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MUZIKOLOGIJA MED
ZNANOSTJO IN UMETNOSTJO

Muzikolo3ka stroka je danes - kljub svoji dolgi in pestri zgodovini - v splo3ni, pa
tudi glasbeniki zavesti Se vedno (ali bolje: spet enkrat) obremenjena z dvomi, ne-
gotovostjo, tudi ocitki in nerazumevanjem. Le-ti izhajajo, po eni strani, iz narave
njenega predmeta, iz fenomena glasbe kot takega, po drugi strani pa iz dana3nje-
ga trenutka Zivljenja muzikologije; tako v druZini humanisti¢nih znanosti, kot tu-
di znotraj podro¢ja umetnosti.

V pri¢ujoem zapisu bom poskusila premisliti, ozavestiti in ubesediti dolo¢ena
vpra$anja, ki jih ob nekak3nem “izpraSevanju muzikoloske vesti” (imam ga namre¢
za nepogresljivi del Zivega razmerja s stroko) - zaznavam in obcutim kot danes
temeljna. Za tako pocetje sta me opogumila filozofa Gilles Deleuse in Felix
Guattari s tezo, da je vpralanje “kaj je filozofija?” (v mojem primeru: kaj je
muzikologija?) moZno zastaviti 3ele, ko je skorajda “prepozno”, v starosti, ko do-
zori trenutek, da lahko govorimo konkretno. Prej, menita, za taka vpraSanja nismo
dovolj skromni in bi lahko imela le pomen nekak3ne vaje v slogu, ne pa de-
janskega stika z bistvi. Upam, da sem in Zelim biti skromna.

Nobeden od treh pojmov iz naslova mojega premisleka (muzikologija - znanost -
umetnost) ni utrjen, ni enopomenski, ali zadovoljivo definiran vsaj za ¢as, ki ga
Zivimo. Gotovo bi se lahko tudi sama odlocila za katero od 3tevilnih ucbenisko
veljavnih definicij teh treh pojmov. Stvari bi bile takoj laZje, interakcija sistemov bi
bila na ravni spekulacije zlahka zagotovljena. Vendar bi, ¢e Zelim biti poStena,
morala (pri danasnjem vpogledu v snov) podvomiti v to, da je izbrana miselna
mreZa uspela ujeti fenomen, zaradi katerega jo pletemo. Vprasljiv je celo predlog
“med”, ki naj bi odgovoril na vpra3anje kje se stroka nahaja, na eni ali na drugi
obali.



MUZIKOLOSKI ZBORNIK ¢ MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXIV

Ali je definiranje fluida, nevidne snovi po kateri se pretaka energija, nemogoce?
Ne. Le instrumentarij je zahtevnejsi. Naj takoj objavim svoje izhodiSce, ki ga bom
skusala razloZiti: stroko umevam kot mogoc¢no reko, ki jo zamejujeta, uravnavata
in dolocata obe obreZji. Muzikologija kot znanost o umetnosti pogosto nima
nobenega stika z umetnostjo, ki naj bi jo na njej ustrezen nacin umevala, pojasnje-
vala in razlagala, muzikologija kot znanost o umetnosti pa se nemalokrat bojuje s
sistemskostjo, s t.im. objektivnostjo znanstvenega misljenja in je v teZavah glede
potrjevanja svoje znanstvenosti. Odkod tak3en poloZaj? Sta znanost in umetnost v
primeru, ko gre za glasbo, dejansko v nasprotju in se v svojih bistvih celo izkjucu-
jeta? Navidezno nevprasljive postavke - denimo, da je umetnost neposreden,
nepredvidljiv in v svoji biti nedosegljiv subjektivni izraz, znanost pa verificirana
objektivnost sama, ki ugotavlja dejanska, stvarna stanja in operira z “ve¢nimi za-
koni” - so pravzaprav privzete miselne sheme, ki jih nereflektirano sprejemamo in
ponavljamo kot vecne resnice ¢eprav so le izvotljeni modeli.

