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Jacopo Baboni Schilingi je skladatelj in raziskovalec, zive¢ med Parizom in Firencami, kjer deluje na dveh

glasbenih institutih: Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique in Centro Tempo Reale.

Med drugim je tudi profesor kompozicije na Ecole de musique de Monbéliard, sicer pa eden vidnejsih glas-

benih analitikov v osrednji Evropi, ki se posveta zlasti morfologiji glasbe. V doktorskem delu Zeli na osnovi

redefiniranih osnovnih pojmov uveljaviti morfolosko teorijo, ki bi predstavljala konsistentno osnovo so-

dobni morfoloski teoriji. Ob delovnem srecanju v Firencah smo mu zastavili nekaj vprasan;.

> Kdaj je glasba postala tvoje vodilo?

£ glasbo sem se pricel ukvarjati ze v otrostvu in v puberteti. Pri 17. le-
tih sem Se vedno skladal po posluhu, éesar danes seveda ne pocnem
vet. Tak nacin skladanja ni pogost, uporabljal ga je Beethoven, ki pa je
seveda odlicno poznal tonalni sistem in njegova pravila. Kasneje sem
glasbo Studiral pri profesorju Ivanu Fedeleju na Civica Scuola di Musi-
ca v Milanu in sem se stvari lotil bolj sistematicno. Leta in leta sem
Studiral glasbeno teorijo in priel pisati lastno teorijo, ki sem jo poi-
menoval glasbena gravitacija. Do leta 1995 sem torej Studiral in Studi-
ral, obenem pa sem pisal lastno teorijo. Ko sem odsel na IRCAM, v Pa-
niz, sem Zelel to knjigo objaviti kot diplomsko delo. Vendar bi moral
zato tudi uradno dokoncati muzikoloski Studij, to pa bi pomenilo Stiri
leta raznoterih predmetov, ki so del programa, vendar niso vezani ne-
posredno na glasbo, torej se v to nisem spustil. Na IRCAMU sem svoje
delo predstavil skladatelju Huguesu Dufourtu, ki mi je predlagal, da iz
tega naredim doktorat. Tako sem vpisal doktorski Studij, ne po svoji vo-
lji.do Studija, marve¢ po spletu nakljudij.

> Kaj je torej morfologija?

Morfologija je logika organiziranja glasbenega materiala. Obenem je
krizise razlicnih poti: strukturalizma, informacijskega studija in ko-
njunktivizma. Pri strukturalizmu gre za zmoznost opisa glashenih fe-
nomenov prek miselnih struktur, pri konjunktivizmu za Studij naéina,
na katerega je zaznan neki fenomen, in nacinov, po katerih je zapisan,
organiziran, klasificiran, prepoznan in interpretiran, informacijski stu-
dij pa se ukvarja s tem, kaksno podobo imajo fenomeni sami po sebi in
kaksno informacijsko vsebino nosijo - po svoje odnos med simbolom, ki
oznatuje neki fenomen, in oznacenim fenomenom samim. Vse tri disci-
pline, morfolosko organizirane in povezane, pojasnjujejo veliko stvari
o glasbi. Morfologija je del moje raziskave. Ne gre za skladateljsko teh-
miko. Tehnika, ki jo uporabljam, se imenuje kompozicija za interaktivne
modele. Vso tehniko je moZno formalizivati, saj gre za organizacijo
glasbenega gradiva glede na Stevilne funkdije, ki so v skladu s kontra-
punktom in drugimi pravili organizacije, ki so v veljavi v kakem obdob-
ju. V primeru kompozicije interaktivnih modelov gre za racunalnisko a-
plikacijo teh tehnik. Logika organizacije materiala, ki ga pri tem upo-
rabljamo, se imenuje morfologija. Morfologija je torej Studij, ki isce
odgovore na vprasanja, odgovoriti poskusa na vprasanje, ali obstaja
glasbena semantika - vprasanje, ki si ga skladatelji zastavijajo Ze od
nekdaj. Do sedaj je bil odgovor negativen: Berio, Boulez, vsa velika
skladateljska imena so do sedaj negirala obstoj glasbene semantike,
saj do, re, mi, fa so ne povedo nicesar. Glasbeni teoretik Georges
Molinier, po katerem se vzorujem tudi sam, pa je na podlagi primerja-
ve z jezikovno semantiko uvedel termin semantika neubesedljivega. V
jeziku je moc logiti, kaj je mozno ubesediti in ¢esa ne, to je Molinier a-
pliciral na glasbeno govorico. Na podrogju emotivnega ni neposredne-
ga prenosa pomena, vendar je tudi v svetu senzacij, custev semantika.
Ljubezen, jeza in druga custva so prav tako izrazena, le da pri tem upo-
rabljamo gibe telesa ali dinamiko glasu, ne pa besede. Molinier je torej
opozoril na obstoj te semantike, ki do tedaj ni bila upostevana. Prozo-
dija govora obstaja pred besedo samo: ¢e samo pomislimo na izrazanje
otroka, preden spregovori, nam postane jasno, da seizraza s celo vrsto
simbolicnih glasov, ki izrazajo njegove potrebe, Custva, razpoloZenja,
... In s katerimi se odziva na svet. Glasbena semantika se ukvarja s

