




























































































































































odredjene vrste procesa, odnosno nJ1ma sukladnih 
postupaka. Ovakva determinacija, medjutim, 

ne može biti potpuna naprosto zato što usporedno ne vodi 
i o stanju glazbenog materija la kroz koji se ti procesi, 
postupci kako se taj materijal koliki 
"otpor" pruža, na koje uvjetuje proces, 
odnosno odabir odredjenih postupaka itd. 
Zanimljiva podudarnost tendencija prema determinaciji (koje se 

slijepom ulicam totalne serijalizacije) i stanja 
materijala koje proizlazi iz njegove serijalne kontrole, odnosno 
iz reakcije na nju u potpunosti zaokružiti naš uvid u 
ono što ovdje smatramo Novam glazbom 20. stol 16 

Da bismo shvatili stanja novoglazbenog 
materijala, potrebno se koncentrirati na dvije, po našem 
mišljenju odrednice koje, premda su vremenski 

udaljene, "pokrivaju" suštinu problema. To su 
Sch5nbergova "Klangfarbenmelodie" i Cageova tzv. "Silent Sonata" 

"4'33 1111 ). 

III stavak iz Sch5nbergova op. 16 (1909), koji nosi 
naslov "Farben", prvi je primjer za 

"Klangfarbenmelodie" koji Sch6nberg dvije godine kasnije 
(1911) pokušati teoretski racionalizirati kao svoj 
"pogled u Jedan segment tendencija prema 
determinaciji u procesu, koje pedesetih godina 
dospijevaju u slijepu ulicu totalne serijalizacije, na zanimljiv 
se podudara s pokušajem eksploatacije boje kako ga je 
Sch5nberg naslutio. Webernovu "emancipaciju tona"18 njegovi su 

za I. Xenakisa "une synthese coherente et universelle dans le passe, 
dans le present et dans l 'avenir" ("Vers une metamusique", obj. u 
"Musique-Architecture", Tournai, 19?1, str. 60) i koja se na izvjestan 

podudara s koncepcijam "jedinstva vremena" kao jedinstva "von 
Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft" kod B.A. Zimmermanna ("Intervall 
und Zeit", Mainz, 19?4, str. 11-12) ili pak sa Stockhausenovom 
koncepcijam "svjetske glazbe" u kojoj se jedinstvo prošlosti, 
sadašnjosti i bududnosti prenosi i na jedinstvo kultura i tradicija 
(usp. npr. "Hymnen. Elektronische und konkrete Musik mit Solisten", 
obj. u "Texte zur Musik 1963-19?0. Bd. 311 , Koln, 19 ?1, str. 99, 
"K:t'iterien", obj. u istom, str. 224 i "Weltmusik", obj. u "Texte zur 
Musik 1970-197?. Bd. 4", Koln, 19?8, str. 468 i 4?5-4?6). Na ovaj 
meta-glazbu shva<fa i W. Gruhn ("Reflexionen iiber Musik heute", Mainz, 
1981, str. 12). W. Bachauer, negdašnji direktor "Meta-Musik Festivala" 
u Berlinu, nudi nam slijededu definiciju meta-glazbe: "Meta-Musik ist 
das genaue Gegenteil von Genre-Begrenzung, das 'Meta-' steht fiir 
'tlber-'-griff, fiir ein kasten- und kastchenloses MusikbeUJUsstsein, dem 
die 'QuerUnien iiber der WeUmusik' wiehtig geworden sind." (Ruhrberg, 
K. (Hrsg.), "Metamusik-Festival 1 und 2. Berlin 19?4 und 19?6", Berlin, 
19??, nepag.) "Metamusik" M.-L. Fuhrmeistera i E. Wiesenhiittera 
(MUnehen, 19?3) nema, medjutim, veze ni s kojim od ovdje navedenih 

ovog pojma jer je njen predmet "Psyehosomatik der Ausiibung 
Musik". 

16 Na ovu podudarnost ukazuje i izuzetno sveobuhvatan prijedlog 
periodizaeije što ga predlaže E. Karkosehka: "Naeh .•• neueste(r) 
Auffassung der musikalisehen Entwieklung konnte man in unserem 
Jahrhundert drei Grenzen erkennen. Jede ermoglicht es, alle Musik var 
ihr in jedem entscheidenden Punkt zusammenzufassen, in dem sieh die 
neue Musik von der friiheren unterseheidet - eine aueh fur weitere 
Vergangenheit oft genug typisehe Situation. Die erste mit dem Namen 
Schonbergs verbundene Grenze liegt zwisehen tonaler und atonaler Musik; 
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darmštatski sljedbenici smatrali povodom za nastanak 
elektronske glazbe kelnske provenijencije (koju, barem u to 
vrijeme, treba razlikovati od pariške "musique concr~te"):19 
"emancipirani ton" zahtij~va zalaženje u dubinu njegove 
akustičko-fizikalne strukture da bi se, ovladavanjem tom 
strukturom, moglo egzaktno ovladati i skladanjem, stvaranjem 
zvuka ex nihilo. U Stockhausenovoj I i II elektronskoj studiji 
(1953-54) skladanje same skladbe doista se izjednačuje sa 
stvaranjem zvuka.20 Na ovom je stupnju, medjutim, opsesija 
kontrolom, determinacijom postala važnija od glazbe koja je iz 
te kontrole morala proiziči. Dosljedna, potpuno zatvorena logika 
uspostavljenog reda nije ničim mogla garantirati i glazbenost -
iz slijepe ulice na ovaj se način doista nije moglo iziči. 

Alternative bi se mogle smatrati podudarnima s tendencijama 
prema nedeterminaciji u stvaralačkom procesu: Var~seov 
bruitizam, koji se djelomično nadovezuje na smjele anticipacije 
talijanskih futurista;21 cluster kao "zvučna činjenica" posebne 
vrste koja proizlazi iz kromatskog (kasnije i mikrointervalskog) 
totala i koja, poštujuči njegovu nehijerarhiziranost, zahtijeva 
posebne načine skladateljske kontrole;22 Cageov "preparirani 

die zweite zwischen tonater und atonater einerseits und serietter Musik 
andererseits, ist durch Weberne Werk errichtet; und die dritte trennt 
atte atte strukturetle von der neuen ateatorisch gerduschhaften Musik 
und ist var aUem die Tat von Varese und Cage." ("Was heisst 
struktureU?", "Melos", 31, 1964, 7-8, str. 220). 

17 Posljednja rečenica iz "Harmonif!lehre" (Wien, 19667, str. 504), koja se 
odnosi na "Klangfarbenmelodie", glasi: "Wer wagt hier Theorie zu 
fordern!" 

18 Uvezi s Webernom Leibowitz govori o "isolated tone" (op. cit. u bitj. 
5, str. 218) a Metzger o "emancipaciji pauze" ("Die geschichtUche 
Wahrheit des musikalischen Materiats", obj. u "Musik wozu. Literatur zu 
Noten", Ffm, 1980, str. 138). 

19 "Es ist sicher, dass eine musikalische Beherrschung des elektronischen 
Tonstoff s ohne den umwertenden Akt Anton Weberne nicht mogtich 
geworden wdre." (Eimert, H., "Die sieben Stiicke", "Die Reihe", 1955, I, 
str. 9). 

20 Etektronska studija I nastata je superponiranjem sinustova a 
Etektronska studija II fittriranjem bijetog šuma (v. o torne 
Stockhausen, K., "Nr. 3 - El. Studien I und II (1953-54) 11 , obj. u 
"Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, AktueUes, Bd. 2: 
Aufsdtze 1952-1962 zur musikalischen Praxis", Koln, 1964, str. 22 i 
"Zur Situation des Metiers (Klangkomposition) ", obj. u "Texte zur 
elektronischen und instrumentaten Musik. Bd. 1: Aufsdtze 1952-1962 zur 
Theorie des Komponierens", Kotn, 1963, str. 45-61). Zato D. Schnebet i 
smatra da etektronskoj gtazbi ketnske provenijencije materijat stoji 
neograničeno na raspolaganju: "Die Konstruktion bitdet daraus eine 
Auswahl, fur die sie zugZeich die PY'inzipien des Zusammenhangs 
festZegt. So aber ist jene Auswaht zugleich die Region des Werks." 
("Kartheinz Stockhausen. Die Zeit", obj. u "Denkbare Musik", Kotn, 
1972, str. 202). 

21 O vezi izmedju Var~sea i tatijanskog futurizma v. Bosseur, J.-Y., 
"Der Futurismus und das Werk von Edgard Varese", obj. u KoUeritsch, 
O. (Hrsg.J, "Studien zur Wertungsforschung", Bd. VIII, Wien-Graz, 
1976, str. 37-49. U svojoj iscrpnoj analizi Vareseove skladbe "Density 
21, 511 M. GUmbet poziva se na jedan zanimtjiv njegov odnos prema 
(ne)determinaciji: "Wenn jene Note einer Komposition nach einem System 
erklart werden muss oder kann, so ist das ResuUat keine Musik mehr." 
("Versuch an Vareses Density 21,5", ZfMth, 1, 1970, 1, str. 38) 
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klavir" kao primjer za posve nekonvencionalno tretiranje 
konvencionalnog instrumentarija da bi se iz njega izvukle što 
raznolikije kolorističke kvalitete;23 glazba H. Partcha kao 
primjer za skladateljsku eksploataciju kolorističkih kvaliteta 
koja se podudara s konstruiranjem posve novog 
instrumentarija;24 Pendereckijeva "Tužaljka za žrtvama Hirošime", 
za gudačke instrumente, kao kompendij novih mogucnosti 
artikulacije koje postupno osvajaju glazbeno riskantni prostor 
izmedju zvuka i šuma.25 

što nam u svemu ovome može značiti Cageova skladba "4'33' '" 
(1952)? 

U njoj je jedino odredjeno trajanje svakog od ukupno tri 
stavka (koje zajedno iznosi četiri minute i tridesetitri sekunde) 
i to ne skladateljskom odlukom nego konzultiranjem "I-Chinga", 
drevne kineske knjige proročanstava~ dakle, "operacijami sa 
slučajem", kako bi rekao sam Cage.2o Dakle, s aspekta 
skladateljske odluke materijal ove skladbe jest njeno trajanje. 
Skladateljska intencija projicira se naprosto u tišinu a ne u 
zvuk.27 No, potrebno je imati u vidu da tišina za Cagea naprosto 
ne postaji. Onanije neka suprotnost zvuka nego njegov ravnopravni 
sastavni dio koji s podjednakim pravom ispunjava "prazni okvir" 
skladbe, i to takodjer slučajno, bez eksplicitnih 
skladateljskih intencija.28 "4'33' '" tako na neobično poučan 

22 Teorijskoj razradi mogudnosti korištenja clustera pr>Vi je prišao 
njegov "otkrivač" H. GoweU još 1919. godine ("New Musical Resources", 
N.Y., 19692, str. 11? i dalje). O "Gluster-Komposition" kao o posebno 
aktualnom načinu korištenja clustera v. npr. Stephan. R., "Gyorgy 
Ligeti: Konzert ffir> Violoncello und Orchester. Anmerkungen zur 
Gluster-Komposition", obj. u "Die Musik der sechziger Jahre", "Veroff. 
d. Instituts f. Neue M. u. Musikerziehung Darmstadt", Bd. XII, Mainz, 
19?2, str. 11?-12?. 

23 O "prepariranom klaviru" kao o "instrumentu zvučne boje" v. Fiirst -
Heidtmann, M., "Das praparierte Klavier des John Gage", Regensburg, 
19?9, str. 91-108. 

24 Usp. npr. analogije s bojama koje Partch navadi u vezi sa svojim 
instrumentom "chromelodeonom" ("Genesis of a Music. An Account of a 
Greative Work, Its Roots and Its FuUfiUments", N.Y., 19?42, str. 
214-215). 

25 U vezi s ovom Pendereckijevom skladbam J. Hausler govori o "das 
Bestreben, Klanggerausche und Gerauschklange z~ erzeugen" (op. cit. u 
bilj. 2, str. 11). 

26 "This is a piece in three movements during aU three of which no 
sounds are intentionally produced. The lengths of time were determined 
by chance operation but aould be any others." (Katalog s popisom 
Gageovih djela i komentarima, N.Y., 1962, str. 25) 19?2, dakle 
dvadeset godina kasnije, Gage zastupa mišljenje da bi bilo vrlo 
korisno što dulje izvoditi ovu njegovu skladbu. V. o tome moj 
interview s Gageom od 9. svibnja 19?2. pod naslovom "život koji postaje 
umjetnost", "Prolog", 6, 19?4, 19-20, str. 135. 

2? Slijedede Gageovo razmatranje zanimljivo je zbog argumentacije na 
temelju koje on trajanju daje prioritet u odnosu na ostale parametarske 
karakteristike materijala: "If you consider that sound is characterized 
by its pitch, its loudness, its timbre, and its duration, and that 
silence, which is the opposite and, therefore, the necessary partner 
of sound, is characterized only by its duration, you will be drawn to 
the conclusion that of the four aharacteristias of the material of 
music, duration, that is, time length, is the most fundamental." 
("Defense of Satie", obj. u Kostelanetz, R. ( ed.), "John Gage", 
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nac1n rezimiraju do sada navedene determinante značenja pojma 
Nove glazbe 20. stoljeca: skladatelj, mimo vlastite odluke, 
determinira samo prazan okvir u koji pripušta svekoliko zvukovlje 
koje se zateče u intencionalnom trajanju tog okvira. I štoli je 
to ako ne eklatantni dokaz nemoči u arbitraži glazbenosti: 
skladatelj odluku prepušta slučaju jer je svjestan toga da sam 
ništa ne može odrediti. 

Upitajmo se naposljetku kako bi se, s obzirom na sve do 
sada izloženo, trebalo determinirati stanje novoglazbenog 
materijala. Jedina je mogucnost, čini se, lanac sastavljen od 
karika koje predstavljaju sve složenije odnose medju 
akustičko-fizikalnim karakteristikama zvuka, no dakako, počeYši 
od tišine: tišina - (sinus)ton - zvuk - šum.29 

I I 

Pitanje o glazbenosti ovakve glazbe čini se višestruko 
umjesnim, i to iz više razloga: 

1) Ako je djelo, kao negdašnje kucište glazbenosti, 
neovisno o skladateljskoj arbitraži, ako se njegovo autorstvo 
doista rasplinjuje do granice na kojoj je riskantno bilo koga 
"potpisivati" kao autora, ako je glazba, dakle, doslovno 
svedena na razinu puke pretpostavke, u čemu tražiti potpornje 
i dokaze o njenoj glazbenosti? 

2) Materijal determiniran kao tišina - (sinus)ton - zvuk -
šum po sebi je glazbeno posve neutralan. On naprosto predstavlja 
sve ono "što zvuči i ne zvuči 0 30 a "sve što zvuči nije glazba•.31 
Buduci novoglazbeni materija] po sebi uopce nije glazben, on 
nije u stanju inicirati kompoziciono-tehničke postupke koji bi 
eo ipso mogli biti glazbeni. S koje strane onda započeti? 
Novoglazbeni skladatelj očita je prisiljen skladati svaki put 
ispočetka, tj. odabirati materijal, poduzimati njegovu 
"predorganizaciju" i iz tako dobivenog predorganiziranog 
materijala deducirati kompoziciono-tehničke postupke koji su ga 
najkracim putem u stanju dovesti do željenog (glazbenog) 
cilja.32 

N.Y.-Washington, 19?0, str. 81). U svom skladanju tridesetih i 
četrdesetih godina Gage je trajanja organizirao po apstraktnim 
ritmičkim proporcijama koje nisu imale nikakvog neposrednog utjecaja 
na karakter rezultirajudeg vremena. Kako ističe M. Nyman, na ovaj su 
način, ovakvom "formalističkom" kontrolam, osnovne karakteristike 
materijala izmicale skladateljskoj kontroli, dopuštajudi posve 
proizvoljne odnose medju zvukovima (proizvoljne u smislu glazbene 
sustavnosti koja bi trebala biti njihov "zajednički nazivnik"). 
Gageova skladba "4 133' 111 , s točno odredjenim trajanjima stavaka, 
nije ništa drugo do li "empty frame" u koji se proizvoljno, tj, 
bez skladateljske kontrole, smještaju svi zvukovi iz prostora izvedbe 
(v. o tome "Experimental Music. Gage and Beyond", Ldn, 19?4, str. 
29). 

28 Gageova "neintencionalnost" (ili možd,a još bolje "bezintencionalnost") 
možda je najbolje formulirana u njegovoj koncepciji "igre bez namjere"; 
"This (purposdess) play •.. is an affirmation of life - not an 
attempt to bring order out of chaos nor to suggest improvements in 
creation, but simply a way of waking up to the very life we're living, 
which is so excellent once one gets one's mind and one's desires out 
of its way and lets it act of its own accord." ("Experimental Music", 
obj. u "Silence", Middletown, Gonn., 1961, str. 12). 

29 Zanimljivo je ovdje napomenuti da H.-K. Metzger, jedan od prvih 
Gageovih pobornika u Evropi (usp. npr. op. cit. u bilj. 8), takodjer 
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3) Pretpostavljivost glazbe izlaže se nizu kontradikcija 
ako pokušamo odrediti što se kao glazbenost srnije pretpostaviti 
(a to pravo nema više samo skladatelj nego podjednako i 
interpreti slušalac). Nairne, ~ odredjenim je okolnostirna moguče 
pretpostaviti i onu glazbenost koja s uobičajenim shvačanjima 
glazbe ne mora irnati nikakve veze, koja je posljedica 
proizvoljne (pa možda čak i neodgovorne), duboko privatne 
arbitraže. A takv~ je glazbenost moguče dovoditi u pitanje tek 
onda kada se posjeduje jasan obrazac glazbenosti kao uzorak za 
usporedbu.33 

zastupa mišljenje da se novoglazbeni materijal proteže od tišine do 
šuma ali tišinu dovodi u vezi s "emancipacijom pauze" kod Weberna a 
šumu vezu s Vareseom, dakle, Cagea uopee ne spominje (v. op. cit. u 
bilj. 18, str. 138). 

30 U ovomje smislu neadekvatan Gieselerov zahtjev "das Total des 
Horbaren der Komposition verfugbar zu machen" jer ne vodi raauna o 
tišini kao o zvuku posve ravnopravnom sastavnom dijelu novoglazbenog 
materijala ("Komposition im 20. Jahrhundert. Details. Zusammenhange", 
Celle, 1975, str. 28). 

31 V. npr. Heiss, H., "Elemente der musikalischen Komposition. 
Tonbewegungslehre", Heidelberg, 1949, str. 145. - Potrebno se, 
medjutim, ovdje prisjetiti da je sveza izmedju glazbe i zvueanja 
relativno novijeg datuma (upozoravamo na položaj glazbe u 
pitagorejsko-numerologijskoj tradiciji i u okviru razlieitih 
kozmologija u vanevropskim kulturama). Tu nam se specifično poimanje 
tišine kod Cagea opet nameee kao itekako zanimljivo. Usp. o torne npr. 
Charles, D., "L'empirisme de John Cage", "VH 101 11 , 1970-71, 4, str. 
20-29, zatim Meyer, L., "Music, the Arts, the Ideas. Patterns and 
Predictions in Tli!entieth-Century Culture", Chicago-London, 1967, str. 
68 i dalje, i Toncitch, V., "Kants Denkkategorien verpflichtet. Zur 
Jf.sthetik und Musik von John Cage", "Melos/NZM", 1, 1975, 1, str. 
7-10. Zanimljivo je zatim i ovo Ashleyevo mišljenje o Cageovom 
utjecaju na suvremenu glazbu: "Cage 's influence on contemporary music, 
on 'musicians' is such that the entire metaphor of music could change 
to such an extent that - tirne being uppermost as a definition of 
music - the ultimate result would be a music that wouldn't 
necessarily involve anything but the presence of people ••. It seems 
to me that the most radical redef inition of music that I could think 
of would be one that defines 'musie' without reference to sound." 
(cit. iz Nyman, M., op. cit. u bilj. 27, str. 10) Usp. takodjer i bilj. 
58 gdje se govori o Cageovom poimanju slušanja kao o "mnoštvu 
razlieitih središta". 