Dana3nji poloZaj muzikologije je, razumljivo, posledica njenega vceraj. NajmlajSa
naj bi bila, beremo, v druZini znanosti o umetnosti, zato $e ni dovolj utrjena in si
ni zmogla izgraditi znanstvene paradigme, ki sicer zaznamuje tim. obicajno
znanost - kar preprosto ni res. Tako kot je glasba ena nepogresljivih konstituant
¢lovekove biti v vsej zgodovini njegovega obstoja, je misel o glasbi, ki jo ne le
spremlja, temved pogojuje in opredeljuje - del Zivljenja glasbe skozi stoletja. Zato
je muzikologija - ¢eprav jo s tem imenom in z zgodovino glasbe kot tedaj temelj-
nim predmetom postavijo 3ele v 19.st. - najstarej$a “znanost o umetnosti”. Ze v an-
tinih, gr3kih in helenisti¢nih ¢asih in nato vse do konca Srednjega veka je kot del
matemati¢nih umetnosti iz quadriviuma ciljala na “scientio” (ki spleta ve3cino,
znanje in umevanje) in je kot teorija preucevala same temelje glasbe (od akustike,
ritmike, melodike, notacije do nauka o etosu in filozofije glasbe). V univerzumu
znanja je bila edina umetnost, ki je bila fundirana s formalno znanostjo. Od 12/13.
stoletja so jo kot uceno znanost predavali na univerzah. V strogo dualisti¢ni sliki
sveta, Kjer teorija presega prakso enako kot razum presega telesno, sta - tako glas-
bena praksa, kot teoreti¢na misel - dobili izrazito racionalisticno zasnovo, ki ju je
(bolj ali manj izrazito) spremljala in zaznamovala skozi ¢as, vse do naSih dni.
Hkrati pa so ju dolgo in na razli¢ne nacine povezovali. V 16.st. so musico theorico
sicer opustili na univerzah in jo odpustili iz zdruZenja “sedmih svobodnih umet-
nosti”; zdelo se je namre¢, da v primerjavi z druZicami iz quadriviuma “pesa”, 3lo
pa je za eno bistvenih sprememb duha ¢asa, ki je glasbo preZemal vse bolj z “go-
vornimi”, pomenskimi momenti, ¢asovno dimenzijo in izraznostjo, ki so jih imeli
tedaj za nezdruZljive s pojmoma scientia in disciplina. Glasba je postajala samosto-
jno podrodje duha, 3e vedno (in tako je ostalo do danes) tesno povezana z neko
vrsto “matemati¢nega” reda, scientia musica pa je bila zoZena na znanost o glasbi,
vendar kmalu z vrsto disciplin (musica poetica, ars inveniendi, nauk o kompozici-
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ji, retorika, nauk o afektih), ki so jih teoretiko-praktiki, tipa musico perfetto
preizkusali in opisovali z obeh plati, prakti¢ne in teoreti¢ne. Naravoslovni napori,
da bi na vseh podrodjih sistema naturae odkrili in razumsko dojeli ve¢ne zakone
skladno urejenega sveta, kakor sta predlagala Newton ali Leibniz, so v glasbi us-
trezali Rameaujevi, Fuxovi ali Werkmeisterjevi predlogi o naravnih tonskih sis-
temih, nauku o harmoniji, nauku o tonskem stavku, temperirani ureditvi tonalitet.
Glasba se je vse bolj trgala iz zveze z znanostjo. Vse Kar je sledilo, je bila veriga
posledic, ki so glasbo in muzikologijo pomikale vse bolj narazen. IzobraZevalni
napori razsvetljenstva so si prizadevali za glasbeno sistematiko kot enciklopedi¢ni
pregled. V 18. st. se je misel o glasbi prilagodila znanosti o kulturi in njenim
poudarkom; Se bolj se je oddaljila od matemati¢nih umetnosti, spremenila svoj
znaCaj in vstopila v krog humanisticnih znanosti. Priblizala se je modeloma
zgodovine umetnosti in literature in dopustila estetski pristop glasbi ter njeno
umevanje kot ene izmed lepih umetnosti. Za svoj predmet si je muzikologija poslej
zastavila nalogo: raziskati raznolikost pojavnih oblik glasbe in njihovo spreminja-
nje v ¢asu in prostoru. Ustrezno novemu pojmovanju glasbe kot Umetnosti v em-
faticnem pomenu besede so v romanti¢nem ¢asu tudi glasbo pojasnjujoca prizade-
vanja dobila izrazito barvit lesk. Muzikologija postaja vse bolj znanost o umetnosti.
Dokler je prevladovala zgodovinska zavest, ki se je spraSevala po nastajanju in
izginjanju glasbenih zvrsti in norm, je bila omajana le nekdanja vera v nespremen-
jivo naravo glasbe, glasbo kot celoto pa so 3e posku3ali zajeti z zgodovino in es-
tetiko glasbe. Poslej se je raziskovalno delo vse bolj specializiralo v razli¢nih
smereh. Diviniziranje znanosti je v 19. st. pripeljalo do podrejanja celotnega ob-
likovanja Zivljenja vodstvu znanstvenih metod in znanstvenega spoznanja.
Razpoka, ki se je vse bolj odpirala med umetnostjo in znanostjo, je v zadnji tretjini
19. st, pod mocnim vplivom naravoslovne ekspanzije, pripeljala do  nove
utemeljitve muzikologije kot do podrobnosti organizirane, celovite “pozitivne
znanosti”, ki je ponovno dobila vstop na univerzo pod dana3njim imenom
muzikologija. Skupno ime je zdruZevalo vrsto znanstvenih panog v enotnost ene
znanosti, zgodovinski poudarek se je s¢asoma relativiral v korist sistemati¢nih nas-
tavkov, ki so se nato vse bolj bohotili in osamosvajali (estetika, psihologija, socio-
logija, teorija glasbe). Leta 1885. je Guido Adler formuliral Obseg, metode in cilje
muzikologife, jo razdelil na dve obseZni medsebojno povezani podrodji, na his-
toriCni in sistemati¢ni del. Ta razdelitev je poslej prevladovala v zasnovi
muzikologije kot znanosti, ne glede na spreminjanje poudarkov in razli¢no di-
namiko razvoja posameznih disciplin, predvsem na podrodju sistemati¢ne
muzikologije. Zdelo se je, da je disciplinarna matrica (Kuhn) muzikologije
kon¢no in dokon¢no izdelana.

