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IZVIRNI ZNANSTVENI CLANEK 78.01:111:165.62
=POVZETEK

PRISPEVEK PREDSTAVLJA NEKATERE POGLEDE filozofije glasbe, ki jih je
mogoce zaslediti v sodobni literaturi. Gre za pregled nadinov miselnega
postopanja pri pojmovanju glasbe v filozofiji. Preko obravnave konkretnih
tem in vsebin sta izpostavljeni dve podrodji, in sicer ontologija in fenome-
nologija glasbe, ki sta si v dolo¢enih pogledih zelo sorodni. Delo opozarja
tudi na dejstvo, da ti dve disciplini glasbo opredeljujeta predvsem glede na
koncept glasbenega dela, ter obenem i$¢e moznosti celovitejSega dojemanja
glasbe kot take. Sklepni del besedila se dotika problematike o slovenski

literaturi s podrodja filozofije glasbe.

Klju¢ne besede: Filozofija glasbe, ontologija, fenomenologija, bistvo glasbe

ABSTRACT

SURVEY OF PHILOSOPHY OF MUSIC I: WHAT IS MUSIC AND HOW
TO APPROACH MUSIC IN PHILOSOPHY

The article presents some themes of the philosophy of music that can be found in

contemporary literature, and it is a kind of overview on the ways of reflection in

conceptualizing music in philosophy. With the account on some specific themes
and contents, mainly two fields of philosophy of music are exposed: ontology
and phenomenology. The work points out also the fact, that these two fields of
philosophy define music mostly in terms of the concept of the musical work, and
searches possible approaches that would manage to understand music as whole.

The concluding part of the article briefly points out some issues about Slovenian

literature of the field.

Key words: Philosophy of music, ontology, phenomenology, the essence of music

::UVOD: KAJ JE TO — FILOZOFIJA GLASBE?

«Filozofija glasbe je Studij temeljnibh vprasanj o naravi in nasem izkustvu
glasbe, (Kania, 2007)'“ pravi zacetek predstavitve obravnavane teme v stan-
fordski enciklopediji filozofije, a ta definicija ne pove prav veliko. Glasba je
bila podvrzena filozofskim razmislekom in razpravam ze od Pitagora (6. st. p.

'Kjer niso navedene strani vira, pomeni da gre za elektronski oziroma spletni vir, op.p.
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n. $t.) dalje in filozofski interes zanjo vse do danes $e ni usahnil. Najbrz gre
razloge za to iskati v Zivljenju samem, saj je glasba oziroma glasbene aktivnosti
— igranje, petje, poslusanje — neposredno del zivljenja (upajmo si reci) vsakega
posameznika in je kot taka v svetu vseprisotna. Glasba je zanimiva tudi zaradi
lastne raznolikosti, obenem pa je o njej mogoce govoriti kot izraznem sred-
stvu, o njeni globini, vrednosti, uporabnosti, lepoti, vplivnosti, ter drugem.

Literatura ponuja razli¢ne nacine podajanja filozofske misli o glasbi: nekatera
je razporejena glede na konkretno vsebino (na primer substanca, izraznost,
izkustvo, kognicije, bistvo, jezik, zaznava, ipd. glasbe), druga glede na obrav-
navano glasbeno obdobje ali zvrst, nadaljnja pa glede na avtorje. Za vse tri
nacine se zdi, da omejujejo Zeleni celoviti vpogled v podrodje filozofije glasbe,
zato v pri¢ujoéem besedilu ti kriteriji niso kaj pride upo$tevani. Pa¢ pa je pri
izbiri literature obveljal kriterij sodobnosti literature, saj se na ta nadin lahko
osredoto¢imo na danasnje filozofske razmisleke o glasbi in tako uvidimo
okoli$¢ine in kontekst znotraj katerih se razvijajo.

Ena izmed prvih tezav, ki se pokaze pri obravnavi literature filozofije glasbe
je nedosledna uporaba terminologije na tem podroéju. Problematicen je Ze sam
termin filozofija glasbe, saj ga mnogokrat zamenja besedna zveza estetika glasbe.
V¢asih sta pojma uporabljana kot sopomenki, véasih je prvi nadpomenka dru-
gega, ki spada v okvire prvega kot ena izmed razli¢nih disciplin tega podrodja,
drugi¢ pa je spet obratno. Razlogi za te zaplete segajo dale¢ v zgodovino in to
ni mesto, kjer bi se jih razresevalo, saj jih obravnava mnogo sodobnih virov,
vklju¢no s tukaj nastetimi. Zanimiv, ¢eprav mestoma nekoliko mote¢, je $e
en zaplet glede terminologije. Gre za vprasanje, ali govorimo o ,hermenevtiki
glasbe® ali ,glasbeni hermenevtiki®, ,estetiki glasbe® ali ,glasbeni estetiki®,
wontologiji glasbe® ali ,,glasbeni ontologiji“; torej ,, X glasbe® ali ,,glasbeni/a/o
X“?? Avtorji se navadno drzijo ene izmed dveh oblik, a presenetljivo mnogo
je takih, ki obe razli¢ici uporabljajo enakovredno. Najbrz se za slovenski jezik
zdi primernejsa oblika ,, X glasbe®, zanimivo pa je, da v angleskem jeziku (vsaj
v obravnavani literaturi) prevladuje druga, torej ,musical X». V pricujotem
besedilu sta uporabljani obe razli¢ici z enakovrednim pomenom, in sicer
navajani dosledno v skladu z avtorji. Namen tega ni trditi, da je to vprasanje
nerelevantno, oziroma da sta si besedni zvezi sopomenski, nasprotno. Na ta
nacin bo namre¢ mogode spremljati kako in katero obliko uporabljajo avtorji
obravnavanih besedil.

Upostevanje daljnoseznosti in raznolikosti filozofije glasbe ter vseprisotnosti
glasbe same v zivljenju in svetu prinasa pri¢ujo¢emu prispevku vecplastnost in
girino. Po drugi strani pa enaki faktorji vplivajo na njegovo fragmentarnost:

2V angleskem jeziku “X of music” oziroma “musical X”.
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mestoma je mogoce zaslediti (pre)kratke opise teorij, povrsinsko predstavljene
argumente, prekmalu prekinjene razprave, razlike v obsegu poglavij in podob-
no. To je bila Zrtev, ki jo je bilo potrebno sprejeti, da bi bila v delu ohranjena
ideja o razgledu po filozofiji glasbe s ¢im Sir$im obzorjem. Obenem pa gre
izpostaviti, da je ta prispevek le eden izmed zadetnih poskusov v slovenskem
prostoru, da bi na filozofijo glasbe gledali celoviteje.

ONTOLOGIJA: OPREDELJEVANJE GLASBENEGA DELA

Glasbena ontologija je “Studij obstojecih vrst glasbenibh stvari ter njihovih
medsebojnih razmerij (Kania, 2008: 20)”. Sodobna oblika discipline se je pojavila
z zaCetkom analiti¢ne estetike pred petdesetimi leti na anglesko govore¢em
obmo¢ju. Se danes bolj ali manj aktualno debato o ontologiji glasbenih del naj
bi sprozil Nelson Goodman s svojo leta 1968 objavljeno razpravo Languages of
Art, na teorije katere se sodobni filozofi umetnosti e danes obra¢ajo, ne glede
na to, ali jih podpirajo ali zavracajo. Bogastvo teorij v okviru glasbene ontologije
mnogokrat privede do zadrege — v literaturi je namre¢ redko mo¢ najti avtorje,
ki bi zagovarjali natanko enako razlago zastavljenega problema. Najveckrat
gre za razprave o metafiziéni naravi glasbenih del iz klasi¢ne tradicije ter o
avtenti¢nosti njihovih izvedb. Sicer je v zadnjih letih mogoce zaslediti tudi
poskuse odgovarjanja na ontoloska vprasanja glede drugih glasbenih zvrsti,
na primer jazza, popularne glasbe in nezahodnih tradicij, a vendar ni mogoce
re¢i, da bi bila glasbena ontologija grajena (kakor bi morda bilo pricakovati)
na temeljnem, celo o¢itnem vprasanju “kaj je glasba?”, na katerega je mo¢ najti
odgovore znotraj bolj specifi¢nih disciplin filozofije glasbe, kot so na primer
estetika, fenomenologija, kognitivna teorija, ipd. Najbrz so prav omenjene
okolis¢ine privedle do ostrih kritik in skepticizma glede ontologije glasbe, ter
tudi do ignoriranja te tematike pri mnogih filozofih glasbe.

Andrew Kania, ki se ukvarja predvsem z estetiko glasbe, literature in filma,
v svojem prispevku o glasbeni ontologiji* omenja Sest razli¢nih obstojecih teorij
znotraj “fundamentalisti¢ne debate”, kakor ji pravi sam, o metafizi¢ni naravi
klasi¢nih glasbenih del. Med njimi so nominalizem, idealizem, eliminativizem,
teorija dejanja®, ter dve razlicici realizma, platonizem in kreacionizem, kateri-
ma na tem mestu, kot najbolj aktualnima, posveca najve¢ pozornosti. V leto
starejSem prispevku o filozofiji glasbe nasploh pa kratko predstavi tudi prve
stiri omenjene teorije ter tezave s katerimi se soo¢ajo. Nominalisti trdijo, da so

*Kania, A. (2008): “New Waves in Musical Ontology.” V: New Waves in Aesthetics, Hampshire, Palgrave
Macmillian, str. 20-40.

*V izvirniku “action theory”, op. p.
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“glasbena dela zbirke konkretnih partikularnosti, kot so partiture in izvedbe (Kania,
2007)”. Med njimi je tudi Goodman, ki trdi, da je glasbena izvedba istovetna
glasbenemu delu le v kolikor je prva do popolnosti zvesta glasbenemu zapisu,
torej partituri, kar pomeni, da v kolikor se izvajalec pri izvajanju zmoti le za
eno noto, le-ta igra neko drugo delo. Za idealiste naj bi veljalo, da verjamejo,
da so “glasbena dela umske entitete [...], imaginarni objekti in izkusinje (Kania,
2007)”, kar pa zmanj$a pomen izvedbe ali predvajanja, oziroma ju jemljejo za
nerelevantna. Pripadniki eliminativizma pravijo, da glasbena dela ne obstajajo,
svojo trditev pa podpirajo s tem, da nobene od pozitivisti¢nih ontoloskih teorij
ni mogoce v celoti prepricljivo zagovarjati. Cetrta med navedenimi teorijami
zagovarja pogled, da so glasbena dela dejanja, in sicer dejanja, ki ga izvedejo
skladatelji. Ali glasbenih del torej ne izvajajo izvajalci, torej instrumentalisti,
dirigenti, pevci? Te Stiri teorije so danes naceloma zavracane, sicer tudi ar-
gumentirano, predvsem pa intuitivno. Ce izvajalec zgresi en ton pri igranju
Mozartove sonate, ali to ni ve¢ ista Mozartova sonata? Kak$en pomen imajo
izvedbe v zivo oziroma koncerti ali glasbeni posnetki na plos¢ah, ki jih lahko
kadarkoli poslusamo, ¢e si glasbeno delo vedno lahko predstavljamo v domi-
8ljiji? Kaj poslusamo, ¢e glasbenih del ni? In kako zelo mora biti J. S. Bach
utrujen, ko pa Zze slabih tristo let “udejanja” svoja glasbena dela... Prav zaradi
intuitivno poznanih odgovorov oziroma komentarjev na tovrstna vprasanja,
si ni tezko razlagati, zakaj je v glasbeni ontologiji najbolj razsirjen realisti¢ni
pogled, da so glasbena dela abstraktni objekti. In vendar tudi znotraj realizma
prihaja do zaostrenih debat med platonizmom in kreacionizmom.

