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Uvod

Debata o postmodernizmu je preplavila ob¢ila v Zdruzenih drzavah in nato tudi
v zahodni Evropi na zacetku osemdesetih let. Bolj poglobljen diskurz o novem
umetnostno-kulturnem slogu se je nato kmalu preselil v literarno vedo in znanost o
arhitekturi, Sele desetletje kasneje pa so se vprasanja o glasbenem postmodernizmu
zasidrala tudi v tuji muzikologiji.

Casnikarsko razpravljanje o postmoderni pravzaprav ni toliko reflektiralo stanja,
kakor je samo na sebi izkazovalo poteze pomembnih druzbenih in kultur-
nih sprememb — $ele na to je reagirala znanost. V tem pogledu je zanimivo tudi
razmerje med slovensko muzikologijo in sodobno slovensko glasbo; zdi se, da so
nekateri skladatelji priceli svoja dela postavljati v zvezo s postmodernizmom, $e
preden je o pojmu razpravljala slovenska muzikologija. Tudi zato je prislo do Ste-
vilnih nenavadnih, lokalno »zacinjenih« tolmacenj vsebine pojma, ki v¢asih bistvo
bolj prekrivajo in nimajo veliko zvez s postmodernisti¢nimi tendencami, kakrsne
so znacilne za zahodnoevropsko glasbo. Prav tak$ne moznosti pretopitve, maskira-
nja, mimikriranja in lokalnega »izkrivljanja« so gotovo ena izmed specifik postmo-
derne kulture; zdi pa se, da so manj izrazito povezane z ozje definiranim slogom
postmodernizma, kolikor poskusamo slednjega razumeti ¢im bolj »etimolosko«,

torej v njegovi jasni navezanosti na modernizem.

Taksne dileme so prvi¢ vzklile ob preucevanju simfoni¢nega opusa slovenskega
skladatelja Lojzeta Lebica. V skladateljevih delih, nastalih v ¢asovnem razponu ve¢
kot tridesetih let, je bilo mogoce opaziti spremembe, ki so vse nastajale na ozadju
modernisti¢nega izrocila. Novosti torej niso bile toliko vezane na kompozicijsko-
tehni¢ne premene — spremembe v skladateljevih delih je bilo mogoce odkriti v
zveCanem delezu kontekstualno odstopajocih mest, torej nekaksnih semanti¢nih
»enklav«. Znacilno modernisti¢no zadrzano hermeti¢nost, osredotocenost na kon-
strukcijska nacela, je dopolnil bolj poudarjeni povedni element. Prav to me je nape-
ljalo na misel, da bi postmodernizem morda veljalo povezati z vprasanji povednosti
oz. semantike glasbe: druzenje raznolikih Zanrskih vzorcev z znanimi zgodovin-
skimi modeli povzroca prav novo, znacilno postmodernisti¢no semantiko glasbe. S
pomocjo taksne teze je bilo mogoce povezati in prestopiti tudi raziskovalne dileme,
ki jih odpirajo najvidne;jsi muzikoloski raziskovalci postmodernizma (H. Danuser,
H. de la Motte-Haber, . Pasler, M. Veselinovi¢-Hofman, pri nas L. Stefanija).

Zaradi tega pricujoca razprava razpada v tri sklope, ki bi jih bilo mogoce razumeti
v nekoliko dialekti¢ni maniri celo kot tezo, antitezo in zaklju¢no sintezo. V prvem
delu odpiram §iroko problematiko, povezano s postmodernizmom. Tako poskusam



definirati relacijsko vrednost pojma (tipologija njegove odvisnosti od moderniz-
ma) ter zalrtati jasne razlike med postmodernizmom kot umetniskim slogom in
postmoderno kot §irSo druzbeno oznako ter utemeljiti misel, da ni vsako sodobno
glasbeno delo, ki racuna s poudarjeno receptivno in komunikativno komponento,
Ze tudi postmodernisti¢no; zato uvajam jasno razlikovanje med postmodernisti¢no
glasbo in glasbo v postmoderni dobi.

Ker se mi kot glavna poteza postmodernisti¢ne glasbe kaze povecana in specificna
povednost glasbenega toka, se v drugem delu posve¢am kompleksnim vprasanjem
glasbene semantike, s ¢imer znacilno muzikolosko histori¢no optiko dopolnjujem
s sistemati¢no. Raziskovalna pot me vodi prek mnogih etabliranih semiotskih
oz. semanti¢nih teorij, ki mi sluzijo kot osnovno gradivo za vzpostavitev lastnega
mreznega modela, s pomocjo katerega je mogoce razumeti in razlagati najra-
zli¢nejSe situacije, ki lahko nastajajo v povezavi z razumevanjem in povednostjo
glasbe v njeni produkeiji in recepciji. Tak$en model mi tudi omogoca, da prestopim
znadilne epistemoloske aporije, povezane predvsem z razlikovanjem med glasbeno
semiotskim in semanti¢nim, saj obe paradigmi povezem z dvema razli¢nima
tipoma glasbene referencialnosti. Dilema semiotsko/semanti¢no zato lahko sluzi
kot matrica za preverjanje odnosov modernizem/postmodernizem ali postmoder-
nizem/postmoderno.

Razprava ne klice po statusu normativne monografije, temvec Zeli predvsem razpi-
rati Siroko zastavljeno problematiko ter vanjo vnasati osnovne orientirje, ki lahko
rabijo za osnovo Zgo¢i znanstveni debati ali tudi za izhodis¢e nadaljnjih znanstve-
nih raziskav. Ne zatiskam si o¢i pred dejstvom, da ostaja moc¢no razprt predvsem
drugi del razprave, povezan z vprasanji povednosti glasbe. Tak status je seveda
fundiran Ze v naravi problema samega, saj odpira najbolj esencialni vprasanji: zaj
in kako pomeni glasba.

Na koncu bi se rad zahvalil vsem tistim, ki so mi dajali oporo v ¢asu nastajanja
pricujoce razprave. Za Stevilna znanstvena stali§¢a, pripombe in ugovore gre moja
hvaleznost najprej prof. dr. Matjazu Barbu; za $tevilna ozja in tudi §irsa razisko-
valna napotila sem dolzan zahvalo dr. Leonu Stefaniji in dr. Juriju Snoju, nekaj
raziskovalnih vzpodbud pa je dal prof. dr. Robert Hatten. Hvala e vsem tistim, ki
so vedeli, s ¢im se ukvarjam in zakaj.



1 Problematika postmodernizma

1.1 Postmodernizem, postmoderna, modernizem, moderna
in modernost: pojmi in odnosi

Pregled razli¢nih teorij postmodernizma' kaze precej nenavadno sliko — ne toliko
zato, ker se avtorji v pogledih na glavne znacilnosti tega obdobja moc¢no razhajajo,
temve¢ predvsem zato, ker ugotavljajo, da pojem sam morda sploh ni najustre-
znejdi in ni dovolj premisljeno izbran. Tako Brian McHale, eden izmed vodilnih
teoretikov, trdi, da ni »[n]i¢ v zvezi s tem pojmom [...] neproblemati¢nega, ni¢
na njem ni popolnoma zadovoljujocega« (1987, 3) in pri tem dodaja: »Nih&e ne
mara termina, vendar ga uporabljajo raje kot nekatere druge, Se manj zadovoljive
alternative« (1987, 3). Se bolj kriticen je Niall Lucy (1997, 63): »Poizkusi defini-
ranja postmodernizma so notori¢no nezadovoljivi. Tako zelo, da je postala v igri
definiranja postmodernizma standardna poteza priznanje, da je njegovo definiranje

notori¢no nezadovoljivo.«

Hermann Danuser je celo preprican, da je diskusija o postmoderni — ¢e zdaj upo-
rabimo drugo razli¢ico termina, ki se pogosto uporabljala preprosto kot sinonim
za postmodernizem — sama prevzela znacilnosti postmoderne (1990b, 82), da je
termin sam le prazen znak, ki se ne nanasa ve¢ na dolo¢eno oznaceno, temve¢ na
druge znake. Podobno misel izpostavlja Mirjana Veselinovi¢-Hofman, ki navaja
tudi glavni vzrok za tak$no ujemanje teoreti¢nega diskurza in njegovega predmeta:
mreza znaclilnosti postmodernizma naj bi bila tako gosta, da je vsakic¢ osvetljen le
del njene pluralnosti, univerzalna definicija se izmika (2003, 9).

Kljub podobnim svarilom znanstvenikov se je pojem precej hitro utrdil v vsako-
dnevni publicistiki, kjer so njegovi obrisi in vsebina postali Se bolj izmuzljivi. V
Stevilnih Casnikarskih prispevkih, ki so bili objavljeni od srede sedemdesetih let
20. stoletja naprej v ameriskem in deloma tudi evropskem tisku, se je postmo-
dernizem pogosto izenacevalo kar z antimodernizmom; zdelo se je namre¢, da
nova smer prekinja s hermetizmom modernizma, njegovo zaprtostjo in elitisti¢no-
moralno privzdignjenostjo, kar so medijske hise v dobi razcveta mnozi¢nih obéil
sprejele z odprtimi rokami. Tako je pojem &ez no¢ postal moden; Se preden je bil
natanc¢neje doloCen njegov obseg, so ga Siroke strukture izobrazencev Ze pricele
uporabljati. Vendar je pojem v resnici zelo tezko povezati s »pravo« vsebino, saj

1 Dokler si ne razjasnimo jezikovne zmede, zapisane v naslovu poglavja, velja kot osrednji pojem navajati
»postmodernizems, ki je v slovenskih humanisti¢nih spisih nenazadnje pogostejsi. Drugace pa naj bi bila,
lingvisti¢no gledano, razlika med postmodernizmom in postmoderno le v tem, da je korenska podlaga za prvi
izraz lat. oblika modernus, za drugega pa nelatinska ustreznica (Veselinovi¢-Hofman, 2003, 18).



oznaluje fenomene in procese nase aktualne sedanjosti, ki se $e vedno spreminja
in ni zadobila strnjene, konéne podobe. Postmodernizem se odvija torej socasno s
trenutkom, ki ga Zivimo, kar slabi naSo zmozZnost za neobjektivno, oddaljeno opa-
zovanje preiskovanega predmeta.

Zgornji vzrok seveda ne predstavlja kaksnega posebnega novuma v zgodovinskih
vedah — vsako obdobje je bilo lazje oceniti z dolo¢ene ¢asovne distance kot pa v
trenutku njegovega »Zivljenja«. Zato je $e toliko bolj pomenljiva misel Toma Virka,
ki odpira moznost, da je vsebina pojma nujno nedolocljiva, saj naj bi bila prav
taka »nedolo¢ljivost« osrednja znacilnost postmodernizma: »unikatna definicij[a]
oz. identifikacij[a] postmodernisti¢nega stila« (1991, 51) se zdi zato nemogoca.
Zastavlja se vprasanje, ali je to posledica »notranje« vsebine pojma — torej zna-
¢ilnosti obdobja samega — ali pa gre taksno »nedolo¢ljivost« povezovati z lingvi-
sti¢no strukturo pojma. V zvezi s terminom »postmodernizem« imamo opraviti
s sestavljanko iz jedra (»modernizem«) in predpone (»post«), kar pomeni, da je
pojem mocno odvisen od nasega definiranja modernizma in relacije, ki jo dolo¢a
predpona. Tako se e enkrat ve¢ izkaZe, da je na postmodernizem potrebno gledati

kot na relacijski pojem in da je vsebina pojma v najvedji meri odvisna od nasega
definiranja modernizma (Motte-Haber, 1995, 78).

1.1.1 Historiat pojma

Polna dvoumnih in véasih tudi precej diametralnih razlag je tudi zgodovina

uporabe pojmov postmodernizem in postmoderna.?

Leta 1870 je angleski salonski slikar John Watkins Chapman govoril o postmoder-
nem slikarstvu, s ¢imer je zaznamoval slikarstvo, ki je bilo v tistem trenutku mo-
dernej$e in naprednejse od del francoskih impresionistov. Poudarek je bil torej na
modernosti; Chapman postmodernega sloga ni natancneje dolodil. Bolj zanimiva
je tako v kontekstu zgodnjih pojavljanj termina raba nemskega filozofa Rudolfa
Pannwitza, ki v delu Kriza evropske kulture iz leta 1917 govori o postmodernem
cloveku. Pomenljivo je, da se Pannwitz v dojemanju »postmodernega cloveka«
izrecno navezuje na izrocilo Friedricha Nietzcheja in njegov koncept nadcloveka;
mnogi teoretiki namre¢ i¢ejo zacetke postmoderne prav v Nietzschejevi filozofiji
(npr. G. Vattimo, deloma T. Virk in J. Kos). Pomembno spoznanje, povezano s
prvima omembama pojma, mora biti, da Chapman uporablja termin ozje, v smislu
umetnostnega sloga, medtem ko se Pannwitzevo pojmovanje povezuje s $ir§im

duhom dobe, ki bi jo morda lahko poimenovali kot postmoderno.

2 Sledeci pregled je vecinoma povzet po delih W. Welscha (Unsere postmoderne Moderne),]. Kosa (Postmodernizem),
P.V. Zime (Moderne/ Postmoderne. Gesellschaf?, Philosophie, Literatur) in T. Virka (Strah pred naivnostjo).



Tudi nadaljnje uporabe pojma ne prinasajo bistvenega napredka v dojemanju
njegove vsebine. Leta 1934 $panski literarni zgodovinar Federico de Oniz uporabi
pojem postmodernismo za oznalitev $panske in latinskoameriske literature med leti
1905-1914. Slo naj bi za vmesno fazo med modernizmom in konénim ultramo-
dernizmom — Oniz to »postmodernisticno« obdobje oznacuje izredno negativ-
no, saj naj bi §lo za Cas, v katerem so zastala napredna modernisti¢na snovanja.
Pomembno je, da Oniz postmodernisti¢no literaturo postavlja v zvezo z moder-
nizmom, hkrati pa kot njeno glavno znacilnost izpostavlja odmik od radikalne
inovativnosti.

Glede na Onizovo dojemanje pojma sta za nadaljnje izpeljave veliko manj
pomembna D. Fittsu in R. Jarrel. Prvi je pojem uporabil leta 1942, spet v povezavi
s Spansko knjizevnostjo, in sicer v zvezi s sonetom Martineza; podobno je Jarrel kot
postmoderno oznadil poezijo R. Lowella.

Bolj odmevna je bila zgodovinska periodizacija Arnolda Toynbeeja. Toynbee v delu
Studij zgodovine® iz leta 1947 uporablja pojem postmodern za naznaéitev zadnje
dobe zahodnoevropske kulture, ki naj bi se zacela leta 1875. Vplivnost Toynbee-
jevega pojmovanja se kaze predvsem v tem, da sta termin od njega prevzela tako
Irwing Howe kot Harry Levin, ki postmoderno obdobje razumeta podobno kot ze
Oniz in Toynbee, se pravi izrazito negativisti¢no: §lo naj bi za odklon od visokih
kriterijev modernizma, za protiintelektualisti¢ni tok, ki prekinja z idejo stalne ino-
vacije. H. Levin tako v svojem tekstu What was Modernism? iz leta 1960 z grenkobo
pise o koncu modernizma.

Odmik od negativisticnega dojemanja postmodernizma pomenijo spoznanja
Leslieja Fiedlerja, ki je leta 1969 v reviji Playboy — simptomati¢no je, da eno izmed
pionirskih besedil o postmodernizmu ni izslo v znanstvenem periodi¢nem tisku,
temve¢ v popularni reviji »za moske« — objavil clanek Cross the Border — Close the
Gap. V njem je pozitivno ocenil stapljanje elitne in mnozi¢ne literature, presto-
panje mej med avtorjem in oblinstvom, profesionalizmom in amaterizmom ter
visoko umetnostjo in popom. S tem je postavil temelje za znacilno »ameriskos,
»pozitivno« dojemanje postmodernizma, ki je ideolosko v diametralnem naspro-
tju z evropskim, predvsem nemskim pojmovanjem. Hkrati Fiedler Ze razpravlja o
»dvojni strukturi« — v enem samem postmodernisti¢nem delu naj bi bili tako prica
spoju fikcije in resniCnosti — ter s tem odpira $iroko polje pluralizma razli¢nih
jezikov in modelov.

3 Pravi avtor pojma naj bi bil pravzaprav D. C. Sommervell, ki je pripravil izdajo Toynbeejevega obsirnega
zgodovinskega dela (Kos 1995b, 8).



Virk Fiedlerjev odobravajo¢i premik pri razumevanju postmodernizma razume
girSe duhovnozgodovinsko; Ce je bil v Sestdesetih letih 20. stoletja postmoderni-
zem razumljen predvsem kot protiintelektualistiéni upor zoper modernizem, ga
le desetletje kasneje pojmujejo kot intelektualisti¢ni obrat pro¢ od modernizma,
s ¢imer je povezan znadilni premik v vrednotenju gibanja (Virk, 2000, 18). V tem
pogledu je bila pomembna tudi uporaba pojma znotraj kroga arhitektov. Charles
Jencks je pojem prevzel od Fiedlerja in ga leta 1977 uporabil v delu Jezik post-
moderne arhitekture, kjer podobno kot Fiedler izpostavlja t. i. »dvojno kodiranje«:
postmodern(isti¢n)a arhitektura uporablja najmanj dva »jezika« hkrati, pri ¢emer
obstaja ve¢ moznosti za tak$no dvojno druzenje (modernisti¢ni + nemoderni-
sti¢ni koncepti, elitni + populisti¢ni kodi, mednarodni slog + lokalne znacilnosti
itd.). Prav zato Jencks izpostavlja, da je postmodernisti¢na arhitektura fundirana
socialno in semanti¢no.

Proti koncu sedemdesetih let je bil izraz Ze tako razsirjen, da je lahko postal
predmet sistematicne znanstvene obdelave. Precej pomembno vlogo so pri tem
odigrala javna obgila, v katerih se je izoblikovalo posebno dojemanje postmoder-
nizma, t. i. »¢asnikarski« postmodernizem, za katerega je bilo znacilno izpostavlja-
nje predvsem tistih znacilnosti postmodernizma, v katerih se je kazal odklon od
intelektualizma in poudarjenega konstruktivizma modernizma.

1.1.2  Postmodernizem kot relacijski pojem

Mnogo dilem okoli razli¢nih pojmovanj postmodernizma je povezanih z relacijsko
naravo pojma, ki odpira $tevilne raznolike mozZnosti in soodvisnosti: tako postane
odlo¢ilno, da se, $e preden razmisljamo o postmodernizmu, sprasujemo o znacilno-
stih modernizma, s katerim je prvi ocitno v pomenljivi relaciji; brez pomena pa ni
niti narava te relacije, ki se skriva v razumevanju prefiksa — Sele taksno dojetje obeh
delov pojma lahko da pravi vpogled v njegov pomen.

Janko Kos poudarja, da »analize slovenskega postmodernizma ne bo mogoce za-
dovoljivo izpeljati, ne da bi zajela zlasti njegovo razmerje do modernizma« (Kos
1995a, 87). Podobno meni velika ve¢ina muzikologov, ki se ukvarjajo s postmoder-
nizmom. Helga de la Motte-Haber celo ne vidi osrednjega problema v predponi
»post«, temve¢ v samem razumevanju modernizma, ki je Ze dovolj raznoliko
(Motte-Haber, 1995, 78), zato tudi ni ¢udno, da je R. Feller preprican, da »obstaja
prav toliko tipov postmodernizma kot modernizma« (Feller, 2002, 250). Vprasanje,
ali gre pri postmodernizmu za nadaljevanje modernisti¢nega izrocila ali njegovo
popolno zanikanje — torej za dilemo, povezano s predpono »post« — postane v tej
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lu¢i sekundarnega pomena: predpona »post« je odvisna od svojega referenta, brez
slednjega, kakor trdi N. Kompridis, ne pove skoraj nicesar (Kompridis, 1993, 7).
Najdlje je sel v takem relacijskem pojmovanju postmodernizma Hermann Danuser,
ki je prav zaradi razli¢nega pojmovanja modernizma izpeljal dve razli¢ni definiciji
postmodernizma (Danuser, 1995, 82).

Relacijskosti postmodernizma ne otezuje samo narava njegove zveze z moderniz-
mom, temve¢ Ze sam pojem modernizma. Ta ni kompleksen zgolj zaradi svoje
disparatne vsebine, temve¢ deloma tudi zaradi terminoloske zmede, saj se poleg
pojma s konénico -izem v spisih pogosto pojavljata $e termina, »modernost« in
»modernac, s katerima je »modernizem« v doloceni vzro¢ni zvezi, ki pa pri vsak-
danji rabi postaja vse manj prezentna, s ¢imer se v njegov pomen vnasa nejasnost.

Modernizem je gotovo povezan s pojmovanjem modernosti, vendar lahko Ze v zvezi
s konceptom modernosti lo¢imo dve mozZnosti: po eni strani gre za stopnjo v zgo-
dovini zahodne civilizacije, za katero je znacilno dojemanje ¢asa kot neponovljive-
ga in linearnega, obenem pa lahko modernost razumemo tudi kot estetski koncept,
po katerem se v sredis¢e umetniskega ustvarjanja naseljuje ideja napredka, inovacije
(Calinescu, 1987; Debeljak, 1989). Estetska inovacija postane tudi estetska odlika,
po kateri postane osrednja vrednota »biti moderen« (Vattimo, 1997, 80). Obe poj-
movanji modernosti — tako zgodovinsko kot estetsko — se povezeta in dozivita
svoj visek v obdobju modernizma, ki naj bi bil pravzaprav le pozna in s tem zadnja
oblika ¢asovnega obdobja moderne (Zima, 1997, 8-9).

Razumevanje terminoloskega drevesa se tu Ze komplicira: zgodovinska in estetska
ideja modernosti o¢itno v osrednji meri zaznamujeta daljse zgodovinsko obdobje,
ki ga glede na njegovo glavno znadilnost oznacujemo kot moderno oz. v¢asih
tudi kot »novi vek«, njene ideoloske podstati pa bi bilo mogoce iskati v Descar-
tesovi metodoloski znanstveni sistematicnosti in filozofskemu patosu radikalne-
ga novega zacetka ter Zelji po univerzalnosti (Welsch, 1991, 68-69). Za pozno
obdobje moderne v 19. stoletju sta znacilni skrajni obliki racionalizacije in eman-
cipacije. Tako je znacilen premik proti pozitivisti¢ni znanstveno-tehnoloski druzbi
(A. Comte), Marxovi ideji socializma in komunizma ter Nietzschejeva filozofska
izpostavitev metafizi¢nega nihilizma, po katerem zivljenjskih vsebin ne gre iskati
onkraj tostranstva (Kos, 1995a). V tako dojetem poznem obdobju moderne — torej
zgodovinski epohi — pa se udejani kot znacilna umetniska smer modernizem, v
katerem ideje modernosti dosezejo svojo najradikalnejo uresnicitev. Hkrati mo-
dernizem Ze napoveduje zlom zgodovinsko pojmovane moderne, zato se izkaze
kot zadnji umetniski tok obdobja moderne.
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Razlocevanje med pojmi »modernost«, »moderna« in »modernizem« tako dobiva
svoje razlo¢ne poteze: modernost je predvsem ideolosko—filozofska drza, za katero
je znadilno dojemanje pomembnosti inovacije in linearnega Zivljenjskega ¢asa, clo-
vekove emancipacije in racionalnosti, moderna je zgodovinska epoha, v kateri se
udejanji in vlada ideoloska modernost, modernizem pa je umerniska smer v obdobju
moderne, v kateri so ideje modernosti izZivete do svojih skrajnosti, kar pripelje do
konénega preloma z obdobjem moderne.

Terminoloskih negotovosti s taksno razjasnitvijo Se ni konec. Slovenska umetno-
stna terminologija namre¢ dodeljuje pojmu moderna e en pomen; nekaj podob-
nega se dogaja tudi v muzikologiji. »Slovenska moderna« je tudi literarno obdobje,
ki se razteza med leti 1899-1918, pojem pa je prevzet po nemski literarni vedi,
ki ji slovenska ni zavezana le metodolosko in terminolosko, temve¢ izkazuje tudi
preiskovani predmet — slovenska literatura — v tem prelomnem ¢asu na zacetku 20.
stoletja podobne znacilnosti kot nemsko leposlovje. Pojem se je udomacil v nemski
literarni vedi okoli leta 1890 (tega leta je izraz prvi uporabil literat Hermann Bahr v
kriti¢nem spisu Zur Kritik der Moderne) za »nemski naturalizem, zatem pa $e za de-
kadenco in simbolizem, se pravi za smeri, ki so prelomile s starej$im poeti¢nim rea-
lizmom, z romanti¢nimi epigoni in akademskim formalizmom ter vnesle v slovstvo
moderno Zivljenje« (Kos, 2000, 194). V takem kontekstu dobiva izraz moderna dva
pomena: poleg zgodovinske epohe, ki naj bi se raztezala priblizno od zacetka 16.
stoletja do sredine 20. stoletja, lahko oznacuje tudi literarno smer s konca 19. in z
zaletka 20. stoletja, ki je dolo¢ena znacilno lokalno kot poseben odmik od »zapo-
znele« tradicije in usmerjenost v »novos, bolj urbano druzbo, ki so jo Ze zaznamo-
vale sledi Nietzschejevega nihilizma in s tem tudi estetske dekadence.

Isti izraz, prav tako povzet po Hermannu Bahru, je romal v muzikologijo, kjer
oznacuje podobno kot literarna moderna glasbeno-zgodovinsko obdobje ob koncu
19. in zaletku 20. stoletja. C. Dahlhaus postavlja zacetek obdobja moderne v leto
1889, ko nastaneta dve prelomni deli: simfoni¢na pesnitev Don Juan Richarda
Straussa in Prova simfonija Gustava Mahlerja (Dahlhaus, 1980, 279-285; Danuser,
1984, 13-24). Dahlhaus sicer priznava, da je termin izposojen iz literarne vede,
vendar se mu med mnogimi drugimi, ki se pojavljajo v zvezi z umetnostjo Casa fin
de siécle (naturalizem, impresionizem, simbolizem, secesija), zdi izraz moderna naj-
primernejsi za oznacitev prelomnih let okoli leta 1890, e posebej zato, ker ne vklju-
¢uje ideje slogovne enovitosti. Tako pojmovano moderno je torej mogoce razumeti
kot zbirni pojem za raznolike umetnostne tokove s preloma stoletij, znotraj katerih
se je pricela majati tradicija razli¢nih umetnostnih slogov zgodovinske moderne.
Glasbeno moderno lahko tako ugledamo predvsem na ravni sprememb glasbene
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tehnike, ki so povezane z najnapredne;jsimi deli Gustava Mahlerja (Deveta simfoni-
Ja, Pesem o zemlji) in Richarda Straussa (opera Elektra), vendar pa ne vkljucujejo e
prave estetske premene, do katere nato pride v dvajsetih letih 20. stoletja kot posle-
dice predhodnih kompozicijskih sprememb; moderna je torej ¢as kompozicijsko-
tehni¢nih novosti in hkrati neprelomljene vladavine »izrazne estetike« 19. stoletja.

Trem terminom, izpeljanim iz istega korena, se potemtakem pridruzujejo 3e
razli¢ni pomeni istega pojma; moderna tako ni samo zgodovinska epoha, temve¢
je lahko tudi specifiéna umetnostna smer s konca 19. in z zacetka 20. stoletja.
To v najvedji meri zapleta pojem postmoderna oz. postmodernizem, kolikor ga
poskusamo tolmaciti relacijsko. Namre¢, na katerega izmed zgornjih pojmov se v
resnici nanasa? Ali se nanasa na moderno kot zgodovinsko epoho, na moderno kot
zbirno umetnisko smer ali na modernizem kot znacilno umetnigko smer v Casu
pozne moderne? Ze iz kratkega premisleka nam lahko postane jasno, da mora biti
postmoderna, razumljena v odnosu do moderne kot epohe, v kateri dominirajo
znanost kot osnovna paradigma racionalnosti, zavest o nujnosti modernosti in av-
tonomija umetniskega izrazanja, povsem druga¢na od postmoderne, ki se na tak ali
drugacen nacin navezuje na izro¢ilo moderne kot slogovnega obdobja ali celo od
postmodernizma, ki ga kaze razumeti v tesni zvezi z radikalno umetnisko smerjo
modernizma.

Izkaze se, da so mnoga razhajanja med glavnimi teoretiki postmodernizma
povezana s temi osnovnimi terminoloskimi nejasnostmi in neusklajenostmi.

1.1.2.1 Postmodernizem vs. modernizem |

Do sedaj smo pregledali le en del odnosnice — jedro. Problem postane $e bolj
zapleten, ko se sprasujemo o pomenu predpone »post«. Prefiks je mogoce razumeti
tako Casovno kot vsebinsko. Casovni odnos se razkriva kot neproblemati¢en —
»post« kaze na Casovno poznejsost, naknadnost, nasledstvo. Tak tip ¢asovne relacije
potrjuje Umberto Eco, ki sicer spada med tiste redke raziskovalce, ki postmoderni-
zem razumejo izrazito ahistori¢no: tako naj bi bilo mogoce najti v zadnji, sklepni,
pozni fazi vsakega zgodovinskega obdobja tudi njegovo »postmodernisti¢no« fazo,
v kateri osrednje znacilnosti obdobja prerastejo v manieristi¢no $ablono brez prave
vrednosti (Eco, 1984). Eco torej s svojim postmodernizmom poudarja nasledstve-
nost in poznejso fazo.

Veliko ve¢ tezav predstavlja predpona »post« na vsebinski ravni razumevanja. Med

mnogimi moznostmi velja izpostaviti tiste tri, ki se v razpravah o postmodernizmu
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ponavljajo najpogosteje. Tako naj bi predpona »post« v relaciji do modernizma
pomenila:

a. nadaljevanje in radikalizacijo modernizma,

b. reakcijo na modernizem in njegovo prekinitev,

c. zaletek povsem novega obdobja oz. sloga.

Najvec avtorjev izpostavlja prvo moznost (a). Tako opozarjata na tesno navezanost
postmodernizma na modernizem Janko Kos in Tomo Virk: v postmodernizmu naj
bi §lo samo $e za radikalizacijo v modernizmu sproZenega metafizi¢nega nihilizma
(Virk, 2000, 38). Podobno je bil preprican Ze eden izmed najzgodnejsih teoretikov
arhitekturnega postmodernizma, Charles Jencks, ki je poudarjal, da postmoder-
nisti¢na arhitektura raste iz modernisti¢ne (Jencks, 1985), da torej ne uveljavlja
»revolucionarne« prakse, temve¢ samo nadaljuje modernisti¢no tradicijo, ki pa jo
hkrati Ze presega (Erjavec, 1995). Med muzikoloskimi avtorji razume postmoder-
nizem kot razvojno posledico modernizma Wilfried Gruhn (1989, 5-13). Naveza-
nost postmodernizma na modernizem izpostavlja tudi Thomas Schifer; razmerje
med postmodernizmom in modernizmom zanj ni opozicijsko, temve¢ dialekti¢no
(Schifer, 1995,224). Pojem dialekti¢nosti razberemo tudi iz spisov Hermanna Da-
nuserja, ki postmodernizma prav tako ne razume kot preproste negacije moderniz-
ma, temve¢ vidi med obema obdobjema znacilno dialekti¢no razmerje (Danuser,
1990a, 397). Zelo blizu takSnemu pojmovanju je Bjorn Heile, ki isto razmerje
obravnava kot dialosko, zato med obema slogoma ne odkriva neposrednega anta-
gonizma, kar otezuje jasno kronolosko razmejitev. Heile postmodernizem razume
kot »protipodobo modernizma, ki vkljucuje vse, kar je modernizem izkljucil«
(Heile, 2002, 288).

V vrsto zgornjih avtorjev se vkljucuje tudi Wolfgang Welsch, za katerega post-
moderna (v skladu z nemsko tradicijo Welsch uporablja to izpeljanko in ne pojma
postmodernizem) nadaljuje izro¢ilo moderne: osrednje inovacije moderne naj bi
bile v postmoderni $ele prvi¢ dobro unov¢ene in izpeljane (Welsch, 1991, 185).
Vse, kar je moderna preizkusala specialisti¢no, ezoteri¢no, naj bi postmoderna
realizirala v vsej $irini, eksoteri¢no (Welsch, 1991, 83). Po Welschu je postmo-
derna pravzaprav radikalna moderna, ki pa zapus¢a modernisti¢ne ideje stalne
inovacije, napredka, enotnosti in totalnosti. S tem se Welsch naslanja na razliko-
vanje pojmovne dvojice moderna/modernizem in jo uporablja na nacin, kakrsne-
ga smo predstavili v zgornjih odstavkih: moderno razume kot daljse zgodovinsko
obdobje, v katerem naj bi imela sredi$¢no vlogo ideja pluralnosti, ki se iz obrobja
(ezoteri¢no) seli na povrsje (eksoteri¢no), modernizem pa kot radikalnejso ume-
tnisko smer v obdobju moderne. V skladu s svojim razumevanjem postmoderne
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kot nadaljevanja in stopnjevanja moderne Welsch poudarja, da postmoderne ne
gre razumeti kot nekaksne transmoderne ali celo antimoderne (Welsch, 1991, 6),
kar vnaga v debato o postmoderni samo $e nadaljnje komplikacije.

Terminoloska nejasnost tako svojega vrha ne dosega zgolj z razli¢nimi moznostmi,
ki jih ponujajo raznolika vsebinska »branja« predpone »post«, temve¢ z vpeljavo
$e najmanj treh nadaljnjih izpeljank iz pojma moderna oz. modernizem, ki se
posluzujejo drugih prefiksov: tako mnogi postmodernizem povezujejo z antimo-
derno, neomoderno ali celo nemoderno (kakor smo opazili, navaja Welsch tudi
transmoderno),* pri Gemer postajajo distinkcije med temi pojmi vse manj jasne. Se
najlazje je razumeti pojem antimoderne, ki se zelo ozko povezuje s tistim dojema-
njem predpone »post, po kateri je postmodernizem mogoce razumeti kot reakcijo
na modernizem in prekinitev z njim (4). Gre za t. 1. »¢asnikarski« postmodernizem,
torej pojmovanje, kot ga najdemo predvsem v »lahkotnejsem« revialnem tisku, ki
je pozdravil najnovejsa dela: ta naj bi se znebila modernisti¢nega hermetizma in
tako spet omogocala dejavno komunikacijo z obéinstvom. Na taksno pojmova-
nje postmodernizma opozarja Ze W. Welsch; imenuje ga »difuzna postmoderna«
(Welsch, 1991, 81). V sredis¢u tako pojmovanega postmodernizma naj bi se zopet
znaslo »srce« in njegova iracionalnost, ki naj preglasi racionalne modernisti¢ne
konstrukte, poljubnost tak$nega Casnikarskega postmodernizma pa v resnici ni
prava pluralnost (za Welscha sicer osrednja znadilnost postmoderne), temve¢ le
nekaks$na potpurijska oblika, ki resda omogoca poudarjeno komunikativnost, a
po drugi strani zapira vsakr$no moznost refleksije. V- Welschevem duhu se proti
takSnemu »Casnikarskemu« postmodernizmu, ki izra§¢a iz negativne nastrojenosti
do modernizma in ga je zato mogoce razumeti kot antimodernizem, obraca tudi T.
Schifer. V tem primeru naj bi §lo zgolj za novo fasado v obliki kulturne zamrznitve,
v resnici pa »[pJostmoderna nima veliko skupnega z zgolj iracionalno-eklekti¢no
estetiko, z novim histori¢nim realizmom, tradicionalizmom ali subjektivizmom«
(Schifer, 1995, 221).

Prav na taksen nacin — kot antimoderno — pojmuje postmodernizem Wulf Konold.
Postmodernizem naj bi se odrekal dosezkom avantgarde — postmodernisti¢na
glasba je izgubila eksperimentalni karakter, koncept racionalnosti nima ve¢ svoje
veljave, koncalo se je obdobje kompleksnih poetik, na njihovo mesto naj bi stopila
rehabilitirana estetika custev (Schifer, 1995, 222; Tillman, 2002, 75-91). Na-
sprotno vracanje k tonalnosti, konsonanci, melodiji, ki so po Konoldu osrednje
znadilnosti »antimodernistino« pojmovanega postmodernizma, za Jonathana D.

4 Seveda se prakti¢no sinonimno uporabljajo tudi izpeljanke s konénico -izem: antimodernizem, neomodernizem
in nemodernizem.
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Kramerja niso osrednje postmodernisti¢ne znacilnosti. Postmodernisti¢na glasba
zanj ni konservativna glasba, zato se mu zdi »pomemben prvi korak pri razume-
vanju glasbenega postmodernizma [...], da ga lo¢imo od nostalgi¢nih umetniskih
del« (J. D. Kramer, 2002, 13), torej od tistih sodobnih del, ki so napisana po zgledu
preteklih obdobij in v njihovem lazje razumljivem »jezikuc.

Ce je oznako antimoderna mogoce povezati s tistim razumevanjem predpone
»post«, po kateri kaze postmodernizem razumeti kot reakcijo na modernizem in
s tem kot njegovo zavrnitev (4), potem v tej luci odpirata ve¢ problemov pojma
nemoderna in neomoderna. Pojmovanje nemoderne se deloma prekriva z antimo-
derno, vendar znacilnih nemodernisti¢nih potez ne gre razumeti zgolj v povezavi z
negativno reakcijo na modernizem. Za nemoderna imamo lahko namre¢ tudi tista
dela, ki so nastala Ze v ¢asu modernizma, vendar ideje slednjega nanje niso bistveno
vplivale, zato se v njih zrcali izrocilo predmodernisti¢ne tradicije. Take stvaritve ze
glede na Casovno relacijo ne morejo obveljati za postmodernisti¢ne.

Se bolj problemati¢no se zdi pojmovanje neomoderne, ki bi jo po zgledu z v
muzikologiji uveljavljenima pojmoma neoklasicizem in neobarok lahko razumeli
kot nekaksno prenavljanje in potujevanje vzorcev, znacilnih za glasbeno obdobje
moderne — torej za glasbo s konca 19. in z zacetka 20. stoletja. Tak pogled na post-
modernizem postaja aktualen predvsem zaradi mnogih kompozicij, ki se odkrito
spogledujejo z izro¢ilom simfoni¢nih pesnitev Richarda Straussa (v Sloveniji na
primer Marko Mihevc) ali pa se navezujejo na simfoniko Gustava Mahlerja (vplive
Mabhlerja je mogoce odkriti vsaj pri G. Rochbergu, L. Beriu, G. Crumbu, zgodnjih
delih W. Rihma), najbolj dosledno pa problematiko neomoderne razvija H.
Danuser, ki kot tipiéno neomoderno delo v ¢asu postmodernizma navaja opero Lou
Salomé Giuseppeja Sinopolija (Danuser, 1985, 154-165), v kateri imamo opraviti
s tipi¢no zgodbo iz obdobja fin de siécle, medtem ko se skladatelj na kompozicijski
ravni priblizuje slogu moderne.

Kljub temu da morda prav antimodernisti¢ne, nemodernisti¢ne in neomodernisti¢-
ne poteze predstavljajo tudi osrednje postmodernisti¢ne tendence, $e vedno ostaja
centralno vprasanje povezano s pojmovanjem odnosa med jedrom in predpono
termina postmodernizem. Ce lahko drugo moznost, po kateri je postmoderni-
zem mogoce razumeti v lu¢i negativne reakcije na modernizem (&), ozna¢imo
kot »Casnikarsko« definiranje postmodernizma, ki je sicer mo¢no razsirjeno, a je v
svoji poljudnosti celo dale¢ od bistva, potem je treba pretresti e zadnjo moznost;
po tej postmodernizem predstavlja povsem nov slog (c). Ta zadnja varianta ra-
zumevanja predpone »post« je zavita v svoje lastno protislovje. Vodilni italijan-
ski filozofski teoretik postmodernizma, Gianni Vattimo, namre¢ opozarja, da je
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dojemanje postmodernizma kot novega obdobja nemogoce oz. vsaj paradoksno,
ker v svoje bistvo vkljucuje mozZnost preseganja razvojnega loka napredka, cemur
pa naj bi se prav postmodernizem izogibal (Vattimo, 1997, 10). Ce naj bi bilo
za obdobje postmodernizma znacilno preseganje ideje napredka in konstantne
inovacije, potem postmodernizem sam ne more biti radikalno nov in inovativen.

Prav take raznolike mozZnosti, povezane s samo jezikovno konstrukcijo termina
postmodernizem, prinasajo precej raznolika pojmovanja njegovega bistva. Mocne
razcepljenosti, véasih kar disparatnosti se zavedajo tudi raziskovalci sami, zato
nekateri med njimi v tipoloski maniri odkrivajo celo razli¢ne postmodernizme.

Za ameriske teoretike je bila v tem pogledu odlodilna delitev Hala Fosterja na
postmodernizem reakcije in postmodernizem odpora (Pasler, 1993, 17-18). Post-
modernizem reakcije zavraca modernizem in ga obtozuje, da je »nenaraven in eliti-
stien« (Feller, 2002, 251), postmodernizem odpora pa transformira modernisti¢na
izrazila in poskusa v dekonstruktivisticni luci pokazati na njihove notranje kontra-
dikeije, ki pa Se vedno ohranjajo ustvarjalni naboj. Vsebinsko zelo podobna se zdi
delitev sociologa Scotta Lasha, ki govori o prevladujocem in opozicijskem postmo-
dernizmu (Lash, 1993). Prvi je ves v znamenju potrosniskega kapitalizma, zato gre
za »komercialno« usmeritev, ki prekinja z avantgardisti¢nimi praksami, drugi pa
izhaja iz radikalno demokratskega delavskega upora in se kaze v problematizaciji
realnega in v odprti subjektovi poziciji.

Izkaze se,da se pravv takih delitvah skriva nekaj negotovosti, ki je povezanazrazli¢no
terminologijo: tako bi Fosterjev postmodernizem reakcije in Lashev prevladujoci
postmodernizem lahko oznacili tudi kot antimodernizem v duhu Welschevega
pojmovanja »difuzne« postmoderne oz. »Casnikarskega« postmodernizma. Zato
$e vedno ostajata odprti dve moznosti dojemanja predpone »post«: v primeru
»postmodernizma odpora« gre za nadaljevanje modernisti¢nega izrocila in njegovo
stopnjevanje (2), medtem ko se »postmodernizem reakeije« odkrito obraca proti
modernizmu (4). Klju¢no zato postaja vprasanje, ali je tak$na ambivalentnost
povezana zgolj z nezadostnostjo znanstvenih paradigem, s katerimi poskusajo
raziskovalci razloziti bistvo postmodernizma, ali pa tak$no dvoumnost narekujejo
kar glavne znacilnosti obdobja. Prav v zvezi s tem bi se v nadaljevanju veljalo
vprasati, ali v istem ¢asu poleg postmodernizma kot nadaljevanja modernisti¢nih
tendenc ne obstaja morda nekaksen antimodernisti¢ni, »difuzni« postmodernizem,
ki sicer izra§ca iz istih duhovnozgodovinskih tendenc kot prvi, a se v resnici izmika
vecini normativnih dolo¢il tega sloga. Prav v ta namen velja premisliti, ali ne bi
bilo smiselno vpeljati jasnega razloCevanja med pojmoma postmodernizem in
postmoderna.
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1.1.2.2 Postmodernizem vs. postmoderna

Na jasno razloCevanje med terminoma postmodernizem in postmoderna nas
navaja Ze ustaljeno in razsirjeno lo¢evanje med vsebino pojmov moderna in moder-
nizem, kakr§nega smo predstavili v prejSnjem poglavju in po katerem je moderna
oznaka za daljSo zgodovinsko epoho, modernizem pa je zadnja, radikalna umetni-
ska smer v obdobju moderne. Al bi bilo torej mogoce analogno s to delitvijo tudi
postmoderno razumeti kot zgodovinsko obdobje in postmodernizem kot umetni-
sko smer?

Da »[pJostmodernizem in postmodernost nista nujno identi¢nac, nas opozarja naj-
zgodnejsi teoretik postmodernizma, Thab Hassan (1980, 107), medtem ko nekateri
drugi raziskovalci popolnoma odrekajo moznost razlikovanja med dvema izpe-
Jjankama. Tine Hribar je tako prepri¢an, da nimamo modernisti¢ne in postmo-
dernisti¢ne umetnosti, temve¢ da lahko govorimo zgolj o umetnosti v moderni oz.
postmoderni dobi (Hribar, 1990, 5). Na podoben nacin je mogoce razumeti tudi
misel Rajka Mursic¢a, da »ni mogoce govoriti o slogu postmodernizma, temve¢ le
o slogih (¢asovnega) obdobja postmoderne« (Mursi¢, 1997, 26). Bolj argumenti-
rano predstavlja svojo skepso v zvezi z uporabo dveh pojmov Peter V. Zima, ki je
proti uporabi pojma postmodernizem, saj bi morali po njegovem mnenju ta termin
razumeti izklju¢no kot protipol modernizma, ne pa tudi kot reakcijo na moderno
kot dobo poudarjene racionalizacije in razsvetljenstva (Zima, 1997, 224). Zima
torej razume predpono »post« enostransko, zgolj kot reakcijo na modernizem (2),
kar pa se pravzaprav ne sklada z njegovo mislijo, da »postmoderna literatura pro-
testira proti metafizi¢nim ostankom moderne v modernizmu« (Zima, 1997, 224).
Postmoderna naj bi bila torej uperjena proti dominantni ideoloski drzi moderne,
to pa je modernost. Zaradi tega bi bilo torej dosti bolj smiselno, ¢e bi Zima govoril
o postmodernosti.

Vendar Zimov pomislek vseeno jasno razkriva, da moramo lo¢evati med postmo-
derno, ki je v relacijskem odnosu do moderne kot zgodovinske epohe, in post-
modernizmom, ki sklepa podoben odnos s slogovnim obdobjem modernizma.
Morda prav zaradi takih tezav J. D. Kramer postmodernizma sploh ne razume ve¢
kot slogovnega obdobja, temve¢ kot naravnanost (a#tifude), saj naj oznaka ne bi
dolocala ve¢ zgolj kompozicijske tehnike, poetike in estetike, pa¢ pa tudi recepcij-
ske momente (poslusanje, produkcija) (J. D. Kramer, 2002, 14). Se dlje je sel v raz-
resitvi te problematike Frederic Jameson, ki postmodernizma prav tako ne razume
kot umetniskega sloga, temve¢ kot »kulturno dominanto« (Jameson, 1992), ki je
povezana z eksplozijo kulture po vsem druzbenem polju, zaradi Cesar vse postaja

»kulturno« in zato jasno razlo¢evanje med kulturo in nekulturo ter, temu ustrezno,
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med umetnostjo in neumetnostjo sploh ni ve¢ mogoce. Zelo podobno misel raz-
beremo iz spisov sociologa Scotta Lasha, ki pa uporablja pojem postmodernizem
ter jasno izpostavlja, da z njim zaznamuje kulturni pojav in paradigmo, ne tipa
druzbe (Lash, 1993). Ce je bil za Lasha v sredis¢u moderne proces kulturne dife-
renciacije, razloCevanja posameznih obmodij, in je bil modernizem »diskurzivna«
kulturna formacija, pa razume postmodernizem kot proces kulturne dediferenci-
acije, v cemer je mogoce ugledati sledi Jamesonove misli o razlitju kulturnega po
vsem druzbenem polju; podrodja teoretskega, estetskega in eti¢nega so izgubila
svojo avtonomijo.

Jasno razlocevanje med postmodernizmom in postmoderno nam omogoca ra-
zumevanje Fosterjeve (postmodernizem reakceije in postmodernizem odpora) ter
Lasheve (prevladujoci in opozicijski postmodernizem) tipologije postmodernizma,
hkrati pa pojasnjuje tudi terminolosko dvojico postmodernizem/antimodernizem
(»difuzni«, »Casnikarski« postmodernizem, postmodernizem reakcije oz. prevladu-
jo&i postmodernizem). Taksno delitev jasno zagovarja Misko Suvakovi¢ (1999),
sprejeta pa je tudi ze v slovenski literarni vedi. Tako po Janku Kosu termin post-
moderna zaznamuje zgodovinsko epoho, »Cas po izteku moderne epohe« (Kos,
1995a, 11) — torej tudi druzbo in kulturo tega zgodovinskega segmenta — medtem
ko pojem postmodernizem oznacuje umetnisko smer oz. slogovno usmeritev.
Taka delitev izhaja iz zgodovinske periodizacije A. Toynbeeja, ki znotraj moderne
dobe oz. novega veka locuje med zgodnjo moderno (14. in 15. stoletje), osrednjo
moderno (16.in 17. stoletje), pozno moderno (18.1in 19. stoletje) ter postmoderno
kot dobo socialne in intelektualne anarhije, v kateri se bistvo novoveskega duha
razkraja. Post-moderna doba naj bi se po Toynbeeju zacela nekje okoli leta 1875
s politiko, ki se je bila pripravljena odreé¢i nacionalnim idejam v korist globalni
integraciji (Welsch, 1991, 14). V slovensko literarno vedo po Janku Kosu taksno
delitev sprejema tudi Tomo Virk, ki postmoderno v Toynbeejevem duhu razume
kot zgodovinsko epoho in postmodernizem kot umetnisko smer, v kateri pride
do preloma med staro in novo paradigmo, zaradi Cesar naj bi postmodernizem
prevzemal lastnosti obeh paradigem, kar, kot smo Ze spoznali, Virka navaja k misli,
da je ena izmed glavnih znacilnosti postmodernizma prav njegova nedolocljivost
(Virk, 1991, 50-51).

V' muzikologiji tak$no razlocevanje najodlo¢neje zagovarja Timothy D. Taylor;
postmoderno razume kot ¢asovno obdobje, s postmodernizmom pa zaznamuje
umetniske odzive na dobo postmodernosti, kar ga vodi do pomembnega spozna-
nja: »Raje kot da bi trdil, da obstaja nekaksna vrsta glasbe, ki bi jo lahko imenovali
postmoderna, bom zagovarjal misel, da so se v zadnji dekadi spremenili modusi
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reprezentacije in marketinga v glasbi« (Taylor, 2002, 93). Taylor v svoji delitvi
nakaze tudi vez med obema pojmoma: tako postmoderna kot postmodernizem
izhajata iz iste duhovne klime, vendar ju zaznamujo razli¢ne tendence.

1.1.2.3 Postmodernizem vs. umetnost v postmoderni

Terminolosko razlo¢evanje med postmodernizmom in postmoderno lahko kon¢no
razjasni tudi vsebinske nejasnosti, povezane z relacijskim karakterjem termina —
predvsem odlocitev, ali se v postmodernizmu nadaljujejo modernisti¢ne tendence
(varianta a) ali pa gre za prekinitev z njim (varianta &), kakr$no naj bi izkazo-
val t. i. »Casnikarski« postmodernizem. Ponujeno razlikovanje med pojmoma
namre¢ ponuja moznost tudi za oznacevanje umetniskih hotenj, ki sicer izras¢ajo
iz skupnih duhovnozgodovinskih potez, vendar jih zaznamujejo precej razli¢na
estetska izhodisca.

Postmodernisti¢na umetnost nadaljuje z modernisti¢nim izro¢ilom, a ga v trenutku,
ko se odpove modernisti¢nemu »kanonu prepovedanega« in si prizadeva s pomocjo
druzenja dveh razli¢nih »kodov« ali sopostavljanja razli¢nih svetov pridobiti seman-
ti¢ni karakter (o tem bo $e tekla beseda v nadaljevanju), Ze tudi presega. V postmo-
derni druzbi pa ni vsa umetnost postmodernisti¢na. Razmah medijev, premostitev
razlike med elitnim in mnoZi¢nim ter neslutena $iritev informacijske tehnologije —
torej znacilnosti postmoderne dobe — so vplivali na prakti¢no vsakega umetnika,
ki zdaj is¢e pot do spremenjenega konzumenta, hkrati pa so spremenjeni trzni
pogoji vplivali tudi na produkecijo popularnih zanrov. Tako »postmodernisti¢ni«
sprejemnik oz. »konzument« ni ve¢ elitni, visoko izobrazeni posameznik, temve¢
mnozica, s tem pa postaja aktualno »vracanje«, govorjenje v mrtvih jezikih — torej
kodi, modeli in vzorci, ki jih razume tudi $irSe obcinstvo. Taksna umetnost glede
na razlikovanje, ki ga predlagam, ni postmodernisti¢na, a je postmoderna v smislu,
da jo je bistveno zaznamovala druzba ¢asa, v katerem nastaja. Podobno delitev
vpeljuje Mirjana Veselinovi¢-Hofman, ki locuje med pojmoma post-moderna in
postmoderna. Prvi termin je §irsi in oznacuje Cas po moderni ter s tem celoto vseh
pojavov, ki so znacilni za ta ¢as, medtem ko je drugi pojem povezan s specifi¢nimi
umetniskimi metodologijami, za katere ni znacilno preprosto prevzemanje prete-
klih slogov (Veselinovi¢-Hofman 2003, 18). Tipologija Veselinovié-Hofmanove
se torej sklada z nasim loevanjem na umetnost v postmoderni oz. postmoderno
umetnost (to je zanjo post—moderna) in postmodernizem oz. postmodernisti¢no

umetnost. Razmerja med pojmi lahko grafiéno predo¢imo na naslednji nacin:
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postmodernizem

\ nadaljevanje in preseganje ’

Skica 1: Razmerje med modernizmom, postmodernizmom in umetnostjo v obdobju
postmoderne.

Razen jasnega razlocevanja med zgodovinsko dobo in umetnostno smerjo prinasa
taksna razmejitev pojmov Se Stevilne druge razjasnitve. Tako postmodernizem
tudi v dobi postmodernega izenacevanja, razsredis¢enja in pluralnosti nadaljuje in
radikalizira modernisti¢no tradicijo, ostala kultura v postmodernem ¢asu pa bolj
kot ne prekinja s hermetizmom in konstruktivizmom modernizma; postmoderna
kultura je zato kultura »reakcije« (H. Foster), razliva se Cez vedji del druzbenega
polja in je »prevladujoca« oblika kulture (S. Lash), je torej »kulturna dominanta«
(F. Jameson); medtem pa ostaja postmodernizem kljub istemu duhovnozgodovin-

skemu vzorcu »opozicijski«.

Spodnja tabela naj rabi za mozno razlago posameznih pojmov in izpeljank iz
korena »moderen« ter z njim relacijsko povezanih terminov; osenceni so tisti
termini, katerih raba se zdi smiselna in ne prispeva k nadaljnji terminologki

komplikaciji.
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Tabela 1: Izpeljanke iz korena »moderen« in njihovi pomeni ter sinonimi.

Prvi pomen

Drugi pomen

Mozna sinonimna
uporaba

Modernost ideolosko-filozofska drza, v
srediS€u katere je dojemanje
linearnega Zivljenjskega
Casa, izpostavljen pa je tudi
pomen inovacije
Moderna zgodovinska epoha, v literarno in glasbeno v prvem pomenu:
kateri se udejanji ideoloSka  obdobje na koncu 19. in  novi vek
modernost zacetku 20. stoletja v drugem pomenu:
dekadenca,
simbolizem,
nova romantika,
pozna romantika,
naturalizem
Modernizem umetniSka smer v obdobju
moderne, v kateri so izZivete
ideje modernosti
Postmoderna zgodovinska epoha, Ki umetniSka dela, ki v drugem pomenu:
nastopi po moderni nastajajo v relaciji do neomoderna

moderne kot literarnega
in glasbenega obdobja

oznacitev tistih
umetniskih del, ki

jih zaznamuje duh
postmoderne dobe,
nastajajo pa v izrazitem
negativnem odnosu do
modernizma in se prav
v tem razlikujejo od
postmodernisti¢nih del

»Casnikarski«
postmodernizem,
difuzna
postmoderna

(W. Welsh),
postmodernizem
reakcije (H. Foster),
prevladujoCi
postmodernizem
(S. Lash),
antimodernalizem

Postmodernizem

umetnostni slog, ki se
navezuje na izrocilo

postmodernizem
odpora (H. Foster),

modernizma opozicijski
postmodernizem
(S. Lash)
Nemodernalizem dela, ki nastajajo isto¢asno
z modernizmom in tudi po
njem, vendar ne izkazujejo
modernisti¢nih potez
Neomodernalizem dela, ki se navezujejo na postmoderna

umetnostni slog moderne in
ga pri tem potujujejo

(v drugem pomenu)

Antimodernalizem

abruptna prekinitev z
modernizmom

postmoderno,
»Casnikarski«
postmodernizem,
difuzna
postmoderna,
postmodernizem
reakcije,
prevladujoci
postmodernizem
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1.2 Postmoderna druzba in kultura

Kot smo spoznali v prej$njem poglavju, moramo termin postmodernizem nujno
razumeti relacijsko, in sicer v povezavi s slogovnim obdobjem modernizma, s
katerim postmodernizem stopa v aktivno zvezo. Prav tako se je pokazalo, da ni brez
pomena dejstvo, da je postmodernizem verjetno zgolj ena izmed slogovnih smeri
postmoderne kot zgodovinskega obdobja. Postmoderna vpliva na postmodernizem
in v duhovnozgodovinskem duhu v marsicem doloc¢a njegove znacilnosti. Postmo-
derno druzbo pa gre razumeti v tesni povezavi s tistim, kar Daniel Bell imenuje
postindustrijska druzba, J.-F. Lyotard informacijska druzba in F. Jameson obdobje
multinacionalnega kapitalizma; zato velja v nadaljevanju pretresti te tri, v prvi vrsti
socioloske pojme, v katerih so zajeti odlo¢ilni vplivi na kulturo v postmoderni dobi.

Sodobno postindustrijsko druzbo naj bi po Danielu Bellu povzrocile tehnoloske
spremembe (Welsch, 1991, 27), ki so v prvi vrsti povezane s kibernetiko in racu-
nalni$tvom. V ospredju so zato znanje, intelektualno delo in kvaliteta izdelkov, ne
ve¢ masovna produkcija. Strojne tehnologije so zamenjale intelektualne strategije,
poseben pomen se pripisuje teoretinemu znanju. Tezko industrijo izpodrinjajo
storitve, proletariat je v zatonu (Zima, 1997, 67). Osnovni druzbeni konflikti se ne
odvijajo ve¢ na osi kapital-delo, temve¢ na osi moc¢-informacija (Debeljak, 1989,
31). Tehno-ekonomsko, kulturno in politicno podro¢je niso ve¢ zdruZeni pod
enotnim referenénim okvirjem, vzrok za to pa kaze iskati v razpadu »protestantske
etike« (M. Weber), po kateri je bila za uspeh kapitalisti¢nega razvoja odloilna
askeza, zvezana z racionalizmom, ki je vodil v sekularizacijo in popredmetenje.
Za postmoderno postindustrijsko druzbo je nasprotno znacilna prevlada Zelje po
hedonizmu, ki se med drugim kaze v mnozi¢nem begu v modo in v usmerjenosti v
potrosnistvo. Slednje zmaguje nad produkcijo, clovestvo pa je vse bolj zazrto v pri-
hodnost in pospesevanje tehnoloskega napredka. V tekmi za ¢im hitrej§imi znan-
stvenimi inovacijami in z njimi povezanim zasluzkom je kot ena izmed posledic
zazijal prelom med kulturo in druzbo (Habermas, 1985, 35). Slednja se namre¢
ravna skoraj izkljuno po ekonomski in administrativni racionalnosti, ki v znacilni
kapitalisti¢ni tekmovalnosti razbija moralne osnove druzbe. Kultura je tako urejeni
druzbi celo nevarna, saj lahko razdre sistem. Edino zatocisce vidi Bell v religiozni
prenovi (Habermas, 1981, 449).

Jean-Francois Lyotard, ki ni tako negativisti¢no nastrojen kot Bell, razume post-
moderno kot informacijsko druzbo, v kateri gre prvenstvo informatiki in mnozi¢-
nim ob¢ilom. Prav taka »nova vednost« (Kos, 1995a) sproza spremembo komuni-
kacije: univerzalni jezik ni ve¢ mogo¢, »velike zgodbe« so izgubile svojo legitimi-

rajoCo moc¢, zato je svet razpadel v mnostvo izoliranih »jezikov«, med katerimi ni
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bistvenih povezovalnih to¢k. Osrednja proizvodna sila je postala vednost, in kdor
jo poseduje, ima mo¢. Lyotard torej konfliktnost v informacijski druzbi i8¢e na isti
osi kot Bell.

Frederic Jameson v skladu z Mandelovo tipologijo kapitalisti¢nega vzpona post-
moderno druzbo enadi s ¢asom multinacionalnega kapitalizma (Jameson, 1992).
E. Mandel v delu Pozni kapitalizem lo¢i med trznim kapitalizmom, ki naj bi ga
spodbudil nastanek parnega stroja in je zaznamoval sredino 19. stoletja, monopol-
nim kapitalizmom, ki ga enadi s ¢asom razrasCanja imperializma, ko sta izumlje-
na elektromotor in motor na notranje izgorevanje, zadnja faza — multinacionalni
kapitalizem — pa naj bi se zacela po drugi svetovni vojni z razmahom proizvodnje
elektronskih aparatov in zaupanjem v jedrsko energijo. Jameson vsako teh stopenj
poveze z znadilnim slogovnim obdobjem: trzni kapitalizem naj bi bil v znamenju
realizma, monopolni kapitalizem ¢as modernizma in multinacionalni kapitalizem
obdobje, v katerem se je razmahnil postmodernizem.

Za to zadnjo, multinacionalno fazo kapitalizma je znacilno, da se logika neizpro-
snega, skorajda »darwinisti¢nega« trznega gospodarstva seli tudi na podrodja, ki se
jih je prej kapitalisti¢na roka izogibala. Tako postaneta tudi kultura in umetnost del
kapitalisticnega pogona. Kapitalizem in z njim povezana materialnost pa odlo¢il-
no zmanjsujeta pomen duhovnosti (Jameson, 1991); kultura je postala materialna.
Zato se Jamesonu kot osrednja umetnostna zvrst 20. stoletja kaze video, katerega
status je nedolocljivo razpet med umetniskost in medijsko, televizijsko prikazova-
nje kvazi realnosti. Trzis¢e obvladuje vsa podro¢ja, vendar v resnici ne prinasa prave
svobode: na trzi§¢u lahko namre¢ izberemo samo tisto, kar nam ponuja.

Kljub mogoéni razsiritvi trzis¢a nimamo ve¢ opraviti s »starime, fiziénim trgom —
prodajalci nam namre¢ ne ponujajo pravih, materialnih izdelkov, temvec razli¢ne
blagovne znamke in njihove logotipe. V tem pogledu postaja Jamesonova misel
precej podobna Baudrillardovi ideji simbolne menjave. Tudi Baudrillard je namre¢
preprican, da predmete, ki so razstavljeni na prodajnih policah trgovin, ne moremo
imeti ve¢ za pravo blago, saj imajo predvsem znakovno vrednost. Kon¢ano je obdobje
produkcije materialnih predmetov in zalenja se doba produkcije znakov in kodov.

Jean Baudrillard se s temi mislimi uveljavlja kot eden osrednjih teoretikov post-
moderne. Se posebej pomembno je v tem smislu njegovo raziskovanje simulacije
in simulakra. Baudrillard nasteva ve¢ tipov simulacije (Baudrillard, 1999): naravni
oz. naturalisti¢ni simulaker je zasnovan na podobi in njegovem posnetku oz. njeni
boljsi ali slabsi poneverbi; produktivni simulaker temelji na energiji in materia-
lizaciji, do katere pride s pomogjo strojne tehnologije — to je doba Benjaminove
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»tehni¢ne reprodukcije« (Benjamin, 1998); za postmodernisti¢ni ¢as pa je znadilen
simulaker simulacije, ki je zasnovan na informaciji, modelu. Gre pravzaprav za
anticipacijo — ne posnemanje — realnega. Simulacija je danes generiranje realno-
sti prek modelov realnega, ki niso zvezani z izvirom realnosti, ali e razloZimo z
Baudrillardovo slikovito podobo: danes nastaja zemljevid pred ozemljem (Bau-
drillard, 1999). Lo&evanje med realnim in imaginarnim, modelom in posnetkom,
izvirnikom in kopijo, avtenti¢nim in neavtenti¢nim ni ve¢ mogoce, saj smo kopijo
v dobr$ni meri Ze izenadili z izvirnikom, ki ve¢inoma sploh ne obstaja — opraviti
imamo s hiperrealnim (Strehovec, 1999, 255-389).

Kot pomembni »proizvajalci« taksne hiperrealnosti se kazejo mnozi¢na obéila in
med njimi $e posebej televizija. Ponujajo nam vedno ve¢ informacij, s ¢imer ustvar-
jajo presezek smisla in realnosti. Znacilna je implozija smisla v medijih, saj Zivimo
v »svetu, v katerem je vedno ve¢ informacij in vedno manj smisla« (Baudrillard,
1999). Stevilne informacije v sodobnih medijih poZirajo svoje lastne vsebine. Tako
se mediji, namesto da bi omogocali komunikacijo, v resnici izérpavajo v uprizarja-
nju komunikacije: §tevilo informacij vsak dan raste, a Ze davno presega nase potrebe
in mediji tako ne opravljajo ve¢ svoje prvenstvene funkcije — informiranja. Mediji
ne informirajo o dogodkih, temve¢ dogodke zaradi svojih megalomanskih potreb
pravzaprav ustvarjajo. Mediji in realno so implodirali — obojega ni ve¢ mogoce
lo¢evati.

Prav zaradi take implozije se kot pere¢ problem zastavlja vprasanje resnice in re-
sni¢nosti. Baudrillard ugotavlja, da po padcu komunizma in relativnem neuspehu
studentskih revoltov iz leta 1968 politicne ideologije ne igrajo ve¢ pomembnejse
vloge: podobno kot potrosnisko blago so se spremenile v znake. V dobi simula-
krov tako dominira resni¢nost navideznega — prav v tem se kaze »popoln zlo¢in«
resni¢nosti ni veg, so samo $e njeni znaki (Zima, 1997, 96). Podobno je mogoce
razumeti misel T. Hribarja: »Resnica o resnici je, da resnice ni« (nav. po Virk,
1991, 58). Absolutno resnico je sicer problematiziral Ze modernizem, ki pa jo je
vendarle e skusal vzpostaviti prek subjekta in njegove fluidne brezsubstanénosti.
V postmoderni pa resni¢nosti ne gre iskati niti v nestabilnem subjektu — ukinjena
je tudi imanenca zavesti, zato je vse a priori neresni¢no, izmi§ljeno in umetno (Kos,
1995a). Kolikor obstaja resni¢nost, je izmisljena, zato ne moremo govoriti ve¢ o
njeni objektivnosti. Veckrat lahko odkrivamo celo obstoj ve¢ razli¢nih, ve¢inoma
konstruiranih resni¢nosti; te prihajajo iz razliénih kultur in Zanrov, a ostajajo ne-
stopljene. Zmaguje torej pluralizem resni¢nosti.

Slednjega v veliki meri povzroca tudi kriza jezika. Ta je v ozki povezavi s povecano
rodukcijo znakov, ki ne zmorejo vec prevzemati svoje oznacevalne naloge. Opraviti
3] ) ] ]
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imamo torej s §tevilnimi znaki, osvobojenimi kakrsnihkoli referenc¢nih vezi. »Jezik
se spreminja v verigo oznacevalcev« (Kos, 1995a, 34),ta pa je za Jamesona shizo-
frena, ker danasnji subjekt ne zna ve¢ organizirati svoje Casovnosti. Pomen jezikov-
ne verige se generira iz odnosov med oznacevalci, vendar pa oznalevalci ostajajo
nepovezani in zato subjekt v sebi ne more ve¢ zdruziti preteklosti, sedanjosti in
prihodnosti ter ostaja omejen na izkusnjo Cistih materialnih oznacevalcev oz. Ciste,
nepovezane sedanjosti. Kriza jezika se tako kaze kot razpoka med besedami in
stvarmi. Oznacenec (»stvar«) je degradiran v materialni oznacevalec, znak v podobo
(logo), zato postaja pomen vse bolj »objektenc, interpretacija pa se spreminja v pro-
dukcijo. Posamezni oznacevalci so povsem osamosvojeni in referenti likvidirani.
Ker v kon¢ni stopnji procesa ni ve¢ mogoce razlikovati med oznacenim in oznace-
valcem, se Baudrillardu revolucija 20. stoletja razkriva kot proces unic¢evanja smisla,
ki vodi do kon¢nega »nerazlikovanja« (Baudrillard, 1999). Referente se poskusa
umetno obuditi s sistemom znakov — realno je nadomesceno z znaki realnega.

Utapljamo se v mnozici podob, znakov, ob njih pa si ne moremo ve¢ domisljati
realnega, ker so realnost podobe in znaki sami. Kot izhod iz krize jezika se kaze
nara$¢ajoci delez oznalevanja, ki odpade na podobe (televizija, reklame, video,
logotipi itd.). Postmoderna kultura je tako »prvenstveno vizualna« (Erjavec, 1995,
103): v sredis¢u danasnjega zanimanja so film, video, slikarstvo, fotografija, ar-
hitektura in oblikovanje. W. Welsch vizionarsko napoveduje, da bo 21. stoletje
predvsem stoletja designa (Welsch, 1998, 218). Taka ugotovitev je pomembna tudi
za glasbeno kulturo: vid je »za zdaj zmagal nad sluhom« (Mursi¢, 1997, 16), kot
dokaz o vodilni vlogi vizualnega pa nam sluzijo brezstevilni glasbeni spoti — tu gre
oditno za »poprostorjenje« glasbe. Postmodernistiéno umetnost torej »obvladuje
¢ut vida« (Erjavec in Grzinié¢, 1991, 18), utapljamo se v mnozici podob, ki so vse-
naokoli nas, arhitektura je »privilegiran estetski jezik« (Jameson, 1992, 39).

Kriza jezika in pluralnost, ki nastopa z uvajanjem razli¢nih resnic, sta trdno
povezani. Po L. Wittgensteinu nam je svet dan v jeziku in z jezikom (Virk, 2000,
29), zato se jezik razkriva kot prostor provizori¢ne resni¢nosti. Pluralne resni¢nosti
in njihove jezikovne konstrukcije je tako mogoce razumeti v smislu Lyotardovih
jezikovnih iger: »pluralnost jezikovnih iger implicira pluralizem resnic« (Virk,
2000, 27).

Shizofrenija oznalevalne verige in odsotnost resni¢nosti sta tesno povezani tudi
s spremenjenim postmodernim subjektom. Prav subjekt je v modernizmu $e
opravljal centralno vlogo — prek njegovega modusa v toku obstojece realitete se
je $e lahko vzpostavljal prostor resni¢nosti, kar v postmoderni ni ve¢ mogoce. Ze
Derrida nas opozarja, da »ni konstituirajoce subjektivnosti« (Kos, 1995a, 115).
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V umetniskih delih se to kaze kot odsotnost avtorja, zaradi Cesar dela pridobijo
status samostojne bitnosti. Subjekt je »zmehé¢an« (Virk, 1991, 42) — odpovedal se
je zgodovinski teznji po prevladovanju in premagovanju. Konec je trdega moder-
nisti¢nega subjekta, ki ga je zaznamovala »volja do moc¢i«. Subjekt je razpadel na
koscke, zaradi Cesar postaja mnogolicen in, podobno kot jezik, shizofren. »Raz-
lo¢eni, shizofreni postmodernisti¢ni subjekt« (Lucy, 1997, 161) je sicer prazen, a
je zamenjal velikega, genialnega avtorja z njegovimi emocijami in individualno
razpoznavnostjo. Ta je prakticno nemogoca, saj je identiteta zmeraj manj monoli-
tna. Subjekt je izgubil trdni temelj, zato postaja vsakdanji, smrtni subjekt, njegova
osrednja znadilnost pa je »razsredisCenje« (Jameson, 1992).

Pluralnost resnic in meh¢anje trdne subjektivnosti vodita do vsesplosnega ob¢utka
razsredis¢enja. Taksno stanje najbolje razkriva koncept rizoma, kot sta ga zasnovala
G. Deleuze in F. Guattari. Pojmovno razmisljanje v obliki drevesa, pri katerem
ena misel izhaja iz druge, vse poti pa vodijo k deblu, zamenja rizom (iz gréke
besede rhiza, »korenina«) — sistem korenin in poganjkov, ki niso razlo¢ljivi, zato je
vsaka tocka rizoma lahko povezana s katerokoli drugo. Gre za koncept, ki vkljucuje
difuzno razprsenost smisla — pojmovnost postmoderne se tako kaze kot labirint,
razprostrt v obliki ve¢dimenzionalne mreze (Virk, 1991, 43-44).

Ob pluralnosti resnicnosti, mehéanju subjekta in mrezni pojmovni strukturi so
presezene posameznikove zmozZnosti orientacije. Subjekt je znotraj pluralizma
dezorientiran, odsotnost centra pa se kaze tudi v postmodernem odnosu do tra-
dicije in zgodovine. »V Casu letalskega prometa in telekomunikacij je heteroge-
no postalo brez razdalj, soCasnost nesoCasnega pa je postala nekaj vsakdanjega«
(Welsch, 1991, 216). Ta znacilnost ne zaznamuje le prostorskih dimenzij, temve¢
tudi ¢asovno. Linearnost zgodovinskega razvoja in napredka je zamenjala mreza
(spet rizom), kar moramo razumeti v tesni povezavi s Foucaultovim definiranjem
zgodovine kot zaporedja prelomov, s katerimi nastopa radikalna diskontinuiteta,
prvenstvo v zgodovinopisju pa bi tako moralo odpasti na popisovanje konteksta.
Zgodovina je v krizi. Koncala se je namre¢ vladavina paradigme, po kateri je vsako
naslednje obdobje negiralo prejsnje; inovacija ni ve¢ mogoca (Jameson, 1991, 324).
Taksno stanje je, paradoksno, posledica neizmernega tehnoloskega razvoja: »Ne-
predvidljivo je postalo predvidljivo. Na splosno vse vedji tempo sprememb zmanj-
Suje relevantnost katerekoli spremembe. Novo ni ve¢ novo« (Calinescu, 1987, 146).

P. Virilio govori prav v tej zvezi o koncu zgodovine — zaradi zmeraj hitrejSega pre-
mikanja in dojemanja naj bi se namre¢ spojila ¢as in prostor (Welsch, 1998, 210).
Temu je podobna teza A. Gehlena, ki je Ze leta 1952 razpravljal o Casu t. i. posthi-
storie (Zima, 1997, 14). Do takega pojmovanja je priSel Gehlen zaradi globalne
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pat situacije med obema svetovnima velesilama, ZDA in Sovjetsko zvezo, ter je
zato ugotavljal, da se je koncalo obdobje velikih ideologij. Gehlenova misel je bila
ocitno pomembna izhodis¢na tocka za Lyotardove premisleke, saj je misel o koncu
ideologij zelo enostavno povezati s trditvijo o koncu »velikih zgodb«.

Napredek je torej postal stvar rutine. Prav v tej tocki se postmodernizem kaze
kot posledica modernizma — prav za slednjega je bil namre¢ sredis¢nega pomena
skoraj fetidisti¢ni lov za novim, inovacijo, napredkom in izogibanje tradiciji. V
takem stanju se je napredek »rutiniziral«. Novo ni ve¢ ni¢ pretresljivega, temvec
zgolj omogoca nadaljevanje enakega; zato Vattimo v sedanjosti odkriva »temeljno
‘negibnost’ tehni¢nega sveta« (Vattimo, 1997, 13).

Zgoraj predstavljene znacilnosti postmoderne druzbe je mogoce sezeti in posta-
viti v medsebojno odvisnost. Stevilne tehnoloske spremembe, ki jih je postmo-
derna podedovala od moderne, so prestavile poudarek od tezke industrije k ponudbi
storitev — v sredi$Cu so se tako znasli mediji. Zaradi svoje razSirjenosti in megalo-
manskih potreb se vsak dan ustvarja mnostvo informacij, ki dale¢ presega zmoznost
nasega dojemanja. V konkuren¢nem kapitalisticnem boju za prevlado na medijskem
trzi§¢u so mediji celo pripravljeni kreirati informacije, ki nimajo zveze z resnicnostjo.
Tako se ustvarjajo simulakri, za katere v realnosti ne najdemo modela. Resnic-
nost resni¢nosti je omajana. Informacije so postale izpraznjeni znaki, brez svojega
pomena (oznalenega); podobno je v multinacionalnem kapitalizmu izgubilo svojo
vrednost tudi blago: namesto njega kupujemo trzne znamke, logotipe. Podoba in
njen privid sta zmagala nad vsebino in resnicnostjo — Zivimo v asu materialnosti.
Duhovno je izpraznjen tudi jezik: spreminja se v zaporedje oznacevalcev, brez rednih
oznacencev — pluralnosti razli¢nih svetov oz. resni¢nosti se tako pridruzuje tudi plu-
ralnost »jezikovnih iger«, ki se formirajo vsaki¢ sproti znotraj dvogovorov manjsin.
Moderna utopija po univerzalnosti ni ve¢ mogoca. Pluralnost jezikovnih iger in
resni¢nosti ustvarja nelagodje tudi v subjektu. Ta je shizofren — sredi razli¢nih re-
snicnosti se ne zna vec orientirati, njegovo izgubljenost pa samo $e potrjuje izguba
pojmovnega centra in razbitje zgodovinskega loka kot zaporedja inovacij. Zaradi ne-
znosnega tempa sprememb, ki so v veliki meri zaznamovale modernizem, postane
novost sama $ablonska, s tem pa postane razlocevanje med preteklostjo, sedanjostjo
in prihodnostjo prakti¢no nepomembno: linearni zgodovinski tok se je pretrgal.
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1.2.1 Umetnost v obdobju postmoderne

V tako spremenjenem druzbenem okviru postmoderne postane posebej perece
definiranje umetnosti in postmodernizma kot mozne slogovne usmeritve. Glede
na zgornje ugotovitve se je namre¢ mogoce sprasevati, ali sploh Se lahko obstaja
umetnost v modernem smislu? Torej umetnost, ki se izpostavlja, nosi druzbeno
kritiko, kljub temu da je dostopna predvsem elitnim izobrazenskim krogom, je
ekskluzivno delo subjekta in posledica njegovih racionalnih operacij, s katerimi
dosega inovativnost in se vpisuje v zaporedje zgodovinskih novosti, individualnih
resitev. Problematika je Se bolj Zgoca, ¢e na zgornje vprasanje odgovorimo z nikal-
nico: ali potem v postmoderni sploh Se obstaja umetnost, oziroma drugace: kaksen

je njen nemoderni status?

Relevantnost takega vprasanja se pokaze ob spoznanju, da v postmoderni kulturno
ni ve¢ lo¢eno od druzbenega (Lash, 1993) — posamezna podrogja ¢lovekovega
duha so izgubila avtonomijo in nastopajo stopljena v enotnem, a razsredis¢enem
amalgamu. Vzporedno z izgubo avtonomije kulture se je zacel proces eksplozije
kulture po celotnem druzbenem polju (Jameson, 1992). Zato je lahko prav vse
»kulturnos, distanca ni ve¢ mozna, bariere med visoko in mnozi¢no kulturo so
prestopljene. Taka ekspanzija je tudi posledica mo¢nega razrag¢anja multinacional-
nega kapitalizma, ki je prodrl v vse vidike Zivljenja, tako tudi v kulturne ter ume-
tnostne formacije. Kultura se meri na trgu, zaradi Cesar so se porazgubili estetski in
aksioloski kriteriji. Zagovarjanje »vzviSenega« statusa zgolj dolocene umetnosti ali
kulture (tudi manjsine) postane ideolosko sumljivo.

Prav zaradi teh razlogov se Se enkrat ve¢ pokaze smiselna jasna delitev med post-
modernizmom kot umetni§ko smerjo in postmoderno kulturo kot prevladujocim
kulturnim tipom postmoderne. Locevanje med obojim presega dileme o razli¢nih
postmodernizmih, saj lahko v obeh gibanjih zasledimo tudi razliko med tradicio-
nalno pojmovano umetnostjo (postmodernizem), ki najde svoj odjek v postmoder-
ni, in novo postmoderno kulturo, ki se ne naslanja ve¢ na umetnostno-ideoloske
poteze modernosti. Njuno hkratno bivanje pa je ena izmed posebnosti postmoder-
ne — prav ta s svojim mno$tvom resnic, realnosti in jezikovnih iger odpira prostor

pluralnosti.

V nadaljevanju bom poseben poudarek namenil postmodernizmu kot umetniski
smeri znotraj obdobja postmoderne. Kot razkriva Ze ime, mora biti postmoderni-
zem v posebnem odnosu do modernizma. Kot smo Ze spoznali, je najverjetnejse
razmerje med modernizmom in postmodernizmom tisto, po katerem je v post-

modernizmu mogoce ugledati stopnjevanje in preseganje modernisti¢nih tezenj.
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Paradoksno se torej postmodernizem hkrati navezuje na modernizem, a nanj
tudi Ze reagira in ga poskuSa negirati. Na ideolosko-filozofski ravni je to
dvojnost mogoce ugledati v misli, da gre v postmoderni za stopnjevanje meta-
fizi¢nega nihilizma in hkrati Ze za obrat k zavesti o njegovi nezmoznosti (Kos,
19954, 32). Postmodernizem je tako razpet med radikalnim nihilizmom in an-
tinihilizmom. Taks$no razpetost — priostreno receno: na modernizem in antimo-
dernizem — je mogoce opaziti tudi v osrednjih teoreti¢nih spisih, ki se ukvarjajo
s postmodernizmom.

Thab Hassan kot znacilno postmodernisti¢no izpostavlja nihilisticno igro proti
tocki izginotja (Hassan, 1992, 29). Metaforo za taksno izginotje razume kot pot
proti tisini, ki se celo dobesedno razkriva v Cageovi umetnosti (433"). Umetnost
ti§ine naj bi se po Hassanu kazala tudi v aleatori¢ni glasbi. Nihilisti¢ne znacilnosti,
ki jih Hassan pripisuje postmodernisti¢ni umetnosti, bi z lahkoto povezali tudi z
modernizmom ali celo avantgardo (radikalna inovacija, upor proti umetnosti kot
instituciji, odrekanje avtorstvu, stroga konstruktivisti¢nost), kar pomeni, da Hassan
postmodernizem razume kot stopnjevanje modernisti¢nih tendenc. Na isti nacin
si je mogoce razlagati Lyotardovo povezovanje postmodernisticne umetnosti z
eksperimentalno kulturo. Tako tudi Lyotard kot znacilnega postmodernisti¢nega
umetnika izpostavlja Johna Cagea, zato se Lyotardov postmodernizem v resnici
razkriva kot radikalnejsa oblika modernizma.

Odklone od modernizma lahko ugledamo v nekaterih drugih dolo¢ilih, ki jih iz-
postavljajo drugi teoretiki. Smrt oz. mehcanje subjekta gotovo pomeni korak stran
od znacilne poudarjene modernisti¢ne subjektivnosti. Omajana je vloga velikega,
genialnega avtorja, resni¢nost pa ne more vec biti fundirana niti v toku subjektove
zavesti. Postmodernizem naj bi se premikal tudi pro¢ od hermetizma modernizma,
kar pomeni, da je pod vprasaj postavljen konstruktivizem kot tak, dojet v obliki ne-
kaksnega larpurlartizma — racionalno premisljena konstrukcija ne more ve¢ jamciti
za visoko estetsko vrednost umetniskega dela, saj se poudarek s poetskega prenasa
na receptivno. Z roko v roki z obratom od hermetizma gre razumeti napad zoper
elitisticnost modernisti¢ne umetnosti, ki je Se posebej mocan znotraj postmoderne
kulture in nekoliko manj odlo¢ilno v postmodernisti¢nem slogu.

Sobivanje tako disparatnih znacilnosti, ki izvirajo iz dvojnega odnosa postmoder-
nizma do modernizma — tako njegovega nadaljevanja kot tudi preseganja in negi-
ranja — je povezano z osrednjo znadilnosti postmoderne: z idejo pluralizma. Naj-
odlo¢neje razlaga postmoderno kot stanje radikalne pluralitete Wolfgang Welsch
(1991, 4). Zanj je osnovna postmoderna izku$nja povezana z nespregledljivo
veljavo razli¢nih oblik znanja, Zivljenjskih in vedenjskih vzorcev. Na isti fenomen
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je mogoce gledati s povsem razli¢nih perspektiv, ki narekujejo tudi precej raznolika
dojemanja, vendar ni mogoce trditi, da je katera teh perspektiv napacna. Postmo-
derna se tako ofenzivno postavlja za mnozino in je antitotalitaristicna. Welsch je
nekaj spodbud za svoje dojemanje postmoderne pluralnosti prejel iz Gadamerjeve
hermenevti¢ne misli, po kateri je v istem delu mogoce odkriti ve¢ »horizontov«
smisla. O postmoderni kot druzbi radikalnega pluralizma in »multikulturne poli-
fonije« je preprican tudi sociolog Z. Bauman (Zima, 1997, 51).