32 Metzger npr. eksplicitno tvrdi da glazba "seit dem Beginn des 
zwanzigsten Jahrhunderts unwiderruflich nicht mehr vorgeordnet (ist) 
•.• In der Phase der sogenannten freien Atonalitčit .•• musste •.. 
alles selber gemacht werden: das Material, die musikalische Sprache, 
die Komposition - und zwar stets aufs neue fur jedes Werk" (op. cit. 
u bilj. 18, str. 140). Ligeti 1958. godine govori o situaciji u 
kojoj je pot'!'ebno "jedes Moment anders zu gestalten als aUe schon 
da gewesenen, jedes Stuckchen Musik sogar so, als ob man alles vom 
Anbeginn erdenken masse, als ob es nicht einmal Klange gaoe, ja 
diese erst zu schaffen wčiren, um dann mit ihnen hantieren zu konnen" 
(op. cit. u bilj. 11, str. 17). D. Schnebel skladanje ispoeetka 
spominje u. vezi sa Stockhausenovom glazbom iz pedesetih godina: " ••. 
jedes Werk ist wieder neu die Anstrengung, den historischen Moment zu 
formulieren. So verlangt das Bemahen, sie zu verstehen, keineswegs 
die Kenntnis der vorangegangenen Werke." (op. cit. u bilj. 20, str. 
200-201). 
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Nepodobno bi bilo u ovakvoj situaciji zahtijevati da se 
glazbenom materijalu nametnu izvanjski kriteriji po kojima bi 
se apriorno moglo procjenjivati da li je neko njegovo 
korištenje u skladbi glazbeno ili ne, nepodobno naprosto zato 
što bi se ovakvi pokušaji suštinski kosili sa samom 
skladateljskom praksom. Tvrditi npr. da su glazbena samo ona 
proširenja materijala koja su posljedica povijesrie nužnosti u 
njegovom razvoju34 nipošto nije opravdano vec i zbog toga što 
je "Allgegenwart der Geschichte" u 20. stoljecu nepobitna i 
nezaobilazna činjenica koja suštinski uvjetuje skladateljsku 
praksu i omogucuje joj posve slobodnu interpretaciju tzv. 
povijesne nužnosti.35 Današnjem je skladatelju cjelokupna 
povijest glazbe u tolikoj mjeri na raspolaganju da zapravo 
predstavlja ravnopravni sastavni dio svekolike suvremene 
"glazbene zbilje" a to pak znači da je on smije koristiti kao 
puki materijal, posve slobodno interpretirajuci značenje 
izvornog konteksta iz kojeg taj materijal izvlači.36 S druge 
je pak strane takodjer apsurdno tvrditi da svaka skladba u 
kojoj se koristi šum kao materijal nije glazbena naprosto zato 
što šum ne smije biti glazbeni materijal. šum, medjutim, 
takodjer može predstavljati sastavni dio suvremene "glazbene 
zbilje" koji gubi svoj "dokumentarni karakter" kada ga se 
uloži u drugi, skladbom odredjeni kontekst, poput "ready-madea" 
ili "objet trouvAa" u likovnim umjetnostima.37 On pak takodjer 

33 Jedna od Youngovih proznih partitura, koje smo ved spominjali u biZj. 
14, gZasi npr.: "The perfo1'171er shouZd prepare any composition and 
then perfo1'171 it as weU as he can." ("Composition Nr. 13", obj. u 
op. cit. u biZj. 14, nepag.J. 

34 Inzistiranje na povijesnoj nužnosti u razvoju gZazbenog materijaZa 
posebno je karakteristično za Schonberga i njegov krug a pripada mu 
i središnje mjesto u teorijskom sustavu Th. W. Adama (usp. npr. "Der 
diaZektische Komponist", obj. u "Impromptus", Ffm, 1968, str. 41, 
gdje Adorno navodi Schonberga kao uzoran primjer za "povijesni odnos" 
prerrn materijalu). E. Lendvai pokušava po kriteriju povijesne 
nužnosti objasniti i proširenje materijaZa kod Bartoka i to 
sZijedecfom, gotovo posve adornijanskom formuZacijom: "Sich dem 
rrnteriaZschaffenden Genius Bart6ks zu nahern, bedeutet, die der 
Materie seZbsttatig innewohnenden MogZichkeiten und naturZichen 
Anziehungskrafte zu erkennen. 11 ("Einfuhrung in die Fo1'171en- und 
Ha1'/71onieweU Bartoks", obj. u SzaboZcsi, B. (Hrsg.), "BeZa Bartok. 
Weg und Werk. Schriften und Briefe", KasseZ-Mii.nchen, 1972, str. 149) 
Usp. npr. ovu formuZaciju s Adornovim pismom K~eneku od 30. rujna 
1932, obj. u Rogge, W. (Hrsg.), "Theodor W. Adorno und Ernst J(i.enek. 
BriefwechseZ", Ffm, 1974, str. 39-40. 

35 O "AUgegenwart der Geschichte" piše H. BesseZer ( 11Umgangsmusik und 
Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert", AfMw, 16, 1959, 1, str. 21) a 
ovaj njegov stav razradjuje Z. Lissa kada govori o "der weit 
aufgerissenen Tiir der RumpeZkammer der Geschichte" ("MusikaZische 
Geschichtsbewusstsein - Segen oder FZucht?", obj. u "Zwischen 
Tradition und Fortschritt. Ober das musikaZische 
Geschichtsbewusstsein, "Veroff. d. Instituts f. Neue M. u. 
Musikerziehung Da1'/71stadt", Bd. XIII, Mainz, 1973, str. 22). 

36 E. Budde tvrdi da skZadateZju danas preostaje jedino "die 
WirkZichkeit, und zwar die musikaZische WirkZichkeit in aZlen ihren 
Erscheinungsformen (vom Gerausch zum Ton, von Bach bis Stockhausen 
und von den 'oZd favourites' bis zu Webern), bewusst zu rrnchen, 
indem er an das errinert und auf das hindeutet d.h. komponiert, was 
ein TeiZ dieser WirkZichkeit ausmacht" ("Zitat, CoUage, Montage", 
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može biti i rezultat postupnog osvajanja i usvajanja 
akustičko-fizikalnih karakteristika materijala koje rezultira 
odgovarajucim kompoziciono-tehničkim postupcima s kojima se i 
šum itekako očito može učiniti glazbenim.38 

Možda bi se ovdje bilo potrebno upitati koje su okolnosti 
garantirale glazbenost one "druge" glazbe koja nije "Nova", koju 
se kao glazbu nije dovodilo u pitanje, ne bi li se na taj način 
približili odgovoru na pitanje o glazbenosti Nove glazbe 20. 
stoljeca. 

Ako su, kako smo upravo utvrdili, kompoziciono-tehnički 
postupci u stanju i šum učiniti glazbenim, očito je da se 
materijal i načini njegove kontrole moraju medjusobno prožimati 
na posve odredjen način da bi se u rezultatu tog prožimanja 
moglo zaborav1ti na glazbenu neutralnost materijala i 
kompoziciono-tehničkih postupaka. Na koji se, dakle, način zbiva 
to prožimanje, što ga uvjetuje? 

Glazbenost materijala pretpostavlja one njegove kvalitete 
po kojima ga je moguce razlikovati od fizikalnosti pukog zvuka. 
Do tih kvaliteta dolazi se specifičnom redukcijam te fizikalnosti: 
da bi materijal bio glazben, potrebno ga je podvesti pod 
odredjen sustav kroz koji se reducira, "filtrira" njegov 
fizikalni "balast". O djelotvornosti sustavske redukcije 
zvukovne fizikalnosti ovisi glazbenost materijala i ta se 
djelotvornost provjerava stupnjem protežnosti te sustavnosti na 
kompoziciono-tehničke postupke: u idealnom (što če reci: 
nesumnjivo glazbenom) slučaju odredjena sustavska redukcija 
omogucuje posve odredjene kompoziciono-tehničke postupke koji 
pak svoju glazbenost dokazuju "pozivanjem" na sustavnost iz 
koje proizlaze i koja ih omogucuje. Glazbenost se, dakle, barem 
u okvirima ove naše zapadnjačke kulture, temelji na sustavnosti 
materijala, ona se dokazuje sveobuhvatnošcu te sustavnosti, tj. 
stupnjem uvjetovatnosti eksploatacije materijala njegovom 
sustavnošcu. 

Premda se i glazbenost Nove glazbe 20. stoljeca sa 
skladateljskog aspekta takodjer nastoji dokazati njenom 
utemeljenošcu u (nekom) sustavu,39 očito je da ta glazbenost ni 
približno nije posljedica onoliko sveobuhvatne sustavnosti koja 
je resila glazbu prošlih stoljeca.40 Dva okolnost suštinski 

obj. u "Die Musik der sechsziger Jahre", "Veroff. d. Instituts f. 
Neue M. u. Musikerziehung Darmstadt", Bd. XII, Mainz, 19?2, str. 38). 
Potrebno se ovdje prisjetiti i Schonbergovog "povratka" (spominjemo 
ga u biZj. 8) koji je ipak najčvršdi argument protiv kriterija 
povijesne nužnosti u razvoju materijaZa. 

3? Sadržajna vrijednost "objet trouvea" u "musique concrete" se, po 
riječima njenog "tvorca" P. Schaeffera, temeZji na pretpostavci da 
"der musikaUsche Wert der EZemente und der so gewonnenen, neu 
zusammengesetzten KUinge von deren Herkunft ganz unabhangig und nur 
an die Kriterien der horenden Wahrnehmung seZbst gebunden ist", dakZe, 
ne pretpostavZja prepoznatijivost izvornog konteksta ("Musique 
concrete", RiemannL, III, str. 618). Isto bi se mogZo redi i za 
zvučne "ready-mades" koji ufoze u sfožene Cageove kofože a koji svoje 
posebno značenje dobivaju kroz njegovu koncepciju sZušanja kao 
"mnoštva razUčitih središta" (usp. biij. 58). U ovakvim kontekstima 
"ready-made" (iU "objet trouve") doživZjava svojevrsni "Aufwertung", 
da parafraziramo W. VosteUa, odnosno njegov "Aufwertung der FUege" 
koja se našfo u jednom Pattersonovom fiuxux projektu ( "FZu:x:us, obj. 
u katafogu festivala "Pro Musica Nova" 1982. godine, Bremen, 1982, 
str. 48). 
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utječe na promjenu prirode novoglazbenog stvaralačkog procesa. 
Glazba tradicije (koju bi se s punim pravom moglo nazvati 
~glazbom tradicije potpune sustavnosti"!) proizlazila je iz 
toliko sveobuhvatnog sustava da u njenim vremenima naprosto 
nije ni postajala mogučnost utvrdjivanja nekog materijala koji 
apriorno ne bi bio glazben. Razumljivo je da je ovakva 
sveobuhvatna sustavnost materijala omogučila posve egzaktnu i 
neosporivu glazbenost kompoziciono-tehničkih postupaka. Ove su 
konstatacije toliko očite da ih ovdje ne bi ni trebalo navaditi 
da se nije pojavila "kriza sustavnosti" koju je inicirala 
novoglazbena bezuspješna potraga za utemeljenošču glazbe u 
sustavu. Ta se kriza takodjer morala izravna reflektirati i u 
promjeni novoglazbenog stvaralačkog procesa. Novoglazbeni 
skladatelj na lazi se naime stalno pod prijetnjom neglazbenosti, 
fizikalnosti materijala koji mu je na raspolaganju. Ta 
fizikalnost kao da če progutati glazbu jer je svaka njena 
sustavska redukcija neuporedivo manje sveobuhvatna od one koja 
je garantirala glazbenost glazbe tradicije potpune sustavnosti. 
čak je i teoretski, s obzirom na stanje novoglazbenog 
materijala, odnosno na njegovu neutralnost, nemoguče zamisliti 
neki jedinstveniji, sveobuhvatniji sustav koji bi bez ostatka 
mogao emanirati i determinirati glazbenost Nove glazbe 20. 
stolječa. Skladatelj je upravo zbog takvog neglazbenog stanja 
materijala prisiljen svaki put iznova utvrdjivati sustav, 
gotovo od skladbe do skladbe, i to naprosto zato što unaprijed 
zna da je protežnost tog sustava, njegova sveobuhvatnost, posve 
relativna i ograničena.41 Stvaralački novoglazbeni proces 

38 Primjer za to neka nam je Ligetijeva "Volwnina" za orgulje. Ligeti u 
partituri posebnim znacima bilježi kromatski ( crne i bijete tipke), 
dijatonski (samo bijele tipke) i pentatonski (samo crne tipke) 
cluster. On ovako objašnjava ovaj znak: 
"AUmahlicher Auf - bzw. Abbau eines Clusters (von oder zu einer 
einzigen Taste)." Pošto kaže da se "Volwnina" sastoji isključivo 
"aus stationaren und sich verschiedenartig bewegenden Clusters", 
ispada da je cluster i jedan jedini ton ( 11Volumina 11 -

"Spielanweisungen", Ffm-Ldn-N.Y., 196?, str. 1). Ako je taj ton 
najuži cluster, najvedi (tj. najširi i najgušči) bio bi onaj koji bi 
izlazio iz orgulja kada bi se pritisnule sve tipke i otvorili svi 
registri. Ako, dakle, "Volwninu" položimo u naš kontinuwn 
tišina-(sinus)ton-zvuk-šwn, ona bi se našla u rasponu od (sinus)tona 
do (bijelog) šuma. 

39 H.H. Eggebrecht npr. ne govori više o "Tonart" nego o "Tonsystem" 
("Der Begriff des 'Neuen' in der Musik von der Ars nova bis zur 
Gegenwart, obj. u "Kgr.-Ber., VIII Kgr. v. d. Internat. Mwges.", N.Y., 
1961, Kassel, 1961, str. 202). 

40 R. Stephan, kojemu je sveobuhvatna sustavnost "AUgemeine" a ono što 
ona kao glazbu omoguduje "Besondere" (slično skolastičkom paru 
"essentia" /"existentia"), smatra da je odnos izmedju "AUgemeine" i 
"Besondere" u Navoj glazbi 20. stoljeda posve neuskladjen zbog 
toga što "Besondere" nagriza "Allgemeine": "Darum U:isst sich die 
Geschichte der Neuen Musik am einfachsten als Geschichte des Zerfalls 
der traditioneUen Tonsprache dersteUen." ("Das Neue der Neuen 
Musik", obj. u Reinecke, H.-P. (Hrsg.J, "Das musikalisch Neue und 
die Neue Musik", Mainz, 1969, str. 49-50), Ch. M. Schmidt, koji se 
poziva na Stephana, poremedeni odnos izmedju "AUgemeine" i 
"Besondere" objašnjava neujednačenošdu glazbenog jezika 
("Brennpunkte der Neuen Musik", Koln, 19??, str. ? i 10-11). IS. 
Kunze, ispitujudi predodžbe o glazbenom djelu u Navoj glazbi na 
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dijeli se zapravo na dvije faze koje se medjusobno vrlo labilno 
uvjetuju. U prvoj fazi. koju se jedva može smatrati skladanjem 
u uobičajenom smislu riječi, utvrdjuje se sustav kao svojevrsno 
„predsredjen.}e„ zalihn.osti koju posjeduje još uvijek posve 
neglazbeni materijal .42 U drugoj fazi. koja je zapravo pravo 
skladanje. eksploatira se. odgovarajucim kompoziciono-tehničkim 
postupcima. ovako predsredjeni materijal. Mogucnost jasnog 
razdvajanja ovih dviju faza, njihova vrlo problematična 
recipročna povezanost. uvjetovatnost. najbolj~ dokazuje koliko 
je več u načelu problematična sustavnost. glazbenost ovakvog 
materija la. 43 

Možda se na ovom mjestu potrebno.upitati nisu li pogrešni 
kriteriji po kojima se vrši sustavska redukcija zalfhnosti 
materija la. ne bi 1 i se. na ime. došlo clo sveobuhvatnije 
sustavnosti kada bi se možda pokušalo primijenitt neke druge, 
"glazbenije" kriterije. Ovdje ne bismo smjeli upasti u klopku 
jedne druge kontradikcije. Sama pomisao na druge~ "gl~zbenfje" 
kriterije odmah podrazumijeva onu sustavnost koja je garantirala 
glazbeno•t glazbi tradicije potpune sustavnosti. A po kojim se 
kriterijima u toj glazbi vršila redukcija zalihnosti materijala? 
Odgovor na ovo pitanje najprije bi nas daleko odveo od teme o 
kojoj ovdje raspravljamo a ne bi nam doista ni u čemu pomogao. 
Jer utvrdjivanje sustavnosti, glazbenosti materijala u toj 
glazbi nije bio skladateljski posao. Skladatelja je vec zaticao 
emin~ntno glazbeni materijal f njegov posao nije bio 
utvrdjivanje nego potvrdjivanje njegove glazbenosti. Tek je 
novoglazbeni skladatelj morao prihvatiti obavezu sustavskog 
determiniranja materijala i upravo smo zbog toga prethodno 
konstatirali da se taj dio njegovog posla niti ne može smatrati 
skladanjem u pravom smislu riječi. 

primje'!'U Sahonbergovog op. 26, napominje da je sluaaj doveo do 
tolikog raskoraka izmedju "Allgemeine" i "Besondere" da se o 
rezultatu tog raskoraka jedva može govoriti kao o djelu 
("Werkvorstellung in Neuer Musik. Anmerkungen zu Sahonbergs 
BUiserquintett op. 26 11 , obj. u "Zwisahen TI'adition und Fortsahritt. 
Ober das musikalisahe GesahiahtsbeuJUsstsein", "Veroff, d. Instituts f. 
Neue M. u. Musikerziehung Darmstadt", Bd. XIII, Mainz, 1973, str. 6?). 

41 Usp. ovdje bilj. 32 u kojoj govorimo o nužnosti skladanja ispoaetka. 
42 G. Perle s pravom smatra da su "in the study of aonventional harmony 

the distinations implied by the term 'preaompositional' •.• so 
aompletely taken for granted" ("SeI'ial Musia and Atonality. An 
Introduatio,n t.o the Musia of Sahoenberg, Berg and Webern", 
Berkley-Los Angeles-Ldn, 19??4, str. 8 - bilj. 12). Zato Eggebreaht 
može definirati mateI'ijal kao "(gesahiahtliah jeweiliges) System und 
Funktionssystem vorgegebener Elemente" ("Zur Methode der musikalisahen 
Analyse", obj. u "Sinn und Gehalt", Wilhelmshaven, 19?9, str. 13-14). 
Materijal je u istom smislu za Gieselers "Vorordizung (op. ait. u bilj. 
30, str. 35), za Blumea "vorkompositorisah georonet" ("Komposition 
naah der Stilwende. Begriffe und Beispiele", Wolfenbuttel - Zuriah, 
19?2, str. 8), za Erpfa "vorkompositorisahes Material"· ("Form und 
Struktur in der Musik", Mainz, 196?, str. 159). 

43 Ligeti npr. razdvaja "disponiranje" od "manipuliranja" materijalom, 
rdzlikujuc!i takodjer "Papierene" i "Erklingene" (op. ait. u bilj. 12, 
str. 31-32). Na slii'Jan naain na ovaj pZ'Oblem ukazuje i Metzger kada 
kaže da je Sahonberg u dvanaesttonskoj tehniai tonske visine 
organizirao as ostalim paramet:r>ima skladao (v. b{lj; 8). J. Maegart 
eksplicitno upozorava da razdvajanje "Vorformen" od "Komponieren" 
kod Sahonberga proizlazi iz problematiane sustavnosti dvanaesttonskog 
niza ("Studien zur Entwiaklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold 
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No ostanimo još trenutak kod problema kriterija redukcije. 
S dva bismo primjera htjeli pokazati kako je nada u neke bolje, 
"glazbenije" kriterije čista iluzija. 

