also encountered in many other works. But
I show the start of the quartet’s 3rd movement, Minuet, to suggest that, because there is
no three-syllable line permitted in the scheme of Italian poetic rhythms, the two violins
must cooperate to produce the standard 6rio or six syllable rhythm. (with accents on
the 2nd and 5th syllable as just mentioned). Thus, the two violins must be interrupting
as they complete each others’ remarks. We see (and hear, of course) a detail pointing
to the fact that, for Haydn, the tradition of Italian poetics was never abandoned, even
when his musical ideas were extremely simple, disarmingly so! Or is there a hidden trick
at hand? However that may be, I rather like the idea that Haydn would have enjoyed
provoking music-lovers and scholars to disagreements, especially when his phrasing is
so remarkably unassuming, nearly naive, in its simplicity.

It is intriguing to suppose that the relatively complicated capricci of Haydn’s earlier
works gradually yielded to broader, more obviously displayed gestures. His addressing
of awider public in later works may have driven subtleties aside? And yet, the countless
examples I believe I find in late symphonies, as well as chamber music, suggest that the
composer ever remained faithful to a cultivation of the capriccio, and specifically, the
capricci exploiting the rhythmic components of his music.
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Appendix: analytical scores

Gumntd op.g, me.8
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1ZVLECEK

Clanek obravnava operno uprizarjanje na Sloven-
skem na prelomu iz 18. v 19. stoletje, pri cemer
se osredotoca na delo F. B. Dusika in tri operna
dela, za katera lahko ob upostevanju novih dejstev
trdimo, da jih je napisal v ¢asu svojega bivanja v
Ljubljani: Sultan Wampum, Eugen der zweyte oder
Der Held unserer Zeit in Die Lederers Tochter oder
Der weibliche Kadet. V Ljubljani so bila dela tudi
izvedena. Cetudi so zvrstno oznacena kot opere,
so bila po zasnovi morda blizje singspielom z
govorjenim dialogom. Tako bi se na prvi pogled
zdelo, da ob hkratnem vse bolj rednem gostovanju
nemskih opernih impresarijev, ki od zadnjega dese-
tletja 18. stoletja naprej povsem zasencijo sicer prej
obicajnejse italijanske druzbe, sodijo v krog vse
izrazitejsega vklju¢evanja nacionalnega momenta.
Vendarle podobnost s farso, ki se ji Dusik pozneje
rad posveca, prej opozarja na splosni estetski zasuk
¢asa. Tako tudi ta dela opozarjajo na presenetljivo
kontinuiranost uprizarjanja opernih del ter redno
sodelovanje domacih glasbenikov pri tem, kar
oblikuje podobo bogate glasbeno-gledaliske pro-
dukcije tega obdobja na Slovenskem.

Keywords: Slovene opera, Singspiel, national
consciousness, Franz Benedikt Dusik

ABSTRACT

The paper deals with operatic production in Slovenia
in the watershed period at the turn of the 19th century.
It focuses on the work of F. B. Dusik; in particular,
three of his key works, which, according to newly
available facts, were written during his sojourn in
Ljubljana: Sultan Wampum, Eugen der zweyte oder
Der Held unserer Zeit and Die Lederers Tochter oder
Derweibliche Kadet, all of which were also performed
in Ljubljana. Although they are labelled operas, their
form bears more similarity to the Singspiel with
spoken dialogues. Thus on first view they could be
ascribed to the ever more explicit nationalist move-
ment, according to which we can trace an increase
in regular appearances of the companies of German
impresarios, which by the last decade of the 18th
century completely overshadow the previously
ubiquitous Italian operatic companies. Nonetheless,
their resemblance to the farce - the form to which
Dusik later devotes himself - mostlikely points to the
more general aesthetic turn of the time. These works
demonstrate the astonishing continuity of operatic
outputand the regular cooperation of local musicians
in opera, providing an image of the rich operatic
production of this period in Slovenia.

V Avstrijski nacionalni knjiznici na Dunaju hranijo pod katalozno oznako »440778-
A 188« zvezek petih skupaj vezanih opernih libretov, med katerimi je en za slovensko
operno zgodovino posebej zanimiv. Gre za libreto komi¢ne opere v dveh dejanjih z na-
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slovom Die Lederers Tochter oder Der weibliche Kadet. Kot pri¢a naslovna stran libreta,’
je glasbo na besedilo Josepha Antona Haselbecka napisal Franz Benedikt Dusik.? Dusik
je vlibretu oznacen kot kapelnik (Kapellmeister der Gesellschaft), najverjetneje seveda
gledaliske druzbe Georga Schantrocha, ki je po napisu nalibretu delo tudi prva izvedla.
Ker vemo, daje Schantroch v sezoni 1799/1800 gostoval v Ljubljani,’ kjer je libreto tiskan,
lahko precej zagotovo trdimo, da je bila opera tedaj v Ljubljani izvedena.

Vsebina opere je primerno zapleten kolaz bolj ali (predvsem) manj verjetnih zlasti
ljubezenskih zapletov. Osrednja oseba opere, po kateri se delo tudi imenuje, je hci
premoznega usnjarja Biirgerja Sophia, zaljubljena v Fritza, sina vodje ¢evljarskega ceha
Kneippa. Poleg Fritza, ki Sophiji ljubezen vraca, je vanjo zagledan tudi baron Rosenthal,
ki zato zanemarja svojo zeno, s katero je porocen komaj enajst mesecev. Zgodba se
zapleta prek igre raznih preoblacenj, skrivanj in razkrivanj, kar povzroca ljubosumje in
odkriva pravo ljubezen med tistimi, pri katerih to pricakujemo. Pri tem sta zlasti dejavni
baronica in Sophia. Le-ta se preoblece v kadeta, ki naj bi bil necak stotnika von Hohec-
ka, baronic¢inega oceta. Slednji - stalno preklinjajo¢, kot pritice staremu oficirju - skusa
resiti zakon svoje héerke in barona. Tudi baron Rosenthal se vkljucuje v igro preoblacen;j
z likom postavnega bradatega Armenca, ki se suka okoli Sophie. Igro prevar in spletk
dopolnjujejo se komi¢ne figure nekoliko omejenega usnjarjevega hlapca Kasperja in
zvitega zapeljivca, baronovega komornega strezaja Friedricha, ki skusa omreziti Judith.
Le-ta v loteriji i8¢e pot iz bede, ki jo nudi Zivljenje v zakonu z uboznim popravljavcem
cevljev Pfriemom. Cetudi navidez neresljiva nasprotja vendarle ob dobri volji na eni ter
ponizni skesanosti na drugi strani privedejo do zadovoljive resitve tezav. Vsako od obeh
dejanj opere sklepa skupinski finale, v katerem se zapleti izgladijo in se ljubezenski
problemi katarzi¢no razresijo.

Kljub temu da je s¢asoma nekdaj so¢na aktualna barvitost libreta nekoliko zbledela,
je besedilo $e vedno s hipnimi preobrati in duhovitimi dialogi ohranilo veliko svoje
privlacnosti in prepricljivosti. Pri tem je imela zanesljivo pomembno vlogo glasba, ki je
mogla resevati (podobno kot pri Stevilnih opernih delih) sicer dramatursko veckrat sibka
mesta. Ne dvomimo, da je Dusiku kot spretnemu skladatelju in izkusenem poznavalcu
glasbenega gledalisca lahko to uspelo. Tako lahko le obzalujemo, da se opera - tako kot
tudi nobeno drugo Dusikovo glasbeno-gledalisko delo v celoti® - ni ohranila.

' Die Lederers Tochter / oder / Der weibliche Kadet. / Eine komische Oper in zwey Aufztgen, / frey bearbeitet / von / Joseph

Anton Haselbek / Die Musik von Franz Dussik, / Kapellmeister der Gesellschaft. / Zum erstenmahl aufgegthrt / von der /
Georg Schantrochischen Gesellschaft. / Laibach, / gedruckt mit Degotardischen Schriften / 1800.

Vec o Dusiku: Marija Bergamo. ‘Znacilnosti glasbenega gradiva, sintakse in strukturalnega reda Simfonije v C-duru F. B. Dusika
kot kriteriji slogovne opredelitve in vrednostne sodbe’. V: Muzikoloski zbornik 24 (1988), 39-46. - Marija Bergamo. ‘Zwischen
Serenade und Symphonie. Frantisek Josef Benedikt Dusik (1765 - nach 1817). V: Off-Mozart: Glazbena kultura i »mali majs-
tori« Srednje Europe 1750.-1820., ur. V. Katalinic¢ et al.. Zagreb: Hrvatsko muzikolosko drustvo in Hrvatska akademija znanosti
i umjetnosti, 1995, 55-66. - Zdravko Blazekovic. ‘Dussek, Frantisek (Josef) Benedikt. V: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart (Zweite, neubearbeitete Ausgabe), ur. L. Finscher, Personenteil 5. Kassel (etc.): Bérenreiter, 2001. - Gottfried Johann
Dlabacz. ‘Dussik, Franz Benedikt'. V: Allgemeines historisches Kiinstler-Lexikon fiir Bohmen und zum Theil auch fiir Mchren
und Schlesien. Praga, 1815. - Francois-Joseph Fétis. ‘Dussek (Francois-Benoit)'.V: Biographie universelle des musiciens et Bibli-
ographie générale de la musique (3. zv). Pariz *1874. - Stanislav V. Klima. ‘Frantisek Josef Benedikt Dusik’. V: Hudebni Rozhledi,
1957, 995. - Stanislav V. Klima. ‘Dusik, FrantiSek Josef. V: Cesko-slovensky hudebni slovnik (zv. 1). Praga 1963. - Jitka Snizkova,
‘Frantisek Josef Beneditk Dusik (Cormundi)’. V: Evropski glasbeni klasicizem in njegov odmev na Slovenskem, ur. D. Cvetko in
D. Pokorn. Ljubljana: SAZU, 1988, 85-89. - Jitka Snizkovd. ‘Frantisek Josef Benedikt Dusik’. V: Muzikoloski zbornik 26 (1990),
29-35 - Matjaz Barbo. ‘Prispevek k orisu Zivljenja in dela F. J. B. Dusika’. V: Glasbeno-pedagoski zbornik 5 (2005), 53-68.
Prvic je gostoval v casu od 21. aprila do 24. junija 1798, nato pa Se v zimskih sezonah 1798/99 in 1799/1800 ter v sezonah 1801/02 in
1802/03. Prim. Joze Sivec. Opera v Stanovskem gledaliscu v Ljubljani od leta 1790 do 1861. Ljubljana: Slovenska matica, 1971, 23-31.
Ohranjenih je le nekaj arij, duetov ter instrumentalnih stavkov v orkestralnem stavku ali klavirskem izvlecku iz Dusikovih oper.
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Ne glede na razpletanje med seboj tako in drugace prepredenih ljubezenskih
trikotnikov, ki tvorijo na prvi pogled osrednjo vsebino zgodbe, je v ozadju slutiti tudi
razmeroma ocitno druzbeno kriti¢cnost. Kar sama se vsiljuje primerjava z znamenitim
Beaumarchaisovim delom La Folle journée ou le marriage de Figaro. Paralel je toliko,
da se celo zdi, da se zaznamba pri libretistu, ¢es da gre za »predelavo« (>frey bearbeitet
von«), nanasa pravzaprav na to besedilo. V kontekstu slovenske uprizoritve je lahko
razumeti, da je libretist grofa spremenil v barona. Poleg tega je v igro vkljucenih Se ne-
kaj za Ljubljano, ki se je ponasala s ¢evljarsko obrtjo, predstavnikov znacilnih poklicev:
¢evljarja, usnjarja in popravljavca ¢evljev. Kljub vsemu je zaplet zgodbe v osnovi enak
- ljubosumju barona (oziroma grofa) ter Fritza (oziroma Figara), ki ju podzge skupna
zarota baronice in Sophie (oziroma grofice in Suzane) sledi sprava. Pri tem je zanimivo,
da se ujemata celo zacetnici Sophie in Suzane oziroma Fritza in Figara. Predvsem pa je
cutiti, da je aktualna druzbeno-kriticna ost, obrnjena v obeh primerih proti vladajoci
aristokraciji, tudi eden od - ¢etudi morda nekoliko prikritih - virov komi¢nosti dela.
Barona (oziroma grofa) osmesi pretkana Sophie, ki ponazarja mesc¢anstvo. Nenazadnje
je pomenljivo, da se Sophijin oc¢e pise Biirger (= mescan). V besedilu najdemo na nekaj
mestih tudi izrecno obsodbo aristokracije. Znacilen primer tega je, ko Judith pravi, ¢es
da pri navadnih ljudeh veljajo moralne norme, ki se jih aristokracija ne druzi: »Aber bei
uns gemeinen Leuten schickt es sich halt nit recht, wann wir neben dem Mann noch so
ein guten Freund zu haben.« (19)

Libreto je razdeljen na dve dejanji, ti pa na Stevilne prizore, v katerih se nekajkrat
zamenja prizoris¢e dogajanja. Prizori delijo glasbene tocke na posamezne nastope
solistov ali skupin. Pri tem je oznaceno, kdaj gre za arijo, duet, zbor itn. Zanimivo je, da
je vlibretu oznacen nekajkrat tudi nastop recitativa. Mozno, ¢etudi malo verjetno je, da
bi tedaj tako v tekstu oznacili razliko med recitativo secco in recitativo accompagnato.
Mnogo bolj verjetno se zdi, da je $lo za razlikovanje med govorjenimi dialogi ter recitativi,
ki so jim nato sledile arije. K temu nas lahko napeljuje tudi kratka oznaka v enem od
monologov hlapca Kasperja, da v nekem veselem trenutku odlomek besedila »zapoje«
(»singends, 95) - opazka, ki bi v petem recitativu ne imela pomena. Kljub nedvoumni
opredelitvi na zacetku tiskanega libreta, ¢es da gre za »operog, lahko predvidevamo torej,
da je zvrstno delo sodilo morda prej v tradicijo singspiela z govorjenimi dialogi. Gre za
tradicijo glasbeno-gledaliskega uprizarjanja, ki je bila v tedanjih avstrijskih dezelah, pa
tudi v Ljubljani, zelo mo¢na. Prav singspieli so na prelomu iz 18. v 19. stoletje pomenili
jedro uprizarjanja potujocih gledaliskih druzb, ki so v Ljubljano prihajale tedaj zlasti s
severa. Pri tem so bila, kot meni Sivec, posebej vplivna dunajska predmestna gledalisca,
kot npr. Leopoldstidtertheater, ki so dozivljala dobo sijajnega razcveta v desetletjih od
leta 1790 dalje in so bila mocan dejavnik gledaliskega Zivljenja cesarske prestolnice.” Od-
tod so tudi izhajali impresariji, ki so gostovali v Ljubljani, v ta kontekst pa je nenazadnje
sodila tudi gledaliska druzba G. Schantrocha in pisec libreta, Joseph Anton Haselbeck,
sicer manj znan avtor besedil nekaterih dunajskih glasbeno-gledaliskih predstav.®

> J. Sivec. Opera v Stanovskem gledaliscu, 19.

Na Haselbeckove librete je pisal opere denimo Dusikov sodobnik Johann Georg Lickl (1769-1843). Peter Radics omenja, da
je v gledaliski skupini Georga Schantorcha, ki je pozneje gostovala v Ljubljani in s katero je intenzivno sodeloval tudi Dusik,
nastopal neki »Herr Haselbeck ... der druch frohes Spiel oft hunderte zu Lachern machte.« Peter Radics. Die Entwicklung der
deutschen Biihnenwesens in Laibach. Ljubljana 1912, 65.
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Singspiel prevladuje v repertoarju ljubljanskega Stanovskega gledalis¢a nekako od
srede 90. let 18. stoletja naprej, Se posebej po gostovanju druzbe nemskega impresarija
Konstantina Paraskowitza v zimski sezoni od 24. septembra 1796 do pepelni¢ne srede
1797. Razumljivo je njegovo priljubljenost povezovati z bistveno manjsimi izvedbenimi
zahtevami, saj ga je bilo mogoc¢e razmeroma hitro nastudirati, terjal je manjsi glasbeno-
izvajalski korpus, hkrati pa je bil v uc¢inkoviti povezavi govorjenih komic¢nih dialogov in
spevnih arij privlacen za SirSe poslusalstvo. Tudi zato je verjetno priljubljenost singspi-
ela kljub praviloma muzikalni sibkosti v primerjavi z italijansko opero rasla. Navezava
Dusikove opere na tradicijo singspiela je opazna nenazadnje tudi v omenjenem pove-
zovanju z dedisc¢ino francoske drame, pri kateri se je navdihoval tudi avstrijski singspiel
tega ¢asa, kot so ga gojile potujoce gledaliske druzine na tem prostoru. V veliki meri je
nato francoska comédie mélée d'ariettes povzrocala reformo italijanske komic¢ne opere
dramma giocoso per musica, kar je posledi¢no privedlo do nove operne zvrsti, t.i. farse.
Ta je uzivala veliko priljubljenost zlasti v italijanskih gledalis¢ih konec 18. in na zacetku
19. stoletja, tej modi pa so na zacetku 19. stoletja sledile tudi gledaliske uprizoritve v
Ljubljani.” Dusikov glasbeno-gledaliski opus, kot ga je mogoce prek raznih popisov
tako njegovih skladb kot predvsem zabelezk izvedb njegovih del rekonstruirati danes,
vecinoma izpricuje prav to zvrst. Nenazadnje je tudi prvo znano Dusikovo glasbeno-
gledalisko delo, ki je nastalo po omenjenem Die Lederers Tochter, prav farsa z naslovom
Camaccio il ricco e Basilio il povero, napisana na besedilo enega najbolj znanih libretistov
fars, Giuseppeja Foppe.®

Podobno kot za singspiel je tudi za farso znacilno pomanjkanje originalnih libretov,
ki so jih nadomescale predelave in adaptacije francoskega glasbenega in neglasbenega
gledalisca, italijanskih gledaliskih komedij ter besedil starejsih drammi giocosi per mu-
sica.’ Od slednje je farsa prevzela tudi notranjo strukturo, pri cemer je $lo za skrajsanje
dvodejanke v eno dejanje z redukcijo stevila in dolzine recitativov ter zakljucenih tock.
Nekatere farse so, kot je sklepati morda tudi za omenjeno Dusikovo glasbeno-gledalisko
ustvarjalnost, prevzemale francosko maniro »uporabe govorjenega recitativa v prozis,
kot to izpricuje ze F. Bartoli.'® Morda pa bi lahko tudi pri Dusiku zasledili tedaj rabljen
»melodramatskic stil, v katerem so ob dramskih viskih govorjeni recitativ spremljali s
tremoli in podobnimi orkestralnimi efekti.

Gledaliska druzba impresarija K. Paraskowitza je poleg nekaterih znanih singspielov
pripravila izvedbo tudi nekaj manjznanih del. Med njimi J. Sivec izrecno izpostavlja deli
Das Judenmdidchen in Sultan Wampum, ki da imata neznanega avtorja.'' Za slednjega
domneva, da bi lahko bili avtorji kar trije skladatelji, ki jih pozna operna zgodovina:
Stegmann, Amon in Bornhardt. Vendarle bi veljalo tej trojici kot najverjetnejsega avtorja
prikljuciti prav Franza Dusika, ki se je nedvomno tedaj aktivno vkljuc¢eval v glasbeno-
gledalisko reprodukcijo. Nenazadnje je to razumljivo tudi glede na njegovo visoko glas-

Prim. Stanko Skerlj. Italijansko gledalisce v Ljubljani v preteklih stoletjih. Ljubljana: Slovenska akademija znanosti in umetnosti,
1973.

Delo je bilo prvi¢ izvedeno v gledaliscu San Angelo v Benetkah v ¢asu karnevala leta 1804.

Prim. David Bryant. ‘Farsa’. Grove Music Online, ur. L. Macy (dosezeno 28. julija 2007), <http://www.grovemusic.com.nukweb.
nuk.uni-j.si>.

F. Bartoli. Notizie istoriche de’ comici italiani. Padova, 1782. Cit. po: D. Bryant, »Farsac, ib.

Prim. J. Sivec. Opera v Stanovskem gledaliscu, op. 191.
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beno izobrazbo in vsestransko spretnost. Tako je bil v teh letih stolni¢ni organist, vodil
je koncerte Filharmoni¢ne druzbe, nastopal na njenih prireditvah kot pianist (prvi je
tako npr. javno igral na novem klavirju Filharmoni¢ne druzbe v Stanovskem gledalis¢u
leta 1790), le nekoliko pozneje pa je v pogodbi, ki jo je sklenil ob gostovanju gledaliske
druzbe G. Schantrocha, izpri¢an kot korepetitor, pevec in komponist. Klju¢nega pomena
zanaso domnevo pa je podatek, da so Dusikovo opero v dveh dejanjih z istim naslovom
6. avgusta leta 1797 izvedli v Gradcu, kot navaja F. Stieger."? Da gre za opero, ki je bila
tedaj razmeroma uspesna, potrjuje dejstvo, da so jo po seznamu izvedenih del druzbe
impresarija Paraskowitza v Ljubljani izvedli kar trikrat: 26. decembra 1796 ter 4. in 21.
januarja 1797.12

Gledalisko druzbo K. Paraskowitza v Ljubljani nasledi druzba razmeroma znanega
¢eskega impresarija Georga Denglerja, ki je zabavala ob¢instvo v zimski sezoni 1797/98.
V casniku Laibacher Zeitung nas drobna notica opozarja, da je druzba 7. novembra
1797 za god nadvojvode Karla uprizorila Henslerjevo igro Eugen der zweyte oder Der
Held unserer Zeit, za katero je komponiral glasbo neki Kormundl" Vemo, da je Dusik
zlasti po letu 1800, ko je deloval v razli¢nih gledaliscih v Italiji, pogosto uporabljal psev-
donim Cormundi (podpisan je tako kot: Cormundi; Dusek, deto Cormundy; Francesco
Cormunni; Cormundi di Czaslau ipd.). Precej verjetno bi tako bilo, da bi isti psevdonim
uporabil tudi Zze nekoliko prej, zlasti v razmerah, v katerih je ocitno svoje gledalisko
delovanje prikrival. Nenazadnje je prav zaradi pogodbe, ki jo je skrivoma, brez védenja
svojega delodajalca, stolnega kapitlja, sklenil z gledalisko druzbo Georga Schantrocha
neposredno po omenjenem gostovanju Georga Denglerja, izgubil sluzbo organista v
stolnici. V pogodbi s Schantrochom je postavljena tudi obveza, da bo vsako cetrtletje
prispeval po eno opero. To na eni strani seveda najavlja izjemno veliko produkcijo, zane-
sljivo pa nakazuje tudi dejstvo, da se je moral Dusik s komponiranjem oper intenzivneje
ukvarjati tudi prej. Najverjetneje lahko tako med njegova glasbeno-scenska pristejemo
tudi uglasbitev igre Eugen der zweyte. Sodelovanje s Schantrochom je verjetno potem,
ko je izgubil stalno zaposlitev, povzrocilo, da je Dusik odsel iz Ljubljane. Tako je verjetno
poleti 1798 odsel gostovat v Trst in Gorico, nato pa se je v zimskih sezonah 1798/99 ter
1799/1800 s Schantrochom vrnil v Ljubljano. Slednje nenazadnje nakazuje tudi natis
omenjenega libreta Die Lederers Tochter.

Schantroch je bil s svojo druzbo, ki jo Dimic pristeva med »najstarejse in najboljse«
(»der dltesten und besten«),” v Ljubljani tudi v sezonah 1801/02 ter 1802/03, ko pa je Du-
sikovo sodelovanje z njegovo druzbo ze vprasljivo. Kotlahko razberemo iz natisnjenega
povzetka Schantrochovega delovanja ob gostovanju leta 1803 z naslovom Theaterliches
Verddchtnitz oder Denkmal der Dankbarkeit'° je bil tedaj glasbeni direktor druzbe
neki Bohm. Vemo, da se je po letu 1800 Dusik uveljavljal kot klavirski ucitelj in vojaski
kapelnik na koncertih in glasbeno-gledaliskih predstavah zlasti v Gorici, Benetkah in

Prim. Franz Stieger. Opernlexikon. Teil II: Komponisten, Bd. 1. Tutzing: Hans Schneider, 1977, 296.

Prim. Verzeichniss aller in Laibach unter Fithrung des herrn Konstantin v. Paraskowitz auf dem Landstdindischen Theater
aufgefiihrten Lust- Schau- Sing- und Trauerspielen von 24. Sept. 1796 bis Aschermittwoch 179, Ljubljana (1797); hranjeno v
Radicsevi mapi v knjiznici Narodnega muzeja Slovenije.

LZg 1797, st. 81. Prim. J. Sivec. Opera v Stanovskem gledaliscu, 23.

August Dimitz. Bldtter aus Krain, 1865, 67. Cit. po: P. Radics. Die Entwicklung der deutschen Biihnenwesens, 72.

Theaterliches Verddichtnitz oder Denkmal der Dankbarkeit. Hranjeno v Radicsevi mapi v knjiznici Narodnega muzeja Slov-
enije.
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nekaterih drugih severnoitalijanskih mestih. Na Kranjsko se je verjetno vrnil Sele ob
koncu svojega zivljenja. Med skladbami iz arhiva ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe je
namre¢ tudi delo z naslovom »Sinfonia Nel Opera ‘il Brutto’ ossia Roma deliberata in
Venezia a St. Luca Nel Carnevale 1816 Dal Maestro Francesco Bened: Dussek / Riddote
di bel nuovo in Partitura in Lubiana gli 10 e 11 g(ennaio) 1817« Zapis morda kaze na
to, da je bil skladatelj v ¢asu prepisa partiture 10. in 11. januarja 1817 v Ljubljani. Poleg
tega je ohranjen koncertni spored koncerta Filharmonic¢ne druzbe 7. novembra istega
leta, na katerem piSe, da naj bi izvajali »eine Sonate auf dem Piano-Forte mit Begleitung
einer Violin, von Beethoven«."”

Vsekakor je Dusik s svojo ustvarjalnostjo ob izteku 18. stoletja mo¢no zaznamoval
ljubljansko glasbeno zivljenje, v veliki meri torej tudi na podrocju glasbenega gledalisca.
To je sicer cas, v katerem se dokonc¢no izoblikuje neprekinjeno zaporedje gostovanj
potujocih gledaliskih druzin z enakim repertoarjem, kakrSen vabi poslusalce po dru-
gih vecjih evropskih mestih. Peter Radics, prizadeven in iz¢rpen kronist ljubljanskega
glasbenega zivljenja, postavi izrecno za zacetek rednega delovanjaleto 1790/91.1% Glede
na sicersnjo vecletno neprekinjeno operno reprodukcijo italijanskih gledalis¢, ki so
pred tem gostovala v Ljubljani,” se zdi, da njegovo stalis¢e zamejuje morda nacionalno
zamejen pogled. Dejstvo je namre¢, da je od tedaj naprej zaslediti izrazitejSo preusmeri-
tev gostovanj potujocih druzb, ki odslej praviloma prihajajo z nemskega severa. Cetudi
»razlika med Nemci in Italijani vsaj glede ‘velikih’ oper ni bila velikac, kot pravi S. Skerlj,?
paje navedena sprememba vendarle imela tudi svoje politi¢ne in idejne konotacije, ki
so jo dolocale. V veliki meri jo lahko v obdobju Napoleonovega zavzemanja Evrope z
odklanjanjem romanskega elementa razumemo kot poudarjeno avstrijsko domoljubno
dejanje. Zares se gostovanje italijanskih druzb znova poveca v ¢asu francoske okupacije,
nato paviri molce o kakrsnihkoli zvezah ljubljanskega gledalisca z italijanskimi operisti
vse do pomladi 1817, pa Se takrat je njihovo dejansko gostovanje v Ljubljani vprasljivo.?!
Nedvoumno italijansko gledalis¢e zazivi spet v Ljubljani Sele v bles¢avi kongresnega
dogajanja leta 1821.

Izrazito je za vpeljavo nemskega gledalis¢a in za vzpostavitev jasneje nacionalno
obarvanega repertoarja poskrbel omenjeni impresarij K. Paraskowitz sredi 90. let 18.
stoletja. Zanj je znacilno, da prvi¢ med uprizorjenimi deli, ki jih pripravi njegova druz-
ba, prevladuje avstrijski singspiel, kar po J. Sivcu da »kaze na moc¢nejsi prodor nemskih
nacionalnopoliti¢nih tendenc, ki so se pojavljale Ze od Jozefa II. dalje.** Ne gre namre¢
prezreti dejstva, da je singspiel pomenil v nemskih (oziroma avstrijskih) dezelah vse
od zlasti 80. let 18. stoletja prizadevanje, da bi ustanovili kredibilno glasbeno-gledalisko
zvrst, ki bi zdrzala primerjavo s francosko in italijansko produkcijo. Ze v pogodbi, ki
jo je ljubljanski baron Schweiger sklenil s Franzem Xaverjem Felderjem, impresarijem
druzbe, ki je prisla z Dunaja gostovat v Ljubljano v zimski sezoni 1791/92, se je impresa-

Prim. mapo Filharmoni¢ne druzbe v Glasbeni zbirki Narodne in univerzitetne knjiznice v Ljubljani.

»Mit dem Winter vom 1790/91 begann eine regelrechte Aufeinanderfolge von Theatersaisons von beruflichen Kriften auf der
Laibacher Buhne.« Peter Radics. Die Entwicklung der deutschen Biihnenwesens in Laibach. Ljubljana 1912, 58.

Prim. S. Skerlj. Italijansko gledalisce v Ljubljani.

Prim. S. Skerlj. Italijansko gledalisce v Ljubljani, 363.

Prim. J. Sivec. Opera v Stanovskem gledaliscut, 61.

Prim. J. Sivec. Opera v Stanovskem gledaliscu, 19.
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rij obvezal, da pripelje druzbo, ki bo poleg dramskih del izvajala e nemske singspiele
in balete. S tem dolocilom, ki izrecno zahteva nemski singspiel, ocitno izrazito izstopa
nacionalni moment.?

Vendarle optika, po kateri je preteklost izrazito obarvana (tudi) z nacionalnimi ele-
menti, ki so bili zavesti ¢loveka na prehodu iz 18. v 19. stoletje Se nepomembni, ¢e ze
ne tuji, pravzaprav zozuje vpogled v kompleksnejse zveze, znotraj katerih se je obliko-
valo sicer izjemno bogato glasbeno Zivljenje tistega casa. Vprasanje je, ali uveljavljanje
italijanske farse vzporedno z nemskim singspielom ne kaze na hkratno uveljavljanje
podobnih kriterijev enostavnosti, lazje sprejemljivosti, uprizorljivosti in dostopnosti
kot novih estetskih principov SirSe v Evropi. Morda je k temu prej pripomogla gmotna
obubozanost zaradi dolgotrajnih in iz¢rpujocih vojska kot pa denimo postavljanje nacio-
nalnih barikad. V slovenskem kontekstu je v tem kontekstu nedvomno zanimivo, da je v
Ljubljani glede na ohranjeno gradivo prav nemska druzba tista, ki je prva uvedla Rossinija
na ljubljanski oder.?" Na drugi strani so v ¢asu francoskih Ilirskih provinc v Ljubljani ob
slovesnem praznovanju Napoleonovega rojstnega dne izvedli v Stanovskem gledalis¢u
neko nemsko komi¢no opero, kot beremo v Laibacher Zeitung: »Abends war im Thea-
ter freyer Eintirtt, allwo eine komische deutsche Oper aufgefiihrt wurde. Am Ende des
Stiicks war eine transparente Dekoration, wobey die Worte geschrieben waren: Es lebe
Napoleon.«®> Ob slovesnosti na Cast vrnitve marsala Marmonta in njegove soproge 24.
maja 1810 paje italijanska druzba pripravila priljubljeno opero portugalskega skladatelja
Marcosa Antonia Portugala.®

Zdi se, da je mnogo bolj kot podoba ostrega nasprotovanja, ki bi se najocitneje
izrazala na podrodju jezika - to je Se posebej blizu Slovencem, ki svoj etni¢ni prostor
najjasneje opredeljujemo prav z jezikovnimi barierami -, ustrezna slika strpnega sobi-
vanja in dopolnjevanja. Odli¢en primer tega povezovanja pomeni prav Dusikova opera
Die Lederers Tochter, v kateri ¢eski skladatelj, ki je na Slovensko prisel potem, ko se je
izoblikoval v italijanski operni tradiciji, pise opero v slogu nemskega singspiela. Povrh
vsega je vlibreto vklju¢enih Se nekaj c¢eskih stavkov Sophie. Ob tem je na koncu besedila
dodana opomba (Anmerkung), da naj bi ceske stavke vsakic¢ priredili glede na dezelni
jezik gledalisca, v katerem je delo izvedeno: »Alles was hier im Buche von Sophien in
bohmischer Sprache gesagt wird, kann auf jedem Theater in die Landes Gbliche Spra-
che tibersetzt werden.« Razumljivo to najverjetneje pomeni, da je Sophie v ljubljanskem
Stanovskem gledalis¢u govorila v slovenscini. Tako imamo lahko navedeno predstavo za
eno prvih glasbeno-gledaliskih del, v katerih so uporabljali tudi slovenski jezik.

Vpeljave dezelnega jezika (po dolocilu v opombi pravzaprav ni vazno, kateri je) ne
moremo enaciti z odlo¢nej$im in zavestnejsim uveljavljanjem nacionalnega elementa.
Prej lahko v kontekstu zgodbe govorimo o provokativhem soocenju aristokratskega (=
nemskega) z mescanskim ali celo podezelskim svetom (= »Landes tbliche Sprache«).
Vendarle ima glede na sicersnjo redkost tovrstnega vklju¢evanja slovenscine v glasbeno
gledalis¢e omenjena Dusikova opera posebno mesto. Pritrjuje prakso in razmeroma

3 Pogodba je bila sklenjena 18. avgusta 1791 za gostovanje od 1. septembra do konca pusta. Prim. J. Sivec. Opera v Stanovskem
gledaliscu, 13.

Prim. J. Sivec. Opera v Stanovskem gledaliscit, 62.

Laibacher Zeitung 1809, 65, 2.

Prim. J. Sivec. Opera v Stanovskem gledaliscu, 41.
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pogostost uprizarjanja oper domacih skladateljev, deloma tudi v slovenskem jeziku.
Hkrati z ostalim opusom omenjenega skladatelja, nastalim prav za ljubljanske uprizoritve,
ter nekaterimi deli njegovih sodobnikov (npr. F. L. Schwerdta) dokazuje, da je vseka-
kor operna produkcija domacih skladateljev obstajala, z njo pa seveda tudi zanimanje
zanjo. In ¢e lahko pritrdimo S. Skerlju, da tudi pri operi veljajo zakoni »povprasevanja
in ponudbe«”’, moramo vsaj delno korigirati mnenje, da naj bi ne bilo »skladateljev slo-
venskega rodu, ki bi na prehodu iz 18. v 19. stoletje in v njegovih prvih desetletjih lahko
kaj prispevali v operno glasbo [...]. Tudi slovenski izvajalci so Se manjkali in ravno tako
ob¢instvo, ki bi se udelezevalo eventualnih slovenskih uprizoritev.<®® Nasprotno lahko,
¢e svojega pogleda ne zamejimo z ozko nacionalno optiko, ki bi jo dolocal predvsem
jezikovni kontekst, glede na kontinuiranost uprizarjanja ter prakti¢no redno sodelo-
vanje domacih glasbenikov - skladateljev, pevcev in instrumentalistov - obéudujemo
bogato glasbeno-gledalisko produkcijo. Se zlasti pa ob upostevanju Zivahnega pretoka
kulturnih poti, ki »niemals Einbahstrassen gewesen sindg, kot pravi R. Flotzinger,* velja
dejstvo, da je slovensko obcinstvo podobno kot tisto v Gradcu, Benetkah ali na Dunaju,
z navdusenjem sprejemalo gostujoce operne druzine. Slikovito nam to kazejo zaklju¢ne
besede, ki jih je imela ob sklepu gostovanja Schikanedrove druzine v Ljubljani Madame
Schikaneder:
Wir ziehen jezt in fremde Lande,
Doch fesseln uns noch eure Bande;
Wir kommen wieder aus der Ferne, -
Seht ihrs gerne?
Ich dachte ja!
Gut! einen Wink, und wir sind da.
Indessen nehmt, was ich euch geben kann
Ein Lebetwohl, und - diese Abschiedsthirdne an.>

Prim. S. Skerlj. ltalijansko gledalisce v Ljubljani, 7.

Dragotin Cvetko, »Slovenska opera skozi ¢as«. V: Slovenska opera v evropskem okviru: Ob njeni obletnici, ur. D. Cvetko in D.
Pokorn. Ljubljana: Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1982, 7.

Rudolf Flotzinger. ‘Zu den Anfingen des Slowenischen Musiktheaters’. V: Slovenska opera v evropskem okviru: Ob njeni oblet-
nici, ur. D. Cvetko in D. Pokorn. Ljubljana: Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1982, 20.

Abschieds-Rede / in Laybach / gesprochen / von / Madame Schikaneder; natisnjen govor, hranjen v Radicsevi mapi v knjiznici
Narodnega muzeja Slovenije.
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Natasa Cigoj Krstulovi¢ (Ljubljana)

PriloZnostne skladbe v ¢ast cesarju,

monarhiji in panslavizmu kot odraz

nekaterih staroslovenskih politi¢nih
nacel in idej po letu 1848

Occasional Music in Honour of the Monarchy;,
the Emperor and Pan-Slavism as a Reflection
of Some Slovenian Political Ideas After 1848
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Priloznostne skladbe za politicno rabo z izrazito
zunajumetnisko tendenco - hvalnice v cast cesarju,
monarhiji in panslavizmu - kazejo druga¢no podobo
inimajo drugacen pomen kot pretezni del izvirne slo-
venske ustvarjalnosti »v sluzbi naroda« po letu 1848.
V primerjavi z domoljubnimi pesmimi in pesmimi
v ljudskem duhu predstavljajo taksne priloznostne
pesmi zanemarljiv in z umetnisko-razvojnega vidika
nepomemben del slovenske glasbene ustvarjalnosti;
od pomladi narodov do razpada monarhije jih je
nastalo manj kot dvajset. Pisali so jih priseljeni ¢eski
glasbeniki in priloznostni, manj pomembni ustvar-
jalci, ki jim je bil blizu legitimizem staroslovenskega
politicnega programa. Drugacen primer funkcional-
ne glasbe za politicno rabo predstavljajo uglasbitve
politicno angaziranih besedil, ki so nastale zaradi
vpliva aktualne politicne ideje slovanske vzajemnosti
zlasti v petdesetih in Sestdesetih letih 19. stoletja.

Keywords: 19th-century music, music and politics,
nationalism, occasional music, hymns

ABSTRACT

Occasional musical works for the political use with
the explicit extra musical purpose - hymns in honour
of the Hapsburg monarchy and the emperor Franz
Joseph - show a different image and has a different
meaning than the prevailing part of the Slovenian
music creativity after 1848. In comparison with the
patriotic songs with the national-awakening lyrics
and songs in folkloric manner they represent only
a negligible and trivial part of the Slovenian music
creativity. They were the work of the immigrant Czech
composers and unimportant music creators whose
opinion corresponded with the legitimism of the
Slovenian conservative thinking after 1848. These are
extreme examples of the functional music. Another
example of music in the political use are occasional
songs on the politically committed subjects that
promoted pan-Slavism and sprang up mostly in the
fifties and sixties of the nineteenth century.

Vpliv politicnega dejavnika na glasbeno kulturo druge polovice 19. stoletja na Slo-
venskem se zdi samoumeven, usidran v slovenski zgodovinski zavesti, vendar ostaja
vprasanje razseznosti odnosov glasbe in politike v muzikoloskih zapisih omejeno na
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kratka splosna druzbenozgodovinska opazanja. Kvantitativho skromno stevilo tovrstnih
raziskav v muzikoloski stroki nasploh! ne pomeni nezainteresiranosti raziskovalcev,
ampak dejstvo, da je vprasanje odnosa glasbe in politike najveckrat vpleteno v razlicno
drugo problematiko; v razpravah, ki se nanasajo na glasbo devetnajstega stoletja, zlasti
v problematiko glasbenega nacionalizma. Po drugi strani pa je zaradi svojih razseznosti
vprasanje razmerij glasbe in politike na preseciscu razli¢nih ved in je danes aktualno tudi
v razli¢nih sodobnih disciplinah, ki proucujejo glasbo v SirSem kulturnem kontekstu,
npr. v antropologiji ali kulturnih studijah. Dejstvo, da ne gre za muzikolosko tematiko v
ozjem pomenu besede, lahko raziskovalca - muzikologa spravlja v dvome, Se zlasti zato,
ker se vprasanje ne more dokon¢no vsestransko racionalno in empiri¢no raziskati.

Relevantnost raziskovanja politi¢nega dejavnika v slovenski glasbeni kulturi druge polo-
vice 19. stoletja potrjuje dejstvo, da je bila vzpostavitev neodvisne slovenske kulture osrednje
vodilo nacionalne politike po letu 1848. Status kulture je bil utemeljen z njeno vlogo v naro-
dnem gibanju. Etni¢ni koncept domovine je izhajal iz misljenja malostevilne inteligence, da
naj bi slovenski narod naredila prepoznaven kultura. Bistven pomen v teh nacrtih je imela
torej drugacnost, ki je sprva izhajala zgolj iz jezika. Gre za zgodnjo fazo nacionalizma, v kateri
je bila pozornost posvecena enotnemu jeziku, ki bi povezal slovenske dezele z razli¢nimi
dialekti ter s tem omogocil organsko kulturno enotnost naroda. Slovenski jezik je bil zunanji
znak, po katerem je bila kultura prepoznavna. Nacionalnost je bila poudarjena na zunaj.

V skladu s kulturnimi prizadevanji je bila vloga glasbe doloc¢ena na tri nacine: z
idejami o zdruzevanju v eno, slovensko kulturo na podlagi skupnega slovenskega knji-
znegajezika, z idejami o kulturni avtonomiji, se pravi z idejami o vzpostavitvi neodvisne
slovenske kulture in s predstavami o simboli¢ni moci etni¢ne (ljudske) kulture. Etni¢ni
repertoar je bil razumljen kot vir ohranitve, kot vir politicnega izraza. Vpetost politike
v slovensko kulturo po letu 1848 je bila neizpodbitna in je vplivala na nesamostojnost
vseh podrocij umetniskega ustvarjanja. V nacrtih za slovensko kulturo je imela vitalen
pomen literatura. Slovenski literarni zgodovinar France Bernik je zapisal, da je »slovenska
knjizevnost poleg umetniske uresnic¢evala Se drzavnotvorno funkcijo.«

Utilitaristicne tendence kulturne politike po letu 1848 so segle tudi na podrocje
glasbe in povzrocile njeno podrejenost oziroma odvisnost od zunajglasbenih, predvsem
politi¢nih in socialnih dejavnikov. Njihov vpliv je bil v pretekli slovenski glasbeni kulturi
v toliksni meri zaznaven predvsem zaradi dveh bistvenih razlogov - najprej in predvsem
zaradi odsotnosti glasbene tradicije ter po drugi strani zaradi pomena jezika v nacionalnih
(kulturnih) prizadevanjih. Glasbeni nacionalizem? na Slovenskem v drugi polovici 19. sto-
letja ni bil zapoznel odmev»glasbenega obrobja« na moc¢na nacionalna gibanja v evropski
glasbi, ki so bila zaradi trdne glasbene tradicije neodvisna in imanentno prisotna. Videjah
o slovenski kulturi je bila merilo za lo¢evanje domacega in tujega »narodna peseme, ki pa

Vprasanje odnosov glasbe in politike je bila tema strokovnega posvetovanja Uber Musik und Politik leta 1971 v Darmstadtu in
konference Musik und Politik. Dimensionen einer undefinierten Beziehung pred desetimi leti v Regensburgu. Prav tam je leta
1997 izsel zbornik referatov s prispevki v treh tematskih sklopih: »politicna glasbac, »druzba, glasba in politika« in »glasbena
politikac, ki zarisujejo mozne cilje raziskav odnosov glasbe in politike. Gl. Musik und Politik. Dimensionen einer undefinierten
Beziehung, ur. Bernhard Frevel (ConBrio-Fachbuch 6). Regensburg: ConBrio Verlagsgesellschaft, 1997.

France Bernik. ‘O recepcijskih modelih v slovenski knjizevnosti’. V: Slavisticna revija 45/1-2 (1997), 307-312.

O ponovni aktualnosti tematike glasbenega nacionalizma pricajo tudi prispevki muzikologov iz razli¢nih evropskih drzav
v zborniku, ki je bil izdan pred petimi leti. Gl. Musical Constructions of Nationalism: Essays on the History and Ideology of
European Musical Culture 1800-1945, ur. Harry White in Michael Murphy. Cork: Cork University Press, 2002.
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Se ni bila raziskana in podrobno opredeljena. V prvih desetletjih po letu 1848 je konser-
vativnho usmerjena slovenska politika podpirala v vseh ozirih preprosto glasbo, oprto na
ljudsko pesem, v glasbeno-tehni¢nem pogledu skrajno enostavno. Prednostni zahtevi sta
bili mnozi¢nost in razumljivost, ki sta glasbo potisnili v funkcionalno odvisnost. Vokalna,
pretezno zborovska ustvarjalnost, ki je nastala v obdobju glasbenega rodoljubja kaze, da
se je vecina glasbenih ustvarjalcev podredila taksnim normam oblikovanja.

Poleg raziskav normativov nacionalne kulturne politike ter glasbene politike posame-
znih drustev in institucij je mozen cilj raziskav odnosov glasbe in politike v drugi polovici
19. stoletja na Slovenskem tudi bolj kompleksno opazovanje vplivov politi¢nih nazorovin
idej na samo glasbo oziroma glasba za politicno rabo. Tovrstno raziskovanje sega iz stati¢ne-
ga glasbeno-zgodovinskega umetniskega okvira na ¢asovno odvisno podrodje recepcije in
percepcije glasbe. Pesem je bila vir politi¢ne propagande in manipulativha moc¢ politi¢nih
idej, na zunaj razvidna skozi sporocilnost besedila. V sintezi glasbe in besede je bila glasba
sposobna okrepiti angaziranost zunajglasbenega sporocila. Gre tudi za vprasanje, kaksno
aktivisticno moc¢ je imela glasba, natan¢neje melodija kot nosilka besednega sporocila, kot
sprozilec navdusenja, celo evforije, za politicno misljenje oziroma gibanje.

Od srede do sedemdesetih let 19. stoletja je narodno-prebudna, svetovnonazorsko
konservativna politika, ki jo je utemeljeval Janez Bleiweis v svojem poljudnem ¢asniku
Novice, zaznamovala slovenski duhovni prostor. Politi¢ni program njegovega kroga so-
misljenikov staroslovencev, ki ga je izrazalo geslo »Vse za vero, dom, cesarjal, je temeljil
na vdanosti avstrijski monarhiji, zaveznistvu s cerkvijo, skrbi za gospodarski napredek
in utilitarnem pojmovanju kulture. Fazo zgodnjega nacionalizma zaznamuje tudi zavze-
manje za politi¢no in kulturno povezovanje s slovanskimi narodi v okviru monarhije, ki
naj bi sluzilo kot zas¢ita pred germanizacijo.

Ob glavnem toku izvirne glasbene vokalne ustvarjalnosti v ljudskem duhu »v sluzbi
naroda«so bile hvalnice v ¢ast cesarju in drzavi - stari Avstriji ter druge priloznostne pesmi,
v katerih politicne ideje in prepri¢anja razkrivajo zunajglasbeni znaki - naslov, besedilo,
posvetilo in priloznosti - le sporadic¢en pojav. Za pretekle raziskovalce zgodovine slovenske
glasbene umetnosti so pomenile te priloznostne pesmiv zapisih komaj omembe vreden vir,
in - glede na njihove metode in cilje tovrstnega raziskovanja - tudi upravic¢eno zapostavljen
vir. Podobno je bilo v slovenski literarni zgodovini. Pesmi v ¢ast cesarju in drzavi stari Avstriji
so bile ob svojem nastanku in hkratni objavi delezne velike pozornosti, toda bile so hitro
pozabljene. Marjan Dolgan je zapisal v antologiji slovenske slavilne drzavniske poezije, da
»sestavljajo ‘temno stran meseca’ v vesolju slovenske literature«.! V nasprotju s slovensko
literaturo, kjer sestavljajo slavnostne drzavne pesmi njen obsezen del, ki »ga ni mogoce vec
spregledovati«® pa so v glasbeni ustvarjalnosti druge polovice 19. stoletja tovrstne prilozno-
stne pesmi redke. Ceprav nimajo umetniske vrednosti in so nepomembne za slovensko
glasbeno zgodovino, so tovrstne priloznostne skladbe lahko prepricljiv vir za preucevanje
kulturne zgodovine, zgodovine idej in mentalitet. V koordinatah kulturno-zgodovinskega
raziskovanja je smiselno raziskovalni interes usmeriti na to, kdo je pisal tovrstne priloznostne
pesmi, ob kaksni priloznosti, kje so bile objavljene in kaksen je bil odziv nanje.

Marjan Dolgan. Slovenska muza pred prestolom. Antologija slovenske slavilne drzavniske poezije. Ljubljana: Univerzitetna
konferenca ZSMS, Knjiznica revolucionarne teorije (Knjizna zbirka Krt 57), 1988, 262.

5
Isto, 263.
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Na slavo Avstriji®

V literaturi druge polovice 19. stoletja je po navedbah Igorja Grdine »mo¢no cvetel
cesarski kult«,” slavilne pesmi v ¢ast drzavi so bile redkejse kot pa priloznostne pesmi v
Cast cesarju. Kot razlog navaja Grdina vladno politiko, ki je nasprotovala nacionalistic-
nim prizadevanjem, zaradi ¢esar si drzavljanska pripadnost ni mogla pridobiti statusa
konstitutivnega elementa slovenske narodne zavesti, »vsaj v zavesti rodoljubnih elit ne«.?
Nacionalno ozavesc¢eni glasbeni ustvarjalci so za potrebe ¢italnic pisali pesmi s klavirjem
in zbore na domoljubna besedila (seveda v slovenskem jeziku), ki so opevala lepote
slovenske dezele in budila k povezovanju s slovanskimi narodi.

Kljub temu zgodovina recepcije dokazuje, da so se Slovenci identificirali s svojo uradno
drzavno himno - staro avstrijsko himno vse do razpada monarhije.” Prvi¢ so jo peli Se v nem-
skemjezikuv Ljubljani Ze vletu njenega nastanka, leta 1797, takrat je prevod prvih stirih vrstic
v slovenski jezik objavil Valentin Vodnik v ¢asopisu Lublanske Novize. Pol stoletja kasneje
so himno objavili na zacetku prvega zvezka zbirke Slovenska gerlica z naslovom Slovencov
ndrodna pesem in s pripisom »napev stari, torej brez navedbe skladatelja Haydna.!’

Tudi v drugem zvezku iste zbirke je pesem z naslovom Cesarska pesem objavljena
brez navedb avtorjev. Arhivski in ¢asopisni viri pri¢ajo, da so himno s tem naslovom
peli na ¢italniskih prireditvah, ponavadi na zacetku ali koncu sporeda in jo natisnili v
razli¢nih pesmaricah. Tudi ob priliki cesarjevega obiska so jo peli v slovenskem jeziku.!!
Z avstrijsko himno se je koncal Venec narodnih slovanskih pesem Antona Nedvéda, ki je
na prvi bésedi celjske c¢italnice leta 1862 zelo »dopadel«.’? Leta 1883, v letu praznovanja
eststoletnice zacetka habsburske vlade na Stajerskem in Kranjskem, je Foersterjevo
harmonizacijo takrat aktualne drzavne himne za mesani zbor objavila revija Cerkveni
glasbenik, tokrat z navedbo skladatelja Haydna in z naslovom Awstrijska himna.

Poleg sekundarnih ¢asopisnih virov o recepciji nase pretekle drzavne himne pricajo tudi
primarni glasbeni viri, variacije in parafraze na himni¢no melodijo. Posledica domoljubnih
Custev, razplamtelih zaradi atentata na cesarja Franca Jozefa leta 1853, in vdanosti monarhu
je priloznostna skladba z obsirnim naslovom, ki ima Ze sam po sebi dokumentarno vrednost
Gefiihle der Wehmuth iiber das ruchlose Attentat vom 18. Febr. 1853. seiner k. k. apostolisch
majestit Franz Josef 1. Fantasie mit Variationen tiber die allbeliebte Volks-Hymne fiir das
Pianoforte. Zupnik iz Sti¢ne Johann (Janez) Hinek jo je oznacil kot svoje prvo delo. Zanimiva
podrobnost, ki se nanasa na zgodovino recepcije, je ustvarjal¢eva oznaka za uradno drzavno
staro avstrijsko himno v naslovu - »splosno priljubljena narodna himna«. Dobrih dvajset strani
dolge variacije na Haydnovo melodijo je izdala dunajska zalozba F. Gloggl. Marjan Lipovsek

Slavilno pesem z naslovom Na slavo Avstriji je napisal Anton Foerster na besedilo Antona Funtka ob priliki stiridesetletnice
vladanja Franca JoZefa leta 1888 in jo objavil v reviji Cerkveni glasbenik.

Igor Grdina. Od rodoljuba z dezele do mescana. Ljubljana: Studia humanitatis (Apes 13), 1999, 28.

Isto, 27.

Natasa Cigoj Krstulovi¢. ‘Himna kot simbol naroda: premislek ob stoletnici Premrlove Zdravice'. V: De musica disserenda1/1 (2005), 14.
Takrat so s himno slavili Se avstrijskega cesarja Ferdinanda. Po njegovi smrti kmalu zatem so zacetni verz pesmi »Slava nasimu
cesarju Ferdinandu milimu« zamenjali z »Bog ohrani, bog obvari nam cesarja, Avstrijol«. Himna s spremenjeno razlicico bese-
dila je bila objavljena v drugem zvezku Slovenske gerlice, ki je izsel skupaj s prvim zvezkom v Ljubljani jeseni 1848.
Porocevalec je ob cesarjevem obisku v Mariboru leta 1856 zapisal: »[...] Mestna kapela je zagodla ‘cesarsko pesem’ in e neko-
liko drugih, potem pa so pred poslopje stopile slovenske deklice v narodni nosi in so zacele po slovenski popevati ‘cesarsko
pesem’.« Gl. Novice kmetijskih, obertnijskih in narodskih reci 14/75 (1856), 301.

GL. Novice gospodarske, obertniske in narodne 20/9 (1862), 68.
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je v svojem zgodovinskem orisu slovenske klavirske glasbe to Hinekovo skladbo pozitivno
vrednotil in napisal, da »kaze znatno obvladanje klavirsko-tehni¢nih zahtev«!* V primerjavi
s preteklo izvirno klavirsko ustvarjalnostjo kaze ta skladba res opazen napredek, vendar
dvanajst variacij ne presega klisejske manire variacijskega ornamentiranja. Gl. Primer 1.

e

Primer 1.
Johann Hinek: Gefuhle der Wehmuth tiber das ruchlose Attentat vom 18. Febr. 1853.
seiner k. k. apostolisch majestcit Franz Josef I. (Dunayj, F. Gl6ggl, 1853, str. 6)

13 Marjan Lipovsek. ‘Slovenska klavirska glasba’. Muzikoloski zbornik 2 (1966), 66.
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Povsem jasno je, da so bila besedila priloznostnih slavilnih pesmih, ki so bile napisane
za izvedbo v cast cesarjevega obiska, ob obletnici njegovega vladanja in ob posebnih
dogodkih v zvezi z njegovo druzino, podrejena izpolnjevanju smotra - povelicevanju
slavljenca in s tem brez posebne umetniske vrednosti. Kot pojasnjuje Marjan Dolgan
v svoji antologiji, slavilne drzavniske poezije niso pisali inovativni avtorji ampak pred-
vsem avtorji, ki so izhajali iz kroga staroslovencev ter epigonski in manj izraziti avtorji."
V nasprotju z literaturo pa taksne sicer redke slavilne pesmi najdemo tako med deli
priloznostnih glasbenih ustvarjalcev kot tudi v opusih pomembnejsih skladateljev kot
so Kamilo Masek, Anton Nedvéd, Anton Foerster, Hugolin Sattner in Fran Gerbi¢. Prilo-
znostne skladbe teh ustvarjalcev so bile plod zunajumetniske spodbude in naklonjenosti
politicnem misljenju staroslovencev. Ob obisku vladarskega para leta 1856 je Kamilo
Masek na besedilo Heinricha Coste napisal slavnostno pesem jubelhymne, ki jo je zapelo
sedemdeset pevcev pred dezelnim dvorcem. Pesem je dezelni glavar »li¢no pisano in
vezano« poklonil vladarskemu paru.® Drugacni rabi je bila namenjena trivialna skladba,
ki jo je tiskar Blaznik natisnil naslednje leto. Kratko priloznostno klavirsko skladbo z
obseznim naslovom, ki je opominjal na spodbudo njenega nastanka, Glasi radostni o
vernitvi Nju. C. k. apost. Velic. Franc JozZefa in Elizabete med Kranjce leta 1857, je napisal
ucitelj, organist in ustvarjalec priloznostnih cerkvenih skladb Josip Levi¢nik. Oznacil jo
je »slovenska polka s petjem«. Dvodelna skladba ima v drugem delu podlozeno kratko
banalno besedilo (verjetno Levi¢nikovo), ki izraza ljubezen do vladarskega para.

Med slovenskimi skladbami, ki so nastale po letu 1848, so patriotske hvalnice v ¢ast
stari Avstriji redke. Vdanost monarhiji je bila povod za nastanek v vseh ozirih preproste
dvoglasne hvalnice stari Avstriji Moja Avstrija, ki jo je na besedilo Hrabroslava Perneta
uglasbil Srecko Stegnar. Leta 1878 jo je objavila »revija za Solo in dom« Uciteljski tova-
ris.

Nemska glasbena druzba Philharmonische Gesellschaft je redko pocastila drzavo,
cesarja in dinastijo z organizacijo izrednega slavnostnega koncerta. Ob srebrni obletnici
cesarjeve poroke leta 1879 je organizirala slavnostni koncert pod vodstvo takratnega
glasbenega ravnatelja Antona Nedvéda.'® Na programu je bila tudi njegova hvalnica
drzavi v nemskem jeziku Mein Osterreich. Ta moski zbor so veckrat izvajali na izrednih
in slavnostnih koncertih v ¢ast cesarju in njegovi druzini, pa tudi pevskih vecerih te
druzbe. Prvi¢ ga zasledimo v programu izrednega koncerta za ranjence v Schleswig-
Holsteinu Ze leta 1864, zadnji¢ na serenadi ob cesarjevem obisku leta 1883."7 Skladbo je
natisnil dunajski zaloznik F. Gloggl. Avtor besedila ni naveden. Domnevno bi lahko bil
organizator in tajnik Philharmonische Gesellschaft, Friedrich Keesbacher, saj Nedved
sicer sam ni pisal besedil za svoje skladbe. Gl. Primer 2.

Marjan Dolgan. Slovenska muza .. Op. cit., 267.

5 Gl Novice kmetijskih, obertnijskih in narodskih reci 14/19 (1856), 372.

Zanimivo je, da so bili na sporedu slavnostnega koncerta ob srebrni obletnici cesarjeve poroke poleg nemskih skladb tudi
trije slovenski zbori in sicer: Foersterjev Pobratimija na besedilo Simona Jenka in dva Nedvédova zbora Na goro na besedilo
Miroslava Vilharja in Oblakom na besedilo Gregorja Kreka. Te zbore je kasneje objavila zalozba Glasbena matica.

Gl. Primoz Kuret. Ljubljanska Filharmonicna druzba 1794-1919. Kronika ljubljanskega glasbenega zivljenja v stoletju
mescanov in revolucij. Ljubljana: Nova revija, 2005, 605-660.
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Anton Nedvéd: Mein Osterreich, op. 9. (Dunaj, F. Glégl, [s. a.], str. 2.)
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Praznovanje srebrne poroke vladarskega para je spodbudilo tudi Frana Gerbica, ki je
v ta namen napisal moski zbor Himna v slovesno praznovanje njih velicanstev cesarja
in cesarice na besedilo Krasovica (?). Avtograf skladbe, kjer je pripisan datum 24. 4. 1879,
hranijo v Narodni in univerzitetni knjiznici.

Dve leti kasneje je bila poroka v cesarski druzini povod za dve novi priloznostni skladbi
in slavnostni koncert. Z izrednim koncertom je slavnostni dogodek pocastila Philharmo-
nische Gesellschaft in pod skladateljevim vodstvom izvedla Nedvédovo Himmno za mesani
zbor. To priloznostno skladbo je objavila revija Uciteljski tovaris. Ob isti priloznosti je
prigodnisko besedilo Luke Jerana Himna o slavnej poroki Njegove visokosti prejasnega
cesarevica Rudolfa s prejasno kraljevo princesinjo Stefanijo Belgijansko uglasbil Anton
Foerster. Skladba je bila natisnjena v glasbeni prilogi revije Cerkveni glasbenik. Tega leta
je bilav prilogi celjske revije »za Solo in dom«Popotnik natisnjena hvalnica Gustava Ipavca
Avstrija moja, posebnost v opusu tega citalniskega skladatelja, ki je sicer uglasbil ve¢inoma
domoljubna besedila, ki so afirmirala slovensko dezelo in slovenski narod.

Leta 1883 je bila v Cast cesarjevega obiska slavnostna akademija v Dezelnem gleda-
lis¢u, kjer so izvedli tudi priloznostno kantato za soliste in moski zbor Frana Gerbica.
Razen pomanjkljive navedbe v koncertnem listu ni moc¢ ugotoviti natan¢neje, kaksna je
bila slavnostna skladba, saj ni ohranjena v skladateljevi zapuscini, ki jo hranijo v Narodni
in univerzitetni knjiznici. Istega leta je Anton Foerster objavil v reviji Cerkveni glasbenik
priloznostno skladbo v slavo Seststoletni zvezi vojvodine Kranjske s Habsburzani z naslo-
vom Kranjska z Avstrijo (bes. Mihael Marki¢'®) in s podnaslovom slovenska himna (1), z
njo pa se harmonizacijo Avstrijske himne za mesani zbor. Skladbi je Se posebej natisnil
za prodajo tudi tiskar Milic. Skladateljeva opomba, da se lahko skladba izvaja enoglasno
s klavirsko spremljavo, dvo-, tri-, Stiri- ali petglasno, kot deski, moski ali mesani zbor, kaze
funkcionalnost izvedbene ravni, ki se ji je ustvarjalec podredil.

Stirideseto obletnico cesarjeve vladavine je pocastilo s priloznostnim koncertom De-
lavsko pevsko drustvo Slavec, urednik revije Cerkveni glasbenik Foerster pajije posvetil
glasbeno prilogo leta 1888 in objavil tri priloznostne himni¢ne zbore: zbor Angelika
Hribarja Oj Zivi Bog cesarja na besedilo Ivana Zarnika, zbor Antona Foersterja Na slavo
Awvstriji na besedilo Antona Funtka in zbor Hugolina Sattnerja O Avstrija, ti dom krasan
nabesedilo Josipa Pintarja. »Branje« taksnih priloznostnih slavnostnih pesmi je relativno
preprosto in ne prinasa presenetljivih rezultatov. Nesamostojnost glasbe in njeno po-
drejenost besednemu delu je dolocal prednostni zunajumetniski namen. Nedomiselna
in v izrazju zelo omejena besedila, so bila plod spontanega navdusenja prigodniskih
pesnikovalcev. V takih funkcionalnih okvirih so imeli skladatelji, ¢etudi vesci obrtniki,
le skromen nabor kompozicijskih moznosti. Skladatelji so morali uglasbitev podrediti
prednostni vlogi besedila in upostevati deklamatori¢en princip slavilnih pesmi, v kate-
rih je poudarek na posameznih besedah. Na slovesen znacaj skladbe opozori pogosta
oznaka maestoso na zacetku skladbe. Glasbena struktura teh priloznostnih skladb sloni
na klisejskem ponavljanju melodi¢nih obrazcev, stati¢ni harmoniji glavnih stopenj to-
nalitete in stereotipnem korac¢niskem ritmu. Gl. Primer 3.

8 Besedilo slavnostne pesmi Kranjska z Avstrijo je napisal filozof Mihael Marki¢ se kot dijak. V zrelih letih se s kovanjem rim ni

vec ukvarjal. Gl Stanko Glonar. ‘Markic¢ Mihael’. Slovenski biografski leksikon, 2. zv. Ljubljana: Slovenska akademija znanosti in
umetnosti, 1952, 48-49.
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Primer 3.
Anton Foerster: Na slavo Avstriji. (Cerkveni glasbenik, 11/1888, priloga 11 in 12, str. 44.)
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Polstoletna obletnica vladanju cesarja leta 1898 je bila navdih e za dve priloznostni
skladbi za moski zbor ter sopran in alt ad libitum Janeza Laharnarja Jubilejska kantata
in Moja Avstrija, ki ju je ustvarjalec objavil v samozalozbi. Ker avtor besedila ni nave-
den, lahko domnevamo, da je ustvaril Laharnar sam tudi besedili. Slednji, tako kot sama
glasba, s svojo plehkostjo kazeta na to, da sta bili deli plod spontanega ob¢udovanja
monarha in ne moci ustvarjalceve umetniske nadarjenosti. Evgen Lampe je skladbi v
reviji Dom in svet oznacil kot »ognjevita, krepka zbora, melodijozna, lahka za izvrsitev,
primerna za cesarske slavnosti.<” Pozabljeni priloznostni trivialni skladbi sta danes le
zanimivost kulturne zgodovine.

Slovenska drustva so prireditve v ¢ast cesarju in monarhiji organizirala le izjemoma.
V ¢asopisnih virih zasledimo, da je leta 1863 goriska ¢italnica cesarjev god obhajala z
»ecerno veselicog, z nastopom pevea in pianistke,* dobrih dvajset let kasneje, leta 1885,
pa so ob enaki priloznosti tri ljubljanska drustva (Slavec, Dramati¢no drustvo in Sokol)
v gledaliscu pripravila slavnostno akademijo. Izjemen dogodek v zgodovini Glasbene
matice je tudi prvi redni koncert v sezoni 1898/99, posvecen spominu cesarice Elizabete.
Osrednje slovensko glasbeno drustvo oziroma njegovi, po svojem misljenju ve¢inoma
liberalno usmerjeni, ¢lani odbora namre¢ niso posebej poudarjali legitimizem s po-
sebnimi prireditvami v ¢ast cesarju in drzavi. Tudi nemski program in angazma solistov
dunajske opere je odstopal od drustvenih programskih smernic. Posebnost v drustveni
zgodovini je tudi organizacija »Slavnostnega koncerta na ¢ast gg. ¢astnikom povodom
tekmovalnega streljanja c. kr. gorskih polkov v Ljubljani leta 1912« Dvojezi¢ni slovensko-
nemski programski list je sicer simboli¢no oznacil poseben namen koncerta, toda med
slovenskimi skladbami na repertoarju ni bilo priloznostnih del. Podobno je bilo dve leti
kasneje, ko je Glasbena matica decembra 1914 priredila v Narodnem domu »Dobrodelni
koncert ob 66. letnici vladanja cesarja na korist druzinam vpoklicanih vojakov«. Spored
pevskega vecera je uvedla avstrijska himna, Haydnova Cesarska pesem, sledili so sodobni
slovenski zbori in samospevi.

Na izrednih koncertih Glasbene matice torej niso bile izvedene posebne priloznostne
slavnostne skladbe kot na izrednih koncertih Philharmonische Gesellschaft. Omeniti
velja le repertoarno zanimivost iz koncertne zgodovine Glasbene matice. Na sporedu
»Presernove bésede« (1) 19. decembra 1891 v Narodni ¢italnici je bil izveden Nedvédov
slavospev monarhiji v slovenskem jeziku na besedilo Janka Kersnika (verjetno sina bolj
znanega slovenskega pisatelja) Avstrija moja. Moski zbor je objavila zalozba Glasbena
matica istega leta, nekaj let kasneje pa se Druzba sv. Mohorja v Celovcu v zbirki Sloven-
ska pesmarica.

Tudi v opusu skladatelja Stanka Premrla najdemo priloznostno skladbo, ki je ostala
nenatisnjena, verjetno tudi neizvedena. V letu pred prvo vojno - na avtografu je zapisan
datum 25. sept. 1913 - je Stanko Premrl napisal skladbo za mesani zbor, bariton solo in
klavir Kranjska zopet z Avstrijo. 1813-1913 na besedilo Josipa Debevca.

B Evgen Lampe. ‘Razne stvari’. V: Dom in svet 11/17 (1898), 544.
20 Novice gospodarske, obrtniske in narodne 21/34 (1863), 277.
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Slava Slovanom!*!

Konservativne teznje staroslovenskega politicnega programa po letu 1848 oznacujejo
po eni strani lojalnost monarhiji ter po drugi strani nacrti za povezovanje s slovanski-
mi narodi. V primerjavi s slavilnimi pesmimi v ¢ast drzavi oziroma cesarju in njegovi
druzini, s katerimi so ustvarjalci kazali vdanost monarhiji, je kvantitativno mnogo vecji
delez pesmi, nastalih po letu 1848, posvecen povelicevanju ideje slovanske vzajemnosti
in zdruzevanja slovanskih narodov.?? Zavedanje slovanskih korenin je bilo prehodna
stopnja v razvoju izvirne slovenske zavesti. V nacrtih za rast slovenske kulture in celo v
nacrtovanju slovenskega knjiznega jezika se je kazala »slovanska naravnanostg, saj, kot
pojasnjuje Breda Pogorelec, naj bi bil skupni knjizni jezik po eni strani znak narodove
politicne povezanosti; s svojo podobo naj bi izpriceval »slovanskost« in tako povezal
Slovence s slovansko druzino jezikov in narodov.?

Predanost slovanski ideji se je kazala kot idejna in tematska naravnanostv literarnih
delih. Obcutek ogrozenosti slovenstva zaradi vec¢jega politicnega pritiska v ¢asu Bacho-
vega absolutizma je konec petdesetih let 19. stoletja k pisanju neposredno spodbudil
nekatere literarne in glasbene ustvarjalce. Pripadnost »slovanski domovini« je ¢util tudi
pravnik, politik ter ljubiteljski pesnikovalec in skladatelj Miroslav Vilhar. Napisal je pro-
pagandni besedili Slavjanom in Slave dom in ju uglasbil za petje s klavirjem.

Domovinske pesmi so bile eden izmed osrednjih ciklov poezije Simona Jenka. Recepcij-
sko najbolj uspesne so tiste, ki so bile uglasbene. Dve med njimi sta pridobili status himne:
Naprej, kijo je uglasbil Davorin Jenko leta 1860* in Adrijansko morje, ki jo je uglasbil Anton
Hajdrih in je bila izdana leta 1876. Njuno zastopanost na repertoarju razli¢nih zborov in
pevskih drustev v desetletjih po nastanku odkrivajo ohranjeni mnogi prepisi in kopije z
drustvenimi zigi ter natisi v razlicnih pesmaricah, ki so izhajale v njuni stopetdesetletni
zgodovini, njuno prisotnost na nacionalno pomembnih prireditvah kazejo ohranjeni
sporedi. Casopisni viri piSejo o moc¢nih afektih, ki so jih sprozale izvedbe teh pesmi pri
mnozicah, Se zlasti budnice Naprej. Njena aktivisticna funkcija je bila neizpodbitna, status
neuradne »narodne himne«je bil ohranjen mnoga desetletja. Angaziranost in aktualnost
te skladbe kaze, kako je politicna misel vplivala na recepcijo in percepcijo glasbe.

Ceprav izrazito zunajglasbeno tendenco in politi¢no angaziranost razkriva najprej
vsebinska naravnanost besedila, pa je imala enakovredno aktivacijsko moc tudi melodjja.
Po navedbah Gojmirja Kreka kaze tipicen postopek za narodno-navdusevalne pesmi.s

21 v arhivu skladatelja Antona Hajdriha, ki ga hrani Narodna in univerzitetna knjiznica v Ljubljani, se nahajajo tudi razmnozene

strani njegovega zbora z naslovom Zbor Slava Slovanom! in zigom »Jugoslovansko napr. akad. drustvo ‘Jadran’«. Izvirnik tega
moskega zbora na besedilo Jozeta Virka ima naslov Slava Slovencem! in ga je skladatelj objavil Ze leta 1876 v zbirki Jadranski
glasovi. Ta primer znova potrjuje pomembnost besedila v glasbi za politi¢no rabo in po drugi strani tudi to, da je bila slovanska
zavest, znacilna za politicno misel po letu 1848, znova aktualna na zacetku 20. stoletja.

Irena Gantar Godina navaja, da se je predanost slovanski ideji in zavzemanje za slovansko sodelovanje na Slovenskem zacelo
Ze konec 18. stoletja z narodnim preporodom. Ideja politicnega zdruzevanja s Slovani, Se posebej Juznimi Slovani je v sloven-
ski politicni misli imela do prve vojne imela tri razvojne oblike: avstroslavizem (do 1860), panslavizem (1860-1905) in novo-
slavizem (po 1905). Gl. Irena Gantar Godina. ‘Oris slovensko-slovanskih stikov do 1914, V: XXXTI. seminar slovenskega jezika,
literature in kulture, 24. 6.-13. 7. 1996, ur. Aleksandra Derganc. Ljubljana: Filozofska fakulteta, Oddelek za slovanske jezike in
knjizevnosti, 1996, 195-203.

Breda Pogorelec. »Slovanskac ali »slovenska« naravnanost nacrtovanja slovenskega knjiznega jezika v drugi polovici 19. stolet-
ja’. V: XXXTII. Seminar slovenskega jezika, literature in kulture, 24. 6.-13. 7. 1996, ur. Aleksandra Derganc. Ljubljana: Filozofska
fakulteta, Oddelek za slovanske jezike in knjizevnosti, 1996, 53-54.

Vec o skladbi gl.: Dragotin Cvetko. Davorin Jenko. Ljubljana: Partizanska knjiga (Znameniti Slovenci), 1980, 41-59.

Gojmir Krek. ‘Prinos k motivi¢ni literaturi nase himne »Naprej«. V: Novi akordi 12/1-2 (1913), 16.
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O vitalni moci napeva in recepciji pricajo instrumentalne izvedbe in Stevilne priredbe,
ki jih hrani Narodna in univerzitetna knjiznica. Transkripcije Jenkove skladbe Naprej za
razli¢ne zasedbe - za enoglasni zbor in orkester, za klavir in petje, za klavir, za tambu-
raski orkester, za pihalni orkester, za veliki orkester - so nastajale v zadnjih desetletjih
19. in Se v prvih desetletjih 20. stoletja. Skoraj pol stoletja po nastanku izvirne Jenkove
skladbe je bila v reviji Novi akordi objavljena klavirska skladba Fantazija po motivih
Dav. Jenkove pesmi »Naprej«, ki jo je napisal Benjamin Ipavec. Vse te priredbe znova
potrjujejo relevantnost recepcije za status te »narodne himne, ki ga dvomi o izvirnosti
napeva niso omajali.?® Gl. Primer 4.

Ob budnici Naprej je identifikacijski pomen za slovenski narod imela $e himna
panslavizma, ki so jo Slovenci po letu 1848 prepevali v prevodu Hej Slovenci. Obema
pesmima so pridali oznako »narodna«?” Ponarodelost obeh pesmi je odraz znacilnosti,
ki so imanentne mnozi¢nim pesmim. Njun funkcionalizem je izkazovala pomembnost
interpretacije. Aktivna vloga zbranih poslusalcev - mnozice, ki je pripevala, je bila
kvantitativen pokazatelj u¢inkovitosti. Na mnozi¢cnem narodnem slavju ob odkritju
Presernovega spomenika leta 1905 se je po navedbah porocevalca »iz tiso¢ in tiso¢ grl
glasila ‘Hej Slovan{’, nato pa je godba zaigrala Se ‘Naprej zastava Slave’«.?®

Najvedji delez izvirnih zborov za politi¢no rabo na besedila, ki so propagirala idejo
slovanstva, je nastal v Sestdesetih letih 19. stoletja. Med recepcijsko bolj uspesnimi, ki
so kasneje afirmirali idejo vzajemnosti juznih Slovanov, velja omeniti skladbo Frana
Serafina Vilharja Slovenec, Srb, Hrvat na besedilo Dragutina Boranica, ki je ohranjena v
ljubljanski Narodni in univerzitetni knjiznici v Stevilnih natisih in prepisih. Njen pomen
razkrivajo oznake kot »himna slovensko-hrvaske omladine, »himna na sestanek sloven-
skih in hrvaskih abiturienta« (1891) in »jugoslavenska himna slobode« (1918). Skladba je
bila natisnjena tudi v zborovski zbirki zalozbe Glasbena matica (1922).

Spregledana zanimivost v slovenski glasbeni zgodovini so posamezne instrumentalne
skladbe s programskimi naslovi, ki jasno razkrivajo zunajumetnisko spodbudo, vendar
pa niso bile namenjene politicni rabi. Vse te skladbe so plod iskrenega navdusenja
nekaterih glasbenih ustvarjalcev za idejo povezovanja slovanskih narodov. Po naved-
bah Josipa Mantuanija so bile Ze leta 1848 in 1849 pogosto na sporedih promenadnih
koncertov narodne straze instrumentalne skladbe mladega Kamila Maska Slaven-Polka,
Slaven-Potpourri, Slovenen-Polka, Serben-Polka.” (Zdi se bolj verjetno, da gre za dela
njegovega oceta Gasparja Maska, ki je imel tedaj mnogo vec glasbenih izkusenj in je od
leta 1848 sodeloval tudi pri bésedah Slovenskega drustva.)

Sokolstvo, nacionalisti¢no telovadno gibanje slovanskih narodov, je bilo odgovor
na nemske nacionalisti¢ne telovadne organizacije.*® Juznemu Sokolu, ustanovljenemu
leta 1863, sta posvetila priloznostni skladbi Miroslav Vilhar (Sokolovo popotnico je leta
1864 natisnil Blaznik) in Gustav Ipavec (moski zbor Sokolska na besedilo Davorina

2 Uglasbitvi sta bili objavljeni v zbirki Pesmi Miroslava Vilharja, ki je izsla leta 1852 v Ljubljani.
*7 Pomen obeh pesmi in njuna recepcija sta razvidna iz ohranjenih programov in casopisnih porocil. Bésedo v postojnski
¢italnici leta 1862 je po navedbah casopisnega porocevalca uvedel Naprej, zakljucila narodna (podértala avtorica ¢lanka) ‘Hej
Slovani’. Gl. Novice gospodarske, obrtniske in narodne, 20/1862, 207-208.

Fran Zbasnik. ‘Odkritje PreSernovega spomenika’. V: Ljubljanski zvon 25/12 (1905), 638.

Josip Mantuani. ‘Masek Kamilo’. V: Slovenski biografski leksikon, 2. zv. Ljubljana: Slovenska akademija znanosti in umetnosti,
1952, 69.

Ervin Dolenc, Milan Pahor in Edi Majaron. ‘Sokolstvo’. V: Enciklopedija Slovenije, 12 zv. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1998, 144-147.
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61

Fantazija

=&
pe motivih Dav. Jenko ve pesmi, Napre].

Dr Benjamin Ipavec.

N.AV.8

Primer 4.
Benjamin Ipavec: Fantazija. (Novi akordi, 5/6 [19006], str. 61.)
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Trstenjaka ni bil natisnjen). Revija Novi akordi je leta 1910 objavila klavirsko skladbo
Evgena Bunca Sokolska koracnica. Funkcija skladbe kot zvo¢ne kulise je jasno opre-
deljena v naslovu.

V Sestdesetih letih 19. stoletja je na bésedah v Gradcu in Celju Benjamin Ipavec igral
svoje klavirske skladbe z emblemati¢nimi naslovi Slovanska cetvorka (Gradec 1862), Fan-
tazija o narodnih pesmih slovanskih (Gradec, Celje 1862).%' Leta 1863 je ¢asopis Novice
oglaseval ponudbo za nakup Ipavceve skladbe Kadrilja po jugoslovanskem napevu za
klavir? Glasbena matica je leta 1878 objavila v samostojni izdaji kratko klavirsko skladbo
Benjamina Ipavca z naslovom Slavjanka. Mazurka za glasovir. V rokopisu, na katerem
je zapisan datum 23. 8. 1885, so ohranjene tudi Gerbiceve Juznoslovjenske balade za
klavir cetverorocno op. 23.

Na zacetku 20. stoletja je klavirske skladbe z naslovi, ki jasno izpric¢ujejo avtorjevo
naklonjenost slovanstvu, objavila tudi revija Novi akordi. Njen urednik Gojmir Krek je
objavil svoji skladbi Slovanski capriccio (1901) in Slovanski capriccietto (1908) ter skladbo
Josipa Vedrala Slovanska koracnica (1902).V primerjavi s prej navedenimi skladbami te
s politi¢no idejo povezuje le zunanji predznak, glasbeno gradivo ni folklorno obarvano.
Za domaco rabo je zaloznik Schwentner leta 1907 izdal zbirko Slovanske himne, ki jih
je za klavir in petje priredil Fran Gerbic¢. Glasbeni folklorizem se kot ustaljena manira
Foersterjeve ustvarjalnosti »za rabo« kaze tudi v njegovi klavirski skladbi z naslovom
Slovanska sonata.’* Na rokopisu skladbe, ki ga hranijo v Narodni in univerzitetni knji-
znici v Ljubljani, je pripisana letnica 1914. Skladba je razdeljena na stiri stavke z naslovi:
Slovenska, Ceska, Polska in Hrvatska - Srbska. Pri zadnjem stavku je naslov precrtan
in napisano Jugoslavija. »Slovenskost« prvega dela razkriva citat ljudske pesmi Oj ta
vojaski boben.

Jasen znak neposrednega delovanja politicnega prostora na glasbeno ustvarjalnost
sta tudi naslova dveh rokopisnih orkestralnih skladb Frana Gerbica Jugoslovanska rap-
sodija op. 60 (1904) in Jugoslovanska balada op. 21. §t 2 (1910). Ideja jugoslovanstva je
na Slovenskem postala bolj priljubljena po aneksijski krizi leta 1908. Prav tako v rokopisu
je ohranjena budniska zborovska skladba Stanka Premrla z naslovom Jugoslovanska hi-
mna, na katerije s svin¢nikom pripisanaletnica 1920. Sporocilnost besedila, ki se za¢ne
»Bratje! V Triglavu ognji gore [...]« je jasna, melodija je le njegova prenasalka. Priloznostna
skladba je bila napisana spontano po obrazcu preteklih budniskih skladb.