Ost¢je te debate predstavljajo razprave o tem, ali je glasbeno delo ustvarjeno
in minljivo ali neustvarjeno in tako ve¢no. Platonisti trdijo, da glasbeno delo ni
ustvarjeno, saj je le-to abstraktni objekt, ki je po naravi neustvarjen, skladatelji
pa naj bi ta dela le odkrivali. Kreacionisti pa nasprotno trdijo, da je glasbeno
delo tudi kot abstraktni objekt lahko ustvarjeno, njihov najmo¢nejsi, po naravi
intuitivni, pa je argument o ustvarjalnosti skladateljev. A vendar intuitivnost
ni dovolj, da bi dolo¢eni argumenti prevladali na teoreti¢ni ravni. Argumenti,
ki jih podajajo platonisti so pod vplivom dobro motiviranih in podpiranih
metafizi¢nih teorij o naravi abstraktnih objektov in pa naravi kavzalnosti.
Nasprotniki drug od drugega zahtevajo, da ponudijo argumente, ki bi bili
sprejemljivi za obe strani, kar pa je tako reko¢ nerealna zahteva. Tako je debata
med tema dvema oblikama realizma tudi danes aktualna (Kania, 2008: 21-25).

Ob predstavitvi tematike Kania’ lo¢uje visjo stopnjo® glasbene ontologije,

°Kania, A. (2008): “New Waves in Musical Ontology.” V: New Waves in Aesthetics, Hampshire, Palgrave
Macmillian, str. 20-21, 32-33.

V izvirniku “higher-level”, op. p.
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ki naj bi bila neodvisna od predhodno opisane fundamentalisti¢ne debate, saj
gre za razprave na visjem metafizicnem nivoju, ki torej niso tako temeljne kot
je na primer debata o ustvarjenosti glasbenih del. Tovrstna ontologija, recimo
ji visja glasbena ontologija, naj bi vklju¢evala teorije o naravi razmerij med
glasbenimi deli, izvedbami in posnetki ter teorije o podobnostih in razlikah
med ontologijami razli¢nih glasbenih tradicij, tako znotraj zahodne klasi¢ne
tradicije kot izven. Vse te teorije, trdi Kania, pa naj bi bilo mogoce razlagati
s katerokoli od sprejetih teorij iz fundamentalistiéne debate, saj naj bi bilo
“[...] jasno, da so visjestopenjske ontoloske razprave bolj tesno povezane z drugimi
vprasanji znotraj glasbene estetike, kot so interpretacija in vrednost, kakor pa s
temeljnimi metafizicnimi vprasanji (Kania, 2008: 32-33)”. Po drugi strani pa
Kania opaza tudi nekatere klju¢ne povezave med obema stopnjama ontoloskih
vprasanj, predvsem ko gre za obravnavo samih elementov glasbenega dela,
na primer melodije, harmonije, ritma, instrumentacije, ter njihove vloge pri
konstituciji glasbenega dela kot celote. Avtor ob obravnavi te tematike poda
“meta-ontoloski zakljucek” glede visje glasbene ontologije, da .../ ni ostre locnice
med filozofsko ontologijo in (Siroko zastavljeno) muzikologijo (Kania, 2008: 33)”.

Kot eno izmed najbolj razsirjenih vprasanj v okviru visje glasbene ontologije,
s katerim se enakovredno ukvarjajo tako filozofi in muzikologi kot glasbeniki
in poslusalci, Kania izpostavlja vprasanje o “avtenti¢nosti izvedbe”” Vprasa-
nje je postalo eno izmed najaktualnejsih z vznikom “gibanja avtenti¢ne/ga
izvedbe/izvajanja”® (Ridley, 2004: 104) v Sestdesetih letih prej$njega stoletja,
ki so ga sestavljali glasbeniki, ki so se zavzemali za izvajanje glasbenih del iz
preteklosti na podlagi najsodobnejSega vedenja pridobljenega z muzikoloskimi
in zgodovinskimi raziskavami. V praksi je gibanje postajalo vse bolj popularno
preko rekonstrukcij originalnih glasbil iz preteklosti in s postopnim osvaja-
njem tehnike igranja nanje (Ridley, 2004: 105, 109-111). Razprave o avten-
ti¢nosti izvedbe se nana$ajo predvsem na ustreznost vprimerjanja glasbenih
del. Pripadniki “Cistega sonicizma™ se strinjajo, da avtenti¢nost vprimerjanja
zahteva dosledno poustvarjanje pravih tonov v pravem zaporedju. Zagovorniki
“barvnega sonicizma™ prejsnjemu kriteriju dodajajo $e ustreznost barve zvoka

"Tudi to vpra$anje povzro¢a nemalo zagat, ki imajo navadno dva izvora: prvi se nahaja v dejstvu, da je avtenti¢nost
napa¢no dojemana preprosto kot lastnost, ob tem se pa pozablja, da je lahko stvar avtenti¢na glede dologenih
aspektov bolj, glede drugih pa manj. Drugi izvor pa je zmotna predpostavka, da je avtenti¢nost vrednostni kon-
cept, kar pomeni, da avtenti¢nost implicira “dobro” (sicer pa avtenti¢na bolezen $e ni dobra). Davies, S. (2001):
Musical Works and Performances, Oxford, Oxford University Press, str. 201-205.

'V izvirniku “authentic performance movement”; s pofevnico sta nakazani dve varianti prevoda, op. p.
%V izvirniku “pure sonicism”, op. p..

%V izvirniku “timbral sonicism”; ker v slovens¢ini nimamo specifi¢ne besede za anglesko besedo “timbre”, pa¢
pa jo prevajamo kot “barva zvoka”, je tukaj prevod prirejen za nezapleteno uporabo, op.p..
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pravih tonov, ki odsevajo skladateljevo instrumentacijo. “Instrumentalisti” pa
zahtevajo, da je ustrezna barva zvoka ustvarjena tudi s specificnimi glasbili,
dolo¢enimi s skladateljevo partituro. Mogocée je torej reci, da gre pri obrav-
navani razpravi za to, katere so bistvene lastnosti glasbenega dela, sicer pa je v
njej mogode razpoznati odsev bolj splosne, Sir$e debate med formalizmom in
kontekstualizmom znotraj estetike. Formalisti trdijo, da so najpomembnejse
lastnosti umetnine intrinzi¢ne, poslusalcem dostopne ne glede na njihovo
zavest o okolis¢inah nastanka dela, kontekstualisti pa bistvo vidijo ravno v
slednjih; poudarjajo namre¢ zgodovinski, kulturni in umetniski kontekst
umetnine (Kania, 2007).

Eden izmed najaktualnejsih predstavnikov barvnega sonicizma je Julian
Dodd, ki svojo teorijo temeljito predstavi in na razli¢ne nadine zagovarja
v svoji nedavno izdani monografiji Works of Music. Ontolosko razpravo o
glasbenih delih razdeli na dva dela, in sicer na kategorialno vprasanje (kateri
ontoloski kategoriji pripadajo glasbena dela) in vprasanje individuacije (ka-
teri so pogoji za identiteto glasbenih del)."! Dodd svojo ontolosko teorijo o
naravi glasbenih del poimenuje “enostavni pogled”, ki ga sestavljata, skladno
z dvojnostjo ontoloskega vprasanja, dve tezi (Dodd, 2007: 1-8). Prvo imenuje
“teorija tipa/primerka”'?, s katero razlaga, da je kategorija, ki ji glasbeno delo
pripada normativni tip (kar dovoljuje napake v izvedbi), svoje instance pa ima
v primerkih, ki jih opredeli kot “zvo¢no-sekvenéne dogodke™. Druga teza pa
je sonicizem, po kateri so ti zvo¢no-sekvenéni dogodki entitete, prepoznavne
glede na to kako zvenijo. “[...Dla sta Win W* isto glasbeno delo se medsebojno
akustiéno ne smeta razlikovati (Dodd, 2007: 2)”, pravi Dodd; to dovoljuje
razli¢ne skladatelje istega dela in pa tudi razli¢ne instrumentacije," vse do-
kler je zvoénost ista. Dodd obenem zagovarja glasbeni platonizem, opisuje
skladanje kot kreativno odkrivanje glasbenih del, z razli¢cnimi argumenti pa
zavraa nominalizem in teorijo dejanja, ter prav tako instrumentalizem in
kontekstualizem.

Med najodmevnejsimi zagovorniki kontekstualizma je Stephen Davies, ki
trdi, da nobena izmed treh formalisti¢nih predstavljenih teorij glede avten-
ti¢nosti izvedbe ni vedno pravilna, saj je na splo$no tezko zagotovo trditi, da

"Tovrstno delitev ontoloskega vprasanja je mogoce dojemati kot analogno v besedilu predhodno opisani delitvi

glasbenih ontoloskih razprav na temeljne in visje, ki jo vpelje Kania, op. p..

12V izvirniku “type/token theory”; beseda “token” je v slovens¢ino tezko prevedljiva na naéin, ki bi ohranil njen

pomen (morda znak), zato sem tukaj izbrala ¢im bolj nevtralno in sorodno sopomenko, op. p..

BV izvirniku “sound-sequence-events”, op. p..

