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Predgovor

Pisanje ucbenika za estetiko glasbe je Ze v izhodis¢u tezavno dejanje. Sdmo ubesedovanje
glasbe se zdi vcasih kot nemogoce pehanje tezkega bremena navkreber, ki se nam v
trenutku, ko bi se morda zdelo, da smo dosegli vrh, sizifovsko prevali nekam povsem
drugam. Se teZje je z opredeljevanjem lepega, prhko beZecega med nasimi prsti, ¢e le malo
tesneje stisnemo pest, v katero ga Zelimo ujeti. Povsem nemogoce se torej zdi govoriti
o lepoti v glasbi in lepoti glasbe. Resnica te resnice je vendarle, da jo vsi izrekamo, ne
da bi zares vedeli, o ¢em pravzaprav govorimo. Podobno kot je o ¢asu pisal Avgustin v
svojih Izpovedih: »Kaj je torej ¢as? Ce me nihée ne vprasa, vem; &e naj razloZim tistemu,
ki sprasuje, ne vem.«

Ena od moznosti, ki se sklada z estetiko izvirnosti novoveskega duha, je izrekanje
enkratnega, inovativnega, od nikoder izvirajo¢ega pogleda, ki mu svoj alibi zagotavlja
nedvomno Ze sama enkratnost dojemanja lepega in glasbe oziroma umetnosti, ki se
kot fenomeni individualnega, neponovljivega, enkratnega, pravzaprav v novem veku
vzpostavljajo.

Druga moznost je preprosto nanizanje razli¢nih vidikov v upanju, da se v mnofZici
razli¢nih in tudi nasprotujocih si pogledov zrcali vseobsegajo¢ pogled, ki ima zato vec
moznosti, da resnico (resnice) glasbene lepote najceloviteje zaobjame.

Kot muzikolog, ki skusa fenomene preveriti v njihovi zgodovinski perspektivi, sem
pri zasnovi ucbenika izhajal iz opredeljevanja histori¢nih kontekstov, znotraj katerih
se glasba rojeva, dojema in vrednoti. Menim, da je lahko tak pogled, ki pomaga v nasi
zavesti oblikovati navidez sklenjene kulturne kontekste, klju¢ne za razumevanje in
ocenjevanje glasbe, dragocena opora za Studente, ki se Zelijo sistematic¢no informirati
o predmetu — in to ne glede na sicer lahko tudi upraviceno problematiziranje togega
histori¢nega shematizma.

Prve ideje za ucbenik so se rodile na vajah iz Estetike glasbe, ki sem jih Se kot asistent
oblikoval za Studente muzikologije. Z njimi smo namrec prevajali nekaj izbranih tekstov
iz zakladnice glasbeno-estetske misli, ob koncu pa smo izsledke nasega dela uredili v
treh zaporednih letih v tipkopisne zvescice, s katerimi sem si tudi pozneje pomagal pri
pripravi svojih predavanj. Nekaj tega gradiva sem ob novi redakciji prevodov vkljucil tudi
v pricujoci ucbenik. Zato sem za ta del ucbenika, hkrati pa tudi za Stevilne pobude, ki so
se izoblikovale na nasih skupnih sre¢evanijih z estetiko glasbe in so tako ali drugace ravno
tako vplivale na konéno podobo besedila, posebej hvalezen vsem tedanjim studentom.
Med njimi so danes nekateri najvidnej$i muzikologi mlajse generacije: Lucija Cackovi,
Marjeta Gerksi¢, Erika Klanj$¢ek, Spela Lah, Suzana Ograjen3ek, Lidija Podlesnik, Ursa
Sivic, Tina Vah¢i¢, Barbara Lotri¢, Anusa Voloviek in Kajetan Zorn.
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Rokopis je pregledalo vec kolegov, ki so s svojimi pripombami pomagali k njegovemu
izboljSanju. Posebej sem hvaleZzen vsem trem recenzentom, dr. AleSu Nagodetu, dr. Juriju
Snoju in dr. Leonu Stefaniji, ki so me opozorili na nekatere Sibkosti besedila. Prav tako
sem hvalezen dr. Branku Klunu, ki je kot filozof prispeval mnogo dragocenih napotkov pri
konfem oblikovanju besedila. Posebna zahvala gre tudi dr. Alenki Cedilnik, ki je kriti¢no
pretresla zlasti uporabljeno grsko in latinsko terminologijo. Pomanjkljivosti ucbenika, ki
so kljub vsemu Se ostale, gredo lahko le na rovas avtorja.

Upam, da bo u¢benik v pomoc studentom, ki bi se Zeleli pribliZzati bogastvu glasbeno-
estetske misli v pestri zgodovini evropskega razumevanja in vrednotenja glasbe. Besedilo
nikakor ne Zeli izrekati kon¢nih sodb in neovrgljivih dejstev, zarisati trdnih vrednostnih
lestvic, niti ne zajeti vseh pogledov; a se hkrati noce odreci prepri¢anju, da taka resnica
o glasbi ali — Se bolje — resnica glasbe, kakorkoli Ze povsem neulovljiva, obstaja.
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Definiranje pojma estetika glasbe

Estetika je veda o lepem. Ta najpreprostejsa definicija estetike zaznamuje estetiko v
vsakodnevnih pogovorih. Doloca ji njen znacaj (= veda) in predmet (= lepo). Vendarle se
kot veda ne ukvarja z vsem lepim, ampak jo navadno povezujemo z lepim, ki ga oblikuje
Cloveski duh, ne narava. Zato jo razumemo torej obi¢ajno kot vedo o lepem v umetnosti.
Glasba je kot del umetnosti potemtakem tudi (delni) predmet estetike, estetike glasbe.
Estetika glasbe je torej predvsem veda o lepem v glasbi.

Ce si e tako prizadevamo, da bi zamiZali na (vsaj) eno oko pri izrekanju teh stavkov
in tako prezrli vprasanja in teZave, ki smo se jim izognili, da bi prisli do enoznacnih,
preprostih in za marsikoga morda tudi nespornih definicij, nam na$ sistem zamaje Ze
povsem preprosto vprasanje, ki ga logi¢no izziva zgornja trditev ter velja hkrati za enega
osrednjih vprasanj estetike: Kaj pa je glasba? Definicije kot npr: smiselna urejenost tonov,
harmoni¢no oblikovano tonsko sosledje, lepota zvo¢nih barv, ¢lovekovo posnemanje
zvokov iz narave, v tone ujeto izrekanje povedi, nain zvo¢ne komunikacije, lepo
ucinkujoc¢ splet tonov, enkraten zvocni fenomen itn. so nujno vezane na enkratnost
nasega razumevanja glasbe. Ta enkratnost ni splosno veljavna, ni za vse zavezujoca, celo
ne sprejemljiva, Se posebej pa je podvrZena nasim idejnim (ideoloskim) predpostavkam,
doloéena z nasim kulturnim okoljem, z naso vzgojo, zgodovinskim izrocilom, predsodki
ipd. V trenutku, ko ho¢emo glasbo omejiti denimo le na nek v zahodni glasbeni kulturi
sicer nedvomno osrednji subjekt glasbenega dela, se nam sistem Ze zaenja rusiti. Tudi
¢e bi nas etnomuzikologija ne seznanjala z neStetimi zvocnimi praksami, ki ne poznajo
trdno definiranega predmeta, ki ga na Zahodu identificiramo z glasbenim delom, bi nas
morala Ze evropska dediscina spraviti v zadrego. Kam umestiti improvizirano glasbo, ki
nastaja v ljudski tradiciji, kaj je z vso paleto religioznega petja, ki se je opiralo na ustno
izrocilo, Zivelo pa iz konkretnega duhovnega nagiba v dolo¢enem izvedbenem trenutku?
Kaj je z glasbenimi oblikami, ki se po zlomu stroge faze modernizma razblinijo v nesteto
variant svobodno razprtih form? Kako definirati nedvomno urejeno zvoc¢no obliko, ki se
razlega iz zvo¢nikov v neki prodajalni, pa teh zvokov, ¢etudi gre za morda nam priljubljeno
glasbo, ne moremo razumeti drugace kot zvo¢no kuliso? Kaj je z »glasbo«, ki jo slisimo
kot nek nedefiniran hrup, ki prihaja iz avtomobila pred namiin se nam zdi, da se povsem
staplja s hrupom motorja? Kaj poceti z glasbo, ki se na plaZi razlega iz zvocnikov, ki so
si jih prinesli sosedje, da bi ob zvokih nam sicer skrajno zoprne godbe uZivali, nam pa
pomeni zgolj le zvo¢no onesnazZenje? Ali lahko reCemo, da glasbo definira potemtakem
nas odnos do nje, ki se lahko celo spreminja iz trenutka v trenutek? Je torej definiranje
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glasbe povezano z njenim razumevanjem? Bi bilo zatorej najbolje, da na glavo obrnemo
trditev, ki smo jo zapisali na zacetku in re¢emo drugace: glasbo definira njena estetika?

Videti je, da smo ujeti v krasen paradoks: glasbo definira estetika, estetiko pa glasba.
Krogotok, ki spominja na kaco, ki grize svoj rep. C. Dahlhaus, eden najprodornejsih
mislecev o glashi druge polovice 20. stoletja, meni, da lahko razmisljamo o tem, kaj je
glasba, z dveh osnovnih izhodis¢: »... iz zapisa, s katerim se glasbo notira, in iz jezika,
v katerem se o njej sami s seboj in z drugimi sporazumevamo«.* Prek obeh izhodis¢ se
je mogoce priblizati definiranju glasbe, hkrati pa se med seboj oba vidika delno tudi
izkljuujeta. Nedvomno je tako glasbeno delo, ki ga notni tekst utrjuje v podobo nespre-
menljivega objekta, ena bistvenih znacilnosti glasbe. Lahko ga primerjamo z drugimi
umetniskimi objekti, kot so slika, kip, pesem, roman ali drama (paralela s slednjo je
morda Se posebej na mestu, saj gre ravno tako za umetnisko delo, kiimanentno vsebuje
¢asovno razseznost in je njegova umetniska dovrsitev odvisna od uresnicitve v ¢asu).
Delo obstaja tudi, ¢e ni nikoli izvedeno; Se celo, ¢e nihe ne ve zan;.

Vendarle pa se na drugi strani kaZe, da pomeni seveda notirano delo le zelo majhen
del resni¢ne glasbene prakse. Poleg tega pa je zapis le mrtva ¢rka, ki je odvisna od duha
izvedbe. Sele slednje prinese s seboj tudi pravi »pomen« glasbe, ki se razkriva v komu-
nikacijskem trikotniku med skladateljem, izvajalcem in poslusalcem. Glasbeni »pomen«
se notaciji pravzaprav izmika: ne razkriva logike njene strukture, ne pomena harmonskih
napetosti, motivi¢nih odnosov ipd. Poleg tega pa je ena od zahtev muzikalnosti prav
razkrivanje nenotiranega, ki izhaja iz prepri¢anja, da je estetsko odlocilno tisto, kar ni
zapisano v notah.

Prisli smo Se do enega odlocCilnega problema pri definiranju glasbe oz. njene estetike
—gre za vprasanje konstituiranja glasbenega »pomenac. Pri tem se dotaknemo problema
glasbenega jezika in njegove pomenskosti ne glede na nepojmovni znadaj njegovega
izrekanja. Zvocni substrat se konstituira kot glasba dejansko Sele na podlagi neke »po-
menljive« jezikovne sintakse, ko postane »kategorialno« oblikovanje. Kategorialno obli-
kovanje pa je, kot meni tudi Dahlhaus, vedno »jezikovno«, zaznamovano z dolocenim
»jezikom«. Kot pomenljivo kategorialno oblikovanje, torej tako, ki nosi v sebi nek
pomen, pa je glasba dolocena hkrati s staliS¢ glasbene produkcije, reprodukcije in
recepcije. Nedvomno daje glasbi »pomen« najprej ustvarjalec sam, ki ga »zapise« tako
ali drugace v glasbo. V tem smislu je pomen utrjen in dolocen najprej v sklenjenem in
zaokroZzenem glasbenem delu, kot opus perfectum et absolutum, ne glede na njegovo
kakrgno koli resni¢no uresnic¢enje v realnem ¢asu. Casovna intencionalnost glasbenega
zapisa (pa Ce je tudi v realnem c¢asu neuresnicljiva, kot npr. glasba, ki bi potrebovala za
svojo uresnicitev desetletja), ki oblikuje glasbeno formo, je nujen pogoj, temelj tvorjenja
vsakega pomena. Vendarle pa je na drugi strani res, da se pomen zares lahko oblikuje
Sele s sprejemnikom, ki ga po svoje interpretira. Ta sprejemnik je lahko instrumentalist
oz. izvajalec, ki s svojo interpretacijo temeljno zaznamuje »razumevanje« dela. Lahko je
tak »tvorec pomena« analitik, muzikolog, ki razkriva v glasbi pomenske plasti, ki jih goli
zapis ne razodeva —vse od enostavnejsih povezav na ravni tvorjenja melodije ali denimo
harmonsko-funkcionalnih odnosov do razodevanja SirSih strukturnih enot, predstavljanja
historicnega konteksta, razkrivanja prikritih »kodov«, skritih matemati¢nih razmerij,
kriptografskih sporocil ipd. Seveda pa je pravi »tvorec pomena« predvsem poslusalec,

1 Carl Dahlhaus in Hans H. Eggebrecht, Kaj je glasba, Ljubljana 1991, 127.
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ki znotraj kompleksne mreze »pomenskih« povezav, dolocenih s Sirsim kontekstom, iz
katerega glasba Zivi in v katerem odzvanja, razbira enkraten »pomen, najozje zamejen
s hic et nunc trenutka njegovega percipiranja glasbe.

Kompleksna mreza odnosov, v katero je glasba vpeta, torej tudi dolo¢a oznacitev
ne le glasbenega »pomena«, temvec razumevanja »glasbe« sploh, prek tega pa doloc¢a
tudi predmet in vsebino estetike glasbe. Razumljivo zato ne moremo dobiti enoznacnih
odgovorov na vprasanja, kaj je glasba, kaj ni, kakSen je njen polozaj v ¢loveskem Zivljenju,
kaksni so temeljni principi interpretacije glasbe, kaksno je njeno pravo razmerje do drugih
umetnosti, in zlasti, kateri vzvodi dolocajo njeno estetsko vrednost. Mislim, da se moramo
zatorej Ze vnaprej odpovedati vsakr$ni obleveljavnosti nasih odgovorov na ta vprasanja,
cetudi gre za najbolj osnovna glasbeno-estetska vprasanja. Nasprotno — menim, da bi
morali sprejeti stalni dvom, problematiziranje, celo provokativno prevprasevanje samo-
po-sebi-umevnih izrekanj o glasbi, za svoje glavno metodolosko nacelo. To pa nas vendarle
ne odveZe nujnosti premisljevanja o teh vprasanjih in vedno novega odgovarjanja nanje.
K temu nas zavezuje tako aktualnost teh problemov danes, ko se zdi, da s prevetrenjem
najrazli¢énejsih glasbenih konceptov stojimo pred neurejenim kaosom vsemoznega, ki
se ga po vesti humanisti¢nih sistematikov trudimo urejati. Na drugi strani pa nas k temu
klice bogata tradicija estetskega izrekanja o glasbi, v kateri se po eni strani srecujemo
z mnostvom navidez nepomirljivih nasprotij in nepovezljivih pogledov, na drugi strani
pa odkrivamo presenetljive sledi stalnega vracanja k istim vprasanjem in izrekanjem
enakih trditev. In ¢etudi se moramo v izhodiscu zadovoljiti s trdnim prepricanjem, da se
ne bomo nikoli priblizali dokonénim odgovorom na osrednja estetska vprasanja in da
je vsak nas tovrstni poskus zamejen, pogojen z nasim zornim kotom in zato pravzaprav
vsaj delno tudi napacen, nas vendarle prav glasbeno-estetska tradicija mora prepricati,
da ne moremo reci, da teh odgovorov ni.

MEJE ESTETIKE GLASBE

Ce ho¢emo prepricljivo govoriti o samostojnosti estetike glasbe, moramo skusati zarisati
njene meje. Teh meja, ki nam pomagajo pri njenem definiranju, je vec. Prva meja je
tista, ki lo¢i splosno filozofijo umetnosti od filozofije estetske izkusnje fenomenov, ki
niso umetnosti. Drugo mejo risejo razlike med estetiko glasbe in estetiko (estetikami)
drugih umetnosti. Poleg tega poteka lo¢nica med estetiko glasbe in drugimi disciplinami,
katerih predmet je glasba. Nenazadnje obstaja tudi ¢asovna meja, ki loci estetiko glasbe
od predestetskih in poestetskih filozofskih izrekanj o glasbi.

Estetiko bi kot filozofsko disciplino lahko opredelili z dveh izhodi$¢: lahko jo razumemo
kot filozofijo umetnosti ali kot filozofijo estetske izkusnje ter znacaja objektov ali
fenomenov, ki niso umetnosti. Taki ne-umetnostni predmeti so bodisi tisti, ki jih je
izdelala ¢loveska roka in omogocajo neko estetsko vrednotenje, bodisi fenomeni, ki niso
¢loveskega izvora, temvec jih najdemo npr. v naravi. Sprasevanje po primatu enega ali
drugega vidika se zdi, da tako kot pri kuri in jajcih ne more na tej ravni dati zadovoljivega
odgovora. Na eni strani je torej trditev, da je temeljna filozofija umetnosti, kajti estetska
obravnava vsega tistega, kar ni umetnost, je taka, kot da bi pravzaprav $lo za umetnost.
Drug vidik pa poudarja enovito idejo estetskega, ki jo je mogoce uporabiti tako pri
umetnosti kot pri ne-umetnosti. Ta ideja definira estetsko sodbo kot brez-interesni ali
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brez-voljni uzZitek v neposredno zaznavnih lastnostih nekega objekta samega na sebi.
Potemtakem bi bila umetniska sodba samo estetska sodba umetniskega dela.

Vendar se zdi, da nobeno od obeh stalis¢ ni povsem prepricljivo. Prvo predstavlja
estetsko sodbo narave kot tisto, za katero je bistveno oblikovano z idejami, ki so lastne
umetniski sodbi. Toda za izbrane obcutke, za izkusnjo sublimnega kot estetskega —
izzvanega na primer ob neskoncnosti vesolja in veliastju prizganih zvezd na no¢nem
nebu ali pa ob ¢udovitem petju ptic — nam ni treba teh naravnih objektov primerjati
z umetniskimi deli. Nasprotno je nasa estetska zaznava teh objektov dolocena prav z
lastnostmi, ki naravo locijo od umetnosti oziroma so lastne le naravi.

Drugi pogled pa ne uposteva estetske zaznave razli¢nih umetniskih znacilnosti, ki jih
ni mogoce takoj neposredno zaznati, tako npr. polozaj umetniskega dela znotraj nekega
opusa ali pa njegova izvirnost. Slednje odpira za estetsko vrednotenje Se kako pomemben
problem ponaredkov.

Oba pogleda sta si dejansko v svobodnem medsebojnem odnosu, vendarle pa je
kljub nekaterim skupnim potezam med obema svojevrstna locnica, ki lo¢uje filozofijo
umetnosti od estetike ne-umetniskih objektov.

Tako umetniska dela kot druge objekte zaznamujejo dolocene estetske znacilnosti,
kakrsna sta npr. lepota in privlacnost. Poleg teh lastnosti imajo objekti naSe zaznave
tudi znacilnosti, ki niso specificno estetske, na primer velikost in obliko. Opazujemo jih
zatorej s pomocjo estetskega in ne-estetskega zaznavanja in jih podvrzemo estetski in
ne-estetski sodbi. Kaj pa razlikuje estetsko in ne-estetsko znacilnost nekega objekta in
katere poteze dolocajo estetske lastnosti? Kaksna je torej narava estetskega zaznavanja? Z
estetsko zaznavo navadno povezujemo posebno drZo, ki opredeljuje estetsko opazovanje
in prek katere se moremo poglobiti v estetske lastnosti objekta. Gre za drzo estetske
kontemplacije, ki jo zaznamuje brez-interesna utopitev, usmerjena na objektove notranje
(bistvene), racionalno nedosegljive lastnosti. V tem smislu je narava motrenja estetskih
objektov pogojena le z naso zaznavo in neodvisna od objektov samih, zato lahko enako
govorimo o estetiki »lepega« kot estetiki »grdega«. Hkrati pa je estetska kontemplacija
vendarle v izhodis¢u povezana z estetiko umetnosti, ki naravo estetske kontemplacije
definira.

Estetska kontemplacija se uresnicuje prek sodbe okusa in umetniske sodbe. Sodba
okusa, kot jo analizira I. Kant, se nanasa samo na ¢utno navzocnost objekta. Ne potrebuje
kontekstualnih informacij. Sodba, da naj bi bila neka melodija »lepa«, ne potrebuje
pojmov, subjekta. Tako preprosto lahko re¢emo: »Lepa je.« Ce se pridevnik le nanasa na
kaj, npr. na pesem ali temo fuge, s tem ne utemeljujemo sodbe, temvec izrazamo le, da
se zavedamo Cutnih vtisov nasega zaznavanja. Lepo nam je vsec brez zasebnih interesov
kot smotrnost brez smotra, zato se nam zdi, da se mora potrjevati tudi s sodbami drugih,
ki so melodijo pazljivo poslusali.

Umetniska sodba nasprotno upoSteva vse pristopne kontekste. Pri melodiji meri
npr. na to, ali gre za temo sonate ali fuge in ¢e kot taka ustreza svojemu namenu. Njen
predmet ni estetska kvaliteta, lepota ali znacilnost melodije, temvec zvrstno-slogovna
in kompozicijsko-tehni¢na kvaliteta v okviru kriterijev kompozicijske celote. Umetniska
sodba si izbira kriterije, ki se ponujajo iz vseobsegajoce povezave. V funkcionalni glasbi
so denimo pogojeni s funkcijo, prek katere se ponuja razumevanje glasbe, tako npr.
»primernost za liturgijo« (z nadaljnjo razdelitvijo glede na mesto glasbe v liturgiji) ali
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»primernost za ples« (seveda spet razli¢no glede na plesne vzorce). Poleg prilagajanja
vzorcu je potrebna dolodena izvirnost, tako npr. poleg ustreznosti liturgiji tudi doloc¢ena
lastna vrednost glasbene oblike. Ze v tem se kaZe, da se kriteriji spreminjajo in so
»refleksijske dolocitve«: dolocajo refleksivnost, ki sicer opredeljuje objekt.

Estetika glasbe in estetike drugih umetnosti

Logi¢ni naslednji korak v definiranju glasbene estetike je njena razmejitev z estetiko
(estetikami) drugih umetnosti. Ali lahko sploh recemo, da obstaja neka posebna estetika,
ki bi jo imenovali estetika glasbe? Ali ima svoj predmet, svoje metode, svoje cilje, ki so
drugacni kot pri drugih umetnostih? Ali za lo¢evanje zadostuje, da gre za drug predmet?
Ali je za estetiko tako predmetno, »materialno« lo¢evanje sploh pomembno? Ce sprej-
memo Schumannovo trditev, da je »estetika ene estetika drugih umetnosti, [...] samo
material je razlien«, potem bi se morali odpovedati ideji o samostojnosti glasbe kot
posebne umetnosti, z njo pa tudi njeni specifi¢ni estetiki. Vendar tudi Schumann, ¢eprav
v svojem prepri¢anju ni osamljen, izreka trditev prav v obdobju najvecjega potrjevanja
glasbe kot posebne veje umetnosti. Zdi se, da se tega posebnega statusa glasbe tudi
sam zaveda, saj kot glasbenik skoraj kréevito iS¢e potrjevanja enakovrednega statusa
glasbe v zgodovinsko komajda utrjenem sistemu lepih umetnosti, v katerega je bila
glasba vkljucena — lahko bi rekli — le nekaj pred tem. Dejansko tudi v Schumannovem
Casu obstaja vrsta idealisti¢nih proklamacij, ki izpostavljajo posebno mesto glasbe v
primerjavi z drugimi umetnostmi. Kot tisto, ki izreka neizrekljivo, jo tako eni postavljajo
na najvisje mesto, drugi pa ji prav zaradi njene nedolocljivosti odrekajo veljavo. Vendarle
njen posebni status v primerjavi z ostalimi umetnostmi ostaja nedvoumen. Prav pred
koncipiranjem lepih umetnosti so v sistemu sedmerih svobodnih umetnosti glasbo
nenazadnje povsem loceno obravnavali kot eno od Stirih s Stevili opredeljenih ved. Ob
tem pa so poudarjali njeno posebno moc. Le glasba more tako ocarati Zivali, spreminjati
ljudi, si odpreti vrata v deZelo mrtvih, obujati umrle in celo spreminjati vnaprej za¢rtano
usodo. Glasba lahko vstopa v najskrivnejse globine ¢lovekove duse kot jezik proporcev
vecno veljavnih vesoljnih razmerij.

Nedvomno izhaja poseben status glasbe tudi iz kompleksnosti njenih tehnic¢nih
izrazil ter iz (ne)povednosti njenega jezika. Prvo se ohranja v nekem bolj ali manj
skrivnem kodu znakov, ki jih razumejo »posveceni« — tisti s posluhom oziroma tisti, ki
zmorejo poseben analitien uvid v skrivne zakonitosti njenega urejevanja. Drugo pa
niha v skrajnostih od zani¢evanja nezmoznosti pomenske zgovornosti do obcudovanja
sugestivne prepricljivosti izre¢enega. Niti najbolj zadrti formalisti ne zanikajo izrazne
moci glasbe, hkrati pa nepovednost glasbenega jezika spodbuja prastara vprasanja o
glasbeni semantiki.

Spremenljiv status glasbe, kompleksnost njenih izrazil, razpetih med fizikalno-
matemati¢ne proporce, jezikovno sintakso ali koraénisko-plesne strukture, posebnost
estetskih in socialnih funkcij dajejo glasbi nedvomno samosvoje mesto med ostalimi
umetnostmi. Utemeljene premisleke o glasbi estetskega znacaja zato prispevajo
glasbeniki, matematiki, fiziki, filozofi, literati, glasbeni teoretiki, kritiki idr. Obenem pa
zgodovinsko spremenljiv znacaj glasbe tudi onemogoca za vedno trdno postavljanje
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njenih meja in z njimi meja estetike glasbe. E. Fubini tako prepricljivo povzame: »Kaj naj bi
torej pomenila estetika glasbe? Normativen odgovor na to vprasanje bi bil nesmiselen.«?

Enkratnost in edinstvenost glasbe pa seveda ne izkljuCujeta tesnega prepletanja glasbe
z drugimi znanostmi oziroma umetnostmi. V srednjem veku je bila glasba del svobodnih
ved artes liberales: znanost o tonskem sistemu, njegovi matemati¢ni utemeljitvi in
njegovem metafizicnem pomenu. Teoreti¢no strukturiranje in odnos do matematike sta
ohranjena v premisleku o glasbi tudi po srednjem veku. V novoveski estetiki je postal
matematicni princip razumljen v kontekstu cutne zaznave in ustroja. Znamenite so besede
G. W. Leibniza o stevilih, ki se jih ne zavedamo. I. Kant zagovarja okus, ki se pri svoji
presoji igre tonskih obcutij opira na sodbo, odvisno od »matematicnih oblik«3. Tudiv 20.
stoletju imajo matemati¢ne komponente posebno tezo: serialna glasba se popolnoma
zanese, da se a priori skicirana matematicna struktura, ki bi jo lahko oznacevali z ozirom
na glasbene parametre v besednem smislu kot aequalitas numerosa, utemeljuje v ures-
nicitvi glasbenih povezav. S pomocjo racunalnika lahko z ozirom na kompozicijsko idejo
predocimo celoten potencial matematicnih izoblikovanj, ki jih ne doloci skladatelj, ampak
jih prepusti naklju¢ni izbiri ra¢unalnika.

Posebno mocna je povezava glasbene estetike tudi z govornimi podrodji artes liberales,
posebno z retoriko. S pomocjo explicatio textus se je lahko razvila izrazna sposobnost
instrumentalne glasbe. Razvoj glasbe kot »zvo¢ne govorice« (Klang-Rede po J. Matt-
hesonu) je treba povezovati z modeli retorike. Model retoricnega argumentiranja je
tako temeljnega pomena za motivicno delo v nekaterih osrednjih instrumentacijskih
oblikah. Glasbeno-retori¢no soucinkovanje je posebej izrazito razumljivo tam, kjer se
glasba povezuje z besedilom in usmerja scensko dogajanje. Iz tega soucinkovanja se
ponuja horizont razumevanja Se celo pri avantgardisti¢nih skladbah, ki se navezujejo na
besedilo, glas, gestiko, prizor ipd.

Glasba ima v sistemu lepih umetnosti posebno mesto kot eminentno »¢asovna
umetnost«. G. W. F. Hegel piSe o »nujnosti«, da je med umetnostmi tudi ena, v kateri
»&as sploh popolnoma vlada«*. Cetudi €as tako ali tako kot modus minljivosti vlada
vsemu bivajo¢emu, je v glasbi preoblikovan s pomocjo (navideznih) prostorskih razmerij
v relativno obstajajo¢ in ostajajo¢ prostor, ki ga H. Bergson imenuje temps espace. Cas je
neposredni »prostor« glasbe, za razliko od denimo plesa, ki se razprostira tudi v realnem
tridimenzionalnem prostoru, ali drame, ki se razgrinja v prostoru in govoru. Glasbena
estetika se zato ukvarja z razumevanjem uresnicitve glasbe kot ¢asovne umetnosti v
odnosu do tendenc oprostorjenja. Njen predmet so tako tudi »geometri¢ne« dispozicije
glasbenih oblik (kvadratura tonskega stavka), postulati simetrije (repriza v nekem
simetri¢nem stavku, rakov postop ipd.), fiksirana shema glasbenega poteka ipd.

Estetika glasbe in drugi premisleki o glasbi

Estetika glasbe je v razmerju do muzikologije metajezik: je jezik, ki opisuje muzikoloski
jezik. Podobno je filozofija glasbe filozofski metajezik o glasbi; to pomeni, da kot jezik

2 Enrico Fubini, Geschichte der Musikdsthetik. Von der Antike bis zur Gegenwart, Stuttgart in Weimar:
Metzler, 1997, XII.

3 Immanuel Kant, Kritika razsodne moci (Kritik der Urteilskraft), 1790, $53.

4 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, Frankfurt/Main 1965, 282.
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od zunaj govori o glasbenem jeziku. Estetika glasbe sicer izreka specificno glasbeno-
filozofske vrednostne sodbe, vendar se pri tem praviloma v okvirih umetniske sodbe
opira na muzikoloska dognanja, na razgrnitev glasbene kontekstualnosti, ki jo osvetlijo
razli¢ni teoretski, analiti¢ni, zgodovinski, hermenevtski, semioloski, psiholoski, fizioloski
itn. vidiki. Obenem estetika glasbe tudi kriticno presoja muzikoloski jezik, se sprasuje o
odnosu muzikologije do drugih teorij in filozofij.

Estetiko glasbe velja tako razlikovati od drugih vidikov opazovanja glasbe: od
psihologije in sociologije glasbenega ustvarjanja, izvajanja in poslusanja; od zgodovine
in naravne zgodovine glasbene prakse; od fizike zvoka in fiziologije poslusanja; od
analize in opisa posameznega dela in glasbenih tradicij. Razumljivo pa je koristna obrav-
nava estetskih vprasanj v praksi nelocljivo povezana s temi pristopi. Beseda »estetika«
je pogosto uporabljena mnogo SirSe, v smislu vkljuevanja vsakega od intelektualnih
prizadevanj, o katerih smo govorili, ali pa tudi mnogo ozje, pri ¢emer se omejuje samo
na poizkuse dognanja racionalnega temelja uZitka in vrednotenja.

Zgodovinska opredelitev estetike glasbe

Kdaj pa se glasbena estetika pravzaprav za¢ne? Za rojstno letnico estetike velja leto 1750,
ko Alexander G. Baumgarten s svojim spisom Aesthetica (1750—-1758) razvije estetiko kot
samostojno vejo filozofije. Baumgarten je izraz sam izpeljal iz grske besede aisthdnomai,
ki pomeni ¢utno zaznavati, estetiko pa utemeljil kot nauk o ¢utnem spoznanju, ki naj bi
kot teorija zaznavanja pojasnil zmoZnosti domisljanja in presoje tradicionalne logike. Po
Lippmanu naj bi tako Baumgarten leta 1750 estetiko poimenoval, Kant pa naj bi ji leta
1790 (s Kritiko razsodne moci) podelil filozofsko avtonomijo.®

Lydia Goehr povsem zavraca rabo izraza estetika za vsako filozofsko misljenje o glasbi
pred Baumgartnom.® Zato pri obravnavi estetike glasbe opozori na ponesreceno rabo
termina, ki se je uporabljal za vsako filozofsko refleksijo o glasbi, vse od Grkov napre;j.
»Kakorkoli, tezko re¢emo, da bi estetika glasbe obstajala pred drugo polovico 18. stoletja
v Evropi. Beseda ‘estetika’ izhaja iz grske besede aisthdnesthai, kar pomeni ‘Cutno
zaznavati’, kljub temu da postane zaznavanje odlocilno zgolj za filozofijo Lockovega in
Humovega empirizma.«’ S tem je mogoce obenem povezovati Se nekaj revolucionarnih
prelomov v zgodovini glasbe, med njimi zlasti umestitev glasbe v kontekst porajajocega
se sistema lepih umetnosti in emancipacijo (instrumentalne) glasbe.

Goehrova se tako povsem odreka uporabi SirSe rabljene »estetike«. Tako v drugi izdaji
Novega Grovovega slovarja sploh ne najdemo vec gesla »Estetika« (Aesthetics). Namesto
tega nas kazalka usmerja na geslo »Filozofija glasbe« (Philosophy of Music), katere tretje
poglavje (1750-2000) je sele naslovljeno »Estetika«. S tem Goehrova korenito zavrne
koncept estetike glasbe, ki ga ponuja ¢lanek F. E. Sparshota v prvi izdaji Novega Grovovega
slovarja. Clanek, ki Ze z naslovom (Aesthetics of music) ne problematizira $ire rabe zveze
»estetika glasbe«, ponuja definicijo, ki je dovolj Siroka, da zaobseZe obe pojmovanji —
tako »pred-estetsko« kot »estetsko«.

5 E.A.Lippman, Musical Aesthetics |, 257.

& Prim. Lydia Goehr (et al.), »Philosophy of Music«, Grove Music Online, ur. L. Macy http://www.grovemusic.
com.

7 L. Goehr, »Philosophy of Music«.
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Termin ‘estetika glasbe’ navadno oznacuje poizkus razlage razlike med tem, kaj
je glasba in kaj ni, oznacuje razumevanje poloZaja glasbe v ¢loveskem Zivljenju in
njenega pomena za dojemanje ¢loveske narave in zgodovine, temeljnih principov
interpretacije ter vrednotenja glasbe, narave in temelja odli¢nosti in veli¢ine glasbe,
razmerja glasbe do ostalih umetnosti in drugih primerljivih snovanj ter polozaja ali
polozajev glasbe v sistemu realnosti. Estetiko vtem pomenu razlikujemo od psihologije
in sociologije glasbene kompozicije, izvedbe ter poslusanja; od zgodovine in naravne
zgodovine glasbene prakse; od fizike zvoka ter fiziologije poslusanja; od analize in
opisa posameznega dela in glasbenih tradicij; ter od vseh empiri¢nih raziskav, ¢etudi
so v praksi plodne obravnave estetskih vprasanj nelocljivo povezane z njimi. Beseda
‘estetika’ je pogosto uporabljena tudi Sirse, tako da vkljucuje vse intelektualne
spodbude, ki smo jih ravnokar navedli; ali pa ozje, tako da jo rabimo samo za poskuse
vzpostavitve razumskega temelja uzitka in vrednotenja.?

Z omejitvijo termina »estetski«, ki se naceloma torej nedvomno veZe primarno na
koncept filozofije lepega v Zahodni umetnosti od srede 18. stoletja naprej, ostaja odprto
vprasanje definiranja misli o glasbi v preteklih obdobjih in zunajevropskih kulturah.
Pogosto rabljena sintagma »glasbeni nazor« (Musikanschauung) se zdi podobno nepri-
merna kot »estetika glasbe«. Ce gre za definiranje filozofsko preietega razmisljanja o
glasbi, se morda lahko vztrajanju pri terminoloski razliki tudi odpovemo: glasbena estetika
nam tako lahko pomeni filozofijo, ki se ukvarja z glasbo glede na njene zvrstne strukture,
glede na kriterije in odnose do drugih umetnosti ter znanosti, kot tudi glede na njen
pomen za kulturo in druzbo. Tako za filozofijo kot za njeno predobliko, mit, obstaja tudi
v zunaj-evropskih kulturah dovolj dokazov, ki pricajo o premisleku o posebnem polozaju
glasbe v religioznem svetu in posvetnih pogojih, pa tudi vrsto sledi o neprestanem ¢lo-
vekovem razpravljanju o kakovosti, izrazu in uéinkovanju glasu ter zvoka.

Sir$o rabo sintagme »estetika glasbe« ohranjata tudi Adolf Nowak in Klaus-Ernst
Behne, pisca ¢lanka o glasbeni estetiki v novi izdaji velikega nemskega glasbenega slovarja
Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Avtorja opozarjata na to, da Baumgarten definira
estetiko kot tisto, ki utemeljuje ¢utno zaznavo s spoznanjem Lepega, katerega paralela je
v logiki Resni¢no. Prakti¢na ponazoritev teh idealov so tedaj porajajoce »lepe umetnosti«.
Pri Baumgartnu se tako zdruzita dve tradiciji: nauk o lepem, ki ga utemeljuje Platon ter
je vse do 18. stoletja domena metafizike, ter nauk o umetnosti, obrti izdelovanja, ki ga
utemeljuje Aristotel in se preteZno razvija znotraj poetike in retorike. Tako Nowak in
Behne poudarita povezanost estetike s starima tradicijama ter zagovarjata stalisce, da
se zgodovina estetike ne zacenja Sele z oblikovanjem termina v 18. stoletju, temvec z
idejo lepega in pojmom umetnosti v antiki.’

V tem smislu bi lahko estetiko neposredno povezovali s filozofijo glasbe. Filozofija
glasbe je najstarejSe podrocje glasbene estetike, hkrati pa tudi najbolj vplivno.'° Izvira
iz kozmologije, ki se napaja pri Platonu, Ptolemaju, Avgustinu, Plotinu in Boetiju, vse do
pesnikov in filozofov srednjega veka. V kontekstu teorije lepega so se razkrile za posebe;j

8 Francis E. Sparshot, »Aesthetics of music«, v: New Grove Dictionary of Music and Musicians, ur. S. Sadie,
London: Macmillan 1980, zv. 1, 121-134.

®  Prim. Adolf Nowak in Klaus-Ernst Behne, »Musikasthetik«, v: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Kassel: Barenreiter in Metzler, 1997, zv. 6, 968—-1016.

0 Prim. Roger Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford 1997, vii—ix.
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pomembne harmonske in ritmi¢ne strukture. Glasba je postala paradigma lepega kot
»aequalitas numerosa« (Stevilcna enakost, enakomernost, uravnoteZenost), kakor je to
formuliral Avgustin v pitagorejsko-platonski tradiciji.!* V ospredju je obravnava kvalitete
proporcev in harmonije, ki jih dolocajo Stevil¢na razmerja in urejenost kozmosa. Tradicija
glasbenega nauka o etosu in afektih izvira iz konteksta refleksije o poloZaju umetnosti v
skupnosti (Platon, DrZava, Aristotel, Politika): gre za Zivljenjsko-prakti¢no funkcijo glasbe,
kakr$no imata beseda in argument v retoriki.

Utemeljitev estetike kot samostojne discipline filozofije v 18. stoletju je odgovorila na
avtonomijo, ki so jo umetnosti, med njimi posebno $e glasba, dosegle v tem ¢asu. Sele
na tej zgodovinski stopnji je bila lahko glasbena estetika lo¢ena od kontekstov, znotraj
katerih je prisla do izraza prej v pitagorejsko-platonski in aristotelski tradiciji. Sirok pojem
estetskega vsekakor pri A. G. Baumgartnu, J. G. Herderju in |. Kantu ni bil usmerjen v pojem
umetniskega dela, temvec se je osredotocal na celotno podrocje ¢loveSkega vedénja.
Estetsko je to, kar ¢loveku — ne glede na prakti¢ne cilje — vzbuja ¢utno doZivetje: lepota
narave, uporabni predmeti, ki jih ne opazujemo samo pod vidikom njihove uporabnosti,
komunikacijske oblike ipd. Tako sodijo v to Siroko podrocje estetskega kot Cutnega
dozivetja tudi funkcionalna glasba, improvizacijski zvocni procesi ter zvoki okolja.

J. G. Herder je pomembno usmeril pogled v to, da je tudi ¢utno spoznanje zgodovinsko
nastalo in je zgodovinsko dolo¢eno. Zahteval je razlikovanje med zgodovinsko doloc-
ljivimi tipi estetskega vedénja. Estetski subjekt, ki si ga je Herder predstavljal, potrebuje
izoblikovano zgodovinsko zavest, prek katere bi umetnost obdobij, ljudstev, zgodovinskih
skupin presojali glede na njihove zgodovinske ideale. ZmoZnost presoje naj bi bila
»neskonéna [...] prav tako kot zgodovina &lovestva«!2. Ceprav se ta zahteva zdi povsem
neizvedljiva, so se njene razresitve lotili avtorji vseh velikih estetskih sistemov: F. W. J.
Schelling, K. W. F. Solger, G. W. F. Hegel, F. T. Vischer idr.

Razmerje med zgodovinskim razumevanjem in estetsko sodbo je vedno predstavljalo
problem, kadar so Zeleli umetniski znacaj dolo¢enega umetniskega dela ali umetniske
prakse izvzeti iz zgodovinske vloge.

Zgodovinski znacaj estetske presoje je poudaril tudi H. Riemann, ki je sicer izhajal iz
psiho-fizikalnih izhodiS¢. V svojem spisu Ideje k nauku o tonskih predstavah (Ideen zu
einer Lehre von den Tonvorstellungen, 1914/15) je poudaril, da tonov ne gre razlagati
z njihovimi fizikalnimi lastnostmi kot periodi¢no valovanje zraka, tudi ne z njihovimi
psihofizi¢nimi znacilnostmi kot njim ustrezno obcutenje tona, temvec da so toni glasbeno
gradivo s svojimi logi¢nimi znacilnostmi kot tonske predstave. Toni so predstavljeni v
njihovem medsebojnem odnosu in v sistemu teh odnosov. V kolikor so ti odnosi logicni,
ponujajo kategorialne cilje glasbenega misljenja v kompoziciji, izvedbi in poslusanju. V
osnovi so ti odnosi dani z naravnimi razmerji, vendar so njihova izpeljava, uresnicitev in
sistematizacija — s tem pa celotna kategorialna normativnost — odvisne od ¢loveskega
duha v zgodovini. Glede na zgodovinskost gradiva postane razmerje skladatelja do
gradiva klju¢ za glasbeni pomen v odnosu do tradicije in zgodovinskega konteksta: do
celokupnosti tega, kar sooblikuje gradivo prek posebnega nacina njegovega oblikovanja.

V poznem 19. stoletju so se v vedno vecji meri lotevali estetskih in glasbeno estetskih
vprasanj iz skepse do »spekulativne« filozofije. To kazejo posamezne znanosti ali glasbene
teorije, ki so se nanje nanasale, posebno v povezavi s psihologijo in zgodovino. Glasbena

1 Avgustin, De musica VI, 13.
12 Johann Gottfried Wilhelm Herder, Sémtliche Werke, 1877, zv. 4, 41.
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psihologija se je posvecala npr. zlasti vprasanjem poslusanja in tvorjenja sodb, se pravi
»eminentno« estetskim problemom. Prav tako so se v filolosko-zgodovinskih metodah
posredovanja in interpretiranja kazali znaki novega premisleka v povezavi s sodbami o
glasbi. Ta raziskovanja so lahko nadomes¢ala filozofsko estetiko. Se zlasti, &e ni prislo do
potrebe, da bi empiri¢no razumljeno, zgodovinsko predstavljeno in v pravilih uporabljeno
dejstvo bivalo na sebi, temvec ga je bilo treba preveriti glede na njegove principe, te
principe same in njihovo medsebojno razmerje pa dolociti. Glasbena estetika v slednjem
primeru se tako ni opirala na metode posameznih znanosti, temvec je bila usmerjena
v filozofijo. Na muzikologijo in zlasti na estetiko glasbe je tako mocno vplivala vrsta
filozofskih Sol, med katerimi so posebej plodne za estetiko kriti¢na teorija, fenomenologija,
hermenevtika, eksistencializem, semiotika, semiologija, poststrukturalisti¢ne teorije itn.
Te so odprle tudi Stevilne nove posamezne filozofije, tako filozofijo zgodovine glasbe,
opere, komponiranja (poetika in filozofija), izvajanja (poetika), recepcije, programske
glasbe, absolutne glasbe, vokalne, instrumentalne, vokalno-instrumentalne, elektronske
glasbe, filozofijo glasbenih slogov, zvrsti itn.

Veliko filozofskih del v Evropi in Ameriki je po 20. letih 20. stoletja posvecenih novi
»analitini« filozofiji jezika, ki se utemeljuje na prepri¢anju, da lahko filozofsko razlago
misli doseZe logi¢na analiza jezika. Taka filozofija prispeva k pomembnemu vpogledu v
logiko nasega razumevanja objektnega sveta. Analiti¢ni pristop k filozofiji je mo¢no podprt
z naravoslovjem, zato tudi glasbo presoja predvsem prek vidikov fiziologije in psihologije
ter preucuje objektivne aspekte glasbe znotraj akustike, informacijske teorije in ostalih ved,
temeljecih na fiziki. Kljub temu pa je estetika glasbe tudi v okvirih »logi¢nega pozitivizma«
podvrZena sumu »brezpomenskosti«, saj razumljivo tudi s pomocjo teh metod ni mogoce
nedvoumno priti do »znanstveno« preverljivih rezultatov. Kontroverze v razmerju med
besednim sporoc¢anjem in glasbo imajo sedaj nov pomen, ki se lahko odraza v razliki med
analiti¢nimi ter fenomenoloskimi oziroma hermenevtskimi pristopi, ki Se vedno prevladujejo
v sodobni filozofiji. V dolo¢enem aspektu gre za opazovanje glasbe kot brezéasne kategorije
in staliS¢e, da je nemogoce lociti razumevanje glasbe od njene zgodovine.

L. Goehr je kriti¢na do nekaterih od teh konceptov in meni, da je najznacilnejsi teoretski
razvoj v glasbeni estetiki 20. stoletja odkritje visoko razvitih teorij glasbenih povezav z
druzbo in zgodovino, ki nadaljujejo raziskovanje razmerja glasbe do subjektivnosti na
nacine, pri katerih je individualni subjekt vsaj deloma pogojen s socialno povzrocenimi
strukturami in praksami, hkrati z jezikom, ekonomijo in samo glasbo. Mnogo drugih
glasbenih teorij pa je po njenem prepri¢anju bodisi vprasljivo razdelovanje pozicij
predhodnih glasbenih estetikov ali pa se ne ukvarja zares z estetskimi vprasan;ji.*®

Zgodovinsko vseobsegajo¢ pojem glasbene estetike oziroma filozofije glasbe mora
upostevati vsebino svoje bogate tradicije in razli¢nih poudarkov, ki jih filozofski razmislek
o glasbiin glasbeno lepem v zgodovini vsebuje. Njeno definiranje ne more biti enoznacno:
estetika pomeni torej razlaganje glasbenih struktur z ozirom na teorijo lepega; hkrati
je teorija Cutnega zaznavanja, lastnega lepemu in umetnosti; in je obenem refleksija
funkcij glasbe v povezavi z Zivljenjem (v izrocilu nauka o etosu in afektih) ter v odnosu
do retorike in poetike. Predmet glasbene estetike je glasba v kontekstu filozofskih teorij
lepega in umetnosti, Cutne zaznave in zgodovinskega razumevanja.

2 Prim. Lydia Goehr, »Philosophy of Music«, v: New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd Edition,
London 2001.
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Zgodovinski pregled glasbenoestetske misli

Antika
Mit

Filozofija se zaenja s kritiko mita. Tudi glede na filozofijo glasbe lahko mit razumemo
kot obliko ucenja, pri katerem se ohranja védenje preteklih dob. Glasbo so poimenovali
po bozanskih muzah (mousiké, muzika, Musen ipd.), pod pokroviteljstvom katerih je
bila utemeljena vsa Sirina grskega pojmovanja glasbe (petje, pesnjenje, ples, instru-
mentalna igra), pri cemer je treba poudariti, da Grki nimajo pravega sinonima za nas
izraz »glasba«. Slovenski izraz glasba je etimoloSko povezan z besedo glas, ki izhaja iz
starocerkvenoslovanskega glasu (rus. golos, ces. hlas). Ta se je razvil iz indoevropskega
korena galso-, ki se npr. ohranja v staronordijskem kall oziroma angl. call ter ga je mogoce
povezati z glagoloma »klicati« oziroma »vpiti«. Tako je mousiké pomenila v praksi Siroko
udejstvovanje od jezika do plesa, v teoretskem premisleku pa je bila zlasti predmet
preucevanja konstrukcije lestvic in uglasevanja.

Vodja muz je bil Apolon, bog glasbe in modrosti. Najvecji grski mitski pesnik pa je
Orfej. Apolon ga je bogato obdaroval in mu dal tudi liro s sedmimi strunami, ki ji je v
spomin na devet muz, materinih sestra, dodal Se dve struni. Orfej je postal simbol moci
glasbe, ki je odlocilno prezemal zgodovino glasbene estetike. S petjem in igranjem na
liro je pritegnil vsa Ziva bitja, tudi divje Zivali, zmaje, lahko je umiril morje, predvsem
pa je lahko pomiril ¢lovesko agresivnost. Argonavti so uporabili njegove darove med
svojo odpravo. Z milim in lepim glasom je znal pomiriti razburkane valove, premagati
zapeljevanje siren, skale so mu sledile, drevesa so nehala Selesteti ... Brzkone je v Orfeju
ostalo Se nekaj arhai¢ne magije, Ceprav nanj ne veZzejo ne-Cloveskih Samanskih simbolov
(ekstremne glasovne lege in glasnost, maska, opojno gibanje), temvec deluje s pomocjo
svoje idealne Cloveskosti. Nek vrc iz ¢asa okoli 450 pr. Kr. kaZze Orfeja, kako poje in igra
pred trakijskimi bojevniki. DrZa poslusalcev in njihova prevzetost ponazarjata moc glasbe.
Po smrti ljubljene Evridike se Orfej pojoc ob spremljavi na liro spusti v podzemlje. Vladar
podzemlja Hades in njegova Zena Perzefona se zaradi njegove igre omehcata in mu
dovolita, da vzame nazaj s seboj Evridiko. V tem trenutku nastopi glasba znotraj mita
kot moc proti pogubi, celo proti usodi, ki naj bi bila nespremenljiva.'*

% Prim. Theodor W. Adorno, Versuch iiber Wagner, Berlin in Frankfurt am Main 1952, 158 sl.

17



18| 1ZBRANA POGLAVIA 1Z ESTETIKE GLASBE

T. Georgiades pravi, da so v mitih o izvoru glasbe formulirana temeljna dozivetja
glasbenega oblikovanja in glasbenega izraza.’ Ko Perzej obglavi Meduzo, slisi Atena
objokovanje njenih sester. Zgled za glasbo kot izraz tozbe, v sploSnem za glasbo kot izraz
afektov, postane igranje na avlos. Drugacen je mit o Hermesovi iznajdbi lire: v drasti¢cnem
pripovedovanju o novorojencu, ki zapusti svojo zibelko, da bi ubil Zelvo ter njen oklep
uporabil za resonancni trup, se kaZze usmerjenost v aktivnost odkrivanja in obvladovanja
narave, v tehni¢no stran glasbe. Lira postane instrument racionalnega uglasevanja strun,
avlos dopusca polzece tone in mikrotone. Lira je instrument, ki podpira petje, instrument
Apolona, avlos pa instrument dionizi¢nih slovesnosti in ditiramba.

Predsokratiki

Temeljnega pomena za zgodovino glasbene estetike je filozofija pitagorejcev (po
Pitagori, ki je Zivel v 6. st. pr. Kr.). O njih porocajo Platon, Aristotel in poznoanti¢ni avtorji.
Harmonijo in $tevilo, ki ju zaznajo in spoznajo pri dolodanju intervalov, razlagajo kot
princip bivajocega.

Poudarjanje pomena razmerij kot konsonanc je seveda stvar starega izrocila. Prepri-
¢anje, da glasba utelesa Stevil¢ne principe in nekako odgovarja na zakone narave, je
pravzaprav skupno vsem starim kulturam, od Kitajske do Babilona. Pitagorejski prispevek
je pomemben zaradi vkljucitve teh misti¢nih razmerij v racionalno raziskovanje.

Paradigma pitagorejske filozofije je, da je akusti¢nost fenomenolosko samostojno
obmocje bivanja. Dolo¢anje njegovih kvalitet vodi k Stevilcnim razmerjem. Neomejeni
zvocni fenomeni so zmozZni omejevanja harmonskih odnosov s pomocjo Stevila. Po
Aristotelovem pricevanju so bili pitagorejci prepricani, da imajo enako kot razmerja
glasbene harmonije tudi »sploh vse druge reci[...] svojo celotno naravo podobno [enako]
Stevilom«. Verjamejo, »da so elementi Stevil tudi elementi vseh reciin da naj bi bil celotni
svet harmonija in Stevilo«. Pri tem pa je pomembno, da so bila ravno v glasbi ta razmerja
odkrita, ne pa zgolj domnevana kot drugje.

Pri iskanju sStevilcne dolocenosti so se pitagorejci naslanjali na iracionalno, tako npr.
na nesorazmernost [nesoizmerljivost, Inkommensurabilitéit] med stranjo in diagonalo
kvadrata ali na nezmoznost, da bi razstavili intervale — oktavo, kvinto, kvarto in celi ton
—na dva enaka delna intervala.’ Tako so torej glasbo povezovali z ne-naravnimi stevili.
Harmonija je ujemanje nasprotij, po Filolau »sloga nesloge«.®

Gre za idejo nasprotovanja, ki utemeljuje harmonijo, kot jo razvija Heraklit. Slednji
govori o »poti boja« (Fragmenta 8 in 51). Ideja harmonije nasprotij se kaze tudi v drugih
zgodnjih kulturah, tako npr. na Kitajskem (Yin in Yang).