S poenostavljeno skico curriculuma razmerja glasba-muzikologija sem imela le na-
men opozoriti na nekdanjo enovitost glasbe in misli o glasbi, ter na njuno raz-
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druZevanje v toku duhovne zgodovine ¢lovestva. V soglasju z dualisti¢nim mitom,
ki strogo lo¢uje med intelektom in intuicijo, med mi3ljenjem kot racionalno in
ob¢utenjem kot le-tej nasprotujoco zasnovo ¢loveka, s tem mitom, ki ju obe sicer
vidi kot za procese spoznavanja konstitutivni vendar razli¢ni in neodvisni duhovni
izkugnji - sta glasba kot umetnost in muzikologija kot znanost kon¢no postali dve
lo¢eni dejavnosti, ki se ne moreta vzporejati niti biti v tesnejSem medsebojnem
odnosu. Muzikologija je stopila na “pot &is¢enja”. Tako Hermann Broch imenuje
poudarjeno scientifikacijo misljenja, ki je v prizadevanjih za avtonomijo in nedo-
takljivost posameznih podro¢ij pripeljala do skoraj zastraSujoce premoci dolo¢enih
znanstvenih metod misljenja nad drugimi sistemi vrednosti. Vendar: znanost ni
vsebina in ni simbol sveta, racionalno spoznanje ne zajema njegove celote, pose-
bej &e gre za fenomen, ki v svoji biti ni le podoba ali odsev Zivljenja, temvec Ziv-
lienje samo. Toda: v tak3no dualiteto smo bili rojeni in ujeti tudi muzikologi moje
generacije in z njo pregnani iz raja umetnidkega spoznanja v predele samozadost-
nih, vsekakor koristnih, metodolosko neoporec¢nih in pogosto do samov3ecnosti
“&istih”, torej znanstveno primernih, vendar sterilnih “pospravljanj” in kombiniranj
glasbenih dejstev in podatkov, ki nas loCujejo od ustvarjalne biti in od skladateljev,
ustvarjalcev glasbe in med nami ustvarjajo napetosti, ki $kodujejo tako enim kot
drugim. Redki so skladatelji, Zal pa tudi muzikologi, ki se zavedajo, da oba sistema
glasbe - ustvarjanje njene Zive, poduhovljene strukture in miselno prediranje vanjo
- predstavljata dve plati istega prizadevanja in da glede na specifi¢ne lastnosti sis-
tema glasba, ki ga eni predvsem ustvarjajo, drugi pa premiSljajo, mehanizmi
funkcioniranja sistema ne morejo biti bistveno razli¢ni. Znanstveno in umetnisko
spoznanje bosta morala dose¢i enovitost na visji ravni, ¢e naj bi “ujela” fenomen
glasba.