4V praksi se izkaze, da je ta “razli¢na instrumentacija” zgolj neke vrste “popolni sintetizator zvoka”, ki z umetni-
P ) ja  zgol pop!

mi, elektronskimi oziroma digitalno ustvarjenimi, zvoki popolnoma posnema avtenti¢ne zvoke tradicionalnih
glasbil. Zvocnost je torej popolnoma ista, le da je njen izvor drugi, op. p..
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je izvorna instrumentacija klju¢na za dolocanje stopnje avtenti¢nosti, ker je v
dolo¢enih glasbenih delih le-ta fleksibilna (na primer v delih pred obdobjem
klasicizma), v drugih pa so glasbila izvajanja skladbe trdno doloéena (recimo
v simfonijah iz obdobja romantike) (Davies, 2003: 35). Davies, v eni izmed
svojih knjig o filozofiji glasbe predstavi temeljne razprave o ontologiji glasbe-
nih del, glede katerih se po krajsi argumentaciji tudi opredeli: “Mislim, da so
glasbena dela preskribirane vrste zvocnega dogodka®, raje kakor vrste vzorcev ali
dejanj. So ustvarjena in so lahko uniéena. Nekatere od njihovih prepoznavnih
lastnosti so odvisne od odnosa med njihovo notranjo strukturo in socialnimi faktorji
zunaj neposrednih meja [glasbenega delal. Dovoljujejo nepopolne instance. Kot
univerzalije so prej aristotelske kot platonisticne.”'® Davies omenjene odgovore
poda zelo lahkotno, kakor da se mu zastavljana temeljna ontoloska vprasanja
ne bi zdela klju¢nega pomena. Obenem $e posebej poudarja, da podpira
ontologki kontekstualizem, ki priznava socialno-zgodovinsko vklju¢enost
nekaterih konstitutivnih znacilnosti glasbenega dela. Trdi, da je standardna
filozofska obravnava glasbene ontologije zmotna, saj predpostavlja zgodovinsko
uniformnost glasbenih del ter Zivo izvedbo kot njihov namen. Kritizira tudi
tradicionalno ontolosko terminologijo in omejitve, ki se mnogokrat izkazejo
kot neustrezne glede vrst identifikacije in razlikovanj, ki so pomembne za
skladatelje, izvajalce in poslusalce. Poudarja, da so ontoloske moznosti glede
glasbenih del spremenljive ter da se razvijajo skozi ¢as. Izpostavlja tudi pomen
splo$nega, “ljudskega” pogleda na glasbena dela, saj ta ni vedno nujno napacen,
glede na to, da so relevantni glasbeni pojmi grajeni druzbeno; filozofi, kot
najbolj primerni za doprinos k reviziji ontoloskega polozaja glasbenih del, naj
bi kot referen¢no upostevali tudi splo$no mnenje, ki ga ne gre a priori jemati
za zmotnega in nerelevantnega."”

Kot alternativo standardnemu ontoloskemu pogledu Davies ponudi “plodnejsi
pristop” (Davies, 2003: 36), ki uposteva zgodovinske relativnosti glasbenih
del in dopusca njihovo ontolosko razli¢nost, poleg tega pa priznava prispevek
skladateljev in izvajalcev h konstituciji glasbenega dela. Podaja ga v dveh di-
menzijah. Pri prvi gre za razlikovanje med glasbenimi deli glede na to, ali so
nastala za izvajanje ali ne (Davies, 2003: 36-38). Daviesov kriterij za izvedbo je
posredovanje glasbenikov; elektronska glasba najveckrat nastane neposredno
s kodificiranim zvokom, shranjena pa je na posnetkih razli¢nih oblik, tako

BV izvirniku “sound-event kinds”, kar bi bilo morda bolj dosledno prevesti v “vrste zvoka-dogodka”, saj bi tako
bila enakovrednost obeh samostalnikov (zvok, dogodek) bolj razvidna kakor v zgornjem prevodu, kjer je besedna
zveza “zvo¢ni dogodek” uporabljena zaradi fluidnosti jezika, op. p.

*Davies, S. (2003): Themes in the Philosophy of Music, Oxfor, Oxford University Press, str. 35.

Prav tam, str. 31-36.
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za njeno predvajanje ni potrebno sodelovanje glasbenikov, zato pri tovrstni
glasbi ne govorimo o izvedbi.”® Nadalje Davies deli izvajana glasbena dela
na dela za zivo izvedbo in dela za studijsko izvedbo. V slednjo naj bi spadala
vedina rockovskih pesmi, ki vsebuje elektronsko oblikovan zvok, da bi dosegla
ucinke, ki jih navadno ni mogode doseci v Zivo. Izdelek tovrstnega izvajanja
pa imenuje virtualna izvedba; tovrstne skladbe naj torej ne bi bile namenjene
izvajanju, pa¢ pa predvajanju. Priznava, da je tudi obravnavana glasbena dela
mogoce izvajati v Zivo, a le z uporabo razli¢nih pripomockov. Slusni izdelek
takega izvajanja pa je vedno vrednoten glede na studijsko posneto skladbo
in ne obratno. Kontrastne glasbenim delom studijskih oz. virtualnih izvedb
pa avtor razume dela za izvedbo v Zivo, katerih klju¢na znadilnost je, da se
jih izvaja v realnem c¢asu. V paradigmatskih primerih so izvajana na obic¢ajna
glasbila, kar pa konec koncev ni nujno. Seveda so tudi tovrstna glasbena dela
lahko posneta, pa tudi ob izvajanju je dovolj, da gre za enega glasbenika, ki
delo izvaja v realnem ¢asu, drugi deli skladbe pa so predvajani. Primeri pre-
krivanja med glasbenimi deli za studijsko in realno izvajanje se na ta nacin
nadaljujejo vse dokler Davies kon¢no ne prizna kompleksnosti tovrstne delitve.
Ob tovrstni zagati se je mogoce vprasati, zakaj avtor preprosto ni poskusil z
delitvijo na akusti¢no in elektronsko (ali digitalno) modificirano izvajanje, saj
se zdi, da je opisovano delitev utemeljeval tudi oziroma predvsem na nacinu
proizvajanja zvoka tekom glasbene izvedbe. Ali je delitev preve¢ preprosta,
preoditna? Preve¢ spominja na (lai¢no) razlikovanje med akusti¢no in elek-
tri¢no kitaro? Morda. Seveda bi ob ponujenem razlo¢evanju bila ravno tako
potrebna temeljita opredelitev terminologije, morda celo nekoliko druga¢na,
ter tudi dolga razlaga, za kar pa na tem mestu ne vidim razloga, glede na to,
da bi bila zelo podobna Daviesovi. A vendar se zdi, da bi bila delitev jasneje
razumljiva in intuitivno dostopnejsa.

Druga dimenzija razlikovanja med glasbenimi deli, ki jo ponuja Davies, je
njihova “gostota” oziroma “redkost”.”” “Delo, ki je dolo¢eno zgolj kot melodija
in sekvenca akordov, in prepusca instrumentacijo, izpeljavo in celotno zgradbo
izvajalcem, je redkejse glede konstitutivnih lastnosti kot delo, v katerem so
tudi te lastnosti dolo¢ene (Davies, 2003: 39).” Davies obenem navaja, da je
bilo zgoscevanje glasbenih del splo$ni zgodovinski trend, kar naj bi izhajalo
iz tendence skladateljev po obvladovanju glasbenega dela in izvedbe. To pa

'8Qpaziti je mogoce, da v kolikor to razlikovanje sprejmemo lahko re¢emo, da predhodno predstavljeni Doddov
barvni sonicizem, ki smatra za avtenti¢no izvedbo tudi glasbeno delo, ki je proizvedeno s sintetizatorjem, in ne
z izvorno predpisanim glasbilom, odpade, saj to ni izvedba. Seveda pa bo obstal, ko bo Dodd poudaril, da je to
$e vedno isto glasbeno delo, saj zveni popolnoma enako, le da ni izvedba, pa¢ pa posnetek.

YV izvirniku “thickness” in “thinness”, kar bi bilo znova mogoce prevesti na ve¢ (bolj zapletenih) nacinov, a se
tudi ta enostaven prevod zdi ustrezen glede na sporocilnost pojmov.
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vedno ne omejuje kreativnosti izvajalca ob interpretaciji, saj mu gostota glas-
benega dela velikokrat lahko nudi bolj raznolike in zanimivejse interpretativne
moznosti (Davies, 2003: 39-40).

Ontoloski kontekstualizem, ki ga Davies zagovarja, dovoljuje (tudi) druzbene
aspekte konstruiranja glasbenega dela. A tudi ta teza pripelje do nekaterih
zmotnih prepri¢anj, ki jih avtor predstavi in zavrne. Strinja se s trditvijo, da
glasbenih del pred evolucijo ¢loveske vrste ni bilo, zavraca pa trditev filozofinje
Lydie Goehr, da pred letom 1800 ni bilo glasbenih del, ¢es da je ta koncept
Sele z Beethovnom postal regulativen in konkreten (Goehr, 1992). Davies
argumentira, da se je omenjeni koncept vseskozi razvijal in v obravnavanem
¢asu dosegel doloceno stopnjo gostote glede njegovih konstitutivnih lastno-
sti. Zavraca tudi splo$no prepri¢anje, da so nam glasbena dela iz preteklosti
zaradi skopega poznavanja le-teh nedostopna, saj pravi, da zgodovino glasbe
zelo dobro poznamo, pa tudi razlike v poslusalskih navadah pri tem ne igrajo
bistvene vloge, saj so slednje prilagodljive. Tezo, da se identiteta glasbenega
dela spreminja skozi Cas, prav tako zavrada, in sicer z argumentom, da pri
tem ne gre za spremembo identitete, pac pa pomena oziroma interpretacije.
Zanika pa tudi poljubnost konteksta interpretacije, saj pravi, da v kolikor
se poslusalec ne ozira na izvorni kontekst glasbenega dela, gre pri tem le za
zaznavo oziroma obravnavo redkejse razli¢ice glasbenega dela, najveckrat z
namenom osredotocanja na ¢isto zvo¢no zgradbo le-tega.

Radikalnejse kakor Daviesovo zavracanje tradicionalnih postopov ontologije
preko zagovarjanja ontoloskega kontekstualizma je odrekanje mesta ontologiji
v okvirih glasbene estetike Aarona Ridleya. Zanika prepric¢anje, da naj bi bila
ontologija temelj estetike ter pravi, da so “negorovi estetiki preve pripravijeni
seci po njej [ontologiji] (Ridley, 2004: 121)”, in da je tovrstno pocetje izguba
Casa. Bralce sprasuje, kdaj so se nazadnje ob poslusanju neke nepristne izvedbe
sprasevali glede identitete glasbenega dela ter od njih pri¢akuje odgovor, da
nikoli. Dokazati namre¢ zeli, da ni nobenih ontoloskih ugank glede glasbe.
Trdi tudi, da so t.i. ontoloska razmisljanja o avtenti¢nosti le nepomembna
in zavajajoca filozofska razvada, ki vodi v pristna razhajanja. “[... Flilozofski
interes za glasbo in njeno izvajanje je najbolje izkazovan neodvisno od ontoloskega
vidika (Ridley, 2004: 128).” Poleg tega pa naj bi bile vse morebitne ontoloske
razprave osnovane na podlagi splosnega estetskega vrednotenja. Kania pa
Ridleyeve argumente zavraca. Pravi, da je za ustrezno obravnavo katerekoli
stvari potrebna obravnava le-te kot posebne vrste necesa, kar pa poc¢ne prav
glasbena ontologija in je kot taka bistveni del kompletne teorije glasbene
vrednosti. Trdi tudi, da je mogocde vrednostna in ontoloska dejstva dojemati
kot soodvisna. Vecina filozofov umetnosti naj bi se strinjala, da se ukvarja z
osmisljanjem zelo kompleksne ¢loveske kulturne prakse. Visja ontologija naj bi
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tako “opisovala dolocene lastnosti predobstojece prakse, ki se je razvila kot celota,
z ontoloskimi, vrednotenjskimi, interpretativnimi, institucionalnimi in drugimi
raznovrstnimi znacilnostmi, ki medsebojno interagirajo (Kania, 2008: 34)”.