Pitagorejci izhajajo iz pradoZivetja antinomicne dvojnosti meje in neomejenega,
dolocenosti in neskoncnosti: péras in dpeiron. To dvojnost je treba presedi, kar zmore
harmonija, ki s tem ustvari svetovni red kot kozmos, kot pravi Filolaos.*

5 Prim. Thrasybulos Georgiades, Musik und Rhythmus bei den Griechen, Hamburg 1958, 9 in 22.

% Aristoteles, Metafizika, 1, 5, 985 b 23sl.

7 Prim. Oskar Becker, »Friihgriechische Mathematik und Musiklehre«, Archiv fiir Musikwissenschaft 14
(1957), 156 sl.

8 Filolaos, Fragment 10.

¥ Prim. Valentin Kalan, »Aristotelova filozofija glasbe«, Muzikoloski zbornik 37/2001.
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Pitagorejci so razlagali duso kot harmonijo iz nasprotnih snovi in moci telesa.?
Razmerje razdalj med planetiin zemljo (ali od »sredis¢nega ognja«) so razumeli analogno
s proporci delitve strun, tako so za zvenece imeli tudi gibanje planetov.? Iz pitagorejskega
nauka je iz$lo daljnosezno ucinkovanje, ki se je prenasalo prek srednjega in novega veka (J.
Kepler) v sodobno »harmonikalno simboliko«. Moderna fizika »se skoraj dosledno vraca k
nihajo¢im strunam pitagorejskega nauka o harmoniji: skupne poteze elementarno-delne
fizike so njena struktura, ki je analogna nihanju«.??

Platon

Znamenita je Platonova (ok. 427-347/6 pr. Kr.) primera naSega sveta s podobo ljudi,
ki bivajo zaprti v nekaksni podzemeljski jami.? Priklenjeni so, tako da morajo venomer
gledati le predse. Za njimi so ljudje, ki hodijo za zidom in drZijo nad zidom le predmete,
ki so jih sami izdelali. Te osvetljuje ogenj (torej ne sonce, temvec le njegova bleda
zamenjava), tako da mecejo na steno pred jamskimi ljudmi sence. Tak jamski ¢lovek je
torej Platonova podoba obi¢ajnega ¢loveka: ljudje ne vidimo pravega sveta, temvec le
sence. Platon poudarja, da bi vsakega, ki bi se uspel resiti in bi uzrl pravi svet, moc¢na
svetloba najprej povsem zaslepila, nato pa bi se ne mogel nikoli ve¢ ukvarjati s sencami.
In prav tak ¢lovek je tisti, ki bi edini mogel uciti druge ljudi in edini upravljati drZavo. Tudi
naloga vzgoje je, da ljudi dvigne iz sveta senc, gre za »zaobrnitev duse iz nekaksSnega
nocnega dne v resnicni (dan) — ki je vzpon k Bivajo¢emu: zatrdila bova, da je ta (vzpon)
resni¢na filozofija«.?* Torej je filozofija tista, ki omogoca dvig nad vse zemeljsko, hkrati
pa so edinole filozofi tisti, ki morejo razumeti svet in razmerja v njem, ter edini, ki bi
mogli voditi drzavo. Temu se filozof priblizuje z dialektiko, s katero se »nekdo z raz-
pravljanjem, brez vseh zaznav, prek misljenja, skusa zagnati proti tistemu, kar sleherna
(stvar) samaje, in ne odneha, dokler s samim umevanjem ne dojame Tega, kar je dobro,
ter se s tem znajde na samem koncu umljivega, kot se je oni tedaj znasel na koncu
vidnega.«?® Dialekti¢na pot je torej:

Osvoboditev iz vezi, [...] zaobrnitev od senc k podobam in k svetlobi, nato vzpon
iz podzemske (votline) k soncu in tam Se vedno nezmoZnost za gledanje Zivih bitij,
rastlin in soncne svetlobe, toda ob tem gledanje boZanskih podob v vodi in senc
bivajocih resni¢nosti, ne (vec) senc podob, ki jih mece druga, podobno (sencna) — e
jo primerjamo s soncem — svetloba; vse to ukvarjanje z ves¢inami, ki sva jih obrav-
navala, ima to mo¢, da lahko najboljsi del v dusi vodi kvisku do zrenja NajboljSega
med bivajo¢imi resni¢nostmi, kot je prej (imelo moc voditi) najjasnejsi del v telesu k
najsvetlejSemu v vidnem kraju telesnih oblik.?®

20 Prim. Filolaos, po Aristotelu, O dusi, | 4, 407 b 27sl.

21 Nauk harmonije sfer, po Aristotelu, Vom Himmel 119, 190b 12 sl.

22 \W. Bichel, Materie, v: Handbuch philosophischer Grundbegriffe, ur. H. Krings idr. Minchen 1973,
885.

2 Platon, DrZava VI, 514a-517a.

24 Platon, DrZava VI, 521c, prev. Gorazd Kocijan¢i¢, v: Platon, Zbrana dela |, 1167.

25 Platon, DrZzava VI, 532a-532b, v: ib., 1177.

26 Platon, DrZava VI, 532b—532d, v: ib., 1177.
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Dialektika je torej najvisja stopnja spoznavanja sveta, ki jo mora obvladati tudi
Platonov vojak. Pred tem so Se kot nepopolne aritmetika (»matematika«), geometrija
in astronomija. Slednji Platon pridruzuje glasbo, pri éemer se nasloni na pitagorejce:

‘Verjetno so tako, kot so oci oblikovane za astronomijo, za harmonicno gibanje [torej
glasbo] oblikovana usesa. In ti dve védenji sta med seboj nekaksni sestri, kot pravijo
pitagorejci. [...] Ali ne ves, da tudi harmonijo obravnavajo podobno kot astronomijo?
Spet namrec primerjajo sliSna sozvocja in medsebojna razmerja glasov in s tem
napornim delom ne dosezZejo nicesar, prav kot astronomi.’

‘Pribogovil’, je rekel, ‘ res smeSno imenujejo neke »zgostitve« in nastavljajo usesa,
kot bi Zeleli glas ujeti iz neposredne blizine! Nekateri trdijo, da sredi (med dvema
tonoma) Se slisijo nekaksen zvok, in to naj bi bil najmanjsi razmak, s katerim je treba
meriti, drugi pa temu oporekajo (ter mislijo), da (tona) pravzaprav zvenita enako.
Oboji postavljajo usesa pred um.’

‘Govoris pac o postenjakih’, sem nadaljeval, ‘ki nadlegujejo strune in jih mucijo, ko
jih privijajo s kljuci. Toda da ne bi ta prispodoba postala predolga, (ker bi zacel govoriti)
o udarcih s trzalico, o obtoZevanju (strun), da so zatajile ali dale od sebe prevec, bom z
njo prenehal. Trdim, da ne govorim o teh ljudeh, temvec o tistih, o katerih sva ravnokar
rekla, da jih bova sprasevala o harmoniji. Ti ravnajo enako kot tisti, ki se ukvarjajo z
astronomijo. V taksnih slisanih sozvocjih namrec iScejo Stevila in se ne povzpnejo do
nalog, ki so s tem zadane, tako da bi razmisijali, katera Stevila so sozvocna in katera
ne ter zakaj to velja za prva in druga.’?

Glasba kot »védenje o ljubezenskih (zadevah), ki so lastne harmoniji in ritmu«® je
znanost o sozvodjih in razmerjih, pri kateri so postavljena »usSesa pred um«. Kot taka je
lahko le predstopnja filozofije, katere kon¢ni cilj, ki je cilj celotnega nasega Zivljenja, je
dojetje dobrega kot takega. Filozofija se razvija od ljubezni do Zivo-lepega k ljubezni do
moralno-lepega ter postane v vzponu k ideji lepega ljubezen do modrosti.

Ukvarjanja z glasbo je dvoje vrst: »bodisi da ustvarja$ (glasbo) — temu pravijo
‘skladanje napevov’ [melopoiia] — ali da pravilno uporabljas Ze ustvarjene napeve
[méle] in metrume, kar je dobilo ime ‘vzgoja’ [paideia], pa je to oboje tezko in zahteva
dobrega ustvarjalca.«®

Nadaljnji vzgib k filozofiji je politicne narave. Nepravi¢nosti in korupciji, katerih
Zrtev je bil »najboljsi in tudi sicer najrazumnejsi in najpravi¢nejSi«3° Sokrat, zoperstavlja
Platon koncept idealne drzave, v kateri naj bi bila uresnicena pravi¢nost. Vzgoja naj bi
pravocasno opozarjala na prava razmerja. Tako obravnava Platon mousiké v povezavi
z idealom kalds te kagathds, znotraj katerega se morata skladno ujeti gimnastika in
muzi¢na izobrazba, ki ju je bog namenil ¢loveku za pogum in duhovnost v njem, da v
zmerni napetosti in sprostitvi harmoni¢no zazvenita.** Harmonija in ritem naj bi sledila
I6gosu, besedi z njeno eticno vezjo. Platon izkljucuje nekatera glasbena sredstva (toZeci

27 Platon, DrZava VI, 530d-531c, v: ib., 1175-1176.
2 Platon, Simpozij, 187c, v: ib., 502.

2 Platon, Simpozij, 187¢c—187d, v: ib., 502.

30 Platon, Fajdon, 118a, v: ib., 161.

31 Prim. Platon, Drzava Ill.
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jonska in lidijska harmonija), ohranja pa tonovske nacine, ki besedno predstavljajo pogum
in preudarnost (dorski in frigijski).3? Odklanja avlos kot instrument Marsija (iznajditelj
frigijskega tonovskega nacina; s piscaljo, ki jo je zaradi svojih iznakaZenih lic pri pihanju
nanjo odvrgla in preklela Atena, je tekmoval z Apolonom), pa tudi instrumente s Stevilnimi
strunami in uporabnimi za mnoge harmonije. Kot cenjena ostajata tako lira in kithara,
na podeZelju sirinks.?® Platon ocenjuje tudi ritme glede na njihovo eti¢no vrednost.?*

‘Vsekakor si sposoben najprej reci naslednje: vsaka melodija je sestavljena iz trojega
— iz besedila [I6gos], harmonije in ritma.’

‘Da, tako je,” je pritrdil.

‘Kar zadeva njeno besedilo, se gotovo v nicemer ne razlikuje od besedila, ki se ne
poje — pac glede tega, da ga je treba izrekati v skladu z istimi vzorci, o katerih smo
pravkar spregovorili, in na enak nacin?’

‘Res je,” je odgovoril.

‘In harmonija ter ritem morata seveda slediti besedilu?’

‘Vsekakor.’

‘Toda v besedilih sploh ne potrebujemo, kot smo zatrdili, niti tozb ne Zalostink?’

‘Gotovo ne.’

‘Katere pa so harmonije tozb? Povej mi, saj si ti izobrazen v muzi¢ni umetnosti
[mousikds]V

‘Miksolidijska,” je odgovoril, ‘sintonolidijska in nekaj podobnih.’

‘Torej je treba te (harmonije) odstraniti,” sem dejal, ‘saj so neuporabne celo za
zenske, ki naj bi bile spodobne, kaj Sele za moske!”

‘Gotovo.’

‘No, pijanost, pomehkuzenost in brezdelnost so vsekakor skrajno neprimerne za
Cuvarje.’

‘Vsekakor.’

‘Katere izmed harmonij so mehke in primerne za skupna popivanja?’

‘Nekatere jonske in lidijske se imenujejo »ohlapne,” je odgovoril.

‘No, prijatelj, bos te lahko v ¢em uporabljal za moze, vesce bojevanja?’

‘Nikakor,” je odgovoril. ‘No, zdi se mi, da preostaneta samo Se dorska in frigijska
(harmonija).” [...]

‘Potemtakem za nase pesmi in melodije ne bomo potrebovali mnogo strun niti
vseh mogocih harmonij,” sem nadaljeval.

‘Tudi meni se zdi, da ne,’ je odgovoril.

‘Ne bomo torej hranili izdelovalcev »trikotnikov«, pektid in vseh instrumentov, ki
imajo vec strun ter se nanje lahko igra ve¢ harmonij?’

‘Kaze, da ne.’

‘Kaj torej? Bos sprejel v polis izdelovalce avlosa in avliste? Ali pa ima ta (insStru-
ment) pravzaprav »najvec strun« in so sami vseharmonicni inStrumenti posnetki
avlosa?’

‘To je jasno,’ je odgovoril.

32 DrZava 398c-399a.
3 1b., 399d-399%e.
34 1b., 399e-400c.
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‘Tako ti ostajata’, sem rekel, ‘kot uporabna v polisu samo lira in kithara; na dezeli
pa bi pastirji imeli nekaksen sirinks.” [...]

‘Zaradi tega, Glavkon,” sem rekel, ‘je vzgoja v muzi¢ni umetnosti gotovo skrajno
odlocilna, saj pri njej ritem in harmonija najbolj pronicneta v notranjost duse,
najmocneje se je dotakneta in prinasata spodobnost: tako ¢loveka, ¢e je pravilno
vzgojen, naredita spodobnega. Nasprotno pa velja za vsakogar, ki ni (tako vzgojen),
tudi zato, ker pomanijkljivosti, nelepo izdelane stvari in nelepo naravno zrasla bitja
najostreje opazi tisti Clovek, ki je vtem pravilno vzgojen ter iz pravilnega odpora do njih
z veseljem hvali lepe stvari, jih sprejema v duso, se z njimi hrani in postane cudovito
dober [kalds te kagathds], grde stvari pa pravilno graja in sovrazi Ze ko je mlad, preden
je sposoben dojeti smisel [/6gos] (tega). Ko pa se razkrije smisel, ga pozdravi, saj ga
zaradi sorodnosti najbolje pozna tisti, ki je tako vzgojen.’

Odgovoril je: ‘Meni se gotovo zdi, da je vzgoja v muzi¢ni umetnosti (potrebna)
zaradi taksnih (koristi).’®

Predstavitev etosa zaznamuje glasbo kot tisto umetnost, ki posnema predmetni svet. V
Zakonih kritizira oddaljitev instrumentalne glasbe in virtuoznosti od eti¢ne navezanosti.*®
Pri tem izrecno poudarja pomen povezave glasbe z besedilom, ko pravi: »... kjer pa sta
ritem in harmonija uresni¢ena brez besedila [/dgos], je nadvse tezko razbrati, kaj hoceta
(povedati) in kateremu od posnetkov, ki so vredni upostevanja, sta podobna.«*” Virtuozno
muziciranje na avlos in kitharo je bilo v Platonovem C¢asu Ze dolgo uveljavljeno. Obicajno
je bilo celo tekmovanje v kitharski igri. Vendarle Platon Cisto virtuoznost odklanja, ce$
»da je vsa takSna umetnost polna grobe neotesanosti v tem, ko je tako zelo zaljubljena v
hitrost, izvedbo brez spodrsljaja in Zivalske glasove, tako da prakticira samoigro na avlos
in kitharo, ¢etudi ni povezana s plesom in pesmijo. Uporaba obeh glasbil brez spremljave
pa je popolna nemuzi¢nost in proizvajanje cudes.«*®

V Timaju se Platon naveZe na pitagorejce. Tako kot je bog, ki je Zelel, da bi bile »vse
stvari dobre«,* ustvaril svet iz kroZnega gibanja Istega in Podobnega, ki se gibljeta v ¢asu
»v smiselnem sorazmerju«,* tako pomagajo muze s pomocjo elementov glasbenega
oblikovanja ¢asa, harmonije in ritma premagovati v nas nastajajoce neurejeno krozenje
duse.” V fragmentu, ohranjenem pod imenom pitagorejca Arhita, izrece izrazito pita-
gorejski nauk o harmoniji sfer: »[Matematiki] so nam izrocili jasen uvid [didgnosis] o
hitrosti zvezd in njihovem vzhajanju in zahajanju, o geometriji, Stevilih (= aritmetiki) in
sferiki (= astronomiji, op. prev.) in nenazadnje tudi o muzi¢ni umetnosti. Te vednosti
[mathémata] se namrec zdijo sorodne.«*

Platon je tudi eden glavnih snovalcev ideje, ki jo je prevzel pri Damonu Atenskem in
se ponavlja skozi vso zgodovino glasbe z razlicnimi poudarki, da naj bi nacionalna glasba
izrazala nacionalni znacaj oziroma etos.

35 Platon, DrZava lll, 398¢c—402a, v: ib., 1066—1069.

36 Zakoni ll, 669d—e, 812d—e.

37 Zakoni ll, 669d, v: ib., 1386-1387.

38 Zakoni ll, 669d—670a, v: ib., 1387.

3% Timaj, 30a, v: ib., 1267.

“  Timaj, 36d, v: ib., 1271.

4 Prim. Timaj, 43e.

4 Prim. op. 242 k 7. knjigi DrZave v prevodu G. Kocijanci¢a, Platon, Zbrana dela 11, 409.
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Platon nas uci osrednjega mesta filozofije umetnosti. Zavraca umetnost, ki bi imela
vrednost sama na sebi, in se vedno sprasuje, kako nam pomaga, da smo boljsi ljudje,
kako pomaga k boljsemu Zivljenju skupnosti in kako pomaga pri iskanju resnice.** Tako
je tudi glasba pri Platonu primarno moralno obarvana.

Vse izrazitejSe poudarjanje moralne funkcije umetnosti Platona tudi vodijo k vse
izrazitejSem odklanjanju pesnjenja oziroma umetnosti. Problemom pesniskega ustvarjanja
se posveca Vv lonu, kjer skozi Sokratova usta razvije tako imenovano »inspiracijsko teorijo«
o izvoru pesnistva, po kateri vir pesniSkega ustvarjanja ni v razumskem hotenju ali
sposobnosti, temvec v boZanskem navdihnjenju (enthousiasmds), v pesnikovem »stanju
zamaknjenosti in obsedenosti«.** V DrZavi pa pesnjenje predvsem zaradi Skodljivega
vzgojnega vpliva na vojake in nepopolnosti svojega posnemanja odklanja.

Aristotel

Aristotel (384—322 pr. Kr.) poudarja razliko med etosom kot prakti¢nim vedénjem na
osnovi kreposti in umetnostjo kot porajajo¢im vedénjem na osnovi téchne (izkustveno
vedénje). S tem se je razvilo gledanje na umetnost, ki je bilo odvezano moralnih smotrov.

Nadaljnje pomembno razlikovanje zadeva eidos (praslika, ideja, notranja oblika stvari):
eidos naravnih stvari lezi v njih samih, eidos umetniskih tvorb lezi v dusi ustvarjalcev.
Posnemanje (mimesis) se vumetnosti zatorej ne nanasa primarno na resnicnost, temvec
na ¢lovesko naravo, kot se izraza v dusevnih gibanjih, afektih, prav tako v predstavah,
osnutkih in nacrtih. Aristotel torej zavraca Platonovo oznako umetnosti kot posnetek
posnetka (mimesis miméseos), po kateri je umetnost le nepopoln posnetek stvarnosti,
ki je sama nepopoln posnetek vecne in popolne ideje. Po Aristotelu je stvarnost, ki nas
obdaja, nepopolna, vendar umetnost prek nje predira do globljega bistva stvari in skusa
te stvari prikazati v njihovi popolnosti. Umetnost se tako prvotni ideji priblizuje.*

Aristotel poudarja naloge glasbe na treh podrogjih: priigri in zabavi, pri oblikovanju
znacaja in pri oblikovanju intelekta (prosti ¢as kot nesmotrna dejavnost, kot filozofija).
Pri tem Aristotel poudarja tudi pomen obrti, ro¢nih spretnosti, ki jih kot »hlapcevske«
obravnava zunaj prostocasne dejavnosti. Psevdo-Plutarh meni, da naj bi Aristotel povsem
sledil Platonu, vendar se v resnici od njega oddaljuje; razlika je prav v obravnavi tvorjenja
in poslusanja glasbe. Glasba je po Aristotelu bolj kot druge dejavnosti stvar prostega
¢asa —ne kot gramatika, ki ima politi¢ni oziroma poslovni namen, ali gimnastika, s katero
si krepimo zdravje in moc.*

Najpomembnejsa naloga umetnosti je dvojna: vpliva na znacaj in duso.*” Pri tem je
misljena ravno samostojna glasba, nevezana na verz in ples:

Na drugi strani celo Ciste melodije vsebujejo posnemanje znacajev, kajti harmonije se
druga od druge bistveno razlikujejo, na poslusalce pa razlicno vplivajo.*®

4 Prim. Christopher Janaway, Images of Excellence. Plato’s Critique of the Arts, Oxford 1995, vii-viii.

4 Cit. po: Kajetan Gantar, »Uvod, v: Aristoteles, Poetika, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1982, 12.

4 Prim.ib., 27.

4 Prim. E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 35 sl.

47 Aristoteles, Politika 1340a 6 in 10sl.

4 1b., 1340a 38sl.; prev. po: The Complete Works of Aristotle. The Revised Oxford Translation, ur. Jonathan
Barnes, zv. Il, Princeton, Princeton University Press, ©1995.
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Pri vzgoji je Aristotel dajal prednost eti¢nim nacinom harmoniai, ki so izkljucevali
virtuozne instrumente kot avlos in kitharo. Za poslusanje tujega igranja so tudi prakti¢no
primerne vznesene harmonije. Slednje imajo katarzi¢no ucinkovanje. To so tiste, »ki
gredo mocno v uho«,* krepijo aktivno Zivljenje in njegove napore.

Pitagorejski nauk o glasbi sfer je bil pri Aristotelu razumljivo predstavljen, ¢eprav
ne sprejet. Planeti naj bi bili pri¢vrs¢eni na krogle sfer, tako da naj ne bi imeli lastnega
gibanja, ki bi moglo povzrocati zvok, zatorej zvoka planetov ne priznava. Aristotelovo
odklanjanje kozmicne glasbe je iziemno pomembno za razvoj znanostiin celotno glasbeno
estetiko. V delu O nebu pravi:

Iz teh zakonov o gibanju pa je jasno, da je trditi, da z gibajoCimi se zvezdami nastaja
ubranost, ces da so zvoki, ki jih povzrocajo, sozvocni, sicer s strani teh govorcev izreceno
izborno in izjemno, vendar pa resni¢nost ni taka. Nekaterim se namrec zdi, da je nujno,
da ob gibanju tako velikih teles nastaja zvok, ¢e pa ga povzrocajo tudi telesa pri nas
na zemlji, dasi nimajo enakega obsega niti se ne gibljejo s taksno hitrostjo; toda ce
se Sonce in Luna, nadalje pa po Stevilu tolikSno mnostvo tako velikih zvezd, gibljejo s
taksno hitrostjo, je nemogoce, da ne bi nastajal nek po velikosti neznansko velik zvok.
Predpostavljajoc te stvari in predpostavljajo¢, da imajo hitrosti, gledane od razdalj,
razmerja, ki pripadajo sozvocjem, trdijo, da s kroZznim gibanjem zvezd nastajajo ubrani
zvoki. Ker pa se zdi nerazumno, da ne bi bilo slisati tudi tega glasu, trdijo, da je vzrok
tega v tem, da je ta zvok prisoten Ze ob rojstvu, tako da ni razpoznaven z ozirom na
nasprotno tisino; razpoznavanje glasu in molka je namrec tu v medsebojnem nasprotju,
tako da prav kakor se kotlarjem vsled navade ne kaze nobena razlika v glasu, tako se
taisto pripeti tudi ljudem.

Te stvari so tedaj, prav tako kakor je bilo receno poprej, sicer povedane spevno in
navdahnjeno, toda ni mogoce, da je stvarno stanje taksno.*

Aristotel pomeni Ze implicitno navezovanje na glasbeno zgodovino, saj poudarja prek
tehni¢nega pogleda na glasbo napredek mojstrstva vizdelavi in obvladovanju instrumenta
ter pri tvorjenju zvocnih vzorcev. Aristotel v Poetiki razlikuje dve vrsti glasbe: ekstati¢no
(namenjena ritualom in festivalom) ter olikano (namenjena razvedrilu). Seveda pa je
odlocilnega pomena za razumevanje njegove estetike ravno Ze nakazano poudarjanje
cutne zaznave pri estetskem sprejemanju glasbe.

Tudi za glasbeno poetiko je klju¢nega pomena Aristotelovo definiranje temeljnih
ustvarjalnih principov v njegovi Poetiki. Poleg izhodis¢nega koncepta »posnemanja«
oziroma »prikazovanja« (mimesis) je med najpogosteje obravnavanimi termini »odi-
$¢enje« (kdtharsis), ki ga Ze v Politiki neposredno povezuje z glasbo.*! Ce ga razumemo
v spoznavnem smislu, kot preobrat iz nevednosti v vednost, pri ¢emer se povezuje z
anagnorizmom (anagndrisis), ga lahko prenasamo tudi na novoveske glasbeno formalne
modele —ne le znotraj glasbene drame, temvec tudi v okvirih Ciste instrumentalne glasbe.
Veliko paralel lahko tako najdemo tudi med glasbeno formalno strukturo in ostalimi
»mitskimi« (v pomenu »mitos«, »mythos«, ki pri Aristotelu oznacuje fabulo) elementi, kot
“ b, 1342a 2.

50 Cael. I1'9, 290b12-31. Cit. Po V. Kalan, op. cit.
51 Aristoteles, Politika, 1341 b.
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sta peripetija (peripéteia) kot preokret dogodkov in trpljenje (pdthos), ki vodi v pogubno
ali mucéno dejanje. Dejansko v veliki meri ti elementi znacilno opredeljujejo formalno
glasbeno misljenje in so v rabi tudi pri analiti¢ni in kriti¢ni presoji glasbe.

Peripetija (peripéteia) je preokret dogodkov iz ene smeri v smer, ki je v nasprotju s
tokom pripovedi, in sicer mora biti ta preokret, kot re¢eno, v skladu z zakoni verjetnosti
ali nujnosti. [...]

Prepoznanje (anagndrisis) pa je, kot pove Ze samo ime, preokret iz nevednosti k
vednosti: nekdo odkrije v nekom prijatelja (svojca) ali sovraznika —in to odkritje je zanj
usodno, lahko mu prinese sreco ali nesreco. Najlepsa oblika prepoznanja je, kadar je
povezano s peripetijo, kot na primer v »Ojdipuc. [...]

Tretji element je trpljenje (pdthos). Trpljenje je neko pogubno ali muc¢no dogajanje,
¢e na primer vidimo pred nasimi o¢mi smrt ali strasno bolecino, ranjence in podobno.>?

Pozna antika

V pojmu schematizémenoi rhythmoi*® — plesno ter govorno-melodi¢no oblikovani ritmi
—leZi pomembna razlika med Aristotelom ter njegovim u¢encem Aristoksenom (ok. 350
—ok. 300 pr. Kr.). Gre za razliko med ritmom kot oblikovnim principom in oblikovanim,
ritmiziranim materialom (schematizémenon, rhythmizomenon), kakr$nega predstavljajo
govor, melos, gibanje telesa.

Osrednji presojevalni kriterij je po Aristoksenu slusna zaznava, ne pa pitagorejska
konstrukcija ¢asovnih razmerij. Aristoksen tudi zavraca teorijo etosa. Razmerja, ki tvorijo
harmonijo, so nesli$na, glasba pa je vendar slisna rec. SliSimo lahko le zvoke v medse-
bojnih razmerjih, zato rabimo usesa, spomin in razum. Uho zagotovo potrebuje pomoc¢
spomina in razuma, toda prispevek spomina je, da razvlece sprejete strukture, razum pa
ne intuira nekih predpostavljenih resni¢nosti, kozmicnih ali psihi¢nih, temvec je njegova
naloga, da dojame medsebojna razmerja tonov znotraj lestvicnega sistema. Glasba je
zaokrozen fenomenoloski sistem, zato znacilna oblika katerega koli dela ni izpeljana iz
njegovega razmerja do katere koli druge realnosti, temvec je identicna s principi lastnega
urejevanja.>* Aristoksen se sicer ne vprasa, cemu potem pride do uZitka pri poslusanju
glasbe, vendar leZi odgovor na to vprasanje posredno v njegovem mneniju, da je vsaka
vaja razuma sama po sebi slastna in razveseljiva.

Ta Aristoksenov »embrionalni formalizem« izraza torej razlo¢no empiri¢no tendenco.
Tako je npr. pri njem jasno, da poslusanje glasbe pomeni zbiranje in oblikovanje slusnih
vtisov v spominu poslusalca. Zato ga imajo nekateri tudi za prvega anti¢nega pisca, ki
utemeljuje znanstveno estetiko glasbe.>®

52 Aristoteles, Poetika 1452a—b, prev. Kajetana Gantarja v: Aristoteles, Poetika, 77-79.

53 Aristoteles, Poetika | 1447a 27sl.

5 Prim. F. E. Sparshot, »Aesthetics of Music«.

%5 Prim. L. Goehr, »Philosophy of Music«.

% Prim. Oliver Strunk, ur., Source Readings in Music History. From Classical Antiquity through the Romantic
Era, New York 1950, 25.
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Opazimo lahko, da je v sploSnem predmet nasega preucevanja vprasanje: Po katerih
naravnih zakonih v kakr$ni koli melodiji dvigujo¢ ali spuscajoc glas postavlja intervale?
Vztrajamo namrec pri tem, da glas pri svojem gibanju sledi naravnemu zakonu in ne
postavlja intervalov na slepo sreco. Pri nasih odgovorih pa si prizadevamo zagotoviti
dokaze, ki bodo v skladu s fenomenom — ne tako kot nasi predhodniki. Nekateri od
teh so namrec vpeljali nepomembno razglabljanje ter zavracali cute kot nenatancne;
izdelovali so racionalne principe, zagovarjali, da se viSina in globina tona ujemata z
dolocenimi Stevilénimi razmerji in ustreznimi nihajnimi proporci — gre za teorijo, ki je
povsem tuja subjektu in docela v protislovju s fenomenom. Medtem ko so se drugi,
ki so odpravili razum in dokazovanje, omejili na osamljene dogmatske izjave, ne da bi
bili uspesni tudi pri svojem nastevanju golih fenomenov. Nasa naloga je, da so temelji,
ki jih postavljamo, brez izjeme jasni tistim, ki razumejo glasbo, in da privedemo do
sklepanj s strogim dokazovanjem. [...]

Za $tudenta glasbene znanosti je to¢nost ¢utne zaznave temeljna zahteva. Ce je
namrec njegova cutna zaznava pomanjkljiva, se nikakor ne more uspesno ukvarjati s
tistimi vprasaniji, ki leZijo onstran podrocja ¢utne zaznave. To bo jasno v nadaljevanju
nasega razpravljanja. V spominu moramo ohraniti, da glasbeno zaznavanje obsega
hkratno zaznavanje stalnih in spremenljivih elementov, kar se brez izjeme ali omejitev
nanasa na vse veje glasbe.”’

Aristoksenove poglede Se izostruje Ptolemaj (83—161 po Kr.), ki pravi, da sta uho in
razum edina sodnika harmonije. PiSe, da organikoi niso bili pozorni do teorije, ampak so
zagovarijali percepcijo. Verjame le uSesom in zavraca teoretsko razlago. Podobno pise v
istem Casu Didim (2. st. po Kr.).

Eno temeljnih vprasanj glasbenega nauka o etosu je izpri¢ano Zze v 4. st. pr. Kr. Gre za
fragment predavanja sofisti¢ne provinience, ki je poimenovan po najdis¢u kot Govor
Hibeh.

Stoiki, kot npr. Epiktet (ok. 55—138), so bili prepric¢ani, da se ¢lovek uglasi na vecni
Um z intelektualno »hvalnicog, to je filozofijo. Epiktet je bil predstavnik stoiSke Sole,
ki je cvetela na zacetku drugega stoletja, torej kakih 400 let za ustanovitvijo Zenonove
stoiSke Sole v Atenah. Sprva je Zivel kot Student v Rimu, pozneje pa kot ucitelj v svoji
lastni $oli v Nikopoli v Gréiji. Cetudi je svoje delo zasnoval na delu prvih stoikov, ki so
se sicer ukvarjali z logiko, fiziko in etiko, se je sam ukvarjal skorajda izklju¢no z etiko.
Njegov namen je bil opogumiti Studente, da bi Ziveli filozofsko Zivljenje, katerega cilj
je bila eudaimonia (sreca ali razcvet). Slednjo, ki pomeni v doloceni meri tudi Zivljenje
»v skladu z naravog, sestavljajo ataraxia (ravnodusje, mirnost), apdtheia (osvoboditev
od Custev), eupdtheiai (dobro pocutje). Kljuc za dosego tega stoiskega ideala modrosti
(sophia) je, da se naucimo, kaj je »v nasi moci« in »pravilne rabe vtisov (phanstasiai), ne
da bi jih vrednotili kot dobre ali slabe. Tako stoik (prokoptén) tezi k temu, da bi Zivel v
skladu z naravo, kar pomeni, da ustreza svojim potrebam in dolZznostim socialnega bitja
ter hkrati popolnoma sprejema lastno usodo in usodo sveta, kakor ga ureja bozanski um,
ki uravnava pot sveta na najboljsi mozen nacin.

57 Aristoxenus, From the Harmonic Elements, prev. po: O. Strunk, Source Readings in Music History,
25-33.
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Nasproti tradicionalni glasbeni etiki, kot jo je zagovarjal stoik Diogen iz Babilona (2.
st. pr. Kr.), polemizira epikurejec Filodemos iz Gadare (ok. 110-30 pr. Kr.): glasba ne
more na obcutja in hotenje ni¢ mocneje ucinkovati kot denimo kuharska umetnost; v
petju lahko eti¢no uc¢inkovanje izhaja iz besedil, ne pa iz melodije ali ritma. Sam Epikur
(ok. 341-270 pr. Kr.) je bil ustanovitelj atenske filozofske Sole, ki se posveca predvsem
eti¢nim vprasanjem. Zagovarjal je umirjeno Zivljenje za dosego srece. Pozneje se je njegov
nauk napacno sprevrgel v epikurejstvo kot hlepenje po uzitkih.

Epikurejski princip »uZivanja« izpelje Lukrecij (ok. 97-55 pr. Kr.), ki piSe, da je
glasba le izvir nedolZzne zabave. Druga razlaga bodisi ni mozna ali pa ni potrebna. Pre-
tenzije nabuhlih teorij so po njegovem prepri¢anju zato absurdne. Epikurejska tradicija
se je po zmagovitem kr$¢anskem prihodu sicer umaknila, a vendar pozneje znova
uveljavljala.

Epikurejske poglede presegajo skeptiki, ki menijo, da je glasba razvedrilo, a zanikajo,
da je naravna. Glasbena praksa je Cisti izraz konvencije. Tako sicer lahko vpliva na znacaj
poslusalcev, a le zato, ker to verjamemo. Skeptiki tudi zanikajo, da bi bila glasba lahko
predmet znanja, saj se utemeljuje kot razmerja med toni, ki sami niso realni. Kar pa
ni resnicno, tudi ne more biti spoznano. Tak ontoloski skepticizem, ki ga poznamo iz
del Seksta Empirika (ok. 200-250 po Kr.), se bolj ali manj intenzivho pojavlja v celotni
zgodovini misli o glasbi.

V pozni antiki so povzemajoce predstavili tradicionalne helenisti¢ne teorije. V okviru
celovite predstavitve anti¢nega nauka o glasbi se z eti¢no teorijo glasbe ukvarja novo-
platonist Aristid Kvintilijan (prehod v 4. st.). V recepciji Platona je imanentna kritika terjala
vrnitev umetnosti k naravi in njenemu razmerju do idej. Tako narava kot umetnost sta
derivata boZje umetnosti (Filon Aleksandrijski, 1. pol. 1. st.). Umetnost se po Plotinu
(205-270), utemeljitelju novoplatonizma, ne prikazuje zaradi vidnega, »temvec vodi
nazaj na inteligibilne principe [l6goi], v katerih ima narava svoj izvor«*®, Gre za vidike, ki
jih je zaznamovalo Ze novo krscansko gledanje na umetnost.

Zgodnje krScanstvo

Mitska podoba moci glasbe ima svoje vzporednice tudi v judovski tradiciji. Znacilen je
odlomek iz Stare zaveze, ko Hebrejci napadejo mocno utrjeno mesto Jeriho, katere
obzidje zrusijo z vpitjem ter moc¢nim igranjem na sedem ovnovih rogov.*°

Stoiki so glasbo zavracali kot tisto, ki nima prakti¢no uporabnega ucinka. Podobno
so se cerkveni oCetje nagibali k negiranju glasbe, ker ni nujna za odresenje. Poudarjeno
svarilo, da naj se ljudje varujejo ljubezni do sveta® in tega, »kar je v svetug, izkljuuje
na prvi pogled estetsko kot interes za ¢utno lepo.

Ne ljubite sveta in tudi ne tistega, kar je v svetu! Ce kdo ljubi svet, v njem ni O¢etove
ljubezni, kajti vse, kar je v svetu — poZelenje mesa, pozelenje oci in napuh Zivljenja — ni
od Oceta, ampak od sveta.5!

%8 EnneadeV, 8,1, 34 sl.

% Prim.Joz 6.

% Jn3,17;Jn 1,10.

61 1Jn2,15-16. Cit. po: SSSP.
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Cerkveni ocetje so terjali odpoved instrumentom, pa seveda poganskim kultom ter
kmalu tudi judovskemu tempeljskemu bogosluZju. V komentarjih k psalmom so instru-
mente razlagali simbolno. Samo pri domaéem petju so lahko uporabljali liro in kitharo,
ki sta bili po Klemenu Aleksandrijskem (Zivel v drugi pol. 2. st., umrl pred 216) Davidova
instrumenta. Titus Flavius Clemens Alexandrinus je bil grski cerkveni humanist. Njegovo
poreklo ni znano. Vemo, da se je Sele pozneje dal krstiti. Bil je Pantaenov uéenec v
aleksandrijski Soli. Po uciteljevi smrti je postal njegov naslednik in imel med ucenci tudi
Origena in Aleksandra Jeruzalemskega. Klemen je dobro poznal grsko poezijo in prozo
ter filozofijo. Njegova dela so zato prepricljiva povezava zgodnje cerkvene tradicije in
elementov helenisti¢ne filozofije. Med njegovimi deli je pomembno Opozorilo Grkom,
bistveno za razumevanje polemike, ki so jo razvili kristjani proti nepopolnosti anti¢ne
mitologije. Svoje dokazovanje nesmiselnosti razumevanja bistva glasbe pri Grkih izpeljuje
s pomocjo analize osrednjih grskih mitov. Tako predstavi znane mite o tem, kako so si
glasbeniki Amfion iz Teb, Arion iz Metimne, Orfejin Evnom Lokrijski podrejali moci narave,
krotili divje zivali, presajali drevesa, lovili ribe ipd. Pri tem se zlasti ustavi pri zgodbi o
Evnomu Lokrijskem in pitijski kobilici, ki naj bi jo s svojim petjem zvabil na svojo kitharo,
ko mu je pocila ena od strun, nato pa naj bi manjkajoce strune uglasil po cvréanju kobilice.
To je za Klemena jasen dokaz, da gre v tem primeru za zmago spontane naravne pesmi
v BozZjo ¢ast. Tako naj prevlada tudi pri ljudeh resnica, ki naj razsvetli vso ¢lovesko temo,
zavlada naj nebeska Beseda:

To je nebeska Beseda, resni¢na zmagovalka, ki je kronana na odru celega sveta. Tako
da moj Evnhom ne poje vec Terpandrovega ali Capijevega nomosa, niti ne frigijskega ali
lidijskega ali dorskega; ampak prepeva v novi harmoniji, s svojim ve¢nim nomosom,
ki nosi Bozje ime. To je nova pesem, Mojzesova pesem, ‘Potesitev Zalosti in jeze, ki
pomaga pozabiti vse bolecine.”® V tej pesmi je meSanica sladkega in pristnega zdravila
vere.®

Ta nova pesem je za Klemena Aleksandrijskega Kristus, ki je »edini, ki je kdaj koli
obvladal najbolj neukrotljivega med vsemi zvermi — ¢loveka.«®% Klemen se pri tem opre
tudi na povezovanije pitagorejskih harmonskih principov s kr§¢anskimiidejami. Tako je po
njem Kristus »pesem, ki je skomponirala celotno stvarstvo v melodi¢ni red in uglasbila v
koncert disharmonijo elementov, tako da je lahko celotno vesolje v harmoniji z njo.«® In
skladno s pitagorejskim prepri¢anjem o Stirih elementih, ki tvorijo kozmos: vodi, zemlji,
zraku in ognju, nadaljuje:

Ocean je [nova pesem, Kristus] pustila valovati, pa vendar je preprecila, da bi vdrl
na kopno; medtem ko je zemljo, ki jo je odnasalo, utrdila in ustalila kot morski breg.
Zmehcala je bes ognja po zraku, kot bi lahko nekdo zmesal dorsko harmonijo z lidijsko;
in oster pis zraka je mesala z mesanico ognja, tako rekoc je melodi¢no pomesala te
ekstremne tone z vesoljem.®®

52 Homer, Odiseja, IV, 221.
8 Clement of Alexandria, From the Exhortation to the Greeks, v: O. Strunk, Source Readings in Music History,
1950; nekoliko modificiran prevod Tine Vahcic v: Izbrana besedila iz estetike glasbe lll, Ljubljana 1988,

tkp., 11-16.
s |b., 13.
5 b, 14.

% b.
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Janez Zlatousti (ok. 347-407) uporabi za duhovno pesem preprosto analogijo z
delavsko pesmijo. Enako kot slednja lajsa ¢lovekovo garanje, tudi psalmodija kot sliSna
hvalnica lajsa ¢lovekovo slavljenje osebnega Boga. Janez Zlatousti (Hrizostom) je bil
rojen v Antiohiji. Sprva je bil Libanijev u¢enec, nato je postal duhovnik. Leta 397 je postal
bizantinski Skof. Vzdevek Zlatousti je dobil kot izjemen govornik. Znan je bil po gorecem
prizadevanju, da bi spreobrnil sprijeni bizantinski dvor. Dvakrat je bil pregnan; drugic¢ v
Armenijo in nato v Pont, kjer je umrl. V spisih se je bolj kot s teoreti¢nimi in dogmaticnimi
vprasanji ukvarjal s prakti¢nimi in moralnimi teoloskimi vidiki. Za njegove poglede na
glasbo je znacilen odlomek iz njegove razlage 41. psalma:

Ko je Bog videl, da je vecina ljudi brezbriznih, da prihajajo z nejevoljo k branju bozje
besede in da jim je trud za to odveg, je za to, da bi bil njihov trud bolj prijeten in
da bi olajsal njegovo dolgocasnost, preroskim besedam dodal melodijo, da bi tako
ocarani z modulacijo petja vsi lahko z vecjo gorec¢nostjo povzdignili svete himne k
njemu. Kajti ni¢ ne povzdigne tako duha, mu da kril in ga osvobodi iz srca, odresi
telesne jece, gani z ljubeznijo modrosti ter ga pripravi do zanicevanja vsega, kar
se nanasa na to zZivljenje, kot modulirana melodija ter iz Stevil sestavljen bozZanski
spev. [...]

Kot se svinje skupaj valjajo v blatu in se muhe zbirajo, tako tudi hudi duhovi pridejo
tja, kjer vlada razuzdana pesem. [...]

Kjer je prisotna duhovna pesem, tam ni prostora za hudobijo [...]

Tudi mi bi morali svoja usta napolniti zduhovno pesmijo, ki naj bi ocistila nase
misli vseh pregreh [...] Tisti, ki v svoj dom pripelje komedijante, plesalce in vlacuge,
klice demone in Satana in v svoj dom pripelje veliko nesrec: ljubosumje, presustvo,
Stevilno zlo in poZresSnost. Tisti pa, ki se s svojo liro obracajo na Davida, klicejo v
sebi Kristusa.®”

Ideal zgodnjekrscanskega pojmovanja glasbe je bilo enoglasno petje kot izraz una-
nimitas.%® Pri petju v ospredju ni glas, temvec tekst. Zahteva se je glasila: »non solum
voce, sed etiam corde canere, ali, Se krepkeje: »non voce sed corde«.®® Kot je apostol
Pavel sprejemal psalme, himne in ode za vzajemno izobrazevanje in spodbudo, tako ni
(samo) mislil na izklju¢no tiho, duhovno hvaljenje Boga, temvec tudi na glasno petje.

Nagovarjajte se s psalmi, hvalnicami in z duhovnimi pesmimi, ko v svojem srcu
prepevate in slavite Gospoda.”

Kristusova beseda naj bogato prebiva med vami. V vsej modrosti se med seboj
poucujte in spodbujajte. S psalmi, hvalnicami in duhovnimi pesmimi v svojih srcih
hvaleZno prepevajte Bogu.”

57 Cit. po: St. John Chrysostom, Exposition of Psalm 41, v: Oliver Strunk, ur., Source Readings in Music History,
W. W. Norton & Co., New York, London, rev. ed. 1998, 123-126; nekoliko modificiran prevod Barbare
Lotri¢, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe I, Ljubljana 1996, tkp., 15-17.

% Prim. Johann Quasten, Musik und Gesang in den Kulten der heidnischen Antike und christlichen Friihzeit,
Minster 1930, 93sl.

%  Prim. Hermann Abert, Die Musikanschauung des Mittelalters und ihre Grundlagen, Halle 1905,
90sl.

0 Ef5,19.

1 Kol 3,16.
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V komentarju ktemu 5. poglavju Pavlovega pisma Efezanom Hieronim (ok. 340-420)
to poudarjeno komentira z besedami: »Pojte Bogu, pa ne z glasom, pac pa s srcem.«”?
Pesem je po Hieronimu nedvomno potrebna tudi za zvelicanje, s ¢imer se Hieronim
odmika od strogega skepticizma zgodnjega kri¢anstva.

Psalmi nadalje primerno ganejo eticno plat, tako da s pomocjo tega telesnega organa
lahko razlikujemo med tem, kaj naj storimo in ¢esa se izogibamo. Kdor pa tezi k visjim
stvarem, pretanjen raziskovalec, ki razlaga harmonijo sveta in red ter skladnost vseh
bitij, poje duhovno pesem. Vsekakor, ce zaradi preprostih ljudi reCcemo preprosteje,
kot bi morda Zeleli, je psalm usmerjen proti telesu, spev proti dusi. Zato bi morali peti,
tvoriti melodijo in slaviti Gospoda bolj s srcem kot z glasom.”

Sofronij Evzebij Hieronim je bil rojen v Stridonu v pokrajini Dalmacija (morda kje na
Krasu). Bil je Zivahnega temperamenta, zato mu je bilo sprva vsec pisano velemestno
Zivljenje, kakrsnega je Zivel med Studijem v Rimu. Najprej je raje prebiral Cicerona in
Platona kot Biblijo, dokler ni po legendi v sanjah angel vzel knjig iz njegovih rok ter jih
dal nebeskemu sodniku. Leta 360 se je dal krstiti, nato je Studiral v Trieru (Nemcija), sel v
Oglej ter pozneje v Sveto dezZelo. V Siriji je spet po znani legendi, ki vpliva na ikonografijo,
levu izdrl trn, ta pa ga je odtlej ¢itil. V Rimu je zalel prevajati v latin$¢ino Sveto pismo.
Njegov prevod, ti. Vulgata, zaznamuje celotno prevajanje Biblije v vse svetovne jezike.
Umrl je v Betlehemu, v 13. stoletju pa njegove kosti odnesejo v Rim.

Avgustin

Kot v judovski liturgiji tudi v kr§¢anstvu glasba ohranja pomembno mesto znotraj
bogosluznega obreda prav zaradi svoje neposredne »usmerjenosti v duso, o kateri govori
Hieronim. Vendarle je na drugi strani hkrati, kot smo opozorili, zaradi svoje poudarjene
cutnosti pogosto povzrocala slab priokus tenkovestnim teoloskim mislecem, ki so skusali
zacrtati tanko mejo med nedopustnim in dopustnim oziroma Se vec: hotenim. Eden
najprodornejsih mislecev, ki se je intenzivno ukvarjal z vprasanjem njene upravicenosti,
z iskanjem njenega mesta v bogosluZju in njenim duhovnim utemeljevanjem, je bil
Avgustin (354-430).

Avgustin iz Hipona (pomotoma tudi Avrelij) si je dopisoval s Hieronimom (ohranjenih
je 19 pisem). Njegova mati je bila sveta Monika, oCe pa Patricij, pogan, ki se je spreobrnil
pozneje. Avgustin je Solo najprej obiskoval v rodni Tagasti (danasnji Souk-Ahras v AlZiriji)
in Madauvri, leta 370 pa so ga poslali na visje Studije v Kartagino. Tam je zasel v slabo
druZbo. Sam pravi, da se je tedaj sramoval, ¢e ni bil nesramen. Leta 373 je prebral danes
izgubljeno Ciceronovo delo Hortenzij. To ga je spodbudilo in mu navdihnilo silno ljubezen
do modrosti. Od leta 373 do 382 je bil privrzenec manihejstva, leta 383 pa je prisel pod
vpliv zmernega skepticizma nove akademije. Ko je leta 384 pouceval retoriko, je slisal
pridigati milanskega skofa svetega Ambroza in Se istega leta prebral nekaj novoplatonskih

72 Cit. po: St. Jerome, Commentary on the Epistle of Paul to the Ephesians, v: O. Strunk, Source Readings in
Music History, 1998, 126-128.

7 Ib., nekoliko modificiran prevod Barbare Lotri¢, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe I, Ljubljana
1996, tkp., 17-18.
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del. H kr$¢anstvu se je spreobrnil leta 386 in po enoletnem umiku in $tudiju v Cassi-
ciacumu na obrobju Milana ga je AmbroZ krstil. Po smrti svete Monike (v Ostiji leta 387)
je odSel v Rim in se naslednje leto vrnil v Afriko. V Tagasti je prodal svoje imetje in Zivel
menisko. Leta 391 je bil v Hiponu (danes Annaba v AlZiriji) posvecen v duhovnika in leta
395 postal hiponski Skof pomocnik ter leto pozneje samostojni Skof.”*

Najprej je resnico intenzivno iskal pri manihejstvu,’ kjer se je srecal z idejo, da je
¢loveski um sam po sebi dovolj, da naredi ¢loveka modrega. Potem je naletel na dela
novoplatonikov. Tako se je prek del Plotina in Porfirija otresel materializma in se usmeril
k CistejSemu, moralnemu Zivljenju. Konéno se je popolnoma predal kr$¢anstvu. Prisel je
do spoznanja, da je spreobrnitev k modrosti (spreobrnitev k Bogu) boZja modrost, ki je
hkrati lu¢ nasemu umu in mo¢ nasi volji. Filozofija je pri Avgustinu nelocljivo povezana z
vero. Filozofi, kot sam pravi, si prizadevajo za sreco, prav tako tudi kristjani. Samo kristjani
poznajo pravo ¢lovesko sreco in oni sami poznajo sredstva, s pomocjo katerih jo lahko
doseZejo. Resnicna filozofija je zato enaka pravi veri.”®

Avgustina torej zanima predvsem pot k sreci. Vse zmoZnosti njegovega uma in srca
so osredinjene na to nalogo. Zato vsak pogovor, ki ga zacne, pelje k Bogu, ki je resnica.
Sila, ki ga privlaci v to sredisce, je ljubezen. Sredis¢e Zemlje privlaci fizi€na teZa telesa,
Avgustina pa ljubezen vlece proti njegovemu sredis¢u — Bogu. Tako se skrivnostnoizrazi:
»Moja teZa je moja ljubezen.«””

Pri Avgustinu zasledimo tri temeljne vidike gledanja na glasbo: na eni strani povisuje
glasbene principe kot tiste, ki utelesajo kozmicni red; hkrati se mu glasba kot mesena
umetnost upira; vendarle pa prizna tudi vrednost slavilnih in obéestvenih pesmi kot
individualni izraz ekstaze, ki je sicer ni mogoce izraziti, in kot podporo obcestvenega
bratstva.

Avgustinov duhovni ucitelj Ambroz je s svojim zlaganjem himen v ¢asu verskih bojev
ter petjem pri no¢nih molitvah v poloZaju ogroZenosti’® neposredno izrazil potrebo po
zvenefem glasu. V tej zvezi postavi Avgustin osrednje estetsko vprasanje: vprasanje o
upravicenosti ¢utno lepega, petja »cum suavi et artificiosa voce« pri bogosluzju.” Avgus-
tin opozarja na nevarnost, da bi iskali lepoto zvokov, barv in oblik samo na sebi. Ce to
razumemo v anagogicnem smislu, v smislu obrnitve na Boga — iz katerega izvira lepota
narave —, potem se razmahne koristno uc¢inkovanje glasbe. Avgustin sam tako opiSe svoje
intenzivno doZivetje ob poslusanju milanske solisticne psalmodije.?’ Kljuénega pomena
je, da je odtlej mozno ceniti celo iubilus brez besed, kot nekaj, kar izraza to, Cesar se v
besedah ne da izraziti.®

7 Prim. Armand A. Maurer, Srednjeveska filozofija zahoda, Celje: Mohorjeva druzba, 2001, 21.

7> Nauk se imenuje po Maniju, rojenem 216 v Perziji. UCili so, da obstajata dve neodvisni poceli, pocelo
dobrega in pocelo hudega. Dobro je povzrocitelj dus, npr. ¢cloveske duse, hudo pa povzrocitelj tvari,
ki je sama po sebi hudobna. Nasprotje med duso in telesom pri ¢loveku odseva vecni spor teh dveh
pocel. Prim. ib., 22.

76 Maurer navaja njegov spis De vera religione, prim. ib., 22-23.

77 Avgustin, Confessiones, Xlll, 9. 10. Cit. po: ib., 34.

8 Prim. ib.

b, X/33.

8 Ib., X/33in 50.

8 Avgustin, Enarrationes in psalmos 32,2; 99,4.
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V Avgustinovih Izpovedih zasledujemo njegovo izvirno pojmovanje pomena glasbe
in konkretno doZivljamo razmislek o pomenu, ki naj ga ima tudi znotraj krs¢anske
liturgije.

Trdovratneje so me zapletale in v jarem vklepale naslade uses. [...] Se danes, priznam,
da se z uzitkom predajam zvokom, ki jih predaja tvoja sveta beseda, e se prepevajo
s prijetnim umetnisko Solanim glasom. [...] Zakaj zdi se mi, da jim [zvokom] izkazujem
vc€asih vec¢ pozornosti, kakor se spodobi, ker namrec ¢utim, da sveti izreki sami nasa
srca s takim petjem globlje presinjajo in silneje razvnemajo v plamen poboznosti, kot
pa brez petja, in da imajo vsa razpoloZenja nasega duha, vsako po svoji razlicnosti, v
glasu in napevu svoje zvoke, ob katerih se vzbujajo po ne vem kak3$ni sorodnosti. Toda
pri tem me pogosto vara ugodje mojega mesa, ki bi se mu dusa pac ne smela vdajati,
da jo medli; kajti namesto da bi ¢uti spremljali razum tako, da bi ostajali potrpezljivo v
ozadju, ko imajo vendar le zaradi njega sploh dostop v duso, ga skusajo celo prehitevati
in si kar vodstvo osvajajo. Tako v tem marsikdaj gresim, ne da bi se zavedal, in Sele
pozneje opazim svoj greh.