Zavzemanje za kulturno povezovanje s slovanskimi narodi kazejo tudi koncertna in
zalozniska politika Glasbene matice, dela slovanskih skladateljev na programu njenih
koncertov, gostovanja slovanskih umetnikov ter nekatere objave skladb. Ob priliki dru-
gega vsesokolskega zleta v Ljubljani in $tiridesetletnice ljubljanskega Sokola leta 1904
je Glasbena matica priredila »Reprezentativen koncert na ¢ast slovanskim gostome.>*
Na sporedu koncerta ni bilo zborovskih skladb z izrazito slovansko-budnisko tematiko,

Novice gospodarske, obriniske in narodne 20/28 (1862), 235.

Novice gospodarske, obriniske in narodne 21/10 (1863), 23.

Na rokopisu Foersterjeve skladbe Slovanska sonata je s svinénikom pripisano, da je zalozba Edition Slave (imela je izpostavo
v Zagrebu) skladbi pripisala oznako suita namesto »sonatac.

Stopetdeset peveev zbora Glasbene matice je izvajalo dela Antona Hajdriha, Davorina Jenka, Antona Foersterja, Antona
Nedvéda, Gojmirja Kreka in Antona Lajovica. GL. tudi poro¢ilo: Vladimir Foerster. ‘Slavnostni koncert »Glasbene Matice«. V:
Ljubljanski zvon 24/1904, 509.
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pac paje slavnostni, tujcem namenjeni koncert vodila namera predstaviti izbor skladb
pomembnejsih slovenskih skladateljev. Z namenom podpore ideji jugoslovanske vza-
jemnosti in pozivljanja skladateljskega delovanja je Glasbena matica leta 1907 razpisala
Castne nagrade za nove izvirne slovenske, hrvaske ali srbske skladbe.? Castno nagrado
je dobila skladba Frana Serafina Vilharja Na Ozlju gradu na besedilo Mihovila Nikolic¢a,
ki jo je objavila Glasbena matica istega leta v zbirki 14 moskih in mesanih zborov.* Ob
50-letnici »narodne himne« Naprej je Glasbena matica leta 1910 priredila izredni slavno-
stni koncert na ¢ast njenemu ustvarjalcu in svojemu ¢astnemu ¢lanu Davorinu Jenku.
Kljub politi¢cno neaktualnemu in za drzavno himno neustreznemu besedilu, je pesem
po razpadu Avstroogrske postala del tridelne himne drzave Srbov, Hrvatov in Slovencev.
Med njimi le slovenski del ni bil slavospev slovenskemu narodu ampak propaganda za
idejo slovanstva, ki je bila odraz preteklega staroslovenskega politicnega misljenja.

Ceprav sta glasba in politika navidez nezdruZljivi entiteti, je vpliv politike na glasbo
in glasbeno zivljenje jasen in razviden se posebej v 19. stoletju, ko je bil upor proti do-
minaciji nemske glasbe v prizadevanjih za nacionalno glasbo v ospredju ne samo na
Slovenskem ampak tudi v glasbeno bolj razvitih evropskih dezelah. V slednjih je teme-
ljil na drugac¢nih glasbenih osnovah, se izrazil prej in na drugacen nacin. Za specifiko
slovenskega glasbenega in politicnega prostora po letu 1848 je bila znacilna tudi tesna
vez osebnosti, ki so se ukvarjale s politiko in kulturnim zivljenjem, nekateri slovenski
politiki so celo pisali besedila narodnoprebudnih pesmi. Glasba ni bila samostojna, bila
je zavezana kulturni in s tem politi¢ni propagandi. Predznak neposrednega delovanja
politi¢nega prostora na glasbeno ustvarjalnost so poleg besedil in naslovov tudi posvetila
politicnim veljakom na zbirkah oziroma posameznih skladbah.

Tezko je natan¢no dolo¢iti, do kam je segala na glasbeno delovanje politi¢na zavest.
Nedvomno je, da slovenska politika po letu 1848 ni imela neposrednega vpliva na sam
glasbeno-umetniski razvoj, pa¢ pa na recepcijo in percepcijo glasbe. Njen utilitarno za-
stavljen kulturni program je neposredno stimuliral glasbeno ustvarjalnost. Priznane in
ustaljene norme glasbenega oblikovanja, ki jih je podpirala konservativna staroslovenska
politika z Bleiweisom na ¢elu, so vodile ustvarjalce v pisanje v vseh ozirih preprostih pe-
smi, oprtih naljudsko pesem. Glasbeni folklorizem je postal uveljavljena manira, ki se je
po locitvi politicnih duhov konec stoletja ohranila v miselnosti konservativne struje.

Konservativne teznje staroslovenskega nacionalnega politicnega programa po letu
1848 oznacujejo po eni strani lojalnost monarhiji ter po drugi strani nacrti za povezovanje
s slovanskimi narodi. Druga¢no podobo in pomene kot pretezni del izvirne ustvarjalnosti
» sluzbi naroda« kaze priloznostna glasba za politicno rabo z izrazito zunajumetnisko
tendenco - kantate v ¢ast »herojeme« slovenstva - pesnikoma Valentinu Vodniku in
Francetu PreSernu ter politiku Janezu Bleiweisu, priloznostne pesmi v slavo monarhiji,
v Cast cesarju, njegovi druzini ter hvalnice slovanstvu. Patriotske hvalnice stari Avstriji
predstavljajo v primerjavi z narodno-prebudnimi zbori na besedila, ki opevajo lepote

% Anton Stritof. Izvestje »Glasbene Matice« v Ljubljani o 35. drustvenem letu 1906/7. Ljubljana: Glasbena matica, 1907, 22.
ERY74 Zapisnik »Glasbene Matice« 22. decembra 1907.
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slovenske dezele, le zanemarljiv delez in umetnisko nepomemben tedanje slovenske
glasbene ustvarjalnosti - od pomladi narodov do razpada monarhije jih je nastalo manj
kot dvajset. Pisali so jih priseljeni ¢eski glasbeniki K. Masek, Nedveéd, Foerster in prilo-
znostni, manj pomembni ustvarjalci, ki jim je bil blizu legitimizem staroslovenskega
politicnega programa. Nastale so ob posebnih priloznostih in obletnicah, vec¢inoma so
bile namenjene enkratnemu izvajanju. V nasprotju z malostevilni pesmimi v ¢ast cesarju
in monarhiji je bil kvantitativno vedji delez pesmi namenjen propagiranju ideje slovanske
vzajemnosti. Narodno zavedni slovenski glasbeni ustvarjalci so jih pisali zlasti v petdese-
tih in Sestdesetih letih 19. stoletja. Tovrstne pesmi s politicno angazirano vsebino lahko
glede na rabo oznac¢imo kot »politicne pesmi«. Simptomati¢en primer taksne pesmi s
politi¢cno angazirano vsebino je budnica Naprej zastava Slave, ki je najprej sluzila kot
propaganda panslavizmu in v kasnejsih desetletjih zaradi recepcije pridobila pomen
narodne himne.

Funkcionalnost priloznostnih hvalnic se kaze na ravni izbora in oblikovanja glasbe-
nega gradiva, na izvedbeni in na pomenski ravni. Ne glede na podrejenost glasbenega
oblikovanja namenu, pa je bila estetska vrednost taksnih skladb rezultat skladateljeve
ustvarjalne moci. Plod manj pomembnih priloznostnih ustvarjalcev je bila najveckrat
naivna, trivialna glasba brez glasbenega okusa. Ceprav so priloznostne himne v cast
monarhiji, cesarju in panslavizmu nepomembne za sam glasbeni razvoj, pa tudi taksna
»paraglasbena dela« sodijo v kulturno izrocilo. Ne nazadnje glasbena dela v preteklosti
niso nastajala v duhovnem, eti¢nem in idejno praznem prostoru in glasbena zgodovina
le niz dogodkov ali posameznih glasbenih del. Preko omenjenih priloznostnih hvalnic
lahko recipro¢no rekonstruiramo del kulturne zgodovine. So torej tudi indikatorji za
zunajumetniske dejavnike, ki so vplivali na glasbo v najsirSem pomenu besede.

82



A. NAGODE e« ZACETKI SLOVENSKEGA CECILIJANSTVA V LUCI ...

UDK 783(497.4)»18«
821.112.2-6Foerster:Witt

Ales Nagode (Ljubljana)

Zacetki slovenskega cecilijanstva
v luci korespondence med
Antonom Foersterjem in
Franzom Xaverjem Wittom

The Beginnings of the Cecilian Movement in
Slovenia as Witnessed by the Correspondence
between Anton Foerster and Franz Xaver Witt

Kljucne besede: katoliska cerkvena glasba, Slove-
nija, cecilijanstvo, Anton Foerster

[zvLECEK

Skladatelj in cerkveni glasbenik Anton Foerster je
v dosedanjih glasbeno zgodovinopisnih obravna-
vah veljal za osrednjo osebnost in idejnega vodjo
cecilijanskega gibanja na Slovenskem. Novoodkrita
korespondenca z Francem X. Wittom, vodjo nem-
skega ACV in urednika revije Musica sacra, pa ga
postavlja v druga¢no lu¢. V pismih izrazeni Foer-
sterjevi pogledi na cerkveno glasbo in konkretne
osebnosti slovenske cerkvene glasbe se mo¢no od-
daljeval od stalis¢, ki jih je za svoje propagiralo dru-
stvo. To ne prinese le bistvenih sprememb v nase
poznavanje Foersterjevih umetniskih nazorov, tem-
ve¢ klju¢no spreminja nase vedenje o oblikovanju
idejne osnove in konkretnem delovanju Cecilijine-
ga drustva za Ljubljansko skofijo.

Keywords: catholic church music, Slovenia, the
Cecilian movement, Anton Foerster

ABSTRACT

Slovenian composer and church musician, Anton
Foerster, was until recently considered to be a
key figure and ideological leader of the Slovenian
Cecilian movement. Newly discovered correspond-
ence between the leader of the German Cecilian
movement and editor of the review Musica sacra
has cast new light on his role in the Slovenian Cecil-
ian movement. The radical views expressed in his
letters differ significantly from the official position
of the Cecilian Society. The author of the present
article attempts to investigate the consequences of
this fact for our understanding of the emergence
and development of the Cecilian movement in
Slovenia.

Zivljenje in delo Antona Foersterja je bilo do sedaj predmet opazovanja stevilnih
znanstvenih prispevkov. Njihovi avtorji so se bolj ali manj poglobljeno posvecali raz-
licnim segmentom njegove raznolike dejavnosti, le redki pa so se dotaknili temeljnega
problema slovenskega zgodovinopisnega ukvarjanja z osebnostjo in delovanjem Antona
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Foersterja. Njegova podoba v zavesti danasnje slovenske znanstvene in kulturne javnosti
je namre¢ nekako razcepljena. Na eni strani se nam zarisuje kot lik glasbenika, ki je v
klju¢nem trenutku narodnega preporoda stopil v slovenski kulturni prostor in - kot
za tukajSnje razmere izjemno usposobljen ustvarjalec, izvajalec in pedagog - klju¢no
prispeval k vzpostavitvi slovenske glasbene ustvarjalnosti kot prepoznavnega dela
kulturne dejavnosti v tem delu avstrijskih dednih dezel. Za dobro desetletje in pol je
postal osrednje orodje slovenskih glasbenokulturnih prizadevanj, ¢igar odsotnost je
najveckrat pomenila kvalitativni upad ali celo zamrtje mnogih osrednjih preporodnih
glasbenih dejavnosti. Na drugi strani pa ga slovenska glasbena zgodovina postavlja
na mesto osrednje osebnosti cecilijanskega gibanja, ki si je z zagovarjanjem politi¢no
nekorektnih nacel nakopalo ostro nasprotovanje precejsnjega dela sodobne slovenske
kulturne javnosti, ki - kot se zdi - odmeva Se danes. Prav njegova vloga v oblikovanju
in razvoju tega gibanja bo v sredis¢u zanimanja pricujocega prispevka.

Zagonetnost Foersterjeve vloge v slovenski glasbi 19. stoletja Se stopnjuje dejstvo, da
v javnost po pravilu ni stopal s pisano besedo, temvec¢ le s svojim glasbenim delom. Do
danes smo lahko o njegovih namenih, nazorih in sodbah sklepali po redkih, ve¢inoma
nepodpisanih ocenah del drugih skladateljev, repertoarju ansamblov, ki jih je vodil, in
glasbenih izdajah, katerih urednik je bil. Do danes smo pogresali vir, skozi katerega bi
nam Foerster spregovoril bolj neposredno, neobremenjen z groznjo, ki so jo zanj pred-
stavljali glasbena nerazgledanost, lazni patriotizem, provincializem in drobnjakarska
zavist, tako znacilna za polizobrazenske elite utesnjenih in od velikega sveta nekoliko
odmaknjenih kulturnih razmer. Verjetno edini priblizek je znani intervju, ki ga je v serijo
portretov znamenitih Slovencev Obiski uvrstil Izidor Cankar.! Pavendar je zapis leta 1911
nastajal v ¢asu, ko nasprotja niso bila vec tako zZiva in ko je cecilijanska reforma deloma
dosegla svoj cilj, deloma pa izgubila svojo ost in estetsko ekskluzivnost. V popolnoma
druga¢nem zgodovinskem trenutku nastali intervju predstavlja prej oddaljen odmev
nekdanjih pretresov, kot ziv odsev dogajanja v prvih dveh desetletjih cecilijanskega
gibanja na Slovenskem.

Tak vir bi morali iskati v popolnoma zasebni sferi, ali pa bi morda lahko nastal kot
rezultat stikov z osebami, ki niso bile tako ali drugace povezane s kulturnim zivljenjem
na Slovenskem. Ze od zacetkov opazovanja Foersterjevega Zivljenja in dela se je posta-
vljalo vprasanje o njegovem razmerju do nemskega cecilijanstva nasploh, oz. konkretneje
do Splosnega nemskega cecilijinega drustva (Allgemeiner Deutscher Cicilien-Verein
- ACV). Morebitna korespondenca z vodstvom drustva, ki ga je do svoje smrti leta 1888
utelesal in vodil Franz Xaver Witt, bi lahko pomembno osvetlila tako podrobnosti o
stopnji vpletenosti nemskega cecilijanstva v reformo cerkvene glasbe na Slovenskem,
kot tudi iz prve roke pricala o Foersterjevih cerkvenoglasbenih nazorih.

Prav tavir se je odprl v zadnjih letih s projektom ureditve in katalogizacije prek 10.000
pisem obsegajoce Wittove korespondence, ki jo hrani Osrednja Skofijska knjiznica v
Regensburgu.? Med obseznim gradivom je - po dosedanjem pregledu - 24 pisem in
dopisnic pomembnih osebnosti slovenske cerkvene glasbe druge pol. 19. stoletja. Naj-

Izidor Cankar. ‘Obiski. V. Anton Foerster.” Dom in svet 24 (1911), 194-196.
Foersterjevo korespondenco je v okviru raziskovalnega dela za diplomsko nalogo v knjiznici izsledila gd¢. Lea Vidic, ki mi je
prijazno posredovala tudi reprodukcije Foersterjevih pisem, za kar se ji na tem mestu lepo zahvaljujem.
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obseznejsi del, 11 pisem je izpod peresa Antona Foersterja. Casovni razpon ohranjene
korespondence med Wittom in Foersterjem sega od prvega pisma iz leta 1874 do junija
1887, torej dobrega leta pred Wittovo smrtjo (1888). Korespondenca je v nakazanem
obdobju potekala z razli¢no intenziteto. V letih 1878 in 1885 je Foerster v pol leta odpo-
slal tri pisma, leta 1880 v pol leta dve, v letih 1874, 1882 in 1887 pa le po eno. Iz vsebine
pisem lahko sklepamo, da je bila intenziteta dopisovanja odvisna predvsem od polozaja
reformnih prizadevanj in se je stopnjevala predvsem v obdobjih, ko si je Foerster od
Witta obetal medijske in strokovne podpore.?

Ohranjeno gradivo pa skoraj zanesljivo ne predstavlja vse korespondence med
Foersterjem in Wittom. Dve pismi sta le delno ohranjeni (FoersterA 18??-02, FoersterA
18??-01). V obeh primerih manjkajo zadnje strani pisma, tako da jih urejevalci kataloga
niso mogli z gotovostjo datirati. Glede na vsebino lahko sklepamo, da je moralo prvo
(FoersterA 18??-02) nastati ob koncu 1877 ali v zacetku leta 1878, saj Foerster v njem
omenja nekaj podatkov, ki omogocajo grobo datacijo (celih deset let svojega delovanja
v ljubljanski stolnici (1868-78), ustanovitev Cecilijinega drustva za Ljubljansko skofijo
in njegove orglarske Sole kot izvrseni dejstvi).

Spet druga pisma z gotovostjo manjkajo. Musica sacra, glasilo Splosnega nemskega
cecilijinega drustva, je leta 1876 objavila Foersterjev dopis, v katerem opisuje v ljubljan-
ski stolnici izvajani reperotar.’ Med ohranjenim gradivom lahko najdemo podoben
dopis iz leta 1878, ki ima enako strukturo in namen ter v katerega je Witt vnesel vrsto
uredniskih popravkov namenjenih prilagoditvi besedila za objavo v Musica sacra, tako
da lahko skoraj z gotovostjo sklepamo, da se izvirni dopis za leto 1876, ki je bil najverje-
tneje prav tako naslovljen na Witta kot urednika revije, ni ohranil. Prav pogoste Wittove
lastnoro¢ne opombe - ki se nedvoumno nanasajo na moznost objave celotnih pisem
ali odlomkov iz njih - kazejo, da gre verjetno za tisti del korespondence vodje ACV, ki je
bil povezan z njegovim uredniskim delom in izhajanjem revije Musica sacra. Prakticno
vvseh pismih najdemo vsaj eno od treh vsebinskih enot, povezanih z revijo. Najmanj je
porodil o stanju cecilijanskega gibanja na Slovenskem (FoersterA 1878.05/12, FoersterA
1877-02). V petih pismih (FoersterA 1874.07.29, FoersterA 1880.01.30, FoersterA 1885.03.29,
FoersterA 1885.07.24, FoersterA 1887.00.12) ponuja Foerster svoja dela v oceno Wittu,
0z. ga prosi, da jih posreduje drugim recenzentom, seveda z namenom, da bi bila ocena
objavljena v osrednji cecilijanski reviji. V preostalih petih (FoersterA 1878.07.10, FoersterA
1880.01.30, FoersterA 1880.06.24, FoersterA 1882.01.11, FoersterA 18??-01) pa prosi za
mnenje o delih drugih slovenskih skladateljev, ve¢inoma z namenom, da bi trdneje in na
neodvisni avtoriteti utemeljil svoje odklonilno mnenje o njih. Ta tesna povezanost vseh
pisem z revijo Musica sacra nas utrjuje v prepric¢anju, da gre dejansko za korespondenco
urednistva in ne Wittovo zasebno korespondenco. O morebitnih zasebnih pisnih stikih
med Foersterjem in Wittom iz ohranjenega gradiva ne moremo sklepati.

Ohranjeni del Foersterjevega dopisovanja z Wittom prinasa nekaj pomembnih
informacij, ki dodatno osvetljujejo vrsto klju¢nih dogodkov v prvem desetletju obstoja
Cecilijinega drustva za Ljubljansko skofijo. Ti so bili ve¢inoma odraz razhajanj v pogledih

3

Podroben katalog korespondence Fr. X. Witta bo izsel predvidoma leta 2007 v okviru zbirke Kataloge bayerischer Musik-
sammlungen. Zv. 14/13-14. Ur. D. Haberl.

Anton Foerster. ‘Auffihrungen des Domchores zu Laibach in Krain (Osterreich): seit Juli 1868 bis August 1876.” Musica sacra
9.11 (1876), 101-102.
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na nadaljnjo pot reforme cerkvene glasbe, ki so se vse od ustanovitve drustva kazala
znotraj cerkvenih ustanov. Na eni strani je stala majhna skupina radikalnih cecilijancev,
ki so zeleli takojsnjo reformo v smislu natanc¢nega upostevanja cerkvene liturgi¢ne
zakonodaje, kar bi pomenilo predvsem prenehanje uporabe glasbe z besedilom v
ljudskem jeziku (slovenskim, nemskim ali italijanskim) pri petih masah in blagoslovu
z Najsvetejsim, precis¢enje repertoarja po cecilijanskih merilih in - to so zagovarjali le
najbolj zagreti - odstranitev pevk s korov. Na drugi strani pa je bila ve¢ina duhovscine,
pri uvajanju sprememb in sprejemala delo Gregorja Riharja kot ustrezno osnovo za
nadaljevanje reforme.

Pravvprasanje vrednotenja skladateljske zapuscine Gregorja Riharja je postalo v letih
med 1877 in 1890 torisce spopada med obema smerema. O Foersterjevem odnosu do Ri-
harjeve glasbe do danes nismo imeli enoznacnih informacij. Na eni strani je bilo izrivanje
Riharjevih skladb iz repertoarja eden od osrednjih ocitkov Foersterjevih nasprotnikov.
Na drugi strani pa je Foerster precej$nje Stevilo Riharjevih melodij vkljucil v osrednjo
cecilijansko pesmarico Cecilija.> 1z8le so sicer nekoliko popravljene in s spremenjeno
harmonizacijo, vendar so bile te spremembe predvsem posledica dejanskih kompozi-
cijskih slabosti Riharjevih izvirnikov in le v manjsi meri poskus podreditve cecilijanskim
stilnim idealom. V korespondenci z Wittom so Foersterjeve izjave o kvaliteti Riharjeve
glasbe povsem enoznacne. V pismu s konca leta 1877 ali zacetka 1878 (FoersterA 187?-02)
opisuje razmere v cerkveni glasbi na Slovenskem in jih utemelji s trditvijo: »Dazu ist ein
Geschmack zu Idiutere, den wir dem sel. Geistlichen Gregor Rihar (meinem Vorgdnger),
dem Abgott der Tonkunst beim Volke und der dlteren Geistlichkeit, zu danken haben.
Als Beleg dafiir bin ich so frei von den Hunderten solcher Schundlieder blofs etwas be-
izugeben.<® V naslednjem pismu iz julija 1878 je Foerster e enkrat apeliral na Witta in
ga prosil za obsodbo Riharjevih skladb, s katero je zelel podkrepiti lastno avtoriteto in
osmesiti nasprotnike (eden od Riharjevih privrzencev naj bi celo sprejemal stave, da se
bo Witt pohvalno izrazil o Riharjevih skladbah).”

Odnos do Riharjeve glasbe je bil tudi povod za verjetno najsilovitejso ¢asopisno
polemiko cecilijanskega ¢asa, katere predmet je bila prav reformirana cerkvena glas-
ba v ljubljanski stolnici. Sprozil jo je satiricni ¢asopis Brencelj, ki ga je urejeval Jakob
Alesovec. Ze v jeseni leta 1879 se je lotil Antona Foerstreja. Sprva le z majhno bodico,
¢es da se ni udelezil volitev, in da s tem ni podprtl slovenskih kandidatov.® V sklepnih
stevilkah letnika pa je v kratko prigodo Respehtarjove kuharce nanizal celo vrsto ocit-
kov, ki so bili skoraj v celoti naravnani na Foersterjevo osebo, ne pa na njegovo delo.
Tako mu ocita, da v druzinskem krogu govorijo nemsko, da je skop, nedruzaben, da
kot glasbeni ucitelj slabo poucuje in skrajsuje ure, da je ¢lan citalnice le zato, da zastonj
bere domace in tuje ¢asopise, da ne voli Slovencev, da se ne pokropi z blagoslovljeno
vodo, ko stopi v cerkev, itd. Pisec pa se dotakne tudi njegovega glasbenega delovanja.

5
6

Anton Foerster. Cecilija. 2 zv. Celovec: Druzba sv. Mohorja, 1883-1884.

»Ob tem moramo ocistiti okus, za katerega se imamo zahvaliti pokojnemu duhovniku Gregorju Riharju (mojemu predhod-
niku), glasbenemu maliku ljudstva in starejse duhovscine. V dokaz sem tako prost, da Vam posiljam le nekaj izmed stotin teh
pogrosnih pesmi.«

FoersterA 1878.07.10.

Brencelj 11.14 (1879).

~
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Tako je mnenja, da tudi Foersterjeva glasbeniska usposobljenost ni tako izredna, ¢es da
je vsaj 16 slovenskih glasbenikov boljsih od njega, pa so vsi brez sluzbe. Avtor natrese
tudi nekaj kriti¢nih opazk o njegovem delu, iz katerih veje mnenje javnosti, predvsem
pa duhovscine tistega ¢asa o cecilijanski glasbi. Le-ta naj bi bila zalobna in obupana,
celo husitska in luteranska. Da izraza zapis predvsem stalis¢a duhovscine, kaze avtorje-
va skrb, da bodo zaradi cecilijanskega petja ljudje Se manj hodili v cerkev.? Brencljevo
ukvarjanje s Foersterjem zaokroza Se nekaj manjsih sal in zabavljivih pesnitev v drugi
in Sesti stevilki istega letnika.

Na odgovor v anonimno objavljenem dopisu Poslano — V obrambo pravega cerkuve-
nega petja in g. Forsterja, katerega avtor je bil Jakob Aljaz in v katerem je nanizal vr-
sto stvarnih argumentov proti Brencljevim obtozbam, se je vsul pravi plaz polemi¢nih
odmevov. Brencelj je v naslednji stevilki objavil prizor Z Olimpa," v katerem preminuli
veliki mozje slovenske kulture v nebesih obsojajo cecilijansko petje. V humorno pripo-
vedovanje je vpletenih tudi nekaj novih stalis¢, mdr. da je cecilijansko prizadevanje za
visjo umetnisko raven cerkvene glasbe le Zelja po razkazovanju izvajalskih sposobnosti
in nastopastvo. Sestavek se pohujsuje nad objavami programov in imen izvajalcev cer-
kvene glasbe, ki jih je ob posebnih priloznostih prinasal Laibacher Zeitung. Na Aljazev
anonimni dopis je AleSovec, misle¢ da je Foersterjev,"* odgovoril tudi v Slovencu.”® Nje-
gov zapis ne prinasa nobenih argumentov, le dodatne izbruhe bojevitega nacionaliz-
ma, ki mejijo na zagrizeni Sovinizem. Tako pravi, da imamo Slovenci svojo glasbo in
svoje skladatelje, Foerster naj pa kar Cehe odresuje. S svojim laskanjem Cecilijinemu
drustvu, ki naj bi imelo plemenit namen, je hotel nasprotnike razdeliti, Foersterju pa
omajati oporo, ki jo je imel v drustvu. Njegovo stalisce je v Slovencu podprla Se cela
vrsta dopisnikov, vec¢inoma duhovnikov iz razli¢cnih delov skofije, Foersterja pa ob Ja-
kobu Aljazu le Se ortodoksni cecilijanec Miroslav Tomec! in tajnik cecilijinega drustva
in urednik Cerkvenega glasbenika Janez Gnjezda.”

O dogajanju je Foerster Wittu porocal takole: »Gerade wird bei uns in Krain ein
heftiger Streit gefdichet; von dem »vielgeriihmten« laibacher Klerus hat ein Teil, dem
lasuiven Riharianismus immerdar huldigend, gegen meinen Reformbestrebungen
abermals, schon zum X-ten Male, Front genommen, bedauerlich jedoch mit gemeinen
Hayjston; gemietet ist ein slow. Hitzblatt, in welchen die grébsten und unlautersten
Ehrenbeleidigungen auf mein Haupt geschleudert wurden. Auf eine mannhafte Verte-
idigung von Seite eines wackeren Geistligen wird nicht minder wieder gemein geant-
wortet in einem klerik. polit. Blatt (slov.). Wiirde ich nicht iiberzeugt sein, dass unsern
heiligen Sache dennoch vollstindig singen mufs, und wdre nicht ein betrdichtlicher Teil
der Geistlichkeit standhaft hinter mir, wahrlich ich verlére nicht den Mut, in Cdcilianis
weiter zu arbeiten, dass wohl nicht, aber dem hiesigen Vereine wiirde ich »Vale« sagen

? Brencelj 11.23-24 (1879).

Slovenski narod 13 (1880), 18.

Brencelj 12.1 (1880).

Foerster je avtorstvo odgovora zanikal v Slovencu, ki pa je njegov demanti pospremil z jedko opazko, da so to ze sami ugotovili,
¢es da je sicer »zmozen takih surovosti, vendar ni zmozen slovenskega jezika toliko, da bi jih spisal.« Prim. Slovenec 8.11 (1880).
Jakob Alesovec. ‘Odgovor na Poslano Foersterjevega peresa.’ Slovenec 8.11 (1880).

Cerkveni glasbenik 3.2 (1880), 13-15.

B Cerkveni glasbenik 3.3 (1880), 21-23.
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und wiirde nicht mit Perlen so herumwerfen. Gott gebe, dass es doch bald dazu kédime:
»Per angusta ad augusta.« Zuletzt bitte ich, euer Hochwiirden, vielmals um Entschul-
digung, das ich Ihrer die teueren Zeit durch diese unerquicklichen Vorkommnisse ver-
kiirze, ich habe darin doch eine Erleichterung zu finden angestrebt. Die Gemiiter sind
hier furchtbar aufgeregt/'

Razburjeni duhovi so moc¢no vplivali tudi na delovanje Cecilijinega drustva za Lju-
bljansko $kofijo in vsebino Cerkvenega glasbenika. Clanstvo v drustvu zac¢ne po silo-
vitem vzponu v letih 1877-1879 postopno padati, urednistvo drustvenega glasila pa
je moralo ocitno iskati srednjo pot med obema strankama v drustvu. Polozaj lahko
lepo osvetlimo $e z enim primerom, ki kaze, kako vsaksebi je bilo v presojanju cerkve-
ne glasbe clanstvo Cecilijinega drustva za Ljubljansko skofijo. Leta 1879, prav v Casu
Brencljevega napada na Foersterja je v Ljubljani izsla Missa sancti Joannis, Roberta
Burgarella. Cerkveni glasbenik je v zadnji Stevilki letnika skladbo priporocil kot delo,
iz katerega »veje cerkveni duh«!” Do sedaj smo glasbeni zgodovinarji - resda brez po-
sebne osnove v virih - domnevali, da so ocene v oglasniku v celoti ali vsaj pretezno
prihajale izpod peresa Antona Foersterja, ki je bil med sodelavci Cerkvenega glasbeni-
ka edini tudi strokovno usposobljen za to delo. To v primeru Burgarellove mase ocitno
ne drzi, saj je njegovo, v pismu Wittu izrazeno mnenje o skladbi, diametralno naspro-
tje objavljenega v Cerkvenem glasbeniku. V pismu iz junija 1880 piSe: »Mit der Kritik
der Burgarell'schen Messe haben Sie unserer Sache einen guten Dienst erwiesen, man
muys die Keckheit ein wenig einschiichtern und auf Blosen ein Pflaster geben, wenn
man mit gewissen Leuten einen modus vivendi eingehen will.<'® Odlomek iz pisma se
nanasa na oceno mase, ki je izsla v Musica sacra. Skladbo je kritik (verjetno Witt) ozna-
¢il za znacilni primer lidertaflovskega sloga, ki lahko le na Kranjskem ali Italiji velja za
primerno cerkveno glasbo, sicer pa ne.”

Tudi dobro leto kasneje je Foerster v Wittovi avtoriteti iskal podpore za svoja stalis¢a
do del drugih slovenskih skladateljev. »Wie tiberall, so gibt es auch in Krain, und dies in
noch grofserer Anzahl, seichte Musiker, die die Pldne der Cdciliciner durchkreuzen und
aus Ehrgeiz, dafs sie nicht die erste Rolle spielen, dem Verein Priigel unter die FiifSe wer-
fen. Ich habe mir angemayst, unter den 26 Tantum ergo's die am SchlujSe des Heftes die
bezeichneten Nummern als die schwdichsten des Heftes zu bezeichnen, die Originalien
des Pater Ang. Hribar sogar lobend hervorgehoben (natiirlich im Ganzen.) Darob wird
gegen uns wahre Anhdnger nicht wiirdig agitiert. Ich bitte darum instdndigst im Interes-
se der heiligen Sache, Hochgeehrte Herr Generalprdises zu geruhen nur privatim (bitte
nichts abdrucken zu lassen - vorldufig) auf einer Karte Ihre majsgebende Meinung iiber

1% ,Pri nas na Kranjskem se pravkar bije silen spopad; del ‘preslavne’ ljubljanske duhovscine, ki Se vedno casti opolzko rihar-
janstvo, se je ponovno, ze X-ti¢ podal v boj proti mojim reformnim poskusom, vendar na zalost v tonu nizkotne sovraznosti;
najeli so slovenski satiri¢ni casopis, ki mi sedaj v obraz mece najbolj neotesane in nepostene Zalitve. Na mozato obrambo s
strani nekega vrlega duhovnika je sledil ni¢ manj nizkoten odgovor v klerikalnem politicnem dnevniku (slov.). Ce ne bi bil
preprican, da se moram celoti posvetiti nasi sveti stvari in bi ne imel stanovitno za seboj znatnega dela duhovscine, res, ne
izgubljam poguma za cecilijansko delovanje, to ne, a tukajsnjemu drustvu bi rekel ‘Vale’ in ne bi ve¢ tako razmetaval z biseri.
Bog daj, da bi kmalu obveljalo ‘Per angusta ad augusta.” Na koncu Vas, Precastiti, prosim veckrat odpuscanja, da Vam krajsam
dragoceni ¢as s temu nespodbudnimi dogodki, a v tem sem iskal vsaj nekaj olajsanja. Duhovi so tu strasno razburjenil«
‘Oglasnik.” Cerkveni glasbenik 2.12 (1879), 100.

»$ kritiko Burgarellove mase ste nasi stvari naredili veliko uslugo. Predrznost je potrebno zastrasiti, odprte rane pa obvezati, ¢e
hocemo z nekaterimi ljudmi najti modus vivendi.«

‘Burgarell: Missa s. Joanis, op. 10.” Musica sacra 13.6 (1880), 71.
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die Sammlung, die ich unter Kreuzbend sende, anzugeben.« (Foerster A 1882.01.11). Jav-
no polemiko je namre¢ sprozila njegova ocena zbirke 26 Tantum ergo, v kateri je p. An-
gelik Hribar ob delih drugih skladateljev izdal tudi 12 svojih skladb. Ceprav je Foerster v
Cerkvenem glasbeniku zbirko v celoti ocenil zelo pozitivno, je njegove nasprotnike zbo-
dlo dejstvo, da je nekatere Hribarjeve skladbe med vrsticami oznacil kot Sibkejse.?* Odzval
se je Fran Hlavka v Ljubljanskem zvonu.?! Oceno Hribarjeve zbirke je izrabil za ponoven
napad na radikalne cecilijance in poskusal gibanje razdeliti s tem, da je p. Angelika Hri-
barja postavil na ¢elo druge smeri v slovenskem cecilijanstvu, ki se zavzema za postopno
uvajanje dostojnejse cerkvene glasbe, ter vztraja pri ohranjanju slovenscine v obredih tudi
tam, kjer je cerkveni predpisi ne dovoljujejo. Javno je Foersterja in Cecilijino drustvo z
odgovorom podptl le Hugolin Sattner, ki je zavrnil ve¢ino Hlavkovih navedb.*

Do razhajanj med vodilnimi osebnostmi cecilijanskega gibanja na Slovenskem je
prihajalo tudi kasneje. Eno takih, doslej skritih nesoglasij nam zopet razkriva Sele Fo-
ersterjeva korespondenca z Wittom. Sprozil ga je izid mase Pobozni vzdihi Avgusta
Armina Lebana, ki jo je leta 1885 posthumno izdal njegov brat Janko Leban. Delo ob na-
stanku 20-letnega skladatelja je v prvih letih svojega obstoja nagradila Glasbena matica,
njegovo glasbeno vrednost pa je pred izidom aprobirala vrsta uglednih domacih in
tujih glasbenikov. Izdajo je zelo ugodno ocenil Danilo Fajgelj v Ljubljanskem zvonu.?
Okolisc¢ine izdaje in velika skrbnost, s katero je Janko Leban pripravil izdajo skladbe, ka-
Zeta na to, da se je zelel izdajatelj zavarovati pred ostrimi kritikami s strani strogih cecili-
jancev. Za slovensko kulturno okolje ¢asa zelo nevarna zmes tujih avtoritet, domacega
zmernega cecilijanca in ozivljanja nasprotovanj med Cecilijinim drustvom in Glasbeno
matico je obetala ponoven javni konflikt. Cerkveni glasbenik se na izid zbirke in kritiko
v Ljubljanskem zvonu ni odzval. Razloge za to lahko razberemo iz Foersterjevega pisma
z dne 29.3.1885 (FoersterA 1885.03.29) »Fuir die Abfertigung der Zudringlichkeit des
Leban'schen Schmierwerkes wissen Ihnen, hochgeehrter Herr Redakteur, alle hiesigen
Clcilianer der besten dank; hindurch ist unserer Sache viel geniitzt und die seichten
Ultras sind eingeschiichtert worden. Das, resp. der ,Cerkveni Glasbenik’, ist das »Opus
1.« nicht einmal zugeschickt worden aus furcht, dajs wir tiber dasselbe herfallen wiir-
den. Man hoffte von Euer Hochwiirden wenigstens hier und da ein milderes Urtheil,
um es dann gegen uns aus spielen zu konnen. Also nochmals unseren Dank fiir die
Aufmerksamkeit, welche Sie, hochgeehrter Herr Canonicus, unserer Verhdltnissen von
Zeit zu Zeit zu schenken die Giite haben.« (Foersterjevo besedilo dopolnjuje se Wittova
lastnoro¢na opomba, da je urednistvo prejelo e dve podobni zahvali za objavljeno
kritiko Lebanove skladbe.) Molk Cerkvenega glasbenika ni bil posledica strahu pred
razgaljanjem notranjih nesoglasij med vodilnimi osebnostmi cecilijanskega gibanja (v
tem primeru Foerster-Fajgelj), temvec skrbno na¢rtovanega poskusa zmernejse smeri v
gibanju, da bi zugodno oceno v nemskem c¢asopisju in avtoriteto tujih ugladnih glasbe-
nikov omajala Foersterjev polozaj nesporne slovenske avtoritete v presojanju cerkvene
glasbe. Poskus pa je bil, kot smo videli neuspesen. Se ve¢, dosegel je svoje nasprotje

2 Cerkveni glasbenik 4.11 (1881), 88.
1 Fran Hlavka. ‘Slovenske muzikalije.” Ljubljanski zvon 2.1-2 (1882), 58-60, 120-121.
*% b, Hugolin Sattner. ‘Resnici na ljubo.” Cerkveni glasbenik 5.2 (1882), 10-12.

* Danilo Fajgelj. ‘Nove muzikalije. Ljubljanski zvon 5.5 (1885), 307-311.
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(odtod tudi Cestitke urednistvu). V Musica sacra objavljena kritika je bila uni¢ujoc¢a in
je Se okrepila Foerstrerjevo avtoriteto.

Novoodkrita korespondenca z Wittom nam brez dvoma pove veliko novega o zacetkih
cecilijanskega gibanja na Slovenskem in vlogi Antona Foersterja v njem. Ce se je slovenske-
mu glasbenemu zgodovinopisju do sedaj cecilijansko gibanje zdelo enotno, se nam v luci
novih dejstev veliko bolj plasticno zarisujejo razpoke, ki smo jih poprej le slutili. Cecilijino
drustvo za Ljubljansko skofijo je bilo konglomerat smeri in osebnih nazorov, ki so segali od
prepricanja, da je njegov namen predvsem izboljsati kvaliteto izvajanja cerkvene glasbe, do
druge skrajnosti, ki jo predstavlja Foerster s svojim v pismih izpricanim ortodoksnim ce-
cilijanstvom. Navidezna enotnost, ki nas je desetletja zavajala, je predvsem zasluga skrbne
uredniske politike Janeza Gnjezde, ki je z drustvenim glasilom krmaril med Scilo in Karib-
do cecilijanske vneme ter obcutljivostjo dela ¢lanstva in slovenske javnosti.

Novi viri pa zahtevajo tudi druga¢no opredelitev Foersterjevih nazorov o cerkveni
glasbi. Ce smo poprej iz znanih dejstev sklepali, da je bil prav on idejni vodja cecilijan-
skega gibanja na Slovenskem, zbuja ohranjena korespondenca z Wittom dvom v upra-
vicenost te domneve. V njej izrazeni nazori, predvsem pa izredna ostrina pri izrazanju
odnosa do konkretnih vprasanj in posameznikov, precej odstopa od idejne osnove in
nacina dela, znacilnega za delovanje Cecilijinega drustva za Ljubljansko $kofijo. Radi-
kalno in brezkompromisno zavrac¢anje Riharjevega opusa, nasprotovanje preteznemu
delu sodobne slovenske domace produkcije ter podcenjujo¢ odnos do velikega dela
¢lanstva v Cecilijinem drustvu nas silijo v to, da reinterpretiramo mnoga dejstva pove-
zana s Foersterjevim cerkvenoglasbenim delovanjem. Skeptik bi seveda lahko pomislil,
da je bil Foerster v svojih pismih neiskren, bodisi zato, da bi ugajal Wittu - katerega
nazore je seveda poznal - in svojim skladbam utrl pot na nemsko trzis¢e (osnovo za
tako tezo bi lahko nasli tudi v korespondenci), bodisi zato, da bi si pridobil zaveznika
za utrditev svojega polozaja vodje cecilijanskega gibanja na Slovenskem.

Pavendar vsebina pisem prevec¢ dosledno pojasnjuje vrsto doslej nerazumljivih proti-
slovij v razvoju cecilianskega gibanja, da bi jo lahko razumeli le kot manipulacijo posame-
znika s tujo avtoriteto, ki ji je bil vpogled v realno stanje cerkvene glasbe na Slovenskem
zaradi jezikovnih pregrad v veliki meri onemogocen. Protislovje med javnimi ocitki Fo-
ersterju, da iz repertoarja izkljucuje riharjanske skladbe in podobo pesmarice Cecilija,
katere urednik je bil, sorazmerno majhen delez sodobne slovenske produkcije v reper-
toarju ljubljanske stolnice in njena zastopanost v prilogah Cerkvenega glasbenika, ki ga
je urejal, nenazadnje pa tudi njegova zadrzanost pri javnem izrazanju mnenj o cerkveni
glasbi, ki so bila oc¢itno do te mere radikalna, da so bila za slovensko javnost - in vanjo
lahko vklju¢imo tudi vecino ¢lanov Cecilijinega drustva za Ljubljansko $kofijo - popol-
noma nesprejemljiva; vse to prica o tem, da je bil Foerster s svojim strokovnim znanjem
sicer nepogresljiva opora cecilijanskega gibanja na Slovenskem, vendar ni bil tisti, ki je s
prilagajanjem univerzalnih nazorov nemskega cecilijanskega gibanja slovenskim razme-
ram izoblikoval idejno podlago za delovanje slovenskega cecilijanstva. Klju¢ne osebnosti
tega procesa moramo verjetno iskati krogu stolniskih duhovnikov, ki so, o¢itno bolj kot
je to moc razbrati iz virov, v ozadju narekovali cerkvenoglasbeno delo.

90



20. stoletje « 20th century






S. SAVENKO
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Stravinski in ruska glasba 20. stoletja

Stravinsky and Russian Music of the
20th Century

Kljucne besede: neofolklorizem, recepcija, vpliv,
sovjetska avantgarda, razvojni model

1zVLECEK

Pretres tega pomembnega vprasanja predposta-
vlja dva aspekta: prvi je vezan na recepcijo glasbe
Stravinskega v njegovi domovini, drugi na vpliv na
prvotni pomen besede.

Glavne postaje recepcije Stravinskega:

1. 1910-1920.V tem desetletju se dela Stravinskega
redno izvajajo v Rusiji. Reakcija javnosti in tiska je
razli¢na in deloma protislovna.

2. konec tridesetih do sredine petdesetih. V tem
Casu glasba Stravinskega skoraj docela izgine iz
koncertnega zivljenja ZSSR. Postane ciljna tocka
najtezje ideoloske kritike, ki doseze svoj visek na
pragu Stiridesetih in petdesetih.

3. Obisk Stravinskega v ZSSR (1962) je odlocilnega
pomena za siritev njegovega vpliva.

Glavni dejavniki vpliva:

1. Po 1920ih je bil neposredni vpliv Stravinskega
na rusko glasbo sprva odprt. Tedaj je bilo mogo-
¢e opazovati vrsto skladb »levih« skladateljev iz
kroga Zdruzenja za moderno glasbo, ki so glasbo
Stravinskega pojmovali kot prenovljeno, aktualno
rusko tradicijo.

2. Ozivitev vpliva Stravinskega se je zacel v
Sestdesetih letih, brzkone v povezavi z »novim
folklornim valoms, nacionalno usmerjenimi deli
mladih skladateljev, ki so vecidel pripadali »sovjet-
ski avantgardic.

Resumeé: delo Stravinskega je bilo idealen model
za razvijanje ruske glasbe 20. Stoletja.
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Keywords: Neofolklorism, perception, influence,
Soviet avant-garde, developmental model

ABSTRACT

The discussion of this important question presup-
poses two different aspects: the first one is con-
nected with the perception of Stravinsky’s music in
his fatherland, the second with the influence of his
music in the specific sense of the word.

The most important stations of the perception
of Stravinsky:

1. 1910-1920. Stravinsky’s works were regularly
performed in Russia during this period. The reac-
tion of the audience and the press was various and
partly controversial.

2. End of the 30’s to the middle 1950’s. In this
period Stravinsky’s music has almost disappeared
from the USSR concert life. It became the target for
most violent ideological criticism, which reached
its zenith at the threshold of 1940’s 1950s.

3. Stravinskys visit to the USSR (1962) had a crucial
meaning for the expansion of his influence.

The main factors of the influence:

1. After the 1920’s the direct influence of Stravinsky
on the Russian music was at first rather obvious. At
that time, one could observe it through a whole
set of compositions by “leftist” composers from
the circle of The Association Of Modern Music;
they understood Stravinsky’s music as a renewed,
contemporary musical tradition of Russia.

2. A revival of the influence of Stravinsky’s music
began in the 1960’s, probably in connection with
“the new folkloristic wave” in the national oriented
works of young composers, who belonged to a
large extent to “the Soviet avant-garde”.

Resume: Stravinsky’s work was ideal as a model
for the development of the Russian music in the
20th century.
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Der Einfluf8 Strawinskys auf die russische Musik des 20. Jahrhunderts ist eine
unumstrittene Tatsache und bedarf auf den ersten Blick keiner besonderen Beweise.
Wahrscheinlich war das der Grund dafir, dafd bislang, soweit bekannt, noch keine um-
fassende Untersuchung zu diesem Problem unternommen wurde, weder in Ruf3land,
noch auBerhalb des Landes. Das Thema verdient jedoch Aufmerksamkeit. Es kommt
schliellich des ofteren vor, dafd offensichtliche Dinge bei niherer Betrachtung nicht
ganz gewohnliche und sogar Uberraschende Eigenschaften offenbaren konnen. Als
naheliegendes Beispiel kann man das Standardwerk Richard Taruskins »Stravinsky
and the Russian Traditions« (Berkeley and Los Angeles, University of California Press,
1996) nennen. Fur den westlichen Leser, den eigentlichen Rezipienten des Buches,
bedurfte allein die Anwesenheit dieser Beziechungen einer besonderen Behandlung
(teilweise mit krimiartigem Charakter). Fur die russischen Fachleute, fur die es seit
langem keinen Zweifel an den russischen Wurzeln des Werks Strawinskys gab, besteht
der Reiz des Buches in den brillant dargestellten Details, die die akribische Studie zum
Stils Strawinskys begleitet.

Aber die Musik Strawinskys hatte nicht nur Eltern und Grofeltern, sondern auch
Kinder und Enkel. Nicht alle von ihnen kénnen als erwtnscht und legitim angesehen
werden. Bekanntlich kann man sich aber seine Kinder, wie auch die Eltern, nicht aus-
suchen. Vieles in dieser Hinsicht wurde vom ziemlich ungewohnlichen Schicksal der
Musik Strawinskys in seinem Heimatland vorbestimmt.

Entsprechend dem europaweiten Ruhm in den 1910-1920er Jahren, der mit Z 'Oiseau
de feubegann und sich stindig steigerte, wuchs der Bekanntheitsgrad Strawinskys in die-
ser Zeit allméhlich auch in Ruslland. Seine Musik wurde vorwiegend als neuer russischer
Stil aufgefafit. Selbstverstindlich gingen damals die Meinungen dartber stark auseinan-
der. Uber Petruschka war in der russischen Presse zu lesen, es sei »ein russisches Gesoff
mir einem leichten Aroma von franzosischem Parfiim« und »eine Verunglimpfung der
nationalen Volksmusik« (so Andrej Rimsky-Korsakov, der Sohn von Strawinskys Lehrer
und kurz davor noch Strawinskys Freund). Fiir den Komponisten Nikolaj Mjaskovsky
dagegen war Petruschka ein Meisterwerk gerade der russischen Kunst, und Strawinsky
selbst ein wirdiger Nachfolger der Tradition seines Lehrers Nikolaj Rimsky-Korsakov.
Strawinsky war mit dem neuen russischen Stil in den 1910-1920er Jahren nicht allein,
auch andere Komponisten experimentierten in einer dhnlichen Richtung. So arbeitete
Aleksandr Kastalsky, ein Kenner der russischen Kirchen- und Volksmusik, seit 1911 am
Zyklus Volksfeiern in Rujsiand, der unter anderen auch das russische Hochzeitsfest dar-
stellen sollte. Bei den Besprechungen tiber die Veroffentlichungsaussichten des Werkes
tauchte der Name Strawinsky auf. Es war Sergej Rachmaninov, der zu Kastalsky sagte:
»Ich will Sie zu dieser Arbeit tiberreden <..> Jeder wiirde IThnen soviel Geld bieten, wie
Sie nur wollen, wenn Sie sie ihm abtreten wiirden. Ftr Strawinsky wire es ein wahres
Juwel. Er wird Thnen hunderttausend daftir anbieten«.! Tatsichlich plante zu dieser
Zeit Strawinsky seine Svadebka (Les Noces), was Rachmaninov nattrlich nicht wissen
konnte. Kastalsky hatte jedoch andere Aufgaben: Er arbeitete an den ethnographischen
Restaurationen, die auf den Volksmusikbearbeitungen basierten, und verurteilte scharf
den neuen russischen Stil Strawinskys.

Zit. nach: Svetlana Zvereva. Aleksandr Kastal'skij. Moskva: Vusovskaja Kniga, 1999, 146-147.
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Die friheren Ballette von Strawinsky sind in Ruflland ziemlich schnell bekannt
geworden, allerdings nur in der jeweiligen Konzertfassung: Im zaristischen Ruffland
kamen sie auch nicht mehr auf die Theaterbiihne.

Anderungen zeichneten sich erst 1918 ab, als die Oper Le rossignol unter Regie
von Vsevolod Meyerhold aufgefithrt wurde (die Urauffiihrung fand am 30. Mai statt).
Die 20er Jahre waren fur das Schicksal von Strawinskys Werken in Ruflland besonders
gunstig: Es wurden Renard und Pulcinella aufgefihrt, ferner Oedipus Rex, L histoire du
soldat in der Konzertauffihrung sowie Capriccio pour piano et orchestre, Symphonies
d’instruments a vent, Ragtime und andere kleinere Werke. Ein sehr bemerkenswertes
Ereignis war die russische Erstauffihrung der Svadebka (Les Noces) am 12. Januar
1926 in der Leningrader Musikkapelle unter der Leitung von Michail Klimov und unter
Mitwirkung des 19ihrigen Dmitrij Sostakovi¢ als Pianist. Gerade diese in Leningrad
aufgefithrten Werke Strawinskys zihlte Sostakovi¢ zu seinen Lieblingsstiicken. Fiir ihn
waren Strawinsky und Petr Caikovskij die gréften russischen Komponisten, alle anderen
einschlieBlich Prokof’ev stehen auf seiner Rangliste viel weiter unten.? Was die eigene
Opera des jungen Sostakovic¢ angeht, so kann man dort auch einen musikalischen Nach-
hall Stravinskijs finden, wie zum Beispiel in den akzentuierten schlagenden Akkorden
am Schlusd des Scherzo aus der 1. Symphonie,? die, nebenbei gesagt, Strawinsky so hoch
eingeschitzt hat. Man darf vermuten, da das grosse Interesse, das der junge Sostakovic
fur Schlagzeug in seiner Oper Die Nase gezeigt hat, nicht ohne Strawinskys L histoire du
soldat erweckt war. Dag3 Strawinsky auch bei anderen jungen russischen Komponisten
beliebt war, zeigen andere Beispiele: Fragmente fiir Nonet von Aleksej Zivotov (1929),
in dem klangliche Assoziationen mit L Zistoire du soldat und Petruschka entstehen. Die
Massenszenen aus Petruschka dienten als Modell fur den Trodelmarkt im 1. Akt von
Vladimir Desevovs Oper Eis und Stahl (1930).

Im Zusammenhang mit den Auffithrungen von Strawinskys Werken erschienen
musikwissenschaftliche Texte in Form von Erlduterungen zu Konzertprogrammen, von
Kritiken und Rezensionen sowie schlieilich als spezielle Forschungen. Alle drei Bereiche
vertrat Boris Asaf’ev (Igor’ Glebov): Er schrieb Texte zu fast allen Auffithrungen der
Werke Strawinsky; als Resultat seiner Studien veroffentlichte Asaf’ev 1929 seine Kniga
o Stravinskom [Buch Giber Strawinsky], die erste grof3e russische Forschungsarbeit iber
Strawinskys Musik, die der Komponist selbst hoch eingeschitzt hat.

In den 1930er Jahren dnderte sich die Stellung Strawinsky in RufSland aus politischen
Grunden. In den zwanziger Jahren gab es noch keine feste Trennung zwischen emig-
rierten und in der Heimat lebenden Komponisten; die Grenzen waren oft fliefend. Nun
mit der wachsenden Isolation der Sowjetunion wurde der Wohnsitz eines Komponisten
zum Hauptkriterium.

Die Situation veranderte sich nicht auf einmal, obwohl man chronologisch eine
Grenze bestimmen kann: 1929, das sogenannte »Jahr des grolen Umbruchs«, der
Anfang der Kollektivierung und Zerstdrung der Bauernwirtschaft, das Ende der NEP
und der privaten Initiative. Die Werke Strawinskys verschwinden allmihlich aus den

2 Vgl. Dmitrij Sostakovi¢. ,Anketa po psichologii tvorceskogo prozessa’. In: Dmitrij Sostakovic v pis'mach u dokumentach, hrsg.
von Irina Bobykina. Moskva: GZMMK imeni Glinki [Glinka Staatsmuseum], 2000, 475.

Diese Beobachtung machte Levon Hakopjan.
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sowjetischen Konzertsilen. Am 13. Januar 1934 schrieb der Komponist Gavriil Popov
in sein Tagebuch: »Waren am 11.[Januar] in der Kapelle [in Leningrad]. Horten Oedipus
und Svadebka von Strawinsky«!® Man kann vermuten, daf hier von einer der letzten
Auffihrungen dieser Werke in der damaligen Sowjetunion die Rede ist. Oedipus Rex
war Uberhaupt die letzte neue groffe Komposition Strawinskys, die das sowjetische
Publikum dann zu héren bekam.

Das Verschwinden der Werke aus dem Konzertleben war freilich nur die erste Stu-
fe in diesem ProzeR. Es folgten weitere. Ende der zwanziger Jahre konnte man noch
Partituren, Bucher und Zeitschriften aus dem Ausland bekommen und diese sogar in
sowjetischen Notenliden kaufen (es gab einen speziellen internationalen Dienst, die
sogenannte Mezdunarodnaja kniga); bald war auch das nicht mehr moglich.

Neue Werke waren so gut wie unzuginglich geworden: Z. B. wurde Strawinskys
Psalmensinfonie nicht dffentlich aufgefthrt, nur die Partitur war erhiltlich. Sostakovic,
der von ihr fasziniert war, bearbeitete sie eigenhindig, um sie mit den Studenten in der
Kompositionsklasse zu spielen. Die Psalmensinfonie hatte eine spurbare Wirkung auf das
Werk Sostakovi¢s der zweiten Hilfte der 1930er Jahre. Gemeint sind die »neoklassische«
oder vielmehr neobarocken Zuge der 5. und 6. Symphonie und des Klavierquintetts.
Diese Werke klingen zwar kaum nach Strawinsky, viel wichtiger ist aber die Richtung
der Stilentwicklung, die hier eingeschlagen wurde.

Als Hohepunkt der negativen Einstellung zu Strawinsky und den anderen emigrierten
Komponisten kann man die Resolution des Zentralkomitees von 1948 »Uber die Oper
Die grofse Freundschaft von V. Muradeli« einschlielich der nachfolgenden 6ffentlichen
Erorterung dieses Dokuments betrachten. In Tichon Chrennikovs Rede wird Strawinsky
»Apostel der reaktioniren Krifte in der biirgerlichen Musik« genannt; sogar seine ‘rus-
sischen’ Werke - Petruschka, Les Noces, Le rossignol, Mavra - wurden beschimpft. Uber
Le Sacre du Printemps sagte Chrennikov, daff dieses Werk ein Ausdruck von russischem
»Asianismus« in »ungestiimen, chaotischen, bewu3t derben und schrillen Klingen«sei.”
Selbstverstindlich war in diesen Jahren keine Note von Strawinsky in den sowjetischen
Konzertsilen zu horen.

Die Wende kam mit der »Tauwetterperiode« Mitte der 1950er Jahre, als nach dem Tod
Stalins eine Liberalisierung des politisch-6ffentlichen und besonders des Kulturlebens
stattfand. Gerade in dieser Zeit traten die Komponisten der neuen Generation auf den
Plan, die bei Strawinsky und vor allem in seinen »russischen« Werken etwas aktuelles fur
ihr eigenes Schaffen horten. Es galt, die unterbrochene Linie der nationalen Tradition
wiederherzustellen. Es geht dabei um die »neue Folklorewelle« der 1960er Jahre, also
um eine Richtung, die nicht nur bei russischen Komponisten deutlich ausgepragt war,
sondern auch bei ukrainischen, litauischen, georgischen und armenischen Komponisten
aus der damaligen Sowjetrepubliken. Die Hinwendung zur nationalen Folklore und zu
archaischen Schichten der Musikpraxis (z.B. zu den Gattungen der alten Kirchenmusik)
bedeutete fur den jungen Komponisten keinesfalls einen konservativen Ruckfall. Die
Idiome der Folklore erschienen in ihrer Musik durch eine neue, sogar avantgardistische
Musiksprache gebrochen, dhnlich wie bei Strawinsky in seinen »russischen« Werken der

Gavriil Popov. Iz literaturnogo nasledija. Moskva: Sovetskij Kompositor, 1986, 254.
Sovetskaja muzyka, Nr. 1 (1948), 59-60.
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1910er-1920er Jahre. Als Beispiel bietet sich ein Werk Edison Denisovs (1929-1996) an,
eines der fithrenden Personlichkeiten der sowjetischen Avantgarde der 1960er Jahre. Es
geht um seine Kantate Klagelieder fiir Sopran, Klavier und Schlagzeug auf Originaltexte
der Begribnisklagelieder aus NordruBland (1966). Es besteht kein Zweifel, daf dem
Komponisten Svadebka (Les Noces) als Modell diente, ob es ihm bewuf3t war oder nicht.
Daftr sprechen die Volkstexte und die Instrumentalbesetzung (Kombination von Klavier
und Schlagzeug). Die Melodik hat aber eine ganz anderen Basis: Bei Strawinsky waren
es sogenannte popevki - archaische Motive von kleinem intervallischen Umfang, bei
Denisov sind es thematische Zwolftonkomplexe, die seriell aufgebaut sind. Auch hier
gibt es im Gibrigen Gemeinsamkeiten mit der Svadebka: die »Schluchzer«Vorschlige in
der Vokalstimme, die an den Part der Braut bei Strawinsky erinnern. Es mag sein, dafd
die Kombination von Volkstexten und Dodekaphonie nicht ganz organisch und das
Endergebnis diskutabel waren. Aber es ist nicht zu leugnen, da der junge Komponist
damals Mut und Innovationsgeist bewiesen hat.

Eine grofle Bedeutung fur die neue sowjetische Musik hatte Strawinskys Besuch in
der UdSSR im Oktober 1962. Strawinsky hatte mit diesem Besuch lange gezdgert und
betrachtete ihn schliefilich als eine Art kulturtrigerischer Aktion. Er hat sich dartiber
beim Treffen mit jungen Musikern in der Leningrader Philharmonie direkt gedufert. Ein
Augenzeuge, der Komponist Karen Chacaturjan, notierte damals in seinem Tagebuch: Es
ist kein Heimweh, also keine Sentimentalitdit. Ich wollte kommen, weil ich dachte, mein
Besuch kann eurem Musikleben helfen. <..> Die russische Kunst in der ersten Jahrhun-
derthdilfte war ja fiihrvend in der Welt. Mein Besuch soll den Musikern helfen, den toten
Punkt entschlossen zu tiberwinden. Darin sehe ich meine Mission, meine Aufgabe.®

Der Einflug Strawinskys, der in der russischen Musik fiir eine lange Zeit unterbro-
chen war, lebte wieder auf. Er ging nicht ausschlielich von seinen »russischen« Werke
aus, einflufdreich waren auch die neoklassischen Versuche Strawinskys, vor allem in
der Konzertgattung. Vom Neoklassizismus stammte die Polystilistik Alfred Schnittkes
und anderer sowjetischer Komponisten. Die serielle Komposition, fiir die Strawinsky
wihrend des erwihntem Treffens mit jungen Musiker energisch eintrat, wurde von
vielen sowjetischen Komponisten eher iber den Umweg der Musik Strawinskys als
nach den Originalen der neuen Wiener Schule rezipiert. Einige russische Komponisten
haben die Entwicklung Strawinskys praktisch wiederholt, vom Neofolklorismus zum
Neoklassizismus und zur Polystilistik, schlieBlich zur Dodekaphonie. Das gilt z.B. fir
das Werk Rodion S¢edrins in den 1960-1980er Jahren. Sein Weg war allerdings in viel
kirzerer Zeit zurtickzulegen, als beim Pionier Strawinsky.

Auch heute noch begegnen Reminiszenzen an Stravinskijs Schaffen. Permanent
sruckfillige zeigt sich der Komponist Leonid Desjatnikov (1955). In seinem Zyklus Russkie
sezony, eigentlich Saisons russes (2000), deren Titel sowohl mit den Vier Jahreszeiten
als auch mit der Djagilevs Entreprise eine Affinitit aufweist, wird im Rahmen eines
neofolkloristischen Werks wieder auf Svadebka zurickgegriffen.

... Vier Jahre vor Stravinskijs Besuch in Rufland schrieb ihm sein alter Freund Petr
Souvtchinsky aus Paris folgendes: Es heifSt immer »Glinka und Puskin«. Und damit ist
gemeint, dafs Glinka ein Puskin der Musik wayr. Meiner Meinung nach trifft das nicht zu.
6

Muzykal’'naja akademija, 4 (1992), 222.
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Der »Puskin der Musik« wurde 78 Jahre nach Glinka geboren (fast ein Jahrhundert!),
so dayjs die russische Musik sowohl hinter der russichen Literatur als auch hinter der
westeuropdiischen Musik zurtickgeblieben ist. Dieser »Puskin« waren Sie. Ein Puskin zu
sein heifst universal zu sein, also die Zukunft in sich zu enthalten. Und irgendwann
<..> werden die zuktinftigen russische Musiker verstehen, dafs sie alle von Stravinskij
herkommen...”

Ich schlieRe mich diesem tiefen Gedanken Souvtchinskys an und mochte mit einer
Paraphrase dieses Gedankens zum Ende kommen: Das Werk Strawinskys war fur die
russische Musik des 20. Jahrhunderts das ideale Modell, das ihre besten, kuinstlerisch
freien und universalen Seiten bestimmte.

Brief vom 26. Februar 1958. Zitiert nach: Svetlana Savenko. Mir Stravinskogo. Moskva: Kompositor, 2001. 310.
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Prispevek obravnava moznosti rekontekstualiza-
cije srbskega glasbenega neoklasicizma na polju
(zmernega) modernisticnega / socialisticnega
esteticizma, znacilnega za srbsko umetnost in lite-
raturo v petdesetih letih dvajsetega stoletja. S tega
zornega kota je Druga simfonija (1951) Milana Ri-
stica videti kot konstitutivna skladba neoklasicizma
/zmernega modernizma, umetnostne usmeritve, ki
je postala zelo pomembna za razumevanje srbske
glasbe druge polovice 20. stoletja.

Keywords: Serbian music, neoclassicism, sober
modernism, socialist aestheticism, ’50s, Milan Risti¢

ABSTRACT

The paper examines the possible re-contextualiza-
tion of the Serbian musical neoclassicism in the
field of (sober) modernism/socialist aestheticism
characteristic for Serbian art and literature of the fif-
ties. From that perspective, the Second Symphony
(1951) by Milan Risti¢ is seen as the constitutive
piece of neoclassicism/sober modernism, i.e. of
artistic tendency that is going to become very
important for understanding Serbian music in the
second half of the 20th century.

As many other terms in the history of music, the term neoclassicism has had an ambivalent
historical reception, reflecting as always the ideological and socio-historical circumstances
of music production and consumption.! Beginning with negative one, denoting everything
that is “wrong” and “distasteful” in (German) romantic music tradition and in the context

For detailed discussion on the reception of the term see: Scott Messing. ‘Polemic as History: The Case of Neoclassicism’. In: 7he

Journal of Musicology, vol. 9, no. 4, Autumn 1991, 481-497.
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of French pre-Fist World War thought, the term soon became “a synonym” for the pure
French, thus overtly nationalistic attitude towards the demanded aesthetic and the role that
music should play in the inter-war, again predominantly French culture.? Although there
were few (and not in the least negligible voices)® that condemned such aesthetic views and
the methods for reaching them, and in the same time condemned the term itself as regres-
sive and restorative, they were not to be “listen to” for a quite long period of time. After the
Second World War, the term was more and more neglected, while in the climate in which
the high modernistic and avant-garde tradition rejecting, followed by that “neglecting”, the
term again gained a negative, although this time somewhat tacit, reception.

In the case of Serbian music history of the postwar period, at first similarly to USSR’s
appropriation of the neoclassical aesthetic, the term was not recognized as the one that
would denote the desired simplification of musical means, and after that the positivistic
reception of the Serbian music production gave way to its occasional uses, denoting
usually just few works, or some period in composers’ outputs thus again indirectly
reflecting the notion that neoclassicism is not something to be “proud of” and that if
there was some signs of it that they were only of short breath that were not crucial in
the context of one composer’s or Serbian music production.

In the context of postmodern times, turning once again to the methods and possible
meanings of neoclassical products, as well as observing their possible ramifications, and
finally acknowledging the fact that neoclassism was here to stay as an important cultural
issue, some efforts for re-contextualization and re-affirmation of the term (as well as the
production it denotes) were made. Thus the notion of the specific modernistic origin
and effect of neoclassicism occurred, and here it shall be further pursued.

It is a well known fact that after the 1948 break with USSR the than FNRJ (later to be
SFRJ), and Serbia as one of its federal units, turned out to be the strongest European
balance between two “worlds” thus gaining the status of the somewhat privileged geo-
political and cultural space for different influences most frequently promoted in the
realm of art and culture. Thanks to this, we were for the long time prone to generally
regard the fifties as the decade that preceded great modernistic and avant-garde break-
throughs of the sixties, as some sort of preparatory period for the final connection with
the “European contemporary music trends” and making up the notorious “belatedness”
of Serbian music. Our assumption here is that actually the fifties should be perceived
as crucial point of departure for the postwar development of Serbian music, and fur-
ther more that the neoclassical output of this decade is much more prominent than it
is usually “admitted” and which is usually avoided by introducing the terms such as
neo-expressionism in an essay to denote some “unexpected” forms of, what else than
neoclassicism. But, this time we will not dig deeper into examination of the reasons for
such avoidance of the term neoclassicism that would imply also the re-contextualization
of the whole creative production of the fifties, although there would be some clues for
it. Instead, we will turn our attention to the moment in which we think the Serbian neo-

2 Different terms, dependent of ideological demands for what is basically the similar phenomenon we meet for instance in Ger-

many (Neue Sachlichkeit, translated more often as New Objectivity, and connected more often with Gebrauchsmusik move-
ment). Cf. Stephen Hinton. The Idea of Gebrauchsmusik - A Study of Musical Aesthetics in the Weimar Republic (1919-1933)
with Particular References to the Works of Paul Hindemith. New York & London: Garland Publishing, Inc., 1989.

The Schoenberg’s essay ‘Igor Stravinsky: Der Restaurateur’ from 1926 comes to one’s mind at once.
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classicism was constituted, as a kind of a firm modernistic trend that embraced whole
decade and laid a ground not only for the production of the next decade, but actually
for the great deal of the postwar Serbian music production in general.

In that context we regard Second Symphony (1951) by Milan Risti¢ (1908-1982) as a
constitutive music piece of the neoclassicism, i.e. modernism in Serbia. Not only that this
little symphony stands at the beginning of the “new era” in Serbian music and culture,
butin the historical context it testifies of the importance of the year in which it was made
and premiered. Once again we can hardly emphasize the fact that the year 1951 was
“the year” for the establishment of Serbian postwar modernism in arts. Although Mica
Popovic¢ had his famous exhibition in late 1950, it could be understood as a symptom
of the great breakthrough of the year 1951 in which Petar Lubarda has had its own, Do-
brica Cosi¢ wrote “Daleko je sunce” and Milan Risti¢c composed his Second symphony.
Although this all may seem like a positivistic gathering of the facts aimed at designing
some kind of canonic formation, the real issue here is not only why this all happened in
1951, but rather the “way” it happened. By comparison with the solutions that literature
and art histories offer, it should be said that if Lubarda’s and Cosi¢’s works were observed
as modern ones (due to the fact that in these arts it was easier to observe the realism-
modernism collision) the effort should be made for regarding Risti¢’s symphony in the
same way, considering the possible apprehension of it as the same kind of drift from
the (socialist) realism demands upon music. Although correctly accepted as something
new and different from the usual pieces of socialist realism provenance, the importance
and possible consequences of the adopted procedures in the Second symphony were
usually understood as a kind of synthesis in the context of composer’s output,” and as
just one more, and not so “progressive” neo- trends in Serbian music of the fifties.

Rethinking the music production of the epoch in question, with the knowledge of its
inarts’ history already accepted denotations as the period of sober modernism, or social-
ist aestheticism, we begin to wonder whether there are some possible explanation of it
in these terms, and how this kind of contextualization positions Risti¢’s symphony?

The assumption is that sober modernism/socialist aestheticism exhibits some features
of modernisms, but without heightened expressiveness and subjectivity of the radical
modernisms (such as pre-First World War avant-garde movements). “After the Second
World War in USSR, Eastern Europe and Balkans, in the countries of real socialism,
with the decay of the socialist realism ideology and development of the middle class
bureaucratic, technocratic and humanistic intelligence, the moderate (sober, added by
V.M.) modernism develops as a ideologically neutral and aesthetized art that enables the
compromise between ideological demands of revolutionary government (or ideology)
and aesthetic interests of the post-revolutionary technobureaucratic classes.” In such
circumstances, Risti¢’s symphony and its neoclassical design surely should be regarded
as exponents of the modernism in Serbian music. Thus, as a first clear, almost manifestly
neoclassical piece in postwar years, this symphony also turns out to be the piece that
constitutes Serbian neoclassicism/sober modernism in music.

i Marija Bergamo. Delo kompozitora - Stvaralacki put Milana Ristica od prve do Seste simfonije. Beograd: Univerzitet umetnosti,
1977, 80.
> Misko Suvakovi¢. ‘Umjereni modernizam’. In: Pojmouvnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Horetzky, Vlees & Beton, Ghent, 2005, 644.
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In the context of Risti¢’s creative output, this piece together with the pieces that im-
mediately follow it, were perceived, as was already mentioned, as a kind of synthesis
that Risti¢ came upon after the years of (stylistic) “swerve” - “years of wandering and
maturing” (1945-1950),° which also were preceded by the years of (youthful) rebellion
- “early” and “mature expressionism” (1937-1945).” Since the issue of “swerve”- “zaokret”
and it’s possible re-contextualization, much in the same way we’re trying to introduce
now with the issue of neoclassicism, is more than important for understanding Serbian
music of the last century, we shall leave it for some next occasion. What is now of greater
importance for our topic is to try to reveal those “hidden” and “dangerous” liaisons that
exist between expressionism and neoclassicism, i.e. between supposedly radical and
sober modernism/socialist aestheticism in the case of Risti¢. Long ago revealed connec-
tions between Second Symphony and the pieces written immediately before it,® could
be “expand” to the periods of “early” and “mature” expressionism thus enabling the
reception of the whole pre-Second Symphony output as modern, sometimes radical, but
mostly sober in its different aspects. It could be argued that Risti¢’s strong tendency was
toward clarity and strictness of the compositional procedure, be it serial organization, be
it fugal construction. The common trait is, of course, the predominantly linear musical
thought of the composer. Furthermore, it is possible to device a specific positioning of
serial techniques, i.e. Schoenberg’s dodecaphony or Haba’s compositional methods in
the context of the inter-war neoclassicism/sober modernism as a specific kind of “return
to order”, let us add, return to object(ivity) trend, thus redirecting Risti¢’s output in the
realm of different modernisms’ methods, with full comprehension of different ideo-
logical circumstances, for achieving the actually desired clarified and objective creative
goal. Marija Bergamo lucidly observed “two (stylistically-technical)? spheres” in Risti¢’s
work between 1940 and 1945, grouping the pieces as the ones devoted to harmony,
and others devoted to formal issues, the first bearing the traits of classical formal solu-
tions, the others constituting the “phase of certain “classicism” in regard to harmony
and melody, the reestablishing the connection with tradition, (in which) the classical
form has been completely avoided.”"* Hence, it could be further argued, that everything
before the Second Symphony, as well as everything after it in the case of Milan Risti¢ was
devised in, perhaps similarly if not equally sober modernist way including the obvious
composer’s affection for thinking in terms of the autonomy of the music. This would
actually leads to the conclusion we were not aiming to, i.e. to the notion of the unified
output and a purely modernistic/positivistic way of thinking, if there were not for the
abovementioned different ideological circumstances in which Risti¢’s pieces were made.
And that question leads us immediately to the question concerning the musical features
of the Symphony as neoclassical/modernistic ones.

The Symphony was conceived as the simple and pure, almost exemplary piece of
neoclassicism, much in the same fashion Prokofiev did in 1918 with his Classical one.

Marija Bergamo. Delo kompozitora. Op. cit., 64-79.

1bid., 15-64.

¥ Ibid, 65.

Our brackets added, since, in our opinion, these are “more” than stylistical and technical issues.
Marija Bergamo. Delo kompozitora. Op. cit., 41.
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Simulation, as the predominant neoclassical procedure," reveals itself in few aspects in
what would be otherwise perceived as a typical classical symphonic creation. Although
it could be maybe questioned in the case of the formal solution for the final movement
(Fugue), simulation is totally confirmed in some harmony, metrical, thematic and orches-
tration procedures that however gentle, testify of the “real time” of piece’s production.
Thus, the tonal relation of the principal and secondary subjects in the first movement
(the latter oscillating between F and C major), mixed meters of the third (5/8 and 7/8
as a simulation of traditional music), the chromatic melodic movement of the theme
of the second movement, as well as it’s orchestration (for clarinet with a trumpet/bas-
soons accompaniment) all drift away from the “ideal”, “classical” solutions/procedures.
Furthermore, the final fugue, if not a typical classical choice for a final movement, could
be examined from the, let us call it the “Hindemith’s perspective” which is again very
close to the “Back to Bach” movement - the one of which again could be thought of
from the angle of “historicist modernism”'? and supposed “healing powers” of Bach’s
music. On the other hand, the simulated folklore solution of the third movement could
also be ambivalently interpreted: as a kind of connivance to the not yet forgotten social-
ist realism demands, as well as calling upon “great masters” of Serbian music, such as
Konjovic¢ and/or Hristi¢ (thanks to its predominantly brassy sound) in much the same
way as abovementioned calling upon Bach.

Yet, the real modernist power of the Symphony can be revealed even strongly if we
reverse the perspective and look on the piece from the point of view of the then still
present socialist realism. By turning to the classical symphonic cycle Risti¢ actually re-
jects two crucial prerogatives of the socialist realism’s aesthetic - the vocal-instrumental
genre, and the subject matter from the war and/or country’s reconstruction. This could
be obviously handled almost exclusively in the way that Risti¢’s handled it by choosing
the purest possible form of symphonic expression, his prerogatives being: keep it simple
and relatively short, with the touch of folklore (with which the audience at home and
abroad could identified itself) on the one hand, and the touch of the unquestionable
(musical) values on the other. Hence, in one ingenious move, he put aside all the pos-
sible objections of the governing (musical) elite while in the same time subverting the
obligatory ingredients of the “correct” music making. These are the reasons why the Sym-
phony should be understood as a piece of the sober modernism/socialist aestheticism.
In the surface it retains a neutral ideological position, while it actually subverts some of
the corner-stones of the socialist realism. Since they, from 1948 onwards, were already
seriously corroding the Symphony’s role was to put an end, though not so radical one,
to that process thus turning out to be a constitutive piece of the neoclassicism/sober
modernism/socialist aestheticism in Serbian music.

Embracing the point of view in which the sober modernism was a predominant
trend in Serbian music of the fifties, and that Risti¢’s Second symphony was the first

" The two main procedures being paraphrase and simulation. The terms are appropriated L.B. Meyer’s terms from the Music,

Arts and Ideas, Patterns and Predictions in Twentieth Century Culture. Chicago: Univesity of Chicago Press, 1967, 198-203.
For the more comprehensive explanation see also: Vesna Pasic. Neoklasicizam u srpskoj muzici Seste i sedme decenije XX
veka. Beograd, 1994 [manuscript]. Vesna Mikic. ‘Nekoliko belezaka o neoklasicizmu’. In: Zbornik Matice srpske za scenske
wumetnosti i muziku, 21-22, 1998, 107-117.

Cf.: Walter Frisch. German Modernism. Music and the Arts. Barkley and Los Angeles: University of California Press, 2005,
138-180.
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mature symptom of it, the pieces by Radi¢, Mari¢ and others, however different they
may appear at first sight, actually all represent the same aesthetic/ideological position.
And, after that the sober modernism, still the basis of the school curricula, continues its
adventure throughout the second half of the last century, always anew “compromising”
with the “ever-changing” ideologies.
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UDK 785.16.083.1Z¢bre

Karmen Salmic¢ Kovacic¢ (Maribor)

Suita za mali orkester (1932)
Demetrija Zebreta med »starimic
in »novimi« strukturnimi idiomi

Suite for Small Orchestra (1932) by Demetrij
Zebre Between the “Old” and the “New”
Structural Idioms

Klju¢ne besede: Demetrij Zebre, Suita za mali
orkester, slovenska sodobna glasba 20. stoletja,
Ostercev krog

1zVLECEK

Suita za mali orkester (1932) Demetrija Zebreta je
edino orkestralno delo tega skladatelja, ki je nastalo v
casu Studija pri Slavku Ostercu, prvo tehtnejse (vecje)
delo, ki je vredno obravnave in edinstveno delo v
orkestralnem opusu po parodic¢no-satiricni vsebini.
S predstavljeno analizo skladbe naj bi prek lo¢ene
obravnave posameznih strukturnih parametrov med
seboj razlodili »stare« kompozicijske idiome od »no-
vih« z ozirom na kategorijo »umetniskegac ter v njej
razbrali nastavke znacilnosti kasnejsih Zebretovih
orkestralnih skladb. Med slednjimi so variacijskost
(razvojnost) melodike in ritmike, inkongruentna me-
trika, vertikalna in horizontalna polimetrija, polno-
zvocna orkestracija, »nova« tonalnost, »nova« akordi-
ka, »novac tekstura, enovitost motivi¢no-tematske in
sicerSnje mnogoterosti ter mojstrstvo strukturiranja
(napenjanja) daljsih simfoni¢nih lokov.

Keywords: Demetrij Zebre, Suite for small orche-
stra, Slovenian toth-century music, Osterc’s circle

ABSTRACT

Demetrij Zebre’s Suite for Small Orchestra
(1932) is his only orchestral work composed dur-
ing his period of study with Slavko Osterc and the
first piece worthy of extended analysis considering
its parodical/satirical nature. With this presented
analysis and by the discussion of paticular struc-
tural parameters, it will be possible to define the
»older« compositional idioms from the »newer«
or more »artistic« categories of the style which
later became a part of Zebre’s orchestral opus.
Among these categories are his developments
of thythm and melody, his use of incongruous
meters, vertical and horizontal combined metrics,
fuller orchestration, »new« approaches to tonality,
chords and layers, singular use of mono themat-
ics and the use of multi structuring in the longer
symphonic phrase.

Kljub nekaj orkestralnim poskusom pred letom 1932! je Suita za mali orkester De-
metrija Zebreta njegovo prvo tehtnejse delo za orkester, vredno obravnave. Ustvaril jo

To so Andante za veliki orkester (19206), Zalostni dnevi za veliki orkester (1927), Zrtveni dar za veliki orkester (1927), Pesem
zebljarjev za orkester (1928). Gl. Zebre - mapa, NUK Ljubljana, Glasbena zbirka.
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je v casu Studija pri Slavku Ostercu (1929-1934)? in glede na to, da partitura Bacchanala
po vsej verjetno (ve¢) ne obstaja,’ tudi edina (ohranjena) orkestralna skladba iz tega
obdobja. Zanimiva je predvsem zato, ker v celotnem Zebretovem orkestralnem opusu
ni sorodne skladbe, s katero bi jo bilo mogoce primerjati. Od vseh izstopa po dosledni
¢ustveni zadrzanosti in izrazu karikature ter groteske, znacilne za nekatera dela osre-
dnjih predstavnikov novega klasicizma med obema vojnama (Prokofjeva, Stravinskega,
Sostakovica). Objektivisti¢na drza je v doloc¢eni meri sicer prisotna tudi pri 7eku (1935)
in Toccati (1936), vendar v drugacni inacici in z uporabo drugih kompozicijskih postop-
kov, zato je Suita po vsebnosti kategorije humornega slogovno edinstveno delo. Poleg
tega je neposreden odsev Osterc¢evega pouka, zato se v njej vpliv znamenitega uditelja
kaze v najbolj ¢isti obliki. Ena od teh je (kljub Zebretovi $e zacetniski skladateljski neiz-
kusenosti in »nebogljenosti«) tudi nekonsistentna kombinacija tradicionalnih in novih
strukturnih idiomow.