Misel seveda zahteva dokazni postopek. Tukaj bo skrajan le na temeljne teze.
Glasbo konstituirata, povsem enakovredno, matematizirana emocija in emociona-
lizirani ratio, kot poimenuje Hans Heinrich Eggebrecht ti dve temeljni oporni tocki
za priblizevanje biti glasbe (ob poprostorjenem ¢asu, seveda, kot mediju obstoja
glasbe). Se pravi: Cutno-Custvena, doZivljajska plat in druga, sistemsko prednacrto-
vana, do potankosti organizirana in racionalno kontrolirana plat. Interakcija med
navideznim “neredom” ene in “‘redom” druge konstituante ni zaznamovana z
nasprotovanjem, temve¢ z dopolnjevanjem. Nered je misljen le kot nepreddeter-
miniranost in nelinearnost, red pa kot sistemskost, organiziranost, ki ustvarja glas-
beni smisel. Red in nered se torej v glasbeni strukturi zdruZujeta, enako kot v biti
in strukturah Zivljenja. LaZje ju doZivljamo kot smiselni estetski fenomen, kot pa
racionalno zajemamo in analiziramo s pojmovnim instrumentarijem. Iz tega dejstva
&rpa glasba svojo mo¢ in premod nad ljudmi ter si zagotavlja “vecen” obstoj (v
ob&estvu civilizacijsko in izobrazbeno nanjo pripravljenih ljudi, katerim edino
zmore ustrezno spregovoriti). Iz istega dejstva pa mora tudi muzikologija (za-
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vezana dolodeni znanstveni metodi) izvleci, oz. spoznati svoje meje. Ne name-
ravam jih namre¢ zanikati. Tako kot je Zivljenje nereverzibilno in se zapira zadnje-
mu vpogledu, je tudi glasbeno-ustvarjalni proces - v svoji enkratni kombinatoriki
normativno trdnega in neposredno-iracionalnega - neponovljiv v obratni smeri.
Smisel glasbene umetnine presega raven racionalnega. Zato zgolj formalno oprije-
manje fenomena odpoveduje in ne pelje do cilja.