V¢asih pa v svoji Cujecnosti pred to varljivostjo tudi pretiravam in tedaj greSim spet
s preveliko strogostjo, tu in tam tako hudo, da bi najrajsi prepovedal svojim usesom
in celo usesom cerkvene obcine vse melodije sladkih spevov, v katerih se prepevajo
Davidovi psalmi. [...]

A kadar se spomnim svojih solza, ki sem jih prelival ob spevih tvoje cerkve v prvih
Casih svoje vrnitve k veri, ali ¢e pomislim, da tudi danes ni predvsem petje, kar me
osvaja, ampak vsebina, Ce se poje z jasnim glasom in s kar najbolj prikladno modulacijo,
tedaj spet spoznavam veliko koristnost te uredbe.

In tako omahujem med nevarno zapeljivostjo uzivanja in preizkusenim dokazom
dobrodejnosti; vendar se nagibljem — ne da bi hotel seveda izreci nepreklicno sodbo —
bolj k mnenju, da je treba navado petja v cerkvi odobravati, ker se utegnejo slabotnejse
duse ob uZivanju sluha laZe dvigati do ¢ustva poboznosti.?

V enakem duhu kot Klemen Aleksandrijski, ki je menil, da naj bi glasbena teorija
pomagala k filozofskemu spoznanju, je napisal Avgustin svojo knjigo De musica v okviru
projekta, pri katerem je sistem artes liberales predstavljen kot priprava za filozofijo in
teologijo.®® Na primeru ambrozijanske himne Deus creator omnium se sprasuje, kako je
mozno, da nam je petje viec. Analizo poslusanja vodi anagogi¢no od zaznavanja prek
spominjanja k smiselni sodbi in k apriornim relacijam, na katere se opira in za katere je
dusa dolZna zahvalo Bogu. Lepota je aequalitas numerosa (Steviléna enakost), kar pomeni,
da obstaja v kvalitetah enakosti, ustrezanja, simetriji, harmoniji. Glede na to, da je bil
Avgustin sam sicer retorik, ne pa prakticni glasbenik, je razumljivo, da se je predvsem
ukvarjal z numeri¢no stranjo glasbe ter bolj s poetskimi kot glasbenimi metrumi. Tako je
tudi njegov spis De musica posvelen zlasti vprasanjem metruma, ne pa drugim glasbenim
elementom.

Nekako istocasno s Sestimi Avgustinovimi knjigami De musica je nastalo v srednjem
veku popularno in vplivno delo, komentar Makrobija (zacetek 5. st.) k Ciceronovemu

82 Cit. po: Avrelij Avgustin, Izpovedi X/33, prevod Antona Sovreta priredil Kajetan Gantar, Ljubljana
1984.
8 De ordine 11,5, 14sl.
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delu Scipionov sen (Somnium Scipionis, ok. 430), v katerem je predstavljen nauk o har-
moniji sfer. Avtor spisa je latinski pisec in filozof Ambrosius Theodosius Macrobius, sicer
znan tudi po Saturnalijah (Saturnalia), dialogu v 7 knjigah, v katerih obravnava Vergilija
in se posveca filoloskim, filozofskim, kulturnozgodovinskim in drugim vprasanjem.
Pitagorejsko obarvana obravnava glasbe v odnosu do harmonije, ki velja v stvarstvu,
mocno opredeljuje velik del srednjeveskih piscev, vse od Boetija kot enega najvplivnejsih
mislecev v prihodnjih stoletjih sploh.

Boetij

V obdobju po Avgustinovi smrti so germanska ljudstva naglo osvajala ozemlje zahodnega
dela rimskega cesarstva in okoli petdeset let pozneje postala njegovi novi gospodariji. V
Italiji so konec 5. stoletja zavladali Vzhodni Goti, spreobrnjeni k arijskemu krs¢anstvu.
To je svet, v katerem se je rodil Boetij (480-524 ali 525).

Boetij je bil rojen v Rimu ali okolici. Vzgajali so ga v hisi kr§¢anskega senatorja
Simaha, enega najbolj spostovanih rimskih aristokratov tedaj. Pozneje se je s Simahovo
hcerko porodil in ¢akala ga je diplomatska pot. Kot mladenica so ga poslali Studirat
verjetno v Atene (morda Aleksandrijo), kjer se je seznanil z najrazli¢nejSimi vrstami
grske filozofije: z aristotelizmom, novoplatonizmom in stoicizmom. Vse so pozneje
vplivale na njegovo lastno filozofijo. UCil se je grs¢ino, kar mu je omogocilo, da je
lahko pozneje grika filozofska dela prevedel v latins¢ino in s tem postal eden naj-
pomembnejsih posredovalcev grskih filozofskih idej latinskemu svetu. Sicer je Zelel
prevesti v latins¢ino vsa Platonova in Aristotelova dela, a je prevedel le Aristotelova
logi¢na dela in Porfirijev uvod v Aristotelove Kategorije. Kljub vsemu so bili njegovi
prevodi in komentarji pomemben vir za poznavanje temeljnih prvin aristotelske logike
in Stevilnih filozofskih pojmov in definicij za srednji vek oziroma za celotno intelektualno
dedis¢ino zahoda.

Po vrnitvi v Italijo je Boetij postal konzul na dvoru Teodorika Velikega, kralja Vzhodnih
Gotov. Pozneje so ga obtoZiliizdaje, ga zaprliin leta 524 ali 525 usmrtili v Paviji na severu
Italije. V zaporu je mnogo razmisljal o ¢loveski sre¢i, moZnosti, svobodi, boZji previdnosti,
nasi svobodni voljiipd. Sad tega razmisljanja je iziemno pomembno delo TolazZba filozofije
(De consolatione philosophiae), ki je ohranjeno v prek 400 rokopisih, kar prica o njegovi
priljubljenosti v srednjem veku.®

Boetij v TolazZbi filozofije opiSe Boga in ponudi kratek dokaz za njegov obstoj. Bog
je bitje, ki je brezmejno dobro in vir vsega dobrega. Prepri¢ani smo, da taksno bitje
obstaja, kajti vse imenujemo nepopolno zaradi pomanjkanja popolnosti. Ko najdemo
nekaj nepopolnega, mora obstajati tudi temu ustrezna popolnost. »Narava ne ustvari
zaCetka s pohabljenimi in nepopolnimi stvarmi; zacne s tistim, kar je celota in popolno,
kar kasneje razpade na Sibke in manjvredne izdelke.«?® Tako torej ne moremo dvomiti o
obstoju Boga in o tem, da je najpopolnejsi med vsemi bitji. To je tudi v skladu s splosnim
prepricanjem c¢lovestva, pravi Boetij.

8  Prim. A. A. Maurer, Srednjeveska filozofija zahoda, 41-42. Prim. tudi: Anicij Manlij Severin Boetij,
Filozofsko-teoloski traktati (Opuscula sacra), Ljubljana: ZRC SAZU 1999.

8  De consolatione philosophiae |l, proza 10; cit. po: A. A. Maurer, Srednjeveska filozofija zahoda, 44.

8  De institutione musica |,1.
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Tudi Boetij se opira na lepoto, ki temelji na matematic¢ni urejenosti. Med matema-
ticnimi disciplinami oznacuje glasbo kot tako, ki je »non modo speculationi verum etiam
moralitati coniuncta«.®® V De institutione musica anticipira nekaj tém svoje De conso-
latione philosophiae: harmonijo sfer, ljubezen kot harmonijo, povezavo elementov s
pomocjo stevil, svetovno duso kot harmonijo.?” V himni O qui perpetua iz dela De con-
solatione philosophiae parafrazira Platonovega Timaja.®®

Boetij je bil eden osrednjih filozofov svojega ¢asa. Ce je Avguitinovo delo De musica v
prvivrsti traktat o metriki, je Boetijev traktat De institutione musica predvsem posvecen
harmoniji, pri cemer se avtor v veliki meri nasloni na anti¢ni nauk o harmoniji, zlasti na
pitagorejsko tradicijo. Njegov spis je iziemno pomemben za celotno glasbeno-estetsko
misel, posebej srednjega veka, in pomeni stoletja dolgo osrednji vir za poznavanje grikega
nauka o harmoniji. Izhodisce njegove misli je Platonov nauk. Pravi, da ¢lovek sicer kot Zivo
bitje dojema glasbo s pomocjo sluha, da pa bi jo razumel, mora spoznati njene lastnosti
in jo razumljivo reflektirati. V tem smislu ima tudi pri Boetiju glasba pomembno vzgojno
nalogo. Tako je glasba znanost, zato zahteva ne le spekulativno, temvec tudi moralno
misljenje. Poseze tudi po starejsih pitagorejskih idejah in starih legendah, da bi poudaril
pomen ucinkovanja glasbe in njeno zdravilno moc. Ker glasba ucinkuje na nas, pa ¢e to
hocemo ali ne, je nujno, da njeno ucinkovanje tudi spoznamo. Pri tem torej zavzema
razum visje mesto kot Cuti, kar sicer Boetij veckrat tematizira v svojem pisanju. Za razliko
od Avgustina pa ta primat razuma ni religiozno utemeljen. Mnogo bolj ga lahko razumemo
v povezavi z anti¢no pitagorejsko filozofijo.

Vendarle se zdi verjetno, da je Boetij skusal uglasiti tridelne metafizi¢ne in epi-
stemoloske strukture klasi¢ne filozofije z idejo troedinega Boga. Glasbo je imel za eno
od matematic¢nih znanosti.®® Njegova je znamenita delitev glasbe na tri dele: musica
mundana (glasba vesolja, »harmonija« oziroma urejenost vesolja), musica humana (¢lo-
veska glasba, red ¢ednostnega in zdravega duha in telesa) ter musica instrumentalis (oz.
tudi musica instrumenti constituta, uporabna, sliSna glasba, ki jo tvori ¢lovek). Ta trojna
zgradba je najbolj privlacevala mislece o glasbi vsaj naslednje tisoCletje. Njena znacilnost
je prepricljiva povezava neoplatonskega vidika s kr§¢anskimi idejami.

Delitev poudarja anticno omalovaZevanje ro¢nega dela kot tudi vsega tega, kar
zaznavajo nasi Cuti, ter s tem tudi poveli¢evanje razuma in nad¢utnega. Glasba vesolja
je prvain najvisja glasba v Boetijevi hierarhiji in predstavlja v kon¢nem tudi pojmovanje
harmonije v najsirSem pomenu besede. Glasbo vesolja »lahko najbolje spoznamo prek
tistega, kar zaznavamo iz neba samega ali iz povezave elementov ali iz raznolikosti ¢asov!
Kako je sicer mogoce, da se nebeski stroj tako hitro in tako tiho premika?«°! Tudi Boetij
se posveca vprasanju, ki je razvnemalo pitagorejce, kako da te glasbe clovek ne slisi.
Vendarle se ne zadrzi dolgo pri tem vprasanju, ker je zanj nebistveno. Zvok nebeskih

8 Prim. Henry Chadwick, The Consolations of Music, Logic Theology, and Philosophy, Oxford 1980,
101.

8 De consolatione philosophiae Ill, 9c.

8 Prim. E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 55.

% Boetij je v srednji vek prenesel logiko, gramatiko in retoriko kot tri izmed svobodnih umetnosti, ki so
sestavljale temelj rimske izobrazbe. V karolinskem obdobju so se imenovale trivium. Drugim Stirim
svobodnim umetnostim je dal ime quadrivium: aritmetika, geometrija, astronomija in glasba. Prim. A.
A. Maurer, Srednjeveska filozofija zahoda, 44.

91 Cit. po: E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 55.
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teles je namrec abstrakten koncept, zato se nima pomena sprasevati, zakaj je ¢lovekovim
¢utom nedostopen. Se ve¢: prav dejstvo, da ga ne zaznamo, kaZe na to, da je popoln.
Musica mundana tako ni le produkt nebeskih teles ter njihovega gibanja, temvec tudi
zaporedja letnih ¢asov ter vseh cikli¢nih gibanj narave. Glasba vesolja je edina prava
glasba, vse druge so samo njen odsev, e so le udeleZene v njej in nanjo spominjajo.

Musica humana odseva glasbo vesolja, v harmonicni enotnosti sestavin duse ter v
ujemanju duse in telesa. Tako je izraz duhovno-telesne harmonije. Tretjo glasbo (musica
instrumentalis) Boetij le kratko definira in ji namenja le malo prostora. »Tretji glasbeni
nacin je tisti, o katerem pravimo, da obstaja v dolocenih instrumentih.«°> Omalovazevanje
instrumentalne glasbe je sicer pri Boetiju vidno na mestu, kjer skusa pojasniti, kaj je
glasbenik. Kot v vseh drugih umetnostih je tudi v glasbi glava tista, ki vse snuje in vodi,
roka pa nato le izpeljuje to, kar je domisljeno. Obe dejavnosti sta med seboj koordinirani,
vendarle pa samo v eni smeri: roka brez vodstva razuma ne more delovati, medtem ko
je razumevanje povsem neodvisno od tega, ali bo projekt uresnicen ali ne.

Zato je bistveno pomembneje in vzviseneje vedeti, kar vsak prakti¢ni umetnik dela,
kot pa to zares poceti. Kajti Cisto telesno prakti¢no izpeljevanje umetniskega dela je
hkrati samo suzenjsko opravilo; znanost pa je njegova gospodarica.*

Boetij se neposredno navezuje na Platonovo tradicijo, ko pravi, da ne postanes
glasbenik tako, da igras na instrument.

Tudi samo ukvarjanje z glasbo je pri Boetiju razdeljeno v tri razrede: prvi predstavlja
instrumentalnoigro, drugi je razred skladateljev in tretji je razred tistih, ki instrumentalno
delo; na nasprotni strani pa je Cisto intelektualno opravilo presojanja, ki ga poznamo
tudi pri Avgustinu.

Zanimivo je, da Boetij o glasbi spregovori v povezavi z obravnavo ¢utnega zaznavanja
sveta. Pri tem primerja »dojemno moc¢ ¢utov« med seboj in poudarja pomen slusnega
zaznavanja, kar ga utrdi v sklepu, da ima glasba znotraj kvadrivija posebno mesto.

Dojemna moc vseh cutov je tako spontano in naravno prisotna v dolocenih Zivih
bitjih, da si ne moremo predstavljati Zivali brez cutov. Vendarle natan¢na raziskava
razuma ne bo pokazala iste ravni poznavanja in jasnega razumevanja ¢utov samih.
[...]

Isto lahko re¢emo za ostale Cute, posebno za sodbo usesa, katerega moc tako
sprejema zvoke, da jih ne le presoja in razlikuje, temvec se pogosto razveseli, ¢e so
modusi sladki in dobro urejeni, ter se muci ob neurejenih in zmedenih.

Iz tega sledi, da tri med Stirimi matematic¢nimi disciplinami iS¢ejo resnico, glasba
pa se nanasa ne le na spekulacijo, temvec tudi na moralo. [...]

Iz tega izhajajo tudi najvecje spremembe znacaja. Opolzkemu duhu ugajajo bolj
opolzki modusi ter se pogosto ob njih pomehkuZi in pokvari. Nasprotno pa trdnejSega
duha razvedrijo in okrepijo trdnejsi modusi. [...]

92 (Cit. po: ib., 56.
% Cit. po: ib.
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Disciplina nima bolj odprte poti v duso kot skozi uho; ko ritmi in modusi dospejo
v duso po tej poti, je jasno, da jo napadejo in povzrocijo, da se prilagodi njihovi
naravi. [...]

Iz vsega tega je jasno in zanesljivo, da je glasba tako zelo del nase narave, da ne
moremo brez nje, tudi ¢e bi to Zeleli.*

Eticno ucinkovanje glasbe privede nujno do loc¢evanja glasbe na dvignjeno, inte-
lektualno, duhovno, tudi vokalno glasbo, ki ji nasprotuje niZja, ¢utna, posvetna oziroma
tudi instrumentalna glasba. Pri Boetiju gre seveda za oZivitev stare dihotomije, ki jo
izpostavljajo vsi pisci, pri katerih je moralni vpliv glasbe poudarjen—od Platona do Janeza
Zlatoustega ali Avgustina. Boetij jo razvije in podkrepi e z mnenjem, da je teoretik, ki
razume glasbeno prakso, boljsi kot le praktik, torej instrumentalist ali pevec, ki sledi
navodilom za izvajanje, ne da bi jih razumel. To staliSce, ki ga zatem zavzema vecina
srednjeveskih piscev, izostreno formulira Gvido Areski v znameniti misli: »Definicija zveri
je, da pocne, Cesar ne razume.«

Enakih tem in konceptov kot Boetij se dotika poleg njega najpomembnejsi filozof
in teoretik tega obdobja, Kasiodor (ok. 485—ok. 580). Kasiodor je prav tako kot Boetij
sluzil na dvoru Teoderika Velikega, vendar je prezivel svojega gospodarija, ki je umrl
kmalu za tem, ko je dal usmrtiti Boetija, leta 526. Pozneje je nekaj ¢asa prezivel v
Konstantinoplu, nato pa se vrnil v Italijo in se nastanil v samostanu Vivarium, ki ga je
ustanovil in kjer je tudi umrl. Njegov najpomembnejsi spis Institutiones je razdeljen
na dva dela: prvi se posveca religioznim vprasanjem, drugi pa sedmerim svobodnim
umetnostim, med njimi glasbi. Pri tem mocneje poudari religiozni aspekt glasbe ter
njeno eticno komponento. Pravi, da je »glasba tesno povezana z religijo«.*> Govori
tudi o povezavi s Stevili, s Cimer se neposredno naveze na pitagorejsko tradicijo, ki pa
jo poveze s kr§¢anstvom. Prav tako se opira na grske mite o ¢arobni moci in zdravilni
sposobnosti glasbe ter govori o eticnem pomenu glasbe.

Glasbena disciplina je razsirjena na vsa dejanja nasega Zivljenja. Prvi€ je res, da ce
izvrSujemo zapovedi Stvarnika in s Cistimi mislimi ubogamo pravila, ki jih je postavil,
potem je vsaka beseda, ki jo izgovorimo, vsak utrip nasih Zil povezan prek glasbenih
ritmov z mo¢jo harmonije. Glasba je zares znanje dobrega moduliranja.? Ce krepostno
Zivimo, smo stalno dokazano tej disciplini podrejeni, ko pa storimo krivico, smo brez
glasbe. Nebesa in zemlja, zares z vsemi stvarmi na njima, uravnavane z visjo mocjo, so
udeleZene pri tej glasbeni disciplini, saj Pitagora pokaZe, da je bilo vesolje ustvarjeno
in vodeno z glasbo. [...]

In ¢e vse povzamemo z nekaj besedami: ni¢esar na nebu in zemlji, kar je nastalo
po nacrtu nasega Stvarnika, ni tuje tej disciplini.?”’

9  Cit. po: Boethius, Fundamentals of Music, v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1998, 137-143;
nekoliko modificiran prevod Kajetana Zorna, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe I, Ljubljana
1996, tkp., 22-29.

%  Cit. po: E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 58.

% »Musica quippe est scientia bene modulandi.« Gre za definicijo, ki jo Kasiodor prevzema od Avgustina, pri
cemer je treba opozoriti na estetsko, pa tudi eti¢no in matemati¢no bogato sintagmo bene modulandi,
ki je ne moremo povsem primerno prevesti.

97 Cit. po: Cassiodorus, Fundamentals of Sacred and Secular Learning, v: O. Strunk, Source Readings in Music
History, 1998, 143-148.
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Tako stalisce razvija tudi Izidor iz Seville (ok. 559-636), mlajsi Kasiodorov sodobnik.
Kot pomemben svetniski Skof je moéno zaznamoval vizigotsko cerkev in dvor.
Podobno kot Boetij in Kasiodor je tudi lzidor posredovalec med anti¢nim vedenjem ter
srednjevesko kulturo. Njegovo najpomembnejse delo je Etymologiarum sive originum
libri XX, mogocna in zelo odmevna enciklopedija znanja v 20 knjigah, ohranjena v vec
kot tisoC rokopisih. Njegovo razumevanje glasbe zaznamuje pitagorejska perspektiva,
pri ¢emer kozmicno razseznost povezuje tudi z eti€nim principom in poveli¢evanjem
moci glasbe. Tudi Izidor se ukvarja z zaCetniki glasbe in z njenim uc¢inkovanjem. Glasbo
razvrsti po Kasiodoru na harmonijo, ritem in meter ter na njeno trikratno naravo: har-
monsko (petje), organsko (glasba, ki jo dosezemo s pihanjem) in ritmi¢no (glasba, ki
jo povzroca sunek prstov).

Brez glasbe ne more biti nobena disciplina popolna, saj brez nje ne more biti prav nic.
Vse vesolje je torej sestavljeno tako, da kroZi v harmonskih modulacijah. Glasba gane
Custva in spreminja nase cute.®®

Spisi zlasti Avgustina, Boetija in Izidorja pomenijo tako najpomembnejsi most med
antiko in srednjim vekom. Ducate traktatov do renesanse je napisanih z branjem teh
avtorjev. Pri tem ostajajo pisci vedno priistih temah, definicijah in problemih. Najveckrat
se opirajo na Boetija, katerega avtoriteta je v srednjem veku nesporna. Se posebej to
velja za njegovo trojno delitev glasbe. Boetija je benediktinec Herman iz Reichenaua
(Hermannus Contractus, 1013-54) v svojem tekstu Opuscula musica imenoval vir
eruditissimus (zelo izobrazen moz), ki je »sledil modrosti najstarejSih Grkov«.»

KarolinSko obdobje

Pitagorejska oziroma povsem splosno grsko-helenisti¢na tradicija se je ohranjala v
stalis€u, da je glasba znanost: gre za temeljno prepri¢anje, ki se je ohranilo v vsem
srednjem veku, ¢etudiv razlicnih podobah, tako da je bila v€asih njena izvirna podoba
celo zamegljena. V tem casu si je Alkuin (ok. 735—-804), ucenjak, po rodu z angleskega
otoka in minister na dvoru Karla Velikega, prizadeval za oZivitev anti¢nih svobodnih
umetnosti, med njimi tudi glasbe, kot temelja cerkvene izobrazbe. V tradiciji Pitagore
in Boetija je prevzel predstavitev najodli¢nejSih znanosti: na vrhu je filozofija, pod njo
etika, fizika in logika, pod njimi pa po vrsti: aritmetika, glasba, geometrija, astronomija,
astrologija, mehanika in medicina. Glasba je torej zavzemala mesto med drugimi zna-
nostmi in je bila oznacena kot tista disciplina, »ki se ukvarja s Stevili in se nahaja v
zvokih« 10

V interesu enovitosti karolinske drzave so v frankovsko bogosluzje vpeljali rimsko
liturgijo. V tej zvezi je prislo do intenzivnega obravnavanja funkcije petja v cerkvi,
podobno kot so v Bizancu preucevali funkcijo podobe (ikonostasi). Tako so se kot Avgustin
sprasevali o upravicenosti Cutnega v religiozni praksi, poudarjali pomen petja, ne pa

% »Musica movet affectus, provocat in diversum habitum sensus.« Prev. po: Isidore of Seville, Etymologies,
v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1998, 149-155.

% E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 61.

100 Ib
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toliko spekulativne teorije glasbe, pri ¢emer so se naslanjali na primerjavo s sliko kot
artefaktom, ki sluzi za okras in za ymemoria rerum gestarum«, torej obujanje spomina v
smislu ideje biblia pauperum. Sinoda v Aachnu (816) je izrecno terjala cutno in umetelno
lepoto cerkvenega petja: »Cantorem [...] et voce et arte praeclarum inlustremque esse
oportet, ita ut oblectamenta dulcedinis animos incitent audientium« .

Hrabanus Maurus (780-856), opat v Fuldi in poznejsi nadskof v Mainzu, kar je bila
pravzaprav ena najmocnejsih funkcij v vzhodni frankovski cerkvi, je izrazito poudarjal
pomen glasbe za povezovanje obcestva in dvigovanje src k Bogu, zato je terjal ¢utno
lepoto petja. Glasbi se je sicer posvecal le ob¢asno, pri ¢emer se iz njegovih spisov vidi,
da je poznal Kasiodora in Izidorja. Funkcije petja so po njem naslednje: [excitare] »ad
compunctionem animos audientium«, »ad affectum Dei mentes audientium«, [incitare]
»oblectamento dulcedinis animos [...] auditorium«.*%?

Tudi po Smaragdu iz Sv. Mihaela (u. ok. 825) je petje prek svoje suavitas (prijetnosti)
in dulcedo (sladkosti) u€inkovitejSe kot same besede. Psalmsko petje Smaragd oznacuje
kot predokus prihodnjega vecnega Zivljenja v nebesih, saj ponazarja slavljenje Boga brez
konca v druzbi angelov (»perpetuam dei laudem demonstrat«, »quodammodo angelis
sociatur«)®,

Podobno mnenje, da mora cerkveno petje kot slavljenje celotnega stvarstva in posne-
manje angelskega petja ustrezati pravilom musicae mundanae in musicae humanae,***
najdemo v traktatu Musica disciplina, ki velja splo$no za najzgodnejsi znani srednjeveski
traktat, posvecen glasbi. Gre za edino znano delo frankovskega pisca Avrelijana iz
Réoma (Aurelianus Reomensis, u. pribl. 840—850). Avrelijan povezuje cerkveno petje s
spekulativno glasbeno teorijo, pri cemer premosca razdaljo med muzikom in kantorjem.
Glede na njegovo dobro poznavanje koralnega repertoarja, posebej psalmodije, je
moral avtor najverjetneje pripadati benediktinski meniski skupnosti (Avrelijan v tekstu
govori o tem, da ga je napisal nekdanji ¢lan samostana Sv. Janeza iz Ré6ma). Razprava je
pomembna tudi kot dragocen vir za poznavanje repertoarja in izvajalske prakse grego-
rijanskega korala v prvi polovici 9. st., obenem pa pomeni prvi vpogled v karolinsko
glasbeno teorijo.

Avrelijan objavlja v prvem delu svojega traktata temeljne principe srednjeveskega
koncepta glasbe. Po hvalnici glasbi in njeni moc¢i povzame definicijo glasbe po Avgustinu:
»Musica autem est scientia recte modulandi sono cantuque congrua.« (Glasba je
znanost pravilno ujemajocega se oblikovanja zvoka in petja.) Vendarle pri naslonitvi na
Avgustina ni natancen. Prav tako samo mehansko prevzema trojno Boetijevo delitev
glasbe. Avrelijan sprejme od pitagorejske Sole gibanje nebesnih teles, glasbo in Stevila
ter njihovo maxima concordia brez kakSnega nadaljnjega kriticnega premisleka. Hkrati
se aristotelovsko sprasuje:

Dejansko pravijo filozofi, da nebo kroZi. Kako pa je mogoce, da tako hiter stroj, kot je
nebo, lahko neslidno krozi? [...] Cetudi tega zvoka nase uho ne dose?e, vendarle vemo,
da je neka harmonska modulacija tem nebesom lastna.l%

1 Monumenta Germaniae Historica, Legum Sectio Ill, Concilia Tomus Il, Pars |, 414.

192 De institutione clericorum 819.

103 po Anders Ekenberg, Cur cantatur? Die Funktionen des liturgischen Gesanges nach den Autoren der
Karolingerzeit, Stockholm 1987, Pogl. 4 B.

194 Musica disciplina, 1. pogl.

105 E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 63.
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Spostovanje zvoka se je preko recepcije bizantinskega oboZevanja cesarjev okrepila
na karolinskem dvoru, posebej s pomocjo orgelskih instrumentov, ki so bili preneseni iz
Bizanca v Aachen oziroma so jih tam nanovo postavili.’® Orgle so sprva pomenile dragocen
dar, ki so ga skupaj s podobnimi razkoSnimi darovi uporabljali v politi¢ni diplomaciji. Znan
je zapis meniha iz St. Gallna (verjetno je bil to Notker Balbulus), ki poroca, da je »kralj
Konstantinopla« podaril tak instrument Karlu Velikemu leta 812.

Vprasanje, ali je Musica disciplina res prvi glasbeni srednjeveski tekst ali pa pac le prvi,
ki je danes ohranjen, ni toliko pomembno. Pomembno je dejstvo, ki ga traktat potrjuje,
da je namrec glasba postala pomemben del zanimanja razumnikov na Zahodu v zadnjih
desetletjih 8. st. Najzgodnejsi opisi umetnosti, tako iz poznega 8. kot zgodnjega 9. st.,
kaZejo, da so karolinski znanstveniki odkrivali latinske rokopise o anti¢ni glasbeni teoriji,
tako Kasiodora in Boetija, z njimi pa prevzemali anti¢ne nazore, predvsem pitagorejske
poglede na harmonijo proporcev v urejevanju glasbe in sveta ter platonisti¢no poudarjen
eticni vidik glasbe.

Musica mundana in musica humana sta tako ostali znanosti o proporcih. Benediktinec
Rémy iz Auxerrja (9. st.) piSe, da je »vsa glasba sestavljena iz proporcev, to pomeni iz
konsonanc«.'” Da je glasba torej sestavljena iz preprostih, popolnih Stevilénih razmerij,
je ostala nesporna dogma.

V novoplatonisti¢ni tradiciji je imela tako harmonija osrednji pomen. Razumljivo je,
da je ostajalo v tem konceptu srednjevesko glasbeno misljenje popolnoma abstraktno
invtemelju nevezano na konkretno glasbeno aktualno stvarnost. Pulchritudo in dulcedo
musici modulaminis ni dosegel materialni instrumentalni zvok, temvec¢ razmerja in odnosi,
prek katerih so bili v enovito celoto povezane razlicne kvalitete, toni razlicnih visin in
barv, kot meni Johannes Eriugena (ok. 810 — ok. 877).1% Janez Skot Eriugena je bil
teolog, filozof in prevajalec iz gr$¢ine. Rodil naj bi se na Irskem (tamkaj$nje prebivalce so
v 9. st. imenovali »Skoti«, odtod Scotus; »Eriugena« pa pomeni »rojen ljudem iz Irske«).
Okoli 845 je odsel v Francijo in postal ucitelj cesarske frankovske Sole Karla PleSastega.
Po letu 870 se za njim izgubijo sledi. Zdi se, da se je vrnil v Anglijo in tam okoli 877 umrl.
Znana je legenda, po kateri naj bi ga njegovi Studenti s peresi zabodli. Eriugena je bral in
prevajal nekatera dela grskih novoplatonisti¢nih teologov, tako Gregorja iz Nise, Maksima
Spoznavalca in posebej Dionizija Areopagita. Novoplatonske ideje je torej sprejel podobno
kot Avgustin, le da jih je drzneje in presenetljiveje uporabljal. Eriugena je ustvaril eno
najvecjih teoloskih in filozofskih sintez v zgodnjem srednjem veku — prednico velike
teoloske sume (Summa theologiae) Tomaza Akvinskega. Po mnenju J. Handschina naj
bi Eriugena morda Ze poznal traktat Musica enchiriadis, ¢eprav ga obiajno datirajo
generacijo pozneje.

Spis Musica enchiriadis (verj. ok. 900) so dolgo pripisovali Hucbaldu iz samostana
Saint Amand, medtem ko nekatere novejse raziskave pripisujejo avtorstvo spisa Odu iz
Clunyja oziroma pisca oznacujejo kot Psevdo-Odo. Za razliko od sodobnih in preteklih
traktatov poseZe ta razprava dalec ez pitagorejsko tradicijo. Kratek dialog z naslovom
Scolica enchiriadis, ki je v vecini rokopisov prikljucen traktatu Musica enchiriadis, gre
Se dlje: kljub eklekticnemu slogu vsebuje nove ideje in razvija druga vprasanja. Musica

1% Prim. Dietrich Schuberth, Kaiserliche Liturgie, Gottingen 1968.
107 Cit. po: E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 63.
1% Johannes Eriugena, De divisione naturae V,36.
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enchiriadis je torej zanimiva zaradi svojega zanimanja bolj za prakti¢na vprasanja kot za
posredovanje teoretskih idej. Tako je Ze pomemben odgovor na vprasanje, ki ga v spisu
zastavi uCenec: »Kaj je glasba?« Ucitelj namrec odgovori:

Znanost pravilnega petja, najenostavnejSa pot k popolnosti petja. [...] Disciplina
glasbene umetnosti se mora nauciti s posebno skrbjo, predvsem pri tistih, ki pogosto
vodijo bogosluzje. [...] Inres je, da se pri veselem poslusanju ljubkih zemeljskih melodij
s strastjo pribliZzujemo harmoniji nebeskega kraljestva, kar je Se bolj ljubko, bolj ko
opazujemo nebesa, ki so vendar mnogo bolj vzvisena kot zemlja.**®

Tu se kaZe posebna povezava med musico mundano in musico humano: slednja
postaja simbol in oprijemljiv izraz prve. Tako dobi glasbena vzgoja funkcijo vodenja k
Bogu in tisti vzviSeni harmoniji, na kateri temelji vesolje in je sicer ¢loveku nedosegljiva.

Ucenec se v spisu Scolica enchiriadis tako reko€ ritualno vraca k vprasanju: »Kaj je
glasba?« Eden od odgovorov se glasi: »znanost pravega oblikovanja«, kar pomeni: »po-
staviti melodijo v prijetna sozvocja«.° Prijetnost so pri tem povezovali s sladkostjo tudi
vecglasnega petja oziroma ujemanja glasov.

Pomembno je, kako skusa Scolica enchiriadis ¢utno lepoto glasbe racionalno ute-
meljiti. Tako Stevila, ki postavljajo zvo¢na razmerja, konéno razloZijo in utemeljijo njihovo
lepoto in sladkost. Stevila ostajajo in so avgustinovsko ve¢na. Zato lahko dialog sklene
ugotovitev ucenca:

Ne le glasba, temvec tudi druge discipline (matematika, geometrija in astronomija)
obstajajo samo zaradi Stevila.!!*

Od casa Karla Velikega naprej (768—814) so na karolinskem dvoru gojili organalno
petje. Musica enchiriadis predstavlja ponazoritev prakse organuma v 9. st. Organum
kot diaphonia cantilena se sestoji iz concentus concorditer dissonans (»enotno
disonirajoCega sozvocja«).'*? Gvido v svojem spisu Micrologus (pogl. 18) definira
pojem diaphonia kot loCevanje tonov (disjunctio vocum) s formuliranjem »concorditer
dissonant et dissonanter concordant«.'** Estetska ideja vecglasja se je v zgodnjih
organumskih traktatih izkristalizirala v naslednjih formulacijah: »dulcis concentus«,
»suavis concentus«, »decus organale« in »ornatus ecclesiastiocorum carminum«.***
V zakljuénem delu traktata Musica enchiriadis je postavljeno vedglasje v povezavo z
musico humano in musico mundano.

Glasba na poseben nadin povezuje tako tudi ¢loveka in vesolje. Okoli leta 900 pise
Regino iz Priima (ok. 842-915), da »ne smemo pozabiti, da strune na instrumentu
ustrezajo tistim strunam, ki jih porajajo strune nebeske glasbe.«** Svoje besedilo nato
nadaljuje tako, da povezuje vsak ton lestvice z dolocenim planetom.

19 Cit. po: E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 64.

10 Cit. po: ib., 65.

11 Cit. po: ib.

12 Prim. Ernst Ludwig Waeltner, Die Lehre vom Organum bis zur Mitte des 11. Jahrhunderts, Miinchen 1975,
2sl.

13 b, 90 sl.

14 1., 2, 8, 18, 50.

15 E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 66.
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Otloh iz St. Emmerama (1010-1070, glasbenik, znan kot uditelj Wilhelma iz Hirsaua)
je pojem harmonije kon¢no prek glasbenih in kozmoloskih razmerij prenesel na druzbena
razmerja, na stanja, poklice in trgovanje.®

Tako lahko re¢emo, da je vse do leta 1100 in pozneje z redkimi izjemami obstajala
ostra delitev med zapletenimi teoretskimi razpravami ter dejanskim razvojem glasbe
od gregorijanskega petja do prvega vecglasja. Le redko sreCamo teoretske zapise, ki se
nanasajo na socasno nastajajoc¢o glasbo. Bistveno spremembo prinesejo traktati, ki se
posvecajo posredovanju praktic¢nih ves¢in neukim menihom, kar postopoma privede do
vse intenzivnejSega zanimanja za Zivo glasbeno prakso.

Vstop glasbene prakse v teorijo

Eden od razlogov, zakaj se je glasbena pisava razvila, je, da je bil gregorijanski koral tuj
francoskim kantorjem. Prvi zapisi so pevcem pomenili predvsem spominsko oporo pri
obujanju Ze znanih napevov, bistveno spremembo pa prinese notiranje nevm znotraj
linij s kljuci. To je omogocilo u€enje tudi neznanih melodij in obenem zapis novo nastalih.
Navedeni razlogi se odrazajo v Gvidovem (ok. 992—-1050) Pismu o neznanem napevu
(Epistola de ignoto cantu), ki ga je namenil menihu bratu Mihaelu. Gvido je bil bene-
diktinski menih v samostanu v Pomposi, kjer je zacel pisati antifonarij z edinstveno
notacijo. Okoli leta 1025 se je preselil v Arezzo, da bi tam udil pevce katedrale. Njegov
znamenit traktat z naslovom Micrologus (1025-26) je narocil areski Skof Theodaldus.
Gvida je kot znanega pedagoga cerkvenih pevcev papez Janez XIX. (1024-1032) ok. 1028
poklical v Rim. Sam je namrec Zelel preizkusiti Gvidovo notno pisavo, vse dokler se ni
mogel brez napak nauciti nekega prej povsem neznanega verzikla, »tako da je lahko to kot
mozno spoznal sam na sebi«!”. Ne glede na vprasanje Gvidovega dejanskega primata pri
iznajdevanju linijskega sistema, je imel nedvomno pri njegovih zacetkih kljucen pomen.
Prav tako je posebnega pomena tudi uporaba solmizacijskih zlogov.

Gvido poudarja Ze omenjeno razlikovanje med teoretikom in praktikom, ki izraZa
omalovaZevanje slednjega v srednjeveski teoretski literaturi.

Velika razlika je med kantorjem in glasbenikom; prvi poje, drugi ve, iz Cesa je glasba
sestavljena. Tistega, ki po¢ne nekaj, ¢esar ne razume, imenujemo Zzival.*®

Gre za stavek, ki so ga navajali v Stevilnih traktatih vse do renesanse. Odvec je
verjetno pripomniti, da se v njem odraZa znacilno platonisticno-aristotelska tradicija, ki
je povelicevala teorijo nad prakso, intelektualno delo nad ro¢nim, saj slednje ni vredno
svobodnega ¢loveka. V srednjem veku so k temu prikljucili Se moralno komponento:
na eni strani je glasba vzbujala cutno zadovoljstvo in so se ji zato odrekali, na drugi
strani pa je bila iziemno pomembna znotraj liturgije in so jo kot tako za cerkveno rabo
dopuscali oziroma sprejemali. Tako so kantorja po eni strani zanicevali, po drugi pa je

16 Djalogus de tribus questionibus, Kap. 43, 44.

17 Guido, Epistola de ignoto cantu, cit. po: Martin Gerbert, Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum,
zv. 2,44,

»Musicorum et cantorum magna est distantia, isti dicunt, illi sciunt quae componit musica. Nam qui facit,
quod non sapit, diffinitur bestia.« Cit. po: E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 67.
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imel pomembno in nenadomestljivo vlogo. To ambivalentno drzo je videti pri Stevilnih
teoretikih v tem obdobju. Sam Gvido je zelo kriticen do kantorjev:

Med vsemi ljudmi nasega €asa so kantorji med najbolj trapastimi. Kajti v vsaki vescini
so reci, ki smo se jih sami naucili, mnogo StevilnejSe od tistih, ki smo se jih naucili od
mojstra. [...] Toda cetudi ti nesrecni kantorji in njihovi ucenci sto let pojejo vsak dan,
ne bodo nikoli sami brez mojstra zapeli ene same Se tako kratke antifone — za petje
zapravijo toliko ¢asa, kot bi potrebovali, da bi se naucili vseh duhovnih in profanih
knjig.1*®

Zato Gvido opozarja na nevarnost, da bi za u€enje glasbe, ki naj bi ne bilo ni¢ drugega
kot le pripomocek za dosego visjega cilja, porabili celotno energijo in moc. Prav zato je
torej nujen pouk v glasbeni praksi. Tako Gvido v premisleku, ki je predvsem bolj religiozne
kot estetske narave, poudari pomen obravnavanja problemov izvajalske tehnike in njene
didakticne metodike, s ¢imer odpre povsem nov vidik razpravljanja o glasbi, ki temeljno
zaznamuje poznejso glasbeno-filozofsko misel. V tej tradiciji ima odslej vse pomembnejse
mesto glasbena praksa in tudi aktualna glasbena produkcija. Pozneje se tudi Gvido sam
vse jasneje obraca proti glasbenikom, ki da jim je posvetil veéino svojega dela, da bi
tako »mladim ljudem« naredil gradivo bolj dostopno. Zato po njegovem mnenju tudi
ne priporoc¢a branja Boetija, ker da »so njegove knjige uporabne le za filozofe, ne pa za
kantorje«.'?° Dejansko postane Gvido nova avtoriteta. Medtem ko se filozofi Se vedno
sklicujejo na Boetija ter na njegovo trojno delitev glasbe, pa na drugi strani v vprasanjih
notacije in didaktike glasbe postavljajo za vzor Gvida.

Med pomembnimi poglavji, ki jih odpre torej Ze Gvido, je vprasanje preciznega
notiranja glasbe. Nadaljnji razvojni korak notacije predstavlja utrditev razmerij med
tonskimi trajanji. Kljuénega pomena je prispevek Johannesa de Garlandia, magistra
na pariski univerzi, ki je deloval okoli 1240. Johannes je bil avtor dveh izjemno vplivnih
traktatov, De mensurabili musica in De plana musica.

V spisu De musica, ki je nastal okoli 1300, definira opat Engelbert iz Admonta (ok.
1250-1331) glasbo kot »znanost, ki ustrezno s harmonskimi proporci iS¢e ujemanje in
konsonanco, ki ju dobimo, ¢e razli¢ne in nepodobne reci zbliZamo in skupaj uporabimo«.*
V tej definiciji se zdruZita na poseben nacin stara povezava med glasbo in harmonijo, ki
jo hkrati dopolnjuje mnogo konkretnejsa skrb za glasbenim izrazom, ujetim v probleme
konsonanc¢nosti razli¢nih kontrapunktsko vezanih glasov. Engelbert tako tudi pozneje,
ko se sklicuje na trojno delitev glasbe Boetija, v kateri lahko vidimo spostljivo drZo do
teoretske tradicije, pravi, da ga med vsemi glasbami (musica mundana, humana in
organica) zanima le musica organica, ki jo porajajo ¢loveski glasovi ali instrumenti. Tako
je tudi njegova definicija glasbe bistveno drugac¢na od prejsnjih in vtem smislu jasno kaze
znacilen mocan estetski zasuk svojega Casa: glasba je »znanost in nauk o dveh razli¢nih
zvocnih nacinih, namrec o zvoku, ki ga poraja ¢loveski glas, in o preprostih tonih, ki jih
proizvajajo instrumenti.«*??

19 Cit. po: Guido of Arezzo, Prologue to His Antipher, v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1998,
211-214.

120 E, Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 68.

121 Cit. po: E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 69.

122 Cit. po: ib.



ZGODOVINSKI PREGLED GLASBENOESTETSKE MisLI | 43

Gvido in Odo iz samostana St. Maur-des Fossés (u. 1030) izpeljujeta v poznejsih
stoletjih izrabljeno primerjavo med glasbo in jezikom. Tako zasnujeta nauk o oblikovanju
melodije po gramatikalnih enotah, kot so glasbeni zlogi, deli govora, distinkcije. Ta
»nauk o oblikovanju melodije« je po mnenju H. Aberta tvoril »estetski sistem [...], ki je
bil izpeljan neposredno iz prakse.«'® Estetski kriteriji so euphonia (sozvodéje), ki naj bi ji
konéno sluzila vsa pravila, dojemljivost — »omne, quod dividitur, facile capitur«*?* (Odo)
—in dolocena simetrija ¢lenov — »si eius syllabas et partes ac distinctiones similes feceris,
eius difficultatem tolli et dulcedinem augeri videbis«.'?®

Askeza in barvitost

Preprostost se je kot cistercijanski ideal v srednjem veku izrazala v asketski drzi do
umetnosti. Bernard iz Clairvauxa (1091-1153), utemeljitelj pozneje Siroko razmahlega
reda, je opozarjal na nevarnost, da bi vec brali iz marmornih kamnov kot iz knjig (»ut magis
legere libeat in marmoribus quam in cidicibus«) in bolj prisluhnili pevskim sukanjem kot
pa vsebini, ki naj bi jo posredovali (»plus sinuandis intendere vocibus quam insinuandis
rebus«).1? Cistercijani so za njim zavracali kiparsko umetnost, dragocene materiale, zlato
ter drage kamne. V glasbi je bilo to videti v zoZitvi ambitusa in melizmatskega bogastva
korala. Proti aktualnim oblikam cerkvene pevske prakse je polemiziral cistercijanski opat
Aelred iz Rievaulxa v Yorkshiru (1110-1167).1%

Tem idejam je nasprotna estetika, ki se opira na spise Dionizija Areopagita. Njegove
tekste je prevedel in prenasal v srednji vek Eriugena, kot smo Ze omenili. Dionizij
Psevdoareopagit je zlasti cenil svetlobo, barve, pa tudi bles¢ece, prosojne materiale.
Svetloba, ki je pritekala skozi barvna okna, se je zdela kot odsev lumen verum (prave,
resni¢ne svetlobe). Analogno s tem naj bi tudi zveneca liturgija razsvetlila skupnost,
zbrano v prostoru.

Hugo od Sv. Viktorja (Svetoviktorski, rodil se je konec 11. st., umrl pa 1141) je s tem
v zvezi podpiral vidno lepoto v mnostvu razlicnosti, drugacnosti in barvitosti, nevidno
lepoto pa v preprostosti in luci. Hugo je pripadal Soli, oblikovani v avgustinski opatiji v
Parizu. Ustanovil jo je Viljem iz Champeauxa. Poleg chartreske Sole, pridruzene katedrali
z istim imenom, je bila eno najvplivnejsih izobraZevalnih sredis¢ 12. stoletja. Viktorinci
— poleg Huga je slovel $e Rihard od Sv. Viktorja — pripadajo bolj zgodovini teologije in
mistike kot pa filozofiji. Vendarle pa je pomenil Hugov traktat Didascalicon vpliven uvod
v umetnost in filozofijo.

Ars antiqua, Ars nova

V 12. in 13. st. so prevajali Aristotelove spise iz gr$c¢ine in arabsc¢ine v latinscino.
Posledica Aristotelove recepcije je bilo zanimanje za empiri¢no spoznanje. Eden prvih,

123 Herbert Abert, Die Musikanschauung des Mittelalters und ihre Grundlagen, Halle 1905, 255.

124 0do, Musicae artis disciplina, v: GS 1, 280.

125 b, 277h.

126 Rosario Assunto, Die Theorie des Schénen in Mittelalter, Koln 1963, 152 sl.

127 Prim. pri tem tudi Robert Lug, »Minnesang und Spielmannskunst«, v: Die Musik des Mittelalters, ur. H.
Méller/R. Stephan, Laaber 1991 (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, zv. 2), 296.
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ki je pouceval Aristotelovo naravno filozofijo v Parizu, je bil Roger Bacon (ok. 1214 —
ok. 1292). Ustno izrocilo pravi, da se je Bacon rodil okoli leta 1214 v lichestru v Angliji.
Najprej je Studiral v Oxfordu, nato pa v Parizu. Bil je med prvimi, ki so poucevali. Ko se je
med letoma 1247 in 1250 vrnil v Oxford, je priSel pod Grossetestejev vplivin se usmeril
k znanstvenemu preucevanju. Franc¢iSkanom se je pridruZil okoli 1257. Leta 1277 so
ga franciskanski predstojniki obsodili, da poucuje nevarne novotarije — najverjetneje
navodila k svojim pogledom na astrologijo. V zaporu je bil do leta 1292 —tedaj je napisal
svoje zadnje delo Kompendij teoloskih ved (Compendium studii theologiae). Umrl je
istega leta ali pa le malo za tem.!*® Predmet glasbe je bil po Baconu ton vklju¢no z
govorno intonacijo in kretnjo. Pri tem je zavracal tako musico mundano kot humano.
Platonisti¢no tradicijo Boetijeve teorije vse boljizpodrinja torej s prakti¢nim izkustvom
zaznamovan aristotelski pogled.

Eden najbolj znamenitih ué¢enjakov tega ¢asa je bil Albert Veliki (Albertus Magnus,
ok. 1193-1280), ki mu je srednji vek zaradi izredne Sirine njegovega znanja in uciteljske
odli¢nosti dal naslov Veliki oziroma Vsestranski ucitelj (doctor universalis). Imenovali so
ga »presenecenje in cudeZ« tedanjega ¢asa in ga opisovali kot eno najvecjih filozofskih
osebnosti. Rodil se je okoli 1200 v mestu Lauingen v juini Nemdiji. Studiral je artes
liberales v Padovi in se potem 1223 pridruzil dominikancem. Poslali so ga v KélIn, kjer je
Studiral teologijo in jo tam tudi pouceval. Priblizno 1242-1248 je zZivel v Parizu ter tam
Studiral in pouceval teologijo. Mogoce je celo ucil Tomaza Akvinskega, zagotovo pa je bil
Tomaz njegov u€enec v Kolnu, kjer je spet predaval od leta 1248 do 1260. Nekaj ¢asa je
deloval tudiv Regensburgu (1260-62), nato pa je predvsem znanstveno pisal, raziskoval,
poucevalipd. Umrlje 1280 v KéInu. Tudi Albert je preuceval Aristotela. V skladu z njegovo
Politiko je poudarjal trikratni pomen glasbe: za teoretsko spoznanje, za Cutno zabavo in
za oblikovanje znacaja.

Iz izkuSenj univerzitetno in sicer intelektualno Zivahnega pariskega Zivljenja, ki sta ga
Zivela tudi Albert in Roger Bacon, je pisal Johannes de Grocheio (Grocheo, ok. 1300).
Grocheio je okoli 1300 klasificiral glasbo glede na njeno funkcijo ter jo delil na: koralno
petje za liturgijo, umetelno, polifono glasbo za poznavalce ter ljudsko glasbo za razlicne
namene (slovesnosti, ples), starostne skupine in sloje. Druzbeni nosilni sloj so poklicni
glasbeniki duhovnega stanu in mescanski poznavalci, cantores et laici sapientes. Po
Grocheiu je motet namenjen samo izobrazenim »coram litteratis«, »et illis, qui subtilitates
artium sunt quaerentes«.'” Pomembno je, da Grocheio tako poudarja estetske kvalitete,
ki so pridrzane poznavalcem.

Tekst Constitutio docta sanctorum 1324/25 papeza Janeza XXII. je bil usmerjen proti
umetelnemu vedglasju nasploh. Dovoljeno je samo eno diskantiranje v oktavah, kvintah
in kvartah na nespremenjenem cantusu. Njegova dikcija je ostra in kriti¢na.

Tirazrezejo [liturgicne] melodije preko hoketov in dodajajo lahkomiselne proti-glasove
[kontrapunkte] in ljudske triple ter motete [...]. Gredo tako dale¢, da podcenjujejo
antifonar in gradual kot temelj za svoje tenorje.**°

128 Prim. A. A. Maurer, Srednjeveska filozofija zahoda, 141.

125 Ernst Rohloff, Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des Johanes de Grocheio, Leipzig 1967,
144.

130 Nam melodias hoquetis intersecant, discantibus lubricant, triplis et motettis vulgaribus nonnumquam
inculcant adeo ut interdum antiphonarii et gradualis fundamenta despiciant. Cit. po: Helmut Hucke, »Das
Dekret ‘Docte Sanctorum Patrum’ Papst Johannes’ XXll«, v: Musica disciplina 37 (1984), 122.
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Glavne oblike glasbenega umetniskega dela ars nove so izoritmi¢ni moteti in
umetniska pesem v kantilenskem stavku. Spis Ars nova Philippa de Vitryja (1291-1361)
po letu 1320 razlaga novosti in izboljSave notacije, ki omogoca razvoj diferenciranega
ritma. Osrednja pojma sta subtilitas (ritmi¢na prefinjenost) in dulcedo (melodi¢na in
ritmi¢na kvaliteta).3!

Osrednja zvrst ars antique je motet, glavni tip je triglasni motet z razlicnimi tudi
vecjezicnimi besedili (latinsko, francosko) in ténorjem, ki je ve¢inoma koralen, véasih
izpeljan tudi iz posvetnih pesmi. Osnova za svobodnejso ritmiko je menzuralna notacija
Franka iz K6Ina (1250). Cetudi gre za eno osrednjih osebnosti glasbe tega ¢asa, je njegovo
Zivljenje zavito v meglo. Najverjetneje je nekaj ¢asa deloval tudi v Parizu. Njegov traktat
Ars cantus mensurabilis se posveca problemom kontrapunkta in ritmi¢no urejene glasbe.
V tem spisu se po svoje jasno kaze pomemben premik k novemu interesu raziskovanja
glasbene tehnike, ki postane sedaj samostojna disciplina. Tradicionalne Boetijeve trojne
delitve glasbe v tem traktatu ni vec, prav tako tudi ne obicajnih glasbeno-filozofskih
vprasanj. Brez nekdaj obveznega uvodnega rituala se Franko takoj in neposredno
posveti osrednji temi razprave, namre¢ problemom ritma, ki so znotraj vecglasja in z
njim povezanega kompleksnega vodenja glasov postali vedno teZji. Njegov spis tako
ni namenjen filozofom, temvec izklju¢no skladateljem in prakti¢nim glasbenikom. V
primerjavi z razpravami prejSnjih obdobij se torej bistveno spremeni postavljanje vprasanj,
s tem pa tudi vsebinski poudarki tekstov.

Ker so torej filozofi doslej dovolj obravnavali koral in ga obSirno razlagali tako teoretsko
kot prakticno (teoretsko predvsem Boetij, prakticno menih Gvido in zlasti glede
cerkvenih tropusov blaZzeni Gregor); predlagamo — v skladu s prosnjami doloc¢enih
vplivnih oseb in ob upoStevanju naravnega reda — obravnavanje menzuralne glasbe,
pred katero ima koral, tako dobro opisan v delih zgoraj navedenih filozofov, prednost
tako kot predstojnik pred svojim podrejenim.