Kania izrecno trdi, da noben od argumentov ne zadosca kot razlog za opu-
stitev glasbene ontologije. Strinja pa se, da bi se morale ontoloske razprave
oddaljiti od fundamentalisti¢ne debate ter izhajati iz vprasanja, na kasen nacin
se kulturne entitete, kakr$na so glasbena dela, razlikujejo od tako imenovanih
naravnih vrst (Kania, 2008: 34-35). Podobno trdi tudi Michael Morris (Morris,
2007: 52-78) v svojem ¢lanku “Doing Justice to Musical Works”, kjer razlaga,
da gre pri obicajnih postopkih razresevanja ontoloskih ugank glede glasbenih
del za asimilacijski pristop. Slednji naj bi bil spodbujen preko dolo¢enega
ontoloskega konzervativizma, ki priznava poznavanje stvari, ki so ¢asovno in
prostorsko omejene, in tako so glasbena dela obravnavana kot posameznosti
oziroma primeri nekih univerzalij, vrst oziroma tipov. Po Morrisu pa naj bi bil
ta pristop popolnoma napacen, saj pusca ob strani dejstvo, da imajo glasbena
dela lasten pomen, ki ga je potrebno razumeti, da bi bilo glasbeno delo sploh
pravi¢no obravnavano. Da je pomenskost bistveni element glasbenega dela
dokazuje Ze pogosto uporabljena oznaka za (katerokoli) umetnisko delo, da je
“brez pomena”, ki delo razvrednoti, oznaci za nesmiselnega, neupravic¢enega.
Morris sicer priznava neke vrste predsodek do pomena umetniskih del, saj
ob izrekanju le-tega navadno prihaja do trivializacije umetnine. Zato pravi,
da je vsako delo mogoce vsaj opisati, z interpretacijo pa pomena nekega dela
ni mogoce zajeti v celoti — vedno ostaja kaj neizrecenega. Glede razumevanja
pa trdi, da je mogoce razlikovati dva aspekta tega koncepta: razumevanje
vremena, prehranjevalne verige ali matemati¢nih zakonov se temeljito razli-
kuje od razumevanja pomena umetniskih del. Slednji je namre¢ tam, da bi
se ga razumelo. Morris torej trdi, da imajo glasbena dela pomen, da bi se ga
razumelo, na kar kaze tudi narava skladateljske dejavnosti. Tako od poslu-
$alcev zahtevajo doloéeno stopnjo pozornosti, cenjenje dela in pa priznavanje
njihove neinstrumentalnosti, nenamenskosti. Glasbeno delo naj bi bilo vedno
spremljano z razumevanjem, razumevajo¢im odzivom; le tovrsten pristop naj
bi zagotavljal, da bi bili do glasbenega dela pravi¢ni.

“V ontologiji glasbe viada enostavnost, (Dodd, 2007: 7)” pohvali svojo teorijo
o glasbenih delih Dodd. Ali ni s to trditvijo nekaj narobe? Kako lahko vlada
enostavnost pri obravnavi tako kompleksnega predmeta oziroma pojma kot je
glasba? Zdi se o¢itno, da je kritikom konzervativne ontologije treba pritrditi
glede tega, da je glasbeno delo potrebno obravnavati ne zgolj kot “naravno
vrsto”, pa¢ pa tudi kot ¢loveski pojav, kulturno prakso. Poleg tega bi bilo
morda ustrezno upostevati Daviesovo opazko, da se “[...] zeorija glasbenib del
ne bi smela izpeljevati predale¢ ali predolgo stran od ljudske prakse in presoje,
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ce naj bi bila sprejemljiva (Davies, 2003: 44)”. Visja glasbena ontologija, ki jo
predstavlja Kania, vedno znova odpira nova vprasanja in razli¢ne poglede na
glasbena dela, kar dokazuje, da ima ta disciplina $e veliko potencialnega dela
pred sabo. A vendar se ob vseh teh ontoloskih razpravah o naravi glasbenih del
odpira kocljivo vprasanje: ali so ontoloske razprave aktualne le za glasbena dela?

Tako Davies kot Dodd trdita, da glasbena improvizacija ni glasbeno delo
(Davies, 2001: 15; Dodd, 2007: 3). Morda jo je mogoce postaviti ob bok
konstitutivnim elementom glasbenega dela, kot so melodija, harmonija, ritem
ipd., a vendar se zdi to nekoliko neustrezno glede na to, da je mogoce reci, da
improvizacija ravno tako vsebuje te gradbene elemente. Vprasljiv je tudi kon-
cept glasbenega dela ljudske glasbe — glede na dosedanje predstavljene teorije
se zdi, da v okvirih ljudske glasbe ni glasbenih del. Ontologi bi morda rekli,
da je to vprasanje vi$je glasbene ontologije glede konstitutivnosti glasbenega
dela. Morda bi jim bilo mogoce celo verjeti. In dalje: zakaj se glasbeni onto-
logi ubadajo z glasbenimi deli in ne z glasbo? V uvodu svoje monografije o
glasbenih delih Dodd oznaéi vprasanja o dolocitvenih lastnosti entitet, ki bi
bile lahko upostevane kot glasba, za konceptualno analizo (Dodd, 2007: 1).
Slednja nam naj bi pomagala razlocevati, na primer, med glasbo in hrupom.
Ontolosko vprasanje se ubada z vprasanjem o glasbenih delih. Ali je glasba,
ki ne spada v okvir glasbenega dela, delezna ontoloskih razprav? Ali obstaja
ontologija, ki pod svoje okrilje jemlje glasbo kot tako?

:FENOMENOLOGIJA: GLASBA KOT POJAV IN DEJAVNOST

Fenomenologija se osredoto¢a na obravnavo glasbe kot pojava in izkustva.
Glede na to, da se tovrstne raziskave vrtijo okoli zaznave in ¢utnosti, ni tezko
razumeti, da je umetnost na nek nadin po naravi predmet fenomenologije.
Ob pregledu vsebine poglavitnih razprav o glasbi te discipline je hitro mogo-
e zaznati njeno tesno sorodnost in komplementarnost z ontologijo. Po prvi
svetovni vojni naj bi namrec znotraj fenomenologije mo¢no naraslo zanimanje
za ontoloska in metafizi¢na vprasanja, kar se ocitno kaze tudi v obravnavi
glasbe (Sepp, 2010: xv-xxx).

“Za estetsko oziroma posebej glasbeno fenomenologijo [..] je zlasti pomemb-
no pisanje poljskega fenomenologa Romana Ingardna (1893-1970) (Barbo,
2007: 94).” Njegove obravnave glasbe temeljijo predvsem na razlikovanju med
glasbenim delom in njegovimi izvedbami, glasbenim delom in subjektivnimi
izkustvi, ter glasbenim delom in njegovo partituro. Za glasbeno delo pravi, da
ni ne realni ne idealni estetski predmet, pac pa “Cisto intencionalni objekt”,
ki ga ni mogoce enaciti samo s konkretno izvedbo, partituro, zaznavo poslu-
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$alca ali dozivljanjem skladatelja.*® Za Ingardna je mogoce po drugi strani
trditi, da je glasbeno delo le uporabil za primer prikaza nasprotovanja med
idealizmom in realizmom; tudi sam naj bi proti koncu Zivljenja priznal, da so
bila vprasanja umetnosti zanj drugotnega pomena (Benson, 2003: ix-x). Kljub
temu pa danes na splo$no velja, da je njegova “razprava o ontoloskem statusu
glasbenega dela morda najbolj celovita med fenomenoloskim raziskavami o
glasbi (Mazzoni, 2010: 224)”.

Glasbeno delo Ingarden dojema, kakor receno, kot intencionalni predmet,
katerega shemati¢no formo dolo¢a partitura, konkretno tvorbo pa mnozica
moznih izvedb. V partituri skladatelj nekatere glasbene elemente bolj ali
manj natanko dolo¢i, kljub temu pa izvajalcem ostaja mnogo prostora za la-
stno interpretacijo glasbenega dela. Partitura torej ne dolo¢a izvedbe, pa¢ pa
opredeljuje mnozico moznih tvorb, ki se medsebojno izkljucujejo, pripadajo
pa skupini eno in iste sheme. Zanimivo je tudi to, da Ingarden izpostavlja,
da lahko tudi poslusalstvo vpliva na izvajanje. Ob poslusanju si namre¢ po-
samezniki ustvarijo mnenje, ki ga utemeljujejo na podlagi lastnega estetskega
izkustva na katerega vpliva mnogo faktorjev. Ob izmenjavi teh mnenj med
strokovnjaki in laiki nastaja “intersubjektivni nadrejeni estetski predmet”, ki
je korelat celote glasbene druzbe v dolo¢enem prostoru in ¢asu. Mnenja torej
lahko postanejo neke vrste vodilne ideje, katerim nato izvajalci sledijo. Ve kot
jih je, bolj se ve¢a mnozica moznih tvorb — ob stereotipiziranem poslusanju pa
se ta mnozica ustrezno manjsa. V histori¢nem razvoju je postal gospodujoci
nacin fiksiranja glasbenega dela notni zapis, kar po avtorjevem mnenju ni
prav ni¢ obzalovanja vredno. Navidezna nepopolnost tega sistema ima premo¢
nad fiksiranjem z zvo¢nim zapisom, saj bistveno razkriva strukturo skladbe
s stalno in relativno nespremenljivo shemo ter mozno mnozico razli¢nih
oblik konkretiziranja skladbe. Zdi se, da se je Ingarden zavedal temeljnosti
svoje razprave, in da je (bila) fenomenologija glasbe $ele na zacetku svojih
razprav, saj pravi, da bo “Sele sodelovanje med filozofsko naravnanimi glasbenimi
teoretiki in muzikologi, ki skusajo globlje razumeti predmete svojibh posameznib
raziskovanj dejansko obstojecih glasbenib del, labko povzrocilo napredovanje te
vede in omogocilo odpraviti Stevilne tezave, ki se bodo razkrile pri nadaljnjih
obravnavanjibh (Ingarden, 1980: 356)”.