Muzikoloski instrumentarij je danes pretanjen bolj kot kdajkoli prej. Posamezne
metode so opredeljene, skrbno izdelane in izpra3ane glede meja do katerih sega-
jo. Ceprav se morda, na prvi pogled, kak3na glasbeno-teoreticna dogmatika
mocno razlikuje od npr. glasbeno-socioloskega “idealnega tipa”, ali, denimo,
eksperimentalno preizku3anje hipoteze kak3nega zakona od fenomenoloskega
bistvogledja pri rekonstrukciji neke glasbeno-estetske paradigme, in, Ceprav je ena
doslej bistvenih muzikolo3kih nalog bila orisati zgodovino nastajanja glasbenih po-
javov, zvrsti, ali posami¢nih umetnin, druga pa doumeti njihovo estetsko bit — so
vendar danes tudi medsebojne odvisnosti med tako razli¢nimi pristopi Ze jasno iz-
postavljene. Sodobni muzikolo3ki znanstveni program predlaga metodolosko
fundirano posredovanje med disciplinami, obtok in kroZenje med njimi. Hibo ali
nezadostnost ene discipline, danes takoj tematizira druga in poskuSa s svojimi
mo¢mi odgovoriti na vprasanja prve. (Seveda je, po drugi strani, res tudi to, da je
zastavljanje vpraSanj pogosto odvisno od moZnosti, ki so na razpolago, da bi nanje
zadovoljivo odgovorili.) Mnogi v teh procesih posredovanja med disciplinami vidi-
jo pomanjkljivost, nedospelost stroke. Sama prav v tem vidim njeno odliko in
prednost. Edino skrajnje diferencirani instrumentarij lahko na izhodis¢u ponudi
mo?Znost za strpno in skromno sestavljanje tistih drobnih racionalnih korakov s ka-
terimi bi se, tako upamo, znali po svoji poti nekoliko bolj pribliZati spoznanju to-
talitete sveta, za nas sublimirane v glasbeni umetnini. Zagotovila v tem smislu pa
nam tudi tak3en instrumentarij ne more ponuditi.

Vpogled v dana3njo poplavo najraznovrstnejsih muzikolo$kih metod in nacine nji-
hovega demonstriranja v stroki, je mojega kolega Nik3o Gliga pripeljal do tega, da
je pred kratkim v razpravi o muzikologiji podvomil v vrednost metode kot take in
se hudo razjezil na negativni, simulirani, “slonovsko-znanstveniski” (kot je napisal)
intelektualizem, ki metode sprevraa v recepte, jih absolutizira, si izbere katerikoli
problem iz nomenklature aktualnih muzikoloskih vpraanj, demonstrira arzenal
znanstvenih okraskov in domislic, Ki jih aplicira na problem, katerega sploh nima
namena razresiti. Cilj namred v takih primerih, meni Gligo, ni “iskanje resnice”, ki
bi legitmirala muzikologijo kot znanost z dolo¢enim dostojanstvom, temvec razka-
zovanje obvladovanja muzikolo3kega arzenala in kombinatorike v okvirih déja vu.
Strinjam se z njim, do so konstrukti kar prevec privlani, prav sirensko zapeljivi in
se jim mnogi prelahkotno prepusc¢ajo. Toda menim, da je danaSnja muzikoloska
metodoloska razvejanost, z doslej neznanim bogastvom modelov prav tisti humus,
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na katerem 3ele lahko raste in se razcveti individualna fenomenoloska rado-ved-
nost, ki naj bi bila, kot ugotavlja Tine Hribar v svoji Fenomenologiji, “na izviru filo-
zofije in v jedru umetnosti”. Tak3na radovednost, pravi, “ne pomeni prisvajanja (ne
teoretskega, ne prakti¢nega) marve¢ pomeni dopudanje stvari. VkljuCuje pri-
bliZzanje k stvarem, vendar le do tiste meje, ko jih - zaradi prevelike bliZine - 3e ne
ogrozamo v njihovi biti. Kajti preveliko pribliZanje pomeni nasilje nad stvarmi.”
Prav tak3na distanca, ki to je, in hkrati ni, distanca ki umeva tako treznost odmika
kot Custveno-racionalni angaZma, brez katerega se fenomenu glasba ni moZno us-
trezno pribliZati, in tak¥na radovednost lahko muzikologa-posameznika motivira
pri iskanju glasbenih resnic in prediranju v globlje plasti fenomena kot so klasi-
fikacije gradiva, opisi dogodkov in potekov, ali vzoréno predolocene analize glas-
benih struktur.

