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Trec(govor




I{ njiga, kije pred nami, govori o umetni glasbi v osrednjem delu Evrope od
konca16. do sredine 18. stoletja, torej o glasbi, ki se po splosni konvenciji
oznacuje kot glasba v obdobju baroka. Vklju¢uje vrsto poglavij in podpoglavij,
ki povzemajo izbrane segmente glasbenozgodovinskega vedenja, tiste, ki se
kazejo pomembnejsi, in podati jih skusa v obliki povezanega in usklajenega
besedila.

Zgodovina evropske glasbe kot predmet razpravljanja sestoji v svoji mate-
rialni realnostiiz tiso¢evin tiso¢ev rokopisov, tiskovin njim so¢asnih besedil,
ki so na svoj nacin povezana z glasbo. Vse to je kot neskon¢no velika knjiga,
ki je nimogoce do konca prebrati in katere posamezne dele je zmeraj mogoce
videti na novo, tudi tiste, ki so ze do dobra raziskani. V tem smislu se na zgo-
dovino glasbe navezuje vsaj stoletje in pol razvijajoce se znanstveno glasbeno
zgodovinopisje, ki se povezuje z glasbenoteoreti¢nim, umetnostnokritiskim
in filozofskim razmislekom. Kot $tudijsko podroc¢je je zgodovina glasbe danes
obseznejs$a, bolj Ziva in zato tudi bolj raznolika kot kdaj koli prej: tako po
tematiki, vidikih opazovanja, kot tudi metodolosko, tj. z ozirom na osnovno
razumevanje umetnostne preteklosti in smisla ukvarjanja z njo. Za vsako
novo delo s podro¢ja glasbene zgodovine imajo ta dejstva dvoje posledic: (1)
Obstojecega védenja o glasbi ni mogoce predstaviti tako, da bi bilo sumarno
povzeto vse znano. (2) Ob vsesplo$ni razprienosti prizadevanj in pogledov ni
splosno priznanega vzorca, kaj naj bi zaobjemal kateri koli novi glasbenozgo-
dovinski oris. Nedvomno je vzgodovini glasbe mnogo takega, ¢esar ni mogoce
spregledati, $e mnogo ve¢ pa takega, kar glasbenozgodovinski pregled bodisi
zajame bodisi zaobide.

Katerikoli glasbenozgodovinski oris je nujno kompilacija, hkrati pa spri¢o
tematske in metodoloske razprienosti sodobnega glasbenozgodovinskega
védenja ne more biti zgolj kompilacija. Vsebinske enote te knjige so zgrajene
na osnovi ustreznih odlomkov iz splo$nih glasbenozgodovinskih pregledov,
monografij in na osnovi ¢lankov v znanstveni (ne pa poljudni) enciklopediki.
Nekatera podpoglavja so zgolj povzetki: tako domala vsi skladateljski zivlje-
njepisi, ki so sestavljeni po ustreznih ¢lankih v Grove Music Online. Vendar
paje velika ve¢ina vsebinskih enot knjige oblikovana na osnovi ve¢ ustreznih
odlomkov iz raznih glasbenozgodovinskih pregledov, ustreznih monografij
in ¢lankov v znanstveni enciklopediki. Vsebino teh enot je narekovalo hote-
nje, razjasniti dolo¢eno vprasanje, resiti dolo¢eni dvom, hotenje, ki presega
kompilativno povzemanje. Slednji¢ so v knjigi tudi povsem izvirni odlomki;
to so predvsem analiti¢ni opisi in komentarji glasbenih del in komentarji
skladateljskih osebnosti.

Vsak zgodovinski pregled se giblje med partikularnim in splo$nim;
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medtem ko so partikularne sodbe naceloma preverljive (za to knjigo je bila
vecina preverjena z navedbamiv Grove Music Online), so splosne sodbe resni¢-
ne le kot pogledi z dolo¢enega zornega kota ali pa z dolo¢ene vecje ali manjse
oddaljenosti, ki nujno vklju¢uje manj$o razvidnost posameznosti. Mes$anje
partikularnega s splo§nim in neupostevanje razli¢nih aspektov, ki omogo¢ajo
posamezne sodbe, lahko privede do napa¢nih predstav. Dejavno ukvarjanje
z zgodovino glasbe — kot ukvarjanje z zgodovino sploh - zahteva tako od
piSocega kot od berocega, da se zaveda razli¢nosti pogledov in perspektiv, s
katerih se porajajo posamezna vprasanja, in da pri presojanju odgovorov nanje
to razli¢nost tudi uposteva.

Skladno z osnovnim pomenom grke besede »historia« je zgodovinopisje
predvsem “pripoved’, kjer se eno brez jasne zareze navezuje na drugo in kjer je
tezko postavljati strogo dolo¢ene meje. To velja tako v diahronem kot sinhro-
nem smislu. Tako kot obstoji so¢asno veliko raznovrstnih pojavov, tako se ti
v ¢asu nenehno spreminjajo; ob primerih, ki dolo¢eni pojmovni opredelitvi
ustrezajo, obstoji so¢asno tudi mnozica takih, ki se od nje bolj ali manj odda-
ljujejo; hkratis tem pa se tudi tisto, kar ustreza dolo¢eni pojmovni opredelitvi,
nenehno spreminja. Zgodovinsko razpravljanje nimogoce brez pojmov, vendar
bi popolna redukcija zgodovine na jasne, ¢isto razmejene pojme privedla do
necesa, kar bi bilo v nasprotju z zgodovinsko »pripovedjo«. Zavest o tem
protislovju je pri branju glasbenozgodovinskih pregledov nujno potrebna.

Na pragu $tudija glasbene zgodovine velja opozoriti na naslednje
pomembno dejstvo: Medtem ko je to, kar se je dogajalo v splosni zgodovini,
sodobnemu bralcu dostopno le preko pisanja o njej, je v umetnostni in $e
zlasti glasbeni zgodovini drugace: iz pisanja o umetnigkih delih, kakrsnega
koli ze, samega predmeta pisanja ni mogoce spoznati. Zgodovina starejse
literature lahko obnavlja vsebine literarnih del in tako na neki na¢in vsaj na
videz poda tudi tisto, o ¢emer razpravlja, in podobno je mogoce reci za zgo-
dovino likovne umetnosti. V zgodovini glasbe kaj takega ni mogoce, saj se
vsebine glasbenih del ne da ubesediti, tako kot tudi ni mogoce ubeseditveno
objektivizirati njihove umetniskosti. Opis glasbenega dela ali skupine glasbe-
nih del (Zanra ali dolo¢ene oblike) je zmeraj le abstrakcija enega samega oz.
skupine umetniskih del, pri ¢emer je tisto, kar je abstrahirano in ubesedeno,
le miselno dostopna zunanjost; ta je sicer danost, ki je nastala z umetniskim
aktom, vendar je vabstrahirani obliki, kakr$no edino lahko predstavi besedni
opis, zgolj zunanja lupina umetniskega dela. To pomeni, da branje glasbe-
nozgodovinskih besedil in analiti¢nih opisov glasbenih del ne more imeti
pravega smisla, ¢e ga ne spremlja osebna estetska izku$nja z glasbenimi deli

samimi, poslusanje in igranje.
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Ce bi zeleli zgodovino glasbe uvrstiti v eno od treh glasbenih dejavnosti,
kot si jih je v aristoteljanskem duhu zamisljal stari svet (gl. str. 108), bi jo
kljub morebitnim pomislekom morali razumeti kot teoreti¢no disciplino,
ne kot prakti¢no in tudi ne kot poeti¢no. Glavni smisel glasbene zgodovine,
njenega poznavanja, ne more biti ta, da bi glasbenikom izvajalcem omogocal
replike glasbenih del preteklih obdobij. Glasbena zgodovina nudi moznost,

da se diahrono, s histori¢ne, ¢asovne perspektive razmislja o glasbi, umet-
nosti in druzbi.

13



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

O UREDITVIBESEDILA

Ob prizadevanju po ¢im vedji enotnostise je pri konénem oblikovanju besedila
izkazalo, da mehanicisti¢no upostevanje uredniskih nacel v posameznih
primerih ne bi privedlo do zadovoljivih resitev.

Knjiga, ki govori o glasbi razli¢nih jezikovnih in kulturnih okolij, se ne
more izogniti tujejezi¢nim navedkom. Pri¢akovanje, da so navedki iz jezikov,
kiniso splogno poznani (latin$¢ina, italijan$¢ina, nems¢ina, franco$éina), opre-
mljeni s slovenskimi prevodi, je upravi¢eno; vendar se je dosledno slovenjenje
izkazalo za problemati¢no. Imen kot naslovov posameznih opernih in drugih
del strogo vzeto ni mogoce prevajati. Se vecjo tezavo predstavljajo naslovi, ki
so prav razumljivi le v svojih zgodovinskih kontekstih in bi jih bilo mogoce le
primerno obrazloziti, nikakor pa ne prevestis priblizno enako mnozino besed.
Med temi nasloviimajo nekateri neprevedljivo pesnisko vsebino. Posebno sku-
pino tujejezi¢nih navedkov predstavljajo zac¢etne besede latinskih liturgi¢nih
besedil. Ta besedila so razumljiva le v specifi¢nem kontekstu latinske liturgije,
zaradi ¢esar so ostali njihovi navedki skoraj v celoti neprevedeni. Z ozirom na
vse to je treba opozoriti, da prevodi naslovov, podani v enojnih narekovajih,
pravzaprav niso misljeni kot prevodi, pa¢ pa kot priblizna orientacija glede
pomena izvirne ubeseditve.

Drugo vprasanje v zvezi s tujejezi¢nimi navedki je vprasanje njihovega
zapisa. Izkazalo se je, da bi bilo dosledno upostevanje nacela, naj se vsi naslo-
vi podajajo zmeraj le v izvirnih starih pravopisih, mestoma enako motece
kot dosledno upostevanje nacela, naj se prilagajajo sodobnim pravopisnim
normam.

Tiste kompozicije, ki so vknjigi podrobneje obravnavane, je bilo potrebno
identificirati z naslovi. Vendar pa stari skladatelji v pogledu naslavljanja svojih
del niso bili zmeraj skrbni, in tako imajo mnoge njihove kompozicije zgolj
zanrske naslove. Za nekatera bolj znana dela so se oblikovali konvencionalni
naslovi, ¢eprav niso splo$no sprejeti; najveckrat pa je bilo treba obravnavani
kompoziciji naslov dolo¢iti, pri ¢emer bi slepo poenotenje privedlo mestoma
do neprimernih resitev. Naslovi, bodisi tujejezi¢ni bodisi poslovenjeni, so v
kurzivi.

Glede poimenovanja tonalitet se uposteva konvencija, da se z velikimi
¢rkami oznacujejo durske, z malimi pa molske tonalitete (v naslovih kompo-
zicij pomeni npr. »v A« v A-duru, »v a« pava-molu). V tem smislu so velike
in male ¢rke mestoma rabljene tudiza ustrezne akorde (»A« je A-durov akord,
»a« je a-molovakord). S to rabo se kriZajo obi¢ajna imena tonov (»A« je veliki

14
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8

a; »a« je mali a) kot tudi oznacevanje dvanajstih tonov oktave, ne oziraje se
na oktavno pripadnost (»a« je kateri koli a). Kaj od tega je miljeno vkaterem
primeru, je razvidno iz sobesedilne vsebine.

Strokovnega izrazja knjige ni potrebno pojasnjevati: na kaj se nanasajo
posamezni termini, kaj zaznamujejo, je razvidno iz same vsebine. Kljub temu
naj bo omenjeno, da se vokalna glasba obravnavanega obdobja razumeva v
sklopu treh velikih podro¢ij: kot uglasbljanje liturgi¢nih in paraliturgi¢nih
latinskih besedil, namenjenih cerkvi, kot uglasbljanje dramskih besedil, name-
njenih gledali$¢u, in kot uglasbljanje lirskih besedil. Za slednje se uporablja
izraz »glasbena lirika«, v¢asih pa sinonimno tudi kar »lirika«. Nedvomno
je iz sobesedila zmeraj razvidno, kaj je misljeno.

15
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ZUNAJGLASBENE OKOLISCINE

Kot v vseh zgodovinskih obdobjih je bila glasba zahodnoevropskih dezel v
drugi polovici 16. stoletja mo¢no razslojena. To razslojenost je mogoce videti
kulture raznih ruralnih in urbanih okolij, na vrhu pa visoko razvita kultura
komponirane glasbe s svojo ve¢stoletno zgodovino. Umetnost komponirane
glasbe je bila domena profesionalnih glasbenikov in do dolo¢ene mere tudi
domena glasbeno izobrazenih diletantov; v tem smislu je mogla obstajati le
v okviru tistih ustanov, ki so lahko vzdrzevale profesionalne glasbenike, in
v tistih druzbenih plasteh, v katerih se je obenem s splosno humanisti¢no
kulturo gojila tudi glasba.

Ce sizamislimo druzbena okolja, vkaterih je v 16. stoletju obstajala kultura
komponirane glasbe, je treba navesti zlasti tri: cerkev, kjer je bila glasba kot
sestavni del javnega bogosluzja dostopna komur koli; dvor s svojimi diplomat-
skimi in druzabnimi dogodki; aristokratskiin mes§c¢anski salon, kjer se je zelo
pogosto pelo in igralo. Ob me$¢anskem salonu je treba omeniti akademije kot
formalna zdruzenja intelektualcev razli¢nih usmeritev. Stevilne so vkrog svojih
dejavnosti vkljucevale tudi poezijo in glasbo. To pomeni, da so se na njihovih
sre¢anjih izvajala pesniska in glasbena dela njihovih ¢lanov, o katerih se je
potem razmigljalo in kriti¢no razpravljalo. Akademije so bile zna¢ilne zlasti za
Italijo. Javnih me$¢anskih glasbenih dogodkov v 16. stoletju $e ni bilo; pojavljati
so se zaceli $ele v teku 17. stoletja, in sicer z javnim opernim uprizarjanjem.

Profesionalne glasbene skupine 16. stoletja (kot tudi $e kasnejsih obdobij)
se z najsplo$nej$im izrazom imenujejo kapele. Kapele so obstajale v cerkvah
in na dvorih aristokratov; poleg tega so skupine profesionalnih glasbenikov
vzdrzevala tudi posamezna mesta. Kapele so bile razli¢no velike; morda je v
16. stoletju povpre¢na kapela vklju¢evala pet do dvanajst glasbenikov. Jedro
kapele so bili profesionalni pevci, ob katerih so bili lahko tudi instrumentali-
sti. Zelo pogosto je bil eden od ¢lanov kapele poleg tega, da je bil pevec, tudi
skladatelj, in ta je bil najveckrat vodja kapele, kapelnik. Ker so bili ¢lani kapele
$olaniljudje, intelektualci svojega ¢asa, so bili pogosto zadolZzeni tudiza druga
intelektualna opravila.

Domala vsaka cerkev, v kateri je obstajalo javno bogosluZje, je gojila dolo-
¢eno vrsto petja; vendar so imele profesionalne glasbene kapele le ve¢je in
bogatejse mestne cerkve, zlasti stolnice in nekatere samostanske cerkve. Clani
cerkvenih kapel so bili najvec¢krat duhovniki in njihova glavna naloga, ¢eprav
ne nujno tudi edina, je bila ta, da so peli in igrali pri bogosluzju. Ob pevcih,
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ki so predstavljali jedro, so imele cerkvene kapele pogosto tudi organista.
Funkcija organista se je veckrat prepletala s funkcijo kapelnika in skladatelja.
Stevilne stolnice in tudi nekatere samostanske cerkve so imele $ole, katerih
deski gojenci so redno prepevali skupaj s kapelo, ob ¢emer so si pridobivali
profesionalno glasbeno izobrazbo. Poleg tega so s cerkvenimikapelami pogosto
sodelovali tudi mestni glasbeniki in glasbe ves¢ilaiki, bodisi kot pevci bodisi
kot instrumentalisti.

Vsi pomembni dvori so imeli svoje kapele: tako dvori evropskih vladarjev,
visokih aristokratov, kot so bili nemski volilni knezi, vojvode, ki so bili na ¢elu
italijanskih drzav, veckrat pa so glasbene skupine ali posamezne glasbenike
vzdrzevali tudi aristokrati srednje in nizZje stopnje. Velikost dvorne kapele je
bila odvisna od velikosti in mo¢i dvora, ki se je med drugim odrazala tudi v
pomenu njegove kapele. Dvorna kapela je oskrbovala z glasbo dvorno bogosluz-
je, bila prisotna pri diplomatskih dogodkih, kot so bili npr. diplomatski obiski,
skrbela za glasbo pri dvornih druzabnostih in bila nenazadnje prisotna tudi v
zasebnem zivljenju aristokratove druzine. Kapela se je skupaj z gospodarjem
selila iz ene rezidence v drugo in pogosto ga je spremljala na diplomatskih
potovanjih. Skladno z vsemi teminalogami so bile nekatere ve¢je dvorne kapele
ustrezno organizirane. Jedro je predstavljala skupina pevcev; ob njih je bila
skupina instrumentalistov, ki so bili po polozaju dosti nizje od pevcev. Poleg
teh je imel vladar ali aristokrat tudi osebne glasbenike, lutnjista ali ¢embali-
sta, ki je bil s svojo igro prisoten v zasebnem zivljenju njegove druzine. Vsaka
dvorna kapela je praviloma vklju¢evala enega ali celo ve¢ skladateljev, ki so
komponirali za specifi¢ne dvorne dogodke. Dvorni glasbeniki so bili pogosto
zadolzZeni Se za razna druga dvorna opravila, kar $e zlasti velja za pevce, ki so
bili tudi sicer izobrazeni ljudje in zato uporabni pri diplomatskih, pisarnisko-
-upravnih, ovaduskih in drugih poslih.

Tudi mesta so vzdrzevala skupine profesionalnih glasbenikov; to so bili
najveckrat le manj$i ansambli petih do dvanajstih instrumentalistov, pihalcev
ali godalcev. Mestni glasbeniki so bili zadolZeni za glasbo ob diplomatskih in
drugih ceremonialnih dogodkih na ravni mesta, praviloma so igrali v kateri
od mestnih cerkva, kjer so lahko sodelovali s kapelo, in tudi drugace so bili
glasbeno prisotni.

Evropaje bila preprezenaz razmeroma gosto mrezo kapel. Glasbenakapela
je obstajala na angle$kem dvoru, na francoskem dvoru, na cesarskem dvoru
naDunaju oziroma v mestu, kjer je bival cesar, obstajala je na dvoru bavarske-
ga vojvode v Miinchnu kot tudi na dvorih drugih nemskih volilnih knezov.
Svoje kapele so imele italijanske vladajoce druzine: Gonzaga v Mantovi, de’
Medici v Firencah, d’Este v Ferrari itd. Vse vecje cerkve so imele svoje glasbene
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ustanove. V Rimu sta bili najprestiznejsi Julijanska kapela, ki je prepevala v
cerkvi sv. Petra, ter Sikstinska kapela. Slednja je bila papezeva osebna kapela
in v tej vlogi je sodelovala pribogosluzju, ki ga je vodil papez. Ena najbolj zna-
nih kapel ¢asa je bila kapela cerkve sv. Marka v Benetkah. Cerkev sv. Marka
je bila dozeva cerkevin tako je njena kapela prepevala pri bogosluzju, ki se ga
je udelezeval doz z vchom beneske republike.

Kapele so izvajale dela svojih skladateljev, ki so jih zalagali s potrebno
glasbo, vendar niso bile omejene zgolj na to. Vsaka kapela je imela dolo¢eni
repertoar kompozicij raznih avtorjev, ki se je lahko stalno mnozil ali obnavljal
in je poleg glasbe domacih obsegal tudi glasbo drugih skladateljev, bodisi v
prepisih bodisi v tiskih.

Skladatelji16. stoletja kot tudikasnejsih obdobij so komponiraliv prvivrsti
tisto, kar so potrebovale njihove kapele oziroma tisto, kar je od njih zahtevalo
njihovo sluzbeno mesto. Tisti, ki so bili dejavni pri cerkvah, so komponirali
predvsem za bogosluzje; tako tudi $tevilni skladatelji aristokratskih kapel;
orgelska glasba 16. stoletja je bila delo takratnih organistov, ki pa se najveckrat
niso posvecali vokalni glasbi; glasbo za lutnjo so komponirali poklicni lutnjisti
itd. Skladateljev, ki bi se enakovredno posvecali vsemu, v 16. in tudi $e v 17.
stoletju skorajda ni bilo.

V 16. stoletju (kot tudi kasneje) se je glasba Sirila tako s prepisi kot s tiski.
Trg glasbenih tiskov je bil v drugi polovici 16. stoletja dobro razvit in mnogi
skladatelji so se $ir$e uveljavljali prav preko tiskov. Domala vsak glasbeni
tisk je imel posvetilo; skladatelj ga je posvetil bodisi svojemu gospodu, pod
pokroviteljstvom katerega so objavljene kompozicije nastale, ali pa kaki drugi
pomembni osebnosti, od katere je pri¢akoval naklonjenost, sluzbeno mesto,
denarno podporo ipd.

Kultura komponirane glasbe je zivela samo tam, kjer so obstajale profe-
sionalne skupine glasbenikov, ki jih je moral nekdo vzdrzevati, in v nekaterih
izobrazenskih krogih. Ce vzamemo v obzir vse druzbene plasti, je bilo mest
s profesionalnimi glasbeniki v 16. stoletju (kot tudi kasneje) sorazmerno zelo
malo. Komponirana glasba je zato predstavljala redkost, ki je bila omejena na
dolo¢ena okolja in priloznosti, in prav zaradi tega je imela druga¢no, danes
tezko predstavljivo veljavo.

GLASBENIJEZIK 16. STOLETJA

V 16. stoletju je bila osnovna zamisel glasbe polifonija enakovrednih glasov. To
pomeni vecglasje, ki sestoji iz dolo¢enega Stevila hkrati potekajo¢ih glasov, ki
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so sivkompozicijskem smislu enakovredni: sopran ni pomembnejsi od ostalih
glasov, ki bi ga le spremljali, tenor na¢eloma ni manj pomemben kot bas ipd.
To tudi pomeni vedglasje, katerega polifono tkivo je enakomerno razgibano
in razvejano: sopran je naceloma prav toliko razgiban kot ostali glasovi, tenor
prav toliko itd. Polifone kompozicije 16. stoletja izkazujejo torej enakomerno
razgibani preplet danega stevila glasov. Zamisel polifonije enakovrednih glasov
ne izklju¢uje homofono zasnovanih kompozicij (ali njihovih delov), kjer se vsi
glasovi gibljejo v bolj ali manj istem ritmu; homofoni stavek sestoji namre¢ iz
dolocenega $tevila glasov, ki so vsi enako potrebniin zato tudi enako pomembni.
Opozoriti velja, da so si v polifoniji enakovrednih glasov le-ti enakovredni
v kompozicijskem smislu, ne pa tudi v izvajalskem: razumljivo je, da so v
dejanski izvedbi posamezni glasovi ali skupine glasov zdaj plasti¢no izvzeti,
zdajumaknjeniv ozadje, skladno s skladateljevimiin interpretovimi zamislimi.

Vokalne kompozicije 16. stoletja so bile najpogosteje $tiri- ali petglasne;
mnoge so bile tudi za $est, sedem, osem glasov, medtem ko so bile triglasne
redke. Zlasti v drugi polovici stoletja so nekateri skladatelji radi komponirali
zavel kot en zbor in zasnavljali dela za dva, tri, $tiri $tiriglasne zbore. Tehnika
komponiranja za ve¢ zborov se imenuje z italijansko besedo tehnika »cori
spezzati« ('deljeni zbori’).

Poleg polifonije enakovrednih glasov je v 16. stoletju obstajalo tudi soli-
sti¢no petje z akordsko spremljavo, ki ga med drugim nakazujejo soc¢asne
likovne upodobitve pevcev, ki se spremljajo na brenkalu. Tovrstno vecglasje,
pri katerem pevski glas spremljajo¢i glasovi niso bili strogo vodeni, je zive-
lo predvsem v glasbeni praksi; skladatelji 16. stoletja se mu v splo§nem niso
posvecali; kompozicijsko aktualno pa je postalo z nastopom monodije na
zaletku 17. stoletja.

Kompozicije 16. stoletja so bile modalne. Vsaka je bila zasnovana v enem
od dvanajstih modusov, kar pomeni, da je imela kot osnovno gradivo tone
izbranega modusa, to¢neje, da je bila zasnovana v smislu razporeda in funkcij
tonov izbranega modusa. Sistem dvanajstih modusov, ki ga je teoreti¢no ute-
meljil Heinrich Glarean (1488-1563) v svojem delu Dodekachordon (Basel 1547,
’Dvanajsterostrunje’ — izraz je treba razumeti metafori¢no), je iz$el iz srednje-
veskega sistema osmih modusov. Modusi so bili oktavne lestvice z razli¢nim
razporedom velikih in malih sekund in dolo¢enimi funkcijami posameznih
tonov. Vsak modus je bil dolo¢en z obsegom in izhodi$¢nim tonom, imeno-
vanim finalis (gl. preglednico 1). Po dva in dva modusa sta imela isti finalis,
vendar razli¢na obsega; pri prvem od modusov z istim finalisom je bil ta tudi
njegov najnizji ton, pri drugem pa je bil njegov prvi (najnizji) ton kvarto nize.
Modusi, katerih najniZji ton je bil finalis, so se pojmovali kot glavni, avtenti¢ni;
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modusi, pri katerih je bil prvi ton obsega kvarto pod finalisom, pa so se poj-
movali kot stranski, plagalni. Prvi modus je tako obsegal tone diatoni¢ne
lestvice od d do d', pri ¢emer je bil njegov izhodi$¢ni ton d. Drugi je obsegal
tone diatoni¢ne lestvice od A do a, njegov finalis paje bil §e zmeraj d. V sistemu
sledijo nadaljnji modusi s finalisom e, f, g, a in ¢’ in z enakim razmerjem med
avtenti¢nim in plagalnim.

Preglednica 1: Sistem dvanajstih modusov

St. Obseg | Finalis | Ime Avt./plag.
1 d-d' d dorski avtenti¢ni
2 |A-a d hipodorski plagalni
3 e—e' e frigijski avtenti¢ni
4 |H-h e hipofrigijski plagalni
5 ' f lidijski avtenti¢ni
6 |c—c f hipolidijski plagalni
7 |lg¢ g miksolidijski avtenti¢ni
8 |d-d g hipomiksolidijski | plagalni
9 |a-a a eolski avtenti¢ni
10 |e—e a hipoeolski plagalni
n | d-c ¢ jonski avtenti¢ni
12 |g-¢ ¢ hipojonski plagalni

Modus kompozicije se praviloma prepoznava po dveh kriterijih: po zaklju¢nem
sozvocjuin po obsegu tenorskega glasu. Domala vsaka kompozicija 16. stoletja
se zakljudis sozvo¢jem nad finalisom modusa. Kompozicija, ki bi se zakljudila s
sozvo¢jem d-fis-a, bibila aliv prvem aliv drugem modusu. Ce se njen tenorski
glas giblje pretezno nad finalisom, velja, da pripada avtenti¢cnemu modusu, ¢e
pase giblje nad in pod finalisom, naj bi pripadala plagalnemu. Kompozicija, ki
bi se koncala s sozvo¢jem na d in katere tenor bi se gibal pretezno nad tonom
d, bi bila torej v prvem modusu.

Modusi niso vkljuevali zvi$anih in znizanih tonov (akcidenc), vendar to
ne pomeni, da jih v kompozicijah 16. stoletja ni bilo, saj jih najdemo v domala
vsaki. Ton hje bil iz dolo¢enih razlogovlahko znizan vb (strogo vzeto ton b ni
bil misljen kot kromati¢ni ton, paé pa se je razumeval kot sestavni del tonskega
sistema). Zelo pogosto so se akcidence pojavljale vkadencah, bodisi v notranjih
bodisi v zaklju¢ni, ko je bilo treba sicer$njo malo terco zvi$ati v veliko, da bi
nastala avtenti¢na kadenca (sosledje durovega trizvoka in trizvoka kvinto
nize); prav tako so se posamezni toni lahko visali ali nizali iz melodi¢nih in
drugih razlogov. Nekateri skladatelji druge polovice 16. stoletja so tendirali k
$irjenju zvoc¢nosti s kromatiziranjem, pogosto eksperimentalnim.
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Vedina kompozicij 16. stoletja je potekala v enem samem modusu; vendar
so med njimi tudi take, ki modulirajo v enega ali celo ve¢ drugih modusovin
se na koncu povrnejo v za¢etnega. Modulacije iz modusa v modus so Ze same
po sebi neizrazite in njihovo prepoznavanje ima najveckrat zgolj interpreta-
tivni znacaj. To pomeni, da se dolo¢eni del kompozicije lahko razumeva kot
potekajo¢ v drugem modusu, lahko pa tudi ne. Nasploh je mogoce reci, da je
prepoznavanje modalne pripadnosti kompozicij 16. stoletja mnogokrat dvo-
umno: kompozicija s finalisom f, v kateri zelo pogosto nastopa namesto tona
h ton b (takih kompozicij je zelo veliko in nekatere imajo celo predznak b v
vseh glasovih), se npr. lahko razumeva kot lidijska s pogostim znizanjem tona
hvb ali pa kot jonska, transponirana za kvinto navzdol (s c naf).

Ne glede na to, da so bile kompozicije 16. stoletja zasnovane v modusih,
izkazujejo bolj ali manj razlo¢no harmonsko tonalnost (s toniko kot sozvoé¢jem
nad finalisom modusa). Prav zaradi tega je glasbo 16. stoletja kljub temu, da je
modalna, mogoce razlagati tudi s pojmi harmonske tonalnosti.

Metri¢no so bile kompozicije 16. stoletja zasnovane v menzurah (in ne v
taktih). Menzura je vzorec, s katerim je dolo¢eno, koliko krajsih vrednosti
ima dalj$a: dve ali tri. Vrednosti, ki so bile v glasbi 16. stoletja v veljavi, so
bile: longa, brevis, semibrevis (celinka), minima (polovinka), semiminima
(¢etrtinka), fusa (osminka). Sestnajstinka (semifusa) je bilaizjemna. Menzura
je bila podana z ustreznim znakom; znak v obliki ¢rke C je npr. dolo¢al, da
sta brevis in semibrevis imperfektni, tj. da se vsaka od njiju deli na dve krajsi
vrednosti, ne na tri. Vrednosti od polovinke dalje so se zmeraj delile le na dve
krajsi. Znak v obliki kroga (O) je pomenil, da je brevis perfektna (da obsega
tri semibrevis), semibrevis pa imperfektna (da obsega dve minimi). Podobno
so obstajale $e druge menzure.

Vrednost, po kateri se je ravnalo izvajanje skladbe, je bila v 16. stoletju
praviloma celinka, s tedanjim izrazom semibrevis. Hitrost izvajanja, npr. 60
udarcev na sekundo, se je naceloma aplicirala nanjo, in sicer preko tactusa (lat.
»tactus<, 'udarec’). Tactus je bil gib roke (ali udarec) pevovodje, ki je vodil
skupino pojocih. Obsegal je gib roke navzdol in gib roke navzgor. Pevovodja
je z gibi roke naceloma nakazoval semibrevis: na prvo polovinko se je roka
spustila, na drugo dvignila.

V 16. stoletju ni bilo opisnih oznak za tempo izvajanja. Naceloma se je
hitrost izvajanja dolocala s proporci; proportio dupla je npr. pomenil dva-
krat hitrejsi tempo, proportio tripla trikrat hitrejSega, proportio sesquialtera
pospesitev v razmerju 3 : 2. Oznake za menzure in proporce so bile pogosto
kombinirane. Znak ¢ je npr. ozna¢eval Ze omenjeno menzuro z binarno deli-
tvijo brevis in semibrevis (celinke) v proportio dupla, se pravi v pospesitvi v
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razmerju 2 : 1; tactus se v tej menzuri torej ni apliciral na celinko, pa¢ pa na
(dvakrat daljso) brevis, ki naj bi zdaj veljala toliko kot celinka. Pevovodja je v
tej menzuri (oziroma proporcu) z roko nakazoval brevis: na prvo celinko se
je roka spustila, na drugo dvignila. Prav zato je italijanski izraz za to menzuro
oziroma proporc »alla breve« ('na brevis’). V zvezi z menzurnimi znaki in
njihovimi kombinacijami z znaki za proporce je treba omeniti, da v 16. stole-
tju niso bili enotni niti niso imeli povsod enakih pomenov, zaradi ¢esar jih je
pogosto tezko ustrezno interpretirati.

Polifonija 16. stoletja velja za zgledno urejeno. Zgodovinsko jo je mogoce
razlagati kot kon¢no stopnjo veéstoletnega razvoja polifone umetnosti. Veckrat
se oznacuje kot klasi¢na vokalna polifonija. Njena urejenost je v tem, da upo-
$teva vse mozne odnose v polifonem tkivu in da jih uravnava: Dolo¢eno je,
kako naj bodo oblikovane posami¢ne melodije, posami¢ni glasovi, tako glede
sosledja intervalov kot v pogledu ritma; prizdruzevanju dveh (in ve¢) glasovje
dolo¢eno, katera sozvocja so mozna in pod katerimi pogoji se lahko pojavljajo
disonané¢na sozvodja; dolo¢eno je, kako se morajo glasovi gibati drugi nasproti
drugemu, kateri intervali si ob paralelnem gibanju glasov smejo in kateri si
ne smejo slediti itd. V polifoniji 16. stoletja noben mozni odnos ni prepuséen
naklju¢ju. Prav zaradi tega je postalo obvladanje polifonije 16. stoletja osnova
kompozicijskega znanja (kot t.i. nauk o kontrapunktu ali strogi kontrapunkt).
Kot umetnost komponiranja je polifonija 16. stoletja najbolje opisana v delu
Le istitutioni harmoniche (Benetke 1558, v prostem prevodu "Temelji glasbe-
ne harmonije’), ki ga je spisal Gioseffo Zarlino (1517-1590), najpomembne;jsi
glasbeni teoretik svojega ¢asa, sicer pa kapelnik, it. »>maestro di cappella« v
cerkvi sv. Marka v Benetkah.

Skladatelji 16. stoletja so uglasbljali lirska, liturgi¢na, religiozna besedila;
prizadevali so si, da bi bila njihova vsebina, kot so jo razumeli, izrazena preko
glasbe, se pravi, da bi glasba ¢im bolj prepri¢ljivo izrazila ali prikazala vsebi-
no petega besedila. Za velikega mojstra je veljal, kdor je znal uglasbiti dano
besedilo tako, da so poslusalci zaznali povezavo med besedilno vsebino in
glasbo, da so zacutili, kako glasba stopnjuje tisto, kar izraza besedilo. Skladno
s tem sledi velika ve¢ina prekomponiranih polifonih kompozicij 16. stoletja
besedilu in njegovi vsebini. (Prekomponirane kompozicije so nekiti¢ne, tiste,
pri katerih se glasba ne ponavlja iz kitice v kitico.) Vsako besedilo sestoji iz
enega ali vec stavkov, izjav, podob, besed, ki se navezujejo druga na drugo in
tvorijo celoto. Skladatelji 16. stoletja so si predstavljali, da mora temu slediti
tudi glasba. Vsak del besedila, kot ga je razumel skladatelj, naj bi imel tako
svojo ustrezno paralelo v glasbi. Kot si v besedilu sledijo vsebinske podobe, ki
se bolj ali manj neprekinjeno navezujejo druga na drugo, tako sestoji tipi¢na
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polifona kompozicija 16. stoletja iz vrste glasbenih odstavkov, delov, glasbenih
podob, glasbenih likov, od katerih podaja vsak ustrezni del besedila in ki brez
prekinitve prehajajo drugi v drugega. Drugi v drugega prehajajo¢i deli so naj-
pogosteje oblikovani s postopkom imitacije, se pravi tako, da se venem glasu
predstavljeni motiv imitira v ostalih, ki z zamikom vstopajo za njim; velika
vedina polifonih kompozicij se za¢ne torej s postopnim vstopanjem motiva
prvega dela kompozicije. Prekomponirane polifone kompozicije 16. stoletja
sestojijo potemtakem iz niza drugi v drugega prehajajocih (ali s kadenco bolj ali
manj razlo¢no lo¢enih) delov, od katerih ima vsak nekaj glasbeno svojskega. Ta
nacin oblikovanja bi mogli imenovati navezovalni, kar pa ni ustaljeni termin.

Prikazaninacin uglasbljanja s stalis¢a glasbene oblike pomeni, da je oblika
zmeraj odvisna od uglasbenega besedila oziroma od skladateljevega razumeva-
nja uglasbenega besedila. Oblika tako ni dolo¢ena vnaprej: ni dolo¢eno, koliko
delov naj bi kompozicija imela, koliko kadenc, kje naj bi bile kadence itd., pa¢ pa
izhaja iz besedila in njegove interpretacije. Kolikor delovima besedilo, toliko
jih ima kompozicija. To tudi pomeni: polifone kompozicije 16. stoletja so po
svoji tematiki raznolike, mnogotematske oziroma mnogomotivi¢ne, saj ima
vsak del skladbe — paralelno z besedilom - lastni motiv oziroma kako drugo
svojskost, ki je v drugih delih kompozicije ni. Enovitost celotne kompozicije
tako ni zagotovljena vnaprej, npr. s prisotnostjo ene same teme, pac pa jo je
mogoce sprevideti za nazaj: prepricljivo glasbeno podajanje posameznih delov
besedila (ki se povezujejo v vsebinsko celoto) ima lahko za posledico enovito
in zato tudi prepri¢ljivo kompozicijo.

VOKALNI ZANRI V GLASBI POZNEGA
16.STOLETJA

Kot je bilo omenjeno, je v 16. stoletju kot tudi kasneje kultura komponirane
glasbe obstajala v troje druzbenih okolij: v bogatejsih mes$¢anskih cerkvah,
zlasti stolnicah, v protokolarnem in druZabnem zZivljenju dvorov ter v
aristokratskem in me$¢anskem salonu. Na ta okolja se sicer ne povsem strogo
vezejo glasbeni zanri. Z izrazom glasbeni zanri so misljene kompozicijske
zvrsti, zvrsti skladb v njihovi druzbeni funkeiji (kar niisto kot glasbene oblike).
Zanrska pripadnost kompozicij je pogosto ohlapna: Kot so se posamezne
kompozicije, zlasti instrumentalne, lahko izvajale v razli¢nih druzbenih okoljih
in imele s tem razli¢ne funkcije, tako tudi pojem glasbenega zanra ne more
biti povsem strogo zamejen in je do neke mere prilagodljiv.

Glasbene zanre poznega 16. stoletja lahko razdelimo najprej na vokalne in
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instrumentalne. Uglasbitev dolo¢enega besedila je bila zaradi vsebine besedila
po svoji funkciji razmeroma ozko dolo¢ena. Ce opazujemo vokalne opuse
skladateljev poznega 16. stoletja, vidimo, da so komponirali predvsem mase,
motete, da so uglasbljali raznovrstna liturgi¢na besedila; vse to je bilo name-
njeno cerkvi in vse to je bilo v latin$¢ini. Poleg tega so skladatelji 16. stoletja
uglasbljalilirska pesniska besedila v Zivih, govorjenih jezikih; te uglasbitve so
bile namenjene aristokratskemu ali me§¢anskemu interjerju. Instrumentalna
glasba je bila nedvomno bolj univerzalna kot vokalna, vendar je bila do neke
mere funkcijsko dolo¢ena z glasbilom. Orgle so bile v 16. stoletju kot tudi
kasneje predvsem cerkveniinstrument in orgelska glasba je bila ozko povezana
z liturgijo; nasprotno temu sta bila lutnja in ¢embalo glasbili aristokratskega
in mes§canskega salona.

SAKRALNI ZANRI

Za razumevanje pojmov masa, motet, uglasbitev liturgi¢nega besedila je
potrebno osnovno poznavanje kr§¢anskega obredja. Krs¢ansko obredje je
potekalo v okviru liturgi¢nega leta, tj. iz leta v leto ponavljajocega se ciklusa
praznikov, od katerih je imel vsak svojo lastno liturgi¢no vsebino. Glavni
prazniki so bili bozi¢ (25. decembra), velika no¢ (prva nedelja po prvi
pomladanski polni luni), binkosti (petdeseti dan po veliki no¢i). Dejansko
obredje je sestajalo iz vsakodnevne mase in vsakodnevnega oficija. Masa,
obnovitev dogodka zadnje vecerje, je obsegala vrsto liturgi¢nih besedil in vrsto
liturgi¢nih dejanj. Oficij, imenovan tudi molitveno bogosluzje, je vklju¢eval
raznovrstna besedila: psalme z ustreznimi antifonami, berila, tj. odlomke iz
raznih svetopisemskih knjig z ustreznimi responzoriji, odlomke iz patristi¢ne
literature, himnuse, molitve. Obsegal je vrsto vsakodnevnih obredov, ki naj
bi se naceloma opravljali ob razli¢nih urah dneva: matutin (»matutinums,
jutranjice’), lavde (»laudes«, "hvalnice’), prva, tretja, $esta, deveta molitvena
ura (»ad primam«, »ad tertiam«, »ad sextam«, »ad nonam«), vespere
(»vesperae<, 'velernice’) in kompletorij (»completorium, ‘sklepnice’).
Nekatera besedila mage in nekatera besedila oficija so bila del vsake mase in
vsakega oficija; druga so se spreminjala z ozirom na liturgi¢no vsebino dne
in so se zato menjala bodisi od dne do dne ali pa od nedelje do nedelje in od
praznika do praznika. Prva se s skupno besedo imenujejo ordinarij, druga
proprij. Vedina liturgi¢nih besedil mase in oficija (se pravi mag praznikov in
drugih dni liturgi¢nega leta ter oficijskih obredov praznikov in drugih dni
liturgi¢nega leta) se je vsrednjem veku mogla peti kot enoglasni gregorijanski
koral. V poznem srednjem veku kot tudi v 16. stoletju so se koralni spevi pogosto

25



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

izmenjavali s polifonimi uglasbitvami posameznih liturgi¢nih besedil, ki so
nadomescale koralne speve, in z moteti.

Kot glasbeni zanr je masa uglasbitev petero besedil masnega ordinari-
ja, se pravi petero stalnih besedil masnega obreda: Kyrie eleison, Gloria in
excelsis Deo, Credo, Sanctus, Agnus Dei. Domala vsak skladatelj 16. stoletja
je komponiral mage; npr. Giovanni Pierluigi da Palestrina jih je napisal 104.
Poleg mas so skladatelji uglasbljali tudi druga liturgi¢na besedila: psalme, ki
so se prepevali v oficiju, oficijske himnuse, besedila masnega proprija, npr.
ofertorije. Palestrina je uglasbil ofertorije za celotno liturgi¢no leto in njego-
va zbirka ofertorijev obsega tako ve¢ kot 70 skladb. Dana masa (kot glasbeni
zanr) se je na¢eloma mogla peti pri katerem koli masnem obredu; uglasbitev
danega ofertorija pa je mogla biti peta le na dan, ki mu je uglasbeni ofertorij
pripadal. Palestrinov ofertorij Illumina oculos meos se je tako lahko pel le sredi
mage Cetrte nedelje po binkostih, ki je med svojimi spremenljivimi besedili
(magni proprij) vklju¢evala tudi ta ofertorij.

Se zlasti pa so skladatelji 16. stoletja komponirali motete. Moteti so nace-
loma polifone uglasbitve latinskih religioznih besedil, ki sama niso bila del
liturgije (kot so bili delliturgije npr. ofertoriji, himnusi, psalmiitd.), vendar so
se z ozirom na svojo vsebino lahko pela kot neobvezni dodatek masi ali oficiju.
Motet je tako mogoce oznaciti kot polifono uglasbitevlatinskega paraliturgi¢-
nega (liturgijo spremljajocega) besedila. Ob tej definiciji je treba opozoriti, da
je strogo lo¢evanje med moteti in uglasbitvami liturgi¢nih besedil problema-
ti¢no. Mnoga motetna besedila so bila vzeta iz liturgi¢nih knjig in pogosto ni
jasno, alije bila dana kompozicija nadomestek ustreznegaliturgi¢nega besedila
ali pa je bila misljena kot poljubni dodatek liturgiji (in je torej motet). Razlika
je $e posebej nejasna zato, ker so mnoga liturgi¢na besedila uglasbena na enak
nacin kot moteti, kar pomeni, da je razlika zgolj funkcijska in z glasbenega
stali§¢a nepomembna. Tako seznami del posameznih skladateljev pogosto ne
lo¢ijo motetov od uglasbitev liturgi¢nih besedil, ki jih uvr$¢ajo med motete.

Mage, moteti, uglasbitve liturgi¢nih besedil, vse to je bilo namenjeno
obredju; prepevalo se je v cerkvah, in sicer pri masi in oficiju. Kot je bilo ome-
njeno, je bilo to mozno le tam, kjer so bile glasbene kapele, ki so se jim pogosto
pridruzevali gojenci $ole, se pravi v pomembnejsih mestnih ali samostanskih
cerkvah z ve¢jim $tevilom klerikov. A tudiv teh cerkvah je bilo vsakodnevno,
delavnisko bogosluzje le brano ali pa peto enoglasno kot gregorijanski koral.
Zgolj brana masa se je imenovala »missa lecta, slovensko "tiha maga’. Peta
masa, imenovana tudi »missa solemnis«, je bila navadno le ob nedeljah in
praznikih. Vklju¢evala je maso (v glasbenem smislu), vsebinsko ustrezne
motete, lahko pa tudi polifone uglasbitve posameznih liturgi¢nih besedil (npr.

26



Splosni vidiki glasbe poznega16. stoletja

ofertorija). Oficijski obredi, ki so bili namenjeni bolj klerikom samim kot pa
kongregaciji vernikov, so se pogosto opravljali enoglasno kot gregorijanski
koral; vendar so lahko vklju¢evali polifone uglasbitve posameznih oficijskih
besedil in motete.

LIRSKI ZANRI

Zunaj podrodja sakralnega so skladatelji 16. in kasnejsih stoletij uglasbljali
pesniska besedila, in sicer predvsem lirska. Lirika je zivela v aristokratskem
in me§¢anskem salonu, kjer je bilo polifono petje lirskih besedil sestavni
ali spremljevalni del razli¢nih formalnih ali neformalnih druzabnosti in
prireditev. Poleg tega so se uglasbitve lirskih besedil pele tudi na sre¢anjih
¢lanov razli¢nih akademij, ki so delovale zlasti v Italiji. Mnoge madrigale so
ustvarili pesniki in skladatelji, ¢lani akademij, in sicer prav za akademijska
srecanja, kjer so se novonastale stvaritve ob prepevanju veckrat tudi kritisko
presojale. Uglasbitve lirskih besedil so bile kompozicijsko in izvajalsko razli¢no
zahtevne; za vrhunsko liriko 16. stoletja je bila potrebna profesionalna kapela
ali pa glasbeno izobrazeni diletanti.

Lirske zvrsti, kot so obstajale konec 16. stoletju, se na zunaj lo¢ijo po jezi-
ku uglasbenega besedila in po na¢inu uglasbitve. V italijanskem prostoru so
skladatelji komponirali zlasti madrigale. Madrigal 16. stoletja, ki ga moramo
kljub nekaterim povezavam lo¢iti od italijanskega madrigala 14. stoletja, je
bil polifona nekiti¢na oziroma prekomponirana uglasbitev lirskega besedila
vitalijanskem jeziku. Pojavil se je v ¢asu med 1520 in 1530 in bil v prvi polovici
16. stoletja zanrska novost. Domala vsi v Italiji delujo¢i skladatelji 16. stoletja,
tudi tisti iz severnih evropskih dezel, so komponirali madrigale in jih izdajali
v tiskanih zbirkah; tako je nastala zelo obsezna tradicija madrigalne umetnos-
ti, ki $teje na stotine zbirk in na tiso¢e kompozicij. Madrigal je bil nedvomno
najizrazitej$iin najvidnejsi lirski Zanr 16. stoletja. Kot bo prikazano v nadalje-
vanju, je bil tudi najnaprednejsi.

V francoskem ali francosko govore¢em okolju so se komponirale $ansone.
V franco$¢ini pomeni izraz »chanson« (%) ‘pesem’, in zato so se v zgodovini
glasbe s to besedo oznacevale raznolike uglasbitve lirskih besedil v francoskem
jeziku. V 1s. stoletjuin v prvi polovici 16. stoletja je bila $ansona eden od Zanrov
mednarodno razsirjene franko-flamske polifonije. Znotraj te tradicije se je v
prvipolovici16. stoletja pojavila t. i. pari$ka $ansona, kije v primerjavi s starej$o
franko-flamsko teZila k homofoniji; ena od njenih pogostih zna¢ilnostije bila
onomatopejsko imitiranje raznih zvokov, kot npr. pti¢jega petja, hrumenja
orozja itd. Ta $ansona velja za izhodi$¢e francoske $ansone druge polovice 16.
stoletja, kijo lahko ozna¢imo kot prekomponirano, redkeje kiti¢no uglasbitev
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lirskega besedila v francoskem jeziku. Produkcija francoskih $anson je bila
neprimerno manjsa od produkcije italijanskih madrigalov.

V nemsko govorecih podro¢jih so se uglasbljala nemska lirska besedila.
Uglasbitve nemskih lirskih besedil se v strokovni literaturi najvec¢krat poime-
nujejo s terminom nemska pesem ali pa kar z nemgkim izrazom »Lied«. Ker
pomeni navedena beseda zgolj ‘pesem’, ima zelo $irok pomenski obseg, saj je
vse, kar je peto, lahko pesem. V drugi polovici 16. stoletja so bile nemske pesmi
(kot glasbeni zanr) najveckrat prekomponirane, manjkrat kiti¢ne polifone
uglasbitve nemskih lirskih besedil. Tudi produkcija nemskih pesmi je bila
neprimerno manj$a od madrigalne.

Poleg prekomponiranih so obstajale v glasbi 16. stoletja tudi tak$ne uglas-
bitve kiti¢nih lirskih besedil, pri katerih se glasba iz kitice v kitico ponavlja.
Glasbene oblike kiti¢nih Zanrov16. stoletja so bile mo¢no povezane z oblikami
kitic uglasbljanih pesmi: vsak verz je bil navadno uglasben z lastno frazo, kar
pomeni, da je imela kompozicija toliko glasbenih delov, kolikor kitica uglas-
benega besedila verzov. Kiti¢ni zanri so bili glasbeno preprostejsi od prekom-
poniranega madrigala. Tezili so k homofoniji in silabiki z izstopajo¢im zgor-
njim glasom; mnoge kiti¢ne pesmi so bile le triglasne. Najvidnejsa italijanska
kiti¢na zanra sta bila v drugi polovici 16. stoletja canzonetta in villanella. Ker
se v kiti¢nih oblikah glasba iz kitice v kitico ponavlja, ne more slediti vsebini
besedila. Prav zaradi tega kiti¢ni Zanri druge polovice 16. stoletja niso mogli
postati nosilec novega; pa¢ paje to vlogo imel madrigal.

INSTRUMENTALNA GLASBAYV 16. STOLET]JU

Prvo stoletje, iz katerega izhaja zajeten repertoar instrumentalne glasbe, je 16.
stoletje. To ne pomeni, da instrumentalne glasbe pred 16. stoletjem ni bilo.
Pomeni le to, da je bilo komponirane instrumentalne glasbe pred 16. stoletjem
malo; instrumentalna glasba je v srednjem veku obstajala predvsem kot
improvizirano ali polimprovizirano igranje v nepisnem ustnem izro¢ilu ali pa
kot instrumentalno izvajanje sicer vokalnih kompozicij. Od zacetka 16. stoletja
dalje je bilo komponirane instrumentalne glasbe iz desetletja v desetletje vec.

Okolja, kjer je obstajala komponirana instrumentalna glasba, so bila v
16. stoletju bolj ali manj ista kot okolja komponirane vokalne glasbe. Lutnja
in ¢embalo, glasbili s krhkim zvokom, sta bili predvsem glasbili aristokrat-
skega in mescanskega interjerja; ¢embalska in lutenjska glasba je bila tako
glasba intimnega domacega okolja. Kot je bilo omenjeno, so bile orgle prven-
stveno cerkveno glasbilo in orgelske kompozicije so najpogosteje spremljale
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bogosluzje. V cerkvah, ki so imele ve¢je kapele, je bogosluzje spremljala tudi
ansambelska glasba. Instrumentalni ansambli so obstajali tudina dvorih, kjer
so zustreznim igranjem sooblikovali diplomatske in druge druzabne dogodke.

Kateremu glasbilu ali glasbilom natan¢no naj bi bila kompozicija name-
njena, v 16. stoletju ni bilo to¢no dolo¢eno. Sama barva zvoka se ni razumevala
kot del glasbene vsebine, kar je povsem drugace kot v glasbi 19. stoletja, ko bi
bilo docela nemogoce, da bi npr. glas roga prevzelo kako drugo glasbilo, npr.
fagot. Vsako instrumentalno kompozicijo je na¢elomalahko igralo katero koli
glasbilo (ali glasbila). Prav zaradi tega se instrumentalna glasba 16. stoletjalo¢i
zlasti po instrumentalnem idiomu, se pravi z ozirom na to, iz katerega glasbila
izhaja njena glasbena invencija oziroma kateremu glasbilu je prilagojen njen
glasbeni stavek. Z ozirom na instrumentalni idiom je instrumentalno glasbo
16. stoletja mogoce deliti v tri skupine: (1) glasba za lutnjo, ki je bila pisana
izrecno zanjo oziroma za brenkala; (2) glasba za glasbila s tipkami, ¢embalo in
orgle, ki prav tako izkazuje svojski instrumentalniidiom; (3) glasba za ansam-
bel melodi¢nih glasbil. Mnoge kompozicije 16. stoletja za lutnjo, ¢embalo ali
orgle so pisane izrazito idiomatsko, tako da se principi polifonega komponi-
ranja, kot so obstajali v glasbi 16. stoletja, kazejo v njih v prilagojeni ali ohlapni
obliki. Nasprotno so kompozicije za ansambel melodi¢nih glasbil zasnovane
v polifoniji na¢eloma enakovrednih glasov, tako kot so¢asna vokalna glasba.
Vendar pa tovrstne kompozicije ne izkazujejo instrumentalne idiomatskosti,
se pravi, da iz samih glasov ni mogoce videti, katerim glasbilom naj bi bili
namenjeni (ali godalom ali pihalom itd.); dejanska izbira glasbil je bila o¢itno
prepuséena trenutnim okoli$¢inam in izvajalskim moznostim. 16. stoletje ni
poznalo komponirane glasbe za solisti¢ni instrumentalni glas s spremljavo
akordskega glasbila; ta se je pojavila Sele v zgodnjem 17. stoletju.

Vokalna glasba ima besedilo, zaradi ¢esar je imela vsaka vokalna kompo-
zicija 16. stoletja razmeroma dolo¢eno funkcijo, s tem pa razvidnejsi smisel
in potrebo. Da se npr. sredi mas$nega obreda poje petero besedil masnega
ordinarija (tj. maga), se je moralo zdeti povsem razumljivo, samoumevno. Z
instrumentalno glasbo je bilo drugac¢e. Ker nima besedila, je bila njena funk-
cija manj jasno dolo¢ena; prisotnost ali odsotnost instrumentalnega igranja
se je tako hitreje zdela neobvezna, poljubna, kar je eden od razlogov, da je bila
instrumentalna glasba v splo$nem slabse vrednotena kot vokalna.

Kot je bilo omenjeno, je instrumentalno muziciranje obstajalo tudi v stole-
tjih, iz katerih ni zapisovinstrumentalne glasbe: Nedvomno se je vedno plesalo,
kar pomeni, da je vedno obstajala tudi plesna glasba, ki je bila v srednjeveskih
stoletjih najveckrat taka, da je ni bilo potrebno zapisovati; nedvomno se je na
glasbila vedno tudi prosto improviziralo; nadalje je znano, da so se vokalne
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kompozicije, moteti, $ansone in drugo pogosto izvajale zgolj instrumentalno;
slednji¢ si ni tezko predstavljati, da so ves¢iinstrumentalisti skladno zlastnimi
glasbenimi nagnjenjiin zmoznostmi svojih glasbil znane melodije variacijsko
spreminjali. V teh instrumentalnoglasbenih praksah moremo videti izvor
instrumentalnoglasbenih zanrov. Po Zanrski pripadnosti v najsir§em smislu se
zgodnja instrumentalna glasba razvr§¢a torej v $tiri velike skupine: (1) plesne
kompozicije; (2) variacije; (3) improvizacijske kompozicije; (4) kompozicije
po vzoru vokalnih zanrov.

PLESNE KOMPOZICIJE

Mnoge instrumentalne kompozicije 16. stoletja so plesi: skladbe, kiso bile bodisi
namenjene dejanskemu plesu ali pa so se izvajale samostojno, kot razvedrilna
glasba. Obstajali so plesi za lutnjo, za glasbila s tipkami, za ansamble. Splosna
znacilnost plesne glasbe je, da ima izrazit, lahko razpoznaven ritem in da je
grajena simetri¢no, kar pomeni, da sestoji iz niza enako dolgih odsekov, ki
se navezujejo drugi na drugega. Slednja oblikovna znacilnost je povezana
s tem, da naj bi plesalci do dolo¢ene mere vedeli vnaprej, kako bo potekala
glasba, s katero naj bi uravnavali svoje gibe. Plesne skladbe 16. stoletja (in tudi
kasnejsih stoletjih) so sestajale torej iz enako dolgih fraz, ki so se zaklju¢evale
s kadencami. V smislu oblikovanja kompozicije kot celote so bile najveckrat
dvo- ali tridelne: obsegale so dva ali tri dele (sestavljene iz nekaj fraz), od
katerih se je vsak zaigral dvakrat. Posami¢ni deli dvodelne ali tridelne oblike so
lahko kadencirali vzagetni tonaliteti (oziroma modusu). Vendar so se v drugi
polovici 16. stoletja pojavljale tudi Ze tak$ne kompozicije, pri katerih je prvi
del moduliral v eno od bliznjih tonalitet (npr. v tonaliteto dominante), drugi
pa nazaj vizhodi$¢no. Ta oblika, ki je obstajala torej ze v glasbi 16. stoletja, je
postala v17. stoletju prevladujoca oblika plesov. Pogosto se oznacuje zizrazom
baro¢na dvodelna oblika.

V16. stoletju je obstajalo ducat in ve¢ plesov, ki so izhajali iz razli¢nih evrop-
skih pa tudi ¢ezoceanskih §panskih in portugalskih dezel. Najpomembnejsi
med njimi so bili pavana, gagliarda, allemanda, couranta in passamezzo. Pavana
je bil umirjen, nekoliko slovesen ples v dvo- ali §tiridobnem metrumu. Na
dejanskih plesih je imela pogosto vlogo prvega, uvodnega plesa, in prav zato
je imela slovesen znacaj. Pavana je zelo verjetno italijanskega izvora, na kar
kaze njeno ime, kiizhaja iz besede »Padova« in pomeni padovanski ples’. Tudi
gagliarda je italijanskega izvora (it. »gagliardo, *¢vrst’, ¢il’, ’zivahen’); bila
je hiter, Zivahen tridobni ples. Allemanda (fr. »allemande«, it. »allemanda«)
je bila v 16. stoletju zmerno hiter ples v dvodobnem metrumu. Izraz pomeni
‘nemski ples’, kar nakazuje njegov izvor. Couranta (fr. »courante«, ‘teko¢a,
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pridevnik v zenskem spolu) je bil tridobni ples. Kasneje, v 17. stoletju, sta se
oblikovala dva tipa courante: francoska (»courante<) je bila zmerno hiter
ples v3/2 taktu, italijanska (»corrente<«) pa zivahen ples v 3/8 ali 6/8 taktu.

Zbirke plesnih kompozicij 16.in 17. stoletja so bile urejene po vrstah plesov:
allemandam so sledile npr. courante itd. Pogosto pa so se plesi pojavljali tudiv
parih, ki so obsegali po dva razli¢na plesa, ali celo v skupinah z ve¢ kot dvema
plesoma. Najpogostejsi pari so bili v glasbi 16. stoletja pavana in gagliarda,
pavana in saltarello, passamezzo in saltarello. Plesni pari so bili najveckrat
zasnovani tako, da je po¢asnemu, umirjenemu plesu v §tiridobnem metrumu
sledil hiter ples vtridobnem. DruZenje v pare ali ve¢je skupine ima svoj izvor v
tem, da so si pri dejanskem plesu sledili razli¢ni plesi: $tiridobni umirjeni, hitri
tridobni itd. Tematika drugega plesa je bila zelo pogosto prevzeta po prvem
plesu in tako je drugi ples izgledal kot variacija prvega v hitrejSem tempu in
tridobnem metrumu. Plesni pari veljajo za zametek kasnejse plesne suite, zelo
razsirjenega zanra v glasbi 17. in 18. stoletja.

VARIACIJE

Kot je bilo omenjeno, je improvizacijsko variiranje obstajalo tudi v obdobjih,
iz katerih ni variacijskih kompozicij. Instrumentalne variacije - kompozicije,
ki sestojijo iz vrste variacij — so se zacele pojavljati Sele v prvi polovici 16.
stoletja; komponirale so se za lutnjo ali glasbila s tipkami: ¢embalo, orgle.
Zelo pogosto je bilo izhodi$¢e variacij, njihova tema, ples, npr. pavana, ali
znana pesem, navedena v naslovu kompozicije. Cembalske in lutenjske
variacije 16. stoletja so bile bodisi ornamentalne bodisi kontrapunktske — ¢e
jih poimenujemo z ustaljenima oblikoslovnima terminoma, ki ju tedanji ¢as
sicer ni poznal. Melodija se je v vsaki variaciji skladno z instrumentalnim
idiomom ornamentirala, podana je bilalahko preko enovite figuracije, znacilne
za celotno variacijo, ali pa je imela vlogo glavne melodije v polifonem tkivu,
se pravi, da je postala cantus firmus: vnaprej dolo¢ena melodija, okoli katere
se plete dolo¢eno $tevilo glasov. Navedeni trije nadini variiranja so se v dani
variaciji mogli tudi krizati.

Posebni tip variacij so bile variacije na ostinatni bas. Komponiranje z
ostinatnim basom je bilo vse od poznega 16. stoletja dalje ena od pogostih
kompozicijskih tehnik: kratka, le nekaj menzurnih enot ali taktov obsegajo¢a
basovska melodija ali v njej implicitno prisotno zaporedje akordov se je brez
prekinitve ponavljalo; niz neprekinjenih ponovitev, ki jih je bilo lahko tudi
vec deset, je bil tako oblikovna osnova celotni kompoziciji. Ostinatni bas je
imel svoj izvor v plesni glasbi 16. stoletja; le-ta se je pogosto improvizirala na
standardno zaporedje nekaj akordov, ki se je ves ¢as ponavljalo. Posamezne
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ostinatne melodije oziroma harmonska zaporedja so imela v glasbi 16. in 17.
stoletja svoja imena, ki so oznacevala bodisi ustrezne plese bodisi kraj svoje-
ga porekla. Med najbolj znanimi tovrstnimi melodijami so bile: bergamasca
(imenovana po Bergamu v Italiji), romanesca (z nejasnim pomenom imena),
passamezzo antico (ples), passamezzo moderno (ples). Te melodije so se poja-
vljale tudi v raznih enacicah, ki pa so navadno lahko razpoznavne.

Z ozirom na prikazano delitevzgodnje instrumentalne glasbe sodijo kom-
pozicije na ostinatni bas k variacijam; vendar je bila tehnika komponiranja
na ostinatni bas $ir$e prisotna, tudi v vokalni glasbi, in je ni mogoc¢e omejiti
zgolj na to¢no dolocene Zanre. Nekateri ostinatni basi so postali v17. stoletju
obicajni za kompozicije dolo¢enega tipa oziroma dolo¢ene afektne vredno-
sti: za padajoco linijo v okviru ¢iste kvarte (od tonike do dominante) je v 17.
stoletju obveljalo, da izraza Zalost ali bole¢ino in postala je osnova $tevilnim
lamentom, ki jih je mogoce srecevati v operni, oratorijski in kantatni umet-
nosti17. in 18. stoletja.

ORGELSKA LITURGICNA GLASBA

K variacijskim kompozicijam lahko $tejemo tudi liturgi¢no orgelsko glasbo:
tiste kompozicije, ki so se igrale kot nadomestki posameznih koralnih spevov
alinjihovih delov. V cerkvah, kjer je obstajalo peto bogosluzje, bodisi koralno
ali pa koralno in polifono, se je pogosto uveljavila praksa, da so se namesto
posameznih enoglasnih koralnih spevov ali njihovih delov izvajale ustrezne
orgelske kompozicije. Tako je v16.in 17. stoletju nastal obsezen korpus orgelskih
skladb, ki so bile po dejanski funkciji substituti, nadomestki ustreznih koralnih
spevov ali njihovih delov. Praksa, da so se v bogosluzju orgle izmenjavale s
koralnim zborom, se imenuje praksa »alternatim«, 'izmenjaje’. Kompozicije,
ki so nadome3¢ale posamicne speve, so se naslavljale kar po njih (npr. Kyrie).
Imenujejo se tudi verzeti (it. »versetto«, 'verz), 'vrstica’); ta izraz je $e zlasti
prikladen za tiste orgelske skladbe, ki so nadomes¢ale t. i. verze posameznih
koralnih spevovali verze psalmov, ki so se v oficiju peli po dolo¢enih koralnih
melodi¢nih obrazcih.

V 16. in 17. stoletju so se komponirale tudi t. i. orgelske mase, se pravi
vecstavéni ciklusi, katerih stavki so nadomes¢ali petje spevov magnega ordi-
narija (Kyrie, Gloria itd.) ali pa bili namenjeni kakemu drugemu delu obreda
(npr. toccata za povzdigovanje ipd.). Skladbe, ki so nadomes$¢ale posamezne
koralne speve masnega obreda, so bile praviloma grajene na osnovi njihovih
melodij, zaradi ¢esar jih je mogoce $teti k variacijam. Kompozicija, ki je npr.
nadomescala neki Kyrie in bila zgrajena na njegovi koralni melodiji, je neke
vrste variacija te melodije. Kot je razvidno iz tega prikaza, je bila liturgi¢na

32



Splosni vidiki glasbe poznega16. stoletja

orgelska glasba po svoji funkciji nekaj povsem drugega od ¢embalskih ali
lutenjskih variacij.

Liturgi¢ne orgelske kompozicije najveckrat niso bile zasnovane kot nizi
variacij; vsaka posami¢na skladba je bila ustrezna obdelava danega koralnega
speva ali njegovega odlomka. Vendar obstojijo tudi nizi variacij na dane koral-
ne odlomke. Spanski organist Antonio de Cabezén (ok. 1510-1566) ima npr.
osem nizov variacij na osem razli¢nih glasbenih obrazcev (melodij) za petje
oficijskih psalmov. V dejanski liturgiji, v oficiju, so se te variacije mogle izvajati
takole: zbor je zapel prvi verz psalma po danem obrazcu (npr. po obrazcu za
Sesti modus); sledila je prva variacija iste melodije, ki je nadomestila drugi verz
psalma; tretji verz je po isti melodiji zapel zbor; sledila je druga variacija itd.

Liturgi¢na orgelska glasba 16. in 17. stoletja je bila predvsem polifona in
verzeti so bili najveckrat polifone obdelave ustreznih koralnih odlomkov;
sledec ustaljeni oblikoslovni razvrstitvijih je mogoce $teti h kontrapunktskim

variacijam.

IMPROVIZACIJSKE KOMPOZICIJE
Skladbe, zasnovane kot zapisane improvizacije, so imele svoj izvor v tradicji
solisti¢nega improviziranja, zaradi ¢esar so se komponirale le za solisti¢na
glasbila: za lutnjo, glasbila s tipkami, ¢embalo, orgle. Naslavljale so se z
izrazi kot preludij (it. »preludio«, lat. »praeludium«), preambulum (lat.
»praecambulum«), toccata, intonacija (it. »intonazione«), lahko tudi drugace.
Po svoji funkciji so pogosto uvajale dogodek aliizvedbo druge skladbe, na kar
se nana$a ime preludij (’predigra’). Med drugim so se igrale na za¢etku mase
ali pakot uvod v petje moteta, madrigala, kar je sluzilo tudi temu, da je bila z
instrumentalno kompozicijo pevcem dana ustrezna intonacija. V nekaterih
zbirkah 16. stoletja so tovrstne kompozicije urejene kar po modusih, tako da
je bilo mogo¢e hitro najti skladbo v ustreznem modusu (tj. v tistem, vkaterem
je bila skladba, ki naj bi se intonirala). S takimi zbirkami se je za¢ela dolga
tradicija urejevanja skladb po tonalitetah, ki se je nadaljevala tudi potem, ko
je izgubila prakti¢no uporabnost (Johann Sebastian Bach, Frédéric Chopin,
Dmitrij Sostakovi¢, Paul Hindemith, Stanko Premrl).

Instrumentalna idiomatskost je $e posebej poudarjena z izrazom toccata
(od it. besede »toccare«, "dotikati se’), ki oznacuje kompozicijo, ki se igra z
»dotikanjem«, udarjanjem ali trzanjem, bodisi strun ali tipk. Z ozirom na
ime je bila toccata torej poudarjeno idiomatsko zasnovana kompozicija za
brenkala ali glasbila s tipkami.

Improvizacijske kompozicije 16. stoletja niso bile posebno dolge in pisane
so bile izrazito idiomatsko: za instrumente s tipkami sestojijo predvsem iz
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pasaz in akordov, kot jih je bilo mogoce igrati na klaviaturi. Pogosto so bile
brez teme in motivov in take izgledajo kot hipni domiselnosti in fantaziji
prepuscena glasba.

KOMPOZICIJE PO VZORU VOKALNIH ZANROV

Instrumentalno igranje vokalnih kompozicij (motetov, madrigalov, $anson) je
bila obi¢ajna praksa instrumentalistov, ki so vokalna dela pogosto tudi prirejali
z ozirom na specifiénosti svojih glasbil. Iz 16. stoletja se je ohranilo mnogo
transkripcij vokalnih skladb za lutnjo in glasbila s tipkami. Vinstrumentalnem
igranju vokalnih kompozicij in v njihovem prirejanju za glasbila je mogoce
videti zametke tistih instrumentalnih Zanrov, ki so se zgledovali po vokalnih
vzorih. Kompozicije po vokalnih vzorih so imele v16. stoletju razli¢ne naslove:
kancona (»canzon, »canzon alla francese«), ricercare, sonata, fantazija
(»fantasia«), tudi toccata. Ne glede na to, kako so jih imenovali skladatelji
sami, so bile dveh tipov, ki se danes oznacujeta, ne sicer povsem strogo, z
izrazoma kancona in ricercare. Kancona (it. »canzona«) naj bi imela izvor
v francoski $ansoni. Za ricercare velja, da je iz$el iz moteta, da je pravzaprav
instrumentalni motet. Kot je bilo prikazano, so bile vokalne kompozicije 16.
stoletja sestavljene iz vrste drugi v drugega prehajajocih delov, od katerih je imel
vsak nekaj svojskega. Take so bile tudi kancone in ricercari; bile so polifone,
najveckrat $tiriglasne skladbe iz ve¢ tematsko razli¢nih delov, zaokrozenih v
eno samo kompozicijo z nepretrganim glasbenim tokom.

Mnoge zgodnje kancone so podobne ricercarom in obratno. Vendar sta
se v drugi polovici 16. stoletja tradiciji komponiranja kancon in ricercarov
vse bolj loc¢evali. Deli kancone so postajali vse daljsi in vse bolj razli¢ni; kan-
cona, ki je bila obi¢ajno zivahna kompozicija, je tezila k raznolikosti in celo
h kontrastnosti. Konec stoletja je izgledala kot niz bodisi tematsko razli¢nih
ali pa tematsko sorodnih delov, ki so bili med sabo jasno razmejeni in so se
pogosto razlikovali tudi po tempu in metrumu. Nasprotno je ricercare ostal
instrumentalni motet: polifona kompozicija, katere posamezni, drugi v dru-
gega prehajajo¢i deli niso tezili k raznolikosti; kompozicija, pri kateri je bil
poudarek na polifoni izpeljavi glasov. Stevilo delov se je manjgalo, zato pa so
postajali vse obseznejsi. Ob koncu stoletja se je pojavil ricercare z eno samo
temo, monotematski ricercare: kompozicija, ki je temeljila na polifoniizpeljavi
ene same teme. Ta tip ricercara se v¢asih pojmuje kot predhodnik fuge.

Pri tipologiji instrumentalnih skladb 16. stoletja je treba opozoriti na
dvoje. Sam naslov kompozicije ni zanesljiv kazalec, kateremu tipu pripada;
skladba z naslovom preludij je lahko tudi polifona, podobna ricercaru, sklad-
ba z naslovom ricercare je lahko tudi improvizacijsko idiomatska itd. Pod
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istimi naslovi se tako pogosto skrivajo precej razli¢ne kompozicije. Drugo,
kar je treba upostevati, je, da so se kompozicijski principi posameznih tipov
instrumentalnih skladb lahko tudi druzili: kot polifoni ricercare zasnovana
skladba je mogla imeti idiomatsko instrumentalno ornamentacijo ali ustrezno
instrumentalno drobitev daljsih vrednosti (kot so obstajale v vokalni polifoniji)
vkraj$e; ples je mogel biti tema variacij, tako tudi odlomek iz gregorijanskega
korala; odlomek iz gregorijanskega korala je bil lahko prva tema idiomatsko
instrumentalno izpeljanega ricercara ipd.
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Novosti v itaﬁjanski g[aséi
na Joreﬁoc[u v 17. stoletje

Pozni madrigal
Luca Marenzio
L. Marenzio, Rimanti in pace
Carlo Gesualdo da Venosa
C. Gesualdo, Io parto

Nove kompozicijske zamisli
Koncert
Monodija in basso continuo
Camerata in recitativ
Girolamo Mei in anticna glasba
Galileijeva utemeljitev recitativa
Znacilnosti recitativa

Duhovni koncert
Giovanni Gabrieli
Gabrielijeva sakralna glasba
G. Gabrieli, In ecclesiis
Mali duhovni koncert

L. Viadana, O Domine, Jesu Christe

Stile antico, stile moderno

Solisticni madrigal in arija
Giulio Caccini
G. Caccini, Perfidissimo volto
Koncertni madrigal
Zacetki opere
Glasba v italijanskem gledaliscu 16. stoletja
Prve opere
Jacopo Peri
J. Peri, Euridice
E. de’ Cavalieri, Rappresentatione di Anima
etdi Corpo
Humanisticna dvorna opera



POZNIMADRIGAL

Zanr, kije bil v drugi polovici 16. stoletja glasbeno najbolj napreden, vkaterem
so se najocitneje uresnicevale nove glasbene zamisli, je bil madrigal. Domala
vsiitalijanski skladatelji druge polovice 16. stoletja so komponirali madrigale,
in ker je bil Zanr mednarodno razpoznaven, so se mu posvecali tudi $tevilni
zunaj Italije delujo¢i skladatelji. Najpomembnejsi centri madrigalne umetnosti
so bili Rim, kjer sta med drugim delovala Giovanni Pierluigi da Palestrina
(1525/26-1594) in Luca Marenzio (1533-1599), Benetke, kjer sta ustvarjala
Andrea Gabrieli (1532/33-1585) in njegov ne¢ak Giovanni Gabrieli (med 1555
in 1557-1612), Ferrara, s katero so bili povezani Cipriano de Rore (1515/16-1565),
Luzzasco Luzzaschi (1545-1607) in Carlo Gesualdo da Venosa (ok. 1561-1613),
ter Mantova, na katere dvoru sta delovala Giaches de Wert (1535-1596) in
njegov naslednik Claudio Monteverdi (1567-1643). Zunaj Italije sta bila vidna
madrigalista Orlando di Lasso (ok. 1532-1594) v Miinchnu in Philippe de
Monte (1521-1603) na habsburkem dvoru. Vsi ti in $tevilni drugi so ustvarili
ogromen in tezko pregleden korpus madrigalnih kompozicij.

Madrigalna umetnost je bila zmeraj mo¢no vpeta v zivljenje: skladatelji
so uglasbljali bodisi starej$a bodisi novonastajajoca lirska besedila in njihove
stvaritve so se sproti predstavljale na dvornih in me$¢anskih banketih, na
sre¢anjih akademij in drugje. Svet madrigalne umetnosti ni bil le svet glas-
be, pa¢ pa glasbe in poezije hkrati. Stalno se je uglasbljal Petrarca, nesporna
pesniska velic¢ina, prav tako pa tudi pesniki 16. stoletja, med njimi Torquatto
Tasso (1544-1595) in Giovanni Battista Guarini (1538-1612). Stevilni madrigali
so uglasbitve odlomkov iz Guarinijeve slovite tragikomi¢ne pastoralne igre I
pastor fido (Zvesti pastir’), ki je iz$la leta 1590.

Italijanska poezija 16. stoletja je bila nasploh mo¢no prezeta z anti¢nimi
pesniskimi motivi, temami in pesni$kimi drzami: Dogajanje je pogosto posta-
vljeno vidili¢no pastoralno okolje; pesniski subjekti ali vbesedilih nastopajoce
osebe so skoraj zmeraj v skrajnih du$evnih stanjih, ko se ljubezenska ¢ustva
stopnjujejo do bolecine in smrti; besedila so pogosto ekstravagantna, polna
kontrastnih podob in nemalokrat tudi dramati¢ne napetosti. Skladatelji so
skus$ali vsemu temu najti ustrezni glasbeni izraz, in to je privedlo do ob¢utne
Siritve glasbenega jezika. Znotraj zasnove kompozicije kot niza drugi v druge-
ga prehajajocih delov, uresni¢enega v polifoniji enakovrednih glasov, so se v
drugi polovici 16. stoletja zacele pojavljati razne novosti, ki so, kot omenjeno,
moc¢no razsirile glasbeni jezik in pomenijo nadaljnji korak v njegovi zgodovini.

Ce gledamo napredno polifonijo druge polovice 16. stoletja na ozadju
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»klasi¢ne vokalne polifonije<, tj. na ozadju polifonije mojstrov prve polovice
in sredine stoletja (kot tudi na ozadju Palestrinove polifonije), lahko kot njeno
splo$no znadilnost navedemo, da je tezila k vsakr$ni raznolikosti in kontra-
stnosti. Razpon notnih vrednosti se je vecal: ¢e se je pri Palestrini umirjeni
glasbeni tok gibal preko celink, polovink in ¢etrtink, so se zacele pojavljati
manjse vrednosti, odseki v osminkah in celo $estnajstinkah. Nadalje se je
kazala teznja po druga¢ni, novi zvo¢nosti. Disonan¢na sozvodja so se zacela
prosteje uporabljati, zlasti v funkciji izrazanja ¢ustvene bole¢ine. Opazen je
bil porast kromati¢no zasnovanih skladb (ali pasusov), v katerih so se vrstila
sozvodja (trizvoki), ki jih sam modus ni vklju¢eval, se pravi sozvoéja, katerih
posamezni toni so bili zvi$ani ali znizani in ki so se pogosto vezala preko
ostrih disonan¢nih zadrzkov. Skrajne primere kromatizma lahko vidimo v
Gesualdovih madrigalih. Ob kromatizmu poznega 16. stoletja velja opozoriti,
daje imel svojsko in specifi¢no zvoénost, ki je (navkljub podobnemu izgledu
glasbenega zapisa, v katerem je vse polno akcidenc) nikakor ni mogoce pri-
merjati s kasnej$im kromatizmom v okviru tonalne harmonije. Razumljivo je,
daso se obenem s spreminjanjem zvoc¢nosti $irile tudi moznosti melodi¢nega
gibanja, ki je lahko vklju¢evalo nenavadna intervalna zaporedja in bilo v kro-
mati¢nih kompozicijah pogosto tudi poudarjeno kromati¢no.

Nadalje so za pozno madrigalno umetnost znacilni gosti madrigalizmi,
tj. tonsko slikanje, ki so ga poznali Ze skladatelji prej$njih generacij. V Zzelji,
izraziti vsebino besedila, je izhajala glasbena invencija poznih madrigalistov
zelo pogosto iz posameznih podob besedila. To pomeni, da so se lastnosti v
besedilu nastopajo¢ih pojmov, stvari, pa tudi ¢ustev in ob¢utij v skladateljevi
fantaziji na neki nac¢in pretvarjale v lastnosti vzporedno potekajoce glasbe.
Nekateri pozni madrigali so komponirani tako, da je motiv domala vsakega
njihovega dela na neki na¢in izpeljan iz podobe ali ob¢utja ustreznega dela
besedila, ¢esar pri poslu$anju ni mogoce takoj opaziti.

Kot je bilo omenjeno, je bila polifonija sredine 16. stoletja polifonija enako-
vrednih glasov; ¢e bi glasovom odvzeli kljuce, ne bi mogli ugotoviti, kateri je
vi$jiin kateri nizji. V mlajsi madrigalni umetnosti pa si glasovi niso bili zmeraj
enakovredni: V danem delu skladbe je lahko kateri od glasov umanjkal, se
pravi, da je bil del besedila poverjen le nekaterim glasovom; motiv dolo¢ene-
ga dela skladbe ni nujno nastopil v vseh njenih glasovih, tako kot v polifoniji
enakovrednih glasov; nadalje je venem delu madrigala lahko izstopal en glas,
medtem ko so bili ostali potisnjeni v ozadje, v drugem delu skladbe drugi. Z
vsem tem je glasbeni stavek kompozicije postajal bolj plasti¢en in njegova
vertikalna slika bolj raznolika.

Osnovna zasnova kompozicije kot niza drugi v drugega prehajajo¢ih delov
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se v pozni madrigalni umetnosti sicer ni spremenila. A medtem ko starejsi
madrigali niso poznalinenadnostiin preseneéenj — kljub motivi¢ni raznolikosti
je potekala glasba od za¢etka do konca bolj ali manj enakomerno -, so postali v
mlaj$ih, naprednejsih madrigalih deli kompozicije v splosnem bolj kontrastni:
Novi del skladbe je bil lahko znatno drugacen od prej$njega in lahko mu je
bil celo nasproten; en del kompozicije je lahko potekal po¢asi, drugi hitro; en
del kompozicije je bil lahko izrazito homofon ali deklamacijski, drugiizrazito
polifon, imitacijski. Ce si zamisljamo potek kompozicije kot horizontalo, je
postajala v poznem madrigalu tudi ta (tako kot njena vertikala) vse bolj pestra.

Razumljivo je, da vsega navedenega ne moremo najti pri vsakem sklada-
telju, $e manj v vsaki madrigalni zbirki ali kompoziciji. Madrigalna umetnost
je sestajala iz ve¢ razli¢nih in med sabo prepletajocih se smeri; za nekatere od
teh so bile bolj karakteristi¢ne te, za druge druge kompozicijske znacilnosti
in tendence. Tudi madrigalni opusi posameznih skladateljev niso bili zmeraj
enoviti; mantovski skladatelj Giaches de Wert je napisal npr. vrsto izrazito
deklamacijskih madrigalov, v katerih se besedilo zgolj homofono deklamira,
vendar ima tudi povsem druga¢ne kompozicije. V splo§nem je mogoce redi,
da so se skladatelji posluzevali zdaj teh zdaj onih od opisanih postopkov, in
sicer z ozirom na svoje razumevanje uglasbljanega besedila, pa tudi z ozirom
na svojo sicer$njo glasbeno usmeritev.

Luca MARENZIO

Zivljenje (Coccaglio pri Brescii 1553 — Rim 1599). Med vidnej$imi madrigalisti
svojega ¢asa je bil Luca Marenzio. Marenziev oce je bil notar v Brescii. Preko
zveze s skladateljem Giovannijem Continom (Giovanni Contino), kije bil stolni
kapelnik v Bresciiin morda tudi Marenziev u¢itelj, je skladatelj vsedemdesetih
letih stopil v sluzbo h kardinalu Cristoforu Madruzzu (Cristoforo Madruzzo),
ki se je v priblizno istem ¢asu iz severnoitalijanskega Trenta preselil v Rim.
Po kardinalovi smrti je petindvajsetletni skladatelj presel v sluzbo h kardinalu
Luigiju d’Este in kot eden njegovih nestevilnih glasbenikov je ob¢asno bival
v kardinalovi vili v Tivoliju (Villa d’Este). Konec leta 1580 in zacetek leta
1581 je bil Marenzio s svojim gospodom v Ferrari, kjer so vladali kardinalovi
sorodniki, ¢lani druzine d’Este. Tu je Marenzio napisal vrsto madrigalov, zelo
verjetno pa se je udejstvoval tudi kot pevec, med drugim na slovesnostih ob
poroki Margherite Farnese z Vincenzom Gonzagom (Vincenzo I.). Marenziev
gospod, kardinal Luigi d’Este, je imel zveze s Francijo in nekaj ¢asa je nameraval
Marenzia kot darilo francoskemu kralju poslati na francoski dvor, vendar se to,
menda v skladateljevo olaj$anje, ni zgodilo. Ko je kardinal Luigi d’Este leta 1586
umrl, je ostal Marenzio brez sluzbe, vendar je bil mednarodno poznan, saj je do
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tedaj objavil Ze ve¢ zbirk madrigalov, od katerih so bile nekatere ponatisnjene
tudi na evropskem severu.

V naslednjih letih se je Marenzio prezivljal s priloznostnimi glasbenimi
zadolzitvami, ob¢asno paje imel stalnej$e zaposlitve. Nekajlet je bil v Firencah,
kjer je bil v sluzbi pri kardinalu Ferdinandu de” Medici, ki je leta 1587 postal
toskanski vojvoda Ferdinando I. Morda ga je vojvoda najel le zato, da je sode-
loval v pripravah na njegovo poroko s Kristino Lorrainsko, ki je bila maja leta
1589. Marenzio je za klju¢no prireditev poro¢nih slovesnosti, igro La pellegri-
na, prispeval dva intermedija (o tem gl. str. 65). Istega leta je bil odpuscen s
toskanskega dvora in vrnil se je v Rim. Tu je nekaj ¢asa prebival v rezidenci
vojvode Virginia Orsinija (Virginio Orsini), ne¢aka toskanskega vojvode, s
katerim se je seznanil v Firencah. Znano je, daje v devetdesetih letih dolo¢eni
&as sluzboval pri kardinalu Cinziu Aldobrandiniju (Cinzio Aldobrandini),
nec¢aku papeza Klementa VIIIL. in sekretarju papeske drzave; povezan je bil
tudis papesko Sikstinsko kapelo, ¢eprav ni bil med njenimi rednimi pevci. Po
papeskem narocilu je komponiral sakralna dela in Klement VIII. ga je zadolzil,
da nadaljuje revizijo gregorijanskega korala, ki sta jo za¢ela Giovanni Pierluigi
da Palestrina in Annibale Zoilo. Ker je bil Marenzio cenjeni madrigalist svo-
jega ¢asa, je z njim navezal stike angleski skladatelj John Dowland, ki je zelel
pri njem tudi $tudirati. Ni znano, ali sta se moza v ¢asu, ko je bil Dowland v
Italiji, tudi v resnici srecala (gl. str. 333).

Leta 1595 je Marenzio na pobudo papeza Klementa VIII. in njegovega
necaka kardinala Aldobrandinija odsel na poljski dvor, kjer je postal vodja
kapele poljskega kralja Sigismunda III. Iz njegovih poljskih let je znano nekaj
podrobnosti: da je ob priloznosti rojstva princese vodil izvedbo nekega Te
Deum, daje napisal in izvedel sicer neohranjeno maso, ki se posluzuje tehnike
odmeva (it. »echo«) itd. Na jesen 1598 je bil zopet v Italiji, vendar podrobno-
sti iz zadnjega leta njegovega Zivljenja niso znane. Umrl je v rimski rezidenci
druzine de’ Medici (Villa Medici), kar bi moglo pomeniti, da je bil povezan z
njo. Kot je razvidno iz tega pregleda, je Marenzio deloval in se prezivljal kot
glasbenik v sluzbi pomembnih osebnosti, ki so na svojih domovih vzdrzevale
glasbenike in glasbene kapele.

Opus. Marenzio je eden tistih skladateljev, ki so se posvecali le uglas-
bljanju besedil, bodisi lirskih bodisi sakralnih. V njegovem opusu so tako
skoraj izklju¢no le madrigali, canzonette, villanelle, moteti in mase. Vecina
njegovega opusa je ohranjena v njegovih tiskih: devetih knjigah madrigalov,
petih knjigah canzonett oziroma villanell, dveh ohranjenih zbirkah motetov.
Vseh njegovih posvetnih uglasbitev je okoli 420, motetov okoli 75. Ohranilo
se je tudi nekaj mas.
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L. MARENZIO, RIMANTI IN PACE

Kot primer poznega madrigala lahko vzamemo Marenziev petglasni madrigal
Rimanti in pace iz njegove $este knjige petglasnih madrigalov, ki je izsla leta
1594 v Benetkah. Besedilo z za¢etnimi besedami ’Ostani v miru’ je spesnil
Marenziev sodobnik, pesnik Angelo Grillo, s psevdonimom Livio Celiano
(1557-1629). Uglasbil ga je tudi Claudio Monteverdi in kompozicijo objavil
v tretji knjigi svojih madrigalov iz leta 1592, dve leti pred Marenziem. Tema
besedila je slovo dveh zaljubljencev z rahlim namigom na nezvestobo:

»Rimantiin pace,«

ala dolente e bella Cloride

Tirsi sospirando disse;

»Rimanti,

io me ne vo;

tal mi prescrisse legge, empio fato e sorte aspr’e rubella!«
Ed ella hora dall’'una e l’altra stella
stillando amaro humore,

ilumi afisse

nei lumi del suo Tirsi

e gli trafisse il cor

di pietosissime quadrella.

Ond’ei di morte la sua faccia impressa, disse:
»Ahi, come n'andro senz’il mio sole

di martir in martir di doglie e'n doglie!«

Ed ella da sospiri e pianti oppressa
debilmente formo queste parole:

»Deh, cara anima mia,

chi mi vi toglie?«

Kot tevilni madrigali (in tudi moteti) ima kompozicija dva dela, ki sta vsak
zase zasnovana kot neprekinjeni polifoni uglasbitvi dveh delov pesmi (lo¢enih s
presledkom v zgornji predstavitvi besedila). Znotraj vsakega dela si vzporedno
zbesedilom sledijo glasbene podobe, se pravi daima vsak del besedila, kot ga
je razumel skladatelj, svojsko uglasbitev, pri ¢emer se deli kompozicije bolj ali
manj brez prekinitev navezujejo ali celo neopazno prehajajo drugi v drugega.
(V zgornji predstavitvi je besedilo razdeljeno v vrstice z ozirom na dele kom-
pozicije.) Prvistavek besedila je podan preko kratkega dvoglasnega motiva, ki
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nastopi najprej v altu in drugem tenorju, nato pa se imitira v ostalih glasovih,
tako da ga sli§imo trikrat. Slede¢a pripoved (»ala dolente ...«) je uglasbena v
nekoliko razgibani homofoniji, vkateri izstopa sopran; na poudarjenem zlogu
besede »dolente<, trpe¢i’, je vsopranu ton e znizan v es; nastalo disonantno
sozvodje (kvintsekstakord iz zve¢anega trizvoka z veliko septimo: g-h-d-es) je
nedvomno hoteni poizkus izraziti bole¢ino. Nadaljnji odsek (»Tirsi sospirando
...<) je podan preko motiva, ki se za¢ne z zna¢ilnim in razpoznavnim skokom
za kvarto navzdol; ta se imitira $e v nekaterih drugih glasovih, a ne vseh, in
glasbeni tok kadencira na f. Tirsi ponovi besedo »Rimanti« preko preproste
fraze v prvem tenorju, kijo pospremijo e trije drugi glasovi (ne pa alt). Sledeca
Tirsijeva izjava, da odhaja, je podana s kratkim in Zivahnim motivom, ki se
imitira v zgornjih $tirih glasovih (ne pa v basu); ta motiv je primer madriga-
lizma, saj ga je mogoce videti kot hoteni izraz v besedilu izrazenega gibanja.
Nadaljnje Tirsijeve besede so uglasbene v prostem (tj. brez motiva in imitacije)
triglasnem polifonem stavku zgornjih treh glasov, ki kadencira na f. Slede¢i del
besedila (»Ed ella...<) je uglasben homofono; misel na kapljanje (ali polzenje)
solz pa je vskladatelju izzvala svojski madrigalizem: motiv poc¢asno padajoce
linije, ki vzpostavlja povezavo s polzenjem solz. Motiv »polzenja« se imitira
v vseh glasovih in postopno spuscanje glasov daje temu delu kompozicije
svojski glasbeni izraz.

V tem smislu bi bilo mogo¢e nadaljevati z opisom kompozicije. Posebno
zanimiv je njen zakljucek, ki je kot zaklju¢ek nekoliko daljsi: V razgibanem
polifonem stavku so¢asno nastopata dva izrazita motiva, in sicer za besede
»Deh, cara ...« in »chi mi ti ...«, ki ju poslusamo v zmeraj druga¢nih kombi-
nacijah, dokler se ne izte¢eta v kon¢no kadenco.

Kot je razvidno iz tega pregleda, ima v bolj ali manj neprekinjenem pri-
povednem toku kompozicije vsak del svojske zna¢ilnosti. Kompozicija nima
tak$nega motiva (ali teme), ki bi obvladoval celoto. Sodba o tem, koliko je kot
taka enovita (ali razpriena), je prepuscena estetski sodbi poslugalca.

Kompozicija je v a, vendar ima stalni predznak b, kar pomeni, da je ali
v tretjem ali ¢etrtem modusu, transponiranem za kvinto navzdol. Iz obsega
obeh tenorjev, ki potekata v glavnem v obsegu A-a, bi bilo mogoce sklepati,
da pripada avtenti¢nemu modusu na e (transponiranem za kvinto navzdol),
kar pomeni tretjemu, frigijskemu. Prvi del madrigala se kon¢a na d, se pravi,
da modulira za kvarto navzgor, v deveti modus, eolski. Ceprav je frigijska
modalnost kompozicije o¢itna, je zaradi kadenc in kromati¢nih tonov mo¢no
zabrisana.
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CARLO GESUALDO DA VENOSA

Zivljenje (Neapelj? ok. 1561 — Gesualdo 1613). Drugi skladatelj, ki ga lahko
izberemo izmed naprednih madrigalistov ¢asa, je bil Carlo Gesualdo, vidna
in razpoznavna figura tako po svojem Zivljenju kot po svoji glasbi. Drugace
kot velika vecina glasbenikov njegovega ¢asa, ki so bili v sluzbi cerkve ali
aristokratov, je bil Gesualdo kot skladatelj neodvisen, saj je bil sam aristokrat;
njegova druzina je bila na ¢elu manj$e knezevine Venosa v sklopu Neapeljskega
kraljestva. Svoje posestvo in dvor je imela vkraju Gesualdo nedale¢ od Neaplja,
po katerem se je tudi imenovala. Skladateljeva mati Girolama Borromeo je
bila ne¢akinja papeza PijaIV. in sestrakardinala Carla Borromea (kasnejsega
sv. Karla Boromejskega). Tudi eden od Carlovih stricev, Alfonso Gesualdo,
je bil kardinal. Znano je, da je Gesualdo zelo zgodaj kazal izrazito nagnjenje
do glasbe.

Kot dedi¢ prin¢evskega naslova se je Gesualdo poro¢il s hé¢erko nekega
markiza, s katero staimela sina. Leta 1590 jo je ubil skupaj z njenim ljubimcem,
nekim vojvodo. Umor je vzbudil precej pozornosti, zlasti zaradi visokega stanu
vpletenih oseb. Cela vrsta pesnikov, med njimi tudi Torquatto Tasso, je pesnila
o nesre¢nih zaljubljencih in kasneje je bil dogodek veckrat snov romantizira-
nim literarnim obdelavam. Prav zaradi razvpitosti zlo¢ina je postalo znano
tudi Gesualdovo strastno nagnjenje do glasbe.

Od konca leta 1593 do zaletka leta 1596 se je Gesualdo s presledki mudil v
Ferrari, kjer se je februarja 1594 poro¢il z Leonoro d’Este, ne¢akinjo vojvode
AlfonsaII. d’Este. Poroka je bila dogovorjena, ne da bi se poro¢enca poznala
ali videla, in razmisljati je mogoce o njenih politi¢nih ozadjih: Ferrarski voj-
voda Alfonso I1., ki je bil sicer trikrat poro¢en, ni imel potomcev, zaradi ¢esar
je obstajala moznost, da bo po njegovi smrti Ferrara zapadla papeski drzavi.
Sam je skugal preusmeriti nakazujo¢i se tok dogodkov, a vRimu je imel hudega
nasprotnika v skladateljevem stricu, kardinalu Alfonsu Gesualdu. Zdise, daje
zzvezo med svojo necakinjo in ne¢akom kardinala Gesualda ferrarskivojvoda
skus$al vplivati na nadaljnja diplomatska dogovarjanja o usodi Ferrare. A tudi
¢eje bilo tako, njegova prizadevanja niso bila uspe$na: Kot je znano, je bila po
njegovi smrti leta 1598 Ferrara priklju¢ena papeski drzavi.

V Ferrari se je Gesualdo glasbeno razgledoval in udejstvoval, saj je bil
dvor Alfonsa IL, kjer je pred njegovim prihodom bival tudi pesnik Torquatto
Tasso, eno od naprednih glasbenih sredi$¢ ¢asa. Tu je deloval madrigalist
Luzzasco Luzzaschi, ki je eno od svojih knjig madrigalov leta 1594 posvetil
prav Gesualdu. Vojvoda je imel ansambel pevk virtuozinj, znan kot Concerto
di donne, za katerega je komponiral tudi Gesualdo. V Ferrari so v tem ¢asu
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izhajale zbirke z naprednimi madrigali, med katerimi so bile tudi prve $tiri
knjige Gesualdovih, izdane v letih od 1594 do 1596. Gesualdo je obiskal $e
nekatere druge severnoitalijanske kraje. Bil je v Benetkah, a tamkaj$nja glasba,
vklju¢no z Gabrielijevo, mu ni ugajala. Bozi¢ne praznike leta 1594 je prezivel v
Firencah kot gost Jacopa Corsija, vkaterega hisi se je takrat ze zbirala skupina
firenskih glasbenikov in literatov, ki so ustvarili prvo opero (gl. str. 67).

Cas po letu 1596 je skladatelj prezivljal ve¢inoma na svojem posestvu v
Gesualdu, kjer se je ukvarjal z gospodarskimi vprasanji in z glasbo. Po ferrar-
skem vzoru si je omislil lastno glasbeno kapelo in komponiral. Izdal je $e dve
knjigi madrigalov in tri zbirke sakralnih del, med katerimi so tudi uglasbitve
responzorijev za sveto tridnevje (Cetrtek, petek in sobota pred veliko no¢jo).
Skladateljeva zena Leonora se je preselila na jug Sele leta 1597, vendar je pogo-
sto $e vedno bivala na severu, v Modeni, kamor se je druzina d’Este preselila
potem, ko je Ferrara postala del papeske drzave. Obstajajo porotila, da je
Gesualdo grdo ravnal z njo in da je druzina d’Este razmisljala o lo¢itvi. Njun
sin Alfonsino je umrl Ze leta 1600.

Zadnjaleta je Gesualdo Zivel v vse vedji osami in ob¢utku brezizhodnosti,
kar vse so spremljala ¢udastva, melanholija, psihopatska dusevna stanja. Zdise,
damu je bila glasba, ki se ji je strastno vdajal, edina tolazba in hkrati sredstvo
za beg od resni¢nosti. Nenavadno je obozeval svojega strica, leta 1610 kano-
niziranega sv. Karla Boromejskega, in potegoval se je za pridobitev njegovih
relikvij. Za cerkev v Gesualdu je naro¢il sliko, na kateri je bila med drugim
upodobljena njegova druzina: sv. Karel, Leonora, on sam in dusa njegovega
in Leonorinega umrlega sina.

Opus. Tudi Gesualdo je bil zgolj polifonik, tako kot Marenzio. Sest knjig
njegovih madrigalovvsebuje okoli 120 pet- in $estglasnih kompozicij, tri zbirke
sakralnih del okoli 70 pet-, $est- in sedemglasnih motetov oziroma uglasbitev
liturgi¢nih besedil. Znanih je tudi pet njegovih instrumentalnih skladb.

C. GESUALDO, [0 PARTO

Tudi Gesualdova glasba kaze znacilnosti pozne madrigalne umetnosti; pogosto
grevekstreme, kijih je mogoce videti tudikot ekscese. Med drugim je Gesualdo
do kraja razvil in izkoristil moZnosti, ki mu jih je nudilo kromatiziranje, tako
vmelodi¢nem kot harmonskem pogledu.

Madrigal Io parto (Odhajam’) je Gesualdo objavil v $esti in zadnji knjigi
svojih madrigalov, ki je izsla leta 1611 v Gesualdu, vendar je bila kompozicija
napisana morda ze v poznih devetdesetih letih predhodnega stoletja. Tudi to
besedilo podaja ¢ustveno prenapeto sceno slovesa:
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»Io parto,« e non piu dissi
che il dolore

Pprivo

divitail core.

Allor,

proruppe in pianto

e disse Clori

con interroti omei:
»Dunque ai dolori io resto.
Ah, non fia mai ch’io non languisca
in dolorosi lai.«

Morto fui,

vivo son,

che i spirti spenti

tornaro in vita

a si pietosi accenti,

a si pietosi accenti.

Osnovni princip kompozicije je isti kot pri Marenziu: v neprekinjenem
glasbenopripovednem toku ima vsak del besedila svojsko uglasbitev (v zgornji
predstavitvi je besedilo razdeljeno sledeé oblikovnim delom kompozicije).
Vendar je nasprotje med kratkimi homofonimi in dalj$imi polifono izpelja-
nimi deli tu bolj poudarjeno: za¢etek madrigala (»Io parto ...«<) je venostavni
homofoniji, besede »che il dolore« pa so podane preko padajoce linije, ki s
padanjem ponazarjabolec¢ino in se imitira v vseh glasovih; beseda »privo« se
zapoje z enim samim akordom, slede¢i del (»di vita....«) paje ponovno polifono
imitacijski. Tudi v nadaljevanju so si posamezni deli skladbe bolj kontrastni
kot pri Marenziu. Zlasti izstopajo v Sestnajstinkah potekajo¢a mesta, ki so s
svojo hitrostjo v o¢itnem nesorazmerju z ostalim.

Kompozicija je polna madrigalizmov, o¢itnih in prikritih. Besede »con
interroti omeéi« so uglasbene z motivom, ki se prekinja s pavzami, in sicer prav
nad besedo »interroti« (‘prekinjani’); ker se motiv imitira in je »prekinitev«
zdaj vtem zdaj v onem glasu, je nastala glasbena podoba nenavadna inizvirna.

Skladba je znac¢ilni primer Gesualdovega harmonskega misljenja.
Zasnovana je v e, se pravi v tretjem ali ¢etrtem modusu (kateri od obeh je v
skladbi prisoten, spri¢o razgibanega poteka glasov ni jasno razvidno in zelo
verjetno se niti samemu skladatelju nizdelo pomembno). Vendar je Gesualdo
dale¢ od tega, da bi se posluzeval le tistih sozvocij, ki jih nudijo toni modusa.
Nasprotno temu prosto visa ali niza posamezne tone in tako si v kompoziciji
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sledijo kar najrazli¢nejsi trizvoki. Za primer lahko vzamemo odlomek, kjer
si sledijo trizvoki na tehle tonih: Fis — d — ¢ — a - fis. Gesualdo o¢itno raz-
mislja v trizvokih, preko katerih se povsem prosto giblje, in sicer tako, da je
ob¢utek za kakrsno koli tonalno sredi$ée povsem izgubljen (s ¢imer se njegov
kromaticizem mo¢no razlikuje od tistega v funkcijski harmoniji). Z drugimi
besedami bilahko rekli, da si pri Gesualdu trizvoki sledijo brez zavesti, da so
v kvintnem sorodstvu.

NOVE KOMPOZICIJSKE ZAMISLI

Madrigalisti poznega 16. stoletja so kljub novostim in ekstremizmom ostali
znotraj polifonega komponiranja, ki so ga v dolo¢enem smislu privedli do
skrajnih meja. Vendar so se v italijanski glasbi poznega 16. stoletja zacele
pojavljati tudi teznje po odlo¢nej$em odmiku od polifonije in celo po
njeni popolni zavrnitvi. Izrazile so se v novih kompozicijskih zasnovah: v
t. i. koncertu, v monodiji z recitativom in v principu bassa continua (basso
continuo, tudi generalni bas).

KONCERT
Teznja po raznolikosti in kontrastnosti, prisotna v poznem madrigalu, je
proti koncu 16. stoletja privedla do zasnove kompozicije kot koncerta. Izraz
»concerto«, 'koncert’, ima danes le glasbene pomene, a v zgodovini ni bilo
tako. Izhaja iz italijanske besede »concerto«, ki pomeni sporazum’,”dogovor’,
oziroma iz glagola »concertare«, ki pomeni ‘urediti’, pa tudi 'sporazumeti
se’, priti skupaj’. (Izvorna latinska beseda »concertare « pomeni ‘tekmovati’,
"bojevatise’.) V glasbi se je beseda zatela pojavljati Sele v 16. stoletju. Najstarejsi
znani primer njenega glasbenega pomena je iz leta 1519, ko je bila uporabljena
kotizraz za skupino pevcev, vtem smislu, da se pevski glasovi v skupini na neki
nacin dogovarjajo in sporazumevajo. Dolo¢nejsi in 0zji pomen je izraz dobil
konec 16. stoletja. Ena od zbirk obeh beneskih Gabrielijev (gl. str. 54) nosi
naslov Concerti di Andrea, et di Gio. Gabrieli (Koncerti Andrea in Giovannija
Gabrielija), Benetke 1587) in vsebuje kompozicije za $est do Sestnajst glasov.
Ceprav njihova zasedba v sami zbirki ni natan¢no dolo¢ena, je oitno, da so
bile zasnovane za vokalne in instrumentalne glasove oziroma za izmenjujoce
se skupine instrumentalnih in vokalnih glasov. Izraz »concerti« je o¢itno
meril prav na to njihovo lastnost.

Ne glede na to, za kaj vse je bil uporabljen v 16. in 17. stoletju, zazna-
muje izraz »concerto« (tudi »stile concertato«) v sodobnem glasbenem
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zgodovinopisju tisti glasbeni stavek in tisto kompozicijsko zasnovo poznega
16. in zgodnjega 17. stoletja, v kateri se druzi vokalno z instrumentalnim: kjer
se izmenjavajo in druzijo vokalni solisti ali vokalne skupine z instrumental-
nimi solisti ali instrumentalnimi skupinami. To pomeni, da so si v koncertu,
drugace kot v polifoniji enakovrednih glasov, posamezni glasovi po svoji
funkeiji razli¢ni. Vzoréno tipi¢ni koncert bi se lahko zacel s kraj$im instru-
mentalnim odsekom; nato bi nastopil solist s spremljavo akordskega glasbila
(orgel, ¢embala); sledil bi krajsi instrumentalni del, za katerim bi vstopil zbor
itd., kon¢al bi se z zvo¢nim vrhuncem, v katerem bi sodelovali vsi izvajalci.
Namesto polifonije enakovrednih glasov imamo torej v koncertu barvito in
dramati¢no izmenjavanje raznolikega. Princip koncerta, ki se je zacel uve-
ljavljati konec 16. stoletja, je zajel lirske, $e zlasti pa sakralne zanre, tj. motet,
maso in uglasbitve liturgi¢nih besedil.

MONODIJA IN BASSO CONTINUO

Drugo, kar je bilo konec 16. stoletja izrazito novo, je bila t. i. monodija. V
sodobnem zgodovinopisju se monodija razumeva kot solisti¢no petje ob
spremljavi akordskega glasbila (lutnje, teorbe, ¢embala, orgel), ki se je kot
reakcija na polifonijo pojavilo konec 16. stoletja; v tem smislu se izraz uporablja
kot oznaka za razne tipe kompozicij za solisti¢ni glas in akordsko glasbilo, kot
so obstajali od konca 16. stoletja do priblizno tridesetih let 17. stoletja. Izraz
»monodia«, po izvoru grski (‘petje enega’), je bil italijanskim humanistom
16. stoletja dobro znan, vendar ga niso uporabljali za opisano novost. Tako kot
koncert se je tudi monodija uveljavila tako v sakralnih kot lirskih Zanrih; poleg
tega je bila z monodijo odprta pot dramskemu prikazu oseb, kar je privedlo
do opere.

Pojav glasbe za pevca solista s spremljavo akordskega glasbila je pome-
nil uveljavitev novega glasbenega stavka, bistveno druga¢nega od polifonije
enakovrednih glasov. Novi stavek je sestajal le iz dveh po funkciji razli¢nih
glasov: iz solisti¢nega pevskega glasu in instrumentalnega basa, imenovanegass
kasnejsima izrazoma »basso continuo« (’stalni bas’) ali generalni bas. Glasova
staimela vsak svojo funkcijo: Continuo v dalj$ih notnih vrednostih je potekal
od zatetka do konca kompozicije; opremljen je bil z ustreznimi $tevilkami,
ki so oznacdevale bistvene intervale mi$ljenih akordov. S continuom je bil
podan osnovni harmonski potek skladbe. Drugace kot v polifoniji, kjer so se
glasovi imitirali, je bil solisti¢ni glas tematsko neodvisen od continua; gibal
seje znotraj harmonskega poteka kompozicije, kot je bil dolo¢en s continuom.
Continuo se jelahko izvajal na dveh ali celo ve¢ glasbilih hkrati: na melodi¢nem
glasbilu (npr. na violi da gamba), ki je igralo zapisani glas, in na akordskem

47



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

glasbilu (¢embalo, lutnja, teorba), na katerem je igralec improviziral akorde,
kot jih je nakazovala o$tevil¢ena basovska linija.

Dejstvo, da se v glasbenem zgodovinopisju monodija prikazuje kot nekaj
novega, ne pomeni, da solisti¢nega petja ob spremljavi akordskega glasbila
(npr. lutnje) pred koncem 16. stoletja ni bilo. Pojav pevca, ki se spremlja na
strunskem glasbilu, je nedvomno ¢asovno $irok, o cemer pri¢ajo med drugim
$tevilne slikarske upodobitve. Za razliko od kakr$nega koli solisti¢nega petja
je bilo za monodijo znacilno dvoje: Razumevala se je kot reakcija in opozicija
na polifono zasnavljanje glasbe. Za razliko od poljubnega solisti¢nega petja,
spremljanega z akordskimi glasbili, je bila zavestna skladateljska odlo¢itev:
zavestno komponiranje za dva po funkciji povsem razli¢na glasova.

Na prehodu 16. v 17. stoletje je postal continuo obvezni glas domala vsa-
ke kompozicije. Zgodovinsko gledano mu je predhodnico mogoce videti v
praksi instrumentalnega spremljanja pevcev. Znano je, da se je polifonija
enakovrednih glasov pogosto izvajala s sicer nezapisano in zato neobvezno
instrumentalno spremljavo: Eno samo akordsko glasbilo ali ve¢ glasbil je
spremljalo pevce bodisi tako, da so se igrali ustrezni akordsi, ali pa tako, da so
se pevski glasovi podvajali z glasbili (slednje se ozna¢uje s terminoma »colla
parte<, so¢asno s [pevskim] glasom’in »basso seguente<, 'spremljajo¢ibas’).
Vendar je med instrumentalnim podvajanjem in continuom bistvena razlika,
¢eprav ni zmeraj vidna na prvi pogled. Continuo dolo¢a harmonski potek,
zaradi ¢esar so vkompoziciji s continuom ostali glasovi, bodisi vokalni bodisi
instrumentalni, bolj prosti: poljubno se lahko druzijo, izmenjavajo ali mol¢ijo,
saj kontinuiteta kompozicije, zagotovljena s continuom, ni odvisna od njih.
Kot je bil continuo nujni pogoj monodije, je omogo¢al tudi prosto koncertno
izmenjavanje glasovin glasovnih skupin: kot koncert zamisljene kompozicije
so imele lahko instrumentalni uvod in instrumentalne medigre, instrumenti
so se lahko na razli¢ne na¢ine druzili z enim ali ve¢ solisti, solist je lahko pel
sam ob spremljavi continua itd. Pestrost v oblikovanju kompozicije, kijo je na
prehodu 16. v 17. stoletje omogoc¢il continuo, je pomenila ob¢utni odmik od
polifonije enakovrednih glasov, tudi ¢e je bila ta spremljana z glasbili.

CAMERATA IN RECITATIV
Tezko je re¢i, kje in kdaj natanéno se je zacela monodija; vsekakor so bili med
njenimi zgodnjimi pristasi ¢lani t. i. Camerate, znotraj katere je nastal ali se
vsaj razlo¢no oblikoval posebni tip monodije, recitativ. Recitativ je bil konec
16. stoletja nekaj izrazito novega; kot je znano, je ostal ena od kompozicijskih
praks tudi vsa nadaljnja stoletja.

Camerata je bila skupina filozofov, umetnikov, zlasti pesnikov in
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glasbenikov, ki so se vsedemdesetih in osemdesetih letih 16. stoletja shajali v
hisi grofa Giovannija de’ Bardija v Firencah. Italijanska beseda »camerata«
pomeni med drugim ’krozek’, "drus¢ina’; glasbena historiografija ga je pov-
zela po Giuliu Cacciniju, ki je v predgovoru k izdaji svoje opere Euridice, ki je
iz$la leta 1600, omenjeno druséino poimenoval s tem izrazom. Camerata ni
bila formalno zdruzenje; bila je de’ Bardijev umetnigki in intelektualni salon.
V njem se je shajalo veliko $tevilo florentinskih aristokratov in me$c¢anov.
Od glasbenikov so k de” Bardiju zagotovo zahajali vsaj trije: Giulio Caccini,
Vincenzo Galilei, o¢e znamenitega fizika Galilea, in Pietro Strozzi. Kaj se je
dogajalo v Camerati, je razvidno le iz kasnejsih poro¢il in pri¢evanj. Clani
druscine so se predajali glasbi in razpravljali o raznih vpras$anjih: o glasbi,
pesnistvu, povezavi med obema, o antiki, astrologiji itd.

Za glasbo grske antike se je zanimal zlasti Galilei. Da bi se podrobneje
seznanil z njo, je navezal pisne stike z grecistom Girolamom Meijem. Mei, ki
je bil po rodu Florentinec, je v ¢asu, ko se je shajala Camerata, bival v Rimu.
Kot humanist se je zanimal zlasti za anti¢no grsko glasbo in v tej zvezi je pre-
uceval grske in latinske avtorje. Svoja dognanja in svoje razumevanje anti¢ne
umetnosti je strnil v spisu De modis musicis antiquorum ('O glasbenih modu-
sih starih [Grkov]’); poleg tega je svoje poglede razvijal in utemeljeval tudi
v obsirni korespondenci z Galileijem, ki si je predstave o anti¢ni glasbi — in
vrednostno sodbo o glasbi svojega ¢asa — izoblikoval prav na osnovi Meijevih
dognanj in pogledov.

GIROLAMO MEI IN ANTICNA GLASBA

Kot je razvidno iz Meijevih pisem, je bila po njegovem prepri¢anju anti¢na
glasba zgolj enoglasna. K temu spoznanju ga je privedlo po eni strani dejstvo,
da anti¢ni avtorji nikjer ne omenjajo izrazov, ki bi nakazovali ve¢glasje (npr.
sopran, tenor, bas), po drugi strani pa njegovo razumevanje anti¢ne umetnosti.
Ziva bitja, razglablja Mei v Platonovem duhu, se oglasajo in izrazajo s tem
svoja du$evna stanja. Posledi¢no so razli¢ni glasovi nosilci in posredovalci
razli¢nih dugevnih razpolozenj. Glasba, ki poteka v visokem registru (Mei
ne uporablja tega izraza), izraza tako nekaj drugega kot glasba, ki poteka v
nizkem ali srednjem registru. To naj bi imelo svoje ozadje v tem, da nastajajo
visoki glasovi s hitrim, nizki pa s po¢asnim gibanjem. Visoki glasovi so po
Meiju nosilci hitrih, razburjenih razpoloZenj, nizki glasovi mirnih, glasoviv
srednjem registru pa nosilci zmernih razpolozenj. Podobno je z ritmom: hitra
gibanja nosijo razburljiva razpolozenja, po¢asna gibanja mirna razpoloZenja.
Ce se visoko mesa z nizkim, hitro s po¢asnim, se po Meijevem mnenju uéinki
izni¢ujejo — kot nastane z me$anjem vroce in hladne vode mla¢na. Mei je bil
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prepric¢an, da je imela anti¢na glasba veliko prepri¢evalno mo¢ in da je bil
vzrok njene prepri¢evalne moci v tem, da je vsaki¢ izkazovala le eno samo
razpolozenje. Meiju je to pomenilo, da je bila nujno enoglasna; da je petje
posamiéne pesmi potekalo v enem samem tonusu (s ¢imer si je predstavljal
transpozicijo tonskega sistema na dolo¢eno visino); daje bilo gibanje melodije
navzgor in navzdol smiselno omejeno in da je bil tudi ritem pesmi enovit,
bodisi da je bil hiter, poc¢asen ali umirjen.

Iz teh pogledov je Mei razvil kritiko sodobne polifonije, ki jo je za njim
prevzel Galilei: V polifoni glasbi so nekateri glasovi visoki, nekateri nizki; a
tisti, ki potekajo v visokem registru, izrazajo nekaj drugega kot oni, ki potekajo
vnizkem. Nadalje se v polifoni glasbi nekateri glasovi gibljejo zelo pocasi, drugi
hitro, s ¢imer so si vizraznem nasprotju. Tudi dejstvo, da sestoji polifono tkivo
iz glasov, ki se v istem ¢asu gibljejo v razli¢ne smeri, ne prispeva k enotnosti
izrazanega razpoloZenja. Se posebej pa se je Meiju zdelo nesmiselno, da se v
polifoni glasbi besedilo ne izgovarja hkrati. Uglasbitev, pri kateri se istoca-
sno pojejo razliéne besede ali celo razli¢ni deli besedila, ne more u¢inkovito
podajati smisla petih besedi, saj se te ne izgovarjajo isto¢asno. Z vsem tem
polifona glasba po Meijevem prepri¢anju sama sebe onemogoc¢a in sama sebi
preprecuje, da bi bila u¢inkovita.

GALILEIJEVA UTEMELJITEV RECITATIVA

Kot omenjeno, je Galilei prevzel Meijeve predstave, jih razvijal in strnil svoje
poglede vspisu Dialogo della musica antica, et della moderna ("Pogovor o anti¢ni
in sodobni glasbi’), ki ga je izdal leta 1581. Delo je zasnovano kot dialog med
dvema glavnima osebama Camerate: de’ Bardijem in Strozzijem, pri ¢emerima
slednji vlogo sprasevalca in poslusalca, de’ Bardi pa vlogo razlagalca Galileijevih
pogledov. Pod mo¢nim vplivom Meijevih idej je Galilei izhajal iz prepri¢anja,
daje bila anti¢na glasba mnogo u¢inkovitejsa kot glasba njegovega ¢asa. Mogla
je ganiti do solz, spraviti koga vblaznost, ga vznemiriti ali pomiriti. Sprageval se
je, zakaj je imela tako moc¢an u¢inek in zakaj ga v njegovem ¢asu nima. Razlog
je videl v tem, da je bilo besedilo v anti¢ni glasbi smiselno zdruzeno z glasbo,
medtem ko za glasbo svojega ¢asa tega ni mogel re¢i. Edini smisel in namen
glasbe naj bi bil po Galileiju ta, da v poslusalcih vzbuja dolo¢ena dusevna
stanja, ¢ustva, obcutke; a ¢e glasba ne sledi besedilu, ¢e ni z njim kar najbolj
uglagena, svojega namena ne more doseci.

Galilei je bil zelo kriti¢en do konvencij, s katerimi so skladatelji njegovega
¢asa uglasbljali besedila. Odklanjal je madrigalizme oziroma tonsko slikanje:
kopicenje disonanc se mu nizdelo pravo sredstvo za vzbujanje ob¢utka nesrece;
oponasanje zvokov, o katerih govori uglasbeno besedilo, poskusi glasbenega
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imitiranja smeha, vzdihov itd. so se mu zdeli naivni; uglasbljanje besed, ki
pomenijo dvigovanje ali spu$¢anje z dvigovanjem ali spu$¢anjem melodije,
uglasbljane opisov teka ali bega s hitrim gibanjem, nenadnega izginotja ali
smrtiz nenadno pavzo, vse to in podobno se mu je zdelo sme$no in nevredno
resni¢nega glasbenika. Tak$en pristop k besedilu je po njegovem mnenju
primerljiv s tem, da bi kdo pobarval strune svojega glasbila, ki zaradi tega ne
bi dajale prav ni¢ druga¢nih tonov. Po Galileiju glasba z opisanimi postopki
ne podaja vsebine in pravega vzdusja besedila, zaradi ¢esar ga tudi ne more
vzbuditi v poslusalcih.

V nadaljevanju pogovora se izkaze, da je Galilei besedila, ki naj bi bila
uglasbena, razumeval kot izjave njihovih govorcev, pri ¢emer se mu je zdelo
pomembno predvsem to, kako je katera izjava dejansko izgovorjena: Drugace
govori sluzabnik z gospodarjem kot pa sluzabniki med seboj; princ govori
drugace s svojimi podloznikikot pa z nekom, ki ga nekaj prosi; poro¢ena zena
govori drugace kot mladenka, otrok drugace kot odrasli; kdor skusa nekaj
doseci, govori drugace od tistega, ki tozi; ljubimec, ki nagovarja ljubljeno
dekle, govori zopet drugace itd. Anti¢ni glasbeniki so po Galileiju izhajali iz
te vrste besedilnih danosti; prilagajali so jim vse lastnosti glasbe, tudi ritem,
akcentuiranje, izbiro tonusa. Tako kot za Meija je bil tudi za Galileija tonus
transpozicija sistema, in ne kateri od modusov 16. stoletja. Galilei si je o¢itno
predstavljal, daje razpolozenje govorca prisotno v zvo¢nosti njegovega govora:
v hitrosti, v intonaciji, zamolkih itd. Skladatelj, ki zeli vzbuditi razpolozenje
besedila, naj torej izhaja iz njegove zvo¢nosti, saj je dusevno stanje govorca,
njegov afekt, prisoten prav v tem, kako govori. Kontrapunktsko kombiniranje
mu pri uglasbljanju ne bo v pomo¢; skladatelj, ki zeli biti resni¢no prepricljiv,
naj gre po Galileijevem mnenju raje v gledali$¢e in naj poslusa, kako govorijo
najboljsi igralci.

ZNACILNOSTI RECITATIVA

Iz Galileijevega spisa je precej jasno razvidno, kaksne ideje so prevevale
sre¢anja Camerate. Vendar Camerata ni ostala le pri teoriji; njeni ¢lani so
svoje poglede preizkusali tudi z novimi kompozicijami, ki naj bi bile narejene
vsmislu opisanih pogledov. Predstavljamo silahko, da so se le-te na sre¢anjih
skupine tudikritisko presojale. To nakazuje uvod v Caccinijevo zbirko Le nuove
musiche (Firence 1602, v prostem prevodu "Nove kompozicije’), kjer skladatelj
omenja, da so nekatere skladbe zbirke - te navaja tudi poimensko — nastale
ze pred petnajstimi leti in da so bile z uspehom izvedene v de” Bardijevem
krozku. Poleg Caccinija je komponiral tudi sam Galilei. Znano je, da je uglasbil
nekatere odlomke iz Dantejevega Pekla, vendar se njegova dela niso ohranila.
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V novih kompozicijah, kot jih je zagovarjal Galilei in kakr$ne so nastajale v
Camerati, je besedilo poverjeno pevcu solistu, saj ga s polifonijo prepletajo¢ih
se glasov po mnenju njihovih avtorjev ne bi bilo mogo¢e prepricljivo uglasbiti.
Melodija solisti¢nega glasu izhaja iz zvo¢nosti govora, tako po intonaciji kot
po ritmu, in je neke vrste prenos govorne zvo¢nosti v glasbo. Vendar pevec
ne prepeva sam, saj so tudi anti¢ni pevci peli ob spremljavi raznih strunskih
glasbil. Spremlja ga akordsko glasbilo, in sicer s preprostimi akordi, tako da
ostaja v ozadju in ne moti pevcevega izvajanja. Skladatelji, ki so zaceli kom-
ponirati na novi nacin, so — kot monodiki sicer — zapisovali le dva glasova:
pevski glas in basso continuo, ki so ga opremili z ustreznimi $tevilkami. Novi
nacin uglasbljanja so njegovi tvorci opisovali z razli¢nimi izrazi; kmalu sta se
zanj uveljavila termina »genere rappresentativo«, ‘prikazovalna zvrst’, saj je
bilo z njim mogoce prikazovati dejanske govorece osebe, in »stile recitativo«,
recitativni slog), petje, pri katerem se besedilo recitira in je vdolo¢enem smislu
med govorom in petjem.

Monodija z recitativom, basso continuo, koncert, vse to je bilo vitalijanski
glasbi na prehodu 16. v 17. stoletje nekaj izrazito novega in revolucionarnega,
in tako se je v prvih desetletjih 17. stoletja $irilo v druge evropske dezele. Prav
zato se omenjene novosti v zgodovinskih pregledih razumevajo kot zacetek

novega obdobja v zgodovini glasbe, obdobja baroka.

DUHOVNI KONCERT

Nove kompozicijske zasnove so privedle do novih zanrov, tako na sakralnem,
lirskem kot tudi na dramskem podro¢ju. Konec 16. in zacdetek 17. stoletja
so se zacele pojavljati v smislu koncerta zasnovane uglasbitve latinskih
paraliturgi¢nih in liturgi¢nih besedil. V zgodovini glasbe predstavljajo novi
zanr, duhovni koncert. Duhovni koncerti so bili po svoji funkciji isto kot
moteti ali uglasbitve liturgi¢nih besedil, le da niso bili zasnovani v polifoniji
enakovrednih zborskih glasov, pa¢ pa kot koncert (v opisanem smislu). Kot
glasbeni Zanr je bil torej duhovni koncert naslednik moteta (in polifone
liturgi¢ne glasbe). Sodobno zgodovinopisje govori o velikih in malih duhovnih
koncertih. Veliki duhovni koncert je bil kompozicija za velike zasedbe: za
enega ali ve¢ zborov, instrumentalni ansambel ali skupine instrumentalistov
in pevce soliste. Mali duhovni koncert je bil kompozicija za enega ali nekaj
solistov, enega ali nekaj instrumentalistov, pogosto pa tudi kompozicija za
solista s continuom.
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GIOVANNI GABRIELI

Zivljenje (Benetke med 1554 in 1557 — Benetke 1612). Eden najbolj znanih
sakralnih skladateljev poznega 16. in zgodnjega 17. stoletja je bil Giovanni
Gabrieli. Bil je Benec¢an in zelo verjetno je za njegovo glasbeno in morda tudi
drugo vzgojo skrbel njegov stric Andrea Gabrieli, ki je bil kot eden od dveh
organistov ¢lan kapele dozeve cerkve sv. Marka v Benetkah. V posvetilu ene
od svojih zbirk je namre¢ Giovanni Gabrieli zapisal, da je bil svojemu stricule
malo manj kot sin. Podobno kot Andrea je tudi Giovanni Gabrieli prebil mlada
leta v Miinchnu, v dvorni kapeli Albrehta V., ki jo je takrat vodil Orlando di
Lasso.V ¢asu, ko je bil v Miinchnu, je v tiskani zbirki del skladateljev bavarskega
dvoraiz$el njegov petglasni madrigal. Morda je Gabrieli zapustil Miinchen po
smrtivojvode Albrechtaleta 1579, ko so se razmere na dvoru in vkapeli obéutno
spremenile. Leta 1584 je bil gotovo zopet v Benetkah, saj je tu nekaj ¢asa
nadomescal drugega organista v cerkvi sv. Marka, skladatelja Claudia Merula.
1.januarja 1585 je dobil eno od stalnih organistovskih mest prisv. Marku, ki ga
je obdrzal do konca zivljenja. Nekaj mesecev, do Andreeve smrtileta 1585, sta
bili mesti organistovv dozevi cerkvi zasedeni tako s stricem in ne¢akom. Istega
leta 1585 je Gabrieli postal $e organist beneske bratov$¢ine Scuola Grande di
San Rocco, kjer je bil zadolzen za igranje pri vsakomese¢ni bratovsc¢inski masi,
nedeljskih vecernicah itd. (Malo pred tem je bratovi¢inske prostore poslikal
Jacopo Tintoretto.) Njegove zadolzitve so bile tu tako obsezne, da je zaradi
svojih obveznosti pri sv. Marku skoraj gotovo najemal namestnika.