Schonbergova dvanaesttonska tehnika zapravo ne posjeduje 
nikak~e kriterije redukcije. Postoje u njoj samo "zabrane" koje 
treba poštivati pri artikulaciji dvanaesttonskog niza i pravila 
za njegovu razradu i korištenje u skladanju. Stoga je bilo koji 
dvanaesttonski niz pogrešno shvačati kao obrazac sustavnosti 
koji bi skladbi morao ~arantirati glazbenost.44 S druge pak 
strane Hauerovi "tropi" i Messiaenovi "modusi ograničenih 
transpozicija" proizlaze iz vrlo egzaktnih kriterija redukcije 
koji se temelje na uspostavljanju ograničenja nad mogučnostima 
permutacije u zalihnosti kromatskog totala.45 Moglo bi se, 
dakle, tvrditi da Hauerova i Messiaenova redukcija nastoje 
omogučiti što bolji uvidu zalihnost kromatskog totala kako 
bi je se što bolje, što uglazbenije" moglo koristiti u 
skladanju,46 dok se Schonbergova dvanaesttonska te~nika zapravo 
miri s glazbenom neutralnošču te zal ihnosti, pokušavajuči tek 
artikulacijom niza nametnuti odredjenu redukcijsku hijerarhiju 
koja se glazbeno W9že očitovati samo u onoj skladbi koja se na 
tom nizu temelji. 

Schonberg", II knjiga, Oslo-Stockholm-Ldn-Ffm, 1972, str. 507). U 
ranam Stockhausenovom opusu Schnebel skladanje takodjer izjednačuje 
s disponiranjem (op. cit. u bilj. 20, str. 201) a i F. Zaminer 
takodjer smatra da organizacija potiskuje skladanje ("Rhythmus und 
Zeitdauer-Organisation", obj. u Eggebrecht, H.H. (Hrsg.), "Zur 
Terminologie der Musik des 20. Jahrhunderts", Stuttgart, 1974, str. 
63). 

44 Otuda proizlaze problemi "motivičnosti" /"tematičnosti" dvanaesttonskog 
niza i zbrka u značenju pojmova kao što su "Grundgestalt" i 
"Grundreihe". Usp. o ovome npr. Schonbergovo pismo Slonimskom iz 1937. 
godine (obj. u Slonimsky, N., "Music Since 1900 11 , N.Y., 19714, str. 
1315-6), zatim njegovo predavanje "Composition with Twelve Tones" iz 
1941-46 (obj. u "Style and Idea", Ldn, 1975, str. 214-245, naročita 
str. 226 gdje se očekuje slušna funkcija niza koja bi mogla 
podsjedati na njegovu "tematičku" funkciju), takodjer i Rufer, J., 
"Begriff und F'unktion von Schonbergs Grundgestalt", "Melos", 38, 1971, 
7-8, str. 281-284 i Erpf, H., op. cit. u bilj. 42, str. 159-161. 

45 To je naročita jasno kod Hauera koji je 4?9,001.600 permutativnih 
mogudnosti najprije reducirao na 44 trope (postupak redukcije Zijepo 
je objasnio H. Heiss u op. cit. u bilj. 31, str. 148-149) a zatim je 
ta 44 tropa dalje svodio na četiri osnovne kategorije, po kriteriju 
učestalosti pojavljivanja tritonusa u I odnosno II šesttonskom 
segmentu dvanaesttonskog niza, vjerujudi da de se tom redukcijam modi 
u potpunosti ovladati zalihnošdu kromatskog totala ("Zwolftontechnik. 
Die Lehre von den Tropen", Wien, 1926). S druge je pak strane kod 
Messiaena kriterij redukcije ograničenost mogudnosti transpozicije 
("Technique demon langage musical", Paris, 1944, str. 51 i dalje). 

46 Hauer npr. eksplicitno kaže: "Erst durch da.s Studium der Tropen 
gelangt man zu der Erkenntnis des Wertes ihrer melischen und 
harmonischen Eigenheiten, die in der Zwolftontechnik eine 
ausschlaggebende Bedeutung haben. Nicht darauf kommt es an, dass man 
die 44 Tropen auswendig lernt und sich ihre Nummern merkt, sondern 
da.muf, dass man sich die Tropenbilder gut einpragt, damit man sie 
in jedem beliebigen MelosfaZZ rasch und sicher erkennt und dadurch 
frei und zielbewusst arbeiten kann." (op. cit. u bilj. 45, str. 5). 

47 Ved je iz Schonbergove definicije dvanaesttonske tehnike (npr. "method 
of composing with twelve tones which are related only with one another", 
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Problematična glazbenost svekolike Nove glazbe koja teži 
uspostavljanju nove sustavnosti materijala i sebe u toj 
sustavnosti pokušava utemeljiti zamječuje se u skladateljskim 
oslanjanjima na razne "potporne regulatfve" koji se "posudjuju" 
iz drugih vrsta glazbenosti pa ih je u glazbenosti Nove glazbe 
nemog-uče "čuti'•. Na njih skladatelj vrlo često ''teoretski" 
ukazuje a buduči je upravo Skladateljska teorija vrlo značajan 
sastavni dio cjelokupne novoglazbene teorije,4B mi smo ta 
ukazivanja prisiljeni uzimati u obzir kao svdjev~s~i dokaz o 
postajanju pukotina fzmedju skladateljskog osječanja 
glazbenosti i kompoziciono-tehničkih postupaka preko kojih bi 
se ta glazbenost morala ukazati. Te potporne regulative ovdje 
čemo pokušati svrstati u tri glavne grupe: 

1) U prvoj grupi koriste se tehnički pojmovi iz glazbe 
tradicije potpune sustavnosti ptemda je posve jasno ~a u 
krnjoj novoglazbenoj sustavnosti oni nipošto ne mogu odigrati 
podjednako efikasnu konstrukcionu ulogu. Uporno se npr. 
spominju melodija, harmonije i ritam,49 pretpostavlja se 
mogučnost konstrukcione funkcionalizacije motiva .iJili teme50 
a takodjer se vjeruje i u mogučnost korištenja formalnih 
modela koji se živjeli u glazbi tradicije potpune sustavnosti. 51 

op. ait. u bilj. 44, str'. 218) oi'fito da je pr>omjenljivi intewalski 
sad:r!žaj dvanaesttonskog niza (a ne neka njegova konstantna 
sveobuhvatnost) izvor> one sustavnosti koja ar>tikuZiro glazbenost neke 
dvanaesttonske skladbe. J. Ma.egar>t navodi (bez izvoro) jedan 
SahOnber>gov iskaz po kojemu "Kdmposition mit z1JJOlf Tonen ••• bezweakte, 
die foI'ITibildenden Wir>kungen der> funktionellen Har>m0nie zu ersetzen 
dUr>ah eine ander>e Zent:rale KPaft: dUr>ah eine Reihe'unveronder>Ziaher> 
Tonver>hiiltnisse" (op. ait. u bilj. 43, str>. 574J. Dva formulaaija 
najbolje dokazuje koliko dvanaesttonski niz može biti eventualni izvor> 
sustavnosti samo za onu skladbu koja iz njega ishodi. 

48 B. Bor>etz i E.T. Cone smatroju da živimo "in an age of 'theor>etiaal 
aomposition '" pa zato teor>iju dijele na "metatheor>y" i "methodology" 
( "Per>speatives on Contempor>ar>y Musia Theor>y ", N. Y. • 19 72, str>. VII), 
slično kao i H. Beak koji, medjutim, skZadateljsku teor>iju naziva 
"KompositionsZehr>e" pa kao osnovu novogZazbene teor>ije navodi "die 
Ver>fleahtung von Wer>kanaZyse mit theor>etisaher> Gr>UndZegung und 
'Ver>mittlung kompositor>isahen Handiuer>ke "' ("Methoden der> Wer>kanaZyse 
in Musikgesahiahte und Gegenwar>t", WiZheZmshaven, 1974, str. 156). 

49 Kada Berg pokušava objasniti zbog čega je Sahonber>gova·glazba teško 
razumljiva, on ukazuje upr>avo na novo pr>ožimanje melodije, harmonije 
i r>itma ali ga, naravno, ne uspijeva objasniti nekom novom 
sustavnošd'u koja bi se približno mogZa usporediti s onom tonalitetnom 
("Warum ist Sahonbergs Musik so sahwer> ver>stii.ndZiah?", "Mus1-'kbUitter> 
d. Anbr>Uah", 6, 1924, 7-8, str. 330-331). Na ovakvu· se sustavnost 
uostalom ne može pozvati ni sam Sahonberg. Kada govori o svojim 
skladbama koje su nastale pr>ije for>mulaaije dvanaesttonske tehnike 
(npr>. "Pierr>ot lunair>e" i "Die gUi.akUahe Hand"), jedini regulativ 
po kojemu objašnjava odnos izmedju melodije i har>m0nije jest posve 
imaginarna, i:raaionalna logika njihovog povezivanja: "Tones of 
aaaompaniment o~en aame to my mind like br>oken ahor>ds, suaaesively 
rather simultaneously, in the mnner> of melody." ("Str>Uatural 
Funations of Har>mony", Ldn, 19692, str. 194) Takodjer je zanimljiv 
i način na koji Sahonber>g objašnjava "harmonizaaiju" teme u svojim 
Varijaaijama op. 31 ("Vortrag ilber op. 31", obj. u "StiZ und Gedanke", 
Manahen, 1976, str. 262-263). 

50 Na probZemtičnost ovih pretpostavki vec! smo djelomično, s obzirom 
na dvanaesttonsku tehniku, upozorili u bilj. 47. U teoriji 
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2) Raskorak izmedju novoglazbene sustavnosti i 
tradicionalnih formalnih modela skladatelj pokušava prevladati 
pozivanjem na podsvijest, odnosno na nepogrešfvost njenog 
regulativnog funkcioniranja, što je svojevrstan dokaz nemoči u 
pokušaju racionalnog determiniranja novoglazbene sustavnosti .52 

3) Tekstovni predložak takodjer može biti jaki potporni 
regulativ, naročito pri artikulaciji vecih formalnih cjelina.53 

Nesumnjivo je da ovi i njima slični potporni regulativi, 
usprkos svoje ograničene efikasnosti, novoglazbenom 
skladatelju pružaju izvjesnu sigurnost spram moguce optužbe da 
je svekoliki novoglazbeni stvaralački proces s aspekta 
determiniranja glazbenosti gotovo potpun promašaj.54 

dvanaesttonske gtazbe šenbergijanske provenijencije nerijetko se, 
medjutim, ističe njen kontrapunktički (a n<J harmonijski) karakter jer, 
kako npr. smatra H. Eimert, "harmonischen Zwotftonbitdungen wohnt 
keine wirktiche Formkraft inne, wie den tonaten, auf Verwandschaft 
beruhenden Harmoniefotgen" ("Lehrbuch der Zwotftontechnik", 19819, 
str. 55). Otuda E. Kf>enek ispravno smatra da je "intensive Ausbitdung 
motivischer Beziehungen, d.h. gestaithafter Entsprechungen zwischen 
den verschiedenen Gedanken, deren Verknupfung die grossere Form 
bitdet", jedini konstrukcioni supstitut za nepostojedu tonaUtetnu 
sustavnost ("(Jber neue Musik", Wien, 1937, str. 51, ist, N,G.), Na 
drugam mjestu tvrdi da su motivički odnosi "die verantwortUche 
Trčiger des ganzen musikaUschen Gebaudes" pa zato posebno i obradjuje 
moguc!nost korištenja kontrapunktičkog stoga u dvanaesttonskoj tehnici 
("Zwotftonkontrapunktstudien", Mainz, 1952, str. 7). Da je 
konstrukcionu funkciju motiva iti teme mogude shvadati isktjučivo 
kao nutarnji sktadatetjski regutativ koji se jedva "čuje" u sktadbi 
najbotje dokazuje Schonbergovo poimanje varijacije kao tehnike s 
kojom se tu konstrukcionu funkciju razradjuje: " .•• by variation I 
mean a UJay of aitering something given, so as to devetop further its 
component parts as wett as the figures buitt from them, the outcome 
being atUJays something new, with apparentty tow degree of resembtance 
to its prototype, so that one finds difficulties in identifying the 
prototype with the variation. 11 ("New Music: My Music", obj. u 
"Styte and Idea", Ldn, 1975, str. 102-103, ist. N.G.) Kao dokaz 
ispravnosti ovog Schonbergovog nazora usp. komparativnu tabetu 
transformacija kroz koje protazi tema u Schonbergovim Varijacijama op. 
31 u Dahthaus, C., "Arnotd Sehonberg: Variationen fiir Orchester, op. 
31 11 , Miinchen, 1968. 

51 Predstavtjajudi 1930. godine Webernovu Simfoniju op. 21, W. Reich 
piše: "AUerdings sind in Weberns zweisatzigem Werk ausser der 
zyktischen Form nur wenige Berahrungspunkte mit dem gewohnten Begriff 
der sinfonischen GestaU vorhanden." ("Eine neue Sinfonie von Anton 
Webern", "Metos", 9. 1930, 3, str. 146). J. Hauster, medjutim, smatra 
da je "das Wort 'Sinfonie' ••• hier im ursprUngUchen Sinne des 
'Zusammenstimmens' gemeint" (op. cit. u bitj. 2, str. 418). F. Doht 

upozorava na "WidersprachUchkeit der benutzten traditioneUen 
Begriffen" kod Weberna i napominje da se ova "WidersprnchUchkeit" 
prenosi i u njegove vtastite anaUze ("Zum Formbegriff Weberns", 
"č!sterr. Musikzf.", 27, 1972, 3, str. 131 i 137). AnaUzirajudi 
Debussyjeve "Jeu:c", Eimert u njima ustanovtjuje posve sZobodnu 
interpretaciju modeta ronda i usporedjuje je s reinterpretacijam 
modeta uvertire u Webernovom op. 30, upozoravajudi da nitko taj modet 
ne bi ni otkrio da sam Webern u svojoj anatizi na njega nije upozorio 
("Debussys 'Jeu:c'", "Die Reihe", 1959, V, str. 9). Potrebno je ovdje 
upozoriti, medjutim, da je i sam Webern ponekad retativizirao uporište 
tradicionatnih formatnih modeta kada se na njih pozivao. 'Govoredi, npr. 
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Proširimo tu optužbu: 
Utemeljenost glazbe u sveobuhvatnoj sustavnosti materijala 

nerelevantna je za utvrdjivanje glazbenosti Nove glazbe 20. 
stolječa. Prva polovina ovog stolječa protekla je kao življenje 
utopij~kog nadanja u mogučnost ovakve determinacije koje se 
definitivno rasplinulo u slijepoj ulici totalne serijalizacije, 
na toj posljednoj stanici jednog višestoljetnog povijesnog puta. 
S ovog je aspekta, s aspekta "historicističke" determinacije 
glazbenosti Nova glazba 20. stolječa očito svjedočanstvo rasapa 
jednog poimanja glazbenosti koje se nekada činilo jedinim 
mogučim a sada je izgubljeno u nepovrat. 

Po čemu onda odrediti glazbenost Nove glazbe 20. stolječa? 
Da li je ta glazba uopče glazbena? 

o III pjesmi iz op. 23, on spominje "eine Az>t 'Az>ie '" (Bz>iefe an 
!li"ld.ega:l'd Jones und Josef HumpUk", Wien, 1959, stz>. 26) a kada govoz>i 
o op. 27, spominje "eine AZ't 'Suite"' (isto, stz>. 34). O pz>oblemima 
interpz>etacije ovih i sličnih tz>adicionalnih foz>malnih modela usp. npz>. 
biij. 6. 

52 Najpatetičnije pozivanje na podsvijest nalazimo kod SchonbePga, u 
njegovom opisu vlastitog skladateljskog z>azvoja, kada govoz>i o ulozi 
podsvijesti u f oz>miz>anju jedinstva izmedju dvije glavne teme u 
njegovoj t komoz>noj simfoniji op. 9: "This is also the place to speak 
of the miz>aculous contributions of the subconscious." ("My Evolution", 
obj. u "Style and Idea", Ldn, 1957, stz>. 85). Spominjudi isti "sluaaj 
u "Composition · with Twelve Tones" ( obj. u istom, stz>. 222-223), 
SchonbePg objašnjava svoju poznatu koncepciju o jedinstvu glazbenog 
Vz>emena. 

53 Sam Schonbez>g kaže da mu je tekstovni predložak u pPVoj stvaz>alačkoj 
fazi pomogao u az>tikulaciji vecfih f0z>mi (op. cit. u bilj. 44, stz>. 
217-218). R. Bz>inkrrrinn smatz>a da je tekst M. Pappenheim kao potpoz>anj 
odigz>ao značajnu ufogu u monodrami "EI'Wciz>tung" op. 17 u kojoj je 
Schonbez>g nastojao riješiti pPOblem foZ'ITle na terenu posve slobodne 
atonalnosti (op. cit. u bilj. 6, stz>. 128). U pismu Stuckenschmidtu 
od 15. siječnja 1948. Schonberg eksplicitno napominje: "Vieles in der 
Musik, die ununtez>bz>ochen unteZ'TTKllt, untez>stz>eicht und illustriez>t, 
bleibe unvez>stčindlich, ja sinnlos, wenn nicht Woz>t und Ton ZUP rechten 
Zeit auftroten." (Rufez>, J., "Das Wez>k Az>nold Schonbergs", Kassel, 
1959, stz>. 51). Usp. takodjez> i Schonbez>gov tekst "Das Vez>hčiitnis zum 
Te:xt" iz 1912. godine, obj. u "Stil und Gedanke", Milnchen, 1976, stz>. 
3-6. 

54 SchOnbePg je npz>. dvanaesttonsku tehniku uvijek dovodio u vezi s 
pz>eglednošcfu, Pazumljivošcfu foZ'ITle: "Composition with twelve tones 
has no othez> aim than compz>ehensibiUty." (op. cit. u biij. 44, str. 
215) Osjecfaj sigi,tz>nosti što ga pPUža dvanaesttonska tehnika tjez>a 
ga i na pokušaje az>tikulacije veUkih foZ'mi ("Gesinnung und 
Ez>kenntnis", obj. u "Stil und Gedanke", Milnchen, 1976, stz>. 213). 
"Sense of security" Schonbez>g takodjez> spominje i u op. cit. u bilj. 
44, stz>. 218. s. Kunze smatz>a da je dvanaesttonska tehnika uved.ena 
"um Wez>kbegz>iff zu z>etten" (op. cit. u bi"lj. 40, str. 73). Sumnje u 
ovakvu siguz>nost i u siguz>nost koju je skladatelju pPUžila totalna 
sez>ijalizacija matez>ijala iz:ražava J. Rohwez> u op. cit. u bilj. 3, stz>. 
136-148. 