Poleg Ingardna so glasbo v svoje razprave vkljucevali tudi drugi fenomeno-
logi: Ze Hussetl je glasbo obravnaval v razmerju dela in celote, — melodija je
celota, katere del so toni — pomembne pa so bile tudi njegove raziskave o zavesti

2Prim. Barbo, M. (2007): Izbrana poglavja iz estetike glasbe, Ljubljana, Filozofska fakulteta Univerze v Ljubljani,
str. 92-96; Ingarden, R. (1980): Eseji iz estetike, Ljubljana, Slovenska matica, str. 223-250; Mazzoni, A. (2010):
“Music.” V: Handbook of Phenomenological Aesthetics, Dordrecht, Springer, str. 224; Thomasson, A. (2008):
“Roman Ingarden.” V: The Stanford Encyclopedia of Philosophy.
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notranjega ¢asa, ki je prostor vznikanja melodije in ritma. Waldemar Conrad
je pri obravnavi glasbenega dela razlikoval pojmovanje le-tega kot zvo¢nega
predmeta ali intencionalnega predmeta. Trdil je, da je estetski intencionalni
glasbeni objekt pomenska mreza razmerij, ki jih je potrebno spoznati. Nekaj
pomembnih fragmentov za fenomenologijo glasbe je zapustil tudi Alfred Schutz,
ki se je preko jezika in umetnosti, predvsem glasbe, loteval filozofske inter-
pretacije druzbenega sveta. Po njegovem mnenju naj bi bila glasba pomenski
kontekst izrazan z glasbeno komunikacijo, ki predstavlja kompleksno zgradbo
socialnih odnosov med skladateljem, izvajalcem in poslusalcem.” Seveda so se
tudi drugi filozofi, muzikologi in glasbeniki ubadali s fenomenologijo glasbe,
le da tukaj omenjeni avtorji na tem podrodju najbolj izstopajo.

Okvirji dejavnosti sodobne fenomenologije so se dokaj razsirili, obsega
namre¢ bogat kompleks interesov za glasbo, in tako njen vpliv ne sega le do
estetike, pa¢ pa tudi do glasbene teorije in analize. Augusto Mazzoni?* pravi,
da fenomenoloski pristop ohranja dinami¢ni aspekt zivega izkustva v katerem
glasbene enote vznikajo kot pomenske enote, osrednja tema pa ostaja ¢as oziroma
¢asovnost, ki jo konvencionalne metode glasbene analize navadno izpuscajo.
Zvoki so zdruzeni preko pasivne sinteze glede na ¢asovno determiniranost
in vsebino; fenomenologija obravnava sintakso kot zadevo ¢asovnosti ne pa
gramatike. Fenomenoloska analiza naj bi bila tako nasprotna konvencionalni,
mnogo blizja pa post-schenkerijanski metodi, saj je za obe znadilno, da se
posebno posvelata aspektom zaznave (Mazzoni, 2010: 225-226).

Zanimiv je Mazzonijev opis procesa glasbene komunikacije, ki ga podaja
v obliki kompleksne mreze odnosov: “Obstaja ve¢ korelacij med glasbenimi
subjekti in glasbenim objektom na podlagi [naslednje] sekvence: skladatelj —
kompozicijska ideja — partitura — shema dela® — bralec — izvajalec — izvajalni
projekt — akusti¢ni proces — konkretizacija — poslusalec,” med katerimi so
pod¢rtani® ¢isto intencionalni objekti. Navedeno sekvenco, (tudi) po vzoru

2'Prim. Mazzoni, A. (2010): “Music.” V: Handbook of Phenomenological Aesthetics, Dordrecht, Springer, str.
223-225; Stascheit, A. G. (2010): “Alfred Schutz (1899-1959).” V: Handbook of Phenomenological Aesthetics,
Dordrecht, Springer, str. 311-314.

ZItalijanski filozof, ki se v zadnjem desetletju intenzivno ukvarja predvsem z glasbo. V knjigi L& Musica Nell estetica
Fenomenologica [Glasba v estetski fenomenologiji] iz leta 2004 obsirneje obravnava na prejsnjih straneh omenjane
$tiri fenomenologe. Leta 2005 je bila izdana njegova knjiga La Musica Nell ermeneutica Contemporanea [Glasba
v sodobni hermenevtikil, 2009 pa I/ Dono Delle Muse: Heidegger E La Musica [Dar muz: Heidegger in glasba].
Zal teh treh monografij ni bilo mogoce uvrstiti med obravnavane vire in literaturo zaradi njihove nedostopnosti
v slovenskem prostoru.

BV izvirniku “work-scheme”, torej kakor je Ingarden o glasbenem del govoril tudi kot shematski tvorbi, op. p..
2Mazzoni, A. (2010): “Music.” V: Handbook of Phenomenological Aesthetics, Dordrecht, Springer, str. 226.

PV izvirniku so ti pojmi v poSevnem tisku, kar pa je bilo na tem mestu neuporabno zaradi poSevno pisanega
citata, zato zaradi jasnosti uporabljam alternativno varianto.
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Ingardna in Schutza, avtor ¢leni glede na vloge glasbenih subjektov na Stiri
faze. Skladatelj postopoma razvija svojo kompozicijsko idejo in tako ustvari
glasbeno delo, ki ga fiksira z glasbenim zapisom. Bralec deSifrira znake na
partituri in tako razbere shemo dela. Izvajalec razvija svoj izvajalni projekt,
ki ga izvede s sprejemanjem implicitnih ali eksplicitnih odloditev glede v
partituri nespecifiziranih lastnosti skladbe in tako omogo¢i akusti¢ni proces.
Slednjega slisi poslusalec, ki na ta nacin pridobi konkretno obliko dela, z la-
stnimi lastnostmi in vrednostmi. Mazzoni pa poudarja, da opisana sekvenca
ne predstavlja mehanske vrste, zato je ne gre jemati prestrogo; mnogokrat se
faze prekrivajo (na primer pri improvizaciji, ko sta skladatelj in izvajalec ista
oseba in tako sovpadata tudi kompozicijska ideja in izvajalni projekt), veli-
kokrat tudi kaksna med njimi izostane (na primer e ne obstaja notni zapis,
potem ni bralca), na splosno pa velja, da so te faze izvajane kolektivno (na
primer, Kjer so izvajalci glasbene zasedbe, orkestri, pa tudi poslusalstvo je po
navadi mnozica).?

Zgornja analiza tovrstnih razmerij, pravi Mazzoni, nakazuje povezavo fe-
nomenologije s hermenevtiko glasbe, pri kateri gre za glasbeno interpretacijo
in glasbeno razumevanje: bralec interpretira znake v partituri, pri izvajalcu
gre za reproduktivno dejanje interpretacije glasbenega dela, poslusalec pa se
interpretacije posluzuje za razumevanje glasbenega dela. Fenomenologija lah-
ko pripomore tudi k razlagi in upravicenju nasprotij, ki se pojavljajo v obliki
teoretskih kontrastov, kakor sta potreba po zvestobi do shematske tvorbe dela
in pa potreba po svobodni interpretaciji. Kakor ze omenjeno po Ingardnu, se
namrec ti dve potrebi ne izkljucujeta.”’

K raznolikosti sodobnih fenomenoloskih teorij o glasbi je prispeval tudi
Bruce Ellis Benson, ki se v svoji knjigi 7he Improvisation of Musical Dialogue
ukvarja predvsem s pojavom glasbene dejavnosti oziroma ustvarjanja.?® Pravi,
da slednjega obi¢ajno uporabljana binarna shema “skladanja” in “izvajanja”,
kjer gre predvsem za produkcijo in reprodukcijo glasbenih del, ne more
ustrezno razloziti. Namesto te avtor ponuja improvizacijski model glasbe, ki
smatra skladatelje, izvajalce in poslusalce kot partnerje v dialogu. Za svojo
teorijo pravi, da jo izpeljuje iz pojavov samih, ne pa da slednje prilagaja prvi,
kar naj bi bilo znacilno za mnoge filozofe. Poudarja tudi, da se tovrstna fe-
nomenologka teorija vsebinsko povezuje z ontoloskimi vprasanji, predvsem
glede obravnave glasbenega dela, in pa z vprasanji hermenevtike, posebno

*Prav tam, str. 226-227.
¥Prav tam: 227-228.

#V izvirniku “music making”, op. p.
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z vidika obravnave interpretacije, ki je eden izmed klju¢nih konceptov pri
pojmovanju improvizacije.”

Razlaga glasbene dejavnosti oziroma ustvarjanja s pomo¢jo koncepta im-
provizacije je na splo$no intuitivno nesprejemljiva. Benson trdi, da gre razlog
za to iskati prej v na¢inu dojemanja glasbe, kakor pa v dejanskem glasbenem
ustvarjanju. Temelj za vec¢ino teoretske refleksije o glasbi je namre¢ predsta-
vljala klasi¢na glasba, ki je vplivala na oblikovanje misli o glasbi na sploh.
Tako so teoretiki pozabljali na pomembne razlike med razliénimi vrstami
glasbe, poleg tega pa so bili nepravi¢ni tudi do same klasi¢ne glasbe, saj so
pozabljali tudi na njeno dejansko prakso. Za obliko misli o glasbi sta, po
Bensonovo, klju¢na dva koncepta: “Werktreue”, torej pravo ali zvesto delo,
in pa ideal skladatelja kot “pravega kreatorja”. Privzemanje pojma zvestega
dela je privedlo do razprav o idealnih kvalitetah glasbenega dela, ontolo-
skih teorij o glasbenem delu kot idealu, ter razumevanja namena izvedbe
kot ohranjanja pristnosti skladateljeve kompozicije, kar je seveda vplivalo
tudi na glasbeno prakso. Dojemanje skladatelja kot resni¢nega ustvarjalca
v okviru glasbene dejavnosti pa je povzroéilo sprejemanje izvajalcev kot
obrtnikov, ki so konkretizirali zelje skladatelja; v ekstremnih primerih so
jih skladatelji dojemali kot “nujno zlo”, podobno pa tudi poslusalce (na pri-
mer Schonberg). *° Vsaka glasbena praksa, ki je utemeljena na ta nacin, pa
ne more biti drugega kot “neke vrste monolog, v katerem ima glavno besedo
skladatelj (Benson, 2003: 15)”.