Po stri¢evi smrtije postal Giovanni Gabrieli osrednji skladatelj cerkve sv.
Marka, za katero je ustvaril mnoga sakralna dela. Bil je $iroko znan in zato je
imel mnogo u¢encev, ki so prihajali k njemu tudi iz severnih dezel, nemskih
in danskih. Med njimi je bil vletih od 1609 do 1612 — vse do skladateljeve smrti
— tudi Heinrich Schiitz.

Iz Gabrielijevega privatnega Zivljenja ni znano skoraj ni¢; niti to ne, ali
pomeni »§tevilna druzina«, ki jo omenja v nekem pismu, njegove otroke ali
otroke njegovih bratovin sestra.

Opus. Gabrieli je komponiral tako vokalna kot instrumentalna dela. Med
prvimiso sakralnainlirska, med instrumentalnimi pa kompozicije za ansam-
bel ter kompozicije za instrumente s tipkami. Sodobni popis njegovih del teje
250 enot. Med temi je najve¢, okoli 110, uglasbitev latinskih sakralnih besedil
za razli¢no $tevilo vokalnih in instrumentalnih glasov. Te kompozicije se
najveckrat oznacujejo kot duhovni koncerti in moteti. Ob njih je v njegovem
vokalnem opusu $e nekaj ¢ez 30 uglasbitev italijanskih lirskih besedil, kar so
ve¢inoma madrigali. Za instrumentalni ansambel je pisal kancone ter redkejse
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sonate; tovrstnih kompozicij je nekaj ¢ez 40. Slednji¢ so tu $e dela za glasbila
s tipkami, ki jih je okoli 35: 11 intonacij, 10 ricercarov, 8 kancon, 2 skladbi, poi-
menovanizizrazom fuga, 4 toccate in 1 fantazija. Ve¢ji del Gabrielijevih skladb
je bil objavljen v tisku. Sprva jih je prilagal zbirkam stri¢evih del, kijih je zacel
izdajati po njegovi smrti. Tak$na zbirka je Ze omenjena Concerti di Andrea, et
di Giovanni Gabrieli iz leta 1587. Le svoja sakralna in ansambelska dela pa je
objavil v zbirki Sacrae symphoniae ("Svete simfonije’, 'Sveta sozvo¢ja’), ki je
iz$la leta 1597; nadaljevanje te zbirke, njen drugi del, je bil izdan po njegovi
smrtileta 1615 (Symphoniae sacrae). Leta 1593 je izdal zbirko orgelskih intonacij
znaslovom Intonationi d'organo. Postumno je leta 1615 iz$la $e zbirka njegovih
ansambelskih kompozicij Canzoni et sonate. Stevilne njegove skladbe so bile
poleg tega objavljene v raznih so¢asnih vecavtorskih zbirkah in antologijah,
nekaj pa se jih je ohranilo v prepisih.

GABRIELIJEVA SAKRALNA GLASBA

Z izjemo lirike je Gabrieli komponiral za cerkev; njegova orgelska in njegova
ansambelska glasba sta se izvajali namrec¢ sredi bogosluzja, tako kot njegova
vokalna sakralna dela. Slednja so nastajala najveckrat za konkretne prazni¢ne
ali kako drugace izstopajoce priloznosti bodisi v cerkvi sv. Marka ali pa v
kaki drugi beneski cerkvi. Gabrieli je tako komponiral za dolo¢ene izvajalce,
kar razlozi, da so njegove sakralne kompozicije pisane za raznolike zasedbe
oziroma razli¢no stevilo glasov, od 6 do 33. Stevilne teh skladb so zasnovane
zavel zborovaliizvajalskih skupin, od katerih sestoji vsaka iz glasovv obsegu
od najvisjega do najnizjega (npr. sopran, alt, tenor, bas); zasnovane so torej v
tehniki deljenih zborov.

Iz Gabrielijevih tiskov ni zmeraj razvidno, kateri glasovi ali zbori naj bi
bili solisti¢ni, kateri zborski, kateri vokalni in kateri instrumentalni, niti ne, s
katerimi glasbili natan¢no naj bi se izvajali slednji. Vse to je bilo v Gabrielijevem
¢asu odvisno od konkretnih okolis¢in ($tevila razpolozljivih pevcev, instru-
mentalistovipd.); sodobne izvedbe Gabrielijevih del so tako s stali$¢a zasedbe
bolj ali manj interpretativne, tudi ¢e upostevajo razpolozljivo zgodovinsko
evidenco. V cerkvi sv. Marka so bile pri dejanskih izvedbah posamezne skupine
izvajalcev, bodisi pevcevaliinstrumentalistov, name$¢ene vrazli¢ne dele cer-
kve: osrednja je bila npr. sredi cerkvene ladje, ena na levem, druga na desnem
koru (od katerih je imel vsak svoje orgle). Glasba izmenjujo¢ih se in v zvoénih
vrhuncih druzecih se skupin je do poslu$alcev prihajala tako z razli¢nih strani;
koncertni znacaj kompozicij je dobil s tem tudi svojo prostorsko razseznost.

Nekatere od Gabrielijevih sakralnih kompozicij bi mogli imeti za mote-
te v tehniki deljenih zborov (kolikor si jih zamisljamo izvajane vokalno z
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morebitnim instrumentalnim podvajanjem glasov). Osnovni kompozicijski
princip teh ve¢inoma homofonih skladb je razmeroma preprost: prvi zbor
zapoje prvi del besedila, uglasben homofono, kar ponovi drugi zbor; prvi zbor
zapoje drugi del besedila, kar zopet povzame drugi zbor; tako se kompozicija
nadaljuje vse do zakljucka, kjer se oba zbora zdruzita v gost, osem- in veéglasni
stavek. (S to tehniko so komponirani §tevilni moteti Jacobusa Handla Gallusa
(1550-1591), kar je privedlo do domneve, da se je $olal v Benetkah.)

Vendar so v Gabrielijevem opusu tudi kompozicije, ki so o¢itno pisane za
pevce in instrumentaliste, zboriste in soliste, pri ¢emer ima eden od najniz-
jih glasov vlogo bassa continua. Med temi skladbami, ki so primeri velikih
duhovnih koncertov, je In ecclesiis.

G. GABRIELIL IN ECCLESIIS

Besedilo z za¢etnimi besedami ‘Blagoslavljajte Gospoda v sveti§¢ih” ima
slavilno vsebino. Zdi se, da nibilo liturgi¢no — v tem smislu, da bi bilo sestavni
delkakega masnega ali oficijskega obreda. To pomeni, da se je skladba izvajala
kot neobvezni dodatek liturgiji. Domneva se, da je nastala za bogosluzje, ki
se je vsako leto na tretjo nedeljo vjuliju objahalo v prisotnosti doza v beneski
baziliki Presvetega Odresenika (Basilica del Santissimo Redentore), in sicer
kot zahvala za ustavitev epidemije v letih 1575-1577. Skladba je pisana za tri
zbore: skupino solistov (sopran, alt, dva tenorja), $tiriglasni zbor in skupino
instrumentalistov (trije korneti, violina, dva trombona), kar vse spremlja
basso continuo.

Kompozicija je v jedru zasnovana tako kot vokalne kompozicije ¢asa
nasploh: V nepretrgani glasbeni pripovediima vsak del besedila svojsko uglas-
bitev (v preglednici 2 je besedilo razdeljeno z ozirom na tako razumljene obli-
kovne dele skladbe). Tudi ponavljajo¢a se beseda »alleluia« ima zmeraj isto
glasbo in deluje zato kot refren v tridobnem metrumu, ki je v glasbi ¢asa nasploh
veljal za izraz veselja. Notacijsko je hitrejsi tempo tega dela skladbe podan s
proporcem proportio tripla, se pravis pospesitvijo v razmerju 3 : 1; tri celinke
v tem proporcu veljajo toliko kot ena celinka pred njegovo uvedbo. Refren
»alleluia« poteka zmeraj v dialogu med solistiin zborom, in sicer tistimi solisti,
kijim je bil poverjen predhodni del besedila. Prvi del besedila poje sopran in
prvaaleluja poteka v dialogu med sopranom in zborom; tretji del besedila (kot
je razdeljeno v tabeli) poje drugi tenor in druga aleluja je poverjena drugemu
tenorju in zboru itd. V izbiri solistov je stopnjevanje: najprej nastopi sopran,
potem drugi tenor; drugi aleluji sledi instrumentalna medigra (»Sinfonia<);
za tem nastopita dvakrat dva para solistov (obakrat sledi aleluja) in slednji¢ so
zaklju¢ni deli besedila uglasbeni za vse soliste in zbor; sklepno alelujo pojejo
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tako vsi solisti, zbor in vsi instrumentalisti, kar pomeni, da se kompozicija
zakljudi z impozantnim zvo¢nim vrhuncem.

Preglednica 2: G. Gabrieli, In ecclesiis

Besedilo Zasedba

In ecclesiis benedicite Domino, sopran

alleluia. sopran in zbor

In omniloco dominationis .

benedic anima mea Dominum, drugitenor
alleluia. drugi tenor in zbor
[simfonija] glasbila

In Deo salutarimeo et gloriamea. | altin prvi tenor

Deus auxilium meum ) )
. altin prvi tenor
etspes meain Deoest,

alleluia. alt, prvi tenor in zbor

Deus noster,
te invocamus, te laudamus, sopran, drugi tenor
te adoramus,

libera nos, salva nos, )
sopran, drugi tenor

vivifica nos,

alleluia. sopran, drugi tenor in zbor
Deus

adjutor noster solistiin zbor

inaeternum,

alleluia. solisti in zbor

Kot omenjeno, ima vsak del besedila svojsko glasbeno podobo; a za razliko
od polifonih uglasbitev predhodnega obdobja kompozicija ni uresni¢ena v
polifoniji enakovrednih glasov. Glasovi so si razli¢niz ozirom na svojo funkcijo:
instrumentalni so druga¢ni od vokalnih, solisti¢ni so bolj razgibani od zborskih,
in od vseh teh se zopet lo¢i basso continuo kot harmonska osnova celotne
vertikale. Tisti deli, kjer nastopata po dva solista ali pa vsi §tirje, so izpeljani
v smislu imitiranja, ¢eprav so melodi¢ne linije vec¢krat solisti¢no virtuozne.
Kompozicija je v a, kar pomeni v devetem ali desetem modusu. Ne glede
na to izkazuje harmonsko tonalnost, spri¢o ¢esar vprasanje, ali pripada avten-
ti¢nemu ali plagalnemu modusu na a, nima pravega pomena. Tudi v tej kompo-
ziciji je veliko zvi$anih ali znizanih tonov; vendar je Gabrielijev kromaticizem
precej drugacen od Gesualdovega: harmonski tok niizgubljen, pa¢ paima svoj
cilj in ga je mogoce razlagati s funkcijami tonalne harmonije. Ko vstopijo vsi
Stirje solisti (pribesedah »Deus adjutor«), sli$imo impozantne bloke akordov,
ki so sivpre¢nem terénem razmerju; nastop akorda, kije vtakem sorodstvu s
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predhodnim, deluje kot presenecenje. Vendar je harmonski tok kompozicije
tudi na tem mestu jasno usmerjen: prvi¢ proti d in drugi¢ proti c.

Z vsem prikazanim, zlasti pa z zvo¢no raznolikostjo je In ecclesiis reliefno
plasti¢na in dramati¢na kompozicija, kakr$nih sredina 16. stoletja ni poznala.

MALI DUHOVNI KONCERT

Poleg velikih duhovnih koncertov so se okoli leta 1600 zaceli v veliki meri
komponirati t. i. mali duhovni koncerti, uglasbitve liturgi¢nih ali paraliturgi¢nih
besedil za manjse skupine izvajalcev, pogosto zgolj za pevca solista in continuo.
Tovrstne kompozicije so se tudi vsvojem ¢asu oznacevale kot »koncerti«, ¢eprav
so bile zaradi majhne zasedbe pogosto brez tistega, kar je znacilno za koncert
(izmenjavanje pevskih glasov z glasbili, kontrastnost ipd.). Enako kot veliki so
se tudi mali duhovni koncerti prepevali le sredi liturgije, bodisi kot uglasbitve
posameznih liturgi¢nih besedil bodisi kot neobvezni dodatek; funkcijsko so bili
torej nadomestek polifonega moteta in polifone liturgi¢ne glasbe.

Prvi, kije komponiral monodi¢na sakralna dela, je bil po novejsih dogna-
njih Emilio de’ Cavalieri (ok. 1550-1602), intendant umetnigkih dejavnosti
na toskanskem dvoru v Firencah in eden od protagonistov monodije (gl. str.
47). Cavalieri je na novi na¢in uglasbil lekcije in responzorije za oficijsko
liturgijo svetega tridnevja. (Oficijske jutranjice so med drugim vsebovale
lekcije, berila, in njim sledede responzorije, kar vse se je lahko pelo kot eno-
glasni gregorijanski koral; zadnje tri dni pred veliko no¢jo so se kot lekcije
brali odlomki iz Jeremijevih Zalostink. Cavalieri je torej uglasbil te, kot tudi
njim sledeée responzorije.) Prvo lekcijo velikega ¢etrtka si je npr. zamislil kot
zaporedje kratkih in oblikovno zaklju¢enih kompozicij. Hebrejske ¢rke kot
napisi posameznih verzov Jeremijevega besedila (Aleph, Beth, Gimel itd.)
so v pretezno homofoni polifoniji enakovrednih glasov s continuom; samo
besedilo verzov je podano v obliki kratkih monodi¢nih kompozicij za solista
in continuo s poudarjeno ekspresivno melodi¢no linijo, kakr$na v polifoniji
16. stoletja ni bila mozna. V responzoriju, ki je tudi samostojna kompozicija,
se vsmislu koncerta izmenjujejo posamezni glasoviss celotno skupino pevcev.

Cavalierijeva sakralna glasba, ki je sam ni objavil, niimela vpliva na kasnej-
$e dogajanje. Kot zac¢etnika malih duhovnih koncertov navajajo zato glasbene
zgodovine najvec¢krat Lodovica Viadano (Lodovico Grossi da Viadana, ok.
1560-1627), ki je leta 1602 v Benetkah izdal zbirko Cento concerti ecclesiastici
("Sto cerkvenih koncertov’). Le-ta velja za prvi tisk, ki vsebuje monodi¢ne
sakralne kompozicije z bassom continuom. Viadanovi duhovni koncerti so
pisani za enega do $tiri pevce soliste in continuo, ki naj bi ga igrale orgle.
Namenjeni so bili cerkvam, ki niso imele ve¢jih glasbenih kapel, in pravzaradi
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tega so bili mnogo izvajani. Viadana se ni posluzeval virtuoznega monodi¢ne-
ga petja, kot ga je poznala doba; pevske linije glasov so v njegovih koncertih
oblikovane podobno kot v polifonih motetih druge polovice 16. stoletja. V
tem smislu je njegove koncerte mogoce videti kot razmeroma preprost in
nepredelan prenos polifonega moteta v novi, takrat sodobni medij enega ali
nekaj solistov s continuom.

V prvih desetletjih 17. stoletja je nastalo zelo veliko malih duhovnih kon-
certov, objavljenih v $tevilnih zbirkah z razli¢nimi naslovi. Njihov pojav ni
imel le umetniskih vzgibov. Stevilne cerkve so v 17. stoletju obubozale, zaradi
¢esar niso mogle vzdrzevati vedjih kapel. V njih se tako niso mogli prepevati
veliki duhovni koncerti, ki so bili mozni le tam, kjer so obstajale kapele z
mnogimi pevci in instrumentalisti; pa¢ pa so se v domala vsaki cerkvi lahko
pele kompozicije za enega, dva pevca in orgelski continuo. Delitev na velike
in male duhovne koncerte je imela torej tudi ekonomsko ozadje.

L. Viapana, O DOMINE, JESU CHRISTE

Skrajno preprosta kompozicija, po vsebini prosnja (O Gospod Jezus Kristus’),
je zasnovana za alt in basso continuo, ki naj bi bil uresni¢en na orglah, lahko
tudi brez basovskega melodi¢nega glasbila. Pocasi in brez virtuoznega
okrasja potekajo¢a melodi¢na linija, ki je na zunaj taka kot kateri od glasov
v polifoniji 16. stoletja, je ¢lenjena v fraze, od katerih je vsaka druga¢na od
prejsnje. (V spodnji predstavitvi je besedilo razdeljeno z ozirom na fraze.)
Fraze se navezujejo druga na drugo in so lo¢ene s kadencami. Ponavljanje istih
melodi¢nih segmentov je nakazano le tam, kjer se ponovi besedilo (»omnibus
fidelibus«, »et propitius esto«). Basovski glas je omejen na najnujnejso
harmonsko osnovo in je motivi¢no povsem neodvisen od solistove linije.
Kompozicija tako nima ni¢esar, kar bi bilo mogoce videti kot temo ali motiv
(ki bi se kompozicijsko obdeloval).

O Domine

Jesu Christe,

Jesu Christe,

pater bone,

justos conserva, peccatores justifica,

omnibus fidelibus,

omnibus fidelibus miserere,

et propitius esto mihi misero et indigno peccatori,
et propitius esto mihi misero et indigno peccatori.

Amen.
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STILE ANTICO, STILE MODERNO
Kot soitalijanski skladatelji na prehodu 16. v 17. stoletje ustvarjali po eni strani
novo glasbo, zasnovano skladno s tedaj sodobnim glasbenim misljenjem, so po
drugi komponirali slede¢ principom polifonije 16. stoletja. Tovrstna njihova
dela so imela za vzor Palestrinovo sakralno polifonijo, polifonijo enakovrednih
glasov, klasi¢no vokalno polifonijo, glasbo, ki je ze konec 16. stoletja dobila
status norme in merila. Zasnavljanje $e zmeraj uporabnih polifonih skladb
je bila za skladatelja nujna vaja v ve$¢ini komponiranja in tudi zato polifono
komponiranje v 17. stoletju ni zamrlo. Domala vsak skladatelj 17. stoletja
(kot tudi kasnejsih obdobij) se je ne glede na svojo sicer$njo usmerjenost in
naprednost uril v strogem polifonem izpeljevanju kompozicij. Polifonija 16.
stoletja se je v 17. stoletju v nekaterih okoljih oznacevala kot »stile antico<,
‘stari slog’, sodobna glasba kot »stile moderno«, novi slog’. Stevilni skladatelji
17. stoletja so zavestno komponirali tako v stile antico kot v stile moderno.
AKkljub zavestnemu posnemanju starega so bile skladbe vstile antico pogo-
sto razli¢ne od prave sakralne polifonije 16. stoletja: Imitiranje je bilo v¢asih
zgolj nakazano, ne da bi bilo kompozicijska nuja; kompozicije v stile antico so
bile pogosto izraziteje tonalne kot glasba 16. stoletja; nekatera dela v stile antico
so bila komponirana tako, da so sicer vzbujala vtis, kot ga daje stara polifoni-
ja, vendar so bolj kot njenim principom sledila svojemu ¢asu. Tudi zavestno
ohranjanje starega se torej ni moglo izogniti novemu glasbenemu misljenju.

SOLISTICNI MADRIGAL IN ARIJA

Kot je bilo prikazano, je italijanska polifona lirika druge polovice 16. stoletja
obsegala prekomponirani madrigal in vrsto kiti¢nih zanrov. Konec 16. stoletja so se
zatele pojavljati po eni strani prekomponirane, po drugi pa tudikiti¢ne uglasbitve
lirskih besedil za solista s continuom. Tovrstne kompozicije so imele isto funkcijo
kot polifona lirika, le da so bile pisane v novem glasbenem jeziku. Solisti¢ni ali
monodi¢ni madrigal, kot se ponavadiimenuje prekomponirana uglasbitevlirskega
besedila za solista in continuo, in solisti¢na arija sta bila tako konec 16. stoletja
novalirska zanra, ki predstavljata neke vrste preoblikovanje polifonega madrigala
ter polifonih kiti¢nih Zanrov v smislu takrat napredne monodije.

Solisti¢ni madrigali so kot prekomponirane uglasbitve lirskih besedil
sestajali iz vrste drugi v drugega prehajajo¢ih delov, podobno kot polifoni
madrigal. Oblikovno so bili torej odvisni od skladateljevega razumevanja
uglasbljanega besedila. Nasprotno temu so bile arije oblikovno bodisi kiti¢ne
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pesmi ali pa kiti¢ne variacije, kar pomeni, da je bila glasba vsake nadaljnje
kitice variacija prve. Vendar so se arije tudi kot glasba lo¢ile od madriga-
lov. Skladatelji arij so sicer upostevali besedilo in njegovo zvo¢nost: besedni
poudarki se skladajo z glasbenimi, posami¢ni verzi so uglasbeni kot fraze. A
drugace kot solisti¢ni madrigal so bile arije oblikovane kot glasba: V arijah je
bila melodi¢na invencija tista, ki je gnala kompozicijo od za¢etka do konca, in
ne zamisljena zvo¢nost besedila. Arije sestojijo tako iz fraz, ki se navezujejo
druga na drugo in tvorijo kompozicijo, ki je zaokrozena in celovita kot glasba,
ne oziraje se na vsebino posameznih delov besedila.

Solisti¢ni madrigal in arija sta bila Ziva zlasti v prvih treh desetletjih 17.
stoletja, saj je samo med letoma 1602 in 1617 v Italiji iz§lo okoli 60 zbirk, ki so
poleg solisti¢nih arij vsebovale tudi solisti¢ne madrigale. Vrsta italijanskih
skladateljev je komponirala solisti¢ne madrigale. Med najpomembnej$imi
so bili Sigismondo d’India (ok. 1582-1629), Marco da Gagliano (1582-1643),
Giulio Caccini in Claudio Monteverdi (1567-1643).

Grurio CAcCCINI

Zivljenje (Rim 1551 — Firence 1618). Eden prvih tvorcev solisti¢ne lirike kot
tudi eden prvih opernih skladateljev je bil Ze omenjeni Giulio Caccini. Po
rodu je bil iz Rima, kjer je bil njegov o¢e po poklicu mizar. S trinajstim letom
je postal pevec vJulijanski kapeli v Rimu; takrat jo je vodil maestro di cappella
Giovanni Animuccia, ki je bil tudi Caccinijev glasbeni ucitelj. Se eden od
Caccinijevih bratov je postal glasbenik, drugi kipar. Caccini je bil $e decek,
ko ga je v Rimu kot pevca angaziral rimski ambasador toskanske knezevine,
in tako je prisel na dvor v Firence. Tu je sodeloval pri razli¢nih glasbenih
dogodkih in se pri nekem starejsem glasbeniku nadalje izpopolnjeval, zlasti
kot pevec. V Firencah je bival sprva skupaj z nekim drugim glasbenikom; a
ko je bil star enaindvajset let, se je preselil v najeto hiSo. V svojih dvajsetih
letih je bil vpleten v dvorno spletko: posredoval je informacije o domnevni
nezvestobi Zene enega od ¢lanov vladajoc¢e druzine, Pietra de” Medicija, kar
je leta 1576 privedlo do njenega umora. Od leta 1579 je Caccini kot glasbenik
dobival redno dvorno placo. Leta 1584 se je poro¢il s pevko Lucio di Filippo
Gagnolanti; obe njuni heeri, Francesca (1587-1637) in Settimia (1591-0k. 1660),
sta bili pevki in skladateljici.

V Firencah se je Caccini med drugim seznanil z Giovannijem de’
Bardijem, in kot je bilo Ze omenjeno, je postal ¢lan njegovega krozka, zna-
nega kot Camerata. Tu je pod vplivom novih idej razvijal novi, monodi¢ni
oziroma recitativni na¢in komponiranja. Z de’ Bardijem je leta 1583 potoval
v Ferraro, kjer se je seznanil z glasbeno dejavnostjo tamkaj$njega dvora in
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spoznal slovito glasbeno skupino Concerto di donne, ki jo je na svojem dvoru
vzdrzeval vojvoda Alfonso II. d’Este. Iz osemdesetih let se je ohranil spomin
na tale sicer nepomembni dogodek: Ob priliki neke poroke na toskanskem
dvoru naj bi se v firenski cerkvi Santo Spirito spustila z vrha kupole skupina
v angele maskiranih pevcev, med katerimi je bil tudi Caccini, pojo¢a motet z
naslovom O benedetto giorno ('O blagoslovljeni dan’). Od groze pred visino
so sredi spektakla vsi pevci obmolknili; pel je le Caccini, ki si je tako prisluzil
vzdevek »O benedetto giorno«. Med mnogimi dvornimi dogodki je Caccini
leta 1589 sodeloval vintermedijih ob poroki FerdinandaI. de’ Medici s Kristino
Lorrainsko (gl. str. 65).

Vojvoda Ferdinando I, ki je zavladal leta 1587, ni bil naklonjen glasbeni-
kom, ki jih je proteziral njegov brat in predhodnik Francesco I. Caccinijeva
zena je bila odpuscena in tudi za Caccinija se je govorilo, da naj bi odsel v
Ferraro. Vendar je imel v Firencah svoje za$¢itnike; najpomembnejsi med
njimi je bil Jacopo Corsi, v katerega hisi se je zbirala skupina glasbenikov, ki
sonadaljevali prizadevanja de’ Bardijeve Camerate. Kljub temu je bil Caccini
leta 1592 ob povodu spora in menda celo pretepa z ljubimcem ene od svojih
ucenk odpuscen s toskanskega dvora. Nudilo se mu je ve¢ moznosti: lahko bi
odsel v Ferraro, in znano je, da je na ferrarskem dvoru leta 1594 prisostvoval
poroki Leonore d’Este s skladateljem Carlom Gesualdom da Venosa; poleg
tega je imel ponudbo iz Genove. Kljub temu je ostal v Firencah in se prezivljal
s pou¢evanjem in komponiranjem glasbe za razli¢ne aristokratske zas¢itnike.

Oktobra 1600 je Caccini sodeloval na ve¢ dni trajajocih slovesnostih ob
poroki Marie de’ Medici s francoskim kraljem Henrikom IV. (gl. str. 67). Ob
tem je zopet postal firenski dvorni glasbenik z redno pla¢o. Med $tevilnimi
dogodki poro¢nih slovesnosti sta bili dve operni predstavi: Il rapimento di
Cefalo ("Ugrabitev Kefala’), zdaj skoraj v celoti izgubljeno Caccinijevo delo,
ter Euridice (Evridika’). Besedilo te opere, delo firenskega pesnika Ottavia
Rinuccinija (1562-1621), sta uglasbila dva skladatelja: Jacopo Peri in Caccini.
Dne 6. oktobra 1600 je bila v Palazzo Pitti izvedena sicer Perijeva uglasbitev;
vendar je Caccini dosegel, da so tisti pevci, ki so bili njegovi u¢enci, na pred-
stavi peli svoje vloge po njegovi uglasbitvi, in ne po Perijevi. Se istega leta je
pohitel z izdajo svoje verzije opere, najbrz zato, da bi prehitel tekmeca Perija.
Dobro leto kasneje, leta 1602, je Cacciniizdal zbirko, po kateri je najbolj znan,
Le nuove musiche. Kot je bilo Ze omenjeno, je v uvodu k tej zbirki zapisal, da
vsebuje tudi kompozicije, nastale Ze v osemdesetih letih prej$njega stoletja.
Leta 1614 je izdal $e eno zbirko monodi¢nih skladb.

Kmalu po letu 1600 je Caccini ustanovil virtuozno vokalno skupino, pri-
merljivo s ferrarskim Concerto di donne; v njej so bili poleg njega $e njegova
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druga Zena, obe héeriiz prvega zakona, Francesca in Settimia, in njegov neza-
konski sin Pompeo. Na povabilo Marie de’ Medici je skupina leta 1605 potovala
na francoski dvor, kjer je nastopala z velikim uspehom.

Caccini je do konca svojega zivljenja ostal na firenskem dvoru, kjer je
deloval kot pevec, skladatelj, u¢itelj. Znano je, da se je poleg glasbe ukvarjal
tudi z vrtnarstvom, in sicer iz ekonomskih razlogov.

Opus. Caccinini komponiral instrumentalnih del; kot monodik je odkla-
njal polifonijo in tako z izjemo zborov v svoji ohranjeni operi in nekaj drugih
drobcev nima polifonih kompozicij. Ker je bil sam pevec, je bilo tezi§¢e nje-
govega skladateljskega dela glasba za solisti¢no nastopajoce pevce. Napisal
je dve operi: Euridice in Il rapimento di Cefalo, ki je skoraj v celoti izgubljena.
Njegovi dve zbirki solisti¢nih kompozicij vsebujeta skupno okoli so skladb.
Znanaje predvsem zbirka Le nuove musiche iz leta 1602, ki vsebuje 22 kompozicij
za solisti¢ni glas in continuo.

G. CACCINI, PERFIDISSIMO VOLTO

Med kompozicijami pravkar omenjene zbirke Le nuove musiche je dvanajst
madrigalov in deset arij, kar je skladatelj ozna¢il Ze sam. Perfidissimo volto
(’O laznivi obraz’) je madrigal, katerega besedilo je delo ze omenjenega G. B.
Guarinija. Po vsebini je ¢ustveno napet monolog odslovljenega ljubimca (gl.
spodnjo predstavitev). Kompozicija, kot jo je zapisal skladatelj, obsega le dva
glasova: pevski glas, ki podaja prvoosebno besedilo, in continuo, katerega
dejanska izvedba je bila prepus$¢ena izvajal¢evi improvizacijski domiselnosti.
Vlogi glasov sta si povsem razli¢ni in zato ni med njima prav nobene motivi¢ne
povezave. Continuo, ki dolo¢a harmonsko osnovo kompozicije, poteka v
pocasnih vrednostih, besedilo se podaja recitacijsko hitro.

Perfidissimo volto,

ben l'usata belezza in te si vede,

ma non l'usata fede.

Gia mi parevi dir:

»Quest” amorose luci che dolcemente rivolgo a te, si bell’e si pietose
prima vedrai tu spente, che sia spento il desio ch’a te le gira.«

Ahi, che spento ¢l desio,

ma non ¢ spento quel per cui sospira l'abbandonato core!

O volto troppo vago e troppo rio,

percheé se perdi amore non perdi ancor’ vaghezza

o non hai pari ala belta fermezza?
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Prvoosebna vloga pevca, ki predstavlja pesniski subjekt, ima zna¢ilno
glasbeno podobo. V ospredju je to, kar se pripoveduje oziroma prikazuje, in
ne melodi¢na invencija. Za melodiko pevskega glasu je res mogoce reci, da se
zgleduje pri tem, kako bi bila pesem recitirana: iz melodije bi bilo celo mogoce
izpeljati govorjeno interpretacijo pesmi. Pravzato ritem kompozicije nima raz-
poznavnega metri¢nega pulza, preko katerega bi se razvijala melodija; pevski
glas je ritmi¢no razdrobljen in celo amorfen, s ¢imer je podoben vznesenemu
govoru. Ker ima pevec vlogo prvoosebnega pripovedovalca, je lahko svojo
ze sicer ritmi¢no razpu$ceno melodijo podajal na improvizacijski nacin, z
rubatiranjem in pevskim ornamentiranjem, o ¢emer govori Caccini v uvodu
vzbirko. S tak$nim osebnim interpretiranjem je mogel svoj nastop oblikovati
kot prepric¢ljivo pripoved ali celo prikaz.

Anele, damed glasovoma ni nobene motivi¢ne povezave; tudi pevski glas
sam nima tvorb, ki bi jih bilo mogo¢e prepoznati kot motive. V kompoziciji
se ni¢ ne ponavlja, ni¢ se motivi¢no ne izpeljuje, saj skladatelj ne stremi k
melodi¢ni izpeljavi, pa¢ pa skusa omogo¢iti ¢ustveno vzneseno interpreta-
cijo besedila. Dejstvo, da se zadnji del kompozicije, od besed »O volto ...«
dalje variirano ponovi, ne omejuje podane trditve, saj se s to ponovitvijo ne
spremeni osnovni odnos do besedila. Oblikovno sestoji kompozicija, tako kot
prekomponirana polifona glasba, iz drugi v drugega neopazno prehajajo¢ih
delov, kar pa ob dejstvu, da je v ospredju pevéeva pripoved, ni niti opazno
niti pomembno. (V zgornji predstavitvi je besedilo podano z ozirom na dele
kompozicije, ne po verzih.)

KONCERTNI MADRIGAL
Kot je bilo omenjeno, se je koncertno zasnavljanje kompozicij uveljavilo
predvsem v sakralni glasbi; v manjsi meri se je uresnicilo tudi v liriki. Iz
polifonega madrigala je tako nastal koncertni madrigal: madrigal, zasnovan
kot koncert, se pravi za pevce in instrumentaliste. Poleg solisti¢cnega madrigala
in arije je obstajal na prehodu v 17. stoletje tako tudi koncertni madrigal.
Prvi avtor koncertnih madrigalov je bil najbrz Claudio Monteverdi, ki je
prehod od polifonih madrigalov h koncertnim uresnicil v peti knjigi svojih
madrigalov iz leta 1605 (gl. str. 87). Kot je zapisal na naslovnico zbirke, so v
njej kompozicije, ki jih je mozno izvajati s spremljavo continua ali pa brez
njega, poleg teh pa tudi takine, katerih izvedba mora vkljucevati continuo. Ce
je vzvezis prvo skupino madrigalov Monteverdi le nakazal moznost v njego-
vem ¢asu splo$no razsirjenega vokalno-instrumentalnega izvajanja polifonih
kompozicij, so drugi - tisti z obligatnim (obveznim) continuom — koncertni
madrigali v pravem pomenu besede. Continuo je vteh madrigalih samostojni
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instrumentalni glas, ki daje harmonsko osnovo celotni kompoziciji, s ¢imer
presega zgolj instrumentalno podvajanje najnizjega vokalnega glasu.

Kot je bilo prikazano, se s continuom ni spremenila le zunanja, zvo¢na
podoba kompozicij, pa¢ pa tudi njihova oblikovna zasnova. Koncertni madri-
gali so tako raznoliki, barviti, dramati¢ni, zivopisni. Nekateri daljsi sestojijo
iz vrste razli¢nih in kontrastnih delov, ki imajo lahko tudi zelo razli¢ne raz-
polozZenjske vrednosti.

Koncertni madrigali so se komponirali za razli¢ne zasedbe od treh do
sedem in ve¢ vokalnih in instrumentalnih glasov z obligatnim continuom.
Izbira glasbil, ki so tudi v zbirkah zgodnjega 17. stoletja le redko predpisana,
je bila najveckrat prepus$cena izvajalcem. Continuo je bil navadno poverjen
kateri od luten;j ali ¢embalu; ostali instrumentalni glasovi so bili najveckrat
godala, violine, viole razli¢nih uglasitev in flavte. Zlasti pogoste zasedbe so
bile: dva enaka glasova (najveckrat dva sopranaali dva tenorja) s continuom, se
pravi duet, ki ga moremo imeti za izrazit podzanr koncertnega madrigala; trije
ali ve¢ vokalnih glasov s continuom; dva soprana, (vokalni) bas, dve violini,
continuo; solisti¢ni glas, dve violini, continuo itd.

Vse Monteverdije zbirke madrigalov od pete dalje vsebujejo tudi koncertne
madrigale ali pa izklju¢no le te. Poleg njega so na zacetku 17. stoletja koncer-
tne madrigale komponirali $e Sigismondo d’India (ok.1582-1629), Domenico
Mazzocchi (1592-1665) idr. Vendar pa koncertni madrigal v zgodovini glasbe
nizacetek novega; prej ga je mogoce videti kot konéno razvojno stopnjo madri-
galne umetnosti. Produkcija koncertnih madrigalov ni bila posebno velika;
bolj kot koncertne madrigale so skladatelji komponirali solisti¢ne madrigale
in solisti¢ne arije, poleg tega pa $e zmeraj tudi madrigale v polifoniji enako-
vrednih glasov. V ¢asu proti sredini 17. stoletja je vse te lirske Zanre zacela
nadomes¢ati kantata.

ZACETKI OPERE

Recitativ, kot se je oblikoval v Camerati, je izhajal iz zvo¢nosti govora, kar
pomeni, da je bilo z njim mogoce prikazovati govorece osebe in dialog med
njimi. Pravzato se je mestoma oznaceval zizrazom »genere rappresentativo<,
‘prikazovalna zvrst’. Kot nekaj, kar je Ze samo po sebi prikazovalno, je recitativ
vodil k pétemu gledalis¢u, gledali$¢u, kjer se osebe prikazujejo s petjem. Z
izrazom, ki ga 16. stoletje $e ni poznalo, je bila to opera: novi in v nadaljnji
zgodovini glasbe zelo pomemben zanr. Vendar pa recitativ ni bil edini dejavnik,
ki je omogocil opero; do nje je privedel tudi sicer$nji razvoj italijanskega
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gledalis¢a, gledaliskih in polgledaliskih zvrsti, ki so v 16. stoletju vklju¢evale
vse ve¢ glasbe. Kot predhodnike opere je tako mogoce videti intermedije,
mascherato ter uprizarjanje raznih iger s petjem in glasbo. Marsikatero
sestavino ali lastnost je zgodnja opera prevzela prav iz navedenih gledaliskih
oziroma polgledaligkih zvrsti.

GLASBA V ITALIJANSKEM GLEDALISCU 16. STOLETJA

V italijanskem gledali$¢u 16. stoletja (kot tudi kasnejsih obdobij) je bil
¢as med enim in drugim dejanjem, ko so se z ve¢jim ali manj$im hrupom
menjavale kulise, zapolnjen z raznimi dogodki; vse, kar se je dogajalo med
dvema dejanjema igre, se imenuje intermedij. Beseda se uporablja zlasti v
mnozini (it. »intermedi, intermediji’), saj je bilo v eni igri ve¢ intermedijev:
vigris tremi dejanji sta bila dva. Intermediji so bili pogosto glasbeni: skupina
madrigalov s sorodno vsebino, na za¢etku, koncu ali sredi katerih so se lahko
izvajale instrumentalne skladbe, ki jih je morda spremljal ples; madrigali
so mogli biti peti solisti¢no, tako da so bili razen enega glasovi kompozicije
izvajaniinstrumentalno, in tovrstni solisti¢éni madrigali so se lahko izmenjavali
zzborskimi. Intermediji za dano igro so bili vsebinsko povezani ali uglageni na
isto temo, ¢epravnajveckrat niso prikazovali nove zgodbe. Njihova tema je bila
pogosto na nekinacin povezanas priloznostjo, ob kateri se je igra uprizarjala.
Pevci in plesalci intermedijev so bili kostumirani in predstavljali so lahko
dolocene osebe, npr. alegori¢ne.

Iz 16. stoletja so najbolj znani intermediji, uprizorjeni med dejanji igre
La pellegrina, igrane na toskanskem dvoru v Firencah leta 1589 ob poroki
Ferdinanda de’ Medici in Kristine Lorrainske. Pri teh intermedijih so sode-
lovali vsi protagonisti monodije: zamislil si jih je grof Giovanni de’ Bardi;
njihovo realizacijo je vodil Emilio de” Cavalieri, ki je bil v tistem ¢asu intendant
umetniskih dejavnosti na toskanskem dvoru; skladatelji glasbe so bili Jacopo
Peri, Giulio Caccini, Luca Marenzio.

Kot jerazvidno iz tega prikaza, intermediji niso bili glasbeni zanr (kot npr.
madrigal); bolj kot to so bili gledaligko-glasbeni dogodki. Glasba intermedijev
se ni lo¢evala od sicer$njih zanrov italijanske glasbe: madrigala, villanelle,
instrumentalnih Zanrov. Skladatelji, ki so komponirali intermedije, so prav-
zaprav komponirali le madrigale, skupine madrigalov, druge kompozicije, le
daso bile te zamisljene kot glasba med dejanji dane igre. Glasba intermedijev,
kolikor se je ohranila, se torej ni ohranila kot glasba intermedijev, pa¢ pa v obliki
posameznih skladb: madrigalov, villanell itd. Sodobni seznami skladateljskih
opusov najveckrat ne navajajo intermedijev, pa¢ pa madrigale in druge kom-
pozicije, za katere se ve ali domneva, da so se izvajale kot intermediji.
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Druga gledaliska oziroma polgledaliska zvrst, povezana z opero, je bila
mascherata, primerljiva s francoskim dvornim baletom in anglesko masko (gl.
str. 345 in 362). Mascherata je bila dogodek sredi aristokratskega, dvornega
banketa, ko je druzabnost nepri¢akovano prekinila skupina pevcev, instrumen-
talistov, plesalcev, igralcev, ki so zapeli nekaj skladb in morda tudi zaplesali.
Zapete kompozicije so imele skupno vsebinsko poanto in mascherata je mogla
biti tudi kratka igrica, kratek dramski prizor s petjem. Pete kompozicije so
bile najveckrat posebej za priloznost napisani madrigali ali pa instrumentalne
plesne skladbe. Tudi mascherata je bila torej bolj kot glasbeni Zanr glasbeno-
-gledaligki dogodek.

Italijanska dramatika 16. stoletja je poznala tragedijo, komedijo in pastora-
lo, in vvseh teh zvrsteh se je ob¢asno pelo in igralo. Dejanja tragedij so se zelo
pogosto zaklju¢evala s petimi zbori, kot je bilo to v grski tragediji. Ta element
je presel vzgodnjo opero, kjer so se dejanja ali prizori tudi zaklju¢evali z zbori.
V komedijah sta bila pogosta solisti¢no petje in ples. A najve¢ glasbe je bilo v
pastoralah. Pastorala je bila vitalijanskem gledali§¢u 16. stoletja nova gledaliska
zvrst: igra iz sveta mitoloskih pastirjev, vkateri so nastopali pastirji, pastirice,
nimfe, anti¢ni bogovi. Pastorala, ki ni bila ne tragi¢na ne komi¢na, se je dogajala
videaliziranem, pesni$kem svetu, kot ga sre¢ujemo vanti¢ni bukoli¢ni poeziji.
Najpogostej$a tema pastoral so bile ljubezenske vezi med pastiricamiin pastirji,
v katere so se vimesavali bogovi. Ker so pastirji notori¢ni muziki — v prostem
¢asu, ki naj bi ga imeli na pretek, naj biizrezovali pis¢ali, piskaliin peli -, je bila
v pastoralah glasba $e posebej bogata: posamezni deli pastoral so bili uglasbeni
kot madrigali, ki jih je pela skupina nastopajocih ali pa en sam ob spremljavi
glasbila, ki je prevzelo ostale glasove kompozicije. Najslovitej$a pastorala
16. stoletja je bila Ze omenjena I pastor fido, ki jo je leta 1590 izdal Giovanni
Battista Guarini. Posamezni odlomki te igre so se zelo pogosto uglasbljali kot
samostojni madrigali. Po svoji dramskozvrstni pripadnosti prve opere niso
bile ne tragedije ne komedije, pa¢ pa pastorale; gledano z dolo¢enega stali¢a
je tako mogoce reci, da je opera iz$la iz italijanske pastorale.

Petje, bodisi solisti¢no ali zborsko, igranje, ples, vse to je imelo v gledali-
$kem uprizarjanju 16. stoletja predvsem vlogo pozivitve. Kot je bilo omenjeno,
je bila glasba pastoral, mascherat, intermedijev predvsem madrigalna, ¢eprav
izvajana tudi solisti¢no. Vendar paz madrigalnimikompozicijamini bilo mogo-
¢e prikazovati govorecih in delujoc¢ih oseb, z njimi ni bilo mogo¢e uglasbljati
dialogov. To je omogo¢il $ele recitativ, s katerim je bil na potik operi opravljen
zadnji in odlo¢ilni korak.
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PRVE OPERE
Niznano, dabise Camerata, znotraj katere je nastal recitativ, dejavno ukvarjala
zgledali$¢em. Temu se je posvecala druga skupina florentinskih razumnikov.
Priblizno v istem ¢asu kot Camerata, zlasti pa po letu 1592, ko je Giovanni
de’ Bardi zapustil Firence, se je v hisi florentinskega mes§c¢ana Jacopa Corsija
(1561-1602) zbirala skupina umetnikov, zdruzenih v neformalno akademijo,
znano tudi kot Accademia degli Alterati (Akademija predrugacenih’). Poleg
Corsija, ki je postal v tistem ¢asu ena od osrednjih osebnosti florentinskega
intelektualnega zivljenja, sta bila najpomembnejsa ¢lana skupine dvorni pesnik
toskanskega dvora Ottavio Rinuccini (1562-1621) in skladatelj Jacopo Peri.
Alterati so se ocitno ukvarjali z vprasanjem ozivitve grske drame, ki naj bi bila
po mnenju Girolama Meija in drugih humanistov 16. stoletja peta od zacetka
do konca, oziroma z vprasanjem glasbenega gledalis¢a, ki bi se posluzevalo
recitativa. Plod njihovih prizadevanj in iskanj je bila prva v celoti uglasbena
pastoralna igra Dafne, ki jo ima glasbena zgodovina za prvo opero. Njeno
besedilo je bilo delo pesnika Ottavia Rinuccinija, glasba skladatelja Jacopa
Perija. Umetnika sta delo snovala od leta 1594 dalje, prvi¢ paje bilo izvedeno v
karnevalu 1597-1598, in sicer v Corsijevi hisi. Kasneje je bila opera $e nekajkrat
ponovljena, leta 1599 tudi v paladi Pitti, se pravi na dvoru druzine de’ Medici.
Prva opera, ki je bila gledali$kozvrstno pastorala, je prikazovala anti¢ni mit
o lovki Dafne: kako jo zalezuje bog Apolon in kako se na begu pred njim, v
trenutku, ko jo skusa zgrabiti, spremeni vlovorovo drevo (»84¢vn«, z, pomeni
v anti¢ni gré¢ini lovor’). Od opere je ohranjeno le nekaj odlomkov.

Opera Dafne ni ostala osamljena. Le nekaj let je minilo do nastanka drugih
v celoti petih glasbenogledaliskih stvaritev, saj so leta 1600 nastala oziroma bila
izvedena kar $tiri dela, ki jih je mogoce imeti za opere: (1) Rappresentatione di
Anima et di Corpo ("Igra o Dusi in Telesu’) skladatelja Emilia de’ Cavalierija;
delo je dozivelo prvo izvedbo meseca februarja 1600 v Rimu in jeseni istega
leta je iz8lo v tisku; (2) Euridice ('Evridika’) skladatelja Jacopa Perija, uglas-
bitev istoimenskega Rinuccinijevega libreta; opera je bila izvedena oktobra
1600 v Firencah in na zacetku leta 1601 je iz$la v tisku; (3) Euridice skladatelja
G. Caccinija, uglasbitev istega Rinuccinijevega libreta; delo je bilo izvedeno
$ele leta 1602, natisnjeno pa je bilo ze konec leta 1600, kak mesec pred izdajo
Perijeve opere. 4. Il rapimento di Cefalo (Ugrabitev Kefala’) G. Caccinija. To
delo se z izjemo nekaj drobcev ni ohranilo.

Kot je bilo opisano v Caccinijevem Zivljenjepisu (gl. str. 61), sta tako
Euridice kot Il rapimento di Cefalo nastali za posebno priloznost: za poroko
Marie de’ Medici s francoskim kraljem Henrikom I'V. Priprave na ta prvovrstni
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diplomatski dogodek so potekale mesece in same poro¢ne slovesnosti, na
katerih so bili prisotni mnogi evropski aristokrati in diplomati, so trajale
vel tednov. Kralj Henrik I'V. se poro¢nih slovesnosti osebno ni udelezil; bil
je na vojaskem pohodu, tako da ga je moral zastopati namestnik. Nad gleda-
liskim in glasbenim dogajanjem v ¢asu slovesnosti je bdel skladatelj Emilio
de’ Cavalieri, ki je bil takrat, kot je bilo Ze omenjeno, nadzornik umetniskih
dejavnosti — umetniski direktor — toskanskega dvora. Euridiceje bilaizvedena
6. oktobra 1600 v pala¢i Pitti. (Palaca Pitti, onkraj reke Arno, je bila od sredine
16. stoletja dalje osrednja rezidenca druzine de’ Medici; druzina jo je kupila
od propadlega firenskega bankirja Pittija, ki jo je dal zgraditi zase.) Tri dni
kasneje je bila uprizorjena Caccinijeva izgubljena opera Il rapimento di Cefalo,
spektakularno glasbenogledalisko delo, vkatere uprizoritvi je sodelovalo kakih
sto glasbenikovin ki je zasenc¢ilo uprizoritev Euridice. Zdi se, da sta sibila Peri
in Caccini rivala. Oba sta uglasbila Rinuccinijevo Euridice in domnevno je
vsakdo od njiju upal in pri¢akoval, da bo izvedena njegova uglasbitev. Dne 6.
oktobra je zvenela sicer Perijeva glasba, a kot je bilo omenjeno, so tisti pevci, ki
so bili povezani s Caccinijem, njegovi uéenci in sorodniki, v uprizoritvi opere
peli svoje vloge po njegovi, in ne Perijevi uglasbitvi. Glasba prve uprizoritve je
bila tako delo dveh skladateljev. Sam Caccini se je podvizal in $e pred Perijem
izdal svojo uglasbitev opere; na zac¢etkuleta 1601 mu je s svojo izdajo sledil Peri.

Jacoro PErI

Zivljenje (Rim ali Firence 1561 — Firence 1633). Kot je razvidno iz zgornjega
pregleda, je bil prvi operni skladatelj Jacopo Peri. Ni znano, ali se je rodil v
Firencah ali v Rimu, a sam se je imel za potomca stare firenske druzine. Kot
decek je prepeval v cerkvi Santissima Annunziata v Firencah. Komponirati
je zacel zelo zgodaj, saj je njegov ucitelj, Cristofano Malvezzi po imenu, v dve
svoji tiskani zbirki vklju¢il tudi dve kompoziciji mladega Perija: vzbirko iz leta
1577 — Peri je imel tedaj $estnajst let — je sprejel njegov $tiriglasni ricercare, v
kasnej$o zbirko svojih madrigalov pa njegov petglasni madrigal. Peri je sprva
sluzboval kot organist v eni od firenskih cerkva in to mesto je obdrzal vse
do leta 1605. Po svoji usmerjenosti je bil vsekakor blizu pojmovanjem ¢lanov
Camerate; morda je bil tudi sam njen ¢lan, vendar z ohranjenimi dokumenti
tega ni mogoce potrditi.

Kmalu po tem, ko je leta 1587 v Toskani zavladal Ferdinando I. de’ Medici,
je postal Peri pla¢ani glasbenik firenskega dvora. Tu se je udejstvoval kot izva-
jalec, pevecin skladatelj, zlasti pri prirejanju dvornih glasbenogledaliskih pred-
stav. Med drugim je znano, da je kot peveclastne kompozicije nastopil venem
od ze omenjenih intermedijevkigri La Pellegrina, ki je bilaleta 1589 del slavnosti
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ob poroki Ferdinanda. s Kristino Lorrainsko (gl. str. 65). Kot je bilo ze nave-
deno, je bil v devetdesetih letih ¢lan neformalne akademije Jacopa Corsija
(Accademia degli Alterati), znotraj katere sta skupaj s pesnikom Ottaviem
Rinuccinijem ustvarila prvo znano opero, pastoralo Dafne. To izgubljeno delo
je bilo izvedeno v Corsijevi hisi v karnevalu 1597-1598 (karneval se je zagel takoj
pobozi¢nih praznikih). V predstavi je Peri sam igral vlogo Apolona. Opisano
je tudi ze bilo, kako je bila oktobra 1600 izvedena njegova Euridice, v kateri je
sam pel glavno mosko vlogo, vlogo Orfeja, in kako se je Caccini podvizal, da
je pred njim izdal svojo uglasbitev Rinuccinijevega libreta. Kot skladatelj in
izvajalec pevec je Peri $e nadalje sodeloval pri razli¢nih dvornih prireditvah,
baletih, intermedijih, operah itd. Nekatera kasnej$a operna dela, namenjena
firenskemu dvoru, je snoval skupaj s skladateljem Marcom da Gaglianom, kar
pomeni, da je bila glasba delo obeh. Zdi se, da je bil pri skupinskem delu Peri
specializiran zlasti za komponiranje recitativov.

Perije bil v dobrih odnosih z mantovskim dvorom. Za mantovske poro¢-
ne slovesnosti leta 1608 je snoval opero, ki pa je bila kasneje opuscena v prid
Monteverdijevi operi Arianna ("Ariadna’), in uglasbljal je pesmi raznih man-
tovskih dvornih pesnikov. V svojih kasnejsih letih se je udejstvoval tudi pri
tirenski bratovs¢ini Compagnia del’Arcangelo Raffaello, ki je prirejala igre z
religiozno vsebino in petjem, znane pod imenom »sacra rappresentazione<,
'sveta predstava’. Nekaj tovrstnih iger je imelo Perijevo glasbo.

Opus. Perinaj bibil avtor sedmih oper, a od teh sta ohranjeni samo Euridice
in La Flora, o vero il natal de’ fiori ('Flora ali rojstvo cvetja’), ki jo je napisal
skupaj z da Gaglianom in za katero je prispeval le glasbo za vlogo Clori. Od
ostalih oper kot tudi drugih scenskih del oziroma dogodkov (intermediji, igre
tipa sacra rappresentazione) so ostali le fragmenti. Poleg tega je uglasbil okoli
30 pesmi za enega, dva ali tri glasove s continuom. Del njegovega lirskega opusa
je izel v zbirki Le varie musiche (Razne skladbe’), kijo je izdal leta 1609. Tudi
Peri je bil torej odlo¢en prista$ nove glasbe svojega ¢asa: ni komponiral ne
polifonih del ne instrumentalne glasbe.

J. PERI, EURIDICE

Za prvo ohranjeno opero velja Perijeva Euridice ('Evridika’), katere vsebina
je prosta predelava znane zgodbe iz Ovidovih Metamorfoz. Kot omenjeno, je
njen libreto spesnil Ottavio Rinuccini. Delo ima prolog in $est scen. Prolog:
Nastopi alegorija Tragedije (La Tragedia) in napove novo, prijetnej$o zvrst
gledalis¢a. Doslej je Tragedija pretresala z grozljivimi in krvavimi zgodbami;
inspirirana po Apolonu bo zdaj budila neznejsa Custva. 1. prizor: Pastirji in
nimfe zalj$ajo Evridiko (Euridice), ki se pripravlja na poroko s pevcem Orfejem
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(Orfeo). Evridika povabi drug¢ino v bliznji gaj, kjer naj bi se veselili in plesali.
V pri¢akovanju Orfeja pastirji pojejo in plesejo. 2. prizor: Ko Orfej opeva svojo
ljubezen do Evridike, nastopi glasnica Dafne in naznani grozljivo novico:
Evridiko je v gozdu pi¢ila kaca, in zaradi strupenega pika je umrla. Orfej
napove, da bo sledil mrtvi Evridiki. Pastirji in nimfe objokujejo Evridikino
smrt. 3. prizor: Pastir Arcetro poroca, kako je sledil Orfeju, ki je hitel k mrtvi
Evridiki: Ko je Orfej ob mrtvi nevesti obupoval, se je z neba spustila ¢cudovita
zena in mu ponudila pomo¢. Pastirji in nimfe, Arcetrovi poslusalci, upajo v
sre¢no resitevin se odpravijo k templju, kjer naj bi povzdignili svoj glas k nebu.
4. prizor: Venera (Venere), Zena, o kateri je poro¢al Arcetro, privede Orfeja v
Podzemlje (Inferno). Preden ga pusti samega, ga opogumi: Tako kot more s
svojim petjem ganiti nebo, bo morda ganil tudi bogove Podzemlja. Sledi dolga
zalostinka, vkateri Orfej pozove podzemske sence, naj jokajo in zalujejo z njim.
Za tem se obrne na Plutona (Plutone) in ga poprosi, da bi mu vrnil Evridiko.
Na prigovarjanje Proserpine in Harona (Caronte) se Pluton usmili Orfeja:
Naredil bo izjemo, prelomil bo sicer nespremenljivi zakon, po katerem se nih¢e
iz Podzemlja ne more vrniti med Zive. Pluton vrne Orfeju Evridiko in oba smeta
iz Podzemlja nazaj na svet. Prizor se zaklju¢i z zborom podzemskih duhov. 5.
prizor: Pastirji in nimfe strahoma pri¢akujejo Orfejev prihod iz Podzemlja.
Pastir Aminta poroca, kako je bil na mestu, kjer je Evridika umrla, nenadoma
oslepljen od bliska; ko je zopet spregledal, sta stala pred njim Orfej in Evridika.
6. prizor: Nastopita Orfej in Evridika. Orfej pove, da je vse, kar se je zgodilo,
dosegel s svojim petjem. Pastirji in nimfe veselo pojejo in plesejo.

Osnovne oblikovne sestavine Perijeve opere so recitativi, to¢neje recita-
tivni nastopi oseb, arije, zbori. Dialogi, monologi, pripovedi, vse to je uglas-
beno v stile recitativo. Kot si v Rinuccinijevem libretu sledijo nastopi oseb,
tako se v Perijevi operi vrstijo recitativni nastopi. Recitativni nastopi bodisi
komaj opazno prehajajo drugi v drugega ali pa se zaklju¢ujejo z mo¢nej$imi
ali sibkej$imi kadencami, odvisno od skladateljevega razumevanja dramske
situacije. Ker izhajajo iz zvo¢nosti govora, najveckrat nimajo ne razpoznavne
metrike ne motivov; tudi zato jih je tezko ¢leniti v oblikovno zakljucene celote.
Vendar kazejo nekateri recitativni nastopi teznjo po zaklju¢enosti: potekajo v
isti tonaliteti in koncajo se z razlo¢no kadenco. Znacilen primer recitativnega
nastopa, oblikovanega kot samostojna kompozicija, je Orfejeva zalostinka, ki
jo v 4. prizoru poje v Podzemlju (»Funeste piaggie, ombrosi orridi campi«,
"Usodni bregovi, temne, stra$ne poljane’). Ves ¢as poteka v d; trikrat se ponovi
vzklik »Lacrimate al mio pianto, Ombre d’inferno«, "Jokajte ob moji tozbi,
podzemske sence’, vedno z isto glasbo, kar daje nastopu znacaj oblikovne
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celote. Tako oblikovane recitativne nastope je mogoce primerjati s so¢asnim
solistiénim madrigalom.

Med navezujoc¢imi se recitativnimi nastopi je tudi nekaj arij. To niso arije v
kasnej$em smislu, pa¢ pakiti¢ne pesmi, oblikovane kot kiti¢ne pesmi zato, ker
ima njihovo besedilo kiti¢no obliko. Nekatere arije vklju¢ujejo t. i. ritornello,
kratko instrumentalno medigro, ki se ponavlja med posami¢nimi kiticami
in jih lo¢uje. Tako je oblikovan npr. Tragedijin prolog. Perijeve arije, ki so
primerljive s so¢asnimi solisti¢nimi arijami, kakrsne je komponiral Caccini,
imajo preprosto melodiko; vsklopu celote delujejo kot nepomembno pozivilo
glavnega, preko recitativnih nastopov potekajocega dogajanja.

Kotje razvidno ze iz vsebine, se prizori opere zaklju¢ujejo z zbori, kar je bila
pogosta lastnost italijanskega gledali$¢a 16. stoletja. S tem imajo prizori svoje
tezi$¢e, celotno Perijevo delo parazpoznavno obliko in glasbeno dramaturgijo.

E. DE’ CAVALIERI, RAPPRESENTATIONE DI ANIMA ET DI CORPO
Tretji protagonist novega recitativa je bil Ze omenjani Emilio de’ Cavalieri (ok.
1550-1602), dolgoletni intendant umetnigkih dejavnosti na dvoru druzine de’
Medici v Firencah.

Leto 1600 je bilo razglageno za sveto leto. Cavalierijeva alegori¢na ‘Igra
o Dusi in Telesu’ je bila uprizorjena v okviru praznovanja le-tega, in sicer v
Rimu, v oratoriju pri Chiesa Nuova; ta je pripadal Oratorijski kongregaciji
(Congregazione dell’Oratorio), ki jo je ustanovil Filippo Neri (1515-1595),
kasnejsi sv. Filip Neri, s katerim je bil skladatelj osebno znan. Delo je imelo
dve uprizoritvi, obe februarja leta 1600; predstavljali sta pomembna dogodka
v okviru praznovanja svetega leta, in tako so se ju udelezili $tevilni kardinali
in rimski aristokrati. Skladatelj je v tistem ¢asu bival v Rimu in zato je bil na
uprizoritvah osebno navzo¢. Jeseni istega leta 1600 je delo izslo v tisku. Na
naslovnici je navedeno, da je zamisljeno »per recitar cantando« ("za pojoce
recitiranje’); s tem je skladatelj izrecno poudaril, da se za prikazovanje oseb
posluzuje recitativa.

Uprizoritev v oratoriju pri Chiesa Nuova je imela sceno in v igri nastopa-
jote kostumirane alegori¢ne osebe niso le pele, pa¢ pa tudiigrale. Prav zaradi
tegaimajo nekateri Cavalierijevo Rappresentatione za prvo ohranjeno inizdano
opero, saj je bila Perijeva Euridice izvedena $ele pol leta kasneje, oktobra 1600.
Vendar pa se Rappresentatione tako po svoji vsebini kot po svoji druzbeni
funkeiji moé¢no lo¢i od prvih oper; z ozirom na oboje, funkcijo in vsebino, bi
jo bilo mogoce imeti za prvi oratorij.

Rappresentatione je alegori¢na igra, katere vsebina poudarja enotnost
dusein telesa. Ima trirazmeroma kratka dejanja, razdeljena na prizore. Poleg
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alegori¢nih oseb nastopa v igri tudi zbor, ki so mu poverjena razmisljajoca
besedila. I. dejanje: Cas (Tempo) opozarja, da vse hitro mineva in da je konec
blizu. Prizadevati si je treba za dobro; dobro prinaga ¢ast. Razum (Inteletto)
razmislja o tem, da si vsakdo Zeli srece. A kaj prinasa sreco? Sreca je lahko le
biti pri Bogu. V pogovoru Telo (Corpo) nagovarja Duso (Anima), naj is¢e
¢utno ugodje in slavo. Dusa je nezaupljiva. Sprasuje se, zakaj jo tuzemski
svet tlaci k tlom, in pozove Telo, naj jo spremlja na poti k poc¢itku v Bogu.
Telo ne ve, komu naj sledi: Dusi ali ob¢utkom ugodja. Odlo¢i se za Duso, s
katero bosta skupaj iskala ve¢no zivljenje in Odre$enika. II. dejanje: Dobri
svet (Consiglio) razlaga, da je zivljenje na zemlji le vojna: vsak ¢lovek, ki se
je predal Bogu, je podvrzen tudi preizku$njam. Srecen je tisti, ki premaga
sovraznike, za kar je popla¢an v nebesih. Nastopi Ugodje (Piacere), ki skusa
omreziti in zapeljati Telo in Dugo. Telo okleva, a Du$a je neomajna v prepri-
¢anju, da Ugodje ponuja le slabo. Dusa nagovori nebo, ki govori le resnico,
in na vrsto vprasanj dobi v obliki odmeva odgovore, ki potrdijo njeno drzo.
Z neba se spusti Angel varuh (Angelo Custode): Se se bo treba bojevati, a
on bo stal ob strani in pomagal. Zdaj nastopita Svet (Mondo) in Posvetno
zivljenje (Vita Mondana), ki ponovno pregovarjata Dugo in Telo, da bi jima
sledila. Angel zahteva, da se Svet in Posvetno Zivljenje pokazeta v pravi lu¢i.
Ko ju Telo in Dusa vidita brez olepsav, se z gnusom odvrneta od njiju. Angel
pozove, naj tisti, ki je zmagal na zemlji, obrne svoj pogled proti nebu. Nebo
se odpre in prikazejo se angeli, ki z milim petjem vabijo navzgor. IIL. dejanje:
Razum nasteva vse, kar je v nebesih dobro; Dobri svet opozarja pred vsem
hudim, kar je v peklu. Prikazejo se pogubljene duge, ki potrdijo izrecene
besede: v peklu sta trpljenje in smrt. Prikazejo se blazene duse, ki potrdijo
izre¢ene besede: v nebesih so ve¢no Zivljenje, veselje, blazenost. Dusa in Telo
se slednji¢ dokon¢no odlo¢ita, da se bosta skupaj povzpenjala po ozki poti
protinebesom. Zadnji prizor je zasnovan kot skupna hvalnica Bogu. Delo se
zakljuciz zborom, ki ga spremlja ples.

Cavalierijeva partitura je o$tevil¢ena; vsaka tocka, vsak $e tako kratek
nastop kake osebe nosi $tevilko, in delo ima vsega skupaj 91 $tevilk. Podobno
kot v Perijevi operi so glavne sestavine igre nastopi posameznih oseb, zbori
in samostojne instrumentalne kompozicije, oznacene z izrazom »sinfonia«.
Nastopi posameznih oseb so oblikovani bodisi kot zaklju¢ene kompozicije z
razlo¢no zaklju¢no kadenco ali pa se brez vidnejse glasbene zareze nadaljujejo
v slededi nastop, tako kot pri Periju. Glasbeno nezakljuéeni so zlasti kratki
nastopi posameznih oseb v dialogih. Nekateri nastopi sledijo dramski situaciji
in glasbeno zato niso enoviti; taka sta npr. nastopa pogubljenih in blazenih
dug (3t. 71in 74): najprej poje ena sama, zadnji verz pa odpojejo $tiri (zbor).
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Cavalierijev recitativ je drugac¢en od Perijevega in Caccinijevega. Zelo
pogosto poteka v razpoznavnem glasbenem metrumu, s ¢imer se odmika od
govoru podobnega glasbenega recitiranja, kot ga je razvil Peri. Hkrati je v splo-
$nem bolj poudarjeno melodiozen. Nekateri nastopi so oblikovani predvsem
z razvijanjem melodije in se tako priblizujejo arijam, ¢eprav niso oznadeni s
tem izrazom. Med nastopi je tudi nekaj takih za dva ali tri pevce; ti so $e zlasti
oblikovani kot arije in jih je mogo¢e pojmovati kot duete in tercete. Pravi tercet
je npr. t. 19, kjer poje Ugodje z dvema spremljevalcema (»Piacere con due
compagni«); besedilo tega nastopa je kiti¢no in med posameznimi kiticami se
oglasa instrumentalni ritornello. Kot zaklju¢eno kompozicijo vkiti¢ni obliki je
nastop mogoce primerjati s kiti¢nimi zanri poznega 16. stoletja. Akljub temu,
da so Cavalierijevi nastopi melodiozni, ne izkazujejo motivov in motivi¢ne
obdelave; taki so prosto pripovedni in celo amorfni.

Zbori so poudarjeno homofoni; med njihovimi posameznimi deli so
instrumentalni ritornelli. Nekateri so oblikovno bolj razvejani; v zadnjem
zboru I1. dejanja (§t. 54, tik pred simfonijo) se izmenjujejo (en) solist, zbor,
dva solista, ritornello, ob koncu pa nastopi $e $tiriglasni »odmev, ki kot glas
iz Nebes potrdi glavno misel besedila (»E sorte aventurosa de’ mortali«, "To
je nevarno negotova usoda umrljivih ljudi’). I. in II. dejanje se zakljucita s
simfonijo, I11. z zborom z ritornelli, ki je ozna¢en kot »Festa« ("Praznik’) in
je bil scensko zamisljen kot ples.

Cavalieri je pri uglasbljanju gotovo sledil smislu petih besed in dani dram-
ski situaciji. Tezko je re¢i, ali ima njegovo delo, ki je v kompozicijskem smi-
slu nekako monotono in $ablonsko, tudi kako celoto obvladujo¢o glasbeno
dramaturgijo.

Monodi¢ne kompozicije, kakr$ne so se pojavile na prehodu 16. v17. stoletje,
so bile v primerjavi s polifonijo 16. stoletja in podvigi poznih madrigalistov
kompozicijsko zelo preproste. Ve¢inoma so sestajale le iz dveh glasov: pevske-
ga glasu in continua. Caccini, Peri, Cavalieri, pa tudi Viadana so nedvomno
sledili Galileijevemu navodilu - zavestno ali nezavedno -, naj skladatelj raje
prisluhne Zivemu govoru, kot pa da bi se uril v polifoniji.

HUMANISTICNA DVORNA OPERA

Kot je razvidno iz doslej$njega prikaza, je bila opera v svojih zac¢etkih dvorna
umetnost in to je ostala tudi v prvih desetletjih 17. stoletja. Njeni tvorci so
bili humanisti¢no usmerjeni ljudje, ki so se zanimali za glasbo antike in
anti¢no gledalis¢e. Prav zaradi tega se zgodnja italijanska opera iz ¢asov pred
javnim in komercialnim uprizarjanjem opernih del oznacuje v¢asih zizrazom
humanisti¢na dvorna opera.
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V prvih dveh desetletjih 17. stoletja je bilo na italijanskih dvorih uprizor-
jeno kakih dvajset glasbenogledaligkih del, od katerih so bila nekatera peta v
celotiin jih je mogoce imeti za opere, druga pa so poleg glasbe vkljuc¢evala tudi
govor. Nekatera teh del so izgubljena in zanje ni mogoce natan¢neje vedeti,
kaj so bila. Opere oziroma glasbenogledaliska dela so se uprizarjala zlasti
v treh sredi$¢ih: v Firencah, v Mantovi in v Rimu. V Firencah so se kot del
dvornih prireditev $e nadalje uprizarjale igre s petjem oziroma opere. A novi
korak vzgodovini zanra predstavljajo opere, ki so nastale in bile uprizorjene v
Mantovi, na dvoru mantovske vladajo¢e druzine Gonzaga. Te opere so: Orfeo
(’Orfej’) skladatelja Claudia Monteverdija iz leta 1607; Dafne ('Dafne’), ki jo
je na Rinuccinijevo besedilo napisal Marco da Gagliano in je bila uprizorjena
leta 1608, in sicer za poroko Francesca Gonzage z Margareto Savojsko; Arianna
('Ariadna’) C. Monteverdija, izvedena prav tako leta 1608 in z izjemo slovitega
lamenta izgubljena. Mantovske opere so bile napisane po vzoru firenskih, zelo
verjetno tudi s tendenco, presedi in prekositi tisto, kar je nastalo na toskan-
skem dvoru. (O Monteverdijevi operi Orfeo gl. str. 91.) Opere oziroma igre z
obilico glasbe so se vtem zgodnjem ¢asu izvajale slednji¢ tudi na ve¢ lokacijah
vRimu, ki je postal pomembno operno sredi$¢e zlasti potem, ko je bil Maffeo
Barberini leta 1623 izvoljen za papeza Urbana VIIL. (O opernih podvigih dru-
zine Barberini gl. str. 153.)
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ajvidnejsi skladatelj konca 16. in prve polovice 17. stoletja je bil Claudio

Monteverdi, ki je bil ustvarjalno dejaven kar Sest desetletij. Kot $tevil-
ni drugi je tudi on komponiral za potrebe svojega okolja in bil tako ves ¢as v
glavnem razvojnem toku italijanske glasbe. To pomeni, da se je kot skladatelj
nenehno razvijal: Zacel je kot polifonik, sledil sodobni madrigalni umetnosti,
privzel monodijo in recitativ in skladateljsko pot zaklju¢il kot izku$eni operni
skladatelj. Njegov opus se tako razpenja od kompozicij, zasnovanih v polifoniji
enakovrednih glasov, iz katerih ni mogoce slutiti, kako bo njihovavtor zakljucil
svojo razvojno pot, do obseznih opernih del, kakr$na so se komponirala sre-
di17. stoletja. Postavlja se vprasanje, kaj je v Monteverdijevem tako razpetem
opusu tisto, kar odraza istega, enega glasbenega genija.

ZIVLJENJE

(Cremona 1567 — Benetke 164.3)
Monteverdijev oce je bil lekarnar in ranocelnik v Cremoni. Svoje delo, za
katero niimel ustreznih dovoljenj, je opravljal v manjsi stojnici, ki je bila pred
cremonsko katedralo, in najemnino zanjo je pla¢eval cremonskemu kapitlju.
Kot nekaterinjegovi stanovski tovarisi je dovoljenje za svoje zdravnistvo dobil
Sele kasneje, proti koncu osemdesetih let stoletja, in sicer zato, ker mesto ni
imelo ustrezno urejenega zdravstva. Obenem s tem mu je bil uradno priznan
naziv »dottore«. Claudio in njegov brat Giulio Cesare, ki je tudi postal
poklicni glasbenik, sta se glasbeno izobrazevala pri skladatelju Marc’Antoniu
Ingegneriju (Marc’Antonio Ingegneri, 1535/36-1592), ki je bil tisti ¢as vodja
glasbene kapele, »maestro di cappella« cremonske stolnice. Zdi se, da je bilo
Ingegnerijevo poucevanje privatno, saj Claudievega imena med imenizboristov
cremonske stolnice ni bilo mogo¢e najti. Claudio je bil o¢itno zelo nadarjen
in ambiciozen; leta 1582, ko mu je bilo petnajst let, je pri beneskem zalozniku
Gardanu izdal zbirko triglasnih motetov, ki so ji do njegovega triindvajsetega
leta sledile: zbirka duhovnih madrigalov (madrigalov z duhovnimi besedili),
zbirka canzonett ter dve knjigi madrigalov. V svojih zgodnjih dvajsetih letih
se je Monteverdi zacel razgledovati po ustreznem sluzbenem mestu in po
nekaj poskusih drugje je okolileta 1590 postal »suonatore de vivuola« vkapeli
mantovskega vojvode Vincenza I. Gonzage. Iz navedenega izraza ni jasno,
kateri instrument natan¢no naj bi igral, violino ali violo, vsekakor pa je bil
sprejet med vojvodove instrumentaliste.

Vodja mantovske glasbene kapele je bil v tistem ¢asu skladatelj Giaches
de Wert. O morebitnih stikih med skladateljema se ne ve ni¢esar, vendar se
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v Monteverdijevih zgodnjih mantovskih madrigalih kaze de Wertov vpliv.
Monteverdijev polozaj dvornega godalca je bil sicer nizek, vendar je njegov
skladateljski ugled rasel. Leta 1592 je izdal tretjo knjigo madrigalov, posamezne
njegove kompozicije pa so se zacele pojavljati v raznih vecavtorskih zbirkah.
Tako je nekaj njegovih madrigalov iz§lo v zbirki Fiori del giardino ('Cvetke z
vrta’), izdani v Niirnbergu leta 1597. Kot ¢lan kapele je Monteverdi vec¢krat
potoval zvojvodo. Ko se jeleta 1595 Vincenzo I. udelezil vojnega pohoda proti
Turkom, je Monteverdi kot eden od vojvodo spremljajo¢ih glasbenikov potoval
znjim na Madzarsko, leta 1599 pa ga je spremljal na poti v neko zdravili§¢e na
Flamskem. Leta 1600 se je vojvoda Vincenzo I. udelezil firenskih slavij ob
poroki Marie de’ Medici s francoskim kraljem Henrikom I'V., v okviru katerih
se je izvedlo prvo ohranjeno operno delo, Euridice Jacopa Perija. Mozno je,
da je bil v vojvodovem spremstvu tudi Monteverdi, ki bi se tako tedaj mogel
seznaniti z opernimi prizadevanji svojih toskanskih sodobnikov. Skladno s
svojo stanovsko pripadnostjo se je Monteverdi v ¢asu mantovskega sluzbovanja
porodil s kapelno pevko Claudio Cattaneo, h¢erko enega od svojih kolegov
dvornih godalcev.

Monteverdijevi madrigali so krozili tudi v prepisih in nekateri od teh
so bili leta 1598 izvajani v okviru slovesnosti ob poroki Marije Avstrijske s
Filipom III., $panskim kraljem, ki je bila v Ferrari. Tu jih je slisal oziroma
videl teoretik in skladatelj Giovanni Maria Artusi, u¢enec Gioseffa Zarlina,
kije dve leti za tem, leta 1600, izdal spis z naslovom L’Artusi, overo Delle imper-
fettioni della moderna musica ('Artusi ali o nepopolnosti sodobne glasbe’). V
njem je polemi¢no napadel sodobno glasbo, med drugim tudi Monteverdijev
nacin komponiranja, zlasti njegovo obravnavanje disonanc, ki ga je, ne da bi
imenoval avtorja, prikazal s primeri iz Monteverdijevega takrat $e neobja-
vljenega madrigala Cruda Amarilli (Trdosréna Amarilis’). Spis je sprozil dlje
¢asa trajajoco polemiko (gl. str. 83), v katero se je vklju¢il tudi Monteverdi, in
sicer zuvodom v peto knjigo svojih madrigaloviz leta 1605, v katero je uvrstil
tudi sporni madrigal Cruda Amarilli. V tem kratkem besedilu je Monteverdi
napovedal, da bo napisal spis z naslovom Seconda pratica, overo Perfettione
della moderna musica ('Druga [kompozicijska] praksa ali popolnost sodobne
glasbe’), vendar se to ni zgodilo. Uvod v peto knjigo madrigalov je bil skupaj z
dalj$im komentarjem Monteverdijevega brata Giulia Cesara ponovno objavljen
v Monteverdijevem naslednjem tisku, Scherzi musicali iz leta 1607.

Polemika z Artusijem Monteverdiju ni $kodovala; nasprotno, $e povecala
je njegovo poznanost in ugled. Po smrti mantovskega kapelnika leta 1601 -
njegovo ime je bilo Benedetto Pallavicino in bil je de Wertov naslednik — je
izpraznjeno mesto zasedel Monteverdi, ki je leta 1602 postal tudi mantovski
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drzavljan. Kot vodja kapele je imel nove zadolzitve: pouceval je pevce, med
drugimimlado sopranistko Caterino Martinelli, vodil Zensko pevsko skupino,
komponiral. Po naro¢ilu prestolonaslednika Francesca Gonzage je leta 1607
ustvaril svojo prvo opero Orfeo ("Orfej’), katere libreto je spesnil Alessandro
Striggio (ok. 1573-1630), ki je bil tudi ¢lan mantovskega dvora. Opera je bila
prvi¢izvedena februarja 1607, in sicer najprej v okviru na mantovskem dvoru
delujo¢e akademije »Accademia degli Invaghiti« ("Akademija zavzetih’);
mesec dni kasneje je bila ponovljena pred celotnim dvorom.

Istega leta 1607 se je Monteverdi z obolelo Zeno za nekaj ¢asa vrnil v
Cremono, kjer naj bijo Monteverdijev oce skusal ozdraviti. Vendar je Claudia
Monteverdi septembra 1607 v Cremoni umrla in zapustila moza s tremi nepre-
skrbljenimi otroki. Monteverdi je $e nekaj tednov ostal pri o¢etu, potem pa se
je moral, ¢eprav nerad, vrniti v Mantovo, saj so se zacele priprave na poroko
vojvodovega naslednika Francesca z Margareto Savojsko. Za to priloznost naj
bi Monteverdi napisal intermedije za neko gledalisko predstavo, novo opero
Arianna (Ariadna’) nalibreto Ottavia Rinuccinija in balet Il ballo delle ingrate
('Ples nehvaleznic’). Se preden sta bila opera in balet dejansko izvedena, ju
je moral na ukaz vojvodinje Eleonore Medici-Gonzaga, ki je z ljubosumnim
oc¢esom gledala na umetnisko zivljenje sosednjega toskanskega dvora, ustre-
zno spremeniti. Marca 1608 je nepri¢akovano umrla sopranistka Caterina
Martinelli, ki naj bi pela naslovno vlogo v novi Monteverdijevi operi, vlogo
Ariadne, kar je skladatelja mo¢no potrlo. Nadomestila jo je pevka iz potujoce
gledaligke skupine Comici Fedeli, ki je bila (gledaliska skupina) takrat anga-
zirana na mantovskem dvoru. Slavja ob poroki so potekala maja 1608 in opera
je bila izvedena z velikim uspehom, zlasti njen Lamento d’Arianna, ki je tudi
edino, kar se je od opere ohranilo.

Kasneje leta 1608 se je Monteverdi, nezadovoljen z razmerami v Mantovi
in zdi se, da tudi dusevno strt, ponovno zatekel k o¢etu v Cremono. Oce,
zaskrbljen za sinovo zdravije, je v pismu, ki ga je pisal v Mantovo, prosil za
sinov odpust, a pro$nja je bila zavrnjena: Monteverdi naj bi se vrnil k svojim
dolZnostim, ki so bile v tistem ¢asu zlasti priprava glasbe za karneval 1609.
Za tem je Monteverdi sam pisal vojvodi; kot je razvidno iz tega pisma, v kate-
rem se med drugim pritozuje nad zlobnim in Zaljivim vedenjem nekaterih
mantovskih dvornih avtoritet, je bil nad razmerami v Mantovi razoc¢aran. Iz
Mantove je prisel odgovor, s katerim mu je vojvoda Vincenzo povecal placo s
100 na 300 skudov letno, hkrati pa ga pozval, naj se vrne k svojim dolznostim.
Monteverdi se je uklonil, a se je kljub povecanju place zacel razgledovati po
novem sluzbenem mestu.

Leta 1610 je Monteverdi izdal zbirko sakralnih kompozicij Sanctissimae
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Virgini missa senis vocibus ... ac vesperae (’gestglasna masa, posvecena presveti
Devici ... in vecernice’), ki obsega mago in uglasbitev Marijinih ve&ernic.
Posvetil jo je papezu Piju V. in se odpravil v Rim, da bi mu delo osebno poklo-
nil. Ceprav je v Rimu urejal $olanje za enega od svojih sinov, Francesca, ki
naj bibil sprejet vrimski Seminario Romano, se je domnevno tudi sam ogle-
doval po morebitnem sluzbenem mestu v kateri od rimskih cerkva. Vendar
se njegovi upi niso izpolnili in §e nadalje je moral ostati v Mantovi. Njegovo
mantovsko obdobje se je koncalo s smrtjo vojvode Vincenza Gonzage leta
1612. Novi vojvoda Francesco, ki je sicer le nekaj mesecev kasneje, decembra
1612, nepri¢akovano umrl, je skréil umetnisko delovanje dvora. Ob intri-
gi nekega glasbenika, ki si je obetal zasesti mesto vodje kapele, je odpustil
Monteverdija, ki se je poleti 1612 brez sluzbe tako zopet zatekel k $e Zivece-
mu oc¢etu v Cremono. Monteverdijev polozaj se je uredil po zanj sre¢nem
naklju¢ju: Leta 1613 se je zaradi smrtiizpraznilo mesto vodje kapele cerkve sv.
Marka v Benetkah. Monteverdi se je prijavil, avgusta meseca pred komisijo
prokuratorjevizvedel nekaj svojih sakralnih del in bil sprejet z za¢etno placo
300 dukatovletno. Oktobra 1613 se je iz Mantove preselil v Benetke. Ohranilo
se je porocilo, da so ga na poti napadli cestni roparji.

Glasbena kapela dozeve cerkve sv. Marka je bila v16. in 17. stoletju ena naj-
odli¢nejsih glasbenih institucij v Evropi. Ker je bila v ¢asu Monteverdijevega
prihoda v slabem stanju, se je Monteverdi posvetil njenemu reorganiziranju.
Angaziral je nove soliste in instrumentaliste, izboljsal je zbor; ponovno je
uvedel vsakodnevno petje mase, pri ¢emer je segal po delih Palestrine, Lassa in
drugih polifonikov; zlasti pa je za dozevo cerkev in njeno kapelo komponiral,
predvsem za bogosluzje pomembnejsih praznikov. Dejaven je bil tudi zunaj
kapele; iz njegovih beneskih pisem je znano na ducate priloznosti, predvsem
sakralnih, pa tudi banketnih, za katere je prispeval sicer mnogokdaj izgubljeno
glasbo. Tako je bilo npr. v hi$i beneskega aristokrata Girolama Moceniga,
najbrz za karneval leta 1624-1625, izvedeno njegovo delo Il combattimento di
Tancredi e Clorinda ('Boj med Tankredom in Klorindo’), dramski madrigal,
ki ga je kasneje objavil v osmi knjigi svojih madrigalov.

Po nekaj letih je Monteverdi obnovil vezi z Mantovo in leta 1616 je za
mantovski dvor ustvaril balet Tirsi e Clori. Zdi se, da bi se leta 1620, po smrti
mantovskega kapelnika, svojega nekdanjega rivala, mogel vrniti na svoje sta-
ro mesto, vendar tega ni storil. Do leta 1626, ko je umrl vojvoda Ferdinando
Gonzaga — tega leta ga je nasledil Vincenzo II. —, je dobival iz Mantove raz-
meroma veliko naro¢il. Ceprav je imel v Benetkah dobro plao, si je ves ¢as
prizadeval, da bi za svoje mantovsko delo dobil stalno pokojnino.

V dvajsetih letih 17. stoletja je postal Monteverdi evropsko znan. Preko
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svojega nekdanjega mantovskega sodelavca, zdaj glasbenika na poljskem
dvoru, je bil za zelo visoko pla¢o 1000 skudov leta 1623 povabljen na poljski
dvor. Omenjeni glasbenik je pri mantovskem vojvodu Ferdinandu Gonzagi ze
zaprosil za dovoljenje, da bi Monteverdi smel oditi na Poljsko - Monteverdi
je bil $e vedno mantovski drzavljan. Vendar se umetnik za ta korak ni odlo-
¢il. Kljub temu, da je bil zaposlen v Benetkah, je vletih 1627 in 1628 dlje ¢asa
bival v Parmi, kjer je kot skladatelj in glasbenik sodeloval pri slovesnostih ob
poroki parmskega vojvode Odoarda Farneseja z Margherito de” Medici, ki
je bila decembra 1628.

Stikiz Mantovo so se koncalileta 1630, ko so mesto zavzele cesarske Cete,
ki so prinesle vanj kugo. Prebezniki, ki so se iz Mantove umaknili v Benetke
— med njimi je bil tudi Monteverdijev libretist Alessandro Striggio, avtor
libreta za opero Orfeo —, so kugo zanesli tudi sem in do jeseni je v Benetkah
umrlo ogromno $tevilo ljudi. Bene¢ani so za umiritev epidemije zaceli graditi
novo cerkev, Santa Maria della Salute. Ob posvetitvi cerkve, pa tudi dne 21.
novembra 1631, ko se je ob koncu epidemije v njej darovala posebna masa,
se je izvajala Monteverdijeva glasba. V ¢asu epidemije se je dal Monteverdi
posvetitivduhovnika in kmalu za tem, leta 1632, je dobil beneficij, kanonikat
v rodni Cremoni. Kljub temu je ostal na polozaju vodje beneske glasbene
kapele in beneficij mu je bil le dodatni vir stalnih dohodkov.

V Benetkah je Monteverdi izdal $e tri knjige madrigalov, od katerih sta
pomembni zlasti sedma, imenovana Concerto, in osma, Madrigaliguerrieri, et
amorosi ("Vojniin ljubezenski madrigali’), ki vklju¢ujeta predvsem dela, nastala
za beneske aristokratske bankete. Izdal je tudi veliko retrospektivno zbirko
sakralnih, »moralnih in duhovnih« del z naslovom Selva morale e spirituale.
Ko so se konec tridesetih let za¢ela odpirati beneska profitna operna gledalis¢a
(gl. str.157), je Monteverdi kot eden najbolj cenjenih opernih skladateljev ¢asa
napisal zanje tri opere, od katerih sta ohranjeni dve: Il ritorno d'Ulisse in patria
(’Odisejeva vrnitev v domovino’) in L'incoronazione di Poppea ('Kronanje
Popeje’). Slednja je bila na sporedu v beneskem gledali$¢u San Giovanni e
Paolo v karnevalu 1642-1643, se pravi v ¢asu, ko je bilo Monteverdiju ze ve¢
kot petinsedemdeset let. Tudi njegova Arianna ('Ariadna’) je bila v Benetkah
ponovno uprizorjena.

Leta 1643 je bil Monteverdi ve¢ mesecev v rodni Cremoni in Mantovi,
kjer si je $e zmeraj prizadeval dobiti pokojnino. Kmalu po vrnitvi v Benetke
je novembra 1643 zbolel in umrl. Po njegovi smrti sta bili objavljeni $e deveta
knjiga njegovih madrigalov ter zbirka njegovih $e neobjavljenih sakralnih
del. - Znano je, da se je Monteverdi v prostem ¢asu rad ukvarjal z alkimijo.
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OPUS

Zizjemo dveh beneskih oper in nekaj manjsih kompozicij so ohranjenale tista
Monteverdijeva dela, ki so iz$la v tisku, bodisi v ¢asu njegovega Zivljenja alipav
letih po njegovi smrti, ko so se izdajale kompozicije iz njegove zapuscine. Vecina
Monteverdijevih skladb je bila objavljena vizdajah, ki so vsebovale le njegova
dela, manjsi del pa tudi v vecavtorskih zbornikih in zbirkah. Monteverdijev
ohranjeni opus sestoji iz madrigalov, canzonett oziroma nemadrigalnih
uglasbitev razli¢nih italijanskih lirskih besedil, glasbenogledaligkih del in
sakralnih kompozicij. Ob tem je treba pripomniti, da se nekateri njegovi
madrigali lahko pojmujejo tudi kot glasbenogledaliska ali baletna dela, saj
so bili zamisljeni za dramski prikaz oziroma ples. Instrumentalne glasbe
Monteverdi nikomponiral, ¢e ne $tejemo kratkih vlozkov v njegovih dramskih
in baletnih delih.

Monteverdi je izdal osem knjig madrigalov, deveta pa je iz$la po njegovi
smrti. V teh zbirkah je okoli 150 kompozicij in med njimi nekaj takih, ki so
pisane v prikazovalnem nacinu (genere rappresentativo); v slednjih so osebe
dejansko predstavljene, se pravi, da vklju¢ujejo solisti¢no uglasbitev njihovega
govora, nekajkrat tudi s predpisanim dramskim prikazom. Med tovrstnimi
madrigali so npr. I combattimento di Tancredi e Clorinda ('Boj med Tankredom
in Klorindo’), I ballo delle ingrate ('Ples nehvaleznic’), Lamento della Ninfa
('Nimfina tozba’ z za¢etkom »Non havea Febo ancora«). Il ballo delle ingrate
predvideva tudi ples in ga je mogoc¢e razumeti kot balet. Poleg madrigalov,
ki predstavljajo osrednjo nit skladateljevega opusa, ima Monteverdi $e manj
zahtevne, nemadrigalne uglasbitve italijanskih pesniskih besedil. To so bodi-
si kiti¢ne canzonette ali druge, najveckrat triglasne kompozicije. Tovrstne
skladbe so izhajale lo¢eno od madrigalov in v treh zbirkah jih je okoli 4s.
Od Monteverdijevih glasbenogledaliskih del so ohranjene tri opere: Orfeo
("Orfej’), ki je iz$el leta 1609, ter rokopisno ohranjeni operi Il ritorno d'Ulisse
in patria (Odisejeva vrnitev vdomovino’, 1639) in L'incoronazione di Poppea,
(’Kronanje Popeje’, 1642). Kake $tiri mojstrove opere so izgubljene, od ope-
re Arianna je ohranjena le ’Ariadnin lamento’, Lamento d’Arianna, ki jo je
Monteverdi izdal posebej, skupaj z uglasbitvama dveh ljubezenskih pisem,
zami$ljenima v prikazovalnem nacinu (genere rappresentativo).

Leta 1582 izdani skladateljski prvenec komaj petnajstletnega mladenica je
bil zbirka nekaj ve¢ kot 20 triglasnih motetov. Naslednji Monteverdijev sakralni
tisk je iz$el $ele leta 1610. O¢itno je, da se je mladi skladatelj, ki je bil v sluzbi
posvetnega vladarja, trudil uveljaviti zlasti kot avtor madrigalov. Zbirka iz leta
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1610 vsebuje $estglasno maso, ki je parodija moteta In illo tempore Nicolasa
Gomberta (ok. 1495-1560), in slovite Vesperae (Marijine vecernice). V naslednjih
letih so Monteverdijeva sakralna delaizhajala vraznih zbornikih, samostojno
zbirko lastnih sakralnih kompozicij z naslovom Selva morale e spirituale pa je
izdal sele leta1641. (Naslov pomeni’Moralni in duhovni gozd’, kar bi se prosto
moglo prevesti kot "Zbirka raznovrstnih moralnih in duhovnih kompozicij’;
it. izraz »selva«, ‘gozd’, je rabljen metafori¢no za nekaj, kar obsega veliko
raznovrstnih enot.) Ta velika retrospektiva njegovega beneskega ustvarjanja
vkljucuje eno $tiriglasno mago, nekaj samostojnih magnih stavkov in vrsto
uglasbitev drugih sakralnih, ve¢inoma liturgi¢nih besedil, med katerimi je
najve¢ psalmov in himnusov. Tudi postumno izdana zbirka Monteverdijevih
sakralnih kompozicij vsebuje eno stiriglasno mago ter vrsto uglasbitev liturgi¢-
nih besedil, skoraj izklju¢no psalmov. Monteverdijev sakralni opus $teje tako
nekaj ve¢ kot 20 triglasnih motetov, 3 mase, Vesperae in nekaj ¢ez 60 drugih
kompozicij. Razen masg in zgodnjih motetov, ki so v polifoniji enakovrednih
glasov, so vsa ta dela zasnovana kot duhovni koncerti.

POLEMIKA Z ARTUSIJEM

Kot je bilo omenjeno, je leta 1600 Giovanni Maria Artusi (ok. 1540-1613)
izdal spis L'Artusi overo Delle imperfettioni della moderna musica (Artusi, ali
o nepopolnosti sodobne glasbe’), v katerem je napadel Monteverdijev nacin
komponiranja. Artusi je bil glasbeni teoretik in skladatelj, sicer pa kanonik v
Bologni. Nekaj ¢asa je $tudiral pri Gioseftu Zarlinu v Benetkah in ostal je njegov
zagovornik in ob¢udovalec. Med drugim je izdal razpravo o kontrapunktu, v
kateri je prikazal in opisal glasbeni stavek, kot ga je v svojih delih utemeljeval
Zarlino. Artusi je bil dobro izobrazen v anti¢ni glasbeni teoriji, kar je vplivalo
na njegove poglede. Polemika, ki jo je sprozil njegov spis, se je sukala okoli
podobnih vpraganj kot Galileijev Dialogo.

Artusijevarazprava je po anti¢nih zgledih napisana v obliki dialoga med
gospodom Variem (Vario) in gospodom Luko (Luca): Nekega jutra je prigel
gospod Luka v samostan, kjer je Zivel ¢astiti gospod Vario. Sre¢ala sta se na
vrhu stopnic, potem pa poiskala primeren kraj, kjer bi se lahko v miru pogo-
vorila. Ko sta se namestila, se je razvil pogovor: Luko so prijatelji, ljubitelji
glasbe, povabili poslusat neke nove madrigale. Na prireditvi jih je bilo pred-
stavljenih ve¢, ne da bi bilo povedano, kdo so njihovi avtorji. Luku so kljub
nekaterim nenavadnim in zvoéno trdim mestom po svoje ugajali. V lastno
zabavo jih je nekaj prepisal in zdaj jih Zeli pokazati Variu, da bi sli$al njegovo
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mnenje. V nadaljevanjuima Luka vlogo obzirnega zagovornika v madrigalih
prisotnih novosti; ve¢krat tudi pove, kako moderni skladatelji zagovarjajo in
utemeljujejo svoje postopke. Vario ga avtoritativno, vendar argumentirano
zavrada. Kot je razvidno iz iztrzkov, objavljenih v spisu, sta sogovornika
obravnavala mesta iz Monteverdijevih leta 1600 $e ne objavljenih madriga-
lov, zlasti iz madrigala Cruda Amarilli, ki ga je Artusi oc¢itno spoznal preko
prepisov. Ceprav je moral vedeti, da je Monteverdijevo delo, se skladateljevo
ime v spisu ne omenja.

Artusije Monteverdijeve kompozicije poslu$al z usesi kontrapunktika 16.
stoletja, Zarlinovega u¢enca. Mesta, ki mu jih je kazal Luka, so bila zanj povsem
nesprejemljiva. Artusijevi glavni oc¢itki so bili, da skladatelj ne obravnava
disonan¢nih intervalov na njim ustrezninacin, da se napa¢no posluzuje akci-
denc, da mesa moduse. Po Artusiju zmotljivi ¢ut sluha skladatelju (in poslu-
$alcu) ne more biti zanesljivo vodilo; njegove odlo¢itve morajo biti uteme-
ljene v zanesljivejsem razumu. V glasbi mora vse izhajati iz enega izhodi$¢a
in vse mora biti v tem smislu med sabo povezano. V pogledu obravnavanja
konsonanc in disonanc to pomeni, da se v kompoziciji ne morejo poljubno
in samovoljno pojavljati katera koli sozvo¢ja. Disonance, ki so nekaj drugega
kot konsonance, se prav zato lahko pojavljajo le pod dolo¢enimi pogoji (kot
pripravljeni zadrzki, prehajalni toni itd.). A v madrigalu Cruda Amarilli nika-
kor ni tako. Nad besedami »ahilasso« (kot tudi na nekaterih drugih mestih)
nastopita v sopranu dve nepovezani, lebde¢i disonanci, ki nista ne pripravljeni
ne razvezani: sopran vstopi s tonom, ki je v razmerju do basa disonanca, in iz
tega sko¢i v drugi disonan¢ni ton.

Artusi si je predstavljal, da je razlika med konsonanco in disonanco ute-
meljena v sami naravi in da mora skladatelj to razliko, ki obstoji neodvisno
od ¢lovekove volje, upostevati: »Tudi ¢e bi hotel, da disonanca postane kon-
sonanca, ostane dejstvo, da je nasprotna konsonanci; po naravi je disonantna
in konsonantna postane lahko le, ¢e konsonanca postane disonantna. To pa
nas pripelje v nesmisel.« Prosta uporaba disonanc torej ni utemeljena in zato
so kompozicije kot Cruda Amarilli po Variu (in Artusiju) »absurdna zmedax,
»zvoléni eksces, ki ni utemeljen v razumux, zaradi ¢esar so zavajajoce in $ko-
dljive. Ko Luka omeni, da skusajo moderni skladatelji uvesti nekaj novega, se
Vario strinja, da so novosti lahko dobre in celo potrebne; vendar pripomni,
da morajo biti tudi utemeljene, kar pa za novosti v obravnavanih skladbah ni
mogoce reci.

Artusiju je prvi odgovoril neki anonimni avtor, katerega spis se ni ohranil.
Da je obstajal, je razvidno iz drugega dela Artusijeve kritike sodobne glasbe
(Seconda parte dell’Artusi, overo Delle imperfettioni della moderna musica, Drugi
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del spisa Artusi, ali o nepopolnosti sodobne glasbe’), ki je izel leta 1603 in v
katerem Artusi citira neimenovanega »akademika« in njegove misli. Kot je
bilo omenjeno, je Monteverdi Artusiju odgovoril $ele leta 1605, in sicer z uvo-
dom v peto knjigo svojih madrigalov; vanjo je - takoj za uvod, na prvo mesto
— demonstrativno uvrstil sporni madrigal Cruda Amarilli, vnadaljevanje pa $e
druge napadene kompozicije. Monteverdijev kratki odgovor je bil ponatisnjen
vnjegovem naslednjem tisku, Scherzi musicaliizleta 1607, tokrat z obseznejsim
razlagalnim komentarjem njegovega brata Giulia Cesara.

Zanimivo je, da Claudio in Giulio Cesare Monteverdi ne oporekata veljav-
nosti Artusijevih pogledov. Spostljivo se izrazata o kontrapunktikih preteklega
in polpreteklega ¢asa, pri ¢emer omenjata imena, kot so Johannes Ockeghem,
Josquin des Prez, »Messer Adriano, tj. Adrian Willaert, v delih katerega
naj bi glasbena umetnost dosegla svoj vrhunec. A ta umetnost je po njunem
mnenju »prima pratica«, prva kompozicijska praksa’, ’prvi kompozicijski
nacin’, kjer je pomembna sama glasba, v njunem jeziku »harmonija<, se pravi,
kako oblikovati melodije, kako spajati glasove, obravnavati konsonance in
disonance itd.; vse to naj bi bilo odli¢no popisano v Zarlinovih delih. V »prvi
kompozicijski praksi«, kot sta jo pojmovala, je torej na prvem mestu glasba
sama, »harmonija, in ta je pomembnejsa od besedila in njegove vsebine.

A poleg tega obstoji po njunem gledanju tudi »seconda pratica«, 'druga
kompozicijska praksa’. Ob razlagi tega na¢ina komponiranja se Giulio Cesare
sklicuje na Platonovo DrZavo in vlatinskem prevodu Marsilia Ficina citira zna-
no mesto iz njene tretje knjige (398d): v glasbi (»melodia«) morata harmonija
(»harmonia«) in ritem (»rithmus«) slediti besedilu (»oratio«). V drugem
kompozicijskem nac¢inu naj bi bilo torej pomembno to, kako slediti besedilu,
kako ga uglasbiti, da bo prislo do izraza, ne pa, kako se obravnavajo konso-
nance in disonance. Z besedami Giulia Cesara je seconda pratica tisti na¢in
komponiranja, pri katerem besedilo vodi glasbo, ne pa glasbeni zakoni, ki bi
narekovali, kako mora biti besedilo uglasbeno. Kot mojstri drugega na¢ina so
vkomentarju Giulia Cesara omenjeni naslednji skladatelji: Cipriano de Rore,
Carlo Gesualdo, Emilio de’ Cavalieri, Luca Marenzio, Marc’Antonio Ingegneri
(Claudijev u¢itelj), Luzzascho Luzzaschi, Jacopo Peri, Giulio Cacciniin drugi
napredni madrigalisti in monodiki poznega 16. stoletja.

Monteverdi ne pove, kaj mu seconda pratica pomeni kompozicijsko, zara-
di ¢esar je pojem do dolo¢ene mere nejasen, vendar je gotovo, da je z njim
zaobjel vec kot zgolj monodijo. Iz navedenih skladateljskih imen je razvidno,
da je Monteverdi oznaceval z njim vse tisto, kar je bilo v poznem 16. stoletju
odklon od polifonije enakovrednih glasov: vse tiste novosti, ki jih je mogoce
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razumeti kot posledico teznje po uéinkovitejsi izraznosti, kakr$ne v okviru
klasi¢ne vokalne polifonije ni bilo mogoc¢e doseci.

GENERE CONCITATO

Monteverdi sicer ni napisal obljubljenega spisa o drugi skladateljski praksi,
vendar je bil razmisljajo¢ glasbenik. To je razvidno iz uvoda v njegovo
osmo knjigo madrigalov z naslovom Madrigali guerrieri, et amorosi ('Vojni
in ljubezenski madrigali’), ki med drugim kaze, kako je pojmoval glasbo.
Sklicujo¢ se na anti¢ne avtorje Monteverdi uvodoma ugotavlja, da pozna
¢loveska dusevnost tri osnovna stanja: jezo, uravnove$enost in poniznost
(»ira«, »temperanza«, »humilta« ali »supplicatione«). Ta stanja se izrazajo
z glasbo, ki je 'nemirna’, 'umirjena’ in ‘mehka’ (»concitato«, »temperato<,
»molle«). Vendar pa so po Monteverdijevem mnenju skladatelji do njegovega
¢asa komponirali le »umirjeno« in »mehko«, nikoli pa ni sli$al »nemirne«
glasbe. To se mu zdi pomanjkljivo, saj je »nemirno« glasbo jasno nakazal ze
Platon, in sicer na mestu, kjer govori o harmonijah, ki ustrezajo pogumnemu
bojevniku (Drzava, 111, 10, 399a; Monteverdi navaja latinski prevod odlomka).
Ob zavesti, da so v glasbi potrebna nasprotja, se je Monteverdi, kot pravi
sam, odlo¢il poiskati ali ponovno odkriti ‘nemirno zvrst’ glasbe (»genere
concitato«). Na tem mestu se sklicuje na Boetijevo izjavo, po kateri glasba
¢loveskiznacaj bodisi plemeniti bodisi izprija (to je pravzapravle naslov prvega
poglavja Boetijevega traktata De institutione musica).

V nadaljevanju se Monteverdi opre na anti¢no metriko; spondeju, ki sesto-
ji iz dveh dolgih zlogov (z implikacijo, da to ustreza »mehkobi«), postavi
nasproti »tempo pirrichio«, piri¢ni tempo’ali ’piri¢ni ritem’. Pirik (1} moppix,
6 moppixtog) je bil grski bojni ples, o katerem se ne ve veliko, tako da tudi
Monteverdini mogel imeti natan¢nej$e predstave o njem. Za spondejski ritem si
je Monteverdi zamislil dve semibrevis (dve celinki), za njemu nasprotni piri¢ni
ritem pa zaporedje Sestnajstink, to¢neje $estnajstinsko ponavljanje istega tona.
To naj biizrazalo razburjenost in bilo tako »genere concitato«, nemirninacin’.
Kot nadaljuje, je svojo iznajdbo preizkusil z uglasbitvijo odlomka o Tankredu
in Klorindiiz epa La Gerusalemme liberata (Osvobojeni Jeruzalem’) Torquatta
Tassa, ki je bil po njegovem mnenju mojster v prikazovanju dusevnih lastnosti.
S tem je mislil na madrigal Il Combattimento di Tancredi e Clorinda, objavljen
visti osmi knjigi madrigalov. Zgodba o Tankredu in Klorindi vsebuje namre¢
po Monteverdijevem mnenju dvoje mo¢nih nasprotnih ¢ustev, razpolozenj:
boj, molitev in smrt (»guerra ciog, preghiera et morte«). Monteverdi nadalje
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poudarja, daje oniznajditelj »genere concitato«, ki ga priporoc¢a tudi drugim
skladateljem, in daje glasba z vpeljavo tega na¢ina postala popolnejsa, saj more
zdaj izraZati vsa tri osnovna razpolozenja.

Madrigal Il Combattimento di Tancredi e Clorinda na ve¢ mestih res
vklju¢uje dramati¢no hitro ponavljanje istega tona in je s tem znacilni primer
Monteverdijeve zamisli »genere concitato«.

Iz Monteverdijeve razprave je razvidno, da je skladno s svojim ¢asom
pojmoval glasbo v smislu teorije afektov (gl. str. 109), katere utemeljitev je
videl v delu grskih filozofov.

MADRIGALI

Monteverdi je celo Zivljenje komponiral madrigale. Zdi se, da so mu
predstavljali zanr, v katerem je preizkusal nove kompozicijske moznosti. Kot
je bilo omenjeno, je sam izdal osem knjig madrigalov, medtem ko je deveta
iz8la postumno leta 1651. Vseh skupaj je okoli sto petdeset. Kot madrigalist je
Monteverdi uglasbljal zlasti sodobne italijanske pesnike, zelo pogosto odlomke
iz T. Tassa ter G. B. Guarinija. Vsebine njegovih madrigalov so najveckrat
ljubezenske, eroti¢ne, pastoralne ali vse troje hkrati.

Monteverdijevi madrigali kazejo mojstrov skladateljski razvoj, ki ga je
mogoce videti tudi kot razvoj italijanske glasbe od konca 16. do sredine 17.
stoletja. Madrigali prvih $tirih knjig (izdane so bile v letih 1587, 1590, 1592 in
1603) so petglasne kompozicije, pisane v naprednem glasbenem jeziku poznega
16. stoletja, podobno kot madrigali drugih italijanskih skladateljev ¢asa. Zanje
je Se posebej znacilno razli¢no in kontrastno oblikovanje glasov: Posamezni
glasovi ali njihovi pari se pogosto gibljejo izstopajoce, hitreje, v¢asih v smislu
parlanda, s ¢imer sta dosezeni plasti¢nost kompozicijske vertikale in pripo-
vedna Zivahnost. S takimi in podobnimi postopki se Monteverdijevi zgodnji
madrigali oddaljujejo od ideala enakovrednih, v enovito tkivo zlitih glasovin
pribliZujejo se koncertu ter monodiji.

Za prelomno velja Monteverdijeva peta knjiga madrigaloviz leta1605. Kot
je bilo omenjeno, je njena prelomnost v tem, da je pevskim glasovom pridru-
zen continuo, za katerega je izrecno doloceno, da je v nekaterih madrigalih
obvezen. Poleg tegaima eden od madrigalov zbirke tudiinstrumentalni uvod
in instrumentalno medigro — oboje je oznac¢eno kot »sinfonia«. Continuo je
skladatelju omogo¢il nove tipe glasbenega stavka in nove kompozijske resitve,
saj je bil del kompozicije zdaj lahko zasnovan le za enega ali dva pevca solista

s continuom.
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Sestaknjiga madrigalovizleta 1609 vsebuje tako petglasne madrigale brez
continua kot skladbe za pevce in instrumente s continuom, med katerimi so
nekatere izrecno oznacene kot »concertato«. V prvi skupini je sloviti Lamento
d’Arianna, petglasni madrigal, ki je nastal kot polifona predelava monodi¢-
nega speva iz skladateljeve izgubljene opere Arianna. Sedma knjiga, izdana
leta 1619, nosi naslov Concerto. Tu ni ve¢ zgolj vokalnih kompozicij, znacilnih
za skladateljeve zgodnje zvezke, pac pa le $e koncertni madrigali: skladbe za
pevce in solisti¢na glasbila s continuom.

Naslednja, osma knjiga Monteverdijevih madrigalov je iz$la $ele leta 1638,
skoraj dvajsetlet za poprej$njo. Njena posebnost je v tem, da ni zbirka poljub-
nih, pa¢ pa tematsko uglasenih kompozicij, kar je izrazeno Ze v njenem naslo-
vu: Madrigali guerrieri, et amorosi con alcuni opusculi in genere rappresentativo
("Vojni in ljubezenski madrigali z nekaterimi deli v prikazovalnem naéinu’).
Madrigalom z vojno tematiko sledijo madrigali z ljubezensko tematiko, pri
¢emer vsebujejo besedila pogoste in razlo¢ne namige, da je to, kar se dogaja v
ljubezni, primerljivo s tistim, kar se dogaja v vojni. Kot je bilo Ze razlozeno, je z
»genere rappresentativo« skladatelj mislil tiste madrigale, v katerih so osebe
tudi prikazane, se pravi, da nastopijo kot dramski igralci. Najznamenitejsi tak
madrigal je Il Combattimento di Tancredi e Clorinda ('Boj med Tankredom
in Klorindo’), uglasbitev obgirnega odlomka iz epa Gerusalemme liberata
(’Osvobojeni Jeruzalem’) Torquata Tassa. V njem nastopajo pripovedovalec
in oba naslovna junaka, za katera je predvideno, da opisovano dogajanje
- dvoboj s tragi¢nim smrtnim izidom — ob petju tudi dramsko uprizorita.
Tovrstni madrigali se oznacujejo v¢asih zizrazom dramski ali scenski madri-
gal. Nekateri madrigali osme knjige so dolge kompozicije, pogosto iz ve¢
oblikovno zaklju¢enih delov, ki bi jih bilo mogoc¢e razumeti tudi kot stavke.

Monteverdijevi pozni madrigali so zasnovani za zasedbe, znacilne za
monodi¢ne in koncertne kompozicije ¢asa, in izkazujejo zasedbam ustrezne
tipe glasbenega stavka. Tu so solisti¢ni madrigali, se pravi kompozicije za
enega pevca solista s continuom, kompozicije za dva, tri pevce s continuom, tj.
duetiin terceti, madrigali za ve¢je $tevilo solisti¢nih glasovin continuo, poleg
teh pa tudiizraziti koncerti: skladbe za enega ali ve¢ pevskih in razli¢no $tevilo
solisti¢nih instrumentalnih glasov. Kot glasbili se poleg continua pogosto
pojavljata dve violini. Pevski, pa tudi instrumentalni glasovi so oblikovani
solisti¢no, se pravi tako, da je vsakega posami¢nega od njih mogoce jasno
zaznati. Glasovi redko nastopajo vsi hkrati; raje se izmenjujejo ali druzijo v
menjajoce se pare, zaradi ¢esar je tekstura teh kompozicij najveckrat redkain
pregledna. Glasbila se v¢asih enakovredno druzijo s pevskimi glasovi, pogosto
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ponavljajo posami¢ne fraze pevskih glasov, medtem ko imajo ti pavze, ve¢krat
pa nastopajo tudi s kratkimi, a formalno zaklju¢enimi uvodi in medigrami.

Tako kot vzgodnjih je tudi v Monteverdijevih poznih madrigalih izhodis¢e
kompozicije vsebina besedila, zlasti vsebina posami¢nih besed, besednih zvez,
pesniskih podob in izjav, ki jih je mojster skusal ¢im bolj nazorno in u¢inkovito
izrazitiz glasbo. To pomeni, da je Monteverdi v svojih poznih madrigalih kljub
druga¢ni kompozicijski zasnovi obdrzal in nadalje razvijal ustaljeno obliko
madrigalnega zanra: Velika ve¢ina njegovih poznih madrigalov — ne pravvsi -
sestoji iz motivi¢no razli¢nih delov, ki bolj ali manj neopazno prehajajo drugi
v drugega in preko katerih se postopno podaja vsebina petega besedila. Ob
tem je razumljivo, da so vkompozicijah za ve¢je zasedbe posamezni deli zaradi
$tevilnejsih zvo¢nih kombinacij bolj kontrastni. Mojstrovi pozni madrigali,
dinami¢ni in Zivahni, predstavljajo tako naravno nadaljevanje njegove zgo-
dnje madrigalne umetnosti, le da so zasnovani kot monodi¢ne ali koncertne
kompozicije.

MADRIGAL OHIME, DOV E IL MIO BEN

Primer Monteverdijevega koncertnega madrigala je Ohimé, dov’é il mio ben
(’Joj, kje je moje dobro’) iz njegove sedme knjige madrigalov, naslovljene kot
Concerto. Kompozicija je uglasbitev pesmi iz osmih jambskih enajstercev z
rimami ab ab ab cc in napisana je kot duet za dva soprana in instrumentalni
continuo. Ima $tiri oblikovno zaklju¢ene dele, od katerih je vsak uglasbitev
po dveh verzov oziroma ene kitice. (V spodnji predstavitvi so deli lo¢eni s
presledki; besedilo je ¢lenjeno z ozirom na oblikovne dele skladbe, ne po
verzih.)

Ohimeé dov’é il mio ben,
dov’é il mio core?
Chim’asconde il mio ben
e chim’el toglie?

Chi m’asconde il mio ben

e chim’e] toglie?

Dungque ha potuto sol
desio d’honore

darmi fera cagion

di tante doglie,

darmi fera cagion

di tante doglie.
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Dungque ha potuto in me
pitt che 'mio amore
ambizios’ e troppo lievi voglie,

ambizios’ e troppo lievi voglie.

Ahi sciocco mondo e cieco,
ahi cruda sorte

che ministro mi fai della mia morte.

Vsi $tirje deli kompozicije imajo v continuu domala isto melodijo, ki ima
tolekonturo:bagfgfesd-bcdefgcdg-bagfgcdg Tamelodija, kijev
vsakem delu kompozicije malenkostno spremenjena in prilagojena, je vbistva
melodija bergamasce (bfgd - b fgcdg). Kot omenjeno (gl. str. 32), je bila
bergamasca v Monteverdijevem ¢asu splo$no razirjena in poznana basovska
melodija, ki se je v obliki ostinata uporabljala bodisi kot osnova razli¢nim kom-
pozicijam ali pa kot osnova instrumentalnemu improviziranju. Tudi zgornja
glasova se sicer na dale¢ in priblizno zgledujeta pri bergamasci. Madrigal je
torej zamisljen kot variacije na prosto obravnavani obrazec bergamasce. Ker
se ta ponavlja iz kitice v kitico, ima kompozicija obliko kiti¢nih variacij.

Cessi ogledamo odnos med besedilom in glasbo, vidimo, da so posamezni
vsebinski deli besedila, tj. posamezne besede, besedne zveze, izjave, stavki,
uglasbeni kot kratke dvoglasne imitacije (imitacijski odseki), ki se pogosto
zaklju¢ujejo z zlitjem obeh glasovv paralelne terce zisto¢asnim izgovarjanjem
besedila, ¢emur sledi kadenca. Vsak del besedila je torej uglasben z lastnim
motivom, ki je obravnavan kot kratka dvoglasna imitacija. Skladba, ki se sicer
mo¢no oddaljuje od polifonije druge polovice 16. stoletja, ima tako isto obli-
kovno zasnovo kot polifoni madrigal in predstavlja preoblikovanje starega
polifonega nacina pristopa k uglasbljanju besedil v smislu novih tipov glas-
benega stavka.

Basovski glas (continuo) je zasnovan bistveno drugace kot zgornja dva
glasova. Glasbeni stavek kompozicije je tako izrazito polaren, saj sestoji iz
pocasi potekajo¢ega instrumentalnega basovskega glasa in dveh visokih, hitro
potekajocih pojocih glasov, katerih melodika je zasnovana solisti¢no in virtuo-
zno. Zgornja glasova sama zase ne bi mogla obstajati: osmislja ju $ele continuo
(in njegova akordska realizacija), ki vzpostavlja harmonski prostor, vkaterem
se moreta prosto gibati. Polarnost glasbenega stavka kompozicije se odraza
tudivtem, da med continuom in zgornjima glasovoma ni motivi¢nih povezav:
motivi zgornjih glasov se ne pojavljajo v continuu in postopi ali figure conti-
nua se ne pojavljajo kot motivi v zgornjih dveh glasovih. Z vsem prikazanim
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je kompozicija povsem druga¢na kot madrigali poznega 16. stoletja, vklju¢no
z Monteverdijevimi zgodnej$imi deli.

MADRIGAL IL BALLO DELLE INGRATE

Eden od madrigalov osme knjige je Ze omenjeni I! ballo delle ingrate ('Ples
nehvaleznic’), zamigljen v genere rappresentativo. Skladba, ki traja nekaj ve¢ kot
polure, je bila napisanainizvedena ob priloznosti poroke Francesca Gonzage
z Margareto Savojsko, ki je bila junija 1608 v Mantovi. Vsebina besedila, delo
pesnika Ottavia Rinuccinija, je ta: Pred vhodom v Podzemlje se sre¢ata Venera
(Venere) in njen sin Amor (Amore). Amor se odpravi v Podzemlje in se ¢ez
¢as vrne s Plutonom (Plutone). Venera potozi Plutonu, da pui¢ice njenega
sina nimajo prave modi, in sicer zaradi nedostopnosti dam, ki jih trpljenje
njihovih obozevalcev ne gane. Pluton vprasa Amorja, kaj svetuje, in Amor
predlaga, naj pridejo nedostopne dame, ki zaradi svoje neob¢utljivosti trpijo
zdaj v Podzemlju, v svarilo drugim za kratek ¢as ponovno na svet. Pluton se
sprva brani, potem pa privoli. Iz Podzemlja pride tedaj skupina nedostopnih
dam v Zalost vzbujajo¢em stanju. Ko zaple$ejo svoji zunanjosti in svojemu
stanju ustrezni ples, se obrnejo na zenske v ob¢instvu in jih opomnijo, najbodo
usmiljene do trpecih obozevalcev. Zatem se vrnejo v Podzemlje. Kot poroc¢a
kronika slovesnosti ob poroki Francesca in Margarete, je bil Il ballo delle ingrate
izveden kot francoski balet; plesalkam, ki so igrale vlogo nedostopnih dam, se
je vplesu pridruzilo osem parov gledalcev, med katerimi sta bila tudi vojvoda
in njegov naslednik, novoporoceni princ Francesco.

Besedilo je skoraj v celoti uglasbeno kot vrsta recitativnih nastopov
nastopajoc¢ih oseb. Zaklju¢enih glasbenih oblik je malo: skupina zgolj instru-
mentalnih plesov sredi skladbe, se pravi glasba za ples nedostopnih dam, ter
Plutonova arija, ki jo poje pred dokonénim odhodom dam v Podzemlje. Ta
arija ima tudi instrumentalni ritornello. Kompozicija se zaklju¢i tako, kot
narekuje samo besedilo: s tozbo ene od dam, ki je uglasbena kot recitativ, in
s pozivom, podanim kot kratek zbor, ki ga nedostopne dame iz Podzemlja
naslavljajo na gledalce. Kot je razvidno iz tega prikaza, lahko v kompoziciji Il
ballo delle ingrate vidimo bodisi dolg ve¢delni madrigal bodisi kratko glasbeno
igro z elementi mascherate.

OPERA ORFEO

Prve opere, ki so nastala v Firencah, se sodobnemu glasbenemu svetu ne zdijo
posebno zanimive; Monteverdijev Orfeo ("Orfej’) je tako najstarejsa $e zmeraj
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izvajana opera. Kot Rinuccinijeva Euridice ('Evridika’), ki sta jo uglasbila
Jacopo Peri in Giulio Caccini, pripoveduje tudi Orfeo zgodbo o anti¢nem
pevcu Orfeju in njegovi poti v Podzemlje. Dogajanje je postavljeno v svet
pastirjev, in tako je tudi Monteverdijeva opera pastorala. V 16. stoletju je bil
Orfejev mit znan zlasti iz Ovidovih Metamorfoz, vendar sta tako Rinuccini
kot avtor libreta Monteverdijeve opere Alessandro Striggio postopala z njim
razmeroma prosto.

Vsebina. Prolog: Alegorija Glasbe (Musica), ki more s svojimi zvoki pomi-
riti zalostna srca, jih navdati bodisi z ljubeznijo bodisi s sovrastvom, napove
zgodbo o Orfeju (Orfeo), tj. o pevcy, ki je s svojim petjem krotil zivali in si celo
podvrgel Podzemlje. V tem, ko bo Musica prepevala, naj mol¢ijo ptici, potih-
nejo naj vetrovi in umirijo naj se valovi. I. dejanje: Eden od pastirjev naznani,
da se je Evridika (Euridice) slednji¢ usmilila zaljubljenega Orfeja in uslisala
njegovo ljubezen. Zbor pastirjevin nimfkli¢e boga Himenaja (Imeneo). Nimfa
(Ninfa) pozove muze, naj uravnajo svoje napeve s pro$njami bogu Himenaju.
Nastopita drugi za drugim oba zaljubljenca: Orfejin Evridika, kiizpovesta svo-
jo sre¢o. Pastir pozove prisotne, naj odidejo k templju, kjer bodo prosili boga,
naj ohrani njuno sreco. Pastirji in nimfe se s pesmijo odpravljajo k templju.
IL. dejanje: Orfej, nimfe in pastirji $e naprej praznujejo veseli dan; odpravijo
se v prijetno bukovo senco, kjer pozovejo Orfeja, naj ob svoji liri zapoje. Sledi
Orfejeva arija, v kateri se spominja Zalostnih dni, zaradi katerih je zdaj$nje
veselje toliko veclje, saj se je nekdanja bolest spremenila v radost. Takoj za
tem nastopi ena od Evridikinih spremljevalk in sporo¢i grozljivo novico: Na
cvetotem travniku je Evridiko pi¢ilakac¢ainz Orfejevim imenom na ustnicah
je umrla. Orfej se odlo¢i, da se bo odpravil v Podzemlje in s svojim petjem
omecil vladarja Podzemlja, da mu vrne Evridiko; ¢e pa ga ne bo mogel prego-
voriti, bo ostal v Podzemlju pri Evridiki tudi sam. Vsi zalujejo; zbor pastirjev
in nimf razmislja, kako ¢lovek ne sme zaupati varljivi sre¢i, saj je tik ob sreci
pogosto velika nesreca. ITI. dejanje: Orfej je na poti v Podzemlje. Spremlja ga
alegorija Upanja (Speranza), a ko prideta do vhoda v najnizji del Podzemlja,
ga Upanje zapusti. Na vratih je namre¢ napis: »Lasciate ogni speranza voi che
entrate«< ("Pustite vsako upanje, vi, ki vstopate’, Dante, Bozanska komedija,
Pekel, I11, 9). Ko se Orfej znajde sam, ga ustavi Haron (Caronte), brodnik, ki
prevaza umrle ¢ez reko v osrednji del Podzemlja. Vprasa ga, kaj dela tu Ziv, saj
mrtvi nikakor ne morejo bivati skupaj z zivimi. Sledi Orfejeva arija Possente
spirto (O, mogo¢ni duh’), v kateri se predstavi, razodene, da je namenjen k
mrtvi Evridiki, in prosi, da bi se ga Haron usmilil in ga prepeljal ¢ez reko;
edino njegovo orozje so strune. Haron odvrne, da ne ve, kaj je usmiljenje, a
omamljen od Orfejevega petja zaspi. V tem ko spi, se Orfej prepelje na drugi
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breg reke. Dejanje se zaklju¢i z zborom duhov, ki si ga je libretist zamislil kot
parafrazo sklepne misli ene od Horacijevih od (Ode, 1, 3). Ta je naslovljena na
ladjo, ki naj bi prepeljala Horacijevega prijatelja, pesnika Vergila, ¢ez nevarno
morje v Atiko, od koder naj bi se tudi sre¢no vrnil. Libretist je Orfejev polozaj
o¢itno vzporejal z Vergilovim in prepesnil zaklju¢no misel Horacijeve ode:
Clovek more vse, tudi narava je pred njim nemoc¢na. IV. dejanje: Proserpina
(Proserpina), Plutonova (Plutone) Zena, prosi svojega moza in poglavarja
Podzemlja, naj se usmili Orfeja, ¢e je le kdaj bil tudi sam resni¢no zaljubljen
vanjo. Pluton privoli: Evridika se bo smela vrniti na svet; na potiiz Podzemlja
bo sledila Orfeju, a dokler bosta v Podzemlju, se Orfej ne sme ozreti nazaj,
da bi jo videl. Ce bo prekrsil ta ukaz, se bo morala Evridika za vedno vrniti
v Podzemlje. Zbor duhov komentira dogajanje reko¢, da ta dan v Podzemlju
vlada ljubezen. Orfej, ki mu na poti iz Podzemlja sledi Evridika, opeva mo¢
svoje lire. Naenkrat ga obide dvom: Kdo zagotavlja, da mu Evridika v resnici
sledi? Razdvojen se obrne nazaj. Zagleda jo, a v tem se oglasi eden od duhov:
Zakon je bil prelomljen, in Evridika se mora vrniti nazaj. Orfej skusa iti za
njo, vendar ga nevidne podzemske sile privedejo nazaj na svet. V. dejanje:
Sredi gozdov, ki so nekdaj Ze bili pri¢e njegove bole¢ine, Orfej objokuje ve¢-
no lo¢itev od Evridike. Odgovarja mu Odmev (Eco). Ob misli na Evridikino
odli¢nost se odlo¢i, da ne bo ve¢ dopustil, da bi ga $e kdaj zaradi kake Zenske
ranile Amorjeve puséice. V tem se z neba spusti bog Apolon (Apollo), Orfejev
oc¢e. Opomni ga, da se je prehitro veselil in prehitro zalostil; vse na zemlji je
minljivo. Ce ho¢e uzivati ve¢no Zzivljenje, naj odide z njim v nebo. Na vpra-
$anje, ali bo e kdaj videl Evridiko, mu Apolon odvrne, da bo njeno lepoto
prepoznaval v soncu in zvezdah. Orfej in Apolon se dvigneta v nebo. Pastirji
v zaklju¢nem zboru slavijo Orfeja, ki je po trpljenju na zemlji in v Podzemlju
dosegel nebesko blazenost.

Igrajerazdeljenale na dejanja, ne pa tudina prizore. Vedji del besedilaje v
prostih verzih z rimami ali brez njih; med temi so razporejene kiti¢ne pesmiv
dolo¢enih pesnigkih oblikah. Zacetek drugega dejanja je npr. v $tiristopi¢nih
trohejskih $tirivrsti¢nicah, pravkar omenjena Orfejeva arija Possente spirto je
v tercinah itd. S tem razlikovanjem je besedilo Ze samo nakazovalo, kako naj
bodo posamezni njegovi deli uglasbeni.

Glasba. Leta 1609 je Monteverdi izdal partituro svoje opere in na za¢etku
tiska navedel vse zaizvedbo dela potrebne instrumente. Med temi so basovska
in akordska glasbila, s katerimi naj bi se izvajal continuo (»duoi contrabassi
de viola«, »tre bassi da gamba«, »duoi gravicembani«, »duoi chitaroni«,
»duoi organi di legno«, »un regale«), visoka godala (»dieci viole da braz-
20«, »duoi violini piccoli alla Francese«), harfa z dvojno vrsto strun (»un
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arpa doppia«), pihala in trobila (»quattro tromboni«, »duoi cornetti«, »un
flautino alla vigesima seconda«, »un clarino con tre trombe sordine«). Kaj
natan¢no je misljeno s temi zgodovinskimi zargonskimi izrazi, more pokazati
$ele specialna $tudija. Na nekaterih mestih partiture so instrumenti izrecno
predpisani: Harona spremlja npr. rezek regal, v Orfejevi ariji Possente spirto
so za vsako kitico navedena druga glasbila. Kjer pa glasbila niso predpisana,
je Monteverdi izbiro prepustil izvajalcem. Kot zgodnje opere nasploh tudi
Monteverdijev Orfeo v pogledu dejanske izvedbe tako ni povsem dolocen.