55 Na ovom "posljedično-uzz>očnom kontinuitetu" inzistiz>amo pwenstveno 
zbog pz>eglednosti izlaganja i njega ne bi tz>ebalo shvatiti doslovno, 
pogotovo ne kao isključivo "eVZ'Opocentz>ističku" tekovinu. Razfozi 
otvaz>anja fo1'111e ne momju se, naime, nužno dovodi ti u vezu sa 
stmnputicom totalne serijalizacije. Boulezovu težnju pz>ema 
anonimnosti, koju spominjemo u bilj. 13 u vezi s njegovom III 
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Kada smo u prethodnom poglavlju pokušali odrediti značenje 
pojma Nove glazbe onako kako smo ga ovdje imali namjeru 
koristiti, utvrdili smo da je upravo slijepa ulica totalne 
serijalizacije "isprovocirala" temeljni obratu prirodi 
kompoziciono-tehničkih postupaka koji su morali determinirati 
(novu) glazbenost Nove glazbe: otvaranje forme dovelo je u 
pitanje neprikosnovenost Djela kao kučišta glazbenosti, desio 
se i odgovarajuči pomak u kompetenciji autorske arbitraže.55 
Doista je teško, koristeči postoječi pojmovni aparat i 
m~todologije teorijskih rasudjivanja, odrediti što j~ glazbenost 
glazbe koja više nije "Kunstwerk",56 kojoj autorski potpis ništa 
ne garantira i koju svatko ima pravo pretpostavljati (ili ne 
pretpostavljati) sukladno svojim (ne)mogučnostima. Pokušajmo 
sada, medjutim, obrnuti "dokazni postupak" slijedečom 
konstatacijam: Nova glazba 20. stolječa zahtijeva da je se 
vrednuje jer se dokazivanjem njene vrijednosti ujedno dokazuje 
i njena glazbenost. Upitajmo se sada hipotetski, tj. na razini 
teze koju čemo kasnije pokušati obrazložiti: Koju bi glazbenost 
mogla podrazumijevati ovakva vrijednost? 

Novoglazbeni obrat u shvačanju glazbenosti mogao bi se, 
dakle, ovako formulirati: 

Nova glazba smatra da glazbenost nije nepromjenjiva 
konstanta, da je se ničim ne može jednoznačno determinirati, 
pogotovo ne kompoziciono-tehničkim postupcima, skladateljskim 
osječanjem, "stilom" što ga oni zajedno utvrdjuju a pogotovo ne 
Djelom koje bi trebalo biti sinonim glazbenosti opčenito. 
Glazbenost je, smatra dalje Nova glazba, skladatelju, slušaocu, 
kompoziciono-tehničkim postupcima, "stilu" a i do sada emaniranoj 
glazbi uvijek i jedino nadpostavljena kategorija, ideal kojemu 
se stremi i spram kojega su sve do sada emanirane glazbenosti 
samo neke od mogučnosti koje, medjutim, nikako ne mogu popuniti 
i same sobam determinirati sveobuhvatnost tog ideala. 

Premda smo još uvijek pri formulaciji teze, pokušajmo odmah 
navesti jedan moguči prigovor ovakvoj determinaciji glazbenosti 
Nove glazbe. 

klavirskom sonatam, na zanimljiv način anticipira "antisubjektivnost" 
Cageove "Music of Changes" (1951), skladbe koja je totalno determinirana 
vrijednostima do kojih je Gage došao operacijama sa slučajem (usp. ovdje 
i bilj. 11): "It is thus (tj. po upravo opisanoj metodi-op. N.G.) 
possible to make a musical composition the continuity of which is 
free of individual taste and memory (psychology) and also of the 
literatUI'e and 'traditions' of the art ••• Value judgments are not in 
the nature of this work as regards either composition, performance, or 
listening. The idea of relation ••• being absent, anything ..• may 
happen. A 'mistake' is beside the point, for once anything happens it 
authenticaUy is." ("To Describe the Process of Composition Used in 
Music of Changes and Imaginary Landscape No. 4", obj. u "Silence", 
Middletown, Conn., 1961, str. 59) Problemi postaju još jasniji ako se 
prisjetimo nastajanja da se "aleatorika" proglasi evropskom a "chance 
operations" amerii'Jkom orijentacijom. F. Evangelisti npr. smatra da 
je u aleatorici predvidljivost varijabilnih mogudnosti još uvijek 
pregledna dok je u korištenju slučaja sve nepredvidljivo ("Komponisten 
improvisieren als KoUektiv", "Melos", 33, 1966, 3, str. 88). F. Dohl 
jasno pokušava razlikovati evropsku ("aleatorische Musik") i amerii'Jku 
(Cageova "e:x:perimenteUe Musik") orijentaciju ("Wege der Neuen Musik. 
Zur Entwicklung der seriellen, elektronischen und experimentellen 
Musik", NZM, 126, 1965, 3, str. 105-10?) a na njihovom razdvajanju 
inzistira i Stuckenschmidt koji govori o "Aleatorik" i "Indeterminacy" 
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Moglo bi se, dakle, reci da je cijelokupna povijest 
glazbe samo prikaz varijanti po kojima se skladateljska praksa, 
kao stvaralačka aktivnost, nastoji približiti glazbenosti kao 
idealu, dolazeci mu manje više u blizinu, popunjavajuci, kao 
svrhu svog postajanja, s manje ili više uspjeha prazan prostor 
izmedju djela i glazbe koju to djelo ne sadrži. Po ovome bi se 
onda dalo zaključiti da Nova glazba 20. stoljeca uopce nije 
nova, da se ona samo uklapa u onaj kompleks (apsurdnih) 
zadataka koje je povijest namijenila svekolikoj glazbi. 

I da sada opet nastavimo s formulacijam teze kao s mogucim 
odgovorom na ovaj prigovor: 

Ali tek se s Novom glazbom 20. stoljeca skladateljska 
praksa uspjela riješiti predrasuda o sprezi izmedju djela i 
glazbenosti' tek je labilna sustavnost novoglazbenog materija la 
ukazala na to da je glazbenost zapravo neovisna o -
skladateljskoj arbitraži, tek je neovisna glazbenost Nove 
glazbe inaugurirala temelj~u potrebu promišljanja svake do sada 
emanirane glazbenosti koja kao da, s aspekta Nove glazbe, 
stalno dokazuje da iznad nje postaji nešto više, bolje, 
dostojanstvenije zbog čega je potrebno sve ono ispod toga 
višeg stalno dovoditi u pitanje. 

Kako obraniti ovu tezu? 
Potrebno je najprije upozoriti da novoglaznega teorija 

kojoj bi obrana ove teze morao bi~i zadatak nipošto ne može 
biti "egzaktno-znanstvena" u onoj mjeri u kojoj se "egzaktna 
znanstvenost" u ovome scijentiziranom dobu očekuje od svake 
teorije (umjetnosti). Novoglazbena teorij~ (ako je još uopce 
smijemo nazivati teorijam) može biti jedino "neobjektivna 
propagandna" i to zato što samo slijedi glazbu, ne pokušavajuci 
joj normativno ~ropisivati kanone očitovanja glazbenosti. Ona 
zapravo Novoj glazbi nastoji pomoči, osjecajuci svu uzvišenost 
njenih nastajanja, cijeneci pretpostavljivu, neovisnu 
glazbenost za koju se ta glazba zalaže, pa čak i pod cijenu 
da joj se u potpunosti ospori autohtoni teorijski identitet. 
Prva prepreka "egzaktnoj znanstvenosti" ovakve teorije jest 
zapravo činjenica da ta teorija ne stoji spram glazbe na 
dovoljnoj distanci koja bi mogla osigUrati njenu "objektivnost", 
"neutralnost" - a ona doista nije ni objektivna ni neutralna.57 
Druga je prepreka neegzaktnost same glazbenosti, njena posve 
otvorena, neo~isna pretpostavljivo~t koja ovakvu teoriju nužno 
čini "sukcesivno-deskriptivnom", ne omogucujuci joj da 
analitičkim postupcima u samom "predmetu" svog istraživanja 
utvrdi argumente u korist svojih teza. 

("Neue Musik", RiemannL, III, str. 628). 
56 Usp. o ovome Karkosahka, E., "Das rrrusika'lisahe KunstlPerk in unserem 

JahrhundErt", "Musik und BiZdung", 3, 19?1, 2, str. 61-66. 
5? To nesumnjivo dokazuje prevlast tzv. "skladateljske teorije" u 

ajelokupnoj novoglazbenoj teoriji (v. bilj. 48). Zanimljivo je 
takodjer kako R. Middleton, u svojoj recenziji NymanoV!f knjige 
"Experimental Musia" (ait. u biZj. 2?), tog svojevrsnog teorijskog 
kompendija glazbenosti meta-glazbenih fenomena koji je najgorljivijeg 
11propagandnog11 karaktera, nastoji osporiti kompetenaiju bilo kakvoj 
teoriji, zahtijevaju<fi naprosto praksu umjesto nje: "Why not 
aonaentrate ••• on making and listening, rather than ~riting - and 
perhaps on persuading the rest of us to join in?" (ML, 56, 19?5, 1, 
str. 85). 

58 Možda je emanaipaaija privatne doživljajnosti najljepše f o!'rrrulirana u 
Cageovoj tezi o slušanju kao o mnoštvu različitih središta 
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No, usprkos svih ovih ogran1cenja moguce je ipak upozoriti 
na neke posve specifične karakteristike Nove glazbe 20. 
stoljeca koje bi morale dokazati točnost prethodno postavljene 
teze o njenoj glazbenosti. 

Otvorena pretpostavljivost glazbenosti Nove glazbe 
reflektira se npr. u njenom izrazitom porivu prema privatnosti 
koji se manifestira na nekoliko različitih razina. (Samo se 
prividno te razine nalaze u kontradikciji i ta prividnost 
takodjer dokazuje da je shvacanje Nove glazbe 20. stoljeca kao 
jedinstvenog pojma itekako opravdano.) Taj poriv očito proizlazi 
iz skladateljskog osjecanja (nove) glazbenosti koje se ne da 
uobličiti onim prožimanjem kompoziciono-tehničkih postupaka 
sustavnosti. Moglo bi se opcenito zaključiti da nikakvi 
kompoziciono-tehnički postupci, čiji je krajnji cilj 
determiniranje "glazbenog djela", nisu u stanju predstaviti to 
novo osjecanje glazbenosti. štoli je drugo Schonbergova vjera 
u podsvijest, ako ne posljedica te spoznaje? Ova okolnost još 
izravnije djeluje na rastvaranje Djela kao kucišta glazbenosti 
pa praktički neograničena prava što ih dobivaju interpret i 
slušalac otvaranjem forme i obveznim sudioništvom u realizaciji 
posve pretpostavljive i ama baš ničim sugerirane glazbenosti u 
meta-glazbenim fenomenima upucuju na činjenicu da se 
glazbenost Nove glazbe dade realizirati još jedino u nama, ne 
samo osobnim pristankom nego i sposobnošcu ogledanja sa zadatkom 
s kojim se sučeljavamo. Ta sposobnost pretpostavlja prije svega 
odbacivanje svih navika i očekivanja onih determiniranja 
glazbenosti koje su postojale u tradiciji potpune sustavnosti. 
Buduci novoglazbeno djelo više nije artefakt nego rezultat 
imaginacije koja proizlazi iz prava na potpunu emancipaciju 
privatne doživljajnosti,58 odnos izmedju skladateljske ideje, 
njenog zapisa, realizacije tog zapisa i determinacije glazbenosti 
tom realizacijom nipošto se više ne smije promatrati kao 
neprekinuti komunikacijski lanac čiju neprikosnovenost okrnjuje 
djelo kao artefakt. Ako se uporno opterecujemo neprikosnovenošcu 
djela kao artefakta, ako uporno u onome što Nova glazba nudi 
kao kucište glazbenosti nastojimo pronaci njegove tragove, 
izigrat cemo zadatak što nam ga je Nova glazba namijenila. Necemo 
se, naime, snaci u ponudjenom nam pravu na od kanona emancipiranu 
doživljajnost zbog koje se komunikacijski lanac i petrificirani 
odnos izmedju ideje, zapisa, realizacije i glazbe mora prekinuti, 
naše pravo na ~retpostavljanje glazbenosti ostat ce 
neiskorišteno.59 

("multipUcity of centers") a ta je teza najjasnije egzempUficirana u 
govoru što ga je 3. srpnja 19?6. godine držao članovima "Residentie­
-Orkestra" iz Haaga, uoči izvedbe njegove skladbe "Atlas ecUpticaUs" 
(obj. u "Musik-Konzepte", Sbd., Miinchen, 19?8, str. 56-61 pod naslovom 
"Rede an ein Orchester"). 

59 To se očituje u "proigranim šansama" otvorene forme koja se slušaocu 
uvijek mora ukazati kao zatvorena (usp. npr. Charles, D., "Entr'acte: 
'Formal' or 'Informal' Music", MQ, 51, 1965, 1, naročita str. 161-162 
gdje se kritizira Boulezova III klavirska sonata, zatim Dahlhaus, C., 
"PUi.doyer fiir rom:mtische Kategorie. Der Begriff des Kunstwerkes in 
der neuesten Musik", obj. u "Schonberg und andere", Mainz, 19?6, 
naročita str. 2??). K. Boehmer pokušava iz grafizma zapisa 
Stockhausenovog "Klavierstiicka XI" odrediti mogudu preferencijalnost u 
redosUjedu grupa ("Zur Theorie der offenen Form in der Neuen Musik", 
Darmstadt, 196?, str. ?3). Zanimljivo je ovdje ukazati na jednu vrstu 
posve drugačije otvorenosti (ne samo forme nego i glazbe opcenito) koja 
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Lako nam je zamijetiti da je svrha ovog poriva prema 
privatnosti potpuno oslobadjanje pojedinačnog prava na 
utvrdjivanje glazbenosti, iniciranje što veče individualne, 
privatne kreativnosti jedne posebne vrste. Ovaj se poriv zato 
nadopunjuje posve specifičnim aktivizmom Nove gZazbe koji ukida 
mogučnost da se poriv prema privatnosti interpretira kao 
hermetizam, ekskluzivizam. (Hermetičan je i ekskluzivan taj 
poriv doista samo za onoga koji ne shvača njegovu pozadinu. 
Pred hermetičnošču i ekskluzivnošču doista smo svi jednaki, no 
pred mogučnošču korištenja te hermetičnosti i ekskluzivnosti u 
vlastitu pozitivnu korist očito nismo.) Taj aktivizam doista je 
nametljiv upravo zbog toga što proizlazi iz grčevitog 
upozorenja Nove glazbe da njena glazbenost zapravo gotovo više 
ovisi o nama nego o njoj samoj. Njega nalazimo več i kod onih 
skladatelja koji se djelomično još uvijek uzdaju u mogučnost 
utemeljenja glazbenosti Nove glazbe u sustavu,60 no još je 
očitiji u skladateljskim iščekivanjima koja prate otvaranje 
forme,61 da ne govorimo o meta-glazbenim fenomenima u kojima 
je taj aktivizam doista conditio sine qua non glazbenostf.62 
Njega se dalje može promatrati i kao specifičnu igralačku 
komponentu Nove glazbe koja stimulira oslobadjanje individualne 
kreativnosti ali takodjer zahtijeva i specifičan obzir prema 
ostalim sudionicima u toj igri, dakle, ujedno je i neka vr~ta 
društveno odgovornog sporazmijevanja.o3 

se ne vezuje samo uz "sZučajnosti" Cageovih koZaža i montaža nego i 
uz "prazni okvir" trajanja u koji sZobodno uZaze svi "sZučajni" zvukovi 
okoZiša (usp. biZj. 27). Ova vrsta otvorenosti na izvjestan je način 
"čujnija" od onih vrsta u kojima skZadatelj još uvijek ipak sugerira 
stupnjeve varijabiZnosti jer je doista krajnje sZučajno otvorena, jer 
u njej ne postaji nikakav ekspZicitni obrazac mogude zatvorenosti po 
kojemu bi se moraZe ravnati sve reaZizacije zapisa. Ona se, čini se, 
posve podudara s Cageovom specifičnem koncepcijam "eksperimentaZnosti" 
gZazbe ("ExperimentaZ Music: Doctrine", obj. u "SiZence", str. 13; 
usp. ovdje takodjer i značenje "eksperimentaZnih formi" u SchnebeZ, 
D., "Die kochende Materie der Musik - John Cages experimenteUe Formen", 
obj. u "Denkbare Musik", KoZn, 1972, str. 139-150. 

60 Npr. kod Schonberga koji je razumijevanje kohezionog, formaZnog 
jedinstva dovodio u vezi s "logic and accute sense of form" (op. cit. 
u biZj. 50, str. 103) pa upozorava da neodgovorno korištenje 
dvanaesttonske tehnike kao izvora sustavske sigurnosti može kazniti 
skZadateZja jer "onZy better prepared composer can compose for the 
better-prepared music Zover" (op. cit. u biZj. 44, str. 215). 
W. KoZned.er smatra da je za sZušanje Webernove gZazbe potrebna ista 
koncentracija koja je bila potrebna Webernu kod skZadanja ("Anton 
Webern. Genesis und Metamorphose eines Stils", Wien, 1974, str. 113). 
Usp. takodjer i Lutos?:awskijevog "imagined listener" ("The Composer 
and the Listener", obj. u NordiuaU, O. ( ed.), "LutosZawski", 
Kobenhaven-OsZo-StockhoZm-Ldn-Ffm, 1968, str. 122-123). 

61 BouZezova otvorena forma kao "in Bewegung, in Expansion sich 
befindliches Universum" takodjer pretpostavZja specifični aktivizam, 
kako kod reaZizacije tako i kod sZušanja (op. cit. u bilj. 13, str. 
40). SZično je i s konstantnim nizanjem novog zvukovlja u 
Stockhausenovim "Momente" o čemu govori S. Petock ("MuZtiple Values 
in New Music", obj. u "Proceedings of the American Society of 
University Composers", VII, 1975, 8, str. 79). 

62 Kako kaže Ch. BaZZantine, "more than for possibZy any other Western 
music, an audience for experimental music (značenje ovog pojma kod 
BalZantinea potpuno se pokZapa s našim meta-gZazbenim fenomenima - op. 
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Ako ne shvatimo suštinu novoglazbenog aktivizma i poriva 
prema privatnosti, iluzorno je nadati se da čemo uspjeti 
proniknuti u glazbenost Nove glazbe. I aktivizam i privatnost 
dokazuju zapravo da Nova glazba odbija, jer to nije u stanju, 
ponuditi egzaktne kanone u kojima bi se trebala manifestirati 
njena glazbenost (i ovdje se opet pokazuje koliko je inzistiranje 
na shvačanju Nove glazbe kao jedinstvenog pojma opravdano). 
Buduči je ta glazbenost na izvjestan način "zajednička stvar", 
lako je shvatiti i objasniti nemoč onih koji u toj "zajedničkoj 
stvari" ne mogu participirati, naprosto zato što-u njoj nisu u 
stanju vidjeti svoje mjesto i svoju ulogu. "Zajednička stvar" 
u ovom čudnom dobu posvemašnje omasovljenosti svačijih prava na 
sve izlaže se ruglu ukoliko se ustanovi da nije primjerena 
prosječnim kriterijima zajedništva. Nova se glazba, koju kao 
mudro zborenje čuje samo onaj koji je u stanju shvatiti njen 
oprez, suprostavlja svakom prosječnom zajedništvu i sebe samu 
postavlja kao jedini kriterij i jedinu kušnju onog zajedništva 
što ga utvrdjuje i u koje poziva. Zašto npr. mnogi Novu glazbu 
proglašavaju besmislenom? Zato što, zbog krize vlastitog smisla 
zahtijevaju da im drugi pruže obrazac onoga smisla što ga u sebi 
ne mogu pronači. Glazbenost Nove glazbe, kao "zajednička stvar", 
raskrinkava nemoč onoga koji se boji besmisla kao ogledala 
vlastite ograničenosti. Takvome se ona mora čini ti besmislenom 
jer jedino na taj način može obraniti posvečenost svog 
zajedništva, obraniti sebe.64 

N.G.) is expected to respond creatively. A member of the audience is 
not faced with a pregiven distinction between foreground and 
background, with certain discrete and readiZy graspabZe musicai 
'facts', with a given and sensibZe structure, with cZear and 
sanctified boundaries which define what one 's attention shouZd incZude 
or excZude •.• Such situations provide exercises in perception, or 
new ways of seeing and hearing ... " ("Towards an Aesthetic of 
Experimentai Music", MQ, 63, 1977, 2, str. 233-234). 