Benson trdi, da lahko o glasbi razmisljamo drugace. Pravi, da je na zacetku
19. stoletja opisani nacin bil le eden izmed moznih pogledov na glasbo. Za
ilustracijo primerja Beethovnovo in Rossinijevo pojmovanje glasbe, ki naj bi
bilo razvidno iz njunih del, med obema pa izpostavlja prvega kot inovatorja.
Partiture Beethovnovih del naj bi bile nespremenljive in potrebno jih je izvajati
natan¢no, medtem ko pa so Rossinijeve misljene le kot recept, preskripcija za
izvajalce. Podobno razlikovanje avtor izlusci iz Heglove estetike, kjer je raz-
likovana izvedba, ki mora izrazati vse kar je zapisano v partituri, ni¢esar ve¢
ne manj, — izvajalec se ji torej podreja — in izvedba, ki z lastno interpretacijo
tudi ustvarja glasbeno delo, tako da dopolni manjkajoce, poglobi kar je plitko,
in tako ni (v celoti) podrejena partituri.”

Po Gadamerju Benson povzema koncept “idealnega dialoga” kot “logi¢ne
strukture odprtosti” in ga aplicira na glasbo. Kot odprtemu dialogu naj bi
tudi slednji vladala fleksibilna pravila, ki so tudi sama podvrzena moznosti

¥Benson, B. E. (2003): The Improvisation of Musical Dialogue, Cambridge, Cambridge University Press, str. ix-xiv.
3Prav tam, str. 1-14.

3Prav tam, str. 16-17.
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konstantne modifikacije (Benson, 2003: 15). Z Rossinijevim primerom je
tako dokazal, da je v glasbeni zgodovini Ze obstajalo pojmovanje glasbe kot
dialoga, odprtega in nedolocenega. Benson podaja $e mnogo primerov zanj:
na primer, baro¢ne skladbe so bile ve¢inoma zapisane v obliki figurativnega,
oziroma tako imenovanega generalnega basa, ki je dolocal naravo in obliko
akorda, ton v basovski legi, ter morda enoglasno melodijo, izvajalec pa je
tovrstni zapis lahko dopolnil, interpretiral po lastnih zmoznostih in okusu.
Podobna je danes zelo aktualna praksa v jazz glasbi, kjer izvajalci na taksen
nacin interpretirajo zapise v notnih zbirkah, tako imenovanih “fake book”
oziroma “real book”. Tako je mogoce re¢i, da se izvajalska praksa lahko spre-
minja iz dneva v dan, po volji izvajalcev.’”

Benson tako predstavlja “sodelovalni model”® dojemanja glasbe in njene
prakse po katerem poslusanja in izvajanja ni mogoce jasno lociti od kompo-
niranja, saj so to deli procesa nastajanja glasbe. Verjame, da tovrstni model
lahko najbolje razlaga pojem improvizacije, saj izraza nekaj, kar je med kom-
poniranjem in izvajanjem, in tako omogoc¢a njunemu binarnemu razmerju
alternativno dojemanje glasbe. Namre¢, “prav njena znacilnost, da se nahaja
med kompozicijo in izvedbo, dela improvizacijo ustrezno za razmisljanje o obo-
Jjem in prav tako o njunem medsebojnem razmerju (Benson, 2003: 25)”. Tako
komponiranje kot izvajanje naj bi imela improvizacijsko naravo.*

Pri obravnavi improvizacije Benson zavraca dojemanje tega pojma kot
neke vrste creatio ex nihilo in trdi, da gre bolj za interpretacijo necesa ze ob-
stojecega. Poudarja pa tudi, da obstaja ve¢ pomenov in stopenj improvizacije,
med katerimi je tezko potegniti jasno lo¢nico. Primeri za improvizacijo so
lahko zgolj dopolnjevanje partiture z dolo¢enimi krajsimi toni ipd., kar se
pojavlja ob vsakem izvajanju glasbenega dela in lahko re¢emo, da je nujna za
konkretizacijo vsake partiture; primer improvizacije pa je po Bensonu tudi
aranzma®, transkripcija ali priredba, kjer ne improvizirajo samo izvajalci, pa¢
pa tudi skladatelji. Najbolj subtilna oblika improvizacije, s katero ustvarjajo
tako izvajalci kot skladatelji, pa naj bi po Bensonu bila improvizacija znotraj
doloéene glasbene tradicije, ki jo glasbeniki s svojim delom v njenih okvirih
obenem tudi modificirajo. Sledijo namre¢ dolo¢enim pri¢akovanjem in pra-
vilom ter jih hkrati spreminjajo in razvijajo, izboljsujejo. Avtor izpostavlja,
da je primerov improvizacije ¢ mnogo, da se medsebojno na nek naéin pre-

3Prav tam, str. 18-22.
3V izvirniku “participatory model”, op.p.
3Prav tam, str. 24-25.

¥V izvirniku “arrangement”; gre za spremenjeno “ureditev” glasbenega dela, morda bi bila ustreznej$a beseda
“priredba”, vendar uporabljam izraz, ki je tudi v slovenskem jeziku Ze ustaljen.
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krivajo, da so si razli¢ni predvsem kvantitativno, ter da se v razli¢nih obsegih
pojavljajo povsod v glasbi.*®

Benson s pojmom improvizacije no¢e nadomestiti konvencionalno upo-
rabljanih pojmov, kot so kompozicija, izvedba, kreacija, transkripcija in
podobno, pravi le, da jih je vse mogoée razloziti v smislu improvizacije. Gre
za konvencionalnemu pojmovanju glasbe alternativni pristop, ki mnogo
ustrezneje zaobjame glasbeno dejavnost oziroma prakso. Avtor prevzema Hei-
deggerjevo idejo o stvaritvi umetniskega dela kot o stvaritvi sveta kot mesta
bivanja. Mesto predstavlja prostor, v katerem nastaja glasba, v njem pa bivajo
tako poslusalci in izvajalci, kot tudi skladatelji sami. Njihov nacin bivanja
pa je najbolje karakteriziran kot improvizacija. Z improvizacijo glasbeniki
izboljsujejo dano in tako ustvarjajo nekaj novega.

Benson v svoji knjigi 7he Improvisation of Musical Dialogue nadalje razpravlja
o pojmu kompozicije, znotraj katerega spremlja nastajanje glasbenega dela
od izvora do nastanka, ki se odvija v okviru glasbenega dialoga; o izvajanju
kot improvizaciji ohranjanja glasbenega dela, ki klju¢no vpliva na identiteto
slednjega; o glasbenem izdelku kot konstantno razvijajoéem se in utemelje-
nem v glasbeni aktivnosti; ter o glasbeni dejavnosti kot po naravi etiénem
dialogu, v katerem noben izmed glasov (skladatelja, izvajalca ali poslusalca)
ne prevlada. Avtor torej glasbo dojema kot dialog, v katerem glasba nastaja
preko improvizacije.

Tovrstne nekonvencionalne teorije oziroma razlage narave glasbe in njene
pojavnosti, kakr$na je Bensonova, so navadno znotraj filozofije glasbe zavracane
ali pa celo ignorirane. Konkretno je za improvizacijo mogoée re¢i, da mnogi
teoretiki trdijo, da improvizirana glasba ne more biti glasbeno delo, kar dela
improvizacijo manjvredno, vsaj s teoretskega gledis¢a. V praksi pa je mogoce
zaznati mnogo vecjo vrednost improvizacije, saj so glasbeniki sposobni le-te
zelo cenjeni. Prav alternativni pogledi na glasbo pa razkrivajo tovrstne nedo-
slednosti teoretikov pri obravnavi glasbe: ¢etudi so ti pogledi lahko zmotni,
vsekakor prispevajo k raznolikosti pogleda in $irjenju horizonta misli o glasbi.

Za fenomenologijo je mogoce re¢i, da v sodobni filozofski misli o glasbi ni
ravno pretirano ali eksplicitno izpostavljana.”” A vendar lahko re¢emo, da je
na nek nacin implicitno prisotna pri filozofski obravnavi tem, ki se pojavljalo
tudi v Mazzonijevih ali Bensonovih razpravah. Ena izmed tem je glasbeno
delo, predvsem njegove identiteta in znadilnosti, kakor prikazano v prvem
poglavju. Pogosta tema razprav je tudi sama glasbena izvedba in mnogi ji

36Pray tam, str. 24-30.

%Pri iskanju virov oziroma literature z geslom “fenomenologija glasbe” je mo¢ najti mnogo manj zadetkov kot
bi pri¢akovali, op. p.
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posvecajo veliko prostora v svoji filozofski refleksiji: Peter Kivy na primer
obravnava zgodovinsko pojmovanje izvedbe ter njene popolnosti (Kivy, 2007:
91-136); podobno Ridley, ki se s svojim zavracanjem ontoloskega pristopa bolj
priblizuje fenomenoloskemu, razpravlja tudi o avtenti¢nosti izvedbe (Ridley,
2004: 105-131); veliko se ukvarja z izvedbo tudi Davies, posveca ji celo mono-
grafijo oziroma poglavje, ubada pa se tudi s pojavom glasbenih transkripcij in
variacij (Davies, 2001; Davies, 2003:81-120; Davies, 2007: 79-90); tudi Stanley
Godlovitch glasbenemu izvajanju posve¢a monografijo, kjer obravnava med
drugim glasbene programe in same izvajalce (Godlovitch, 2002).

“Viasib se zdi, da filozofi pozabijo na glasbeno izkustvo samo in glasbo obrav-
navajo kot ontolosko uganko (Benson, 2003: ix).” Pomen fenomenologije pri
refleksiji o glasbi se zdi predvsem v tem, da glasbo dojema kot pojav in pa
tudi izkustvo. Upostevanje glasbe kot dejavnosti, prakse oziroma aktivnosti
zagotavlja polnejsi pogled na glasbo, ki ga gola teoretska misel ne omogoca.
Na ta na¢in dodaja moznosti pri¢etku dojemanja glasbe kot take, ne pa zgolj
na podlagi zahodne klasi¢ne glasbene tradicije.

=BI(S)T(VO) GLASBE: KRITIKA POSKUSOV OPREDELJEVANJA

V predhodnima poglavjema opisane konvencionalne ontoloske in fenome-
noloske razprave o glasbi se ne zdijo zadostne pri zapopadenju glasbe kot biti
in pojava. Obe stroki se osredotocata predvsem na glasbeno delo in s tem na
njegovo instanciacijo ter identiteto, kar privede do razprav o njegovi izvedbi,
avtenti¢nosti le-te, ter dojemanja glasbenega dela samega z vidikov skladateljev,
izvajalcev in poslusalcev. Seveda vse te razprave mnogo pripomorejo k razlagi
in razumevanju bitnosti in pojavnosti glasbe, a vendar ne moremo reci, da
zajemajo celoto glasbe, kakor bi bilo od teh strok pri¢akovati.