Prvic je Suito za mali orkester izvedel drustveni orkester Preporoda pod taktirko
dvajsetletnega skladatelja na slavnostni akademiji Preporoda 16. 12. 1932.# 1zvedba kot
skladba sama sta naleteli pri strokovni javnosti na ugoden odmev. Ocena Emila Ada-
mica je zvenela zelo spodbudno, ¢e ne kar prerosko: »Ta drustveni orkester [...] je [...]
zaigral drzavno himno, nato pa kompozicijo svojega dirigenta ‘Suito v §tirih stavkih’
za orkester. Sicer je to prvenec Demetrija Zebreta, vendar Ze tu kaze mladi komponist
moc¢no osebno noto, radikalno sodobno orientiranost, smisel za zaokrozeno formo, ter
predvsem tenak ¢ut za zivo, nekako jazzovsko zvocnost orkestra. Predstavil sem ga ze
svoj ¢as v ‘Novi muziki’ javnosti slute¢, da bo iz Se tedaj malega decka zrasel v resnega in
tehtnega bodocega slovenskega muzika. Njegova Suita me je v tedanji moji sodbi vnovi¢
prepricala in uverjen sem, da se bodo vanj stavljene nade tudi izpolnile. Kakor receno,
je drustveni orkester mlade, temperamentne borbenosti prekipevajoce delo zaigral kar
se da najbolje.< Za razliko od baleta Dan (danasnjega [ Bacchanale]), ki ga je skladatelj
namenil odrski uprizoritvi, pa je ta v celoti Se ni doc¢akal, so Suito postavili na oder v ba-
letni obliki pod naslovom Cesta 14. junija leta 1939,° v okviru Plesnega vecera ljubljanske

Obstajajo trije rokopisni zapisi - Cistopisi partiture, dva z dodanimi glasovi. Z datumom je opremljena le particella: »26. 9. 1932«ob koncu 1.
st,»30. 9. 1932« ob koncu 2. st,, »6. 10. 1932« ob koncu 3. st, »17. 10. 1932« ob koncu 4. st. Gl. Zebre - mapa, NUK Ljubljana, Glasbena zbirka.
Rokopisna partitura skladbe, ki jo danes poznamo pod domnevnim naslovom »Bacchanale« in z domnevno letnico nastanka
»1933«, pripisanima po skladateljevi smrti »na podlagi avtorjeve skicirke« (Uro§ Krek), je domala identi¢na z rokopisno partituro
baleta Dan - simfoni¢no sliko v 3 stavkih za veliki orkester, opremljeno z Zebretovimi lastnoro¢nimi letnicami »1838C942« (gl.
Zebre - mapa, NUK Ljubljana, Glasbena zbirka). Da je skladbo z naslovom Bacchanale skladatelj ustvaril Ze leta 1933, dr7i, saj o
tem prica rokopisni osnutek ocene te skladbe Emerika Berana, ki je bil tedaj ¢lan izpitne komisije pri Oster¢evih uc¢encih iz pred-
meta kompozicija na Drzavnem konservatoriju (gl. Zapuscina Beran, Emerik: [osnutek ocene Zebretovega Bacchanale in Suite
za mali orkester], Univerzitetna knjiznica Maribor, Glasbena in filmska zbirka). K zelo verjetnemu sklepu, da jo je unicil, pa nas
vodi rokopisni zaznamek, da »partitura skladbe Bacchanale ne obstaja« na samostojnem listku v zapuscini Ksenije Vidali (hrani
Slovenski gledaliski muzej). Dodatno nas k temu napeljujejo neizpolnjena mesta pri letnici »1933« v Zebretovih lastnoro¢nih
popisih njegovih skladb. Gl. Zebre - kronika, NUK Ljubljana, Glasbena zbirka. Vec¢ o tem gl. Karmen Salmi¢ Kovacic: Orkestralni
opus Demetrija Zebreta. Magistrsko delo. Oddelek za muzikologijo Filozofske fakultete v Ljubljani, 59-63.

[Emil] [Adami]¢, 5Tri uspele glasbene prireditve. Slavnostna akademija ‘Preporoda’ [...J«. Slovenski narod 65 (21. dec. 1932) 288a, 3.
E. Adamic¢, prav tam.

»Dejanje se godi v velemestnem predmestju. Na cesto prideta fant in skromno dekle. Nezdravo ponoc¢no ozracje tega kraja
vpliva tako na fanta, da pusti svojo prijateljico in gre za Bivso damo. Dekle je zaradi tega silno potrto in se v obupu zgrudi
na tla. Bohem, ki je nekaj ¢asa opazoval njeno dusevno borbo, ji prisko¢i na pomo¢. Dekletovo, hvaleznosti polno srce, pa se
obrne k njemu, kjer najde vso oporo. Kmalu pa se povrne njen prejsnji fant, ki ju zaloti v prisr¢nem objemu. V divji ljubosum-
nosti potegne noz, da bi obracunaval z nenadnim tekmecem. Dekle v zadnjem hipu ugane njegovo namero in, hote¢ zas¢ititi
bohema, se samo nastavi pod moril¢ev me¢.« M. Bravnicar (ur.), »Plesni vecer«. Gledaliski list NG v Ljubljani, Opera 1938/39,
17,122-123.

VIS
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Opere. Scenarij in koreografija sta bila delo Petra Golovina, dirigiral je skladatelj.” Pavel
Sivic je tedaj ocenil skladbo, sicer bolj med vrsticami in v nasprotju od navdusenega
Adamica, s kanckom kriti¢nosti, oziroma z drugega zornega kota: »Plesna suita ‘Cesta’
istega skladatelja je vzbudila radi svoje kabaretnosti na odru zanimanje vecine gledalcev.
V glasbi pa je bilo deloma cutiti, da je skladatelj Zebre preve¢ umetnika, da bi se poni-
zal do prostaskega slagerja, ki bi bil v skladu s sceno. Sploh pa je glasba pozitivisti¢cna
umetnost, ki ji je mnogo dostopnejse ponazorenje lepega, idealnega in vzvisenega kot
pa obratno. Zato zavede prekrsitev tega dejstva rada v zvo¢ne grobosti.<® Obe omenjeni
oceni drzita, saj kazeta razli¢ni plati medalje. Prva uposteva glasbeno-zgodovinsko ak-
tualnost in »naprednost« glede na slovenske razmere, druga pa glasbeno-estetski vidik.
Skladateljevo pero je v zelji, da bi zadostilo obema kriterijema, kot kaze partitura, iskalo
ravnotezje med kategorijama »novegac« in »umetniskega«. Poglejmo podrobnosti.

Oblika, napetostni procesi, stavéna gradnja

Suito je Zebre zasnoval kot svoboden niz &tirih krajsih »plesnih« stavkov z naslovi
Marche, Valse, Tango in Blues. Njihova oblikovna zasnova je (tudi zaradi kratkosti) eno-
stavna, pregledna in tradicionalna - pesemsko tridelna. Prvi in zadnji stavek se za¢neta s
krajsim uvodom,’ tretji je izjemoma brez kode. Spremembo tempa belezi le Cetrti stavek,
ko uvodnemu Maestosu sledi Allegro, sicer ostajajo predpisane hitrosti z izjemo manjsih
agogic¢nih sprememb v okviru posameznega stavka nespremenjene. Pocasni in hitri
stavek se dvakrat izmenjata v pravilnem zaporedju po vzoru starocerkvene sonate.

Potek napetosti v posameznih stavkih naznanja bodocega Zebreta, ki simfoni¢no
tkivo smiselno in jasno oblikuje v daljsih potekih stopnjevanja napetosti in sprosc¢anja.
Z izjemo tretjega stavka (7anga), ki je ostalim trem kontrasten zaradi pretezne napeto-
stne stati¢nosti, posebne zamaknjenosti in dinami¢ne monotonosti, so stavki naravnani
stopnjevalno h kon¢nemu visku v dveh gradacijah, z nenadnim padcem napetosti in
zacetkom nove gradacije ob nastopih druge teme. Recesije so torej nenadne, progre-
sivno-recesivnih (ali obratno) lokovnih oblik v Switi Se ni. Znacilna tudi za kasnejse
skladateljeve orkestralne skladbe je zacetna »udarnost« in kon¢na recesivnost uvoda v
prvem in ¢etrtem stavku,'® kar ustvarja u¢inkovit kontrast nastopom prvih tem. Poteki
gradacij so ve¢inoma zvezni, ni ve¢jih vmesnih nihanj napetosti, kar pogojuje nenaza-
dnje tudi kratkost stavkov. V dramaturgiji napetostnih procesov posameznih stavkov
in njihovi razvrstitvi je Suita domisljena celota. Glasen zacetek (uvod) z nenadno in
popolno sprostitvijo ob zacetku prve teme je znacilen za zunanja stavka (simetrijal),
enak je tudi njun nadaljnji potek napetosti (dve gradaciji). Pri drugem stavku se kot
posebnost zgodi nenadna recesija po ponovljeni prvi temi (A”) pred kodo, s katero se
za¢ne novo stopnjevanje, tretji stavek pa je zaradi napetostno-staticne narave ostalim
trem kontrasten. Vprasanje je, ali je skladatelj slednjega umestil na najbolj u¢inkovito

Istega vecera je bila kot balet uprizorjena tudi Zebretova Prva vizija za simfoni¢ni orkester. Gl. Henrik Neubauer. Vodnik po
baletih slovenskih skladateljev. Ljubljana: Forma 7, 2000, 62 in 74. - Matija Bravnicar, prav tam, 117-124.

[Pavel] S[ivic], »Baletni vecer«. Jutro 20 (20. jun. 1939) 140, 7.

Pri Valcku je ta zanemarljiv, saj obsega tri takte spremljave.

Pri 1. stavku je uvod progresivno-recesiven, pri 4. pa recesiven.
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mesto (mesto zlatega reza) v ciklu zavestno ali intuitivho." Vsekakor kasnejsi orkestralni
opus potrjuje njegovo upostevanje univerzalnih lepotnih razmerij.

Ce motivi¢no-tematska enovitost v najstrozjem (tradicionalnem) pomenu besede
velja le v okviru posameznega stavka, te poenoti enaka oblikovna zasnova, in med dru-
gim, tudi stavéna gradnja na nizjih strukturnih ravneh. Ta je namre¢ dvovrstna, saj gre
pri gradnji tem za istocasnost dveh principov. Prvi temelji na sestavljanju vecjih celot
prek ponavljanja ali variiranja taktov ter dvotaktij. Kaze afiniteto do klasicisticne arhi-
tektonske gradnje, medtem ko drugi uveljavlja evolucijski (razvojni) princip nastajanja
melodic¢nih linij, s teznjo po neponavljanju taktovih vsebin in nenehnim nastajanjem
novih, ki so s predhodnimi povezane zgolj z motivi¢nimi prvinami (submotivi) - bodisi
z njihovo variacijo, permutacijo ali ponavljanjem. Zebre ustvarja na ta nacin tudi kontra-
stnost med temami znotraj posameznega stavka. V dveh primerih zgradi eno temo po
prvem omenjenem nacinu, drugo po drugem.”? Zanimiv je primer gradnje obeh tem v
drugem stavku (Valcku): za ritem velja arhitektonsko nacelo, za tonsko visino evolucij-
sko.”? Posebnost sta tudi tretji stavek (7ango), kjer dve strukturno kontrastni melodic¢ni
liniji kontrapunkti¢no skladatelj soo¢i ze na zacetku,' in uvod prvega stavka, v katerem
»arhitektonsko« grajenemu osemtaktju sledi »evolucijsko« dvotaktje.” V skladu z obema
vrstama tem so tudi njihovo ¢lenjenje, dolzina in stavéna gradnja posameznih tematskih
delov. Pri»arhitektonskih« temah je ¢lenjenje periodi¢no (simetri¢no), pri»evolucijskih«
asimetri¢no.'® Prve so krajse, ponavadi stiritaktne celote (mali stavki),” druge daljse (7,
10, 13 ... taktni veliki stavki).”® Teme v obliki periode v odnosu vprasanje-odgovor so
redkejse, gre pa za omembo vredna primera: prvega predstavlja evolucijsko grajena
prva tema Koracnice,” drugega pa najdemo v Valcku, kjer nastopi drugi del prve teme
Sele kot kontrapunkt k njeni variirani ponovitvi v tretjem delu (A").*° Zanimiva je tudi
zgradba B-teme v 7Tangu: je tridelna in evolucijsko grajena. Njen prvi ¢len se pojavi Ze kot
kontrapunkt v A-delu, druga dva pa sestavljata dvodelni B-del (prvi od teh je kanon).”
V okviru navidezne oblikovne jasnosti in povsod iste simetri¢ne tridelnosti (ABA’) se na
nizjih strukturnih ravneh tako razkriva domiselno raznolika oblikovanost posameznih
delov (odsekov). A-deli so krajsi in v vseh stavkih priblizno enako dolgi, zapolnjujejo
jih teme same (od 11-14 taktov); najkrajsi (9 taktov) je ta del v Cetrtem stavku, kjer je
tudi prva tema kratka (4 takti) in enkrat dosledno ponovljena. B-deli so daljsi, njihove
dimenzije se od zacetka do konca suite povecujejo (11, 32, 52, 61 taktov). Zebre jih tudi
gradi v vsakem stavku drugace: s trikratnim nastopom teme (dosledna melodi¢na po-
novitev) v prvem stavku; s témi dodanima dvema, motivi¢no soodvisnima in razli¢cno

Ce zacetek in konec vsakega stavka ostevil¢imo, se tretji stavek zacne na tocki pet od osmih.

Gl.»arhitektonsko« prvo in »evolucijsko« drugo temo 4. stavka; obratno velja za 1. stavek.

B GLvl 1t 4-16 in tr, t. 17-29.

Prim. »evolucijsko« melodijo klarineta in »arhitektonsko« temo violin, v kateri se prvo stiritaktje sekvenc¢no ponovi, t. 1-13.

5 Gl stavek, t. 1-10.

Clenjenost npr. teme klarineta v Tanguije 3 +4 + 23/4 + 25/4 (t. 1-13), 2. teme v Valcku 2,5 + 3,5 + 2,5 + 3,5 (1. 17-29), 1. teme
v Koracnici 3+ 4 + 2+ 2+ 2 (t. 11-23).

Gl prvo temo v 1. stavku (t. 24-27) in A-temo v 4. stavku (t. 4-7).

Prim. prvo temo 1. stavka (t. 11-23), temo klarineta v 3. stavku (t. 1-13), drugo temo 4. stavka (t. 13-22).

Prvi del nastopi v trobenti, drugi pa v trombonu (t. 11-23).

Gl. linijo trobent in trombona v t. 48-58.

2 1. del Bteme gl. cl., t. 1-13, 2. del gl vI. 1, t. 14-49, 3. del gl. v1. 1 in 2, t. 50-65.
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dolgima (evolucijsko variiranima) stavkoma v drugem; s Stiriglasnim kanonom v tretjem
in s sekvenc¢nim (transponiranim) ponavljanjem teme ter njenim postopnim krajsanjem,
ki ima ucinek strette, v Cetrtem stavku. V tretjem delu (A”) so teme melodi¢no le redko
variirane, pogosto gre za dosledne ponovitve, vendar z drugac¢no teksturno, harmonsko
in/ali instrumentacijsko obravnavo, ki se od stavka do stavka razlikuje. V Koracnici se
zacne ta del s socasnim strettom A in B-teme ob dodani novi kontrapunktic¢ni liniji (>C-
temi«), nad katero se nato zvrstijo A-tema in motivi B-teme v kontrapunkti¢cnem triglasju.?
V Valcku skladatelj A-temo kontrapunkti¢no sooci z njenim »odgovorome? v Tangtu jo
spremlja s fugatom prvega dela B-teme,* v Bluesu pa jo zgolj instrumentacijsko ojac¢a.?®
Kode so kratki, nekajtaktni zakljucki stavkov, brez posebne oblikovne teze.

Sonatnega konflikta tem in izpeljevanja gradiva v tradicionalnem smislu Suita ne
pozna. Krajse izpeljevanje in bolj v zametkih je prisotno predvsem v B-delih, vsekakor
pa so postopki obravnave tem baroc¢ni: kontrapunkti¢no dodajanje glasov, dosledna
ali variirana imitacija motivov oziroma tem v drugih glasovih, transpozicija, fugato in
ze omenjeni kanon.

Evolucijski nac¢in gradnje ni toliko odmev baroka kot teznja doloc¢ene smeri nove
glasbe, ki stremi k atemati¢nosti. »Evolucija« v Suiti za razliko od baro¢ne domala ne
pozna sekvenciranja na najnizjih ravneh oziroma ponavljanja submotivov, ampak ne-
nehno variacijsko razvijanje. Tudi baroc¢na »suitnost« kot zaporedje plesnih stavkov z
izmenjavo kontrastnih tempov (pocasi-hitro-pocasi-hitro) in metrumov (3/4, 2/4, 3/4, C)
je predrugacena - z ohlapno motivi¢no-tematsko povezanostjo in pretezno (nebaroc-
no) tridelnostjo. Poleg za novo glasbo znacilne nove teksturne kompleksnosti oziroma
linearne neodvisnosti raznorodnih teksturnih plasti, posebne teksturne vecplastnosti
paso nekateri postopki stavéne gradnje, ki zadeva vertikalne odnose, dosledno baro¢ni.
To velja za Stiriglasni kanon na zacetku srednjega (B) dela 7anga,* motori¢no-kineti¢no
ritmi¢no zanesenost »evolucijskih«linij, za imitacijo in kontrapunkti¢no vodenje glasov,
kot tudi za zaporedje stavkov pocasi-hitro-pocasi-hitro po vzoru baro¢ne sonate.

Melodika, harmonija, ritem in metrum

Melodi¢no-harmonske tonske strukture so v Suiti najdrznejsi element kompozicij-
skega stavka. Ce je melodika v okvirih zmerno modernisti¢nih tehnik neoklasicisti¢ne
estetike, se vertikalne zvo¢ne kombinacije ponekod »odpirajo«avantgardisticnim nastav-
kom. Disonanc¢ni zvok ustvarjajo v prvi vrsti trenja med razli¢no tonalno osredis¢enimi
teksturnimi plastmi, enoglasno-melodi¢nimi ali akordskimi ter hitra menjava tonik
znotraj njih. Posamezna teksturna plast je vsaka zase jasno tonalno osredis¢ena. Ce gre
za enoglasne melodi¢ne strukture, so te pogosto razrezane na manjse celote, ki teme-
ljijjo na tonih ene diatoni¢ne lestvice, za krajsi ali daljsi ¢as, odvisno od ritma menjave
tonskega obmocja v horizontali. Njihova zaporedja so svobodna, ne sledijo zakonitostim
funkcionalne tonalnosti. Enako velja za akordi¢ne teksturne plasti - gradniki, iz katerih

22
23
24

Gl. 1. stavek, t. 35-50.

GL linijo tr. in trb. v 2. stavku, t. 50-58.

Gl linijo fl. 1 in 2 v 3. stavku, t. 66-79.

V prvem delu (A) jo izvajata fl. in cl., v zadnjem (A’) pa tudi ob., fg. in vl. Gl. 4. stavek, t. 74-91.
Oktavno-kvartni stiriglasni kanon s padajoc¢im vstopom glasov (fis2— fis1—Ilcis1—Ilcis). Gl. Tango, t. 14-49.
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so sestavljene, so preprosti tonalni idiomi (durovi in molovi trozvoki z obrati, dominanti
septakordi ...) v funkcionalno nevezanem zaporedju. Pri vsem tem je najpomembnejsa
predvsem vertikalna socasnost taksnih teksturnih komponent, ki v vertikalni (harmonski)
kombinaciji posledi¢no, navidez pa povsem slucajno, povzroca disonan¢no zaostrene
intervalne kombinacije (m2, v7, zv4, m9). Osnovna ideja je torej politonalnost oziroma
polikordalnost, raznotera tonikizacija horizontale in vertikale.

Nekatere teksturne plasti in akordi pa so Ze sami po sebi zasnovani kot atonalni
strukturni gradniki: to so, denimo kvartni akordi,?” sozvodja iz kvint,*® akordi z dodano
zvecano kvarto,” zmanjsano oktavo® in podobno. Sicer je ve¢ina sozvocij ter¢no razlo-
zljivih, ¢eprav so nemalokrat toni v njih razvrs¢eni bodisi neter¢no bodisi bikordalno.
Zelo pogosti akordski strukturi v polikordalnem okolju sta durov ali molov trozvok z
obrati in dominantni septakord brez razvezov, vendar tonalni idiomi v politeksturnem
naslojevanju nimajo tonalnega harmonskega ucinka, zato vertikalna sozvoc¢ja in njihova
zaporedja zvenijo zunajtonalno in disonan¢no.

Melodika je neoklasicisti¢cno parodic¢na, z elementi groteske, humorja in satire. Kari-
kira tedaj modne plese s tonalno segmentiranimi (razrezanimi) melodi¢nimi linijami na
eno- ali vectaktne »celices, z vedno drugim tonalnim centrom. Vcasih pa je melodi¢na
linija zasnovana kromati¢no (atonalno), s teznjo ¢im hitrejsega zapolnjevanja kromatic-
nega prostora.’! Verjetno ni nakljucje, da Koracnica spominja po tonikalno spremenljivi
melodicni liniji na tisto iz opere Zaljubljen v tri oranze Sergeja Prokofjeva, ki je dozivela
leta 1927 vljubljanski operi 22 predstav.*? Naslednjega leta so izvedli Se Oidipus Rex Igorja
Stravinskega,® leta 1928 pa Jonny igra Ernsta Kieneka.?* Zebre je nekaj od tega zagotovo
slisal. Po mnenju Boruta Loparnika je bil »konstruktivizem, kakor so imenovali novokla-
sicisti¢ni idiom (to ‘napredno smer’) kratko malo edina resnejsa moderna izkusnja, ki
se je od Ostercevega prihoda 1927. leta ponujala na ljubljanskem obzorju«.*

V Suiti se zakoli¢i tudi Zebretov ritmi¢no-metri¢ni prostor, ki z manjsimi nihanjiveno
ali drugo smer ostaja enak do zadnje orkestralne skladbe. Predvsem gre za soo¢anje dveh
skrajnosti, svojevrstne ritmi¢no-metri¢ne dvojnosti: ostinatno okostenele, simetri¢ne in
taktne metrike ter skrajno ritmi¢no variabilne (evolucijske), netaktne asimetrije. Sinko-
pa, sicersnje premescanje poudarkov znotraj normativnega metruma, ki se domala ne
spreminja (znotraj posameznega stavka), in punktirane vrednosti ostanejo bistvena zna-
¢ilnost njegovih tematskih melodic¢nih linij tudi v kasnejsem opusu, ob nekaterih drugih
ritmi¢nih posebnostih, kot so triole, kvintole, sekstole ipd. Neskon¢na linearna ritmi¢na
kombinatorika in prikrita horizontalna polimetrija nakazujeta izjemno skladateljevo
ritmi¢no-metri¢no invencijo, znacilno tudi za kasnejsi orkestralni opus. Sta sestavni del

Gl. denimo v Koracnici vl. 1, t. 11-13 in ob., fg., t. 20-23.

Gl denimo vl. 1in 2 v Tangu, t. 1-13.

Gl klavirski part (desna roka) v Bluesu, t. 33-47.

30 Gl Blues, pf, t.59,vl, t. 63.

Gl linijo tr. v Koracnici, t. 11-17, linijo v1. 1 v Valcku, t. 4-8, linijo trb. v Bluesu, t. 13-18.

Premiera je bila 21. 10. 1927. Prim. Borut Loparnik. ‘Kogoj in vprasanja njegove zgodovinske vloge’. V: Marij Kogoj. 1892-1992.
Zbornik referatov s kolokvija ob stoletnici skladateljevega rojsktva 7.10.1992 v Ljubljani. Ljubljana: Znanstvenoraziskovalni
center Slovenske akademije znanosti in umetnosti, 1993, 37, op. 32.

Premiera je bila 9. 11. 1928, 6 predstav. Prav tam.

Premiera je bila 23. 12. 1928, 12 predstav. Prav tam.

Prav tam.
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teznje po tematskem razvijanju - atemati¢nosti (v nekaterih skladbah) oziroma evolucijski
staveni gradnji, ki se v Suiti, kot smo videli, Se druzi z arhitektonsko. Po drugi strani gre
(ne le v Suiti) za ritmi¢ne posebnosti jazzovske glasbe, ki se v nekaterih kasnejsih delih
odrazi manj, v drugih bolj prikrito. Zagotovo pa je ta v Suiti zavestna osnova Bluesu, v
katerem ga skladatelj z banalno-enostavno prvo temo in orkestracijo moc¢no parodira;
drugace vsaj ni mogoce razumeti njenega cenenega ucinka, oziroma bi ga bilo tezko
lociti od naivno-zacetniskega in estetsko neokusnega spodrsljaja.

V Suiti so tudi zametki Zebretove kasnejse teksturne (vertikalne) poliritmije ter
polimetrije oziroma ritmi¢no-metri¢ne polifonije, ki doseze visek v Teku in Toccati,
kjer se polifonsko naslojevanje razlicnih melodic¢nih linij na dolo¢enih mestih Steviléno
poveca do skrajnih meja.

Tekstura in orkestracija

Kot je skladatelj ob »tradicionalnem« vkljuceval v glasbeno strukturo »nove« idio-
me pri stavéni gradnji, melodiki, akordiki, ritmu in metru ter z njimi namerno soocal
»harmonic¢ni« gestus z »neharmoni¢nime, »konsonancno« z »disonan¢nimg, je v skladbi
ocitna tudi teznja po iskanju grobih (rezko zvenecih) zvoc¢nih uc¢inkov. K temu izda-
tno prispeva ob instrumentaciji posameznih glasov tudi teksturna razplastenost na
harmonsko in ritmi¢no neodvisne komponente, ki k ostrini zvoka »pripomorejo« z
disonan¢no zaostritvijo vertikale. »Polifonija« teksturne vecplastnosti ostane Zebretova
konstanta do konca, enako kot ostinatnost nekaterih teksturnih komponent. Ceprav s
temi skladatelj v Suiti ponekod pretirava do meja neokusnosti, jih razume kot uc¢inkovito
iznajdbo antiromanti¢ne »nove stvarnosti« - kot cilj, ki opravicuje sredstvo. V nasprotju
z romantisti¢cno harmonsko blagozvoc¢nostjo in zvo¢no-barvno »zlitostjo« sodi tako
skladba odlo¢no med glasbeno-estetske produkte »nove« glasbe, z ocitno navezo na
ostercevski neoklasicizem.

Homofonija kompletne vertikale, tako znacilna za romanti¢ne partiture, je redkost,
homofonsko so zasnovane le posamezne teksturne plasti, ki skupaj s »polifonskimic
ustvarjajo kompleksno, za »novo« glasbo ne vec tako novo, za Zebreta pa znacilno teks-
turo. Tekstura in instrumentacija sta Ze v tej skladbi (ob ostalih strukturnih elementih)
tudi pomembno sredstvo diferenciacije glasbenega toka - ¢lenjenja na visjih strukturnih
ravneh ter napetostnih procesov. V Koracnici je, denimo homofonski samo uvod, ki pa
sploh ne zveni blagozvoc¢no in »ubrano« zaradi ostrine nekaterih disonan¢nih interva-
lov (m2, 4, zv4), ki sestavljajo vertikalo, ker je v funkciji progresivne napetosti uvoda in
taksna je tudi instrumentacija: prvi del zaznamuje fanfarno triglasje trobent in pozavne,
drugega pa petglasna homofonija godal, zvo¢no zaostrena s teksturno gostoto in kvartno
razvrstitvijo nekaterih akordov.?® Postopnim gradacijam je imanentno teksturno zgosca-
nje - polifonsko dodajanje glasov ali plasti, povecevanje teksturnega Stevila, gostote in
obsega. Instrumentacija glavne melodic¢ne linije je raznolika, izbira glasbil se nanasa na
znacaj stavka, dela ali odseka in na njihovo funkcijo. V Koracnici, denimo, tem nikoli

Gl 1-10.
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ne izvajajo godala, ampak so v ospredju trobila,”” v Valcku godala, pihala in trobila,* v
Tangu godala,* v Bluesu pihala,” vedno pa je zagotovljena zvo¢no barvna kontrastnost
med A in B delom, oziroma sorodnost med A in A’. Ponavadi gre v A’ za zvo¢no-barvno
in teksturno stopnjevanje s povecevanjem stevila in jakosti glasbil, ¢e zZe ne za zvene-
nje celotnega orkestra. Predpisana velikost orkestra je med enojno in dvojno zasedbo
instrumentalnih skupin. Trobila so brez rogov, v orkester pa je vkljucen tudi klavir, ki
ima ob harmonski predvsem funkcijo tolkala.” Suita je edina orkestralna skladba (razen
Concertina za klavir in orkester) s tem glasbilom, tukaj po vzoru, denimo, Stravinskega.
Skozi vse stavke ima klavir vlogo ritmi¢no-harmonskega ostinata. Izjemoma se vkljuciv
tematiko Valcka, kjer oktavno podvaja glavno melodi¢no linijo.*

Sklep

Suita je groba kombinacija tradicionalnih in novih strukturnih idiomov. V nobeni
drugi orkestralni skladbi ti ne bivajo eden ob drugem v tako nasprotujoci si (skrajni)
obliki: diatoni¢no ob kromati¢nem, tonalno ob zunajtonalnem (atonalnem), homofonsko
ob polifonskem, ritmi¢no ostinatno ob skrajno ritmi¢no diferenciranem, ponavljajoce
se ob variacijsko razvojnem, konsonanc¢no ob disonanénem, zvo¢no grobo ob zvo¢no
zlitem. Parodi¢nost izraza se skriva prav v dialekti¢ni so¢asnosti »trditve« in »negacije«
vecine kompozicijskih prvin.

Partitura poleg svojih posebnosti, izraza in sloga vsebuje tudi zametke znacilnosti
kasnejsega Zebretovega simfoni¢nega opusa v vseh strukturnih parametrih: variacijskost
(razvojnost) melodike in ritmike, inkongruentno metriko, vertikalno in horizontalno
polimetrijo, polnozvoc¢no orkestracijo, »novo« tonalnost, »novo« akordiko, teksturo,
enovitost motivi¢no-tematske in sicer$nje mnogoterosti ter mojstrstvo strukturiranja
(napenjanja) daljsih simfoni¢nih lokov. Skladba tako nakazuje bodoc¢ega Zebreta sim-
fonika in razkriva njegov talent, kot »Solska vadnica« pa le ima nekaj pomanjkljivosti
neizkusenega zacetnika. Zvocni uc¢inek 7anga in Bluesa skladatelju verjetno ni uspel
tako, kot si ju je zamislil. Ritmi¢no-metri¢no ozadje spremljevalnih teksturnih plasti je
prevec enoli¢no in okorno (tekstura in orkestracija!), prva tema Bluesa je kljub ocitni
nameri po enostavnosti na meji banalnega.

V stavkih Suite je Zebre ohranil le ritmi¢ne prvine in znac¢aj naslovnih plesov, melo-
di¢no in harmonsko pa jih karikiral na nac¢in novoklasicisticnega predrugotenja starih
paradigm. 7Tango in Blues sta izrazit primer vpliva tedaj modnih plesov lahkotnejsega
zanra. Kot prevetritev prezivelega in »zatohlega« romantisti¢nega izraza je bila popular-
na glasba eden od virov navdiha in glasbenega gradiva marsikateremu Zebretovemu

A-temo v prvem in tretjem delu igrata tr. in trb., B-temo, ki jo prvi¢ tudi zaigrata trobenti, pa v gradaciji B-dela ponovita e fg.
in fl, prav tako jo pihala zastopajo v zadnjem delu. Gl t. 11-23 (A), 24-34 (B) in 35-50 (A’+koda).

Zacne in konca se prvimi violinami (A in koda), B-del kontrastira s trobili in pihali, A’ pa je kot visek stopnjevanja zvo¢no
udarnejsi s kombinacijo fl., ob. in pf.

38
% Stiriglasni kanon srednjega (B) dela se zgodi v godalih (v 1, 2, vla,, vcl), poleg tega violine igrajo A-temo v prvem in tretjem
delu, obakrat pa jim kontrapunktira z B-temo eno pihalo - prvi¢ cl,, na koncu fl.

V prvem delu igrajo A-temo obe fl. in oba cl.,, v zadnjem pa vsa pihala skupaj s prvimi in drugimi vl. V srednjem delu po nacelu
kontrasta prevzamejo B-temo, ki je veckrat ponovljena v razli¢nih »tonalitetah¢, zacetnemu trombonu kar trikrat godala. GL. t. 13-60.

40

Ob malem, velikem bobnu in ¢inelah.
42 0Obfl.in ob., gl. t. 50-57.
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sodobniku, enako kot satira, groteska ali tehnicisti¢cno-modernisti¢cna (nova) stvarnost
vsakdanjega zivljenja. Podobno ugotavlja slabih petdeset let po njenem nastanku tudi
Pavel Mihelci¢, namre¢, da je bila tedaj skladba »tipicen produkt svoje dobe, oplojena z
jazzom in modno zabavno glasbo, k ¢emur so se nagibali tudi nekateri slavni skladatelji;
ta trenutek pa delo nima vec tiste aktualne ocarljivosti, ceravno je po tematski zasnovi
duhovito, po orkestraciji pa dovolj tekoce«.?

Kljub nekaterim baro¢nim kompozicijskim postopkom je Zebre v tej skladbi najblizji
neoklasicisticnemu izraznemu objektivizmu, po parodi¢no-satiri¢ni vsebini pa nekate-
rim partituram Stravinskega ali Prokofjeva. O romantisti¢nem lirizmu, impresionisti¢ni
refleksiji ali ekspresionisticnem subjektivizmu v Suiti ni sledu in prav po tem ta odlo¢no
odstopa od ostalega Zebretovega orkestralnega opusa, v katerem si je omenjena izraznost
pridobila, sicer na razli¢ne nacine in v razli¢ni meri, zopet »domovinsko« pravico, kot
posledica skladateljeve drugacne, netrendovske in osebno zaznamovane izbire. Poleg
tega je v Suiti oc¢iten vpliv Ostercevega mentorstva. Verjetno ni nakljucje, da je bil ta v
Zebretovih studijskih letih v neoklasicisti¢no-baro¢ni fazi kompozicijskega snovanja (od
Suite za orkester, 1929 do Klasicne uverture, 1934). Ce je oceno Marijana Gabrijelcica,
da skladba »kljub pobliskom v temati¢nih nanosih ne premore oblikovne ne izrazne
intenzivnosti za danasnji ¢as«, razumeti pogojno, saj ne vemo dovolj o njegovi predstavi
»oblikovne in izrazne intenzivnosti za danasnji Case, velja pritrditi njegovi ugotovitvi, da
skladba»ostaja dragocen glasbeno zgodovinski dokument«* Se vedji pomen pa ima kot
izviren prispevek k fondu neoklasicisticno-parodi¢nih in satiri¢no obarvanih slovenskih
orkestralnih skladb.

3 pavel Mihelci¢, »Slovanski plesi’ v odli¢ni interpretaciji«. Delo, 3. jun. 1980, 9. Kritika koncerta z dne 30. 5. 1980 (8. koncert
modrega abonmaja, Velika dvorana SF, Orkester SF, dir. U. Lajovic).

Marijan Gabrijel¢i¢, »Schumannova romantika«. Delo, 17. apr., 1991, 10. Kritika koncerta z dne 11. in 12. 4. 1991 (7. koncert mo-
drega abonmaja, Cankarjev dom, Orkester SF, dir. Wolf-Dieter Hauschild).
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Ramovsa

Primoz Ramovs’s Miniatures for Piano

Klju¢ne besede: Primoz Ramovs, Miniature za
klavir Primoza Ramovsa, neoklasicizem na Sloven-
skem, Slavko Osterc

1zVLECEK

Primoz Ramovs (1921-1999) je klavirske Miniature
napisal jeseni 1945. Po kon¢anem Studiju pri Slavku
Ostercu v Ljubljani (1941) ter izpopolnjevanju pri
Alfredu Caselli v Rimu (1941-1943) so bile njegovo
drugo obsezno postudijsko delo. Zasnoval jih je
kot variacije na koral, s katerim je bil uvedel sklep-
ni stavek Druge simfonije (1943-1944). Sprva jih
je zelel imenovati variacije brez teme. V desetih
odstavkih nastopa izhodis¢na misel razdeljena v
dve ne zelo kontr astni temi, ki sta vsakokrat obrav-
navani bodisi zaporedoma bodisi le ena; v prvotni
melodicni dikciji se avgmentirani oglasita le v sre-
dnjem delu zadnjega odstavka. Delo potemtakem
niso variacije brez teme, temvec z »utajeno« temo,
zaradi (morda razli¢nih) zunanjih okoliscin pa jih
je avtor slednjic¢ in ne najbolj primerno imenoval
Miniature. Bile so natisnjene 1955. leta, kot celota
pa prvic¢ javno izvedene Sele jeseni 1963 in samo
v radijskem programu. Ciklus kaze skladatelja na
zacetku samostojne poti. V njem so prepleteni
idiomi »splosnega« neoklasicizma med obema
vojnama, enako druga modernisti¢na nacela, ki jih
je pri Slovencih uvajal Osterc, z ostanki starejsega
kompozicijskega repertorija, ki ga je bil Ramovs
spoznaval na koncertih in med pianisticnim Stu-
dijem. Oboje govori o potezah neoklasicizma na
Slovenskem do 1945. leta, predvsem pa razkriva
ustvarjalca z izrazitim novatorskim pogumom ter
»improvizacijsko« domisljijo, sirokopoteznega v
zasnovah in usmerjenega k skrajnim obmodjem
(klavirske) zvocnosti.

Keywords: Primoz Ramovs, Miniature for piano
by Primoz Ramovs, neoclassicism in Slovenia,
Slavko Osterc

ABSTRACT

Primoz Ramovs (1921-1999) wrote his piano Mini-
ature (Miniatures) during the autumn of 1945. After
finishing his studies with Slavko Osterc in Ljubljana
(1941) and taking advanced courses with Alfredo
Casella in Rome (1941-1943), these pieces were his
second major works. He conceived them as variations
on the chorale that introduced the final movement of
his Second Symphony (1943-1944). At first, he wanted
to name them variations without a theme. Throughout
the ten parts, the introductory musical thought unfolds
in the form of two contrasting themes, both included
either successively or singly; in the original melodic
diction they appear augmented only in the middle
section of the final part. Thus the piece is not, in fact,
a set of variations without a theme, but rather has a
“concealed” theme. Due to (possibly various) external
circumstances the composer eventually entitled them,
perhaps not the most conveniently: Miniature (Mini-
atures). They were published in 1955 but were not
performed as a whole until the autumn of 1963, and
even then only were only performed within the con-
text of a broadcast programme. The cycle represents
the beginnings of Ramovs’s autonomous artistic path.
Various idioms of “common” neoclassicism from the
period between the wars are intertwined with other
modernist principles introduced by Osterc, along
with the older compositional repertoire that Ramovs
was familiar with from concerts and his piano studies.
Both bear witness to the features of neoclassicism in
Slovenia before 1945, but above all reveal a composer
with distinctive innovative courage and an “improvi-
sational” imagination, liberal in design and oriented
towards extreme regions of (piano) sonorities.
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Dejstva povedo bolj ko ne preprosto zgodbo. Skladatelj je Miniature koncal 7. novem-

bra 1945.! Bile so njegov Sestnajsti solisti¢ni klavirski opus in prvo delo, ki je (v odlomku)
izslo po koncani svetovni vojni. Tretji (od)stavek celote sta Zorka Bradac in Silva Hraso-
vec z naslovom Miniatura leta 1949 uvrstili na konec albuma domace klavirske glasbe
za mladino.? Koliksen pomen je Ramovs pripisoval ciklu, so kazale odloc¢itve naslednjih
let. Ni ga bil ponudil Slovenski glasbeni reviji, ki bi lahko pac objavila komaj odlomek ali
dva,? sprico obsega in klavirske zahtevnosti tudi ni tvegal samozalozniske izdaje. Reviji je

Osnutek in ¢istopis hrani NUK, M (mapa Ramovs, Primoz - Rokopisi). Kakor pri vecini osnutkov, ki so vedno za-
pisani s svin¢nikom, beremo na ovojnem listu le naslov, Miniature za klavir. Podpis, kraj in ¢as nastanka (datum, ko
je avtor skladbo dovrsil) so ob zadnjem taktu: »Primoz Ramovs, Ljubljana, 7. XI. 1945« Enako so podatki razdeljeni
v Cistopisu (Cistopise je vedno izgotavljal s ¢rnilom), vendar je naslov na ovojnem listu dopolnjen z imenom, priim-
kom in letnico: »Primoz Ramovs / 1945« Ta ¢istopis se je ohranil v zapuscini Dragotina Cvetka, kar verjetno pomeni,
da ga je bil slednji dobil pred objavo dela (1955). Morda je nac¢rtoval (delno?) izvedbo med katerim svojih predavanj
na tujem, ker pa je notni tekst nedotaknjen, se zdi bolj oprijemljivo, da mu je sluzil v studijske namene, brz¢as ob
pisanju kakega pregleda sodobne slovenske glasbe. O Ramovsevi Zelji, da bi delu zagotovil odmeyv, govori tudi noto-
grafski prepis, ki ga je pred letom 1949 (gl. opombo 2) najbrz izdelal (nesignirani) Franc Leder (mapa Ramovs, P.
- Tiski, NUK, M). Podatki ob zadnjem taktu manjkajo, ovojni list je napisal avtor: »Primoz Ramovs / 1945 / Miniature
za klavir.

Slovenske klavirske skladbe za mladino. 1zbrali in uredili Zorka Bradaceva in Silva HraSovceva. 6. album. Ljubljana,
Drzavna zalozba Slovenije 1949, str. 28-29. Predloga tej objavi je bil notografski prepis cikla (gl. opombo 1): v njem
je Zorka Bradac¢ dopolnila tretji (od)stavek s podrobnimi izvajalskimi oznakami ter naslovom. Enak redakcijski aparat,
nemara tudi okrajsani naslov (Largo namesto Largo non troppo) pricata, da je bila po njenem izboru natisnjena v istem
zvezku, str. 30-31, Se druga od Treh skladb za klavir. Ta cikel je bil Ramovs koncal kmalu za Miniaturami, 29. novem-
bra 1945. Ker je med decembrom 1946 in januarjem 1948 sluzil vojake, do odhoda pa je nastala za klavir samo se Mala
suita (gl. opombo 3), lahko velja, da je urednici ob vrnitvi ponudil zgolj dela iz razdobja 1945-1946, nobenih starejsih.
Odlocitev je bila znacilna, napovedovala je do avtorjeve smrti enako drzo. V resnici so jo opredelili ze klavirske Suita,
Scherzo ter Preludij - Pastoral - Tokata, ki jih je 1943-1944 izdal pri Akademski zalozbi (bile so njegov knjigotrski debut):
vaznost nedavno nastalega je malone vedno stela za merilo, s katerim je tehtal prakti¢no in umetnisko tezo objav, najbolj
samozalozniskih (gl. opombo 4). Kljub sirokovestnemu, cel6é ohlapnemu dojemanju trznih konvencij se je malokdaj
ognil takemu ravnanju, zagotovo nikoli brez tehtne osebne podmene. In resen premislek je bil najbrze opora njegovemu
videnju Miniatur.

Tam sta 1952. leta - Slovenska glasbena revija 1/1951-1952, 5t. 3-4, notni del str. 54-59 - izsla Allegretto in Vivace iz Male suite
za klavir, bolj prav tretji in Cetrti del (Pastorale, Scherzo) petstavénega cikla, ki ga je bil napisal do 15. januarja 1946 (gl. mapo
Ramovs, P. - Rokopisi, NUK, M). Ni jasno, kdo in zakaj je opustil izvirna naslova, lahko da prej avtor kakor urednik Marijan
Lipovsek (prim. Loparnik, Borut, Biti skladatelj. Pogovori s Primozem Ramovsem. Ljubljana, 1984, str. 112). Glede »obrobnih«
potez svojih del je bil namre¢ dokaj nebrizen, Se zlasti pri izbiri naslovov ter njihovem citiranju. Manj$e spremembe, denimo
posegi Zorke Bradac (gl. opombo 2), cel6 vsebinska neskladja med prvotnim in kakorkoli redigiranim, ga niso zadevala v
Zivo.

Med letoma 1953, ko je svojo glasbo zacel posiljati na trg, in 1969, ko je to skrb docela prepustil Drustvu slovenskih skladateljev,
je bil nalastne stroske objavil 27 pretezno krajsih del, 14 za solisti¢ni klavir (mapa Ramovs, P. - Tiski, NUK, M): do rojstva Edicij
Drustva slovenskih skladateljev (1955) tri klavirska, do konca 1950-ih let $e eno klavirsko in dve komorni, vsa druga po 1960,
ko se je zacel hitreje uveljavljati v radijskih in koncertnih sporedih. Le dve teh publikacij sta znatno prekoracili obseg 10-12
strani ali manj - najbolj Sonata za klarinet in klavir (1958, 33 + 11 str.), mo¢no pa tudi prvi samozalozniski nastop, Sarkazmi
za klavir (1953, 20 str.).

Kaj je bil povod, da je per primum objavil ta daljsi, v domacem okolju tezko »uporabni« ciklus (dovrsil ga je bil 30.
aprila 1951, gl. mapo Ramovs, P. - Rokopisi, ib.), razberemo iz njegovega spomina na dogodek pri Danetu Skerlu,
ki sega nemara pred poletje 1951 (Loparnik, B., o.c., str. 118): »Uros Krek je prisel, ki je bil takrat urednik radijskega
glasbenega programa, in jaz sem prinesel Sarkazme, da bi jih zaigral [..]. Slucajno je bil tam tudi Matacic [...] in
Sarkazmi so mu bili izredno vse¢. Ker je bil navdusen, so, mislim, tudi drugi dobili nekoliko zaupanja vame in Krek
je takoj rekel, ja, krasni so, to moramo takoj posneti in je takoj narocil prepis. [..] V istem casu [isto leto?] je odsel
Lipovsek na turnejo po Zahodni Nemciji in jih je tudi tam igral in vem, da je potem napisal v ¢asopisnem porocilu,
da je igral odlicne Ramovseve Sarkazme.« Pritrdilni odziv kompetentnega kroga na delo, ki je bilo za slovensko, ne
le pianisti¢no literaturo novum presenetljive vsebine, nenavadnega oblikovanja ter posegov do meja atonikalnega,
je avtor oc¢itno razumel kot znamenje, da se izteka doba osame. Ta up je leto pozneje okrepil Se filharmoni¢ni
koncert »novih del slovenskih skladateljev« (25. aprila 1952, gl. Loparnik, B., o.c, str. 105-109), na katerem ga je
prvic slisalo »pravo« ob¢instvo. Dogodka sta bila vazen, nemara cel6 poglavitni vzrok, da je hotel nastale avspicije
in obetavnejso prihodnost utrditi s tiski, nagli prodor Sarkazmov pa je samoumevno ponudil zac¢etni korak. Brez
vabljivih referenc o njihovi umetniski ceni bi bil morda prej izdal Miniature - ¢e upostevamo, kako se je odlocil dve
leti pozneje.
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namenil le tri prirejene (od)stavke,’ celoto pa je, kakor bi bil hotel definirati svoj (kom-
pozicijski?) habitus, prvo predlozil za natis v Edicijah Drustva slovenskih skladateljev®
- oboje skoraj deset let post factum operis.”

Tezja, daljsa in v sestevku brez tehtnega odmeva je bila pot do izvedbe. Miniature
so nanj ¢akale osemnajst let.® K oviram velja pristeti pianisticno raven in zajetnost cikla,
vlogo Sarkazmouv, ki so jim bili v javnosti dosodili umetnisko tezo, rigidno obzorje kon-
certnega zivljenja - pa tudi avtorjev spoprijem z novejsimi in novimi kompozicijskimi
tehnikami. Njegovo hitenje k modernizmu, vzpon mlade skladateljske generacije in
rast lastnega ugleda po 1960. letu so zlagoma prekrili Zeljo, da bi »reseval« odmaknjene
opuse nekoc avantgardnih intenc (bilo jih je ve¢ in nikakor le drobnih). Enako je vplivala
zadrzanost interpretov, ki v Miniaturah ocitno niso nasli dovolj umetnisko pomembne,
morda niti dovolj enovite substance. Vsekakor so jih prezrli, celote ni javno igral nihce.
Na uvodnem koncertu prvega festivala Sodobna komorna glasba v Slatini Radenci je
cikel 20. septembra 1963 dozivel le mo¢no okrajsano ter z naslovom utajeno izvedbo.’
Ta popoli krst je imel kajpak ozadje, ki ga je dopusc¢al Ramovsev status. Njegovo mesto v
krogu novotarjev je bilo sicer nedvoumno, prireditelji ga niso mogli obiti, toda zdelo se
jim je malo obvezujoce. Sub specie totalitatis so ga torej upostevali »informativno«. Tudi
kaze, da skladbe ni bil kdo »izbral«, ampak jo je, vsaj v grobem, ponudilo nakljucje. Delo
je bil Aci Bertoncelj (verjetno) junija 1963 posnel za arhiv Radia Ljubljana'® in festival je
le udejanil moznost navidezne premiere. Katere okolis¢ine ali pomisleki so napletli, da
se je celota umaknila torzu, je danes neugotovljivo - brzkone kaj trivialnega. Taksen facit
Miniaturam seveda ni dovolil zaleznega odmeva in II. radijski program je upraviceno
napovedal ter 24. oktobra 1963 predvajal krstno izvedbo celote.

Napoved te oddaje, vecidel obnova avtorjevih pojasnil, se je dotaknila glavne ideje
opusa:"! »Skladatelj ga je napisal [...] na temo iz finala svoje Druge simfonije. V mislih so

> T miniature za violino in klavir (Pastoral, Uspavanka, Koracnica), Slovenska glasbena revija 3/1955, $t. 1-2, notni del str.

72-78. Z dodanimi naslovi, a v istih tonalitetah in tempih, z enakimi agogi¢nimi in dinami¢nimi oznakami so prirejeni I11. (Alle-
gretto), VL. (Andante moderato) ter V. (Tempo di Marcia) (od)stavek. Ker je v zapuscini (mapa Ramovs, P. - Rokopisi, NUK, M)
ohranjen le osnutek te razlicice (Iz Miniatur za klavir), ni gotovo, ali je skupni naslov posplosil avtor na ¢istopisu ali urednik
Marijan Lipovsek. Prav tako ni znano, ¢igava pobuda, morda prosnja je okrog leta 1955 botrovala objavi te »stare« adaptacije iz
leta 1949, ki bi bila lahko namenjena (visje)solski rabi. Vsekakor se je Ramovs ni lotil z globjo kompozicijsko intenco. Redko je
prilikoval koncana dela - le na Zeljo oz. po narocilu interesentov, vedno mimogrede in brez korenitejsih osenjav ali dopolnil.
Tudi 7ri miniature so tega kova. Zdi se, da jim je zrtvoval komaj nekaj ur med snovanjem Koncerta za dva klavirja in godalni
orkester (rokopis v NUK, M): na osnutku adaptacij je datum 12. november 1949, s Koncertom je bil gotov 30. decembra 1949.
Bolj je torej pomenljivo, da je (v naglici?) izbral odlomke cikla, ki ni premogel ve¢ violinsko znacilne dikcije kakor druge
skladbe tistih let. Morda je uposteval zeljo pobudnika, kar bi govorilo, da ga je bil z Miniaturami seznanil (denimo Frana
Stanica, prim. Loparnik, B., o.c,, str. 43 in 101, ali njegovo hcer Jelko). Vsekakor ni dokaza, da bi se bil predelave lotil zgolj na
lastno pest, ¢eprav bi tako najlaze razumeli, koliko mu je delo veljalo stiri leta po nastanku. In Se ¢ez naslednjih pet let, ko je
uredniku Slovenske glasbene revije kljub dotlej kon¢anim krajsim opusom ponudil prirejene (od)stavke, ne pa kaj novega.
Primoz Ramovs, Miniature za klavir, Miniatures pour piano. Ljubljana, Savez kompozitora Jugoslavije - Drustvo slovenskih
skladateljev 1955. Edicije, t. 5.

Prva (dvojna) stevilka 3. letnika Slovenske glasbene revije je izsla ob koncu februarja ali v zacetku marca, prvi zvezki Edicij
Drustva slovenskih skladateljev maja 1955.

Ni znano, ali je kdo pred septembrom 1963 igral na Solskih koncertih Miniaturo iz Slovenskih klavirskih skladb za mladino.
Vsaj Ramovseva dokumentacija (o tem ¢asu res bolj pomanjkljiva) ne hrani dokaza, da so se ucitelji lotili njegove novosti. Gl.
mapo Ramovs, P. - Kronika, do 1966 v NUK, M; prim. Loparnik, B., o.c., str. 111.

Aci Bertoncelj je igral Kontraste Primoza Ramovsa (spored v mapi Ramovs, P. - Kronika, do 1966, NUK, M). Kompilacija se je
omejila na»$tiri izmed Miniatur«(gl. vopombi 11 citirani ¢lanek), po koncertantovem spominu - tako je bil sklepal po svojem
izvodu tiskanega cikla - na L, IV, IX. In X. (od)stavek.

Na kartoteki v fonografskem arhivu Radia Slovenija je datum 1. 7. 1963, ko je bil zvo¢ni zapis produkcijsko urejen. Solisti¢na in
komorna dela za arhivska snemanja je izbiral urednik Rafael Ajlec.

Primoz Ramovs: Miniature za klavir (krstna izvedba), v: Delo 5/1963, st. 287 (19.10.), priloga Tedenski program Radia Ljublja-
na. Od 20. do 26. oktobra 1963 (nepaginirano). Clanci¢ je bil pripravil urednik oddaje B. Loparnik.
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mu bile pravzaprav klavirske variacije brez teme - vrsta skladb, ki bi jih [...] povezoval
en sam glasbeni domislek, le da ga ne bi bilo nikjer prepoznati v [...] osnovni obliki.
Toda v ¢asu, ko je Ramovs koncal svoje delo, so izsle Variacije brez teme Lucijana Marije
Skerjanca, napisane prav tako za klavir in s podobnim namenom ..."? in skladatelj je [...]
ciklus preimenoval v Miniature. Sam pravi, da naslov ne ustreza najbolje vsebini opusa
- aker seje [bil] Ze tako odlo¢il, je ostalo prinjem. [...] To po koncepciji simfoni¢no delo
[...] lahko zazivi le kot idejna celota in ne v posameznih, poljubno izbranih stavkih.«

Najbrz je v teh avtorjevih besedah bolj kakor zasnova opusa nenadejan ekskurz o
vplivu Skerjancevega mladinskega cikla pri menjavi naslova. Ze z dolzino, ni¢ manj po
namenu in kompozicijski drzi sta opusa komaj in le zunanje primerljiva. Cel6 takojsnja
objava Miniatur bi ne mogla pokazati ve¢ od navideznega vzporedja, se pravi novo raz-
licico oblike oz. konstrukcijskega modusa. Res, da ga na Slovenskem dotlej Se nihce ni
bil uporabil, vendar ni Stel med neznanke in se ga vrhu tega ni dalo »ponoviti«. Oboje bi
tezko zbujalo dvome. Odmik, raje eskapada v megleno pribliznost, s katero se je Ramovs
»zavarovalg, sta potemtakem lahko prej utemeljila njegova, v Studijskih letih izkusena
razmejitev domacih estetskih taborov na Ostercev in Skerjancev »krog« ter mesto, ki naj
bi mu slo kot »poslednjemu Osterc¢evemu diplomantu«. (Oznaka se je uveljavila komaj
Cez leta, ob nastanku Miniatur je bila med glasbeniki $e oprijemljiva polpreteklost.)
Vsekakor ni zelel namigov, da je zapustil nekdanje »soborce« in se prilagodil tradiciji,
dasi le z naslovom: tudi ta intimna ukoreninjenost je bila vaznej$a od ravnovesja med
gradnjo ter poimenovanjem dela.

Dosegel ni kajpak nic¢esar, Miniature so oblezale v predalu. In zidejo celote se je slabo
ujemal ze nerazlo¢ni kontekst prvotnega naslova. Variacije brez teme so contradictio in
adiecto, neologizem, ki ga je bil ponudil modernisti¢ni razkroj oblikovalnih kanonov.
Slo naj bi za metamorfoze nikjer citirane teme, za bolj ko ne »skrivnostno« dopolnjeva-
nje utajenega gradiva, tudi pri Skerjancu in Ramovsu. Prevzela sta ohlapno sintagmo
kakor je bila krozila, ¢etudi sta verjetno slisala, morda cel6 brala o delih, ki so razlicke
osnovne misli nadomestila z vencem tematsko prostih ubranosti, denimo o Malipiero-
vih Variazioni senza tema za klavir in orkester (1923). Tak$no konsenzualno umevanje
oznake je Zivelo v senci romanti¢nih svobosc¢in karakternega variiranja, nikakor iz duha
novotarij, ki so med vojnama zanikale podedovano.B S to distinkcijo smemo dvomljiva
naslova v izhodisc¢u razumeti kot omen slovenskega okolja in obzorja. V Ramovsevem
primeru tudi kot (enako nehoteni) memento, da je znal v novoklasicisticnih letih brez
pomislekov mimo formalnih kategorij ali njihove intencionalne logike. O¢itno mu je bila
samo (preprost) okvir, manj jedro kompozicijskega ravnanja, in v svojem pojmovnem
quid pro quo ni videl tehtnega zadrzka. Konec koncev je imel cikel lastnosti variacij, s
temo vred, in drugega si ni gnal k srcu.

Lucijan Marija Skerjanc, 12 variacij brez teme. Mladinske skladbe za klavir. Ljubljana, Glasbena matica 1945. Edicija §t. 274.
- Kolikor je ob zelo skopih podatkih mogoce domnevati, Ramovseva trditev ni zanesljiva. Verjetno je bil tedaj le izvedel za
Skerjancevo delo, ki je iz§lo ob koncu vojne, aprila ali maja 1945.

Seveda sta se nasa avtorja nacrta lotila vsak po svoje. Skerjanceva prva »variacija« (Himna v dorskem g-molu) eksplicira
motivi¢no gradivo v obliki konsistentne teme, Ramovseva uvodna »miniatura« zakriva prvi del izhodis¢ne misli s figurativnim
potekom (dorski a-mol) in jo nadaljuje v prostem variacijsko-asociativnem duktusu. Ali drugace: nemara je bil Skerjancu kon-
strukcijski okvir minuciozna motivi¢na domiselnost Beethovnovega opusa 120 (33 sprememb na Diabellijev valcek), Ramovs
pa se je gibal blize schonbergovskemu pojmovanju »razvitih variacij, torej temati¢nemu oblikovanju - ali vsaj blize svobod-
nemu nizanju vsebinskih nasprotij v Schumannovih ciklih.
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Kaj ga je napotilo, da je delo nazadnje imenoval Miniature, bo ho¢es noces ostalo
uganka. Toliko bolj, ker ga je spodrsljaj nedvomno (ze kmalu?) motil."* Romanti¢na
iznajdba vsebinsko in strukturno begotnega krokija, ki nima razvidnih oblikovalskih
potez in mu niso v oporo samoumevne rokodelske uzance, je bila za tenzijo njegovih
metamorfoz gotovo prelahkotna. Ze obseg cikla je govoril o neskladju, z nekaterimi
(od)stavki se naslov ni ujemal niti znacajsko. Povrhu je kontekst miniaturnosti zanikal
variacijsko ogrodje dela, avtorjevo histori¢no izhodisce ter slogovni ambitus razpolo-
zenjskih utrinkov. V resnici je naslov opredelil le najmanj izrazito jezikovno potezo
cikla, tiste drobne sledi 19. stoletja, ki so jih bili misljenju dodali pianisti¢ni prijemi in
morda odmev koncertov, s katerimi si je bil §iril obzorje v Rimu. A ta nadih je bil delez
mladosti, ne romanti¢nega muziciranja, tudi veliko blize zamahu »simfonic¢ne« ideje
kakor brezbrezju »svobodne« domisljije. Konec koncev se je razpon teme in devetih
variacij iztekel v 865. taktu, z dolzino torej, ki ne sodi k prvenstvu nadrobne obdelave
ali mimobeznih kompozicijskih okruskov. Seveda bi zaman ugibali, ali so priredbe treh
odstavkov za violino in klavir dobile naslove namesto Stevilk po analogiji, kakrsno bi
bila lahko izzvala misel o podobnih romanti¢nih nizih. Navsezadnje niti starejsi svojih
zbirk »bagatel« niso stevilcili in odlomki so se zdeli tako nemara bolj uporabni. Vsekakor
so njihova besedna dopolnila zaznamovali kontrasti variacij, ne gola menjava razpolo-
Zenj: ni bilo nakljucje, da je Ramovs celoto v rokopisu ter izdaji postavil kot niz Stetih
(od)stavkov brez imen.”

Ze 1. (od)stavek Miniatur ni ekspozicija teme, ampak njena (na zacetku opisna)
varianta in v tem rudimentarnem pomenu gotovo blizu prvotnemu hotenju oz. naslovu
dela.’® Toda bistvena novost uvodnega (od)stavka niso menjave, ki pozivljajo ritem in
melos »koralnega« izvirnika, temvec¢ delitev 32-taktne perode na razlicno obravnavana
temati¢na subjekta. Za prvo polovico e veljajo izvajalsko-tehni¢ni obrazci formalnega
variiranja (v naslednjih premenah se umikajo in umaknejo karakternim posegom), druga
po zgledu »razvitih variacij« prosto $iri gradivo:

Verjetno se je bil zatekel h kalupu: pogosto je izbiral neoblikovne naslove (miniatura, bagatela, dialog), od konca 1960-ih let
Se raje oznake, ki so poudarjale izvajalske znacilnosti ali provenienco osnovnega domisleka. T.i. »¢iste« strukture, v katerih bi
imeli prvo besedo omejitev gradiva in stroga zasnova, mu niso bile najblize, tudi zamlada ne. Disciplina gospodarnosti ga je
ovirala, kakor Osterc (in v nasprotju z drugim uciteljem, Casello) je potreboval mnozino snovi. Komaj kdaj je kr¢il trajanje del,
nikoli obilja prvin, tej drzi pa je pojem miniature zagotavljal okvir, ki je lahko sluzil razlicnim namenom in tvorbam, v stiski
cel6 variacijam. Kljub temu si ga je Ramovs dovolil zgolj ob solisti¢nih, pozneje ob komornih teksturah. Seveda se je preprosto
nakljucilo, da ga je malone periodi¢no uporabljal stirideset let. Z njim je definiral Miniature za solo violino (1942), Miniature
za klavir (1945), Pet miniatur za flavio in klarinet (1961), Figuro v miniaturah za violoncelo in klavir (1967), Sest miniatur
(pihalni trio, 1982) ter Miniature za flavto in gambo (1985).

Njihovo zaporedje (gl. osnutek) je spremenil v ¢istopisu - prvotno IX. variacijo je uvrstil na Sesto mesto in tako nemara dosegel
razlo¢nejso dramaturgijo. Terjala je nov konec prestavljene variacije, a hkrati s VI in VIL (od)stavkom izostrila dinami¢no in
agogicno nizis¢e cikla (Andante moderato, pp - Adagio molto, ppp), v zadnjih treh variacijah pa dosegla sklenjeno gradacijo
tempa (Maestoso, Vivacissimo, Presto). Arhitektonski kontinuum je bil pa¢ vedno agens Ramovsevega misljenja, tudi v primer-
ih, ko je druzil neenako dodelane ¢lene.

10 Nad prvimi takti osnutka si je Ramovs notiral uvodno misel iz finala Druge simfonije. Tam je na zacetku metri¢no nevezan
enoglasen »koralni« napev (1. trobenta in C, Adagio, f), ki ga variiranega in transponiranega za kvinto navzdol izostrita sele
rogova v ritmizirani dikciji in metru alla breve (spet unisono, vendar Allegro, pp). Taksnega povzame orkester s fugatom in
obdrzi njegovo Sestnajsttaktno periodi¢no gradnjo (8 + 8, z nekvadratno strukturirano prvo polovico). Enako oblikovana,
le diminuirana (2/4 namesto alla breve, 16 + 16 taktov) je tudi tema Miniatur. Kolikor so lahko nasle primerjave - za pomo¢
sem hvalezen dr. Juriju Snoju - njen koralni vzorec ni citat, ampak samostojna tvorba. Patino mu dajejo heksakordalni obseg,
modalnost in zadrzan ritem.
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Obasegmenta, hkrati vzorca nacinov modificiranja, poveze in odstavek konca »impro-
vizacija« na uvedene motive, ki je bolj odmev sonatnega »izpeljevanja« kakor variacijske
zaporednosti. Skladatelju sluzi kot tretja, najmanj obvezujo¢a moznost presnove, v kateri
dominirajo intervalni postopi temeljne misli (sekunda, terca, kvarta ali kvinta), upora-
blja pa jih lahko svobodno. (Kam ga vodijo, kaze »opis« prvega temati¢nega subjekta,
enako diskantni kontrapunkt nad drugim.) Dosledna eno-, potem dvoglasna faktura
uvodnega (od)stavka - izmiki so redki, pretezno »pianisti¢ni« - je kajpak v nasprotju
z mnozino modelov variiranja, ki se jih avtor dotakne in mu bodo, vecidel prepletenti,
rabili do konca. Vendar opozicija ni postavljena za strukturni kazipot celoti. Modele in
sredstva bo Ramovs izbiral med kakrsnimikoli skrajnostmi, brez vidnega »redag, ¢e ze
ne stopnjevanja (denimo od elementarnega h kompozicijsko zahtevnejsemu). Enako bo
ravnal s temama, ki sta po naravile malo kontrastni: v nekaterih Miniaturah bosta domala
nedotaknjeni, drugod jima bo namenil vlogo dveh subjektov - in razliko poudaril ali
obsel. Facit so mnogi odtenki dvo- in tridelnega ustroja, neko po videzu nepredvidljivo,
malone sprotno klesanje tektonskega mikroreliefa, ki mu Sele arhitektonika cikla najde
mesto v jasneje ¢lenjeni obliki. »Izravnava« ni do zadnjega koncizna, domisljena z ena-
kovredno tenzijo in disciplino. In to je, ceprav brzkone najbolj davek avtorjevim letom,
opozorilo, da struktura celote ni bila izhodis¢e, ampak nasledek oz. korektiv intuitivnih
procesov med delom. Ramovs je bolj verjel zamahu muzikantske neposrednosti.
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Njen impetuozni podnetje dovolj samoumeven, da se nas antinomija dotakne le nerazlo¢no,
kot zaznava v krogotoku sorodnih nagibov brez pomenske hierarhije. Bolj oc¢itno uveljavijo
egalitarnost dogodkov tisti prehodi in/ali vracanja v daljsih variacijah, kjer hipni domisleki sezejo
mimo temeljne ideje. A njihov kontekst ne razkriva globjega oblikovalnega namena. Orisaniso s
plitvimi izraznimi in sintakti¢nimi distinkcijami, ki jih avtor uporablja tudi sicer, ali krajse: videz
enake pomenljivosti je uc¢inek vokabularja, ki nudi veliko skrajnih leg, toda malo barv in odtenkov
vobmodju teh polozajev. Kaze nam, da je repertorij kompozicijskih prijemov (kdaj ze kalupov za
strukturiranje gradiva) bolj ko ne ozek, da scela obvladuje nacin misljenja. Znacilnost ali novost
resnici ponuja le moznost naglega snovanja ter dovoli zamah muzikantske radozivosti ex
abrupto, brez zaleznejsih vajeti intelektualne kontrole. Oboje se zdi po meri Ramovseve
duhovne drze. Da je hkrati past, ki omejuje govorico na prostor znanega in ponovljivega, steje
seveda k neizbeznemu. Kakor bi misel zgolj tipala za poudarki, so lo¢nice v dogajanju manj opa-
zne in spremembe znacajev opredeljene sorodno. Ta nejasna izreka - komaj kje delez muzevne
kompozicijske izkusnje - sili v (podzavestno?) uravnavo. Skladatelj jo najde med »dopolnilnimi«
prvinami jezikovnih fenomenov, na stopnji zunanjega razlikovanja. V nenehnih menjavah kar
moc¢ odmaknjenih tonskih leg, dinami¢nih nasprotij in zvo¢nih gostot, v hitri, celé hektic¢ni
gestiki velikih premikov, s katero Zeli zavarovati in stopnjevati tenzijo poteka.

Tu smo najblize klju¢nemu parametru njegovega govornega idioma. Raba skrajnosti
je poglavitna ne le za strukturo nosilnega loka celote, temve¢ enako pri oblikovanju
(od)stavkov, vezavi domislekov, pri naraciji vsake ideje. Kljub omejenemu izboru gradbenih
modusov dopusca odprt zvoc¢ni prostor in obcutek zajetne, kadarkoli uporabljive tonske
snovi (v resnici njenih posameznih, vecidel mejnih segmentov), torej znatno svobodo
gibanja. Kje bo kaj prislo na vrsto in kako pogosto bliznja ali ista obmocja, je domena
intuicije, e raje samohotne potrebe za druga¢nim (oddaljenim, presenetljivim), nikakor
temeljna funkcija novega v fakturi ali arhitektonskem sosledju. Ta nagon ho¢es noces ab-
solutizira kontrast in ga uvaja kot primarno, po rabi domala edino moznost izrazanja. Kot
definitivum skladateljevega dela, ¢etudi je narava kontrastov nekonsistentna. Kajti njihova
omniprezenca zanika dvojnost nasprotja in razli¢nosti ter mimogrede (iz)enaci spremem-
bo in protislovje. Menjave so kratko malo enakovredni, ponavljajoci se »dodani« preskoki
brez ocitnega vsebinskega ozadja, facit pa, v premem sorazmerju z dolzino zasnove, ne
sluzilogiki in stopnjevanju dogodkov. Med intenziteto misljenja ter nizi mejnih polozajev
ni vedno dolo¢nega razmerija, relief celote zgublja preglednost in oblika jasne mere.

Paradoks, ki s takimi odmiki barva izraz in ga moremo na temeljni ravni definirati za
istovetenje kontrasta in skrajnosti, ni le vidno znamenje Ramovseve govorice, ampak ele-
mentarna dimenzija njegovih estetskih vodil.” Kakorkoli ga je Ze podzigala Osterceva Sola
- in bila bi ga marsikatera - je bil konec koncev le plod nezavedne umetniske drze onkraj
mode ali obrobnih zgledov. Po eni plati Steje ta dimenzija k bistvu skladateljeve ekstati¢ne
naracije, ki hlastno izgovarja in dopolnjuje misli, zato ji gre veljava osrednje poetoloske
konstante. Po drugi (ob nastanku Miniatur Se zelo megleni, a daljnosezni, v Ramovse-

7" Poucne so avtorjeve izjave v Loparnik, B., 0.c.: »Najbolj na splosno receno [je kontrast] vse, kar ni ponovitev. Ampak to je samo vedji ali

manjsi kontrast. So pa tudi bistveni kontrasti, recimo tiho-glasno, nizko-visoko, pocasi-hitro, in man;jsi kontrasti znotraj teh razponov.«
(str. 213) »Moras se odlociti, kdaj bos uporabljal kontrast in kdaj je tisto, kar uporabljas, Se kontrast. Kajti kontrast za kontrastom ni ve¢
kontrast, je samo $e skupek necesa razli¢nega, ki nima nobene povezave ve¢, nobenega smisla in moznosti kompozicijskega obstoja.
[... Mnozina kontrastov v moji glasbi] je dejstvo in zavedam se ga. Ne morem pomagati, zmeraj me mikajo skrajnosti« (str. 214-215).
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vem osamosvajanju ¢ez leta odlocilni) plati so njegovi nemirni vzgibi sicer prikrito, toda
vazno nasprotje idiomatiki jezika. Seveda je ne rusijo, najmanj intencionalno, toda med
obvladanim ravnanjem se kdaj za hip utrne podnet k druga¢nemu strukturiranju gradiva.
In teza, ki jo takrat (bezno) dobijo tempo, dinamika, visina ali gostota zvoka, je dovolj po-
vedna aluzija na upiranje tradiciji, zlasti slovenski. Kjer naj bi gospodarila pretehtana igra
s kanoni (s histori¢nim ozadjem), je »nenadoma« glavno muziciranje in puris naturalibus,
sprosc¢anje energije, v kateri zivi nagon svobodnega zamaha. Seveda bi mu komaj lahko ze
pripisali novotarsko voljo, a tipanje k nekonvencionalnemu, malo rabljenemu je na dlani.
Otepa se obicajne jezikovne norme in »gladkih« sintakti¢nih zvez ter dodaja nadrobnosti,
ki so izvirna forma mentis. Nekaksen podzavestni presezek kompozicijskega métiera, ki
ga besednjak in primeri uvrscajo med razlicke novega klasicizma.

Zanj kajpak ne gre jemati mere po Stravinskem. Ze zato ne, ker je bilo na Slovenskem iz
ruskega literarno-teoreti¢nega formalizma deducirano prenarejanje histori¢nih slogov vsaj
do 1950-ih let malone uganka. Slusno komaj znana, Se teze umljiva zaradi okolis¢ine, da smo
jo med vojnama dojemali posredno, iz druge roke, prej zurnalisticne kakor kompozicijske
Osterceve, raje zurnalisticne kakor estetske Vurnikove. K nam je segla iz drugega, najbolj
praskega zornega kota, v prilagojeni, ne izrazito domisljeni ter dosledni obliki. In tudi to so
kmalu nacela, slednji¢ pa odrinila muZzevna, prvenstveno (kulturno-) politicno ukrojena gesla
o konstruktivizmu, novi stvarnosti, levicarstvu, ultramodernizmu, o vsakrsnem (naglem)
»napredovanju«. Stravinski je tako postal publicisti¢ni in ostal estetsko nereflektirani sinonim
»moderne smeri¢, ki naj bi zaje(ma)la dobrsen del, ¢e Ze ne celega novotarstva. Kar je v slo-
venski zavesti in spominu iz 1930-ih let obveljalo kot predrzno (in seveda »zgreSenov), je pac
vseskozi odganjalo med raznolikim neoton(ik)alnim gibanjem, ki mu je bil Stravinski - na
zacetku —»principialni« slogovni vzorec. Povzemalo ga je disimulativno, brez genealoskega
konteksta oz. odtujitvene poante, brez enakovredne inovativne mod¢i.'s

8 EKSKURZ 1. Najizrazitejso, tudi najbolj odmevno ustvarjalno dihotomijo prve polovice 20. stoletja, opredeljeno v antagonizmu

Stravinskega in Schonberga, je med tehtanjem (socioloske, filozofske, obrobno zgodovinske, predvsem pa ideoloske) vloge
obeh usmeritev iz¢rpno, dasi enopomensko ocenil Sele Theodor Wiesengrund Adorno (Philosophie der neuen Musik, Tabingen
1949). Njegovi pogledi so imeli znatno starejse korenine, o katerih govorijo, denimo, polemike s Casello v reviji Anbruch leta
1929. Gl. Susanne Starke, Vom »dubio tonale« zur »chiarificazione definitiva«. Der Weg des Komponisten Alfredo Casella. Kolner
Beitrdge zur Musikforschung, Bd. 207. Kassel 2000, str. 103-169.) Objava Adornovega dela je zaznamovala cela desetletja razprav o
glasbenem »napredku, vendar se je slovenskega misljenja dotaknila komaj po izdaji Fochtovega stbohrvaskega prevoda (Filozo-
Sfija nove muzike, Beograd 1968). Medtem si je bila pridobila stigmatizacija Stravinskega, ki je v neoklasicizmu videla restavrativ-
no, nazadnjasko, zoper duha»nove glasbe« in razvoj uperjeno hotenje ter se sirila ob vzponu ozivljenega avantgardizma v 1950-ih
letih, veljavo »dokon¢ne« sodbe. Tonikalno utemeljeni klasicizem je odrinila na stranpot zunaj zgodovinsko pomembnega. Ka-
ksne so bile prezrte ali vsaj malo upostevane teorijske korenine ter posledi¢no izvirna estetska nacela in sociokulturne tendence
kompozicijskih modusov v poetiki Stravinskega, je Sele 1977 opozoril Rudolf Stephan (Der Neoklassizismus Strawinsky s als
Formalismus. V: Funkkolleg Musik. Studienbegleitbrief 5, Weinheim-Basel-Mainz). Njegova rehabilitacija nedvanajsttonskega hi-
storicizma, oprta na klju¢ne pojme ruskih idej o literarnem formalizmu - na parodijo, deformacijo, odtujitev - je zarisala lo¢nico
med Stravinskim, edinim pristnim klasicistom v moderni tonikalnosti, ter posnemalci, ki so njegova vodila razumeli kot slogovni
model brez jezikovno intencionalnega ozadja. Ugotovljeno razliko je Hermann Danuser v pregledu nastajanja in oblikovanja
neoklasicizma (Die Musik des 20. Jahrhunderts. Neues Handbuch der Musikwissenschalft, Bd. 7. Laaber 1984, str. 146-159) povzel
z nasprotjem med univerzalnim ter nacionalnimi neoklasicizmi, v drugi izdaji leksikona Musik in Geschichte und Gegenwart
(geslo Neue Musik, Sachteil Bd. 7, 1997, stolpec 89-90) pa je celoto poimenoval klasicisticna moderna.