Ce postmoderno kulturo razumemo v povezavi z dokonénim prestopom vseh meja

in meril, potem se kot klju¢na znacilnost izkaze eklekticizem:
Eklekticizem je nulta stopnja ob¢e sodobne kulture: poslusamo reggae,
gledamo western, opoldne jemo v McDonald’su, zvecer pa v domaci
restavraciji, pariske parfume uporabljajo v Tokiu, v Hong Kongu se
oblacijo vretro slogu, znanje pa je predmet televizijskih iger.|[...] S tem ko
umetnost postaja ki¢, laska neredu, ki prevladuje v »okusu« obéudovalca.
Umetnik, galerist, kritik in ob¢instvo skupaj najdejo zadovoljstvo v
Cemerkoli, nastopil je ¢as oddiha. Toda ta realizem Cesarkoli je realizem
denarja: ob odsotnosti estetskih kriterijev je mozno in koristno izmeriti
vrednost del z dobickom, ki ga prinasajo (Lyotard, 2004, 17).

Lyotard postavlja eklekticizem v sredi$¢e postmoderne, vendar mu ne pridaja pe-
jorativnih pomenov. Podobno je s C. Jencksom, ki v postmodernizmu prav tako
odkriva radikalno varianto eklekticizma (Jencks, 1985, 200). Ta naj bi se kazal
predvsem v skrajni enostavnosti in Zelji po sintezi ter najsirSem spektru komunika-
cije, ki jih odpirajo postmodernisti¢na dela. Bolj natan¢no definira povezavo med
postmodernizmom in eklekticizmom Virk, saj ga razume kot osrednjo znacilnost
postmodernizma v Sestdesetih letih, ko se je novo gibanje dojemalo kot protiin-
telektualisti¢ni upor zoper modernizem — enotnost modernizma je bilo mogoce
napasti z »nevrednime« kulturnim eklekticizmom (Virk 2000, 18). Le desetletje
kasneje upor proti modernizmu dobi Ze tudi bolj izdelane teoreti¢ne postavke, zato
ideja eklekticizma kot centralne postmodernisti¢ne znacilnosti oslabi.

Nekateri drugi teoretiki so bolj zadrzani do eklekticizma. Med te spada W. Welsch,
ki izrecno poudarja, da eklekticizem in slogan anyrhing goes nista osrednji znacil-
nosti postmodernizma (Welsch, 1998, 214). Bolj kot za nereflektirano nizanje di-
sparatnega, naj bi §lo v postmodernizmu za aktivni dialog med razli¢nim — nastati
mora torej kljub vsemu novo, e neznano delo. Tudi v tem duktusu je cutiti Wel-
schevo centralno tezo, da je postmoderna zgolj nadaljevanje modernih tendenc.
»Casnikarski« postmodernizem, v katerem vlada samovoljna poljubnost potpurija
in z njo eklekticizem, za Welscha ni »pravi« postmodernizem.
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Kot resitev iz zagate se zopet ponuja jasno razlocevanje med postmoderno in
postmodernizmom: nereflektirana poljubnost eklekticizma ni znacilnost post-
modernisti¢ne umetnosti, prav gotovo pa je to osrednja karakteristika postmo-
derne kulture. Zapisano $e nekoliko bolj poantirano: ni vse, kar je postmoderno,
tudi postmodernisti¢no.

Bistvena razlika med postmoderno in postmodernizmom je v tem pogledu ta,
da postmodernisti¢no druzenje razli¢nega ali nesocasnega ne more biti povsem
poljubno, temve¢ se v njem vzpostavlja polje refleksije. Prav v tem smislu kaze
razumeti misel L. Fiedlerja o najmanj dvojni strukturi postmodernisti¢nih del,
Jencksovo tezo o »dvojnem kodiranju«, ki druzi modno in lokalno, komercialno in
elitno, visoko in nizko, s ¢imer postmodernisti¢na arhitektura v resnici komentira
in nagovarja; ni¢ drugacna pa ni niti Hassanova ideja o androgini kulturi, v kateri
imamo opraviti s »poroko zemlje in neba«: druzZita se religija in znanost ter visoka
in popularna kultura (Hassan, 1980, 111).

Z idejo druzenja raznolikega in soasnostjo nesocasnega je, kot smo ze lahko
spoznali, povezan tudi poseben postmodernisti¢ni odnos do tradicije in zgodovi-
ne: sopostavljati je tako mogoce tudi novo in staro, znano in neznano, izvirno in
tradirano. »Suverena igra z danimi oblikami preteklosti in swobodna razpoloZijivost
razli¢nih zalog gradiva iz tradicije postane konstitutivni element estetske zavesti v
postmodernisti¢ni umetnosti« (Debeljak, 1989, 118). John Barth stanje, v katerem
se lahko umetnost oplaja tudi s preteklimi deli in ne stremi ve¢ samo za novim,
povezuje z utrujenostjo literature (Barth, 2000, 319). Iz¢érpane naj bi bile vse
moznosti novosti, zato lahko postane tema literature tezavnost pisanja originalne
literature oz. literarna preteklost sama. Izrabljanje Ze obstojece literarne tradicije
postane edina moznost umetniskega oblikovanja. Barth pa opozarja:
Ze prej sem omenil, da bi bili v zadregi, ¢ bi Beethovnovo Sesto
simfonijo napisali danes. Vendar pa to ne bi bilo nujno, ¢e bi se tega dela
lotil z ironi¢no namero skladatelj, ki se natan¢no zaveda, kje smo bili in
kje smo (Barth, 2000, 315).

V zgornji misli sta skriti dve moznosti obravnavanja tradicije oz. preteklosti. Prva
implicira preprosto prevzemanje zgodovinskih modelov kot del mogocega eklek-
ticizma. Tako prevzeti zgodovinski vzorci sluzijo predvsem enostavnejsemu vzpo-
stavljanju komunikacije — ob¢instvo oz. potrosniki pretekli kod Ze poznajo. Izkaze
se, da je prevzemanje in ¢rpanje iz preteklosti ozko povezano z Zeljo po pretrganju
ekskluzivistinosti umetniskega izdelka: ta postaja sir§e razumljiv in dostopen, zato
ga je mogoce vkljuciti v kapitalisticni trzni pogon. Vendar Barth Ze tudi zahteva,
da mora biti »vracanje« k zgodovini ironi¢no in reflektirano — ustvarjalec se mora
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natanc¢no zavedati svoje pozicije v sedanjosti in pomena izro¢ila. Nepremisljeno in
nekonfliktno vzpostavljanje vezi s tradicijo verjetno sploh ni ve¢ umetnisko.

Podobno razlagajo »vdor« tradicije v postmodernisti¢nih delih tudi nekateri drugi
teoretiki. Janko Kos dopusca postmodernisti¢no »vracanje« k tradicji, vendar mora
biti to neobvezno, poljubno in samovoljno (Kos, 1995a, 64). Kadar umetnik upo-
rablja le en pretekli model — v tem primeru je seveda teZje vzpostaviti zvezo z
aktualno sedanostjo — tedaj je potrebno tega izvotliti od znotraj. Stari modeli so
torej prevzeti po nacelu simulacije, pri Cemer je celo najboljsa tista moznost, pri
kateri se nam realni model izmika. »Postmodernizem se vraca k tradiciji ne zato,
da bi jo ozivil, ampak da bi z njenim gradivom utelesil svojo novo umetnostno
ideologijo in prakso« (Kos, 1995b, 78). Linda Hutcheon v tej zvezi poudarja, da ne
gre za nostalgi¢no vrnitev k zgodovini, temve¢ za kriti¢ni dialog z njo in za njen
vnovi¢ni premislek (Virk, 2000, 61).

W. Welsch razmerje med »starim« in »novim« definira Se nekoliko drugace; zanj
postmodernisti¢na umetnost »[p]revaja stare izjave v jezik moderne« (Welsch,
1991, 105). Moderno je tako oplemeniteno z elementi tradicije, in seveda tudi
obratno. Welsch poleg tega zelo jasno razlaga, da preprosto »desemantizirana«
tradicija, ki nastopa predvsem v vlogi kulise, podrejene enemu samemu zgodo-
vinskemu modelu, ne more obveljati za postmodernisticno (Welsch, 1991, 116).
To po¢ne »Casnikarski« postmodernizem, medtem ko je pravo postmodernisti¢no
spopadanje s tradicijo bolj produktivno: rezultira namre¢ v medsebojnem oplaja-
nju, refleksiji in novi povednosti — raznoliki elementi namre¢ spro$¢ajo semanti¢ne

ZVeZE.

V tesni povezavi s tak$nim »konfliktnim« postmodernistiénim prevzemanjem in
povzemanjem tradicije je intertekstualnost. Julija Kristeva jo je definirala nekako
takole: »Vsak tekst je zgrajen kot mozaik citatov; vsak tekst je absorpcija in
transformacija drugega« (nav. po Clayton in Rothstein, 1991, 20). Intertekstualnost
tako Ze sama v sebi kot nujni predpogoj vkljucuje »recikliranje« preteklega. Kristeva
svojo teorijo $e razSirja, saj zanjo cel svet funkcionira kot intertekstualna mreza —
teorija intertekstualnosti tako samo $e potrjuje Deleuze-Guattarijevo rizomsko
pojmovno strukturo. Hkrati je intertekstualnost mogoca Sele z omehcanim
postmodernisti¢nim subjektom — ustvarjanje ni ve¢ povezano z izrazanjem, temve¢
je zbir citatov. Avtorji tako ne ustvarjajo svojega lastnega diskurza, temve¢ mesajo
druge, ze obstojece (McHale, 1987, 200). Vse se zdi Ze videno, slisano, s tem
da vstopa v nove povezave in tako ustvarja izvirna pomenska polja. S pomocjo
intertekstualnosti in razumevanja teksta kot »metodoloskega polja« (Barthes, 2000,
286) je mogoce razumeti tudi poseben postmodernisti¢ni odnos do resnicnosti.
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Zamisliti si je namre¢ mogoce, da realnost niti ne obstaja pred tekstualnostjo,
temvecC da se prek razli¢nih tekstov Sele konstituira.

Odgovor na zacetno vprasanje o obstoju umetnosti v obdobju postmoderne je
na koncu lahko le dvojen. Postmodernizem z navezovanjem na modernizem $e
ohranja znacilne poteze umetniskosti (gl. tabela 2), medtem ko je velik del kulture,
ki ga lahko oznadimo za postmodernega, Ze pod mocnim vplivom kapitalisti¢nih
idej vkljucevanja kulture v liberalisti¢no trzno gospodarstvo in ekplozije kulture
po vsem druzbenem polju. Glavne znacilnosti postmodernistiéne umetnosti in
kulture v postmoderni dobi so si zaradi istih duhovnozgodovinskih premis sicer na
videz podobne, vendar izhajajo iz precej raznolikih ideoloskih temeljev.

Tabela 2: Skupne Znacilnosti postmoderne kulture in postmodernisticne umetnosti.

Postmoderna kultura Postmodernistiéna umetnost
Pluralizem poljubnost, anything goes antitotalitaristicnost, »multikulturna
polifonija«
eklekticizem »dvojna struktura«, »dvojno kodiranje«,
androgina kultura
Odnos do prosto prevzemanije preteklih ironi¢no, pomensko, konfliktno
tradicije in vzorcev zaradi Zelje po SirSi sopostavljanje razliénih zgodovinskih in
zgodovine komunikativnosti kulturnih vzorcev

intertekstualnost

1.2.2  Pomen Lyotardove in Habermasove teorije za
razumevanje postmodernizma

Jean-Frangoisa Lyotarda in Jurgena Habermasa lahko pristevamo med osrednje
teoretike postmodernizma, saj so njuni prispevki skoraj vsem nadaljnjim razi-
skovalcem rabili za izhodisCe. Pri tem je predvsem pomembno, da sta s svojimi
raznolikimi pogledi Ze v temelju fundirala dva razli¢na pogleda na postmoder-
nizem, kakr$na lahko kasneje zasledujemo pri vseh nadaljnjih teoretikih. Vendar
je razlika med teoretikoma bolj kot ne navidezna, saj so si njuni nazori diame-
tralno nasprotni predvsem v vrednotenju fenomena, medtem ko se v njegovem
vsebinskem definiranju slej ko prej skladata. Ocitno pa je med kasnejsimi razi-
skovalci odmevala predvsem razpoka v ideoloskem dojemanju postmodernizma,
kar je vodilo v pogosto diametralno nasprotna raziskovanja. Ale§ Debeljak nas v
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tej zvezi opozarja, da je spor med Lyotardom in Habermasom v bistvu spor med
izrocilom frankfurtske Sole in Heglovega marksizma ter, na drugi strani, nietz-
schejanskim poststrukturalizmom (Debeljak, 1989, 76); razlika v ideologiji je tako
zasencila mnoge identi¢ne tocke pri opisovanju problema. »Osnovna tocka spora
med Parizom in Frankfurtom, tako se zdi,« nas u¢i A. Huyssen, »potemtakem ni
bil odnos med moderno in postmoderno, temve¢ politi¢ne dimenzije moderne«
(Huyssen, 1986b, 39).

J.-F. Lyotard je leta 1979 za univerzo v kanadskem Quebecu opravil analizo »stanja
vednosti«, ki ga je v danem trenutku oznadil kot postmoderno. Moderna znanost
se je pri opravi¢evanju svojih pravil in zakonitosti zatekala k naraciji. Iz potrebe po
legitimiranju se je moderna znanost sklicevala na t. i. »velike zgodbe«: predvsem
na razsvetljensko idejo emancipacije ¢lovestva, idealisti¢no teleologijo duha in hi-
storicisticno hermenevtiko smisla (Welsch, 1991, 32). Postmoderna znanost, na-
sprotno, ne zaupa v take zgodbe (prvi je to storil Ze F. Nietzche), saj naj bi izgubile
verodostojnost, zato se prek njih ne more ve¢ legitimirati. Lyotard pise: »Ce po-
enostavimo do skrajnosti, potem kot ‘postmoderno’ obravnavamo neverovanje v
metapripovedi« (Lyotard, 2002, 8).

Tak obrat je nastopil z vstopom sodobne druzbe v postindustrijsko dobo, v kateri
znanost in vednost nista ve¢ povezani z resnico, temve¢ z modjo — v informacijski
druzbi ima mo¢ tisti, ki poseduje vednost. Osrednji namen znanosti tako ni ve¢
povezan s spoznavanjem resnice, temvec z Zeljo po modi, zaradi esar se je v temelju
spremenil status znanosti: ta ne odgovarja in ne sluzi ve¢ ¢loveskim potrebam,
temvec jih s stalnimi inovacijami in izumi kreira. »Razvoj tehnoznanosti je postal
sredstvo za povelevanje nelagodja in ne sredstvo za njegovo zmanjsevanje. Temu
razvoju ne moremo ve¢ re¢i napredek« (Lyotard 2004, 91).

Postmoderna znanost je torej predvsem v sluzbi kreiranja novih potrosniskih nis, ki
ne prispevajo nujno k izboljsanju ¢loveskega Zivljenja.

Ob odsotnosti »velikih zgodb« se razbije tudi veljava univerzalnih, vedno in povsod
veljavnih pravil; s tem pa odpade univerzalni kriterij resnice. Pravila posameznih
diskurzov se formirajo znotraj dvogovorov, zato izpraznjeno mesto metapripo-
vedi zasedejo »male zgodbe«. Te so povezane z mnenjem manjsin, drugacnostjo
in epistemolosko raznolikostjo. Resnica je zato odvisna od vseh teh majhnih
delckov celote, njihova esenca pa je fundirana v jeziku. Resnica je torej odvisna
od razli¢nih »jezikovnih iger«, v katere z dvogovori vstopajo manjsine, nosilci
»malih zgodb« — univerzalizem ni ve¢ mogo¢, ker obstaja mnostvo jezikov brez
skupnega imenovalca. Resnica se je s tem odtegnila transcendenci, v veljavo pa
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stopi pluralizem jezikovnih iger in prek njega — vsak ¢lovek je rojen v doloceno
jezikovno skupnost, ki mu dolo¢a lastno percepcijo realnosti, zaradi ¢esar je slednja
strukturirana kot jezik (Lucy, 1997, 7) — pluralnost resnic ter heterogenost. Virk
Lyotardovo misel zgo$ca takole:
Narava vedenja o0z. znanja je narativna; druzbena resni¢nost je deljena na
posamezne diskurzivne prakse, ki imajo svoja notranja pravila, tako da je
druzba mreza jezikovnih iger, ki se ne dajo speljati ena na drugo in med

seboj niso v hierarhi¢nem razmerju — vsaka jezikovna igra legitimira
samo sebe (Virk, 2000, 27).

Lyotard skusa bolj natanéno definirati tudi umetnost v ¢asu »postmoderne
vednosti«. Kot moderno razume »tisto umetnost, ki svojo ‘malo tehniko’, kot se je
izrazil Diderot, posveca predstavljanju tega, da obstaja nepredstavljivo« (Lyotard,
2004, 20), postmoderna umetnost pa je zanj samo del moderne. Na ta nadin bi
bilo mogoce razumeti, da je za Lyotarda postmodernizem nadaljevanje in radika-
lizacija modernizma, vendar pa v slavnem in pogosto citiranem stavku razmerje
med obojim poantirano zaobrne: »Neko delo lahko postane moderno zgolj pod
pogojem, Ce je najprej postmoderno. Tako razumljeni postmodernizem ni mo-
dernizem na svojem koncu, temve¢ modernizem v stanju porajanja, to stanje pa
je konstantno« (Lyotard, 2004, 22). Prav tu ti¢i klica Lyotardovega prav poseb-
nega razumevanje postmodernizma. Izkaze se namre¢, da je zanj prava postmo-
dernisti¢na umetnost pravzaprav eksperimentalna umetnost ali celo avantgardna
prizadevanja — ko ta iz svoje Sokantnosti prestopijo v normo, se postmodernost
modificira v »milejSo« modernost. Prav zato postavlja Lyotard kot eksemplaricne-
ga postmodernisti¢nega umetnika Johna Cagea (Danuser, 1993, 144). Za razliko
od Schonberga naj bi Cage emancipiral posamezne tone in zvoke, poleg tega je
tudi deinstrumentaliziral kompozicijsko tehniko, saj je z vpeljevanjem nakljudja v
kompozicijski proces mo¢no omajal relacijo subjekt-objekt. Schonberg predstavlja
s svojo zaprisezenostjo logiki, obvladovanjem materiala in teznjo po organski eno-
tnosti kulminacijo modernisti¢nih prizadevanj, Cage pa se s pozitivno »filozofijo«,
zavratanjem kanona prepovedanega, odpovedjo avtorstvu in zaupanjem razno-
vrstnemu in nepredvidljivemu premika v postmoderno: je skladatelj po enotnosti
moderne (Danuser, 1993, 149).

Prav povezovanje postmodernistine umetnosti z avantgardo pomeni nenavaden
obrat v Lyotardovi teoriji, ki sicer zelo koncizno dolo¢a glavne znacilnosti post-
moderne dobe. Vendar Lyotardovo dvojnost med pluralnostjo resnic in »eksperi-
mentalno« nedolocenostjo prevzemajo tudi nekateri drugi avtorji. Se eden izmed
zgodnjih teoretikov postmodernizma, Thab Hassan, jo ohranja v svojem pojmu
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indetermance (Virk, 2000, 19), ki ostaja prakti¢no neprevedljiv. V njem se skriva spoj
med nedolo¢enostjo in naklju¢jem, kakr$no Hassan prevzema iz Heisenbergove
fizikalne teorije nedoloCenosti in Cageove avantgardne umetnosti, ter imanenco,
kot se kaze v samozadostnosti posameznih »jezikovnih iger«. Prav »[i]Jgra med
nedologenostjo in imanenco je klju¢na za epistemo postmodernizma« (Hassan,
1980, 91), zato se slednja izkaze kot znacilno androgina, kar Hassan udejanja tudi
v formi svojih razprav: le-te so zasnovane v obliki spoja med literarnim in me-
taliterarnim, saj znanstveno resnobo diskurza prebijajo zapisi v razli¢nih fontih,
razli¢ne grafi¢ne razpostavitve besedila, zelo dolgi navedki, kombinacija z dnevni-
skimi zapiski in celo z obliko dramskega teksta.

Lyotardovo postavljanje postmodernizma v blizino avantgarde je treba motriti tudi
v povezavi z drugaénim vsebinskim obsegom, ki sta ga oba pojma dobila znotraj
ameriSke in evropske kulture. Kot razkriva Andreas Huyssen, se je v Sestdesetih
letih 20. stoletja v Zdruzenih drzavah del kulture skusal obrniti proti visokemu
modernizmu (najbolj v obliki abstraktnega ekspresionizma) s pomogjo ozivitve
evropske avantgarde (Huyssen, 1986b, 16). Modernizem, umetniska smer, ki je bila
sprva druzbenokriticna, se je takrat udomacila in postala prva »tradicija« v kulturni
zgodovini Zdruzenih drzav. Novo, postmodernisti¢no gibanje pa je prevzelo
Stevilne poteze predvojne evropske »zgodovinske avantgarde« (P. Birger): napajala
jih je mocna zavezanost prelomu, obracajo se proti institucionalizirani umetno-
sti, zaupajo tehnoloskim inovacijam in rehabilitirajo trivialne, populisti¢ne Zanre.
Ameriski »zgodnji« postmodernizem (torej umetnost Cagea, Duchampa, Warhola,
Burroughsa) je torej v resnici avantgarda, ki pa se v sedemdesetih letih porazgubi —
mo¢no ideolosko podstat zamenja »nova senzibilnost« (Huyssen, 1986a, 181). Boj
proti visokemu modernizmu je dobljen, razvoj ni ve¢ linearen, porazgubi se optimi-
zem (izkaZe se, da nove tehnologije ne sluzijo ¢lovestvu, temve¢ so obrnjene proti
njemu), visoka in mnozi¢na kultura se zdruzita. Lyotardovo dojemanje postmoder-
nizma je torej treba postaviti v tesno zvezo z amerisko naperjenostjo zoper visoki
modernizem Sestdesetih let. Drugace je s Habermasom, ki razclenjuje Ze tipiko
postmodernizma v sedemdesetih, ko se avantgardne poteze dokonéno umaknejo.

Jirgen Habermas glavne znacilnosti postmodernizma sicer definira zelo podobno
kot Lyotard, vendar iz popolnoma druga¢nega ideoloskega izhodis¢a. Ce Lyotard
postmodernizem sprejema s simpatijami, potem se Habermas odlo¢no postavlja
proti njemu in stopa na stran moderne in njenega modernizma. Lyotard je preprican,
da »moderni projekt ni bil opuscen, temveé je bil unicen, ‘likvidiran'« (Lyotard,
2004, 30) v Auschwitzu, za Habermasa pa moderna ostaja nedokoncani projekt.
Njegove korenine segajo Ze v renesanso, jasno pa se je formiral z razsvetljenstvom
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18. stoletja, ko je v ospredje stopila ideja emancipacije in svobode ¢loveka ter
teznja po univerzalnosti. Habermas v nasprotju z Lyotardom i$¢e univerzalni
diskurz, v katerem bo veljala »unija lepote, resnice in pravice« (Debeljak, 1989,
93). Socialni razvoj opazuje kot proces funkcionalne diferenciacije, ki vodi k
temu, da moderna druzba prelamlja z arhai¢nimi fevdalno-druzinskimi zvezami
in da jo urejajo stabilni sistemi, kot so na primer politika, gospodarstvo ali
finance. Postmodernizem pa je le oblika neokonservativizma (Habermas, 1985,
44), ki poskusa izniciti pomen razsvetljenske pozicije. Taksen prelom naj bi se po
Habermasu dogodil v sedemdesetih letih 20. stoletja, ko postanejo pomembne tri
skupine »konservativeev« (Habermas, 1981, 463—-464): mladi konservativci oz.
antimodernisti sicer poznajo osnovno idejo moderne, a prisegajo na dionizi¢no
mot¢ poeti¢nega (G. Bataille, M. Foucault, J. Derrida); na stare konservativee oz.
predmoderniste ne vpliva kulturna moderna, njeno racionalnost in diferenciacijo
sprejemajo z nezaupanjem ter zelijo prek vzpostavljanj »modnih« vprasanj (npr.
ekologka problematika) vzpostaviti obdobje pred moderno (L. Strauss, H. Jonas,
R. Spaemann); medtem ko se novi konservativci oz. postmodernisti obnasajo
afirmativno do pridobitev moderne, vendar so naperjeni proti eksplozivnosti vsebin
kulturne moderne (L. Wittgenstein, C. Schilt, G. Benn), se pravi modernizma.

Habermas torej podobno kot Lyotard postmoderno razume kot obliko procesa de-
diferenciacije (S. Lash), v katerem zdaj obstaja mnostvo raznolikih diskurzov. Take
situacije kot dedi¢ marksisticno-hegeljanske tradicije ne more sprejeti odprtih
rok, tako kot je to storil Lyotard, ki gradi na nietzschejanski poststrukturalisti¢ni
dedis¢ini. Zgodnejse razprave, ki so sledile Lyotardu in Habermasu, so vsebin-
sko enotnost misli obeh teoretikov zaobsle. Danes je to skrajno stanje presezeno;
vseeno pa lahko odkrijemo znacilno dvojnost v vrednotenju, ki izhaja iz diametral-
nih pozicij Lyotarda in Habermasa.

Podobno dvojico predstavljata v sodobni humanisti¢ni misli sociolog Fredric
Jameson in filozof Gianni Vattimo. Jameson gleda na postmodernizem kot na
»kulturno dominanto«, v kateri zmagujejo »nova povrsinskost«, brezglobinskost
in nepreglednost, inovacijo pa zamenja renovacija; Jamesonova dikcija izdaja za-
vezanost marksisti¢ni misli, zaradi katere postmodernizem ocenjuje negativisti¢no.
Spet drugace je s filozofijo Giannija Vattima, ki se opira na izro¢ilo Nietzschejeve
in Heideggrove misli.” Oba znamenita filozofa sta Ze problematizirala moderno,
saj sta jo razumela kot

5 Kot predhodnika postmodernizma ju razume tudi T. Virk (Virk 2000, 31), saj naj bi s kritiko metafizike in idejo
smrti Boga korenito postavila pod vprasaj izrocilo zahodnoevropske misli, medtem ko se W. Welsch decidirano
izogiba enacenju postmodernizma in postmetafizike, saj naj bi Heidegger vendarle ostajal zvest monisti¢no-
holisti¢nemu razmisljanju, kar niso tipi¢ne poteze modernosti (Welsch, 1991, 207-213).
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dobo vladanja ideje o zgodovini misljenja kot postopnem
»razsvetljevanju«, ki se razvija na podlagi popolnejse prilastitve in
vnovicne prilastitve »temeljev« — pogosto misljenih kot »izvorov, tako
da se teoretske in prakti¢ne revolucije v zahodni zgodovini obravnavajo
in upravi¢ujejo predvsem kot »vnovi¢ne pridobitve«, vnovi¢na rojstva,
vrnitev. Pojem »prevladanja«, ki ima tolik§en pomen v vsej moderni
filozofiji, razume razvojni tok misljenja kot progresivni razvoj, v katerem
se novo dojema kot vrednota v smislu vnovi¢nega pridobivanja in
prilastitve temelja — izvora (Vattimo, 1997, 8).

V »ne veé« modernem Casu postane torej problematien pojem »temelja« kot
osnove zahodnega kriti¢nega misljenja; vendar taksne ideologko-filozofske pozicije
Nietzsche in Heidegger ne moreta napadati s stalis¢a novega, drugega, morda re-
snicnejSega temelja — in v tem se kaZe njuna post-modernost. »Prevladovanje«
je odstopilo prostor Heideggrovi ideji Verwindung (torej ne Uberwindung, zato
nosi pojem pomene sprijaznjenja, prebolevanja, sledi, spomina), ki si deli mnogo
skupnih potez z Nietzchejevo filozofijo ve¢nega vracanja istega. Pri tem ni mogoce
spregledati, da je filozofsko pojmovanje »temelja« mogoce postaviti tudi v aktivno
zvezo z Lyotardovimi »metapripovedmi« kot legitimirajocimi oblikami narativ-
no-ideoloskih struktur in da se Vattimo tako priklju¢uje Lyotardovi postmoderni
»dikcijic.

13 Postmodernizem v glasbi

1.3.1 Muzikoloski problemi, povezani s pojmom
postmodernizem

Debata o postmodernizmu® se je v glasbo in s tem posledi¢no v muzikologijo pre-
selila precej pozno, Se posebej v primerjavi z literarno vedo in arhitekturo. Ob tem
je seveda potrebno racunati, da so umetnostne vede fenomen zaznale Sele potem,
ko je bil v samih umetnostih Ze uveljavljen. Zato se zastavlja vprasanje, ali gre pri
takem zaostanku v zvezi z glasbo in muzikologijo za »pocasnost« muzikologije ali
»zamudni$tvo« glasbe, ki je slogovne inovacije kot po pravilu sprejemala kasneje
kot druge umetnosti.

V evropsko muzikologijo je pojem jasno vstopil predvsem po znamenitem Haber-
masovem govoru Moderna — nedokonéan projekt leta 1980 ob podelitvi Adornove

6 V nemskem jeziku se za oznacitev epohe/slogovnega obdobja dosledno uporablja substantivirani pridevnik
die Postmoderne, ki pa ga v svojem tekstu navajam kot »postmodernizem«. Izjema so le dobesedni prevodi, kjer
termin die Postmoderne prevajam s »postmoderna.
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nagrade. Vendar nemska muzikologija Habermasovega govora ni razumela le kot
sprozitveni faktor, temvec¢ je iz Habermasove misli prevzela tudi znacilno negativi-
sti¢no pozicijo do postmodernisti¢nih hoten;.

To lahko razberemo ze iz premislekov Ulricha Dibeliusa (1989, 4-9; 1988).
Dibelius predpone »post« ne razume zgolj v smislu ¢asovnega dolo¢ila, temvec
mu pripisuje tudi kvalitativne pomene: oznaceval naj bi kategori¢ni premik stran
od idej razvoja in napredka ter s tem prelom s konceptom modernizma. Njegov
nastanek povezuje s serialisti¢no nivelizacijo, ki je vodila v kolaps, iz katerega so
»vzniknile« kompozicijske tehnike, kot so nakljucje, aleatorika, intuitivna glasba
in improvizacija. Te Dibelius razume kot prehodne stadije postmodernizma. Za
slednjega naj bi bil znacilen spet mocnejsi subjektivizem ter odpiranje starejsim
formam in zvrstem. Dibelius opozarja, da postmodernizem ni enoten tok in da
poleg njega obstajajo tudi druga, nepostmodernisti¢na gibanja.

Podobno dikcijo kot Dibelius uporablja Helga de la Motte-Haber. Izpostavlja, da
je treba postmodernizem razumeti kot relacijski pojem do modernizma (Motte-
Haber, 1995, 78), njegov prvotni pomen pa is¢e v Zdruzenih drzavah, in sicer
na podoben nacin kot Huyssen. S postmodernizmom naj bi v ZDA oznacevali
idejo evropske avantgarde, ki se je naselila v ameriski umetnosti, kjer je dobila le
nekoliko drugac¢ne poudarke: tako je fascinacijo s tehniko zamenjala obsedenost s
kibernetiko in mediji, ideja o umetnosti kot Zivljenjski praksi pa se je pokazala v
zvrsteh popa, rocka in minimalisti¢ne glasbe (Motte-Haber, 1987, 32). Ideja post-
modernizma kot oblike ameriske avantgarde je potem potovala nazaj v Evropo,
kjer se je zopet izmaknila prvotnemu pomenu. Postmodernizem naj bi se tako v
Evropi pricel sredi sedemdesetih let, ko se je iz javnosti porazgubila ideja glasbene
avantgarde. Znotraj tako pojmovanega postmodernizma H. de la Motte-Haber
lo¢uje tri skupine skladateljev. K tonalnosti in tradicionalnim zvrstem naj bi se
vrnili mnogi avantgardisti, ki so si Zeleli s tak$nim »popus§canjem« pridobiti ugled
$irsih mnozic in si s tem zagotoviti solidnej$e »finan¢no stanje«. Avtorica v mo¢no
ironi¢nem duhu sicer ne navaja imen skladateljev, ki naj bi tako postopali, vendar
je iz njenega tona mogocCe razbrati, da meri predvsem na ustvarjalnost K. Pen-
dereckega po Pasijonu po Luku. V drugo skupino sodijo skladatelji, ki Ze v ¢asu
modernizma niso sledili razli¢nim tokovom »nove glasbe« (mednje bi bilo mogoce
pristeti H. W. Henzeja). V zadnjo skupino de la Mottova uvrsca skladatelje iz ge-
neracije, rojene po letu 1950 (osrednji predstavnik naj bi bil W. Rihm), ki ustvarjajo
simfoni¢no in komorno glasbo, orientirano po delih pozne romantike oz. glasbene
moderne (Mahler, Bruckner, R. Strauss).
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Izmed vseh treh skupin ji prav zadnja obvelja za tipi¢no postmodernisti¢no, s
¢imer podpira mojo tezo o razloCevanju postmodernizma in postmoderne: skla-
datelji, ki so se vrnili k tradiciji zgolj zaradi Zelje po vnovi¢ni komunikaciji s $ir§im
obdinstvom in ki v svojih delih namenoma izlo¢ajo dialog z modernizmom, ne
morejo obveljati za postmodernisti¢ne, lahko pa v njihovih pristopih in postopkih
odkrivamo znacilnosti postmodernega duha. Vendar de la Mottova do taksnega
razloCevanja ne pride zavestno; prav tako postavlja v leto 1990 Ze tudi konec post-
modernisti¢nih tendenc, Ceprav hkrati ugotavlja, da je za ta ¢as znacilna slogovna
mnogoterost, kulturna izenacitev med vzhodom in zahodom, linearno zgodovino
pa naj bi zamenjala mreZna struktura (rizom) (Motte-Haber, 2001, 374-382) — kar
so seveda vse znacilna postmoderna dolo¢ila.

Najve¢ svojega znanstvenega Casa je postmodernizmu namenil Hermann Danuser,
ki je v razpravljanju prisel tudi najdlje. Pri tem pa moramo biti pozorni, saj je v
skoraj dveh desetletjih raziskovanja prehodil dolgo znanstveno pot, na kateri je
mogoce naleteti na precej diametralna stali§¢a do postmodernizma in njegovih
znadilnosti. Take znanstvene »kolizije« je deloma mogoce opravi¢iti z Danuserjevo

lastno mislijo, &e§ da je postmoderna v prvi vrsti »¢as nasprotnosti« (Danuser, 1984,
392).

Danuser se zaveda, da je razumevanje postmodernizma odlo¢ilno odvisno od tega,
kako razumemo pojma modernizem in nova glasha. Ce modernizem razumemo v
ozjem pomenu, kot tradicijo naprednih in inovativnih del, potem so za Danuserja
postmodernisti¢ni Ze eksperimentalna avantgarda, happening in minimalizem. Vsi
skladatelji teh smeri — kot njihov iniciator in vodja bi lahko obveljal John Cage — se
odpovedujejo evropski tradiciji umetniske glasbe (Danuser, 1990b, 83). Danuser v
tem primeru s postmodernizmom enaci amerisko avantgardo, tak$no oznacevanje
pa je nasploh znacilno za amerisko muzikologijo.

Danuser poleg tega ponuja $e drugo moznost; ta je odvisna od definicije moder-
nizma. Ce slednjega pojmujemo $irse, kot nadrejeni pojem tokovoma nove glasbe
in avantgarde (Danuser se o¢itno opira na definicije P. Biirgerja, po katerem je
razlika med obema v tem, da prva kljub inovativnosti Se vedno prisega na tradici-
onalno institucionalnost umetnosti, druga pa iz nje izstopa in je Ze tudi nastrojena
proti njej [Blrger, 1993]), potem kot tipi¢no postmodernisti¢na obvelja generacija
skladateljev, rojenih okoli leta 1950. Ta generacija ustvarja na pogoris¢u moderni-
sti¢nih eksperimentov in goji v ¢asu, ko se je glasbeni material dokonéno izérpal,
zopet tradicionalne glasbene zvrsti in nagovarja $irsi krog ob¢instva. S tako poj-
movanim postmodernizmom se Danuser priblizuje de la Mottejevi: oba razlo¢u-
jeta med »ameriskime, znacilno avantgardisticnim pojmovanjem postmodernizma
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in evropskim, bolj tradicionalisticnim pojmovanjem, pri Cemer pa vsaj Danuser
med obema odkriva nepomirljivo kontradiktornost (Danuser, 1993, 143). Taksen
pogled se nenazadnje sklada z Dibeliusovo mislijo, da postmodernizem ni edini
aktualni glasbeni tok.

Prav v tej smeri Danuser nadaljuje svoja razmisljanja in opozarja: »Da bi medtem
sploh lahko govorili o postmoderni, je nujno, da jo asovno lo¢imo od vseh pojavov
deloma preprosto naivne, deloma polemi¢no-restavrativne ne-moderne, ki je tako
stara kot moderna sama« (Danuser, 1984, 398). To opozorilo se tesno veze na spo-
znanja Wolfganga Welscha o t. i. difuzni oz. ¢asnikarski postmoderni, hkrati pa ga
je mogoce razumeti v povezavi z drugo skupino skladateljev po sistematiki H. de la
Motte. Seveda pa dodajanje pojma nemoderna/izem k Ze dvema razli¢no pojmo-
vanima postmodernizmoma ne osvetljuje z jasnino celotne problematike.

Tezav s tako definirano nemoderno/izmom, ki »Zivi« vzporedno z modernizmom
in postmodernizmom, se je moral zavedati Danuser sam, ki je prav zato v nada-
ljevanju nekoliko korigiral svoj pristop. Prav zaradi moznega vzporednega obstoja
modernizma in postmodernizma predlaga, da obeh obdobij ne pojmujemo kot
relativno zaprtih in razloCenih slogovnih smeri, zato »‘moderne’ in ‘postmoderne’
ne uporabljamo le kot opozicijski pojmovni par, ki v vsakem trenutku dovoljuje
alternativno dolocitev, temveé kot ¢asovno-zgodovinski tendenci, ki lahko v vza-
jemnem prezemanju ucinkujeta v opusu enega skladatelja, da, celo v enem samem
delu« (Danuser, 1985, 157). Kot znacilno delo, v katerem se mesajo tako moder-
nisti¢ni kot postmodernisti¢ni in nemodernisti¢ni elementi, navaja Danuser Si-
nopolijevo opero Lou Salomé iz leta 1980: uporaba tonalnosti in razpete pevske
melodike kazeta na to, da Sinopoli ne verjame ve v »kanon prepovedanega« (kar
naj bi bila tipi¢no postmodernisti¢na znacilnost), po drugi strani pa so nekatere
scene $e vedno koncipirane izrazito konstruktivisti¢no (torej modernisti¢no), poleg
tega pa se opera v svoji tematiki navezuje na slogovno obdobje moderne (zveza
med Lou Salomé in F. Nietzschejem) ter s tem privzema poteze neomoderne
(Danuser, 1985, 163).

Razumevanje postmodernizma kot ¢asovno-zgodovinske tendence nakazuje, da
gre najverjetneje za tipolosko oznako in ne za pravo slogovno oznacitev. Tega se
je zavedal tudi Danuser, ki je $e naprej iskal vzporednice med modernizmom in
postmodernizmom. Tako naj bi bil Ze modernizem, podobno kot postmodernizem,
v svojem Casu le del celotne kulture in naj ne bi imel prevladujoce vloge — kot smo
Ze spoznali, je vzporedno z njim vseskozi obstajal tudi nemodernizem. Danuser
ugotavlja:
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Postmoderna ni kategorija, ki bi dovolj natan¢no oznacevala duh casa
naSe sedanjosti, tako da bi oznako lahko uporabljali kot pojem za
epoho z jasno definiranimi znacilnostmi. Veliko bolj je, ni¢ drugace kot
moderna, histori¢no-dinamic¢na kategorija, katere pomen se v toku ¢asa
spreminja (Danuser, 1990b, 83).

Danuser tako sprejema delno ahistori¢no pojmovanje, modernizem in postmoder-
nizem pa razume celo kot vrednoti (Danuser, 1990b, 84).

Danuser se jasno zaveda, da zgodovina glasbe 20. stoletja ne razpada ve¢ v jasno
razlocene slogovne bloke in da je periodizacija v tem stoletju $e kompleksnejsa, saj
se zdi, da mnogi tokovi potekajo vzporedno; vendar gre pri pojmovanju postmo-
dernizma kot ¢asovno-zgodovinske tendence oz. histori¢no-dinamicne kategorije
skoraj predalec: Ce se je mogoce strinjati, da je mogoce v mnogih sodobnih delih
poleg postmodernisti¢nih znacilnosti najti tudi modernisti¢ne »ostanke«, kar je
logi¢no glede na to, da mora biti postmodernizem Ze po logiki jezikovne kon-
strukcije termina v doloCenem relacijskem razmerju z modernizmom, pa Danuser
ne postopa tudi obratno in ne i§¢e postmodernisticnih potez v delih, ki so nastala
v petdesetih letih 20. stoletja.

Nejasnosti v zvezi s histori¢nim in ahistoriénim pojmovanjem postmodernizma
se pri Danuserju prenasajo na Stevilne dileme, ki se mu porajajo ob raziskovanju
citata kot ene osrednjih postmodernisti¢nih tehnik. Citatno tehniko in kolaz, s
katerima skladatelji dosegajo znacilno heterogenost, razume kot znacilno postmo-
dernisti¢na postopka (Danuser, 1990a; gl. tudi Tillman, 2002), le nekoliko kasneje
pa misel obrne in se mu zdi glavna znacilnosti postmodernisti¢nega pluralizma
prav njegova organska stopljenost (Danuser, 1990b, 88). Glede na prvo trditevima
G. Mahlerja in C. Ivesa za predhodnika postmodernizma, saj v njunih delih do-
minirajo diskontinuiteta, fragmentarnost in pluralizem razlicnih nivojev, medtem
ko gre Beriu v njegovi Sinfonii kljub raznolikosti citatov $e vedno za »integraci-
jo disparatnega«, podobno pa premaguje heterogentost v svojih Himnah tudi K.
Stockhausen (Danuser, 1990a, 403). Berijevo delo je po tem dolo¢ilu torej e vedno
modernisti¢no. Vendar Danuser tak§no mnenje kasneje spremeni, saj v delu Contra
mortem et tempus Georga Rochberga, ki je sestavljeno iz citatov pomembnih skladb
20. stoletja, odkriva kljub pluralizmu organskost, kar naj bi bila ravno postmoder-
nisti¢na znacilnost.

Zaradi tovrstnih nejasnosti in nihanj — postmodernizem sprva pojmuje kot slogovno
obdobje, nato ga razume kot ¢asovno-zgodovinsko tendenco oz. histori¢no-dina-
micno kategorijo; kot znacilnost postmodernisti¢ne citatne tehnike se mu najprej
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razkriva njena heterogenost, nato homogenost — mora Danuser na koncu spoznati
dvojnost postmodernizma, ki ni odvisna zgolj od razli¢nih pojmovanj modernizma,
temved je povezana z relacijskostjo pojma. V postmodernisti¢nih delih tako odkriva
hkratno dihotomijo med distanco do modernizma in jasno ohranjenim odnosom
do modernizma (Danuser, 1990b, 89); ali $e drugace: poleg znacilne odpovedi mo-
dernisti¢cnemu »kanonu prepovedanega« se kazejo tudi konstruktivisti¢ni postopki,
v katerih gre za nadaljevanje ideje modernizma (Danuser, 1984, 405). Danuser se
tako postavlja v vrsto tistih, ki postmodernizem v kon¢ni fazi razumejo kot nada-
Jjevanje in radikalizacijo modernisti¢nih tezenj (varianta ).

Danuser je $el e nekoliko dlje in je izpostavil tudi pomemben vzrok za taksno raz-
cepljenost postmodernizma, ki véasih vodi do povsem disparatnih definicij pojma,
spet drugi¢ pa povzrodi deljenje na razli¢ne postmodernizme. Taksna dvojnost je
namrec $ifrirana Ze v teorijah obeh zgodnjih in najvplivnejsih teoretikov postmo-
dernizma, J.-F. Lyotarda in J. Habermasa. Vsak od njiju je sprozil svoj val nadaljnjih
razmisljanj, in ker sta filozofski misli obeh mislecev ideolosko precej vsaksebi, sta
se razvili dve veji pojmovanj, ki po Danuserju nimata veliko skupnega: »V enem
primeru gre za striktno tradicionalisticni pojem, ki je naperjen proti avantgardi, v
drugem primeru pa za avantgardni pojem, ki je naperjen proti tradiciji in znotraj
moderne skritim elementom visoke, tradicionalne umetnosti« (Danuser, 1997,111).

Poleg razli¢nih ideoloskih izhodis¢, ki botrujejo raznolikim pogledom Lyotarda in
Habermasa na postmodernizem, je treba pri podobnih terminoloskih diskrepan-
cah upostevati tudi razli¢na pojmovanja postmodernizma, kakr$na so se razvila v
ameriski in evropski kulturi. Tega se dobro zaveda Jann Pasler, ki poudarja, da imamo
opraviti s terminom ameriskega izvora (Pasler, 2005). Pasler spet odkriva ve¢ raz-
liénih postmodernizmov, pri Cemer se naslanja na znano delitev H. Fosterja. Med
postmoderniste reakcije ali tudi neokonservativce pristeva Pasler tiste skladatelje,
ki zopet zaupajo v izrazni potencial glasbe, postmodernizem upora oz. radikalni
postmodernizem prevprasuje tradirane kulturne kode in stopa v dialog z »velikimi
zgodbamic, tretji tip pa imenuje postmodernizem povezav in interpenetracij, za
katerega je najznacilnejse sopostavljanje eklekti¢nega materiala (Pasler, 2005). Te
tri veje seveda v veliki meri sovpadajo z razli¢nimi termini, ki smo jih predsta-
vili v primeru 2: postmodernizem reakcije lahko izenacimo z antimodernizmom,
postmodernizem odpora s »Casnikarskim« postmodernizmom, kakrSen se razvije
pod znacilnimi pogoji postmoderne duhovne klime, postmodernizem povezav in
interpretacij pa bi lahko bil tisti »pravi« postmodernizem, ki nadaljuje in radikalizira
izro¢ilo modernizma (varianta a iz pogl. 1.2.1). Za razjasnitev takih povezav med
raznolikimi pojmi razli¢nih teoretikov si velja ogledati tabelo 3, kjer so v zadnji
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koloni vsi termini sistematizirani glede na relacijski pomen predpone »post« in naso
razdelitev na postmodernizem in umetnost v postmoderni kot zgodovinski epohi.

Tabela 3: Primerjava tipologizacij H. de la Motte-Haber, H. Danuserja in J. Paslerja

glede na razmejitev med postmodernizmom in glasbo postmoderne dobe.

H. de la Motte-Haber H. Danuser J. Pasler relacijski kategorizacija

pomen glede na delitev
predpone postmodernizem/

»post« glasba v postmoderni

vrnitev k tradicionalnim postmodernizem  reakcija na glasba v postmoderni

zvrstem zaradi Zelje po odpora (H. Foster) modernizem

zvec€ani komunikaciji (b)

skladatelji, ki ne nemoderna odklanjanje nemodernizem

sledijo tokovom »nove modernizma

glasbe«

generacija tradicionalisticni  postmodernizem  reakcija na glasba v postmoderni

skladateljev, rojenih I.  postmodernizem  reakcije modernizem

1950, ki se orientirajo (H. Foster) (b)

po delih pozne
romantike (moderne)

postmodernizem kot avantgardisticni avantgarda?
ameri$ka avantgarda  postmodernizem

postmodernizem  nadaljevanje  postmodernizem

povezav in in
interpenetracij radikalizacija
modernizma

(a)

Paslerjev prispevek je pomemben tudi zato, ker izpostavlja postmodern(isti¢n)o
preokupacijo z recepcijo (Pasler, 2005), s ¢imer se postavlja v krog ameriskih teo-
retikov, ki raziskovalno lupo s fenomenoloskega zrenja v glasbena dela prenasajo
na receptivne procese. Po Kramerju se postmodernost kaze tudi v tem, kako po-
slusalec poslusa (J. D. Kramer, 2002, 14). Podobno prenasa utez s produkcije na
recepcijo Luke Howard, ki poudarja: »Masovni potro$nik, ne skladatelj, je bil tisti,
ki je prestopil tradicionalne meje v poslusanju in reagiranju na posnetek simfonije«
(Howard, 2002, 203). Iz tega sledi, da se ameriska muzikologija morda veliko bolje
kot evropska zaveda razlike med postmodernizmom in postmoderno — slednja je
kot zgodovinska epoha s pripadajoco kulturo in druzbo odlo¢ilno vplivala tudi na
umetnost svojega ¢asa.

1.3.1.1 Postmodernizem in slovenska muzikologija

V slovensko muzikolosko literaturo je problem postmodernizma (Pompe, 2002b,
39-42) vstopil dovolj zgodaj. Ze leta 1982 se o postmodernizmu kot »stilni ori-
entaciji« sprasuje starosta slovenske muzikologije Dragotin Cvetko. Podobno

kot drugi avtorji izpostavlja odvisnost postmodernizma od zacetnega definiranja
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modernizma oz. celo modernosti, med obema slogovnima obdobjema pa poisce
tudi zgodovinsko soodvisnost. V tem smislu kaze razumeti definicijo, da naj bi »v
postmodernizem [...] sodilo vse to, kar se je pojavilo po evropski oziroma sloven-
ski glasbeni ‘moderni’« (Cvetko, 1982, 477). Ta misel skriva v sebi vsaj dve neja-
snosti: na kaj se nanasa oznaka »moderna« in ali ne bi bilo bolj logi¢no trditi, da
postmodernizem nastopi po modernizmu, kar sugerira Ze jezikovna konstrukcija
pojma. Problema sta seveda tesno povezana: Cvetko z izrazom »moderna« zazna-
muje glasbeno dogajanje med obema svetovnima vojnama 20. stoletja, za postmo-
dernisti¢no pa mu obvelja sledeca »postwebernjanska fazac, za katero so znacilne
najrazli¢nejse »eksperimentalne« kompozicijske tehnike (serialnost, pointilizem,
aleatorika, elektroakusti¢na in konkretna glasba, totalna improvizacija).” Izkaze se,
da eden izmed osrednjih problemov ti¢i v natan¢nejsi rabi terminov, ki oznacujejo
posamezna slogovna obdobja. Tako bi pravzaprav Cvetkovo »postwebernjansko«
fazo lahko bolj kot s postmodernizmom enadili z glasbenim modernizmom, ko
se po izkudnji holokavsta druge svetovne vojne $e radikalizirajo nekatere tendence
izpred vzpona nacizma in fasizma (prelom dodekafonije v serialnost in totalno
organizacijo) oz. se zaéne popolnoma na novo, iz »tocke ni¢« (Schnell, 1972). Sicer
pa je iz Cvetkovega spisa mogoce razbrati mocno odvisnost od Lyotardovega defi-
niranja postmodernizma, saj avtor izpostavlja Se konsekventnejse eleminiranje tra-
dicije in poudarja, da pripada »emotivni komponenti sekundarna vloga« (Cvetko,
1982,477).

Naslednji¢ je slovenska muzikologija aktivno razpravljala o vprasanju postmoder-
nizma v okviru mednarodnega kolokvija »Subjekt v postmodernizmuc, ki ga je
konec leta 1989 pripravilo Slovensko drustvo za estetiko. S svojimi prispevki so
sodelovali trije slovenski muzikologi,® ki pa so izpostavili predvsem nebuloznost
samega pojma in njegovo nacionalno-geografsko odvisnost.” Se najbolj dolo¢ne
poteze novega obdobja je izrisal Borut Loparnik (Loparnik, 1990)," ki je v sredisce
postavil socioloske in kulturoloske dejavnike, saj naj bi eklekticizem in sklada-
teljska neavtonomnost prispevala predvsem k vedji »komunikativnosti« postmo-
dernisti¢ne glasbe. Loparnik je o€itno zaznal usodno povezanost informacijske,
postindustrijske druzbe mnozZic in umetnosti oz. kulture, ki v njej nastaja. Kljub

7 Cvetko nasteva »postwebernjanske« oz. glede na njegovo formulo hkrati tudi postmodernisti¢ne skladatelje: J.
Cage, K. Stockhausen, G. Ligeti, M. Kagel, L. Nono, L. Berio, K. Penderecki, V. Globokar. (Zanimivo je, da
izpusca dve veliki imeni glasbe po drugi svetovni vojni, P. Bouleza in W. Lutostawskega.)

8 Natasa Kri¢evcov zapise o postmodernisti¢ni glasbi: »What makes it postmodern is the use of all the known
procedures, means and structures (including those which up to recently were the purpose of shaping) through
structural, temporal and spatial dislocation« (Kricevcov, 1990, 128). GL. se naslednji dve opombi.

9 Andrej Rijavec se natancno zaveda razlik med ameriskim in evropskim (skorajda ekskluzivno nemskim)
pogledom na postmodernizem (Rijavec, 1990).

10 O postmodernizmu razmislja isti avtor tudi v povezavi s krstno izvedbo Lebicevega vokalno-instrumentalnega
scenskega dela (Loparnik, 1989).
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temu ostaja pomembno vprasanje, zakaj je v naslovu svojega prispevka v nemscini
zapisal termin Postmodernismus. Ta je v nemski jezikovni praksi presel v tekoco
rabo, vendar je dosti pogostejsa raba substantiviranega pridevnika die Postmoderne,
ki v prvi vrsti oznacuje postmoderno epoho, druzbo in kulturo, a je sam po sebi
dovolj mocan, da je izpodrinil oznako Postmodernismus tudi pri oznacevanju ume-
tnostne smeri (Kos, 1995b). To potrjuje tudi nemska muzikoloska literatura, ki
govori skoraj izkljuéno o glasbi postmoderne. Zato ostaja odprto, ali je Loparnik
namerno uporabil manj pogost pojem Postmodernismus in s tem poskusal opozoriti
na razliko med aktualnim umetnostnim slogom in sodobno druzbo ali pa je §lo pri
tem samo za dobesedni prevod slovenskega izraza.

Kljub temu da ne gre za tipi¢no muzikolosko razmisljanje, velja premisliti Se defi-
nicijo postmodernizma, kakréno je ponudil Lojze Lebi¢. Najprej je o novem slogu
razmiljal Ze leta 1983 ob intervjuju za revijo Nasi razgledi (Segula, 1983). Po skla-
dateljevem mnenju je za novi slog znacilen stvaren odnos umetnika do poslusalca,
zelja po &im vedji komunikativnosti (hermetizem modernizma se razpira, umetnik
»spostuje« poslugaléeve »Zelje« in »sposobnosti«) in pluralizem metod in tehnik.
Na vedjo terminolosko zagato Lebi¢ opozori desetletje kasneje, ko postmoderni-
zem sicer zopet poveZe s premikom k povednosti in vsebinskosti ter z omajano
vero v napredek, vendar jasno pove, da se mu zdi slogovna oznaka pojem, ki ga
uporabljalo predvsem kritiki, medtem ko naj bi muzikologija govorila o pluraliz-
mu, skladatelji sami pa o polistilizmu (Lebi¢, 1994, 61).

Bolj natan¢no, »oborozena« s tehtnejSo literaturo in primernejSo zgodovinsko
distanco, sta o postmodernizmu v zadnjih letih spregovorila Ivan Klemenci¢ in
Leon Stefanija, pri cemer prvi dosledno uporablja termin postmodernizem, drugi
pa se mu premisljeno izogiba' oz. govori raje o glasbi postmoderne. V slovenskem
okolju postavlja Klemenci¢ postmodernizem v osemdeseta leta in kot glavne zna-
Cilnosti navaja ohlajanje pregretega subjektivizma, odpoved umetniskemu prodi-
ranju v novo in neomejenosti razvoja, upostevanje dosezkov tradicije, poglabljanje
nihilizma, soobstajanje ve¢ resnic, historizme, citate in eklekticizem (Klemencic,
2000, 206). Iz tega je razvidno, da Klemenci¢ sprejema tako Lyotardovo dikcijo
(»ohlajanje subjektivizmac) kot Habermasove o¢itke o zaviranju razvoja, zato v ne-
kaksnem povezovalnem duhu trdi, da »[z]apletenost postmodernisti¢nega razmerja
temelji tako na nasprotju do modernizma kot hkrati na njegovem nadaljevanju,

11 »V pluralisticnem ‘vracanju ¢loveka’ se zdi sodobnost le e ena v vrsti zgodovinskih postaj prevrednotevanja
obstojecega. Vpraljivo ji je pripisati predpono ‘post’ pred modernizmom. Se tako kompleksna in za razsrediséeno
proklamirana kompozicijska sodobnost ne more temeljiti na drugem kakor na spreminjanju poudarkov med
posameznimi oblikotvornimi prvinami tonskega stavka, torej na sintakti¢nih razlikah, in umes¢anju novega v
doloceno pojmovanje zgodovinskega toka« (Stefanija, 1999, 58).
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torej s prikrajsanjem modernisti¢ne izkusnje, z vraanjem k staremu tudi predmo-
dernistitnemu na vi§ji ravni« (Klemenci¢, 2000, 206), v cemer prepoznamo nekaj
»ecovskega« duha. V slovenski sodobni glasbi odkriva postmodernisti¢ne nastavke
v nekaterih delih Alojza Srebotnjaka (Slovenica, Balade, Naif), »o¢itne spremem-
be« zazna pri Lojzetu Lebicu, »ki svojo dotedanjo vodilno [modernisti¢no] vlogo
§iri Se z upostevanjem postmodernisti¢ne estetike« (Klemenci¢, 2000, 221), za
najbolj tipinega postmodernista pa mu obvelja Marko Mihevc, pri katerem »ne
najdemo ve¢ temeljnega ob¢utka disharmonije, zvezanega z abstraktnim izrazome,
temvec preplet tonalnosti in atonalnosti in namerne aluzije na simfoni¢ne pesnitve
Richarda Straussa (Klemendig, 2000, 219). Vendar se zdita poznejsi Lebicev opus
in Mihev¢eve simfoni¢ne pesnitve v precejsnjem razkoraku, vsaj glede na »zaplete-
nost postmodernisti¢nega razmerja« v odnosu do modernizma. Medtem ko Lebi¢
decidirano zagotavlja, da njegov slog nastaja na »ozadju modernizma, iz katerega
izhaja« (Lebi¢, 2000, 146), pa Mihevc bolj ali manj i$¢e »prebavljive smeri« (Sencar,
1999, 40), pri ¢emer je veliko bolj indiferenten do modernisti¢ne dedis¢ine.

Zastavljen problem, ki se ocitno razkriva v posebnem odnosu obeh skladateljev
tako do bliznje (modernizem) kot tudi do bolj oddaljene tradicije (pri Lebicu vse
od arhetipskih modelov do simfonike 19. stoletja), osvetljuje Leon Stefanija, ko raz-
grinja glavna kompozicijska vodila skladateljev slovenske instrumentalne glasbe v
zadnji Cetrtini 20. stoletja (Stefanija, 1999). Smiselno namre¢ pokaze, da je mogoce
locevati med dvema razli¢nima moznostma »dialoga s preteklostjo« (histori¢ni in
historicisti¢ni), hkrati pa odkriva tudi skladateljske poetike, ki so zavezane principu
transhistoricizma, katerega glavne »znacilnosti so zvo¢ni vzorci, ki se izmikajo
vzporednicam z minulimi ali obstojecimi kompozicijskimi predlogami, Ceprav bi
jih mogli izslediti v ‘estetskem kapitalu’ (N. Cook) Nove glasbe« (Stefanija, 2001a,
119). Taksne distinkcije omogocajo boljse razumevanje Mihevéevih in Lebicevih
kompozicijskih snovanj: prvi »potujuje« okruske glasbene preteklosti, pri ¢emer
naj bi bile v ospredju namere semantiziranja (historicizem) in ne toliko sintakti¢-
no osmisljanje preteklih vzorcev (historizem), drugi pa se izmika »zgodovinskim
kompozicijskim vzporednicam v imenu dolo¢ene transhistoricisti¢ne estetske po-
vednosti« (Stefanija, 2001a, 125). Stefanija odkriva razli¢ne postopke »predruga-
Cenja minulegac, kar naj bi bila ena izmed znacilnosti glasbe v zadnji Cetrtini 20.
stoletja, vendar pa se izmika natanénejSemu slogovnemu poimenovanju in govori
v povezavi z najrazli¢nejsimi kompozicijskimi praksami slovenskih skladateljev iz
tega obdobja raje o »obraznosti postmoderne, kar nas bi lahko napeljalo k misli, da
s terminom »postmoderna« pravzaprav oznacuje kulturo neke zgodovinske epohe,
katere legitimni del je seveda tudi glasba.

48



1.3.2  Poizkusi slogovne dolocitve glasbenega
postmodernizma

Kot smo ze spoznali, je nadalj$o znanstveno pot pri razkrivanju znacilnosti glas-
benega postmodernizma prehodil Hermann Danuser, ki je vmes veckrat korigiral
svoje poglede. Danuser se jasno zaveda odvisnosti postmodernizma od njegove-
ga razmerja do modernizma, zato opozarja na dva tipa postmodernizma, med
katerima naj v resnici ne bi bilo veliko skupnih tock. Ce namre¢ modernizem
razumemo oZje, kot tradicijo poudarjene inovativnosti in zaupanja v estetiko radi-
kalnega napredka, potem za postmodernisti¢na obveljajo vsa eksperimentalna dela,
glasbena avantgarda, happening in tudi minimalizem. Eksemplari¢ni postmoder-
nisti¢ni umetnik postane pod takimi pogoji John Cage, ¢igar nastrojenost zoper
zahodnoevropsko tradicijo se kaze v njegovem spoznanju, da je bil za glasbeno
umetnost smrtonosen Beethovnov vpliv (Cage, 1981), in v prevzemanju vzhodnja-
ske ideje neintencionalnosti, ki pri Cageu rezultira v vdoru principa nakljucja tako
na raven kompozicijskega kot izvajalskega procesa. Na taksen »avantgardisti¢ni«
postmodernizem je vplival sinkretizem v ameriski kulturi, newyorska avantgardna
scena, spoznanje z jazzom in rockom, zunajevropska glasba in afiniteta do likovne
umetnosti (Danuser, 1984, 393). Znadilno je $e odrekanje modernisti¢ni komple-

ksnosti in s tem povezana izbrisana subjektivnost.

Poseben odnos do subjektivnosti zaznamuje »tradicionalisti¢ni« postmoderni-
zem, ki se precej razlikuje od avantgardisti¢nega postmodernizma. O njem govori
Danuser v zvezi s $irSe pojmovanim modernizmom, ki vklju¢uje tako novo glasbo
kot tudi avantgardna gibanja. V tem primeru postanejo tipicni postmodernisti¢-
ni skladatelji W. Rihm, M. Trojahn in G. von Bose, vsi rojeni v petdesetih letih
20. stoletja: ti ne verjamejo ve¢ v mo¢ eksperimenta in iskanje novega, izvirnega
glasbenega materiala, temve¢ zopet gojijo zvrsti tradicionalne glasbe, harmonija se
ne izmika ve¢ konsonancam, zato ker Zelijo nagovarjati §irsi krog ob¢instva; her-
metizem modernizma razpirajo v komunikativnost postmodernizma, glavna kate-
gorija pa postane spontanost. Kriza subjektivnosti nove glasbe (vse kompozicijske
odlocitve v serializmu naj bi bile odvisne od konstrukcije in ne od subjekta) naj
bi bila tako presezena, saj o glasbenem toku v prvi vrsti odlo¢a predvsem subjekt.
Taksno stanje naj bi bilo posledica prve naftne krize (1973/74), ko se je zdelo, da je
nemogoce vztrajati pri znacilno modernisti¢ni tezi, da mora biti umetnost, e zeli
biti avtenti¢na, nova (Danuser, 1984, 400). Postmodernisti se raje zatekajo k pre-
verjenim kategorijam zvrsti, pri ¢emer ne gre toliko za restavracijo zgodovinskih
oblik kot za razbitje kanona prepovedanega. Estetski, poeti¢ni in kompozicijski

program (v modernizmu najveckrat poudarjeno strukturalisticni) ni ve¢ v prvem
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planu — skladbe lahko ob¢instvo nagovarjajo tudi same zase. Tak$no novo »eks-
presivnost« omogoca prav uporaba preteklih vzorcev, ki jih obéinstvo Ze pozna in

obvlada.

Danuser jasno opozarja, da med obema tipoma postmodernizma ne kaze iskati
mnogo skupnih tock; vendar je iz njegovih nastevanj glavnih znacilnosti obeh
smeri razvidno, da je mogoce odkriti jasne kontradiktornosti. Te se najbolj jasno
razkrivajo pri dveh dilemah: ob vprasanju statusa postmodernisti¢ne subjektivno-
sti in ob vprasanju o heterogenosti oz. homogenosti postmodernisti¢ne strukture.
Tako smo Ze spoznali, da je Danuser v zvezi z raziskovanjem citatnih in kolaznih
tehnik v postmodernizmu sprva preprican, da z njimi postmodernisti¢ni skladatelji
dosegajo znacilno heterogenost, kasneje pa ugotavlja, da so iste tehnike uporabljali
Ze modernisti¢ni skladatelji, s tem da naj bi v postmodernizmu kljub razli¢nim
citatom in kolazu kompozicijska struktura ostala homogena. Podobno je Danuser
razpet pri obravnavanju subjektivnosti. Medtem ko avantgardisti¢ni postmoderni-
sti subjektivnost dokonéno izbrisejo, gradijo tradicionalisti¢ni postmodernisti prav
na vnovi¢no poudarjeni subjektivnosti.

Morda je Danuser prav prek uzavesCenja taksnih dvojnosti prisel do sklepne, pov-
zemajole ugotovitve, da je za postmodernizem znacilna tako odpoved moderni-
sticnemu kanonu prepovedanega kot tudi prevzemanje modernisti¢nih konstruk-
cij: postmodernizem se distancira od modernizma in v isti sapi ohranja z njim
aktiven odnos. Prav tak$en ambivalentni odnos bi morda lahko povezovali s tistim,
kar Fiedler imenuje »dvojna struktura« in Jencks »dvojno kodiranje«.

Danuser pa se je vendarle dobro zavedal, da obe skrajni pojmovanji postmoder-
nizma — avantgardisti¢no in tradicionalisticno — izhajata iz osnovnih filozofskih
premis in ideoloskih izhodis¢ J.-F. Lyotarda in J. Habermasa (Danuser, 1997).
Danuser se ni poskusal postaviti na nobeno teh strani, temve¢ ju je Zelel z razisko-
vanjem dveh razli¢nih postmodernizmov integrirati.

V tem pocetju je bil Danuser v Evropi precej osamljen. Predvsem nemska muzi-
kologija je skorajda enoznacno stopila na Habermasovo stran, ki gleda na postmo-
dernizem izrecno negativno, to je kot novo konservativno strujo. To velja predvsem
za Helgo de la Motte-Haber, ki, kot smo Ze lahko spoznali, od srede sedemdesetih
let 20. stoletja loci tri »postmodernisti¢ne« tokove. Prav v tem Casu naj bi nekateri
zgodnji avantgardisti obrnili hrbet ideji poudarjene inovativnosti in se naslonili
na tradicionalno tonalnost, ki je zagotavljala ve¢jo komunikativnost in s tem vedji
trzni uspeh. Hkrati z njimi so iz obrobja glasbene kulture priceli izstopati tisti skla-
datelji, ki Ze ves ¢as niso sledili tokovom nove glasbe in so ostali zvesti ekspresivnim
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gestam (Motte-Haber, 1987, 35). Tretjo smer predstavljajo skladatelji, rojeni po
letu 1950, ki se orientirajo po delih pozne romantike. Prav ta zadnja skupina, v
katero de la Mottova pristeva iste skladatelje, kot jih nasteva Danuser v zvezi s
tradicionalisti¢nim postmodernizmom, ji obvelja za tipi¢no postmodernisti¢no. Za
dela skladateljev te zadnje skupine naj bi bila znacilna ekscesna uporaba ekstre-
mov: skrajni tempi, velike dinamic¢ne razlike, razslojena orkestracija. Ti »ekscesi«
niso povezani z glasbeno strukturo, kar pomeni, da ne izhajajo iz samega glasbe-
nega stavka, temve¢ so glavna in edina substanca teh del. »Znacilno za postmo-
derno glasbo je nesorazmerje med predstavitvenimi sredstvi in predstavljenim, ne
direktna navezava na sredstva tonalnosti, Ceprav se dogaja tudi to« (Motte-Haber,
1987, 37). V neskladju sta torej struktura in povr$ina — kategorijo »vzviSenega«
zamenja »histericno«. Postmodernisti¢ni skladatelji pretiravajo v ekspresivnosti,
saj Zelijo vzbujati poslusaléeva Custva: gre za lahko prebavljive geste brez pomena
(Motte-Haber, 1989, 65). Toda za vso poudarjeno subjektivnostjo in povnanjeno
ucinkovitostjo se v resnici ne skriva moc¢na subjektivnost, kot bi mogli pri¢akovati.
Resnica je po de la Mottovi prav obratna: »nova subjektivnost« je umetniska fasada
(v tej dikeiji se jasno odrazajo Habermasovi vplivi). Za svojo ekspresivnost morajo
postmodernisti¢ni skladatelji prevzeti pretekle izrazne modele — dejansko je post-
moderni subjekt izgubljen, mozna je le Se njegova maska, ki zakriva, da v resnici
ni ve¢ mogoce povedati nicesar, ¢esar tradicionalna glasba ne bi Ze povedala, in to
veliko subtilneje (Motte-Haber, 1987, 38).

S prevzemanjem modelov tradicije postanejo postmodernisti user friendly (Motte-
Haber, 1987, 38); vendar ima to za posledico izgubo jasnega zavedanja preteklosti
in s tem zgodovine: zaradi mocne prezence preteklosti ob prevzemanju histori¢nih
izraznih modelov se namre¢ izgublja obcutek linearnega ¢asa in skupaj z njim ideja
napredka. Postmodernisti si prisvojijo preteklost, kot da bi bila sedanjost, zato de
la Mottova poudarja: »[Plerspektivi¢no skrajsan pogled na moderno [...] se mi zdi
znadilnost postmoderne, ki zanika pot zgodovine in skusa spremeniti ‘bilo je neko¢’
z restavracijo do ‘vedno bo tako'« (Motte-Haber, 1989, 57). V tej zvezi se tudi ne
strinja z Ecovo trditvijo, da je v zgodovini prakti¢no vsako obdobje imelo svojo
manieristi¢no, torej postmodernisti¢no fazo. Lociti je namre¢ treba med sintagma-
ma »naredi iz starega novo« ali »naredi iz novega staro«. Slednje naj bi pocel zZe
Max Reger, ki dejansko sploh ni postmodernist moderne, saj je uporabljal moderne
metode, katerim je nadel videz starinskosti.

Spoznanja H. de la Motte-Haber nekoliko relativira Siegfried Mauser (Tillman,
2002; Mauser, 1993), ki polemizira z osrednjimi znacilnostmi postmodernizma,
kakor jih predstavlja avtorica. Tako ugotavlja, da je ekstremna in ekscesna uporaba
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sekundarnih glasbenih parametrov znacilna Ze za glasbo Schonberga, predvsem
v njegovi fazi svobodne atonalnosti; podobno se je Schonberg v ¢asu dodekafon-
ske tehnike Ze tudi vrnil k tradicionalnim formam in Zanrom. Precenjeno se zdi
Mauserju tudi povezovanje citatne tehnike s postmodernizmom, saj naj bi imeli s
citati opraviti prakti¢no v celotni zgodovini glasbe. Po Mauserju lahko govorimo
o »pravem« postmodernizmu $ele v trenutku, ko so vse zgornje znacilnosti — ek-
stremizem, tonalni elementi in stare forme — zdruzene v enem delu. To naj bi se
dogajalo v kompozicijah W. Rihma.

Mauser poudarja, da za postmodernizem ne zadostuje zgolj uporaba tonalnosti,
na kar naletimo pri A. Pirtu ali L. Kupkovi¢u, kajti zanj niso znacilne le restavra-
tivne teznje. Pri definiranju postmodernizma se Mauser opre na Welschevo iz-
postavljanje prvenstva pluralizma, Jencksovo tezo o dvojnem kodiranju, medtem
ko od I. Hassana prevzame dolo¢ila o fragmentaciji glasbene strukture, ironiji in
zabavi. Tako mu za znacilne postmodernisti¢ne skladatelje obveljajo A. Schnittke,
G. Crumb in W. Killmayer.

Podobno kot za Mauserja je $irsi pogled, oc¢iséen ideoloskih vplivov Habermasa
ali Lyotarda, znacilen za Janna Paslerja. Ob obravnavanju zagat pri uporabi pojma
postmodernizem smo Ze spoznali, da lo¢uje med tremi vrstami postmodernizmov
(Pasler, 1993; 2005). Pasler v postmodernizmu reakeije, ki svojo mo¢ zopet is¢e v
izraznem potencialu, ugleda neokonservativisti¢no strujo. Skladatelji te smeri — W.
Rihm, A. Pirt, D. del Tredici, G. Rochberg — se napajajo pri harmonskih strategi-
jah iz 18.1in 19. stoletja ter ustreznih tonalnih formah in sintaksi. Znacilno je torej
ostro zavraCanje modernizma, skladatelj pa si Zeli na svojo stran zopet pridobiti
poslusalstvo. Nasprotno postmodernizem odpora na kritiCen nacdin pretresa pre-
teklost, predvsem modernisti¢no. Pod lupo se znajdejo tradirani kulturni kodi in
mnoge »velike zgodbe«, kot so denimo tonalnost, narativnost, hegemonija zahoda,
moska dominantnost. Med skladatelje tovrstne glasbe pristeva Pasler mnoge mi-
nimaliste: J. Adamsa, P. Glassa, S. Reicha, M. Nymana in L. Andriessena. Za oba
zgornja postmodernizma naj bi bila prezentacija bistveno pomembnejsa od repre-
zentacije (Pasler, 1993, 18): v komunikacijskem modelu je torej pozornost usmer-
jena na sprejemnika.

Paslerjeva samostojna kategorija je t. i. postmodernizem povezav in interpenetra-
cij; zanj je znacilno sopostavljanje eklekti¢nega materiala iz razli¢nih diskurzow.
Skladatelji — Pasler izpostavlja L. Beria in A. Schnittkeja — na ta nacin v¢asih po-
stopajo zato, da bi pokazali na moznost anarhi¢ne koeksistence, spet drugic¢ Zelijo
s tem postopkom pokazati na vrnitev avtorjeve osebnosti v umetnisko delo. Tako
na ravni skladatelja kot poslusalca pa je znacilno, da je ta tretji tip tesno povezan
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z »emancipacijo kraljestva spomina« (Pasler 1993, 19), kar pomeni, da se prek
poznanih preteklih tvorb in njihove kolizije ustvarjajo nove narativne vsebine. Prav
ta Paslerjeva misel bo postala izredno pomembna v nadaljevanju nase razprave.

Paslerjevi pogledi prihajajo v stik z ameriskimi teoretiki, ki odpirajo pogosto
povsem drugacen pogled na postmodernizem kot evropski misleci. V prvi vrsti
so bolj permisivni, na postmodernizem gledajo pozitivno, hkrati pa ne is¢ejo ne-
kaksnih univerzalnih dolo¢il, temvec se zadovoljujejo s Siroko razpetimi mrezami
znadilnosti. Taksna sta pristopa Jonathana D. Kramerja in Jamesa Piperja Clen-
dinninga. Kramer svoja spoznanja zdruZi v Sestnajst tock. V postmodernizmu vidi
nadaljevanje in prelom z modernizmom, postmodernizem naj bi bil ironicen, ne
spostuje ve¢ mej med sedanjostjo in preteklostjo, podira bariere med »visokim«
in »nizkime, zavraca strukturno enotnost, prevprasuje ekskluzivnost in elitizem,
izogiba se totalizirajo¢im formam, postmodernisti¢na glasba ni ve¢ avtonomna,
vsebuje citate iz najrazli¢nejsih glasb, v njeno globoko esenco je vgrajena tehno-
logija, vkljucuje kontradikcije, ne verjame binarnim opozicijam, je fragmentirana,
zaznamujeta jo pluralizem in eklekticizem, ima razli¢ne pomene, ki jih ne postavlja
ved v partituro, temve¢ jih i8¢e v poslugaleu (J. D. Kramer, 2002, 16-17). Nekoliko
manj izérpen, a kljub vsemu dovolj sirok je Clendinning, ki s postmodernisti¢-
no glasbo povezuje kompleksnost in kontradikcijo, neurejeno vitalnost, mnogo-
pomenskost, kombinacijo form, razlicne medije, simbolizem, pomembnejsa kot
jasnost pa naj bi postala dekoracija, ki nasploh prevzame status samozadostnosti
(Clendinning, 2002, 135).

Bolj teoretsko se poskusa bistvu glasbenega postmodernizma priblizati srbska mu-
zikologinja Mirjana Veselinovi¢-Hofman, ki mreZo znacilnosti zamenja z jasno
oznacitvijo postmodernisti¢ne skladateljske paradigme. Tako naj bi se postmoder-
nizem v ozjem pomenu vezal na tisto metodologijo komponiranja, ki ne racuna z
ozivitvijo starih slogov, temve¢ jih izbira iz Siroke zgodovinske »enciklopedije« ter
jih vstavlja v povsem novo delo (Veselinovi¢-Hofman, 2003, 19). Skladatelj torej
operira s starimi vzorci (Veselinovi¢-Hofman, 2003, 23) — se pravi materialom, ki
natancno reprezentira kontekst, iz katerega je bil prevzet — in jih nato postavlja v
povsem nove pomenske zveze. Veselinoviceva tak postopek primerja s svobodnim
obiskom glasbenega muzeja, ob katerem skladatelji stare eksponate vsaki¢ znova
postavljajo v nove tematske sobane.

Iz predstavitve zgornjih teorij glasbenega postmodernizma so razvidne Stevilne
skupne tocke in tudi mnoga razhajanja med posameznimi avtorji. Zato je smiselno,
da osrednje znacilnosti, kakor jih izpostavljajo posamezni avtorji, izlu§¢imo in
uvrstimo v tabelarno mreZo.
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Tabela 4: Tabelarna mreza znacilnosti glasbenega postmodernizma.

H.Danuser H.dela u. S.Mauser T.Schifer J.D. Kramer J.P. J. Pasler
Motte-  Dibelius Clendinning
Haber
SirSi krog user nimejmed  prevprasuje
obcinstva friendly visokim in ekskluziv-
nizkim / nost in
protielitisti-  elitizem
&no
cas zavraca kontradikcija /
nasprotnosti / strukturno neenotnost
heterogenosti enotnost /
kontradikcije
odpoved
racionalnosti
odpoved neskladje kompleksnost
kompleksnosti med
povrsino in
strukturo
navezovanje  orientirano afirmativni
na pretekle po pozni odnos do
sloge in zvrsti  romantiki / tradicije
stari
modeli
vecjezikovnost dvojno mnostvo razliéni mnogopo-
kodiranje slogov in pomeni menskost
jezikov /
dvojno
kodiranje
uporaba
ekstremov
razbitje kanona izguba prelom pod
prepoveda- preteklosti z idejo vprasajem
nega, proti napredka jeverav
napredku; napredek
glasbeni
material je
iz€rpan
notranjost, izguba mocnejsi prednost ne vidi smrti
privatnost / subjektiv-  subjektivi- subjekta subjekta
izbrisana nosti (zgolj zem
subjektivnost  fasada)
fragmentacija fragmentacija fragmentacija
glasbenega
stavka
ironija ironija
zabava
pluralizem pluralnost pluralizem/  eklekticizem  pluralizem
eklekticizem
pomembna pomembna
je je
recepcija prezentacija
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Kljub razli¢nim ideoloskim in metodoloskim izhodi§¢em teoretikov postmoder-
nizma, ki se kaze predvsem v njihovem razumevanju relacije med modernizmom
in postmodernizmom, lahko iz zgornje mreze razberemo dovolj enotnosti v zvezi
s posameznimi dolo¢ili. Redke so ostre diametralnosti ali izolirana dolo¢ila. Med
slednje spada ocena H. de la Motte-Haber, da je za postmodernisticno glasbo
znadilna uporaba ekstremov, Danuserjevo dolocilo o odpovedi racionalnosti in
Mauserjevo izpostavljanje zabavnega momenta. Vendar je slednji dolo¢ili mogoce
razumeti tudi kot izpeljanki iz bolj splo$nih znacilnosti; tako gre Danuserjevo
odpoved racionalnosti gotovo razumeti v ozki zvezi s postmodernisti¢no odpo-
vedjo kompleksnosti, Mauserjeva »zabava« pa je izpeljanka iz postmodernisti¢nega
ironi¢nega elementa.

Jasna nesoglasja so razvidna pri treh dolodilih, ki se vezejo na vprasanje komple-
ksnosti, subjektivnosti in enotnosti. Medtem ko H. Danuser izpostavlja postmo-
dernisti¢no odpoved kompleksnosti, ima J. P. Clendinning prav kompleksnost za
eno izmed postmodernisti¢nih znacilnosti. Iz tega prvega nesoglasja je Ze razviden
tudi njegov vzrok — gre za razlien odnos avtorjev do modernizma. Tako Danuser
z odpovedjo kompleksnosti meri predvsem na prelom s konstruktivisticno in
strukural(isti¢)no zapletenostjo in prepletenostjo modernisti¢nih del, medtem ko
Clendinning opozarja, da so postmodernisti¢na dela izredno kompleksna zaradi
mnogih kontradiktornosti ter pogostega nebrzdanega eklekticizma. Opraviti
imamo torej z dvema razli¢nim kompleksnostma: strukturno in slogovno — prva je
v postmodernizmu v resnici Zrtvovana, najverjetneje na racun druge.

Bolj zapleteno je dojemanje subjektivnosti. Medtem ko U. Dibelius in T. Schifer
izrecno poudarjata mocnejsi subjektivizem v postmodernizmu, sta do tega vpra-
$anja bolj zadrzana H. Danuser in H. de la Motte-Haber. Danuser sicer govori
o0 zvetanem pomenu privatnosti in notranjosti, predvsem v zvezi s tradicionali-
stiénim postmodernizmom, vendar ob analizi avantgardisti¢nega postmodernizma
razglablja tudi o izbrisani subjektivnosti. Danuserjevo neodlo¢nost v tem pogledu
je mogoce razloziti s pomocjo teze H. de la Motte-Haber: veliki ekstremi, ¢u-
stvenost in pretiravanje v ekspresivnosti so zgolj fasada resni¢ne subjektivnosti. Ta
ni ve¢ mogoca, postmodernisti¢ni skladatelj jo samo maskira s pomocjo modelov,
prevzetih iz preteklosti, v katerih je imel subjekt odlo¢ilnejso besedo. Od tod su-
bjektova ambivalentnost: na videz je zopet v sredi§Cu, v resnici pa je izgubljen in
kot tak zgolj navidezen.

Ob pretresanju Danuserjevih spoznanj smo ze lahko ugotovili, da ne obstaja
popoln konsenz niti glede tega, ali postmodernizem zavraca ali, nasprotno,
poudarja strukturno enotnost. Odgovor na to vprasanje je spet tesno povezan z
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dojemanjem modernizma. Tako nekateri raziskovalci Zze v modernisti¢nih kolazih
in diskontinuitetah odkrivajo znacilno heterogenost, ki naj bi jo postmodernizem
presegel — v Rochbergovih delih Danuser kljub izrazitemu pluralizmu slogov
odkriva celoto in organsko povezanost dela (Danuser, 1990b, 88); spet drugi pa
enotnost povezujejo z modernizmom in antimodernizmom (J. D. Kramer, 2002,
14), medtem ko naj bi bila za postmodernizem znacilna neenotnost (Clendinning,
2002, 135).