Nihce naj ne rece, da smo to delo zaceli iz arogance ali predvsem v lastno korist;
bolj smo ga zaceli iz oCitne potrebe po hitrem razumevanju nasih bralcev in temeljitem
poucevanju vseh prepisovalcev menzuralne glasbe. Vemo namre¢ za mnoge, tako
moderne kot stare, ki v svojih traktatih o umetnostih modro govorijo o menzuralni
glasbi, a so po drugi strani v mnogih ozirih pomanjkljiviin zmotni, posebej v detajlih te
znanosti. Mislimo, da bi bilo treba njihove poglede dopolniti, da ne bi bila kot rezultat
njihove pomanijkljivosti in zmote oskodovana znanost.'*?

Zvprasanjem odnosa med teorijo in prakso se ukvarja Se en pomemben pariski mislec,
dominikanec Hieronim Moravski (Hieronymus de Moravia oziroma Moravus, u. po 1271)
v svojem traktatu Tractatus de musica. Pri tem je v veliki meri Se vedno tradicionalen,
njegov spis je poln navedkov starih avtoritet. Vendarle pa je pomen ¢utnega zaznavanja
in prakti¢nega udejstvovanja pri njem bistveno ve¢ji. Glasba je Se vedno oznacena kot
znanost, vendarle pa je to sedaj znanost tonov, ki jih lahko zaznavajo nasi ¢uti, ne pa
tisti, ki bi jih proizvajalo gibanje nebesnih teles.

131 Nino Pirrotta, »Dulcedo e subtilitas nella pratica polifonica franco.italiana al principio del 1400«, v: Revue
Belgique 2 (1948), 125-132.

Cit. po: Franco of Cologne, Ars cantus mensurabilis, v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1998,
226-245.
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Glasba je seveda $e znanost, a znanost o konkretnih tonih, o brstec¢ih melodijah, sladkih
zvokih. Aristotelski zdrav razum in neposredna zaznava, katere pomen oZivijo Tomaz
Akvinski in njegovi sodobniki ter nadaljevalci, dajeta nov pomen ¢utnemu dojemanju
lepote. Znacilen je v tem smislu prispevek Marchetta iz Padove (Marchetto da Padova,
zaCetek 14. st.). Marchetto je avtor dveh vplivnih traktatov: v prvem, Lucidarium in arte
musicae planae (1318), nastalem v Veroni, se posveca koralu, v drugem, Pomerium
in arte musicae mensuratae (1326-27), napisanem v Ceseni, pa menzuralni glasbi. V
Lucidariumu najdemo tudi poglavje z naslovom »0O lepoti glasbe«. Marchetto se v njem
znacilno dotika ¢utne lepote glasbe. Kriterij, po katerem se lepota presoja, ostaja isti —
udejanjanje harmonije. Spremenil pa se je sam koncept harmonije, ki je namesto nekdaj
metafiziCno-matemati¢nega pomena sedaj dobil posvetni znacaj. Harmonija je postala
nekako zemeljski pojem s psiholoskimi konotacijami.

Glasba je najlepsa med vsemi umetnostmi. [...] Njena imenitnost obsega vse Zivo in
nezivo. [...] Dejansko ne obstaja ni¢, kar bi ljudem ne bilo bolj blizu kot spociti se ob
sladkih zvokih in se vzdraziti ob drugih. Nobenega Zivljenjskega obdobja ni, v katerem
bi ¢cloveka ne razveseljevale mile melodije. [...]

Med vsemi rastlinami zasluzi glasba nase najvecje obcudovanje. [...] Njene veje
imajo lepe proporce, ki ustrezajo Stevilom, njeno cvetje so konsonance in njeni sadezi
sladke melodije.!*

Protislovno mesto v tem kontekstu zavzema delo Speculum musicae, nastalo izpod
peresa Jakoba iz Liéga (lacobus Leodiensis; ok. 1260 — po 1330). Gre za najobseznejso
ohranjeno srednjevesko enciklopedi¢no razpravo o glasbi v sedmih knjigah in 521 po-
glavjih, ki pomeni nekaksen povzetek vsega védenja o glasbi. V osnovi je torej razprava
tomazevsko obseZna in urejena summa glasbe. Vendarle pa je po svoji vsebini Jakobov
tekst bolj konservativen in se v prvih knjigah tako neposredno navezuje na grsko tradicijo,
Boetija in Gvida. Estetskega pomena je obramba ars antique v zadnji knjigi. Tako napada
novosti ars nove, ki jih zagovarja Jehan des Murs (Johannes de Muris, ok. 1290/95 — po
1344; ironi¢no so dolgo pripisovali avtorstvo besedila Speculum musicae prav Jehanu).

Zares, kot je koristno in hvalevredno posnemati stvari, ki so jih nekdaj dobro delali,
tako je prijetno in priporocljivo pritrjevati tistemu, kar so neko¢ dejali; bolje kot pa
to napadati, kar se zdi, da je lastnost mladih. Kajti cetudi so mladi bolj domiselni, je
treba starejsim priznati vec razsodnosti. Kot pravi Mojster v svojih Zgodbah, bi mladi in
neizkuseni ljudje, navduseni nad novimi stvarmi (kajti novost je simpati¢na in mikavna
uSesom), ne smeli tako hvaliti novega, da bi pokopali staro. Praviloma namrec novi
nauki, ¢eprav blesc¢ece zasijejo, ko se z njimi seznanimo, razodevajo pomanjkanje
trdne notranje utemeljenosti, ko jih skrbneje preucimo. Kmalu jih odklonimo in jim
odrecemo podporo. [...]

Zdavnaj so Castivredni mozje, med njimi Tubal Kajin pred vesoljnim potopom, odtlej
pa mnogi drugi, ki sem jih Ze omenil, obravnavali koral: medtem ko so Stevilni drugi,
med njimi Franko Nemec in tisti, za katerega smo dejali, da izstopa kot Aristotel,*3* pisali
o menzuralni glasbi. Sedaj v naSem ¢asu so se pojavili novi in bolj sodobni avtor;ji, ki

133 E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 72.
134 Gre za Lamberta, ki je napisal razpravo Tractatus de musica v Parizu okoli 1270.
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piSejo o menzuralni glasbi z malo sposStovanja do svojih predhodnikov, starih doktorjev;
nasprotno v razli¢nih pogledih spreminjajo njihov nauk o zvoku, v besedah in dejanju
ponarejajo, kritizirajo, razveljavljajo in protestirajo zoper njega, ¢eprav bi bilo vljudno
in moralno posnemati tisto, kar so stari pisci dobro povedali, ter jih vdvomljivih receh
razlagati in braniti.’*

Humanizem in renesansa

Nasprotje med zagovarjanjem novega in starega, ki se tako izostri v obdobju ars nove, v
temelju izhaja iz nasprotovanja med »svobodno« teorijo in uporabno »rokodelsko« prakso
oziroma se SirSe dotika anti¢ne dileme poudarjanja bodisi spekulativnega racunanja
proporcev bodisi neposredne ¢utne zaznave kot temelja presoje harmoni¢nega ali
pogojno receno »lepega«. Kompleksen sistem, ki ga je razvila z naslonom na pitagorejsko-
platonsko tradicijo srednjeveska glasbena teorija vsaj tja do Gvida, z Zivo glasbeno ustvar-
jalnostjo pogosto ni imel kaj dosti skupnega, prav tako pa tudi ne z drugimi umetnostmi,
v katerih se zgodaj navezujejo na humanisti¢ne ideje. Vendarle se, zlasti znotraj traktatov,
ki so izraziteje didakticno usmerjeni, vse bolj razvija tudi zanimanje za glasbeno prakso,
s tem pa se neposredno utemeljuje tudi nov pogled na umetnost. Eden takih je Svicarski
pesnik in teoretik Heinrich Glarean (Henricus Glareanus, Heinrich Loriti, 1488-1563), ki
ga Fubini oznadi za »predhodnika« renesanse. Kot eden prvih se je vduhu humanizma
obenem teoreti¢no in prakti¢no ukvarjal z razli¢nimi vprasanji umetnosti in znanosti.
Njegov traktat Dodekachordon (1547) velja za poskus povezovanja srednjeveske teorije
tonskih nacinov s sodobno glasbeno prakso. Gvidov sistem, ki se opira na heksakord,
je razsiril s sistemom, grajenim na oktavi. Zanimivo je, da v tretji knjigi svojega traktata
objavi svoje enoglasne uglasbitve anti¢nih pesnitev razli¢nih pesnikov, pri ¢emer skusa
poudariti lepoto enoglasnih melodij. V drugi knjigi tudi jasno postavi nasprotje med
symphonetae in phonasci, torej med skladatelji vecglasne glasbe in tistimi, ki pisejo
melodije. Pri tem daje prednost slednjim, kot tistim, ki imajo dar iznajdevanja, medtem
ko da se prvi naslanjajo na temo (ténor), ki so jo izoblikovali drugi. Prav tako so po
Glareanu phonasci blizji prvotnemu krs¢anskemu duhu preproscine. Symphonetae pa
so sicer uceni, a so se oddaljili od preproste in naravne funkcije glasbe. V tem smislu je
Glareanovo stalis¢e blizu tudi asketskim idejam nekaterih cerkvenih reformatorjev, ki
smo jih omenjali. Zanimivo, da se na te ideje pozneje naslonijo Bardi in njegovi floren-
tinski kolegi pri koncipiranju teorije in oblike monodije oziroma opere.

Aristotelovski znacaj ima Glareanova primerjava Josquina Despreza, J. Obrechta in
P. de La Rueja s klasi¢nimi pesniki Vergilom, Ovidom in Horacem. Glarean komentira
Josquinov »Planxit autem David«, da bi tako pokazal izraz Zalosti, tonski padec glasu,
objokovanja, molka v dolocenih delih.

V znamenju humanizma in renesanse so se zaCeli tudi sicer izraziteje opirati na
anti¢ne nauke in jih nanovo interpretirati. Poleg obravnave aristotelovskega pojmovanja
umetnosti, kot smo videli tudi pri Glareanu, se posvecajo novi obdelavi nauka o afektih
in obuditvi pitagorejsko-platonske tradicije.

135 Cit. po: Jacques of Liége, Speculum musicae, v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1998,
269-278.
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Na nauk o afektih se jasno nasloni Tinctoris (ok. 1435 — ok. 1511) in v svojem spisu
Complexus viginti effectuum nobilis artis musicae (ok. 1473) povzame 20 ucinkov glas-
be!*. Z effectus primus oporeka vsej moralno-teoloski skepsi do glasbe: »Glasba razve-
seljuje Boga« (Musica deum delectat). V potrditev duhovnega ucinkovanja se sklicuje
dvakrat na Avgustinove Izpovedi kot na avtoriteto, ko pisSe o lastnih osebnih izkusnjah.
13. ucinek »Glasba veseli ljudi« (Musica homines laetificat) podkrepi z navedkom iz
Aristotelove Politike®™” o cutnem veselju pri glasbi, pri katerem se obrestuje glasbeno
izobrazevanje. Aspekt ¢utnega zadovoljstva je pod¢rtan v 18. ucinku, »Glasba poveca
veselje na gostiji« (Musica jucunditatem convivii augmentat). Ugled glasbenikov kot
umetnikov predstavlja 19. ucinek »Glasba proslavi izkusene glasbenike«, pri ¢emer
imenuje deset skladateljev, katerih dela se »razlivajo po vsem svetu in izpolnjujejo BoZje
hise, kraljeve palace in zasebne domove z najprijetnejSimi soglasji«.'*® Bistvenega pomena
je, da poudarja vrednotenje kompozicije kot trdne umetniske tvorbe (opus musicum),
ne pa — kot dotlej — le glasbe kot umetniske zvrsti. S tem postavi v sredis€e zanimanja
glasbeno delo, katerega identiteta korenito zaznamuje glasbeno misel in estetske pozicije
evropske glasbe vse do danes.

Prav tako pa Zelim, da tvoja dusa ostane vselej popolnoma prosta vsake bridkosti po
zaslugi prav te umetnosti, ki jo je Platon imenoval najkrepostnejsa, Kvintilijan najlepsa
in Avgustin boZanska znanost. Vendar ne verjemi, da sem v tem majcenem delu hotel
zbrati vse ucinke svobodne in plemenite glasbe — kakor jo imenuje Aristotel —ampak
samo naslednjih dvajset:

- Razveseljevati Boga,

- polepsati hvalnice Bogu,

- pomnotziti veselje blazenih,

- Cerkev, ki se vojskuje na zemlji, priblizati Cerkvi v nebeSkem zmagoslavju,

- pripraviti na sprejem BoZjega blagoslova,

- spodbuditi duhove k poboZnosti,

- pregnati zalost,

- omehcati trdosrénost,

- pognati v beg hudica,

- povzrociti zamaknjenost,

- povzdigniti zemeljsko misljenje,

- odpoklicati zlo voljo,

- veseliti ljudi,

- ozdraviti bolne,

- olajsati napore,

- spodbuditi duhove k bitki,

- razvneti ljubezen,

- povecati veselje na gostiji,

- proslaviti izkusene glasbenike,

- duse storiti blazene.*®

136\ slovensdino je besedilo Splet ucinkov glasbe prevedel Boris Sinigoj in je dostopno na spletnih straneh
mednarodne vedjezi¢ne elektronske revije za kulturo in duhovnost Logos: http://www.kud-logos.si/
knjiznica_glasba_tinctoris.asp.

137 Aristoteles, Politika VIII, 1339b.

138 Cit. po: J. Tinctoris, Splet ucinkov glasbe, ib.

139 Cit. po: J. Tinctoris, Splet ucinkov glasbe, ib.
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Pri Tinctorisu zasledimo tudi navezovanje na aristotelovsko pojmovanje umetnosti. V
svojem osrednjem delu z naslovom Liber de arte contrapuncti (1477) zabeleZi, da obstajajo
Sele kakih 40 let skladbe, ki so po sodbi strokovnjakov vredne poslusanja.’* Tinctoris
razlikuje staro in novo glasbo. Znak novega je suavitudo vodenja glasov, v disonancah
»cum ratione moderata interdum permittuntur«, medtem ko naj bi prej uporabljali vec
disonanc kot konsonanc.**! Nauk o kontrapunktu in o rabi disonanc, kot ga je formuliral
Tinctoris, je nauk o umetnosti v aristotelovskem smislu. Zadeva proizvajanje (poiein), ki
prinese samostojen rezultat. Zanimiva je prav pri disonancah znova uvedena paralela z
jezikom oziroma z govorom:

Vseeno lahko glasbeniki v Stevilnih primerih, opisanih zgoraj, v€asih uporabijo majhne
disonance podobno kot rabijo govorniki upravi¢ene retoricne figure za okrasitev in
vecjo ucinkovitost svojega govora.'#?

Kvintilijanovo (ok. 30—po 94) tridelno razdelitev na teorijo, prakso in poezijo iz
njegovega nauka o retoriki (Institutio oratoria) je prvi¢ na glasbo prenesel Nikolaus
Listenius (r. ok. 1510). Poleg tradicionalne musicae theoreticae in musicae practicae
vpelje Se musico poetico. Musica practica mu sedaj pomeni prakti¢no glasbo kot nacin
petja oziroma izvajanja, musica poetica pa ustvarjanje, poetiko glasbe oziroma glasbeno
ustvarjalnost. Najprej je delitev izpeljal v svojem spisu Rudimenta musicae planae
(1533), dokoncno definiral pa v traktatu z naslovom Musica (1537). Musica poetica,
ki se nanasa na navodila za komponiranje, omogoca, da po komponiranju dela ostaja
nekaj trdnega, zapisanega. Listenius s tem neposredno razvije koncept Tinctorisovega
opus musicum, ko definira musico poetico kot tisto, »qui post se [...] opus perfectum et
absolutum relinquat«.**

Poetika je tisto, kar ne teZi ne k znanju o stvareh ne k Cisti praksi, temvec pusca za
seboj neko kon¢ano delo. Na primer, ¢e nekdo zapiSe kakSno glasbo ali pesem, je cilj
njegovega dejanja izpolnjeno in zaklju¢eno delo. Obstaja namrec v izdelovanju ali
sestavljanju necesa, torej v delu, ki za sabo pusca, tudi potem, ko je umetnost koncana,
popolno in zakljuéeno stvaritev [delo]. Zatorej je glasbeni poet tisti, ki se ukvarja s
tem, da bi za sabo nekaj pustil.***

Wilibald Gurlitt imenuje oblikovanje termina musica poetica kot »rojstno uro skla-
dateljev v modernem smislu besede«.'* Vendarle je izraz pravzaprav meril bolj na »delo«
kot pa na »komponiranje« v sodobnem smislu besede.#

140 Opera theoretica, zv. 2: Liber de arte contrapuncti, ur. Albert Seay, 1975.

41 b., 135.

142 Cit. po: Johannes Tinctoris, Liber de arte contrapuncti, v: O. Strunk, Source Readings in Music History,
1998, 401-407.

43 Nikolaus Listenius, Musica, Niirenberg 1549; reprint Berlin 1927, pogl. 1.

14 N. Listenius, Musica (Wittenberg: Georg Rhau, 1537), fol. Adv; cit. po: Joachim Burmeister, Musical
Poetics, prev. Benito V. Rivera, Yale University Press, New Haven, 1993, vii.

145 Wilibald Gurlitt, »Musik und Rhetorik. Hinweise auf ihre geschichtliche Grundlageneinheit«, v: isti,
Musikgeschichte und Gegenwart. Eine Aufsatzfolge, zv. 1, Wiesbaden 1966 (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft 1), 72.

16 Prim. Heinz von Loesch, »Musica poetica — Die Geburtstunde des Komponisten?«, cit. z medmrezja:
http://www.sim.spk-berlin.de/pdf/jb/SIM-Jb_2001-05.pdf; dosezeno 19. julija 2006.
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Pitagorejsko-platonsko tradicijo obuja Nikolaj Kuzanski (1401-1464), ki pravi, da je
umetnost kot narava posnemanje ideje. »Ars imitatur naturam« pomeni, da se umetnost
kaZe po vzorénih podobah, po katerih je ustvarjena narava. Te prapodobe dopuscajo,
da slis$imo glasbo kot harmonijo, ¢etudi v cutnem svetu ne moremo doseci natancnosti
prapodobe. Po »kopernikanskem obratu« je Johannes Kepler (1571-1630) predstavil
celovit sistem svetovne harmonije. Clovek je kot posnemovalec svojega stvarnika odkril
polifonijo:

Zelel je obigrati uhajajoce trajanje svetovnega ¢asa v kratkem delu ene ure z umetelno
simfonijo vec glasov in veselje nad Bozjim ustvarjanjem na svojih delih posnemati,
kot je le mogoce, v tako ljubkem obcutku ugodja, ki mu ga je ta glasba ponujala v
posnemanju Boga.**’

Po prevodu Platonovega Timaja, ki ga je opravil Marsilio Ficino (1433-1499), je bila
formulirana ideja svetovne harmonije. Ficino je po Studiju spoznal Cosima Medicejskega,
ki je postal njegov mecen. Cosimo mu je dal vilo v Careggiu blizu Firenc in ga opogumljal
pri prizadevanju za platonsko filozofijo. Vila je postala sredis¢e raziskovanja in Studija
platonizma. Na Cosimovo zahtevo je Ficino prevajal dela Platona in novoplatonikov. Svoje
glavno delo Theologia Platonica je napisal v letih 1469-1474. Leta 1473 je bil posveen v
duhovnika. Kasneje je prevedel Se Plotinove Eneade in dela Porfirija, Prokla ter Dionizija
Psevdo-Areopagita.}*®

Prek Ficina je pitagorejsko-platonska tradicija vplivala na Istituzioni harmoniche
(1558) Gioseffa Zarlina (1517-90). Zarlino je bil kapucinski duhovnik in maestro di
capella znamenite cerkve sv. Marka v Benetkah, sicer pa velja za vodilnega teoretika
italijanske renesanse.

Zdi se, da Zarlino na poseben nacin uspe dati novi glasbeni resni¢nosti trden temelj.
Njegovo glavno delo predstavljajo trije traktati, Istituzioni harmoniche (1558), Dimo-
strazioni harmoniche (1571) in Sopplimenti musicali (1588), s katerimi utemelji najbrz
prvi¢ v glasbeni zgodovini racionalizacijo in sistematizacijo sodobne glasbe, ki doseze
svoj vrh pozneje pri Rameauju. Zarlino se ne odpove konceptu musicae mundanae.
Tako prevzame srednjeveski metafizi¢ni pogled na glasbo, vendar v smislu sekularizirane
in humanizirane oblike, da bi tako pokazal na racionalnost, ki je vsebovana v zvocnih
razmerjih. Njegovo sklicevanje na musico mundano je tako v veliki meri metafori¢no.
Opozoriti namrec¢ hoce, da intervali niso stvar konvencionalizirane razlage, temvec so
utemeljeni v naravi stvari. To pa pomeni, da so tudi »racionalni«, saj se hkrati kazejo v
»elementih« oziroma v drugih naravnih fenomenih. Pri tem je temeljnega pomena, da
se Zarlino nasloni na alikvotno vrsto, ki pomeni osnovo te naravne racionalnosti. Zapo-
redje alikvotne vrste sicer ni nekaj, kar bi Zarlino odkril, saj sega njegovo poznavanje
vse v pitagorejsko tradicijo; odlocilno pa je, da je Zarlino prvi spoznal pravi pomen tega
naravnega fenomena kot tistega, iz katerega izhaja racionalni nauk o harmoniji.*#°

Nov nauk o harmoniji se je namre¢ utemeljeval prav na vzpostavitvi dveh novih
tonskih lestvic, namrec dura in mola. Z njima je v ospredje prihajal problem terce in

147 Johannes Kepler, Weltharmonik, 1619, Minchen 1939, 315.

48 prim. A. A. Maurer, Srednjeveska filozofija zahoda, 341. Prim.tudi Igor Skamperle, Magi¢na renesansa,
Ljubljana: Studentska organizacija, 1999.

149 Prim. E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 85.
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kvinte kot osnovnih intervalov kvintakorda. Zarlino ju je opravicil z naslonitvijo na peti
in Sesti ton alikvotne vrste, s tem pa mu je princip senaria predstavljal tudi estetski
princip. Stevilo 6 po Zarlinu zagotavlja enotnost proporcev, saj je stevilo, ki je rezultat
tako produkta (1x2x3) kot vsote (1+2+3) prastevil. Durovski trizvok je tako po Zarlinu
naravno utemeljen, saj ga dobimo s »harmonsko delitvijo« (Istituzioni harmoniche).
Molovski trizvok pa Zarlino doseZze z matemati¢nim izracunom, pri ¢emer nihajoco
struno pomnozi in ne deli kot pri durovem trizvoku. Tako molov trizvok imenuje
»aritmeti¢na delitev«.

Vse to pa je seveda pomembno za filozofsko-estetsko misel, prek katere se je uveljavila
renesancna kultura. Vsekakor Zarlino namrec ni bil nagnjen k novostim, temvec je
predvsem Zelel obuditi grko teorijo. Namesto zapletenosti svojega ¢asa je hrepenel po
preprostosti in jasnosti.

Zarlino je izhajal iz Zelje, da bi bil glasbeni red naraven — racionalen in matematicen
kot narava sama. Zato je njegova osnovna ideja pravzaprav Cisto pitagorejska:

Vse stvari, ki jih je ustvaril Bog, je uredil po Stevilih: Stevilo je bilo princip Bozjega
ustvarjalnega duha.**®

Pojavlja se torej Se vedno mit musicae mundanae, vendar ne kot nesliSna glasba sfer
in gibanja kroZecih planetov, temvec kot skrajna redukcija glasbe na njen absoluten
matematicni in racionalni temelj, ki ustreza matemati¢no-racionalnemu temelju narave.

Glasbena teorija se pri Zarlinu izrazito poveZe s sodobno glasbeno prakso. Nenazadnje
se je, kot smo omenili, tudi sam poleg teoretskega dela intenzivno posvecal glasbeni
praksi — bil je skladatelj in izvajalec. Zacenja se obdobje teoretikov skladateljev (poleg
Zarlina Se V. Galilei, Artusi, Caccini, Monteverdi ...), ki so nadomestili prej dva srednjeveska
lika: igrca, ki ni nicesar vedel o teoretskih osnovah glasbe, in musicusa, ki se v glasbeno
prakticiranje zaradi niZje obrtne narave tega pocetja ni spuscal.

V navezovanju na Aristotela je Zarlino poudaril estetski aspekt glasbe. Glasbe ne
doloca ne ugodje uses, ne spoznanje razumevanja, temvec »passare il tempo & trattenersi
virtuosamente« (»v prostem Casu in dale¢ od vsakdana preZivljati ¢as in se pritem Zlahtno
zaposliti«).*! Znak glasbene lepote je varietas v menjavi sozvocij, ritma, vodenja glasov,
kompozicijskega nacrta.

Po Fubiniju se v tem ¢asu tudi sicer temeljno spremeni odnos med glasbeniki in
poslusalci. Fubini govori celo o »rojstvu publike«.'*? Za razliko od prejsnjih obdobij, ko
so bili izvajalci pravzaprav tudi edini poslusalci, kot je to zlasti izrazito pri gregorijanski
meniski liturgicni praksi, sedaj pride do locitve med izvajalcem in poslusalcem. Zarlinov
teoretski poskus oblikovanja glasbe, ki bi bila preprostejsa, bolj racionalna, krajsa in
jedrnata, je po Fubiniju pomenil tudi poskus priblizevanja »poslusalcem«.’ S tem je
povezana Zelja po vzbujanju afektov, po dobrem pocutju in iskanju glasbenih radosti, to
pa najavlja drugacno razumevanje pomena glasbe sploh.

V tem konceptu glasbe se hkrati s poudarjanjem pomena poslusalca uveljavlja
interpret, kar je povezano zizpopolnitvijo instrumentov, tako orgel, clavicembala, razli¢nih

%0 Cit. po: ib., 87.

151 Prim. H. Zenck 1930, 552.

152 Prim. E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 88.
153 |b
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godal ter pihal. Rojstvo harmonije predstavlja tudi razvoj instrumentalne glasbe, ki je bila
znotraj pogojev primitivnosti srednjeveskega instrumentarija komaj mogoca.

Renesansa je v osnovi teZila k starim anti¢nim idealom preprostosti, jasnosti in
racionalnosti. Pri tem je velik problem pomenilo dejstvo, da za razliko od literarne,
arhitekturne ali likovne umetnosti ni bilo ohranjenih glasbenih spomenikov. Naslanjali
so se lahko zgolj na pri¢evanja sodobnikov, zapisana v razlicnih zlasti filozofskih spisih.
Poleg tega so se poudarjeno odmikali od abstraktnosti srednjeveske teorije. Tako kot
iSCe renesancni slikar novo perspektivo, s katero ureja vidni prostor, je videti poskus
racionalizacije tudi tonalna harmonija Zarlina, ki skusa racionalno urediti zvocni prostor.
Vzporednega pomena kot anatomija in perspektiva za slikanje ter geometrija za
arhitekturo je po Zarlinu znanje glasbenih proporcev. Vendarle je glasbena praksa, na
katero se opira, predvsem kontrapunktska glasba sodobnikov, tako da uspe pravi odmik
v drugacno glasbo izpeljati Sele Bardijeva camerata.

Vendarle Ze Zarlino daje prvenstvo tekstu nad melodijo in hkrati s tem tudi preprostosti
in vedji razumljivosti pred zapletenostjo in kompleksnostjo kontrapunktskih mojstrovin.

Potrebno je torej Se razloZiti, kako naj bi harmonija spremljala sebi podloZene besede.
Z dobrim razlogom pravim, da naj ‘harmonija spremlja besede’. [...] In tako kot ni
pesniku dovoljeno pisati komedij s pomocjo tragi¢nih verzov, tako tudi glasbenik
ne sme obojega mesati: namre¢ harmonijo povezovati z besedami, ki nimajo istega
namena. Tako torej ni primerno, da veselo temo opremimo z Zalostnimi harmonijami
in tezkimi Stevili; kot ni dovoljeno, da bi vedre harmonije in lahka ali tako reko¢ hitra
Stevila uporabili, ¢e gre za Zalostne redi in solzne bolecine. Prav nasprotno moramo
svetle harmonije ter lahka in tekoca Stevila uporabiti za vesele teme; za Zalostne teme
pa zalostne harmonije in tezka Stevila; kajti vse mora imeti prava razmerja.*>*

Zarlino navaja, kaksna vse naj bo glasba, ki naj bi bila primerna dolocenim afektom.
Skusa izdelati nekaksen glasbeni slovar, ki naj bi sluzil skladatelju pri oblikovanju del, tako
da bi ne prisel v navzkriZje z besedilom. Govori tudi o tem, kako naj skladatelj postavlja
akcidence ipd. Zarlino izpelje ne samo pomen harmonskih intervalov, temvec celo tudi
njihovo melodi¢no zaporedje, s ¢imer se priblizuje — ¢e uporabimo moderen izraz —teoriji
glasbene semantike, ki temelji na naravnih lastnostih tonov in intervalov. Opisuje torej
nekaksen glasbeni jezik s pripadajo¢o gramatiko, sintakso in slovarjem.

Pozneje s Zarlinom polemizira njegov u€enec Vincenzo Galilei, ki meni, da glasbene
teorije ne glede na veli¢astno urejenost sistema ne moremo razlagati zgolj s pomocjo
razumskih principov. Vsa glasbena teorija mora biti po njem namrec utemeljena na
izkusnji, ki nas uci, da ni ene same realnosti in da tudi ne more obstajati. Povsem
sodobno je Galileievo stalise, da ima vsaka estetska realnost svoj vrednostni
sistem.® Nasprotje med racionalno utemeljitvijo in slusno izkusnjo, ki ga Zarlino v
svojem odgovoru z naslovom Sopplimenti musicali na kritiko Galileia v Dialogo della
musica antica, et della moderna Se izostri, seveda ne more biti reSeno, saj se diskusija
pravzaprav odvija na dveh povsem razlicnih ravneh. Po Zarlinu gre za razliko med Naravo

1% Cit. po: E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 93—94.
%5 Prim. Ruth Katz in Carl Dahlhaus (ur.), Contemplating Music. Source Readings in the Aesthetics of Music
II, New York: Pendragon Press, 1989, 297-300.
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in Umetnostjo, pri ¢emer gre temeljni poudarek seveda Naravi, kajti vsa Umetnost je
samo imitacija Narave.

Pustimo vendar to ob strani in recimo, da je iz prejSnje razprave razumljivo, da lahko v
Glasbi najdemo dve stvari, Naravo in Umetnost, iz teh pa podobno izvirata dve drugi,
Naravno in Umetno.

Nadalje lahko razumemo, da je Glasba odvisna prej od Narave kot Umetnosti, saj
jo namrec sestavlja Zvok, ki je (kot sem drugje poudaril) naravna stvar [...]. Zatorej iz
Narave izvira vse, kar sliSimo v zvokih in kar uravnava Umetnost na nacin in po pravilu,
kot to sliSimo v Stevilnih poskusih Umetnikov. [...]

Drugje sem povedal, da obstajata dve vrsti glasbe, Naravna in Umetna. Umetno
glasbo proizvajajo instrumenti, zgrajeni s pomocjo Umetnosti ali Umetnikov, Naravno
glasbo pa proizvajajo instrumenti, narejeni naravno. Zatorej je prvo drugacno od
slednjega in zdi se mi, da ju ne moremo enako obravnavati, kajti Narava in Umetnost,
Naravno in Umetno ne sodita v isto vrsto, temvec v dve razli¢ni.

Potem ko sem razlozil, kaj mislim z Naravo in Naravnim ter kaj z Umetnostjo in
Umetnim, se mi zdi, da je zlahka spoznati, kako je Narava vzvisena nad Umetnostjo,
saj slednja prvo imitira, obratno pa ne velja.'*®

Reformacijska misel o glasbi

Zdi se, daje Zarlinov poskus uveljavitve preprostega in jasnega glasbenega stavka povezan
tako s humanisti¢nimi idejami Casa kot tudi s sodobnimi reformacijskimi teznjami po
odmiku od zapletenosti in kompleksnosti liturgi¢ne prakse, teoloSke kompleksnosti in
nenazadnje cerkvene hierarhije katoliske Cerkve.

Estetske momente Zlahtnega zaposlovanja, Cutnega zadovoljstva in varietas je
teolosko razlagal Martin Luther (1483-1564). Glasba sama lahko dusevnost umiri in
razveseli. To more sicer samo Se teologija.'®” Kdor verjame v odresenje, »mora biti vesel in
mora z veseljem peti in govoriti o tem«.>® O estetski kvaliteti motetnega stavka se izraza
Luther v predgovoru k Symphoniae jucundae G. Rhaua leta 1538: gibajoce in presenetljivo
je, »da tu poje ena preprosta melodija ali tenor, ob katerem pojejo hkrati Se trije, Stirje
ali pet drugih glasov, ki se okoli tega tenorja igrajo in skacejo, ter tako raznovrstno isto
melodijo ¢udovito krasijo in kin¢ajo ter hkrati vodijo kar nekaksen nebeski ples.«*>°

Luther je kot reformator pozorno oblikoval bogosluZje. Prizadeval si je za uveljavitev
Nemske mase, ki jo je uresnicil skupaj z Johannom Waltherjem in Conradom Rupffom.
Poleg tega je znan kot pisec besedil pesmi za bogosluzje, nekoliko sporno pa je njegovo
avtorstvo nekaterih napevov. Njegova Wittemberska pesmarica (Wittembergisch geistlich
Gesangbuch von 1524) je do danes osnova protestantskega petja pri bogosluzju. V uvodu

%6 Cit. po: Zarlino, Sopplimenti musicali, v: R. Katz in C. Dahlhaus, Contemplating Music Il, 301-308.

157 Senflu 1530; D. Martin Luthers Werke. Kritische Gesamtausgabe, Weimar 1883—1954, Briefwechsel, zv.
5, 639.

%8 Predgovor k Babstschen Gesangbuch 1545, Krit. GA, zv. 35, 477.

159 »[D]as einer eine schlichte weise oder Tenor [...] her singet, neben welcher drey, vier oder fiinff andere
stimmer auch gesungen werden, die [...] vmb solchen Tenor spielen vnd springen vnd mit mancherley
art vnd klang dieselbige weise wunderbarlich zieren und schmiicken vnd gleich wie einen Himmlischen
Tantzreien fiiren.« 1b., zv. 50, 373.



54 |1ZBRANA POGLAVIA IZ ESTETIKE GLASBE

se Luther zavzema za petje duhovnih pesmi, ki ima znotraj njegove teologije zblizanja
¢loveka z Bogom v individualni molitvi posebno mesto.

Mislim, da je ze vsakemu kristjanu jasno, da je petje duhovnih pesmi dobro delo in
hvali Boga, saj so vsakemu in vesoljni Cerkvi od zacetka znani ne le zgledi prerokov
in kraljev v Stari zavezi (ki so slavili Boga s petjem in igranjem na vse vrste strunskih
glasbil), temvec tudi poseben nacin petja psalmov.

Zatorej sem za dober zacetek in v spodbudo bolj sposobnim s Stevilnimi sodelavci
zbral nekaj duhovnih pesmi z namenom, da bi razsirjali in oZiveli sveti Evangelij, ki je
sedaj po Bozji milosti znova Ziv, tako da se lahko tudi mi kakor Mojzes v svoji pesmi,
Exodus 15, ponasamo s tem, da je Kristus naSa moc in pesem ter da nam ni treba
reci ali peti ni¢ drugega kot to, da je Jezus Kristus nas Odresenik, kot pravi Pavel, 1
Korin¢anom 2.

Nadalje so te [pesmi] prirejene za Stiri glasove zgolj iz razloga, ker sem hotel,
da bi se mladi (ki poleg tega morajo biti vesci glasbe in drugih dostojnih umetnosti)
osvobodili ljubezenskih popevk in razuzdanih pesmi ter se — kot jim pristoji — ucili
koristnih stvari za skupno dobro.*¢°

Luthru je pri oblikovanju Nemske mase in Wittemberske pesmarice (1537) pomagal
Johann Walther (1496-1570). Walther, ki je bil ostro nastrojen do katolistva, je bil prav
tako znan kot avtor vec protestantskih koralov.

Toda Hudi¢ si najde poti. Ko smo mu sedaj z BoZjo milostjo zrusili papezevsko maso
z vsem njenim zunanjim blis¢em, je on v povracilo zrusil in poteptal kot je najbolje
mogel vse, kar zahteva Bog. Da bi nasa umetnost ne bila popolnoma unicena, sem
v Bozjo slavo ter vizziv Hudicu revidiral prej v Wittembergu tiskano izdajo duhovnih
pesmi.t6?

Pomembno mesto med reformatorji ima franko-Svicarski teolog Jean Calvin (Cauvin,
1509-1564). Calvin je bil v odnosu do glasbe precej bolj restriktiven kot Luther. Iz
bogosluzja je izrinjal vse oblike, ki jih ni neposredno predvidevala Biblija. Zlasti je skusal
pregnati vecglasno petje, ker je po njem le enoglasno prepevanje zbranega obcinstva
tisto, ki omogoca pravo pozornost do liturgi¢nega besedila. Svoja stalisca do glasbe jasno
predstavi v predgovoru k svojemu Zenevskemu psalteriju (1542). Pri tem se podobno
kot Luther opira na prievanja Svetega pisma, pa tudi na Cerkveno izrocilo. Calvin tako
izrecno omenja Avgustina.

Ce bi radi spostovali zapovedi nasega Gospoda, kot jih rabimo v Cerkvi, je najpo-
membneje, da vemo, kaj vsebujejo, kaj pomenijo in kam merijo; vse to z namenom,
da bi bilo njihovo izpolnjevanje uspesno in koristno ter posledice pravilno urejene. [...]

160 Cit. po: Martin Luther, Wittemberg Gesangbuch, v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1998,
361-362; nekoliko modificiran prevod Lucije Cackovi¢, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe Ill,
Ljubljana 1998, tkp., 17-18.

161 Cit. po: Johann Walther, Wittemberg Gesangbuch, v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1950,
343-344; nekoliko modificiran prevod Lucije Cackovi¢, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe Ill,
Ljubljana 1998, tkp., 18.
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Kar pa zadeva javne molitve, obstajajo dveh vrst: nekatere opravljamo le z besedami,
druge s pesmijo. To pa ni le nekaj, kar bi si izmislili pred kratkim, saj obstajajo vse od
prvih zacetkov Cerkve. Pojavljajo se v zgodovini in celo sv. Pavel ne govori le o ustni
molitvi z besedami, ampak tudi o petju.’®? In iz izkusenj vemo, da je pesem mocnejsa in
ucinkovitejSa ter gane in vige srca ljudi, da hvalijo Boga bolj strastno in gorece. Vedno
pa moramo paziti, da pesem ni povrsna in lahkomiselna, ampak globoka in mogocna,
kot pravi sv. Avgustin.'®* Enako je velika razlika med glasbo, namenjeno zabavi ljudi
pri mizi in na njihovih domovih, ter psalmi, ki jih pojemo v cerkvi ob prisotnosti Boga
in njegovih angelov. [... ]

Izmed vsega, kar cloveka osveZi in razvedri, je glasba bodisi prva ali ena najpo-
membnejsih; in zavedati se moramo, da je darilo, ki ga je Bog dal v ta namen. Zato
moramo bolj paziti, da je ne zlorabimo, umazemo ali obrnemo sebi v pogubo, saj nam
je bila dana v naso korist in blagor. Tako moramo pustiti, da glasba sluzi dobremu
in z njo ne damo proste poti razuzdanosti, se z njo ne pozens¢ujemo in ne postane
instrument pozelenja ali drugih brezsramnosti. Kot je ze Platon'®* povedal, namre¢ na
svetu komaj Se kaj more tako ali drugace mocneje spreobrniti in preusmeriti ¢lovekovo
moralo kot glasba.

Zato si moramo bolj prizadevati, da jo tako obvladamo, da nam sluzi in nam nikakor
ni v pogubo. Zgodniji cerkveni oCetje so se zato veckrat pritozevali, da so ljudje zasvojeni
z necastnimiin brezsramnimi pesmimi, ki so smrtni in satanski strup za izprijenost tega
sveta. Ko govorim o glasbi, lo¢im dve stvari: namrec ¢rko ali vsebino in predmet, ter
pesem ali melodijo. Res je, kakor pravi sv. Pavel, da vsaka hudobna beseda pokvarja
dobre namene;'®® ¢e pa ima Se melodijo, prebode srce mocneje in stopi vanj.

Poseben poudarek daje petju duhovnih pesmi Claude Goudimel (1515-1572).
Goudimel, umorjen kot hugenot na Sentjernejsko no¢ v Lyonu, se je najprej posvecal
komponiranju katoliskih zvrsti (mase in Magnificat), pozneje pa svoja dela napisal vduhu
protestantskih idej. Pri tem svojih duhovnih del ni namenil le za petje v cerkvi, temvec
»da bi se lahko veselili v Bogu zlasti na [...] domovih«.®’

Barok in razsvetljenstvo

S humanizmom obujena ideja ponovnega ozivljanja anti¢ne glasbe je svoj visek dosegla
v prizadevanijih florentinske Camerate, da bi ponovno obudili tudi osrednje umetniske
zvrsti antike. Glavna ideja njenih zagovornikov pa ni bila zgolj gola obnovitev mrtvih zvrsti,
temvec so si zlasti prizadevali za to, da bi ponovno uspeli dosedi pri grskih piscih tako
poudarjeno ucinkovanje glasbe na poslusalce. Tako je Ze Zarlino, sklicujo¢ se na Plutarha,

1621 Kor 14-15.
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terjal enotnost glasbe in petja, da bi tudi v njegovem ¢asu dosegli »¢udovite ucinke«
glasbe, o katerih je bral. Pri tem je bil — tako kot njegovi sodobniki in kot se v vseh ¢asih
rado dogaja — predvsem izrazito kriticen do sodobne glasbe oziroma tiste iz neposredne
preteklosti. Po njem se prepricljiva glasbena ponazoritev besed sploh ni mogla uresniciti
v polifonem stavku. To so enako mocno kritizirali tudi znotraj camerate. Zanimivo je, da
je vistem obdobiju prislo do odklanjanja bujne polifonije, ki je pozneje postala ob¢udovan
zgled »prave cerkvene glasbe, celo znotraj same Cerkve na tridentinskem koncilu leta
1563; bila pa je tudi, kot smo videli, stalni predmet kritik vseh reformacijskih gibanj. vV
primerjavi z zapletenim polifonim vodenjem glasov se je zdela pri anti¢nih avtorjih ¢islana
enostavna monodija ideal preprostosti in Cistosti. V kontekstu druge polovice 16. stoletja
je bila videti kot vrnitev k naravi. Morda je tudi to eden od razlogov, zakaj so bile v ¢asu
rojevanja opere, s katero so najzvesteje skusali posnemati anticno dramo, pastirske igre,
pastorale med najbolj priljubljenimi glasbeno-dramatskimi zvrstmi.

Na estetske nazore krozka, ki se je zbiral v Firencah in v temelju zaznamoval
rojstvo monodije in z njo najpomembnejsih baroc¢nih zvrsti, je mocno vplival Girolamo
Mei (1519-1594). Mei je velino svojega zZivljenja prezivel v Rimu, kjer je natancno
preuceval grike vire o glasbi, z rezultati svojega raziskovanja pa je seznanjal prijatelje
v rodnih Firencah, s katerimi je ohranjal stike. Pri tem je zlasti pomembno njegovo
dopisovanje z Vincencem Galileiem. Kot natancen preucevalec anti¢nih virov je Mei
priSel do sklepa, da so Grki dosegli najprepricljivejsi u€inek na Custva poslusalcev zgolj
z enoglasjem, zato se je zavzemal za to, da bi se odpovedali ve¢glasnemu mesanju
razli¢nih intonacij.

Sedaj, preprican, da se ta [grika] glasba, kar se ti¢e petja, vrti okoli lastnosti glasu in
posebej z ozirom na to, ali je glas po svoji visini visok, srednji ali nizek, se mi je zacela
porojevatiideja, da mora temelj njene moci lezati predvsem v teh lastnostih. In nadalje:
glede na to, da lastnosti glasov niso enake, ni logi¢no, da bi imele tudi enak znacaj.
Z ozirom na to, da si med seboj nasprotujejo in so po rodu nasprotnih nagnjen;j, je
prej bistvenega pomena, da naj bi imele razliéne lastnosti, nujno primerne za to, da
doseZejo nasprotne ucinke.

Narava je tako dala Zivalim in posebej ¢loveku glas za izrazanje notranjih stanj.
Zato je logicno, da naj bi bila vsaka od izrazitih razlicnih lastnosti glasu primerna za
izrazanje razpolozenja dolocenih stanj in da naj bi vsaka nadalje izrazala svoj afekt,
ne pa kakega drugega. Visoko postavljen glas torej ne more ustrezno izrazati afektov
srednjega in Se manj nizkega glasu, kot tudi ne more srednji glas posredovati afektov
visokega ali nizkega. Prej velja, da lastnosti enega nujno ovirajo delovanje drugega,
saj si glasova med seboj nasprotujeta.

Izhajajoc iz teh misli in temeljev sem zacel sklepati, da bi v primeru, ko bi tudi v
antiki peli ve¢ melodij, pomesanih v eno in isto pesem — kot to po¢no nasi glasbeniki
z basom, tenorjem, altom in sopranom oziroma z vec ali manj glasovi hkrati — bi bilo
tudi njim nedvomno nemogoce v poslusalcu tako mocno vzbuditi afekte, kot bi si
Zeleli in kot tudi dejansko so uspeli vsakic, kakor lahko beremo v porocilih in pricanjih
velikih in odli¢nih piscev. [...]

Toni med skrajno viSino in niZino so primerni, da oznacijo miren in zmeren znacaj
custva, medtem ko zelo visoki glasovi oznacujejo vzdrazenega in povzdignjenega duha,
zelo nizki glasovi pa oznacujejo potrtega in skromnega duha. Enako je kot pri tempu,
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ki med hitrim in po¢asnim razodeva uravnovesenega duha, medtem ko hiter kaze na
vzdrazenega duha, pocasni tempo pa pocasnega in lenega. Jasno je, da morejo vse
te lastnosti, tako viSine kot tempa, po svoji naravi ganiti afekte, ki so jim sorodni. [...]
Vse nasprotne lastnosti, bodisi naravne ali pridobljene pa pomesane skupaj oslabijo
in se med seboj nekako skrhajo — v enaki meri, ¢e je njihova moc in mesanica enaka,
in sorazmerno, Ce ni. Iz tega izhaja, da vsaka, ki je pomesana z drugo, ucinkuje v
razmerju s svojo mocjo bodisi nepopolno ali pa zelo malo. Kajti ¢e pomesas enako
koli¢ino vrele in ledene vode, obe izgubita svojo lastnost, ena zaradi prekomernega
ohlajanja, druga pa zaradi prekomernega segrevanja. Ne samo, da nobena ne bo imela
nobenega ucinka, temvec bosta obe zreducirani v povprecno stanje, ne da bi mogli
po svoji naravi bodisi hladiti ali pa ogrevati.

Anticna glasba je vzbujala Zivahna in razburljiva ¢ustva, ne da bi mesala naspro-
tujodi si lastnosti. Vsi pevci so skupaj peli ne le enake besede, ampak tudi na enak
nacin in z isto melodijo, z enako mero ritma ter z enako kakovostjo vseh stvari, ki so
bile naravno prilagojene za ucinek, ki ga je hotel ustvariti umetnik: to ne more biti
drugega kot enotna in popolnoma dolo¢ena pesem ter popolnoma neposredna do
enakega konca preko njenih edinih naravnih in primernih misli. [...] Danasnja glasba
vhasa v poslusalca razli¢ne in nasprotujoce si znake Custev. Poleg tega ta glasba mesa
skupaj melodije in tone nerazlo¢no in v popolnem nasprotju, ceprav bi vsaka od teh
lastnosti posamezno lahko vzbudila primerno ¢ustvo. [...] Ker moderni glasbeniki na
vse pretege iS¢ejo umetna sredstva, ki bi privabila usesa in ki bi izboljsala njihove
akorde, ne morejo vzbuditi pravih ¢ustev. Ce bi nekdo prisel v skupino ljudi, med
katerimi eni Zalujejo, jocejo, drugi se smejejo, pijano plesejo, bi se tezko nagnil
proti enemu razpolozenju. Obratno pa bi bilo, ¢e bi se znasel v druzbi, ki zaluje ali
praznuje.'®®

Metafora vrele in ledene vode je slikovito ponazarjala glavno teZzavo polifonega
spletanja glasov, kot jo je videl Mei. Podobno kot zgodnjekr$c¢anski pisci, ki so v pita-
gorejsko-platonski tradiciji poudarjanja eti¢cne moci glasbe opozarjali pred skodljivimi
ucinki slabe glasbe in slavili dobrodejnost duhovnih pesmi, s tem pa govorili o
neposrednem ucinkovanju glasbe na poslusalce, je tudi v ospredju Meijevega pisanja
razmisljanje o vplivu glasbe na afekte. Pri tem je njegova »estetika« povezana z nepo-
sredno ¢utno zaznavo. Ce Mei pri poudarjanju pomena glasbe za dolo¢ene afekte ni tako
izkljuujo€ kot denimo Platon pri izbiri primernih tonoi in to niti ni njegov namen, vendarle
strogo odklanja vsakrsno neprimerno mesanje »tople in hladne vode, kakrSno naj bi
predstavljala polifona glasba, ki jo primerja s skupino ljudi, v kateri »eni joCejo, eni se
smejejo, eni se mirno pogovarjajo, drugi prepirajo, medtem ko nekateri pijano plesejo«.®
Mei zagovarja zato nujen obrat k enoglasju, k iskanju ucinkovitega kompozicijskega
postopka, pri katerem bi se afekti ne mesali. Resitev je pomenila seveda nova monodija.

Monodija je pomenila vrnitev v anti¢no preprostost nasproti degeneraciji »moderne.
Nicola Vicentino (1511-76), ki je bil kot skladatelj tudi sam praktik, se je v svojem spisu
L’antica musica ridotta alla moderna pratica (1555) zavzemal za vrnitev h grski teoriji

168 Cit. po: Girolamo Mei, Letter to Vincenzo Galilei, v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1998,
485-495; nekoliko modificiran prevod Erike Klanjscek, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe 11,
Ljubljana 1998, tkp., 23-28.
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in glasbi z njenimi kromati¢nimi in ehramonskimi spoli, s ¢imer naj bi se odmaknili od
nenaravne umetelnosti sodobnih kontrapunktikov.

Nov slog temeljno predstavi v svojem spisu Dialogo della musica antica et della
moderna (Firence 1581/82) Vincenzo Galilei (ok. 1520-1591), ki ideje Meija prevzame in
nadalje razvije. Galilei je bil oe znamenitega astronoma Galileia. Kot odli¢nega lutnjista
ga je vrodnih Firencah podpiral aristokrat Giovanni de’ Bardi. Skupaj z Zarlinom je Studiral
v Benetkah, nato je nekaj let prezivel v Pisi in se leta 1572 vrnil v Firence. V tem letu
se je seznanil z Meijevimi raziskavami anti¢nih virov. Pod njegovim vplivom se je zacel
sprasevati o kontrapunktski praksi svojega ¢asa, kar ga je pripeljalo, kot smo Ze omenili,
v odprt konflikt s Zarlinom.

Galilei je predvsem podobno kot Mei izrazito kriticen do sodobne kontrapunktske
umetnosti. Tudi njegov glavni argument je, da vecglasno spletanje razli¢nih glasov ne
more doseci Zelenega ucinka pri poslusalcih. Tako pravi, da pri uglasbitvi kakega verza
(za primer navaja Petrarcov verz) »nasi kontrapunktisti« imitirajo besede in uporabljajo
pri tem »kopico septim, kvart, sekund, velikih sekst, s ¢imer dosezZejo surov, rezek in
neprijeten zvok v usesih poslusalcev«.'° Takega zvoka pa vendarle ne moremo primerjati
s tistim, ki so ga proizvajali anti¢ni glasbeniki. Zato ostro odklanja skladbe polifonih
skladateljev, ki so po njegovem mnenju »obarvali svoje absurdne in ¢udne podobe na
nacin, ki je bolj barbarski od vsakega Se tako oddaljenega barbara.«”?

Skupaj s svojim imperijem so Grki po Galileiu izgubili tudi glasbo in druge umetnosti.
Tako je po antiki nastopilo z barbarskim zavzetjem Rima obdobje dekadence. Galileiima ta
Cas za temacni premor, ki ga zaznamuje »gotsko barbarstvo« kontrapunktske polifonije.*”
Razumljivo je iz tega koncepta zgodovine sledilo poveli¢evanje anti¢ne tradicije in z njo
stare grske glasbe, za katero so bili prepricani, da je bila enoglasna oziroma unisona.
Dokaz vec za uveljavitev grske monodije kot edine prave oblike glasbe so bili grski zapisi,
ki so pricali o izjemnem vplivu glasbe na afekte.

Glavni namen glasbenikov je torej skusati kolikor je mogoce se priblizati u€inkom
glasbe, kot jih opisujejo anti¢ni avtorji. Kompozicijska praksa se mora zatorej korenito
spremeniti, odvrec¢i breme hkratnega mesanja razli¢cnih afektov, skladatelj (oziroma
izvajalec) mora najbolj tenkocutno slediti poudarkom besedila. V ta namen bi po Galileiu
morali prisluhniti obi¢ajnemu nagovarjanju govornikov, pri cemer bi lahko opazili, da se
govorci kot njihov govor razlikujejo med seboj glede na to, na koga se obracajo. Tako
povsem razlicno govorijo razburjen moz, zaljubljen par, porocena Zenska, dekle, otrok,
Zalosten in vesel ¢lovek. Vsak ima svoj modus govora, ki lahko pomeni tudi normo izraza
v glasbi.

Vsaka surova zverina ima naravno sposobnost, da posreduje svoje zadovoljstvo ter
telesne in dusevne bolecine, vsaj tistim iz njenega rodu. Prav tako ni narava nobene
od njih obdarila [z glasom] v kakrSen koli drug namen. [...] Ko je anti¢ni glasbenik pel
kakSno pesem, je sprva natancno premislil znacaj osebe, ki govori: njeno starost,
spol, s kom ta oseba govori, ter ucinek, ki ga je s tem zelel doseci; in koncept, ki
ga je ze prej pripravil pesnik v za ta namen izbranih besedah, je moral glasbenik
prenesti v tone. [...]