Postadornovska leta so torej izostrila, a $e bolj uravnovesila pogled na obdobje, ki mu je bil bistvene znacilnosti vtisnil tudi Stravin-
ski in so jih relativirali njegovi samooklicani privrzenci. Seveda je mnogo vprasanj ostalo brez odgovora, za nas gotovo vprasanja
Osterceve »Sole«. Kje vidijo uganke histori¢no konsistentnejse ocene dogajanja drugod, povedo razprave minulega desetletja. Nji-
hove teme so prvenstveno geneza in socasni antipodi novodobnega klasicizma (Markus Bandur, Neoklassizismus. V: Handwor-
terbuch der musikalischen Terminologie, 1994. Gereon Diepgen, Innovation oder Riickgriff? Studien zur Begriffsgeschichte des
musikalischen Neoklassizismus. Bonner Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 4. Frankfurt am Main etc. 1997), veckrat primerjave
tudi komaj sorodnih kompozicijskih praks, ki jih je mogoce steti k novemu klasicizmu (Volker Scherliess, Neoklassizismus: Dialog
mit der Geschichte. Barenreiter Studienbiicher Musik, Bd. 8. Kassel etc. 1998), kdaj pa kdaj se analize vsebinskih in/ali ideoloskih
razhajanj ob posamicnih tokovih oz. osebnostih, denimo glede ti. nove stvarnosti (Stephen Hinton, Neue Sachlichkeit. V: Handwor-
terbuch der musikalischen Terminologie, 1990. Nils Grosch, Die Musik der Neuen Sachlichkeit, Stuttgart-Weimar 1999).
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Pri tem ne gre zamolc¢ati, da slej ko prej ozivljajo dvomi, ¢emu naj bi poenostavljeno
zgodovino steli med sloge, torej v nacinu misljenja in ravnanja samobitne oblike izra-
zanja. Dovoljuje jih pac¢ narava novega klasicizma, ki ga sicer zlahka prepoznamo, a mu
kljub bogatim historiografskim in filozofskim (Se) niso nasli tudi ob¢ne kompozicijske
opredelitve. Nedvoumen in dokazljiv je le najbolj posplosen skupni imenovalec njegove
mnozi¢ne uporabnosti, zveza med umevanjem tonalitete (praviloma diatoni¢ne, zakrite
z»disonancami«) ter nekdanjih oblikovalnih shem (najraje baro¢nih, vedno »svobodno«
variiranih). Oboje odseva melodi¢na dikcija z rabo tradicionalnih motivi¢nih vzorcev in
jasnimi konturami domislekov. In oboje poudarja intelektualno drzo ali vsaj »¢ustveno
zadrzano«, »objektivho«muziciranje namesto izpovedovanja. Ne vselej tudi namesto »igra-
nja« (avtorske distance) oz. popolne meritornosti pri deformiranju in vezavah slogovno
vecidel raznorodnega gradiva ter enako divergentnih sintakti¢nih zgledov... Klasicizem
s te vrste omejitvami je ob koncu 1920-ih let na Slovensko uvedel Slavko Osterc. Ali, do-
polnjeno z»razvojnim« besedis¢em: taksen estetski prostor je bil okvir metamorfozam,
ki sta jih Osterc ter njegova »$ola« udejanila z nasim neoklasicizmom. Nih¢e mladih, le
ucitelj je tedaj poudarjal zavezanost Stravinskemu - in ga Se pred Ramovsevim Studi-
jem odrinil med znamenja (svoje) preteklosti.’” Vrhu tega ne vemo, koliko in kako je
bivsega »oceta revolucije« poznal, kaj je bil slisal, kaj analiziral. Rane hvalnice sub specie
monogenesis novotarjev pac¢ niso oprijemljive. In z glasbo ni ubiral njegovih korakov.
Tudi ni dokazov, da bi ga bil komu svetoval za vodnika. Se cel6 pa nimamo pric¢evanja,

19 EKSKURZ 2. Ni ugotovljivo, katera vzornikova dela so poleg Petruske (v Pragi?) také navdusila romantiki ze gorkega samouka, da

je uvidel nujnost celostnega novotarstva. Ce sklepamo po njegovih besedah (gl. niZe), mu je bil Petruska zacrtal pot nekaj pred
koncem celjskih let (1922-1925). Se najbolj se zdi verjetno, da je bil obiskal eno od 19 predstav baletnega ansambla zagrebske Ope-
re, kjer so delo uprizarjali med 16. junijem 1923 ter 4. aprilom 1925 (Hecimovi¢, Branko, prir. in ur., Repertoar hrvatskih kazalista
1840-1860-1980. Knj.1. Zagreb 1990, str. 247). Seveda je tudi mogoce, da so ga zvoki burleske zaznamovali komaj v prvem letu
praskega studija. Dokazov sicer ni, toda naslednja dva semestra je bil zagotovo slisal le Ognjenega ptica in Mavro (mapa Osterc,
S. - Kronika, rokopisni zvezek Praha 1926/27. Glasbene prireditve, NUK, M). Petruska je bil torej zgodnejse dozivetje. Silovito in
globoko, ker mu je $e ¢ez deset let narekovalo nedvoumni confiteor v kritiskem porocilu Muzika u zemlji - Ljubljana, Zvuk 3/1935,
St 6, str. 229:»Rad priznam, da je pred desetimi leti [sic!] vplival name ravno Petruska in me privedel v tabor ‘hipermoderne’.« Pari-
ska uspesnica je bila potemtakem iniciacijski trenutek kateksohen, a brzkone bolj idejni kakor kompozicijski, saj bi tezko izbrskali
kaksno njegovo delo z globjimi sledovi Stravinskega, e teze s folklornimi odmevi. To lahko najprej, tudi najbolj umljivo pomeni, da
sta mu klasicizem privzgojila sola ter mentaliteta »naprednih« v Pragi. Slednjim, ¢e ne vsem po Evropi, je bil Stravinski kajpak refe-
renca, vendar ne izhodisc¢e, spodbuda, nemara cel6 zgled, ne pa edini smernik ali odgovor na uganke in zadrege protiromanti¢nih
iskanj, bodi pred ali po Zgodbi o vojaku. Bil je pac le del recentnega panoptikuma ter samo ena, dasi kar mo¢ odmevna moznost.
Taksen je med vojnama vsakomur ponujal argumentum ad oculos, ko je slo za novo. Kot stalnica, izziv, vatel evropskih dogajanj,
njihovo klju¢no ime - in pojmovna sublimacija, s katero se je Osterc vrnil domov. Razglasil jo je bil takoj (Glavne struje sodobne
glasbe in njih eksistencna upravicenost, Nova muzika 1/1928, st. 1, str. 3): »Oce velike glasbene revolucije, ki traja Ze cez deset let, je
nedvomno Igor Stravinski. [...] Njegov vpliv se najbolj cuti pri [...] Francozih, pri Madzaru Bartoku in v zmanjsani meri tudi pri vseh
Nemcih.« Se isto leto je tej posploseni jubilaciji dodal na videz bolj osebno (»Iz komicne opere«. Nekaj razlage k premieri. Gledaliski
list Narodnega gledalisca v Ljubljani, sezona 1928/1929, §t. 4-10. november 1928, str. 28): »Zelo sem zadovoljen, da tvori moj sketch
skupen vecer s Stravinskega Oedipusom, ker je zame Stravinski danes mojster vseh mojstrov.«

A navdusenje ni obveljalo za vekomaj, po malem je kopnelo in se konec koncev umaknilo Osteréevemu osamosvajanju, bolje
samozavesti, ki ni malikovala pred ljubljanskim oz. slovenskim panteonom, tudi pred tujino vedno manj. Potreboval je dobrih Sest
let, da je z enako vehemenco, ¢eprav sub rosa oznanil, koliko naprednejsi je od vzornika (Muzika u zemlji - Ljubljana, Zvuk, ib.):
»Kot tipi¢no delo druge faze njegovega razvoja navajam Zgodbo o vojaku, za njegovo danasnje stanje pa ravno Simfonijo psalmov
in opero-oratorij Oedipus rex. A tudi pri tem se ni ustavil. Poznejsa dela (Apollon musagete ali Vilin poljub) so e blize klasicizmu,
ki ga je Stravinski zacel z obdelavo Pergolesijeve [sic!] Pulcinelle. Razumljivo, to ni korak naprej, to je korak nazaj. Mladi komponisti
se danes vse manj naslanjajo na Stravinskega. Diatonika bezi od kromatike in ¢etrttonov ali e manjsih intervalov; kdor danes
pise ostinate, je skoraj Sablonski in si olajsuje delo; kdor pise reprize in sklepe, je ostal sredi poti. In ¢e bi [bil] Stravinski ostal na
razvojni tocki Petruske, bi postal prav tako sablonski kakor drugi. [...] Dolznost mlajse generacije je zdaj, da prekine s Petrusko; ¢e
je ze stara ideologija Schonberga, Berga in Habe, je dolznost najmlajsih, da prekinejo s Schonbergom in imenovanimi. Da mora
ta prelom priti v smislu napredka in ne v smislu reakcije (kar bi morda kdo mislil po mojih razlagah) - je popolnoma ocividno.
Eno je gotovo: danes Stravinski ne predstavlja vec¢ stopnje, ki jo je razvoj moderne glasbe ze dosegel in je zato interes za njegove
novejse kompozicije po vsem svetu Ze manjsi, kakor je bil. Kakor so zgubili aktualnost Hindemithovi kanoni in fuge, tako sta
zgubila stik z razvojem tudi diatonika Stravinskega in tehnika ostinata.« - Dovolj ocitno se kaze, da zapisano ni povzetek studija
citiranih del in skladateljev. Gre le za nove (z danasnjo terminologijo avantgardne), neuporabljene, kakorkoli neklasicisticne
dokaze »revolucionarnostic, ki jih Stravinski et consortes niso ve¢ dohajali. In ta misel je merila dale¢ prek Ostercevega peresa.
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da bi se bil Ramovs do diplome oziral k avtorju Oedipusa. Ljubljanski studij je ponujal
neotonikalni klasicizem brez histori¢nega ozadja.

Malo 3irse, dasi v drugacni svetlobi je lahko mladi muzik ocenil veljavo te popotnice
komaj pri Caselli. Ne ob tehtanju svojega ravnanja z idealnim dosegom Stravinskega. Tak-
$nih ocen verjetno ni pricakoval niti oseminsestdesetletni mentor, kakorkoli je bil sam
zorel pod vplivom ruskega pionirja, napisal 1926 cel6é prvo monografijo o njem ter se
dolgo osamosvajal z omejevanjem ¢ezmerno globoke iniciacije na ljubo izvirno italijan-
skemu.?” Ramovs za kazipot ni imel ¢esa ali koga podobnega, najbrz sorodne avtoritete niti
ni pogresal. Vednost, ki mu jo je dala 3ola, se je zdela trdna, umesc¢ena k pravim vodilom.
In kar je bil nasel razlik, ga niso begale: za njegova leta ter obnebje so se zdele histori¢ne
korenine brez veljave. Videl je le osebnostne, prvenstveno kompozicijske mnogoterosti,
verjel pa »napredovanjug, ki ga je bil oznanjal slovenski ucitelj. Konec koncev je pi$ »na-
prednega« kdaj pa kdaj bezno vznemiril tudi rimske repertoarje med letoma 1941-1943.
V njih evropskega kajpak ni manjkalo, segali so dokaj ¢ez ljubljanske meje - toda po
zeleznih uzancah: novemu se je glasbeno zivljenje ogibalo, Stravinski denimo je prisel do
publike zgolj folklorno zaznamovan, s Petrusko in Svatbo. Vec je lahko radovedni prislek
nasel edino v knjiznici Akademije sv. Cecilije, a tam seveda le z notranjim usesom, pravi
zvok in celota sta se odmikala.?! Cetudi na robu »prave naprednostic, mu je zato dozivetje
modernega ob slusnem vtisu najpogosteje nudila sodobna italijanska glasba, dela, ki so
dovoljkrat kazala ostercevsko drzo ali bila vsaj podobne zunanjosti.* S tem je dobivala
Ramovseva »zvestoba« novemu gotovost in 3irino, zgledi so pric¢ali, da rimski studij dopol-
njuje njegova hotenja. Konec koncev ga Casella ni likal v kompoziciji, temvec v polifonem
stavku. Seveda je ucitelju prinasal, kar je bil (takrat zgolj klavirskega in komornega) napisal,
imel je resnega kritika - toda odlocati se je moral na lastno pest.?* In lahko je razbral, do
kod sega ljubljanski vademekum, bodi v gradivu in pogumu bodi v temeljiti obrti.

Taksne vzporednice bi ne zalegle prida, ko bi jih bile utirjale navadnosti, samozavest
ali dvom, nagib ali opomin. Iskanje adekvatnih kompozicijskih, e bolj estetskih meril je
pac terjalo doslednejso drzo, v resnici dosleden, tudi zgodovinsko ekspliciten organon

GL n.pr. Starke, S., o.c,, str. 14-102, 238-241, tudi 243-249.

Tudi po stiridesetih letih je pomnil nekaj tedanjih novosti (Loparnik, B., o.c.): »Vem, da sem si kupil Le sacre du Printemps.«
(str. 69) Slisal je »Petrusko, enkrat v svoje veliko zadosc¢enje tudi Pacific 231 [...] Videl sem vse [5tiri] predstave Wozzcka, |[...]
Stravinskega Les Noces |...] kot balet, Hindemithovo Hin und zuriick.« (str. 73) »Zelo veliko sem studiral v knjiznici Accademia
di Santa Cecilia, [...] ker so imeli precej bogato notno zbirko. Stravinskega, Hindemitha, Honeggerja [...] Zanimalo me je, kako
skladatelj dela. [...] Za informacijo mi je §lo.« (str. 75) - 1z popisa skladateljevih muzikalij (mapa Ramovs, P. - Kronika, Seznam
zapuscine, NUK, M) lahko sklepamo, da si je med bivanjem v Rimu kupil Se vsaj nekatera od naslednjih del Béle Bartoka
(godalni kvarteti $t. 2-4; Glasba za godala, Klavir, harfo, celesto in tolkala), Albana Berga (Lyrische Suite), Paula Hindemitha
(Kammermusik, op. 36/1; Symphonische Téinze), 1gorja Stravinskega (Octour; Symphonie de Psaumes).

21

Hotel se je natanko razgledati (Loparnik, B., o.c.): »Kupil [sem| Dallapiccolove Canti di prigionia |...] in nekaj Petrassija. Oba
mi je omenil Ze Casella, to sta tista dva, je rekel, ki vodita italijansko glasbo. Tudi nekaj Casellovih reci sem seveda kupil.« (str.
69) »Bil sem na treh njegovih [skladateljskih] vecerih,« (str. 71) slisal »nekaj Petrassijevih concertov, [...] Picca-Mangiagallija,
nekaj Malipiera, [...] uprizorili so Dallapiccolovo opero Volo di notte, |...] baletno [...] Petrassijev Coro di morti, [...] neko Ca-
sellovo malo opero.« (str. 73) V knjiznici Accademia di Santa Cecilia [...] so imeli [...] tudi Casello in Petrassija.« (str. 74) - Kaj
je lahko pregledoval »domac, najdemo v popisu njegovih muzikalij (gl. v opombi 21 cit. mapo): Casello (Cing piéces, op. 34;
Quattro favole romanesche, op. 38; Partita, op. 42 v priredbi za dva klavirja; La Donna serpente, op. 50 bis, 1. serie; Concerto
per pianoforte, violino, violoncello e orchestra, op. 56), G. F. Malipiera (Pause del Silenzio, 1. serie; Rispetti e Strambotti per
quartetto d” archi; Ricercari per 11 strumenti; Tre preludi e una fuga per pianoforte), Petrassija (Partita per orchestra; In-
troduzione e Allegro per violino e 11 strumenti; Concerto I) ter 1. Pizzettija (Rondo veneziano per orchestra).

Prim. Loparnik, B., o.c,, str. 79-80: »O tujih skladbah sva sicer govorila, ampak také, da sem mu kaj pripovedoval o koncertih ali pa je
sam nacel kaksno misel in sva poklepetala. Zelo na siroko sva razpravljala le o mojih stvareh, ki sem jih takrat pisal. Redno sem mu
prinasal, kar je bilo novega, in to je skrbno pregledal in analiziral. [...] Popolno svobodo mi je pustil, kakor Osterc. [...] Rad je imel jasne
oblike. Priblizno tako sem delal, kot je Zelel. Vem, da je bil zadovoljen z mojimi skladbami. [... Njegovo merilo je bilo,] kako kaj zveni.«

124



B. LOPARNIK ¢ MINIATURE 7ZA KLAVIR PRIMOZA RAMOVSA

presoje, na katerega ne vplivajo obrobne zaznave. In Ramovs o njem dotlej ni bil slisal
mnogo. Nemara se ga je v Rimu sploh sele ovedel oz. doumel, kako temeljna je opora,
ki jo nudi - navsezadnje sta mu pot kazala najboljsa mozna vodnika, Casella in Petrassi.
Ne avtoritarnost, njuni osebnosti, izkusnje in polozaj v sredis¢u nacionalne idiomatike
novega klasicizma so terjali raven misljenja, ki je ozavescalo skladateljsko delo tudi zunaj
monomanije »napredovanja«. Ta introspekcija se je brzkone dotikala edino vprasanj,
ob katera je tedaj zadeval mladi ustvarjalec, komaj verjetno se »metafori¢nih dopolnil,
denimo vloge starih italijanskih mojstrov pri genezi novega. Po eni plati pac¢ zavoljo
kratko odmerjenega c¢asa: nekoliko daljse rimsko »leto« preprosto ni bilo dovolj, da bi
aksioloskih refleksij malo vajeni glasbenik ugledal sirse kontekste. Po drugi plati mu je
histori¢no razseznost sodobnega omejevala (ne le njegova) plitka vednost o slovenski
zgodovini - cel6 hote bi jo mogel aplicirati kve¢jemu formalno, brez jasnih oporisc.
Vendar je Casellov intimni vpliv, Petrassijev nemara se bolj,** dozorel v prav tako vazen,
za kompozicijsko diferentia specifica poglaviten memento. Da je namre¢ »Osterceva
smer« lahko tudi inteligen¢no zahtevnejsa, s fakturo nadrobneje razvita vsebina. Bil je
facit, ki ga je Ramovs doumel kot »nadaljevanje [ljubljanskega studija] na novih tehnic¢nih
temeljih«® ter ga skusal obvladati ze v Drugi simfoniji. Intenca je postala gonilo njegovega
osamosvajanja in zorenja, kar nekaj let je botrovala zlasti ve¢jim zasnovam.

Najprej Miniaturam. Ce bijih bili kmalu izvedli, se (ljubljanska) mnenja skoraj gotovo ne
bi ognila vzporejanju z Ostercem, vatel zadrzkov glede naprednjastva pa bi brzkone pokazal
vsaj dvoje umisljenih neskladij. Predvsem malo »dosledno« obliko, gradnjo brez otipljivega
ratia oz. formalne trdote. (Da Ze leta pred Osterc¢evo smrtjo ni veljala niti za referencnega
profesorja, bi motilo komaj koga.) In podobno bi se bile ocene nemara dotaknile jezika, se
praviuciteljeve (disonantne) leksike: v Ramovsevem govoru je marsikod zvenela »mehkeje,
domala »sprejemljivo« moderno, uses ni drazila »hotec... Seveda bi bile taksne sodbe merile
prek dejstev - ne pa mimo potez, v katerih se je profilirala nova osebnost. Razlike med konser-
vatorijsko ucenostjo s krepkim odmerkom »svobodex« ter italijanskimi zaznavami ob hkratnem
polifonem vajevstvu pri Caselli so se namrec jele dopolnjevati v amalgam nakazanih ali Ze
izrisanih znacilnosti. K prvim so Steli zarodki individualnega repertorija govornih stalnic, k
drugim impulzi pis¢eve narave, denimo naglica, gostobesednost in kopicenje skrajnega. Njiho-
vo zgodovinsko ozadje (le posredno izvor) je bila komajda razmejena idiomatika baro¢nega
in klasicisti¢nega, bolj ko ne poljubna histori¢na kulisa, ki ni terjala enovite kompozicijske
discipline ali slogovno istorednih aluzij. Mladi avtor je zato prilagajanje splosnemu videl v
jezikovnih, oblikovalnih, ni¢ manj izraznih novotah, misel o preteklem pa se je oklepala zgolj
(Solskih) gradbenih modelov. Kajpak, da je celota kazala sledove vzgoje, obeh vzgoj - toda
brez namernega ponavljanja. In ta drza je Studijske vzore levila iz nekdanjih temeljev v méti-
er, ki je dovolil vec razgibanosti kakor Ostercev in se laze kot Casellov prilagajal parafrazam
starejSega. Slo je za bolj intuitivno odbiranje novoklasi¢nih prvin oz. pogostnost njihove rabe,
s katerima so se (v Miniaturah $se megleno) utrjevali obrisi mlade poetike. Kljub mnogim

2 Loparnik, B., o.c.: »[Petrassija sem]| veckrat [...] obiskal. Nosil sem mu kazat svoje stvari, o njih sva precej govorila in debati-

rala, on pa mi je razlagal svoje skladbe.« (str. 70) »Zacetke [Druge simfonije sem Caselli] se lahko pokazal, preden je odsel v
bolnisnico. Veliko pa sva o njej debatirala s Petrassijem, posebno o instrumentaciji. V orkestru imam, recimo, tri saksofone.
To je vas vpliv, sem mu povedal. Ja, je rekel, saj je pametno, $e danes ga slisim, kako je rekel, saksofoni so zelo hvalezen instru-
ment, samo premislieno ga moras uporabljati.« (str. 85) Ni bilo torej nakljudje, da je Ramovs, najbrz v 1950-ih letih, kupil $e stiri
Petrassijeve partiture: concerte 11 - IV in Coro di morti (gl. v opombi 21 cit. mapo).

Loparnik, B., o.c., str. 82.
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enacajem, ki so jo vezali k deblu misljenjske provenience, je bila Ze toliko samoumevna, da
ji blizina ob¢nega ni udusila zamaha. Tudi karakterno je bila dovolj opredeljena, da je niso
razosebili zgledi, v katerih je Ramovs nasel moznost samostojne replike. Z drugimi besedami,
Miniature so v njegovi genezi trenutek, ko intencionalno Se prevaga skladateljski dosezek,
aje hkrati ovedenost avtorja ze na dlani, izluscena in spontana.

Na ravni jezika je vseskozi ocitna (rudimentarna) tonalnost. Prostor, ki ga obvladuje,
zamejujeta diatonika in funkcionalni red. Gibanje se podreja kvintnemu krogu in ter¢ni
sorodnosti, marsikod nejasno diarhijo dura in mola veckrat dopolnijo enako preprosti izmiki
v modalnost. To harmonsko okolje ne pozna tenzij, ki jih sprozajo kromati¢ne zaostritve in
redke alteracije so komaj kdaj vzvodi moduliranja: njihov uc¢inek je praviloma del »stroges,
vedoma neromanti¢ne doslednosti zvenenja. V resnici so predvsem znak, da se je spremenila
tonaliteta, kar dovoli (malo) druga¢no barvnost. Poetika zvoka (vkako kaj zveni«) je Ramovsu,
v Osterc¢evem in Casellovem duhu, zagotovo najvaznejsi parameter kompozicijskega dosega.
Modelira ga s tremi, med seboj obilokrat prepletenimi elementi novoklasi¢ne govorice, z
reducirano akordiko, dodajanjem »disonanc« ter bitonalnimi zvezami. Poglavitna za slusno
razpoznavo individualnega duktusa je dominacija kvintakordov z obrati. Le tu in tam, nikoli
naviskih in skoraj brez izjeme meli¢no, v figuracijah, se trizvoki umaknejo stirizvokom, ti pa
so malone vedno opredeljeni z osnovno terco, docela durmolsko. Nasprotno so kvintakordi
znacajsko marsikje nedolodljivi, okrajsani na zunanja tona (na kvartne oz. kvintne miksture),
kar zamegli dvojnost dura in mola, enako njuno razmerje do modalnosti.

Posledica je »enobarven« diatoni¢ni prostor, v katerem so mozni le neznatni harmonski
odtenki. IzrazitejSe barvne poteze so edino durmolska / modalna dolocljivost ter bitonalna
mesta. A tudi slednja so razlo¢no zasidrana v logiki kvintnega kroga, njihove superpozicije
stejejo k elementarnim zvezam tonike in dominante, ki ne rusijo malokdaj skromno variira-
nega kadenc¢nega obrazca subdominanta-dominantna-tonika. (Isto velja za obc¢asne, navidez
kvartne akorde: v resnici so delno prikriti obrati kvintnih bitonalnih postopov.) Prav ta skrajna
funkcionalnost daje Ramovsevi govorici, ¢e jo primerjamo s pozno Ostercevo, »blazjic, komaj
kje rabiaten zven, neko asociativno, morda cel6 podzavestno »domacnost¢, malone pri¢akova-
nost. Vsekakor ima nanjo dodajanje »disonanc« zelo omejen vpliv,uporabljene barve so vecidel
enake. Nikoli ne gre za lestvicam tuje kromatizirane dopolnitve, ampak praviloma za dva izmed
moznih neakordi¢nih tonov - za zgornjo in spodnjo sekundo osnovnega tona (veliko sekundo
ter septimo), ki zaznamujeta dominantno-tonicno razmerje. Po logiki harmonskega duktusa sta
vecidel neizpeljan zadrzek ali prehitek (svobodno uvedeni so izjema), teorijsko »dopustnostc
pa kazejo tudi druga, redka, navadno s klavirskimi prijemi navrzena dopolnila.

Harmonski slovar, ki je tako na voljo, seveda ni razkosen, je pa enega kova, enovito
»asketski« in pripraven za neromanti¢no dikcijo, bolje za izmikanje »klavirski poeziji« sa-
lonske veljave. Kakorkoli v ozadju Miniatur sem in tja Se slutimo domisljijsko neomejeni
impetus 19. stoletja, je Ramovsev naturel do jedra tuj razc¢ustvovanemu postavljastvu, ki si
vznesenost jemlje za s¢it. Celota njegovih »sredstev« in »prijemove« je malone uc¢benisko
dosledna raba t.i. razsirjene tonalnosti, ki se teze poda pianisticnemu blagozvocdju in so
jo bili z mnozi¢nim posnemanjem Stravinskega uveljavili novi klasicisti.?* Ne akordna

2 Gl Gieseler Walter, Harmonik in der Musik des 20. Jahrhunderts. Tendenzen - Modelle. Kassel: Moeck Verlag cop. 1996. Text-

teil, str. 13-15. - Ko bi bil Gieseler svoj pregled objavil v 1940-ih letih, bi mogli sklepati, da si ga je Ramovs izbral za kompozicijski
vademekum, tako scela se ravna po njegovih ugotovitvah. O¢itna bliznjost seveda potrjuje, da je bil skladateljev mladostni
vokabular docela zavezan tisti smeri neoklasicizma, ki je sredi minulega stoletja veljala kot mnozinsko potrjena in sprejeta.
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zaporedja ne vezave harmonskega gradiva kajpak niso Solarski ali umerjeni po tujih
zgledih - tonski dogodki se brez omejitev vrstijo le z impulzi avtorjeve moci, nemira ter
napetosti. Vnaprejsnjega, dosledno odtehtanega sorazmerja je zato v celoti manj, kot bi
gasicer zmoglo ob klasicisticnem spodbujeno misljenje. Taksni okviri so komaj nakazani,
bolj slutimo jih kakor da bi nas in facto vodili z izborom, dotiki in/ali mesanjem tonalitet,
zrazporejanjem akordnega in polifonega, mikstur in pedalnih tonov, s horizontalnim in
vertikalnim nizanjem harmonskih gostot in red¢in. Zdi se, da slednje Ramovsu nastaja
malone sproti, pravzaprav posledi¢no, kot ga utirja vezava variacij. Duktus cikla je spri¢o
tega bolj orisan kot zarisan, nekje na robu skladateljeve pozornosti in po videzu bolj ko
ne»samorodenc. S trdnejsimi razlogi bi pac tezko pojasnili tonalitetni »nacrte, ki ga kaze
deseterica (od)stavkov: a - (Ges) -D;d-(B)-d;d-(B)-d;B-(g)-B;C-(B)-C;
As-(Ges)-As;C-(Es)-C;a-(C)-F;C-(B)-C;d-(F)-d/H.

Vendar je podnet za taksno tonal(itet)no okolje brzkone globji, kot bi ga mogli najti
v neulovljivem naklju¢ju. In verjetno mu gre pripisati, da se kaze Ramovsev harmonski
slovar sem in tja bolj pic¢el od »teorijsko« moznega, denimo redkejsi v odtenkih, ¢e ze ne
skromnejsi v besediscu. Nikakor vselej, e manj iz jedra domisleka, toda pod pero (na
ljubo hipno kontrastnemu), komaj kaj redkeje pod prste (zavoljo pianisti¢nih u¢inkov)
mu segajo harmonska »dopolnilag, ki bi jih gospodarnejsi nadzor odstranil. Kopicijo
namre¢ pogosto slisano ter meglijo za novoklasicisticno dikcijo vazno preglednost
uporabljenega, t.i. neoblozeno teksturo, ki jo je bil izvorni glasbeni dedi¢ ruskega for-
malizma dvignil v suprema lex. Brez teh dodatkov, lahko ugibamo, bi celota zmogla ve¢
svezega naboja in odbrana snov bi bolje izzivala pozornost. A tu se dotikamo avtorjeve
intime (ter let), kar sega prek kompozicijsko zavestnega in je vdano drazljivemu hitenju
iz trenutka v trenutek - nemara z engramom Osterceve revolucionarnosti, gotovo pa z
izroc¢ilom njegove (pozne) sole. Mladi skladatelj kratko malo ni ujetnik doslednega reda
ali konstrukcijske ezoterike. Seveda oblikuje po kalupih, vendar ga ne utesnjujejo, in to
je enako temeljna znacilnost nove osebnosti (pa dedis¢ina Ostercevega vpliva) kakor
zamah, energija in samozavest, ki zarijo iz Miniatur.?’

Po generic¢nih danostih »splosnega« neoklasicizma sta slusna zunanjost in oblikovalni
videz Miniatur sicer nekoliko arhaizirana, kar brzc¢as ni bil Ramovsev namen. Enako
razumljivo se kaze, da bi bil cikel veljal ob nastanku za zelo modernega, v slovenskem
okolju ni¢ manj za samostojno gradnjo, kakorkoli je delo po bistvu zmoglo le okrajsano
razli¢ico uzanc, s katerimi se je »ljubljanska Sola« prilikovala boju zoper romantizem. Na
sorodno pot, dasi je imel druga¢no izhodisce in bogatejsa sredstva, je bil nekaj let prej
stopil Marijan Lipovsek. Te njegove govorice, denimo v (prvi) Suiti za godala ali Treh
(klavirskih) impromptujih Ramovs ob ¢asu Miniatur seveda ni mogel poznati - vendar
je indikativno, da sta se pri neotonikalno bliznjih, bolj ali manj k baroku zagledanih kon-
ceptih ujela prav glasbenika, ki ju je edina dosegel Casellov harmonski tradiciji dostopni
modus operandi. (Lipovsek se je prinjem res izpopolnjeval le pianisti¢no, toda slogovni
fluid, tudi fluid okolja, je bil o¢itno nezgresljiv.) Nemara se je obema zdel kristalizacija

27

V taksni luci velja razumeti tudi Ramovsevo spreminjanje sredi 1960-ih let, ki se ga je bil dotaknil z besedami (Loparnik, B., o.c.,
str. 129-130):»V Varsavi [na festivalu Varsavska jesen] sem nasel resitev vseh problemov, ki so me mucili. Odprle so se mi vse
strani mojega bistva. [...] Ne ve¢ zaporedje tem, izpeljava, repriza in tako naprej, ampak improvizacijsko nacelo. Ideje se pora-
jajo sproti, v tistem trenutku, ko delas, in v tistem trenutku ustvari$ naslednji trenutek in iz njega tretjega in tako se nadaljuje ...
[...] Komponist si sproti ustvarja obliko, nima ve¢ preskusenega kalupa, vse je odvisno od njegove potence.«
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rudimentarnejSega»ljubljanskega métiera¢, bodi kot kazipot v evropsko moderno bodi
kot vrata iz Osterceve sence, kjer se besede in dejanja ze nekaj let niso ve¢ zanesljivo
dopolnjevali. Ampak to je brzkone resneje tehtal Lipovsek, Ramovsa (tedaj?) ni begalo
in je bolj brezskrbno druzil neomajani pogum prve 3ole z rimsko eksegezo. Nastala je
slej ko prej »zvesta, le nekoliko milejsa govorica, v objezikovnih potezah kdaj narahlo
barokizirana, ¢eprav se je bil mladi avtor skromno zavedal njenih slogovnih izvorov.

V resnici mu ni bilo po dusi misljenje z baro¢nim ozadjem, Se zlasti ne z baro¢no
polifonsko doslednostjo. Privzel je le nekaj takih znamenj, saj so v 20. stoletju vsevprek
rabila razpoznavnosti modernega izrazanja, a jih je svobodno prepletal z druga¢nimi.
Ugotoviti moremo naslednje: Miniature so dokajkrat dvo- ter enoglasne, obilno oprte
na pedalne tone ali drugace izpostavljeno vlogo basa, zZene jih utrip, ki se neredko,
najraje v hitrih (od)stavkih, ujema z metrumom, dinamika pa je pretezno stopnicasta.
Do polifone teksture prihaja komaj kdaj med dvoglasji, kar dovoljuje samo nezapletene
izpeljave, kvec¢jemu z drobci kanonic¢nih ali zrcalnih imitacij, torej »navadno« ravnanje.
Sledov kakrsnekoli kontrapunkti¢ne oblike ne najdemo niti v IX,, zgolj dvoglasni variaciji
(Vivacissimo), kjer bi bil skladatelj najlaze izpeljal polifono celoto. Znatno bolj pogo-
sto mu je misel narekovala pedalni ton: le stirje deli cikla stecejo brez tega harmonsko
sirokovejnega sredstva, ki je v II. (od)stavku temeljna kompozicijska prvina, drugod
prijem, ki barva in zgosc¢a zvocnost. Z njim dobijo pretezno enako sestavljene miksture
ter superpozicije kvintakordov vec¢ izdatnosti, tudi ve¢ moci, in oboje kaze, kako zelo so
v ospredju skladateljeve pozornosti gostota, napetost in udarnost zvo¢nega dogajanja
- recimo Ostercu bliznji akordni »pogumc ali iskanje modernega zvena:
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Enako vlogo bliznjih harmonskih »dotikov¢, toda pri mirnem teku, rahli dinamiki
ter intimnejsi vsebini, ima (dvoglasni) ostinato. Taki prepleti morejo »zabrisati« tonalno
razlo¢nost, tudi »romanti¢no« obarvati melos, zlasti z rabo klavirskega pedala. Ramovs
ga brez logi¢ne doslednosti predpisuje le v nekaterih odstavkih (ne v VL, vseskozi osti-
natnem) in razviden je namen, da bi z mehanskim pomagalom dosegel kolikor mogoce
»neopredeljen« zvok - morda nekaj sorodnega tvorbi, ki jo bodo pozneje imenovali
»zvocna ploskeve«. Ustvarjeni slusni vtis domala zanika, gotovo pa moti veljavo novokla-
sicisti¢cnega kompozicijskega reda:

I, t. 59-63
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Ramovsa vsekakor mika obrobje razsirjene tonalnosti, tisti »nenadzorovani« svet zvoc-
nega, ki je sicer facit zapisa, a dodaja gradivu neko zmuzljivo dimenzijo, svoj vzporedni,
skladateljsko (dotlej) odrinjeni prostor barve in gostote. Sam je ob igranju Miniatur zelo
verjetno, kot ze sodi h klavirskim izvedbam, uporabljal pedal tudi tam, kjer ga ni oznacil,
in brzkone si smemo sporadi¢na navodila razloziti kot opozorilo, da z njimi usmerja k
»prepovedanemuc. Slovenski literaturi, razen bolnemu Kogoju, za ¢igar iskanja nihce
ni vedel, je bilo to kajpak tuje in »grdog, se pravi nesmiselno in zgreseno. Ne pomagalo
bi vzklicevanje kakrsnih koli, denimo futuristi¢nih, dadaisti¢nih i.p. sorodnosti, dasi je
»izpad« kvec¢jemu «predrzno« posnemal francoske impresionisti¢ne uzance. In drugih
Ramovs dotlej tudi ni bil slisal.

Prav tako se njegov gon po kar moc¢ obseznem zvo¢nem prostoru kaze v nenehni
rabi skrajnih klavirskih leg. Razen IIL, izrazito pastoralnega (od)stavka, ki ne seze prek
ambitusa med veliko in dvakrat ¢rtano oktavo, v Miniaturah ni variacije, ki bi potrebovala
manj kakor Sest oktav razpona. Skoraj vedno z daljsimi poteki v zelo visokem ali zelo
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nizkem obmodju, tudi hkrati v obeh. To se prilega avtorjevi zasvojenosti s kontrasti, med
katerimi so razponi, ¢e ze ne preskoki najbolj pogosto, po njegovem verjetno tudi najbolj
ucinkovito sredstvo. Razume se, da jih poudarja Se dinamicno, kar je brzkone vaznejsi
povod njegovi stopnicasti glasnosti kakor prilikovanje baroku. Ne zelo redki crescendi in
sforzati potemtakem niso beg iz slogovno ¢istega formalizma, ampak le neobremenjeno
paberkovanje v posplosenem baro¢no-klasicisticnem repertoriju neostilnega idioma. A
seveda se dinamicni kontrasti pogosteje udejanjajo s trdimi razlikami, najraje s prelomi
med pianissimo - fortissimo (ali obratno), zato je opozorilo »subito« domala nenehno.
Hipna menjava dinamic¢nih ostrin je klicaj, poudarek, tudi dopolnilo ob slehernem,
zlasti ve¢jem premiku po zvoc¢nem prostoru. Sprico njegovih oddaljenih meja premiki
pac potrebujejo konotacijo glasnosti (in utrditev s pedalom), sicer bi zgubili ¢vrstino,
nemara celo napon: skladatelj se otepa spremljevalnih figur (izjema je VI. variacija) in
obmodje »vmesnih« oktav je pogosto prazno. Groba razmerja glasnosti v Miniaturah
- dinami¢ne lo¢nice praviloma poudarjajo tudi oblikovne ¢lene (od)stavkov - nam zato
kazejo znacilen relief Ramovsevih dinami¢nih tezis¢:

L. (Allegro, 75 taktov) f - p - ff

II. (Largo, 32 taktov) f - p - ff

L. (Allegretto, 59 taktov) p-pp - f - p

IV. (Vivace, 119 taktov) ff - pp - ff - pp - ff

V. (Tempo di Marcia, 57 taktov) p - f - mf - p - pp - ff

VL. (Andante moderato, 68 taktov) pp

VII. (Adagio molto, 42 taktov) ppp

VIIL (Maestoso, 46 taktov) f - p - f

IX. (Vivacissimo, 98 taktov) pp

X. (Presto, 269 taktov) ff - p - ff - p - ff - pp - f - pp - f - ff - fff

Seveda dinami¢nega poteka ne moremo presojati brez tempa, ki sodoloc¢a barvo in
odtenke zvocnosti ter zato vlogo dinamike, postavim v bezni eno- in dvoglasni IX. vari-
aciji, romanti¢no«krhki VI., melodi¢no prosojni III. ali neutrudno napeti sklepni. Kakor
druge kompozicijske prvine cikla se namrec tudi tempo ne oklepa zgolj klasicisticnega
ali baro¢nega vzorca. Raznolik je, soodnosen z oblikovnim, natanéneje razpolozenjskim
zarisom (od)stavka in pogosto agogi¢no razgiban. Ne sicer tam, kjer prevladujeta avtorju
ljuba naglica (IX.,, X.) ali poseben znacaj domisleka (II., VL., VIL.), gotovo pa ob dogaja-
nju, ki dovoljuje ali sploh terja ozivljajo¢ premik. Kajti naglica oz. silovitost je Ramovsu
blize, nemara celo zanimivejsa (ali skladateljsko lazja?) od zmernega in razc¢lenjenega
poteka. Sicer z dinami¢nimi kontrasti v hitrih delih ne ravna drugace, nedvomno pa jih
uporablja pogosteje, ker se mu najbrz kaze, da izdatneje »veZejo« sredobezne silnice
velikega zvo¢nega prostora in tako pomagajo vzdrzevati muzikalno tenzijo.

S tako ustvarjalno drzo se ujemajo tudi klasicisti¢ni prijemi, ki jih rad ponavlja, »gosti«
akordi, zacuda stevilna (enoglasna) vzporedja razlozenih sozvodij in lestvi¢nih pasaz,
bliznja igra motivi¢nih figuracij v protipostopih, oktavne podvojitve z levico ter (kot
redkost pianisti¢ne, zlasti koncertantne izrabe klavirja in posebnost Miniatur) hkratni
stiriglasni tremolo obeh rok. Obic¢ajna »spremljavac je zgolj izjema, vec¢idel je ostinantna
redukcija harmonske »podlage« na mestih, kjer ni obveljal pedalni ton. Presenetljivo
barvno dopolnilo in dinami¢ni sfumato doseze zlasti dvakrat uvedeni con sordino, ki
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zagotovo ne sodi med orodja novoklasicisticne (klavirske) poetike, navsezadnje niti med
pogoste fasete Ramovsevega zvo¢nega prostora, in ga je v V. ali vsaj VII. variaciji o¢itno
narekovalo nenavadno vsebinsko ozadje. Sestevek, predvsem pa izraba klavirsko-teh-
ni¢nih elementov tako pokaze, da je cikel izvajalsko zahteven, vendar malokdaj virtuo-
zen. Uc¢inek virtuoznega zmoreta pravzaprav le sklepna (od)stavka zaradi poudarjene
naglice. Skladatelju je ocitno blize koncertantnost v izvornem pomenu tekmovalnega
razburjenja, prezavosti in odzivanja, z njimi dosega »orkestrsko« moc¢ zvoka brez »zuna-
njega«leska, ki ga da izvajalsko tehni¢no postavljastvo. Taka drza seveda kaze avtorjevo
glasbeno naravo, nemara tudi Ostercevo blizino, in je gotovo novoklasicisticnega kova.
Najbrz ne brez Casellove sledi.

Ni torej nenavadno, da je enako razpoznavna v metri¢ni in ritmic¢ni teksturi dela.
Nespremenljivi metrum je malone stalnica variacij in ga »zmoti« kve¢jemu kak lestvi¢ni
potek, redkeje figuracija, ¢e ju skladatelj zavoljo vaznejse okolis¢ine ne more ali ne Zeli
podrediti utripanju celote. Utrip - motori¢nost - pa je vedno v ospredju, bodi z me-
licnim ali samo pulznim delezem. Najbolj dominanten se kaze pri IX. in I. oz. X. in VL
(od)stavku, kjer poganja gibanje. Drugod ni manj obc¢uten, le manj poudarjen ob ostalih
prvinah fakture, vse nasteto pa vodi blize baro¢nim kakor klasicisticnim uzancam, a je
seveda najbolj delez avtorjevega nemira. Dokaj osupljivo pri taksnem ravnanju je zgolj
njegovo omejevanje na notne vrednosti med celinko in osminko. Ne glede na tempo
se potek bezno dotakne Sestnajstink edino v IV. (od)stavku (z njimi je nato izpeljan Se
nekoliko daljsi prehod k V. variaciji), sicer se zdijo »S§ir§e« enote ocitno bolj skladne z
metri¢no enakomernostjo, ki je pretezno osminska. - Dosledna slisnost »takta« je tudi
vaznejs$a od ritmi¢nih dogodkov, saj so razmeroma skromni in precej enake vrste. Prav
malokdaj je izpostavljeno sinkopiranje in malokje se oglasi zasnutek kaksne preproste
igre s pavzami. Ni¢ zanimivejSega ne pozivlja Miniatur, nikar v duhu Stravinskega ali
Bartoka, glasba tece v »navadnem« metri¢cnem toku. Ritmi¢no bolj razgibane (V. VIIL.) oz.
po taktovem, sicer pretezno dvodelnem nacinu »nepravilne« variacije, v katerih se takt
in tempo najveckrat zamenjata (IV.: 5/8 z delitvijo na 2 + 3), ji dodajajo zgolj premore.
Muziciranje v kontrastih se metrike pa¢ komaj dotakne.

Za spoznanje ve¢ premikov se skriva v periodiziranju tega poteka, v oblikovanju fraz
pod plas¢em dominantnega »kvadratnega« misljenja. Kajpada, ¢e Zeli stopnjevati razgiba-
nostali med izzvenevanjem tematike, Ramovs sem in tja tudi zelo gibé¢no podira notranje
meje somernosti. Bodi z »daljsanjem« tem ali krajsanjem pri¢akovanih periodi¢nih enot
bodi z drobljenjem stiri- in osemtaktnih ¢lenov na manjse, praviloma parne odlomke. A
taki izmiki so vendar presezek ali dopolnilo, ne obi¢ajni modus strukturiranja. Gotovo,
da jih ne moremo Steti med iskane, po sili uvedene »modernizmes, njihov ucinek je
naraven ter «<neopazeng, toda vtis o celoti je Se vedno tradicionalno simetricen, skladen
z utripom metra in malim delezem izrazitih ritmi¢nih dogodkov. Avtorjeve korenine so
globoko v podedovanem, bolj klasicisti¢cnem kot baro¢nem, blize (klavirsko) standard-
nemu kakor ¢aru prostega poigravanja z navadami. Vsekakor bolj ob kakor na tleh
Ostercevih hotenj, zlasti pa ucenja.

Teza, ki jo ima pri takih danostih melos, je kajpak znatna. Razen v medigrah ali »spre-
mljevalnih« taktih, ki sem in tja uvajajo ter konc¢ujejo variacije, je Ramovsevo poglavitno
vodilo. Ne le zavoljo sprememb izbrane teme, na katerih delo sloni, v resnici dveh tem,
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¢eprav sta komajda kontrastni, je melos ob harmoniji skladateljevo bolj uporabljano
orodje. V Miniaturah kaze cel6 vec¢ raznolikosti alias ustvarjalne pozornosti kakor har-
monska govorica. Dogajanje po (od)stavkih rase iz vsakokratnih melodi¢nih razlicic
(pa klavirskega stavka, ki jih poudarja, nemara jih je kje tudi sooblikoval), akordna oz.
tonalitetna podstat je malone »dodanag, skromno diferencirana in pogosteje ¢lenjena
z dinami¢nimi premiki ali izvajalskimi prijemi, redkeje s harmonskimi sredstvi. Pri tem
Ramovs gotovo ni »rojeni melodike, njegova dikcija je sicer okretna, vendar se niti ne
skusa odmakniti prvotnemu zarisu teme. Sledi mu po ustaljenih kalupih formalnih
variacij, razpoznavno in zvesto izrocilu:

Largo, t. 1-6

Allegretto, t. 1-4
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Andante moderato, t. 3-9
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Ne dosti drugace se melodi¢ni duktus nadaljuje v obdelavah teh preoblik. (Od)stavki
ne vodijo dale¢ na »robove« variant, motivi¢no delo malokje in zgolj za malo preseze okvire
njihovih bliznjih razlickov, potek pa vzdrzuje uvodoma zarisano ubranost, kakor je v navadi
priornamentalnih variacijah. Kljub temu je uc¢inek soroden »fantaziranju, recimo dovolj spro-
$¢enim reminiscencam, ki jih ne vezejo v grobem enaka dolzina premen, postopno izmikanje
izhodiscu, bolj ko ne stalna oblika clenov ali trdno, kdaj tudi nespremenljivo harmonsko
ogrodje, ob kratkem uzance formalnega obravnavanja glasbenih misli. Po tej plati Stejejo
Miniature gotovo prej med karakter(isti¢)ne variacije, dasiravno jih je skladatelj pogosteje
krojil z orodji ornamentalnega drugacenja, oblikoval in razvrscal pa v duhu schonbergovskih
metamorfoz. Spet smo torej price mladostnemu paradoksu, ki ni le facit Sole ter let, ampak
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enako ustvarjalne drze in narave. Ramovseva zmes dedis¢ine in modernizma, nekdanjih metod
ter novih obratov, samodejnosti in poguma je samoé njegova, kakor je ¢isto njegov odtenek
zaznamovanosti z baro¢nim in klasicisticnim ter vsakokratna vezava ali menjava teh prvin. Tudi
ob strukturiranju melosa in oblikovanju period, kjer je v ospredju redko skaljena simetri¢nost
po modalitetah 18. stoletja, najdemo odlomke, ki so umerjeni z baro¢no prostim razpredanjem
motiva, mimo nezavedne »kvadratnostis, enako trenutke svobodnega avgmentiranja, bezno
kdaj Se diminuiranja, kar oboje podaljsuje gradbene ¢lene in »rahlja« enakomernost.
Znacilno je, da takih korakov navadno ne izzovejo karakterne poteze sicer neimeno-
vanih vzorcev, ki so ozadja variacij. Sprozajo se spontano, ocitno iz muzikalne intuicije
ali kar sicersnjega tonskega dogajanja ter ugasnejo, kakor so bili nastali. Brez poudarka,
ob katerem bi jim morda iskali ekvivalente. Drugace povedano, »izjeme« niso znamenje,
Se manj del skladateljskega nacrta, toliko manj slogovne teznje: avtorjeva misel prepro-
sto plava s tokom izzivljajoce se napetosti pa njenih kontrastov. Sleherna intelektualno
vabljivejsa kontekstualizacija seze prek obzorja te psiholoske zadostitve ter ostane igra
na robu glavnega, razdajanje sprico (mladeniskega?) preobilja vsakrsnih moznosti. Ne
potrebuje hotenega zamejevanja doumljene svobode - in tako je treba brzkone spremljati
tudi Ramovsevo oblikovanje oz. aplikacijo formalnih vzorcev, ob katerih gradi. Povedno
je, da si vseskozi izbira le vsebinsko opredeljive modele brez trd(n)ih gradbenih zahtev,
lahko bi rekli razpolozenjske izzive namesto strukturnih pomagal. Ker je variativnost
okvir celote in melodi¢na misel njena sr¢ika, so vzorci dovolj gnetljivo sredstvo, zlasti v
Ramovs jo je ubral z ocitnim zaletom ter se ognil nekaterim »vidnim«uzancam variacijskega

sosledja, denimo postopnosti ritmi¢nega drobljenja ali vezanosti na obliko teme, kakor pritice
ornamentalnemu spreminjanju. In ker je izhodis¢no melodijo razdelil v samostojni, ne zelo izraziti,
Se manj kontrastni enoti, ki ju variira poljubno (zapored ali posamic) ter avgmentirani zdruzi v
prvotni, dotlej nikoli citirani razlicici komaj v sklepnem (od)stavku, so razlike med premenami
znacajsko seveda ostre. To govori za duha karakternih variacij, vendar sprico sorodnosti obeh
tem le nakazuje skupno podstat, ki je vezivo celote in vodnik po notranje bolj ohlapnem nizu
tonskih dogajanj. Njihova izrazitost se opira na razpolozenjske stalnice uporabljenih oblikovalnih
matric, kar pomeni, da so metamorfoze v dobr$ni meri nezaveden odsev narativnosti izvorno
vecidel romanti¢nih »miniaturnih« prizorov ... Tu smo kajpak na tankem ledu domnev o moznem
psiholoskem ozadju skladateljeve domisljije, a nemara se prav med taksnimi domnevami ponuja
del odgovora, cemu so variacije kdaj blize aludiranju na znane vsebine kakor dozivljajsko samo-
stojnim zasnovam. Ramovseve odzive bi lahko razumeli tudi z oznakami

L. Etuda

II. Koral

III. Pastorala

IV. Scherzo

V. Koracnica

VI. Zazibalka

VII. ?

VIII. Fanfara

IX. Perpetuum mobile

X. Toccata
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Razen v »Koracnici, ki ohranja od 19. stoletja »uzakonjenoc« tridelno obliko s kvadrat-
no periodizacijo ter plagalno intoniranim triom (C-, G-, C-dur: 24 taktov; B-dur: 16 taktov;
C-dur: 16 taktov), je Ramovs nakazane znacaje strukturiral zunaj omejitev, po katerih raz-
poznavamo njihove kalupe. Ne mimo njih, ker gre vselej za eno- ali dvotemati¢ne skladbe
nekje na pol poti med variacijsko opredeljenostjo ter iskanjem drugacnega. Facit je pestro
sosledje dvo- in tridelnih oblik (Stiridelna je le »Etuda«) z dvema komponiranima preho-
doma in brez uvodov (harmonsko-metri¢ni ostinato, ki pric¢enja »Zazibalko«, ni tematski
in v strozjem smislu torej ni uvod). Morda je nakljudje, a zdi se pomenljivo, da dvodelnost
ze s IIL. (od)stavkom umanjka ter najde prostor le Se v sredis¢nem obmodju »Toccates,
kjer se avgmentirani temi oglasita s prvotno dikcijo. Tudi ob tem bi mogli sklepati, da je
(neo)baroc¢ni miselni podnet manj zasidran v Ramovsevem svetu kakor klasicisti¢ni oz.
jih je bila (splosna, klavirska, koncertna) omika ukoreninila najglobje - kar je bil dodal,
razvijal, nadgrajeval skladateljski studij, je hoc¢es noces ostalo drugotno. Seglo je na povrsje
le ob »tehtanjus, s komponiranjem, ki vidi prek opojnosti trenutka, in temu je Ramovs
zaupal pac obcasno. Oblikovalno so Miniature v grobem sicer uravnotezene, toda z ne-
kaksnim, denimo ostercevsko prostodusnim enakovredjem navadnega in zahtevnejsega,
med katerima so razmerja dokaj neobvezna. Avtor se jih dotika le toliko, da ima potek
celote dovolj pospeska v prvem (IL-1V.) in zlasti sklepnem delu (VIIL.-X.), tanjSe ali vsaj
manj poudarjene razlike, ¢e Ze ne vmesnosti pri soobstoju razli¢nih metamorfoz pa mu
narekujejo zgolj skrb za nevsiljiva nadaljevanja oz. gladke izzvene (od)stavkov. Kakorkoli
so domisljeni, njihova strukturiranost nima temeljnega deleza v zasnovi cikla.

Sprico tak$nega ustroja zgubita del zanimivosti edini SirSe razpleteni variaciji, IV.
(morda bi jo lahko poimenovali tudi »Ples«) in X. Njun zaris je sicer tridelen kakor pri
vecini, toda osrednja dela uvajata obseznejsa prehoda (drugod so menjave neposred-
ne), potek je tonalitetno zivahnejsi in celota doseze t.i. veliko pesemsko obliko (ABA).
V »Scherzu« najdemo drobljenje in mesanje temati¢nega gradiva, kar ta del priblizuje
izpeljavi, variacijo pa sonatnemu stavku, dasi je znacaj blize plesnemu gibanju. V »Toc-
cati« ima del B $e izrazitejSo tezo zavoljo nekoliko skrivnostnega, tudi nenadejanega
citata obeh tem, ki ju, zlasti drugo, poznamo le iz premen in sta za motiviko uvodnega
ter sklepnega dela (A, A1) preoblikovani, v resnici «poenoteni« do komaj loc¢ljivih raz-
lickov. Po ustroju je torej sToccata« bolj ko ne sonatni rondo, ob kratkem $e ena podoba
prevladujoce tridelnosti. Tej najdeva Ramovs vseskozi odtenke in jih poudarja s kraj-
Sanjem ali daljsanjem period ter dinami¢nimi kontrasti. Med bolj samosvoje Steje n.pr.
enotemati¢na »Fanfara¢, v kateri je prva tema variirana kot nasprotje dveh (razvijajocih
se) motivov v treh delih (A: eolski modus in a, 8 taktov; Al: C-dur, 23 taktov; A2: F-dur,
15 taktov). Z drugimi besedami, oblikovalski relief cikla ni enoli¢en in ga ne zamejuje
dosledno ponavljanje, ¢etudi je celota brez izvirnejSega formalnega loka.

Alije bilo to skladatelju dovolj ali pa mu misel pri 24 letih globje ni zmogla, ostaja spekulativno
vprasanje, blize psiholoski kakor kompozicijski obravnavi. Eno je seveda na dlani: Miniature
dodobra izrisejo naravo novega avtorja, bodi umetnisko bodi »okoljsko¢, genealosko, ki mu je
bila zaznamovala pot. V obojem najdemo osebnost, pri kateri sta dedis¢ini ucitelja (uciteljev) ter
mentalne provenience dobili neznan ustvarjalni napon. Merjen s t.i. slogovnim vatlom je gotovo
najblize Ostercevemu. Kar je bil Osterc uvedel kot »slovenski« neoklasicizem, je leta 1945 vzdrzeval
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le Ramovs, v sredstvih in estetski drzi. Karol Pahor je zadnji¢ spregovoril z enakim jezikom leto
poprej, ko je koncal Slovensko suito 1941-1945 za klavir. Lipovska sta po (prvi) godalni Suiti ter
brahmsovskem intermezzu (prva Sonata za violino in klavir) na zacetku 1950-ih let pritegovala
bachovski barok (nova razlicica Treh klavirskih impromptujev, Dva dua za violino in violo) ter
prokofjevski neoklasicizem (Druga suita za godala). Enako vsaksebi, cel6 bolj razprti so bili Sivi-
¢evividiki, le da se je gibal bolj nemirno, z druga¢nim radijem iskanj (a ni¢ blize Ostercu). Komaj
za spoznanje razlo¢neje »soroden«ucitelju je bil Demetrij Zebre, kajpak v delih, ki so vzklicevala
(nikakor samo ostercevski) modernizem, v simfoni¢nih pesnitvah Svobodi naproti (1944) in
Zalni spev (1945) ter »hindemithovskem« Concertinu za klavir in orkester (1946).

Toda duha nekdanje »Sole«, ostrega, ¢e ze ne svezega, pogumnega, dasi kdaj opote-
kavega, nacelno »skrajnega¢, a preprostega za videzom - tega duhd po Ostercevi meri
biv delih njegovih kompozicijskih »potomcev« nasli komaj za troho. Oglasal se je le pri
Ramovsu. Res je bil mladenisko vihrav, privrhno dosleden, estetsko negotov, tudi brez
izkuSenj, toda zmogel je Sirokopotezno govorico, krepko, ni¢ zavrto, nikjer upognjeno
pred zgodovino. S taksno se je bil okolju upiral tudi Osterc, v drugem ¢asu seveda, pod
drugimi zvezdami, na neprimerljivi eksistenc¢ni ravni in zoper drugace zaznamovano
(nacionalno umetnostno) politiko. Vzporejanje se torej ustavlja ob kompozicijskih mo-
dalitetah, ob razmerju do muzi¢nega ter ob psiholoskem profilu, dolzno je premisliti
lo¢nice med zgodnjim in poznim, javno odmevnim ali utiSanim v zasebnosti, dognati
vabljivosti sveta pri ucitelju ter nedosegljive tujine pri samotnem ucencu. Ni dvoma, daje
vmes dokaj neenakih sti¢is¢, intuitivnih, redkeje mentalnih razlik, znacajskega odmikanja,
morda podzavestnih protislovij - zagotovo pa sta enakega kova v prvo(bi)tnem razmerju
do glasbenega ter skladateljski drzi. Logika t.i. »razvoja« Steje zato Ramovsa naravnost
med nadaljevalce Osterceve »smeric, kar je »v nacelu« videti zgodovinsko in steje kot
dokaz»napredkac. Zrno, ki ti¢i pod pezo tega vzvisenega videnja, je seveda preprostejse:
z Ramovsem je prezivela ostercevska ¢ud. Brez dedicev in sorodnega vpliva na mlajse,
toda pomembna eo ipso, kot faktum radovedne in pogumne osebnosti. Vazna je bila e
dolgo po uciteljevi smrti zavoljo molka, s katerim se je kulturna politika otepala njegove
sence v bolj »drznih« evokacijah nekdanjih somisljenikov, denimo Sivica ali Svare.

Ramovs je bil med tem pisal neopazen, vecina novoklasicisti¢nih del mu je zavedno oblezala
v predalu. Usoda Miniatur torej ni bila posebna, le znacilna, in natis jo je (z zamudo, kakor pri
vseh) komaj neznatno omilil. Delo je ob Drugi simfoniji gotovo kazalo najboljsi portret njegove
prve samostojnosti, celo izrazitejsega nemara od partiture, ki jo je bil zasnoval v Rimu. Navsezadnje
ga je mogel slisati realno, vrhu tega sta opusa locili domala dve leti trdih izkusenj. Sredi 1943 se
je bil vrnil domov, koncal januarja 1944 Drugo simfonijo (do julija $e godalni Divertimento st. 3),
medtem so ga mobilizirali k domobrancem, maj 1945 je docakal kot hornist njihove godbe in tri
naslednje mesece prezivel v zaporu. Seznam del jasno kaze, kako sta mu ¢as in okolje ustavljala
pero, asam je malo in malokdaj govoril o tistih dneh, Se zlasti skopo o jeci in sodnem postopku v
skofovih zavodih nad Ljubljano. Bila so »razna zaslisanja in drugo«, ker da so godbeniki»sodelovali
zokupatorjem kot njegovi propagandisti«.?® Tega se je Ramovs pac zelel znebiti, kakor hitro so ga

2 Loparnik, B., o.c, str. 88. - Ve¢ je bil brzkone povedal starsem, morda le o¢etu, tudi mnogo pozneje nikomur od prijateljev.
Pavle Merku me je opozoril, da med »obravnavo« zapornikov niso bili izbirali sredstev, kakor mu je dogodke opisoval nek
Ramovsev sojetnik (nikoli skladatelj, niti z namigom). Ponodi so jih n.p. odvedli na dvorisce in pustili pred (laznim) strelskim
vodom ... Takih »prijemove« seveda niso pozabili, psiholoski namen je bil dosezen. Marsikoga je verjetno spremljal Se leta, vsaj
podzavestno, in moral je sam opraviti z njegovim uc¢inkom.
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izpustili. Vrgel se je v delo: 10. avgusta je bil pred vojaskim sodis¢em odvezan »krivdes, 31. avgusta
ga je Slovenska akademija znanosti in umetnosti sprejela za arhivarja, 17. oktobra je po dobrih
petnajstih mesecih koncal prvo skladbo, Bagatelo za flavto ter dve violi, in tri tedne pozneje so
bile napisane Miniature. (Se pred koncem leta tudi pet naslednjih krajsih del.?)

Toliksno zarezo kakor domobranstvo in zapor je v Ramovsevem opusu pustila samo e
vojaska obveznost, ki jo je moral opraviti ¢ez leto in dan. A sta bila premora kljub temu razli¢na.
Med prvim je iz Osterceve »Sole« ter Casellovih in Petrassijevih pobud (bolj slogovnih kakor
kompozicijskih, bolj misljenjskih kakor obrtniskih) nastal rani novoklasicisticni habitus prihaja-
joce osebnosti in pokazal obvladani doseg najprej v Miniaturah. Po drugem je ta zaris dopolnil
Sostakovic ter zaznamoval Tretjo simfonijo (1948) - vmes pa je odganjalo, kar $teje h pristno
Ramovsevemu. Miniature so gotovo avtorjev uvodni aplomb, tudi zato se je mocno trudil, da
bijih ljudje slisali. Danes razkrivajo, kaksni so bili nastavki znacilnega, kje se moderno ni moglo
zoperstaviti izrocilu... in kaksno sled sta pustila ¢as in okolje v »abstraktnem« vencu variacij.

Ta sled je nemara »zakrinkana« v VIL, najbolj nepianisticnem (od)stavku cikla, edinem, ki
mu nismo nasli formalno-vsebinske opredelitve. Da bi lahko imel posebno ozadje, so kajpak
domneve, skladatelj ni bil cesa podobnega namignil nikoli in z naslovi, zvest novoklasicisti¢nim
uzancam, tudi sicer ni rad nagovarjal poslusalcev. Nase tipanje za odmevom, ki je bil morda

zatov ter hoteno orkestrski fakturi, ki z doslednim tremoliranjem sega po komaj $e pianisti¢nih
barvah, zveni »skrivnostno« in bolj ko ne evocira romanti¢no izpovedno napetost:
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# Gl mape Ramovs, P. - Rokopisi, NUK, M in Loparnik, B., o.c., str. 257.
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Prva asociacija, s katero se bralec odzove na ta osupljivo drugacen variacijski»prizor,
je najbrz stavek Z mrtvimi v jeziku mrtvih iz Slik z razstave Modesta Musorgskega. Tre-
molo v njem je sicer manj poudarjena prvina - le ozadje ob razlicku teme, ne akordi¢na
»snove, na kateri»plava« variacija - toda sorodnost je zaradi domnevne znacajske blizine
in sprico klavirskega stavka dovolj izzivalna. Prav lahko, da ta pianisti¢ni prijem sploh
ni bil vzporedje domisleku v Slikah z razstave, saj je n.p. blize uvodu k prvemu stavku
Schubertove Fantazije za violino in klavir, D. 934 (op. posth. 159). Ramovs bi jo bil lah-
ko poznal iz konservatorijskih let, od muziciranja z Jelko Stani¢ ali z rimskih koncertov.
Vsekakor pa ni brez pomena: povzel je le kompozicijsko-tehni¢no enak, orkestrskemu
zvoku prilicen in malo koncertanten vzorec. V primeri s Schubertom ga je »razmaknil«
na pet in pol oktav med levo in desno roko ter nasel bolj trepetavo, skrivhostno obar-
vanost, v primeri z Musorgskim se je ognil molu, tremolu pa ni zoperstavil »il canto
marcato, kar (od)stavku jemlje trden metri¢ni utrip in doloc¢ljivost manj izpostavljenih
parametrov. Med tako »nestvarnim«lebdenjem ucinkujejo sforzati sredis¢nega odlomka
(dela B), ki se dogaja v »navadnem« obmocju klaviature, kot usodni dramati¢ni prelom.
Njegova glasnost in pritajeni »odmevig, slednji¢ strm crescendo ter zadnji udarec, po
katerem razpoloZenje skoraj trudoma, nadvse obotavljivo zdrsne k nekdanjemu trepetu
skrajnosti, kjer ga domala neslisni »spomin« na sforzate zlagoma »ugasne« - to je gotovo
sporocilo, ki mu gre izrazita teza.

Seveda ne moremo dognati, koliko in kako je segalo v avtorjevo intimo, a najbrz
velja upostevati okolis¢ini, ki se na videz komaj dotikata cikla. O prvi govori le roko-
pis: skladatelj je bil spremenil zaporedje srednjih treh variacij. Po prvotnem zapisu sta
»dramati¢no« VIL. oklepali krepka »Koracnica« in slovesna »Fanfarac, kar bilahko bil tudi
nekaksen (namerni?) triptih o dogajanju ob koncu vojne. Ga je bil Ramovs zabrisal v
dvomih, da je prevec nazoren, ali iz kompozicijske, bolje umetniske pobude? Naravna
se vendarle zdi misel o moznem, morda cel6 nehotenem odzivu na burna dozivetja.
Druga okolis¢ina razpira podobne dvoumnosti: tema Miniatur je koral, s katerim je
bil skladatelj pricel Finale Druge simfonije. Izbor ima brzkone simbolno vlogo, poleg
drugega zavoljo navezave novega obseznega dela na poglavitno prejsnje in torej (niko-
mur izzivalnega) opozorila, da se avtorjeve drze ter namena vmesni ¢as ni bil dotaknil.
Nemara bi kazalo s taksnim ozadjem razumeti uvrstitev »Korala« takoj po (delni) pred-
stavitvi obeh tem, zlasti pa »umik« njune provenience za vprasljivo opredelitev variacij
brez teme. In ¢e so tedanji dogodki res kakorkoli segli v Ramovsev tonski imaginarij
ter nasli glasbeni pendant, se zdi razumljivejsa tudi odlocitev za naslov Miniature. Ni
se jasneje prilegal strukturi, nakazoval pa je, da cikel morda ponuja okruske dozivetij,
kakrsna je bila romanti¢na doba (in z njo vsakrsno obcinstvo) Stela med upravicene
estetske vsebine. Najbrz ni ziva dusa pri branju, ¢ez dolga leta tudi radijskem poslusanju
razbrala senc, ki so nemara obdajale avtorja, ko je bil cikel pisal. Se desetletja pozneje
moremo le ugibati, ali so dodale obolos zasnovi, ki bi jo mogli neglasbeno in brez misli
na leto 1945 poimenovati variacije s prikrito temo.
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[ZVLECEK

Skozi zgodovino glasbe je vselej obstajal kon-
flikt med starim in novim. Enako velja za glasbo
angleskega skladatelja Hugha Wooda (r. 1932).
Najprej je studiral zgodovino, nato kompozicijo
z Anthonyjem Milnerjem, lainom Hamiltonom in
Matyasom Seiberjem, in od vsakega posebej znal
najti lepoto glasbe, zlasti melodike, in mojstrstvo v
kontrapunktu; dvanajsttonski serialisti¢ni tehniki;
in raznolik ter nedogmatski pristop h kompoziciji.
To se zrcali v domala univerzalni hvali njegove
glasbe pri kritikih. V njegovem opusu, ki Steje pet
godalnih kvartetov, imajo prvi, Cetrti in peti godalni
kvartet ve¢ stavkov, medtem ko sta drugegi in tretji
oblikovana kot nepretrgana niza stevilnih odsekov.
Kvarteta 8t. 1,4 in 5 imajo kratke med seboj locene
stavke, ki navidezno temeljijo na tradicionalnih
glasbenih oblikah, tridelni formi, rondoju, sonati,
scherzu in triu, a prakticno ponujajo kaj malo
namigov nanje zaradi zivahnih, a zgos¢enih idejah
in subtilnih motivi¢nih povezav, ki nastajajo z rabo
obseznih melodi¢nih fragmentov, predstavljenih
na samem zacetku vsakega dela. Kvarteta st. 2 in
3 sta po vnanjosti drugacna, a tu Wood grupira
stevilne odseke (39 v Drugem in 24 v Tretjem
godalnem kvartetu), da bi nakazal tradicionalne
oblike. Toda to je varljivo, saj gre za dramaturski
argument na ravni podrobnosti, ki zakrinka vsa-
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ABSTRACT

Throughout the history of music there has often
been a conflict between the old and the new. This
applies very much to the music of the English
composer, Hugh Wood (b.1932). Studying his-
tory, and later composition with Anthony Milner,
Tain Hamilton and Matyds Seiber, he respectively
gained from them beauty of music, especially
melody, and a mastery of counterpoint; the
technique of twelve-note serialism; and a varied
and undogmatic approach to composition. This
has been reflected in almost universal praise for
his music from the critics. Of his five numbered
string quartets, the first, fourth and fifth are cast
in separate movements, while the second and
third play continuously in a large number of
linked sections. Quartets Nos.1, 4 and 5 have short
separate movements which ostensibly employ
traditional forms, ternary, rondo, sonata, scherzo
and trio, but in practice give little indication of
this because of the vivid but terse ideas and the
subtlety of motivic connections that arise from the
use of extensive melodic fragments given at the
very beginning of each work. The Quartets Nos.
2 and 3 are superficially different in technique,
but here Wood groups his numerous sections (39
for No.2 and 24 for No.3) to suggest traditional
forms. Again this is deceptive as there is dramatic
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krsno ocitno povezavo s tradicionalnimi formami.
Skupni uc¢inek je enak tisemu pri drami, okrepljeni
zmoc¢nim obcutkom za napredek glasbe. Skladatel;
je ohranil nekatere sledi tradicionalne glasbene
oblike in njihovih kompozicijskih tehnik, vendar
je obenem navseh ravneh ozivil tematsko gradivo
beno dramo, zdruzeno z mo¢no mrezo motivov.
To je intelektualni ¢ar, ki kaze te kvartete kot nekaj
resni¢no posebnega.

argument at a detailed level which disguises any
obvious connection with these traditional forms.
The overall effect is one of drama, enhanced by a
strong feeling for the progress of the music. The
composer has retained some vestiges of traditional
form and other techniques in his music, but at the
same time has at all stages enlivened his thematic
material with vividness, imagination and a strong
sense of musical drama coupled with a strong
motivic network. This is the intellectual magic that

marks out these quartets as very special.

Throughout the history of music there has often been a conflict between the old
and the new. In many cases it has not shown itself very strongly, while at others it has
become a major issue. Usually this appears in the work of two different composers, at
a time of transition from one style or period to another. Conservative composers will
adhere to an older or even archaic style, while more adventurous ones will abandon
the old style for the latest features. Examples of this can be found in the case of Johann
Sebastian Bach and his son Carl Philipp Emmanuel Bach. Earlier this can be seen in the
lingering Renaissance features of the music of Lassus and Palestrina which are strongly
contrasted with the advanced style that was being used by Claudio Monteverdi soon
after their deaths. More interesting, though, are the examples of the two trends being
present in the same composer. Again this will tend to be most noticeable in the periods
when one style is giving way to another. This can be discerned in the case of Beethoven
whose adherence to Classical forms persists right to the late period in his life, but increas-
ingly he superimposes a strong emotional Romanticism on these inherited features. This
conflictin no way devalues his music: in fact, it is one of the glories of his compositions.
They are enlivened by a magical process that transforms and enhances the traditional
forms in which most of his works are cast.

Straddling the late 19th century and the early 20th century another composer falls into
this category: Gustav Mahler. On the one hand he still observed the idea of traditional
formal procedures, yet he modified them in such a way that they were almost unrecog-
nisable. In doing so he transformed these almost outdated procedures into music that
was so new that among many people it was often totally misunderstood. Yet fifty years
after Mahler’s death the situation changed and the inspiration that he added to the tra-
ditional techniques was beginning to be understood, and he was even thought of as a
pioneer of European modernism in music. Nearly one hundred years after his death in
1911, there is almost universal agreement about his ability to infiltrate these old and, in
some cases, obsolete methods with an inspiration that was barely recognised at the time.
Many years after Mahler’s death, there was some criticism among the avant-garde of the
1950s that Arnold Schoenberg, despite his invention of the twelve-note (or twelve-tone)
system in the 1920s, remained faithful to the Classical forms of the late 18th century. The
composer Pierre Boulez was particularly scornful of his reluctance to modernise other
parameters than the notes chosen for a particular composition. Yet it was precisely these
parameters that helped to make Schoenberg’s music approachable, even if his music has
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never gained a really popular following. It is here that we can begin to understand the
dilemma that many composers have faced in the middle of the 20th century.

This dilemma can be stated briefly as follows: to what extent should one retain tech-
niques of the 19th century and earlier, to what extent should one follow the lead that
Schoenberg made in his devising of twelve-note technique, and to what extent should one
adopt the total serial methods being advocated in the 1950s by Pierre Boulez, Luigi Nono
and, above all, Karlheinz Stockhausen. For composers who were achieving their maturity
in the 1950s, this was a very difficult choice. If they did not employ a sufficiently advanced
technique, their music would be branded irrelevant, or at the very least, their music would
be seen to compromise the high artistic ideals promoted by Boulez and his group. This was
no academic issue in the United Kingdom, especially after 1959, when the musical output
of the British Broadcasting Corporation was dominated by its Controller, William Glock,
and his assistant, Hans Keller. For the next ten years or so, a large number of traditionally
oriented living composers were deliberately excluded from the BBC’s Third Programme
(later Radio 3) for the simple reason that they were not sufficiently modern. On the other
hand this is the environment in which a group of adventurous young British composers
also found themselves. These included Alexander Goehr (b.1932), Peter Maxwell Davies
and Harrison Birtwistle (both b.1934), all of whom had no trouble satisfying Glock’s crite-
ria for inclusion in the BBC's modern music programmes. Another composer, an almost
exact contemporary of Goehr’s, Hugh Wood (b.1932), was himself in precisely the same
situation. With his modernist style he would not be excluded either.

Like Peter Maxwell Davies and Harrison Birtwistle, Hugh Wood was born in North West
England, but, unlike them, he did not study music at the Royal Manchester College of Music
or the University of Manchester. Instead, first of all he studied history at the University
of Oxford. His change of direction was marked by his subsequent musical studies with
three composers: Anthony Milner (1925-2002), lain Hamilton (1922-2000) and Matydas
Seiber (1905-60). Judging by the music of these three men, Wood would have gained
the experience of a wide range of ideas. Milner is normally looked upon as a conserva-
tive composer in the English tradition, while the Scottish composer, Iain Hamilton, was a
dedicated follower of the twelve-note techniques of Schoenberg, Berg and Webern. Seiber,
who had emigrated from Hungary in the 1930s, was a composer who could put his hand
to almost anything, whether it was folk music, jazz, renaissance pastiche, or twelve-note
serialism. Over and above this, he was a superb teacher and communicator. The formative
influence on Wood of these three composers must have been considerable.

Atthe time Wood was beginning to make his mark as a composer, he was closely involved
with writing about music. One of the most significant of his articles was his contribution on
British music to Howard Hartog’s European Music in the Twentieth Century in the revised
1961 edition.! In the first edition of the book the chapter on British music had previously
been written by the composer already mentioned, Anthony Milner, but the editor consid-
ered that this chapter should now be replaced by a new one because of the rapidly changing
situation. Wood set about his task without apology, saying that British music usually took its
influences from the Continent of Europe with some 25 years’ delay and although there had

Howard Hartog (ed). European Music in the Twentieth Century. London: Routledge & Keegan Paul, 1957; Harmondsworth:
Penguin, 2/1961.
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been a considerable increase in the quantity of British music, the quality was not always high.?
His selection of the composers chosen to illustrate the best of British music at the time give
a clear indication of his taste, preferences and the direction that his own music was likely to
follow in the years to come. It is clear, for example, that while he was very well disposed to
Milner, he only took from him the idea of the beauty of music, especially melody, a mastery of
counterpoint and probably some unusual forms, notably the totally unusual but convincing
plan found in the Orchestral Variations on ‘Es ist ein’ Ros’ entsprungen’ op.14 of 1958. Wood
showed his complete sympathy with the aims of twelve-note technique, which he adopted for
his own music, but he was not necessarily happy to work with the musical style employed by
his teacher Tain Hamilton whose chapter in Hartog’s book noted above discussed the music of
Webern and Berg.? Wood took as an example of Hamilton’s pointillist application of Webern’s
techniques, the Sinfonia for two orchestras of 1958 which illustrates the style well. Despite the
fact that he cited this work as a good indication of Hamilton’s art, Wood seems not to have
been convinced that this virtually non-melodic method was suitable for him. Moreover, he
was determined to ensure that a melodic or at the very least a thematic approach was to be an
important feature of his music. It was at this stage that the superb teaching of Matyds Seiber
instilled into Wood’s music the fastidiousness which has always been a feature and confirmed
his own feelings about thematicism in the broadest sense. Moreover we have a wonderful
tribute to his teacher in Wood’s own article on Seiber in The Musical Times' and entries in
The New Grove Dictionary of Music and Musicians.> Seiber was an enthusiastic user of the
twelve-note system, but was always circumspect on its use. In a broadcast talk on his own
Quartetto Lirico, it was evident that he was always insistent that what was important was the
sound of the music, not any slavish adherence to a system.® One other significant composer
is discussed by Wood in his article, Alan Bush, who encouraged Wood to pursue a career in
music. One work, in particular, is singled out for praise, Dialectic for string quartet of 1929,
music that seems to have a direct bearing on Wood’s string quartets. Wood himself wrote of
Dialectic words that might apply to his own string quartets:

... the material is argued out with a mastery of contrapuntal technique and
concentration of musical thought unparalleled in English music of the period. Its
extreme but never oppressive thematic economy was to form the basis of an undog-
matic and craftsmanlike compositional theory, which requires that all the melodic
material in a work should be ‘thematic’, i.e. deriving from a basic theme.”

Wood’s earliest acknowledged compositions date from the late 1950s. A String Quartet
in B flat (not part of the numbered five) of 1957 was first performed at the Cheltenham
Festival in 1959, while the String Quartet No.1 was played there in 1962. The latter work
was well received and over the next few years received two commercial recordings,

2

Hugh Wood. ‘English Contemporary Music’. In Howard Hartog (ed). European Music in the Twentieth Century. Op. cit. (n.1)
(1961), 144-70. The use of the word ‘English’ is confusing as Scottish composers are included, e.g. Iain Hamilton.

Tain Hamilton. ‘Alban Berg and Anton Webern'. In Howard Hartog (ed). European Music in the Twentieth Century. Op. cit. (1961),
107-30. An article by Hamilton entitled ‘Serial Composition Today’, Zempo 55-56 (1960), 8-12, presented many of the same points.
Hugh Wood. ‘The Music of Matyas Seiber’. In: The Musical Times (September 1970) vol 111, no 1531, 888-91.

Hugh Wood. ‘Matyas Seiber’. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan 1980, vol 17, 110-11.
And, revised by Mervyn Cooke, second edition: London: Macmillan 2001, vol 23, 46-47.

This talk was given on the BBC’s Third Programme in the late 1950s. The exact date is not known.

Hugh Wood in Howard Hartog (ed). European Music in the Twentieth Century. Op. cit. (19601), 148.
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exceptional for such a work.® This promising start was soon followed by numerous
works that established Wood as a composer of talent and achievement. These include
another string quartet, other chamber music, various song settings and the outstand-
ing vocal-orchestral Scenes from Comus, after John Milton, in 1965, and notably the two
string concertos, the first for cello in 1969 and the second, for violin in 1972, imposing
works by any criteria. The two concertos were soon recorded, too. The excellent works
that followed a period of compositional silence included three more string quartets, a
large-scale Symphony in 1982 and an equally imposing Piano Concerto, completed in
1991, to say nothing of a stream of vocal works that show an acute understanding of the
power of music to enhance words. While what may have been a relatively modest output
in the hands of some composers might be thought to be worthy rather than impressive,
we must now address the reception of Hugh Wood’s works, especially by the critics and
audiences. This gives a good indication of its perceived quality.

It is unusual for critics to be virtually unanimous in the praise of works by any one
contemporary composer, but Hugh Wood has managed this achievement in all the
different stages in his work. He has always challenged his listeners with his music, not
making it easy to appreciate it completely at one hearing, but rather than confuse his
audiences, he merely encouraged them to listen to the music with even more attention
than would be normal. Taking his early Three Pieces for piano op.5 of 1960-63, Frank
Dawes effectively defined the characteristics of Wood’s early music:

Hugh Wood favours a more traditional serialism with due regard for forward-
looking rhythm, melodic shapeliness and close-knit harmonic and contrapuntal
textures. Two slow pieces flank a hugely energetic middle one. The last piece is
by far the simplest and provides a shining example of how music abounding in
the traditionally harsher intervals (major sevenths and major ninths especially)
can be organized by a composer with a fine ear and sense of spacing into some-
thing essentially gracious and charming.’

Ofthe Scenes from Comus, composed a couple of years later, Ronald Crichton described
it as ‘an attractive and highly promising work’ with ‘colourful and dramatically sugges-
tive orchestral writing.'* Another report gives another indication of the critics’ positive
response to Wood’s work. After discussing a varied collection of pieces by various British
composers at the Cheltenham Festival of 1967, Stephen Walsh reacted very sympathetically
to Wood’s Quintet for clarinet, horn, violin, cello and piano op.9 in a warm tribute:

But if only these composers had the ability to combine all the musical graces
as expertly as Hugh Wood in his tiny quintet ... This six-minute, one-movement
piece was neatly scored, melodically distinctive and rhythmically alive, and an
obvious cue for Cheltenham to commission a big piece from this gifted composer
as soon as possible."

Argo ZRG565 (1968), played by the Aeolian Quartet, and Argo ZRG750 (1974), played by the Dartington String Quartet. A later
recording by the Chilingirian Quartet appeared in 1995 on compact disc only. See note 15.

9 Frank Dawes. ‘More Piano’. In: The Musical Times (June 1966) no.1480, vol.107, 530.

Ronald Crichton. ‘The Proms’. In: The Musical Times (September 1965) no.1471, vol.106, 685.

Stephen Walsh. ‘Cheltenham’. In: The Musical Times (September 1967) no.1495, vol.108, 826.
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The large-scale pieces that followed soon after were the Concertos for cello and violin.
Jeremy Thurlow wrote about the former in glowing terms: ‘... the concerto was acclaimed
at its proms premiere’ and about both works: ‘the two works brought to the attention
of a sizeable audience not only Wood’s ability to shape dynamic forms on the largest
scale, but also his characteristically intense, yearning lyricism, in which cantabile lines
are stretched over angular contours defined by wide, dissonant intervals.””? A similarly
enthusiastic response by the same writer was elicited by the 40-minute Symphony of
1982 ‘which traces a Beethovenian, heroic path from tempestuous violence to hard-won
affirmation. His largest work to date, it exemplifies the way that he can inform a highly
cogent thematic and harmonic argument with a directly communicative, late-Romantic
kind of rhetoric, to overwhelming effect.’?

In the same way as the String Quartets of Beld Bartok appear in the different stages
in his career, so do the quartets of Hugh Wood (see Table 1).

String Quartet No.1 op.4 1962
String Quartet No.2 op.13 1969-70
String Quartet No.3 op.20 1978
String Quartet No.4 op.34 1992-93
String Quartet No.5 op.45 2001

Table 1. Wood's String Quartets with dates of composition'

The characteristics of the first four quartets are well defined by the perceptive and
articulate David Cairns in reviewing the recording of these works:

All four of Hugh Wood’s string quartets make a welcome appearance ...
These tough, rewarding works span almost the whole of Wood’s career: No.1
influenced by both Schoenberg and Bartok, but finding its own solution to the
demands of structure and expression; the one-movement No.2, from the late
1960s, incorporating random textural elements such as Lutostawski had lately
been experimenting with; No.3, also in a single movement, charting an emotional
and spiritual progress from dearth and desolation to abundance and joy that
reflected a central experience in the composer’s life; and the abstract but no less
deeply and vividly felt No.4, one of Wood’s richest works."

At its first performance, the Fifth Quartet drew a very favourable response from
Paul Conway:

Jeremy Thurlow. ‘Wood, Hugh'. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, London: Macmillan,
2001, vol 27, 549.

B Ibid.

This list omits the unnumbered String Quartet in B flat major of 1957 which the composer acknowledges, but describes in his
introduction to the published score of the String Quartet no.5 merely as ‘a quite serviceable student work.” It does not form
part of the present study.