63 Vrsta igre za koju se zaZaže novogZazbeni aktivizam pokZapa se s 
Cageovom "igrom bez namjere" (v. biZj. 28) a ne s onim nazorima koje 
iskazuje G. AZbersheim, odbacujuci u svom poimanju igre svaku uZogu 
odgovornosti zbog čega mu je i moguce govoriti o "regeZfreie Spiele" 
(npr. u atonaZnosti) i o "GWckspieZe" (npr. u aZeatoriei) ("Ludus 
atonaZis", "Musikerziehung", 22, 1969, str. 152-153). Z. Lissa govori 
o "Zudističkom" tipu gZazbenog djeZa koje je boZje ne predstavZjati 
"im Rahmen eines traditioneZZen Konzertes" ("Vber das Wesen des 
Musikwerks", Mf, 21, 1968, 2, str. 182). Tu se ugZavnom misU na ona 
djeZa kod kojih se pubUka neposredno uvZači u reaUzaciju a koja nisu 
uske, totaZitarne usmjerenosti, npr. razni "WandeZkonzerte" (v. o 
torne npr. DahZhaus, C., "Neue Formen der VermittZung der Musik", obj. 
u "Schonberg und andere", Mainz, 1976, str. 382-383) iU npr. na 
skZadbe "Versuch fiir aUe" iU "Musik zum Mitmachen" E. Karkoschke u 
kojima pubZika posjeduje svoje viastite dionice, mahom grafički 
zabiZježene (v. o torne op. cit. u biZj. 30, str. 201-202) te, na 
kraju, i opera "Votre Faust" M. Butara i H. Pousseura u kojoj pubUka 
odZučuje o sudbini Zica pa tako i o toku radnje (v. o torne Budde, E., 
op. cit. u bilj. 36, str. 32) a kod koje je igraZačka komponenta 
istaknuta čak i u diskografskoj verziji (HARMONIA MUNDI - BASF 
01 20 358-1 1-3). Obrazac društveno odgovornog sporazumijevanja u 
ovakvim igraZačkim situacijama opet je duhovito formuZirao Cage u 
vezi sa skZadbom "PubUc SuppZy" M. Neuhausa u čijoj se reaUzaciji 
sudjeZuje preko privatnog telefona: "Art, instead of being an object 
made by one person is a process set in·motion by a group of peopZe. 
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A što zapravo podrazumijeva istinsko sudioništvo z 
zajedništvu što ga tvori potraga za glazbenošču Noge glazbe 
20. stolječa? 

M. Kagel je 1966. godine na jedno tipično "novinarsko" 
pitanje o torne kako sklada suvremeni skladatelj odgovorio: 
"Onako kako mu leži."65 Ovaj njegov iskaz ne navedimo zato da 
bismo povratili povjerenje u kompetentnost skladateljske teorije 
(ipak je to samo odgovor na jedno "novinarsko" pitanje!) niti 
zato da bismo istakli pozadinu teze o pluralizmu stilova i 
tehnika koja otežava svake cjelovito teorijsko raspravljanje o 
glazbi našeg vremena. Ovaj skladateljski stav prvenstveno nam 
je zanimljiv zbog toga što nas dosljednost u jednoj njegovoj 
mogučoj interpretaciji može dovesti do drastičnih zaključaka. 
Kako npr. onda sklada skladatelj kojemu, recimo, leži to da 
uopče ne sklada? Na ovu preformulaciju Kagelove konstatacije, 
koja je doista moguča kao njeno tjeranje do apsurda, netko bi 
mogao odgovoriti: Onda to uopče nije skladatelj! Ovaj je odgovor 
opet samo djelomično točan, ovisno o torne što podrazumijevamo 
pod skladateljem, što od njega očekujemo. Naime, iz dosadašnjeg 
je izlaganje u nekoliko navrata bilo moguče zaključiti da 
skladateljsko skladanje (glazbe) još uvijek ne mora značiti i 
dosizanje glazbenosti (prisjetimo se uostalom skladateljskog 
uzmaka od arbitraže u artikulaciji glazbenosti koja proizlazi iz 
otvaranja forme). Dakle, s aspekta novoglazbene skladateljske 
prakse skladatelj doista ne mora biti onaj koji "stvara" glazbu! 
No ako se skladanje, u Novoj glazbi svakako primjerenijem smislu, 
shvati kao naprosto svaka briga za glazbu,66 naša preformulacija 

Art 's socialized. It isn 't someone saying something, but people are 
doing things, giving everyone (included those involved) the 
opportunity to have experience they would otherwise not have had." 
("Diary: How to Improve the World (You Will Only Make Matters Worse), 
Continued 1967", obj. u "A Year From Monday", Middletown, 
Conn,, 1969, str. 151) O shvadanju umetnosti kao "social activity" kod R. 

Ashleya v. op. cit. u bilj. 27, str. 95 i dalje. 
64 "Wenn das, was zu horen ist, absurd erscheint, hilft nur die Einsicht 

in den Vorgang der Klangentstehung, um festzustellen, ob Absurditat 
(genauer: das EPWecken des Eindrucks von Absurditat) das Ziel der 
Produktion ist, oder ob dieser Eindruck trilgt ... Das absurde 

·aesamtergebnis mochte die Absurditat eines jeden einzelnen Vorganges, 
wengistens seine standige Oberflussigkeit, demonstrieren. Es mochte 
Widerspiegelung einer absurden Realitat sein; zugleich soll die 
Spiegelung dieser Absurditat das einzige sein, was angesichts dieser 
Realitat selbst nicht absurd ist. Der traditionelle Sinn, das 
Festhalten an ihm, soll aber nicht als absurd gelten, sondern als 
auch asthetisch unwahr, als blosse Veranstaltung zur Beruhigung, zur 
Verdeckung der Reali tat." (Stephan, R„ "Sichtbare Musik", obj. u 
"Der Berliner Germanistentag. Vortrage und Berichte", Heidelberg, 1970, 
str. 96). Kaže takodjer D. Schnebel: "Die Hoffnung solcher Kunst ohne 
Sinn: es sei ihr Unsinn nicht ohne." ("Obers Drum und Dran der Musik", 
obj. u "Denkbare Musik", Koln, 1972, str. 293; usp. takodjer i 
Schnebelov interview s H. Paulijem, obj. u istom, str. 372). 

65 "So, wie es ihm liegt." ("FUnf Antworten auf funf Fragen", "Melos", 33, 
1966, 10, str. 310). 

66 Na ovakvu "brigu" ukazuje Rohwer kada spominje "Sorgfalt" (op. cit. u 
bilj. 3, str. 155). Webern govori o "sorgfaZtige Oberlegung" ("Der 
Weg zur neuen Musik", Wien, 1960, str. 58), Boehmer o "eine peinlich 
undefinierbare 'Bewegung "' ("Werk-Form-Prozess", obj. u Dibelius, U. 
(Hrsg.), "Musik auf der Flucht vor sich selbst", Milnchen, 1969, str. 
71). U trenutku kada se forma počinje otvarati, kada se, dakle, smanjuje 
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Kagelove konstatacije doista je besmislena: skladatelj 
definitivno ne može biti onaj tko se barem ne brine za glazbu 
- ta tko bi se za nju uopče danas brinuo ako ne On.67 Na ovaj 
smo način ograničili važnost "afiniteta", "sklonosti" u tek 
prividno površnoj Kagelovoj konstataciji. Ono što skladatelju 
"leži" mora proizlaziti barem iz brige za glazbu i skladanje, 
ma kakvo bilo, mora tu brigu dosljedno manifestirati kao dokaz 
odgovornog sudioništva u zajedništvu što ga zahtijeva potraga 
za glazbenošču Nove glazbe. Skladateljski posao u ovo~ je 
vremenu oskudne afirmativne a bogate pretpostavljive 
glazbenosti doista izuzetno apsurdan. Svojom brigam za glazbu 
on ipak na izvjestan način arbitrira glazbenost, usp~kos toga 
što su mu kompetencije u toj arbitraži krajnje ograničene, a 
onda mu se, "za nagradu", još osporava i uvje~ljivost autorstva 
u toj arbitraži. No sve su ovo kušnje koje treba prevladati da 
bi se smjelo pristupiti posvečenom zajedništvu novoglazbenih 
tragača za glazbenošču. Zato je današnja skladateljska 
odgovornost spram glazbe daleko veča od one u bilo kojem· 
prošlom vremenu.68 Jer ta je odgovornost obrazac onog ponašanja 
kojega bi trebali biti svjesni svi (neskladateljski) sudionici 
traganja za glazbenošču ovakve glazbe. Ti sudionici znaju i 
osječaju da je Nova glazba svojim uzmakom zapravo otvorila 
posljednje utoč~šte duhu u bijegu od ovog, njemu neprijateljskog 
vremena i vlastito bivanje u blizini ovakve glazbe shvačaju kao 
moralnu obavezu. Otkriti glazbenost Nove glazbe znači shvatiti 
razložnost njenog uzmaka od svih postoječih poimanja 
glazbenosti. Možda je upravo zato tu glazbenost jedino moguče 
dokazati njenim pro-življavanjem a ne i teorijskim 
racionaliziranjem.69 

stupanj skladateljske arbitraže u njenoj artikulaciji, Boulez 
dokazivanje glazbenosti zahtijeva kroz njenu samorefleksiju, 
pokušavajudi tako kompenzirati pitanje izravne skladateljske 
odgovornosti (op. cit. u bilj. 13, str. 28). 

6? Cageova izjava da on danas sklada glazbu još samo zato što to ljudi od 
njega traže paradoksalno ukazuje na ainjeniau da je glazba ipak 
prvenstveno ovisna o skladatelju (v. moj interview s Cageom, cit. u 
bilj. 26, str. 135). 

68 Još P. Bekker Schonberga naziva "kritiakom savješdu glazbenika" zbog 
njegove "ruhelos bohrende, unaufhaUsame Kraft des Weiterfragens nach 
dem Sinn und GiiUigkeit Oberkommener Werte" ("Briefe an zeitgenossische 
Musiker", Bln, 1932, str. 63). Pozivajudi se na K. Krausa, odnosno na 
njegovo mišljenje o moralnom dobitku u bavljenju jezikom. Webern istiae 
i etiaku dimenziju u bavljenju glazbom (op. cit. u bilj. 66, str. 9). 
Boulez etiaku dimenziju aeznutljivo spominje u vezi s glazbom 
vanevropskih kultura aija se sustavnost temelji na sasvim drugaaijim 
pretpostavkama, izvan skladateljske kompetencije, izvan individualnog 
autorskog autoriteta, izvan djela kao dokaza tog autoriteta, pored 
medjusobne ovisnosti autorstva i interpretacije: " ••• die Musik 
(tih kultura-op. N.G.J ist eine Art in der Welt zu sein, sie 
integriert sich in die Existenz, ist ihr unablosbar verbunden (eine 
ethische, niaht mehr bloss a.sthetische Kategorie)." (op. cit. u bilj. 
13, str. 30). Zanimljivo je ovdje prisjetiti se da je; po mišljenju 
M. Nymana, realizacija meta-glazbenih fenomena za reaUzatora "permanent 
activity, a way of perceicing the world" (op. cit. u bilj. 2?, str. 19). 

69 Upravo u onome smislu u kojemu to R. Middleton zahtijeva od M. Nymana 
(v. bilj. 5?J. 
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SUMMARY 

In the present contribution the author insists on regarding 
the New Music of the 20th cent. as one single phenomenon, thus 
disregarding e.g. attempts to separate the first half of the 
century from the second one. It is Arnold Schonberg who is 
usually taken as the initiator of New Music - primarily because 
he broke with the tradition of the tonal system and sought to 
found a new system in the dodecaphonic technique. The basic 
principles of the dodecaphonic technique have exerted a direct 
influence also on the formulating of the principle of serialized 
music as written in the early fifties. The blind alley of the 
total serialization is at the same time the end-phase in the 
attempts to estalish the musicality of New Music in terma of 
"historism", on the basis of its dependence on a given system. 
The unsuccessful realization of this "historicist" tendency, on 
the basis of which any New Music can be distinguished from any 
kind of music "in the tradition of a perfect system", 
gradually leads to a situation where the composer gives up his 
competencies for determining musicality. "The opening of the 
form" manifests this situation in several ways: the form no 
longer exists as something given, the "model", the relation 
between the particular and the whole is here not determined, the 
composer permits that the material may in a certain sense 
follow a course of its own, and for this reason leaves it to 
the performer and to the listener to determine the musicality 
of such "pre-supposed" music. In the final consequence, in 
the so-called "meta-musical phenomena" (unrelated to the 
"meta-music" as understood, e.g., by Xenaxis, B.A. Zimmermann 
and Stockhausen), there are lost also the last possible traces 
of the composer's determining of musicality: the work as the 
homesite of musicality exists no longer, the writing down of the 
music is done in such a way that it cannot predetermine a puhlic 
but only a private realization and not infrequently this 
realization needs not be carried out in sound (e.g. in "Prose 
Music" by L. Young, 1960). 

On the basis of such a definition of the 20th cent. New 
Music the second part of our contribution examines the 
possibilities of elucidating its musicality. After a 
re-examination of the possibilities of its "historicist" 
determination in the dependence on the system the conclusion is 
made that all the attempts (thus Schonberg's as well as, e.g. 
Hauer's, not to speak of totaZ serialialization) are a 
consequence of the uthopian hope, or a result of the belief that 
there is just one kind of musicality which manifesta itself 
exclusively through its dependence on the system inherent in the 
material (this stand is primarily characteristic of the Western 
culture until the emergence of New Music in the 20th cent., ar 
rather untiZ its breaking of the iZZusion of such an "exclusive" 
musicality). Theoretical considerations of the problema of 
musicality of New Music are faced with almost unsurmountable 
difficulties, because the existing methodology and the conceptual 
apparatus become wholly unefficient when at gripa with music 
that is not contained in the work, with music whose authorship 
is arbitrary and in which the compositionaZ procedure cannot be 
a reliable way towards discovering and affirming its musicality. 
The 20th cent. New Music in fact requires a fundamental shift 
forward in the former conception of musicality in general, 
specificaZZy in the sense of establishing its independence of 
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the work, the eomposer's judgement, and the eompositional 
teehniealities in t~e usual sense of the term. Its "openness" 
and "freedom", its eharaeteristie that it ean be "pre-supposed", 
in faet demand that its musieality be proved and eonfirmed 
wholly within the sphere of private experienee. T~is is 
demonstrated by its eharaeteristie push towards privateness 
(whieh is after all the material baekground of its so-ealled 
"e~elusiveness") and towards a highly agressive aetivism not 
permitting a passive waiting for something already known but 
requiring an aetive thinking-out of the sense of musieality in 
all the musie eomposed so far. This "eritieal" attitude towards 
musieality in general and towards its own musieality leads to the 
eonelusion that the New Musie of the 20th cent., as here 
understood, is the last sanetuary of mind in the present 
unfriendly time and that therefore the diseovering of New Musie 
is a moral obligation for anybody who wants to attend to problems 
in this spirit. 
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MUSIKGEBUNDENE INNOVATIONSVORGANGE: EIN 
SONDERFALL DER DIALEKTIK DES 
MUSIKALISCHEN UND AUSSERMUSIKALISCHEN 

Es ist durchaus verstandlich, wenn die heutige Tagung beim 
Modellieren des gegebenen Themas absichtlich von dort ausgehen 
wil 1, wo wi r gestern unsere Analysen und Bi 1 anzen der 
musikalischen Innovationsquellen des 20. Jahrhunderts 
abgeschlossen haben. Nun ist es bereits genug klar, dass uns 
dieses Zeitalter tatsachlich zahlreiche Beispiele 
untunterbrochener grundsazlicher Umwandlungen sowohl der 
Musikproduktion selbst als auch deren Voraussetzungen und 
Realisierungskontexte bietet, wobei es im Lichte der gestrigen 
Ausfuhrungen schlechthin auffallig wurde, dass es eben die 
durch vielseitige Wirkungen aussermusikalischer Lebensbereiche 
gegebene Dynamik der letzteren Erscheinungsgruppe sein kann, die 
manche wesentliche Veranderungen des Musikstrukturierens 
erzwingt. Denoch ware es allzu einseitig, ja theoretisch 
zweifelhaft, wenn nicht gerade irrefuhrend, jener bunten 
Empirie die Schlussfolgerung zu entnehmen, es gebe 
ausschliesslich die in der Bewegung des aussermusikalischen 
Kontextes vorkommenden Innovationsquellen der. Musiksprache und 
keine anderen. 

Wurde man sich mit soleh einer These zufriedenstellen, dann 
hatte es offensichtlich keinen Sinn, in unseren Gesprachen 
fortzusetzen, und die Teilung des Kolloquiums in zwei 
thematische Umkreise, d. h. in den der aussermusikalischen und 
jenen der innerlich musikalischen Innovationsquellen der Musik 
ware vam Anfang an als falsch zu schatzen. Den Anlass jeder 
Musikinnovation konnte man ruhig in einem oder in mehreren 
ideologischen, ideellen, sozialpsychologischen, technologischen 
und 6konomischen Determinationsfaktoren finden und die 
Innovationen der Musik liessen sich daruber hinaus als blosse 
Folgen charakterisieren, d. h. als Endphasen bestimmter, durch 
aussermusikalische Impulse gestarteter und uberwiegend im 
aussermusikalischen Milieu verankerter Vorgange. Anders konnte 
man diese Vorstellung so ausdrucken, dass dem Gebiet der Musik 
selbst keine Innovationsquellen ihrer Entwicklung eigen seien 
und dass man hier lediglich gewissen "Durchfuhrungsmechanismen" 
allgemeinerer Neuerungsprozesse begegne. 

Dies entspricht aber weder unseren realen Musikerfahrungen, 
noch dem Sinn von Ausfuhrungen Ivan Polednaks, der in seinem 
Grundreferat die aussermusikalischen Momente eigentlich als 
Innovationsquellen des sag. Musikuniversums geschildert ~at, 
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d. h. eines breiteren Bezugsfeldes, in dem die sich entwtckelnde 
Musikproduktion spezifisch eingebettet ist. Meiner Meinung nach 
geht aus Polednaks Gedanken zweierlei Erkenntnis hervor: 
einerseits kann man annehmen, dass sich wirklich hinter jeder 
Musikinnovation - und zwar nicht nur in unserem Jahrhundert und 
sicherlich auch nicht ausschliesslich auf dem nichtartifiziellen 
Gebiet - bestimmte aussermusikalische, jedoch das Musikuniversum 
tief durchdringende und in diesem Sinne musikbezogene Regtjngen 
verbergen, andererseits ruft eben das feste Verwurzeln 
aussermusikalischer Tatbestande ins Musikuniversum die 
Notwendigkeit hervor, die Innovationsquellen aus dem gesamten 
Geschehen an der Achse "Aussermusikalisches - Musik" 
herausgreifen zu mussen. Das erstere Moment korrigiert die allzu 
bequeme Praktik jener Musikhistoriker, die sich die 
Innovationsprozesse nicht anders vorzustellen wissen als 
automatisch verlaufende Umwandlung des autonomen Musikdenkens 
der Komponisten (etwa auf die Art: Haydn zeugte Mozart, Mozart 
zeugte Beethoven ..... usw.), durch die letztere Erkenntnis 
wird dann eine wirksame Abwehr gegen schroffe Kurzschlusse 
gefunden, wie sie oft bei Musiksoziologen, soziologisierenden 
Musikgeschichtsschreibern und Kulturhistorikern der Musik 
vorkommen. Und weil das einseitige autonomistische Konzept 
mindestens in der marxistischen Musikwissenschaft schon langst 
uberwunden ist, lasset uns hauptsachlich Argumente gegen die 
nicht weniger schadlichen "Kurzschlusspraktiken" sammeln! 