Monteverdi je izhajal iz florentinskih oper, ki jih je nedvomno poznal, saj
sta tako Perijeva kot Caccinijeva Euridice iz$li v tisku. Po osnovni zamisli, kaj
operaje, je Orfeo tako enak Perijevi Euridice. V tem smislu sestoji iz recitativnih
nastopov, arij, zborov ter kratkih instrumentalnih vlozkov.

Vendar je Monteverdijevo delo precej druga¢no od Perijevega. Monteverdi
se je skusal priblizati du§evnemu stanju dramskih vlog oziroma njihovemu
polozaju in vse to podatiz glasbo. Z drugimi besedami bi bilo mogoce re¢i, da
sta bila vir njegove inspiracije vsakokratno dusevno stanje nastopajoce osebe
in dana dramska situacija. Drugi na drugega navezujo¢i se deli opere so tako
skladno z razvijajo¢im se dogajanjem in razvijajo¢imi se usodami nastopajocih
glasbeno raznoliki, in prav v tej raznolikosti, ki sledi dramskemu dogajanju,
je glasbena dramatika opere.

Kot pri Periju so tudi pri Monteverdiju zaporedni recitativni nastopi
bodisi lo¢eni s kadencami ali pa prehajajo drugi v drugega brez izrazitejsih
glasbenih zarez. Monteverdi sledi dramskemu poteku. Nastop osebe, ki je
kot besedilo razmeroma samostojen, je uglasben kot zakljuceni recitativni
nastop; ko pa dramski potek zahteva drugace, prehajajo recitativni nastopi
govorec¢ih oseb neopazno drugivdrugega. Tako je zlasti, ko so izjave govorcev
kratka vprasanja ali kratki vzkliki. Nekateri recitativni nastopi modulirajo v
drugo tonalno obmocje, kar pomeni, da menjavanje tonalnih sredi$¢ ne pote-
ka zmeraj vzporedno z menjavanjem nastopajocih oseb. S tem se vprasanje,
kaj je glasbeno zaklju¢eno in kaj ne, e dodatno zapleta. Sicer se Monteverdi
najbrz ni spraseval, kaj je glasbeno zaklju¢eno in kaj neprekinjeni recitativ,
pa¢ paje ob podozivljanju dramskega dogajanja zgolj sledil svojim glasbenim
predstavam.

Kot Perijevi recitativni nastopi izhajajo tudi Monteverdijevi iz zvo¢nosti
govora, zlasti s tem, da so ¢lenjeni kot govor. Glasbene fraze si v recitativih
sledijo tako kot govorne izjave. Vendar je Monteverdi v Zelji, izraziti dusevno
stanje govorcev, svoje recitativne nastope razlo¢neje oblikoval kot glasbo in jih
ustrezno diferenciral: skladno z dusevnim stanjem nastopajocih je recitativni
nastop ene osebe melodi¢no pogosto povsem drugac¢en kot sledecirecitativni
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nastop druge. Vzporedno s tem melodika Monteverdijevih recitativnih nasto-
pov pogosto presega recitativno oblikovanje in se bliza arioznemu. V tem
smislu Monteverdijevi recitativi niso zmeraj brez motivov; v njihovem melo-
di¢nem poteku vodstvo mestoma prevzame sama glasba, glasbeni motiv, ki
serazvija oziroma okoli katerega se su¢e del kompozicije. Nekateri recitativni
nastopi, tako npr. poro¢ilo o Evridikini smrti v II. dejanju, so izrazito ariozni
in ekspresivni; taki bi bili lahko samostojni monodi¢ni madrigali.

Vendar je v operi prisoten $e drugacen nacin melodi¢nega oblikovanja.
Nekateri nastopi oseb, zlasti krajsi, so zasnovani tako, da je v ospredju v dolo-
¢enem razpoznavnem metrumu razvijajo¢a se melodija, in jih je mogoce imeti
za kratke arije. Tako so oblikovani tudi nastopi po dveh oseb (dva pastirja,
Orfej in Apolon ob koncu opere), saj je hkratno petje dveh ze samo po sebi
tezko uglasbiti kot recitativ (ki se zgleduje pri govoru). Ceprav so kratki, so
tovrstni nastopi pravi dueti. Kot kratek duet je zasnovan tudi zaklju¢ni prizor
dramskega dogajanja, ko se Orfej in Apolon pojo¢ dvigneta v nebo.

Poleg omenjenih enodelnih arij so v operi tudi kiti¢ne arije ali dueti, pri
katerih se glasba iz kitice v kitico ponavlja. Taka sta npr. arija drugega pastir-
ja na zacetku I1. dejanja in njej slede¢i duet drugega in tretjega pastirja (gl.
preglednico 4). Stiri daljge arije mo¢no presegajo florentinske okvirje: Prvo
poje kot prolog Musica, ostale tri so dodeljene Orfeju. Prva Orfejeva arijaje v
I1. dejanju sredi vesele scene, tik pred nastopom Glasnice (gl. preglednico 4).
Druga, Ze omenjena Possente spirto, s katero se Orfej v Podzemlju predstavi
Haronu, je sredi III. dejanja, se pravi v sredi$¢u celotnega dela; to je najobse-
znej$a arija opere in njen najbolj poznani odlomek. Tretja Orfejeva arijaje vIV.
dejanju in je izraz njegovega veselja, da mu je bila Evridika vrnjena. Orfejeve
simetri¢no razpostavljene arije, ki jih je tako razpostavil libretist, so po svojem
izrazu zelo znacilne, saj sku$ajo podati vsakokratno dusevno stanje glavnega
junaka. Orfejeva arija iz II. dejanja je tako nekaj povsem drugega kot njegova
arijaiz III. dejanja, kijo poje v Podzemlju. Prva Orfejeva arija je kiti¢na, ostali
dve kot tudi uvodni prolog Musice pa so oblikovane kot kiti¢ne variacije na
ostinatni bas: vsaka kitica besedila je v glasbenem smislu variacija poprejsnje
oziroma prve. Vse kiti¢ne arije, bodisi dalj$e ali krajse, imajo ritornelle: kratke
instrumentalne medigre, ki nastopajo med kiticami.

Kot je bilo omenjeno, je arija Possente spirto ('O, mogo¢ni duh’, gl. pregle-
dnico 3) najbolj znani odlomek opere in njena najve¢ja formalno zaklju¢ena
enota. Orfej se v njej predstavi kot pevec, ki s svojim petjem premami Harona;
arija je torej prikaz Orfeja kot pevca, njegov glasbeni avtoportret, in prav
zato jo je mogoce videti kot osrednjo sestavino opere. Besedilo arije sestoji
iz $estih tercin v jambskem enajstercu, ki jim sledi $e en verz, s katerim se
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zakljuéi obic¢ajno zaporedje rim: aba bcb cdc ... mnm n. Arijaima obliko kiti¢-
nih variacij na ostinatni bas: vsakakitica z izjemo pete je variacija na ostinatni
bas oziroma ostinatno zaporedje akordov, ki so osnova Orfejevemu petju in
solisti¢nim glasbilom, ki se izmenjujejo z njim. Ostinatni bas, ki se z izjemo
pete vvsaki kitici ponovi, sestoji iz temeljnih tonovbodisi durovih ali molovih
akordovvtem zaporedju: gdgfcgdbfgcagdgdcgdg. Ritem, po katerem
sinavedeni akordi sledijo, je vsaki¢ drugacen. Prvi, drugi in tretji kitici sledijo
kratke instrumentalne medigre, ritornelli, ki so, ¢eprav razli¢ni, zgrajeni nad
zadnjimi §estimi toni ostinatnega zaporedja: g d c g d g. V nadaljnjih nastopih
ostinatnega basa, se pravi v kiticah, ki nimajo ritornella, so ti toni opusceni.
Orfejevo petje spremljajo menjajoci se instrumenti: v prvi kitici dve violini,
v drugi dva korneta, v tretji harfa, v ¢etrti dve violini in »basso da brazzo«;
petaKkitica je uglasbenale s continuom, §esto pa spremljajo poleg continua tri
viole da braccio. Instrumentom, ki v prvih treh kiticah spremljajo petje, so
dodeljeni tudi ritornelli.

Preglednica 3: Oblika arije Possente spirto

Kitica Rit. |Bas Glasbila
1 ostinatni bas o
P dve violini
A zadn)l toni ostinatnega basa
2 ostinatni bas
— dva korneta
B zadnji toni ostinatnega basa
3 ostinatni bas
P harfa
C zadnji toni ostinatnega basa
ostinatni bas z vrivki, brez zadnjih
4 ’ ) dve violini, basso da brazzo
tonov
S prosti (samo continuo)
6 ostinatni bas brez zadnjih tonov triviole
zaklj. verz prosti

Arija poteka torej takole: Orfej zapoje prvo kitico; med posami¢nimi deli
besedila prve kitice so kratke medigre, vkaterih se izmenjavata in si odgovarjata
solisti¢ni violini. Za tem nastopi ritornello, dodeljen istima instrumentoma.
Podobno sta zgrajeni tudi druga in tretja kitica: med posami¢nimi deli besedila
so kornetoma oziroma harfi dodeljene medigre, ob koncu obeh kitic pa sta
ritornella, dodeljena istim instrumentom (po drugi kitici kornetoma, po tretji
harfi). Tudi v Eetrti kitici so kratki instrumentalni vlozki, njihova basovska
melodija paje, drugace kot v predhodnih kiticah, vrivek v sicer$nje ostinatno
zaporedje. Peta kitica je uglasbena prosto, se pravi brez ostinatnega basa. Ta
odklon je mogoce interpretirati tako, da se vbesedilu te kitice Orfej Zivo spomni
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na Evridikine o¢i. Glasba je na tem mestu o¢itno ¢ustveno zanesena in prav
v tem je mogoce videti razlog za odklon. Zadnja kitica temelji na ostinatnem
basu arije; Orfeja spremljajo godala, vendar nimajo instrumentalnih mediger.
Zaklju¢ni verz, ki stoji zunaj strukture tercin, ima prosti bas.

Zanimivost arije Possente spirto je tudivtem, daje Monteverdiv partituri za
prve trikitice podal dve verziji Orfejevega parta, od katerih je druga virtuozna
inizvajalsko izredno zahtevna predelava prve. Ker je arija Orfejevavtoportret,
naj bi pevec razkazal z njo vso svojo pevsko umetnost. V. Monteverdijevem
¢asu je bilo obi¢ajno, da so pevci sami spreminjali in z virtuoznimi dodatki
okragevali pisane solisti¢ne parte, vendar se zdi, da Monteverdi ornamenti-
ranega izvajanja te arije ni hotel prepustiti okusu pevcev, zaradi ¢esar je sam
predpisal, kako naj se arija dejansko izvaja. Virtuozna verzija Orfejevega parta
kaze izvajalsko prakso zgodnjega 17. stoletja.

Preglednica 4: C. Monteverdi, Orfeo, II. dejanje, zacetni prizor

Kitica Rit./Simf. Nastopajoca oseba Oblika
simfonija

1. kitica Orfej kratka arija
A

2 itica 2 pastir kratka kiti¢na arija
A

3. kitica 2. pastir
B

4 kitica B 2.1 3. pastir kratek kiti¢ni duet

5. kitica 2.in 3. pastir
C

6.kitica 2.in 3. pastir Liticna oblika
C

7. kitica zbor nimfin pastirjev
D

8. kitica
D

9. kitica Orfej kiti¢na arija
D

10. kitica
D

11. kitica

Opera ima vrsto kratkih instrumentalnih prediger, mediger in poiger. Za¢ne
se z znacilno kompozicijo, oznac¢eno kot Toccata, ki velja za zvo¢ni emblem
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mantovskega dvora. Monteverdi jo je kasneje vkljucil v prvi stavek svojih
Marijinih vecernic (Domine ad adjuvandum). V samem poteku igre se pojavljajo
ritornelli in simfonije (it. »sinfonia«). Ritornelli nastopajo med kiticami
kiti¢no oblikovanih besedil, ne glede na to, ali so kitice uglasbene kot arije,
zborialikako drugace. Vlogaritornellovje dobro razvidna iz zacetnega prizora
I1. dejanja, do nastopa Glasnice (gl. preglednico 4), katerega besedilo sestoji
iz enajstih Stirivrsti¢nih kitic. Te so dodeljene izmeni¢no Orfeju (1), drugemu
pastirju (2, 3), drugemu in tretjemu pastirju (4-6), zboru (7) in Orfeju (8-11).
Vsaka kiti¢na oblika (v glasbenem smislu) ima svoj ritornello: kiti¢na arija
drugega pastirja, duet dveh pastirjev, sledeéa kiti¢na enota, v kateri zbor (7.
kitica) ponovi glasbo predhodne kitice, poverjene pastirjema (6. kitica), prva
Orfejeva arija. Ponavljajoci se ritornelli spajajo sceno vrazpoznavno oblikovno
in glasbenovsebinsko zaokrozeno celoto.

Drugace kot ritornelli so simfonije, ki se pojavljajo na zacetku, koncu,
pa tudi sredi dejanj, vezane na vsebino drame. Tako se posebna simfonija,
skrivnostna in zamolkla, oglasa v tistem delu opere, ki se godi v Podzemlju,
posebna simfonija uvaja in zaklju¢i zbor duhov ob koncu III. dejanja. Nekatere
simfonije nastopijo vec¢krat, nekatere pale enkrat, tako npr. simfonija na zacet-
kuII. dejanja. Simfonije in ritornelli, ki so vsi zelo kratki, niso le priloznostno
pozivilo ali signal publiki, da se za¢enja novo dejanje, pa¢ pa imajo dramsko
funkcijo, in sicer vtem smislu, da ustvarjajo skladno z vsebino opere ustrezno
glasbeno vzdusje. Opera se zaklju¢i s plesom Moresca.

Slednji¢ ima igra o Orfeju tudi zbore, ki so zbori v igri nastopajo¢ih oseb:
zborinimfin pastirjev ter zbori duhov v Podzemlju; slednji imajo razmisljajo¢a
besedila. Zbori se pojavljajo sredi samega dogajanja, zlasti pa se z njimi zaklju-
¢ujejo dejanja, ki dobijo s tem dolo¢eno glasbenodramatursko zaklju¢enost.

Kljub temu, da je Monteverdi sledil du§evnemu stanju nastopajo¢ih oseb,
je dramaturgija celote nekako ploskovita: posamezni nastopi oziroma glasbene
sestavine delujejo kot mirujoce tocke in dramatursko gibanje se ustvarja Sele z
njihovim zaporedjem, vtem smislu, da so si vrsteci se nastopi oziroma glasbene
sestavine, od katerih ima vsaka du$evnemu stanju osebe ali dramski situaciji
ustrezni glasbeniizraz, glasbeno razli¢ne. Sodobni poslusalec, ki vé za opero z
glasbeno drazljivimi arijami in za glasbeno dramo, lahko v Monteverdijevem
delu marsikaj tudi pogresa, in spregleda lahko svojskost Monteverdijeve glas-
bene dramaturgije.
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MARIJINE VECERNICE

Kot je bilo omenjeno, so bile Monteverdijeve Marijine vecernice (Vesperae)
skupaj z eno od njegovih mas in nekaterimi drugimi sakralnimikompozicijami
izdane leta 1610. Mozno je, da so nastale za kako posebno priloznost na
mantovskem dvoru, vendar o tem nini¢ znanega. Po svoji funkciji so liturgi¢na
glasba, saj so uglasbitev klju¢nih besedil oficijskega obreda vecernic (vesper)
za Marijine praznike, med katera je vstavljeno nekaj paraliturgi¢nih besedil
marijanske vsebine. Liturgi¢na besedila so (gl. preglednico 5): Domine ad
adjuvandum, petero psalmov, himnus Ave Maris stella ter kantik Magnificat
(pesnisko besedilo, ki ga je po poro¢ilu evangelista Luka izrekla Marija).
Vecdernice razli¢nih praznikov so imele razli¢en izbor psalmov in Monteverdi
je uglasbil tiste, ki so bili namenjeni Marijinim praznikom. Tudi himnus
Ave maris stella je bil sestavni del ve¢ernic Marijinih praznikov, medtem ko
je kantik Magnificat zaklju¢eval vsake vecernice. Vsakega od psalmov kot
tudi kantik Magnificat je v dejanski liturgiji uokvirjala koralna antifona, v
vsakem Marijinem prazniku druga, ki se je zapela na zacetku in na koncu
psalma oziroma kantika. Monteverdi antifon za ve¢ernice Marijinih praznikov
ni uglasbil, namesto tega pa sledi vsakemu psalmu izbrano paraliturgi¢no
besedilo, ki se na neki na¢in navezuje na Marijo. Domnevno so bila ta besedila
oziroma njihove uglasbitve misljene kot nadomestki za ustrezne antifone.
(Nigra sum in Pulchra es so sicer tudi koralne antifone, vendar imajo kot
take prva krajse, druga pa daljse besedilo; Duo seraphim je gregorijanski
responzorij, ne antifona; teh besedil Monteverdijevih Marijinih veéernic torej
ni mogoce imeti za liturgi¢na besedila.) Zatetni Domine ad adjuvandum je
v resnici le odgovor na klic »>Domine in adjutorium meum intende«; s tem
klicem, odgovorom nanj ter slede¢o doksologijo so se normalno zacenjali vsi
deli oficijskega obredja in tudi ve¢ernice. Monteverdi je uglasbil le odgovor
in doksologijo; sam klic »>Domine in adjutorium meum« naj bi se namre¢ pel
kot enoglasni koralni spev.

Vsa liturgi¢na besedila Monteverdijevih Marijinih veéernic so uglasbena
tako, da vklju¢ujejo koralne melodije, po katerih bi se pela kot koralni spevi.
V primeru psalmov in kantika Magnificat so te koralne melodije psalmodi¢ni
obrazci, imenovani tudi psalmodi¢ni toni, v primeru himnusa pa njegova
melodija. Kot je razvidno iz preglednice s, so nekateri psalmi uglasbeni le za
zborske glasove s continuom, drugi za razli¢no $tevilo zborskih in solisti¢nih
glasov s continuom, prvi psalm, himnus ter kantik pa vklju¢ujejo poleg tega
$einstrumentalni ansambel. Paraliturgi¢na besedila so uglasbena za soliste in

99



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

continuo, in sicer tako, da $tevilo glasov raste: prvo je za enega solista, drugo
za dva, tretje za tri, ¢etrto za dva solista in $estglasni zbor; zadnjemu psalmu
sledi Sonata sopra Sancta Maria. To je obsezna, ve¢delna osemglasna instru-
mentalna skladba, kije zamisljena tako, da se v njej ves ¢as pojavlja klic »Sancta
Maria, ora pro nobis«, poverjen sopranom, ki ga ponavljajo z isto preprosto
melodijo. Z razli¢nimi zasedbami, z menjavanjem koralnih in prostih stavkov
kot tudi z rasto¢im Stevilom glasov v stavkih Marijine vecernice pri¢ajo, da so
bile zasnovane kot zaokrozena celota.

Preglednica s: Sestav Marijinih vecernic

Besedilni zacetek Funkcija Zasedba

Domine ad adjuvandum | liturgi¢no 6 glasov, 6 glasbil, continuo

Ps Dixit dominus liturgicno 6 glasov (zbor in solisti), 6 glasbil, continuo
Nigra sum paraliturgiéno 1solist, continuo

Ps Laudate pueri liturgicno 8 glasov (zbor in solisti), continuo
Pulchraes paraliturgicno | 2 solista, continuo

Ps Laetatus sum liturgicno 6 glasov (zbor in solisti), continuo

Duo seraphim paraliturgi¢no | 3 solisti, continuo

Ps Nisi dominus liturgicno 10 glasov (2 zbora), continuo

Audi coelum paraliturgi¢no |2 solista, 6 glasov (zbor), continuo

Ps Lauda lerusalem liturgi¢no 7 glasov (2 zbora), continuo

Sonata sopra Sancta Maria 1glas, 8 glasbil, continuo

himnus Ave maris stella liturgi¢no 8 glasov (2 zbora, solisti), 5 glasbil, continuo
Magnificat liturgi¢no 7 glasov (zbor in solisti), 6 glasbil, continuo

Z glasbenozanrskega stali$¢a so Marijine vecernice serija duhovnih koncertov,
velikih in malih. Psalmi so dolge kompozicije; ¢epravimajo koralne melodije,
so te pogosto prikrite in nimajo vloge teme. Vsak delec besedila katerega koli
psalma ima svojsko glasbeno upodobitev s svojsko tematiko, kar pomeni, da so
uglasbitve psalmov zasnovane v smislu navezovalnega zaporedja razli¢nih in
kontrastnih delov; nekateri od teh s svojo obseznostjo in tematsko enovitostjo
tendirajo k samostojnim stavkom. Zaklju¢ni Magnificat je impozantna skladba;
vsak od dvanajstih verzov besedila je formalno zaokrozena celota, ki bi jo
bilo mogoce imeti za stavek; vsak ima lastno zasedbo in lastno tematiko, ki
se razvija hkratiz dobro sli$no koralno melodijo — vedno istim psalmodi¢nim
obrazcem. Uglasbitve paraliturgi¢nih besedil kazejo podobno zasnovo: to so
mali duhovni koncerti, v katerih se vzporedno z vsebino posameznih delov
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besedila drugi na drugega navezujejo tematsko razli¢ni deli. Od psalmov in

kantika se uglasbitve paraliturgi¢nih besedil ne lo¢ijo le po manjsi zasedbi,

pa¢ pa tudi po izrazito solisti¢ni in virtuozni zasnovi pevskih glasov.
Marijine vecernice so raznolika, zvo¢no polna, barvita in ¢ustveno mo¢na

glasba.
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GLASBENI JEZIK Z ZACETKA
IN GLASBENI JEZIK S KONCA 17. STOLETJA

Posploseno gledano se je glasba v dobrem stoletju, od konca 16. do zacetka
18. stoletja, mo¢no spremenila. Kompozicije s konca 16. stoletja so pisane in
zami$ljene v menzuralni notaciji; potekajo v enem od dvanajstih modusov;
mnoge imajo zgolj navezovalno obliko - sestojijo iz vrste drugi v drugega
prehajajocih delov brez ene same teme in brez razvidnega nacela, kako se
deli povezujejo v celoto; besednih oznak za tempo ali zna¢aj nimajo, in ¢e jih
poslusamo z dana$njimi usesi, mnoge med njimi tudi nimajo razpoznavnega
znacaja. Dobro stoletje kasneje je bilo precej drugace. Kompozicije z zacetka18.
stoletja so zamisljene v taktih, potekajo v dolo¢enem duru ali molu (ne glede na
to, kako se je o tem izrekala so¢asna teorija); mnoge med njimiimajo besedne
oznake za hitrostin znacaj, ki ga je tudi sicer lahko prepoznati; slednji¢ izkazuje
velika vec¢ina kompozicij z zacetka 18. stoletja dolo¢eno glasbeno obliko.

Do vsega tega je privedel razvoj glasbe v 17. stoletju; razvoj, ki ga ni mogoce
zvestina eno samo v prihodnost usmerjeno premico. Za njim se namre¢ skriva
na stotine medsebojno prepletenih dogajanj, »zgodb« o posameznih okoljih
in ljudeh, skladateljih in njihovih opusih. Ce obravnavamo posamezne vidi-
ke glasbe, tj. tonalnost (v $irokem pomenu besede), ¢asovno organiziranost,
oblikovno organiziranost, izraznost, je razmeroma lahko razloziti razliko med
dvema ¢asovno oddaljenima to¢kama, veliko teZje pa je prikazati kontinuirani
razvoj, ki je privedel do stanja, kakrsno je bilo na zacetku 18. stoletja.

Z znakiza menzure in proporce menzuralne notacije je bilo mogoce dolo-
¢iti le to, koliko kraj$ih vrednosti ima naslednja dalj$a notna vrednost: dve
ali tri; okvirno je bil s tem doloc¢en tudi tempo. Veckrat se zatrjuje, da glasba,
zamis$ljena in zapisana v menzuralni notaciji, ki na¢eloma ne zaznamuje pou-
darkov, poudarkov ni imela. Te trditve najbrz ni mogoce slepo aplicirati na
katero koli glasbo poznega 16. stoletja, zapisano v menzuralni notaciji. Kot
je bilo Ze omenjeno, je menzuralna notacija kot osnovne vrednosti poznala
brevis, semibrevis (celinko), minimo (polovinko), semiminimo (&etrtinko),
tako da je glasba, zapisana v tej notaciji, potekala predvsem v teh vrednostih.
Raba osmink je bila v vokalni polifoniji omejena; pogostejse so bile osminke
vinstrumentalni glasbi; $estnajstinke so bile izjemne.

Glasba, zapisana v taktih, je bistveno druga¢na od tiste, zapisane v pravkar
predstavljeni menzuralninotaciji. Takt je osnovna metri¢na enota kompozicije,
znotraj katere prva doba nosi poudarek. Vrste taktov, npr. 2/4, 3/4, 6/8 ipd., so
dolocene z ulomki, katerih imenovalec oznac¢uje osnovno vrednost gibanja,
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$tevec pa, koliko v imenovalcu dolo¢enih vrednosti vklju¢uje dani takt. V
tricetrtinskem taktu je osnovna enota Cetrtinka, takt vkljucuje tri ¢etrtinke in
prva od njih je poudarjena. V triosminskem taktu je osnovna enota osminka,
v taktu so tri osminke in prva je poudarjena. Ulomke, s katerimi so oznaceni
takti, je treba razumeti v razmerju do vrednosti 1/1, ki je zmeraj celinka: tri
Cetrtine, navedene v oznaki za tricetrtinski takt, so tri ¢etrtine ene celinke
(1/1); tri polovice v tripolovinskem taktu so tri polovice ene celinke (1/1). Takti
kot metri¢ne enote kompozicije so v zapisu lo¢eni s taktnicami; kompozicija,
zamisljena v taktih, sestoji iz dolo¢enega $tevila metri¢nih enot, ki so s tem,
daje nazacetku vsake poudarek, dobro razpoznavne. Ker so v taktih osnovne
metri¢ne enote najveckrat cetrtinke in osminke (v¢asih pa tudi polovinke
ali $estnajstinke), poteka glasba, zamisljena v taktih, v krajsih vrednostih;
osminke in $estnajstinke, ki so v menzuralni notaciji izjemne, so v notaciji s
takti (taktovna notacija) obi¢ajne.

Vendar pa takti (drugace kot proporci v menzuralni notaciji) ne oznacujejo
hitrosti, tempa; Cetrtinka tricetrtinskega takta je lahko v dejanskiizvedbi daljsa
ali krajsa. Prav zato so se sredi 17. stoletja v italijanski glasbi zacele pojavljati
oznake za hitrost, ki so ve¢krat obenem tudi oznake za znacaj kompozicije:
allegro, adagio, grave itd.

Zdi se, da prehod menzuralne notacije v taktovno (in razvoj glasbe, zami-
$ljene vmenzuralni notaciji, v glasbo, zamisljeno v taktovni notaciji) ni povsem
pojasnjen. Vsekakor obstoji v glasbi17. stoletja veliko primerov, kiso v pogledu
metri¢ne organiziranosti dvoumni; dvoumni s stali$¢a danasnjega razume-
vanja, saj smemo predpostaviti, da so bili v svojem ¢asu in okolju razumljivi.
Zvezo med menzuralno in taktovno notacijo predstavlja tactus, kot je obstajal
v glasbi 16. stoletja. Kot je bilo Ze omenjeno, je bil tactus gib roke (ali udarec)
pevovodje, ki je vodil skupino pojoc¢ih. Tactus je obsegal gib roke navzdol in gib
roke navzgor. Naceloma je pevovodja z gibi roke nakazoval semibrevis, se pravi
celinke: na prvo polovinko se je roka spustila, na drugo dvignila. Ker je tactus
naceloma veljal eno celinko, so tudi takti taktovne notacije dolo¢eniz ozirom
na vrednost celinke (1/1). To pomeni: tricetrtinski takt velja tri etrtine nek-
danjega tactusa (celinke), triosminski takt tri osmine nekdanjega tactusa itd.

Podobno dvojnost lahko vidimo v funkcijski tonalnosti v razmerju do
modalnosti. Kot je bilo prikazano (gl. str. 20), se modalnost kaze vintervalnih
razmerjih tonov dane melodije do izhodi$¢nega tona, imenovanega finalis.
Melodija, ki poteka v prvem modusu, avtenti¢nem na d, ima v razmerju do
tona d vsmerinavzgor malo terco fin veliko seksto h, v smerinavzdol pa veliko
sekundo ¢; melodija, ki poteka v petem modusu, avtenti¢nem na f, ima nad
tonom f veliko terco a in pod tonom f malo sekundo e; melodija v sedmem
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modusu, avtenti¢nem na g, ima nad tonom g tudi veliko terco h, a pod njim
veliko sekundo fitd. Glasba poznega 16. stoletja je potekala v dvanajstih ze
predstavljenih modusih (nad, e, f, g, ain c, gl. str. 21), ki so se lahko transponi-
rali tudiza kvarto navzgor oziroma za kvinto navzdol. V primeru transpozicije
je imel glasbeni zapis en nizaj; kompozicija na g s stalnim niZajem b je bila tako
v prvem ali drugem modusu na d.

Razli¢no od modalnosti je funkcijska tonalnost funkcijsko razporejanje
(teréno grajenih) akordov okoli durovega ali molovega trizvoka, ki predstavlja
sredi$¢e harmonskega prostora (toniko). V tonalni kompoziciji se posamezni
akordi razumevajo z ozirom na funkcijo, ki jo imajo v razmerju do tonike, z
ozirom na oddaljenost od tonike — oddaljenost po kvintnem krogu, ki je bodisi
vecjabodisi manjsa. Vsaj od mojstra Josquina des Preza dalje, se pravi od druge
polovice 15. stoletja dalje, lahko sledimo rasto¢i zavesti o tonalni razseznosti
v kompoziciji nastopajo¢ih akordov. Velika ve¢ina glasbe druge polovice 16.
stoletja izkazuje tonalne odnose in jo je kljub temu, da so jo njihovi avtorji
razumeli kot modalno, mogoce razlagati kot tonalno, ¢eravno je njen tonalni
prostor razmeroma ozek. Ta proces se je nadaljeval in v glasbi z zacetka 18.
stoletja je tonalnost izrazito prisotna. Kompozicije zgodnjega 18. stoletja imajo
toniko bodisi na katerem od finalisov modalnega sistema (d, e, f, g, a, ¢) ali pa
na kakem drugem od dvanajstih tonov (tako na h, b, fis, es itd.); zamisljene so
bodisi v duru ali molu (na enem od dvanajstih tonov) in notirane so z doloée-
nim $tevilom stalnih predznakov, vi$ajev ali nizajev. Vsaka ima toniko, durov
ali molov akord na izbranem tonu, ki deluje kot tonalno srediiée celote. Ce
razumemo modalnost kot odnos tonov melodije (ali ve¢ hkrati potekajo¢ih
melodij) do izhodi$¢nega tona, je to, da so kompozicije bodisi v duru ali molu,
ostanek modalnosti v tonalnosti oziroma modalni aspekt tonalnosti. (S stalig¢a
tonalnostije vseeno, ali je tonika durov ali molov akord; to, da je kompozicija
ali durska ali molska, se kaze le v tem, da je nad izhodi$¢nim tonom v prvem
primeru velika, v drugem pa mala terca). Modalnost in tonalnost se torej ne
izklju¢ujeta, pa¢ pa sta dva razli¢na aspekta tonske organiziranosti glasbe.

V zvezi z vlogo modalnosti oziroma tonalnosti je pomenljivo Se eno dej-
stvo: razli¢nim modusom so se vec¢krat pripisovali razli¢ni znacaji. Vse to
je imelo svoj izvor v znamenitih Platonovih izvajanjih o etosu harmonij (v
anti¢nem pomenu besede). Dejstvo je, da so se v teku 17. stoletja kompozicije
z dolo¢enim znac¢ajem vse bolj izrazito zasnavljale v dolo¢enih durih ali molih:
vigorozni allegro je bil pogosto v D-duru, umirjena idili¢na pastorala v F-duru,
trpljenje in smrt sta se povezovala z e-molom itd. Posamezni duri in moli so
imeli tako v zavesti skladateljev in glasbenikov ze sami po sebi dolo¢ene barve
in dolo¢ene vsebinske odtenke. O tem pojavu je mogoce zanimivo razmisljati
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zvelvidikov: glasbeno- in kulturnozgodovinskega, akusti¢nega, psiholoskega.
Eksaktno razloziti ga ni mogoce.

Naslednje, kar tudi zna¢ilno lo¢i glasbo z zacetka 18. stoletja od one s
konca 16. stoletja, je bolj o¢itna ustaljenost ali tipiziranost glasbenih oblik.
Vsaka kompozicija ima dolo¢eno obliko, vendar so bile oblike v glasbi konec
16. stoletja v splo$nem bolj arbitrarne ali celo naklju¢ne: tako je bilo zlasti v
vokalni polifoniji, kjer je bila oblika kompozicije na neki na¢in odvisna od
besedila oziroma skladateljevega razumevanja besedila. V 17. stoletju so se
razvile razli¢ne glasbene oblike: vzorci, sheme, kako razporediti posamezne
dele kompozicije ali kako voditi glasbeni tok. In skladatelji 18. stoletja so svo-
je nove skladbe, ne samo instrumentalne, pa¢ pa tudi vokalne, zelo pogosto
zasnavljali v Ze obstojecih glasbenih oblikah.

Pri glasbenih oblikah, kot so se razvile v glasbi 17. stoletja in kot so obsta-
jale vzgodnjem 18. stoletju, je zanimivo opazovati, kako mnoge na neki na¢in
uresni¢ujejo idejo kroga ali idejo odmika od izhodi$¢a in vrnitve vanj. Tako
je zasnovan npr. instrumentalni koncert: tema, ki se na zacetku predstavi v
osnovni tonaliteti, se v teku stavka pojavlja v nekaj sosednjih tonalitetah, kot
da bi potovala po harmonskem prostoru, ob koncu pa se vrne vizhodi$ée in
jo kon¢no spet sli$imo in dojemamo v osnovni tonaliteti, kot da bi se vrni-
la domov. Podobno idejo ima fuga, kjer se tema tudi pojavlja v ve¢ bliznjih
tonalitetah, kar pomeni, da na neki na¢in krozi po harmonskem prostoru. V
ariji da capo predstavlja njen srednji del odmik, tretji in zadnji pa vrnitev v
izhodi$¢e. V domala vseh dvodelnih oblikah modulira prvi del v tonaliteto
dominante (ali pa v paralelni dur), v drugem pa se glasbeni tok od dominante
vracak toniki: kar je ob koncu prvega dela zvenelo kvinto visje, na dominanti,
na koncu drugega dela pristane na toniki kot na svojem pravem mestu. Tudi
$tevilne druge oblike in posamezne kompozicije so narejene tako, da ob koncu
spet sli$imo tisto, kar je bilo na za¢etku, kot da bi glasbeni tok opisal dolo¢eni
krog. S to zamislijo oblike je povezano dejstvo, da je tematika kompozicij zgo-
dnjega 18. stoletja skoraj zmeraj hierarhizirana; v tem smislu, da ima domala
vsako oblikovno zaklju¢eno delo eno samo glavno in razpoznavno glasbeno
misel, kijo sli§imo na za¢etku. Ne samo v monotematskih kompozicijah, tudiv
tistih, ki sicer niso strogo monotematske, ima dolo¢ena glasbena tvorba vlogo
tematskega izhodi$¢a ali tematske osnove.

V teku 17. stoletja so se razvile ve¢stavéne oblike, kijih v glasbi 16. stoletja z
nekaj omejitvamini bilo. Kot pravo veéstavéno kompozicijo starejsih obdobij
bilahko prepoznalile maso. (Po vsebini besedil povezane cikluse motetovali
madrigalov, kot so nastajali v16. stoletju, bi tezko imeli za ve¢stavéne skladbe,
in tako tudi dele dvo- in ve¢delnih motetovin madrigalov. Pa¢ pa so se vsmislu
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vedstavénosti tu in tam v drugi polovici 16. stoletja pojavljali plesni pari.) V17.
stoletju sta nastali ve¢stav¢na suita in sonata, na zacetku 18. stoletja ve¢staveni
instrumentalni koncert, pa tudi dvostavéne kompozicije tipa preludij in fuga.
Poleg tega so se v 17. stoletju razvile veéje vokalne oblike (opera, oratorij,
kantata), ki sestojijo iz ve¢ stavkov oziroma veé oblikovno zaklju¢enih enot
ze iz neglasbenih razlogov: njihovo dramsko ali kako drugace pripovedno
besedilo je oblikovano tako, da je Ze samo nakazovalo ¢lenitev v posamezne
glasbeno zaklju¢ene enote.

V zvezi s suito in sonato bi lahko razmigljali o dveh vrstah vedstavéno-
sti. Gledano zgodovinsko je suita nastala z druzenjem razli¢nih plesov v isti
tonaliteti; suitna vedstavénost je tako zdruzevalna. Nasprotno se nastanek
vecstavéne sonate zgodovinsko razlaga kot posledica razsiritve in oblikovne
osamosvojitve posameznih delovkancone. Sonatno ve¢stavénost bi tako lahko
oznacili kot razsiritveno. Pri suiti si na¢eloma lahko predstavljamo, da bijo bilo
mozno sestaviti z zdruzitvijo ze prej obstoje¢ih plesov; pri sonati pa je njena
vedstavénost nujno zastavljena ze v osnovni kompozicijski zamisli.

Nadalje je treba poudariti, da so se v teku 17. stoletja mo¢no razvili instru-
mentalniidiomi. Instrumentalni idiomi so v dolo¢eni meri obstajali ze v glasbi
druge polovice 16. stoletja: tako specifi¢na glasba za lutnjo in specifi¢na glasba
za glasbila s tipkami, ¢eravno brez izrazitej$ega razlikovanja med orglami in
¢embalom. A kar zadeva enoglasna glasbila, godala, pihala, trobila, instru-
mentalne idiomatike skorajda ni bilo; polifona ansambelska glasba je bila
domala zmeraj komponirana tako, da iz posameznih melodi¢nih glasov ni
razvidno, katerim glasbilom naj bi bili namenjeni. Dobro stoletje kasneje je
bilo bistveno drugace. Nele, da je obstajala glasba, ki je bila ze vkompozicijski
zasnovi zamisljena za ¢embalo, in glasba, ki je bila Ze v kompozicijski zasnovi
zamisljena za orgle; v italijanski glasbi se je izoblikoval izrazit godalni idiom,
in sicer za godala druzine violin, ki so v teku stoletja izpodrinila viole. Obenem
s tem se je zacel uveljavljati ansambel ne nujno solisti¢no zasedenih godal s
continuom (dve violini in continuo, dve violini, viola in continuo ipd.) kot
standardno glasbeno telo, iz katerega se je proti koncu 17. stoletja razvil orke-
ster. Ansambel oziroma orkester je bodisi spremljal pevca solista bodisi igral
ansambelske oziroma orkestrske kompozicije, v instrumentalnem koncertu
skupaj s solisti. Zdi se, da razlo¢na afektnost glasbe (gl. nadaljevanje), tako
razpoznavna v glasbi od sredine 17. stoletja dalje, ne bi bila mozna brez razvitih
instrumentalnih idiomoyv, in $e zlasti godalnega.

Obenem zrazvitjem instrumentalnih idiomov se je izoblikoval tudiidiom
solisti¢nega virtuoznega petja. To je nedvomno obstajalo tudi ze v glasbi druge
polovice 16. stoletja, vendar predvsem kot virtuozna in napol improvizirana
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solistova interpretacija sicer mnogo preprostejse linije (npr. v dveh verzijah
Monteverdijeve arije Possente spirto, gl. str. 95). Drugace je v arijah in duetih
od konca 17. stoletja dalje, kjer je virtuozno idiomatsko petje ze del same
kompozicijske zasnove. V dolo¢enem smislu bi tako lahko govorili o instru-
mentalizaciji solisti¢nega petja.

Slednji¢ velja izpostaviti, da imajo kompozicije z zacetka 18. stoletja sko-
raj zmeraj razpoznavni znacaj ali glasbeno vsebino, ki jo je mogoce uvrstiti v
doloceni tip. Oblikovno zaklju¢ena dela, skladbe ali stavki ve¢stav¢nih del
so ali veseli, vigorozni ali pompozni, razigrani, umirjeni, Zalostni, turobni
itd. Z drugimi besedami bi lahko rekli, da je bila kompozicija kot oblikovno
zaklju¢eno delo ali kot stavek ve¢stavénega dela v zgodnjem 18. stoletju sko-
raj zmeraj izraz enega samega afekta, kar je bilo v glasbi poznega 16. stoletja
prisotno le v veliko manjsi meri. V okviru teznje po posredovanju dolo¢enega
afekta so se v teku 17. stoletja razvili in vzpostavili nekateri tipi kompozicij,
dolo¢eni predvsem po svojem znacaju ali glasbeni vsebini. Najizrazitejsa te
vrste primera sta bilalamento, tj. tozba, in pastorala. Tezko, ¢e sploh mozno, je
presoditi, kaj je bil vzrok takemu razvoju. Pogosto se to, daje glasba 17. stoletja
vse izraziteje izrazala dolo¢eni afekt, povezuje s so¢asnim pojmovanjem smisla
glasbe, s t. 1. teorijo afektov.

SOCASNA MISEL O GLASBI

DELITEV GLASBENIH DEJAVNOSTI

Medtem ko se v srednjem veku podro¢ja glasbenih dejavnosti v splosnem
niso strogo lo¢evala, se je v 16. stoletju razmeroma $iroko uveljavilo deljenje
glasbenih dejavnosti na tri velika podro¢ja: musica theorica, musica practica,
musica poetica. To delitev, ki ima svoje korenine v aristotelski filozofiji,
najdemo npr. v traktatu Practica musicae, ki ga je leta 1556 izdal nemgki
skladatelj, organist, profesor na univerzi v Wittenbergu Hermann Finck
(1527-1558). Tri navedena podroéja so poimenovana po treh grikih glagolih:
fewpéw, ‘gledam’, 'motrim’; mpdtTw, 'delam’, ‘uresni¢ujem’, in sicer tako, da se
izpolnjuje dokon¢ni smisel stvari; wotéw, izdelujem’. Theorica je torej ¢isto
in brezinteresno opazovanje glasbe, ki ga vodi sama Zelja po vedenju brez
zunanjega smotra; opazovanje, ki ima smisel le samo v sebi, se pravi teorija
sama; practica je igranje in petje, s ¢imer se izpolnjuje konéni smoter vse
glasbene dejavnosti; poetica je izdelovanje glasbe, se pravi komponiranje.
Pri komponiranju je smisel izdelovanja zunaj samega izdelovanja: smisel
skladateljevega dela ni to, da pie, pa¢ pa to, da nekdo zapisano kasneje zapoje
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ali zaigra. Nasproti temu je tisto, kar nastane kot musica practica, igranje, petje,
izpolnitev kon¢nega smisla. Ker delovanje znotraj »poetike« $e niizpolnitev
kon¢nega smisla, za njim nekaj ostane: narejena kompozicija. Nasprotno za
»praktiko« ne ostane ni¢, saj se je s tem, ko je bila kompozicija zaigrana, njen
smisel dokon¢no uresnidil.

Izraza practica in theorica sta se v zvezi z glasbo uporabljala ze pred 16.
stoletjem; nasprotno temu pa je bil izraz musica poetica v 16. stoletju nekaj
novega. Prvi ga je domnevno uporabil in definiral glasbeni teoretik Nikolaus
Listenius (rojen ok. 1510), in sicer v svojem leta 1533 izdanem spisu Rudimenta
musicae (‘Osnove glasbe’, ‘Glasbena zacetnica’). Tudi Listenius je deloval v
Wittenbergu, kjer je $tudiral in bil kasneje u¢itelj nalatinski $oli. Njegov traktat
je bil splono poznan in zelo verjetno je Finck povzel pojmovanje poetike po
njem. Listenius je poetiko oznac¢il kot delovanje, pri katerem nastane »opus
consummatum et effectum« ali »opus perfectum et absolutum«, se pravi
"dovr$eno in izpeljano’ oziroma ’popolno in neodvisno delo’. Ta izjava je v
zgodovini glasbenoestetske misli znamenita, saj pri¢a o zavesti, da so glasba
pravzaprav glasbena dela, od katerih je vsako nekaj svojskega in individualnega.

Z izrazom musica poetica se je v 17. stoletju oznacevalo torej komponira-
nje, in knjige, ki so ga imele v svojem naslovu, so bile u¢beniki komponiranja.
Najznamenitejsa tak$na knjiga je bila latinsko pisana Musica poetica, kijo je leta
1606 izdal Joachim Burmeister (1564-1629), u¢itelj na mestni $oli v Rostocku.

TEORIJA AFEKTOV
Po splo$nem prepri¢anju 16., 17. in tudi 18. stoletja naj bi bil smisel glasbe
ta, da izraza razli¢na razpoloZenja in da jih vzbuja v poslusalcih, ki jih tako
podozivljajo. Na zacetku svoje prve razprave, Kompendija o glasbi (Compendium
musices), je mladi René Descartes leta 1618 zapisal: »Finis ut delectet variosque
in nobis moveat affectus. Fieri autem possunt cantilenae simul tristes et
delectabiles, nec mirum tam diversae: ita enim elegeiographi et tragoedi eo
magis placent, quo maiorem in nobis luctum excitant.« "Namen glasbe je: da
ugaja in vzbuja v nas razli¢na razpolozenja. Skladbe so lahko hkrati zalostne
in prijetne, in ni ¢udno, da so tako razli¢ne: saj tudi elegiki in tragiki toliko
bolj ugajajo, kolikor vecjo zalost vzbujajo.” Klju¢ni pojem tega in tovrstnih
razmisljanj je pojem afekta, ki ga je treba razumeti kot dolo¢eno dusevno
stanje, mo¢no ¢ustvo ipd. Glasba izraza torej razli¢na du$evna stanja, afekte,
injih tudivzbuja: kolikor bolj intenzivno in prepri¢ljivo, toliko boljsa in toliko
popolnej$a kot umetnost je.

Kotje znano, sije doba prizadevala dognati, kaj so ¢ustva ali dusevna stanja
in kako pride do njih. Isti Descartes je leta kasneje (1549) napisal v franco$¢ini
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razpravo Les passions de I’ame (’Stanja duse’, smiselno "Stanja ¢loveske dusev-
nosti’), v kateri je skusal na fiziologki nacin razloziti, kako nastajajo obé&utki,
¢ustva ipd.: Cuti kot vid, tip itd. zaznavajo, so v sluzbi zaznavanja; drazljaji
potujejo po telesu, na neki na¢in udarjajo na ¢lovekovo dusevnost in povzro-
¢ajo dolo¢ene obcutke, ¢ustva, stanja. Ce so drazljaji moénejsi, je tudi z njimi
povzroceno stanje bolj izrazito, kar pomeni, da obstoji med zunanjimi drazljaji
in du$evnimi stanji vzro¢na povezava.

Tavzro¢na povezava se je iskala tudi v glasbi. Ena najobseznejsih razprav
o glasbi, nastalih v17. stoletju, je Musurgia universalis ("Splo$no glasbotvorje’),
delo u¢enega jezuita Athanasiusa Kircherja (1601-1680) iz leta 1650, ki obsega
kakih tiso¢ latinsko pisanih strani. (Izvod te knjige so imeli tudi ljubljanski
jezuiti; zdajje vINUK.) Takole je Kircher v §estem poglavju razmigljal o afektih
in vzbujanju afektov z glasbo:

»Qua ratione instituenda melothesia, ut datum quemvis affectum moveat.
Octo potissimum affectus sunt, quos musica exprimere potest. Primus est
amoris. Secundus luctus seu planctus. Tertius laetitiae et exsultationis.
Quartus furoris et indignationis. Quintus commiserationis et lacrymarum.
Sextus timoris et afflictionis. Septimus praesumptionis et audaciae. Octavus
admirationis. Ad quos omnia reliqua pathemata facile revocantur. Affectus
amoris est passio, sive desiderium perfruendae pulchritudinis dilecte rei
... Et quoniam in amantibus iam motus sunt vehementes, modo languidi,
nonnumquam suaviter titillantes, ut ad similia pathemata alium commoveas
similibus harmonicis motibus melothesia, ut gaudeat, necesse est. Hinc enim
fiet, ut motus huiusmodi harmonici per intervalla vehementia, languida, mollia,
et exotica spiritum ceu amorosum passionis organum similiter afficiant.«

"Kako mora biti narejena skladba, da bo lahko vzbudila kateri koli afekt.
Osem je afektov, ki jih more glasba zlasti izraziti: prviljubezni, drugi zalostiin
gorja; tretji veselja in radosti; ¢etrti besa in jeze; peti usmiljenja in solza; $esti
strahu in bede; sedmi prevzetnostiin drznosti; osmi obéudovanja. Vse ostale
afekte je mogoce zvestina te. Afekt ljubezni je hrepenenje ali Zelja po uzivanju
lepote ljubljene stvari ... Ker dozivljajo ljube¢i mo¢na dusevna gibanja, bodisi
da so ta hrepeneca bodisi v¢asih sladko drazeca, se mora glasba posluzevati
podobnih gibanj, ¢e ho¢es k podobnim ¢ustvom ganiti drugega. Tako se bo
namre¢ zgodilo, da bodo tovrstni glasbeni postopi s silovitimi, medlec¢imi,
mehkimi in nenavadnimi intervali podobno navdali duha oziroma tisti del
dusevnosti, ki je sposoben ljubezni.’

In nadalje: »Affectus doloris est passio animae, qua vel ob insignem adver-
sitatem v. g. ob parentum, filiorum, amicorum mortem, aut similes sinistros
eventus intrinseco compassionis dolore tangimur. Ut igitur similes doloris
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affectus harmonicis modulis exprimantur, primo doloris energiam, motusque
animiin dolore se exerentes comparatos habeas oportet: hisce enim si similes
motus harmonicos accomodes, praestabis haud dubie, quod intendis.«

’Afekt zalostije ¢ustvo, ki nas navda z notranjo bole¢ino ob veliki nesre¢i,
npr. ob smrti star$ev, otrok, prijateljev ali ob podobnih hudih dogodkih. Da
bi bili podobni afekti izrazeni z glasbo, si mora$ najprej dobro predstavljati
notranjo mo¢ zalosti in gibe duse, kot se kazejo v zalosti. Ce bos tem gibom
prilagodil gibanje glasbe, bos brez dvoma dosegel, kar nameravas.’

Prepricanje, da so med zunanjimi drazljaji in ¢ustvi razlozljive vzro¢ne
povezave, je vodilo kiskanju vzro¢nih povezav med posameznimi glasbenimi
sestavinami in ¢ustvi, ki naj bi jih vzbujale, oziroma k pripisovanju afektnih
vrednosti posameznim glasbenim sestavinam. Dolo¢ena glasba o¢itno vzbuja
doloc¢ena ¢ustva; ker pa je v dolo¢enem modusu, dolo¢eni menzuri ali taktu,
ker ima dolo¢eni tempo, dolo¢ena sozvodja, je vzrok ¢ustev, ki jih vzbuja,
pravzaprav v njenih tovrstnih sestavinah. Od tod so se pojavljale misli, da
je za tak$no razpoloZenje primeren ta modus, za druga¢no neki drugi, da se
veselje izraza z modusom na g, da je za radost primeren tridelni metrum, da
se bole¢ina izraza z disonancami in kromatiko itd. Sklop razmisljanj, da je
smisel glasbe vzbujanje dusevnih stanj, in sklop raznolikih sodb o tem, katere
glasbene sestavine vzbujajo katera dusevna stanja, se véasih oznacuje kot teorija
afektov. Opomniti velja, da sodbe o vrednosti posameznih glasbenih sestavin
niso bile niti enotne niti utemeljene — slednje niti niso mogle biti.

Vse to je razvidno tudi iz navedenega odlomka iz Musurgia universalis.
Kircher je o¢itno verjel v vzro¢no povezavo med zunanjimi drazljaji, tudi
glasbenimi, in dusevnimi stanji. Njegove misli o notranji mo¢iraznih custev,
o tem, kako naj se skladatelj poglablja vanje, in o glasbenem gibanju so zelo
zanimive. O¢itno sije predstavljal, daje umetnik tisti, ki razume vsako ¢lovesko
¢ustvo, duevno stanje, ki se zna popolnoma vziveti vanj, ki ve za »energijo«
razpolozenj in afektov in zna vse to posneti in vloziti v svojo kompozicijo.
Vendar pa Kircher ni mogel na racionalisti¢ni na¢in razloziti, kako vse to
poteka, niti ne, katere glasbene sestavine vzbujajo katera razpolozenja in zakaj.

Kot je razvidno iz tega prikaza, izhaja teorija afektoviz Platonovega razu-
mevanja umetnosti kot mimesis. Po tem razumevanju je umetnost posnemanje
in prikazovanje, kiima dolo¢eni vplivna tistega, ki posnemanje in prikazovanje
podozivlja (gledalca, poslusalca). Teorijo afektov bilahko imeli za ustrezno raz-
$iritev ali prilagoditev Platonovih pogledov za glasbo 16.,17. in tudi 18. stoletja.

S stali$¢a kasnejSega razvoja glasbenoestetske misli je v zvezi s teorijo
afektov zanimivo dvoje: (1) Odsotnost misli, da podozivljanje dugevnih stanj
ob glasbi oziroma preko glasbe ni premo¢rtno in neposredno: da dozivljati
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zalost ob zalostni glasbi ni isto kot biti resni¢no zalosten. (2) Odsotnost zavesti
o glasbenem delu kot estetski celoti, ki le kot taks$na lahko vzbuja dolo¢ena
stanja, ob&utke, dozivetja (ne pa kot seitevek ali zmnozek u¢inkov svojih
posameznih sestavin: ritmov, tempa, modusa itd.).

GLASBENA RETORIKA
Ce se je v16. in 17. stoletju utrdila zavest o glasbeni poetiki, o komponiranju,
in ¢e se je razmisljalo o smislu glasbe, je razumljivo, da se je razpravljalo tudi
o tem, kako naj skladatelj doseze, da bo kot vzbujevalec afektov prepricljiv.
Razmisljanje o tem je vodilo nekatere mislece, zlasti nemske, k prenasanju
retori¢ne teorije v glasbo.

Kot je znano, je bil vse od antike naprej prepricljiv govorni nastop osnovni
instrument posredovanja misli, $e zlasti pa osnovni instrument za dosego
dolocenega cilja. Tako se je od vsakega izobrazenca pri¢akovalo, da bo izurjen
govornik, ki bo znal prepricati svoje poslusalce bodisi kot pravnik, politik,
duhovnik, u¢enjak ali kaj drugega. U¢enci latinskih $ol so spoznavali retori¢no
teorijo, za vajo so sami izdelovali latinske govore in jih deklamirali. V tej zvezi
je v 16., 17., 18. stoletju nastalo veliko $tevilo raznih u¢benikov retorike, ki so
temeljili predvsem na anti¢nih avtorjih kot Ciceron in Kvintilijan. Tiu¢beniki
govorijo o tem, kako se govor naredi, kako se predstavi, kak§en mora biti, da
bo dober in prepridljiv. Po eni od ve¢ razli¢nih, ¢eprav v bistvu sorodnih poti,
kako narediti govor, naj bi celotni postopek obsegal §tiri stopnje: inventio
("iznajdba’, "osnovna zamisel’): govornik dolo¢i, kaj je tema njegovega govora;
dispositio (razporeditev’): govornik si zamisli, kako bo govor ¢lenjen, koliko
delov bo imel in kaj bo njihova vsebina; elocutio ali elaboratio ('ubesedenje’,
“izdelava’): govornik govor izdela, ga napise; pronuntiatio ("izgovor’, ‘govorni
nastop’): govornik se nauci govor primerno podati. U¢beniki so nadalje u¢ili,
koliko delov mora imeti govor, in pogosto se je mislilo, da morajo biti trije
ali da jih mora biti pet: exordium ('uvod’): govornik vzbudi zanimanje za
svoj nastop; narratio (’pripoved’): govornik razlozi glavno misel; confirmatio
(‘utrditev’): govornik navaja dokaze za svojo trditev; confutatio (zavrnitev’):
govornik zavrne vse morebitne pomisleke ali ugovore; conclusio (‘zaklju¢ek’):
govornik glavno misel §e enkrat poudari in utrdi.

Retori¢na teorija je govorila $e o drugem: kako vzbuditi radovednost, kako
ganiti, prepricati, kako ¢ustveno delovati na poslusalce, slednji¢ tudi o tem,
kako narediti govor pesnisko lep. V tem smislu so se v u¢benikih razlagale in
priporocale retori¢ne ali pesniske figure, ki so danes predvsem predmet lite-
rarne teorije: metafora, metonimija, oksimoron, parabola in $tevilne druge.

Ker je bila retori¢na teorija vsesplo$no poznana, se je zacela prenaati v
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glasbo. Tako kot obsega izdelava govora tiri stopnje, tako je lahko tudiizdelava
kompozicije $tiristopenjska: skladatelj si izmisli temo, zamisli si, koliko delov
bo kompozicija imela, jo izdela, napise, nakar se kompozicija zaigra (kar sodi
ze v podro¢je musica practica). Kot ima govor tri ali pet delov, jih ima lahko
tudi kompozicija: gotovo je nekaj njen zacetek, nekaj njen konec in nekaj, kar
je vnjeni sredi. Poleg tega so si $tevilni razpravljavci zamisljali, da obstoji tudi
v glasbi nekaj takega, kot so retori¢ne ali pesniske figure: posebni postopki,
okraski, ki dajejo kompoziciji in njenim delom poseben ¢ar, lepoto, prepri-
¢ljivost. V tem smislu so retori¢nim oziroma pesniskim figuram skusali najti
vzporednice v glasbi, in te so poimenovali bodisi z Ze obstoje¢imi latinskimi
in gr$kimi izrazi, kot so bili uveljavljeni v retori¢ni teoriji, ali pa z novimi.

Prvi, kije v prikazanem smislu razpravljal o glasbenoretori¢nih ali glasbe-
nih figurah, kot se navadno imenujejo, je bil Ze omenjeni Joachim Burmeister,
in sicer vsvojem traktatu Musica poetica. Kot pove naslovin kot je bilo ze ome-
njeno, je to u¢benik komponiranja, v katerem je predstavljeno vse, kar mora
skladatelj vedeti in znati, da lahko ustvarja glasbo. Ob koncu dela, potem ko
je bilo povedano Ze vse bistveno, u¢benik vkljuc¢uje $e poglavju o glasbenore-
tori¢nih figurah. Ce naj bi bila kompozicija lepa, se mora po Burmeistrovem
mnenju posluzevati tudi glasbenoretori¢nih figur. Sledi predstavitev 26 figur z
opisiin primeriizraznih del skladateljev Burmeistrovega in neposredno pred-
hodnega ¢asa. Za Burmeistrom je vrsta teoretikov 17.in 18. stoletja razpravljala
o glasbenih figurah, tako Athanasius Kircher v ze omenjeni Musurgia univer-
salis, Schiitzev u¢enec Christoph Bernhard (1628-1692) v razpravi Tractatus
compositionis augmentatus ('Razgirjena razprava o kompoziciji’) iz leta 1657,
Tom4s Baltazar Janovka (1669-1741) v delu Clavis ad thesaurum magnae artis
musicae ("Klju¢ do zaklada velike glasbene umetnosti’), izdanem v Pragi 1701,
Bachov sorodnik Johann Gottfried Walther (1684-1748) v rokopisnem spisu
Praecepta der musicalischen Composition ('Nacela glasbene kompozicije’) iz
leta 1708 in drugi.

Glasbenoretori¢ne figure niso bile dolo¢ene glasbene tvorbe ali motivi,
ki bi jih skladatelj po lastni izbiri vnasal na ustrezna mesta svoje skladbe, pa¢
pa so bile tipizirani vzorci motivov, raznih glasbenih tvorb in pa tipizirani
vzorci raznih kompozicijskih postopkov, po katerih je skladatelj lahko obli-
koval posamezna mesta svoje kompozicije. V tem smislu so mogle biti izvor
skladateljeve umetniske invencije. Sodobni pregled glasbenoretori¢nih figur,
ki uposteva vse ustrezne vire, jih $teje okoli 150. Pripomniti velja, da so iste
figure vrazli¢nih virih poimenovane véasih z razli¢énimi izrazi, in obratno, da
so istiizrazi uporabljeni mestoma za razli¢ne figure. Teorija glasbenoretori¢-
nih figur, kolikor jo lahko razumemo kot teorijo, ni bila enotna. Zdi se, da so
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nekateri avtorji skusali vsaki retori¢ni figuri poiskati glasbeno vzporednico.
Kot vsem drugim glasbenim sestavinam so se tudi glasbenim figuram pripi-
sovale dolo¢ene afektne vrednosti.

Sodobni pregled lo¢uje glasbenoretori¢ne figure vsedem skupin: 1. figure
s ponavljanjem; 2. figure s postopkom imitacije; 3. figure z disonancami; 4.
figure s specifi¢nimi intervali; 5. figure s tonskim slikanjem (hypotyposis);
6. figure s posebno zvo¢nostjo; 7. figure s pavzami.

Navedimo nekaj primerov. Figure s ponavljanjem (1. skupina): climax
(gr. 'lestev’): ponovitev dolo¢enega melodi¢nega segmenta za sekundo vise;
paronomasia (gr. ‘ponovitev besede v drugem pomenu’): ponovitev melo-
di¢nega segmenta z druga¢nim nadaljevanjem; gradatio (lat. stopnjevanje’):
sekvence v smeri navzgor; palilogia (gr. ‘ponovitev’): ponovitev dolo¢enega
melodi¢nega segmenta v istem glasu. Primeri figur z imitacijo (2. skupina):
anafora (gr. 'vzdigovanje’): imitacija v drugem glasu; fuga imaginaria (lat.
‘namisljeni beg’): kanon. Primeri figur z disonancami (3. skupina): cadentia
duriuscula (lat. trdakadenca’): disonané¢na kadenca, postopek, ko v trenutku,
ko se disonan¢ni zadrzek razveze, nastopi v drugem glasu prehitrek; posledica
sta dve disonan¢ni sekundi druga za drugo; ellipsis, elipsa (gr. "izpust’): izpust
konsonan¢nega tona, zaradi ¢esar so toni melodije v odnosu do drugih glasov
disonanéni. Primer figure s specifi¢nim intervalom (4. skupina): exclamatio
(lat. ’vzklik’): melodi¢na linija se dvigne za $irgi interval (npr. malo seksto),
kar deluje kot vzklik. Primeri tonskega slikanja (5. skupina): anabasis (gr.
’stopanje navzgor’): melodi¢na linija se vzpenja, s ¢imer slika ali nakazuje
dvigovanje; katabasis (gr. 'stopanje navzdol’): melodi¢na linija pada in slika
s tem spuicanje; circulatio (lat. ’kroZenje’): melodi¢na linija se suka okoli
istega tona in slika s tem kroZenje ali nekaj okroglega. Primer figure s posebno
zvocnostjo (6. skupina): mutatio toni ('menjava modusa’): nenadna menjava
modusa, nenadna modulacija. Primer figure s pavzami (7. skupina): suspira-
tio (lat. 'vzdihovanje’): melodi¢na linija se prekinja s pavzami, kar nakazuje
vzdihovanje.

Ce primerjamo glasbena dela 16., 17. in 18. stoletja s solasno
glasbenoretori¢no teorijo, lahko presojamo, v kolik$ni meri je bila glasba v
resnici skladna z zamislimi o glasbeni retoriki in glasbenoretori¢nih figurah.
Gotovo je obliko marsikatere kompozicije ¢asa mogoce razlagati z retori¢no
tri- ali petdelnostjo, saj ima nazadnje vsaka kompozicija neki razlo¢ni zacetek
in nekirazlo¢nikonec. Podobno lahko poslusalec na marsikaterem mestu kake
kompozicije prepozna nekaj kot »confirmatio« , "zatrjevanje’, ali pa nekaj
kot »confutatio«, zavratanje’. V konkretnem glasbenem toku skladb ¢asa je
skoraj zmeraj mozno prepoznavati tudi glasbenoretori¢ne figure, ¢eravno jih
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je ponekod ve¢, drugod manj. Vendar je razlaganje glasbe s pojmi iz retori¢ne
teorije najveckrat neeksaktno, arbitrarno in v precej$nji meri prepus¢eno
razlagal¢evi fantaziji.

Teorija glasbene retorike je bila v17.in 18. stoletju ponekod bolj poznana,
tako npr. v nemskih dezelah, drugod manj, vsekakor pa ni bila tako splo$na
in osnovna kot npr. teorija modusov. Prav zaradi tega je tezko reci, kateri skla-
datelji so glasbeni tok svojih kompozicij zavestno oblikovali v smislu figur in
kateri zgolj nezavedno. A ne glede na toimamo v seznamu glasbenoretori¢nih
figur katalog tipi¢nih kompozicijskih vzorcev in postopkov glasbe poznega
16., 17. in tudi 18. stoletja.
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Yta[ijanska instrumentalna g[aséa
poznega 16. in zgoc[njega 17. stofetja

Ansambelska glasba
Ansambelske kompozicije Giovannija Gabrielija
G. Gabrieli, Canzon noni toni a 8
G. Gabrieli, Sonata pian e forte
Sonata
Sonate Biagia Marinija
B. Marini, La Gardana
Glasba za glasbila s tipkami
Andrea Gabrieli
A. Gabrieli, Canzon ariosa
Claudio Merulo
Merulove orgelske kompozicije
C. Merulo, Toccata prima
Intonacije G. Gabrielija
Girolamo Frescobaldi
Kompozicijska izhodisca
Toccate
G. Frescobaldi, Toccata
Kancone
G. Frescobaldi, Canzona dopo I’Epistola
Ricercari, capricci
G. Frescobaldi, Ricercare dopo il Credo
Orgelske mase



ANSAMBELSKA GLASBA

V drugi polovici 16. stoletja je bilo komponiranje za instrumentalne ansamble v
Italiji Ze mo¢no razvito. O tem pric¢ajo predvsem od sredine 16. stoletja dalje vse
$tevilnejsi tiski. Po orientacijskem in nepopolnem pregledu je bilo od sredine
16. stoletja do okoli leta 1630 izdano okoli 100 zbirk z raznimi ansambelskimi
kompozicijami, in te so bile delo kakih $estdeset do sedemdeset skladateljev (od
katerih pajih zdaj$nje glasbeno zivljenje poznale kakih 15). Skoraj vsa ta glasba
je bila zasnovana polifono, se praviza dolo¢eno $tevilo na¢eloma enakovrednih
glasov: §tiri, pet, Sest, neredko tudi vse do petnajst in ve¢, véasih pa tudiza dva
ali tri. Skladatelji so zelo redko dolo¢ili glasbila oziroma zasedbe, s katerimi
naj bi se njihove kompozicije igrale, in v¢asih je na naslovnicah navedba, da se
lahko igrajo s katerimi koli glasbili (»per sonar con ogni sorte di stromenti«).
Otitno so o dejanskih izvedbah odlocale konkretne potrebe in moznosti.
Ce si ogledamo naslove zbirk, vidimo, da so objavljene kompozicije
oznacene najveckrat kot ricercari ali kancone (»canzoni«), pogosto pa tudi
kot sonate, fantazije, capricci, koncerti (»concerti«), scherzi, balletti, simfonije
(»sinfonie<), posamezni plesi. Vsi ti in drugi izrazi so imeli svoje pomene,
vendar jih skladatelji pri naslavljanju svojih zbirk niso pojmovali enotno, zaradi
¢esar se pod istimi naslovi lahko skrivajo po tipu tudi zelo razli¢ne kompozicije.
Iz samega naslova zbirke tako $e nirazvidno, katere vrste kompozicij vsebuje.
Izraz sonataje v 16. stoletju oznaceval katero koli instrumentalno skladbo (ozji
pomen je dobil ele v teku 17. stoletja); kot ricercari so se v¢asih oznacevale
skladbe, ki so bolj podobne kanconam ali pa instrumentalno okragenim ver-
zijam vokalnih kompozicij; za izrazoma koncert ali simfonija se lahko skrivajo
precej razli¢ne kompozicije itd. Ne glede na to, kako so skladatelji sami ime-
novali in pojmovali svoja dela, sestoji italijanska ansambelska glasba s konca
16. in zacetka 17. stoletja predvsem iz ricercarov, kancon in plesnih skladb.
Ker instrumentalne kompozicije nimajo besedila, po katerem bi se ravnala
oblika skladbe, se je pri komponiranju ansambelskih kompozicij pozornost
prenesla na glasbeno obliko samo. Problem, pred katerim so stali skladatelji
poznega 16. stoletja, je bil, kako izpeljati kompozicijo, da bo sama po sebi kot
glasba (brez besedila) smiselna in enovita. Kot je bilo ze nakazano (gl. str. 34),
se je priricercaru ta teznja manifestirala predvsem v monotematskosti kom-
pozicije. Pri kanconi je mozno zaznati razli¢ne in celo nasprotujoce si teznje,
ki so se lahko manifestirale tudi visti kompoziciji: teznja po vse ve¢ji raznoli-
kosti posameznih delovkompozicije (pri ¢emer se smiselna celota vzpostavlja
preko raznolikega), teznja po sorodnosti tem (ali motivov) posameznih delov
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in teznja po hierarhizaciji motivov; slednje v tem smislu, daima za¢etna tema
(ali motiv) vlogo osrednje glasbene ideje celotnega dela. Navedene teznje, ki
so bile enako prisotne tudi v so¢asnih ¢embalskih in orgelskih ricercarih in
kanconah, so v teku 17. stoletja privedle do novih glasbenih oblik.

Kot je bilo omenjeno, je za ansamble komponiralo nekaj ducatov sklada-
teljev. Vidnej$i med njimi so bili: Giovanni Gabrieli (med 1554 in 1557-1612),
Claudio Merulo (1533-1604), Salamone Rossi (1570-1630), Luzzasco Luzzaschi
(1545-1607), Annibale Padovano (1527-1575), Gabriello Puliti (med 1575 in
1580-1642/43), ki je med drugim deloval tudi v Kopru, Lodovico Viadana
(ok.1560-1627), Biagio Marini (1594-1663), Girolamo Frescobaldi (1583-1643),
Gioseffo Guami (1542-1611), Ascanio Mayone (ok. 1565-1627), Dario Castello
(1. polovica 17. stoletja) in drugi.

ANSAMBELSKE KOMPOZICIJE GIOVANNIJA GABRIELIJA

V ze omenjeno zbirko Sacrae Symphoniae ('Sveta sozvoédja’) iz leta 1597 je
Giovanni Gabrieli vklju¢il tudi nekaj instrumentalnih ansambelskih
kompozicij; samo njegovim ansambelskim delom pa je bila posvecena
posmrtna zbirka Canzoni et sonate (Kancone in sonate’) iz leta 1615, ki vklju¢uje
vsega skupaj 21 zaporedno ostevil¢enih skladb. Poleg tega se je nekaj njegovih
ansambelskih del ohranilo $e drugace. Gabrielijeve ansambelske skladbe so
se lahko igrale kjer koli, nedvomno tudi pri bogosluzju. Mozno jih je imeti za
sakralno glasbo, kar nakazuje tudi dejstvo, da jih je Gabrieli vklju¢il v zbirko
svojih sakralnih del.

Gabrielijeve ansambelske kompozicije so zasnovane za nedolo¢ene zased-
be od 4 do 15 glasov, ena pa je celo 22-glasna. (Ker zasedbe niso predpisane,
so novodobne izvedbe zvoéno lahko tudi zelo razli¢ne.) Glasovi so pogosto
razdeljeni v zbore, tj. v dve, tri Stiriglasne skupine, obravnavane v smislu teh-
nike cori spezzati. Kompozicijsko so vse to neprekinjene skladbe iz drugi v
drugega prehajajocih delov. Po naslovih so bodisi kancone ali manj $tevilne
sonate. Razlika med enimi in drugimi ni to¢no doloc¢ljiva. Kancone so zivahna
in dogajanja polna glasba; njihov za¢etni motivje domala zmeraj vznacilnem
daktilskem ritmu, ki ga je pogosto ¢utiti tudi iz celotne kompozicije. Pri $te-
vilnih kanconah je tako ali drugace o¢itna teznja po tematski enovitosti ali
tematski zaokrozenosti.

G. GAaBRIELI, CANZON NONI TONI A 8

Za primer lahko vzamemo kancono v devetem modusu (plagalnem na a) za
dve $tiriglasni skupini, objavljeno v zbirki Sacrae Symphoniae. Kompozicijaima
dva tematska sklopa (v preglednici 6 A in B), ki se izmenjujeta in od katerih
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je prvi v dvodobnem, drugi pa v tridobnem metrumu. Prvi tematski sklop
vklju¢uje dva izrazita motiva, ki nastopita takoj na zacetku drugi za drugim.
Iz teh dveh motivov sta izpeljana tudi tretji in peti del skladbe, ki pa nikakor
nista ponovitev prvega dela, pa¢ pa sta (na osnovi obeh ze znanih motivov)
narejena na novo. Drugace je zami$ljen del B; za¢ne se z zelo izrazitim in v
primerjaviz delom A skorajda kontrastnim motivom; nadaljevanje je izpeljano
venem samem, vsebinsko smiselnem loku, ¢eravno se vodilna melodija razvija
lo¢eno od za¢etnega motiva. Cetrti del kompozicije je enak drugemu, le da je
tonalno spremenjen tako, da se za¢ne in kon¢a na a. V zadnjem delu skladbe
je nakazano, da bi po logiki celote spet sledil del B; oglasi se le njegov zacetni
motiv, ki takoj preide vimpozanten zakljucek.

Preglednica 6: G. Gabrieli, Canzon noni toni (oblikovna shema)

Del 1 2 3 4 S 6
Tematika |A B A B A B>zakljucek
Ton. potek |a-a d-a |a-a a-a a-a d-a

Draz kompozicije je v tem, da se obe instrumentalni skupini nenehno
izmenjujeta, kot da bi si odgovarjali ali si podajali posamezne motive in
figure. Na zatetku se tema (oba motiva) imitira v glasovih prve skupine; sredi
kadence vstopi druga skupina s celotno temo; za tem sli$imo celotno temo $e
v gostem osemglasnem stavku obeh skupin, pri ¢emer se drugi motiv oglaga v
vec glasovih vzamiku. Po zaklju¢nem akordu nastopi drugi del, za katerega se
na tem mestu zdi, kot da biimel vrednost druge teme. Vsekakor izkazuje celota
premisljeno na¢rtovano obliko, ki je zelo razli¢na od motivi¢ne navezovalnosti
(vokalne) $ansone.

G. GABRIELI, SONATA PIAN E FORTE

Med instrumentalnimi kompozicijami zbirke Sacrae symphoniae je
posebej znamenita Sonata pian e forte, zasnovana za dve $tiriglasni skupini
instrumentalistov. Znamenita je zato, ker je opremljena z dinami¢nimi
oznakami p(iano) in f(orte), kar je bilo v 16. stoletju zelo redko. Izmenjavanje
tihega in glasnega v tej skladbi tako ni le nekaj poljubnega, pa¢ pa je del
kompozicijske zasnove.

Kompozicija je narejena tako, da se nenehno izmenjavajo prva skupina,
druga skupina in obe skupini skupaj. Zacetni del sonate poteka npr. takole: I.
skupina, IT. skupina, obe skupini, I. skupina, II. skupina, I. skupina, II. skupina,
obe skupini, II. skupina, I. skupina itd. V daljSem zaklju¢ku igrajo vsi. Naceloma
so kot f oznaceni tisti deli, ki so poverjeni obema skupinama, vendar ni zmeraj
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tako: sredi kompozicije je mesto, kjer si skupini izmenjujeta kratek, ritmi¢no
izstopajo¢ motiv, ki je izrecno oznac¢en kot f.

Kar zadeva tematiko, je kompozicija navezovalna: tu ni ene same teme,
pac pa se drugi na drugega navezujejo motivi¢no razli¢ni deli. Nekateri od
teh so bolj zaporedje akordov s konvencionalnimi melodi¢nimi postopi, kot
pa da bi bili izraziti zaradi svojega motiva. Skladba se za¢ne z dalj$im, tri fra-
ze obsegajoc¢im delom za prvo skupino, zasnovanim v razgibani homofoniji;
skladbo nadaljuje druga skupina, ki pa v smislu navezovanja ali nadaljevanja ne
povzame prejs$njega, paé pa prinese v motivi¢nem pogledu nekaj novega; prvi
skupni nastop (prvi f) prinese zopet nekaj novega. V osrednjem delu skladbe
se zbora imitirata: dolo¢eni motiv se pojavi najprej v enem, potem v drugem
zboru, obi¢ajno ne na isti visini; vendar pa so mesta, kjer igrata obe skupini,
motivi¢no zmeraj nova. Kompozicija se zakljuci s prosto imitacijo kratkega
motiva v obeh skupinah, ¢emur sledi impozantno razsirjeni zakljucek.

SONATA

Tradicijakomponiranja ansambelske glasbe v polifonijina¢eloma enakovrednih
glasov se je nadaljevala v17. stoletje; vendar se je v prvih desetletjih 17. stoletja
zacela uveljavljati glasba za manjse $tevilo solisti¢nih instrumentalnih glasov, za
enega, dva, tris continuom. Pojav solisti¢ne instrumentalne glasbe z akordsko
spremljavo, kije v16. stoletju ni bilo, si je mogoce razlagati kot instrumentalno
vzporednico so¢asni monodiji oziroma stavku iz solisti¢nega pevskega glasu
in continua. Kot se je na zacetku 17. stoletja uveljavila solisti¢na lirika, tako se
je nekoliko kasneje v instrumentalni glasbi zacela pojavljati glasba za eno ali
nekaj solisti¢nih glasbil s continuom. Meja med polifono nesolisti¢no glasbo,
kot je prevladovala v drugi polovici 16. stoletja, in novo solisti¢no glasbo s
continuom je bila vzgodnjem 17. stoletju sicer pogosto zabrisana, saj v zbirkah
¢asanavadno ni dolo¢il, kateri zasedbi natan¢no so namenjene. Vendar je novo
vidno vmanj$em $tevilu glasov (en sam, dva, trije nasproti $tirim, petim in ve¢
glasovom v polifonih ansambelskih kompozicijah), v prisotnosti continua, pa
tudi v tem, da so se glasovi zasnavljali vse bolj idiomatsko in virtuozno, npr.
violinsko, kar Ze samo po sebi nakazuje solisti¢no zasedbo. Po letu 1620 sta
se kot najpogostejsi zasedbi tovrstnih kompozicij uveljavili zasedbi a due in
atre (o tehizrazih gl. str. 273): za dva in tri solisti¢ne glasove s continuom.
Uveljavitev continua in pojav solisti¢ne glasbe sama po sebi nista pomenila
nastanka novih oblik. V novem glasbenem stavku so se $e nadalje komponirali
plesi oziroma nizi plesnih kompozicij, variacije, npr. za violino in continuo,

120



Italijanska instrumentalna glasba poznega 16. in zgodnjega 17. stoletja
) g g 8 g J

zlasti pa kancone: kancone za ansambel s continuom kot tudi kancone za ene-
ga, dva, tri solisti¢ne glasove s continuom. Te kancone so sledile splo§nemu
razvoju zanra; kot ansambelske kancone so sestajale torej iz niza razli¢nih, bolj
ali manj dobro zaznavnih in med sabo razmejenih delov, ki so se razlikovali
po tematiki, tempu, afektu, pri ¢emer so se uveljavljale Ze omenjene tendence
po tematski enovitosti in tematskem hierarhiziranju. Oblika kancone, ki je
imela na zacetku 17. stoletja za seboj ze skoraj stoletno zgodovino, je bila tako
prenesena v novi glasbeni stavek s continuom, tudi solisti¢ni (glasbeni stavek
s continuom).

Kot je bilo omenjeno, so imele zbirke instrumentalnih kompozicij oziroma
instrumentalne kompozicije same v zgodnjem 17. stoletju raznolike naslove.
Ne glede na to, kako so bile izvirno naslovljene, se skladbe za enega ali nekaj
solisti¢nih glasov s continuom danes oznacujejo in razumevajo kot sonate:
bodisi da so po obliki ve¢delne kancone, plesi ali kaj drugega. Od sredine, druge
polovice 17. stoletja dalje je bil izraz sonata vitalijanski glasbi obi¢ajni izraz za
solisti¢no kompozicijo s continuom; to je razlog, da se kot sonate oznacujejo
tudi tiste zgodnje solisti¢ne kompozicije, ki se izvirno niso tako imenovale.
Pojav komponiranja za solisti¢na glasbila s continuom, ki je bil na za¢etku 17.
stoletja nekaj novega, pomeni tako zacetek novega zanra, sonate.

Kot je razvidno iz tega pregleda, je sonata nastala v Italiji in kar nekaj
desetletij je bila le zanr italijanske glasbe. Med zgodnjimi avtorji sonat so
bili Biagio Marini, Dario Castello, Salamone Rossi, Girolamo Frescobaldiin
drugi. V drugih evropskih dezelah so se sonate v prikazanem smislu zacele
komponirati $ele po sredini 17. stoletja.

SONATE B1AG1A MARINIJA

Kot prvi, kije komponiral solisti¢no glasbo s continuom, se v¢asih omenja Biagio
Marini (1594-1663). Marini je bil v svojih dvajsetih letih nekaj ¢asa violinist
v kapeli sv. Marka v Benetkah, kar pomeni, da je igral pod Monteverdijevim
vodstvom. Kasneje je kot kapelnik ali instrumentalist deloval vve¢ italijanskih
in nemskih mestih. Svoj prvi tisk, Affetti musicali (Glasbeni afekti’,’Glasbena
razpolozenja’), je izdal leta 1617 v Benetkah. Kompozicije te zbirke so pisane
za eno ali dve solisti¢ni glasbili, violini ali korneta, ter continuo. Tiste, ki niso
plesi, so oznagene kot sonate, kancone ali simfonije (»sinfonia«), pri ¢emer
oblikovne oziroma Zanrske razlike med njimi niso povsem jasne. Marinijeve
sonate niso dolge; sestojijo iz nekaj kratkih, tematsko razli¢nih, kontrastnih
in med sabo jasno razmejenih delov. Continuo daje le harmonsko osnovo,
nad katero se razvija tematika solisti¢nega glasu (oziroma solisti¢nih glasov).
Ceprav zbirka izvajalsko ni to¢no dolo¢ena, je v ve¢ kompozicijah otiten
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violinski instrumentalni idiom, zaradi ¢esar velja Marini za enega prvih
violinskih skladateljev.

B. MARINI, LA GARDANA

Ena od sonat zbirke nosi naslov La Gardana ('Gardanova’). Kot poklon je
bila posvecena beneski zalozniski hisi Gardano (ali Gardane), pri kateri je
zbirka iz§la. (Leta 1617 jo je v resnici vodila Diamante Magni, h¢erka Angela
Gardana.) Pisana je le za dva glasova: continuo in violinski glas oziroma
glas korneta. Kot pri monodi¢nih kompozicijah tudi tu med glasovoma ni
nikakr$ne tematske povezave. Continuo je le harmonska osnova, skozi katero
se giblje melodi¢na linija violinskega glasu. Po kompozicijski zahtevnosti
se sonata nikakor ne more primerjati s polifono in ve¢zborsko zasnovanimi
Gabrielijevimi kanconami.

La Gardana je kratka in o¢itno sekcijska (gl. preglednico 7). Njeno obliko
lahko razumemo kot sestojeco iz treh motivi¢no oziroma tematsko izrazitih
in medsebojno lo¢enih delov. Za vsakega je znacilen svojski motiv ali svojska
figura, ki obvladuje celotni del. Na zac¢etku je kratek uvod, na koncu $e krajsi
zakljucek, pravzaprav le kadenca, in tudi znotraj kompozicije sta med L. in IT.
ter med IL. in III. delom kratka prehoda. Oznak za tempo ni, vendar je iz glas-
be same o¢itno, da so vsi trije glavni deli hitri, uvod, prehodi in zaklju¢ek pa
pocasni. Ker se v ze sicer kratki skladbi nenehno vrstijo novi elementi — komaj
se nekaj za¢ne, ze sledi prehod ali kadenca in tej ponovno nekaj drugega —,
daje vtis bezecega nizanja glasbeno inventivnih utrinkov.

Preglednica 7: B. Marini, La Gardana

Del uvod |L.del |prehod Il.del | prehod |IILdel | zakljuc¢ek
Tonalnipotek | A A-D | G-A(dom) |A A A A

GLASBAZA GLASBILA S TIPKAMI

Tudi glasba za glasbila s tipkami je v italijanskem 16. stoletju dozivela velik
porast. Priblizno predstavo o njeni koli¢ini si lahko pridobimo s seznamom
zgodnjih italijanskih tiskov ¢embalske in orgelske glasbe, ¢eprav zanesljivo ni
popoln. Do leta 1650 je bilo v Italiji izdano okoli 120 zbirk z glasbo za glasbila s
tipkami, od tega do sredine 16. stoletja le okoli 10. Stotine kompozicij, objavljene
v teh zbirkah, so delo kakih $estdeset do sedemdeset skladateljev, od katerih
so nekateri komponirali prvenstveno za glasbila s tipkami, medtem ko so
stevilni objavili le po eno samo zbirko ¢embalskih ali orgelskih skladb. Ce
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upostevamo, da se je veliko glasbe ohranilo tudi v rokopisih ali pa izgubilo, je
bila produkcija ¢embalske in orgelske glasbe v Italiji res obsezna.

Zanrsko je bila italijanska orgelska in ¢embalska glasba raznolika. Za
glasbila s tipkami so se prirejale vokalne kompozicije: moteti, madrigali, $an-
sone, drugo. Nastajale so kompozicije na osnovi koralnih melodij: verzeti,
orgelske mage; komponirale so se variacije, pogosto na znane melodije, na
ostinatne vzorce; nastajali so $tevilni plesi, druzeni v¢asih v pare. Slednji¢ so
tu $e zanri, tipi¢ni za glasbila s tipkami: intonacija, toccata, ricercare, fantazija,
capriccio, kancona. Drugace kot v Angliji, kjer se je konec 16. stoletja razvila
izrazito ¢embalska glasba (ne pa orgelska), se je velika ve¢ina italijanske glasbe
do sredine 17. stoletja igrala bodisi na orglah bodisi na ¢embalu. Bolj kot idio-
matske so bile omejitve zZanrske in funkcijske: plesi so bili namenjeni ¢embalu,
tako tudi variacije na razne pesmi, medtem ko so se kompozicije na koralne
melodije, vezane na bogosluzje, igrale predvsem na orglah.

Od $tevilnih italijanskih ¢embalistovin organistov so danes $ir§e poznani
le nekateri. V drugi polovici 16. stoletja so bili pomembni zlasti trije beneski
organisti: Andrea Gabrieli (1532/33-1585), Claudio Merulo (1533-1604) in
Giovanni Gabrieli (med 1554 in 1557-1612). V Neaplju so delovali Giovanni de
Macque (ok. 154.8—1614.), Ascanio Mayone (ok. 1565—1627) in Giovanni Maria
Trabaci (1575-1647). V prvi polovici 17. stoletja je vse svoje sodobnike — gleda-
no z danasnje perspektive — zasencil rimski organist Girolamo Frescobaldi.

ANDREA GABRIELI

Zivljenje (Benetke 1532/33 — Benetke 1585). Andrea Gabrieli je bil Benecan.
Domneva se, daje bil kot mladeni¢ v Veroniin daje bil na nekina¢in povezanss
kapelnikom tamkaj$nje katedrale, skladateljem Vincenzom Ruffom. Leta 1557
seje potegoval za eno od dveh organistovskih mest v beneski baziliki sv. Marka,
vendar ga je dobil Claudio Merulo. Za naslednjih nekaj let iz Gabrielijevega
zivljenja ni zanesljivih podatkov. Vsekakor je moral priti v stik z Orlandom
di Lassom, ki je kot kapelnik bavarskega vojvode Albrehta V. veckrat obiskal
Benetke. Znano je, da sta bilaleta 1562 oba mojstra v spremstvu Albrehta V. na
potiiz Prage v Frankfurt, kamor je vojvoda potoval na kronanje Maksimilijana
I1. kot nemskega kralja (kasneje cesarja). 1z tega bi bilo mogo¢e sklepati, da je
bil Gabrieli dejaven v kapeli bavarskega vojvode, kjer je nekaj ¢asa deloval tudi
njegov ne¢ak Giovanni (gl. str. 53). Besedilo nekega Gabrielijevega madrigala
nakazuje druga¢no moznost: aludira na dogodek, ko se je kardinal Carlo
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Borromeo 23. septembra 1565 slovesno preselil v Milan; na osnovi tega je nastala
hipoteza, da je bil skladatelj dejaven v Milanu.

V zacetku leta 1566 je postal Gabrieli eden od dveh organistov v baziliki
sv. Marka v Benetkah, kar je ostal do svoje smrti. V tistem ¢asu je bila kapela
cerkve sv. Marka na zelo visokem nivoju. Vodil jo je znameniti teoretik in skla-
datelj Gioseffo Zarlino; drugo organistovsko mesto je imel Claudio Merulo,
zanjim pa od leta 1585 Andreev ne¢ak Giovanni Gabrieli, najvidnejsi beneski
skladatelj druge polovice 16. stoletja. Znano je, da je bil Andrea Gabrieli leta
1574 povabljen, da postane ¢lan glasbene kapele bavarskega vojvode Wilhelma
V., kar se je zelo verjetno zgodilo na Lassovo pobudo. Gabrieli je ponudbo
odklonil. Vsekakor je bila zveza z Lassom za Gabrielija zelo pomembna, tudi
vumetni$kem smislu.

Opus. Gabrieli ima obsezen vokalni in obseZzen instrumentalni opus. V
njem je 7 mas, okoli 120 motetov in okoli 180 uglasbitev italijanskih besedil,
med katerimi so predvsem madrigali, pa tudi nekateri drugi preprostejsi zanri.
Poleg tega je prispeval zbore za italijanski prevod Sofoklejeve tragedije Edippo
tiranno ("Ojdip tiran’), kar sodi med redke ohranjene primere gledaligke glasbe
druge polovice 16. stoletja.

Gabrielijeva instrumentalna dela so z izjemo dveh ansambelskih le za
glasbila s tipkami. Domala vsa so bilaizdana v tiskanih zbirkah; te je po njegovi
smrti pripravljal njegov ne¢ak Giovanni, ki je vanje prilagal tudi svoja dela.
Andrea Gabrieliima ciklus 8 po modusih urejenih intonacij, 6 toccat, glavnino
njegovega instrumentalnega opusa pa predstavljajo ricercari, ki jih je okoli 30,
ter 15 kancon. Tu so $e 3 predelave vokalnih kompozicij, 1 fantazija, 1 plesna
kompozicija, 3 v prepisih ohranjene orgelske mase.

Zanimiva je zbirka Canzoni alla francese et ricercari ariosi ('Francoske kan-
cone in ariozni ricercari’) iz leta 160s. Vsebuje s kancon, ki so vse narejene po
$ansonah raznih avtorjev, tudi Lassa, domala vsaki kanconi pa slediricercare,
zasnovan na osnovi iste $ansone. Naslov zbirke izpri¢uje generi¢no povezavo
med francosko $ansono in italijansko kancono (gl. str. 34).

A. GABRIELI, CANZON ARIOSA

Primer kancone starej$ega tipa je Canzon ariosa ('Ariozna kancona’) A.
Gabrielija, ki jo je njegov ne¢ak Giovanni Gabrieli vklju¢il v zbirko stri¢evih
in svojih kompozicij z naslovom Intonationi d’organo di Andrea Gabrieli et
di Giovanni suo nipote ('Orgelske intonacije Andrea Gabrielija in njegovega
nec¢aka Giovannija’). Zbirka je izsla leta 1593. Kompozicijski princip skladbe
je ta: Kot pri $ansoni (in drugih polifonih vokalnih kompozicijah 16. stoletja)
se vtiriglasni polifoniji navezujejo drugina drugega razli¢ni deli, in v vsakem
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od njih se v smislu imitacije obravnava dolo¢eni motiv, vselej drugi. Vendar
to ni vokalna $ansona, pa¢ pa prava kompozicija za glasbila s tipkami: potem,
ko motiv prepotuje vse stiri glasove, ko se imitira v vseh, preide glasbeni tok
v stavek, tipi¢en za glasbila s tipkami, stavek z akordi v eni roki in hitrimi
pasazamiv$estnajstinkah v drugi. To privede do bolj ali manj izrazite kadence,
za katero nastopi naslednji motiv, ki zopet imitacijsko potuje skozi glasove,
¢emur ponovno sledi prehod v klavirski stavek s kadenco itd. Motivi so
kratki, dobro razpoznavni, in ker jih je veliko, je kompozicija pestra. Eden
od notranjih delov (oznacen v preglednici 8 z d) se ponovi v kolorirani obliki
(d1), tj. tako, daje drugi del kratkega stiritonskega motiva razdrobljen v figuro
v hitrih $estnajstinkah. Naslednji del (E) je edini, ki ni imitacijski; zanj je
znacdilna trikratna ponovitev istega akorda, kar izstopa iz sicer polifonega
tkiva kompozicije. Skladba se kon¢a s ponovnim nastopom tega dela; s to
ponovitvijo je osnovni princip navezovanja razli¢nega sicer prekinjen, vendar
pa dobi celota bolj razlo¢no obliko.

Preglednica 8: A. Gabrieli, Canzon ariosa
Deli a> b> > d> di» E> > E
Ton. potek F F F F F C F C

Kompozicija je notirana z nizajem b in izpeljana je tako, da jo razumemo kot
potekajoco v F (zizjemo kadence dela E se vse notranje kadence izte¢ejo v F);
vendar se nepri¢akovano kon¢a na C, kar pomeni, da je zami$ljena v modusu
na g (miksolidijskem ali hipomiksolidijskem), transponiranem za kvarto
navzgor. Poslu$alec ima vtis, da se je kon¢ala na dominanti, in ne na toniki.
To nakazuje odsotnost jasne zavesti, da mora imeti glasbeno delo nedvoumno

tonalno sredi$ce.

CLAUDIO MERULO

Zivljenje (Correggio 1533 — Parma 1604). Claudio Merulo je bil rojen v kraju
Correggio v dolini reke Po. (Iz tega kraja je bil tudi slikar Correggio, ki je
umrl leto po Merulovem rojstvu.) Mlad je od3el v Benetke in domneva se, da
je $tudiral pri beneskih mojstrih Adrianu Willaertu in Gioseffu Zarlinu. Leta
1556, ko mu je bilo triindvajset let, je postal organist v stolnici v Brescii, a Ze leto
kasneje je bil soglasno sprejet na izpraznjeno mesto enega od dveh organistov
v baziliki sv. Marka v Benetkah. Na tem mestu je ostal sedemindvajset let.
V tem ¢asu si je pridobil visoko veljavo in ugled, in sicer ne le kot organist,
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pac pa tudi kot skladatelj. Komponiral je za cerkev sv. Marka, za razne
pomembne priloznosti v hi$ah beneskih aristokratov, kot so bile npr. poroke;
ob praznovanju beneske pomorske zmage nad Turki pri Lepantu se je leta
1571 v veliki meri igrala njegova glasba; sodeloval je z beneskimi literati in
veckrat oskrbel glasbo za njihova dramska dela. Kot organist se je zanimal
za gradnjo orgel. Sodeloval je z orglarsko delavnico, ki jo je vodil Vincenzo
Colombo, bil svetovalec pri gradnji in postavitvi novih glasbil, poleg tega pa
tudi delnic¢ar pri nekem podjetju, ki je izdelovalo orgelske dele. Za gradnjo
orgel se je zanimal tudi dejavno in sam je izdelal manj$e orgle, ki so zdaj na
konzervatoriju v Parmi. Ker je nameraval svoja dela izdajati, si je leta 1566
v druzabni$tvu zamislil tiskarno, ki je delovala kakih pet let in v tem ¢asu
izdala 35 glasbenih tiskov. Tu je leta 1567 iz$la prva knjiga njegovih Ricercari
d’intavolatura d’organo ('Ricercari v orgelski tabulaturi’ — s tem je migljeno,
da so notirani v dvovrstnem sistemu); v njej je napovedal izdajo dvanajstih
knjig svoje orgelske glasbe, ¢esar pa ni uresni¢il. Kot znani orgelski virtuoz
in skladatelj je imel $tevilne ucence, ki so prihajali k njemu tako iz Italije kot
iz drugih evropskih dezel.

Okolileta 1583 mu je umrla Zena; kmalu za tem se je poro¢il z vdovo nekega
izdelovalca orgel iz Furlanije. V tem ¢asu, okolileta 1584, je zapustil Benetke in
se preselil v Parmo; tu je postal glasbenik na dvoru vojvode Ottavia Farneseja,
po smrtikaterega ga je zaposlil njegov vnuk, bodo¢i parmski vojvoda Ranuccio
Farnese. Cez ¢as je postal tudi organist v parmski stolnici, kar je ostal vse do
svoje smrti. Tretji¢ poroc¢en je zadnjih petnajst let svojega zivljenja prezivel kot
ugleden in tudi premozZen parmski me$¢an, povzdignjen v plemica.

Opus. Claudio Merulo je komponiral domala vse, kar se je komponiralo
v njegovem c¢asu in okolju, in ustvaril tako obsezen glasbeni opus. Vecino
svojih delje izdal v tiskanih zbirkah, od katerih so bile nekatere izdane $ele po
njegovi smrti. Njegov vokalni opus sestavljajo: 2 knjigi ma$, 7 knjig motetov, 4
knjige madrigalov. Tudi svoja orgelska dela je objavljal v zbirkah z istovrstnimi
kompozicijami in izdal 2 zbirki orgelskih masg in orgelskih verzetov, 4 knjige
ricercarov, 2 knjigi toccat in 3 knjige kancon. Nekatere njegove posami¢ne
skladbe so iz§le tudi v razli¢nih vecavtorskih tiskih.

MERULOVE ORGELSKE KOMPOZICIJE

Merulove toccate so razli¢no dolge kompozicije; kraj$e trajajo tri, $tiri minute,
dalj$e tudi do osem, devet minut. Zanje je znacilen glasbeni stavek, kjer potekajo
ob dolgo lezecih akordih v eni roki hitre pasaze v drugi; te imajo pogosto
$irok razpon, tecejo zdaj navzgor zdaj navzdol in veckrat se zakljucujejo ali s
trilckom ali s skupino hitrejsih tonov (npr. dvaintridesetink, e poteka pasaza
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v $estnajstinkah), s ¢imer je u¢inkovito vpeljan naslednji akord. Tovrstne
pasaze, ki ne izkazujejo motivov, imajo vlogo improvizacijsko virtuoznega
obigravanja razvijajo¢ih se akordovin kaZejo enega od nac¢inovimproviziranja,
po katerem je improvizator z virtuoznimi pasazami koloriral akordsko osnovo.
Pri nekaterih daljsih toccatah se kazejo obrisi ve¢delnosti. Brez razlo¢nih
zamejitev preide po uvodnem improvizacijsko toccatnem delu kompozicija v
zmerno hitro gibajo¢o se polifonijo oziroma polifono razgibano homofonijo
zlastnim, imitacijsko obravnavanim motivom. Nekatere dalj$e toccate imajo
ve¢ imitacijskih delov, tako da se nakazuje oblika iz sosledja improvizacijsko
toccatnih in polifono imitacijskih sestavin (toccatno - polifono — toccatno —
polifono — toccatno), ki pa med sabo niso poudarjeno lo¢eni. Opisana oblika
toccate je zgodovinsko pomembna, saj predstavlja osnovo za preludij, kot so
ga razvijali nemski organisti kasnejsih desetletij.

Skladateljeve kancone so izsle v treh zbirkah, naslovljenih kot Canzoni
d’intavolatura d’organo fatte alla francese ('Kancone v orgelski tabulaturi, nare-
jene na francoski nac¢in’), od katerih sta bili dve izdani Ze po njegovi smrti. Izraz
»alla francese« se razlaga tako, da so teme teh kompozicij povzete po raznih
francoskih pesmih oziroma po so¢asnih francoskih $ansonah. Kot mnoge
kancone ¢asa imajo tudi Merulove fantazijske naslove, a kaj natan¢no pome-
nijo, ni zmeraj razvidno. Nekateri naslovi naj bi bili naslovi francoskih pesmi,
po katerih naj bi bila povzeta njihova prva tema; drugi imenujejo dolo¢ene
osebe (Petit Jacquet, La Leonora), spet drugi se nanasajo na dolo¢eni znacaj
ali dusevno stanje (Languissans, 'Koprneéa, La Gratiosa, 'Ljubka’). Domala
vse Merulove kancone se zacenjajo s postopnim imitacijskim vstopanjem prve
teme. Ceprav sestojijo iz ve¢ delov, dveh, treh, $tirih, so enovite. Enovitost
jim daje isti ritmi¢ni utrip, ki je prisoten od zacetka do konca kompozicije,
prav tako pa tudi enovita tematika. Posamezni deli skoraj neopazno prehajajo
drugi v drugega in njihove teme si nikakor niso kontrastne, pa¢ pa sorodne
in pogosto se zdi, da so druga nasproti drugi v odnosu variant. Vsekakor je
ideja kontrastnosti tej glasbi tuja. Ceprav so Merulove kancone kot kancone
izpeljane polifono, so vendar izrazito idiomatske kompozicije. Podobno skla-
dateljevim toccatam se tudi tu glavni polifoni tok, zlasti v nadaljnjem razvoju
kompozicije, obigrava z virtuozno hitrimi pasazami, ki se pred prehodom v
novi akord ali pa vkadenci stopnjujejo s tril¢ki ali hitrimi pasaznimi zdrsi. To
dela Marulove tudi sicer v§e¢ne kancone razgibane in Zivahne.

Mojstrovi ricercari so dolge, $est- do osemminutne polifono izpeljane
kompozicije. Sémo polifono razpletanje glasov je tu bolj poudarjeno kot pri
kanconah; gibanje je v splo$nem pocasnej$e in manj je virtuoznega obigravanja,
¢epravje mestoma prisotno tudi to. Nekateri ricercari so monotematski, ve¢ina
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pajihima dve, tri, $tiri teme in skladno s tem ve¢ tematsko dolo¢enih delov, ki
neopazno prehajajo drugiv drugega. Teme, ki predstavljajo izhodis¢e polifono
in imitacijsko oblikovanih delov kompozicije, sestojijo najveckrat le iz nekaj
dolgih tonov, in ¢eprav so razlo¢no oblikovane, so razmeroma abstraktne in
brezizraza. Merulova polifonija, kot jo vidimo vricercarih, ne stremik ¢im ve¢ji
samostojnosti in opaznosti posameznih glasov, tako da so nastopi tem pogo-
sto skriti v stavku, ki bi ga bilo mogo¢e ozna’iti kot razgibano homofonijo. V
splo$nem so Merulovi ricercari ze zaradi znacaja tem po izrazu bolj zadrzaniin
bolj abstraktni kot njegove kancone. Ce jih presojamo zgodovinsko, je mogoée
reci, da s svojo politematskostjo (ali polimotivi¢nostjo) $e izdajajo motetno
izhodis$¢e zanra, ¢eprav so po svojem izrazu povsem enovite kompozicije.

Kot organist je Merulo komponiral tudi orgelske mase, kar pomeni verzete,
ki so pri dejanskem bogosluzju nadomes¢ali posamezne dele (»verze«) spevov
izbranega masnega ordinarija. Za primer vzemimo njegovo orgelsko mago
Missa Apostolorum, namenjeno, kot pove naslov, godovom apostolov. Masa za
godove apostolov je sama zase vkljuc¢evala dolo¢ene koralne speve za: Kyrie,
Gloria, enoglasni Credo, Sanctus in Agnus Dei. Kot je bilo Ze omenjeno (gl. str.
32), so se v dejanski praksi ti spevi lahko izvajali po na¢inu alternatim: en verz
speva (tj. verz kot delec speva, in ne kot metri¢na enota) je zapel zbor, drugega
je nadomescal orgelski verzet, naslednjega je zapel zbor, cemur je zopet sledil
verzetitd. Kyrie ima devet vzklikovin vsakega drugega, se pravi vse parne vzkli-
ke so lahko nadomes¢ali orgelski verzeti. V Merulovi Missa Apostolorum imajo
verzetiza osnovo tiste dele koralnih melodij, katerih petje naj bi nadomes¢ali,
kar pomeni, da je bila v dejanski izvedbi pri bogosluzju dana koralna melodija
v celoti prisotna, ¢eprav razdeljena na koralni zbor in orgle. Merulovi verzeti
so razmeroma kratki. Najveckrat se zacenjajo z imitacijo koralne melodije
kot teme kompozicije. V&asih temo Ze ob njenem prvem nastopu spremlja
kontrapunkt. Nadaljevanje je prosto, poljubno. V primerih, ko je z verzetom
nadomescani del melodije obsezen, nastopa v verzetu kot tema v¢asih le njena
prva fraza. Tipi¢na Merulova polifonija, ki jo vidimo tudi v njegovih verzetih,
je bolj polifono razgibana homofonija kot pa splet k ¢im ve¢ji samostojnosti
stremecih glasov. Tako kot koralne melodije same se tudi Merulovi verzeti ne
odzivajo na vsebino besedila in ostajajo izrazno nedolo¢ljivi.

C. MERULO, TOCCATA PRIMA

Za primer Merulove toccate si lahko ogledamo “prvo’ od desetih iz njegove
druge zbirke toccat iz leta 1604. Skladba je v petem modusu (na f); ¢eprav
poteka vnepretrganem glasbenem toku, je ze na prvi pogled o¢itno, da sestoji
iz ve¢ drugi v drugega prehajajocih delov, od katerih potekajo nekateri v hitrih
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notnih vrednostih, predvsem $estnajstinkah, drugi pa izkazujejo polifoni
stavek v ¢etrtinskem gibanju. Kompozicija se za¢ne s homofono postavljenimi
akordi z izrazito melodi¢no linijo v zgornjem glasu, a Ze po nekaj taktih
preide v toccatni stavek iz pasaz in raznih hitro potekajo¢ih figur ob dolgo
leze¢ih sozvoéjih v drugi roki. Hkrati s kadenco nastopi $tiriglasni, polifono
oblikovani del, za katerega sta znacilna dva motiva, ki nastopita hkrati in se
vnadaljevanju pojavljata v razli¢nih glasovih. Glasbeni tok ponovno preide v
toccatno improvizacijo, ki izgleda kot zaklju¢ek predhodnega dela. Po nekaj
taktih se umakne novemu polifonemu delu, v katerem se podobno kot poprej
oglasata dva hkrati potekajo¢a komplementarna motiva itd. (gl. preglednico 9).

Preglednica 9: C. Merulo, Toccata prima
H> [T> [p> [T> [P> [T [p> T
H —homofono; T — toccatno; P — polifono; » — neprekinjeno navezovanje

Ce si podrobneje ogledamo motive polifono oblikovanih delov, opazimo, da so
si precej podobni; domala za vse je znacilna padajo¢a linija f-e—d—c. To je tudi
basovska linija na samem zacetku kompozicije, in ¢e natan¢neje opazujemo
pasaze v toccatnih delih, vidimo, da so pogosto zgolj obigravanje prav te
melodi¢ne linije — z drugimi besedami lahko re¢emo, da predstavljajo njeno
kolorirano drobitev. Merulo si je zelo verjetno zavestno prizadeval ustvariti
kompozicijo, ki bi bila kljub sekcijskosti in improvizacijskosti tematsko enovita.

INTONACIJE G. GABRIELIJA

Kot je bilo prikazano, je bil Giovanni Gabrieli predvsem avtor impozantnih
duhovnih koncertov ter ansambelskih kompozicij. Njegov orgelski oziroma
¢embalski opus ni niti posebno obsezen niti izrazit (gl. str. 54). Kot organist
v cerkvi sv. Marka je Gabrieli z igranjem oziroma improviziranjem uvajal
petje duhovnih koncertov in drugih kompozicij. Kako je to improviziranje
potekalo, je razvidno iz njegove zbirke intonacij, Infonationi d'organo ('Orgelske
intonacije’), kijo je izdal 1593. Da bi organist, uporabnik zbirke, lahko hitro nasel
ustrezno intonacijo, ki naj biuvajala petje dolo¢ene kompozicije, so intonacije
vzbirkiurejene po modusih. Vsak od dvanajstih modusovima eno intonacijo,
zizjemo tretjega in etrtega modusa (na e), ki imata skupno intonacijo. Vseh je
torej 11. Gabrielijeve intonacije so razli¢no dolge: od pol minute do kakih dveh
minut. So netematske, ve¢inoma tudi nemotivi¢ne kompozicije, zasnovane v
izrazito orgelskem idiomu, vendar brez pedala. Njihovo kompozicijsko tkivo
je nekako enoli¢no in suho: ob dolgo leze¢ih akordih ali intervalih v eni roki
potekajo v drugi roki hitre, bolj ali manj figurirane $estnajstinske pasaze; vlogi
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rok se ob redko prekinjenem $estnajstinskem gibanju izmenjujeta. Napetostni
vrhunec tako zamisljenih kompozicij je obi¢ajno v vzponu nad predzadnjim
akordom zaklju¢ne kadence.

GIROLAMO FRESCOBALDI

Zivljenje (Ferrara 1583 — Rim 1643). Girolamo Frescobaldi je bil iz premozne
ferrarske druzine. Domneva se, da je bil njegov o¢e organist. Po nekaterih
poroc¢ilih naj bi Ze kot de¢ek in mladeni¢ kazal ¢udezno nadarjenost za
glasbo, zlasti za igro na glasbilih s tipkami. Stirinajstleten je postal organist
v ferrarski Accademia della Morte. V posvetilu ene od svojih kasnejsih zbirk
(Il primo libro di capricci, 'Prva knjiga capricciev’, 1624,) se je Frescobaldi sam
pristel k u¢encem na ferrarskem dvoru delujo¢ega madrigalista in avtorja
¢embalskih kompozicij Luzzasca Luzzaschija. Ceprav ni drugih podatkov o
Frescobaldijevih zvezah z Luzzaschijem, je zelo verjetno, da je na mladega
glasbenika vplivala bogata in napredno usmerjena glasbena dejavnost na dvoru
vojvode AlfonsaII. d’Este, ki jo je kot kapelni organist pomembno sooblikoval
prav Luzzaschi.

V Ferrari si je Frescobaldi pridobil naklonjenost in zas¢itnistvo dveh ari-
stokratov iz ferrarske druzine Bentivoglio: markiza Enza (Enzo Bentivoglio) in
njegovega brata kardinala Guida (Guido Bentivoglio). Ko je po smrti Alfonsa
II. leta 1597 Ferrara pripadla papeski drzavi, se je, kot nekateri drugi ferrarski
glasbeniki, Frescobaldi v prvem desetletju novega stoletja — natan¢naletnica ni
znana — preselil v Rim. Tu je bil sprva v sluzbi kardinala Guida Bentivoglia, ki
gajeleta1607 spremljal na njegovi diplomatski poti v Bruselj. Ob tej prilozno-
sti je bil Frescobaldi tudi v Antwerpnu, kjer je leto kasneje iz§la njegova prva
glasbena izdaja, zbirka madrigalov (Il primo libro de’ madrigali). Leta 1608 se je
preselil v Rim tudi Enzo Bentivoglio in Frescobaldi je zapustil sluzbo pri nje-
govem bratu in pre$el k njemu. Enzo Bentivoglio si je omislil glasbeno kapelo
po zgledu ferrarskega vojvode Alfonsa II. in tako je imel poleg Frescobaldija
in nekega lutnjista v svoji kapeli tudi dve pevki solistki. Istega leta 1608 je
Frescobaldi postal $e organist v Julijanski kapeli (»Cappella Giulia«), se pravi
vkapeli bazilike sv. Petra v Rimu, najbrz preko posredovanja svojega gospoda.

Julijansko kapelo so v tistem ¢asu sestavljali $tirje basisti, $tirje teno-
risti, $tirje altisti, $est deskih sopranistov in nekaj instrumentalistov. Delo
organista je bilo domala omejeno na igranje continua. Kapela je v glavnem
izvajala glasbo, pisano v Palestrinovi tradiciji, in ni bila napredno usmerje-
na. Najveckrat je nastopala le v manjsih stranskih kapelah bazilike; samo na
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nekatere malostevilne praznike so kapelniki, pomnozeniz drugimi glasbeniki,
zlasti onimiiz Sikstinske kapele, izvajali ve¢zborsko glasbo, ki je napolnjevala
celotni prostor bazilike sv. Petra. Poleg svojega sluzbenega dela v Julijanski
kapeli in pri Enzu Bentivogliu je Frescobaldi glasbenisko deloval $e v dru-
gih rimskih cerkvah in aristokratskih domovih, kar mu je prinasalo dodatne
nemajhne zasluzke.

Znano je, daje Enzo Bentivoglio nameraval poro¢iti Frescobaldija s pevko
Settimio Caccini, eno od héera Giulia Caccinija. Ko to niuspelo, sije prizade-
val, da bi se poro¢il z eno od njegovih nekdanjih ferrarskih pevk; pravzaprav
je Frescobaldija obtozil, da je pevko zapeljal in ji obljubil poroko. A 1613 se je
Frescobaldi skrivaj poro¢il z neko Milan¢anko, potem ko se jima je Ze rodil
prviotrok. Morda je bilo gospodarjevo vmesavanje v zasebne zadeve eden od
razlogov, da je okolileta 1610, ne da bi zapustil svoje mesto v Julijanski kapeli,
Frescobaldi presel vsluzbo h kardinalu Pietru Aldobrandiniju, ne¢aku papeza
Klementa VIII. (1592-1605).

Nekaj let kasneje se je Frescobaldi resno dogovarjal, da bi se preselil na
mantovski dvor k vojvodi kardinalu Ferdinandu Gonzagi (bratu Francesca
Gonzage, ki je nekaj let pred tem odpustil Monteverdija), kjer naj bi skusal
obnoviti nekdanje bogato glasbeno Zivljenje. Frescobaldi je svojo novo zbirko
toccat (Toccate e partite d'intavolatura di cimbalo,” Toccate in partite v ¢embalski
tabulaturi’, 1615) posvetil svojemu domnevno bodo¢emu gospodu. Obiskal je
Mantovo inigral pred kardinalom Ferdinandom; temu je skladateljevo igranje
menda ugajalo, vendar se mantovski dvor ni odlo¢il za Frescobaldijevo nastavi-
tev. Skladatelj je ostal tako pri kardinalu Aldobrandiniju vse do njegove smrti
leta 1621, za druzino Aldobrandini pa je delal tudi po tem.

Leta 1628 je Frescobaldi od$el v Firence, kjer je dobil mesto organista v
kapeli toskanskega vojvode Ferdinanda II. de’ Medici. Tu je ostal $est let in
bil je najbolje placani glasbenik toskanskega dvora. Iz skladateljevega firen-
$kega obdobja ni veliko podatkov. Svojo zbirko instrumentalnih kompozi-
cij za enega do $tiri glasove s continuom je posvetil vojvodi; v tem ¢asu je
objavil tudi dve zbirki arij, solisti¢nih uglasbitev italijanskih lirskih pesmi
za enega, dva in tri glasove s continuom. Leta 1634 se je vrnil v Rim, kjer
si je pridobil pokroviteljstvo druZine Barberini, iz katere je bil tudi Maffeo
Barberini, takratni papez Urban VIIL. (1623-1644). Zasedel je svoje staro
mesto organista v Julijanski kapeli, poleg tega pa stopil v sluzbo h kardinalu
Francescu Barberiniju, kar pomeni, da je bil kot glasbenik dejaven na njegovih
zasebnih glasbenih prireditvah. Frescobaldi ni sodeloval pri opernogledali-
$kih predstavah druzine Barberini (gl. str. 153), znano pa je, da je kot organist
oziroma ¢embalist igral pri postnih izvedbah oratorijev v rimskem Oratorio
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del Santissimo Crocifisso (gl. str. 185), kjer je med posemaznimi zaklju¢enimi
kompozicijami tudi improviziral.

Opus. Frescobaldi je svoja dela nenehno izdajal, tako da je domala ves
njegov opus ohranjen v so¢asnih tiskih. Svoje Ze objavljene zbirke je tudi pona-
tiskoval in ponatisom je dodajal nove skladbe, mestoma pa je v njih revidiral
stare, kar pomeni, da obstajajo v ve¢ verzijah.

Skladateljsko pot je zacel kot madrigalist in tako je v njegovem opusu
19 madrigalov. Kasneje se madrigalni umetnosti ni ve¢ posvecal. Njegove
nadaljnje uglasbitve italijanske lirike so namenjene enemu, dvema ali trem
solistiénim glasovom s continuom. Sam je te kompozicije, ki jih je okoli 45, v
naslovih svojih zbirk poimenoval kot arije. Skladateljev sakralni opus obsega
okoli 35 uglasbitevlatinskih liturgi¢nih in paraliturgi¢nih besedil za enega do
$tiri glasove s continuom in dve masi za osem glasov s continuom.

Med Frescobaldijevimi instrumentalnimi kompozicijami je nekaj ¢ez so
kancon za enega do $tiri instrumente in continuo; zasedba teh del ni dolo¢ena
in v nekaterih tiskih je izrecno navedeno, da jih je mogoce igrati na najrazli¢-
nejsa glasbila (»per sonare con ogni sorte di stromenti<).

Vendar je Frescobaldi znan predvsem kot skladatelj za glasbila s tipkami,
¢embalo in orgle. Vseh njegovih skladb za instrumente s tipkami je okoli 170
in te so bile objavljene v sedmih zbirkah, od katerih so nekatere izsle tudivve¢
ponatisih, mestoma predelanih. Poleg tega se je vrsta njegovih ¢embalskih in
orgelskih kompozicij ohranila vraznih prepisih. Z izjemo obeh knjig toccat so
v Frescobaldijevih zbirkah zdruZzene istovrstne kompozicije: fantazije (Il primo
libro di fantasie, 'Prva knjiga fantazij’, 1608), ricercari in kancone (Ricercari,
et canzoni francese, 'Ricercari in kancone na francoski naéin’, 1615; Canzoni
alla francese, "Kancone na francoski naéin’, 1645), capricci (Il primo libro di
capricci, Prvaknjiga capricciev’, 1624), orgelske mase (Fiori musicali,’Glasbeni
cvetovi’, 1635). Drugac¢ni sta obe knjigi toccat (Toccate e partite d’intavolatura
di cimbalo, "Toccate in partite v ¢embalski tabulaturi’, 1615; Il secondo libro di
toccate, canzoni, versi d’hinni, Magnificat ..., 'Druga knjiga toccat, kancon,
verzetov za himnuse, Magnificat ..., 1627), v katerih so poleg toccat $e razne
druge skladbe: kancone, capricci, partite, kar pomeni variacije (tudi kompo-
zicija Cento partite sopra passacagli, Sto variacij na passacaglio’), posamezni
plesi (corrente, galliarda), kompozicije, naslovljene kot arija (npr. Aria detta
la Frescobalda, Frescobaldijeva arija’), nizi po dveh ali treh skladb (Balletto e
ciaccona, Balletto, corrente e passacagli, Corrente e ciaccona), pa tudi liturgi¢na
glasba: obdelave melodij nekaterih himnusov ter verzeti za Magnificat. Prva
knjiga toccat je bila kasneje izdana v dveh predelavah in prva od teh je bila
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dvakrat ponatisnjena, kar pomeni, da zbirka obstoji v petih tiskih. Tudi druga
knjiga toccat je bila z malenkostnimi spremembami ponatisnjena.

V Frescobaldijevem opusu za instrumente s tipkami so kompozicije vseh
instrumentalnih Zanrskih skupin. Njegove toccate, po katerih je najbolj znan,
so improvizacijske skladbe. V skupini zanrov, nastalih po vokalnih zgledih,
so kancone, ricercari, capricci, fantazije. Nadalje ima Frescobaldi ve¢ variacij,
imenovanih navadno partite; k variacijam moremo $teti tudi njegove sicer
ne $tevilne polifone predelave nakaterih koralnih spevov, verzete oziroma
orgelske mase. Slednji¢ je komponiral tudi plese in kraj$e, suitam podobne
nize, v katerih se druzijo plesne in neplesne skladbe.

Razlikovanje med skladbami za orgle in skladbami za ¢embalo pri
Frescobaldiju ni ostro izpeljano. Orgelske mase oziroma verzeti so bili ze po
svoji funkciji namenjeni orglam; podobno je za plesne kompozicije in partite
(variacije) mogoce soditi, da so se igrale na ¢embalu. Polifone skladbe v dolgih
vrednostih (gl. nadaljevanje) so nedvomno blize orgelskemu idiomu, medtem
ko se ritmi¢no razdrobljene toccate mnogo bolj prilegajo ¢embalu. Vendar so
v Frescobaldijevem opusu tudi skladbe, za katere si je sam predstavljal, da jih
je mogoce igrati tako na ¢embalu kot na orglah, in to je mestoma navedeno v
njihovih naslovih (npr. »di cimbalo et organo«).

KOMPOZICIJSKA IZHODISCA

Frescobaldi je bil po eni strani polifonik, po drugi virtuoz na ¢embalu in
orglah. Eno in drugo se odraza v njegovi glasbi. Vrsta njegovih kompozicij
za ¢embalo ali orgle izkazuje strogo polifono misljenje, znotraj katerega
je skladatelj izpeljeval pogosto zapletene polifone postopke in iskal novih
kompozicijskih resitev. Na drugi strani so v njegovem opusu kompozicije, ki
so izrazito ¢embalsko oziroma orgelsko idiomatske in virtuozne: kompozicije
z mnogimi hitrimi pasazami ali figurami v desnici in levici, ki kazejo skrajne
meje ¢embalske virtuoznosti, kakr$na je bila na zacetku 17. stoletja. A tako
v svojih polifonih kot ¢embalsko idiomatskih delih se Frescobaldi kaze kot
izrazito abstraktno misleci skladatelj, ki je svoje kompozicijske zamisli zmeraj
rigorozno izpeljeval.

ToccATE

Virtuozne so zlasti Frescobaldijeve toccate, ki se na prvi pogled zdijo
rapsodi¢ne in amorfne. V resnici sestojijo iz zaporedja motivi¢no razli¢nih
delov, ki najveckrat bolj ali manj neopazno prehajajo drugi v drugega, tako da
daje celota vtis enega samega neprekinjenega glasbenega toka. Podobno kot
vokalne kompozicije 16. stoletja tudi te nimajo ene glavne teme; kar je znacilno
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za posamezne, drugi na drugega navezujoce se dele, je bodisi v ¢embalskem
idiomu zamisljeni motiv ali zgolj razlo¢na ¢embalska figura, ki se obdeluje tako,
da prehaja iz roke v roko oziroma iz enega glasu v drugega, dokler ne preide v
novo figuro oziroma ne nastopi novi motiv. Vse to poteka v hitrih vrednostih
(npr. Sestnajstinkah) in izrazito ¢embalskem stavku, v katerem se sicer vodijo
posamezni glasovi, vendar ne strogo kot v vokalni polifoniji. To pomeni, da
nastopata mestoma dva glasova ob leze¢em tretjem tonu, mestoma dva sama,
trije, v¢asih en sam ob spremljavi akordov s poljubnim $tevilom tonov ipd.

Pomenljivo je, da je Frescobaldi v uvodu k prvi zbirki svojih toccat iz leta
1615 (Toccate e partite d'intavolatura di cimbalo) izvajanje toccat primerjal s
petjem madrigalov. Toccate naj bi se igrale prosto; ne tako, da se natan¢no
in strogo uposteva ves ¢as isti tempo, pa¢ pa tako, da je ta z ozirom na igrani
odsek zdaj hitrejsi, zdaj pocasnejsi - s tem je zelo verjetno mislil tudi tisto,
kar se vsodobnem zargonu imenuje rubato. Tako naj bibile afektne vrednosti
posameznih delov kompozicije kar najbolj razlo¢no izrazene. Frescobaldi si
je o¢itno predstavljal, da so njegove toccate afektno izrazite, da imajo njihovi
deli razlo¢ne afektne vrednosti, ki jih mora izvajalec podoziveti in retori¢no
ucinkovito izraziti.

G. FRESCOBALDI, ToCCATA

Toccata, ki ima v sodobnem pregledu mojstrovih del oznako F2.03, je bila
prvi¢ izdana v skladateljevi zbirki Il primo libro d’intavolatura di toccate di
cimbalo et organo ('Prva knjiga toccat v tabulaturi za ¢embalo in orgle’) iz leta
1628, drugi¢ pa leta 1637 v njegovi zbirki Toccate d’intavolatura di cimbalo et
organo. Obe zbirki sta raz$irjena ponatisa prve knjige njegovih toccat iz leta
1615. Navedba »di cimbalo et organo« pomeni, da se lahko igrajo bodisi na
prvi ali drugi instrument.

Opis kompozicije mora v glavnem ponoviti ze povedano. Pisana vizrazito
klavirskem idiomu izgleda toccata improvizacijsko amorfna. Po obliki je nepre-
trgoma navezovalna. Njen glasbeni tok se razvija brez ene osrednje teme; sestoji
iz ve¢ delov, ki komaj opazno prehajajo drugiv drugega, mestoma pa jih lo¢ujejo
kadence ali dlje leze¢iakordi, ki prekinjajo sicer hitro, najveckrat $estnajstinsko
gibanje. Vbolj ali manj neprekinjenem toku se javljajo kratki motivi — véasih bi
jih bilo bolje oznaciti kot ritmi¢no izrazite figure —, ki imitacijsko potujejo iz
glasuvglasin iz ene roke v drugo, tudi sredi spreminjajo¢ega se harmonskega
toka. Kot se motivi ali figure neopazno uvedejo, tako neopazno preidejo bodisi
vrazne pasaze ali pa se izte¢ejo in nastopi novi motiv. Cepravje vkompoziciji
mogoce prepoznavati motive, jo je vendarle primerneje razumeti kot prosto
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improvizacijo, znotraj katere se posamezni motivi pojavljajo in obravnavajo
predvsem kot sprotni improvizacijski domisleki.

KANCONE

Povsem drugacne so skladateljeve kancone, ki so toliko oddaljene od vokalnega
vzora (francoske $ansone), da jih ni ve¢ mogoce povezovati z njim. So tri-,
$tiri- ali petdelne kompozicije. Deli, ki so medsebojno najveckrat razlo¢no
razmejeni, so sirazli¢niin kontrastni, in sicer tako po tematiki, tempu, afektni
vrednosti, kompozicijskih postopkih, ve¢krat tudi po metrumu. Vsak delima
svojo temo, vendar so teme med sabo usklajene oziroma izpeljane iz teme
prvega dela kompozicije.V nekaterih kanconah pa je zadnji del ponovitev
prvega dela, tako da izkazuje celotna kompozicija razlo¢no simetrijo. Tako
kot starejsi primerki zanra se tudi Frescobaldijeve kancone za¢enjajo navadno
z imitacijskim vstopanjem teme prvega dela, ritmizirane v daktilskem ritmu,
tako znacilnem za Zanr. Frescobaldijeve kancone so na meji med ve¢delnostjo
in ve¢stavénostjo, saj so njihovi posamezni deli pogosto kratke monotematske
kompozicije. Prav ta oblika velja za izhodi$¢e kasnejse ve¢stavene sonate (gl.
str. 274).

G. FrREscoBALDI, CANZONA DOPO L'EPISTOLA
Za primer lahko vzamemo skladbo Canzona dopo I’Epistola ("Kancona po
berilu’) iz orgelske mase In Dominicis infra annum ("Za nedelje med letom’),
objavljene v skladateljevi zbirki Fiori musicali ('Glasbeni cvetovi’) iz leta 163s.
Kompozicija, ki poteka v d, ima trijasno razmejene, po tematikiin metru-
mu razli¢ne dele, med katerimi ni tematskih povezav. Vsak od teh se zakljuci
s kadenco in dolgo leze¢im akordom, ki v oblikovnem smislu pomeni konec.
Srednji del, ki se tudi za¢ne na d, preide ob koncu vimprovizacijski zaklju¢ek
in modulira v A. Prvi del kompozicije ima razlo¢no temo, ki se izpeljuje v
smislu stroge $tiriglasne imitacije. Tudi drugi in tretji del sta grajena vsak na
svoji temi, ki nastopa v vseh $tirih glasovih, vendar manj strogo. V tretjem
delu se karakteristi¢na motiva teme ves ¢as pojavljata zdaj v tem zdaj v onem
glasu, tako da je glasba na izvirni nacin preprezena in zaznamovana z njima.