Kljub tak$nim nasprotjem $e vedno ostaja mnogo skupnih dolo¢il (gl. osencena
polja v tabeli 4) in to navzlic temu, da mnogi avtorji izhajajo iz razli¢nih ideoloskih
izhodis¢. Tako najdemo konsenz o postmodernisti¢nem odnosu do tradicije, ki se
kaze v odpovedi kanonu prepovedanega, prostem navezovanju na pretekle vzorce
in s tem nezaupanju v idejo linearnega razvoja in zgodovinskega toka. Avtorji se
vecinoma strinjajo tudi v tem, da postmodernisti¢na dela preveva pluralizem: tega
kaze iskati v prestopanju mej med visokim in nizkim, druzenju razli¢nih slogovnih
znadilnosti in mesanju kulturnih vplivov. Proces modernisti¢nega elitisti¢nega iz-
kljuevanja je zamenjala nebrzdana strast do vsakr$nega vklju¢evanja in zdruzeva-
nja. Prav zaradi taksne pluralnosti postajajo postmodernisti¢na dela vedjezikovna —
zaradi raznolikega materiala so v njih na delu razli¢ni kulturni in »jezikovni« kodi.
Pomembno pa je predvsem vprasanje, ali so ta tri dolo¢ila, o katerih vlada med
avtorji popoln konsenz, na kaksen nacin povezana oz. soodvisna. Denimo, ali spre-
menjen odnos do zgodovine in tradicije povzro¢a znadilni permisivni postmoder-
nisti¢ni pluralizem?

Izkaze se, da je med posameznimi dolodili in tudi nekaterimi osnovnimi gibali, ki
delujejo v postmoderni druzbi, mogoce zalrtati dovolj trdno vzro¢no verigo. Nove
tehnologije in izumi ter predvsem njihov nenavadni razrast in tempo so omajali
vero v pozitivnost stalnega napredovanja, kar je hkrati oslabilo idejo zgodovinskosti.
Tako omajano dojemanje linearnega zgodovinskega toka omogoca bolj sproséen
dialog s tradicijo in s tem prestopanje mej med preteklostjo, sedanjostjo in pri-
hodnostjo. Ker novo delo v takih pogojih ni ve¢ nujno tudi avtenti¢no, saj se je v
njem mogoce nasloniti na tradirane vzorce, so postmodernisti¢na dela pluralistié-
na: v njih so zdruZene najrazli¢nejSe tradicije skupaj s povsem novimi prvinami.
Pluralizem ¢asovne osi — torej druZenje soCasnega z nesocasnim — se seli tudi na
kulturolosko os: razli¢nim vzorcem preteklosti in prihodnosti se pridruzijo razli¢ni
kulturni modeli in ravni. Postmodernisti¢no delo je zaradi vdora razli¢nih vplivov
moéno fragmentirano, razkosano in tudi neenotno. V njem delujejo v¢asih zelo di-
sparatni vzorci, zato jih je mogole razumeti le prek obvladovanja najrazlicnessih
kulturnih in umetniskih »jezikov« ali kodov. Vendar mnoZica jezikov ne postavlja

56



ovir za razumevanje, kot je bilo to $e znacilno za »Cista«, organska, a mo¢no kom-
pleksno strukturirana modernisti¢na dela; pluralnost razli¢nih jezikov omogoca
tudi vecjo izbiro: vsaj katerega izmed ponujenih kodov namre¢ lahko razume tudi
§irsi del obéinstva, hkrati je z njihovo raznolikostjo nagovorjen bistveno vedji delez
potencialnih konzumentov kulture. Zaradi take postmodernisticne osredofocenosti
na recepeijo mnogi povezujejo postmodernisti¢na dela z ironijo in zabavo: mej med
kulturnim in strogo umetniskim ni ve¢ mogoce enoznacno zaértati, kulturno se
je razlilo ¢ez celoten druzbeni prostor, »velika lo¢nica« (great divide) je ukinjena
(Huyssen, 1986a, 59).

konec ideje prosta navezava pluralizem fragmentiranost poudarjena
napredka in na modele slogovnih in neenotnost receptivna
linearmega preteklosti in in Vv povezavi z plat
zgodovinskega odpoved kanonu kulturnih vecjezikovnostjo
toka prepovedanega vzorcev

Skica 2: Veriga povezanih znacilnosti postmodernizma.

Kljub taki vzro¢ni povezanosti posameznih dolocil se vendarle postavlja $e dodatno
vprasanje: ali ne bi bilo mogoce poiskati $e nekaksnega »naddolocila«, splosne
znadilnosti, ki je vzrok vsem drugim? Prav tak premislek nas ¢aka v nadaljevanju

razprave.
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2 Problematika semantike glasbe

Veriga povezanih znacilnosti postmodernizma s konéno poudarjeno receptiv-
no platjo postavlja pred nas moznost, da pois¢emo $e nadaljnji ¢len, ki bi lahko
obveljal za eno osrednjih znacilnosti postmodernisti¢ne glasbe. Osnovna teza nase
razprave bo tako, da je poudarjena »komunikativnost« postmodernisti¢ne glasbe
povezana s povelano semanticnostjo in tudi specificnim nacinom, kako taksne
povedne »energije« nastajajo. V ta namen je potrebno najprej jasno preuciti splosno
problematiko semantike glasbe, prediranje v splosni model pa nam bo omogocilo,
da spoznamo tudi specifike postmodernisticnega funkcioniranja semantike glasbe.

2.1 Epistemolosko-metodoloska dilema: semantika,
semiotika ali semiologija glasbe

Vprasanji o tem, ka7 — Ce sploh — in kako pomeni glasba, sta tesno povezani z od-
lo¢itvijo, katero splosno teoretsko in raziskovalno metodo, ki odkriva pomenske
oz. znakovne enote, lahko povezemo z glasbo. Pri tem se odpirajo najmanj tri
moznosti: govorimo lahko o semantiki, semiotiki ali semiologiji glasbe. Pojmi se
med sabo ne izkljucujejo, a hkrati vendarle ne tvorijo prese¢nih mnozic, zato sta
njihovo pojavljanje v znanstvenem diskurzu in metodologka aplikacija ocitno v
marsi¢em odvisna od epistemoloskega izhodis¢a raziskovalcev in njihovega jezika
ter znanstvene tradicije nasploh. Vladimir Karbusicky (1986) povezuje semiotiko
s problemi oznacevanja, se pravi, da gre predvsem za vedo o znakih (ime izhaja iz
grikih oznak za znak semeion oz. seme); semantika naj bi se ukvarjala s pomenom;
semiologija pa je pojem, prevzet po jezikovni teoriji Ferdinanda de Saussura (1997),
inje v francosko govorecih dezelah pravzaprav sinonim za semiotiko, medtem ko ga
je v muzikoloski literaturi s svojimi prispevki utrdil predvsem Jean-Jacques Nattiez
(1975). Podobno pregledno to problematiko resuje V. Kofi Agawu, ki priznava, da
ga ne zanima toliko, 447 skladba pomeni, temve¢ %a%o pomeni; njegova pozornost
torej ne velja semantiki, temveé semiotiki glasbe (Agawu, 1991, 5).

Toda izkaze se, da razlikovanje med obsegom posameznih pojmov vendarle ni tako
premocrtno. Se bolj zapleteno je vprasanje, katera od disciplin oz. metodoloskih

izhodis¢ je za raziskovanje glasbe najprimernejsa, ¢e ne celo edino smiselna.

Jean-Jacques Nattiez izhaja iz tradicije strukturalizma, zato Zeli svoje raziskovanje
glasbe zaznamovati s Cisto znanstvenostjo. Tak$no pozicijo naj bi mu zagotovila
glasbena semiologija, ki »opazuje« vse nivoje »totalnega glasbenega dejstva«. Tako
holisti¢no raziskovanje glasbe Nattiez razume kot splo$no teorijo, ki preucuje tako
glasbeni diskurz — glasba ima torej zmoznost oblikovanja pomenskih, morda celo
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narativnih struktur — kot tudi diskurz o glasbi (Nattiez, 1990). Seveda pa je treba

Nattiezov izraz »semiologija« razumeti v povezavi z lingvisti¢nim izroc¢ilom F. de

Saussura, zaradi ¢esar bi semiologijo lahko izenacili s semiotiko v nefrankofonskih

kulturah. Prav zaradi tega spada Nattiezova semiologija v obmodje t. i. »trde« se-

miotike.” Vendar kasneje Nattiez pus¢a nekaj prostora tudi za glasbeno semantiko:
Z namenom simplifikacije in slede¢ podobni konvenciji, bomo
imenovali »semantiéno« vsako visto zunanje asociacije z glasbo, glasbeno
semantiko pa bomo imenovali disciplino, ki se ukvarja z eksplicitnimi
verbalizacijami teh asociacij, asociacij, ki (v teko¢i izkus$nji) pogosto
ostanejo na ravni latentnih impresij (Nattiez, 1990, 104).

Glasbena semantika nastopi po Nattiezu torej $ele v trenutku verbalizacije glasbe-
nih pomenov, pri sistematizaciji teh asociacij, pri njihovem povezovanju z glasbe-
nim materialom (kako sta povezana oznacevalec in oznaceno, kako znak in zunanji
interpretanti) pa se vratamo h glasbeni semiologiji. Kljub temu Nattiez semantiko
ocitno odpravlja kot manj pomembno vedo, predvsem zato, ker se zdi, da se izmika
natancni znanstveni sistematiki in empiri¢énemu metodoloskemu ustroju.

V bran glasbeni semiotiki se postavlja V. K. Agawu, saj ga zanima sistem funkcio-
niranja glasbenih znakov — toposov, ki so kljub svoji zunajglasbeni referencialnosti
pravzaprav ekskluzivno glasbeni elementi. Referencne vezi — te naj bi raziskovala
semantika — ostajajo zanj drugotnega pomena.

Se bolj kriticen do glasbene semantike je Peter Faltin, ki kot vodilno disciplino
pri razkrivanju glasbenih pomenov izpostavlja glasbeno semiotiko. Slednja naj ne
bi bila zgolj veda o znakih samih, torej znanost, katere naloge so povezane z ure-
janjem, tipologiziranjem in prepoznavanjem znakov; semiotika ni le taksonomija
znakov, temve¢ je po Faltinu del spoznavne teorije ali celo fundamentalne filozofije
(Faltin, 1985, 22). Pomen znaka, s katerim naj bi se prvenstveno ukvarjala seman-
tika, je po Faltinu pravzaprav tezko izolirati od znaka samega: pomen je druga
stran znaka, ki je otipljiva materialnost pomena, in tako je v dolo¢enih primerih
(predvsem pri t. i. estetskih znakih) znak lahko celo identi¢en s pomenom (Faltin,
1978a,9). Ker znaki brez pomenov sploh ne obstajajo in ker je ta njihov integralni
del, se zdi Faltinu nesmiselno locevati semiotiko od pomenov; vendar opozarja, da
pomena ne smemo enaciti z oznacevanjem. Prav za glasbo in umetnosti nasploh je
znadilno, da dobivajo njihovi znaki pomene brez oznacevalne funkcije, prav ta pa

12 Raymond Monelle razloc¢uje med »trdo« in »mehko« semiotiko; za prvo naj bi bil znacilen konsekventno
znanstveni pristop v oZjem pomenu besede, torej iskanje empiri¢no preverljivih obrazcev in posledi¢no
osrediicenje na fonetiko, »mehka« semiotika, ki se je zacela z generativno gramatiko N. Chomskega, pa se je
deloma odpovedala eksaktnosti in empiriji (Monelle, 1992, 27).
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naj bi bila klju¢na za semanti¢ne raziskave. Faltin torej semantiko tesno povezuje
s problemom oznacevanja in denotativnosti, ki se pri estetskih predmetih pogosto
izkaze za problemati¢no, zato je preprican, da glasbena semantika sploh ne obstaja
ali pa predstavlja le del semiotske problematike (Faltin, 1978a, 17). Faltinu se tako
semiotika v kon¢ni fazi razkriva kot enotnost semanti¢nih, pragmati¢nih in sin-
takti¢nih vidikov (Faltin, 1985, 44) — po C. Morissu vseh lingvisti¢nih dimenzij, ki
lahko generirajo pomen (Faltin, 1985, 24).

Faltinovo ozenje problemskega obmo¢ja $e radikalneje nadaljujeta Tibor Kneif in
Reinhard Schneider. Kneif dvomi tudi o smiselnosti obstoja glasbene semiotike, ne
le semantike (Kneif, 1971; 1973a; 1974; 1990). Da bi namre¢ glasbo lahko preu-
Cevali kot semiotski sistem, bi morala le-ta izkazovati znakovne kvalitete, medtem
ko je Kneif preprican, da imajo redki »pravi« glasbeni znaki le periferni pomen.
Podobno skepti¢en je Schneider, ki v svojem obseznem delu najprej pregleda
stevilne glasbenosemiotske teorije, jih vse povrsti ovrze in v sklepnem poglavju
zakljuci, da je semiotika gotovo znanost, toda ne znanost o glasbi (Schneider, 1980,
241). Do tako negativnega zakljucka pride Schneider prek spoznanja, da so vse
semiotske teorije, ki se ukvarjajo z glasbo, izrasle iz lingvisti¢nih temeljev in zato
ob drugem predmetu odpovedo: semiotika naj bi bila torej prvenstveno metoda za
raziskovanje jezika, ne glasbe.

Povsem drugacno je izhodisce Vladimirja Karbusickega, ki stopa na stran glasbene
semantike. Karbusicky ne raziskuje delovanja glasbe kot urejenega semioti¢nega
sistema, saj je moc¢no skeptien do moznosti, da bi glasbo obravnavali kot
kompleksen sistem znakov. Le-ta se mu na podrocju glasbe razkriva le v obliki
notnega zapisa, medtem ko je znakovnost glasbe same moc¢no omejena in
posledi¢no tudi bistveno drugacna od jezikovne. »Tendenca, po kateri gledamo
na elemente glasbene strukture a priori kot na znake, se je utrdila s prevzetjem
modelov iz lingvisti¢no orientirane semiotike« (Karbusicky, 1990, 1). Prav zaradi
takih lingvisti¢nih analogij so se razvile v zvezi z glasbo teze o znakih, ki se ne
nanasajo na ni¢ (S. Morawski) — t. i. »asemanti¢ni znaki« — oz. ni¢ ne predstavljajo
(S. K. Langer) (Karbusicky, 1986, 29, 80). V resnici pa bi po Karbusickem glasbeni
tok tezko razumeli kot verigo znakov ali celo kot en sam superznak,' saj imamo v
zvezi z glasbo opraviti predvsem z aktom kazanja, razkazovanja, ki primarno nima
znakovnega pomena.

Raziskovalci se v svojih izhodis¢ih vsaj na videz postavljajo povsem na svoje
bregove; J.-]. Nattiez je zapisan glasbeni semiologiji, R. Monelle, V. K. Agawu in

13 Pojem je uvedel J. Mukafowsky, ki je sicer blizje resnici, ko poudarja, da imajo formalni glasbeni elementi
potencialni semioloski karakter (Karbusicky, 1990, 31; Mukafovsky, 1978).
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P. Faltin glasbeni semiotiki, V. Karbusicky glasbeni semantiki, medtem ko sta T.
Kneif in R. Schneider mo¢no zadrzana tako do glasbene semiotike (ali semiolo-
gije) kot do glasbene semantike. Pri tem je najbolj simptomati¢no, da Karbusicky
in Kneif kljub mo¢no razli¢nim izhodid¢em v bran svoji teoriji izpostavljata prak-
ti¢no identicen argument. Karbusicky prvenstvo glasbene semantike utemeljuje na
osnovi odsotnosti znakovnosti glasbe, ista ugotovitev pa Kneifa vodi do teze 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 izlus€iti iz zgoraj predstavljenih izhodis¢, in
sicer, da cela glasba izkazuje znakovne kvalitete oziroma da takih kvalitet glasba
sploh nima in je zaradi tega mocno vpradljiv tudi obstoj glasbenih pomenov.
Resitev se morda skriva v priznanju in povezovanju obeh mozZnosti, njunem har-
moniziranju in kontekstualiziranju. Po tej logiki bi bilo mogoce, da del glasbe
izkazuje znakovne kvalitete, del pa tudi ne, to pa je morda povezano z razlicnimi
nacini funkcioniranja glasbenih pomenov; ali e drugace: glasba se morda zdi v
dolo¢enem zgodovinskem kontekstu bolj znakovno opredeljena in v drugem spet
manj, odvisno pa¢ od razli¢nih histori¢nih dejavnikov. V nadaljevanju bo treba te
misli preveriti.

Taka raznolika »semiotsko-semanti¢na« fundacija glasbe je morebiti povezana
z dejstvom, da v kulturni celoti sveta (sinhroni¢no) in v Sirokem zgodovinskem
prerezu (diahroni¢no) kljub gramati¢ni odsotnosti take oznake pravzaprav obstaja
ved »glasb« (Dahlhaus, 1991, 7-11) oziroma da »glasba ni univerzalni jezik«
(Meyer, 1956, 62), to pa zato, ker naj bi obstajala vrsta glasbenih »dialektov«, ki se
razlikujejo »od kulture do kulture, od obdobja do obdobja znotraj iste kulture in
celo znotraj ene epohe in kulture« (Meyer, 1956, 62). Gotovo je vsaj to, da je velik
delez podobnih neskladij v zvezi z glasbenimi pomeni povezan s prenasanjem raz-
liénih lingvisti¢nih metod na glasbo — tako semiologija kot semiotika in semantika
so seveda najprej lingvisti¢ne discipline, z velikim strukturalisti¢nim »pokom« pa
so se pricele kot samostojne metode seliti v druge vede, med drugim v muzikologi-
jo. Pri tem je treba biti kljub mnogim vzporednicam, ki so ve¢inoma zgodovinsko-
tradicionalno pogojene, zelo previden: glasba in jezik se vendarle razlikujeta. Ze T.
W. Adorno je modro priostril razmerje med obojim: »Glasba je podobna jeziku.
[...] Toda glasba ni jezik. Njena podobnost z jezikom kaze pot v notranjost, toda
tudi nejasno« (nav. po Karbusicky, 1986, 171).

O razlikah, analogijah in razmerjih med jezikom in glasbo se je prelilo Ze veliko
¢rnila, zato bi obravnava te problematike, kljub temu da ni brez pomena za nase
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razpravljanje, zahtevala preobsezen ekskurz.' Vsaj za »okus« vendarle morda velja
navesti dva avtorja, ki i§Ceta in vzpostavljata, po njunem, najocitnejse razlike. Tako
za Karbusickega glasba uporablja zvoke okolja (npr. posnemanje pticjega petja),
¢loveskih dejavnosti (npr. udarjanje po idiofonih) in ¢loveskega telesa (posnemanje
medmetov), medtem ko jezik poleg zvokov iz okolja (onomatopoije) izrablja skoraj
izklju¢no zvocni repertoar nasega glasu; konstitutivna funkcija jezika je v prvi meri
pragmaticna komunikacija, medtem ko gre v primeru glasbe bolj za estetsko igro
ali intelektualni konstruktivizem, kajti nenazadnje raste tudi jezikovna grama-
tika iz potrebe po razumljivi komunikaciji, medtem ko izvira glasbena sintaksa
iz praform gibanja, razumevanja zvoka v prostoru in arhetipskih vzorcev, kot sta
denimo ponavaljanje in variiranje (Karbusicky, 1989, 17-18).

Peter Faltin problematiko razpira z razlocevanjem med ozjim in $ir§im razumeva-
njem jezika. Ozja definicija obsega le besedni jezik, pri katerem se pomen nanasa
na predmetno ali pojmovno entiteto, glede na §irSe dojemanje pa je jezik lahko
sredstvo posredovanja, kar zajema vse, kar lahko dojamemo z nasimi ¢utili. Glasba
bi bila lahko jezik le v takem §irSem pomenu, saj ni diskurzivna, Cetudi nekaj
sporoca oz. posreduje; prav zaradi tega je podobna jeziku. Bistvena razlika ostaja v
kaj in kako posredujeta oba »jezika«. Faltin nasteva:
Diskurzivni jezik posreduje pojme, glasba posreduje glasbene ideje,
predstave in misli. Jezik opravlja diskurzivno funkcijo na ta nacin, da
ga razumemo; glasba pa opravlja estetsko funkcijo s tem, da obstaja.
Pomeni besed so pojmovni, pomeni glasbenih znakov intencionalni.
S sintakso se generirajo novi pomeni tako v jeziku kot tudi v glasbi.
V jeziku je sintaksa nujno semanti¢no fundirana, glasbena sintaksa pa
ne potrebuje semanti¢ne osnove. O pomenu pojmov lahko govorimo,
pomena estetskih znakov pa se ne da verbalizirati, opisati ali razloziti.
Jezik sluzi diskurzu in spoznanju sveta; glasba je namenjena poslusanju,
zeli ugajati. Jezik je naravnan na misljenje in delovanje; glasba se dotika
estetske dimenzije ¢loveka. Jezik prenasa resni¢no in dobro, umetnosti
lepo. Jezik nas zato dela omikane in pametne; ob glasbi pa smo pretreseni
in sre¢ni. Besedni jezik je rezultat misljenja, glasba »oblikujocega duhac.
Do diskurzivnih oblik sporocanja se ¢lovek obnasa kot inteligentno
bitje, v svetu estetskega pa deluje kot Zivo bitje, kot homo aestheticus
(Faltin, 1985, 190).

Izkaze se, da se kljub na prvi pogled neizenaceni ravni obravnave razlik pri Kar-
busickem tudi Faltin dotika istih podrocij: materialnosti, funkcije in gramati¢no-

14 Vzvezi s to problematiko velja omeniti slovenski zbornik Glasba kot jezik? Varia musicologica 3 (Bergamo, 2004).
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logi¢nega povezovanja jezikovnih oz. glasbenih enot. Tako se glasba od jezika za
Faltina razlikuje v treh bistvenih to¢kah: po materialni konstrukeiji znaka (ta ni
zamejena s »slovarjeme«, ampak ima zaradi privatnega karakterja intencionalnih idej
neskonéno moznosti), svoji funkeiji (ne opravlja komunikativne, temve¢ estetsko
funkcijo) in glede na logiko (glasbena sintaksa ni nujno semanti¢no bazirana)
(Faltin, 1985, 185-187).

Tudi gornjo dilemo o znakovnosti oz. neznakovnosti glasbe je mogoce povezovati
prav z razlikami med jezikom in glasbo. Za semiotsko-semanti¢na raziskovanja
lezi glavna lo¢nica v tem, da je jezik v celoti znakoven in s tem tudi pomenski,
medtem ko je odkrivanje glasbenih znakov in njihovih moznih pomenov bistveno
tezje. Ce ima vsaka beseda — izgovorjena ali napisana — znakovno vrednost in prek
te tudi bolj ali manj dogovorno dolocen pomen, pa je v glasbi tezje dolocevati
osrednje ali najmanj$e znakovne enote (je to ton, skupina tonov in zvokov, cela
skladba?); $e bolj zamotano je takim strukturam poiskati pomene, posebej taksne,
ki bi bili intersubjektivno dolo¢jivi. Izkaze se, da postane v zvezi z glasbo osrednja
tezava problem oznacevanja: na kaj se posamezne glasbene tvorbe — morda bi jih
lahko imeli za glasbene znake — nanasajo? S tem v zvezi postaja vprasljiva tudi
znamenita Saussurova dvopolna koncepcija znaka.

2.2 Glasba kot znakovni sistem

Za zaletnika vede o znakih — torej semiotike, oz. s terminom, ki ga je sam izbral,
semiologije — velja $vicarski lingvist Ferdinand de Saussure, ki je v delu Cours
de linguistique generale (v resnici so ga po zapiskih iz predavanj sestavili njegovi
ulenci) jezikovne enote dojel kot znake. Jezikovni znak je »dvopolno« definiral kot
zvezo koncepta in slusne podobe® o0z. oznacevalca in oznacenca (Saussure, 1997,
79-81). Saussure je dolo¢il tudi vez med »obema stranemac jezikovnega znaka: ta
je v jeziku postavljena skoraj izklju¢no arbitrarno, torej poljubno (izjemo predsta-
vljajo onomatopoije, ki jih Saussure odpravlja na hitro, ¢e§ da so v sistemu jezika
drugotnega pomena) (Saussure, 1997, 82-83); vendar je tako arbitrarno pogojen
jezikovni znak v konéno leksiko nekega jezika oz. »jezikovne skupine« sprejet do-
govorno in ga ni ve¢ mogoce preprosto spreminjati. Na ta nalin se gradi leksika
jezika, ki omogoca intersubjektivno razumevanje in ob izmenjavi z leksiko nekega
drugega jezika tudi prevajanje pomenov.

Za naso problematiko je seveda bistveno vprasanje, v koliksni meri je mogoce
Saussurov koncept jezikovnega znaka prenesti na »glasbeni« znak. Kakor nas

15 Izraz »slusna podoba« bi morda kazalo zamenjati z »zvo¢na podoba«.
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opozarja Ze samo ime, lahko v glasbi nedvomno razpoznamo vrsto slusnih podob,
Ceprav se zastavlja vprasanje, kako razlociti niz takih podob v toku neke skladbe.
Gre za kompleksno dilemo segmentacije glasbenega toka (Monelle, 1992, 59-89),
s katero lahko povezemo vprasanje o tem, kateri del neke skladbe lahko obvelja
za znak: samo en ton, na dolo¢en nadin povezana in zaokrozena skupina tonov
oz. zvo¢nosti ali morda skladba v celoti (Karbusicky to po Mukafovskem imenuje
superznak). Se dosti bolj perece je vprasanje koncepta oz. oznacenca glasbenega
znaka. Kaj pravzaprav oznacuje, oziroma $e bolj prozai¢no, kaj pomeni dolo¢ena
zvocnost? Tudi na tej ravni se razkriva, da glasbeni znak — kolikor o njem sploh
lahko govorimo — funkcionira bistveno drugace od jezikovnega oziroma da mu
je pomen dan na samosvoj nacin. Ce Saussure izpostavlja arbitrarnost jezikovne-
ga znaka, pri Cemer je bolj kot poljubnost zveze med oznacencem in oznaceval-
cem pomembna njena konvencionaliziranost in leksi¢na kodificiranost, potem kaj
takega za »glasbeni znak« ni mogoce trditi. Bi lahko rekli, da ima neki dolocen
ton ali akord kot nedeljivo povezana skupina tonov (tj. oznacevalec v obliki slusne
podobe) v vsaki skladbi isti pomen, isto oznaceno, koncept, morda smisel? Zdi se,
da v glasbi tak$na enoznacnost odpade vsaj na ravni, ki presega ozko slogovno do-
loCenost, in da je zato nemogoce sestaviti nekaksen leksikon glasbenih izrazov, ki
bi izdajal tudi njihove natan¢ne pomene. Prav iz tega razloga je mocno vprasljivo
iskanje glasbenih enot, ki bi ustrezale jezikovnim besedam.

2.2.1  Teorija toposov

Kljub temu je v zgodovini razmisljanja o glasbi zelo mo¢no zasidrana ideja iskanja
analogij med jezikom in glasbo, ki naj bi dokazale, da je tudi glasba svojevrsten
tip »jezika«; v prej$njem poglavju smo pokazali, da je pravzaprav znacilna tudi za
najnovejse semiotske raziskave, ki v preucevanje glasbe v¢asih nereflektirano pre-
vzemajo imanentno lingvisticne modele. Podobni poizkusi so pokazali, da v glasbi
lahko pois¢emo ravnino, ki je sorodna jezikovni sintaksi (gre za nadine spajanja
posameznih glasbenih enot, segmentov), medtem ko je mnogo tezje poiskati
glasbeno ustreznico jezikovni »leksiki« (torej nekaksne »besede« z natan¢no dolo-
¢enim pomenom). Najpomembnejse impulze za taka vzporejanja sta dali v zgodo-
vini gotovo baro¢ni glasbena retorika in teorija afektov, ki sta dolo¢enim glasbenim
figuram (morda: znakom) pripisovali to¢no dolocen pomen oz. zmoznost vzbuja-
nja to¢no dolocenih ob¢utkov in ¢ustev. Obe teoriji sta gradili prav na predpostav-
ki, da se glasba obnasa kot jezik in nekatere njene enote kot »besedex.

Za modernej$o izpeljavo teorije afektov in glasbene retorike bi lahko imeli teorijo
toposov, ki je zavezana iskanju t. i. foposov v glasbenem toku, pravzaprav nekaksnih
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glasbenih »besed«. Prvi je v svoje razmisljanje o klasicisti¢ni glasbi pojem toposov
vpeljal Leonard G. Ratner (1980). Ratner ugotavlja, da so klasicisti¢ni skladatelji
pisali veliko in v naglici, zato so se bili prisiljeni drzati sprejetih in ustaljenih
formul. Prav tak$na konsistentnost pri komponiranju naj bi razodevala, da je bila
glasba »jezik, ki so ga razumeli po celi Evropi in delih novega sveta« (Ratner,
1980, xiv). Svoje izpeljevanje Ratner podpira s pomogjo spisov socasnih avtorjev
(predvsem H. Kocha, J. P. Kirnbergerja, D. G. Turka), ki so glasbo postavljali v
zvezo z retori¢no umetnostjo.
Izurjeni skladatelj, spretni pianist in obcutljivi poslusalec so obvladali
glasbeno retoriko, prav tako kot pismena oseba danes uporablja
slovnico jezika. Odlike skladatelja so se kazale v njegovi sposobnosti,
da manipulira s svojimi idejami prilagodljivo in prikladno znotraj
retori¢nega sistema (Ratner, 1980, xiv—=xv).

Zelo podobno razmislja Wye Jamison Allanbrook ob raziskovanju Mozartove
glasbe:
[Skladatelji] so posedovali nekaj, kar bi lahko imenovali izrazni slovar,
glasbena zbirka necesa, kar bi se v retori¢ni teoriji imenovalo zgpoi
oz. toposi v formalnem diskurzu. Delili so si ga z oblinstvom in ga
uporabljali (nav. po Agawu, 1991, 33).

Glasbene »besede« naj bi se po Ratnerju skrivale v melodi¢nem materialu — taksne
posamezne melodi¢no karakteristiéne enote so imele nespremenljive pomene. Slo
naj bi pravzaprav za leksi¢ne enote, s pomocjo katerih se je gradil glasbeni diskurz;
te enote Ratner imenuje toposi. Poslusalci so v tem ¢asu — torej v obdobju glasbe-
nega klasicizma — dolo¢ene melodi¢ne figure oz. glasbeno materialnost povezovali
s prav dolo¢enimi razpolozenji, drzami in podobami. Poznali so jih tudi skladatelji,
ki so z njimi gradili »prepricljiv glasbeni diskurz« (Ratner, 1980, 1).

Toposi so se po Ratnerju pojavljali v obliki tipov kot popolnoma samostojno
izdelane skladbe (na primer razli¢ni plesi in koracnice) ali kot figure, krajsi odseki
znotraj glasbenih del: slogi (npr. briljantni slog, vojaska in lovska glasba, viharni-
§tvo, turska glasba itd.). Razlikovanje med obojim je seveda fleksibilno, saj se je kak
tip, denimo na primer ples, lahko pojavil tudi kot krajsa slogovna asociacija znotraj
daljSega dela, v katerem je mogoce najti $e ve¢ drugih toposov.

Natané¢nej$e in znanstveno koncizno odkriva delovanje toposov V. Kofi Agawu
(1991), ki take enote dojema izrecno znakovno. Agawu sicer prevzema Ratner-
jevo idejo toposov, vendar jo poveze z dognanji H. Schenkerja in R. Jakobsona.
Mnogo bolj skepti¢no obravnava tudi vzporednice med jezikom in glasbo, ¢eprav
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ugotavlja, da je za mnoge raziskovalce klasicisti¢ne glasbe (C. Rosen, L. G. Ratner,
F. Blume) znacilno »vztrajno ukvarjanje s temno lingvistino analogijo na vseh
ravneh« (Agawu, 1991, 7). Ceprav glasba ni jezik, »saj noben lingvisti¢ni akt ne
more zamenjati glasbenega« (Agawu, 1999, 146), vseeno priznava smiselnost me-
tafori¢nega razumevanja glasbe kot jezika. Tako »jezikovno« razumevanje glasbe
naj bi oblikovalo tudi predzgodovino semiotike glasbe, kamor Agawu pristeva dela
J. Matthesona, H. Kocha in F. Galeazzija. Sam nadaljuje metaforo o jezikovnosti
glasbe s pomodjo prenasanja kljuénih pojmov iz Saussurovega jezikoslovja — poleg
oznalenca in oznacevalca tudi dvojico /angue (sistem jezika) in parole (aktualna
govorica), za katero poisce ustreznico v klasicisti¢ni glasbi: s prvim pojmom bi
lahko zaznamovali klasicisti¢ni slog v celoti, z drugim pa posamezne glasbene
»izjave« Mozarta, Haydna ali Beethovna. S pomodjo izrazoslovja R. S. Hattena bi
torej lahko govorili o slogovni in strateski kompetenci (Hatten, 1994, 29).

Toposi so za Agawuja svojevrstni znaki, eprav opozarja, da je tezko podati enotno
definicijo znaka, saj prakti¢no vsako izmed dimenzij glasbenega dela zaznamuje
svojevrsten modus signifikacije (Agawu, 1991, 16). Znaki za tempo so tako jezi-
kovni, medtem ko so toposi razumljivi znotraj kulturnega konteksta, ki prepoznava
konvencionalne asociacije dolocenega glasbenega materiala. Agawu se v svojem
konceptu glasbenih toposov ne oddaljuje bistveno od Ratnerja, saj so tudi zanj
»subjekti glasbenega diskurzac, ki »zagotavljajo okvir za diskusijo razli¢nih tipov in
nivojev asociacijske signifikacije v glasbi 18. stoletja« (Agawu, 1991, 19). Gre torej
za glasbene tvorbe, ki v dolocenem kulturnem kontekstu prevzemajo asociacijske,
referencialne vezi z zunajglasbeno stvarnostjo in s tem podeljujejo glasbi pomene;
so pravzaprav nekaksni kodi, ki jih razumejo tako skladatelji kot poslusalci.

Agawu prevzema Saussurov dvopolni koncept jezikovnega znaka in z njim definira

topose kot znacilne glasbene znake:
Toposi so glasbeni znaki. Sestojijo iz oznalevalca (dolocena dispozicija
glasbenih dimenzij) in oznacenega (konvencionalna slogovna enota,
pogosto, a ne vedno referencialnih kvalitet). Oznacevalci so identificirani
kot relacijske enote znotraj dimenzij melodije, harmonije, ritma itn.,
medtem ko je oznaceno doloCeno s konvencionalnimi oznakami,
zasnovanimi ve¢inoma na zgodovinopisju 18. stoletja (Agawu, 1991, 49).

Oznacevalec toposa je sam sestavljen iz vrste oznacevalcev (razli¢nih glasbenih pa-
rametrov) in tako pooseblja dinami¢no relacijo, medtem ko je oznacenec $e bolj iz-
muzljiv, saj je njegov »status« impliciran v zgodovinsko primerni jezikovni oznaki,
ki jo evocira. Oznacenec toposa je tako pravzaprav njegova jezikovna »nalepkac,
ime, ki lahko oznacuje Zanr, kompozicijsko tehniko, ples ali zgodovinsko-lokalno

67



zamejen slog. Ob taki nestabilnosti oznacenca se jasno razodeva problem Saussu-
rovega stati¢nega znakovnega koncepta; toposi namre¢ dokazujejo, da je en sam
oznacevalec (neko glasbeno strukturo) pravzaprav mogoce povezati z vrsto ozna-
Cencev (»nalepke« se namre¢ med seboj vendarle lahko nekoliko razlikujejo).

Agawu razumevanje toposov Ze postavlja na nekoliko vi§jo raven kot Ratner, Se
posebej z njihovo kombinacijo z drugim tipom znakov, s t. i. ¢istimi struktural-
nimi znaki, o katerih bo tekla beseda nekoliko kasneje (gl. pogl. 2.2.4). Podobno
bolj kompleksno razlaga delovanje in nastanek toposov Raymond Monelle (2000;
2006), ki poudarja pomen njihove konvencionaliziranosti in razkriva bistveni del
njihove semantike in referencialnih vezi. Tudi zanj so toposi kompleksni znaki, ki
so prek navade in konvencionaliziranosti postali stilizirani. Na ta nacin so pridobili
simbolne kvalitete, katerih »ikoni¢ne in indeksalne znacilnosti pokriva konvencija
in s tem pravilo« (Monelle, 2000, 17). Pot do nastanka toposa je vodila prek ikoni¢-
nega ali indeksalnega znaka, ki sta se konvencionalizirala: topos je »glasbeni znak,
ki se je razvil iz dobesedne imitacije (ikonicizem) ali slogovne reference (indeksal-
nost) do signifikacije prek asociacije (indeksalnost objekta)« (Monelle 2000, 80),
posebej pomembno pa je Se, da je konvencionaliziran. Toposi, ki $e niso konvenci-
onalizirani (tj. pogosto uporabljeni in kot taki tudi prepoznani) so navadne ikone;
taksni so bili pravzaprav vsi toposi ob svojem »zacetku.

Monelle tako lo¢i tri vrste topi¢nih znakov: ikoni¢ni topos, indeksalni topos in
samo ikono, ki zaradi odsotnosti konvencionaliziranosti $e ni pravi topos. Primer
za ikoni¢ni topos predstavlja znameniti vzdih (pianto); glasbena enota je poskusala
na ikonicen nacin predstaviti vzdih, hlipanje, jok, taksen poltonski zdrs pa je inde-
ksalno zaznamoval Zalost in sprozil proces signifikacije. Kot primer za indeksalni
topos navaja Monelle sarabando — ta topos ima indeksalne kvalitete, prav tako pa
tudi objekt, ki ga zaznamuje, saj s sarabando lahko povezujemo resnost oz. dekora-
cijo $panskega dvora. Povsem drugace je z ikonami, torej $e nekonvencionalizirani-
mi toposi. Primer za to predstavljo figure (ikone) iz Honeggerjevega simfoni¢nega
stavka Rugby, ki jih z znacilno $portno igro z Zogo (objekt signifikacije) povezuje-
mo samo zaradi skladateljevega naslova.

Monelle razlaga kot topose tudi vodilne motive iz Wagnerjevega Nibelungovega
prstana, v katerem najde vse tri tipe (primer Se nekonvencionaliziranega toposa,
torej »Ciste« ikone, naj bi bil motiv Nibelungov, ki izhaja iz ritma zvokov nakoval),
$e posebej pa ga zanima, kako tece pot signifikacije, kadar se je prvotni pomen
toposa Ze izgubil, s ¢imer razkriva funkcioniranje toposov in njihove semantike.
Taksen primer predstavlja v Wagnerjevi tetralogiji motiv suZenjstva:
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Notni zgled 1: Motiv suzenjstva iz Wagnerjeve tetralogije Nibelungov prstan.

Gre pravzaprav za motiv pianto, ki naj bi se razvil Ze davno pred Wagnerjem, in
sicer kot ikoni¢ni znak vzdiha. Toda ikona, transponirana v glasbeno materijo,
ni ve¢ znak vzdiha, temve¢ sproza indeksalne asociacije, povezane z vzdihom —
nesreca, Zalost, pesimizem, tozba. Motiv pianto se je skozi Cas konvencionaliziral in
tako je v Wagnerjevem ¢asu prvotna ikoni¢na zveza — jok, vzdih — Ze pozabljena,
$e vedno pa ima signifikativno mod¢, ki deluje zaradi indeksalnosti originalne signi-
fikacije, ¢etudi zdaj pozabljene (Monelle, 2000, 66): dobili smo arbitrarni znak, o
kakr$nih govori Saussure v zvezi z jezikovnimi znaki.
Zelo dvomljivo je, da si sodobni poslugalci priklicejo v spomin kot
asociacijo »piantoc, resni¢no jokanje; prav zares, kasnejsa predpostavka,
da ta figura zaznamuje vzdihovanje, ne jokanja, sugerira, da je njen izvor
pozabljen. Zdaj jo slisimo z vso modjo arbitrarnega simbola, ki je v
kulturi najmocnejsa sila (Monelle, 2000, 73).

Monelle s taks$nim definiranjem delovanja toposov vzpostavlja prek iskanja
topi¢nih referencialnih vezi tudi moznosti za glasbeno semantiko. Vendarle pa se
nam zastavlja vprasanje, ali je mogoce celoten glasbeni tok zvesti na zaporedje
znakov, ki delujejo z mocjo arbitrarnega simbola, torej kot nekaksne leksi¢ne enote.

Se bolj postaja pri tem perece vprasanje, kako bi lahko razliéne »leksiéne enote« oz.
topose, ki nastopajo v istem glasbenem delu, povezali v $irSo pomensko struktu-
ro. Kako torej toposi sprozajo povednost glasbenega toka? Vsaj deloma odgovarja
na to dilemo R. S. Hatten, ko govori o tropiranju. Glasbeni trop, ki je nekaksna
vzporednica jezikovni metafori (Hatten, 1994, 162), naj bi nastal na mestu, kjer
kolidirata dva razli¢na toposa in sprozata nov, »tretji« pomen. Tropiranje je torej
posledica trka ali zlitja dveh »pomenove, ki se srecata na istem formalnem mestu
(Hatten, 2004, 15). Odprta je tudi moZnost, da je celotno glasbeno delo prepojeno
z istim toposom. Hatten kot primer navaja pastoralne topose v Schubertovi Sonati
v G-duru, D 894; v tem primeru naj bi imeli opraviti z vodilnim modusom dela
(Hatten, 2004, 67).
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2.2.2  Problem glasbene referencialnosti

Kljub temu da Monelle prek iskanja topi¢nih zunajglasbenih asociacijskih tvorb
odpira moznost za glasbeno semantiko, je v svojem zgodnejsem delu (Monelle,
1992) izrazito 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 — zdi
se, kot da Saussurov znakovni model ne zadostuje, ker ostaja nejasno, na kaj se
glasbeni oznacevalci (tonske ali zvone kombinacije) nanasajo, kaj je torej njihov
pomen: »Pomena ne moremo najti v emocijah skladatelja ali izvajalca ali v reak-
cijah poslusalca, ker te emocije niso prave emocije. Ne moremo ga najti v tkanini
glasbe, ker moramo pomen pripisati glasbi« (Monelle, 1992, 21).

Glasba nima denotativnega pomena, saj »glasbenim terminom ne moremo pripisa-
ti ‘prvotnega pomena’« (Monelle, 1992, 15). Prave pomene v resnici generira struk-
tura; glasba pridobi pomene 3ele v relacijah, ne v stvareh samih (denotatih). Tako
se glasbeni pomeni ustvarjajo med glasbenimi strukturami samimi (npr. razmerje
med motivom in njegovimi izpeljavami) in $ele tak$ne »semioti¢ne strukture re-
flektirajo semanti¢ne strukture« (Monelle, 1992, 326).% Teh pa spet ne kaze enaciti
z realnimi objekti: »Glasba ne 'pomeni' emocij ali naravnih zvokov, njena narava
izvira namre¢ iz skupnih kvalitet z drugimi strukturami. Brez teh bi ne bila 'Cista
glasba', temve¢ preprosto ne-semioti¢ni fenomen, kot zavijanje vetra« (Monelle,
1992, 326).

Iz tega citata je razvidno, da Monelle vendarle ne povelicuje zgolj znotrajglasbe-
nih pomenov glasbenih znakov, temve¢ morajo biti, zato da bi jih lahko razumeli,
ti »preprosto Cloveskic, kot poudarja Greimas. S tem Monelle odpira parado-
ksno dvojnost: glasba naj bi bila nereferencialna (nima denotativnih pomenov), a
hkrati ni avtonomna, saj je treba glasbene pomene poiskati in razloziti v »¢love-

16  Glasbeni znak ima sicer predvsem sintakti¢no obliko, vendar se glasba navzven obnasa kot semanti¢na stran
jezika. Do tega zakljucka pride Monelle prek aplikacije analize semov Juliena Greimasa. Greimas poimenuje
osnovno lingvisti¢no enoto leksem, ki je stilisti¢na konstelacija, odvisna od jezika in pisca, ki grupirata atome
pomena — seme. Nekateri semi danega leksema so stalni in invarianti ter tako formirajo semicno jedro, okoli
katerega se zbirajo semicne variable oz. kontekstualni semi, katerih selekcijo opravlja kontekst. Da bi lahko
dva leksema tvorila smiselno sintagmo, morata imeti skupnih vsaj nekaj kontekstualnih semov. Nekateri semi
lahko zaznamujejo tudi vegji del diskurza, gre za klaseme; Ce pa neki sem definira celotni tekst, govorimo
o izotopiji. Pogosti in izraziti klasemi so o¢itno znacilni za literarna besedila, kjer lahko tvorijo metafori¢ne
mreZe in grebenice; vendar se na podoben nacin obnasa tudi glasba, kar je najlazje razvidno na ravni motivi¢no-
tematskega dela. Z Greimasovo pomocjo Monelle razlaga Tristana in Izoldo: na zaletku uverture k operi je
mogoce razbrati dva leksema (dvigajoca se kromati¢na linija in spuscajoca se kromati¢na linija), ki ju med seboj
povezuje skupni sem — kromatika. Zanj se izkaze, da v celi glasbeni drami prerasca v klasem, saj zaznamuje
obsezne odseke celotnega Wagnerjevega dela. Paradoks je v tem, da je neki gramati¢no-sintakti¢ni element
(kromatika) obravnavan semantic¢no (sem, ki omogoca tvorjene leksemov in klasemov). Ponavljanja, repeticije,
so znacilna za glasbeno sintakso, v jeziku pa bi za take postopke z izjemo pesniske prozodije tezko nasli
vzporednice.
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skem« svetu. Taksno aporeticno moznost dovoljuje Monellovo dojemanje glasbe
kot alegorije; glasbena signifikacija sicer teCe svobodno mimo vsake reference ali
objekta, toda kot alegorija dialogizira prakti¢no s celotnim univerzumom pomena
(Monelle, 1992, 198): »Glasba ne significira druzbe. Ne significira literature. In
najbolj pomembno — ne significira 'realnosti'. Glasbeni kodi so lastni glasbi, tako
kot so drugi kodi lastni ustreznim sferam« (Monelle, 1992, 19).

Glasbena imanenca je torej skrita v glasbi lastnih kodih, vendar lahko razli¢ni kodi
significirajo drug drugega; med njimi so semiotske zveze, ki generirajo pomene.
Tako se izkaze, da lahko glasbene strukture, kljub temu da so brez referen¢nih
vezi in s tem nereferencialne, prek alegori¢nosti — »[g]lasba je [...] alegorija Zivlje-
nja« (Monelle, 1992, 198) — in metonimic¢nosti pridejo v stik s celotnim pomenom
sveta. To omogocajo podobnosti in zveze med glasbenimi kodi in kodi drugih fe-
nomenov. Toda relacije med temi razli¢nimi kodi niso sinonimne, temve¢ metoni-
micne in »kulturno urejene« (Monelle, 1992, 198), zato se glasbeni pomeni ocitno
skrivajo v tak$nih »kulturnih zvezah«. Monelle zato povsem upravi¢eno govori o
neavtonomnosti glasbe.

oznaceno

strukture drugih fenomenov

oznacevalec

glasbene strukture

arbitrarne zveze metonimi¢ne,
alegori¢ne zveze

Skica 3: Primerjava med de Saussurovim konceptom jezikovnega znaka ter Monellovo

glasbeno nereferencialnostjo in neavtonomnostjo.

Kljub druga¢nemu metodoloskemu izhodis¢u se Monellovemu izpeljevanju mo¢no
priblizujejo pogledi Petra Faltina, ¢etudi je Monelle sprva zavezan strukturalizmu,
nato pa odlo¢no stopa na stran dekonstrukcije, medtem ko se Faltin giblje pretezno
v obmodju fenomenoloskih raziskav. Faltin si namre¢ zastavlja vprasanje, katero
realnost naj bi sploh zastopale umetniske stvaritve, Ce jih dojemamo znakovno. Zdi
se mu, da je v takih primerih proces oznacevanja odsoten, kar pa Se ne implicira
nujno tudi odsotnosti pomena.'” Problem takih »neoznacujocih« znakov razpirajo
predvsem znaki, ki jih uporabljajo umetnosti, zlasti glasbena. Glasbenih znakov ne

17 Faltin poantirano zakljucuje: »Ce je semantika edina teorija oznacevanja, vendarle ni edina teorija pomena«
(Faltin, 1978a, 13).
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moremo povezati s predmetno realnostjo, saj se zdi, da nimajo »realnih« denota-
tov, da so torej nereferencialni. Kot sredis¢no se tako postavlja vprasanje, ali sploh
lahko obstaja znak brez denotata, na katero Faltin odgovarja s pomodjo teorij J.
Mukatovskega, B. Russella in L. Wittgensteina. Za nas je najpomembnejsa resitev,
ki je ponuja Faltinov uditelj in eden osrednjih nosilcev ¢eskega strukturalizma, Jan
Mukatovsky, ki razlo¢uje med komunikativnimi in estetskimi pomeni ter vpeljuje
kategorijo »avtonomnega znaka« (Faltin, 1985, 31-32).

Taksni znaki naj ne bi nifesar »sporocali« niti zastopali — pomena jim torej ne
dolo¢a tuji denotat. Glasba ni nosilec sporocila (kot npr. jezik v jezikovni komuni-
kaciji), temve¢ sporocilo samo (Faltin, 1972,204); v tem smislu so znaki umetnosti
avtonomni. Se vedno pa ostaja odprto, kaj tem znakom daje pomen. Avtonomni
znaki se po Mukafovskem nanasajo na celoto socialnih pojavnosti: »Pomena glas-
benega dela, ki ga gledamo kot znak, ne moremo dognati iz entitete, za katero stoji,
temvec se izIusci iz soglasij, ki so prek glasbe priklicana ¢lanom neke skupine po-
slusalcev« (Faltin, 1972, 205). V konéni fazi se torej tudi Faltinovo stalisce, zasno-
vano na podlagi tez Mukafovskega, moc¢no priblizuje Monellovi neavtonomnosti
in kulturnim zvezam, kar posredno postavlja pod vprasaj izhodis¢ni premislek o
nereferencialnosti glasbe.

Dihotomijam, kakréne odpirata Monellova in Faltinova resitev, se izogiba Vladimir
Karbusicky, ¢eprav je tudi on preprican, da je glasba nereferencialna, saj ne oznacuje
objektnega sveta. Glasba je nepojmovna, zvo¢ni kompleksi nimajo oznacevalne
funkcije.'® Vendar pa v procesu »sekundarne semantizacije« lahko pridobi pomene.
Glasbenim elementom — »zvo¢nim realijam« in ne glasbenim znakom — lahko pri-
piSemo pomene v procesu semioze. Gre za proces nastajanja pomenov iz »nepoj-
movnih energij«.
Glasbene strukture so, ¢im bolj se loijo od diste funkcionalnosti (npr.
»uporabe« v obliki signala, himne itd.), estetsko manifestirana, formalno
smiselna selekcija zvo¢nih dogodkov, tonskih vrst in kompleksov, oblik in
njihovih povezanosti [...], ponovitev in variacij, v katerih se pojavijo tudi
»semanti¢ne enklave« (Kneif 1973), nikakor pa ni nujno, da prevladujejo.
Lahko jih dozivimo znakovno, toda ne moremo zahtevati, da bi smisel
»pravilno desifrirali«, tako kot pri logi¢ni komunikaciji; estetsko je
smiselno in legitimno, Ce v isti ¢isto formalni ali znakovno obogateni
tonski kompleks projiciramo povsem »drug smisel« (Karbusicky, 1986, 5).

18 Izjema so onomatopoije oz. »Ciste« glasbene ikone, vendar gre tudi v primeru teh za prilagajanje kulturno
pogojenim sistemom, kar je najjasneje razvidno iz pogostega obrazca »podobnost = identiteta«, ki je mnogokrat
»na delu« v onomatopoijah (Karbusicky, 1986, 148).
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Glasba sama po sebi torej ni znakovna, vendar ji v procesu sprejemanja spreje-
mnik z aktom recepcije oz. v procesu semioze lahko podeli tudi znakovne vre-
dnosti in s tem dolo¢ne pomene: v glasbi »[n]i vse po svojem namenu znak; vse
pa lahko postane znak« (Karbusicky, 1986, 2). V procesu podeljevanja pomenov
primarno asemanti¢ni materialnosti glasbe igra klju¢no vlogo recipient. Ta pode-
ljuje »s svojim repertoarjem predstav, svojim svetovnim nazorom, svojo perspekti-
vo oblikovanja znaka in svojim trenutnim duSevnim stanjem« (Karbusicky, 1990,
11) glasbi vsebine. Tako dojemanje pa Ze postavlja pod vprasaj smiselnost rigidne
strukturalisti¢ne metode, ki jo vsaj deloma implicira Monellov pristop, ali reduk-
cionisti¢ne Faltinove fenomenologije, kajti v ospredje je postavljena aktivnost
subjekta, ki moc¢no $iri horizonte raziskovanja glasbenih pomenov, ki s tem lahko
postanejo tudi zelo nepredvidljivi.

Karbusicky izpostavlja nedolocenost glasbene semantike. Pomeni, ki jih poslusalci
pridobijo v procesu semioze, namre¢ niso nujno »avtenti¢ni« (Karbusicky, 1990,
18) oz. identi¢ni tistim, ki jih je morda Zelel v delo poloziti avtor. »Pri zaznavanju
glasbenega elementa (motiva, teme, zvocnega kompleksa itd.) je obmodje asoci-
acij mnogo obseznej$e kot pri verbalnem znaku« (Karbusicky, 1986, 81), zaradi
Cesar se podira analogija med glasbo in jezikom, hkrati pa postaja razviden velik
pomen recepcije pri iskanju glasbenih pomenov. Osnova glasbeni semantiki je tako
predvsem »aktivno poslusanje«, pri katerem poskusamo iz »morja nedolocene se-
mantike glasbe izlus¢iti pomenske elemente« (Karbusicky, 1986, vii).
Prav ta nedolocena semantika kvazi indeksalnosti tvori Car instrumentalnih
glasbenih struktur. Seveda jo lahko interpret s priblizevanjem
konkretnega »izraza« napravi semanti¢no realnejso; toda velika disperzija
desifriranih »pomenov« v recepciji jasno kaze, kako prevladujoca,
pravzaprav estetsko plodna je nedolocenost, ker budi produktivno
fantazijo. Tudi tam, kjer nastopijo mo¢no ikoni¢ni zvoki, se slikovne
asociacije recipientov razlikujejo (Karbusicky, 1986, 45).

Glasba je torej primarno asemanti¢na, vendar pa ji aktivni subjekti v procesu
semioze podeljujejo najrazlinejSe znakovne kvalitete in s tem tudi pomene. Ob
taksnem dojemanju znakovnosti glasbenega toka se nam jasnijo tudi nacete dileme
okrog semantike, semiotike ali semiologije glasbe: glasba v svoji primarni mate-
rialnosti ni ne semanti¢na umetnost ne znakovna (torej je ne more obravnava-
ti semiotika); vendar lahko pod specifiénimi pogoji s seckundarno semantizacijo
»trosi« pomene ter s tem postane semanti¢na umetnost. Prav ti raznoliki »pogoji«
se morajo zato premakniti v sredis¢e nasega prevprasevanja o znakovnosti in po-
vednosti glasbenega toka.
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2.2.3  Kulturna pogojenost glasbene referencialnosti

Problem znakovnosti glasbe je o€itno treba vpeti v §irsi kontekst, ki ga doloca
kopica razli¢nih dejavnikov, zaradi ¢esar postaja enostavna strukturalisticna meto-
dologija prakti¢no nemogoca.

Na sirjenje problematike nas opozarja Ze Monelle, ko vzpostavlja vezi med glasbe-
nimi kodi in kodi drugih sfer. Taksne zveze naj bi bile kulturno pogojene, zato raz-
iskovanje glasbenih pomenov takoj pritegne tudi $irsi kulturoloski studij. Monelle
poudarja, da so v vsaki kulturi in druzbi skrite literarne, ikonografske in druge
tradicije, ki jih je mogoce izlusciti tudi iz glasbe: »Glasba nekje globje indeksalno
significira tudi osnovni ritem sodobne zavesti. Se posebej v glasbi nujno odsevajo
kulturne casovnosti. Glasbena struktura je v resnici v marsicem odvisna od realiza-

cije Casovnosti« (Monelle, 2000, 228).

Pomeni glasbe torej niso dojemljivi preprosto strukturalisticno, temve¢ je nujno
upostevati tudi §irSe duhovnozgodovinske, kulturne in socioloske vidike, kar ne-
nazadnje poudarja tudi Faltin, ko prek Mukafovskega odpira siroko referencialno
polje s celoto socialnih pojavnosti, na katero naj bi se nanasali znaki umetnosti.
»Avtonomni« glasbeni znak namre¢ artikulira socialno in kulturno pogojeno zavest
ter razli¢ne vidike dolo¢ene kulture in druzbe, kar v spomin prikli¢e Ecovo tezo o
»kulturni enotnosti« (Schneider, 1980, 51-109), ki da podeljuje pomene: pomen
ni odvisen samo od denotata, temve¢ je prav tako rezultat socialno-kulturnega
procesa (Faltin, 1973b, 442).

Faltin odkriva glasbene pomene v strukturalnih intencijah, »glasbenih idejahc,
ki jih slis$imo kot zvoc¢ne procese, taksne estetske ideje pa so po svoji kvaliteti v
resnici sintakti¢ne ideje (Faltin, 1979, 3). Sintaksa kot postavljanje elementov v
zveze je duhovno delo in nima substancialnih kvalitet, temve¢ je moc¢no odvisna
od subjekta in vsakokratnega stanja druzbe. Estetski znaki in sintakti¢ne zveze, ki
jih gradijo, namre¢ nimajo vsesplosno sprejetih singularnih pomenov (Faltin, 1985,
60), zato postaja za razumevanje pomenov glasbenih znakov osrednjega pomena
proces sprejemanija. Tega lahko v primeru glasbe definiramo kot poslusanje, ki je
hkrati proces pripisovanja pomena, s tem da pomen ne nastaja iz dojemanja po-
sameznih tonov, temve¢ prek kategorij sintakse, ki se razkrivajo kot »pravila« tako
skladanja kot poslusanja. Taksne sintakti¢ne kategorije (npr. identiteta, podobnost,
razli¢nost, kontrast, nepodobnost)" pa so spet mo¢no odvisne od vsakokratne
kulture. Gre pravzaprav za vzorce pricakovanja (Faltin, 1977, 5),%° ki so rezultat
kompleksne zgodovinske, regionalne, kulturne in psiholoske konvencionalizacije.

19 Faltin je do teh kategorij priSel z empiri¢no psiholosko raziskavo, ki pomeni temelj praki¢no vseh njegovih
znanstvenih premislekov (Faltin, 1985).
20 Ta pojem bi kazalo vzporejati z JauRovim horizontom pri¢akovanja (Jauf, 1992).
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Velikega pomena kulture pri dolo¢anju pomenov glasbenih znakov se zavedajo
tudi raziskovalci toposov, Ceravno sami $e najbolj vztrajajo pri metafori¢nih vzpo-
rednicah med jezikom in glasbo, zaradi ¢esar topose véasih tudi izenacujejo z le-
ksi¢nimi enotami jezika. Tako verjetno ni brez pomena, da se oba vodilna razisko-
valca toposov, L. G. Ratner in V. K. Agawu, ukvarjata s klasicisti¢no glasbo in i§¢eta
argumente za svoji teoriji prav v spisih socasnih, se pravi »klasicisti¢nih« avtorjev.
O tesni prepletenosti pomenov toposov s socasno kulturo pri¢a Ratnerjev poskus
kratkega opisa procesa nastajanja toposov:
Iz svojih kontaktov z obredjem, poezijo, dramo, zabavo, plesom,
ceremonijami, vojsko, lovom in Zivljenjem nizZjih slojev je glasba v
zgodnjem 18. stoletju razvila besednjak karakteristicnih figur, ki so
predstavljale bogato zapuslino za klasicisticne skladatelje. Nekatere
teh figur so povezovali z razlinimi obcutji in afekti, druge so imele
pitoreskni priokus (Ratner, 1980, 9).

Se bolj kot Ratner poudarja kulturno in zgodovinsko odvisnost toposov Agawu
(1991). Zanj so toposi 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 ta sposobnost njihovega ra-
zumevanja ni naravna, temve¢ pridobljena z ucenjem in bivanjem v dolocenem
zgodovinsko-kulturnem kontekstu. Prav zaradi tega je moc¢ njihovega razumevanja
mocno omejena in pogojena, za posludalce iz drugih, »oddaljenih« zgodovinskih
okolij morda celo nerazvidna.

Nastavke za kontekstualno pogojeno razumevanje povednosti glasbe bi lahko
iskali celo pri Tiborju Kneifu. Kljub znadilni semiotski skepsi namre¢ Kneif v zgo-
dnejdem spisu $e lo¢uje tri vrste znakov, in sicer »pomen, strukturo in protifigu-
ro (Kneif, 1971). O glasbenem »pomenu« bi po Kneifu lahko govorili ob izraziti
oznalevalni, semanti¢ni funkciji, se pravi tedaj, kadar se glasbeni znaki nanasajo
na realne predmete zunaj samega znakovnega sistema. Taksna naj bi bila Berlio-
zova idée fixe ali vodilni motivi Wagnerjevih glasbenih dram, tonsko posnemanije
pti¢jega petja ali celo »prenasanje« Custvenih stanj skladatelja v skladbo. Ti znaki
naj bi bili v resnici pomensko nezadostni, saj svojo oznacevalno mo¢ pridobijo iz
konvencionalizirane uporabe in so doloceni arbitrarno. Prav na tem mestu se Kneif
zapleta v zanko, saj pozablja, da je prav arbitrarnost osrednja znacilnost jezikovne-
ga znaka in da mu ravno ta podeljuje enoznacno oznacevalno mo¢, mo¢ »arbitrar-
nega simbola, ki je v kulturi najmoc¢nejsa sila« (Monelle, 2000, 73). »Pomeni« za
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Kneifa predvsem poimenujejo, manj pa nosijo prave pomene — tako se Wagnerjevi
vodilni motivi vedno vezejo na izgovorjene besede ali pokazani predmet, kar bi
morala biti ob pomenski zadostnosti glasbenih znakov svojevrstna tavtologija oz.
informacijska redundanca (Kneif, 1990, 136).

Glasbene strukture odkriva Kneif v tistih primerih, ko se glasbeni znaki nanasajo
drug na drugega in izkazujejo znakovno homogen red (Kneif, 1971, 218). Taksne
glasbene strukture so, denimo, simetrije, imitacije, avgmentacije ali rakov postop.
Nastanejo s kompozicijskimi tehnikami ali kot arhitektonske tvorbe in se ure-
snicujejo v glasbenih parametrih (tonske visine, ritmi¢ne vrednosti itd.). Vendar
za razliko od »pomenov« in protifigur strukture niso zgodovinsko pogojene, saj
lahko iste strukture sre¢amo v razli¢nih slogovnih obdobjih; tu Kneif torej prvi¢
jasno izpostavlja zgodovinsko odvisnost. Ta pa zato bolj »usodno« zaznamuje t.
i. glasbene figure, ki se pomikajo v sredis¢e Kneifovega razmisljanja. Razume jih
kot »niz zaporednih in/ali simultanih znakov (tonov in sozvodij), ki so znacilni za
osebni, lokalni ali zgodovinski slog« (Kneif, 1971, 220). Ni¢ ne »pomenijo«, tudi
strukturalne vloge nimajo, njihovih funkcij in pomena pa se nau¢imo s poslusa-
njem in prek umescanja v kontekst, kar pomeni, da odloc¢ilne besede nima le logika
(Kneif, 1971, 220). V tesni povezavi z glasbeno figuro kaze razumeti protifiguro: ta
se nanjo nanasa, a jo namenoma modificira. Tako, denimo, kot protifigura uteceni
avtenti¢ni kadenci deluje varljiva kadenca; vendar ta nato sama kmalu postane
»redundantna« in dobi vlogo figure, ki jo modificira neka druga protigura — vse
figure so torej nastale kot protifigure. Protifigura je zato mocno odvisna od zgo-
dovinskega konteksta: »Vso glasbo, kolikor niti nekaj ne pomeni ali ni struktura,
lahko razumemo kot kopicenje relativno dolo¢ljivih stopenj — torej kot figuracijo —
odvisnih od slogovno zamejene okolice. Glasbeno misljenje v figurah se ne razvija
v zgodovinskem prostoru brez predpostavk« (Kneif, 1971, 222).

Protifigure torej ne moremo razumeti same na sebi, temve¢ nujno v povezavi z
zgodovinskim »okoljemc« ali vsaj »okoljem« neke skladbe (razmerje med figuro in
protifiguro lahko namre¢ odkrivamo Ze v razvitem motivi¢no-tematskem delu).
Pomeni protifigur v glasbi se spreminjajo bistveno hitreje kot slovarske leksi¢ne
enote jezika in njihov pretekli pomen nam pogosto ostaja neznan, zaradi Cesar,
poudarja Kneif, vanje projiciramo nove pomene. Prav zato »[s]ploh nimamo druge
moznosti kot razumeti naso lastno, sodobno glasbo« (Kneif, 1971, 228). Zgodo-
vinska vpetost protifigur nam pogosto stoji na poti, ko Zelimo razumeti glasbo
starej$ih zgodovinskih okolij. Vendar tudi sodobna glasba pred nas postavlja velike
zahteve, najprej zato, ker je tezko razumeti kopico novih protifigur, in nato zato,
ker naj bi se Stevilni skladatelji druge polovice 20. stoletja (Kneif nasteva J. Cagea,
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K. Stockhausna, M. Kagla) izrecno odrekli komunikativnim funkcijam svoje
primarno na zvo&nost orientirane glasbe (Kneif, 1974, 54).

Kneifova semiotska skepsa se za¢ne predvsem v trenutku, ko ugotovi, da najdemo
prave znake le na ravni »pomena«, medtem ko strukture in figure niso pravi znaki,
saj reprezentirajo sami sebe (Kneif, 1971, 225), kar pa Ze pomeni, da je znakovnost
glasbe mocno fragmentarna in diskontinuirana. Glasbeno delo se Kneifu razkriva
kot »aglomerat znakovnih otokov in nosilnega artefakta, ki ni znakoven in kot tak
stoji na semanti¢no ni¢ti tocki« (Kneif, 1973a, 62). Pravi glasbeni znaki so tako
osamljene »semanti¢ne enklave« (Kneif, 1973a, 62).

Ta trenutek je za nase nadaljnje razmisljanje obrobnega pomena vprasanje, ali gre
v primeru Kneifovih struktur, figur in protifigur za prave znake ali ne. Mnogo po-
membnejse je opozorilo, da lahko zgodovinski in kulturni kontekst mo¢no vplivata
na spreminjanje glasbenih pomenov, o ¢emer posredno ali neposredno govorijo vsi
zgoraj omenjeni raziskovalci. Mar ne bi bilo smiselno v tem iskati vzrok za razli¢na
dojemanja povednosti glasbe oz. njenih znakovnih kvalitet, kakor smo jih predsta-
vili v tem poglavju? Namreg, ali znakovne in asemanti¢ne kvalitete ne spreminjajo
svoje dominantnosti tudi glede na zgodovinsko-socialne in splosne duhovnozgo-
dovinske premene, kot to poudarja Karbusicky?*

224  Zunanje in notranje glasbeno nanasanje

V nadaljevanju se velja vprasati, kaj omogoca taksne spremembe v dojemanju zna-
kovnosti oz. povednosti glasbenega toka. Zdi se celo, da je na delu nekaksna »dvo-
polnost« glasbene povednosti. To deloma potrjuje Monellovo definiranje glasbe
kot neavtonomne, a hkrati vendarle tudi nereferencialne umetnosti. Za Monella
dobi glasba pomene v relacijah, ne v stvareh samih, zato se mu kaze kot reali-
zirana abstraktna gramatika (Monelle, 1992, 161). Na ta nacin Monelle odpira
moznost, da se referencialnost vzpostavlja med glasbenimi strukturami samimi, tak
»notranji« mehanizem s svojimi imanentnimi kodi pa je potem mogoce primerjati
z »Zivljenjskimi« kodi — strukturalizmu zavezani N. Ruwet bi dejal, da se tako ra-
zumljeni glasbeni pomen nahaja v homoloskem ujemanju med formalno glasbeno
strukturo in zunanjo strukturo, ki pripada Zivljenjski izku$nji (Nattiez, 1990, 114).

Mar ne bi v glasbi, kljub nekaterim odlo¢nim negativnim glasovom, torej lahko
odkrili celo dva sistema glasbene referencialnosti? Tako nas deloma prepricuje ze

21 Karbusicky navaja za zgled kak primer iz Mozartovih Divertimentov. V ¢asu nastanka so bili to predvsem
primerki funkcionalne glasbe, danes pa jih poslusamo kot »lepe, torej estetsko. Kar je bilo primarno asemanti¢no,
je v procesu sodobne semioze postalo simbol socialnega miljeja Mozartovega okolja, morda indeks brezskrbnosti
ali celo slika (ikona) dvorne druzbe v casu rokokoja (Karbusicky, 1986, 276).
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primerjava med zgornjim Monellovim modelom in raziskavami predstavnikov
teorije toposov, ki i$¢ejo predvsem asociacije med glasbenimi enotami in zunanjimi
objekti. Podobno odkrivajo dva sistema $e nekateri drugi raziskovalci. John Locke,
denimo, odkriva mentalne in zunanje znake (Lidov, 1999, 99), Roman Jakobson
lo¢uje zunanjo in notranjo semiozo, pri ¢emer naj bi imele v glasbi dominantno
vlogo glasbene enote same, ki se najprej nanasajo druga na drugo (v znacilnem
strukturalisticnem duhu Jakobson torej izpostavlja pomen notranje semioze —
lahko bi govorili tudi o »notranjem« nanasanju), Wilson Coker pa vzpostavlja
razliko med kongeneri¢nimi (en del skladbe je znak drugega) in ekstrageneri¢ni-
mi glasbenimi pomeni (Nattiez, 1990, 107-114). Razlikovanje med »notranjimg,
imanentnim pomenom glasbe (njenih form, »struktur«) in »zunanjim« pomenom
(zmoznost nanasanja na zunajglasbeno resnicnost) odkriva tudi Etienne Gilson, ki
lo¢uje med stirimi estetskimi doktrinami, imitacijo, ekspresionizmom, simboliz-
mom in formalizmom, pri ¢emer prve tri vkljuCujejo razumevanje glasbe kot imi-
tacijske umetnosti, ki je zmozna referencialnih zvez, formalizem pa priznava zgolj
imanentne glasbene pomene (Nattiez, 1990, 107-114). Temu zelo podobna je sis-
tematika Leonarda Meyerja, Cigar razdelitev pa je mnogo bolj subtilna (Meyer,
1956, 1). V zgodovini razumevanja glasbe lo¢i stiri skupine: za absolutiste obstaja
glasbeni pomen samo v relacijah med glasbenimi elementi; prav tako se za for-
maliste notranji pomen razkriva le prek »igre form« (npr. E. Hanslick), vendar pa
tem priznavajo tudi moznost emocionalnosti; za ekspresioniste lezi izraz emocije
v glasbi sami, vendar se ga da razloziti s pomo¢jo nanasanja na zunanji svet; refe-
rencialisti pa odkrivajo glasbene pomene le prek nanasanja na zunajglasbeni svet.

Prav zaradi tega gleda Jean-Jacques Nattiez, za razliko od mnogih teoretikov, na
glasbeno referencialnost z manj skepse. Zanj je glasbeno delo simboli¢na forma,
se pravi »znak ali zbir znakov, s katerim je povezan neskoncen kompleks inter-
pretantov« (Nattiez, 1990, 8). Tak$na mreza interpretantov sproZa procese nana-
$anja, prav zato ima glasba »[k]ot simboli¢no dejstvo [...] potencial, da se nanasa
na nekaj; ima referencialne modalnosti« (Nattiez, 1990, 102). Interpretanti, ki jih
vzbuja simboli¢na forma, se dotikajo vseh treh ravni totalnega glasbenega dejstva.
Oxitno se tega niso zavedali raziskovalci pomenov v glasbi, saj so izmenic¢no pri-
segali na nekaksno glasbi imanentno, strukturalisticno semantiko, spet drugi¢ pa
so prek analogij iskali pomene zunaj glasbe same. Nattiez ne zavraca ne prvega
ne drugega ter ugotavlja, da je tako za zgodovino glasbe same kot za raziskovanje
njenih pomenov znacilno menjavanje med poudarjanjem notranjega in zunanjega
referiranja glasbe oz. »zunanjega« in »notranjega« pomena glasbe. Nattiez odpira
prostor za sobivanje »notranjega« in »zunanjega« referiranja: »[KJoncept narave
glasbenega pomena imam samega na sebi za semioloski fenomen do take mere, da
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bo v vsaki epohi, kulturi ali teoriji doloena vedja ali manjsa fe2a pripisana glasbe-
nemu notranjemu ali zunanjemu referiranju« (Nattiez, 1990, 115). Nattiez izhaja
pri svojem razumevanju pomenov glasbe iz ene »izmed semioloskih posebnosti
glasbe, [ki] je dolZna obstoju dveh podrodij, notranjemu in zunajglasbenemu nana-
$anju« (Nattiez, 1990, 117). Taksna nestabilnost dveh principov naj bi bila znadilna
posebnost glasbe.

Po Nattiezu je notranje nanasanje lahko intraglasbeno ali interglasbeno. V primeru
prvega gre za vzrocno povezavo glasbenih ¢lenov, po kateri je sledeci element po-
sledica predhodnega ali pa prvi napoveduje drugega, medtem ko interglasbeno
notranje nanasanje vkljucuje povezovanje doloCenega glasbenega dela s $irsim
glasbenim univerzumom, denimo s slogom. Nattiez locuje tudi ve¢ tipov zunanje-
ga nana$anja. Prostorsko-casovno nanasanje vzbuja gibajoce se melodi¢no gibanje,
podobno tudi dinamika, ki lahko ustvarja obcutek prostorskosti. Glasba lahko
povzroca tudi gibanje telesa — kineti¢no nanasanje — ali razli¢na ob¢utja in emo-
cionalna stanja — afekcijsko nanasanje. Vendar Nattiez poudarja, da obeh slednjih
principov ne smemo razumeti v duhu nekaksne avtomatisticne logike, po kateri
bi ta in ta figura vzbujala to in to obcutje ali gibanje. Bolj kot za naravne danosti
gre namre¢ za kulturno pogojene konvencije. Izkaze se torej, da v konvencionalnih
kodih med glasbenimi oznacevalci in njihovimi referenti ni naravnih zvez (Nattiez,
1990, 123). Prav zato se lahko pomeni glasbe za razli¢ne posameznike s svojskim
arzenalom Zivljenjskih izku$enj bistveno razlikujejo. Nattiez zakljucuje:
Glasba lahko referira na dva nacina — notranje in zunanje. Na ta nacin
predstavlja sopostavitev dveh semioloskih sistemov. Za uporabnike
glasbe, skladatelje, izvajalce in poslusalce, vse udeleZence pri »totalnem
glasbenem dejstvu« bo glasbeni material vzpostavil zveze z njihovimi
Zivljenjskimi izku$njami zunanjega sveta. Ti semanti¢ni interpretanti se
porazdelijo na poieti¢no in estezi¢no, zato mora biti semanti¢na analiza
glasbenega dela zmozna dokazati, ali pomen, ki ga je v delo polozil
skladatelj, razumejo izvajalci in poslusalci —in Ce je tako, zakaj. Toda igra
form glasbenega materiala je sama po sebi semioloski sistem v taksni
meri, da funkcionira in se razvija neodvisno od zunanjega pomena, ki ga
nosi. [...] V razliki do ¢loveskega jezika si glasbeni diskurz ne prizadeva,
da bi nosil konceptualno dista, logi¢no artikulirana sporocila (Nattiez,
1990, 126-127).

Razli¢nost glasbenih znakov odkriva tudi V. K. Agawu; o tem pri razlagi njegove
teorije toposov $e ni bilo govora. Bistvo njegovega pogleda je povezano s spozna-
njem, da poleg topi¢nih glasbenih znakov obstajajo tudi t. i. »Cisti«, strukturalni
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znaki. Obe znakovni ravnini Agawu poveze z Jakobsonovim razlocevanjem med
notranjo in zunanjo semiozo, vendar zavraca vsakr$no dihotomijo med obojim —
»zunanja in notranja semioza sta linearno povezani, vendar lezita na nasprotnih
straneh enega kontinuuma« (Agawu, 1991, 24).

»Clisti«, strukturalni znaki nimajo referencialnih vezi in podeljujejo glasbi sintaktic-
ni »obcutek«. Agawu razvija Schenkerjevo teorijo, ki jo aplicira na lokalno raven.
Za izhodis¢e vzame paradigmo zacetek-sredina-konec: za vsako strukturalno enoto
te paradigme namrec obstajajo znacilne kompozicijske strategije, ki zaradi konven-
cionaliziranosti pridobivajo znakovne kvalitete. Agawu poudarja, da so
v klasicisticnem obdobju [...] zacetki zaletki, sredine sredine in konci
konci, da obstajajo posebni odnosi do teh povezanih in soodvisnih
segmentov sintagmati¢ne verige in da so, kljub temu da si delijo
doloCene znacilnosti, v celoti nezamenljivi. Prepoznati te funkcije
pomeni paradoksno prepoznati njihovo potencialno izmenljivost,
moznost igranja z njimi, njihove preinterpretacije ali dela proti njihovim
normativnim predpisom — na kratko: mozZnost njihove kreativne
uporabe (Agawu, 1991, 72).

Se pravi, da v glasbi delujejo znaki dveh vrst: toposi, ki so referencialni in s tem
izkazujejo zveze z zunajglasbenim svetom, in strukturalni znaki, ki izhajajo iz para-
digme zacetek-sredina-konec in so nereferencialni, svoje »pomene« gradijo z zno-
trajglasbenim nanasanjem. V glasbi je tako vedno na delu nekaksna dialektika med
»referencialno« povrsino in kontrapunkti¢no-harmonskim, pretezno strukturalnim
ozadjem. Vendar Agawu ne vzpostavlja antiteti¢nega odnosa med obemi vrstami
znakov oz. semioz, temve¢ poudarja njuno soodvisnost:
Tako kot opredeljujoci elementi univerzuma toposov vsebujejo aspekte
notranje semioze, tako tudi elementi univerzuma strukture vsebujejo
aspekte zunanje semioze. Ce razlozimo: toposi prevzemajo svojo
prvotno identiteto znotraj relacijske strukture, v kateri so percipirani
kot glasbeno-semiotski objekti. Reference do zgodovinskih slogov ali
plesov, na primer, identificirajo le izvor teh gest. Njihova adaptacija v
glasbeni kontekst ima tako za posledico, da se v glasbo transformira
nekaj, kar ni eksplicitno glasbeno. Toposi tako poosebljajo aspekte tako
notranje kot zunanje semioze (Agawu, 1991, 133).

Toposi so torej kljub zunajglasbeni referencialnosti pravzaprav ekskluzivno glasbeni
elementi, zgrajeni s pomo¢jo strukturalnih znotrajglasbenih zakonitosti. Glasbe-
no-semiotski proces tako zaznamuje interakcija med topi¢nimi in strukturalnimi
znaki, ki se Agawuju razkriva v obliki »igre«.
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Razlo¢evanju med dvema principoma nanasanja se priblizuje tudi Vladimir Kar-
busicky, ki bolje osvetli povezanost med obema nacinoma referiranja. Karbusicky
izhaja iz delitve nemskega matematika in filozofa Gottloba Fregeja, ki razlocuje
smisel in pomen. Pomen je povezal s ¢utno zaznanim predmetom, smisel pa z
notranjo sliko, zaznamovano z obcutji, ki so subjektivna in s tem zelo razli¢na
(Karbusicky, 1990, 4). Karbusicky poudarja, da danes zaradi razvoja jezika oba
pojma razumemo prav v obratnem pomenu — smisel se veZe na »objektivno«
konstrukeijo, pomen pa na zunanjo predmetno realnost. Vendar se obe kategoriji
ne obnasata dialekti¢no, kot polarni nasprotji, marve¢ moramo med njima iskati
komplementarnost: gre za dopolnjujo¢i se entiteti, mo¢no odvisni od avtorjevega
semanti¢nega sistema (gl. pogl. 2.3.1) in intencionalnosti poslusalca. Komplemen-
tarnost med smislom in pomenom je namre¢ znacilna tako za ustvarjalni proces
kot za percepcijo (Karbusicky, 1990, 9). Zato ni ¢udno, da je za profesionalne glas-
benike znacilno analiti¢no poslusanje, torej »kognitivna prisvojitev prek racia« (Kar-
busicky, 1973, 121), medtem ko laiki najveckrat zahtevajo verbalno eksplikacijo
navideznega »programac in i§¢ejo emocionalne kvalitete. To $e enkrat ved potrjuje
kontekstualno oz. kulturno pogojenost glasbene semantike. Karbusicky delitvi na
pomen in smisel pripisuje daljnosezne moznosti: prav interakcija med obojim bi
namre¢ lahko nadomestila in presegla Heglovo dialektiko med vsebino in formo -
zamenja naj jo dvojnost med strukturo (»smisel«) in funkcijo (»pomenc), vendar
ne yjeta v hegeljansko dialektiko, temve¢ komplementarna in aksiolosko nevtralna
(Karbusicky, 1973, 33-34).

2.2.5  Mrezni model povednosti glasbe

Spoznanje o tem, da lahko zgodovinski in kulturni kontekst mo¢no vplivata na
spreminjanje pomenov glasbe in da obstajata celo dva sistema glasbene referenci-
alnosti (notranja in zunanja), zahteva, da vnovi¢ premislimo sistem funkcioniranja
povednosti glasbe. Zavedanje zgodovinske in kulturne pogojenosti glasbene se-
mantike odpira dva mozna vidika zgodovinskega spreminjanja povednosti glasbe:
a. NaSe razumevanje glasbe se s Casom spreminja: enkrat jo razumemo kot
znadilno semanti¢no umetnost, drugi¢ ji semanti¢ne kvalitete odrekamo. To je
mogoce zasledovati v konstantnih premenah metodoloskih paradigem. 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 Cesar
glasbi odrekajo oznacevalno mo¢. Nenazadnje je mnoga glasbeno-semiotska

oz. glasbeno-semanti¢na neskladja mogoce razloziti z razliénimi znanstveno-
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metodoloskimi perspektivami, ki so se izredno hitro menjavale prav v preteklem
stoletju; tako ostaja ].-J. Nattiez zavezan strukturalizmu, R. Monelle se od
strukturalizma pomika k postmodernisti¢ni dekonstrukciji, P. Faltin uporablja
fenomenolosko metodo, za V. Karbusickega je znacilen antropoloski pristop, E.
Tarasti (2000) pa v svojih zadnjih delih prestopa med eksistencialiste.

b. V' zgodovinskem toku se spreminja tudi kompozicijski metier, slogovne
znalilnosti in z njimi vred 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¢ se takemu pristopu
odpovedujejo in celo zanikajo moznost glasbene »povednosti« ter vztrajajo pri
imanentnosti glasbenih izrazil.

Gre seveda za spremembe na dveh razli¢nih ravneh: v prvi tocki zadevajo po-
slugalca, sprejemnika, naso recepcijo glasbe, v drugi 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 ravni recepcije lahko prevladuje semanti¢no dojemanje glasbenega toka
ali pa se le-to bolj kot ne umika sintakti¢no-imanentnemu dojemanju glasbene
materialnosti; podobno lahko skladatelji glasbeni tok oblikujejo v izraziti Zelji po
semantiziranju glasbenih elementov ali pa povsem nevtralno, z osredi$¢anjem na
glasbeno materijo samo. Iz tega bi bilo mogoce zakljuditi, da se delez semanti¢no-
sti oz. asemanti¢nosti glasbe skozi zgodovino in verjetno tudi v razli¢nih kulturah
spreminja, ni torej konstanten, nespremenljiv — zato se ga tudi ne da uloviti v eno-
stavno znanstveno paradigmo.