Versuchen wir auf dieses Problem so einzugehen, dass wir 
zunachst nochmals - sozusagen prodamo sua - die Grundbegriffe 
leicht prazisieren. Im vollen Einklang mit der Auffassung 
dieses Kolloquiums unterscheiden wir streng zwischen 
Musikinnovationen und deren Quellen, d. h. Impulsen, Anregungen 
und Anlassmechanismen. Die Innovationen der Musik halten wir 
dann fur die, in der Musik erreichten und aus ihr heraushorbaren 
(naturlich auch analytisch herausgreifbaren) Neuerungen, also 
fur solche Zustande einer konkreten Musikstruktur, die sich von 
dem Eingelebten merklich, anders gesagt qualitativ 
unterscheiden. In diesem Zusammenhang erhebt sich allerdings die 
Frage nach der ontologischen wie funktionalen Beschaffenheit 
der mit den Musikneuerungen nicht identifizierbaren 
Innovationsquellen. Was den ontischen Aspekt angeht, so setzen 
wir einstweilen voraus (und werden uns auch weiterhin bemuhen, 
es zu beweisen), dass es sich sowohl um aussermusikalische als 
auch um musikalische Tatbestande handeln kann. Eine Quelle der 
Musikinnovation ist allerdings als solche nur dann denkbar und 
identifizierbar, wenn sich eine aussermusikalische oder 
musikalische Entitat als Vorbedingung, Ausweg, Ursach~. 
Anlassfaktor oder Trager eines qualitativ neuen Zustandes der 
Musikstruktur (bzw. des Musikstrukturierens) konkret bestimmen 
lasst, womit der funktionale Aspekt gegeben wird. Es fragt sich 
nun aber nach der, diese Funktionalitat ermoglichenden Qualitat 
von Wirklichkeiten, die als Innovationsquellen der Musik 
auftreten: Welche Eigenschaften muss eigentlich ein 
aussermusikalischer wie musikalischer Sachverhalt (bzw. ein 
Komplex mehrerer Sachverhalte) besitzen, damit er fahig ware, 
als Innovationsquelle der Musik zu wirken? 

Hier lohnt es sich schon sorgfaltig zu differenzieren. Da 
die Musikinnovation ein qualitativ neues Moment der 
Musikstruktur ist, kann man annehmen, dass im Rahmen der Musik 
selbst fur eine Innovationsquelle ein solcher Vorgang 
quantitativen Anwachsens neuer Merkmale zu halten ist, der klar 
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und deutlich in eine qualitative Umwandlung der Musik mundet. 
Oblicherweise verlluft dieser V~rgang allmlhlich. nach und nach, 
historisch gemessen in relativ langsamen Tempi, man kann sich 
aber auch Situationen vorstellen, wo es zu einer Anhlufung oder 
Verquickung solcher Vorglnge kommt, so dass man dann bildlich 
gesagt von einer qualitativen Umwandlung zu der anderen viel 
leichter und scheinbar "direkt" uberspringt, was offensichtlich 
eben der Fall des avantgardistischen Musikzeitalters ist. Ein 
bisschen anders verhllt es sich sicherlich mit den ausserhalb 
der Musik liegenden Innovationsquellen. Das evolutionsmlssige 
Anwachsen neuer Merkmale ~konomischen, sozialpolitischen oder 
ideellen Charakters kann qualitative Verlnderungen 6konomischer, 
sozialpolitischer oder ideeller Realitlt zur Folge haben, nicht 
aber direkt der Musik. Der Zusammenhang mit der Musik (genauer 
gesagt mit deren Innovationen) muss irgendwie vermittelt werden. 
Im Grunde genommen kommen hier zwei Vermittlungsarten in Frage. 
Erstens ist es denkbar, dass die nach und nach verlaufenden 
quantitativen Verlnderungen eines gewissen aussermusikalischen 
Bereichs einen lhnlich verlaufenden Prozess in der Entwicklung 
des Musikstrukturierens stimulieren, der dann sogar ohne 
Rucksicht auf das Entwicklungsergebnis des erwogenen 
aussermusikalischen Gebiets in einer qualitativen musikalischen 
Umwandlung, also in einer Musikinnovation gipfelt. Zweitens 
gipfelt der Prozess des quantitativen Anwachsens neuer Merkmale 
eines aussermusikalischen Kontextes (beispielsweise eines 
technologischen) auf dem eigenen Gebiet mit einer diesbezuglichen 
Innovation, deren Stlrke dann die Musik - bildlich gesagt -
"auf einmal" in Wandel bringt. Naturlicherweise kommen beide 
genannten Typen oft miteinander eng verknupft vor. 

Vielleicht wird jemandem diese Obersicht scheinen allzu 
mechanistisch zu sein, sie ist aber eben als grobe Skizze des 
gesamten Bezugsfeldes restlos. Erst jetzt lassen sich auch einige 
spezielle Fllle nlher und prlziser herausgreifen. 

Vor allem schweben hier die alten Erfahrungen vor, dass 
nlmlich als reale Innovationsquellen der Musik nicht alle Prozess, 
des allmlhlichen Anwachsens neuer Musikstrukturmomente auftreten 
und - was noch wichtiger ist - auch nicht alle intensiven 
Neuerungen, qualitativen Umwandlungen, d. h. Innovationen auf derr 
Gebiet des Sozialpolitischen, Technologischen usw., auch wenn 
sich hier ganz naturlich Auswirkungen hinsichtlich der Musik 
erwarten liessen. Dank Zofia Lissa wissen wir z. B., dass nicht 
einmal jeder gesellschaftliche Revolutionsumbruch die Neuerungen 
der Musik zur direkten Folge haben muss. Ebenso selten rufen 
dann bestimmte epochale technische Erfindungen unmittelbare 
Umwandlungen des Musikstrukturierens hervor. Viel eher entzundet 
sich eine Musikinnovation durch die ideelle Vorbereitung solcher 
Prozesse, oder sie stellt sich erst als Folge deren bereits 
etablierter und massenhaft durchgesetzter Ergebnisse ein. Die 
erwlhnten Vorglnge selbst verursachen in der Regel zuerst eine 
Anpassung vorhandener und eingeburgerter Musiktypen den neu 
geschaffenen aussermusikalischen Bedingungen, wie es die 
Expropriation des Kulturerbes durch die siegende revolutionlre 
Schicht oder das bekannte Beispiel der neu erfundenen technische~ 
Medien im Dienst des konventionellen Repertoires beweisen. 
Andermal entstammt wieder manche uberraschende Musikinnovation 
einem relativ schwachen und unauffllligen aussermusikalischen 
Impuls. Diesbezuglich llsst sich also kaum eine allgemein 
verbindliche Regel formulieren. Keineswegs entspricht einer 
hypothetischen Leiter aussermusikalischer Umwandlungen, die 
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sozusagen der Starke des Innovationsmasses gemiss gebildet 
wird, eine ihnlich. konstruierbare Stufenfolge der 
Musikneuerungen. Eine der partikuliren Schlussfolgerungen 
k6nnte nun schon vielleicht folgendermassen lauten: Zwischen 
den Entwicklungsbewegungen des aussermusikalischen Bereichs und 
den Innovationen des eigentlichen Musikgebietes gibt es ein 
kompliziert vermitteltes, wenn auch den Grundthesen der 
Dialektik entsprechendes Verhiltnis, wobei als Vermittlungsmilieu 
eben das sog. Musikuniversum (im Sinne von Polednaks 
Ausfuhrungen) auftritt. 

Ist nun aber dieses Verhaltnis wirklich dialektischer Art, 
so lasst es sich als wechselseitige Beziehung des 
Aussermusikalischen und innerlich Musikalischen begreifen, und 
zwar mit allen daraus hervorgehenden Konsequenzen. Die 
wichtigste unter ihnen ist dann m6glicherweise die Chance, dass 
die seit jeher als aktivierende Kraft auftretende und die 
Sphiren ihrer eigenen Voraussetzungen und Realisierungskontexte 
konstituierende Musik nicht nur stindige Auswirkungen im breiten 
menschlichen Dasein hat, sondern auch daruber hinaus mit ihren 
eigenen Umwandlungen und Innovationen die ubrige Realitit in 
der Richtung qualitativer Entwicklungsveranderungen beeinflussen 
kann. Die Musikwissenschaft soll also die Musik nicht als blosse 
determinierte Entitit beschreiben, denn ebenso gut kann man 
beweisen, dass sich die Musik manchmal als wirksam 
determinierender Faktor benimmt, der nicht selten in differenten 
aussermusikalischen Kontexten Innovationen hervorruft, 
sicherlich wiederum mittels des bereits erwihnten 
Musikuniversums. So erhalten wir ein Komplementarbild unserer 
Grundproblematik: Will man ihr tatsachlich gerecht werden, so 
mussen wir uns ebenso mit verschiedensten Innovationsquellen der 
Musik wie mit der Musik als Innovationsquelle unterschiedlicher 
Realitatsbereiche befassen. Dass ein Musik- oder Musiktheaterstuck 
die Massen zum Revolutionshandeln mehrmals in der Geschichte 
bewegt hat, ist wohl bekannt. In diesen Fallen verursachte 
allerdings die Musik nicht eine Gesellschaftsinnovation, 
mindestens nicht als der einzige stimulierende Faktor: Die 
soziale La~e musste schon genug ausgereift werden, um sich durch 
einen kulturellen Anlass wie durch den letzten Tropfen zu 
entzunden. Ich bin jedoch fest uberzeugt, dass ein reiches 
Beweismaterial fur unsere Behauptung in den von I. Polednak 
gesammelten Beispielen zu finden ware, denn eben im 20. 
Jahrhundert wird die Musik (und ebenso ihre Rezeption) zu einem 
Massenfaktor im wahren Sinne des Wortes, zu einer Kraft also, 
die sich keineswegs lediglich passiv den analog massenhaften 
aussermusikalischen Vorgangen und deren Innovationen anpasst, 
sondern relativ oft als spezifischer "Besteller" zugunsten 
ihrer eigenen qualitativ neuen Bedurfnisse und 
Gesellschaftsaufgaben immense Anpassungen anderer Bereiche dem 
Musikkontext erweckt. 

Alles, was wir einstweilen gesagt haben, bezieht sich 
allerdings immer noch nur auf die Oberflache der in der Musik 
verlaufenden, durch verschiedene aussermusikalische Kontexte 
hervorgerufenen oder von der Musik ausstrahlenden 
Innovationsvorgange. Unsere Denkart ist namlich allzu abstrakt 
und versachlicht. Dies schligt sich ubrigens sehr deutlich in 
den benutzten Formulationen aus, etwa vom Typus "die Musik wird 
durch den Einfluss eines aussermusikalischen Sachverhaltes 
innoviert", "es k6nnen der Musik selbst bestimmte Quellen ihrer 
Innovationen eigen sein", "die Musik tritt als Innovationsquelle 
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anderer Bereiche auf" u. a. Solche Aussagen sind so konzipiert, 
als wenn die Musik wie die ubrigen Bereiche lebendige und 
einander ansprechende Organismen waren. Naturlich wohnt jedem 
als System bestehenden Wirklichkeitsbereich ein spezifisches 
Geschehen inne, dessen Existenz uns berechtigt, uber das 
"Verhalten" oder sogar die "Taten" jener Spharen zu sprechen, 
ebenso selbstverstandlich ist es aber, dass alle bisher in 
Betracht genommenen Bereiche ihre "Lebendigkeit" dem 
Menschenverhalten, -denken und -tun verdanken. Die eingelebte 
Aussagenart verneint dies zwar nicht, die Einbettung jener 
Systeme und deren Interaktionen ins menschliche Denken und 
Handeln wird sozusagen schweigend angenommen oder einfach 
mitgemeint, letzten Endes wird aber somit eine Personifikation 
begangen, die unangenehme methodologische Folgerungen haben kann. 

Die Musik ist zwar syntagmatisch als spezifische 
Klangstruktur und paradigmatisch als System spezifischer 
klingender Ausdrucksmittel zu definieren, jedoch selbst das 
Begriffswort "Klang" (wie auch "Ton" oder "Schall") verweist auf 
das Horbare und daruber hinaus auf das spezifische menschliche 
Musikhoren. Musik ist daher weder der rein physikalische 
Vorgang als potenzieller Trager einer Information, noch das 
versachlichte Tonwerk als erstarrtes Objekt unserer Analysen, 
noch die Partitur: Sowohl die Objekt-Existenz der Musik, als 
auch ihre Sinnvolligkeit fur produzierendes wie rezipierendes 
Subjekt vollzieht sich auf der Ebene der Subjekt-Objekt-Dialektik 
in Akten des Wahrnehmens, Horens, Denkens und Nachempfindens, 
d. h. in Aktivitaten des realen Menschen, gegenuberwelchem auch 
die von uns erwogenen zusammenhangenden aussermusikalischen 
Bereiche wieder ihre eigene spezifische Relevanz besitzen. 

Nicht nur die Entwicklung der Musik, sondern auch deren 
zahlreiche Interaktionen mit den anderen Bereichen spielen sich 
daher in einigen ihrer entscheidendsten Phasen nirgendwo anders 
ab, als in der menschlichen psychischen und praktischen 
Tatigkeit, in zahlreichen Prozessen der Interiorisation und 
Exteriorisation. Und der so agierende Mench ist 
begreiflicherweise auch der Hauptgarant und "Schiedsrichter" 
dessen, was an und in der Musik, bzw. kraft ihrer innoviert 
wird. Um zu erfahren, weshalb ein Musikinnovationsvorgang 
geschehen soll, muss man daher die gesamte Struktur der 
Bedurfnisse, Aktivitaten und Interesse historisch konkreter 
Menschen in Betracht ziehen. 

Nur wenn man diese spezifisch "phasenhafte" Situierung der 
Innovationsprozesse der Musik in die Tiefschichten des 
individuellen wie gesellschaftlichen Bewusstseins und zugleich 
in die breiten Kontexte des menschlichen Daseins und 
praktischen ~andelns nicht ausser Acht lasst, ist man jmstande, 
diesbezugliche Mechanismen und ihr FLingieren vollkommen ZLI 
berucksichtigen. Und man bekommt auch eine reale Beantwortung 
der immer noch ratselhaften Frage, wie es eigentlich uberhaupt 
kommt, dass die Musik als Produkt und Kommunikat innovierenden 
Umwandlungen unterliegt. Verschiedene Bereiche der 
Menschenaktivitat neigen doch ZLI qualitativen Veranderungen und 
zu Ergebnissen, die als Innovation anzusehen sind, im 
unterschiedlichen Masse. 

Einige Typen des Produzierens bleiben jahrhunderte-, ja 
jahrtausendelang fast unverandert, denn sie befriedigen mehr 
oder weniger konstante Bedurfnisse, andere (oder dieselben unter 
bestimmten geschichtlichen Umstanden) weisen allerdings die 
Tendenz auf, rasch fortzuschreiten, was immer mit neuen 
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Zielsetzungen der Praxis und deren Reflexion zusammenhangt. Wenn 
die Musik ausschliesslich fur eine, bestimmten stabilen 
Lebensbedurfnissen dienende Produktionsweise zu halten wire, 
dann wurden sich alle wesentlichen Neuerungen des 
Musikstrukturierens nur auf merkliche Umbruche der 
gesellschaftlichen Einrichtung, des allgemeinen Lebensstils und 
dergleichen zuruckfuhren lassen. Die einmalige 
Entwicklungsdynamik der europiischen Menschheit seit der Antike 
hat tatsachl ich zu mehreren Wandlungen der Musikproduktion 
beigetragen und sogar "das Musikalisch-Neue" ist ein Begriff 
mittelalterlicher europaischer Provenienz. Der Unterschied 
zwischen diesem Mu.sikkulturtypus einerseits und der Lage in der 
ethnischen Musik wie in den alten Hochkulturen des Orients 
andererseits ist klar und beredt. Dennoch reicht zur 
vollkommenen Klarung der europaischen Musikentwicklungsspezifik 
nicht einmal die These von der Determiniertheit der Musik durch 
die sich andernden Lebensweisen und -bedurfnisse. Die zum 
Tanzen, Gastmahl oder Zeremoniell bestimmte Musikproduktion 
entwickelte sich namlich auch in grossen Zeitspannen der 
europaischen Geschichte eher allmihlich, da ein neues Bedurfnis 
manchmal nur mit verhaltnismassig leichten Schattierungen des 
gegebenen musikalischen Produktionstypus .saturiert werden 
konnte. Es gab und gibt zwar in der funktional-heteronomen 
Musik auch Veranderungen modischer Art, die oft sehr 
uberraschend wirken konnen, aber auch diesmal handelt es sich 
um relativ einfache Verschiebungen auf der Ebene typisierter 
Erzeugungsarten. Die Mode kann naturlich ihr Entwicklungstempo 
intensivieren und sogar extrem zuspitzen, denn es beginnt hier 
ein spezifischer Automatismus zu herrschen, eine Lu.st zu 
standigen, wenn auch oft nur "pendelnden'' Anderungen, jedoch 
auf diese Art und Weise wird eigentlich nur das Interesse um 
einen und denselben stabilisierten Produktionstypus gefordert 
und immer aufs neue angereizt. Obrigens weisen die 
Neuerungen modischer Art ein sehr eingeengtes Repertoire von 
Alternativen auf, die sich im gegebenen Bereich "auftischen" 
lassen: Auch die seit jeher existierende musikalische 
Heteronomie (also die "lebensgebundene" oder "Alltagsmusik'') 
und die spezifisch profilierte nichtartifizielle Musik von 
heute verfugen in den ersten Reihe mit Umwandlungen, die nichts 
anderes sind, als chronologisch wiederholbare Kontraste, 
Stufenfolgen u. a. Auch in der Musik kann man - bildlich 
gesagt - Novitaten begegnen, deren wechselndes Vorkommen etwa 
dem Zauberkreis mini - midi - maxi in der Damenmode entspricht! 
Dies beschreibend fuhlen wir allerdings sehr gut, dass wir noch 
lange nicht auf der Spur jener wesentlichen Innovationsvorgange 
der Musik sind, deren Impakt die zeitgenossischen 
Entwicklungstendenzen ausmacht. 

Es steht uns aber noch eine Moglichkeit zur Verfugung, 
nimlich die Produktion-Rezeption-Prozesse der Musik vam 
Gesichtspunkt der Kommunikationstheorie und der Semiotik zu 
beleuchten. Sogar nicht einmal hier ist die Lage ganz eindeutig. 
Ein ausgepragtes Kommunikationssystem, beispielsweise ein 
sprachliches, neigt uberhaupt nicht allzu gern zu raschen 
qualitativen Umwandlungen, denn seine Hauptsendung ist, eine 
verlassliche Verstandigung zu gewahrleisten. Die miteinander 
komunizierenden Subjekte haben keine Lust, die vorhandenen 
Bezeichnungskonventionen um jeden ~reis zu st6ren, d. h. immer 
aufs neue umzubilden; neue Elemente treten daher dem gegebenen 
Zeichenvorrat und Syntaxis-Gebaude eher allmahlich hinzu. Die 
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Kodifizierung neuer, nach und nach anreifender Zustande wird 
sogar kilnstlich gebremst, auch eine neue Lebensumgebung wird so 
lange wie moglich mit den vorhandenen sprachlichen Mitteln 
beschrieben. Glilcklicherweise ist jedoch das Beispiel der 
sprachlichen Kommunikation nicht gerade passend fur den Fall 
der Musik und der Kunst ilberhaupt. 

