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Pri¢ujoca znanstvena monografija se posveca raziskavam slogovne in kom-
pozicijsko-tehni¢ne raznolikosti obdobja med obema svetovnima vojna-
ma in vzpostavljanjem kavzalnega odnosa med slogovnimi specifikami
posameznih zgodovinskih segmentov in druzbenimi spremembami v t. i.
»novi« Evropi po prvi svetovni vojni. Le ta je ne le povsem na novo zacrta-
la evropske meje, temvec vplivala tudi na postopno preoblikovanje nacio-
nalnih ideologij ter miselnih okvirov vecine tedanjega prebivalstva. Sloven-
ci smo po véliki vojni v novi kulturno-politi¢ni realnosti Kraljevine Srbov,
Hrvatov in Slovencev prekinili drzavljanske vezi z Dunajem ali kot duho-
vito zapi$e eden boljsih poznavalcev Zivljenja v Habsburski monarhiji, Igor
Grdina, popkovnica s prestolnico ob lepi modri Donavi je bila poslej do-
konéno prerezana.

Seveda so nekatere slogovne in estetske premene na domala vseh
umetniskih podrocjih ze ve¢ desetletij poprej prerosko napovedovale za-
cetek prve velike svetovne morije. Sicer pa je prav 20. stoletje v duhov-
nozgodovinskem pogledu ve¢inoma prekinjalo z osnovnimi potezami, ki
so zaznamovale 19. stoletje, v nekaterih pogledih pa je dolo¢ene znacilnos-
ti $e stopnjevalo. To v prvi vrsti velja za poudarjen subjektivizem in Zeljo
po inovaciji. Prav zahteva po novem je postala eden izmed osrednjih estet-
skih postulatov modernizma 20. stoletja. Posledi¢no je za omenjeno ob-
dobje znacilen ne samo odmik od tradicionalnih izrazil, ki so v pretezni
meri $e vedno zaznamovala 19. stoletje, temvec hitro menjavanje oziroma
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vpeljevanje $tevilnih novih kompozicijskih tehnik. Odslej si je torej doma-
la vsak ustvarjalec — v kolikor je bil prepri¢an o takrat zdi se edinem zares
pomembnem kazalcu »modernega« o napredku - skusal postavljati lastna
kompozicijska pravila.

In vendar bi se lahko isto¢asno vprasali, ali niso vse novosti, ¢e jih
podrobneje opazujemo, vecidel stare stvari, katerim posamezniki obcas-
no zgolj nadanejo nova oblacila oziroma jih postavijo v drug kontekst? Kot
primer bi, recimo, lahko navedli Schénberga - kot enega najvecjih novotar-
jev v prvi polovici 20. stoletja — ki je iskal novo predvsem v predrugacenem
kontekstu, prek gledanja na staro z drugega zornega kota, kar med drugim
iz¢rpno izpricuje njegov ¢lanek Brahms the Progressive.

Za novo glasbo se zdi tako pomembno, denimo za Schénbergovo skla-
dateljsko poetiko osnovno, prevrednotenje vrednot — kar pomeni, da je
»konservativni revolucionar« opazoval »pravila« komponiranja iz druge iz-
hodis¢ne tocke in jih pravzaprav izpeljal iz starih postulatov. Kar je bilo
resni¢no novo je torej nastalo zaradi premene odnosov med vertikalo in
horizontalo ter zavoljo spremenjenih zahtev strukturiranja obeh temeljnih
principov gradnje.

Poraja se torej upravi¢en dvom v smiselnost polarizacije med »staro«
in »novo« glasbo, ki je posebej dobila na veljavi tedaj, ko je Adorno leta 1949
razvil »filozofijo nove glasbex, slednja pa je kot ideolosko-nacionalni kon-
strukt iz intelektualne zgodovine bolj ali manj nekriti¢no prevzela koncept
»razvoja« nasproti »restavraciji«. Ce torej v dosedaj prevladujo¢i historio-
grafski tradiciji, ki jo je po Bekkerjevi definiciji Nove glasbe najbolj zazna-
movala prav postadornovska miselnost, obstajajo izrazitejse vrednostno
pogojene lo¢nice med »tradicionalno« in »novo« glasbo, bo zdi se glede na
najnovej$e in vedno soglasnejse poglede razli¢nih teoretikov na dosedanjo
interpretacijo zgodovine in filozofije glasbe 20. stoletja, potrebno njene pos-
tulate temeljito prevetriti in jih morebiti postaviti na druga¢na izhodisca.

Nenazadnje se zdijo novosti vselej odvisne od kontekstov v katerih na-
stajajo oziroma izbire parametrov s katerimi jih definiramo. Slovenske-
ga skladatelja Slavka Osterca bi tako v $irSem evropskem prostoru tezko
uvrstili med osrednje novotarje prve polovice 20. stoletja, tovrstne vloge pa
mu kljub vsemu verjetno ne bi mogli odreci v kontekstu slovenske glasbe.
Tako prihaja do svojevrstnega paradoksa, ki ga poraja vprasanje ali je bila
denimo v zacetku 20. let v o¢eh Ostercevih slovenskih sodobnikov njego-
va glasba nova zgolj zato ker si tedaj na Slovenskem nih¢e drug ni upal za-
govarjati ali znal oziroma hotel zapisati disonan¢nega stavka? Isto¢asno pa
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bi se lahko vprasali ali ne gre pri recepciji medvojne slovenske glasbe, ki jo
veckrat primerjamo s tezko primerljivimi »vrhovi« so¢asne evropske glas-
bene dedis¢ine, za domala pretiran ob¢utek zaostajanja, posnemanja in do-
hitevanja, ¢e vemo, da so se nasi skladatelji v 20. stoletju $olali po vsej Evro-
pi in pri nekaterih najvplivnejsih evropskih avantgardistih?

Razloge za specifi¢no, regionalno obarvano prevzemanje slogovne ra-
znovrstnosti in posameznih kompozicijskih tehnik je v okviru nekaterih
najnovejsih raziskovalnih izsledkov ARRS projekta Slogovna in kompozi-
cijsko-tehnicna raznolikost slovenske glasbe od leta 1918 do sodobnosti v luci
druzbenih sprememb v pric¢ujoci publikaciji skusalo podati nekaj osrednjih
slovenskih in tujih muzikologov ter tako nakazati smernice za nadaljnje
raziskave slovenske glasbe med obema svetovnima vojnama. Gotovo je to
podrogje, ki je bilo doslej pri nas manj raziskano, tudi zaradi posledic prej
omenjene »adornovske« miselnosti na nasih tleh. Tako se zdi pomemben
del poti raziskovanja specifik obdobja med obema vojnama z vsemi svojimi
zanimivimi odtenki Se pred nami.