David Cairns. The Sunday Times 9 April, 1995, Features section. The number of the now deleted recording on compact disc is
Conifer 75605 51239 2.
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The basic material of the opening allegro energico was straightforward and
easily grasped, the result of a composer whose expressiveness is kept in check by a
formidable organisational control. Initiated by a questioning single cello pizzicato,
the first nocturnal scherzo was an implacable nightmarish quest of serious intent,
only the insouciant payoff releasing the tension. The central romanza was launched
in the richly dark waters of Bergian late Romanticism, weathered a stormy central
section and then faded away on the first violin’s resigned harmonics. Energy was
immediately restored with a second nocturnal scherzo, light as air and fleet of foot.
If the first was predatory, this one found the players on the run with its hunted,
anxiously darting gestures. A powerful, climactic finale contained the quartet’s
most memorable material, which became the subject of imaginative sequences
and variations. The bravura, headlong conclusion set the seal on a direct and co-
gently argued discourse that unfolded with a freedom of expression and technical
assurance harvested from long experience. ... the composer’s personal idiom ... is
expressed in an atonal, occasionally serial, lyricism and laced with febrile Expres-
sionist chromaticism, [with] an abundance of superbly calculated effects and bold
contrasts, which never drew attention to themselves but found their place within
the superbly integrated whole .

These are strong words which one may suspect are exaggerated in their praise if it
were not for the fact that critics almost without exception are saying similar things about
virtually all of Wood’s music. To investigate the stature of his quartets, it will be useful to
examine them in turn. A good point to start this analysis is to consider the composer’s
own words which help one to understand his thought processes and formal concerns.
These remarks can then be applied to the works to see how the composer has worked
his intuitional magic in a way barely hinted at in the introductory remarks. The first
works to be considered are the first, fourth and fifth quartets, each organised in separate
movements and then the second and third quartets which play continuously through a
large number of different sections.

The First String Quartet is planned in the traditional four separate movements, with
the slow movement third and the scherzo second. The opening movement and finale
are moderate to fast in tempo. In the analysis in the first edition of the score, Wood
gives the following plans: first movement - ternary form, second - scherzo and trio,
third - ‘simple alternations of primary and secondary material’, the finale - ‘ternary
form with introduction’’? Nothing could be more straightforward in theory, but more
deceptive in practice. The composer used the opening section of the first movement as
a means of presenting a collection of motifs which he would employ in the whole work:
there is no extended ‘theme’. What Wood wants his listeners to note is the disjointed
viola solo at the beginning and the rising cello phrases a few bars later. To support
this there are three four-note chords. A short musical example (Ex.1) can show these
different materials, but does not reveal the extensive and unifying motivic interactions
that come later. All these materials are constantly interwoven into the textures in a very

16

17

Paul Conway. The Independent (London), October 10, 2001, ‘Features’, 10.
Hugh Wood. String Quartet op.4 (Vienna and London: Universal Edition 1968), iii-v.
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brief but tense twenty bars. The tension is never allowed to slacken, with a prominent
feature the use of violent crescendos on six occasions. In the central section, called
by the composer ‘development’, the textures are thinner and the use of counterpoint
increased with an emphasis on duets. The return of the opening in modified form is
again exactly twenty bars long. The use of sustained chords built up note by note and
the placing of double-stopped augmented octaves in the individual instruments ensures
that the tension is never relaxed. Out of the long-held notes the next movement, the
scherzo, emerges, built up from tantalisingly fragmentary figures related to some of the
motifs that opened the first movement but magically transformed into sinister spidery
themes. The internal structure of the scherzo is very flexible with barely a hint of tradi-
tional symmetries and reprises. Almost everything is unexpected. For the contrasting
trio section Wood again uses themes from the first movement but put in a context of
trills before returning to the dancing, staccato patterns of the main scherzo. The scale
of the movements imitates Webern although the style is quite different. Nowhere is this
more apparent than in the miniature slow movement which operates in short phrases,
each barely two bars long. Using the chords from the first movement as harmonies for
fragmentary melodic shapes in gentle alternation between two thematic sections. All
this prepares us for the more extended finale, which carries the weight of the argument
of the whole work. Nevertheless, the composer casts it simply as a three-part ternary
structure plus a short introduction. References to the earlier movements provide a
strong unifying factor: the introduction recalls the climax of the first movement, and
the third part of the main ternary section makes quotations from the scherzo and from
the Introduction. In a short description it is difficult to convey the intensity or economy
of the musical thought, but what is so impressive is the way that the listener is able to
follow the composer’s thought processes so readily. Of the first recording of the work,
Diana McVeagh wrote: ‘Everything is clearly stated ... it is so keenly ‘heard’, its thought
and expression so fastidiously matched.”'®

The String Quartet No.4 dates from 1978, some sixteen years after No.1, but it returns
to the idea of four separate movements. Clearly Wood found the procedures that he had
so carefully worked out for his First Quartet were, in very general terms, again capable of
producing a resulting work that is musically satisfying."” The durations of the individual
movements, apart from the extended slow movement, are similar to those of the earlier
work. As before, the introductory material at the opening provides a thematic basis for
the whole work. A short eight-note chord and a sustained four-note chord provide the
foundation for a scattering of semiquaver figures that will return at crucial moments in
the work. Some working on the two motifs, one rising, the other falling, is concluded
by a violin cadenza that leads into the Scherzo in a fast 12/8 time that variously dances,
mystifies and excites. Rather than adopting the scherzo and trio format of the first quartet,
it introduces a new double-stopped motif which acts as a foil to the faster music which
never disappears from the texture. Thus an old idea is modified in a masterly way. The
long slow movement has hints of sonata form with a contrasting second theme, but it
is better understood as an arch-shape ABCBA with the central C section a brief agitato

' Diana McVeagh. ‘Record Reviews’. In: The Musical Times (June 1968) no.1504, vol.109, 547.

9 . . - . . .
" The two intervening quartets (Nos. 2 and 3), each cast in one continuous movement, are discussed below.
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contrast to the sustained and mostly quietly lyrical but often discordant outer sections.
The length is perfectly judged and balanced in scale against the other movements.
This is just as well for the finale has an intensity and compression of motifs which are
breathtaking. Much of the material has been heard before, but now it is set in a different
perspective and context. Most thrillingly the return of the very opening from the first
movement launches a coda packed with motifs from throughout the work. Nothing
could draw all the different threads together more convincingly.

The reception of the work is typified in Conrad Wilson’s report of a performance
in the Queen’s Hall, Edinburgh, in November 1993:

The Chilingirian Quartet for whom he composed it, passionately conveyed its
terse, strong argument. Ideas were punched out, cogently reprised, sent shooting
in fresh, arresting directions. The opening gestures evoked the start of Debussy’s
quartet. Torrential pizzicato passages evoked Sibelius, as also did the fierce im-
petus achieved by linking the first movement with the scherzo.?

Meirion Bowen was similarly enthusiastic about the work on its radio premiere in
May 1993:

The compositional goals were manifest simply through arresting invention
and well-formulated argument. Most of the thematic basis of the piece was out-
lined in the introductory first movement, and already at an initial encounter, the
two-chord iambic motif and succeeding imitative passages for second violin
and viola etched themselves on the memory, so that their various transforma-
tions made the music audibly coherent. A reflective cadenza for the first violin
at the end of the introduction also returned as a sort of chorale on the lower
instruments at the end of the work, again strengthening its sense of unity. But if,
dramatically, the score gravitated towards its finale, perhaps the most personal
music emerged in the preceding slow movement, a kind of elegy that rose to an
impassioned climax, thereafter subsiding into a mood of great tenderness: all
very late Beethovenian.?!

At the same time Jan Smaczny seemed to sum up the great strength of Wood’s quartet:

Perhaps Wood’s greatest achievement in the new quartet is its fast music. The
Introduzione does not grope its way into being, it slams straight into the argument.
.. The best string quartets manage the seemingly impossible feat of marrying the
abstract with the passionate. In recent years, the genre seems to have been on
the retreat. This new quartet shows the medium has abundant life.??

The most recent of Wood’s String Quartets, the Fifth op.45, dates from 2001. Like the
Firstand Fourth Quartets, it is written in separate movements, but unlike its predecessors,
Wood used five movements arranged in a symmetrical plan that has some similarities
with Bartok’s Fourth Quartet. As Barry Millington observed at a London performance:

20
21

The Herald (Glasgow), November 17, 1993, 10.
The Guardian (London) May 21, 1993, The Guardian Features Page, 7.
2 The Independent (London) May 21, 1993, 17.
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‘Hugh Wood ... [in his Quartet No5] ... makes no secret of his debt to classical tradition,
not least Bartok. [Its] soundworld is evoked in the pair of Nocturne-Scherzos, fleeting,
spectral and evanescent, just as the arch-form of the five movements recalls the Hungar-
ian master’s structural preoccupations.’”® Note that the emphasis is on tradition, even a
recent example, but in practice Wood does not imitate Bartok at all, but follows his own
technique as practised in the earlier quartets.

AsJan Smaczny vividly describes, the Fifth Quartet plunges straight into the argument with
a flurry of motifs that Wood treats dramatically and contrapuntally. The syncopated widely-
spaced descending phrase, the three-note figure that rises or falls by a minor third and rising
arpeggio figures are elaborated in a totally untraditional way. Some lyrical contrast is only a
prelude for the headlong return of the transformed opening material. The two scherzo move-
ments, the second and fourth, both entitled ‘Nocturne’, extend even Wood’s vividly imaginative
scherzo style with awide range of surprises. In the first there are irregularly structured bars, for
example 5/8 and 8/8 divided 3+3+2, in addition to the normal 6/8 and 9/8, and a much larger
number of motifs; in the second there is extensive pizzicato, using repeated notes contrasted
very eerily with held flautando and harmonics. These movements enclose a slow one entitled
‘Romanza’ which the composer modestly describes as ‘a brief, light and lyrical movement’.
In fact it underpins the emotional impact of the work with its sweeping melodic lines and an
explosive middle section, not to say its duration. The finale, as in the First and Fourth Quar-
tets sums up the work in a powerful way. Wood chooses the particularly traditional form of
rondo for this and, further, he makes it very march-like. That is where the similarity ends for
the three-note motif of the rising (and falling) minor third and the three-note widely spaced
descending phrase dominate the frenetic motivic activity. Transformations occur every few
bars in a whirl of compositional imagination with the opening combination returning in vari-
ous ways before a brilliant contrapuntal texture draws all the threads together.

To turn from the three quartets that are planned with separate movements to the two
quartets, Nos. 2 and 3, which are set out as one continuous movement in a large number
of sections, seems at first to be a complete break with tradition. This change of direction
on the composer’s part would appear to be a negation of the classical tradition which
Wood has very steadfastly adhered to until this time. Although in the event this was to
be followed by other similar works, notably the String Quartet No.3, in 1974 Leo Black
suggested that this might be something of a diversion, when he wrote:

It stands a little aside from the rest of Hugh Wood’s work, since he deliberately
made it more fragmentary than any composition before and since. ... The 39-sec-
tion Second String Quartet he described as ‘my first attempt at rough circles’. It is
in no important sense in any ‘free form’, nor does it greatly differ in its continuity
and shapeliness from the composer’s other works, but it relies less on thematic
development and more on abrupt juxtaposition than is usual with him. Only
time will show whether this, the only work in which he has come within sighting
distance of an alternative attitude to music and time and form, was an isolated
foray into strange country or the harbinger of a future line of development.®*

% The Evening Standard (London) July 15, 2002, 48.

2 Leo Black. ‘Hugh Wood’. In Lewis Foreman (ed): British Music Now. London: Elek, 1975, 58-59.
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A detailed examination of the quartet will reveal some interesting features. Wood’s
original idea was simple. ‘I started with the idea of a ‘collection’: a sequence of short
pieces of material simply laid end to end, objets trouvés shown off in different lights
by their constantly changing juxtapositions with each other, the individual quality of
each item, rather than its underlying relationship with the rest, determining its inclu-
sion in the whole.?> Because this idea seemed unsatisfactory to Wood, a new idea arose
which resulted in grouping of sections in a way that made larger spans. For example,
the opening which consists of a fast ‘scattering’ of motifs that are freely coordinated is
contrasted with a slow section using long-held notes in which the semitone or minor
second is prominent. In the first fifteen sections the composer makes this apparently
mechanical alternation of materials into a conflict that results in unexpectedly varying
lengths of each section. The musical development is clearly audible and is particularly
impressive when the climax at the end of the fifteenth section ‘explodes’ into the scherzo
sections, a favourite device of Wood’s. What is fascinating is how the music incorporates
an Adagio section as the scherzo’s trio but returns to this slow section in what he calls
‘Still Centre’, the heart of the quartet. To extract the argument from this Wood introduces
zig-zag melodic shapes to launch into a return to an abbreviated form of the opening
alternation of fast and slow sections. In his description of the work, the composer simply
refers to a ternary form, but closer inspection as we have seen reveals a wonderfully
sophisticated hidden network of relationships that leave one almost breathless with
admiration. In less than fifteen minutes the music has a compression that many works
twice the length cannot match.

While at the time of its first appearance the quartet was unusual for Wood, it was
followed after a period of creative silence (1974-78) by the String Quartet No.3, a simi-
larly constructed work that plays continuously for about 20 minutes, and planned in 24
sections. Again the short sections were not arbitrarily organised, but grouped according
to an inner logic that the composer built into the material. The ten opening sections
are written as ‘chorale variations’ but, from the fifth section onwards, including inter-
jections of birdsong fragments (see Ex.2). Obviously we cannot expect music like that
of J.S. Bach, but the intensity distilled to its harmonic essence increases the attention
that one gives to it immeasurably. It is music that constantly grasps the attention with
its vividly worked out phrases and its almost Webernian economy. A scherzo group of
sections with an impetuoso section that serves for a trio and suggestions of an Adagio
follow before plunging headlong into a final group that starts Maestoso but expands
the motifs from the Adagio section in a wonderfully lyrical culmination of the work.
Meirion Bowen summed this up perfectly: ‘the initial microscopic chorale variations
were gradually invaded and made more expansive by birdsong elements, generating
ultimately an effulgent lyricism.”*® The normally very circumspect Richard Morrison
made a very important point: ‘its discriminating use of serialism eventually led to an
unexpectedly lyrical, almost ecstatic conclusion.””” Even more fascinating is the report
by Susan Loppert about an enthusiastic and frequent concertgoer called Peter Gregory

» Hugh Wood in notes on the Chester Novello website: http://www.chesternovello.com.
%% Meirion Bowen. The Guardian (London), 2 February, 1990.
2

*7" Richard Morrison. The Times (London), 10 January, 1989.
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who was heard to say at a performance: ‘I don’t pretend to be an expert on anything.
Hugh Wood’s Third String Quartet is the best quartet of the last 15 years.?®

We can now make two important conclusions about Hugh Wood’s String Quartets.
The first is that the composer has retained some vestiges of traditional form and other
techniques in his music. He even goes some way to emphasise this point in remarks
that he has made in commentaries about these works. Often, however, his statements
are simplified and in some ways misleading in that they do not give any real indication
of the subtlety employed in these works. We may rightly observe, however, that it is not
the business of a composer to explain how good his works are; rather it is the concern of
the listener to understand these features from the sound of the music. This, fortunately,
is exactly what has been done by many music critics over the whole of Wood’s career.
They point to numerous features that enhance the basic structures that we are led to
understand are the foundation of the works’ forms. It is precisely these imaginative and
dramatic events which give the works their great propulsion and immediacy.

The other point is that Wood’s modernism is in no way compromised by these broadly
traditional features nor by superficial influences from such composers as Schoenberg,
Berg, Webern, Bartok, Messiaen and Elliott Carter. In practice, he manipulates his mate-
rial in a supremely craftsmanlike way, but one in which the attentive and sympathetic
listener can follow, admittedly after a number of hearings, the processes of exposition,
development, transformation, contrast and juxtaposition, both simultaneously and suc-
cessively. We can ask no more of a composer than this.

# Susan Loppert. The Independent (London), 31 October, 1992, 33.
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Musical examples

Ex.1: String Quartet No.1 Op. 4, Music by Hugh Wood
© Copyright 1995 Chester Music Limited.

All Rights Reserved. International Copyright Secured.
Reprinted by Permission.

151



MUZIKOLOSKI ZBORNIK « MUSICOLOGICAL ANNUAL XLIII/2

Ex.2: String Quartet No. 3 Op. 20, Music by Hugh Wood
© Copyright 1980, Chester Music Limited.

All Rights Reserved. International Copyright Secured.
Reprinted by Permission.
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skusam pokazati relevantnost tega razumevanja
za muzikologijo.

Keywords: handicap, the structure of humanism, the
origin of technics, Joseph Jacotot, musicology

ABSTRACT

The handicap makes it possible to uncover the
structure of humanism, which is not significant only
for medicine, but also for the sciences in general.
According to humanist opinion, the human being is
complete. Because the person marked by disability
is not able to fulfil the humanist norm of “being hu-
man”, (s)he should be supplemented by technical
prosthesis. Yet the technical device could make it
possible to see that the normative state of “being
human” is also marked by certain forgotten techni-
cal presuppositions. In this paper I try to show the
relevance of this insight for musicology.

»Samo da mi se to ne dogodil« Cesto me pohodi ta misao kada na televiziji, ili negdje
u neposrednoj okolici, ugledam osobu koja je postala invalid. Otkako mi je u srednjoj
skoli kratkovidnost uznapredovala, progone me i strahovi da ¢u oslijepiti. I pojacavaju
se svaki put kada se sjetim da traumati¢ni dogadaj, stres ili nesto slicno mogu dovesti do
brzog gubljenja vida. Strah od invalidnosti strah je od nemoci, od toga da necu vise moci
udiniti nesto sto sam prije mogao. U slucaju sljepoce strah je tim veci, jer nema nic¢ega sto
bi moglo pomoci kako bi se novonastalo stanje premostilo. Mozda bi strah od sljepoce,
avjerujem da ga dijelim s mnogima, bio manji kada bismo na raspolaganju imali ono §to
za sada postoji samo u snovima - i filmovima: senzore koji mogu obavljati zadacu oka,
registrirati svjetlosne podrazaje i slati ih na obradu u odgovarajuca mozdana sredista ...

Hendikep je manjak, nesposobnost obavljanja neke radnje. I u tome se bitno ne
razlikuju urodene i stecene invalidnosti, premda bi se moglo pomisliti da osobe s
urodenom invalidnoscu svoje stanje ne dozivljavaju kao manjkavo, buduci da nisu
bile u mogucnosti zivjeti drukcije. Za njih nema onoga prije. Pa ipak, i one su invalidi.
Ugraduju im proteze, tijelo podvrgavaju operacijama, uklanjaju nedostatke. Upravo je u
njihovu slucaju vidljivo da je invalidnost nesto sto ne odreduje samo onaj koji se u tom
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stanju nalazi, vec je to prije svega odredenje koje mu je dano od drugoga, od obitelji i
lije¢nika, onih koji su cjeloviti. Odrediti hendikep kao manjak moguce je samo ako se
vec¢ zna kakvo je stanje cjelovitosti u svjetlu kojega se nesto pokazuje kao manjak. Ali
Sto ako te cjelovitosti nema?

Zadnje dvije-tri godine, otkako ponovno zivim u Zagrebu, ¢esto bih se nasao pred
tim pitanjem. UvrijeZeno je smatrati zivot ovdje stanjem osakacenosti, napose ako si
ve¢ naviknut na intenzivan zapadnjacki zivot, pa te promjena ostavi bez necega sto
ti je do tada bilo blisko, neke navike, nekog iskustva, okusa ili mirisa. Odjednom sam
bio ponovno suocen s okolnoscu da ne mogu tek tako, na putu od fakulteta do kuce,
svratiti u omiljenu prodavaonicu rabljenih ploc¢a i kupiti za sitnis neku bizarnu snimku
koja ce ¢initi soundtrack mojeg poslijepodneva. Zagrebacke prodavaonice u najboljem
slu¢aju nude nove snimke velikih izdavackih kuca, izbor nije velik, mogucnost da ¢u
kupiti rabljenu plo¢u za malo novca sasvim je iskljucena. A tek biblioteke? U nas one
ne samo da su prosle razna ciscenja - ono s pocetka devedesetih, kada su uklonjene
knjige na pogresnom pismu, samo je jedno u nizu -, nego se nikada nisu ni dozivljavale
kao ustanove koje sluze opcem dobru, vec prije svega kao izvor iz kojeg valja popuniti
vlastitu privatnu zbirku. Domacdi intelektualni radnik ne oslanja se na javne biblioteke.
U njima se knjizni fond vrlo sporadi¢no obnavlja, nove se publikacije ne kupuju, one na
stranim jezicima gotovo nikako, a najbolje su knjige ionako ve¢ ukradene. (Svojedobno
sam naisao i na tvrdnju da profesori ne kradu knjige iz javnih biblioteka samo zato $to
nisu u mogucnosti nabaviti doti¢ni naslov vlastitim sredstvima, ve¢ prije svega zato da
bi svojim studentima uskratili mogucénost da vide otkuda potjecu te duboke misli §to
ih na predavanjima predstavljaju kao svoje.) Prije sam mogao jednostavno od kuce
naruditi naslov koji me zanima i on bi me u Sveucilisnoj biblioteci ¢ekao za jedan sat.
Tko ne bi dozivio kao hendikep promjenu koja brise takvu moguénost, pretvarajudi je
u najboljem slucaju u visetjedno ¢ekanje knjiga narucenih iz inozemstva putem medu-
bibliote¢ne razmjene...

Kakva moze biti muzikologija u okolnostima u kojima se osjecas hendikepiran? Mo-
gao bih, recimo, pokrenuti kuéni sistem za pohranjivanje podataka, ku¢nu fonoteku,
biblioteku, datoteku, kako bih kompenzirao nepostojanje odgovarajucih javnih servisa.
To je, doduse, jako zgodna opcija za one poput mene, koji vole raditi kod kuce, lezeci
potrbuske, §to je polozaj ne bas uobic¢ajen u javnim arhivima. Dobra strana je i to §to se
u tome sluc¢aju mozak moze neprestano opskrbljivati energijom iz hladnog kuhinjskog
arhiva. No, privatni arhiv rijetko ima sve $to ti treba, i stare i nove knjige, i ¢asopise i
leksikone, o skupim kritickim izdanjima da se i ne govori. Muzikolog koji se oslanja na
privatni arhiv upravo potvrduje kako se nalazi u stanju §to ga dozivljava kao hendikep,
jer je njegova referenca uvijek »vani«. I uvijek je muzikoloska. Otuda i njegova opsesija
najnovijim knjigama, najnovijim muzikoloskim »paradigmamas; kao da sa svakom slje-
decom najnovijom knjigom slijedi i zadovoljstvo to se taj svijet napokon sustigao. Ali
ta trenutno najnovija knjiga ubrzo ¢e postati zastarjela, kriticka izdanja izvora preskupa
su za privatni arhiv i muzikolog ¢e se ponovno nac¢i na suhom. Resursi to ih je utrosio
premali su za nesto vise od povremenih bljeskova nade da je sustigao one »vanic.

No, drugi domaci muzikolog vise se ne bi ni trudio krenuti u takvu utrku. Za njega je
glazba ionako »kulturag, pokazatelj »kulturnostic domace sredine, pa je njegova zadaca po-
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kazati da je tome tako i da je tome tako bilo oduvijek. Njemu nisu potrebna skupa kriticka
izdanja starih publikacija, jer svoju gradu ionako ima »doma¢, u domacim arhivima. »Sto ¢e
vam Schubert, kada o njemu postoji ve¢ toliko toga napisanog? Njime neka se bave drugi!
Vi imate ovdje Livadica, njega nitko nece obraditi, uzmite njegal« Tako je otprilike glasio
dobronamjeran savjet $to sam ga dobio za vrijeme studija. Ipak, mislim da ve¢ studenti mogu
dekodirati okvir u kojem se odvija ovaj oblik znanosti: pokazujudi »kulturnost« domace
sredine, sudjeluje se u jacanju onoga $to je Tacit zvao ratio status, a taj pak zauzvrat daje
povlastenu hermeneuticku poziciju. Novo bojno polje je turizam: glazbu kao dokument
visestoljetne »kulturnostic domace sredine valja izloziti kao turisticku ponudu, eda bi se
popunio drzavni proracun. Sprega koja je tek zapocela, njezina razrada, obuhvacajuci sve
sofisticiranije tehnike za sve diferenciranije skupine potrosaca, vjerojatno tek slijedi.

Kolikogod razlicita bila njihova ishodista i ciljevi, oba muzikologa ipak imaju nesto
zajednicko: ostaju pri misli da su zatocenici hendikepiranog stanja. I tako ustrajavaju na
ideji nekakva cjelovitog zivota, zivota kakav bi zapravo trebao biti, a njima je u domacoj
sredini uskracen. Prvi muzikolog, doduse, tako sto neprestano nastoji dosti¢i ono $to
mu izmice, dok drugi, prepustajuci se spiralnom mehanizmu moci, hendikep vlastite
izmjestenosti nastoji preokrenuti u isplativu prednost. Ali uvijek uz zadrzavanje razlike
»miovdasnji« naspram »onih vani«. Naposljetku, obojica muzikologa prakticiraju znanost,
bilo da je u pitanju eksplikacija nekih pravila prema kojima valja naciniti glazbu, ili pak
deskripcija i karakterizacija onoga sto je vec tu, kao gotova stvar.

»Znanost ne misli«, uvijek je iznova, poput izgrebane ploc¢e, ponavljao Heidegger.
Ona ne moze misliti jer u suprotnome ne bi vise bila znanost. Ona moze izvrsiti neku
naredbu, skupiti stanovite objekte, opisati ih i analizirati kakvi su, usporediti ih s drugima
i klasificirati, izmjeriti ih i mjere upotrijebiti za proizvodnju drugih istovrsnih objekata.
Bolji, efektivniji nacin da se to ucini zamijenit ¢e stari. Znanost je ratni pohod, utrka
koja se odvija do pobjede nad neprijateljem, u okvirima §to ih sama ne moze propiti-
vati. A u toj utrci, bududi da su pravila uvijek vec¢ zadana, pobijedit ¢e onaj kojem su na
raspolaganju arhivi s vec¢om koli¢inom podataka i ¢iji su mediji efektivniji. Dakako, ta
je utrka za domace muzikologe ve¢ unaprijed odlucena. Prvi od njih, premda bi mozda
i mogao reci nesto Sto bi poslusali i drugi, nece biti saslusan, bududi da drugdje veé
postoje mnogi koji rade isto $to i on. Drugog ¢e se, pak, vrlo zdusno saslusati, ali upravo
ne onako kako bi on mozda htio, ve¢ kao glasnika $to donosi podatke o egzoti¢nim
destinacijama, podatke koje ¢e drugi iskoristiti za svoje svrhe. I jedan i drugi znanstvenik
doznat ¢e na kraju da je prava znanost, znanost koja se uzima u obzir, kao i zivot, ipak
negdje drugdje. Za njih je »vanjski« znanstvenik onaj pravi, cjeloviti. No, da se njega
pita, takoder bi odgovorio da je stanje u kojem se nalazi manjkavo i da bi trebalo biti
blize nekom idealnom stanju. I za domace muzikologe i za njihova »vanjskog« kolegu
cjelovitost je ideal, no prvi tu cjelovitost vide vec¢ ozbiljenu, dok kolega smatra da to jos
nije slucaj, ali da je ideal svakako tu. I tako, $to se vise usredotocuju na ideal cjelovitosti,
razocaranje u zbilju sve je vece, a oni sebe sve vise dozivljavaju kao invalide.

Medicina tretira invalide kao osobe s manjkom. Stoga im ugraduju proteze, operiraju
nedostatke, eda bi bili sto blize idealu cjelovitosti, za koji se ponekad ¢ini da je tu i tamo
prisutan kao opipljiva zbilja, a ponekad ipak samo ideal kojem treba teziti. Jer vazeca de-
finicija cjelovitosti (medicina to naziva stanjem »zdravlja«), $to je daje Svjetska zdravstvena
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organizacija, toliko je obuhvatna, da izgleda poput nedostiznog ideala: zdravlje je, naime,
»stanje fizickog, psihickog i socijalnog blagostanja«. U svakom sluc¢aju, ideal je cjelovitosti
za medicinu nesto prisutno, opipljivo, premda manje ili vise fiktivno. No, invalidna osoba,
kada dobije protezu i kada napokon moze obaviti odredenu radnju, u stanju je primijetiti
da se ova moze uspjesno obaviti razli¢itim sredstvima, premda je, dakako, ruka od krvi i
mesa, kao dio vlastitog tijela, sasvim nesto drugo od umjetnog uda; s prvim se rada vecina,
s drugim nitko. Na stranu sada Sto se nije dovoljno samo roditi s rukom, pokrete valja na-
uditi (tesko je bilo prvi put pogoditi usta zlicom!); kako se radnja moze uspjesno izvrsiti i
jednim i drugim, ruka od krvi i mesa odjednom se pokazuje samo kao jos jedna tehnicka
naprava. Medicina zatvara »Covjekag, pretpostavljajuci da on vec postoji kao nesto gotovo,
dovrseno, nepromjenjivo. No, upravo time $to ga zatvara, on se, kao zatvoren, pokazuje
i kao nesto sto je slucajno takvo kakvo jest, nesto sto je, zahvaljujuéi drugim tehnikama,
moglo biti i druk¢ije i $to, uostalom, moze biti drukcije. Pa kakve god bile te razlike...

A dva muzikologa? Mozda je, u odnosu na medicinsku sliku »¢ovjekag, zasticenu navi-
kama i tabuima, na idealu »cjelovitog« muzikologa lakse vidjeti trag tehnike. Naposljetku,
njegovom je pretpostavkom c¢itav sklop avansiranih aparata: biblioteke, baze podataka,
sveudilisni pogon, znanstveni skupovi, mediji. Zamisljam da je prvi od muzikologa, onaj
kojem su najnovije paradigme opsesija, proc¢itao ne tako davni manifest $to ga je pod
naslovom »Muzikologija buducénosti« objavio poznati »vanjski« kolega. Drugi, pak, taj
tekst nije procitao, o njemu je tek nacuo iz diskusija na kongresu, na kojem je zadivio
kolege prezentirajuci ljepote ovdasnje tradicijske glazbe. A mozda je trebao, bududi da je
u »Muzikologiji budu¢nosti« mogao pronaci potvrdu kako je na ispravnom putu. Stovise,
tretirajuci glazbu kao »kulturug, kao »izraz« neke grupe, kao nositeljicu znacenja sto ga
valja desifrirati i potom rabiti kao ulog u politici identiteta, bio je uvijek avant la letire.
No, i muzikologija buduénosti je znanost, oboruzana priru¢nicima, ¢itankama i vodi¢ima
iz kojih valja nauciti kako ispravno prosudivati i tumaciti pojedinu glazbu, kako biti »kri-
tican«. I ona izvrsava stanovite naredbe, skuplja stanovite objekte, opisuje ih i analizira,
usporeduje s drugima. Doduse, nije bas sklona mjeriti ih, ali moguce je zamisliti da bi na
temelju njezinih deskripcija mogli nastati drugi, poZeljni glazbeni objekti. U tome smislu
muzikologija budu¢nosti doista je samo nova »paradigma«u znanstvenom ratu $to se odvija
zahvaljujuci odvajanju »nas ovdje« nasuprot »onih vani«. Znanost je utoliko efektivnija koliko
su efektivniji mehanizmi da se zadrzi distanca, da se zaustavi ili onemoguci uvid da su svi
jednako inteligentni. Kako se to moglo dogoditi muzikologiji buducnosti, koja inace ne
skrtari na rijec¢ima kada je potrebno rasvijetliti sklopove u kojima se odvija znanost?

I Josepha Jacotota, francuskog ucitelja ¢iju biografiju pise Ranciere, zadesila je pro-
mjena $to ga je ucinila invalidom: nakon studija retorike, te vojne i zastupnicke karijere
na strani Republike, s povratkom Bourbona na vlast sklanja se u Nizozemsku. Sto uciniti
kada se zateknes kao profesor francuskoga na sveucilistu u stranoj zemlji, bez poznavanja
ijedne rije¢i tamosnjeg jezika? Slucaj je htio da je u Bruxellesu upravo tiskano dvojezi¢no,
francusko-holandsko izdanje Fénelonova Telemaha - romana koji se, dakle, slu¢ajno
nasao u ulozi $to ju je odigrao i koji je, usput budi re¢eno, i sam neka vrst prijevoda
antickih spisa. Na temelju toga dvojezi¢nog izdanja bilo je moguce poducavati, istina,
ne bas na uobicajen nacin, jer se ta poduka nije temeljila na razlikovanju onoga koji je
u posjedu znanja i onih koji ga jos ne posjeduju. Jacotot je bio ucitelj koji ne zna! Ali su,
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zahvaljujuci njemu, ucenici ipak mogli nauciti francuski. Samo su trebali biti voljni uditi.
Usporedujudi rijec po rije¢ holandskog prijevoda s francuskim originalom romana, u¢ili
su strani jezik upravo onako kako su, kao djeca, naucili onaj materinji. U Jacototovoj
poduciucitelj ne posjeduje istinu sto je ucenici trebaju usvojiti i reproducirati za ocjenu;
ona se uopce ne moze »posjedovati, kao Sto to obi¢no pretpostavljaju pedagozi, pa
¢ak i oni koji, u ime prosvjetiteljstva, smatraju da je istina nesto sto ljudi dijele, §to im
je zajednicko i sto ih okuplja, nesto poput »paradigme« ili »konsenzusa«. »Istina postoji
sama po sebi¢, zapisao je u jednom od svojih spisa sam Jacotot. »\Ona je ono sto jest, a ne
ono §to se kaze. Govorenje ovisi o ¢ovjeku, ali istina ne.<! To je istina same stvari, knjige,
otkrivajuci se pogledu onoga tko zeli ¢itati. Stoga je »nacelo vjerodostojnosti« u srcu toga
iskustva. »Ono nije klju¢ ni za koju znanost, nego je privilegiran odnos svakoga prema
istini, onaj koji ga upucuje na njegov put, na njegovu orbitu kao onoga koji trazi.<

Egzil je Jacototu omogucio uvid da je uobicajena pedagogija vezana za stanovite
pretpostavke, kao sto je striktna podjela na one koji znaju i one koji nisu u posjedu
znanja, pri ¢emu ucitelj ne samo $to zna, nego i odreduje kriterije toga sto znaci znati i
razumjeti. (Nije stoga slucajno sto Jacotot postupak takvog poucavanja naziva »abruti-
ssement, zaglupljivanje.) Istodobno, shvatio je da se moze poucavati i drukcije, na nacin
koji nije ni beznadan pokusaj da se uobicajena pedagogija sustigne, premda se nalazi$
u nepovoljnim okolnostima, niti je njezin jednostavan obrat. Jacotot uopce ne dovodi
u pitanje znanost, barem ne onu znanost koja se reproducira posredstvom uobicajene
pedagogije. Njemu je stalo do necega drugog: nauciti u¢enike misliti svojom glavom.
Zato poucavanje poprima obrise situacije ¢iji je ishod nepoznat. Kako se istina povukla
u same stvari, u knjige ili druge medije, napustivsi ucitelja, on je pozvan samo stvoriti
okolnosti u kojima ¢e uc¢enik, promatranjem i usporedbom, sam otkriti ono $to ¢e mu
se otkriti. Ishod se ne moze unaprijed znati: ne moze se znati hoce li u¢enik intenzivno
zaustavi, to ne znaci da je na djelu neka sudbinska nejednakost umova...

Ali nauciti nekoga da misli svojom glavom ne moze se provesti po programu, jer bi
to vec znacilo da je Citava stvar propala. Zavr$ni dio Ranciereove knjige opisuje kako se
to doista i dogodilo. Nac¢in poducavanja, $to ga je sam Jacotot ¢ak odbijao nazvati svojim
imenom, kooptirale su vojne i filantropske institucije, nazivajuci ga upravo »Jacototovom
metodomc. I tako su, pretvarajuci ga u obavezan program koji se objasnjava, shvaca i
primjenjuje, upravo promasile njegov smisao. Nesto se slicno dogodilo s »muzikologijom
buducénosti«. Njezin problem manje su same teze §to ih zastupa, problem je to sto se te
teze, a jedna od njih je i ona o jednakosti umova, uzimaju kao obiljezje vlastite izdvoje-
nosti, vrijednosti, prosvijecenosti - opasnost navlastita i Jacototovoj poduci, na koju je i
sam upozoravao kada je potkraj zivota govorio kako ona nije zamjena za znanost i kako
moze uspjeti samo u pojedina¢nim slucajevima, koji se pak ne mogu programirati.

Sto znaci ne zadovoljiti se nijednom od opcija $to ih zastupaju dvojica muzikologa?
Ponajprije, to znaci opusteniji odnos prema znanosti, odnos koji nije negativan i koji ne
ide za stvaranjem nekog superiornijeg i stvari primjerenijeg diskursa sto bi stupio na
njezino mjesto. Ali ni odnos u kojem bi se znanost prihvatila kao nesto vlastito. Govoreci

'ocie prema: Jacques Ranciere. Le maitre ignorant: Cing lecons sur l'émancipation intellectuelle. Paris, 1987, 99.

Ranciere, 98.
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o »misljenju¢, Heidegger kaze kako »nema mosta koji vodi od znanosti prema misljenju,
postoji samo skok. Tamo kamo nas on donese nije samo druga strana, vec je potpuno
drugo mjesto.<? Ali taj skok nije nesto voljno, jos$ se manje moze programirati. On se moze
pojaviti tek kada me oslovi, pogodi ono §to valja misliti. Stoga i »¢ekanje« ima smisla. Ono
niposto nije odustajanje od misljenja. »Cekanje znaci: pogledom traziti i to unutar ve¢
misljenog ono nemisljeno koje se jos skriva u ve¢ misljenom. Takvim ¢ekanjem mi vec
misle¢i hodimo prema onome $to treba misliti. Taj hod mogao bi biti bludnja. Ali on bi
ostao ugoden jedino na to da odgovara onome §to se ima promisljati.<* Ne zadovoljiti se
nijednom od opcija znaci skociti, otrgnuti se. Ili barem biti u stanju pripravnosti. Ta se
avantura ne moze poduzeti po nekom programu. Jer pri takvoj poduci, svaka je situacija
neodluciva, ne zna se hoce li ucenik izabrati u¢enje ili bijeg, ne zna se sto ¢e mu se otkriti,
a na kraju, i svaki su put objekti poduke druk¢iji. Na mjesto Zelemaha moze doci bilo sto.
Ali u¢itelj nikada nije onaj koji zna. Znanost pretpostavlja da ucitelj mora biti stru¢njak za
neko podrudje, da mora posjedovati stanovita znanja, da mora vladati podacima, kako bi ih
mogao prenijeti ucenicima. Ali ucitelj koji zeli nauciti u¢enika da misli ne mora znati nista
od toga, a ipak moze poducavati i ovu i onu glazbu, i harmoniju i kontrapunkt (Jacotot je
poducavao ¢ak i klavir!). A mozda i nesto sasvim drugo, razlicito od glazbe. Otrgnuti se, to
znadi, izmedu ostalog, i sposobnost da se misli s onu stranu odnosa »mi ovdasnji« naspram
»njih vaniq s onu stranu koja nije samo druga strana, nego potpuno drugo mjesto.

Stanje invalidnosti, doduse, moze voditi samomrznji, Sto ¢e reci i mrznji prema drugima,
shvati li se kao sudbinska datost. To znaci pristanak na odredeni ideal »¢ovjekag, »zdravljac,
»cjelovitosti, sliku koja uvijek veé pretpostavlja neke kontingentne okolnosti, koje, medu-
tim, onome koji na nju pristaje, izgledaju nepronic¢ne ili u najmanju ruku vje¢ne. Ali ono
daje i mogucénost da se na temelju njegova zatvaranja otvore novi putevi, oni koji vode
u nepoznato. Hendikepi, kao $to je uocio Kittler, »izoliraju i tematiziraju struje podataka
u osjetilima.< Bez njih ne bi bilo tehnickih inovacija, budu¢i da ove »¢ekaju na izumitelje
kao $to je Edison, sto ih je »sluc¢aj udesio jednakim odvajanjem povratnih sprega« medu
organima. Primjerice, hendikepirano oko onemogucit ¢e spregu izmedu ruke i oka, a
upravo na to mjesto uskocit ¢e pisaci stroj, pokazujuci da osjetilo vida nije presudno za
pisanje, ako je ruka ispravna. I fonografski zapis takva je inovacija. Edisonova nagluhost
pomogla je rodenju tehnike koja je tijekom 20. stoljeca posve promijenila ¢ujnost svijeta.
I vlastiti sam hendikep osjetio kao odvajanje povratne sprege, one izmedu glave i baza
podataka, sprege u kojoj se odvija znanost. Muzicko misljenje nesto je drugo od znanosti,
nesto u isti mah jednostavnije i slozenije. I nesto sto nije strogo vezano za lokaciju. Put je
to na koji se moze sti¢i polazeciis ovog i s onog mjesta. Znanost i njezina infrastruktura
za njega nisu presudne, pa stoga nisu presudne ni promjene u tome smislu, do ¢ega tu i
tamo moze doci. Mozda je to misljenje tek »bludnja«. Ali to se ne moze znati. Jedino $to se
moze jest osjecati da je ugodeno na ono $to u ovom casu valja reci.

3 Martin Heidegger. ‘Was heifst Denken?” U: Vortrédge und Aufsdtze. Stuttgart, 2004, 128.

* Ibid, 133.
> Friedrich Kittler. Grammophon Film Typewriter. Berlin, 1986, 39.
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Prispevek obravnava odnos med glasbeno ume-
tnostjo in resni¢nostjo ne le s teoretskega stalisca,
temvec ob nizu konkretnih glasbenih primerov in
njihovih zgodovinskih okolis¢inah. Primeri segajo
v razli¢na zgodovinska obdobja: Pater noster ri-
mokatoliske mase, evangelicansko petje, kantate
in oratoriji J. S. Bacha, filozofija Hegla, Nietzsche-
jeva percepcija Wagnerja, glasba Stravinskega in
Stockhausna.
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ABSTRACT

The article discusses the relationship of music to
reality as can be induced not only from theory
but from the music itself and the listener’s experi-
ence of it. The examples are taken from different
historical contexts: Pater noster from the Roman
Catholic Mass, Evangelic chanting practice, J. S.
Bach’s cantata and oratorio ceuvre, the philosophy
of Heidegger, Hegel, and Nietzsche’s perception
of Wagner, Stravinsky and Stockhausen.

Wiirde und Glanz sind nicht Eigenschaften neben oder hinter denen ausser-
dem noch der Gott steht, sondern in der Wiirde, im Glanz west der Gott an. Im
Abglanz dieses Glanzes gldnzt, d.h. lichtet sich jenes, was wir Welt nannten.

(Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes)

l-k

In der Helena des Euripides ruft Helena aus »O Gotter! Denn auch das ist Gotl, wenn es
sich ereignet, dass Freunde sich erkennen«(Vers 560). Dieses seltsame Wort verliert an Un-
verstindlichkeit, wenn man sich eine Eigentiimlichkeit der altgriechischen Sprache bewusst
macht, dass nimlich das Wort Gott, theos, ein Pradikatsbegriff ist.! Zugespitzt heisst das:
das Wort Gott kann urspriinglich nicht anders vorkommen denn als Aussage, dass etwas
gottlich sei — jedoch nicht im Sinne von: gottlich ist »won Gott«, sondern als Aussage, dass

Die vorliegende Studie ist zum ersten Mal erschienen in der Festschrift Georg von Dadelsen zum 60. Geburtstag (Neuhausen-
Stuttgart: Hinssler 1978). Weil indessen weder das Thema noch die Uberlegungen dazu »iiberholt« sind, beides aber kaum Be-
achtung gefunden hat, seien die Gedanken noch einmal vorgetragen, also zur Diskussion gestellt, und zwar an einem Ort, wo es
im Ernst um »die Erkenntnis des Tonwerks« geht (wie Schering gesagt hat), um das Begreifen der Wirklichkeit von Musik.

Vgl. Euripides. Helena, hrsg. und erklirt von Richard Kannicht, 2 Bde. Heidelberg: C. Winter, 1969. Kannicht tibersetzt den
Vers (Bd. I, Kommentar, S. 158): »Ihr Gotter — denn in der Tat: Gott ist auch das Erkennen seiner Lieben«. Der erste, der auf
diese Seltsamkeit der griechischen Sprache hingewiesen hat, war Wilamowitz. Ich selbst bin auf diese Stelle, auf die daran zu
knupfenden Fragen und die daraus zu ziehende Erkenntnis aufmerksam geworden durch Walter F. Otto, Die Wirklichkeit der
Gotter. Von der Unzerstérbarkeit griechischer Weltsicht, Hamburg: Rowohlt 1963 (rde 170), und durch Karl Kerényi, der zu
diesem Buch das »Enzyklopdidische Stichwort« als »Erinnerung und Rechenschaft« geschrieben hat.
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etwas Gottist. Es ist also urspriinglich griechisch gedacht, wenn da behauptet ist, es sei Gott,
wenn es sich ereignet, dass Freunde sich erkennen. Diese Aussage meint etwas anderes,
als wenn man sagte: ein Gott hat geschehen lassen, oder: Gott hat es gefiigt, dass Freunde
sich erkennen. Mit dieser Formulierung wire namlich gesagt, ein Gott sei die Ursache des
Ereignisses, wihrend der Satz des Euripides ja doch behauptet: das Ereignis ist Gott!

Man sieht, von welchem Gewicht Uberlegungen zu Wort und Sprache sein kdnnen,
wenn sie das betreffen, was man gemeinhin Bedeutung nennt. Aber hier sei keine Philo-
logie betrieben. Das Beispiel soll nur sinnfillig machen, worauf es bei der Fragestellung
ankommt, wenn die Frage lautet: Kann Musik, das Geschehen eines Stiicks Musik, ein
Ereignis solcher Art sein, dass Horer wie Spieler plotzlich zu wissen glauben: »Dahinter
verbirgt sich nichts; dieses Ereignis weist auf nichts anderes hin; hier ist die Musik selbst
die Bedeutung, hier ist die Musik das Ereignis selbstl« Dann niamlich, wenn man dies
sagen konnte, stinde Musik nicht mehr fiir etwas, sondern Musik wire, indem sie sich
ereignet, indem sie zum Ereignis wird, Wirklichkeit, und man dtirfte sagen: in der Musik
ereignet sich Wirklichkeit, oder: Wirklichkeit ereignet sich als Musik.?

Frage und Antwort seien nun nicht theoretisch, sondern an Musik und an Erfahrun-
gen mit Musik versucht.

2

Das erste Beispiel ist das Pater noster, wie es in der romisch-katholischen Messe
nach dem Abschluss des Canon Missae, der nur gesprochen wird, zur Uberleitung in
den folgenden Kommunionkreis nun wieder gesungen gebetet wird.?

= ===

Zu dieser Frage bin ich neuerdings angeregt worden durch die Arbeit meines Kollegen und Freundes Dieter Jihnig. ‘Kunst
und Wirklichkeit'. In: Welt-Geschichte: Kunst-Geschichte. Zum Verhdiltnis von Vergangenheitserkenntnis und Verdnderung,
Koln: DuMont Schauberg, 1975.

Der Leser sei nachdriicklich gebeten, nicht nur zu lesen, was da »tiber die Musik« geschrieben ist, sondern sich die Beispiele zu
vergegenwirtigen, und zwar als lebendige Musik, also wenn moglich nicht nur von Schallplatten, sondern im Erlebnis dieser
(oder auch ihnlicher) Musiken in Kirche und Konzert.
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Auf die Frage: »Was haben wir gehort?« gibt es nur eine Antwort: »Das Paternosterl«
Eine andere Antwort wie etwa: »Ein Musikstlick« oder »Eine Vertonung des Textes Pa-
ter noster« ist unangebracht. Warum? Offenbar, weil die Musik hier nicht als Musik in
Erscheinung tritt, sondern lediglich als Komponente einer Ganzheit von Sprache und
Musik, bei der die Sprache die Hauptsache ist. Die Hauptsache, sicherlich, aber man
muss auch feststellen, dass fur diese Ganzheit die musikalische Komponente nicht
Zutat, sondern Voraussetzung ist. Diese Ganzheit ist die erklingende Sprache in der
Liturgie. Das, was wir gewohnlich Gregorianischen Choral nennen, ist nicht Gesang im
modernen Sinne des Wortes, nimlich musikalischer Vortrag eines vertonten Textes, ist
nicht Musik, die als Vertonung zu einem Text hinzutritt, nicht Komposition, die sich als
solche bewahrt und durchsetzt, Gregorianischer Choral ist vielmehr erklingender Text,
erklingende Sprache, Sprache der Liturgie, die erklingen muss, damit aus dem Text und
mit dem Text Liturgie iberhaupt entstehe. Im liturgischen Geschehen der Messe, das
von den vielen, die daran teilnehmen, gemeinsam getragen wird, muss der Text tiber
den Sprechtonfall hinaus auf die Stufe des Erklingens gehoben werden — zunichst damit
man ihn tberhaupt hort in einer grossen mit Menschen gefillten Kirche, etwa in einer
Basilika wie S. Appolinare in classe bei Ravenna, oder in einem Dom. (Die sogenannte
stille Messe, die Missa lecta, die im 9. Jahrhundert aufkommt und sich im 13. Jahrhundert
durchsetzt, ist im Grunde ein Abusus von Liturgie.*)

Die musikalische Komponente dient zweitens dazu, den Text verstindlich zu machen,
indem sie seinen Bau in Satzgliedern und Satzteilen mit Hilfe musikalischer Artikula-
tions- und Interpunktionsmittel verdeutlicht. Als besonders deutliches Beispiel kann
das Agnus Dei der Messe, das Schlussstiick des Ordinarium Missae, und zwar nach der
Weise der 18. Messe der Editio Vaticana’ dienen:

e 3 l‘;_ﬁ_iffﬁ_ w5 w5 - —o-——o_a—_-ﬁ
A-gnus De - -|* qui tol-lis pec-ca-ta mun-di: mi-se-re-re no - - bis 2y
A-gnus De - -i,* quitol-lis pec-ca-ta mun-di: do-na no-bis pa cem

Wie der sprachliche Satz ist auch die Melodie gebaut, oder sachlich zutreffender be-
schrieben: Die Melodie als der musikalische Faktor des erklingenden Ganzen aus Sprache
und Musik bildet den sprachlichen Satz als Gebetsgebirde ab. Das Subjekt des Satzes,
»Agnus Dei«, wird in einem Anruf ausgesprochen, melodisch mit einer anhebenden
Geste. In dem das Subjekt ndher bestimmenden Relativsatz, »qui tollis peccata mundic,
wird dieselbe Geste wiederholt. Nach dem zweimaligen Anheben sinkt die Gebetsgeste
in der Satzaussage, »miserere nobis«, gleichsam zurtick. In den Wiederholungen erheben
sich Sprache und Musik wieder in derselben oratorischen Gebirde.”

Die musikalische Komponente beim Vortrag des liturgischen Textes dient drittens
dazu, den Text dem vortragenden Subjekt und damit einem subjektiven Vortrag zu
entzichen. Der Priester, der mit der Gemeinde gemeinsam die Messe feiert — wenn
wir sagen: der die Messe »liest, ist damit der schon erwihnte Abusus von Messliturgie

* Vgl Josef Andreas Jungmann. Missarum sollemnia. Eine genetische Erkicirung der romischen Messe, 2 Bde. Wien, Freiburg,

Basel: Herder, 1962, Bd. 11, 279 ff.
Vgl. Thrasybulos G. Georgiades. Musik und Sprache. Das Werden der abendldndischen Musik dargestellt an der Vertonung der
Messe. Berlin, Heidelberg, New York: Springer, ,1974, 11 ff.

5
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in der Missa lecta bezeichnet, den die Liturgiereform wieder in den Hintergrund litur-
gischer Praxis zu dringen sucht —, soll ja nicht fiir sich beten, nicht nur sich selbst aus
dem Herzen sprechen, sondern er muss fur alle die sprechen, zu deren Gemeinschaft
er gehort, fir die er das Gebet nur artikuliert und zum Erklingen bringt. (Im —gespro-
chenen! — Canon Missae ist die Funktion des Priesters allerdings eine andere.®) Das
musikalische Moment verhindert in der Gregorianik also gerade das, was man heute
gemeinhin von der Musik erwartet, nimlich Ausdruck. Die musikalische Komponente
verweist den Sprechenden vielmehr auf den Text als Text zurtick.

Vor allem aber schafft das Erklingen des Textes gleichsam einen Raum, der die Ver-
sammelten umschliesst und sie zusammenfasst. Damit wird die erklingende Sprache zur
tonenden Verkorperung der Gemeinschaft der zur Liturgie Versammelten, sie ist das die
Gemeinschaftim Zeichen des sakralen Wortes Konstituierende. Das Moment des Tonens,
das fur’s Sprechen nicht, wohl aber fir den Gesang notwendig und zugleich charakteris-
tisch ist, bewirkt die Verwandlung der einfach gesprochenen Sprache, als der Aussage der
Person, in erklingende Sprache, als tonende Verkorperung der Gemeinschaft.”

Schliesslich haftet dem erklingenden sakralen Wort das Numinose, Heilige, Unantast-
bare an, und zwar so, dass dieses Wort authort, einfach lebendige Sprache zu sein, dass
man es vielmehr als etwas schon Seiendes, als etwas Gegebenes ansieht: es erscheint
nicht als Sprechen, sondern es ist als etwas gleichsam korperhaft Reales da. Sprache
wird damit als Musik zur Realitit, zur Wirklichkeit der Liturgie, die die Wirklichkeit der
Menschen ist, die daran teilnehmen und sich hineinnehmen lassen.

3

Wie die gregorianische Melodie geht auch die evangelische Kirchenlied-Melodie
zunichst von der Sprachgestalt und nicht vom Bedeutungszusammenhang der Worte
des Liedes aus.® Wihrend aber die Gregorianik vorwiegend die syntaktisch-grammatikale
Satzgliederung lateinischer Prosa und damit oft etwas von der liturgisch-oratorischen
Gebirde zur Geltung bringt — wie wir gesehen haben —, hilt sich das evangelische
Kirchenlied an eine scheinbar noch viel mehr an der Peripherie liegende sprachliche
Erscheinung, an das Akzentsystem der deutschen Verse, in die der Text des Liedes
gefasst ist: Kirchenliedweise ist zunichst einzig die Verwirklichung des Versmasses in
Tonen. Diese scheinbare Einschrinkung ist es aber, welche die Kirchenlied-Melodie in
so hohem Masse zur Erfiillung ihrer ureigentlichen Zweckbestimmung befihigt, nimlich
der gottesdienstlichen Gemeinde die einmiitige Ausserung zu erméglichen. Dass der
Sprechchor in dieser Hinsicht hochst problematisch bleibt, hat man oft betont (und
auch hier war schon davon die Rede): das gesprochene Wort ist die Ausdrucksweise
des Individuums; das gesungene Kirchenlied aber bildet Gemeinschaft. Es schafft in
doppelter Hinsicht Einheit: einmal indem es die Stimmen aller Singenden nach Tonhéhe
und Rhythmus in ein und derselben »Weise« zusammenfasst, also auf mehr technisch-or-

Vgl. Josef Andreas Jungmann. Missarum Sollemnia, Bd. 11. S. 127 ff.

Vgl. Thrasybulos G. Georgiades. ‘Sprachschichten in der Kirchenmusik’. In: Musik und Kirche 33 (1963),1-9.

Dieser Abschnitt ist in engem Anschluss an den erhellenden Artikel »Kirchenlied, 1. Musikalisch« von Siegfried Hermelink in
RGG 111, Tuibingen, 1959, Sp. 1474 ff formuliert.
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ganisatorische Art, und dann indem es die Seelen-und Gemutskrifte in gleichem Sinne
beeinflusst, »erhebt« und in eine ganz bestimmte Richtung hinwendet und aufschliesst.
Diese zweite, tiefere Schichten ansprechende Wirkung des Kirchenliedes, welche den
singenden Menschen aus der niichternen Umgangsstimmung des Alltags in eine veran-
derte Gemiitsverfassung, in eine gewandelte Bewusstseinssphire versetzt, wurzelt in
riatselhaften Urbeziehungen zwischen Musik und Magie: die Musik »wirkte, sie bindet
und lisst gleichzeitig den Gedanken, der Meditation des Einzelnen freien Lauf.

Die Aufgaben und Wirkungsmoglichkeiten der Musik sind also beim Kirchenlied
nicht geringer, auch wenn keine direkten Beziechungen zum konkreten Bedeutungsgehalt
des Textes bestehen (im Prinzip schliessen sich solche ja auch beim Strophenlied von
vornherein aus). Die Melodiesubstanz wird von der Sprachgestalt endgiiltig gepriagt und
mit Sinn erfullt, aber auch die Texte kommen — jedenfalls im gottesdienstlichen Raum
— erst beim Erklingen auf eine »Weise« zu ihrem eigentlichen Leben, »die Leibhaftigkeit
der Worte wird erst dann vollendet, wenn sie vom musikalisch bewegten Ton ergriffen
wird« (Emil Brunner). Es handelt sich also beim Verhiltnis von Kirchenlied-Melodie zum
Liedtext um mehr als um die blosse Umhillung des Textes mit Tonen, um mehr als das,
was wir eine innige Durchdringung — nimlich von zwei Elementen, die doch fiir sich
bestehen —nennen, vielmehr entsteht aus Text und Weise ein Drittes, etwas Neues: eine
andere Wirklichkeit von Text und Musik.

Auch fiir das evangelische Kirchenlied im Gottesdienst gilt: Man kann Gemeinde,
liturgisches Geschehen und Musik nicht auseinanderhalten und getrennt betrachten.
Die Musik ist keineswegs fiir etwas geschaffen, das ohne sie und vor ihr existiert. Man
sagt zwar: »Die Gemeinde singts; in Wirklichkeit aber wird aus der Ansammlung von
Menschen in der Kirche erst durch die gemeinsame Ausserung in der Liturgie, und das
ist: durchs gemeinsame Singen von liturgischen Texten auf eine »Weises, das, was wir
die gottesdienstliche Gemeinde nennen. Zugespitzt: Die Wirklichkeit der Gemeinde im
evangelischen Gottesdienst ist gleichsam eine musikalische Wirklichkeit.

4

Am Gregorianischen Choral wie am evangelischen Kirchenlied war Musik gleichsam
in Funktion zu beobachten. Wo Musik solche Funktion tatsichlich hat (was nicht allein
von musikalischen Bedingungen abhingt), kann auch heutzutage noch das zustande
kommen, wozu sie Voraussetzung ist und worin sie zugleich aufgeht: die Wirklichkeit
des Gottesdienstes, oder die Teilnehmer gleichsam aus der fliichtigen Zeit heraushebt, so
dass sie sich »aufgehoben« fiihlen. Solange Kunstmusik in dhnlicher Weise gottesdienst-
liche Funktion erfullte, hatte sie auch eine dhnliche Wirkung, konnte sie jedenfalls von
dhnlicher Wirkung sein, das meint: in dhnlicher Weise zur Wirklichkeit werden. Solche
Funktion und Wirkung hat Kunstmusik indessen heute nicht mehr. Die Kirchenkanta-
ten und Oratorien J. S. Bachs etwa, die vom evangelischen Kirchenlied ausgehen und
gleichsam wieder zu ihm zurtickkehren, sind in ihrer Zeit dem Amt der Verkiindigung
als Fortsetzung und Erginzung der Predigt dienstbar gewesen, sie hatten liturgische
Funktion, aber sie waren nicht selbst Verkiindigung. Diese Musiken waren weit davon
entfernt, Zutat, Schmuck, Zierde eines — modern gesagt: — lebendig gestalteten Gottes-
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dienstes zu sein; ihre Aufgabe war weniger Erbauung als Belehrung; wer diese Musik
horte, der Gottesdienstteilnehmer etwa der Thomasgemeinde in Leipzig, kam kaum
auf den Gedanken, dass er im Gottesdienst auch einen Kunstgenuss hat. Denn selbst
wenn Musik »nur« zum Lobe Gottes erklang, gab es nichts zu geniessen, denn Gotteslob
ist des Menschen Pflicht — eine Pflicht, an der er gewiss auch Freude haben kann und
darf, die er aber zunichst einmal zu erfillen hat.?

Mit der Musik Bachscher Kirchenkantaten und Oratorien ist nun aber im Laufe der
Zeiteine eigentimliche Wandlung eingetreten. Wir Menschen heute konnen sie weder als
Erginzung oder Fortsetzung der Predigt noch sonst in liturgischer Funktion wahrnehmen,
wir horen sie in aller Regel »dsthetischg, als Kunstwerke, nicht einmal mehr als Gotteslob
im eigentlichen Sinn des Wortes. Trotzdem haben diese Werke an Wirksamkeit gewon-
nen, indem sie die Anziehungs- und Ausstrahlungskraft grosser Kunstwerke gewonnen
haben. Aber die Wirklichkeit, ftr die sie komponiert worden sind und die sie seinerzeit
zugleich mit geschaffen haben: die Wirklichkeit des evangelischen Gemeindegottesdiens-
tes, erreichen sie kaum mehr. Dafir ist ihnen eine Wirkungsmoglichkeit zugewachsen,
die nicht in der Absicht J. S. Bachs gelegen hat: sie haben die Kraft (nicht die Funktion!)
gewonnen zur Verkiindigung. Mancher Mensch, den heute keine Predigt mehr erreicht,
sieht sich, wenn er die Passionsgeschichte in der Gestalt von Bachs Matthdus-Passion
hort — eine gute, musikalisch tiberzeugende Auffiihrung vorausgesetzt! —, plotzlich in
einer ihm sonst unbekannten Gewissheit, in der Gewissheit nimlich, dass der Glaube,
von dem er spurt, dass er das Werk trigt, fur den, der es geschaffen hat, eine Wirklichkeit
war. Damit ist der Mensch angesprochen und konkret vor die Frage gestellt und zur An-
twort aufgefordert, ob diese Wirklichkeit, von der er durch die Musik erfihrt, nicht seine
eigene ist oder sein konnte. Der Horer eines musikalischen Kunstwerkes also sieht sich
eventuell vor die Glaubensfrage gestellt. Das bedeutet nicht weniger als dies: er erfihrt
Bachs Komposition der Matthdus-Passion als Offenbarung der Wirklichkeit des Wortes
der Schrift, als Verkiindigung. Hier nun kann man, meine ich, den Satz variieren, den ich
am Beginn zitiert habe: »O Gott! denn auch das ist Gott, wenn es sich ereignet, dass ein
Mensch das Wort erfdhrt«— erfihrt hier als Musik.

5

Daran kann man nun folgende Gedanken kntipfen: Sicherlich muss es bei Hegels
Feststellung bleiben: »Wir sind dariiber hinaus, Werke der Kunst géttlich verehren und
anbeten zu kénnen.« Aber zwingt uns bei der geschilderten Erfahrung mit der Matthius-
Passion nicht doch das Kunstwerk in die Knie, das Kunstwerk, das wir nicht anbeten?
Auch das hat Hegel verneint: »Es hilft nichts, unsere Knie beugen wir doch nicht mehr.«
Und Hegel hat Recht. Vor dem Kunstwerk, das uns keine Wirklichkeit sein, das nur auf
eine andere Wirklichkeit verweisen kann, beugen wir uns nicht, so sehr wir auch ergrif-
fen sein mogen. Aber das Kunstwerk, durch das wir Wirklichkeit tatsdchlich erfahren,
dieses liasst den Menschen nach wie vor innehalten.'® Nietzsche hat das gewusst und
9

Vgl. Walter Kiefner. ‘Verkundigungsauftrag der Kirchenmusik’. In: Evangelische Theologie 21 (1961), 131-143. In dieser Arbeit
ist die lange Diskussion tiber diese Frage zusammengefasst und — nach meinem Dafiirhalten — abgeschlossen.

19" \Wie zum Ganzen vgl. man auch hierzu Martin Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, 1935/1950, hier besonders S. 76 der
Ausgabe bei Reclam, Stuttgart 1960: »Innestehen in der im Werk geschehenden Offenheit des Seienden.«
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beschrieben, direkt aus eigener Erfahrung. In den Ausserungen iiber die Entstehung
des Zarathustra (in Ecce homo. 1888) heisst es zunichst:

Man darfvielleicht den ganzen Zarathustra unter die Musik rechnen, — sicher-
lich war eine Wiedergeburt, in der Kunst zu héren, eine Vorbedingung dazu.

Und dann ist von dem »Begriff Offenbarung« die Rede, und zwar

in dem Sinn, dass plétzlich, mit unsdiglicher Sicherheit und Feinheit, Etwas
sichtbar, horbar wird, Etwas, das einen im TiefSten erschiittert und umauwirft.

Nietzsche beschreibt »einfach den Tatbestand« der Ganzheit des Erlebens und der
Flle, aus denen seine Intuition quillt, eine Intuition, die der des Kuinstlers gleicht: »Man
hért, man sucht nicht; man nwimmt, man fragt nicht, wer da gibt«. An anderer Stelle
beschreibt er seine entsprechende Erfahrung mit einem Kunstwerk, also — modern
gesprochen: — beim Akt der Rezeption, und seine Erfahrung ist solcher Art, wie Hegel
sie fur ausgeschlossen hilt. Im Fall Wagner schreibt Nietzsche:

Hat man bemerkt, dass die Musik, den Geist frei macht? dem Gedanken
Fliigel gibt? dass man um so mehr Philosoph wird, je mehr man Musiker wird?
— Der graue Himmel der Abstraktion wie von Blitzen durchzuckt; das Licht stark
genug fiir alles Filigran der Dinge, die grossen Probleme nahe zum Greifen, die
Welt wie von einem Berge aus tiberblickt. — Ich definierte eben das philosophische
Pathos. — Und unversehens fallen mir Antworten in den Schoss, ein kleiner Hagel
von Eis und Weisheit, von gelésten Problemen... Wo bin ich? — Bizet macht mich

Sruchtbar. Alles Gute macht mich fruchtbayr. Ich habe keine andre Dankbarkeit,
ich habe auch keinen cdindern Beweis daffiir, was gut ist.

Das ist 1888 geschrieben, aber noch immer unter dem Eindruck von Bizets Carmen,
die Nietzsche im Herbst 1881 in Genua zum ersten Mal und in den folgenden Jahren
tiber 20 Mal gehort hat. Unter diesem Eindruck sind ihm die Ohren aufgegangen fir
eine neue Musik, fir die nicht mehr galt, was nach der Ansicht seiner Zeit fiir alle Musik
gelten musste, und was Richard Wagner sein ganzes Leben lang wiederholt hat:

dass Musik nicht nur Musik bedeute!«. Polemisch aber zutreffend beschreibt
Nietzsche das so (Der Fall Wagner): »Tatscichlich hat er sein ganzes Leben einen
Satz wiederholt: dass seine Musik nicht nur Musik bedeute! Sondern mehr! Son-
dern unendlich viel mehr! ... ‘Nicht nur Musik’— so redet kein Musiker. Nochmals
gesagt, Wagner konnte nicht aus dem Ganzen schaffen, er hatte gar keine Wahl,
er musste Stiickwerk machen, ‘Motive, Gebdirden, Formeln, Verdoppelungen und
Verhundertfachungen, er blieb Rhetor als Musiker — er musste grundsditzlich
deshalb das ‘es bedeutet’ in den Vordergrund bringen. ‘Die Musik ist immer nur
ein Mittel’: das war seine Theorie, das war vor allem die einzige ihm tiberhaupt
magliche Praxis. Aber so denkt kein Musiker. — Wagner hatte Literatur nétig, um
alle Welt zu iiberreden, seine Musik ernst zu nehmen, tief zu nehmen, ‘weil sie
Unendliches bedeute’, er war zeitlebens der Kommentator der Idee’. — Was be-
deutet Elsa? Aber kein Zweifel: Elsa ist ‘der unbewusste Geist des Volks, (— mit
dieser Erkenntnis wurde ich notwendig zum vollkommenen Revolutiondir’—).
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Erinnern wir uns, dass Wagner in der Zeit, wo Hegel und Schelling die Geister
verfiihrten, jung war; dass er erriet, dass er mit Hdanden griff; was allein der Deut-
sche ernst nimmt — ‘die Idee’, will sagen etwas, das dunkel, ungewiss, ahnungsvoll
ist. [...] Hegel ist ein Geschmack ... Und nicht nur ein deutscher, sondern ein
europdischer Geschmack! — Ein Geschmack, den Wagner begriff! — dem er sich
gewachsen fiihlte! den er verewigt hat! — Er machte bloss die Nutzanwendung
auf die Musik — er erfand sich einen Stil, der , Unendliches bedeutet’, — er wurde
der Erbe Hegels ... Die Musik als ‘Idee’ ——

Und wie man Wagner verstand! — Dieselbe Art Mensch, die fiir Hegel ge-
schwdrmt, schwdrmt heute fiir Wagner; in seiner Schule schreibt man sogar Hege-
lisch!— Vor allen verstand ihn der deutsche Jiingling. Die zwei Worte ‘unendlich’
und ,Bedeutung’ gentigten bereits: ihm wurde dabei auf eine unvergleichliche
Weise wohl. Es ist nicht die Musik, mit der Wagner sich die Jiinglinge erobert
hat, es ist die ‘Idee’.

Was Nietzsche am Beispiel Wagner geisselt, ist die Vorstellung vom Kunstwerk jenseits
der Wirklichkeit, ist das Kunstwerk, das etwas bedeutet, was es selbst nicht ist noch sein
kann, das den Horer entriickt in eine Wirklichkeit, die nicht die seine, die nur Schein ist. Was
Nietzsche dagegen am Beispiel Bizet beschreibt, ist eine Wirklichkeit des Kunstwerks.

6

Doch zuriick zur Frage des Beginns: Bei Uberlegungen aus der Erfahrung, dass
Musik Ereignis werden kann, sind Einwinde zu bedenken, die vor denen Hegels und
vor den Gedanken Nietzsches liegen. Sie sind schwerwiegend, aber keiner kann, wie
mir scheint, die Erfahrung als triigerisch in Frage stellen. Voraussetzung fir das Erlebnis
von Musik ist, dass der Mensch zuhort. Diese Voraussetzung aber ist fur den Menschen
eines »optischen Zeitalters¢, der dauernder Reiztiberflutung ausgesetzt ist und die Stille
als Voraussetzung des Horerlebnisses kaum mehr kennt, nur mehr schwer zu erfullen.
Voraussetzung ist sodann, dass der Horer mit unserer musikalischen Kultur und ihren
mannigfaltigen Erscheinungen in Geschichte und Gegenwart einigermassen vertraut
ist, dass er etwa im Falle der Passion Bachs fur das Horen einer so differenzierten Musik
gewisse Erfahrungen mitbringt. Voraussetzung ist ferner, dass man um die Tradition,
in der eine Musik entstanden ist, weiss und die Tatsache der Bindung in der Tradition
anerkennt und ernst nimmt. Wer keinerlei Erfahrung mit Musik hat oder wer sich sperrt,
hat die Moglichkeit, Musik als Ereignis zu erleben, nur eingeschrinkt. Allerdings ist hier
zu bemerken, dass es viel weniger Unmusikalische gibt als man meint, dass hierzulande
kaum einer keinerlei Erfahrung mit sogenannter ernster Musik hat, und dass jeder solche
Erfahrung machen kann, wenn er will, er braucht nur das Radio anzudrehen. Allerdings:
zuhoren muss er auch!

Denjenigen nun, der behauptet, er habe Musik als ein Stiick Wirklichkeit erfahren,
den wird man fragen, was er denn erfahren habe, oder mit Nietzsches Wort gesprochen:
was ihm denn offenbar geworden sei. Und nun stellt sich heraus, dass wir vor dieser
Frage Angst haben, dass wir plotzlich unser Erlebnis bezweifeln, oder dass wir uns einer
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Erschutterung — etwa durch Bachs Matthdius-Passion —schimen. Der Grund ist, dass wir
uns ausserstande sehen, eine Antwort zu geben. Denn wir meinen selbstverstindlich,
eine analysierende, eine begriindende, eine gleichsam wissenschaftlich erklirende Ant-
wort geben zu miissen, weil wir glauben, nur eine solche Antwort konne unser Erlebnis
beweisen und rechtfertigen. Zu einer solchen Antwort sind wir aber weder fihig, noch
fugte sie sich zu unserem Erleben. Wir bemerken, dass die moderne Sprache gegentiber
dem, was wir vom Erlebnis von Kunst vielleicht zu sagen hitten, versagt. Die adiquate
Antwort auf die Frage, was uns als Musik offenbar geworden sei, kann deshalb von dem
beschriebenen Zwang frei sein und etwa so lauten:

Gar nichis, sofern die Frage nach Offenbarung nach Lehren fragt, nach
Lehren etwa, auf die kein Mensch hditte kommen kénnen, nach Geheimnissen,
die, wenn sie milgeteilt sind, ein fiir allemal gewusst werden. Aber alles, insofern
dem Menschen die Augen gedffnet sind iiber sich selbst und er sich selbst wieder
verstehen kann."

Man mag nun einwenden, all’ das gelte wohl nur fiur Vokalmusik, denn wirkend
sei — wenn auch durch die Musik verstirkt — das Wort allein: was der Mensch tber
sich und die Welt erfahren kann, erfihrt er nicht anders als durchs Wort. Der Einwand
ist alt — und falsch. Johann Sebastian Bachs Schiiler Kirnberger etwa hat ihn 1771 in
der grossen deutschen Enzyklopadie der Kunst, in Johann Georg Sulzers Allgemeiner
Theorie der schénen Kiinste im Artikel Instrumentalmusik ausfihrlich vorgebracht. Die
entscheidenden Sitze lauteten:

Hieraus lernen wir mit volliger Gewissheit, dass die Musik erst ihre volle
Wirkung tut, wenn sie mit der Dichtkunst vereint ist, wenn Vokal- und Instru-
mentalmusik verbunden sind. Und er ermahnt den Komponisten von Instrumen-
talmusik, nie zu vergessen, dass die Musik, in der nicht irgend eine Leidenschaft
oder Empfindung sich in einer verstdndlichen Sprache dussert, nichts als blosses
Gerdusch sei.

Nimmt man dies ernst, so muss man die Musik des folgenden Beispiels von Johann
Sebastian Bach als blosses Gerdusch abtun, denn darin dussert sich keinerlei Leiden-
schaft oder Empfindung, es sei denn die Spielleidenschaft des Instrumentalisten — diese
Leidenschaft aber hat Kirnberger nicht gemeint.

' Rudolf Bultmann. Glauben und Verstehen, Bd. 111 Tibingen, 1960, 29.
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Johann Sebastian Bach
Toccata D-Dur fiir Cembalo (BWV 912)
Weimar 1710 (?)

Auf die Frage, was diese Musik bedeute, fillt die Antwort schwer, auf die Frage, was man
gehort hat, kann man indessen durchaus antworten, etwa so: Am Beginn des L Teils hort man
Laufe und Akkorde, zunichst fiunfmal dasselbe, auf grossen Stufen von der Hohe in die Tiefe
absteigend und dabei den ganzen Tonraum durchmessend. Am Beginn des zweiten Teils (Al-
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legro, T. 11-17) hort man ein musikalisches Gebilde, das man wohl ein Motiv oder ein Thema,
vielleicht aber auch nur einen spielerischen Einfall nennen konnte, keine Liufe und Akkorde, jetzt
aber ein melodisches und ein harmonisches Element, das Ganze kurz und biindig, rhythmisch
prignant, von fast tinzerischer Gestik, als musikalische Gestalt einprigsam; auch hier fillt die
mehrfache Wiederholung desselben auf verschiedenen Stufen auf, wobei die Melodiestimme
(sofern man tiberhaupt von Melodie und von Stimme sprechen kann) im Satz viermal tiber und
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dreimal unter der Stimme liegt, die die Harmonieschritte und die Akkorde bestimmt. Erst dann
(T. 17/18 ff) tritt etwas Neues ein, ein anderer, ebenfalls kurzer, im melodischen Zug und in der
instrumentalen Figuration zum ersten kontrastierender Einfall; und auch dieser bringt kaum
anderes als fortwihrende Wiederholungen, leicht variiert im spielerischen Vorgang.

Aus der Beschreibung bis hierhin koénnte man schliessen, es handle sich um eine ein-
faltige und langweilige Musik. Aber diese Beschreibung ist auch unvollstindig, und zwar
insofern sie das fur die Wirkung Wesentliche der Komposition bisher gar nicht erfasst
hat, namlich einen improvisatorischen Zug, oder genauer: das instrumental Spielerische,
das dieser Musik nicht als ein Zug unter anderen eigen ist, das sie vielmehr bestimmt.
Zunichst hat man ja doch den Eindruck, der Spieler probiere sein Instrument aus (vor
allem: ob alle Téne ansprechen und ob es sich schwer oder leicht spielt) mit Formeln
und Figuren, die ihm in der Hand liegen. Nach dem ersten Teil, der der Erprobung des
Instruments gilt, gilt der zweite dem Spieler, der sich einspielen muss, der seine Finger
erprobt und tbt, und zwar an einer leichten, tinzerisch-spielerischen Musik, die nun
ganz andere musikalische Elemente zur Improvisation benutzt. Und jetzt wissen wir,
was uns fasziniert an dieser Musik, die alles andere als langweilig oder simpel ist: Es

ist das kompositorisch nachgebildete Improvisieren in Erprobung, Ausnutzung
und Darstellung der Spielméglichkeiten des Instruments und in Darbietung, auch
Ubung der Kunst des Spielers,

dasuns in dieser Toccata—einem Muster der Gattung — entgegentritt und als Spiel fesselt.?
Und was erfahren wir? Wir horen »nur«ein Spiel, aber wir erfahren dabei den Menschen, namlich
spielend, und das heisst hier: im Umgang mit dem Instrument, das er sich gebaut, in der Darstel-
lung seiner Fertigkeit, die er sich im Umgang mit dem Instrument erworben hat, in der Freude
am Spielen und an seinem Konnen, an seiner Kunst, wir erfahren den Menschen als Spieler, als
Musiker, als Kunstler. Diese Musik »bedeutet« nichts, und es bedarf keines Worts der Sprache,
»damit sie ihre volle Wirkung tue«, dahinter stehen weder Leidenschaft noch Empfindung, die
zum besonderen Ausdruck dringten. Diese Musik ist nichts als sie selbst, und das ist hier: ins-
trumentales Spielen in der grossen Tradition der abendldndischen Instrumentalmusik'® —und
eben dies nehmen wir wahr, wenn wir zuhoren, gleichgtltig ob uns unsere Wahrnehmung
bewusst ist und wir sie in Wortsprache zu formulieren vermogen oder nicht.

8

Und nun Beispiele aus unserem Jahrhundert; zuerst eines aus dem Bereich, den man zwis-
chen 1920 und 1950 als Neue Musik bezeichnet hat. Obwohl in unserer Zeit die Moglichkeit,
traditionell Musik zu schreiben, offensichtlich nicht mehr besteht, weil 1.) was immer man
mit traditionellen Mitteln musikalisch sagen will, in der Vergangenheit schon gesagt zu sein
scheintund die Assoziation tiber die musiksprachlichen Mittel einfach nichtauszuschliessen
ist, weil 2.) in der Kunst die Verwendung geldufiger Mittel und Wendungen heute entweder
parodistisch oder artifiziell erscheint und diese Wirkung ebenfalls nicht auszuschliessen,

12

Die Formulierung von Hans Heinrich Eggebrecht im Artikel 7occata in: Riemann Musiklexikon, Sachteil, Mainz, 1967.

Im zweiten Hauptteil der Toccata folgt auf ein arioses Adagio eine Fuge. Es folgen also Teile, die nach ihrer Herkunft nicht
instrumental sind. Aber die instrumentale Verwandlung vokaler Muster gehort urspringlich in den engeren Kreis der Kunst-
fertigkeiten des Instrumentalmusikers.

13
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aber fastimmer unerwunscht ist, weil 3.) wir schliesslich in der Kunst Wiederholungen nicht
mehr einfach hinnehmen, — obwohl die Moglichkeit, traditionell Musik zu schreiben, offen-
sichtlich nicht mehr besteht, so ist doch andererseits dem Menschen, der Musik macht, die
Aufgabe unverindert gestellt. Die Musik — wo man sie »macht« und nicht aus der Konserve
der Schallplatte nimmt" —verlangt aus ihrer Seinsweise in der Zeit das Immer-wieder-neu-Ma-
chen und schliesst die blosse Wiederholung aus. Musikmachen muss stets mehr sein als die
simple Reproduktion eines schon einmal Dagewesenen, denn Musik ist an die Zeit gebunden
(und im Strom der Zeit schwimmt man nicht zweimal im selben Wasser). Musikmachen ist
vom Wesen der Sache her immer wieder stattfindende Vergegenwirtigung — jeweils eines
»Stiicks« Musik, wie wir zu sagen pflegen. Was wir stattfindende Vergegenwirtigung nen-
nen, bezeichnet ein modernes Denken indessen abwertend als Reproduktion und damit
als unschopferisch, denn jede Reproduktion, von heute wie von morgen, sei und bleibe die
Wirklichkeit von gestern. Diesen Irrtum des modernen Zeitbegriffs haben unsere Beispiele
blossgestellt. Die Matthdius-Passion, von der die Rede war, war ja doch nicht die des Jahres
1729, sondern die unserer Passionszeit. Wer Bachs Musik »rein historisch« hort, verschliesst
sich vor der moglichen Wirklichkeit dieser Musik ebenso, wie derjenige sich den Zugang
verschliesst, der ihre Herkunft und die Bindung an die Vergangenheit fiir irrelevant hilt. Das
Problem, das in dieser Doppelung liegt, ist das Problem des Musikers schlechthin, denn er
muss aus der Komposition, die in den Noten immer als ein Sttick fixierter Vergangenheit vor
ihm liegt, erklingende Musik machen, und zwar fiir den Augenblick giiltig. Das Problem ist
seine Aufgabe: das Erklingen in seiner Aktualitit und seiner Verginglichkeit, das Erklingen,
in dem allein sich Musik ereignet. Diese Aufgabe ist nun nicht allein dem sogenannten ausi-
benden Musiker gestellt, sondern —seitdem am Beginn des 19. Jahrhunderts das Historische
Zeitalter der Musik angebrochen ist” — in derselben Weise dem Musiker als Komponisten.