Sobald namlich die als eine der schonen Kunste sich relativ 
autonomisierende Musik zu einem eigenstandigen, in die verbale 
Sprache sicherlich unilbersetzbaren und auf die traditionellen 
Funktionen der heteronom gebundenen Musik unreduzierbaren 
Mitteilungssystem wird, entfesselt sich hier eine vollig 
spezifische Entwicklung der musikalischen Semiosis. Die sog. 
elementaren Zeichen sind sehr flexibel sowohl in ihrem 
materiellen Aufbau als auch in der Art ihres Hinweisens auf die 
reprasentierte Realitat. Weil sie nur ausnahmsweise als 
konventionalisierte Symbole, dagegen aber viel ofter als 
elastische ikonisch-indexartige Vertretung des Prozessuellen 
auftreten, stellt die Bildung jedes Superzeichens, also auch der 
Werktotalitat, immer eine einmalige Angelegenheit dar. Das 
Musikproduzieren verliert so seinen, in funktional-heteronomen 
Kontexten gewonnenen typisierten Charakter und nahert sich immer 
starker dem Typus der individualisierten Kreativitat an, dem 
paradigmatischen Hintergrund (d. h. dem Vorrat von 
eingespeicherten Moglichkeiten des Musikstrukturierens) treten 
zahlreiche neue, den irrdividualisierten schopferischen Taten 
entnommene Momente hinzu, wodurch sich die Musik-
entwicklung ungeheuer beschleunigt. Es beginnt die Oberzeugung 
zu herrschen, dass ein neuer Gehalt ohne neue Ausdrucksmittel 
unaussprechbar ist, und weil die Musik mit ihrer 
Zeichenelastizitat sogar filr die Kunst des anders 
Unaussprechlichen gehalten wird, steigert sich ganz enorm der 
Anspruch auf Neuerungen des musikalischen Mitteilungssystems 
wie einzelner Werke. Seit jeher wird die Musikpraxis von einer 
spezialisierten Reflexionsart begleitet: Die alte normative 
Musiktheorie bildet sich nun mehr und mehr in individuelle 
sch5pferische Poetiken um, oder - um dies von einem anderen 
Standpunkt aus zu formulieren - anstatt der Norm als 
Petrifikationsvorschrift setzt sich die normative Forderung des 
Neuartigen als Asthetisch-Wirksamen durch. Das wachsende 
historische Bewusstsein als neuer Aspekt spezieller . 
Musikreflexionen erm5glicht bewusste Rilckgriffe zu den alten, 
bereits historisierten Paradigmen, als Spiegeleffekt dieses 
Historismus stellt sich dann die Oberzeugung ein, dass alle 
Epochen ihre eigene axiologische Berechtigung haben und dass 
es also die Pflicht unserer Epoche ist, durch Innovationen neue 
Wertsysteme absichtlich zu etablieren. 

So sind wir zu dem bekannten Bild der artifiziellen 
Musikszene von heute gelangt. Um es richtig auszustatten, muss 
man noch die Tatsache erwahnen, dass man bisher fur den 
"Schiedsrichter" auf dem gegebenen Spielplatz nur den 
Musikproduzenten gehalten hat. Seine Bedurfnisse, etwas 
musikalisch zu aussern, entscheiden doch in der ersten Phase, 
warum etwas in der Musik inncviert wird oder nicht. Die 
Musikkommunikation stutzt sich aber noch um einen zweiten Pol, 
namlich um den des Empfangers, Rezipienten oder Konsumenten. 
Im musikalischen Bewusstsein des letzteren Menschentypus wird 
die Nachricht dekodiert, hier realisiert sich die Bedeutung des 
als Aussage fungierenden Musikzeichens. Und da die Anspruche 
auf die Aussagepotenz der Musik hier infolge des standig 
wachsenden Unterschieds im Spezialisierungsmass des Produzenten 
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und Konsumenten anders sind als bei den Fachmusikern, wird die 
Innovation von den Musikrezipienten nicht immer so herzlich 
willkommen heissen. Die Musik lasst sich dann ohne Rilcksicht auf 
die Rezipientengemeinde nur zu einer gewissen Grenze durch 
Innovationen andern. Nicht nur der Fachmusiker also, sondern auch 
der Adressat seines Schaffens entscheidet letzten Endes darilber, 
ob etwas innoviert werden soll oder nicht. Diese [ntscheidung 
muss dabei nicht ausschliesslich den repressiven Charakter 
tragen: Nicht so selten tritt der Konsument sogar als "Besteller" 
mancher Anderungen auf-, namlich mit seinen sich andernden 
KunstbedOrfnissen, mit seiner Bereitschaft, einen filr ihn 
aktuellen Lebensbereich als potenziellen Gehalt der Musikaussage 
zu verstehen, usw. 

Aus unserer Charakteristik der Musikkommunikation gehen 
zwei wichtige Erkenntnisse hervor: Erstens ist es ganz klar, dass 
eben das Fungieren der kilnstlerisch eigenstandigen Musik in de~ 
menschlichen Kommunikation die Notwendigkeit der Innovationen auf 
diesem Gebiet in einem ungeheueren Ausmass begrilndet, zweitens 
haben wir so ein viel plastischeres Bild jener bereits erwahnten 
Situation gewonnen, filr die es typisch ist, dass sich die 
Innovationsquellen der Musik in deren eigenem Rahmen herausbilden. 
Da aber sol~he Prozesse mannigfaltig menschengebunden sind und 
letzten Endes im reichlich strukturierten Bewusstsein ~es 
musikalisch wahrnehmenden, denkenden und schopfenden Subjekts 
verlaufen, gibt es auch hier eine spezifisch ausgepragte, wenn 
auch sehr subtile Dialektik des Aussermusikalischen und 
Musikalischen. 

Der ilber die Notwendigkeit der Musikinnovation 
entscheidende Produzent wie Rezipient tut dies sicherlich 
wegen seiner Musikausdrucks- oder auch Musikgeschmacksbedilrfnisse: 
Das Neue soll im Moment antreten, wenn die vorhandenen Mittel 
angesichts der kommunizierenden Subjekte "verbraucht" sind, d. h. 
nicht mehr ausdrucksfahig oder asthetisch wirksam. Zur 
Innovationsquelle werden so eigentlich emotionelle und ration~le 
Regungen des musikalisch horenden und denkenden Menschen, die 
sich in der Hervorhebung oder auch Unterdrilckung bestimmter 
Musikstrukturierenstypen ausschlagen. Und wei1 die Musikstruktur 
erst als wahrgenommener akustischer Anlass existent sein kann, 
sind die ans Musikhoren und Musikdenken gebundenen 
Innovationsquellen tatsachlich "wie im Rahmen der Musik" situiert. 
Zugleich fuhlen wir aber, dass eben die Psychik als Spielplatz 
der Musik und der die Musik betreffenden Entscheidungen jene 
"innermusikalischen" Geschehnisse in eine intime Nahe anderer 
bewusst gemachter, bzw. im Unterbewusstsein verharrender 
Sachverhalte und Inhalte bringt. Als Reprasentation des 
Prozessuellen im menschlichen wie gesellschaftlichen Leben wird 
die Musik (bzw. ihr semantisches System) manchmal ungeheueren 
dynamischen Umw~ndlungen innovationsmassig angepasst. Und die 
Musik, sogar nicht nur die artifizielle, wandelt sich 
innovationsartig (oder bloss modisch) um, weil sie wirksam 
bleiben soll: Im Hintergrund dieser Umwandlung steht naturlich 
wieder der Mensch, dessen sich andernde psychische Struktur neue 
Anreize zugunsten der Erfullung von neuen (aber auch manchen 
tradizionellen) Bedilrfnissen durch die Musik braucht. 

Ein weiteres Moment der erwogenen "subtilen Dialektik" wird 
durch das Spannungsfeld gegeben, das auf Grund der Beziehung 
"Musik - deren rezeptive und kognitive Reflexionen" entsteht. 
Diesen Reflexionen treten nebst der fachlichen Berilcksichtigung 
der Musik und des Musikuniversums in den letzten Jahrhunderten 
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auch Verbalisierungen des Musikerlebnisses und zahlreiche Mittel 
der Verstehenshilfe hinzu. Von der Sicht der Kommunikationstheorie 
her handelt es sich um ein klares Beispiel der sekundaren 
Kommunikation, also der sog. Metakommunikation, wobei Forscher 
wie H. H. Eggebrecht und J. Volek darauf hinweisen, dass die 
primare Kommunikation der (bzw. in der, mittels der usw.) Musik 
heutzutage schon von einem mehrfach gr6sseren Komplex der 
manchmal sogar institutionalisierten Metakommunikationsaktivitaten 
umgeben ist. Dass der Auswirkung jener sekundaren Vorgange die 
europaische Musik ihre spezifische Entwicklungsdynamik, 
Gehaltsfulle und soziale Wurdigkeit verdankt, liegt auf der Hand. 
Streng· genommen bildet also der musikalisch h6rende, denkende 
und schaffende Mensch zugunsten der Musik ein kunstliches 
ontologisch aussermusikalisches, jedoch sachlich und funktional 
musikbetreffendes Milieu, welches die primaren 
Musikkommunikationsprozesse zu f6rdern hat. In diesem sekundaren 
Bereich ist es dann durchaus m6glich, differente neue Projekte 
zu entwickeln, zu begrunden und auch durch Propagation 
verstandlich zu machen. Und es ist sogar m6glich den Willen des 
Komponisten als Antizipation neuer, bisher verborgener 
Bedurfnisse des H6rers zu manifestieren. 

Nicht wesentlich anders verhalt es sich aber auch mit den 
anderen, das Musikuniversum ausmachenden und der Musik primar 
dienenden aussermusikalischen Bereichen. Wo und wann immer da 
ein Fortschritt erreicht wird, sei es auf dem Gebiet der 
Ausfuhrungspraxis, der Notenschrift oder des Notendrucks, des 
Instrumentenbaus oder der Tontechnik, er6ffnet sich damit ein 
gern ausgenutzter Raum fur die Musikinnovationen. Es ist also 
nicht mehr so, dass lediglich das Streben des Musikproduzenten, 
etwas neues in der Musik zu leisten, entsprechende Neuerungen 
in der unmittelbaren Umgebung der Musik "bestellt" und 
hervorruft: A1s dialektischer Gegenpol entfaltet sich hier eine 
Lage, die sozusagen fur ein Diktat breiter musikbezogener 
Zusammenhange gegenuber der Musik selbst zu halten ist. 

Das 20. Jahrhundert ist sicherlich ein Zeitalter, in dem 
alle diese, mit dem Werdegang der autonom-artifiziellen Musik 
gestarteten Prozesse ihren H6hepunkt erreicht haben. Die Musik 
wird planmassig und zielbewusst innoviert, sie verursacht 
zahlreiche Veranderungen in der menschlichen Lebensweise, 
sta~ke qualitative Umwandlungen der Musiksprache werden durch 
weitreichende Anderungen neuer und neuer aussermusikalischer 
Kontexte hervorgerufen und last not least erzwingen die um der 
Musik willen bestehenden, musikbezogenen, wenn auch ontisch 
aussermusikalischen Reflexionen und Realisierungsspharen an Hand 
eines spezifischen "Diktats" ein immenses Vordringen in die 
Gebiete des bisher Unbekannten und Unerwarteten. 

Es ware naturlich m6glich dies so zu beurteilen, dass es 
sich um die Konsequenzen eines gewissen "falschen Autonomie­
-Bewusstseins" des artifiziellen Musiktypus handle, um eine 
kilnftt nicht lange gangbare Sackgasse der losgerissenen 
Musikentwicklung, bzw. um Krampfe einer kunstlichen (als Kunst 
auftretenden) und in sich verborgenen "musica reservata" von 
heute. Seit den siebziger Jahren sind tatsachlich viele 
Komponisten nicht mehr gerade bereit, ihre musikalische 
Ausdrucksweise zu innovieren - ja, zu legitimen Neuerungen 
(oder nur modischen Regungen?) sind bewusste Ruckgriffe zu 
historischen Vorlagen geworden. Die Frage, ob sich die 
Kunstmusik auch weiterhin in den bisherigen Tempi und durch 
Innovationen entwickeln lasst, uberlassen wir aber den 
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Komponisten selbst. Vom Standpunkt eines Musikwissenschaftlers 
aus scheint es wichtiger zu sein, dass es noch eine andere Musik 
gibt, namlich die des popularen bzw. nicht-artifiziellen Typus, 
die quantitativ und hinsichtlich bestimmter Grundfunktionen der 
Musik im individuellen wie gesellschaftlichen Leben sogar schon 
auch qualitativ der ersteren aberlegen ist. U~d hier spielt sich 
im Zusammenhang mit der Herauskristallisierung der massenhaften 
Produktions- und Rezeptionsweise mindestens seit 1950 dasselbe 
ab, was fraher ausschliesslich far die Musik als Kunst 
kennzeichnend war. Der Beitrag von I. Polednak hat uns dazu ein 
sehr reiches Argumentationsmaterial angeboten: In diesem Lichte 
kann man far bewiesen halten, dass in der nicht-artifiziellen 
Musik von heute, in ihrem weiter sich herausbildenden massiven 
Universum und an den zahlreichen Achsen, die sie mit dem 
Gesamtleben der Gesellschaft verknapfen, solche Vorgange 
verlaufen, die zweifellos die Benennung "Innovation'' verdienen. 

Ich personlich bin der Meinung, dass die Musik sowohl in 
ihrem Inbegriff, als auch in ihren einzelnen Abzweigen an 
Innovationsvorgange kaum verzichten kann, soweit sie sich in 
ihre breite, durch Innovationen verschiedensten Typus 
dynamisierende Umwelt als Faktor einschalten will, dem es 
obliegt, viele alte Funktionen unter neuen Umstanden und auch 
neu hinzutretende Sendungen sinnvoll zu erfallen. 

POVZETEK 

Inovacije v glasbi so novosti, ki so v njej zaznavne in se 
jih da analitično ugotoviti. Gre torej za tiste značilnosti 
konkretne g~asbene strukture, ki se od vsega, kar smo vajeni, 
znatno in tudi kvalitativno razlikujejo. Za vsako inovacijo 
obstajajo določeni. izvenmuzikalni impulzi, ki pa globoko 
prepajajo takoimenovano glasbeno vesolje, to je široko območje, 
v katerem se nahaja in razvija glasbena produkcija. Ta čvrsta 
vraščenost izvenmuzikalnih silnic v glasbeno vesolje zahteva, 
da poiščemo vire inovacij iz celotnega dogajanja~ ki se odvija 
na osi "izvenmuzikalno - glasba". Prvi moment korigira preveč 
lagodno prakso tistih glasbenih zgodovinarjev, ki si inovacijskih 
procesov ne znajo razlagati drugače kot avtomatično potekajočo 
premeno avtonomnega glasbenega mišljenja skladateljev. Slednji 
nam daje učinkovito obrambno sredstvo proti "kratkim stikom", ki 
se pogosto dogajajo pri glasbenih sociologih in historiografih, 
ki naj bi se opirali na sociologijo. Ker pa je enostranski 
avtonomistični koncept vsaj v marksistični muzikologiji le davno 
premagan, nam ta moment tudi pomaga zbirati argumente proti 
praksi, ki ni nič manj škodljiva od navedene. V tej zvezi je 
treba poudariti, da ne nastopajo kot realni viri inovacij v 
glasbi vsi procesi postopnega naraščanja novih momentov 
muzikalne strukture. Prav tako pomembno pa je tudi dejstvo, da 
ne predstavljajo takšnega vira vse velike novosti in kvalitativne 
spremembe na socialno-političnem in tehnološkem področju, pa 
čeprav bi seveda od njih tudi Lahko pričakovali posledice, ki so 
valne za glasbeni razvoj. Kot je le opozorila Zofija Lissa, ni 
nujno, da bi vsak drulbeni preobrat sprolil glasbene novosti. 
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DISERTACIJE 
DISSERTATIONS 

Problemi nove glazbe 20. stoljeca: 
teorijske osnove i kriteriji vrednovanja 
Problems of 20th Century New Music: 
Theoretical Foundations and Criteria of 
Evaluation 

Teorijske osnove Nove glasbe 20. stoletja so v disertaciji 
razumljene na poseben način. Ne gre za kakšen kompendij 
najrazličnejših teorij, ki spremljajo Novo glasbo, med katerimi 
so zlasti številne t.i. "skladateljske teorije" ravno 
zategadelj, ker se v 20. stoletju vse bolj širijo razpoke med 
skladateljsko idejo, zapisom te ideje, njeno realizacijo, 
glasbenim delom in samo glasbo, pa jih mora (skladateljska) 
teorija zato zapolniti, ampak za minimum teorijskega, ki mora 
obstajati, da bi Novo glasbo 20. stoletja sploh lahko šteli za 
glasbo. 

Disertacija vztraja na enoviti opredelitvi pojma Nove 
glasbe, in to z aspekta teženj k determinaciji oziroma 
nedeterminaciji njene glasbenosti v ustvarjalnem procesu ter z 
aspekta stanja materiala, ki se determinira kot kontinuum 
tišina-( sinusov) ton-zvok-šum, se pravi, glasbeno popolnoma 
nevtralno. 

Raziskujejo se načini skladateljskega "uglasbljanja" tega 
in takega glasbeno nevtralnega materiala. Novoglasbeni 
skladatelj sklada namreč vsakič znova, od začetka, ker mora pred 
ureditvijo materiala uvesti določeno hierarhijo v njegovo 
glasbeno nevtralnost. Ta del skladateljskega napora je tipično 
novoglasben, ker je v tradicionalni glasbi popolne sistemskosti 
bil skladatelju vedno na voljo glasbeno predurejen material, 
ki ga je bilo treba pri komponiranju samo uporabiti. Iz 
glasbeno nevtralnega stanja materiala izhaja labilen odnos med 
formo in glasbenostjo: forma ni več stroga in dokončna danost, 
ampak se oblikuje "individualno", od primera do primera. Glede 
na to, torej, da novoglasbeni skladatelj ni v stanju 
ustvarjati glasbe brezdvomne afirmativnosti, polagoma vse bolj 
odstopa od pristojnosti svoje avtorske arbitraže: najprej z 
eksplicitnim odpiranjem forme, nato z vedno bolj očitnim 
sugeriranjem glasbe, ki jo je možno samo suponirati (v t.i. 
meta-glasbenih fenomenih). Teoriji so v taki situaciji odvzete 
njene pristojnosti, tako da lahko uporabi edini možni, preostali 
modus svojega obstoja: sama poizkuša biti delo samo, to je 
odkritelj domnevne glasbenosti. 

Ravno zavoljo omejenih pristojnosti teorije predstavljajo 
kriteriji vrednotenja take glasbe poseben problem. Objektivne 
kriterije bi bilo možno vzpostaviti samo v primeru, če bi Novi 
glasbi lahko pripisali zaprt teorijski sistem, ki bi jo spremlja' 
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brez ostanka. Ker je to nemogoče, disertacija najprej razišče 
možnosti uporabe tradicionalnih vrednostnih kategorij (material, 
zapis, obrt, novo, originalnost, aktualnost, forma kot smisel, 
slišnost, funkcija), pri čemer se opozori na vse omejitve, ki 
izhajajo iz njihovega neskladja s specifičnim značajem 
glasbenosti Nove glasbe. V zaključnem poglavju sta poudarjeni 
zlasti dve značilnosti: trend k privatiziranju ter agresivni 
aktivizem, ki ga zahteva Nova glasba, tako od skladatelja kot od 
izvajalca in poslušalca. Neglede na to, da je ni možno vrednotiti 
na podlagi tradicionalnih kategorij, ostaja dejstvo, da Nova 
glasba, prav tako iz omenjenega aktivizma, zahteva vsebinski 
premik v celotnem doumevanju glasbenosti, ki ne more biti več 
odvisna od dela, skladateljske arbitraže in kompozicijsko­
-tehničnih postopkov, sama kritično preizkuša svojo funkcijo, 
ki se optimalno potrjuje ravno v območju privatne 
doživljajskosti. Nova glasba 20. stoletja predstavlja poizkus 
osveščenja, na nas pa je, da jo s stališča individualne svobode 
sprejmemo in razlagamo (torej tudi vrednotimo) kot eno izmed 
redkih, preostalih domovanj duha v tem, le-temu sovražnem času. 

Obranjena dne 6. marca 1984 na Filozofski fakulteti v 
Ljubljani. 