170 Cit. po: Vincenzo Galilei, Dialogue on Ancient and Modern Music, v: O. Strunk, Source Readings in Music
History, 1998, 462-467.

1 b., 465.
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In resni¢no: pod pogojem, da so ovire odpravljene, ¢e glasbenik nima moci, da bi
preusmeril poslusal¢evo pozornost v njegovo korist, sta njegova znanost in znanje
ni¢na in jalova, saj ni bila glasbena umetnost utemeljena in pristeta med svobodne
umetnosti z nobenim drugim namenom.'”®

Galilei vendarle ne zanika doloCenega Cutnega zadovoljstva ob poslusanju polifonije,
a gaima zairacionalnega in hedonisti¢nega. Zato pa zagovarja »racionalno« glasbo, ki ne
laska ¢utom, temvec vzbuja in posnema afekte.”* Svojega racionalisticnega koncepta ne
utemeljuje teolosko ali metafiziéno, temvec na naravni filozofiji in ga podkrepi s tehnicnimi
in zgodovinskimi argumenti. Monodija tako ni bolj pravilna in resni¢na kot polifonija, ker
so jo uporabljali Ze Grki, temvec zato, ker je naravnejsa, ustreza torej naravi ¢loveka.'”
Pritem uporabi za primer naravne oblike petja kmetovo pozivanje crede, ki je po svojem
znadaju najblizje monodi¢nemu petju. Monodija je tako torej edino prava in edino mozna,
saj je po meri ¢loveka, zato vecna in nespremenljiva. Na tem temelju so pozneje gradili
vsi teoretiki, ki so se opirali na Galileia pri utemeljevanju svojih konceptov.

Pritem je posebej pomembno, kot poudarja Fubini, da je Galileiev partner v dialogu
skladatelj in izvajalec, ne pa teoretik, kot bi bilo to v navadi v prej$njih stoletjih.
Njegovi argumenti so tako nagovarjali krog glasbenikov in usmerjali njihovo ukvarjanje
z glasbo.

Najpomembnejsi element izraza je postal interval. Dejansko se je polemika o
iracionalnosti kontrapunkta vrtela prav na tej ravni. Polifonija je namrec po Galileievem
prepri¢anju iznicila moZnost vsakega ucinkovanja. Kajti ¢e ima vsak interval, tako kot
vsaka tonaliteta, svoj lastni etos, tj. vzbuja ali posnema dolocen obcutek (kvinta navzgor
je Zalostna, navzdol pa vesela, kvarta pa je nasprotno navzgor vesela), polifonija pa hkrati
pomesa razli¢ne intervale, je jasno, da je rezultat lahko samo zmedeno soocenje tonov, pri
katerem je ucinek ene melodije razveljavljen in uni¢en z drugo. »Obsedenost« s petjem
vec glasov je bila po Galileiu absurdna ne le zaradi jezikovne in glasbene zmesnjave, ki jo
je povzrocala, temvec tudi zato, ker je pomesala razlicne momente etosa ter tako duso
poslusalca razdejala in unicila.

S spajanjem vec¢ melodij postane odnos glasbe do besedila nujno iracionalen in
poljuben, kar povzroci, da prave vsebine sploh ni mogoce vec spoznati. Galilei takSno
glasbo primerja s pti¢jim vres¢anjem ali pasjim lajeZzem. Zanimivo je, da so tovrstni
koncept prevzemali v kritiki polifone glasbe tudi v kompozicijah njegovi kolegi — ena
takih znanih primerov je parodicna polifona skladba Contrapunto bestiale alla mente
Adriana Banchierija (1568-1634).

Deklariran cilj nove glasbe je »vzbujanje afektov«, ki ga je omogocala le jasna,
preprosta in racionalna struktura. Predstavlja jo vodenje melodije nad akordskim
temeljem, ki zagotavlja najtesnejSo povezavo tona in besede. Vsako besedo ali skupino
besed tako poudarja dolocen interval oziroma melodija. Za dosego prepricljivega ucinka
na poslusalca mora glasbenik nujno prisluhniti afektu besedila, glasba pa se mora nato
podrediti pomenu in logiki besede.

V polemiko o ucinkih stare in nove glasbe se je vkljucil tudi znameniti skladatelj
Claudio Monteverdi (1567-1643). Spodbudila ga je reakcija na pisanje Giovannija

173 b., 466—-467.
174 1b., 100.
175 Prim. E. Fubini, Geschichte der Musikdsthetik, 98.
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Marie Artusija (1546-1613), ki se je uprl prakti¢noglasbenim novostim, s katerimi so
skladatelji in izvajalci ravnali v odkritem nasprotju z dotedaj veljavnimi Zarlinovimi pravili
oblikovanja glasbenega stavka. Strogo kontrolirano obravnavanje disonance je v novem
slogu, secondi prattici, kot ga je imenoval Monteverdi, zamenjalo prosto izkoris¢anje
izrazne moci ostrih nepripravljenih in nerazresenih sozvocij. Tudi Monteverdija vodi pri
tem predvsem iskanje ustreznega izraza, ki ga mora usmerjati nacelo, da je »harmonija
sluZzabnica besedila«.

Znacilno je, da sedaj najbolj prepricljivo zagovarjajo in utemeljujejo novosti glasbeni
praktiki. Ti se sicer na prvi pogled ukvarjajo s problemi Cisto izvajalsko-tehni¢ne narave, a
v globini posegajo po filozofskih argumentih, ki jih je zlahka mogoce povezovati z novimi
racionalisti¢nimi idejami ¢asa. Glasbeni diskurz se torej spusti iz rok musicusa vdomeno
glasbenega praktika. Tudi okvir takega »teoretskega« razpravljanja se sedaj spremeni:
namesto filozofskega traktata prinasajo nove ideje razni predgovori h glasbenim zbirkam,
posvetila, uvodi ipd. Ze Monteverdi svoj odgovor Artusiju, ki smo ga omenjali, priob¢i
v predgovoru k 5. zbirki madrigalov. Med drugimi teksti pa velja omeniti Se posvetilo
oziroma predgovor iz leta 1600 k dvema Evridikama (Euridice): Giulia Caccinija (1550—
1618) in Jacopa Perija (1561-1633). Obe besedili sta zanimivi kot konkreten prikaz na
eni strani razumevanja in nato prakticnega upostevanja anti¢nih zgledov, na drugi pa
konkretnih pojasnil in navodil za rabo stilla rappresentativo v glasbi, iz ¢esar veje tudi
duh estetskih nazorov ¢asa.

Caccinijevo posvetilo je posveceno konkretnim vprasanjem izvajalske prakse. Tako
predstavlja svoj nov nacin notiranja bassa continua in predstavlja nacin petja. Caccini je
bil namrec cenjen tudi kot odli¢en tenorist, ki je tehni¢no virtuozno interpretiral besedilo
v smislu improvizacijske prakse, ki so jo sodobniki hvalili kot »govor v tonih«.

Tako je harmonija partov, ki so recitirani v predlozZeni Euridice, podprta nad bassom
continuatom. Pri tem sem nakazal najbolj nujne kvarte, kvinte, sekste in septime
ter velike in male terce, presoji in spretnosti izvajalca pa sem prepustil, da izpolni
notranje parte na njihovih mestih. Basovske note sem vcasih zvezal, da bi, v poteku
mnogih disonanc, ki se pojavljajo, ton ne bil ponovno zaigran in bi ne bil na usesa. V
tem nacinu petja sem uporabil sprezzaturo, za katero menim, da ima plemenit znacaj,
in verjel sem, da se bom s tem dosti bolj priblizal obi¢ajnemu govoru. Nadalje, ko dva
soprana pojeta passaggi z notranjimi parti, se nisem izognil zaporedju dveh oktav ali
kvint, pri cemer sem mislil, da bosta njihova lepota in nenavadnost povzrocili vedji
uzitek, Se posebej zato, ker so razen teh passaggi vsi ostali deli brez taksnih napak.

Ob tej priloZznosti sem mislil svojim bralcem ponuditi razpravo o plemenitem nacinu
petja, po mojem mnenju najboljSem, tako da bi ga morali drugi prevzeti [...]. Ta nacin
se vseskozi pojavlja v ostalih mojih delih, komponiranih v razli¢nih obdobjih, ki sezejo
nazaj vec kot petnajst let. Nikoli namrec¢ nisem v njih uporabil nicesar drugega kot
imitacijo smisla besed, dotikajoc se teh strun bolj ali manj custveno, kot sem pac sodil,
da je najbolj primerno za milino, ki je potrebna za dobro petje, za katerega okrasje
in nacin petja mi je Vase najsvetejse lordstvo'’® velikokrat sporocilo, da je splosno
sprejeto v Rimu kot dobro.'””

76 Gre za Giovannija Bardija, ki mu je Euridice posveéena.

77 Cit. po: Giulio Caccini, Dedication to Euridice, v: O. Strunk, Source Readings in Music History, 1998,
605-607; nekoliko modificiran prevod Suzane Ograjensek, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe
Il, Ljubljana 1997, tkp., 3—6.
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Peri, ki je bil prav tako pevec in organist, je bolj natanéno razlozil nacin glasbenega
imitiranja besed. Pri tem se izraziteje nasloni na anti¢no tradicijo. V primerjavi s Ca-
ccinijem, ki je bil nadarjen pisec melodij, se je Peri zanimal predvsem za dramo in
deklamacijo.

Videc, da se postavlja vprasanje dramatske poezije in da je bilo torej nujno imitirati
govor v glasbi (in gotovo nihce ni nikoli govoril v verzih), sem sodil, da so stari Grki in
Rimljani (ki so, po mnenju mnogih, na odru v celoti peli svoje tragedije) uporabljali
harmonijo, ki je presegala obicajni govor, hkrati pa ni dosegala melodije pesmi,
temvec zavzemala vmesno obliko. Zato sreCamo v njihovih pesmih jamb, ki ni bil tako
cenjen kot heksameter, a naj bi vendar bil dvignjen nad meje vsakdanjega govora.’®
Iz tega razloga, zavracajoc vsak doslej slisan drugacen nacin petja, sem se popolnoma
posvetil iskanju nacina imitacije, potrebnega za te pesmi. In domneval sem, da je bil
lahko nacin govora, ki so ga v antiki pripisovali petju in ga imenovali »diastematski«
(vztrajenin zadrzan), v nekem trenutku delno pospesen in je tako zavzel srednji polozaj
med pocasnimi in zadrZzanimi ritmi pesmi ter okretnimi in naglimi ritmi govora. To
pa je ustrezalo mojemu namenu (kot so to prilagodili tudi v antiki pri branju svoje
poezije in herojskih stihih), da bi se priblizal drugi [vrsti] govora, ki so ga imenovali
»nepretrgan« in ki so ga nasi modernisti (¢eprav morda z drugim namenom) Ze
uresnicili v svoji glasbi. Prav tako sem spoznal, da so v nasem jeziku nekatere besede
tako intonirane, da lahko na njih utemeljimo harmonijo, in da med govorom preidemo
prek vec [besed], ki niso intonirane, dokler ne pridemo do tiste, ki se lahko premakne
v novo konsonanco. In upostevajoc to glasovno intonacijo in poudarke, ki nam sluzijo
v Zalosti, veselju in podobnih stanjih, sem premikal bas v soglasju s temi stanji, zdaj
hitreje, zdaj pocasneje; in zadrzal sem ga trdno prek disonanc in konsonanc, dokler
ni glas govornika, ki je presel prek razlicnih tonov, dospel do tistega, ki je, intoniran
v vsakdanjem govoru, odprl pot k novi harmoniji. [...] In tako sem (Ceprav bi ne smel
biti tako drzen, da bi trdil, da je bil to nacin petja, ki so ga uporabljali Grki in Rimljani
v svojih igrah) prisel do sklepa, da je to edini nacin, po katerem nasa glasba lahko
ustreza nasemu govoru.'”®

Vpeljava monodi¢nega »sluZenja tekstu« je glasbo mocno zaznamovala. Ideal
preprostosti, ki so ga zagovarijali, je omogocil povsem nov pristop h glasbi, poglobil
ekspresivno prepricljivost glasbene govorice in odprl moznosti za oblikovanje vecjih form.
Med njimi je seveda pomembno mesto dobila opera, nova zvrst, ki so jo skusali oblikovati,
kolikor je bilo mogoce, po zgledu anticne drame. Estetika opere je zlasti na zacetku — v
mnogocem pa prakti¢no vso svojo zgodovino — povezana z razmerjem do gr$ke drame.
Med zgodnejse raziskovalce glasbe v kontekstu anti¢nih scenskih umetnosti sodi Giovanni
Battista Doni (1595-1647), ki se je v svojem traktatu Trattato della musica scenica (1639,
natisnjenem precej pozno v Firencah 1763) opiral na anti¢ne ideje. Doni je bil filolog in
glasbeniteoretik, ki se je po letu 1630 skoraj izklju¢no posvetil odkrivanju grike glasbe ter

178 Daktilski heksameter je bil meter, ki so ga uporabljali v anticnem epskem pesnistvu, jamb pa je bil obic¢ajen
v anti¢ni drami, posebej v dialogu.

179 Cit. po: Jacopo Peri, Preface to The Music for Euridice, v: O. Strunk, Source Readings in Music History,
1998, 659-662; nekoliko modificiran prevod Suzane Ograjensek, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike
glasbe Il, Ljubljana 1997, tkp., 7-8.
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ponovni obuditvi anti¢nih tonoi. Tako je izrazito vplival na zaCetke opernega ustvarjanja,
pri cemer so pomembne tudi njegove ocene najzgodnejsih primerov pastoral, zvrsti, ki
je tudi sicer veljala za osrednjo glasbeno-dramatsko zvrst v &asu rojevanja opere. Ceprav
je bilo njegovo navdusevanje nad antiko morda tedaj Ze malo iz mode, pa vendar Abert
meni, da se Florentinci morda niso »nikoli tako tesno navezali na anti¢ni vzor, kot je to
storil Doni.«*&

Za pisce 17. stoletja je znacilna teZnja k ¢im celovitejsem, »enciklopedi¢cnem« zaobjetju
vsega vedenja, ki ga skusajo hkrati sistemati¢no urediti in zreducirati na najosnovnejse
principe. Na eni strani se zdijo njihove ideje povezane s konceptom anti¢nega sklicevanja
na univerzalno znanost (matematiko — tako v tradicionalni pitagorejski kot v novi podobi),
na drugi pa so ozivitev srednjeveske vseobsegajoce summae znanja v religioznem pogledu
na svet kot na enost, ki jo je ustvaril Bog. V takih sinteti¢nih povezavah je posebno mesto
zavzemala kozmicna harmonija, glasbo pa so pogosto imeli za najbolj neposredni BoZzji
izraz.'® Tovrstne ideje srecamo pri sicer med seboj razli¢nih mislecih, kot so Mersenne,
Kepler, Kircher, Spinoza, Descartes idr. Cetudi se po svojih idejah lo¢ijo, pa jim je skupno
prizadevanje, da bi razkrili »eno pravo strukturo fizicnega sveta«.®?

Filozof in matematik Marin Mersenne (1588-1648) je napisal 24 enciklopedicnih
del z matematicnega, astronomskega in fizikalnega podrocja, v Sestih od teh pa se
posveca glasbi. Najpomembnejsi njegov spis je L’Harmonie universelle (1636/37), v
katerem se postavi izrazito na stalis¢e misticno-matemati¢nega utemeljevanja glasbe.
Mersennovi pogledi so v veliki meri ohranjeni tudi v njegovi Stevilni korespondenci z
vodilnimi misleci njegovega Casa, tako z Galileiem, Pascalom in Donijem, zlasti pa je
pomembno njegovo dopisovanje z Descartesom. Mersenne se v veliki meri naslanja na
srednjeveski pogled na glasbo. Zanj je namrec glasbena znanost povsem utemeljena na
Sveti Trojici: trije racionalni tonski spoli — diatoni¢ni, kromati¢ni in enharmoni¢ni — so
zanj simbol troedinosti Boga. Oddaljen od konkretne glasbene resni¢nosti svojega Casa
se Mersenne opira na srednjeveske, tudi grSke mislece, zapletene spekulacije, religiozne
predstave in podobe ipd. Pri tem se povezujeta akustika in teologija. Mersenne se v
razglabljanju o konsonanci, pri ¢emer daje prednost enoglasju pred oktavo, povezuje
z Meijevim zagovarjanjem prednosti monodije pred polifonijo. Vendarle uporablja
predvsem teoloske argumente.

Kajti vsi ljudje bi morali biti prijatelji, saj so bratje, otroci istega oceta. Prava vera nas
namrec uci, da naj bi bili verniki enega telesa in enega duha, saj imajo vsi ljubezen
in slavo Boga za svoj koncni cilj. Iz tega izhaja, da celotno Sveto pismo nima drugega
namena kot to, da nas tako duhovno kot telesno povezZe v skupnost blazenih in zdruzZi
z Bogom za vecno. Tako enoglasje, ki tu ni spoStovano, kot bi moralo biti, slavi zmago
nad razli¢nostjo, iz katere izhajajo napake, in se vecno veseli enotnosti, po kateri
hrepenimo, ko smo zanjo prikrajSani zaradi razlik v sedanjem ¢asu in gibanju. [...]

Kot drugi del predloga, da bi spoznali, da je enoglasje slajse in prijetnejse kot oktava,
najprej menim, da ni dvoma, da je slajSe, saj pogosteje in lazje povezuje tone; enoglasje
pomeni namrec razmerje ena proti ena: vsi zracni utripi so povezani v vsakem impulzu,

medtem ko je utrip oktave povezan pri vsakem drugem impulzu. [...]

180 Anna Amelie Abert, »Doni, Giovanni Battista«, v: Die Musik in Geschichte und Gegenwart (zv. 3), Kassel
in Basel: Barenreiter, 1954: 677.

181 Prim. E. A. Lippman, Musical Aesthetics 1, 103 sl.

182 R, Katz in C. Dahlhaus, Contemplating Music Il, 77.
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Kot drugo menim, da se zdi, da je enoglasje prijetnejSe od oktave zato, ker bolj
voljstva. [...]

Isto lahko potrdimo znova z zacetkom in sklepom kompozicij, ki sta skoraj vedno
enoglasna. To je cilj glasbe, kajti poizkusi dokazujejo, da vse konsonance tezijo k
enoglasju, kot sem drugje pokazal. [...]

Eden najprepricljivejsih razlogov, da bi se prepricali, kako je enoglasje prijetnejse
in naravnejSe od oktave, nam ponuja izkusnja, po kateri se mnogo bolj dolgo¢asimo
pri poslusanju petja v oktavi kot v unisonu, kar z zadovoljstvom slisSimo v Stevilnih
urah v cerkvah: in ¢etudi otroci pojejo naravno v oktavi z moskimi, je vendarle njihov
namen peti enoglasno, k ¢emur teZijo vsi glasovi.'®®

Mersenne se obraca h glasbi zato, ker je prepri¢an, da mnogo prepricljiveje nagovarja
¢lovekovo duso kot jezik. Zato se zavzema za glasbo, ki bi postala univerzalni jezik,
s katerim bi mogel »izraziti z najvecjo mozno jasnostjo in jedrnatostjo misli duha in
hrepenenje volje«.'® Svoje raziskovanje usmerja na »nedoloéenost« glasbene izkusnje,
mo¢ njenega vpliva pa postaja temelj, na katerem lahko gradi sistemati¢no glasbeno
estetiko. V luci zgornjega navedka je pomembno poudariti, da je Mersenne preprican,
da Cistost intervalov ni le relativna, temvec odvisna od konteksta. Zato skusa pozornost
preusmeriti od izoliranih elementov (intervali, modusiipd.) h kompleksnemu glasbenemu
delu — od gibanja posameznih tonov h gibanju kompozicije kot celote. V tem smislu je
glasbeni fenomen analogen ¢lovekovi emocionalni in moralni dejavnosti, zato tudi tako
moc¢no nanj ucinkuje in vpliva.

V filozofiji tega Casa pa lahko zasledimo Se eno pomembno perspektivo, po kateri
je glasba kot racionalna znanost opredeljena prek njene akusti¢ne strukture: v tem
okviru se glasba predstavlja kot povsem zemeljska znanost, kot predmet matematicne
obravnave, vsaj v odpovedi vsakega koncepta harmonije sfer. Glasba je naravni fenomen,
ki ga moramo kot takega obravnavati skupaj s podobnimi drugimi fenomeni, s katerimi
se ukvarjata sodobna filozofija in znanost. Znacilen pogled tega ¢asa kaze Gottfried
Wilhelm Leibniz (1646-1716), ki razgrinja prihodnjim glasbenim teoretikom pogled
na nove filozofske in estetske horizonte. Leibniz, ki velja za enega velikih univerzalnih
duhov (bil je zgodovinar, diplomat, matematik, znanstvenik, filozof), si je prizadeval
doseci pomiritev med teoreticnim misljenjem in prakti¢no znanostjo, pa tudi na politicni
ravni med kralji in vladarji. Njegovo prizadevanje je bilo usmerjeno v to, da bi spremenil
Evropo v bolj pravi¢no in razsvetljeno vesoljno oblestvo, v nekaksno »BoZje mesto« na
zemlji.X®® Posrednik med teorijo in prakso pa je tudi pri njem matematika. Z naslonitvijo
na pitagorejsko-platonsko tradicijo je izhajal iz razumevanja sveta kot celote, ki je
popolnoma »harmonizirana«. Svet je tako v temelju umen in popoln. Njegova je zna-
menita opredelitev glasbe kot »exertitium arithmeticae occultum nescientis se numerare
animi« (prikrita/nezavedna aritmeti¢na vaja duha, ki se ne zaveda, da steje).’®® Ohranja
zdruzljivost in koherentnost percepcije, ki korenini v »vnaprej dolo¢eni harmoniji«
med telesom in duhom, torej med mislijo in ¢uti. To nam onemogoca razlikovati med

183 Prev. po: Marin Mersenne, Harmonie universelle, v: E. A. Lippman, Musical Aesthetics 1, 105-117.
8 Cit. po: R. Katz in C. Dahlhaus, Contemplating Music I, 79.

185 Prim. R. Katz in C. Dahlhaus, Contemplating Music lll, 425.

186 |z pisma Christophu Goldbachu, v: Epistolae ad diversos, ur. Chr. Kortholt, Leipzig 1734, 240 sl.
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zunanjim in notranjim, med svetom in nami kot bitji z zavestjo.'®” Glasba torej vsebuje
trdno matemati¢no strukturo, kar pa nikakor ne nasprotuje dejstvu, da je najprej
usmerjena proti cutni zaznavi. Vendarle pa tudi taka ¢utna zaznava, v kateri na prvi pogled
ni prostora za matematicno spekuliranje, temelji na »Stetju«, zato je logi¢no ena od
osnovnih »estetskih« postavk prav matemati¢no trdna struktura glasbe. Leibniz je moc¢no
zaznamoval glasbeno estetiko 18. stoletja, zlasti v obravnavi harmonije kot naravoslovne
vede, kot pri Rameauju, hkrati pa je s svojimi idejami navdihoval tudi intelektualni krog
svojega €asa in vplival na Stevilne glasbenike, tudi na Bacha.

Glasbena poetika kot filozofija glasbe

Humanisti¢no zgledovanje pri »Cudovitih ucinkih« anti¢ne glasbe je v povezavi z
obravnavanjem glasbe kot oblikovane celote prineslo postopoma vse jasnejSe zanimanje
za posamicne kompozicijske prvine in njihov vpliv na poslusalce. Zlasti znotraj nemske
teorije se rojeva glasbena poetika kot nauk o figurah, povezanih z afekti. Razprave so
vse podrobneje povzemale bistvene elemente ucinkovanja glasbe. Hkrati se je glasbena
teorija prek humanizma vse tesneje povezovala z retoriko v smislu Aristotelove poetike.
Tako kot najdemo pri Aristotelu v Poetiki konkretno opredelitev posameznih elementov
zgodbe, opredelitev moznih in primernih tragi¢nih situacij, analizo zgradbe dejanja ter
nastevanje osnovnih sestavnih delov tragedije (prolog, eksodos in zborovski spev),*®
zasledimo sedaj vse jasnejSe napotke glede formalne zgradbe glasbe, njenih moznih
ucinkih ipd. Pisanje o glasbi dobiva racionalisti¢ne poteze: tako v katalogiziranju figur (J.
Burmeister, Musica poetica) in afektov (A. Kircher, Musurgia universalis), kot v sistema-
tiziranju inventio (J. D. Heinichen, Der General-Bass in der Composition) in dispositio (J.
Mattheson, Der vollkommene Capellmeister). Lahko reCemo, da je glasbeno-estetska
zaznava dobila Cisto poetoloski odmev.

Med tremi kategorijami glasbene teorije 17. stoletja — musica theorica, musica practica
in musica poetica — se je Joachim Burmeister (1564—1629) posvecal predvsem slednji.
Burmeister v svoji razpravi Musica poetica (1606) neposredno prevzema Listeniusa in
njegovo Ze omenjeno delitev prakti¢nega glasbenega delovanja na musico practico in
musico poetico. Prvotni pomen tega prizadevanja je v iskanju prakti¢nih napotkov za
komponiranje — predvsem za oblikovanje dobrega kontrapunkta s »pravilno« uporabo
konsonanc in disonanc, kot smo nenazadnje deloma videli s poskusi opravicevanja diso-
nance Ze pri krogu toeretikov okoli florentinske Camerate. Vendar je bilo pravo kompo-
niranje mnogo vec kot to. Skladatelji so iskali nacine za izdelavo celovitega in sklenjenega
dela, ki naj bi izkazovalo enovito koherentnost z uvodom, jedrom in sklepom, kot je to
opazoval Aristotel v svoji Poetiki. Zato je bilo za Burmeistra samoumevno, podobno kot
za Dresslerja pred njim,* da se obrne k retoriki kot primernem modelu za komponiranje
in za kompozicijski nauk. Prek tega se je sam s svojimi ucenci ucil izdelave glasbe kot
razvite prozne komunikacije. Kot primeren komunikacijski medij se je pokazala polifona
glasba; ne le zaradi idej, ki so urejene v Casu, temvec zaradi razvijanja misljenja in
Custev prek melodije, konsonanc, disonanc in ritma, Se zlasti kadar se glasba povezuje z
187 Prim. R. Katz in C. Dahlhaus, Contemplating Music lll, 427.

188 Prim. Aristoteles, Poetika, 1452 b.
189 Gallus Dressler (1533—ok. 1580), Praecepta musicae poeticae, 1563.
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besedilom. In prav Burmeister je prvi razvil sistemati¢no analogijo med obema nacinoma
komuniciranja. Njegove paralele so vplivale na razpravljanje o kompozicijskem procesu
in glasbeno analizo ne le v renesansi, temvec tudi v baroku in obdobju klasicizma. Tako
je tudi Mattheson analogno uporabil tradicionalne dele retorike za ponazoritev in uéenje
glasbenega komponiranja: inventio, dispositio, elocutio (imenovano tudi elaboratio ali
decoratio), memoria in pronuntiatio.

Nemski glasbeni teoretik, polihistor, odlicen matematik in teolog, jezuit Athanasius
Kircher (1601-1680) je znan predvsem po svojem delu Musurgia universalis (1650), ki je
zaznamovalo prakti¢no celotno glasbeno teorijo tudi Se 18. stoletja, zlasti na Nemskem,
kjer so ga spoznali po prevodu vecjega dela besedila v nemscino 1662. Kircher, ki je bil sicer
doma iz okolice Fulde, je vecino ¢asa preZivel v Rimu oziroma Italiji, kjer se je »spotoma«
ustavil, ko je odhajal na sluzbovanje na dunajski dvor. Kot izrazit nemski konservativni
racionalist je imel glasbo za del kvadrivija, ki mu je pomenil matemati¢no urejenost in
edinstven simbol BoZjega reda, izraZzenega v Stevilih. Globoko teolosko je razlagal glasbeno
harmonijo kot odsev BozZje harmonije. Vendarle obenem pomembno poudarja afektivno
naravo glasbe. Tako je Kircher vpeljal koncept, imenovan musica pathetica, povezan s
formalnimi konstruktivnimi elementi retori¢ne doktrine. Raziskoval je retori¢no strukturo,
poeti¢ni meter in glasbeno-retori¢ne figure. Skusal je doseci emocionalno izrazit, hkrati pa
racionalno kontroliran glasbeni slog. Nauk o afektih ni pri njem ni¢ drugega kot retorika
novega harmonsko-melodi¢nega jezika. Dejansko je postavil temelje nove retorike, s
katerim se je utemeljil nekaksen sistematic¢ni zemljevid afektov, ki jih povzrocajo razli¢ni
glasbeni nacini. Sam je namre¢ menil, da vsakemu stanju duse ustreza nek posamezni
akord ali glasbeni slog. V navezovanju na starogrsko Hipokratovo klasificiranje nauka o
temperamentih (flegmatik, sangvinik, kolerik, melanholik) je izdelal vrsto glasbenih figur
v svojih funkcijah kot formalne, kristalizirane in katalogizirane modele za fizi¢ne ucinke,
ki jih povzrocajo. Znan in pozneje veckrat navajan je tudi Kircherjev seznam nacionalnih
slogov v evropski glasbi.

In kakorkoli so si slogi posameznih narodov razli¢ni, ne bi smeli prezirati nobenega
od njih, kljub znanemu tekmovanju med njimi in njihovemu boju za prvenstvo. Kajti
vsak narod ima za pisanje pesmi svoj okus. Nemci ljubijo v svojih skladbah vecglasni
koralni slog ter ljubijo ¢udovito raznolikost stilov. Posebej radi gojijo zbore, spretno
oblikovane z razresitvami in fugami, z glasovi, ki so umetelno vodeni eden nad drugim
v motetnem slogu. Francozi ¢udovito prijetno vznemirjajo usesa z domiselnimi
pesmimi in skladbami, komponiranimi na razliéne nacine, z vklju¢evanjem hipor-
hematskega sloga. Italijani, kot sem dejal, uporabljajo vse sloge: motet, cerkveni
slog, madrigalski, hiporhematski. USes ne ganejo le s to pisanostjo, temvec tudi
pritegnejo tako bolecine kot hrepenenje duse, pri cemer jih na vse nacine kolikor
je mogoce razvnemajo.

Moj drugi predlog je, da kot razli¢ni narodi uZivajo v razlicnih glasbenih slogih,
tako v vsakem narodu ljudi razlicnega temperamenta ganejo razli¢ni slogi, vsakega
predvsem glede na njegova naravna nagnjenja. Kajti vsi ne uzivajo enako v istih
skladbah, tako kot vsega uZitnega ne pojedo z enakim zadovoljstvom. Melanholiki
uZivajo v uglasbitvah, ki so resnobne, jedrnate in Zalobne. Sangvinike zaradi njihovega
duha, ki ga je lahko vznemiriti in vzdraziti, kar tako gane hiporhematski slog. Koleriki
zaradi svojega mocno vzkipljivega znacaja hrepenijo po podobnih glasbenih spod-
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budah. Zato se zdi, da vojak, navajen trobent in bobnov, ne mara nobene bolj
prefinjene glasbe. Flegmatike ganejo visoki Zenski glasovi v cerkvi, saj visoki glasovi
zlasti ustrezajo flegmatskemu temperamentu zaradi svojega radostnega znacaja in
svoje mikavnosti.**°

V kontekstu nove poetike nastane vrsta prirocnikov za komponiranje. Med tistimi,
ki so jih posebej upostevali stevilni baroc¢ni skladatelji in teoretiki, ima posebno mesto
spis Der General-Bass in der Composition (Dresden 1728). Napisal ga je Johann David
Heinichen (1683-1729), ki ga je Charles Burney oznacil za »nemskega Rameauja«.*!
Za nas je razprava pomembna zato, ker s svojim Sirokim enciklopedi¢nim znacajem ne
zajema zgolj podrocja spremljanja bassa continua, temvec se ukvarja s celotno filozofijo
komponiranja oziroma ponuja celo metodo za poucevanje kompozicijske tehnike.

Teorija kompozicije in izvajalske prakse je pravzaprav sovpadala, saj je bil v vecini
primerov skladatelj tudi sam izvajalec. Tako je teorija glasbene poetike povzemala realnost
izvedbe. Poetika glasbe vtem smislu ni pomenila zgolj nauka o komponiranju, izvrSevanju
generalbasovskih Sifer ipd., temvel predvsem nauk o ucinku, afektu, ki ga ima glasba
na poslusalce. Celotno glasbeno delo je postalo nekakSen nagovor v tonih. V nemskih
dezelah, kjer je imela retorika v vzgoji posebno mesto, se je tako glasbena poetika zlasti
izrazito povezovala z retoriko. Estetski ideal jasnosti in preprostosti je bil podoben kot
denimo v Franciji, pot k temu pa je tu razpirala naslonitev na retori¢ne vzorce.’*? Sirok
razpon take kompozicijske estetike, v kateri retorika navdihuje vse vidike glasbene
poetike, najdemo v znamenitem spisu Der vollkommene Capellmeister (Hamburg 1739)
Johanna Matthesona (1681-1764). I1zhodisce te estetike je teorija imitacije, govor pa
je osrednji objekt imitiranja. Glasba mora imeti enake stiri temeljne lastnosti kot govor:
biti mora preprosta, raznolika, tekoca in ocarljiva.'** V tem smislu je imela vokalna glasba
prednost pred instrumentalno, saj je lahko ustrezneje utelesala ideale imitacije in jasnosti.
Vendarle pa je svoje mesto dobila tudi instrumentalna glasba, ki jo Mattheson imenuje
»zvocna govorica« (Klangrede), katere namen je usmerjen v ganotje srca.'®

Povezovanje glasbe in jezika, torej poetike retorike in kompozicije, odpre novo pod-
rocje razumevanja glasbe kot ene od umetnosti, s katerimi deli zmoZnost moralnega
uc¢inkovanja in s svojo lepoto odseva oziroma imitira podobo narave. Johann Kuhnau
(1660-1722) v predgovoru k svojim Musikalische Vorstellung einiger Biblischer Historien
(1700) pripomni, da naj bi bila glasba enakovredna »umetnosti govora, upodabljanja in
slikanja« (Redner-, Bildhauer- und Malerey-Kunst).**> Glasba se torej izenaci z drugimi
umetnostmiin se odtegne primarnemu povezovanju z racionalno obvladljivo harmoni¢no
(kar pomeni matemati¢no oziroma s Stevili opredeljeno) urejeno pitagorejsko-
platonisti¢no podobo sveta. V pojmovanju glasbe pride do zgodovinskega zasuka, ki v
temelju zamaje dotedanje razumevanje glasbe. Klju¢nega pomena je stalis¢e, po katerem
je glasba priklju¢ena k lepim umetnostim, katerih sistem je razresil veljavo stoletja dolge

10 Prev. po: Athanasius Kircher, Musurgia universalis, or, The Great Art of Consonances and Dissonances,
v: 0. Strunk, Source Readings in Music History, 1998, 707-711.

91 Charles Burney, General History of Music: From the Earliest Ages to the Present Period, London 1789,
reprint: London: Dover, 1957, ii, 459.

92 Prim. E. A. Lippman, Musical Aesthetics 1, 121 sl.

%3 Prim. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister 11, pogl. 5, 26 in 46.

1% Prim. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, 82.

5 Prim. ib., 120.
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vladavine artes liberales. Seveda se pretres najavlja zZe prej, zares doseZe pa postopoma;
ko pa se uveljavi, tako globoko zareZe v nase pojmovanje glasbe, da Se danes vecini
obicajnih poslusalcev glasbe onemogoca vsakrsen pogled onstran horizonta, ki je z njim
nanovo zacrtan.

Estetika lepih umetnosti in vprasanje imitiranja

Povezava glasbe z retoriko ostaja v ospredju zanimanja nemskih piscev. IzkaZe se, da
je bila tudi za kompozicijsko prakso izjemno produktivna, saj se zdi, da se je prav iz
takih estetskih oziroma poetoloskih izhodis¢ mogla razviti cvetoda produkcija sveze
instrumentalne glasbe 18. stoletja, vezane primarno na geografski prostor, opredeljen
z nemskim jezikom.

Za francosko estetiko tistega ¢asa se zdi bolj znacilno znamenito Fontenellovo
vprasanje »Sonata, kaj hoces od mene?« (Sonate, que me veux-tu?), ki izraza zadrego v
soocenju z govorico, ki se strukturira sama po sebi in je sama sebi namen. Mnogo bolj
je francoska estetika usmerjena v problem imitiranja, v razpravo o primatu melodije
ali harmonije, o naravi opere ter v vprasanje o prednosti italijanskega ali francoskega
jezika.’® Vendarle je znacilno razsvetljensko loCevanje med spoznanjem in okusom
izostrilo razliko med znanostjo in umetnostjo, s tem pa pomembno koncipiralo sistem
lepih umetnosti.

Pojem lepih umetnosti je vpeljal Charles Batteux (1713—80) v spisu z znacilnim naslovom:
Razprava o lepih umetnostih, izpeljanih iz skupnega nacela (Traité des beaux arts, réduits a
un méme principe, Pariz 1746). Skupni princip umetnosti, ki ga v naslovu Batteux poudarja,
je posnemanje narave, natanc¢neje lepote narave. Predmet posnemanja v glasbi naj bi bili po
njem Sumi, izrazi emocij in tonski pregibi jezika. Vendarle je bilo kmalu jasno, da je to prej
izhodisce kot pa zgled glasbenega oblikovanja. Toni, kretnje, besede so nadini izrazanja, ki
jih lahko popolno izpeljemo Sele prek tistega, kar definira umetnost — prek takta, gibanja,
modulacije, harmonije. Batteuxova estetika sicer izhaja iz teorije imitiranja, ki jo povezuje
s konceptom lepote narave, vendar umetnost ne reproducira narave, kakrsna je, temvec
Zeli doseci nevidno resnico s prebiranjem njenih osnovnih »znacilnosti« in »potez« ter z
njihovim ponovnim povezovanjem v fiktivno bitje, ki je bolj resni¢no od realnosti. Medtem
ko poezija skusa imitirati dejanja, »mora biti osrednji predmet glasbe in plesa imitiranje
Custev in strasti«.'®” Batteux zavraca idejo, da naj bi za glasbo zadostovala kombinacija
zvokov; vedno morajo biti zvoki povezani s pomenom in »tvoriti sliko«. V tem smislu
tudi izpelje analogijo s slikarstvom, pri katerem moramo lociti barvo (gradivo z merljivimi
razmerji) od risbe (ki daje sliki Zivljenje in pomen). To pa je pomenilo tudi izhodisce za boj
proti Rameauju v ¢asu znamenitega Querelle des Lullystes (1733).

Na tem mestu ne bomo ponavljali, da so vse glasbene melodije in plesni gibi samo
imitacije, samo umeten splet tonov in poetskih kretenj, ki ponujajo le videz. Strasti
tu so tako navidezne kot dejanja v poeziji: primerjamo jih lahko zgolj ustvarjalnosti
genija in okusa — ni¢ na njih ni resni¢nega, vse je umetno. In ¢e se v€asih zgodi, da

1% Prim. E. A. Lippman, Musical Aesthetics |, 257.
17 Charles Batteux, Les Beaux arts réduits a un méme principe, cit. po: E. A. Lippman, Musical Aesthetics |,
261.
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glasbenik ali plesalec zares Cutita, kar izrazata, je to naklju¢na okolis¢ina, ki ni namen
umetnosti: gre za sliko, narisano na Zivi koZi namesto na platnu. Umetnost je narejena
le za prevaro. Zdi se, da smo to Ze dovolj poudarili. Tu bomo govorili le o izrazu. [...]

Ce re¢em, da ne morem uivati pri pogovoru, ki ga ne razumem, moje priznanje ne
bo ni¢ posebnega. Ce pa si upam redi isto za neko skladbo, me bodo vprasali, ali menim,
da sem dovolj velik poznavalec, da lahko slisim odlike skrbno izdelane dobre glasbe.
Upam si odgovoriti: da, saj je to stvar poslusanja. Sploh ne zahtevam prestevanja
tonov ali razmerij, bodisi med njimi ali glede na organ poslusanja: tu ne govorim ne
o vibracijah strun ne o matematicnih proporcih. Ucenim teoretikom prepuscam te
spekulacije, ki so podobne le gramatikalnemu nacrtu ali dialektiki govora, pri katerih
sliSim bistvo, ne da bi se poglabljal v podrobnosti. Glasba me nagovarja prek tonov: ta
jezik je zame naraven; Ce ga sploh ne razumem, je umetnost naravo spacila, namesto
da bi jo izpopolnila. Skladbo bi morali presojati tako kot sliko. V slednji najdem poteze
in barve, katerih vsebino razumem; ugaja mi, dotakne se me. Kaj bi rekli za slikarja,
ki bi nastopil s tem, da bi na platno postavil drzne poteze in najbolj Zive gmote barv
brez vsake podobnosti s kakSnim znanim predmetom? Isto velja za glasbo. Nobene
razlike ni; ¢e pa je, Se podkrepi moj dokaz. Pravimo, da je sluh mnogo bolj prefinjen
kot oko. Potemtakem morem Se lazje presojati skladbo kot sliko. [...]

Potemtakem dovolimo, da hvalijo globokoumnega glasbenika, ce to hoce, ker je
s pomocjo matemati¢ne harmonije uspel doseci, da si toni nikoli ne nasprotujejo.
Vendar — ¢e nicesar ne pomenijo, bi jih primerjal z govorniskimi kretnjami, ki so le
znaki Zivljenja, ali z umetelnimi verzi, ki so le merjen hrup, ali s pisarijami piscev, ki
so le lahkomiseln okrasek. Najslabsa med vsemi skladbami je tista, ki nima nobenega
znacaja. Nobenega umetniskega zvoka ni, ki ne bi imel svojega vzora v naravi, in
nobenega, ki ne bi bil vsaj zacetek izraza, tako kot ¢rka ali zlog v govoru.'%

Batteux prek imitacije vpelje koncept med seboj sovisnih lepih umetnosti, s ¢imer
klju€¢no zaznamuje tudi glasbo. Tu se pravzaprav v veliki meri zares za¢enja prava »novo-
veska« estetska »revolucija«, na katero se sklicuje bolj ali manj neposredno pravzaprav
vsa umetnost poslej. In ¢etudi Batteux z odporom kot nekaj povsem nemogocega
apostrofira abstraktno slikarstvo ter nefabulativno literaturo, sam pravzaprav, ¢e recemo
nekoliko karikirano, posredno sploh Sele omogoca pot tovrstnim modernisti¢nim in
avantgardisti¢nim odrekanjem konceptu umetnosti, kot se pojavijo dve stoletji pozneje.

»Objekt vseh umetnosti« (I'objet de tous les arts) pri Batteuxu torej ni resni¢na narava,
ampak mora biti ta stilizirana, da lahko postane predmet umetnosti. Umetnost namrec
ne sme Zaliti okusa (/e goiit), ki je estetsko nasprotje naravi (nature). Zato naj narava ne
pride v umetnost v surovi obliki, temvec kot »lepa narava« (belle nature), se pravi kot
taka, kakrsna bi lahko bila (tell, qu’elle peut étre).***

Jean-Jacques Rousseau (1712-78) je menil, da naj bi neko¢ v neki predzgodovinski
dobi belle nature dejansko obstajala, nasa naloga pa naj bi bila njena rekonstrukcija. V
tem obdobju naj bi uporabljali prajezik, iz katerega so se razvili ostali (Essai sur I'origine
des langues, 1753). In italijans¢ina naj bi bila po njegovem mnenju bliZje prajeziku kot

%8 Prev. po: Charles Batteux, Les Beaux arts réduits a un méme principe, v: E. A. Lippman, Musical Aesthetics
1,259-267.
% Prim. C. Dahlhaus, Estetika glasbe, 30.
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zvocno skromnejsa francoscina (pozneje je pod vplivom Gluckovih oper to svojo sodbo
revidiral.)?® Problem zoperstavljanja italijanske buffonske umetnosti proti francoski
tragédie lyrique se je dotikal vprasanja o prednosti melodije ali harmonije pri glasbenem
izrazu (kot pri Rousseauju) oziroma Stevil¢ne konstrukcije (kot pri Jeanu Philippu
Rameauju, 1683-1764).

Cetudi je razpravljanje o izvoru jezikov koreninilo v obravnavi mesta glasbe znotraj
koncepta umetnosti, ki imitirajo naravo, je postopoma pomen te paralele med
umetnostmi vse bolj bledel. Tako je Jean le Rond D’Alembert (1717-83) dodelil glasbi
kot posnemajoci umetnosti najnizje mesto,* v angleski estetiki pa je princip posnemanja
za glasbo postavljen pod vprasaj ali pa sploh umaknjen. Moc glasbe ni v njenem
posnemanju tega, kar Ze obstaja, temvec v prebujanju tistega, ¢esar Se ni. Medtem
ko so se pod paradigmo posnemanja temeljito ukvarjali s formuliranjem predmeta
imitiranja, pa je za glasbeni izraz obveljalo, da v svoji edinstveni moci in milini ne more
biti obseZen v besedah, kot je menil angleski skladatelj in seveda pisec o glasbi Charles
Avison (1709-70) v svoji razpravi An Essay on Musical Expression (natisnjena 1753). Ta
konceptizrazanja, ki je s poudarjanjem neizrekljivega napovedoval romanti¢no estetiko,
je bil zlasti naravnan k Cisto instrumentalni glasbi. V nemski estetiki poznega 18. st. (J. G.
W. Herder, Joh. J. Wilh. Heinse, Chr. Fr. D. Schubart) je bilo posnemanje zoperstavljeno
originalnosti in spontanosti izraZzanja ter je bilo opisano na modelu improvizacije,
»fantaziranja« na klavirju.2? Izraz v svoji individualnosti ni ve¢ dovoljeval navajanja
pravil za ponazoritev afektov. Nasprotno se je paralela med umetnostmi preselila
na druge ravni. Tako je v ospredje prislo za novo »emancipirano« instrumentalno
glasbo izjemno pomembno koncipiranje glasbe kot specifi¢cnega jezika, povezanega na
strukturni ravni z govorom, na vsebinski ravni pa prek uveljavitve umetnostne religije z
vsemi ostalimi umetnostmi. Glasba se je tesneje povezala z lepimi umetnostmi, izgubila
pa svoj neposreden stik s svetom znanosti.

V duhu razsvetljenstva je bila glasba pogost predmet razprave v ¢asnikih, broSurah
in znanstvenih tekstih. Pri tem je vse jasneje prihajalo prek obujanja ideala preprostosti
in jasnosti do kritike poznobarocne bujne polifone strukture. Tako se je Johann Adolph
Scheibe (1708-76) uprl proti »zapletenim tonskim lokom« (verworrene Tongewebe)
»kontrapunktistov«. Ideal novega sloga je »jedrnata in dobro premisljena melodija, ki
jo ponazarja skrbno izbrana harmonska spremljava«.?®®> Napoveduje se nova glasba, ki
raste iz pogojev emancipacije Ciste instrumentalne igre ter je povezana z vkljucitvijo
glasbe med ostale lepe umetnosti in z osamosvojitvijo estetike. Gre za bogat, predvsem
pa kompleksen proces, pri katerem se posamezni elementi prepletajo med seboj in
vplivajo na razvoj drug drugega.

200 prim. ib., 31.

201 p’Alembert, Discours préliminaire de I’Encyclopédie, 1751, 36.

202 Prim. Hans H. Eggebrecht, »Das Ausdrucks-Prinzip im musikalischen Sturm und Drang«, v: DVfLG 29,
1955, 323-349.

203 »[B]indige und wohl iiberdachte Melodie, die |...] durch eine wohl ausgesuchte harmonische Begleitung
[...] deutlich gemacht ist.« Johann Adolph Scheibe, Der critische Musikus, Hamburg 21745, 884.
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Estetika kot samostojna disciplina

Znamenita Ze omenjena Leibnizova definicija glasbe kot »prikrite aritmeti¢ne de-
javnosti duha, ki nezavedno $teje«?® s poudarjanjem nezavedno racionalnega anticipira
utemeljitev estetike v ¢utnem spoznanju, kot jo formulira Alexander Gottlieb Baumgarten
(1714-1762). Clovedki duh »uresni¢uje vsemogoce pri tezkih ali neopaznih recepcijah, ki
jih s pomocjo natancno razlikujoce apercepcije ni mogoce doumeti.«?%> Baumgarten meni,
da je lepota prvenstveno ¢utna popolnost, medtem ko pri Leibnizu — kot je obicajno za
razsvetljenstvo — z estetiko sovpadajo spoznavne moznosti razuma.

Baumgarten velja za utemeljitelja nove vede ali vsaj tistega, ki ji je dal s svojim
spisom Aesthetica (1750) ime. Razumljivo je, da lahko radikalnost njegovega prispevka
oziroma tudi sicer preloma, ki naj bi se zgodil v tem ¢asu z utemeljitvijo »estetike«,
enako upraviceno branimo kot spodbijamo. Nedvomno je res, da sama beseda, s katero
se je disciplina poimenovala, pravzaprav ni ni¢ drugega kot obnovljen Ze rabljen grski
termin. Obenem enako velja, da so vse od antike naprej, kot smo nenazadnje videli iz
dosedanjega zgodovinskega preleta, obstajale bogate tradicije teorije lepega, razli¢nih
umetniskih praks, poetoloskih principov in njihovih filozofskih utemeljevanj. Vendarle pa
se je izkazalo, da je v tem trenutku umetnost zares stopila na novo pot, ki se je v veliki
meri obracala proc od prej$njih konceptov njenega utemeljevanja.

Cetudi se sam Baumgarten pri formuliranju »estetike« glasbi ni izrecneje posvetal,
pa je bil vendar prav znotraj glasbe ta konceptualni zasuk morda celo najradikalnejsi.
Glasba se je namrec z vkljucitvijo v sistem lepih umetnosti, na katerega dejansko sam
Baumgarten ni zares vplival, najrazvidneje odrekla kontekstu nekdanjega utemeljevanja,
se osvobodila vsakega (vsaj na videz) zunajumetnostnega opredeljevanja in podrejanja
funkcijskim definiranjem, ki bi ne bila vezana zgolj na pojmovanje »lepega«. Prav v glasbi
se verjetno najocitneje kaze preskok v obmocje avtonomizirane umetnosti, razresSene
tradicionalnih funkcij in zunajumetnostnega konteksta. Pri neki Bachovi partiti npr.
niso odlodilne funkcije dela, ki mu jih nalaga neka navidezna plesna funkcija, pa tudi ne
splosnejse dispozicije tonskih zvez in tonskega stavka, temvec individualno oblikovanje
glasbenega dela kot enkratne tvorbe, ki svojega smisla nima v funkcijah, pravilih ali
obdih strukturah, temvec v dojemanju in oblikovanju SirSe zveze, lastne enkratnemu
delu samemu kot smiselnemu soglasju v celoti: »consensus cogitationum [...] inter se
ad unum, qui phaenomenon sit«.**® Umetnost deluje iz svojih lastnih zakonov, ne pa
iz tistih, ki bi ji bili od zunaj predpisani: kot denimo »koracniska« in »plesna« funkcija,
ki juima pozneje Wagner za paradigmi sicerSnjega tradicionalnega vzorca oblikovanja
instrumentalne glasbe.

Tako lahko recemo, da pride v tem obdobju dejansko do nove umetnostne funkcio-
nalizacije umetnosti oziroma do nekakSne nove »umetnostne religije«. Znotraj tega
konteksta se zdi zatorej povsem razumljivo in upravi¢eno formuliranje novega podrocja,
imenovanega estetika.

Baumgarten je »estetiko« oznacil kot »znanost zaznavanja«, ¢eprav je iz njegovih
spisov razvidno, da je dejansko termin oznaceval ustvarjanje in razumevanje umetnosti.
Glasba, slikarstvo in pesnistvo naj bi pomenili »uresnicitve popolnosti, ki o¢ara nase ¢ute
204 Epistolae ad diversos, ur. Chr. Kortholt, Leipzig 1734, 240 sl.

205 Pismo Goldbachu, 12. apr. 1712; ib.
206 Alexander Gottlieb Baumgarten, Aesthetica, Frankfurt/Oder 1750, zv. 1, § 18.
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in jo razum presoja kot zmeden [verworrene] prikaz resni¢nosti.«*”” Baumgarten trdi,
da je »s Cuti zaznan diskurz« popolnejsi, bolj ko je zmoZen ustvarjanja imaginarnega
podrocja z najsirso povezavo s poslusalcem. Imitacija v umetnosti, z drugimi besedami,
torej ni imitacija narave kot take, temvec Custva, ki ga v nas zbudi. Pri sprejemanju
umetnosti se torej ne zbudijo toliko intelektualne moci kot bolj »dusne sile« (Seelen-
krdfte).2® Baumgarten neposredno vpliva na glasbeno estetiko konca 18. st., tako na
Mosesa Mendelssohna, Johanna Georga Sulzerja idr. Neposredno pomen edinstvenega
ucinkovanja instrumentalne glasbe, katere nova paradigma postaneta simfonija in sonata,
pa pozneje razvijejo Wackenroder, Tieck, Hoffmann in drugi zgodnji romantiki.

Baumgartnov sodobnik, skladatelj in operni reformator Christoph Willibald Gluck
(1714-1787) v svojem predgovoru k operi Alceste (1767) meni, da naj bi bila glasba
podrejena izrazu obcutkov, ki jih vsebuje pesnitev, ne pa prekinitev dogajanja brez
potrebe. Pritem naj bi vladali resni¢nost, jasnost in preprostost —ideali, ki jih izpostavlja
tudi Baumgarten. Glasba brez izraza naj bi pomenila malo. Sam izraz brez melodije pa
sicer je nekaj, vendar ne zadostuje. Izraz in melodija naj bi se kratko malo zdruzila. In prav
to je po Glucku naloga umetnosti. Pri operi Gluck to nadaljuje $e z opozarjanjem, da naj
bi ne bilo velike razlike med arijami in recitativi.?®® Gluck se znacilno vrne na izhodis¢e
teoretskega utemeljevanja opere kot oZivitve anti¢ne drame, v kateri se glasba povsem
podreja govorjeni besedi.

Zdelo se mi je, da naj bi uvertura naznanila gledalcem naravo dejanja, ki naj bi bilo
predstavljeno, ter ga tako reko¢ argumentirala. Obenem sem Zelel, da naj bi bili
instrumentalisti predstavljeni v razmerju z zanimanjem in intenzivnostjo besed. Nisem
tudi hotel pustiti premocnega kontrasta med arijo in recitativom v dialogu, da bi tako
ne pretrgal nerazumno pripovedi kot tudi ne lahkomiselno motil u¢inka in napetosti
dogajanja.