V primeru, ko je osrednji predmet ontologkih razprav glasba, se razgovori
vrtijo okoli glasbenega dela. Ali torej filozofi trdijo, da je temelj glasbe, njena
bit, glasbeno delo? Da je le-to prvotna in najpomembnejsa oblika realnosti
glasbe? Ter da je debata o avtenti¢nosti izvedbe oziroma istovetnosti glasbenega
dela vprimerjanje problematike gibanja oziroma dinamicnosti glasbe? Najlazje
pritrdimo zadnjemu vprasanju, saj glasba po naravi nikakor ni stati¢na; njena
dinamika oziroma variabilnost se o¢itno kaze v mnogih razlicicah, tako ime-
novanih variacijah marsikaterega glasbenega dela. Niti drugemu vprasanju ni
tezko pritrditi, saj se zdi, da je glasbeno delo dejansko najpogostejsa oblika
realnosti glasbe, ¢eprav bi lahko imeli pomisleke glede tega, ali je zato ta
oblika tudi prvotna in najpomembnejsa. Najtezje pa je trditi, da je glasbeno
delo temelj glasbe, torej njena bit, saj nam intuicija pravi, da je glasba ve¢
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kot to. Glasbeno delo pa se zdi prej produkt glasbe; glasbeni izdelek, nastal
z glasbeno ustvarjalnostjo, dejavnostjo.

Morda so zadrege glede opredeljevanja glasbe v fenomenologiji nekoliko
manjse, saj le-ta privzema $irsi pogled na glasbo. Lahko celo re¢emo, da
fenomenologija vskodi, kjer ontologija popusti: primer za to je Ingardnovo
opredeljevanje glasbenega dela kot “¢isto intencionalnega objekta”, ki razresi
spor glede tega, ali je glasbeno delo realni ali idealni predmet. A vendar se
intuitivno niti intencionalnost ne zdi zadostna za obrazlozitev glasbe v celoti.

Razlog za izmuzljivost opredeljevanja glasbe je mogode videti v njeni
posebnosti, da je nevidna in neoprijemljiva. Zato niti ne preseneca najbolj,
da glasbo ontologi danes prevladujocega realizma oznacujejo za “abstraktni
objekt”, kar pa ne pomaga najbolj pri iskanju njenega bistva. Zapleti pri raz-
lagah in abstrahiranju glasbe pa kli¢ejo na pomoc splosnejse razlage o glasbi,
ki s pomod¢jo intuitivnega uvida lazje privedejo do resitev, zato tudi mnogi
filozofi*® opozarjajo, da je “splo$na vednost” o glasbi vse preve¢ neupostevana.
Intuitivno je tako mogoce re¢i, da ontoloske in fenomenoloske razprave o glasbi
pozabljajo na eno izmed njenih najbistvenejsih znacilnosti: zvoénost. Glasbe
ne vidimo niti je ne tipamo, pa¢ pa jo slisimo. Naravo zvoka je danes mogoce
razloziti s fizikalnimi ter akusti¢nimi teoretskimi razlagami in ne zdi se, da bi
zvok kdorkoli dojemal kot uganko. Zakaj torej glasbi, namesto abstraktni, ne
recemo “zvoc¢ni objekt”? In ¢e bi Zeleli pomiriti $e fenomenologe, bi ji morda
lahko celo rekli “intencionalno-zvoéni objekt”. Morda so tovrstni intuitivni
razmisleki naivni in smes$ni, a vendar moramo priznati, da je zvo¢nost vsekakor
potrebno upostevati kot eno izmed poglavitnih lastnosti glasbe.

Seveda ne moremo reci, da na to bistveno lastnost pozabljajo prav vsi, ki se
ukvarjajo z refleksijo o glasbi. Leta 2005 izdano knjigo Sound Ideas: Music,
Machines, and Experience Aden Evens posveca prav fenomenoloskemu pristopu
h glasbi kot zvoénemu izkustvu. Raznolikost vlog glasbe v svetu predstavlja
za fenomenologa ve¢ni problem kje zaleti, glasbeno izkustvo pa povezuje prav
skupni element — zvok: “Vsaka studija glasbe brez ustreznega razumevanja narave
zvoka stoji na nestabilnih temeljih (Evens, 200s: x),” pravi avtor. Poudarja tudi,
da so akustika, psihoakustika in teorija glasbe klju¢ne pri ontologiji glasbe.
Filozofski obravnavi zvo¢nega izkustva se posveca tudi zbornik Sound & Per-
ception, kjer se mnogi avtorji dotikajo razli¢nih razseznosti zvoka in njegove
zaznave (Nudds in dr. (ur.)., 2009). Beseda tece o ontologiji zvoka ter njegovi
istovetnosti, ¢asovnosti in prostorskosti, zvokih kot dogodkih ter o naravi
in vsebini zvo¢nega oziroma glasbenega izkustva, empiri¢nem raziskovanju
le-tega, ipd. Zanimivo je tudi, da Evens, namesto, da se sprasuje o tem “kaj

*Na primer S. Davies, A. Thomasson idr.
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je glasba?”, sprasuje “kaj je glasbeno?” (Evens, 200s: xiii). Prvo vprasanje naj
bi bilo pogosto obravnavano v prej$njem stoletju in odgovori nanj naj ne bi
prinesli mnogih odkritij glede narave glasbe. Vprasevanje po “glasbenem”
pa naj bi temeljilo prav na razmejevanju glasbenega zvoka od ostalih in tako
nudilo razlage o glasbenosti zvoka.

K vprasanju o mejah glasbenega zvoka pripada tudi vprasanje o hrupu;
razlo¢evanje med zvoc¢nostjo glasbe in hrupa se zdi intuitivno, a glasbena
tradicija 20. stoletja pri¢a drugace. Futuristi¢cno umetnisko gibanje, ki ga je
sprozil leta 1909 Filippo Tommaso Marinetti, je imelo tudi svojo glasbeno
razlidico, katere osrednja predstavnika sta bila Francesco Balilla Pratella in pa
Luigi Russolo. Slednji je leta 1913 objavil (glasbeni) Fururisticni manifest, ki
je bil tri leta kasneje kot prvo poglavje vklju¢en v Russolovo knjigo LArze dei
Rumori [Umetnost hrupov],” kjer je evolucijo glasbe primerjal z mnozenjem
strojev; oboje se naj bi namre¢ pomikalo v smeri vse ve¢je kompleksnosti.
Pravi, da je klasi¢na glasba zvocno preve¢ omejena: “Znebiti se moramo tega
omejenega kroga zvokov in osvojiti neskonino raznolikost hrupa. [...] ljubili in
uzili smo harmonije velikih mojstrov. [...] Danes pa jih imamo dovolj in veliko
bolj uzivamo, ée v nase misli vkljucujemo hrup tramvajev, motorjev avtomo-
bilov in drugih vozil, prepirajotih se mnozic [...].*° Russolo v knjigi nasteva
Sest razredov hrupa futuristi¢nega orkestra, razpravlja o fizi¢nih principih in
neomejenosti prakti¢nih moznosti umetnosti hrupa, ter o novem akusti¢cnem
uzitku. S pomodjo sodelavcev je izdeloval tudi razli¢na “hrupna glasbila”, na
primer “grgrala”, “brencala”, “Zvizgala”, “pokala”, “meckala”, ipd., med njimi
pa tudi “uglasevalce hrupa”, s katerimi je izvedel kar nekaj koncertov pred in
po prvi svetovni vojni, ki pa so njegovim radikalnim idejam ustrezno sprozili
ekstremne odzive, bodisi zavracanje bodisi odobravanje.

Razvidno je, da je tudi hrup lahko dojeman kot glasba. In pa seveda
obratno: mnogi bi dolo¢ene zvrsti sodobne popularne glasbe, kot so “(heavy)
metal” ali “punk”, ozna(ili kot hrup, kljub temu pa so te zvrsti priljubljena
glasba mnogih mladih. Analogno vprasanju o razlikovanju glasbenega od
neglasbenega je vprasanje o lo¢evanju med zvoénim in nezvo¢nim, torej tisino.
Tudi tu nam intuicija pravi, da je meja med njima jasna, a imamo primere
glasbenikov in filozofov, ki to mejo mo¢no zamajejo. Najpogostejsi Studijski
primer obravnave tega vprasanja je delo Johna Cagea 4°33“. Na partituri
naj bi bilo napisano “Tacet. Za katerokoli glasbilo ali glasbila”, delo pa naj bi
imelo tri stavke: 30, 2°23“in 1°40°. Izvajalec, pianist, je delo zacel tako,
da je zaprl pokrov klavirja, ki ga je odptl ob koncu dela. Zacetke stavkov
#V icalijanicini, kakor angleséini, poznajo tudi mnoZino besede “hrup”, op. p.

“Russolo, L. (1986): The Art of Noises, New York, Pendragon Press, str. 25.
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pa je oznacil z gibom rok. Vsebino dela je mogoce dojemati kot absolutno
ti$ino, Cage pa za svoje delo pravi, da so njegova vsebina vsi mozni zvoki,
ki se pojavijo med zacetkom in koncem dela: zvok dezja, ki pada na streho
zgradbe, kaselj v publiki, $epetane pripombe poslusalcev, skripanje sedezev
in drugi zvoki okolja. Skladatelj namre¢ trdi, da ti$ina ne obstaja, obenem pa
zeli opozoriti na dejstvo, da lahko vsak zvok postane glasbeni, ¢e ga poslusalec
tako dojema.*! Vecina glasbenikov in filozofov se s Cagem seveda ne strinja,
saj bi to pomenilo popolno razvrednotenje vsega “velikega” ustvarjenega v
glasbi, in tako tega dela ne dojemajo kot glasbo; Davies, na primer, pravi, da
je to gledaliski nastop o glasbi (Davies, 2003: 26). Zanimivo pa je uvideti,
da je Cagevo delo povzrocilo celo mnozico razprav o razmerju med tisino in
glasbo. Po drugi strani pa je ti$ino mogoce obravnavati tudi kot konstitutivni
element glasbe: pojavlja se med stavki ter v obliki pavz znotraj glasbenega dela,
poleg tega pa je mogoce obravnavati tudi “glasbeno tisino”.%?