V ludi tega dognanja lahko razumemo velika razhajanja v dojemanju semanti¢nosti
glasbe med, denimo, predstavniki teorije toposov (Ratner, Agawu) in »semiotskimi
skeptiki« (Faltin, Kneif). Prvi se namre¢ ukvarjajo skoraj izklju¢no s klasicisti¢no
glasbo — Ratner sicer izpostavlja, da je topose poznala tudi Ze baro¢na glasba, za
katero pa naj bi bila znacilna dominacija enega samega toposa, medtem ko je sele
za klasicizem znacilno mesanje in sukcesivnost razli¢nih toposov (Ratner, 1980,
26); Agawu pa svojo teorijo deloma razsirja z vklju¢evanjem glasbe 19. stoletja, v
kateri naj bi e nasli topose, pri ¢emer postaja nihova konvencionalna asociacija
vse bolj meglena, zato toposi prerascajo v simbole (Agawu, 1991, 137). Na drugi
strani pa Kneifa zanima predvsem sodobna ustvarjalnost. Povsem mozno je tako,
da razli¢nih dojemanj semanticnosti glasbe ne narekuje samo izbrana znanstve-
na perspektiva, temve¢ tudi razli¢nost preiskovanih predmetov: klasicisti¢na in
sodobna glasba.
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Skica 4: Spreminjajoci se delez semanticnosti in asemanticnosti glasbe s perspektive
glasbene produkeije (levo) in recepeije (desno).

Pri dejanskem poslusanju glasbe pride do krizanja obeh perspektiv oz. modelov
(gl. skico 5). V takem krizanju dveh razli¢nih vidikov (semanti¢nost vs. asemantic-
nost) in dveh razli¢nih ravni (produkeija vs. recepcija) se izoblikujejo stiri mozne
kombinacije. Mozno je, da se skladateljeve intencije in poslusaléev pristop (kom-
petenca) povsem prekrivajo (presecisci 1 in 4 v skici 5), pri Cemer lahko glasba
obvelja za popolnoma »semanti¢no umetnost« (npr. klasicisti¢na glasba za Ratnerja
in Agawuja) ali za znacilno »asemanti¢no« (modernizem 20. stoletja za Kneifa);
spregledati ne kaze niti variant (preseciséi 2 in 3 v skici 5), v katerih si perspektivi
producenta in sprejemnika stojita povsem vsaksebi. Cev prvem primeru lahko
govorimo o ustreznem razumevanju, pa drugi razkriva delno nekompetenco poslu-

salca. Najpogostejsi so seveda »vmesni« primeri delnega ujemanja oz. neujemanja
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Skica 5: Krizanje semanticnih perspektiv na ravni produkcije in recepeije: senceni deli
predstavijajo »semanticne« deleZe.

S pomodjo takdnega mreznega modela, ki razkriva raznolikost krizanja avtorjevih
in sprejemnikovih perspektiv ter semanti¢no-asemanti¢nih vidikov, je mogoce ra-

zloziti tudi spremenljivost dojemanja glasbe bolj oddaljenih zgodovinskih obdobij.
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Pomudimo se v tej zvezi na kratko pri klasicisti¢ni glasbi Mozarta, Haydna in
Beethovna, kakor jo razlagata Ratner in Agawu. Oba zagovarjata razumevanje
s pomodjo toposov, kar je izrazito znakoven, semiotski pristop. V ta namen po-
skusata prek razliénih zgodovinskih virov pokazati na utemeljenost asociacijskih
povezav med dolocenimi glasbenimi strukturami in zunajglasbenimi fenomeni.
Kako pa lahko, denimo, Mozartovo glasbo razume nekdo, ki mu vse te zveze med
obredjem, literaturo, vedenjskimi vzorci in ceremonijam 18. stoletja in glasbenimi
strukturami niso znane? Cetudi se dolo¢enih modelov lahko nauéi ob pogostem
poslusanju ali ukvarjanju s klasicisti¢no glasbo, mu vseeno ostaja zaprta izvorna pot
signifikacije. Ali to pomeni, da tak, manj kompetenten poslusalec ne more estetsko
uzivati ob poslusanju klasicisti¢nih del, ker jih pravzaprav ne dojema »pravilno«?
Danes morda povprecen poslusalec ob, denimo, Mozartovem klavirskem koncertu
celo bolj ob¢uduje »asemanti¢ne« kvalitete te glasbe — navdusuje ga »pregledna«
forma, »tekol« harmonski stavek, ki vodi v znadilni »lezerni allegro«, simetri-
ja in periodi¢na urejenost najmanjsih glasbenih enot (dvotaktja, stavki, periode),
iz harmonije izpeljana »enostavna« melodika, »prosojna« instrumentacija. V tem
primeru lahko govorimo o o¢itni koliziji razli¢nih vidikov in ravni dojemanja se-
manti¢nosti glasbe, pri ¢emer pa se je tezko odlo¢iti, katera izmed kombinacij je
»prava« oz. edino sprejemljiva. Gotovo je vsaj to, da mora Mozartova glasba za
taksno »asemanti¢no« sprejemanije, ki je morda v primeru klasicisticne glasbe res
bolj znacilno za lai¢nega poslusalca, vendarle ponuditi kak »asemanti¢ni« element
in dajo je prav zato mogoce »brati« tako poudarjeno semiotsko kot tudi z izrazitim
odklanjanjem iskanja zunajglasbenih, semanti¢nih povezav.

Glasba kljub bolj ali manj posreCenim »sre¢anjem« razli¢nih semanti¢nih vidikov in
ravni ostaja zvo¢no nespremenljiv fenomen. Fizi¢ni drazljaj Mozartovega koncerta,
ki ga poslusata strokovnjak za topi¢nost klasicisti¢ne glasbe in laik brez poznavanja
asociacijskih vezi med klasicisticnimi glasbenimi formulami in zunajglasbenimi
fenomeni je v resnici enak. To pa pravzaprav potrjuje, da glasba ni enoznacno in
primarno semanti¢na, temvec da je njen »semanti¢ni« status mo¢no odvisen od
»zunanjih«, predvsem kulturno-zgodovinskih dejavnikov, ki bi jih lahko razumeli
kot srecanje med semanti¢nima sistemoma skladatelja in poslusalca (gl. skica 12).

Prav zato bi morda ob dokonénem spoznanju spremenljivosti vidikov in perspektiv
dojemanja semanti¢nosti glasbe lahko govorili tudi o razli¢nih semanticnib sistemib.
Za Karbusickega se taki semanti¢ni sistemi gradijo v specifi¢nih socialno-ekonom-
skih in geografskih okoljih, pogojeni pa so e kulturno in etni¢no (Karbusicky,
1986, 24). Taki sistemi pa niso nastajali v toku zgodovine zgolj spontano, ampak
tudi umetno — tako lahko Stejemo za znacilen zaprt semanti¢ni sistem serialno

84



glasbo s svojimi pravili in vzorci, ki omogocajo pravo »dekodiranje«. V glasbi pa
ostaja $e cela vrsta drugih taks$nih in podobnih, najveckrat zgodovinsko pogojenih
sistemov, pri Cemer se za glasbo 20. stoletja razkriva, da ima skoraj vsako delo svoj
sistem, vendar pa ne obstaja nadrejena logika takih sistemov. Z logiko, kakr§no
smo razvili v tem poglavju, bi lahko semanti¢ni sistem definirali kot znacilno kon-
stelacijo vidikov in ravni dojemanja semanti¢nosti oz. asemanti¢nosti glasbe. Za
nadaljnje razpravljanje ponuja Karbusicky Se eno pomembno spoznanje, in sicer da
lahko skladatelji ve¢ razli¢nih semanti¢nih sistemov izkoris¢ajo tudi hkrati in jih s
tem $e dodatno semantizirajo (Karbusicky, 1986, 25).22

Gornje spoznanje, da lahko Mozartovo glasbo dojemamo enkrat semanti¢no
in drugi¢ asemanti¢no, potrjuje Ze prej izpostavljeno dvojno naravo povednosti
glasbe: pri dvojnosti med semanti¢nim (asociacijske povezave s svetom Zivljenja)
in asemanti¢nim (prvenstvo imanentnih glasbenih zvez) imamo opraviti z razliko
med zunanjim in notranjim nanasanjem.

zunanje
nanasanje

notranje
nanasanje

Skica 6: Semanticnost glasbe v odvisnosti dveb referencialnib sistemov: »zunanjega« in

»notranjegac.

Razlaganje pomenov glasbe s pomo¢jo dveh sistemov referencialnosti ukinja tudi
osrednje metodoloske napetosti, povezane z vprasanjem o glasbeni semantiki in/ali
semiotiki. Oba sistema namre¢ pricata o znakovnosti glasbe, le da je pri zunanjem
nanasanju lazje razkriti pomene taksnih »zunanjih« glasbenih znakov, medtem ko
so »notranji« pomeni mo¢no zavezani glasbeni imanenci in s tem tezje dostopni,
Se posebej glasbenemu laiku (na primer v obliki jezikovne verbalizacije). Tako bi
lahko razliko med zunanjim in notranjim glasbenim nanasanjem razumeli ne samo
v obliki polarnosti med semanti¢nim in asemanti¢nim, temve¢ tudi kot razmerje
med semanti¢nim in semiotskim. Zunanje nasanje je tesno sprepleteno s procesom

oznacevanja, medtem ko je pri notranjem nana$anju to bistveno bolj zamegljeno —

22 Karbusicky kot primera navaja politonalnost in kolaz, znotraj katerega lahko v okolju modernisti¢ne »atonalne«
glasbe dur-molovski okrusek pridobi semanti¢no vrednost kapitalisticne preteklosti.
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pri prvem se zdijo »pomeni« lazje dosegljivi, drug sistem pa razkriva svojsko zna-
kovnost glasbe, ki se izérpava predvsem v lastni kombinatoriki.

Seveda moramo biti pri taksnem loevanju previdni: semanti¢nost in semioti¢nost
nekega pojava nista povsem loceni kvaliteti, kot poudarja Ze Faltin. Pomeni — z
njimi se ukvarja semantika — ne nastajajo brez znakovnosti, ki je predmet semioti-
ke. Iz tega sledi, da je lahko glasba v celoti predmet semiotike, z njeno bolj ali manj
izrazito povednostjo —ta je mo¢no odvisna od zgodovinske in kulturne pogojenosti—
pa se ukvarja semantika. Ta ugotovitev ni toliko pomembna zato, ker vzpostavlja
metodologko razmerje med glasbeno semiotiko in semantiko, temve¢ bolj zaradi
tega, ker jo lahko povezemo z mislijo, da je glasba v celoti sestavljena iz glasbe-
nih struktur (te predstavljajo osnovo za semiotske znake, so »nosilni artefakt«), pri
Cemer nekatere hitreje in lazje spominjajo tudi na nekatere zunajglasbene struktu-
re. Slednje so lazje opisljive, ker o¢itno obstaja homologija med izbrano glasbeno
strukturo in strukturami drugih realnosti ali Zivljenjskih izkusenj (Lidov, 1981,
196), ki smo jim Ze podelili imena, jezikovne nalepke. Prav zaradi tega se zdi, da se
jih da verbalizirati, poimenovati in jim s tem podeliti povedne kvalitete.

Iz tega razloga bi bilo nase dvopolarne modele grafi¢no bolje zacrtati nekoliko
drugace. Vsa glasba ima znakovne kvalitete, pri Cemer pa je deleZ njene povednosti
mocno odvisen od kulturnih in zgodovinskih faktorjev, ki zadevajo tako avtorja
dela kot njegovega poslusalca — vsa glasba je torej semiotska, spremenljiv je delez
njene semanti¢nosti (tudi glasbene strukture, ki izkazujejo izrazito semanti¢nost,
so prek znotrajglasbenih povezav oz. referenc povezane z drugimi glasbenimi
enotami).

glasbene
strukture

»semanti¢no«

Skica 7: Glasbene strukture labko v povezavi z razlicnimi semanticnimi sistemi
prevzamejo vecji ali manjsi delez semanticnib kvalitet.

Neka glasbena tvorba torej ni samo absolutno semanti¢na ali asemanti¢na in ne
more imeti zgolj povedne ali zgolj kompozicijsko-tehni¢ne funkcije. Vsaka struk-

tura je v prvi vrsti glasbeno modelirana, je oblikovani glasbeni material, ki pa mu
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je mogoce pripisati zdaj bolj in drugi¢ spet manj povednosti, odvisno od seman-
ti¢nih ravni in vidikov. Razlog za to leZi v dvojni naravi glasbenega nanasanja —
notranjem in zunanjem referiranju. Tako glasbene enote spletajo vezi med seboj,
kar pomeni, da dokon¢no povednost lahko nosi glasbena sintaksa sama, na drugi
strani pa lahko glasbene enote prinasajo asociacijske vezi z zunajglasbenim svetom
in postajajo »opisljive« po tej poti. Z zunanjo referencialnostjo pa¢ zaznamuje-
mo tiste glasbene tvorbe, katerih homoloska ujemanja z zunanjim svetom se zdijo
bolj odkrita in jasna, zaradi ¢esar je omogocena lazja verbalizacija tak$nih povezav.
Taksna mesta bi lahko imeli za topose ali tudi za »semanti¢ne enklave« (T. Kneif) -
gre pravzaprav za isti oznacbi za izrazito povedna, se pravi semanti¢na mesta, le da
pripadata razlinim znanstvenim paradigmam.

Metodologko-epistemoloske razlike v primeru vprasanja glasbene semiotike oz.
semantike ne zrcalijo toliko nasprotij med »bojujo¢imi« se znanstvenimi perspek-
tivami, kolikor so precej bolj verna odslikava dvojne, semiotsko-semanti¢ne narave

glasbe.

23 Glasba v komunikacijskem modelu

Z razloCevanjem dveh vidikov in ravni glasbene semanti¢nosti in poudarjanjem
njihove soodvisnosti od kulturnega in zgodovinskega konteksta ter s tem inten-
cionalnosti poslusalca, postaja vse bolj nezadosten Saussurov dvopolni koncept
znaka. Spremenljivost semanti¢nosti namre¢ vkljucuje tudi moznost, da je istemu
oznalevalcu pripisana v novem kontekstualnem okolju povsem druga oznacujoca
vrednost. V tem smislu se ze J.-J. Nattiez (1990) sprasuje, ¢e je oznalevalca res
mogo¢e povezati z enim samim oznacenim. Tak problem predstavlja, denimo, Ze
oznalevalec »sreCac, za katerega se zdi, da mu je mogoce pripisati ve¢ razli¢nih
»konceptov« (npr. zadovoljstvo, izpolnitev, sladkost itd.). Prav zato Nattiez v svojo
sistematiko namesto stati¢nega Saussurovega koncepta vpeljuje dinami¢no defini-
cijo znaka C. S. Pierca:
Znak ali representamen je nekaj, kar stoji za nekoga za nekaj v dolocenem
pogledu ali koli¢ini. Naslavljanje nekoga, to pomeni: v mislih te osebe se
kreira ekvivalentni znak ali morda bolj razviti znak. Znak stoji za nekaj,
za svoj objekt (nav. po Nattiez, 1990, 6).

Nattiez dodaja, da je Peirceov znak »ocitno analogen Saussurovemu ‘oznacevalcu’«
(Nattiez, 1990, 7). Oznacenec sam je v resnici nov znak, njegov objekt pa je prav-
zaprav samo virtualni objekt. Zato se zdi smiselna predstava o neskon¢ni verigi
interpretantov — novih oz. moznih znakov, ki jih vzbuja znak. Taksno je, denimo,
zarisal G.-G. Granger:
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interpretant,

Skica 8: Grangerjeva shema verige interpretantov.

Pomeni, ki jih dajemo posameznemu znaku, torej pravzaprav novi znaki oz. in-
terpretanti, so tesno povezani z naso lastno izkus$njo. »Znak je koséek aktualne
izkusnje, ki se nanasa na drug kos¢ek aktualne izkusnje, ki ostaja na splosno virtua-
len, eden je znak ali simbol drugega« (Jean Molino, nav. po Nattiez, 1990, 9).To le
$e dodatno potrjuje, da je treba v znakovni model vkljuciti Se tretji faktor — odnos
med oznalencem in oznacevalcem je ve¢ kot dvoplasten, saj nanj o¢itno odlo¢ilno
vpliva tudi kulturni kontekst, ki se definira prek obeh »dajalcev« pomena: tako pro-
ducenta (na primer skladatelj) znaka kot tudi njegovega sprejemnika (na primer

poslusalec).

»Dajanje« pomena Peirce pojmuje kot dinamiéni proces oblikovanja pomena, kot
semiozo, v katero so vkljuceni trije dejavniki: znak, njegov objekt in interpretant
(Karbusicky, 1986, 11). Ce lahko Peirceov znak izenacimo s Saussorovim oznace-
valcem, potem bi bilo morda mogoce objekt povezovati s producentovim oznace-
nim (»koncepte, ki ga je sifriral avtor), interpretanta pa razumeti kot oznaceno na
ravni sprejemnika (»koncepte, ki ga v delu ugleda). Dvopolni model se tako razsirja
s tretjo enoto, ki bistveno definira proces oznacevanja — gre za kulturno pogoje-
nost, ki dolo¢a vsakokratne objekte in interpretante. Enacbo semioze, pri kateri
je A znak, B objekt in C interpretant, bi lahko zapisali kot: »A pomeni B spri¢o
C« (Monelle, 1992, 194). V procesu semioze lahko tako po Peircu glede na odnos
do objekta nastajajo trije tipi znakov: ikone (»slikovna« podobnost z objektom),
indeksi (kaZejo na simptome objekta) in simboli (zastopajo prek konvencije), lo¢iti
pa je mogoce $e razli¢ne tipe glede na kvaliteto znakov samih (qualisign, sinsign,
legisign) in glede na objekt® (rheme, dicisign, argument) (Monelle, 1992,194-199).
Prav s pomoc¢jo Pierceove teorije znakov Monelle natan¢no dolo¢a znakovni tip

glasbenega dela, partiture in glasbene izvedbe:

23 Karbusicky razume zadnji tip klasifikacije v odnosu do interpretanta (Karbusicky, 1986, 41).
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Glasbeno delo je v svoji najbolj tipi¢ni formi rhemati¢ni indeksalni
legisign; aktualna izvedba ali kopija partiture je rhemati¢ni indeksalni
sinsign. [...] V njeni [glasbeni] teksturi [pa] lahko najdemo qualiznake
teme, ritma, harmonije, sloga in evokacije, ki lahko funkcionirajo
ikonsko ali simboli¢no (Monelle, 1992, 219).

Peirce sam je glasbi pripisal predvsem ikonske zmoznosti (Karbusicky, 1986, 60),
pri Cemer ni jasno, ali res misli zgolj na sposobnosti glasbenih odslikav ali pa vklju-
¢uje v ikonsko razmerje tudi identiteto med obcutji poslusalca in skladatelja. Peirce
tako Ze sam nakazuje problem, ki ga $e ne zna razresiti; v primeru druge moznosti bi
bilo namre¢ bolj kot o ikonskem razmerju mozno govoriti o indeksalnosti. Podobno
kot Peirce postavlja glasbo v podro¢je ikoni¢nega tudi Charles Moriss (Karbusicky,
1986, 18). Zanj je vsako umetnisko delo znakovna struktura, ki rise objekte in stanja
(spet v resnici indeks) ikoni¢no; vendar o¢itno zaznava umetnisko nereferencial-
nost, saj naj bi si umetnost izmisljala znake brez denotatov. Moriss se torej zapleta
v konstrukte, o katerih smo Ze govorili v prejsnjih poglavjih in verjetno izhajajo iz
poskusov presajanja jezikovne semiotike na nejezikovne umetnostne veje. V resnici
je glasba bolj kot ne ikonsko omejena — v njej le redko sre¢amo prave ikone (taksno
je lahko, denimo, posnemanje petja kukavice, Zuborenja vode, premikanja vlaka pri
A. Honeggerju) — a to $e ne pomeni, da ne more biti semanti¢na.

Tudi Karbusicky prevzema Peirceovo sistematiko, kot osrednja znakovna kvaliteta,
ki nastopa v glasbi, pa se mu razkriva indeksalnost. Najznacilnej$a pojava inde-
ksalnosti naj bi zaznamovala Ze ¢loveski govor — njegova intonacija in barva, ki
»delujeta sinergicno (tako da takoj prenasata doloceno stanje) in simpateticno (tako
da takoj prikli¢eta soprizadetost in evocirata ustrezno stanje)« (Karbusicky, 1986,
61). Obe indeksalni kvaliteti, ki »barvata« cloveski jezik in se razkrivata v vzdihih,
vzklikih, stokanju in medmetih, predstavljata pravzaprav relikte glasbenega v pra-
jeziku, kar vodi Karbusickega do prepricanja, da so »[g]ibanje, intonacija in barva
glasu [...] sredstva za glasbeno semantizacijo« (Karbusicky, 1986, 63). »Glavni se-
manti¢ni akcent« glasbe torej »lezi v nedoloceni indeksalnosti, v stiliziranih analogi-

jah z afekti« (Karbusicky, 1990, 11).

Karbusicky pa, kakor smo Ze spoznali, v zvezi s semantiko glasbe posebno od-
lo¢ilno vlogo namenja poslusaléevi intencionalnosti in njeni vpetosti v zgodo-
vinsko in kulturno okolje, zaradi Cesar se zdi, da bi bilo znak bolj kot staticno
entiteto smiselno razumeti v obliki dinami¢nega modela, ki je prek verige inter-
pretantov odprt za spremenljivost. Semioza — za Karbusickega tudi sekundarna
semantizacija — razpira semiotski »trikotnik« in ga v obliki tri¢lene verige prestavlja
v obmocje komunikacijske sheme.
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2.3.1 Komunikacijski model

Pomen ni le preprosto $ifriran v umetniskem delu, temve¢ je odvisen od razli¢-
nih dejavnikov, pri ¢emer igra odlocilno vlogo vpliv okolja — zgodovinski, socialni,
estetski. Sledi slednjega je mogoce najti v vseh aktivnih akterjih glasbenega zi-
vljenja — skladateljih, izvajalcih, poslusalcih, torej morda v vseh ¢lenih glasbene
komunikacije. Raziskovalci glasbene semiotike oz. semantike so ze razkrili take
odvisnosti, vendar ponavadi postavljajo v sredis¢e samo eno izmed enot v komu-
nikacijskem procesu, s katero naj bi bil povezan »pravi« pomen glasbenih del in v
kateri se najbolj poudarjeno kazejo vplivi okolja.

Tako po J.-J. Nattiezu (1975), ki poskusa celo odmisliti zunanje dejavnike, za anali-
tino razumevanje niso odlocilne skladateljeve intencije ali naklju¢nost nasega po-
sluanja. Poleg dela umetnika in izku$nje poslusalca, ki sta Ze sami po sebi razli¢ni
aktivnosti, na kar je opozoril Ze Paul Valéry (Monelle, 1992, 91), obstaja $e tretja
instanca — v navezovanju na model Jeana Molinoja jo Nattiez poimenuje nevralni
nivo. Tega moramo analizirati, kolikor ne Zelimo v ospredje nadega razumevanja
postavljati lastne kulture, lastne izkusnje ali morda intencij skladatelja. Nattiez
sprva govori v zvezi z nevtralno ravnino o delu (oenvre), kasneje pa o materialni
sledi — v sredis¢u pozornosti se torej znajde glasbeno delo samo, oziroma $e bolj
zoZzano, partitura kot fizi¢ni dokaz skladateljeve aktivnosti.

Na drugo stran se postavlja Peter Faltin, ki postavlja v sredisCe proces sprejemanja
glasbenega dela. Tega definira kot poslusanje, ki ga ne kaze razumeti kot posredo-
vanje med skladateljem in poslusalcem, temvec¢ se odvija na nivoju med glasbo in
poslusalcem. Proces sprejemanja je tako hkrati proces dajanja pomena; za Faltina
se zato glasbeni pomeni ustvarjajo na »desni« strani Nattiezovi nevtralne ravnine
oz. glasbenega sporocila samega (gl. skica 11). Spet drugace je mogoce razumeti
prizadevanja mnogih »pozitivistov«, ki prisegajo, da je treba v delu razkriti pomene,
ki jih je vanj polozil avtor, »saj je po vzro¢no-deterministi¢ni logiki proizvajalec
prvi in najbliZji vzrok, s katerim je treba razlagati posledico — proizvod« (Dolinar,
1978, 43-44).

Razli¢ne optike tako posredno razkrivajo, da je mogoce pomene glasbe iskati na
treh nivojih, ki bi jih lahko povezali v klasi¢no komunikacijsko verigo, po kateri
potuje sporocilo od posiljatelja k naslovniku in jo je zarisal Roman Jakobson
(Jakobson, 1996, 153):
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posiljalec sporocilo

Skica 9: Jakobsonova komunikacijska shema.**

Taksen model postavlja vse tri faktorje — posiljalca, sporocilo in naslovnika oz.
temu ustrezno skladatelja, glasbeno delo in poslusalca — v soodvisnostna razmerja.
Jasno je, da je v menjavanju poudarkov med Nattiezovim nevtralnim nivojem
(sporocilo), Faltinovim procesom sprejemanja in pozitivisticno osredisCenostjo na
avtorja samega mogoce razbrati odvisnost od razli¢nih metodoloskih paradigem,
ki so dolocene s svojskimi zgodovinskimi danostmi, zaradi esar so pravzaprav

podlozne podobnim spremembam kot semanti¢nost glasbe.

Zanimivo je,da je v svojem kasnej$em delu Nattiez omilil radikalne postavke iz Fon-
dements d’une sémiologie de la musique, svojo teorijo pa gradi na ideji tripartitnosti,?
ki ni dale¢ od Jakobsonovega komunikacijskega modela:
Glasbeno delo ni zgolj tisto, kar smo navajeni oznalevati kot »tekste,
ni zgolj v celoti zgrajeno iz »struktur«. [...] Prav tako je sestavljeno iz
procedur, iz katerih je nastalo (akti kompozicije), in procedur, ki jih
vzbuja: aktov interpretacije in percepcije (Nattiez, 1990, ix).

Te tri ravnine — poieticna zaznamuje akte ustvarjanja umetniskega dela, nevtralna
0z. imanentna je ravnina dela samega, estezicna pa vkljucuje aktivnosti sprejemni-
kov — skupaj sestavljajo »totalno glasbeno dejstvo. Ce hocemo raziskovati delova-
nje umetniskega dela, potem moramo opazovati vse tri nivoje. Toda v tradicionalno
komunikacijsko shemo producent — sporo¢ilo — naslovnik (gl. skica 9) vnese
Nattiez majhno korekcijo, ki v temelju zamaje komunikacijsko teorijo:

Pomen ni nekaksna producentova posiljka sporocila, ki bi ga lahko

»naslovnik« takoj dekodiral. Pomen je bolj konstrukcijska dolocitev

24 Prevajalka Zoja Skusek namesto »naslovnik« uporablja izraz »naslovljenec«.

25  Tripartitnost predstavlja Nattiezu izhodis¢e tudi pri iskanju koncepta glasbe in koncepta glasbenega dela.
Imanentni nivo — torej zvok sam — ni dovolj za dolo¢itev minimalnosti glasbenega dejstva. Pri dolocanju, kaj je
glasba, igrata pomembno vlogo tako skladatelj, ki se v svojem poieti¢nem procesu odloca, kaj loci glasbeno od
neglasbenega, kot tudi kasnejse recepcijske (estezicne) odlocitve poslusalcev, ki so seveda bolj konvencionalne in
bolj kulturno-estetsko pogojene. Pri konceptu glasbenega dela pa Nattiez razresi dileme med fizi¢nim obstojem
glasbenega dela in njegovim modusom bivanja: »Fizi¢ni modus obstoja dela je potem razdeljen med partituro in
izvedbo. Ontoloski modus bivanja dela pa je postavljen v obmodje Ciste intencionalnosti, nad partituro, vendar
dostop zagotavlja in omogoca partitura« (Nattiez, 1990, 82).
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mreze interpretantov doloceni formi. [...] Dolocitev da producent [...]
ali »naslovnik« ali oba: producent in »naslovnik(i)«, vendar ni zagotovila,
da bo mreza interpretantov enaka za vsako osebo, ki se bo udelezila
procesa (Nattiez, 1990, 11).

Pomen sporocila ne potuje intaktno do naslovnika, temve¢ se mu slednji bliza s
svoje strani. Komunikacijska shema se grafi¢no spremeni le v smeri ene puscice:

producent

Skica 10: Nattiezova modifikacija Jakobsonove komunikacijske sheme.

Ta sprememba je odlocilna: materialna sled je rezultat poietinega procesa, hkrati
pa predstavlja tudi izhodis¢no tocko vsakega estezicnega procesa, pri emer se po-
ieti¢ni in estezi¢ni proces ne ujemata nujno. Smisel, ki ga je polozil v delo avtor,
ni nujno identi¢en pomenu, ki ga v recepciji delu pripise sprejemnik: gre za dve
lo¢eni aktivnosti. Nattiez postavlja za primer serialne skladbe, pri katerih poslusa-
lec v recepcijskem procesu prakti¢no ne more zaslutiti celotne serialne strukture,
torej vseh prvin poieticnega procesa — te so lahko za poslusanje taksne skladbe
celo nepomembne (Nattiez, 1990, 17). Umetniska dela »vzbujajo neskonéno vrsto
interpretantov [...] in nikoli jih ne moremo reducirati na en, nedvoumen pomen«
(Nattiez, 1990, 235). Nattiezov kompleksni model (gl. skica 11) samo $e potrjuje
naso idejo o kriZzanju semanti¢nih sistemov in sovpadanju razli¢nih vidikov in ravni

glasbene semantike.?

Zelo podobno kot Nattiez dojema (ne)komunikativnost glasbe Tibor Kneif, ki je
sicer trdno preprican, da glasba ni komunikativna: »Sama veriga znakov ne prenasa
informacij, temvec je zgolj njihov ¢utni posredovalec, zaradi Cesar je razumljena kot
koherentna serija znakov« (Kneif, 1974, 54). Tudi Kneif namre¢ preseka komuni-
kativno verigo in postavlja v sredisée sporocilo oz. zvo¢ni objekt sam, h kateremu
vodita »dve poti«: skladateljeva in poslusalé¢eva — lahko bi govorili, da se v njem

krizata dva semanti¢na sistema.

26V tej luci bi bilo mogoce razumeti Nattiezovo definicijo denotacije in konotacije: za denotacijo naj bi bila
znacilna konstelacija interpretantov, ki so enaki na poieticni in estezi¢ni strani, pri konofaciji pa je interpretant
izoliran samo na eni izmed obeh strani.

92



\V

eyjuewas
euaqse|b

uaJaal luagse|bleunz
IUBJIZI|[2UOIOUSAUOY Oulnyny

nueja.disjul jUYIZo)SE

efibojoiwas
euaqse|b

Iwefugnyzi
iwpysfusfiaiz iwiujipeuz
z eojesn|sod sao0ud 1U91Za)sa

NZILIIVN Q&\Mﬁms 1ysojo1uLas 1uagsvre) (11 duﬂm

alueuiznuewss = efioezijeqien eaoyilu /

nuaJaal luagse|blesjouz uaJayal luagse|bleunz
A 1UBJIZI[EUOIDUSAUOY OuIN}Ny

v
nuejaidisjul jJupuBUEW

» nuejaidisyul 1ugnaiod

AojuealdiB)uUl 0Z8JW ouQuUONSaU Blngza

ewoy eugijoquis

iwefusnyzi
iwpysfusfiaiz iwuReuz  ——
z efiojae sao0ud 1ugneiod

pals

o9jesn|sod

eujeuajew

_ onlslap ouaqse|b oujejo} _

93



Nekoliko modificiran komunikacijski model, ki uposteva razli¢ne subjekte (sklada-
telj, poslusalec) in vplive okolja (kontekst), daje jasnejso sliko povednosti glasbe. Iz
njega namrec sledi, da je komunikativnost glasbe odvisna od semanti¢nih delezev.
Ce Vladimir Karbusicky izpostavlja pomen ¢lovekove intencionalnosti pri spre-
jemanju umetniskih del (Karbusicky, 1986, 282), potem je mogoce trditi, da je
kvaliteta take intencionalnosti mo¢no odvisna od vsakokratnih specifi¢nih kultur-
nih, etni¢nih, socialnih in geografskih dejavnikov. Znotraj takih zunanjih dejavni-
kov (konteksta) se gradijo specifiéni semanticni sistemi, ki jih lahko razumemo kot
znadilne, zgodovinsko in kulturno pogojene vzorce dojemanja semanti¢nosti oz.
asemanti¢nosti glasbe. Ti v procesu glasbene komunikacije med seboj kolidirajo,
saj v glasbeno komunikacijo vstopata avtor dela in poslusalec vsak s svojim seman-
ti¢nim sistemom. Avtorjev semanti¢ni sistem je polozen v glasbeno delo, poslusalec
pa v procesu sprejemanja i¢e v delu navezovalne tocke za svoj semanti¢ni sistem.

semanticni sistem 1

1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1 x
' posluSalec
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
h
1
1

semanticni sistem 2

Skica 12: Kolidiranje avtorjevega in poslusalcevega semanticnega sistema (sistema 1 in 2).

Od preseciséa med avtorjevim in poslusaléevim semanti¢nim sistemom je pravza-
prav odvisno krizanje semanti¢nih ravni (gl. skica 5): bolj ko se sistema ujemata
(polje, ki je v skici 12 zamejeno s &rtkanimi ¢rtami), bolj se pokrivajo tudi delezi

semanti¢nosti in asemanti¢nosti.

Seveda pa je mozno, da avtor in poslusalec operirata z ve¢ razli¢nimi semanti¢-
nimi sistemi. Poslugalec lahko pozna oziroma se je naucil razli¢nih »histori¢nih«
(razli¢na slogovna obdobja), kulturnih ali Zanrskih semanti¢nih sistemov. Dojema-
nje glasbe torej ni naravno dano, temvec¢ je pogojeno s poznavanjem najrazli¢nejsih
semanti¢nih sistemov, pri Cemer najvecji problem predstavljajo sodobna dela, ki
lahko v danem trenutku ponujajo tudi Eisto nov, $e neznani sistem, ki ga bo moral

poslusalec Sele osvojiti. Tudi skladatelj lahko pozna ve¢ semanti¢nih sistemov,
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tako v sinhroni¢nem (razli¢ne kompozicijske tehnike) kot v diahroni¢nem smislu
(razli¢ni slogovni obrazci). Ti lahko vplivajo in se zlivajo v njegov lastni semanti¢ni
sistem, kolikor ga pac kreira, ali pa jih manipulativno uporablja v enem in istem
delu, kar zahteva od poslusalca ve¢ »semanti¢ne« spretnosti. Ob tem se seveda
postavlja vprasanje homogenosti dela, ki je estetsko pogojeno: estetske paradigme
razli¢nih slogovnih obdobij odlo¢ajo, ali je taksna heterogenost estetsko pozitiv-
no ali negativno ovrednotena. Uporaba razli¢nih semanti¢nih sistemov je torej
slogovna pogojena. V nadaljevanju tako kaze premisliti, ali ni za postmodernizem
znadlilna prav taka heterogenost, in $e pomembneje, ali simultanost semanti¢nih
sistemov ne poveluje moznosti sti¢nih totk med avtorjevim(i) in poslusaléevim(i)
sistemom/i, kar bi kazalo na poudarjeno semanti¢nost taksnih del ali morda celo
izrazito komunikativnost.

Zaradi krizanja razlicnih semanti¢nih sistemov, ki so povezani z avtorji del in s
poslusalci, ter s tem tudi kolidiranja razlicnih semanti¢nih vidikov in ravni, bi
lahko v znacilnem poststrukturalisticnem duhu trdili, da je razumevanje glasbe
mocno odvisno od razli¢nih subjektov.?” Prav takemu pogledu pa se Zelijo izmakni-
ti strukturalisticni teoretki, med katere lahko, vsaj ¢e sodimo po njegovih zgodnej-
§ih spisih, umestimo J.-J. Nattieza. Nattiez Zeli s poudarjanjem nevtralnega nivoja
povsem anulirati »komunikacijska« ¢lena, ki sta odvisna od subjektivnosti in se s
tem seveda izmikata znanstveno-analiticnemu objektivizmu in tako tudi »resnici«.

24 Metajezik o glasbi, verbaliziranje glasbe in narativnost

Do zdaj smo ze spoznali, da glasbene pomene nosijo glasbene strukture, pri cemer
sta njihov delez in kvaliteta mo¢no odvisna od spremenljivosti semanti¢nih vidikov
producentov in sprejemnikov. Pomeni glasbe se razkrivajo prek referencialnosti,
ki v glasbi funkcionira na dva nacina: glasbene strukture je mestoma mogoce
asociacijsko povezati z zunajglasbeno realnostjo (toposi, »semanti¢ne enklave,
ikone), referencialne vezi pa vzpostavljajo glasbene strukture tudi same med sabo
(glasbena sintaksa). Pri tem se izkaze, da je razmerje med obema sistemoma nana-
$anja odvisno od kontekstualno-zgodovinskih dejavnikov in udelezencev glasbene
»komunikacije«. Vendar sistema ne stojita povsem vsaksebi, kajti drugace bi bilo
tezko utemeljiti, zakaj lahko Ze neznatna premena kontekstualnih okolis¢in prinese
spremembo v prvenstvu enega ali drugega sistema.

Na tesno sprepletenost med obema paradigmama referencialnosti nas opozarjajo
mnogi raziskovalci glasbene semiotike oz. semantike. Tako V. K. Agawu sicer locuje

27 Eero Tarasti, denimo, izpostavlja subjekt izjave (npr. avtor dela) in subjekt izjavljanja (npr. glasbenik, ki igra
skladbo, ali igralec ob interpretaciji besedila) (Tarasti, 2000).
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med topi¢nimi in Cistimi strukturalnimi znaki, vendar poudarja pomen interakcije
med obojimi, ki se razkriva v obliki igre. Kot dopolnjujoci se entiteti, ki si ne stojita
zgolj v diametralnem nasprotju, dojema V. Karbusicky glasbeni smisel in glasbeni
pomen. Podobno izpostavlja izmenljivost dveh sistemov glasbenega nanaganja, no-
tranjega in zunanjega, tudi J.-J. Nattiez; oba sta o¢itno povezana do te mere, da se
meje med njima prakti¢no zabrisujejo. Na to opozarja Nattiez, ko izpostavlja, da
sta oba »semioloska modela« pravzaprav na delu hkrati, zato pri¢ne vsaka glasbena
forma, Cetudi bi jo Zelel avtor osredisCiti le okoli zunanjega referiranja, spletati
znotrajglasbene formalne povezave, ki sprozajo proces znotrajglasbenega referira-
nja. Taka povezanost obeh sistemov in njuna odvisnost od raznolikih Zivljenjskih
izku$enj tako avtorja kot poslusalca nam dodatno razkriva, zakaj je mogoce neko
delo, ki ga je skladatelj, denimo, koncipiral kot »programskos, se pravi izrazito
povedno, razumeti tudi kot »absolutno« glasbo, se pravi z ozirom predvsem na zno-
trajglasbene, sintakti¢ne povezave; in seveda tudi obratno: tako lahko razumemo,
zakaj je mogoce delo, v katero avtor sploh ni Zelel poloziti nobene »semanti¢ne
enklave«, razumeti skoraj izklju¢no v povednem smislu, kar je $e posebej znacilno
za lai¢ne poslusalce, ki jim ni blizu funkcioniranje znotrajglasbenih, torej imanen-
tnih semiotskih modelov.

Cetudi razumemo delovanje glasbene semiotike oz. semantike — to je njeno spre-
menljivost v ludi spreminjajocih se semanti¢nih vidikov in ravni, torej razli¢nih
semanti¢nih sistemov — ostaja odprto vprasanje, 44/ glasba pomeni oziroma 4aj so
njeni pomeni.

24.1 Pomeni glasbe

Prakti¢no vsi raziskovalci povednosti glasbe izpostavljajo odsotnost moznosti, da
se glasbeni tok prevede v besedni jezik. Za Raymonda Monella so glasbeni pomeni
imanentni, saj glasba zanj significira predvsem znotrajtekstualno. Glasbena
semioza je tako bistveno drugacna od lingvisti¢ne; glasbe ne moremo prevesti v
besede, s ¢imer se odpira problem muzikoloske metajezikovnosti. S poudarjanjem,
da »[s]emantika glasbe ni verbalna in se je z besedami ne da popolnoma razlo-
ziti« (Monelle, 2000, 9), uspe Monelle pokazati, zakaj se je mnogim raziskoval-
cem glasbenega pomena — tudi takim mislecem, kot so bili Hegel, Rousseau in
Mattheson (Dahlhaus, 1986) — zdela glasba nedolo¢na: vezani so namre¢ bili na
lingvisticne pomene, verbalno izreko. Cista instrumentalna glasba pa po Monellu
prinasa »brezbesedni« semanti¢ni nivo, s ¢imer se zastavlja osrednje in zelo perece
vprasanje: kako je tak »nivo« mogoce dojeti, razumeti in ga reflektirati drugace kot
verbalno?
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O imanentnosti glasbenega pomena je preprican tudi E. Tarasti. Po njegovem naj
bi ta nastajal znotraj sistema ali organizma (npr. umetnisko delo), oznaceno, prava
vsebina, pa je lahko tudi nekaj neverbalnega, kot denimo telesna izkusnja (Tarasti,
2002, 128).

Neprevedljivost glasbenih stuktur poskusa dokazati tudi V. K. Agawu, ki z iz-
postavljanjem toposov sicer vzpostavlja mozZnost za nastanek nekaksne glasbene
»leksike«, vendar zanj glasbene enote, ki tvorijo topose, nimajo tako fiksnega »slo-
varskega« pomena kot jezikovne ustreznice (besede). Agawu zato poudarja: »Z
zanikanjem bistvene semanti¢ne komponente in s poudarjanjem njene nepreve-
dljivosti — celo njene avtonomije — smo prisiljeni (nekako tavtolosko) zakljuditi, da
glasba ne pomeni ni¢ drugega kot sebe« (Agawu, 1999, 145). Ta nekoliko »han-
slickovski« zakljucek je na neki nadin celo v nesoglasju z avtorjevim poudarjanjem
izenacenosti med notranjo in zunanjo semiozo, vendar ga vseeno kaze razumeti
predvsem kot ubranitev prvenstva glasbene semiotike pred glasbeno semantiko, ki
naj bi bila zaradi negotovih referencialnih vezi in dinami¢nosti oznacencev mnogo

tezje ulovljiva.

Karbusicky za neprevedljivost glasbenega toka izpostavlja drugacen vzrok: odso-
tnost jasno razvitega glasbenega znakovnega sistema. Ljudje svoje misli izrazamo
v zgodovinsko pogojenih znakovnih sistemih komunikacije, pri cemer se dolo¢ene
vsebine — »neizgovorljivi« deli neverbalnih sfer — vedno izgubijo. Glasba se zdi
Karbusickemu skoraj v celoti taka, se pravi »neizgovorljiva, in ker nima svojega

znakovnega sistema, je ne moremo enostavno prevajati v zunanji jezik (Karbusicky,
1986, 84).

Glasba torej ima pomen, vendar ostaja nejasna njegova kvaliteta oz. pojavna oblika.
Za Monella so glasbeni pomeni »brezbesednic, za Karbusickega spadajo v never-
balni del ¢loveske mentalne sfere, po Tarastiju pa gre lahko celo za telesne izkusnje,
se pravi fizicne drazljaje. Iz tega se izvija vprasanje, kako lahko sploh govorimo o
pomenu, ¢e ga ne moremo jezikovno »prijeti« in »opredeliti«. Skladatelj je svoje
glasbeno delo, ki ga poslusalec »sprejme« v obliki »zvocnega objekta« oz. zvo¢nega
valovanja, domislil v obliki »glasbenega misljenja«, ki »oznacuje sredisce ustvarjanja
glasbe, pravo prizorisce nastajanja umetnin« (Eggebrecht, 1975, 229). Slednjega
poslusalec kognitivno sprejema in v aktu dejavne refleksije, ki je seveda bolj kot
za lai¢nega poslusalca pomembna in kljuéna za muzikologa, tudi verbalizira, pri
Cemer se njegova verbalizacija — pomen glasbe v jezikovni obliki (ne gre za prevod,
kajti med glasbeno in jezikovno »leksiko« nikakor ni mogoce vzpostaviti enoznac-
nih vezi) — lahko razlikuje od avtorjevih intenc; razen tega lahko razli¢ni spreje-
mniki isto glasbo »tolmacijo« tudi na povsem samosvoje nacine.
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Po eni strani je taka variabilnost pomenov glasbenih struktur zvezana s spremen-
ljivostjo semanti¢nih vidikov in ravni, se pravi z razli¢nimi semanti¢nimi sistemi,
kakor smo ze veckrat poudarili; a obenem ne gre prezreti, da nanjo mocno vpliva
tudi odsotnost razvitega metajezika o glasbi, ki bi ga lahko razumeli tudi kot enotno
muzikolosko glasbeno-analiticno metodologijo. To osrednjo muzikolosko zagato
razkriva Monelle, ko ugotavlja, da ni enotnega metajezika o glasbi (Monelle, 1992,
59). Prav zato naj bi bila glasbena semiotika disciplina, pred katero je $e veliko dela.

Odsotnosti enotnega metajezika o glasbi pa vseeno ni mogoce enostavno izena-
Citi z odsotnostjo glasbenega metajezika nasploh. Carl Dahlhaus nas opozarja, da
»glasbeni jezik« ni neodvisen od jezika, v katerem govorimo o glasbi (Dahlhaus,
1973, 41). Ce komponiranje razumemo kot glasbeno misljenje, potem je razu-
mevanje glasbe misljenje misljenega, kar pomeni, da gre za zelo sorodni operaci-
ji. Dahlhaus izpostavlja, da »[g]lasbo razumemo bolje, ¢e se ne sramujemo truda,
da osvojimo strukture jezika, v katerem se o njej govori« (Dahlhaus, 1973, 46).
Glasbeno misljenje — torej skladateljevo kodiranje — nam je dostopno v obliki
verbalnega semantiziranja, pri ¢emer pa je tak$no pocetje moc¢no odvisno od v
Casu prevladujocega semanti¢nega sistema in njegovega kolidiranja s semanti¢nim
sistemom dela, ki ga je dolo¢il avtor. Tako baro¢nim razlagalcem glasbene retorike,
ki seveda niso bili zgolj analitiki, temve¢ tudi avtorji normativnih »poetik, ki so
obrtnisko dolo¢ale kompozicijske smernice v aktualnem ¢asu, verjetno ni bilo tezko
»verbalizirati« glasbe s pomodjo nastevanja retori¢nih figur. Zato se pokaze, da je
zmoznost verbaliziranja glasbe odvisna predvsem od krizanja razli¢nih semantic-
nih vidikov in ravni, tezave pri iskanju glasbenih pomenov pa ne razkrivajo toliko
nezmoznosti in s tem odsotnosti glasbene semantike, temve¢ jih kaze razumeti bolj
kot posledico neenotnosti metajezika o glasbi.

242  Narativnost glasbe

Pojem narativnost implicira, da lahko glasbene pomene povezemo v bolj ali manj
sklenjene pripovedi, da torej glasbeni tok »pripoveduje« zgodbe. Ali je mogoce po-
samezne pomene glasbe povezati v sklenjeno in logi¢no naracijo? S to problema-
tiko prihajamo v tesen stik s hermenevtiko glasbe (Dahlhaus in Reinecke, 1973),
vendar nas na tem mestu zanima predvsem, kako je sploh mogoce glasbeni tok
povezati z »zgodbarstvom.

Ze samo ime — glasbeni tok — izpostavlja primarno asovnost glasbe, v katero
je seveda ujeta tudi njena semantika. Tako so pomeni glasbe urejeni v konse-
kutivni tok in zaradi takega Casovnega nizanja »semanti¢nih enklav« se poraja
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moznost, da njihovo zaporedje interpretiramo v obliki pripovedi. Za Nattieza sicer
»[g]lasbeni pomen [...] ne more biti zamejen z verbalnim prevodom« (Nattiez,
1990, 9), kajti glasba sama ni narativna, toda glasba kot simboli¢na forma (gl. skica
11) je vendarle vzpodbuda za pripoved, komentar ali analizo — pus¢a material-
no sled, ki jo poskusamo ljudje kot »simboli¢ne Zivali« interpretirati. Vzpostavitev
zveze z narativnostjo je mogoca zato, ker se glasbeni diskurz dogaja v ¢asu, ki ga
strukturira glasbena sintaksa. Podobno moznost odkriva David Lidov, za katerega
je glasbeni objekt »gibajoci objekt« (Lidov, 1999, 219): »Zaradi svoje povezave
z gibanjem lahko izvedena melodija vzpostavi referenco v odsotnosti verbalne-
ga teksta« (Lidov, 1999, 215). Spreminjanje in gibanje, ki ju lahko asociacijsko
razumemo kot nekaksno »pot«, nas napeljujeta k iskanju glasbenih programov,
sizejev, zgodb.

V »zgodbo« je mogoce povezati tudi verigo toposov nekega dela. Kot smo Ze
spoznali, Hatten kolizijo toposov razume kot tropiranje, za Agawuja pa zasledo-
vanje in identificiranje toposov na daljse loke lahko razkriva size skladbe, ki ga je
mogoce podati verbalno v obliki naracije:
S »sizejem« [plot] merim na sklenjeno verbalno naracijo, ki je ponujena
kot analogija ali metafora dela. [...] To niso programi v tem smislu, kot
na primer program Fantasticne simfonije, niti ne gre nujno za dobesedne
reprezentacije zunajglasbenih dogodkov. Sizeji nastanejo kot rezultat
Ciste predanosti: gre za zgodovinsko zamejeno analitikovo ukvarjanje z
enim vidikom od moznih pomenov dela (Agawu, 1991, 33-34).

Zdi se, da bi size pri Agawuju lahko povezali z obliko toposa, ki jo Ratner razume
kot tip: size je pravzaprav topos celotnega, zakljucenega dela (morda tema v literar-
noteoreti¢nem smislu), pri Cemer pa se njegova jezikovna »nalepka« verbalno lahko
raz§iri ter dobi narativno obliko.

Eero Tarasti vidi za povezovanje glasbe z narativnostjo $e veliko bolj »eksistenci-
alisti¢ni« vzrok, »saj je glasba v svoji osnovni Casovnosti morda popolna metafora
in model ¢loveskega Zivljenja: rojstvo, smrt in kar se zgodi vmes. Z glasbo #ran-
scendiramo svojo eksistencialno situacijo« (Tarasti, 2000, 18). Se preden se Tarasti
popolnoma »preda« filozofski eksistencialisti¢ni semiotiki, vidi izhodisce glasbene
semantike, in tudi narativnosti, v razlicnih modalnostih. Modalnost se razkriva
v odnosu med dvema hierarhi¢no razli¢nima glasbenima elementoma. Ta dva si
stojita nasproti v casovno-prostorskem-akterskem odnosu, pri ¢emer en dogodek s
svojo voljo modelira drugega: fundamentalna struktura glasbe je najprej prostorska
(dva razli¢na dogodka), toda ko postaja glasba »zgovornac, se hierarhi¢na relacija
med elementoma spremeni v ¢asovno, medtem ko na povrsinskem nivoju nastopi
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akterska [auctorial] kategorija v obliki kompleksa motivov in tem, ki ga razumemo
na podoben nacin kot ¢loveski govor (Tarasti, 1994, 33-34). Casovne, prostorske
in akterske artikulacije s svojim blizanjem in oddaljevanjem (débrayage/ embrayage)
povzrocajo nastanek modalnosti.?® Glasba je semanti¢na prav zaradi tak$nih mo-
dalnosti (Tarasti, 2002, 15), te pa so nadalje vzrok za narativnost glasbe, ki ¢rpa iz
modalnih »napetosti, skritih v sintakti¢nih strukturah« (Tarasti, 1994, 30). Modal-
nosti se odvijajo na relaciji med skladateljem, izvajalcem in poslusalcem, pri cemer
Tarasti jasno lo¢uje med modalnostjo in modalizacijo, torej med glasbeno izjavo,
ki ima sama vsebino, in glasbeno izvedbo (interpretacija), ki podeljuje vsebino,
oziroma med kvaliteto glasbenih izjav in kvaliteto glasbenega izjavljanja.

Modalnosti predstavljajo Tarastiju izhodis¢e za raziskovanje in dojemanje pove-
dnosti glasbenega toka. Narativnost se tako kaze kot »opis dolocenih modalnih
stanj« (Tarasti, 1994, 265). Modalitete delujejo v skladatelju in se na nivoju glasbe-
nega dela kazejo kot strasti. Poslusalec »sprejemac te strasti in jih poskusa urejati,
pri Gemer se glasba spreminja v realiziran narativni program. Se vedno torej ob-
stajata dve ravni artikulacije: raven oznacenca, ki jo predstavlja glasba, poslusana
kot fizi¢ni drazljaj oz. glasbeni material, in raven oznacenega, realizirana v mislih,
emocijah in vsebinah, ki jih glasba vzbuja (Tarasti, 1994, 75). Prostorske, ¢asovne
in akterske artikulacije povzrocajo oddaljevanja in preblizevanja ter s tem aktivirajo
razli¢ne modalnosti, katerih kognitivno spoznanje generira narativne oz. signifika-
cijske strukture v glasbenem toku.

Seveda pa za Tarastija ni Cisto vsa glasba narativna; pomembno izjemo v tem
pogledu mu predstavlja modernisti¢na glasba, ki naj bi jo gnala Zelja po totalno
razbitem umetniskem delu, v katerem kraljuje edinole kategorija débrayage. Vendar
naj bi Sel modernizem na svoj nacin vendarle z roko v roki s semiotiko, kajti mo-
dernisti v svojih delih pogosto uporabljajo resitve, ki so si jih izposodili pri struk-
turalnih lingvistih (Tarasti, 1996, 30). Zato naj bi bila narativnost kljub vsemu
»glasbeno-zgodovinsko dejstvo, ki ga prenasajo skladbe s pomodjo posebnega
sloga in foposa ali pa s svojim literarnim programom vzbujajo podrodje naracije;
in narativnost je strukturalni fenomen, pri ¢emer je skoraj katerakoli skladba, ki
se razvija v asu in po¢ne nekaj z Zeljo, da bi postala nekaj drugega, narativna«
(Tarasti, 1994, 290).

Iz zgornjih izpeljevanj nam mora biti jasno, da glasba prvenstveno ni narativna
umetnost, da pa je v njej mogoce ugledati pripovedne strukture, podobno kot je
mogoce glasbeni tok sekundarno semantizirati. To nam omogoca predvsem ¢asovni

28  Poleg osrednjih »biti« in »moci«, ki se nanasata na stabilnost, konsonanco oz. na akcijo, dinamiko in konsonanco,
obstaja $e vrsta pomoznih modalnosti, kot so »postajati, »Zeleti«, »vedeti«, »moci«, »morati« in »verjeti.
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karakter glasbe, zaradi Cesar lahko v zaporedju »semanti¢nih enklav« ugledamo
pripovedni lok, ki ga je mogoce verbalno povzeti. Narativnost pa je prek semantic-
nosti spet odvisna od razli¢nih dejavnikov,”” njen delez pa je spremenljiv. Najprej
jo v veliki meri definira semanti¢ni vidik, pri ¢emer je narativnost verjetno mozna
le ob poudarjeno semanti¢nem vidiku in ujemanju le-tega med skladateljem in
poslusalcem.

Vzroke za nejasnosti in neoprijemljivosti iskanja pomenov glasbenih struktur je
spet mogoce iskati v dvojnosti semiotskega in semanti¢nega, ki smo jo odkrili
znotraj glasbene fakture same. Ce smo ugotovili, da lahko celotnemu glasbenemu
toku pripiSemo znakovno vrednost — e glasbene strukture Ze ne izdajajo zvez z
zunajglasbeno realnostjo, potem se gotovo nanasajo vsaj druga na drugo — potem
ga je mogoce tudi verbalno orisati. Za prediranje v semiotsko plat glasbe pa mora
biti na voljo poseben glasbeno-semiotski metajezik o glasbi. Tega lahko na podlagi
lo¢evanja med semiotskim in semanti¢nim razlo¢imo od preprostejega verbali-
ziranja glasbe — kot verbalizacijo glasbe torej razumemo jezikovne »opise« zunaj-
glasbenih asociacij glasbenih struktur. Verbaliziranje se tako nanasa na jezikovno
oznalevanje znacilnih, poudarjenih povednih mest v glasbi, medtem ko lahko z
metajezikom o glasbi (ta ni enoten, temved ga razvija vsaka metodoloska struja)
opisemo glasbeni tok v celoti, ne glede na naravo glasbene referencialnosti:

»semiotsko« metajezik o

glasbi

verbalizacija
glasbe

»semanti¢no«

Skica 13: Definiranje glasbenega metajezika in wverbalizacije glasbe v odvisnosti
od spreminjajocega se deleza semanticnosti in asemanticnosti glasbe, zunanjega in
notranjega nanasanja oz. »Cisto« semanticnega in »zgolj« semiotskega.

29 O spremenljivosti glasbene narativnosti nam nenazadnje govori tudi zgodovina glasbenih zvrsti, med katerimi
je za na§ problem Se posebej zanimiva simfoni¢na pesnitev. Ta je nastala v to¢no dolocenem zgodovinskem
kontekstu, ki ga je zaznamovala predvsem Zelja po izenaCevanju umetniskega statusa poezije in glasbe; slednja
lahko za Liszta to doseze predvsem v primeru (Dahlhaus, 1986, 81-89), ko je sposobna »sprejeti vase« oz.
»opisati« velika literarna dela. Vendar so zgodovinsko »ugodnac tla za simfoni¢no pesnitev precej omejena, kar
kaze povezovati s hitrim spreminjanjem estetskih postulatov glasbe, ki, priostreno receno, v obliki simfoni¢ne
pesnitve kot brez besed uglasbljene literature, paradoksno, ni pridobila kaj bistveno kot emancipirana glasba.
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3 Semantika postmodernisticne glasbe

3.1 Postmodernizem vs. modernizem I

Ob prvem pretresu razlik med postmodernizmom in modernizmom smo poskusa-
li zac¢rtati naravo odnosa med obema pojmoma, saj Ze sama jezikovna konstrukcija
pojma postmodernizem izdaja, da mora ta biti v nekem znacilnem odnosu do mo-
dernizma. Ugotovili smo, da gre v postmodernizmu za nadaljevanje in stopnjevanje
modernisti¢nih tendenc. Sedaj bi kazalo natanéneje zalrtati razlike med obema
slogoma. Osrednja teza pri tem bo, da je za postmodernisti¢no glasbo znacilna po-
udarjena in specificna semanti¢nost glasbenega toka, ki je v modernisti¢nih delih

veinoma povsem odsotna.

3.1.1  Modernizem in semiotika glasbe

Za modernisti¢no glasbo je znacilna zavrnitev vseh slogovnih karakteristik, ki so
dominirale v 19. stoletju — zgodovina nove glasée je hkrati tudi zgodovina razpada
tradicionalnega glasbenega »jezika« (Stephan, 1969, 50). Modernisti so zavrgli
tonalnost, razpoznavno ritmi¢no regularnost, tradicionalno instrumentacijo in
orkestracijo, velike, pove¢ane forme (npr. simfoni¢no), prav tako se ukine tudi di-
stinkcija med hrupom in »glasbo«. »Modernizem je zahteval razbitje pri¢akovanj,
konvencij, kategorij, mej in omejitev, prav tako pa tudi empiri¢no eksperimentira-
nje (po vzoru znanosti) in drzno raziskovanje novega« (Botstein, 2005). V ospredju
je totalno subjektivna izku$nja umetnika, ki ne zaupa ve¢ ni¢emur drugemu kot
imanenci lastne zavesti. Zato se distancira od norm, ki so dotlej doloc¢evale lepoto,
ljubezen, moralnost, dobro. Vstric z razbitjem tradicionalnega glasbenega sistema —
metafori¢no bi lahko rekli celo »jezika« — gre tudi odsotnost povednosti glasbenega
toka. Konvencionalizirani glasbeni stavek je namre¢ omogocal tvorbo pomenskih
enot, v¢asih celo narativnost glasbenega toka. Prav v lu¢i modernisti¢ne odsotnosti
povednosti Kneif opozarja, da se modernisti¢ni skladatelji namenoma odrekajo
semantiki glasbe in s tem njenim komunikativnim funkcijam (Kneif, 1974, 54).
Tezave z razumevanjem sodobne glasbe Kneif povezuje s kopico novih figur oz.
»protifigur, ki jih poslusalec Se ne more spoznati in katerih namen je pravzaprav
Sok. Na podoben nacin obravnava modernisti¢no glasbo Tarasti, saj ji odreka nara-
tivnost: v modernisticnem delu naj bi kraljevala le ena modalnost — débrayage. Zato
je modernisti¢no delo totalno razbito in ne more vzpostavljati povednosti prek

razli¢nih modalnih operacij (Tarasti, 1994, 68).
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Toda Tarasti opozarja tudi na moznost vzpostavitve povsem drugacne optike.
Mnogi radikalni modernisti so si namre¢ reditve za svoja dela — Tarasti verjetno
meri predvsem na serialiste — izposodili pri strukturalnih lingvistih (Tarasti, 1996,
30), kar pomeni, da so mnoge modernisti¢ne glasbene strukture v svoji komple-
ksnosti prakti¢no identi¢ne jezikovnim. Ali to pomeni, da bi lahko modernisti¢no
glasbo razumeli v obliki jasno strukturiranega jezika, kot izredno precizno izdelan
semiotski sistem?

Na tem mestu se je treba spomniti na nasa spoznanja o povednosti glasbenega
toka. Ugotovili smo, da vsa glasba spleta notranje semiotske zveze, kar pomeni,
da se doloceni deli glasbene konstrukcije nanasajo na druge. Toda le del glasbenih
struktur nam omogoca, da jih povezamo tudi z zunajglasbenimi strukturami, pri
Cemer lahko nastanejo semanti¢ne tvorbe — ta sekundarna semantizacija je mo¢no
odvisna od semanti¢nih sistemov tako skladatelja kot poslusalca. Delez taksnih —
po Kneifu — »semanti¢nih enklav« se v zgodovinskem Casu spreminja, saj nanj
vplivata kulturno okolje in splo$ni zgodovinski kontekst, ki se kaze tako v skla-
dateljevi estetski premisi kot tudi v poslusaléevi obcutljivosti. Prav zato je morda
smiselno, da slogovno premeno med predmodernizmom in modernizmom ter nato
med modernizmom in postmodernizmom opazujemo s stalis¢a sprememb med
delezem notranjega in zunanjega nanasanja, med osredi§¢enostjo na pomen glas-
benih struktur in njihovo zmoznostjo vzpostavljanja referencialnih asociacijskih
zvez ali, kon¢no, med semiotsko in semanti¢no naravo glasbe.

Ze proti koncu 19. stoletja in $e bolj na zacetku 20. stoletja je razvoj tradicionalne-
ga glasbenega jezika stopil na skrajni rob zmozZnosti svojega nadaljnjega nadgraje-
vanja. Funkcionalna harmonija, povezana s ter¢no gradnjo akordov, mo¢ vodilnih
tonov (tudi takih, ki so umetno ustvarjeni s pomoc¢jo poudarjene kromatike), precej
trdna povezava med harmonskimi kaden¢nimi obrati in modulacijami ter glasbeno
formo, razvito motivi¢no-tematsko delo, urejen periodiziran ritmi¢no-metri¢ni
ter tudi formalni utrip (deljenje na zaokrozene stavke in periode) ter pogosto si-
metri¢no zasnovan napetostni lok z jasno izrazenim dinamic¢nim in harmonskim
viskom niso ve¢ mogli odgovarjati znacilni moderni zahtevi po inovaciji. Logika
Sirjenja harmonskega prostora je vodila do gostega kromatiziranja, ustvarjanja Ste-
vilnih novih vodilnih tonov, zaradi katerih se je zacel pocasi izgubljati obcutek
tonalnega centra in terénosti; Zelja po motivi¢no-tematski transformaciji je vodila
k nenehnim spremembam motiva in ne ve¢ k njegovim ponovitvam, zato se je
vsaj na recepcijski ravni problematiziral pojem glasbene oblike; bolj zapleten je
postajal tudi ritmi¢ni tok in zaradi njegove mocne razplastenosti (poliritmija) se je
pricel izgubljati metri¢ni impulz in prek njega tudi formalna orientacija. Nekam
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na konec razvoja takega tradicionalnega glasbenega stavka spada ustvarjalnost
Arnolda Schénberga, ki jo radi povezujemo z razbitjem tradicionalnega glasbenega
stavka, Ceprav so se v podobnem Casu tonalnosti na svojstvene nacine odpovedovali
tudi C. Debussy, A. Skrjabin in nekateri drugi skladatelji, ki so iskali svoje poti do
vseobsegajoce kromatike.

Schonberg je opazil, da je logika divjega kromatiziranja harmonije z velikim
stevilom harmonsko tujih tonov samo $e korak oddaljena od izgube tonalitetne
oz. tonikalne osredis¢enosti. Njegovo fazo »svobodne atonalnosti« je zato mogoce
razumeti predvsem kot odlo¢no, skoraj manifestno odpoved tradicionalnemu glas-
benemu stavku. Vprasati se je treba, kaj je Schonbergov dokonéni prelom pomenil
za semanti¢nost glasbe. V zvezi s to problematiko je treba Schénbergove inovacije
razumeti v lu¢i ekspresionistiéne umetnosti. V svobodno atonalnost Schénber-
ga namre¢ ni gnala le Zelja po neprekinjenem razvojnem utripu kompozicijskih
izrazil, temve¢ tudi potreba po izrazanju najgloblje notranjosti njegove osebnosti
same. Krmila forme in izraza je v ekspresionizmu prevzela logika notranje zavesti
(Troschke, 1987), ki se v svoji »iskrenosti« ni ve¢ mogla ozirati na zahteve kompo-
zicijskega metiera.

V taki dominantni vlogi skladateljeve notranjosti in njegove psihologike se kaze
poudarjanje pomena mocne subjektivnosti, ki svoj visek doseze prav z moderni-
stiénim osredid¢enjem resnicnosti okoli toka subjektove zavesti. Vendar je ekspre-
sionistina umetnost Se vedno zavezana predvsem estetiki izraza, ki jo moramo
razumeti kot stopnjevanje romanti¢nih teZenj, torej estetskega toka 19. stoletja. To
se kaze tudi na ravni povednosti ekspresionisti¢ne glasbe. Ta se namre¢ zdi skoraj
v celoti mo¢no semanti¢na — izhajala naj bi iz skladateljevih globokih obcutenj,
ki naj bi jih asociacijsko zbujala tudi pri poslusalcu. Urejenost glasbenih struktur
je drugotnega pomena — njihova razpostavitev, kombinacija in izraba mora sluziti
skoraj izkljuéno izraznosti. Glasbene tvorbe tako sklepajo homoloske vezi z zu-
najglasbenim svetom, zato so mogoce in pogoste oznake, da je v ekspresionisti¢ni
glasbi Cutiti strah, utesnjenost, mrakobnost ali grozo.

Vendar Schonbergovi sodobniki, sode¢ po burnih negativnih odzivih na nekaterih
koncertih, niso dobro razumeli izrazite povednosti — pogojno receno celo komuni-
kativnosti — ekspresionisti¢ne glasbe. Bolj kot mozno vzpostavljanje asociacijskih
vezi z izraznimi zvo¢nimi gmotami je sodobnike motila sprememba glasbenega
stavka, ali kot se je zdelo v tistem Casu, nerazvidnost logike njegovega urejanja.
Sokantna sprememba in predvsem dokon¢na odpoved tonal(itet)nosti in izrazi-
temu motivicno-tematskemu delu sta pri vecini poslusalcev celo ohromili njihovo
sposobnosti semantiziranja: novo glasbeno strukturiranje je odvzelo moznost
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asociacijskega pripisovanja povedne vrednosti glasbenim tvorbam. Kljub mo¢ni
izraznosti, ki pogosto sledi notranji skladateljevi psihologiki, se je Se sprejemljiva
zdela Mahlerjeva Deveta simfonija, saj je bila zasnovana v tonalnem vzorcu in v
vsaj na videz klasi¢nem formalnem kalupu, medtem ko je v Schénbergovih delih —
v njih zaznamo korak od mocne razrahljanosti tradicionalne strukture k njeni
odpovedi — odsotnost tradicionalnega glasbenega »jezika« popolnoma prekrila
mo¢no izraznost in povednost. Ta konkretni primer nam kaze na moc¢no odvisnost
semanticnosti glasbe od kulturnega konteksta; primer recepcije Schoénbergove
glasbe je namre¢ mogole razumeti kot trk dveh povsem razlicnih in celo
nekompatibilnih semanti¢nih sistemov. Resda sta bila oba izrazito semanti¢no
fundirana, toda v Schonbergovi glasbi se ni bilo ve¢ mogoce nasloniti na znane
glasbene strukture (kadence, razvezi vodilnih tonov, napetosti med konsonancami
in disonancami, funkcijska razmerja med dominantnimi, subdominantnimi in
tonikalnimi harmonskimi sferami), ki bi jim pripisali dolo¢ene konvencionalizirane,
s sekundarno semantizacijo dogovorjene pomene.

Vendar stanje »svobodne atonalnosti« Schénberga ni zadovoljilo, pri ¢emer ga niti
ni toliko motila nekompatibilnost razli¢nih semanti¢ni sistemov, kot mu je odso-
tnost urejajocih glasbenih struktur otezevala strukturiranje daljsega dela. Pokazalo
se je, da je glasba semanti¢na zgolj v sekundarnem planu in da konstantna sila
notranjega izraza skoraj nujno vodi v izenaevanje, podobnost in nerazlocenost.
Schénberg se je zato dokopal do strukturnega sistema, v katerega je vkljucil idejo
svobodne atonalnosti in emancipacije disonance, se pravi do dodekafonske tehnike.
Z njo je spet vzpostavil nujno strukturno »hrbtenico« glasbene logike, ki je lahko
prevzela nosilno vlogo in osvobodila izrazno mo¢ zdaj Ze izérpane notranje zavesti.
Vendar je bila v svojem razmerju do tradicionalne tonalnosti taksna dodekafon-
ska struktura odlo¢ilno »novax, zato je sama tezje prevzemala semanti¢ne pomene,
kakrsne bolj zlahka nosi utrjena, sprejeta in pogosto rabljena znakovna struktura.
Verjetno je bil prav zato Schénberg prisiljen dodekafonijo povezati s prevzetimi
Zanri in zvrstmi — koncerte, suite in godalne kvartete je pisal predvsem zato, ker so
del povednosti prinasali Ze s svojo Zanrsko konvencionaliziranostjo. Dejansko je bil
v teh delih resni¢no spremenjen samo odnos do urejanja tonskih visin, medtem ko
so bili ostali glasbeni parametri urejeni glede na tradirane principe ali pa prek eks-
presionisti¢ne logike notranje zavesti. V tej dvojnosti je mogoce ugledati Schénber-
govo vmesno pozicijo: po eni strani je Zelel prekiniti s tradicionalnimi glasbenimi
strukturami, vendar se po drugi strani ni Zelel odpovedati nekaterim semanti¢nim
potencialom, ki jih je ta struktura nosila.
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Schénbergovo neodlo¢nost je prepoznala generacija skladateljev, ki so priceli
ustvarjati po drugi svetovni vojni. Tu ne gre spregledati specifi¢ne duhovne klime,
ki je bila povezana s kataklizmi¢nostjo kon¢ane vojne in z Zeljo po povsem novem
zaletku, ki ne bi koreninil v tradiciji, v kateri se je pravkar zakljucena vojna tako
razrasla. Tako zapiSe eden najodlo¢nejsih glasnikov nove generacije, Pierre Boulez:
Schénberg je mrtev (Boulez, 1952). Boulez je bil preprican, da je Schonberg storil
napako, ko se je odlo¢il, da bo dvanajsttonsko tehniko apliciral na klasi¢ne oblike
(Boulez, 1966, 270). Njegova »retorika« je s tem ostala stara, saj ni spoznal, da
nova organizacija materiala zahteva tudi novo morfologijo, sintakso in povednost.
Boulez je trdil, da je po odkritju dvanajsttonske tehnike, ki omogoca nadzor nad
tonskimi viSinami, treba najti tudi »atonalni ritmi¢ni element« (Decroupet, 1995,
112). Kot mozen izhod je predlagal nekaksno zdruzitev odkritij druge dunajske Sole
z ritmi¢nimi inovacijami Stravinskega in Messiaena. Iskal je torej jasno podlago za
nov glasbeni izraz, logi¢no pot, univerzalno tehniko, s katero bi poenotil osnovne
konstituente glasbe — tonske visine, trajanja, jakost in zvo¢no barvo. Prizadeval si
je za metodo, nadin organizacije glasbenega materiala, ki bi zagotavljal notranjo
konsistenco glasbenega dela in enotnost glasbene strukture (Pompe, 2001), meta-
fori¢no receno, iskal je nov glasbeni »jezike, ali $e bolje, »slovnico«.

S serialnostjo je Boulez ustvaril nov tip glasbene strukture, ki se je v svoji popolni
strukturiranosti na vseh ravneh glasbenih parametrov kazala kot kristalizirajoci
sistem. Prav tak$na urejenost nas navaja k misljenju, da je mogoce v serialni struk-
turiranosti ugledati nekaj podobnosti s strukturiranostjo naravnih jezikov. V prid
temu prica normativnost serialne tehnike, ki pus¢a malo prostora za skladatelje-
ve svobodne odlocitve, neodvisne od serialne strukture same — taksna pozicija do
dolo¢ene mere spominja na nujnost jezikovne gramatike.

Vendar »jezikovna« fundiranost glasbenega strukturiranja $e ne pric¢a o poudarjeni
povednosti glasbe same, temve¢ govori predvsem o izraziti gramatikalno-sintak-
ti¢ni povezanosti serialnih struktur. V serialnih delih je tako mogoce odkriti zelo
mocno in gosto notranje referiranje: posamezne glasbene strukture so povezane
v trdno mrezo medsebojnih strukturnih odnosov. Serialni sistem je tako mozno
opazovati kot domisljen »jezikovni« sistem s semiotskimi znacilnostmi. Vprasa-
nje pa je, koliko ta notranji sistem nana$anja odpira moznosti za zunajglasbeno
referencialnost.

Poleg novega nacina glasbenega strukturiranja so serialna dela odprla tudi
povsem nov zvoéni prostor, kar se zdi, gledano skozi zgodovinsko lupo, najpo-
membnejsi prispevek serializma. Tonski prostor se je dokonéno osvobodil vseh
ostankov tradicionalne glasbe, ki jih je Se bilo mogoce zaznati v Schonbergovih
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dodekafonskih kompozicijah. Tako je bilo mogoce slisati samo 3e kopico »osa-
mosvojenih« tonskih visin, ki niso bile ve¢ zvezane z lestvi¢nimi sistemi. Podobno
je razpadel tudi metri¢ni utrip — tradicionalisti¢no »represijo« tona je zamenjalo
prvenstvo osvobojenega zvoka in njegovih odtenkov. Skupaj s prelomom s tonal-
nostjo se je izgubila tudi z njo pogojena glasbena povednost — napetostnih tock
ni ve¢ dolocala funkcionalna harmonija in melodi¢ni potek ni bil ve¢ odvisen od
razvezov konsonanc ali vodilnih tonov. Ta prelom je mogoce primerjati z rojstvom
abstrakcije v slikarstvu: tudi tam je figuraliko, ki jo je bilo prek mimeti¢nega ucinka
mogoce povezati z realno stvarnostjo, zamenjala prostorsko-barvna-geometri¢na
logika. Iz utesnjenosti »podobarstva« so izstopili imanentno likovni elementi —
barva, ¢rta, linija ter njihova razpostavitev, se pravi podobno kot v glasbi zvok. Ni
bil torej pomemben »pomen« znaka, ampak njegova izoblikovanost sama na sebi;
glavno besedo je imela semiotska komponenta.

V svoji najradikalnejsi fazi (Ligeti, 1960) je bila modernisti¢na serialnost usmer-
jena predvsem v »izdelovanje« strukture, konstrukcije, medtem ko se je zdel sam
zvolni rezultat — zlasti v svojem detajliranem niansiranju (in ne glede na zeljo, da bi
bil kar se da drugacen od tradicionalne glasbe) — celo drugotnega pomena, skupaj
z njim pa tudi mozne semanti¢ne implikacije glasbe. Skladatelji so se ukvarjali s
strukturo svojih kompozicij, z njihovo urejenostjo, in Ce je le bilo mogoce, s kri-
stalno ekonomicnostjo, ki je bila povezana z idejo organskosti umetniskega dela. V
srediscu je bil potemtakem sistem sam, ne njegovi mozni pomeni, ki bi se skrivali
v zvoénem rezultatu. Prav iz tega izhaja znacilni hermetizem modernizma, njegova
elitistina rezerviranost zgolj za tiste posameznike, ki so pripravljeni prodreti v
bistvo nove glasbene strukture in tako spoznati njeno visoko estetsko vrednost.
Skoraj nujno glasbeno izobrazeni poslusalec, ki je bolj kot poslusal, v resnici prav-
zaprav analiziral, je moral razbrati znotrajglasbene povezave, medtem ko sicer lazje
dostopnih zunajglasbenih zvez prakti¢no ni bilo mogoce odkriti. O tem pricajo
stevilni naslovi modernisti¢nih kompozicij, ki so navadno vsebinsko nevtralni in
povezani s poimenovanjem znadlilnosti glasbene strukture, ne z njeno »povedno-
stjo«, ali tudi nujni skladateljski komentarji, v katerih se razkriva struktura novega
dela, ne njegove semanti¢ne implikacije.

Hermeti¢nost modernisti¢ne glasbe in oteZena komunikativnost nista bili povezani
samo z osredotocenostjo na glasbeno strukturo samo in s tem na znotrajglasbeni
referencialni sistem, temve¢ tudi z radikalno razvojno logiko: tako so skladatelji
konstantno spreminjali strukture svojih del, ki niso mogle prerasti v prave sisteme,
kot se je to Se lahko dogajalo z zahodnoevropsko tonalno glasbo. Hiter tempo
razvojnih sprememb je onemogocal, da bi se sprejemniki naucili »slovnice« novih
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del in jih prek izkudenj priceli semantizirati. V tem smislu lahko relativiziramo
Tarastijevo misel o odsotnosti narativnosti v modernisti¢nih delih, saj naj bi v njih
dominirala zgolj kategorija débrayage — torej oddaljevanje, razbitost, navzkrizje. V
resnici je namre¢ nestabilnost novih glasbenih sistemov in njihovo hitro spremi-
njanje onemogocalo, da bi znotraj njih lahko spoznali tudi modalno napetost med
débrayage in embrayage.

Modernizem po drugi svetovni vojni se je odlocno pomikal pro¢ od vseh ostankov
»tradicionalnega glasbenega« jezika, ki je prek svoje konvencionaliziranosti ustvar-
jal siroka semanti¢na glasbena polja. Kot poudarjena znacilnost glasbe 19. stoletja —
predvsem velikih, svetovnonazorskih del glasbene moderne — postane semantic-
nost glasbe za moderniste celo sumljiva. Sami so se raje osredotocili na konstruk-
cijo glasbenih struktur, ki se je pogosto vzorovala celo pri lingvisticnih izvorih,
Ceprav je dominanca »jezikovnosti« razvidna predvsem iz znotrajglasbene referen-
cialnosti, ki je v svoji celoti dojemljiva skoraj izklju¢no skladatelju in glasbenemu
profesionalcu. Modernisti¢na glasba v svoji strukturiranosti tako izdaja semiotske

poteze, vendar ostaja v vecini primerov brez izrazite semanti¢ne »povrsine«.

3.1.2  Postmodernizem in semantika glasbe

Zgornje izpeljevanje o semiotski, izrazito nesemanti¢ni naravi modernisti¢nih del
nas postavlja pred vprasanje, v cem se kaze v postmodernizmu nadaljevanje in tudi
preseganje modernisti¢nih tezenj. Mozen je naslednji odgovor: postmodernisti¢ni
skladatelji prevzemajo mnoge modernisti¢ne strategije in kompozicijske tehnike,
vendar se spremeni predvsem njihov odnos do povednosti glasbenega toka —
struktura in njena kristalna urejenost nista ve¢ sami sebi namen in ne zagotavljata
vnaprej visoke estetske vrednosti dela: skladatelji poskusajo kompleksne moder-
nisti¢ne strukture v kombinaciji z drugimi vpenjati v znacilne konflikte, iz katerih

izvirajo semanticne »energije«.

Poudarjen povedni element izpostavljajo tudi teoretiki postmodernizma v arhi-
tekturi. Jencks je preprican, da prek dvojnega kodiranja v postmodernisti¢no ar-
hitekturo vdirata tako socialni kot tudi semanti¢ni element (Jencks, 1985, 61). V
taksnih arhitekturnih objektih sta zdruZena najmanj dva »jezika« hkrati, ki ustvar-
jata »nakazane metafore«, te pa s svojo povednostjo nagovarjajo gledalce. Tudi
Heinrich Klotz poudarja semanti¢no komponento postmodernisti¢ne arhitekture,
ki ustvarja kraje imaginacije in oblike pripovedi (Welsch, 1991, 22). Moderni-
sti¢ni kriterij funkcije je zamenjala postmodernisti¢na fikcija. Nikolas Kompri-

dis pa nadgrajevalno razmerje postmodernizma do modernizma vidi v zavrnitvi
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modernisti¢ne razvojne in formalne logike, ki ju nadomestita retorika in narativ-
nost (Kompridis, 1993, 10).

V tej smeri je mogoce razumeti izjavo skladatelja Lojzeta Lebica, ki zagotavlja,
da se zeli v nekaterih svojih kasnejsih delih dokopati »do takega gramatikalne-
ga obcutka, ki bi glasbi vrnil nekaj izgubljene zmogljivosti govorice« (Dekleva,
1994, 4). Skladatelj se torej zaveda zaprtosti modernisti¢nega strukturalizma, zato
tudi izpostavlja, da mora biti glasbeno delo, »Ce naj poslusalca pritegne k iskanju
globljih plasti in namigov, [...] na povr§ju razumljivo in prekrito z zadostnim
Stevilom razpoznavnih znamenj« (Lebi¢, 2000, 105). Obe izjavi skladatelja sta po-
menljivi, e pomembnejsi pa postaneta v luci dognanj muzikologov, ki se ukvarjajo
s postmodernisti¢no glasbo in v vecini primerov bolj ali manj eksplicitno poudar-
jajo povecan delez semanti¢nosti v postmodernisti¢nih delih.

Tako Leon Stefanija ob pregledovanju slovenske simfoni¢ne glasbe iz zadnje
Cetrtine 20. stoletja zariSe znacilni miselni kompozicijski tokokrog, ki se odvija
tako na osi med histori(ci)sti¢nim in transhistori¢nim poetolodkim izhodiséem kot
tudi na osi med sintakti¢nim in semanti¢nim umevanjem estetskega. Iz takega
»koordinatnega sistema« lahko razberemo, da je za »obraznost postmoderne« od-
lo¢ilna odlocitev o estetski premisi, ki »se nana$a na vprasanje o semanti¢nosti
glasbenega stavka« (Stefanija, 2001b, 278). Tako bi v nagibanju k transhistori¢ne-
mu ali historiénemu poetoloskemu izhodi$¢u in sintakti¢nemu ali semanti¢nemu
razumevanju estetskega lahko ugledali razliko med postmodernizmom in kulturo,
ki se v postmodernem duhu pri preteklih vzorcih (historizem) zgolj napaja.

Horst Weber je v tem pogledu se dolocnejsi. Kot mnogi drugi raziskovalci iz-
postavlja pomen postmodernisticnega dvojnega kodiranja, v katerem pa pripisu-
je vedji pomen zmozZnosti integracije starega in novega in ne toliko efektnemu
momentu prepoznavanja starega in njegovih semanti¢nih vzorcev. V tem smislu
kaze razumeti njegovo razlago del G. Crumba, v katerih odkriva znacilno »se-
manti¢no opozicijo« med tonalnostjo in atonalnostjo (Weber, 1989): medtem ko
navezava na stare koncepte tonalnosti semanti¢no oznacuje lug, red, urejeni zakon,
pa prevzemanje modernisti¢nih, atonalnih vzorcev aludira na kaos, agresijo, temo.