RICERCARI, CAPRICCI

Svoje izrazito polifone kompozicije je Frescobaldi poimenoval z izrazi
fantazija (fantasia), capriccio, ricercare. Kot v primeru kancon je tudi pri teh
zanrih predstava o njihovi povezavi s polifonim motetom le zgodovinska
orientacija. Frescobaldijevi ricercari so najveckrat monotematske kompozicije,
v katerih se izbrana tema imitira oziroma nastopa v razli¢nih glasovih
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strogo polifonega, v poc¢asnih vrednostih potekajocega in vokalni polifoniji
podobnega $tiriglasnega stavka. Tudi capricci so polifoni; mnogi izkazujejo
neko posebnost ali skladateljsko domislico, in prav na to se nana$a ime zanra.
Eden od capricciev je npr. zasnovan tako, da mora izvajalec péti glas sicer
stiriglasne kompozicije péti; poleg tega mora sam ugotoviti, na katerih mestih
kompozicije edino lahko nastopi. V nekem drugem capricciu, ozna¢enem kot
»sopra il Cucho«, se ves ¢as pojavljata tona d-h kot motiv kukavice.
Nekatere Frescobaldijeve kompozicije, zlasti ricercari, imajo t. i. »obbli-
go« (‘obveza’, ‘obvezno pravilo’), tj. vnaprej postavljeno kompozicijsko pravilo,
dolo¢ilo ali omejitev, ki ga skladatelj uposteva vse do konca kompozicije. Eden
od mojstrovih ricercarovima npr. obbligo, da se glasoviizogibajo postopnemu
gibanju, tako da sestoji kompozicija le iz skokov. V nekaterih ricercarih je obbli-
go obcasno, vendar stalno pojavljanje dolo¢ene kratke nekajtonske melodije.
Tudi péti glas v zgoraj omenjenem capricciu je njegov obbligo. Kot je razvidno
iz navedenih primerov, je bil obbligo, ki je prisoten v delih tudi nekaterih
drugih skladateljev 17. stoletja, kompozicijska vaja, hkrati pa kot omejitveno
dolo¢ilo tudi urejevalno in usmerjevalno vodilo pri nastajanju nove skladbe.

G. FRESCOBALDI, RICERCARE DOPO IL CREDO

Primer Frescobaldijevega ricercara je Ricercare dopo il Credo ('Ricercare
po Veroizpovedi’) iz Ze omenjene orgelske mase In Dominicis infra annum.
Strogo stiriglasna kompozicija poteka v po¢asnih vrednostih, v polovinkah in
¢etrtinkah, kot vokalna polifonija 16. stoletja. Ima eno samo temo, ki se pojavlja
bodisi tako, da poteka melodija od g do d, ali pa tako, da poteka od d do g, kar
spominja na pojavljanje teme in njenega tonalnega odgovora v kasnejsi fugi.
V eni ali drugi obliki je tema domala zmeraj prisotna v katerem od glasov;
spremljajo stalni kontrapunkt, kontrasubjekt, ki se tudi oglasa zdaj v tem zdaj
v onem glasu. Kompozicija se zakljuéi z nastopom teme (v obliki od d do g)
ob dolgo leze¢em tonu v tenorju in kontrasubjektu v ostalih dveh glasovih.
Ricercaru sledi njegova varianta, ozna¢ena kot »alio modo«, 'na drugina¢in’.

ORGELSKE MASE

Cepravje Frescobaldi sluzboval kot organist, je napisal malo izrecno liturgi¢ne
orgelske glasbe. Prinaga jo le njegova zbirka Fiori musicali ("Glasbeni cvetovi’)
iz leta 1635, ki vsebuje tri orgelske mage. V teh masah so kot pravi orgelski
verzeti prisotni le substituti za ordinarijski Kyrie (oziroma Christe), zasnovani
naustreznih odlomkih izbranih koralnih melodij. Ostalo so toccate, kancone,
capricci, za katere je navedeno, na katerem mestu magnega obreda naj se
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igrajo. Ze omenjena masa In Dominicis infra annum obsega 22 kompozicij (gl.
preglednico 10).

Preglednica 10: G. Frescobaldi, In Dominicis infra annum

Naslov Vloga
Toccata avantila Messa della Domenica substitut za introit
Kyrie (3

’ X () substituti za posamezne odseke Kyrie
Christe (s) _

5 eleison

Kyrie (7)
Canzona dopo I'Epistola substitut za gradual in alelujo
Ricercare dopo il Credo substitut za ofertorij
Alio modo "Na drugi nacin’ (var. prejsnje skladbe)
Toccata cromatica per 'Elevazione toccata za povzdigovanje
Canzona post il Communio substitut za komunio
Alio modo "Na drugi nacin’ (var. prejsnje skladbe)
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Recitativ in arija
Kantata
Serenata in duhovna kantata
Sredis¢éa kantatne umetnosti
Luigi Rossi
Rossijeve kantate
L. Rossi, M'uccidete begli occhi
L. Rossi, Or che notte guerriera
Barbara Strozzi
B. Strozzi, Lagrime mie
Novosti v italijanski vokalni glasbi
druge polovice 17. stoletja
Alessandro Stradella
Concerto grosso
A. Stradella, Qual prodigio ¢ ch’io miri?
Operav Rimu
Stefano Landi
S. Landi, Il Sant Alessio
Beneska opera in njen druzbeni polozaj
Siritevjavnega opernega uprizarjanja
Vsebinske znacilnosti italijanske opere 17. stoletja
G. A. Cicognini, Giasone
Glasbena podoba italijanske opere 17. stoletja

Francesco Cavalli
E Cavalli, Giasone
Operni skladatelji
Antonio Sartorio
Antonio Cesti
Opera v Neaplju
Alessandro Scarlatti
Scarlatti kot operni skladatelj
Oratorij
Glasba rimskih oratorijev
Sakralne kompozicije v genere rappresentativo
G. E. Capella, Abraham
G. F. Anerio, Teatro armonico spiritualc
di madrigali
Novi Zanr in zgodnji skladatelji
Giacomo Carissimi
G. Carissimi, Jephte
Oratorij v italijanskem glasbenem Zivljenju
17. stoletja
A. Stradella, San Giovanni Battista
Oratorij na Dunaju
Katoliska sakralna glasba



RECITATIV IN ARIJA

Cez oddaljene perspektive primerjamo italijansko vokalno glasbo in italijansko
glasbeno Zivljenje 17. stoletja s predhodnimi obdobyji, vidimo opazne novosti.
V17.in18. stoletju je bilo italijansko glasbeno Zivljenje zaznamovano z javnimi
opernimi predstavami in javnimi izvedbami oratorijev, z zanri, ki jih prej$nji
¢as ni poznal. Madrigalna umetnost se je postopoma umaknila kantati, ki je
sredi 17. stoletja postala osrednji lirski zanr. Sakralno komponiranje, stalnica
domala vsakega skladatelja 16. stoletja, je v glasbenozgodovinskem pogledu
stopilo v ozadje: produkcija sakralne glasbe je bila v 17. stoletju domnevno
manj$a, zlasti pa v glasbenem smislu manj pomembna.

V italijanski vokalni glasbi 17. stoletja se je izoblikoval estetski princip
izmenjavanja recitativovin arij, ki je tako bistveno zaznamoval evropsko glas-
bo zadnjih stoletij. Novi Zanri — kantata, opera in oratorij — so ob koncu 17.
stoletja, ¢e sodbo nekoliko poenostavimo, vsi sestajali iz zaporedja menjajocih
se recitativov in arij. To pomeni, da so imeli (navedeni trije zanri) v glasbe-
nooblikovnem pogledu vzporedni razvoj. Ta je potekal od raznovrstnega in
v¢asih navidez tudi neurejenega oblikovanja pevskega glasu na zacetku stoletja
do razmeroma stroge dihotomije med recitativom in arijo na koncu stoletja.
Vendar pa razvoja, ki je privedel do principa menjajocih se recitativov in arij,
ni mogoce zvesti na eno samo zgolj v eno smer potekajoco ¢rto, ki bi jo bilo
mozno natanéno opisati; bolj kot to je ta razvoj vklju¢eval na stotine razli¢nih
primerov, razli¢nih kompozicijskih resitev, ki s perspektive zgodovinskega
raziskovanja izgledajo kot zivo in pestro umetnisko snovanje. Posamezni
izbrani primeri iz tega dogajnja so opisani v nadaljevanju.

Kot je razvidno iz poglavja o monodiji (gl. str. 47), je le-ta obsegala razli¢ne
nacine oblikovanja pevskega glasu. Na eni strani so bile kompozicije v strogem
in suhem stile recitativo, kjer je glasba izhajala iz zvo¢nosti govora, na drugi
strani arije, katerih melodi¢na linija sledi izrecno glasbenim zamislim in se
na zvoc¢nost besedila ozira le toliko, da glasbeni poudarki niso v neskladju z
besedilnimi poudarki. Med tema dvema skrajnostma so obstajale vmesne
stopnje: Cavalierijev melodi¢ni recitativ, Monteverdijevi recitativni nastopi z
ekspresivno melodi¢no linijo, ki je gotovo mnogo ve¢ kot zgolj prenos govorne
zvocnosti v glasbo, in drugi nadini.

Italijanska vokalna glasba 17. stoletja je bila naravno nadaljevanje prevra-
tnih novosti s konca 16. stoletja. Kar zadeva oblikovanje solisti¢nega pevskega
glasu, se dozdeva, daje bila v prvih desetletjih 17. stoletja bolj raznovrstna kot
v okviru monodije in tudi bolj neurejena. Kot poprej je pevski glas mogel biti
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zamisljen kot strogi recitativ, kot arija, pa tudi v smislu raznih vmesnih stopenj
med tema dvema skrajnostma. Posledi¢no so bile posamezne vokalne kompo-
zicije — bodisi samostojne bodisi kot sestavine kantate, opere, oratorija — arije,
recitativi (oblikovno zakljuéeni recitativni nastopi), pa tudi skladbe, ki so bile
nekako med arijo in recitativom in za katere bi mestoma mogli uporabiti izraz
»arioso«, ‘ariozno’, kot v ariji’. Vendar pa so se razli¢ni na¢ini oblikovanja
pevskega glasu mogli menjati tudi znotraj iste kompozicije: strogi recitativ
je mogel v isti kompoziciji preiti v ariozni na¢in oblikovanja melodije ("kot
v ariji’), ta v ekspresivni recitativ itd. Tak$nih kompozicij — bodisi da so bile
samostojne ali pa sestavine kantat, oper, oratorijev — ni mogoc¢e imeti ne za
oblikovno zaklju¢ene recitative ne za arije. Pravkar omenjena neurejenost
glede oblikovanja melodi¢ne linije se nanasa predvsem nanje.

Ob koncu 17. stoletja se je torej uveljavila dihotomija med recitativom in
arijo; dano besedilo je bilo uglasbeno bodisi kot razmeroma strogi in suhi
recitativ oziroma recitativni nastop, oblikovan kot zaklju¢ena kompozici-
ja, bodisi kot oblikovno zaklju¢ena arija. Izmenjavanje recitativov in arij je

obveljalo kot splo$na norma, kar pa ne pomeni, da niimela dopolnitevin tudi
odkritih odklonov.

KANTATA

Kot je bilo prikazano, so italijanski skladatelji poznega 16. stoletja in tudi $e
zgodnjega 17. stoletja komponirali polifone madrigale in polifone skladbe
v kiti¢ni obliki. Na zacetku 17. stoletja so se pojavili solisti¢ni madrigali in
solisti¢ne arije, kakr$ne je med drugimi komponiral Giulio Caccini, ter
koncertni madrigali za ve¢ glasov s continuom in pogosto $e drugimi glasbili.
Ob vsem tem so se v prvih desetletjih 17. stoletja zacele pojavljati tak$ne
solisti¢ne uglasbitve lirskih besedil, ki so sestajale iz raznolikih in kontrastnih
delov: ariosu je mogel slediti kratek recitativ, kije ponovno presel varioso; ena
kitica kiti¢nega besedila je mogla biti uglasbena kot recitativ, druga kot arija; v
ariji z obliko kiti¢nih variacij je mogla biti katera od kitic uglasbena kot recitativ
itd. Tovrstne kompozicije moremo ne glede na to, kako so jih poimenovali
skladatelji sami, pojmovati kot zgodnje primere kantate. Kar jih dela druga¢ne
od arij in solisti¢nih madrigalov, je, da tezijo k ve¢delnosti in ve¢stavénostiin
da se v eni sami kompoziciji druzijo razli¢ni na¢ini solisti¢nega uglasbljanja.
Kratko bi torej kantato lahko dolo¢ili kot ve¢staveno lirsko kompozicijo
za enega ali nakaj solistov s continuom ali ansamblom. Italijanska kantata
predstavlja nadaljnji korak v razvoju solisti¢ne lirike. Sredi17. stoletja je postala
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osrednji lirski zanr in vitalijanskem glasbenem zivljenju druge polovice 17.in
18. stoletja je imela podobno mesto kot v 16. stoletju madrigal.

Izraz »cantata« sprva ni imel to¢no dolo¢enega pomena. Za solisti¢no
liriko ga je prviuporabil Bene¢an Alessandro Grandi (med 1575 in 1580-1630),
in sicer vzbirki Cantade et arie, kije iz$la $e pred letom 1620; znan je le ponatis
iz tega leta. Z izrazom »cantada« je oznatil solisti¢ne kompozicije v obliki
kiti¢nih variacij, ki so bile v primerjavi z ostalimi skladbami zbirke, tj. arijami,
kompozicijsko nekoliko zahtevnej$e. Stasoma je izraz kantata postal modni
izraz, ki se je kot tak uporabljal za raznovrstne solisti¢ne uglasbitve lirskih
besedil, za arije, solisti¢ne madrigale, arije v obliki kiti¢nih variacij, pa tudiza
veldelne in ve¢stavéne kompozicije, ki so zdruzevale recitativno in ariozno in
za katere izraz arija ni bil najbolj primeren.

Za zgodnje kantate, one iz prve polovice in sredine stoletja, je znacilna
oblikovna raznolikost. Obsegale so razli¢no neustaljeno $tevilo enot, stavkov
ali delov, od tri do deset in ve¢. Brez ustaljenega reda so se vrstili recitativi
razli¢nih vrst, arije, ariosi, pa tudi stavki ali deli, v katerih se je (v zgoraj pri-
kazanem smislu) recitativno menjavalo z arioznim. Polagoma se je oblika
kantate ustalila. Kantate s konca 17. stoletja imajo od tri do sedem menjajo¢ih
se recitativov in arij, ki so oblikovno samostojne enote, stavki. Najpogostejsa
so bila tale zaporedja recitativovin arij: RARA; ARARA; AR Aipd. Oblika
zrecitativom kot prvim stavkom je pesniku omogo¢ala oris okoli$¢in, vkaterih
naj bi se predstavil subjekt lirske izpovedi.

Tudikar zadeva oblike arij, so bile zgodnejse kantate bolj raznolike; sre¢uje
se kiti¢na variacija, arija na ostinatni bas, arija v obliki ABB’, tudi oblika da
capo (ABA, gl. str.148). Slednja je s¢asoma skoraj povsem prevladala. Sprvaje
bila preprosta, kasneje pa bolj zapletena, ¢lenjena in razvejana. Obicajna kan-
tata z zacetka 18. stoletja je tako sestajala iz recitativov in arij v obliki da capo.

Vse obdobje italijanske kantatne umetnostije bila najpogostejsa kantatna
zasedba solist (najveckrat sopran) s continuom. To pomeni, da ustvaritev nove
kantate nibila posebno velik skladateljski podvig. Kantate za dva, tri soliste so
bile redkejse. Stevilo nastopajocih je bilo pogosto odvisno od same vsebine in
nanekinacdin dolo¢eno ze s strani pesnika. Nekatere redkej$e kantate so poleg
continua vklju¢evale $e eno ali dve glasbili (violini). Skladatelji so kantato
razumeli kot zaokroZeno glasbeno delo in zato so bili njeni stavki pogosto, ne
pa tudizmeraj, tonalno uravnani, in sicer tako, daje bil za¢etek kantate, ¢etudi
recitativ, v isti tonaliteti kot zaklju¢na arija.

Kantata je bila uglasbitev lirskega besedila, ki je bilo najveckrat spesnje-
no z namenom, da bo kantata. Tako se je razvil poseben zanr kantatnega
pesnistva. Pesniki so veckrat Ze sami predvideli, kako naj bo kaj uglasbeno,
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kaj naj bi bile arije, recitativi, ariosi; prav zato je v¢asih tezko doloc¢iti, ali je
kaka oblikovna resitev skladateljeva ali pesnikova. Kar je pesnik oblikoval
kot kiti¢no pesem, je skladatelj uglasbil kot arijo; kar pa naj bi bili recitativi,
je bilo najveckrat spesnjeno kot t. i. »versi sciolti«: poljubno $tevilo jambskih
sedmercev in jambskih enajstercev. Kantatno pesnistvo je bilo del sicer$nje
italijanske poezije ¢asa in tako sre¢ujemo v kantatah podoben pesnigki svet
kot v madrigalih. Teme kantatnih besedil so bile zelo pogosto arkadijsko
pastoralne in ljubezenske: osamljeni ljubimec v idili¢ni pastirski pokrajini,
izpovedujo¢ ljubezenska ¢ustva — ¢ustva hrepenecega ali pa Ze zavrnjenega
ljubimca; nezvestoba ljubljene osebe, ljubosumje ljubecega itd. Pogoste so bile
tudi mitoloske vsebine, zgodovinske ali moralne pa redkejse. Glede na to, da
so bila kantatna besedila namenjena solistu, so bila pogosto zamisljena kot
liri¢ni monolog, izpoved posameznika v dolo¢enem polozaju ipd.

Kot je bila kantata neke vrste naslednica madrigala, je bilo njeno druzbeno
ozadje sorodno druzbenemu ozadju madrigala. Kantate so se izvajale v ari-
stokratskem ali me$c¢anskem salonu, najveckrat sredi raznih druzabnosti, na
srecanjih akademij in ob raznih drugih priloznostih. Skladatelji so jih pogosto
komponirali prav za dolo¢ene dogodke. V 17. stoletju jih je nastalo na tisoce,
a Stevilne lezijo nepoznane v zapra$enih arhivih.

SERENATA IN DUHOVNA KANTATA

Omeniti je treba dva posebna tipa kantate: serenato in duhovno kantato.
Serenata je bila obseznejsa kantata za nekoliko ve¢jo skupino izvajalcev, dva,
tri, $tiri soliste, v¢asih tudi zbor in instrumentalni ansambel. Neredko je bila
zamisljena dramatsko, tako da so imeli pevci dolo¢ene vloge. Serenate so
obicajno nastajale za izredne ali posebne priloznosti, na kar je lahko aludirala
njihova vsebina. Marsikatera kantataima kako znacilnost serenate, zaradi ¢esar
je meja med kantato in serenato le ohlapna. Drugace kot se splo$no misli, beseda
»serenata« ne izvira iz italijanske besede »sera«, 'vecer’, pa¢ pa iz latinske
besede »serenus« oziroma iz italijanske besede »sereno<, ’jasen’. Serenata
torej ni »vecerna glasba«, pa¢ pa glasba, ki se igra na prostem, pod milim
nebom. Serenata kot tip kantate je le oddaljeno povezana z instrumentalno
serenado, kot se je razvila v 18. stoletju.

»Cantata spirituale«, ’duhovna kantata’, se je od kantate razlikovala po
vsebiniin posledi¢no po svojem druzbenem okolju. Sestajala je iz istih sestavin
kot kantata sicer, vendar je bilo sestavin obi¢ajno manj. Italijansko besedilo je
bilo religiozno: nanasalo se je npr. na Jezusovo rojstvo, in s tega stalis¢a bi bilo
duhovno kantato mogoce razumeti tudi kot motet v italijan§¢ini. Duhovne
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kantate so se izvajale zlasti v zasebnem zivljenju ali na druzabnostih visoke
duhovscine, predvsem rimske, lahko pa tudi v oratorijih, cerkvah in drugje.

SREDISCA KANTATNE UMETNOSTI

V 17. stoletju je bil najpomembnejsi center kantatne umetnosti Rim. Njen
druzbeni okvir je bilo druzabno Zivljenje rimske aristokracije in v Rimu
bivajo¢ih diplomatov. Kantate so se izvajale zlasti na tedenskih srecanjih,
imenovanih v¢asih z izrazom »conversazioni« (‘pogovori’), ki so jih prirejali
posamic¢ni aristokrati, predvsem iz pomembnih rimskih druzin, kot so bile
Barberini, Ruspoli, Ottoboni, Pamphili, Colonna, Borghese itd. Izvajale so se
tudi na dvoru kraljice Kristine Svedske, ki je v drugi polovici 17. stoletja bivala
vRimu (gl. str.176). Ve¢ina rimskih kantatnih skladateljev je bila sluzbeno ali
drugace povezanazimenovanimi druzinami. Na tedenskih »pogovorih« so se
zbiraliljubitelji in poznavalci poezije in glasbe, med katerimi so bili tudi avtorji
uglasbljanih besedil, ki jim je bilo spoznavanje in presojanje novoizvedenih
kantat intelektualni uzitek. Vsako srec¢anje je predpostavljalo novo kantato,
in prav zato je bila produkcija kantat zelo velika.

Med zgodnjimi rimskimi skladatelji kantat so bili Luigi Rossi (1597/98-
1654), Marco Marazzoli (med 1602 in 1605-1662), Giacomo Carissimi (1605
1674) in Antonio Cesti (1623-1669). Lirika teh skladateljev obsega tako arije
kot ve¢delne in vedstavéne kompozicije, kijih lahko razumemo kot kantate, ne
glede na to, kako so jih poimenovali njihovi avtorji. V drugi polovici stoletja
je bil pomemben avtor kantat Alessandro Stradella, ki je v desetletju od 1667
do 1677 deloval v Rimu.

Kantate so se komponirale in izvajale tudi v drugih italijanskih glasbenih
sredi$cih, a zdi se, da so ton celotnemu razvoju dajali rimski zgledi. Poleg
Rima so bili najpomembnejsi centri kantatne umetnosti Bologna, Ferrara in
Modena. V Bologni se je kantata med drugim gojila v okviru slovite akademije
Accademia Filarmonica, ustanovljene leta 1666 (gl. str. 282); eden od bolonj-
skih skladateljev kantat je bil Maurizio Cazzati (1616-1678). V Ferrari so se
kantate komponirale v okviru akademij Accademia della Morte in Accademia
dello Spirito Santo. V Modeni je bila kantatna umetnost prisotna na dvoru
druzine d’Este, ki je vladala tudi tu. Glede na pomembnost mesta je bila kan-
tata manj razsirjena v Benetkah; morda zato, ker so bile Benetke predvsem
mesto opere. Med zgodnjimi avtorji kantat je bila Bene¢anka Barbara Strozzi.

Luigi Rossi

Zivljenje (Torremaggiore 1597/8 — Rim 1653). Ni znano, kje in kdaj natané¢no
se je Luigi Rossi rodil; po dokumentu o njegovi smrti naj bi bil iz kraja
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Torremaggiore v okolici mesta Foggia. Najkasneje leta 1620 se je ustalil v Rimu,
kjer je zabelezen kot instrumentalist, »sonatore« vkapeli princa Marc’Antonia
Borgheseja, pranecaka takratnega papeza Pavla V. Kot je razvidno iz ohranjenih
ra¢unskih knjig, je dobival priimenovanem princu pla¢ila vse do leta 1636. 1627
se je Rossi poro¢il s harfistko po imenu Costanza de Ponte, ki je bila v sluzbi
zene njegovega gospoda. Oba sta bila cenjena glasbenika in kot taka sta med
drugim gostovala tudi na toskanskem dvoru v Firencah. Leta 1633 je Rossi dobil
$e mesto organista v rimski cerkvi San Luigi dei Francesi, ki je bila sredi¢e v
Rimu zive¢ih Francozov. To pozicijo je obdrzal do konca Zivljenja, ¢eprav je
bil kasneje ve¢ let odsoten.

Proti koncu tridesetih let je Rossi zapustil Marc’Antonia Borgheseja in
presel h kardinalu Antoniu Barberiniju, ne¢aku papeza Urbana VIII. Za gle-
dali$¢e druzine Barberini je na libreto Giulia Rospigliosija napisal svojo prvo
opero Il palazzo incantato ("Za¢arana pala¢a’), ki je bila izvedena v Palazzo
Barberini alle Quattro Fontane v karnevalu leta 1642 (o gledaligkih podvigih
druzine Barberini gl. str. 153). V tem ¢asu je postal poznan in cenjen tudi kot
avtor kantat, ki so krozile v prepisih. Po smrti Urbana VIII. je bil leta 1644 za
papezaizvoljen druzini Barberini nenaklonjeni Inocenc X. Kardinal Antonio
Barberini je moral leta 1645 zapustiti Rim in iskati zato¢i$¢e v Franciji. Leto
kasneje, junija 1646, mu je v Francijo sledil tudi Rossi, ki je prezivel poletje
1646 s francoskim dvorom na gradu Fontainebleau. Jeseni 1646 se je Rossi
skupaj z dvorom vrnil v Parizin tu je po naro¢ilu kardinala Julesa Mazarina, ki
je bil kot Italijan propagator italijanske umetnosti, napisal svojo drugo opero
Orfeo (‘Orfej’). Uprizorjena je bila marca 1647 v pala¢i Palais Royal v Parizu,
ki je takrat pripadala kralju. (Pred tem jo je imel kardinal Richelieu, kasneje
pa princi iz Orleanske hige.) Na francoskem dvoru je Rossi komponiral tudi
kantate, ki so se izvajale ob njegovi spremljavi. V drugi polovici leta 1647 se je
za nekaj mesecev vrnil v Rim, kjer je v ¢asu njegove odsotnosti umrla njegova
zena. Januarja 1648 se je ponovno odpravil na francoski dvor. Zdi se, da je
kardinal Mazarin na¢rtoval novo opero, ki naj bi jo napisal Rossi, vendar se
to ni uresnicilo. Razko$no italijansko operno delo bi v danih razmerah lahko
bilo vzrok ponovnih napadov na dvor, in kardinal Mazarin se je skusal izo-
gniti nasprotovanju, ki ga je bil delezen Ze po uprizoritvi Rossijevega prvega
pariskega dela. Kasneje se je Rossi pridruzil kardinalu Antoniu Barberiniju,
ki je bival v Provansi, leta 1651 pa se je dokonéno vrnil v Rim.

Opus. Rossijev opus obsega dve operi, Il palazzo incantato in Orfeo, izgu-
bljeni oratorij in okoli 300 uglasbitev italijanskih lirskih besedil. Vec¢ina teh
je za en solisti¢ni glas in continuo, nekaj pa jih je tudi za dva ali tri solisti¢ne
glasove s continuom. Po obliki je Rossijeva lirika ve¢inoma kiti¢na, vendar
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vklju¢uje tudi tak$ne ve¢delne kompozicije, ki jih je mogoce imeti za kantate.
Ostali del njegovega opusa je v primeri s tem zanemarljiv: pe$¢ica motetov ozi-
roma duhovnih koncertov, passacaglia za ¢embalo in dve skladbici, ohranjeni
v tabulaturi za kitaro.

ROSSIJEVE KANTATE

Mnoge Rossijeve kot kantata oznac¢evane kompozicije so zgolj solisti¢ne arije.
Med njegovimi obseznej$imi deli, za katere je izraz kantata primernejsi, so
zlasti uglasbitve kiti¢nih besedil, ki v glasbenem pogledu presegajo kiti¢no
obliko: trikiti¢no besedilo je lahko uglasbeno tako, da se prva kitica z isto
glasbo ponovi za drugo in tretjo, ki sta glasbeno enaki, vendar druga¢ni od
prve kitice (A b A b A); tretja kitica je lahko variacija druge (Ab A b’ A) ali
pa ima vsaka kitica svojo lastno uglasbitev (A B A C A). S temi in podobno
razvejanimi oblikami so Rossijeva tovrstna dela zgodovinsko gledano na poti
hkantati. Komponiral je tudi kantate v pravem pomenu besede, ki vklju¢ujejo
razli¢no oblikovane dele: recitativ, arioso, odsek, oblikovan kot arija itd.

L. Rossi, M'UCCIDETE BEGLI OCCHI

Muccidete begli occhi je preprosta lirska kompozicija, ki bi jo le s pridrzkom
lahko oznacili kot kantato. Glavna vsebina uglasbene pesmi je izrazena v
njenem prvem verzu, ki ima v kompoziciji vlogo refrena: »M’uccidete begli
occhi e purv’adoro« ("Ubijate me, lepe o¢i, in vendar vas obé¢udujem’). Kratka
skladba, pisanale za glasin continuo, ima obliko AB A C A, tudi sicer pogosto
v Rossijevi liriki. Med tremi nastopi refrena, ki ima zmeraj isto besedilo in v
bistvu tudiisto glasbo, sta dva tako po besedilu kot po glasbi razli¢na dela, ki
se obakrat izteceta v refren (gl. preglednico 11): prvi¢ po kadencina h (kamor
modulira del A - kot oznacen v preglednici), drugi¢ pa povsem neopazno.
Kompozicija je v e, in ker se oba notranja dela (A in B) kon¢ata na h, sta drugi
in tretji nastop refrena v primerjavi s prvim nekoliko spremenjena: fraze so
prerazporejene in prilagojene temu, da je tik pred nastopom refrena trozvok
na h. Zivahna skladba v tridobnem metrumu poteka neprekinjeno; razlo¢no
razmejene fraze se navezujejo druga na drugo in preko njih ni tezko slediti
vsebinskemu toku glasbe.

Preglednica 11: L. Rossi, M uccidete begli occhi
Deli R A-> R B> R
Tonalni potek | e hle hle
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L. Rossi, OR CHE NOTTE GUERRIERA

Primer Rossijeve kantate je Or che notte guerriera. ("Zdaj, ko je bojazeljnano¢ ...
pregnala dan’). Delo je zasnovano za tri soliste in ansambel dveh violin s conti-
nuom. Solisti so: nesre¢ni Zaljubljenec (Amante, tenor) ter alegoriji Ljubezen
(Amore, sopran) in Usoda (Fortuna, sopran). V svojem prvem nastopu (3t. 2
v preglednici 12), oblikovanem kot ekspresivni recitativ, se predstavi nesre¢ni
Zaljubljenec: No¢ je in v njej vladata njegovi sovraznici Ljubezen in Usoda,
ki sta ga pravkar zapazili. Recitativ brez presledka preide v kratko arijo (3), v
kateri Zaljubljenec spra$uje svoji sovraznici, kaj ho¢eta od njega. V zivahnem
duetu (5) Ljubezen in Usoda odgovorita, da mu namenjata trpljenje. V nasle-
dnjih dveh recitativih (7, 8) Ljubezen in Usoda druga za drugo povesta, kaj
je temu vzrok: Zaljubljenec se je zaljubil v Zensko, ki je sovraznica Ljubezni
inki je s svojim omalovazevanjem usode uzalila Usodo. Zaljubljenec spozna
svojo nesre¢o (9). Sledi arija, po svojem tipu lamento (10), ki se, ne da bi se
zakljutila, nadaljuje v recitativ (11), vkaterem se Zaljubljenec zave, da ga ni¢ ne
more potolaziti, niti vzhajajoce niti zahajajo¢e sonce. V zelo kratkem tercetu
(12) vsi trije ugotovijo, da gorje tistemu, ki sta mu nasprotna tako ljubezen kot
usoda. Zaljubljenec ne vidi drugega izhoda kot smrt (13). V zadnjem recitativu
(14) Ljubezen nedostopni zenski napove mas¢evanje. Ko se na koncu besedila
imenuje »ostro masc¢evanje pravi¢nega neba, recitativ preide v razgiban
zakljuéni tercet (15).

Preglednica 12: L. Rossi, Or che notte guerriera

St. | Nastopajoti Oblika Tonalno sredisce
simfonija C

2 Amante re?itativ > C-

3 arija C

4 simfonija C

5 Amore, Fortuna arija (duet) C

6 simfonija C

7 Amore recitativ B

8 Fortuna recitativ B

9 Amante recitativ B-d

10 arija: lamento > d-»

Amante o

11 recitativ d

12 Vsi tercet F

13 Amante recitativ d

14 Amore recitativ > c>

15 Vsi tercet C
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Deli kantate, sicer $tevilni, so kratki, zaradi ¢esar je le okoli deset minut
trajajoca celotarazgibanain raznolika. Kompozicija kaze znacilnosti kantatne
umetnostis sredine stoletja: Recitativ, ne da bibil zaklju¢en, prehaja varijo, in
obratno: oblikovno nezaklju¢ena arija (tj. harmonsko odprta, brez zakljuéne
kadence) se nadaljuje v recitativ. Arije (duet, tercet) so enodelne, brez kompo-
zicijskih izpeljav in ponovitev. Vendar je skladatelj delo o¢itno pojmoval kot
glasbeno celoto, saj se za¢ne in kon¢ana C.

BARBARA STROZZI

Zivljenje (Benetke 1619 — Padova 1677). V beneskem okolju je bila eden od
vidnejsih avtorjevkantat Barbara Strozzi. Bila je posvojenka, najbrz nezakonska
h¢i benegkega libretista, literata, pesnika Giulia Strozzija (1583-1652). Ta je
izhajal iz znane florentinske druzine in bil sorodnik Pietra Strozzija, ¢lana
de’ Bardijeve Camerate, skladatelja in sogovornika v Galileijevem Dialogo.
Barbara je bila u¢enka Francesca Cavallija in v Benetkah se je uveljavila kot
pevka in skladateljica. Ker je vec¢ino svojih kompozicij izdala po letu 1652, se
domneva, da je bila po o¢etovi smrti prisiljena na neki nacin skrbeti zase in
za svoje otroke, ki jih je neporo¢ena imela.

Opus. Njen opusje znacilen: z izjemo zbirke solisti¢nih motetov (tj. duhov-
nih koncertov) je komponiralale liriko. Ima zbirko polifonih madrigalov, zlasti
paje komponirala arije in kantate za solisti¢ni glas in continuo, skladbe, ki jih
je lahko sama pela.

B. STROZZ1, LAGRIME MIE
Besedilo kantate 'Moje solze’je morda delo skladatelji¢inega o¢eta. Oblikovano
je prosto, kar pomeni, da sestoji iz razli¢nih verzovz razli¢nimi rimami, vendar
vkljucuje tudi dvokiti¢no pesem, ki obsega dvakrat po $tiri verze.
Kompozicija je primer ve¢delne kantate z razli¢no zasnovanimi in obliko-
vanimi deli, kakr$na je bila zna¢ilna za sredino 17. stoletja (gl. preglednico 13):
Prvi del (1) je prosti arioso; posamiéni deli besedila se podajajo s frazami, ki
se v smislu pripovedi navezujejo druga na drugo. Podobno je oblikovan tudi
drugi del (2), le da so v njem posamezni delci besedila podani kot recitativ ali
pa se fraza zacenja kot recitativ in nadaljuje v arioso. Tretji del (3) se za¢ne
kot arija in kontrast med prej$njim ariosom in arijo je poudarjen z menjavo
metruma, ki je zdaj tridobni. Vendar pa arija formalno ni zaklju¢ena: ker se v
besedilu ponovi prviverz, preide arija v prilagojeno in harmonsko spremenjeno
ponovitev zatetka kompozicije. Cetrti del (4) je prava kratka arija v kiti¢ni
obliki, katere besedilo je dvokiti¢na pesem. Sledi krajsi arioso (s), oblikovan
podobno kot prej$nja dva. Tudi zadnji del kompozicije (6) je arija v tridobnem
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metrumu, katere besedilo podaja kon¢no spoznanje: Kruta usoda si zeli solz.
Melodija se na zac¢etku razvija nad ostinatnim basom iz §tirih padajo¢ih tonov
(e-d-c-h), znatilnim za mnoge lamente 17. stoletja. Po $tirikratnem nastopu
tega motiva se basovska melodija nadaljuje prosto.

Preglednica 13: B. Strozzi, Lagrime mie

St. Nacin oblikovanja

1 arioso

2 arioso in recitativ

3 arija > arioso (ponovitev zacetka)
4 arija

S arioso

6

arija: lamento

NOVOSTI VITALIJANSKI VOKALNI GLASBI
DRUGE POLOVICE 17. STOLETJA

Da bi bilo mogo¢e razumeti kantate s sredine in druge polovice 17. stoletja, je
treba predstaviti nekatere novosti v italijanski vokalni glasbi ¢asa.

Kot je bilo Ze omenjeno, so se proti sredini17. stoletja zatele pojavljati arije
oblike ABA, kar pomeni arije v obliki da capo, pri katerih je tretji in zadnji del
zgolj ponovitev prvega. Tretjega dela skladatelji niso izpisovali, pa¢ pa so ob
koncu srednjega dela z oznako »da capo« (‘od zacetka’) izvajalce napotili na
zaletek kompozicije. Od tod ime oblike.

Estetika arije da capo je v tem, da se po srednjem delu, ki predstavlje
neke vrste odmik, glavna glasbena ideja in z njo zdruzena afektna vrednost,
izrazajotarazpolozenje pojoce osebe, $e bolj poudariin utrdi. V tem smislu so
pevcivtretjem delu z improvizacijskim variiranjem stopnjevali u¢inek celote.
Arija da capo sestoji iz treh oblikovno zaklju¢enih delov: ob koncu prvega (in
tretjega) je razlo¢na zaklju¢na kadenca; tudi srednji del se pogosto zakljuéis
kadenco, lahko pa ostane harmonsko odprt. Arija da capo ima razlo¢no glavno
temo, ki jo slisimo na zacetku, in iz katere je izpeljan celotni prvi (in tretji)
del. Srednji del je bolj ali manj dopolnjevalno kontrasten zunanjima, in sicer
tako v tematskem kot v harmonskem pogledu. Pogosto poteka v drugi bliznji
tonaliteti. Vec¢ina arij da capo ima instrumentalni uvod, v katerem je podana
glavna tema arije, in tudi instrumentalne medigre med frazami pevske linije.

Zgodnje arije da capo so bile razmeroma preproste in kratke; vendar so
postajale proti koncu stoletja vse daljse, vse bolj razvejane in kompozicijsko
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zapletene. Hkrati s $iritvijo so se razvile razli¢ne variante osnovne oblikovne
sheme. Od konca 17. stoletja dalje je bila oblika da capo v raznih oblikovnih
variantah najpogostej$a, skoraj edina oblika arije, tako vkantatah, operah kot
tudi v oratorijih.

V prvi polovici 17. stoletja so se zacele pojavljati t. i. cavate. Cavata je zelo
kratka arija, spojena ali naslonjena na predhodno enoto, ki je bodisi arija ali
recitativ. V drugem primeru je ariozni zaklju¢ek recitativa, ki s cavato preide
v arioso ali celo v kratko arijo, ki pa oblikovno ni lo¢ena od predhodnega
recitativa. Zgodovinsko gledano je cavata pravzaprav ostanek mesanja recita-
tivnih in arioznih delov znotraj iste zaklju¢ene kompozicije, ki paje v primeru
cavate formalizirano (in ne poljubno). Besedilo cavate navadno poudari glavno
misel recitativa ali pa poda trenutno ob¢utje osebe. Gledano zgodovinsko je
iz cavate nastala cavatina, kot jo sre¢ujemo v operi 18. stoletja: kratka arija, ki
ni v obliki da capo.

Kot je bilo prikazano, so imele zgodnje opere instrumentalne vlozke, ritor-
nelle in simfonije, ki so bili vsi zelo kratki. Proti sredini stoletja so se v vokalnih
delih zacele pojavljati obseznejse simfonije (v it. »sinfonia«). Opera se je skoraj
zmeraj zacela s simfonijo in tudi njena posamezna dejanja so se lahko uvajala
s posebnimi simfonijami; podobno so se s simfonijo mogli zacenjati oratorij,
serenata in dalj$a kantata. Simfonije kot sestavine vokalno-instrumentalnih
del so tezile k vedstavénosti: pocasnej$emu prvemu delu je sledil krajsi hitri
del, ali paje simfonija sestajala iz treh delov v zaporedju hitro - po¢asi - hitro.
Veddelne oblike simfonij vokalnih del 17. stoletja bi bilo tezko razlagati kot
izhajajoce iz kancone, katere deli bi postali samostojni stavki; gotovo pa je v
njihovem ozadju kompozicijska ideja zaporedja kontrastnih stavkov, kot se je
razvilaznotraj kancone in sonate. Tridelno ali tristav¢no simfonijo vzaporedju
hitro — po¢asi — hitro bilahko imeli za predhodnico italijanske operne uverture,
za katere zacetnika velja sicer Alessandro Scarlatti (gl. str. 183).

ALESSANDRO STRADELLA

Zivljenje (Nepi 1639 — Genova 1682). Stradella, rojen v kraju Nepi v blizini
Viterba, je bil plemiskega porekla. Od leta 1653 dalje je Zivel v Rimu. Prvo
porocilo o njem kot skladatelju je iz leta 1667, ko se je za Arciconfraternita
del Santissimo Crocifisso ('Bratovs¢ina presvetega Kriza’, gl. str. 185) izvedel
njegov oratorij. Zdi se, da je v Rimu zivel kot svobodni umetnik, ki je kom-
poniral po naro¢ilih operne prologe, intermedije, kantate, oratorije, in sicer
za cerkve, rimska in beneska gledali$¢a, posamezne aristokrate, pa tudi za

149



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

kraljico Kristino Svedsko, ki je v tistem ¢asu bivala v Rimu. Po tistem, ko je
bil udelezen v platanem pogajanju za neko poroko in se mu je v tej zvezi gro-
zilo s smrtjo, je leta 1677 zapustil Rim in od$el v Benetke. Znano je, da ga je
Alvise Contarini, od leta 1676 beneski doz, najel za glasbenega ucitelja svoje
ljubice, h¢erke nekega francoskega diplomata, ki se je imenovala Agnese Van
Uftele. Stradella je $e istega leta 1677 od$el z njo v Torino. Contarini je zahte-
val, da se porodita in Stradella je pod prisilo res pristal na poroko. Kmalu za
tem pa sta ga napadla dva pla¢ana morilca, ki ju je najel Contarini. Stradella
je ostal ziv, pla¢anca pa sta se zatekla na francosko ambasado. To je bil povod,
daje Maria Giovanna Battista Savojska, ki je bila takrat regentinja vojvodine
Savojske, dala zapreti Agnesinega oceta in se pritozila pri francoskem kralju
Ludviku XIV. zaradi vedenja francoskega ambasadorja v Torinu.

Nekaj mesecev za tem, na zacetku leta 1678, je Stradella odsel v Genovo
—brez Agnese, ki tedaj izgine iz njegovega zivljenjepisa. Tu je prevzel vodstvo
orkestra v gledali§¢u Teatro del Falcone in pripravljal izvedbe, za kar je dobival
redno placilo. Vtem ¢asu je za isto gledali§c¢e pisal opere, ki so se tu uprizarjale,
komponiral pa tudi drugo glasbo, profano in sakralno, za razli¢ne priloznostiin
naro¢nike. Med drugim je za vojvodo Francesca II. d’Este, ki je bil v Modeni,
spisal oratorij La Susanna ('Suzana’). Umrl je nasilno: 25. februarja 1682 je bil
umorjen na genovskem trgu Piazza Bianchi. Razlogzlo¢ina ni poznan, domne-
vapase, daje bilo vozadjuljubosumje. Neka igralka je dajala prednost Stradelli
pred moskim, ki je sicer bil njen dobrotnik. Stradellovo nemirno Zzivljenje je
bilo snov ve¢ operam in Zivljenjepisom, v katerih pa so znana zgodovinska
dejstva mo¢no prikrojena in pomesana z izmigljenim.

Opus. Stradella je komponiral za domala vsa okolja, kjer je obstajala glasba.
Napisal je 7 oper, vendar sta dve od njih reviziji drugih del, ena paje izgubljena.
Za 11 oper drugih skladateljev je oskrbel prologe, za 9 intermedije, za 1 posa-
mezne arije. K njegovim odrskim delom spadajo tudi glasbene tocke za sicer
govorjeno komedijo. Nadalje ima nekaj ve¢ kot 200 kantat, med katerimi je
tudi nekaj serenat. Poleg tega se je ohranilo ve¢ kot 50 posami¢nih arij, duetov
ali tercetov in 8 madrigalov, od katerih so nekateri zamigljeni s continuom (kot
koncertni madrigali), drugi brez continua. Stradella je nadalje skomponiral
6 oratorijev. K sakralnim delom sodi $e 1 masa ter 14 motetov, ki so po obliki
podobnikantatam. Njegov instrumentalni opus obsega 27 kompozicij. Razen
ene, ki je za ¢embalo, so pisane za razli¢no $tevilo godal s continuom: 12 jih je
za violino in continuo, 9 za dve violini in continuo, 2 za violino, violon¢elo in
continuo. 3 so za ve¢je skupine: za dve violini, dva korneta in continuo; za dve
violini, lutnjo in godala s continuom; za trobento in osem godal s continuom.
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Domala vse te kompozicije, poimenovane bodisi kot sonate ali simfonije (>»sin-
fonia«), imajo obliko da chiesa (gl. str. 274).

CONCERTO GROSSO

Stradella velja za enega prvih, ¢e ne za prvega, ki je v kompozicijsko tehniko
vklju¢eval kontrast med skupino instrumentalnih solistov in veéjim
instrumentalnim ansamblom z nesolisti¢no zasedbo. V njegovih partiturah
sta ze prisotna izraza »concertino« za solisti¢no in »concerto grosso« za
vecjo nesolisti¢no skupino glasbil, od katerih ima vsaka svoj continuo. Princip
izmenjavanja med solisti in ve¢jo skupino, ki spominja na slikarski chiaroscuro,
ima svoj izvor v Ze opisani tendenci po koncertantni kontrastnosti, opazni v
italijanski umetnosti na prehodu v 17. stoletje, svoje nadaljevanje pa v Zanru
instrumentalnega koncerta, katerega nastanek se pogosto povezuje z bolonjsko
Solo skladateljev Stradellove in nekoliko mlajse generacije (gl. str. 282).

A. STRADELLA, QUAL PRODIGIO E CH'IO MIRI?

Nekatere Stradellove kantate vklju¢ujejo ve¢ pevcev in vedji instrumentalni
ansambel, in take pripadajo tipu serenate. Serenata Qual prodigio é ch’io miri?
('Kajje ¢udo, ki ga obozujem?’) je pisana za dva soprana in bas, dva concertina
s po dvema violinama in continuom, in concerto grosso, ki je sestavljen iz
$tirih godalnih glasovin continua. Solisti predstavljajo tri osebe: prviljubimec
(sopran), drugiljubimec (bas) in dama (sopran). Besedilo predpostavlja sceno,
ki je bila ob sicer nepoznani priloznosti prve izvedbe morda tudi v resnici
prikazana. Pod oknom dame se pono¢i dvaljubimca pogovarjata o tem, kateri
odnos do ljubljene osebe je primernejsi. Prvi meni, daje trebaljubezen odkrito
pokazati, drugi pa, daje treba do ljubljene osebe kazati prezir. Besedilo bilahko
razumeli kot moralno razpravo, vendar ni brez komi¢nega pridiha; tehtno se
tako mesa z neresnim.

Po uvodni simfoniji (§t. 1 v preglednici 14) nastopi prvi ljubimec, ki tozi
nad tem, da se sladka zvezda (dama), ki jo obozuje, ne gane: Zeli si, da bi
se ljubljena dama vendarle ozrla nanj, pa ¢eprav s prezirom. Nastop obsega
recitativ (2) in dve po znadaju razli¢ni kratki ariji (3, 4). Za tem nastopi drugi
ljubimec, ki v recitativu (s) in ariji (6) svojega tovari$a opozori, naj ne budi
spece kace, ki bo uni¢ila njegovo Zze tako ranjeno srce. Arija (6) ima izrazit
glasbeniznacaj, kiima svoj inspirativniizvor v podobi strupene kace. V tem se
odpre okno, vkaterem se pokaze dama. Sledi duet obeh ljubimcev (7), ki pojeta
sicer isto besedilo, vendar z razlo¢ki, ki oznacujejo njuna razli¢na odnosa. Ko
prvi pravi, da so se odprla »prijazna« vrata v nebo (amiche ... le porte’), jih
drugi oznaéi kot »sovrazna« (‘nemiche’); ko prvi na koncu dueta pravi, da
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na ¢lovekovo hrepenenje (»desire umano«) sijejo »jasne« (‘chiare’) zvezde,
jih drugiimenuje »laznive« (*false’). Duet je oblikovan kot prava arija za dva
pevca s svojskim glasbenim znacajem; takega je treba imeti za zaklju¢eno
kompozicijo, ¢eravno nima enega samega tonalnega sredisca, saj se to v teku
skladbe pomakne od e na a. Duetu sledi pogovor med vsemi tremi, zasnovan
kot recitativ (8): Dama se pritozi nad no¢nim nemirom; ljubimca se predsta-
vita; dama ju zavrne, ¢e$ naj utihneta. Tako v prvem kot v drugem primeru je
njena sodba enako odklonilna.

Osrednji del serenate predstavljata dve damini ariji, ki sta lo¢eni s kratko
simfonijo; vsaki ariji sledi kratka cavata. Glavna misel prve arije (9) je, da se
mora ljubezen (s ¢imer je misljen prvi zaljubljenec) ukloniti samovoljni neu-
smiljenosti (»rea crudelta«) ljubljene osebe, prezir (ki ga predstavlja drugi
zaljubljenec) pa mora ponizno obéudovati nepristopno lepoto. V slede¢i cavati
(10) sta oba zaljubljenca napotena, naj i§¢eta srce — drugaéno, kot je njeno;
tako, ki se boji prezira in sprejema ljubezen. Temu sledi simfonija (11). V drugi
ariji (12) dama izpove zaupanje v svoj prav in svojo zmagovitost. Bistvo njene
drze je zaobjeto v cavati (13), v kateri se velike zmage primerjajo z Zensko, ki se
dvigne tako nad prezir kot nad ljubezen (»son del valor donnesco alte vittorie
sul disprezzo e 'amor fondar le glorie«).

Preglednica 14: A. Stradella, Qual prodigio

St. | Oseba Besedilo Oblika Ton. sr.

1 simfonija D

2 Qual prodigio recitativ. | D

3 | Primo amante Su, mie stelle arija D

4 Care lumi arija A

N Con qualiincaute recitativ G-E

Secondo amante — -

6 Basilisco allor arija e

7 | Primo, Secondo Amiche / Nemiche duet a

8 | Dama, Primo, Secondo | Chi con voci recitativ F-C-g-d-B
Amor sempre arija F

2 Dama P !

10 Ite dunque cavata B-g

11 simfonija B

12 Mio petto inerme arija B

Dama -

13 Son del valor cavata C-F-d

14 | Primo lo pur seguird arijadac. |C

15 | Secondo Seguirnovvogliopit |arijadac. |A

16 | Primo, Secondo Ah! Che, per quanto | cavata D
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Zadnji del kantate obsega arijo prvega zaljubljenca (14), arijo drugega
zaljubljenca (15) in zaklju¢ni duet (16). Prvemu zaljubljencu ne preostane
drugega, kot da zvesto nadaljuje svojo pot, medtem ko se drugi odlo¢i, da se ne
bo ve¢ potegoval za damino naklonjenost: izogniti se prezirljivim pogledom je
znamenje plemenite vrline. Obe ariji sta v obliki da capo. Zaklju¢ni duet (16) je
zelo kratek in ima znadaj cavate. Isto besedilo ima ponovno dve nasprotujo¢i
razli¢ici: prvizaljubljenec pravi, daje preziratiljubljeno damo slabo, drugi pa,
da je ljubiti jo $e slabse.

Stradellova serenata kaze napredne lastnosti glasbe druge polovice stoletja.
Arije imajo znacaj, afekt, ki je pogosto izrazen v instrumentalnem zacetku.
Instrumentalna plast arij ni omejena na spremljavo pevca, pa¢ pa je enako-
vredno soudelezena v kompozicijskem razvoju celote. Med arijami serenate
sta tudi dve v obliki da capo; srednja dela teh dveh arij kompozicijsko nista
povezana s predhodnim in slede¢im, tako kot v polnokrvnih arijah da capo z
zaletka 18. stoletja. Na prvi pogled izgledata tako kot novi ariji; vendar se kon-
¢ata oblikovno odprto, s ¢imer je ponovitev prvega dela kompozicijsko nujna.

Za Stradello zna¢ilno izmenjavanje med solisti in nesolisti¢nim ansam-
blom je prisotno na ve¢ mestih: v obeh simfonijah, pa tudi v nekaterih arijah,
npr. vdrugi damini ariji (12). Instrumentalni uvod na za¢etku te arije, s katerim
se eksponira tema, pa tudi nadaljnji dalj$iinstrumentalni odseki so zasnovani
na osnovi kontrasta med solisti (concertino) in skupino (concerto grosso),
medtem ko se fraze pevske linije izmenjujejo s solisti (concertino).

OPERA YV RIMU

Iz Firenc in Mantove se je v dvajsetih letih stoletja teZi§¢e opernega snovanja
preselilo v Rim. Do sredine stoletja je tu nastalo in bilo uprizorjeno okoli
dvajset opernih del. Tako kot florentinska in mantovska je bila tudi rimska
opera predvsem dvorna umetnost; nekatere opere so bile izvedene v Seminario
Romano, ve¢ina pa na dvorih rimskih aristokratov. Zlato obdobje rimske opere
je nastopilo s papezem Urbanom VIII. (Maffeo Barberini, 1623-1644). V ¢asu
njegovega pontifikata so bili glavni pospesevalci in organizatorji rimskega
glasbenogledaliskega Zivljenja trije njegovi necaki: kardinal Francesco
Barberini, kardinal Antonio Barberini in Taddeo Barberini. Ob strani jim
je stala vrsta rimskih intelektualcev in literatov, med katerimi je bil pesnik in
libretist Giulio Rospigliosi (1600-1669), kasnejsi papez Klement I1X. (1667
1669). Za ¢asa Urbana VIIL. je druzina Barberini zgradila novo palaco; e
zmeraj obstoje¢a Palazzo Barberini alle Quattro Fontane (na Via delle Quattro
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Fontane) je vklju¢evala tudi gledalis¢e, ki ga ni ve¢ in ki naj bi sprejelo ez 3000
gledalcev. Kljub velikosti gledali$¢e ni bilo javno: tja so zahajali povabljenci,
vrhnja plast takratne izrazito internacionalne in vvsakem oziru vplivne rimske
druzbe. V okviru delovanja druzine Barberinije do konca pontifikata Urbana
VIII. nastalo osem oper. Za vse je librete napisal Giulio Rospigliosi. S smrtjo
Urbana VIII. in izvolitvijo druzini nenaklonjenega Inocenca X. (Giovanni
Battista Pamphili, papeZ 1644-1655) je druzina Barberini izgubila veljavo.
Intenziteta glasbenogledaliskega Zivljenja se je s tem bistveno zmanjsala.
Rimska opera se je v dolo¢enih pogledih oddaljila od florentinske in
mantovske: (1) Kot je bilo omenjeno, so bile florentinske in mantovske opere
po svoji vsebini pastorale, ki so prikazovale zgodbe iz anti¢ne mitologije. V
Rimu so se uveljavile nove vsebine; to so bile predvsem zgodbe iz svetnigkih
zivljenjepisov, prikazi svetniskih Zivljenj in usod, zgodbe iz italijanske epike
(Torquatto Tasso, Ludovico Ariosto) in zgodovinske teme. (2) Florentinske
in mantovske opere so sestajale skoraj izklju¢no iz recitativov in nepogostih
kiti¢nih arij. Tako je bilo na¢eloma tudi v rimski operi. Vendar so rimski skla-
datelji o¢itno ¢utili, da mora imeti opera in v njej nastopajoce osebe izrazitej$o
glasbeno podobo. Arije, ki so bile tudi v rimski operi najveckratkiti¢ne pesmi,
so postale $tevilnejse; recitativ se je odmaknil od florentinskih izhodis¢, saj
so recitativni nastopi ali njihovi deli v rimskih operah pogosteje ariozni. (3)
Rimske opere so vklju¢evale obseznej$e instrumentalne kompozicije, simfo-
nije, zlasti na zacetku dejanj. Nekatere od teh so bile ve¢delne; nakazovala se
je tristav¢na oblika, se pravi bodo¢a italijanska uvertura. (4) Rimske opere so
bile scensko bogatejse in zanimivejse. Ker v Rimu, sredi§¢u papeske drzave, na
odrih niso smele nastopati zenske, so zenske glasove peli moski. Rimske opere
so bile delo nekaj vidnejsih rimskih skladateljev ¢asa. Najpomembnejsi so bili
Stefano Landi, Domenico Mazzocchi (1592-1665) in Luigi Rossi (1597/98-1653).

STEFANO LANDI

Zivljenje (Rim 1587 — Rim 1639). Stefano Landi je iz$el iz obrtniske druzine;
njegov oce je bil ¢evljar. Studiral je na rimskem Seminario Romano, kjer je
leta 1607 obranil tezo iz filozofije. Le nekaj drobnih podatkov o njegovem
glasbenem udejstvovanju je znano iz naslednjega desetletja njegovega Zivljenja.
Zdise, dajebil ve¢let vseverniItaliji, v Padoviin Benetkah. Iz tega ¢asaizhaja
prva od njegovih dveh oper, Lamorte d'Orfeo ("Orfejeva smrt’), katere namen in
okoli$¢ine nastanka niso znane. Vsaj od leta 1620 dalje je bil ponovno v Rimu,
povezan s sorodniki treh zaporednih papezev: Pavla V. (1605-1621) iz druzine
Borghese, Gregorja XV. (1621-1623) iz druzine Lodovisi in Urbana VIIL. (1623~
1644) iz druzine Barberini. Pod slednjim je leta 1624 dobil beneficij v baziliki sv.
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PetravRimu, priblizno vistem ¢asu paje zasedel tudi mesto kapelnika veni od
rimskih cerkva (Santa Maria ai Monti). Leta 1629 je potem, ko je bil posveéen
vsubdiakona, postal kontraaltist v papezevi Sikstinski kapeli, s ¢imer je prisel
v ozji stikz vplivnimi ¢lani druZine Barberini, zlasti s tremi papezeviminecaki
(kardinalom Francescom, kardinalom Antoniem in Taddeom Barberinijem).
V naslednjih letih se je Landi med drugim udejstvoval kot njihov glasbenik:
pouceval je njihove pevce, komponiral za njihove priloznosti, pripravljal
izvedbe itd. Za kardinala Francesca Barberinija je napisal svoje najbolj znano
delo, opero II Sant’Alessio (*Sveti Aleksij’), ki je bila uprizorjena v karnevalu
leta1632 v gledali$¢u kardinalove nove palace, Palazzo Barberini alle Quattro
Fontane. Opera, katere libreto je spesnil Ze omenjeni Giulio Rospigliosi, je
bila v karnevalu 1634 ponovno uprizorjena; druga uprizoritev je imela vrsto
glasbenih in drugih sprememb in prilagojena je bila prisotnosti poljskega
princa Aleksandra Karla iz $vedske kraljeve druzine Vasa. V zadnjih letih je
Landi bolehal, kar je razvidno tudi iz arhivske zabelezke o njegovi odsotnosti
iz Sikstinske kapele.

Opus. Poleg tega, da je napisal dve operi, je Landi uglasbljal italijansko
liriko; izdal je zbirko petglasnih madrigalov s continuom in osem zbirk arij.
Od teh so ohranjene le $tiri zbirke, nekaj njegovih tovrstnih kompozicij pa je
znano iz nekaterih drugih so¢asnih veéavtorskih tiskanih zbirk ali rokopisnih
prepisov. Landijeve arije so pisane za enega ali redkeje dva solisti¢na glasova s
continuom in zasnovane so bodisi kot solisti¢ni madrigali, kiti¢ne variacije ali
kiti¢ne pesmi. Take je mogoce razumeti kot pripadajo¢e nastajajo¢emu zanru
kantate. Skladateljev opus obsega poleg tega $e dve masi v stile antico, nekaj
psalmov in nepomembno pes¢ico motetov.

S. LANDI, IL SANT’ALESSIO

Vsebina opere o sv. Aleksiju, kiima nedvomno za izvor svetnikov zivljenjepis,
kot gaje vsvojem znamenitem delu Legenda aurea prikazal Jacobus de Voragine
(ok.1230-1298), je tale: Prolog: Suznji slavijo alegorijo mesta Rim (Roma). Rim
jih osvobodi, s ¢imer je simbolno nakazano, da nikraj, kjer bi, kot nekdaj, ziveli
suznji, pa¢ paljudje, kakrien je bil Aleksij. I. dejanje: Adrasto (Adrasto), rimski
aristokrat, tolazi Eufemiana (Eufemiano), Aleksijevega oceta, ki zaluje nad
usodo svojega sina, za katerega misli, da je odpotoval na tuje in da je morda ze
mrtev. Aleksij je namre¢ po porokinavidezno zapustil nevesto in oceta, dabise
posvetil Bogu, vresnici pa zivi kot neprepoznani bera¢ v hisi svojega oceta, kjer
je delezen zasmeha sluzin¢adi, dveh pazev (Martio in Curtio), ki predstavljata
v poteku opere komi¢ni par. Hudi¢ (Demone) skusa Aleksija odvrniti od
vere. Njegova mati in nevesta (v operi brez navedbe lastnih imen) tozita nad
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njegovo izgubo. II. dejanje: Eufemiano ponovno tozi nad sinovim izginotjem.
Aleksijeva nevesta, ki se odpravlja na pot, da bi ga poiskala, njegova mati in
njegova pestunja (brez lastnega imena) se sre¢ajo z Aleksijem, a ta se ne pusti
prepoznati. Angel naznani Aleksiju skoraj$njo smrt, kar ga resi dusevnih muk.
Potem ko hudi¢ zaman skusa spraviti v pekel enega od obeh pazev, se prikaze
alegorija Vere (Religione), naznani Aleksijevo smrt in pozove svet, naj sledi
njegovemu zgledu. Adrasto poro¢a Eufemianu o svetniski smrti njegovega sina.
II1. dejanje: Hudi¢ se mora umakniti v pekel. Glasnik (brez lastnega imena)
prebere pismo, v katerem Aleksij svojcem sporoca, da je bil bera¢ v njihovi
hisi on sam. Nastopijo angeli, ki slavijo Aleksijev prihod v nebesa in opevajo
Rim, ki premore tako odli¢ne moze. Alegorija Vere posveti Aleksiju tempelj.

Vsakega od treh dejanj opere uvaja simfonija. Ceprav so simfonije kratke,
sestojijo iz ve¢ delov, ki so oblikovno toliko samostojni in toliko medsebojno
razli¢ni, da jih lahko razumemo kot stavke. S tem so Landijeve simfonije na
poti k operni uverturi, ¢eravno nimajo zaporedja, znacilnega za italijansko
uverturo (hitro — poéasi - hitro). Simfonija pred drugim dejanjem ima npr.
tale razpored: hitro — hitro — pocasi - hitro.

V oblikovnem pogledu je Landijeva opera precej preprostejsa od
Monteverdijevega Orfeo. Ve¢ina besedila je uglasbena kot recitativ, na ustre-
znih mestih pa je nekaj malostevilnih arij (tudi duetov in tercetov) in zborov.
Landijev recitativ je enovrsten, nikakor ni tako razvejan kot Monteverdijev,
in v njem ni me$anja strogo recitativnega z arioznim. A ¢eprav ne izkazuje
ne motivov ne razpoznavnega glasbenega metruma, ni suhi recitativ, pa¢ pa
melodiozni, melodi¢no inspirirani recitativ. Zdi se, da si je Landi prizadeval,
da bi bile recitativne melodije izrazne, pri ¢emer je upos$teval razli¢ne znacaje
in vloge nastopajocih oseb. V tem smislu so osebe njegove opere glasbeno
karakterizirane: hudi¢ (bas) poje drugace kot Aleksij, spet drugace obe komi¢ni
figuri (paza) itd. Arije so oblikovno zelo preproste; vse so kiti¢ne, pri ¢emer
ima godalni ansambelle to vlogo, da igra kratek ritornello, kilo¢uje posami¢-
ne kitice. Morda je vrhunec opere Aleksijeva arija v drugem dejanju, ki jo je
mogoce imeti za Aleksijev glasbeni portret.

Glede oblikovnih znac¢ilnosti opere je treba omeniti, da se kot oblikovne
enote nakazujejo v njej scene, dolo¢ene s tem, da nastopajo v njih iste osebe,
vcasih tudi ena sama. Scene, ki jih sestavljajo recitativni nastopi oseb, potekajo
vobmod¢ju sorodnih tonalitet in nekajkrat se za¢nejo in koncajo visti tonalite-
ti. S tem se pribliZujejo oblikovnim enotam, ¢eprav nimajo svojske glasbene
motivike. Vendar ta na¢in oblikovanja ni dosledno izpeljan.
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BENESKA OPERA IN NJEN DRUZBENI POLOZA]

V prvih desetletjih svojega obstoja je bila opera zgolj aristokratska dvorna
umetnost, in to je tudi ostala. V 17. in 18. stoletju so se opere $e nadalje
uprizarjale na dvorih, italijanskih, kasneje pa tudi drugih. Vendar so se v 17.
stoletju zacela odpirati tudi javna operna gledali$¢a, ki jih je lahko obiskal
vsakdo, ki je bil pripravljen placati vstopnino. Javno operno uprizarjanje
ima svoje zacetke v Benetkah; morda so Benetke prav zaradi tega postale
najpomembnej$e operno sredi$ce 17. stoletja, beneska opera pa najvplivne;jsi
vzor opernega komponiranja.

Ceprav je bila beneska republika v 17. stoletju Ze v zatonu svoje modi, je
bila njena prestolnica $e zmeraj cvetoce trgovsko mesto, v katerem so imele
odlo¢ilni vpliv bogate aristokratske trgovske druzine. Kot mesto z mnogimi
znamenitostmi so bile Benetke tudi turisti¢no zanimive: sem so prihajali
vladarji in aristokrati iz drugih, severnih evropskih dezel, in mnozice tujcev
vseh narodnostiin slojev so v¢asih celo podvojile $tevilo mestnih prebivalcev.
V Benetkah je bilo $e zlasti zivahno v ¢asu karnevala, ki se je tu bu¢no pra-
znoval. Trajalje dva do tri mesece: od praznika sv. Stefana (dan po bozitu, 26.
december) do pustnega torka (dan pred zatetkom $tiridesetdnevnega posta).
Ker je bil sam karneval ¢as maskiranja in vsakr$nih zamenjav, so bile v ¢asu
karnevala gledaliske uprizoritve $e posebno pogoste in dobrodosle. Tako ni
nenavadno, da je zunanji okvir beneske opere postal prav karneval.

V karnevalu leta 1637 je benesko gledali$¢e San Cassiano izvedlo opero
Andromeda, delo skladatelja Francesca Manellija. Ta dogodek se pogosto
omenja kot prva javna operna predstava. Delo, ki je zdaj izgubljeno, je izvedla
rimska potujoca gledaliska skupina, ki so se ji pridruzili $e nekateri pevci iz
kapele sv. Marka. Opera je imela zelo bogato, impresivno in atraktivno sceno
z moderno in zahtevno scensko tehniko ter razko$no bles¢ece kostume. Kot
je opisano v ohranjenem tiskanem libretu, se je ob dvigu zavese prikazalo
morje; scena je postajala vse svetlej$a in slednji¢ se je izza morja na obla¢ku, ki
je potoval po odru sem ter tja ter bil zdaj ve¢ji zdaj manjsi, pripeljala Aurorain
zapela prolog. Cez ¢as se je na odru pojavila Junona; pripeljala se je na zlatem
vozu, ki so ga vlekli pavi, in opravljena je bila v svetle¢e ogrinjalo z lesketa-
jo¢imi se dragulji na glavi. V nadaljevanju se je scena nenadoma spremenila,
prikazal se je gozd, itd.

Uspeh Andromede je pokazal, da je uprizarjanje oper donosna dejavnost.
Tako so beneska gledali§¢a, namenjena sicer govorjenim komedijam, zla-
sti tipa commedia dell’arte, v naslednjih letih vse pogosteje vklju¢evala v
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svoje programe tudi opere. Poleg tega so se zacela graditi nova gledalis¢a,
namenjena tako komediji kot operi ali pa predvsem operi. Do konca 17. sto-
letja je v Benetkah krajsi ali daljsi ¢as delovalo okoli devet opernih gledalis¢,
imenovanih najveckrat kar po svetnikih beneskih Zupnij, v katerih so stala.
Poleg San Cassiana so bila to e San Giovanni e Paolo, San Mois¢, Novissimo,
Santi Apostoli, Sant’Apollinare, San Salvatore, Sant’Angelo, San Giovanni
Crisostomo. Vsako sezono je bilo v ¢asu karnevala odprto nekaj gledalis¢: dve,
tri, lahko tudi ve¢, in vsako je imelo na programu eno ali dve praviloma novi
operni deli. Beneska produkcija oper je bila tako zares velika: po pribliznih
ocenah naj bi bilo v beneskih gledalis¢ih do konca 17. stoletja izvedeno okoli
300 do 400 novih opernih del, ne vitevsi ponovitev.

Gledali$c¢a so bila v Benetkah vlasti bogatih beneskih druzin, kot so bile
Grimani, Capello, Giustinian in druge. Lastniki so jih oddajaliimpresarijem,
ki so organizirali produkcije, v katere so investirali bodisi lastna sredstva ali
pa sredstva skupine investitorjev. Impresarij je imel na skrbi vse: Najprej je
najel oziroma se pogodil s pevci, ki so bili med najbolje pla¢animi sodelavci
predstave. Ker je bil uspeh opere v veliki meri odvisen od pevcev, si je impre-
sarij prizadeval dobiti kar najbolj$e pevce, bodisi beneske ali druge, virtuoze,
za katere je predvideval, da bodo privla¢ili publiko. Nadalje je najel in placal
pesnika, libretista, ki si je zamislil zgodbo in spesnil libreto. Natis libreta je
bila skrb njegovega avtorja in izkupi¢ek od prodaje je bil le njegov. Impresarij
je nadalje oskrbel scenografa in tehnike, ki so izvedli sceno, kar je bila ena od
najdrazjih, vendar za uspeh opere najpomembnejsih postavk. Slednji¢ se je
pogodil zizbranim skladateljem, ki je libreto uglasbil; skladatelj je komponiral
za dolocene, Ze najete pevce in za svoje delo je bil navadno slabse pla¢an od
njih. Produkcija je imela okoli dvajset ponovitev in se navadno ni obnavljala:
za naslednji karneval se je vse opisano ponovilo. Dobi¢ek, ki so ga prinasale
predstave, je izhajal iz prodaje vstopnic, $e zlasti pa iz oddajanja loz. Beneska
gledalis¢a so imela namred vve¢ nadstropjih razporejene loze, ki so se oddajale
bodisi za eno sezono ali pa za stalno. Spodnje loze so imeli navadno ljudje iz
najvisjih druzbenih slojev in bile so jim neke vrste podaljsek lastnega doma
oziroma prostor druzabnega udejstvovanja.

SIRITEV JAVNEGA OPERNEGA UPRIZARJANJA

Povzorubeneskih gledali$¢ so se javne operne predstave vse pogosteje prirejale
tudi drugje in konec 17. stoletja je bila opera dobro zasidrana v glasbenem
zivljenju domala vseh pomembnejsih italijanskih mest. Nadin organiziranja
opernih predstav ali opernih sezon je bil razli¢en. Nekatera gledali$¢a so
delovala po opisanem beneskem vzoru; pogosto so opere izvajale potujoce
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igralske druzine, ki so ve¢krat sodelovale z lokalnimi glasbeniki. Poleg tega
so posamezne predstave ali operne sezone z ozirom na moznosti prirejali tudi
lokalni glasbeniki sami. Na¢eloma so se izvajala novonastala operna dela;
vendar so bile nekatere predstave ustrezno predelane in prilagojene ponovitve
uspelih opernih del, zlasti beneskih. Cavallijev Giasone (Jazon’) je imel kot ena
najuspesnejsih oper ¢asa v razli¢nih italijanskih mestih do konca 17. stoletja
okoli 20 razli¢nih produkcij.

Za Benetkami, ki so ostale nesporna prestolnica opere, sta bili najpo-
membnejsi operni sredi§¢i Rim in Neapelj. Rim, sredi$¢e papeske drzave,
v splo$nem ni bil naklonjen javnim opernim predstavam, zaradi ¢esar so
se v drugi polovici 17. stoletja, potem ko se je prenehalo delovanje druzine
Barberini, opere uprizarjale tu zlasti zasebno, na dvorih in domovih rimskih
aristokratov. Med rimskimi ljubitelji in podporniki glasbenega gledalis¢a je
bila tudi kraljica Kristina Svedska; na njeno pobudo in z njeno podporo se je
s privoljenjem umetnosti naklonjenega papeza Klementa IX., Ze omenjenega
Giulia Rospigliosija, zgradilo prvenstveno operi namenjeno javno gledalis¢e
Tordinona. Odprlo se je januarja 1671, in sicer z novo postavitvijo Cavallijeve
benegke opere Scipione affricano ('Scipio Afri¢an’). (O operi v Neaplju gl.
nadaljevanje.)

VSEBINSKE ZNACILNOSTI ITALIJANSKE OPERE
17.STOLETJA

Snov beneskih in drugih italijanskih oper17. stoletja je bila najveckrat vzeta iz
anti¢ne mitologije ali anti¢ne zgodovine; lahko je bila mitoloska in zgodovinska
hkrati. Vendar so bile anti¢ne zgodbe obravnavane zelo prosto, v¢asih pa so
bile le pretveza za novo zgodbo. Mitoloski je bil lahko le osnovni motiv ali
pa so bila mitoloska ali zgodovinska samo imena: Medeja je ¢arovnica, ki
se mas$¢uje nad svojim ljubimcem, ki jo je zapustil; Didona je zapu$cena in
obupana ljubimka itd. Dogajanje na odru, ¢eprav zgodovinsko ali mitolosko,
je pogosto aludiralo na socasne prilike, npr. na beneske vojne s Turki; v¢asih
je bila vsebina zasnovana tako, da je bilo katero od nastopajo¢ih oseb mogoce
primerjati s kako klju¢no osebnostjo dobe, vladarjem, ki je bil morda celo
med poslusalci.

Po vsebini so bile italijanske opere 17. stoletja najveckrat zgodbe o herojskih
dejanjih, politi¢nih in vojaskih podvigih, pri katerih so bile vedno prisotne
ljubezenske intrige, spletke, zamenjave in zmeg$njave vseh vrst. Zgodbe nava-
dno niso bile ne tragedije ne komedije, pa¢ pa mesanice tragi¢no herojskih in
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komi¢nih ter grotesknih sestavin z veselim koncem. Znacaji so se prikazovali
poenostavljeno in shematsko, in prav zato je bilo dogajanje pogosto psiholosko
neutemeljeno in neverjetno. Nastopajoce osebe so bile razdeljene v druzbene
range: glavne osebe so bile kralji, kraljice, pomembni vojskovodje, v mitolo-
$kih zgodbah mitoloska bitja, bogovi. V drugi vrsti so bili njihovi zaupniki,
vojskovodje kot izvajalci kraljevih ukazov, filozofi, svetovalci, ¢arovniki. V
tretjem, najnizjem razredu, v ozadju dogajanja so bili pazi, sluzabniki, glasniki,
dojilje, pogosto s kako znacilno hibo. Tipi¢ne so bile komi¢ne figure jecljavega
sluzabnika, grbavca, neumne dekle itd.

Nasploh so bililibreti pisani tako, da so vklju¢evali prizore, ki naj bi publiki
$e zlasti ugajali. To so bili neverjetni in nemogo¢i pripetljaji, ¢udezi, nastopi
¢arovnigkih sil, $e zlasti pa scensko zelo zahtevne uprizoritve bitk, poplav,
pozarov, brodolomov, obleganjin drugih spektakularnih ali stragnih dogodkov.
V samih uprizoritvah spol igralca ni bil nujno isti kot spol njegovega glasu, in
ta zopet ni bil nujno isti kot spol prikazovane osebe: mogki z Zenskim glasom
je lahko predstavljal mosko ali zensko vlogo; Zenska je lahko pela mosko ali
zensko vlogo; ljubezenski duet stalahko pela dva visoka glasova, vojskovodjo
je lahko igrala sopranistka itd.

G. A. C1coGNINI, GIASONE

Znatilnostiitalijanske libretistike, tako vsebinske kot oblikovne, lahko ilustrira
libreto ene najbolj znanih benegkih oper 17. stoletja, opere Giasone ("Jazon’),
ki je bila v uglasbitvi Francesca Cavallija prvi¢ uprizorjena v gledali$¢u San
Cassiano januarja1649. Njen libreto je spisal v Benetkah delujo¢i dramatik in
libretist Giacinto Andrea Cicognini (1606-1651).

Operaima mitolosko snov; njeno ozadje je zgodba o Argonavtih. Godi se
na otoku Kolhidi, kjer vlada mogo¢na ¢arovnica, kraljica Medeja (Medea), in
kjer je shranjeno zlato runo ¢udeznega lete¢ega ovna. Argonavti, ki jih vodi
Jazon (Giasone), naj bi se polastili runa, ki ga strazi nevarna posast, in ga
prinesli domov. Dogajanje se za¢ne na dan, ko naj bi Jazon napadel posast, ki
strazi runo, in se ga polastil. A Jazonovo stanje je prav nasprotno taki nalogi:
ves je omamljen od ljubezni do neznane skrivnostne ljubimke, ki jo sre¢uje
le ponodi, tako da je $e nikoli ni videl pri svetlobi in ne ve, kdo je, ¢eprav mu
je rodila dvojcka.

Prolog: Sonce (Sole) in Ljubezen (Amore) se prepirata o tem, kdo bo
Jazonova (Giasone) Zena. Ljubezen mu je namenila Izifilo (Isiphile), Sonce
pa, sklicujo¢ se na prerokbo, napoveduje, da se bo Jazon $e istega dne polastil
zlatega runa in se poro¢il s svojo sedanjo ljubimko Medejo (Medea).

I. dejanje, 1. prizor: Herkul (Ercole) in Besso. Herkul, eden od Argonavtov,
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in Besso, Jazonov general, se pogovarjata. Jutro je, a Jazon $e ni vstal; kako se
bo boril, ko je ves omamljen od zenskih objemov? Herkul je prepri¢an, da se
mora ¢lovek z razumom in voljo upreti ¢ustvom, a Besso meni, da so ¢ustva
tista, ki vodijo ¢loveka, in da se jim ni mogoce upirati. Jazon je rojen pod taks-
nimizvezdami, da nima moc¢inad ¢ariljubezni. 2. prizor: Herkul, Jazon. Jazon
je ves omamljen od ljubezni; ne moti ga, da ne ve, kdo je njegova ljubimka,
in ne moti ga, da jo srecuje le pono¢i. Herkul ga skusa spomniti na njegovo
prejsnjo izvoljenko, kraljico Lemnosa Izifilo, ki mu je tudi rodila dvoj¢ka, in
ga spodbuja k sr¢nosti. A Jazon ne vidi smisla v zmagi nad posastjo, ko pa, kot
pravi, zmaguje nad njim ljubezen. 3. prizor: Medeja. Tudi Medeja v svoji ariji
pove, da je ljubezen mo¢nejsa od nje same. Ugleda Egeja, atenskega kralja
in svojega zaroCenca. Hoce se mu ogniti, a Egej jo prestreze. 4. prizor: Egej,
Medeja. Egej, zavrzeni Medejin ljubimec, prosi Medejo, naj ga lastnoro¢no
pokonc¢a. Medeja prime mec¢ in Egej nastavi svoje junaske prsi; a ko bi ga morala
zabosti, vrze Medeja me¢ na tla. Z zani¢ljivo opombo, da je Egej nor, odide.
Egej ostane v svoji nesre¢i sam. . prizor: Orest. Orest se predstavi: posilja ga
Izifila, Jazonova poprejs$nja ljubezen, in sicer, da bi poizvedoval za Jazonom.
6. prizor: Orest, Demo. Orest se poveze z jecljajo¢im pritlikavcem Demom iz
Egejevega spremstva. V prizoru, v katerem se zaradi jecljanja sogovornika le
stezka sporazumevata in ki je zamisljen kot komi¢na scena z raznimi nespo-
razumi, Demo obljubi, da bo Orestu pomagal pri poizvedovanju. 7. prizor:
Delfa. Delfa, Medejina dojilja, se predstavi z mislijo, da je ljubezen v starejsih
letih $e mocnejsa in globlja kot v mladih. 8. prizor: Medeja, Delfa. Medeja in
Delfa vidita, da prihaja v Medejino kraljevo palaco Jazon, ki seveda ne ve, da
je njegova ljubimka Medeja. Delfa da Medeji nekaj napotkov, kako naj govori
z njim. 9. prizor: Jazon in Medeja. Pred spopadom s posastjo se Jazon Zeli
priporo¢iti Medeji kot ¢arovnici (ne da bi vedel, da je to njegova ljubimka), a
ta ga obtozi ne¢astnega vedenja do njegove ljubimke (tj. nje same), ki mu je
rodila dvoj¢ka. Medeja od Jazona zahteva, da se nemudoma poro¢i z materjo
dvojekov (se pravi z njo), za katero pravi, da je po stanu enaka njemu. Medeja
se oddalji, ¢e$ da bo pred Jazona privedla njegovo ljubimko in mater njegovih
otrok. 10. prizor: Jazon. Sprasuje se, od kod pozna Medeja njegova Custva.
11. prizor: Jazon, Medeja, Delfa. Medeja Jazonu pove, da je njegova nevesta
tu. Jazon sprva meni, da ima v mislih Delfo; slednji¢ sprevidi, da je njegova
ljubimka Medeja sama. Jazon in Medeja si zdaj odkrito izpovesta ljubezen. 12.
prizor: Delfa sama razmislja o tem, kak$no je ravnanje sodobnih zaljubljencev
inkako tezko je obdrzati pri sebi Zensko bitje. Spominja se svojih preteklih dni.
13. prizor: Izifila, Jazonova prej$nja ljubezen, ki je vtem ¢asu skupaj z dvoj¢koma
tudi sama pripotovala na Kolhido, v dolgem monologu izpove svojo bole¢ino.
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14. prizor: Medeja, zbor duhov, Volano (duh). V zadnjem prizoru prvega dejanja
Medeja s ¢arovnisko mo¢jo prisili sile podzemlja, dajiizro¢ijo ¢arobni prstan,
s katerim bo Jazon zmagal posast, ki strazi zlato runo.

I1. dejanje, 1. prizor: Izifila, Alinda, njena dvorna dama. Izifila poslje Alindo
poizvedovat po Orestu, ki naj bi po Izifilinem ukazu oprezoval za Jazonom.
Alinda pomiluje svojo gospo: Kdor ljubi le eno osebo, nujno trpi in nujno mu
nepotesenemu zmeraj kaj manjka. 2. prizor: Orest, Izifila. Orest najde speco
Izifilo, svojo gospodarico, v katero je zaljubljen. Ker ve, da ljubi Jazona, se pret-
varja, daje Jazonin tako jo napol speco skusa poljubiti. Ko se Izifila popolnoma
predrami, se mora Orest odpovedati svoji prevari. Svoji gospodarici poroca,
kajje izvedel o Jazonu: daima novo ljubezen in da se pripravlja na boj s posas-
tjo. Izifila je obupana. 3. prizor: Medeja, Jazon, Delfa. Jazon dobi od Medeje
¢arobni prstan, za katerega mu Medeja pove, kako naj ga v boju s posastjo
uporablja. 4. prizor: Jazon sam se pripravlja na boj. Poda se h gradu, vkaterem
posast strazi zlato runo. Na Jazonov poziv odpre posast — bik — vrata. 5. prizor:
Boj med Jazonom in posastjo (brez besed). 6. prizor: Medeja, Jazon, Delfa,
Herkul. Jazon pove, da je zmagal posast in da ima zlato runo. Cilj Argonavtov
je dosezen in vrnili se bodo v Korint. Jazon in Argonavti se odpravljajo kladji,
da bi zapustili Kolhido. Z Jazonom je tudi Medeja, ki namerava odpotovati
z njim. Demo skrito opazuje dogajanje. 7. prizor: Demo, Egej. Demo sporo¢i
svojemu gospodu, kaj se dogaja. V Medejo zaljubljeni Egej sklene, da bosta
skupaj z Demom v majhnem ¢olnu sledila Argonavtom in Medeji. 8. prizor:
V Eolovi votlini. Jupiter (Giove), Eol (Eolo), Ljubezen, zbor Vetrov. Vrhovni
bog Jupiter je razzaljen, ker je Jazon onesrecil Izifilo, njegovo vnukinjo, in ker
sije prisvojil zlato runo, ki je bilo v njegovem templju. Od Eola zahteva, da s
svojimi vetrovi potopi ladjo Argonavtov. Vmesa se Ljubezen, ki je v prologu
napovedala poroko Jazona in Izifile. Ljubezen doseze spremembo: ladja se ne
bo potopila, pa¢ pase bo zaradi viharja vrnila na Kolhido, kjer se bo moral Jazon
porotiti z Izifilo. 9. prizor: Orest, Alinda. Orest in Alinda, oba iz Izifilinega
spremstva, se pogovarjata o Izifili in njeni ljubezni. Tudi sama se imata rada,
vendar na drugacen nacin: ¢e bi kdo od njiju drugega zapustil, se ta zato $e
ne bo prepustil pogubi. 10. prizor: Demo, Orest. Na morju je nevihta; ¢oln
obeh zasledovalcev, Egeja in Dema, se potopi. Orest pomaga iz vode komaj
zivemu Demu. Tudi ta scena je zamisljena kot komi¢na scena z jecljavcem: Ko
ho¢e Demo povedati, da je nebo resilo njega in jeclja besedi »mi sol« (‘mene
samega’), ki sta v italijani¢ini tudi solmizacijska zloga, mu Orest odgovorja
s solmizacijskima zlogoma »fa re«; nekaj ¢asa torej oba pojeta tone mi-sol,
fa-re (g—e, f-d). 11. prizor: Jazon, Medeja, Besso, Herkul, Argonavti. Vihar,
ki so ga povzrotili Vetrovi, vrne ladjo Argonavtov na obale Kolhide. Vsi so
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veseli, da so se resili na kopno. 12. prizor: Orest, Jazon, Medeja, Besso, vojaki.
Orest se pribliza Jazonu in mu pove, da bi z njim Zelela govoriti Izifila. Jazon
je zaradi Medeje v zadregi. Ko Medeja poizveduje, kdo je Izifila, ji Jazon pove,
da je na Lemnosu srecal neko nevredno Zensko, ki ga zdaj zasleduje. Medeja
ukaze Orestu, naj privede Izifilo. 13. prizor: Izifila, Medeja, Jazon. Izifila pove,
da je kraljica in Jazonova zaro¢enka; Jazon se pretvarja, da je ne razume. Ko
Medeja slisi Izifiline neprizanesljive besede, nekatere tudi na svoj ratun, se
¢utiuzaljeno in pozove Jazona, da odideta. Jazon ukaze vojakom, naj zadrzijo
Izifilo. 14. prizor: Besso, Alinda. Zadnji prizor uvede novo ljubezensko zgodbo
med Jazonovim generalom Bessom in Izifilino dvorno damo Alindo.

II1. dejanje, 1. prizor: Besso, Delfa. Pogovarjata se o svojih gospodih, Jazonu
in Medeji. 2. prizor: Medeja, Jazon. Medeja in Jazon se predajata radosti nad
obojestransko ljubeznijo in ob¢udujo¢ drugi drugega zaspita. 3. prizor: Medeja,
Jazon, Besso. Besso zavidljivo gleda zaljubljenca. 4. prizor: Jazon, Medeja,
Izifila. Zaljubljenca zbudiIzifila. Medeja se pretvarja, da spi dalje, in prisluskuje
pogovoru med Jazonom in Izifilo, v katerem Jazon prizna, da jo §e zmeraj
ljubi. Ko Medeja sli$i Jazonovo izpoved, se preneha pretvarjati; pozove ga, da
se poroci z Izifilo: kar so sklenili bogovi, tega tudi ona ne more spremeniti.
Takoj za tem za Izifilinim hrbtom od Jazona $epetaje zahteva, da jo da umoriti.
Jazon in Medeja se dogovorita, da jo bo umoril Argonavt Besso. Jazon naro¢i
Izifili, naj pride zvecer na dolo¢eno mesto ob morju, da bi skupaj skrivaj odsla
zotoka. Tam bo srec¢ala Bessa, kinaj ga v smislu prepoznavnega znaka vprasa,
ali je Jazonov ukaz ze izvr$en. 5. prizor: Jazon, Besso. Jazon Bessu naro¢i, naj
tistega, ki ga bo zvecer na dogovorjenem mestu vprasal, alije Jazonovo povelje
zeizvr§eno, nemudoma pahne vmorje. 6. prizor: Egej, Demo. Iz vode se je resil
tudi drugi iz ¢olna zasledovalcev, Medejin zaro¢enec Egej. Na kopnem sreca
Dema. Slednji misli, da je Egej utonil in ga ima sprva za prikazen. Slednji¢ se z
dotikom preprica, daje pred njim resni¢ni Egej. 7. prizor: Izifila. V pricakovanju
svoje srece se Izifila odpravina dogovorjeno mesto, od koder bosta z Jazonom
zapustila Kolhido. 8. prizor: Orest, Izifila. Orest opomni svojo gospodarico
Izifilo, ki hiti na dogovorjeno mesto, naj podoji dvojc¢ka. Ko Izifila opravi svojo
materinsko dolznost, odhiti proti mestu, kjer naj bi jo ¢akal Besso. Dvoj¢ka
priporo¢i Orestu, ki se mu zdi njena naglica sumljiva. 9. prizor: Medeja (v
dolini, kjer naj bi Besso ¢akal Izifilo). Medeja, polna Zelje po mas¢evanju, na
dogovorjenem mestu ¢aka na izid dogodkov. 10. prizor: Delfa. Medejino dojiljo
skrbi za njeno gospo, ki jo razjedata ljubosumje in masc¢evalnost do tekmice
Izifile. Delfin pogled je druga¢en: Ce imajo moski ve¢ ljubic, naj zenske ne
bodo ljubosumne; raje naj imajo tudi same ve¢ ljubimcev. 11. prizor: Medeja,
Besso, vojaki. Medeja ne ve za dogovorjeno znamenje med Jazonom in Bessom
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inni¢ hudega slute¢ vprasa Bessa, ¢e je Ze izvr$il, kar mu je ukazal Jazon. Besso
na to vprasanje ukaze vojakom, naj jo vrzejo vmorje. 12. prizor: Izifila, Besso.
Takoj za tem pride na dogovorjeno mesto tudi Izifila, ki zastavi Bessu isto
vprasanje. Besso zasluti zmoto, zato Izifile ne vrze v morje. Odgovoriji, da je
pri$la prepozno in da na dan ubije samo eno kraljico, ne dveh. 13. prizor: Egej,
Medeja. Medejin zaro¢enec Egej, ki je $e vedno na obali, sli$i Medejine klice.
Sam je pri$el na Kolhido, da bi ga Medeja ubila, zdaj pa se odlo¢i, do jo bo resil.
Sko¢i v vodo in res$i Medejo. 14. prizor: Besso, Jazon, vojaki. Besso sporo¢i,
da je izvrsil povelje in ubil kraljico. Jazon seveda misli, da je bila to Izifila in
zave se njene nedolZznosti. 15. prizor: Medeja, Egej. Medeja prepozna svojega
resitelja, zaro¢enca Egeja, kijo $e vedno prosi, naj ga ubije. Zmotno misli, da je
njen umor narocil Jazon; zato se odlo¢i, da se bo poro¢ila z Egejem, od katerega
pa zahteva, da se mas¢uje nad Jazonom in ga ubije. 16. prizor: Jazon, izmucen
od misli na morilsko Medejo in ubogo nedolzno Izifilo, zaspi. 17. prizor: Egej,
Jazon. Egej naleti na specega Jazona in izdere me¢, da bi po Medejinem naro¢ilu
masceval nameravani Medejin umor. 18. prizor: Izifila, Egej, Jazon. Egejevo
namero prestreze Izifila, ki Egeju v zadnjem trenutku iztrga mec¢. Jazon se
prebudi, Egej zbezi. Jazon vidiIzifilo z me¢em v roki; ker ima Izifilo za mrtvo,
je ne prepozna, pa¢ pa misli, da ga je neka neznana zZenska skusala umoriti. 19.
prizor: Jazon, Izifila, Besso, vojaki. Pride Besso z vojaki. Jazon ukaze Bessu,
naj njegovi vojaki zgrabijo morilko, a tedaj prepozna v njej Izifilo, ki naj bi jo
bil Besso po njegovem naroc¢ilu pahnil vmorje. Bessa obtozi, da gajeizdal, ata
se zagovarja, daje ravnal tako, kot mu je bilo ukazano: domenjene besede je na
dogovorjenem mestu izrekla Medeja, ki jo je zato dal vredi vmorje. 20. prizor:
Jazon, Izifila, Besso, vojaki, Medeja. V tem nastopi tudi reSena Medeja. Jazon
nicesar ve¢ ne razume, a pogovor med Bessom, Medejo in Izifilo mu pojasni,
kaj se je vresnici zgodilo: da je Besso pahnil vmorje Medejo, ki jo je resil Egej,
s katerim se namerava zato poro¢iti. Medeja svetuje Jazonu, naj se odlo¢i za
svojo prvo ljubezen. Jazon bi to storil, a kako naj sprejme dejstvo, da gaje hotela
Izifila, bodo¢a Zena, pravkar umoriti? 21. prizor: Medeja, Jazon, Izifila, Egej z
vojaki, Besso, Orest, Demo, Alinda. Zaplet resi Egej, ki pove, da je bil on tisti,
ki je nameraval umoriti Jazona. Pogovor med Jazonom, Bessom, Medejo in
Egejem pokaze, daje Jazon nedolzen nasproti Medeji in Egej nedolZen nasproti
Jazonu, saj je nameraval masg¢evati zmotni poskus umora Medeje, ki ga Jazon
ninaro¢il. Neporavnano ostane le razmerje med Jazonom in Izifilo, ki pravilno
spozna, dajo je hotel Jazon utopiti. Uzalo$¢ena se mu preda na milost in nemi-
lost. Njen monolog gane Jazona, ki se kon¢no odlo¢i zanjo. Opera se konca s
sre¢no zdruzitvijo obeh parov: Medeja se poro¢iz Egejem, kot je napovedala
Ljubezen, Jazon z Izifilo. V sre¢ni konec se vimesa jecljavec Demo, ki zatrjuje,
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dajebil on krivvsega, ker je ukazal Egeju, naj zasleduje Jazona. Jeclja prvi zlog
imena Jazon, ostali mu pomagajo izgovoriti celo ime, tj. besedo »Giasonex,
ki je tako v zaklju¢nem prizoru opere na odru mo¢no prisotna.

Libreto bi s stalis¢a porazsvetljenskega okusa mogel vzbujati kriti¢ne
pomisleke. Glavna zgodba privede do sre¢nega konca, poroke dveh kraljevih
parov. A dogajanje se ne razvija spro§¢eno in psiholo$ko utemeljeno: Ljudje,
ki so si stregli po zivljenju, si Se v istem dnevu izpovedujejo ljubezen in se
porocajo; ljubezenska nagnjenja glavnega junaka so brez zna¢aja in o¢itno so
podrejena formalnemu poteku zgodbe. Zamenjave niso verjetne; za nekatere
se zdi, da so v zgodbi zgolj zato, da je bogatejsa z zapletljaji in komi¢nimi sce-
nami. Vprasanja ljubezni, zvestobe itd. se ne zastavljajo kot eti¢ni problem.
Za porazsvetljenskega gledalca bi moglo biti motece mesanje tragi¢nega in
komic¢nega; prikazovanje zlo¢inskih dejanj, umorov, tragi¢nih zamenjav kot
smeh vzbujajo¢e komi¢ne scene; zabavanje publike z jecljavcem itd.

GLASBENA PODOBA ITALIJANSKE OPERE
17.STOLETJA

Opis opere s sredine 17. stoletja je mogoce primerjati z opisom so¢asne
kantate. Sestavine obeh so bile domala iste. Tudi v operi so si sledili recitativi
oziroma recitativni nastopi, cavate, ariosi, s ¢cimer so mi$ljene na ariozni (ne na
recitativni) na¢in oblikovane kompozicije, ki pa jih zaradi odsotnosti izrazite
teme ni mogoce imeti za arije. Pogoste so bile krajse ali daljse arije, arije za dva
solista (dueti), za tri (terceti). Ob¢asno so se pojavljali kratki instrumentalni
ritornelli, zlasti vkiti¢nih arijah, mestoma pa tudi sredi recitativnih nastopov.
Na zacetku opere in véasih tudi na zacetku dejanj so stale instrumentalne
kompozicije, simfonije (it. »sinfonia«); zbori so bili redki, redkejsi kot v
zgodnjih florentinskih operah.

Odlombkibesedila, spesnjeni kot kiti¢ne pesmi, so bili Ze s stranilibretista
predvideni za arije. Ostalo besedilo je bilo uglasbeno na razne pravkar ime-
novane nacine. Kot v so¢asni kantati so si znotraj iste oblikovne enote mogli
slediti razli¢ni na¢ini uglasbitve oziroma razli¢ni nacini solisti¢nega petja.
Skladatelj je z ozirom na svoje razumevanje danega odlomka besedila in z ozi-
rom na svojo predstavo o tem, kako naj bi se odlomek dramsko prikazal, lahko
tudi menjal nacin uglasbitve. Nekaj je na primer uglasbil kot suhi recitativ,
ki je presel v arioso, in ne da bi uvedel kadenco, je nadaljeval z ekspresivnim
recitativom, cavato ipd. Prav zato je glasbeni tok opere 17. stoletja pogosto
tezko nedvoumno ¢leniti v zaporedje oblikovno zaklju¢enih enot.
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Glede oblikovanosti in ¢lenjenosti celote so se v operi kazale splo$ne
tendence ¢asa: Stevilo arij se je vedalo, postajale so daljse, bolj virtuozne in
glasbeno izrazitej$e. Vse pogostejsa je postajala arija da capo. Obenem s tem se
je dihotomija med recitativom in arijo vse bolj poglabljala. Tako kot je glasbeno
tezi$¢e prehajalo na arije, tako so postajali recitativi glasbeno manj zanimivi.
Slednji¢ je opera protikoncu 17. stoletja sestajala v bistvule iz zaporedja suhih in
glasbeno nezanimivih recitativov ter glasbeno razkosnih arij da capo. Dramsko
dogajanje je potekalo preko recitativnih nastopov, medtem ko so bile arije izraz
dusevnega stanja osebe, izhajajo¢ega iz dogodkov, prikazanih v predhodnih
recitativnih nastopih. To nacelo je veljalo tudi v operi prve polovice 18. stoletja.

Znadilno je bilo nastajanje tipi¢nih arij: arij z zna¢ilnim glasbenim zna-
¢ajem oziroma prepoznavno afektno vrednostjo, ki so se ne glede na razli¢ne
vsebine in razlocke med skladatelji pojavljale tudi v najrazli¢nejsih opernih
delih 17.in18. stoletja. Operne vsebine so imele tipizirane prizore in v tej zvezi
se je v operi 17. stoletja zacela razvijati tipizirana glasba oziroma tipizirane
arije. Ena od zelo znadilnih arij 17. in 18. stoletja je bila lamento, tozba, zelo
pogosto tozba prevarane, nemoc¢ne, zapuséene zenske. Mnogi opernilamenti
so bili grajeni na osnovi ostinatno ponavljajo¢ega se basa iz padajo¢ih tonov
v ambitusu ¢iste kvarte, ki je sam na neki nac¢in posnemal tozbo in obveljal
zato za njen glasbeni simbol. Druga zelo pogosta arija je bila arija jeze, besa,
masc¢evalnosti, ki je bila vedno zelo zivahna, hitra, razgibana in neredko tudi
pevsko virtuozna. Carovniske in zarotitvene prizore, pogoste v operah 17.
stoletja, je spremljala njim ustrezna glasba, in tako se je razvil tip zarotitvene
arije, ki je s koncentrirano napetostjo ali furiozno silovitostjo skusala podati
ustrezno vzdusje. Prizore, v katerih kdo zaspi ali kdo koga uspava, je spremljala
uspavalna glasba ali arija uspavanka. Slednji¢ je treba omeniti razpoznavni
ljubezenski duet, s katerim so se zacenjale ali zakljucevale ljubezenske zgodbe
in s katerim se je v smislu sre¢nega konca opera veckrat tudi konc¢ala. Tem
pogostim tipom arij bi bilo mozno dodati $e katerega.

FRANCESCO CAVALLI

Zivljenje (Crema 1602 — Benetke 1676). Med najbolj znanimi italijanskimi
opernimi skladatelji sredine in druge polovice 17. stoletja je bil Francesco
Cavalli. Rojen je bil v Cremi (kakih 40 km vzhodno od Milana). Njegov pravi
priimek je bil Caletti; priimek Cavallije privzel Sele kasneje, in sicer po ¢loveku,
kimu je odprl pot vbenesko glasbeno Zivljenje. Cavalli se je glasbeno izobrazil
prisvojem o¢etuin kot decek je zelo verjetno prepeval v stolnem zboru. Ker je
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poleg ocitne glasbene nadarjenosti imel lep deski sopran, je takratni beneski
guverner v Cremi, Federico Cavalli po imenu, pregovoril njegovega oceta, da
ga je pustil oditi v Benetke, kjer mu je leta 1616 priskrbel mesto sopranista v
kapeli cerkve sv. Marka. Cavalli je ostal v kapeli tudi po mutaciji, in sicer kot
tenorist. Kapelo je tisti ¢as vodil Claudio Monteverdi. Ceprav se o odnosih med
Monteverdijem in Cavallijem ne ve ni¢ izrecnega, je gotovo, da je bil Cavalli
tesno povezan s tem glasbeno zanimivim ¢lovekom. Ne da bi zapustil mesto
pevcavkapelisv. Marka, jeleta1620 Cavalli postal organist v cerkvi sv. Janeza
in Pavla (San Giovanni e Paolo). Znano je, da je priloznostno pel in igral tudi
v drugih beneskih cerkvah, kar je bil obi¢ajni nacin, s katerim so si beneski
glasbeniki vecali dohodke. Leta 1630 je zapustil mesto organista v cerkvi sv.
Janeza in Pavla, morda zato, ker se je poro¢il z zelo bogato benesko vdovo. S
poroko je postal premozen, kar mu je kasneje omogocalo vlaganje denarja
v operna podjetja. Vendar pa Cavalli ni zapustil kapele sv. Marka, kjer je $e
vedno deloval kot pevec. S kapelo je ostal povezan tudiv prihodnje: Leta 1639
se je prijavil na mesto drugega kapelnega organista in ga dobil, kasneje pa je
obizpraznitvizasedel mesto prvega organista te prestizne glasbene ustanove.

Ko so se poletu1637 v Benetkah zacela odpiratijavna operna gledalis¢a, se
je Cavalli za¢el udejstvovati pri uprizarjanju oper, in sicer ne le kot skladatelj,
ampak tudi kot organizator, in ker je bil premozen, tudi kot investitor. Zacetek
njegovega opernega delovanja sega v leto 1639, ko je skupaj z nekim libreti-
stom, pevko in plesnim mojstrom podpisal pogodbo, po kateri naj bi prirejali
‘glasbene akademije’ (»accademie in musica«), dejansko operne predstave. V
okviru tega sicer kmalu razpadlega podjetja kot tudi v okviru drugih podobnih
podjetij je Cavalli v naslednjih desetletjih ustvaril vrsto oper, ki so se izvajale
vraznih beneskih gledali$¢ih, zlasti pa v San Cassiano, San Giovanni e Paolo,
San Apollinare in San Moisé. Poleg tega so se Cavallijeva dela uprizarjala se
v drugih, vse stevilnej$ih opernih gledalis¢ih zunaj Benetk, med katerimi je
bilo tudi neapeljsko. Med Cavallijevimi operami, ki so se dlje ¢asa ohranile
na sporedu, je bila zlasti Giasone ("Jazon’), ki je postala ena najpogosteje upri-
zarjanih oper 17. stoletja sploh.

Sredi stoletja je bil Cavalli najvidnejsi operni skladatelj in kot tak je bil -
podobno kot pred njim Luigi Rossi — povabljen na francoski dvor, kjer se je
pripravljala poroka Ludvika XIV. s §pansko princeso Marijo Terezijo. Kardinal
Mazarin si je prihajajo¢i dogodek zamisljal zelo Sirokopotezno, in ker je bil
sam Italijan, je za priprave skus$al pridobiti predvsem italijanske umetnike.
Tako je italijanski arhitekt v pala¢i v Les Tuileries zasnoval novo gledalisce,
v katerem naj bi se ob poroki prikazala italijanska opera z italijanskimi ume-
tniki. Skladatelj nove opere naj bi bil Cavallj, a ta je bil do ponudbe zadrzan.
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V pismu superintendentu italijanskih umetnikov na francoskem dvoru se je
izgovarjal na svoje obveznosti, odpor do potovanja in na svojaleta kot vzroke,
ki naj bi ga ovirali, da bi ponudbo sprejel. Superintendent je ze zacel razmisljati
o Antoniu Cestiju kot skladatelju nove opere, vendar je Mazarin preko fran-
coskega ambasadorja v Benetkah dosegel, da je Cavalli potem, ko mu je bilo
tudi za ¢as odsotnosti zagotovljeno mesto organista in z njim zvezana placa,
ponudbo sprejel. Spomladi 1660 se je tako v spremstvu $e nekaterih beneskih
glasbenikov podal v Pariz. Potovali so preko Innsbrucka, kjer je bil Cavalli
sprejet na habsbur$kem dvoru.

Cavalli je prebil na francoskem dvoru dve leti. Tu je bila $e pred poro¢-
nimi slovesnostmi v galeriji v Louvru izvedena njegova beneska opera Xerse
('Kserkses’), v katero so bili za to priloznost vstavljeni baleti takrat mladega
J.-B. Lullyja. Poro¢nim slovesnostim namenjeno opero z naslovom Ercole
amante ("Herkul ljubimec’) je ustvaril v ¢asu svojega pariskega bivanja. Prvi¢
je bila izvedena februarja 1662, in sicer v na novo zgrajenem gledalis¢u v Les
Tuileries. Izvedba je trajala $est ur in kot prej$nja pariska izvedba Cavallijeve
opere je tudi ta vklju¢evala Lullyjeve balete, v katerih so med drugimi nasto-
pili Ludvik XIV., kraljica, dvorjani. Cavallijeva glasba je po skopih poro¢ilih
ugajala, a akustika novega gledali$¢a je bila menda tako slaba, da je skoraj ni
bilo mogoce slisati.

Poleti1662 se je Cavalli vrnil v Benetke, kjer je ponovno prevzel dolZnosti
drugega organista. S pariskim obiskom je postal tako slaven in premozen, da
mu Sestdesetletnemu ne bi bilo ve¢ treba skrbeti za dohodke s komponiranjem
oper. Kljub temu jih je ustvaril $e nekaj, ¢eprav se je v zadnjem zivljenjskem
obdobju bolj posvecal kapeli pri sv. Marku kot pa gledali§¢u. Leta 1668 je
zasedel takrat izpraznjeno mesto kapelnika, ki ga je obdrzal do konca zivljenja.

Opus. Po ohranjenem opusu se Cavalli kaze kot skladatelj, ki je kompo-
niral predvsem za beneska operna gledali$c¢a in za benesko liturgijo. Napisal
naj bi nekaj ¢ez 40 oper, vendar je avtorstvo priblizno devetih del sporno,
nekaj pa je tudi izgubljenih. Ohranjenih in gotovo njegovih je tako 26 oper,
med katerimi so bolj znane in tudi danes ob¢asno izvajane Didone ('Didona’),
Giasone ("Jazon’), Calisto ("Kalist’). Poleg tega se mu v rokopisnih prepisih
pripisuje, morda napa¢no, nekaj kantat. Cavalli svojih oper ni izdajal, izdal
paje dve zbirki sakralnih kompozicij. Ti vsebujeta maso, troje vecernic (troje
uglasbitev ve¢erni¢nih psalmov) in vrsto uglasbitev drugih liturgi¢nih besedil,
zlasti psalmov in nekaterih antifon. V prvi od obeh sakralnih zbirk je $e nekaj
instrumentalnih ansambelskih kompozicij, poimenovanih bodisi z izrazom
sonata ali kancona, ki so bile tudi namenjene liturgiji. Cavallijev sakralni opus
obsega $e nekaj rokopisno ohranjenih skladb, med katerimi je tudi rekviem,
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ki naj bi ga napisal zase. Domneva se, da so mnoga njegova sakralna dela
izgubljena. Ceprav je sluzboval kot organist in bil orgelski virtuoz, ni znana
nobena njegova orgelska skladba.

E. CavAaLLl, GIASONE

Za ilustracijo glasbenih lastnosti italijanske opere s sredine 17. stoletja lahko
vzamemo Cavallijevo po vsebini ze predstavljeno opero Giasone, izvedeno
prvi¢januarja 1649 v gledali$¢u San Cassiano. Libreto opere sestoji iz scen, ki
predstavljajo tudi glasbene enote: vtem smislu, da se s koncem prizora glasbeni
tok ustavi, kar pomeni, da se z za¢etkom naslednjega tudi v glasbenem smislu
za¢ne nekaj novega. Kot vecina oper 17. stoletja sestoji tudi ta iz recitatovov,
arioznih pasusov, arij, duetov, zborov, ritornellov (bodisi v arijah bodisi zunaj
njih); na zacetku vsakega dejanja je kratka simfonija.

Besedilo se na¢eloma podaja kot recitativ, bodisi da je to monolog bodisi
da se vrstijo recitativni nastopi v dialogu udelezenih oseb. Recitativ se na
najnizji ravni ¢leni v fraze, ki se najveckrat pokrivajo s sintakti¢nimi ali reto-
ri¢nimi enotami besedila; obi¢ajno poteka (recitativ) nad leze¢imi akordj,
ki omogo¢ajo ustrezno prosto podajanje besedila. Recitativni nacin obli-
kovanja pogosto brez zareze preide v arioso. Ariozni pasusi imajo za razliko
od recitativa razpoznavno melodijo in razpoznavni ritem; pogosto potekajo
nad enakomerno gibajo¢im se basom in so v¢asih zasnovani v izstopajo¢em
tridelnem metrumu. Nekatere ariose bilahko imeli za zelo kratke arije; drugi
izgledajo kot zacetek arije, ki pa ni do konca izpeljana. Cavalli je kot arioso
oblikoval tiste dele besedila oziroma tiste izjave, ki jim je v sklopu dramske
situacije zelel dati posebni glasbeni izraz.

Ne posebno §tevilne arije (in dueti) so kratke in razmeroma preproste.
Pogosto potekajo v tridobnem pozibavajo¢em metrumu. Ansambel (tri- ali
petglasna godala s continuom) ima v njih le podrejeno vlogo; najveckrat igra
samo ritornello, ki nastopi na za¢etku, med kiticami, ¢e ima arija kiti¢no
obliko, in na koncu arije. V nekaterih arijah se pevske fraze izmenjujejo s
kratkimi ansambelskimi nastopi, vendar pa ansambel v Cavallijevih arijah
$e nima pevcu enakovredne vloge kot v nekoliko mlajsih vokalnih delih, npr.
pri Alessandru Stradelli.

Ceprav je glasbeni tok znotraj prizorov na prvi pogled pretezno
kontinuiran, je tudi ustrezno ¢lenjen; le da ga je tezko nedvoumno deliti na
glasbenooblikovno zaklju¢ene enote (kompozicije), izvzemsi arije, duete,
zbore. Kot omenjeno, lahko recitativ brez presledka preide varioso ali v odsek,
kiizgleda kot zacetek arije; na arioso se lahko brez opaznejse zareze navezuje
recitativipd. Z vsem tem je glasba znotraj prizorov pestra in raznolika, s stalis¢a
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kasnejSega razvoja se zdi morda nekoliko neurejena. Ta raznolikost ima svoj
izvor v skladateljevem sprotnem odzivanju na potek igre. Glasbena dramaturgi-
ja celote se tako zdi posledica skladateljevega sprotnega dozivljanja dramskega
dogajanja in ni videti, da bi bila na¢rtovana vnaprej.

Vse to se lahko ponazori z analizo dveh prizorov. 4. prizor L. dejanja (gl.
preglednico 15) uvaja recitativni nastop, ki se za¢ne in kon¢a na a in ga je
mogoce imeti za zaklju¢eno kompozicijo (§t. 1). V nadaljevanju si sledijo reci-
tativni in ariozni pasusi, pogosto brez kakrsne koli zareze, v¢asih palo¢eni s
$ibko kadenco ali zaustavitvijo na dominanti. Cavallijev recitativ je melodi¢no
izrazit: bolj kot s posnemanjem govora i§¢e izraz v melodiji in prav zato meja
med recitativnim in arioznim ni ostra; katerega od odlomkov, oznacenih kot
recitativ, bi bilo mogoce imeti tudi za arioso. Enega od nadaljnjih Egejevih
nastopov (§t. 12, 13) bi prav tako mogli imeti za zaklju¢eno dvodelno kom-
pozicijo v D, katere prvi del je arioso, drugi del pa izrazni recitativ. Podobni
vtis zaklju¢ene kompozicije vzbuja naslednji daljsi Egejev nastop (§t. 15, 16),
recitativ, ki preide v arioso. Zasnovan je v f (konéa se s pikardijsko terco), ki
se je skladatelju zdel primeren za turobne besede.

Preglednica 15: F. Cavalli, Giasone, 1. dejanje, 4. prizor
Oseba |St. | Besedilo Nac¢in | Ton. p.
Ferma, Medea, deh ferma

le fuggitive piante,

—_

rec. a

Egeo* ; e .
senti, adorata mia, l'ultime voci

d’un disperato e moribondo amante.

Se perl'ultima volta
Medea |2 dovro sentirti, Egeo, rec. a-C
o come volentier Medea tascolta.

O dio, cost consoli
un ch’adorasti gia
- 8 rec. G-E(dom)
cosi'alma m'involi,

Egeo mia tiranna belt;

dimmialmen per pieta,
4 o bell’idolo mio, arioso | E-E(dom)
in che t'offesi mai, che t ho fatt’io.
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Oseba

Besedilo

Nacin

Ton. p.

Medea

Egeo, seire, sei grande,

rec.

$ei vezzoso, sei vago,
hai bellezze ammirande,

arioso

adorato, adorante
miamasti, io pur tamai,

rec.

E(dom)—e

fido, saldo e costante
mi chiamasti tuo bene,

arioso

e-G

perme tivedo in pene,
né moffendesti col pensier gia mai:

rec.

10

tutt’e ver, tutt’e cosi,

arioso

11

ma se amor da me spari,
s'io non posso amarti piti,
che far poss'io, che ci faresti tu?

rec.

G-E(dom)

Egeo*

Ch'io damor ti tenti, o vaga,
teme in van tua ferita;

per sanarl’aspra mia piaga
non aspiro a tua belty;

arioso

13

persottrarmi a gl influssi

di mia stella nemica incrudelita,

sol ti supplico, o bella,

che di tua mano a me tronchi la vita.

rec.

Medea

Vuoi ch’io ti uccida?

Egeo

Si.

Medea

14

Eccomi pronta a consolartia pieno.
Or qual morte taggrada?
Brami morir di ferro o di veleno?

rec.

D-C(dom)

Egeo®

15

Con questo acuto stile
che prostrato a’ tuoi piedi
e te presento baldanzoso, umile,

rec.

16

vieni, bella pietosa: aprimi I petto,
ch’io, di tua man svenato,
dimorte ancora adorero laspetto.

arioso
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Oseba |St. | Besedilo Nac¢in | Ton. p.
Medea Sei pur ben risoluto?
Egeo Il colpo attendo.
Medea Guarda, non tatterrire.
Egeo Un re non teme.
Medea Egeo,ate.
Egeo E quando?
Medea Eccoil ferro —
Egeo 17 Eccoil core — rec. g-d
Medea pronto a ferir —
Egeo pronto a morir.
E giala destraal’inclemenza adatto;
Medea 8 i ’
Egeo tisveno.
Egeo lo moro.
Ah tu sei matto.
Medea . ,
Medea getta il ferro in terra e parte.
Si parte, mi deride? )
18 . L arioso
Si parte e non mi uccide?
Dove, dove fuggisti,
dove, lasso, sparisti, empia spergiura?
Cosiladatafé
Egeo A y o e-a
di trafiggermiil cor, ahi, si trascura?
19 ; rec.
O promesse tradite,
o fera, 0 empia, o ria,
dammi le mie ferite,
dammi la morte mia.
*— zaklju¢ena kompozicija; Ton. p. — tonalni potek; (dom) — harmonska funkcija
dominante; ostevil¢enje izhaja iz tukajsnje analize.

Iz pregleda je razvidno, da se je Cavalli sproti odlo¢al, v katerem na¢inu bo
uglasbil katerega od delov libreta, pri ¢emer ga je vodila predvsem vsebina
besed oziroma doZivljanje prikazovanih oseb, kot si ga je zamisljal, mnogo

manj pa struktura verzov.
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Preglednica 16: F. Cavalli, Giasone, 1. dejanje, 14. prizor
St. ‘ Besedilo ‘ Nacin Ton. p.
Medea

Dell’antro magico
stridenti cardini,
il varco apritemi,
e frale tenebre

del negro ospizio
lassate me.

.y
1 - — arija e
Sul'ara orribile )

dellago stigio

i fochi splendino,

e sune mandino

fumi che turbino

laluce al sol.

Dall'abbruciate glebe

gran monarca dell'ombre intento ascoltami,

e seidardi d’Amor gia mai ti punsero,
adempi, o re dei sotterranei popoli,
I'amoroso desio che ' cor mi stimola,
e tutto Averno alla bell'opra uniscasi:

i mostri formidabili,

del bel vello di Frisso
sentinelle feroci infaticabili,
2 | per potenza dabisso rec. e—
sirendono a Giasone oggi domabili.
Dall’arsa Dite

quante portate

serpi alla fronte,
furie, venite,
e di Pluto gli imperiia me svelate.

Gia questa verga io scoto,
gia percoto
il suol col pig;

orridi demoni,
spiriti
d’Erebo,
volate a me.

arioso e

Cosiindarno vi chiamo?
Quai strepiti,

4 | quaisibili rec. C-D
non lascian penetrar nel cieco baratro

le mie voci terribili?
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Besedilo

Nacin

Ton. p.

Dalla sabbia
di Cocito
tutta rabbia
qua v'invito,
al mio soglio
quavivoglio.

arioso”

A chessi tarda pit?
Numi tartarei, su, su, su, su.

rec.

A—E(dom)

Coro

Le mura si squarcino,

le pietre si spezzino,

le molisi franghino,

vacillino, cadano,

e tosto si penetri ove Medea si sta.

zbor*

a-A

Medea

Sy, si, si,
vincera
ilmiore,
asuo pro
deita

dilagiu
pugnery;
si, si, si,
vincera,
vincera.

Segue ballo di Spiriti.

arija*

Do podobnih sodb lahko pridemo ob analizi zadnjega prizora prvega dejanja

(gl. preglednico 16). Recitativ (2) neopazno preide v arioso (3); oboje poteka

ve, kar nakazuje oblikovno zaklju¢enost. Tako je tudiz ariosom (s), ki poteka

v D. Zelo verjetno ni nakljudje, da se scena za¢ne z arijo v e in konc¢a s kratko

arijo (arietto), ki je prav tako v e.

S stali$¢a razvoja glasbenih vsebin velja opozoriti na uvodno zarotitveno

arijo (1). Kompozicijsko je skrajno preprosta, in vendar izraza, skladno s sta-

njem, vkaterem je Carovnica Medeja, nenavadno napetost in intenzivnost. Le

nekaj desetletij poprej taka kompozicija ne bi mogla nastati.
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OPERNI SKLADATELJI

V Italiji je bilo v 17. stoletju po priblizni oceni kakih dvajset do trideset
skladateljev, ki so komponirali opere. Komaj katera od teh je postala del t.
i. Zeleznega opernega repertoarja. Pa¢ pa se marsikatera teh oper uprizarja v
smislu sodobnega ozivljanja stare glasbe. Vidnejsi operni skladatelji sredine
in druge polovice 17. stoletja so bili Ze omenjeni Francesco Cavalli, Antonio
Sartorio, Antonio Cesti, Giovanni Legrenzi, Agostino Steffani, Alessandro
Scarlatti in drugi. Vpogled v njihove Zivljenjske poti more osvetliti glasbeno
dogajanje ¢asa.

ANTONIO SARTORIO
Zivljenje (Benetke 1630 — Benetke 1680). Prvi podatek o njegovem Zivljenju
je Sele iz leta 1661, ko je bila v beneskem gledali§¢u San Giovanni e Paolo
izvedena ena od njegovih oper. Nekaj let kasneje, okoli 1666, je Sartorio postal
kapelnik vojvode Johanna Friedricha Brunswick-Liineburg, ki je prestopil
v katolicizem in uvedel na svojem dvoru v Hannovru katolisko bogosluzje.
Njegova kapela je sestajala iz okoli osem pevcev in $est instrumentalistov;
poleg Sartorievih kompozicij je izvajala predvsem dela so¢asnih italijanskih
skladateljev. Sartorio je ostal v vojvodovi sluzbi do leta 1675, vendar je v ¢asu
svojega hannovrskega bivanja pogosto potoval v Benetke, in sicer predvsem
zaradi uprizoritev svojih oper. Leto 1672 je z vojvodovim dovoljenjem skoraj
v celoti prebil vrodnem mestu. V karnevalu tega leta se je v Benetkah izvedla
njegova najbolj znana opera L'Adelaide ('Adelajda’). V naslednjem karnevalu
naj bise v gledali$¢u San Luca (znanem sicer tudi pod imenom San Salvatore)
uprizorili dve operi, ena Sartorieva in ena Cavallijeva. Ko so se zacele priprave,
gledaliskim upraviteljem, ki so bili naro¢niki oper, Cavallijevo delo niugajalo,
¢e$ damu manjka u¢inkovitih arij. Tako je gledali$¢e pri Sartoriu naro¢ilo novo
uglasbitev istega libreta in skladatelj je v manj kot dveh tednih napisal opero
Massenzio ("Maksencij’). Po dokoné¢nem odhodu iz Hannovra je Sartorio leta
1676 postal namestnik kapelnika pri sv. Marku v Benetkah in na tem mestu je
ostal do konca, ukvarjajoc¢ se sicer skomponiranjem oper za beneska gledalis¢a.
Opus. V Sartorievem opusu je 15 oper, 9 ohranjenih kantat in nekaj posa-
mi¢nih arij. Njegov sakralni opus sestoji predvsem iz okoli trideset uglasbitev
liturgi¢nih besedil, med katerimi je skupina dvozborskih psalmov, namenjenih
liturgiji pri sv. Marku v Benetkah.
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ANTONIO CESTI

Zivljenje (Arezzo 1623 - Firence 1669). Tezko je sestaviti zaokrozeno biografijo
iz ohranjenih podatkovnih drobceviz Zivljenja Antonia Cestija. Skladateljevo
krstno ime je bilo Pietro. Kot decek je prepeval v stolnici rojstnega Arezza.
Leta 1637 je v Volterri, manjSem kraju v Toskani, okoli so km jugozahodno
od Firenc, vstopil v fran¢iskanski red z redovnim imenom Antonio; véasih se
njegovo ime napa¢no navaja kot Marc’Antonio. Noviciat je opravil v Firencah,
v samostanu Santa Croce, nakar se je vrnil v Arezzo. Leta 1643 je postal stolni
organist v Volterri; ¢ez ¢as je tu prevzel sluzbo kapelnika fran¢iskanskega
semeni$ca, nekaj ¢asa pa je bil v tem kraju tudi stolni kapelnik. V svojem
volterrskem obdobju je Cestiuzival zaslombo druzine de’ Mediciin znan je bil
zve¢ ¢laniflorentinske literarne druzbe, ki se je kasneje imenovala Accademia
dei Percossi. Med njenimi ¢lani sta bila tudi dva njegova kasnejsa libretista.
Domneva se, da je bil Cesti v mladih letih nekaj ¢asa v Rimu, kjer naj bi bil
ucenec Giacoma Carissimija in Antonia Marie Abbatinija, a ta domneva
temelji zgolj na tem, da naj bi kazala Cestijeva glasba bolj rimsko kot benesko
izhodisce.

V stiridesetih letih se je Cestikljub temu, da je bil fran¢iskan in posveceni
duhovnik, zacel uveljavljati v operi, in sicer kot pevec tenorist in skladatel;.
Leta 1650 je domnevno nastopil v firenski premieri Cavallijevega dela Giasone
in morda se je udejstvoval tudi kot pevec v okviru kake potujoce operne druz-
be. Operno delovanje in Zivljenje opernega umetnika nista bila zdruzljiva s
Cestijevim duhovnigkim poklicem, in tako je bila njegova Zivljenjska pot zazna-
movana s konfliktom med opernim umetnikom in duhovnikom. Njegovo
operno udejstvovanje je leta 1650 sprozilo ukor fran¢igkanskih predstojnikov,
ki ga je dobil zaradi »necastnega in neurejenega« zivljenja.

Konec tiridesetih let se je $e ne tridesetletni Cesti uspel uveljaviti kot skla-
datelj: leta 1649 je bila vbeneskem gledalis¢u Santi Apostoliizvedena njegova
opera Orontea ('Oronteja’, egipcanska kraljica), leta 1651 pa v San Giovanni
e Paolo Alessandro vincitor di se stesso ("Aleksander, zmagovalec nad samim
seboj’). Leta 1652 je dobil mesto glasbenika na innsbruskem dvoru nadvojvode
Ferdinanda Karla, kjer je ostal kakih pet let. Tu je med drugim nastala njegova
opera L'Argia ("Argia’, Zensko ime), ki je bila uprizorjena novembra 1655, ko
je $vedska kraljica Kristina Svedska, potem ko se je odpovedala $vedskemu
prestolu, na poti v Rim, kamor se je selila, obiskala innsbruski nadvojvodski
dvor. V Innsbrucku je bila z nekaterimi spremembami ponovno izvedena
njegova Orontea, ki je postala eno od pogosto uprizarjanih opernih del ¢asa.

Leta 1658 sije Cestipri papezu Aleksandru VII. skusal izposlovati odvezo
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od redovnih zaobljub. Znano je, da je pred njim veckrat nastopil kot pevec
in da se je potegoval za mesto pevca v papeski kapeli. To mesto je tudi dobil,
vendar ga je potem, ko si je izposloval odvezo od redovnih obljub, samovoljno
zapustil, s ¢imer si je nakopal zamero. Od tega ¢asa dalje je smel tudi uradno
ziveti kot sekularni duhovnik. Leto 1661 je ve¢inoma prebil v Firencah, kjer
je pripravljal predstavo svoje innsbrugke opere La Dori ("Doris’, Zensko ime),
ki jo je nadvojvoda Ferdinand Karl namenil kot darilo ob poroki bodoc¢ega
toskanskega vojvode Cosima III. z Marijo Luizo Orleansko. Za tem se je vrnil
vInnsbruck. Sele napori njegovih zaveznikov, nadvojvode Ferdinanda Karla,
CosimalIl. in cesarja LeopoldaI. so pomirili nejevoljo rimskih dostojanstve-
nikovzaradi njegovega samovoljnega odhoda iz Rima. Kljub temu, da je bival
na severu, je Cesti vzdrzeval zveze z Italijo, zlasti z javnimi in komercialno
usmerjenimi beneskimi gledali$¢i, ki so izvedla ve¢ njegovih oper.

Po smrti nadvojvode Ferdinanda Karla (1662) in preuranjeni smrti njego-
vega naslednika Sigismunda Franzaleta 1665 je bil Cestileta 1666 poklican na
habsburski dvor na Dunaj, kjer je dobil naziv ¢astnega kapelnika in intendanta
glasbenega gledalid¢a. Tu je ustvaril opero Il pomo d'oro ("Zlato jabolko’); delo
je za svojo poroko naro¢il cesar Leopold I, vendar je bilo prvi¢ uprizorjeno
Sele nekaj let kasneje, in sicer za cesari¢in rojstni dan leta 1668. Cepravje zivel
v habsburskih dezelah, je Cesti $e vedno vzdrzeval zveze z Italijo in zlasti z
beneskimi gledali$¢i. Zadnje leto njegovega zivljenja ni pojasnjeno; leta 1669
je zabelezen kot »maestro di cappella« na toskanskem dvoru v Firencah, kjer
je istega leta umrl, star Sestinstirideset let. Po nekem poro¢ilu z zacetka 18.
stoletja naj bi ga zastrupili njegovi tekmeci.