Tovrstne razprave pricajo, da je tudi opredeljevanje narave glasbene zvocnosti
oziroma glasbenega zvoka mogoce pripeljati do razli¢nih ekstremov; ob tem
se sicer razkrivajo njene raznolike razseznosti, a vendar nam neke dokoncne
opredelitve glasbe, glasbenosti, ne uspe izre¢i. Mnogi filozofi in glasbeniki
opozarjajo, da do tega prihaja, ker ob njeni obravnavi pozabljamo, da je glasba
v osnovi druzbeni, ¢loveski oziroma kulturni pojav, za katerega je mogoce
re¢i, da je “sestavni del élovekovega Zivljenja, vsake druzbe, vseh 0bdobij, povsod
(Cvetko, 1990: 60)”. Prav zato je danes mo¢no zagovarjan ontoloski kontekstu-
alizem, ki glasbe ne obravnava le v smislu njenih naravnih lastnosti, pa¢ pa
uposteva tudi (morda celo predvsem) njene kulturne in druzbene razseznosti.
Kontekstualisti trdijo, da nobeno umetnisko delo ne bi bilo enako, ¢e bi bilo
ustvarjeno v razli¢nem prostoru in ¢asu, ali s sredstvi drugih umetniskih praks.
Gre za dolocanje ontoloskih kategorij na podlagi zgodovinskih in sodobnih
praks, obenem pa naj bi kontekstualizem dopusc¢al metodolosko odprtost in
ontolosko variabilnost (Gracyk, 2009: 449-452). Iz podajanih glasbenih prime-
rov pa lahko ugotovimo, da gre tudi tukaj za razpravo o ontoloskem statusu
glasbenih del ter njihovi istovetnosti, kar kontekstualizem zelo pribliza “gibanju
avtenti¢nega izvajanja’; spet ne moremo re¢i, da smo kaj blize spoznanju o
tem, kaj je glasba. Na tem mestu ne moremo drugega kot strinjati se s tistimi,
ki kakor Cvetko pravijo, da “se zdi, da vedno, ko poskusamo “resno” govoriti o
glasbi, govorimo v jeziku konvencije, ki si jo je dolocila “klasicna” muzikologija
(Cvetko, 1990: 59)” oziroma filozofjja.

“Prim. Davies, S. (2003): Themes in the Philosophy of Music, Oxford, Oxford University Press, str. 11-29.

“Prim. Lissa, Z. (1977): Estetika glasbe, Zagreb, Naprijed, str. 145-168; Veselinovi¢-Hofman, M. (2007): “Silence
as a Hermeneutic Oasis of Music.” V: Muzikoloski zbornik, XLIII/2, str. 333-360.
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Sicer pa nekateri misleci sprejemajo ontoloskemu alternativni pogled, po
katerem glasbe ne dojemajo kot objekta, pa¢ pa kot dejavnost, prakso. Poleg
Bensona, ki glasbeno dejavnost utemeljuje na podlagi improvizacije, je za-
stopnik tega pogleda tudi Christopher Small, ki je v filozofijo glasbe uvedel
besedo “musicking™. Ta naj bi zajemala vse vrste glasbenih dejavnosti: ne
samo skladanja, izvajanja in poslusanja, pa¢ pa tudi na primer uporabo preno-
snih predvajalnikov glasbe ter prepevanje pod prho. Oba avtorja v obravnavo
jemljeta, poleg klasi¢ne glasbe, tudi druge zvrsti: jazz, popularna glasba, rock,
ipd., Se vedno pa gre za osredis¢enost na zahodno umetn(isk)o glasbo. Tudi
te zvrsti so bile do nedavnega izjema v filozofskih obravnavah glasbe, a situ-
acija se spreminja; poleg teh so danes v razprave véasih vkljucene tudi zvrsti
nezahodne glasbe. Znotraj filozofije glasbe, pa naj bi bilo “definiranje glasbe
v splosnem ignorirano (Fischer in dr., 2009: 92)”.

Veliko $irse je glasba obravnavana znotraj etnomuzikoloske refleksije, kjer
je glasba dojemana kot univerzalni kulturni pojav, sredstvo za spoznavanje
dolo¢ene kulture, njene lastnosti pa ugotavljane na podlagi rabe, funkcij in
vloge glasbe v posamezni druzbi. Zdi pa se, da etnomuzikoloska stroka pozablja
na tradicionalno pojmovanje glasbe, da sicer poteka oziroma deluje vzporedno
z muzikolosko, a vendar od nje neodvisno. Po mnenju nekaterih je ta situacija
le pritrjevanje misli, da obstaja poleg zahodne umetniske klasi¢ne se druga,
bolj primitivna, manjvredna glasba, kakor je na primer glasba razli¢nih kultur
Sirom celega sveta in pa ljudska glasba zahodne kulture (Leydi, 1995: 120-123).

Tezko je naleteti na posameznega ali skupino avtorjev, muzikolosko stalisc¢e
ali filozofsko disciplino, ki bi glasbo obravnavala z vseh moznih zornih kotov
hkrati in tako razvijala celosten pogled o glasbi. Pri raziskovanju narave in
kulture glasbe ter z njo bolj ali manj povezanih glasbenih pojavov so v tradiciji
filozofske refleksije o glasbi igrale klju¢no vlogo tudi razprave o tem, ali ima
glasba semanti¢no oziroma referen¢no vsebino, ali lahko povzroca ¢ustvova-
nje ter ali jo je mogoce obravnavati kot univerzalni jezik. Poleg metodologij
razli¢nih filozofskih disciplin pa so se tovrstna vprasanja posluzevala tudi
znanja iz sociologije in psihologije glasbe, in sicer predvsem z namenom, da
bi razkrila vpliv glasbe na ¢loveka ter njen pomen za ¢lovesko druzbo. Tudi
takim in podobnim vprasanjem se je vredno posvecati, a ob drugi priloznosti.

“Zanimivo je, s kak$nim navdusenjem so v anglesko govore¢em svetu sprejeli to “novo” besedo. Se bolj zanimivo
paje, kako besedo “muziciranje”, ki bi lahko prevzela podobno mesto v slovenskem besednem zakladu, v nagem
prostoru vse manj uporabljamo, op. p..
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K aktualnosti filozofije glasbe prispevajo vedno novi izzivi, ki se na tem
podroéju pojavljajo tudi zaradi pospesenega razvoja tehnologije — prisotnost
posnetkov, racunalniske obdelave in drugih oblik tehnike znatno vpliva na
ontoloske poglede na glasbo, glasbeno delo in izvedbe, ter tako pomenljivo
spreminja njihovo tradicionalno pojmovanje. Ob tem nemalokrat prihaja do
brisanja meja med razli¢nimi oblikami umetnosti, med klasi¢no pojmovanimi
funkcijami glasbenikov (skladatelji, izvajalci in drugi), med tako imenova-
nimi elitnimi in popularnimi oblikami glasbenega ustvarjanja in tudi med
domenami estetike in realnosti, umetnosti in narave.

O tovrstnih premikih pricajo tudi naslovi in vsebina izbrane sodobne li-
terature filozofije glasbe. Na podrodju ontologije je mnogo avtorjev, ki glede
glasbe zagovarja ontoloski kontekstualizem, znotraj fenomenologije je glasba
vse bolj obravnavana kot zvok in obenem kulturni in druzbeni pojav. Vse ve¢
je tudi Studij, ki se posvecajo predvsem kulturni obravnavi glasbe. Tovrstne
obravnave kazejo, da se teoretiki razli¢nih disciplin vse bolj zavedajo splosnosti
glasbe kot pojava, njene vseprisotnosti in vplivnosti.

Na tem mestu se zdi primerno nameniti nekaj besed tudi (ne)aktualnosti
filozofije glasbe oziroma literature s tovrstno tematiko v slovenskem prostoru.
Najveé prispevkov tega podrodja je vsekakor mo¢ najti v publikaciji Muzi-
koloski zbornik, ki ga izdaja Oddelek za muzikologijo Filozofske fakultete v
Ljubljani. V slednjem sicer objavljajo tudi tuji avtorji, vendar je med drugimi
mogoce zaslediti prispevke slovenskih filozofov, muzikologov in glasbenih
akademikov. Na prispevke v okvirih filozofije glasbe je mogoce naleteti tudi
v drugih publikacijah.

Nekateri avtorji** se ukvarjajo z obravnavo glasbe znamenitejsih filozofov:
Valentin Kalan v ve¢ prispevkih opisuje razprave o glasbi pri Aristotelu in
Nietzscheju, ki jih je zbral v delu Umetnost in resnica; Jurij Snoj, ki se ukvarja
predvsem s podro¢jem zgodovine glasbe, pa je obravnaval dojemanje glasbe
Platona in Descartesa. Drugi se posve¢ajo obravnavi dolo¢ene glasbene zvrsti:
Mladen Dolar in Slavoj ZiZek sta veliko pozornosti namenila filozofiji opere.

Slovenski muzikologi se ukvarjajo z mislijo o glasbi predvsem s perspektive
ob¢e muzikologije: Matjaz Barbo je izdal publikacijo pedagoske narave Izbra-
na poglavja iz estetike glasbe, Leon Stefanija je pisal prispevke o hermenevtiki
glasbe ter funkcijah in u¢inkih, ki jih ima glasba na posameznika in druzbo,
Gregor Pompe pa je razpravljal o semiotsko-semanti¢ni naravi glasbe.

S filozofijo glasbe pa se na slovenskem ukvarjajo tudi strokovnjaki drugih

#Vsa nadalje navedena literatura je z natanénimi bibliografskimi podatki vklju¢ena v seznam literature, op.p..
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disciplin: Drago Kunej na primer razpravlja o moznostih izvora glasbe na
podlagi akusti¢nih ugotovitev iz analize kos¢ene piscali, najdene na arheolo-
$kem najdiscu v Divji babi. Vsekakor je na tem mestu potrebno omeniti tudi
knjigo Rajka Mursi¢a Neubesedljive zvocne igre: Od filozofije k antropologiji
glasbe, ki obravnava mnoge vidike filozofije glasbe.

Seveda ta kratek seznam del slovenskih avtorjev o filozofiji glasbe ni popoln,
lahko pa re¢emo, da je ustrezno reprezentativen. Razloge za redko literaturo
o filozofiji glasbe je mogoce iskati na mnogih mestih, enako pa velja tudi za
mozne razlage dejstva, da tako filozofi kot muzikologi dajejo prednost mno-
gim drugim temam znotraj svojih strok pred tukaj obravnavano. Najbrz je
eden izmed njih ta, da je tudi s strani bralstva tovrstni literaturi v slovenskem
prostoru namenjeno (pre)malo pozornosti.

Intuitivno je mogoce trditi, da bo filozofija glasbe na nek nacin vedno ak-
tualna; tako glasba kot refleksija sta dva stalna in klju¢na aspekta cloveskega
zivljenja in ¢lovestva na sploh — poleg tega pa njuno povezovanje venomer vzbuja
zavest, da ju je dokon¢no spojiti nemogoce. Morda je tudi ta nedosegljivost
“cilja” eno izmed gonil, ki dela filozofijo glasbe vedno privla¢no in prisotno.
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