problemom, kake izraziti neko misel, idejo, pojem, glashena morfolo-
gija pa tudira nadine, kako izraziti neko glasbeno frazo tako, da bi bila
sprejeta, kot je bila misljena - kake prenesti njen emotivni pomen, Stu-
dira torej, kako tvoriti glasbene figure, da bi bile avtodeskriptivne. To-
rej, da bi imele enako vsebino, ce jih slidimo enkrat, kot e jih sliséimo
tisockrat.

>V svojem delu izhajas iz teze, da je glasba sodba. Gre torej za popol-
noma intelektualno dejavnost.
Tako je.

> Pavendar sva pravkar govorila o emotivnem ... Kako torej zdruzu-
jes oz, razumes oboje?

Glasha ima tri aspekte: skladateljevega, aspekt partiture in interpreta
ter aspekt tistega, ki jo sprejema, torej poslusalca ali publike. Gre obe-
nem za tri razlicne faze: ustvarjanje glasbe, branje partiture in udeja-
njanje njene vsebine ter sprejemanje. Trditev, da je glasba sodba, je
mozina iz aspekta zaznavanja glasbe. Glasba je zame tudi marsikaj dru-
gega: jeizraz, viasih je politika, drugi¢ spet socialno dejanje, izraz lju-
bezni ... Vse to spada v skadateljevo sfero. Kljub vsemu je bistveno to,
da je glasba sodba za tistega, ki jo poslusa. Sodba se lahko izrece o fe-
nomenih, ki so del preteklosti, torej so se Ze zgodili. Na podlagi infor-
macij, ki sem jih memoriral, si lahko ustvarim neko mnenje. Obstajata
dva bistvena kriterija: kavzalnost in nujnost. V éem je npr. razlika med
Beethovnovo simfonijo, zaigrano na koncertu ali kot melodija na mo-
bitelu? V drugem primeru zanjo nista vzpostavijena kriterija nujnosti
in kavzalnosti, gre torej le za simbol, zvok, ne pa tudi za glasho. Le ka-
dar torej nastopata oba kriterija skupaj, lahko govorimo o glasbi. Kaj
se spremeni? Spremeni se sodba, ustvarjena na podlagi slisanega, zaz-
nanega. Sprejemati glasbo kot sodbo pomeni, da je mozno to sodbo v
vsakem trenutku tudi ponovno definirati in s tem spremeniti njen po-
men. Vsak trenutek poslusanja torej redefinira preteklost. V glasbe-
nem delu so nekateri trenutki bolj izpostavijeni in na ta nacin olajsajo
redefinicijo. Vvmesnem delu pa imamo obéutek, kot da se ni ni¢ zqgodi-
lo (seveda v glasbenem pomenu). Tak nacin pisanja nam omogocajo
Stevilne tehnike. Primeri glasbe, ki nam daje obcutek, da je minila ve-
liko hitreje, kot v resnici traja, kjer je torej prislo do nekakéne mental-
ne casovne kompresije, so redki. Nekatera dela Liszta, Beethovna in
Schumanna izrazajo prav to ¢asovno eliptiénost. Pri Bachu se to ne
zgodi nikoli. Gre za razliko v razmerju med metriko in zaznavanjem ¢a-
sa. Mozart je uporabljal kumulativno tehniko, ki je to dopuséala. Ven-
dar so ti primeri resnicno redki. Naum Chomsky je nekoé dejal, da se
clovek Ze rodi z vrojenimi latentnimi jezikovnimi strukturami. Te struk-
ture, torej vrojeni jezikovni sistem, naj bi nam omogocale ucenje med
seboj popolnoma razlicnih jezikov. To ne pomeni, da imamo v sebi ze
osnove razlicnih jezikov, ampak koncept npr. glasu a. In posamezni je-
zik ga na osnovi dolocenega konteksta redefinira. S to problematiko
sem se ukvarjal tudi sam in jo udejanjil v delu Concubia Nocte, ki traja
24 minut, vendar imajo poslusalci vtis, da traja veliko manj, priblizno
15 minut. Za kaj torej gre? Razlaga je morfoloska: z uspesnim kombini-
ranjem vseh treh disciplin in upostevanjem zlasti informacijske vede,
je moZno ustvariti glasbeni material tako, da je avtoeksplikativen. Gre
torej prav za semantiko neubesedljivega, neizrekljivega. Ce vemo, da je
glasba retroaktivno definirana, lahko to uporabimo kot tehniko, stra-
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