Opus. Cesti je kot gledali$¢nik in pevec komponiral skoraj izklju¢no le
opere in kantate, ki pa jih ni poimenoval s tem izrazom. Njegov opus $teje 12
oper, med katerim so najbolj znane Ze omenjene: L'Argia, Orontea, Il pommo
d’oro, in nekaj ¢ez 60 kantat. V primeri s tem je pe$¢ica njegovih sakralnih del,
med katerimi je tudi en sepolcro, manj pomembna.

OPERAVNEAPLJU

Neapelj je bil prestolnica Neapeljskega kraljestva; le-to od leta 1503 dalje
ni bilo samostojno. V 17. stoletju je bilo podrejeno Spaniji, od 1707 dalje pa
Avstriji. Leta 1734 se je osamosvojilo in preimenovalo v Kraljestvo obeh Sicilij.
V Neaplju je bil kraljevi dvor, kjer so bili v 17. stoletju namestniki $panskega
kralja, kasneje pa cesarski namestniki.

Kot rezidenca kraljevih namestnikov ima Neapelj dolgo, v 16. stoletje
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segajoco zgodovino gledaliskega uprizarjanja, ki je v dolo¢eni meri vkljuce-
valo tudi glasbo. Operne predstave so se v Neaplju zacele sredi 17. stoletja, v
¢asu, ko je bil kraljevi namestnik grof d’Onate (Iniigo Vélez de Guevara, conte
d’Onate, kraljevi namestnik 1648-1653). Preden je postal kraljevi namestnik, je
bil d’Oniate $panski veleposlanik v Rimu in njegovo podpiranje operne umet-
nostije bilo povezano z njegovimi politi¢nimi ambicijami. Prva operaje bilav
Neaplju uprizorjena leta 1650, in sicer ob priliki nekega politi¢nega dogodka,
katerega praznovanje naj bi vklju¢evalo tudi v Neaplju dotlej $e nepoznani
spektakel. Izvedla jo je potujoca igralska druzina Febiarmonici (Apolonovi
glasbeniki’), ki je nastopala tudi v drugih italijanskih mestih. Opera, ki se je
imenovala Didone ('Didona’), je izgubljena, imela pa je isti libreto kot istoi-
menska Cavallijeva opera.

V Neaplju so se opere sprva uprizarjale na dvoru; ko paje d’Onate odsel iz
Neaplja, so se Febiarmonici leta 1654 preselili v glavno mestno gledali§¢e San
Bartolomeo. Vsaj od tega ¢asa dalje so bile operne predstave v mestu javne. V
drugi polovici stoletja je imelo gledali$¢e obi¢ajno dve sezoni: v ¢asukarnevala
in poleti. Nekateri nadaljnji kraljevi namestniki so hodili v javno gledalisce;
pod drugimi so Febiarmonici uprizarjali opere tako na kraljevem dvoru kot
v gledalis¢u in pogosto se je dana opera izvedla najprej na dvoru, potem pa
$e vjavnem gledali$¢u. Operne predstave so bile tako dvorni in hkrati tudi
mestni dogodki. Do sredine osemdesetih let so se v Neaplju uprizarjale skoraj
izklju¢no le v Benetkah uspele opere, ki pa so bile za neapeljske uprizoritve
primerno predelane, ob ¢emer je bilo njihovo besedilo prevedeno v lokalno
neapeljsko naredje.

Neapeljski dvor je imel glasbeno kapelo, ki se sprva ni udejstvovala v
opernih predstavah. Vendar so se proti koncu 17. stoletja razmere zacele spre-
minjati. Dvorni glasbeniki so za dvor pripravili nekaj opernih predstav, poleg
tega so zaceli sodelovati z mestnim gledalis¢em San Bartolomeo. S¢asoma se
je ustalila navada, da je bil vodja dvorne kapele hkrati tudi odlo¢ilna oseba
gledalis¢a. Povezavo med dvorom in mestnim gledali§¢em dobro ponazarja
primer Alessandra Scarlattija, ki je leta 1684 prevzel mesto kraljevega kapel-
nika, izpraznjeno zaradi smrti, v sezoni 1684-85 pa $e vodstvo neapeljskega
gledalis¢a San Bartolomeo.

Prihod triindvajsetletnega Scarlattija je bil za glasbeno zgodovino mesta
odlo¢ilnega pomena. Kot omenjeno, so se v Neaplju sprvaizvajale le priredbe
beneskih opernih del; a Scarlatti je poleg drugih zacel uprizarjati tudi svoje
opere. Tako je postal Neapelj konec 17. stoletja sredi$¢e avtohtone operne in
glasbene tvornosti, znane kot neapeljska smer oziroma neapeljska $ola. Do
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konca $§panske vladavine (1707) je bilo v Neaplju po ohranjenih libretih sode¢
uprizorjeno okoli 170 razli¢nih oper.

Kot zanimivost naj bo omenjeno, da je temeljno historiografsko delo o
neapeljskih gledalis¢ih napisal italijanski filozof in estetik Benedetto Croce:
I teatri di Napoli ('Neapeljska gledali¢a’),1891.

Poleg dvorne kapele in gledali§¢a San Bartolomeo so h glasbenemu vzponu
mesta pripomogli tudi neapeljski konservatoriji, po $tevilu stirje. Kot pove
ze samo ime, so bili konservatoriji izvorno siroti$nice, ki so otrokom brez
star§ev nudile poleg druge izobrazbe tudi glasbeno. Glasbeno izobrazevanje
in udejstvovanje je postajalo na neapeljskih konservatorijih v drugi polovici17.
stoletja vse bolj poudarjeno; konservatoriji so postali neke vrste glasbene $ole,
kamor so z namenom, poucevati se v glasbi, prihajali tudi mladeni¢i, ki niso
bili sirote. Na neapeljskih konservatorijih so uprizarjali tudi opere, pogosto
religiozne vsebine, in sicer predvsem s pedagoskimi cilji: mladiljudje naj bise
seznanili z operno umetnostjo in se izurili v opernem uprizarjanju. Med nea-
peljskimi glasbeniki, ki so zlasti podpirali operno dejavnost konservatorijev,
je bil Francesco Provenzale (1624-1704), ki je deloval na konservatoriju Santa
Maria di Loreto. Ustalila se je praksa, da je boljsi $tudent za zaklju¢ek $tudija
napisal opero, ali pa je vsak od nekaj $tudentov napisal po eno dejanje opere,
ki je bila potem izvedena kot konservatorijska javna predstava. Na ta nacin je
npr. na konservatoriju Conservatorio dei Poveri di Gesu Christo konc¢al svoje
$olanje mladi Givanni Battista Pergolesi.

ALESSANDRO SCARLATTII

Zivljenje (Palermo 1660 — Neapelj 1725). Skladateljev oce je bil tenorist in
tudi njegova mati je bila udeleZena v palermskem glasbenem zivljenju. Ko je
bilo skladatelju dvanajst let, se je druzina iz ekonomskih razlogov preselila v
Rim. Alessandro, ki se je uvajal v glasbo ze v Palermu, je imel v Rimu dovolj
priloznosti, da se glasbeno razgleda, izobrazi in oblikuje. Leta 1678, ko mu je
bilo osemnajst let, je zasedel mesto kapelnika v eni od rimskih cerkva (San
Giacomo degli Incurabili) in tega leta se je tudi poro¢il z neko Rimljanko. Ker
je s svojo glasbeno nadarjenostjo vzbujal pozornost rimskih aristokratov, se je
hitro uveljavljal v rimskem glasbenem Zivljenju. Tako je za¢el dobivati narocila
za opere in oratorije, od katerih so se nekateri izvajali tudi v Oratorio del
Santissimo Crocifisso. Njegova prvaizvedena opera je bila uprizorjena v nekem
zasebnem rimskem gledali§¢u leta 1679, ko skladatelju $e ni bilo dvajset let.
Uglasbljal je tudi besedila kardinala Benedetta Pampbhilija, ki je pisal oratorijske
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librete, in morda je preko njega prisel v stik z aristokratskimi krogi okoli
kraljice Kristine Svedske, ki je, kot je bilo Ze omenjeno, bivala kot katoligka
spreobrnjenka v Rimu. Ne da bi opustil udejstvovanje v cerkvi — leta 1682 je
kapelnisko mesto v San Giacomo zamenjal za enako v cerkvi San Girolamo
della Carita —, je postal kralji¢in kapelnik. Ker papez Inocenc XI. (1676-1689)
ni bil naklonjen operi, so se v ¢asu njegovega pontifikata opere uprizarjale
zlasti zasebno. Na svojem dvoru, kamor so zahajali mnogi tuji diplomati, pa
tudi posami¢ni kardinali, je operne predstave prirejala tudi kraljica Kristina.
Najbrz se je Scarlatti pri njej seznanil z napolitanskim aristokratom vojvodo
Maddalonijem, in morda je ta pregovoril skladatelja, naj se preseli v Neapelj,
mesto, ki mu bo nudilo lepe priloZnosti za kariero opernega skladatelja.

Leta 1684 je po smrtikapelnika na dvoru kraljevega namestnika v Neaplju
njegovo mesto prevzel Scarlatti, kar je med lokalnimi glasbeniki sprozilo
neljube reakcije, saj je zasluzni ¢lan kapele, skladatelj Francesco Provenzale,
upraviceno pri¢akoval, da bo postal kapelnik on. Kot je bilo omenjeno, je
novi kapelnik kmalu za tem prevzel §e vodstvo gledali$¢a San Bartolomeo.
V Neaplju je Scarlatti ustvarjal predvsem opere, ki so se najveckrat izvedle
najprej v kraljevi pala¢i, nato pa v javnem gledali§¢u San Bartolomeo. Prav
v ¢asu njegovega bivanja v Neaplju in po njegovi zaslugi je Neapelj postal za
Benetkami drugo najpomembnejse sredis¢e operne umetnosti. Poleg oper je
Scarlatti v Neaplju komponiral serenate in kantate, in sicer za razne priloZnosti
dvornega zivljenja, pa tudi sakralna dela in oratorije. Scarlattijeva slava je rasla
in njegove kompozicije, bodisi tiste, ki so nastale za Neapelj, bodisi druge, so
se izvajale tudi drugje.

V ¢&asu pontifikata Aleksandra VIII. (1689-1691), Bene¢ana Pietra
Ottobonija, se je rimsko opernogledalisko Zivljenje do neke mere sprostilo.
Pape? je svojega istoimenskega pranecaka Pietra Ottobonija, ki je bil izobrazen
ljubitelj glasbe in libretist, povzdignil vkardinala. Mladi, komaj triindvajsetle-
tni prelat je mecensko podpiral umetnost in tako je bila leta 1690 v rimskem
gledali¢u Tordinona uprizorjena Scarlattijeva opera La Statira (’Statira’,
h¢i perzijskega kralja Dareja), uglasbitev kardinalovega libreta. Istega leta je
Scarlattiza druzino Ottoboninapisal $e eno opero, in sicer za priloznost dvojne
poroke, na kateri sta se poro¢ila dva papezeva necaka.

Kot uveljavljeni in cenjeni skladatelj se je Scarlatti, ki je imel $tevilno
druZino, zacel ozirati po bolje pla¢anem mestu. Upal je, da ga bo dobil na
toskanskem dvoru v Firencah, saj je bilo tam uspe$no izvedeno Ze ve¢ njegovih
del. Leta 1702 je s toskanskega dvora dobil naro¢ilo za opero in v tej zvezije v
Neaplju prosil za dopust, da bi smel sam pripraviti njeno izvedbo. Odobrena
mu je bila desetmesedna odsotnost, vendar je bila ta kasneje, ko se je izvedelo,
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da bo Neapelj obiskal novi $§panski in tudi neapeljski kralj Filip V., skraj$ana
na §tiri mesece. Za obisk Filipa V. maja 1702 je Scarlatti napisal serenato Clori,
Dorino e Amore, takoj za tem pa je skupaj s svojo druzino odpotoval na sever.
Na toskanskem dvoru je zares prisostvoval pripravam na uprizoritevin izvedbo
svoje nove opere Il Flavio Cuniberto ('Flavij Kunibert’, »italijanski kralj«),
a njegova pri¢akovanja v zvezi s sluzbo v Firencah se niso uresnicila. Zdi se,
da Scarlatti zaradi svojih osebnostnih oziroma vedenjskih lastnosti ni ugajal
vojvodi Ferdinandu de’ Medici. Konecleta se je potem, ko je znatno prekora¢il
¢as dovoljene odsotnosti, vrnil v Neapelj. Prosil je za odpust, ki ga ni dobil;
samovoljno je zapustil Neapelj in od$el v Rim.

V Rimu je bil Scarlatti od januarja 1703 dalje pomo¢nik kapelnika
Oratorijske kongregacije, ki jo je v 16. stoletju ustanovil Filippo Neri in ki je
imela svoje prostore pri rimski cerkvi Chiesa Nuova. Tu ni bil posebno zaze-
len, a za njim je stala senca kardinala Pietra Ottobonija. Bolj kot s sluzbenimi
dolZnostmi se je v tem ¢asu uvkarjal s komponiranjem za razli¢ne naro¢nike,
za katere je skladal predvsem kantate in oratorije, saj je bil Rim v ¢asu operi
nenaklonjenega papeza Klementa X1. (1700-1721) zopet brez opernih predstav.
Scarlattije kmalu zapustil Oratorijsko kongregacijo in postal pomo¢nik kapel-
nika v cerkvi Santa Maria Maggiore, a tudi tu ni opravljal vseh predvidenih
dolznosti. Kasneje je bil, ne da bi zapustil mesto pri Santa Maria Maggiore,
nekaj ¢asa v sluzbi pri kardinalu Ottoboniju, vendar tudi njegov zas¢itnik ni
bil zadovoljen z njim in ga je ¢ez ¢as zamenjal z Arcangelom Corellijem. Ne
glede na toje Scarlattijevugled o¢itno rasel, tako daje billeta 1706 sprejet med
¢lane slovite akademije Accademia degli Arcadi, in sicer skupaj s Corellijem in
skladateljem Bernardom Pasquinijem. V svojem rimskem obdobju oziroma od
leta 1702 do leta 1706 je Scarlatti napisal kar pet oper za toskanski dvor. Te so
bile tam tudiizvedene, a zizjemo prve brez skladateljeve navzoénosti, ki najbrz
ni bila zazelena. Ohranjena je korespondenca med Scarlattijem in vojvodo
Ferdinandom: vojvoda je izrazal zelje glede glasbe, Scarlatti pa je posredoval
izvajalske napotke. Na vojvodovo Zeljo je moral posami¢ne odlomke svojih
oper komponirati znova, nad ¢emer se je venem od pisem tudi pritozil. Slednji¢
se je vojvoda Ferdinand odlo¢il za drugega skladatelja, tako da pri Scarlattiju
ni ve¢ narocal oper.

Zdise, daje bil Scarlatti v svojem stremljenju po slavi in denarju nenasiten.
Ker se je ¢util predvsem opernega skladatelja in ker je svoj veliki uspeh iskal
in pri¢akoval v operi, se je z ustrezno pomocjo kardinala Pietra Ottobonija
odpravil v Benetke, operno prestolnico takratnega sveta. Tu je na zacetku
leta 1707 uprizoril dve operi, a nobena ni dozivela zelenega in pri¢akovanega
uspeha. Razlog za to je bil po eni strani v odporu ze uveljavljenih beneskih
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skladateljev, ki so v Scarlattiju videli tekmeca, po drugi pa tudi v Scarlattijevi
nekoliko strozji, resnejsi glasbi, ki ni nagla pravega odmeva pri beneski publiki.
Scarlattijev neuspeli benegki poskus se je kon¢al z ne¢astnim obrekovanjem.
Sam se je preko Urbina, kjer je za nekaj ¢asa ostal pri enem od svojih sinov,
tamkaj$njem stolnem kapelniku, vrnil v Rim. Tu je decembra 1707 zasedel
tedaj izpraznjeno mesto kapelnika pri Santa Maria Maggiore.

Leta 1707, $e preden se je Scarlatti vrnil v Rim, je Neapeljsko kraljestvo
brez bojev pripadlo Habsburzanom. Glavne zasluge za to je imel habsburski
ambasador v Rimu, kardinal Vincenzo Grimani, ki je postal kraljevi name-
stnik v Neaplju. Grimani je bil sam ljubitelj glasbe in mecen; tako se mu je
zdelo, da bi moral imeti v Neaplju na mestu dvornega kapelnika dobrega in
uglednega glasbenika. Najbrz je bil on tisti, ki je nagovoril Scarlattija, daje leta
1708 zaprosil za mesto kapelnika na neapeljskem dvoru. V prosnji je Scarlatti
omenil svoj samovoljni odhod iz Neaplja konecleta 1702 in ga primerno olep-
$al, reko¢, da ga je neka pomembna osebnost prisilila, da je odsel, saj bi sicer
tvegal zivljenje in ¢ast svoje druzine. Skoraj petdesetletni skladatelj se je tako
vrnil v Neapelj, kjer je ostal na mestu neapeljskega kraljevega kapelnika do
konca svojega zivljenja. Tu je poleg kapelnigkih dolznosti mnogo komponiral,
zlasti opere, ki so se izvajale na neapeljskem dvoru in v neapeljskih gledalis¢ih.
Mesto je zapuscal le ob¢asno, da je prisostoval izvedbam svojih oper, ki jih je
po naro¢ilu pisal za Rim - v kasnejsih letih pontifikata Klementa XI. je bilo
namre¢ strogo stali§¢e do opere nekoliko omiljeno. Papez Klement XI. je leta
1716 Scarlattiju podelil celo plemiski naziv »cavaliere«.

Opus. Scarlatti, ki je venomer komponiral, je zapustil nepregledno velik
glasbeni opus. Po lastni izjavi naj bi napisal 114 oper; sodobni seznam jih $teje
67, amnoge od teh so izgubljene. Ohranjeno je 24 skladateljevih oratorijev —
¢e Stejemo sem tudi uglasbitve raznih pripovednih, najveckrat italijanskih
neliturgi¢nih besedil s sakralno vsebino. Scarlatti je avtor okoli 600 kantat
in okoli 20 ohranjenih serenat. Med njegove uglasbitve italijanske lirike sodi
tudi nekaj madrigalov za sam zbor brez continua. Skladateljev sakralni opus
obsega 10 mas$, pasijon in okoli 110 kompozicij, ki jih sodobni seznam oznacuje
kot motete. Te skladbe so uglasbitve liturgi¢nih ali paraliturgi¢nih latinskih
besedil, zasnovane bodisi v stile antico ali pa v sodobnem glasbenem jeziku.
Med njimi je tudi ve¢stavéna sekvenca Stabat mater za sopran, alt, dve violini
in continuo. Scarlattijevinstrumentalni opus je v primeri z vsem tem majhen;
obsega 12 koncertov oziroma sinfonij (ansambelskih koncertov), 6 koncertov
tipa concerto grosso, nekaj kompozicij za eno, dve ali tri flavte in godala,
naslovljenih kot sonate, $e nekaj drugih ansambelskih del in pes¢ico skladb
za instrumente s tipkami.
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SCARLATII KOT OPERNI SKLADATEL]

Scarlatti se je celo zivljenje udejstvoval kot operni skladatelj. Kot je bilo
omenjeno, je svojo operno kariero zacel $e ne dvajsetleten v Rimu. Najve¢
oper je napisal za Neapelj, kjer so bile izvajane na kraljevem dvoru ali pa v
gledali$¢u San Bartolomeo, pogosto pa na obeh mestih. Druge njegove opere
so nastale za rimska gledali$¢a, za privatne predstave rimskih aristokratov; v
¢asu, ko se je skusal uveljaviti v Benetkah, sta bili dve njegovi operi izvedeni
v elitnem beneskem gledali§¢u San Giovanni Crisostomo; slednji¢ je nekaj
njegovih oper nastalo za toskanski dvor in te so bile izvedene v vili druzine
de’ Medici v Pratolinu.

Vsebine Scarlattijevih oper se v splosnem ne lo¢ijo od so¢asnih opernih vse-
bin. Velika ve¢ina prikazuje zgodovinsko pomembne osebnosti iz anti¢ne zgo-
dovine (Pompej, Tit Sempronij Grakh, Tiberij, Anakreon, Teodora, Teodozij,
Neron itd.); ob teh so mitologke in pastoralne opere (Didona, Penelopa) ter
opera s prikazom svetnice (La santa Genuinda). Slednji¢ je Scarlatti segel
tudi na podro¢je nastajajote komic¢ne opere: Leta 1718 je bila v neapeljskem
gledalis¢u Fiorentini, kjer so se izvajale komi¢ne opere (gl. str. 425), izvedena
njegova komedija I! trionfo dell'onore ("Zmagoslavje ¢asti’).

Scarlattijeve opere so dosegle obliko, tipi¢no za prvo polovico 18. stoletja.
Ta oblika vklju¢uje razmeroma brezizrazne in suhe recitative, preko katerih
poteka dogajanje, in arije (ali duete), ki nastopajo ob koncu prizorov in so
izraz razpolozenj in ¢ustev, kot jih imajo junaki zgodbe v posameznih trenut-
kih poteka zgodbe. Arije imajo najveckrat obliko da capo, kar velja zlasti za
mlajse opere, medtem ko se v starejsih operah sre¢ujejo $e druge oblike arij. V
dramati¢nih scenah se v¢asih pojavi »recitativo accompagnato«, ‘spremljani
recitativ’: recitativ, ki ga spremlja celotni ansambel oziroma orkester, in ne
le continuo. Za to vrsto recitativa je znacilno, da ansambel z dramati¢nimi
akordi, pasazamiin drugimi postopi prekinja posamezne pevske fraze, s ¢cimer
se dramati¢ni u¢inek prizora mo¢no stopnjuje.

Velja, da je bil Scarlatti tisti, ki je v svojih operah uveljavil t. i. italijansko
operno uverturo, za katero sicer ni gotovo, da bi bila prav njegovo delo; proto-
tip italijanske operne uverture sre¢amo namrec¢ Ze pri nekaterih skladateljih
pred njim. Italijanska uvertura sestoji iz treh delov oziroma stavkov v zapo-
redju hitro — pocasi — hitro. Prvi stavek je navadno homofon. Drugi stavek je
krajsi adagio, v¢asih pa tudi zgolj zaporedje nekaj akordov, ki povezujejo oba
zunanja stavka. Tretji stavek je hiter; pogosto je plesni, oblikovno pa je lahko
zasnovan v smislu baro¢ne dvodelne oblike. Prva Scarlattijeva opera, ki se
zalenjazitalijansko uverturo, je La caduta de’ decemviri (‘Padec decemvirov’)
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iz leta 1698 in od tega ¢asa dalje je skladatelj svoje opere vselej tako zacenjal.
Italijanska operna uvertura, ki so jo skladatelji ¢asa redno poimenovali zizra-
zom »sinfonia«, je postala obi¢ajna uvertura italijanske opere 18. stoletja in
velja za izhodis¢e klasicisti¢ne simfonije.

V nekaterih glasbenozgodovinskih pregledih je Scarlatti oznac¢en kot
zaletnik napolitanske $ole, neapeljske smeri v glasbi 18. stoletja. To gledanje
se vzadnjem ¢asu popravlja. Za prve tipi¢ne napolitanske skladatelje se $tejejo
od Scarlattija generacijo mlajsi mojstri kot Leonardo Leo, Leonardo Vinci in
Nicola Porpora. Bolj kot da bi bile tipi¢no napolitanske, sledijo Scarlattijeve
opere osnovnemu toku italijanske opere poznega 17. in zgodnjega 18. stoletja.
Lahko bi jih uvrstili v smer, ki je na zac¢etku 18. stoletja privedla do izbrusene
opere serie.

ORATORI]J

V prvih desetletjih 17. stoletja se je v Rimu razvil novi Zanr, oratorij. Njegov
nastanek si je mogoce razlagati kot rezultanto dvojega: novih oblik religioznega
druzenja, znacilnih za ¢as po Tridentinskem koncilu, ter splo$ne teznje ¢asa po
nazornem prikazovanju, ki se je v glasbi izrazila kot genere rappresentativo in
privedla do opere. Oratorijlahko kratko ozna¢imo kot uglasbitev pripovednega,
dialoskega, dramskega besedila z duhovno ali religiozno vsebino, in sicer v
genere rappresentativo: posamezne osebe ali skupine oseb dejansko nastopajo,
¢eprav brez igre.

Oratorij se imenuje po oratorijih, molilnicah (lat. »oratoriumx, it. »ora-
torio«, ‘molilnica’); to so bile cerkve, namenjene bodisi dolo¢eni dejavnosti
ali pa dolo¢eni skupini vernikov in so bile zato zunaj regularne mreze Zupnij.
Vse, kar se je dogajalo v oratoriju kot cerkvi, se je po metonimi¢ni zamenjavi
lahko imenovalo oratorij; tako tudi glasba in $e posebej novi zanr, znacilen
zlasti za rimske oratorije.

(GLASBA RIMSKIH ORATORIJEV

Za boljse razumevanje zgodnje zgodovine oratorija je potrebno poznavanje
glasbene dejavnosti nekaterih rimskih religioznih ustanov. Kot je znano, so
v ¢asu pred sekularizacijo obstajale t. i. bratovs¢ine, Stevilne v italijanskih
kot tudi v drugih mestih 16., 17. in 18. stoletja. Bratov§¢ine so zdruzevale
ljudi istega poklica, iste usode, istega stanu. Eden od smotrov bratov$¢in
je bil, da so v socialnem smislu skrbele za svoje ¢lane: za ostarele, za vdove
umrlih ¢lanovitd. Tudi sicer so se posvecale dobrodelnosti, mnoge pa so bile
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ustanovljene predvsem iz religioznih motivov. Vsaka bratovs¢ina je imela
svojega patrona: kakega svetnika ali Marijo. Njeni ¢lani so se zbirali priistem
bogosluzju in imeli so lahko svojega duhovnika. Poleg tega so se pogosto
shajali k neformalnim religioznim shodom, ki na¢eloma niso bili v cerkvi,
pac pa v bratov§¢inskem oratoriju. Oratorijski shodi so vklju¢evali skupno
molitev, nagovore, pridige, petje in glasbo. V 16. stoletju kot tudi kasneje so
se vitalijanskih oratorijih prepevale predvsem lavde (it. »lauda«): preproste
religiozne, vernikom namenjene pesmi vitalijan§¢ini, ki so imele v16. stoletju
ze dolgo, ve¢stoletno tradicijo. Nekatere bogatej$e bratovic¢ine so imele svoje
glasbenike, svoje glasbene kapele, ali pa so ob¢asno placevale skladatelje in
profesionalne glasbenike, ki so komponirali in prepevali zanje. Tako so se v
nekaterih oratorijih poleglavd prepevali tudi moteti ali duhovni madrigali -
madrigalu podobne uglasbitve italijanskih religioznih besedil.

Ena od mnogih rimskih bratovs¢in je bila "Bratovs¢ina presvetega Kriza',
»Arciconfraternita del Santissimo Crocifisso«. Shajala se je v’Oratoriju pre-
svetega Kriza’ (»Oratorio del Santissimo Crocifisso«), ki je stal v blizini cerkve
sv. Marcela (San Marcello), s katero je bil organizacijsko povezan. Bratoviéina,
katere ¢lani so bili zlasti rimski aristokrati in prelati, je hranila ¢udezni kriz,
ki naj bi ostal povsem neposkodovan ob pozaru cerkve sv. Marcela leta 1519
in ki naj bi nekaj let kasneje zaustavil v mestu razsajajo¢o kugo. Vsako leto na
veliki ¢etrtek je bratov§¢ina priredila veliko procesijo, v kateri se je kriz nesel
k cerkvi sv. Petra. Ta procesija je vklju¢evala tudi skupine glasbenikov. Kot
druge sorodne ustanove je bratov§¢ina vimenovanem oratoriju prirejala reli-
giozna sre¢anja in zlasti pomembna so bila tista, ki so bila ob petkih v postnem
¢asu. Za vsakega od postnih petkov je glasbo oskrbel eden od aristokratskih
¢lanov bratov$cine: po svoji izbiri je najel in pla¢al kapelnika, ki je na sre¢anju
izvajal ustrezno dogovorjeno glasbo. Mnoge kompozicije so nastala prav za
Bratovscino presvetega Kriza.

Sredi16. stoletja se je zacel $iriti novi tip oratorijskih shodov. Filippo Neri
(kasneje sv. Filip Neri, 1515-1595) je v Rimu zacel prirejati verska srec¢anja, ki
so zaradi spro$¢enosti, italijan$¢ine kot obc¢evalnega jezika, zlasti pa zaradi
Filipove osebne karizme privla¢ila veliko $tevilo duhovnikovin laikov. Filipovo
gibanje, ki mu je izvor treba iskati v potrebi po druga¢nih oblikah religio-
znosti, je kmalu dobilo formalni okvir. Leta 1575 je bila z odobrenjem pape-
za Gregorja XIII. ustanovljena 'Oratorijska kongregacija’, »Congregazione
dell’Oratorio«, ki ji je papez isto¢asno dodelil rimsko cerkev Santa Maria in
Vallicella. Oratorijci so jo podrli in na njenem mestu zgradili novo, ki je dobi-
la ime Chiesa Nuova. Leta 1640 je bil ob tej cerkvi zgrajen nov oratorij, delo
slavnega arhitekta Francesca Borrominija, ki stoji $e danes.
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Kot pove Ze ime samo, je bilo delovanje Filipove kongregacije usmerje-
no na oratorijske shode. V rimskih, kasneje pa tudi v drugih oratorijih so se
oratorijci zbirali k duhovnim vajam (»esercizi spirituali«); nekatera njihova
sre¢anja so bila namenjena le ¢lanom kongregacije, med katerimi so bili poleg
duhovnikov tudilaiki, druga so bila dostopna komur koli. Med slednjimi je bil
t.1. »oratorio vespertino«, kije bil le ob nedeljah in praznikih po ve¢ernicah,
poleti tudi na prostem, in sicer na rimskem gri¢u Janikulu. "Vecerni oratorij’
je bil $e zlasti skrbno pripravljan v zimskem ¢asu, od zacetka novembra do
velike no¢i, ko je potekal v samem oratoriju kongregacije.

Kot razna bratov$¢inska sre¢anja so tudi oratorijska vklju¢evala predvsem
pridige ali nagovore, enega ali ve¢, in petje lavd. A teh niso peli le udelezenci
sami. Rimski oratorijci so imeli Ze konec 16. stoletja svojo glasbeno kapelo s
profesionalnim kapelnikom, ki je mogla izvajati zahtevnejse kompozicije. To so
bile predvsem ve¢glasne lavde, pa tudi moteti in duhovni madrigali. O pomenu
in vlogi glasbe rimskih oratorijcev zgovorno prica dejstvo, da je bilo do leta
1600 zanje izdanih devet zbirk lavd in drugih kompozicij razli¢nih skladateljev;
med temi je bil tudi Giovanni Animuccia, prvi kapelnik rimskih oratorijcev.

V prvi polovici 17. stoletja so postali rimski oratoriji pomembna glasbena
sredi$¢a. O tem pri¢ajo razli¢ni viri, zlasti so¢asni opisi mesta Rim. Zanimiv
je spis z naslovom Ritratto di Roma moderna, Portret sodobnega Rima’, ki ga
je leta 1638 izdal neki Pompilio Totti. Delo je bilo namenjeno obiskovalcem
Rimainvsebovalo je opise rimskih znamenitosti, cerkva, pala¢ itd. Totti nava-
ja vrsto oratorijev, v zvezi s katerimi vedno omenja tudi glasbo. Za oratorij
pri Chiesa Nuova pravi, da se ravno gradi po na¢rtih arhitekta Francesca
Borrominija. Tu so po njegovih besedah vsak dan razen sobote tiri pridige in
po vsaki se prepevajo moteti; od prvega novembra do velike no¢i pa se na tem
mestu prirejajo »devoti Oratorii« (‘pobozni oratoriji’), ki trajajo uro in pol,
ko je mogoce poslusati dobre pridige in dobro glasbo. O¢itno je imel Totti v
mislih znameniti »oratorio vespertino«. Nadalje so po Tottijevem pri¢evanju
v Oratoriju presvetega Kriza v postnem ¢asu proti veceru pridige najboljsih
rimskih pridigarjev, kar spremlja odli¢na instrumentalna in vokalna glasba.
Totti omenja $e cerkev Santa Maria della Rotonda, tj. Panteon, Santa Maria
dell’Orazione e Morte in druga mesta, kjer so se prirejali »oratoriji«.

Kako so izgledale oratorijske prireditve v prvi polovici 17. stoletja, naj
ilustrirata dva izbrana primera. Ceprav je imela rimska bratov§¢ina Santa
Maria dell’Orazione e Morte svoj oratorij, je v postnem ¢asu leta 1646 prenesla
svoja sre¢anja v cerkev, morda zato, ker je bil oratorij premajhen. Notranjost
cerkve je bila zagrnjena s ¢rnimi paj¢olani; tribuna v blizini glavnega oltarja
je bila spremenjena v oder; nad njo so bili na lesenih panojih iluzionisti¢no
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upodobljeni oblaki z angeli; scena na odru je sestajala iz figur, ki so bile od
zadaj osvetljene, in prikazovala je »skrivnosti«. Vsak ponedeljek se je scena
spremenila in vsak ponedeljek je prikazala drugo »skrivnost«. Skrivnosti so
se nanasale na evangeljske dogodke: Jezus moliz u¢enci na vrtu (Getsemani),
Ecce homo, Jezus je krizan itd. Vsakokratna scena je bila zamisljena kot vizualni
okvir vsebini pridige in vsebini glasbe. Glasba, ki se je pri tem prepevala, sicer
ni ohranjena, a poro¢ilo pove, da je sestajala iz petih dialogov. Predstavljamo si
lahko, da sta pevca nastopala sredi »skrivnost« prikazujo¢e scene in prepevala
besedilo, ki je bilo vsebinsko usklajeno z njo.

Oratorijsko sre¢anje je opisano tudi v spisu Response faite a un curiex sur
le sentiment de la musique d’Italie,”Odgovor radovednemu o vtisih o italijanski
glasbi’, ki ga je izdal francoski violist André Maugars. Maugars je leta 1639 obi-
skal Rim in opisal glasbeno dogajanje v mestu. Med drugim je bil v postnem
¢asu tudi v Oratoriju presvetega Kriza in dogodek v njem je opisal takole:
Najprej so pevci zapeli psalm, uglasben kot motet; sledila je instrumentalna
kompozicija, simfonija; potem so pevci predstavili kako starozavezno zgodbo
(Suzana, Judita in Holofern, David in Goljat); sledila je pridiga; po pridigi so
pevci predstavili evangelij dne in ob tem odli¢no posnemali v zgodbi nasto-
pajoce osebe. Maugars ne more prehvaliti »>musique récitatif«, recitativa, s
katerim naj bi bilo mogoc¢e tako dobro prikazovati posamezne osebe. Iz opisa
je o¢itno, da je Maugars poslusal oratorije.

SAKRALNE KOMPOZICIJE V GENERE RAPPRESENTATIVO

Oratorij, kot je bil pravkar opisan, ima svoj izvor v motetih, katerih besedila
so imela pripovedno vsebino, najveckrat svetopisemsko, in bila zasnovana
tako, da so poleg morebitnega veznega besedila vsebovala tudi premi govor
nastopajo¢ih oseb. Tak$ni moteti so obstajali Ze v 16. stoletju in se oznacujejo
vcasih kot dialogi ali dialoski moteti. Na zacetku 17. stoletja so se religiozna
pripovedna besedila zacela uglasbljati v smislu monodije in prikazovalnega
nacina, genere rappresentativo, kar pomeni, da so se vzgodbi nastopajoce osebe
dejansko prikazovale — nastopale s svojimi pevskimi glasovi —, ¢eravno brez
dramske igre. Religiozne pripovedne kompozicije v genere rappresentativo so
bile vbistvu Ze oratoriji, ne glede na to, kako so jih imenovali njihovi skladatelji.
Smiselno bi bilo zanje uporabiti izraz dialoski duhovni koncert. Kot duhovni
koncerti so se te vrste kompozicije izvajale pri bogosluzju, prav tako pa tudi
na oratorijskih shodih.

G. FE. CAPELLA, ABRAHAM
Primer dialoga (dialoskega duhovnega koncerta) je Abraham skladatelja
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Giovannija Francesca Capelle. Capella je bil eden od $tevilnih komaj poznanih
italijanskih skladateljev prve polovice 17. stoletja. Ve se, da je nekaj ¢asa deloval
kot organist v eni od cerkva v Brescii, vendar podrobnosti iz njegovega zivljenja
niso znane; ne ve se, katerega leta se je rodil niti kdaj je umrl. Med njegovimi
ne posebno $tevilnimi deli, ve¢inoma sakralnimi, je tudi nekaj dialogov, v
katerih osebe pripovedovane zgodbe tudi same nastopajo. Abraham, ki
pripoveduje zgodbo o tem, kako je Abraham Zrtvoval svojega sina Izaka, je
iz8el v skladateljevi zbirki Motetti e dialoghi iz leta 1615. Ne da se reci, da bi bila
kompozicija namenjena kakemu konkretnemu oratoriju, ¢eprav se je mogla
izvajati tudi na oratorijskih shodih.

Delo ima devet kratkih delov (gl. preglednico 17). Po uvodni simfoniji (1)
nastopi pogovor med angelom in Abrahamom (2), vkaterem angel Abrahamu
naroci, naj kot daritev Bogu zrtvuje svojega sina Izaka. Sledi kratek ritornello
(3). Zatem (4) Abraham svojcem pove - lazno, kot misli -, da se bostaz Izakom
za nekaj ¢asa umaknila k molitvi. Ponovitvi simfonije () sledi pogovor med
ocetom in sinom (6). Izak sprasuje, kje je Zival, ki naj bi bila Zrtvovana, ne
vedo¢, da je to on sam. Ponovi se ritornello (7). V naslednjem pogovoru med
angelom in Abrahamom (8), ki je na neki na¢in simetri¢en prej$njemu (2), angel
Abrahamu razodene, da je bila to le preizkus$nja. Zacetni del tega pogovora,
ko angel pokli¢e Abrahama in se ta oglasi, je enak zacetnemu delu prej$njega
pogovora med angelom in Abrahamom (2), s ¢éimer je vzpostavljena povezava
med zapletom in razresitvijo. Delo se zaklju¢i s kratkim zborom (9), ki poda
razplet zgodbe: Abraham zagleda ovna, ki se je z rogovi zapletel v grmovje, in
prepozna v njem zival, ki naj bi bila Zrtvovana.

Preglednica17: G. F. Capella, Abraham
St. | Deliskladbe
simfonija

Angelus, Abraham

ritornello
Abraham
simfonija (ponovitev)

Isaac, Abraham

ritornello (ponovitev)

Angelus, Abraham

NI NN N I o NI (O B O (ORI I S}

zbor

Vse melodi¢ne linije nastopajoc¢ih oseb so zasnovane kot recitativ, se pravi
brez motivovin tudi brez dolo¢enega in razpoznavnega metruma. Vendar pa
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izraznost Capellovih fraz ni v tem, da bi posnemale intonacijo in zvo¢nost
govora, pa¢ pa v samem glasbenem oblikovanju.

Vsi deli kompozicije so v F in vsak se zaklju¢iz razlo¢no kadenco na F. Ne
samo zato, ker so deli kompozicije kratki, pa¢ pa tudi zato, ker nimajo notranje
kompozicijske koherentnosti, jih ni mogoc¢e razumeti kot samostojne stavke.
Nedolga celota, ki je zizmenjavanjem oseb in instrumentalnih vlozkov pestra
in raznolika, se izte¢e v enem samem zamahu.

G. F. ANERIO, TEATRO ARMONICO SPIRITUALE DI MADRIGALI

Ko govori o glasbi rimskih oratorijev, Maugars ne omenja skladateljev, a
njegovim opisom povsem ustrezajo kompozicije, kakr§ne sre¢camo v zbirki
Teatro armonico spirituale di madrigali (Duhovno glasbeno gledalis¢e
madrigalov’ ali ‘Glasbeno gledali$¢e duhovnih madrigalov’), ki jo je leta 1619
izdal rimski skladatelj Giovanni Francesco Anerio (ok. 1567-1630). Zbirka,
ki je bila namenjena rimskim in drugim oratorijcem, sestoji iz 94 duhovnih
madrigalov — kompozicij z duhovnimi besedili v italijan$¢ini —, pisanih za
pet, Sest, sedem ali osem glasov s continuom, ki naj bi ga izvajale orgle. Z
nekaterimi izjemami so madrigali zbirke razporejeni na zimske nedelje in
praznike od novembra do konca velikono¢nega ¢asa. Njihova vsebina se nanasa
naliturgi¢no vsebino dni oziroma nedelj, ki so jim bili namenjeni, najveckrat
navsebino njihovih evangeljskih perikop. O¢itno bi se lahko peli pri >»oratorio
vespertino«. Za veliko ve¢ino nedelj in praznikov je Anerio predvidel po dva
madrigala; nekateri dnevijih imajo tri, drugi enega samega. V primerih, ko ima
ista nedelja oziroma praznik dva madrigala, bi se prvi lahko pel pred pridigo
velernega oratorija, drugi po njej.

Besedila zbirke so po vsebini pripovedna in dramati¢na. Mnoga so drama-
ti¢na tudi po obliki, se pravi, da vklju¢ujejo nastope posameznih oseb v pre-
mem govoru. Povedano natan¢neje, besedila so zasnovana bodisi kot dialogi,
kot dialogi z vezno pripovedjo, kot monologi z vezno pripovedjo in slednji¢
kot zgolj pripovedna besedila. V nekaterih dialogih nastopajo alegori¢ne,
svetniske osebe ali osebe iz kr§¢anskega predstavnega sveta. Tako vkljucuje
Dialogo dell’Anima ("O dusi’) Duso (Anima), sv. Mihaela (San Michele) in
Angela Varuha (Angelo Custode). Drugi Anerievi madrigali predstavljajo
bibli¢ne zgodbe z bibli¢nimi osebami: Dialogo del Figliuol Prodigo ('O izgu-
bljenem sinu’), Dialogo di David ('O Davidu’), Dialogo della Conversione di San
Paolo (O spreobrnitvi sv. Pavla’) itd. Prav zaradi neposrednega prikaza oseb
je skladatelj nekatere madrigale ozna¢il kot »dialogo« in poimenoval zbirko
z izrazom »harmoni¢no gledali$¢e«, kar v tem primeru pomeni »glasbeno
gledalis¢e« (tj. gledalisce, kjer se osebe prikazujejo preko glasbe). Skladno z
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besedili imajo kompozicije zbirke ve¢ delov, v katerih se nastopajoce osebe
menjujejo z ansambelskimi nastopi in zbori. Posamezne osebe predstavljajo
solisti s continuom, spremljevalno pripovedno besedilo paje poverjeno bodisi
enemu solistu bodisi ansamblu solistov s continuom. Anerio ni bil neposredni
nadaljevalec florentinskega recitativa, in tako je njegova solisti¢tna melodika
oblikovana najve¢krat kot arioso. Na koncu vsakega madrigala je zbor z moral-
nim ali refleksivnim besedilom. Natan¢no bi kompozicije zbirke morali ozna-
¢iti kot dialoske duhovne koncertne madrigale; daljsi trajajo tudi do 20 minut
inveljajo za najstarej$e oratorije, ¢epravjih skladatelj sam ni tako poimenoval.

NOVI ZANR IN ZGODN]JI SKLADATEL]JI

Katere prikazovalne kompozicije s sakralno vsebino so oratoriji in katere to
niso, je do dolo¢ene mere arbitrarno. Gotovo je pri presojanju o tem pomemben
obseg, saj po ustaljeni praksi zelo kratkih dialogov ni mogo¢e imeti za prave
oratorije, ¢eprav sodijo v bistvu visti Zanr.

Kot je bilo prikazano, so bile ze v zgodnjem 17. stoletju nekatere protoora-
torijske kompozicije vlatin$¢ini, druge v italijans¢ini. Tako sta se razvili dve
vzporedni veji (ali podzanra) oratorija: latinski oratorij (»oratorio latino«) ter
mnogo pogostejsi italijanski oratorij (»oratorio volgare«). Latinski oratoriji
so se komponirali zlasti za tiste oratorije oziroma bratovs¢ine, katerih ¢lani
so bili kot izobrazenci ve§¢i latin§¢ine.

Oratorij nima igre, in tudi zato imajo $tevilni oratoriji, ne pa vsi, povezo-
valno besedilo, v katerem je povedano vse, kar je potrebno za razumevanje
pripovedovane zgodbe. Pripovedovalec, znacilna vloga v oratorijih, se vlatin-
skih oratorijih imenuje »historicus«, v italijanskih »testo«, »poeta« ali $e
kako drugace. Vmnogih oratorijih je pripovedoval¢eva vloga poverjena enemu
pevcu, v nekaterih pa vezno besedilo poje zbor ali skupine solistov.

Oratorijske prireditve so vklju¢evale nagovor, pridigo. Kot je razvidno iz
Maugarsovega opisa, se je nekaj oratoriju podobnega izvajalo pred pridigo,
nekaj po njej. V tem je mogoce videti zunanji razlog dejstva, da imajo stevil-
ni oratoriji dva dela, ki ju je v dejanskem glasbenem Zivljenju lo¢il nagovor.
Dvodelnost oratorija je postala skorajda norma, ki so se je libretisti in skladatelji
drzali v¢asih tudi brez zunanje potrebe.

Snov oratorijev 17. stoletja je bila bodisi bibli¢na, hagiografska ali pa ale-
gori¢na. Dale¢ najpogostejse so bile predstavitve zgodb iz Svetega pisma bodi-
si stare zaveze bodisi nove zaveze. Za primer lahko vzamemo kar latinske
oratorije Giacoma Carissimija, najpomembnejSega oratorijskega skladatelja
sredine 17. stoletja, med katerimi so: oratorij o Abrahamovem darovanju sina
Izaka, o Jeftejevi tragi¢ni zmoti, o Ezekijevi bolezni in ozdravitvi, o Joni, o
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vesoljnem potopu, o bogatinovi usodi po smrti. Drugi pogosti bibli¢ni junaki
oratorijev17. stoletja so bili Adam, David in Goljat, David in Savel, Job, Zenske
figure kot Judita, Estera, Suzana, Magdalena itd. Kot snov oratorijev so bile
nadalje pogoste zgodbe iz svetniskih Zivljenjepisov. Alessandro Stradellaima
npr. oratorij o sv. Editi, o sv. Pelagiji, oratorij o sv. Janezu Krizostomu, njegov
najbolj znani oratorij pa prikazuje dogodke, ki so privedli do usmrtitve Janeza
Krstnika (gl. str. 197). Slednji¢ so imeli nekateri nestevilni oratoriji 17. stoletja
alegori¢ne vsebine. V teh se dogajanje plete med alegori¢nimi poosebitvami
lastnosti, idej, in drugimi osebami iz kr§¢anskega predstavnega sveta, in sicer
v obliki zgodbe, ki posreduje bodisi katero od kr§¢anskih resnic ali pa kak
moralni nauk. Primer takega oratorija je ze omenjeni Aneriev dialog o Dusi,
najbolj znano tovrstno delo pa je zgodnji oratorij Georga Friedricha Hindla
Il trionfo del Tempo e del Disinganno ("Zmaga Casa in Pravega spoznanja’),
nastalo v Rimu leta 1707.

Kar zadeva glasbo, bi bilo treba domala ponoviti, kar je bilo povedano o
kantatiin operi. Tudi oratorijska besedila so se uglasbljala vrazponu od suhega
recitativa do arije, pri ¢emer je v zgodnejsih oratorijih znotraj iste oblikovne
enote eno brez zareze moglo prehajati v drugo. Tako kot v vokalni glasbi ¢asa
sicer se je tudi v oratoriju v drugi polovici stoletja polagoma uveljavilo nacelo
urejenega izmenjavanja recitativov, preko katerih je potekalo dogajanje, in
arij v obliki da capo kot ¢ustvenih izpovedi nastopajo¢ih oseb. Drugace kot v
socasni operi je imel v oratorijih pomembno vlogo zbor, ki ga v operi skorajda
ni bilo. Zbor je predstavljal bodisi v oratorijski vsebini nastopajo¢o skupino,
podajal vezno besedilo pripovedovalca ali pa kako druga¢e komentiral doga-
janje. Tudi oratoriji so imeli uvodno simfonijo in morebitne instrumentalne
vlozke; pogosto se je s simfonijo zacel tudi drugi del kompozicije.

Iz 17. in zgodnjega 18. stoletja je po pribliznih ocenah ohranjeno okoli
280 v Italiji nastalih oratorijev; a to naj bi bila le tretjina celotne oratorijske
produkcije, katere dve tretjini sta izgubljeni. Stevilni skladatelji so za potrebe
svojega okolja komponirali tudi oratorije. Med zgodnjimi so bili zlasti nekateri
rimski mojstri s sredine 17. stoletja: Giovanni Francesco Anerio (ok. 1567-1630),
Domenico Mazzochi (1592-1665), Virgilio Mazzocchi (1597-1646), Giacomo
Carissimi (1605-1674), Marco Marazzoli (med 1602 in 1605-1662) in drugi.
Pomembnejsi kasnejsi rimski skladatelji oratorijev so bili Alessandro Scarlatti
(1660-1725), Alessandro Stradella (1639-1682) in Bernardo Pasquini (1637
1710); v Bologni so oratorije komponirali Maurizio Cazzati (ok. 1620-1677),
Giovanni Paolo Colonna (1637-1695) in Giacomo Antonio Perti (1661-1756), ki
so bili vsi trije kapelniki v cerkvi sv. Petronija, v Benetkah Giovanni Legrenzi
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(1626-1690), Carlo Pallavicino (1640-1688), Antonio Caldara (ok. 1671-1736)
in drugi.

G1acoMO CARISSIMI

Zivljenje (Marino 1605 — Rim 1674). Najznamenitejsi skladatelj oratorijev
svojega ¢asa je bil Giacomo Carissimi. Rojen je bil v kraju Marino, manj$em
mestu v okolici Rima, kjer je bil njegov oc¢e sodar. O njegovem glasbenem
izobrazevanju nini¢ znanega. V poznih najstniskih in zgodnjih dvajsetih letih
je bil sprva pevec, kasneje pa organist v stolnici v Tivoliju (pri Rimu). Leta 1628
je odsel v Assisi; tu je postal kapelnik v stolnici sv. Rufina, kjer je ostal le nekaj
mesecev. Po vrnitvi v Rim je sprejel sluzbo v rimskem Germaniku (Collegio
Germanico e Hungarico). Konecleta 1629 je postal njegov kapelnik, kar je ostal
vse do smrti, se pravi ve¢ kot tiri desetletja. Kolegij, ki ga je leta 1552 ustanovil
papez Juljj III. in katerega namen je bil vzgajanje duhovnikov za nemske dezele,
je imel bogato in slavno glasbeno tradicijo, saj je bil eden od Carissimijevih
predhodnikovznameniti §panski polifonik Tomas Luis de Victoria. Duhovniki
in gojenci zavoda so opravljali liturgijo v bliznji cerkvi sv. Apolinara (San
Apollinare), kjer sta se prepevala tako enoglasni koral kot polifona glasba. Kot
kapelnik je Carissimi skrbel za glasbo v imenovani cerkvi, pripravljal pevce
oziroma izvedbe, poleg tega pa je gojence zavoda tudi pouceval, in sicer ne le
vkoralnem petju, pa¢ pa tudi v kontrapunktu in kompoziciji.

Carissimi je postal duhovnikin papez Urban VIII. muje podelil beneficij
v cerkvi sv. Marije v Ravenni. Iz njegovega osebnega zivljenja je znano, daje po
smrti svojega brata in njegove Zene skrbel za njuna otroka ter bratovo posestvo.
Necaka, kije bil zapleten vumor v Marinu, je preko svojih zvez obvaroval pred
je¢o. Vendar sta ne¢ak in necakinja, ki je stopila v smostan, zgodaj umrla, in
Carissimi je postal dedi¢ bratovega posestva. Bil je premozen in znano je, da
sije premozenje s posojanjem denarja $e vecal.

Carissimi je bil glasbeno dejaven tudi zunaj Germanika. Kristina Svedska,
kije odleta165s Zivela v Rimu, ga je imenovala za svojega komornega kapelnika
(»maestro di cappella del concerto di camera«). Zanjo kot tudiza druge rimske
aristokrate je skladal zlasti kantate. Oratorije, po katerih je najbolj znan, paje
komponiral v prvi vrsti za Bratov¢ino presvetega Kriza (»Arciconfraternita
del Santissimo Crocifisso«). Izvajali so se torej v oratoriju imenovane brato-
v§line, ki je stal v blizini cerkve sv. Marcela.

Carissimi je bil zelo cenjen glasbenik. Athanasius Kircher ga v Ze ome-
njenem delu Musurgia universalis ("Splosno glasbotvorje’, Rim 1650) hvali kot
izrednega mojstra (»prae aliis ingenio pollet et felicitate compositionis, ad
auditorum animos in quoscunque affectus transformandos<, 'se pred drugimi
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odlikuje po duhovni veli¢ini in kompozicijskem znanju in more dusevno
razpolozenje poslusalcev obrniti vkateri koli afekt’). Kot priznanemu glasbe-
niku so mu bila na voljo pomembna mesta. Po Monteverdijevi smrti (1643)
je bil povabljen, da postane kapelnik v cerkvi sv. Marka v Benetkah; vabljen
je bil na bruseljski dvor nadvojvode Leopolda Wilhelma, guvernerja §panske
Nizozemske, vendar se ni mogel odlo¢iti, da bi zapustil rimski Germanik. Imel
je ve¢ privatnih u¢encev, med katerimi so bili Marc-Antoine Charpentier, prvi
francoski avtor oratorijem podobnih kompozicij, Christoph Bernhard, Johann
Caspar Kerllin drugi. Zadnji dan Zivljenja je Carissimi s svojim premozenjem
ustanovil dve kaplanski mesti v Germaniku in predvidel denar za vzdrzevanje
dveh sopranov. Tudi svoje kompozicije je zapustil ustanovi, kjer je toliko ¢asa
deloval, in predstojnistvo Germanika si je kmalu oskrbelo papesko pismo, po
katerem naj bi se Carissimijeve skladbe ne smele odnasati iz kolegija. Kljub
temu so bile leta 1773 razprodane in raznesene.

Opus. Carissimi nima instrumentalnih del, saj je komponiral to, kar se je
od njega pri¢akovalo. Njegov opus obsega 1 mago, nekaj ¢ez 100 motetov na
latinska besedila, 11 latinskih oratorijev in okoli 150 italijanskih kantat. Med
oratoriji so: Jephte ("Jefte’), Diluvium universale ("Vesoljni potop’), Ezechias
('Ezekija’), Jonas (Jona’), Judicium Salomonis ('Salomonova sodba’). Moteti so
pisani za razli¢no $tevilo glasov in continuo, nekateri pa vklju¢ujejo $e druga
glasbila; ¢eprav se o njih govori kot o motetih, so po svoji zanrski pripadnosti
duhovni koncerti. V razli¢nih tiskanih ali rokopisnih virih se je Carissimiju
pripisovalo $e kakih sto petdeset drugih del, zlasti motetovin kantat, saj je bilo
njegovo slavno ime vaba za napa¢no atribuiranje. Avtorstvo teh kompozicij
ostaja negotovo. Carissimijev opus je ohranjen predvsem v rokopisnih prepisih,
saj je bilo za ¢asa njegovega zivljenja in neposredno po njegovi smrti objavljeno
le manjse $tevilo njegovih skladb, zlasti motetov.

G. CARISSIMI, JEPHTE

Jefte je eden najznamenitejsih oratorijev 17. stoletja. Podrobnosti o njegovem
nastanku in prvi izvedbi niso znane. Delo je moralo nastati pred 16438, saj je
odlomek iz njegovega zaklju¢nega zbora citiran v razpravi Musurgia universalis
Athanasiusa Kircherja, ki je iz$la leta 1650, vendar je bila dokon¢ana ze nekaj
pred tem.

Latinsko besedilo oratorija, ki ga je na osnovi Svetega pisma (Sodniki 11)
izdelal neznani literat, je pisano v prozi. Je kratko, omejeno na najnujnejse, in
tudi zato ni razdeljeno na prizore. Zasedba obsega le Sest glasov (bodisi zbor-
skih bodisi solisti¢nih) in continuo. Nastopajoci osebi sta samo dve: Jefte in
njegova h¢i, v oratoriju imenovana le »h¢i«, tako kot v Svetem pismu. Vloga
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pripovedovalca, ki je oznacen kot »historicus«, je poverjena enemu, dvema,
trem ali celo $tirim solistom, enkrat pa jo prevzame zbor. Zbor sicer povzema
vzdusje dogajanja: na zacetku oratorija slika bitko, po zmagi prepeva hvalo
Bogu, na koncu pa zaluje za Jeftejevo smrti zapisano hcerjo.

Zdi se, da si Carissimi pri komponiranju oratorija ni postavljal formalnih
okvirov, da ni dolo¢al vnaprej, kaj bodo zaklju¢ene arije, kaj zaklju¢eni zbori,
kaj recitativ, niti ni gledal na kon¢no obliko celote. Bolj kot to se je vzivljal v
posamezne dele besedila, ki se jih je trudil uglasbiti tako, da bi v njih priso-
tnemu afektu dal prepricljivo glasbeno podobo. Oblikovni vidiki oratorija so
tako le posledica skladateljevega podozivljanja njegove vsebine. V oratoriju je
mogode interpretativno prepoznati §tiri prizore (gl. preglednico 18), vkaterih
prevladuje enotno osnovno vzdusje: slikanje bitke, veselje nad zmago, pogo-
vor med Jeftejem in njegovo héerko, v katerem se razodene tragi¢na zmota,
zaklju¢na zalostinka.

Preglednica 18: G. Carissimi, Jefte

St. | Oseba Besedilo Oblika Ton. sr. Prizor
Historicus Cum vocasset .
2 |Jephte Si tradiderit e G pripoved
3 | Chorus Transivit ergo zbor G
4 |Historicusa2 | Etclangebant duet C )
. : - bitka

5 | Bassus Fugite, cedite arija C-G
6 | Chorus Fugite, cedite zbor -G
7 Historicus Et percussit rec. F-C )

— pripoved
8 |Historicusa3 |Etululantes tercet g-d
9 | Historicus Cum autem victor rec. C
10 | Filia Incipite in tympanis arija G veselje nad
11 | Chorus Hymnum cantemus | zbor G Jmago
12 | Filia Cantate mecum arija G
13 | Chorus Cantemus omnes zbor G
14 | Historicus Cum vidisset Jephte
15 |Jephte Heu mihi
16 | Filia Cur ego te pater
17 | Jephte Aperui os meum )
18 JFi}l)ia Pz[:ter mi ree a(A) dialog
19 |Jephte Quid poterit
20 |Filia Dimitte me
21| Jephte Vade filia
2> | Historicusa4 | Abiit ergo zbor G
23 | Filia Plorate colles arija a zalovanje
24 | Chorus Plorate filii Israel zbor a-G
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Oratorij se za¢ne z neposredno pripovedjo. V zacetnem recitativu (v pre-
glednici 18 $t. 1) pripovedovalec pove, da je prislo do vojne med Izraelci in
Amonci in da se je Jefte kot izraelski voditelj podal v boj. Nastopi Jefte (2),
ki se v recitativu zaobljubi: ¢e bo zmagal, bo zrtvoval Bogu prvo zivo bitje, ki
mu bo ob prihodu domov prislo nasproti. Zbor v vlogi pripovedovalca (3) v
kratkem segmentu, ki ima komaj zna¢aj zaklju¢ene kompozicije, sporoc¢i, da
je Jefte odsel v boj.

Naslednji trije deli oratorija slikajo bitko in vsak od njih je zasnovan kot
kratka zaklju¢ena kompozicija: duet (4), ki v vlogi pripovedovalca poro¢a
o bitki; basovska arija (), katere besedilo je uperjeno proti sovraznikom in
katere glasba skusa izraziti sovrazni gnev — bas tu nima sicer nikakr$ne dram-
ske vloge; podobno je s slede¢im zborom (6). V nadaljevanju pripovedovalec
v recitativu (7) pove, da so bili Amonci porazeni in da so v svojem ponizanju
jokali. Poro¢ilo o joku je uglasbeno kot kratek tercet (8). Glede skladateljeve-
ga odnosa do besedila je na tem mestu razvidna posebna zanimivost. Poraz
sovraznikovije s stali§¢a celotne zgodbe (in pri¢akovanega odnosa poslusalcev)
pozitivno in zazeleno dejstvo. A to Carissimija ni motilo, da ne bi - kot kak
baro¢ni slikar — izkoristil priloznosti in kar najbolj prepri¢ljivo podal afekta
v obupu jokajo¢ih porazencev. In prav enako kompozicijo bi lahko uporabil,
¢e bi bili porazenci Izraelci.

Pripovedovalec v naslednjem recitativu (9) pove, da se je Jefte vrnil domov
in da mu je prva vsa vesela nasproti prihitela lastna edinorojenka. Naslednji
stirje deli kompozicije, dve ariji (10, 12) in dva zbora (11, 13), izrazajo veselje
nad zmago, ki jo je Izraelcem naklonil Bog. Tudi tu si skladatelj ne dela ovir pri
izrazanju veselja; ¢epravje v sceni prisotna tragi¢na in usodna zmota, naredi
Carissimi vse, da bi bil afekt veselja ¢im prepricljiveje izrazen. Sceno bi bilo
mogoce interpretirati tudi tako, dajo je skladatelj oblikoval izrazito veselo prav
zato, da je poudaril tragi¢no zmoto. Sledi pogovor med Jeftejem in njegovo
heerko (15-21), ki ga uvede pripovedovalec (14) in ki je v celoti zasnovan kot
melodiozni recitativ. H¢erka izve, da je Bogu obljubljena zrtev; sprejme usodo
in prosi, da bise smela s svojimi druzicamiza dva meseca umakniti v gore, kjer
bo objokovala svojo smrti zapisano mladost. Pripovedovalec, tokrat vkratkem
kvartetu (22) poro¢a, da je héerka res odsla, in uvede njeno zalostinko (23).
To je daljsa arija, v kateri posameznim besedam odgovarja odmev v obliki
zenskega dueta. Oratorij se zaklju¢i z znamenito zborsko zalostinko (24), iz
katere veje resni¢ni tragi¢ni patos.

Kot omenjeno, formalna dolo¢enost in urejenost nista bili Carissimijev
glavni namen. V oratoriju so sicer razlo¢no oblikovane arije, zbori, poleg tega pa
tudi kratki segmenti, ki delujejo le kot nujni ¢leni celote, ne pa kot zaokrozene
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kompozicije. V tej zvezi je zanimivo, da se nekatere arije in zbori ne koncajo v
zaletni tonaliteti (5, 6, 8). Tezko je re¢i, alije to posledica skladateljevega spon-
tanega pristopa (pri katerem se mu harmonska osredi$¢enost arije ali zbora
ni zdela pomembna) ali pa ima oratorij podtalni harmonski tok, od katerega
je odvisna tudi harmonska pripadnost posameznih delov. Se posebej je s tega
stali¢a zanimiva zaklju¢na 7alostinka (24): zaéne se v a (tonaliteti heerkine
arije z odmevom), kon¢a pa v G. V vseh pogledih popolna kompozicija (téko
je o¢itno prepoznal tudi Athanasius Kircher, kijo je vklju¢il v Musurgia univer-
salis) nanobenem mestu ne kaze ¢esa nenaravnega ali prisiljenega. Vpraganje,
ali se kon¢a na G zato, ker se je skladatelju vendarle zdelo, da se mora oratorij
zaceti in kon¢ati v isti tonaliteti, ni videti odgovorljivo.

ORATORIJ V ITALIJANSKEM GLASBENEM ZIVLJENJU 17. STOLETJA
Rim, kjer je oratorij nastal, je bil tudi vkasnejsih desetletjih 17. stoletja glavno
sredi$¢e oratorijske umetnosti. Vendar se je novi zanr kmalu po sredini stoletja
raz$iril v druga italijanska mesta, pri ¢emer je prekora¢il okvire oratorijskih
srec¢anj. Novi oratoriji se tako niso izvajali le v molilnicah oratorijcev, pa¢ pa
tudi drugje: v vzgojnih ustanovah, kot je bil npr. rimski Seminario Romano,
kjer so sluzili vzgojnim smotrom, na konservatorijih kot npr. v beneskih
ospedalih, na religioznih sre¢anjih $tevilnih bratovs¢in, v okviru akademij, v
cerkvah, v gledali$¢ih in na dvorih pomembnih aristokratov in prelatov. Ob
Rimu so bili pomembnejsi centri oratorijske umetnosti Bologna, Modena,
Firence, Benetke, na italijanskem jugu pa predvsem Neapel;.

Priloznosti, za katere so nastajali novi oratoriji, so bile poleg oratorijskih
srecanj $e druge: posamezni prazniki liturgi¢nega leta, ki jih je hotel kdo
posebej obeleziti, drugi pomembni dogodki kot obiski prelatov, duhovnigke
ali redovniske posvetitve, v zasebnem Zivljenju pa poroke, krsti ipd. Oratoriji
so bili $e zlasti pogosti v postnem ¢asu in te oratorije lahko vidimo kot neke
vrste dopolnjevalno vzporednico operi. Z za¢etkom posta — neposredno po
koncukarnevala - so se gledali$¢a zaprla in namesto oper, ki so prikazovale eno
plat Zivljenja, so se javno izvajali oratoriji, ki so bili z religioznimi in moralnimi
vsebinami usmerjeni v nekaj povsem drugega. Opera in oratorij sta se vjavnem
zivljenju italijanskih mest tako smiselno dopolnjevala.

Kot omenjeno, je bil Rim $e nadalje sredi§c¢e oratorijske umetnosti. Eden
od razlogov za to je bil ta, da v Rimu opera ni uzivala posebne podpore. Bila
je bolj ali manj nadzorovana, pod posameznimi papezi pa celo odkrito neza-
zelena. Oratorij je mogel do neke mere nadomestiti tisto, kar je nudila opera:
bil je pravo glasbeno gledalis¢e, ¢eprav brez igre, in tako kot opera je nudil
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obilo glasbe, za katero se je verjelo, da v religioznem smislu utrjuje duha in
razvedruje hkrati.

Med rimskimi aristokrati, ki so na svojih dvorih gojili oratorij, so bili zlasti
kraljica Kristina Svedska, princ Francesco Maria Ruspoli, kardinal Benedetto
Pamphili in kardinal Pietro Ottoboni, Ze omenjeni vplivni pranec¢ak papeza
Aleksandra VIIL. Obakardinala, Ottoboniin Pampbhili, sta bila literata in ora-
torijska libretista. Na dvoru princa Ruspolija v Palazzo Bonelli so se v postnem
in velikono¢nem ¢asu izvajali v¢asih novi oratoriji kar iz tedna vteden in pred-
stavljali tako neke vrste vsebinsko bolj ali manj povezano oratorijsko sezono.

Poslusalci aristokratskih oratorijev so bili najveckrat le vabljeni gostje,
ljudje iz najvisje rimske druzbe: ne samo cerkveni prelati vklju¢no s papezem,
pac pa tudi drugi aristokrati in tuji diplomati, ki so bivali v Rimu. Princ Ruspoli
je za svoje oratorijske prireditve odprl vrata javnosti, vendar so bili obiskovalci
njegovih oratorijev $e vedno predvsem rimski aristokrati. Izvajanje oratorijev
v palacah aristokratov ni pomenilo religioznega shoda z molitvijo in pridigo,
pac pa druzabnost s koncertom. Po prvem delu oratorija je bil dalj$i odmor,
pravzaprav banket, v katerem so se servirale izbrane jedi in pijace; sledil je
drugi del.

Ceprav so bili brez igre, so imeli rimski aristokratski oratoriji ve¢krat
nadvse razkosno sceno, delo arhitektov in slikarjev. Izvajalci oratorija, pevci,
zbor, tudi instrumentalisti so bili pogosto namesceni sredi scene, ki je bila
preko alegori¢nih podob ali kako drugace povezana z vsebino oratorija. Z
vsem tem so bili rimski oratoriji pasa za o¢iin u$esa ter u¢inkovit nadomestek
opere, ki v svojem razkogju in sijaju ni zaostajal za njo.

A. STRADELLA, SAN GIOVANNI BATTISTA
Kot primer oratorija iz druge polovice 17. stoletja lahko vzamemo oratorio
volgare San Giovanni Battista (’Sv. Janez Krstnik’) Alessandra Stradelle.
V Rimu je obstajala bratov$¢ina tamkaj zivecih Firenc¢anov, imenovana
Arciconfraternita dei Fiorentini, katere ¢lani so bili v glavnem razni aristokrati,
bankirji itd. Za svojega patrona je imela Janeza Krstnika in shajala se je v §e
zmeraj obstojeci cerkvi San Giovanni dei Fiorentini. Papez Klement X. je leto
1675 proglasil za sveto leto; bratovi¢ina se je odlocila, dabo v ¢asu od epifanije
(6. januar) do velike no¢i tega leta priredila sezono Stirinajstih oratorijev, ki
naj bi jih ustvarili razli¢ni skladatelji in od katerih naj bi bil eden posvecen
bratovs¢inskemu patronu Janezu Krstniku. Tako je nastal oratorij A. Stradelle,
ki je bil vimenovani cerkvi izveden dne 31. marca 167s.

Oratorij podaja zgodbo o Janezovi smrti, kot porocata o njej Matejev
in Markov evangelij: Janez Krstnik je judovskemu kralju Herodu odlo¢no
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povedal, da ne ravna prav, ko si je za Zeno vzel Herodiado, Zeno svojega brata.
Herod ga je vrgel v je¢o, vendar se je bal ljudstva, ki je v Janezu videlo pre-
roka. Na Herodov rojstni dan je Herodiadina héerka pred njim plesala in ga
tako ocarala, da ji je obljubil izpolniti katero koli Zeljo. (V oratoriju se tudi
Herodiadina h¢erka imenuje Herodiada; v Svetem pismu nima imena, opirajo¢
se najudovskega zgodovinarja Jozefa Flavija pa se ta oseba navadno identificira
kot Saloma.) Po posvetu z materjo je héiza darilo prosila glavo Janeza Krstnika.
Ceprav nerad, je Herod moral izpolniti svojo obljubo.

Italijanski libreto, ki ga je spesnil Ansaldo Ansaldi (1651-1719), firengki
pravnik in literat — leta 1675 Se v svojih zgodnjih dvajsetih letih —, ne kaze
namena urejeno, razumljivo pripovedovati vsebino. V nastopih posameznih
oseb libreto nakazuje, kar bi katera od njih mogla rec¢i v danem delu zgodbe,
in sicer v konvencionalnem pesniskem jeziku, ki si ne prizadeva za stvarno
predstavitev vsebine. Zato je v¢asih tezko razbrati, kaj se pravzaprav dogaja.
Ples Herodiadine héere ni omenjen, in tako iz libreta na primer ni razvidno,
zakaj naj bi bil Herod tako o¢aran nad héerjo svoje zene. Prav tako iz libreta
ni razvidno, zakaj je Janezova smrt v tako veselje Herodiadini h¢eri, ko pa je
vresnici triumf njene matere. Prvi del oratorija prikazuje, kako se Janez kljub
opozorilom svojih u¢encev odpravi na Herodov dvor. Tu s svojo odlo¢no
besedo zmoti veselo zivljenje, kar neznansko razjezi Heroda in Herodiadino
héer — kot omenjeno, brez vidnega razloga, zakaj prav njo. Janeza uklenejo. V
drugem delu je vsredi§¢u drame Herodov preobrat: Kralj se prestrasi, ko izve,
kaj sije kot darilo izvolila njegova ljubljenka, saj verjame, da je Janez nedolzen
in se boji pregresiti se nad njim. A v naslednjem trenutku zmaga v njem zelja
po krutem mas¢evanjunad Janezom, ki ga je razzalil. Ob vsem tem je Janezova
tigurableda in konvencionalna. Svetnik zgolj vztraja v svoji svetniski drzi: Ob
veselju drugih se zalosti in ni pripravljen menjati svojega polozaja z drugimi (gl.
preglednico 19, §t. 30, 31). Zgodba se razplete v prikaz dveh nasprotij: nasprotja
med Herodiadino h¢erjo in Janezom ter nasprotja med Herodiadino héerjo in
Herodom. H¢i, ki postane proti koncu oratorija glavna oseba, se veseli Janezove
smrti; tako tudiJanez, le daiz povsem drugega razloga: zato, ker odhaja k svo-
jemu stvarniku (42). Iz héerinega recitativa (43) izvemo, da je bila usmrtitev
pravkar izvrena. V zakljué¢nem prikazu nasprotja med Herodiadino héerjo
in Herodom (46) se slednja prekomerno veseli - brez razvidnega razloga -,
medtem ko Heroda misel na nedolznega Janeza navdaja z grozo in obupom.
Ni videti, da bi imelo besedilo oratorija religiozne razseznosti; religiozno je
le posredno, kot prikaz zgodbe iz Svetega pisma.

V oratoriju San Giovanni Battista nastopa torej pet oseb: Janez Krstnik
(alt), Herod (bas), Herodiada mati (sopran), Herodiada h¢i (sopran), dvorjan
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na Herodovem dvoru (tenor). Tu je Se zbor, ki pa ima zelo postransko vlogo;
sre¢amo ga le v prvem delu, kjer nastopa v vlogi Janezovih u¢encev, kasneje
pane predstavlja izrecnih oseb. Ansambel sestavljata dve skupini: concertino
(dve violini in continuo) ter concerto grosso (violina, dve violi, continuo).
Nekatere arije spremlja le concertino, druge concerto grosso, v nekaterih pa
se na pravi koncertni na¢in izmenjavata obe skupini. Taka je npr. Herodova
arijavdrugem delu (39), ki je zasnovana kot virtuozni instrumentalni koncert,
vkaterega je polozena pevska linija. Neprekosljivi mojster te vrste kompozicij
je bil nekaj desetletij kasneje Johann Sebastian Bach.

Libreto precej razlo¢no nakazuje, kaj naj bi bile arije in kaj recitativi: versi
sciolti naj bi bili uglasbeni recitativno, druge, bolj dolo¢ne pesniske oblike
pa arije. Kljub temu se zdi, da se je Stradella pri uglasbljanju ¢util prostega.
Glasbena dramaturgija celote je tako le nena¢rtovana posledica njegovega
sprotnega podozivljanja vsebine. V tem smislu si v oratoriju veckrat sledita
dve ariji ali pa arioso in arija ipd. Formalni vidiki oratorija — usklajenost nje-
govih delov, simetri¢no izmenjavanje recitativovin arij ipd. — skladatelju niso
bili najpomembnejsi. A prav v sprotnosti odzivanja na vsebino bi lahko iskali
glasbeno fiziognomijo dela.

Preglednica 19: A. Stradella, San Giovanni Battista

St. ‘ Oseba ‘ Besedilo Oblika Ton.
L del
Janezzucenci
1 simfonija D
2 Amiche selve recitativ D-A
Santo -
3 Deste un tempo arija D
4 Santo, Coro di Discepoli Selve beate recitativ H-C
5 Santo Soffin pur arija C
6 Santo Restate, si recitativ E-A
7 Coro di Discepoli Dove, Battista d
Na Herodovem dvoru
8 Consigliere Invitto Herode recitativ C-e
9 Herodiade, figlia Volin' pure arija e
10 |Herodiade, madre Si, si, dei tuoi recitativ C
11 L Anco in cielo arija a
Consigliere - —
12 Ma poi recitativ a-d
13 Herodiade, ﬁglia Sorde Dive ar%]:a B
14 Non fia arija B
15 Herode Non pity, cedo recitativ D-C
16 | H.filia, H. madre, Consigliere | Non fia ver tercet a
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St. ‘ Oseba Besedilo Oblika Ton.
Janezov nastop na dvoru in odziv nanj

Santo, Herode, Consigliere, Non pi, ferma recitativ F-A
7" | Herodiade figlia
18 Herode TL‘101'16ré tra ar%J:a D
19 Di cieco carcere arija D
20 | Coro S'uccida G
21 Santo Se pegno arioso d
22 | Coro S'uccida G
23 Herode Provera se rec. — cavata A-D
24 | Herode, Herodiade figlia Frenil'orgoglio duet D

I del
Herodov rojstni dan in obljuba
25 simfonija D
26 | Herodiade figlia Vaghe Ninfe arija C
27 Consigliere Giorno si lieto recitativ F-d
28 Ancoil sol arija d
29 | Herode, Herodiade figlia O di questi recitativ g-C
Janezovo vztrajanje

30 . Godete pur recitativ B-F

Santo -
31 lo, per me arija B

Janezova smrt kot darilo Herodiadini heeri
32 |Herodiade madre Figlia, se un gran recitativ D-C
33 | Herodiade figlia Regnator glorioso arioso A-a
34 Herode, Herodiade figla Parla: la fedey recitativ F-c
35 Nel seren de duet f
36 Herodiade figha Deh, che pi‘l‘% ar?oso b-f
37 Queste lagrime arija f
Herodov preobrat
38 In questa degli recitativ D—g
39 |Herode Provi pur arija c
40 1l castigo cavata C-B
Janezin Herodiadina h¢i
41 | Santo Quando mai arioso A—e
42 | Santo, Herodiade figlia Morirai / Uccidetemi | duet a
B | o dinde figlia godesti alfin | re?itativ F
44 S, coronatemi arija B
Herod in Herodiadina h¢i
45 | Herode Chi nel comun arioso G-D
46 | Herodiade figlia, Herode (:he glomi / duet b
Che martire
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Oratorij sestojiiz vrste oblikovnih sestavin. V njem se vrstijo drugina dru-
gega navezujoli se recitativni nastopi posameznih oseb, lo¢eni ali zaklju¢eni
naustreznih mestih s kadencami, ki nakazujejo konec ene oblikovne sestavine
inzacetek druge. Recitativno oblikovane melodi¢ne linije neredko brez zareze
preidejo varioso, s ¢cimer je na dolo¢eni nadin posebej izpostavljena dolo¢ena
izjava; veckrat nastopi ob koncu recitativnega nastopa kake osebe cavata z
dramatursko podobnim pomenom. Kot cavato lahko razumemo npr. kratki
segment (40), ki sledi Herodovi ariji (39); ¢eprav je izraz istega razpolozenja
kot arija — skladatelj bi lahko ta del besedila sprejel v arijo (39) -, je oblikovan
glasbeno povsem neodvisno od nje. Nadalje so v oratoriju pravi ekspresivni
ariosi, zamisljeni kot zaklju¢ene kompozicije. Zbori so malo$tevilni in kratki;
v prvisceni nastopi zbor Janezovih u¢encevznotraj recitativa kot enakovredni
partner. Slednji¢ je tu vrsta arij, nekaj duetovin tercet. Ve¢ina arij je enodelnih
z instrumentalno eksponirano temo, ki se ponovi tudi na koncu; nekatere so
kiti¢ne, da capo arija pa je le ena (31). Arije imajo vse razpoznavne afektne
vrednosti in izrazito, Zivo in inventivno glasbeno vsebino. Zaklju¢ni duet je
zanimiv s tega stali$¢a, da skusa podati dvoje nasprotujocih si afektov: veselje
Herodiadine héere in Herodovo grozo. Sprasujemo se lahko, koliko je skla-
datelju tovrstni »dvoglasni kontrapunkt« uspel. Duet se sredi razvijajoce se
kompozicije nepri¢akovano kon¢a na dominanti, kar pomeni, da oratorij nima
pravega glasbenega zakljuc¢ka. Herod in Herodiadina h¢i se v zadnjem stavku
sprasujeta, zakaj je za prvega to najnesre¢nejsi dan, za drugo pa najsre¢nejsi.
Nenadna prekinitev brez glasbenega zakljuc¢ka se interpretira kot skladateljev
poskus uglasbiti neodgovorljivost vprasanja.

Tudi glasba oratorija San Giovanni Battista ne izkazuje izku$nje religio-
znega. Kompozicijo bi zlahka imeli za operno delo.

ORATORIJ NA DUNAJU
Zunaj Italije je bilo sredi$¢e italijanskega oratorio volgare — kot italijanske
glasbe sploh — na habsburskem dvoru na Dunaju. Zanimivo je, da je bil prvi
na Dunaju izvedeni oratorij delo samega cesarja Leopolda I. (cesar 1658
1705): Il sacrifizio d’Abrame ("Darovanje Abrahama’) iz leta 1660. Tudi njegova
naslednika Jozef I. (1705-1711) in Karel VL. (1711-1740) sta bila skladatelja,
pospesevalca italijanske umetnosti in oratorija. Oratorije, opere in drugo so
na habsbur$kem dvoru komponirali dvorni glasbeniki, po ve¢ini benesko
usmerjeni Italijani.

Na Dunaju je nastal posebni tip oratorija, imenovan »sepolcro« (‘grob’).
To je bil oratorij, ki se je izvajal v dvorni kapeli v svetem tridnevju (pred veliko
no¢jo). Obsegal je le en del, in ne obi¢ajna dva dela; prikazoval je le dogodke v
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zvezi s Kristusovim trpljenjem in smrtjo. Zmeraj je imel isto sceno: bozji grob
v dvorni kapeli — se pravi kuliso z voj$¢aki zastrazenega Jezusovega groba.
Bozji grob se je v svetem tridnevju postavljal v §tevilnih katoliskih okoljih.
Osebe niso bile samo kostumirane, pa¢ pa so nastopale tudi z dramsko igro.
Najstarejsi oratoriji tega tipa so iz Sestdesetih let, najmlajsi iz leta 1705. Kasneje
so se pred bozjim grobom izvajali obi¢ajni ustrezni oratoriji brez dramske igre.

Omenjenemu cesarju Leopoldu I. (1640-1705) je potrebno nameniti nekaj
ve¢ pozornosti. Kot mladeni¢ je bil delezen temeljite humanisti¢ne izobrazbe in
glasbene vzgoje. Igral je ve¢ instrumentovin razvil se je vizurjenega skladatelja.
V ¢asu, ko je bil cesar, je bila glasba na habsburskem dvoru v polnem razcvetu.
Razgiril je kapelo, v kateri je zaposloval italijanske in nemske glasbenike, in za
dvorno glasbeno zivljenje je namenjal izdatna sredstva. Zlasti se je zanimal za
glasbeno gledalisce, tako da je bilo glasbenogledalisko delovanje v ¢asu njego-
vega cesarjevanja zelo Zivahno. Predvideva se, da je bilo tedaj na habsburskem
dvoru uprizorjenih okoli 400 glasbenogledaligkih del: italijanskih oper, krajsih
glasbenogledaliskih del vitalijans§¢ini in iger s petjem, tudi nemskih. V postu
so se izvajali oratoriji z ustrezno vsebino, na veliki ¢etrtek in veliki petek pa
oratoriji tipa sepolcro. Leopold I. je avtor okoli 12 glasbenogledaligkih del, od
katerih je ve¢ina vitalijanskem, nekatera pa tudi vnemskem jeziku. Vec¢krat je
prispeval recitative in arije za druge na dvoru izvajane opere. Nadalje je avtor
9 oratorijev in sepolcrov, ve¢ sakralnih del, med katerimi sta 2 masi; uglasbil
je nekajlirskih besedil. Komponiral je tudiinstrumentalne skladbe, predvsem
stilizirane plese. Kot skladatelj je bil pod mo¢nim vplivom so¢asnih italijan-
skih, zlasti beneskih glasbenikov; tudi zato je bila njegova glasbena invencija
usmerjena predvsem v melodiko.

KATOLISKA SAKRALNA GLASBA

V 17. stoletju so nastale ogromne koli¢ine glasbe za katolisko bogosluzje. V
Italiji, pa tudi vjuznonemskih katoligkih dezelah je imela vsaka pomembnejsa
mestna cerkev svoje glasbeno zivljenje, neredko svojega skladatelja in svoj
glasbeni repertoar, ki se je v teku stoletja tudi spreminjal. Mnogo sakralne
glasbe 17. stoletja je $e zmeraj zgolj v nepoznanih rokopisih in $tevilna
skladateljska imena so le malo znana ali pa pozabljena.

Kot poprej so katoliski skladatelji 17. stoletja uglasbljali liturgi¢na in para-
liturgi¢na besedila ter komponirali mase, vse to vlatin$¢ini. Vendar se sakralni
opusi skladateljev 17. stoletja razlikujejo od sakralnih opusov starejsih polifo-
nikov. Medtem ko so domala vsi skladatelji 16. stoletja komponirali dolge vrste
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mas$ in motetov, zasnovanih v bistvu na isti nacin, so sakralni opusi17. stoletja
v splo$nem manjsi in po na¢inu uglasbitve bolj raznoliki. Komponiranje mas je
v 17. stoletju oc¢itno moéno upadlo. Stevilna dela so nastala za posebne slovesne
priloznosti, kar se vidi tudi v njihovi zasnovi.

Drugace kot stoletje poprej so se mase, liturgi¢na in paraliturgi¢na besedila
uglasbljala narazli¢ne nacine: v stile antico — v polifoniji enakovrednih glasov,
ki sojo s podvajanjem lahko spremljala glasbila ter continuo; kot mali duhovni
koncerti za manj$e sestave, ali pa kot veliki duhovni koncerti za ve¢ zborov,
soliste in ansambel ali orkester. Iz nekaterih skladb, ki vklju¢ujejo med drugim
tudizbore trobil s pavkami, veje za 17.in 18. stoletje znacilna protireformacijska
ideja bojujocega se in zmagovitega katolicizma, ki jo oznacuje pojem »ecclesia
militans« (*vojskujoca se cerkev’).

Opozoriti velja, da so bile meje med omenjenimi tremi nacini pogosto
zabrisane. Kot duhovni koncert zamisljena kompozicija za tri ali $tiri glasove
se je lahko le malo razlikovala od stile antico, Se zlasti, ¢e glasovi niso bili
zasnovani solisti¢no; zbori v ve¢zborskih duhovnih koncertih so sami zase
mogli biti pisani v stile antico; posamezne vecje kompozicije, npr. mase, so
bile lahko narejene tako, da so se v njih menjavali deli, zamisljeni kot veéz-
borski koncert, deli, zasnovani kot mali duhovni koncert, kot tudi odlomki v
stile antico. Postavlja se vprasanje, koliko so se skladatelji zavedali razlik med
prikazanimi tremi kompozicijskimi zasnovami.

V nasprotju s sicer$njo veliko mnozino glasbe, nastale za katolisko bogo-
sluzje, so sakralni opusi vidnejsih italijanskih skladateljev 17. stoletja pogosto
zanemarljivo majhni in veckrat sestojijo iz zgolj za posebne priloznosti nastalih
del. Obseznejse sakralne opuse so sicer ustvarili beneski mojstri Alessandro
Grandi (1590-1630), Giovanni Rovetta (1596-1668), Giovanni Antonio Rigatti
(ok.1613-1648), Giovanni Legrenzi (1626-1690), Rimljana Giacomo Carissimi
(1605-1674) in Orazio Benevoli (1605-1672), vodja kapele pri sv. Petroniju v
Bologni Maurizio Cazzati (1616-1678) ter Alessandro Scarlatti (1660-1725). V
teh opusih je dale¢ najve¢ uglasbitev liturgi¢nih in paraliturgi¢nih besedil za
enega do pet glasovs continuom, ki jim je v¢asih pridruzen manjsi ansambel.
To so predvsem mali duhovnikoncerti, gotovo pa tudi dela v stile antico. Ma$
je malo; v posameznih opusih po ena, dve; najve¢ jih imata Alessandro Scarlatti
in Orazio Benevoli, vsak okoli 11.
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Sakralna g[aséax

[uteranske Nemcije v 17. sto[eijw

Glasbene ustanove v luteranski Nemciji
Vloga glasbe v luteranskem bogosluzju

Koral
Zanri protestantske vokalne glasbe
Hans Leo Hassler

Hasslerjev sakralni opus

H. L. Hassler, Einfeste Burgist unser Gott
Michael Praetorius

Practoriusove koralne kompozicije
Johann Hermann Schein

J. H. Schein, Opella nova

. H. Schein, Gelobet seist du, Jesu Christ
Heinrich Schiitz

Zanriin pomembnejse zbirke

Kompozicijska izhodiica

H. Schiitz, Das ist je gewifilich wahr

H. Schiitz, Symphoniae sacrae

H. Schiitz, Saul, Saul, was verfolgst du mich

H. Schiitz, Kleine geistliche Konzerte

H. Schiitz, Was hast du verwirket

H. Schiitz, Velikonocna historija

H. Schiitz, Bozicna historija
Protestantska kantata

M. Weckmann, Wenn der Herr die Gefangenen

D. Buxtehude, Gott hilf mir
Nemska orgelska glasba
Zanrinemske orgelske glasbe
Tabulaturna notacija
Jan Pieterszoon Sweelinck
Sweelinckove sakralne kompozicije
Sweelinckova dela za glasbila s tipkami
. P. Sweelinck, Fantazija v d
Samuel Scheidt
Zanrski pregled Scheidtove orgelske glasbe

Heinrich Scheidemann
Orgelske kompozicije
H. Scheidemann, In dich hab ich gehoffet
Franz Tunder
Fuga
Zgodovinska umestitev fuge
Matthias Weckmann
Weckmann kot skladatelj

M. Weckmann, Es ist das Heil uns kommen her

Dietrich Buxtehude
Liibeska vecerna glasba
Buaxtehudejevi preludiji
D. Buxtehude, Preludijve
D. Buxtehude, Preludijv E
D. Buxtehude, Preludijv C
Buxtehudejeve kancone
D. Buxtehude, Kancona v C
Buxtehudejeve koralne kompozicije
D. Buxtehude, Nun freut euch
Odnos do vsebine besedila
Johann Adam Reincken
J.A. Reincken, Toccatav g
J. A. Reincken, An Wasserfliissen Babylon
Georg Bohm
Bihmovi preludiji
Koralna partita
G. Bohm, Ach wie nichtig
Nicolaus Bruhns
N. Bruhns, Preludijve
Vincent Liibeck
Liibeckovi preludiji
Johann Pachelbel
Koralni preludiji
J. Pachelbel, Der Tag, der ist so freudenreich
Preludiji, toccate, fuge



ovore¢ o nemskih dezelah je potrebno lo¢iti tiste, ki so ostale katoli-
G $ke, od luteranskih; v slednjih so se v 16. in 17. stoletju postopno razvile
lastne oblike glasbenega zivljenja. Dale¢ najpomembnej$a, najvidnejsa in tudi
najnaprednejsa nemska glasba 17. stoletja je bila tista, ki je nastala za reformi-
rano bogosluzje.

GLASBENE USTANOVE V LUTERANSKI NEMCIJI

Protestantska Nemcija je bila razdeljena na mnozico samostojnih politi¢nih
enot: svobodnih mest in ve¢jih ali manj$ih dezel. Na ¢elu dezel so bili dezelni
gospodje, plemic¢i razli¢nih rangov, medtem ko so mesta vodili mestni sveti.
Drugace kot v katoliskih dezelah je bila cerkvena organizacija poverjena
dezelnim in mestnim oblastem. Dezelni gospod je skrbel tudi za cerkvene
zadeve, v mestih pa je o cerkvenih zadevah odlo¢al mestni svet.

Glasbeniki so bili bodisi usluzbenci mestnih svetov ali pa usluzbenci ari-
stokratov, ki so na svojih dvorih vzdrzevali glasbene kapele. Sluzba na dvoru
je veljala za uglednej$o in po druzbenem statusu vi$jo, vendar je bila socialno
manj gotova kot sluzba pod okriljem mestnega sveta. Dvorni glasbeniki so bili
zadolzeni za glasbo pri dvornem bogosluzju, igrali pa so tudi ob protokolarnih
in druzabnih priloznostih. Stevilni aristokrati, knezi, princi, grofje so imeli
svoje glasbene kapele, ki so obsegale tako instrumentaliste kot pevce.

Glasbeniki, ki so delovali pod okriljem mest, so bili predvsem glasbeniki
mestnih cerkva, kjer so opravljali sluzbo kantorja, organista ali imeli kako
drugo zadolzitev. V 16. stoletju so se v nemskih mestih razvile t. i. kantorije
(nem. »Kantorei«), ki so jim nacelovali kantorji. Kantorije, protestantske
enacice cerkvene glasbene kapele, so bile v jedru pevski zbori, ki so peli pri
bogosluzju. Sestavljali so jih po eni strani u¢enci mestne latinske $ole, ki je
bila obi¢ajno zdruzena z glavno mestno cerkvijo, kjer je kantorija delovala,
po drugi strani pa laiki, me$¢ani, ki za svoje delo niso bili pla¢ani, pa¢ pa so
ga jemali kot del svojega verskega udejstvovanja. Ker sta bila tako cerkvena
organizacija kot $ola v rokah mestnih svetov, so bili ti pristojni tudi za delo
kantorij. Kantor, vodja kantorije, je bil skoraj zmeraj tudi u¢itelj na mestni $oli,
kjer je imel obi¢ajno tretje mesto (za rektorjem in konrektorjem) in kjer je poleg
glasbe navadno pouceval $e druge predmete, npr. latin§¢ino. Za kantorja se
je predvidevalo, da bo glasbo, ki naj bi jo izvajala kantorija, do dolo¢ene mere
tudi komponiral. Pogosto je bila funkcija kantorja zdruzena s funkcijo glas-
benega direktorja mesta, »director musices<, ki naj bi imel v vseh glasbenih
vprasanjih najodlo¢ilnejso vlogo.
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Polegkantorjevin organistov so mestni sveti zaposlovali e mestne instru-
mentaliste pihalce (nem. » Stadtpfeifer«), za katere se je vslovenskem prostoru
uveljavil izraz ‘'mestni piskaci’. Skupine piskacev niso bile velike; obsegale so
kake $tiri, pet cehovsko organiziranih glasbenikov, ki so igrali na pihala in
trobila ¢asa, zlasti na cinke, $almaje in pozavne. Njihovo igranje se je glasilo
ob raznih mestnih sve¢anostih, spremljali so protokolarne dogodke, pogosto
pa tudi sodelovali s kantorijo pri mestnem bogosluzju.

Protestantska Nemcija je bila v 17. in 18. stoletju prepredena z ve¢jimi ali
manjsimi, bolj ali manj uglednimi glasbenimi ustanovami, dvornimi kapela-
mi in kantorijami, in mnogi nemski skladatelji 17. in 18. stoletja so sluzbovali
kot kantorji, kot kapelniki na aristokratskih dvorih, kot mestni ali dvorni
organisti ipd.

VLOGA GLASBE VLUTERANSKEM BOGOSLUZJU

Luteransko pojmovanje liturgije, ki je imelo svoj izvor v spremenjenem odnosu
do Svetega pisma, se je odrazilo tudiv glasbi luteranskega bogosluzja. Poudariti
je treba zlasti troje: (1) V luteranstvu naj bi zbrana kongregacija razumela
potek bogosluzja, zato je bilo reformirano bogosluzje v vse ve¢ji meri nemsko.
Protestantski skladatelji 17. stoletja so ob¢asno sicer uglasbljali latinska
besedila, a vse ve¢ kompozicij 17. in 18. stoletja, namenjenih bogosluzju, je bilo
v nemskem jeziku. (2) Reformirano bogosluzje je izhajalo iz srednjeveskega
latinskega bogosluzja; obdrzalo je njegovo osnovno strukturo in mnoge
njegove sestavine. Vendar je bila v nemski reformaciji sama oblika bogosluzja
podrejena vsebini. Razli¢no od katoliskega juga, kjer je bila vlatinskem jeziku
potekajoca liturgija po Tridentinskem koncilu strogo dolo¢ena in poenotena,
nemske protestantske dezele niso imele enega samega enotnega liturgi¢nega
reda. To pomeni, da so protestantski skladatelji uglasbljali razli¢na besedila,
tako bibli¢na kot na novo pesnjena, ki v samem bogosluzju niso imela vedno
to¢no dolo¢enega mesta, kot je to bilo v katoliskem propriju. (3) Nemgka
reformacija je poudarjala dejavno sodelovanje vernikov, kar je bilo v glasbenem
pogledu udejanjeno tako, da je zbrana kongregacija sodelovala z enoglasnim
prepevanjem koralov, tj. nemgkih religioznih pesmi (gl. nadaljevanje). Vendar
pakoral ni ostalle preprosta enoglasna glasba kongregacije. Skladatelji so koral
bodisi prirejali za razli¢no izurjene zbore bodisi ga sprejemali, prevzemali
v svoje skladbe; koralni napevi so postali osnova raznovrstnih, tudi zelo
zapletenih kompozicij. S tem je bila v nemski reformaciji premo$¢ena razlika
med preprostim kongregacijskim petjem na eni strani ter visoko komponirano
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glasbo na drugi. Prisotnost korala, tako bistvena za nemsko reformacijo, na
katoliskem jugu ni imela ustreznega vzporedja.

Kot je bilo omenjeno, je bila v nemski reformaciji oblika rituala manj
pomembna kot njegova religiozna vsebina, zaradi ¢esar reformirana liturgija
ni bila nikoli tako enotna kot katoliska. Kar zadeva samo liturgi¢no leto, so
odpadli skoraj vsi svetniski godovi, saj bi ¢as¢enje svetnikov po reformiranem
gledanju odvracalo pozornost od tistega, kar je v veri bistvo. Liturgija leta je bila
tako skoraj v celoti usmerjena v temporal, tj. v obnavljanje spomina na dogod-
ke iz Jezusovega Zivljenja. To pomeni, da se v reformiranem bogosluzju niso
prepevala besedila v ¢ast Mariji in svetnikom. Od vsakodnevnih liturgi¢nih
obredov je nemsko luteranstvo obdrzalo maso kot osrednji obred, poleg nje
pa le $e jutranjice (matutin) in vecernice (vespere). Ostali oficijski obredi so
odpadli. Vendar je bila protestantska masa, imenovana kar »Gottesdienstx,
"bogosluzje’, precej druga¢na kot katoliska. Ker je Luther zavrnil nauk o trans-
substanciaciji, po katerem se vmasi kruh in vino spremenita v Kristusovo telo
inkri, so odpadli vsi tisti deli mase, ki so bili vsebinsko povezani s spremenje-
njem kruha in vina.

KoraL

Ker naj bi imela v bogosluzju reformiranih cerkva - tudi zunaj nemgkih
dezel — kongregacija zbranih dejavno vlogo, je v 16. in 17. stoletju nastala
ogromna mnozica preprostih enoglasnih pesmi v zivih jezikih, namenjenih
skupinskemu petju pri bogosluzju zbranih vernikov. Izvor teh pesmi, ki so
zlahka prekoracevale jezikovne meje, je bil razli¢en: nekatere so iz§le iz raznih
srednjeveskih ustnihizroc¢il, druge iz gregorijanskega korala oziroma latinskega
liturgi¢nega enoglasja, spet druge iz husitskega repertoarja. Med njimi je bilo
mnogo raznih glasbenih in besedilnih predelav, $tevilne pa so nastale povsem
nanovo. Nekajjih je napisal sam Martin Luther, ki je bil tudi glasbenik, mnoge
razni skladatelji, glasbeniki in glasbeno dovzetni teologi. V nemskem okolju so
se te pesmiimenovale koraliin vtem je utemeljen pojem nemski protestantski
koral, ki ga moramo natané¢no lo¢iti od pojma gregorijanski koral. Korali so
se $irili preko mnogostevilnih pesmaric, kakrsne so izdajali tudi slovenski
reformatorji, in novodobna izdaja repertoarja nemskega protestantskega korala
$teje ved kot 8000 enot.

Nemski protestantski koral je po svoji zasnovi kiti¢na pesem; obsega ve¢
na isto melodijo petih kitic, ki imajo vse isto pesnigko obliko (tj. isto $tevilo
verzov, iste rime itd.). Melodija, ki je strogo silabi¢na - na en zlog besedila pride
najveckratle en ton, mestoma dva —, ima toliko fraz, kolikor ima kitica verzov.
Vsak verz besedila ima torej svojo glasbeno frazo, ki ima najpogosteje toliko
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tonov, kolikor ima verz zlogov. Ritem fraz je skrajno umirjen: besedilo se poje
po enako dolgih tonih vzmernem tempu. Fraze se zaklju¢ujejo z dalj$imi vre-
dnostmi in premorom, namenjenem vdihu. Oblikovno je protestantski koral
pester; zelo pogosto se prvi dve frazi ponovita, kar pomeni, da se tretjiin cetrti
verz pojeta po isti melodiji kot prvi in drugi. Nekatere znacilne pesniske in
glasbene oblike protestantskih koralovso: ab ab c¢de; ab ab c¢; abcabe ¢deipd.
(Crke oznatujejo glasbene fraze.) Protestantski koral je preprosta, v sredstvih
skrajno omejena, preci$¢ena, zelo znacilna in zato lahko razpoznavna glasba.

ZANRI PROTESTANTSKE VOKALNE GLASBE

Tako kot v drugih dezelah so se latinski moteti komponirali tudi v
predreformacijski Nemdiji; z nastopom reformacije ta tradicija nikakor ni
zamrla, in tako so se v 16. in 17. stoletju latinski moteti komponirali tudi za
reformirano bogosluzje. Vendar je latin§¢ino vse bolj izpodrivala nems¢ina; kot
moteti so se zacela uglasbljati nemska besedila, in motetna uglasbitev nemskega
besedila, namenjena reformiranemu bogosluzju, se ozna¢uje z izrazom nemski
motet. Komponirale so se tudi latinske mase; ker pa je bil masni obred slede¢
luteranski teologiji bistveno spremenjen, so luteranski masni ciklusi obsegali
le prva dva ali tri stavke mage (Kyrie, Gloria, Credo). Pa¢ pa so se vsa besedila
masnega ordinarija, prepesnjena v nems¢ino, pela kot korali, ki so bili pogosto
osnova motetnim ali koncertnim kompozicijam.

Nasploh je mogoce re¢i, da je bila tradicija polifonega komponiranja v
nemskih dezelah mo¢nejsa kot v Italiji. Za najvecjo skladateljsko avtoriteto
je na evropskem severu obveljal Orlando di Lasso, katerega latinska sakralna
dela so bila poznana in visoko cenjena, tako da so se kljub temu, da so nastala
zakatoliski dvor, prepevala tudi v protestantskih cerkvah. Drugace kot v Italiji,
kjer je zanr polifonega moteta zamiral, so nemski protestantski skladatelji 17.
in tudi18. stoletja razmeroma pogosto komponirali nemske motete. Na zunaj
so se tilo¢ili od starejsih motetov po tem, da so vklju¢evali continuo.

Nemski skladatelji poznega 16. in prve polovice 17. stoletja so bili razmero-
ma dobro seznanjeni s so¢asnim glasbenim dogajanjem v Italiji, med drugim
tudi zaradi prostorske bliZine. Poznali so ga preko tiskov, nekateri pa so tudi
sami §tudirali priitalijanskih mojstrih. Vsekakor je bil vplivitalijanske glasbe v
nemskih dezelah hitrej$iin mo¢nejsi kot v so¢asni Franciji ali Angliji. Koncert,
monodija, recitativ in continuo so se v nemski glasbi uveljavili Ze v drugem
desetletju 17. stoletja. V tem Casu so se zacele pojavljati zbirke z uglasbitvami
protestantskemu bogosluzju namenjenih besedil v smislu sodobnega koncerta,
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se pravi zbirke malih in velikih duhovnih koncertov. Duhovni koncert kot
uglasbitev nemskega religioznega besedila v smislu koncerta je postal prevla-
dujo¢ zanr, in za protestantsko bogosluzje je v 17. stoletju nastalo na stotine
duhovnih koncertov.

Kot je bilo omenjeno, je imel v protestantskem bogosluzju pomembno
vlogo koral; skoraj vsi protestantski skladatelji od druge polovice 16. stoletja
dalje so se tako ali drugace ukvarjali s koralom. Nastala je obsezna tradicija
koralnih predelav, znotraj katere se je razvila vrsta zna¢ilnih kompozicijskih
postopkov in tehnik obravnavanja koralne melodije: od najpreprostejse $ti-
riglasne harmonizacije, imenovane tudi predelava v kancionalnem slogu, do
obsezne koralne fantazije, kot jo sre¢ujemo v opusu J. S. Bacha. V16. stoletju so
se na osnovi izbranega korala komponirale motetu podobne polifone skladbe,
ki se oznacujejo kot koralni moteti. Ko pa so na zacetku 17. stoletja nemski
skladatelji privzeli koncert in monodijo, so za¢ele na osnovi koralnih melodij
nastajati koncertne kompozicije, imenovane koralni duhovni koncerti. Kot
omenjeno, kompozicije s koralom so svojska znacilnost nemske protestantske
glasbe 16., 17. in 18. stoletja.

Poleg navedenega so se v protestanskih okoljih uglasbljaliizbrani odlomki
iz evangelijev, in sicer perikope, evangeljska berila nekaterih prazni¢nih dni,
zlasti bozi¢a, velike no¢i in dni velikega tedna (pred veliko no¢jo). Navedena
berila so se uglasbljala zato, ker pripovedujejo klju¢ne dogodke Jezusovega
zivljenja: rojstvo, trpljenje in smrt, vstajenje. Protestantske uglasbitve evangelj-
skih perikop, ki so zgodovinsko nadaljevanje srednjeveske liturgi¢ne drame, se
imenujejo historije; tako so nastajale bozi¢ne historije, velikono¢ne historije ter
pasijoni, tj. historije o Jezusovem trpljenju. Historije so se izvajale sredi samega
bogosluzja. Obsegale so pripovedno evangeljsko besedilo — to je bilo lahko
poverjeno zboru ali pa solistu, ki ga je podajal v smislu recitativnih nastopov
- in nastope posami¢nih oseb, ki so jih predstavljali solisti. Nekatere mlajse
historije so poleg evangeljskega besedila vklju¢evale tudi na novo spesnjene
meditativne vlozke. Protestantske historije se pogosto pojmujejo kot oratoriji;
v tem, da imajo pripovedno vsebino in pripovedovalca, so zares blizu soc¢a-
snim italijanskim oratorijem. Vendar sta imela oratorij italijanskih molilnic
in protestantska historija razli¢ni izvor in razli¢no funkcijo.

V drugi polovici17. stoletja se je postopno razvil najizrazitejsi zanr nemske
protestantske glasbe, ki se danes oznaduje z izrazom protestantska kantata
(gl. nadaljevanje).

Stevilni kantorji in organisti, ki so skrbeli za glasbo v mestnih cerkvah,
dvornih kapelah in $olah, so bili tudi skladatelji. Nastalo je ogromno glasbe,
od katere pa se je ohranil le manjsi del.
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HANS LEO HASSLER

Zivljenje (Niirnberg 1564 — Frankfurt 1612). Hans Leo Hassler je bil iz druzine
glasbenika; tako kot dva njegova brata ga je v glasbo uvedel oce. Po lastnih
besedah je Ze zelo zgodaj dobro obvladaligro na glasbilih s tipkami. Leta 1584,
ko mu je bilo okoli dvajset let, je odsel v Benetke, kjer je $tudiral pri Andrei
Gabrieliju, in sicer kompozicijo in orgle. V Benetkah se je seznanil s so¢asno
italijansko glasbo in navezal osebne stike z nekaterimi drugimi glasbeniki,
med katerimi so bili Gioseffo Zarlino, Claudio Merulo in Giovanni Gabrieli.
Kot odli¢en organist je bil pomladi 1585 povabljen v Augsburg, kjer je igral
na poroki Ursule Fugger. Vsaj od tega ¢asa dalje je bil povezan s to bogato
trgovsko druzino.

Hasslerjevbeneski $tudij je trajal le kako leto. Potem ko je Andrea Gabrieli
poleti 1585 umrl, se je odpravil v Nemcijo. Januarja 1586 je postal organist
na domu Octaviana Fuggerja v Augsburgu (Octavian Secundus Fugger,
1549-1600). Tuje igral orgle, komponiral, izdajal svoja dela. V svojih zgodnjih
tridesetih letih je bil Ze dobro poznan: Leta 1596 je bil med 53 organisti, ki
jih je vojvoda Heinrich Julius von Brunswick (Braunschweig)-Wolfenbiittel
(gospodar skladatelja Michaela Praetoriusa) povabil, da preizkusajo nove
s9-registrske orgle v grajski kapeli v kraju Gréningen. (Grad v Gréningenu je
vojvoda posedoval kot naslovni $kof mesta Halberstadt.) Leta 1597 pa je grof
Moritz von Hessen-Kassel, ki je nekaj let kasneje postal zas¢itnik mladega
Heinricha Schiitza, skusal pregovoriti Octaviana Fuggerja, da bi Hasslerja
prepustil njemu. To se nizgodilo, pa¢ paje Octavian za dobo dveh let prepustil
svojega organista nekemu drugemu ¢lanu druzine Fugger.

Nekaj mesecev po smrti Octaviana Fuggerja je Hassler leta 1601 odsel v
rodni Niirnberg, kjer je postal vodja mestnih glasbenikov. Cez ¢as je dobil tu
$e sluzbo na dvoru cesarja Rudolfa IL, ki je zahtevala od njega raznolika opra-
vila, in mesto organista v eni od mestnih cerkva, Frauenkirche. Leta1604 sije
izposloval enoletni dopust in od$el v Ulm. Tu se je poro¢il s h¢erko iz ugledne
trgovske druzine. Leta 1607 je dokon¢no zapustil Niirnberg in se preselil v Ulm,
kjer niimel sluzbe glasbenika, pa¢ pa se je ukvarjal z raznimi trgovskimi posli.

Proti koncu leta 1608 je Hassler od$el v Dresden, kjer je postal organist v
kapeli saskega volilnega kneza Christiana II. S¢asoma je tu prevzel dolznosti
vodje kapele. Med drugim je naredil na¢rt za nove orgle, glasbilo, ob katerem
sta kasneje vodila kapelo Michael Praetorius in Heinrich Schiitz. 48-letni
skladatelj, ki je bolehal za tuberkulozo, je umrl, ko je bil leta 1612 v spremstvu
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kneza Johanna Georga 1. (Christianovega naslednika in bodo¢ega gospoda
Heinricha Schiitza), ki se je udelezil kronanja cesarja Matije v Frankfurtu.

Opus. Veliko ve¢ino svojih vokalnih del je Hassler izdal v enajstih pomemb-
nejsih tiskih; instrumentalna so se ohranila v glavnem le v prepisih, vendar
vsebujejo nekatere njegove vokalne zbirke tudi nekaj instrumentalnih kompo-
zicij. Zanrsko je Hasslerjev vokalni opus znacilen za nemgkega protestantskega
skladatelja, ki se je $olal v Italiji. Sestoji iz 9 latinskih mas, okoli 120 latinskih
motetov, kar vse se je moglo peti tako pri katoliskem kot pri protestantskem
bogosluzju; nadalje obsega nekaj ¢ez so nemskih motetov, predvsem koralnih,
ter priblizno toliko drugih predelav protestantskih koralov; slednji¢ je v njem
okoli 25 italijanskih madrigalov, prav toliko italijanskih canzonett ter okoli
60 nemskih pesmi. Vse to je pisano za zbor od §tiri do osem in vec glasov brez
glasbil in continua.

Pester je tudi skladateljev instrumentalni opus. Za ansambel nedoloce-
nih glasbil se je ohranilo okoli 24 kancon, 1 ricercare, 1 gagliarda, 11 intrad; za
glasbila s tipkami pa 1 orgelska masa, 15 orgelskih nadomestkovza Magnificat,
4 orgelski nadomestki za introit, okoli 22 ricercarov, 1 fantazija, 1 intonacija in
dvoje variacije. Vsega skupaj je to ok. 340 vokalnih in okoli 92 instrumentalnih
kompozicij.

HASSLERJEV SAKRALNI OPUS
V svojih masah in latinskih motetih se Hassler kaze kot nadaljevalec vokalne
polifonije 16. stoletja. To velja z dolo¢enimi omejitvami tudi za njegova
nemska, protestantskemu bogosluzju namenjena dela, ki jih je objavil zlasti
v dveh zbirkah. Prva, Psalmen und Christliche Gesing ... auff die Melodeyen
fugweiss componiert ("Psalmi in kr§¢anske pesmi ... na melodije, komponi-
rani po nacinu fuge’) iz leta 1607, vsebuje 52 Stiriglasnih koralnih motetov:
polifonih obdelav protestantskih koralov, na kar meri izraz »fugweiss«, po
nacinu fuge’. Skladatelj se je v teh delih posluzeval razli¢nih kompozicijskih
postopkov, kot so obstajali v vokalni polifoniji 16. stoletja. Zbirka iz leta 1608,
Kirchengesing: Psalmen und geistliche Lieder, auff die gemeinen Melodeyen ...
simpliciter gesetzt ('Cerkvene pesmi: psalmi in duhovne pesmina splogno poz-
nane melodije, postavljene na preprosti na¢in’), prinasa predvsem §tiriglasne
homofone postavitve protestantskih koralov z melodijo v zgornjem glasu, se
pravi v kancionalnem slogu. Hassler je to ozna¢il kot »simpliciter gesetzt«
‘postavljeno na preprosti na¢in’. Zbirka je bila namenjena kongregacijskemu
petju in manj ve§¢im zborom.

Hasslerjeve sakralne kompozicije ne vklju¢ujejo glasbil; ne glede na to so

211



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

se skladno s prakso ¢asa mogle izvajati s kombinacijo vokalnih in instrumen-
talnih glasov, kar bi jih priblizalo duhovnim koncertom.

H. L. HASSLER, EIN FESTE BURG IST UNSER GOTT

Kompozicija, objavljena v zbirki iz leta 1607, je $tiriglasni koralni motet
(»fugweiss componiert«), izpeljan iz Luthrovega istoimenskega korala ("Bog
je zanesljivo zatocig¢e’). Kitice korala imajo po devet verzov in toliko fraz
ima tudi koralna melodija. 3. in 4. fraza melodije sta enaka 1. in 2. — prvi dve
frazi se ponovita z drugim besedilom - in tudi zadnja fraza je enaka drugi
(in eetrti), kar daje celoti oblikovno zaokrozenost. V Hasslerjevi kompoziciji
so fraze koralne melodije motivi s postopkom imitacije izpeljanih in drugi
v drugega prehajajocih delov. Razpored vstopov vsakega novega motiva v
posameznih glasovih je poljuben. Kot je v motetnih kompozicijah obi¢ajno,
nastopi v katerem od glasov novi motiv v¢asih Se preden se dokon¢no iztece
predhodni del kompozicije, kar privede do zna¢ilnega prekrivanja. Vsak motiv
nastopi v vsakem glasu vsaj enkrat, pogosteje pa dvakrat ali celo trikrat, pri
¢emer je skoraj zmeraj spremenjen in prilagojen toku prepletajocih se glasov.
Kar ni izvedeno iz motivov, je prosti kontrapunkt. Kljub stalno menjajo¢im
se motivom je kompozicija izpeljana v enem samem zamahu z le nekaj komaj
zaznavnimi zaustavitvami; najocitnejsaje ob koncu 4. fraze, se pravi ob koncu
prvega dela koralne melodije.

MICHAEL PRAETORIUS

Zivljenje (Creuzburg an der Werra pri Eisenachu ok. 1571 — Wolfenbiittel
1621). Najplodovitejsi protestantski skladatelj zgodnjega 17. stoletja je bil M.
Praetorius. IzSel je iz strogo protestantske druzine; tako njegov oce kot njegov
stari oce sta bila teologa. Studiral je na latinski $oli v Torgauu in na univerziv
Frankfurtu na Odri, a v glasbi je bil domnevno samouk. Njegova prva glasbena
sluzba je bila mesto organista v eni od cerkva v Frankfurtu na Odri. Od leta
1595 dalje je bil na dvoru v Wolfenbiittlu, kjer je bil v sluzbi vojvode Heinricha
Juliusa Brunswick-Wolfenbiittel, in sicer sprva kot organist, od leta 1604 dalje
pa kot kapelnik. Vojvodova kapela je $tela okoli 15 glasbenikov, pevcev in
instrumentalistov. V Wolfenbiittlu se je Praetorius poro¢il in rodila sta se mu
dva sinova.

Ko je vojvoda leta 1613 umrl, je saski volilni knez Johann Georg predla-
gal, da bi Praetorius leto Zalovanja, ki je bilo brez glasbe, prebil na saskem
dvoru v Dresdnu. Praetorius je res od$el v Dresden, kjer je ostal dve leti in
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pol, najbrz zato, ker se novi wolfenbiittelski vojvoda ni posebno zanimal za
kapelo. V Dresdnu je Praetorius med drugim sre¢al Heinricha Schiitza in se
seznanil s sodobno italijansko glasbo. Ko se je njegovo delovanje v Dresdnu
leta 1616 vendarle kon¢alo, se je vrnil v wolfenbiittelsko kapelo, a svojih glavnih
moci ni namenjal njej. Kot glasbenik in organizator se je udejstvoval zunaj
kapele in obiskoval druga nemska mesta in dvore. Leta 1618 je bil npr. skupaj
s Heinrichom Schiitzem in Samuelom Scheidtom udelezen pri reorganizi-
ranju glasbe v stolnici v Magdeburgu. Leta 1620 je izgubil mesto kapelnika
v Wolfenbiittlu, a Ze pred tem je bil formalno imenovan za priorja nekega
samostana, od ¢esar je prejemal dohodke. Bil je premozen, tako da ga izguba
sluzbe ni prizadela. Po nekem sicer negotovem poro¢ilu naj bi umrl na svoj
petdeseti rojstni dan.

Opus. Praetorius je bil nenavadno plodovitin dejaven. Med letoma 1605 in
1619 je izdal 20 glasbenih zbirk, ki vsebujejo ves njegov znani skladateljski opus.
Poleg tega je napisal ogromno glasbenoenciklopedi¢no delo Syntagma musi-
cum, ki obsega trizajetne zvezke, izdane vletih 1614-1619. Med Praetoriusovimi
zbirkami je le ena instrumentalna, Terpsichore iz leta 1612, ki prinasa vrsto
francoskih plesov za instrumentalni ansambel. Vse ostale vsebujejo — z izjemo
osmih orgelskih koralnih preludijev - le uglasbitve protestantskemu bogo-
sluzju namenjenih besedil. Med njimi izstopa devet zbirk z naslovom Musae
Sioniae (’Sionske muze’), ki jih je izdal v kratkem ¢asu od leta 1605 do 1610.
Besedila Praetoriusovih kompozicij so delno latinska liturgi¢na besedila, ki
so bila vnjegovem ¢asu $e vedno del protestantskega bogosluzja, velika ve¢ina
njegovih skladb pa ima nemska besedila. Ker je veliko potoval, je Praetorius
dobro poznal razmere svojega ¢asa. Njegovo komponiranje je bilo izrazito
uporabno, funkcionalno: komponiral in izdajal je skladbe, ki so se v resnici
mogle peti pribogosluzju, pri ¢emer je uposteval raznolikost nemskih kantorij,
tako v pogledu velikosti kot v pogledu glasbenih zmoznosti.

PRAETORIUSOVE KORALNE KOMPOZICIJE

Ve¢ kot 1000 Praetoriusovih kompozicij temelji na koralu, kar pomeni, da je
skladateljsko obdelal ve¢ino koralnega repertoarja svojega ¢asa. Praetoriusove
koralne kompozicije, objavljene zlasti v njegovi devetzvezkovni zbirki
Musae Sioniae, so raznolike in predstavljajo kompozicijsko enciklopedijo
komponiranja na osnovi koralnih melodij. Med njimi so preproste tiriglasne
harmonizacije v t. i. kancionalnem slogu; mnoge motetne kompozicije z
imitacijsko polifonijo, tj. koralni moteti, pisani za zasedbe od dveh glasov
dalje; nadalje koralne kompozicije za dva ali ve¢ zborov — koralni moteti v
tehniki cori spezzati. Med slednjimi so tudi tak$ni, kiimajo koralno melodijo
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v zgornjem glasu, tako da jo — po Praetoriusovih besedah - hkrati z zborom
poje lahko tudi kongregacija zbranih.

Eno od svojih zadnjih zbirk, Polyhymnia caduceatrix et panegyrica
("Polihimnija glasnica in slavilka’), ki je izsla tako kot Schiitzevi Psalmen
Davids leta 1619, je Praetorius zasnoval v duhu socasne italijanske glasbe.
Zbirka vsebuje 40 koralnih koncertov; kot je navedeno na naslovnici, so pisa-
ni za razli¢no $tevilo glasov, do 21in ve¢, in ti se delijo na dva do Sest zborov.
Praetorius, ki je bil tudi zgovoren pisec, je za vsako kompozicijo posebej opisal,
vkaterih razli¢nih zasedbah se lahko izvaja. Nekatere skladbe zbirke so pisane
za majhne zasedbe; prva, Nun freut euch lieben Christen gemein ('Veselite se,
ljubi kristjani’), je npr. za dva soprana (ali tenorja) in continuo; druge so za
vedje skupine in nekatere vklju¢ujejo soliste, ve¢ vokalnih zborov, glasbila
in continuo (»bassus generalis seu continuus«), ki je sicer zmeraj prisoten.

Vse skladbe zbirke temeljijo na izbranih koralih, kar pomeni, da so koralni
koncerti, bodisi mali bodisi veliki. Zborsko in solisti¢no se v kompozicijah
zbirke ne lo¢i le z ozirom na zasedbo (solisti¢no nasproti skupinsko), pa¢ pa
tudi tako, da so solisti¢ni glasovi zasnovani v smislu so¢asnega italijanskega
solisti¢nega petja, in ne kot glasovi zborskega oziroma polifonega tkiva. V
nekaterih koncertih so uglasbitve posami¢nih kitic korala, ki temeljijo sicer
naisti melodiji, razli¢ne; ti koncerti se s tem priblizujejo kasnejsi koralni kan-
tati »per omnes versus«. Vendar pa pri Praetoriusu posami¢ne kitice $e niso
formalno zakljudeni stavki kot v pravi kantati imenovanega tipa.

Zadnja skladba zbirke, Meine Seele erhebt den Herren ('Moja dusa pove-
licuje Gospoda’), nemski Magnificat, je zamigljena kot njen zvo¢ni vrhunec.
Zasnovana je za $tiri zbore: zbor $estih vokalnih solistov (»voces concerta-
tae«), ne natan¢neje dolo¢eni zbor (»capella«), zbor Sestih glasbil (»sexinstru-
mentorum«) in e en zbor (»capella plena«). Pri vsaki skladbi je Praetorius
navedel, koliko tempusov (se pravi vrednosti brevis) obsega; Magnificat, ki
ima $tiri dele, ima 263 tempusov, kar po Praetoriusovih besedah pomeni, da
traja okoli pol ure.

Z zbirko Polyhymnia caduceatrix je Praetorius znatno presegel kompozicij-
sko misljenje, kot ga izkazuje vokalna polifonija 16. stoletja, iz katere je izhajal.
V svojem ¢asu in okolju je pomenila novost; njene kompozicije so zvo¢no
bogate in bles¢ece, ¢eprav nekako prazne in brez prepricljive inventivnosti.

JOHANN HERMANN SCHEIN

Zivljenje (Griinhain pri Annabergu, zdaj Annaberg-Buchholz na Saskem, 1586
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~ Leipzig 1630). Med prvimi, ki so komponirali luteransko sakralno glasbo,
zamis$ljeno v smislu koncerta, je bil tudi Johann Hermann Schein, kot kantor
pri sv. Tomazu v Leipzigu eden od predhodnikov J. S. Bacha. Njegov oce je
bil pastor in uditelj. Ko je o¢e umrl - Johann Hermann je imel tedaj sedem
let —, se je druzina preselila v Dresden. Tu je Johann Hermann s trinajstimi
leti postal pevec v kapeli saskega volilnega kneza, kjer ga je v glasbi pouceval
njen kapelnik. Kot pevec se je dobro seznanil tako s sakralno kot profano
glasbo ¢asa. Leta 1603 je od$el v $olo v Schulpforte pri Naumburgu, ki jo je
po sekularizaciji tamkaj$njega cistercijanskega samostana sredi 16. stoletja
ustanovil sagki volilni knez. Tu se je nadalje izobrazeval v glasbi in drugih
humanisti¢nih disciplinah. Leta 1607 se je vrnil v Dresden in se leta 1608
kot knezov $tipendist vpisal na leipzisko univerzo, kjer je $tudiral pravo in
svobodne discipline. Leta 1609 je 23-leten izdal svoj prvi tisk, Venus Krdintzlein,
zbirko nemskih pesmi na lastna besedila.

Leta 1613 je postal glasbenik in vzgojitelj v hisi svojega prijatelja iz $ol-
skih let, ki je bival v Weissenfelsu. Ta ga je priporo¢il kot kapelnika vojvodi
Johannu Ernstu L. von Sachsen-Weimar, kar je Schein leta 1615 tudi v resnici
postal. V Weimarju je ostal le kako leto. Istega leta 1615 se je namrec s smrtjo
skladatelja in teoretika Sethusa Calvisiusa izpraznilo mesto kantorja pri sv.
Tomazu v Leipzigu. Za njegovega naslednika je bil leta 1616 izbran Schein, ki
je ostalleipzigki kantor vse do svoje smrti. Leta 1616 se je poro¢il z dekletom, ki
ga je poznal ze ve¢ let, saj nosi nekaj pesmi iz njegove zbirke Venus Krintzlein
("Venerin venéek’) kot akrostih njeno ime (Sidonia). Od petih otrok, ki so se
jima rodili, je dorasel le eden.

Kot kantor je Schein skrbel za glasbo dveh glavnih leipziskih cerkva, sv.
Tomaza in sv. Nikolaja — tako kot dobro stoletje kasneje J. S. Bach; poleg tega
je pouceval na $oli pri sv. Tomazu, in sicer tedensko deset ur latin§¢ino in $tiri
ure glasbo. Leta 1624 mu je ob porodu umrla Zena in na njenem pogrebu se je
pela njegova kompozicija Sei fréhlich, meine Seele 'Bodi sre¢na, moja dusa’).
Naslednje leto se je drugi¢ poro¢il; tudi od petero otrok drugega zakona je
dorasel le eden. V tem ¢asu je zacel bolehati. Zdravljenje v toplicah mu ni
pomagalo in zdi se, da je bolezen ohromila njegovo skladateljsko delo. Umrl
je star $tiriinstirideset let. Schein je prijateljeval s skladateljem Heinrichom
Schiitzem, ki je bil od leta 1615 v Dresdnu. Znano je, da ga je Schiitz na smrtni
postelji obiskal in da je na pro$njo umirajo¢ega napisal kompozicijo Das ist je
gewifllich wahr (gl. str. 225).

Opus. Schein, katerega opus se je ohranil v njegovih tiskih, je bil plodo-
vit skladatelj, ki je komponiral sakralno, lirsko in instrumentalno glasbo.
Njegov sakralni opus obsega nemske in latinske motete, duhovne koncerte ter
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predelave koralov. V dveh zbirkah motetnih kompozicij, Cymbalum Sionium
(*Sionske cimbale’) iz leta 1615 in Fontana d Israel ('Izraelov studenec’,”Vodnjak
Izraelcev’) iz leta 1623, je okoli 80 nemgkih in latinskih motetov za pet do dva-
najst glasov; mlaj$a zbirka ima tudi continuo, ¢eprav ta ni bistven in je lahko
le podvajanje vokalnih glasov (se pravi, da je basso seguente). Kompozicije
te zbirke naj bi bile po skladateljevih besedah komponirane »auf einer ...
Italian madrigalische Manier«, na na¢in italijanskih madrigalov’, s ¢cimer je
mislil predvsem to, da se v smislu madrigalizmov in retori¢nih figur odzivajo
na besedilno vsebino. V dveh delih zbirke Opella nova ("Malo novo delo’)
iz let 1618 in 1626 je blizu 100 duhovnih koncertov; njegov Cantional oder
Gesangbuch Augspurgischer Confession ('Kancional ali pesmarica augsburske
veroizpovedi’) iz leta 1627 pa prinaga 286 po liturgi¢nih kriterijih razporeje-
nih koralov v kancionalnem slogu. To so Scheinove homofone postavitve v
Leipzigu znanega in petega koralnega repertoarja, ki mu je sam dodal e 41
svojih koralov, katerih besedila je tudi spesnil sam. Nekateri Scheinovi korali
so postali del splosno poznanega koralnega repertoarja. Scheinov kancional
(kot tudi drugi sorodni kancionali) je bil uporaben za organiste, ki so spremljali
kongregacijsko petje ali pa vodili zbore, ki so se omejevali le na petje preprosto
harmoniziranih koralov.

Svojo liriko je Schein objavil v zbirki Venus Krintzlein ('Venerin vencek’,
1609), ki vsebuje okoli 20 petglasnih kompozicij, v treh zvezkih z naslovom
Musica boscareccia oder Wald Liederlein ("Pesmi iz gozda’, 'Pesmi iz narave’,
’Glasba iz narave’, 1621, 1626, 1628), ki prinagajo okoli 60 triglasnih skladb, in
$e v dveh zbirkah s petglasnimi kompozicijami: Diletti pastorali ('Pastirske
radosti’, 1624) in Studenten-Schmauss ("Studentska gostija’, *Studentski ban-
ket’, 1626). Vse to se more uvricati v iroki zanr nemske pesmi, ¢eprav so
kompozicije zbirk Musica boscareccia po skladateljevi navedbi narejene po
italijanskih villanellah.