M. Veselinovi¢-Hofman poudarja »postmoderni obrat k semantiki« (Veselinovi¢-
Hofman, 2003, 122). Pomembnosti postmodernisti¢ne glasbene semantike se
zavedata tudi H. de la Motte-Haber in H. Danuser. Tako de la Mottova govori o
namenih »vnovi¢nega pridobivanja semanti¢nih vrednosti, ki so bile tuje kristal-
no &istim in racionalnim strukturam serialne glasbe« (Motte-Haber, 1995, 79),
Danuser pa govori v povezavi z delom H.-J. von Boseja o »estetski vsebinskosti«
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(Danuser, 1984, 402). V Bosejevi Sonati za violino naj bi se v pluralisti¢cnem duhu
mesale aluzije na preteklo glasbo skupaj z znacilnimi postopki zvo¢ne kompozicije,
rezultat tak$nega sopostavljanja pa naj bi se kazal v izrazitem glasbenem izrazu — v
Stevilnih emocijah in asociacijah, ki odpirajo Siroko semanti¢no polje.

Najbolj zanimivo je v tem pogledu izpeljevanje Janna Paslerja, povezano z njegovo
tretjo vejo postmodernizma, s t. i. postmodernizmom povezav in interpenetracij.
Za vzpostavljanje taksnih zvez je odlocilen spomin, ki naj bi bil v umetnosti tesno
povezan z narativnostjo (Pasler, 1993, 5). Pasler en del semanti¢nosti glasbe veze na
njeno sistemskost, na sintakti¢ne vzorce, saj poudarja, da »celo antinarativi in nena-
rativi lahko posedujejo narativnost, ¢e to pomeni prisotnost nekega organizirajoce-
ga principa, neke makrostrukture in sintakse, ki omogoca kategorialno razumeva-
nje konfiguracije dela in njegove semantike« (Pasler, 1993, 5), drugi del pa povezuje
s skladateljevim nanasanjem na spomin, ki je preeksistenten doloceni kulturi. Prav
ta drugi del, ki ga Pasler razume kot »emancipacijo kraljestva spomina, je znacilen
za postmodernisti¢no povednost. Prek skladateljevega in poslusaléevega spomina —
torej uzave$cenih formalnih in sintakti¢nih vzorcev Ze znane glasbe — se ustvarjajo
semanti¢ne zveze, za katere ni nujno »elitisticno« glasbeno znanje (Pasler, 1993,
20). Postmodernisti¢na glasba postaja prav zato komunikativna, hkrati pa se v tej
premisi razkriva tudi poseben odnos do tradicije in zgodovine.

Semanti¢nosti postmodernisti¢ne glasbe torej ne kaze iskati v preprostem plurali-
sti¢nem prevzemanju preteklih, Ze znanih vzorcev ali semiotskih sistemov. Taksno
pocetje je manieristicno in ne prinasa slogovne premene, je pa gotovo znacilno za
postmoderno kulturo v celoti, saj ob izgubi linearne zgodovinske zavesti in jasnih
aksioloskih kriterijev prosto prevzemanje in navezovanje nimata vec pejorativnega
predznaka. Vendar postmodernisti¢na glasba v svojem navezovanju in preseganju
modernizma ni tako preprosta: bistvo ne lezi v kopiranju modelov iz preteklosti,
temve¢ v njihovem konfliktnem sopostavljanju, ki sproza semanti¢ne energije. Ob
takih postopkih so tudi histori¢ni kompozicijski postopki — mednje v postmoder-
nistiénem ¢asu spadajo tudi modernisti¢na izrazila — postavljeni v novo lu¢ in zato
ne prinasajo ve¢ zgolj pomenov, ki bi bili vezani na njihovo originalno sistemsko
konvencionaliziranost: povedna polja namre¢ sprozata trk in stik z drugimi in dru-
gacnimi svetovi, sistemi in vzorci. Seveda je mozno, da stopa postmodernisti¢no
delo v kontakt zgolj z enim od zgodovinskih ali kulturnih modelov; vendar ga pri
tem nujno tudi potujuje in napolni z obvezno modernisti¢no izkusnjo, zaradi Cesar
ga upravi¢eno imenujemo post-modernisti¢no. Taksna dela ne prinasajo semantic-
nih konotacij prek svojega v zgodovini konvencionaliziranega semiotskega sistema,
temveC prek njegovega problematiziranja, sodobnega »kratkega stikac.
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V jeziku razli¢nih semiotskih oz. semanti¢nih teorij bi bilo tako mogoce trditi,
da prihaja v postmodernisti¢ni glasbi do kolidiranja med razli¢nimi semanti¢nimi
sistemi, in to ne le na osi skladatelj-poslusalec, temvec tudi znotraj glasbenega dela
samega. V tem je namrec »na delu« ve¢ semanti¢nih sistemov hkrati. Taksno stanje
pa ne otezuje komunikacije, kot je bilo to $e znacilno za modernisti¢na dela, kjer
je bil semanti¢ni sistem novega dela nujno nov, neznan in s tem ob prvem poslu-
$anju poslusalcu prakti¢no nedostopen, marvec jo celo »olajsuje«: sodobni poslu-
$alec namre¢ zaradi razmaha medijev in povec¢anja informacij o svetu obvlada ve¢
preteklih in socasnih semanti¢nih sistemov, ki jih lahko ob postmodernisti¢nem
delu postavlja v aktivne zveze. Skico iz tretjega poglavja (skica 12) bi zato veljalo
dopolniti:
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Skica 14: Stikanje razlicnib avtorjevih in sprejemnikovih semanticnib sistemov v

postmodernisticni glasbi.

V postmodernisti¢ni glasbi je mozZnost, da bi se semanti¢ni sistemi skladatelja in
poslusalca ujemali, bistveno zvecana, saj se prek vedjega stevila sistemov na »obeh
straneh« povecuje moznost prese¢ne mnozice. Ustrezno razumevanje tako ne izhaja
samo iz presecis¢a med avtorjevim in sprejemnikovim semanti¢nim sistemom,
temvec¢ je odvisno od $tevila semanti¢nih sistemov, ki so skupna obema in jih zato
uporabljata oz. poznata. Seveda pa ne gre prezreti, da kolidiranje razli¢nih seman-
ticnih sistemov znotraj dela samega ustvarja nov semanti¢ni sistem. In prav tega
lahko razumemo kot znacilno postmodernisti¢nega: vezan ni na nobeno stvarno,
sistemsko urejeno realnost, temve¢ nastaja z druzenjem disparatnih »svetov«.
Njegovih pomenov zato ne kaze iskati v »konvencionaliziranosti« sistemov, temve¢

v poudarjeni refleksiji ali semanti¢nosti, ki jih sprozajo trki, kratki stiki in kolizije,
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ob katerih se lahko problematizirajo sicer na videz neproblemati¢ne znacilnosti
posameznih semanti¢nih sistemov.

Pluralizem, spremenjen odnos do zgodovine, fragmentacija, povecana komunika-
tivnost in ve&jezikovnost so v resnici tesno povezani s postmodernisti¢nim tipom
glasbene semantike. Pluralizem omogoca prosto sopostavljanje razli¢nega (slogov-
nega, kulturnega, kontekstualnega, zanrskega), znotraj katerega se lahko pojavljajo
fenomeni razli¢nih zgodovinskih in Zanrskih provenienc, reSeni svojega prvotnega
konteksta. Posledica tega je fragmentiranost, neenotnost in neorganskost dela, ki
svojo koherenco ustvarja Sele z vzpostavljanjem §irokega polja ve§jezikovnosti. Ta
pa sproza nastanek nadrejenega semanti¢nega sistema, znotraj katerega se ustvarja
znacilna postmodernisti¢na povednost glasbenega toka.

3.1.2.1 Semanti¢nost sopostavljanja razli¢nih svetov

Med stevilnimi teorijami postmodernizma smo se doslej namenoma ognili
razlagam, ki jih ponuja Brian McHale. Prav v njegovih tezah se morda skriva kljuc,
s katerim je mogoce predstavljene znacilnosti povezati v enoten okvir. McHale
se v svoji teoriji naslanja na spoznanja Dicka Higginsa, ki lo¢i med kognitivno
in postkognitivno umetnostjo (McHale, 1992, 32). Prva naj bi trajala do leta
1958, zaznamoval pa jo je soobstoj objekta in subjekta kognicije. Z razras¢anjem
poparta in umetnosti nakljudja je bila kognicija potisnjena na stranski tir, s ¢imer
se je zamajala miti¢na pozicija avtorja oz. subjektova kognicija. Zaradi tega so se
bistveno spremenila vprasanja umetnika, ki se mu porajajo ob pric¢etku ustvarjanja.
McHale prevzame Higginsovo dvojnost, pri ¢emer namesto dvojice kognitivno/
postkognitivno uporablja slogovni oznaki modernizem/postmodernizem. Opre se
$e na Jakobsonov pojem dominante — torej osrednje duhovnozgodovinske znacil-
nosti, ki zaznamuje umetnost dolocene dobe — in izpostavlja, da je za modernisti¢-
no literaturo znacilna prevlada epistemoloske dominante, medtem ko v postmo-
dernisti¢ni vlada ontoloska dominanta.

Z epistemolosko — modernisti¢éno — dominanto se veZejo vprasanja, kot so, kako naj
interpretiram svet, v katerem Zivim, kaj moram vedeti, kje so meje znanja (McHale,
1987,9). Osnovna vprasanja so torej povezana z metodologijo, z nac¢inom dojema-
nja sveta, bolj kot z njegovo pojavnostjo. Prav zaradi tega se zdi McHalu tipicen
modernisti¢ni zanr detektivski roman: v sredi§¢u so strategije glavnega junaka, ki
raziskuje svet, ta pa se mu postopoma razkriva. Epistemoloski problemi se nato v
literaturi prenesejo na bralca, ki se navadno prek neurejene kronologije poskusa
dokopati do pravega pogleda na svet. Drugace je v postmodernistic¢ni literaturi, kjer
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vlada ontoloska dominanta. Zdaj ne gre ve¢ za vprasanja, povezana z védenjem,
temvec za sprasevanje o modusu obstoja, torej kateri svet je to, kaj delamo v njem,
kaksni svetovi $e obstajajo, kako je strukturiran nas misljenjski svet (McHale, 1987,
10). Tipicen postmodernisti¢ni literarni zanr je znanstvena fantastika, saj imamo
v taki literaturi pogosto opraviti s konfrontacijo razli¢nih svetov, oziroma bolje
receno, planetov — srecujejo se torej razliéni modusi eksistence.

McHale razlaga tudi trenutek zdrsa med epistemoloskim in ontoloskim. Poudar-
jena epistemoloska negotovost — kako naj razlagam svet — se v dolo¢enem trenutku
spremeni v ontolosko mnozino — v katerem svetu sploh zivim. Ali z McHalovimi
besedami: »[CJe porinemo epistemoloska vprasanja dovolj dale, postanejo onto-
loska« (McHale, 1987, 11).

Ontoloska negotovost, se pravi spradevanja o nacinu nase eksistence, postane v
Casu postmoderne pereca zaradi izgube sredis¢a in odsotnosti prave resnicnosti.
Kot smo Ze spoznali, imamo vefinoma opraviti z ve¢ razliénimi resni¢nostmi,
med katerimi ne moremo izbrati tiste »prave, »resni¢nejse«. V postmodernisti¢na
umetniska dela tak ontolosko problematicen status vstopa prek »sopostavljanja
svetov z nekompatibilno strukturo« (McHale, 1987, 44); take svetove McHale
imenuje cone. To se deloma sklada z Bahtinovo tezo o polifoni strukturi romanov,
ki pa v postmodernizmu prera$¢a v polifonijo svetov — dialoska struktura prerasca
v mogo¢no polifonijo razli¢nih diskurzov (McHale, 1987, 166).

Interpolacija razli¢nih svetov v postmodernisti¢nih delih je mogoca na ve¢ razlic-
nih nacinov. McHale nasteva $tiri najznacilnejse moznosti (McHale, 1987, 45-47):
en svet je lahko vstavljen v drugega (1); eden je lahko zdruzen paralelno z drugim
(2); mozno je nalagati svetove enega vrh drugega, pri éemer pogosto nastane tretji
svet, ki ni identi¢en ne prvemu ne drugemu (3); zadnja mozZnost je povezana z
»napanim pripisovanjems, kar pomeni, da nekemu svetu pripisujemo znacilnosti,
ki so v resnici esenca nekega drugega sveta (4) — tak primer bi imeli, ¢e bi, denimo,
Kanado povezovali z dezZevno dobo ali e bi v srednjevesko zgodbo vnasali psiholo-
gijo 20. stoletja. Pomenljivo je, da bi lahko te §tiri moznosti sopostavljanja razli¢nih
svetov ali paralelnih konstrukeij povezali tudi s $tirimi umetnostnimi tehnikami,
ki se pogosto navajajo v zvezi s postmodernizmom. Tako je postavljanje enega
sveta v drugega® (1) mogoce razumeti kot citiranje; v primeru druZenja enega
sveta z drugim (2) lahko govorimo o sgpostavljanju; nalaganje enega sveta vrh
drugega (3) razkriva palimpsestno strukturo; napacno pripisovanje (4) pa je mogoce

30  Ponavljanje take strukture v neskon¢nost bi lahko povezali s tehniko mise en abyme. Gre za primere neskoncnega
zrcaljenja: na sliki je, denimo, narisan avtoportret slikarja v zrcalu, v katerem vidimo avtoportret slikarja v zrcalu,
ki je naslikan kot avtoportret slikarja v zrcalu itd.
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razloziti s tehniko kratkega stika, ki je sorodna potujitvenemu efektu, znacilnem
ze za neosloge (v neoklasicizmu na primer klasicisti¢na struktura s harmonijo, ki
deloma odstopa od funkcijskosti).

Se mnogo daljnoseznejsa postane McHalova teorija, ko jo povezemo z nekaterimi
tezami drugih teoretikov postmodernizma. Tako je mogoce spoznati, da je ideja o
sopostavljanju svetov na tak ali drugacen nacin prisotna v vecini spisov o postmo-
dernizmu. Na ta nacin bi bilo mogoce razumeti Ze Fiedlerjevo dolocilo o dvojni
strukturi postmodernisti¢nih del — zdruZena sta svet visoke in nizke umetnosti,
enakopravno stojita drug ob drugem profesionalna in amaterska kultura; enako
velja za Jencksovo misel o dvojnem kodiranju: modernisti¢no + nemodernisti¢no,
lokalno + univerzalno; ali pa za Hassanov opis androgine kulture, ki se kaze v
»poroki zemlje in neba« ter v njegovi ideji parakriticizma — nekaksne mejne znan-
stvene zvrsti med literaturo in kritiko (torej fikcija o fikeiji), ki jo Hassan v svojem
pisanju pogosto prakticira. Temu sklopu se pridruzuje Lyotardovo izpostavljanje
pluralnosti jezikovnih iger in Jamesonovo poudarjanje ponovnega rojstva hetero-
gene alegorije (Jameson, 1991), ki mora nadomestiti krizo organsko koncipiranega
simbola, pri ¢emer ne gre pozabiti, da 0 pomenu alegori¢nosti govori Ze zgodnji
glasnik postmodernizma, Walter Benjamin (2003). V zvezi s postmodernisti¢nim
pluralizmom pa opozarja na dvojnost, ki nastaja z ohranjanjem modernisti¢ne in-
dividualne drze in hkratnim prisvajanjem obilja najrazli¢nejsih estetik, tudi tistih,
ki izhajajo iz mnozi¢ne kulture (Debeljak, 1989, 113), se Ales Debeljak.

Ni¢ drugace ni z muzikoloskimi razpravami — tudi iz njih lahko izlus¢imo misel
o sopostavljanju razli¢nih glasbenih svetov. Tako S. Mauser v navezovanju na C.
Jencksa izpostavlja dvojno kodiranje, zaradi ¢esar za postmodernisti¢na ne morejo
obveljati dela, ki so napisana zgolj v »stari« tonalnosti. Hermann Danuser prek
zapletenega razkrivanja razmerja med modernizmom, postmodernizmom, anti-
modernizmom in tudi neomoderno prihaja do sklepa, da je v sredi§¢u postmoder-
nisti¢nih del znacilna dvojnost navezovanja na modernisti¢no izro¢ilo in hkratnega
preseganja ter odpovedi nekaterim njegovim okostenelim prepovedim. Jann Pasler
pa govori v zvezi s postmodernizmom povezav in interpenetracij o »sopostavlja-
nju« eklektinega materiala iz razli¢nih diskurzov, s ¢imer se najtesneje priblizuje
McHalovi teoriji.

Sopostavljanje razlicnih svetov, ki se v umetnosti kaze kot simultanost ali zapo-
rednost razli¢nih zgodovinskih slogov, kulturnih modelov in zvrstnih vzorcev,
prinasa v umetniska dela heterogenost in konfliktnost. Vendar taksna heteroge-
nost, ki jo je znotraj postmodernisti¢nega pluralizma mogoce tolerirati, ni sama
sebi namen: cilj postmodernisti¢nega sopostavljanja raznolikega ni kipe¢a bujnost
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razli¢nih vzorcev oz. »predvidljivi eklekticizem« (Calinescu, 1987). Izpostavljena
heterogenost prinasa kolizije in konflikte, ki nas navajajo k refleksiji, ta pa ni toliko
povezana ne z enim ne z drugim kolidirajo¢im »svetoms, temve¢ bolj z naravo kon-
flikta samega. Tako se lahko, denimo, sprasujemo o odnosu med »visoko« in popu-
larno kulturo, o razmerju med zgodovinskimi vzorci in njihovi »utopitvi« v moder-
nisti¢nem ali vsaj sodobnem kontekstu, o kratkem stiku dveh raznolikih zgodovin-
skih modelov in o glasbeni komunikaciji kot taki. Sopostavljanje razli¢nih svetov
torej prebuja semanti¢ni potencial glasbe: ob trku takih con, lahko tudi »enklave,
se pri¢ne spro$cati povedni potencial glasbenega toka, ki pa je bistveno drugacen
od glasbene znakovnosti, kakr$na je dominirala v modernizmu ali pred njim. Prav
slednje nam daje $e en uvid v razmerje med postmodernizmom in kulturo, ki zgolj
sledi vplivom postmoderne druzbe, pri ¢emer pa se pogosto Ze izmika moderno
pojmovani umetniskosti: preprosto prevzemanje preteklih modelov pomeni seveda
tudi prevzemanje »stare« semantike, torej predmodernisti¢ne.

3.1.2.2 Semanti¢nost zaznamovanosti in toposov

Ob pretresanju vprasanj, povezanih z glasbeno semantiko, smo spoznali, da
nekatere glasbene tvorbe izkazujejo vzporednice z zunanjim svetom, spet druge pa
ne, da je torej glasba v celoti zgrajena iz glasbenih struktur, ki nato v sekundarni se-
mantizaciji lahko prevzamejo tudi semanti¢ne kvalitete. Toda zakaj nekatera mesta
izstopajo iz glasbenega toka in pridobijo semanti¢no vrednost? V tej zvezi postaja
zanimivo izpeljevanje R. S. Hattena, ki glasbene pomene is¢e s pomodjo koncepta
zaznamovanosti.’! Za razumevanje glasbe sta po Hattenu potrebni slogovna in
strateska kompetenca (Hatten, 1994, 29). V prvi so §ifrirani splo$ni principi sloga,
druga pa je povezana z individualnimi re$itvami in izjemami v posameznem delu.
Med obema prihaja do produktivne interakcije, ki sproza povednost. Mesta, ki
se razlikujejo od slogovno konvencionaliziranih vzorcev, izstopajo — so torej za-
znamovana. Tak$ne opozicije med zaznamovanim in nezaznamovanim »v zvoéni
strukturi korelirajo s kulturnimi opozicijami v ekspresivnih strukturah« (Hatten,
1994, 167). Pri tem je pomembno, da zaznamovano — tisto, kar je redkejse in zato
tudi bolj izstopajoce — prinasa bistveno ozji spekter kulturnih korelacij in s tem
bistveno ozje semanti¢ne asociacije. Zaznamovano mesto je tako znadilni primer
semanti¢ne enklave, ki zaradi svoje kontekstualne raznolikosti sproza povedno aso-
ciacijskost. Grafi¢no bi lahko zaznamovano mesto prikazali kot izstopajoci otocek,
ki nastopa znotraj prevladujoega morja izenacenosti:

31  Spet gre za prenos lingvisti¢ne teorije na podrocje muzikologije, njen osrednji avtor pa je Hattenov profesor
Michael Shapiro.
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zaznamovano
mesto, semanti¢na
enklava, topos

prevladujoci kontekst okolice 4|_’

Skica 15: Grafiéna podoba teorije zaznamovanosti.

Izkaze se, da bi zaznamovano mesto lahko razumeli kot semanti¢no enklavo ali
celo kot topos. Blizina teh treh pojmov je razvidna iz spisov Vladimirja Karbu-
sickega, ki vseh pojmov sicer ne uporablja eksplicitno. Kot smo spoznali, razlikuje
Karbusicky med glasbenim smislom in pomenom ter temu ustrezno med strukturo
in funkcijo. Karbusicky tako pravzaprav Ze ugotavlja, da je, grobo receno, vsa glasba
»semioti¢nac, saj ima lahko katerakoli enota znakovne kvalitete, ne nosi pa nujno
pomenov, sploh ne takih, ki bi jih lahko enostavno verbalizirali. Znakovne mo-
dalitete in pomenska polja so lahko precej razli¢ni in kvalitativno med seboj niso
jasno razlo¢eni — lahko prehajajo druga v druge. Zato postane na nekaterih mestih,
ko poskusa Karbusicky semanti¢no razloziti glasbeni tok neke skladbe, opisova-
nje zelo podobno nastevanju glasbenih toposov, ki segajo od preprostih ikon in
indeksov do zapletenejsih simbolov ali celo asemanti¢nih struktur. Za Beethovna,
denimo, Karbusicky ugotavlja:
Vuvodu 2. simfonije, ki obsega 33 taktov, so torej &isto konstruktivisti¢na
razgrinjanja zvenefega dogajanja obogatena s semanti¢nimi elementi
razli¢nih izvorov. Deloma imajo konvencionalen karakter (jamb <>
trohej; kvarta kot semantem alarma), deloma oblikuje Beethoven
njihovo simboliko kot znamenje svojega osebnega sloga (figura »tri
osminke + polovinka«; tonaliteta d-mola z odskakujo¢imi osnovnimi
intervali). Poslusalec je udelezenec pri genezi teh POMENOV, ker
indicirajo dolocene interindividualno dozivete »situacije« in dusevna

stanja (Karbusicky, 1990, 21).

Se pomenljivejsa je analiza Koncertne etude op. 17, »Au bord de la mer< B. Smetane,
kajti Karbusicky Ze v zaCetnih taktih odkriva signal virtuoznosti, ikoni¢ne asocia-
cije na morje in »vzdihujoce« sekunde kot emocionalni indeks (Karbusicky, 1990,
15). Bi to, glede na univerzum toposov, ki ga predlaga Agawu in bi se ga dalo za 19.
stoletje primerno povecati oz. spremeniti, lahko bili toposi briljantni slog, »glasba«
vode in Ze precej izrabljeni pianto (gl. notni zgled 2)?

Moznost prenosa teorije toposov na romanti¢no glasbo postavlja pred nas vprasanje,
ali ne bi bilo morda mogoce podobnega postopka uporabiti tudi pri analizi postmo-
dernisti¢nih del. Aluzije in vdore razli¢nih kodov/svetov — kulturnih, zgodovinskih,
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zanrskih — bi bilo namre¢ mogoce razumeti kot zaporedje razli¢nih toposov, ki pre-
dirajo nosilno modernisti¢no teksturo (tak$no analizo bi bilo mogoce aplicirati na
Schnittkejevo Tretjo simfonijo— gl. pogl. 3.3.2). Vendar zdaj toposi svoje oznaceval-
ne modi ne ¢rpajo vec iz homoloskih zvez, ki so bile konvencionalizirane v obdobju
klasicizma oz. romantike, temve¢ so nekaksne slogovne nalepke; ali Se drugace: ko
uspemo prepoznati aluzijo na klasicisticno glasbo, ta v nas ne sproza ve¢ izvornega
topi¢nega pomena, temve¢ nekaksno slogovno, kulturno ali Zanrsko reminiscen-
co. Postmodernisti¢ni topos torej pomena ne prinasa prek izvornega oznacevanja
(trobilnih kvint in sekst ne razumemo veé kot klasicisti¢ni lovski topos, temve¢
preprosto kot klasicisti¢ni topos), ampak prek slogovne zaznamovanosti — aluzija,
reminiscenca ali vdor druga¢nega koda se namre¢ bistveno razlikuje od prevladu-
joce (nezaznamovane) »okolice«. Teorija zaznamovanosti in teorija toposov se tako
kazeta kot primerna pripomocka pri analizi semantike postmodernisti¢ne glasbe.

briljantni slog
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Notni zgled 2: Analiza toposov na primeru Koncertne etude op. 17, »Au bord de la
mer« B. Smetane.
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3.1.2.3 Postmodernisticne kompozicijske strategije

Zaradi zgornjega spoznanja prihajajo teoreti¢ne osnove osrednjih postmoderni-

stiénih kompozicijskih strategij tesno v dotik s teorijo toposov in zaznamovanosti.

Trk razli¢nih slogovnih ali kontekstualnih svetov in nastanek znacilnih »postmo-

dernisti¢nih« toposov lahko skladatelji udejanjijo prek znacilnih postmodernisti¢-

nih kompozicijskih strategij, med katerimi so najpogostejse spodaj podane.

1.

Kot znacilno postmodernisticno sredstvo se navaja cizaz, ¢eprav Janko Kos
ugotavlja, da je to stilno sredstvo mogoce srecati Ze v prej$njih obdobjih
(rimska ali renesanc¢na lirika se, denimo, v mnogofem navezujeta na gréko
in jo tudi citirata ter vcasih kopirata), zato je prepri¢an, da se je treba do
znacilnosti postmodernizma dokopati z duhovnozgodovinsko metodo in ne
prek raziskovanja stilno-tehni¢nih potez (Kos, 1995). Vendar Jameson opozarja,
da gre v postmodernizmu za drugacno vrsto citata, kot je bil znan pred tem.
Tujih materialov postmodernisti ne citirajo na nacin, »kot bi to storila Joyce ali
Mabhler, marvet jih vkljucujejo v lastno substanco« (Jameson, 1992, 7). Taksno
novo tehniko citiranja imenuje wrapping — en tekst je »zavit« v drugega. V
postmodernizmu citat tako ni le referenca: bolj kot njegova lastna kontekstualna
vrednost je pomembna narava njegovega trka s prevladujoco okolico (kaksno
povednost sproza, v kakinem odnosu je do konteksta okolice ipd.) (Kneif,
1973b). Prav zaradi tega je tudi povsem vseeno, ali imamo opravka z dobesednim
citatom ali zgolj z njegovo simulacijo oz. aluzijo na neki drug Ze znan zgodovinski
ali osebni slog* — v vseh primerih gre za podobno »zaznamovane« (gl. skica 15)

kontekstualne vrivke.

citat

4

prevladujoci kontekst okolice

Skica 16: Grafiéna podoba citata.

32

E. Voss sicer poudarja, da citat, ki ni dosleden, izgublja »tisto, kar je za citat bistveno, kar ga definira, zato ne
moremo ve¢ govoriti o citatu« (Voss, 1996, 404); podobno lahko tolmacimo navedek iz Slovarja slovenskega
knjignega jezika. Vendar za postmodernistiéni »citat« ni pomembna njegova »dobesednost«, temvec
kontekstualna informacija in raznolikost.
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2. Sopostavijanje prinasa ekstenzivnej$e kolidiranje razliénih kontekstov ali
semanti¢nih sistemov. V tem primeru dva razli¢na, vzporedno postavljena
svetova ustvarjata konstantno kontekstualno refleksivnost, medtem ko citat
prinaga le trenutno tréenje.

Skica 17: Grafiéna podoba sopostavijanja.

3. Glasbeni tok je lahko sestavljen celo izkljuno iz citatov, aluzij in simulacij
drugih slogov, del in poetik. V tem primeru govorimo o kolazu (Sonntag,
1977), ki pa se pogosto omenja kot znacilna modernisti¢na tehnika. Njegova
»postmodernisti¢na« posebnost je, da nimamo opravka zgolj z »enostavnimg,
morda celo namensko kaoti¢nim lepljenjem povsem razli¢nega in disparatnega,
v Cemer je mogole ugledati Zeljo po odtujitvi sleherni tradicionalni
normativnosti. Pomembna je sama narava stikov med posameznimi aluzijami,
citati in simulacijami, ki pripadajo razlicnim kontekstom. Ta je tista, ki doloc¢a
semanti¢no vrednost.

Skica 18: Graficna podoba kolaza.

4. Za palimpsest je znacilno nekoliko drugaéno zdruzevanje razli¢nih svetov — ne
gre namre¢ za vzporednost, ampak za simultanost: en svet prekriva drugega. Na
vrh enega slogovnega sveta je nalozen drugi, tako da v znacilni postmodernisti¢ni
maniri pride do medsebojnega osvetljevanja, priblizevanja in oddaljevanja, aluzij

in nenadnih preskokov med razli¢nimi konteksti.

Skica 19: Graficna podoba palimpsesta.
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5. V primeru potujevanja ali kratkega stika pride do napan¢nega kontekstualnega
pripisovanja, ki je seveda namerno. Tako je lahko vsebina nekega konteksta
izoblikovana po formalnih normativih nekega drugega, neustreznega konteksta.
Potujevanja so znacilna Ze za neosloge (v neoklasicizmu so tako »sopostavljeni«
klasicisti¢ni oblikovni vzorci in sodobna harmonija), v postmodernizmu pa
postajajo taksna potujevanja in kratki stiki bistveno manj »harmonicni, tako da
izstopajoce opozarjajo na svojo nekompatibilno naravo. Obema strategijama je
precej soroden pastis (pasticcio), pri katerem naj bi §lo za oponasanje posebnega
in edinstvenega (Jameson, 1992, 7). Gre za govorjenje v ze mrtvem jeziku, ki je
potrebno, ker nive mogoce izumljati edinstvenegajezika. Umetnik do potankosti
obvlada tuji stil, vendar vanj ne vnasa z njim povezanih duhovnozgodovinsko
primernih vsebin.

Skica 20: Graficna podoba potujevanja oz. kratkega stika.

3.2 Kratka zgodovina glasbenega postmodernizma

Namen tega poglavja je, da apliciramo v prejsnjih poglavjih izpostavljena metodo-
loska orodja za prepoznavanje in odkrivanje postmodernisti¢nih znacilnosti tudi
v zgodovinskem toku. V' ta namen bom v nadaljevanju predstavil $tevilna skla-
dateljska imena iz 20. stoletja in slogovno obdelal njihova dela. Glavno vprasanje
bo pri tem povezano s prehajanjem med modernisti¢nim, postmodernisti¢nim in

nemodernisti¢nim slogom.

3.2.1  Predhodniki glasbenega postmodernizma

Podobno kot Janko Kos kot edinega »pravega« predhodnika postmodernizma v
literaturi izpostavlja J. L. Borgesa (Kos, 1995, 105), bi lahko kot zgodnja glasnika
glasbenega postmodernizma razumeli G. Mahlerja in C. Ivesa. Vendar to hitro
resitev problema zapleta zgodovinsko-razvojna logika: kako bi lahko Mahlerjeva
dela razumeli kot »zgodnjepostmodernisti¢nac, e se zdijo hkrati duhovnozgodo-
vinsko vpeta v logiko romantike in moderne? Prav zaradi podobnih vprasanj velja
bolj nadrobno pogledati Mahlerjev in Ivesov tip sopostavljanja.
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Princip sopostavljanja heterogenega materiala najdemo prakti¢no v vseh Mahler-
jevih delih, pri ¢emer dominira predvsem sukcesivnost (raznolike enote se poja-
vljajo zaporedoma), manj pa je »nalaganja«. Tako Tretja simfonija opise sirok lok, v
katerem sre¢amo tipi¢ne odmeve pogrebnih kora¢nic, stilizirane glasbe godbe na
pihala, kvazi ljudsko motiviko, reciklirane odlomke lastnih del (samospev Ab/Gsung
im Sommer kot glavni material scherza), aludiranje na otrosko rajanje ob spremlja-
vi zvonov, religiozno-meditativno glasbo, domacnost zvena postnega roga, tipi¢no
pesemski material, spro§¢enost plesnega menueta, filozofsko poglobljenost Nie-
tzchejeve pesmi, prevzemanje odlomkov iz Simfonije Hansa Rotta, kar vse odraza
nekakino intertekstualno maniro (Svrljuga, 2005). Podobno velja za vsebinsko
in motivicno-tematsko povezavo med petim stavkom te simfonije in sklepnim
stavkom skladateljeve Cetrte simfonije ter za navezovanje na Beethovnovo izroéilo
(nenavadna je motivi¢no-tematska podobnost med zadnjim stavkom simfonije in
tretjim stavkom Beethovnovega Godalnega kvarteta v F-duru op. 135, pri Cemer sta
oba stavka v formalnem pogledu variacijska). V nekaterih primerih Mahler razno-
like elemente nalaga enega vrh drugega, kot denimo v finalu Sedme simfonije, ko sta
zdruzZeni motivika finala in glavna tema iz prvega stavka, vendar ne na nadin, ka-
kr$nega poznamo pri Brucknerju, ko se vse osrednje teme simfonij zlijejo v enoten
koral — pri Mahlerju ostaja raznolikost materiala o¢itna, $e posebej pa jo poudarjajo
ostri kontrapunkti¢ni trki, pri katerih logiko razvezov disonanc zamenja zvestoba
melodi¢nim obrisom.

Vendar pa Mahlerjevi svetovi, ki med seboj kolidirajo, ne leZijo tako mo¢no vsaksebi.
Onmiljena heterogenost je deloma posledica stiliziranja nekaterih elementov, ki
vdirajo iz »neumetnostnega« glasbenega konteksta, seveda pa je mo¢ heterogeno-
sti odvisna od zgodovinskega konteksta: ta je morala Mahlerjevim sodobnikom
zveneti »grozljivo, vsaj v primerjavi s kora¢nicami in ljudsko motiviko, ki je ze
vdirala v glasbo zgodnjih romantikov, medtem ko je iz nasega postmodernisti¢nega
konteksta Mahlerjeva heterogenost pravzaprav brzkone »blaga«. Ne gre namrec
spregledati, da Mahler sopostavlja predvsem razli¢ne elemente s kulturne osi —
torej med »visoko« in »nizko« glasbo: »neumetnostno« glasbo ljudskega vsakdana
in poudarjeno umetnostno glasbo, ki naj bi celo posredovala skladateljev svetovni
nazor. Ne sopostavlja pa raznolikih svetov na zgodovinski osi — tako v Mahlerjevi
glasbi prakti¢no ne najdemo odlomkov, ki bi jih lahko razumeli kot simulacije pre-
teklih glasbenih vzorcev ali kopije konvencionaliziranih histori¢nih slogov.

Nekaj podobnega velja za glasbo Charlesa Ivesa. Ives $e bolj odlo¢no kot Mahler
sopostavlja predvsem glasbo razli¢nih kulturnih okolij — religiozne korale, orgelsko
preludiranje, glasbo godb na pihala, ljudske pesmi, jazzovske ritme; pogosti so tudi
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citati ali odkrite aluzije na dela drugih avtorjev (cel kup jih odkrijemo v Drugi
simfonizi). V primerjavi z Mahlerjem se bistveno spremeni »zdruzevalni« princip:
sukcesivnost zdaj nadomesti nalaganje, kar ustvarja znacilno Ivesovo gosto hete-
rogeno teksturo, sestavljeno iz raznolikih slojev, ki potekajo vzporedno. Posledica
tak$nega nalaganja zdaj niso le disonan¢ni kontrapunkti¢ni trki, temvec¢ navidezni
kaos: posamezni sloji ne ubirajo le neodvisnih melodi¢nih linij, temve¢ potekajo
tudi v povsem razli¢nih tonalitetah, taktovskih nacinih in celo tempih, tako da
postaja otezena tudi generalna koordinacija. Vprasati se moramo, kaj je cilj takih
skladateljevih strategij. Spoznali smo Ze, da postmodernisticno sopostavljanje
disparatnega rezultira v poudarjeni semanti¢nosti, Ives pa ima verjetno bolj kot
odpiranje semanti¢nih polj pred o¢mi destrukcijo tradicionalnih glasbenih prvin,
ki se, paradoksno, dogaja prav z njihovim preobilnim izrabljanjem — vertikalnim
kopicenjem in kompliciranjem. Ivesovo sopostavljanje in nalaganje je tako treba
gledati celo v1u¢i nekaksne avantgardne subverzivnosti — skladatelj s temi postopki
pravzaprav ustvarja znacilno modernisti¢no teksturo: destruirani svet, v katerem
umanjkajo stara pravila, nadomesti pa jih logika konstrukcijskih nacel.

Kljub razlikam s postmodernisti¢nim sopostavljenjem, ki se kazejo zlasti v odso-
tnosti druzenja modelov razli¢nih zgodovinskih provenienc in radikalnega mo-
dernisti¢nega duktusa, v prisotnosti katerega Sele lahko drugi in drugaéni svetovi
sprozijo zelo mocne semantic¢ne sile, je mogoce Mahlerja in Ivesa vendarle imeti za
predhodnika postmodernizma,* Eeprav temu nasprotuje logika zgodovinske kro-
nologije, po kateri lahko predhodnike i§¢emo v generaciji ocetov, ne pa tudi dedov
ali, v Mahlerjevem primeru, pradedov. To potrjuje tudi renesansa glasbe obeh skla-
dateljev, ki se je z vso silo pricela konec Sestdesetih let in dosegla svoj visek v osem-
desetih. Pri tem je zanimivo, da je kot zagovornik in promotor obeh skladateljev
nastopil dirigent Leonard Bernstein,* ki ga s postmodernizmom lahko povezuje-
mo Ze zaradi njegovega lastnega skladateljskega dela.

33 O Mahlerju kot postmodernistu razpravlja Jonathan D. Kramer (]J. D. Kramer, 2002), H. de la Motte-Haber
(Motte-Haber, 1987) jasno izpostavlja navezanost tretje veje postmodernistov na izro¢ilo pozne romantike, torej
Mahlerjeve glasbe, podobno pa skusa Lawrence Kramer s postmodernizmom povezati glasbo Charlesa Ivesa, saj
se mu zdi znacilna heterogenost celo osnovni princip njegove glasbe (L. Kramer, 1995, 174).

34 Kot glavno znacilnost Mahlerjeve glasbe izpostavlja Bernstein prav dualno napetost: »Mahler ustvarjalec vs.
Mahler izvajalec; jud vs. kristjan; vernik vs. dvomljivec; naivnez vs. sofisticiranez; provincialni Ceh vs. dunajski
homme du monde; Faustovski filozof vs. orientalski mistik; operni simfonik, ki ni nikoli napisal opere« (Bernstein,
2001). Podobno disparatno pa oznacuje Bernstein tudi milje, iz katerega naj bi izrastel Ives. »Te podobe so bile
kombinacija velikih del nemske tradicije — Beethoven, Brahms, Wagner — plus lokalne glasbe, s katero je Zivel —
himne, ljudske melodije, patriotske pesmi, kora¢nice, studentske napitnice in podobno. Vse te lahko najdemo v
Drugi simfoniji; od Beethovnove Pete do "Turkey in the Straw'. [...] Potem so tu aluzije na Brahmsovo Tretjo
simfonijo, na Wagnerjevega Tristana in Valkiro, na Brucknerja in celo na Dvofikovo simfonijo Iz novega sveta«
(Bernstein, 1998, 8-9).
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3.2.2  Zgodovinska in geografska »tipologija«
postmodernisti¢nih skladateljev

Avtorji pregledov glasbenega postmodernizma poleg teoreti¢nih slogovnih izhodis¢
izpostavljajo tudi skladateljska imena, ki jih povezujejo s preiskovanim slogom.
Znacilno je, da pri tem odpirajo zelo §irok nabor skladateljskih osebnosti, za katere
véasih, kljub temu da se pojavljajo v skupnem »postmodernisti¢nem« diskurzu,
tezko pois¢emo skupni imenovalec. Tako H. de la Motte-Haber v svojih prevpra-
Sevanjih o glasbenem postmodernizmu izpostavlja W. Rihma, K. Pendereckega,
M. Kagla in B. A. Zimmermanna (Motte-Haber, 1995; 2001). J. D. Kramer post-
modernisti¢ne poteze pripisuje H. M. Géreckemu, J. Adamsu, A. Schnittkeju, G.
Rochbergu, J. Coriglianu in L. Beriu (J. D. Kramer, 2002). Zelo podoben je nabor
J. Paslerja, ki izpostavlja W. Rihma, A. Pirta, D. del Tredicija, G. Rochberga, L.
Beria, A. Schnittkeja, J. Zorna in minimaliste (Pasler, 2005), medtem ko S. Mauser,
J. P. Clendinning in H. Danuser tem imenom dodajajo $e G. Crumba, W. Kill-
mayerja, G. Ligetija, M. Trojahna, H.-J. von Boseja in J. Cagea (Mauser, 1993;
Clendinning, 2002; Danuser, 1984; 1990a; 1990b). Posebej zanimiv je seznam M.
Veselinovi¢-Hofman, ki ne obravnava skladateljskih imen, temve¢ posamezna dela,
zato najde postmodernisti¢ne strategije v opusih K. Stockhausna, M. Kagla, G.
Ligetija, K. Pendereckega, W. Lutostawskega, R. S¢edrina, W. Rihma, G. Griseya,
P. Hurela in C. Czernowin (Veselinovi¢-Hofman, 2003).

V nadaljevanju se velja vprasati, ali imamo res pri vseh nastetih imenih opraviti s
postmodernisti¢nimi skladatelji, Se posebej zato, ker se zdi, da na osi Stockhau-
sen-Glass-Lutostawski-Zorn vendarle obstajajo precejsnje razlike, ki niso samo
estetske, temve¢ tudi generacijske (Cage se je kot najstarejsi rodil leta 1912, naj-
mlajsa, H.-J. Bose in J. Zorn, sta letnik 1953). Te razlike poskusajo nekateri raz-
iskovalci razloziti s pomodjo tipologizacij postmodernizma; taksne sisteme so
razvili H. de la Motte-Haber, J. Pasler in H. Danuser (gl. tabelo 3). Med zgoraj
izpostavljenimi skladateljskimi imeni res obstajajo razlo¢na nasprotja, toda morda
je primernej$a metoda od tipologizacije nekaksno zgodovinsko luscenje glasbe s
koncem $estdesetih let dalje. Pri takem pregledovanju se namre¢ izkaze, da imamo
pri razli¢nih skupinah skladateljev, ki jih lahko postavimo v postmodern(isti¢ni)
kontekst, opraviti z razli¢nimi zgodovinskimi stopnjami postmodernizma in s spe-
cifiénimi potezami, ki so geografsko pogojene. V zgodovinskem pogledu lahko
tako zelo jasno zariSemo razliko med prvim valom postmodernistov, ki svoja prva
dela v takrat novem slogu napisejo okoli zgodovinsko prelomnega leta 1968 (za-
znamujejo ga praska pomlad, zacetek vietnamske vojne, korejska kriza, uboj M.
L. Kinga, $tudentski protesti), in drugim, ki nastopi na zaletku osemdesetih let
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(posledice prvne naftne krize, popolna dominanca televizijskega medija, popuscanje
hladne vojne, razsiritev uporabe racunalnikov, prvi poizkusi interneta). Podobno je
smiselno tudi jasno razlikovanje med ameriskim in evropskim postmodernizmom.

Ce ostanemo pri slednji delitvi, bi kot »o&eta« postmodernizma lahko obveljala
skladatelja (oba sta se rodila leta 1918), ki se zdita na prvi pogled precej kontrastni
glasbeniski figuri: v Zdruzenih drzavah je pomembno vlogo gotovo odigral skla-
datelj, pedagog in zvezdniski dirigent Leonard Bernstein, medtem ko je evropski
postmodernizem mogoce povezovati z manj izopostavljeno osebnostjo Bernda
Aloisa Zimmermanna, pri ¢emer bi Bernsteinovo estetsko drzo lahko ocenili kot
eklekticno in Zimmermannovo kot pluralisticno.

Bernd Alois Zimermmann (1918-1970) spada v generacijo t. i. »vmesnihc
skladateljev (Niemsoller in Konold, 1989) — gre za osebnosti, katerih razvojno pot je
ostro presekala druga svetovna vojna. Pred vojno se je Zimmermann sprva zavezal
neoklasicizmu, po vojni pa je sledil obisk Darmstadta, kjer se je Zimmermann
pri R. Leibowitzu spoznal z dodekafonsko tehniko, ki jo je v svojih delih kmalu
raz8iril v takrat modno serialno metodo. Posledice skladateljeve generacijske
»vmesnosti« moramo iskati v njegovem specificnem odnosu do konstruktivizma
serializma — strogo tehniko je skusal vedno prepojiti tudi s primarnim glasbeniskim
impulzom, kar pomeni, da si je prizadeval presegati togo strukturalno omejenost
serialne tehnike. Taksen ambivalentni odnos kaze Ze Koncert za trobento in orkester
»Nobody knows de trouble I see« iz leta 1954, ki je zasnovan na dvanajsttonski
vrsti in popularnem ameriskem spiritualu. Formalno je skladba kljub sodobni
kompozicijski tehniki domisljena kot koralni preludij, vanjo pa vdirajo tudi
elementi jazza. V pogledu druzenja raznolikega je $e bistveno bolj ekstremno
Zimmermannovo osrednje delo, opera Vojaki (1957-65). Celo skladatelj sam jo
je oznacil za »Steviléno operox, saj je v maniri Bergovega Wozzecka zasnovana kot
zaporedje sekvenc razli¢nih Zanrov (ricercare, tokata, nokturno, rondino itn.), ki jih
povezuje vseintervalna dvanajsttonska vrsta. Pomemben korak naprej ne pomeni
le sekvenc¢no nizanje Zanrsko raznolikega, temve¢ njegovo nalaganje. Osrednja
dramaturska poteza je namre¢ povezana s simultanostjo razliénih scen, ki na
glasbeni ravni povzro¢a Zanrsko-slogovno slojevitost (od modernisti¢nih tekstur
do elektroakusti¢nih zvokov, odmevov jazza, Bachovih koralov in gregorijanike).

Taksnega postopka ni mogoce odvojiti od skladateljevih glavnih estetskih premi-
slekov, povezanih z dojemanjem ¢asa. Zimmermann se opira na filozofska izho-
dis¢a Bergsona, Husserla in Heideggra (Mauser, 1986) ter izpostavlja, da »glasbo
razumemo predvsem kot urejanje Casovnega poteka, v katerem se glasba predstavlja
v &asu in obenem uteleda ¢as sama v sebi« (Zimmermann, 1974, 12). Iz taksnih
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premis Zimmermann razvije koncept »kroznega dojemanja ¢asa«. Po skladate-
ljevem mnenju namre¢ »pridobi misel o enotnosti ¢asa kot enotnosti sedanjosti,
preteklosti in prihodnosti [...] novo perspektivo v glasbi kot ‘Casovni umetnosti’,
kot umetnosti Casovnega urejanja znotraj stalne sedanjosti v vseobsegajoci osnovni
glasbeni strukturi, ki jo moramo imeti za urejajoci princip vseh odnosov v kompo-
ziciji« (Zimmermann, 1974, 11-12). Prav razumevanje ¢asa kot enotnosti razli¢nih
Casovnih perspektiv v obliki glasbene ponotranjene zavesti predstavlja izhodisce za
Zimmermannovo pluralisti¢no teorijo kompozicije, ki se kaze v tehniki nalaganja
razli¢nih zvoénih in Casovnih slojev, torej v montazi in kolazu, v uporabi hetero-
genih elementov iz razli¢nih Zanrskih in zgodovinskih tradicij ter nenazadnje v
druzenju eksperimentalnega s tradicionalnim.

V tem pogledu predstavlja kon¢no stopnjo Zimmermannov Rekviem za mladega
pesnika, ki je nastal okoli prelomnega leta 1968 (skladatelj je delo pisal med leti
1967-1969). Delo, ki je zasnovano kot kolaz, evocira evropsko zgodovino med leti
1920-1970 in se naslanja na najrazli¢nejse tekste (J. Joyce, E. Pound, A. Camus, L.
Wittgenstein, ]. Goebbels, A. Hitler, A. Dubcek, papez Janez XXIII., G. Papandreou,
Ajshil, V. Majakovski, I. Nagy, N. Chamberlain, Mao Ce Tung itd.) in glasbene citate
(D. Milhaud, O. Messaien, R. Wagner, K. Schwitters, pesem Hey Jude skupine The
Beatles, L. van Beethoven itd.). V gostem sopostavljanju tekstov razli¢nih Zanrskih
in jezikovnih provenienc se izgublja primarna semanti¢na vrednost izbranih besedil,
vendar pa prek njihovih medsebojnih trkov nastaja nova povednost, povezana s sli-
kanjem zapletene zgodovinske situacije v ¢asu nastanka skladbe.

Bernsteinova (1918-1990) pot do prebujanja semantike ob sopostavljanju ra-
znolikega glasbenega materiala je potekala bistveno drugace od Zimmermannove,
razliko pa je mogoce iskati v odnosu obeh skladateljev do modernizma, pri cemer
specifike izhajajo iz razlike med duhovnozgodovinskim okoljem povojne Amerike
in Evrope. Ce se je Zimmermann prek Darmstadta dejavno prikljuéil evropskemu
modernizmu, ga je Bernstein spremljal precej bolj od dale¢. V svoj dirigentski re-
pertoar je sicer sprejel mnoga velika dela evropskih modernistov (v ZDA je krstil
skladbe G. Ligetija, P. Bouleza in I. Xenakisa) ter ameriskih predstavnikov nove
glasbe (M. Babbitt, E. Carter, J. Cage), toda najvecjo afiniteto je vendarle kazal do
del pozne romantike in tistih ameriskih skladateljev, ki so sledili tradicionalnemu
zahodnoevropskemu izrazu, dopolnjenim z nekak$nim ameriskim nacionalnim
idiomom (A. Copland, W. Schuman). Ce je torej Zimmermann v svojo v osnovi
modernisti¢no estetiko »pluralisticno« sprejemal tudi druge Zanrske in histori¢-
ne vzpodbude, je Bernstein tradicionalni glasbeni izraz »eklekti¢no« dopolnjeval z
dosezki evropskega modernizma.
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»Postmodernost« Bernsteina mnogi i$¢ejo v njegovem zdruzevanju razliénih
zanrskih plasti — skorajda hkrati se je uveljavil kot dirigent umetniske glasbe
in izjemen avtor muzikala, torej »niZjega«, popularnega zanra. Toda bolj kot to
osebnostno zdruzevanje precej razli¢nih glasbenih praks je pomembno, da lahko
najdemo Ze v skladateljevem najbolj popularnem muzikalu, Zgodbi z zahodne strani
(1957), nenavadne sopostavitve — znani ansambel »Cool« je namre¢ oblikovan
kot dvanajsttonska fuga. Tipi¢en zanr iz popularne glasbe je izpolnjen s pomogjo
modernisti¢ne tehnike, prevzete iz »visoke« umetnosti. Toda ve¢ pozornosti velja
nameniti Bernsteinovemu »klasi¢énemu« opusu, ki ga je na svetovnonazorski ravni
zaznamovalo predvsem iskanje vere. V tem pogledu je posebej zanimiva Tretja sim-
Jfonija, »Kaddish« (1963). Zdi se, da bi prav z njo lahko povezali skladateljevo misel
o semanti¢ni vrednosti razmerja med tonalnostjo in atonalnostjo, ki je metafori¢no
preneseno na odnos med optimizmom in pesimizmom ter v simfoniji udejanjeno
kot dvojica vera/dvom:
Ce skusa kdo v moji glasbi poiskati nasprotje med optimizmom in
pesimizmom, potem bi bil najblizji glasbeni ekvivalent tonalnost
nasproti ne-tonalnosti. Trdno verjamem v tonalnost, v to, da lahko
vedno najdemo sveze zvoke, resni¢no nove melodije in harmonije, ki
slonijo na tonalnem sistemu. To seveda ne pomeni, da ne verjamem v
ne-tonalno glasbo (nav. po Gottlieb, 1978, 7).

Se bolj radikalno se razli¢ne plasti mesajo v skladateljevi Masi (1971), glasbeno-
scenskem delu, ki je nastalo v Casu vietnamske vojne in takoj po Woodstocku.
Ceprav na drugaden nacin kot Zimmermann, tudi Bernstein sopostavlja zelo di-
sparatne glasbene in tekstne fragmente, ki pripadajo razli¢nim tradicijam: ob bok
kvadrofoniji elektroakusti¢nih trakov so postavljeni zvoki elektri¢nih kitar, uli¢nega
big-banda, rockovsko in bluesovsko petje, besedilo masnega ordinarija, odmevi
etni¢ne glasbe, odseki, zgrajeni s pomocjo dvanajsttonske tehnike, in citat iz Bee-
thovnove Devete simfonije, vse to z namenom, da bi bila v ¢&im bolj komunikativni
in tudi plasti¢ni luéi predstavljena pot od verske skepse k pobozni vdanosti. Prav
zaradi tak$nega vecznacnega povezovanja sakralnega s profanim si je Bernstein
celo prisluzil svarilo nadskofa iz Cincinattija, ki je opozoril na uporabo vulgarnega
jezika in nespostljivo obravnavo obreda.

Dvojica Bernstein-Zimmermann predstavlja prvo generacijo postmodernisti¢nih
skladateljev in hkrati razkriva tudi jasno dihotomijo med ameriskim in evrop-
skim »zapu§Canjem« modernizma — Ce raznolik material Zimmermann nalaga v
vzporedne bloke, ga Bernstein sekvenéno niza, in ¢e v Zimmermannov prven-
stveno hermeti¢ni modernisti¢ni kod vdirajo izseki iz popularnih Zanrov, potem je

127



znadilno, da se v komunikativno glasbo Bernsteina selijo modernisti¢ne »izkusnje«.
Ali $e drugace: iz Zimmermannovega Rekviema za mladega pesnika zanrsko izstopa
pesem Hey Jude, iz Bernsteinove Mase pa variacije na Beethovnove akorde ob
uglasbitvi Schillerjevih stihov »Briider — iiberm Sternenzelt«. Ze v sam zacetek
postmodernizma je torej polozena dvojnost, ki jo nato opazimo tudi v sedemdese-
tih, osemdesetih in devetdesetih letih 20. stoletja.

Kakor razkrivata Ze oznaka sama in nasa razlaga o tesni odvisnosti postmoderniz-
ma od modernizma, je priakovati, da bomo med najzgodnejsimi postmodernisti
nasli tiste skladatelje, ki so se po drugi svetovni vojni sprva zavezali radikalnemu
modernizmu. Med taksne gotovo spadata K. Stockhausen in J. Cage. V resnici
lahko v njunem opusu od konca Sestdesetih let, Se bolj pa v osemdesetih letih
opazimo doloCene spremembe; vendar bi njuna dela iz tega Casovnega obdobja
vendarle tezko oznacili za postmodernisticna. Tako Karlheinz Stockhausen
(1928-2007) v Himnah (1966—67) res uporablja tuj in Ze znan material, ki prihaja
v dotik s citatnostjo, konec sedemdesetih let pa se posveti ustvarjanju obsezne glas-
beno-gledaliske heptalogije Lu¢ (1977-2003), v kateri $tevilni raziskovalci vidijo
zeljo po nadaljevanju in preseganju Wagnerjeve ideje glasbene drame. Po letu 2000
pri¢ne skladatelj tudi bolj natan¢no notirati nekatera svoja zgodnejsa dela, v katerih
je bil izvorno pomemben delez prepuscen nakljuéju (Refren, Mikstura) (Frisius,
2006). Toda kljub izrazitejsemu tonskemu (ne tonalnemu) osredis¢anju skladb od
Mantre (1969-70) naprej — vse odtlej Stockhausen uporablja tehniko komponi-
ranja s pomodjo t. i. »formule« — ostaja Se vedno prvenstveno serialni skladatelj,
zavezan modernisti¢nemu iskateljstvu. Zelo podobno velja za Johna Cagea (1912-
1992), ki v ciklusu Evrgpere (1987-1991) res uporablja material iz najbolj razvpitih
evropskih oper, vendar ga $e vedno razvrica po logiki nakljudja, zato ostaja izbrani
material tezko razpoznaven in tudi brez svoje semanti¢ne vrednosti.

Pozornejsi moramo biti na spremembe, ki se kazejo v opusih treh modernistov
z evropskega vzhoda. Witold Lutostawski (1913-1994), ki je prek izkusnje
Cageove nedolocenosti razvil svoj tip t. i. kontrolirane aleatorike, je po letu 1969
prav slednjo povezal s tradicionalnimi formami in tehnikami, desetletje kasneje
pa je poenostavil tudi harmonijo in jasneje izpostavil melodijo (Paja-Stach, 2004).
Leta 1981 je Lutostawski zapisal, da je preprican,
da bo prisel ¢as, v katerem bodo skladatelji spet tako ¢utili in bodo pisali
glasbo, ki bo veliko bolj podobna Mozartu in Schubertu, kot je danasnja.
Seveda v duhovnem smislu, v sporo¢ilu, ki ga prinasa. Res je, da aktualna
glasbena izrazna sredstva niso najprimernej$a za taks$na sporocila.
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Toda gre za nalogo, ki se je moramo lotiti: nov jezik, ki bo lahko izrazal
stvari, ki niso samo stragljive (nav. po Petersen, 1992,17).

Nekaj podobnega je skladatelj udejanjil v svoji poslednji, Cezrti simfoniji (1992), ki
prek izpostavljene melodi¢ne linije ponovno prinasa motivi¢no-tematske kvalitete.

Sprememba materiala je znacilna tudi za opus Gyorgya Ligetija (1923-2006)
od osemdesetih let naprej, po dokoncanju opere Le Grand Macabre (1974-77). V
nekajletni ustvarjalni krizi se je Ligeti posvetil iskanju zvo¢nega jezika, ki bi bil
»onstran avantgarde in postmodernizma« (Wieschollek, 2006, 96). Prvo delo v
novem slogu je 7rio (1982) za rog, violino in klavir, ki se namenoma nanasa na
znano Brahmsovo delo za isto zasedbo. Skladba prinasa reminiscence na roman-
ti¢no glasbo, a hkrati obdrzi modernisti¢ne poteze. Tudi sam skladatelj je skusal
opisati spremembo svojega glasbenega »jezikac, ki pa ga je Zelel jasno razmejiti od
eksperimentalne avantgarde in modnega postmodernizma:
Obstaja dolocena oblika »vracanja« ali — & tako holete —
»konservativnosti«; toda ne v smislu »neoromanticne« ali $e posebej
»neockspresionistine« geste, drza, ki mi je tuja in je ne maram! [...] S
Triom sem ciljal v smer konstruktivisticne, a vendarle zelo jasne glasbe,
ki je bolj kristalna, ne da bi bila pri tem »geometri¢na« ali »tehni¢na«, ne
tonalna ali atonalna in ki ne bi imela ve¢ »eksperimentalnega« karakterja
(nav. po Wieschollek, 2006, 49).

Res se zdi, da Zeli Ligeti ubrati povsem svojo pot — ne obraca se nazaj k tonalnosti,
temve¢ i§¢e nove lestvice, nove uglasitve, nanj vpliva glasba eksoti¢nih ljudstev.
Toda kljub poskusom jasnega distanciranja od postmodernisti¢nih namer sklada-
telj sam svojo tehniko pogosto povezuje s »talilnim lonceme, pri ¢emer pa taksno
stapljanje »disparatnih kulturnih znakov« v enoten »amalgam« (Wieschollek,
2006, 59) jasno razlocuje od citatnih tehnik in kolaziranja. To velja predvsem za
skladateljev Klavirski koncert (1985-88), v katerega so vtkani razli¢ni transkulturni
fenomeni (forme afriske glasbe, polifonija obdobja ars nova, izkusnja glasbenih
strojev C. Nancarrowa), in Violinski koncert (1990-92), ki se igra z razli¢nimi ugla-
sitvami. Ligetijevo me$anje in homogeniziranje najrazlicnejsih elementov torej
izdaja »mehcanje« modernisti¢ne estetike, vendar $e ne prinasa prave semanti¢ne
odprtosti. Zato lahko njegova dela po letu 1980, podobno kot to velja za Luto-
stawskega, le pogojno postavljamo v kontekst postmodernizma.

Ceprav pride tudi v opusu poljskega skladatelja Krzysztofa Pendereckega
(1933) do jasne slogovne lo¢nice sredi sedemdesetih let, je njegovo odpoved
radikalnemu modernizmu in »korak nazaj v romanti¢ni odnos, v strukture patosa
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in enostavnega obCutja« (Schulz, 1992, 2) mogoce razumeti kot tipi¢no pozicijo
skladatelja, ki se vdaja ideoloski moci postmoderne. Po Lukovem pasijonu (1966),
ki Ze prinasa eklekti¢ne poteze, a hkrati e vedno v najvedji meri izkoris¢a znacilne
modernisti¢ne postopke, daje skladatelj vse od svojega Prvega violinskega koncerta
(1976-77) osrednjo vlogo liri¢ni melodiji, znadilnemu skorajda romanti¢nemu
duktusu, ki povednosti ne prinasa prek sopostavljanja in trkov, temve¢ prek izrabe
tradicionalnega glasbenega jezika. Penderecki torej tezko obvelja za postmodernista,
ker se je modernizmu prakti¢no v celoti odpovedal.

To pa ne velja za Luciana Beria in Mauricia Kagla, skladatelja, ki sta stala v prvih
vrstah modernistov, vendar sta v postmoderni bistveno spremenila svoj glasbeni
slog. Zelo zgodaj je na novo zgodovinsko situacijo reagiral Luciano Berio (1925-
2003), ki je sicer prehodil vse znacilne modernisticne faze: sprva se je zavezal
dodekatoniji po vzoru L. Dallapiccole, nato tudi serializmu, z B. Maderno je bil
pobudnik pri odpiranju elektronskega studia v Milanu, med leti 1974-1980 pa je
sodeloval s pariski centrom IRCAM. Za skladateljevo kariero gotovo ni bilo brez
pomena spoznanje z italijanskim semiotikom in literatom Umbertom Ecom; prav
taksna intelektualna izmenjava je verjetno »odgovorna« za Beriovo znacilno prena-
$anje intelektualnih odkritij na kompozicijsko raven.

Berio je ze leta 1965 z delom Laborintus II ustvaril kompozicijo, v kateri drug ob
drugem bivajo razli¢ni teksti, reminiscence na glasbo Monteverdija in Stravinske-
ga, jazzovski impulzi in elektronski zvoki, zato nekateri raziskovalci Ze v zvezi s
to skladbo govorijo o polistilizmu (Borio in Noller, 1999, 1300). Toda radikalno
sopostavljanje je $e bolj znacilno za skladateljevo razvpito Sinfonio (1968-69), ki
med drugim prinasa tekste S. Becketta. C. Lévi-Straussa, J. Joycea, P. Valéryja in
parole iz Studentskih revoltov iz leta 1968, medtem ko med kompozicijskimi teh-
nikami nedvomno najbolj odstopa palimpsestno zasnovani tretji stavek, v katerem
opravlja vlogo palimpsestne osnove tretji stavek iz Mahlerjeve Druge simfonije,
nad katerim Berio naniza Se vrsto drugih citatov in tudi znacilne modernisti¢ne
zvolne masive. Podobna tehnika nalaganja zaznamuje zadnji stavek, v katerem se
zvrsti material vseh prej$njih stavkov. Sinfonia tako prinasa jasne kontekstualne in
vsebinske trke Ze na ravni izbranega teksta, vlogo semanti¢nih sprozilcev pa pre-
vzemajo tudi kolizije fragmentov razli¢nih glasbenih provenienc. Pozorni moramo
biti tudi na naslov dela; ta sicer prinasa jasne zvrstne asociacije in navezavo na
osrednjo orkestrsko obliko klasi¢no-romanti¢nega obdobja, vendar prevladujoci
tekstni del in izraba osmih pevskih solistov nakazujeta, da skladatelj naslov razume
v njegovem prvotnem pomenu, to je kot »sozvenenje« (sinfonia kot sestavljenka iz
grskih korenov syn, »skupaje, in phoné, »zveneti«). Tako skupaj pozvanjajo izredno
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raznolika besedila, vokalni in orkestrski part ter glasba razli¢nih tradicij, v cemer
moramo ugledati eno osrednjih znacilnosti postmodernizma.

Toda Sinfonia nikakor ni edino Beriovo delo, ki na tako semanti¢no premisljen
nacin sopostavlja precej disparatni material. V tem pogledu je Ivanka Stojanova
opozorila, da je za Beria znacilna kategorija multiplega, saj je umetnisko delo zanj
kompleks razli¢nih plasti smisla (Berio in Noller, 1999, 1299). Taksna multiplost
se kaze v Beriovem zdruzevanju instrumentalnih zvokov z elektronskimi viri, ¢lo-
veskimi glasovi in odrsko akcijo, v hitrih preskokih med zvrstmi, ki pogosto vodijo
v multimedialnost, pa v me$anju umetne in ljudske glasbe (najznacilnejse v tem
pogledu je gotovo skladateljevo delo Zbor [1974-76], ki s sopostavljanjem melo-
di¢nih fragmentov ter kompozicijskih tehnik iz razli¢nih kultur in zgodovinskih
obdobij vzpostavlja nenavadne relacije med kulturami) ter v gledaliskih delih, ki
jih pogosto zaznamuje pluralnost dramaturskih lokov. Poleg multiplosti je za Beria
znadilno tudi nagnjenje k transkribiranju, ki sega od preprostih citatov in obdelav
skladb drugih skladateljev (orkestracija Mahlerjevih samospevov, dokoncanje Pu-
ccinijeve opere Turandor in predelava Schubertovih simfoni¢nih fragmentov v
skladbo Rendering) do novih verzij lastnih skladb (niz skladb Chemmnis, ki so izrasle
iz solisti¢nih Sekvenc). Prav zato je mogoce trditi, da Berio kompozicijo razume kot
obdelavo, transformacijo, analizo in komentar, kar so vse znacilni postmodernisti¢-
ni, celo metafikcijski postopki. Prek simultanosti razlinega in interpretativnega
dojemanja glasbe razli¢nih kultur se odpira siroko semanti¢no polje.

Podobno kot Beriova dela od konca Sestdesetih let, lahko s postmodernizmom
povezujemo tudi opus Mauricia Kagla (1931-2008) od zacetka osemdesetih
let oziroma vse od nastanka skladbe Sankt-Bach-Passsion (1981-85). V tem delu
Kagel po dolgem ¢asu uporablja konvencionalno notacijo in tradicionalno instru-
mentalno zasedbo, Se pomembnej$a pa je »reaktivacija« tonalnosti. Vendar Kaglovo
»spogledovanje« z glasbo preteklosti ni enostavno, saj svojo osnovno dekonstruk-
cijsko naravnanost, ki je bila znacilna Ze za skladateljevo modernisti¢no obdobje
(znacilen primer je dekonstrukcijska »skrunitev« Beethovna v delu Ludwig van),
zdaj preseli na raven narativnega koncepta. Kagel ne misli ve¢ v kategorijah line-
arnega razvoja, zato lahko zapise, da »na naso interpretacijo preteklosti vpliva tako
dana zgodovinska kontinuiteta kot tudi od nje nelocljiva diskontinuiteta. Tako se
lahko zdi glasba preteklosti vedno modernejsa in tista sodobnosti pod dolo¢enimi
pogoji vedno zastarela« (nav. po Klippelholz, 2003, 1366).

Ob preiskovanju zacetkov evropskega postmodernizma se torej kljub splosnemu
znalilnemu mehcanju modernisticnega materiala (Stockhausen in Cage ne
iSCeta ve¢ »novega« materiala, Lutostawski in Ligeti pa se odpovedujeta ostrim
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eksperimentalnim robovom) kot osrednja postmodernisticna kategorija kaze
predvsem zvecan delez glasbene semantike, ki, podobno kot pri Zimmermannu,
izhaja iz druzenja histori¢no, Zanrsko in slogovno razli¢nega. Prav v tej luci
je zato treba na poseben nacin obravnavati skupino skladateljev, ki jih pogosto
poimenujemo s skupnim nazivom minimalisti in ki jih mnogi raziskovalci (npr.
H. de la MotteHaber, H. Danuser, U. Dibelius, J. Pasler) postavljajo v kontekst
postmodernizma. Toda pri tem moramo biti previdni, kajti minimalisti¢no gibanje
je v glasbi izslo iz razli¢nih estetskih vzpodbud.

Ce lahko pojav minimalizma v 3estdesetih in sedemdesetih letih v drugih ume-
tnostih in njegovo redukcijo materiala ter regularnost formalnega oblikovanja
razumemo kot znacilni upor zoper modernizem, pa se vsaj sprva zdi, da glasbeni
minimalizem v doloCeni meri izras¢a iz nekaterih modernisti¢nih tendenc. Kljub
temu da so se ameriski minimalisti La Monte Young, T. Riley, S. Reich in P. Glass
vsi rodili med leti 1935-1937, so izhodi$¢a za njihov minimalizem vendarle precej
razli¢na. Tako La Monte Young (1935) izhaja iz Cageove »Sole, radikalna zvo¢na
redukcija skladb, kakor je Kompozicija 1960 #7 (1960), v kateri naj se po sklada-
teljevem navodilu sozvodje -5 »drzi zelo dolgo Casa«, pa je povezana predvsem
z raziskovanjem notranjosti zvoka. Youngova prizadevanja je treba — podobno kot
delo Steva Reicha (1936), ki se posveca predvsem minimalnim faznim premikom,
razprsenim v daljSe ¢asovne razpone — motriti v okviru newyorske »downtown«
scene, medtem ko je Terry Riley (1935) pripadal kalifornijski subkulturi, zaradi
Cesar se zdi njegova pot do ponavljajocih se obrazcev (V' C, 1964) izrasla iz jaz-
zovskih in rockovskih vzpodbud. Precej drugacne poudarke kaze minimalizem
Philipa Glassa (1937), za Cigar glasbo sta sicer znacilni redukcija in repetitivnost,
vendar v povezavi z izpostavljanjem melodi¢ne linije in celo funkcijskih harmon-
skih odnosov, kar je $e posebej znacilno za skladateljev Violinski koncert (1987).
Prav Glassova pot razkriva, kako se minimalisticno gibanje vse bolj odmika od
svojih zgodnjih modernisti¢no-avantgardnih poganjkov v smer izrazito komuni-
kativne glasbe, ki se spogleduje z lahkotnejsimi Zanri in glasbo preteklosti. Prav to
pa Se zlasti drZzi v primeru Johna Adamsa (1947), ki repetitivnost ohranja predvsem
na nivoju bogate zvocne spremljave, na podlagi katere razvija dolge, ekspresivne
melodi¢ne geste, ki pogosto spominjajo na glasbo G. Mahlerja (Nauk o harmo-
niji, 1985). Razpiranje $irSemu spektru ob¢instva izkazuje tudi glasba Michaela
Nymana (1944), ki je ustvaril vrsto filmskih partitur.

Nekoliko specifiéne poteze je minimalizem pridobil v Evropi. Se najve¢ sorodnosti
z ameriskimi minimalisti izkazuje Louis Andriessen (1939), ¢igar dela pa vendarle
izrad¢ajo iz globljih filozofskih premis (O drzavi, 1972-76, O materiji, 1985-88),
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medtem ko je redukcija materiala pri A. Pirtu, H. M. Géreckem, G. Kanceliju in
J. Tavenerju povezana z religiozno prepojenostjo, zato se njihovo glasbo pogosto
oznacuje tudi kot »novo duhovnost« ali »sveti minimalizem« (Potter, 2010).
Zanimivo je, da so bili vsi nasteti, z izjemo Tavenerja, sprva zavezani modernizmu.
Tako je Arvo Pirt (1935) v Sestdesetih letih §tudiral dodekafonijo, s svojim osre-
dnjim delom tega prvega obdobja, kolazem Credo (1968), pa je dodekafonijo na
nenavaden nacin zdruzil s tehniko zvo¢nih kompozicij in citatnostjo (delo temelji
na »Preludiju v C-duru« iz Bachovega Dobro uglasenega klavirja I). Delo so slabo
sprejele sovjetske oblasti, ki jih je motila predvsem duhovna vsebina. Za nas sta
bolj pomembni letnica nastanka in dejstvo, da se je v svojem druzenju precej ra-
znolikega Pirt s tem delom $e najbolj priblizal postmodernizmu. Toda po Credu je
skladatelj za nekaj ¢asa prekinil s kompozicijo in se posvetil studiju srednjeveske
glasbe in korala, od leta 1976, ko je napisal klavirsko skladbo Za Alino, pa ustvarja
s pomodjo tehnike, ki jo je poimenoval tintinabuli. Glasbeni izraz je reduciran in
osredi$¢en na kontemplativno repetitivnost.

Zelo podobno se razpira skladateljska pot Henryka Mikolaja Géreckega
(1933-2010), ki se je v zacetku Sestdesetih let preizkusal s punktualnim
serializmom (Scontri, 1960), za glasbo, ki je nastala samo desetletje kasneje pa je
Ze znadilna »nova enostavnost sredstev in skoraj meditativni pristop k dojemanju
¢asa in strukturalnih moznosti refrenov in blokovskih kontrastov« (Thomas, 2002,
1358). Tudi Gérecki se je torej odlocil za redukcijo, za poenostavitev in upocasnjen
glasbeni tempo. Skladateljeva Tretja simfonija (1976), za katero so znacilne prav
taksne slogovne poteze, je dozivela celo nesluten komercialni uspeh in uvrstitev
na lestvice najbolje prodajanih plo§¢ popularne glasbe. Vzporedno z Géreckim
je mogoce opazovati kompozicijski razvoj gruzijskega skladatelja Gije Kancelija
(1935), ki je bil sprva prav tako zavezan avantgardnim pristopom, a je nato
podobno kot Pirt in Goérecki naSel svoj izraz v tihi, pocasni glasbi, ki jo
zaznamujeta ritualna statika in mistika. Enostavne formule, na katerih temelji
Kancelijeva glasba, izhajajo celo iz ljudske in popularne glasbe.

Iz del ameriskih minimalistov in njihovih evropskih sodobnikov, zavezanih »novi
duhovnosti«, torej lahko izlus¢imo nekatere postmodernisticne poteze. Glasbeni
material, ki ga uporabljajo, je »zmeh¢an« in se odreka strukturalni kompleksnosti
modernizma; s predajanjem konstantni repeticiji in logiki minimalne transforma-
cije se navidezno umika subjektova volja; z jasnim aludiranjem na zgodovinske
sloge, predvsem na sistematiko tonalne harmonije, se vzpostavlja poseben odnos do
zgodovine in tradicije; pluralizem se zrcali v vplivih nezahodnjaskih umetnostnih
vzorcev; spregledati ne gre niti spogledovanja z »nizjimi«, popularnimi glasbenimi
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zanri, kar je povezano z zeljo po vedji komunikativnosti glasbe. Toda najpomemb-
nejSe je vendarle spoznanje, da v njihovih delih ne odkrijemo znacilne semanti¢ne
note, ki bi nastala kot posledica druzenja in sopostavljanja razli¢nih svetov. Glasba
minimalistov in skladateljev, ki so se zavezali redukcionizmu kompleksnosti glas-
benega stavka v povezavi z religiozno kontemplativnostjo, se zdi celo poudarjeno
homogena, izpeljana iz skrajno majhnega materialnega jedra, iz katerega ekono-
micno raste celota. Minimalizem v glasbi tako za razliko od minimalizma v likovni
umetnosti pomeni jasen odklon od modernizma in nikakor ne njegovega nada-
ljevanja oz. radikalizacije. Misel K. Bakerja, da likovni minimalisti »eliminirajo
metaforo« (nav. po Potter, 2010), je torej treba v glasbi vzeti precej dobesedno:
kljub temu da se odpovedujejo strukturalni hermeti¢nosti modernizma, glasbeni
minimalisti ne vzpostavljajo novega polja povednosti, temvec se zavezejo skrajne-
mu redukcionizmu ali odkritemu spogledovanju z »Zanrsko« glasbo. Prav zaradi
tega lahko trdimo, da dela zgoraj omenjenih skladateljev niso postmodernisti¢na, a
so postmoderna, namre¢ v tem smislu, da se umikajo modernisti¢ni kompleksno-
sti, se prosto navezujejo na histori¢ne modele in se spogledujejo z »niZjimi« zanri,
popularno in nezahodno kulturo, pri ¢emer je njihovo glavno vodilo predvsem Zelja
po vecji komunikativnosti, po vnovi¢ni vzpostavitvi stika z ob¢instvom.

V kategorijo »glasba v postmoderni dobi« bi lahko uvrstili tudi ameriska skladatelja
F. Zappo in J. Zorna, ki oba izhajata iz popularne glasbe, vendar sta se odtegnila
sablonskim obrazcem in uvrstila v svoja dela tudi mnoge dosezke iz umetniske
glasbe. Njuno delo se pogosto postavlja v zvezo s postmodernizmom prav zaradi
razbijanja mej med »visoko« in »nizko« kulturo. Natan¢nejsi vpogled nam kljub
temu izdaja, da bi ustvarjalnost Franka Zappe (1940-1993) v kontekstu rockovske
glasbe lahko razumeli kot avantgardno, v socioloskem pogledu pa celo kot izrazito
modernisti¢no; Zappa je namrec Zelel »dose¢i avtonomijo, povezano z umetni-
sko glasbo, medtem ko je znotraj industrije popularne glasbe deloval subverzivno«
(Wicke, 2007, 1342). Zappova estetika je izrazito eklekti¢na: njeno izhodisée so
slogi popularne glasbe petdesetih in Setdesetih let, ki pa jih brez Zanrske obreme-
njenosti povezuje z vplivi Stravinskega, Ivesa, Varésa in Stockhausna; posledica
tega so veCslojne teksture in nenavadne slogovne spremembe. Popolna odprtost do
razli¢nih slogov glasbe je znacilna tudi za Johna Zorna (1953), ki se je kot sakso-
fonist in avtor glasbe uveljavil predvsem na podrocju t. i. »svobodne improvizaci-
je«. Prav dejstvo, da je Zornovo glasbo zelo tezko pospraviti v katerikoli slogovni
predal in da se v svojem delu navdihuje pri takoreko¢ vseh glasbenih praksah, ga
postavlja v dotik s postmodernisti¢nim pluralizmom. Vendar bi v njegovi glasbi
vseeno tezko nasli osrednjo postmodernisti¢no znacilnost, povezano s poudarjeno
semantiko.
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Zgornje predstavitve skladateljskih opusov nas utrjujejo v spoznanju, da je loce-
vanje med modernisti¢nimi in postmodernisti¢nimi teZnjami ter mo¢nimi vplivi
postmoderne druzbe in kulture tezavno pocetje; pri nekaterih skladateljih lahko
odkrijemo celo poteze vsega trojega. To Se posebej velja za vrsto ameriskih skladate-
Jjev, ki so bili sprva zavezani modernizmu, a so ga nato »omeh¢ali« in se prek sopo-
stavljanja priblizali postmodernizmu, s tem da so tega pod moé¢nim vplivom post-
moderne kulture pretopili v manj izrazite, toda komercialno uspesnejse neosloge.
Tako se je George Rochberg (1918-2005) po srecanju z L. Dallapiccolo najprej
navdusil za dodekafonijo, po letu 1964, ko je izgubil sina, pa je pricel asimilirati
tradicionalne elemente in modernisti¢ni slog prebadati s citati. V osemdesetih letih
se je asimiliranje tradicionalnih elementov prevesilo v ocitnejse nagibanje k neo-
romanti¢ni izraznosti, zato se zdi Rochbergova Peza simfonija (1984-85) ukrojena
povsem po modelih nemske romanti¢ne simfonije, zlasti G. Mahlerja. Podobni
preskoki so znacilni za opus Davida del Tredicija (1937), ki je med leti 1958-1967
ustvarjal atonalna dela, v katerih se je pogosto naslanjal na tekste J. Joycea, po letu
1968 pa se zmeraj bolj odlo¢no oprijema tonalnosti, pri Cemer si za literarni zgled
jemlje Lewisa Carrolla.

Se bolj poseben primer takéne zdrsljivosti med postmodernizmom in glasbo v
obdobju postmoderne predstavlja opus Johna Corigliana (1938), ki je po letu 1977,
ko je napisal Koncert za klarinet in orkester, opustil znalilni ameriski tradicionalni
slog, kot je izrasel iz dedis¢ine Coplanda in Bernsteina, ter raziril svoj glasbeni
slog z aleatoriko, novo notacijo. Modernisti¢ne postopke Corigliano vedno kombi-
nira s tradicionalnimi elementi, kar véasih vodi do poudarjene semanti¢nosti (npr.
Hamelinski pisani piskac, 1981), spet drugic¢ pa prihaja v »sumljivo« tesen dotik z
modno postmoderno. To velja tudi za kitajskega skladatelja Tan Duna (1957),
ki se je precej pozno seznanil s tradicijo zahodnoevropske glasbe 20. stoletja,
kot vodilni predstavnik kitajskega »novega vala« pa se je ta politi¢no oznaceni
»duhovni onesnazevalec« kmalu preselil v New York, kjer je dokonéno spremenil
svoj glasbeni slog. Takoj po preselitvi v Zdruzeni drzave je predstavljaj izhodisce
Tan Dunovih kompozicijskih premislekov trk vzhodne in zahodne kulture. Sprva
je skusal elemente tradicionalne kitajske glasbe sintetizirati z vplivi zahodnega mo-
dernizma, nato je namenoma poudarjal razlike med obojim, zaradi ¢esar se zdijo
njegova dela izrazito heterogena. Od devetdesetih let dalje prosto prestopa med
idiomi glasb razli¢nih kultur in Zanrov. Skladatelj govori v zvezi s svojo glasbo
o mozaiku, ki ga poskusa jasno razmejiti od pojma kolaz: »Moja glasba ni kolaz,
ampak mozaik; ta mozaik vsebuje zelo veliko elementov iz razli¢nih tradicij in
kultur, toda ti elementi dajejo skupaj celoto« (Utz, 2002, 2). Tan Dun torej sam
zelo jasno izpostavlja homogenost svojega medkulturnega stapljanja ali, kot to sam
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opise, »svobodno pozibavanje in plavanje med razli¢nimi kulturami« (Lee, 2010).
Tan Dunova mozai¢nost tako prinasa zelo razli¢ne deleze semanti¢nosti, ki nihajo
od tipi¢nih postmodernisti¢nih del (ciklus skladb Orkestrsko gledalisée, v katerega
vdirajo najnovejse multimedijske tehnike, ki vkljucujejo video in internet) do del,
ki jih lahko povezujemo s postmoderno Zeljo po §irsi komunikativnosti.

Kratek pregled ustvarjalnosti ameriskih skladateljev nas mora voditi do spoznanja,
da je zanje znacilno predvsem mehcanje ostrih modernisti¢nih robov in posledi¢no
nagibanje k vedji komunikativnosti glasbene postmoderne, manj pa semanti¢no
zaznamovana konfliktnost postmodernizma. Taksno specifiko je mogoce povezo-
vati z zgodovino ameriske glasbe po drugi svetovni vojni, ki je do doloene mere
potekala drugace kot v zahodni Evropi. Skladatelji in umetniki nasploh so bili
veliko manj obremenjeni s strahotami druge svetovne vojne, ki jo je vecina spre-
mljala od dale, iz varnega zavetja foteljev. Se pomembnejsa je bila splosna duhov-
nozgodovinska klima, v katero se ni vkljucevala kolektivna soodgovornost za vzpon
nacizma in fasizma, kot je bilo to znacilno za Evropo. Zato ameriska umetnost po
letu 1945 ni bila tako usodno zavezana rezanju popkovine s preteklostjo in tradici-
jo. Vendar to $e ne pomeni, da v Zdruzenih drzavah v tem ¢asu ni prislo do velikih
estetskih prelomov. Vzroke zanje je treba iskati v specificnem ameriskem odnosu
do tradicije, ali bolje receno, v njeni odsotnosti.* O »avtonomni« ameriski glasbi
lahko govorimo $ele od druge polovice 19. stoletja dalje.*® Odsotnost tradicije pa
pomeni neodvisnost in bolj neposredno povezanost z novim.