Pri tem delu pa je muzikolog dejansko v podobnih stiskah in dvomih kot skla-
datelj. Ponavljanje normativno opredeljenega, v dolocenem casu glasbeno ve-
ljavnega, pomeni - tako za prvega kot za drugega - delo z mrtvim gradivom, delo
v prosekturi. Izid takega dela je malo pomemben. Po drugi strani pa se glasbe ne
da ne ustvarjati, ne misliti zunaj sistema. Vso glasbo naSega zahodnega sveta, kot
naravo in kot nadrtovano podobo, zaznamuje njena racionalna utemeljenost
(izpriana tako v silno razviti teoriji, notaciji, kot tudi v kompozicijskih ve3¢inah in
principih ter, kon¢no, zgodovinskosti te glasbe). Ves ta aparat, ki je Ze v sami zas-
novi glasbe in s katerim se zvenefe (nepojmovno in pojmovno) zajema in oprije-
ma, se spleta z iracionalnim, ki v razli¢nih intenzitetah in podobah vstopa v glas-
beno zavest in misljenje o glasbi. Zato racionalno in emocionalno izgubita svojo
protislovnost: glasbene emocije, domisleka ali ideje se ne da drugace uresniciti kot
potom racionalizacije. Vsaka glasbena oblika, ali struktura, je v temeljih vedno teo-
retizirana in podloZna refleksiji. Ta znacilna prevlada racionalnega nad podroc¢jem
glasbe, ki je sicer zavezano Cutnosti, oblutenju in ¢ustvovanju - je doma v ira-
cionalnem podrodju subjektivnega in individualnega. Racionalnost to podrodje ob-
jektivira in s tem omogoca tudi znanstveniku dostop do enega bistvenih, nosilnih
delov sistema glasba. Od znanstvenikovih lastnih ustvarjalnih sposobnosti pa bo
odvisno, ali bo v njem prepoznal, ujel in ozavestil tudi z njim nedeljivo spleten in-
tuitivno-iracionalni deleZ. Metodolo3ko razkosje njegove vede mu je gotovo v po-
mod¢, ni pa zadostno. Muzikolog ga namre¢ zmore ustrezno obvladati in uporabiti
le, ¢e mu to omogodi njegov talent, enako kot si skladatelj, sorazmerno svojemu
talentu, lahko prisvoji metier, odn. tehnoloske vescine, ki mu omogocajo dosegan-
je zahtevnejsih ravni organizacije glasbene strukture. Muzikolog mora biti seveda
najprej znanstveniSsko osposobljen, nato pa predvsem ustvarjalno domiseln in iz-
najdljiv, ¢e naj bi dosegel in se dotaknil predelov umetnosti. Prav tu ti¢i navidezna
zagata: Ce naj bi znanost bila znanost, se mora zamejiti. Mora operirati s trdnimi
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modeli, s primerjavami vzorcev in konceptov. Takrat pa najveckrat preneha biti
Znanost.
Ce glasbeno umetnino pojmujemo kot (Zivljenju podobni) potentni navidezni
kaos (v dana¥njem pomenu, ki ga ta pojem ima in ga, mislim, ni treba dalje razla-
gati), kot dinamicni sistem torej, ki v sebi, podobno Zivljenju, povezuje razlicne
vrste urejenosti in neurejenosti, - je muzikologija proces previdnega prediranja do
reda, ki se v tem kaosu skriva. Nevarnost, ki preZi je: da ta (za potrebe
znanstvenega opazovanja) zaustavljeni proces, v trenutku, ko mislimo, da smo
konéno opredelili njegov tako izhodi3¢ni kot ciljni red - ni ve¢ Ziv. MuzikoloSka
umetnika obcutljivost mora torej znati prepoznati Zivo (kot “determinizem, ki to
le ni Cisto zares”) in ga kot “Zivo”, torej odprto tudi za slucajnosti in nepred-
vidljivosti, zajeti in interpretirati.
Menim, da na%a generacija - ki si je morala (v pogojih Se veljavne evklidovske
matematike in fizikalne zamejenosti v linearno) predvsem prizadevati za
znanstvenost svojega dela v teh okvirih - ni imela tistih izgledov in vidikov, ki se
danes odpirajo tej vedi. Bilo je treba obvladati arzenal analiti¢cnih metod, estetskih
paradigm, semioti¢nih nastavkov, zgodovinskih modelov, sociolo3kih teorij in em-
piri¢nih raziskovalnih predlogov, pa vedno znova opredeljevati in premisljati glas-
beno terminologijo, ki je v glasbi silno tvegana, niti malo poljubna in povsem
specifi¢na, saj z njo skuSamo karseda natan¢no prevajati nepojmovni fenomen v
pojmovni diskurz; in, kon¢no, potrebno je bilo e hkrati zasledovati premike na
podrogjih, s katerimi je muzikologija vitalno povezana (filozofija, psihologija,
umetnostna zgodovina, lingvistika). Vse to je pomenilo postopoma zagotavljati
stroki tisto raven znanstvenosti, ki jo opredeljuje stopnja teoreti¢ne dospelosti in
integracije v celoto.
Danes pa pomeni obvladovanje teh podrocij pripravljenost za muzikolo3ko delo v
novem pomenu besede. Znanost novega veka se je preoblikovala v raziskovanje.
Muzikologija mora odpreti svojo eksegezo najrazli¢nej§im pristopom (predvsem
psihoanaliti¢nim, fenomenolodkim, strukturnim), in mora hkrati ostati obcutljiva
tako za empiri¢na inventariziranja kot za temeljne raziskave. Pri slednjih naj bi za-
upanje v vsako od metod seglo le do meje vpogleda v instrumentarij. Skepso do
trdno zakoli¢enih konceptov z neprestopnimi mejami (pa naj bodo ideoloske ali
znanstveno-modne) moramo celo negovati. Opravicuje jo in hkrati nalaga narava
glasbe. Odmik od norme, v kateri je iskati umetni8kost vsakokratnega glasbenega
opusa, narekuje muzikologu odmik od v naprej danega interpretacijskega modela.
Velika umetnost je, pravijo, vedno “pametnej$a od njenih razlagalcev in trajnejsa
od nacel, ki so sodelovala pri njenem nastanku”.