Ein alter Text, ein Psalm, mit musikalischen Mitteln der europdischen Musikgeschichte in
der Gegenwart komponiert und vorgetragen: auch das kann stattfindende Vergegenwirtigung
sein. Strawinskys Psalmensymphonie (1930) schliesst eine bloss dsthetische Hor- und Betrach-
tungsweise eigentlich aus, jedenfalls bei Auffithrungen in der Kirche und fiir den Horer, der den
Text als Text wahrnimmt und ernst nimmt, denn hier wird die lateinische Psalmodie neu zur
liturgischen Wirklichkeit und dies trotz des (die Geschichte gleichsam einarbeitenden) Artifiziel-
len der Komposition. Hier ist allerdings zu bedenken, dass diese Wirklichkeit sich von der der
vorangehenden Beispiele unterscheidet, weil sie aus anderen Schichten unseres Bewusstseins
ersteht® Heute besitzt die Musik ja doch nicht mehr die stellvertretende Kraft, auch nicht mehr die
einen Text in die liturgische Wirklichkeit authebende Kraft, sie entfaltet aber dafiir eine neue, bis

Das Problem »des Kunstwerks im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit« (Walter Benjamin, 1936) sei hier beiseite
gelassen, obgleich es fur das Thema von hochster Bedeutung ist: Es bedarf eigener Erorterung.

Johann Gustav Droysen: » ... bis gegen die Mitte unseres Jahrhunderts ist es niemandem eingefallen, von einer Geschichte der
Musik zu sprechen.« (Historik, S. 138).

Im Juni 1962 fragte Heinrich Strobel in der Zeitschrift Melos verschiedene Personlichkeiten: »Kennen Sie Werke von Igor
Strawinsky? Mogen Sie seine Musik?« Martin Heidegger hat darauf geantwortet (S. 182): »Sehr geehrter Herr Dr: Strobel! Im
Hinblick auf Ihre Bitte durchbreche ich einmal die von mir festgehaltene Regel, auf Rundfragen nicht zu antworten. — Ihre
beiden Fragen sind, recht bedacht, nur eine, sobald wir uns der alten Weisheit erinnern, dass wir nur das kennen, was wir
maogen. Auf solche Weise kenne ich zwei Werke von Igor Strawinsky: die Psalmensymphonie und das Melodrama Perséphone
nach der Dichitung von André Gide. Beide Werke bringen auf verschiedene Weise uralte Uberlieferung zu neuer Gegenwart.
Sie sind Musik im hochsten Sinne des Wortes: von den Musen geschenkte Werke. — Doch weshalb vermégen diese Werke selbst
nicht mehr den Ort zu stiften, an den sie gehoren? Die Frage meint nicht eine Grenze der Kunst Strawinskys. Sie betrifft
vielmehr die geschickhafte Bestimmung der Kunst als solcher, d.h. des Denkens und Dichtens. — Mit bestem Gruss Ihr Martin
Heidegger.«
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dahin unbekannte, eine hinweisende Kraft. Da die Musik, wie sie war, ohnmachtig geworden ist,
hat sie sich gleichsam mit innerer Weisheit auf die Funktion des Hinweisenden zurtickgezogen
und neue Kraft aus der Sammlung geschopft.

Das Johanneisch-Hinweisende in der Musik wird jetzt hervorgekehrt. (Ge-
schichte ist nicht ‘das Licht und die Wahrheit’ aber ein Suchen danach, eine
Predigt darauf, eine Weihe dazu.: dem Johannes gleich. ‘er war nicht das Licht,
sondern dass er zeugte von dem Licht’. — Droysen, Grundriss der Historik, § 86.)
Diese Geisteshaltung, die sowohl der neuen Kunst als auch der geschichtlichen
Interpretation tibergeordnet ist, scheint durch dieses Deutend-Hinweisende ge-
kennzeichnet zu sein, sie begreift Geist als Geschichte, als Geddichinis.

Strawinskys Psalmensymphonie bindet uns als liturgische Musik gleichsam doppelt:
einmal als Verpflichtung auf das tiberlieferte Wort der Schrift und dann als Verpflichtung
auf die Uberlieferte Musik. Nicht dass uns diese Musik durch eine Bedeutung bindet, die
dahinter steht, nein, hier bindet das Hinweisende als Musik (als Musik der Vergangen-
heit und der Gegenwart), vergleichbar dem Johannes des Griinewald auf der Tafel des
Isenheimer Altars, der den Menschen bindet, der dieses Bild, diesen Mann mit seinem
hinweisenden Finger einmal wirklich gesehen hat.

9

»Die Geisteshaltunge, die Strawinsky bestimmt, »scheint durch dieses Deutend-
Hinweisende gekennzeichnet zu seing sie ist »sowohl der neuen Kunst als auch der
geschichilichen Interpretation tibergeordnet«'® Dieser Satz eines Historikers konnte
missverstanden und absolut gesetzt werden, dann aber verfehlte er die Wirklichkeit der
Gegenwart. Der Bereich des Geistigen, fur den er zutrifft, ist nicht die Welt, und auch
das ist nicht zu behaupten, dass geistige Wirklichkeit alle in stattfindender Vergegen-
wirtigung von Uberliefertem entstehe. Die Einsicht allerdings, dass die alte Sprache
ohnmichtig geworden ist, bleibt. Aber wir brauchen dartiber nicht in Resignation zu
fallen, denn wir wissen ja doch, dass jene Musik, deren Wesenszug ist, dass sie auf etwas
verweist, das man als »die Bedeutung« oder »den eigentlichen Sinn« fiir wichtiger hilt
als die Musik selbst, dass die musikalische Sprache des 19. Jahrhunderts, die in unserer
Zeit zur blossen Konvention herabgesunken ist, nicht die einzig mogliche ist. Und auch
dies: dass Musiker Werke vergangener Zeiten in unserer Gegenwart zum Ereignis werden
lassen, bestimmt unser musikalisches Leben zwar wesentlich, aber nicht allein, denn
dieselben Musiker machen Erfahrungen und verdichten die Wirklichkeit der Gegenwart
auf neue Weise zu Musik. Wir mtssen nur héren.?

Das letzte Beispiel sei der Gesang der Jiinglinge (1956) von Karlheinz Stockhausen.
Der Komponist schreibt dazu:*

Vgl. Thrasybulos G. Georgiades. Musik und Sprache. 15. Kapitel: »Musik als Geschichte¢, besonders S. 141 ff.
Thrasybulos G. Georgiades. Musik und Sprache. S. 142.

Die Tatsache etwa, dass ein Kiinstler wie Pierre Boulez in einem Musica-viva-Konzert die Messe von Machaut (ca. 1364) und
ein eigenes Werk auffiihrt, ist hochst bezeichnend.

Karlheinz Stockhausen. Texte zu eigenen Werken, zur Kunst anderer. Aktuelles, Bd. 2: Aufsitze 1952-1962 zur musikalischen
Praxis, Koln: DuMont, 1964, 49 ff, 59 ff, 56.
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Die Arbeit an der elektronischen Komposition ‘Gesang der Jiinglinge’ ging
von der Vorstellung aus, gesungene Tone mit elektronisch erzeugten in Einklang
zu bringen: sie sollten so schnell, so lang, so laut, so leise, so dicht und verwo-
ben, in so kleinen und grossen Tonhéhenintervallen und in so differenzierten
Klangfarbenunterschieden horbar sein, wie die Phantasie es wollte, befreit von
den physischen Grenzen irgendeines Scingers. So mussten auch sehr viel diffe-
renziertere elektronische Kldnge komponiert werden als bisher, da gesungene
Sprachlaute wohl das Komplexeste an Klangstruktur darstellen — in der weiten
Skala von den Vokalen (Kldngen) bis zu den Konsonanten (Gerduschen) — und
also eine Verschmelzung aller verwendeten Farben in einer Klangfamilie nur
dann erlebbar wird, wenn gesungene Laute wie elektronische Kldnge, wenn
elektronische Kldnge wie gesungene Laute erscheinen konnen. Die gesungenen
Kldinge sind an bestimmten Stellen der Komposition zum verstdndlichen Wort
geworden, zu anderen Zeitpunkten bleiben sie reine Klangwerte, und zwischen
diesen Extremen gibt es verschiedene Grade der Wortverstdndlichkeit. Einzelne
Silben und Worte sind dem ‘Gesang der Jiinglinge im Feuerofen’ (3. Buch Daniel)
entnommen. Wo immer also aus den Klangzeichen der Musik fiir einen Augen-
blick Sprache wird, lobt sie Gott. — Ebenso wesentlich wie ein so neues Erlebnis
musikalischer Sprache ist auch das Folgende: In dieser Komposition wird die
Schallrichtung und die Bewegung der Kldnge im Raum erstmalig vom Musiker
gestaltet und als eine neue Dimension fiir das musikalische Erlebnis erschlossen.
‘Gesang der Jiinglinge’ ist ndmlich fiir 5 Lautsprechergruppen komponiert, die
rings um die Horer im Raum verteilt sein sollen. Von welcher Seite, von wievielen
Lautsprechern zugleich, ob mit Links- oder Rechisdrehung, teilweise starr und
teilweise beweglich die Kldnge und Klanggruppen in den Raum gestrahlt werden,
das alles wird fiir dieses Werk massgeblich.

Stockhausen spricht hier von Komposition, jedoch von elektronischer Komposition,
von Musik, jedoch von Klangzeichen der Musik, davon, dass der Musiker gestaltet, und
davon, dass dem Horer etwas erlebbar, dass ihm etwas fur das musikalische Erlebnis
erschlossen wird. Und schliesslich ist selbstbewusst gesagt, dass, wo immer aus den
Klangzeichen der Musik Sprache wird, diese Sprache nicht auf etwas verweist, sondern
dass sie etwas tut: sie lobt Gott. Dem genau entsprechend ist der Titel des Werkes zu
verstehen. Die Komposition ist keine Vertonung des »Lobgesangs der drei Jiinglinge im
Feuerofen, sie ist im engen Sinn des Wortes »Gesang der Jiinglinge«. Wohin dabei die
Intention des Komponisten geht, zeigt der folgende Abschnitt aus Erlduterungen, die
er zur Komposition und ihrer Technik gegeben hat:

Primdir handelt es sich im Text um 3 Worte (preiset den Herrn), die stindig
wiederholt und in deren Zusammenhang allerlei Dinge aufgezdhlt werden.
Es ist klar, dass man diese Aufzdihlung beliebig fortsetzen oder auch nach der
ersten Zeile abbrechen sowie Zeilen und Worte permutieren kann, ohne den
eigentlichen Sinn zu dndern: ‘alle Werke'. Der Text kann also besonders gut in
rein musikalische Strukturordnungen integriert werden (vor allem in die permu-
tatorisch-serielle) ohne Riicksicht auf die literarische Form, auf deren Mitteilung
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oder anderes. Es wird mit den Jiinglingen’ an ein kollektives Gedankengut erin-
nert: taucht irgendwann das Wort ‘preist’ auf und ein andermal ‘Herrn’— oder
umgekehrt —, so erinnert man sich eines schon immer gekannten sprachlichen
Zusammenhangs: die Worte werden memoriert, und dabei geht es vor allem
darum, dass sie tiberhaupt und wie sie memoriert werden, und sekundcdr um den
Inhalt im einzelnen; die Konzentration richtet sich auf das Geistliche, Sprache
wird rituell. ... | In der Komposition sollten nun gesungene Téne zusammen mit
elektronisch erzeugten in ein gemeinsames Klangkontinuum eingeschmolzen
werden: sie sollten so schnell, so lang, so laut und so leise, so dicht und verwoben,
in so kleinen und grossen Tonhohen- und Klangfarbenproportionen hdrbar sein,
wie die gewdhlite musikalische Ordnung es wollte.

»Gesungene Téne zusammen mit elektronisch erzeugten« Was die Sprache, und
zwar eine alte rituelle, eine erklingende Sprache, zur Verfiigung hélt, und was die Tech-
nik neuerdings zur Verfligung gestellt hat, das ist hier eingeschmolzen in eine neue
Komposition. Fur diese Komposition bedient sich Stockhausen einer selbst gesetzten
musikalischen Ordnung, die ihm garantieren soll, dass dieses Zusammen horbar wird.
Und es geschieht tatsichlich, dass der Horer die alte Erfahrung eines Erklingenden, das
Wortund Musik einschliesst, mit der neuen Erfahrung eines Erklingenden, das Wort und
Musik ausschliesst, nimlich mit der horenden Erfahrung der Welt, die von der Technik
uberwunden wird, verbindet. Von dieser neuen Erfahrung hat Stockhausen gesagt:

Wir héren, héren, wie noch nie ein Musiker hat hbren miissen. Jeden Tag. Wir
ziehen Schliisse aus unseren Selbst-Testen. Ob sie giiltig sind fiir andere, miisste
unsere Musik zeigen.

Mit diesem Satz und den dahinter stehenden Gedanken einerseits und der ausfiihr-
lichen technischen Beschreibung andererseits deutet der Komponist das Werk als eine
Reflexion der Identitit von entgegengesetzten Kriften des Menschen, nidmlich von
unbewussten und von bewussten, die beide hier »am Werk sind«. Solche Reflexion der
Identitit aber macht, wie Schelling gelehrt hat, das Kunstwerk aus. Und dies erfahren wir
Horer dadurch, dass wir nichts hinter dem Werk suchen und finden muissen, um es zu
verstehen, dass wir unser Horerlebnis nicht mit irgend einer »Bedeutung« dieser Musik
aufzufullen genotigt sind. Wir erfahren, wie sich in dem Bereich unseres Lebens, den
wir bisher Musik genannt haben und auch weiterhin Musik nennen sollten, ein neues
Stiick Wirklichkeit ereignet. Musik scheint nicht in erster Linie durch eine bestimmte
musikalische Sprache und auch nicht durch alle musikalischen Sprachen definiert zu
sein, sondern vor allem dadurch, dass sie uns Menschen Wirklichkeit im Bereich des
Horbaren als Kunst erfahren lasst.
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UDK 781.7Bemetzrieder

Leon Stefanija (Ljubljana)

Le tolerantisme musical -

komentarj

i k Studiji Antoinea

Bemetzriederja o nacionalnih
glasbenih kulturah v 18. stoletju.
Pripombe k spoznavosloviju glasbe

Le tolérantisme musical - Comments on
Antoine Bemetzrieder’s Essay on National
Musical Cultures in the 18th century.
Notes on the Epistemology of Music

Kljucne besede: Antoine Bemetzrieder, spozna-
voslovje raziskovanja glasbe, sociologija glasbe,
anthropology of music, toleranca

1zVLECEK

Prispevek prinasa komentirani prevod publikacije
Antoinea Bemetzriederja Le tolerantisme musical
(1779). Njegov spis skozi diskusijo o treh glavnih
glasbenih kulturah Evrope in prevladi ene (itali-
janske nad nemsko in francosko) v enaki meri raz-
kriva socioloske koordinate nacionalne identitete
glasbe v 18. stoletju (in ponuja pragmatic¢no »pravo
resitev« vprasanja nacionalne glasbe: postavitev
nacionalne francoske opere) kakor tudi ponuja
pomembne spoznavoslovne izto¢nice raziskova-
nja glasbe, ki so tudi danes vredne upostevanja.
Komentarji k prevodu se nanasajo na spoznavo-
slovne iztoc¢nice, puscajoc ob strani za ta spis sicer
zgodovinsko pomembne vsebine.
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Keywords: Antoine Bemetzrieder, the epistemo-
logy of music research, the sociology of music, the
anthropology of music, tolerance

ABSTRACT

The essay is conceived of as a set of comments on
Le tolerantisme musical by Antoine Bemetzrieder.
His text, published in 1779, discusses the three
main European musical cultures and the hierarchy
among them (Italian hegemony over German and
French music). While reflecting on the reasons
for this, Bemetzrieder reveals the sociological
coordinates of identifying the national imprint in
the music of the 18th century (offering a pragmatic
solution to the “right solution” regarding Italian
hegemony: the establishment the French National
Opera House) while at the same time offering
epistemological premises that deserve contem-
porary musicological attention. The comments
added to the translation of Bemetzrieder’s text
relate to epistemological issues contained within
it, leaving aside the historically important content
so crucial for the text.
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Antoine Bemetzrieder, leta 1739 rojeni alzaski Francoz, ki je Pariz zapustil leta 1781 in
odsel v London, kjer je umrl po letu 1808 (in pred 1817), je vucbenikih zgodovine komaj-
dakdaj omenjeno ime. (V glavnih nemskih glasbenozgodovinskih u¢benikih zadnjih sto
let sploh ni omenjen.) Poleg svojih pedagosko uc¢inkovito zasnovanih glasbenoteoretskih
del, med katerimi leksika opozarja na Lecons de clavicen et principes d’harmonie (1771,
Spanski prevod je sledil 1775, angleski pa 1778), je danes znan predvsem kot uditelj
klavirja h¢ere enciklopedista Denisa Diderota. Ceprav bi Bemetzriederjev pogled na
glasbeno izobrazevanje verjetno tudi danes zbudil pozornost zaradi uc¢inkovite meto-
doloske zasnove in celostnega pojmovanja ucenja glasbene, razmeroma skopi podatki o
njegovem zivljenju in delu poleg navedenega spisa omenjajo zlasti knjizico z naslovom
Glasbena toleranca (Le tolerantisme musical) iz leta 1779. Ta sodi v obnebje francoskih
glasbeno-nazorskih »querels«s sredine 18. stoletja, ki so dve desetletji po smrti pariskega
kardinala italijanskega porekla Julesa Mazarina' leta 1661, ko so bili italijanski glasbeniki
prisiljeni zapustiti Francijo in so ponovno pridobili naklonjenost francoske javnosti s
smrtjo osrednjega francoskega mojstra tistega ¢asa, J. B. Lullyja (1632-1687). Sodi torej
v obnebje, ko je leta 1672 ustanovljena Académie Royale de Musique (sicer mimo vrste
drugih imen danes znana kot Opéra) predstavljala nosilko (resda ne edino ...) pariske
glasbe, ki so jo dve leti po Napoleonovem dekretu iz leta 1793 - (8. avgust, §.1): »Toutes
les académies et sociétés littéraires patentées ou dotées par la Nation, sont supprimées« -2
vkljucili v Institut national des Sciences et des Arts (danes del Institut de France).

Glede tematike Bemetzriederjevega spisa je mogoce reci, da ostaja tehtno muziko-
losko pri¢evanje o ¢asu, ki vsaj iz dveh razlogov sega do nas. Ne obravnava le vprasanje
soobstoja glasbenoestetskih strankarskih trenj, katerih »nacional(isti)no« predzgodovino
zgovorno povzema Jean-Jacques Rousseau: »Pravijo, da so Bernierove kantate nekega
francoskega glasbenika ozdravile mrzlice; pri glasbeniku vsakega drugega naroda bi
jo verjetno povzrocile.<* Poleg pricevanja o estetskih navzkrizjih, ki jih je vklju¢no z
danasnjimi smiselno razumeti ne le kot pomembno glasbenozgodovinsko, temve¢ tudi
spoznavoslovno tematiko, pa Bemetzriederjev spis ponuja tudi za dansnji ¢as aktualno re-
fleksijo o spoznavnih koordinatah druzboslovnega utemeljevanja glasbene identitete.

Zato prispevek prinasa prevod Glasbene tolerance - zaradi terminoloskih specifik
skupaj z izvirnikom celotnega Bemetzriederjevega besedila -, ki ga spremljajo vstavlje-
ni komentarji.* Ceprav izhajajo iz Bemetzriederjevega besedila, vstavljeni komentarji
niso vezani na razlago podrobnosti, ki jih avtor ponuja v premislek, pa tudi ne merijo
na razlago zgodovinskih okolis¢in, ki so pomembne za razumevanje tega spisa: ne
gre za kriti¢ni prevod v klasicnem pomenu besede, pa¢ pa za premislek o nekaterih
izto¢nicah, ki se jih loteva Bemetzrieder v Glasbeni toleranci. Med temi je osrednje
Bemetzriederjevo iskanje »prave resitve« v razpravljanju o treh glasbenih »strankah«ali

! Rojen 1602 in kric¢en kot Guilio Raimondo Mazzarino.

2 Navedeno po: Institut national. V: Ferdinand Buisson. Noveau dictionnaire de pedagogie. Paris. Libraire Hachette, 1911, elek-
tronska verzija (dostop 1.7.2007): http://www.inrp.fr/edition-electronique/lodel/dictionnaire-ferdinand-buisson/document.
phprid=2925.

Jean Jacques Rouseauj. Esej o izvoru jezikov, v katerem se govori o melodiji in glasbenem posnemanju. Ljubljana: Temeljna
dela, 1999, 57.

Ceprav je moj prevod lektorirala in jezikovno temeljito pregledala Albina Skerbinc, gre za ohranjene nerodnosti kriviti samo
mene (L. S.). Izvirnik nosi naslednje podatke: Le tolérantisme musical / Par M. Bemetzrieder / A paris, / Chez 'Auteur, rue
Neuve-Saint-Roch, pres celle des Moineaux. / Et chez ONFROY, Libreaire, Quai des Augustins au Lys d’Or. / 1779.
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»sektah« - o gluckistih, piccinistih in ljubiteljih francoske glasbe -, ki se na primerljiv
nacin pojavlja vsodobni muzikoloski preobleki. Morda je manj izrazito na neki splosno
uveljavljeni disciplinarni ravni in obstaja predvsem v obliki razprsene vrste idej, kon-
ceptov in nacinov sistematiziranja podatkov in argumentiranja dejstev, toda vprasanje
»pravegac« raziskovanja glasbe je v zadnjih dveh desetletjih dobilo vsekakor omembe
vredno pozornost znotraj stroke.

Izhodis¢no stalisce celotnega prispevka je naslednje. V moc¢no poenostavljeni obliki,
ki bi jo bilo treba sicer veliko podrobneje komentirati kot je to storjeno na tem mestu,
je mogoce iskati zgolj »pravag, torej razlicna muzikoloska podrodja in ne enega: med
razli¢nimi krogi, Solami, tradicijami raziskovanja, stalisci ipd. »Predstavnike« je mogoce,
v duhu pluralizma pojavov, »klasificirati« na razlicne nacine. Kljub temu pa se zdita po
pogostosti in pomenu izrekanj morda osrednji, med seboj tesno povezani, a vendarle
dovoljjasno profilirani lo¢nici raziskovalnih usmeritev naslednji: na eni strani je mogoce
govoriti o raziskovalnih usmeritvah, ki sledijo dolo¢enim spoznavoslovnim in metodo-
loskim nacelom, medtem ko po drugi strani kaze iskati sticne tocke v osredotocenosti
na posamezne slogovne danosti, Se pogosteje na ¢asovna obdobja. Lo¢nica torej nastaja
iz razlike med sredobeznimi »relacijami« na prvi strani in sredoteznimi »substancami«
na drugi. Ce je za prvo stran mogoce najti $tevilna pri¢evanja denimo v zadnjih dveh
desetletjih modni in danes nemara povsem korektno zgodovinopisno imenovani»Novi
muzikologiji« (New/Critical/Cultural Musicology) ali pa v empiri¢no, najsi naravoslovno
ali druzboslovno usmerjenih raziskavah,” je za drugo stran mogoce navesti denimo
okrepljeno lo¢evanje raziskovanja po pozameznih zvrsteh ali slogih, pri cemer gre za
pragmaticne, nikakor stvarno utemeljene razlike tipa: resna glasba - ljudska glasba - stara
glasba - moderna glasba - popularna glasba - glasbe sveta.®

Prav slednjo opredelitev raziskovalnega profila glede na glasbeno zvrst ali slog, ki jo
kot posledico globalizacije in »splosnih trendov« na trzis¢u znanja’ postavlja v premislek
sodobnost, kaze ohraniti v misli ob Bemetzriederjevi socio-estetski razpravi o nacionalnih

> Pred nekaj leti je Henkjan Honing z zanosnim naslovom »Povratek sistematicne muzikologije: novi empirizem in kognitivna revo-

lucija (‘The Comeback of systematic Musicology: new Empiricism and the cognitive Revolution’. V: Tijdschrift voor Muziektheorie,
9(3) /2004, 241-244) povzel prizadevanja, ki so znacilna za sodobno muzikologijo: iskanje raziskovalnega aparata, ki bi bil zmozen
obravnave ne le recepcije glasbenih struktur, temve¢ glasbe kot druzbenega pojava. Meddisciplinarne zahteve, sicer tako reko¢
vpisane v srce muzikologije kot discipline, naj bi bile usmerjene k vzpostavitvi raziskovalnega aparata, ki bi glasbo mogel obra-
vnavati s treh temeljnih gledis¢: 1. fizikalisticnega ali »paradigmatsko znanstvenega« (glasba kot snovni pojav), 2. imanentnega ali
»dekonstruktivisticnega« (glasba »per se« kot pojav raziskovalne domene humanisti¢nih in druzboslovnih studij) in 3. kognitivnega,
po katerem je glasbaitself a product of cultural convention and of the facts of embodiment, being instantiated in the cognitions of
the members of a culture«. (Ian Cross. ‘Music & science: three views'. V: Revue Belge de Musicologie, Vol LII (1998), 207-214.) Kljub
nekoliko pretirani dikciji tovrstnega disciplinarnega modeliranja muzikologije, ki skusa v osnovi zajeti tako »tekst« kot »kontekst«
glasbe, je mogoce reci, da sta Honingova proklamacija in Crossova delitev pristopov h glasbi znacilni, nikakor osamljeni pri¢evanji
o sodobni muzikoloski praksi, ki je po »kulturoloskem valu« ob koncu osemdesetih zajel $e bolj naravoslovno-druzboslovni
»empiricni val, o katerem prica recimo lansko leto (2006) osnovana revija Empirical Musicology Review, ki je nastala iz podobnih
pobud in namenov kot zbornik Eric Clarke / Nicholas Cook {ur.). Empirical Musicology: Aims, Methods, Prospects. New York: Ox-
ford University Press, 2004. Avtorji tega zbornika so obenem tudi organizatorji konference na temo empiri¢ne muzikologije.
Podobno kot se recimo Mladen Dolar v vrsti drugih raziskovalcev glasbe postavi na stalis¢e razumevanja razlik pri zagovornikih
posameznega slogovnega vrednotenja glasbe, ki je vselej vezano na dolocene druzbene danosti (‘Function beyond function?
Reflections on the functionality of the autonomous’. V: De musica disserenda 11/2 [2006]), tudi danes - v imenu znanstvene
natan¢nosti in podrobnega preucevanja - prevladuje mnenje, da se je treba umetnostnih pojavov lotevati »od znotraje, »v glo-
bino, »lokaliziranog, torej po nacelu njihove avtonomije, kakrsno sicer prav tako upraviceno terjajo posamezna zgodovinska
obdobja, slogi, tokovi, korpusi (notnih) tekstov ipd. na podlagi zdravorazumskega pretresa dostopnih podatkov.

Dejstvo, da raziskovanje ljudskega izrocila in popularnih kultur postaja sestavni del vsake uglednejse akademske ustanove,
je mogoce razbrati iz okroznic elektronske poste muzikoloskih »informacijskih posrednikove, kot sta Euromusicology
(www.euromusicology.com ali pa lista Ameriskega zdruZzenja za teorijo glasbe (www.societymusictheory.org), kjer je mogoce
opaziti povec¢an muzikoloski interes za »glasbe svetac« in razli¢ne glasbenopopularne zvrsti kot pomembnega dela kurikularne
ponudbe zlasti anglesko govorecih kultur.
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glasbah 18. stoletja, ki jo v spisu Glasbena toleranca razgrne uvodna opredelitev »nacional-
nih Sol« tistega ¢asa v obliki trenj med gluckisti, piccinisti in ljubitelji francoske glasbe:

On dispute beaucoup aujourd’hui sur
les schef-d’ocuevres en musique; les uns
n’accordent du génie & du goit qu'aux
Ouvrages Italiens, les autres donnent la
pomme aux Allemands. Les Piccinistes
(s’est ansi qu'on nomme un des Partis
disputans,) soutiennent qu’il n’y a qu'une
bonne Musique, qui estI'Ttalienne. Tous les
Peuples de 'Europe en conviennent selon
eux, excepté quelques Francois de mauvais
golt, qui sont enchantés des petits talens
de leur Pays. Sils accordent a la Musique
Instrumentale des Allemandes de la force &
de Peffet, ce n’est que pour pouvoir ajouter,
mais Pesprit, le génie & le gott n’existent
que dans les compositions Italiennes.

Selon les Gluckistes, (c’est le nom de
l'autre Secte) les Italiens ne s¢avent que cha-
touiller Poreille; ils ne connoissent que [str. 6]
quelques formes, agréables a la verité, mais
uniformes & par-la ennuyeuses. Les Alle-
mands sontles vrais Musiciens; ils possedent
I'Art, connoissent 'empire des sons; ils ton-
nent & commandent aux passions.

Ce ne sont ni les Italiens ni les Alle-
mands qui raissonent ainsi, ils applaudis-
sent, souvent le talent musical Francois: a
la vérité ils n’en sont point enthousiastes;
parvenant rarement a2 donner le bon jour
a la Francoise, ils ne peuvent pas sentir
tout 'esprit & toute la délicatesse de notre
expression: ce sont des Francois qui sou-
tiennent dans la Capitale de leur Patrie,
que leur Musique n’est pas une Musique:
les chef-d’oeuvres de Rameau; de Duni,
de Monsigni, de Philidor, de Gretry, de
Gossec & de Floquet sont pour eux de
petite Musique. IIs n’écoutent la Poésie
Francoise, chantée, qu’autant qu’elle est
accentuée, mesurée, phrasée, animée &
embellie par Compositeur Allemand ou
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Danes se veliko govori o velikih glas-
benih delih; nekateri priznavajo genij
& okus samo italijanskim delom, drugi
prisegajo na nemska dela. Piccinisti (tako
je ime stranki disputantov) menijo, da je
samo ena glasba dobra - italijanska. Vsi
Evropejci so prepric¢ani, da je tako, razen
nekaterih Francozov s slabim okusom, ki
so oc¢arani nad malimi talenti svoje dezele.
Ce 7e priznavajo moc in uspeh instrumen-
talni glasbi Nemceyv, to po¢nejo le zato, da
bilahko pridali: a duha, genialnost in okus
imajo samo italijanske kompozicije.

Po Gluckistih (to je ime druge sekte)
Italijani zgolj oc¢arajo uho; poznajo le
nekaj glasbenih oblik, v resnici prijetnih,
a uniformnih in zato dolgoc¢asnih. Nemci
so pravi muziki; posedujejo umetnost, po-
znajo kraljestvo zvoka; silovito izbruhnejo
in krotijo custva.

A ne Italijani ne Nemci niso tisti, ki tako
razmisljajo. Oni pogosto aplavdirajo glas-
benemu talentu Francozov: v resnici niso
pretirano navduseni; redkokdaj uspejo
Francozu vosciti dober dan in ne morejo
Cutiti vsega duha in vseh posebnosti na-
Sega izraza: sami Francozi v prestolnici se
odrekajo bogastvu svoje domovine, ¢es da
njihova glasba ni glasba. Najboljsa dela, ki
so jih napisali Rameau, Duni, Monsigni,
Philidor, Grétry, Gossec in Floquet so za
njih majhna glasba. Oni ne poslusajo péte
francoske poezije, razen kadar jo poudari,
prilagodi, frazira, razzivi in olepsa kak
nemski ali italijanski skladatelj. Uspeh, ki
so ga imele Gluckove opere v Parizu, je ne-
katere ocaral; sloves g. Piccinija je ustvaril
stranko drugih: ugovarjanje, kritika in za-
vist ter samovsecnost so utrdili obe stranki:
aplavz jih je navdusil, navdusenje pa je
vecino zaslepilo. Tako eni kot drugi so
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Italien. Le success qu’ont les Opéra de M.
Gluck a Paris, séduit les uns; la renommeée
de M. Piccini a formé le Parti des autres:
les objections, la critique, la jalousie &
l'amour-propre ont fortifié les deux Partis:
les applaudissemens les ont enthousias-
meé, & 'enthousiasme a aveuglé la plupart:
tous sont [ 7] injustes envers les Musiciens
de leur Pays: s’ils prononcent par fois les
noms de quelques-uns de nos Célebres,
ce n’est que pour les attacher au char de
Gluck, ou a celui de Piccini.

Qu’un troisieme Parti en faveur des
Compositeurs Francois, auroit beau jeu
avec ces Détracteurs du talent national;
leurs prétentions exclusives ne tiendroient
pas long-temps contre la force des raisons
qu’on pourroitleur opposer. Il ne seroit pas
triste, ce Parti: on pourroit égayer la discus-
sion, car la plupart des Docteurs disputans
sont un peu incertains de leur gott & de
leur connoisance musicale: ils ont change
d’Idole tres-souvent, tour-a-tour ils ont en-
censé Lully, Rameau, Mondonville, Duni,
Philidor, Monsigni, Grétry, Gossec, Floquet;
& par une singularité bizarre, on trouve
ajourd’hui parmi les partisans de la Musi-
que Italienne, ceux qui ont 'ouie un peu
dure; & ceux qui ont la reputation d’avoir
les organs delicates, sont mélés parmi
les Amateurs de la Musique Allemande ...
Jaimerois assez a rompre une lance pour
ces idoles delaissées & offensées: mais on
se donne un ridicule a Paris, en parlant
du mérite des Francois; les Allemands, les
Anglois & les Italiens sont les Héros par
excellence; d’ailleurs, je suis Zoutiste, je
n‘ose blamer personne, je jouis des trios
Musiques; 'expression Allemande m’est
pres-quaussi familiere que 'expression
Francoise, & la Musique Italienne charme
infiniment mon Oreille, quoiqu’elle pré-
sente a mon esprit des images différentes
de celles que m’annoncent le geste, la phy-
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krivi¢ni do glasbenikov svoje domovine:
¢e ze izustijo ime kakega nasih znamenitih
glasbenikov, jih prikljucijo bodisi Gluckov-
emu bodisi Piccinijevemu vozu.

Najsi je tretja stranka, ki zagovarja fran-
coske skladatelje, Se tako zmozna zlahka
opraviti s temi, ki blatijo narodni talent, nji-
hove izklju¢ujoc¢e namere ne bodo dolgo
vzdrzale nasproti moci razuma, s katerim
bijim lahko nasprotovali. Ta stranka ne bi
smela biti zalostna: poziviti bi bila morala
diskusijo, saj vec¢ina doktorjev disputantov
ni prepricana v svoj okus in svoje glasbeno
znanje - idole spreminjajo zelo pogosto
in hvale pojejo vsem po vrsti, Lullyju, Ra-
meauju, Mondonvilleu, Duniju, Philidorju,
Monsigniju, Grétryju, Gossecu, Floquetu;
in prav nenavadno je, da najdemo med
pristasi italijanske glasbe take, ki imajo
slab sluh; med amaterje nemske glasbe
so pomesani tisti, ki slovijo po svojih ob-
cutljivih organih ... Zelo rad bi se zavzel
za njihove zapuscene in razzaljene idole,
a ¢lovek se v Parizu osmesi, ko govori o
zaslugah Francozov. Nemci, Anglezi in
Italijani so heroji brez primere. Se ve¢, tudi
sam sem futist in nikogar ne upam kriviti
-uzivam v vseh treh glasbah; nemski izraz
mi je skoraj enako domac kot francoski,
italijanska glasba pa moje uho neskon¢no
ocara, dasi mojemu duhu prikaze dru-
gacne podobe od tistih, ki mi jih vzbujajo
kretnja, fizionomija in besede italijanskega
jezika; oskrbi mi cudovite trenutke, ceprav
se moji obcutki ponavadi zelo razlikujejo
od tistih, ki navdajajo ljudi, vajene italijan-
skega jezika, manire in izraznosti.

Ce mi ta dvojni razlog veZe roki in mi
preprecuje stopiti v diskusijo, da bi zago-
varjal in masceval slavne umetnike, katerih
velike mojstrovine ob¢udujem, bi zZelel
vsaj zmanjsati Stevilo njihovih sovraznikov
in razkriti Sibkost tistih, ki jih ne bi mogel
spreobrniti. Morda se bodo v Londonu, na
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sionomie & les paroles de I'Italien; elle me
procure des momens délicieux, quoique

Dunaju ali v Rimu kdaj rodili kaki izdajalci,
kibodo - zavistni ali naveli¢ani zaslug svo-

mes sensations soient, pour l'ordinaire,  jih sosedov - peli hvalo Francozom.
trés-opposées a celles que paroissent en

recevoir les gens habitués a la langue, a la

maniere & a 'expression Italienne.

Si cette double raison m’arréte & m’em-
péche d’entrer en lice, pour defendre &
pour venger les Artistes célebres, don’tj’ad-
mire les chef-d’oeuvres, je veux du moins
chercher a diminuer le nombre de leurs
ennemis, & découvrir la foiblesse de ceux
que je ne pourrois pas convertir; il naitra
peut-étre un jour a Londres, a Vienne, ou
a Rome, quelques Renégats qui, jaloux ou
ennuyés du mérite de leurs voisins, chan-
teront les éloges des Fracois.

Cetudi je siritev Evropske Unije ob koncu 20. stoletja - iz razli¢nih razlogov, z razlic-
no intenziteto in ukrepi - pozivil vprasanja o nacionalnem, te muzikoloske »zivljenjske
tematike« (C. Kaden) danes nikakor ne kaze razmejevati od drugih prizadevanj po osve-
tlievanju identitet. Spremljajo namre¢ tako popularnost »glasb svetag, kot regionalnih,
lokalnih, alternativnih, obrobnih ali kakor koli drugace s strani »akademske muzikologije«
domnevno v ozadje potisnjenih glasb. Ne nazadnje se ena vseprisotnih idej sodobnosti
- daje treba upostevati druge in drugacne, skratka vse glasbe - kot osrednji pokazatelj
razsvetljenske drze sodobne etno/muzikologije® izteka v niz vprasanj o (ne le nacionalni)
identiteti pojavov. Primerjati ga mogoce z okroglo mizo, kjer sta glavna sogovornika na
eni strani teoretska in filozofska odprtost, medtem ko na drugi strani sedi domala empi-
ricno dokazljiv pragmatizem, vezan zlasti na geografske, politi¢ne in jezikovne danosti.
Skratka, vanj sodi domala vse in opredelitve identitete terjajo meddisciplinarnost.

Seveda drzi, da je strokovna analiza »vseh reci, povezanih z glasbo« sestavni del tudi
programskega orisa muzikologije Guida Adlerja (Umfang und Ziele der Musikwissen-
schaft) - teoretskega mejnika nemske muzikologije, za katerega se zdi, da je prakti¢no
zadihal s polnimi pljuci predvsem v interdisciplinarnih prizadevanjih, ki jih danes izra-
zito narekuje pragmatizem, domnevno znacilen za anglosasko raziskovalno tradicijo.
Toda drzi tudi, da so navezovanja (recimo nacionalne) identitete na konkretne pojave
vselej razpeta med dolocene substance, kakrsna je recimo naravni jezik, in izmuzljive
specifike, kot so relacije, Ronteksti, okoliscine ipd., odpirajoc na stezaj vrata »tutisticnime
(= holisti¢cnim) metodoloskim raziskavam. Naj navedem primer iz slovenske glasbene
kulture. Ce bi recimo trdili, da glasba Primoza Ramovsa ne odraza nacionalne biti, ker
so ljudske prvine, v kolikor v njej obstajajo, dodobra prekrite, bi prisli v zagato pri is-
kanju ugovora na prepricanje, ki ga je na zalni seji ob Ramovsevi smrti 13.1.1999 podal

8 Odmevna raziskovalca, kot sta Christian Kaden in Nicholas Cook, sta sijajna primera udejanjanja nacela »razsvetljenskega

duha« v muzikologiji. Prim. Christian Kaden. Des Lebens Wilder Kreis. Musik im Zivilisationsprozefs. Kassel: Birenreiter, 1993,
zlasti 171-227. - Nicholas Cook, Analysing Musical Multimedia. Oxford: Oxford University Press, ,2000.
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akademik Lojze Lebic rekoc: »Prepri¢an sem, da bomo v prihodnje v Ramovsevi muziki
odkrivali veliko ve¢ nase slovenske duhovne antropologije kot se nam danes zdi.<
Dejstvo je, da tudi Ramovseva glasba tvori del slovenske glasbene identitete - a je prav
tako treba steti za dejstvo to, da opredelitev Ramovseve slovenskosti potrebuje analiti¢ni
aparat, ki je sposoben razlikovanja razli¢nih, glasbenih v enaki meri kot ne-glasbenih
pla(s)ti slovenskosti.

Zavajajoce se zdi torej iskati izkljucujoce alternative tipa ali/ali - zavajajoce je vprasati,
ali so identitete zgolj kulturoloska konstrukcija ali pa je, denimo, jezikovna podstat jedro
nacionalne identitete. Iskati je mogoce kve¢jemu odgovore na domneve, ki govorijo v
prid eni ali drugi poziciji, ne da bi katero od obeh smeli odmisliti. Toda kako opredeliti
naslednje stalis¢e Bemetzriederja, ki »substanco nacionalnega« veze na jezik, a ne na
intonanco, temve¢ na »vzvisena cudesa poezije« (»sublimes merveilles de la Poésie«)?

Le Génie impartial inspire les Habi-
tans [9] de Paris aussi-bien que ceux de
Naples & de Vienne; le bon gout qui seul
scait distinguer les belles situations &
beaux momens du monde physique &
moral; cette rare & précieuse qualité de
l'intelligence humaine appartient a tous
les hommes. Les Italiens, les Allemands
‘les Frangois ont produit & produisent en-
core tous les jours des chef-d’oeuvres de
Musique du meilleur gott: je crois méme
que toute Nation qui aura €éléve sa langue
aux sublimes merveilles de la Poésie, pour-

Nepristranski genij navdihuje preb-
ivalce Pariza enako kot tiste Neaplja in
Dunaja; dober okus, ki zna edini razlociti
med lepimi situacijami in lepimi trenutki
fizi¢nega in dusevnega sveta - ta redka
in neprecenljiva kakovost ¢lovekove in-
teligence - pripada vsem. Italijani, Nemci
in Francozi so ustvarjali in $e vedno iz
dneva v dan ustvarjajo velike glasbene
umetnine najboljSega okusa: verjamem
celo, da bo vsak narod, ki bo svoj jezik
povzdignil do vzviSenih ¢udes poezije,
nekega dne lahko imel svojo glasbo.

ra un jour avoir sa Musique propre.

Zastavljeno vprasanje terja dva niza odgovorov na temeljna spoznavoslovna, v enaki
meri metodolosko kot vsebinsko obcutljiva vprasanja o razmerju med substancnim in rela-
cijskim »jedrom«(ne le nacionalne) identitete. V konkretnem primeru je oba niza vprasanj
mogoce formulirati takole: ali Bemetzrieder napeljuje misel k vprasanju vzvisenega ucinka
jezika, ki naj ga glasba posnema, ali meri na jezikovno strukturiranost, ki naj bo ukrojena
po strukturah in mehanizmih jezika kot veliko Sirse razumljenega komunikacijskega sred-
stva - ¢e parafraziram Bemetzriederjeve besede o okusu s teorijo »multiple intelligencies«
Howarda Gardnerja: kot »neprecenljive kakovosti ¢lovekovih inteligenc«?

Kar zadeva odgovor na postavljeno vprasanje o nacionalni prevladi se Bemetzrieder-
jev spis na tej tocki pravzaprav konca: slidi argumentacija, ki osvetljuje ozadje odgovora.l’
Avtor namre¢ nadalje skusa znanstveno utemeljiti nacionalno identiteto v glasbi prek

Lojze Lebic. ‘Primoz Ramovs’. Rokopis 1999, 3. (Hrani Lojze Lebic.)

Vprasanje je ne nazadnje treba umestiti med vrsto zgodovinskih in teoretskih poglavij o vzporednicah med jezikom in glasbo,
ki ob koncu 18. stoletja izgubijo teoretsko trdnejso vez z baro¢nim naukom o glasbenoretori¢nih figurah in poleg strukturnih
vzporednic s pesniskimi stopicami Sele v 20. stoletju pridobijo trdnejsi teoretski okvir zlasti v idejah govorjenega petja (>Spre-
chgesang« A. Schonberga) in glasbene intonacije (L. Janacek, B. Asafjev, D. Schnebel idr.), ki je z navedenimi tockami Se zdalec¢
ni mogoce oznaciti za sklenjen tematski krog. Gre za za tematiko umevanja glasbe kot komunikacijskega pojava tako na
nevrofizioloski kot antropoloski in kulturoloski, kar odpira od nekdaj privla¢ne muzikoloska vprasanja v vedno drugacni luci.

10
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treh med seboj povezanih argumentacijskih linij: prek bio-fizioloske analogije govorje-
nega jezika in glasbe nadaljuje v duhu izmuzljivih pojmov-smerokazev estetike okusa,
ki bi danes sodili k osebnostni psihologiji, s kulturoloskim portretom glasbene prakse,
izhajajoc iz primerjave treh »nacionalnih korifej¢, Monsignija, Glucka in Piccinija. Avtor
se ocitno zavedajoc tezav loti svojega znanstvenega izvajanja s pomenljivo eti¢no cezuro,
ki bijo pri obravnavi za¢rtane vsebine mogli brez predsodkov podpisati tudi danes:

Ce n’est peut-étre pas le moment
d’annoncer ce Tolérantisme Musical;
lexpérience n’a pas encore assez ins-
truit; les meilleures preuves ne paroi-
tront pas évidentes. Les pretensions
exclusives font fortune plus aisément;
elles donnent un air savant a celui qui
les soutient; ceux qui sont les Héros, les
adoptent aveuglément, & la jalousie des
offensés favorise leurs progress. Il n’est
pas de méme d’une opinion tolérante;
son indulgence lui donne un air timide
& incertain, ne décidant pas pour un
contre tous, elle flatte peu & n’irrite
personne: une telle opinion n’est pas
piquante, on ne peut pas la dire avec
[10] enthousiasme; il faut 'appuyer de
fortes raisons pour la faire passer, & puis
les raisons exigent 'examen qui est tou-
jours difficile & souvent fort ennuyeux.
Vaincons les difficultés; sondant 'opi-
nion qui nous paroit la plus raisonnable,
nous avancerons peut-étre 'époque de
la Musique, & nous aurons favorisé le
plus innocent des plaisirs.

Nemara ni pravi trenutek za razglasi-
tev glasbene tolerance; izkusnja nas Se
ni dovolj izucila; najbolj o¢itni dokazi se
ne bodo zdeli dovolj jasni. Izkljucujoce
namere zlahka dajejo vedji izkupicek; ti-
stega, ki jih podpira, navdajajo z videzom
ucenosti; heroji jih slepo sprejemajo in
zavist uzaljenih napihuje njih napredek.
S strpnim stalis¢em pa ni tako. Njegova
prizanesljivost mu daje plasen in dvomec¢
videz; ker se ne odlo¢i ne za ne proti,
malo laska in nikogar ne vznemirja: ta-
ksno stalis¢e ni bodic¢asto in ne moremo
gaizreciz zanosom; da bi ga sprejeli, ga je
potrebno podpreti z moc¢nimi razlogi, ra-
zlogi pa zahtevajo premislek, ki je vedno
tezaven, pogosto je tudi zelo dolgoc¢asen.
Premagajmo tezave; ¢e bomo sprejeli
stalis¢e, ki se nam zdi najbolj smiselno,
bomo morda pomagali napredku svoje
glasbene dobe in podprli najbolj nedol-
znega vseh uzitkov.

»Najbolj nedolznega vseh uzitkov« podpirajo prejkone vsi, a razlage, zakaj, niso enake
in ne dobljene na enak nacin. Zavedajoc¢ se krhkosti celotnega poteka argumentacije,
Bemetzrieder na tem mestu zacrta dolg lok izvajanja jedra nacionalne glasbe in njene-
ga druzbenega polozaja. Izvajanje je mogoce deliti na tri med seboj povezane sklopa
tematik, ki bi jih mogli oznaciti kot nevro- ali biofiziolosko in kulturolosko opredelitev
nacionalnega z veznim odlomkom (v naslednjem delu citiranega besedila pod lomljeno
¢rt), ki bi ga danes umestili v domeno psihologije osebnosti.!

" e je mogoce biofizioloske vzporednice z Bemetzriederjevim spisom iskati na razliénih koncih po narascajocem korpusu

obravnav, ki se sklicujejo na »biomuzikologijo, in bi za sodobne kulturoloske poglede na glasbo mogli napotiti k razi¢nim
glasbenosocioloskim, antropoloskim in kulturoloskim obravnavam, kaze s podrocja psihologije osebnosti in glasbe med najbolj
temeljitimi Studijami opozoriti na: Peter J. Rentfrow / Samuel D. Gosling. »The Do Re Mi’s of Everyday Life: The Structure and
Personality Correlates of Music Preferences« Journal of Personality and Social Psychology 84/6 (June 2003): 1236-1256.
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V prvi del argumentacije sodi vez med glasbo in strukturami govorjenega jezika; ob
tezi, da se je glasba razvila iz »naravnega petja« in so jo geografske in bioloske razlike
med ljudmi diferencirale, je glavni sklep tega dela ta, da ni univerzalne glasbe, ki bi bila
»lastna vsem podnebnim razmeram, vsem ljudem in vsem jezikome«

Le chant est le signe naturel de nos
plaisirs, mais ’homme civilisé est loin de
la nature; les chef d’ocuvres du langage ont
multiplié & varié nos sensations a I'infini. Il
ne faut pas moins qu'une savante harmo-
nie, unie a une parfaite mélodie, pour les
exprimer toutes; le geste, la physionomie
& la parole ne sont pas de trop, si on veut
les manifester & les communiquer aux
Auditeurs. Les Italiens sont le premier
Peuple de 'Europe moderne, qui ait
substitute une Musique au chant naturel;
leur langage & leur Musique ont cheminé
d’un pas égal vers la perfection. Le méme
accent, la méme prosodie, le méme rythme
& méme esprit regnent dans leur langue &
dans leur Musique, I'instrumentale est aussi
Italienne que la vocale, on ne fait pas trop
si leur maniere de chanter est tirée de leur
maniere de parler, ou si leur maniere de
parler est tirée de leur maniere de chanter.
Une langue sonore [11] & chantante, une
Musique délicieuse ou I'harmonie est sage-
ment combinée avec la mélodie, voila ce qui
distingue aujourd’hui les Italiens de tous les
Peuples de la terre. Mais cette langue agreea-
ble, cette Musique divine, peuvent-elles servir
de modeles a toutes les Nations? Cela paroit
étre l'opinion générale, du moins quant a la
Musique, car on chante ajourd’hui par-tout
la langue Italienne: Pour moi, je ne peux
pas penser de méme; je crois ne choquer
personne, en le disant tout haut; je ne suis
pas le premier ni I'unique de mon opinion.
Le Spectateur Anglois (Discours XIIT) a dit, il
yalong-temps ... “Je remarquerai que I'accent
de chaque Nation lui est si particulier, que’il
differe de celui de toutes les autres, comme
on peut le voir par les Gallois & par les Ecos-
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Petje je naravni znak nasih uzitkov,
a civilizirani ¢lovek je dale¢ od narave;
jezikovne mojstrovine so nasa obcutja
pomnogoterile in popestrile v neskonc-
nost. Za njihov izraz je potrebna vesca
harmonija, zdruzena s popolno melodijo;
gesta, poteze in beseda niso odve¢, ¢e jih
kdo Zeli izraziti in posredovati poslusal-
cem. Italijani so prvo ljudstvo moderne
Evrope, ki je naravno petje zamenjalo z
glasbo; njihov jezik in njihova glasba sta
k dovrsenosti hodili z enakimi koraki. Isti
poudarek, ista prozodija, isti ritem in isti
duh prezemajo njihov jezik in njihovo
glasbo, instrumentalna glasba je enako
italijanska kot vokalna, in ni pretirano
rec¢i, da je njihov nacin petja izpeljan
iz njihovega nac¢ina govora. Zvenec in
pojoc jezik ter prefinjena glasba, kjer se
harmonija in melodija modro prepletata,
Italijane danes razlo¢ujeta od vseh ljudi na
svetu. Toda: ali lahko ta prijeten jezik, to
bozansko muziko, rabimo za model vseh
nacij? To bi utegnilo biti splosno mnenje,
vsaj kar zadeva glasbo, saj se danes pov-
sod poje italijansko: sam ne mislim enako,
verjamem, da ne bom koga Sokiral, ¢e to
povem na glas - pri tem nisem ne prvi ne
edini. Angleski opazovalec (Discours XIII)
je ze dolgo tega dejal: »opazil bom, kako
se akcenti vsake nacije tako lastni njim, da
se po njih razlikujejo od vseh ostalih, kot
je mogoce opaziti pri Valizanih in Skotih,
¢etudi so nam tako blizu. Po drugi plati pa
pri tem ni misljena izgovorjava vsake po-
samezne besede, temvec zven celotnega
govora. Odtod ponavadi pritozbe Angleza,
ki slisi izvajati tragedijo v francoscini: da
vsi igralci izgovarjajo na istem tonu; in
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sois, quoiqu'ils soient si pres de nous. D’'un
autre coté, I'accent don’t il s’agit, n’est pas la
prononciation de chaque mot a part, mais le
son de tout le discours. De-la vient qu’il est
si ordinaire a un Anglois qui entend jouer
une Tragédie en Frangois, de se plaindre que
tous les Acteurs prononcent sur le méme ton;
C’est pour cela qu'il préfere sagment ses [12]
compatriotes, sans penser qu'un Francois,
ou étranger, se plaint aussi de la monotonie
des Acteurs Anglois” ... Plus bas, parlant des
Opéra Italiens, executes a Londres; il ajoute
... “Les marques d’interrogation ou d’admira-
tion dans la Musique Italienne, ont quelques
rapports avec les tons naturels d’'une voix
Angloise, quand nous sommes en colere;
jusques-la que j’ai vu souvent nos Auditeurs
fort trompés a 'égard de ce qui se passoit
sur le théatre, & s’attendre a voir le Héros
casser la téte a son domestique, lorsqu’il lui
faisot une simple question, ou s’imaginer
qu’il se querelloit avec son ami, lorsqu’il lui
souhaitoit le bonjour” ... Depuis deux ans,
des Littérateurs Francois ont savamment
raisonné, pour prouver que les Opéra Ita-
liens sont déplacés sur notre théatre, & que
la Musique Italienne ne convient nullement
a notre Poésie: il est vrai, ils n'ont dit cela
que pour mettre en place un autre modele
universel, la Musique forte & expressive d’'un
célebre Compositeur Allemand; par consé-
quent, cette derniere autorité n’est qu'une
demipreuve en faveur de mon opinion.
Le Savant Court de Gebelin me fournit des
preuves [13] plus solides dans la profonde
Histoire naturelle de le parole; cet Auteur cé-
lebre remonte 2 origine de tout langage, tire
la diversité des langues des organs mémes
de la voix; son exposé du monde primitif
est contraire a toute universalité. Selon lui,
I'homme sortant des mains de la nature n’a
pas un égal penchant pour tous les sons de
la voix, ni pour toutes les prononciations;
lair, le climat, les productions du lieu de sa
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zato ima modro raje svoje sonarodnjake
[12], pri tem pa ne pomisli, da tudi Fran-
coz ali tujec negoduje nad monotonijo
angleskih igralcev« ... Kasneje, govorec
o italijanski operi, izvedeni v Londonu,
doda: »Preizprasevanja in obcudovanje
v italijanski glasbi imata nekaj skupnega
s tonom angleskega glasu, ko smo jezni;
tako sem pogosto videl nase poslusalce
krepko zavedene o tem, kaj se dogaja na
odru, pricakujo¢, da bo heroj razbil glavo
sluzabniku, ko mu je ta postavil preprosto
vprasanje, ¢e se krega s svojim prijateljem,
ko mu je slednji voscil dober danc ... Ze
dve leti francoski literati u¢eno razmisljajo,
kako bi dokazali, da italijanska opera ni
za nasa gledalisca in da italijanska glasba
sploh ne ustreza nasi poeziji. Res je, da so
to reklile, da bi postavili $e en univerzalni
model, krepko in izrazno glasbo nekega
slavnega nemskega skladatelja; posledi¢no
je ta zadnja avtoriteta le polovi¢ni dokaz
vprid mojemu stalis¢u. Ucenjak Court iz
Gebelina mi ponuja bolj ¢vrste dokaze v
poglobljeni Naravni zgodovini govora; ta
slavni avtor seze nazaj k izvoru vseh jezi-
kov, raznolikost jezikov izpeljuje iz samih
organov glasu; njegov prikaz primitivhega
sveta povsem nasprotuje vsaki univerzal-
nosti. Pravi, da ¢lovek, ki ga je ustvarila
narava, nima enakega nagnjenja do vseh
zvokov glasu, niti do vsakrsne izgovorjave;
zrak, klima, dobrine rojstnega kraja, nje-
gove potrebe in izoblikovanost njegovih
organov neprestano vplivajo na njegov
genij in omejujejo njegov specifi¢ni okus
... Zatorej se mora glasba med razli¢nimi
ljudstvi razlikovati; tako kot govor.
Govorec o nacinih ali manirah govora,
Gebelin pravi: »V regijah, kjer je podne-
bje skrajno vroce in kjer se kri vroc¢i¢no
pretaka, se misice pevskega glasbila bolje
sirijo in so bolj igrive: usta se tako laze
odpirajo, z vec¢jo modjo pritiskajo na no-
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naissance, ses besoins & la conformation de
ses organs influent sans cesse sur son génie,
&bornentson gott particulier ... La Musique
doit donc varier chez les différents Peuples;
ainsi que le discours.

Parlant des modes ou des maniéres de
Gebelin dit ... “Dans les contrées ou l'air est
brtlant & ot le sang coule avec impétuosité,
les fibres de I'instrument vocal se dilatent da-
vantage & ont plus de jeu: labouche s'ouvre
donc plus facilement, elle fait plus d’effort sur
Pextrémité intérieure; on aspire donc. Dans
les contrées ot le froid est rigoureux, ol tout
mouvement est ralenti, ou toutes les fibres
sont resserrées, labouche s’ouvre beaucoup
moins;on prononce du devantde labouche,
on siffle plutot aw’on ne parle. [14] Dans les
montagnes ou poumons sont plus exercés
que dans les plaines, la prononciation est
beaucoup plus rapide. Ceux qui vivent dans
I'abondance & dontles moeurs sont douces
& aisées, ont une prononciation douce &
amolie; ils fuient les sons apres & fortement
prononcés des peuples plus grossiers.

Chez un méme peuple, la pronon-
ciation change avec les moeurs: nous ne
pourrions soutenir celle de nos peres du
quinzieme siécle, elle nous paroitroit infi-
niment trop rude ... La prononciation de la
langue Francoise s’adoucit singuliérement
vers la fin du sixieme [!] siecle; les mots en
A se changerent en E, & la plupart de ceux
ol o i se pronongoient aussi fortement que
dans Suédois, se prononcerent en £, ensorte
que le nom des Francois n’etit plusle méme
son que le nom du Roi Frangois ... Cest ainsi
qu'une partie des Grecs changerent de pro-
nonciation a mesure qu'’ils se civiliserent; &
qe les loniens &les Athéniens prononcerent
en £, les mots que les Doriens montagnards
& agrestes continurent de prononcer en A”
... Parlant des sons les plus simples, des sept
sons fondamentaux de l'octave, M. Court de
Gebelin dit que le plus haut se prononce par
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tranjost; ljudje torej vdihavajo. V regijah,
kjer vladata mraz in tezke okoliscine, kjer
se gibi upocasnijo, kjer so vsa misi¢na
vlakna bolj skr¢ena, se usta odpirajo veliko
manj; izgovarja se s sprednjim delom ust,
prej Zvizgajoc kot govorec. V gorah, kjer
so plju¢a bolj razvita kot na ravninah, je
izgovorjava veliko hitrejsa. Tisti, ki zive v
izobilju in katerih nrav je mehka ter mila,
imajo tudi mehko in prozno izgovorjavo;
bezijo pred rezkimi in glasnimi glasovi
bolj robatih ljudi.

Pri istem ljudstvu se izgovorjava spre-
minja z navadami: ne bi mogli prenasati
izgovorjave nasih ocetov iz petnajstega
stoletja, ki bi se nam zdela skrajno groba
... Izgovorjava francoskega jezika se proti
koncu Sestega stoletja nenavadno omehca;
besede na A se spremenijo v E in vecina
besed, kjer se ‘oi’ [izg. ‘ua’, op. prev.] moc-
no naglasuje, kot pri besedi Suédois [Sved,
op. prev.], se izgovarja kot E, tako da ime
Francois [Francoz, op. prev.] nima vec ena-
kega zvena razen pri imenu Roi Francois
[kralj Franc, op. prev.].. Tako je del Grkov
v procesu civiliziranja spremenil izgo-
vorjavo; Ionci in Atenci so z E izgovarjali
besede, ki so jih dorski gorjanci in kmetje
Se naprej izgovarjali z A«... Razpravljajoc o
najpreprostejsih, sedmih osnovnih zvokih
oktave, gospod Court de Gebelin meni,
da so usta pri izgovorj i8jih zvokov
najbolj odprta; najbolj pa zaprta pri izgo-
vorjavi najnizjih tonov: prvi pojav pona-
zori s ¢rko A, drugega s ¢rkama OU [izg.
‘u’, op. prev.]; po njegovem pet vimesnih
zvokov ustreza nasemu skrajno odprtemu
E, nasemu navadnemu E, ki se izgovarja v
sredini ustne votline, ter nasim I, O in U;
in v resnici se ¢rke A, E, E, 1, O, U, OU ne
morejo izgovoriti s raztegovanjem ust, ki
se vedno bolj zapirajo. Avtor primitivhega
sveta dodaja, da ima teh sedem zvokov
(sedem duhov preteklosti) lastnost, da se
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la plus [15] grande ouverture possible de la
bouche; & que la plus bas se prononce par
la plus petite ouverture possible: il désigne le
premier parlalettre A & 'autre par les lettres
OU;, selon lui les cing sons intermédiaires
repondent a notre E extrémement ouvert, 2
notre E ordinaire prononcé du milieu de la
bouche, al'i, 210, & a1'u; en effet les lettres
A, E, E,I,O,U,OU, ne peuvent se prononcer
que par l'allongement de la bouche, qui se
ferme de plus en plus. TAuteur du monde
primitif ajoute que ces sept sons, (les sept
esprits des anciens) ont la propriété de se
prononcer de diverses maniéres: 1. Avec
beaucoup de douceur, du milieu de la bou-
che. 2. Du fond du gosier en aspirant avec
force. 3. En les terminant par un leger son
nazal. 4. en les prononcant lentement. 5. en
les prononcant briévement

Ces Observations ne favorisent pas'opi-
nion d’'une Musique universelle & propre a
tous les climates, a tous les peuples & a toutes
les langues; elles ne favorisent pas non-plus
I'opinion de ceux qui croient que la Musique
est une langue naturelle: qu’ils accordent ce
titre a la Musique Allemande, a la Musique
Francoise, a la Musique Italienne ou a la
Musique Iroquoise, Thomme [16] du monde
primitif ne sera pas de leur avis; parcourant
toute la terre, il pourroit bien ne pas rencon-
trer un seul air de son gout: je m’'imagine qu'il
auroit beau faire, dresser les oreilles, ouvrir la
bouche & agrandir les yeux, il ne compren-
droit pas grand’chose ni au discours, ni a la
Musique des Italiens malgré le jeu des gestes
& de la physionomie: je ne pense pas qu'il
puisse trouver 12 les signes de ses sensations
ou les images de ses idées, tous deux a
coup sUr aussi pauvres & aussi bornés que
son chant & son language; je ne fais ce qui
pourroit se passer dans son ame, mais il me
semble le voir fort embarrassé & presqu’aussi
étourdi que le feroit un oiseau libre qui ne fait
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lahko izgovorijo na razli¢ne nacine: 1. z
veliko mehkobe, v sredini ustne votline, 2.
z grleno izgovorjavo, pri mo¢nem vdihu,
3. tako da jih kon¢amo zlahnim nazalnim
zvokom, 4. s pocasno izgovorjavo, 5. s
pohitevanjem pri izgovorjavi.

Ta opazanja ne govorijo v prid uni-
verzalni glasbi, ki bi bila lastna vsem pod-
nebnim razmeram, vsem ljudem in vsem
jezikom; ne podpirajo mnenja tistih, ki
verjamejo, da je glasba univerzalen jezik:
ki ta pridevek podeljujejo nemski glasbi,
francoski glasbi, italijanski glasbi ali pa
irokeski glasb - ¢lovek primitivhega sveta
se ne bi strinjal z njihovim stalis¢em; dasi
bi prehodil ves svet, morda ne bi nasel
ene samcate pesmi po svojem okusu:
kar predstavljam si, da ¢etudi bi dobro
naspicil usesa, odprl usta in razsiril oci,
kljub temu ne bi razumel kaj dosti jezika,
niti same glasbe Italijanov, igri gest in
telesa navkljub. Ne mislim, da bi mogel
najti znamenja svojih obcutkov ali podobe
svojih idej, ki so nedvomno tako skromni
in omejeni, kot njegove pesmi in njegov
jezik. Ne vem, kaj bi se lahko dogajalo v
njegovi dusi, a zdi se mi, da bi ga stvar mo¢-
no spravila v zadrego in domala v osuplost
- kot svobodno ptico, ki proizvaja svoje
naravno zvrgolenje in ki bi po nakljucju
naletela na umetno vzgojene kanarcke.
Nadalje na poti bi se nas popotnik z vsa-
kim korakom znasel v ve¢ji zadregi; pov-
sod bi slisal razglaseno govorico s petjem,
kajti mislim, da mu v Parizu ne bi izvajali
francoske glasbe, na Dunaju je najvec, na
kar bi lahko naletel, nemska glasba prila-
gojena italijanskim besedam, medtem ko
smo se v Londonu odpovedali angleski
glasbi ze pred tridesetimi leti ... Verjamem,
da bi obisk prestolnic v njem pustil vtis
razvoja glasbe, ki se pomika v obratnem
sorazmerju: najbrz bi se zelel ustaliti pri
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que son ramage naturel, & qui rencontreroit
par hasard une petite société de serins élevés
alaserinette. Continuant sa route, 'embarras
de notre voyageur pourroit bien augmenter
achaque pas; par-tout il entendroit un parler
discordant avec le chanter, car je ne pense
pas qu'on lui donneroit a Paris de la Musique
Francoise; a Vienne il auroit toutau plus dela
Musique allemande ajustée sur des paroles
Italiennes, & a Londres on a abandonné la
Musique Angloise depuis trente ans ... Je
crois que son séjour dans les Capitales [17]
seroit toujours en raison inverse des progres
de la Musique: c’est chez les peuples dont la
musique est encore dans 'enfance qu’il doit
vouloir se fixer; c’est 1a qu’il pourroit un peu
s’y reconnoitre, leur chant simple encore
d’accord avec le langage est pres de la nature
& par conséquentala portée de ’homme du
monde primitif.

Le fait n’est pas moins contraire a ces
prétensions d'une Musique naturelle, dune
Musique universelle, nulle n’est bonne pour
toutle monde; il nexiste aucune universalité
delangage, le geste méme & la physionomie
distinguent les différens peuples de la terre:
I'observateur ne se trompe gueres; l'attitude
le maintien & la mine lui suffisent pour re-
connoitre la plupart des nations: Partout la
voix, le chant & la Musique ont un gott de
terroir ainsi que la parole & le discours; tout
people ason mode ou sa maniére de chanter
en tout confirme a sa maniére de parler; cha-
cunaune tournure, une construction propre
dans ses compositions: une prononciation
particuliére caracterisé jusqu’aux moindres
contrées de chaque nation. Si le parler varie
en France d’une province al'autre, le chanter
n’est pas le méme d’une extrémité a l'autre:
je ne sais si le [18] Breton reconnoitroit son
air en Provence, mais a coup sar le Béarnois
ne trouveroit pas sa chanson en Picardie ...
La Musique Francoise chantée par un Italien
ne perd pas moins que les vers de Racine

191

ljudeh, kjer je glasba se v povojih; tam bi
se lahko nekoliko prepoznal, preprosto
petje teh ljudi je Se v skladu z govorico in
blizu naravi, in je posledi¢no dojemljivo
¢loveku primitivnega sveta.

To dejstvo ni ni¢ manj v nasprotju s
pretenzijami po naravni glasbi, po univer-
zalni glasbi, nobena ni dobra za ves svet;
ne obstaja kak univerzalni jezik; ne obstaja
univerzalnost jezika; celo gesta in fiziono-
mija locujeta med sabo razli¢na ljudstva
sveta. Opazovalec se ne zmoti; drze, ki jih
imajo, njihovi izrazi in videz mu zadosc¢ajo,
da prepozna vecino nacij. Povsod glas,
pesem in glasba izrazajo maniro ozemlja,
prav tako beseda in govor. Vsako ljudstvo
ima svoj nacin petja, ki je povsem v skladu
znjihovim na¢inom govora; za vsak narod
je znacilno lastno fraziranje, lastna sestava
kompozicij: vse do zadnjega okraja, vsako
nacijo zaznamuje znacilna izgovorjava. Ce
govor v Franciji variira med posameznimi
provincami, petje tudi ni enako: ne vem,
ali Bretonec prepozna svojo pesem v
Provansi, a Bearnjan svoje pesmi gotovo
ne bi nasel v Pikardiji ... Francoska glasba,
ki jo poje Italijan, ne izgubi ni¢ manj kot
Racinov verz, deklamiran v nemsdZini ...
Avtor v glasbi prepozna svojo domovi-
no z enako lahkoto kot Nemec, ki pise
francosko; navade prve vzgoje se tezko
opustijo - treba je vloziti veliko truda in
vrsto let, in potreben je poseben genij, da
bi se naturalizirali v tujem izrazu. Italijan
prepozna nemske in francoske skladatelje,
¢etudi pojejo pesmi Metastazija: danes je
mogoce v Parizu primerjati manire, znacil-
ne za tri glavne glasbe Evrope; gospodje
Monsigni, Gluck in Piccini nam lahko
sluzijo za primere pri isti gledaliski igri.
Golkondska kraljica prvega je povsem
po francoski modi; nas jezik je tu pét s
¢istostjo in plemenitostjo; instrumentalna
glasba in plesne vize vzbujajo prijetno
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déclames par un Allemand ... UAuteur en
Musique décele sa patrie aussi aisément
que I'Allemand qui écrit le Francgois; on
perd difficilement 'habitude de la premiere
éducation; il faut un grand travail, de longues

veselost, ki je tako znacilna za naso nacijo;
opera je stara in je imela velik uspeh zZe
pred dvanajstimi leti in Se vedno ocara vse
tiste, ki za trenutek pozabijo, da je treba
danes biti bodisi gluckist ali piccinist.

années & un don particulier du génie pour
nous naturaliser dans une expression étran-
gére: I'ltalien reconnoit les Compositeurs
Allemands & Francois, quand mém e ils
chantent les Poémes de Metastaze: on peut
ajourd’hui comparer a Paris les meniéres de
faire qui caractérisent les trois principales
Musiques de 'Europe; MM Monsigni, Gluck
& Piccini nous donnent des exemples sur
le méme Théatre; la Reine du Golconde du
premier est entiérement du mode francois:
notre langue y est chantée avec pureté & avec
noblesse; la Musique insrumentale & les airs
de danse inspirent I'aimable gaité qui carac-
térise notre nation; cet Opéra est ancien, il a
déja eu un grand succes il y a douze ans & il
charme encore tous ceux qui oublient pour
un moment [19] qu'il faut ajourd’hui étre ou
Gluckiste ou Picciniste.

Bemetzriederjeva analogija biofizioloskih prvin govorjenega jezika in glasbe, ki jo
nevrofizioloske raziskave zadnjega desetletja podpirajo nakazujo¢ njeno univerzalno
veljavo,'? sodi k temeljnim teoretskim vprasanjem umetnosti, ne le glasbe (¢epravimav
zgodovini glasbe izrazito vlogo). Tematsko sodi k vprasanjem o glasbenih univerzalijah,
ki se (po skoraj stoletju) vedno pogosteje zastavlja v zadnjem desetletju in sovpada z
dvema pojavoma: z napredkom novih tehnologij za nevroloske in fizioloske raziskave,
zlasti raziskavami mozganskih reakcij z zmoznostjo »upodabljanja mozganskih proce-
sov« (t.i.»brain imaging«), in s ¢edalje lazjim dostopom do »glasb svetac, kjer primerjalni
pristopi tako rekoc¢ silijo v ospredje raziskav.

Za muzikoloske raziskave je bolj ali manj znacilno, da se ve¢inoma osredotocajo na
partikularne teme, zamejene ve¢inoma na druzbene ali geografske skupine, tako da
kljub vrednim poskusom bolj holisti¢no naravnanih raziskav, ki posredujejo med bolj
k naravosloviju (k »trdim« znanostim) usmerjenimi raziskovalnimi postopki, in tistimi
iz humanisti¢no-druzboslovnih (»mehkih«) ved, ostaja naloga povezovanja raziskav o
glasbenih preferencah obsezna tema, ki ne ponuja utecenih raziskovalnih postopkov in

12

Prim Annirudth D. Patel. ‘The Relationship of Music to the Melody of Speech and to Syntactic Processing Disorders in Aphasia’.
V: The Neurosciences and Music II: From Perception to Performance, Volume 1060, published December 2005. Annual of the
New York Academy of Science 1060 (2005), 59-70. - Zlasti pa gl.: isti. predavanje ‘Language, music, and the brain: A resource-
sharing framework’ s simpozija simpozija Language and Music as Cognitive Systems, Cambridge University, 11. - 17. 5. 2007.
Dostop. 20.7.2007 na http://vesicle.nsi.edu/users/patel/publications.html.
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ne kakega »kataloga vprasanj«. Tako kljub razmeroma bogati mnozici podatkov o posa-
meznih plateh glasbenih struktur danes obstaja tako na podrocju recepcije kot teorije
glasbe samo nekaj orisov»integrativnega misljenja«” ki zdruzujejo razlike med vprasaniji
»kulture«in »natureg, za katere je mogoce reci, da postopoma dobivajo priznanja SirSega
kroga raziskovalcev. Med temi kaze v prvi vrsti omeniti 7/e 1999 Ernest Bloch Lectures
- Music and Mind: Foundations of Cognitive Musicology in Sweet Anticipations. Music
and the psychology of expectation (2006) Davida Hurona, This is your brain in music
(2006) Daniela]. Levitina ter delo Iana Crossa v zadnjem desetletju. In Bemetzriederjevo
vzporednico med govorom in glasbo je treba uvrstiti k tovrstnim raziskavam, ki odpirajo
starozitno problematiko povezav med »naravno« in »kulturno« pogojenostjo glasbe.
Glasbene strukture so v njegovem pogledu sti¢ne tocke med bistvenim in obrobnim,
med kljucnim in nakljucnim, v koncni fazi med univerzalnim in partikularnim.

V muzikoloski literaturi je premislek o univerzalijah razprsen: med prve sodobne
poskuse opredelitve glasbenih univerzalij pod tem imenom (doslej brez ve¢je odmevno-
sti) sodijo avtorji zbornika s simpozija Les Universaux en musique s stedine devetdesetih
let 20. stoletja.* Ceprav glasbene univerzalije Ze dolgo sodijo k muzikoloskim temam,
osrediscenim v reku »glasba je univezalnijezik«"” in so vedno znova privlacile raziskoval-
no zanimanje,' se zdi refleksija o glasbenih univerzalijah »abgeldst durch Erforschung
von kulturspezifischen autonomen Musikgeschichten«.!” Kljub raziskovalni privlacnosti
vprasanja o glasbi kot ¢loveski univerzalni kompetenci (I. Cross)," ki tvori pomemben
kontrapunkt h kulturoloskim raziskavam glasbe, nekateri raziskovalci v zadnjih dveh
desetletjih ponujajo tehtne raziskovalne predloge, ki opozarjajo na potrebo po povezo-
vanju med seboj sicer nepovezanih partikularij. Za nacelno ilustracijo teh prizadevanj je
mogoce omeniti recimo Tarastijevo zamisel o dveh vrstah pomenoslovnih interpretacij:
Tarasti razlikuje med »philosophical ‘style’ rather than a systematic classification« in sis-
tematsko klasifikacijo utemeljeno na prepri¢anju »that all signs exist only on the basis
of an order which is there before the scholar starts his/her worke«."”

% Gerhard Engel. ‘Musiksoziologie im Konzert der Wissenschaften’. In: Christian Kaden / Karsten Mackensen, Soziale Horizonte
von Musik. Ein kommentiertes Lesebuch zur Musiksoziologie. Kassel et al.: Birenreiter (Bérenreiter Studienbiicher Musik,
Hrsg. Von Silke Leopold und Jutta Schmoll-Barthel, Band 15) 2006, 226.

Costin Marieanu / Xavier Hascher (ur.). Les Universaux en musique. Actes du quatrieme congres international sur la significa-
tion musicale tenu a Paris, en Sorbonne du 9 au 13 octobre 1994. Paris: Publications de la Sorbonne 1999.

Rudolf Maria Brandl / Helmut Rosing. ‘Musikkulturen im Vergleich’. V: Herbert Bruhn / Rolf Oerter / Helmut Rosing. Mutsik-
psychologie - Ein Handbuch. Reinbek bei Hamburg: Rohwolt Taschenbuch Verlag Gmbh 2004, 58.

Herbert Bruhn. ‘Tonpsychologie - Gehorpsychologie - Musikpsychologie’. V: Herbert Bruhn / Rolf Oerter / Helmut Rosing.
Musikpsychologie — Ein Handbuch. Op. cit. 447-448.

Rudolf Maria Brandl / Helmut Rosing. ‘Musikkulturen im Vergleich’. Op. cit,, 58.

Ian Cross. ‘Music, Cognition, Culture, and Evolution’. In: Annals of the New York Academy of Sciences 2001/930, 28-42.
Cetudi Tarasti govori o semiotiki glasbe, njegova misel v osnovi velja za raziskovanje glasbe v najsirsem pomenu razumevanja
glasbe. Zaradi jasnosti navajam odlomek: »I have classified all the musical semiotic theories — in the epistemic sense — into two
groups, the first of which starts with rules and grammars belonging to all music, emphasizing music’s surface, which supposes
that before the rules set by a theoretician there is just nothing — and consequently when the rules stop their functioning there
remains nothing. This type of semiotics, as a philosophical ‘style’ rather than a systematic classification, I would call as ‘classi-
cal’ semiotics. [...] The other trend is to think that all signs exist only on the basis of an order which is there before the scholar
starts his/her work and which remains there when he/she has finished. This semiotic philosophy approaches the meaning (1)
as a process, i.e. supposing that signs cannot be defined without taking into account the time, place and subject (actor), (2) as
something immanent, i.e. believing like Mead and Merleau-Ponty primarily that meaning is produced within a given system,
body, organism, in the first place without any meaning coming from outside as a deus ex machina (like in the ‘redemption’ at
the end of Chausson’s piece, the reconciling themes do not stem from outside but are generated from the materials within the
piece); (3) by giving emphasis to the content, the signified, which however, can be something non-verbal, ‘ineffable’, express-
ible only in terms of a quasi-corporeal experience.« Eero Tarasti. ‘The Emancipation of the Sign: On the Corporeal and Gestural
Meanings in Music. In: Applied Semiotics / Sémiotique apliquée (AS / SA) Issue N°4 / Numéro 4, 188-9.
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Prav ta razlika med epistemolosko sistematizacijo kot komplementarnim protipolom
bolj naklju¢no povezanega opisovanja - z besedami Clifforda Geertza: med »podrob-
nostno« (»thin«) naravnanim pogledom kot dopolnilom »3iroko« (»thick«) zastavljenega
opisa - napeljuje k primerjavam razli¢nih »pomenskih« plasti glasbe. Ne le muzikologija,
metodolosko bi bilo v imenu meddisciplinarnega raziskovanje glasbe* nujno treba
ponuditi razdelane vezi med pojmi, ki opisujejo isti pojav z razli¢nih spoznavnih plati.
Denimo, kaksno je razmerje med konceptom geste, kot ga obravnavajo tako semiologi
glasbe kot raziskovalci popularne glasbe (recimo R. Hatten in R. Middleton),* in glasbe-
noteoretskim pojmom formalne vsebine (»Formgehait«), ki ga je predlagal Albrechtvon
Massow?* Gre za terminolosko konkurenco ali analiti¢no lo¢ena koncepta oznacevanja
»formalnih vsebin« Odzivna Massowo, v jedru greimasovsko skovanko Formgehalt prica-
jo o tezavnosti opuscanja stare antinomije med formo (strukturo, »notranjim pomenomc)
in vsebino (izrazom, pomenskostjo): dvome v smiselnost tovrstnega neologizma je v
odzivih raziskovalcev na Massow predlog obenem vseskozi spremljalo nezadovoljstvo
nad to delitvijo, ceprav alternative ni ponudil nih¢e od tistih, ki so se pisno odzvali na
njegov predlog (medtem ko vprasanja o potrebnosti vzporejanja konceptov za razlicne
plati opredeljevanja istega pojava med njimi ni nih¢e nacel).??

Podobno je s pojmovanjem glasbenih univerzalij. Ceprav obstaja vrsta muzikologko
relevantnih besedil, kjer so glasbene univerzalije vklju¢ene v razpravo,* bi mogli nasle-
dnji §tirje primeri ponuditi zadovoljiv vpogled na obravnavo pojma danes. Ce je Bruno
Nettl previdno predlagal centrifugalen pogled na glasbene univerzalije, osredisc¢ene
v glasbenih strukturah in is¢o¢ »zunanje« kulturne vsebine, in je Vladimir Karbusicky

2 Za interdisciplinarnost v muzikologiji se zdi, da je kljub teoretski veljavi prakti¢no Se v povojih in da z vzpostavitvijo mednar-
odnega muzikoloskega simpozija o interdisciplinarne raziskovanju, ki ga je iniciral graski psiholog glasbe Richard Parncutt
leta 2004, dobiva (znova) konkretne pobude.

21 Robert S. Hatten. Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert, Bloomington and Indi-
anopolis: Indiana University Press (Musical Meaning and Interpretation series, ur. Robert S. Hatten) 2004. Isti. ‘Four Semiotic
Approaches to Musical Meaning: Markedness, Topics, Tropes, and Gesture’. V: Muzikoloski zbornik / Musicological Annual
41, Ljubljana: Department of Musicology 2005, 5-30. Richard Middleton. ‘Popular music analysis and musicology: Bridging
the Gap’. In: Popular music 12 (1993), str. 175-90. Richard Middleton. ‘Locating the People, Music and the Popular’. V: Martin
Clayton, Trevor Herbert, Richard Middleton (eds.): The Cultural Study of Music - a critical introduction. New York, London:
Routledge 2003, 251-262.