Glavnina skladateljevih instrumentalnih del je iz$la v zbirki Banchetto
musicale ('Glasbeni banket’, 1617), ki vklju¢uje 20 §tiri- ali petglasnih suit,
eno intrado in eno pavano. Ce spregledamo nekaj drobcev, je svoje druge
instrumentalne kompozicije vkljucil v vokalne zbirke: Venus Krintzlein ima
4 intrade, 2 gagliardi, 2 kanconi, Cymbalum Sionium 1kancono. Vse Scheinove
instrumentalne kompozicije so za $tiri ali pet najveckrat nedoloc¢enih glasbil;
za glasbila s tipkami ni napisal nobene skladbe.

J. H. ScHEIN, OPELLA NOVA

Z dvema zvezkoma zbirke Opella nova ("Malo novo delo’) je bil Schein
med prvimi nemskimi skladatelji, ki so po vzoru socasne italijanske glasbe
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komponirali duhovne koncerte. Pri tem se je zelo verjetno vzoroval pri Viadani,
ki ga omenja v uvodu k prvi knjigi. Koncerti prve knjige so pisani za tri do
pet solisti¢nih vokalnih glasov s continuom, npr. za dva solisti¢na soprana
in solisti¢ni tenor s continuom, v drugi knjigi pa za tri do $est vokalnih in
instrumentalnih glasov s continuom, npr. za dva solisti¢na soprana in
dva visoka instrumenta s continuom. Stevilni med temi koncerti imajo za
osnovo koral in so tako koralni koncerti. V teh je koralna melodija najveckrat
parafrazirana: fraze koralne melodije si sledijo v prosto preoblikovani podobi,
njihovi predelani drobci pa se pojavljajo zdaj v tem, zdaj v onem glasu. V
nekaterih koncertih je koralna melodija poleg tega, da se pojavlja kot prosta
parafraza, prisotna tudi v prvotni obliki.

J. H. SCHEIN, GELOBET SEIST DU, JESU CHRIST

Tak je koncert Gelobet seist du, Jesu Christ (‘Hvaljen bodi, Jezus Kristus’)
iz drugega dela zbirke, pisan za dva soprana, tenor in continuo. Oblika
kompozicije izhaja iz oblike koralne melodije, ki ima $tiri fraze, kar pomeni,
da ima kompozicija $tiri dele. Vsak od teh se za¢ne s parafrazo ustrezne fraze
koralne melodije, ki nastopi v imitaciji med obema sopranoma, nadaljuje pa
se s prosto kontrapunkti¢no igro; ob koncu vsakega dela nastopi v tenorju
ustrezna koralna fraza v prvotni, neparafrazirani obliki. Tenor poje tako samo
koral, in sicer prekinjeno, vsako frazo po njeni parafrazirani obdelavi; le na
koncu, v ¢etrtem verzu, se tudi tenor pridruzi prosti kontrapunktskiigri obeh
visokih glasov.

HEINRICH SCHUTZ

Zivljenje (Bad Késtritz pri Geri 1585 — Dresden 1672). Za najveéjega nemskega
skladatelja 17. stoletja velja Heinrich Schitz. O njegovem Zivljenju govorita
predvsem dva vira: pro$nja, ki jo je leta 1651 naslovil svojemu gospodu, znana
tudi kot Schiitzev memorandum, in Zivljenjepis, dodan tiskanemu govoru
ob njegovem pogrebu. Schiitzev oce je bil mestni uradnik v Geri, glavnem
mestu knezevine Reuss, kasneje paje druzina zivela v Késtritzu (kot se je kraj
imenoval takrat), kjer je o¢e po svojem ocetu prevzel gostilno. Cez ¢as se je
druzina preselila v Weissenfels (kakih 30 km jugozahodno od Leipziga); tudi
tu je Schiitzev o¢e po svojem ocetu podedoval gostilno, kasneje pa je pridobil
$e eno, ki se je imenovala »Zum Schiitzen« (’Pri strelcu’).

Kot poroca Schiitzev obsmrtni zivljenjepis, naj bi v Schiitzevi gostilni neko¢
prenoceval grof Moritz von Hessen-Kassel; petje $tirinajstletnega Heinricha
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naj bi ga navdusilo, in tako je pregovoril starse, da so otroka leta 1599 pustili
oditi v grofovo glasbeno kapelo v Kassel. Poleg tega, da je prepeval v kapeli,
je Schiitz tu obiskoval $olo, Collegium Mauritianum, kjer se je med drugim
izobrazil v latin$¢ini, gré¢ini, franco$¢ini itd. Ko zaradi mutacije ni mogel
vel prepevati, je leta 1608 od$el v Marburg in se na univerzi vpisal na pravo.
Nekega dne ga je obiskal grof Moritz in mu ponudil, kot tudi Ze drugim pred
njim, denarno $tipendijo, s katero naj bi se odpravil v Benetke k Giovanniju
Gabrieliju, da bi pri njem $tudiral glasbo. Schiitz je ponudbo sprejel in odsel
v Benetke, kjer je bil od 1609 do 1612 Gabrielijev u¢enec. Gabrieli je Schiitza
usposobil predvsem v polifoniji. Kot pravi v memorandumu Schiitz sam, se
je sprva kesal, da se je odlo¢il za glasbo, saj se mu je zdel $tudij kompozicije
zelo tezak. A o¢itno je dobro napredovalinleta 1611 je v Benetkah izdal zbirko
petglasnih italijanskih madrigalov. Zdi se, da ga je Gabrieli cenil; v memoran-
dumu Schiitz namre¢ poro¢a, da mu je na smrtni postelji v znak naklonjenosti
podaril svoj prstan.

Po Gabrielijevi smrti (1612) se je Schiitz vrnil v Kassel, kjer je v grofovi
kapeli prevzel mesto organista. Kmalu za tem se je za mladega skladatelja zacel
zanimati sagki volilni knez Johann Georg I. Njegova kapela, ki jo je takrat
formalno vodil Michael Praetorius, ni bila najbolje urejena in potrebovala je
novih sposobnih mo¢i. Grof Moritz je Schiitza zac¢asno prepustil knezu in tako
seje skladateljleta 1615 preselil v Dresden, kjer je dejansko, ¢eprav v tistem ¢asu
$e ne formalno, prevzel mesto kapelnika. Kljub poskusom, da bi grof Moritz
glasbenika, ki ga je $tipendiral, dobil nazaj, saj ga je med drugim potreboval za
vzgojo svojih otrok, se mu je moral zaradi dobrih odnosov z volilnim knezom
odpovedati. Schiitz je tako ostal v Dresdnu, kjer je po Praetoriusovi smrti leta
1621 tudi uradno postal vodja knezje kapele. V Dresdnu je z nekaj presledki
bival do konca svojega zivljenja.

Kapela, s katero je Schiitz delal, je $tela kakih 16 pevcev in vsaj toliko
instrumentalistov. Medtem ko je bila glasba rutinskega nedeljskega bogo-
sluzja v rokah njegovega namestnika, je sam komponiral in pripravljal glasbo
za pomembnejs$e priloZnosti, religiozne, drzavne in druzinske. Religiozno
se je pogosto krizalo z drzavnim, tako v primeru slovesnih bogosluzij, ki so
spremljala pomembne politi¢ne dogodke, kot je bila npr. sklenitev vestfalske-
ga miru (1648). Med posebnimi drzavniskimi dogodki v zgodnjem obdobju
Schiitzeve kariere je bil obisk cesarja Matije, ki se je leta 1617 mudil v Dresdnu.
Za to priloznost je Schiitz napisal sicer izgubljeno glasbo za balet mitoloske
vsebine. Istega leta jeseni se je slovesno praznovala stoletnica reformacije, in
med raznimibogosluznimi opravili so se izvajale tudi Schiitzeve kompozicije.
Na ravni druZinskega Zivljenja je Schiitz uglasbljal razna besedila za poroke,
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pogrebe ljudi, ki so bili bodisi povezani z dvorom ali pa je bil z njimi znan
kako drugace. Pomladi leta 1619, v ¢asu, ko se je $tiriintridesetleten poro¢il z
osemnajstletno h¢erko nekega uradnika na dresdenskem dvoru, je izdal svojo
prvo zbirko sakralnih kompozicij, Psalmen Davids ('Davidovi psalmi’). Njegovi
naslednji ve¢ji publikaciji sta bili historija o Jezusovem vstajenju, Historia der
Auferstehung Jesu Christiizleta1623, in zbirka motetov Cantiones sacrae ('Svete
pesmi’) iz leta 1625.

Leta 1625, ko mu je bilo $tirideset let, mu je nenadoma umrla Zena in ga
pustila z dvema deklicama. Schiitz se ni ¢util sposobnega skrbeti zanju, in
prepustil juje skrbi tasce. Zdi se, da gaje izguba Zene posebno hudo prizadela;
ob njeni smrti je napisal kompozicijo za solisti¢ni glas in continuo, ki je iz$la
skupaj z govorom z njenega pogreba. Intenzivno se je posvetil uglasbljanju
psalmov v prevodu leipziskega teologa Corneliusa Beckerja. Ko je delo leta
1628 izdal, je v predgovoru zapisal, da je Beckerjeve psalme za svoje deske
zboriste ob¢asno uglasbljal Ze prej, a da se je po Zenini smrti, ki ga je odvrnila
od nekega drugega ve¢jega dela, vrnil k njim in ¢rpal iz njih tolazbo. Drugace
kot bi bilo glede na navade ¢asa pri¢akovati, se Schiitz ni ve¢ poro¢il.

Pomladi 1627 je bila kapela s Schiitzem mesec dniv Torgauu (priblizno 45
km jugovzhodno od Wittenberga), kjer so bila slavja ob poroki ene od knezovih
héera. ODb tej priloznosti se je uprizorila pastorala Dafne. To je bila nemska
priredba istoimenskega dela Ottavia Rinuccinija, ki ga je trideset let poprej
uglasbil Jacopo Peri, kar velja za prvo opero. Nemsko besedilo je pripravil
pesnik Martin Opitz, Schiitz pa je za uprizoritev prispeval glasbo. To izgubljeno
Schiitzevo delo je veljalo za prvo nemsko opero, vendar je iz ohranjenega libreta
razvidno, daje bila zelo verjetno le igra s pevskimi to¢kami, in ne prava opera.

Cene poprej, se je Schiitz s pravo opero seznanil v ¢asu svojega drugega
potovanja v Italijo. Na lastno zeljo in s knezovim dovoljenjem je namre¢
leta 1628 ali pa v zacetku leta 1629 odpotoval na jug. Zdi se, da je obiskal
Firence, gotovo pa je bil ponovno v Benetkah in mozno je, da se je tu sre¢al z
Monteverdijem. V enem od svojih kasnejsih pisem iz leta 1633 Schiitz namre¢
pravi, da se je na svojem zadnjem potovanju po Italiji seznanil s tem, kako je
mogoce prenesti komedijo v recitativ in jo uprizoriti kot glasbeno delo, kar
naj bi bilo po njegovem mnenju v nemskih dezelah §e povsem neznano. V
zadnjih tednih pred odhodom iz Benetk je Schiitz urejal prvo od svojih treh
zbirk duhovnih koncertov z naslovom Symphoniae sacrae ('Svete simfonije’),
ki je $e istega leta 1629 iz$la pri beneskem zalozniku Gardanu.

Tridesetletna vojna (1618-1648) je konec dvajsetih in na zacetku tridesetih
let prizadela tudi Sasko. Slabo ekonomsko stanje v dezeli se je odrazilo vumanj-
kanju pla¢ za knezje glasbenike in vzmanj$evanju njihovega $tevila. Leta 1632
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je dresdenska kapela $tela 13 pevcev in nekaj vecé kot toliko instrumentalistov,
a kmalu za tem se je njihovo $tevilo drasti¢no zmanjsalo, glasbene dejavnosti
pa ob¢utno skr¢ile. V teh okolis¢inah so se leta 1633 zacela dogovarjanja med
danskim prestolonaslednikom princem Kristjanom in njegovim bodo¢im
tastom, Schiitzevim gospodom, knezom Johannom Georgom I., po katerih
naj bi Schiitz odsel na danski dvor v Kopenhagen, kjer naj bi sodeloval pri
pripravah na predvideno poroko princa Kristjana z eno od knezovih h¢era.
Knez je princevi zelji ustregel, in tako je bil Schiitz $e z nekaterimi glasbe-
niki sagke kapele od konca leta 1633 do srede leta 1635 na danskem dvoru v
Kopenhagnu, kjer sta mu bila dodeljena naziv kapelnika kralja Kristjana I'V.
in temu ustrezna pla¢a. Poro¢ne slovesnosti so bile pomladi1634; med drugim
so se na njih uprizarjale tudi »komedije«, katerih izgubljeno glasbo je brez
dvoma skomponiral Schiitz.

V ¢asu tridesetletne vojne je Schiitz z ozirom na stanje v kapeli komponi-
ral za manj$e zasedbe in tako nastale male duhovne koncerte je izdal v dveh
zbirkah z naslovom Kleine geistliche Concerte ('Mali duhovni koncerti’, 1636,
1639). V uvodu k drugi knjigi sam izrecno omenja razmere, reko¢, da mu vojna
preprecuje izdajo boljsih kompozicij, ki jih sicer tudi ima. Slabe razmere so
zaznamovale tudi poroko knezovega sina, bodo¢ega volilnega kneza Johanna
GeorgaIL, ki je bila jeseni 1638. Ker kapela sama ni imela dovolj glasbenikov,
so se ji pridruzili $e dresdenski mestni kot tudi drugi priloznostni glasbeniki.
Za to priloznost je Schiitz napisal glasbenogledalisko delo v petih dejanjih z
naslovom Orpheo und Euridice (Orfejin Evridika’). Tudi ta Schiitzeva skladba
jeizgubljena; na naslovni strani ohranjenega libreta je izrecno zapisano, da ga
je Schiitz uglasbil na italijanski nacin, kar je mogoc¢e razumeti tako, da je bilo
delo prava opera.

Zaradi slabih razmer vkapeli, najbrz pa tudi zaradiiskanja boljsih moznosti
za glasbeno udejstvovanje je bil Schiitz od konca leta 1639 do pomladi 1645
veliko zdoma. Ceprav je bil dresdenski kapelnik, je za¢ensiz oktobrom 1639 leto
in pol vodil takrat mlado knezjo kapelo vHannovru in kapelo v Hildesheimu.
Ko sejevzacetku1641vrnil v Dresden, so bile razmere vkapeli porazne. Vletih
1642164 4 je bil ponovno na danskem dvoru, kjer je med drugim vodil glasbeni
del slovesnosti ob dvojni poroki kraljevih h¢era dvojéic. Na poti z Danske je
bil ve¢ mesecev v Wolfenbiittly, kjer je sodeloval z Zofijo Elizabeto (Sophie
Elisabeth von Mecklenburg), zeno vojvode Avgusta Brunswick-Liineburg, ki
je bila skladateljica.

Leta 1645, ko mu je bilo Sestdeset let, se je Schiitz Zelel upokojiti in je zato
na kneza naslovil ustrezno peticijo. Njegovi prosnji ni bilo ugodeno, vendar
mu je knez dovolil, da sme vsako leto dlje ¢asa bivati v Weissenfelsu, kjer je
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imel (Schiitz) po svoji druzini nepremi¢ninsko posestvo. Mojster je dovoljenje
izrabil in v naslednjih letih po ve¢ mesecev bival v kraju svojega otrostva. V
poznih $tiridesetih letih je izdal drugi in tretji del svojih Symphoniae sacrae
(1647in1650) ter zbirko motetovz naslovom Geistliche Chor-Music (Duhovna
zborska glasba’). Vuvodu k drugi zbirki Symphoniae sacrae, posveceni danske-
mu princu Kristjanu, Schiitz objavljene skladbe oznacuje kot komponirane
na moderni italijanski nacin, za katerega ugotavlja, da ga nemski glasbeniki
izvajalci le slabo obvladajo.

Vestfalski mir leta 1648 in konec tridesetletne vojne dresdenski kapeli
nista prinesla izbolj$anja. Knez je sicer povecal $tevilo glasbenikov na skupno
19 pevcev in instrumentalistov in tudi princ, bodo¢i volilni knez, si je omislil
priblizno enako veliko kapelo, vendar so place veckrat izostajale in glasba je
bila pogosto slabo pripravljena ali pa je sploh ni bilo. V teh okolis¢inah se je
Schiitz ponovno poskusal upokojiti. Leta 1651 je naslovil na kneza peticijo,
znano kot njegov memorandum. V tem dokumentu opisuje svojo zivljensko
pot, poudarjajo¢ svojo dolgoletno zvestobo saski vladarski hisi in predanost
delu, in prosi, da bi mu gospodar zaradi njegovih opesanih mo¢i dolo¢il manj
zahtevno mesto oziroma ga upokojil; ¢e pa bi moral po njegovi volji osta-
ti na mestu vodje kapele, bi ob sebi Zelel imeti sposobnega pomo¢nika. V
nadaljevanju navaja primer svojega znanca, starejSega kantorja, s katerega
staromodno glasbo mestni moZje niso zadovoljni, tako da mu je bilo v mestni
hisi re¢eno, da »kroja¢ in glasbenik, ki opravljata svoj poklic Ze trideset let,
nista nikomur vkorist«. Sam, ponizno dostavlja Schiitz, bi tudilahko slisal kaj
takega, ¢eprav dajejo mladiljudje prednost novemu vé¢asih brez pravih razlogov.
Memorandum se konca s pro$njo za upokojitev in priporoc¢ilom mladega, na
dresdenskem dvoru zaposlenega italijanskega glasbenika Giovannija Andrea
Bontempija.

Schiitzeva peticija kot tudi nekatere nadaljnje niso imele Zelenega uc¢inka.
Nasprotno: ¢ez ¢as je knez dolo¢il, da se morata pri nedeljskem bogosluzju
izmenjevati Schiitz in Bontempi, ki je v tem ¢asu postal vodja kapele mladega
princa. Schiitz se je pritozil, daje glasbo pri obi¢ajnem bogosluzju vedno vodil
namestnik, in da sam ne more tekmovatis trikrat mlajsim Bontempijem, a kljub
pismom in pro$njam je moral ostati na svojem mestu in opravljati predvidene
dolznosti. Razmere so se spremenile $ele s knezovo smrtjo leta 1657. Novi
volilni knez Johann Georg IL, ki je zdruzil obe kapeli, je Schiitza upokojil in
mu dal naziv kapelnika seniorja.

Kot upokojeni glasbenik je Schiitz e vedno komponiral in sodeloval pri
oblikovanju dvorne glasbe. Novi knez je ¢ez ¢as mo¢no povecal place svojim
glasbenikom in tudi Schiitz je zacel prejemati pokojnino, ki je bila dvakrat
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vedja od njegove poprejs$nje redne place. Okolileta 1670 se je preselil v najeto
stanovanje v bliZini dvora, kjer je ostal do smrti. Med njegovimi poznimi deli
so historija o Jezusovem rojstvu in trije pasijoni. Njegov zadnji opus obsega
uglasbitev Ps 119 (v Vulgati Ps 118), Ps 100 (Jauchzet dem Herrn alle Welt)
in nemskega Magnificat. Vse to si je zamislil kot eno delo v obliki trinajstih
motetov in zdi se, da ga je snoval z zavestjo, da je njegovo zadnje. Ni videti,
da bi ga pisal za liturgi¢no rabo; o¢itno se je kot ¢lovek poglabljal v smisel Ps
119, ki naj bi bil po Luthrovem mnenju povzetek celotnega Svetega pisma, in
ga hotel uglasbiti. V ¢asu njegovega Zivljenja je bila natisnjena le naslovnica
tega dela; sama glasba se je nasla Sele v 20. stoletju.

Kot je bila navada v tistih ¢asih, je Schiitz sam dolo¢il, kako naj bo poko-
pan. Za motto svojega pogrebnega govora si je izbral verz 54 iz istega Ps 119,
ki se v Luthrovem prevodu glasi: »Deine Rechte sind mein Lied / in meinem
Hause.« (Novodobni slovenski prevod: "Pesmi so mi postali tvoji zakoni, v
hi$i mojega popotovanja.’) Svojega u¢enca Christopha Bernharda, ki je bil
svoj ¢as tudi njegov namestnik v dresdenski kapeli, je domnevno prosil, naj
izbrani verz uglasbi kot motet, in ta sicer neohranjena kompozicija se je poleg
nekaterih Schiitzevih zelo verjetno tudi v resnici pela na njegovem pogrebu,
kije bil 17. novembra 1672.

Opus. Schiitz je svoja dela objavljal in ve¢ji del njegovega opusa je ohranjen
v14 obseZnejsih tiskanih zbirkah ter vrsti manjsih priloznostnih tiskov, izdanih
v ¢asu njegovega zivljenja. Druge njegove kompozicije so prezivele oziroma so
obstajale le v avtografih in prepisih, od katerih se jih je mnogo porazgubilo,
nekateri pa so bili uni¢eni, tudi med drugo svetovno vojno. Del Schiitzevega
opusa je tako izgubljen. Sodobni popis njegovih del steje okoli s00 kompozicij,
med katerimi ni nobene instrumentalne.

ZANRI IN POMEMBNE_]éE ZBIRKE
Kot je razvidno iz zivljenjepisa, je Schiitz komponiral za potrebe svojega ¢asa
in okolja. Njegova glasba je bila namenjena bogosluzju, razli¢nim dvornim
priloznostim vklju¢no z gledaliskimi predstavami, slavjem ob pomembnih
politi¢nih dogodkih, porokam, pogrebom in $e ¢emu. To pomeni, da so v
njegovem opusu poleg vec¢inskih sakralnih prisotni tudilirski Zanri: italijanski
madrigal, ki se mu je posvecal kot mladeni¢ vItaliji, uglasbitve nemskih lirskih
besedil in zdaj izgubljena gledaliska glasba. Meja med sakralnim in profanim je
v Schiitzevem opusu zabrisana, saj imajo kompozicije, kijih je pisal za poroke,
pogrebe in druge podobne priloznosti vec¢krat bibli¢na besedila ali religiozno
vsebino, tako da bi jih bilo mogoce izvajati tudi pri bogosluzju.

Schiitzeve sakralne kompozicije pripadajo trem Zanrom: motetu, malemu
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in velikemu duhovnemu koncertu ter historiji. Moteti, ki so bodisi latinski
bodisi nemski, so zasnovani v polifoniji na¢eloma enakovrednih glasov.
Nekateri so pisani za sam zbor, drugi za zbor ali ve¢ zborov s continuom.
Cantiones sacrae ("Svete pesmi’, 1625) sestojijo iz okoli 40 latinskih motetov,
zamisljenih brez continua; continuo, ki ga je skladatelj dodal na zeljo izdajate-
lja, se v teh kompozicijah omejuje na podvajanje vokalnih glasov (basso segu-
ente). Zbirka vklju¢uje $e nekaj del, ki jih je zaradi uporabe glasbil in continua
mogoce razumeti kot duhovne koncerte. Podobno prinasa zbirka Geistliche
Chor-Music (Duhovna zborska glasba’, 1648) nekaj ¢ez 25 nemskih motetov;
vecina teh se more izvajati tudi brez sicer dodanega continua, nekaj pa jih
vkljucuje glasbila in obvezni continuo, kar pomeni, da so zanrsko med mote-
tom in duhovnim koncertom. K skladateljevim motetom je mogoce steti tudi
njegovo uglasbitev Beckerjevega psalterja. Leipziski teolog Cornelius Becker
je leta 1602 objavil nemsko prepesnitev vseh 150 svetopisemskih psalmov, in
sicer v obliki kiti¢nih pesmi. Kot je bilo omenjeno, je Schiitz leta 1628 izdal
svojo uglasbitev Beckerjevih besedil z naslovom Psalmen Davids, hiebevorn
in teutzsche Reimen gebracht ("Davidovi psalmi, ze pred ¢asom prestavljeni v
nemske verze’), ki prinaga uglasbitve 103 psalmov, za ostale pa navaja, po glasbi
katerih od 103 uglasbitevjih je mogoce peti. Schiitzeve uglasbitve teh psalmov
so preproste homofone zborske kompozicije brez continua; glasba se iz kitice
v kitico ponavlja. Zbirka je bila leta 1640 ponatisnjena, kasneje pa predelana:
skladatelj je revidiral kompozicije zbirke iz leta 1628, dodal uglasbitve psalmov,
ki so v njej manjkale, in vsako kompozicijo opremil s continuom. Ta verzija
je iz8la z naslovom Psalmen Davids ... auffs neue iibersehen, auch ... vermehret
('Davidovi psalmi, na novo pregledani in tudi pomnozeni’, 1661).

Meja med moteti in duhovnimi koncerti nasploh ni zmeraj dolo¢ljiva in
tudi Schiitz ima kompozicije, ki jih je mogoce videti (in izvajati) kot motete
ali pa kot duhovne koncerte. Zbirka Psalmen Davids ('Davidovi psalmi’, 1619)
prina$a 26 obseznih kompozicij: 20 uglasbitev psalmov v nemskem neparafra-
ziranem prevodu in 6 uglasbitev drugih sakralnih besedil - te kompozicije so
oznacene bodisi kot moteti, koncerti, ena pa nosi oznako, da je kancona. Vse
to je pisano za zbore s continuom; zbora sta najmanj dva, v nekaterih primerih
paso trije ali$tirje. Zboriimajo najveckrat §tiri glasove, mestoma pet ali $est, v
enem primeru paima eden od zborov samo dva glasova. Glasovni zvezki, kot
so iz§li leta 1619, nosijo le splogne zasedbene oznake: sopran (cantus) prvega
zbora, tenor drugega zbora itd., kar daje vtis, da je vse namenjeno le pevcem. A
kot jerazvidno iz besedila v glasovnem zvezku za continuo, je skladatelj na¢in
izvedbe v veliki meri prepustil izvajalcem: Posamezni zbori so lahko le vokalni,
le instrumentalni ali pa vokalno-instrumentalni (npr. tako, da enega od glasov
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poje pevec, ostale tri pa igrajo glasbila); lahko so zasedeni s skupino pevcevali
pa s pevci solisti, ki so jim lahko poverjeni tudile posamezni odseki glasov. Z
ozirom na okus in moZnosti so se kompozicije zbirke mogle torej izvajati na
vrsto razli¢nih na¢inov: kot veézborski moteti s continuom ali pa kot zvo¢no
sijajni veliki duhovni koncerti s solisti, zbori, glasbili. Vuvodu v zbirko Schiitz
omenja svojega ucitelja Giovannija Gabrielija, s ¢cimer je posredno nakazal, da
se je vzoroval pri njem.

Tudi Schiitzev zadnji opus, ki je bil dokon¢an leta 1671, vsebuje motete, in
sicer 13 motetov za dva zbora in continuo: uglasbitev Ps 119 v obliki enajstih
motetov, uglasbitev Ps 100 in uglasbitev nemskega Magnificat.

Vecdino svojih duhovnih koncertov je Schiitz objavil v treh delih zbirke
Symphoniae sacrae (1629, 1647, 1650) in v dveh delih zbirke Kleine geistliche
Konzerte (1636, 1639). ’Svete simfonije’ prinagajo vsega skupaj okoli 65 malih
in velikih duhovnih koncertov. V prvem zvezku so le latinski, v drugih dveh
nemski. Koncerti prvih dveh zbirk so pisani za enega do tri solisti¢ne pevske
glasove, nekaj glasbil (najveckrat dve violini) in continuo, tretja pa prinasa
kompozicije za ve¢je $tevilo pevskih glasov, do $est, glasbila in continuo;
nekateri koncerti te zbirke imajo poleg tega $e zbor, kar pomeni, da sodijo v
zanr velikega duhovnega koncerta. Precej druga¢ni sta zbirki »>malih duhovnih
koncertov«, ki vklju¢ujetale kompozicije za enega do pet pevcev s continuom
brez glasbil. V obeh zvezkih jih je okoli 55. Razporejene so po stevilu glasov. V
vsaki knjigi so najprej skladbe za en glas s continuom, potem za dva itd.’Mali
duhovni koncerti’ so kratke, nekajminutne kompozicije; le nekaj je takih, da
sestojijo iz ve¢ oblikovno zaklju¢enih delov. Kot je bilo Ze povedano, majhna
zasedba teh skladb niimelale umetniskega vzroka; nastajale so v ¢asu tridese-
tletne vojne, ko so bile izvajalske mo¢i mnogih nemskih kapel skréene, cemur
se je prilagodil tudi skladatelj.

Slednji¢ so v Schiitzevem sakralnem opusu historije: boZi¢na, velikono¢na,
trije pasijoni: po Mateju, Luku in Janezu, ter Die sieben Wortte unsers lieben
Erlsers und Seeligmachers Jesu Christi ("Sedem besed nasega ljubega odresenika
Jezusa Kristusa’). Vsa ta dela sestojijo iz veé razli¢nih stavkov, ki so sami zase
bodisi moteti, duhovni koncerti, zaklju¢eni recitativi, instrumentalne simfo-
nije. Pasijoni so pisani le za soliste in zbor brez glasbil in brez continua; razlog
za to ni bil glasbeni, pa¢ paliturgi¢ni. Peli so se kot del liturgije velikega petka,
kije na dresdenskem dvoru — kot tudi marsikje drugje — potekala brez glasbil.

Nekaj Schiitzevih opusov je zasnovano v smislu ciklov, ki sestojijo iz ve¢
oblikovno zaklju¢enih skladb; v teh ciklih, ki niso kantate, pa¢ pa uglasbitve
razli¢nih, vendar vsebinsko usklajenih in isti priloznosti namenjenih besedil,
si lahko sledijo kompozicije obeh osnovnih Zanrov: moteta in duhovnega
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koncerta. Take so npr. Musicalische Exequien ('Glasbeni pogreb’, "Pogrebna
glasba’) iz leta1636. Delo je nastalo za princa Heinricha Posthumusa von Reuss-
Gera (Heinrich II. Posthumus von Reuss-Gera). Ta je zaziva dolo¢il, kako
naj poteka njegov pogreb, vklju¢no s tem, katera besedila naj se na pogrebu
pojejo. Nekatera teh besedil je dal napisati na sarkofag, ki ga je dal izdelati $e
ziv. Dolo¢il je tudi to, naj besedila uglasbi Schiitz. Kompilacijo svetopisemskih
in koralnih besedil, kot si jo je zamislil princ, je Schiitz uglasbil za dva zbora
in soliste s continuom brez drugih glasbil, in sicer kot sosledje treh stavkov,
od katerih je prvi zasnovan kot duhovni koncert, drugi kot dvozborski motet
in tretji ponovno kot duhovni koncert.

KOMPOZICIJSKA IZHODISCA
V Schiitzevem znanem opusu ni nobene instrumentalne skladbe. Bil je izrazito
vokalni skladatelj, kar pomeni, da je pri komponiranju izhajal iz besedila in
njegove vsebine. Kot skladatelj si je prizadeval slediti sprotni vsebini, biti
pozoren do vsakega pomenskega odtenka in mu dati primerno glasbeno
podobo. Prav zaradi tega izhajajo oblike njegovih kompozicij iz besedila.
Izhodi$¢na in prevladujoca oblika njegovih kompozicij je navezovalna: kot
polifoniki obdobja pred njim gradi Schiitz svoje oblike tako, da se vzporedno
s potekom besedila drugi na drugega navezujejo ali drugi v drugega prehajajo
tematsko in glasbenovsebinsko razli¢ni deli, ki tvorijo celoto. Ob odsotnosti
ene same teme ima tako vsak del kompozicije svoj motiv, svojo tematiko,
ki ustreza vzporedno potekajoci vsebini petega besedila. Pri glasbenem
interpretiranju besedilne vsebine se je Schiitz posluzeval glasbenoretori¢nih
sredstev, zlasti najrazli¢nej$ih glasbenoretori¢nih figur, kijih je mogoce najti v
vsakinjegovi kompoziciji. Obveljal je za vélikega glasbenega retorja 17. stoletja.
Ob poskusu prodreti v Schiitzevo glasbo sije treba uzavestiti, da je sakral-
na in zlasti svetopisemska besedila — tako kot tudi $tevilni drugi skladatelji
- pojmoval kot razodetje, in ne kot delo ¢loveskega duha. Njegove sakralne
kompozicije so nedvomno nastajale kot meditacije o teh besedilih; v¢asih se
dozdeva, dasijih je predstavljal kot neke vrste posodo, pripravljeno za vsebino,
za katero je vedel, da presega ¢lovesko in ¢asno.

H. ScHUTZ, DAS IST JE GEWISSLICH WAHR

Primer Schiitzevega moteta je kompozicija, ki jo je napisal na prosnjo
umirajo¢ega Johanna Heinricha Scheina (gl. str. 215). Kasneje jo je uvrstil v
svojo zbirko Geistliche Chor-Music. Besedilo, na katerega se je v svojih zadnjih
dneh opiral Schein, je odlomek iz Pavlovega prvega pisma Timoteju (1 Tim 1,
15-17; vnovodobnem slovenskem prevodu: »Zanesljiva in popolnega sprejetja
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vredna je beseda, da je Kristus Jezus prisel na svet resevat gresnike, med
katerimisem jaz prvi. Ali zaradi tega sem dosegel usmiljenje, da je Kristus Jezus
najprej na meni pokazal vso potrpezljivost, za zgled tistim, ki bodo verovali vanj
zavecno zivljenje. Kralju vekov pa, neminljivemu, nevidnemu, edinemu Bogu
¢astin slava na vekov veke. Amen.«). Nedvomno se je tudi Schiitz poglabljal v
smisel teh besed, v katerih je moral videti isto kot umirajo¢i prijatelj.

Preglednica 20: H. Schiitz, Das ist je gewifSlich wahr

St. | Besedilo Mot. | Ton. p.
Das ist je gewif3lich wahr a
2 und ein teuer wertes Wort, b -t
3 | Dasistje gewifSlich wahr a Coa
4 | undein teuer wertes Wort, b ‘
5 | daB Christus Jesus c ’
6 | kommenistin die Welt, d ab
7 | die Siinder selig zu machen, e —a
8 | daB Christus Jesus c
o |kommenistin die Welt, d ab
10 | die Sunder selig zu machen, e -E
11 | unter welchen ich der fiirnehmste bin. f -A
12| Aber darum ist mir Barmherzigkeit widerfahren, g AE
13 | aufdas an mir fisrnechmlich Jesus Christus erzeigete alle Geduld, | h
14 | zum Exempel denen, die an ihn glauben sollen . 4
zum ewigen Leben.
15 | aufdasan mir furnehmlich Jesus Christus erzeigete alle Geduld, h -E
16| zum Exempel denen, die an ihn glauben sollen i -B
17 | zum ewigen Leben. j —d
18 | Aber darum ist mir Barmherzigkeit widerfahren, g d-A
19 | aufdasan mir furnehmlich Jesus Christus erzeigete alle Geduld, h -D
20 | zum Exempel denen, die an ihn glauben sollen i —a
21 | zum ewigen Leben. j -C
22 | dieanihn glauben sollen i
5 - C-G
23 | zum ewigen Leben. j
24 | Gott, dem ewigen Konige, dem Unverginglichen und K
Unsichtbaren und allein Weisen, CoA
25 | sei Ehre und Preis in Ewigkeit. Amen. 1
26 | Amen. m
Mot. — motivika; Ton. p. — tonalni potek

Besedilo je uglasbeno za Sestglasni zbor s continuom, ki pa ni bistven in skorajda
ne more imeti druge vloge, kot da podvaja vokalne glasove. (V preglednici 20 je
besedilo podano tako, kot v kompoziciji dejansko poteka: podane so tudivse
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tiste ponovitve, ki so pomembne za obliko celote. Krepko so natisnjeni tisti deli
besedila, s katerimi se njihova specifi¢na motivika predstavi prvi¢. Pri §t. 14
nastopi npr. tudi besedilo »zum ewigen Leben«, vendar brez svojskega motiva;
tega slidimo $ele pri $t. 17. Ostevileenje sluzi le sklicevanju.) Kompozicija je
izpeljana v nepretrganem toku, ki ga ¢lenijo bolj ali manj neopazne kadence;
prava zaustavitev je le ob koncu dela 23, tik pred zaklju¢no doksologijo. Kot je
znacilno za motetno kompozicijo, ima vsak del besedila svoj motiv, $e pogosteje
neko znacilnost, kijo je veckrat tezko izpostaviti kot ¢isto dolo¢eno glasbeno
tvorbo. Pogosto je to le znacilni ritem, ki ga nakazuje ze samo besedilo (npr.
motivika d), zna¢ilna melodi¢na kontura, véasih kak zna¢ilni skok (tako motiv
i, za katerega je znacilen skok kvarte navzgor). Skladno s tem, da motivika ni
zmeraj zvedljiva na dolo¢ene motive, motet ne poteka v smislu nenehnega
imitacijskega izpeljevanja motivov kot moteti16. stoletja. Ne glede na to je cela
zakladnica zborskih kompozicijskih postopkov ¢asa; tu sre¢ujemo razgibano
homofonijo, kjer se zdaj v tem zdaj v onem glasu (ali dvojici glasov) pojavlja
znacilni ritem; homofonijo, v kateri so posamezni glasovi ali skupine glasov
rahlo zamaknjene (motivika a); stavek, v katerem se isti motiv pojavlja v vseh
glasovih, vendar v zamikih; imitacijsko ali antifonalno protipostavljanje po
dveh ali po treh glasov; triglasne odlomke, prave imitacijske izpeljave (motivika
e); daljse homofone odlomke (motivika k); razne kombinacije vsega tega in Se
kaj. Ceprav je kompozicija pripovedovalno navezovalna in zato po motiviki
zmeraj drugac¢na, deluje prepri¢ljivo enovito, ¢emur je treba iskati najgloblji
razlog v Schiitzevem odnosu do besedila.

H. SCHUTZ, SYMPHONIAE SACRAE

Z naslovom je mojster sam nakazal, da se navezuje na svojega ucitelja in
vzornika G. Gabrielija, ki je izdal zbirko s podobnim naslovom (Sacrae
symphoniae, gl. str. s4). Kot duhovni koncerti so kompozicije zbirke razmeroma
kratke. Osnovni princip njihove gradnje je zgoraj opisani na¢in: Vsak vsebinsko
izrazit del besedila ima svojsko uglasbitev; vzporedno s pripovedjo se tako
navezujejo drugina drugega tematsko razli¢niin kontrastni deli celote. Vendar
je med koncerti zbirke tudi nekaj takih, da se na koncu kompozicije ponovno
povzame zaletna tematika z zacetnim besedilom, s ¢imer je dosezena tridelna
simetri¢nost. Znacilna je vloga instrumentov: ti pogosto uvajajo ali nakazujejo
tematiko sledecega ali pa povzemajo tematiko predhodnega dela. Poleg tega
nastopajo tudi so¢asno s pevskimi glasovi, pri ¢emer so jim enakovredni. Z
nizanjem tematsko in zvokovno kontrastnih delov u¢inkujejo nekateri veliki
koncerti tretje knjige kot dramati¢no zaporedje izrazitih glasbenih podob.
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H. ScuUTZ, SAUL, SAUL, WAS VERFOLGST DU MICH
Med velikimi duhovnimikoncerti tretje knjige je uglasbitev Kristusovih besed,
ki jih je sredi pusc¢ave nepri¢akovano zaslisal dotlej kristjane preganjajoci
Savel (odtlej Pavel) in ki so v trenutku zaokrenile njegovo zivljenjsko pot
(Apd 26, 14; novodobni slovenski prevod: "Savel, Savel, kaj me preganjas?
Tezko tije udariti proti ostnu.”). Kompozicija je pisana za Sest pevcev solistov
(v Schiitzevem jeziku so to »favoriti«), dve violini (ali kaki drugi glasbili),
dva Stiriglasna zbora (v Schiitzevem jeziku sta to kapeli) in continuo. Izvaja
se lahko tudi brez obeh kapel, lahko pa ju podvajajo ali nadomes¢ajo glasbila
(podobno kot v zbirki Psalmen Davids).

Skladatelj je kratko besedilo razumel kot sestavljeno iz stirih delov in za
vsakega od njih je v kompoziciji znacilen svojski motiv (gl. preglednico 21).

Preglednica 21: H. Schiitz, Saul, Saul
Besedilo Motiv
Saul, Saul, a

was verfolgst du mich?

b
Es wird dir schwer werden, c
wider den Stachel zulocken. | d

Kompozicijo bi lahko primerjali z dramati¢no slikarsko upodobitvijo
razburljivega in usodnega dogodka, ko Savel in njegovo spremstvo sredi poti
nenadno zagledajo mo¢no svetlobo, zaslisijo glas, ne da bi videli, kdo govori,
in popadajo na tla. V skladbi bi bilo mogo¢e prepoznati poskus, podati zvo¢no
podobo dogodka, se pravi posneti klic »Saul«, ki odmeva po puscavi. Vendar
dramatika kompozicije ni v glasbenoretori¢ni figuri posnemanja neglasbene
zvoc¢nosti. Je izrecno glasbena, in sicer v razgibanem menjavanju in druzenju
izvajalskih skupin in motivov besedilnih delov. Kompozicija namre¢ ni
narejena tako, da bi se §tirje deli besedila prepeli v nespremenjenem zaporedju
vsak s sebi lastno motiviko; kompozicija ni zgolj sestavljena iz tirih drugi
v drugega prehajajo¢ih delov. Prvi in drugi del besedila obvladujeta celoto
- z njima se kompozicija za¢ne in kon¢a —, in klic »Saul« je pravzaprav ves
¢as prisoten. V tem okviru se kot neke vrste koncertne epizode pojavljata le
favoritom namenjena tretji in ¢etrti del besedila. Znamenito je mesto, ko klic
»Saul«, ki preveva celotno kompozicijo, poverjen kapelama, nepri¢akovano
vsko(i v petje favoritov, ko le-ti podajajo zadnji del besedila; v gostem stavku
se tako hkrati glasi dvoje razli¢nih motivik. Podobno je ob koncu kompozicije:
medtem ko vsi pojejo drugi del besedila, se oglasa tenor favorit s klicem » Saulx,
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ki v dolgih vrednostih na glasbeno inventivni in novi nacin izstopa iz komaj
preglednega zvo¢nega vrveza.

Kompozicija je znamenita po tem, da je motivi¢no hierarhizirana; v njej
prevladuje eno, in to tudi obvladuje celoto. Schiitz je z njo presegel princip
narativne navezovalnosti. Sredi17. stoletja je kompozicija morala predstavljati

izrazito novost.

H. ScHUTZ, KLEINE GEISTLICHE KONZERTE

Mnogi koncerti zbirke, zlasti tisti za enega samega solista, so zasnovani kot
monodi¢ne kompozicije, kot recitativni nastopi ali ariosi brez izrecnih motivov.
Skladbe za ve¢ kot en pevski glas so oblikovno podobne skladateljevim
koncertom iz zbirke Symphoniae sacrae, le da nimajo instrumentalnih glasov:
vsak del besedila ima lastno motiviko, najveckrat lastni motiv, ki se pojavlja v
vseh glasovih skladbe, pri ¢emer je zelo pogosto uporabljen postopek imitacije.
Tako kot se vrstijo ¢leni besedila, tako se vrstijo oziroma navezujejo tematsko
razli¢ni deli skladbe, kar pomeni, da je konec kompozicije po svoji tematiki
razli¢en od njenega zacetka. Vendar se v nekaj kompozicijah za¢etno besedilo
zisto glasbo ali motiviko ob koncu ponovi, s ¢imer nastane tridelna simetrija.
A tak nacin oblikovanja celote, prisoten tudiv zbirki Symphoniae sacrae, je prej
izjema kot pravilo.

Kot v pravkar opisanem koncertu Saul, Saul, najdemo postopek so¢asnega
kombiniranja razli¢nih motivov tudi v nekaterih Schiitzevih malih duhovnih
koncertih. Ta postopek, poznan Ze polifonikom 16. stoletja (gl. str. 42), je bil
v vokalni glasbi prve polovice 17. stoletja $e zmeraj razmeroma redek in nov.
Veckratje bilo Ze omenjeno, da so skladatelji ¢asa posamezne vsebinske enote
besedila, izjave druzili z dolo¢enimi glasbenimi zamislimi, npr. z dolo¢enimi
motivi, in da je imela uglasbitev danega besedila skoraj zmeraj obliko zaporedja
motivi¢no razli¢nih delov. Nekateri pasusi Schiitzevih koncertov so zasnovani
tako, da se so¢asno pojeta dva vsebinsko razli¢na, vendar na nekina¢in dopol-
njujoca se ¢lena besedila. Skladatelj si je ocitno predstavljal, da mora imeti
vsaka izjava svojo glasbeno podobo, in tako se hkrati pojavljata in medsebojno
kombinirata obenem z dvema besedilnima izjavama tudi dva razli¢na motiva.

H. ScCHUTZ, WAS HAST DU VERWIRKET

Besedilo koncerta z zacetnimi besedami "Kaj si zagresil’ iz druge knjige
Kleine geistliche Konzerte je vzeto iz Avgustinovih spisov. V ¢ustveno napetem
samogovoru se prvoosebni govorec obra¢a na Jezusa. V vrstiretori¢nih vprasanj
ga v prvem delu spraduje, kaj je naredil, zagresil, kaj je vzrok tega, da je bil
obsojen na smrt. Sledi odgovor, v katerem se govorec samoobtozujoce zave,
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daje vzrok vsemu temu on sam (»jaz«). V tretjem delu se govorec zgrozeno
zami$lja v to, kako nezimerna je Jezusova poniznost.

Besedilo je uglasbeno kot ekspresivna monodi¢na kompozicija za solista
in continuo, katere ritem je kot v recitativu mo¢no podrejen interpretovemu
oblikovanju izraza. Solisti¢na linija sestoji iz druga na drugo navezujocih se
fraz; ¢ustvena dinamika besedila se odraza v stopnjevalnih ponovitvah in
vrhuncih, ki predstavljajo notranjo obliko kompozicije, povezano nerazdru-
#ljivo z notranjo obliko besedila. (Ce bi odmislili besedilo in delo razumeli
kot instrumentalno kompozicijo, bi bilo v njej komaj mogoce prepoznati kako
izrecno glasbeno oblikovanje.)

H. ScHUTZ, VELIKONOCNA HISTORIJA

Med Schiitzevimi historijami je najstarej$a velikonoc¢na, Historia der
Auferstehung Jesu Christi (Historija o vstajenju Jezusa Kristusa’), ki je iz$la
v tisku leta 1623 in jo je 38-letni skladatelj napisal za velikono¢no bogosluzje
dresdenske dvorne kapele. Pred tem se je v Dresdnu izvajala historija, ki jo je
napisal eden od Schiitzevih predhodnikov, Antonio Scandello (1517-1580).
Liturgi¢nim navadam dresdenskega dvora je treba pripisati dejstvo, da ima
Schiitzeva historija isto besedilo kot Scandellova. To besedilo je nemska
kompilacija poro¢il vseh $tirih evangelijev o dogodkih v zvezi s Kristusovim
vstajenjem. Neevangeljska sta le uvodni in zaklju¢ni zbor.

Schiitz je besedilo uglasbil podobno kot Scandello in podobno kot so
se uglasbljala besedila historij tudi sicer: vezno besedilo, tj. evangelistova
pripoved se podaja kot recitativ, nastopi oseb pa so z izjemo nekaterih zelo
kratkih samostojne skladbe z lastno motiviko. Kot pravi Schiitz v uvodu, naj
bo evangelist spremljan z enim od akordskih instrumentov ali pa skvartetom
viol da gamba. Evangelistov glas je zapisan v koralni notaciji, ki ne zaznamuje
dolzinskih vrednosti; ritmiziran je le mestoma, zlasti vkadencah. Tako je zato,
ker je oblikovan na osnovi koralnega recitacijskega obrazca, po katerem se je
besedilo velikono¢ne historije pelo kot koralna liturgi¢na drama. Ceprav je
Schiitz v ¢asu nastanka velikono¢ne historije poznalitalijansko glasbo, njegovi
recitativi v tem delu niso zasnovani v smislu so¢asnega italijanskega genere
rappresentativo. Za evangelistovo pripoved je znatilna za¢etna figura d-a in
po krajsi ali daljsi recitaciji na tonu a figura a—c'-a. Nastopi oseb obsegajo ob
continuu skoraj zmeraj dva glasova, vendar je Schiitz vuvodu k delu zapisal, da
je eden od teh lahko izvajan instrumentalno. Nekateri nastopi vklju¢ujejo veé
glasov, tako npr. nastop treh Zena, ki obsega poleg continua tri glasove, ali pa
nastop apostolov, zasnovan kot Sestglasni zbor s continuom. Kot je bilo ome-
njeno, so nastopi oseb kratke samostojne kompozicije, oblikovane najveckrat
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tako, da ima vsak del besedila svoj motiv, ki je prisoten v obeh oziroma v vseh
zgornjih glasovih. Zadnja skladba historije je pisana za dva $tiriglasna zbora
z dvema continuoma in evangelista; temu je poverjena le beseda »victoria«
('zmaga’), kijo poje vznac¢ilnem punktiranem ritmu, s ¢imer razlo¢no izstopa
iz zborovskega zvoka. Celotna historija deluje kot zaporedje izrazitih slik, ki
jih povezuje glasbeno bistveno drugacen recitativ.

H. ScHUTZ, BOZICNA HISTORIJA

Historia der Geburt Jesu Christi (Historija o rojstvu Jezusa Kristusa’) iz leta
1660 je uglasbitev kompilacije evangeljskih poro¢il o Jezusovem rojstvu,
zamisljena kot dejanska liturgi¢na glasba. Evangelistova pripoved, tj. spremno
povezovalno besedilo, se podaja v obliki recitativnih nastopov s continuom,
besede nastopajocih oseb ter uvodni in zaklju¢ni zbor pa so zasnovani kot
duhovni koncerti. Nastope istih oseb spremljajo ista glasbila, izbrana tako,
dajih simbolizirajo: ob angelih se oglasajo viole, ob pastirjih kljunaste flavte,
kralja Heroda spremljajo cinki, duhovnike, ki razlagajo preroske besede,
pozavne; te so se v glasbi ¢asa tudi sicer uporabljale kot glasbila, ki spremljajo
besede bogov. Oblikovno so koncerti zasnovani podobno kot kompozicije
zbirke Symphoniae sacrae. Schiitz je leta 1664 delo izdal, vendar brez koncertov;
ti so bili najdeni $ele v 20. stoletju, a niso v celoti ohranjeni.

PROTESTANTSKA KANTATA

Znotraj nepre$tevne mnozice raznovrstnih skladb, namenjenih luteranskemu
bogosluzju, se je v ¢asu od druge polovice 17. stoletja dalje zacel oblikovati zanr
protestantske kantate, ki je dobil v prvi polovici 18. stoletja, v dobi J. S. Bacha
torej, razmeroma ustaljeno obliko.

Protestantsko kantato kot zanr dolocata tako funkcija v realnem glas-
benem Zivljenju kot glasbenooblikovne lastnosti. Funkcijsko je bila kantata
osrednja, ¢epravne edina kompozicija nedeljskega ali prazni¢nega bogosluzja.
Vsebina njenega besedila je bila na nekina¢in vezana naliturgi¢no vsebino dne
(nedelje, praznika), ki mu je bila namenjena, se pravi na izbrani evangeljski
odlomek, ki se je prebral sredi bogosluzja istega dne. Tako jo je mogoce videti
kot glasbeno predstavitev liturgi¢ne vsebine nedelje ali praznika, za katerega
je nastala. Z izjemo dvodelnih kantat se je kantata izvajala strnjeno, in sicer
med evangelijem, ki ga je na nekina¢in razlagala, in pridigo. Dvodelne kantate
so se izvajale pred pridigo in po njej. Z glasbenooblikovnega stali$¢a je bila
kantata ve¢delna ali ve¢stavéna kompozicija; sestajala je iz ve¢ vsebinsko sicer
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povezanih, vendar oblikovno samostojnih besedil, in vsak od teh je bil uglasben
kot oblikovno zaklju¢ena enota: del kompozicije ali stavek.

Nemski skladatelji 17. in 18. stoletja vklju¢no z J. S. Bachom svojih kan-
tat niso poimenovali s tem izrazom. Oznacevali so jih razli¢no in poljubno:
»Kirchenstiick« (‘cerkvena kompozicija’), »Kirchenmusik« (‘cerkvena glas-
ba’), »Concerto«, »Hauptmusik« ('glavna glasba’), »Motetto«, »Dialogo«
ipd. Izraz »cantata« je imel v poznem 17. in 18. stoletju specifi¢ni pomen;
zaznamoval je italijanski lirski Zanr, razlicen od protestantske glasbe tako
po funkciji, vsebini besedil, zasedbi, glasbi. Na zacetku 18. stoletja je nemski
teologin pesnik Erdmann Neumeister zac¢el izdajati besedila za protestantsko
»Hauptmusik«, ki so sestajala predvsem iz recitativovin arij, tako kot so¢asne
italijanske kantate; sam je ta besedila pojmoval in oznadeval kot kantate in
nemski muzikologi 19. stoletja so Neumeistrovo poimenovanje prenesli na
celotni Zanr. Neumeister je dejansko vpeljal novi tip protestantske kantate
in nekateri menijo, da bi se izraz kantata pravilno uporabljal le zanj. Kljub
takim pomislekom se danes za protestantsko »Hauptmusik«, bodisi starej$o
ali mlajso, vsesplo$no rabi izraz kantata.

Kot je bilo omenjeno, so obsegale kantate ve¢ oblikovno samostojnih,
¢epravvsebinsko povezanih besedil. Vsak od teh je bil uglasben v smislu enega
od zanrov, kot so obstajali v protestantski glasbi ¢asa. V kantatah sre¢ujemo
tako motet, koralni motet, duhovni koncert, koralni koncert, koral v kancio-
nalnem slogu, recitativin arijo. Gledano s tega zornega kota predstavlja kantata
zdruzitev zanrov, ki so v glasbi obstajali Ze prej.

Kot moteti so se v protestantskem okolju uglasbljali predvsem odlomki
iz Biblije in neredko je bil prvi stavek kantate zasnovan kot motet, katerega
bibli¢no besedilo je predstavljalo klju¢no misel kantate oziroma klju¢no misel
liturgi¢ne vsebine dne (nedelje, praznika), ki mu je bila kantata namenjena.
Nadalje so kot izrecno protestantska glasba postali sestavni del kantat korali
in za kantato danega dne je bil ustrezni koral izbran z ozirom na vsebino svo-
jega besedila. V kantatah 17. in 18. stoletja so se korali pojavljali predvsem v
najrazli¢nejsih kompozicijskih predelavah. Ubesedeno v terminologiji, ki se
za korale v kantatah sicer ne uporablja, to pomeni, da so se korali pojavljali
predvsem kot koralni moteti in koralni koncerti; neredko paje bil danikoral v
kantati prisoten tudi v obliki preproste $tiriglasne harmonizacije, v t. i. kanci-
onalnem slogu, in mozno je, da se je v teh primerih petju prikljucila $e zbrana
kongregacija. Nekatere kantate so bile zasnovane tako, da so bili vsi ali pa
nekateri njihovi stavki kompozicijsko razli¢ne predelave iste koralne melodije z
razli¢nimi kiticami, in te se oznacujejo z izrazom koralna kantata (tudikantata
»per omnes versus<, za vse verze, 'vklju¢ujo¢ vse kitice’). Slednji¢ so bile v
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zgodnjih primerih Zanra prisotne tudi Ze arije in recitativi; kot arije in recita-
tivi so bila uglasbena zlasti za dolo¢eno kantato na novo spesnjena besedila.
Tudi v protestantski Nemc¢iji je prevladovala v 17. stoletju predvsem kiti¢na
arija: solisti¢na in v smislu arije oblikovana uglasbitev kiti¢nega besedila, pri
¢emer se je glasba iz kitice vkitico ponavljala ali pa je v smislu kiti¢nih variacij
variirala. Neredko so bili med kiticami instrumentalni ritornelli.

Koliko stavkov naj bi imela kantata in kako naj bi bili ti uglasbeni, je bilo
odvisno zlasti od samega besedila. Ena od moznih oblik zgodnje kantate je
bila npr. tale: (1) motet z bibli¢nim besedilom; (2) arija z na novo spesnjenim
beedilom; (3) arija z na novo spesnjenim besedilom; (4) koral vkancionalnem
slogu, ki so ga lahko zapeli vsi prisotni.

Razlog, zakaj se je kantata kot osrednja ve¢stavéna kompozicija bogosluz-
ja danega dne pojavila prav v drugi polovici 17. stoletja, je treba iskati tako v
razvoju same protestantske liturgije kot tudi v razvoju glasbe. O¢itno se je
znotraj protestantskega nedeljskega in prazni¢nega bogosluzja, kakrsno je
bilo v mestih, postopoma ustalila praksa, da se je med evangelijem in pridigo
liturgi¢na vsebina dne izrazila preko ustrezne glasbe. Z glasbenozgodovin-
skega stali$¢a pa velja opozoriti, da je bila druga polovica 17. stoletja ¢as, ko
se je izoblikoval in ustalil koncept vedstavénosti, brez katerega kantata ne bi
bila mozna.

Z izjemo kantat, ki jih je bilo z ozirom na splogno vsebino njihovega bese-
dila mozno izvajati kadar koli, so se kantate, kot je bilo omenjeno, kompo-
nirale za dolo¢ene nedelje in praznike liturgi¢nega leta. To pomeni, da se je
kantata, nastala za dano nedeljo ali praznik, mogla izvajati na dan, ki mu je
bila namenjena, tudi naslednja leta. Protestantski skladatelji, zlasti kantorji,
od katerih se je pri¢akovalo, da izvajano glasbo sami komponirajo, so svoje
kantate pogosto druzili vletnike, cikle kantat za celotno liturgi¢no leto. Letnik
protestantskih kantat je obsegal kantate za domala vse nedelje, poleg tega
pa Se za nekatere praznike, kot je bil npr. dan reformacije (31. oktober), kar
pomeni, da je $tel okoli 60 del. Produkcija kantat je bila zelo velika; nekateri
skladatelji so jih komponirali brez prekinitve in jih napisali na stotine, zlasti
v prvi polovici 18. stoletja.

Ceprav je bila protestantska kantata v prvi polovici 18. stoletja ustaljeni
zanr, je pomenljivo, da Johann Mattheson, vodilni nemsgki glasbeni teoretik
in kritik ¢asa, kantate $e zmeraj ni videl kot enovito in samostojno glasbeno
delo. Eno od obseznejsih poglavij njegovega leta 1739 izdanega dela Der voll-
kommene Capellmeister ‘Dovrieni kapelnik’) je posveceno glasbenim zanrom
(»Von den Gattungen und Abzeichen der Melodien«). Ko tu razpravlja o
kantati, s ¢imer misli iz recitativov in arij sestoje¢o kompozicijo za solisti¢ni
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glas in continuo, se pravi italijanski zanr, se Mattheson dotakne tudi nem-
$ke protestantske kantate, za katero sicer ne pozna drugega izraza kot "tako
imenovana redna cerkvena skladba’ (vmnozini: »die so genannten ordentli-
chen Kirchen-Stiicke«). Te kompozicije so po njegovem nekaj drugega kot
kantate, ¢eprav se $tejejo mednje: po eni strani so pisane za razna glasbila
(nele za continuo), po drugi pa vklju¢ujejo tudi zbore, korale, fuge itd. Zbori
in fuge se po Matthesonu zgledujejo po starih motetih; ko pa se peti glasovi
druzijo z glasbili, predstavljajo »novi motetni stil«; s tem Mattheson misli
duhovni koncert. Korale oznacuje kot »ode«, ki so po njegovem dale¢ od
kantatne umetnosti. Ce se vsemu temu dodajo $e recitativi in arije, tj. sesta-
vine prave kantate, nastane po Matthesonu nekaj, kar je v svoji raznolikosti
sicer prijetno, ¢esar pa vendarle ni mogo¢e imeti za samostojni zanr. Se zlasti
pa tak$na kompozicija po Matthesonu ni kantata, pa¢ pa »ein aus viererley
Schreib-Arten zusammen gestoppeltes Wesen, "iz razli¢nih kompozicijskih

nacinov sestavljena stvar’.

M. WECKMANN, WENN DER HERR DIE GEFANGENEN

Zaprimer duhovnegakoncerta, kise z ve¢stavénostjo ali ve¢delnostjo priblizuje
kantati, lahko vzamemo eno od del Matthiasa Weckmanna (o njem gl. str.
252). Kompozicija z za¢etnimi besedami Ko bo Gospod zasuznjene na Sionu
odresil’ (gl. preglednico 22) je zasnovana za §tiri pevce soliste, dve violini,
dve violi in continuo. Njeno nedolgo besedilo je enovito tako po izvoru (Ps
126), obliki in vsebini; kljub temu je uglasbeno kot sosledje stirih stavkov (ali
delov), od katerih pa ni nobeden napravljen tako, da bi v njem dominirala ena
sama glavna misel (tema, motiv) ali eno osnovno razpolozenje. Bolj kot to
sestojijo iz niza drugiv drugega prehajajo¢ih delov; v vsakem od teh se podaja
ustrezni del besedila s svojsko motiviko. Oblikovni princip kompozicije je torej
navezovalni. Prvi stavek (ali del) ima npr. dva dela: tenor poda prvi del besedila
in isto stori neposredno za njim bas; za tem vstopajo glasovi z drugim delom
besedila, ki se podaja z drugim zna¢ilnim motivom, ki obvladuje ves drugi,
daljsi del stavka. Podobno je v nadaljnjih stavkih. Princip navezovalnosti je
$e zlasti ociten ob koncu drugega stavka; zadnji del njegovega besedila je kot
izraz veselja uglasben v tridobnem metrumu, kar je v glasbenovsebinskem
smislu povsem razli¢no od predhodnih delov stavka.

Stavki kompozicije niso stavki v polnem smislu. Na to opozarja njihov
tonalni potek, saj se v ve¢ini primerov ne zaklju¢ijo v izhodi$¢ni tonaliteti. S
tega stali$¢a izgleda skladba, ki se za¢ne in konc¢a na a, kot mo¢no razsirjeni
duhovni koncert, katerega deli tezijo k oblikovni samostojnosti.
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Preglednica 22: M. Weckmann, Wenn der Herr die Gefangenen

St. | Besedilo (razdeljeno po glasbeni motiviki) Ton. p.

Wenn der Herr die Gefangenen zu Zion erlésen wird,

1 . a-C
dann werden wir sein, wie die Triumenden.
Dann wird unser Mund voll Lachens und unsere Zunge voll Rithmens
sein.
- 5 C-F
2 Da wird man sagen unter den Heiden,

der Herr hat Grosses an uns gethan;
dess sind wir frohlich. F-G
Herr, wende unser Gefingnis,

3 wie du die Wasser gegen Mittage trocknest. e
Die mit Thrinen sien,
werden mit Freuden ernten.
Sie gehen hin und weinen,

4 a-A

und tragen edlen Samen,

und kommen mit Freuden, und bringen ihre Garben,

und bringen ihre Garben.

St. — stavki; Ton. p. — tonalni potek

Tudi Weckmann je bil glasbeni retor. Motivika kompozicije je o¢itno izpeljana
iz podob besedila, ki izpostavlja nasprotje med tezko in Zalostno sedanjostjo
na eni strani in mislijo na sre¢no prihodnost na drugi.

D. BUXTEHUDE, GOTT HILF MIR

Za predstavljeno Weckmannovo skladbo ne moremo reci, da bi bila prava
kantata; gotovo pa je primer zgodnje kantate kompozicija Gott hilf mir (‘Bog
mi pomagaj’) libeskega mojstra Dietricha Buxtehudeja (o njem gl. str.
255). Delo je pisano za ansambel dveh violin s continuom, tri soliste (dva
soprana in bas) ter petglasni zbor. Ima sedem stavkov (gl. preglednico 23):
(1) instrumentalna sonata; (2) arija za bas: odlomek iz Biblije, po vsebini
prvoosebni klic pogubljajocega se (utapljajocega se) ¢loveka k Bogu, naj mu
pomaga; (3) zbor: Bog odgovarja pogubljajo¢emu se, naj se ne boji, saj bo ob
njem, da ga tokovi ne bodo pogubili; (4) arijaza bas: »Izrael, zaupaj v Boga!«;
(s) koral: kitica izbranega korala pravi, da Bog gotovo pomaga tistemu, ki zaupa
vanj; (6) arija (tercet za dva soprana in bas): besedilo je izraz zaupanja v Boga
in pro$nja, naj Bog utrdi ¢lovekovo $ibko vero in mu pomaga prispeti v varno
pristanidce; (7) zbor: »Izrael, zaupaj v Boga!«; Bogbo resil Izrael vseh njegovih
grehov. Kot je razvidno iz tega prikaza, nakazujejo besedila rahel vsebinski
lok, znacilen za protestantske kantate; v tem primeru bi ga bilo mogoce opisati
kot pot od obupa do vere v resitev.
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Preglednica 23: D. Buxtehude, Gott hilf mir

St. | Stavki Ton. sredisca
1 sonata c

2 arija (bas) c

3 zbor c

4 arija (bas) c—G(dom)

5 koral G

6 arija (tercet) g

i zbor c

Da kantata ni skupek stavkov, pa¢ pa enovito delo, je na prvi pogled razvidno
iz tega, da je tonalno enotna. Prvi trije stavki so v ¢; 4. stavek se kon¢a odprto
na G (v funkciji dominante); 5. stavekje v ¢, a se kon¢a na G (v funkciji tonike),
morda tudi zato, ker je zadnji ton korala g; 6. stavek je v g, 7. pa vizhodis¢nem
in osrednjem c. V tem, da se kar dva stavka ne zaklju¢ita s toniko, kot je
vzpostavljena na njunem zacetku, je mogoce videti ostanek v 17. stoletju e
zmeraj mo¢no prisotne veddelnosti (nasproti vedstavénosti), kjer posamezni
deli skladbe niso nujno povsem zamejene in zaklju¢ene kompozicije.

Kratka uvodna sonata (1. stavek) sestojiiz vrste navezujocih se fraz s komaj
nakazanimi kadencami. Od zacetka do konca ima isti ritmi¢ni tok; melodija
v paralelnih tercah in sekstah se razvija enakomerno in vsak njen ton nastopi
dvakrat, zaradi ¢esar je sonata izrazito enovita.

Zizjemo arije-terceta in korala stavki kantate ne izkazujejo oblikovanja po
vnaprej dolo¢enih oblikovnih shemah. Prva arija (2. stavek) je pravzaprav bolj
kot arija duhovni koncert. Solist nastopa s posameznimi deli besedila, ki jih
podajavrazli¢no dolgih frazah. Uglasbitev je izrazito retori¢na: pomembnejse
besede so v melodiji poudarjene, posamezne besede ali stavki se retori¢no
ponavljajo, izraz »potapljam se« je uglasben kot tonsko slikanje. Violini se
druzita s solistom in povezujeta njegove nastope z dalj$imi ali krajsimi medi-
grami. Osnovno enovitost daje stavku isti metrum oziroma ritmi¢ni tok, ki
mu brez prekinitev sledimo od zacetka do konca.

Tudi v slede¢em zboru (3. stavek) je glasbena oblika odvisna od besedila.
Verzi besedila se podajajo preko prosto oblikovanih fraz brez motivi¢nih
povezav. Stavek je zasnovan v nekoliko razgibani homofoniji, mestoma pa se
razvije tudiimitacijska polifonija. Kljub temu se besede ne prekrivajo, tako da
je zmeraj jasno, katero besedilo se izreka. S tem, da so zborske fraze le nekajkrat
povezane z violinsko medigro, je stavek bolj podoben motetu kot koncertu.

Naslednja arija (4. stavek) ima zelo kratko besedilo, ki se retori¢no pona-
vlja. Oblikovana je podobno kot prva arija (2. stavek), se pravi, da se nastopi
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solista izmenjujejo z violinskimi medigrami. Skladba je enotna; ima isto rit-
mic¢no gibanje in osrednji oziroma izhodi$¢ni motiv, s katerim se poje vzklik
»Israel, Israel«.

Sledi kitica iz korala Durch Adams Fall ist ganz verderbt ("Po Adamovem
padcu je vse pokvarjeno), 5. stavek). Kitice tega korala sestojijo iz osmih verzov,
njegova melodija iz osmih fraz (3. in 4. fraza sta ponovitev 1. in 2.). Skladno
s tem ima kompozicija osem delov: Posamezne fraze oziroma verze korala
podaja zbor, vendar v mo¢no parafrazirani obliki; njihovi zacetki so imita-
cijski in glasbeni tok kompozicije se nekajkrat razcveti v bujne kolorature.
Nad zivahnim dogajanjem v zborskih glasovih se v dolgih tonih pne melodija
korala Durch Adams Fall, poverjena enoglasnima violinama, ki imata v tem
stavku tako povsem druga¢no vlogo kot v prejsnjih. Ob vsakem verzu, kot ga
podaja zbor, zveni ustrezna koralna fraza, kar pomeni, da je celotni stavek, ki
bi ga mogli imeti za koralni koncert, na nekina¢in izpeljan iz koralne melodjje.
Kompozicija izkazuje kontrast med Zivahno polifonijo na eni strani in pocasi
potekajoc¢o koralno melodijo — poznano vsem prisotnim — na drugi, kontrast,
tako znacilen za nemsko glasbo 17. in prve polovice 18. stoletja.

Prava arija kantate je Sele sledei tercet (6. stavek), ki ima kiti¢no obliko.
Besedilo ima tri $estverzne kitice in glasba je ¢lenjena enako kot besedilo:
Vse tri kitice imajo isto glasbo; glasbene fraze, ki se zaklju¢ujejo s kadencami,
sovpadajo z verzi; po drugem in po Cetrtem verzu je kratka instrumentalna
medigra. Na zacetku, koncu in med kiticami arije je instrumentalni ritornello.

Zadniji stavek kantate (7. stavek) se zaéne s ponovitvijo klica »Izrael, zau-
paj v Boga!«, besedila 4. stavka. Zborska uglasbitev tega vzklika je polifona
predelava 4. stavka, pri ¢emer je koncertnost zaradi izmenjavanja violin in
velglasnega zbora $e bolj poudarjena. Nadaljnje besedilo je uglasbeno kot
pocasno potekajo¢e homofono recitiranje brez lastne motivike. Stavek ima
tako dva precej razli¢na dela, ki nista povezana niti motivi¢no niti ritmi¢no.

NEMSKA ORGELSKA GLASBA

Poleg tega, da so se priluteranskem bogosluzju peli moteti, duhovni koncerti,
korali, kantate, so se igrale tudi orgelske kompozicije. V prvi polovici 17. stoletja
se je oblikovala mo¢na in strnjena tradicija nemske orgelske glasbe, katere
vrhunec predstavlja po splo$no uveljavljenem mnenju orgelski opus J. S.
Bacha. Nemski organisti 17. in prve polovice 18. stoletja so ustvarili ogromen
glasbenirepertoar, ki predstavlja v glasbeni zgodovini izrazito in razpoznavno
podro¢je. Orgelska glasba je obstajala sicer tudi v drugih dezelah, zlasti v Italiji
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in Franciji, a kar so ustvarili nemgki organisti, je bolj zna¢ilno in bolj opazno.
Razpoznavnost in opaznost te glasbe temelji tako v mnozini nastalih del kot
tudivspecifi¢no glasbenih lastnostih: vspecifi¢nih orgelskih Zanrih, orgelskem
idiomu, na¢inu glasbenega oblikovanja.

Nastanek in vzpon nemske orgelske glasbe je mogoce povezovatiz dvema
pojavoma: z razvojem izdelovanja orgel in z zna¢ilnostmi reformiranega bogo-
sluzja. Mnoge cerkve nemskih mest so bile v17. stoletju opremljene z velikimi
orglami, ki so imele dva, triin celo §tiri manuale, pedalin ve¢ desetin registrov.
To so bila zvo¢no zelo bogata glasbila, ki so omogo¢ala najrazli¢nejse zvo¢ne
kombinacije, in taka so nujno burila glasbeno fantazijo skladateljev organistov.
A tudisamo reformirano bogosluzje je vzpodbujalo orgelsko igro. Obic¢ajno se
je bogosluzje zatelo z orgelskim preludijem ali toccato, zaklju¢evalo s preludi-
jem ali s fugo. Poleg tega so orgle spremljale kongregacijsko petje koralov, ga
nadomes¢ale, zlasti pa so ga uvajale, in sicer tako, da se je melodija korala, ki naj
bi se pel, zaigrala najprej na orglah. Vse to je moglo biti bodisi improvizirano
ali pa izvajano po zapisu, se pravi komponirano.

ZANRI NEMSKE ORGELSKE GLASBE

Skladno s prikazano funkcijo orgel je mogoce razumeti Zanre nemske
orgelske glasbe. Nemski organisti so izhajali iz tradicije svojega ¢asa. Tako
so komponirali skladbe, pripadajoce splo§no poznanim zZanrom za glasbila s
tipkami, kot so obstajali v prvi polovici 17. stoletja: preludij, toccata, capriccio,
fantazija, kancona, ricercare, variacije, ciaccona, passacaglia. Razumljivo je,
da so imeli ti Zanri v dolgem 17. stoletju svoj razvoj, v sklopu katerega sta
se izoblikovala tudi zanr fuge in zanr preludija in fuge (kot dvojice). Poleg
tega so se znotraj nemske orgelske tradicije oblikovali Zanri, ozko povezani
z luteransko liturgijo, pri katerih je bila osnova kompozicije izbrana koralna
melodija: koralne variacije oziroma koralna partita, koralna fantazija, koralni
preludij in koralna fuga.

Koralne variacije so niz variacij na izbrano koralno melodijo. Kompozicija
je bila pravzaprav zamisljena kot instrumentalna vzporednica korala, v kateri
se namesto menjajocega se besedila posameznih kitic vrstijo variacije. Te so
bile v¢asih oznacene kot »Versus 1«, »Versus 2«, prvi verz, 'drugi verz’ itd.
S tem niso bili misljeni verzi, pa¢ pa kitice. Variacije so se izvajale samostoj-
no ali pa tako, da so se posamezne variacije izmenjavale s kongregacijskim
petjem ustreznih kitic. Prva v nizu variacij je bila oznac¢ena in najveckrat tudi
zami$ljena kot prva od variacij, tako da se pri koralnih variacijah navadno ne
vzpostavlja razmerje med temo in njenimi variacijami (kot v glasbi 18. stoletja,
kjer je prva variacija $ele tista, ki sledi temi).
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Koralna fantazija je skladba na osnovi izbrane koralne melodije, ki je po
svoji zasnovi prosta; bolj kot da bi se v njej pojavljala koralna melodija sama,
temelji na motivih, izpeljanih iz fraz koralne melodije. Kompozicijske obdelave
teh motivov se lahko vrstijo vistem redu kot v koralni melodiji, lahko pa tudi
ne. Koralne fantazije so tako zelo raznolike in nekatere izgledajo kot proste
improvizacije na osnovi motivov iz izbrane koralne melodije.

Koralni preludij je kompozicija, v kateri nastopi izbrana koralna melodija
le enkrat: bodisi nespremenjena ali pa parafrazirana, vendar razpoznavna.
Drugace kot pri fantaziji sovpada tako osnovna oblikovna zasnova koralnega
preludija z osnovno oblikovno zasnovo izbranega korala: kolikor fraz ima
koralna melodija, toliko delov ima tudi preludij. Kot je bilo omenjeno, je bil
prvotni smisel koralnega preludija uvajanje skupinskega petja izbranega korala,
katerega melodija se je na ta nacin priklicala v spomin.

Koralnafugaje fuga, katere tema je vzeta iz izbranega korala; najveckratje
to prva, glasbeno znacilna fraza korala, lahko pa poleg te $e katera. Veckrat je
kot kontrasubjekt uporabljena druga fraza korala, ki se v poteku kompozicije
tako kombinira s prvo. (O fugi gl. str. 250.)

Kako obravnavati, obdelovati koralno melodijo, bodisi kot glasbo bodisi
kot nosilko besedila z dolo¢eno religiozno in teolosko vsebino, je bilo vpra-
$anje, s katerim so se nemski organisti nenehno soocali. To je privedlo do
bogatega repertoarja koralnih kompozicij z nestevilnimi kompozicijskimi
re$itvami in novimi glasbenimi vsebinami.

Od zanrov, ki so bili splo§no razsirjeni, je dozivel v nemski orgelski glasbi
specifi¢ni razvoj zlasti Zanr preludija, ki se uvr§¢a v $iroko zanrsko skupino
instrumentalne glasbe zizvorom v solisti¢nem improviziranju. Preludij nem-
$kih organistov ima svoj izvor v tipu preludija oziroma v toccati, kot jo med
drugim vidimo v opusu Claudia Merula (gl. str.128): Improvizacijsko toccatni
deli kompozicije se izmenjujejo s kraj$imi polifonimi odseki, ki se razvijajo v
smislu imitacije na za¢etku predstavljene teme. Ta oblika je dobila v nemski
glasbi velike razseznosti: posamezni deli so postali daljsi in polifoni so se razvili
v obsezne fugate ali fuge. V drugi polovici 17. stoletja se je ustalila petdelna
oblika: toccatni prvi del, prva fuga, fantazijski ali toccatni srednji del, druga
fuga, toccatni zaklju¢ek. V toccatnih delih so skladatelji iskali nenavadno,
presenetljivo, efektno, kontrastno orgelsko zvo¢nost, s fugami so razvijali
velike monotematske oblike.

Nemsko orgelsko glasbo je ustvaril dober ducat skladateljev organistov.
Nekateri zgodovinski pregledi jih delijo v severnonemsko, srednjenemsko in
juznonemsko skupino. Najodlo¢ilnejsi med njimi so bili severnonemski moj-
stri, ki so delovali vbogatih severnonemskih mestih, med drugim v Hamburgu

239



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

in Litbecku, ki sta bila $e zlasti pomembni sredis¢i orgelske umetnosti. Velja, da
so se zgodnji severnonemski organisti, tj. oniiz prve polovice 17. stoletja, zgle-
dovali pri amsterdamskem mojstru Janu Pieterszoonu Sweelincku, ki se je sam
vzoroval pri angleskih virginalistih, in nekateri so tudi dejansko $tudirali pri
njem. Kar §tirje kasnejsi hamburski organisti so bili njegovi u¢enci, zaradi ¢esar
gaje Johann Mattheson v18. stoletju oznacil kot o¢eta (»Organistenmacher«)
hamburskih organistov.

Pregled opusov pomembnejsih nemskih organistov je ena od poti, kako
se priblizati nemski orgelski umetnosti.

TABULATURNA NOTACIJA

Nemski skladatelji 17. stoletja so svoje orgelske kompozicije, v¢asih pa tudi
druge, zapisovali obi¢ajno namre¢ v tabulaturni notaciji, in sicer v t. i. novi
nemski tabulaturi, ki se je v 16. stoletju razvila iz stare nemske tabulature.
Ta notacija ni poznala notnega ¢rtovja. Toni so se zapisovali s ¢rkami, nad
katerimi so bili znaki, ki so oznac¢evali njihovo trajanje. Vsakemu tonu sta tako
pripadala dva znaka: za vi$ino in za trajanje. Ce opisemo malo natan¢neje, so se
tonivveliki oktavi zapisovali z velikimi ¢rkami, vmali z malimi, veno¢rtanis
¢rtico; kromati¢no povi$ani ton je bil zaznamovan s krivuljastim podalj$skom.
Trajanje, zapisano nad ¢rko, se je oznacevalo s ¢rtami: pokon¢na ¢rta nad
¢rko je pomenila, da je zapisani ton celinka; ¢e je bila érta prekrizana z eno
vodoravno ¢rtico, je pomenila polovinko, ¢e z dvema, ¢etrtinko, ¢e s tremi,
osminko itd. Pri ve¢ zaporednih enakovrednih tonih, npr. osminkah, so bile
pokon¢ne ¢rte prekrizane z vodoravnimi; tako so nastale nekak$ne »mreze<,
znatilne za izgled te notacije. Punktirane note so imele ob pokon¢ni ¢rtici piko;
pavze so se prepoznale tako, da se je zapisala le ritmi¢na vrednost brez tona.
Glasovi so bili zapisani drugi nad drugim. Zapis $tiriglasne skladbe je tako
obsegal osem vrstic: $tiri pare, od katerih je vsak oznac¢eval visino in trajanje
tonov enega glasu.

JAN PIETERSZOON SWEELINCK

Zivljenje (Deventer 1562 — Amsterdam 1621). Sweelinck je bil iz organistovske
druzine; njegov oe, on sam in njegov sin so bili z malenkostnimi presledki
skoraj celo stoletje (od 1564 do 1652) organisti v amsterdamski cerkvi Oude
Kerk. Sweelinckova vzgoja je bila zelo verjetno v rokah pastorja imenovane
cerkve. Poleg tega, da gaje v glasbo uvajal o¢e, ki pa je umrl, ko je bilo skladatelju
enajst let, so bili njegovi glasbeni u¢itelji $e nekateri drugi amsterdamski
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in haarlemski glasbeniki; domnevno se je namre¢ nekaj ¢asa $olal tudi v
Haarlemu. Najkasneje leta 1580, ko je imel osemnajst let, je postal organist
v cerkvi Oude Kerk v Amsterdamu, kar je ostal do konca svojega zivljenja.

Nizozemska je sprejela kalvinisti¢no verzijo protestantizma, pri katere
bogosluzju je bilo dovoljeno le skupinsko kongregacijsko prepevanje psalmov
t.i. Zenevskega psalterja brez orgelske spremljave. (Zenevski psalter je vverze
in kitice preoblikovani francoski prevod vseh 150 bibli¢nih psalmov, ki je bil
v dokon¢ni podobiizdanleta1562; opremljen z enoglasnimi melodijami je bil
namenjen kongregacijskemu petju pri kalvinisti¢nem bogosluzju. Iz franco-
$¢ine se je kasneje prevajal v druge jezike.) Orgle so se vkalvinisti¢nih okoljih
razumevale kot posvetno glasbilo in tako Sweelinckove sluzbene obveznosti
niso vklju¢evale niti igranja pri bogosluzju niti komponiranja sakralnih kom-
pozicij. Pa¢ pa je bila njegova dolznost ta, da je v cerkvi Oude Kerk vsak dan
dvakrat, zjutraj in zvecer, priredil orgelski recital. Tirecitali so bili mestne pri-
reditve, glasba, ki jo je mesto prosto nudilo komur koli. Sweelinck je na svojih
recitalih domnevno zlastiimproviziral. Njegovi vsakodnevni koncerti so veljali
za mestno znamenitost in take so jih obiskovali tujci, ki so se v cvetocem in
mednarodnem Amsterdamu mudiliiz poslovnih, politi¢nih in drugih razlogov.

Sweelinckovo Zivljenje je bilo na zunaj monotono in brez posebnih dogod-
kov. Bil je poro¢en in imel je ve¢ otrok. Amsterdam je zapustil le redko in $e
takrat samo za nekaj dni. Veckrat je sodeloval pri prenovi ali gradnji orgel v
drugih nizozemskih krajih.

Poleg tega, da je vsak dan koncertiral, je imel Sweelinck svojo zasebno
glasbeno $olo. Leto $tudija, ki je vklju¢evalo bivanje v njegovi hisi, je stalo
200 florintov. Stevilni glasbeniki so $tudirali pri njem, zlasti nizozemski in
severnonemski; kot je bilo omenjeno, so slednji zanesli Sweelinckov vpliv v
nastajajo¢o tradicijo nemske protestantske orgelske glasbe. Vu¢ne namene je
Sweelinck priredil daljsi odlomek iz traktata Le istitutioni harmoniche (" Temelji
glasbene harmonije’) Gioseffa Zarlina; ta priredba se je ohranila v nemskem
prevodu njegovih nemskih u¢encev.

Opus. Sweelinckov opus $teje okoli 250 vokalnih in okoli 70 skladb za
glasbila s tipkami. Med njegovimi vokalnimi skladbami so polifone franco-
ske $ansone, nekaj madrigalov, saj je bil italijanski madrigal v njegovem ¢asu
mednarodno poznan zanr, pe§¢ica polifonih latinskih motetov, katerih zasedba
vklju¢uje tudi continuo. Njegovo glavno vokalno delo je uglasbitev celotnega
Zenevskega psalterja v francos¢ini; ker so trije psalmi v dveh verzijah, je teh
kompozicij natan¢no 153. Svoja vokalna dela je Sweelinck izdajal v tiskanih
zbirkah; instrumentalna so se ohranila v prepisih.
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SWEELINCKOVE SAKRALNE KOMPOZICIJE
Uglasbitev celotnega Zenevskega psalterja je bila Sweelinckov vseZivljenjski
podvig. Zdi se, da je celo zivljenje uglasbljal besedila te pomembne zbirke in
svoja novonastala dela s presledki objavljal. (Stiri zbirke njegovih psalmov
so izsle v letih 1604, 1613, 1614 in 1621, slednja Ze po njegovi smrti.) Namen
teh skladb ni bil, da bi se prepevale pri bogosluzju, kjer so se psalmi peli le
enoglasno, pa¢ pa v zasebnih krogih amsterdamskih in drugih glasbenih
ljubiteljev kalvinisti¢ne usmeritve. Kompozicije Sweelinckovega psalterja so
zasnovane v polifoniji §tiri do osem naceloma enakovrednih glasov; vse so
grajene na osnovi melodij Zenevskega psalterja, ki pa so s kompozicijskega
stali$¢a v razli¢cnih kompozicijah obravnavane na razli¢ne nacine. To
Sweelinckovo delo velja za pomemben spomenik nizozemske sakralne glasbe.
Tudi Sweelinckovi moteti, ki jih je 37, so iz8li v tiskani zbirki. Moteti kot
uglasbitve latinskih paraliturgi¢nih ali liturgi¢nih besedil v kalvinisti¢nem
bogosluzju niso imeli mesta. Sweelinckjih je posvetil nekemu katoliku in zelo
verjetno so bili namenjeni katoliskim skupnostim, ki so kljub uradnemu kal-
vinizmu $e vedno obstajale. V motetih, ki so izsli leta 1619, je Sweelinck sledil
¢asu: zasnoval jih je za pet glasov s continuom, ki pa le podvaja basovski glas.

SWEELINCKOVA DELA ZA GLASBILA S TIPKAMI

Sweelinck velja danes predvsem za skladatelja kompozicij za glasbila s tipkami.
Le-teh ni izdajal v tisku in tako je mozno, da jih je napisal ve¢, kot se jih je
ohranilo v prepisih. Lo¢evanje med orglami in ¢embalom pri Sweelincku
$e ni izpeljano in tako se vecina njegovih kompozicij lahko igra bodisi na
¢embalu bodisi na orglah. Kot je razvidno iz njih samih, je Sweelinck dobro
poznal so¢asno italijansko, anglesko in $pansko glasbo za glasbila s tipkami;
domnevno je bil osebno znan z angleskima virginalistoma Johnom Bullom
in Petrom Philipsom.

Sweelinckove kompozicije za glasbila s tipkami so treh vrst: toccate, fan-
tazije in variacije. Toccate so v pogledu oblikovne zasnove improvizacijske.
Njihov osnovni kompozicijski princip je princip navezovanja: sestojijo iz vrste
drugi v drugega neopazno prehajajocih delov, od katerih ima vsak nekaj svoj-
skega, bodisi dolo¢eni motiv, figuro, domislek, ki je znacilen le za svoj del
kompozicije. V nastalem nepretrganem glasbenem toku se vzpostavlja vse-
binska napetost, ki doseze ob koncu kompozicije svoj vrhunec, pogosto tudis
hitrej$im gibanjem (npr. v $estnajstinkah). Oblikovni princip teh kompozicij je
torej isti kot pri polifonih kompozicijah 16. stoletja, le da je zamisel kompozije
iz sosledja motivi¢no razli¢nih delov tu uresni¢ena v klavirskem stavku.
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Drugace so zamisljene fantazije, ki jih zgodovinsko lahko izpeljujemo iz
fantazij angleskih virginalistov (gl. str. 335). To so dolge kompozicije; neka-
tere trajajo tudi po deset in ve¢ minut. Vsaka fantazija ima temo, ki poteka v
pocasnih vrednostih; na za¢etku kompozicije se predstavi v enem od glasov
inimitira v ostalih, podobno kot v polifonih kompozicijah 16. stoletja. Tema je
vnadaljevanju ves ¢as prisotna, bodisi v tem bodisi v onem glasu; v nekaterih
obseznejsih fantazijah nastopa v srednjem delu v avgmentaciji (dvakrat ali celo
Stirikrat pocasneje), vzadnjem pa v diminuciji (dvakrat hitreje). Ostali glasovi
potekajo hitreje in so motivi¢no neodvisni od teme; v njih se, podobno kot v
toccatah, navezujejo drugi na drugega po motivu, figuri, domisleku razli¢ni
deli. Bolj kot osnovna misel deluje ves ¢as prisotna tema kot arhitektonsko
ogrodje celote, na katerega je pripeto dogajanje v ostalih glasovih, preko katerih
se razvija pravi vsebinski tok kompozicije.

J. P. SWEELINCK, FANTAZIJA V D

Nekaj fantazij J. P. Sweelincka je zasnovano na principu odmeva; oznacujejo
se tudi kot eho fantazije. Taks$na je npr. Fantazija v d. Za¢ne se s stiriglasno
imitacijo teme; njen zadnji nastop, podalj$an in oblikovno zaokrozen (skadenco
na d), se neposredno ponovi v tigji dinamiki kot odmev. V nadaljevanju se tema
ne pojavlja; sledijo si drugi na drugega navezujo¢i se oziroma drugi v drugega
prehajajoci deli, ki so bodisi melodi¢ne sekvence, motivi, kratke figure; vsak
se neposredno ponovi kot odmev. Oblikovno je torej tudi ta kompozicija
zasnovana po principu zaporednega navezovanja motivi¢no razli¢nih delov,
le da nastopi vsak dvakrat, drugi¢ v tisji dinamiki, na orglah pa tudi v drugem
barvnem odtenku. Tema, z ekspozicijo katere se kompozicija za¢ne, tako ni
tema v pravem pomenu besede, saj ne obvladuje celote (kot v drugih mojstrovih
fantazijah).

Sweelinck je napisal tudi vrsto variacij; nekatere od teh so na religiozne
pesmi, druge na posvetne ali pa na plese. Velja, da je prevzel in nadaljeval
variacijske postopke angleskih virginalistov. Nekateri njegovi variacijski nizi
privzemajo tehnike kontrapunktskih variacij, prikaterih se natan¢no vodi vsak
posami¢ni glas; drugi so zasnovani v prostem klavirskem stavku. V slednjih
so nekatere variacije (tj. posami¢ne variacijske predelave teme) oblikovane
tako, da je celotna variacija izpeljana na isti nacin (npr. v §tiriglasni razgibani
homofoniji), druge pa tako, da se na¢in obdelave nenehno menja, kot da bi
si skladatelj na improvizacijski na¢in sproti izmisljal, kako naj bo kateri del
teme preoblikovan.

Kot instrumentalno idiomatsko zamisljena glasba je Sweelinckov opus za
glasbila s tipkami zna¢ilen in razpoznaven.
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SAMUEL SCHEIDT

Zivljenje (Halle 1587 — Halle 1654). Nekateri zgodovinski pregledi navajajo,
da se imena treh najpomembnej$ih nemskih skladateljev prve polovice 17.
stoletja za¢nejo na »Sch«: Schein, Schiitz in Scheidt. Od teh je komponiral
za orgle le Scheidt, ki je skoraj celo Zivljenje prezivel v rojstnem Halleju. Bil
je iz me$¢anske druzine, saj je bil njegov oce halleski mestni superintendent
zavodo. Kot decek je obiskoval latinsko mestno gimnazijo, glasbeno pa se je
izobrazeval morda pri mestnem kantorju. Leta 1603 ali 1604, ko mu je bilo kakih
sedemnajst let, je postal organist v cerkvi sv. Mavricija, »Moritzkirche«, eni
od treh halleskih mestnih cerkva. Kot poro¢a Johann Mattheson, je bil Scheidt
nekaj ¢asa u¢enec amsterdamskega organista Jana Pieterszoona Sweelincka. Ko
seje vrnil vHalle, je leta 1609 zasedel mesto dvornega organista mejnega grofa
Christiana Wilhelma von Brandenbug (Christian Wilhelm von Brandenburg),
kije rezidiral v Halleju in katerega kapelo je v tistem ¢asu formalno vodil sicer
odsotni Michael Praetorius. V tej vlogi je Scheidt igral orgle pri dvornem
bogosluzju, z lastnim igranjem oskrboval dvor s ¢embalsko glasbo, poleg
tega pa igral orgle tudi v halleski stolnici. Leta 1618 so bili Scheidt, Michael
Praetorius in Heinrich Schiitz naproseni, da bi prispevali glasbo za neko
priloznost v magdeburski stolnici, in Scheidt se je takrat zelo verjetno srecal
s svojim sodobnikom Schiitzem. Leta 1619 je Scheidt postal grofov kapelnik,
hkrati pa ostal tudi kapelni organist. Pod njegovim vodstvom je imela halleska
dvorna kapela okoli deset instrumentalistov in okoli pet pevcev solistov.
Med tridesetletno vojno (1618-1648) je bilo mesto Halle mo¢no prizadeto.
Grof se je udelezeval vojnih pohodov na protestantski strani, zaradi ¢esar je
bila kapela vrazsulu. Glasbeniki so jo ve¢inoma zapustiliin Scheidt, ki je ostal
vmestu, je bil dlje ¢asabrez place. V teh razmerah sije med drugim pomagal s
poucevanjem. Leta 1628 je postal glasbeni direktor mesta, »director musices<,
kar je pomenilo, da je moral skrbeti za glasbo vseh mestnih cerkva. Prav v tej
zvezi je napisal veliko sakralnih, v smislu koncertov zasnovanih kompozicij.
Polozaj direktorja ga je privedel v hud spor z rektorjem gimnazije, in sicer v
zvezi z vprasanjem, kdo razpolaga z dijaki, ki naj bi pri bogosluzju sodelovali
kot pevci. (V podobnem sporu je bil stoletje kasneje J. S. Bach.) Razmere so se
tako zaostrile, da na veliko no¢ leta 1630 v nobeni hallegki cerkvi ni bilo petja.
Slednji¢ je moral Scheidt odstopiti z mesta glasbenega direktorja. Leto 1634 ga
je osebno prizadelo: v mestu je razsajala kuga, ki mu je v enem mesecu vzela
vse tiri otroke. Scheidt je ostal dvorni kapelnik vse do konca svojega Zivljenja.
Opus. Scheidtov opus je zelo obsezen, saj Steje sodobni popis njegovih
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kompozicij 570 enot. Skladatelj je svoja dela ves ¢as objavljal in izdal tako
7 vokalnih in 9 instrumentalnih zbirk, ki so izsle ve¢inoma v Hamburgu in
Halleju. Le kakih dvajset njegovih del se je ohranilo v rokopisnih prepisih.
Vse Scheidtove objavljene vokalne kompozicije, ki jih je okoli 250, so sakralne.
Med njimi je nekaj uglasbitev latinskih, najveckrat liturgi¢nih besedil, velika
vedina pa ima nemska besedila, med katerimi so zlasti odlomki iz Biblije ter
protestantski korali. Zanrsko so Scheidtove kompozicije moteti, koralni mote-
ti, veliki in mali duhovni koncerti ter koralni koncerti. Njegova prva zbirka,
Cantiones sacrae ('Svete pesmi’), vsebuje — z izjemo ene skladbe — osemglasne
ali dvozborske motete in koralne motete brez continua. V drugi zbirki, Prima
pars concertuum sacrorum ('Prvi del svetih koncertov’), so objavljeni veliki
duhovni koncerti za raznovrstne instrumentalne in vokalne glasove s conti-
nuom. Vse nadaljnje Scheidtove zbirke, med katerimi so $tiri naslovljene kot
Newe geistliche Concerten (‘Novi duhovnikoncerti’), vsebujejo le male duhovne
koncerte in male koralne koncerte za nekaj pevskih glasov in continuo.

Scheidtov ansambelski instrumentalni opus sestoji iz plesov (pavane,
gagliarde, courante, allemande, intrade), nekaj kancon in 70 skladb, kijih je sam
poimenoval kot simfonije in jih izdal v zbirki z naslovom LXX Symphonien auff
Concerten manir ('Sedemdeset simfonij na koncertnina¢in’). To so enostavéne
kompozicije za tri glasove in continuo; namenjene so bile bogosluzju, kjer
naj bi uvajale petje duhovnih koncertov, zaradi ¢esar so urejene po modusih.

S. Scheidt je znan zlasti kot avtor $tevilnih kompozicij za instrumen-
te s tipkami, ki jih je okoli 170, in prav zaradi tega ga nekateri zgodovinski
pregledi vidijo kot za¢etnika nemske orgelske glasbe. Najpomembnejsi del
svojega orgelskega in ¢embalskega opusa je objavil v treh zvezkih z naslovom
Tabulatura nova, ki so vsi iz8li leta 1624. Naslov zbirke pomeni, da so kom-
pozicije zapisane v $tirivrstni partituri, ki jo je Scheidt za razliko od prave
tabulaturne notacije (gl. str. 240) poimenoval kot »novo tabulaturo«. S tem,
ko je svoje kompozicije objavil v partituri, ki ima toliko vrst ¢rtovja, kolikor
je glasov, je Scheidt poudaril njihovo kontrapunktskost.

Prva dva zvezka 'Nove tabulature’ sta zelo raznovrstna; tu so zlasti kom-
pozicije na osnovi raznih posvetnih pesmi, protestantskih koralovin nekaterih
gregorijanskih spevov, kanoni na protestantske korale, poleg tega pa $e nekaj
plesovin drugih krajsih priloznostnih skladb: kanon na heksakordalno zapo-
redje tonov c—a, fantazija na isto zaporedje, fuga, skladba z odmevom, naslo-
vljena kot Echo (Odmev’), fantazija. Ta dva zvezka dobro odrazata Scheidtovo
vlogo dvornega organista in ¢embalista.

Tretji zvezek vsebuje le liturgi¢no orgelsko glasbo, in sicer tisto, ki so
jo potrebovali protestantski organisti. Tu so verzeti: kompozicija na osnovi
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izbrane melodije za Kyrie, kompozicije na osnovi devetih razli¢nih melodi¢-
nih obrazcev za petje hvalospeva Magnificat, skladbe na osnovi latinskih
himnusov, namenjenih dolo¢enim praznikom liturgi¢nega leta, kompozicijana
osnovi ene od melodij za Credo, kompozicija na osnovi vzklika Benedicamus
Domino, s katerim so se zaklju¢evale vecernice; nadalje je tu predelava korala,
ki naj bi se pel pri obhajilu (Jesus Christus unser Heiland, "Jezus Kristus, nas
Zveli¢ar’), slednji¢ $estglasna kompozicija z dvojnim pedalom, ki bi se lahko
igrala za zaklju¢ek bogosluzja (Modus ludendi pleno organo pedaliter, Kako
igrati polne orgle s pedalom’). Z izjemo zadnje so se vse te skladbe izvajale
bodisi kot nadomestki za ustrezne dele liturgije, kot uvod v petje ustreznega
koralaali pavsmislu t. i. prakse alternatim. Slednje velja zlasti za kompozicije
na osnovi obrazcev za petje hvalospeva Magnificat. Vsaka od njih sestoji iz
niza variacij: pri vecernicah (kjer se poje Magnificat) je zbor pel lihe verze
imenovanega hvalospeva, sode pa so nadomes¢ale posamezne orgelske vari-
acije, in sicer iz niza, ki je imel za osnovo tisti melodi¢ni obrazec, po katerem
je hvalospev pel zbor.

Mnogo kasneje, leta 1650, je Scheidt izdal $e zbirko sto preprostih $tirigla-
snih harmonizacij protestantskih koralovz naslovom Tabulatur-Buch hundert
geistlicher Lieder und Psalmen ('Tabulaturna knjiga sto duhovnih pesmi in
psalmov’), ki so bile namenjene bodisi spremljanju kongregacijskega petja ali
izmenjavanju z njim. Korali so v tej zbirki urejeni po liturgi¢nem letu.

Zunaj zbirk se je ohranilo $e nekaj drugih Scheidtovih priloznostnih
skladb, med katerimi so plesi, koralne predelave, intrada, tri toccate. Vso to
razdrobljeno raznovrstnost lahko vidimo kot odsev razvejanega glasbenega
misljenja in pestrega glasbenega Zivljenja.

ZANRSKI PREGLED SCHEIDTOVE ORGELSKE GLASBE

Ce skugamo Scheidtov orgelski opus dolo¢iti z zanrskega stali§¢a, so v njem
predvsem kompozicije na osnovi ze obstoje¢ih melodij: protestantskih koralov,
(gregorijanskih) koralnih spevov, nereligioznih pesmi. Te kompozicije so
bodisi verzeti (na melodije gregorijanskih spevov), koralni preludiji, zlasti
pa variacijski nizi, in tisti na koralne melodije predstavljajo zgodnje primere
koralnih variacij.

Scheidtove variacije na nereligiozne pesmi — namenjene bolj strunskim
glasbilom kot orglam — imajo nekoliko opaznejsi klavirskiidiom in bolj homo-
fono tkivo, variacije na korale pa so izrazito kontrapunktske. V njih se Scheidt
kaze kot polifonik, ki si je kompozicijo predstavljal kot splet glasov, ki jih je
treba smiselno voditiinizpeljati od za¢etka do konca. V Scheidtovih variacijah
se koralna melodija pojavlja najveckrat nespremenjena; postavljeno venega od
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glasovjo lahko spremlja en, dva ali trije drugi glasovi. Ti so po svoji tematiki
najveckrat prosti ali pa se le malenkostno ozirajo na koralno melodijo; v¢asih
so zasnovani v kanonu; pogosto so zanje znacilne tipi¢ne figure, ki se veckrat
pojavljajo vsekvencah. Scheidt je imel smisel za oblikovanje variacijskega niza
kot celote: variacije so z ozirom na njihovo tehniko znotraj niza premisljeno
in v¢asih tudi simetri¢no razporejene in zaporedje variacij je zasnovano tako,
da izkazuje dolo¢eno kompozicijsko logiko s kulminacijo v zadnji variaciji.

Prostih kompozicij je v Scheidtovem opusu malo, in $e te so razmeroma
kratke. Scheidt ne pozna tiste oblike preludija, kjer se toccatni deli izmenju-
jejo s polifonimi. Skladno s tem njegova glasba ne kaze tipi¢nih znadilnosti
orgelskega idioma z vsemi zvo¢nimi, teksturnimi in vsebinskimi kontrasti, po
katerih so znani kasnej$i nemski organisti.

Kot prvividni skladatelj, ki je tehnike kontrapunktskega variiranja prene-
sel na protestantski koral, je Scheidt vzpostavil normo, na katero so se opirali
iniz katere so izhajali kasnejsi nemski organisti. Tako velja za za¢etnika dolge
tradicije komponiranja orgelskih koralov, ki je imela svoj vrhunec v delih J.
S. Bacha.

HEINRICH SCHEIDEMANN

Zivljenje (Wéhrden 1507 — Hamburg 1663). Heinrich Scheidemann je bil
sin organista, ki je sluzboval sprva v kraju Wéhrden (v dezeli Holstein, zdaj
Schleswig-Holstein v severni Nem¢iji), kjer se mu je rodil sin Heinrich, kasneje
pa v cerkvi sv. Katarine v Hamburgu. Kot mladeni¢ je Heinrich studiral v
Amsterdamu pri znamenitem Janu Pieterszoonu Sweelincku. Ko se je vrnil v
Hamburg, je sicer neznanega leta nasledil svojega oceta. Poleg tega, da je bil
organist, je v cerkvi sv. Katarine opravljal tudi uradni$ka dela. Znanin cenjen je
bil kot organist, skladatelj, orgelskiizvedenecin ucitelj. V njegovem ¢asu so bile
orgle v cerkvi sv. Katarine obnovljene in v novi podobi so imele §tiri manuale,
pedal in 56 registrov. Kot glasbenik na vidnem mestu je sodeloval z drugimi
hamburskimi glasbeniki, kot sta bila Matthias Weckmann, organist v cerkvi
Jakobicirhe, in Thomas Selle, kantor vhambur$kem zavodu Johanneum. Med
njegovimi u¢enci je bil njegov asistent Johann Adam Reincken. Scheidemann
je ostal organist pri sv. Katarini vse do leta 1663, ko je umrl za kugo. Nasledil
ga je Johann Adam Reincken, ki se je med tem poro¢il z njegovo héerko.
Opus. Scheidemannov opus ni posebno obsezen, saj $teje le okoli 130 kom-
pozicij. Med temi je nekaj ¢ez 30 pesmiza glas in continuo na nemska religiozna
besedila, ki bi jih z nekaterimi pomisleki lahko $teli k Zanru nemske pesmi,
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ostalo paje namenjeno glasbilom s tipkami, ¢embalu in orglam. Njegove ¢em-
balske skladbe, ki jih je okoli 25, so plesi in plesni pari (allemande, courante,
mascherata); neredko sledijo plesu tudi variacije. Scheidemann je napisal
okoli 80 orgelskih skladb, med katerimi so najznamenitejse koralne: koralni
preludiji, koralne fantazije in koralne variacije.

ORGELSKE KOMPOZICIJE

V koralnih preludijih se koralna melodija pojavlja na dva nacina: bodisi
nespremenjenavenem od glasov ali pa okrasena, parafrazirana in izpostavljena
na posebnem manualu (na manualu hrbtnega pozitiva). Koralne fantazije so
dolge in virtuozne kompozicije; ker so zelo zgodnji primeri tega zanra, velja
Scheidemann za njegovega zacetnika.

Scheidemannove proste skladbe so preambuli (tj. preludiji), toccate, fan-
tazije, kancone in predelave, tj. intabulature motetov, zlasti Orlanda di Lassa
in Hansa Lea Hasslerja. Preambuli so raznoliki. Nekateri imajo obliko, ki jo
je mogoce vzporejati z zgoraj opisano tipi¢no obliko orgelskega preludija:
prostemu uvodnemu delu sledi v smislu fuge polifono oblikovani srednji del,
ki se izte¢e v zaklju¢ek. Srednji del je v nekaterih primerih tako dolg, da se
s Scheidemannovimi preambuli nakazuje kasnejsa oblika preludija in fuge.

H. SCHEIDEMANN, IN DICH HAB ICH GEHOFFET

Osnova te koralne fantazije je istoimenski koral ("Vate zaupam’), katerega
melodija sestojiiz petih fraz. Kompozicijaima temu ustrezno pet brez prekinitve
potekajocih delov, vkaterih se v nespremenjenem vrstnem redu obravnava pet
fraz korala, ¢emur sledi nekoliko daljsi zaklju¢ek. Vodena je strogo $tiriglasno.
Koralne fraze se pojavljajo v vseh §tirih glasovih, bodisi na osnovni visini (na
d), kvinto vise (kot odgovor v fugi) ali kvinto nize. Na zacetku vsakega dela
nastopi ustrezna koralna fraza nespremenjena, vnadaljevanju pa skoraj zmeraj
parafrazirana oziroma diminuirana, pri ¢emer se njena dolzina ne spremeni:
na mestu, ko nastopi v frazi v prvotni podobi novi ton, nastopi isti ton tudi
v parafrazi, ¢eravno sredi figure, hitre pasaze ipd. Na ta nacin je ohranjena
prvotna hitrost gibanja koralne melodije, ki poteka v polovinkah. Drugace je
le v drugem delu, kjer se toni koralne melodije pojavljajo v ¢etrtinskih, in ne
polovinskih zamikih.

Za primer, kako je kompozicija zami$ljena, si lahko ogledamo dva njena
dela, prvega in tretjega. Nespremenjena in zato dobro sli$na in razpoznavna
prva fraza nastopi v altu — od zacetka jo spremlja tenor —, nato v basu, kvinto
vi$e v sopranu — tu je njen zaklju¢ek rahlo parafraziran -, za tem ponovno
nespremenjena v basu. Vse to je podobno ekspoziciji fuge. V nadaljevanju

248



Sakralna glasba luteranske Nem¢ije v17. stoletju

nastopiznovavbasu, vendar pocetverjena (v brevis), in nad dolgimi basovski-
mi toni se vrstijo kratke znacilne figure, vsaka v smislu odmeva dvakrat. Ta
del kompozicije komaj kaze povezavo s koralom, saj je pozornost usmerjena
vodmev, ki gaje na orglah mozno interpretirati z menjavanjem raznobarvnih
registrov. Sledi parafraza v sopranu, in kompozicija preide v drugi del.

V tretjem delu kompozicije nastopi tretja fraza Sestkrat (e ne Stejemo
nastopov, ki niso izpeljani do konca); prvi¢ je spremenjena le v svojem zakljué-
ku, v nadaljevanju pa si sledijo v razli¢nih glasovih — bodisi na osnovni visini
bodisi kvinto nize — zmeraj druge parafraze, in zadnja ima obliko hitro pote-
kajocih (Sestnajstinskih) figur. Skladatelju je preprosta melodija o¢itno nudila
obilo moznosti za razvijanje lastne glasbene fantazije.

Kot $tevilne koralne kompozicija tudi ta nima razkazovalnosti ali vehe-
mence, znacilne za marsikateri preludij, pa¢ pa daje vtis umirjene meditacije.

FRANZ TUNDER

Zivljenje (Bannesdorf na otoku Fehmarn v Baltskem morju (zdaj Fehmarn)
1614 — Liibeck 1667). Predvideva se, da je bil Tundrov prvi uditelj glasbe
kantor v Burgu, mestu na istem otoku (zdaj tudi Fehrmarn). Znano je, da
je leta 1632 $tudiral glasbo v Kopenhagnu, morda pri tamkaj$njem dvornem
kapelniku. Se istega leta 1632 je postal dvorni organist na dvorcu Gottorf
(v kraju Schleswig v dezeli Schleswig-Holstein). Tu bi se lahko seznanil s
Schiitzevo glasbo, saj je bila gottorfska vojvodinja Maria Elisabetha (Maria
Elisabeth von Sachsen), héerka Schiitzevega gospoda Johanna Georga 1.,
Schiitzeva u¢enka. Tundrov predhodnik na mestu gottorfskega organista je
konec dvajsetih let kot orglar (izdelovalec orgel) potoval v Firence; mozno je,
da ga je na potovanju spremljal bodo¢i naslednik, ki bi se v Firencah lahko
seznanil s Frescobaldijevo glasbo. Tako bi bila razlozljiva trditev Johanna
Matthesona, da je bil Tunder Frescobaldijev u¢enec. Leta 1641 je Tunder
postal organist v eni od najpomembnejsih severnonemskih cerkva, v Marijini
cerkvi (Marienkirche) v Liibecku, kjer je ostal do smrti in kjer je poleg sluzbe
organista opravljal tudi upravna in blagajnic¢arska dela. Kot organist je Tunder
spremljal bogosluzje, prirejal paje tudit.i. 'vecerno glasbo’ (» Abendmusiken«,
gl. str. 256), na kateri je izvajal svoja in druga orgelska ter vokalna dela, med
katerimi so bile verjetno tudi skladbe italijanskih sodobnikov. Nasledil ga je
Dietrich Buxtehude.

Opus. Tundrov opus ni obsezen; sestoji iz 17 vokalnih, izklju¢no duhovnih
del, 14 orgelskih skladb in ene nepopolno ohranjene ansambelske kompozicije,
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naslovljene kot Sinfonia. Vse to se je najbrz igralo v okviru libeske vecerne
glasbe. Tundrove vokalne skladbe, od katerih imajo nekatere latinska, veci-
na pa nemska besedila, so pisane za enega ali nekaj glasov in nekaj glasbil
s continuom. Zanrsko so mali duhovni koncerti, duhovne arije in koralni
koncerti; poleg tega so med njimi tudi take ve¢stavéne koralne kompozicije,
ki vklju¢ujejo ve¢ kitic danega korala ali vse, zaradi ¢esar jih je mogoce imeti
za zgodnje primere koralne kantate. Tundrov orgelski opus obsega koralne
fantazije, dvoje koralnih variacij in pet preludijev. Ti so tridelni in sestojijo iz
improvizacijskega oziroma toccatnega uvoda, fuge in improvizacijsko prostega
zakljucka, v katerega fuga neopazno preide. Taki so po svoji zasnovi podobni
Scheidemannovim.

FUGA

V doslej$njem prikazu je bil Ze ve¢krat uporabljen izraz fuga, ne da bi bil
razlozen. Kompozicije, naslovljene s tem izrazom, so obstajale vinstrumentalni
glasbi tudi Ze v drugi polovici 16. stoletja, a to ne pomeni, da so to bile fuge v
zdaj ustaljenem pomenu besede, niti ne pomeni, da so neposredni predhodniki
fuge. Velja tudi nasprotno: $tevilne kompozicije, ki jih je mogoce videti kot
predhodnike fuge ali pa tudi ze prave fuge, ne nosijo tega imena. Vendar se
je v drugi polovici 17. stoletja izraz zacel razmeroma enotno uporabljati za
kompozicije z nekaterimi dolo¢enimi oblikovnimi zna¢ilnostmi. Fuga je bila
v glasbi zivo prisotna od sredine 17. do priblizno sredine 18. stoletja. Vrhunec
umetnosti fuge predstavljajo fuge J. S. Bacha.

Najbolj jedrnato povedano je fuga monotematska, polifona, s postopkom
imitacije izpeljana in tonalno osredi$¢ena kompozicija. Fuga ima eno razpo-
znavno in znacilno temo, ki na zacetku v smislu imitacije z zamikom vstopa
v posameznih glasovih, in sicer izmeni¢no v obmo¢ju tonike in v obmodju
dominante. Prvi nastop je v obmod¢ju tonike in se imenuje »dux« ('vodja’),
drugi, imenovan »comes« (’spremljevalec’) ali odgovor, je v obmo¢ju domi-
nante, tretji znova v obmo¢ju tonike itd. Odgovor se tonalno ne sme preve¢
oddaljiti od izhodis¢a, zaradi ¢esar ga je treba v¢asih nekoliko prilagoditi, kar
je dolo¢eno s pravilom o realnem in tonalnem odgovoru. Zgolj shematsko in
brez detajlovlahko to pravilo predstavimo takole: Ce poteka duxle vobmocju
tonike, npr. da je to C, lahko ostane comes nespremenjen, se pravi da lahko
v celoti poteka v obmo¢ju dominante, kvinto vise na G; tretji glas bo v tem
primeru brez vec¢jega harmonskega preskoka znova lahko nastopil s temo kot
dux, se pravina C. Ce pa je tema taksna, da vodi od tonike k dominanti (ali pa
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obratno), se pravi od C na G, bi nespremenjeni realni odgovor vodil iz obmo-
¢ja G v obmodje D, kar bi kompozicijo na samem zacetku popeljalo v preveé
oddaljeno tonalitetno obmo¢je in ogrozilo njeno tonalno osredi§¢enost. Zato
je treba odgovor (comes) ustrezno spremeniti, in sicer tako, da iz obmo¢ja G
vodinazajvobmocje C. Taksen odgovor se za razliko od nespremenjenega, se
pravi realnega, imenuje tonalni odgovor. Drugi nastop teme (comes) in njene
nadaljnje nastope spremljajo v ostalih glasovih ustrezno oblikovane melodije;
¢e katera od teh tudi v nadaljevanju kompozicije stalno spremlja temo, se
imenuje kontrasubjekt. Prvi del kompozicije, v katerem se tema kot dux in
comes predstavi vvseh glasovih, se imenuje ekspozicija. Izrazi za dele fuge kot
ekspozicija, dux, comes itd. so se ve¢inoma ustalili $ele kasneje; sistemati¢ne
teorije fuge namre¢ v 17. stoletju ni bilo.

V nadaljevanju skladbe se tema, bodisi kot dux bodisi kot comes, pojavlja
ali v okviru osnovne tonalitete ali v bliznjih tonalitetah, in sicer v vseh glaso-
vih (kot v ekspoziciji) ali pa le v nekaterih. Ob koncu kompozicije je zopet v
osnovni tonaliteti ali pa se skladba zaklju¢i s kakim drugim poudarkom. Tako
se npr. kot zaklju¢ek lahko uvede »stretta«, tesna’, vkaterije zaporedje vstopov
stisnjeno’: tema vstopi v vsakem naslednjem glasu prej, kot se v predhodnem
iztete. Ce je hotel skladatelj uvesti stretto, je moral temo vnaprej oblikovati
tako, da je bilo to mozno. Mesta, kjer v nadaljevanju fuge nastopa tema, se
imenujejo izpeljave. Med ekspozicijo in prvo izpeljavo kot tudi med nadalj-
njimiizpeljavami so mozni ustrezni prehodi, imenovani medigre; tu se lahko
nadalje razvija tema ali kateri od njenih motivov, ali pa se uvajajo novi motivi.

Prikazani opis daje vtis, da je fuga kompozicija iz ve¢ sekcij, vendar ni
tako. Fuga poteka v enem samem nepretrganem zamahu: ekspozicija se brez
prekinitve nadaljuje v prvo medigro, prva izpeljava se lahko vpelje, ne dabise
medigra zaklju¢ila s kadenco, izpeljave se neopazno nadaljujejo v medigre. V
mnogih vrhunskih fugah J. S. Bacha je formalni vidik potisnjen v ozadje, tako
da se pravi vsebinski tok kompozicije vzpostavlja mimo njega.

Z.GODOVINSKA UMESTITEV FUGE
Izraz fuga, ki se je kot glasbeni termin zacel pojavljati v 14. stoletju, se je
zmeraj nana$al na imitacijo; zaznamoval je bodisi kompozicijski postopek,
pri katerem glas na neki na¢in imitira, ponavlja tisto, kar je bilo predhodno v
nekem drugem glasu, ali pa kompozicijo, nastalo po tem postopku. »Fuga«
pomeni v lating¢ini "beg’: za glas, ki ga v zamiku imitira, »zasleduje« drugi
glas, silahko predstavljamo, da pred njim »bezi«.

Zgodovina fuge se umes¢a vzgodovino tistih instrumentalnih kompozicij,
ki imajo to¢no doloceno stevilo glasov in so izpeljane s postopkom imitacije.
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Tovrstne kompozicije so se zacele pojavljati sredi 16. stoletja in najveckrat so
se oznacevale kot ricercari, zlasti v Italiji. Tezko si je ustvariti jasno sliko o
tem, kako je nastala nova oblika; po eni strani zaradi nepreglednega tevilain
raznolikosti kompozicij, ki jih je na nekina¢in mogoce videti na potinastajanja
fuge, po drugi pa zaradi neustaljenosti terminologije, ki je bila vrhu vsega v
Italiji druga¢na kot na severu. Na zacetku 17. stoletja so polifone imitacijske
kompozicije komponirali na severu angleski virginalisti in Jan Pieterszoon
Sweelinck — najveckrat so jih poimenovali kot fantazije —, na jugu pa predvsem
Girolamo Frescobaldi, kijih je naslavljal zizraziricercare, capriccio, fantazija,
kancona. Nekatere fantazije severnih mojstrovimajo eno samo glavno temo,
kar velja tudi za vecino Frescobaldijevih omenjenih skladb. Nedvomno je
nekatera dela tega mojstra kot tudi posamezne dele njegovih kancon ze mogoce
gledati kot prave fuge, ¢eprav jih sam ni tako poimenoval.

Odgovor na vprasanje, kje in kdaj je fuga nastala, je odvisen od tega, kako
Siroko postavimo njene dolo¢ilnice. Ce so te nekoliko $irge, so fuge poleg neka-
terih Frescobaldijevih del tudi posamezni stavki Legrenzijevih in Corellijevih
sonat; ¢e pa dolo¢amo fugo retrospektivno, s stalis¢a tistega, kar je bila v prvi
polovici 18. stoletja, lahko posploseno in spregledujo¢ posamezne primere
re¢emo, da se je izoblikovala v misli nemskih skladateljev, zlasti nemskih
organistov druge generacije, onih, ki so delovali sredi in v drugi polovici 17.
stoletja. Omeniti velja Frescobaldijevega ucenca J. J. Frobergerja, njegovega
znanca M. Weckmanna, J. A. Reinckena, D. Buxtehudeja. Vsi ti kot tudi drugi
so delovali na osnovi tako Sweelinckove kot Frescobaldijeve dedis¢ine. Da
se je fuga oblikovala zlasti pri nemskih skladateljih, je v dolo¢eni meri treba
pripisati dejstvu, da je bila italijanska glasba 17. stoletja usmerjena v opero,
oratorij, kantato, sonato, instrumentalni koncert, vzanre, prikaterih polifono
izpeljevanje ni imelo prvenstvene vloge.

Kot je bilo razvidno iz nekaterih dozdaj$njih prikazov, se fuga nirazvijala
le kot samostojna kompozicija, pa¢ pa tudi v sklopu drugih Zanrov, npr. kan-
cone, toccate, preludija.

MATTI'HIAS WECKMANN

Zivljenje (Niederdorla v blizini Miihlhausna v Turingiji ok. 1616 - Hamburg
1674). Weckmannov oée je bil izobrazen cerkveni dostojanstvenik in tudi
pesnik. Ko je bil Matthias star nekaj ¢ez deset let, ga je oce zaradi ocitne
glasbene nadarjenosti poslal v Dresden k Heinrichu Schiitzu, a poleg Schiitza
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so ga tu poucevali $e drugi dvorni glasbeniki. Sam je pel v zboru, ko pa zaradi
mutacije tega ni ve¢ mogel, je dobil mesto enega od dvornih organistov.

Kakih sedemnajst let star je bil po Schiitzevem posredovanju poslan v
Hamburg, kjer je na stroske svojega dresdenskega gospoda, se pravi saskega
volilnega kneza Johanna GeorgaI., $tudiral pri Sweelinckovih u¢encih Jacobu
Praetoriusu, organistu v Petrikirche, in Heinrichu Scheidemannu, organistu
v cerkvi sv. Katarine. Po vrnitvi v Dresden je postal ¢lan nove kapele, ki jo je
osnoval knezov sin Johann Georg II. Ta ga je kot svojega glasbenika za nekaj
¢asa odstopil danski dvorni kapeli, tako da je bil Weckmann v letih 164246
v Nykebingu na Danskem.

Ko se je kasneje mudil v Hamburgu in Liibecku, se je tu leta 1648 poro¢il;
za pri¢o mu je bil Franz Tunder, organist vliibeski cerkvi sv. Marije. Naslednja
letaje prezivel v Dresdnu in tu se je seznanil z dvema pomembnima glasbeniko-
ma: s skladateljem in teoretikom Christophom Bernhardom in s skladateljem
Johannom Jacobom Frobergerjem, ki je priloznostno obiskal dresdenski dvor.
Kasneje sta si dopisovala in Froberger je poslal Weckmannu nekatere svoje
kompozicije, da bi mu pokazal, kako komponira.

Leta 1655 se je izpraznilo mesto organista v hamburski Jakobikirche. Po
preizkusu, ki je bil menda zelo prepricljiv, ga je dobil Weckmann, ki je na tem
mestu ostal vse do svoje smrti. Leta 1660 je ustanovil collegium musicum, ki je
zdruzeval kakih petdeset hamburskih glasbenikovin s katerim je vkatedralni
obedniciizvajal razli¢no, tudiitalijansko glasbo. Po Zenini smrti se je Se enkrat
porocil, a le nekaj let zatem umrl. Na pogrebu je njegov prijatelj Christoph
Bernhard izvedel njegovo sicer izgubljeno kompozicijo In te Domine speravi
("Vate zaupam, Gospod’).

Opus. Ohranjeno je 13 obseznej$ih vokalnih sakralnih del na pretezno nem-
$ka in v manj8i meri latinska besedila. Posplogeno gledano so te kompozicije
med duhovnim koncertom in protestantsko kantato (primer Weckmannove
tovrstne kompozicije je opisan na str. 234). V skladateljevem vokalnem opu-
su je Se 9 krajsih solisti¢nih pesmi, ki so nastale za poroke in druge sorodne
priloznosti. Komponiral je za ansambel in ohranjeno je 11 sonat za tri ali $tiri
glasbila in continuo. Orglam je namenjeno 9 koralnih variacij, 5 kancon, 5
toccat in $e nekaj posami¢nih skladb (fantazija, preambulum, fuga, toccata),
¢embalu pa 6 partit (suit), ki so vse vmolskih tonalitetah, ter variacije na neko
nemsko pesem.

WECKMANN KOT SKLADATELJ

Kot skladatelj je bil Weckmann pester in mnogostranski v tem smislu, da je
izhajal iz razli¢nih tradicij in jih nadaljeval. Pri Schiitzu se je u¢il vokalnega
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komponiranja; od njega je prevzel tehnike vokalne polifonije, prav tako pa
tudi odnos do besedila, se pravi retori¢no interpretiranje vsebine uglasbljanih
besed. Pri Sweelinckovih u¢encih J. Praetoriusu in H. Scheidemannu je spoznal
komponiranje za glasbila s tipkami, tipe orgelskih in ¢embalskih skladb ter
ustrezne kompozicijske tehnike. Poznal je dela svojega sodobnika Frobergerja,
kot vodja collegium musicum je med drugim izvajal sodobno italijansko glasbo,
in slednji¢ je iz njegove rokopisne zapus¢ine razvidno, da je bil seznanjen tudi
z deli francoskih clavecinistov. Vse to je znal na ustrezninacin sprejeti vsvojo
glasbo.

Ceprav je bil mnogostranski, je Weckmann znan predvsem po svojih
orgelskih delih. Njegove toccate, ki trajajo po nekaj minut, niso posebno obse-
zne skladbe. Vecina jih nima fuge oziroma fugata. Najveckrat se zacenjajo z
dolgo leze¢imi akordi, ob katerih potekajo razli¢no figurirane linije. Nadaljnji
deli se razlikujejo po zna¢ilni figuraliki in glasbenem stavku. Nekoliko dru-
gacno zasnovo ima Toccata v e: po toccatnem uvodu sledi fuga, tej pa akord-
sko zamisljeni odsek, ki preide v toccatni zaklju¢ek. Za razliko od ostalih
se ta kompozicija uvr$ca torej v zanr orgelskega preludija, kot so ga razvijali
nemski organisti. Weckmannove toccate so izrazito idiomatske kompozicije,
ki dajejo vtis, da je skladatelj iskal nove in nove vzorce znacilno orgelskega
glasbenega stavka.

V Weckmannovem opusu so najznamenitejse koralne variacije. Nekateri
njegovi variacijski nizi obsegajo manjse stevilo variacij (dve, tri), drugijih imajo
ve¢ (npr. sedem), in obseZnejsi trajajo tudi do pol ure. Weckmann je poznal
vse v njegovem ¢asu obstojece tehnike variiranja in v zvezi z vsako je naredil
korak dalje. Privzeta koralna melodija se v njegovih nizih pojavlja na razli¢ne
nacine: kot zgornji glas razgibanega homofonega stavka; mo¢no parafrazirana
invirtuozno diminuirana se razlo¢no izrisuje na homofonem ozadju; poteka-
jo¢o v dolgih notnih vrednostih jo spremljata dva hitra, v kanonu zasnovana
glasova; polozena je v gosto polifono tkivo, katerega tematika je izpeljana iz
nje same. Nekatere variacije njegovih nizov bi bilo mozno interpretirati kot
koralne fantazije.

M. WECKMANN, ES 1ST DAS HEIL UNS KOMMEN HER

Med obseznejsimi Weckmannovi nizi je Es ist das Heil uns kommen her ('K nam
je prislo odresenje’), ki sestoji iz sedem variacij. V prvi je koralna melodija v
pedalu polozena v gost polifoni stavek, katerega motivika je povezana s frazami
korala. V drugi spremlja nespremenjeno koralno melodijo premi kanon v
zgornji kvinti z zamikom ene polovinke. V tretji variaciji je koralna melodija
dobro sli$na v srednji legi; ostali glasovi jo parafrazirajo z motivi, izpeljanimi



Sakralna glasba luteranske Nem¢ije v17. stoletju

iz nje. Cetrta in peta variacija sta zasnovani kanoni¢no, podobno kot druga:
v Cetrti poteka kanon med spremljevalnima glasovoma v spodnji oktavi z
zamikom Cetrtinke, v peti pa v spodnji kvinti, prav tako z zamikom ¢etrtinke.
Sesta variacija je po kompozicijski izpeljavi koralna fantazija, ki sama traja
okoli deset minut (tri- do $tirikrat dlje kot ostale variacije niza). Kompozicija
priblizno sledizaporedju fraz koralne melodije, tako da ima vsak zaporedni del
skladbe za tematsko osnovo ustrezno koralno frazo. Koralne fraze se pojavljajo
zdaj v tem, zdaj v onem glasu, tudi v imitaciji, bodisi v prvotni obliki bodisi
parafrazirane in diminuirane, na osnovni visini ali prestavljene, v dalj$ih ali
krajsih vrednostih, razpoznavne ali pa skrite v gostem in dogajanja polnem
glasbenem stavku. A ob vsej prosti fantazijskosti je ta variacija, ki jo vseskozi
prevevajo motivi iz koralne melodije in reminiscence na njene fraze, izpeljana
z mislijo na arhitektoniko celote. V zadnji variaciji je koral, dobro slien v
tenorju, del gostega polifonega stavka, podobno kot v prvi. Kot je razvidno iz
tega opisa, Weckmannove variacije niso nizi miniatur; tako po dolzini kot po
kompozicijski zasnovi so obsezne in dogajanja polne kompozicije.