The theoretical foundations of the New Music of the 20th 
cent. are in the present study treated in a special way. We are 
not concerned here to offer a compendium of all the theories 
accompanying th~ New Music (particularly frequent among them 
being the so-called "composition theories"), for the very reason 
that in the 20th century there are increasing discrepancies 
between the composer's idea, his writing down of that idea, its 
realization, the musical work, and the music itself -
discrepancies to be smoothed out by the (composition) theory. 
Rather, we are here concerned with that minimum of the 
theoretical which must be preserved if the 20th cent. New Music 
is still to be regarded as music at all. 

In our investigation we insist on a uniform definition of 
the concept of New Music - from the aspect of the tendencies 
towards determination and to non-determination, respectively, 
of its musicality in the creative process and from the aspect 
of the state of the material which is determined as a continuum: 
silence-tone-sound-noise, hence a continuum musically perfectly 
neutral. 

Next, we study the ways of how such a musically neutral 
material can be through the composer "made into music". The New 
Music composer every tirne starts composing from scratch, for, 
before arranging the material, he must introduce in the 
available neutral material a certain hierarchy. This part of the 
composer's job is typically "new musical", because in the 
tradition of the so-called music of complete system the composer 
has always had at his disposal musically pre-arranged material 
which just had to be made use of by the composer. Fram the 
musically neutral state of material there comes an unstable 
relation between form and musicality: the form is no longer 
strict, no longer something definitively given, but something 
that is articulated in a wholly "individual" way, from one case 
to another. Since therefore the composer belonging to the New 
Music is not in a position to create music of undubitable 
affirmativeness, he gradually and increasingly gives up his 
competencies as author-arbiter, first with an explicit opening of 
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the form, then with increasingly obvious suggestions of music 
that can only be pre-supposed (in the so-called meta-musical 
phenomena). In such a situation the theory as well is bereft of 
its competencies and for the most part mak~s use of the only 
remaining mode of its existence: it tries to be the work itself, 
i.e. discoverer of the pre-supposed musicality. 

The criteria for an evaluation of such music are a problem 
precisely because of the limited competencies of the theory. 
Objective criteria could be set up only if one could attribute 
to the New Music a closed theoretical system that would be 
followed without fail. Since this is impossible, one will first 
resort to the possible application of the traditional value 
categories (material, the writing down of musical material, 
craftsmanship, newness, originality, actuality, form as sense, 
audibility, function), and will not leave out of account all the 
limitations due to their disharmony with the specific character 
of the musicality of the New Music. The final chapter focuses 
in particular on two characteristics: the push towards 
privateness and a highly agressive activism required by the New 
Music both of the performer and of the listener. Although it 
is not to be evaluated according to traditional categories, the 
fact is that New Music nevertheless demands evaluation (this 
being also a constituent part of its activism) since the 
affirmation of its value is the affirmation of its musicality. 
Since, again on the basis of the activism, it demands also an 
essential shift in the total experience of musicality, which 
can no longer be dependent of the work, on the author as 
arbiter, and on compositional-technical procedures, the New 
Music also itself critically re-examines its function which gets 
its optimal affirmation in the sphere of the wholly private 
experience. The New Music of the 20th cent. is an attempt to 
enhance the individual consciousness and it is up to us, from 
the perspective of one's own individual freedom, to accept it 
and to interpret it (hence also to evaluate it) as one of the 
rare homes of human mind at this adverse tirne. 

Defended March 6, 1984, Philosophical Faculty in Ljubljana. 
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ODGOVOR NA KRITIKO POSKUSNEGA SNOPičA 
GLASBENEGA TERMINOLOšKEGA SLOVARJA 

Kritika "Ob glasbilih in izvajalcih", ki jo je napisal 
V. Gjurin po izidu poskusnega snopiča Glasbenega terminološkega 
slovarja in je bila objavljena v 4. štev. Slavistične revije 
1983, je po mnenju redakcijske komisije slovarja neobjektivna in 
tendenciozna. Zato smo sestavili odgovor, ki ga pa Slavistična 
revija ni hotela objaviti. Po sodbi glavnega urednika za 
jezikoslovje Joieta Toporišiča v imenu uredništva naš "odgovor 
nima lastnosti, ki bi dovoljevale njegovo objavo v mednarodno 
priznanem in uveljavljenem glasilu, kakršno je Slavistična 
revija". Prof. Toporišič v imenu uredništva našemu odgovoru 
očita, da ga nismo napisali "s stvarnimi protiargumenti in v 
tonu, ki je običajen za znanstvene revije in v kakršnem je bila 
napisana Gjurinova ocena". (Pismo z dne 8.11.1984.) Zato 
objavljamo odgovor na tem mestu. 

Ker bo odgovarjala na slovarski in slovenistični vidik 
Gjurinove kritike poskusnega snopiča Glasbenega terminološkega 
slovarja, kot na "glavna vidika ... kritike", strokovna sodelavke 
slovarja Z. Leder-Mancini, se bomo člani redakcijske komisije 
zadržali pri načelnih vprašanjih glasbene stroke v poskusnem 
snopiču. Ta so po mnenju kritika zlasti izbor terminov ali z 
njegovimi besedami "seznam besediščnih enot", ki da je "dovolj 
sporen gradivski korpus", in med drugimi vprašanji še področje 
razlag in pisnih različic. 

Kritik se najprej sprašuje, kaj je bilo za poskusni snopič 
ekscerpirano. Ne zadošča mu pojasnilo iz uvoda, kjer beremo: 
"Ekscerpcija glasbenih terminov •.• je doslej večidel izčrpala 
predvideni izbor samostojnih strokovnih knjižnih publikacij od 
1920 do danes" in "dala blizu 25.000 listkov". V skladu s svojo 
atribijo in odtod nestvarnimi pričakovanji obžaluje, ker iz 
Uvoda ne izve, "katere in koliko publikacij je bilo izpisanih, 
koliko jih je vendarle izpred 1920 in v katerem desetletju je 
največja zgoščenost, koliko jih je vendarle še neizpisanih" itd. 
V.Gjurin, najbrž ne mislite resno, da boste v Uvodu brali 
sezname ekscerpiranega gradiva, pa neekscerpiranega, pa periodiki 
itd.? Kako absurdna je ta misel dokazuje Slovar slovenskega 
knjižnega jezika, ki ne more imeti in nima takšnih seznamov in 
med zadnjimi terminološkimi prizadevanji Veterinarski 
terminološki slovar (zvezek s črkama A-B, Ljubljana, SAZU 1982) 
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razgledanimi sodelavci, kjer jim zadoščajo tudi sicer bolj 
lapidarna uvodna pojasnila. Podatki o ekscerpiranem gradivu so 
kajpada vsakemu zainteresiranemu na voljo v arhivih slovarjev. 
Kdor se malo spozna na slovarsko delo, tudi ve, da ekscerpcija 
po začetni prednosti teče vzporedno z delom v redakcijski 
komisiji. V glasbenem terminološkem slovarju jo dopolnjujemo s 
knjižnimi novostmi, nadaljujemo pa z ekscerpcijo izbora strokovne 
periodike, kjer pa že kaže, da bo bera terminov manjša. Treba je 
torej tudi upoštevati (npr. pri periodiki), da je glasbeni 
terminološki slovar v nastajanju, da je pred nami šele prvi 
zvezek, označen kot "poskusni snopič", kar kritiku Gjurinu tu in 
drugje nikakor noče biti jasno. 

Ni pa mu tudi jasno, glede na koncept slovarja 
"polstrokovna besedila" za ekscerpcijo ne pridejo v poštev. Gre 
namreč za povezanost s področjema slenga in žargona, ki ju 
V. Gjurin pričakuje v slovarju kot bistvena, a ju slovar, ki 
ima namen predstaviti nevtralno strokovno besedišče, ne upošteva 
in ne more upoštevati; še predvsem zato sklepa, da gre za 
"dovolj sporen gradivski korpus". Zeče bi kritik pravilno bral 
terminološki slovar, mu ne bi bilo težko ugotoviti, da so 
nekateri sprejeti žargonski izrazi uporabljeni samo zaradi 
razmejitve do terminov (prim. tudi na str. VIII uvoda trditev, 
da slovar "razmejuje ... strokovne izraze od žargonskih", in 
prav tam seznam, kjer sta poglavitna kvalifikatorja muz. = 
muzikološko in etnomuz. =etnomuzikološko), kar velja tudi za 
nekatere narečne oblike. Da je slovar slej ko prej namenjen 
glasbenim terminom in kot takšen tudi označen, je narekovala 
potreba: ker takšnega slovarja še nimamo. Muz. in etnomuz. pomeni, 
da sta tu zastopani umetna in ljudska glasba, pri umetni pa 
seveda zlasti resna, ki ima daleč največje število terminov. 
Vendar kakor da za to kritik nima pravega posluha. Domala vse 
njegovo dolgo začetno in še del poznejšega razpravljanja s 
številnimi zgledi poteka z zgroženostjo ob dejstvu, da nista 
upoštevana tudi žargon in sleng. Pri tem nam bere levite o 
glasbeni terminologiji izza dveh "svojih" publikacij, ki nista 
bili ekscerpirani in tudi težko da bosta, iz Antene in Stopa, ter 
vsiljuje stališča, ki so kontekstu in duhu naše stroke tuja. 
Namesto svetovane ankete redakcijski komisiji svetujemo mi kritiku, 
da sam opravi anketo med resnimi glasbeniki, muzikologi ipd., 
nemara na Akademiji za glasbo ali na Muzikološkem oddelku 
Filozofske fakultete ali v Slovenski filharmoniji pa v 
Muzikološkem inštitutu ZRC SAZU in povpraša, koga bi v slovarju 
glasbenih terminov med pričakovanimi izrazi kot so kontrapunkt, 
harmonija, poliritem, kadenca, sonata itd. zanimali takšni izrazi, 
ki jih sam navaja - seveda iz revij Antena in Stop - kot so 
"disco štancar", "maxi single", "elpi plošča", "butnglavec", 
"posrati se na plastiko" ipd. in se prepriča, če je na pravi poti. 

K temu ni odveč vedeti, da smo med razpoložljivimi in že 
tako preobremenjenimi muzikologi s težavo dobili sodelav~e za 
ekscerpcijo in prav tako nelahko za delo v redakcijski komisiji. 
Oboji opravljajo to delo kot eno izmed mnogih dodatnih 
obremenitev iz idealizma in za simbolične honorarje (ki 
zaostajajo za vrednotenjem nekvalificiranega dela). V tem 
kontekstu je povsem resno razpravljanje kritika o izdelavi 
glasbenega slovarja z žargonom in slengom, kot ~ovorjenje iz 
medzvezdnega etra. Ko bo izšlo že nekaj najbrž dopolnjenih in 
razširjenih izdaj terminološkega slovarja in če bo na voljo dovolj 
sodelavcev in denarja, bo nemara mogoče razmišljati tudi o 
slovarju glasbenega žargona in slenga. Najprej pa bo treba seveda 

116 



končati začeti slovar. Zgolj dejstvo da se V. Gjurin ukvarja s 
slengom in žargonom, ni in ne more biti nobena obveza za 
uvajanje tega izrazja v glasbeni terminološki slovar, prav tako 
pa ne vzorčno za terminološke slovarje drugih strok. Ob tako 
povsem zgrešenih pričakovanjih kritika se seveda sprašujemo, 
kako je mogoče iz takšne kritikove ožje poklicne usmeritve 
dajati izdelovalcem terminoloških slovarjev resna načelna 
navodila glede izbora terminov. če torej o čem ni dvoma, ga ni 
o tem, da jih bodo sestavljalci slovarjev kar najbolj zlahka 
obšli kot povsem nekoristna. 

Kakor je kritik na obrobju problematike našega dela z 
vprašanji slenga in žargona, s katerimi se tako intenzivno 
ukvarja, tako je na obrobju glede mnogih podrobnosti 
slovarskotehnične in jezikovne narave, pri akcentu, sklanjatvi, 
izgovoru (zanj ni bilo pri tipkanju vseh ustreznih znakov, zato 
so kritikova daljnosežna sklepanja tu povsem odveč) ipd., za 
kar porabi večji del svoje nenormalno dolge kritike. Stvari 
obenem prikazuje tako, kakor da s takšnimi in podobnimi 
vprašanji, kot je npr. pisava sklona itd., ki so že sama po sebi 
predimenzionirana, slovar stoji in pade. Neprimerno manj pa 
obravnava eno osrednjih področij slovarja, tj. razlage, in spet 
neustrezno izbor pisnih različic. Vendar pri vprašanju pomenov 
terminov kljub vsej nenaklonjenosti slovarju z razpredelnico 
primerjave enotne zasnove razlag, ki jo navaja po lastnem izboru 
izpodbija očitek o slabi sestavi slovarja. Usklajenost razlag, 
ki so nastajale v različnih časovnih obdobjih in tudi letih, je 
domala brezhibna (seveda ne v smislu mehaničnega unificiranja, 
ki ga živo in raznoliko gradivo ne dopušča). 

Kar zadeva pisavo terminov v tuji ali podomačeni obliki, 
meni kritik v istem pejorativnem načinu, da "se v Uvodu zvesta 
dve nasprotujoči si stališči". A mu le ne gre v glavo naša 
sistemska ureditev, po kateri dajemo prednost domači pisni 
obliki, če se je že uveljavila zunaj ožjega strokovnega kroga 
ter podrejeno dopuščamo za znanstveno rabo tujo pisno obliko, 
medtem ko je pri terminih zgolj z ožjo strokovno rabo ohranjena 
prvotna tuja oblika, ob njej pa podrejeno domača, kadar obstaja. 
Svojo načelno negativno oceno, kako da "priporočamo" v slovarju 
tujo pisno obliko, mehanično ilustrira s primeri in na stotinko 
izraženimi procenti, ki pa že tako bolj slabo podpirajo njegovo 
trditev - ne glede na to, da sklepa na podlagi prvega snopiča 
in ne celotnega gradiva, ki ga še ni, da ne upošteva druge 
normativnosti v slovarju in kajpada noče razumeti, da je 
trenutni rezultat posledica stanja v jeziku, kjer je pač več 
ožjih strokovnih izrazov. V njegovem razsojanju spet na njemu 
tujem področju in mehaničnem navajanju primerov, ki naj bi bili 
obremenilni za nas, je lahko le sprenevedanje ali neznanje. Ali 
torej kritik v resnici pričakuje slovenske pisne oblike za tuje 
termine, ki jih navaja, npr. za arpeggione, aulos, 'ud, 
crescendo, viola d'amore itd.? Ali hoče s tem povedati tudi, da 
se zavzema za podomačenje v smislu prevodov, kot jih prav tako 
navaja: oboa d'amore = ljubavna oboa, oboa da caccia =lovska 
oboa? In če te, zakaj ne potem še takoj viola da braccio = 
"ročna viola", viola da gamba = "nožna viola", pa lira da 
braccio ="ročna lira" itd. s celo družino glasbil, pa termini 
tipa fokstrot = (nemara) "lisičji dir"? Ali meni s tem, da bi 
imeli prevodi celo prednost? Kaj pa izvajalne označbe kot so 
allegro ("veselo" ali "hitro"? ali oboje: "hitro in veselo"?), 
andante, za katere imajo Nemci svoje izraze vsaj že od Beethovna 
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Slovenci pa uporabljamo do danes 99% italijanske? Ali se 
V. Gjurin zaveda, na kakšno področje se podaja? Kaj torej hoče, 
ima nemara kakšen boljši sistemski predlog? In na drugi strani, 
ali res ne najde nobenega zgleda za trditev redakcijske komisije 
iz uvod~, da daje slovar prednost domači pisni različici? Ker je 
takšne rešitve v svoji "objektivni" predstavitvi zamolčal, naj 
ga nanje spomnimo z nekaj zgledi: čelesta - celesta, čelo - cello, 
čembalo - cembalo, forminga - forminks, inštrument - instrument 
(z izpeljankami), kantor - cantor, klarino - clarino (in 
izvajalci), klavicimbal - clavicymbal, klaviciterij -
claviciterium, klavičembalo - clavicembalo, klavikord -
clavicord, kontratenor - contertenor, rebek - rebec, 
sintetizator - synthesizer, siringa - sirinks, subkantor -
succentor, suzafon - sousafon, šalmaj - chalumeau, špinet -
spinet, violončelo - violoncello. Ali že po tem še drži kritikov 
zajedljivi sklep: " ... plus ~a change, plus c'est la m~me chose"? 
Objektivno ne bo prav tako kritikovo sklicevanje na zadnji 
stavek iz našega uvoda, po katerem slovar" ... uporabnika tudi 
usmerja k strokovno čim bolj natančnemu, smotrnemu, poenotenemu 
in razumljivemu izražanju v duhu stroke in sodobnega slovenskega 
jezika" le ko gre za pisne oblike. V citatu je zajeto celostno 
vprašanje normativnosti s kvalifikatorji, sistemom sinonimov, z 
vprašanjem homonimnosti itd. V praksi pomeni to tudi rabo 
dvojnic tipa basetni rog = bassetthorn, bombarda = bomhart, 
klavir s kladivci = hammerklavier, zvončki = neustr. glockenspiel 
itd., kjer ima prednost slovenski izraz. Kaže torej, da slovar 
vendarle nekaj usmerja. Malce nenavadno je ob tem, da kritik 
sprva dopušča in tudi želi redakcijske sistemske rešitve, jih že 
takoj nato pogreša v slovarju (str. 290), ko pa nanje naleti 
(prim. samo trditve na str. 298), jih nemudoma in kot bi bil 
glasbeno usposobljen, ugovarja ali jih celo noče videti. 

V tem smislu in z negativnimi apriorizmi razpreda kritik 
svoje trditve kar na celih 30 straneh, s čimer celo presega 
obseg slovarja in število znakov v njem. Bralca tako zavaja o 
resničenm stanju poskusnega snopiča, mi pa si z njegovo kritiko 
ne moremo kaj pomagati. Ne le, ker se kritik kljub potrebnemu 
dokazovanju ne zna kratko izražati, marveč zlasti zato, ker je 
drobnjakarski, ker se največ giblje na obrobju naše problematike 
in ker slovarja ne obravnava objektivno. Seveda sestavljalci ne 
mislimo, da je to naše začetno delo brezhibno, da ni v poskusnem 
snopiču kljub skrbi nepotrebnih, zlasti drobnih napak in 
nedoslednosti. Prav tako možno in zaželeno bi bilo strpno 
razpravljanje o zasnovi slovarja in izvedbi, vendar z .resničnim 
upoštevanjem in razumevanjem glasbene stroke, kar bi nam bilo 
lahko v pomoč pri nadaljnjem delu. A kako naj to pričakujemo 
od človeka, ki potrjuje na glasbenem področju ~vojo lastno oznako 
laika, hkrati pa kar naprej meritorno sodi in ugovarja tudi 
redakcijski komisiji pri njenih .strokovnih odločitvah ter nas 
celo poučuje o glasbi iz Antene in Stopa. Kritik V. Gjurin, in 
ko sramežljivo omenjate pri poskusnem snopiču "blagodejne vplive 
SSKJ-ja", čeprav - kako drugače - le redke, ali vendar ne 
mislite s tem na sodelovanje Z. Leder-Mancini pri slovarju, 
kjer resda v zvezi z njenima že tako pretežno kritiziranima 
področjema razen slabega nočete videti nič drugega? Ali bi to in 
takšna odkrita priznanja nemara še zasejala dvom o pravilnosti 
vašega črnobelega razsojanja o poskusnem snopiču? 

Glede na že prej izpričane demoralizirajoče in rušilne 
efekte vaše slovarske kritike, ki tudi zato ne more biti najbolj 
uspešna, naj ugotovimo zase, da imamo o temeljih našega 
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slovarskega dela dober občutek, zato nam ne bo iz tega izhodišča 
- tudi ob upoštevanju vseh konstruktivnih predlogov - težko 
nada 1 jevat L 
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