. Muzikologovo prediranje do motivacij in narave umetnikovega odmika ter do
vsakokrat drugacne interakcije med navideznim determinizmom sistema in svo-
bodno voljo pri izboru naslednje poteze v sistemu, naj bi se zato opiralo na lastno
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ustvarjalno domiselnost. Skladatelj in muzikolog se namre¢ ne v metodi, ne v ob-
vladovanju vescin, ki so potrebne za glasbeno upodabljanje oz. muzikolo3ko in-
terpretacijo, ne razhajata. Zavest o tem je perspektiva muzikologije, ki bi morala
biti umetnost, da bi lahko bila smiselna kot znanost.

Musicology between Science and Art

Summary

A reconsideration of the fundamental issues in musicological scholarsbip currently
proceeds from the awareness that as a science about art musicology, despite all the
refinement of its instruments and methodology, today has no longer any connec-
tion with art, and as a science about art it is infrequently fighting with its systemic
aspects and bas difficulties in verifying its scholarly status. The analysis of its posi-
tion between science and art, and the exposition of its subject (the phenomenon of
music), lead to the conclusion that the scholarly and the artistic cognition will have
to lead to uniformity at a bigher level if they are to “catch” the phenomenon of mu-
sic.

On the way towards this goal the author proposes a methodologically substantiated
interaction among various disciplines and approaches and assumes the current
methodological ramification of the scientific field to be bumus on which individual
phenomenological inquisitiveness could flourish, one which does not “appropriate”
but rather “permits” things. It trusts the methods only as far as it can bave insight
into instuments. She proposes a sceptical attitude towards firmly implanted con-
cepis with intransgressive limits as such do not correspond to the nature of music.
Because of the essence of musico-creative work which the musical scholar in bis
thoughts and emotions seeks to comprebend, capture, and put into words, the pre-
condition for bis work is bis own creative imagination and creativeness. The com-
poser and the musical scholar namely neither in the method nor in the mastering of
skills needed for musical portrayal or for musicological interpretation respectively
go separate ways. The awareness of that is the real prospect for musicology, which
should be art in order that it might be purposeful as science.
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