Nadalje sem verjel, da naj bi bil moj najvecji napor posvecen iskanju lepe
preprostosti, zato sem se izogibal razkrivanju tezav na rovas jasnosti. Prav tako nisem
zelel odkrivati novosti, e jih nista terjala situacija in izraz. In nobenega drugega pravila
ni, po katerem bi se ravnal, kot iskanje nameravanega ucinka.?'°

Na Glucka se naveZe pozneje Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795), ki v svoji
reviji Der Critische Musicus an der Spree pravi, da naj bi bila v operi najpomembnejsa
drama, ki naj bi jo glasba le podpirala. To naj bi ne uspelo italijanski operi, zato med
drugim tudi zagovarja nemsko opero, v kateri naj bi se izrazile moZnosti nemskega
jezika.

Povezavo glasbe s tekstom posebej preucuje Marpurgov sodobnik Christian Gottfried
Krause (1719-70), eden vidnejsih osebnosti berlinske estetike tistega Casa. Krause se
ukvarja z oblikovanjem poezije, namenjene uglasbitvi. V svojem spisu Von der Mu-
sikalischen Poesie (1752) predstavi vrsto argumentov v zagovor glasbene kompleksnosti,

207 Cit. po: Stefan Lorenz Sorgner in Oliver Furbeth (ur.), Musik in der deutschen Philosophie. Eine Einfiihrung,
Stuttgart in Weimar: Metzler, 2003, 7.

208 prim. R. Katz in C. Dahlhaus, Contemplating Music Il, 574.

209 Prim. S. Lorenz Sorgner in O. Flrbeth, Musik in der deutschen Philosophie, 7.

210 prev. po: Christoph Willibald Gluck, Dedication for Alceste, v: O. Strunk, Source Readings in Music History,
1998, 932-934.
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pri ¢emer se sklicuje med drugim na teorijo temperamentov in retori¢ni koncept
prikladnosti obeh govorov. Krause zagovarja nacelo povezovanja in dopolnjevanja glasbe
in besed ter pri tem poudarja pomen glasbe pri moralnem ucinkovanju.

Krause je tudi pomemben zagovornik novega privzdignjenega tekocega galantnega
sloga, ki se vtem Casu v glasbi uveljavlja. Zaznamujeta ga elegantna melodija in enostavna
struktura preprostih harmonij brez zapletenega kontrapunkta. V svoji obravnavi
»glasbene poezije«, v kateri obravnava razmerje med pesniStvom in glasbo, Krause
pravi, da naj bi bila glavna naloga glasbe razveseljevati. Pri tem daje poseben poudarek
uzitku, kar podeljuje posebno veljavo sodbi laikov. Nadalje Krause poudarja tudi eticni
aspekt glasbe, torej njen vpliv na ¢loveski znacdaj. Posebno mocen ucéinek ima v tej zvezi
vokalna glasba, ki Sele v povezavi z glasbo, ki je sama na sebi emocionalni medij, lahko
posreduje eti¢ne ideje, ki jih vsebuje besedilo.?!

Iz konfrontacije glasbe s procesi osamosvajanja umetnosti se izvija estetika pri
filozofu in teologu Johannu Gottfriedu Herderju (1744-1803). Herder je Ze v svojih
mladostnih spisih podvrgel fiziko in matematiko kritiki.?*? Tako v Kritische Wadlder
(1769)*** pise o nezadostnosti nekdanjih teoretskih tradicij, ki temeljijo na akusti¢nih
Stevilénih razmerijih, priapliciranju na prakti¢no zveneco glasbo. Terja znanost, kilepega
ne »definira za vedno od zgoraj navzdol«, temvec ga »i$¢e v dejanskih pojavnostih«.?
Njegov poseben interes velja sluSnim pojavom. V zgodnjih spisih privzdigne lastno
vrednost zaznavanja zvokov in zvocnih zaporedij v njihovi smiselni kompleksnosti, kot se
razodeva v neposrednem akusti¢nem zaznavanju. V poznejSem spisu Kalligone (1800)%*
opisuje lastno vrednost instrumentalne glasbe v njeni emancipaciji »od pogleda, plesa
[...], celo od spremljevalnega glasu«.?!® Znacilnost absolutne glasbe naj bi bila dojeta
v kontemplativhem poslusanju, ki dojame v ¢utnem ¢utno, v mimobeZnem dolocena
razmerja, poteke in povezave.

In kot v vsaki mali disonanci ima [glasba] obcutek zase, pri cemer z natancnim
kompasom nasih malostevilnih tonalnih zaporedij in tonalitet zaznava vse vibracije,
kretnje, oblike in poudarke vesolja. Je Se mogoce vprasati, ali naj glasba v notranjem
ucinkovanju prekosi vse umetnosti, ki se oprijemajo vidnega? Mora jih presegati, tako
kot duh presega telo: kajti v povezavi z najglobljo mocjo velike narave je duh gibanje.
Cesar tisto, kar je vidno, ¢loveku ne more sporocati, torej nevidni svet, postane njena
[glasbena] lastnost, lastnost nje same. Cloveka nagovarja, razvnema, nanj vpliva;
¢lovek sam (ne da bi vedel, kako) se brez truda in hkrati tako mocno ravna po njej.?"’

Estetika je teorija kontemplativne zaznave in njenega predmeta, to je avtonomne
umetnosti. Njen naj€istejsi izraz pa je absolutna glasba. Z idejami, ki jih najdemo v
desetletjih med 1790 in 1820 pri Herderju, Jeanu Paulu in Hoffmannu, se najavlja
romanticni pogled na umetnost, ki je vdolocenem smislu paralelen baro¢nim poskusom

21 prim. S. Lorenz Sorgner in O. Firbeth, Musik in der deutschen Philosophie, 8.

212 Prim. E. A. Lippman, Musical Aesthetics |, 322.

23 Johann Gottfried Herder, Kritische Walder, v: Simtliche Werke, ur. B. Suphan, Berlin 1877 sl., zv. 4.
24 |b., 124.

215 ). G. Herder, Kalligone, v: Sdmtliche Werke, ur. B. Suphan, Berlin 1877 sl., zv. 22.

216 1p., 186.

27 Prev. po: Johann Gottfried Herder, Kalligone, v: E. A. Lippman, Musical Aesthetics |1, 33—43.



ZGODOVINSKI PREGLED GLASBENOESTETSKE MisLI | 73

slikanja afektov. Vendarle pa namesto opredeljivih afektov, ki jih je mogoce imenovati
in sistematizirati, z njimi pa dolociti tudi njim ustrezne melodi¢ne in ritmi¢ne vzorce,
postajajo obcutki sedaj nedoloceni, brezimni ali neopisljivi. Nedvomno je najbolj znacilna
izkusnja obcutje neskoncnega hrepenenja. V glasbi je njegova vzporednica Cisti in-
strumentalni zvok, ki ne izhaja iz konkretnih glasbil, nima dolo¢ene vsebine in izrekljivega
pomena, temvec je izraz zalednega duhovnega sveta. Glasba postaja nekaksno duhovno
razodetje, v katerem zacasno zapustimo vsakdanji svet. Zato je edino primeren odnos do
nje drZareligioznega ¢as¢enja in misticne kontemplacije. In pragmati¢nost Baumgartnove
»estetike« kot ¢utne zaznave zamenja sedaj metafizicnost estetske kontemplacije.

Immanuel Kant (1724-1804) oblikuje kriti¢cno postavitev estetike. Analizira
izkusnjo lepega v sodbi okusa in razlaga zmoZnost njenega vrednotenja in analize
njene notranje strukture. V umetnosti kot izrazu estetskih idej je mogoce razumeti
ujemanje spoznavnih moznosti (kar sreCamo v »¢istem« in »praktiécnem« umu). V tem
smislu so si umetnosti podobne kot tiste, ki poleg pojmov posredujejo tudi obcutja.
Kant se ukvarja s principom »analogije umetnosti z na¢inom izrazanja, ki ga Clovek
uporablja pri govoru, da bi, kot je le mogoce popolno, drug drugemu posredoval ne le
pojme, temvec tudi obcCutja«.?®® Pri ¢loveskem govoru Kant razlikuje tri plasti: besedo
(artikulacijo), kretnjo (gestikulacijo) in ton (modulacijo). Temu ustrezno lodi tri vrste
lepih umetnosti: umetnost govora (retorika in pesnistvo oziroma literatura), likovno
umetnost (kiparstvo in slikarstvo) ter »umetnost igre obcutij (kot najzunajnejsih ¢utnih
vtisov)«?'°, Znotraj podroc¢ja »umetnosti lepe igre obcutij« (die Kunst des schénen Spiels
der Empfindungen) razlikuje med umetnisko igro obcutij sluha in obraza. Umetnost
lepe igre sluha je seveda glasba. Vendar se igra tonskih obcutij le takrat dvigne od
»prijetnega« k »lepemu, ¢e tonska obcutja ne porajajo samo vzdraZenja in ganotja,
temvec so zmozna »forme« (formozmoznost, Formfdhigkeit), »ki je za opazovanje in
vrednotenje smotrna«.??° Edino moZnost za tako formo vidi Kant v matemati¢ni formi
tonskih odnosov. Zaradi teh idej so Kanta pogosto povezovali s formalisti¢no estetiko,
kar pa ne velja brez ostanka. Kant namrec¢ poudarja samo, da lahko kot lepa dozivimo le
tista obCutja, ki spoznavnim silam omogocajo dovolj oprijemaliS¢ za prosto igro. Do nje
lahko pride namrec zgolj takrat, ko dano obcutje dokazuje minimum kompleksnosti, saj
je prostaigra pravzaprav igra spoznavnih sil z razli¢nimi urejanji dane kompleksnosti. Ta
kompleksnost je povezana z dolocenim ¢asovnim (v glasbi) ali prostorskim (pri barvah)
urejevanjem, saj so vsa obcutja dana v obliki prostorskega in casovnega naziranja. To
pa ne pomeni, da Kant kompleksnost obcutij, ki je za presojo lepote odlocilna, reducira
na kompleksnost prostorskih ali ¢asovnih struktur.??

Ce je glasba zato le pogojno imenovana »lepa umetnost«,??? pa lahko postane »izraz
estetskih idej« samo prek povezave s poezijo. S pomocjo analogije z afektuiranimi tonskimi
pregibi govora se more »izraziti estetska ideja neke povezane celote neimenovanega
bogastva misli ustrezno doloceni temi, ki v delu odkrije prevladujo¢ afekt«.??®* Vendarle
pa Kant meni, da lahko glasbo pristevamo k lepim umetnostim tudi kot absolutno glasbo,
28 b, §51.

29 b, §51.
220 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft (Kritika razsodne modi), 1790, § 52.
221 Prim. Christel Frick, Kant, v: S. Lorenz Sorgner in O. Flirbeth, Musik in der deutschen Philosophie,

28-29.

222 |, Kant, Kritik der Urteilskraft, ib., § 51.
223 |p, § 53.
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torej neodvisno od funkcije prikazovanja, ki jo omogocajo besede ali kretnje. Tako govori
o »glasbi brez besedila« kot »prosti lepoti« (freie Schénheit).?**

Kant razlikuje med razlicnimi zvrstmi umetnosti: prvo mesto po njem zavzema
pesnistvo oziroma literatura, drugo pa tonska umetnost, ki jo imenuje »jezik afektov« (die
Sprache der Affekte).??® Glasba je tista med lepimi umetnostmi, ki je pesniStvu najblizja in
se zdi z njim naravno povezana.??® Posnemanje narave je umetnost samo v toliko, kolikor
ji »narava prek genija postavlja pravila«.??” Zato lahko umetnost pri Kantu podobno kot
pri Batteuxu ustvari resni¢nost, »za katero v naravi ne najdemo primera«?%,

Sistematicno prizadevanje za uveljavitev kantovskih kriterijev »forma« in »estetska
ideja« je spodbudilo k temu, da so pod vprasaj postavili nacin, ki ga je Kant izpolnil v glasbi.
Zahtevo po pregledni (vztrajni) formi so obravnavali v klasi¢ni estetiki Schiller in Ch. G.
Korner. »Estetska ideja«, ki »sproZza mnogo razmisljanja, ne da biimela kaksno adekvatno
doloceno misel, tj. pojem«??°, doloc¢a formalno pobudo za tolmacenje absolutne glasbe
v romantic¢ni glasbeni estetiki.

Zgodnja romantika

Forma, ki postane z menjavo tonskih obcutij nazorna, ustreza zahtevi Friedricha von
in s svojo spokojnostjo ucinkovati na nas.?*® Posebej je pomembna teorija ponazoritve
znacajev v glasbi, kot jo predstavi Christian Gottfield Kérner (1756-1831). Znacaj
je nasprotni pojem za afekt: vztrajnost, etos, ki se upira menjajo¢im se »strastnim
stanjem« patosa ter se v njih ohranja kot enost in prosto prisebstvo. Neposredni izraz
menjajocih se stanj jaza, improvizirano ali pac kolikor je mogoce ne strogo predpisano
samo-oznanjanje, je bilo ideal gibanja Sturm und Drang (Christian Friedrich Daniel
Schubart, 1739-91; Johann Jacob Wilhem Heinse, 1746—-1803). Udejanjale so ga
klavirske fantazije C. Ph. E. Bacha kot metri¢na, tonalitetna in tematska enovitost.
Temu nasproti je terjal Kérner glasbeno ponazoritev znacajev, s ¢imer je misljen »zakon
enovitosti«, »zase obstajajoCe delo« in »nazor, ki se usmerja na to, kar glasbenemu
¢asovnemu poteku daje oporo in trdne meje. Kérner to primarno imenuje ritmic¢na
in tonalitetna sredstva glasbene povezanosti [trdnosti], misli pa tudi na tematsko
enovitost nekega glasbenega dela.?®!

Glasbena estetika W. H. Wackenroderja, J. L. Tiecka in E. T. A. Hoffmanna je nastala iz
duha literarne romantike na osnovi izkusenj klasicisti¢ne instrumentalne glasbe. Sredisce
njene refleksije je obravnavanje absolutne glasbe. Glasba je odraz notranjega sveta ljudi,
vendar ne kot posnemanje afektov, ne kot izraz individualnih ¢ustvenih stanj, tudi ne kot

24 |b., § 16.

225 |b., § 53.

226 prim. Christel Frick, Kant, v: S. Lorenz Sorgner in O. Flirbeth, Musik in der deutschen Philosophie, 29.

27 |, Kant, Kritik der Urteilskraft, § 49.
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20 Friedrich von Schiller, Uber die dsthetische Erziehung, 1795, 22. pismo.

31 Wolfgang Seifert, Chr. G. Kérner. Ein Musikdsthetiker der deutschen Klassik, Regensburg 1960, 147, 150
in 148.
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predstavitev nekega znacaja, temvec kot ponovno najdenje »blodecih obcutij, izgubljenih
v dejanskem Zivljenju« v koncentraciji zvo¢nih procesov, ki izklju€ujejo ozir na konkretne
dogodke in dozZivetja. Kot pravi Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-98), je mogoce
v glasbi izkusiti »¢isto, ne-formalno bistvo, potek in barvo ter tudi predvsem tisockratni
prehod obcutij«.?*? »Ne-formalno« (brezobli¢no, formlos) se pri Wackenroderju nanasa na
osvoboditev od pojavnih oblik dejanskega Zivljenja. Zromanti¢no vnemo je Wackenroder
prezel skrivnostnost glasbe ter poudaril tesno povezavo med religioznim obcutjem in
umetnisko ustvarjalnostjo.

Wackenroderjeva zgodnja smrt pri 25. letih je prizadela njegovega prijatelja Johanna
Ludwiga Tiecka (1773-1853), ki je pozneje dokoncal in izdal njegove spise. Tieck je v
veliki meri naslanjajo¢ se na Wackenroderja poudarjal svobodno fantazijskost glasbe:
»V instrumentalni glasbi pa je umetnost neodvisna in prosta, sama si predpisuje
zakone, igraje in brez smotra fantazira, pa vendar ga izpolnjuje in dosega v najviSjem
pomenu.«*3 Ocitna je povezava z izrazom estetskih idej v Kantovem smislu: simfonija
navaja k misljenju, ne da bi jo pri tem lahko obsegli z nekim pojmom, vezanim bodisi
na nek znacaj ali zgodbo.?** Friedrich Schlegel (1772-1829) v enem od svojih Stevilnih
»fragmentov, ki jih je objavil v programskem c¢asopisu Athendum (1798-1800), ki sta
ga izdajala skupaj z bratom Augustom Wilhelmom (1767-1845) in v katerem sta uvedla
romantiko kot napredno univerzalno poezijo, pritrjuje: glasbenik v svojih skladbah
izkazuje »neko doloceno tendenco vse Ciste instrumentalne glasbe k filozofiji«.?* V
trenutkih osvoboditve prakti¢nih interesov in misljenja kot ustvarjalnega postopka je
pojem absolutne glasbe pri Tiecku razumljen kot »Cisti poeticni svet«.?*® Z eshatoloskimi
metaforami — »hkrati nova Luc, novo Sonce, nova Zemlja«?” — jim pripisuje religiozni
pomen. Berlinger, Wackenrodrov junak, poslusa na koncertu »celo tako pobozno, kot da
bi bil v cerkvi«.?® To ¢ascenje spremlja kot v religiji dvom, zaradi ¢esar Joseph Berlinger
trpi; Cistost umetnosti ne pomeni ni¢ drugega kot odklon obcutij v prevaro.

Glasba pa je s svojo »neizgovorljivostjo« postala poseben izziv za jezik. Samo od sebe
se je zastavljalo vprasanje, kako ubesediti glasbo. Seveda pri tem ne gre (predvsem) za
vprasSanje ubesedenja povzetka kakega navideznega glasbenega siZeja, temvec je bil
problem SirSe povezan z racionalizacijo glasbe same, z njenim razumevanjem, u-mislitvijo
in osmislitvijo. Ena seveda tudi danes pomembna pot je analiza glasbe, ki jo v estetiko
vpelje Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776-1822). Hoffmann je bil tako kot Kant
rojen v Konigsbergu (po letu 1945 imenovanem Kaliningrad) in je tudi sam skladal.
Vendarle se njegove v klasicisti¢cnem risu zasnovane skladbe niso ujemale z njegovimi
izrazito romanti¢nimi idejami, zato se je, kot piSe Dahlhaus, verjetno z »melanholi¢nim
obcutkom« po uspehu opere Undine (1816) poslovil od kompozicije.?*® Zato pa je mocno
vpliven kot pisec o glasbi, saj je Wackenroderjeve ideje neposredno povezal s konkretno

232 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Das eifentiimliche innere Wesen der Tonkunst, und die Seelenlegre der
heutigen Instrumentalmusik, v: Sémtliche Schriften, ur. K. O. Conrady, Reinbek 1968, 172 sl.
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235 Krit. Friedrich-Schlegel-Gesamtausgabe, ur. H. Eichner, Miinchen 1967, zv. 2, 254.
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2% Carl Dahlhaus in Michael Zimmermann (ur.), Musik — zur Sprache gebracht. Musikdsthetische Texte aus
drei Jahrhunderten, Miinchen in Kassel 1984, 196.
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glasbo, z Beethovnovimi simfonijami. Beethoven je po njem zmogel povezati tezo
teoretskega izrocila s smelimi anticipacijami prihodnjega razvoja. V veliki meri je prav
Hoffmannova zasluga, da so — podobno kot v drugi polovici stoletja Wagnerjeve glasbene
drame v interpretaciji Nietzscheja — Beethovnove simfonije odlo¢ilno zaznamovale razvoj
zlasti simfoni¢ne glasbe 19. stoletja.

Ceprav Hoffmanna kot romantika pri obravnavanju Beethovnove glasbe pogosto
zanese v prazno sanjarjenje brez izrazite vsebine, se naceloma oklepa strukturne analize:
»samo zelo globok uvid v notranjo strukturo Beethovnove glasbe« lahko razjasni »veli¢ino
preudarnosti mojstra«.2* V njegovem pojmovanju preudarnosti se zdruzujeta tehni¢na
stvarnost in metafizi¢na slutnja, ki se izraza v »neskonc¢nem hrepenenju«. Odlocilno
nova ideja, ki jo Hoffmann poudarja, je dopolnitev za ta ¢as znacilne estetske refleksije,
ki prehaja v metafiziko, s kompozicijsko-tehni¢no analizo. Absolutno glasbo, ki jo Hoff-
mann opredeljuje kot »formalno« oziroma osvobojeno »s pojmi dolo¢enih obcutkov« in
»afektov, ki jih nakazujejo besede, je tako lahko opredelil kot Cist vstop v »kraljestvo
neskoncnosti«.?** Med Hoffmannovimi spisi je posebej pomembna ocena Beethovnove
Simfonije st. 5 v c-molu, objavljena v Allgemeine musikalische Zeitung (zvezek 12, 1810).

Recenzent ima pred seboj eno izmed najpomembnejsih del tistega mojstra, ki mu kot
instrumentalnemu skladatelju zdaj najbrze prav nihée ne odreka prvega mesta. Ves
je prevzet od predmeta, o katerem naj bi spregovoril, in naj se mu ne zameri, ¢e bo
skusal vse tisto, kar je pri tej skladbi obcutil globoko v dusi, zajeti z besedami in pri
tem prekoracil meje obicajnih ocen. —

Ko govorimo o glasbi kot samostojni umetnosti, bi morali vedno misliti le na
instrumentalno glasbo, ki zavraca vsako pomo¢, vsak dodatek drugih umetnosti in
pri tem najcisteje izraza znacilno, le v njej prepoznavno bistvo umetnosti. Med vsemi
umetnostmi je najbolj romanti¢na — skoraj bi rekli, edina Cisto romanti¢na. — Orfejeva
lira je odprla vrata Orka. Glasba odstrinja cloveku neznano kraljestvo; svet, ki nima
ni¢ skupnega s ¢utnim svetom, ki ga obdaja, in v katerem vse s pojmi dolocljive
obcutke pustimo za seboj, da bi se predali neizrekljivemu. Kako malo razumejo to
posebno bistvo glasbe tisti instrumentalni skladatelji, ki skusajo upodobiti dolocljiva
obcutja ali celo dogodke, da bi tako slikali z umetnostjo, ki je slikanju prav nasprotna!
Dittersdorfove simfonije te vrste, kot tudi vse novejse Batailles des trois Empereurs etc.
je treba kot smesne zablode kaznovati tako, da jih popolnoma pozabimo. — V napevu,
v katerem prisotna poezija z besedami nakaze dolocene afekte, ucinkuje magi¢na
moc glasbe kot cudezni eliksir modrih — Ze nekaj kapljic tega napitka spremeni vsak
napoj v okusen in ¢udovit. Vsako strast — ljubezen — sovrastvo — jezo — obup itn., kot
jih najdemo v operi, ogrne glasba v skrlaten soj romantike in celo obcutki iz nasega
Zivljenja nas vodijo iz njega proc€ v kraljestvo neskoncnosti. Tako mocan je ¢ar glasbe
in z narasc¢ajo¢o mocjo bi raztrgal vsako spono drugih umetnosti. —

Gotovo ne le izboljSanje izraznih sredstev (izpopolnitev instrumentov, vecja
virtuoznost izvajalcev), temvec globlje, notranje spoznanje pravega bistva glasbe
je pripomoglo k temu, da so genialni skladatelji povzdignili instrumentalno glasbo

240 Recenzija 5. Beethovnove simfonije, 1810, v: Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Schriften zur Musik, ur.
Fr. Schnapp, Miinchen 1963, 37.
241 prim. C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 200.
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na sedanjo raven. Haydn in Mozart, ustvarjalca novejSe instrumentalne glasbe, sta
prva pokazala umetnost v njeni polni slavi; s polno ljubeznijo pa jo je uzrl ter prodrl
v njeno najgloblje bistvo — Beethoven. Instrumentalne skladbe vseh treh dihajo
istega romanti¢nega duha, ki je lasten prav notranjemu razumevanju pravega bistva
umetnosti; vendar pa se znacaj njihovih skladb mocno razlikuje. [...]

V Haydnovih skladbah vlada izraz otroske, vedre narave. [...] V globine kraljestva
duhov nas pelje Mozart. [...] Tako nam tudi Beethovnova instrumentalna glasba
odpre kraljestvo neverjetnega in brezmejnega. Zaredi bliski $vigajo skozi temno
noc tega kraljestva in zavemo se velikanskih senc, ki vznikajo in izginjajo, nas vedno
tesneje obkrozajo in iznicijo v nas vse razen bolecine neskonénega hrepenenja, v
katerem se utopi in izgubi vsaka radost, ki se je na hitro vzpela v vriskajocih tonih.
In samo v tej bolecini, ki sicer izérpava naso ljubezen, upanje in veselje, a jih ne
unic¢i in nam s polnim sozvoc¢jem vseh strasti razvija v prsih, Zivimo naprej in lahko
ocarani opazujemo duhove.

Romanticni okus je redek, Se redkejsi je romanticni talent: zato je tudi tako malo
tistih, ki zmorejo ubrati tisto liro, ki odpre cudovito kraljestvo neskoncnosti. Haydn
romanti¢no zaobjame ¢lovesko v ¢lovekovem Zivljenju; primeren je vecini. Mozart
terja nadclovesko, cudezno, ki Zivi v notranjem duhu. Beethovnova glasba premika
vzvode gledalca, strahu, groze, bolecine in zbuja tisto neskoncno hrepenenje, ki je
bistvo romantike. Beethoven je Cisto romanticen (in prav zato resni¢no muzikalen)
skladatelj, iz cesar morda izhaja to, da mu manj uspeva vokalna glasba, ki ne dopusca
nedolocenega hrepenenja, temvec le z besedami oznacene afekte, ob¢utene v
kraljestvu neskoncnega, in njegova vokalna glasba redko pritegne mnozico. [...]
Globoko v dusi nosi Beethoven romantiko glasbe, ki jo v svojih delih izraza z visoko
genialnostjo in preudarnostjo. Recenzent tega Se nikoli ni bolj Zivo cutil kot v pricujoci
simfoniji; v vrhuncu, ki naras¢a od zacetka do konca, nam pribliza Beethovnovo
romantiko bolj kot katerokoli drugo njegovo delo. In poslusalec se ne more upreti,
da ga ne bi odneslo v ¢udovito duhovno kraljestvo neskonénosti.?*?

Posebno zanimanje romantike velja stari umetnosti; poleg anti¢ne, ki je predmet
humanistov, se konec 18. in v 19. stoletju vse bolj zanimajo za baro¢no in renesan¢no
glasbo, vse bolj pa tudi za glasbo srednjega veka. Navezavo na staro glasbo simbolizira
vstop glasbenega zgodovinopisja, za katero se zdi, da kaze tipicne estetske tendence tega
obdobja. Znacilen predstavnik teh idej je Tieckov, Wackenroderjev in Schleglov ucitelj
Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) s svojim glavnim delom Allgemeine Geschichte
der Musik (1788).

Deloma je to zanimanje mo¢ povezati tudi z gibanji za pravo, »resni¢no« cerkveno
glasbo. Hoffmann je bil skupaj z Wackenroderjem eden tistih avtorjev, ki so poveli¢evali
dela ti. »klasicne polifonije« in je tudi sam komponiral v tem slogu. Izbrusenost kom-
pozicijskega stavka renesan¢nih mojstrov na ¢elu s Palestrino velja skupaj z gregorijanskim
koralom za ideal »resnic¢ne cerkvene glasbe«. Slogovno loc¢nico, ki naj bi locila »Cisto«
cerkvenost od »izkvarjene«, postavljajo tako nekako v leto 1600, ko se izbrusi nasprotje
med primo prattico ter secondo prattico.

242 Nekoliko modificiran prevod Marjete Gerksi¢, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe II, Ljubljana
1997, tkp., 11-15.
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Eno najvplivnejsih del s tega podro¢ja je nedvomno razprava Uber Reinheit der
Tonkunst (Heidelberg 1825) heidelberskega u¢enjaka Antona Friedricha Justusa Thibauta
(1772-1840). Thibaut sodi skupaj z R. G. Kiesewetterjem, C. von Winterfeldom in E.
Coussemakerjem med tiste juriste 19. stoletja, ki so temeljnega pomena za rojevajoce
se glasbeno zgodovinopisje. Kot profesor v Heidelbergu je ustanovil »pevski krozek,
s katerim so sicer ne javno, pa vendar tudi z gosti, med katere sta sodila denimo tako
Hegel kot Mendelssohn, izvajali staro glasbo. Thibaut, ki je menil, da lahko izgubljanje
sodobnega glasbenega okusa najbolje iz€istimo s Studijem starih mojstrov, je mocno
zaznamoval cerkveno-glasbena reformacijska gibanja tako v katoliskih kot protestantskih
deZelah. Nedvomno tudi pod vplivom sploSnega romanti¢nega zazrtja v subjekt in njegov
Custveni svet je prihajalo do poudarjanja individualne religiozne poglobitve, glasbo pa
so cenili glede na mero subjektivne religiozne izkusnje, ki jo je posredovala. Zanimivo je
tudi pri severnonemskih evangeli¢anskih zagovornikih »Ciste« cerkvene glasbe postala
stara glasba poveli¢evana kot pravo sredstvo za poglobitev poboZne zbranosti posamez-
nikov, ne pa predvsem tista, ki bi — kot je bilo to pri protestantskih idejnih snovalcih
— poudarjala in poglabljala obéestveno naravo liturgije. In prav pojem poboZnosti, ki
ga poudarjajo tako Herder kot Wackendroder, Tieck ali Thibaut, ima svojo nedvoumno
paralelo v estetski kontemplaciji, ki je postavljala glasbo romantike za umetnost (preko
te umetnostne religije), ne pa zgolj za zabavo. V spisu Uber Reinheit der Tonkunst ima
posebno mesto poudarjen ideal »primerno zmerne, resne, dostojanstvene« glasbe,
ki se je povezovala z aktualno izvajalsko prakso Palestrinove glasbe kot Cistega zgleda
prave cerkvenosti, po kateri so mase in motete renesan¢nih mojstrov izvajali skladno
z razumevanjem semibrevis in minim kot celink in polovink zelo pocasi. Tako dosezen
»serafski ton« teh skladb pa je obenem pri Stevilnih skladateljih zaznamoval tudi tedaj
sodobno komponiranje »v duhu« teh idej.

Nepokvarjeni ljudje imajo ¢ut za glasbo, ¢e naravno in zdravo ustreza cCistemu
¢lovekovemu obcutku; in z ni¢imer ni mogoce bolj ucinkovati na ljudi kot prek ople-
menitene glasbe. Pustimo torej, da se celotno obcestvo lahko nauci petja preprostih
koralov, visje duhovne skladbe prinasajo izbruseni pevci, s ¢imer tako rekoc postanejo
v cerkvi vidni angeli, obéestvo v poboznosti zaslisi nekaj, kar samo, zaradi mnozi¢nosti
in Sibkosti ne more ustvariti.

To velicastno idejo je najprej s polno resnostjo uveljavil Gregor Veliki prek Stevilnih
pevskih Sol, ki so bile ustanovljene, ter tako za vec ko tisoc let odprl najrazlicnejse
moznosti v najizobrazenejsih krs¢anskih drzavah. [...]

Cerkev ni prostor, kjer naj bi okusali vse, kar je uzitnega. Mnogo bolj je to prostor,
kjer je ¢lovek tako reko¢ postavljen pred obli¢je Boga, da bi se za svoje Cloveske
obveznosti oplemenitil in okrepil ter tako pred Bogom in v njegovi bliZini izlil svoje
srce v Zalosti, kesanju, veselju in ¢es¢enju. Kot sedaj v Bozji pricujo¢nosti ni prostora za
predrzno samozavest in popoln obup, tako naj tudi ne bo v cerkvi nobene prekipevajoce
duhovne omame in nobenega uni¢ujocega obupa. Kdor torej Zeli v polni radosti srca
hvaliti Boga in se mu zahvaljevati, ne bo v svoji hvaleznosti spregovoril z razpuscenim
vzklikanjem, temvec s skromno gorecnostjo. In kdor se bo upognjen od Zalosti lahko
zunaj cerkve utapljal v potrtosti in tarnanju, bo v cerkvi pred Bozjimi o¢mi znova
potolazen, ne da bi vil roke, ne da bi v stoku in tarnanju tekal sem in tja, temvec se
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bo prek vere usmeril v Bozjo blizino ter v potrpljenju in vdanosti postavil nebesa za
udeleZeno prico njegove Zalosti. [...]

Vprasanje: katera oblika glasbe pravzaprav zasluZi naziv cerkvenega sloga? je
potemtakem prav tako nesmiselno, kot e bi se vprasali, ¢e naj duhovnika branje gane
in ali si sme pri branju pomagati z gestikulacijo? Vse oblike glasbe so zatorej primerne
za cerkve, Ce same na sebi ne predstavljajo samo posvetnega, kot na primer kaksen
valcek ali plesni siciliano; zato lahko v cerkvi nastopa kak largo, adagio, grave, andante,
allegro in fugiran kot tudi nefugiran stavek; vse pa mora biti primerno zmerno, resno,
dostojanstveno, vsekakor oplemeniteno in brezstrastno, vse v takem tonu, da bi
lahko odli¢en pridigar na priznici dejal: ta veli¢astna glasba je dobro pripravila mojo
pridigo, ali: po moji pridigi je v istem duhu obcutja obcestva polno pozivila; ali, kar
je v dolocenih pogojih tudi dobro: kjer se tako poje, moram umolkniti, da bi povsem
prepustil obcestvo tihi poboznosti.?*®

To se je izrazalo v jasnem konfliktu z dojemanjem umetnosti kot religije, nastalim iz
istih zgodnjeromanticnih virov pod vplivom Friedricha Schleiermacherja (1768-1834).2*
V ozadju je bilo prepri¢anje, da glasba sama na sebi vsebuje religiozno substanco —
neodvisno od razlike med cerkvijo in koncertno dvorano, kar je Zelel Mendelssohn
poudariti zizvedbo Matejevega pasijona v berlinski Singakademie. Religija, ki se umika iz
obreda v obcutje posameznika, sovpada z glasbo, katere estetska kontemplacija prehaja
v metafizi¢no, kot to utemeljuje Schleiermacher.

Nemski idealizem in njemu nasprotne smeri

Metafizi¢ni aspekt romanticne estetike je prevzela in sistemati¢no razvila nemska klasi¢na
filozofija znotraj koncepta absolutne ideje. Lippman meni, da je glasba odprla pot filozofiji,
nato pa postala njen instrument v razvijanju eksaktnejsih metafizi¢nih kontekstov.?**
Odnos glasbe do oblik misljenja sta utemeljila F. W. J. von Schelling in K. W. F. Solger v
povezavi z delitvijo umetnosti.

Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (1775-1854) je svojo filozofijo umetnosti
formuliral v Sistemu transcendentalnega idealizma (System des transzendentalen
Idealismus, 1800) in Predavanijih o filozofiji umetnosti (Vorlesungen (iber die Philosophie
der Kunst, 1802-03). S svojo filozofijo identitete si prizadeva za konstrukcijo enotnega
sistema s pomocjo povezave filozofije narave s poznejso filozofijo transcendentalnega
idealizma. Kot Kant tudi Schelling ohranja idejo, da umetnost povezuje praznino med
naravo in mislijo oziroma med naravo in svobodo. Umetnost je tako zmoznost misliti
filozofijo; objektivizira tisto, kar filozofija domneva.?*® Schelling formulira glasbo kot
utelesitev neskonénega v konénem ali kot oblikovanje konénega z neskon¢nim.?*” Glasba
je »v splosnem umetnost refleksije ali samozavesti«.?* »Glasba izraza zavest, kot obstaja

243 Cit. po: C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 215-220.

24 Friedrich Schleiermacher, Uber die Religion. Reden an die Gebildeten unter ihren Verdchtern, 1799.
245 Prim. E. A. Lippman, Musical Aesthetics Il, 65.

246 Prim. ib.

27 b., 66.

248 Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Philosophie der Kunst, 1802, obj. 1859, 214sl.
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v resnicnosti v svoji lastni snovi.«*° Ker gre zgolj za formalno stran misljenja, jo lahko
uporabimo »za povsem dolocene trenutke Zivljenja«.>°

Istovetnost [Indifferenz] v oblikovanju konénega z neskoncénim je, Cisto vzeto, ton. Ali:
v oblikovanju konénega z neskon¢nim, se lahko istovetnost kot istovetnost manifestira
le kot ton. [...]

Oblika umetnosti, v kateri postane resni¢na enotnost kot taka mo¢ ali simbol, je
glasba. — To sledi neposredno iz dveh nadaljnjih trditev. [...]

Dostavek 1. Glasba kot umetnost je izvirno subjekt prve dimenzije (ima samo eno
dimenzijo).

Dostavek 2. Nujna oblika v glasbi je zaporedje. Kajti ¢as je sploSna podoba
oblikovanja kon¢nega z neskoncnim, v kolikor ga gledamo kot obliko, abstrahirano od
realnosti. Princip ¢asa je subjekt zavesti same, ki je natan¢no oblikovanje mnogoterosti
z enotnostjo zavesti v idealnem.??

V romanticni filozofiji je »Absolutno«, tj. vse, kar potrebujejo koncne stvari za
svojo identiteto, dosegljivo le preko nasih ¢utov, ki so omejeni. Oblutek omejenosti
se izraza tudi v tem, da razumejo glasbo kot tisto, ki izreka »neizrekljivo« oziroma
»neizgovorljivo«. Romanti¢ni filozof Karl Wilhelm Ferdinand Solger (1780-1819) je v
svojem znanem dialogu Erwin (1815) predstavil nekaj najbolj zanimivih idej o odnosu
glasbe do Absolutnega:

Glasba ucinkuje dejansko tako, da se v obcutenju vsakega priujocega trenutka pojavlja
v nasih mislih celotna vecnost. Glasba [...] tako zares doseZe tisto, kar ni dosegljivo
obi¢ajnemu razumevanju. Vendar tega tudi ne dosega za realne objekte, temvec samo
v univerzalni odprti obliki ¢asa.?*?

Povezavo konénega in neskon¢nega je po Solgerju mogoce doseci tako, da se glasba
nasloni na druge umetnosti, s ¢imer napoveduje koncept Gesamtkunstwerka oziroma
deloma tudi idejo programske glasbe pri Lisztu oziroma Wagnerju. Vendarle je Solger
popolno uresnicitev tega ideala videl nekoliko drugace, v »popolni cerkveni liturgiji, v
petju svetih himen pred upodobitvami BoZjih del« v spodbudnem arhitekturnem okolju.

Obcudovanje srednjeveske in zgodnje-novoveske umetnosti je estetiko za razliko
od zgodovinskih idealov naredilo za nujno potrebno. Pojem »romanti¢nega ideala«
za krscansko preZeto umetnost v nasprotju s »klasi¢énim idealom« antike je izdelal
Friedrich Schlegel. Razviti teorijo lepih umetnosti kot teorijo njihove zgodovinskosti je
koncept Heglove estetike, v kateri so umetniSke zvrsti razloZzene kot zgodovinske tvorbe
religiozne zavesti. Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) je 1788 vstopil v samostan
v Tubingenu, da bi Studiral teologijo in filozofijo na univerzi. Tam se je spoprijateljil s
Schellingom in Holderlinom. Kot domacdi ucitelj je predaval od 1793 v Bernu in nato
od 1797 v Frankfurtu, kjer se je znova sreceval s Hélderlinom. Skusal se je habilitirati

249 Karl Wilhelm Ferdinand Solger, Vorlesungen iiber Asthetik, 1819, obj. 1829, 265.

250 b, 342.

251 Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Vorlesungen tiber Philosophie der Kunst, v: E. A. Lippman, Musical
Aesthetics Il, 67—-83.

2 Cit. po: http://www.codexflores.ch/printquelle.php?art=126, dosezeno 10. julija 2006.
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na univerzi v Jeni 1801, kjer je deloval Ze Schelling kot naslednik Fichteja. Goethe, ki
je bil odgovorni minister, je Hegla 1805 imenoval za profesorja, vendar je Hegel Jeno
zapustil leta 1806, ko so univerzo zaprli zaradi prusko-francoskih vojn. Sel je v Bamberg
in Nirnberg, v letih 1816/17 pa je predaval estetiko v Heidelbergu. 1818 je kot Fichtejev
naslednik Sel na mlajSo berlinsko univerzo in v Berlinu pozneje tudi umrl. Njegova preda-
vanja so bila objavljena Sele 1835 pod uredniskim vodstvom Gustava Hothe. Po Heglovem
mnenju je arhitektura primarno »simboli¢na umetniska oblika«, ki ustreza na »Jutrovem«
(Orientu) neslikovni izkusnji Boga. Skulptura sodi primarno h »klasi¢nim umetniskim
oblikam, ko si je ¢lovek predstavljal bogove v idealni telesnosti. Prek uélovecenja in
trpljenja izgovorjene notranjosti ¢loveka ustreza od kri¢anske glasbene estetike izpeljana
»romanti¢na umetniska oblika«, v kateri prevladujejo slikarstvo, glasba in poezija.
Ponazoritev posameznih umetnosti dolo¢a njihov material. Notranja razgibanost, ki se
napoveduje v zvoku in glasu, se lahko razmahne prek ritmi¢ne in diastematske tvorbe v
neko »notranjost«, ki obstaja brez zunanjega zgleda: »abstraktna subjektivnost«.?3 Da bi
bili lahko nacini oblikovanja zgodovinsko dolo¢eni, morajo imeti vsebine »objektivnega
duha« svoje odseve v glasbi, tudi v €isti instrumentalni glasbi. Hegel vidi to v duhovni
vsebini, v simbolicnem namigovanju. Izhajajoc¢ iz religiozno-zgodovinskega modela
postaja religiozna vokalna glasba v sredis¢u romanti¢ne umetniske tvornosti, tako Hegel
zavraca opisovanje Ciste instrumentalne glasbe kot osvoboditev substancialne vsebine
in »splosno-Cloveskega umetniskega interesa«®* iz zgodovinsko-filozofskega koncepta,
po katerem naj bi umetnost »prekasale« ideje in refleksije.? Pri Heglu je, kot je znano,
znotraj zgodovinsko-filozofskega sistema umetnosti glasba predstopnja k pesnistvu.

V nasprotju s Heglom razume Christian Hermann Weisse (1801-1866) Sele v »mo-
dernem idealu«®® umetnost kot samostojno eksistenco in pomen, po katerem se je
odvezala od mitske zavesti klasiénega in religiozne zavesti romanti¢nega ideala. Cista
instrumentalna glasba je paradigma za osamosvojeco pojavitev lepote v umetnosti.

Nacelno kritiko idealisti¢ne filozofije in estetike, posebno tisto, ki se tudi ti¢e glasbene
estetike, sreCamo po eni strani pri Schopenhauerju, po drugi pa pri Kierkegaardu. Temeljno
izhodisce Arthurja Schopenhauerja (1788-1860) je izkusnja telesa (Leiberfahrung). Telo
postane kot »volja« izkuseno v smislu nagona, libida, lahko je opisano celo kot objekt
(»predstava«) vzroc¢nih razmerij. Razmerje med slepo, neozaveséeno voljo ter tistim, kar
je prek predstav dolo¢eno s prostorom, ¢asom in vzro¢nostjo, postane preneseno na vse
bivajoce. S tem Schopenhauer formulira »svet kot voljo in predstavo«?’.

»Svet je moja predstava: in svet je Cista volja.«?*® Svet je predstava; kot tak je volja,
ki se lahko objektivizira na razlicnih stopnjah. Neposredno se volja objektivizira v idejah
(Platon). Najvisja objektivizacija volje je zanikanje volje. Volja najniZje stopnje (anorganska
narava) je gon; stopnjuje se od Zivali k ¢loveku.

Predstave utemeljujejo ideje, ki so po svoji strani neposredne objektivizacije volje.
Dostop k idejam ni moZen znotraj zaznamovanja Zivljenja, odpira se samo brezinte-

23 G, W. F. Hegel, Asthetik, zv. 2, 261.

4 b., 269.

255 |b., zv. 1, 21.

26 Christian Hermann Weisse, System der Asthetik als Wissenschaft von der Idee der Schénheit, 2 zv., Leipzig
1830; reprint [v enem zv.] Hildesheim 1966, 306 sl.

257 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, 1818, ur. A. Hiibscher, 2 zv., Wiesbaden,
21949.

258 Arthur Schopenhauer, Die friihen Manuskripte, 1804-18, 170.
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resnemu opazovanju, ki ga doseZe Kant zaradi umetnosti. Med umetnostmi vodi samo
glasba navzgor k idejam, je odslikava volje same. Estetsko opazovanje ponuja ¢asovno
resitev pred stisnjenjem [zgostitvijo] volje, trajno je cilj etike (askeze in socutja). Shopen-
hauerjeva filozofija je mo¢no vplivala na glasbo in glasbeno estetiko (Wagner, Mahler,
Pfitzner). Glasba izgovarja »nasebje [Ansich] vseh pojavnosti, voljo samo«,*° simfonika
Beethovna je »popolna odslikava bistva sveta, ne vsebuje afektov v sluzbi volje, temvec
je to njihova »cista forma, nematerialna, Cisti duhovni svet brez materije«.?*° Ta koncept
je pripeljal Schopenhauerja na Leibnizovo formulo o glasbi kot ne-zavestni vaji ne mate-
matike, temvec metafizike volje.?®

Kot se Schopenhauer oddaljuje od tradicionalnega nauka o lepem, od razumne
utemeljenosti sveta, pa se Séren Kierkegaard (1813—1855) usmerja proti idealisticnemu
»posredovanju«. V razmerju z eksistenénimi formami, estetskimi, eticnimi in religioznimi,
obstaja samo »skok« kot spreminjanje lastne eksistence. Estetska Zivljenjska oblika je v
prvem delu Ali-Ali (Entweder-Oder, 1843) hermenevtsko razvita na primeru Mozartovega
Don Giovannija. Krs¢anstvo v nasprotju s klasicno antiko ni ¢ustvenosti ve¢ dalo kot
boZansko, zato je prislo do drze, ki se izpolnjuje v uzitku. Glasba »se izkazuje v strogem
smislu kot krs¢anska umetnost [...] kot medij za ono, kar kr§¢anstvo iz sebe izkljuCuje in
se tako postavlja.«?®? V nasprotju z likovnimi umetnostmi lahko glasba »govori«, vendar
je njena govorica neintencionalna, »izraza [...] neposredno v njegovi neposrednosti«.2®®
Glede na to, da se Don Juan kot mitska figura ne spusca pod eti¢no dolocitev, lahko
doZivimo njeno bistvo ne toliko v drami kot govornem znacaju, temve¢ mnogo bolj v
zvocnem mediju »kot moci, kot strasti«?®*. Vsebina opere niv dejanju in besedi, temvecd v
napevih razpoloZenj, kot prihajajo do izraza v tonskih pregibih glasu. 1z Kierkegaardovega
razumevanja Mozartove glasbe se oblikuje kritika tradicionalnega razumevanja (1) glasbe
kot religiozne umetnosti, (2) analogije med glasbo in jezikom ter (3) prioritete verbalnega
dogajanja v operi.

Absolutna glasba in zdruzitev umetnosti

Medtem ko pojem absolutne glasbe izvira pri Herderju in romantikih iz Jene, pa najdemo
besedo samo paradoksno prvi¢ pri Richardu Wagnerju, pri opazki, da je Beethoven z
instrumentalnim recitativom svoje 9. simfonije »skoraj Ze zapustil okvire absolutne
glasbe« (1846)%°.

Med najpomembnejsSe idejne zagovornike absolutne glasbe sodi Eduard Hanslick
(1825-1904): »Kajti samo tisto, kar lahko branimo v instrumentalni glasbi, velja za tonsko
umetnost kot tako.«?% Estetiko, ki se sklicuje na Custva, zbujena ali predstavljena prek
glasbe, odklanja kot »neznanstveno«, ker ¢ustva pac ne morejo veljati kot principi. Princip

29 b, zv. 1, 308.

260 b, zv. 2, 514.

261 b, zv. 1, 313.

%2 Sgren Kierkegaard, Gesammelte Werke, ur. E. Hirsch, Disseldorf 1950, zv. 1, 68.

263 |p,, 74.

%64 |b., 115.

5 Gesammelte Schriften und Dichtungen, zv. 2, 61.

266 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst, Leipzig
1854, cit. po izd. Wiesbaden, 71971, 33.
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glasbeno-lepega je treba iskati »v tonih in njihovi umetniski povezavi«.?” Osnovna misel
je enostavna: tonski material je oblikovan po idejah skladatelja. Oblikovano, ki sodi k
njegovim idejam, je vsebina: »Vsebina glasbe so tonsko gibljive oblike.« (»Der Inhalt der
Musik sind ténend bewegte Formen.«)*®2 V/sebina postane oprijemljiva v prvi oblikovani
enoti, v témi, zaradi Cesar sta tudi vsebina in téma lahko druga z drugo poistoveteni.?®
Hanslick pravzaprav poudarja samo tisto, kar je zahtevala klasi¢na estetika: da so v
glasbi izoblikovane kvalitete forme, ki izni¢ujejo prehodna in afektivna ob¢utenja tona.
Hanslickova estetika je teorija imanentnega opazovanja dela: »... tako kot jurist izkljuci
iz sveta tisto, kar ne lezi v aktih, tako za estetsko vrednotenje ne obstaja ni¢, kar bi lezalo
zunaj umetniskih del«.?”°

»Sedaj bi radi predstavili pozitivno vsebini k skici, po kateri bi odgovorili na vprasanje,
kaksna je narava lepih umetnosti v tonski umetnosti.

Gre za specifi¢no glasbeno. Pod tem razumemo lepo, ki je neodvisno in ne potrebuje
od zunaj prinesene vsebine, temvec lezi v tonih in njihovi umetniski povezavi. Smiselni
odnosi v na sebi mikavnih sozvocjih, njihovo ujemanje in nasprotovanje, njihovo be-
Zanje in ujemanje, njihov razcvet in minevanje — vse to je, kar se v svobodnih oblikah
pojavlja pred nasim duhovnim pogledom in nam kot lepo ugaja.

Praelement glasbe je sozvocje [Wohllaut], njegovo bistvo ritem. Ritem v velikem
kot ujemanje simetricne gradnje ter ritem v majhnem kot menjalno urejeno gibanje
posameznih ¢lenov v casovni enoti. Material, ki ga uporablja tonski pesnik, ter katerega
bogastvo ni nikoli dovolj cenjeno, so celotni toni, z njihovo moznostjo tvorjenja razli¢nih
melodij, harmonij in ritmov. Neizérpna in neizrabljiva je predvsem melodija kot
temeljna tvorba glasbene lepote; s tisockratnimi preobrazbami, preobrati, ojacitvami
ponuja harmonija vedno nov temelj; obe zdruzeni premika ritem, arterija glasbenega
Zivljenja, obarva pa ¢ar raznovrstnih zvocnih barv.

Ce se sedaj vprasamo, kaj naj bi to tonsko gradivo izrazalo, dobimo odgovor:
glasbene ideje. Pojav popolne glasbene ideje pa je Ze samostojna lepota, je smoter
sam na sebi in ni nikakor Sele sredstvo ali gradivo ponazoritve obcutij in misli.

Vsebina glasbe so tonsko gibljive oblike.«?”*

Hanslick svojo estetiko formulira v istem ¢asu, kot objavi Liszt svoje simfonicne
pesnitve, ki skupaj z Wagnerjevimi glasbenimi dramami pomenijo jasen protipol
Hanslickovih idej. Kot eden najbolj prodornih glasbenih kritikov kljub svoji nacelni trezni
zadrZzanosti Hanslick ostro zavra¢a Wagnerja in njegove reforme, zato pa postane vnet
zagovornik Brahmsove glasbe. Znadilen primer njegovega poveli¢evanja Brahmsa je
ocena skladateljeve prve simfonije:

»Redko, ¢e sploh kdaj, je ljudstvo tako tezko pricakovalo prvo simfonijo nekega
skladatelja. [...] Cim vegje je bilo pri¢akovanje javnosti, tem bolj je bil Brahms pre-
misljen in tankovesten. Neizprosna natancnost in stroga samokritika sta dve izmed

267 |b., 58.

268 |b., 59.

29 b, 170 sl.

270 |b,, 78.

271 Cit. po reprintu 11966, 58—59.
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Brahmsovih najvecjih znadilnosti. Od sebe vedno zahteva najboljse, vso svojo moc pa
usmeriv dosezek. Ne more in tudi ne bo jemal stvari zlahka. [...] Tudi laik bo umetnino
prepoznal kot eno izmed najbolj individualnih in velicastnih del simfonic¢ne literature.
[...] Nova Brahmsova simfonija je blago, na katero so ljudje lahko ponosni. Je neiz€rpen
vir resni¢nega uzitka in plodnega Studija.«*”

Med romanti¢no estetiko v Absolutnost zazrte absolutne glasbe in Hanslickovo
treznostjo posreduje Hans Georg Nageli (1773-1836) s svojim pojmom »oblikovne igre«
[Formspiel], po katerem se dusa pusti prenasati v »neizmerljivo podrocje ¢ustev«.?’3
Hanslickovo pisanje je vedno znova povzrocalo kresanje mnenj. Posebej izstopajo re-
cenzije filozofa Hermanna Rudolpha Lotzeja (1854, v: Kleine Schriften von H. Lotze,
Leipzig 1885) ter Roberta Zimmermanna (1854, v: Studien und Kritiken, zv. 2, Dunaj
1870) in zlasti spisi glasbenih piscev, Augusta Wilhelma Ambrosa (Die Grenzen der
Musik und Poesie, Praga 1856), Otakarja Hostinskyja (Das Musikalisch-Schéne und das
Gesamtkunstwerk vom Standpunkte der formalen Asthetik, Leipzig 1877), Friedricha
von Hauseggerja (Die Musik als Ausdruck, Dunaj 1855) in Antona Seidla (1850-98; Vom
Musikalisch-Erhabenen, Leipzig 1887).

Nad dilemo, ki jo postavljajo zagovorniki absolutne in programske glasbe, je dvignjena
estetika Roberta Schumanna (1810-56). Njegovo poudarjanje »poeti¢nega« v glasbi ne
pomeni neposredne navezave na zunaj-glasbeno, ki naj bi mu glasba sledila. S pojmom,
ki si ga je Schumann sposodil pri Jeanu Paulu, je oznaceno bistvo glasbe, torej tisto, po
¢emer se umetnost lo¢i od neumetnosti. Pri glasbi tako loci poetsko plat (imenuje jo tudi
»cvet, duh«) od »teoretske« in »mehanske«.?’* Schumannov pojem poezije nekega dela
meri tako po eni strani na ustvarjalnost v razmerju do tradirane tonske govorice, na drugi
strani pa v razmerju do tehni¢ne strukture. Ustvarjalna fantazija presega ozka lo¢evanja,
tako da je lahko neka skladba mo¢no zaznamovana s pesniskim ali plasti¢nim izrazom,
ne da bi skladatelj nameraval »izraziti, posredovati, slikati to ali ono«.?’”> Temeljnemu
konceptu estetike kot filozofije »umetnosti« ustreza ena najbolj znanih Schumannovih
misli: »Estetika ene umetnosti je estetika druge; samo material je razlicen.«*”® Umetnosti
se razlikujejo na enak nacin, kot se uresniCuje pojem umetnosti, v Schumannovem
besednjaku »poeti¢nega«. S tem je dolo¢ena v romantiki in idealizmu posebna
udelezenost glasbe pri Cistemu pojmovanju umetnosti, pri »Cistem poetskem svetu« [rein
poetischen Welt].?”” Poeti¢nega potemtakem ne gre povezovati z »literarnim« oziroma
sploh zunajglasbenim, temvec ima svojo pravo vzporednico z izrazom »romanticen, ki
pa se pravzaprav najbolj Cisto izrazi prav v Cisti absolutni instrumentalni glasbi.