Albrecht von Massow. ‘Musikalischer Formgehalt. V: Archiv fur Musikwissenschaft 1992, LV/4, 269-287.

Constantin Floros. ‘Form und Gehalt in der Musik’. V: Archiv fir Musikwissenschaft 1999, LVI/1, 71-72. - Jaroslav Jiranek.
‘Kunst und #sthetisches Subjekt’. V: prav tam, 72-76. - Helga de la Motte. ‘Formgehalt ein Begriff mit begrenzter Reichweite?’.
V: prav tam: 76-77. - Schwab-Felisch, Oliver. ‘Eigenschaft oder Aspekt?’. V: prav tam, 77-79.

Prim. recimo: Marta Grabocz. ‘Formules récurrentes de la narrativité dans les genres extra-musicaux et en musique’. V: Marie-
anu, Costin / Hascher, Xavier (ur.). Les Universaux en musique. Actes du quatrieme congres international sur la signification
musicale tenu a Paris, en Sorbonne du 9 au 13 octobre 1994. Paris: Publications de la Sorbonne 1999, 67-86. - Michel Imberty.
‘The Question of Innate Competencies in Musical Communication’. V: Wallin, Niels L. / Merker Bjorn / Brown, Steven (ur.).
The Origins of Music, Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press 2001, 449-462. - Jaroslav Jiranek. ‘Quelques réflexions
sur les constantes de la sémiantique musicale’. V: Marieanu, Costin / Hascher, Xavier (Eds.). Les Universaux en musique. Actes
du quatrieme congres international sur la signification musicale tenu a Paris, en Sorbonne du 9 au 13 octobre 1994. Paris:
Publications de la Sorbonne 1999a, 59-65. - Joseph Kon. ‘Einige Bemerkungen tiber das Problem der musikalischen Univer-
salien’. V: Marieanu, Costin / Hascher, Xavier (ur.). Les Universaux en musique. Actes du quatrieme congres international sur
la signification musicale tenu a Paris, en Sorbonne du 9 au 13 octobre 1994. Paris: Publications de la Sorbonne 1999, 197-205.
- Francois-Bernard Mache. ‘The Necessity of and Problems With a Universal Musicology’. V: Wallin, Niels L. / Merker Bjorn /
Brown, Steven (Eds.). The Origins of Music, Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press 2001, 473-480. - Jean-Jacques Nat-
tiez. ‘Is the Search for Universals Incompatible with the Study of Cultural Specificity?” John Blacking Memorial Lecture, Vene-
zia: XX European Seminar in Ethnomusicology (ESEM) 29 settembre - 3 ottobre 2004 Venezia - Isola di San Giorgio Maggiore
http://217.57.3.105/cinipdf/vari/blaking.pdf (dostop: 4. januar 2007). - Bruno Nettl. ‘On the Question of Universals’. V: The
World of Music, Vol. XIX (1977), no 1/2. - Isti. ‘An Ethnomusicologist Contemplates Universals in Musical Sound and Musical
Culture’. V: Wallin, Niels L. / Merker Bjorn / Brown, Steven (Eds.). The Origins of Music, Cambridge, Massachusetts, London:
MIT Press 2001, 463-472. - Sandra Trehub. ‘Human Processing Predispositions and Musical Universals’. V: Wallin, Niels L. /
Merker Bjorn / Brown, Steven (ur.). The Origins of Music, Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press 2001, 427-448.
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nasel prepricljive argumente za prikaz univerzalnih podob glasbene oblike z antropo-
loskim raziskovalnim aparatom, je Leonard B. Meyer — jasno razlikujo¢ »sintaktic¢nex«
(»syntactic, »perceptually discrete«) in »statisti¢ne« (»statisticals, »relational«) kognitivne
univerzalije (»cognitive universals«) glasbenega toka — podal utemeljene razloge za
ponovni premislek o glasbenih univerzalijah kot vredni glasboslovni teoriji.*> Obenem
je Meyer posvaril glede pojma »glasbena univerzalija«: »There are none. There are only
the acoustical universals of the physical world and the bio-psychological universals
of the human world«? Cetrti muzikolog, ki ga kaze omeniti, je Jean-Jacques Nattiez.?’
Njegov navdihnjeni prikaz glasbenega pomena vkljucuje razloc¢ek, po Jeanu Molinoju,
med »universals of strategy« and »universals of substance«. Nattiezov pogled prica o
zivem zanimanju za glasbene univerzalije, nemara Se bolj miselno zivahnem kot so tisti
priNettlu, Meyerju in Karbusickem. Vsem stirim je pa skupno, da skusajo opredeliti vezi
med »notranjo zgradbenostjo« glasbe in njihovimi »zunanjimi pomenic.

Kljub razlikam omenjeni koncepti glasbenih univerzalij dopuscajo pokazati na
osnovno vez, na elementarno sticno tocko. Pojem glasbena univerzalija - kot je poudaril
Nattiez v svojem prispevku, a je mogoce njegovo stalis¢e sprejeti kot skupno izhodisce,
poleg drugih, tudi vseh stirih zgoraj omenjenih avtorjev - stopa na stran raziskav »of a
well thought-out reconciliation of the universal and the relative, of the innate and the
acquired, of nature and culture«?® Na podrodju teorije glasbe denimo pomik k povezo-
vanju »naravnih« in »kulturnih« danosti, ki zadevajo glasbo, dobiva pomembno vlogo v
okviru teorije toposov. Robert Hatten je elegantno zaobjel spoznavoslovni obseg glas-
benih toposov, te verjetno najbolj znane teorije glasbenosemiotske in hermenevti¢ne
analize, ki so jo razli¢ni avtorji razvijali izhajajo¢ predvsem iz dela Leonarda Ratnerja
Classical Music. Expression, Form, and Style (1980). Pri obravnavi §tirih ravni interpreti-
ranja glasbenega pomena je Hatten opredelil naslednja pomenska polja: 1. markedness
ali izrazitost kot osnovno obliko »sintakti¢nega smisla« (>meaningful syntax«); 2. topics
ali topos kot »larger style types with stable correlations and flexible interpretative ran-
gesq 3. troping ali tropiranje kot proces kombiniranja dveh (ali ve¢) toposov v topose
drugega reda ali »inherentno glasbeno prispodobo« (»inherently musical metaphor«);
4. musical gesture ali glasbena gesta kot interdisciplinarni koncept »vkljucujoce teorije«
(»comprehensive theory«), ki bi omogocila »to capture the more synthetic character of
music«? Hattenova teorija pravzaprav dopusca zastaviti naslednje vprasanje, cetudi ne on
in ne drugi raziskovalci ne ponujajo odgovora nanj: ali je potemtakem koncept glasbene
univerzalije spoznavna vzporednica glasbenoanalitske kategorije glasbene geste?

% Bruno Nettl. ‘On the Question of Universals’. Op. cit. - Isti: ‘An Ethnomusicologist Contemplates Universals in Musical Sound

and Musical Culture’. Op. cit. - Vladimir Karbusicky. Kosmos-Mensch-Musik. Hamburg: Verlag R. Krimer 1990. - Isti. ‘Musikali-
sche Urformen und Gestaltungskrifte’. V: Otto Kolleritsch (ur.). Musikalische Spannungsfeld von Chaos und Ordnung, Studi-
en zur Wertungsforschung, Band 23, Gaz: Universal Edition 1991. - Isti. ‘Anthropologische und naturgegebene Universalien in
der Musik’. V: Marieanu, Costin / Hascher, Xavier (ur.). Les Universaux en musique. Actes du quatrieme congres international
sur la signification musicale tenu a Paris, en Sorbonne du 9 au 13 octobre 1994. Paris: Publications de la Sorbonne 1999,
137-154. -Leonard B. Meyer. ,A Universe of Universals‘. IN: The Journal of Musicology, Volume XVI, Number 1, Winter 1998,
3-25.

Leonard B. Meyer. ‘A Universe of Universals’. Op. cit,, 6. Za identi¢no razmejitev s stalisca recepcije glasbe prim. se uvodno
poglavje knjige Daniela J. Levitina 7his is your Brain in Music (New York: Duton [Penguin Group, USA] Inc., 2000, zlasti str.
14-17).

Jean-Jacques Nattiez. ‘Is the Search for Universals Incompatible with the Study of Cultural Specificity?” Op. cit.

Prav tam, 19.

Isti. ‘Four Semiotic Approaches to Musical Meaning: Markedness, Topics, Tropes, and Gesture’. Op. cit,, 14-15.
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Kljub temu, da bi bilo problemati¢no bodisi zanikati bodisi pritrditi, ostaja nevpra-
sljivo dejstvo, da imata oba pojma - muzikoloski koncept glasbene univerzalije in
glasbenoteoretski pojem gesta - isti cilj: opredeliti »samoemancipirajoci znak« v glasbi
s tistimi pomenskimi plastmi, ki jih je mogoce doloditi sprico njegove »naravne« in
»kulturne« pregnance.

Prav ta pomik utemeljevanja v smeri od narave h kulturije znacilen tudi za Bemetz-
riederjev spis Glasbena toleranca. K drugemu delu izpeljevanja, ki ga je Bemetzrieder
nakazal v zadnjem navedenem odstavku in ki izhaja iz dvoma v obstoj univerzalnega
glasbenegajezika - iz dvoma, da je musica perennis sploh mogoca -, sodi sklop argumen-
tacije, ki ga nakazuje zadnji odstavek Bemetzriederjevega spisa s primerjavo glasbenih
manir treh mojstrov 18. stoletja, ki utelesajo tri»glavne glasbe Evrope« Monsignija, Glucka
in Piccinija. Za razliko od nedvoumnih jezikovnih vzporednic prvega argumentacijskega
sklopa - osredis¢enega v teoretsko tudi danes pomembnem pojmu o »univerzalijah
gasbe«in analiti¢nih analogijah med jezikom in bioloskimi lastnostmi ¢loveka ter glasbo
- v naslednjem argumentacijskem sklopu, kjer se prepletajo osebnostno psiholoska in
estetska vprasanja, sledimo seriji »pomoznih dolocil, ki se iztecejo v tri glavna gibala
glasbe: obcutljivost, moc in prefinjenost. V. duhu (operne) estetike okusa 18. stoletja, ki
odpira ve¢ vprasanj kakor pa ponuja odgovorov na za¢rtano opredeljevanje nacionalne
identitete, jih Bemetzrieder prizna vsem trem nacionalnim glasbenim kulturam:

Messieurs Gluck & Piccini abandon- Gospoda Gluck in Piccini rahlocu-
nent sensiblement leurs manieres natu- tno opuscata svoje naravne manire in si
relles, & s’efforcent tous deux de devenir  prizadevata postati Francoza; a Se vedno
Francois; mais ils ne sont pas encore tout- nista povsem naturalizirana med nami
a-fait naturalisés parmi nous, on reconnoit in prepoznamo njune prvotne navade:
leurs premieres habitudes: I'un fois germa- ~ prvi germanizira, drugi pa pogosto itali-
nise, & 'autre souvent italiénise ... janizira ...

Je priele Lecteur de ne pas penser que Prosim bralca, naj ne misli, da zelim
je veuille critiquer ces deux hommes céle-  kritizirati oba slavna moza; ob¢udujem

bres; jadmire I'un & l'autre. Le Roland de  tako enega kot drugega. Roland gospoda
M. Piccini me paroitun prodige de mérite;  Piccinija se mi zdi ¢udez velikih odlik in
I'Auteur, en apprenant notre langue, a fait ~ avtor, ki se je medtem ucil nasega jezika, je
un chef-d’oeuvre de Musique; on voit ses  ustvaril glasbeno mojstrovino; v tem delu
progres dans son Ouvrage: le troisieme  je videti njegov napredek: tretje dejanje je
acte est beaucoup plus francois que les  veliko bolj francosko kot prvi dve dejanji,
deux premiers, & la scene ajoutée, qui  dodanascena, ki sklene Rolandove strasti,
termine les fureurs de Roland, ala simpli-  pa vsebuje preprostost in plemenitost, ki
cité & la noblesse qui caractérisent notre  karakterizirata nas izraz: brez skodovanja
expression: sans blesser 'organe, une  telesu, glasbha mo¢no prevzame, osupne,
Musique forte saisit, étonne, intéresse &  pritegne in domiselno upodablja vsak gib
peintal'imagination tousles mouvemens  bolecine in obupa junaka, ki ga je izdala
de la douleur & du désespoir d'un Héros  ljubezen; po doloc¢eni neznosti pesmi vseh
trahi par 'amour: une certaine délicatesse ~ vlog, celo v trenutkih najvecje zmedenosti,
du chant de toutes les parties, méme dans ~ prepoznamo francoskega heroja.

196



L. STEFANIJA ¢ LE TOLERANTISME MUSICAL - KOMENTARJI K STUDIJI ...

les instants du plus grand égarement, font
reconnoitre le Héros Frangois. [20]

Je dois un double tribut a M. Gluck
pour chacun de ses Opéra; son Armide,
ses deux Iphigénies, son Alceste & son
Orphée ont droit a la reconnoissance des
Allemands & des Francgois*; les uns & les
autres peuvent trouver dans ces Ouvrages
immortels tout ce que leur expression
a de plus sublime. Je fais de bon coeur
hommage a ce rare génie: il nous a enrichi
d’une forme nouvelle; sa Musique marche
avec le poéme, chaque acte ne paroit étre
qu’un seul morceau: il abandonné ce froid
& ennuyeux récit, ainsi que cette mélodie
recherchée, qui rarement intéressent,
pour leur substituer un chant simple & na-
turel, qui suit toujours le sens des paroles.
Lorchestre n’est plus un simple accessoir
agréable, c’est le suplément du chant
qui suit toujours la poésie de I'Ouvrage,
fortifie & augmente 'expression, peint
tantot les physique du lieu, de la situation,
& rend tantot les mouvemens, les grada-
tions, les agitations du coeur & de I'ame,
qui échappentalavoix & ala parole: Cest
surtout dans son [21] Armide & dans sa
derniere Iphigénie, que paroit dans tout
son jour cette Musique dramatique ... Siles
chef-d’oeuvres de M. Gluck ne sont pas du
mode Francgois, d'un bout a l'autre, & s’il
me force de temps en temps d’interpréter
mes sensationes en langue Allemande,
je lui suis d’autant plus redevable; aime
assez a me rappeller les premieres années
de mes jouissances ...

La différence de ces trois modes de
I'expression musicale est assez bien sentie
ajourd’hui a Paris, mais on I'examine fort
peu: chacun adopte un mode & dédaigne
les les deux autres, tous les trois sont ap-
plaudis & critiqués: jamais I'esprit de parti

*  Je ne peux pas parler de son Echo & Narcisse, je ne I’ai entendu
que deux fois, & je nai pas encore vu la partition.

Dvojni poklon dolgujem gospodu
Glucku za vsako njegovih oper: Armida,
obe Ifigeniji, Alceste in Orfej so upravi-
¢ene, da jih spoznamo tako za nemske
kot francoske**. Tako Nemci kot Francozi
lahko v tej nesmrtni glasbi najdejo vse, kar
ima njihov izraz najbolj sublimnega. Rade
volje se priklanjam temu redkemu geniju:
obogatil nas je z novo formo; njegova
muzika koraka s pesmijo, vsako dejanje je
zaokrozeno v samostojen del: izognil se je
tej hladni in dolgocasni pripovedi ter izu-
metniceni melodiji, ki sta redko zanimivi,
in ju nadomestil s preprostim in naravnim
petjem, ki vselej sledi smislu besed. Orke-
ster ni ni¢ ve¢ samo prijeten spremljevalec,
temvec¢ sooblikuje pesem, ki vselej sledi
poeziji, krepi in razsirja njen izraz, v¢asih
slika podobo prostora, situacije, v¢asih
zrcali gibanje, stopnjevanje, razburjenost
srca in duse, ki uhajajo glasu in besedam.
Ta dramati¢na glasba se v vsem svojem
blesku pojavlja predvsem v njegovi Armidi
in v njegovi zadnji Ifigeniji ... Ce mojstro-
vine gospoda Glucka niso ukrojene po
francoski modi od zacetka do konca in
¢e me obcasno sili, da svoje zaznave inter-
pretiram v nemskem jeziku, sem mu toliko
bolj hvalezen; precej rad imam spomin na
prva leta svojih uzitkov ...

Razlika med temi tremi nacini glasbe-
nega izraza je precej dobro zaznavna v
danasnjem Parizu, a je premalo raziskana:
vsak sledi enemu nacinu in prezira druga
dva, vsem trem ploskajo in vse tri kritizi-
rajo. Strankarski duh nikoli ni tako dobro
shajal, ker so vse tri glasbe enako dobre;
Francoziin Nemci korakajo k popolnosti,
Italijani so jo presegli, vsi trije dosegajo
eno raven cilja in so posledi¢no dovzetni
za hvale in graje. Obcutljivost, moc in pre-
finjenost - te tri osnovne kvalitete izraza

** Ne morem govoriti 0 njegovi operi Echo & Narcisse, saj sem jo
komajda dvakrat slisal in partiture e nisem videl.
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n’a si bien rencontré, car les trois Musiques
sont également bonnes; la Francoise &
I'Allemande cheminent vers la perfection,
I'Italienne I'a dépassé, toutes les trois ont a
un degré du but & par conséquent égale-
ment susceptibles d’éloges & de critiques.
Délicatesse, force & finesse, ces trois prin-

so njihove devize: a Francozi in Nemci Se
vedno vcasih jemljejo - prvi bornost za
obcutljivost, drugi grobost za silo. Italijani
zacenjajo zapadati v manirizem, pogosto
zamenjujejo svojo prefinjenost za subtil-
nost, subtilna snov pa ze ni ve¢ v dometu
nasih ¢utov

cipales qualités de 'expression, sont leurs
devises: mais les Francgois & les Allemands
prennent encore parfois, les unsla pauvreté
pourladélicatesse, & les autres le bruit pour
laforce. Les Italiens commencent a étre trop
maniérés, ils [22] remplacent souvent leur
finesse par la subtilité, & la matiere subtile
n’est plus a la portée de nos sens.

Obcutljivost, moc in prefinjenost (Délicatesse, force, finesse) glasbe so po Bemetz-
riederju pokazatelji nove forme: so ucinki mojstrovin, ki (ne glede na italijaniziranje,
germaniziranje ali francosko modo) presegajo kulturne lo¢nice med tremi nacionalnimi
glasbami. Avtor zajame novo glasbeno formo e najbolj jasno ob oceni Gluckovih oper, ki
da prinasajo, kar je najbolj sublimnega v glasbi tistega ¢asa. To je zlasti dvoje: 1. »naravno
petje«in neizumetni¢ena melodika, ki tesno sledi dikciji jezika, in pa 2. izrazna dodelanost
instrumentalnega parta, ki zmore neposredno ujeti neizrekljive odtenke povednosti in nad-
grajuje besedilo na razli¢nih semanti¢nih ravneh tako, da si Gluckova dela zasluzijo epiteton
»dramati¢na« bolj v duhu estetike vsebine 19. stoletja kot operne estetike 18. stoletja.

Vprasanje nacionalnega v glasbi se torej na tej tocki izkaze za postransko: pomembna je
estetska kakouvost, h kateri naj stremi tudi nacionalna glasba (¢eprav jo je - po sorodnih ali
drug(ac¢n)ih merilih - mogoce iskati privsaki glasbi). Medtem ko Bemetzriederjevo izvajanje
vodi k relacijskim temam recepcije glasbenih univerzalij, je o danes vrednih prizadevanjih
opredeljevanja nacionalnega v glasbi mogoce reci, da poglabljajo metodoloska vprasanja o
delezu substance, jedra, podstati nacionalnega. Raziskave nacionalne identitete danes terjajo
premislek o strukturnih glasbenih univerzalijah 72 njihovi pomenski prepustnosti, kot je
mogoce razbrati iz naslednjega primera iz odziva na delo Marije Bergamo. Marija Bergamo
je formulirala nacionalno v glasbi z adornovsko zamislijo o usedlinah narodovih (pra)podob
takole: »Erstens konnte man das musikalische Material im Adornschen Sinne vor allem in
uralten, aber auch alten und lebendigen volksmusikalischen Schichten suchen, die wie ein
empfindlicher Seismograph die lebhaften Fermentierungen und stindigen verschiedenen
Erneuerungen in Verhiltnis zur fernen urspriinglichen Uberlieferung aufzeichnen. Fiir die
nationalen Kulturen waren (und sind) sie von grofler Bedeutung.<*” A njen nadaljnji sklep
opozarja na metodolosko zadrego, s katero bi se bili morali spopasti: »Der rein musikalische
Sinn aber, der nicht von auen kommt, sondern von ‘innen’, aus den musikalischen Zusam-

30 Marija Bergamo. ‘Versuch zum musikalisch Nationalen’. V: International Review of the Aesthetics and Sociology of Music 20
(1989:2), 169-181.
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menhingen selbst [...] ist nicht eindeutig festgelegt und kann dies auch nicht sein. Wenn man
ihn nicht nur als innermusikalische Logik, sondern als vor allem dsthetisch wahrnehmbare
und emotional gekennzeichnete Kategorie verstehen mochte, dann kann man das Nationale
nur als potentiellen Teilnehmer am Proze der Sinngewinnung [...] verfolgen«Svarilo, ki ga je
iz Bergamovinega stalis¢a do analiticnega prikaza glasbene nacionalne identitete potegnila
Ursula Geisler, se pomenljivo glasi:»Es ist gerade die Wirkung von Musik auf Emotionen, die
individuelle und kollektive Rezeption, der mit Schriftsprache so schlecht beizukommen ist.
Eine Analyse, wie die von Bergamo geforderte, scheitert an ithrer Umsetzbarkeit, auch am
Mangel einer zufriedenstellenden terminologischen Ausgangssituation.<*! Tako se vprasa-
nje nacionalnega ob navedenih stalis¢ih Marije Bergamo in Ursule Geisler kaze v prvi vrsti
kot metodolosko, ne tematsko: nih¢e ne dvomi, da je (nacionalna) identiteta substancna in
relacijska obenem, nasprotno pa ostajajo problemati¢na vprasanja o delezu in vzvodih za
prevlado ene ali druge plati, ki sooblikujeta nacionalno identiteto.

Zgoraj navedeno opozorilo Ursule Geisler o »neprestavljivosti analize¢, kakrsno
zahteva Marija Bergamo, meri na to, da je analiticho domala nemogoce ucinkovito za-
sledovati sicer tudi po njenem edino smiselni opredeljenosti nacionalne identitete kot
skupka razlicnih kakovosti »adelezencev v procesu pridobivanja smisla« (M. Bergamo).
Geislerjinega stalis¢a ne kaze razumeti kot razglas spoznavnega neuspeha: ko avtorica
upravi¢eno opozarja na »manko zadovoljive izhodis¢ne terminoloske situacije«, govori
o pragmati¢ni zadregi muzikologije, ki ne ponuja konsenza o hierarhijah, dolo¢ilih ali
plasteh »udelezencev« procesa, skozi katerega se tvori nacionalna identiteta. Zanj je
znacilno, da terja meddisciplinarno obravnavo: vkljucuje »dejavnike zivljenjas, vkljucuje
vse plati umescenosti glasbe v okolje. In nadaljevanje Bemetzriederjevega spisa prinasa
umestitev nacionalne glasbe v sirse kulturno okolje - prinasa kriti¢no kulturolosko skico
glasbenega zivljenja ob koncu 18. stoletja. Ta ne vsebuje novih argumentov o (nacionalni)
identiteti, pac pa polemizira o enem od glavnih razlogov za prevlado italijanske glasbe:
o neutemeljenem prepricanju v njeno superiornost. Ceprav Bemetzrieder priznava
popolnost italijanski glasbi, ki da ze zapada v manirizem, od te tocke naprej nagovarja
rojake Francoze z danes nekoliko prevec¢ apologetskimi stalis¢i, da bi jih mogli razumeti
kot resnejso kulturolosko skico. Kljub temu pa tudi nadaljnji odlomek, ki bi ga kot tretji
sklop argumentacijskega loka mogli oznaciti za kulturoloskega, prinasa zgovorne po-
drobnosti o druzbenem ozracju v Franciji in Evropi tistega ¢asa:

Je ne sais si & quand les Italiens revien-
dront a la perfection, mais je crois que nous
cheminerons encore longtemps, avant de
latteindre: il y a tant de causes naturelles qui
nous arrétent en chemin. Les Italiens seuls
ont pu marcher sans obstacles; nul modele de
chant, ni de Musique, ne pouvoit les tenter, ni

Ne vem, ali in kdaj se bodo Italijani
vrnili k popolnosti, ampak verjamem, da
je nasa pot do nje Se dolga: tako stevilni
so naravni vzroki, ki nam stojijo na poti
k njej. Le Italijani so lahko napredovali
brez ovir; noben vzor petja ali glasbe jih
ni mogel premamiti ali zapeljati: nacina
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les séduire: la maniere de noter des anciens
est encore ignorée aujourd’hui. Les Italiens
furent obligés de perfectionner leur chant
naturel & de créer une Musique, a mesure
quils perfectionnerent leur langage & leur
poésie. Nous sommes venus apres eux, pour
perfectionner notre langue, nous avons fait
comme eux, nous avons étudié les chef-
d’oeuvres de discours & de poésies des
Grecs & des Romains, nous nous sommes
enrichis de leurs idées & de leurs images,
nous avons cherché a les exprimer a Fran-
¢oise; mais pressés de jouir de nos premieres
productions, nous avons pris les Italiens
pour modeles, nous avons ajousté leur chant
perfectionné a notre poésie naissante, & leur
Musique a nos chef-d’oeuvres. Les autres
Peuples de I'Europe, plus pressés [23] encore,
ont tout uniment transplanté dans leur Pays
la poésie Italienne avec sa Musique.

Cet empressement de jouir a vicié l'or-
gane partout: on supporte ajourd’hui sans
peine un rythme & une prononciation
musicale contraire a I'accent de la langue,
toutes les oreilles sont habituées aun chanter
discordant avec parler: la poésie nationale
seule pourra corriger ce premier vice, c'est
en France ou elle a fait le plus de progres; il
y a déja a Paris quelques oreilles sensibles a
I'harmonie des vers, qui se révoltent contre
toute mélodie étrangere; &, si APOLLON
continue a répandre ses charmes en Angleter-
re & Allemagne, la mélodie Italienne pourra
bien un jour étre renvoyée, avec la poésie de
Metastaze, dans son Pays natal.

Cette révolution pourtant ne se fera pas
de si-tot, de secondes causes retarderont par-
tout les progres de la Musique nationale: le
grand principe, tous les Aris se tiennent, éga-
rera encore bien du monde: sans examiner,
on dira encore souvent, il est de la Musique
comme de la Peinture, c’est en Italie qu'il
faut les étudier, c’estla ou est le berceau &
I'école des beaux Arts. [24] Une foi aveugle
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zapisovanja starih Se danes ne poznajo.
Italijani so bili prisiljeni izpopolniti svojo
naravno pesem in ustvariti glasbo ob tem,
ko so izpopolnili svoj jezik in svojo poe-
zijo. Mi smo z izpopolnjevanjem svojega
jezika hodili za njimi, naredili smo enako
kot oni: ucili smo se iz mojstrovin jezika
in pesnikov Gr¢ije in Rima, obogateli smo
z njihovimi idejami in podobami, ki smo
jih skusali izraziti po francosko; a v naglici,
da bi uzivali v nasih prvih sadovih, smo si
vzeli Italijane za vzgled, prilagodili njiho-
vo izpopolnjeno petje nasi porajajoci se
poeziji ter njihovo glasbo nasim mojstro-
vinam. Druga ljudstva Evrope, ki se jim
je $e bolj mudilo, so italijansko poezijo z
njeno glasbo preprosto presadila v svojo
dezelo.

Ta vnema po uzivanju je povsod
spodkopala telo: danes se brezskrbno
prenasata glasbeni ritem in izgovorjava, ki
nasprotujeta akcentom jezika, vsa usesa so
vajena petja, ki je razglaseno z govorom:
samo nacionalna poezija bo mogla popra-
viti to pregreho, ki se je v Franciji najbolj
razpasla. V Parizu so se nekatera na harmo-
nijo verza obcutljiva usesa zZe uprla zoper
vsako tujo melodijo; ¢e bo Apolon Se
nadalje razpredal svoje ¢are po Angliji in
Nemdciji, se bo italijanska melodika mogla
nekega dne, skupaj s poezijo Metastaza,
vrniti v svojo rojstno dezelo.

Ta revolucija pa se ne bo izvrsila tako
hitro, drugi vzroki bodo povsod upoca-
snili napredek nacionalne glasbe: véliko
nacelo, po katerem se vse umetnosti
drzijo skupaj, bo dodobra zapeljalo svet
- brez podrobne obravnave bo pogosto
obveljal rek, da za glasbo velja enako kot
za slikarstvo - treba ju je Studirati v Italiji,
tam je zibelka in Sola lepih umetnosti. Sle-
po zaupanje bo se dolgo druzilo Evropo
s to zibelko in $olo: amaterji in umetniki
drvijo z vseh strani, ob¢udujejo, Studirajo
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enchainera encore longtemps I'Europe a ce
berceau & a cette école: les Amateurs & les
Artistes accourent de tous cotes, admirent,
étudient & retournentdansleur Patrie avecun
dédain marqué pour tout talent national: ales
entendre, on n’arien vu, on n'arien entendu,
on ne fait rien, si on n’a pas ét€ en Italie ...

Je ne prononce pas sur tous les Arts, mais
ces Voyageurs sont les ennemis les plus im-
placables de notre Musique, & cela ne peut
pas étre autrement; ils apportent en Italie le
meilleure volonté d’admirer tout, & l'effet de
la Musique Italienne dans le pays méme ap-
proche du prodige; les Italiens applaudissent
leurs Virtuoses avec transport, ils portentleurs
Compositeurs en triomphe ... Ces scénes d’en-
thousiasme électrisentles Etrangers, & les eni-
vrent de plaisirs: si une partie de I'expression
Italienne échappe aleurs organes, 'admiration
supplée & donne a leurs sensations plus de
durée; revenus dans leur Patrie, ils jouissent
encore du souvenir: mais ce modele incom-
parable des plaisirs passés, toujours présent
aleur imagination, les rend coupables envers
leur Pays; ils n’écoutent plus I'expression [25]
qui leur est naturelle, ils dédaignent jusqu’a
leur langue; par-tout ils racontent les effets
merveilleux quiles ont enchantés; & la plupart
de nos Voyageurs ont beaucoup de mérite, ils
enthousiasment & séduisent tous ceux quiles
écoutent, multiplientles partisans de I'expres-
sion étrangere, & la Musique Francoise perd
peu a peu tous ses appuis. Les Amateurs fide-
les pourroient craindre la destruction totale,
s'il ne restoit pas un défenseur plus puissant
que tous les voyageurs. Lorganisation Fran-
coise protégera le talent quelle a créé: la plus
belle langue de I'Europe, qui imprime tous les
jours avingt millions d’hommes son accent, sa
mesure, son esprit, des gestes propres & une
physionomie particuliere, saura bien réclamer
sa Musique.

Je ne veux pas contester a nos voyageurs
Francois leurs sensations délicieuses: mais
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in se vracajo v domovino s poudarjeno
zanicevalnostjo do vsakrsnega nacional-
nega talenta - njih mnenje je, da ¢e kdo
ni bil v Italiji, ni upostevanja vreden, nic
ne razume, ni¢ ne dela ...

Ne govorim o vseh umetnostih, ampak
ti popotniki so najbolj neizprosni sovra-
zniki nase glasbe - ne more biti drugace.
V Italijo prineso najboljso voljo, da bi ob-
¢udovali vse, in ucinek italijanske glasbe
je vItaliji cudezen: Italijani zanosno aplav-
dirajo svojim virtuozom, svoje skladatelje
kujejo v zvezde ... Te scene zanesenjastva
naelektrijo tujce in jih opijajo z uzitkom:
¢e del italijanskega izraza uide njihovim
zaznavam, ga nadomesti obc¢udovanje,
ki njihovim obc¢utkom podaljsa trajanje;
nazaj v svoji oCetnjavi $e vedno uzivajo v
spominih: a zaradi tega modela preteklih
uzitkov brez primere, ki so vselej prisotni

svoje domovine. Ni¢ ve¢ ne slisijo izra-
znosti, ki je njim naravna, prezirajo vse
do lastnega jezika; povsod pripovedujejo
o ¢udovitih uc¢inkih, ki so jih oc¢arali; in ve-
¢ina nasih popotnikov ima velike zasluge:
njihovo navdusenje in zapeljevanje vseh
tistih, ki jih poslusajo, mnozi pristase tuje
izraznosti, francoska glasba pa malo po
malo izgublja vso svojo podporo. Zvesti
amaterji bi se lahko bali popolnega unice-
nja, ¢e ne bi ostal niti en branitelj mo¢nejsi
od vseh popotnikov. Francoska organi-
zacija bo branila talent, ki ga je ustvarila:
najlepsi jezik Evrope, ki dnevno dvajsetim
milijonom ljudi vtiskuje svoj naglas, svoje
mere, svojega duha, svoje lastne geste in
posebno fizionomijo - znala bo zahtevati
svojo glasbo.

Ne zelim oporekati sladkim vtisom
nasih francoskih popotnikov: verjamem
pa, da ni italijanska glasba edini vzrok
njihovih uzitkov; da bi v resnici taista ko-
mic¢na opera, ki se jim je v Italiji zdela tako
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je crois que la Musique Italienne n’est pas la
seule cause de leurs plaisirs; qu’ils soient de
bonne foi, le méme Opéra bouffon qui les a
ennivrés en Italie, ne leur a pas fait la méme
sensation a Londres, a Vienne & a Paris; on
jouit mieux du spectacle quand l'assemblée
est nombreuse & quand les applaudissemens
sontuniversels. Lenthousiasme, [26] le trans-
port & le fanatisme avec lesquels le Ttaliens
aplaudissent leur Musique, suffiroient pour
enivrer un admirateur de bonne volonté.
Les Peintres & les Sculpteurs sont encore
des ennemis terribles de la Musique Frangaise:
je ne sais pas pourquoi on adopte si facilement
leur opinion; il me semble quun sourd & muet
pourroitaussi bien exceller dansleur art qu'un
aveugle pourroit exceller dans la Musique ... Je
ne suis pas étonné que la plupart préferent la
Musique Italienne; ils vont tous achever leur
talent en italie ou ils apportent une oreille
vierge qui connoit 2 peine la chanson des
rues. Le dessin & I'étude de la peinture ou de
lasculpture consomment pour 'ordinaire tous
les loisirs de leur premiere jeunesse. Arrivés
a Rome, ils sont forcés d’écouter la Musique,
car en Italie tout est Musique & toutle monde
y est Musicien; s'ils n’apprennent pas, ils de-
viennent au moins amateurs, & comme ils ne
connoissent point 'expression de leur pays,
en peu de tem[p]s ils sont naturalisés pour
lexpression Italienne. Je ne suis pas étonné
non plus quand jentends dire a un Peintre
quil fautaller a 'ecolé de Neaples pour savoir
ce que Clest que la Musique, car il n’est pas
obligé de connoitre tous les Temples [27]
d’APOLLON ... Mais je suis singuliérement
surpris quand je vois sur la toile une attitude
nationale: si je rencontre parfois en peinture
les traits extérieurs d'une beauté Francaise,
toujours elle me paroit animée par un souffle
étranger; 'ame Grecque ou Romaine qui
vivifie les monumens de I'Ttalie, est toujours
au bout de pinceau & sous le ciseau de I'Ar-
tiste, aussi voit-on rarement une ressemblance
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enkratna, ne naredila nanje enakega vtisa,
ko bi jo slisali v Londonu, na Dunaju in v
Parizu; uzitek nad predstavo je boljsi, ¢e
je mnozica Stevil¢na in aplavdiranje vse-
splosno. Zagnanost, zanos in fanatizem, s
katerim Italijani aplavdirajo svoji muziki,
zado$c¢ajo za omamo dobrovoljnega
obozevalca.

Tudi slikarji in kiparji so nemogoci
sovrazniki francoske glasbe: ne vem, zakaj
njihovo stalis¢e z lahkoto sprejmemo. Zdi
se mi, da bi se gluha in nema oseba lahko
enako dobro izkazala v svoji umetnosti,
kakor bi se mogla slepa izkazati v glasbi ...
Ne osupne me, da ima vecina rajsi italijan-
sko glasbo; svoj talent bodo vsi izpolnili v
Italiji, kamor prinasajo svoja deviska usesa,
ki komajda poznajo pouli¢no pesem. Risa-
nje in Studij slikanja ali plastike obic¢ajno
zahtevajo celotnega c¢loveka v njegovi
mladosti po cele dneve. Prisevsi v Rim so
prisiljeni poslusati glasbo, kajti v Italiji je
vse glasba in tam je vsak glasbenik. Ce se
ne naucijo, postanejo vsaj amaterji, in ker
niso spoznali izraza lastne dezele, se v krat-
kem naturalizirajo v italijanskem izrazu.
Ne osupne me niti, ko slisim reci slikarja,
daje potrebno iti v Neapelj, da bi izvedeli,
kajje glasba, saj njemu ni potrebno pozna-
ti vseh Apolonovih svetis¢ ... Toda skrajno
osupnem, ko na platnu vidim nacionalno
drzo: ko vcasih v slikarstvu naletim na
zunanje poteze francoske lepote, me ve-
dno presenetijo s svojim pridihom tujega.
Grsko ali rimsko srce, ki ozivlja spomenike
Italije, je vedno na konici ¢opica in vrhu
dleta umetnika in tako redko vidimo po-
polno podobo ... Naj bo to izre¢eno brez
posledic: na slikarjih in kiparjih je, da nas
razsvetljujejo s svojo umetnostjo; namesto
da bi krsili svojo pristojnost, namesto da
bihoteli domovini naprtiti drugi jarem, bi
si morali prizadevati uniciti predsodke, ki
jih drzijo vezane na italijansko Solo.
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parfaite ... Que cela soit dit sans conséquence:
C’est aux Peintres & aux Sculpteurs a nous
éclairer sur leurs arts; au lieu de franchir leur
compétence, au lieu de vouloir imposer aleur
patrie un second joug, ils devroient cherchera
détruire les préjugés quila tiennent enchainée
alécole d'Italie.

Laffabilité francaise oppose le plus grand
obstacle a nos progres de Musique; nous
aimons les Etrangers, nos les recevons le
mieux que nous pouvons, nous voulons les
amuser a quel prix que ce soit: ils sontaccoutu-
mésalaMusique Italienne, nos Compositeurs
& nos Virtuoses pour leur plaire s'italiénisent
tant qu'ils peuvent; pour leur plaire encore
davantage, nous saisons venir a grands frais
des Virtuoses & des Compositeurs Italiens,
leur Opéra bouffon pour la seconde fois est
placé a coté du spectacle le plus beau & [28]
les plus noble du monde: notre zele nous
égare, nous avons toujours l'air de consul-
ter les Italiens pour savoir comment il faut
chanter le Franois; nous humilions & nous
décourageons nos Artistes; nous donnons aux
Musiciens étrangers toutes les préférences &
toutes les récompenses: 'Académie Frangois
méme, quoique tous ses membres sachent
bien quelelatin prononcé par un Italien n’est
pas entendu a Paris, n’en a pas moins, pour
faire sa cour aux étrangers, fait faire, l'année
pasée, la Musique de son Motet par un Com-
positeur Italien ... Tous ces soins pour plaire
aux étrangers gatent nos oreilles, corrompent
notre gout; affligent en secret 'ame de nos
Compositeurs & de nos Virtuoses, éteignent
le feu de leur génie & retardent les progres
de notre Musique ... Pour récompenser notre
complaisance, quelques étrangers décrient
notre Musique & nos Artistes, s'imaginent
que leurs productions valent plus que les
notres, que leur Musique est universelle &
ils croyent que nous sommes trop heureux
que leurs Musiciens veuillent bien venir nous
instruire ...
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Francoska ljubeznivost se dviga kot
najvecja prepreka nasega napredka v
glasbi; radi imamo tujce, jih sprejemamo
kot najbolje znamo, zelimo jih razveseliti
zavsako ceno: vajeni so italijanske glasbe,
nasi skladatelji in virtuozi se italijanizirajo,
kolikor se le da, da bi jim ugajali; da bi jim
ugajali Se bolj, na velike stroske vabimo
italijanske virtuoze in skladatelje, njihova
komic¢na opera je znova uvrs¢ena med
najlepse in najbolj velicastne predstave na
svetu: zanos nas zavaja; vedno se zdi, da se
posvetujemo z Italijani, kako je treba peti
v francoscini; nase umetnike ponizujemo
in jim jemljemo pogum; rajsi imamo tuje
umetnike, jih tudi nagrajujemo: celo fran-
coska Akademija je, da bi ugajala tujcem,
lani glasbo za motet narocila italijanskemu
skladatelju, ¢etudi njeni ¢lani dobro vedo,
da v Parizu ne razumejo latinscine, ¢e jo
izgovori Italijan ... Vsa ta skrb za uzitek
tujcev kvari nasa usesa, kvari nas okus; po-
tihem prizadane duso nasih skladateljev in
virtuozov, gase¢ ogenj njihovega genija,
in upocasnjuje napredek nase muzike ...
Da bi nagradili naso ustrezljivost, neka-
teri tujci opisujejo naso glasbo in nase
umetnike in si domisljajo, da so njihovi
izdelki bolj vredni od nasih, da je njihova
glasba univerzalna, in verjamejo, da smo
zelo srec¢ni, ker so nas njihovi glasbeniki
pripravljeni poucevati ...

Zanamci bodo bolj pravi¢ni do nas.
Dobro bodo videli, da je samo Zelja ugajati
tujcem tista, zaradi katere smo v svojem pi-
vem liricnem gledalis¢u trpeli italijansko
opero buffo v ¢asu, ko v Nemciji, Angliji
in celo Italiji prevajajo nase ocarljive ko-
mic¢ne opere. Zanamci ne bodo dvomili
v na$ ljubezniv znacaj in prijateljskost,
¢e bodo informirani o preferencah, ki jih
namenjamo pevcem in pevkam iz Italije
v ¢asu, ko obe nasi operni hisi krasijo ta-
lenti, kot so Arnould, Duplant, Laguerre,
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La postérité nous rendra plus de justice, elle
verrabien que c’estla seule envie de plaire aux
étrangers quia pu nous [29] déterminer a souf-
frir ’Opéra bouffon Italien sur notre premier
Théatre lyrique dans un tems ou I'Allemagne,
I’Angleterre & I'Ttalie méme traduisent nos
charmans Opéra-comiques; elle ne doutera pas
de notre caractere affable & ami si elle est ins-
truite des préférences que nous accordons aux
Chanteurs & Cantatrices d’Italie dans le tems
ou nos deux théatres lyriques sontembellis par
les talens distingués des Arnould, des Duplant,
des Laguerre, des Levasseur, des Beaumesnil,
des Duranci, des Girardin, des Joinville, des
Larrivee, des Legros, des Moreau, des Lainé,
des Colombe, des Billioni, des Cuaillot, des Cler-
val, des Nainviller, des Julien, des Michu, des
Dorsonville, & de beaucoup d’autres Artistes
célebres des deux sexes, tous recommandables
tant par leur chant que par leur jeu. Elle croira
facilement que nous n'avions pas besoin des
lecons de I'Ttalie dans le tems ou brilloient en
France le génie des Monsigni, des Gretry, des
Philidor, des Gossec, des Floquet, &c. ot nos
Orchestres étoient habituellement déservis
par des Virtuoses, ol on comptoit parmi nos
Professeurs de Musique des hommes applau-
dis & admirés dans toutes les [30] parties de
I'Europe, méme en Italie tant pour leur talent
particulier, que pour leurs compositions. Mais
ce que la postérité ne pourra jamais croire, c’est
qu'il y avoit a Paris des connoisseurs que se
sontlaissés persuader que 'Opéra sérieux des
Italiens pourroit faire fortune a coté de Castor
& Pollux, d’Ernelinde, de la Reine de Golconde,
de Dabinus, de Y Union des Arts & de Amour;
de Céphale & Procris, des deux Iphigénies,
d’Orphée, de 1a nouvelle Armide, d’Alceste, du
noveau Roland, &c. &c. Elle fera plus étonnée
encore, si elle apprend que ces connoisseurs
ont prétendu que le grand Opéra Italien pour-
roit bien dégotter les Francois de leur manie
de vouloir avoir un Opéra national.
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Levasseur, Beaumesnil, Duranci, Girar-
din, Joinville, Larrivée, Legros, Moreau,
Lainé, Colombe, Billioni, Caillot, Clerval,
Nainviller, Julien, Michu, Dorsonville in e
mnogi drugi sloviti umetniki obeh spolov,
vsi po vrsti tako sijajni pevci kakor igralci.
Zanamci bodo zlahka verjeli, da ne bi bili
potrebovali u¢nih ur iz Italije v ¢asu, ko
v Franciji zivijo geniji, kot so Monsigni,
Gretry, Philidor, Gossec, Floquet itn., ko
so nasim orkestrom skoraj vedno stregli
virtuozi, ko nase profesorje glasbe Castijo
in ob¢udujejo po vseh koncih Evrope, celo
v Italiji - tako zaradi njihovega posebnega
talenta kot zaradi njihovih skladb. Ampak
kar zanamcem nikoli ne bo umljivo, je to,
da obstajajo v Parizu poznavalci, ki so se
pustili prepricati, da bi italijanska opera
seria lahko ustvarila dobicek poleg takih
del, kot so Castor et Pollux, Ernelinde,
Reine de Golconde, Dabinus, 1 Union des
Arts &del Amour, Céphale et Procris, obe
Iphigénies, Orphée, nova Armide, Alceste,
novi Roland itn. itn. Zanamci bodo toliko
bolj preseneceni, ¢e bodo ugotovili, da ti
poznavalci trdijo, kako naj bi italijanska
velika opera mogla Francoze odvrniti od
njihove obsedenosti, da zelijo imeti svojo
nacionalno opero.
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Navedeni odlomek, osredis¢en v prepric¢anju o »naravnih vzrokihg, ki botrujejo pre-
vladi italijanske glasbe po tedanji Evropi, s sirokim ¢opi¢em nanasa drobce o kulturi, v
kateri prevladuje prepricanje, »po katerem vse umetnosti drzijo skupajs, torej glasba ni
posebnaumetnost. Avtor se jasno postavi po robu takemu umevanju. Enako se Bemetzri-
eder zoperstavlja staliscu tistih, ki dvomijo v vrednote nacionalnega glasbenega bogastva:
okrca naivne mlade popotnike, ki da»opiti od zanesenjastvac, uzitega v Italiji, kjer da po
bozje c¢astijo umetnike, prinasajo v Francijo tujerodne glasbene navade; opomni tudi
slikarje, ki jim itak ni treba poznati vseh svetis¢ Apolona in se celo v nacionalnih simbolih
poigravajo s tujimi vplivi; tozi nad francosko ljubeznivostjo, ki da je kriva za francosko
ksenofilijo, s katero jemljejo pogum in zanos domacim umetnikom; pokaze s prstom
celo na francosko Akademijo, ki naroca italijanskim skladateljem slavnostne skladbe za
drzavotvorne namene - in navaja vrsto glasbenikov in glasbenic, med katerimi so tudi
taki, ki so Se danes na zlatih straneh zgodovine glasbe Zahoda.

Dabi posodobili Bemetzriederjevo dikcijo, bi bilo treba zamenjati razloge za domnev-
no »slabo stanje«. Namesto obcega prepric¢anja v enakost umetnosti, bi mogli za slabe
glasbene navade kriviti ekonomska in kulturnopoliti¢na prepricanja, ki resda govorijo o
pospeseni splosni kvantitativni rasti izmenjave in krozenja kulturnih dobrin, a o nobenih
kakovostnih spremembah v glasbenih praksah - glasba predstavlja »le« vodilno panogo
in ne steje za nikakrsno posebno dejavnost.’? Ni mogoce spremeniti dejstva, da se funkcij
glasbe ne da zvesti na posebno mesto ¢lovekovih dejavnosti, ker ima glasba zaradi svoje
prezetosti z vsakdanjimi opravili docela navadno pozicijo, ceprav je danes mogoce go-
voriti bolj kot o rezultatih Sele o zacetkih sistemati¢nih studij o tem, katere so posebnosti
glasbe v primerjavi z drugimi umetnostmi. Nadalje bi mogli namesto »opitega zanesenja-
Stvaq, ki ga spodbujajo prijetni ambienti v italijanskih glasbenih sredis¢ih, kriviti recimo
dostopnost visoke tehnologije in obenem globalizacijo, ki »naivnhe mlade popotnike«
zapeljuje k sprejemanju vsega, kar v»kulturnem gospodinjstvu« (T. W. Adorno) opremijo
z nazivom glasba. Namesto slikarjev in kiparjev pa bi mogli opozoriti na dejstvo, da biv
Sloveniji tezko nasli poznavalca sodobne glasbe med sicer izjemnimi mojstri besede ali
podob:»mimo poklicnih glasbenikov je malokdo seznanjen s sodobno glasbo,* medtem
ko imajo akademske glasbene ustanove predvsem posreden, ve¢inoma pomanjkljivo
koordiniran in po uc¢inku razmeroma skromen vpliv na glasbene vrednote (prek javnih

32 Kvantitativni kazalci kulturnih dobrin »have increased five-fold over the last two decades« v primerjavi z desetletjema poprej.

Med vsemi kulturnimi dobrinami pa »music goods continue to dominate the market (a quarter of all cultural imports and
exports)« (Phillip Ramsdale, International flows of selected cultural goods 1980-1998, Unesco Institute for Statistics, Unesco
Culture Sector, 2000, Preaface, ix). Dodati je treba, da so v primerjavi z drugimi kulturnimi dobrinami, med katere zgornji nave-
dek iz UNESCOvega statisticnega urada zajema - med drugim - tudi slikarstvo, film, Solstvo kakor tudi video kamere in $port,
Kklasifikacije glasbenih dobrin nimajo posebnih statisti¢nih obrazcev: statistike so izpeljane iz splosnih kulurno-socioloskih
studij.
3 Med klju¢nimi razlogi za slabo vpetost sodobne glasbe je morda smiselno omeniti tegale: ne gre za to, da bi najbolj zahtevni
ustvarjalci v svojih delih ne bili pozorni na »gramatikaln[i] obcu[e]k [...], ki bi glasbi vrnil nekaj izgubljene zmogljivosti gov-
orice« (Intervju z Lojzetom Lebicem. Druzina 1. 47, 7. - 15. 2. 1998, 16), temve¢ predvsem za prepro (heglovsko) dejstvo, da
socasnost razli¢nega ze zaradi koli¢ine ustvarjenega izmika tla pod nogami »herojski zgodovini« (T. W. Adorno) glasbe v smeri
»osebnih resnic« (L. Lebi¢) in razli¢nih »interesnih sfer«. Z besedami Crta Sojarja Voglarja iz promocijske brosure Drustva slov-
enskih skladateljev bi torej danes lahko pozdravili dejstvo, da »raznolikost glasbenih stilov in estetik daje glasbi svojevrsten
Sarm in predstavlja neskon¢no bogastvo« (Skladateljske sledi po letu 1900, Ljubljana 2003, np), ¢eprav bi se obenem kazalo
vpragati, ali ni neskon¢nost bogastva neke vrste kulturna svedska miza, kjer si lahko vsak na kroznik nabere pac toliko, kolikor
zeli, a je zaradi dostopnosti vsega v neomejenih kolicinah obenem vse isto: v »neskon¢nem bogastvu« ¢lovekovega duha pre-
prosto umanjka posebnosti, ker v svetu samih posebnosti pac ni prostora za neizmerljive posebnosti, obstajajo le primerljive. O
teh seveda odloc¢ajo predvsem okus, interesi, kultura ali pa preprosto »druzbeni domet« posamezne umenosti, in le v omeje-
nem obsegu »neskon¢no bogastvo, lastno njej ...
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ustanov, zlasti Solstva in nacionalne RTV, in nekaterih stanovskih drustev, v Sloveniji zlasti
Drustva slovenskih skladateljev). Obenem pa bi mogli navesti vrsto izjemnih glasbenikov,
kiv primerjavi s preteklimi obdobji tako po kakovosti kot koli¢ini ponujajo veliko ve¢,
ko je potrebno za institucionalizacijo glasbe kot posebne nacionalne umetnosti. Tudi
Bemetzrieder priznava francoskim glasbenikom »narodotvorni« potencial, a vendarle
predlaga ustanovitev nacionalnega glasbenega gledalisca:

Nous sommes un peu extraordinaires
dans ce siecle: les opinions démenties par
l'expérience ne perdent pas le crédit parmi
nous; 'Opéra-Bouffon devoit deux fois
faire cette grande révolution; notre Opéra a
triomphé chaque fois; mais on tient toujours
aux opinions qu’on alégerement adoptées,
surtout quand on a quelques raisons pour
leur étre attaché; on persuade, sans étre per-
suadé; on donne son avis laconiquement
en maniere [31] de sentence; on paroit
instruit & pénétrent; les gens qui n’aiment
pas I'examen, vous croient, & donnent tort
alexpérience: sile grand Opéra Italien avoit
trois fois ruiné la Ville, il y auroit encore
a Paris de gens criant par-tout que nous
n’avons pas 'idée de la Musique, que nous
ne connoissons pointle gott du chant, qu’il
faut faire venir d'Italie les Compositeurs, les
Cantatrices & les Chanteurs.

N’étant pas de l'avis de ces connoisseurs,
je ne vais pas a une autre extrémité; je ne
pense pas que le mode francois soit le seul
qui convient pour Paris; notre Capitale est
la Capitale du monde, le mode Italien sur
un théatre séparé n’y seroit point déplacé:
les Compositeurs de nos théatres seroient
méme trés-bien de renforcer un peu leur
expression & de germaniser de temps en
temps. Nous sommes blasés de Musique,
la délicatesse ne fait plus qu’effleurer notre
sentiment; il nous faut du sort ... D’ailleurs
l'organisation de Paris est ajourd’hui ne-
cessairement vicieuse; les individus sont
originaires des quatre parties du monde,
& toutes les organisations réunies font une
organisation totale, qui tend a la dureté.
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Malce nenavadni smo v tem stoletju:
mnenja, ovrzena z izkusnjo, med nami
ne zgube veljave; opera buffa bi morala
dvakrat napraviti to veliko revolucijo, a je
vsaki¢ zmagala nasa opera. Toda danes
se vedno prikimava stalis¢em, ki smo jih
nalahko prevzeli, zlasti ¢e imamo kaksen
razlog, da smo nanje navezani. Prepricu-
jemo, ne da bi bili sami prepricani; svoja
mnenja podajamo strnjeno, v sentencah;
zdimo se uceni in prodorni; ljudje, ki
ne marajo preizprasevanja, verjamejo in
zavracajo izkusdnjo: ¢e bi italijanska velika
opera trikrat porusila mesto, bi $e vedno
v Parizu ljudje povsod kricali, da nimamo
pojma o glasbi, da se ne spoznamo na pev-
ski okus, in da je treba iz Italije pripeljati
skladatelje, pevke in pevce.

Dasi ne sprejemam mnenja teh po-
znavalcev, ne grem v drugo skrajnost.
Ne mislim, da se Parizu prilega samo
francoska moda - nasa prestolnica je
prestolnica sveta in italijanska moda v
lo¢enem gledalis¢u ne bi bila neumestna:
skladatelji nasih gledalis¢ celo ne bi storili
napak, ¢e bi nekoliko okrepili svoj izraz
in se kdaj pa kdaj germanizirali. Glasbe
smo prenasiceni, rahlo¢utnost zgolj po-
vr$no oplazi nasa c¢ustva; potrebujemo
sreco ... Sicer pa je ureditev Pariza danes
nujno sprijena. Posamezniki prihajajo z
vseh koncev sveta in vse zdruzbe skupaj
tvorijo celotno strukturo, ki se nagiba k
brezc¢utnosti.

Bralec, ki bo Zelel premisliti o tem sta-
lis¢u, bo sam dodal izpus¢ene argumente:
njegovo stalis¢e bo trdnejse - ¢lovek je pac¢
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Le lecteur qui voudra méditer cette
[32] opinion, ajoutera de lui-méme les
argumens que j'omets: son opinion sera
plus ferme; on est mieux persuadé, quand
on y met du sien: &, si j’ai beaucoup de
Lecteurs, les ennemis du talent Francois
ne parleront plus si haut; nos Musiciens
pourront espérer le secours du zele; ils

bolj preprican, ¢e sam doda nekaj svojega.
In ¢e imam veliko bralcev, sovrazniki Fran-
cije ne bodo vec tako glasni: nasi glasbe-
niki bodo mogli upati na pomo¢ vneme;
nasli bodo zascitnike; vse glasbe, zdaj$nje
in prihodnje, bodo imele prijatelje. Povsod
bo mogoce najeti in nagraditi tujce, ne da
bi omalovazevali umetnike domovine.

trouveront des protecteurs; toutes les
Musiques présentes & futures auront des
amis; par-tout on saura louer & récom-
penser les Etrangers, sans dégotter les
Artistes du Pays.

Lu & approuvé, ce 24 Septembre 1779.
DE SAUVIGNY.

Vu PApprobation, permis d’imprimer
le 25 Septembre 1779. LENOIR.

Bemetzriederjev predlog o ustanovitvi lo¢enega nacionalnega glasbenega gledali-
§¢a v casu, ko »posamezniki prihajajo z vseh koncev sveta in vse zdruzbe skupaj tvorijo
celotno strukturo, ki nagiba k brez¢utnosti« je kulturoloska pragmaticna resitev naci-
onalnega vprasanja v glasbi. Zbirati, selekcionirati in posredovati na dolo¢en nacin to,
kar je/tvori jedro identitete neke kulture, so osnovni mehanizmi uravnavanja »obcega
mnenja«. Te dejavnosti sodijo med temeljne vzvode tvorjenja identitete neke kulture,
ki je y besedami Christiana Kadna »vor allem ein Mefuhler fiir soziales Wohlbefinden,
fur Lebenslustg, in »weniger ein spezifisch nationales oder ethnisches Phanomin, das
was Eigenheiten, Eigen-wert, Eigen-tum begriindet«.3

S predlogom o ustanovitvi nacionalnega glasbenega gledalis¢a Bemetzriederjev spis
preusmeri tok misli: vzpostavitve ustrezne nacionalne identitete ne iS¢e ve¢ v glasbi sami,
ne v antropoloskih in ne kulturnih okolis¢inah. Naslovi jo na institucionalne vzvode, ki
- re¢eno v duhu slovite misli Raymonda Wiliamsa, da »ni nobenih mnozic. Temvec le
nacini gledanja na ljudi kot mnozice<> - Sele omogocajo neko opredelitev nacionaine
identitete. Ce je glasbeno gledalis¢e v 18. stoletju nedvomno pravi naslov za tisti ¢as, bi
danes kazalo poiskati institucionalni analogin v razli¢nih ustanovah, kjer nacionalna
kultura sploh dobi najsirso, celovito podobo. Na Slovenskem ze zdijo prizadevanja leta
2005 ustanovljenega Slovenskega glasbenoinformacijskega centra (SIGIC), ki meri na
celovito beleZenje glasbe na Slovenskem,* usmerjena h kreiranju te podobe, ceprav tej
ustanovi manjka»izvrsilna« moc. Obstajajo seveda razlogi za ugovor tovrstni vzporednici.

Christian Kaden. Des Lebens Wilder Kreis. Musik im Zivilisationsproze®. Op. cit., 226.
» Raymond Williams. ‘Kultura je navadna’. V: Raymond Williams. Navadna kultura. Izbrani spisi. Ljubljana: Studia humanitatis,
1997, 15.

SIGIC zbira podatke o individualnih in korporativnih avtorjih, o glasbenih delih in o glasbenih dogodkih (Zoran Krstulovi¢, Struk-
tura podatkovne zbirke Slovenskega glasbenoinformacijskega centra (SIGIC) in Merila za izbor podatkov (verzija 11.1.2004).
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Prviv vrsti bi se lahko glasil: glasbenoinformacijski center ne zajema samo »nacionalne
umetnosti¢ gre v prvi vrsti za ustanovo, ki jo terja globalizacija. Na videz nacionalni
glasbenoinformacijski center (razumljen seveda kot idealnotipska tvorba) ni neposre-
dno vezan na vprasanje nacionalne identitete. A je ustanovitev tovrstnega regionalnega
glasbenoinformacijskega sredisca neke vrste »izsiljenag, cetudi na videz povsem drugac-
na - sodobna, »tehnoloska« - formalizacija »gradiva«, k zbiranju in urejanju katerega
so bila naravnana nacionalna kulturnoglasbena prizadevanja, o katerih govori tudi
Bemetzrieder in ki so se zacela oblikovati z »nacionalnim prebujejem« sredi 19. stoletja
ter se utelesila na Slovenskem najprej z Glasbeno matico cetrt stoletja kasneje, nadalje
parazvijala po razli¢nih glasbenih ustanovah: v isti meri »hrani zgodovinski spomin« in
po nacelu vse v enem pusca prostor za oglasevanje vsega, kar zadeva glasbo. Mar nista
koncentracija zgodovinskega spomina in i/zbiranje podatkov o nacionalnem kulturnem
sredisc¢a) enako ucinkovito »orodje kulture« kot ustanovitev nacionalnega glasbenega
gledalis¢a v obdobiju, ki se je vpisalo v glasbenozgodovinski spomin kot eno najbolj
izrazito nadnacionalnih?

Pogojenost tvorjenja identitet omogoca premislek o zgoraj nakazani vzporednici med
nacionalnim glasbenim gledalis¢em in nacionalnim glasbenoinformacijskim sredis¢em, a
nudi $e ve¢jo moc za njeno kritiziranje: gre za ustanovi z docela razli¢nim ciljem; nadalje
razlike v zgodovinskih okolis¢inah ne dopuscajo tovrstne primerjave; in povrh ucinko-
vitost prve in druge ustanove nikakor ni primerljiva (operna hisa ne nazadnje proizvaja
»kulturne dobrine« v polnem pomenu besede, medtem ko informatizacija glasbenega
okolja sama na sebi zgolj ponuja rezultate, informira, posreduje podatke o dosezkih in
jih v najboljsem primeru komentira). Kljub vsekakor smiselnim ugovorom pa ne kaze
spregledati primerljive funkcije obeh ustanov, ki bi jo mogli opredeliti kot tocko »pra-
gmati¢nega esencializmac« pri vzpostavljanju nacionalne glasbene identitete. Vzvodi, ki
poganjajo tako nacionalno glasbeno gledalis¢e kot nacionalno glasbenoinformacijsko
sredisce, se enako spretno izognejo »substan¢nime« opredelitvam nacionalne identitete
kakor tudi relativizirajo¢emu »relacijskemu« re/kontekstualiziranju nacionalnega: obema
z geografsko »ozemljitvijo.« (Bemetzrieder celo svetuje francoskim skladateljem - Fran-
€OzOM PO rojstvu -, naj se obc¢asno »germanizirajo«, medtem ko glasbenoinformacijski
centri posredujejo podatke o vseh glasbenih re¢eh z nacionalnega, geografsko in poli-
ti¢no zamejenega podrodja, ne glede na njihovo provenienco).

Sploh je Bemetzriederjev zadnji citirani odlomek poziv k pragmati¢cnemu, »zivljenj-
skemu«umevanju nacionalne identiete. Pogled je primerljiv s tistim, ki ga je pred nekaj
leti izrekel slovenski filozof Tine Hribar: »Imeti nacionalno identiteto pomeni imeti lastno
drzavo [...] od tod naprej pa je kajpada vse odprto. Z besedami Dusana Pirjevca, od nas
je odvisno, kaj bomo naredili s samim seboj tudi na tej ravni, na ravni nacionalnosti. Ne
absolutno, pa vendarle.« (Hribar 2004: 416)¥ Vezanost identitete na posamezne pojave
- v vecini primerov gre za jezik in geopoliti¢ni prostor - s pristavkom, da ne gre za
absolutno, pac¢ pa delno opredelitev identitete, odpira problematiko kontingence ali
sti¢nosti pojavov, znotraj katere dobi vzporednica med Bemetzriederjevim predlogom
o ustanovitvi nacionalnega gledalisc¢a in nacionalnega glasbenoinformacijskega sredi-
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Tine Hribar. Evroslovenstvo. Ljubljana: Slovenska matica, 2004, 416.
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§¢a smisel. Za obe ustanovi je klju¢no, da - vsaka v svojem ¢asu na »drzavotvorni« ravni
- posredujeta pojave na liniji: »Slovenec sem, torej je moje ustvarjanje slovensko«.* Za
obe ustanovi je bistvenega pomena to, da ne is¢eta argumentov za nacionalno identite-
to v »substanci« narejenega in niti v taksni ali drugac¢ni mrezi med seboj tesno stkanih
dolocil nacionalnega: opirajo se na eno, edino merilo, in to je geografsko-politi¢na
danost - nacionalni prostor. Klju¢no je biti v njem, ne imeti kaj, kar ga locuje od drugih
(=»pragmatic¢ni esencializeme«). Tovrstni »pragmaticni esencializem« je ocitno zgolj ena
najsi gre za povzdigovanje nacionalne glasbene umetnosti z nekim univerzalisticnim
ciljem kakovosti pred o¢mi, kot pri Bemetzriederju, ali za zakoli¢evanje nacionalne
glasbene kulture z namenom vkljucevanja v globalni pretok kulturnih dobrin, kot pri
glasbenoinformacijskih srediscih.

Vprasanje dela in celote je mogoce iz navedenega sklepnega odlomka Bemetzrieder-
jevega spisa, kjer avtor strne v spisu vseskozi obravnavano tematiko nacionalnega kot
nasprotja univerzalnega, razkriti, ¢e ga beremo skozi dva vsebinska odtenka. Brati ga je
mogoce pravzaprav samo na dva nacina: kot poziv k iskanju medkulturnega ravnovesja
po meri nacionalne »esence« ali kot ugotovitev stanja, kjer glasbene razlike porajajo
neki»naravni vzroki« - razvoju glasbene umetnosti bolj in manj naklonjene okoliscine,
znacilne za posamezne nacionalne kulture.?

Vsak od obeh nakazanih nacinov branja Bemetzriederjevega sklepa izhaja iz dru-
gacnih spoznavnih domnev. Ce bi ga brali kot predlog za vzpostavitev nacionalnega
glasbenega jedra, bi kazalo nadalje odpreti humanisti¢ne in druzboslovne teme: o
nacionalni glasbeni substanci, o spodbujanju, institucionalizaciji in promoviranju
dolocene kulturne prakse ipd. Ce bi ga brali kot konstatacijo »naravnih vzrokov« za
doloceno stanje glasbene prakse, pa bi morali misel v nadaljnjem komentarju zacrtati
najprej vezi med humanisticno razumljeno duhovno in intelektualno naravo cloveka
ter njegovimi naravoslovnimi, bioloskimi in fizioloskimi pogojenostmi in njihovo vlogo
v druzbi. V obeh primerih bi morali opredeliti meddisciplinarne zahteve obravnave, o
dolo¢enem wvstavljanju nacionalne identitete med razlicne (pri Bemetzriederju med
biofizioloske, osebnostne socio/psihololoske in kulturoloske) spoznavne ravni, kjer bi
morali (potihem ali izrecno) ponuditi neki raster spoznavnih ravni, kakrsnega predlaga
denimo Siegfried Mauser:*

3 Borut Loparnik. Biti skladatelj. Pogovori s Primozem Ramovsem. Ljubljana: Slovenska matica, 1984, 177.

Trditev izhaja iz naslednje interpretacije treh Bemetzriederjevih stalis¢ iz zadnjega navedenega odstavka njegovega spisa.
Zgodovina glasbe Zahoda ponuja bogat vir za dopolnjevanje Bemetzriederjeve osuplosti nad dejstvom, da »mnenja, ovrzena
z izkusnjo, med nami ne zgube veljave« razzalos¢enost »starih« nad »mladimi« v vrsti polemik glede premen v nova slogovna
obdobja od antike naprej opozarja na bogastvo spremenljivk v odnosih med izkusnjo in veljavo. Nadalje: Bemetzriederjev
nasvet, naj nacionalni skladatelji »okrepijo svoj izraz« in se celo kdaj pa kdaj germanizirajo¢, sodi med krovno problematiko
ne le glasbene postmoderne, glasb sveta in »glasbene globalizacije«, temve¢ h klju¢nim vprasanjem o klasicnem v glasbi, kjer
se tematika slogovnega prepletanja dviga na osrednje mesto obzorja, osredis¢enega v domnevah o univerzalni estetski kako-
vosti. In $e: Bemetzriederjevo trezno razumevanje glasbene prakse, srnjeno v napovedi, da bodo imele vse glasbe prijatelje, in
zelja po medkulturnem sozitju, kjer bo »mogoce najeti in nagraditi tujce, ne da bi omalovazevali umetnike domovines, sodita
ne le med ideale muzikoloskega raziskovanja, ki meri na enakovredno obravnavo glasbenega univerzuma ne glede na prove-
nienco ali pojavno obliko (najsi gre za slog ali druzbeni status) dolo¢ene glasbe, temvec¢ k zdravorazumski glasbeni omiki, v
kateri korenini znanost o »najbolj nedolznem od vseh uzitkov.

0 Siegfried Mauser. ‘Hermeneutik’. V: Ludwig Finscher (ur.), Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil, Band 4, Kassel, Basel,
London & co.: Biirenreiter, 1996, 262-270. Podrobneje o hermenevti¢nih ravneh raziskovanja glasbe prim. $e: Leon Stefanija.
‘Izhodis¢a hermenevtike glasbe: stirje pogledi’. V: Phainomena, 14/53-54 (november 2005), 229-264.
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Avtor | Tekst | Izvajalec-zvocni dogodek-poslusalec
[Autor] | [Text] | [Auffahrender-Klangereignis-Horer]

Raven dejstev

[Ebene des Faktischen |
Raven intencionalnosti
[Ebene der Intentionalitit]
Raven aktualizacije

[Ebene der Aktualisierung]
Raven zgodovinskosti

[Ebene der Geschichtlichkeit]

Mauserjeva shema spodbuja vrsto pomislekov na rac¢un spoznavne utemeljenosti Bemetz-
riederjevega spisa. Na primer, ¢e je Bemetzriederjevo povzdigovanje italijanske glasbe in tema-
tiziranje nacionalnih razlik mogoce sprejeti kot zgodovinsko dejstvo glede avtorstva, se njegova
znanstveno zastavljena argumentacija esejisticno posplosi Ze na ravni teksta, zlasti pa na recep-
cijski ravni, ki zahteva opredelitev podrobnosti v nizu »izvajalec-zvo¢ni dogodek-poslusalecc
osrednji del argumentacije spisa temelji na biofizioloskih dolocilih, ki jih zacrta z vzporednico
med glasbo in jezikom, medtem ko nadaljnje izvajanje docela obide vlogo in pomen teh »teks-
tovnih« gradnikov nacionalnega - avtor nadaljuje s posploseno kulturolosko kritiko sklicujo¢
se na druzboslovno pogojene »naravne razloge« za ugotovljeno stanje. Ne ponuja odgovora na
sicer edini logic¢ni sklep, ki bi moral slediti njegovi trditvi, da je vsakemu narodu blizja glasbena
dikcija, ki ustreza njegovemu biofizioloskemu profilu, utelesenem v »vzvisenih cudesih poezi-
je« jeziku: Bemetzriederjevo besedilo napeljuje k sklepu, da je bio-fizioloska podstat, ki naj bi
izhajala iz vrojenega ucinka »najlepsega jezika Evrope«, druzbeno nekako zatajila v primerjavi
s kulturno veljavo tiste, ki jo avtor pripisuje predvsem italijanski glasbi.

Seveda bi mogli upravi¢eno ugovarjati, da je povsem neumestno kritizirati Bemetzrieder-
jevo sicer tehtno pric¢evanje o zgodovinskih okolis¢inah s tovrstnim silogizmom, ki meri na
domnevno neskladje med podatki in dejstvi:*! glede na»budniski« namen Bemetzriederjevega
spisa in okolis¢ine raziskovanja glasbe ob koncu 18. stoletja je njegovo besedilo vec kot tehtna
razprava, ki se ukvarja tako z biofizioloskimi temelji kot kulturnimi vrednotami glasbe; povrh
je nemogoce zacrtati nacionalno identiteto drugace kot s sopostavljanjem »substan¢nih« in
»relacijskih« brvi med spremenljivim pojmovanjem nacionalnega. Z izrazom obcudovanja
Bemetzriederjevega spisa, ki mu nikakor ne moremo odrekati spoznavne vrednosti, moram
zato poudariti, da je zgornja »kritika« spoznavne utemeljenosti spisa Glasbena toleranca ob
Mauserjevi shemi spoznavnih ravni misljena kot pogled s tocke, ki vraca misel k uvodoma za-
¢rtanemu izhodis¢nemu stalis¢u celotnega prispevka - k delitvi muzikoloskih prizadevanj po
dveh medsebojno povezanih koordinatah (poenostavljeno re¢eno): metodoloski in slogovni.

Pogled naizhodis¢no delitev namrec¢ z namerno poenostavljeno idealnotipsko delitvi-
jo muzikoloskih prizadevanj postavlja v ospredje vprasanje o razmerju med metodolosko
razli¢no pogojenimi ravnmi spoznanja, kjer je identiteta glasbe bodisi vstavljena med
kulturoloske relacije kodificiranja identitet glasbe, in njej lastna substancna, »slogovnac
doloc¢ila. Kaj muzikologija danes ponuja za razumevanje razmerja, kjer se glasbeno-

1 Razliko povzemam po studiji Grudlagen der Musikgeschichte Carla Dahlhausa, kjer opozarja na eno osnovnih zgodovinopisnih vo-
dil, po katerem je treba lo¢evati med dokumenti ali podatki in pa ugotovitvijo dejstev, ki jih zgodovinar izpelje na podlagi dobljenih
podatkov. (Pozveto po ang. Prev. J. B. Robinsona, Foundations of Music History. Oxford: Oxford University Press, str. 34 in naprej.)
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nacionalne »substance« krizajo, prepletajo, dopolnjujejo, krepijo ali slabijo, skratka
spreminjajo sprico glasbenih »dejavnosti« ali glasbene prakse® - kjer torej ne gre le za
dolocila glasbene pomenskosti, temvec tudi Siroke palete uc¢inkovnosti glasbe?

Vprasanje je presiroko, da bibilo smiselno iskati odgovor, in obenem preve¢ pomembno,
dabi ga pustili ob strani. Ne gre namrec le za spoznavoslovno zapuscino Bemetzriederjevega
besedila, ampak obenem za eno osrednjih muzikoloskih vprasanj: o moci glasbe in vpliv-
nosti neglasbenega nanjo. Gre za vprasanje, ki obe pri Bemetzriederju vsebovani usmeritvi
diskusije, »substancialisticno« (glasba in jezik) in kulturolosko (glasba in »naravni vzrokic),
naslavljata na spoznavni aparat, s pomocjo katerega bi bilo mogoce zapolniti Mauserjevo
zgoraj navedeno shemo spoznavnih ravni tako, da bi bilo mogoce jasno opredeliti razmerja
med pomenskostjo teksta in spremenljivkami recepcije le-tega.™® Na teoretski ravni gre torej
zar»medpodrocno kartografiranje«(ali opisno:»vrisovanje podrocij za glasbene pojave«), kot
bi mogli posloveniti »cross-domain mappingg, enega osrednjih glasbenoteoretskih spozna-
voslovnih konceptov izpod peresa Lawrencea M. Zbikowskega, s katerim avtor predlaga
formalizacijo sicer prastare muzikoloske usode povezovanja glasbenih pojavov v neko
razumljivejso in celovitejso spoznavno podobo z dvema glavnima namenoma pred o¢mi:
»First, it provides a way to connect musical concepts with concepts from other domains.
[...] Second, cross-domain mapping allows us to ground our descriptions of elusive musical
phenomena in concepts derived from everyday experience«.”

Sevedabrez konkretnih primerov ni mogoce govoriti o tovrstnem spoznavnem o(g)rodju,
zlasti Se, ker Zbikowski obravnava proces »medpodro¢nega kartografiranja« predvsem na
ravni kognicije glasbenih struktur, ne o »zarisovanju« njihovih uc¢inkov v razli¢na interpre-
tativna besedis¢a. Mogoce pa ga je zacrtati v obliki povzetka raziskav, ki o identiteti glasbe
govorijo prek opredelitev njenih funkcij - z vokabularjem kognitivho-recepcijskih vrednot,
ki jih u¢inkom glasbi pripisujejo razli¢na disciplinarna gledisc¢a, kot nakazuje naslednja do-
polnitev prikaza, ki sta ga ponudila Radocy in Boyle (Radocy / Boyle 2003:10-19, 32-3):%

42 prim. Dalibor Davidovic. Identitdit und Musik. Zwischen Kritik und Technik. Wien: Mille Tre Verlag Robert Schichter, 209-215.
Na tem mestu kaze omeniti prizadevanja dveh raziskovalnih usmeritev. Na eni strani se uveljavlja raziskovanje zvocnih posnetkov,
kjer pod vodstvom Nicholasa Cooka ustanovljenega Research Centre for the History and Analysis of Recorded Music (CHARM)
vrsta odmevnih muzikologov pomika »objekt« raziskovanja glasbe stran od analize notnega zapisa v smeri raziskovanja recepcije.
(Podobno nara$ca zanimanje za analizo izvajalske prakse, o cemer iz¢rpno govori npr. Alf Gabrielson. ‘Music Performance Re-
search at the Millenium’. V: Psychology of Music, Vol. 31 / No. 3 {2003}, 221-272.) Po drugi plati pa se zlasti s podrocja psihologije
glasbe pojavljajo vredni predlogi po bio-, fizio- in nevroloskih studijah glasbe, ki odpirajo moznosti raziskavam recepcije glasbe
na nacin in z raziskovalnim aparatom, ki ga humanisti¢ne vede doslej niso posebej razvijale, razen seveda v okviru psihologije
glasbe. Ceprav z obeh smeri prihaja vedno ve¢ predlogov za inkluzivne, dopolnjujo¢e meddisciplinarne $tudije pa se zdi, da
meddisciplinarnost pri raziskovanju glasbe za zdaj ostaja bolj na deklarativni in manj na eksplicitni ravni.

Lawrence M. Zbikowski’s Conceptualizing Music. Cognitive Structure, Theory, and Analysis. Oxford: Oxford University Press
2002, esp. 63 ff.

Prav tam, 76.
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Rudolf E. Radocy / Boyle J. David. Psychological Foundations of Musical Behaviour. Illinois: Charles C Thomas Publisher LTD,
,2003. - Allan P. Merriam. The anthropology of music. Evanston: Northwestern University Press 1964/1980, 222-227. - Thayer E.
Gaston. Man and Music. (ET. Gaston, Ed., Music In Therapy). New York: The MacMillan Company 1968, 21 in naprej. - Klaus-
Ernst Behne. Horertypologien. Zur Psychologie des jugendlichen Musikgeschmacks. Regensburg: Gustav Bosse Verlag, 1986. -
Vladimir Karbusicky. ‘Gegenwartsprobleme der Musiksoziologie’. V: Acta musicologica Vol. LVIIL, 1986: Fasc.l, 35-91. - Simon
Frith. “Toward an aesthetics of popular music’. V: Richard Leppert & Susann McClary (Eds.). Music and society. Cambridge:
Cambridge University Press 1987, 140-144. - Max Kaplan. The arts: A social perspective. Rutheford: Fairleigh Dickinson Univer-
sity Press 1990, 18 in naprej. - Richard Middleton. Studying Popular Music. Philadelphia: Milton Keynes. Open University Press
1990, 253. - Andreas C. Lehmann. ‘Habituelle und situative Rezeptionsweisen beim Musikhoren im interkulturellen Vergleich’.
In: Musikpsychologie: Jahrbuch der Deutschen Gesellschaft far Musikpsychologie 10 (1993): 38-55. - D. J. Hargreaves / A. C.
North. ‘The functions of music in everyday life: redefining the social in music psychology.” Psychology of Music, 27/71 (1999),
71-83. - Bruno Nettl. An Ethnomusicologist Contemplates Unievrsals in Musical Sound and Musical Culture’. In: Wallin, Niels
L./ Merker Bjorn / Brown, Steven (Eds.). The Origins of Music, Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press 2001, 463-472.
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V opredelitvah glasbenih funkcij razli¢na dolocila funkcij glasbe - socioloska in kul-
turoloska (na primer pri Meriamu ali Middletonu), antropoloska (kot pri Karbusickem,
Kaplanu ali Nettlu), sociopsiholoska (kot pri Hargreavesu in Northu) ali pa psiholoska
(kot pri Lehmannu) - nedvomno pricajo o uc¢inku glasbe, ki odpira problematiko pripa-
dnostik doloc¢eni druzbeni skupini. Toda ¢e druzbena u¢inkovnost glasbe ni dvoumna,
ostaja vprasanje lo¢nic med njenimi druzbenimi u¢inki docela odprto. Odprto ne ostaja
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samo na liniji lokalno - regionalno - etni¢no - narodno - nacionalno - nadnacionalno,
temvec na ravni »pretvarjanja« narave glasbe in njenega uc¢inka na posameznika v kul-
turne vrednote glasbe, v »skupne uc¢inke«. Ne nazadnje se kaze vprasati: na kateri tocki
Mobiusovega traku funkcij glasbe spodaj (izpeljan je iz petih osrednjih funkcijskih tipov
iz zgornje preglednice), s kaksnimi nameni, vzvodi ipd. je treba glasbo prikazati kot
»simboli¢no reprezentacijo« (Meriam) nacionalnega in v kaksnem razmerju so si med
seboj razli¢ne funkcije, kot so »vzbujanje ¢utov« (Lehmann), »transformirajoca izkusnja«
(Nettl), »strukturiranje realnosti« (Gaston), »medosebna razmerja« (Hargreaves in North)
ter »simboli¢na reprezentacija« (Merriam)?

glasbene
strukture

druzbene danosti
Mébiusov trak funkcij glasbe

Odgovor je seveda mogoce ponuditi za posamezne konkretne primere. Na empiricen
nacin je mogoce nakazati nacionalne razlike med skladatelji, kot je to denimo storil
Fred Hofstetter za komorno glasbo francoskih, nemskih, ¢cehoslovaskih in ruskih skla-
dateljev 19. stoletja.” A medtem ko je Hofstetter zacrtal izrazitost nacionalnega odltisa
v glasbi (kot vodilne je izpostavil ruske skladatelje), na vprasanje o prevladi dolo¢ene
nacionalne glasbe danes domala ni odgovora. Ne nazadnje: v obdobju globaliziranja in
pospesenega kulturnega pretoka je tak odgovor tezko pricakovati (in bi verjetno tudi
zvenel enako sumljivo kot kaka skrajnost »vulgarnega idealizma« {J. Vogrinec}, denimo
tista, da je vse zgolj sociolosko konstrukcijo resni¢nosti). Toda: je ta pretok drugacen
od tistega, ki ga v svoj spis vkljucuje Bemetzrieder?