Kljub temu se je amerisko okolje v ¢asu pred drugo svetovno vojno najbolj nepo-
sredno soocilo z evropsko tradicijo. Takrat je v ZDA pred naras¢ajocim nacistic-
nim terorjem emigrirala kopica vodilnih evropskih skladateljev (I. Stravinski, A.
Schonberg, B. Bartdk, P. Hindemith, K. Weill, D. Milhaud, A. Zemlinsky, E. W.
Korngold), pri ¢emer je pomembno zlasti to, da se je poleg »tradicionalistov« tam
zdaj znasla mnozica zaveznikov nove glasbe. ZDA so prvi¢ postale glasbeni center
in ne ve¢ periferija (Morgan 1991, 326), za kar gredo zasluge predvsem Arnoldu
Schénbergu, ki je takoj vzpostavil sirok krog svojih ucencev. Edina prava tradicija,
ki je v tistem Casu vladala v ZDA, je bila torej paradoksno tradicija zahodnoevrop-
ske nove glasbe. Ameriski skladatelji, ki so v tem Casu vstopali v glasbeno Zivljenje,
so se navezovali predvsem nanjo, medtem ko je nanje v veliko manjsi meri vplivala
zahodnoevropska klasicisti¢no-romanti¢na dedis¢ina s Stevilnimi mo¢nimi obrazci.

35  Ameriska muzikologija Steje za prvo umetno kompozicijo delo Francisa Hopkinsona iz leta 1759 (Crawford,
2005).

36  Z izjemo nekaterih gre v vecini primerov za »anonimna« skladateljska imena: A. P. Heinrich, W. H. Fry, L. M.
Gottschalk, J. K. Paine, H. Parker, E. MacDowell, G. W. Chadwick, A. Farwell, A. Beach itd. (Crawford, 2005).
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Zato ni ¢udno, da je vodilni svetovni avantgardist, John Cage, izsel prav iz ame-
riskega glasbenega miljeja. Njegovo neobremenjenost s tradicijo lepo dokazuje
prepricanje, da je bil Beethovnov vpliv smrtonosen za glasbeno umetnost (Cage,
1981, 145). Gre za misel, ki bi se e Schonbergu zdela bogokletna, saj se je ta kljub
veliki inovatorski sili vendarle zavestno umescal v tradicijo »velike nemske glasbes,
ki tece od Bacha k Beethovnu, Brahmsu, Wagnerju in Mahlerju. Seveda pa je bil
Cage kriticen tudi do Schonberga, pri katerem je nekaj ¢asa $tudiral (Griffiths,
1981) — po njegovem naj bi Schonberg po razpadu tonalnosti ne ponudil pravega
nadomestnega strukturalnega sredstva. Zato se je Cage bolj navezoval na E. Satieja
in na delo A. Weberna, e bolj odlocilni impulzi pa so nedvomno prili s strani
indijske filozofije in osnovnih nastavkov zen-budizma. Dolocenost s posebnim
ameriskim glasbenim kontekstom je mogoce odkriti tudi v osrednji razliki med
Cageom in Pierrom Boulezom (Nattiez, 1993): ta osrednja protagonista povojne
avantgarde oz. modernizma sta nekaj ¢asa ustvarjala vzporedno, potem je prislo do
velikega razkola, po katerem je Boulez sledil zahodnoevropski vpetosti v potrebo
po organskem, celovitem, zakljuéenem in racionalno premisljenem umetniskem
delu, kar ga je vodilo v serializem in totalno determinacijo, medtem ko je Cage v
klju¢ni tocki podvomil v mo¢ racionalnosti in se namesto tega predal brezintere-
snemu naklju¢ju (Pompe, 2001), sprva na ravni kompozicijskega procesa in nato
tudi na izvajalski ravni.

Jasne sledi vpetosti v specifiéni kontekst ameriske glasbene kulture tik pred drugo
svetovno vojno in takoj po njej je mogocle opaziti tudi v poetiki in estetiki ame-
riskega skladatelja Georga Crumba (rodil se je leta 1929 v mestu Charleston v
Zahodni Virginii). V domacem okolju je spoznaval predvsem zahodnoevropsko
klasi¢no glasbeno izrocilo, saj sta bila tako mama, ki je igrala violoncelo v Simfo-
ni¢nem orkestru iz Charlestona, kot oce, ki je deloval kot klarinetist, notni kopist
in aranzer, profesionalna glasbenika, tako da je Crumb Ze od malega sodeloval pri
hisnem komornem muziciranju. Pri petnajstih je Crumb napisal prva simfoni¢na
dela, ki jih je izvedel »materin« orkester, vendar je §lo Se za dela, ki so bila napisana
v znadilno klasicisti¢no-romantié¢ni maniri (Krimer, 1992, 1). Do tu se Crumbova
glasbena vzgoja ni bistveno razlikovala od tiste, ki bi jo prejel v Evropi, vendar ze
naslednje poteze kazejo, kako je bila mo¢ tradicije bistveno Sibkejsa in kako zlahka
se ji je bilo izmakniti. Crumb priznava, da je bil sicer vzgojen v tradiciji zahodnoe-
vropske glasbe, da pa je kmalu zalel poslusati tudi druga¢no glasbo:
Ko sem bil mlad, sem studiral klasi¢no evropsko glasbo. Sele kasneje,
na kolidZu, so name vplivali zvoki, ki smo jih takrat oznacevali kot
»eksoticnes, torej glasbeni slogi iz vsega sveta, Se posebej azijski, toda
tudi afriski in juznoameriski. Te zvoke sem spoznal prek plosé. Ze v
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zgodnjih petdesetih letih so obstajali odli¢ni posnetki pekinske opere,
gamelanskega orkestra, indijske glasbe in razli¢nih afriskih slogov. Moje
skladbe so se hranile iz teh virov (Wagner, 1999, 46-47).

Razpetosti med »tradicionalno« in »eksoti¢no« s tem pri Crumbu $e ni bilo konec;
v Studijskem letu 1955/56 je kot Fullbrightov Stipendist $tudiral na Visoki $oli
za glasbo v Berlinu pri Borisu Blacherju (Steintz, 2005). V asu prvih »eksotic-
nih« izkusenj in najbolj dramati¢nih vrenj v Darmstadtu je torej Crumb v Evropi
Studiral pri takrat Ze tradicionalisti¢cnem skladatelju. Taka dvojnost in razpetost je
pustila mocne sledi v Crumbovem ustvarjanju.

Po zgodnejsih delih, ki so se navezovala $e na pozno romantiko, je Crumb ustvaril
bolj avtorski slog, v katerem $e zmeraj dovolj jasno razlo¢imo vplive Webernove-
ga pointilizma in Debussyjeve delikatne zvocnosti. Prav webernovska lapidarnost,
izredna gospodarnost dela z glasbenim materialom (Crumb navadno operira z
majhnim $tevilom glasbenih motivov ali zvo¢nih drobeev) in posluh za najtanjse
zvolne pregibe postanejo osrednje znacilnosti Crumbovih del iz zrelega obdobja.
V teh skladbah Crumb kopi¢i okruske najrazli¢nejsih delikatnih zvocnosti, ki jih
izkori$¢a na zelo ekonomicen nadin ter jih hkrati vpenja v heterogene kompozicij-
ske tehnike, med katerimi zasledimo mnogo tradicionalnih ali celo zgodovinskih
(npr. izoritmija). Prav zaradi te dvojnosti nekateri raziskovalci Crumbove glasbe
izpostavljalo osrednji paradoks: Crumbova dela so poudarjeno eksperimentalna,
kar je razpoznavno iz njegovega iskanja vedno novih zvocnosti in iz uporabe razli¢-
nih, tudi povsem izvirnih tehnik igranja na in§trumente (R. H. Lewis, denimo, ob
analizi Crumbovega dela Night Music I'iz leta 1963 poudarja, da naj bi bilo taksnih
instrumentalnih efektov celo preved”), ter hkrati neavantgardna ali v marsi¢em
celo nemodernisti¢na, saj Crumb izrablja najrazli¢nejse zgodovinske in tradicio-
nalne kompozicijske tehnike. Nove zvocnosti so torej zdruzene z uporabo tradici-
onalnih kompozicijskih postopkov.

Prav ta osrednja Crumbova posebnost je znacilna za dve izstopajoci deli, ki sta
nastali leta 1970: Starodavni glasovi otrok in Crni angeli. Za obe je znacilno, da
druzenju »eksperimentalnega« in »neavantgardnega« dodajata e zvecan delez se-
mantike, pri ¢emer je prav mogoce, da taksna izrazita povednost glasbenega toka
izhaja iz druZenja inovativnih zvocnosti in starejsih kompozicijskih tehnik, se pravi
iz radikalno modernisti¢nega in nemodernisti¢nega.

37 »Moje mnenje pa ostaja, da je klavir v skladbi Night Music preve¢ eksploatiran. V svojem metamorfnem stanju
zveni enkrat kot harfa, klavikord, kitarone ali japonski koto. Presezek gibanja in potreb po razli¢nih tehnikah je
pod dostojanstvom vecine pianistov« (Lewis, 1964/65,149-151).
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Kar zadeva osrednje postmodernisti¢ne znacilnosti, imamo lahko manj zadrzkov
tudi ob opusih nemskih skladateljev W. Killmayerja, W. Rihma, P. Ruzicke, M.
Trojahna in H.-J. von Boseja. Prav za vse je znacilno aktivno sopostavljanje mo-
dernisti¢nih in nemodernisti¢nih tradicij, pri ¢emer so seveda lahko njihove »poti«
in strategije za doseganje poudarjene semanti¢nosti vendarle precej razli¢ne, kar
kaze med drugim pripisati razli¢nim generacijam (Killmayer pripada isti generaciji
kot minimalisti, medtem ko predstavljajo ostali povojno generacijo, ki ni imela ve¢
direktnega stika z modernizmom).

Za opus Wilhelma Killmayerja (1927) je znacilna svobodna igra s tipi, tehnika-
mi in toposi razli¢nih zahodnoevropskih glasbenih tradicij, torej »igriva naklonje-
nost sopostavljanju in pogosto iritantnemu nizanju heterogenih zvoc¢nih toposov,
ki segajo od repertoarja tradicionalnih zvo¢nih tipov (zelo redko so citirani) do
struktur in postopkov modernizma in avantgarde« (Mauser, 1992, 2). Na podoben
nacin je mogoce oceniti opus Hans-Jiirgena von Boseja (1953), ki pogosto tonalni
material prekriva z mikrotonalnimi tehnikami ali postopki, prevzetimi iz elektro-
akusti¢ne glasbe, pri ¢emer je vedno poudarek na »izraziti in pomembni seman-
tiéni dimenziji« (Mauser, 2010). Ce je za Boseja zna&ilna kompozicijska struktu-
ra, povezana s sopostavljanjem serialne organizacije z modeli glasbe preteklosti,
potem je za Manfreda Trojahna (1949) znacilno postopno premikanje pro¢ od
»konfliktnosti« avantgarde k izrazu in komunikativnosti svobodnejsega tonalnega
idioma in igrivega pasticcia.

Poleg Killmayerja, Boseja in Trojahna nemska muzikologija v vrsto postmodernistov
vkljucyje tudi glasbo Wolfganga Rihma (1952). Ta skladatelj zasluzi nekoliko po-
drobnej$o obravnavo predvsem zato, ker je njegov opus izredno obsezen in slogovno
raznoter. V sedemdesetih letih je bil Rihm med tistimi skladatelji mlade generacije, ki
so se izrazito odvrnili od intelektualisti¢nega in strukturalisti¢nega koncepta umetno-
sti, kakrSen je bil znacilen za visoki modernizem. Hermetizem zamenja izrazna mo¢
emocije, modele za svoja dela pa Rihm pois¢e v pozni romantiki. Tako skladateljevo
Prvo(1969-70) in Drugo simfonijo (1975) — indikativna je Ze uporaba tradicionalnega
formalnega naslova — do neke mere ponovno napaja motivi¢no-tematsko delo, ceprav
v prvi vrsti izstopajo mocne ekspresionisticne geste. Z zavrnitvijo racionalizma mo-
dernizma si je Rihm sprva prisluzil ostre kritike, e posebej znotraj nemskega muzi-
koloskega kroga (H. de la Motte-Haber), vendar se je kasneje izkazalo, da ni zavezan
estetski poenostavitvi in da je za njegovo delo znacilno nadaljevanje in hkratno
kriti¢no vrednotenje dosezkov modernizma in avantgarde. Rihm ne zaupa sistemom,
zato je kriticen do Stevilnih modernisti¢nih postopkov, svoj pristop pa opisuje kot
»integrativno komponiranje«:
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Pod oznako integrativno komponiranje razumem nacin dela, ki
cilja s pomodjo vkljuCevanja in zaobjemanja vseh podrodij, ki se jih
dotika fantazija ali delovna ekonomija, proti s sedanostjo popolnoma
stopljenemu rezultatu. Ta postopek je blizje integriranju kot pa
sumiranju. Rezultat je kot humus, poln ustvarjalne prihodnosti (nav. po
Mosch, 2005, 120).

Rihm torej ne zavraca tradicije ali »uporabnosti« glasbe kateregakoli Zanra, toda v
isti sapi tudi poudarja, da morajo biti novi rezultati zgodovinsko ustrezni, se pravi
»stopljeni« z aktualnim trenutkom.

Ustvarjalnost Petra Ruzicke je smiselno razumevati v povezavi s tipi¢nim kon-
tekstom nemske glasbene kulture po drugi svetovni vojni, ki je bila zelo odlo¢no
in radikalno zavezana modernizmu. Po letu 1945 se je zdelo Se posebej v Nemdiji
nemogoce nadaljevati z izrocilom, iz katerega je lahko izrastel nacizem, zato so
mladi skladatelji iskali povsem nove poti, da bi se z njihovo pomocjo dokonéno
poslovili od tradicionalnega glasbenega stavka. Osrednja talilnica novih zamisli je
bila v tem ¢asu v Darmstadtu, kjer so se na poletnih tecajih sreCavali takrat najpo-
membnejsi snovalci novega.

Peter Ruzicka seveda pripada drugi generaciji. Rodil se je leta 1948, torej le malo
pred tem, ko so bili v Darmstadtu predstavljeni najvedji prelomi, zato lahko Ruzicko
postavljamo v drugo povojno generacijo. Pomenljivo je tudi to, da je s $tudijem
pricel leta 1968, torej v ¢asu prelomnih $tudentskih revoltov, praske pomladi in
zaletka Schnittkejevega polistilizma — slogovna situacija je bila v primerjavi z
odlocilnimi povojnimi leti Ze bistveno spremenjena: napocil je ¢as modernisti¢-
nih sintez (zvo¢ne kompozicije skladateljev poljske $ole in G. Ligetija). Vendar je
zorenje Ruzicke potekalo precej neodvisno od tega konteksta, kar kaze povezovati
s skladateljevima osrednjima specifikama: $tudiral ni samo glasbe, kot skladatelj pa
je vedno ostal avtodidakt.

Ruzicka je $tudiral pravo, organizacijske vede, muzikologijo in teatrologijo. Leta
1977 je celo doktoriral iz prava, nikoli pa ni institucionalno $tudiral kompozicije.
Skladatelj je potrebo po tako Siroki izobrazbi utemeljil z mislijo, da se mu zdi
v sodobni druzbi kot skladatelju zelo nevarno posedovati zgolj glasbeno-obrtna
znanja, zato se je odlocil Se za pravo, ki je nekaksna socialna disciplina v naj§irSem
pomenu te besede (Krellmann, 1976, 122). Podobno raznolike kot §tudjj so bile za-
poslitve Ruzicke (bil je intendant Nemskega simfoni¢nega orkestra iz Berlina, in-
tendant Hamburske drzavne opere, umetniski svetovalec orkestra Concertgebouw,
vodja Miinchenskega bienala, vodja Salzburskega poletnega festivala in profesor za
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kulturni management na Visoki $oli za glasbo v Hamburgu, ukvarjal se je z zakoni
o avtorskih pravicah, deloval je kot redaktor pri glasbeni zalozbi, dirigent ipd.; gl.
Sommer, 1992, 2), zato druzenje razli¢nih »svetov, kakr$nega bomo spoznali ob
njegovih delih, opazimo Ze na ravni skladateljeve studijske in Zivljenjske poti.

Znadilna razpetost je morda tudi posledica skladateljevega samoustva. Tako ne
moremo mimo spoznanja, da je Ruzicka pogosto menjal svojo poetiko, medtem ko
je njegova estetika ostajala ve¢inoma nespremenjena in povezana z moc¢no refle-
ksijo o glasbi. Ustvarjanje tako pred Ruzicko ne postavlja zgolj obrtniskih vprasanj,
temvec prave eksistencialne dileme.

Kot edinega kompozicijskega ucitelja Ruzicke lahko $tejemo H. W. Henzeja —
Ruzicka je torej iskal znanje pri v tistem Casu znacilno osamljenem in tradiciona-
listicnem skladatelju; vendar se je med leti 1967-1970 otresel uciteljevega zgleda
(Sommer, 1992, 2). Zavezal se je t. i. »kriti¢ni kompoziciji«, prek katere je razkri-
val dialektiko v pogojih glasbene recepcije in produkcije (skladbo Emanazione za
flavto in orkester iz leta 1975 lahko razumemo kot razpravo o virtuoznosti kot ek-
stremni utelesitvi emocionalnega izraza in hkrati zgolj navidezni, povr$inski pozi;
gl. Krellmann, 1976, 125), kar lahko povezujemo s skladateljevimi izku$njami iz
glasbenega managementa. Tak tip glasbe je seveda zelo tesno povezan z razmi-
§ljanjem o glasbi — ne samo o njenem kompozicijskem ustroju, temve¢ o njeni
§irsi vpetosti v kulturo in funkcioniranje druzbe nasploh. Zvocnost teh del je trsa,
eskperimentalna, anarhi¢na in tudi bolj energi¢na.

Z zelo poudarjeno refleksijo o glasbi je povezana tudi naslednja stopnja razvoja
glasbenega jezika Ruzicke. V drugi polovici sedemdesetih let je sprejel e radikal-
nejo modernisticno poetiko, zato se vsako njegovo delo razkriva kot poudarjeno
zanikanje starega in iskanje povsem novega, $¢ neznanega glasbenega materiala. To
stopnjo je sam skladatelj po Adornovem izrazu poimenoval »musica negativa« —
kompozicija tako v resnici postane dekompozicija (Schifer, 1995, 15). Osrednje
znadilnosti taksnega glasbenega stavka so povezane s ti§ino, molkom, prelomom,
zlomom in fragmentarno strukturo, o ¢emer pricajo nekateri naslovi njegovih del,
denimo Torso, Abbriiche, ... iiber ein Verschwinden, Gestalt und Abbruch. Taksno kon-
sekventno iskanje novih izrazil in Se bolj materiala je Ruzicko konec sedemdese-
tih let (1979-81) vodilo v kompozicijsko krizo in ustvarjalni molk. Skladatelj je
namre¢ spoznal, da ni ve¢ mogoce napisati niCesar resni¢no novega. Zavedal se je,
da je »objektivno [...] nemogoce nadaljevati dinamiko evolucije materiala, ki je bila
odlocilna v preteklih desetletjih« (Krellmann, 1976, 125). Skladateljevo zaupanje v
razvojno moc¢ glasbe se je moc¢no omajalo:
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Zgodovina glasbe dveh dekad po vojni je zaznamovana s konstantnim
vpeljevanjem novega, »nesliSanega« materiala. Danes, na zacetku
sedemdesetih let, se je ta proces eksplozije materiala, ta inherentna
revolucionarnost nove glasbe prvi¢ ustavila. Ce izhajamo iz tega, da naj
danes komponirana glasba ne zadostuje le sama sebi, da naj bi imela
svojo lastno kriti¢no ost, potem potrebuje predvsem premislek o prav tej
specifi¢ni zgodovinski situaciji (Schifer, 1995, 215).

Izhod iz skladateljske krize je Ruzicka nasel s pomo¢jo novega koncepta, ki je zopet
tesno povezan z refleksijo o glasbi sami: po letu 1980 pise glasbo o glasbi, ki se mu
zdi »edina preostala mozna posledica umetnostno-zgodovinskega razvoja, ki stoji
pred priznanjem, da ni ve¢ resni¢no novega glasbenega materiala, da skladateljsko
pehanje naprej v neznano Novo dezelo ni ve¢ mogoce« (nav. po Schifer, 1995,
215). Glasba o glasbi je komponirana na podlagi in s pomo&jo obstojecega glasbe-
nega dela, zato je Ruzickova tehnika izredno podobna renesanénemu parodiranju
(Schifer, 1994, 325). Skladatelj se ne distancira ve¢ od tradicije, temve¢ se nanjo
celo namerno nanasa: v trenutku, ko ne razpolaga ve¢ z nobenim novim materia-
lom, lahko za¢ne uporabljati starega. Vendar ne gre za golo izrabljanje starih izrazil,
temve¢ za poudarjeno refleksivnost glasbe. Citati, aluzije in parafraze Ze znane,
»pretekle« glasbe pridobivajo v novem kontekstu — veckrat znacilno modernisti¢ni
teksturi — povsem nove pomene. Komponiranje s citati postaja tako bolj kot ne
komponiranje s semanti¢nimi potenciali razlicnih kontekstov: »Citati in aluzije so
v ve€ini primerov prevzeli funkcijo reference, kar pomeni, da Ruzicka s citiranim
predtekstom hkrati na produktiven nain izkorisca tudi njegovo semanti¢no polje«
(Schifer, 1997, 295). Pomembno je torej spoznanje, da nanasanje na zgodovinski
predtekst ne prinasa le Ze znanega materiala, temve¢ dobiva v delu karakter znaka —
taksno navezovanje na obstojeCo glasbo preteklosti prinasa najrazli¢nejse kono-
tacije, ki ustvarjajo mocno povednost. Gre za nekaksen »asociativni kontrapunkt«
(Schifer, 1994, 326) med novim in starim tekstom, zato bi lahko govorili celo o
znalilnem intertekstualnem postopku.

Pomembno je dodati, da Ruzicka citate ali poudarjene ti§ine razume kot tista
mesta, v katerih prihaja do odlocilnega preloma, ki ga skladatelj v navezavi na
Adorna in njegove analize glasbe Gustava Mahlerja poimenuje Abbruchstelle.
Odseki, v katerih se »lomijo« postmodernisti¢na dela in dosezejo svoje vrhove,
ne nastanejo ve¢ s teksturnimi ali dinami¢nimi zgos¢evanji, temve¢ prek soocenja
razli¢nih semanti¢nih kontekstov, se pravi prek izrazite semantike.

Ruzicka se v delih, ki jih je mogoce postaviti v kontekst pisanja glasbe o glasbi,
navezuje na zelo razli¢ne skladateljske tradicije (v orkestrski skladbi Anndiherung
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und Stille predstavlja izhodis¢ni material fragment Schumannovega nedokonca-
nega Klavirskega koncerta v d-molu, Metamorphosen tiber ein Klangfeld von Joseph
Haydn se razvijejo v niz obdelav ene same harmonske sekvence iz Haydnove
kantate Sedem Odresenikovib besed na krizu,v delu ... das Gesegnete, das Verfliichte ...
pa skladatelj izkoris¢a fragmentarne ostanke 17. simfonije, ki jih je nasel v zapuscini
$vedskega skladatelja Allana Petterssona), Ceprav ni mogoce prezreti, da najveckrat
stopa v aktiven dialog z Mahlerjevo glasbo — »... fragment ...« za godalni kvartet
se tako izvije v citat iz Mahlerjevega Adagia iz Desete simfonije, glasba za violo in
orkester »... den Impuls zum Weitersprechen erst empfinge« krozi okoli izsekov iz skla-
dateljeve Dewete simfonije, kratka misel iz iste simfonije pa se prikrade tudi v Trezji
godalni kvartet z naslovom ... ziber ein Verschwinden. Da je prav Mahlerjeva ustvar-
jalnost tista »Arhimedova tocka« (Konold, 1993), okoli katere krozi Ruzickov
opus, nenazadnje dokazuje dejstvo, da je prav Ruzicka redigiral in izdal prvi stavek
Mahlerjevega fragmentarno ohranjenega Klavirskega kvarteta.

Ce lahko postmodernistiéne znacilnosti Ruzicke povezemo v veliki meri z njegovo
siroko izobrazenostjo in v primeru Rihma s skladateljevo glasbeno razgledano-
stjo, pa je kulturna raznolikost Sofiji Gubajdulini (1931) Ze v njeni krvi. Tudi
sama namre¢ navaja, da je bil za njen kompozicijski razvoj gotovo eden odlo¢ilnih
dejavnikov dejstvo, da je njen oce Tatar, mama Rusinja, da je vnukinja musliman-
skega mule, da je imela judovskega ucitelja in da se je Ze zelo zgodaj seznanila z
nemsko kulturo (Redepenning, 2002). Prav taksna versko-kulturna raznolikost je
Gubajdulini omogocila nedogmatsko perspektivo, po kateri lahko teréni trizvok
obravnava na podoben nacin kot serialne postopke.

Zdi se, da so podobne Zivljenjske okolis¢ine zaznamovale tudi Alfreda Schnittkeja
(1934-1998). Skladatelj je namre¢ dolgo Zivel na sti¢is¢u dveh kontekstnih ravni,
ki sta jih dolocala na eni strani druzinsko poreklo in na drugi vpetost v Zivlje-
nje v totalitaristiéni Sovjetski zvezi. Ob natan¢nem preucevanju se izkaze, da sta
bili obe ravni pogosto v nesoglasju in da je prav premagovanje taksnih neskladij
postalo osrednja notranja vsebina skladateljevih del. Alfred Schnittke je odrasel v
nenavadno mesani druzini. Njegov oce je izhajal iz litvansko-judovske druzine iz
Frankfurta, mati pa je bila katolicanka in Nemka po rodu. V Schnittkeju se je tako
enakovredno pretakalo judovsko-katolisko izro¢ilo in nemsko-ruska kri. Tega se je
skladatelj dobro zavedal, iskanje nacionalno-religiozne identitete je zapolnilo velik
del njegovega Zivljenja:

Nisem Rus, ¢eprav je rus¢ina moj materni jezik, cetudi je moja mama

govorila bolje nemsko kot rusko. Toda pravi materni jezik je bil spet

napol pozabljena in napol napa¢na nemscina Nemcev okoli Volge ...
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Potem sem imel $e to tezavo, da sem napol Jud, ¢eprav jidisa sploh ne
obvladam. Ta nems¢ini podobni dialekt sicer razumem, toda obeh pravih
judovskih jezikov sploh ne poznam ... Torej ne spadam k nikomur, niti
k Rusom niti k Nemcem niti k Judom, nimam dezele in nimam svojega
prostora (nav. po Oehlschligel, 1991, 93).

Zgornje dileme dodatno potrjuje dejstvo, da je skladatelj leta 1982 sprejel katolisko

vero, leta 1990 pa se je preselil v Hamburg in sprejel nemsko drzavljanstvo (Sparrer,

1992). Razklanost pa se ne kaze le na ravni Schnittkejeve osebnostne identitete,

temve¢ tudi v zavezanosti umetniskemu miljeju. Tako je skladatelj neko¢ izpostavil:
Ceprav nimam ruske krvi, sem zavezan Rusiji, kjer sem prezivel celo
svoje zZivljenje. Drugace pa je veliko tega, kar sem napisal, nekako
povezano z nemsko glasbo in z logiko, ki izvira iz nemskosti, eprav
tega nisem zavestno zelel (nav. po Iwashkin, 1999, 28).

V taki razpetosti in nejasni kulturni determiniranosti si je Schnittke delil usodo s
Franzem Kafko (bil je Jud, govoril je nemsko, zivel v Pragi) in, $e bolj pomenljivo, z
Gustavom Mahlerjem, ki je bil eden Schnittkejevih skladateljskih idolov; Mahler-
jevega vpliva ni mogoce prezreti v Schnittkejevem simfoni¢nem opusu.

Ceprav je Schnittke do leta 1990 Zivel v Rusiji in je imel le malo moznosti za
obiske tujine, je bilo za izostritev njegovega glasbenega okusa in morda tudi logike,
paradoksno, izredno pomembno skladateljevo bivanje na Dunaju, kjer je njegov
oce med leti 1946-1948 opravljal sluzbo novinarja. Komaj dvanajstletni Schnittke
je takrat obiskoval simfoni¢ne koncerte in operne predstave (Moody, 2005), na
katerih se je seznanil predvsem s tradicijo nemske glasbe, ki je bistveno ukrojila
njegovo nadaljnjo estetsko dojemljivost.

V grobem nasprotju s skladateljevo kozmopolitsko naravo, ki mu je bila poloZena v
kri in gene, je bilo Zivljenje v zaprtem totalitaristicnem okolju sovjetskega rezima.
Drzavnemu aparatu — predvsem Zvezi skladateljev — se je skladatelj zameril Ze leta
1958 z diplomskim delom, oratorijem Nagasaki (Moody, 2005), sicer napisanem
v tradicionalnem glasbenem jeziku, vendar je skladatelj vanj vkljucil tudi atonalni
odsek, s katerim je posku$al ponazoriti eksplozijo atomske bombe. Schnittke se
je tako vpisal na listo »problemati¢nih« umetnikov, kar je pomenilo, da je oblast
strogo nadzorovala njegove stike s tujino. Do leta 1980, torej pred prvimi politi¢-
nimi odjugami in perestrojko Gorbacova, je Schnittke obiskal tujino le dvakrat:
leta 1967 je prisostvoval izvedbi svojega dela na festivalu VarSavska jesen, deset
let kasneje pa je potoval po Evropi kot pianist Litvanskega komornega orkestra, v
katerem je takrat deloval slavni violinist Gidon Kremer.
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V tem ¢asu si je Schnittke sluzil kruh podobno kot D. Sostakovi¢ ali G. Ustvolska-
ja, s filmsko glasbo: v dvajsetih letih je napisal kar Sestinsestdeset filmskih partitur,
kar gotovo ni bilo brez pomena za oblikovanje skladateljevega glasbenega jezika
(Strobl, 1994). Potreba po prezivetju je postopoma izenacevala meje med visoko
artisti¢nim in uporabnim. Tako je Schnittke veliko glasbenih idej iz filmske glasbe
prenesel v svoja umetniska dela, kjer pa so bile postavljene v drugacen kontekst, s
¢imer se je spremenila njihova semanti¢na vloga. Najeklatantnejsi primer takega
krizanja med »nizkim« in »visokim« Zanrom predstavlja tango, ki ga je Schnitt-
ke napisal za rusko zvezdnico popularne glasbe, Alo Pugacevo, kasneje pa ga je
vkljucil v opero Historia doktorja Johanna Fausta (1983-94), kjer je ista glasba pre-
stopila robove uporabnega in zabavnega ter pridobila jasno diaboli¢no semanti¢no
vrednost (Cholopowa, 1999, 29).

Zaradi izolacije je bilo za Schnittkeja leta 1963 toliko bolj dobrodoslo snidenje
z Luigijem Nonom, enim izmed vodilnih evropskih serialistov, ki je smel zaradi
svoje javno eksponirane pripadnosti italijanski komunisti¢ni partiji potovati v Sov-
jetsko zvezo. Ceprav mnogi raziskovalci is¢ejo vzporednice med glasbo Schnittkeja
in Sostakovica, je sam skladatelj kot svojega vzornika veliko bolj izpostavljal prav
Nona.*® Po tem srecanju je Schnittke pricel uporabljati predvsem dodekafonsko in
tudi serialno tehniko, pri ¢emer obeh metod nikoli ni razumel ozko dogmatsko.
Schnittke priznava:

[T]udi v ¢asu, ko sem pisal strogo serialno [...], sem imel vedno Zeljo, da

bi se nekako nanasal na tradicijo. Ne zato, ker bi Zelel biti tradicionalen,

temvec zato, ker vsega tega nisem mogel enostavno pustiti na cedilu in
se obrniti pro¢ (Bohnekamp, 1985, 179).

Potem ko je Schnittke v drugi polovici $estdesetih letih analiziral partiture
Stockhausna, Nona in Ligetija, se je odvrnil od dodekafonije in serializma ter
iskal svojo lastno pot prek navezovanja na tradicijo, vendar ne v obliki nostalgi¢nih
restavrativnih tezenj. Leta 1968 je nastala Druga violinska sonata, s katero se je
Schnittke zavezal polistilizmu (Schnittke, 1989, 29). Pri tem ne gre prezreti, da je
§lo za pomemben zgodovinski trenutek, v katerem se je ostro rezala sprememba
v splo$ni duhovnozgodovinski klimi: na eni strani so leto 1968 zaznamovali §tu-
dentski revolti v Parizu, ki so se nato selili v druga evropska univerzitetna sredisca,
vzhodni blok pa je pretresala groba prekinitev praske politi¢ne pomladi. Prav zato
so mnogi premik v Schnittkejevi poetiki razumeli tudi poudarjeno politi¢no. Tako
Nikolaj Korndorf priznava, da je Schnittkejevo Pruo simfonijo, ki je zasnovana kot

38 O srecanjuz Nonom je Schnittke povedal: »Takrat sem prvic videl avantgardnega skladatelja, Cigar glasba ni bila
zgolj racionalno strukturirana, temvec je o njej odlocalo srce. Luigi Nono je bil zelo spontan in neposreden. Vse,
kar je povedal in kakor je razmisljal o glasbi, me je zaposlovalo $e vrsto let« (nav. po Lesle, 1994, 29).
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obsezen kolaz najrazli¢nejsih citatov ali aluzij na zgodovinske in razli¢ne Zanrske
vzorce (filmska glasba, jazz), razumel predvsem kot upor proti zaprtosti sovjetskega
rezima in ozki dogmati¢nosti domace kulturne politike (Korndorf, 1994, 56) — v
navidezni kaoti¢nosti in veliki sprejemljivosti za najrazli¢nejsi glasbeni material naj
bi se zrcalila glasna druzbena kritika.

Vendar je treba vzroke za spremembe iskati globlje,* predvsem v skladateljevem
posebnem odnosu do tradicije. Glavna znacilnost polistilizma tako ni uporaba raz-
liénih zgodovinskih in Zanrskih slogovnih postopkov, temve¢ veliko bolj spozna-
nje, da sta napredek in zgodovinsko nanasanje pravzaprav dve plati iste medalje
(Sparrer, 1992). Schnittke razlaga: »Polistilizem je zame zavestno izigravanje slo-
govnih razlik, pri Cemer nastaja nov glasbeni prostor, hkrati pa je omogoceno spet
dinamicno oblikovanje forme, ki je bilo s prehitevanjem tonalnega misljenja v ¢asu
razvoja avantgarde nemogoce« (Eberle, 1999, 49).

Sopostavljanje raznolikih slogov je torej omogocalo ponovno jasnejse formalno
¢lenjenje, ki je bilo v atonalnem prostoru otezeno. Prav to je Schnittke dokazal z
Drugo violinsko sonato, ki nosi podnaslov »quasi una sonata«. Schnittke v tem delu
»i§Ce« sonatno obliko, ki bi temeljila na kontrastnosti, tako tematski kot harmon-
ski, in jo na koncu najde v soocanju modernisti¢nega in tradicionalnega (Bohne-
kamp, 1985, 579): nosilca dveh tematskih blokov sta torej postala slogovna citata.
Schnittke je preprican, da s polistilizmom ne orje povsem nove ledine. Podobne
tehnike naj bi srecali ze pri Mahlerju, Ivesu in celu Webernu, saj lahko prek raz-
liénih kanoni¢nih vzorcev v njegovih delih poleg konstruktivisticnega obravna-
vanja dodekafonije zasledimo tudi vplive frankoflamske polifonije (muzikoloski
doktorat je Webern opravil iz dela Heinricha Isaaca) in znacilnega kolorita Dunaja
iz obdobja fin de siécle (Makejewa in Zypni, 1994, 21-22).

Se pomembnejsa kot formalni vzvodi, ki jih lahko prinasa polistilizem, je o&itna
ponovna zmoznost vzpostavljanja semanti¢nih glasbenih vsebin. Tako je Schnit-
tke svoja razmisljanja v zacetku sedemdesetih let strnil v naslednjo misel: »Vedno
manj sem se posvecal temu, kako hocem nekaj povedati, in ve¢ temu, kaj hoc¢em
povedati« (nav. po Makejewa in Zypni, 1994, 20). V tej misli se zrcali znacilen
preskok iz modernisti¢nega kako — torej prvenstva mocno racionaliziranih in kon-
strukcijskih kompozicijskih tehnik, kristalnih struktur — proti poudarjeni seman-
ti¢nosti. Sam Schnittke je v tej lu¢i ocenil spremembo svoje kompozicijske poetike
leta 1968:

39  Skladatelj je sicer povedal, da je na idejo za polistilizem priSel po grotesknem pogrebu svojega prijatelja, na
katerem sta vzporedno potekali kar dve pogrebni slovesnosti, zaradi tega so lahko naenkrat slisali igranje dveh
pogrebniskih pihalnih godb (Redepenning, 1999, 43-44). Ni mogoce prezreti, da je zelo podobna izkusnja
zaznamovala tudi kompozicijo tretjega stavka Mahlerjeve Proe simfonije (Blaukopf, 1976).
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Tukaj pride do zavestnega soucinkovanja razli¢nih slogovnih vrst. To ni
eklekticizem, ki je vedno povezan s slepoto, temve¢ zblizujem razlicne
»glasbene plastic, ki tréijo druga ob drugo, reagirajo druga na drugo in
vplivajo druga na drugo (nav. po Lesle, 1994, 29).

Pomembno torej ni nizanje razliCnega, izenalevanje raznolikih zgodovinskih
slogov ali uporaba povsem disparatnih Zanrskih obrazcev, kajti skladateljev glavni
namen ni velik kaoti¢ni kolaz. Konfliktnost, ki nastaja ob druzenju raznolikega,
tako tudi ni samozadostna — z njo se odpirajo semanti¢ne energije. To pomeni, da
Schnittkejev postmodernizem ni konstruktivne narave — poante ne smemo iskati v
navideznem neredu, heterogenosti, eklekti¢nem kaosu, marve¢ refleksivne: posle-
dica slogovnih in Zanrskih trkov je poudarjena povednost.

To osrednjo znacilnost Schnittkejevega polistilizma odli¢no razlaga Hartmut
Schick, ki ob analizi skladateljevega Tretjega godalnega kvarteta razkriva, da so
ocitki o Schnittkejevi kaoti¢nosti, primitivnosti in neracionalnosti povsem zgreseni
(Schick, 2002). V godalnem kvartetu Schnittke Ze na samem zacetku naniza tri
citate: odlomek iz dela Stabat mater Orlanda di Lassa, temo fuge iz Beethovnovega
Godalnega kvarteta op. 133 in monogram DSCH (gre za glasbeni prevod zacetnic
imena in priimka Dmitrija Sostakovica v nems¢ini — ta motiv v veliki meri zazna-
muje Sostakovicev »avtobiografski« Osmi godalni kvartet in tudi Deseto simfonijo).
Tako se na prvi pogled zZe sam zacetek skladbe razkriva kot moc¢no heterogen,
saj smo v zelo skréenem glasbenem prostoru konfrontirani z odsekom renesan¢ne
glasbe in s poudarjeno kromatiko Sostakovicevega monograma ter z Beethovno-
vo temo. Vendar je nepovezanost treh citiranih tem navidezna. Schick v nadaljnji
analizi odkriva, da Schnittke uporablja tudi monograma imen Beethovna (Ludwig
van Beethoven: d-g-a-b-e-h) in Orlanda di Lassa (a-d-d-es-as), med posameznimi
temami pa odkriva celo podobnosti. Tako sta si zaradi svoje kromatike sorodni tema
Beethovnove fuge in monogram d-(e)s-c-4 in se zdita hkrati izpeljava iz najzname-
nitejSega monograma, b-a-c-h. Kasneje se monograma Beethovna in Orlanda di
Lassa zdruzita v nekaksno vrsto, ki jo Schnittke uporablja skoraj po dodekafonskih
pravilih, sama vrsta pa v svoji navidezni simetri¢nosti spominja na kako Weberno-
vo serijo. Taksno navezovanje na velike skladatelje tradicije ni naklju¢no, saj Sch-
nittke citate, monograme in aluzije vpenja v zelo natan¢no premisljeno refleksivno
mrezo, v nekaksno semanti¢no »zanko« morda, zaradi katere lahko godalni kvartet
»beremo« kot esej o Schnittkejevem lastnem skladateljskem izoblikovanju (njegovi
veliki vzorniki so bili J. S. Bach, A. Webern in D. Sostakovic), esej o zvrsti godal-
nega kvarteta (Beethoven, Sostakovi¢ in Webern so avtorji pomembnih godalnih
kvartetov, ki so obenem glavne postaje v razvoju te zvrsti) in nenazadnje kot esej
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o zgodovini evropske glasbe od polifonije 16. stoletja naprej (od Orlanda di Lassa
do Weberna; gl. Schick 2002, 266). Navidezni anything goes se torej ob natancnem
opazovanju razblini: v Schnittkejevi skladbi je prek aluzij in razliénih nanasanj
jasno determiniran sleherni detajl, prav to dejstvo pa Schnittkeja povezuje z mo-
dernisti¢no idejo racionalne strukturiranosti in organske premisljenosti.

Prav slednja ugotovitev pelje Schicka proti definiciji glasbenega postmodernizma,

ki se ne razlikuje bistveno od nase:
Postmoderno je, to se izkaze pri natancnejSem opazovanju, manj
konstrukcija kot refleksivnost glasbe. Ta refleksivnost pa je do te mere
velplastna in kompleksna, da ni mogoca misel na »novo enostavnost« —
to je tista etiketa, s katero se je v osemdesetih letih oznacevalo tudi
glasbo Schnittkeja—in da v primerjavi nekatera dela glasbene avantgarde
delujejo »preprosto« konstruirano kljub svoji veliko bolj napredni
zvolnosti (Schick, 2002, 246).

Kratek pregled skladateljskega dela v postmoderni nas je utrdil v spoznanju, da je
natancno lo¢evanje med postmodernisti¢no glasbo in glasbo v postmoderni v¢asih
precej tezavno, podobno pa velja mestoma tudi za jasno razmejitev med »$e« mo-
dernisti¢nimi in »Ze« postmodernisti¢nimi tendencami. Tako smo spoznali, da pri
tisti generaciji ameriskih skladateljev, ki so se rodili v tridesetih letih 20. stoletja,
vasih zelo tezko razlo¢ujemo med postmodernisti¢nimi potezami in prevzema-
njem popularnejie estetike glasbe v postmoderni (Rochberg, Del Tredici); taksno
nihanje med obojim je mestoma mogoce opazovati ¢ez celoten skladateljski opus
(npr. pri Coriglianu). Drugacen problem postavljajo pred nas zgodnji ameriski
minimalisti. Pri teh lahko v njihovi konstantni repetitivnosti prepoznamo idejo
upora proti institucionaliziranim in konvencionaliziranim obrazcem tradicionalne
glasbe (na primer ideja motivi¢no-tematskega dela s konstantnim transformira-
njem, variiranjem), hkrati pa se prek navezovanja na izrocila drugih kultur pri njih
vzpostavlja tudi tipi¢no avantgardno izenacevanje Zivljenja in umetnosti (izvajanje
obseznega in dolgega Reichovega dela Bobnanje zahteva mentalno kondicijo, ki
lahko vodi v poseben nadin Zivljenja in v ozko zvezo z »new age« gibanji). Taksno
svobodno prehajanje med slogovnimi znacilnostmi in prepustljive meje med njimi
so do dolo¢ene mere gotovo tudi posledica odnosa med modernizmom in postmo-
dernizmom, ki je bil v Evropi precej drugacen kot v Zdruzenih drzavah. Tako se
zdi, da so evropski skladatelji veliko bolj navezani na modernisti¢no izro¢ilo, ki se
mu tezje odpovejo, medtem ko so ameriski skladatelj veliko bolj odprti za priblize-
vanje komunikativnosti in komercialnosti glasbe v postmoderni.

148



Prav zaradi zgornjih spoznanj velja v primeru postmodernizma opustiti jasno
razmejujoCe tipologije; smiselneje se zdi natancéno pregledovanje skladateljskih
opusov in znotraj njih odkrivanje slogovnih znacilnosti pri vsakem delu posebe;.
Zato predlagam »drse¢i model« postmodernisti¢ne »tipologije«, ki sicer vzposta-
vlja razlike med modernizmom, nemodernizmom, postmodernizmom in glasbo
v postmoderni, vendar pu$¢a odprto moznost, da skladatelj prosto prehaja med
slogi ali pa se njegova dela slogovno nahajajo celo nekje »vmes«. Tabela 5 prinasa
poizkus slogovne umestitve v naSem pregledu omenjenih skladateljev, pri ¢emer
zaporednost uposteva generacije po desetletjih, s kurzivo so zaznamovani ameriski
skladatelji, satirana polja pa oznacujejo slogovno »zdrsljivost«:

Ta model bi »obraznost« postmoderne predstavljal Se veliko bolje, ¢e bi ga lahko
zalrtali plasticno, to je v kroglasti obliki, kjer bi se stikali tudi polji nemodernizma
in glasbe v postmoderni. Tako glasba ameriskih minimalistov kot opus J. Zorna
namre¢ izkazujeta po eni strani znacilnosti glasbe v postmoderni in po drugi tudi
nekatere izrecne nemodernisticne poteze.
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Tabela 5: »Drseci model« postmodernisticne slogovne »tipologije«.

Nemodernizem Modernizem Postmodernizem Glasba v
postmoderni
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3.2.2.1 Postmodernizem v glasbi na Slovenskem

Znotraj slovenske kulture privzema problematika glasbenega postmodernizma
samosvoje poteze. Lokalne specifike so sicer izrazita postmodernisti¢na znacil-
nost, povezane so z dvojnim kodiranjem, po katerem lahko v »univerzalni« slog
kot »drugi« svet vdirajo tudi lokalne »barve«. Toda slovenske posebnosti v glasbeni
postmoderni so posledica globljih, zgodovinskih podmen.

V prvi vrsti se dotikajo posebnega odnosa slovenske glasbene kulture do moder-
nizma, in kot smo spoznali, je prav to razmerje odlo¢ilno pri formiranju postmo-
dernistiénih znacilnosti. Ce se je slovenska glasba pred drugo svetovno vojno z
ustvarjalnostjo M. Kogoja, S. Osterca in F. Sturma Ze dejavno vkljucila v medna-
rodni glasbeni razvoj, pa tega ni mogoce trditi za prva desetletja po vojni. Povojni
evropski modernizem, ki ga lahko povezujemo tudi z jasnim zavrac¢anjem duhov-
nega humusa, iz katerega sta uspela izrasti nacizem in fasizem, v Sloveniji nikoli
ni zazivel s tako ocis¢ujoco modjo. Prav zaradi tega je vprasanje, v koliksni meri bi
slovenski postmodernizem sploh lahko razumeli kot nadaljevanje in preseganje
modernisti¢nih tendenc. Slovenska povojna glasba si je ve¢inoma vzela za zgled
glasbeno moderno iz obdobja fin de siécle in semanti¢no neobtezeni neoklasicizem,
torej sloga, ki se nista zdela v nasprotju s podmenami socialistinega realizma.
Diktat slednjega na slovenskih tleh sicer ni Zivel s tak§no mocjo kot v §tevilnih
drzavah vzhodnega bloka; ob svoji analizi gradiva iz arhiva Drustva slovenskih
skladateljev L. Stefanija izpostavlja zanimivo ideolosko »enacbo«, ki naj bi veljala
za slovensko kulturo v petdesetih: »Ne prepovedujemo, toda dovoljeno je samo to,
kar nam ne kodi« (Stefanija, 2004, 145). Vendar se je v Sloveniji prek vodilnih
skladateljev prvega povojnega obdobja (L. M. Skerjanc, B. Arni¢, M. Kozina) in
njihove institucionalne mo¢i (vsi trije so bili profesorji na ljubljanski Akademiji za
glasbo, Skerjanc in Kozina sta bila tudi direktorja Slovenske filharmonije) vseeno
usidrala slogovna regresija in odtrganost od soasnih evropskih trenj.

Situacija se je nekoliko spremenila v Sestdesetih letih, ko je nastopila nova gene-
racija skladateljev, ki so se rodili v tridesetih letih 20. stoletja. Ta je slutila, da se
izven ozkih meja domovine morda dogaja ve¢, kot lahko slisi na domacih izo-
brazevalnih ustvanovah. Skladatelji, zbrani v skupinimi Pro musica viva (Darijan
Bozi¢, Kruno Cipci, Jakob Jez, Lojze Lebi¢, Ivo Petri¢, Aljoze Srebotnjak, Milan
Stibilj in Igor Stuhec), so se tiho uprli starejsi generaciji, ker da so »nezadovoljni z
moznostmi za predstavitve svojih skladb« (Barbo, 2001, 79), Ceprav je bilo $e bolj
res to, da so se priceli seznanjati z deli velikanov glasbe 20. stoletja (P. Hindemith,
B. Bartok, 1. Stravinski, A. Schénberg), in sicer na podoben nacin kot evropski
skladatelji v Darmstadtu, le da so v primerjavi z njimi zaostajali za desetletje in vec.
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Sele ko je bila zapolnjena ta recepcijska vrzel, je lahko nastopilo plodnejse ustvar-
jalno obdobje, v katerem so ¢lani nasli stik z aktualno svetovno tvornostjo. Pri
tem so pomembno vlogo odigrali obiski festivala Varsavska jesen, kamor so ob
politi¢nih otoplitvah skladatelji smeli odpotovati predvsem zaradi geopolitic-
ne blizine, dodatne sodobne ustvarjalne spodbude pa so prisle tudi z obiski Za-
grebskega bienala (od leta 1961 naprej). Vecina ¢lanov skupine Pro musica viva je
svoj slog spremenila prav pod vtisom izkusenj iz VarSave. Toda medtem ko je na
zaletku petdesetih let Darmstadt predvsem s totalnim serializmom (P. Boulez, K.
Stockhausen, K. Goeyvaerts) in »svobodnim« prepus¢anjem nakljucju (J. Cage s
svojimi »ucenci«) prinesel radikalni odklon od vseh ostankov tradicionalnega glas-
benega jezika in zato tudi povsem novo, ve¢inoma »punktualno« zasnovano zvo¢no
polje, pa so bile za koncerte v Varsavi Ze znacilne sinteze in odmik od zgodovinsko
nujnega, a vasih vsebinsko praznega radikalizma. Tako je, denimo, W. Lutostawski
prav ob poslusanju Cageovega Koncerta za klavir in orkester (1958) spoznal, da ni
nujno, da podobno kot Cage i8¢e pot od determiniranosti h kaoti¢nemu, temve¢ da
je, prav nasprotno, mozno zaceti pri kaosu in ga postopno urejati. TakSen razmislek
ga je privedel do »kontrolirane« aleatorike, pri kateri je naklju¢je smiselno inte-
grirano v sicer formalno jasno zacrtane okvire kompozicije, s ¢imer se je Cageov
»izum, povezan s tipiko vzhodnjaske filozofije (zen budizem) o nenamembnosti,
zvezal z zahodno racionalno logiko. Na podoben nacin, to je kot slepo ulico, sta
serialno glasbo obcutila G. Ligeti in I. Xenakis. Ligeti je opozoril na nivelizacijo
(Ligeti, 1960), do katere pride ob popolnem izenaevanju vseh parametrov glasbe
in njihovih kvantitet, zato se je zavzel za komponiranje, pri katerem naloge starih
glasbenih parametrov (melodija, harmonija, kontrapunkt, ritem) prevzamejo ima-
nentne znadilnosti zvoka (gostota, relativna visina, spremembe jakosti). Podobno je
v smer t. i. »zvo¢nih kompozicij« pot peljala tudi Xenakisa, ki je v svojo stohasti¢no
glasbo namesto serialnega »izraCunavanja« vkljudil verjetnostni rac¢un.

Slovenski skladatelji so se v Sestdesetih letih napajali pri tem drugem modernistic-
nem valu in tako ve¢inoma niso imeli neposrednega stika z najradikalnej$o varianto
modernizma petdesetih let, ki v umetniskem pogledu resda ni prinesel prav veliko
tehtnih del, a je z dosledno odpovedjo tradicionalnemu »jeziku« dokonéno prerezal
s preteklostjo. Zdi se, da so se ¢lani skupine Pro musica viva modernizmu v $est-
desetih leih samo prilagodili, manj pa so sprejeli njegove ideoloske implikacije.
Zato lahko ob pregledovanju dela ¢lanov skupine odkrijemo znacilno dvojnost: v
Sestdesetih in sedemdesetih letih so sicer vsi ¢lani sledili modernisti¢nemu izrazu,
vendar se je kasneje polovica ¢lanov spet zatekla k bolj tradicionalnemu izrazu,
kar ni bilo znacilno tudi za evropske modernisti¢ne sodobnike — »veliki« evropski
modernisti se v sedemdesetih in osemdesetih letih niso »vracali« nazaj, temvec
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so se kve¢jemu spogledovali s semanti¢no konfliktnim postmodernizmom. Pot do
postmodernizma je bila torej v Sloveniji specificna, in tako lahko tudi v osemdese-
tih in devetdesetih letih odkrivamo ve¢ spogledovanja z glasbo v postmoderni, ki
se zdi popolnoma odrezana od modernisti¢nega izrocila (delo taksnih skladateljev
tezko razumemo v smislu negativne reakcije na hermetizem modernizma), kakor
pa resniCega postmodernisti¢nega semantiziranja.

S slovenskim glasbenim postmodernizmom so se Ze ukvarjali I. Klemendig,
L. Lebi¢, N. O’'Loughlin in L. Stefanija, ki posku$ajo izpostaviti znacilne slo-
venske postmodernisti¢ne skladatelje in njihovo delo do dolocene mere tudi ze
tipologizirati.

Ivan Klemenci¢ podaja, kot smo spoznali, glavne znacilnosti postmodernizma kot
slogovnega obdobja ter vkljucuje vanj precej raznolika skladateljska imena, s tem
da iz tega ne izpelje tipoloskega razlikovanja. Preprican je, da »se je zacelo zlasti
v osemdesetih letih moc¢neje nakazovati postmodernisti¢no obcutje«, za katero pa
sklepa, »da $e ni doseglo svojega vrhunca« (Klemencic, 2000, 206). Se posebej ge-
neracija po vojni rojenih skladateljev naj bi se odvrnila od modernizma, toda med
njimi izpostavlja samo Marka Mihevca, ki naj bi modernizem povsem zanikoval
in se bolj navduseval nad »prostodusno pripovednostjo« (Klemenci¢, 2000, 219).
Drugace odkriva Klemenci¢ postmodernisti¢ne poteze pri skladateljih, ¢lanih
skupine Pro musica viva, ki so bili v Sestdesetih letih izraziti predstavniki moder-
nizma, zaradi Cesar se da njihove slogovne premike vzporejati s spremembami v
opusih Beria, Kagla ali Lutostawskega. Ze za Jezevo kantato Do fraig amors iz pre-
lomnega leta 1968 Klemenci¢ ugotavlja, da je skladatelj v njej »zlil sodobni izraz s
patino starozitnosti« (Klemenci¢, 2000, 215), kar imamo lahko za tipi¢no postmo-
dernisti¢no znadilnost. Nastavke novega sloga odkriva tudi v Srebotnjakovih delih
Slovenica (1976) in Balade (1977) in drugo delo razume v smislu palimpsesta. Prav
tako naj bi se »ocitne spremembe« kazale v opusu Lojzeta Lebica, ki »svojo dote-

danjo vodilno vlogo $iri z upostevanjem postmodernisti¢ne estetike« (Klemencic,
2000, 221).

Lojze Lebi¢ v svojem zgodovinskem pregledu glasbe na Slovenskem izpostavlja
problem odsotnosti izrazitejse modernisti¢ne tradicije. Morda prav zaradi svojega
lastnega jasnega odklanjanja ideologije postmodernizma med domacimi sklada-
telji ne najde pravega postmodernista, temve¢ predvsem ustvarjalce, ki so ostali
zvesti neoklasicizmu ali pozni romantiki (S. Vremsak, A. Lajovic, V. Lovec), in
skladatelje, ki ostajajo v polju modernizma, med katere pristeva ¢lane skupine Pro
musica viva in P. Mihel¢i¢a. Na poseben nacin obravnava tudi povojno generaci-
jo, za katero naj bi bila znacilna brezbriznost do »radikalizma prejsnjih« in tudi
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»do zamisli generacijskih sodobnikov« (Lebig, 1994, 59). Postmodernizem razume
kot »padec v veliko svobodo«, kot izgubo orientacije in kot »zatocisée za prikri-
vanje slabosti v kompozicijskih tehnikah« (Lebi¢, 1994, 61). V odsotnosti znadil-
nega modernisti¢nega inovativnega naboja Lebi¢ zagleda tradicionalno slovensko
nazadnjaskost.

Niall O’Loughlin v pregledu novejse glasbe v Sloveniji ne uporablja oznake post-
modernizem (O’Loughlin, 2002), vendar najdemo obravnavo novega sloga v
poglavju, ki govori o povratku k tradiciji, in v poglavju, naslovljenem nekoliko za-
vajajoce »Mlada avantgarda«. O’Louglihn pravzaprav opravlja Ze tipi¢no tipolosko
delitev, saj locuje med (7) skladatelji tradicionalisti, ki nadaljujejo neoklasicisti¢no
dedis¢ino ali pa je njihovo navezovanje na obrazce preteklosti mogoce razumeti
»kot del postmoderne filozofije« (O’Loughlin, 2000, 317), (2) tistimi, ki nada-
ljujejo z naprednimi tehnikami in metodami, ter (3) »mlado avantgardox, torej
generacijo skladateljev, ki so se rodili med leti 19391957 in za katere je znacilno
»nadaljevanje ali ponoven zaletek kakrinekoli tradicije« (O’Loughlin, 2000, 320).
Kljub temu da se zdi O’Loughlinovo loevanje nekoliko nejasno, $e posebej termin
»mlada avantgardac, ki ga ne postavlja v blizino t. i. »zgodovinske avatgarde« niti
ne izrecne zavezanosti inovaciji, temve¢ celo blizje navezovanju na tradicijo, pa
obravnavana skladateljska imena v okviru vsake izmed kategorij vendarle razkri-
vajo tipolosko delitev, ki bi jo do neke mere lahko razlozili z nasim razlikovanjem
med postmodernizmom, glasbo v postmoderni in neprekinjenim nadaljevanjem
modernizma.

Podobno kot ze Lebi¢, O’Loughlin med tradicionalisti, zavezanim neoklasicizmu,
izpostavlja S. Vremsaka in V. Lovca, nato pa v isti kategoriji obravnava $e delo J.
Gregorca, v ¢igar krizanju popularnega s klasi¢nim idiomom zagleda dokaz vpliva
postmoderne filozofije, J. Goloba in M. Mihevca. Ob glasbi slednjega se avtor
celo sprasuje, ali nista njena izrazita »lahkotnost in dovrsenost« celo pomembnejsi
potezi od »glasbene vsebine« (O’Loughlin, 2000, 319). V »mlado avantgardo«, za
katero naj bi bilo znacilno nekakino vmesno stanje, saj ne pisejo oitno tonalno
niti ne atonalno, a namigujejo na oblike tradicionalne glasbe, ¢eprav ne dobese-
dno, pa pristeva A. Ajdica, M. Strménika, A. Kumarja, U. Rojka, T. Sveteta in B.
Jez-Brezavscek. Tako se izkaze, da bi O’Louglinovo prvo kategorijo skladateljev
lahko imeli za primer glasbe v postmoderni; kadar gre za nadaljevanje naprednih
tehnik, imamo gotovo opravka z neprekinjeno vladavino modernizma; ob »mladi
avantgardi« pa bi Se najlazje od¢itali postmodernisti¢ne poteze, pri ¢emer je treba
vendarle jasno razmejiti znacilnosti opusov Ajdica, Strménika in Kumarja od tistih
Rojka, Sveteta ali Jez-Brezavsckove.
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Zanimivo je, da tudi O’Loughlin v Jezevih zgodnjih kantatah opazi modernisti¢ne
tehnike, ki naj bi jih skladatelj »do neke mere nazadnjasko pomesal s tradicional-
nimi prvinami« (O’Louglihn, 2000, 231) — avtorjevo nekoliko pejorativno oznako
je mogoce razumeti v ludi tega, da teh Jezevih del ne obravnava v kontekstu post-
modernizma, iz podobnega razloga pa verjetno kot »eklekti¢no delo« oznadi tudi
Lebicev Fauvel ‘86, v katerem odkrije vokalne tehnike modernizma, pomesane s
citati (sic/) srednjeveske glasbe. Podobno zanimiva je O’Loughlinova opazka o Mi-
hel¢icevem nagibanju k impresionizmu (Slike, ki izginjajo) in o spremembi sloga
Alojza Srebotnjaka, ki naj bi v primeru skladbe Slovenica svoj slog izpeljal iz ljudske
glasbe, kar postavlja taksen postopek v blizino Bartékovega prefunkcionaliziranega
tolklorizma.

Natané¢nej$a in bolj dodelana je tipologija Leona Stefanije, ki, kot smo Ze spoznali,
v okviru svojega teoreti¢no zacrtanega miselnega tokokroga o estetskem, ki ga je
razvil iz obravnave slovenske simfoni¢ne glasbe zadnje Cetrtine 20. stoletja (Stefa-
nija, 1999; 2001a; 2001b), lo¢uje med tremi razli¢nimi odnosi do preteklosti (hi-
storisti¢ni, historicisti¢ni in transhistoristi¢ni) in posledi¢no med tremi tipi estetik
(zasledovanje ideala avtonomije oblike, potujevanje zgodovinskih kompozicijskih
danosti in izmikanje vzporejanju z zgodovinskimi predlogami). Stefanija za svoje
razli¢ne »obraze« postmoderne izpostavlja tudi primere. Tako naj bi bilo za Sama
Vremsaka znacilno neoklasicisti¢no, sintakti¢no in organicisti¢no predrugacenje
preteklega, medtem ko Kumarjevo navezovanje na klasicizem v skladbi Posz Ar¢
ali Glej, pise ti Wolfgang razume v smislu postmodernisti¢nega historicisti¢nega po-
tujevanja s semanti¢nimi namerami, pa znacilni transhistoristi¢ni odnos odkriva v
opusih U. Rojka in L. Lebica. Kategorije Stefanije bi bilo zopet mogoce povezati
z naso delitvijo: v historisti¢ni drzi lahko odkrijemo poteze nemodernizma, od
zgodovinskega toka odcepljenega neoklasicizma, transhistorizem lahko povezemo
z nadaljevanjem modernizma, medtem ko historistiéne namere gotovo prihajajo v
najozji stik s tistim, kar smo sami poimenovali postmodernizem.

Stefanija seveda obravnava posamezna dela in ne skladateljskih opusov v celoti,
zato se ob pregledovanju opusov A. Kumarja in M. Mihevca vendarle zastavlja
vprasanje, ali so vsa njuna dela res pretirano historicisti¢na, potujevalna, ali pa se
kasneje skoraj stopita s historisti¢no drzo. Podobno sprasevanje se zdi smiselno
tudi ob nekaterih drugih nastetih imenih. Ali ni, denimo, vseeno mogoce
razlocevati med poetiko U. Rojka in tistimi estetskimi potezami, ki so, vsaj od
osemdesetih let dalje, znacilne za glasbo L. Lebica? Vprasanje gladkega prehajanja
historicizma v historizem predstavlja enega osrednjih problemov slovenske glasbe v
obdobju postmoderne. Zdi se, da je veliko slovenskih skladateljev srednje in novejse
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generacije prehodilo pot od postmodernizma do glasbe postmoderne, kakr$no smo
zadrtali ob pregledovanju opusov G. Rochberga, D. Tredicija in J. Corigliana.

Ob vprasanjih zacetka postmodernizma v slovenski glasbi se velja najprej pomuditi
pri opusu Jakoba Jeza (1928) in dveh njegovih kantatah — Do fraig amors (1968)
in Briginski spomeniki (1970-71). V obeh delih skladatelj sopostavlja ob bok re-
miniscencam na staro glasbo modernisti¢na glasbena izrazila, kar je nedvomno
znadilen postmodernisti¢ni postopek. Seveda pa bega zgodnja letnica nastanka del,
$e posebej v povezavi s slovenskim poznim prevzemanjem modernisti¢nega sloga.
Tako se zdi precej nenavadno, da bi se Jez skoraj hkrati s sprejemanjem moder-
nisti¢nih znadilnosti priblizal Ze tudi postmodernisti¢ni semantiki. Verjetno prav
zato O’Loughlin govori v zvezi z obema kantatama o »nazadnjastvu, saj ostanke
tradicionalnega glasbenega sloga ocitno pripisuje $e ne dokonéno opusceni tradi-
cionalni estetiki. Toda kantati je treba jasneje umestiti v skladateljev opus in se pri
tem vprasati, ali je skladatelj po reminiscencah na starejse glasbene sloge res posegel
samo zaradi nekak$ne predmodernisticne nostalgije. Pregledovanje Jezevega
ciklusa instrumentalnih del Nomos I-VII (1969-76), ki je nastajal prakti¢no vzpo-
redno s kantatama in v katerem je JeZ zavezan poudarjenemu modernisti¢nemu
slogu, prostem tradicionalnih modelov, nas utrjuje v prepricanju, da je skladatelj po
reminiscencah na srednjevesko glasbo posegel predvsem zaradi izbrane tematike:
v primeru skladbe Do fraig amors imamo opraviti z uglasbitvijo vejezikovnega
besedila srednjeveskega minnesingerja Oswalda von Wolkensteina, druga pa se
glasbeno sooca s slovenskim »literarnim« pionirstvom iz 9. stoletja. Aluzije so torej
tesno povezane z notranjo vsebino in so plod avtorjevih jasnih namenov, da obema
deloma doda semanti¢no komponentno. Ne glede na avtorjevo slogovno pozicijo
jih je potemtakem treba razumeti kot postmodernisti¢na, kljub temu da je so¢asno
ustvarjal tudi dela v slogu visokega modernizma. Toda v nadaljevanju svojega skla-
dateljskega dela je Jez vendarle vse pogosteje posegal po podobnih zdruzevanjih
glasbe razli¢nih tradicij; v delih, kot sta Caccia Barbara (1979) in Gozdni odmevi
(1983), je tako samo nadaljeval znacilne postmodernisti¢ne tendence, ki jih je —
verjetno celo nevede — vpeljal z obema kantatama.

Prerez dela Jakoba Jeza nam kaze, da so tudi v slovenski glasbi prvi postmodernisti
iz8li iz vrst modernistov. Kot to ugotavlja Ze I. Klemenci¢, lahko proti koncu se-
demdesetih let, e odlocneje pa v osemdesetih opazujemo jasne slogovne premike
tudi v opusu Lojzeta Lebi¢a (1934), ki je bil pred tem zaprisezen modernizmu.
Razumevanje Lebiceve slogovne opredeljenosti je treba zasidrati v kontekst slo-
venske duhovnozgodovinske klime in njenih premen od petdesetih let do danes.
Kako mo¢no se je ta kontekst razlikoval od ameriskega, sovjetskega ali nemskega,
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nam prica Ze dejstvo, da je Lebi¢ simfoni¢ni orkester v Zivo slidal Sele po prihodu
v Ljubljano, ko mu je bilo osemnajst let (Barbo in drugi, 1995, 18), medtem ko
je komaj dvanajstletni Schnittke obiskoval koncerte na Dunaju, Crumb pa je kot
petnajstletnik Ze lahko prisostvoval celo izvedbam svojih lastnih simfoni¢nih del.
To govori predvsem o tezkih materialnih pogojih po drugi svetovni vojni. Razen
tega je treba bistveno potezo slovenskega kulturnega prostora iskati tudi v Ze izpo-
stavljenem nenavadnem odnosu do v Evropi takrat prevladujoéega modernizma.
Ce se je skoraj celotna zahodna Evropa v povojnem Casu soocala z radikalnimi
prelomi kot posledicami Zelje po popolni prekinitvi kontinuitete s predvojno du-
hovnozgodovinsko klimo, pa Cesa takega v Sloveniji, ki je postala del komunisti¢-
ne oziroma socialisti¢ne Jugoslavije, ni bilo mogoce ugledati — modernizem kot
hermeti¢na in zato morda deloma res elitisticna (bolj na ravni izobrazbe kot ma-
terialne premoznosti) slogovna smer ni bil dobrodosel v novovzhajajoci doktrini
socialisti¢nega realizma, kar se je odrazalo tudi v odnosu do glasbene tradicije:
povojni slovenski glasbeni prostor se ni navezoval na izro¢ilo predvojnih glasnikov
nove glasbe, temve¢ je iskal stik s skladatelji, ki so gojili tradicionalni glasbeni jezik
in bili deloma zavezani celo zakasnelemu folklorizmu.

Lebi¢ je kompozicijo $tudiral pri Marjanu Kozini na Akademiji za glasbo v
Ljubljani, vendar se je njegov studij iz razli¢nih razlogov zavlekel. Enega izmed
vzrokov za »poclasnost« kaze iskati v precej v preteklost usmerjenih nazorih skla-
dateljevih profesorjev, ki tedanji mladi, prebujajoci se generaciji, ki je Zelela seci
po novem, niso zmogli ali pa niso Zeleli dati pravih informacij ali napotkov. Lebi¢
se spominja: »Nih¢e od mojih uciteljev ni hotel vedeti, da so v Parizu in Kélnu Ze
prirejali koncerte konkretne in elektronske glasbe. Nasploh tezko presodim, kaj
so mi glasbeni ucitelji v resnici pomenili. Vedina jih je bila malomarna in ozko-
sréna, povsem so nam zamolCali drugo dunajsko $olo, tudi Bartéka, Hindemitha
in Stravinskega« (Lebi¢, 2000, 17). Tako ni ¢udno, da se je Lebi¢ v Studentskih
letih zavezal neoklasicizmu, slogu, ki se je zdel sprejemljiv tako tradicionalisti¢nim
»uciteljem« kot tudi novi oblasti; vendar je kmalu spoznal, da »so to samo slogovne
kopije« (Lebig, 2000, 18), medtem ko so njega privlacile novosti. A sodobne kom-
pozicijske tehnike — »dodekafonija, serialnost, ploskovna kompozicija, elektronska
glasba[,] $e niso prestopile [...] praga« (Sodobnost, 1970, 337) ljubljanske akade-
mije, zato se je bil mladi skladatelj prisiljen uciti sam, kar je seveda precej otezilo
in podaljsalo $tudij.

Podobno nezadovoljstvo z razmerami v slovenskem glasbenem zZivljenju tistega
Casa je Lebi¢ delil z drugimi skladateljskimi kolegi na akademiji. Ti so se ze
leta 1954 zdruzili v Klubu komponistov, ki je nastal kot »reakcija na zavracanje
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profesorjev, da bi Studenti ob koncu akademskega leta 1953/54 pripravili sklepno
produkcijo kompozicijskega razreda Akademije za glasbo« (Barbo, 2001, 43). Proti
koncu leta 1961 je jedro skladateljev, ki je Ze prej sestavljajo Klub komponistov,
zelelo nadaljevati zastavljeno delo, zato so se zbrali v skupini Pro musica viva, ki
je sprva delovala v obliki neformalnih srecanj in pogovorov, kasneje pa se je njena
dejavnost razmahnila in je razen prirejanja koncertov vkljucevala tudi izdajanje
notnega gradiva. Vseh ¢lanov skupine ni povezoval nadroben estetski program,
temved, kakor je priznal Lebi¢ sam, »preprost dialekti¢ni princip, po katerem se
nova glasba upre stari« (Loparnik, 1983, 2079).

Skladatelji v skupini Pro musica viva so bili tako prepuseni predvsem lastni
ustvarjalni in inovacijski volji, ki pa je bila nemalokrat omejena, saj so bili v novi
drzavi prekinjeni prakti¢no vsi stiki s tujino. Zato je bilo toliko pomembnejse
sreCanje z glasbo, ki jo je Lebi¢ lahko spoznal sredi Sestdesetih let na festivalu
Vargavska jesen, kamor so slovenski skladatelji lahko potovali zaradi »ustrezne« ge-
opoliti¢ne lokacije in delne ideoloske odjuge. Lebi¢ priznava, da je bilo »dozivetje
koncertov Vargavske jeseni [...] silovito, ker to niso bile samo informacije, temved
odkritje poti v ‘obljubljeno dezelo’, ki smo jo slutili, a v nasih tesnih razmerah sami
nismo mogli najti« (Segula, 1983, 99), vendar se hkrati zaveda, da je v Varsavi
spoznal sodobno glasbeno misljenje iz druge roke (Bevc, 1992, 21) in da je bila
»[ploljska skladateljska Sola vendarle samo samostojen odmev tega, kar se je na
kompozicijsko-tehni¢nem in glasbeno-teoreti¢nem podrocju dogajalo pred tem v
Parizu ali Darmstadtu« (Segula, 1983, 108). Lebi¢ torej ni imel neposrednega stika
s prelomnimi idejami, z radikalizmom in konsekventnim lomljenjem tradicije, v
Cemer kaze iskati osrednjo razliko z zahodnoevropskim kontekstom. Prav taksen
posredni odnos do modernizma Lebi¢a, denimo, jasno locuje od Petra Ruzicke, ki
je sicer pripadal drugi generaciji, a je lahko stopil v aktivni stik z modernisti¢nim
povojnim umetnostnim miljejem.

Kljub odsotnosti primarnega stika z zahodnoevropskim povojnim radikaliz-
mom pa se je Lebi¢ zavezal modernizmu, iz katerega izhaja (Lebi¢, 2000, 146)
in kateremu naj bi ostal zvest tudi v osemdesetih in devetdesetih letih (Dekleva,
1994, 4). Vendar pa moramo biti pri opredeljevanju Lebiceve slogovne usmeritve
previdni; ni namre¢ mogoce spregledati izrazitih razlik med zahodnoevropskim
modernizmom petdesetih in Sestdesetih let ter znacilnim Lebicevim asimilira-
njem modernisti¢nih izhodis¢. Tako skladatelj priznava, da se ni nikoli dokonéno
poslovil od romanti¢ne subjektivnosti (Lebi¢, 2000, 128) in da ni nikoli zaupal
»nihilistitnemu modernizmu« (Kunej, 1994, 14), torej tisti duhovnozgodovinski
sili, ki naj bi po A. Toynbeeju in J. Kosu v svoji totalni obliki zaznamovala tudi
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postmodernizem. Ob komentarju k svojemu delu za komorni orkester, Tangram,
je skladatelj celo priznal, da je skladba nastajala v asu, »ko sem se izvijal iz vse bolj
v prazno vrteega se mlina abstraktnega modernizma in me je zamikalo ugotoviti,
kako dale¢ je mogoce iti predalec« (Kosir, 1996, 23). Prav zato je treba Lebicev
odnos do modernizma razumevati ambivalentno: potem ko je sredi Sestdesetih let
spoznal dela osrednjih tvorcev glasbenega modernizma, se je zavezal modernisti¢ni
izraznosti, ki pa jo je povezoval predvsem s tipi¢nim eti¢nim pojmovanjem ume-
tniskega kot visokega in resnega (Lebi¢, 2000, 117).

Prav zato se je sredi sedemdesetih in nato Se bolj znacilno v osemdesetih letih
izmaknil modernistiénim vzorom in jih asimiliral v znacilni samosvoj glasbeni
jezik, zaznamovan s Stevilnimi napetostnimi dvojicami (Pompe, 2002a). Kljub
spremenjenemu glasbenemu stavku in posebnemu odnosu do modernizma se je
Lebi¢ v tem ¢asu odlo¢no postavil proti postmodernizmu, $e zlasti na svetovno-
nazorski ravni. »V danasnji informacijski lavini, v nasilju ve¢inoma nesmiselnih in
nepotrebnih sporo¢il, je glasba najvedja Zrtev, zlorabljena kot muzak, zvo¢na kulisa
ali privesek reklamam« (Barbo in drugi, 1995, 21) — Lebi¢ ostro zavraca (ne)-
eti¢no dimenzijo postmoderne, saj sta mu tuja »sesutje vseh glasbeno-umetniskih
kriterijev in [...] svetovni proces izenacevanja« (Mihelci¢, 1991, 44), pogresa pa
»osredisCenost« (Gacesa, 1999, 6). Prav ob Lebic¢evem dvojnem odnosu do mo-
dernizma in postmodernizma se Se enkrat vec izkaze smiselnost jasnega locevanja
med postmodernizmom in postmoderno: Lebi¢ zavraca predvsem postmoderno
idejo kulture in njeno razsredisCenost, v njegovih delih pa bi vendarle lahko iskali
sledi postmodernizma. »[ S]ejmarski postmodernisti¢ni pogon« (Beve, 1992, 21) in
»poljubnost postmodernizma« (Kunej, 1994, 15) ga sicer ne pritegujeta, a na drugi
strani vseeno priznava, da »je modernizem izgubil verodostojnost« (Beve, 1992,12)
in da »sta polistilizem in transhistori¢nost [...] v zraku« (Gadesa, 1999, 5-6). Tako
lahko iz skladateljeve eksplicitne poetike razberemo celo nekaj znacilnih postmo-
dernisti¢nih potez. Lebi¢ namre¢ priznava, da ga Se vedno veselijo zelo raznolike
dejavnosti — »$tudirati speve raga, se uciti afriske umetnosti bobnanja, prisostvova-
ti Xenakisovim Mikenskim polytopam, glasnemu citiraveu, peti s pleterskimi brati,
strmeti nad glasbeno zmogljivostjo racunalnikov, se odriniti v smer, kamor se $e
nih&e ni odpravil« (Loparnik, 1983,2091). V takem priznanju in Zelji po »dinamié-
nem soocanju razli¢nega« (Beve, 1992, 21) oz. »kemizmu raznovrstnih elementov
(Lebi¢, 2000, 31) lahko ugledamo druzenje raznolikega, v¢asih celo diametralno
nasprotnega (primarnost citiravca proti sofisticirani ra¢unalniski glasbi, moderni-
zem Xenakisa proti petju v samostanu, zaupanje v tradicijo razli¢nih izrocil proti
zelji po pionirstvu), kar smo Ze povezali z znalilnostmi postmodernizma.
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Iz ambivalentne razpetosti med dedi$¢ino modernizma, odklanjanjem notranje
vsebine postmoderne in postmodernisticnim »tipanjem« je mogoce izlusciti
osrednjo potezo, prek katere bi se dalo Lebicevo ustvarjalnost zadnjih dvajsetih
let odlo¢neje povezati s postmodernizmom — gre za odnos do semantike glasbe.
Ceprav skladatelj najprej zatrjuje, da glasbi »ni dana dolo¢ena sporocilnost« (Barbo
in drugi, 1995, 19), in v znadilni hanslickovski maniri celo poudarja, da je edino
sporocilo, »ki ga glasba posreduje o sami sebi, [...] glasba sama« (Lebig, 1996, 39),
s ¢imer samo potrjuje, da je »[s]kladateljevanje predvsem delo z zvoki in formami,
ne sporocanje« (Lebig, 2000, 117) ter da glasbo tako predstavljajo »toni, ki razen
sebe ne izrazajo nicesar« (Gacesa, 1999, 5), pa lahko v osemdesetih letih vendarle
zasledimo vrsto izjav, v katerih Lebi¢ razpravlja o nekaksni »novi« glasbeni se-
mantiki. Tako na primer izpostavlja: »Ce naj poslusalca pritegne k iskanju globljih
plasti in namigov, mora biti delo na povr$ju razumljivo in prekrito z zadostnim
stevilom razpoznavnih znamenj« (Lebi&, 2000, 105). Se dolocnejsi je skladatelj v
misli, da je treba glasbi »vrniti pripovedne mo¢i; to pa pomeni ovrednotiti njeno
gramatiko in sintakso« (Lebi¢, 2000, 117), in prav zato se Zeli dokopati »do takega
gramatikalnega obcutka, ki bi glasbi vrnil nekaj izgubljene zmogljivosti govorice«
(Dekleva, 1994, 4). Izkaze se, da sprememb, ki jih je kljub avtorjevemu lastnemu
zanikanju (Wagner, 1990, 2-3) mogoce ugledati v delih, nastalih v tem ¢asu, ne gre
iskati toliko na kompozicijsko-tehni¢ni ravni kot v zve¢anem delezu »semanti¢nih
enklave, se pravi v stevilu izrazito povednih mest, ki jih Lebi¢ celo sam razlaga:
»Tako kot se mi kazejo arheoloski svetovi ujeti med zemeljske plasti, je kdaj v
mojih skladbah razumeti kak okrusek, ki se kot tujek oglasi skozi sloje sodobne
zvolnosti« (Lebi¢, 2000, 106). Takine »semanti¢ne okruske« lahko odkrivamo
skoraj v vseh skladateljevih delih od konca sedemdesetih let naprej. Sre¢amo jih
ze v Nicini (1971, rev. 1981) v obliki simulacije ljudske glasbe ali celo parafra-
ziranih citatov koroske ljudske pesmi, v arhai¢nem odzvanjanju kljunastih flavt,
glinenih loncev in aluzij na Mozarta v Tangramu (1977), v »vrnitvi« Gallusovega
speva v Epicedionu (1978), v priblizevanju organumski tehniki v Okusu po éasu, ki
bezi (1978) ali modelom renesancne glasbe v Fauvelu 86, v diatoni¢nih intervalih
skladbe Queensland Music (1989), v obdelavi korala v Simfoniji z orglami (1993),
v simuliranih obrazcih ljudske glasbe Ajdne (1995), v nekaj akordih Reja (1995).
V vseh teh delih lahko iz poudarjeno modernisti¢nega sloja izlus¢imo tudi aluzije
in sklicevanja na »drugacno« glasbo — glasbo preteklih slogovnih obdobjj ali celo
drugacnih funkcijskih zvrsti (ljudska glasba, priblizevanje arhetipom).

Ce sta Jez in Lebi¢ kot znacilna predstavnika slovenskega modernizma in ¢lana
skupine Pro musica viva v obdobju postmoderne svoj modernisti¢ni izraz logi¢no
izpeljala v postmodernizem, pa so drugi ¢lani (izjemo predstavljata I. Stuhec in
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M. Stibilj, ki ves ¢as vztrajata pri modernisti¢nih tehnikah) povsem »omehcali« trde
modernisti¢ne robove in se marsikdaj predali znacilnostim glasbe v postmoderni.
To niti ne velja toliko za Iva Petri¢a (1931), ki je monumentalno paleto zvo¢nih
barv zamenjal z bolj linearno melodi¢nim komponiranjem in omejevanjem pred-
hodne aleatori¢ne svobode, s ¢imer se je priblizal nekaksnemu neoimpresionizmu,
ki je znacilen tudi za Pavla Mihelcic¢a, temvec $e bolj za Alojza Srebotnjaka (1931-
2010), ki je po zgodnjih dodekafonskih delih in nato tudi radikalizmu glasbene
grafike (Spray, 1981) proti koncu sedemdesetih in v osemdesetih letih napisal vrsto
del, ki se naslanjajo na ljudsko gradivo. Pri tem v nekaterih delih v postmoderni-
sticnem duhu izrazito postavlja modernisti¢na izrazila ob reminiscence na prvin-
skost ljudskega godbenistva (Slovenica, 1976, Natura vox, 1981), spet drugi¢ pa
ljudsko gradivo preprosto samo obdeluje (Slovenski [judski plesi, 1982), zaradi Cesar
lahko skladateljevo delo postavimo v kontekst bolj razvezane glasbe v postmoder-
ni. V tak$no »zmehcanost« je prignalo tudi opus Darijana Bozi¢a (1933), ki se
je sicer uveljavil kot avtor Stevilnih skrajnih modernisti¢nih glasebnogledaliskih
oblik, ob koncu stoletja pa je nasel pot do liri¢ne in v preteklost zazrte Druge
simfonije (1994).