DIETRICH BUXTEHUDE

Zivljenje (Helsingborg ok. 1637 — Liibeck 1707). Buxtehudejev rod izhaja
verjetno iz kraja Buxtehude v blizini Hamburga. O¢e Dietricha Buxtehudeja
je bil organist. Za leto 1641 je izpri¢an kot organist v Helsingborgu (na
Skandinavskem polotoku, v 17. stoletju na Danskem, zdaj na Svedskem), in
tako se domneva, daje bil Buxtehude rojen v tem kraju. Vsekakor je bil rojen na
Danskem, zaradi ¢esar se je razmisljalo o njegovem danskem poreklu. DruZina
se je ¢ez Cas preselila v Helsingor (na drugi strani ozkega preliva, na danskem
otoku Zealand, severno od Kopenhagna), kjer je Buxtehude prezivel mlada
leta in zelo verjetno obiskoval latinsko $olo. Glasbeno se je izobrazeval pri
svojem ocetu. Njegova prva sluzba je bila sluzba organista v Helsingborgu, ki
jo je imel nekaj let pred tem njegov oce, kasneje pa je postal organist v cerkvi
nemsko govorece skupnosti v Helsingoru.

Leta 1668 se je po smrti skladatelja Franza Tundra izpraznilo mesto orga-
nista v Marijini cerkvi v Libecku, ki je bilo v tistem ¢asu eno najodli¢nejsih
v severni Nem¢iji. Potem ko je bilo ve¢ kandidatov zavrnjeno, je bil izbran
takrat enaintridesetletni Buxtehude. Se istega leta je postal liibeski me$¢an in
se poro¢il s h¢erko svojega predhodnika. Morda je bila poroka pogoj za dosego
sluzbenega mesta, kar v tistem ¢asu in okolju ni bilo nenavadno. Poleg sluzbe
organista je dobil Buxtehude v omenjeni cerkvi $e sluzbo tajnika in blagajnika,
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zakatero je prejemal posebno placo. V Liibecku je ostal vse do svoje smrti, kar
pomeni skoraj $tiri desetletja.

Buxtehudejevo glavno opravilo je bilo, da je igral orgle ob nedeljah in pra-
znikih, in sicer pri glavnem dopoldanskem in popoldanskem bogosluzju, prav
tako pa tudi pri vecernicah dan pred praznikom oziroma v soboto popoldne.
Z orgelsko igro je uvajal bogosluzje, s koralnimi preludiji kongregacijsko petje
koralov; preludiral je pred izvajanjem drugih vokalnih skladb, skrbel pa tudiza
ostalo instrumentalno in vokalno glasbo, ki se je igrala ali pela pri bogosluzju.
Zabogosluzje je tudi komponiral, in sicer tako orgelska kot vokalna dela, ¢eprav
komponiranje vokalnih del ni sodilo k njegovim organistovskim obveznostim.

Opus. Buxtehudejev ohranjeni vokalni opus $teje 122 del, instrumentalni
134. Z izjemo okoli deset skladb so vse Buxtehudejeve vokalne kompozicije
sakralne in ob nekaterih latinskih jih ima velika ve¢ina nemska besedila.
Zanrsko in oblikovno so bodisi duhovni koncerti, duhovne arije ali kantate.
Arije so uglasbitve sakralnih kiti¢nih besedil vkiti¢ni obliki ali v obliki kiti¢nih
variacij, medtem ko imajo koncerti najveckrat prozno besedilo. Med koncertiin
arijami so tudi predelave koralov oziroma na izbranem koralu temelje¢e kom-
pozicije, kijih je tako mogoce razumeti kot koralne koncerte oziroma nakoralu
temeljece arije. Poleg tega so v Buxtehudejevem vokalnem opusu vecstavéna
dela, ki sestojijo iz koncertov, arij, koralov in se uvr§¢ajo v Zanr protestantske
kantate. Nekatere od teh so nastale morda s kasnej$o zdruZitvijo posameznih
ze poprej obstojecih enot. (Opis izbrane Buxtehudejeve kantate je na str. 235.)

Velika vecina Buxtehudejevih instrumentalnih del je za instrumente s
tipkami, predvsem za orgle. Najobseznejsi in tudi najbolj poznani so njegovi
orgelski preludiji (imenovani tudi toccate), ki jih je okoli 25. Nadalje je v njego-
vem orgelskem opusu malo manj kot so koralnih kompozicij, zlasti preludijev
in fantazij, namenjenih dejanskemu bogosluzju. Ostale Buxtehudejeve skladbe
za instrumente s tipkami — bodisi za ¢embalo bodisi za orgle — so ciaccone,
toccate, preludiji, kancone (pogosteje imenovane canzonette), fuge, variacije
(sestojece iz arije ali plesa in slede¢ih variacij). 19 suit je gotovo namenjeno
¢embalu. Buxtehude je sam izdal dve zbirki po sedem sonat za violino, violo
da gamba in continuo, kar je skoraj vse, kar je objavil — ¢e spregledamo nekaj
posami¢nih vokalnih kompozicij in nekaj izgubljenih tiskov. V njegovem
ohranjenem opusu je poleg objavljenih $e sedem sonat za isti ali podobne
sestave. Skupno jih je torej 21.

LUBESKA VECERNA GLASBA

Buxtehudejezaslovelzlastizaradit.i. 've¢erne glasbe’ (vmn. »Abendmusiken«),
ki jo je prirejal zunaj svojih rednih organistovskih obveznosti. Domneva se,
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da je imela litbeska vecerna glasba, ki je obstajala Ze pred Buxtehudejem,
svoj izvor v honoriranih orgelskih koncertih, ki so jih libeski organisti
prirejali za trgovce, ki so na borzni dan — ob ¢etrtkih - ¢akali na odprtje
borze. Podobni orgelski koncerti so bili tudi v nekaterih drugih severnih
trgovskih mestih (Amsterdam, Kopenhagen). Ve¢erne koncerte v cerkvi sv.
Marije so finan¢no vzdrzevali libeski trgovci, zaradi Cesar so se jih mesc¢ani
mogli udelezevati zastonj. Obdrzali so se vse do zacetka 19. stoletja, a svoj
vrhunec so doziveli prav v ¢asu Buxtehudejevega sluzbovanja. Buxtehude jih
je prestavil na poznojesenske nedelje; natan¢no jih je prirejal na zadnji dve
nedelji po prazniku sv. Trojice, tj. zadnji dve nedelji pred adventom, ter na
drugo, tretjo in Cetrto adventno nedeljo, in sicer ob $tirih popoldne. Zanje je
komponiral posebna glasbena dela, ki so bila Zanrsko najblizje oratorijem in
katerih besedila so imela duhovno, tudinarativno vsebino. Izvajalo jih je veliko
$tevilo glasbenikov, ki so bili razporejeni po galerijah cerkve in bili v¢asih tudi
kostumirani. Buxtehudejeva »vecerna glasba« se ni ohranila; od nje je ostalo
le nekaj tiskanih libretov.

Liubeski vecerni koncerti so bile znamenite glasbene prireditve, zaradi
katerih so mesto in njegovega organista obiskovali $tevilni glasbeniki. Avgusta
1703 sta bila pri Buxtehudeju Johann Mattheson in mladi Georg Friedrich
Haindel, od katerih je bil prvi kandidat za njegovega naslednika. V zimskih
mesecihleta1705-1706 pa se je v Libecku mudil takrat dvajsetletni]. S. Bach,
kije verjetno slisal Buxtehudejeve ve¢erne koncerte decembra 1705. Buxtehude
je umrlleta 1707; njegov naslednik — ta ni bil Mattheson - se je v smislu pogoja
za nastop sluzbe poro¢il z eno od Buxtehudejevih héera.

BUXTEHUDE_]EVI PRELUDIJI

Opis Buxtehudejevih preludijev ali toccat, kot so tudi poimenovani nekateri
primerki istega zanra, je variacija ze podanega opisa (gl. str. 239). To so dolge,
obsezne, inventivne, orgelsko idiomatske in virtuozne kompozicije. Sestojijo
iz ve¢ raznolikih in kontrastnih delov, pri ¢emer je osnovni oblikovni princip
celotne kompozicije izmenjavanje improvizacijsko oziroma prosto zasnovanih
delovs strogo izpeljanimi fugami. Deli kompozicije lahko neopazno prehajajo
drugi v drugega — fuga preide v prosto improviziranje — ali pa so lo¢eni z
razlo¢no kadenco in premorom.

V nekaterih preludijih je tako, da trije prosti deli oklepajo dve fugi: prosti
del - fuga 1 — prosti del - fuga 2 — prosti del. Kompozicijsko prosti deli dajejo
vtis virtuoznih improvizacij, zlasti tisti na zacetku preludija: tu so solisti¢ne,
veckrat tudi figurirane pasaze ali razloZzeni akordi v eni ali obeh rokah; pasa-
ze ali razlozeni akordi ob dolgo leze¢ih pedalnih tonih; virtuozne pasaze za
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solisti¢ni pedal, ki jih lahko sekajo rezki akordi; menjavanje hitrih pasaz z dolgo
leze¢imi akordi; dramati¢ne in nepri¢akovane pavze. Zdi se, da se je skladatelj
pritem predajal hipnemu domisleku, iskal kontrast, nepri¢akovano, raznoliko,
nenavadno, izrabljal zvo¢ne moznosti velikih orgel in razkazoval svojo virtu-
oznost. Kompozicijsko prosti deli sredi kompozicije (npr. med prvo in drugo
fugo) so pogosto drugaéni: tu lahko nastopi kratek adagio, homofoni odsek,
kratka kompozicijska obdelava danega motiva, teme, ali pa celo kratek fugato.
Veckrat je tako, da je del med dvema fugama sestavljen iz ve¢ sekcij, ki se bodisi
nizajo druga za drugo ali pa brez opaznega presledka prehajajo druga v drugo.
Vsemu temu predstavljajo ostro nasprotje fuge. Nasprotje je zaznavno Ze v tem,
daimajo fuge — drugace kot ritmi¢no raznoliki prosti deli — enakomerno, ve¢-
krat tudi motori¢no gibanje. Teme Buxtehudejevih fugso zelo plasti¢ne, lahko
razpoznavne, izrazite. Sledenje fugi, kiizhaja iz ene same teme in jo je mogoce
sli$ati zdaj tu zdaj tam, je pri poslusanju Buxtehudejevih preludijev druga¢na
estetska izkusnja kot prepuscanje skladateljevi improvizacijski domiselnosti.
Zakljuc¢ki Buxtehudejevih preludijev so najpogosteje prav tako dramati¢ne
improvizacije, vkaterih ponovno prihaja do izraza skladateljeva invencija, kot
jo je lahko razvijal na zvo¢no bogatih glasbilih.

Nasploh dajejo Buxtehudejevi preludiji vtis, da je imel skladatelj neskon¢-
no glasbeno fantazijo in da si je venomer lahko zamisljal nove efektne glasbene
podobe. Poslusanje te glasbe je kot potovanje po fantasti¢ni pokrajini z vedno
novimi in novimi nenavadnimi oblikami. Dobro bi jo oznad¢ili s terminom
»stylus phantasticus«, s katerim so nekateri teoretiki 17. stoletja oznacevali
glasbo, ki ima svoj izvir le v skladateljevi notranjosti (in ne npr. v vsebini
uglasbljanega besedila).

Preludije, podobne Buxtehudejevim, so komponirali tudi drugi nemski
skladatelji: V. Liibeck, G. Bohm, Buxtehudejevuéenec N. Bruhns. Marsikatero
delo teh skladateljev ne zaostaja za Buxtehudejevimi preludiji. Vendar so
Buxtehudejevize zaradisvojega $tevila, zlasti pa zaradi svoje glasbene enovitosti
vidnejsi od sorodnih skladb njegovih sodobnikov. Zgodovinsko gledano je
zanr orgelskega preludija dosegel svoj vrhunec prav z Buxtehudejevimi deli.
Noben skladatelj za njim ni ustvaril tako zanimivega in tako obseznega opusa
tovrstnih del. V prvi polovici 18. stoletja je ta zanr skoraj v celoti nadomestila
dvojica preludija in fuge, tako npr. v orgelskem opusu J. S. Bacha.

D. BUXTEHUDE, PRELUDIJ V E

Oglejmo si nekaj primerov. Preludij v e (BuxWV 142) ima tole obliko: (1)
improvizacijski uvod, ki se konéa z razlo¢no kadenco; (2) prva fuga, ki brez
presledka preide v (3) improvizacijsko obigravanje kratkega motiva; po kadenci
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nastopi (4) druga fuga, katere tema je razlo¢no izpeljana iz prve; ne da bi se
kon¢ala s kadenco na toniki, se druga fuga nadaljuje vkratek (5) adagio, ki mu
sledi (6) razgiban improvizacijski zakljucek.

D. BUXTEHUDE, PRELUDIJ V E

Preludijv E (BuxW'V 141) ima vedje Stevilo delov: (1) improvizacijsko zasnovani
uvod, ki se koné¢a z razlo¢no kadenco na E; (2) fuga, ki je najdaljsi del skladbe;
zakljudi se s kadenco na E; (3) improvizacijsko naravnani prehod, ki kadencira
na Hj; (4) kratek in hiter fugato, ki temelji na drobnem motivu; (5) pasaza vodi
v (6) fugato vtridobnem metrumu; (7) improvizacijskemu odseku, ki kadencira
na H, sledi krajsi fugato (8) s poudarjenim zaklju¢kom.

D. BuxTEHUDE, PRELUDIJ vV C

Utinkovit je Preludij v C (BuxWV 137). Kompozicija se za¢ne (1) z
improvizacijsko zasnovanim uvodom, v katerem ima dominantno vlogo
solisti¢ni pedal; improvizacijo prekine (2) krajsi hitri fugato na motivu s
punktiranim ritmom; skladba se nadaljuje z (3) improvizacijsko zasnovanim
delom, ki se koné¢a s kadenco na C; sledi obsezna (4) fuga z razlo¢no kadenco
na C; po (5) improvizacijskem prehodu nastopi (6) ciaccona s temo, ki je o¢itno
izpeljana iz teme fuge; kompozicija se izte¢e (7) v improvizacijske pasaze, ki
emfati¢no poudarjajo zaklju¢ek impozantne celote.

BUXTEHUDE_]EVE KANCONE

Buxtehudejeve kancone, kijih je 11, so ve¢delne kompozicije, pri ¢emer so teme
posameznih delov medsebojno povezane, tako da so vbolj ali manj razlo¢nem
variacijskem razmerju (tema drugega dela je npr. variacija teme prvega dela).
V Buxtehudejevih stvaritvah so deli kancone pravzaprav fuge; tako se njegove
kancone lo¢ijo po tem, ali vsebujejo tri, dve ali pa eno samo fugo. Kancona, ki
sestoji iz ene same fuge, je pravzaprav le fuga. Med fugami so kratki prehodi
ali pa se iztekajo v prosto zasnovane zakljucke (tj. brez teme fuge).

D. BuxTEHUDE, KancoNA v C

Kanconav C (BuxW'V 166) ima tole obliko: prva fuga, ki se kon¢a s kadenco na
G (kot dominanti); improvizacijski zaklju¢ek s kadenco na C; druga fuga, ki
poteka v ritmu zige; improvizacijski prehod s kadenco na G (kot dominanti);
tretja fuga.

BUXTEHUDE_]EVE KORALNE KOMPOZICIJE
Drugo pravtako pomembno skupino Buxtehudejevih orgelskih del predstavljajo
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kompozicije na osnovi koralov, skoraj izklju¢no protestantskih, saj je med
temi skladbami le nekaj takih, ki temeljijo na gregorijanskih melodijah (Te
Deum laudamus, melodi¢ni obrazci za petje kantika Magnificat). Kot je bilo
omenjeno, so Buxtehudejeve koralne kompozicije bodisi koralni preludiji,
koralne fantazije ali koralne variacije. Najve¢ je koralnih preludijev. Ve¢ina
teh je zgrajena tako, da je koralna melodija, igrana predvidoma na lo¢enem
manualu, v zgornjem glasu stiriglasnega stavka. Skoraj zmeraj je tako ali
drugace spremenjena: v nekaterih preludijih le s kakimi dodanimi prehodi med
posameznimi toni (koralne melodije), kratkimi pasazami, drobnimi okrasnimi
figurami; v drugih je parafrazirana; nastopijo sicer vsi toni koralne melodije,
in sicer najveckrat na mestih, kjer bi nastopili tudi, ¢e koralna melodija ne bi
bila parafrazirana, vendar se med nastopom enega in drugega koralnega tona
melodija v razdrobljenih vrednostih giblje v vse mogoc¢e smeri. Na ta nacin
ustvari Buxtehude na osnovi izbrane koralne melodije povsem novo glasbeno
tvorbo, ki daje vtis, da je njegova, tako da brez poznavanja ustreznega korala
poslusalcu niti ne pride na misel, da je parafraza neke druge melodije. Tovrstni
preludiji izrazajo Buxtehudejevo osebno razumevanje koralnih melodjj.

D. BUXTEHUDE, NUN FREUT EUCH

Kot koralni preludiji so znamenite tudi Buxtehudejeve koralne fantazije.
Skladatelj jih sicer ni tako imenoval — v nemski orgelski glasbi so koralne
kompozicije najveckrat oznacene le z zac¢etnimi besedami ustreznega korala.
Najbolje bijih bilo opisati kot obsezne improvizacije na osnoviizbrane koralne
melodije. Nun freut euch, lieben Christen gmein ('Veselite se, ljubi kristjani’,
BuxWYV 210) je &etrt ure dolga kompozicija, ki sestoji iz ve¢ bolj ali manj
razpoznavnih in v¢asih tudirazlo¢no lo¢enih delov. Njen razvoj sledi zaporedju
koralnih fraz: posamezni zaporedni deli kompozicije ustrezajo posameznim
zaporednim frazam korala. Vendar se skladatelj glede tega, kako postopa s
posameznimi koralnimi frazami — drugace kot v preludijih —, ne drzinobenega
vnaprej postavljenega reda: Koralna fraza (ali njen del) je lahko nespremenjeno
izpostavljena na lo¢enem manualu ali pa v pedalu, bodisi v daljsih ali krajsih
vrednostih, na osnovnivisini ali pa prestavljena; pojavlja se lahko spremenjena,
okrasena ali pa do nespoznavnosti parafrazirana. Iz posameznih koralnih fraz,
njenih delov in celo iz posameznih njenih intervalov so lahko izpeljani novi
motivi, ki se kompozicijsko obdelujejo in razvijajo na vse mogoce nacine;
tako izpeljani motiv je lahko osnova dalj$emu enovitemu delu kompozicije,
oblikovanemu npr. kot fugato. Pri razpoznavanju motivov je tezko dolo¢ati,
kaj je izpeljano iz korala in kaj ni: medtem ko so nekateri motivi o¢itno iz
delcev koralne melodije, so drugi bolj oddaljeni od nje, tako da ima mreza
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asociacijsko povezanih motivov te kot tudi drugih Buxtehudejevih fantazij
zelo $irok razpon. Posledica vsega tega je obsezna, raznolika, vsebinsko bogata
in fantazijsko amorfna kompozicija. (Mimogrede naj bo omenjeno, da je koral
Nun freut euch, katerega avtor je Martin Luther, prva pesem prve slovenske
pesmarice, Trubarjevega Katekizma iz leta 1550: »Nu puite puite vsi ludye«.)

ODNOS DO VSEBINE BESEDILA
Kot skladatelj koralnih orgelskih kompozicij se Buxtehude ni zanimal le
za glasbo, tj. za melodije koralov, pa¢ pa tudi za njihovo besedilo; niso ga
zaposlovale le moznosti, ki mu jih je dana koralna melodija nudila kot glasba,
pac pa se je oziral tudi na vsebino njenega besedila. To je na zunaj vidno v
uporabi konvencionalnih retori¢nih figur: V preludiju Durch Adams Fall ist
ganzverderbt (Po Adamovem padcu je vse pokvarjeno’, BuxWV183) so vpedalu
stalno prisotni skoki navzdol, ki ponazarjajo Adamov padec. (Isto figuro, le da
vkompozicijsko bolj zapleteni obliki, vidimo tudi vistoimenskem preludijuJ.
S. Bacha iz njegove zbirke Orgel-Biichlein.) V pravkar opisani fantaziji je tisti
del, ki se nana$a na frazo, katere besedilo govori o odre$enju, zasnovan kot
kratek, hitro potekajo¢ in radosten fugato v tridobnem gibanju; v delu, katerega
besedilo govori o ceni odresenja in tako posredno o trpljenju, paje izpostavljen
padajoc¢kromati¢ni motiv, kikot retori¢na figura ponazarjabole¢ino in trpljenje.
Abolj pomembno kot tak$ne posameznosti, ki se jih poslusalec morda niti ne
zaveda, je to, da so Buxtehudejeve koralne kompozicije kot celota uravnane po
vsebini ustreznega korala. To pomeni, da je glasbena vsebina kompozicije kot
celote izraz skladateljevega razumevanja in ob¢utevanja vsebine ustreznega
koralnega besedila. Drugace kot Samuel Scheidt, ki so ga zanimale predvsem
glasbene moznosti koralnih melodij, Buxtehude torej ni komponiral kot zgolj
glasbenik, ampak tudi kot ¢lovek, ki se je poglabljal v vsebino koralnih besedil.
Priblizno vistem ¢asu kot Buxtehude so v severni Nemciji delovali $e $tirje
drugi pomembnejsi organisti. Razlog, da niso tako poznani, je med drugim v
tem, da so njihovi opusi znatno manjsi.

JOHANN ADAM REINCKEN

Zivljenje (Deventer1643? — Hamburg1722). Reincken je bil rojen vnizozemskem
mestu Deventer, vendar se domneva, da je bil njegov o¢e nemskega rodu.
Johann Mattheson je kot skladateljevo rojstno letnico navedel leto 1623, kar
bi pomenilo, daje u¢akal skoraj sto let. Taletnica, ki se $e zdaj pogosto navaja,
se ne ujema z drugimi znanimi podatki iz skladateljevega Zivljenja, npr. s tem,
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da se je zacel uiti glasbe leta 1650 (ko bi moral imeti ze sedemindvajset let).
Cepravleto Reinckenovega rojstva ni za trdno ugotovljeno, se domneva, da se
je rodil leta 1643; nekaj pred tem so bili rojeni njegovi bratje in sestre.

V letih od 1650 do 1653 se je Reincken u¢il pri deventerskem organistu,
leta 1654 pa so ga poslali v Hamburg k Heinrichu Scheidemannu. Po nekaj-
letnem uku pri tem mojstru se je leta 1657 za krajsi ¢as vrnil v Deventer, a Ze
leta 1658 je postal Scheidemannov asistent v cerkvi sv. Katarine v Hamburgu,
po njegovi smrti leta 1663 pa tudi njegov naslednik. Kot je bilo pogosto, se je
poro¢il z njegovo h¢erko in po njem je poleg organistovanja prevzel tudi ura-
dniske posle. Dejstvo, da se mu leta 1666, ko je uradnisko delo opustil, placa
ni zmanjsala, pa¢ pa povecala, kaze, da je bil zelo cenjen. Kot organist je bil
tudi orgelskiizvedenec in tak je leta 1671 nadziral predelavo orgel v cerkvi sv.
Katarine, ki so takrat med drugim dobile 32-¢eveljski principal in 32-¢eveljsko
pozavno. Ceprav je bil organist, je bil leta 1678 med ustanovitelji hamburgke
opere in ve¢ let je sodeloval pri vodenju te znamenite ustanove. V cerkvi sv.
Katarine je ostal vse do svoje smrti. Bil je spo$tovan in tudi premozen. Kot
poro¢a Lorenz Christoph Mizler, ki je leta 1754 objavil biografijo J. S. Bacha,
je ta okoli leta 1722 obiskal Hamburg in tu okoli dve uri javno igral na orgle
v cerkvi sv. Katarine. Med drugim je kake pol ure improviziral na koral An
Wasserfliissen Babylon (Ob babilonskih rekah’). To je na starega Reinckena,
ki je na imenovani koral sam napisal koralno fantazijo, napravilo zelo velik
vtis, tako da naj bi Bachu rekel: »Mislil sem, da je ta umetnost Ze izumrla, a
vidim, da v vas $e Zivi.«

Opus. Reinckenov ohranjeni opus ni velik. Orglam sta namenjeni 2 koralni
fantaziji, 2 toccati in 1 fuga; ¢embalu pripada 8 suit in troje variacij. Zbirka
Hortus musicus ("Glasbeni vrt’), izdana leta 1688 v Hamburgu, vsebuje 6 suit za
triosonatni ansambel (2 violini, viola da gamba, basso continuo); vsaka suita
se za¢ne s stavkom, poimenovanim kot sonata, temu pa sledijo $tirje obligatni
plesni stavki. Reincken je verjetno komponiral tudi vokalno glasbo, vendar se
tako kot nekatera njegova instrumentalna dela ni ohranila. Poleg tega, da je
bil skladatelj, je napisal tudi ve¢ glasbenoteoreti¢nih spisov.

J. A. REINCKEN, ToCCATA V G

Kot avtor prostih orgelskih kompozicij je bil Reincken blizu Buxtehudeju.
Njegovi toccati imata petdelno oblikovno zasnovo in spadata v Zanrsko
skupino preludijev. Prvi del (1) krajse Toccate v g je zamisljen kot znacilna
toccata: ob dolgo lezecih akordih se razvijajo figurirane pasaze, pri ¢emer se
izmenjujeta levicain desnica; stopnjevanje je dosezeno z virtuozno pospesitvijo
med obema rokama izmenjujocih se linij; uvodni del se kon¢a na dominantnem
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akordu. Sledi kratek fugato (2), temu osrednji odsek (3), za katerega je znacilen
punktirani ritem. Tema drugega fugata (4) je zelo zivahna, kompozicija pa se
izte¢e v akordski zaklju¢ek (5). S tem, ko nima obseznih fug, deluje skladba
kot raznolika fantazija.

J. A. REINCKEN, AN WASSERFLUSSEN BABYLON
Ceprav sta ohranjeni le dve Reinckenovi koralni fantaziji, velja skladatelj zlasti
za mojstra tega zanra. Fantazija An Wasserfliissen Babylon ("Ob babilonskih
rekah’) je dolga, ¢etrturna kompozicija, ki ima deset delov, toliko, kolikor
imenovani koral fraz. Skladatelj je uposteval, da se v koralni melodiji prvi dve
frazi ponovitaz drugim besedilom in $tel ju je kot tretjo in ¢etrto. To pomeni, da
vnjegovi fantaziji tretji in ¢etrti del nista ponovitev prvega in drugega, ¢eprav
stajima za osnovo isti koralni frazi: kompozicija se kljub istemu tematskemu
izhodi$¢u razvija dalje. Drugace kot v opisani Buxtehudejevi fantaziji je zveza
med koralno melodijo, tj. njenimi frazami, in tematiko skladbe pri Reinckenu
bolj o¢itna. Na zacetku vsakega dela skladbe nastopi venem od glasov ustrezna
koralna fraza, in sicer vrazmeroma jasniin nespremenjeni obliki. Nadaljevanje
je improvizacijsko: ustrezna fraza nastopa preoblikovana, parafrazirana,
pogosto v obliki virtuoznih orgelskih pasaz; iz nje je lahko izpeljan motiv, ki
je po svoji glasbeni vsebini lahko tudi precej oddaljen od izhodi$¢ne fraze;
tako izpeljani motiv je lahko osnova odseku z lastno kompozicijsko logiko
in sredi njega se lahko pojavi izhodi$¢na fraza v povsem razpoznavni obliki.
Zvo¢na uresnicitev kompozicij, kakr$na je ta, je mogla biti zelo raznolika, saj
so se igrale na orglah z mnogimi registri.

Ko je stari Reincken pohvalil Bacha, je imel najbrz v mislih tak nac¢in
improviziranja, kot ga nakazuje opisana fantazija.

GEORG BOHM

Zivljenje (Hohenkirchen 1661 — Liineburg 1733). Béhm se je rodil v kraju
Hohenkirchen (v blizini Ohrdrufa v Turingiji), kjer je bil njegov oce u¢itelj in
organist. Poleg o¢eta so bili njegovi u¢itelji domnevno $e kantor v bliznjem
Ohrdrufu in kantorja v Goldbachu in Gothi, kjer je Bohm obiskoval latinsko
$olo. Ti kantorji so bili u¢enci nekaterih glasbenikov iz druzine Bach
(Heinricha Bacha iz Arnstadta, Johanna Christopha Bacha iz Erfurta). Studij
je nadaljeval na univerziv Jeni, za tem pa od$el v Hamburg. Niznano, da bi tu
opravljal kako glasbeno sluzbo, zelo verjetno paje spoznaval bogato hambursko
glasbeno Zivljenje in morda tudi nadaljeval svoje glasbene $tudije pri katerem
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od hamburskih glasbenikov. Leta 1697 se je s smrtjo izpraznilo mesto organista
v Liineburgu; Bohm se je prijavil, bil sprejet in ostal kot organist vkraju vse do
svoje smrti. Ko je bilmladi]. S. Bach vletih 1700-1703 v Liineburgu, se je zelo
verjetno seznanil tudi z B6hmom in njegovo glasbo, ki je nedvomno vplivala
na mladega genija. Vendar se o morebitnih stikih med B6hmom in Bachom
ne ve ni¢ oprijemljivega.

Opus. Bohm je napisal okoli 10 kantat za protestantsko bogosluzje, 4
motete, nekaj ¢ez 20 pesmi za solisti¢ni glas na religiozna besedila. Ostale
njegove skladbe so namenjene orglam in ¢embalu in vklju¢ujejo okoli 20
kompozicij na koralne melodije (koralni preludiji, koralne variacije oziroma
koralne partite ter 1 koralna fantazija), 5 preludijev, od katerih sta 2 najbrz
namenjena ¢embalu, 11 ¢embalskih suit in $e nekaj posami¢nih skladb, med
katerimi je ¢embalski capriccio.

BOHMOVI PRELUDIJI

Kot avtor preludijev je Bohm sicer primerljiv z drugimi severnonemskimi
organisti, vendar so njegovi preludijibolj raznoliki. Med njimije tudize dvodelna
oblika preludija s fugo, ki je v18. stoletju skoraj popolnoma nadomestila starej$o
obliko ve¢delnega preludija. Krajsi Preludij v F, ki je najbrz ¢embalski, ima le
dva dela: uvodni, pretezno akordski del, ki oblikovno ni zaklju¢en, saj se kon¢a
na dominanti, in dalj$i fugato. Preludij v a je v bistvu tudi dvodelen: krajsi
toccati sledi dalj$a fuga, ki izkazuje u¢inkovito vsebinsko gradacijo, celota pa
seiztele vkratek toccatni zakljucek. Preludijv Cje tridelen: za¢ne se s toccato,
kije sama iz ve¢ raznolikih sekcij; sledi fuga z izrazito in lahko pomnljivo temo;
temu sledi kratka in u¢inkovita zaklju¢na toccata. Slednji¢ je tu tudi petdelni
Preludij v d, ki ga sestavljajo: uvodna toccata, prva fuga, osrednji toccatni del,
druga fuga in toccatno-fantazijski zaklju¢ek. Tema druge fuge je razpoznavna
varianta teme prve fuge, s ¢imer je osrednji del preludija zelo enovit: zdi se
pravzaprav ena sama, s toccatnim vlozkom prekinjena fuga.

KORALNA PARTITA

Bohm velja za tvorca novega tipa koralnih variacij, koralne partite. Kot koralne
variacije sestoji tudi koralna partita iz vrste stavkov, ki so v oblikoslovnem
smislu variacije. Vendar je med obema podZanroma razlika: koralne variacije
so predvsem kontrapunktske variacije, medtem ko so posamezni stavki koralne
partite obi¢ajno bolj homofoni, pri ¢emer je koralna melodija, ki ni skrita v
polifonem tkivu, dobro razpoznavna. Zdi se, da izhajajo kompozicijski postopki
koralne partite iz ¢embalskih variacij na posvetne napeve, in domnevno je
Bohm svoje koralne partite namenjal prej ¢embalu kot pa orglam.
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G. BOHM, ACH WIE NICHTIG

Ena od Bohmovih koralnih partit je Ach wie nichtig, ach wie fliichtig CAh,
kako ni¢no, ah, kako bezno’). Zaéne se s preprosto harmoniziranim koralom,
¢emur sledi sedem partit, tj. variacij. V vsaki je ohranjen osnovni oblikovni
okvir koralne melodije in ¢eprav je v vsaki kako spremenjena, je zmeraj
dobro prepoznavna. B6hm se posluzuje razli¢nih kompozicijskih postopkov:
koralna melodija, rahlo ornamentirana, nastopi kot zgornji glas dvoglasnega
stavka; mo¢no figurirano jo spremljata dva nizja glasova; potekajoco v daljsih
vrednostihinle tuin tam nekoliko figurirano spremljata dva motori¢no gibajo¢a
se glasova; malenkostno spremenjena zveni na ozadju, zaznamovanem z enim
samim izrazitim motivom; posamezne fraze korala se v nespremenjenem
zaporedju obravnavajo kot tematska osnova polifono zasnovanih delov. Z
vsem tem je celotna skladba pestra in enovita hkrati.

NICOLAUS BRUHNS

Zivljenje (Schwebstedt 1665 — Husum 1697). Bruhns je izsel iz glasbenigke
druzine. Njegov o¢e je bil organist vkraju Schwebstedt (Schleswig-Holstein),
kjer sta se mu rodila sinova Nicolaus in Georg. Ko je bil Nicolaus star Sestnajst
let, je o¢e oba sinova poslal v Liibeck k svojemu bratu glasbeniku. Poleg tega, da
seje ucilvioline, je Nicolaus v Lilbecku postal u¢enec Dietricha Buxtehudeja,
pri katerem je $tudiral kompozicijo in orgle. Buxtehude ga je imel za svojega
najljubsega u¢encain ob koncu uka mu je napisal zelo lepo spri¢evalo. Bruhns
je sprva odsel v Kopenhagen, kjer je deloval kot violinist in kjer se je seznanil
zitalijansko glasbo. Leta 1689 se je prijavil na mesto organista v kraju Husum
nedalec od svojega rojstnega kraja. Brez oklevanja je bil kot odli¢en skladatelj
in izvajalec sprejet. Spostovan je kot organist ostal v tem kraju vse do svoje
zgodnje smrti. Ob smrti je imel le dvaintrideset let.

Opus. Bruhnsov opus ni velik, nedvomno tudi zaradi njegovega kratkega
zivljenja. Ohranjeno je 5 orgelskih kompozicij: 4 preludiji in ena koralna fan-
tazija ter 12 sakralnih vokalnih skladb. Te so bogosluzju namenjene uglasbitve
latinskih ali nemskih religioznih besedil. Po Zanru so duhovni koncerti raz-
li¢nih tipov in koralni koncerti, kot ve¢stavéne kompozicije pa jih je mogoce
imeti tudi za protestantske kantate.

N. BRUHNS, PRELUDIJ V E
Kot orgelski skladatelj je bil Bruhns zvest nadaljevalec svojega u¢itelja
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Buxtehudeja. Njegovi vedji orgelski preludiji kazejo isto zasnovo kot
Bextehudejevi; ta je najveckrat petdelna kot npr. v Preludiju v e: Zatetna toccata
je izredno virtuozna in bravurozna, s kontrasti v velikem razponu. Prva fuga
ima ekstravagantno kromati¢no temo; iztece se v odprti dominantni akord,
ki mu sledi osrednji, toccatno zasnovani del kompozije. Ta je niz kratkih in
med sabo zelo razli¢nih segmentov, ki predpostavljajo raznoliko in pisano
registracijo. Tudi druga fuga se konca z odprtim dominantnim akordom, ki
napove zaklju¢no toccato, kije po vseh svojih znacilnostih simetri¢na protiutez
uvodni.

Drugacen je krajsi Preludij v g, ki je pravzaprav ze zaporedje preludija in
fuge. Toccatno zasnovanemu prvemu delu skladbe sledi fuga z zelo izrazito
temo; konec fuge je obenem tudi konec celotne kompozicije.

VINCENT LUBECK

Zivljenje (Paddingbiittel (vzhodno od Hamburga ob Severnem morju) 1654 —
Hamburg1740). Paddingbiittel je bil v17. stoletju vas. Skladateljev oce, ki je bil
organist vkraju Flensburg, je umrl vletu njegovega rojstva. Mati se je poro¢ila
znjegovim naslednikom, ki je bil Vincentov prvi uéitelj. Okolileta 1674, ko je
bil star dvajset let, je Liibeck postal organist v Stadeju pri Hamburgu, kjer se je
porocil s héerko svojega predhodnika. Tu je ostal skoraj tri desetletjain v tem
¢asussije pridobil sloves odli¢nega orgelskega virtuoza. Leta 1702 je dobil mesto
organista v hamburski cerkvi sv. Nikolaja (Nikolaikirche), kjer je ostal vse do
smrti. Poleg tega, da je bil skladatelj in virtuoz, je bil znan tudi kot orgelski
izvedenec in ucitelj. Orgle, ki so v njegovem casu stale v cerkvi sv. Nikolaja,
so imele §tiri manuale in 67 registrov; domnevno so bile najve¢je na svetu.

Opus. Libeckov opus ni velik. Ohranjeno je 7 orgelskih preludijev, 1
koralna fantazija, 1 koralne variacije. Svoje ¢embalske skladbe je objavil v
zbirki Clavier Uebung ('Klavirska vaja’), kije iz$laleta1741v Leipzigu in vsebuje
preludij, fugo, stiri obligatne plesne stavke in ciaccono. Znano je 5 njegovih
sakralnih kantat, a domneva se, da jih je napisal vec.

LUBECKOVI PRELUDIJI

Tudi Liibeckovi preludiji so obsirne, impozantne kompozicije, napisane tako,
daje prislo doizraza vse zvo¢no bogastvo velikih orgel v cerkvi sv. Nikolaja. Po
obliki so podobni Buxtehudejevim: sestojijo iz treh do petih bolj ali manj jasno
razpoznavnih delov. Na zacetku je obsezna toccata, zamisljena za polne orgle,
kjer se, podobno kot pri Buxtehudeju, nizajo afektno kontrastne sestavine:
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hitre pasaze v visokem registru, v¢asih nad dolgo leze¢imi pedalnimi toni,
figure iz razlozenih akordov, krajsi homofoni odlomki, odlomki za sam pedal,
efektne pavze.Z menjavanjem vsega tega delujejo uvodne toccate Liibeckovih
preludijev amorfno in improvizacijsko. Uvodni toccati zmeraj sledi fuga z
jasno oblikovano temo. V nekaterih preludijih (Preludij v c, LuaWV 6, Preludij
v d, LuW'V 11) ima fuga, nekoliko daljsa, vlogo osrednjega dela kompozicije.
V Preludiju v d za¢nejo proti koncu vdirati v fugo virtuozni toccatni elementi,
in skladba preide v toccatni zaklju¢ek. V drugih preludijih je poudarjena
vedelnost. V petdelnem Preludiju v E (LuW'V 7) je toccati sledeca fuga
nekoliko kraj$a in brez izrazitejse gradacije; slediji kot fugato oblikovan srednji
del, ki je bil zelo verjetno zamisljen za tijo registracijo in ima motori¢no, iz
drobnih figur sestavljeno temo. Kompozicija se nadaljuje z drugo fugo, ki se
izte¢e vhitre toccatne pasaze, namenjene polnim orglam. Po dramati¢ni pavzi
nastopi impozantna kon¢na kadenca.

JOHANN PACHELBEL

Johann Pachelbel, ki ga zgodovinski pregledi uvrs¢ajo med srednjenemske
organiste, velja za drugega najpomembnej$ega mojstra orgelske umetnosti pred
J.S.Bachom. Njegova glasba se mo¢no lo¢i od Buxtehudejeve in v dolo¢enem
smislu jo je mogoce videti kot nasprotni pol severnonemske orgelske umetnosti.

Zivljenje (Niirnberg 1653 — Niirnberg 1706). Pachelbel je zgodaj poka-
zal tako smisel za intelektualno delo kot nadarjenost za glasbo. V rojstnem
Nirnbergu se je poleg tega, da je obiskoval $olo, privatno ucil tudi glasbe. Ko
ga oce po enem letu $olanja na univerzi v Altdorfu ni mogel ve¢ podpirati, je
leta 1670 odsel v Regensburg, kjer je bil sprejet na tamkajsnjo latinsko $olo
Gymnasium Poeticum, ki mu je kot odli¢nemu $tudentu nudila $tipendijo.
V Regensburgu je zunaj $ole nadaljeval glasbeno izobrazevanje. Leta 1673 je
kljub temu, da je bil luteran, postal namestnik organista v cerkvi sv. Stefana
na Dunaju, kjer se je seznanil s so¢asno italijansko in juznonemsko katolisko
glasbo.

Naslednja Pachelblova sluzba je bila mesto organista na dvoru princa
Johanna Georga, vojvode Sagko-Eisenaskega (Johann GeorgI. von Sachsen-
Eisenach). V Eisenachu, kjer je Pachelbel ostal le leto dni, se je seznanil z dru-
zino Johanna Ambrosiusa Bacha, o¢eta]. S. Bacha. Bil je boter eni od njegovih
héerain pouceval je njegovega sina Johanna Christopha Bacha, starejSega brata
in u¢itelja Johanna Sebastiana. Brez znanega zunanjega razloga je Pachelbel
leta 1678 zaprosil svojega kapelnika za priporo¢ilno pismo. S pomo¢jo tega
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pisma, ki ga je kot izrednega orgelskega virtuoza priporocalo kateremu koli
kapelniku, je Se istega leta postal organist v Predigerkirche v Erfurtu, kjer je
ostal dvanajst let.

Iz pogodbe o njegovem novem delovnem mestu je razmeroma dobro
razvidno, kaj so bile njegove zadolzZitve: Z orgelsko igro je moral uvajati kon-
gregacijsko petje koralov; a njegovo igranje naj ne bi bilo le improviziranje
na melodijo petega korala; korale naj bi uvajal s skrbno pripravljenimi in tudi
zapisanimi kompozicijami. Poleg tega je moral vsako leto na dan sv. Janeza
Krstnika, kar je priblizno sovpadalo z datumom njegove nastavitve, po popol-
danskem bogosluzju pripraviti polurni orgelski recital, v katerem naj bi pokazal
svoj napredek v zadnjem letu. Prav zaradi spodbud, ki jih je imel v Erfurtu, je
Pachelbel postal viden orgelski skladatelj svojega ¢asa. V Erfurtu se je dvakrat
poro¢il; drugi¢ potem, ko sta mu v epidemiji kuge leta 1683 umrla Zena in otrok.

Leta1690 je Pachelbel zaprosil za odpust in v naslednjih nekaj letih je zame-
njal ve¢ sluzb. Ko je leta 1695 umrl organist v cerkvi sv. Sebalda v Niirnbergu, je
vodstvo cerkve naizpraznjeno mesto povabilo takrat ze zelo znanega somes¢a-
na. Pachelbel, ki je bil v tistem ¢asu mestni organist v Gothi, je dobil odpust, se
preselil v Niirnberg, kjer je kot organist v cerkvi sv. Sebalda deloval do konca
zivljenja. Kot Ze poprej je imel tudi v Niirnbergu razmeroma veliko u¢encev.

Opus. Pachelblov opus je obsezen in raznovrsten: komponiral je tako
vokalno kot instrumentalno glasbo, tako za orgle kot za ¢embalo. Njegov
vokalni opus $teje okoli 65 skladb. Vokalne arije, kot jih imenuje seznam
Pachelblovih del, pisane za enega solista z ansamblom (v nekaj primerih sta
solista dva, nekajkrat pa je prisoten tudi zbor), so bile namenjene raznim
posebnim priloznostim, kot so bile poroke, rojstni dnevi, krsti itd. Ostala
njegova vokalna glasba je bogosluzna. Moteti, latinski in nemski, so eno- ali
dvozborske kompozicije s continuom. Duhovni koncerti, ki jih je vklju¢no z
nekaterimi koralnimi enajst, se z ve¢delnostjo in veéstavénostjo priblizujejo
obliki protestantske kantate. Poleg tega ima Pachelbel ducat uglasbitev uvo-
dnega dialoga k ve¢ernicam (Deus in adjutorium) in priblizno prav toliko
uglasbitev hvalospeva Magnificat, kar vse je bilo namenjeno liturgiji.

Pachelblov instrumentalni opus je vedji, saj vklju¢uje okoli 280 skladb.
Med njimi je okoli 230 orgelskih kompozicij, okoli 35 cembalskih in $e nekaj
ansambelskih. Med njegovimi orgelskimi deli so koralj, tj. skladbe, ki temeljijo
na izbrani koralni melodiji: koralni preludiji in koralne fuge; nadalje je tu 98
kratkih fug, ki so bile namenjene uvajanju petja hvalospeva Magnificat. Poleg
teh izrecno bogosluznih kompozicij je v skladateljevem orgelskem opusu se
vrsta drugih del: toccate, fantazije, preludiji, ricercari, ciaccone, fuge, dvojice
skladb z naslovom preludij in fuga ali toccata in fuga. Skladateljev ¢embalski
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opus sestoji iz 21 suit in ve¢ variacij, bodisi na korale ali »arije«, kot je poimeno-
val lastne teme variacij. Hexachordum Apollinis CApolonov heksakord’), ki ga je
izdalleta 1699, ima tako Sest po modusih urejenih arij z variacijami. Glede na to,
da so nekatere Pachelblove variacije narejene kot koralne variacije, ni povsem
jasno, ali so namenjene ¢embalu ali orglam. Tudi skladateljeve ansambelske
kompozicije, pisane za razli¢no $tevilo godalnih instrumentov s continuom,
so suite, z izjemo Kanona in Zige, ki je ena njegovih najbolj znanih skladb.

KORALNI PRELUDIJI

Dale¢ najvec je v Pachelblovem orgelskem opusu koralnih kompozicij.
ODb nestevilnih koralnih fugah so to predvsem koralni preludiji: dvo-, tri-
ali $tiriglasne kompozicije s koralno melodijo v enem od zunanjih glasov,
redkeje v srednjem. Za razliko od Buxtehudeja je pri Pachelblu koralna
melodija - z izjemo enega zgodnej$ega preludija — zmeraj nespremenjena,
neparafrazirana, le tuin tam je opremljena s kako drobno okrasevalno figuro. V
mnogih preludijih se posamezne fraze koralne melodije uvajajo s predimitacijo
motiva, izpeljanega iz nje. Kompozicija sestoji tako iz vrste drugi v drugega
prehajajocih delov; vsak od teh je kraj$a imitacija: motiv, izpeljan iz sledece
oziroma uvajane fraze, vstopa v posameznih glasovih, dveh ali treh, slednji¢
pa zazveni v koralnem glasu uvajana fraza korala v nespremenjeni in povsem
razlo¢ni obliki. Med drugimije tak preludij Ich hab’ mein’ Sach’ Gott heimgestellt
("Vse svoje stvari sem prepustil Bogu’).

Poleg opisanih so v Pachelblovem opusu tudi taki preludiji, kjer se koralne
fraze s presledki pojavljajo sredi kontinuiranega razvoja dveh ali treh glasov.
Ti se nemoteno razvijajo tudi med nastopom ene in druge koralne fraze, ko
koralni glas mol¢i, bodisi da s svojo motiviko aludirajo in napovedujejo sle-
deco frazo, bodisi da so do nje brezbrizni. V nekaterih tovrstnih preludijih
potekajo vsi glasovi v istem razponu vrednosti, tako da se koralna melodija,
¢epravrazpoznavna in sli$na, spaja z ostalimi glasovi v enovit stavek; v drugih
potekajo spremljevalni glasovi hitreje kot koralna melodija, s ¢imer nastane
kontrast med po¢asno potekajoco in zato izstopajo¢o koralno melodijo na eni
in motori¢no potekajo¢imi glasovi na drugi strani.

J. PACHELBEL, DER TAG, DER IST SO FREUDENREICH

Zavse te vrste koralnih preludijev oziroma kompozicijskih postopkov je imel
Pachelbel bolj ali manj razlo¢ne vzore v delih drugih skladateljev. Vendar je
med njegovimi preludiji tudi tip, ki ga njegovi sodobniki niso poznali in za
katerega se zdi, da je njegova iznajdba: tip, ki zdruzuje koralno fugo in koralni
preludij. Primer takega preludija je Der Tag, der ist so freudenreich ('Dan, ki

269



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

je tako poln veselja’). Za¢ne se s Stiriglasno fugo na prvo frazo imenovanega
korala. Ob koncu fuge se prva fraza korala brez vidne zareze pojavi v daljsih
polovinskih vrednostih v sopranu, s ¢imer kompozicija neopazno preide v
drugi del. V drugem delu nastopajo zaporedoma v zgornjem glasu fraze koralne
melodije, in sicer s presledki; postavljene so vkontinuirano gibanje dveh hitreje
potekajocih glasov, ki se razvijata ne oziraje se na motiviko koralnih fraz.

PRELUDIJI, TOCCATE, FUGE

Drugace kot pri Buxtehudeju Pachelblovi preludiji in toccate ne sestojijo iz
zaporedja improvizacijsko toccatnih delov in fug, kar pomeni, da nimajo ne
kontrastnosti ne dramati¢nosti Buxtehudejevih preludijev. So ve¢delne, vendar
kontinuirano razvijajo¢e se kompozicije. Posamezni, najveckrat brez presledka
drugi v drugega prehajajoci deli temeljijo na razli¢nih tipi¢nih klavirskih
figurah ali drobnih motivih, ki nastopajo v¢asih tudi vimitaciji; dogajanje zelo
pogosto poteka nad dolgo lezec¢imi pedalnimi toni. Razvoj ali stopnjevanje je
v teh enovito delujo¢ih kompozicijah dosezeno preko ustrezno menjajoce se
figuralike oziroma motivike.

Pachelbel je napisal zelo veliko fug: koralne fuge, fuge kot prvi del speci-
fi¢no njegovega tipa koralnega preludija, 98 fug za Magnificat, fuge v dvojicah
tipa preludij oziroma toccata in fuga, in slednji¢ samostojne fuge, za katere ni
zmeraj jasno, ali so namenjene ¢embalu ali orglam. V Pachelblovem mojstrstvu
je postala fuga strnjena, oblikovno zaokrozena in v tematskem ter harmonskem
smislu strogo osredi$¢ena kompozicija. Teme Pachelblovih fug so razgibane
inizrazite; smisel fuge, kot se kaze pri tem mojstru, je, zgraditi na osnovi teme
kar se da enovito in oblikovno dovr§eno kompozicijo. Tema ima ustrezni kon-
trasubjekt in v teku kompozicije nastopa skupaj z njim v ozko osredi§¢enem
harmonskem obmo¢ju (npr. na toniki, na dominanti, na toni¢ni paraleli).
Dogajanje med nastopi teme, tj. vmedigrah, ne prinasa kontrastnosti; tako je
celota zamisljena v enem samem nepretrganem in enovitem vsebinskem loku,
ki ima svoj napetostni vrhunec in naravni iztek.

S fugami za Magnificat je Pachelbel uvajal petje imenovanega kantika pri
veclernicah, najbrz v cerkvi sv. Sebalda v Nirnbergu. Prav zaradi tega so teme
nekaterih med njimi, a ne vseh, izpeljane iz koralnih melodi¢nih obrazcev za
petje tega visoko poeti¢nega besedila. Pachelblove fuge za Magnificat so zelo
kratke, saj imajo le po okoli petnajst taktov. Ceprav so imele svoj uporabni
smisel, izgledajo kot kompozicijske vaje: kot poskusi, reiti kompozicijski pro-
blem, kako napisati kar se da kratko, a oblikovno dovr$eno in vsebinsko enovito
kompozicijo. Pachelblova zbirka fug za Magnificat velja za najpomembnejso
zbirko fug pred J. S. Bachom.
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V Pachelblovem orgelskem opusu so tudi preludiji in fuge ter toccate in
fuge, se pravi dvojice oblikovno lo¢enih, vendar skupaj spadajo¢ih skladb, od
katerih je prva preludij ali toccata, druga pa fuga. Zdi se, da je bil Pachelbel
eden prvih nemskih organistov, ki so komponirali preludije in fuge ter toccate
in fuge. Preludiji in toccate so v teh Pachelblovih dvojicah kratke, enodelne,
prosto zasnovane improvizacijske kompozicije, in tudi fuge niso posebno
obsezne. Zanr, kot ga vidimo pri Pachelblu, o¢itno $e ni imel razseznosti, ki
jih je dobil v rokah dobro generacijo mlaj$ega J. S. Bacha.
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Nadaljnji razvoj sonate
Giovanni Legrenzi

Leg‘rcnzijeve sonate

G. Legrenzi, La Raspona
Arcangelo Corelli

Corellijeve sonate

A. Corelli, Triosonata op. 3, $t. 2
Instrumentalni koncert

A. Corelli, Concerto grosso op. 6, 5t. 8

Tomaso Albinoni

Albinonijevi koncerti



aitalijansko glasbo druge polovice 17. stoletja je bil zna¢ilen vzpon glas-

be za godala iz druzine violin. Obenem s tem se je razvil tipi¢ni godalni
idiom, brez katerega si glasbe poznega 17. in 18. stoletja ni mogoce predsta-
vljati. Ce so bile ansambelske kompozicije italijanskih skladateljev z za¢etka
17. stoletja najveckrat napisane tako, da so jih lahko izvajala katera koli glas-
bila, so italijanski skladatelji druge polovice stoletja zavestno komponirali za
godala. Stevilni med njimi so bili tudi sami violinisti virtuozi. Zanri, ki so se
jim posvecali, so bili prvenstveno, ¢eprav ne izklju¢no, godalni. Ce gledamo
zgodovino evropske glasbe s primerne oddaljenosti, lahko re¢emo, da so bile
za nemske dezele 17. stoletja znacilne orgle in orgelska glasba, za italijanske
dezele pa godala in glasba zanje.

Poleg godalne je v Italiji obstajala tudi glasba za glasbila s tipkami, delo
italijanskih ¢embalistov in organistov. V splonem je manj poznana (gl. str.
462); velja, da je bil za Frescobaldijem prvi ¢embalski skladatelj, primerljiv z
njim, $ele Domenico Scarlatti.

NADALJNJI RAZVO]J SONATE

Kotje bilo prikazano (gl. str. 120), so se zgodnje sonate komponirale za razli¢no
$tevilo solisti¢nih glasov s continuom. V drugi polovici stoletja sta se oblikovali
dve tipi¢ni sonatni zasedbi oziroma dva tipi¢na sonatna glasbena stavka: sonata
za eno solisti¢no glasbilo s continuom in sonata za dve solisti¢ni glasbili s
continuom. Prva se imenuje solisti¢na sonata, druga triosonata. Continuo
je imel v teh delih skoraj zmeraj tudi vlogo melodi¢nega glasu, ki je bil poleg
tega, da je bil harmonska osnova glasbenega stavka, enakovredno udelezen v
tematskem razvoju skladbe.

Vitalijanski glasbi se je $tevilo melodi¢nih glasov kompozicije oznacevalo
zizrazi »a due«, »a tre«, »a quattro«, za dva’, ’za tri’, za §tiri’. Sonata za soli-
sti¢no glasbilo s continuom kot melodi¢nim glasom je bila torej »a due« in
izvajala se je s tremi glasbili: z visokim solisti¢nim glasbilom (violina, flavta),
melodi¢nim basovskim glasbilom (npr. viola da gamba) in akordskim glasbi-
lom (npr. ¢embalo, teorba), na katerem so se realizirale z basovskim glasom
nakazane harmonije. Triosonata s continuom kot melodi¢nim glasom se je obi-
¢ajno oznacevalakot »a tre« inizvajala se je s $tirimi glasbili: dvema visokima,
nizkim melodi¢nim glasbilom in akordskim glasbilom. V primeru, da je bil v
skladbi continuo skrcen le na akordsko spremljavo, se je kompozicija za dva
melodi¢na glasova (npr. dve violini ali pa violino in violonéelo) s continuom
razumevala in oznacevala kot »a due«. Triosonatni stavek, tj. triglasje dveh
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prepletajocih se visokih in enega nizkega glasu, je postal standardni stavek
poznega 17.in prve polovice 18. stoletja. Stevilne, tudi nesonatne kompozicije,
vokalne ali orgelske, so se zasnavljale v njem.

Sredi17. stoletja so se ob sonatnih kompozicijah zacela pojavljati dolo¢ila:
»da chiesa«, za cerkev’, »da camera, za salon’. Najstarej$e znano tovrstno
dolo¢ilo je v naslovu ene od zbirk skladatelja Tarquinia Merule (Tarquinio
Merula, 1594/95-1665) iz leta 1637, ki se glasi: Canzoni over sonate concertate
per chiesa e camera a due et a tre ‘Kancone ali sonate za cerkevin salon za dva
in za tri’). Oznaki sta bili funkcijski: sonate da camera naj bi bile namenjene
sobnemu, salonskemu muziciranju, medtem ko naj bi bile sonate da chiesa
primerne za sakralni prostor; vendar sta bila s funkcijo povezana znadaj in
zasnova. Plesna glasba naj ne bi bila primerna spremljava bogosluzju, zato so
se plesiin nizi plesovzaceli oznadevatiin razumevati kot hi$nemu, profanemu
muziciranju namenjene sonate. Italijanska sonata da camera druge polovice
17.in prve polovice 18. stoletja je bila tako suita stiliziranih plesov; razumljivo
je, da je bila lahko solisti¢na (npr. za violino in continuo), triosonata, lahko
pa je bila zamisljena tudi za druge zasedbe.

V nasprotju s sonato da camera, nastalo z zdruzevanjem Ze poprej obsto-
je¢ih plesnih Zanrov, je bila sonata da chiesa, gledano zgodovinsko, kompo-
zicija v tradiciji ve¢delne kancone. V drugi polovici 17. stoletja se je namesto
veldelne uveljavila ve¢stav¢na sonata da chiesa s standardnim zaporedjem
stirih stavkov: pocasi - hitro — pocasi - hitro, od katerih je bil vsak izpeljan kot
oblikovno zaklju¢ena kompozicija. Tezko je oceniti, ali se je ve¢stavéna sonata
da chiesa razvila iz ve¢delne kancone - z osamosvojitvijo njenih posami¢nih
delov oziroma z razvojem njenih posami¢nih delov v stavke - ali pa je sonati
da chiesa treba iskati drugi izvor. Vsekakor je bila sonatna veéstavénost iz
zaporedja pocasnih in hitrih stavkov, oblikovanih kot samostojne kompozicije,
vitalijanski glasbi druge polovice 17. stoletja nekaj novega. Kot lahko pogosto
opazamo vzgodovini, nastanek veéstav¢ne sonate da chiesa ni bil niti premo-
¢rten niti ¢asovno dolo¢en. V drugi polovici 17. stoletja so so¢asno obstajale
podobne oblike, v¢asih celo v opusu istega skladatelja: sonata v obliki ve¢delne
kancone, sonata, katere sestavni deli so bili po samostojnosti in celovitosti
nekje med sekcijami in stavki, in prava vedstavéna sonata da chiesa, kakr$na
je prevladala proti koncu 17. stoletja.

Sonate da chiesa so se v resnici igrale pri bogosluzju, ¢eprav niso bile
omejene na cerkev. Podobno kot sonate da camera so bile lahko solisti¢ne ali
triosonate, lahko pa so bile zasnovane tudi za druge, manj obicajne zasedbe.

Sonate so komponirali §tevilni skladatelji ¢asa: bolonjski mojster Maurizio
Cazzati (1616-1678), njegov u¢enec Giovanni Battista Vitali (1632-1692),

274



Italijanska instrumentalna glasba v drugi polovici 17. stoletja

Giovanni Maria Bononcini (1642-1678, o&e Hindlovegalondonskega sodelav-
ca Giovannija B.), Marco Uccellini (ok. 1603 ali 1610-1680), Giovanni Legrenzi,
Arcangelo Corelli (1653-1713) in drugi.

GIOVANNI LEGRENZI

Zivljenje (Clusone 1626 - Benetke 1690). Giovanni Legrenzi je bil sin glasbenika
vin skladatelja v zupnijski cerkvi v kraju Clusone vblizini Bergama. O njegovem
glasbenem izobrazevanju obstojijo le domneve. Se preden je dopolnil dvajseto
leto, je postal organist v stolnici Santa Maria Maggiore v Bergamu, kjer je
po posvetitvi v duhovnika dobil mesto kaplana. Eden od kapelnikov v ¢asu
njegovega delovanja v Bergamu je bil znani skladatelj Maurizio Cazzati; morda
je preko njegovega posredovanja Legrenzileta 1656 postal kapelnik ferrarske
Akademije sv. Duha (»Accademia dello Spirito Santo«), ki se je posvecala
predvsem izvajanju oratorijev.

V Ferrarije Legrenzi ostal okoli devet let, do leta 1665. Kot skladatelj se je
do tega ¢asa posvecal predvsem sakralni in instrumentalni glasbi, vendar so
v Ferrari nastale tudi njegove prve tri opere in njegov prvi oratorij. Za nekaj
naslednjih let niznano, kje naj bi zivel in deloval; znano je le, za katera glasbena
mesta se je potegoval ali jih ponujena zavrac¢al. Med drugim je skusal postati
kapelnik na cesarskem dvoru na Dunaju, kar pa mu ni uspelo; sam je izjavil,
danaj bi postal vodja glasbe na francoskem dvoru Ludvika XIV., kamor pa naj
bi se zaradi bolezni ne mogel odpraviti.

Leta 1670 se je Legrenzi naselil v Benetkah, kjer je ostal do konca svojega
zivljenja. Tu je imel razna sluzbena mesta; sprva je bil kapelnik v Ospedale dei
Dereletti, kasneje vodja zbora (»maestro di coro«) v Ospedale dei Mendicanti.
Znano je, da se je v svojih prvih beneskih letih potegoval tudi za razne druge
pomembne glasbene sluzbe bodisi vsamih Benetkah bodisi drugje. Med dru-
gim si je prizadeval pridobiti mesto kapelnika pri sv. Marku; leta 1681 mu je
uspelo postati namestnik kapelnika, nekaj let kasneje, leta 1685, pa je v resnici
napredoval vkapelnika te prestizne ustanove. V ¢asu njegovega kapelnikovanja
je imela kapela pri sv. Marku v Benetkah po stevilu glasbenikov najve¢ji obseg
v svoji zgodovini: sestajala je iz 36 pevcevin priblizno toliko instrumentalistov
(10 violin, 11 viol, 2 violi da braccio, 3 violoni, 4 teorbe, 2 cinka, 1 fagot in 3
tromboni). Legrenzijeva hisa, vkateri je Zivel s svojo sestro in v kateri je prirejal
zasebne koncerte, je postala eno od sredis¢ beneskega glasbenega zivljenja.
V Benetkah je Legrenzi komponiral predvsem sakralno glasbo in opere; kot
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operni skladatelj je bil prisoten zlasti med letoma 1681 in 1684, ko so beneska
gledali$¢a predstavljala vsako leto po dve njegovi operi.

Opus. Legrenzi je avtor 18 oper, vecina katerih je nastala za benegka gle-
dali$¢a, ter 7 oratorijev. Ostali del njegovega obseinega opusa se je ohranil
predvsem v tiskih. Izdal je g zbirk razli¢nih sakralnih skladb, 3 zbirke italijanske
lirike in § zbirk instrumentalnih skladb, med katerimi so predvsem sonate.
Vrsta njegovih sakralnih in lirskih del se je ohranila rokopisno.

LEGRENZIJEVE SONATE

Ena od Legrenzijevih instrumentalnih zbirk se ni ohranila, ostale $tiri pa
vkljucujejo poleg nekaj plesov vec kot 60 sonat. Sonate so pisane za razli¢ne
zasedbe, anajvedjihje zazasedbia dueinatre, to¢neje za dva visoka solisti¢na
glasova (violini) s continuom, za visoki in nizki solisti¢ni glas (violina in
violongelo) s continuom in za dva visoka ter en nizki solisti¢ni glas (dve violini
in violon¢elo) s continuom. V slednjih sonatah se continuo in nizki solisti¢ni
glas, kadar ta igra, ob malenkostnih poenostavitvah podvajata.

Tezko je re¢i, ali so deli Legrenzijevih sonat stavki ali ne; vsekakor sestoji
sonata, kot jo vidimo pri tem skladatelju, iz vrste razmeroma dolgih delov, ki
so si razli¢ni in kontrastni po tempu, afektu, in od katerih ima vsak lastno
tematiko, neredko pa tudi razlo¢no razpoznavno temo. Pogosto med dvema
sosednjima deloma sonate ni premora: zaklju¢ni akord predhodnega dela
predstavlja hkrati tudi zacetek novega dela; mestoma pa se deli kompozicije
zaklju¢ujejo s poudarjeno kadenco, kar nakazuje delitev na stavke. Teme in
motivi so izraziti, plasti¢ni in izrecno godalni, zamisljeni v razvitem, neredko
tudivirtuoznem godalnem idiomu. Osnovni kompozicijski princip oblikovanja
posameznih delov oziroma stavkov je dialosko izmenjavanje teme in motivov,
se pravi imitacija med melodi¢nimi glasovi. Vendar pa so Legrenzijevi stavki
oziroma deli sonat kratkosapni; v njih $e ni pravega Sirokopoteznega razvoja,
zapleta in razpleta, zaradi katerega imajo deli kake kompozicije tudi po svoji
glasbeni vsebini vlogo pravih stavkov.

G. LEGRENZI, LA RAspoNA

Sonata La Raspona je iz skladateljeve prve zbirke sonat, Sonate a due, a tre
("Sonate za dva, za tri’), ki je izsla leta 1655 v Benetkah. Je sonata a due: za
dve violini in continuo, ki daje le harmonsko osnovo, ne da bi bil udelezen
v tematskem razvoju kompozicije. Naslov sonate se zelo verjetno nanasa na
doloc¢eno osebo; tudi druge sonate zbirke imajo tovrstne naslove.
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Preglednica 24: G. Legrenzi, La Raspona

Deli ‘ Osnovna znacilnost ‘ Tonalni potek
Allegro
a $tiridobno v osminkah in $estnajstinkah | G-C
tridobno v osminkah C-G
Adagio
c pocasi C-e
hitro v $estnajstinkah e-G

Kompozicija ima dvoumno obliko. Na zunaj sestoji iz dveh lo¢enih delov (gl.
preglednico 24), ki izgledata kot stavka in od katerih se vsak ponovi. Prvi je
oznacen kot allegro, drugi kot adagio. Vendar pa dela nista niti tematsko enovita
niti tematsko zaokrozena in ju zato ni mogoce imeti za prava stavka. Vsak ima
dva nadaljnja dela, lo¢ena s kadenco, ¢eravno se glasbeni tok brez zaustavitve
nadaljuje v naslednji del. Vsak od stirih delov modulira v neko bliznjo tonaliteto
in se zaklju¢i s kadenco na njeni toniki (prvi del moduliraiz G v C, drugiiz C
v Gitd.); tudi delov na drugi ravni tako ni mogoce imeti za zaklju¢ene stavke.
V vsakem delu se obravnava ve¢ motivov, ki so si o¢itno sorodni, zaradi ¢esar
delujejo stirje deli kompozicije kot razlo¢ne enote. Osnovni kompozicijski
postopek je ta, da se motiv, ki se predstavi v 1. violini, imitira v 2. violini,
oziroma da si violini druga drugi podajata posamezne motive, mestoma pa
igrata isti motiv v paralelnih intervalih skupaj. V prvem delu skladbe je mogoce
razpoznati §tiri motive ali motivi¢ne sklope (v preglednici 25 okraj$ano »m«;
v oklepaju je podano njihovo tonalno obmoéje); s tem, da se prvi motiv ¢ez Cas
ponovno eksponira, je ta del $e najbolj podoben stavku. Celotno skladbo bi bilo
v oblikovnem smislu mogoce interpretirati kot neke vrste kancono; kanconi
je podobna s tem, da sestoji iz zaporedja tematsko in afektno razli¢nih delov.

Preglednica 25: G. Legrenzi, La Raspona, 1. del

Lvn m1(G) m2 (C) m2 (D)

2.vn mi (G) m?2 (G)

1Lvn m1(G) m3 () m 4 — izmenjavanje pasaz

2. vn m1(C) m3 (a) navzgor in navzdol (C)
ARCANGELO CORELLI

Kotje bilo Ze omenjeno, so v drugi polovici 17. stoletja soobstajale tako ve¢delne
kot razlo¢no vedstavéne sonate da chiesa. Zdi se, da se je tip ve¢stavéne sonate
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da chiesa zares dokon¢no uveljavil s Corellijem, ki je bil eden najvplivnejsih
skladateljev ¢asa na prehodu vi8. stoletje. Stevilniitalijanski in drugi skladatelji
so se vzorovali pri njem in komponirali sonate in koncerte po njegovem zgledu.

Zivljenje (Fusignano 1653 — Rim 1713). Corelli je iz$el iz druzine premo-
znih posestnikov v kraju Fusignano v blizini mesta Faenza med Bologno in
Ravenno. Po kasnejsih poro¢ilih naj bi ga v glasbo uvajal najprej neki duhovnik
v Faenzi. Leta 1666 je trinajstleten odsel v Bologno. Ceprav se ne ve natané-
no, pri kom se je u¢il violine, komponiranja, glasbe, je gotovo, da je bilo to
pri skladateljih bolonjske $ole, ki so delovali v okviru bolonjske cerkve sv.
Petronija (San Petronio). Leta 1670 je Corelli postal ¢lan bolonjske akademije
Accademia Filarmonica.

Corellijeva pota v zgodnjih sedemdesetih letih niso znana, a sredi deset-
letja je bil o¢itno ze v Rimu. Iz tega ¢asa je namre¢ vrsta arhivskih zapisov, ki
pricajo, da je kot violinist sodeloval na raznih glasbenih prireditvah, kot so bile
izvedbe oratorijev in podobno. Iz leta 1679 je ohranjeno skladateljevo pismo,
v katerem navaja, da je kot glasbenik v sluzbi kraljice Kristine Svedske. Tej je
leta 1681 posvetil svoj prvi tiskani opus. Poleg kraljice Kristine, s katero je ostal
povezan tudi nadalje, je bil skladateljev drugi zas¢itnik kardinal Benedetto
Pamphili. Vsaj od leta 1684 je Corelli redno sodeloval kot organizator in eden
od glasbenikov njegovih glasbenih prireditev, imenovanih »conversazioni«
(gl. str. 143), ki so bile vsako nedeljo v kardinalovi palaci Palazzo al Corso in
so predstavljale pomembne dogodke v glasbenem Zivljenju mesta. Svoj drugi
opus, zbirko triosonat iz leta 168s, je Corelli posvetil kardinalu in te kompo-
zicije so bile zelo verjetno $e pred objavo izvajane na kardinalovih nedeljskih
koncertih. Od leta 1687 dalje je bil Corelli kardinalov kapelnik in zaradi te
sluzbe je Zivel v njegovi pala¢i. Med mnogimi glasbenimi dogodki je Corelli
v kardinalovi pala¢i izvedel oratorij Santa Beatrice d’Este, ki ga je ob obisku
kardinala Rinalda d’Este napisal sicer neki drugi Pamphilijev glasbenik. Sv.
Beatrice je bila Rinaldova sorodnica. Poro¢ilo o tem dogodku iz leta 1689 je
zanimivo, saj navaja za tiste ¢ase nenavadno velik orkester, ki naj bi ga sesta-
vljalo ve¢ kot 8o instrumentalistov. Tudi sicer se je Corelli udejstvoval kot
izvajalec dirigent: Leta 1689 je vodil izvedbo dveh mas, ki jih je v zahvalo za
ozdravitev narocila kraljica Kristina. Nadalje je v rimskih gledali$¢ih ob¢asno
vodil operne predstave in kot dirigent je leta 1702 potoval v Neapelj, kjer je
izvedel eno od Scarlattijevih oper.

Leta 1690 se je kardinal Pamphili preselil v Bologno in Corelli je presel v
sluzbo k Pietru Ottoboniju, ki je prav v tistem ¢asu po zaslugi svojega starega
strica, novega papeza Aleksandra VIIL., postal kardinal in vplivna osebnost v
politi¢nem Zivljenju cerkve. Corelli se je preselil v njegovo pala¢o, imenovano
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Cancelleria, kjer je organiziral kardinalove glasbene »conversazioni«, ki so
bile ob ponedeljkih zvecer. Svoj Cetrti opus iz leta 1694 je posvetil svojemu
novemu gospodu, ki se je do skladatelja vedel predvsem kot prijatelj, in ne kot
formalni delodajalec. Preko Ottobonija se je Corelli gibal med aristokrati
in leta 1706 je skupaj s Scarlattijem postal ¢lan znamenite rimske akademije
Accademia degli Arcadi. V visokih rimskih krogih se je sre¢al tudi z mladim
Hindlom, katerega oratorija II trionfo del Tempo e del Disinganno ("Zmaga
Casa in Pravega spoznanja’) in La resurrezione ('Vstajenje’) je izvedel v letih
1707 oziroma na veliko no¢ leta 1708. Corelli je ostal pri Ottoboniju in v nje-
govi palaci je zivel vse do nekaj tednov pred smrtjo. V zadnjih letih se je vse
bolj umikal iz javnega Zivljenja; ukvarjal se je s svojimi sicer Ze prej nastalimi
koncerti, ki jih je prenarejal in jim slednji¢ dal dokon¢no in dovr$eno obliko.
Za njihovo objavo se je leta 1712 dogovoril z amsterdamskim zaloznikom z
imenom Estienne Roger, a njihovegaizida ni do¢akal, saj so izsli $eleleta1714.

Opus. Corelli je komponiral le instrumentalna dela. Ce zanemarimo nekaj
posami¢nih skladb, obsega njegovo skladateljsko delo $estizdanih opusov, od
katerih ima vsak 12 kompozicij: Prvi §tirje opusi prina$ajo skupno 48 triosonat
za dve violini in continuo; op. 5 obsega 12 sonat za solisti¢no violino in conti-
nuo, postumni op. 6 pa 12 mojstrovih koncertov.

CORELLIJEVE SONATE

Z izjemo dveh so vse Corellijeve sonate, bodisi solisti¢ne bodisi triosonate,
razlo¢no veéstavéna dela. Izjemi sta zadnja sonata iz op. 2, ki je prosto
zasnovana ciaccona, ter zadnja sonata iz op. s, ki je zamisljena kot sklop variacij
na enega od standardnih obrazcev ¢asa, znanega kot la folia (alila follia). Vsaka
Corellijeva sonata je bodisi sonata da camera bodisi sonata da chiesa. Op.1in
op. 3 prinadata triosonate da chiesa, op. 2 in op. 4 triosonate da camera, op s,
za solisti¢no violino, pa oboje. Sonate da chiesa sestojijo iz $tirih in tudi ve¢
stavkov, ki si praviloma sledijo v zaporedju pocasi — hitro — pocasi - hitro.
Nekaj primerov: grave — allegro — allegro — adagio — allegro; grave — allegro —
vivace —allegro. Sonate da camera se pogosto za¢nejo z neplesnim preludijem,
ki mu sledi nekaj plesnih stavkov. Repertoar Corellijevih plesov ni $irok in
najveckrat obsega naslednje plese: allemanda, couranta (it. »corrente<),
sarabanda, Ziga, gavotta. To so plesi standardne suite, vendar se pri Corelliju
ne vrstijo v standardnem zaporedju — Italija se ni prikljuc¢ila razvoju, ki je na
severu privedel do standardne suite (gl. str. 299). Nekaj primerov: preludio
- ziga (»giga«) — adagio — gavotta; preludio - allemanda - sarabanda - ziga
itd. Ob delitvi na sonate da chiesa in sonate da camera je treba opomniti, da
vsebuje marsikatera skladba iz prve skupine elemente druge skupine in obratno.
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Posamezni stavki sonate da chiesa so lahko zelo blizu plesom, ¢eprav nimajo
plesnih naslovov, in $tevilne sonate da camera imajo neplesne preludije.

Ce se omejimo na najsplognejse oblikovne lastnosti Corellijevih stavkov,
so plesni stavki in tudi nekateri iz sonat da chiesa v baro¢ni dvodelni obliki s
ponavljaji. Po¢asni stavki so pogosto iz druga na drugo navezujocih se spevnih
fraz, kisisledijo tako, da nastane ali se zapolni dolo¢ena celota. Hitri neplesni
stavki so imitacijski, pri ¢emer je izpostavljena ena glavna tema, kijo sli$imo na
zaCetku. S tem so nekateri med njimi zelo blizu fugi. Pri obravnavi Corellijevih
oblik je potrebno poudariti, da imajo izrazito tonalno razseznost: ne le, da se
vzpostavljajo z dolo¢eno razporeditvijo ali razvojem tematike in motivike,
pa¢ pa tudis tem, da tematika na neki na¢in potuje po tonalnem prostoru, da
se pojavlja v razli¢nih predelih sicer ne posebno $irokega tonalnega prostora,
pri ¢emer se ob koncu stavka povrne vizhodisce.

Corelli je domnevni zacetnik vrste izrazitih stilemov in tipov glasbene
teksture. Eden od teh je »stopajo¢i bas«: nekateri Corellijevi stavki so narejeni
tako, da se basovski glas od zaetka do konca giblje v istih vrednostih (npr.
osminkah), nad njim pa se pneta dva pocasneje potekajoca glasova. Vrsta
Corellijevih stavkov se zna¢ilno konéa s ponovitvijo zadnje fraze v tisji dinami-
ki. S tem skladatelj naizvirni nac¢in pove, daje kompozicije konec. Znacilen je
imitacijski preplet dveh visokih glasov, katerega motivi¢no jedro je skok kvarte
navzgor, ki mu kot razvez sledi spust za sekundo navzdol; ob skoku kvarte
navzgor v zgornjem glasu se razveze spodnja disonan¢na sekunda, ob skoku
kvarte navzgor v spodnjem glasu pa se razveze zgornja septima v terco. Se bi
lahko nastevali. Vsi ti postopki so se v glasbi zgodnjega 18. stoletja ponavljali
do te mere, da so kot kli$eji izgubili prvotno izvirnost.

Corellijeve sonate so dovr$ene in v detajle iz¢i§¢ene kompozicije; vzpore-
dno s tem so kot umetnigke stvaritve nedvoumno razloé¢ne in zato tudilahko
dojemljive.

A. CorEeLLI, TRIOSONATA OP. 3, ST. 2

Precej druga¢na od Legrenzijeve sonate je Corellijeva v D iz njegove zbirke
dvanajstih triosonat Sonate a tre (Rim 1689). Pisana za obi¢jano triosonatno
zasedbo, tj. za dve violini in violon, ki je hkrati tudi osnova continuu, sestoji
iz $tirih jasno razmejenih in osamosvojenih stavkov v zaporedju pocasi - hitro
— pocasi — hitro, kar pomeni, da je sonata da chiesa.

V prvem stavku se nad enakomerno in neprekinjeno potekajo¢im basom
pnetain prepletata dve melodiji v po¢asnejSem gibanju; v prvi violini se ekspo-
nira preprosta fraza, ki se zaklju¢i s kadenco na dominanti (A); po pavzi nastopi
ista fraza na dominanti in se zakljuéi s kadenco na dvojni dominanti (E);
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nadaljevanje poteka kot prosti nemotivi¢ni splet treh glasov, ki pa je vendarle
voden tako, da daje stavek vtis zaokrozene celote.

Drugi stavek ima razlo¢no in po znacaju vigorozno temo, ki se predstavi
v prvi violini; druga violina vstopi s spremljevalnim kontrapunktom. Za tem
vstopi tema v basu, tudi na toniki. Zacetek teme slisimo nekaj taktov kasneje
v basu $e oktavo vise in nekako sredi kompozicije slednji¢ $e na dominanti,
tudi v basu. To je njen zadnji nastop. V drugi violini tema nikdar ne nastopi.
Violini spremljata nastope teme z zivahnimi in razgibanimi linijami, katerih
motivika in figuralika izhajata oziroma sta povezani z drugim delom teme.
Druga polovica stavka poteka v smislu nadaljnjega razvijanja Ze znane moti-
vike in figuralike, ne da bi tema $e kdaj nastopila. Stavek daje vtis, kot da se po
zaletnem zagonu, ki ga nosi tema, glasba nekako samodejno in logi¢no razvija
vse do zaklju¢ne kadence.

Tretji, pocasni stavek sestoji iz petih s kadencami lo¢enih delov; znotraj
njih so glasovi vodeni v smislu fraz, ki se iztekajo v kadenco. Vsak od petih
delovima svoj motiv ali tipi¢no figuro, vendar pa so motivi kompozicije nevsi-
ljivi, komaj opazni in podrejeni zamisli celotnega stavka kot enovite in lirsko
spevne celote s ¢im manj kontrastovin zarez. Stavek je vh in zadnji kadencina
h sledi prehod na Fis, tako da se kon¢a na dominanti. S tem toliko bolj zazivi
D-dur zadnjega stavka.

Ceprav zadnji stavek ni tako oznacen, je v resnici ziga, kakrsna bi lahko
zakljuc¢ila sonato da chiesa. Na zacetku prvega dela baro¢ne dvodelne oblike
se zivahna tema v smislu ekspozicije fuge eksponira v toni¢ni tonaliteti D, na
zaletku drugega dela pa kvinto vise, in sicer v inverziji, kot je tipi¢no za Zigo.
Nadaljevanje je obakrat logi¢no izpeljano iz teme, vendar je v prvem delu
motivi¢no druga¢no kot v drugem. Tu $e ni ujemanja med zaklju¢kom prvega
in zaklju¢kom drugega dela, kakr$no je znacilno za zrelo baro¢no dvodelno
obliko. V detajlih premisljena in izdelana sonata je zgled mojstrskega instru-
mentalnega kontrapunkta.

INSTRUMENTALNI KONCERT

Kot je bilo prikazano, se je konec 16. stoletja pojavil in uveljavil kompozicijski
princip koncerta (gl. str. 46): izmenjavanja razli¢nih in kontrastnih skupin
vokalnih in instrumentalnih glasov. Ta princip, ki se je na za¢etku manifestiral
zlastiv sakralni vokalni glasbi, je v zadnjih dveh desetletjih 17. stoletja privedel
do novega instrumentalnega zanra, koncerta (v ozjem pomenu besede).
Instrumentalni koncert je kompozicija, kjer se vzpostavlja nasprotje med
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enim ali nekaj solisti in ansamblom oziroma orkestrom. Gledano s stali$¢a
oblike je iz$el iz ansambelske ve¢delne (ali vedstavéne) kancone ali sonate;
shemati¢no si ga lahko predstavljamo kot veéstavéno kancono ali sonato, v
kateri je kot kompozicijski princip vzpostavljeno razlikovanje med solisti¢nimi
glasovi in celotnim ansamblom.

Zdi se, daje bilo izrabljanje zvo¢nega u¢inka izmenjavanja solistov s sku-
pino v italijanski glasbi ¢asa del glasbene prakse: kancona, sonata, simfonija
se je lahko izvajala tako, da so bili nekateri poljubni deli poverjeni solistom,
drugi skupini, $e zlasti, ¢e kompozicija niimela natan¢no predpisane zasedbe.
Delo, ki s strani skladatelja niti ni bilo zamisljeno kot koncert, se je tako lahko
izvedlo s koncertnim izmenjavanjem solistov in celotnega ansambla. Eden
prvih, kije zavestno lo¢eval med solistiin skupino, je bil Alessandro Stradella
(gl. str.151). Stradella sicer ni pisal instrumentalnih koncertov, vendar je vari-
jah nekaterih svojih vokalnih del kot tudi v simfonijah kot njihovih uverturah
natan¢no dolo¢il, kaj naj igrajo solisti, imenovani concertino, in kaj celotna
skupina, concerto grosso. To pa pomeni, da je kontrast med solisti in skupino
razumel kot kompozicijski princip, in ne kot mozni na¢in izvedbe.

Predzgodovina koncerta je povezana z Bologno, mestom, ki je bilo v dru-
gi polovici 17. stoletja glasbeno Zivahno in napredno. Tu je bilo od sredine
16. stoletja dalje ve¢ akademij, ki so se posvecale glasbi. Najpomembnejsa
med njimi je bila Ze omenjena Accademia Filarmonica, ustanovljena leta
1666. Clani te akademije, ki jih je bilo okoli 50, so bili razdeljeni na sklada-
telje, pevce in instrumentaliste. Skladatelji so se dvakrat tedensko shajali na
‘vajah’ (»esercizi«), kjer so se izvajale in komentirale njihove novonastale
kompozicije. Izvajalci so imeli tedenske ‘sestanke’ (»conferenze«). Kot je bilo
navedeno, je bil ¢lan akademije tudi mladi Corelli. Iz kasnej$e zgodovine te
ustanove naj bo omenjeno, da je leta 1770 $tirinajstletni Wolfgang Amadeus
Mozart predlozil akademikom v presojo svojo kompozicijo Quaerite primum,
uglasbitevistoimenske antifone. V tistem ¢asu je bil njen najpomembnejsi ¢lan
Padre Martini, skladatelj, u¢itelj kompozicije in evropsko znani glasbeni erudit.
Accademia Filarmonica je nedvomno mo¢no oblikovala glasbeni okus mesta.

Med javnimibolonjskimi glasbenimi institucijami je bila najpomembnejsa
kapela cerkve sv. Petronija (San Petronio), ki je v drugi polovici stoletja $tela 33
glasbenikov. V ¢asu, ko jo je vodil skladatelj Maurizio Cazzati (1657-1671) se je
posvecala tudi zgolj instrumentalni glasbi. Pri bogosluzju so se tako med dru-
gim izvajale kot sonate ali simfonije razumljene skladbe, ki so jih komponirali
Cazzati in drugi bolonjski skladatelji, med njimi Giuseppe Torelli (1658-1709).
Pisane so bile za godalni ansambel, $tevilne pa za godalni ansambel z eno
ali dvema trobentama. Te sonate so bile $e posebej znacilne za glasbo pri sv.
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Petroniju; ¢eprav se niso imenovale koncerti, so bile z zvo¢nim kontrastom
med ansamblom in solisti¢no trobento v resnici ze pravi koncerti.

Nadaljnja zgodovina italijanskega koncerta lo¢i rimsko in severnoitali-
jansko oziroma benesko smer. Edini vidnejsi predstavnik rimske smeri je bil
Arcangelo Corelli, ki je potem, ko se je kot glasbenik izoblikoval v Bologni,
odsel vRim. Njegovi koncerti so biliizdani sicer $ele po njegovi smrti, leta1714,
aznano je, da so se vneki obliki, najbrz ne dokon¢ni, izvajali Ze v osemdesetih
letih 17. stoletja, ko jih je v Rimu sligal skladatelj Georg Muffat (1653-1704).
Severno smer predstavlja ve¢ skladateljev, med njimi Giuseppe Torelli, ki je bil
dolga lega instrumentalist v bolonjski kapeli sv. Petronija, in Bene¢ana Tomaso
Albinoni (1671-1751) in Antonio Vivaldi (1678-1741); koncerti slednjega pome-
nijo bistveni korak naprej vzgodovini instrumentalnega koncerta (gl. str. 460).

Razliko med obema smerema je mogoce povzeti takole: Corellijevi solisti,
imenovani concertino, so zmerajle triosonatni solisti: dve violini in basovsko
godalo, katerega glas je tudi osnova continuu. Godalni orkester, imenovan
concerto grosso, sestoji iz dveh violin, viole ter lastnega ostevil¢enega basa
(continuo). Osnovni glasbeni tok je poverjen concertinu, solistom, ki igra-
jo brez prestanka od zacetka do konca vsakega stavka; njim se obc¢asno, v
razmeroma kratkih presledkih, pridruzuje orkester, ki v glavnem le podvaja
glasove triosonatnega concertina. Glasbeno dogajanje je tako zaznamovano
s stalnim menjavanjem med koncertiranjem samih solistov in igranjem vseh,
med briljantnimi nastopi concertina in orkestrskim tutti. Ta tip koncerta se
imenuje concerto grosso.

Nasprotno temu so koncerti severnoitalijanske smeri tri- do petstavéne
kompozicije za ansambel godal s continuom in eno ali dve solisti¢ni glasbili,
najveckrat violini. V nekaterih zgodnjih koncertih solisti¢na violina nima
samostojnega glasu; pac pa je pri orkestrski prvi violini — ali pa pri prvi in
drugi — navedeno, katere odseke naj igra en sam in katere vsi, kar pomeni, da
so nekateri odseki za razliko od drugih izrecno solisti¢ni. Poenostavljeno bi
bilo mogoce reci, da so Corellijevi koncerti triosonate z orkestrom, koncerti
severnoitalijanske smeri pa kompozicije za godalni orkester, iz katerega se
izlo¢a en ali nekaj solistov.

Nadaljnja razlika med Corellijevo in severnoitalijansko smerjo je ta, da
so Corellijevi koncerti kot tudi njegove sonate in triosonate bodisi da camera
bodisi da chiesa, medtem ko so koncerti severnoitalijanske smerile da chiesa.
V severni smeri se je s¢asoma kot norma uveljavil tip tristav¢nega koncerta:
hitro - pocasi - hitro.
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A. CoreLLI, CONCERTO GROSSO OP. 6, ST. 8

Koncert v g nosi podnapis »fatto per la notte di natale«, 'narejen za boZi¢no
no¢’; namenjen je bil torej polno¢nici, na katero ga izrecno veze zaklju¢na
pastorala. Kot vsi Corellijevi koncerti je zasnovan za triosonatni concertino,
ki igra od zacetka do konca, in $tiriglasni godalni concerto grosso. Vsaka
skupina ima svoj continuo; v primeru concertina je basovska linija continua
glas violoncela, v primeru concerta grossa pa glas basovskega godala. Kadar
intervenira, concerto grosso najveckrat, vendar ne ¢isto zmeraj, podvaja glasove
concertina: prva violina concerta grossa podvaja prvo violino concertina,
druga violina drugo, basovski glas concerta grossa pa podvaja violoncelo;
samostojno linijo ima tako le viola.

Preglednica 26: A. Corelli, Concerto grosso op. 6., §t. 8

Oznaka Stavek | Oblika

Vivace 1 (pocasi) | kratek akordski uvod (vivace) in pocasni stavek
Grave

Allegro 2 (hitro) | dvodelna oblika

Adagio

Allegro 3 (pocasi) | tridelna oblika

Adagio

Vivace 4 (hitro) | dvodelna oblika

Allegro s (hitro) | dvodelna oblika

Largo (Pastorale) | 6 tridelna oblika

Koncert ima devet tematsko in afektno razli¢nih delov (gl. preglednico 26),
za katerimi je mogoce prepoznati izmenjavanje pocasnih in hitrih stavkov.
Zaklju¢na pastorala, ki je v istoimenskem duru in se brez premora navezuje
na s. stavek, nosi oznako »ad libitum, ‘poljubno’, kar je treba razumeti tako,
da je koncert po skladateljevi zamisli tudi brez nje ze zaklju¢eno delo. Ce jo
odmislimo, je izmenjavanje poc¢asnih in hitrih stavkov, znacilno za obliko da
chiesa, toliko bolj o¢itno.

Zaporedje devetih tematsko in afektno razli¢nih delov bi bilo mogoce
interpretirati kot izhajajoc¢e izkancone; vendar paizkazujejo domala vsi stavki
kompozicije oblike, ki so v nasprotju z zamislijo kancone. Vsi trije hitri stavki
so vbaro¢ni dvodelni obliki, ki je znacilna za plese in tako za obliko da came-
ra. Pocasni stavek ima tridelno obliko: liri¢ni adagio je prekinjen s kratkim
motori¢nim allegrom, ¢emur sledi ponovitev prvega dela, ki se nadaljuje in
izte¢e v zaklju¢ek. Dvodelna baro¢na oblika gotovo ne izvira iz kancone in
ponovitev katerega od prej$njih delov — kot v tretjem stavku - je oblikovni
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logiki kancone tuja. Koncert izkazuje tako samostojni oblikovalski zamah,
ki nima razlo¢nega in razpoznavnega zgodovinskega vzorca. To, da so kar
trije stavki koncerta v dvodelni obliki, zna¢ilni za plese, kaze, da je skladba
pravzaprav krizanec med obliko da chiesa in da camera. Cetrti in peti stavek
imata tudi sicer plesni znacaj.

Koncert je $e posebej znamenit zaradi zaklju¢ne pastorale. Pri obravnavi
pastorale je potrebno razlikovati med pastoralnimi vsebinamiin njim ustrezno
glasbo voperah in kantatah na eni strani, in pastoralami kot instrumentalnimi
kompozicijami na drugi. Velja, da je instrumentalna pastorala nastala v Italiji
in da ima svoj izvor v igranju ljudskih ali polljudskih godcev, imenovanih
»pifferari«, ki so o bozi¢u igrali posebno glasbo na $almaje (»piffaro«) in
dude (»zampagna«). Za to glasbo so bile zna¢ilne gladko teko¢e melodije
v pozibavajo¢em tridobnem metrumu, igrane v paralelnih tercah in sekstah
nad dolgo leze¢imi nizkimi toni. Najstarej$a zbirka komponiranih pastoral je
iz§laleta1637: Francesco Fiamengo, Pastorali concenti al presepe ('Pastorale ob
jaslicah’). Iz istega leta je tudi Frescobaldijev Capriccio fatto sopra La Pastorala
("Capriccio na osnovi Pastorale’, iz zbirke Toccate d’intavolatura di cimbalo).
V 17. stoletju so se komponirale predvsem orgelske in ¢embalske pastorale.
Corellijeva skladba je domnevno ena zgodnejsih orkestrskih ali ansambelskih
pastoral. Ima vse navedene znacilnosti pastoralne glasbe, vendar je zasnovana
kot tridelna kompozicija, katere tretji del je ustrezno prilagojena ponovitev
prvega.

TOMASO ALBINONI

Zivljenje (Benetke 1671 — Benetke 1751). Tomaso Albinoni je bil Benecan,
sin trgovca s papirni$kim blagom in izdelovalca kart. Mladenic¢ se je uvajal v
ocetovo dejavnost, hkrati pa se pri neznano kom u¢il violine in petja. Stopil je
na pot glasbenika. Prve uspehe je dozivel mlad: leta 1694, ko je imel triindvajset
let, je bila vbeneskem gledali$¢u San Giovanni e Paolo izvedena njegova opera
Zenobia in istega leta je izdal svoj op. 1, vklju¢ujo¢ 12 triosonat.

Kolikor je znano, Albinoni nikoli ni imel kake glasbenigke sluzbe. Nekaj
¢asaje zivel od dohodkov iz o¢etovih poslov, ki so jih po ocetovi smrti vodili
njegovi bratje, morda tudi od poucevanja glasbe, sicer pa kot svobodni ume-
tnik, predvsem operni skladatelj. To pomeni, da je navezoval ustrezne stike
z ljudmi iz beneskih in drugih gledali$¢, komponiral nova operna in druga
delain ve¢krat tudi sodeloval pri pripravah na njihove izvedbe. Leta 1705 se je
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porodil s pevko Margherito Raimondi, s katero sta imela sedem otrok. Kljub
druzini je Mergherita nastopala v raznih opernih vlogah, tudi v tujini.

Kot operni skladatelj je bil Albinoni uspe$en; njegove opere so se izvajale v
beneskih gledali$¢ih, ¢epravne v najprestiznej$em San Giovanni Crisostomo,
v gledalis¢ih drugih italijanskih mest kot tudi zunaj Italije. Leta 1722 sta se
npr. na dvoru bavarskega volilnega kneza v Miinchnu ob priliki neke poroke
izvedli dve njegovi glasbenogledaligki deli: opera I veri amici (' Zvesti prijatelji’)
in krajse delo Il trionfo d’‘amore ("Zmagoslavije ljubezni’). Avtor je bil prisoten
in najbrz je sodeloval pri pripravah na njuni izvedbi. Komponiral je tudi za
nekatere druge visoke aristokratske osebnosti, tako npr. za cesarja Karla VI.

Opus. Albinoni se je posvecal predvsem operi in instrumentalni glasbi.
Napisal naj bi okoli 8o glasbenogledaliskih del, od katerih pa jih je ohranje-
no le nekaj. Med njimi je najbolj znan komi¢ni intermezzo (tj. intermedij)
Pimpinone, ki se je prvi¢ izvedel z njegovo opero Astarto v beneskem gledali§¢u
San Cassiano leta 1708. Nadalje je v njegovem opusu okoli so kantat, 1 masa,
medtem ko je njegova uglasbitev hvalospeva Magnificat izgubljena. Ve¢ji del
svojega instrumentalnega opusa je Albinoniizdal v desetih tiskanih zbirkah,
nekatere njegove instrumentalne kompozicije pa so se ohranile v prepisih. Je
avtor okoli 100 sonat, pisanih za enega do $est glasbil s continuom. Med njimi
so tudi suite — sam jih je imenoval »balletti« —, se pravi sonate da camera.
Nadalje je napisal 59 koncertov; eden od njegovih opusov, Concerti a cinque
op. 7 iz leta 1715, prinasa 12 koncertov za eno ali dve oboi in orkester godal, ki
so zelo zgodnji primeri koncertov za to glasbilo. Med njegovimi orkestrskimi
oziroma ansambelskimi deli so tudi »balletti«, se pravi suite, in 8 simfonij.

ALBINONIJEVI KONCERTI

Svoje prve koncerte je Albinoni objavil v zbirki iz leta 1700, ki vkljucuje Sest
sonat in $est koncertov. Koncerti so zgodnji primeri solisticnega koncerta, tj.
koncerta za solisti¢no glasbilo (violino) in orkester, in tudi zgodnji primeri
beneskega koncerta. O¢itno se uvrscajo v drugo tradicijo kot Corellijevi:
Sestojijo le iz treh stavkov v zaporedju hitro — pocasi - hitro; v nekaj koncertih
je srednji pocasni stavek iz treh delov, od katerih je srednji hiter, s ¢imer nastane
vtis petstavéne kompozicije, $e zlasti zato, ker drugi poc¢asni del ni ponovitev
prvega. Drugace kot v Corellijevih koncertih pri Albinoniju ni ostrega
lo¢evanja med orkestrom in solistom: solist igra pravzaprav glas prve violine,
vendar se mestomalo¢i od nje, tako da postane solist v pravem pomenu besede.
Albinoni se glede tega, kdaj nastopi solist, ne drzi nobene vnaprej dolo¢ene
sheme in kot se solist nepri¢akovano lo¢i od skupine, se tudi neopazno vrne
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vanjo. Solisti¢ni nastopi so le idiomatsko figurativni in taki zunaj glavnega
tematskega razvoja kompozicije.

Velja, da se Albinoni kot skladatelj koncertov ni razvijal, da ni sledil svo-
jemu nekoliko mlajsemu sodobniku Vivaldiju in da je tudi v svojih kasnejsih
koncertih ostal v glavnem to, kar je bil na za¢etku. Lahko bi se reklo, da je
prevec ponavljal sicer lastne kompozicijske $ablone. Ne glede na to je njegova
instrumentalna glasba zivahna in drazljiva.
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oleg sakralne glasbe je vIuteranskih dezelah obstajala tudi profana: nada-

ljevala se je tradicija nemske pesmi, kijo je v prvi polovici17. stoletja nado-
mestila pesem s continuom; nemsko gledali$¢e 17. stoletja je vsebovalo tudi
glasbo; poleg tega se je v drugi polovici17. stoletja vnemskih dezelah uveljavila
Se italijanska opera. Ce jo gledamo z oddaljene perspektive, se profana glasba
nemskih dezel 17. stoletja ne more meriti s so¢asno luteransko sakralno glasbo,
niti po koli¢ini niti po kompozicijski inventivnosti ali po poznanosti. Tudi v
$irSem evropskem kontekstu ostaja v ozadju: nemska glasbena lirika je dosti
manj razpoznavna kot italijanska kantatna umetnost, $e zlasti pa se nemska
gledaliska glasba, ki je sestajala predvsem iz petih vlozkov v sicer govorjeni
drami, ne more primerjati z italijansko opero.

Zaansambel so nemski skladatelji 17. stoletja komponirali predvsem plese
in plesne suite, v drugi polovici stoletja tudi sonate, za ¢embalo pa poleg plesov
in suit $e kompozicije drugih Zanrov ¢asa, kot npr. kancone, fantazije, variacije,
toccate, kasneje tudi sonate. Pri tem je treba upostevati, da je bila meja med
orgelskim in ¢embalskim idiomom v 17. stoletju zelo ohlapna: kot je bilo ze
omenjeno, se je marsikatera kompozicija mogla izvajati tako na orglah kot na
¢embalu, tako pri bogosluzju kot v hisnem salonu.

NEMSKA PESEM IN PESEM S CONTINUOM

V 16. stoletju je obstajala tradicija nemske polifone pesmi, ki se je nadaljevala
v 17. stoletje. Na prehodu v 17. stoletje je bil najvidnejsi avtor nemgkih pesmi
Hans Leo Hassler, ki je izdal dve zbirki nemgkih pesmi s skupno okoli 60
kompozicijami. Hasslerjeve pesmi, kot tudi druga njegova vokalna dela, so
pisane le za razli¢no $tevilo vokalnih glasov. Po obliki in zasnovi so raznovrstne:
Nekatere so silabi¢ne in kiti¢ne, druge prekomponirane in ob prevladujo¢i
homofoniji je mestoma kateri del zasnovan v imitacijski polifoniji; nekaj je
dvozborskih. Hassler, ki je $tudiral v Italiji (gl. str. 210), je bil seznanjen z
italijansko madrigalno umetnostjo in besedila nekaterih njegovih pesmi so
prevodi pesmi T. Tassa in G. B. Guarinija, ki so ju italijanski madrigalisti
mnogo uglasbljali.

Kot ilustrativni primer, kako je nastajal protestantski koral, naj bo omenje-
na Hasslerjeva pesem Mein G'miith is mir verwirret (Moja dusa je zmedena’).
To je petglasna homofona kiti¢na pesem z ljubezensko vsebino, objavljena v
skladateljevi zbirki Lustgarten neuer teutscher Gesdng ("Sladki vrt novih nem-
skih pesmi’) iz leta 1601. Melodija te pesmi (zgornji glas njenega petglasne-
ga stavka) se je leta 1613 pojavila v neki zbirki z naslovom Harmoniae sacrae
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(*Svete harmonije’), in sicer z novim religioznim besedilom Herzlich thut mich
verlangen ("Sréno koprnim’), ki govori o hrepenenju po smrti. Se kasneje jo
najdemo v zbirki Praxis pietatis melica (Glasbena praksa poboznosti’), ki jo
je leta 1647 izdal Johannes Criiger, tokrat s pasijonskim besedilom O Haupt
voll Blut und Wunden ('O glava, polna krvi in ran’), ki govori o Kristusovem
trpljenju. Melodija je ob teh prenosih ostala skoraj nedotaknjena; v glavnem
je bilo spremenjeno le to, da je bil Zivahni tridobni metrum opuséen, s ¢imer
so postale vrednosti tonov izenacene, kot je znacilno za koral. V tej obliki je
melodijo prevzelJ. S. Bach; znamenite so njegove predelave te koralne melodije
v Pasijonu po Mateju. Primer je zanimiv zgodovinsko in estetsko: zgodovin-
sko zato, ker je tudi marsikatera druga pesem ali melodija na podoben na¢in
postala del koralnega repertoarja; estetsko pa zato, ker kaze, kako je mogoce
dano melodijo z malenkostnimi spremembami preinterpretirati tako, da dobi
povsem drugo glasbeno vsebino.

Naslednji vidnejsi predstavnik nemske glasbene lirike je bil Johann
Hermann Schein, ki je izdal $est zbirk nemskih pesmi, za katere je vsa bese-
dila spesnil sam. V Scheinovem lirskem opusu se kazejo kompozicije treh
sorodnih vrst: (1) Njegova zgodnja zbirka Venus Krintzlein ("Venerin vencek’,
1609), kijo je izdal kot leipziski §tudent, vsebuje preproste homofone petglasne
pesmi, kakr$ne so zelo verjetno prepevale studentske dru$¢ine njegovega ¢asa.
(2) Tudi skladbice, objavljene v treh zvezkih z naslovom Musica boscareccia
('Glasba iz gozda’, "Glasba iz narave’, 1621, 1626, 1628), so preproste: triglasne,
kratke, kiti¢ne in silabi¢ne. Pisane so za dva sopranain bas, ki je o$tevil¢en, kar
pomeni, da se pevcem lahko pridruzi $e continuo. Besedila teh miniatur so zelo
pogosto pastoralna s $tevilnimi retori¢nimi figurami, ki imajo svoje vzporedje
v glasbi. Na naslovnici zbirke je skladatelj sam navedel, da so to kompozicije
po vzoru italijanskih villanell (»Auff Italian-Villanellische Invention«). (3)
Slednji¢ vsebuje Scheinova zbirka z naslovom Diletti pastorali ("Pastirske rado-
sti’, 1624) petglasne kompozicije z otevil¢enim basom; to so prekomponirane,
nekiti¢ne uglasbitve najpogosteje pastoralnih besedil, in take bi bilo mogoce
vzporejati z italijanskim madrigalom s continuom.

Eden od razlogov, zakaj je nemska lirika zaostajala za so¢asno italijansko
kantatno umetnostjo, je bil ta, da ni imela zaledja v profesionalnih glasbenih
ustanovah oziroma v aristokratskih krogih. Namenjena je bila $ir§im mesc¢an-
skim slojem, $tudentskim druzbam, doma¢emu mes$¢anskemu muziciranju,
literarnim krozkom, ki vsaj prvenstveno niso sestajali iz glasbenikov. S tem
ozadjem je ostala kompozicijsko preprostejsa, taka pa v glavnem ni mogla biti
mesto, kjer bi se razvijale nove kompozicijske ideje.

Tradicija ve¢glasne pesmi se je nadaljevala, vendar jo je za¢ela nadomes¢ati
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nemska pesem s continuom, katere zacetki segajo v dvajseta leta 17. stoletja.
Pesem s continuom je uglasbitev nemskega lirskega besedila za enega, dva,
v¢asih tudi ve¢ solisti¢nih glasov s continuom. Po obliki je predvsem pesem:
glasba se iz kitice v kitico ponavlja, melodija je silabi¢na in tako se v njej odra-
zata struktura kitice in njen pesnis$ki metrum. Mestoma se primerki Zanra
odmikajo od najpreprostejsega: continuo je lahko na neki na¢in udelezen v
tematiki kompozicije; solista pevca spremlja violina ali manjsi ansambel, ki
nastopa z medkiti¢nimi ritornelli; nekatere pesmi so zasnovane kot dueti;
mestoma se lahko pojavi recitativ. Z vsem tem je nemska pesem s continuom
na dale¢ primerljiva z italijansko kantato.

Ker je bila vezana na so¢asno poezijo, je bila pesem s continuom ozko
povezanazrazvojem nemskega pesnistva. Osrednja osebnost nemskega pesni-
$tva 17. stoletja je bil Martin Opitz (1597-1639), ki je vzpostavil v tistem ¢asu
novo nemsko poetiko, tako v vsebinskem kot v oblikovnem smislu. Stevilni
pesniki so sledili Opitzu, katerega pogledi so se posredno odrazili tudi v zanru
pesmi s continuom. V tem kontekstu lahko navedemo dejstvo, da so nekatere
zbirke pesmi s continuom nastale na pobudo pesnikov; le-ti so v¢asih izrecno
zeleli, da se njihove pesmi pojejo, zaradi ¢esar so sami pridobili skladatelje, ki
so njihova besedila ustrezno uglasbili.

Vidnejsi skladatelji nemskih pesmi s continuom so bili: Thomas Selle
(1599-1663), na koncu svoje kariere kantor v hamburskem Johanneumu in
glasbeni direktor mesta Hamburg; Heinrich Albert (1604-1651), Schiitzev
bratranec, ki je vecino Zivljenja prebil v Konigsbergu (zdaj Kaliningrad ob
Baltiku); Johann Erasmus Kindermann (1616-1655), organist v Frauenkirche
v Niirnbergu; Andreas Hammerschmidt (1611/12-1675), dolgoletni organist
v cerkvi sv. Janeza v Zittauu; Adam Krieger (1634-1666), organist v cerkvi sv.
Nikolaja v Leipzigu in kasneje organist na saskem dvoru v Dresdnu, in drugi.
Zanimivo je tole: Medtem ko med avtorji pesmi s continuom ni najve¢jih imen
nemske glasbe 17. stoletja, so se nekateri skladatelji posvecali v glavnem le
pesmi s continuom. Taka sta bila H. Albert, znan predvsem po svojih pesmih,
ki jih je napisal okoli 170, in A. Krieger, katerega okoli 70 pesmi predstavlja
osrednji del njegovega opusa. Ta opazanja je mozno povezati z ze navedeno
oceno, da je bila pesem s continuom obrobni zanr.

Po letu 1700 so se v nemskih dezelah zaceli uveljavljati glasbeno zahtev-
nejsiitalijanski vokalni zanri: kantata, arija, opera, ki so severno od Alp dobili
status sodobne modne glasbe. Nemska pesem s continuom je sicer $e zmeraj
obstajala, vendar v manj$em obsegu. Ker je bila preprostejsa, jije ob italijanski
glasbi $e izraziteje pripadalo mesto glasbe za $ir§e me$c¢anske sloje brez ve¢jih
glasbenih zahtev. Najvidnejsi skladatelji prve polovice 18. stoletja, tisti, ki svojih
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odjemalcev niso iskali pri $iroki publiki, se pesmi s continuom skorajda niso
posvecali. J. S. Bach jih je sicer pisal, vendar priloznostno, nikakor pa jih ni
izdajal in svojega kompozicijskega imena si ni delal s tovrstno glasbo. Pa¢ pa
je dve taksni zbirki izdal Georg Philipp Telemann.

ITALIJANSKA OPERA VNEMSKIH DEZELAH

Italijanska opera se je Ze zgodaj v 17. stoletju zacela $iriti v druge dezZele in
tako tudi v nemske. Kot je bila v Italiji sprva le dvorna umetnost — dogodek v
okviru dvornih druzabnosti ali praznovanj —, tako se je tudi vnemskih dezelah
uveljavila najprej na dvorih. Najbrz je bil prvi med njimi cesarski dvor na
Dunaju. Cesar Ferdinand II. (1619-1637), ki je imel Ze kot notranjeavstrijski
nadvojvoda pomembno glasbeno kapelo v Gradcu, je bil drugi¢ porocen z
Eleonoro Gonzaga iz Mantove. Morda je bilo v tej zvezi, da je na cesarskem
dvorumedletoma1626in1628 gostovala italijanska gledaliska druzina Comici
Fedeli, ki je bila leta 1608 v Mantovi udelezena pri izvedbi Monteverdijeve
opere Arianna ('Ariadna’). Mozno je, da je izvedla kako opero tudi na Dunaju.
Iz naslednjih let so tudi znana porocila o opernih predstavah na cesarskem
dvoru: leta1631je bila ob priliki poroke prestolonaslednika, bodocega cesarja
Ferdinanda III., izvedena neka italijanska opera z naslovom La caccia felice
(*Sre¢nilov’); leta 1642 ali 1643 je bil izveden Cavallijev Egisto ('Egist’, ime),
leta 1650 njegov Giasone ("Jazon’).

Z nastopom cesarja Leopolda L. (1658-1705), ki je bil sam skladatelj, je
italijanska opera na Dunaju doZivela pravi razcvet. Nova operna dela, ki so se
uprizarjala najveckrat znotraj pala¢e Hofburgin skoraj izklju¢no za praznova-
njarojstnih dnevov, porok, krstovitd. posameznih ¢lanov cesarske druzZine, so
komponirali v okviru cesarske kapele delujo¢iitalijanski skladatelji. Leta 1666
je Antonio Cesti, ki je bil poprej v Innsbrucku (gl. str. 177), postal namestnik
vodje cesarske kapele. Se istega leta je za poroko cesarja Leopolda .z Margarito
Spansko (Margarita Teresa von Spanien) napisal opero Il pomo d’oro ("Zlato
jabolko’), kije bila dejansko izvedena $ele leta 1668, in sicer za cesari¢in rojstni
dan. To je bila ena najbolj razko$nih opernih predstav 17. stoletja. Trajala je
kakih osem urin tudi zato je bilarazdeljena na dva delain dva dneva, 12.in 14.
julij. Imela je izredno bogato in tehni¢no zahtevno sceno, ogromno zasedbo z
razko$nimi kostumi, zaradi ¢esar je bila dogodek evropskega slovesa. Glasbo
za balete je prispeval drugi dvorni skladatelj, Johann Schmelzer, kar v 17. in
18. stoletju ni bilo nenavadno.

V drugi polovici stoletja je postal Dunaj najpomembnejse zunajitalijansko
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sredi$ce italijanske opere kot tudiitalijanske glasbe sploh, in to je ostal vse do
druge polovice 18. stoletja. Vrsta italijanskih, v cesarski kapeli delujo¢ih skla-
dateljevje v17.in zgodnjem 18. stoletju spisala na ducate oper. Med njimi je bil
v drugi polovici 17. stoletja najbolj znan Antonio Draghi, ki je bil od leta 1682
dalje dvorni kapelnik. Za posami¢ne Draghijeve opere in oratorije je arije ali
scene veckrat skomponiral sam cesar Leopold I. Italijanska opera na Dunaju
predstavlja posebno poglavje operne zgodovine.

Ob Dunajuje bil pomemben Innsbruck, in sicer do leta166s, ko je s smrtjo
nadvojvode Sigismunda Franza izumrla tirolska veja Habsburzanov, s ¢cimer
je Innsbruck izgubil vlogo reziden¢nega mesta. Leta 1654 je bila tu zgrajena
»Komodienhaus«, kinaj bibila prvo gledali¢e vnemsko govorec¢ih dezelah,
namenjeno poleg govorjenim tudi opernim predstavam, in prvo gledali$¢e v
nemsko govorecih dezelah, ki je imelo lastni ansambel. Od leta 1652 do 1665
je bil innsbrugki dvorni kapelnik A. Cesti, ki je tu napisal ve¢ oper, od katerih
so bile nekatere namenjene tudi drugim naro¢nikom. Omenjeno je ze bilo
(gl. str. 176), da se je Kristina Svedska na poti v Rim leta 1655 ustavila tudi v
Innsbrucku, kjer je bila njej na ¢ast skomponirana in uprizorjena nova opera,
Cestijeva L’Argia. To je bil najbrz vrhunec opernega uprizarjanja v Innsbrucku.
Kraljica je leta 1662 ponovno obiskala Innsbruck in ob tej priloznosti je bila
napisana in uprizorjena Cestijeva nova opera, La magnanimita d’Alessandro
(’Aleksandrova velikodugnost’).

Kmalu po sredini stoletja se je italijanska opera zacela pojavljati tudi na
drugih nemsgkih dvorih. Na dvoru bavarskega vojvode v Miinchnu je bila prva
operna predstava najbrz leta 1651, ko je bila ob prestolonaslednikovi poroki
izvedena neka italijanska »comedia in musica«. Leta 1653 je bila ob priliki
obiska cesarja Ferdinanda III. predstava opere ali kantate z dramsko igro z
naslovom Larpa festante (Prazni¢na harfa’), kijo je spisal miinchenski dvorni
harfist, Italijan po imenu Giovanni Battista Maccioni (umrl ok. 1678). Leta
1654 je bilo odprto novo operno gledali$¢e, znano kot »Salvatortheater«.
Potem ko je leta 1656 postal vodja kapele Johann Caspar Kerll (1627-1693), je za
miinchenski dvor napisal deset sicer izgubljenih italijanskih oper. Tudi nekateri
drugi miinchenski dvorni glasbeniki so komponirali opere, tako vodja dvorne
komorne glasbe, znani italijanski operist Agostino Steffani (1654-1728), ki jih
je za Miinchen napisal pet. Leta 1704 je Miinchen pripadel Habsburzanom in
izgubil s tem vojvodsko rezidenco; operno zivljenje se je omejilo na predstave
potujocih operistov.

Leta 1636 je postal Hannover, ki je imel takrat okoli 10.000 prebival-
cev, reziden¢no mesto, sredi§¢e knezevine Calenberg v okviru vojvodine
Braunschweig-Liineburg. To je pomenilo premik v glasbenem Zivljenju, saj si
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je knez Georg von Braunschweig-Calenberg osnoval lastno glasbeno kapelo.
Leta 1639 je povabil v Hannover Heinricha Schiitza, ki naj bi reorganiziral in
ustalil delo kapele, in Schiitz je v resnici prebil v Hannovru leto in pol (gl. str.
220). Leta 1668 je prisla na dvor francoska igralska skupina, ki je izvajala dela
francoskih dramatikov z raznimi glasbenimi vlozki. Leta 1678 je bilo odprto
novo gledalid¢e, »Schlosstheater« ('Dvorno gledalis¢e’), ki je imelo okoli
400 sedezev; ¢eprav je bilo dvorno, je bilo izrecno odprto tudi za me$¢ansko
javnost. Prva italijanska opera v Hannovru je bila Orontea Antonia Cestija,
izvedenaistegaleta1678.Izvedliso jo ¢lani dvorne kapele, med katerimi so bili
tudi italjanski pevci. Leta 1688 je postal po posredovanju dvornega svetnika
in bibliotekarja, filozofa Gottlieba Wilhelma Leibnitza, vodja hannovrske
dvorne kapele Agostino Steffani, ki je bil prej enaindvajset let v Miinchnu.
Naslednjega leta 1689 je bilo dograjeno novo dvorno gledalis¢e z okoli 1300
sedeziin zanjegovo odprtje je bila predstavljena Steffanijeva opera Enrico Leone
('Rihard Levjesr¢ni’), ki je bila s svojo vsebino demonstracija politi¢ne mo¢i
takratnega kneza Ernsta Augusta von Braunschweig-Calenberg. Od tega ¢asa
dalje je bilo v Hannovru vsako leto izvedeno novo in pravza Hannover nastalo
operno delo, polega tega pa so se obnavljale predstave iz prej$njih sezon. To
je trajalo do smrti kneza Ernsta Augusta leta 1698, ko je operno Zivljenje za
nekaj ¢asa prenehalo.

Kot na drugih dvorih so se tudi na dvoru sagkega volilnega kneza v Dresdnu
pomembni dnevi praznovali z vrsto dogodkov, kot so bili turnir, lov, ognje-
met, gledaligka igra, balet, ples. Obi¢ajno so imeli dogodki za dano priloznost
isto obelezje in potekali so pod istim geslom. Igre so se zelo pogosto izvajale
z glasbenimi to¢kami. Kot prva italijanska opera je bila na dvoru leta 1662
uprizorjena opera Il Paride ('Paris’), ki jo je napisal Schiitzev mlajsi sodelavec
Giovanni Andrea Bontempi, in sicer za poroko ene od knezovih héera. Leta
1667 je bila odprta nova » Comoedienhauss« ('Komedijsko gledalig¢e’), kjer
so bile vsedemdesetih letih ve¢krat tudi operne predstave. Sredi osemdesetih
letje takratni knez Johann GeorgIII. najel skupino italijanskih operistov, ki so
vtem gledalis¢uizvajali razne italijanske opere. Leta 1687 je povabil v Dresden
italijanskega operista Carla Pallavicina, ki je bil nekaj ¢asa kot namestnik
kapelnika v Dresdnu Ze za ¢asa Johanna Georga IL, in tu je bila e istega leta
izvedena njegova opera La Gerusalemme liberata ("Osvobojeni Jeruzalem’).

Stuttgart je bil od leta 1495 dalje rezidenca vojvodov vojvodine
Wiirttemberg, na dvoru katerih je bila tudi glasbena kapela. Tu so se v 17.
stoletju prirejali baleti, uprizarjale so se pantomime z glasbo in podobno. Leta
1674 je bila odprta nova »Komédienhaus« ('Komedijsko gledalisée’). Operno
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zivljenje se je zacelo leta 1699, ko je takratni kapelnik zacel uprizarjati razne
opere, svoje, Steffanijeve in domnevno tudi opere J.-B. Lullyja.

Podobno bi lahko navajali podatke za $tevilna druga nemska mesta.

Vsaimenovana gledali$¢a so bila dvorna, kar pomeni, da so jih vzdrzevali
dvori in se niso prezivljala sama. Kljub temu niso bila namenjena izklju¢no
dvoru, pa¢ pa so bila do dolo¢ene mere odprta tudi za javnost. Za taka gleda-
lig¢a se je uveljavil izraz »Hoftheater« ("Dvorno gledalis¢e’) ali »Hofoper«
('Dvorna opera’), ki se je za nekatera prvotno dvorna gledali$¢a obdrzal vse
do 20. stoletja. Prvo javno in od dvora neodvisno operno gledali$¢e vnemsko
govorecih dezelah je bilo osnovano leta 1678 v Hamburgu.

NEMSKA OPERA

Nedvomno je bila italijanska opera v 17. stoletju nekaj razpoznavnega, $e
zlasti v neitalijanskih, nemskih dezelah. Ne glede na to jo je treba opazovativ
sklopu $ir$ega gledaliskega dogajanja. Domala povsod, kjer je obstajala, se je
pojavila kot del sicers$njih gledaliskih prizadevanj, kot novost v sklopu ze prej
obstojecega gledaliskega Zivljenja. V tem smislu predstavljale ozek in druzbeno
zamejen segment nemskega gledali$¢a 17. stoletja.

V nemskih gledali§¢ih 17. stoletja, bodisi dvornih, dvorno-mestnih,
mestnih, Solskih, se je nedvomno veliko dogajalo. Petje in igranje sta bila od
nekdaj del gledaligkih predstavin $tevilne nemske igre so vkljucevale tudibolj
ali manj $tevilne glasbene vlozke. Tudi v nemskih gledalis¢ih je bila pogosta
navada, da so bili med dejanji igre, lahko zgolj govorjene, glasbeni intermediji
(intermezzi) v nemséini, ki so imeli lahko dramsko razseznost. Baleti so poleg
instrumentalne plesne glasbe vklju¢evalilahko tudi zbore in solisti¢ne pesmi
v nemsc¢ini. Poleg vsega tega so se po bolj ali manj ocitnem vzoru italijanske
opere v drugi polovici 17. stoletja zacele pojavljati nemske igre, ki so bile pete
od zacetka do konca in jih je mogoc¢e imeti za nemske opere. Alijih imamo za
opere ali ne, je v veliki meri odvisno od tega, kako $iroko razumemo pojem
opere. Ob razpravljanju o nemski operi je treba pripomniti, da so mnoga gle-
daliska dela 17. stoletja izgubljena in se ve zanje le iz poro¢il, kar otezuje sodbe
o tem, kaj so v resnici bila.

Nekaj primerov: Ze je bila omenjena igra Dafne: nemska prepesnitev
Rinuccinijevega istoimenskega besedila, delo pesnika Martina Opitza, ki se
je z izgubljeno Schiitzevo glasbo izvedla leta 1627 ob priliki poroke ene od
knezovih héera. To ni bilo edino Schiitzevo glasbenogledalisko delo. Leta
1638 se je saski prestolonaslednik Johann Georg II. poro¢il z brandenbursko
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princeso Magdaleno Sybillo (Magdalena Sybille von Brandenburg-Bayreuth)
in takrat je bilo uprizorjeno Schiitzevo tudiizgubljeno glasbenogledalisko delo
Orpheo und Euridice (Orfej in Evridika’).

Niirnberski literat Georg Philipp Harsdérffer (1607-1658) je vletih 1642~
1649 v Nirnbergu izdal osem zvezkov s skupnim naslovom Frauenzimmer
Gesprdchspiele, ki prina$ajo raznovrstna literarna besedila: pesmi, napise,
zgodbe, sentence inigre. Devet iger vkljuc¢uje tudi posamezne glasbene vlozke,
ena od teh, Seelewig po imenu, pa je peta v celoti. (Seelewig je ime glavne osebe
igre; beseda sama pomeni 've¢na dusa’). Besedilo igre je uglasbil niirnberski
skladatelj Sigmund Theophil Staden (1607-1655), v tedanjem ¢asu niirnberski
mestni glasbenik in organist vtamkajsnji cerkvi sv. Lovrenca. Staden je za svoje
delo navedel, da je pisano na italijanski na¢in, kar pomeni, da ga je razumel
kot opero. A po vsebini Seelewig ni opera, pa¢ pa religiozna igra, in taka je bila
domnevno uprizorjena v cerkvi sv. Sebalda v Niirnbergu. Seelewig velja za
prvo nemsko spevoigro ali opero. Med zgodnje primere nemske opere lahko
poleg Schiitzevega dela o Orfeju in Evridiki uvrstimo tudi Dafne (1671) in
Jupiter und Io (Jupiter in 10’ 1673) Schiitzevega sodelavca Giovannija Andree
Bontempija, ki je komponiral sicer italijanske opere. Prva od teh je uglasbitev
Opitzevega prevoda Rinuccinijevega libreta, tistega, katerega posamezne dele
je pred Bontempijem uglasbil Ze Schiitz.

Proti koncu 17. stoletja so poro¢ila o nemskih operah vse pogostejsa. Vtis
je, da se niso izvajale le na dvorih, ampak tudi v raznih mestnih gledalis¢ih.
Najpomembnejse sredi$¢e nemske operne umetnostije v drugi polovici stoletja
postal Hamburg, takrat svobodno mesto v hanzeatski navezi z okoli 70.000 pre-
bivalci. V Hamburgu je obstajala plast bogatih me$¢anov, in tako je razumljivo,
da se je pojavila misel o javnem opernem gledali§¢u, ki bi po beneskem vzoru
delovalo na trzni osnovi. Ustanovitev gledali$¢a je bila delo skupine me$¢anov,
med katerimi sta bila Johann Adam Reincken, skladatelj in organist v cerkvi sv.
Katarine, ter vojvoda Christian Albrecht Schleswig-Gottdorf, katerega dvorni
skladatelj Johann Theile (1646-1724) naj bi komponiral opere. Novo gledalis¢e
je bilo zgrajeno na trgu Gansemarkt v neposredni blizini danasnje Staatsoper
in bilo je prvo javno operno gledali$¢e v nemskih dezelah. Za svoj ¢as je bilo
zelo prostorno; imelo je okoli 2000 sedeZev v parterju, $tiri nadstropja loz in
$e galerijo. Z rednim uprizarjanjem je gledalisc¢e zacelo leta 1678, ko je bila
izvedena zdaj izgubljena Theilejeva opera, ki je prikazovala bibli¢no zgodbo
o Adamu in Eviz naslovom Der erschaffene, gefallene und auffgerichtete Mensch
("Ustvarjeni, padliin vstali ¢lovek’). Gledalis¢e se je kmalu uveljavilo vjavnem
zivljenju mesta. Opere so se zizjemo postnega ¢asa izvajale bolj ali manj skozi
celo leto; predstave so bile ob ponedeljkih, sredah in ¢etrtkih popoldne; letno
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je bilo od 65 do 100 in veé predstavin vsako leto je bilo uprizorjeno kakih osem
do deset razli¢nih oper.

Kot je bilo pravkar omenjeno, je imela prva hamburgka opera bibli¢no
vsebino. Tudi nadalje so bile teme hamburskih oper pogosto bibli¢ne ali reli-
giozne, s ¢imer se je ustanova skusala izogniti napadom cerkvenih avtoritet
in $e zlasti predstavnikov pietisti¢nega gibanja, ki so v operi videli le slabo
in $kodljivo. Kasneje so skladno z razmerami ustvarjalci hamburskih oper
izbirali tudi mitoloske in zgodovinske teme; pogosto so prevajali v nems¢ino
in hkrati prirejali librete soc¢asnih italijanskih ali francoskih oper. Poleg tega
so bila ob¢asno na repertoarju tuja dela in leta 1689 je bila npr. v Hamburgu
izvedena Lullyjeva opera Acis et Galatée ('Acis in Galateja’).