272 tduard Hanslick, Hanslick’s Music Criticism, New York, Dover, 1988; nekoliko modificiran prevod Kajetana
Zorna, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe Ill, Ljubljana 1998, tkp., 29-31.

23 Hans Georg Nageli, Vorlesungen iiber Musik, Stuttgart in Tibingen 1826, 33.

274 Robert Schumann, Ferdinand Hillers Etiiden, v: Gesammelte Schriften tiber Musik und Musiker, Leipzig
1854, zv. 1; objavljeno v: C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 293-299.

275 R. Schumann, Gesammelte Schriften, zv. 1, 84.
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277 \W. H. Wackenroder, Sdmtliche Schriften, 196.
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Estetika programske glasbe

Kljuénega pomena za razvoj programske glasbe je prispevek Hectorja Berlioza (1803—
1869), ki je v svojih delih kot Fantasticna simfonija, Harold v Italiji, Romeo in Julija jasno
prevzemal zunajglasbeni program in v veliki meri skusal v€asih glasbeno dramatursko
tudi drasti¢no slediti zunajglasbeni naraciji. Vendarle je v svojih estetskih zapisih o glasbi
—sam je bil namrec¢ eden najbolj izpostavljenih pariskih kritikov svojega ¢asa — ostajal
zvest izpostavljanju primata glasbe tudi pri oCitnem tonskem slikanju.

Ce ho¢emo tonsko slikanje e pristevati k izraznim oblikam glasbe, ne da bi glasba
pri tem izgubila nekaj svoje vzviSenosti in ucinkovitosti, je prvi pogoj, da to pri tem
nikoli ni cilj, temvec samo sredstvo; da ga torej (razen redkih izjem) nikoli nimamo za
glasbeno idejo samo na sebi, temvec¢ samo kot dopolnitev ideje, ki se logicno samo-
umevno zastavlja.

Drugi pogoj za dopustnost tonskega slikanja je, da je omejeno samo na teme, ki
so tudi vredne pozornosti poslusalstva in da se (vsaj v vseh resnih delih) ne postavlja
s toni, hrupom ali predmeti, ki stojijo dale¢ pod nivojem, pod katerega se umetnost
ne sme nikoli spustiti, ne da bi se prostituirala.

Tretji pogoj bi bil, da je tonsko slikanje, ne da bi umetnost zamenjalo z naravo,
zvesto natancno in hkrati dovolj varljivo, da ne dopusti, da bi pozorno obcinstvo napak
razumelo skladateljevo namero.

Koncno cetrti pogoj, da se to Cisto snovno slikanje nikoli ne pojavi tam, kjer se
terja reproduciranje obcutka (razpoloZenja), in da se ob neprimernem ¢asu postavlja s
svojo opisano nepomembnostjo, ko dejanje napreduje z velikimi koraki in ima besedo
le strast.?’®

Da v Heglovem zgodovinsko-filozofskem sistemu umetnosti postaja glasba kon¢no
predstopnja k pesnistvu, lahko razumemo kot argument za utemeljevanje programske
glasbe in posebno simfoni¢ne pesnitve. Tako jo utemeljuje Karl Franz Brendel (1811-68)
z naslonom na Liszta.?”® Franz Liszt (1811-86) sam govori v svojem spisu Berlioz und seine
Harold-Symphonie (1855) o skladatelju kot »tonskem pesniku« (Tondichter), ki uporablja
glasbo za svoj jezik in jo oblikuje »glede na zahteve izrazenih idej«. Ideje so literarne,
razbrati jih je mogoce iz velikih pesnitev. »Glasbene mojstrovine vse bolj vkljuCujejo
literarne mojstrovine.«?®° Od glasbe se pri¢akuje, da s Cisto glasbenimi sredstvi reflektira
pesnitev. Da je iz aktualnega tonskega jezika izpeljano uresni¢enje misli in refleksije,
obraca Heglov argument celo proti tezam o koncu umetnosti. Liszt estetike programske
glasbe ni formuliral kot reakcijo na estetiko absolutne glasbe. Njegov namen torej ni bil
polemizirati v bran upravicenosti opiranja na zunajglasbeno vsebino — nenazadnje je to
glasba poznala vse od svojih zacetkov naprej —, temvec je Zelel oblikovati estetiko nove
»velike oblike«. Liszt je izhajal iz prepricanja, da gre za dolocCitev Ze davno uveljavljenega
principa. Bil je prepri¢an, da je glasbeni jezik dosegel stopnjo, po kateri more prevzeti
»mojstrovine literature«. Vendarle pa bi bilo napacno zamenjati dolocenost glasbenega

278 Hector Berlioz, De I'imitation musicale, v: Gazette musicale de Paris, 1837; prev. po: C. Dahlhaus in M.
Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 315-316.

2% Karl Franz Brendel, Geschichte der Musik, Leipzig #1867, 634.

280 Franz Liszt, Gesammelte Schriften, ur. L. Ramann, Leipzig 1882, zv. 4, 58.
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izraza, o kateri je govoril Liszt, s semanti¢no neposrednostjo. Po jezikovnih kriterijih
namrec glasba tudi pri Lisztu ostaja nedolocena, glasbenik pa lahko glasbeniizraz vendarle
povsem doloceno obcuti. Tako Lisztu torej nikakor ne gre za to, da bi literarno ali drugace
izrazene vsebine z drugimi sredstvi »Se enkrat povedal«, temvec da jih nanovo »prepesnix,
kar pa je, kot opozarja Dahlhaus, pravzaprav Ze od nekdaj prava Zivljenjska oblika mita.?!
Predmet njegovih pesnitev torej niso pesnitve Ajshila, Shakespeara ali Goetheja, temvec
miti Prometeja, Hamleta ali Fausta. Ne glede na sporno avtorstvo Lisztovih spisov, ki sta
jih zaznamovali grofica Marie d’Agoult in kneginja Carolyne von Sayn-Wittgenstein, vejejo
iz njih nedvomno avtenticne Lisztove ideje o programski glasbi. Eden najbolj znacilnih
tekstov je ocena Berliozove simfonije Harold.??

Ne moremo dvomiti, da je glasba sposobna ponovno prikazati znacaje, podobne tistim,
ki so jih zaznamovali veliki pesniki nasega Casa. Sicer pa je glasba s svojim najglobljim
razmerjem do literature, navezujoc in naslanjajoc¢ se nanjo, prisla do tocke, ko se
zdi celotno clovesko ¢utenje, misljenje, pesnjenje in prizadevanje tako previadujoce
usmerjeno h globokemu raziskovanju izvirov nase bede in blodnje, kjer vse druge
umetnosti tekmujejo v Zelji, da bi dosegle in podale okusu, potrebam in hotenju ¢asa
primerno zadovoljstvo in izraz, zato smatramo uvajanje programa v koncertno dvorano
za prav tako neizogibno kot uvajanje deklamacijskega stila v opero. [...]

V obdinstvu se je tako globoko zakoreninil obi¢aj dodajanja programa instru-
mentalnim skladbam, da so se temu tudi glasbeniki prenehali upirati in so to sprejeli
kot nespremenljivo dejstvo, ki ga v politiki imenujejo ‘faits accomplis’. Besede pisca
[Fétisa], ki smo ga Ze navajali, nam to dokazujejo:

‘Lepo inStrumentalno delo,” pravi on, ‘lahko pricakuje dosti manjse Stevilo
razumevanja zmoznih poslusalcev kot opera: da bi ga lahko resni¢no uzivali, je potreben
resni¢en vpogled v umetnost, dejavne;jsi in izkusenejsi obcutek. Za tako obcinstvo bo
kolorit vedno veljal kot izraz; ¢e namrec publike ne sestavljajo posamezniki, ki zmorejo
tvoriti abstraktniideal —Cesar pri celotnem Se tako izbranem poslusalstvu ne moremo
predpostavljati —, ne bodo poslusalci simfonije, kvarteta ali kakega drugega tako
zasnovanega dela nikoli poslusali, ne da bi si med koncertom predstavljali program
glede na velicasten, Zivahen, vihrav, mil ali otoZen znacaj dela. S pomocjo takega
doumevanja umetnosti bodo poslusalci asimilirali vec¢ino koncertov instrumentalne
glasbe z izrazom dolocenih strastnih obcutij; predstavljajo si dejanje, ki je v nasprotju
s tistim, kar si predstavljajo drugi, tako kot se posamezniki razlikujejo med seboj. Tu
govorim o najbolj izobraZenih. Kajti za mnoge, pogosto za vecino, je instrumentalna
glasba samo Cist Cutni uZitek, ¢e ne Ze dolgocasna uganka. Zanje nima instrumentalna
glasba ne kolorita ne izraza, in resni¢no ne vem, kaj v njej is¢ejo.’

Te besede dokazujejo, da gre samo za to, da bi Ze obstoje¢o moc tudi uradno priznali
in njenemu gibanju zagotovili ve¢jo svobodo ter odstranili njej nasprotne slabosti,
tako da si ne bi vec skrivoma, temvec v dolo¢enem miru, ki zagotavlja uspeh, nadalje
prizadevali za njen obstoj in slavo.

Péta beseda je Ze od nekdaj predstavljala, sprozala in zbujala povezavo med glasbo
in literarnimi ali kvazi literarnimi deli. Sedanje prizadevanje pa velja zlitju obeh, in to

281 C, Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 324.
282 Franz Liszt, Berlioz und seine ‘Harold’-Symphonie (1855), v: Gesammelte Schriften, Leipzig 1880-1883,
zv. 4; cit. po: C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 319-324.
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globlje, kot je bilo doslej mogoce doseci. Glasbene mojstrovine vse bolj vkljuéujejo
literarne mojstrovine. [...]

Pri ugovorih proti programu se pri prijateljih glasbe pogosto pojavlja strah, da
jih bo to oviralo pri osebnem zadovoljstvu ob poslusanju. Kajti veselje teh, ki so pri
orkestralnih delih zasledovali poleg glasbene vsebine Se poeticno, je bilo vsekakor
vedno prosto, neovirano in subjektivno. Ce pa zdaj poslusalci popolnoma podleiejo
skiciranim slikam in jih tako vidijo in sprejmejo tako, kot je to Zelel avtor, se jim zdi,
kot da je to posilstvo njihove domislije in kot da so za to veselje prikrajsani. [...]

Zagotovo imajo ustvarjalci neizpodbitno pravico ali celo dolZznost, da ohranijo
prejSnje vrste ustvarjanja. Toda, ali naj bo zaradi tega skréena ali celo odvzeta pravica
obstoja drugim umetniskim zvrstem? Ali naj tisti, ki se ¢utijo gnani od svojega genija
in duha ¢asa, priiznajdbiin vlitju novih oblik, klonijo pod jarmom Ze izdelanih oblik?
In ali se ni bati pritem, da bi se odpovedali prizadevanjem, ki so jim odli¢no uspela,
ter svoj namen in hotenja zgreseno usmerili v nekaj, kar ne lezi v naravi njihovega
navdiha??®

Estetika celostne umetnine (Gesamtkunstwerk) Richarda Wagnerja (1813-83) je
udelezena privisokem poloZaju, ki ga zavzema drama v klasicni estetiki. Drama zaobsega
Schopenhauerju] in bistva vseh umetnosti«.?®* Za razliko od tradicionalnih oper, v katerih
se glasha in scenerija nasproti besedi enostavno osamosvojita, je Wagnerjev namen tako
povezati ta sredstva, da bi sluzila »ponazoritvi pesniskih namer ¢ustvom«.?® Osrednje
sredstvo ponazoritve so leitmotivi, prek katerih ucinkujoce gonilne sile v jeziku (besedilu)
in dogajanju postajajo jasne kot »prevec natancno razlikovani [...] glavni motivi, nastali
iz melodi¢nih momentov dramskega dogajanja«.?®® Custvu je lahko ve¢ neposredno
razumljivo kot pa razumu, ki se spominja razlik. Wagner zato ne Zeli trenutnih spominskih
motivov, temvec melodicne momente, ki tvorijo zvezno povezavo. Za Nibelungov prstan
(Ring des Nibelungen), prvic izveden leta 1876 v Bayreuthu, nacrtuje razvojno povezavo,
kiizhaja iz naravnih motivov in vodi k »nosilcem strastnih tendenc daljnosezno ¢lenjenega
dogajanja in v njem izraZenih znacajev«.?®” Koncept celostne umetnine je tako v vec
ozirih blizu sistemski filozofiji: sistemu umetnosti, spoznavnih moci in casovne zavesti.
Da je ta koncept celostne umetnine podrejen primatu glasbe, lahko podpremo s Scho-
penhauerjevim argumentom. Glasba ne predstavlja v pojavnostih sveta vsebovane
ideje, temvec celovit princip sveta, princip »volje«. Dramo, ki predstavlja ideje, »lahko
v resni¢nosti zares popolnoma jasno razumemo samo prek tako gibajocih, oblikovanih
in spreminjajocCih se glasbenih motivov«.?®

Wagner se pri formuliranju svojih idej moc¢no opira na Schopenhauerja, deloma pa
ga v glasbenih resSitvah moc¢no navdihuje Liszt s svojim konceptom simfonic¢nih pesnitev.

283 Nekoliko modificiran prevod Anuse Volovsek, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe Il, Ljubljana
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Program s svojo pripovedno naracijo ustvarja samo izhodi$ce za preoblikovanje tovrstnega
sizeja v pravi estetski »predmet, ki ga ni mogoce vec zaobjeti z besedo. Glasba torej
poglobi size v estetski objekt. S tem se Wagner naveZe na Schopenhauerjevo metafiziko
glasbe: glasba je izraz »najglobljega bistva sveta«, Schopenhauerjeve »volje«. Leta 1857
v odprtem pismu O simfonicnih pesnitvah Franza Liszta navduseno zagovarja programsko
glasbo, do katere je bil prej zadrzan, in pri tem seveda govori pravzaprav o sebi.?®

Po poslusanju enega novih Lisztovih orkestralnih del me je spontano spreletelo veselo
navdusenje nad posre¢enim poimenovanjem le-tega kot ‘simfonicna pesnitev’. Zares
smo z iznajdbo te oznake dobili ve¢, kot bi si lahko predstavljali; nastala je namrec
lahko samo z iznajdbo nove umetniske oblike same. [...]

Katera pa naj bi bila sedaj ta nova forma? — Nujno tista, ki jo vsakokrat terja predmet
in njemu ustrezni razvoj. In kateri predmet naj bi to bil? Pesniski motiv. Torej — ustrasite
se!l — ‘programska glasba’.

To se zdi nevarno in vsak, kdor bi to slisal, bi se glasno pritoZeval nad namerno
odpravo samostojnosti glasbe. Vendarle, poglejmo si poblizje, kako je s temi tozbami,
temi bojaznimi. — Mar bi bilo mogoce to najbolj veli¢astno, neprimerljivo, najbolj
samostojno in edinstveno med vsemi umetnostmi, glasbo drugace okrniti kot le
prek Susmarjev, ki niso bili nikoli posveceni v njeno svetis¢e? Naj bi bil Liszt, najbolj
muzikalni med glasbeniki, kar si jih lahko predstavljam, tak SuSmar? Poslusajte, v kaj
verjamem: Nikoli in v nobeni zvezi, v kateri nastopa, glasba ne preneha biti najvisja,
najbolj odreSujoa umetnost. V njenem bistvu je, da tisto, kar druge umetnosti le
nakazujejo, prek nje in v njej postane nesporna gotovost, najbolj neposredno jasna
resnica. [...] Ni¢ ni bolj absolutnega (pozor: za njen Zivljenjski pojav) od glasbe. In
zagovorniki absolutne glasbe ocitno ne vedo, kaj hocejo; da bi jih zmedli, bi jih morali
samo pozvati, naj nam pokaZzejo glasbo zunaj forme, zgolj v prevzemanju telesnega
gibanja ali jezikovnega verza (v vzro¢ni soodvisnosti). [...]

Sprasujem nadalje: Ce je glasba za svoje manifestiranje tako dolo¢ena s formo, kot
sem vam prej dokazal, ali bi ne bilo zanjo plemeniteje in svobodneje, ¢e bi to obliko
prevzela iz Orfejevega ali Prometejevega motiva kot pa iz predstavitve koracniskega
ali plesnega motiva? [...]

Odpuscam tistim, ki so doslej dvomili v uspesSnost nove umetniske oblike instru-
mentalne glasbe. Priznati moram namrec, da so me obhajali popolnoma isti dvomi,
tako da sem se pridruzeval tistim, ki so v nasih programskih skladbah videli povsem
nerazveseljiv pojav, pri cemer sem se pocutil v smesSnem poloZaju, da me tudi samega
Stejejo med programske glasbenike in me mecejo z njimi v isti kos. [...]

Pri tem me je predvsem presenecala velika in zgovorna gotovost, s katero je ob
mojem poslusanju predmet prihajal do izraza: seveda to ni bil ve¢ predmet, kot ga
z besedami opisuje pesnik, temvec popolnoma drug, nedosegljiv vsakemu opisu,
pri katerem si v njegovi nedostopni lahnosti komaj lahko predstavijamo, kako se
znova tako jasno, doloceno in razpoznavno prikazuje nasim obcutjem. Ta genialna
gotovost glasbenega koncepta spregovori pri Lisztu takoj na zacetku glasbenega dela
tako jedrnato, da sem moral pogosto Ze po prvih Sestnajstih taktih osupel vzdihniti:
‘Dovolj, imam vse!’?%®

28 Richard Wagner, Uber Franz Liszts symphonische Dichtungen (1857), v: ib., zv. 4.
290 Nekoliko modificiran prevod Marjete Gerksic, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike glasbe I, Ljubljana
1996, tkp., 31-37.
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»Glasba je najpomembnejSe spoznanje vseh estetik, s katerim, v najbolj resnem
pomenu, se Sele zacenja estetika«, je Friedrich Nietzsche (1844-1900), slede¢ Scho-
penhauerju, postavil razlikovanje med glasbo in drugimi umetnostmi, »ker glasba ni, tako
kot vse druge, odslikava pojavnosti, temve¢ neposredna odslikava volje same in tako
predstavlja privsem fizicnem zlasti metafizicno, predvsem pojav stvari na sebi«.?** V prid
»estetski znanosti« je, da postane neposredna gotovost, »da nadaljnji razvoj umetnosti
sloni na dvojnosti apolinicnega in dionizicnega«.?? Tisto, kar nas resuje pred umnostjo
in absolutizacijo reda in spoznanja, je umetnost (dionizicna). Umetnost je mocnejsa od
spoznanja (apoliniénega), saj tezi k Zivljenju, spoznanje pa doseZe kot svoj zadnji cilj
uni¢enje. Tako je ve€ vredna od resnice. V dionizi¢nosti je resitev. »lmamo umetnost,
da ne propademo od resnice.«?%

»Ta svet je volja do modi in ni¢ drugega.«?** V anti¢ni tragediji odkrije Nietzsche
protiigro tvorbe in Zivljenjske sle, sveta podob o »praedinem, njegovi bolecini in na-
sprotjihn«?®®, Grska tragedija je »dionizicni zbor, ki pride do izraza v »apolini¢nem svetu
podob«.?® Njeno bistvo je lahko interpretirati »kot manifestacija in odslikanje dionizi¢nih
stanj, kot vidno simboliziranje glasbe«.?’ Iz duha Wagnerjeve glasbe naj bi bilo tragi¢no
prepricanje znova rojeno na svet. Wagnerjeva dela so dionizi¢ni »misteriji« sodobnosti.>*®
Njihova vsebina je utemeljevanje tragicne igre kot Zalostnega minevanja koncne tvorbe z
Zivljenjsko osnovo, ki se izraza v glasbi kot igrajo¢em pratemelju, ne kot samo negativna
volja; iz nje izhaja »metafizicno upanje«®®: »... kajti samo kot estetski fenomen je bivanje
in svet ve¢no upraviteno«.3®

Psiholoska estetika

Kritika filozofskih sistemov je potekala s strani posameznih znanosti. Na glasbeno
estetiko je posebej pomembno vplivala emancipacija psihologije in fiziologije. Estetika
kot podrocje, ki je svoje ime dolgovalo ¢utni zaznavi, je morala za svoje utemeljevanje
uporabiti fiziologijo ¢utov. Hermann von Helmholtz (1821-94) je objavil svojo Studijo
Die Lehre von den Tonempfindungen »kot fizioloski temelji za glasbeno teorijo« (Braun-
schweig 1863). Teorija je po svoji strani merila na estetiko, ki je iskala bistvo umetniskega
lepega in njegovega nezavednega racionalnega; za ta namen je Helmholtz Ze v svojem
bonnskem predavaniju iz leta 1859 »skusal odkriti skrit zakon, ki sluzi za sozvocje har-
monskih tonskih povezav. To je dejansko prav nezavedno, v kolikor se sklicuje na alikvote,
ki jih sicer Zivci zaznavajo, a obicajno ne vstopajo na podrocje zavestnih predstav.«3°!

1 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragddie aus dem Geist der Musik, 1872, v: Werke in drei Bénden,
ur. K. Schlechta, Miinchen 71973, zv. 1, 89 sl.

22 b, 21.

2% F. Nietzsche, Werke Ill, 932; cit. po: Anton Stres, Zgodovina novoveske filozofije, Ljubljana: TeoloSka
fakulteta, 1998, 239.

24 |b., 916.

2% ., 37.

2% |b., 52.

27 |b., 81.

2% F. Nietzsche, Unzeitgemdsse Betrachtungen, del 4: Richard Wagner in Bayreuth, 1875/76, ib., 395.

2% F. Nietzsche, Der Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik, 98.

300 Ib

391 Hermann Helmholtz, Uber die physiologischen Ursachen der musikalischen Harmonie, Bonn 1859, 54.
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Pomemben je prispevek Helmholtza tudi k dvomu v absolutno vrednost naravnih
zakonov, za katere pravi, da so »konsekvenca estetskih principov«, s ¢imer mocno
zamaje tedanje prepric¢anje. Leta 1863, pol stoletja pred izbrisom tonalitete v glasbeni
praksi, se je Helmholtz nagibal k tezi, »da se sistem tonskih lestvic, tonskih nacinov in
njihovih harmonskih povezav ne sklicuje na nespremenljive naravne zakone, temvec je
konsekvenca estetskih principov, ki so bili z napredujo¢im razvojem ¢lovestva podrejeni
spremembam in tudiv prihodnje Se bodo« (Die Lehre von den Tonempfindungen, 1863).3%

Postaviti estetiko na empiricni temelj je bil definiran cilj utemeljitelja psihofizike,
Georga Theodorja Fechnerja (1801-87) v zahtevi »estetike od spodaj«.3% Estetska sodba
se je opirala na zaznavo elementarnih formotvornih razmerij, ki jih je Fechner imenoval
»neposredni faktor«, ter na povezavo zaznanega s predstavami (idejami, namerami,
pomeni), to je »asociativni faktor«. To razlikovanje je gotovo bolj tvorno kot pojmovni
par forma in vsebina, ki se je izoblikoval v diskusiji, ki jo je sproZil Hanslick.

Po nekem tedaj razSirjenem psiholoskem modelu obstaja zavest iz najmanjsih delceyv,
obcutij. Vtis neke konsonance se zdi vendarle nekaj enovitega, kot »zlitje«, kot je to
razlagal Carl Stumpf (1848—-1936) v svojem delu Tonpsychologie.*** Pojem »celote,
ki se je pojavil v tej zvezi, je pozneje skupaj s tvorbo, likom, gestaltom, postal eden
temeljnih pojmov psihologije in psiholosko utemeljene estetike. Christian von Ehrenfels
(1859-1932) je postal znan kot utemeljitelj gestalt-psihologije. Pri odkrivanju kvalitet
lika, gestalta, pritice melodiji funkcija paradigme.3® Zapuscina izdanih predavanj vsebuje
izdelano, psiholosko utemeljeno estetiko. Zaznavanje ¢utnih vtisov ne zadosca, da bi
estetski predmet dvignili v predstavo; mnogo bolj je potrebno pri tem »spominjanje,
spoznali sorodnost glasbenih tem in nek stavek razumeli kot izpeljavo neke teme,
nujen celo proces abstrakcije.«3*” V elementih obc¢utenja in predstavljanja se umetnosti
med seboj razlikujejo. Imajo pa skupno to, kar te elemente utemeljuje, to so razmerja,
proporci in liki, gestalti. Te »utemeljene vsebine« (fundierten Inhalte) so lastne tvorbe
s kvalitetami, ki ne priti¢ejo temeljnim elementom; v neskonénosti moznih utemeljenih
vsebin se izoblikuje estetska vrednost.3®®

Kriti¢na teorija

Vsaka izjava je v svoji zgodovinski pogojenosti odvisna od zgodovinskih interesov.
Glasbena estetika, ki se ne sprasuje po teh interesih, lahko postane ideoloska kritika
glasbe. Taka torej skusa presojati estetsko vrednost in glasbeni smisel/pomen ne glede
na njuno odvisnost od zgodovinskih predpostavk. Zato vsaka metoda nac¢eloma potrebuje

302 prim. C. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, zv. 6),
Wiesbaden in Laaber: Akademische Verlagsgesellschaft in Laaber, 1980, 271.

33 Georg Theodor Fechner, Vorschule der Asthetik, 2 dela, Leipzig 1876.

304 Carl Stumpf, Tonpsychologie, 2 zv., Leipzig 1883, 1890.

305 Christian von Ehrenfels, Uber Gestaltqualititen, v: Vierteljahrschrift fiir wiss. Philosophie 14, 1890,
249-292.

3% Christian von Ehrenfels, Asthetik. Philosophische Schriften, Miinchen 1986, zv. 2, 211.

307 |b., 188, prim. tudi 428.

308 |b., 328.
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kriticno metodo, ki naj bi preverila rezultate njenih sklepanj oziroma preverila metodo-

loski postopek sam.

To nalogo si je zadala kriticna teorija, ki je Zelela izvorno v povezavi z marksisti¢no
teorijo in estetiko poudariti pomen estetske objektivizacije za socialisti¢cno druzbo, torej
druzbo, ki si je na nacelni ravni zadala nalogo razreSevanja tradicionalnih konfliktov
»zgodovinske krize« zahodnega kapitalisticnega sveta. Kriticna teorija se je tako
pojavila kot teoretsko delo pretezno marksisticno usmerjenih filozofov, sociologov,
socialnih psihologov, ekonomistov, literarnih in pravnih teoretikov, zbranih okoli
frankfurtskega Instituta za druZbeno raziskovanje (1924-1931), ki ga je vodil Max
Horkheimer (1895-1973), zacetnik kriticne teorije. Skupaj s Theodorjem W. Adornom
gaimenujemo za utemeljitelja ti. frankfurtske Sole. Poleg njiju so v institutu sodelovali
Herbert Marcuse, Erich Fromm, Walter Benjamin idr. Vecina ¢lanov drustva je po
Hitlerjevem prihodu na oblast odsla v ZDA, po vojni pa se je delovanje Sole obnovilo,
pri Cemer je v tej drugi generaciji frankfurtske Sole posebej pomembno delo filozofa
Jurgena Habermasa (r. 1929).

Kot pravi M. Suvakovié,>® je za kriti¢no teorijo znac¢ilna socialno-filozofska analiza in
kritika moderne mes¢anske druzbe. Termin kritika tako oznacuje na eni strani teoretsko
metodo raziskovanja in razprave legitimnosti druzbenih ved ter na drugi strani odnos
teorije in zgodovinske prakse druzbe in kulture. Namesto klasi¢nih marksisti¢nih obrazcev
razlage druzbe iz razmerja med temeljem in nadstavbo postavlja ta krog teoretikov tudi pod
vplivom Freudove teoretske psihoanalize v ospredje problem modernega individuuma.
Tako razvija sociolosko teorijo modernizma v razponu od teorije modernizma, mnozi¢ne
in popularne kulture, prek teorije novih medijev do visoke modernisticne umetnosti,
neoavantgarde, nove levice, nove senzibilnosti in kulture mladih. Suvakovi¢ razlikuje
pet osnovnih teoretskih pristopov k umetnosti®!:

1. Analiza in kriti¢na razprava aktualne umetniske prakse in kulture modernizma, ki jo
oblikuje Benjamin kot glavni predstavnik marksisticne misli v umetnosti pred drugo
svetovno vojno. Benjamin nanovo definira status umetnika ne kot ustvarjalca, temvec
kot proizvajalca.

2. Estetska teorija moderne umetnosti, ki jo oznacuje Adornova Estetska teorija
(1970) kot filozofsko-socioloSka analiza modernizma in moderne umetnosti od
konca 19. do 20. stoletja. Adorno govori o postopnem zapuséanju enovite slike
sveta, ki jo je sicer dajala tradicionalna umetnost. Modernizem je za razliko od
tega bolj fragmentaren, celo estetsko negativen, uporablja tehnologije, ki¢ ipd.,
kar vse vpliva na postopno nerazumevanje umetnosti. Tu vidi Adorno nov pomen
filozofsko-estetske misli.

3. Kriticna analiza druzbenih mehanizmov vzpostavljanja pomena in vrednosti v
modernisti¢ni kulturi, ki jo poleg Ze omenjene Adornove misli razvijajo $e Horkheimer,
Marcuse in Habermas.

4. Estetizacija druzbe kot oblika revolucionarnega boja v poznem kapitalizmu je
imela poseben pomen v gibanjih Sestdesetih let. Tako je Fromm vplival na iskanje
alternativnih in individualnih oblik druzbenosti, pri cemer je pod vplivom psihoanalize
in ezoteri¢nih duhovnih tradicij Vzhoda in Zahoda vplival na hipijevsko gibanje, na

309 prim, Migko Suvakovi¢, Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije posle 1950, Beograd
— Novi Sad 1999, s. 158-159.
310 |b‘



92 | 1ZBRANA POGLAVIA 1Z ESTETIKE GLASBE

ustanovitev razlicnih komun, ekoloska gibanja ipd. Pritem je prihajalo do eklekti¢nih

spojev marksisti¢ne revolucionarnosti z misticizmom. Marcuse je postal ideolog nove

levice, predvsem Studentske populacije, ki je doZivela visek v gibanjih leta 1968.

5. Obramba projekta modernosti in kritika postmodernizma kot oblika politicnega in
druZbenega neokonservativizma, kot to razvije Habermas. Habermas je v osemdesetih
letih izhajal iz analize postmodernisticne arhitekture ter likovnih umetnosti, iz Cesar
je spoznal obnovo konservativizma ter premik zahodnih drustev (»znova«) proti
politi¢ni desnici, zato se je zavzel za ponovno vracanje k izvorom modernizma ter
vlogi druzbenega, politicnega, kulturnega in umetniskega projekta.

Za glasbo je bilo pomembno analiziranje razmerja med obliko in vsebino, ki je bilo
zlasti priljubljen predmet marksisti¢nih estetikov po drugi svetovni vojni. Usmerjeno
sklicevanje glasbe na vsebino zgodovinskih interesov po Adornu ne nasprotuje nujno
oddaljevanju umetnosti in druzbe. V nekem zgodovinskem poloZaju z moteno komuni-
kacijo je lahko resni¢na umetnost artikulirana samo v dozZivljanju tega stanja; postaja
zaprta umetnost, katere skrivnostni znacaj vsekakor lahko vodi k mnenju, da ne meriv
usklajevanje umetnosti z druzbenimi razmerji, ampak v spreminjanje slednjih. Kot kritika
vodi koncno estetika k aisthesis, kritizira podrejanje cutne zaznave v kulturni industriji
in reklamnih sporocilih.

Pomen estetskega dela filozofa, kritika in skladatelja, Theodorja W. Adorna (1903—
1969), je v njegovem povezovanju napredujocega pomena zahodne klasicne tradicije
avtonomne glasbe s kriticno drZo, ki uposteva, da se lahko umetnost ne ujema z ekstremi
sodobne zgodovine.

Mnogo filozofov, ki izhajajo iz socioloske tradicije, se pozneje pribliZzuje marksizmu.
Tako npr. Gyorgy Lukacs (1885-1971) in Zofia Lissa (1908—1980) ostajata kljub priza-
devanju, da bi poiskala glasbene in druzbenozgodovinske spremembe, ujeta znotraj
modela umetnosti kot primarno predstavljanja zgodovinske resni¢nosti in predvsem
»odseva« njenih socialno-zgodovinskih pogojev. Tako torej ne ponujata nekega modela
adekvatne glasbene avtonomije. Analizo zgodovinsko dolocenih socialnih, ekonomskih
in politi¢nih razmer je treba povezovati z analizo glasbe, ki postaja estetsko pomembna
samo zaradi njenega preseganja takih razmer.

Druzbena determiniranost glasbe in s tem pogojena estetizacija glasbe prek druzbe
je imela najvedji vpliv v totalitarnih druzbah. V njih se je z navidez apriornim vodilnim
mestom neke socialne plasti (navadno je Slo za imaginarno, prek ideologije skonstruirano
socialno plast, ki je ni bilo mogoce zares brez ostanka povezati s plastjo, s katero se je
ideolosko identificirala) v€asih tudi nasilno vzpostavljala estetika, ki je negirala specificne
zakonitosti avtonomno glasbenega. Znotraj glasbenih krogov je to praviloma povzrocilo
bolj ali manj ostro odklonilen odpor do zunajglasbenega, ki ga ni mogoce povezovati zgolj
z nekimi specificnoglasbenimi zakonitostmi modernizma. Tako se na Nemskem po zlomu
nacizma rodi estetika avtonomno glasbenega, ki mu v komunizmu disidentsko sledijo
avtoriji, ki se hocejo odvrniti od populisti¢nih nacel socrealizma.

Fenomenologija

Fenomenologija je filozofski nauk o pomenu in smislu pojavnosti sveta. Fenomen je tisto,
kar se pojavlja v zavesti, kar odkriva sebe na sebi samem. Obicajno s tem oznacujemo
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nekaj, kar se pojavlja kot objekt v svetu, kar je mogoce percipirati, razumeti in o cemer
se govori.

Prvic¢ uporabiizraz v 18. stoletju nemski filozof Johann Heinrich Lambert (1728-1777).
Lambert je z njim oznaceval vedo o videzu, torej o tistem, ¢esar ni mogoce ne subjektivno
ne objektivno posebej podrobneje doloditi. Fenomenologija je postala posebej pomembna
v nemski klasicni filozofiji, tako pril. Kantuin G. W. F. Heglu, pri ¢emer moramo Kantovo
in Heglovo rabo izraza loditi od poznejSe Husserlove zamisli. Hegel jo je v svojem delu
Fenomenologija duha (Phdnomenologie des Geistes, 1807) obravnaval kot vedo o pojavnih
oblikah in dialekti¢cnem razvoju duha in zavesti. V sodobnem pojmovanju so jo razvili
Franz Brentano, A. Meinong in zlasti Brentanov u¢enec Edmund Husserl (1859-1939).
Pri Husserlu je povezana z geslom: »Nazaj k stvarem samim.« Fenomenologija je zato za
Husserla »filozofska rekonstrukcija sveta«. IzhodisCe tega pa ne morejo biti niti podatki
empiri¢nih znanosti niti vsakdanje izkusnje, ampak Cisti pojavi.

Fenomenologija preizkusa na stvareh in Zivljenjskih danostih (tako tudi v umetnosti)
mozno, temeljno. S tem so postavljeni pod vprasaj predsodki in navidez samo po sebi
umevne predpostavke. Lastnosti fenomenov spreminjamo pri njihovem opazovanju,
da bi tako spremenljive oznake loCili od nujnih, torej nespremenljivih. Fenomenologija
lahko izhaja iz vsakdanjih izkusenj ali iz posameznih fenomenov, ki jih zahteva kot
vzorcne. Tisto, kar je denimo postalo zgodovinsko, je lahko osvetljeno s pomocjo njegove
strukture in njegovega »bistva« (Wesen). Ena glavnih kategorij fenomenologije postane
tako eidetsko zrenje, »bistvozrenje« (Wesensschau), tudi intuicija teh bistev, torej nujno
potrebnih lastnosti. Vsoto nujno potrebnih lastnosti (conditio sine qua non) Husserl
imenuje »bistvo«. To bistvo poimenuje z griko besedo eidos (lik, oblika, forma). Tako
lahko opazujemo bodisi nacin glasbenega oblikovanja bodisi glasbene zvrsti, estetske
ideje in kriterije, kon¢no tudi pojmovanje (koncepta) dela v glasbi, kot to razvije Ingarden.
Fenomenologijo kot nauk o bistvih (eidetska fenomenologija) Husserl pozneje razvije v
nauk o gledanju bistev ali o zavesti, ki opazuje bistva z gledis¢a transcendentalne feno-
menologije. Do spoznavanja bistev je mogoce priti z redukcijo, pri kateri se izkljuci vse,
kar za objekt v strukturi zavesti ni pomembno. To omogoca torej dvojna redukcija:

- eidetska, pri kateri gre za zrenje, v katerem se razkriva v pojavu njegova splosnost, in
- transcendentalna, pri kateri gre za ocisCevanje lastne zavesti vseh motenj, stereotipov,
posplositev in nekriti¢nosti.

Z redukcijo se subjekt osvobodi naravnih (praktic¢nih) stalis¢, zgodovinskih in druzbenih
karakterizacij in teoretskih predznanj. Ta proces je intuitiven. Fenomenologija je tako
nauk o Cistih fenomenih, tj. fenomenih, ki so spoznavajo¢emu subjektu edino dani kot
resnicni, in to na absoluten nacin. Njihov pomen ni omejen samo na ¢lovesko spoznanje,
saj bi to po Husserlu Ze bilo izvor relativizma. Ta subjekt je transcendentalni jaz, zato se
ta filozofija imenuje tudi transcendentalni idealizem.

Fenomenologija se je rodila iz Zelje, da bi izoblikovali »strogo znanost«, pri kateri
bi s pomocjo njene zanesljive in celovite metode mogli povezovati naravoslovne vede
s filozofijo. Fenomenologija opisuje pojave v ¢lovekovi zavesti. Tako je torej nekaksna
opisna psihologija notranjega cutenja. Vendar ne gre za psihologizem (Husserl se je s
fenomenologijo hotel odvrniti od psihologizma; za njim se psihologizmu ostro zoper-
stavlja tudi Ingarden), zatorej ne temelji na opisovanju psiholoskega nastanka dolocenih
pojmov, ampak na opisovanju pomena kot takega. Fenomenologija tudi ni psihologizem,
ki bi izvajal pomen iz psiholoskega nastajanja nasih pojmov v nasi zavesti. Zavest tudi ne
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vsebuje svojih pojavov samo v sebi, saj je bistveno usmerjena k predmetu. Fenomeno-
logija izhaja iz temeljne predpostavke, da zavest ni nikoli ne-opredmetena, je vedno
»zavest o neCemc ali pa je ni. Husserl pise: »V ljubezni koga ljubimo, v sovrastvu sovra-
Zimo.« Zato po fenomenologiji ni vec loCitve med pojavom v zavesti in ustreznim pojavom
zunaj te zavesti. Zavest ni drugega kot intencionalnost, uperjenost k predmetu, zavest o
predmetu, odprtost do predmeta, hkrati pa tudi ni ni¢ drugega kakor njegova vsakokrat
drugacna osvetlitev. »Fenomen« je zatorej povezava med zavestjo in predmetom.

Fenomenologija je uperjena tudi proti zagovornikom subjektivizma in historicizma,
ker ti podobno kot psihologizem zaradi relativizma ne morejo ponujati zanesljivih logi¢nih
oziroma znanstvenih sodb. Fenomenologija pa se osredotoca na natancno zapisovanje
tega, kar se dogaja v nasi zavesti, s Cimer se priblizuje znanosti. Fenomenologe z zna-
nostmi (torej empiri¢nimi vedami) povezuje skupna metoda. Pa vendar je Husserl proti
koncu svojega Zivljenja pravzaprav spoznal, da je med filozofijo, tudi fenomenolosko, in
znanostjo nepremostljiva razlika.3!!

Vzporedno s Husserlovo fenomenologijo se ravno tako iz kritike psihologizma
porodi predmetnostna teorija Alexiusa Meinonga (1853-1920). Tudi Meinong uvede
intencionalni akt in zavest intencionalnostno definira, ¢es da je vedno zavest o ne¢em.
Znan je njegov stavek: »Zavest je vedno zavest o ne¢em.« Njegova predmetnostna
teorija se osredotoca na raziskovanje vrste in nacinov bivanja predmetov. Mocan
vpliv je imela tudi na Slovenskem, zlasti v pisanju Meinongovega Studenta Franceta
Vebra (1890-1975).

Fenomenologija se nato nadaljuje znotraj Stevilnih filozofskih smeri: Rudolf Otto
(1869-1937) jo razvija znotraj fenomenologije religije, Paul Ricceur (1913—-2005) znotraj
hermenevtike, Emmanuel Levinas (1905-1995) znotraj raziskovanja moralnosti, Martin
Heidegger (1889—-1976) znotraj hermenevtske fenomenologije.

Estetska fenomenologija se ukvarja s prenosom fenomenologije na raziskovanje
estetskih problemov in umetnosti. Splosni estetski objekt ni kateri koli objekt, temvec
idealni objekt. Umetnisko delo in estetski objekt nista isto. Tako je pomembno, s katerega
stalis¢a zremo na umetnisko delo in prav to ocisce je tisto, ki omogoca edino primerno
opazovanje za razliko od opazovanja drugih objektov, pri katerih je zorni kot vsakokrat
lahko razlicen.

Za estetsko oziroma posebej glasbeno fenomenologijo, katere daljni predhodnik
je pravzaprav ze Avgustin, je zlasti pomembno pisanje poljskega fenomenologa
Romana Ingardna (1893-1970). Ingarden je bil v doloceni meri kriticen do Husserlove
transcendentalne fenomenologije. Tako hoce postaviti realontologijo. Estetska analiza je
po njem ontoloska analiza eksistence umetniskega dela. Tako za Husserla kot za Ingardna
je znacdilno prizadevanje, da bi opisala strukture, prek katerih »nam je svet dan«. Tako se
pogosto ukvarjata z ontoloSkimi vprasanji, podobnimi tistim, s katerimi se ukvarjajo tudi
analiti¢ni filozofi, tako npr. poloZaj glasbenega dela kot partiture in kot izvedbe. Umetniska
dela, tako tudi glasbeno delo, so po Ingardnu »¢isto intencionalni objekt«, ki ga v primeru
glasbe ne moremo reducirati ne na njegov zapis ne na doloceno izvedbo (ali vrsto izvedb).
Medtem ko je npr. slika kot objekt realna stvar (denimo na platnu, steniipd.), pa je slika
kot umetnisko delo vecplastna tvorba, povezana s sliko kot objektom, a vendarle ta ne

31 Prim. A. Stres, Zgodovina novoveske filozofije, 256.
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predstavlja njenega realnega dela, niti ne izbora njenih lastnosti. Razumevanje slike ali
glasbe se utemeljuje na Cutni zaznavi (v tem smislu najprej zaznamo sliko kot objekt),
vendar je razumevanje umetniskega dela dvignjeno nad to opazovanje.

Ingarden je posebej pomemben zaradi enega najprodornejsih filozofskih vstopov v
obravnavo glasbe v drugi polovici 20. stoletja, v obdobiju, ki ga je zaznamovala skepsa
do vsake »zunajglasbene« spekulacije o glasbi, nevezane na izrazito glasbeno-teoretsko
dedis¢ino. Vendarle je s svojim poskusom definiranja glasbenega dela kot »Cisto inten-
cionalnega objekta«, ki ni vezan ne na konkretno izvedbo, ne na njeno ozZivitev v zavesti
poslusalca, kot tudi ne na avtorjeva doZivljanja ob pisanju ali na konkretni zapis (na notni
papir oziroma nosilec zvoka), Ingarden vplival na to, da se je znotraj muzikologije sproZil
cel val sprasevanj o identiteti glasbenega dela vse od C. Dahlhausa do L. Goehr.

Glasbenik ustvarja svoje delo v ustvarjalnem delu, ki traja dolocen ¢as. 1z tega nastane
nekaj — glasbeno delo — kar prej sploh Se ni obstajalo, kar pa od trenutka svojega
nastanka obstaja in to popolnoma neodvisno od tega, ali skladbo nekdo igra, poslusa,
ali se z njo kakorkoli ukvarja. Skladba ni niti del psihi¢nega Zivljenja niti zavestnih
doZivetij svojega ustvarjalca: obstaja namrec celo tedaj, ko njen avtor ne Zivi vec.
Nadalje ni del zavestnih doZivetij, ki nastajajo med poslusanjem skladbe in Se vedno
obstaja tudi potem, ko je delo izzvenelo.

Skladba se poleg tega — kakor menijo — razlikuje od svojih izvedb pri razli¢nih
poustvarjalcih (‘izvajalcih’). Sicer so izvedbe kljub razlikam podobne dani skladbi in
¢im bolj so ji podobne, tem ‘boljse’ so; izvajanje skladbe nam razkriva njene znake
in njen celotni potek. Skladba se koncno razlikuje tudi od ‘not’, od ‘partiture’. Je
predvsem ali izklju¢no zvoc€na tvorba, note ali partitura pa so samo sestav obicajnih
grafic¢nih ‘znakov’.3'?

Zafenomenolosko metodo je zelo prikladno opazovanje glasbe, pri kateri je mogoce
jasno razlociti glasbeni objekt, kot se tvori v zavesti poslusalca od zunanjih ucinkov,
ki na njegovo tvorjenje vplivajo. Znacilna lastnost glasbe je njena temporalnost,
razpotegnjenost v ¢asovni dimenziji, doloCenost dimenzij tonske visine in opredeljene
strukture. Tako lahko ne glede na dejansko uresni¢enost nekega glasbenega dela v
¢asu govorimo o denimo Serenadi Benjamina Ipavca kot o ¢istem intencionalnem
objektu, v katerega eksistenco ne moremo dvomiti — ne glede na njene konkretne
uresnicitve v ¢asu, njene nepopolne zapise (v partituri ali na nosilcih zvoka) ali njeno
recepcijo v zavesti poslusalca. Kljub temu da je »problem istovetnosti glasbenega
dela« po Ingardnu »precej teze resljiv kot pa npr. isti problem v zvezi s slikarskim ali
arhitekturnim delom, saj v primeru glasbe pravzaprav ni tak$nega ‘originala’, kot ga
najdemo v slikarstvu ali arhitekturi«3!3, je prav to dokaz o poudarjeni intencionalnosti
glasbenega dela.

Prej sem Ze pokazal, da glasbeno delo — kot umetniska tvorba, ki naj bi bila po svoji
dolocenosti zaznana v ustrezno odvijajocem se estetskem dozivljaju — ni istovetna s

312 Cit. po: Roman Ingarden, Glasbena umetnina in problem njene istovetnosti, prev. Frane Jerman, v: Roman
Ingarden, Eseji iz estetike, Ljubljana, Slovenska Matica, 1980, 218.
33 b., 321.
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sestavom konkretiziranih zvokov, kakr$ni zvenijo v posameznih izvajanjih in sestavljajo
njihovo Cisto akusti¢no osnovo. Glasbeno delo prehaja, kot sem pokazal, v mnogih
svojih umetnisko pomembnih podrobnostih za kvalitete konkretnih zvokov, po drugi
strani pa jih v dolocenem smislu ne dosega, ker so to predmeti, ki so prostorsko in
¢asovno individualizirani, glasbeno delo pa je nadindividualna in nad¢asovna tvorba,
katere individualnost je Cisto kvalitativna. Prav ta navedena dejstva so osnova za drugi
dokaz v prid priznavanja glasbenega dela za Cisto intencijski predmet, ki ima sicer svoj
izvor tako v realnem predmetu kot ima tudi temelj svojega nadaljnjega obstoja v vrsti
drugih realnih predmetov.

Ce pripisujem glasbenemu delu znaéaj intencionalnega predmeta, to nikakor ni
popolnoma istovetno ali celo enakovredno z nasim priznavanjem skladbe za neko
psihi¢no stvarnost, niti s kakrSnimkoli njenim subjektiviziranjem. Glasbeno delo ostaja
pri nasem pojmovanju nekaj, kar lahko ustvarimo samo intencionalno, in ne realno.
Ne moremo mu podeliti samostojnega bivanja, ki odlikuje vse realne predmete, pa
tudi vse psihofizicne subjekte hkrati z njihovimi doZivetji.3**

Hermenevtika

Hermenevtika, »umetnost interpretiranja, je izvirno teorija in metoda interpretiranja
Biblije in drugih tezkih besedil. Rodi se z zdruZitvijo biblicne hermenevtike in klasi¢ne
filologije. Povzema splosne postopke obeh s pomocjo nove, vseobsegajofe metode.
Kot veda o razumevanju in razlaganju besedil na podlagi okolis¢in, v katerih so nastala,
je hermenevtika znana Ze iz antike, kjer nastopa kot metoda ali nacin, kako razlagalec
izraza svojo misel.

Hermenevtika odkriva pomen v tekstu s pomocjo njegovega razumevanja in inter-
pretiranja, torej s pristopom k besedilu na nacin, ki ga ni mogoce zares empiri¢éno
preveriti. Zlasti je uporabna tam, kjer se pojavlja besedilo, ki na prvi pogled nima
nobenega pomena ali kjer je njegov pomen oddaljen, nerazumljiv oziroma se zdi, da
obstaja v ozadju drug pomen kot tisti, ki ga neposredno doumemo. V poznem 19.
stoletju je dobila hermenevtika status metodologije zgodovinskih in socialnih ved, ki se
niso opirale na empiric¢no preverljive »znanstvene« metode. Hermenevtsko metodo po
F. Schleiermacherju, ki smo ga Ze omenili, izpeljujejo W. Dilthey, M. Heidegger in H. G.
Gadamer.

Wilhelm Dilthey (1833-1911) je hermenevtiko razsiril na interpretacijo ¢loveskega
Zivljenja ter vseh ¢loveskih dejanj in izdelkov, skupaj z zgodovino. V hermenevtiko je
uvedel pojem zgodovine in tako povzel dosezke velikih nemskih zgodovinarjev 19.
stoletja: »Kaj ¢lovek je, ne izve z vrtanjem vase, temvec samo iz zgodovine.« Po Diltheyju
je hermenevtika osnovna metoda humanisti¢nih ved. Definira se kot tehnologija razu-
mevanja tekstualno fiksiranih izrekov, kar pomeni, da gre za refleksijo o pogojih razu-
mevanja in tehni¢nih moznostih tolmacdenja.

S pogledom na psiholosko utemeljitev poetike je Dilthey opisal ustvarjalne
procese, ki »ne le razlikujejo, poistovetijo, se sklicujejo [...], temvec imajo za posledico

34 b, 322.
315 Wilhelm Dilthey, Gesammelte Schriften, 14 zv., Leipzig/Berlin 1923sl., zv. 6, 142.
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spremembe v teh zaznavanjih ali predstavah.«3®> Za te »metamorfoze« resni¢nega
je potrebno »afektivno Custveno stanje«, ki ga natan¢no analizira. Na to se pri
utemeljevanju glasbene hermenevtike navezuje H. Kretzschmar, ki dd pobudo za
obnovo glasbenih naukov o afektih. Kot je razvidno iz njegove nedokoncane poetike, si
Dilthey prizadeva, da bi spoznal psiholosko zakonitost ustvarjanja, ne pa da bi denimo
pesniska dela opisal kot poteke afektov.

V spisu Die Entstehung der Hermeneutik (1900) pravi, da je »najvisji triumf« ozavestiti
»idejo v neki pesnitvi«. Ideja je imanentna delu in ni psiholosko oprijemljiva kot dozZivetje
ali intencija pesnika, temve¢ »obstaja v smislu nezavedne povezave, ki se uresnicuje v
organizaciji nekega dela in jo je mogoce razumeti iz te notranje forme«.31¢ Se jasneje
se v poznejSem fragmentu o glasbenem razumevanju (Das musikalische Verstehen, ok.
1900) Dilthey obrne pro¢ od poskusov, da bi se v glasbenem delu sprasevali po psiholosko
ali biografsko prezetih vsebinah: »Med doZivljanjem in glasbo ni dvoumnosti, ne gre za
dvojni svet, ni nobenega odnasanja enega do drugega [...], ne psiholoskega razmerja
med psihi¢nimi stanji in predstavami istih v fantaziji: kdor to isce, sledi blodnjam«.3'” vV
glasbenem izrazu gre za dusevnost, ki ni dana pred glasbeno tvorbo, temvec prav v njej:
»Genialno je ravno Zivljenje v tonskem podrodju, [...] ne pa v njegovih obcutjih.« Izraz
je »ustvarjalen«, v oblikovanju tonskih povezav se odpirajo izrazne kvalitete, ki zunaj
tega ne bi bile dostopne. Dilthey terja »glasbeni nauk o pomenih« (musikalische Bedeu-
tungslehre), katerega naloga je, da biizrazno shemo izpeljali iz govornih tonskih pregibov
in plesnega gibanja; za ustvarjalni izraz so te sheme gradivo, Sele prek individualnega
oblikovanja se uresnici »tonsko povezovanje kot izraz«.

Martin Heidegger (1889-1976) je dal v svojem znamenitem delu Bit in ¢as (Sein
und Zeit, 1927) hermenevtiki pomen »interpretacije« ¢loveske biti — biti, ki sama sebe
razume in interpretira. Pod njegovim vplivom je postala hermenevtika osrednja tema
kontinentalne filozofije. Sam Heidegger se ukvarja z vprasanji biti (tu-bit), ontoloskim
vprasanjem (bit kot taka) ter onti¢nim (Ze konstituirano bivajoce). Heidegger se ni¢ vec
ne sprasuje, kako lahko kaj vemo, temvec kaksen je nacin nasega razumevanja necesa,
kar je (bivajoCega), ker namreé »je« samo v tem razumevanju.