Z izjemo skupine Pro musica viva, njenega sopotnika Primoza Ramovsa in skla-
dateljev, ki so ostali v tujini (predvsem V. Globokar, J. Matici¢ in B. Kos), moder-
nisti¢na struja ni pustila globljih sledi v zgodovini slovenske glasbe — v opusih
mnogih skladateljev je najti le kaksno delo, v katerem so se skladatelji soocili s
takrat modnim izrazom, nato so se v osemdesetih letih predali »spro$¢enosti« post-
moderne. V delih taksnih skladateljev celo zelo tezko odkrivamo prave postmoder-
nisti¢ne poteze; veliko bolj se zdi, da so se zavezali komunikativnosti glasbe v post-
moderni ter koketiranju s preteklimi glasbenimi slogi in bliZzanju popularnejsim
zanrom. Slednje v najvedji meri velja za opus Janeza Gregorca (1934), Se posebej
za njegov balet Zica (1989), v katerem pa ne kaze iskati semanti¢no zaznamova-
nega sopostavljanja jazzovskega z »visokim« izrazom, temve¢ izraslost iz bolj spro-
§¢ene big-bandovske tradicije. Alojz Ajdi¢ (1939) se je po nekaj modernisti¢nih
poizkusih (7uborisce Ravensbriick, 1980) kasneje s Fatamorgano (1984) mestoma
celo priblizal minimalisti¢ni repetitivnosti, z naslednjimi deli pa nekaksni izpra-
znjenosti (Koncert za violino in orkester, 1995) t. 1. »nove enostavnosti« (Stefanija,
2001b, 80), tipi¢nemu odvodu glasbe v postmoderni. Na podobni osi lahko opazu-
jemo spremembo sloga Marijana Gabrijel¢i¢a (1940-98) sredi osemdesetih let, e
posebej po izvedbi Eufonije (1986) za harfo, flavto, violonéelo in godalni orkester.
Tudi Gabrijelci¢ se je sprva preizkusal v bolj ostrem modernisti¢nem slogu (Velika
masa, 1968), Eufonija pa zaznamuje avtorjevo nebrzdano spogledovanije s tradi-
cionalnim glasbenim jezikom in komunikativnostjo, kar je opazila tudi socasna
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glasbena kritika, ki je Ze zaznala tudi razdaljo med kompozicijskimi namerami in
sposobnostmi: »Skladatelj v svojih spominih na stare slogovne navade ali kaj ni
dosegel niti kolikor toliko spodobne obrtniske izkusenosti, brezupno zarobljeno
oblikovanje in vsebinska revi¢ina sta se kosali z najbolj okornimi izdelki avtorjev
tistih ‘instruktivnih’ sonatin, ki bi bili radi komponisti« (Kusar, 1987, 15); $e bolj
natan¢no je postmoderne — ne postmodernistiéne — impulze odéital kritik B.
Ucakar, ki je izpostavil, da
novo delo nima kaksnih izrazitej§ih ali daljnoseznejsih ustvarjalnih
ambicij, razen tistih seveda, ki glasbeno ustvarjanje spet vracajo v
poudarjeno poslusaléevo orbito, predvsem tisto, z ne preve¢ zahtevno
pozornostjo. [...] Celota vzbuja vtis, da je 8lo skladatelju bolj za
muzikalno uporaben aranzma in priloznost kot za razreSevanje
konkretnih sodobnih ustvarjalnih nacel. Bolj ustvarjalna retrospektiva
kot sodobna perspektiva (U¢akar, 1987, 6).

V tak$nem od modernizma v veliki meri odrezanem prostoru se je seveda na spe-
cifi¢en nacin odzivala tudi skladateljska generacija, ki se je rodila po drugi svetovni
vojni. Ce je zanjo tudi v Evropi znaéilno, da ne sledi ve¢ povojnemu radikalizmu
modernizma in se namesto tega vse bolj ogreva za postmodernisti¢ne »izhodex,
pa v svojih »obratih« in iskanjih vseeno ne more mimo modernisti¢nih spoznanj,
in to celo v primerih, ko nanj neposredno reagira in ga negira. Zaradi slovenske
modernisti¢ne mlacnosti — ta ni navezana le na skladateljske opuse, temve¢ tudi
na osrednje institucije, ki v veliki meri $e do danes niso predstavile osrednjih del
svetovnih modernistov (P. Boulez, K. Stockhausen, L. Berio, I. Xenakis, J. Cage) —
pa se je danes srednja skladateljska generacija skoraj v celoti ognila resnejsim mo-
dernisti¢nim impulzom (izjema so spet skladatelji, ki so $tudirali v tujini ali tam
celo ostali: U. Rojko, J. Jezovsek, I. Majcen, L. Vrhunc).

Najbolj se je v tej generaciji postmodernisti¢ni semantiki priblizal Maks Strménik
(1948) v Koncertu za orgle, pojoco 2ago in orkester (1987),v katerem je tudi s pomogjo
kolaznih postopkov sopostavil odlomke simulirane srednjeveske glasbe z moder-
nistiénimi postopki. Na pot postmodernizma je sprva stopil tudi Aldo Kumar
(1954). Po prvih, izrazito modernisti¢no zasnovanih zborih in kantati Na struni
Merkurja (1990) je z delom Post art ali Glej, pise ti Wolfgang (1992) ustvaril tipi¢no
postmodernisti¢no delo (Mikec 2010). Vendar kasneje Kumar ni nadaljeval s po-
tujevanjem in distanciranim ironiziranjem gest glasbe preteklosti, temve¢ njegova
glasba izkazuje vse bolj jasne poteze Zelje po priblizevanju SirSemu spektru ob-
Cinstva, zaradi Cesar se nekatera njegova dela spogledujejo z zvrstmi popularne
glasbe (Improstrastra, 2002). To velja tudi za Janija Goloba (1948), ki ustvarja tako
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filmsko in zabavno kot tudi umetnostno glasbo, pri ¢emer njegova pozornost velja
predvsem poudarjeni melodi¢nosti, tonalni funkcijskosti in podedovanim zvrstem
in oblikam (Koncert za violino in orkester, 1998). Tudi Golobov razvoj je $el tako
iz nekaj postmodernisti¢nih nastavkov — skladateljeve Stiri slovenske ljudske pesmi
(1980) v manjsi meri vendarle e soocajo judsko gradivo s sodobnejsimi kompozi-
cijskimi prijemi — v glasbo v postmoderni.

Povsem brez modernisti¢nih in tudi postmodernisticnih vzgibov pa sta glasbi
Marka Mihevca in Milka Lazarja (1965). Slednji izhaja iz jazzovske, improvizi-
rane glasbe, ki jo spaja z elementi iz umetniske glasbe preteklosti (deloma baro¢ne
prakse, v manj§i meri ameriski minimalizem). Pri tem je zanimivo, da se je ciklus
simfoni¢nih pesnitev Mihevca (1957) pogosto postavljalo v kontekst postmoder-
nizma — to sta storila tako Klemenci¢ kot Stefanija; vendar se zdi, da so njegova
dela modelirana predvsem v ozkem razmerju do glasbe Richarda Straussa. Taksno
spogledovanije z glasbo preteklosti, ki ve¢inoma ne prinasa semanti¢ne konfliktno-
sti, pa bi lazje razumeli kot neomoderno (v smislu obnavljanja sloga moderne iz
obdobja fin de siécle) in ne kot postmodernisti¢no.

Pregled slovenske glasbe v obdobju postmoderne do dolocene mere kaze podobno
sliko, kot jo je zacrtalo prejsnje poglavje o svetovnem postmodernizmu, hkrati pa
pri¢akovano prinasa nekaj lokalnih posebnosti. Skupne tocke je mogoce ugledati
v podobni tipoloski razvrstiti skladateljev v tiste, ki so ostali zavezani moderniz-
mu, tiste, ki i§¢ejo poudarjeno semanti¢nost postmodernizma, in tiste, ki Zelijo
predvsem sirSo komunikativnost in se v duhu glasbe v postmoderni oprijemajo raz-
liénih obrazcev glasbe preteklosti ali popularnih oblik. Svojski je pri tem predvsem
delez posameznih skladateljev — izkaze se, da v slovenski glasbi jasno prevladajo
skladatelji, ki ustvarjajo v neoslogih, Zanrskih »krizancih« ali pa svoja dela pisejo v
tradicionalnem slogu, brez izkusnje modernizma. Prav odsotnost mocnejse tradi-
cije modernizma je najbrz »odgovorna« za taksno zazrtost v preteklost. Tako lahko
najve¢ izrazitih postmodernisti¢nih potez odkrivamo pri skladateljih, ki so se v
Sestdesetih letih tudi najbolj jasno odprli modernizmu (predvsem L. Lebig, J. Jez,
v manj§i meri A. Srebotnjak), medtem ko se je glasbi v postmoderni zelo odlo¢no
zapisala povojna skladateljska generacija, ki je imela bistveno manj stikov z mo-
dernizmom. Spodnja tabela razkriva $e eno posebnost slovenske glasbe zadnjih
desetletij — prehodi med posameznimi slogi in usmeritvami so bolj diskontinuirani
in manj »drseci«: za nebrzdano predajanje glasbe v postmoderni veckrat niti ni
pravega razloga (npr. hermetizem modernizma).
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Tabela 7: »Drseci model« postmodernistiéne slogovne »tipologije« v slovenski glasbi.

Nemodernizem

Modernizem

Postmodernizem

Glasba v
postmoderni

J. Jez (1928)

A. Srebotnjak (1931)

I. Petrié (1931)

L. Lebic (1934)

J. Gregorc (1934)

A. Ajdic (1939)

M. Gabrijelci¢
(1940)

M. Strménik (1948)

J. Golob (1948)

A. Kumar (1954)

M. Mihevc (1957)

M. Lazar (1965)
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33 Analiti¢ni primeri

Da bi utemeljili v prejsnjih poglavjih izpostavljeno osrednjo znacilnost glasbene-
ga postmodernizma — povednost glasbenega toka — velja analizirati $tiri izbrane
skladbe, pri ¢emer je osrednji kriterij izbora predvsem njihova raznolikost. Tako so
izbrana dela nastala v dokaj §irokem Casovnem razponu enaintridesetih let, napisali
pa so jih skladatelji, ki so vpeti v precej razli¢ne kulturne in deloma tudi duhovno-
zgodovinske kontekste.

George Crumb je Crne angele napisal leta 1970, v ¢asu ameriske vietnamske krize,
ki je v glasbeni zgodovini sovpadala s casom modernisti¢nih sintez. Skladatelji
»poljske Sole« in G. Ligeti so takrat spoznali problem serialne nivelizacije (Liget,
1960), zaradi Cesar so se od poudarjenega pointilizma obrnili h komponiranju
»zvonih kompozicij« (Danuser, 1984, 373-391), v katerih so zvo¢nost kontrolirali
kot holisti¢ni fenomen in ne vec kot zbir posameznih parametrov. Alfred Schnittke
je svojo Tretjo simfonijo komponiral leta 1981, v ¢asu akutne krize modernizma,
ko se je zdelo, da se bo hitri tok sprememb in inovacij moral nujno ustaviti, zato
je poudarjeno iskal stik s tradicionalno umetnisko glasbo. Skladbi Petra Ruzicke —
Tallis. Odsevi za veliki orkester — in Lojzeta Lebica — Glasba za orkester — Cantico —
sta nastali v devetdesetih letih (skladba 7a//is je bila dokoncana leta 1993, Lebic¢
pa je svoj diptih — Cantico Iin Cantico II — zasnoval med leti 1997-2001), ko se je
dokon¢no utrdila prevlada pluralizma in z njim vred tako postmodernih kot post-
modernisti¢nih tendenc. Razli¢nim datumom nastanka del navkljub je pomenljivo,
da morda z izjemo Petra Ruzicke, ki se je rodil leta 1948, vsi skladatelji pripadajo
isti predvojni generaciji: najstarejsi, G. Crumb, se je rodil leta 1929, A. Schnittke
(1934-1998) in L. Lebi¢ pa sta rojena celo istega leta.

Opazovanju razli¢nih letnic nastanka del je treba prikljuciti $e analizo kulturnih
kontekstov, v katerih so nastajala zgornja dela. Kljub temu da sta deli Ruzicke in
Lebica nastali v istem desetletju, se moramo zavedati, da pripadata precej razli¢ni-
ma umetniskima okoljema. Sirge politicno gledano, je tako Neméijo kot Slovenijo
v devetdesetih letih mo¢no zaznamoval padec berlinskega zidu in z njim vred ko-
munisti¢nega sistema, vendar je Se veliko pomembnejse to, iz kaksnih korenin izra-
§cata poetiki obeh skladateljev. Tako je Ruzicka, kljub temu da pripada prvi povojni
generaciji, mo¢no zaznamovan s kontekstom nemskega modernisti¢nega radika-
lizma po drugi svetovni vojni, ko se je predvsem v Darmstadtu iskalo novih poti,
s katerimi bi se lahko pretrgala zveza z dedi$¢ino nacizma, fadizma, holokavsta in
drugih grozot druge svetovne vojne. Ruzicka tako pripada glasbeni kulturi, ki je bila
prvenstveno zapisana ideji napredka in inovacije. Bistveno drugace je s slovenskim
povojnim glasbenim Zivljenjem, ki ga ni zaznamovala modernisti¢na radikalnost.
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Povsem drugacnim kontekstom pripadata G. Crumb in A. Schnittke. Crumb je
v Zdruzenih drzavah zivel v okolju, ki zaradi odsotnosti prave glasbenoumetni-
ske tradicije ni bilo tako moéno zaznamovano z glasbo preteklosti. Zato je bilo
bistveno bolj dovzetno za druge vplive (predvsem neevropske), hkrati pa se je ze
zelo zgodaj izoblikoval znadilni pluralizem, ki je mocno vplival tudi na Crumba.
Ta se je lahko seznanil tako z zahodnoevropsko tradicijo umetniske glasbe kot
z evropskim modernizmom, Cageovo amerisko avantgardo in glasbo vzhodnih
kultur. Bistveno bolj zaprt je bil prostor Sovjetske zveze, v katerega je po koncani
diplomi vstopil Alfred Schnittke. V skladu s totalitaristi¢no doktrino je bil lahko
sovjetski skladatelj zavezan le socialisti¢cnemu realizmu, zato je bil vsak »iskalec« in
»inovator« takoj zapisan politi¢ni in kulturni osamitvi, ki je bila lahko tudi smrtno
nevarna. Stik z zunanjim svetom in njegovimi kulturnimi vrenji je bil prakti¢no
prekinjen, zato so bili mnogi skladatelji (najbolj znan je seveda primer D. Sostako-
vi¢a) prisiljeni iskati kompromis med zahtevami doktrine in lastno poetiko; prav v
tej luci morda lahko razumemo Schnittkejev obrat k polistilizmu.

Kronoloska in kontekstualna raznolikost izbranih skladb je namerna. Kljub navi-
dezni disparatnosti kot posledici razli¢nega ¢asa nastanka del, njihovi vpetosti v ra-
znolike kontekste in precej kontrastnim osebnostnim predispozicijam skladateljev
bodo namre¢ kon¢ni zakljucki analiz pokazali, da je vsem skladbam skupna pou-
darjena in specificna semanti¢nost, ki nastaja z druZenjem razli¢nih svetov, slogov
ali zanrov, pri ¢emer prevladuje povezovanje in sopostavljanje modernisti¢nega z
nemodernisti¢nim.

Raznolikost izbranih skladb je do dolo¢ene mere narekovala tudi raznolikost upo-
rabljenih analitiénih metod, s ¢imer je deloma zados¢eno napotku, da »mora biti
analiza imanentna« (Adorno, 1982, 173), da naj torej izrasca iz znacilnosti izbra-
nega dela samega. Vendar so analize ciljno usmerjene v dolocitev slogovnih potez
in izostritev vprasanja postmodernizma, ki naj bi se razkrival prek funkcioniranja
specifinega semanti¢nega sistema. Tako so v resnici predstavljeni razli¢ni nacini za
doseganje istega cilja — poudarjene postmodernisticne glasbene semantike; v tem
smislu kaze razumeti povedne dostavke v naslovih posameznih analiz.

3.3.1  George Crumb: Crni angeli - eksperimentalna
neavantgarda?

Ce iz Crumbove skladbe Stzarodavni glasovi otrok kot poudarjene semantic-
ne enklave iz posamicnih stavkov izstopajo citat J. S. Bacha v otrogkih elektri¢-
nih klaviaturah, poudarjen ritem bolera in simulacija zacetka zadnjega stavka
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Mahlerjeve Pesmi o zemlji (postopek se zdi zelo podoben renesanénemu parodi-
ranju), pa je semantika Crnih angelov bistveno bolj zapletena. Povedni naslov in
podnaslov skladbe (77inajst podob iz Temne dezele), imena posameznih stavkov (gl.
skica 21) in oznacitev Casa nastanka dela — in fempore belli — sugerirajo program-
skost, ki je povezana s kulminacijo ameriskega vojskovanja v Vietnamu. Skladatelj
sam program v partituri izdaja zelo previdno:
CRNI ANGELI (Trinajst podob iz Temne dezele) so bili zamisljeni kot
parabola o tegobah nasega sodobnega sveta. Stevilne kvazi programatske
aluzije v delu so zato simboli¢ne, ¢eprav osnovna polarnost — Bog proti
hudi¢u — implicira ve¢ kot zgolj metafizi¢no realnost. Podoba »¢rnega
angela« je bila konvencionalno sredstvo zgodnjih slikarjev za simbol
padlega angela.

Poleg naslovov programskost do dolo¢ene mere naznacujeta tudi izbrani glasbeni
material (npr. pogosta uporaba tritonusa) in $teviléna simbolika. Ta sicer poslusalcu
verjetno ni razvidna, a je skladatelju sluzila pri izdelavi strukture in se kaze tako na
mikro kot na makro ravni dela.

Crumb v glasbenem stavku Crnih angelov sicer ne sledi radikalnemu modernisti¢-
nemu serializmu ali proti avantgardi usmerjenemu vkljucevanju naklju¢ja v kom-
pozicijski proces, a kljub temu izrablja vrsto inovativnih postopkov in tehnik, ki se
zrealijo predvsem na ravni zvonosti. Tako je godalni kvartet celo skladbo ozvocen,
s ¢imer postanejo akusti¢no bolj dojemljive nekatere zelo subtilne zvo¢nosti; hkrati
naj bi ozvocenje skladbi dodalo znacilno nadrealisticno barvo. Ozvocenju sledi
$e vrsta izvirnih in nenavadnih intrumentalnih tehnik in zvo¢nosti: v nekaterih
odlomkih morajo godalci vleci lok na ubiralki za levo roko, zaradi Cesar je zvocnost
godal krhkej$a in intonanca bolj izmuzljiva, to pa daje zvoku znacilno starinsko
patino, ki je podkrepljena celo vizualno, saj morajo godalci svoje instrumente drzati
v narodju, kot je bilo to znacilno za pozno renesancne oz. zgodnje baro¢ne ansamble
viol (wvio/ consort). Skladatelj nato narekuje tudi uporabo pedalnih tonov, ki nasta-
nejo z izredno agresivnim lokovanjem, v zadnjem stavku izvajajo godalci tremolo
z naprstniki, kasneje se strun dotikajo s steklom (tehnika bo#tle-neck), pogosta so
igranja za mostickom, trkanje po trupu godal, izraba Cetrttonov, glissandi, naravni
in umetni flaZoleti, igranje z leseno stranjo loka (co/ legno), godalci igrajo z lokom
tudi na uglasene kristalne kozarce in izrabljajo zvo¢nost nekaterih tolkal (ropotu-
lje, tam-tam, tibetanski molitveni kamencki), dodatne zvo¢nosti pa nastanejo $e z
ritmi¢nim izgovarjanjem besed, s Sepetanjem ali tleskanjem z jezikom.

Poudarjeno iskanje inovativnih zvo¢nosti, izrabljanje novih tehnik igranja na in-
Strumente kot tudi nekateri znacilni harmonski grozdi (na zaletku se izoblikujejo
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s pomodjo agresivnega tremoliranja in pogostih glissandov vseh godalcev v zelo
ozkem ambitusu v visokem registru) kazejo na tipi¢no zavezanost modernizmu in
s tem logiki konstantnega napredovanja, iskanja $e neznane, neizrabljene glasbene
materialnosti. Jasne modernisti¢ne poteze lahko odkrivamo tudi v znacilni zvestobi
ideji organicizma® — celotno delo je namre¢ zelo natan¢no strukturirano, tako da
daje obcutek, kot da organsko raste iz ene same osnovne celice. Taks$na organskost
se v Crnih angelib razkriva na dveh nivojih: v ekonomiéni izrabi materiala in v na-
tan¢nem strukturiranju, ki zajema tako mikro kot tudi makro raven.

V zvezi z ekonomicnim obdelovanjem materiala lahko izpostavimo konstantno
ponavljanje tonov dis-a-e¢ (gl. op. 41), ki prek tritonusa in njegove konvencionalizi-
rane semantike simbolizirajo zlo in so hkrati tesno povezani s $teviléno simboliko
celotnega dela (med disin aje Sest poltonov, med a in e sedem, skupaj torej trinajst),
izpeljevanje osrednjih melodi¢nih vzgibov iz skupnega melodi¢nega obrisa (gl.
notni zgled 3) in veckratno izrabljanje istega materiala oz. znacilnih zvocnosti (npr.
zven tam-tama, na katerega igrata godalca z lokom kontrabasa).

Kot bolj kompleksno se izkaze skladateljevo strukturiranje, ki je najtesneje
povezano s Steviléno simboliko, predvsem s $tevilkama 7 in 13. Gre za lihi §tevili,
ki sta hkrati prastevili, pomembni cifri iz sumacijskega (1, 3, 4, 7 ...) oz. Fibona-
ccijevega zaporedja (1, 1,2, 3,5, 8,13 ...), obe pa nosita tudi konvencionalizirane
simbolne pomene, pri Cemer posebej Stevilo trinajst velja za »nesre¢no« §tevilko.
Na ravni zunanje forme se tevilo trinajst razkriva v trinajstih delih Crnih angelov
(skladba ima sicer tri stavke, a se ti nadalje ¢lenijo v trinajst delov), vendar dolocata
obe stevili tako izbiro materiala (dis-a-¢ — kombinacija treh tonov zaznamuje
predvsem Cetrti stavek, ki je naslovljen kot Hudiceva glasba [ Devil-music], sreCamo
pa jo prakti¢no v vseh stavkih*!) kot tudi globljo strukturo vsakega stavka (gl. skica
21), pri Cemer je lahko zveza med §tevilénimi razmerji in glasbenim stavkom ra-
znolika in analitiku bolj ali manj skrita: drugi stavek skladatelj oznacuje kot »7 v
13«, kar pomeni, da je nanizanih trinajst taktov, v katerih vsaki¢ nastopi po sedem
tonov oz. zvokov, osrednji interval pa je septima (7!), tretji stavek je oznacen kot
»13 nad 7«, obe Stevili pa se zrcalita v trinajstih flazoletih violonéela (zelo visoki
toni), ki potekajo nad nizkim zvokom — traja sedem sekund — tam-tama, peti stavek

40  Idejo organicizma je mogoce izslediti Ze v Schonbergovi poetiki: »To me je poucilo, da se umetnisko delo obnasa
tako kot vsak popoln organizem. Tako je homogeno v svoji sestavi, da v vsaki malenkosti razkriva svoje pravo,
notranje bistvo. Ce zbodemo Cloveka na kateremkoli mestu telesa, pride na dan vedno isto, vedno kri. Ce slisimo
en verz pesmi, en takt skladbe, moremo dojeti celoto. Podobno kot zado$¢ajo ena beseda, en pogled, ena gesta,
korak, ja, celo barva las, da prepoznamo bistvo ¢loveka« (Schonberg, 2004, 42).

41 Tritonus skladbo Ze odpira (prva dva intervala v prvi violini in prvi interval v drugi violini), kombinacijo
tonov dis-a-¢ je mogoce srecati §e v petem stavku, pogosta je v sedmem in enajstem, tona a-dis pa skladbo tudi
zakljucujeta (gl. notni zgled 3, ¢rka e).
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(»13 krat 7«) je v celoti napisan v sestavljenih sedemdobnih taktovskih nacini (7/8,
7/16, 7/32, 7/64), v osmem stavku (»13 nad 13«) poteka visoko nad trinajstimi
takti simulirane renesan¢ne sarabande trinajst tonov violine v znacilni zvoc¢nosti
»insektov, ki nastaja v visokem registru s kombiniranjem konstantnega trilcka in
glissandiranja, v devetem stavku (»7 krat 13«) nastopa res sedem glasbenih enot, ki
vsebujejo po trinajst tonov, v enajstem stavku (»7 nad 13«) nastopi sedem zvocnih
»dogodkov« nad trinajstimi ponovitvami hitrega tremoliranja s pomocjo stekla,
dvanajsti stavek (»13 v 7«) je dolg sedem taktov, v katerih nastejemo po tri krat
trinajst tonov, v zadnjem stavku (»7 krat 13 in 13 krat 7«) pa lahko odkrijemo
sedem enot, ki trajajo po trinajst sekund. Obe stevili sta se »naselili« tudi na mnoge
druge nivoje skladbe in tako doloata trajanje posameznih fraz (pogosta v sekundah
naznalena trajanja po sedem in trinajst), repeticije istih tonov, grupiranje tonov,
taktovske nacine, skladatelj pa ju na nekaterih mestih izpostavlja tudi na ta nadin,
da ju glasbeniki v obliki nekaksnega »ritualistinega Stetja« izgovarjajo v razli¢nih
jezikih — nemskem, francoskem, ruskem, madzarskem, japonskem in v svahiliju;*
nenezadnje pa naj bi bila kompozicija »koncana v petek, 13. marca 1970.«*

Poleg stevilénih razmerij strukturo dolo¢ajo tudi formalni okvirji (gl. skico 21),
v katerih lahko odkrijemo pogosta zrcaljenja, simetrije in ponovitve. Simetricno
je s pomodjo razli¢nih ponovitev zasnovana ze skladba v celoti, zrcaljenja in po-
novitve pa lahko razlo¢imo tudi iz oblikovanosti posameznih stavkov. Tako je ze
prvi stavek zasnovan kot nekaksna tridelna oblika (ABA), v drugem stavku bi
lahko odkrivali niz ponavljajocih se skupin taktov (aa'a?a’), peti stavek je ukrojen
skorajda simetri¢no (aba'a?b?a’), pri Cemer je zrcalne strukture mogoce odkriti tudi
v podajanju gradiva med drugo violino in violo, kot tridelna pesem je zasnovan
deseti stavek (aa'bb'a?a’), enajsti je celo popolnoma simetricen — spet ne samo na
oblikovni ravni (aa'), temve¢ tudi v zrcalni izmenjavi materiala med prvo in drugo
violino ter njegovi inverzni uporabi; povsem klasi¢no kot tridelna pesemska oblika
z daljso kodo, v kateri se na potujen nacin ponovi tema sarabande, je oblikovan tudi

sklepni stavek (ABA[koda]).

Simetri¢nost in strukturalno odvisnost od cifer 7 in 13 odkriva v shemi forme v
partituri Ze skladatelj sam, vendar je mogoce poleg zrcalnih in simetri¢nih povezav
odkriti $e Stevilne druge, predvsem na ravni izrabe materiala. Spodnja shema pri-
kazuje odvisnost oblike od Steviléne simbolike, razlicnih simetrij in tematskih

povezav:

42 Izgovarjanja tevil nastopajo na koncu petega stavka, v sedmem, devetem in trinajstem stavku.
43 Gl. zadnjo stran partiture.
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I. DEPARTURE [ODHOD] (numerologija)
1. [Tutti] THRENODY I: Night of the Electric Insects 13 krat 7 in 7 krat 13
[ZALOSTINKA I: Noé elektri¢nih inscktov]

2. [Trio] Sounds of Bones and Flutes [Zvoki kosti in Tvl
flavt]
3. [Duo] Lost Bells [Izgubljeni zvonovi]k 13 nad 7
4. [Solo: Cadenza accompagnata] Pevﬂ Tusw 7inl
[Hudigeva glasba]
5. [Duo] Danse Macabre (Duo alternativo: Dles Irae'z 13 krat 7
1. ABSENCE [ODSOTNOST]
6. [Trio] Pavana Lachrymae (Der Tod und %As Ma&chch) 13 pod,13
(Solo obbligato: Insect Sounds [Zvoki insektoy]) R \ !

7. [Tui] THRENODY IH: BLAC ANGi;Lév Tkeat 7 in 13 krrt13
[ZALOSTINKA TI: CRNI ANGELI!]
8. [Trio] Sarabanda de la Mtrerte Oscura ($o¥>

13 nad'13

obbligato: Insect Sounds) / } ! 1
9. [Duo] Lost Bells (Echo) p ! | 7 krat 13
(Duo alternativo: Sounds of Bones and Flutes) ;! !
11 RETURN [POVRATEK] ey /
10. [Soloo: Aria accompagnata] God-music [ﬁlas’b)i / 13 in
boga]
11. [Duo] Ancient Voices [Starodavni glasov»]’ / / 7 nad 13

12. [Trio] Ancient Voices (Echo) / / 13v7
13. [Tutti] THRENODY III: Night of the Electgc Insects‘ 7 krat 13 in 13 krat 7

Skica 21: » Program« Crumbovih Crnih angelov.

Skica izdaja avtorjevo simetri¢no zasnovo dela, vendar lahko med posameznimi
stavki odkrijemo e ve¢ povezav, ki so v skico 21 vnesene s értkano ¢rto. Tako lahko
aluzije na koralno sekvenco Dies irae odkrijemo Ze v etrtem stavku, ¢eprav je citat
na tistem mestu $e potujen in deloma zakrit, saj ga prva violina in ¢elo izvajata s
pomodjo intonané¢no izmuzljivih pedalnih tonov. Podobno se, kot smo Ze spoznali,
v zadnjem stavku potujeno »vrne« tudi sarabanda iz osmega stavka, v sklepnem
stavku pa se ponovi Se ritmi¢na figura, s katero je bil v Cetrtem stavku spremljan
nastop Dies irae v pedalnih tonih, in zvoki »elektri¢nih insektov, ki jih sre¢amo Se
v prvem, Sestem in osmem stavku — finale torej opravlja vlogo nekaksne klasi¢ne
generalne reprize.

Iz »programske skice« je Se razvidno, kako je skladatelj simetri¢no uredil zasedbe
posameznih stavkov (solo, duo, trio, tutti), v katerih z izjemo treh Zalostink redko
igrajo vsi Clani kvarteta. Materialno sorodnost izdajajo ponavljajoca se imena
stavkov ali krajse aluzije v obliki spremljevalnih figur (solo obbligato, duo alterna-
tivo, echo), simetri¢no je urejena tudi »numeroloska« podlaga dela (Stevili 7 in 13
ter njuni kombinaciji s »krate, »nad«, »pod« in »v«, osrednji »numeroloski« motiv pa
naj bi se skrival v »enacbi« 7 krat 7 in 13 krat 13), v zrcalno strukturo pa je nenaza-
dnje ujeta Se semanti¢nost dela. Tako je z zrcalnim razmerjem povezana osrednja
polarnost med Bogom in hudicem (Cetrti stavek je Hudiceva glasba in deseti Glasba
boga), e bolj pomenljiva pa je simetrina postavitev stavkov, iz katerih najbolj
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jasno izstopajo znacilni postmodernisti¢ni otoki semanti¢nosti — odseki, ki se po
svoji slogovni podobi mo¢no razlikujejo od »okolice« in prav zaradi tega pridobijo
povedni potencial. Sesti stavek namre¢ prinasa sekvenco akordov iz Schubertovega
samospeva Smrt in deklica, v osmem pa skladatelj simulira renesancno sarabando.

Formalnih in tematskih povezav med posameznimi stavki dela bi lahko odkrili e
ved. Tako se kot osrednja, napol »tematska« ideja zaradi pogostega ponavljanja kaze
glasba »insektov«. Znacilna zvo¢nost, s katero poskusa skladatelj zvo¢no ujeti bren-
anje insektov, je dosezena s hkratnim tremoliranjem (ali tril¢ki) in glissandira-
njem v zelo visokem registru ozvocenih godal. Ta zvoc¢na ideja je jasno eksponirana
najprej v prvem stavku (Vo elektricnih insektov), nato jo sreCamo kot spremljevalno
figuro (solo obbligato) v Sestem stavku, za sedmi stavek je znacilno glissandiranje,
povezano s trilckom, v osmem stavku se zvoki insektov spet vrnejo kot spremlje-
valna figura, v veliki meri pa obvladujejo tudi zadnji stavek.

Organska povezanost celotnega dela je moc¢no odvisna tudi od $tevilnih krajsih
melodi¢nih drobcev, za katere se izkaze, da vsi izhajajo iz istega melodi¢nega obrisa:

be | i /“f
p Ebe e e Lafes - 2 — odlomek iz
S —— S i prvega stavka

b — odlomek iz
drugega stavka

¢ — odlomek iz
tretjega stavka

d — odlomek iz
desetega stavka

e — zadnji toni skladbe

— f — melodic¢ni obris
4 sekvence Dies Irae

Notni zgled 3: Sorodni melodicni vzgibi a-f.

Krajsi melodi¢ni vzgibi iz srednjega dela prvega stavka (gl. notni zgled 3, ¢rka
a), drugega stavka (b, gre za inverzijo »melodi¢nega obrisa«), tretjega in devetega
stavka (c), desetega stavka (d) ter celo zadnjih Sest tonov skladbe, zaigranih na kri-
stalne kozarce (e, ta melodi¢ni okrusek je zasnovan zrcalno, s tonom & kot »zrcalno

ravnino«), je izpeljanih iz iste melodi¢ne ideje: znacilno je ponovljeno teréno
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spuscanje, nato se doseZe najnizji ton, ki mu sledi povratek navzgor in ponovitev
terénega spuscanja. Seveda v tem primeru ne gre za tipi¢no motivi¢no delo, temve¢
bolj za postopne transformacije iste melodi¢ne ideje, kar daje delu enovit karakter.
Nekaj podobnega je mogoce ugotoviti ob opazovanju poudarjenih semanti¢nih
mest, saj ni mogoce spregledati, da so tako citat Schuberta kot tudi simulirana
sarabanda in Glasba boga ukrojeni na isti nadin: vsaki¢ imamo opravka z melodi¢no
poudarjenim zgornjim glasom in triglasno spremljavo, ki poteka v enakomernem,
pocasnem harmonskem ritmu. Tak postopek se zdi §e toliko bolj nenavaden, ker
naj bi §lo za slogovno precej raznoliko glasbo: odlomek iz romanti¢nega samospe-
va, renesan¢no sarabando in v modernisti¢no zvoc¢nost odeto kvazi baro¢no arijo
accompagnata — gl. notni zgled 4. Zdi se, kot da se je Schubertova kompozicijska
tehnika naselila $e v sarabando in Glasbo boga — to kaze na druzenje povsem razno-
likega, v primeru Schuberta in sarabande gre, denimo, za povezovanje »romantic-
nega« in »predbarocnegac, in na dejstvo, da je velik del glasbenega toka izpeljan iz
Ze obstojece skladbe. Nekaj podobnega bi lahko zapisali tudi v zvezi z melodi¢nimi
vzgibi, izpeljanimi iz skupnega melodi¢ega obrisa — ta je namre¢ precej soroden
koralni sekvenci Dies irae (gl. notni zgled 3, ¢rka f), ki jo Crumb citira v etrtem

in petem stavku.
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Notni zgled 4: Primerjava med zacetkom Sestega, osmega in desetega stavka.

V zvezi z zgornjim spoznanjem bi se lahko celo vprasali, ali je bil Crumbov

namen celotno skladbo izpeljati iz koralne sekvence in odlomka iz Schubertovega
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samospeva. Ali so vsi melodi¢ni vzgibi le zamazani obrisi sekvence Dies irae in
ali je kompozicijska tekstura celotne skladbe zasnovana kot poizkus priblizanja
Schubertovemu $tiriglasnemu stavku? Tak postopek bomo sicer odkrili v skladbi
Tallis Petra Ruzicke. Toda pri Crumbu ne zasledimo dovolj jasne sistematike,
nekateri odseki pa se celo popolnoma odtegujejo Schubertovemu oz. koralnemu
citatu. Zato Crnih angelov ne moremo obravnavati kot palimpsestne folije — delo
ni v celoti zamisljeno kot dialog s Schubertovo oz. koralno »plastjo«. Oba navedka
in mnogi drugi funkcionirajo veliko bolj kot tipi¢ni semanti¢ni »otoki« — zaradi
svoje slogovne »drugacnosti« poudarjeno izstopajo iz prevladujo¢e modernisti¢ne
teksture in tako sprozajo semanti¢ne energije.

Med take tipi¢ne semanti¢ne enklave spada Ze omenjeni citat srednjeveske
koralne sekvence Dies irae, ki je bila pomembna referenca mnogim skladateljem
pred Crumbom (H. Berliozu, F. Lisztu, S. Rahmaninovu). Kljub temu ne smemo
prezreti povsem spremenjene vloge koralnega navedka: Ze pri Berliozu (Fantastic-
na simfonija), Lisztu (Mrtvaski ples) in Rahmaninovu (7retja simfonija, Rapsodi-
Jja na Paganinijevo temo, Simfoniéni plesi) navedek prevzema semanticne kvalitete,
vendar je slogovno stopljen z okolico (v dikeiji Hofman-Veselinovi¢eve bi lahko
trdili, da je koral uporabljen kot model in vzor, ne kot vzorec). Kdor melodije ne
pozna, je ne more povezovati s §irokim semanti¢nim poljem, ki ga odpira. Drugace
je pri Crumbu, kjer nastopa sredi znacilnih modernisti¢nih zvocnosti — tritonu-
sni pizzicato glissandi, ritmicni udarci s ¢lenki po trupu godala, igranje na Zabici,
ritualno izstevanje v madzarCini (gl. stavek Danse Macabre); prav zato prek po-
udarjene modalne melodi¢nosti in simulirane organumske zvocnosti (paralelne
kvarte med prvo violino in violon&elom) citat izstopa iz celotne teksture in po-
udarjeno opozarja nase. Vendar je treba opozoriti, da Crumb ne ra¢una samo na
zaporedno druzenje razli¢nih svetov (modernizem inovativnih zvo¢nosti in sledeca
modalnost sekvence), temve¢ povezuje razli¢ne svetove tudi simultano. Tako je prvi
nastop sekvence Dies irae potujen, saj ga izvajata druga violina in viola s pomocjo
pedalnih tonov — stara, srednjeveska melodija je »preoblecena« v izrazito sodobno,
intonan¢no nestabilno in v estetskem smislu zelo grobo zvocnost (skladatelj v par-
tituri zapiSe, da mora »citat« zveneti »grdo, obsceno).

Podobno dvojnost lahko opazimo na drugih poudarjeno semanti¢nih mestih. Tako
iz celotne modernisti¢ne teksture zelo jasno izstopa Schubertova tonalna sekvenca
akordov,* vendar je deloma potujena — ne le prek umestitve v kontrasten, moderni-
sti¢ni kontekst, temvec tudi prek poskusa stopitve s poznorenesancno oz. zgodnje-

44 Gre za tonalno jasno opredeljen niz akordov: t—s = II" =t =D = t* = D~ t = II" = t = s = II" =t = D~ t—=s =
- VI¢—s-VI{- D - VI{-III.
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baro¢no zvoénostjo: citat Schuberta izvajajo trije godalci z lokom za levo roko na
ubiralki, brez vibrata, zaradi ¢esar nastaja znacilna labilna zvo¢nost. Skladatelj je v
partituri zapisal, da morajo instrumenti zveneti kot »viol consort, celotni odlomek
pa naj bi dal obcutek »krhkega odmeva starodavne glasbe«. V tem Sestem stavku je
tako prepletenih ve¢ slogovnih ravni: citat romanti¢nega samospeva, modernisti¢ni
okrugki glasbe »insektov« v spremljevalni prvi violini (solo obbligato) in poskus
pribliZzevanja renesan¢no-baro¢ni godalni zvo¢nosti. Semantika tega odlomka torej
ni povezana samo s Schubertom in vsebino pesmi Smr# in deklica, ampak je veliko
§irSa in s tem tudi nedolo¢na — veze se na »starodavno glasbo«, pozabljeno prete-
klost, morda nekaj odmaknjenega.

Isti postopek je skladatelj uporabil v osmem stavku Sarabanda de la Muerte Oscura,
kjer je simuliral renesan¢no sarabando.* Trije godalci zopet igrajo z lokom za
levo roko na ubiralki, kar pomeni, da se poskusajo priblizati zvo¢nosti ansambla
baro¢nih viol — tokrat ne gre za potujevanje simuliranega slogovnega vrinka (druga
violina sicer prinasa kratke zvoke »insektov«), a vendar skladatelj podobno kot
v primeru sekvence Dies irae sarabando potujuje na drugem mestu. V zadnjem
stavku trzajo godalci strune z naprstniki in pri tem »glissandirajo« od mosticka
proti sredini strune in nazaj, obenem ohranjajo v levi roki prstni red sarabande —
tako naj bi se iz znacilne inovativne modernisti¢ne zvocnosti (trzanje z naprstniki)
zasliSala v obliki ti$jega odmeva tudi melodija sarabande. Na drugi strani to isto
melodijo v fragmentih prinasa Se violoncelo v zelo visokih flazoletih, zaradi Cesar
postaja potujena in vse bolj podobna glasovom »insektov, ki so odprli skladbo in
tudi ta zadnji stavek.

Poleg dveh citatov (Dies irae, Schubert), simulacije renesancne glasbe (sarabanda)
skladatelj naniza Se ve¢ podobnih semanti¢nih mest. Tako iz sedmega stavka
izstopa aluzija na Tartinijev vrazji triléek (»il trillo del diavolo«) iz njegove
istoimenske sonate, zaradi kontrastnega, v veliki meri prevladujoce modernisti¢nega
harmonskega okvirja (clustri, tritonusi, perkusivne zvocnosti, Cetrttoni, glissandi)
izstopajo tudi ponavljajoci se kvintakordi oz. kvartsekstakordi H-dura iz Glasbe
boga, pri ¢emer je krhkost in eteri¢nost teh izoliranih terénih harmonij samo Se
poudarjena z zvenom kristalnih kozarcev, semanti¢ne asociacije pa lahko zbujajo
tudi izgovarjanja besed, Ceprav je treba priznati, da se taka ritualisti¢na izstevanja
pomikajo na izmuzljivi lo¢nici med imanentno glasbeno uporabo jezikovnega

45 Za razliko od Schuberta sekvenca akordov kljub znacilni ter¢ni grajenosti e ni funkcijska. Sledijo si namre¢
naslednje harmonije: prazna kvinta na 4 — sekstakord cis-mola — prazna kvinta na ¢ — d-mol — C-dur — prazna
kvinta na o — sekstakord cis-mola — d-mol — prazna kvinta na ¢ — F-dur — d-mol — prazna kvinta na a —
sekstakord G-dura — prazna kvinta na @ — d-mol — prazna kvinta na ¢ — F-dur — C-dur — prazna kvinta na
— sekstakord cis-mola — prazna kvinta na 4.
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(izgovarjanje dobiva z jasno ritmizacijo in recitativnim karakterjem znacilne
glasbene dimenzije) in semanti¢nim prebijanjem glasbenega (izgovarjanje Stevil 7
in 13, poudarjanje magi¢nega karakterja iztevanja oz. zaklinjanja).

%k ok ok

Za Crumbove Crne angele je znacilno kolidiranje dveh razli¢nih svetov. Po eni
strani je delo ukrojeno poudarjeno modernisti¢no, kar lahko odkrivamo v uporabi
Stevilnih inovativnih zvo¢nosti in tehnik igranja na in§trumente, v poudarjenem
ritmi¢nem elementu in natancni strukturiranosti, ki preradca v racionalno premi-
§ljeni organizem (Steviléna sistematika, ckonomic¢na izraba glasbenega materiala).
V ta »modernisti¢ni« svet pa vdirajo Stevilni okruski »drugacne« glasbe, ki prav
zaradi slogovne kontrastnosti — torej zaradi poudarjene nemodernisti¢nosti — pri-
dobivajo semanti¢no vrednost.

Zaradi taksnih slogovnih razdalj bi lahko delo oznadili kot precej heterogeno —
prav ta argument so rabili tisti raziskovalci Crumbove glasbe, ki so v njej odkrivali
predvsem nenavaden spoj eksperimentalnega (inovativne zvocnosti) in neavant-
gardnega (vrivki stare glasbe, tradicionalne kompozicijske tehnike, zvestoba ideji
organicizma; gl. Krimer, 1992, 2). Ta Crumbov slogovni »paradoks« in navidezno
heterogenost pa je mogoce razumeti tudi povsem drugace — kot postmodernisti¢no
druzenje razli¢nih svetov, ki sproza znacilno poudarjeno semantiko. Enklave ne-
modernisti¢ne glasbe in citati sluzijo predvsem kot sprozilci povednih energij, kot
katalizatorji miselne refleksije, s katero skladatelj nadgradi sicer v temelju racional-
no zasnovano in organsko domisljeno, pretezno modernisti¢no strukturo dela. Ali
$e drugace: nemodernisti¢ne enklave lahko razumemo kot »zaznamovana« mesta,
ki sprozajo semanti¢ne korelacije (gl. skico 15).

Ob Crumbovem delu se seveda odpira $¢ pomembno vprasanje dolocnosti se-
mantike Crnih angelov. Skladatelj je v svojem programskem zapisu delo povezal z
aktualnimi zapleti sodobnega sveta, konkretno z vietnamsko vojno. Ali nam izpo-
stavljeni semanti¢ni okruski pripovedujejo tako zgodbo, to je zgodbo o nesmiselni
vojni? Izkaze se, da je neposredna, enoznacno referencialna glasbena semantika
prakti¢no nemogoca, da pa so vezi med intendiranim programom in semanti¢nimi
okruski vendarle poudarjeno simboli¢ne. To lahko opazujemo tako na ravni izbra-
nega glasbenega materiala kot strukture, pri cemer sta obe ravnini celo povezani.
Celotna skladba je prepojena z motivom dis-a-¢ in tako z intervalom tritonusa,
ki je bil v glasbeni zgodovini Ze konvencionaliziran kot simbol zlega, hudicevega.

Podobno nosi negativne simbolne pomene tudi stevilo 13, ki v marsicem doloc¢a
strukturo celotnega dela. Oba glavna simbola — motiv s tritonusom in cifra, ki
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dolo¢a formalne robove skladbe — pa sta povezana: tudi motiv die-a-e je sesta-
vljen iz trinajstih poltonov. Podobnemu semanti¢nemu polju kot tritonus in $tevilo
trinajst se priblizujejo tudi ostali semanticni okruski: tako sekvenca Dies irae kot
Schubertov samospev, ki je zamisljen kot dialog med deklico in personificirano
Smrtjo, in simulirana sarabanda (njen naslov je Sarabanda de la Muerte Oscura)
spadajo v $ir§e semanti¢no polje, povezano s smrtjo, grozo in prek obojega tudi z

vojno.

Seveda pa gre vendarle za precej manj dolo¢no semantiko, kot smo je vajeni iz
jezikovne prakse. Siroko simbolno polje se nam za¢ne odpirati Sele v povezavi z
avtorjevim eksplicitnim programom in sledeco interpretacijo (Sele na tej ravni je
mogoce zgornje semanti¢ne okruske postaviti v zvezo z glasbo »insektov«), po-
samezni znaki (kot take je mogole razumeti izpostavljene semanti¢ne enklave)
pa nimajo neposredne referencialnosti. Pomembno torej ni toliko, 4aj Zeli avtor
povedati, temve¢ predvsem ocitno dejstvo, da nekaj zeli sporocati. Glasbena se-
mantika Crnih angelov ostaja tako za nepoucenega poslusalca nereferencialna, a
vendarle vseskozi prezentna. In prav to je osnovna znacilnost postmodernisti¢-
nih del: druzenje razli¢nih svetov, pogoste semanti¢ne enklave, citati in simulacije
sluzijo predvsem sprozanju semanti¢nih energij in povednih potencialov.

3.3.2  Alfred Schnittke: Tretja simfonija — povednost
polistilizma

Tretjo simfonijo je Alfred Schnittke napisal leta 1981 po narocilu leipziskega
orkestra Gewandhaus in njegovega Sefa dirigenta Kurta Masurja. Ze iz sklada-
teljevega zapisa o novem simfoni¢nem delu je razviden nehomogen koncept dela:
Po izvedbi moje Prve simfonije (1974) sem takoj zelel zaleti s pisanjem
Druge in nadaljevati na tocki, s katero se Prva koncuje. (Ta je bila
namre¢ simfonija kolaza, v kateri drug drugega preigravata »tonalno«
in »atonalno«, ki sta na ta nadin potujena: iz tega izhaja velik vprasaj
o zivljenjskih moznostih simfoni¢ne oblike.) Potem je prislo laskavo
narocilo Sefa dirigenta orkestra Gewandhaus, prof. Kurta Masurja, in
direktorja zalozbe Peters, Bernarda Pachnickeja, za novo simfonijo in
zato sem Zelel preizkusiti akusti¢ne in elektroakustiéne moznosti nove
dvorane. Sanjal sem o glasbi, ki bi bila povezana z naravno lestvico
alikvotov [...]. Na&rt je bil utopicen in ni uspel, ker so dandanes
kompozicijske moznosti $e vedno neizbezno zavezane temperiranemu
sistemu. A vseeno je bil lahko del te ideje uresnicen v konéni verziji

simfonije [...], in sicer v prvem stavku, toda le v temperiranem priblizku.
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Medtem pa se je koncept raziril in kon¢no je nastala skladba, katere
material je razvit iz monogramov ve¢ kot 30 nemskih skladateljev (od
Bacha, Hindla, Mozarta do Schénberga, Berga, Weberna, Eislerja,
Dessaua, Weilla, Stockhausna, B. A. Zimmermanna in Henzeja). Tudi
tokrat je uspel le poizkus simfonije, Ceprav oblika na prvi pogled sledi
uteceni shemi: I uvod — II sonatni stavek — III scherzo — IV adagio-
finale (Schnittke, 1994, 87).

V simfoniji lahko tako odkrivamo najrazli¢nejse slogovne svetove: razen namigov
na spektralno glasbo $e aluzije na tradicionalno glasbo razli¢nih zgodovinskih
obdobij, vdore filmskih sekvenc (zgodovinsko-slogovni dodaja Schnittke tudi
zanrsko raznolikost) in modernistiéne kompozicijske tehnike. Stevilo aluzij in
konfliktnih mest, kjer tréijo skupaj razli¢ni slogovni ali Zanrski vzorci, je toliko,
da bi tezko govorili o semanti¢nih otockih — skoraj celotni glasbeni tok namre¢
razpada na tak$na semanti¢na sopostavljanja, ki sprozZajo povednost, ta pa v veliki
meri krozi okoli dveh velikih narativov: narocilo skladbe in zgodovina nemske
glasbe. Seveda sta obe osrednji tematiki tudi povezani — skladba je zasnovana kot
velika refleksija o zgodovini nemske glasbe, zato ker je bil naro¢nik dela eden naj-
pomembnejsih nemskih simfoni¢nih orkestrov, ki hkrati prihaja iz pomembnega
glasbenega centra, v katerem je med drugim deloval J. S. Bach.

Semanti¢nost dela sproza Schnittke predvsem z dvema postopkoma: z izpiso-
vanjem monogramov skladateljev, kar je pravzaprav abstraktna modernisti¢na
tehnika (poslusalec doloCenega monograma ne more povezati s skladateljskim
imenom, hkrati pa nastajajo skorajda naklju¢ne tonske tvorbe), in prek simulacije
zgodovinskih slogov ali slogov dolocenih skladateljev (poslusalcu se veckrat zdi, da
je prepoznal kak »citat«, vendar gre v resnici le za skladateljevo simulacijo). Sam
Schnittke razlaga svoje postopke takole:
To je nemska simfonija. To pomeni: skladba je zgrajena iz kvazi citatov.
Pravih citatov skoraj ni, toda glasba ves ¢as prebuja spomine na razvojno
pot nemske glasbe od Bacha do danes. Pojavijo se imena vec kot dvajsetih
skladateljev. Iz ¢rk njihovih imen gradim dvanajsttonske lestvice.
Obstajajo celo razli¢ni predstavitveni krogi teh imen. V prvem stavku
imena $e ne nastopajo kot dvanajsttonske vrste, temvec zgolj kot notne
skupine. V drugem stavku so skladateljem prirejene teme, ki ustrezajo
tem skladateljem in so podobne njihovi glasbi. Sele v zadnjem, Getrtem
stavku gradijo imena dvanajsttonske tvorbe. Poleg tega obstaja Se nekaj
tonskih namigov, povezanih z narocilom skladbe: pojmi kot Zemlja,
Nemdija, Leipzig. [...]. V tretjem stavku pripovedujem zgodovino
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nemske glasbe v njenih razli¢nih periodah in epohah, od srednjega veka
do sodobnosti. Vsak zgodovinski odsek se zrcali v drugacni glasbi in
vendar je vse med seboj povezano (nav. po Lesle, 1994, 28).

V prvem stavku Schnittke druzi spektralno tehniko z izpisovanjem skladateljskih
monogramov. Stavek bi res lahko razumeli kot »uvod« oz. ekspozicijo glasbenega
materiala, saj postane dolgo razpeta tema (gl. notni zgled 5), izpeljana iz vrste
alikvotnih tonov, osrednja tema simfonije in se ponavlja tudi v naslednjih stavkih,
monogrami pa so tu predstavljeni v kronoloskem vrstnem redu (od J. S. Bacha do
B. A. Zimmermanna) in postopoma. Znacilno druzenje raznolikega lahko odkri-
jemo Ze v glavni »spektralni« temi. Ta je izpeljana iz alikvotne vrste na tonu c¢ in
obsega devet razli¢nih tonov (toliko je razli¢nih tonov med prvimi Sestnajstimi
alikvoti), hkrati pa bi jo lahko razumeli tudi povsem tradicionalno: tema razpada
v jasno razloCena dvotaktja, mozna bi bila tudi njena funkcijska harmonizacija

(T-D-D! -D7 - VII, - D).
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Notni zgled 5: Alikvotna vrsta™ in iz nje izpeljana glavna tema simfonie.

Vendar slogovna vecplastnost ne nastaja samo zaradi tonalno-spektralne podobe
glavne teme, temve¢ tudi zato, ker je vpeta v striktni kanon: temo postopoma ka-
noni¢no prinasa vsako godalo posebej (od desetega kontrabasa do prve violine),
in sicer v razmaku enega in kasneje tudi pol takta, in tako nastaja gost, mestoma
SestinSestdesetglasni gibajoci se cluster. V njem se tonalni »priokus« izgublja,
slisimo le nekaksno izzvenevanje mehkih alikvotov. Mnogokodiranost zacetka je
torej eksplicitna:* tema je oblikovana tako spektralno kot tudi tonalno, vkljucena
je v »starinski« kanoni¢ni postopek, ki pa vodi v znacilni modernisti¢ni harmonski

grozd.

46  Sedmi, enajsti, trinajsti in Stirinajsti alikvotni ton so nekoliko niZji, kot to izdaja temperirana notacija.
47 Razmerje med razli¢nimi »kodi« bi lahko prikazali v obliki Greimasovega semanti¢nega kvadrata:

cluster <4——»  kanon

]

spektralno 4——————  » tonalno
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Glavna tema nastopi na kanonicen nadin Stirikrat, vimes pa Schnittke »izpisuje«
skladateljske monograme v kronoloskem zaporedju. Tako po kanonu godal v
C-duru sledijo najprej nastopi monogramov, povezanih z geografsko lokacijo
narocila — Erde (Zemlja), Deutschland (Nemcija) (d-e-dis, za ta in vse naslednje
zglede gl. tabelo 9 in notni zgled 6), Leipzig, Sachsen (Saska); nato so eksponira-
ni §¢ monogrami baro¢nih in klasicisti¢nih skladateljev (Johann Sebastian Bach,
Georg Friedrich Hindel, Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart).*s Z vsakim
novim nastopom — posamezni instrumenti ves ¢as ponavljajo izbrani monogram —
se gosti tekstura, dokler skladatelj ne doseze viska, ki je zaradi razloZenega trizvoka
v trobentah, trombonih in timpanih jasno postavljen v D-dur. Sledi novo kanoni¢-
no zgos$cevanje teme, ki je tokrat postavljena v pihala, nad »spektralno« oblikovani
gosti akord godal, medtem ko trobila in nato tudi nekatera godala eksponirajo
monograme skladateljev »romantike« (od Ludwiga van Beethovna do Richarda
Wagnerja). Visek je dosezen v H-duruy, in v tej tonaliteti se zacenja v trobilih
ponovno stopnjevanje s kanoni¢nim nizanjem glavne teme, ¢emur sledi ekspozi-
cija monogramov skladateljev 20. stoletja (od Gustava Mahlerja do Bernda Aloisa
Zimmermanna). Pred zadnjim viskom, ki je dosezen v c-molu, naniza skladatelj
pet tonalnih sozvodij, nato se zacne proces izmiritve. Ta spet poteka v obliki ka-
noni¢nih nastopov inverzije glavne teme v c-molu in se zaklju¢i na nizkem tonu
g — torej na dominanti zaletka (C-dur) in hkrat subdominanti sledecega stavka

(D-dur).

Kljub jasni formalni podobi (gl. tabela 9), tradicionalnim kompozicijskim
postopkom (kanon, pedalni ton, razlo¢en harmonski plan) in deloma tudi materialu
(spektralno-tonalna glavna tema) ostaja prevladujo¢ obcutek ob poslusanju
prvega stavka $e vedno »kaoticen«. Aluzije na razli¢ne glasbe preteklosti (kanon,
tonalnost) se druzijo na nekompatibilne nadine in se veckrat sprevrzejo celo v
tipi¢no modernisti¢no zvo&nost (cluster gostega kanona). Podobno je s formalno
vlogo stavka, ki naj bi imel, povsem po klasi¢nih zgledih, nalogo eksponiranja
materiala. Ta resda nastopi (glavna tema in monogrami skladateljev), vendar je
vedno potujen: glavna tema je zaradi gostih kanoni¢nih vstopov slusno skorajda
odsotna in se iz tematskega materiala spreminja v harmonsko predivo, posamezne

48  V citatih skladatelj navaja, da je uporabil v skladbi vec kot trideset oz. ve¢ kot dvajset monogramov, zato natanéno
stevilko tezko doloc¢imo. Nekateri monogrami so lazje razberljivi, drugi so bolj skriti. Sam sem odkril trideset
jasno izpostavljenih monogramov, od katerih sem jih uspel desifrirati Sestindvajset. Povezovanje monogramov
s skladateljskimi imeni otezuje dejstvo, da Schnittke razen redkih izjem ne ponavlja posameznih érk — tako
noben monogram ne vsebuje ponovitve tonov (Beethovnov monogram bi lahko vseboval kar tri e-je), kar je
treba povezovati z dejstvom, da skladatelj v zadnjem stavku te iste monograme zdruzuje v dvanajsttonske vrste.
Skladateljeve izjave pa je treba jemati z doloceno rezervo; kot problemati¢na se namre¢ ne izkaze le Stevilka vseh
monogramov, temve¢ tudi posamezni monogrami. Tako Schnittke eksplicitno navaja, da je uporabil monograma
Paula Dessau in Kurta Weilla, vendar jih sam ne najdem oziroma se sprasujem, ¢e ni morda monogram Weilla
zgolj ton e?
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monograme pa je na slusni ravni seveda nemogoce povezati z dolo¢enimi skladatelji,
prav tako se njihova prezentnost izgublja z nivojskim nalaganjem in simultanostjo.
Sopostavljanje tako brise meje med navidezno heterogenim materialom in postopki
ter vzpostavlja semanti¢no refleksivnost.

Drugi stavek je po svojem materialu najbolj raznolik in zato tudi heterogen, ¢eprav
gre za skladateljev poizkus priblizevanja sonatni obliki. Prve tezave se pokazejo
Ze pri iskanju jasno razlocenih tematskih blokov. Stavek je namre¢ sestavljen kot
kolaz simuliranih citatov skladateljev, ki jih je Schnittke z monogrami predstavil v
prvem stavku.

Bolj jasno iz celote izstopa predvsem ekspozicija prve teme (gl. notni zgled 7) — gre
za simulacijo Mozartove glasbe in s tem aluzijo na klasicizem kot tisto zgodovin-
sko periodo, v kateri se je razvil simfoni¢ni na¢in razmisljanja, povezan s sonatno
obliko. O¢itna je periodi¢na gradnja (2 + 2 + 2 + 2), jasna razlocenost na spremlja-
vo (druge violine, viole) in melodi¢no izpostavljeni glas (prve violine) ter teréna
gradnja akordov, ki so med seboj povezani funkcijsko. Pa vendar je tema Ze v tem
prvem nastopu tudi deloma potujena: tako se k harmonski spremljavi kot z ne-
kaksnimi basovimi toni prikljucuje tudi »neklasicisti¢na« harfa, ki basovsko linijo
ozvoca na lahko dobo, torej na sinkopo, samosvoja pa je tudi na prvi pogled povsem
klasi¢na funkcijska harmonija. Ta je vpeta v niz sekvenc, pri katerih pa imamo
ves Cas opraviti z izmiki in varljivimi kadencami. Tako se tema pri¢ne na toniki
D-dura, sledi sekstakord za klasicizem manj obi¢ajne molove dominante, potem
kvartsekstakord dominante dominante, ki pa se varljivo razresi v Sesto stopnjo, ki
je hkrati skupni akord za modulacijo v Fis-dur (torej teréno sorodno tonaliteto in
ne tonaliteto na kvintni oddaljenosti, kot bi pric¢akovali pri klasicisti¢ni glasbi).
Sesta stopnja D-dura je identi¢na molovi subdominanti Fis-dura, tej sledi toniéni
sekstakord in zopet kvartsekstakord molove dominante, ki rabi za nadaljnjo mo-
dulacijo v Gis-dur. Kljub harmonsko pravilni izpeljavi se ta kadenca mo¢no razli-
kuje od znacilnih klasicisti¢nih postopkov — s stalnimi modulacijami se harmonska
stabilnost podre in skupaj z njo jasna harmonska oznacitev teme. To pomeni, da je
podobnost s klasicizmom varljiva, simulirana in bistveno potujena.
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Johann Sebastian Bach: 4-a-c-5
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Georg Friedrich Handel: g-e-f~d-c-h-a

=

Joseph Haydn: (¢)s-e-f~b-a-d

7
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Wolfgang Amadeus Mozart: f~g-a-d-e-(di)s

Ludwig van Beethoven: d-g-a-6-e-h

n

Y — — —

7T

P S— S——

Anton Bruckner: a-b-c-¢

Franz Schubert: f~c-(e)s-c-h-b-¢

Johannes Brahms: h-a-e-(e)s-&

Robert Schumann: 4-e-(di)s-c-h-a

Richard Wagner: ¢-5-a-d-g-¢
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Arnold Schénberg: a-d-(e)s-c-h-e-b-g

Alban Berg: a-b-e-g

Anton Webern: a-e-6

Hans Pfitzner: h-a-(e)s-f-¢
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Bernd Alois Zimmermann: b-e-d-a-(di)s

Notni zgled 6: Monogrami skladateljev.
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Se vegje tezave nastopijo pri iskanju druge teme in zato tudi jasnem razlocevanju
med ekspozicijskim in izpeljevalnim. Po »Mozartovi« prvi temi namre¢ sledi tema,
ujeta v krajsi fugato, in sekvenca akordov v trobentah, za katero se izkaze, da je
v svoji harmonski podobi prakti¢no identi¢na »Mozartovi« temi (gl. notni zgled
7). Se bolj nas zbega partiturna oznaka® 8, ko skladatelj s poudarjeno ritmiéno
motoriko in ponavljanjem spremljevalnih obrazcev povsem spremeni slogovni
kontekst, ki se zdi v tem trenutku $e najblizji kakemu odlomku iz filmske glasbe.
Nato se nad »filmsko« motoriko $e enkrat izpelje Ze znani fugato, ki mu pri p.
0. 12 sledi novo »presenecenje«: »vrne« se namre¢ glavna tema celotne simfonije,
vendar tokrat razvita povsem v slogu »romanti¢ne« glasbe, z znacilnim solom roga
(za oboje gl. notni zgled 7). Nato sledi niz nadaljnjih reminiscenc, tokrat v obliki
vrste simuliranih citatov razliénih skladateljev iz povsem raznorodnih slogovnih
kontekstov. Posamezni nemski skladatelji tako niso vec izpisani samo »abstraktno«
s pomo¢jo monogramov, temve tudi slogovno-materialno (za zglede taksnih si-
muliranih citatov gl. notni zgled 8).

Izkaze se, da eskpozicije ne smemo razumeti ozko, kot eksponiranje dveh kontra-
stnih tem, kajti Schnittke idejo nasprotnosti in konfliktnosti dveh tem bistveno
razsiri. Opraviti imamo namre¢ kar s tremi razli¢nimi bloki. V prvem poskusa ek-
sponirati klasi¢no tematiko — prva tema je oblikovana kot slogovni citat Mozarta,
vendar se »tematska« ekspozicija na tem mestu prekine. Kratki fugato in sekvenca
akordov, za katero se izkaze, da je pravzaprav golo harmonsko okostje Mozartove
teme, ne prineseta jasne tematske uravnotezenosti. V nadaljevanju poskusa skla-
datelj kontrast med dvema temama zarisati Zanrsko: kvazi klasicisti¢ni tematiki
namre¢ sledi »filmski« blok. Toda v trenutku, ko se nad motori¢nimi »filmskimi«
figuracijami pojavi glavna tema simfonije (s tem poskusa skladatelj poudariti or-
ganskost cikli¢nega dela), se izkaze kot neuspesen tudi tak zanrski kontrast. Sledi
nov poizkus, ki pa se razleti v nizanje simuliranih slogovnih citatov razli¢nih skla-
dateljev.

Poizkusu tematskega in Zanrskega kontrasta dodaja skladatelj Se semanti¢ni
kontrast — simulirani citati namre¢ prinasajo najrazli¢nejse asociacije in s tem tudi
semanti¢no gradivo. Povednost taksnih otockov Se povecuje dejstvo, da nastopajo
eden poleg drugega, eden vrh drugega in celo eden v drugem® — gre torej za tipi¢no
sopostavljanje razli¢nih svetov, ki sproza asociacijsko refleksivnost.

49 V nadaljevanju p. o.
50  Zanimivo je, kako blizu so ti postopki razli¢nim interpolacijam postmodernisti¢nih svetov, kakor jih tipologizira
B. McHale (gl. pogl. 3.1.2.1).
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Notni zgled 7: » Teme« eskpozicije.
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simulirani citat H. W. Henzeja (drugi stavek Prve simfonije)

Notni zgled 8: Zgledi nekaterih simuliranib citatov.

Lahko se celo vprasamo, ali posamezni simulirani citati ne funkcionirajo podobno
kot toposi. Vsak taksen »slogovni otok« je namreé¢ asociacijsko mogoce povezati
s Sirokim semanti¢nim spektrom, ki se navezuje na glasbo citiranega obdobja,
zato bi morda lahko govorili celo o baro¢nem, klasicisticnem, romanti¢nem, im-
presionisti¢nem, ekspresionisti¢nem, pointilisticnem, aleatori¢énem, Mozartovem,
Bachovem, Mahlerjevem, Bergovem, Webernovem, Henzejevem ipd. toposu. Uni-
verzum toposov, kakrénega je predstavil K. Agawu v zvezi z glasbo klasicizma, je
tukaj seveda bistveno razsirjen. Citati delujejo kot kodi, ki jih poslusalci poznajo
prek konvencionaliziranosti predmodernisti¢ne glasbe in jih zato tudi lahko po-
vezujejo z zunajglasbeno stvarnostjo. Ne gre pa spregledati dejstva, da se vsi taki
citati oz. morda celo toposi zdruzZujejo v enotno semanti¢no polje, ki bi se ga dalo

povezati s pripovedjo o zgodovini nemske glasbe.
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Formalni problemi, ki veckrat preskocijo v poudarjeno semanti¢nost, zaznamujejo
tudi nadaljnji potek stavka. Tako se pri p. o. 22 pricenja izpeljava z razgrajeva-
njem Mozartove teme, Cemur razmeroma hitro sledi »vrnitev« vseh treh ekspozi-
cijskih blokov: tematskega, Zanrskega (filmska glasba) in semanti¢nega (simulirani
citati). Tako nastopi prva tema znova pri p. o. 32, vendar je potujena s kanoni¢ni-
mi vstopi, ki tokrat potekajo celo na razlicnih tonskih visinah, kar vodi, podobno
kot Ze v prvem stavku, do gostega gibljivega kromati¢nega harmonskega grozda.
Sledi »filmska« motorika in zopet niz simuliranih citatov. Pri p. 0. 45, ko ponovno
nastopi Mozartova tema, tokrat vpeta v osrednji visek stavka, postane jasno, da
smo imeli prej opraviti z lazno reprizo, ki bi jo v kontekstu Schnittkejeve simfo-
nije lahko razumeli celo bolj kot poizkus reprize. »Prava« repriza zdaj prinasa tudi
fugatno »drugo« temo, sekvenéni niz akordov in ponovitev vecine Ze prej predsta-
vljenih simuliranih citatov. Prav s pomo¢jo citatov, ki se po »zgodovinski« lestvici
pomikajo vse bolj proti sodobnosti — zadnje stiri bi lahko razumeli kot simulaci-
je Webernove glasbe (Variacije za klavir op. 27), serializma, tipi¢no Henzejevih
harmonij (pocasni stavek Proe simfonije) in aleatori¢ne glasbe — postane tekstura
tako slogovno kot kompozicijsko-tehni¢no vse bolj fragmentirana. Tako skladatelj
pripravlja kodo oz. zadnji nastop Mozartove teme, tokrat v harmonsko nepotujeni
obliki (gl. notni zgled 9; harmonski obris teme je sedaj T - Dé— D¢ -T - S¢ - T —
D: - D), klasicisti¢no »idilo« pa vendarle podre »spremljavac, v kateri se kanoni¢no
obdeluje zopet glavna tema simfonije, s ¢imer je repriza »popolna« (gl. tabelo 10).
Ko tema vendarle lahko nastopi v svoji »pravi« obliki, je nadaljevanje prekinjeno,

kar ponovno prica o problemih gradnje »klasi¢ne« oblike.

e e e e e e

SRS

Notni zgled 9: Nastop nepotujene Mozartove teme v kodi drugega stavka.

193



Tabela 10: Oblikovna shema drugega stavka Schnittkejeve Tretje simfonije.

Ekspozicija Izpeljava Repriza
1.tema poizkus 2. teme laZna repriza oz. poizkus reprize 1. tema 2.tema  koda
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V drugem stavku sproza skladatelj semanti¢no asociativnost na dveh ravneh. Po
eni strani poskusa izpolniti pretekli formalni obrazec sonatne oblike, vendar mu
uspe zarisati bolj obrise te oblike, kot pa da bi sledil njenim oblikujo¢im silam.
Zato imamo v resnici opravka s poizkusom sonatne oblike. Na to nas opozarja Ze
zaletna ekspozicija, v kateri poteka napetost med dvema temama tako na tematski
kot na zanrski in semanti¢ni ravni; podobno je tudi z izpeljavo in reprizo, ki se ju
zaradi nastopa lazne reprize ne da dobro lociti. To vse skupaj prica o nezmozno-
sti tematskega ponavljanja in harmonskega definiranja oblike ter s tem sonatnega
principa nasploh. Ta problem je tematiziral v zapisu o simfoniji tudi skladatelj:
Ne vem, ¢e bo simfonija obstajala Se naprej. Sam bi to zelo rad in se zato
trudim in posku$am pisati simfonije, éeprav mi je jasno, da to vlogi¢nem
pogledu nima smisla: napetostne sile te oblike, ki temeljijo na tonalnem
obcutenju prostora in kontrastni dinamiki, so s sodobnega materialno-
tehni¢nega stalis¢a ohromljene. Toda obstaja upanje: nemogoce ima v

umetnosti moznosti uspeha, tisto, kar je gotovo, pa je vedno laznivo in

brezizhodno (Schnittke, 1994, 87).

Druga semanti¢na os gre s prvo z roko v roki in je centralna tema simfonije —
zgodovina nemske glasbe. Ce oba pogleda zdruzimo, lahko trdimo, da nam drugi

stavek pripoveduje »zgodbo« o zgodovini nemske simfonije in sonatne oblike.
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Tretji stavek spet druzi razli¢ne svetove. Oblikovan je kot passacaglia, torej s
pomocjo stare kompozicijske tehnike; vendar je tema zasnovana kot monogram in
je znacdilno disonanéna (vsebuje dva tritonusa), hkrati pa prinasa semanti¢ne impli-
kacije: toni teme passacaglie namrec izpisujejo besedo »das Bose« (zlo), zaradi cesar
dobita poudarjen povedni pomen tudi izpostavljena tritonusa a-es in e-&:

v_
’
P
v
™

Notni zgled 10: Tema passacaglie iz tretjega stavka: das Bése — d-a-(e)s b-e-(di)s-e.

Temo skladatelj obravnava na zelo razline nacine. Najprej nastopi sama, jasno
eksponirana v trobilih in orglah. Sledi njeno akordsko izpisovanje (od p.o. 2 do
4), nastopi v rakovem postopu inverzije, v inverziji in v rakovem postopu (od p. o.
4 do 9), sledi prvo stopnjevanje nad temo passacaglie, zvo¢ni prostor pa se gosti
z nizom motivov a-d (gl. notni zgled 12), ki so narahlo povezani s simo temo
(stati¢na ritmika, tritonusi, menjalni toni kot na koncu teme) in se zdijo iz nje iz-
peljani. Kasneje se tema vse bolj parafrazira, pri p. o. 27 prevzame v trombonih oz.
trobentah z odlo¢no punktirano oz. sinkopirano ritmiko celo vodilno melodi¢no
vlogo (za razli¢ne oblike teme passacaglie gl. notni zgled 11 a-d), pri¢ne se tudi
postopno zgoscevanje teksture, v katero se vkljucujejo najrazli¢nejsi ponavljajoci se
obrazci: poleg Ze znanega niza motivov $e dvanajsttonska zrcala med klavirjem in
Cembalom ter Stevilne ritmi¢no poudarjene figuracije. Taksno stopnjevanje vodi do
osrednjega viska pri p. 0. 37, kjer Schnittke simultano konfrontira nekaj razli¢nih
»svetov«: temo passacaglie v daljsih notnih vrednostih v zvoéno izpostavljenih in-
Strumentih (trobente, orgle), njeno punktirano obliko (fagoti, gl. notni zgled 11 d)
in umesCeno v akordski niz (klavir), dvanajsttonska zrcala (flavte, oboe, klarineti),
motive b, ¢ (celesta) in d (vibrafon) ter reminiscenco na simulirani citat iz prejsnje-
ga stavka (rogova 5 in 6, gl. sedmi primer v notnem zgledu 8) in celo Mozartovo
temo, ki je tokrat potujena do te mere, da aludira na Mahlerjevo glasbo (rogovi
1-4; gl. notni zgled 13).

Visek tretjega stavka je »klasicen« v tem pogledu, da gre za zvo¢no in dinami¢no
najsilovitej$e mesto; vendar bi ga lahko opazovali tudi z drugega gledis¢a: prav na
tem mestu se namre¢ zdruZi najve¢ raznolikih svetov, ki so polni aluzij, potujitev in
transformacij, s ¢imer sprozajo povednost. Pri tem je najbolj znacilna transforma-
cija Mozartove teme, saj gre Ze v izhodis¢u za simulacijo histori¢nega sloga dolo-
Cenega skladatelja, ki pa je tu parafrazirana do te mere, da jo lahko razumemo kot
aluzijo na slog povsem drugega skladatelja, namre¢ Mahlerja (podobne menjalne
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tone sreamo v srednjem delu tretjega stavka Devete simfonije). Najbolj nenavadno
pa je Stevilo razli¢nih semanti¢nih vlog, ki jih zdaj opravlja ta motiv: gre za remi-
niscenco na prvo temo drugega stavka, prek nje za simulacijo Mozartove glasbe in,
zaradi parafraze, za aluzijo na Mahlerjevo glasbo. Izkaze se, da gre e veliko bolj kot
za dinamicni visek skladbe pravzaprav za poudarjeni semanti¢ni klimaks.

fH | | N | 1 ! | | —3—
%z- s vs—3 g
7% § B g
2 2 HIERE] 2 b2 2 [Fhoe
— ] —
et Moy -
et e s
e rvem I r gt ge =
Z— S o SESE
2 =] o k4

=TT
s
W
0

N
1l

=3
t

y ——
EE

e

Notni zgled 13: Parafraza konca Mozartove teme, ki postane aluzija na
Mablerjevo glasbo.

Povednost tretjega stavka lahko opredelimo $e natanéneje, saj §irSe semanti¢no polje
naznacuje monogram »das Bose«. Ze iz mnogih drugih skladateljevih del lahko

razberemo, da skladatelj zlo portretira z glasbeno banalnim (Redepenning, 1999),
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in nekaj podobnega lahko odkrivamo tudi v tem stavku simfonije. Banalno namre¢
nastaja s krizanjem razli¢nih kontekstov in njihovega vzajemnega potujevanja:
stara, stroga kompozicijska tehnika (passacaglia) je zvezana z naklju¢nostjo teme,
ki je oblikovana kot monogram, hkrati pa motivi, ki obvladujejo vedji del skladbe
in ki so izpeljani iz teme, dobivajo jasne konture simulacije razli¢nih slogov (imi-
tacije in navidezni obrazci kontrasubjekta kaksne baro¢ne fuge ali repeticije tonov,
kakrine so znacilne za klasicisti¢ni presto), vendar so vpeti v ritmi¢no enakomer-
no, skorajda ze na rockovsko glasbo spominjajoco banalno motoriko. Prav iz tega
konfliktnega trka dveh svetov — kvazi zgodovinskega in motori¢no-sodobnega —
raste semantika zla.

Tudi v zadnjem stavku, ki je zamisljen kot pocasni finale, je jasno razvidna dvopla-
stnost oblikovanja: harmonsko ogrodje celega stavka tvori niz molovih in durovih
kvintakordov, nad njimi pa se razvijajo melodi¢ni vzgibi dvanajsttonskih vrst, ki so
izpeljani iz monogramov skladateljev (gl. notni zgled 14), predstavljenih v prvem
stavku. Stavek bi lahko delili v tri dele, vendar ne glede na raznolikost materiala,
karakterja ali teksture, temve¢ glede na spremenljivo obravnavanje monogramov,
povezanih v dvanajsttonske komplekse. Tako se v prvem delu dvanajsttonski mo-
nogrami, podobno kot Ze v prvem stavku, izpisujejo v kronoloskem zaporedju (od J.
S.Bacha do B. A. Zimmermanna); v drugem delu nastopajo zgodovinsko raztresce-
no in zdi se, da jih Schnittke grupira glede na abecedni vrstni red priimkov (skupaj
nastopajo Berg, Beethoven, Bruckner in Bach, Webern in Wagner, Schonberg,
Schubert in Schumann, Héndel, Henze in Haydn ter Mozart in Mahler) in imen
(Bernd Alois Zimmermann, Arnold Schénberg in Alban Berg, Anton Bruckner in
Anton Webern, Richard Wagner in Richard Strauss, Carl Orft in Karl Amadeus
Hartmann — gl. tabelo 11); na visku stavka, ki sovpada z zacetkom zadnjega dela,
pa »odzvanjajo« celo hkrati (gl. notni zgled 16 — Schnittke posamezne monograme
povezuje glede na ton, s katerim se zacenjajo). Ponovno bi lahko trdili, da je na
samem visku dela bolj kot dinamicna silovitost pomembna semanti¢na gostota.
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Karlheinz Stockhausen: a-h-e-(e)s-c-b-g-f-d-cis-gisfis

Notni zgled 14: Zgledi za nekaj dvanajsttonskih monogramow.

V celoti opravlja zadnji del stavka vlogo reprize celotne simfonije. Tako se po visku
z monogrami skladateljev (p. 0. 27) tekstura razredi v godalni zvok, ki prinasa
unisono tone 4-a-c-5, torej za Schnittkeja o¢itno osrednji monogram. Nato sledi
»vrnitev« Mozartove teme, ki pa jo Schnittke obdela na znan kanoni¢ni naéin, nad
gostim kanonom godal pa se v trobentah, rogovih in pozavnah zvrsti Ze znana
sekvenca akordov, ki je pravzaprav harmonsko okostje Mozartove teme (gl. notni
zgled 7 ¢) — sopostavljena sta torej material drugega stavka in tehnika prvega stavka
simfonije. Skladbo nato zaokroZuje ponovitev kanona z osrednjo temo simfonije
(tokrat v inverziji v c-molu, podobno kot na koncu prvega stavka), prve violine
in zvonovi pa intonirajo Ze znana monograma Erde in Deutschland, dokler ne
zazveni osrednja tema simfonije prvi¢ eksponirano melodi¢no — torej ne v kanonié-
ni obliki — v solisti¢ni flavti, medtem ko godala postopoma gradijo spektralni akord
(C,-C-c-&-d-g*-b'--a’-b*-g’~fis’-’). Konec teme v flavti se povsem logi¢no
izteCe v monogram b-a-c-h, s imer je e enkrat ve¢ potrjeno Bachovo prvenstvo
med nemskimi skladatelji. Nato flavta skladbo zakljuci na tonu cis’, ki tvori odprto
disonanco z basovskim temeljem (C,-C) in hkrati prinasa sedemnajsti alikvotni
ton (gl. notni zgled 5), ki ga niti tema niti akord godal e ne vkljucujeta — spet gre

torej za nesoglasje (c-cis) in soglasje (sledeci ton alikvotnega niza).

Celotni stavek je potemtakem oblikovan kot niz reminiscenc na ve¢ nivojih:
skladatelj izrablja material, ki ga je predstavil v prvem stavku (monogrami), niz
tonalnih kvintakordov nas asociira na glasbo preteklosti, v drugem delu postane niz
zaporedja akordov stalen (gl. notni zgled 15), tako da bi lahko govorili, podobno
kot Ze v tretjem stavku, o passacaglii, v zadnjem delu skladbe pa se »vrneta« Se prva
tema drugega, »sonatnega« stavka (Mozartova tema), torej kvazi »prva« tema sim-
fonije, in tudi osrednja spektralno-tonalna tema simfonije. Vendar se spet izkaze,
da je bolj kot same reminiscence pomembno njihovo konfrontiranje v obliki zdru-
Zevanja povsem razli¢nega, iz Cesar izhaja poudarjena semanti¢nost stavka. Na ta
nadin je mogoce opazovati Ze osnovno kompozicijsko zamisel stavka: »podlago«
predstavlja niz tonalnih harmonij, ki asociirajo na glasbo preteklih stoletij, nad

njimi »zveni« v obliki dvanajsttonskih vrst vecina velikih nemskih skladateljev tega
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Casa — vzporedno torej potekata tonalni in dodekafonski stavek. Temu prek remi-
niscenc sledi konfrontacija med spektralno tehniko in Mozartovo temo — gre za
zdruzitev obeh glavnih tem simfonije, ki izdajata celo bistveno podobnost (obe
temi se zaCenjata z razlozenim durovskim trizvokom), in hkrati za sopostavitev
sodobnega (spektralna glasba) in klasicisti¢no-romanti¢nega (prva tema sonatnega
stavka kot osrednja tema dela).

- )
- T T T s i —Hy

g T 8 T i Ty T

Notni zgled 15: Stalni niz durovih in molovib trizvokov.”

B

Analiza Schnittkejeve Tretje simfonije potrjuje, da disparatnost, heterogenost in
navidezna kaoti¢nost niso posledica naklju¢nosti, nepremisljenosti ali povsem
eklekti¢nega nizanja. Druzenje mestoma tudi nezdruzljivega je namerno: prek slo-
govnih, zanrskih ali kompozicijsko-tehni¢nih trkov in reakcij nastaja poudarjena
semanti¢nost dela. Osrednji koncept dela je povezan prav s semanti¢nostjo, ki se
razpenja v smiseln pripovedni niz. Tretjo simfonijo tako lahko razumemo kot po-
svetilo naro¢nikom (monogrami Erde, Deutschland, Leipzig, Sachsen, monogra-
mi nemskih skladateljev, izpostavljanje monograma »leipziskega« skladatelja J. S.
Bacha), kot »pripoved« o zgodovini nemske glasbe (monogrami osrednjih nemskih
skladateljev so ujeti v kronolosko zaporedje, predstavljene so osrednje kompozicij-
ske tehnike teh skladateljev — baro¢na passacaglia, klasicisti¢na sonatnost, »roman-
ti¢no« motivi¢no-tematsko delo, dodekafonija, nekatera aleatori¢na in pointilisti¢-
na mesta) ali tudi kot razpravo o problemu simfoni¢ne oblike v iztekajocem se 20.
stoletju (poizkus sonatne oblike v drugem stavku, poizkus §tiristavénega ciklusa z
uvodom, osrednjim stavkom in finalom, povezovanje v ciklus prek reminiscenc).
Odkrivanje tako premisljenega in mestoma tudi kompleksnega koncepta dela
(prim. siroko mreZo nanasanj in asociacij, ki jih zbujajo sopostavitve v finalu) ovrze
ocitek o novi enostavnosti, nakljuéni fragmentiranosti in neinovativhem manie-
rizmu: material, tudi »neizviren, prevzet ali simuliran, je postavljen v povsem nov
kontekst, za katerega je znacilna poudarjena semanti¢nost. Tako osrednji namen
simulacije Mozartovega sloga ni povezan z nostalgi¢nim spominjanjem na klasi-
cisti¢no glasbo, temve¢ odpira aktualna glasbena vprasanja: kaksne so moznosti za

simfoni¢no formo v danasnjem trenutku.