Cetudije, obstajajo razlike iz sticnice. Ce je Bemetzrieder v Glasbeni toleranci podal
razloge (s pojmi iz Mobiusovega traku zgoraj) za simbolno reprezentacijo nacionalnega
v glasbenih strukturah s pomocjo paralele med glasbo in jezikom in s »kulturoloskim«
orisom glasbene prakse podal relevantno stalis¢e glede prevlade italijanske, bi danes
terjala tovrstna trditev, ¢e bi jo bil kdo pripravljen resno izreci, ne le neki konsenz o
¢lovekovih »mozganih za glasbo«™ temvec¢ raziskavo glasbenih navad, kakrsno soci-
olog Geert Hofstede od sedemdesetih let naprej izvaja za »kulturne dimenzije« v vrsti

7 Fred Hofstetter. “The nationalist fingerprint in nineteenth-century chamber music’. V: Computer and the Humanities 13 (1979),
105-119.

5 Daniel J. Levitin. This is your Brain in Music. Op. cit.
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nacionalnih okolij po svetu:* raziskovalec bi moral glasbene strukture in nanjo vezane
druzbene vrednote primerjalno analizirati na velikem vzorcu poslusalcev, glasbenih
programov, medijev, skratka na mnozici glasbenih ustanov in med njimi vzpostaviti
doloceno hierarhijo.”® Toda: ¢cemu?

Podobno kot se Mladen Dolar v uvodoma omenjenem ¢lanku® postavlja v vlogo
razumevajocega sopotnika razli¢nih glasb, bi se na tej tocki kazalo postaviti v vlogo
zagovornika potrebe in moznosti iskanja spoznavnih vzvodov, ki so znacilni za Beme-
tzriederjevo Glasbeno toleranco in tudi obe nakazani usmeritvi sodobnih muzikoloskih
raziskav, slogovno in metodolosko.

Ko Bemetzrieder govori o toleranci med nacionalnimi glasbami in utemeljuje naci-
onalno z analogijo med glasbo in jezikom kot ¢loveskim biofizioloskima refleksoma,
toda razlog za toleranco - neutemeljena prevlada italijanske glasbe - ponudi tako reko¢
s Sopkom bodicastih kulturoloskih interpretacij o zanj »naravnih vzrokih« glasbene pra-
kse. Pri tem ne dvomi, da vsaka od nacionalnih glasb ima (ali pa lahko doseze) nekaj,
kar si zasluzi laskave prilastke najboljsega, zglednega, najvrednejsega, celo klasicnega,
dalahko vsaka nacionalna glasba doseze raven, ki bi se mogla vpisati med univerzalne
dobrine v tradiciji glasbe Zahoda. Z enako vnemo je mogoce spremljati muzikoloska
prizadevanja danes - najsi gre za slogovna ali metodoloska vprasanja -, ki skusajo priti
do »comprehensive theorys, s katero bi bilo mogoce temeljito obravnavati »the more
synthetic character of music«.>?

Toda na tej tocki - na tocki opredelitve »bolj sinteti¢cnega znacaja« glasbe, ki sodi
med aksiome tako semiotikov, hermenevtikov, zgodovinarjev in kulturologov glasbe
kot raziskovalcev kognitivnih in nevroloskih plati glasbenega ucinka - se Bemetzri-
ederjev spis o glasbeni toleranci, kjer tvega tako »naravoslovno« kot »kulturolosko«
opredelitev nacionalne glasbe, kaze v tretji, »zgodovinsko uporabni« luci: kaze se eden
zgodnejsih glasbenozgodovinski spisov, kjer avtor skusa »to tell an uninterrupted story,
from patterns of the objective world, through imperfectly learned heuristics used for
predicting that world, to the phenomenal gualia we experience as we apprehend the
worlde Cetudi je stavek izrecen pred dobrim letom v meddisciplinarni, v primerjavi z
Bemetzriederjevim spisom povsem drugacni Studiji s podrocja psihologije glasbe Davida
Hurona,” zajema enako obzorje glede doloc¢evanja identitete glasbe, kot ga nakazuje spis

Hofstedejeve socioloske dimenzije kulture so: blizina moci (power distance; enakost-neenakost med ljudmi v neki dezeli),
individualizem (individualism; medosebna razmerja, individualizem in kolektivizem), moskost (masculinity; vloge spolov
in vprasanje moci); stopnja negotovosti (uncertainty avoidance; stopnje toleriranja negotovosti in nejasnosti), in dolgoro¢na
naravnanost (long-term orientation; dolgoro¢na naklonjenost k doloc¢enim druzbenim vrednotam). Geert Hofstede. Culture’s
Consequences: International Differences in Work-Related Values. Beverly Hills, California: Sage Publications, 1980. Za revidi-
rani pogled na projekt gl.: Geert Hofstede / Robert R. McCrae. ‘Personality and Culture Revisited: Linking Traits and Dimen-
sions of Culture’. V: Cross-Cultural Research, Vol. 38 / No. 1 (February 2004), 52-88.

V izogib nesporazumom: obstaja vrsta raziskav o uc¢inkih glasbe in o glasbenih navadah tako v posameznih kulturnih okoljih
kot v kulturno »odprtih« prostorih modernega vsakdanjika (npr. D. J. Hargreaves / A. C. North. ‘The functions of music in
everyday life: redefining the social in music psychology’. V: Psychology of Music, 27 /71, 71-83. Ali pa: Tia DeNora. Music in
Everyday Life. Cambridge: Cambridge University Press 2000.) Kljub vrsti parcialnih studij o glasbenih praksah, ki jih v zadn-
jem desetletju spodbuja tudi v raziskavah glasbe priljubljena socioloska usmeritev pod pragmati¢no oznako »urbane studije«
(urban studies«), pa bi tezko govorili 0 moznostih za argumentirano razpravo o procesih, ki o¢itno vseskozi prinasajo Zivahne
spremembe v prevladah posameznih glasbenih struktur.

Mladen Dolar. ‘Function beyond function? Reflections on the functionality of the autonomous’. Op. cit.

Robert Hatten. ‘Four Semiotic Approaches to Musical Meaning: Markedness, Topics, Tropes, and Gesture’. Op. cit, 5-30.

VRN
S

David Huron. Sweet anticipation. Music and the Psychology of Expectation. Cambridge, Massachusetts, London, England: The
MIT Press, 2006, viii.
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Glasbena toleranca: isto prizadevanje po povezovanju razumevanj glasbe kot fizicnega
in duhovno-kulturnega.

V obeh primerih - v razpravi o nacionalni glasbi s konca 18. stoletja, o kateri govori
Bemetzrieder, in muzikoloskih studijah ob prelomu v 21. stoletje, ki so nakazane v ko-
mentarjih - ne gre za formalne oziroma metodoloske pomankljivosti, ki bi jih bilo treba
tolerirati. Verjetno je (bila) toleranca v obeh primerih - pri vkljucevanju in spostovanju
razli¢nih (nacionalnih) glasb v muzikolosko obzorje v enaki meri kot pri povezovanju
razli¢nih ravni razumevanja glasbe v odbobju, ki brez glavnega vhoda v neko specifi¢no
muzikolosko spoznavno teorijo terjajo analiti¢no uc¢inkovitost - eno osrednjih sporocil
v steklenici Bemetzriederjevega spisa. Bralca namrec postavlja pred dejstvo, da kulturna
vrednost glasbe (najsi nacionalna ali katera koli druga) ni le funkcionalisti¢na in (po
Bemetzriederju v pretezni meri) idealisti¢na, kot podoba vseh mogocih najstev, ki se jih
glasbi pripisuje, pac¢ pa tudi povsem elementarno pogojena v doloc¢enih bioloskih, uni-
verzalnih, »fizikalisti¢nih« plateh ¢loveka. Precejsna mera pragmati¢nega sopostavljanja
dejstev in podatkov o nacionalni identiteti, v katerega je vpet Bemetzriederjev poziv h
glasbeni toleranci, se zdi Se posebej vredno znamenje za premislek o vlogi tolerance
danes. Vedi o »najbolj nedolznem vseh uzitkove, ki ob tu nakazanih spoznavoslovnih
trenjih in komajda pregledni mnozici simpatij do razli¢nih glasb skusa zajeti privlacno
podobo glasbe, ki je od nekdaj zivela na dveh bregovih, znanstvenem in umetniskem,
je toleranca seveda potrebna tudi danes. Glede na nekatera v tem prispevku omenjena
muzikoloska prizadevanja, ki po zamislih tako reko¢ s polnimi pljuci ¢rpajo iz duha
svojega ¢asa, se je vredno vprasati Se, katere druge elementarne spoznavne drze mimo
tolerance vodijo k »napredku glasbe svoje dobex.
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PoOVZETEK

Teorija »notranje forme, ki jo je razvil ruski znan-
stvenik A. Potebnja iz teorije W. Humoldta, vklju-
Cuje postopek, uporaben za etimolosko analizo.
Muzikoloski pomen tega nauka kaze iskati v nasle-
dnjih vsebinah: 1. iskanje globljega»lingvisticnega
smisla« v umetnini; 2. analogija med umetnino in
svetom - v obeh je vkljucen »totalni smisels; 3. tri
substance besede in umetnine - (duhovna) vse-
bina, notranja forma in zunanja forma - nasproti
dvema: formi in vsebini. »Notranja forma« lahko
nastopi skozi razli¢ne »etimec, kot so lestvica, reto-
ri¢na figura, motiv ali izvedena tonska visina, citat,
zvrst, ritual. V primerjavi s celostno ali strukturno
analizo, ali pa tudi z drugimi vrstami analize,
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sk

Zur Fragestellung

Keywords: music, word, inner form, etymology,
analysis

ABSTRACT

The theory of the “inner form”, developed by the
Russian scientist A. Potebnja from the theory of W.
Humboldsts, includes a procedure that is useful for
etymological analysis. The musicologically relevant
aspects of this teachings are: 1. the search for the
deeper “linguistic sense” present in a work of art; 2.
an analogy between the work of art and the world
- both of which include the “total sense™; 3. the three
substances of words and artworks - (spiritual) con-
tent (Gehalt), inner form (innere Form) and outer
form (dussere Form) - as opposed to two: form and
content. “Inner form” can emerge through different
“etyma”, such as the scale, the rhetorical figure, the
motive and performed pitch, the quotation, the genre
and ritual. In comparison to a holistic or structural
analysis, or to other kinds of music analysis, the ety-
mological analysis of music can create a sense of the
historical dynamic of a musical language.

Etymologie ist ein Gesprdch mit der Vergangenheit,

mit dem Denken friiherer Generationen,
von ihnen aus Lauten geprdgt.
A.Chomjakov

Ein Musikstiick wird im Kontext der heute iblichen Vorstellungen tiber den Wech-
sel der Stile oft als »erstarrter Sinn« wahrgenommen. Man stellt sich den historischen
kuinstlerischen Proze3 unwillktrlich als eine Aufeinanderfolge isolierter »synchronischer
Querschnitte« durch die Musikkunst vor, wobei das einzelne Werk einen relativ festen
Platz in der 6kologischen Nische des einen oder anderen Stils einnimmt. Oft wird dabei
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auler Acht gelassen, dafd die Musik in ihrer Ganzheit ein integraler Bestandteil der geis-
tigen Kultur der Menschheit ist, und da® jede »musikalische AuRerung« Teil jenes ewigen
Dialogs ist, der eben die Kultur ist. Erinnern wir uns an die Worte Michail Bachtins:

»Eine materielle Asthetik, die in der Kultur nicht nur die Kunst, sondern auch einzel-
ne Kiinste isoliert, und die ein Werk nicht in seinem kiinstlerischen Leben wahrnimmit,
sondern als Ding, als organisiertes Material, kann im besten Falle vielleicht eine chronolo-
gisch geordnete Tabelle verschiedener Anwendungsweisen der Technik einer bestimmten
Kunst erstellen. Denn eine isolierte Technik kann keine Geschichte haben.<

Eine historische Herangehensweise an die Analyse eines musikalischen Kunstwerks
setzt also offensichtlich voraus: 1) die Moglichkeit, immanente Gesetzmigigkeiten in
die kulturelle Situation einzubeziehen und gleichzeitig eine Vorstellung zu haben,
wenigstens ansatzweise, von der Welt, die der Kunstler wiedergibt; 2) die Moglichkeit,
innerhalb der immanenten Sphiren der Musiksprache die Richtung ihrer Verinderungen
zu bestimmen. Diese Verinderungen werden vorbestimmt vom Sinn, und zwar in
derjenigen weiteren philosophischen Auslegung, wie Bachtin dieses Wort verwendet:
»Hinter jedem Text steht das System der Sprache... Aber gleichzeitig ist jeder Text (jede
Auserung) etwas individuelles, einzigartiges und unwiederholbares, und darin besteht
sein ganzer Sinn (die Idee, um derentwillen er geschaffen wurde). Es ist dasjenige in
ihm, das in Beziehung steht mit der Wahrheit, der Wahrhaftigkeit, dem Guten, der
Schonheit, der Geschichte.«<

Die Sprache der Musik verwirklicht sich in der Menge einzelner musikalischer
»Redeakte« - in den konkreten Werken. Es ist schlieRlich eine bekannte Tatsache: Jedes
Element der Musiksprache hat seine Semantik einmal entweder aus seiner Neuheit ge-
schopft, oder im Gegenteil aus der allméhlich entstandenen Einheit der Bedeutungen,
die es in verschiedenen Epochen hatte. Diese Erinnerung an frihere Semantiken kann
nicht unwichtig fiir den Sinn des Ganzen sein; sie ist das Objekt derjenigen Richtung
bei der Musikanalyse, die man etymologisch nennen kann.?

Es sei bemerkt, daf8 die historisch ausgerichtete Analyse in der Musikforschung
schon friher (B. Javorskij, B. Asaf’ev), besonders aber in letzter Zeit immer mehr durch
die immanente Sphire der Musik geprigt ist. E. Ru¢’evskaja spricht direkt von der
historischen Evolution der thematischen Modelle, die genetisch mit dem Recitativo,
mit den Intonationen des Lamento, mit Motiven der Frage, mit den Fanfaren verbun-
den ist’. Die Vorstellung eines »genetischen Gedichtnisses« bezieht sich vorrangig auf
minimale bedeutungstragende Einheiten der Musiksprache. B. Asaf’ev schrieb tiber
Intonationen, »die die Bedeutung visueller Bilder oder konkreter Empfindungen ange-
nommen habenc, die »in der gegenseitigen Begleitung mit dem Wort, dem Affekt, den
visuellen und motorischen Empfindungen« entstehen. »So bilden sich aufserordentlich

! Michail Bachtin. ‘Problemy materiala, soderzanija i formy v slovesnom chudoZestvennom tvoréestve’. In: Voprosy literatury i

eéstetiki. Moskva, 1975, 23.

Michail Bachtin. ‘Problema teksta v lingvistike, filologii i drugich gumanitarnych naukach’. In: Estetika slovesnogo tvorcestva,
Moskva, 1979, 23.

Von griechisch étymon — wahre Bedeutung des Wortes, und logos — Lehre. Im Worterbuch von V. Dal’ wird das Wort folgen-
dermagien erklirt: »Etymologie — Wortbildung, Lehre von den Wortstimmen, Lehre von der Ableitung eines Wortes aus einem
anderenc. Dal’, V.: Tolkovyj slovar’ Zivogo velikorusskogo jazyka, T. V. Moskva, 1955, 665.

E. A. Ru€’evskaja. ‘Tematizm i forma v metodologii analiza muzyki XX veka’. In: Sovremennye voprosy muzykoznanija. Mo-
skva, 1976, 171.
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Jeste Assoziationen, die der sprachlichen Semantik in nichts nachstehen.< Bei aller Be-
tonung der Stabilitit der Bedeutung solcher Intonationen vergifdt Asaf’ev jedoch nicht
ihre historische Bedingtheit. Sicherlich hat auch E. Ru¢’evskaja recht, wenn sie sagt, die
intonatorische Formel enthalte zwar »einen gewissen genetisch bedingten Bedeutungs-
bereich«, werde aber »im Unterschied zum Wort ... das 1eil eines Beziehungssystems sei
und insgesamt seine Konstantheit behdilt ... erst im Kontext mit Sinn erfiillt.® Was die
Bestindigkeit der Bedeutungen betrifft, so kann man hier diese Intonationen schon kraft
des psychologischen Gesetzes der Variativitit bei der Wahrnehmung des musikalischen
Bildes nicht mit den Wortern einer nattirlichen Sprache vergleichen. Diese Variativitat
vergrofiert sich noch mit der historischen Distanz, wenn eine Bedeutung, der fiir eine
Epoche allgemeingtiltig ist, der Vergessenheit anheimfillt und auf eine neue Art und
Weise wahrgenommen wird. Aber das Vergessen der Vergangenheit einer Bedeutung
fahrt nicht dazu, daf ein Werk

Bleibt [...] als tote Spur zu sehn,
So wie sich Grabinschriften schlenkern
In Sprachen, die wir nicht verstehn. [Aleksandr Puskin]

Die suggestive Kraft der Musik kann sich dabei sogar steigern; ein Werk kann neuen
emotionalen Sinn annehmen und neue Assoziationen hervorrufen. Die Erforschung der
Beziehung zwischen dem musikalischen Material und dieser unbestindigen Rezeption
ist Gegenstand der musikalischen Psychologie in dem Mafie, in dem sie sich mit dem
Historismus beschiftigt. Fiir den Musikhistoriker stellen die aktuellsten Rezeptionen
eher eine Behinderung bei der Losung seiner wichtigsten Aufgabe dar. Bachtin formu-
lierte diese Aufgabe folgendermafen: »ein Kunstwerk so verstehen, wie es der Autor
selbst verstand, und nicht iiber dieses sein Verstdndnis hinausgehen«” Wir wissen, wie
schwierig das ist, wenn nicht gar unmaoglich. Eine fir die Ziele einer etymologischen
Analyse nttzliche Methode bietet eine Theorie des Philosophen und Linguisten Wilhelm
Humboldt (1767-1835) in der Auslegung des russischen Gelehrten Aleksandr Potebnja
- die Theorie der inneren Form. Der experimentelle Versuch, sie auf die Analyse musi-
kalischer Werke anzuwenden, ist auch im vorliegenden Aufsatz enthalten.

Der Begriff der inneren Form nach Humboldt (innere Form der Sprache) und Poteb-
nja (innere Form des Wortes) erfuhr eine stindige Weiterentwicklung in der Sprachwis-
senschaft, Asthetik und Kulturologie des 19. und 20. Jahrhunderts und geriet gerade in
den letzten Jahrzehnten wieder verstarkt ins Blickfeld der russischen Forschung.® In
der Musikwissenschaft taucht der Begriff innere Form Anfang des 20. Jahrhunderts in
einem Aufsatz von N. Mjaskovskij auf (N. Medtner. Eindriicke von seinem Schaffeng,
1913). Dort wird er jedoch mit einer ganz anderen Bedeutung verwendet als bei Poteb-
nja: »...entsprechend der fritheren Teilung unterscheide ich eine dufsere und eine innere
Form. Unter der dufSeren Form verstehe ich ein bestimmtes Konstruktionsschema des

Boris Asaf’ev. Muzykal'naja forma kak process. Leningrad: Muzyka, 1971, 207.

E. A. Ru¢’evskaja. Funkcii muzykal'noj temy. Leningrad: Muzyka, 1977. S. 11f.

Michail Bachtin. ‘Aus Aufzeichnungen der 1970-1971 Jahre’. In: Estetika slovesnogo tvorcestva. Op. cit., 349.

Weitere Forschungen zu diesem Problem siehe Sergey Zenkin. ‘Forma vnutrennjaja i vnesnjaja (Sud’ba odnoj kategorii russkoj
teorii XX veka)'. In: Russkaja teorija. 1920-1930-e gody. Materialy 10 Lotmanovskich ¢tenij. Moskva, 12. 2002, 2004, 147-167
[Anmerkung von 2006, L. B.]
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Stiickes, unter der inneren Form - auch ein Schema, aber einer anderen Art: ein Schema
der Empfindungs- und Stimmungsentwicklung... Und der Inhaltsbegriff wird von mir
bewujst auf die Grundelemente des Stiickes reduziert: auf dessen Thematik, Rhythmik,
Harmonik<«® Bemerkenswert ist Mjaskovskijs Ausdruck »entsprechend der friiheren
Teilung« Man kann davon ausgehen, dafd ihm die »frzihere Teilung«in eine dufiere und
eine innere Form wohl bekannt war. Daftir spricht auch indirekt, dag gerade zu Beginn
des 20. Jahrhunderts das Werk Potebnjas von der russischen Sprachwissenschaft und
Asthetik entdeckt wurde. 1910 erschien eine Broschtire Andrej Belyjs mit dem Titel »Den-
ken und Sprache (die Sprachphilosophie A. Potebnjas )«im Verlag »Logos«. B. Asaf’ev, mit
dem Mjaskovskij befreundet war, »kannte mit Sicherheit die Werke Potebnjas wie z.B.
‘Grundlagen der Poethik’ (1910) und ‘Die Psychologie des poetischen und prosaischen
Denkens’.« Asaf’ev erwihnt Potebnja auch in einem seiner fritheren Aufsitze in Bezug
auf die »Bild-Hor-Kultur« von N.Rimskij-Korsakov."! Zweifellos wurden die Ideen Poteb-
njas in den Kreisen um Mjaskovskij und Asaf’ev besprochen, allerdings hielt man die
sTransposition« seiner Theorie von der inneren und duBeren Form auf das Musikstoff
fur nicht moglich und unterzog sie einer vom Original weit entfernten Interpretation.

Um die Schliisselidee von Potebnja - seine Lehre von der Etymologie der Worter
- nicht aus den Augen zu verlieren, mufd man jedoch zum urspriinglichen Begriff zu-
rackkehren, zu jenem Begriff, der von Humboldt im Rahmen der Sprachwissenschaft
hervorgebracht und von Potebnja auf breitem Feld schon tiber deren Grenzen hinaus
weiterentwickelt wurde. Fir die Musikwissenschaft sind drei Aspekte der Theorie
Potebnjas besonders relevant:

1. die Absicht, den tieferen sprachlichen Sinn eines Werkes zu erfassen

2. die bestehende Analogie zwischen Kunstwerk und Wort als Triger eines ganz-
heitlichen Sinns

3. die Unterscheidung nicht zweier (Inhalt und Form) sondern dreier Wort- und
Werksubstanzen: Inhalt, innere Form und duf3ere Form.

»Im poetischen Werk und folglich auch im Kunstwerk allgemein gibt es die gleichen
Elemente wie in einem Wort: den Inhalt, der einem sinnlichen Bild oder einem aus ihm
entwickelten Begriff entspricht; die innere Form, das Bild, das auf diesen Inhalt verweist...
und zuletzt die dujsere Form, in der das poetische Bild objektiviert wirdk.

Und ein weiterer Gedanke Potebnjas: »Jedes einzelne Wort entspricht der Kunst, und
das nicht nur in seinen Elementen, sondern auch in der Art ihrer Vereinigung«'?

Dazu nun einige Uberlegungen. Zunichst verlangt die Dichotomie der inneren und
duleren Form eine Erklidrung. Was versteht Potebnja unter der inneren Form des Wortes?
Sie ist dasjenige Bild, das primire Merkmal, das im Wortstamm enthalten ist, das aber
spiter durch die Auskristallisierung der begrifflichen Bedeutungen abgeleiteter Worter
in Vergessenheit gerit. Zum Beispiel ist das russische Wort krylo (»Fligel«) eigentlich
das, was den Vogel »bedeckt« (von kryt’ - »bedecken«). Das deutsche Wort Flrigel ist
dagegen das, was fliegt. Die beiden Worter besitzen ein- und dieselbe begriffliche

9
10

Nikolaj Mjaskovskij. Statji, pis'ma, vospominanija. Bd. 2, Moskva: Muzgiz, 1960, 107.

Elena Orlova. Intonacionnaja teorija Asaf eva kak ucenie o specifike musykal’nogo myslenija. Moskva, 1984, 136.
"' Ebd.

12 A Potebnja. ‘Mysl' i jazyk’ (1862). In: Estetika i poétika, hrsg. von A. A. Potebnja. Moskva: Iskusstvo, 1976, 179.

222



I. BARSOVA ¢« POSKUS ETIMOLOSKE ANALIZE GLASBE

Bedeutung, dabei aber eine vollig unterschiedliche innere Form. Umgekehrt haben
die beiden russischen Worter slucaj (»Zufall«) und lukavyj (listig), deren Bedeutungen
auseinandergingen, eine gemeinsame innere Form: das Bild von /uka (GKrimmung«).
Wo die Enden einer krummen Linie sich treffen (slucajutsja), »findet ein Zufall statte,
und wer auf »krummen Wegen geht« - ist listig.

Da die Musik im Gegensatz zur bildenden Kunst nicht gegenstindlich ist und im
Gegensatz zur Wortkunst keine Begrifflichkeit hat, wird das poetische Bild in der Musik
durch die Organisation des Klangmaterials, das zum Bedeutungstriager wird, objektiviert.
Das macht es moglich, eine vergessene, verschollene Bedeutung, die »innere Forme in
einer musikalischen Intonation zu offenbaren. Das »Lexeme, von dem die innere
Form getragen wird, kann sich dem Forscher in ihrer urspriinglichen Bedeutung zei-
gen, d.h. in der Bedeutung, die es im System der Musiksprache der Zeit, des Stils, des
Komponisten hatte. Es wird zum verliSlichen Orientierungspunkt, der die historischen
Zusammenhinge eines Kunstphinomens mit der Vergangenheit aufdeckt. Die Suche
nach der inneren Form ist fir einen Historiker der Versuch, sich denjenigen Bedeutungen
so weit als moglich zu nihern, die der Komponist durch die Musiksprache seiner Zeit in
sein Werk hineingelegt hat. Aber nicht nur das. Eine innere Form zu finden heif3t auch,
aus dem Vorgegebenen genau das auszuwihlen, was den Impuls zu weiteren Transfor-
mationen enthielt, sozusagen den »genetischen Code« des noch zu Schaffenden.

Selbstverstindlich macht die Identifikation der inneren Form eine Kompositions-und
Tonhoheanalyse nicht iiberfliissig und ersetzt sie auch nicht. Die innere und die duf3ere
Form stehen in Wechselbeziehung zueinander, die sind mit einander verwachsen. Ohne
Kenntnisse einer »technologischen Analyse«bleiben alle Versuche, die innere Form zu
finden, dilettantisch. Erldutern wir das mit den Worten Potebnjas: »Die duSere Form
des Wortes ist nicht der Ton als Material, sondern der Ton, der durch das Denken schon
geformt ist; indessen ist der Ton an und fiir sich noch nicht Symbol fiir einen Inhalt«."
In der Musik aber kann jeder Ton inhaltstragend sein. Deshalb versuchen wir bei der
Interpretation dieses Gedankens im Bezug auf die Musik, solche Elemente auszuwihlen,
die »auf den Inhalt des Tons verweisens, »Symbole fiir den Inhalt« sind. Anders gesagt,
wir glauben, dafd es sowohl in gréf8eren geschlossenen Sitzen als auch in einzelnen mit
Assoziationen beladenen Motiven »ein drittes Element - die innere Form« gibt.

Man kann sich nun folgendes fragen: Was kann die innere Form in einem Musik-
stiick reprisentieren? Bestimmen wir solche »Etymag,' die eine solche innere Form in
der europdischen Kultur der Neuzeit hat werden konnen. Das sind Skalen, rhetorische
Figuren, volkstimliche Motive und Klangfarben, »fremde« Themen (Parodien, Zitate),
rhetorische Satzfunktionen, die Gattungen artifizieller Musik und Volksmusik, das Ritual.
Aus den Entwicklungen der abendlindischen Musik wihlen wir die nichstliegende
Schicht der Bedeutungen, die um 1600 hervorgebracht wurde und das Fundament fiir
die Kunst der letzten Jahrhunderte bildet.

Das ein Versuch der Fixierung einer bestimmten musikalischen Semantik, wie er
in der Blutezeit der Affekttheorie unternommen wurde, eine sorgfiltige Ausarbeitung
der Klangrede zur Folge hatte, ist hinreichend bekannt. Es ist auch bekannt, daf$ der

' Ebd., 176.
" von griechisch etymon — in diesem Fall Erstbedeutung.
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wichtigste Apparat, der sich aus der Affekten-und Rhetoriklehre entwickelte, das System
der sogenannten musikalisch-rhetorischen Figuren war. Viele von ihnen sind zu dufleren
Formen der Musik von der Neuzeit bis zur Gegenwart geworden.

Interessant ist das Schicksal rhetorischer Figuren in den neueren Stilen, die die Rhe-
torik ablehnten. Man kann mehrere Richtungen des Bedeutungswandels bestimmen
- manchmal synchron, manchmal diskret mit unterschiedlicher Intensitit:

1. Viele»Lexemec« fihrten ihr Leben weiter in ihrer direkten, urspriinglichen Bedeu-
tung. In diesem Fall wurden sie manchmal zur stiitzenden Modellen in Stilisierungen
und in Neo-Stilen (z.B. im Neoklassizismus des 20. Jahrhunderts).

2. Es fand eine parodisierende Herabsetzung der Figurbedeutung statt.

In beiden Fillen bleibt die Erinnerung an die urspriingliche innere Form bestehen.

3. Es fand eine Typisierung der Figurenbedeutung durch Verlust der religiosen
Emblematik statt. In den ent-htllten »Lexemenc« treten motorischen Bedeutungen hervor.
Des weiteren verwandeln sie sich in neutrale Elemente.

4. Es fand eine aktive Transformation der »Lexeme« in einem verinderten gramma-
tischen Kontext als Ergebnis von ZusammenstoRen mit neuen Bedeutungen statt. (Hier
koénnte man an eine Auerung Andrej Belyjs erinnern: »Die Sprache ist ein Kampf einer
Summe von Neologismen mit dem versteinerten Erbe der Vergangenheit«)

In den beiden letzten Fillen ist die innere Form in Vergessenheit geraten bzw. in die Tiefen
des Bewufitseins verdringt worden. Auf dem langen Weg von der Gegenwart zur Vergangen-
heit (in einer solchen Analyse gehen wir in entgegengesetzter Richtung, in die vergangene Zeit
hinein) konnen einige der obengenannten Stadien im Leben der musikalischen »Lexeme«zu
einer »Zwischenstation« werden, einer neuen inneren Form fir weitere Bedeutungen.

Nicht von ungefihr schlagen wir als urspriingliche innere Form der Neuzeit solche
»Lexeme« vor, die in der Krisensituation der Musiklexik um 1600 entstanden sind. Bei
aller Verschiedenheit in der Figurendefinition haben die Musiker anfangs den Aspekt
der Abweichung von der Norm betont, die Innovation und Freiheit in der Dissonanzen-
verwendung, in der Stimmfihrung, in der Rhythmik etc. Chr. Bernhard bezeichnet in
seinem Traktat »Von der Singer-Kunst oder Manier« (1648) nur eine ganz bestimmte,
anormale Art der Dissonanzenverwendung als Figuren: »was den vorigen unbekannt,
auch den unvirstindigen unzulisslich geschienen, guten Ohren aber und Musicis an-
nehmlich gewesen«.! Die Schopfer der musikalischen Rhetorik unterschieden also klar
und deutlich ein neues Mittel von einem konventionellen.

Betrachten wir die These vom parallelen Bedeutungswandel am Beispiel von dia-
tonischen rhetorischen Figuren - Anabasis und Katabasis. Bekanntlich entspricht die
Anabasis (griechisch Aufsteigen) dem Begriff goré [Berg] und hingt mit Wortern wie
aufsteigen, Felsen etc. zusammen. Dagegen ist Katabasis (griechisch Absteigen) mit
dem Begriff dolu und Wortern wie Erde, Grab, Hélle, Siinde verbunden. Anscheinend
wurden die rhetorischen Figuren bereits in ihrer Bliitezeit im Zusammenhang mit ihrer
Didaktisierung von Typisierung und Bedeutungsabnutzung bedroht. Um jedenfalls
seinen Schulern die Bedeutung von Anabasis und Katabasis einzupriagen, pflegte der

15

Andrej Belyj. ‘Mysl’i jazyk (filosofija jazyka A.A. Potebni) . In: Logos 1910, 224.
10 Christian Bernhard. Von der Singe-Kunst oder Manier’. In: Joseph Miiller-Blattau. Die Kompositionslehre Henrich Schiitzens in
der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard. Leipzig, 1926, 147.
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Lubecker Altphilologe und Gymnasialprofessor A. H. Francke (1663-1727) mit ihnen
eine C-Dur-Tonleiter zu singen, der folgender Text aus dem 130. Psalms unterlegt wurde:
»Aus der Tiefen ruff” ich, Herr, zu dir, neige deine Ohren her zu mirl«
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Aus der Tie-fen ruff’ ich, Herr, zu dir, nei-ge dei-ne Oh-ren her zu mir

Die Bedeutungstypisierung von Anabasis und Katabasis und weitere Verwandlungen
der Figuren in Figurationen und zuletzt in Passagen war bereits in der Klassik voll im
Gange, sowohl in den Kompositionen selbst als auch in den Instrumentaletiden, Ins-
trumentenschulen und Methoden (fur Klaviermusik bei Cramer, Clementi, Czerni und
Hanon). Mit einiger Verzogerung zeigte sich die Neutralisierung der alten Bedeutungen
auch in der Kompositionslehre und in der Musikpidagogik. So werden in der Klavier-
schule D.G. Turks (1789) alle Figuren »enthiillt« dargestellt, die rhetorische Emblematik
wird ihnen abgenommen. Daftir wird hier in den Figuren die Bewegung betont. So
wird die Figurenbezeichnung einer Tonleiter — Ldufer wortlich als Laufender [d.h.
tonleiterartige 1.B.],"7 verstanden. Es ist bemerkenswert, dafd Turk die Semantik nicht
nur aufsteigender und absteigender sondern auch diatonischer und chromatischer
Bewegungen nicht unterscheidet. Die diatonische Tonleiter und ihre Variante - die
chromatische Tonleiter und die Tirade - haben denselben Rang.

Es ist nicht verwunderlich, daB in Marx’ Kompositionslehre aus dem Jahr 1863 die
Tonleiter auch von diesen sinnlich-bewegenden Assoziationen bereinigt wird. Marx sieht
in den ehemaligen Figuren nur ihre klangliche Realitit: die Auf- und Abbewegung.

»Diese [Tone] konnen einander so folgen, dass wir von tiefern Tonen zu hohern, oder
von hohern zu tiefern oder auch hin und her gehen.«** Im 20. Jahrhundertleben alle vier
Wege der Evolution diatonischer Figuren als innere Formen weiter. Bei Saint-Saéns im
Stiick Pianistes aus Le Carnaval des animaux wird ein stumpfsinniges Spiel sinnloser
Passagen parodiert. Bei Prokofjev in Julia als Mddchen héren wir in den aufsteigenden
Tonleitern die Freude der motorischen Bewegung. Als Beispiel fir das Wiederaufleben
derurspringlichen inneren Form der rhetorischen Figuren kann Orpheus von Strawins-
ky dienen. In der 1. Szene (Orpheus beklagt Eurydike) bedeutet die Katabasis-Figur die
Klage und den Vorab-Hinweis auf den Abstieg in die Unterwelt.

A Lento sostenuto

Arpa mf mare.

In der Orpheus’ Apotheosis erklingt bei der Harfe die Anabasis-Figur in dem Au-
genblick, als Apollo Orpheus die Leier aus der Hand gerissen hat und sein Lied zum
Himmel aufsteigen ldfSt.

7" Daniel Gottlob Tiirk. Klavierschule. Kassel u. a: Documenta Musicologica, 1. Reihe. Druckschriften-Faksimile, XXIII, MCMLXII, 389.

18 Adolf Bernhard Marx. Kompositionslehre. T. 1. Leipzig: Breitkopf und Haertel, 1863, 21.

225



MUZIKOLOSKI ZBORNIK « MUSICOLOGICAL ANNUAL XLIII/2

Lento sostenuto

Il U |
T — i " |

Arpa I 1 s 1 1 I 1 i |
w * ¥ - J
mare. in mf*

Eine erstaunliche Uberlebensfihigkeit zeigten die Figuren mit der kleinen Sekunde
des 17. Jahrhunderts, die mit den Affekten Schmerz, Leiden, Trauer verbunden sind,
darunter die Figur passus duriusculus.”” Ein chromatischer auf- und absteigender Tetra-
chord mit der Stimmfuhrung einer gegen anderen wird von Bernhard in seiner bereits
erwihnten Kompositionslehre aufgefiihrt. Zugleich schlieSt Bernhard auch andere
unnatiirliche Tonfolgen chromatischer Art wie ibermigliige Sekunde, verminderte Terz,
ubermiRige und verminderte Quart und Quint in die Art passus duriusculus mit ein.

0 | Al Ul
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Wir haben es hier mit der Fixierung einer tiber ein halbes Jahrhundert andauernden
Schaffenspraxis zu tun, die in Italien zu Beginn 17. Jh. wihrend der Entwicklung der
Monodie mit Begleitung ihre Wurzeln hat.

Es scheint, dafd die Figur passus duriusculus zusammen mit der Barocklexik in der
Klassik in Vergessenheit hitte geraten sollen. Das geschah auch tatsichlich, aber der
Prozefd war nicht umfassend. Nehmen wir Mozart. Von seinem Vater in der kontrapunk-
tischen Tradition mit ihrem Bedeutungssystem erzogen, steht Mozart in seinen reiferen
Jahren im Aquinoktium zwischen der Vergangenheit und der Zukunft der europiischen
Musik. Ein anschauliches Beispiel liefert die langsame Einleitung aus der Ouvertlre zu
Don Giovanni. Thr Inhalt ist eindeutig durch die dramatische Situation und den Text
des Finales geprigt, auf deren Stoff sie aufgebaut ist. In zahlreichen Rezensionen wurde
immer wieder der Inhalt des Finales (d.h. des Andante aus der Ouvertiire) interpretiert.
Caikovskij: die Furcht des reuelosen Wiistlings vor dem bedrohlichen Gespenst, Berlioz:
Begrdbnisgesang, A. Serov: Schreckenstone.® All diese Interpretationen treffen gewif3
zu. Es gibt aber noch ein Indiz fiir die Bedeutung dieser Musik: ihre innere Form selbst.
Diese kann man als eine Reihe rhetorischer Figuren bestimmen, die durch den Affekt
des Leidens zusammengehalten werden. Es sind dies folgende:

1. Nach vier Takten Einleitung steht in der Unterstimme ein absteigender chroma-
tischer passus duriusculus im Quartumfang (Beispiel @). Thm folgt eine chromatische Figur
in aufsteigender Gegenbewegung (Beispiel b) in der Oberstimme bei den Holzbldsern.
Die Kombination ergibt nach Forkel die rhetorische Figur Paronomasia: ein durch Wie-
derholung verstirkter Gedanke. Die Semantik von passus duriusculus ist klar. Aber die
Figur der verstirkten Wiederholung - Paronomasia - bestimmt auch die duSere Form der
Ouvertiire. Es bildet sich eine dreiteilige Form mit verstirkter und offener Reprise.

2. Anabasis und Katabasis in ihrer urspriinglichen religios-symbolischen Bedeutung
(T. 23-26) bei den Floten und 1. Violinen (Beispiel ¢).

19" V. Konen untersucht in ihrem Buch Teatr i simfonija (Moskva: Muzyka 1968) eingehend den Assimilationsprozess der Wortbe-
deutungen in der Instrumentalmusik in Barock und Klassik, u.a. die Etablierung der Seufzerfigur in der Instrumentalmusik.
Pjotr Tlji¢ Cajkovskij. Muzykal no-kriticeskie statji. Moskva: Muzgiz, 1953, 43. - Hector Berlioz. Izbrannye statji. Moskva: Mu-
zyka, 1965, 107. - Aleksandr Nikolajevic Serov. Izbrannye statji. Hrsg. von G. Chubov, Bd. 1, Moskva-Leningrad: Muzgiz, 1950,
411.
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3. Figuren, die auf Springe aller Art -Saltus - zuriickgehen. Allerdings waren die
diatonischen Oktavenspriinge nach unten so wie bei den Holzblidsern in den Takten
5-10 in der musikalischen Rhetorik nichts auBergewohnliches. Ich glaube, Mozart denkt
sie im Gegenteil als Randpunkte der Katabasis. Hier kommt auch ein echter Saltus
duriusculus vor - ibermifige und verminderte Springe (T. 17-19), verhillt durch die
Stimmfthrung (Beispiel d).

4. Die Figur Tmesis - wortlich Angst (t. 17, 18), es sind 16tel mit Pausen (Beispiel e)

5. Hinter den Synkopen in Verbindung mit einer ibermifigen Sekunde (T. 11-14)
konnte man eine Modifikation des Susperatio erkennen (Beispiel /).

a) 03 . 1

o) o o o o o hid
b)w = e :

o ashelrffliebe o

Die ganze langsame Einleitung ist aus den genannten »Etyma« gesponnen. Die
Bedeutungen aus der Barockzeit wachsen aber auch mit der Semantik des neuen
zeitgenossischen klassischen Stils zusammen, den Mozart mitgeprigt hat. Das sind die
Anfangsankiindung (Trompeten, Pauken /f; obwohl in ihrer dunklen Farbe eine Damme-
rungssemantik verborgen ist), die Kontraste sfund p im Mittelteil (T. 17-21), ein Merkmal
des neuen »figurativenc Stils bei den 2. Violinen mit der stindigen Schwankung zwischen
den»Lexemen« des Barock und den Passagen a la Albertische Bisse (Beispiel g). Ohne
Worte erzihlt hier die Musik von der Bedeutung des Andante: von Hochmut, Ubermut
und Stunde des Menschen, vom Todesgrauen, von zwei Universen - eines, aus dem der
Geist kommt und ein anderes, das gerade vom Menschen verlassen wird.

Das weitere Schicksal der Figuren mit der kleinen Sekunde war von Vergessen, Ver-
leugnung und Wiedergeburt geprigt. Fur zeitgenossische Musiker wire die Ignoranz der
urspriinglichen inneren Form sowie ihrer historischen »Zwischenstation« gleichermaen
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uniiberlegt. Wir wissen, dafd die Seufzerfigur (ein Erzeugnis des Affectus Amoris) nach
dem Tode Mozarts und zu Lebzeiten Beethovens verschwand und ihre urspriingliche
Bedeutung ganz verlor (u.a. in der Ouvertiire zum Rossini 7/ barbiere di Seviglia). Hein-
rich Nejgauz beschreibt einen Fall, der iberzeugend beweist, wie gefihrlich es sein
kann, wenn man dieses gesetzmiBliige Vergessen der urspringlichen inneren Form in
bestimmten Stilen nicht beachtet: »Einmal spielte eine meiner Schiilerinnen die folgende
Stelle aus der 12. Ungarischen Rhapsodie von Liszt so genau, so metrisch, mit so einem
genau ausgefithrtem Akzent auf jeder ersten der beiden gebundenen 16tel, dajs dabei
typische Bachsche Trochdien QQ‘ herauskamen. Mir erschien sofort der ungarische
Volksrhapsode Liszt in einer Bachschen Perticke und im Gewand des Leipziger Orga-
nisten des 18. Jahrhunderts.<*'

(PPr fos, & 4
gl &

dolece con grazia

In diesem Zusammenhang muf3 nun auch auf die zwei teils parallel teils sich kreuzend
verlaufenden Wege der Bedeutungstransformation der chromatischen Figuren im 19.
Jahrhundert eingegangen werden. Der eine Weg steht in enger Beziehung zu den grofsen
Gesangschulen Italiens und Frankreichs, deren wichtigste Vertreter die Singer Duprez und
Manuel Garcia (Sohn) und die Komponisten Bellini und Donizetti sind. Die Entdeckung der
Ausdruckskraft des Tonleiterlaufs, besonders ihrer Chromatik, sowie die Entdeckung der
Freude an der Beherrschung aller, auch der fur die Intonation schwierigsten Bereiche von
Durund Moll bildete die Stiarken und zugleich die Wiederspriiche der italienischen Gesang-
schule. Man braucht nur auf das bertthmte Blatt Porporas zu schauen, das zur Ausbildung
des Kastraten Caffarelli diente. Auf diesem kleinen Blatt finden 16 Gesangsiibungen Platz:
angefangen bei C-Dur (von ¢’ bis g%) bis zur chromatischen Tonleiter auf-und abwirts; zuletzt
kommt ein harmonisches Moll. Porpora verlangte von jedem Schiiler jahrelange Ubungen
nach diesem Muster. Manuel Garcia, der Begriinder der grofSen Singerfamilie (wir erinnern
an die Namen seiner Tochter: Malibran, Viardot-Garcia) schrieb: »Die tadellose Genauigkeit
Jedes Tons, die GleichmdifSigkeit und Reinheit des Klanges machen die Ausfiithrung jeder
schnellen Passage perfekt. Umsomehr bendtigt man diese Qualitcditen bei chromatischen
Tonleitern und Passagen. Die chromatischen Passagen sind am schwierigsten zu singen
und zu beherrschen. Sie werden erst dann angenehm fiirs Ohy; wenn die Tonbindungen
durch eine solche Genauigkeit und Reinheit gekennzeichnet sind, dajs man jeden einzelnen
Ton genau heraushéren kann.?

Ungeachtet aller »Ubertreibungen«und »Mif8briuche« der Singer, die von den fiihren-
den Gesangslehrern verurteilt worden sind, ungeachtet des Kampfes der Komponisten
gegen die Singer, gegen deren berithmte »Variantens, gegen die bereits Rossini seinen
Text zu schiitzen versuchte, sollte man dem russischen Gesanglehrer und Komponisten A.

2 Heinrich Nejgauz. Ob iskusstve fortepiannoj igry. Moskva: Muzgiz, ,1961, 62ff.
22 Manuel Garsia (Sohn). Skola penija. Moskva: Muzgiz, 1957, 31.
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Varlamov Gehor leihen, der meinte: »Die Komponisten gaben den Scingern Kultiviertheit,
die Scinger begeisterten die Komponisten: Der Einflujs beruhte auf Gegenseitigkeit«* Auch
seine AuRerung tiber die Rouladen ist bemerkenswert: »Ihre Wert besteht in Reinheit, Leich-
tigkeit und Zdrtlichkeit. Die Téne miissen ohne Brustunterstiitzung verbunden werden,
wie hingeworfene Perlen, deren Fallen, sacht und vollkommen, eine perfekte Gleichmdi-
JSigkeit darstellt<** Ohne die Tradition des italienischen Vokalstils des 1. Drittels des 19.
Jahrhunderts kann man weder das Melos des frithen Verdi, noch das »Klaviersingen« des
frihen Chopin verstehen. Hier ein Beispiel aus Chopins Notturno in b-Moll:*

[Larghetto]
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Sowohl die ganze italienische Gesangschule des 1. Hilfte der 19. Jahrhunderts als
auch die einzelnen Techniken der Vokalornamentik einschliefllich Chromatik bildeten
neben der polnischen Volksmusik eine der inneren Formen der Musik Chopins.

Einen anderen Weg nahm die Entwicklung der inneren Form von Figuren mit der
kleinen Sekunde in der romantischen Musik unter den Bedingungen einer hochent-
wickelten Chromatik. Alle aufgrund des Affekts miteinander verwandten ehemaligen
Figuren finden dabei auch weiterhin wie in der Barockmusik den Weg zueinander.
Fastimmer stehen die Exclamatio-Figuren neben einer Variante des Passus Duriusculus
mit kleiner Sekunde, so wie im Tristanakkord nach dem Exclamatio bei den Celli alle
Stimmen einen Passus Duriusculus enthalten.

éﬁﬁ—ﬁﬁiﬁ;&‘:‘*ﬂ;ﬁ‘ =
D2 = :J E{iia_ﬁ?—q—v—

Die Spannung der »engen« kleinen Sekunden, von dem Kircher einmal schrieb,
»die Seelenbewegungen der Verliebten sind bald heftig, bald traumerisch¢, hat seine
Bedeutung im Kontext der Chromatik des 20. Jahrhunderts durchaus nicht verloren. In
seinem Drama von Liebe und Tod stiitzt sich Wagner unter anderem auf die Semantik,
die bereits in den Madrigalen Gesualdos ausgearbeitet waren.

In der Mitte und 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts wird der ZusammenstofS direkter Bedeutungen
des Passus Duriusculus mit den Neologismen (u.a. aus den franzésischen und italienischen Vo-
kalstilen kommend) sowie die Typisierung und Ausradierung friherer Bedeutung besonders
ausgepragt. Fur die dramatischen Situationen der Opernmusik war die in der Chromatik liegende
Spannung unverzichtbar. Auf eine solche Chromatik ist z.B. die Verdammnisszene in Verdis Ri-
goletto aufgebaut. Im Unterschied zu den tonal und strukturell geschlossenen Tetrachorden der

2 Aleksandr Egorovi¢ Varlamov. Polnaja skola penija v 3-ch castjach. Moskva: Muzgiz, 1940, 6.

2t Ehd,, 116.

Die italienischen Vokalprototypen in Melodik Chopins hat V. Zukkerman erforscht. Siehe seinen Aufsatz ‘Zametki o
muzykal'nom jazyke Sopena’ in: Frederik Sopen. Statji i issledovanija sovetskich musykovedov, Moskva: Muzgiz, 1960, 97.
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Barockzeit verwendet Verdi eine Modulation von D-Dur - Des-Dur. Hier wird der chromatisch
aufsteigende Part des Grafen von Monterone fast wie ein naturalistisches Sprechen empfunden,
gleichzeitig kommt in der Unterstimme eine chromatisch absteigende Folge.

Eine vollstindige chromatische Linie in Des-Dur beendet die Oper mit der Bithnen-
anweisung »rauft sich die Haare und sinkt auf den Leichnam seiner Tochter«.

Die tibermifige Nutzung dieser Figur in der Opermusik machte sie zum Klischee.
Trotzdem wagten dramatisch denkende Komponisten, diese innere Form in ihrer Musik
zu verwenden (siehe z.B. Gustav Mahler, 2. Symphonie, SchluStakte des 1. Satzes).

* % %

Wenden wir uns nun einem anderen Gedanken Potebnjas zu, der fiir diese Abhandlung wich-
tig ist: die Analogie zwischen einem Musikstiick und einem Lexem als Triger eines Gesamtsinns.
Betroffen sind vor allem neoklassische Stticke des 20. Jahrhunderts, die die Gattungen alter Musik
als Modell wiederaufleben lassen: Basso ostinato-Variation, Passacaglia, Chaconne.

Esistbemerkenswert, dad in der Romantik eine d4hnliche Analogie funktionierte. Die
Asthetik der Kleinform, die bis ins 20. Jahrhundert hinein auf einer véllig neuen, von
der im Barock geltenden ganz verschiedenen harmonischen Grundlage weiterlebte,
erweckte die formschopferische Kraft rhetorischer Figuren mir der kleinen Sekunde
zu neuem Leben. Aber im neuen Lamento sehen wir statt genau und rationell organi-
sierter Ostinato-Blocke die spontanen und syntaktisch freien herabsteigenden Linien
aller Satzstimmen, die eine chromatische Struktur zeichnen. Passus duriusculus hat in
Chopins e-Moll-Prélude keine thematische Funktion mehr. Aber er behilt die Struktur
des chromatischen Tetrachordes auch da, wo er sich in den Begleitstimmen auflost:
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Wihrend das neuzeitliche Lamento eher als Genrezweig erscheint, zeigt sich die
Analogie zwischen dem Lexem und dem Werk in den genrebezogenen Fillen in ihrer
ganzen Breite. Das Vergessen der inneren Genreform bildet oft ein untiiberwindliches
Hindernis fur das Verstindnis der Etymologie der Musik bei Interpreten, Zuhorern und
Musikwissenschaftlern.

Vom Forscher wird heute nicht nur verlangt, die innere Form des Themas heraus-
zuhoren, sondern auch zu begreifen, welcher Zeitpunkt der »historischen Biographie«
der von ihm erfalten inneren Form dem Musiksttick eingeprigt ist. Nicht zuletzt gilt das
auch fir die Interpreten. Heinrich Nejgauz berichtet iber die Schwierigkeiten, die der
2. Satz der »Mondscheinsonate« bereitet, dieses »schwankendec, »schlichtec, raffinierte
und zugleich schrecklich einfache, fast schwerelose Allegretto. »Die ‘trostbringende’
Stimmung des 2. Satzes (eine Art Consolation) wird bei nicht geniigend taktfiihligen
Schiilern leicht zu einem Vergniigungs-Scherzando, was dem Sinn des Stiickes véllig
widerspricht. Schuld daran ist das zu trockene Staccato <..> und auch ein zu schnelles
Tempo«.** Um seinen Schiilern den Charakter des Allegretto zu erklaren, zitierte Heinrich
Nejgauz ein »gefliigeltes Wort Liszts« »eine Blume zwischen zwei Abgriinden«.

Wihrend es in der Musik aber, so setzt Nejgauz fort, »nur eine gegebene Musik A=A«
gebe, befindet sich das, was auf ihre Bedeutung verweist, in der Musik selbst, in ihrer
inneren Form. Wir wollen versuchen, sie hypothetisch zu erlauschen. Nicht als Menu-
ett (Beethoven hat schliefRlich das Stiick nicht so benannt) und nicht als Choral (eine
Choralbearbeitung muf strenge Form- und Stimmfthrungsregeln erfullen). Vielleicht
ist die innere Form das Genre der Volksliederbearbeitungen, das Menuett und Choral
vereint? Unter den verschiedenen Arten dieser Bearbeitungen dominierte im 19. Jahr-
hundert ein choralartiger Akkordsatz. Der von A. Marx ausfiihrlich beschriebene und
mit Beispielen versehene Bearbeitungstypus setzt bei einem »singenden« Thema sehr
viel voraus, was wir bei Beethoven horen kénnen: die nicht obligatorische Harmoni-
sierung jedes einzelnen Tons, das Pausieren der Stimmen, die variable Stimmenanzahl,
die figurative Begleitung.”

Eine Volksliedbearbeitung mit Choralcharakter und -technik war also moéglicherweise
eine der inneren Formen, die die fritheren Bedeutungen der rhetorischen Figuren bereits
Ende des 18. Jahrhunderts abwandelte. Im tibrigen lebte diese innere Form in vielen
langsamen und auch scherzoartigen Sitzen der Sonaten, Symphonien und Quartette
nicht nur Beethovens, sondern auch anderer Komponisten aus verschiedenen Lindern
im ganzen 19. Jahrhundert, als die gesellige Hausmusik ihre Bliitezeit erlebte.

Um das Gesagte zusammenzufassen: Was kann eine etymologische Analyse bringen
im Vergleich mit der Ganzheits-, Wert-, Struktur- und Funktionsanalyse? Offenbar den
Nachvollzug der historischen Entwicklungen der Musiksprache, das Verstindnis der
traditionellen Etyma in den Innovationen der duferen Form, der Tonhohe etc., das
Streben, bei der Interpretation an den Ursinn eines Musiksttickes heranzukommen.

Dabei sollte man die Schwierigkeit der etymologischen Analyse nicht verdringen. Die
Musik sucht stindig nach Mitteln, um die ihr zuginglichen Elemente eines ganzheitlichen
Bildes der Welt zu fixieren. Die Semantisierung einzelner Elemente der Musiksprache

% Heinrich Nejgauz. Op. cit., 39.
7 Adolf Bernhard Marx. Op. cit, 442.
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istaber zerbrechlich. Mit der Verinderung des an eine Epoche gebundenen Weltbildes
verschwinden die Bedeutungen, die fir immer fixiert gewesen zu sein schienen. Und ein
Musikstiick, wenn es am Leben bleibt, erhilt neue Bedeutungen. In der Entwicklung der
Kunst selbst gibt es jedoch kein vollstindiges Vergessen: Die ununterbrochene Tradition
fihrt dazu, da$ ein Komponist auf das Erbe zurtickgreift, dessen Sinn er empfindet, ohne
sich immer bewuf3t zu werden, woher er genau stammt. In dieser Zwiespaltigkeitliegt ein
dialektischer Widerspruch der inneren Form in der Musik. Der Historiker ndhert sich dem
Wiederaufbau des Weltbildes einer fritheren Kultur, indem er die innere Form auf dem
Weg der Tradition bis zum ihren Ursprung verfolgt. Wenn er ihn in den Selbstzeugnissen
der Vergangenheit gefunden hat, versteht und erkennt er - vom Ursprung ausgehend
- die Genetik der Mittel, mit denen das zeitgendssische Weltbild nachgezeichnet wird.
In diesem Kontext wage ich eine Definition des Musikwerkes mittels einer Metapher
und dem griechischen Wort »Eidothek« (>Bedeutungsarchiv«): Ein Musikwerk ist eine
Eidothek, durch die wie ein Luftzug die Geschichte weht.

Von russisch tibersetzt: Sergei Rogovoi
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Semiotsko-semanti¢na narava
glasbe

The Semiotic-Semantic Nature of Music

Klju¢ne besede: semiotika glasbe, semantika
glasbe, referencialnost glasbe

1zvLECEK

Namen clanka je razresitev metodolosko-epistemo-
loskega problema prvenstva semiotike oz. seman-
tike v glasbi, ki je razreSeno s pomocjo razkritja
dvojne narave glasbene referencialnosti (zunanje
in notranje nanasanje) oz. kulturne, semitsko-se-
manti¢ne pogojenosti povednosti glasbe.

Keywords: the semiotics of music, the semantics
of music, the referentiality of music

ABSTRACT

The purpose of the article is to solve the methodo-
logical-epistemological problem of the key position
of semiotics and semantics in music. This is solved
with the aid of the discovery of the dual nature
of musical referentiality (internal and external
references) and of the cultural, semiotic-semantic

conditionality of the musical narrative.

Ob vprasanjih, kaj - ¢e sploh - in kako pomeni glasba, tr¢imo najprej na metodolo-
sko-epistemoloski problem, katera izmed izbranih perspektiv - glasbeno-semioloska,
glasbeno-semiotska ali glasbeno-semanti¢na - je za raziskovanja povednosti glasbe naj-
primernejsa. Zdi se, da si posamezni znanstveniki in njihove tradicije Ze v tem pogledu
stojijo moc¢no vsaksebi, hkrati pa nam more nekaj malega o nenavadni naravi glasbene
povednosti povedati prav tak$na raznolikost.

Tako stopa Jean-Jacques Nattiez v znacilnem strukturalisticnem duhu na stran glasbe-
ne semiologije, ki naj bi bila zmozna »opazovati« vse nivoje »totalnega glasbenega fakta«!
Seveda pa je potrebno Nattiezov izraz »semiologija« razumeti v povezavi z lingvisti¢cnim
izroc¢ilom F. de Saussura, zaradi ¢esar lahko semiologijo izenac¢imo s semiotiko v ne-fran-
kofonskih kulturah. Tako se v osnovnih znanstvenih postavkah Nattiezova semiologija ne
razlikuje bistveno od glasbene semiotike, ki jo zagovarja V. Kofi Agawu.? Agawuja zanima
sistem funkcioniranja glasbenih znakov, medtem ko je raziskovanje referencnih vezi zanj
drugotnega pomena. Prav zato izpostavlja prvenstvo glasbene semiotike, ki se ukvarja
z raziskovanjem znakov samih, in zavraca glasbeno semantiko, ki svojo raziskovalno ost
namenja predvsem odkrivanju pomenov.

Prim. Jean-Jacques Nattiez. Fondements d'une Sémiologie de la Musique. Paris: Union Générale d’Editions 1975.
V. Kofi Agawu. Playing with Signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music. Princetown: Princetown University Press 1991, 5.
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Podobno je kriticen do glasbene semantike tudi Peter Faltin, ki kot vodilno disciplino
pri razkrivanju glasbenih pomenov spet izpostavlja glasbeno semiotiko. Slednja naj ne
bi bila zgolj veda o znakih samih, torej znanost, katere naloge so povezane z urejanjem,
tipologiziranjem in prepoznavanjem znakov. Semiotika ni le taksonomija znakov, temvec
je po Faltinu del spoznavne teorije ali celo fundamentalne filozofije.* Pomen znaka, s
katerim naj bi se prvenstveno ukvarjala semantika, je po Faltinu pravzaprav tezko izolirati
od znaka samega; pomen je druga stran znaka, ki je otipljiva materialnost pomena in tako
je lahko v dolocenih primerih (predvsem pri t.i. estetskih znakih) znak celo identicen s
pomenom.’ Ker znaki brez pomenov sploh ne obstajajo in ker je le-ta njihov integralni
del, se zdi Faltinu nesmiselno lo¢evati semiotiko od pomenov.

Faltinovo ozenje problemskega obmocdja Se bolj radikalno nadaljujeta Tibor Kneif
in Reinhard Schneider. Kneif tako dvomi tudi o smiselnosti obstoja glasbene semiotike,
ne le semantike.” Da bi namrec glasbo lahko preucevali kot semiotski sistem, bi morala
le-ta izkazovati znakovne kvalitete, Kneif pa je prepric¢an, daimajo redki »pravi« glasbeni
znaki le periferni pomen. Podobno skepticen je tudi Schneider, ki zakljucuje, da je se-
miotika gotovo znanost, a ne znanost o glasbi. Do takega negativnega zakljucka pride
prek spoznanja, da so vse semiotske teorije, ki se ukvarjajo z glasbo, izrasle pravzaprav
iz lingvisti¢nih temeljev in zato odpovedo ob drugem predmetu: semiotika naj bi bila
torej prvenstveno metoda za raziskovanje jezika, ne glasbe.

Povsem drugacno pa je izhodisce Vladimirja Karbusickega, ki stopa na stran glasbe-
ne semantike.” Karbusicky ne raziskuje delovanja glasbe kot urejenega semioti¢nega
sistema, saj je moc¢no skepticen do moznosti, da bi glasbo obravnavali kot kompleksen
sistem znakov. V sredis¢u zanimanja Karbusickega se tako postavlja pomen, ki ga glasba
lahko pridobi v procesu recepcije z aktom »sekundarne semantizacije.

Raziskovalci se torej v svojih izhodisc¢ih vsaj navidez postavljajo povsem na razlicne
bregove - J.-J. Nattiez je zapisan glasbeni semiologiji, V. K. Agawu in P. Faltin glasbeni se-
miotiki, V. Karbusicky glasbeni semantiki, medtem ko sta T. Kneif in R. Schneider mo¢no
zadrzana tako do glasbene semiotike (ali semiologije) kot tudi glasbene semantike. Pri
tem je najbolj simptomati¢no, da Karbusicky in Kneif kljub moc¢no razlicnim izhodis¢em
v bran svoji teoriji izpostavljata prakti¢no identi¢en argument. Tako Karbusicki prvenstvo
glasbene semantike utemeljuje zaradi odsotnosti znakovnosti glasbe, ista ugotovitev pa
Kneifa vodi k tezi o neobstoju tako glasbene semiotike kot semantike.

Prav zaradi podobnih aporij se zdi nesmiselno vztrajanje pri katerikoli izmed skrajnih
pozicij, ki bi ju bilo mogoce izlusciti iz zgoraj predstavljenih izhodis¢, in sicer da cela
glasba izkazuje znakovne kvalitete ali pa, da takih kvalitet glasba sploh nima in je zaradi

Peter Faltin. Bedeutung dsthetischer Zeichen. Musik und Sprache, ur. Christa Nauck-Borner. Aachen: Rader Verlag 1985, 22.
Peter Faltin. ‘Musikalische Bedeutung. Grenzen und Moglichkeiten einer semiotischen Asthetik’. V:lnternational Review of the
Aesthetics and Sociology of Music 9/1 (1978), 9.

Tibor Kneif. ‘Anleitung zum Nichtverstehen eines Klangobjekts’. Vi Musik und Verstehen. Aufscitze zur semiotischen Theorie,
Asthetik und Soziologie der musikalischen Rezeption, ur. isti in Hans-Peter Reinecke. Koln: Arno Volk Verlag in Hans Gerig
1973, 148-170. - Isti, Bedeutung, Struktur, Gegenfigur. Zur Theorie des musikalischen »Meinensc,. V: International Review
of the Aesthetics and Sociology of Music 2/2 (1971), 213-229. - Isti, Musik und Zeichen. Aspekte einer nichtvorhandenen
musikalischen Semiotik‘. V: Vladimir Karbusicky (ur.). Sinn und Bedeutung in der Musik. Darmstadt: Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft 1990, 134-141. - Isti, Some non-communicative Aspects in Music'. V: International Review of the Aesthetics and
Sociology of Music 5/1 (1974), 51-59.

Reinhard Schneider. Semiotik der Musik. Munchen: Wilhelm Fink Verlag 1980, 241.

Prim. Vladimir Karbusicky. Grundrifs der musikalischen Semantik. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1986.
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tega mocno vprasljiv tudi obstoj glasbenih pomenov. Resitev se morda skriva prav v pri-
znanju in povezovanju obeh moznosti, njunem harmoniziranju in kontekstualiziranju.
Po tej logiki bi bilo mogoce, da del glasbe izkazuje znakovne kvalitete, del pa tudi ne,
kar je morda povezano z razlicnimi nacini funkcioniranja glasbenih pomenov, ali pa,
da se zdi glasba v dolo¢enem zgodovinskem kontekstu bolj znakovno opredeljena in v
drugem spet manj, odvisno pa¢ od razli¢nih histori¢nih faktorjev.

Natancnejsi vpogled v teorije posameznih znanstvenikov pa nam pravzaprav lahko
potrjuje misel, da se v sami sredici njihova razmisljanja niti ne razlikujejo drasti¢no in
da prakti¢no vsi razkrivajo nekaksno dvojnost funkcioniranja povednosti glasbe. Tako
ze John Locke odkriva mentalne in zunanje znake,® Roman Jakobson loc¢uje zunanjo in
notranjo semiozo, pri ¢emer naj biimele v glasbi dominantno vlogo glasbene enote same,
ki se najprej nanasajo druga na drugo (notranja semioza), Wilson Coker pa vzpostavlja
razliko med kongeneri¢nimi (en del skladbe je znak drugega) in ekstrageneri¢nimi
glasbenimi pomeni.? Razlikovanje med »notranjim¢, imanentnim pomenom glasbe (nje-
nih form, »struktur«) in »zunanjim« pomenom (zmoznost nanasanja na zunajglasbeno
resni¢nost) odkriva tudi Etienne Gilson, ki loc¢uje med Stirimi estetskimi doktrinami
- imitacija, ekspresionizem, simbolizem in formalizem -, pri ¢emer prve tri vkljucujejo
razumevanje glasbe kot imitacijske umetnosti, ki je zmozna referencialnih zvez, formali-
zem pa priznava zgolj imanentne glasbene pomene.”’ Temu zelo podobna je sistematika
Leonarda Meyerja, ¢igar razdelitev pa je mnogo bolj subtilna." V zgodovini razumevanja
glasbe lo¢i stiri skupine: za absolutiste obstaja glasbeni pomen samo v relacijah med
glasbenimi elementi, prav tako se za formaliste notranji pomen razkriva le prek »igre
form« (npr. E. Hanslick), vendar pa le-tem priznavajo tudi moznost emocionalnosti, za
ekspresioniste lezi izraz emocije sicer v glasbi sami, vendar pa ga je mo¢ razloziti s po-
modjo nanasanja na zunanji svet, referencialisti pa odkrivajo glasbene pomene le prek
nanasanja na zunajglasbeni svet.

Podobne dvojnosti lahko odkrijemo tudi pri na zacetku izpostavljenih raziskovalcih. Za
glasbenega semiotika in teoretika topikov V. K. Agawuja so topiki»subjekti glasbenega dis-
kurzaq, kirzagotavljajo okvir za diskusijo razli¢nih tipov in nivojev asociacijske signifikacije
v glasbi 18. stoletja.«!? Gre torej za glasbene tvorbe, ki v doloc¢enem kulturnem kontekstu
prevzemajo asociacijske, referencialne vezi z zunajglasbeno stvarnostjo in tako glasbi
podeljujejo pomene. Agawu prevzema Saussurjev dvopolni koncept jezikovnega znaka
in z njim definira topike kot znacilne glasbene znake. Vendar pa Agawu odkriva, da poleg
topi¢nih glasbenih znakov obstajajo tudi t.i. »¢isti«, strukturalni znaki. »Cistic, strukturalni
znaki nimajo referencialnih vezi in podeljujejo glasbi sintakti¢ni »obc¢utek«. Agawu razvija
Schenkerjevo teorijo, a jo aplicira nalokalni ravni. Za izhodisce vzame paradigmo zacetek
- sredina - konec: za vsako strukturalno enoto te paradigme namrec obstajajo znacilne
kompozicijske strategije, ki zaradi konvencionaliziranosti pridobivajo znakovne kvalite-
te. V glasbi po Agawuju torej delujejo znaki dveh vrst: topiki, ki so referencialni in tako
izkazujejo zveze z zunajglasbenim svetom in strukturalni znaki, ki izhajajo iz paradigme

David Lidov. Elements of Semiotics. New York: St. Martin’s Press 1999, 99.

Jean-Jacques Nattiez. Music and Discourse. Toward a Semiology of Music. New Yersey: Princeton University Press 1990, 107-114.
Prim. prav tam.

Prim. L. B. Meyer. Emotion and Meaning in Music. Chicago: The University of Chicago Press 1956, 1.

V: K. Agawu, nav. delo, 19.
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zacetek - sredina - konec in so nereferencialni, svoje »pomene« pa gradijo z znotrajglasbe-
nim nanasanjem. V glasbi je tako vedno na delu nekaksna dialektika med »referencialno«
povrsino in kontrapunkti¢no-harmonskim, pretezno strukturalnim ozadjem. Vendar pa
Agawu ne vzpostavlja antiteticnega odnosa med obemi vrstami znakov oz. semioz, temvec
poudarja njuno soodvisnost. Glasbeno-semiotski proces tako zaznamuje interakcija med
topi¢nimi in strukturalnimi znaki, le-ta pa se Agawuju razkriva v obliki »igre«

Izrazito dvojnost lahko odkrijemo tudi v razmisljanjih Raymonda Monella, ki je
skepticen do glasbene referencialnosti,”® torej do moznosti, da bi glasbeni znaki oz.
enote nekaj oznacevale. Glasba zanj ni referencialna, saj v procesu semioze ni mogoce
odkriti objektov, na katere naj bi se nanasala. Glasba nima denotativhega pomena,
saj »glasbenim terminom ne moremo pripisati ‘prvotnega pomena’«! Prave pomene
generira v resnici struktura; glasba pridobi pomene Sele v relacijah, ne v stvareh samih
(denotatih). Tako se glasbeni pomeni ustvarjajo med glasbenimi strukturami samimi
(npr. razmerje med motivom in njegovimi izpeljavami). Monelle pa po drugi strani
vendarle ne povelicuje zgolj znotrajglasbenih pomenov glasbenih znakov in tako odpira
paradoksalno dvojnost: glasba naj bi bila nereferencialna - nima denotativnih pomenov
-, hkrati pa tudi ni avtonomna, saj je potrebno glasbene pomene poiskati in razloziti v
»Cloveskem« svetu. Tako aporeti¢cno moznost dovoljuje Monellovo dojemanje glasbe kot
alegorije; glasbena signifikacija sicer te¢e svobodno mimo vsake reference ali objekta,
a kot alegorija dialogizira prakti¢no s celotnim univerzumom pomena.”

Tudi Vladimir Karbusicky je preprican, da je glasba nereferencialna, ker ne oznacuje
objektnega sveta. Glasba je zanj nepojmovna, zvo¢ni kompleksi pa nimajo oznacevalne
funkcije.!® Vendar pa v procesu »sekundarne semantizacije« lahko pridobi pomene.
Glasbenim elementom - »zvo¢nim realijame« in ne glasbenim znakom - lahko pripisemo
pomene v procesu semioze. Gre za proces nastajanja pomenov iz »nepojmovnih energij«.
Kasneje se Karbusicky znacilni teoreti¢ni polarnosti priblizuje s pomocjo delitve nemske-
ga matematika in filozofa Gottloba Fregeja, ki lo¢i med smislom in pomenom; pomen je
povezal s cutno zaznanim predmetom, smisel pa z notranjo sliko, zaznamovano z obcutji,
ki so subjektivna in s tem zelo razli¢na.” Karbusicky poudarja, da danes zaradi razvoja
jezika oba pojma razumemo prav v obratnem pomenu - smisel se veze na »objektivno«
konstrukcijo, medtem ko pomen na zunanjo predmetno realnost. Tudi glasbo je mogoce
razumeti v ludi tej dvojnosti: enkrat se zdi, da ve¢ pomeni (lahko odkrivamo zunanjo refe-
rencialnost), drugi¢ da ima vec smisla (spleta znotrajglasbene, imanentne vezi).

Najdlje je sel v tem smislu Jean-Jacques Nattiez, ki za razliko od mnogih teoretikov
gleda z manj skepse na glasbeno referencialnost. Zanj je glasbeno delo simboli¢na for-
ma, torej »znak ali zbir znakov, s katerim je povezan neskoncen kompleks interpretan-
tov.!® Interpretanti, ki jih vzbuja simboli¢na forma se dotikajo vseh treh ravni totalnega

B prim. Raymond Monelle. Linguistics and Semiotics. Edinburgh: Harwood Academic Publishers 1992.

Prav tam, 15.

Prav tam, 198.

Izjema so onomatopoije oz. »Ciste« glasbene ikone, vendar gre tudi v primeru teh za prilagajanje kulturno pogojenim sist-
emom, kar je najjasneje razvdino iz pogostega obrazca »podobnost = identiteta, ki je pogosto »na delu« v onomatopoijah (V.
Karbusicky, nav. delo, 148).

Vladimir Karbusicky. ‘Einleitung: Sinn und Bedetung in der Musik’. V: isti (ur.). Sinn und Bedeutung in der Musik. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1990, 4.
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J.-J. Nattiez, Music and Discourse. Toward a Semiology of Music, 8.
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glasbenega fakta (poieti¢na, imanentna in estezi¢na raven), ¢esar pa se ocitno niso
zavedali raziskovalci pomenov v glasbi, saj so izmeni¢no prisegali na nekaksno glasbi
imanentno, strukturalisticno semantiko (npr. zgodnji Monelle), spet drugic¢ pa so prek
analogij iskali pomene izven glasbe same (npr. Ratnerjeva toerija topikov"). Nattiez ne
zavraca ne prvega ne drugega in ugotavlja, da je za zgodovino glasbe same kot tudi za
raziskovanje njenih pomenov znacilno menjavanje med poudarjanjem notranjega in
zunanjega referiranja glasbe oz. »zunanjega« in »notranjega« pomena glasbe. Nattiez
odpira prostor sobivanja »notranjega« in »zunanjegac referiranja.

Monellovo definiranje glasbe kot nereferencialne in neavtonomne, Jakobsonovo
lo¢evanje med notranjo in zunanjo semiozo, Nattiezova ugotovitev o obstoju dve semi-
oloskih sistemov, ki sta zvezana z notranjim in zunanjim nanasanjem, dva tipa glasbe-
nih znakov po Agawuju (topicni in strukturalni) ter nenazadnje preseganje dihotomij
z dvojnostjo med glasbenim pomenom in smislom, kakrsno vpeljuje Karbusicky, nas
utrjuje v spoznanju o dvojni naravi glasbene znakovnosti, pri ¢emer je delez enega ali
drugega ocitno moc¢no odvisen od zgodovinskega trenutka in kulturne umescenosti
skladateljevega dela in poslusal¢eve aktivnosti.?’

To zadnje pa nam tudi ze sugerira, da je potrebno problem znakovnosti glasbe ocitno
vpeti v §irsi kontekst, ki ga doloca kopica razli¢nih dejavnikov. Na to opozarja Monel-
le, ko vzpostavlja vezi med glasbenimi kodi in kodi drugih sfer. Take zveze naj bi bile
kulturno pogojene, zaradi ¢esar raziskovanje glasbenih pomenov takoj vkljucuje tudi
sirsi kulturoloski studij.?! Da je nujno upostevati sirse duhovnozgodovinske, kulturne in
socioloske aspekte, poudarja tudi Faltin, ko prek Mukatovskega odpira Siroko referen-
cialno polje s celoto socialnih pojavnosti, na katero naj bi se nanasali znaki umetnosti.
»Avtonomni« glasbeni znak namrec artikulira socialno in kulturno pogojeno zavest ter
razli¢ne aspekte dolocene kulture in druzbe: pomen torej ni odvisen zgolj od denotata,
temvec je prav tako rezultat socialno-kulturnega procesa.?? Kulturno in zgodovinsko odvi-
snost pa odkriva pri funkcioniranju topikov tudi Agawu.?* Zanj so topiki glasbene tvorbe,
ki v specificno omejenem kulturnem in glasbenem kontekstu prevzemajo asociacijske,
referencialne vezi z zunajglasbeno stvarnostjo in tako glasbi podeljujejo pomene. Gre
pravzaprav za nekaksne kode, ki jih razumejo tako skladatelji kot poslusalci, vendar
pa ta sposobnost njihovega razumevanja ni naravna, temvec pridobljena z ucenjem in
bivanjem v doloc¢enem zgodovinsko-kulturnem kontekstu.

Raziskovalci nas torej utrjujejo v spoznanju, da lahko zgodovinski in kulturni kontekst
mocno vplivata na spreminjanje glasbenih pomenov. Taksno zavedanje zgodovinske
in kulturne pogojenosti glasbene semantike pa pred nas postavlja dva mozna nivoja
zgodovinskega spreminjanja povednosti glasbe:

Leonard G. Ratner. Classic Music. Expression, Form, and Style. New York: Schirmer Books 1980.

Tak dvojni model ponuja tudi Eero Tarasti, ki na glasbo prenasa nov lingvisticni pojem: »dvojna artikulacija«. Tako naj bi
glasbeno komunikacijo determinirali dve razli¢ni strukturi: »Prva se manifestira v obliki, ki jo da skladatelj glasbeni substanci,
poznani kulturi, medtem ko je druga v obliki, ki jo daje kultura individualni poslusalcevi izkusnji« (Eero Tarasti. Myth and Mu-
sic. Haag, Pariz, New York: Mouton Publishers 1979, 31). Pri dvojni artikulaciji si torej stojita nasproti skladateljev izraz na ravni
tehni¢nega obrtnistva in vsebina, ki jo ustvarja poslusalec na estetski ravni, pomembno pa je, da oba nivoja mo¢no zaznamuje
kultura: skladatelju zagotavlja substanco, ki jo potem oblikuje, hkrati pa vpliva na poslusal¢evo interpretacijo dela.

Raymond Monelle. The Sense of Music. Princeton: Princeton University Press 2000, 228.

Peter Faltin. ‘Die Bedeutung von Musik als Ergebnis sozio-kultureller Prozesse’. V: Die Musikforschung 26/4 (1973), 442.

Prim. K. Agawu, nav. delo.
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1. S ¢asom se spreminja nase razumevanje glasbe - enkratjo razumemo kot znacilno
semanti¢cno umetnost, drugic ji semanti¢ne kvalitete odrekamo. To je mogoce zasle-
dovati v konstantnih premenah metodoloskih paradigm. Ce je 18. stoletje z retori¢no
teorijo in naukom o afektih vzpostavilo trdne temelje za dojemanje povednosti glasbe,
pa mnogi raziskovalci v 20. stoletju odkrivajo prav nezadostnost in zgresenost analogij
med jezikom in glasbo, zaradi ¢esar glasbi odrekajo oznacevalno moc¢. Nenazadnje je
mnoga glasbeno-semiotska oz. glasbeno-semanti¢na raziskovalna neskladja mogoce
razloziti prav z razli¢nimi znanstveno-metodoloskimi perspektivami, ki so se izredno
hitro menjavale prav v preteklem stoletju; tako ostaja J.-J. Nattiez zavezan strukturalizmu,
R. Monelle se od strukturalizma premika k postmodernisti¢ni dekonstrukciji, P. Faltin
uporablja fenomenolosko metodo, za V. Karbusickega je znacilen antropoloski pristop,
E. Tarasti*! pa v svoji zadnjih delih prestopa med eksistencialiste.

2. Vzgodovinskem toku se spreminja tudi kompozicijski metier, slogovne znacilnosti
in z njimi vred tudi pomembnost in delez glasbene povednosti. Skladatelji lahko tako
v nekem obdobju svoje skladbe koncipirajo kot dela, ki bi jih bilo mogoce tolmaciti
povsem znakovno, spet drugi¢ pa se takemu pristopu odpovedujejo in celo zanikajo
moznost glasbene »povednosti« ter vztrajajo pri imanentnosti glasbenih izrazil.

Gre seveda za spremembe na dveh razli¢nih nivojih - v prvi tocki zadevajo poslusal-
ca, sprejemnika, naso recepcijo glasbe, v drugi pa samo glasbeno produkcijo, intencije
skladatelja. Tako nas zgodovinsko-kulturni model spreminjajocega se deleza glasbene
semantike vodi vsaj do stirih tipi¢nih semanti¢no-asemanti¢nih situacij: na nivoju recep-
cije lahko prevladuje semanti¢no dojemanje glasbenega toka, ali pa se le-to bolj kot ne
umika sintakti¢no-imanetnemu dojemanju glasbene materialnosti, podobno pa lahko
skladatelji glasbeni tok oblikujejo v izraziti zelji po semantiziranju glasbenih elementov
ali pa povsem nevtralno z osredis¢anjem na glasbeno materijo samo. 1z tega bi bilo
mogoce zakljuciti, da se delez semanti¢nosti oz. asemanti¢nosti glasbe skozi zgodovino
in verjetno tudi v razli¢nih kulturah spreminja, da torej ni konstanten, nespremenljiv in
zato kot tak ni ulovljiv v enostavno znanstveno paradigmo.
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primer 1: spreminjujoci se delez semanticnosti in asemanticnosti glasbe iz perspektive
glasbene produkcije (levo) in recepcije (desno)
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Eero Ta