Heidegger se osredotoca na ¢as kot horizont biti. Bit je mogoce razumeti le z ozirom
na ¢as. Cas je horizont vsakega razumevanja in tolmacenja biti. Lepota je za Heideggra
nacin eksistence resnice. Umetnisko delo obstaja le zato, da bi se izpolnila resnica, ki je
bit. Umetnisko delo je zato samo-postavljanje-resnice-v-delo.

Po Heideggru se mora razumevanje teksta utemeljevati na izkustvenem védenju o
tem, kar je predmet razumevanija, s ¢imer se z interpretacijo vedno vstopa v hermenevtski
krog. Hermenevtsko razumevanje besedila se giblje v logicno nedovoljenem, vendar
zaprtem in plodnem hermenevtskem krogu, ki mora, kot osnovna zakonitost spoznanja
v humanisti¢nih vedah, dolocati vsako hermenevtsko refleksijo.

Hermenevtika vsebuje razlicna nasprotja. Ali v interpretiranju necesa odkrijemo
avtorjevo misljenje in intencije, pri Cemer se postavimo v njegov poloZaj? Ali pa se po-
stavimo v odnos do SirSe celote, ki daje pomen? Slednji aspekt Siri hermenevtski zorni
kot: ne moremo razumeti celote (npr. teksta), ¢e nismo razumeli njenih delov; pa tudi
delov ne, ¢e nismo doumeli celote. Heidegger je odkril Se en krog (ti. hermenevtski

316 Wilhelm Dilthey, Gesammelte Schriften, zv. 5, 335.
317 Tain nasl. citati: W. Dilthey, Gesammelte Schriften, zv. 7, 220-222.
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skepticizem): glede na to, kako nemarno prinaSamo predsodke k tistemu, kar inter-
pretiramo, ali to pomeni, da je vsaka interpretacija samovoljna oziroma vsaj neskonéno
spremenljiva?

Filozofija Hansa Georga Gadamerja (1900-2002) izraza sintezo dveh hermenevt-
skih smeri: od podro¢ne hermenevtike k splosni in od epistemologije k ontologiji.
Njegovo sinteti¢no misljenje doseze kulminacijo v izrazu »hermenevtska izkusnja«. To
je v bistvu jezik, ki v sebi shranjuje celotno bogastvo nase civilizacije in je hkrati tudi
tvorec Zivljenja in smisla dogajanja v svetu in zgodovini. Jezik je po Gadamerju edina bit,
ki jo lahko razumemo. Ta nacela je razvil v delu Resnica in metoda. Osnova filozofske
hermenevtike (Wahrheit und Methode), ki ga je objavil razmeroma pozno, Sele leta
1960. V njem uvede pojem »zavest zgodovinskega delovanja« (Wirkungsgeschichtliches
Bewusstsein). Gre za zavest o izpostavljenosti zgodovini in njenem delovanju na nacin,
ki ga ne moremo objektivizirati na nas samih, ker izhaja iz samega fenomena zgodovine.
Centralno izhodis¢e tvori pri Heideggru prevzeta misel o splo$ni predsodkovni strukturi
vsega razumevanja, kar Gadamer uporabi za izdelavo diferencirane kritike pozitivizma,
pragmatizma in historizma. Temu nasproti sdmo razumevanje v njegovi zgodovinskosti
povzdigne na raven hermenevtskega principa, pri ¢emer dobijo aspekti izrocila in
ucinkovanja povsem nov sredis¢ni pomen: »Pokazali smo, da razumevanje ni toliko
metoda, prek katere se spoznavajoca zavest obraca k izbranemu predmetu in ga naredi
za objektivno spoznanje, kot bolj ozadje tradicijskega dogajanja ...« Vsekakor gre za bolj
zgodovinsko razumljen pojem razumevanja, pri cemer gre za spoznanje in razlagano
izdelavo predsodkov — »predsodki nekoga so mnogo bolj kot njegovi predsodki zgodo-
vinska resnicnost njegove biti«*'® —in vstop v odprt dialog, ki se navzkrizno nanasa na
razli¢ne horizonte razumevanja.

Princip tolmacenja, razlaganja tezko razumljivih tekstov oziroma tistih, ki bi jih bilo
mogoce tudi napacno razumeti, se zdi posebej prikladen za glasbo. Zdi se, da je vsak
interpretativni ali analiti¢ni pristop h glasbi po svoji naravi hermenevtski, hermenevtika pa
lahko postane krovni pojem za prakti¢no vsako izrekanje o glasbi; Se ve¢: hermenevtska
je poizvornem pomenu vsaka izvajaléeva intepretacija notnega zapisa ali celo na dolo¢en
nacin skladateljeva interpretacija izbranega teksta v glasbeno-vokalnem delu oziroma
delu, ki se kakorkoli sklicuje na interpretiranje neke zunajglasbene vsebine. L. Stefanija
meni, da bi se mogel »pojem hermenevtike [...] dotikati ali ukvarjati s katero koli temo,
povezano z glasbo zaradi dejstva, ali bolje, kljub dejstvu, da je njegov disciplinarni status
vseveden«. 3%

Vendarle ima hermenevtika ne glede na Siroko polje pomenov, ki se pnejo od metodo-
loskih problemov do glasbeno-vsebinskih vprasanj, svojo uveljavljeno zgodovino in z njo
Ze utrjen krog osrednjih interesov. Hermeneuvtika se v glasbeni estetiki tako osredotoca
na interpretiranje izjav glasbenikov, pisateljev, filozofov o estetskih idejah, impliciranih
v besedah ter odstira njihovo zvezo z glasbeno prakso. Na osnovi takih izjav lahko nekdo
obravnava npr. neko obdobje glede na takratno pojmovanje umetnosti in glasbe, lahko
denimo analizira neke literarne spopade, bodisi o operi, o »resni¢ni cerkveni glasbi«, o
nasprotju med zagovorniki absolutne in programske glasbe ali se ukvarja z interpretacijo
razgrinjanja estetskih kriterijev v zagovor Nove glasbe.

Hermenevtika je tradicionalno najsirSe razvita v tesni povezavi z glasbenim zgodo-

318 Hans Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, Tubingen 1960, 281.
319 Leon Stefanija, »BiljesSke o hermeneutici muzike«, Muzika 9 (2005), 7.



ZGODOVINSKI PREGLED GLASBENOESTETSKE MisLI | 99

vinopisjem in velja za eno danes osrednjih zgodovinopisnih metod za razliko od ana-
liticno-teoretskih (post)strukturalisti¢nih pristopov, zazrtih v imanentnost glasbenega
jezika. Vendarle hermenevtike ne smemo zamenjevati z zgodovinopisjem, saj primarno
besedil ne interpretira zgolj glede na njihovo dokumentarno vrednost (kar je pravzaprav
osnovna naloga glasbenega zgodovinopisja), temvec z ozirom na sodobni estetski diskurz,
kar potrjuje njen poseben estetski status.

Hermeneuvtika je v glasbo vstopila v 19. stoletju in se odraza kot sprememba poudarka
iz nekdanjega »kako«, ki ga predstavljajo teoretski spisi Rameauja, Marpurga, Matt-
hesona, Kirnbergerja, v poznejsi »kaj«, ki zamenjuje nekdanji mehanicizem s pomenom.
Namesto tehnike stopi v ospredje vsebina. V 19. stoletju sicer noben od glasbenih piscev
ni pisal pod praporom hermenevtike. Tako ni pravega dokaza, da bi glasbeni pisci poznali
hermenevtsko teorijo, kot jo je postavil Schleiermacher in njegovi nasledniki. Prav tako
ni zaznati, da bi sprejeli Diltheyjev prispevek. Ena redkih izjem je E. T. A. Hoffmann, ki
se je leta 1807 osebno seznanil s Schleiermacherjem, zato lahko v nekaj njegovih spisih
zasledimo odsev Schleiermacherjeve metodologije.

Vendarle obstaja v 19. stoletju kar nekaj zapisov o glasbi, ki bi jih lahko povezali s
tradicijo hermenevtskega misljenja. Pri tem se lahko opiramo na pisanje H. Kretzschmarija,
ki je leta 1902 izdelal celo nek pregled hermenevtskih zapisov dotlej, torej nekaksno »zgo-
dovino« glasbene hermeneuvtike. Tako je oznadeval za hermenevtsko revijo Allgemeine
musikalische Zeitung, ki jo je 1798 ustanovil F. Rochlitz. Pri tem je Kretzschmar med pisci,
ki so v reviji objavljali hermenevtske sestavke, navajal H. G. Nagelija, C. F. Zelterjain E. T.
A. Hoffmanna. Kot hermenevtske oznacuje Se publicisti¢ne prispevke C. M. von Webra
in R. Schumanna, pa programske zapise R. Wagnerja ter glasbeno biografske spise C.
Winterfelda in O. Jahna. Na koncu je razumljivo poudaril, da sodi v vrsto del, ki kaZejo
razvoj v »novo hermenevtsko ‘doktrino afektov’«, njegov priro¢nik Vodi¢ po koncertni
dvorani (Fiihrer durch den Konzertsaal, 1887-1890).

Friedrich Rochlitz (1769-1842) in Hans Georg Nageli (1773-1836) sta potemtakem
po Kretzschmarju v reviji Allgemeine musikalische Zeitung prispevala prve glasbene
hermenevtske zapise. Oba avtorja sta ustanovila institucijo kritike in prispevala k temu,
da se je revija uveljavila kot »tribuna glasbene presoje«. Od piscev sta pricakovala, da
razumejo, kako mora biti ocenjevanje glasbe racionalno kontrolirano. Rochlitz je 1798
izdelal trojno shemo za kritiko, ki naj bi obsegala: (1) »smisel in duhag, (2) »pomen« ter
(3) »slovnico« dela.

Podobno je Svicarski pisec Nageli 1802 zacrtal »zorni kot (Gesichtskreis) Ciste objek-
tivnosti«, prek katere naj bi bila ovrednotena »{ista umetniska vsebina« absolutnega
glasbenega dela. Ta horizont je zamejil s Stirimi tockami: (1) tehni¢na, (2) psiholoska,
(3) zgodovinska in (4) idealisticna plat. Prva izhaja torej iz gradiva. Druga se povezuje
z »bistvom« skladbe, ki naj bi omogocilo razumevanje glasbe (tudi pri samem kritiku).
Tretja plat se sklicuje na delo v njegovem ¢asu in kulturi. Tipiéno romanticna je Cetrta,
ki isCe sledove »genija, neskonénosti, bozanskosti« v kon¢anem delu. V dodatku izdela
Nageli Se postopek ocenjevanja »uporabne glasbe«, torej pedagoskih del ter vokalne
glasbe oziroma opere: zanje velja najprej ocenjevanje zadovoljevanja njihove funkcije,
nato pa Sele ostali kriteriji.

Ta metodologija pomeni preprosto torej zahtevo po kritikovem pristopu h glasbenemu
delu z razli¢nih strani in potemtakem ne vsebuje prave glasbene hermenevtike kot take,
temvec uporablja bolj po-kantovsko strategijo ocenjevanja. Pri tem je treba upostevati,
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da je Nageli predvsem Zelel s svojimi kritikami poucevati poslusalstvo in ga dvigniti iz
objema starega nauka o afektih. Za svojo glavno nalogo je imel poucevanje laikov in
velja tudi za enega utemeljiteljev mescansko organiziranega zborovskega prepevanja.
Znacilno v tem smislu svoja Predavanja o glasbi, ki jih objavi 1826, podnaslovi »z ozirom
na diletante« (Vorlesungen iiber Musik mit Beriicksichtigung der Dilettanten).

Tri leta po Schleiermacherjevem prvem primeru uporabe hermenevtske metode se
je pojavila v reviji ocena Eroice (objavljena 1807), v kateri avtor razlikuje med »tehni¢no
in mehansko stranjo« dela pri ocenjevanju njegove »estetske strani«. Oboje je treba
preuciti, da bi razumeli »individualnost in bogato vsebino« simfonije. V tem se torej ze
odraZa Schleiermacherjeva polarnost med »subjektivnim« in »objektivnim«.

Ena najbolj znamenitih kritik tega ¢asa je nedvomno Ze omenjena ocena Beethovnove
Pete (1810) izpod peresa E. T. A. Hoffmanna. V njej se Hoffmann pribliZzuje Schleier-
macherjevemu hermenevtskemu modelu, ki niha med tehni¢nim detajlom in trans-
cendencénim uéinkom ter med delom in celoto, vse dokler ne uzre celotnega dela.

Tudi R. Schumann prevzema Rochlitza in Nagelija v oblikovanju svoje tripartitne sheme.
Tako pri kritiki govori o cvetu, korenini in sadezu. S tem simbolno oznacuje poetiko,
harmonsko-melodi¢no in mehansko vsebino, oziroma po Schumannu to, kar zadovolji
srce, uho in roko. V kritiki Berliozove Symphonie fantastique (objavljeni 1835) izdela
metodologijo, ki je sorodna Nageliju. Pri tem oblikuje Sirs$i hermenevtski nacrt, ki se zacenja
s kratko oznako dela, gre prek tehni¢nih in tekstnih vprasanj ter se kon¢a z duhom skladbe.

Podobnih primerov, ki sodijo v tradicijo hermenevtskega pisanja, je seveda Se veliko
pri avtorjih, kot so: Franz Brendel, Richard Wagner, George Grove idr. Nekatere med
njimi smo Ze omenili. Adolf Bernhard Marx (1795-1866) se naslanja na hegeljansko
»idejo«, ki izhaja iz spremljanja skladateljevega ustvarjalnega procesa, pa obdelave
motiva, organske rasti forme, vedno s pregledom nad celoto. Tako rekonstruira kompo-
zicijski proces, pri Cemer raziskuje, kot Schleiermacher, prostor med delom in psihologijo
njegovega ustvarjalca.

Za enega pravih utemeljiteljev glasbene hermenevtike velja torej Hermann
Kretzschmar (1848-1924). Kretzschmar je izpeljal hermenevtiko kot »vajo za pripravo
na glasbeno estetiko«. Pri tem se je skliceval na prvotni pomen estetike kot »nauka o
obcutkih in sprejemanju« —izdelal je estetiko motiva in estetiko teme kot utemeljevanje
hermenevtike. Vrhunec je izdelava stavcne estetike, pri kateri gre za izraz misli in obcutij.
Kretzschmar skusa v doloceni meri torej rehabilitirati baro¢no doktrino nauka o afektih.

Tudi glasbena hermenevtika Kretzschmarjevega Studenta Arnolda Scheringa (1877—-
1941)3?°se navezuje na Diltheyja. Schering se ukvarja s psiholosko razlago dela, pri cemer
je njegova hermenevtska metoda pravzaprav »rekonstrukcija« tega, kako naj bi se bilo
delo porodilo v ustvarjalCevi glavi.

Pozitivizem empiricno usmerjenega psihologizma in v imanentnost glasbenega
jezika uprtega strukturalizma je za nekaj casa zmanjsal pomen glasbene hermenevtike.
Zanimanje zanjo se znova intenzivneje obudi v 60. in 70. letih 20. stoletja, vzporedno
tako v Evropi kot Ameriki. V veliki meri se povezuje s kriticno obravnavo histori¢nih
problemov in z novimi zgodovinopisnimi tokovi znotraj muzikologije oziroma estetike
glasbe. Vizdelavo kriti¢nih impulzov in prevetritev stereotipnih izrekanj, ki zamegljujejo

30 Arnold Schering, »Zur Grundlegung der musikalischen Hermeneutik«, Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft 9 (1914).
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pravi pomen glasbe, je naravnana hermenevtsko usmerjena glasbena estetika Carla
Dahlhausa (1928-1989). Dahlhaus opozarja, kako je 20. stoletje korenito zasukalo nase
izkusnje in razumevanje umetnosti oziroma glasbe. Svet je postal heterogen kot se nikoli
in zdi se, da bi veljalo zamenjati singularno glasbo s pluralom glasbe.

Posebna oblika je hermenevtika Hansa Heinricha Eggebrechta (1919-1999). Egge-
brecht je izhajal iz delitve med »spoznavnim razumevanjemg, ki se utemeljuje na racio-
nalnih operacijah, in »estetskim razumevanjem, ki je posebna lastnost umetnosti.

Pomembni novejsi glasbeni hermenevtiki kot Werner Braun, Karl Gustav Fellerer in
Tibor Kneif, pridejo do hermeneuvtike zlasti prek Gadamerjevih del.

Pomemben razvoj dozivi hermenevtika v ZDA. Joseph Kerman (r. 1924) in Leo Treitler
(r. 1931)se zavzemata za vrnitev k »humanemu kriticizmu«. Treitler govori, da »pomen
besedila ni dolocen znotraj njegovih meja, temvec je odvisen od zanimanja in okoliscin
skupnosti bralcev in poslusalcev«.

Tudi Lawrence Kramer (r. 1946)se opre na Gadamerja. Kramer meni, da glasba ni
jezikovna zvrst, temvec prej oblika aktivnosti druzbe, »kulturna praksa«. V glasbo je
mogoce prodreti prek »hermenevtskih oken«, ki nam omogocajo, da pogledamo onstran
vidnega. Ta »okna« so: (1) tekstualne opazke (naslovi, epigrafi, zapisi v partituri), (2) citati
(glasbeni citati, aluzije, vizualne podobnosti), (3) strukturalni tropi (nac¢in udejanjanja
ekspresivnosti). »Pomen kroZi povsod«, pravi Kramer, zato je stvar razumevanja mreze
odnosov, ne pa enega samega pogleda.

Siegfried Mauser (r. 1954) izdela zanimiv hermenevtski model shematizacije moznih
hermenevtskih operacij, ki izhajajo iz dvojnega znacaja glasbenega fenomena kot teksta in
zvocnega dogajanja: na eni strani je fiksiran, kodificiran notat, na drugi tekoce akusti¢no
dogajanje.

Pregled razvejanih moznosti glasbene hermenevtike lahko sklenemo z eno od ugo-
tovitev Leona Stefanije (r. 1970), ki se pri nas posveca vprasanjem epistemoloSkega
definiranja glasbene hermenevtike. Stefanija postavlja vseobseZnost hermenevtike, s
tem pa tudi njeno neulovljivost in nedokoncno definiranost, ki se lovi med vprasanji
znanstvene metodologije spoznanja in vsebine tega spoznanja. Meni, da verjetno
nedvomno »vsak izrek o glasbi lahko trdi, da ima svoje hermenevtske aspekte, ¢eprav
mnogih med njimi ne moremo prepricljivo imenovati primere hermenevtike glasbe«.’*

Objektivnost proti ekspresiji

Konec 19. stoletja se je zdelo, da je poudarjena individualizacija glasbenega dela
prestopila pragove filozofskega premisleka. Ce je pred vstopom glasbe v sistem lepih
umetnostiveljalo, da splosno veljavna nacela svobodnih umetnosti dolocajo tudi glasbeni
normativni sistem, se je pozneje estetska relevantnost glasbe dolocala z odnosom do
drugih umetnosti. Tako pri ena¢enju umetnosti med seboj (denimo pri Schumannu) kot
pri poudarjanju tonske umetnosti (na primer pri Hoffmannu) je bila odlocilnega pomena
spekulativna dospelost filozofskega utemeljevanja relacije glasbe do umetnosti oziroma
lepote nasploh. Skrajni domet je pomenil sredi stoletja boj med zagovorniki absolutne
na eni ter programske glasbe na drugi strani, ki je bil odmev prav razmisljanja o vpetosti

321 |, Stefanija, »Biljeske o hermeneutici muzike«, 18.
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glasbe v koncept (filozofsko) formuliranega in utemeljenega sistema lepih umetnosti.
In kot se je v 19. stoletju zdela nerazumljiva Zol¢nost razprav med zagovorniki primata
italijanske ali francoske glasbe iz stoletja pred tem, saj je temeljila na tedaj Ze nerelevantni
povezavi glasbe z jezikom, tako je stoletje za tem zazvenel v prazno poudarek neko¢
tako srdito branjenih okopov absolutnega ali programskega v glasbi. Poveli¢evana indi-
vidualizacija glasbenega izraza je privedla k iskanju vse bolj samosvojih potez glasbenega
dela. Ker je bila lahko narava njihovega utemeljevanja seveda le isto kompozicijsko-
tehni¢na, saj se je mogla opirati samo na stavéno-strukturne opredelitve, so razumljivo
poetoloska, izrazito v Cisto teoretsko-strokovna vprasanja zazrta izvajanja vse boljizrinjala
Cisti filozofski premislek.

Korak vto smer je pomenilo spoznavanje osnovnih »objektivizirajoCih« postopkov, ki
kot podzavestni principi vodijo urejevanje glasbenega gradiva na visjih ravneh. Prodiranje
v nezavedne plasti skupnih principov oblikovanja glasbe je hkrati z usmerjenostjo v
splosno veljavnost (hoces-noces) za vse zavezujocih principov na drugi strani poudarjalo
vendarle enkratnost in individualno neponovljivost posameznih na to navezujocih se
kompozicijskih postopkov.

Eden najpomembnejsih nemskih muzikologov svoje generacije je bil Hugo Riemann
(1849-1919). Riemann formulira izjemno vplivno teorijo tesne povezave med tonalno
harmonijo in taktno ritmiko. Kljub poznejSim etnomuzikoloskim in glasbenozgodovinskim
raziskavam, ki so omajale vrednost vsesploSnosti principov, ki jih je Riemann imel za obce
zavezujoCe, pa je njegova teorija nedvomno pomembna za sistemati¢no predstavitev
temeljnih premis vsaj evropske glasbe klasicisticno-romanti¢nega obdobja.

Vse od moje disertacije (Musikalische Logik, Leipzig, C. F. Kahnt, 1873) dalje se kot
vodilna misel vlece prepric¢anje, da glasbeno poslusanje ni le pasivho prenasanje
ucinkovanja zvoka v slusSnem organu, temve¢ mnogo bolj visoko razvito delovanje
logi¢nih funkcij ¢lovekovega duha. [...]

Ce povem na kratko in brez ovinkarjenja: [...] da alfa in omega tonske umetnosti
namrec sploh ni dejansko zveneca glasba, temve¢ mnogo bolj predstava tonskih
odnosov, ki Zivi Se pred zapisom not v tonski fantaziji ustvarjalnega umetnika in
se znova rodi v tonski fantaziji poslusalca. Tako zapis glasbenih stvaritev z notnimi
znaki kot zveneca izvedba dela sta samo sredstvo za presaditev glasbenih doZivetij

..........

temeljne misli, nam je jasno, da induktivha metoda fiziologije in psihologije tona vse od
zacetka zgreSi pot, ko si izbira za svoje izhodisce raziskavo elementov zvenece glasbe,
namesto da bi raziskovala elemente predstavljene glasbe. Z drugimi besedami: kljuca
do notranjega bistva glasbe ne more dati akustika, pa tudi ne fiziologija in psihologija
tona, temvec samo »nauk o tonskih predstavah«, nauk, ki seveda do sedaj nikoli ni
bil postavljen kot postulat, kaj Sele da bi bil izpeljan in izdelan.??

Riemann se pri formuliranju glasbene teorije, ki naj bo samostojna, od ni¢esar odvisna
disciplina, opre pravzaprav na temeljno fenomenolosko idejo izpeljevanja fenomena kot
povezovalnega elementa med zavestjo (ustvarjalca in poslusalca) ter zveneco strukturo.

322 Hugo Riemann, Ideen zu einer ‘Lehre von den Tonvorstellungen’, 1914/15, v: C. Dahlhaus in M.

Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 419-423; nekoliko modificiran prevod Ure Sivic, objavljen
v: Izbrana besedila iz estetike glasbe I, Ljubljana 1996, tkp., 52—-54.
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Njegova glavna ideja pa je vendarle obrnjena navznoter sama vase v postuliranje temeljnih
zakonitosti strukturiranja glasbenega gradiva, ki sledijo le lastnim principom in ne le
zastirajo »hermenevtska okna«, temve¢ njihov obstoj povsem negirajo.

V dolocenem smislu je Se radikalnejsi v svojih stalis¢ih Heinrich Schenker (1867—-1935), ki
velja za enega najbolj vplivnih glasbenih teoretikov in analitikov 20. stoletja. Njegove ideje,
cetudi formulirane najprej v Evropi, so zaradi specificne usode nemskega intelektualca, ki
je prebezal pred nacisti¢nim pogromom v ZDA, dozivele pravi razcvet najprej v Ameriki
in nato v SirSem anglosaskem podrocju, na Nemskem pa so se le postopoma uveljavljale.
Morda je k temu pripomoglo tudi dejstvo, da gre za formuliranje radikalne teoretske ideje,
po kateri je mogoce reducirati tonalno glasbo (pozneje pa tudi glasbo, ki na eni ali drugi
strani ¢asovne premice prestopa bregove dur-molovske tonalitete — denimo modalna ali
serialna glasba) le na osnovne poteze »pralinije« in »prastavka«, kar dejansko ni moglo
prepricljivo poodmevati v »nemski« muzikologiji, ki je bila tradicionalno usmerjena v
strukturalno in recepcijsko kompleksnost dojemanja glasbe.

Pralinija vodi naravnost k sintezi celote. Sama je sinteza. [...]

Samo taksna sinteza, porojena iz pralinije, ima car resnicne melodije. Ta pa je
celotna melodija, edina »neskonéna melodija«. V njej je melodija docela drugace
ustvarjena kot tista, ki jo v zepih telovnikov nosimo iz opernih hi$ domov, ali tista, ki jo
skladatelji hranijo v svojih mapah in pultih, da bi jo lahko uporabili za nek simfonicni,
kvartetni stavek ali kaj podobnega. Tako zelo je ta melodija drugacna od tiste, ki
jo radi ponujajo programski glasbeniki, kakor hitro se ustrasijo, da so poslusalcu s
svojim pustim pocetjem v nadlego, drugacna je tudi od leitmotivov glasbenih dram
in drugacna od tonskih podob glasbenega orisa, pri katerih se zdi, da iz njihovih ust
kot pogosto na primitivnih napisnih trakovih na slikah frfota: Jaz sem ta in ta, jaz
sem to in to .33

Vendarle je Schenkerjeva misel po eni strani razodetje radikalno nehistori¢nega
»konservativnega« stalis¢a, po katerem celotna glasba sledi temeljnim principom
naravnega vedno veljavnega urejevanja glasbe, po drugi strani pa hkrati izreka za velik
del glasbe 20. stoletja znacilno vero vimanentno sklenjenost glasbenega jezika, ki ga ne
opredeljujejo nikakrsne zunajglasbene determinante, temvec le njegovi lastni zakoni.
Slednji, definirani s pomocjo pravil, ki jih postavlja obrt, tudi edini odstirajo pot k razlagam
glasbe in k njenemu razumevanju.

Obce veljavna pravila obrti postavljajo (znova) v ospredje tudi pomen estetskih izrek
samih glasbenih ustvarjalcev. Znacilen primer tega nadvse vplivnega estetskega zasuka
pomenita razmisljanja dveh glasbenih intelektualcev, ki sta — kot je sedaj znacilno — tudi
vodilna skladatelja svoje generacije. Gre seveda za Arnolda Schénberga (1874-1951)
in Igorja Stravinskega (1882-1971). Usoda je v €asu nacistiCnega pogroma njuni poti v
ZdruZenih drzavah fizicno tesno zblizala, vendarle pa si pravega idejnega prepleta med
njunimi nazori nihée od njiju ni Zelel (niti priznati). Prek Adornovega pisanja, ki je imelo
velik vpliv na generacijo skladateljev in muzikologov, ki so se po drugi svetovni vojni

323 Heinrich Schenker, Der Tonwille, zv. 2, Dunaj in Leipzig 1922, v: C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik
— zur Sprache gebracht, 424-427; nekoliko modificiran prevod Urse Sivic, objavljen v: Izbrana besedila
iz estetike glasbe I, Ljubljana 1996, tkp., 54-55.
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srecevali v »romarskem« sredis¢u nove glasbe v Darmstadtu, sta postala prav paradigmi
nasprotujocega si kompozicijskega (= miselnega) koncepta.

Vendarle se zdita danes, ko izzvenevajo estetski normativi, ki sta jim verjela, njuni
ohlapnejsi, kot je bilo to videti pred desetletji. Iskanje individualiziranega glasbenega
izraza je pri obeh veljal za osnovni estetski princip, ki ju je vodil do razli¢nih resitev.
Poudarjena ekspresivnost glasbenega jezika pri Schonbergu je skladatelja pripeljala v
formuliranje skrajno objektivizirane kompozicijske tehnike, katere vrednosti ni razumel
zares le v smislu izpeljevanja lastnih kompozicijskih nacel, ampak viznajdevanju postopka,
ki naj bi bil »resilen« za celotno »nemsko« glasbo nadaljnjih sto let. Na drugi strani je
Stravinski iskal objektiviziran glasbeni jezik razlicnih neo stilov (nenazadnje z »neo«-
rusko fazo, ki v dolo¢eni meri pomeni podobno potujevanje oziroma objektivizacijo
glasbenega gradiva kot denimo neoklasicizem), posledico pa izbrusil v izrazito indi-
vidualno neposnemljivo in neponovljivo glasbeno govorico. Njuno razmisljanje je
bilo pri obeh obrnjeno pro¢ od formuliranja filozofskih idej v smislu estetike glasbe,
namesto tega pa v razgrinjanje Cisto kompozicijsko-tehni¢nih pravil in nacel: Schonberg
tako napise enega najbolj zglednih priro¢nikov za pouk v tradicionalni harmoniji (Nauk
o harmoniji, Harmonielehre, 1911), Stravinski pa se v svoji poetiki, kot jo je razbrati
iz zapisov njegovih predavanj na Harvardu (1939/40),*** izrecno odrece formuliranju
vsakih veljavnih estetsko-filozofskih nacel. Visek doseZe njun pristop v Schénbergovi
misli, izreceni v uvodu k njegovemu Nauku o harmoniji, ¢e$ da bi vzel Studentom slabo
estetiko in jim namesto tega raje ponudil dober obrtni nauk; misel, ki bi jo brez dvoma
lahko zapisal tudi Stravinski.

Schonberg je poudarjal imanentnost glasbenega jezika. Obrtniskost, ki jo je terjal od
Studentov, je pomenila globok uvid v zakonitosti glasbene sintakse, ki je ne opredeljuje
ni¢ zunaj nje. Tako tudi pri glasbeni analizi ne smemo operirati z ni¢imer zunajglasbenim.
Zarazumevanje glasbe so povsem nepomembne vse zunajglasbene pobude, ki so privedle
do nastanka nekega dela. Svoja stalis¢a je v tekstu Razmerje do besedila (Das Verhdltnis
zum Text, 1912), ki je izSel v znamenitem zborniku Modri jezdec (Der blaue Reiter),
priostril celo na primeru vokalnih skladb, pri katerih je zanj za razumevanje glasbe celo
vsebina uporabljenega pétega besedila popolnoma nerelevantna. Prizna celo, da je leta
poslusal Schubertove samospeve, ne da bi zares vedel, kakSna je vsebina njihovih tekstov.
Schonberg se tako odkrito postavlja na stalis¢e Hanslickovega pojmovanja igre tonov kot
izklju¢ne vsebine glasbe. Zanimivo pa je, da pri tem za glavno avtoriteto postavlja prav
Hanslickovega nasprotnika Wagnerja, ki naj bi ga napak interpretirali.

Razmeroma malo je ljudi, ki lahko Cisto glasbeno razumejo, kaj hoce glasba povedati.
Prepricanje, da bi moralo glasbeno delo vedno vzbujati kakSne predstave in da v
primeru, ko te izostanejo, dela bodisi nismo razumeli ali pa ne velja nic, je tako splosno
razsirjeno, kot se lahko razsirja le kaj neresni¢nega in banalnega. Cesa podobnega ne
pri¢akujemo od nobene umetnosti, ampak se zadovoljujemo z u¢inkovanjem njenega
gradiva, pri cemer seveda snovnost, upodobljeni predmet, v drugih umetnostih ustreza
omejeni dojemljivosti duhovno povprecnih ljudi. Ker glasbi kot taki manjka neposredno

324V slovenséini objavljeno v prevodu Marije Bergamo kot: Igor Stravinski, Glasbena poetika, Ljubljana, Nova
revija, 1997.
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prepoznavna snovnost, iS¢ejo za njenim ucinkovanjem nekateri ¢isto formalno lepoto,
drugi pa poetsko vsebino. [...]

Pred nekaj leti sem se globoko osramotil, ko sem odkril, da nimam pojma, kaj se
resnicno dogaja v besedilih nekaterih Schubertovih samospevov, ki sem jih dobro
poznal. Ko pa sem nato te pesmi prebral, sem ugotovil, da s tem samospevov nisem
prav ni¢ bolje razumel in zato nisem bil niti najmanj prisiljen, da bi spremenil svoje
razumevanje glasbenega podajanja. Nasprotno: izkazalo se je, da sem, ne da bi pesem
poznal, vsebino, resni¢no vsebino morda Se celo globlje dojel, kot pa ce bi se oklepal
osnovne ravni dejanskega besednega pomena. [...]

Nihc¢e ne dvomi o tem, da se sme pesnik, ki obravnava neko zgodovinsko snov,
gibati z najvecjo svobodo in da slikar, ki bi danes Se Zelel slikati zgodovinske slike, ni
prisiljen tekmovati s profesorjem zgodovine. Moralo bi nas namrec zanimati, kaj nam
hoce umetnisko delo sporociti, ne pa to, iz kaksnih pobud je nastalo.??

Glasbena poetika Igorja Stravinskega je kot »ubeseditev in razlaga njegovih sklada-
teljskih metod in glasbenih postopkov, umeséena v splosnejSe in povzemajoce kon-
tekste«3?®, znacilna avtopoetoloska razgrnitev lastnega estetskega creda, katerega namen
je z razgrnitvijo temeljnih estetskih koordinat in njihovega utemeljevanja tudi njihova
Sirsa apologija. V tem smislu lahko razbiramo vrsto poetoloskih zapisov, ki utemeljujejo
dolo¢eno kompozicijsko prakso vzporedno z nastankom konkretnega glasbenega jezika
ali celo pred njim.

Zelel bi vam spregovoriti o glasbeni poetiki, se pravi o delu, kot ga razume glasbena
poetika, kar pomeni, jasno povedano, da glasbe ne bomo jemali kot pretvezo, da bi
govorili o prijaznih sanjarjenjih. Kar mene zadeva: premocno se zavedam odgovornosti,
ki sem si jo nalozil, da se svoje naloge ne bi lotil z vso resnostjo. [...]

S svojim sistemom izpovedi bi Zelel ostati nekje na sredi med akademskim preda-
vanjem [...] in tem, kar bi lahko imenovali apologija mojih lastnih temeljnih nazorov.
Besede apologija ne bi uporabljal v obi¢ajnem smislu, ko pomeni toliko kot hvala,
temvec v smislu utemeljevanja in zagovarjanja svojih idej in osebnih pogledov. Se
pravi, da gre v osnovi za dogmatske izpovedi. [...]

Da bi vas pripeljal do reda pri Studiju, ki je pred vami, vas moram opozoriti, da se
bodo morala moja izvajanja omejiti na ekspoze tez za eno razlago glasbe, in sicer v
podobi lekcij. Zakaj uporabljam besedo razlaga in govorim o eni razlagi? Zato, ker to,
kar vam nameravam povedati, ne bo nikakrSna neosebna obrazlozitev splosnih danosti,
temvec razlaga glasbe, tako kot jo sam razumem; zato, ker je rezultat mojih lastnih
izkuSenj in osebnih zapazanj, pa ne bo ta razlaga ni¢ manj objektivna. [...]

Ne gre torej za moje obcutenje in moj posebni okus: ne gre za teorijo glasbe, ki bi
bila projicirana skozi osebno prizmo. Moje izkusnje in moje raziskave so popolnoma

325 Arnold Schonberg, »Das Verhaltnis zum Text«, v: Der blaue Reiter, Miinchen 1912, slovenski prevod
objavljen v: Schénberg in njegov krog, Ljubljana: Slovensko muzikolosko drustvo, 2005 (Varia musicologica
5), 49-52.

Marija Bergamo, »’Racionalizem magicnega navdiha’. Glasbena poetika Igorja Stravinskega v luci
njegovega ustvarjalnega opusac, v: Igor Stravinski, Glasbena poetika, Ljubljana, Nova revija, 1997, 143.
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objektivhe, moje samosprasevanje pa je le pomagalo izkopati in pripeljati na dan
nekaj konkretnega.??

Kriticno se je na koncept Schonbergove emancipacije disonance ter s tem povezane
atonalnosti odzval Béla Bartdk (1881-1945), ki je sicer zelo redko pisal o glasbi. Eden
takih zanimivih tekstov je besedilo z naslovom Problem nove glasbe (Das Problem der
neuen Musik), objavljeno v reviji Melos leta 1920.

Glasba nasega ¢asa odlocilno stremi k atonalnosti. Kljub temu se ne zdi prav, ¢e tonalni
princip razumemo kot popolno nasprotje atonalnega principa. Slednji je mnogo bolj
konsekvenca postopnega razvoja, zraslega iz tonalnosti, pri cemer gre za vsekakor
postopno razvijanje brez kaksnih vrzeli ali nasilnih skokov. [...]

Bojazen, da naj bi atonalna glasbena dela zato, ker se odpovedujejo simetricni
gradnji, utemeljeni na tonalnem sistemu, predstavljala brezoblicno gmoto, je neupra-
vi¢ena. Prvi¢, arhitektonska ali podobna struktura ni brezpogojno nujna; popolnoma
zadosca linijska struktura, ki nastane z diferencirano intenzivnostjo, lastno tonskim
skupinam, ki se med seboj dopolnjujejo. [...] Drugi¢ pa, atonalna glasba ne izkljucuje
dolocenih drugih sredstev clenjenja, dolocenih ponovitev (v drugi legi, s spremembami
itn.) ravnokar recenega, sekvencnih zaporedij, refrenskih ponavljanj nekaterih misli
ali pri sklepu vracanje na izhodisce. Vsi ti postopki vsekakor ne spominjajo toliko na
arhitektonsko-simetricni kot bolj na v verzih urejen govor.3?

Bartok odklanja Schéonbergov koncept utemeljevanja emancipacije disonance s
pomocjo fizikalnega obstoja disonanc v zgornjih obmogjih alikvotne vrste, pri ¢emer
se Schonberg ukvarja z izoliranim fenomenom disonance znotraj neke intervalske
ali akordske zveze. Bartdk nasprotno utemeljeno opozarja na problem povezave
med tovrstnimi posamié¢nimi fenomeni. Meni, da ni disonance ali konsonance kot
take, temvec so le disonance in konsonance v povezavi z ostalimi disonancami in
konsonancami. »Tonalen« potemtakem ni izoliran trizvok, temvec¢ dolocena zveza
trizvokov. Tako v »atonalni« kot v tonalni glasbi je skladateljev osrednji problem
oblikovanje prepricljive napetosti konsonirajo¢ih/disonirajocih zvez, torej oblikovanje
nekak$ne napete »melodi¢ne« linije in »akordskega« zaporedja.3*® Pozneje se
Bartdkovim idejam zelo pribliza P. Hindemith v oblikovanju svoje teorije, ki izhaja iz
jasnih avtopoetoloskih izhodis¢.

Analiza kot estetika

Bistven premik v formuliranju estetike 20. stoletja je prinesla analiza, ki poleg deskriptivnih
oznak nekega opusa prinasa vse bolj jasne preskriptivno-programatske ideje. Zaznavanje
lepega ne razgrinja kot pri hermeneuvtiki razlaga glasbene vsebine, temvec si privzame

327 Cit. po prevodu Marije Bergamo, v: Igor Stravinski, Glasbena poetika, Ljubljana, Nova revija, 1997,
8-10.

328 Béla Bartdk, »Das Problem der neuen Musik«, v: Melos zv. 1, 1920; prev. po: C. Dahlhaus in M.
Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 353-360.

329 prim. C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 360.
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za metodo Cisto formalno analizo. Kot poudarja C. Dahlhaus, je to mogoce Sele po
Hanslickovem definiranju glasbene forme kot nosilke duha oziroma obratno duha kot
tistega, ki ga lahko v glasbi razumemo kot obliko. Dokler namrec is¢ejo duha v vsebini,
velja oblika zgolj za sredstvo, njena analiza pa — razen v pedagoski namen pri vzgajanju
skladateljev — se ne obrestuje in nima prav nobenega pomena za obcinstvo, Zeljno
razumevanja vsebine.?* Sele tedaj, ko razumejo obliko kot individualno, neponovljivo
strukturo, ki je ne dolo¢a neka vnaprej postavljena shema, temvec ustvarjalno navdahnjen
»oblikotvoren« duh, postane formalna analiza tista, ki se more edina pribliZati pravemu
duhu glasbe. Oblikuje se estetika forme, katere pravi korelat je lahko le formalna analiza,
ne pa nauk o formi.

V tem smislu je znacilen, hkrati pa moc¢no vpliven za formuliranje glasbene poetike
druge polovice 20. stoletja Paul Hindemith (1895-1963), katerega »estetske« izreke se
pravzaprav osredotocajo predvem na poetoloske zapise. Pritem je zlasti pomembno, za
glasbo poslej pa znacilno, da njegova teorija, ki je tako deskriptivnega kot preskriptivnega
znacaja, pomeni predvsem racionalizacijo avtorjeve lastne kompozicijske tehnike.

Hindemith izoblikuje celovit pogled na glasbeno strukturo podobno kot Bartdk prav
prek razumevanja SirSega konteksta, v katerega so vkljueni posamezni elementi, ki so
bili prej delezni neodvisne obravnave. Tonalna glasbena struktura, projicirana v SirSem
prostoru, je po Hindemithu nekaksna vecplastna akordska melodija (vecplastnost zago-
tavlja sdmo vodenije vec linij v sosledju akordov), za katero veljajo iste zakonitosti kot za
oblikovanje enoplastne melodije. Hindemith tako iz analize glasbenih del iS¢e splosno
veljavne zakonitosti, ki jih razodeva kompleksna analiza glasbene strukture, obenem pa
mu ti rezultati pomenijo tudi izhodisce pri definiranju temeljnih poetoloskih principov.

Ce naj na nas ritmi¢no organizirano sosledje intervalov, ki se imenuje melodija, naredi
vtis kot muzikalno smiselno, ne sme biti samo neurejen niz intervalov, temve¢ mora
slediti dolo¢enim zakonom. Ti nam omogocajo, da duhovno sooblikujemo potek
dolocene oblike, hkrati pa v nas izzovejo obcutenjske podobe. [...]

Ce je zaporedje melodi¢nih intervalov podvrieno dologenim zakonitostim, rast
akordov ne sme ostati neurejena; gre vendar za zaporedja pomnozenih melodicnih
gibanj — na stevilnih ravneh, medtem ko se enoglasna melodija giblje le na eni ravni.
To vrsto supermelodije imenujemo tonaliteto.?3*

Razumljivo se je Hindemithovo stali$¢e v obdobju nezadrinega uveljavljanja principa
»komponiranja z dvanajstimi soodvisnimi toni« zdelo sumljivo zaradi njegovega izrazitega
naslanjanja na hierarhi¢no postavljeno razmerje med toni oziroma Se bolje njihovimi
zvezami, ki jih postavljajo »po naravi« dani nespremenljivi zakoni. Kljub temu da Hin-
demithova glasba v doloceni meri deluje obrnjena podobno v modernisti¢no iskanje
prepricljivih novih in neponovljivih glasbenih izrazil, pa ostaja v idejnem smislu v ostri
opreki s stalis¢i, ki jih razvija Schonbergov krog. Dejansko vodilni tok razvoja glasbe po
drugi svetovni vojni daje prednost emancipaciji tonskih razmerij in se postavlja na stalisce,

30 Prim. ib., 417.

31 paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, Zirich 1959, v: C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur
Sprache gebracht, 438-444; nekoliko modificiran prevod Spele Lah, objavljen v: Izbrana besedila iz estetike
glasbe 11, Ljubljana 1997, tkp., 30-35.
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ki ga odlo¢no brani Th. W. Adorno, preprican, da je glasba »vseskozi zgodovinska«3®¥, ne
pa torej Ze vnaprej opredeljena z nekimi od narave danimi zakoni.

Podoben je Ernst Kfenek (1900-1991), skladatelj, ki se je v veliki meri zapisal v
zgodovinsko zavest prav kot glasbeni pisec. Pri tem je zanimivo, da je kot skladatelj
pogosto menjal slog pisanja, tako pa je tudi kot teoretik mogel precej natan¢no in
neposredno zajemati iz razumevanja najrazlicnejsih poetik, ki so viadale v stoletju, ko je
bil dejaven. Kfenek tako napise izvrsten prirocnik za Studij dodekafonske glasbe, obenem
pa je izjemno prepricljiv analitik serialnih postopkov. Serialna glasba petdesetih let je
po njem korenito prekinila s konceptom ¢asa, kakrsnega je uveljavljala prejsnja »stara«
glasba. Jezikovni znacaj slednje je namrec vzpostavljal ¢as, povezan z ontoloskim ¢asom,
in je bil merjen s tem, koliko realnega ontoloskega Casa je preteklo med glasbenimi
akcenti. Na drugi strani pa serialna glasba postavlja tako razumevanje ¢asa na glavo:
ritmi¢na serija je postavljena vnaprej, nima realne povezave z ontoloskim ¢asom in jo
lahko poljubno permutiramo, obra¢amo, zrcalimo ipd. Glasba tako ne napreduje v ¢asu,
temvec rise zamrznjeno podobo, ki jo lahko beremo naprej ali nazaj.

Romantic¢na, pa tudi klasicisti¢na in predklasicisticna glasba se naslanja v svojih
oblikah in svojem komunikativnem namenu na jezikovno bistvo, tako da skusa z v sebi
sklenjenimi oblikami splosne logike pokazati glasbeno logiko. To pomeni: kar vodi k
temu, da se glasba ujema in je smiselna, je isto, kar dela jezik za smiseln; ¢asovni niz
elementov razkriva vzrocno odvisnost med njihovo pojmovno vsebino. Da se glasbena
pomenskost nikakor ne da ubesediti in je torej povsem neprevedljivo sklenjena v glasbi,
tvori njeno avtonomijo, kar so bili spoznali in splosno priznali v trdem raziskovalnem
delu v zadnjih desetletjih. Strogo vzeto lahko ¢lovek glasbhene elemente oznadi kot
vsebinske pojme le po analogiji. [...]

Bertold Brecht mi je nekoc dejal, da gairitira hlapcevstvo skladatelja, Ce ta uporablja
tradicionalno metodo uglasbitve teksta: ko pesnik omeni gozd, pritece skladatelj kot
glavni natakar in servira glasbeni gozd; in ko pride slap, takoj natoci zveneci slap. Toda
kljub temu si lahko ¢lovek med besedo in tonom predstavlja bolj subtilne povezave,
kot je le Cista ilustrativna ponazoritev. [...]

Glasba se je odvrnila od jezika takrat, ko se je spustila v odnos s casom. Stara
glasba je imela svoj lasten cas, »psiholoski ¢as«, kot ga je imenoval Stravinski. Glasba
je bila hitra ali pocasna glede na to, koliko realnega, ontoloskega casa je preteklo med
njenimi akcenti. In tako se je pretvarjala, da ima oblast nad ¢asom. Nova glasba se je
odpovedala iluziji, potem ko se je povezala z ontoloskim ¢asom. Nima vec tempa v
starem pomenu, ker je svojo izoblikovano hitrost dosegla iz natan¢ne meritve serialno
dolocene delitve realnega casa. [...]

Glasba, katere dogajanje obvladuje abstraktno formulirana ¢asovna razdelitev, nima
vec logi¢no strjenih oblik. Zato lahko njeno smer obrnemo, tako da njena usmerjenost
naprej in nazaj, prej ali pozneje nima nobenega pomena vec; tako kot v nepredmetnem
slikarstvu pojmi zgoraj, spodaj, levo, desno ne zavezujejo vec. S tem torej, da se je serialna
glasba tako tesno spojila z ontoloskim ¢asom, se zdi, da triumfira nad tem ¢asom na
nacin, ki starejsi glasbi, povezani s psiholoskim ¢asom, ni bil mogo¢.3*

332 Prim. C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht, 442.

33 Ernst Kfenek, »Musik und Sprache, v: FORVM, leto 7, zv. 84, 1960; v: C. Dahlhaus in M. Zimmermann,
Musik —zur Sprache gebracht, 382—-387; nekoliko modificiran prevod Lidije Podlesnik, objavljen v: Izbrana
besedila iz estetike glasbe I, Ljubljana 1996, tkp., 48-52.
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Obrnljivost glasbenega ¢asa je znacilnost torej zgolj koncepta, ki ga postavlja serialnost.
Rakov postop denimo Bachovih mojstrovin tako pomeni neke vrste paradoks, ki se igra
s konceptom realno tekocega ontoloskega Casa, a ga ne ukinja. To stori pravzaprav Sele
serializem, znotraj katerega so postopki vsakega obracanja ¢asovnih struktur Sele zares
mozniin »avtenti¢ni«. Kfenek opozarja, da ne gre za poljubno modernisti¢no idololatrijo
novosti, temvec za koncept, v katerem se klju¢no zrcali stanje duha nasega ¢asa. Serialna
glasba je po njem namrec »simptom nasega duhovnega stanja in refleksija podobe, ki
jo o svetu ustvarjamo«.¥4

Individualiziranje glasbene poetike

Serializem se v 50. letih 20. stoletja uveljavi kot vsesploSen, za vse glasbene parametre
zavezujo¢ model komponiranja po zgledu Schonbergovega dodekafonskega urejevanja
tonske visine. Idejo, ki jo razvija Ze Webern, dosledno izpelje Pierre Boulez (r. 1925).
Kompleksnost glasbenega jezika, katerega urejenosti obic¢ajna sluSna recepcija niti
pribliZno ne more vec percipirati, onemogoca neposredno dojetje stavéne strukture,
ki je zato sliSati neurejena in nerazumljiva. Kot nujno potreben pripomocek za pravo
razumevanje glasbe se zdi torej vse bolj natan¢no in v podrobnosti razodevanja kom-
pozicijskega procesa usmerjeno komentiranje, pojasnjevanje in razlaganje posamicnih
kompozicijskih postopkov. Ti se sedaj korenito locijo ne le od skladatelja do skladatelja,
temvec tudi od dela do dela. Individualizacija skladateljskih postopkov potegne za sabo
vrsto zapisov, ki za boljSe razumevanje kompozicijskega dela razodevajo poetoloska
izhodisca, hkrati pa v ¢asu veljave modernisti¢nih izhodis¢, ki postavljajo za eno glavnih
estetskih premis ustrezanje historicnemu (napredkovnemu) uveljavljanju glasbenih
novosti, legitimirajo tudi konkretno zgodovinsko opcijo. Skladatelj torej s svojimi zapisi
ne Zeli le pojasnjevati svojega dela, temvec ga Zeli tudi umestiti kot najbolj naprednega,
kar pomeni seveda tudi estetsko edino relevantnega na ¢asovni premici, ki je hkrati prava
pri¢a estetsko normativnega zaporedja v ¢asu spreminjajoCega se glasbenega jezika. V
tem kontekstu je zgovoren Ze naslov Boulezovega spisa Schénberg je mrtev (Schénberg
est mort, 1951), ki pri¢a o tem, kako so generacije skladateljev, ki so se sicer nedvomno
oplajale pri Schonbergovih reformah, izrekale estetsko obsodbo vsaki Se tako veliki
avtoriteti, Ze zato, ker je sodila v neko preteklost. Med najbolj radikalnimi zagovorniki
tehidej je bil prav Boulez, ki je s provokativno ostrino v letu Schénbergove smrti naznanil
tudi njegovo zgodovinsko-filozofsko smrt.

Iz te drze se izvije najvecja nekoherentnost, ki ni v konénem ni¢ drugega kot do
absurdnosti prignana ¢ezmernost Schonbergovih nasprotij. Ali je prispel do nove
metodologije glasbenega jezika samo zato, da bi uspel staro nanovo komponirati?
Ovinek okoli tako velikanskega nerazumevanja nas dela nemocne: »primer« Schéonberg
kaZze »katastrofo« zablode, ki brez dvoma ostaja znacilna. [...]

Ne Zelimo lahkotne ocrnitve, temve¢ hocemo izreci le preprost obcutek za res-
ni¢nost, ¢e recemo, da je po odkritju dunajske Sole vsak skladatelj, ki stoji zunaj
serialnih prizadevanj, neuporaben. (Kar pa spet ne pomeni, da naj bi bil v nasprotnem

334 |b
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primeru vsak skladatelj uporaben.) [...] Ce je vendar Schénberg udarec v prazno, ga
lahko odrinemo in prek njega iS¢emo veljavno resitev problema, ki se postavlja z
uveljavitvijo sodobne govorice.
Morda bi morali najprej fenomen vrst in Schéonbergovo delo med seboj loditi. [...]
Niti malo si ne Zelimo neumnega Skandala, vendar nam je tuja tudi sramezljiva
hinavscina in neuporabna melanholija, ko sedaj brez omahovanja recemo:
SCHONBERG JE MRTEV3%

Boulez je v 50. letih 20. stoletja, ko je nastal ta spis, izpeljal kompozicijsko tehniko
najdoslednejsega urejevanja osnovnih kompozicijskih parametrov s pomocjo enovite
vrste, serije. To je tudi obdobje, ko si intenzivno dopisuje zJohnom Cageom (1912-92),
tedaj Se razumevajocim prijateljem, ki nekaj ¢asa zagovarja podobna stalisca, pozneje
pa se od njih radikalno odvrne. Cage deloma tudi pod vplivom neodadaisti¢nih
umetnostnih tokov ter zlasti vzhodnjaskih filozofskih in religijskih idej korenito poseze
v koncept glasbenega dela, kakrsnega je utemeljila zahodna glasbena kultura. Tako
uveljavlja estetiko odprtih form, v ustvarjalni postopek in njegovo izvedbo vkljucuje
princip nakljucja, brise meje med ustvarjalnostjo in poustvarjalnostjo, med umetnostjo
in vsakdanjostjo, med tiSino in zvokom ter problematizira vsakrSsno mozno definiranje
glasbe. Kljub na prvi pogled nedvoumni poziciji avantgardisti¢cnega preloma z
definiranjem umetnosti se zdi danes Cage eden prvih znanilcev postmodernizma, ki je
mogel znova sprosceno razrahljati vezi strogega modernisticnega urejevanja gradiva.
Vecjezi¢nost, nova enostavnost, palimpsestnost, kolaznost, citatnost pluralnega
veépomenskega glasbenega jezika postmodernizma je omogocila novo povednost
glasbe, hkrati pa ohranjala znacilnosti bolj ali manj tradicionalnega sistema »lepih
umetnosti«, znotraj katerega je vpeta tudi glasba.

35 Pierre Boulez, Schénberg est mort, v: C. Dahlhaus in M. Zimmermann, Musik — zur Sprache gebracht,
401-410.
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