51  Sekvenca akordov je ujeta v stalno razmerje T — d oz. t = D (C-dur vs. g-mol 0z. g-mol vs. D-dur), zato deloma
spominja tudi na harmonske postopke v Mozartovi temi drugega stavka (gl. notni zgled 7 a in ¢).
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Notni zgled 16: Simultano »zvenenje« skladateljskih monogramov z viska finala: B. A.
Zimmermann, A. Berg, A. Schonberg, A. Berg, R. Wagner, C. Orff.

3.3.3  Peter Ruzicka: Tallis — palimpsest

Orkestrsko delo Tullis. Odsevi za veliki orkester Petra Ruzicke predstavlja tipicen
primer glasbe o glasbi. Veliko nam pove Ze naslov skladbe — Ruzicka namre¢
glasbeno »razmiglja« o Tallisovem Stiridesetglasnem motetu Spem in alium, za
katerega se zdi, da tu in tam kot odsev pogleda skozi modernisti¢no teksturo Ru-
zickove partiture. Taksno pribliZevanje in oddaljevanje od izhodis¢nega Tallisovega
dela bi lahko razumeli v smislu palimpsesta — skozi porozno modernisti¢no plast
preseva na dolo¢enih mestih bolj in na drugih manj o¢itno Tallisova renesan¢na
polifonija. Pri¢e smo torej znadilnemu druzenju dveh svetov, modernistinega in
nemodernisti¢nega; vendar tak$no sopostavljanje ne poteka le na ravni enostavne
konfrontacije razli¢nega. Ob natan¢nej$em opazovanju partiture lahko ugotovimo,
da se je Tallisov motet zazrl veliko globlje v strukturo celotne kompozicije in da

tako v veliki meri doloca celo skladbo, ne zgolj nekaterih izoliranih mest.

Skladba 7a/lis je napisana kot v enem dihu, vendar se po podrobnejsi analizi
vendarle izkaze, da jo sestavljajo dva dela in zaklju¢na koda z vmesnimi prehodi, ki
skupaj risejo tipi¢ni lok od mirnega k razboritemu in povratku nazaj v umirjeno (gl.
tabelo 12). Skladbo odpira niz v cluster povezanih flazoletnih poltonskih glissandi-
ranj v visokih registrih godal (drobec I — gl. notni zgled 17), kar postane centralna
spremljevalna figura skladbe. Nad njenimi nastopi si sledijo drugi majhni drobci —
prazna kvinta v harfi (II), repeticije tonov, timpanska kadenca (VII) in nato ze
tudi prve, na zacetku $e precej modificirane aluzije na zacetek Tallisovega moteta

(a-c v notnem zgledu 19). Vendar postajajo te aluzije vse bolj dolo¢ne, dokler deset
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solisti¢nih godal ne prinese slednji¢ dobesednega citata zacetka moteta. Tekstura
se vse bolj gosti, sledita $e dve daljsi reminiscenci na Tallisa, ki tokrat vkljucujeta
stirideset solisticnih godal. Po drugem nastopu se z repeticijo clustra v godalih
pricenja prehod v drugi del (takt 107). V tem prehodu igra pomembno vlogo 3e
nekaj drobcev — velika terca (f~a) v obliki sozvocja (XII) ali kot kratek melodic-
ni vzgib (XIII), postop sekunde (XIV') in vnovi¢ne repeticije (XV). Spet se gosti
tekstura, pogostejse hitre repeticije pa vnasajo nemir in tako gradijo prehod v drugi
del, ki se pricenja (takt 133) z gostimi kromati¢nimi figuracijami v pihalih (XIX).
Te se sprva izmenjujejo z aluzijami na Tallisa, ki tokrat potekajo v melodi¢nih
inverzijah (h-j v notnem zgledu 19) in postajajo vse bolj parafrazirane, kasneje pa
se umaknejo ostinatnim repeticijam v harfi in leZe¢im godalnim akordom,; prav ti
bodo postali pomembno gradivo kode. Na tem mestu (takt 170) pa, izmenjujo¢ s
tolkalnimi kadencami (XXI), ki se zdijo nekaksen odmev pihalnih figuracij, tvorijo
drugi prehod. Z nastopom daljsih leze¢ih akordov (takt 191) in razdrobljenih piz-
zicatov (XXIII) se glasbeni tok spet umirja, dokler se tonalno ne osredis¢i okoli
tona ¢, s katerim skladba zamre in se tako vrne v izhodisce.
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Notni zgled 17: Osnovni materialni drobci za Ruzickovo delo Tallis (I-XXIII) glede

na vrstni red nastopa.
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Tabela 12: Formalna shema Ruzickove skladbe Tallis.

1. del Prehod 2. del Prehod Koda
takt 1-106 takt 107-132 takt 133—-169 takt 170-189 takt 190-238
15210, 1 1V, Vv XX, XL XL XV, XV, XX, XX, trikrat XXI + XIX, XX XXIll, sozvocje e-a,
parafraza Tallisa XVI, XVII, XVIII + inverzija osrediScenost okoli
(a), VII, VI, parafraza VI, X, XI parafraze Tallisa tona e
Tallisa (b), (h-) +V
VI, X, IX, parafraza
Tallisa (c),

citat Tallisa (d),

XI, parafraza Tallisa
(e),

dva stiridesetglasna
nastopa Tallisa (f, g)

Formalna enovitost dela izhaja iz kroZne napetostne strukture, ki se ob koncu vraca

v svoje izhodis¢e, pomembno povezovalno vlogo pa igrata tudi prehoda, ki sta v

znamenju fragmentacije materiala predhodnega dela in hkratnega najavljanja ma-

teriala sledeCega dela. Prav iz take tehnike izhajata linearna premocrtnost skladbe

in njena formalna homogenost. Za strukturalno enotnost pa se izkaze, da nastaja

kot posledica Ruzickovega znacilnega obravnavanja materiala. Celotna skladba je

sestavljana iz drobnih materialnih okruskov, ki se ponavljajo in vpenjajo v §irsi

kontekst, mednje pa so vstavljene $e bolj ali manj odprte aluzije na Tallisov motet.

Odkrijemo lahko vsaj stiriindvajset taksnih enot — drobcev (gl. notni zgled 17), za

katere se ob nadrobnej$em opazovanju izkaze, da so med seboj povezane. O¢itno

namre¢ postane, da so te enote izpeljane druga iz druge in da tako tvorijo gosto

tematsko mrezo, katere osnovni nosilci so §tirje glavni materialni drobci:

* interval kvinte oz. sozvodje »prazne kvinte« (najbolj jasno ga ugledamo v
»drobcu« II);

* poudarjene repeticije (zaznamujejo vrsto drobeev);

* interval in sozvogje velike oz. male terce (prvi¢ nastopi na zaetku prehoda v
drugi del kot drobec XII);

* postop male oz. velike sekunde (osnovo predstavlja drobec XIII).

52 Zadnja vrstica tabele kaze distribucijo materiala. Rimske stevilke oznacujejo materialne drobee — gl. notni zgled
17, ¢rke pa aluzije na Tallisov motet — notni zgled 19.
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Iz osnovne ideje sozvodja prazne kvinte (II) so tako izpeljani $e — gl. tabelo 13 —
drobci XVIII, XVII in XX. Iz osnovnih repeticij (XXIII) je razvito najve¢ drobcey,
in sicer X, ki s svojimi flazoleti Ze predstavlja osnovo za I, nato e X1, IV, V, III,
drobec XV prinasa diminuirane repeticije, ki so v drobcu XVI kombinirane $e s
pavzami, kar pripelje skupaj z mnogimi menjalnimi notami Ze do mo¢no »odda-
Jjenih« drobcev XIX, XXI ter VII in VIII (repetirajoci ritmicni utrip z razprtimi
tonskimi vi§inami). Drobec XII predstavlja osnovo za drobea XIII (sozvogje velike
terce se zamenja s skokom velike terce) in VI (namesto skoka velike terce navzgor
imamo malo terco navzdol), medtem ko iz drobca XIV izhaja drobec IX (ta je
deloma povezan tudi z idejo repeticije).

Tabela 13: Mreza povezav med motivicnimi drobci.

I

o3
5

=5 == O

1] XX X XIv
(prazna kvinta) (repeticije) (skok terce) (sekundni postop)

! | | !
XVl : X Xl IX

! ! | ‘

XVII ioXl \

XX Y

| XXI Vil
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Vendar se tudi za te osnovne materialne sklope izkaze, da niso plod avtorjeve sa-
mostojne invencije, temve¢ izhajajo iz glavnih znacilnosti Tallisovega moteta. Ze v
samem zacetku Tallisove skladbe Spem in alium, ki ga Ruzicka v solisti¢nih godalih
celo dobesedno citira (gl. takt 65), bi lahko ugledali izhodisce za §tiri glavne mate-
rialne drobcee (gl. notni zgled 18): dvoglasje se odpre s prazno kvinto (prim. drobec
II), sledi repeticija treh tonov (prim. drobec XXIII), spodnji glas prinasa skok velike
terce (f~a; prim. drobca XII in XIII) in zgornji male terce (a-c), v nadaljevanju pa
melodi¢ni tok zgornjega glasu zaznamuje Se postop e-d, ki ga Ruzicka uporablja v
inverziji (postop navzgor; prim. drobec XIV).

9 k -! I_Ih Ah Ah‘ Ah‘ T Ik \h\ h .h/_T.ﬁ AI h i)
b”'/vﬂv/pvv\v'\r ”
- 3 3 i
prazna kvinta repeticije velika terca sekundni postop
(inverzija)

Notni zgled 18: Izpeljava glavnih materialnih drobeev z zacetka Tallisove skladbe

Spem in alium.

»Vdor« Tallisa v Ruzickovo istoimensko (!) skladbo poteka torej na ved ravneh:
(1) v obliki semanti¢no poudarjenih aluzij in citatov, (2) v materialni povezanosti
ponavljajocih se drobcev z zacetkom Tallisove skladbe in (3) celo na ravni obli-
kovanja teksture — podobno kot v Tallisovem motetu tudi umirjenost Ruzicko-
vega dela prebijajo abruptni izbruhi (Schifer, 1994a, 328). » TALLIS je parodija in
hkrati ni parodija« (Schifer, 1994a, 327) — reminiscence na Tallisovo skladbo so
vseskozi prisotne, a nastopajo enkrat v obliki jasnega citata, drugi¢ v obliki aluzij
in tretji¢ kot popolnoma modificirane parafraze. V tej zadnji fazi so spremenjene
oz. »potujene« do te mere, da jih ni ve¢ mogoce dobro lo¢iti od znacilno mo-
dernisti¢nega glasbenega stavka (flazoleti, clustri, poliritmika ipd.). Prav v tem se
kaze posebnost Ruzickovega palimpsesta: obe zgodovinsko povsem razli¢ni plasti
(v naSem primeru tudi slogovno razli¢ni) sta se na mnogih mestih zlili druga v
drugo, s ¢imer sta odprli moznost za §iroko semanti¢no polje, za refleksijo tako
o sodobnem stanju glasbenega materiala kot tudi o odnosu do davno pretekle

glasbene tradicije.

208



Gosta mreza povezav med materialnimi drobci, njihova izpeljava iz Tallisovega
moteta in premisljena formalna gradnja, oblikovana brez abruptnih prelomov v
enem samem napetostnem loku, izkazujejo organsko povezan, homogen glasbeni
stavek, ki poteka v znamenju racionalne premisljenosti, urejene kristalne struk-
ture in homogenosti, kar so vse pomembne modernisti¢ne znacilnosti. Te se zde
celo v nenavadnem neskladju s povrsino skladbe, na kateri lahko zasledujemo na
videz heterogeno palimpsestno igro priblizevanja in oddaljevanja od Tallisovega
moteta. A v taksen tip igre ni ujeto le izmenjavanje med znalilnimi modernisti¢ni-
mi tehnikami in odseki s poudarjenimi aluzijami na Tallisovo glasbo, temve¢ celo
aluzije same — posamezne parafraze (a-j) so, podobno kot iz njih izpeljani mate-
rialni drobci, ujete v mrezo povezav: bliznjih in bolj oddaljenih (gl. notni zgled
19 — od parafraze a, b, ¢ in e raste podobnost, nato pa smo od j do i in h spet price
oddaljevanju).

%k ok sk

Hkratna homogenost (izpeljevanje iz skupnega jedra, enovit napetostni lok) in
heterogenost (modernisti¢ne tehnike vs. »vdori« renesan¢ne polifonije) pricata o
sopostavljanju dveh svetov, modernisti¢nega in nemodernisti¢nega, ki sta vpeta v
refleksijo o glasbi sami. To pa moramo spet ugledati kot osrednjo znacilnost post-
modernisti¢ne glasbe. Posebnost skladbe Ruzicke moramo iskati v tem, da tipi¢no
postmodernisti¢no razklanost najdemo tako na recepcijski kot tudi na produk-
cijski ravni; gre za znadilnost, ki jo je verjetno treba povezovati s skladateljevim
zgodnjim »kriti¢nim komponiranjem« in z osebno vpetostjo tako v glasbeno pro-
dukcijo (skladatelj, dirigent) kot tudi v §irSo kulturno recepcijo (intendant, glasbeni
menedzer).

Na ravni recepcije se skladba 7allis razkriva kot tipi¢no postmodernisti¢no delo,
v katerem smo price zdruZevanju dveh razli¢nih svetov: modernisti¢nega lahko
ugledamo v prevladujo¢ih harmonskih clustrih, poliritmiki, gosti, nemelodi¢ni
teksturi, ritmi¢ni kompleksnosti in formalni enovitosti, ki raste iz racionalno pre-
misljene strukture, medtem ko nemodernisti¢no plast prinasajo aluzijski drobci
in celo dobesedni citat Tallisovega moteta. Ti nemodernisti¢ni »otocki« pridobijo
znotraj modernisticnega konteksta izstopajoce mesto in s tem asociacijsko seman-
ti¢no vrednost.

Nekoliko drugace je na sami produkcijski ravni, saj se izkaze, da skladatelj sploh ni
tako diametralno razklan na modernisti¢no in postmodernisti¢no. Kot je pokazala
analiza, je tudi prevladujo¢i modernisti¢ni »ocean« (tak najbolj tipi¢ni primer
predstavljajo, denimo, uvodni glissandirajo¢i poltonski flazoleti v visokem registru
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deljenih godal) izpeljan iz Tallisovega gradiva, ki ga lahko razumemo kot osnovno
materialno jedro. Seveda pa je ta material prek mnogih postopkov mestoma modi-
ficiran do te mere, da ga ni mogocle povezati s kontekstom renesanéne polifonije,
pac pa se zdi celo tipi¢no modernistiCen. Zato se zastavlja vprasanje (gl. notni zgled
19), kje kaze iskati jasno mejo med modernisti¢nim in nemodernisti¢nim v procesu
palimpsestnega oddaljevanje od prvotne plasti, od »izvirnika«. Prav ta izmuzljivost
najbolj razkriva odnosno zvezo med modernizmom in postmodernizmom: slednji
iz njega izhaja, uporablja njegove tehnike, a jih s pomo¢jo poudarjeno semanti¢nih
mest tudi Ze prebija.
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Notni zgled 19: Postopno oddaljevanje parafraz od zgleda.

334  Lojze Lebi¢: Glasba za orkester - Cantico - »nova
gramatikalnost« semanti¢nih enklav

V Casu osamosvojitve lastnega glasbenega jezika in povezovanja modernisti¢nih
izkuSenj s postmodernisti¢no semantiko je Lojze Lebi¢ napisal diptih Glasba za
orkester — Cantico (prvi del je dokoncal leta 1997, drugi del leta 2001). Skladbo
najbolj zaznamuje poseben, ambivalenten odnos do povednosti glasbenega toka,
kar zaznamo Ze ob avtorjevi spremembi naslova: prvotni naslov Cantico — Glasba
za orkester se je umaknil konénemu Glasba za orkester — Cantico.>® Zacetni, pretezno
»literarni« in morda celo programski in s tem poudarjeno semanti¢ni impulz se
je moral umakniti imanentnim glasbenim izrazilom, se pravi igri glasbenih form,
Steviléne simbolike in simetrij. TakSen premik priznava tudi skladatelj: »Literarni
nagib se je pozneje umaknil avtonomnosti glasbene govorice, stopil v ozadje, skla-
datelju pa je ostal kot ustvarjalni simbol.«**

Zamisel za delo se je skladatelju porodila ob branju dveh besedil, ki se zacenjata
z isto besedo »hvalnica«. Gre za Hvalnico stvarstvu Franciska Asiskega in Himno
univerzumu P. Teilharda de Chardina. Kaj ve¢ nam skladatelj o programski zasnovi
dela in njegovi semantiki skoraj ne zaupa. Delno lahko literarno idejo razpoznamo
$e v imenih stavkov posameznih odsekov, vendar se izkaze, da je za njihovo razpo-
reditev »odgovorna« predvsem $teviléna simbolika:

53 Pogovor z Gregorjem Pompetom na Radiu Slovenija dne 18.12.1997.
54  Koncertni list Cetrtega koncerta Simfoni¢nega orkestra Slovenske filharmonije za modri abonma iz sezone
1997/98.
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Tabela 14: Formalno-programska shema Lebiceve Glasbe za orkester — Cantico.

Cantico
7 stavkov
1 2 3 4 5 6 7
»sonce« »luna« »veter« »voda« »ogenj« »zemlja« »smrt«
3 stavki 4 stavki
Cantico | Cantico Il

4 deli 3 deli 1 del

Stevilo sedem naj bi tako predstavljalo kozmi¢no popolnost (sedem planetov, sedem
tonov v modalnih, durovskih in molovskih lestvicah, sedem svobodnih umetnosti),
pomenljiva pa je tudi razdelitev sedmih stavkov na dva dela po tri oz. stiri enote, ki
zopet izkazuje simboli¢ne vrednosti. Stevilo tri predstavlja sveto trojico, Stevilo $tiri

t° oz. §tiri osnovne prvine: vodo, ogenj, zrak in zemljo (v Fran-

pa zaznamuje sve
Ciskovi pesmi nastopa namesto slednje smrt, vendar lahko med smrtjo in zemljo
vzpostavimo metafori¢no vez). Taksna §tevil¢na simbolika je dejansko le narahlo

povezana z notranjo vsebino Franciskovega oz. Teilhardovega dela.

Kljub vsemu povednost vdira tudi na druge nivoje kompozicije. Poleg $tevile-
ne simbolike je poudarjeno semantiko mogoce ugledati v $tevilnih semanti¢nih
enklavah, ki nastajajo z znacilnim postmodernisti¢nim druzenjem razli¢nih svetov.
Tako ze Leon Stefanija v prvem delu diptiha odkriva »(vsaj) stiri bolj ali manj
oditno asociacijsko ‘prepustne’zvocne tvorbe [...]: (1) bukoli¢nost melodike, (2) po-
udarjeni durovi razlozeni sozvodi celeste (t. 187, ponovno v t. 200), med katerima
je (3) (vigri vl. solo in cl; t. 196-198) slisati mahlerjanski ‘trenutek pripovedt’, in
(4) ‘aluzija’ na Bachovo znamenito kadenco iz Petega Brandenburskega koncerta v
vlogi prehoda v tretji, zadnji del skladbe« (Stefanija, 2001a, 122, 123). V nadaljeva-

nju velja zato pregledati, zakaj sproZajo semanti¢ne energije prav ti odseki.

»Bukoli¢nost melodike« kaze verjetno povezovati s §tevilnimi eksponiranimi me-
lodi¢nimi deli (solisti¢na glasbila, izstopajoca melodi¢na linija nad »stati¢no« spre-
mljavo; gl. notni zgled 21), ki izkazujejo vsaki¢ precej podobno tonalno podobo.
Tako je Ze pri p. 0. 3, ko godala ustvarjajo gibljivo harmonsko polje. Opazovanje
posameznih godalnih glasov nam pokaze, da imamo opraviti z malostopenjskimi
lestvicami— prve $tiri violine tako prinasajo zgolj tone ¢, 4, cisin a. Uporaba taksne le-

stvi¢ne osnove zbuja asociacije na primarnost ljudskega, na arhetipskost preteklega;

55 Gl skladateljeve skice.
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vendar ne smemo spregledati, da so posamezne malostopenjske lestvice, razpore-
jene po godalnih skupinah, vpete v gosto harmonsko predivo, za katero se izkaze,
da je kontrolirano dvanajsttonsko — godala skupaj prinasajo cel kromati¢ni niz, ki
je premisljeno razporejen med posamezne skupine godal (gl. notni zgled 20). Ze
v tem primeru imamo opraviti z druzenjem dveh razli¢nih svetov: kvazi arhai¢ne
malostopenjske lestvice in »modernisti¢ne« kromatike. Semanti¢nost »bukoli¢no-
sti« je torej povezana predvsem s sopostavljanjem raznolikega in ne izhaja zgolj iz
glasbene-materialnosti same (malostopenjska lestvica).

violina I

viola

T
]
]
LT
o)
]
£y
2]
=]
B

violoncelo violina I

Notni zgled 20: Dvanajsttonska vrsta za impulze godal v pri formalni enoti prvega
»stavka« Glasbe za orkester — Cantico I in njena razporeditev med posamezne skupine

godal.

Se bolj izstopajoci so v prvem delu diptiha, ki ga sestavljajo trije stavki, ¢lenjeni v
enote po §tiri, tri in en del, nadaljnji poudarjeno melodi¢ni odseki — gl. notni zgled
21: kratki melodi¢ni okruski solisti¢nega piccola (a — t. 51, b — t. 63, ¢ — t. 69) ter
vzdigajoce se linije violin (d — t. 48, e — t. 55, f — t. 194). T1 kratki odseki iz celotne
teksture izstopajo in s tem pridobivajo semanti¢ni pomen predvsem zaradi pou-
darjenega melodi¢nega parametra, kar asociira na preteklo glasbo, predvsem tisto
iz klasicisti¢no-romanti¢ne epohe. Se pomembnejse pa je to, da so vsi ti melodi¢ni
okruski med seboj povezani z nadrejenim sistemorm, saj so vsi ukrojeni po istem
lestviénem modelu, za katerega je znacilno zaporedje cel ton in pol, cel ton, polton,
cel ton, cel ton in pol, cel ton, polton, cel ton itn. Taksen lestvi¢ni model je sklada-
telj sifriral Ze v akordi¢nem »praudarcuc, ki zacenja skladbo in »v katerem so sezeti

vsi poznejsi delni harmonski liki«*® (gl. notni zgled 22).
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56  Koncertni list Cetrtega koncerta Simfoni¢nega orkestra Slovenske filharmonije za modri abonma iz sezone
1997/98.
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Notni zgled 21: Melodicni okruski (a-f), izpeljani iz lestvicnega modela polton, cel
ton, cel ton in pol, cel ton, polton, cel ton, cel ton in pol, cel ton itd. (gl. naslednji primer).
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Notni zgled 22: Lestvica, iz katere so izpeljane tonske visine v Glasbi za orkester —
Cantico I.

Poudarjeni melodi¢ni deli, izpeljani iz istega lestvi¢nega gradiva, se torej obnasajo
skorajda »tonalnox, saj so zavezani enotni sistematiki, ki pa ne izkazuje tonalnega
sredi$ca; lestvica namrec vsebuje vseh dvanajst kromati¢nih poltonov, ki so si med
seboj enakovredni. Tako se e enkrat ve¢ potrdi, da Lebi¢ Ze na osnovnem, mate-
rialnem nivoju druZi razli¢ne svetove: po eni strani nas poudarjena melodi¢nost,
zavezana istemu lestvi¢nemu sistemu, spominja na glasbo preteklosti, hkrati pa je
sistemsko vpeta v »modernisti¢no« emancipirano kromatiko.

Ob opazovanju poudarjenih melodi¢nih mest ne gre prezreti pomena ponavljanja,
ki se utrjuje prav s pripadnostjo istemu tonalnemu sistemu. Na ta nalin se posa-
mezni melodi¢ni okruski med seboj celo motivi¢no povezejo — poslusalec jih lahko
prepozna kot osnovne materialne drobce, ki zaznamujejo formalni potek skladbe.

Iz podobnih razlogov (kontekstualna raznolikost, prek ponavljanja pridobljena mo-
tiviéna vrednost) izstopajo iz glasbenega toka tudi druge »asociacijsko prepustne
tvorbe«. Razlozeni akordi v celesti se od preostale teksture razlikujejo predvsem
zaradi svoje tonalne podobe (razlozen durov trizvok) in izoliranosti (nastopajo
»solisti¢no«), dodatno »tezo« pa pridobijo tudi prek ponavljanja (t. 193 in 206). Iz
konteksta celotne skladbe izstopajo tudi figuracije v solisticnem ¢embalu. Asocia-
cije nam pri tem zbuja Ze uporaba »starinskega« instrumenta, e bolj pa ritmi¢na
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motorika, ki spominja na baro¢no periodi¢nost, in do neke mere tudi teréno grajeni
akordi (A-dur, f-mol, g-b-d-fis). Natan¢nejsi pregled harmonij nas utrdi v prepri-
¢anju, da je distribucija tonskih visin v resnici kontrolirana dvanajsttonsko (skupine
nekaj taktov »izrisujejo« dvanajsttonska »polja«; gl. notni zgled 23). Spet se torej
druzita dva nasprotna svetova, baro¢na »negibnost« in modernisti¢na kromatika.

Notni zgled 23: Dvanajsttonska »polja« solo cembala.

Ze pri opazovanju zgornjih semanti¢no poudarjenih mest nam postane jasno,
da lahko posamezne glasbene enote svojo pomensko vrednost pridobijo tudi s
ponavljanjem, ki v grobem spominja celo na motivicno delo. Taksnih »ponavljanj«
najdemo v prvem delu Glasbe za orkester $e ve¢. Najbolj znacilno se zdi izrisovanje
»sonca« iz prvega stavka skladbe. Neenakomerni impulzi trobil uvajajo stavek (t.
19-26) in nato zakljucujejo njegov prvi formalni odsek (t. 41-47) ter tudi stavek v
celoti, ko lahko isto idejo prepoznamo v godalih (t. 109-118). Taksno ponavljanje
in formalna izpostavljenost (tvori kar dva formalna okvirja — tako stavka v celoti kot
prvega formalnega odseka) podeljujeta znacilnim impulzom motivi¢no vrednost,
Ceprav imamo opraviti s tipi¢no modernisti¢no zvoc¢nostjo, saj so tako distribucija
tonskih visin kot tudi ritmi¢ne vrednosti vpete v racionalno premisljeno strukturo.
Ritmi¢ne vrednosti so izpeljane iz permutacij sumacijskega zaporedja (ritmicne
vrednosti v rogovih iz notnega zgleda 24 sledijo permutaciji treh stevil iz sumacijske
vrste: 4, 7, in 11), tonske viSine pa so kontrolirane psevdodvanajsttonsko, saj je
skladatelj dolo¢il tri vrste, iz katerih je »prebral« tonske visine za posamezne
instrumente (Pompe, 2002a, 164-165), pri Cemer vsebuje vsaka sedem razli¢nih

tonov (»simbolno« stevilo!), ki skupaj tvorijo desettonsko zvocno polje.
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Notni zgled 24: Izpeljava ritmicnih wvrednosti iz permutacij sumacijske vrste v
impulzibh trobil iz proega »stavka« Glasbe za orkester — Cantico 1.

Ta primer nam kaze, kako je prek ponavljanja pridobila semanti¢no vrednost celo
tipi¢na modernisti¢na zvo¢nost: skladatelj je na teh mestih »inovativno« zvo¢nost
zdruzil s tradicionalnim postopkom (ponavljanje glasbenega gradiva), kar nam
dokazuje, da semanti¢ne enklave niso samo substancialne (tonalna harmonija, sta-
rinska in$trumentalna barva ¢embala), temvec lahko izvirajo tudi iz uporabe koli-
dirajocih kompozicijskih postopkov.

Na podoben nacin pridobijo s ponavljanjem semanti¢no vrednost $e nekateri drugi

elementi:

* ponavljanje malih terc v klavirju v drugem formalnem odseku drugega stavka (t.
189,199, 209 — torej na to¢no vsakih deset taktov; gl. notni zgled 25 a);

* ponavljanje zgornjih terc je vedno povezano s pedalnim tonom 4, ki se nasploh
zdi sredi$¢na os skladbe — spremlja namrec Ze zacetne impulze trobil (»sonce«) in
v obliki »obogatenega« akorda D-dura skladbo tudi zakljucuje; $e bolj pomenljiv
pa postaja ton d zato, ker v veliki meri doloca tudi drugi del diptiha;
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* tolkalski ritmi¢ni vzorec (t. 9-13, gl. notni zgled 25 b), ki se kasneje ponovi in iz
katerega naj bi bile izpeljane nekatere kasnej$e ritmicne figure;

* vrsta drugih, krajsih motivi¢nih drobeev: aleatori¢na figura v klavirju (t. 198 in
208, gl. notni zgled 25 ¢), motiv a-gis, ki nastopi najprej v klavirju in vibrafonu
(t.59), kasneje pa odpira niz odrezavih staccatov v godalih z zaletka tretje enote
prvega »stavka« (t. 75, gl. notni zgled 25 d), ki je zamisljen kot enosmerna,
postopna gradacija iz nizisca, ter fanfarni motiv trobent s konca prvega dela
diptiha (t. 301-308, gl. notni zgled 25 e¢).
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Notni zgled 25: Vista drobeev (a-e), ki prek ponavijanja pridobijo motivicno in zaradi
nje tudi semanticno vrednost.

Seveda vsi zgoraj nasteti elementi in odseki skladbe svojo semantiko &rpajo iz koli-
diranja z druga¢nim »svetom« — s prevladujo¢im »morjem« modernisti¢nih postop-
kov in zvoénosti. Tako je veliko skladateljevih odlocitev povezanih s simbolnimi

Stevili 3,4, 7, ki se skrivajo tudi v matemati¢nem sumacijskem zaporedju (1, 3,4, 7,
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11, 18,29,47,76,123,199,322 ...), in prav slednje »opredeljuje formalno zgradbo
celotnega diptiha, po svoji simboliki pa tudi vse druge skladateljeve odlo¢itve.«*’
Razmerja med §tevili sumacijskega zaporedja ustvarjajo logiko zlatega reza, ki jo
je mogoce zasledovati na vseh formalnih ravneh Lebicevega dela. Tako se celotna
Glasba za orkester — Cantico deli v sedem stavkov, pri cemer prvi del diptiha razpada
na §tiri stavke in drugi na tri (gl. tabelo 14). Ista logika narekuje tudi nadaljnjo
formalno delitev: trije stavki Cantica I se delijo v $tiri, tri oz. eno samo enoto.
Razmerja zlatega reza razberemo tudi na manjsih ravneh oblikovanja. Odkriti jih je
mogoce v §tevilu taktov posameznih stavkov in tudi manjsih formalnih odsekov —
gl. tabelo 15. Tako trije stavki (sonce, luna, veter) stejejo po 135, 78 in 87 taktov,
v teh cifrah pa lahko ugledamo priblizke (Stetje taktov je seveda otezeno zaradi
Stevilnih aleatori¢nih odsekov) stevilom iz sumacijskega oz. Fibonaccijevega (1, 2,
3,5,8,13,21, 34,55, 89, 144, 233, 377 ...) zaporedja 144, 76 (tretji stavek se tako
zalenja v taktu 233) in 89. Podobno so urejeni tudi posamezni formalni odseki
prvega in drugega stavka, ki sta »razslojena« v §tiri oz. tri enote. Uvod v prvi stavek
meri 18 taktov, prvi in drugi odsek po 29 taktov, tretji 34 (35)°® in Cetrti spet 29
taktov, medtem ko je drugi stavek razdeljen v enote po 55 (54), 24 (21?) in 21 (20)
taktov (gl. tabelo 15).

Stevila iz sumacijskega zaporedja se s formalne ravnine selijo tudi v druge para-
metre skladbe. Tako smo Ze spoznali, kako so ritmi¢ne vrednosti za neenakomerne
impulze trobil (»sonce«) izpeljane iz permutacij sumacijskega zaporedja (gl. notni
zgled 24), ritmi¢no-metri¢no raven pa dolocajo Stevila iz sumacijskega zapored-
ja tudi v tretji enoti prvega stavka, kar dokazujejo oznake taktovskega nacina ali
trajanja v sekundah (izmenjujejo se oznake: 7", 3/8, 11", 3/8, 4", 3/8, 4/8, 11",
3/8, 4/8, 3/8, 4"); podobno je tudi z »avtomatizmomc« tolkalskih atak iz zacetka
zadnjega stavka (gl. skica 22).

Vendar prevladujoce modernisti¢ne plasti ne kaze iskati samo na ravni »$tevilcne«
sistematike in simbolike ter s tem v premisljeni formalni gradnji dela. V kompozi-
ciji lahko ugledamo tudi idejo organske celote, ki raste iz enotne pracelice — to naj
bi predstavljala zacetni »praudarec« (akord) celega orkestra, iz katerega skladatelj
¢rpa material za kasnej$e harmonske postope, v resnici pa imamo hkrati opravka
tudi z ekspozicijo tonskega materiala (gl. notni zgled 22), in pa krajsa tolkalska
kadenca, ki prinasa osnovne ritmi¢ne figure (gl. notni zgled 25 b).

57  Koncertni list Cetrtega koncerta Simfoni¢nega orkestra Slovenske filharmonije za modri abonma iz sezone
1997/98.

58  V oklepaju je navedeno dejansko stevilo taktov, odebeljeni pa so najblizji priblizki vrednostim iz sumacijskega
oz. Fibonaccijevega zaporedja.
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Skica 22: »Avtomatizem« atak proega tolkalca iz tretjega stavka Glasbe za orkester —
Cantico 1, kakor ga izdaja skladateljeva skica.

Modernisti¢no »osvobojenost« tonskega prostora je mogoce ugledati $e v pogostih
dvanajsttonskih poljih (prvi nastop »bukoli¢ne« melodike v godalih v t. 27-32 — gl.
notni zgled 20, »starinska negibnost« ¢embala — gl. notni zgled 23) oz. v racionalni,
skoraj serialni kontroli distribucije tonskih visin (impulzi trobil v prvem stavku). O
racionalnem strukturiranju prica tudi odsek iz drugega stavka, v katerem so daljse
figuracije v pihalih oblikovane v smislu palindroma (gl. notni zgled 26): »temo«
najprej predstavi tretji klarinet, drugi klarinet jo ponavlja v kanoni¢nem zamiku,
medtem ko dve flavti istocasno, prav tako v kanonu, izvajata transpozicijo rakove

inverzije »temex.

L)
Flue 2 Fy €
o

Flute 3 =

Clarinet.2

2
Clarinel3 || o€
o

Notni zgled 26: Palindromno vodenje glasov dveh flavt in klarinetov iz drugega
stavka (»luna<) Glasbe za orkester — Cantico 1.

Poleg namigov na serialnost (dvanajsttonska polja, inverzije, obrati, palindro-
mi, ritmi¢na trajanja, povezana s Stevili iz sumacijskega zaporedja) in »kristalne«
formalne ideje (zlati rez) pricajo o modernisticnem glasbenem stavku tudi $tevilna
aleatori¢na mesta in gostota harmonskih vertikal (Stefanija, 2001b, 134-135), ki se
pogosto spogledujejo z zvocnostjo tonskih grozdov.

Trdimo lahko, da sta tako skladateljevo strukturiranje glasbenega toka kot tudi
velina izbranega glasbenega materiala znacilno modernisti¢ni. Na to nas opozar-

jajo formalna in mestoma metri¢no-ritmi¢na zavezanost sumacijskemu zaporedju,
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znadilna zvocna gostota, poudarek na zvo¢no-barvni komponenti, izmik ritmi¢ni
periodi¢nosti (prevladuje neenakomerna impulzivnost), enakovrednost intervalnih
razmerjih, o Cemer deloma prica serialna kontrola tonskih viSin, in ideja organ-
skosti umetniskega dela (enotna povezava prek »simbolnih« §tevil, ki zaznamujejo
tudi formalno raven, »praudarec« kot harmonsko in melodi¢no izhodisce, osnovno
ritmi¢no »jedro«). Iz tak$ne modernisti¢ne zvo¢nosti pa se vendarle izvijajo slogovno
drugadna in izrazitejSa mesta, ki prav zaradi svojega odstopanja od prevladujocega
konteksta pridobijo izpostavljeno vlogo. Tako izstopajo razlozeni trizvoki v celest,
ki prinasajo durov trizvok, cembalo »vdira« s svojo »starinsko« barvo in »baro¢no«
motori¢nostjo, iz redke teksture je mogoce izlo¢iti izstopajoce melodi¢ne linije, ki
so vse izpeljane iz istega lestvi¢nega modela, in nekatere glasbene enote, ki zaradi
ponavljanja dobijo motivicno vrednost, kar se zdi zopet v neskladju z moderni-
stino kompozicijsko tehniko. Prav na taksnih mestih med seboj kolidirata dva
razli¢na svetova, pri Cemer je razmerje med obema svetovoma lahko taksno, da (7)
iz modernisti¢nega sveta »izstopi« mocno kontrasten svet ali pa (2) sta oba svetova
celo enakovredna stopljena (v harmonskih poljih solisti¢nega ¢embala so zdruzene
ideje dodekafonije, baro¢ne motorike in in§trumentalne barve ter tonalne harmo-
nije). Nasproti si stojita modernisti¢ni in nemodernisti¢ni svet, pri ¢emer Lebi¢
slednjega vzpostavlja prek zgodovinsko dolocene materialnosti (durov trizvok v
Celesti, indtrumentalna barva ¢embala ter njegova baro¢na motorika) ali pa prek
tradicionalnih kompozicijskih postopkov, ki prebujajo asociacijskost (s ponavlja-
njem vzpostavljene motivi¢ne zveze, tonalna osredis¢enost s pedalnimi toni ali le-
stvi¢nim modelom ter izras¢anje iz osnovnega cksponiranega gradiva).

Prav zaradi trka med razlikujocima se svetovoma postajajo tak$na mesta v glasbe-
nem toku izstopajoca, kar posledi¢no sproza semanti¢ne energije. Ob Lebicevem
delu se je seveda smiselno vprasati tudi, v koliksni meri se taksne »semanti¢ne
enklave« povezujejo z zacetnim literarnim vzgibom. Pri tem moramo ponovno
ugotoviti,da nimamo opraviti z dolo¢eno, referencialno semantiko, temvec¢ da lahko
vezi med intendiranim programom in poudarjeno semanti¢nimi mesti razberemo
predvsem na metafori¢no-simbolni ravni. Podobno kot ze pri Crnih angelib G.
Crumba, je simbolika razvidna predvsem na »$teviléni« ravni (»velike« semanti¢ne
vsebine odpirajo predvsem $tevila 7, 4 in 3). Taks$no dilemo je lapidarno formuliral
ze sam skladatelj, ko je poudaril, da »[n]aslov torej ni nosilec zgodbe, zgodba je
glasba sama«.”” Semanti¢nost prvega dela Glasbe za orkester tako, paradoksno, celo
manj prica o programski zasnovi dela kot o njegovi znacilni postmodernisti¢ni
drzi, ki jo je mogoce ugledati v semanti¢nem sopostavljanju razli¢nih svetov.

59  Koncertni list Cetrtega koncerta Simfoni¢nega orkestra Slovenske filharmonije za modri abonma iz sezone
1997/98.
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V drugem delu diptiha, Glasba za orkester — Cantico II, lahko odkrijemo Se ve¢

podobnih »povednih« enklav, kakor jih je Ze razkrila zgornja analiza prvega dela:

* spetimamo opraviti z mnogimi mesti, v katerih dominira poudarjena melodi¢na
linija, ki je zavezana Ze znanemu lestvi¢nemu sistemu (gl. notni zgled 22) — na
tak nadin sta ukrojena melodika solisti¢ne altovske flavte v prvem stavku (t. 14—
32, gl. notni zlged 27 a) in »dvogovor« prvih in drugih violin z zaletka tretjega
stavka (t. 197-207, gl. notni zgled 27 b);

* »vrne« se »starinska negibnost« embala (t. 272-273, gl. notni zgled 27 ¢);

*  »okus« po tonalni harmoniji prinasajo ter¢ni trizvoki v ¢embalu (t. 239-244, gl.
notni zgled 27 d) in kasneje $e pihala (t. 349-360, sledijo si e-mol, C-dur, ges-
mol in gis-mol, gl. notni zgled 27 ¢);

* tretji stavek v veliki meri zaznamuje celo izrazito motivi¢no delo — izpeljave
iz osrednje motivi¢ne zamisli (gl. notni zgled 27 f) sre¢amo med 255. in 280.
taktom;

* med nastope zgornjega so vpeti Stirje citati zacetka Haydnovega oratorija
Stvarjenje (t. 265-277, gl. notni zgled 27 g);

* iz teksture izstopa fugatna kompozicijska tehnika, s katero skladatelj gradi
prehod k zadnjemu stavku (t. 286-304);

* med semanti¢ne elemente lahko priStejemo tudi izgovarjanja imen stavkov ob
koncu skladbe (sonce, luna, veter, voda, ogenj, zemlja, smrt, t. 347-362), kar
prinaga vdor jezikovne semantike v glasbeno delo; in nenazadnje

¢ podobno kot v prvem delu diptiha tudi $tevilne glasbene enote, ki pridobijo svojo
semanti¢no vrednost prek ponavljanja — na tak motivicen nadin je zasnovan ze
zacetni solo altovske flavte (gl. notni zgled 27 a), masovni akordski bloki z viska
drugega stavka (»ogenj«, t. 209-217, gl. notni zgled 27 h) in prasketanje »ognjac
s kratkimi, nervoznimi vzdigajo¢imi figurami v pihalih (t. 127-147).
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Notni zgled 27: »Semanticne enklave« iz Glasbe za orkester — Cantico IL
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V zvezi s slednjim so mnogo bolj zanimivi nekateri glasbeni drobci, ki jih zasledi-
mo v obeh delih diptiha in ki tako opravljajo povezovalno vlogo ter dajejo slutiti,
da je skladba koncipirana organsko in izhaja iz enotnega materiala:

* spoznali smo Ze, da so poudarjeno melodi¢na mesta (gl. notni zgled 27 a in
b) povezana z lestvico, ki je zaznamovala melodi¢ne postope Ze v prvem delu
diptiha in ki v resnici izhaja iz zaCetnega »praudarcac;

* slednji se tik pred zakljuckom skladbe $e enkrat ponovi (gl. t. 363-366) in
opravlja tako vlogo formalnega okvirja;

* ponovno je znacilna osredis¢enost okoli tona d, ki v svoji »obogateni« obliki
odpira drugi del diptiha in zaznamuje fragmentarno teksturo tik pred
»izgovarjanjem« naslovov stavkov (t. 340-346) ter sluzi kot pedalni ton v visku
drugega stavka (gl. notni zgled 27 h) in, kar je Se posebej pomenljivo, zakljucuje
skladbo;

* odkrijemo lahko $e vrsto razrahljanih motivi¢nih povezav, ki so morda nastale
tudi zaradi uporabe istega materiala (harmonska osnova praudarca) — tako je
vzdigujodi postop v rogovovih (t. 219) podoben odlomku iz prvega dela diptiha
(t. 39-40, gl. notni zgled 28 a), postopoma spuscajoci tezki toni v trobilih (t.
329-332) spominjajo na podobno mesto v prvem delu (t. 128-131, gl. notni
zgled 28 b in ¢), kot obliko reminiscence lahko razumemo tudi ponovljeno
zvo&nost praznih kvint (v prvem delu t. 205-206 in v drugem t. 33-34, gl. notni
zgled 28 d).

V zvezi s temi mnogimi semanti¢no poudarjenimi mesti je pomembno $e spozna-
nje, da je njihovo $tevilo mocno zgo$ceno v tretjem stavku drugega dela diptiha,
kjer si sledijo ter¢ni akordi v ¢embalu, tema v pihalih, ki predstavlja osnovo za na-
daljnje motivi¢no-tematsko delo, citat iz Haydna, baro¢na »negibnost« ¢embala in
fugato, ki tvori prehod v zadnji stavek. Ni nepomembno, da se toliko semanti¢nih
enklav naenkrat zdruzuje priblizno na mestu druge tretjine skladbe, kjer se tudi

.....

.....

zvo¢nih in dinamicnih napetosti, temve¢ da mu visek predstavlja najbolj »povedni«
trenutek — gre za mesto, v katerem postaneta vdor »drugega« sveta in njegova se-
manti¢na mo¢ najocitnejsa. O tem, da ne gre za nakljudje, prica tudi dejstvo, da
najdemo na prakti¢no identi¢nem formalnem $ivu poudarjene semanti¢ne vdore v
prakti¢no vseh v uvodu nastetih Lebicevih delih od konca sedemdesetih let naprej
(Nicina, Tangram, Epicedion, Okus po casu, ki bezi, Simfonija z orglami, Ajdna)
(Pompe, 2002a).
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Notni zgled 28: Motivicne reminiscence med proim in drugim delom diptiba.
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Kljub mnogim podobnim semanti¢nim mestom Lebi¢ tudi v drugem delu diptiha
ostaja zavezan modernisticnim kompozicijskim postopkom. Se veé: semantika
zgoraj nastetih mest v vecini primerov izras¢a spet prav iz kolidiranja med moder-

nisti¢nim in nemodernisti¢nim.

Modernisti¢ne znacilnosti, ki jih odkrivamo v Glasbi za orkester — Cantico II, so
v bistvu iste kot tiste, ki so zaznamovale Ze prvi del diptiha. Tako sumacijsko oz.
Fibonaccijevo zaporedje doloca tako mikro- in kot tudi makrostrukturo skladbe.
Posamezni stavki in njihovi odseki (dva prehoda®) izkazujejo v $tevilu taktov
razmerja zlatega reza — tako prva dva stavka skupaj obsegata 233 taktov in sledeca
144 taktov, na podoben nacin pa so postavljene tudi formalne zareze med posame-
znimi stavki in prehodi v sledece odseke (gl. tabelo 16). Ista razmerja obvladujejo
tudi nekatere druge skladateljeve odlocitve, med katerimi omenimo vsaj dinamic-
no »izginjanje« zacetnih udarcev (najprej imamo 13 udarcev, nato 8 in na koncu 5,
gl. t. 1-5) in kon¢no »umirjanje« v komaj slisnem tremolu zvonov, ki traja po 2, 3
in 5 sekund — simboli¢no torej ista razmerja dolo¢ajo ritmi¢no-metri¢ne vrednosti
tako na samem zacetku kot tudi na koncu skladbe.

Skladatelj v modernistiécnem duhu organskosti celotno delo formalno izpeljuje iz
iste ideje, ki je na simbolni ravni povezana z »literarnim« izhodisCem, abstraktna
Steviléna razmerja pa — sicer ne ozko dogmatsko (beri: serialistino) — pogosto
dolo¢ajo tudi vrednosti ali distribucijo elementov drugih parametrov glasbene-
ga stavka. Seveda pa je znacilno modernisti¢ne nastavke mogoce ugledati tudi v
prevladujodi zvoénosti dela. Tako v harmonskem pogledu predstavljajo osnovo
znadilni gosti harmonski grozdi, ritem izhaja iz pulzirajoce neperiodi¢nosti, mnoga
mesta zopet zaznamuje kontrolirana aleatorika, znacilno je prvenstvo dinami¢nih
kategorij (Pompe, 2002a, 71-85), ki sega nad melodi¢no izpostavljenost; v ozki
povezavi s tem pa gre razumeti tudi skladateljevo osredotocanje na barvno-teks-
turne spremembe.

60  Zanimivo je, da skladatelj v partituri natanéno oznaci le prehoda §t. 1 in §t. 3 (gl. partituro str. 40 in 56), manjka
pa prehod st. 2.
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Po analizi celotne skladbe Glasba za orkester — Cantico in hkrati skladateljeve lastne
poetike (Pompe, 20022, 21-36) nam Lebic lahko obvelja za postmodernista: upo-
rablja sicer mnoge znacilno modernisti¢ne strategije (organska povezanost dela,
ves material izhaja iz enostavne pracelice) in kompozicijske tehnike (racionalna
kontrola posameznih glasbenih parametrov, najsirsi tonski prostor, aleatori¢ni
nastavki, harmonski grozdi, izmikanje metri¢ni periodi¢nosti, prvenstvo dina-
micnih kategorij in teksturnih premen), vendar hkrati id¢e tudi bolj poudarjeno
povednost glasbenega toka (sam to imenuje »razpoznavana znamenjac, »pripove-
dna moé«, »gramatikalni obéutek«). Slednje dosega z integracijo nemodernisti¢nih
postopkov in materialnosti, ki funkcionirajo kot nekaksni »otoki spomina« (morda
tudi toposi) in s tem odpirajo Siroko polje semanti¢ne asociativnosti. Taksne procese
lahko sproZi Ze izpeljevanje materiala iz enotnega jedra ali tehnika ponavljanja
glasbenih drobcev, ki jih poslusalec poveze z znacilno sistematiko tradicionalne
glasbe, torej z motivi¢nim delom, s ¢imer se sprozajo »zveze, ki jih lahko razume
poslusalec prek svojega spomina« (Pasler 1993, 19). Na teh mestih v resnici prihaja
do druzenja razli¢nih svetov, modernisti¢nega in nemodernisti¢nega, Lebiceva po-
sebnost pa je, da mu kljub taki navidezni heterogenosti Se vedno uspe ohraniti
modernisti¢no enotnost in organsko povezanost dela, kar se najbolj odraza v ma-
terialu, ki ga sreamo v obeh delih diptiha.

Lebi¢ se torej v resnici ne odpoveduje modernisti¢nim postopkom in tehnikam.
Tisto, kar se spremeni glede na njegov glasbeni stavek iz poznih Sestdesetih in
tudi zgodnjih sedemdesetih let, je povezano s »semanti¢nimi enklavami« in deloma
z njihovim §tevilom. V prevladujo¢o modernisti¢no zvo¢nost skladatelj »poseje«
nekaj izstopajo¢ih mest, na katerih pride do krizanja in ostrega kolidiranja med
razli¢nimi kontekstualnimi vzorci, kar ustvarja povednost. Modernisti¢na zvo¢nost
tako izgublja svojo znacilno abstraktnost in hermetizem ter se odpira tudi seman-
ticnemu tolmacenju. Prav v slednjem pa moramo prepoznati osrednjo znacilnost
postmodernizma, manj pa v razsredi§¢enju, popolnemu odklonu od modernistic-
nih izrazil in povsem porusenih mejah med visoko in popularno kulturo, kar so
dejansko predvsem znacilnosti postmoderne kulture, ki jo Lebi¢ ostro zavraca.
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3.35 Izsledki analiz

Kljub razli¢nim datumom nastanka (1970, 1981, 1993, 1997-2001) in vpetosti
v zelo raznolike kontekste (ameriski, sovjetski, nemski, slovenski) je mogoce vse
izbrane analizirane skladbe povezati s postmodernizmom. Znacilnosti slednje-
ga lahko ugledamo v sopostavljanju razli¢nih svetov (lahko tudi slogov), osrednji
namen taksnega postopka pa je povezan z vzbujanjem semanti¢nih energij. Izkaze
se, da vse skladbe izvirajo iz modernizma in da ta predstavlja osnovno kompozi-
cijsko matrico in s tem tudi »prvic, jasno razloceni »svet«, ki pa je na dolocenih
mestih konfrontiran $e s kak$nim drugim, nemodernisti¢nim slogom ali »svetomx.
Kolizija med obema omogoc¢a vzpostavljanje semanti¢nih polj, zato bi veljalo samo
nekoliko bolj dolo¢no dopolniti skico 15 in z njo povezano idejo »zaznamovano-
sti«. Nemodernisti¢ni »otoki« so zaradi svoje izstopajoce raznolikosti zaznamovani

in s tem ozje semanti¢no dolo¢ljivi.

nemodernisti¢no

e+

modernisti¢no

Skica 23: Povednost kolizije med modernisticnim in nemodernisticnim.

Pri Crumbu prihaja do takih kolizij prek cizatov, potujevanja in simulacije ze znanega
ter izgovarjanja jezikovnih drobcev — prav taksni citati, potujitvena mesta ali
misti¢no zaklinjanje prevzemajo vlogo nemodernisti¢nih semanti¢nih otokov sredi
prevladujoce modernisti¢ne teksture. Podobnih sredstev se v Glasbi za orkester —
Cantico posluzuje Lebi¢, ki pa zgornjemu dodaja $e uporabo klasicnih kompozicijskih
tehnik in postopkov (kvazi delo z motivi, fugato, sistemskost lestvicnega modela).
Med obema skladateljema je mogoce vzpostaviti Se ve¢ skupnih tock, pri ¢emer je
osrednja povezana z intendirano programskostjo njunih del (Crni angeli, Cantico),
ki pa jo je mogoce jasno razpoznati predvsem na simbolni ravni, konkretno v delu
z »magi¢nimic, semanti¢no »obteZenimi« stevili, ki so do dolocene mere celo iden-
ti¢na (pri Crumbu predvsem 3, 4, 7, 13, pri Lebicu 3, 4, 7, 11 ipd.). To pomeni, da
poudarjene postmodernisti¢ne semantike ne moremo povezovati z literarno-pro-
gramskimi vzgibi, ki so botrovali nastanku obeh del — simbolni pomeni, povezani
s Steviléno sistematiko, so se namre¢ naselili predvsem v »modernisti¢no« plast, saj
dolocajo ritmi¢no-metri¢no podobo obeh skladb in njune formalne okvirje, s ¢imer

se priblizujejo nosilcem nekaksne serialno-steviléne strukture.
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Podobno kot deli Crumba in Lebica, je mogoce v paru opazovati tudi Schnittkeje-
vo simfonijo in Ruzickovo delo 7a/lis. Za obe skladbi je namre¢ znacilna poudar-
jena refleksija o glasbi, zaradi ¢esar bi lahko celo govorili, da imamo — po analogiji
z literarno metafikcijo (Virk 2000) — opraviti z metaglasbo, oziroma &e uporabimo
oznako Ruzicke, z glasbo o glasbi. Schnittke dosega siroko asociativnost s pomocjo
polistilizma, kar pomeni, da imamo v njegovem delu opravka s Stevilnimi citati, po-
tujitvami, simulacijami, aluzijami, kolazno tehniko, starimi kompozicijskimi tehni-
kami (passacaglia, poizkus sonatne oblike, kvazi motivi¢no delo in z njim povezan
tonalni plan, teréni akordi), Ruzickovo delo pa je koncipirano kot pal/impsest, kar
pomeni, da se pod modernisti¢no povrsino skrivajo »odsevi« starega »rokopisac, ki

vzbujajo §irSo mrezo intertekstualnosti.

Dela vseh stirih skladateljev govorijo v prid tesni povezanosti in odvisnosti post-
modernizma od modernizma. Vse skladbe so namre¢ zasnovane kot organske
umetnine in tako kljub navidezni, povrsinski heterogenosti, vasih celo kolazni ka-
oti¢nosti (predvsem Schnittke) ohranjajo modernisti¢no enovitost. Crumb slednjo
dosega s pomocjo steviléne sistematike, ki definira tako mikro kot tudi makro nivo
skladbe, izhodis¢nega melodi¢nega materiala, iz katerega so izpeljani vsi melodi¢ni
vzgibi, in tudi pogostih zrcaljenj; Lebi¢ steviléni sistematiki in simboliki dodaja iz-
peljevanje iz enotnega lestvinega in motivicnega materiala; Ruzicka celo skladbo
prepoji z aluzijami na Tallisovo motiviko in strukturiranje, medtem ko Schnittke
dosega enotnost s pomocjo glavnih tem (»alikvotna« tema, »prva tema« sonatnega
stavka) in celo prek ponavljajoce se semanti¢ne zanke, ki je povezana z refleksijo o
zgodovini nemske glasbe.

Na koncu ne gre prezreti $e ene znacilnosti, prek katere so povezani vsi §tirje izbrani
skladatelji. Gre za zavezanost glasbi Gustava Mahlerja. Ta je znacilna za Crumba,
ki v svoja dela vnasa tudi Stevilne aluzije na Mahlerjevo glasbo (Burns, 1993), Sch-
nittkejevo odvisnost od Mahlerjevega simfoni¢nega koncepta je mogoce spoznati v
pogostem svetovnonazorskem koncipiranju lastnih simfonij. Spregledati ne gre, da
je ravno Schnittke dokoncal nepopolni drugi stavek Mahlerjevega fragmentarno
ohranjenega Klavirskega kvarteta. Prav to skladbo pa je uredil in za tisk pripravil
Peter Ruzicka (Sommer, 1992), ki svojo glasbo o glasbi pogosto plete okoli Ma-
hlerjevega opusa. Zdi se, da iz takega »mahlerjanskega« niza izpada zgolj Lebi¢, ki
v svojih $tevilnih zapisih nikjer neposredno ne omenja Gustava Mahlerja. Vendar
moramo biti v povezavi z Lebicevo eksplicitno poetiko previdni, kajti izkaze se,
da skladatelj najpomembnejse ponavadi celo namerno zamol¢i (Pompe, 2002a,
31-36). Bi zaradi tega morda lahko trdili, da so Mahlerjeva dela ena osrednjih
navezovalnih to¢k Lebicevega simfoni¢nega opusa? Glede na zavezanost visokemu
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etosu, celo duhovni sporocilnosti in fiksaciji z velikim orkestrskim zvokom, bi bilo
to povsem logicno. V taksni luci pa seveda lazje razumemo tudi naso dilemo o
Mabhlerju kot predhodniku glasbenega postmodernizma — vsi nasteti skladatelji se
navezujejo na Mahlerjevo simfoniko, njeno duhovno sporocilnost in tudi seman-
ti¢no fundacijo. Pomembno razliko je mogoce ugledati predvsem v tem, da njihova
dela vendarle izhajajo iz tipi¢no modernisticne duhovne klime, ki se je proti koncu
sedemdesetih let pricela umikati postmoderni kulturi, medtem ko moramo »filo-
zofske« nastavke za Mahlerjev koncept iskati v posebnih razmerah obdobja /i de
siecle. Bi torej lahko govorili tudi o podobnosti glasb s konca stoletij oz. tisocletij?
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Sklep

Razprava odpira $iroka problemska podro¢ja povednosti glasbe, ki smo jih skusali
postaviti v sredi$Ce prevprasevanj o osrednji znacilnosti glasbenega postmoderniz-
ma. Ob analizi razli¢nih pristopov do povednosti glasbe se je izkazalo, da me-
todoloske stiske in razhajanja izdajajo nujno semiotsko-semanti¢no dvojnost, ki
je Sifrirana v problemu povednosti glasbe same. Tako se glasba po svoje res zdi
neznakovna, vendar lahko v procesu sprejemanja (semioze, recipientove aktivnosti)
te kvalitete pridobi. Taksno ambivalentno stanje je povezano z dejstvom, da obstaja
vet glasb, in to tako na kulturni osi (razli¢ne etni¢ne skupine, institucionalizirana
kultura, subkulture ipd.) kot tudi v zgodovinskih premenah (razli¢ni zgodovinski
slogi).

Znakovne kvalitete glasbe se spreminjajo v skladu z zgodovinsko-socialnimi in
duhovnozgodovinskimi obrati ter kolizijami, zaradi ¢esar sem v razumevanje po-
vednosti glasbenega toka vpeljal »mrezni« model (gl. skico 4): vidika semanti¢nosti
(semanti¢nost vs. asemanti¢nost) sta soodvisna od dveh ravni semanti¢nosti, in
sicer produkcijske (avtorjeve Zivljenjske izkus$nje, znanje, kompozicijska obrt, du-
hovnozgodovinski vplivi) in recepcijske (sprejemnikove izkusnje, glasbena znanja,
»okus«, duhovnozgodovinska vpetost, prevladujoca »metodoloska« paradigma). Iz
krizanja obeh vidikov in ravni izhajajo §tiri razline »semanti¢no-asemanticne«
situacije, s pomodjo katerih je mogoce razloziti spreminjajoci se delez povednosti
glasbenega toka. Tem $tirim situacijam pa je mogoce pripisati tri moduse razume-
vanja povednosti glasbe: od ustreznega (popolno ujemanje avtorjevih in spreje-
mnikovih nivojev ter aspektov), nekompetentnega (popolno neujemanje avtorjevih
in sprejemnikovih nivojev ter aspektov) do delnega ujemanja oz. neujemanja, s
katerim so pokriti vsi najpogostejsi »vmesni« prostori.

Predstavljeni model nam daje vpogled tudi v funkcioniranje glasbenega »znakov-
nega« modela: glasbeni oznacevalci (fizi¢ni, zvoéni drazljaj) ostajajo nespremenje-
ni, spreminjata pa se vsebina in kvaliteta oznacencev (semanti¢nost, verbalizacija
glasbe) — za razumevanje glasbe moramo zato Saussurov jezikovni model nujno
dopolniti. Odprto ostaja vprasanje, kaj sploh omogoca tako velika nihanja v razu-
mevanju semanti¢nosti glasbe — zakaj je neko delo mogoce razumeti popolnoma

semanti¢no in v drugem primeru tudi kot absolutno nesemanti¢no?

Razlog lezi v dvojni naravi glasbenega nanasanja. Znakovnost glasbe se namrec¢
sproza prek dveh sistemov: notranjega in zunanjega nanasanja. Tako glasbene enote
spletajo vezi med seboj, kar pomeni, da lahko doloceno povednost nosi glasbena
sintaksa sama, na drugi strani pa lahko glasbene enote prinasajo asociacijske vezi z
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zunajglasbenim svetom in postajajo »opisljive« po tej poti. Spet je nujno poudariti,
da sta oba sistema referiranja — notranje in zunanje — zgodovinsko in kulturno
spremenljiva, kar pomeni, da prihajata v stik z labilnostjo vidikov in ravni seman-
ticnosti oz. asemanti¢nosti. Izkaze se, da lahko obe dvojnosti celo povezemo —
zunanje, asociacijsko referiranje je tesno povezano s semanti¢nostjo, v navidezno
»asemanti¢nem« delu pa lahko ugledamo bolj specifiéno glasbeno semiotiko, torej
spletanje znotrajglasbenih sintakticnih vezi. Vsa glasba je tako v bistvu semiotska:
v »najslabsem« primeru glasbene enote referirajo druga na drugo, medtem ko lahko
v dolo¢enih kulturnih situacijah (znacilno presecisée semanti¢nih vidikov in ravni)
pridobijo tudi zunajglasbene reference in s tem semanti¢no vrednost.

Dvojnosti s tem $e ni konec, saj se kot posledica take ambivalentnosti povednosti
glasbenega toka kaze tudi razklanost v glasbeno-semiotskih metodoloskih
paradigmah. Na ta nalin lahko tolmacimo Ze razkol med »formalisti« (A. B.
Marx, H. Riemann, H. Schenker, R. Réti) in »hermenevtiki« (R. Schumann, R.
Wagner, H. Kretzschmar, A. Schering) v 19. stoletju (Dahlhaus, 1980, 7-13),
ki se v sodobnosti nadaljuje v metodoloskih razlikah med glasbeno semiotiko
in semantiko. »Formalisti« predvsem iSCejo zadovoljiv metajezik o glasbi, s
katerim bi ¢im ustrezneje v »verbalno« govorico »prevedli« imanentno glasbene
postopke, medtem ko poskusajo semantiki — v bistvu sodobni »hermenevtiki« —
verbalizirati glasbeni tok na tak nacin, da i$¢ejo vzporednice med glasbenimi in
zunajglasbenimi pomenskimi enotami. Izkaze se, da je pocetje obojih relevantno
— vsa glasba je semiotska, lahko spleta znakovne vezi, s tem da je od znacilnosti
konteksta, metodoloske paradigme, duhovnozgodovinske klime na nivojih
glasbene produkcije in recepcije odvisno, koliko semanti¢nih asociacij bo mogoce
izpostaviti. Vseh teh napetosti (gl. tabela 17) torej ne gre razumeti v preprostem
dialekti¢nem smislu: bolj gre za komplementarni odnos, ki omogoc¢a konstantne
»preskoke« iz semiotskega v semanti¢no in obratno.

Tako se izkaze, da ima lahko vsa glasba tudi znakovne kvalitete, vendar pa sta tip
in delez povednosti mo¢no odvisna od kulturnega konteksta oziroma od §tirih
»semanti¢no-asemanti¢nih« situacij. Zaradi tega je treba vsaj v zvezi z glasbo
Saussurov polarni znakovni koncept prenesti v $irSe zasnovani komunikacijski
model, v katerega je vpetih ve¢ »akterjev«: poleg avtorja in sprejemnika tudi
kulturni in zgodovinski kontekst obeh. Zato je smiselno vpeljati pojem
semanti¢nega sistema, ki ga lahko definiramo kot znacilno konstelacijo ravni in
vidikov dojemanja glasbe in ki se glede na kulturno-zgodovinski kontekst prosto
premika od strogo semiotskega do izrazito semanti¢nega (levo in desno v tabeli 17).
Semanti¢ni sistemi kolidirajo v procesu glasbene komunikacije, saj v njej prihaja do
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druzenja avtorjevih in sprejemnikovih semanti¢nih sistemov, ki so lahko identi¢ni,
do dolocene mere podobni ali tudi povsem disparatni, kar rezultira v treh Ze znanih
stopnjah ustreznosti oz. nekompetentnosti razumevanja glasbe.

Tabela 17: Komplementarne duojice povednosti glasbe: glasba je na povrsini primarno
neznakovna (asemanticna), vendar labko pridobi v aktu recepcije tudi semanticne
pomene; glasba je v celoti semiotska, saj spleta znotrajglasbene sintakticno-pomenske
vezi, v dolocenih pogojib pa je mozna tudi zunajglasbenena semanticna asociativna
pot; zadnjo dvojnost razlaga dejstvo, da je vsa glasba semiotska in v drugem planu tudi
potencialno semanticna; semiotski pol glasbe predirajo »formalisti« s pomoijo analiticnega

metajezika o glasbi, medtem ko »hermenevtiki« verbalizirajo zunajglasbene semanticne

wsebine.
Glasba
primarno asemanti¢no sekundarno semanti¢no
semiotsko semanti¢no
notranje referiranje zunanje referiranje
analitini metajezik o glasbi verbalizacija glasbenega toka
»formalizem« »hermenevtika«
semiotika glasbe semantika glasbe

V nadaljevanju razprave smo pozornost namenili vprasanju, kako funkcionira se-
manti¢nost v jasno izoliranem glasbenem slogovnem obdobju, konkretno v post-
modernizmu. Vedina dilem, povezanih s pojmom postmodernizem, je Sifrirana
Ze v sami jezikovni konstrukeiji pojma, ki je ocitno relacijski: na njegovo vsebino
vplivata definicija modernizma in ¢asovno-kvalitativni odnos predpone post-. Prav
na zadnji, kvalitativni ravni se kaZze ve¢ moznosti: postmodernizem je mogoce
razumeti kot nadaljevanje in preseganje modernisti¢nih tezenj; kot »negativno«
reakcijo na modernizem in abruptno prekinitev z njim; ali kot povsem nov slog.
Zaradi nejasnosti v dojemanju tak$nega kvalitativnega odnosa med modernizmom
in postmodernizmom lahko iz prereza teorij razli¢nih teoretikov izlu§¢imo vec
po »vsebini« nasprotujocih si »postmodernizmov«; tak$na razhajanja naj bi bila
Sifrirana Ze v najzgodnejsih teorijah postmodernizma, kakr$ne najdemo pri J.-F.
Lyotardu in J. Habermasu.

V publicistiki se je zgodaj utrdila varianta, po kateri naj bi postmodernizem
reagiral na modernizem in zavracal njegovo hermeti¢nost in elitisticno zaprtost.

Taksne teznje so izrazito antimodernisti¢ne, pogosto pa prihajajo v stik z znacilno
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druzbeno klimo Casa, za katero je znacilno, da se radikalna kapitalisti¢na logika
seli na vse nivoje druzbenega Zivljenja — tudi v umetnost in kulturo, zato postaja
lo¢evanje med avtonomnim umetniskim produktom in kapitalisticno-prodajnim
izdelkom vse tezZje. Pravi »umetniski« postmodernizem je tako treba iskati drugje,
in sicer v moznosti, da gre v resnici za nadaljevanje in preseganje modernisti¢nih
tendenc, kar je tudi v glasbi mogoce dokazati z dejstvom, da so bili skoraj vsi naj-
vidnejsi postmodernisti najprej modernisti (npr. L. Berio, M. Kagel, P. Ruzicka,
L. Lebi¢, A. Schnittke).

Zaradi taksnih dilem uvajam jasno razlikovanje med postmodernizmom in post-
moderno ter posledi¢no med postmodernisticno glasbo in glasbo v postmoderni
dobi. Pojem postmoderna oznacuje dobo, ki nadomes¢a novi vek — moderno — in
za katero so znadilni: vzpon postindustrijske informacijske druzbe, multinacionalni
kapitalizem, simbolna menjava, zmaga simulakra nad realnostjo, kriza jezika, t. i.
»mehkic, fragmentirani subjekt in propad vere v pozitivnost linearnega napredka.
Postmodernizem pa je umetnostni slog v obdobju postmoderne.

Postmodernizem ne zaznamuje vseh umetniskih tendenc, na katere naletimo v
postmoderni, kar se zdi ob znacilni postmoderni pluralnosti celo logi¢no. Prav
gotovo so za postmoderno umetnost in kulturo znacilne poudarjene antimoderni-
sti¢ne teznje, ki pa jih ne gre vseh po vrsti enaciti s postmodernisti¢nimi. Prav zato
je smiselno, da namesto dvojice postmodernizem in antimodernizem vpeljemo
razlikovanje med postmodernisticno umetnostjo in umetnostjo v postmoder-
ni dobi. Ce prva samo $e nadaljuje in presega modernisti¢ne tendence, se druga
od njih ostro odmika — taksna »socasnost nesoCasnega« pa je seveda samo $e ena
izmed postmodernih znacilnosti.

Razlike med postmodernisti¢no glasbo in glasbo v postmoderni dobi je mogoce
doloditi s pomogjo raziskovanja povednosti glasbe. Vecina teorij postmodernizma
tako opozarja na poudarjeni semanti¢ni element postmodernizma, ki nastaja
kot nujna posledica vnovicnega iskanja stika s sprejemniki. Glasba, na katero
vplivajo izku$nje kapitaliziranega postmodernega sveta, pogosto prevzema
Ze znane pretekle, »enostavne« ali modne semanticne sisteme, ki jih vecina
sprejemnikov pozna in obvlada, zaradi Cesar je komunikacijska pot siroko odprta.
Povsem 7z druga¢nim tipom povednosti racunajo postmodernisti, ki vendarle $e
vedno ustvarjajo na ozadju modernizma. V sredi§¢u postmodernisti¢ne glasbe
so konflikti med razli¢nimi semanti¢nimi sistemi, pri ¢emer imamo ponavadi
opraviti s trkom med modernisticnimi in nemodernisti¢nimi sistemi. Taksne
kolizije sprozajo povedne napetosti in refleksijo — »otok« nemodernisticnega sveta
sredi modernistinega prinasa kopico semanti¢nih energij in asociacij. Razliko

236



med postmoderno umetnostjo in postmodernizmom bi tako lahko razlozili tudi
s pomodjo dvojice eklekticizem in intertekstualnost. Eklekti¢no nizanje razli¢nega,
nekompatibilnega zgolj iz Zelje po povecanju komunikativnosti in razumljivosti
je tipi¢na znacilnost postmoderne dobe, medtem ko je mogoce vdiranje starejsih
ali drugacnih kontekstov v osrednjega modernisticnega — kar se dogaja v
postmodernizmu — povezati z intertekstualnostjo, kjer je nizanje Ze obstojecih
tekstov vedno motivirano s $ir§imi asociacijskimi in miselnimi potenciali.

Dilemo med semanti¢nim in semiotskim iz prvega dela disertacije lahko $e bolj
dolo¢no osredis¢imo prek odkrivanja osrednjih postmodernisti¢nih znacilnosti.
Tako predstavlja prav prehod iz modernizma v postmodernizem tipi¢ni preskok
iz poudarjeno semiotskega v izrazito semanticno fundirano glasbo oziroma iz
prevladujocega notranjega referiranja proti zunajglasbeni asociativnosti. Za mo-
dernisti¢no glasbo je bilo znacilno totalno razbitje (po Tarastiju débrayage) vseh
tradicionalnih sistemskosti (emancipacija disonance, hrupa, zvo¢nosti, izenacenost
vseh glasbenih parametrov), zaradi ¢esar neprofesionalni poslusalec tezje poisce
zunajglasbene (torej semanti¢ne) ali v nekaterih primerih celo imanentno glasbene
povezave, Ceprav v globini obstajajo trdne strukturne in konstrukeijske zveze (do-
dekafonija, serializem, fraktalna glasba izkazujejo visoko stopnjo medsebojnega
notranjega referiranja). Postmodernisti¢na glasba sicer prevzema modernisti¢ne
»dosezke« (osredisCenost na zvocnost, »osvobojen« tonski prostor), vendar jih s
pomocjo druzenja razlicnih svetov vpenja v konfliktnejse, bolj povedne situacije.
Na ta nacin se odpira moznost zunanjega referiranja in s tem semanti¢nosti.

V' postmodernisti¢ni glasbi tako ne prihaja samo do kolidiranja semanti¢nih
sistemov avtorja in poslusalca, temveé lahko odkrivamo delovanje vec sistemov Ze
na ravni dela samega. Prav v tem smislu kaZe razumeti tudi funkcioniranje post-
modernisti¢nih kompozicijskih tehnik — citata, aluzije, simulacije, kolaza, palimp-
sesta, potujevanja, kratkega stika in pastisa. V vseh teh primerih imamo opravka
s kolizijo dveh razli¢nih svetov (sedanjega in preteklega, »naravnega« in simuli-
ranega, visokega in nizkega, »tujega« in »domacegac, resnega in zabavnega itd.).
Povednost tako nastalih semanti¢nih »enklav« nima toliko zveze s posameznimi
izoliranimi semanti¢nimi sistemi in strategijami kot z naravo trka samega.

Izsledke o taksnem funkcioniranju postmodernisticne glasbene semantike so
potrdile analize izbranih del. Za Crumbove Crne angele je znacilno kolidiranje
modernisti¢nega (inovativne zvo¢nosti in tehnike igranja na godala, organska po-
vezanost materialnih drobcev ter odvisnost od »$teviléne« sistematike) in nemo-
dernisti¢nega sveta (Schubert, sekvenca Dies irae, sarabanda). Polistilizem Tretje
simfonije Alfreda Schnittkeja na videz sicer prinasa heterogenost in poljubnost
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eklekticizma, vendar natan¢nejsa analiza pokaze, da se posamezni, nekompatibilni
svetovi zdruzujejo v enovit pripovedni niz, ki je povezan s posvetilom simfonije, z
zgodovino nemske glasbe in s problemom simfoni¢ne forme ob izteku 20. stoletja.
Skladba 7a/lis Petra Ruzicke je zasnovana kot palimpsestna folija, zaradi esar skozi
tipi¢no modernisti¢no teksturo preseva tudi glasba »oddaljenega« Casa. Poleg pre-
vladujoce teksture Ruzicka ohranja tudi modernisti¢no homogenost (ve¢ina ma-
teriala za skladbo je izpeljana iz kratkega citata Tallisovega moteta), kar dokazuje,
da je postmodernizem mogoce iskati predvsem na ravni poudarjene semanti¢nosti.
Podobno je mogoce trditi za Lebicev diptih Glasba za orkester — Cantico, kjer se
modernisti¢ni in nemodernisti¢ni svet ne pojavljata le drug ob drugem, temvec¢ sta
pogosto stopljena drug v drugega.
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Povzetek

Razprava razpada v tri vecja poglavja, pri Cemer je v prvih dveh poglavjih najpre;
lo¢eno obravnavana problematika povednosti glasbe in glasbenega postmoder-
nizma, v sklepnih analizah izbranih del pa sta oba problemska sklopa strnjena v
hipotezo, da je osrednja znacilnost glasbenega postmodernizma povezana s speci-
ficno glasbeno semanti¢nostjo.

Prerez teorij o glasbeni semiotiki oz. semantiki (V. Karbusicky, E. Tarasti, R.
Monelle, J.-J. Nattiez, P. Faltin, T. Kneif, R. S. Hatten, V. K. Agawu, R. Schne-
ider) izdaja znacilno razcepljenost med poudarjanje znakovnosti in neznakovno-
sti glasbe. Za preseganje te dileme razvijam »mrezni« model razumevanja glasbe,
v katerega vkljutujem razli¢ne vidike (semanti¢nost vs. asemanti¢nost) in ravni
(produkcija ws. recepcija) dojemanja povednosti glasbe. Prav s taksnim modelom
je mogoce razloziti, zakaj se lahko zdi ista glasba enkrat bolj in drugi¢ bistveno
manj povedna, s Cimer so presezene zgornje metodoloske aporije. Razumevanje
povednosti glasbe je torej v veliki meri odvisno tudi od sociokulturnega konteksta,
sam proces sprejemanja glasbe pa je mogoce razumeti kot krizanje avtorjevega
in sprejemnikovega semanti¢nega sistema, pri katerem lahko pride do vecjega ali
manj$ega ujemanja med obema sistemoma.

Semanti¢nost glasbe je odvisna predvsem od zmozZnosti vzpostavljanja asociacij-
skih vezi z zunajglasbenim svetom, drugace pa je glasba v celoti semiotska — vsaka
glasbena enota lahko spleta znotrajglasbene vezi z drugimi glasbenimi enotami
(notranje referiranje). Semiotskost glasbe je matrica, na katero se lahko v doloce-
nih kontekstualnih pogojih oz. v »ugodnem« krizanju vidikov in nivojev glasbene
semanticnosti »pripnejo« tudi semanti¢ni pomeni. Prav zaradi tega sta obe vedi —
glasbena semiotika in semantika — relevantni, razlika med njima pa je predvsem ta,
da prva is¢e znanstveno ukrojeni metajezik o glasbi, druga pa glasbeni tok verbali-
zira s pomodjo besednih asociacij.

Prvo poglavie je posveceno premisleku o glasbenem postmodernizmu. Vse dileme
okoli vsebine pojma so povezane z relacijskostjo pojma samega, za katerega je
najprej odlocilno, kako definiramo modernizem, in nato $e kvalitativni odnos, ki
ga doloca predpona post-. Tega lahko razumemo najmanj na dva nacina: kot nada-
ljevanje in radikaliziranje modernisti¢nih tendenc ali kot »negativno« reakcijo na
modernizem in abruptno prekinitev z njim. Zadnja varianta se je utrdila v publi-
cistiki in prihaja v ozek stik z znadilnostmi sodobne druzbe. Sam predlagam jasno
delitev na postmoderno in postmodernizem in temu ustrezno na postmoderni-

sti¢no glasbo ter glasbo v postmoderni dobi. Postmoderna je oznaka za sodobno
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zgodovinsko obdobje, postmodernizem pa slogovna oznaka. Le del umetnosti v
postmoderni dobi pa je postmodernisticen.

Po pretresu mnogih teorij glasbenega postmodernizma (H. Danuser, W. Konold,
H. de la Motte-Haber, ]. Pasler, M. Veselinovi¢c-Hofman) se izkaze, da nobena
izmed njih ne prinasa splosno veljavnega kriterija, zato sam kot osrednjo postmo-
dernisti¢no znacilnost izpostavljam poudarjeno in specifiéno povednost glasbenega
toka. Ta nastaja s pomodjo druzenja raznolikih svetov oz. semanti¢nih sistemov —
najveckrat modernisti¢nega in kontrastnega nemodernisti¢nega. V postmoderni-
sti¢ni »igri« torej sodeluje ve¢ semanti¢nih sistemov — ne le na ravni producenta in
sprejemnika, temve¢ tudi znotraj dela samega —, kar sproza znacilne refleksije in
semanticne energije.

V zadnjem poglavju sem tak tip semanti¢nosti potrdil na §tirih postmodernisti¢nih
skladbah (G. Crumb, Crni angeli, Alfred Schnittke, Tretja simfonija, Peter Ruzicka,
Tallis, Lojze Lebi&, Glasba za orkester — Cantico), ki so sicer nastale v precej razlic-
nem Casu in razli¢nih kulturnih kontekstih.
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Abstract

The book is divided into three sections; the first two separately discuss the expres-
siveness of music and musical postmodernism, while the concluding analysis of the
selected works brings the two together in a hypothesis that the key characteristic of

musical postmodernism is related to a specific musical semantics.

A cross-section of theories of musical semiotics and semantics (V. Karbusicky, E.
Tarasti, R. Monelle, J.-J. Nattiez, P. Faltin, T. Kneif, R. S. Hatten, V. K. Agawu,
R. Schneider) displays a typical division between the emphasis on signifying and
nonsignifying potential of music. In order to overcome this dilemma, a “network”
model of the comprehension of music has been developed in which different
aspects (semantics vs. asemantics) and levels of comprehension (production vs.
reception) of the expressiveness of music have been included. The model provides
the explanation why the same piece of music can seem more expressive on one
occasion than on some other, which resolves the methodological aporiae mentio-
ned above. The comprehension of the expressiveness of music therefore depends
greatly on the socio-cultural context, while the process of music reception can be
regarded as mixture of the author’s and the recipient’s semantic systems which can
be compatible to a greater or lesser degree.

The semantics of music mostly depends on the ability to make associative con-
nections with the outer ex-musical world; on the other hand, all music is semiotic
as any musical unit can make intra-musical connections with other musical units
(internal reference). Music semiotics is a matrix onto which semantic “meanings”
can be attached in certain contextual conditions or “favourable” mixture of aspects
and levels of musical semantics. This is why semiotics and semantics are both
relevant, the main difference between the two is that the former searches a scienti-
fically designed music metalanguage and the latter verbalises musical flow through

word associations.

Section one is dedicated to a reflection on musical postmodernism. All the
dilemmas on the subject are related to the relationality of the concept itself, for
which it is crucial firstly how modernism is defined and secondly what qualita-
tive relationship is provided by the “post-” prefix. The latter can be understood in
at least two ways: as a continuation and radicalisation of modernist tendencies
or as a “negative” reaction to modernism and its abrupt end. The second variant
has established itself in journalism and is in close contact with the characteristics
of the contemporary society. In the discussion, a clear distinction between the
postmodern period and postmodernism, and consequently between music in the
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postmodern period and postmodernist music, is proposed. While the expression
“postmodern” denotes a historical period, postmodernism is a stylistic period. Only
a part of art in the postmodern period was really postmodern.

The examination of several theories of musical postmodernism (H. Danuser, W.
Konold, H. de la Motte-Haber, J. Pasler, M. Veselinovi¢c-Hofman) shows that
none of them provides a widely accepted criterion, which is why an emphasised
and specific expressiveness of musical flow has been chosen as a central postmo-
dernist characteristics in this thesis. It is created by joining two different worlds
or semantic systems — usually the modernist world and the contrastive non-mo-
dernist one. This means that several semantic systems play a part — not only at
producer’s and recipient’s level but also within the piece itself — which creates
specific reflections and semantic relations.

The concluding section of the book confirms this type of semantics in four post-
modernist pieces of music (G. Crumb’s Black Angels, Alfred Schnittke’s Zhird
Symphony, Peter Ruzicka’s, Tullis, Lojze Lebi’s, Music for the Orchestra — Cantico),
which were written in different periods and cultural contexts.
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