Hamburske opere je pisala vrsta skladateljev. Ze omenjeni Johann Theile
jih je napisal triin vse so izgubljene. Johann Georg Conradi (umrl 1699), ki je
v Hamburgu deloval v devetdesetih letih, je za tamkaj$nje gledali$¢e napisal
deset oper, od katerih je z izjemo nekaj arij ohranjena le ena, Die schone und
getreue Ariadne ('Lepa in zvesta Ariadna’) iz leta 1691. To je prva ohranjena
hamburgka opera. Johann Wolfgang Franck (1644-0k. 1710) je bil sprva glas-
benik na dvoru v Ansbachu, takrat rezidené¢nem mestu knezevine Ansbach
oziroma mejne grofije Brandenburg-Ansbach, kjer je med drugim skrbel za
uprizarjanje oper. Ker je umoril nekega dvornega glasbenika, je leta 1679 pobe-
gnil z dvora in nasel zato¢i$¢e v Hamburgu. V naslednjih nekaj letih je bila
hamburska opera obelezena z njegovimi deli. Leta 1690 je od$el v London, kjer
je nadaljeval z opernim uprizarjanjem. Ni znano, kdaj natan¢no je umrl; po
nekem namigu naj bi bil umorjen v Spaniji. J. W. Franck je napisal dober ducat
nemskih oper, nekatere Ze za Ansbach. Z izjemo posameznih arij je ohranjena
le ena. Johann Sigismund Kusser (1660-1727) je stalno menjal mesto svojega
delovanja, stalno potoval in bil v nenehnih sporih s svojimi glasbenimi sode-
lavci. Bil je na dvoru v Ansbachu, na dvoru v Wolfenbiittlu, sredi$¢u knezevine
Braunschweig-Wolfenbiittel, vhamburski operi, na dvoru v Stuttgartu; nekaj
¢asa je imel lastno gledalisko skupino, ki je uprizarjala opere v raznih nem-
$kih krajih. Slednji¢ je odsel v London in kasneje v Dublin. Napisal je dober
ducat oper in spevoiger, kar pa je zizjemo nekaj drobcev vse izgubljeno. Novo
obdobje hamburgke opere je nastopilo leta 1695, ko je v opero prisel skladatel
Reinhard Keiser (gl. str. 538).

Poleg Hamburga velja kot eno od vidnej$ih sredi§¢ nemske opere
Weissenfels. Leta 1656 je Weissenfels postal reziden¢no mesto, sredi$¢e voj-
vodine Sachsen-Weissenfels, kar je ostal do leta 1746. Tu je deloval skladatel;
Johann Philipp Krieger (1649-1725). Bil je izredno delaven; med drugim je
v njegovem opusu okoli 2000 protestantskih kantat, od katerih pa se jih je
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ohranilo le 76. Napisal je ¢ez 20 glasbenogledaliskih del, med njimi 18 nemskih
oper. Z izjemo posameznih arij je vse to izgubljeno. Kriegerjeve opere so se
izvajale na raznih mestih, zlasti pa na dvoru v Weissenfelsu.

Natan¢nejsi pregled bi pokazal, da nemskih oper, tj. v celoti petih dram-
skih del v nemskem jeziku, nastalih v 17. stoletju, ni malo. Vendar se zdi, da
so nastajale razmeroma nepovezano, z ozirom na vsakokratne prilike in manj
znotraj Ze ustaljene tradicije. Zato je tudi tezko izpostaviti njihove skupne
glasbene znacilnosti. Nekateri skladatelji so se zgledovali bolj po italijanski,
drugi bolj po francoski gledaliski glasbi. Z drugimi besedami, v 17. stoletju
nemska opera e ni bila razpoznavni glasbenogledaliski Zanr. V tej zvezi velja
omeniti, da nobeden od velikih nemsgkih skladateljev 17. stoletja za razliko od
italijanskih ni komponiral oper in da so med zgodnjimi avtorji nemskih oper
le malo znanaimena. Nobena nemska opera 17. stoletja se ni uvrstila vkasnejsi
zelezni repertoar.

ANSAMBELSKA GLASBA

Produkcija plesne in s plesom povezane glasbe je bila nedvomno zelo velika.
Za ilustracijo se lahko navedeta podatka, da je bilo v desetletju med 1609 in
1618 v nemskih dezelah objavljeno vec kot so zbirk s plesno glasbo, od okoli
leta1640 do konca stoletja pa vsega skupaj okoli 550 ansambelskih plesnih suit.

Govorec o plesni glasbi je potrebno lo¢evati dvoje: kompozicije, sestavlje-
ne iz raznovrstnih nizov bolj ali manj poljubno izbranih plesnih stavkov, ter
kompozicije, katerih jedro so bili $tirje standardni plesni stavki: allemanda,
couranta, sarabanda in Ziga, ki so jim bili lahko dodani $e drugi. Kompozicije
iz raznovrstnih nizov so nastajale celo stoletje, zlasti za ansamble ali orkester.
Gledano posploseno so bile bodisi dejanska plesna glasba ali pa so bile name-
njene igranju sredi raznih druzabnih dogodkov. Drugace kot te kompozicije
seje suita s tirimi standardnimi stavki, v nadaljevanju imenovana standardna
suita, izoblikovala sredi 17. stoletja, in sicer kot glasba mo¢no stiliziranih ple-
sov, ki nikakor ni bila namenjena plesu in je bila tudi sicer precej neodvisna
od druzabnega zaledja, se pravi, da je bil njen smisel predvsem muziciranje
samo. Standardna suita je bila v drugi polovici 17. stoletja razpoznavni zanr,
trdno zasidran v zavesti nemskih skladateljev.

Kot je bilo omenjeno, so se konec 16. stoletja komponirali posamezni plesi
in plesni pari (gl. str. 30). Plesni pari so se komponirali tudi v poznej$em ¢asu,
vendar so se Ze zgodaj v 17. stoletju pojavili obs$irnejsi nizi plesnih stavkov,
zami$ljeni kot enovite vedstavéne kompozicije. Za najzgodnej$ega avtorja
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tak$nih kompozicij velja skladatelj Paul Peuerl (1570-1624), ki je leta 1611 izdal
zbirko $tiristav¢nih ansambelskih suit z zaporedjem: pavana, intrada, tanz,
gagliarda. Ista tonaliteta in tematske povezave med stavki posameznih nizov
razlo¢no pricajo o tem, da si je Peuerl svoje suite predstavljal kot zaokrozene
kompozicije. Kmalu za Peuerlom je dve zbirki podobnih nizovizdal Isaac Posch
(ok. 1591-1622/23), znan iz glasbene zgodovine slovenskih krajev, in priblizno
v istem ¢asu tudi Johann Hermann Schein (1586-1630). Njegov Banchetto
musicale ("Glasbeni banket’) iz leta 1617 sestoji iz ansambelskih suit s stavki:
pavana, gagliarda, couranta, allemanda, tripla. Tripla je pri Scheinu hitra tri-
dobna verzija predhodne allemande. Tudi Scheinove suite kazejo tematske
povezave. Za suite, katerih stavki so tematsko povezaniinjih je v¢asih mozno
interpretirati kot variacije, se je uveljavil izraz variacijska suita.

Suite imenovanih treh skladateljev so skoraj povsem homofone z izrazito
razpoznavnimi plesnimi ritmi. Take so bile najbrz zares namenjene plesu.

STANDARDNA SUITA

Variacijska suita je uveljavila tematsko povezavo med stavki, vendar ni bila
predhodnica standardne suite. Standardna suita, imenovana v¢asih tudi
klasi¢na, katere jedro predstavljajo stavki allemanda, couranta, sarabanda in
ziga, je nastala v zgodovinskem procesu, ki je potekal v glavnem severno od
Alpinje videti zapleten in komaj razlozljiv. Imamo galahko za vzor¢ni primer
nezavednega sodelovanja ali tihega konsenza in medsebojnega zgledovanja
med skladatelji ve¢ generacij severnih dezel, zlasti Anglije, Francije in Nem¢ije:
kar se je pojavilo na enem mestu, so na nekinacin povzeli drugi, ki so sprejeto
bodisi kako preoblikovali ali razsirili, in to so v nadaljnjem koraku povzeli
drugiitd., pri ¢emer je tezko reci, kdo natanc¢no je kaj naredil in zakaj. Kon¢ni
izid je bil jasno profiliran in razpoznaven zanr, ki nikakor nima enega samega
zacetnika.

Med raznovrstnimi plesi so se vsaj od konca 16. stoletja dalje kompo-
nirale tudi $tevilne allemande in courante, vendar ne v smislu znacilnega
para. Zametek standardne suite je mogoce videti Sele v zaporedju allemanda
— couranta — sarabanda, ki se je zacelo pojavljati v prvih desetletjih 17. stole-
tja. Med najzgodnejsimi primeri suit, ki so ob drugih stavkih vsebovale tudi
imenovano trojico, so nekatere iz zbirke The Royal Consort Williama Lawesa,
ki naj bi obstajale Ze v dvajsetih letih 17. stoletja. Nadalje se je trojica zacela
pojavljati v delih francoskih lutnjistov in v nemski ansambelski glasbi. Zdi se,
da se je ziga (»jig«), ples z britanskega otoéja, prikljuéila ze obstojeci trojici
okoli 1650 in da se je to zgodilo v vseh dezelah priblizno vistem ¢asu. Prvi, ki
je komponiral $tiristav¢ne suite v nemskih dezelah, je bil J. J. Froberger, ki je
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sicer komponiral tudi le tristavéne nize. V njegovih suitah je Ziga na drugem
mestu: allemanda - Ziga — couranta — sarabanda. V drugi polovici stoletja je
prevladalo zaporedje allemanda — couranta — sarabanda - Ziga, ki ga najdemo,
raz$irjenega pogosto $e z drugimi plesnimi stavki, tako v nemski ansambelski,
¢embalski in lutenjski glasbi. Standardne suite za ¢embalo so v drugi polovici
stoletja komponirali Frobergerjev znanec M. Weckmann, D. Buxtehude, G.
Bohm, J. A. Reincken, J. Kuhnau; za ansambel so znane suite J. A. Reinckena
inJ. Pachelbla, za lutnjo jih je skladal Esaias Reusner (1636-1679).

Obenem s tem, ko se je vzpostavljalo zaporedje klasi¢ne suite, se je preobli-
kovala glasbena podoba njenih plesov. Peuerlove, Poscheve, Scheinove plesne
kompozicije so preproste: homofone z izrazitimi plesnimi ritmi. Vrokahinv
mislih polifono usmerjenih nemskih skladateljev s sredine in druge polovice
stoletja so postali stavki standardne suite kompozicijsko zapleteni, s tem pa
tudi mnogo bolj abstraktni. To velja $e posebej za cembalske suite. Nedvomno
so se tako francoski kot nemski skladatelji ¢embalskih suit navezovali na tradi-
cijo francoske lutenjske glasbe, ki je sestajala v glavnem iz plesov in za katero
je bil znacilen "lomljeni slog’ (»style brisé«, gl. str. 354). Krizanje lomljenega
sloga s polifonim misljenjem je v ¢embalskih suitah druge polovice 17. stoletja
privedlo do zna¢ilne glasbenostavéne zasnove: v prepletu nenatan¢no doloce-
nega $tevila glasov si nekateri v smislu imitiranja izmenjujejo motive in figure,
medtem ko se v drugih podajajo tudi kot melodi¢ne linije kontrolirani toni
»lomljenih«, razlozenih akordov.

Kar zadeva obliko plesov, se je v drugi polovici stoletja dokon¢no uveljavila
dvodelna oblika, znana tudi kot baro¢na dvodelna oblika. Ta obsega dva pri-
blizno enaka dela, od katerih naj bi se vsak zaigral dvakrat. Prvi del modulira
v tonaliteto kvinto vise ali pa v vzporedni dur in ob njegovem koncu, tj. na
sredi kompozicije, se glasbeni tok kratko ustavi. Po daljsi ali krajsi poti privede
drugi del kompozicije harmonski tok ponovno v izhodis¢e. Zelo pogosto je
vzpostavljeno vzporedje med koncem prvega in koncem drugega dela: kar je
ob koncu prvega dela v tonaliteti kvinto visje, na dominanti, sli$imo ob koncu
stavka na toniki.

Kot je bilo Ze nakazano, standardna suita ni bila niti plesna glasba niti
glasba, ki naj bi spremljala druzabnosti. Bolj kot to je bila namenjena muzici-
ranju, in taka je bila prava komorna glasba.

ANSAMBELSKA SUITA V DRUGI POLOVICI STOLET]JA

V drugi polovici stoletja so se ob standardnih suitah $e zmeraj sestavljala
razli¢na poljubna zaporedja plesnih stavkov, ki so bili z ustreznim izborom
plesovinisto tonaliteto ohlapno zdruzenivzaokrozeno kompozicijo. Tovrstne
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suite, ki so se komponirale zlasti za ansamble ali orkester, so veckrat sestajale
iz stavkov, ki so bili dejansko namenjeni plesu.

V mnofzici raznovrstnih nestandardnih suit velja omeniti dva tipa:
»Tafelmusik«, ‘priobedna glasba’ je sestajala iz vrste plesnih in tudi neple-
snih stavkov, ki so se igrali pri obedu vladarja, aristokrata, ki je imel glasbeno
kapelo. Stevilni nemski skladatelji 17. in 18. stoletja so komponirali tovrstno
glasbo. Drugo, kar tudi velja omeniti, je suita z uverturo. Ta je nastala po zgledu
francoskih orkestrskih suit, ki so se komponirale ali prirejale za francoski dvor
in sestajale iz priredb raznih plesov iz Lullyjevih oper, ki jih je uvajala kaka
mojstrova uvertura. V drugi polovici 17. stoletja so tudi nekateri malostevilni
nemski skladatelji zaceli komponirati tak$ne ansambelske ali orkestrske suite,
ki so se zacenjale torej s francosko uverturo, tej pa je sledila vrsta najveckrat
francoskih plesov.

SONATA
Sonate so se vnemskih dezelah zacele pojavljati od srede 17. stoletja dalje. Tako
kot v Italiji so bile to kompozicije za nekaj solisti¢nih glasbil s continuom,
redkeje za eno. Skladatelji, ki so svoja dela naslavljali kot sonate, so gotovo
poznaliitalijanske primerke Zanra, vendar pa to ne pomeni, da so sami skusali
komponirati italijansko. Zdi se, da so bile zasedbe in z njimi zdruzZeni tipi
glasbenega stavka v nemskih dezelah manj ustaljeni kot v Italiji in tudi v
oblikovnem smislu so bile nemske sonate pestre. Ob §tiristav¢ni obliki da
chiesaje dolgo obstajala ve¢delna sonata; pogoste so bile razne vmesne oblike
iz vrste delov, od katerih so bili nekateri daljsi in oblikovno zaklju¢eni, drugi
pa le kratki prehodi ali oblikovno odprte, neizpeljane sestavine celote s sicer
lastnim glasbenim izrazom. Poleg tega je bila meja med sonato in suito v
nemskih dezelah bolj zabrisana, se pravi, da so $tevilne sonate sestajale iz
plesnih in neplesnih stavkov. Najvidnejsi avtorji ansambelskih sonat so bili:
Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704), violinist, ki je deloval na dvoru
salzburskega nad$kofa, Johann Heinrich Schmelzer (med 1620 in 1623-1680),
eden od redkih neitalijanskih glasbenikov na habsbur$kem dvoru, Johann
Pachelbel, Dietrich Buxtehude, Johann Adam Reincken in drugi.

Zaradi pestrosti je komaj mogoce podati skupne znacilnosti sonat nem-
$kih skladateljev, mogoce pa je predstavljati in komentirati posamezna dela.

J. H. SCHMELZER, SACRO-PROFANUS CONCENTUS MUSICUS,
SONATA 7

Kot je bilo pravkar omenjeno, je bil Schmelzer eden od redkih neitalijanskih
skladateljevna habsburskem dvoru, kjer je bilo njegovo glavno podro¢je baletna

301



Jurij Snoj = Umetnost glasbe v ¢asu od Monteverdija do Bacha

glasba. Komponiral je balete za predstave opernih del drugih skladateljev, za
razne govorjene igre, kiso imele plesne nastope, glasbo za razli¢ne druge dvorne
prireditve, tudi plesne. Pregled njegovega opusa navaja tako 150 baletnih suit,
sestavljenih iz raznih plesnih stavkov, ki doslej $e niso bile izdane. Komponiral
je tudi drugo glasbo in izdal tri zbirke ansambelskih sonat. Sacro-profanus
concentus musicus ('Sveta in posvetna glasbena sozvoéja’) iz leta 1662 jih vsebuje
13; pisane so za dva do osem instrumentalnih glasov s continuom.

Preglednica 27: J. H. Schmelzer, Sacro-profanus concentus musicus, Sonata 7

Del | Tempo Nacin oblikovanja | Tonalni potek | Zaklju¢ek

1 pocasi §tiridobno | enomotivno A-D kadenca
vecmotivno

2 | hitro stiridobno D-E kadenca
navezovalno
ve¢motivno ocasni

3 |hitro tridobno E-A-D-H p
navezovalno prehod

hitro tridobno
4 . ve¢motivno G-h»A kadenca
s | pocasitridobno
—— navezovalno
6 | pocasistiridobno A kadenca

7. sonata v A-duru (gl. preglednico 27) je za pet godal s continuom. Tezko bi
jo bilo deliti v stavke. Prvi trije deli so razmeroma dolgi, a prvi se zakljuci v
tonaliteti kvinto nize (D), drugi v tonaliteti kvinto vigje (E), medtem ko se
tretji preko pocasnega prehoda prevesi v zaklju¢ni del skladbe. Ta sestoji iz
treh zelo kratkih odsekov, ki se brez pravih zarez navezujejo drugina drugega.
Harmonski tok se vrne na A ob koncu predzadnjega dela (§t. 5). V tematskem
pogledu je kompozicija izrazito navezovalna: stalno nastopajo novi motivi, ki se
obdelujejo imitacijsko ali kako drugace; nobeden od njih se v teku kompozicije
ne povrne. Tudi drugi in tretji del sonate sta narejena tako, da se nizajo v njiju
deli z zmeraj drugo motiviko. Ne glede na to ima vsak del svoj izraz in celota
zaokrozeno skladnost.

H. L. F. vON BIBER, ROSENKRANZSONATEN, ST. 6

Heinrich Ignaz Franz von Biber je bil po rodu Ceh. V svojih dvajsetih letih
je postal glasbenik na dvoru salzburskega nadskofa, kjer je hitro napredoval
do vodje kapele in celo do poplemenitenja. Bil je najve¢ji violinski virtuoz
svojega ¢asa in kot violinski skladatelj je za posamezne kompozicije spreminjal
uglasitevstrun (it. izraz za spremenjeno uglasitev je »scordatura«). V njegovem
obseznem opusu je med drugim pet izdanih instrumentalnih zbirk, ki
vkljucujejo $tevilne sonate za razne ansamble. Zgolj v njegovem rokopisu
so se ohranile t. i. Rosenkranzsonaten, 'Roznovenske sonate’, poznane tudi
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kot Mysterien-Sonaten,’Sonate o skrivnostih’, spisane okoli leta 1676. Zbirka
sama nima naslova, v posvetilu svojemu gospodu, ki se bere na prvi strani
zvezka, paje Biber zapisal: »Haec omnia Honori XV. Sacrorum Mysteriorum
consecravi«, "Vse to sem posvetil slavi petnajstih svetih skrivnosti’. Sledi
petnajst sonat za violino s continuom in ob zacetku vsake je sli¢ica, iz katere je
razvidno, kateri »skrivnosti« je sonata posvecena. Sli¢ice prikazujejo petnajst
vsebin molitve roznega venca in za vsako od teh je Biber napisal svojsko sonato.
Zbirka se zakljudi s passacaglio za solisti¢no violino. Domneva se, da je te
sonate Biber dejansko igral v cerkvi, in sicer ob zaklju¢ku poboznosti, na
katerih se je meseca oktobra, ki je posve¢en roznemu vencu, molila ta molitev.

Roznovenske sonate se sicer obi¢ajno razumevajo kot sonate, vendar pa iz
ohranjenega rokopisa nirazvidno, da bijih tako pojmoval tudi Biber. Skladatelj
nikjer ne pove, kaj so te kompozicije po svojem zanru, izraz sonata pa uporablja
le kot naslov uvodnih stavkov nekaterih sonat.

6. sonata je posvecena $esti vsebini roznega venca, Kristusovi agoniji v vrtu
Getsemani in njegovemu potenju krvavega pota. Turobna in jedka kompozicija
vc (gl preglednico 28) ima $tiri stavke, ki pa nimajo oblikovne kompaktnosti;
v njih ni izrazitih motivov, po katerih bi bili razpoznavni in ki bi obvladovali
bodisi celoto bodisi posamezne dele. Bolj kot z motivi¢nim delom se stavki
oblikujejo z razvijanjem melodije ali kake zna¢ilne figure. Prav zaradi tega je
delitev na stavke nekako zabrisana — tudi skladateljev avtografje v oziru delitev
na stavke dvoumen. Oblikovna nekompaktnost je najbolj o¢itna v zadnjem
stavku, ki sestoji iz dveh delov, od katerih je prvi v 12/8 taktu, drugi pav 4/4
taktu; med njima ni nobene tematske povezave; vsak ima svoj zna¢ilniritem in
figuro; drugi del se razvija preko izmenjavanja kratkih odsekov v forte in piano.

Preglednica 28: H. I. F. von Biber, Rosenkranzsonaten, §t. 6
Stavek | Naslov Metrum
1 Lamento | $tiridobni

2 Presto stiridobni
3 - tridobni — $tiridobni
4 Adagio 12/8 — 4/4

Sonata ni ne sonata da camera ne sonata da chiesa in tudi ni¢ vmesnega. Njena
$tiristavéna oblika ne izhaja iz kakega ustaljenega zanra. Pa¢ pa se zdi, da se
je skladatelj ob komponiranju zamisljal v »skrivnost«, razvijal ob tem svojo
fantazijo, si ustvarjal razne predstave, iz katerih je sku$al na neki nacin izpeljati

glasbo.
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GLASBA ZA CEMBALO

V teku 17. stoletja se je v evropski glasbi vkljuéno z nemsko postopoma
oblikoval izrazit ¢embalski idiom. In ¢eprav izvira tudi iz druge polovice 17.
stoletja mnogo skladb, ki se lahko igrajo na katero koli glasbilo s tipkami, je
vsaj od tretjine, polovice stoletja dalje nastajala izrazito ¢embalska glasba. Za
kompozicije v ¢embalskem idiomu je znacilno, da predpostavljajo oziroma
upostevajo Sibkost ¢embalskega tona in njegovo kratkotrajnost. Bloki dolgo
leze¢ih akordov, impozantni na orglah, na ¢embalu niso mogo¢i. Zato pa
so za ¢embalo znacilni na razli¢ne nacdine razlozeni akordi in arpeggio. Kot
tipi¢no ¢embalskiidiom je treba videtilomljeni slog, ki je bil prav vizhodis¢u
prilagojen kratkotrajnosti ¢embalskega ali brenkalnega tona.

Ce se usmerimo v Zanre, so se v prvi polovici stoletja v nemskih dezelah
komponirali plesi, plesni pari, variacije, ve¢sekcijske kancone, ricercari, toccate
tipov, kot jih vidimo pri Claudiu Merulu in Girolamu Frescobaldiju, prirejale
so se vokalne kompozicije. V drugi polovici stoletja se podoba spremeni. Kot
je bilo prikazano, se je sredi17. stoletja v dezelah severno od Alp izoblikovala
suita, ki je postala osrednji zanr ¢embalske glasbe sploh in tako tudi nemske.
Kot skladatelji plesov in suit so se nems$ki ¢embalisti ozirali predvsem po
francoski glasbi. Zdi se, da so se nekako zavedali, da je suita francoski zanr,
kar se med drugim vidi v tem, da so posamezne plese zelo pogosto naslavljali
francosko. Pridih francoskosti je razpoznaven v ¢embalskih suitah nemgkih
mojstrov vse do J. S. Bacha.

Poleg suit so se v drugi polovici stoletja komponirale zlasti $tevilne vari-
acije. Te variacije najveckrat niso kontrapunktske — za te bi bile primernejse
orgle; pac pa so zasnovane tako, da se v nespremenjenem oblikovnem okviru
vsaka od njih izpeljuje z dolo¢eno ¢embalsko figuro, ritmom, v dolo¢enem
glasbenem stavku, skratka z dolo¢eno tipiko, ki je vezana na ¢embalski idiom.

V opusih ¢embalistov druge polovice stoletja najdemo $e marsikaj drugega:
Pod izrazoma preludij ali toccata se lahko skrivajo raznovrstne oblike, starejse
in mlaj8e; bodisi amorfne improvizacijske skladbe v ¢embalskem idiomu,
bodisi kompozicije, kakr$ni so Buxtehudejevi orgelski preludiji. Razmeroma
pogoste so bile kancone, imenovane v¢asih tudi canzonette, druga¢ne od
kancon z zacetka stoletja: kompozicije, kot jih vidimo v Buxtehudejevem
opusu (gl. str. 259), sestavljene iz dveh ali treh fug, katerih teme so medsebojno
povezane. Komponirale so se $tevilne samostojne fuge z zivahno razgibanimi
temami v ¢embalskem idiomu in druge vrste skladb.

Kar zadevakoli¢ino ¢embalske glasbe, se dozdeva, da so se skladatelji prve
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polovice stoletja ukvarjali s ¢embalom bolj priloznostno. Samuel Scheidt in
Heinrich Scheidemann sta bila organista. Marsikatera njuna skladba se lahko
igra ali na orglah ali na ¢embalu; a tisto, kar je z ve¢jo verjetnostjo ¢embalsko,
je vnjunih opusih obrobno. Precej drugace je bilo v drugi polovici stoletja. Vsi
pomembnejsi nemski organisti imajo razmeroma obsezne ¢embalske opuse,
ki niso nekaj postranskega, pa¢ pa razpoznavne celote.

Za priblizno predstavo o obsegu nemske cembalske glasbe druge polovice
stoletjalahko se$tevalno pregledamo ¢embalske opuse najvidnejsih ze predsta-
vljenih skladateljev: M. Weckmann, D. Buxtehude, J. A. Reincken, J. Pachelbel
in G. Bohm. Skupno so ustvarili okoli 65 suit, 15—20 variacij; 15 Buxtehudejevih
kompozicij tipov preludij (toccata), ciaccona, kancona (canzonetta) ali fuga
nima pedala in mogoce je, da so bile namenjene ¢embalu. Bohm ima 4 ¢em-
balske kompozicije, ki pripadajo kateremu od imenovanih tipov. Temu je treba
pristeti Frobergerjev ¢embalski opus, ki obsega okoli 100 ¢embalskih del, od
katerih se $tevilna sicer lahko igrajo tudi na orgle, in kakih 25 suit in sonat
Johanna Kuhnaua. Poleg imenovanih so za ¢embalo komponirali $e drugi.

JOHANN JACOB FROBERGER

Kot je bilo pravkar omenjeno, je bil Froberger skoraj izklju¢no le ¢embalski
skladatelj. Ustvaril je Zanrsko raznolik, vendar kompozicijsko homogen opus
¢embalskih kompozicij, ki je moé¢no vplival na naslednje generacije nemskih
¢embalskih skladateljev.

Zivljenje (Stuttgart 1616 — Héricourt 1667). Frobergerjev o&e je bil vodja
kapele na wiirttemberskem dvoru v Stuttgartu, kjer se mu je med drugimi
otroki rodil tudi Johann Jacob. Wiirttemberski dvor je imel bogato glasbeno
zivljenje, in tako se je Froberger Ze kot otrok in mladeni¢ razgledal po takra-
tnih evropskih glasbenih tokovih. O¢e je tako Johanna Jacoba kot njegove
brate pouceval v glasbi in jih uvajal v glasbenigki poklic. Leta 1634, ko mu je
bilo osemnajst let, je Johann Jacob od$el na Dunaj, najbrz z namenom, da bi
se pridruzil cesarski glasbeni kapeli. Ta odlo¢itev se zdi z ozirom na dejstvo,
da je bil wiirttemberski dvor protestantski in v takrat trajajo¢i tridesetletni
vojni na nasprotni strani kot katoli$ko usmerjeni cesar, nenavadna. Vendar
je bil Froberger uspesen, saj je leta 1637, ko mu je bilo komaj enaindvajset let,
postal organist dunajske dvorne kapele. Se istega leta je dobil dvorno $tipendijo
za $tudij v Italiji in odsel v Rim k Girolamu Frescobaldiju. Iz dokumenta, s
katerim mu je bila dodeljena $tipendija, je razvidno, da se je pri¢akovalo, da
bo postal katolik, kar se je verjetno tudi v resnici zgodilo. Po nekaj letih $tudija
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s Frescobaldijem se je leta 1641 vrnil na Dunaj, kjer ga je ¢akalo mesto dvor-
nega organista in komornega glasbenika. Konec leta 1645 je ponovno odsel v
Rim. V tem ¢asu je bil Frescobaldi Ze mrtev in Froberger je tako $tudiral pri
Athanasiusu Kircherju. Ta mu je med drugim pokazal svoj kompozicijski trik,
imenovan »arca musurgica«. Froberger je svoje pri Kircherju pridobljeno
znanje leta 1649 demonstriral pri cesarju Ferdinandu IIL; izro¢il mu je tudi
kaligrafsko izdelano avtografsko kopijo svojih kompozicij: Libro secondo di
toccate, fantasie, canzone, allemande, courante, sarabande, gigue et altre partite
('Druga knjiga toccat, fantazij, kancon, allemand, courant, saraband, zig in
drugih partit’).

Leta1649 je umrla cesarjeva zena, zaradi ¢esar so bile v naslednjih mesecih
glasbene dejavnosti na dvoru mo¢no omejene. Morda je bil tudi to razlog, da
se je Froberger odpravil na ve¢letno potovanje. Vendar ni potoval kot zaseb-
nik, pa¢ pa kot ¢lan dvora, kar pomeni, da je imel tudi dolo¢ene diplomatske
naloge, podobno kot drugi dvorni umetniki ¢asa, npr. slikar Rubens. Bil je
na saskem dvoru v Dresdnu, kjer se je seznanil z Matthiasom Weckmannom,
morda pa tudis Heinrichom Schiitzem in Christophom Bernhardom. Za tem
je odsel v Bruselj na dvor cesarjevega brata, vladarja §panske Nizozemske.
Obiskal je ve¢ nizozemskih mest in iz Antwerpna odpotoval v Pariz. Tu je bil
pri¢a dogodka, ko se je zaradi padca po stopnicah smrtno ponesrecil lutnjist
Charles Fleury, Sieur de Blancrocher. Dogodku je posvetil skladbo, zanrsko
tombeau. Iz Pariza je od$el v London in zaradi napada piratov prispel tja brez
vsega; tudi o tem je napisal lamento, ki je postal prvi stavek ene od njegovih
suit. Ponovno je bil v Parizu, nato pa se je spomladi 1653 preko Regensburga
vrnil na dunajski dvor.

Ferdinanda III. je leta 1658 nasledil Leopold I., ki pa kljub druga¢nemu
pri¢akovanju ni potrdil Frobergerjevega sluzbenega mesta. Razlog za to je bil
najbrz politi¢ni: zdi se, da je bil skladatelj povezan s tisto politi¢no strujo, ki
je zadrzevala imenovanje Leopolda za cesarja. Kaj je odpusceni Froberger
pocel naslednjaleta, ni povsem znano. Slednji¢ je dobil zato¢i$¢e privojvodinji
Sibylle Montbéliardski (Sibylle de Montbéliard), ki je Zivela na gradu Chateau
d’Héricourt vblizini kraja Montbéliard. To francosko mesto v blizini §vicarske
meje je v17. stoletju spadalo k dezeli Wiirttemberg, od koder je Froberger iz$el
inkjer je najbrz $e vedno imel poznanstva. S tem bi bilo mogoce pojasniti zvezo
zimenovano vojvodinjo. Podatki o zadnjih mesecih njegovega zivljenja izhajajo
predvsem iz korespondence, ki jo je imel Constantijn Huygens (1596-1687) z
vojvodinjo Sibylle. Huygens je bil nizozemski diplomat, sicer pa pesnik, lutnjist,
skladatelj, pisec. Tudi Froberger sije dopisoval z njim in se ob neki priloznosti
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znjim osebno seznanil. Naimenovanem gradu je Froberger, ki ni bil poro¢en
in o¢itno ni imel svojih ljudi, umrl star komaj enainpetdeset let.

Opus. Froberger je pisal skoraj izklju¢no le za ¢embalo in orgle, saj sta v
njegovem opusu samo dve vokalni skladbi, 2 moteta. Vec¢ina njegovih kom-
pozicij je ohranjena v treh avtografskih rokopisnih zbirkah, kmalu po njegovi
smrti pa so $e v 17. stoletju iz$le tri tiskane zbirke z njegovimi deli. Nekaj
posameznih kompozicij se je ohranilo tudi mimo zbirk. Frobergerjeve zbirke
vkljucujejo ve¢inoma razli¢ne kompozicije, ne istovrstnih. Ce spregledamo
njihovo razporeditev po zbirkah in jih se$tejemo po Zanrih, obsega skladateljev
opus 20 toccat, 14 ricercarov, 30 suit, 17 capricciev, 7 fantazij, 6 kancon; temu
se priklju¢uje $e nekaj posameznih skladb: dva lamenta, arija, par allemande
in courante. Vse to je okoli 100 kompozicij. Suite in lamenti so namenjeni
¢embalu, ostalo pa se lahko igra bodisi na ¢embalu bodisi na orglah. Vendarje
treba ob tem opozoriti, da Frobergerjeve skladbe niso orgelske v takem smislu
kot dela severnonemskih mojstrov, saj nimajo pedala in ne izkazujejo tipi¢nega
orgelskega idioma. Za orgelske skladbe jih imamo pravzaprav le zato, ker so
kot polifona dela dobro izvedljive tudi na orglah.

TOCCATE IN FANTAZIJE

V Frobergerjevih toccatah, ki niso tako obsezne in impozantne kot one
severnih organistov, vidimo najveckrat znacilno petdelno zasnovo: trije
improvizacijsko fantazijski in breztematski deli objemajo dva tematska dela.
Uvodna fantazija sestoji navadno iz figuriranih, lomljenih, hitro potekajo¢ih
pasaz, ki nastopajo izmenoma v desnici in levici, in sicer ob dolgo zadrzanih
akordih, ki se mestoma razvezujejo na nepri¢akovane nacine. Ta opis velja
tudi za tretji in peti del celotne kompozicije, vendar ima njen zacetek uvajalni
znacaj, vzaklju¢ku pa glasbenovsebinski tok nezadrino tezi kizteku. Tematska
dela sta sicer zamisljena polifono, a nista pravi fugi: droben motiv v hitrih
vrednostih nastopa v smislu imitacije zdaj v tem zdaj v onem glasu, vendar
v tipi¢no klavirskem stavku glasovi niso vodeni strogo kot v pravi fugi. Temi
prvega in drugega tematskega dela sta pogosto sorodni, kar tudi prispeva k
enovitosti in zaokroZenosti celotne kompozicije. Kot je razvidno iz tega opisa,
so Frobergerjeve toccate sorodne Buxtehudejevim, vendar tudi razli¢ne od
njih.

Fantazije so zasnovane kot ve¢delne polifone kompozicije. Njihova poli-
fonija je izrazito instrumentalna, klavirska, zlasti z ozirom na hitrost gibanja
in figuraliko. V bistvu so monotematske, vendar se njihova tema pojavlja v
razli¢icah: vvsakem od razlo¢no zamejenih delov skladbe se polifono obdeluje
ena od variant na zacetku skladbe predstavljene teme. Drugace kot vtoccatah
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tumed posameznimi deli ni daljsih improvizacijskih pasusov, ¢e spregledamo,
da se v¢asih kateri od polifonih deloviztec¢e v kratkek improvizacijski zaklju-
¢ek, ki mu sledi naslednji del skladbe z novo varianto teme. Kompozicijski
smisel celote je po eni strani v tem, da se poi$ce in pokaze ¢im ve¢ variantnih
moznosti, kotjih nudi tema, po drugi pa vtem, da se preko zaporedja oziroma
razporeditve posameznih delov, od katerih ima vsak svojske zna¢ilnosti, ustvari
doloc¢eni vsebinski in napetostni lok.

V splo$nem ustreza opis fantazij tudi opisu kancon, capricciev in ricerca-
rov. Vse to so enotematske in najveckrat ve¢delne kompozicije: deli skladbe
imajo isto temo ali pa tema nastopa v razli¢nih variantah. V vsakem delu je
tema ali njena razli¢ica osnova druga¢ni polifoni kompoziciji, pri ¢emer so
pogosto odloc¢ilni temo spremljajo¢i kontrasubjekti. Morebitni nepolifoni,
improvizacijsko zasnoveni prehodi in zakljuc¢ki ne predstavljajo sestavin, ki
bibile v okviru celote enakovredne polifono zasnovanim delom. Drugace kot
Frescobaldijeve kancone, Frobergerjeve ne tezijo h kontrastni ve¢stavénosti.

J.J. FROBERGER, FANTASIA SOPRA UT RE M1 FA SoL La

Kot pove naslov, 'Fantazija nad Ut Re Mi Fa Sol La), je tematska osnova tej
kompoziciji heksakordalno zaporedje, ki nastopa na dveh viginah: na c (c-d-e-
f-g-a) in v smislu realnega odgovora kvinto vige na g. Stiriglasna kompozicija
ima sedem delov. V prvem nastopa tema ob razmeroma poc¢asnem gibanju
ostalih glasov v celinkah; v drugem v ¢etrtinkah; v tretjem v polovinkah,
vendar sredi hitrega $estnajstinskega gibanja; v éetrtem je ritmizirana v smislu
tridelnega metruma (celinka — polovinka - celinka — polovinka); v petem
poteka v kratkih tridobnih vrednostih ob hitrem tridobnem gibanju ostalih
glasov; vSestem je kromatizirana, vsedmem pa nastopa kromatizirana v smeri
navzdol, in sicer hkrati s svojo osnovno obliko, ki je z ritmizacijo preoblikovana
v izrazit motiv. Kompozicija je bila o¢itno na¢rtovana v smislu stopnjevanja,
vendar ob konstantnem tematskem sredi$cu, saj v njej skorajda ni mesta, kjer
ne bi mogli slediti vzpenjajoci se liniji teme. Kot v drugih mojstrovih fantazijah
je tudi v tej ena sama tema, ki pa ima v vsakem delu skladbe drugo variantno

podobo.

SuiTe

Froberger je avtor $tevilnih suit, ki jih je sam imenoval bodisi partite bodisi
variacije. To so dvo-, tri- ali $tiristav¢ne skladbe s standardnimi stavki:
allemanda, couranta, sarabanda in Ziga. V nekaterih suitah je zaporedje
nekoliko druga¢no, tako daje Ziga na drugem in sarabanda na zadnjem mestu.
Ce ni bil prvi, kot se véasih zatrjuje, je bil Froberger gotovo med prvimi, ki
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so komponirali suite s tistim razporedom $tirih stavkov, ki je obveljal za
standardnega (gl. str. 299). Frobergejevi plesi so kratki in po obliki dvodelni
z obi¢ajno modulacijo v zgornjo kvinto oziroma toni¢no paralelo ob koncu
prvega dela. Kot glasba so razmeroma abstraktni: v tem smislu, da se glasbeni,
melodi¢ni tok razvija prosto, ne da bi bil vezan na kak izrazit motiv. Tu tudi $e
ni za kasnej$e suite obi¢ajne povezave med koncem prvega in koncem drugega
dela. Od tega opisa nekoliko odstopajo le zige, ki so pogosto zamisljene v smislu
fugata z razpoznavno temo.

Frobergerjevi plesni stavki so v ¢embalskem lomljenem slogu, ki ne pozna
strogega vodenja glasov. Med melodi¢nimi segmenti, ki se pojavljajo zdaj v
tem zdaj v onem glasu, nastopajo akordi kot mejniki, preko katerih je mogoce
slediti harmonskemu razvoju kompozicije. Ce si jih predstavljamo igrane v
arpeggiu, kot je bila ustaljena izvajalska praksa, je zvo¢nost Frobergerjevih
suit zelo blizu brenkalni zvo¢nosti.

J.J. FROBERGER, PARTITA AUF DIE MAYERIN

Kotje bilo omenjeno, je Froberger variacije pojmoval kot partite. Njegova zbirka
izleta1649 se koncuje z variacijamina pesem o »Mayerin« (»auf die Mayerin,
‘0 majerici’), ki so pravzaprav kombinacija variacij in suite. Tema teh variacij
je melodija pesmi Schweiget mir vom Weibernehmen ("Mol¢ite mi o tem, da bi
si jemal Zeno’), na katero je napisal variacije tudi J. A. Reincken. To sme$no
frivolno pesem je spesnil pesnik Georg Grefilinger; iz$la je v zbirki, izdani leta
1651 v Hamburgu. Frobergerjeva skladba sestoji iz devetih variacij, od katerih je
vsaka tudi poimenovana kot »partita«. V prvi nastopi melodija pesmi vlahko
prepoznavni obliki. Sledijo variacije z obi¢ajnimi variacijskimi postopki. Sesta
variacija, imenovana »Grammatica<, je kromati¢na; izraz se nanasa na to,
da je primerljiva s tezko gramatikalno vajo. V zadnjih treh je melodija pesmi
preoblikovana najprej v couranto, ki ji sledi dvojnica (double), in sarabando.

PROGRAMSKE SKLADBE

Nekatere Frobergerjeve skladbe imajo vsebinske naslove: samostojna Meditation,
faite sur ma mort future, katere naslov se nadaljuje z dolo¢ilom: »laquelle se joue
lentement avec discretion Nb Memento Mori Froberger« ('Meditacija o moji
prihodnji smrti, ki se igra po¢asiin z ob¢utkom; vedi, da bos umrl, Froberger’);
Plainte faite a Londres pour passer la melancholie (' Tozba, narejena v Londonu,
zalaZzje prenaganje melanholije’), ki je bila napisana po piratskem napadu in je
prvi stavek ene od skladateljevih suit; Lamentation sur ce quej'ay été volé ("Tozba
nad tem, da sem bil okraden’), ki je nastala potem, ko so ga na poti iz Bruslja v
Leuven napadli vojaki. Sem spadajo $e drugilamenti, Ze omenjeni tombeau za
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francoskim lutnjistom z naslovom Tombeau fait a Paris sur la mort de Monsieur
Blancrocher ("Tombeau ob smrti gospoda Blancrocherja, narejen v Parizu’), ter
lamenta za Ferdinandom III. in njegovim sinom Ferdinandom IV., ki je umrl
leta 1654, star komaj enaindvajset let. Tudi slednje delo je prvi stavek ene od
skladateljevih suit, v kateri nadomes¢a allemando.

Vse te kompozicije so zasnovane v baro¢ni dvodelni obliki in v glasbenem
stavku, kot ga vidimo v suitah. Ceprav se nanasajo na zunanje dogodke, so
programske le v zelo omejenem smislu; bolj kot da bi slikale zunanjost, poda-
jajo ustrezno tezko ali meditativno vzdusje. Zares programskega je tu malo:
lamento za Ferdinandom I'V. se kon¢a s skalo skozi tri oktave v smeri navzgor,
ki naj bi ponazarjalakraljevvzpon v nebo, tombeau pa s podobno skalo v smeri
navzdol, s katero naj bi bil naslikan usodni padec po stopnicah.

JOHANN KUHNAU

Med vidnejs$e in bolj poznane skladatelje za ¢embalo s konca 17. stoletja spada
leipziski predhodnik]J. S. Bacha Johann Kuhnau, katerega glasba se sicer precej
lo¢i od glasbe njegovih pravkar prikazanih sodobnikov. Kuhnau nikomponiral
za orgle, pa¢ pa le za ¢embalo, in znan je predvsem po svojih programskih
sonatah, ki predstavljajo v glasbi poznega 17. stoletja svojevrstno posebnost.

Zivljenje (Geising 1660 — Leipzig 1722). Rojen je bil v kraju Geising v
pogorju Erzgebirge / Kru$né hory vblizini zdaj$nje ¢eske meje na Sagkem. Kot
desetletni de¢ek je bil domnevno po posredovanju nekega sorodnika poslan v
Dresden. Tuje prepeval v cerkvi Kreuzkirche in se u¢il pri dresdenskem dvor-
nem organistu. S¢asoma se je seznanil tudi z dvornim kapelnikom, Italijanom
po imenu Vincenzo Alberici. Ta se je dobro izrazil o mladeni¢evih skladatelj-
skih poskusih in mu dovolil, da se je udelezeval vaj dvornega orkestra. V tem
¢asu se je zacel uciti italijan$¢ine in francos¢ine, ki sta se v nemskem okolju
govorili vintelektualnih in aristokratskih krogih. Leta 1680 se je zaradi kuge
vrnil domov, nato pa odsel v gimnazijo Johanneum v kraju Zittau (vzhodno
od Dresdna na zdaj$nji tromeji med Poljsko, Cesko in Nem¢ijo). Tu je med
drugim pisal glasbo za $olske igre, ko pa sta umrla organist in kantor, je bil
sposoben prevzeti njuno delo.

Leta 1682 je kon¢al gimnazijo in od$el $tudirat pravo v Leipzig. Ko se je
tuleta 1684 v cerkvi sv. Tomaza izpraznilo mesto organista, ga je prevzel kljub
temu, da je bil $e $tudent. Studij prava je kon¢al z latinsko pisano razpravo De
juribus circa musicos ecclesiasticos, kijo je leta 1688 tudiizdal. Po naslovu sode¢
("O pravuvzvezis cerkvenimi glasbeniki’) je v njej obravnaval pravne aspekte

310



Profana glasba nemskih dezel v17. stoletju

delovanja v cerkvah zaposlenih glasbenikov. Ceprav je imel sluzbo organista,
je Kuhnau v Leipzigu odprl pravno pisarno. V tem ¢asu se je poro¢il; z zeno
sta imela osem otrok, od katerih pa so ga prezivele le tri h¢ere.

Devetdeseta leta iztekajocega se 17. stoletja so bila v njegovem Zivljenju
najsre¢neja. Bil je vsestransko dejaven: komponiral je sakralno glasbo in
glasbo za ¢embalo, ki jo je tudi izdajal; priznan je bil kot organist, uspesen
kot pravnik; iz lastnega zanimanja je zacel $tudirati matematiko, gr$¢ino in
hebrejs¢ino; prevajal je iz francoscine in italijan$¢ine v nems¢ino; napisal je
satiri¢ni roman Der musicalische Quack-Salber (Glasbeni $arlatan’, ’Glasbeni
mazac’). Glavna oseba tega romana je glasbenik $arlatan, in ko Kuhnau opisuje
njegovo pocetje, opisuje in kritizira glasbeno prakso svojega ¢asa. To delo daje
zanimiv vpogled v glasbeno Zivljenje nemskega 17. stoletja.

Ko je leta 1701 umrl kantor pri sv. Tomazu Johann Schelle, ga je nasle-
dil Kuhnau. Kot kantor je vodil glasbo v cerkvah sv. Tomaza in sv. Nikolaja
v Leipzigu, kasneje $e v drugih leipziskih cerkvah, pouceval na $oli pri sv.
Tomazu in kot glasbeni direktor mesta, director musices, skrbel za vse, kar je
bilo v Leipzigu povezano z glasbo. A podobno kot njegov naslednikJ. S. Bach
je na tem polozaju dozivljal tudirazo¢aranja: Nekateri uéenci, ki bi morali peti
v cerkvi, so raje peli v takrat razmeroma novem opernem gledalis¢u, ki se je
odprlo leta 1693. Ko je Georg Philipp Telemann leta 1701 postal leipziski $tu-
dent, je osnoval rivalski collegium musicum, v katerega so presli tudi nekateri
kantorjeviucenci. Poleg tega je dobil Telemann od mestnega sveta dovoljenje,
dakomponira za cerkev sv. Tomaza, kar je grobo posegalo vkantorjeve pristoj-
nosti. Povrhu se je zgodilo $e to, da je ob priloznosti, ko je Kuhnau leta 1703
zbolel, mestni svet naprosil takrat komaj dvaindvajsetletnega Telemanna, da
bi prevzel kantorat, ¢e bi Kuhnau umrl. Kuhnau je kljub temu ostal na mestu
kantorja vse do svoje smrti dve desetletji kasneje. Kot glasbenik, pa tudi kot
$iroko izobrazena in mnogostranska osebnost je bil splo$no cenjen in poznan.

Opus. Kuhnau je komponiral vokalna dela za bogosluzje, vokalne sklad-
be za nekatere druge priloznosti, glasbenogledaliska dela ter kompozicije za
¢embalo. Domala vse svoje ¢embalske skladbe, ki jih je okoli 30, je objavil v
$tirih zbirkah, zaradi ¢esar so tudi ohranjene. Zadnja med njimi je iz$la leta
1700. Slabso usodo je imel njegov vokalni opus, saj je od njegovih priblizno
100 vokalnih kompozicij ohranjena le slaba polovica. Vsa skladateljeva glas-
benogledaliska dela, med katerimi sta bili ena opera ali dve, so izgubljena.

Z,ANRSKI PREGLED OPUSA

Kuhnauove vokalne kompozicije: uglasbitve ustreznih nemskih in redkeje
latinskih besedil, $e niso bile izdane in so zato slabo poznane. Nastajale so
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za razli¢ne namene. Najve¢ je med njimi protestantskih kantat in za ve¢ino
teh se ve, katerega leta in pri bogosluzju katerega dne so bile prvi¢ izvedene.
Druga Kuhnauova vokalna dela so bila namenjena druga¢nim priloznostim:
jubilej na univerzi, posvetitev nove leipziske predavalnice za anatomijo, pogreb
pomembne osebnosti, posvetitevnovega oltarja, ustoli¢enje superintendenta,
poroka princa. Te kompozicije dajejo s svojo namembnostjo vpogled vleipzisko
glasbeno zivljenje. V komponiranju za navedene priloZnosti je Kuhnaua
nasledil ]. S. Bach, in v terminologiji, ki se uporablja za Bacha, bi se te skladbe,
kolikor so vedstavéne, oznacevale kot posvetne kantate. Ne glede na to, cemu
so bile namenjene, imajo skoraj zmeraj religiozno besedilo.

Kot je bilo omenjeno, je Kuhnau znan le kot ¢embalski skladatelj. Prvi dve
zbirki njegovih ¢embalskih del vsebujeta vsaka po sedem suit: prva v durskih,
druga v molskih tonalitetah. Ta zbirka ima v dodatku $e eno sonato. Tretja
zbirka prinaga sedem sonat, zadnja pa $est programskih kompozicij, poime-
novanih tudi kot sonate. Suite sestojijo iz preludija in $tirih obligatnih plesnih
stavkov. Sonate so v oblikovnem pogledu prenos ansambelske sonate da chiesa
na ¢embalo. Zdi se, da predstavljajo najzgodnej$e primere tako zasnovanih
¢embalskih kompozicij v nemsgkih dezelah.

J. KunNAU, SONATA V D

Kot primer naj bo predstavljena petstavéna Sonata v D. Trije njeni hitri
stavki so povezani z dvema pocasnima. Poc¢asna stavka imata zlasti vlogo
prehoda brez kompozicijske izpeljave, zaradi ¢esar u¢inkuje celotna sonata
kot niz treh hitrih in zivahnih stavkov, povezanih z dvema razpolozenjsko
kontrastnima prehodoma. Ta zasnova spominja na instrumentalno kancono.
Kompozicijska logika hitrih stavkov je razmeroma preprosta: Eksponira se
izrazita tema oziroma tematski sklop; ta se v nadaljevanju stavka pojavlja
v bliznjih tonalitetah, na koncu pa zopet v izhodi§¢ni. V prvem in tretjem
stavku je tematski sklop iz dveh zaporednih, motivi¢no razli¢nih delov, ki se
vnadaljevanju stavka so¢asno kombinirata. Posamezni nastopi teme oziroma
tematskega sklopa se zaklju¢ujejo s kadencami v ustreznih tonalitetah, zaradi
Cesar je razvoj stavkov pregleden. Dedi$¢ina instrumentalne kancone je
razpoznavna tudi v tem, da zadnja dva stavka nista oblikovno povsem lo¢eni
kompoziciji. Drugi adagio, tj. 4. stavek, se za¢ne v G in konc¢a v E; v slede¢em
allegru se tema navezovalno pojavi najprej v e, potem v G, v h in $ele nato v
D, kjer poteka ves nadaljnji del skladbe. Teme hitrih stavkov so preproste,
neizumetnicene in glasbeno lahko dojemljive. Instrumentalni stavek je izrazito
idiomatski, izhajajo¢ iz strunskih glasbil s tipkami.
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BIBLICNE SONATE
Povsem druga¢ne pa so sonate v Kuhnauovi zadnji zbirki z naslovom
Musicalische Vorstellung einiger biblischer Historien ('Glasbena predstavitev
nekaterih svetopisemskih zgodb’), ki je izla leta 1700 in po kateri zlasti je
Kuhnau poznan. V uvodu v zbirko Kuhnau pojasnjuje, da lahko glasba tudi
sama, tj. brez pesniskega besedila, zadene in poda dusevno stanje ali pa orise
znacaj. Zbirka vsebuje $est programskih skladb, ki opisujejo $est izbranih
zgodb iz Svetega pisma stare zaveze: boj med Davidom in Goljatom; Savlovo
zdravljenje z glasbo; Jakobova poroka; zgodba o Ezekiji; zgodba o Gideonu,
resitelju Izraela; Jakobova smrt in pogreb. Na za¢etku vsake sonate je opisano
dogajanje, ki naj bi se predstavilo z glasbo. Sledi ve¢ kratkih stavkov in za
vsakega je vitalijan$¢ini navedeno, kaj natanéno ponazarja. Cetrta sonata, ki
govori o tem, kako je kralj Ezekija zbolel in ozdravel, ima npr. tri stavke: prvi
podaja Ezekijevo Zalost, drugi njegovo zaupanje, da je Bog uslisal njegovo
molitev, tretji pa veselje nad tem, da je ozdravel. Kot je razvidno iz tega primera,
Kuhnauova glasba ni programska v tem smislu, da bi slikala dejansko dogajanje;
bolj kot to poskusa podajati vzdusje, ki preveva prizore zgodbe, ali pa ¢ustva
oseb v dolo¢enih trenutkih. Tako so si stavki Kuhnauovih bibli¢nih sonat,
kot se pogosto imenujejo, po znacaju zelo raznoliki. Kljub programskostiima
vecina stavkov lastno tematiko in tudi zaokroZeno izpeljano glasbeno oblik;
njihovo $tevilo in razpored pa zaradi vezanosti na zgodbo nista dolo¢ena
vnaprej.

Programsko glasbeno misljenje Kuhnauovi dobi sicer ni bilo tuje, vendar
je bilo komponiranje programske glasbe v 17. stoletju prej izjema kot pravilo.
V tem smislu so Kuhnauove bibli¢ne sonate nekaj izstopajocega.
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Glasbene ustanove in glasbeno Zivljenje
Anglikanski sakralni Zanri

Service

Anthem
William Byrd

Byrdovi nacini oblikovanja vokalnih del

W. Byrd, The Great Service

W. Byrd, Sing Joyfully unto God
Thomas Tomkins

Th. Tomkins, Above the Starrs
Lirski Zanri

Pesem s consortom viol

Angleski madrigal
Thomas Weelkes

Th. Weelkes, O Care, Thou Wilt Despatch Me

Thomas Morley

Th. Morely, A Plaine and Easie Introduction

Pesem z lutnjo
John Dowland

Dowlandove pesmi z lutnjo

J. Dowland, Flow, my Tears
Glasba zavirginal

Byrdove kompozicije za virginal

W. Byrd, Pavana Lachrymae

John Bull

J. Bull, The King’s Hunt

O. Gibbons, Fantazia of Foure Parts
Glasba za consort

W. Byrd, In nomine

William Lawes

Lawesova glasba za consort
Maska



GLASBENE USTANOVE IN GLASBENO ZIVLJENJE

Ko je katoliska kraljica Marija Tudor leta 1558 umrla, jo je nasledila polsestra
Elizabeta I. (gl. preglednico 29). Skoraj polstoletno elizabetinsko obdobje, v
katerem se je med drugim utrdila anglikanska cerkev, velja v angleski kulturni
zgodovini za izrazito in pomembno, nenazadnje zaradi Williama Shakespeara
(1564-1616). Z Elizabeto L, ki je umrla spomladi 1603, je dinastija Tudor
izumrla. Sledila sta kralja iz dinastije Stuart: Jakob L, ki je vladal od leta 1603
do svoje smrtileta 1625 — njegov ¢as se imenuje jakobinsko obdobje —, in njegov
sin Karel I. V ¢asu slednjega je prislo do drzavljanske vojne med pristasi krone
in pristasi parlamenta. Potem ko je bil leta 1649 Karel I. obglavljen, je sledilo
obdobje republike, »Commonwealth«, ki je trajalo do leta 1660.

Preglednica 29: Angles$ki monarhi pred obdobjem republike

Ime Cas

Elizabeta . 1558-1603 (elizabetinsko obdobje)
Jakob L. 16031625 (jakobinsko obdobje)
Karel I 1625-1649

Commonwealth [1649-1660

Stevilni angleski aristokrati so vzdrzevali glasbene kapele, a dale¢
najpomembnejsa je bila kapela angleskega kraljevega dvora. Angleski dvor ni
bil vezan na eno samo lokacijo; poleti je bil navadno v kateri od podezelskih
rezidenc, pozimi pa ve¢inoma vlondonski pala¢i Whitehall ob Temzi. Z glasbo
se je na angleskem dvoru ukvarjalo ve¢ skupin glasbenikov, ki so bile pod
nadzorstvom kraljevega dvornega komornika (»lord chamberlain«). Glavna
od teh je bila kapela v 0Zjem smislu, imenovana Chapel Royal, ki je obsegala
okoli 12 deskih gojencev, okoli 32 odraslih pevcev in dva organista. Osrednja
dolznost kapele je bila, da je prepevala pri vsakodnevnem obredju, kjer je
izvajala zlasti antheme (gl. str. 317). Obsezna produkcija anglekih anthemov
je bila povezana pravz delovanjem kraljeve kapele, od koder je njihovrepertoar
prehajal vkatedrale in druge cerkve. Kapela je zelo verjetno sodelovala tudi pri
drugih priloznostih dvornega zivljenja, kot so bila npr. praznovanja kraljevega
rojstnega dne ali novega leta.

Ostali dvorni glasbeniki so bili instrumentalisti, ki pa niso bili zdruzeni
v orkester. Na zacetku 17. stoletja so bili razdeljeni na pet skupin: skupino tro-
bentarjev in pavkistov, tri skupine pihalcev in skupino godalcev. Posami¢na
skupina se je imenovala »consort«. Trobentarji — bilo jih je okoli 16 - so bili
zaposleni predvsem z glasbo, namenjeno drzavniskemu ceremonialu. Ta glasba
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ni bila komponirana, pa¢ pa posredovana preko ustnega izro¢ila in na pol
improvizirana. Dvorni pihalci so bili sprva razdeljeni v skupino $almajistov
in trombonistov, skupino igralcev na pre¢no flavto in skupino igralcev na
kljunasto flavto. V tridesetih letih so se zdruzili v eno samo skupino. Glavna
naloga pihalcevje bila, da so dvor oskrbovali z vsakodnevno priobedno glasbo,
se pravi, da so igrali pri obedih. Poleg tega so sodelovali pri obredju in igrali pri
dvornih maskah (gl. str. 345). Podobno vlogo so imeli tudi godalci, vendar se
zdi, da je bila njihova glavna naloga oskrbovanje dvora s plesno glasbo. Slednji¢
je imel kralj tudi osebne glasbenike, v razli¢nih ¢asih razli¢ne: lutnjista, ¢em-
balista, harfista idr., ki so sodili v strogo zasebno podro¢je kraljeve druzine.
Skupine glasbenikov so imele svoje skladatelje, ki so komponirali zanje.
Poleg aristokratskih kapel so obstajale tudi tevilne cerkvene, ki so jih
imele predvsem katedralne cerkve; te kapele so po stari tradiciji skrbele za glas-
beno podobo anglikanskega bogosluzja. Po priblizni oceni je bilo od sredine
16. stoletja dalje v Angliji okoli Sestdeset cerkva, ki so imele polifono glasbo.
Glasba, ki so jo komponirali angleski skladatelji, se niizvajalale na aristo-
kratskih dvorih in v cerkvah. V 17. stoletju je obstajala razmeroma mo¢na plast
angleskega mes¢anstva. (Proti sredini 16. stoletja je imel London okoli 50.000
prebivalcev, ob koncu elizabetinskega obdobja pa okoli 225.000.) Mnogi mes¢a-
ni, intelektualci, trgovciitd. so gojili glasbo in na svojih domovih igraliinstru-
mentalne kompozicije in prepevali kompozicije lirskih zanrov. Marsikateri
opus ali glasbeni tisk je bil namenjen predvsem doma¢emu muziciranju.

ANGLIKANSKI SAKRALNI ZANRI

Tudi angleska glasba je obsegala sakralne, lirske, glasbenogledaliske in
instrumentalne Zanre, ki so bili bodisi angleske razli¢ice ali pa angleske
vzporednice italijanskih in drugih glasbenih Zanrov ¢asa. V verskem pogledu
je bila dezela od Elizabete I. dalje anglikanska in kljub nekaterim katoliskim
skupnostim, ki so imele hkrati z bogosluzjem tudi svojo glasbo, je bila angleska
sakralna glasba 17. stoletja odlo¢no anglikanska. To je pomenilo, da skladatelji
niso komponirali ma$ in motetov, pa¢ pa so se posvecali dvema izrecno
angleskima zanroma, imenovanima service in »anthem«.

SERVICE

Izraz »service«, ki izhaja iz latinske besede »servitium« (‘opravilo’,
"bogosluzno opravilo’), oznacuje anglikansko bogosluzje. To je bilo prvi¢
dolo¢eno leta 1549, ko je bil natisnjen anglikanski bogosluzni red z naslovom
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The Book of Common Prayer. Liturgija, predpisana v tem delu, je bila izpeljana iz
srednjeveske latinske liturgije in obsegala je tri dele: >Morning Prayer<, ki je
zdruzeval matutin in lavde (anglikanske jutranjice), »Evensong« ali »Evening
Prayer«, ki je zdruzeval vespere in kompletorij (anglikanske vecernice) ter
»Holy Communion« (komunio), ki je bil anglikanska vzporednica mase. Vsi ti
obredi so sestajaliiz vrste prevodovlatinskih liturgi¢nih besedil vangles¢ino.
Glasbena zgodovina zanra se je zacela leta 1550, ko je bilo natisnjeno delo The
Booke of Common Praier Noted, ki vsebuje enoglasne, koralne melodije za
bogosluzna besedila, izdana leto prej.

Kot glasbeni zanr je bil service uglasbitev nekaterih vsebinsko pomemb-
nejsih stalnih, ordinarijskih besedil anglikanskega bogosluzja, besedil, ki jih
je imelo bogosluzje vsakega dne. Vendar pa service ni obsegal zmeraj istih
besedil; nekatere kompozicije so jih imele ve¢, druge manj. Besedila, ki so se
uglasbljala kot service, so bila zlasti: Ps 94, Venite exsultemus Domino, s kate-
rim se je zacenjal srednjeveski latinski matutin; Te Deum laudamus, s katerim
se je srednjeveski matutin zaklju¢eval. Nadalje je service pogosto vkljuce-
val Zaharijev kantik Benedictus Dominus Deus Israel, ki se je pel ob koncu
latinskih lavd. Za ve¢ernice je navadno obsegal Marijin kantik Magnificat ter
Simeonov kantik Nunc dimittis, ki sta v]latinskem oficiju zaklju¢evala vespere
in kompletorij. Od besedil anglikanskega komunia so bili v servce vklju¢eni
vsi ali nekateri deli ma$nega ordinarija, najpogosteje pa Kyrie in Gloria, in
sicer v angles¢ini. Kot uglasbitev stalnih liturgi¢nih besedil, ki jih je imelo
obredje vsakega dne, je service primerljiv z maso; vendar se od nje razlo¢uje
v tem, da obsega tudi nekatera oficijska besedila in da ni natan¢no dolo¢eno,
katera besedila naj zajema.

S stali$¢a osnovne glasbene zasnove so bile kompozicije zanra service
treh tipov: »short service« je bil preprosta silabi¢na in homofona uglasbitev
izbranih besedil; »great service« je bil sve¢ana kompozicija, zasnovana
polifono, pogosto za vec kot $tiriglasni zbor. Slednji¢ je obstajal »service for
verses<; pisan je bil za soliste, zbor in orgle, pri ¢emer so se solisti ali en sam
solistizmenjavaliz zborom. Izraz »verse« se nana$a prav na solisti¢ne nastope.

ANTHEM

Drugi angleski sakralni Zanr je bil anthem. Beseda »anthem« izvira sicer
iz latinske besede »antiphona«, vendar anthemi niso imeli iste funkcije
kot antifone. Med pravimi gregorijanskimi antifonami latinske liturgije
in anthemi je le posredna zgodovinska povezava. Anthem je bil uglasbitev
religioznega besedila v angle$kem jeziku, namenjena bogosluzju dolo¢enega
dne alibogosluzju za doloc¢eno priloznost, npr. za kraljevo kronanje. Besedila
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anthemoyv, ki so bila pogosto bibli¢na, so se za razliko od besedil za service
razlo¢neje nanagala na liturgi¢ne vsebine praznikov, ki so jim bili anthemi
namenjeni. V tem smislu so anthemi primerljivi s katoli$kimi moteti in
duhovnimi koncerti.

Podobno kot service je bil anthem lahko »full anthem« ali pa »verse
anthem«. V prvem, zborskem anthemu je prevladoval zbor, ki so ga lahko
spremljale orgle. Nasprotno je bil verzni anthem ve¢sekcijska kompozicija
za soliste, zbor, orgle, ki so jim bila lahko pridruzena $e druga glasbila. Tudi
iz tega je razvidno, da je bila razlika med serviceom in anthemom predvsem
funkcijska oziroma besedilna, ne pa glasbena: besedila anglikanskega servicea
so skladatelji uglasbljali na¢eloma na isti na¢in kot antheme.

Angleski sakralni skladatelji so od druge polovice 16. stoletja dalje kom-
ponirali torej service in antheme; slednjih je bilo znatno ve¢. Do sredine 17.
stoletja naj binastalo le okoli 60 obseznejs$ih uglasbitevanglikanskega servicea
inve¢ deset manj obseznih, se pravi tak$nih, ki sestojijo samo iz nekaj liturgi¢-
nih besedil. Ve¢ina teh serviceov je bila napisana za zbor; uglasbitve za vecje
zasedbe z glasbili so nastajale skoraj izklju¢no na kraljevem dvoru, kjer jih je
prepevala kapela Chapel Royal.

Skoraj vsi angleski skladatelji ¢asa imajo v svojih opusih antheme: William
Byrd, Thomas Morley (1557/58-1602), Orlando Gibbons (1583-1625), Thomas
Weelkes (1576-1623), Thomas Tomkins (1572-1656), Matthew Locke (med 1621
in 1623-1677), brata Henry Lawes (1596-1662) in William Lawes (1602-1645),
John Bull (ok. 1563-1628) in drugi. Nekateri so komponirali tudi service.

WILLIAM BYRD

Zivljenje (London ok. 1540 — Stondon Massey, Essex, 1623). Kljub odsotnosti
ustreznih virov se domneva, da je bil Byrd kot de¢ek pevec v kraljevi kapeli v
Londonu. Vsekakor ga je v glasbo uvajal skladatelj Thomas Tallis (ok. 1505—
1585), njen organist. Po tem ko je mutiral, je postal najbrz Tallisov pomo¢nik.
V ¢asu katoliske kraljice Marije Tudor (1553-1558) je kraljeva kapela sodelovala
pri katoliskem bogosluzju, kar je mogoce povezati s tem, da je bil Byrd celo
zivljenje katolik. Komponirati je zacel Ze v svojih najstniskih letih; nekatere
njegove ohranjene kompozicije kazejo namre¢ u¢ecega se avtorja.

Odleta 1563 do okolileta 1570 je bil Byrd organist in vodja zbora vkatedrali
v Lincolnu. Tu je skrbel za glasbo pri anglikanskem bogosluzju, komponiral
in zelo verjetno opravljal tudi uciteljske dolZnosti. Morda je bil njegov kato-
licizem vzrok spora med njim in njegovimi predpostavljenimi, katedralnim
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kapitljem. Zdi se, da se je puritansko naravnanemu kapitlju zdela Byrdova
glasba preve¢ katoliska. Spor se je na neki na¢in poravnal in tudi potem, ko
je zapustil Lincoln, je Byrd tja $e ve¢ let posiljal svoje kompozicije, za kar je
dobival redne dohodke. V ¢asu, ko je bil v Lincolnu, se je poro¢il. Z Zeno sta
imela pet otrok.

Leta 1572 je Byrd postal ¢lan kraljeve oziroma kralji¢ine kapele in skupaj
s Tallisom njen organist. V Londonu je navezal stike s §tevilnimi vplivnimi
osebnostmi iz politi¢nega in kulturnega Zivljenja, s ¢imer si je utrjeval druz-
beni polozaj. Nekateri od teh ljudi, med katerimi so bili tudi katoliki, so bili
pesniki in skladatelji; Byrd je uglasbljal njihova besedila, skladateljem pa bil
neke vrste mentor. Med Byrdove pokrovitelje je mogoce $teti tudi kraljico
Elizabeto L., ki je izdala dovoljenje (patent), s katerim sta Byrd in Tallis smela
tiskati glasbo in notni papir. Leta 1575 sta skladatelja izdala zbirko latinskih
motetovz naslovom Cantiones ("Spevi’, Pesmi’); pravo mesto teh kompozicij
bi bilo katolisko in ne anglikansko bogosluzje, vendar sta se skladatelja izognila
besedilom, ki bi bila s stali$¢a anglikanske teologije sporna. Byrd je vtem ¢asu
razvil tudi gospodarske dejavnosti. V najem je zacel jemati razli¢na posestva,
od katerih je nekatera kasneje tudi posedoval. Ta dejavnost ga je privedla v
$tevilne pravne spore, ki so ga spremljali celo Zivljenje.

Konec sedemdesetih let se je v Angliji za¢elo preganjanje t. i. rekuzantov,
katolikov, ki so odklanjali anglikansko bogosluzje, kar je privedlo do $tevilnih
smrtnih obsodb. Byrd je bil aktivno povezan s preganjanimi katoliki; kom-
poniral je zanje, udelezeval se je njihovih shodov, med drugim tudi nekega
tajnega, teden dni trajajo¢ega sre¢anja z jezuitskimi misionarji, ki je bilo nekje
na podezelju. Morda je na svojem domu dajal zato¢i$¢e preganjanim in mozno
je, da je katolisko skupnost tudi finan¢no podpiral. Leta 1581 je bila usmréena
skupina jezuitov. Henry Walpole (v katoliskem okolju sv. Henry Walpole,
1558-1595), ki je kasneje postal katolik in jezuit, zaradi ¢esar je bil tudi sam
usmrcen, je ob tem groznem dogodku napisal pesem Why do I use my paper,
ink and pen. Byrd jo je uglasbil in vklju¢il v eno od svojih tiskanih zbirk.

V ¢asu preganjanja je Byrd komponiral latinske motete, ki so se zelo verje-
tno pelile vkrogu katolikov na njihovih zasebnih in tajnih sre¢anjih. Besedila
teh motetov, ¢eprav svetopisemska, so bila pogosto izbrana tako, da jih je bilo
mogoce povezovati s preganjanjem in v tem smislu razumeti na dva nacina.
Takratni kapelnik cesarske kapele, skladatelj Philippe de Monte, je Byrdu
poslal motet s pomenljivim in na hude razmere nanasajo¢im se besedilom iz Ps
137 (> Super flumina Babylonis«, ’Ob rekah Babilona, tam smo sedeli in jokali,
ko smo se spominjali Siona’), kar je bila morda politi¢na gesta po naroéilu
samega cesarja. V tej zvezi je Byrd kot neke vrste odgovor uglasbil nadaljnji
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del besedila iz istega psalma (»Quomodo cantabimus«, "Kako bi mogli peti
Gospodovo pesem na tuji zemlji?’). Ceprav ni bila skrivnost, da je katolik, Byrd
ni utrpel vecje $kode, nedvomno zato, ker so ga branili njegovi pokrovitelji in
dokazano tudisamakraljica. Njegova zveza s kraljico je med drugim razvidna
iz njegovega opusa: leta 1588 je kot anthem uglasbil kralji¢ino besedilo, ki ga je
napisala kot zahvalo za vojasko zmago (Look and bow down); nadalje je uglasbil
besedilo, nastalo ob obletnici kralji¢inega kronanja (Rejoice unto the Lord), in
$e eno besedilo v njeno hvalo (This sweet and merry month of May).

Po Tallisovi smrti (1585) je bil Byrd edini lastnik dovoljenja za tiskanje;
tako je zacel sistemati¢no urejatiinizdajati svoja dela. Leta 1588 je iz$la njegova
zbirka razli¢nih kompozij z naslovom Psalmes, Sonets and Songs; naslednje leto
zbirka Songs of Sundrie Natures (‘Raznovrstne pesmi’), v letih 1589 in 1581 pa
dva dela zbirke latinskih motetov Cantiones sacrae ('Svete pesmi’). Kot peto
zbirko njegovih kompozicij iz tega ¢asa je treba omeniti rokopisno antologijo
znaslovom My Ladye Nevells Booke iz leta 1591, ki vsebuje prepise 42 skladate-
ljevih ¢embalskih skladb. Ni povsem jasno, kdo naj bi bila »Lady Nevell«, a
domneva se, da Elisabeth Bacon, polsestra filozofa Francisa Bacona, ki je bila
zelo verjetno Byrdova uc¢enka.

Sredi devetdesetih let se je ponovno zaostril odnos do katoliskih rekuzan-
tov. To je bil najbrz razlog, da se je Byrd z druzino preselil na dezelo, na posestvo
vvasi Stondon Massey v Essexu, ki ga je imel sprva v najemu, kasneje pa vlasti.
V blizini je bilo posestvo Ingatestone Hall, kjer je prebival eden od Byrdovih
za$¢itnikov, Sir John Petre, katerega vplivni oce je bil drzavni sekretar kraljice
Elizabete I. Druzina Petre je bila katoliska; na njihovem $e zmeraj stoje¢em
posestvu je bil katoliski duhovnik in tam so se h katoliskemu bogosluzju raz-
meroma varno shajali okoliski katoliki. Byrd se s svojega posestva ni ve¢ selil.

Zdise, daseje po preselitvi Byrd oddaljil od dvorne kapele, v dokumentih
katere se po letu 1592 le $e zelo redko omenja. Znano je, da je ovdovel in se
vdrugi¢ poro¢il. Se zmeraj se je ukvarjal z gospodarskimi posli. Dokumenti
v zvezi z njegovimi pravnimi spori ga ne kazejo v najlepsi lu¢i; ocitno je bil
brezobzirno nepopustljiv in vztrajen pri iskanju svojih koristi.

Na svojem posestvu je Byrd komponiral predvsem za katolisko bogosluzje
in njegove kompozicije so se zelo verjetno prepevale v Ingatestone Hall. Svoja
dela je tudi objavljal, upostevajo¢ bolj ali manj strog odnos do katolikov v raz-
liénih obdobjih. Vletih 1592-1595 so iz$le tri njegove mase, vletih 1605 in 1607
pa dva dela zbirke liturgi¢nih kompozicij z naslovom Gradualia (‘Graduali’).
Temu je leta 1611 sledila zbirka razli¢nih skladb z naslovom Psalmes, Songs, and
Sonnets, ki spominja na naslov zbirke iz leta 1588. Okolileta 1613 je iz8la Se zbirka
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Parthenia, v kateri so bile objavljene Byrdove ¢embalske kompozicije skupaj s
¢embalskimi deli dveh drugih virginalistov, Johna Bullain Orlanda Gibbonsa.

Opus. Byrd je komponiral celo Zivljenje in zapustil tako obsezen glasbeni
opus blizu s00 kompozicij. Ker je bila njegova glasba namenjena njegovemu
okolju, so vnjegovem opusu domala vsi zanri angleske glasbe elizabetinskega
obdobja, poleg tega pa tudi zanri katoliske sakralne glasbe.

Cezatnemos slednjimi, so to 3 mase, okoli 8o motetovin okoli 100 uglasbi-
tevliturgi¢nih besedil. Moteti so bili objavljeni v zbirkah Cantionesin Cantiones
sacrae ('Svete pesmi’). Drugace kot ti zbirki, ki vsebujeta uglasbitve poljubnih,
liturgiji namenjenih besedil, ima zbirka Gradualia ('Graduali’), kije iz$la vdveh
delih, razlo¢en naért: vklju¢uje uglasbitve besedil masnega proprija (introit,
gradual, aleluja ali trakt, ofertorij, komunio) za pomembnejse praznike litur-
gi¢nega leta. Poleg tega je v njej $e nekaj poljubno dodanih motetov, tako da
$tejeta oba dela skupno 109 kompozicij. Kot je bilo Ze omenjeno, so kompozicije
zbirke Gradualia delo Ze starej$ega, na podezelju Zive¢ega mojstra.

Kot organist in zborovodja v Lincolnu in kot ¢lan kraljeve kapele je Byrd
sodeloval pri anglikanskem bogosluzju in zanj tudi komponiral. Napisal je tri
sérvise in vrsto anthemov.

Z eno samo izjemo vitalijan$¢inije vsa Byrdova lirika angle$ka in pripada
tako $irokemu Zanru angleske pesmi. Nekatere mojstrove lirske kompozicije
so zasnovane za solisti¢ni glas in consort viol, kar pomeni, da pripadajo Zanru
pesmi za consort, »consort song« (o izrazih »consort« in »consort song« gl.
str. 326 in 341); druge so le za razli¢no $tevilo pevskih glasov. Med slednjimi
se nekatere zgledujejo pri italijanskem madrigalu in jih je mogoce razumeti
kot angleske madrigale. (Meja med enim in drugim zanrom je vec¢krat zabri-
sana, saj je Byrd svoje pesmi za glas in consort sam prenarejal za zgolj pevske
glasove, nekatera njegova dela pa so natisnjena tako, da dopus¢ajo bodisi le
vokalno izvedbo ali pa solisti¢no vokalno s consortom viol.) Kompozicije z
angleskimi besedili, bodisi sakralnimi bodisi lirskimi, je Byrd objavljal v zbir-
kah z angleskimi naslovi (Psalms, Sonnets and Songs itd.). Zdi se, da sakralnih
zanrov ni strogo lo¢eval od lirskih; tudi sodobni popisi ne lo¢ujejo njegovih
anthemov od uglasbitev drugih angleskih besedil, kar nakazuje, da med njimi
ni ostre lo¢nice. Vseh Byrdovih kompozicij z angleskimi besedili (z izjemo
serviceov) je okoli 160.

Byrd je bil tudi instrumentalni skladatelj. Komponiral je glasbo za consort
viol in za ¢embalo. Za consort viol je ohranjeno nekaj ¢ez 30 skladb. To so
bodisi polifone kompozicije na odlomke iz gregorijanskega korala, skladbe
tipa in nomine (gl. str. 342), polifone fantazije, ena pavana, par pavane in
gagliarde in dvojica preludija in variacij na ostinatni bas (ground). Skladb
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za ¢embalo je znatno ve¢, nekaj ¢ez go. Po zanrski pripadnosti so variacije
na razli¢ne pesmi, plese, odlomke iz korala ali standardne obrazce (ground),
plesi, plesni pari, polifone fantazije, prosti improvizacijski preludiji in ena
programska kompozicija.

BYrRDOVI NACINI OBLIKOVANJA VOKALNIH DEL

Ne glede na zanrsko pripadnost so Byrdove vokalne kompozicije dveh
osnovnih vrst. Stevilne so zasnovane v polifoniji na¢eloma enakovrednih
glasov, ki jih je najveckrat od §tiri do $est. V oblikovnem pogledu oziroma v
pogledu odnosa do besedila sledijo ta dela principom polifonije 16. stoletja:
tako kot se razvija smisel besedila, tako se posamezni deli kompozicije, od
katerih ima vsak nekaj svojskega, v nepretrganem glasbenem toku s komaj
opaznimi prehodi navezujejo drugi na drugega. Na ta nacin je zasnovana
Byrdovakatoliska glasba, $tevilni anthemi, ki pripadajo tako tipu full anthem,
pa tudi velik del lirike.

Drugacne so skladbe za solisti¢ni glas in consort viol, kjer se vzpostavlja
razlika med pevskim glasom na eniin instrumentalnimi glasovi na drugi strani.
Pevski glas je oblikovan v smislu razlo¢nih fraz, ki najveckrat sovpadajo z verzi
uglasbenega besedila. Gosto polifono tkivo instrumentalnih glasov je temat-
sko le rahlo povezano z vokalnim: tik pred nastopom nove vokalne fraze se v
katerem od instrumentalnih glasov lahko pojavi njen tipi¢ni zacetek, ki tako
uvede pevski glas; kak melodi¢no zna¢ilni delec pevske fraze se lahko oglasi
v katerem od instrumentalnih glasov tudi ob njenem koncu ipd. Ne glede
na tovrstno povezovanje, ki je najveckrat komaj opazno, so instrumentalni
glasovi odrinjeni v spremljevalno ozadje. Na prikazani nadin so zasnovane
skladateljeve pesmi s consortom viol in tudi nekateri anthemi, ki pripadajo
tako tipu verznega anthema. Stevilne tovrstne kompozicije, bodisi pesmi
bodisi anthemi, imajo kiti¢no besedilo in so kiti¢ne tudi v glasbenem smislu.

Nekaj anthemovje zasnovano za glas s consortom viol in zbor; zborski vlozki,
zmeraj preprosto homofoni, nastopajo med oblikovno zaklju¢enimi solisti¢ni-
mi deli, podobno kot ponavljajo¢i se refren. Zbor tu nima vloge dramati¢nega
sogovornika, kot jo ima v so¢asnem italijanskem velikem duhovnem koncertu.

W. BYRD, THE GREAT SERVICE

"Veliki service’ je primer servicea, ki vklju¢uje domala vsa besedila, ki so se
uglasbljala kot deli servicea. Kompozicija naj bi nastala v devetdesetih letih
16. stoletja; zdi se, da je skladatelj sprva napisal le nekaj stavkov, najbrz za
dolocene priloznosti, kasneje pa na pol narejeno delo dopolnil. Dokonéani
ciklus tako obsega kot dele jutranjic in hvalnic psalm Venite, Te Deum in kantik
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Benedictus, kot dela anglikanskega komunia Kyrie in Credo, kot dela vecernic
in sklepnic pa kantika Magnificat in Nunc dimittis. Vsa besedila so vangles¢ini
(latinski za¢etki so uporabljeni tu zgolj za identifikacijo). Kompozicija, kiima
sedem obseznih stavkovin traja kake tri ¢etrt ure, je pisana za sopran, dva alta,
tenor in bas brez glasbil. Byrd je predpostavljal, da so pevci razdeljeni na dva
zbora; posamezne glasove je pogosto delil na dva glasova, kar pomeni, da je
$tevilo glasovv posameznih delih kompozicije razli¢no in dajih je najve¢ deset.

Ceprav domnevno ni nastal naenkrat, je The Great Service zamigljen kot
ena kompozicija, kar je razvidno tako iz tonalne enotnosti kot iz osnovnega
skladateljevega odnosa do besedila. Vsi stavki so v istem jonskem modusu -
avtenti¢nost in plagalnost modusa tu nimata nobene vloge. Te Deum se sicer
konca frigijsko: s plagalno kadenco, katere zaklju¢ni akord pa vendar deluje
kot dominanta k toni¢ni paraleli.

Deli servicea so uglasbeni kot oblikovno zakljuc¢eni stavki; glasbeni tok
se sredi nekaterih stavkov sicer nekajkrat zaustavi, tako npr. v Te Deum in v
Magnificat. Slednji sestoji iz ve¢ razlo¢no oddeljenih sekcij, ki pa jih vendarle
ni mogoce imeti za oblikovno samostojne stavke.

Zdi se, da je bil izhodis¢ni skladateljev pristop ta, da se dolgo besedilo
stavkov homofono prepoje: pogosto si sledijo v razgibani homofoniji zasno-
vani deli z izstopajo¢o melodijo v zgornjem glasu, ki se vzporedno s potekom
besedila nizajo drugi na drugega. V tem smislu je npr. zasnovan prvi stavek,
Venite, ki izgleda kot homofono prepetje besedila z ustreznim fraziranjem.
Vendar pa to ni vse, kar sre¢amo v serviceu. Pogosto se glasovi delijo na dve
skupini, ki si odgovarjata: prva skupina prepoje del besedila, ki ga za tem
glasbeno variira druga. Slednji¢ so tu tudi polifone izpeljave; najobseznejsa
je ob koncu Nunc dimittis, ki s svojim obsegom pri¢a, da se je skladatelj sam
zavedal, da zakljucuje veliko glasbeno delo.

W. BYRD, SING JOYFULLY UNTO GOD

Kot primer zborskega anthema lahko vzamemo Byrdovo kompozicijo Sing
Joyfully. Ta uglasbitev prvih petih verzov Ps 81 (v Vulgati je to Ps 80) je eno
najbolj poznanih Byrdovih del. V nekaterih virih se pojavlja tudis partom za
orgle, ki podvajajo pevske glasove, vendar jo je Byrd zelo verjetno zasnoval
le za $estglasni zbor. Kompozicijo bi lahko ozna¢ili tudi kot angleski motet,
saj je izpeljana tako kot motetne kompozicije ¢asa: besedilo se podaja preko
nepretrganega glasbenega toka z bolj ali manj zakritimi kadencami in vsak
del besedila ima svojski motiv, ki se prosto obdeluje v gostem $estglasnem
stavku, predvsem z imitacijo. (V sledeci predstavitvi je besedilo razdeljeno z
ozirom na uglasbitev.)
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Sing joyfully unto God our strength.
Sing loud unto the God of Jacob.
Take the song,

and bring forth the timbrel,

the pleasant harp and the viol.

Blow the trumpet in the new moon,
ev’nin the time appointed,

and at our feast day.

For this is a statute for Israel,

and a law of the God of Jacob.

THOMAS TOMKINS

Zivljenje (St Davids (grofija Pembrokeshire, Wales) 1572 — Martin Hussingtree
pri Worcestru 1656). Tomkins je bil sin duhovnika in glasbenika, organista
in zborovodje v katedrali v St Davidsu. V glasbo ga je zelo verjetno vpeljal
oce, tako kot tudi tri njegove polbrate iz kasneje sklenjenega drugega zakona.
Okolileta 1594 se je druzina preselila v Gloucester, kjer je imel o¢e v katedrali
podobne duhovniske in glasbene zadolzitve. Tomkins je najbrz $tudiral pri
Williamu Byrdu; v nekem tisku ga namre¢ omenja kot svojega cenjenega
ulitelja. V zvezi z njegovim $tudijem glasbe velja omeniti, da se je temeljito
poglabljal v Morleyev leta 1597 izdani traktat o glasbi, o ¢emer pri¢ajo belezke
v njegovem osebnem izvodu tega dela. Ve¢ let kasneje, leta 1607, je pridobil
bakalavreat iz glasbe na univerzi v Oxfordu.

Leta 1596 je s $tiriindvajsetimi leti postal organist v sloviti katedrali v
Worcestru in leto kasneje se je poro¢il. O¢itno se je zacel uveljavljati tudi
v Londonu: ko je Thomas Morley leta 1601 izdal zbirko madrigalov The
Triumphes of Oriana, je vanjo vklju¢il tudi Tomkinsovo kompozicijo. Priblizno
v tem Casu se je zacelo njegovo sodelovanje s kraljevo dvorno kapelo, tako da
je bil dejaven tako v Worcestru kot na kraljevem dvoru, za katerega je zlasti
komponiral. Eden od njegovih anthemov se je prepeval ob kronanju Jakoba
I.leta1603. Glede njegovega delovanja v Worcestru je zanimiv podatek, da je
bil v letih 16131614 svetovalec pri gradnji novih katedralnih orgel, ki naj bi
bile najstarej$e dvomanualne orgle na Angleskem.

Se pred letom 1620 je postal drugi organist kraljeve kapele; po smrti tam-
kajsnjega prvega organista Orlanda Gibbonsa leta 1625 pa je zelo verjetno
zasedel njegovo mesto. Skupaj z drugimi dvornimi skladatelji je istega leta
1625 pripravil glasbo za kronanje Karla I. Zdi se, da je bil v tridesetih letih
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stoletja bolj dejaven v Worcestru kot na kraljevem dvoru. Leta 1645 je sredi
drzavljanske vojne Worcester presel pod oblast republikancev, kar je imelo
za posledico neredni potek bogosluznih opravil. Tomkins, ki je bil o¢itno na
kraljevi straniinkije tezko gledal propad monarhije, je sicer ostal v Worcestru;
vendar se je leta 1654 preselil k svojemu sinu Nathanielu v bliznjo vas Martin
Hassingtree, kjer je prezivel zadnji dve leti svojega zivljenja. Nathaniel je leta
1668 izdal obsezno zbirko sakralnih del svojega oc¢eta z naslovom Musica Deo
sacra ('Bogu posvedena glasba’).

Opus. Tomkinsov opus je pregleden. Kot cerkveni glasbenik je komponiral
predvsem sakralno glasbo. Napisal je okoli 7 serviceov in okoli 125 anthe-
mov, od katerih je priblizno polovica zborskih, polovica pa verznih. Bil je
tudi madrigalist in je avtor okoli 25 angleskih madrigalov. Kot instrumentalni
skladatelj je komponiral za consort viol in ¢embalo; kompozicij za ¢embalo je
okoli 70, za consort okoli 35. Tu so domala vsi angleski instrumentalni Zanri
¢asa: fantazije, plesi, plesni pari, variacije na ostinatni bas (ground), preludiji,
skladbe z naslovom voluntary, in nomine, kompozicije na koralne odlomke
in na razne druge pesmi.

TH. TOMKINS, ABOVE THE STARRS

Above the Starrs (gl. preglednico 30) je eden od mnogih Tomkinsovih verznih
anthemov. Po razpolozljivih virih sode¢ obstoji v dveh verzijah: za solisti¢ni
glas, $estglasni zbor in orgle, in za dva solisti¢na glasova, §estglasni zbor in
orgle. Uglasbitev pesniskega besedila, ki sestoji iz petih dvostisij, je izrazito
sekcijska in ima toliko delov, kolikor je kitic. Solista zapojeta besedilo kitice,
obaverza, ¢emur sledi zbor, ki povzame drugi verz; le v zadnji kitici je tako, da
se zbor vklju¢i takoj po tem, ko solista zapojeta prvi verz. Zaradi vsebinskega
poudarka, pa tudi zaradi same glasbene oblike je zaklju¢ni nastop zbora dolg

in polifono razvejan.

Preglednica 30: Th. Tomkins, Above the Starrs

Zasedba | Besedilo Stavek
Above the starrs my Saviour dwells,

duet }
Ilove I care for nothing els.

zbor Ilove I care for nothingels. homofono
There he sitts and fitts a place,

duet . .
For the glorious heires of grace.

zbor For the glorious heires of grace. homofono

duet Deare Saviour, raise my duller eine,

ue

Let me but see thie beames devine.
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Zasedba | Besedilo Stavek

zbor Let me but see thie beames devine. imit. pol.
Ravish my soule with wonder and desire,
duet ) . .
Ere [ enjoye, let me thie joyes admire.
zbor Ere I enjoye, let me thie joyes admire. polifono
duet And wondring let me say:
zbor Come lord Jesu, come away. imit. pol.
LIRSKI ZANRI

Angleska glasbena lirika poznega 16. in zgodnjega 17. stoletja je obstajala
v obliki $tirih delno prekrivajo¢ih se zanrov: ve¢glasna angleska pesem
(»part song«), pesem s consortom viol (»consort song«), angleski madrigal
(»English madrigal«), pesem z lutnjo (»lute song<«). Ceprav so se ti zanri
¢asovno prekrivali, je bilo v $estdesetih in sedemdesetih letih 16. stoletja tezi$ce
na pesmi s consortom viol, proti koncu stoletja na angleskem madrigalu, v
prvih desetletjih 17. stoletja pa na pesmi z lutnjo.

PESEM S CONSORTOM VIOL

»Consort song« je sodobni izraz, vendar zaznamuje razlo¢no tradicijo
komponiranja za glas s spremljavo ansambla viol. Pesem s consortom viol,
tj. uglasbitev lirskega besedila za pevca solista in skupino glasbil, najveckrat
$tirih razli¢no visokih viol, je obstajala od sredine 16. stoletja dalje. Za njenega
najvidnej$ega mojstra velja William Byrd. Tradicija komponiranja pesmi s
consortom je obstajala nekako do obdobja republike, za tem pa se je porazgubila
v drugih Zanrih.

Velika vecina pesmi s consortom ima kiti¢no obliko in bolj ali manj
silabi¢no melodijo, kar pomeni, da sledijo obliki uglasbenega besedila.
Prekomponirane, nekiti¢ne skladbe so redkejse. Odnos med pevskim glasom
in ansamblom viol je razli¢en, vendar je glasbeni stavek skoraj zmeraj polaren:
na eni strani je glas, na drugi viole, ki imajo predvsem spremljevalno vlogo.
Celota tako najvec¢krat ne bi dala polifonije enakovrednih glasov. Ceprav je
spremljava zasnovana polifono, je motivi¢no razli¢na od pevskega glasu; kljub
temu se mestoma najdejo aluzije na motive ali zacetke fraz pevskega glasu
(prim. opis Byrdovih tovrstnih kompozicij na str. 322). Nekatere pesmi za
consort viol so zamisljene za dva pevca in nekaj malostevilnih jih vkljuc¢uje
$e zbor, kar jim daje zanimivo novo razseznost.
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ANGLESKI MADRIGAL

Proti koncu 16. stoletja se je v angleski glasbi razvila umetnost angleskega
madrigala. Angleski skladatelji so zaceli uglasbljati angleska lirska besedila
kot madrigale, zgledujo¢ se pri soc¢asnih italijanskih madrigalistih. Angleski
madrigal je cvetel zlasti v obdobju od priblizno 1580 do 1630 z vrhuncem okoli
leta1600. V tem ¢asujeizslo okoli so razli¢nih zbirk angleskih madrigalov, kar
v primerjavi s so¢asno italijansko produkcijo gotovo ni veliko.

Zanr je iz$el iz italijanskega madrigala. Na angleskem glasbenem trgu se
je vdrugi polovici16. stoletja pojavilo ve¢ tiskov z italijansko glasbo. Posebno
pomembna sta bila dva zvezka z naslovom Musica Transalpina (‘Glasba z dru-
ge strani Alp’), izdana v letih 1588 in 1597, ki sta vsebovala vrsto italijanskih
madrigalov z italijanskimi in v angle$¢ino prevedenimi besedili. Med avtorji
te zbirke so bili priznani madrigalisti ¢asa: Giovanni Pierluigi da Palestrina,
Luca Marenzio, Orlando di Lasso, pa tudi Alfonso Ferrabosco (1543-1588),
Italijan, delujo¢ na angleskem dvoru, avtor madrigalovin neke vrste predstav-
nik italijanske glasbe na Angleskem. Nastanek angleskega madrigala je poleg
tega mozno povezati s tem, da so angleski pesniki zaceli pesniti po zgledu
italijanske madrigalne poezije, saj bi bilo sicer$njo anglesko lirsko poezijo, npr.
kiti¢ne pesmi, kakr$ne vidimo v pesmih s consortom viol, tezko uglasbljati v
smislu madrigala. Vse to je privedlo do sicer kratkega, vendar izrazitega vala
angles$ke madrigalne umetnosti.

Kot pove ime, je angleski madrigal madrigalna kompozicija na anglesko
lirsko besedilo: polifona prekomponirana uglasbitev angleskega lirskega bese-
dila za tri do $est glasov, katere oblika sledi — v Ze veckrat prikazanem smislu
— besedilu oziroma skladateljevemu razumevanju besedilnih podob. Kot v
italijanskem so tudi v angleskem madrigalu prisotni stevilni madrigalizmi,
za katere v zanru pesmi s consortom viol ni bilo pravih moZnosti. Tematika
angleskih madrigalnih besedil je sorodna italijanski: pastoralni svet, mo¢na
ljubezenska ¢ustva, smrt.

Zgodnji angleski madrigalisti so bili skladatelji, ki so bili okoli leta 1590
mladi. Byrd je pripadal nekoliko starejsi generaciji in se ni pridruzil madrigali-
stom. Madrigale so tako komponirali Thomas Morley (1557/58-1602), Thomas
Weelkes (1576-1623), Thomas Tomkins (1572-1656), John Wilbye (1574-1638) in
drugi. Med $tevilnimi zbirkami angleskih madrigalov, eno- in ve¢avtorskimi,
je posebej znacilna Ze omenjena The Triumphes of Oriana iz leta 1601, ki jo je
pripravil Thomas Morley. Vsebuje 25 madrigalov, katerih avtorji so Morley,
Weelkes, Tomkins in $tevilni drugi; vsako besedilo teh madrigalov se kon¢a
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z verzom »Long live fair Oriana, kar je skoraj gotovo aluzija na kraljico
Elizabeto L., v katere kapeli je imela madrigalna umetnost mo¢no zaslombo.

Madrigali so se komponirali tudi $e v prvih desetletjih 17. stoletja, vendar
je zanr v dveh, treh desetletjih prepustil mesto drugim lirskim Zanrom. Na
zaletku 17. stoletja je prisla v ospredje pesem z lutnjo.

THOMAS WEELKES

Zivljenje (Elsted? (Sussex) 1576 — London 1623). Domneva se, daje bil Weelkesov
o¢e duhovnik in rektor (v smislu cerkvene sluzbe). Prvi zanesljivejsi podatki o
njem so Sele iz leta 1597, ko je enaindvajsetleten izdal zbirko madrigalov. Zdi
se, da je kot mladeni¢ uzival za§¢itni$tvo nekaterih aristokratov. Leta 1598 je
postal organist v Winchestru; tu je v naslednjih letih napisal glavnino svojih
madrigalov, ki jih je izdal v nadaljnjih treh zbirkah (po tistiiz leta 1597). O¢itno
je bil povezan z drugimi madrigalisti, saj je Thomas Morley leta 1601 vklju¢il
vzbirko The Triumphes of Oriana tudi Weelkesov madrigal. Okoli leta 1602 se
je Weelkes preselil v Chichester, kjer je postal organist v katedrali in u¢itelj
zboristov. Leta 1602 je pridobil bakalavreat iz glasbe na univerzi v Oxforduy;
naslednjega leta se je poro¢il s héerko nekega premoznega chichestrskega
trgovca in imel z njo vsaj tri otroke. Na enem od svojih tiskov je navedel, da je
¢lan kraljeve dvorne kapele, vendar tega ni bilo mogoce potrditi.

Iz drugega desetletja 17. stoletja obstojijo porocila o Weelkesovem zane-
marjanju sluzbenih dolznosti v Chichestru, o njegovih odsotnostih, o njego-
vem vdajanju pijadi in neprimernem zadrzanju. Zaradi vsega tega je bil leta
1617 ob sluzbo, ki pa jo je ¢ez ¢as zopet pridobil, ¢eprav se njegovo vedenje
ni spremenilo. Zdi se, da je v tem ¢asu pogosto bival v Londonu, kjer je imel
nekega prijatelja, v hisi katerega je tudi napisal svoj testament in umrl.

Opus. Weelkes je bil vokalni skladatelj, predvsem madrigalist. Napisal je
okoli g serviceov, okoli 50 anthemov, med katerimi so tako zborski kot verzni,
zlasti pa okoli 9o angleskih madrigalov. Njegov instrumentalni opus je v pri-
meri s tem neznaten: nekaj skladb za ¢embalo in kakih 8 za consort viol; med
slednjimi so in nomine, fantazije, pavane.

TH. WEELKES, O CARE, THOU WILT DESPATCH ME

Za primer madrigala lahko vzamemo znani madrigal O Care Thomasa
Weelkesa. Njegovo besedilo sestoji iz $tirih dvostisij (gl. predstavitev na
nasl. str.), vsakemu pa sledi refren »fa la la«. Prvi verz vsakega dvostisja je
prvoosebna tozba nasproti »Care<, "Skrbi’, ki je o¢itno personifikacija vsega
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tistega, kar je vzrok pesnikove pesniske bole¢ine; drugi verz vsakega dvostisja
postavlja kot nasprotje Skrbi personifikacijo Glasbe, ki predstavlja resitev
pesnikovih muk. Refren »falala« nile poigravanje z nesmiselnimi zlogi, saj sta
zloga fain la solmizacijska zloga in tako neke vrste predstavitev same Glasbe.
V prvih treh kiticah se pesnik obra¢a na »Care«, kot da je ta prisotna; v etrti
kitici pa govori o njej kot o ne¢em, kar je ze oddaljeno, zato pa se obra¢a na
oc¢itno prisotno resiteljico Glasbo.

O Care, thou wilt despatch me,
If Music do not match thee,
Falalalala.

So deadly dost thou sting me,
Mirth only help can bring me,
Falalalala.

Hence Care, thou art too cruel,
Come Music, sick man’s Jewel,
Falalalala.

His force had well nigh slain me,
But thou must now sustain me,
Falalalala.

Vsak prvi verz dvostisij poteka v po¢asnem tempu, v stavku, gostem s
kromati¢nimi postopi, draze¢imi disonancami, med katerimi je posebno opa-
zen zvecani trizvok, in sinkopami. Poslu$alec ima vtis, da je Weelkes uglasbil
besedilo zato, da je preizkusil, kako dale¢ bo prigel v iskanju nenavadnih,
vendar $e moznih disonantnih sozvocij in kromati¢nih zvez. Z vsakim drugim
verzom dvostisij se vzdusje razvedri; vsak drugi verz ima svojski motiv, ki se
zelo svobodno obravnava v vseh glasovih kompozicije. Motiv vsakokratnega
refrena je izpeljan iz motiva predhodnega verza.

Zacetek drugega dela (prvi verz tretje kitice) predstavlja svojevrstni tour
de force skladateljevega kromati¢nega misljenja. Tulahko sledimo kar najbol
nenavadnemu zaporedju akordov. Weelkesova kromatika je bolj utemeljena kot
Gesualdovi »ekscesi« (gl. str. 45); a tako kot pri drugih njegovih sodobnikih
je tudi prinjem o¢itno, da se ne zaveda kvintne sorodnosti med nastopajo¢imi
akordi, pa¢ pa jih domiselno odkriva z vi$anjem ali nizanjem posameznih
tonov.

Weelkesov madrigal sledi osnovnemu oblikovnemu principu polifone
glasbe 16. in zgodnjega 17. stoletja: vsak del besedila ima v sicer kontinuirani
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uglasbitvi nekaj svojskega, kar pomeni, da je kompozicija v motivi¢nem smislu
heterogena. Vendar se zdi, da to ni najpomembneje; tezi§¢e kompozicije niv
imitacijskih izpeljavah, pa¢ pa v oblikovanju bogatega in raznolikega glasbe-
nega tkiva, ki pa je vvsakem delu kompozicije prezeto z dolo¢enim motivom.
Ceprav predstavljen kot »primer, je madrigal ekstremna kompozicija glas-
benika, ki je bil tako mojster kot umetnik.

THOMAS MORLEY

Zivljenje (Norwich 1557/58 — London 1602). Morleyev oée je bil pivovar v
Norwichu in cerkovnik v tamkaj$nji katedrali. Domneva se, da je Morley kot
otrok in mladeni¢ prepeval v katedralnem zboru; a ze okolileta 1568 je odsel v
London, kjer je zelo verjetno postal pevec vkatedrali sv. Pavla. VLondonuje v
sedemdesetih letih $tudiral pri Williamu Byrdu, kar ga je kot skladatelja mo¢no
zaznamovalo. Ko se je leta 1583 zaradi smrti izpraznilo mesto katedralnega
organista v Norwichu, ga je dobil Morley, ki se je tako vrnil v rodni kraj. Tu je
ostal do leta 1587. Zelo verjetno se je vtem ¢asu poro¢il; iz leta 1589 je namre¢
ohranjen vpis o smrti enega od njegovih otrok. Leta 1588 je pridobil bakalavreat
iz glasbe na univerziv Oxfordu, za tem pa se je preselil v London, kjer je postal
organist v katedrali sv. Pavla.

Ni povsem jasno, ali je bil Morley anglikanec, katolik ali pa po potrebi to
ali ono. Iz neke ohranjene korespondence z ovadusko vsebino bi bilo mogoce
sklepati, da je bil tudi sam vpleten v ovadustvo, in sicer na strani kraljice, se
pravi proti katolikom. Leta 1592 je postal ¢lan kraljeve kapele, kar je bilo dosmr-
tno mesto, in v kapeli je domnevno prepeval kot altist. Leta 1593 je pridobil
triletni monopol nad glasbenim tiskom in zacel izdajati tiskane zbirke s svojo
in glasbo drugih angleskih skladateljev; zasluzek so mu prinagale predvsem
dobro prodajane zbirke s preprostimi napevi za angleski metri¢ni psalter, ki
se je Siroko prepeval. Leta 1598 se je ponovno potegoval za podobni monopol,
ga dobil, vendar z nekaterimi omejitvami, zaradi ¢esar je prisel v sodni spor z
nekim drugim glasbenim zaloznikom.

V Londonu se je o¢itno ovdoveli Morley ponovno poro¢il in imel vsaj $e
tri otroke. Zivel je v Zupniji sv. Helene v okraju Bishopsgate, kjer je v tistem
¢asu bival tudi W. Shakespeare. Iz nekega so¢asnega uradnega dokumenta
je razvidno, da je bil enako imovit kot veliki dramatik. Raziskave povezav in
morebitnega sodelovanja med obema mozema so ostale le na ravni domnev.
Stvarnoje le to, da je Morley kot pesem z lutnjo uglasbil Shakespearovo pesem
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Itwas a lover and his lass (As you Like it, V, 3), ki jo je objavil v svojem tisku The
First Booke of Ayres leta 1600.

Opus. Morley je napisal 3 service z razli¢nimi sestavnimi deli, okoli 17
anthemov, uglasbil je nekaj angleskih psalmov. V njegov sakralni opus sodi
$e okoli 15 latinskih motetov, ki jih je mogoce povezati s tem, da je nihal med
anglikanstvom in katolicizmom. Vendar so bili tezi§¢e njegovega skladate-
ljevanja madrigali; italijanskih je okoli 25, angleskih pa nekaj ¢ez 100, in ti so
pisani za razli¢no $tevilo glasov, od dveh do $estih. Med njegovimi vokalnimi
delije $e okoli 15 pesmiz lutnjo, kiji je dodana basovska viola. Morleyevinstru-
mentalni opus ni obseZen; tu je pe$c¢ica cembalskih skladb in okoli 16 drugih
instrumentalnih kompozicij za lutnjo in nedolo¢ene zasedbe.

TH. MORELY, A PLAINE AND EASIE INTRODUCTION

Morley se je v anglesko glasbeno zgodovino zapisal tudi kot avtor obseznega
angleskega traktata o glasbi z naslovom A Plaine and Easie Introduction to
Practicall Musicke. To, leta 1597 izdano in Williamu Byrdu posveceno delo
se je uporabljalo vse do 19. stoletja. Besedilo, ki $teje nekaj ¢ez 200 strani z
mnogimi glasbenimi primeri, je zasnovano v obliki pogovora med uciteljem z
imenom Polymathes (‘Mnogovedni’) in u¢encem, ki ima svoji vlogi primerno
ime Philomathes ("VedoZeljni’). Traktat sestoji iz treh poglavij z naslovi:
»Teaching to sing«, »Treating of Descant«, »Treating of composing or
setting of Songes«. Prvo poglavje predstavlja osnovno teorijo glasbe: tone,
heksakorde, vrednosti, menzure, proporce, menzuralno notacijo. Philomathes
je ob koncu prvega poglavja sposoben zapeti in razumevati kateri koli zapis.
Drugo poglavje predstavlja intervale in nauk o kontrapunktu, zac¢ensi s
preprostim dvoglasjem. Tretje je nadaljevanje drugega, vendar je usmerjeno
vkomponiranje konkretnih skladb. Ob koncu knjige ve Philomathes vse, kar
mora znati dovr$eni glasbenik.

PESEMZ LUTN]JO

Kot pove ime, je pesem z lutnjo uglasbitev angleskega lirskega besedila za
pevca solista s spremljavo lutnje. Zanr je obstajal vsaj od okoli leta 1560 dalje,
vrhunec pa je dozivel v obdobju od priblizno 1597 do pribllizno 1622, kar
sovpada z delovanjem Johna Dowlanda, najvidnejsega skladatelja pesmi z
lutnjo. V omenjenem ¢asu je bilo izdano okoli 600 pesmi z lutnjo. Velja, da je
zanr avtohtono angleski, ¢eprav so obstajali podobni zanri tudi drugje (npr.
francoska air de cour). Proti sredini stoletja je pesem z lutnjo zaela izgubljati
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svojo identiteto, zlasti zaradi uveljavitve italijanskega nac¢ina komponiranja
s continuom.

Vecéina pesmiz lutnjo imakiti¢no obliko, medtem ko je prekomponiranih
znatno manj. Nekatere so tudi za dva pevca solista in lutnjo. Part lutnje je
najveckrat v razgibani homofoniji ali pa v navidezni polifoniji; kakor koli je
ze zami$ljen in izpeljan, je bistveno razli¢en od pevskega glasu, kar pomeni,
da je glasbeni stavek pesmi z lutnjo izrazito polaren.

Mnoge pesmi z lutnjo so bile zasnovane in objavljene tako, da jih je bilo
mogoce izvajati bodisi kot ve¢glasne angleske pesmi s spremljavo lutnje ali
brez nje, ali pa kot prave solisti¢ne pesmi z lutnjo. V tem smislu se zanr krizaz
anglesko ve¢glasno pesmijo, in ¢e dopustimo moznost nadomeséanja glasovz
violami, tudiz Zanrom pesmis consortom viol. Prekrivanje Zanrovje razvidno
iz samih tiskov. Ko je John Dowland leta 1597 izdal svojo prvo knjigo pesmi
z lutnjo (The First Booke of Songs and Ayres), je glasove razporedil tako, da so
jih lahko brali v krogu stoje¢i ali sedeci pevci: na levi (verso) strani odprte
knjige sta zapisana glas pevca ali pevke zgornjega glasu in lutenjska tabulatura,
na desni (recto) pa tenor, bas, katerega pevec naj bi sedel desno od tenorista,
¢emur primerno je obrnjen njegov part, ter alt, ki naj bi ga pel nasproti sedeci
pevec, zaradi Cesar je njegov glas obrnjen na glavo — gledano s stali§¢a pevca
najvisjega glasu in lutenjske tabulature. Ker je bila lutenjska tabulatura na isti
strani kot zgornji pevski glas, je kompozicijo lahko izvajal en sam pevec, ki se
je spremljal na lutnji, lahko pa tudi skupina vkrogu stoje¢ih ali sedecih pevcev
oziroma violistov z lutnjo ali brez nje; izvedena je bila torej lahko kot pesem
z lutnjo ali pa kot ve¢glasna pesem. Ta nacin notiranja, ki se je hitro uveljavil
in so mu sledili tudi drugi, je predpostavljal, da bodo objavljene kompozicije
peli in igrali posamezniki ali manj$e skupine glasbenikov diletantov, in sicer
zlasti v okviru domacega hi$nega muziciranja. Tudi iz tega je razvidno, da je
imela angleska glasbena lirika zaledje v mes¢anstvu.

JOHN DOWLAND

Zivljenje (London? 1563 — London 1626). Kot je bilo omenjeno, je bil
najpomembnejsi skladatelj pesmi z lutnjo John Dowland. Ceprav se o njegovih
ucnih letih ne ve skoraj ni¢, je gotovo, da se je vse od otrostva posvecal glasbiin
lutnji, ki je postala njegovo glavno glasbilo. Kot mladenic¢ je nekaj let prezivel
v Parizu, kjer je bil v sluzbi pri nekem angleskem aristokratu. Tu je postal
katolik. Leta 1588 je na univerzi v Oxfordu dosegel bakalavreat iz glasbe. Okoli
leta 1501 se je poro¢il; z Zeno, katere ime ni znano, sta imela ve¢ otrok. Ko je
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kasneje bival v tujini, ga njegova druzina ni spremljala; ostala je v Angliji, kjer
je njegova zena med drugim urejala izdajanje njegovih del.

Iz Dowlandovega zgodnjega Zivljenjskega obdobja je znano ve¢ porocil
o njegovih nastopih. Med drugim je igral tudi pred kraljico Elizabeto I. Ko
se je leta 1594 izpraznilo mesto enega od dvornih lutnjistov, je Dowland pri-
¢akoval, da bo dodeljeno njemu, vendar se to ni zgodilo. Pa¢ pa je $e istega
leta postal glasbenik vojvode Heinricha Juliusa von Braunschweig-Liineburg
(Wolfenbiittel) in odgel je v Wolfenbiittel. Jeseni 1594 je obiskal grofa Moritza
von Hessen-Kassel, ki je nekaj let kasneje kot deskega pevca sprejel v svojo
kapelo Heinricha Schiitza, in zdi se, da je ostal pri njem. Spomladi 1595 je
odpotoval v Italijo, med drugim tudi zato, da bi §tudiral pri Lucu Marenziu v
Rimu. Bil je v Benetkah, v Padovi, v Firencah; do Rima ni priel, pa¢ pa se je
vrnil v Kassel h grofu Moritzu. V pismu, ki ga je ta ¢as poslal nekemu ¢lanu
angleskega kraljevega dvora, zatrjuje, da na Angleskem ni prisostvoval kato-
ligkim mas$am in da se spreobraca in sprejema kralji¢ine zakone. Upal je, da
bo dobil sluzbo na dvoru, vendar je njegov dvorni zas¢itnik, naslovnik pisma,
kmalu za tem umrl in Dowland ni dobil pri¢akovanega mesta.

S svojim tiskom The First Booke of Songs and Ayres iz leta 1597 je postal
Dowland znan. Leta 1598 je dobil mesto glasbenika na dvoru danskega kralja
Kristjana IV. Tu je bil zelo cenjen, saj je imel nenavadno visoko placo. Na
Danskem je bil vse do leta 1606, vendar je vmes pogosto potoval v London.
Tako je bil v Londonu od poletja 1603 do poletja 1604. To je bil ¢as po smrti
kraljice Elizabete I., ki je umrla marca 1603. Svojo novo zbirko iz leta 1604
Lachrimae or Seaven Teares je Dowland posvetil Zeni novega kralja Jakoba I.,
Ani, ki je bila sestra kralja Kristjana IV,, Dowlandovega gospoda. Dowland je
o¢itno ponovno skusal dose¢i mesto lutnjista na angle$kem dvoru, vendar se
tudi tokrat to ni zgodilo.

Leta1606 je Dowland, ki je bil vtem ¢asu Ze evropsko znan, zapustil danski
dvor. Za nekaj let ni znano, kje je bil in kaj je delal. Od leta 1609 dalje je bil
ponovno v Londonu. Tu je imel ve¢ pokroviteljev, za katere je ob¢asno igral
inkomponiral. Leta 1612 je kon¢no dobil mesto na angleskem dvoru; ob tirih
dvornih lutnjistih je postal peti, se pravi, da je bilo mesto na novo ustanovljeno
prav zanj. Neznanega leta je prejel na univerzi v Oxfordu doktorat iz glasbe.
Glasbeno je ostal dejaven vse do konca.

Opus. Dowland je komponiral le pesmi z lutnjo, glasbo za lutnjo in glasbo
za consort. Pesmi z lutnjo, ki jih je okoli 100, je izdajal v tiskih. Okoli 20 jih
ima religiozna besedila, in te bi bilo mogoce imeti za antheme, ¢eravno se
obi¢ajno ne oznacujejo s tem izrazom. Ve¢ina njegovih pesmije v prikazanem
smislu pisana tako, da jih je mogoce izvajati bodisi kot (solisti¢ne) pesmi z
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lutnjo ali pa kot $tiriglasne pesmi z lutnjo, pri ¢emer je kateri glas lahko tudi
izpu$¢en ali pa nadomeséen z violo. Nekatere malo$tevilne pesmi imajo dru-
ge zasedbe, kot npr.: dva glasova, lutnja; glas, lutnja in ena ali dve violi; glas,
zbor, lutnja in viola; dva glasova, zbor, consort, lutnja ipd. Iz tega je razvidno,
da so med Dowlandovimi pesmimi ob najs$tevilnejsih za glas in lutnjo tudi
razli¢nikrizanci med veéglasno anglesko pesmijo, pesmijo z lutnjo in pesmijo
s consortom viol.

Dowland ima okoli 9o kompozicij za lutnjo; to so preludiji oziroma fanta-
zije, plesi: pavana, gagliarda, allemanda, Ziga (»jig«), pa tudi priredbe raznih
v njegovem ¢asu znanih pesmi. Kompozicij za consort viol je okoli 25 in so
skoraj izklju¢no le plesi.

DOWLANDOVE PESMI Z LUTNJO
Dowland je najvidnejsi predstavnik angleske pesmi z lutnjo, ki je cvetela,
kot je bilo Ze omenjeno, zlasti v njegovem ¢asu. Po obliki so tevilne njegove
pesmi kiti¢ne; poleg teh je tudi nekaj prekomponiranih; nekatere so priredbe
instrumentalnih plesov, ki jim je bilo dodano pesnisko besedilo. Lutenjski
part ima v Dowlandovih pesmih zmeraj vlogo diskretne spremljave. Pisan je
izrazito idiomatsko: tu so akordi, razgibana homofonija, navidezna polifonija,
kjer se triglasje prosto izmenjuje s tiriglasjem; pogosto so posamezne linije
melodi¢no lepo oblikovane, vendar motivi¢no niso povezane s pevskim glasom
in ostajajo zato zgolj dekorativno ozadje. Tematske povezave med pevskim
glasom in lutnjo, kolikor obstojijo, so le na ravni beznih aluzij. Z vsem tem
izkazujejo Dowlandove pesmi z lutnjo svojski dvopolni glasbeni stavek.
Dowland je tezil kizraziti ekspresivnosti, $e zlasti pri besedilnih vsebinah
zmo¢nimi, razbolelimi ¢ustvi; ker je njegova glasba usmerjena v pevski glas, se
ekspresivnost izraza predvsem preko njega. Kot je bilo v njegovem ¢asu splo-
$no razsirjeno, so posebno ekspresivna mesta njegovih pesmih kromati¢nain
disonantna. V teznji po ekspresivnostije Dowland prigel do tematsko prostega
recitativnega oblikovanja, pri ¢emer se je morda zgledoval pri so¢asniitalijanski
glasbi. Vsekakor so njegove prekomponirane pesmiz lutnjo primerljive s soli-
sti¢nimi italijanskimi madrigali, ¢epravjih ni mogoce imeti za njihove kopije.

J. DowLAND, FLOW, MY TEARS

Najbolj znana Dowlandova kompozicija je pesem z lutnjo Flow, my Tears,
objavljena v njegovi zbirki The Second Booke of Songs or Ayres iz leta 1600.
Zamisljena je za dva pevska glasova: sopran, bas in lutnjo; izvaja se ponavadi
brez vokalnega basa. V zbirki je natisnjena tako, da sta sopranski glas in
lutenjska tabulatura notirana v partituri, basovski glas pa posebej, in sicer na

334



Angleska glasba od elizabetinskega obdobja do nastopa republike

isti strani, vendar pravokotno obrnjen. Izvajalca sta tako mogla isto¢asno brati
iz iste knjige: pevec zgornjega glasu in lutnjist hkrati je imel pred sabo odprto
stran, basist naj bi stal ali sedel na njegovi desni.

Besedilo pesmi je prvoosebna izpoved neutolazljive in brezizhodne zalosti;
vendar pa njenega stvarnega razloga ne izvemo. Izpovedujoci se ¢utiizgnanega
v temo in v zadnji kitici blagruje tiste sicer tudi zavrzene ljudi, ki ne ¢utijo
prezira ali posmeha (»despite«) sveta.

Kompozicija je krizanec pesmi z lutnjo in pavane. Pavana je tako po obli-
ki kot po glasbeni vsebini, ki se razvija preko poc¢asnega gibanja v $tiridob-
nem metrumu. Vsak od treh delov skladbe se ponovi, prva dva dela z drugim
besedilom. Kot pristoji kiti¢ni pesmi, je melodija pevskega glasu silabi¢na in
deljena v razlo¢ne fraze, ki sovpadajo z verzi. Zaporedje fraz tezi k simetriji;
za frazami ¢utimo enakomerno utripajo¢i metrum, za katerega vemo, da nas
bo privedel v pri¢akovano kadenco. Basovski glas se bolj ali manj podvaja s
spodnjo linijo lutenjskega parta. Ta je tipi¢no lutenjski: polifoni, vendar brez
natan¢no dolo¢enega $tevila glasov; mestoma se razvijanje melodi¢nih linij
prekine s simultanim akordom; tu in tam so kratki ornamentalni prehodi.
Kompozicija ni zgrajena na principu imitacije, vendar se v drugem delu nad
besedami »and tears and sighs and groans« melodi¢na linija pevskega glasu,
prekinjana v smislu vzdihovanja, imitira v lutnji.

Glasba, ki poteka v prvem modusu, transponiranem za kvinto navzgor (na
a), izkazuje funkcijsko tonalnost. Prvi del se za¢ne in kon¢a na a, drugi se za¢ne
na Cin zaklju¢ina E kot odprti dominanti; zadnji se naveze na E in zaklju¢iva.

Pesem Flow my Tears se je Ze v svojem ¢asu razumela kot umetnisko popol-
niizraz zalosti. O¢itno je naredila mocan vtis na svoje sodobnike, saj jo je kar
nekaj skladateljev vzelo za izhodi$¢e lastnih kompozicij. W. Byrd jo je preo-
blikoval v kompozicijo za ¢embalo (gl. str. 338); Thomas Morley jo je priredil
za me$ani consort; Dowland sam jo je vkljucil v svojo zbirko kompozicij za
consort viol Lachrimae or Seaven Teares; priredil jo je tudi za lutnjo samo.

GLASBA ZA VIRGINAL

Konec 16. in na zacetku 17. stoletja sta v Angliji obstajali dve zlasti opazni
podro¢ji instrumentalne glasbe: glasba za ¢embalo in glasba za ansambel
viol. V primerjavi s tem je bilo glasbe za solisti¢no lutnjo in glasbe za orgle
znatno manj.

Ce izvzamemo neki rokopis iz 14. stoletja (Robertsbridge Codex), so naj-
starejsi angleski rokopisi s kompozicijami za glasbila s tipkami iz prve polovice
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16. stoletja. Navezujoc se na ze obstojeco tradicijo se je komponiranje za glasbila
s tipkami proti koncu 16. stoletja mo¢no razmahnilo. Nastala je $ola angleskih
virginalistov, imenovana tako zato, ker je bil vangle$¢ini ¢asa obi¢ajniizraz za
kakrsno koli strunsko glasbilo s tipkami »virginal«. (Danes se v angle$¢ini s
tem izrazom oznacuje le dolo¢eni tip ¢embala.) Izraz virginal skoraj gotovo
izhajaiz besede »virgin«, ’dekle’, domnevno zato, ker se je igranje na virginal
pojmovalo kot nekaj dekliskega.

Za utemeljitelja $ole virginalistov velja vsestranski William Byrd, kiima v
svojem opusu okoli 9o kompozicij za ¢embalo. Ob Byrdu ali nekoliko za njim so
bili John Bull (ok. 1563-1628), Giles Farnaby (ok. 1563-1640), Orlando Gibbons
(1583-1625) in drugi. Najve¢ja in najpomembnejsa rokopisna zbirka skladb
angleskih virginalistov je Fitzwilliam Virginal Book, ki jo je vletih 1609-1619
sestavil neki ne dokon¢no identificirani zbiratelj in ljubitelj glasbe. Vsebuje
okoli 300 kompozicij, od katerih jih je velika ve¢ina za ¢embalo. Omeniti velja
tudi tiskano zbirko Parthenia or the Maydenhead of the Firste Musicke that Ever
was Printed for Virginallsizleta 1612 ali 1613, ki prinaga ¢embalske kompozicije
Williama Byrda, Johna Bulla in Orlanda Gibbonsa. Naslov zbirke poudarja
zenskost v njej objavljene glasbe: »parthenia« pomeni v gri¢ini "deviskost’,
ki se vnaslovu zbirke o¢itno razume na dva nacina, tudi tako, daje to prvi tisk
glasbe za virginal (kar je veljalo le za Anglijo).

Virginalisti so komponirali plese, plesne pare, kompozicije kot predelave
raznih pesmi, odlomkov iz gregorijanskega korala, kompozicije na ostinatni
bas (ground), stevilne variacije, pogosto na poznane pesmi ali plese, fanta-
zije kot polifono izpeljane skladbe, improvizacijsko zasnovane preludije in
tudi programske skladbe. Vsi ti Zanri in oblike izhajajo iz osnovnih skupin
zgodnje instrumentalne glasbe (gl. str. 30). Ostinatno ponavljajoca se baso-
vska melodija se je vangle$¢ini ¢asa imenovala »ground«; tako so se pravkar
omenjene kompozicije na ostinatni bas vec¢krat naslavljale le s tem izrazom.
Kot italijanska je tudi angleska glasba ¢asa poznala nekatere tipi¢ne vzorce
basovskih melodij, ki so mogli sluziti kot osnova daljsim kompozicijam.

Virginalisti so razvili razpoznaven ¢embalski idiom; ¢eprav bi se mar-
sikatera njihova kompozicija lahko igrala tudi na orglah, tako npr. polifone
fantazije, je o¢itno, da so bile vjedru zamisljene za strunsko glasbilo s tipkami.
Kotkazejo ustrezne oznake, ki niso zmeraj povsem jasne, se je glasba za virginal
izvajala z obilnim polimproviziranim okrasevanjem.

Nekateri virginalisti so delovali tudi na evropskem kontinentu; vsekakor
je bila njihova glasba so¢asno poznana tudi na kontinentu. Amsterdamski
mojster Jan Pieterszoon Sweelinck se je nedvomno zgledoval pri svojih malo
starejsih angleskih sodobnikih. Ker so se $tevilni nemski organisti ucili pri
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njem, velja, da so nekatere tehnike in postopki angleskih virginalistov presli
vnemsko orgelsko glasbo 17. stoletja.

ByrDOVE KOMPOZICIJE ZA VIRGINAL

Kot je bilo omenjeno, je Byrd ustvaril obseZzen in izrazit opus kompozicij za
virginal. Zanrski pregled tega opusa bi moral ponoviti pravkar nastete Zanre;
kratek pregled njihovih znacdilnosti, kot se kazejo v Byrdovem opusu, more
povedati nekoliko ve¢ o umetnosti angleskih virginalistov.

Byrdovi plesi so najpogosteje pavane in gagliarde; pari so zmeraj pari teh
dveh plesov. Kot kompozicije so plesi dvo- ali tridelni in veckrat za vsakim
delom neposredno nastopi $e njegova v smislu ¢embalskega idioma izpeljana
variacija. Stiridobne pavane izkazujejo rahlo privzdignjeni patos; zivahnejse
tridobne gagliarde so jim primerno dopolnilo.

Fantazije, imenovane »voluntary« ali »fancy« so obsezne polifono
zasnovane skladbe. Podobno kot so¢asna vokalna polifonija izkazujejo
nepretrgani glasbeni tok; sestojijo iz vrste drugi v drugega prehajajocih delov
in vvsakem se obi¢ajno imitacijsko obdeluje izbrani motiv. Fantazija se za¢ne
zimitacijo motiva v dalj$ih vrednostih, kar izgleda kot instrumentalni motet;
hitrost gibanja se v nadaljnjih delih proti koncu kompozicije veca, pri ¢emer
se pojavljajo tudi tipi¢no ¢embalske, ocitno nevokalne figure in pasaze. S
stopnjevanjem hitrosti gibanja — kot tudi z drugim — dobi celota dinami¢ni
oziroma napetostni lok.

Preludiji, ki so krajsi od fantazij, so tudi oblikovani tako, da sestojijo iz
neopazno drugi v drugega prehajajocih delov; drugace kot v fantazijah pote-
ka njihov glasbeni tok preko razli¢nih ¢embalskih figur, ki jih je tezko ime-
ti za motive, pasaz in podobnih, zgolj na glasbilih s tipkami moznih tvorb.
Enako zamisljene kompozicije, le da so precej dalj$e, predstavljajo toccate J.
P. Sweelincka (gl. str. 242).

Variacije, kiimajo za osnovo plese ali pa razne pesmi, imenovane v naslovu
kompozicije, so $e posebejinstrumentalno idiomatske: vsaka variacija poteka
v dolo¢enem stavku in je izpeljana preko dolo¢enih ¢embalsko idiomatskih
figur in prijemov. Zaporedje variacij izkazuje tako ali drugace oblikovan vse-
binski lok.

Byrd ima tudi eno programsko kompozicijo, The Battle, ki slika bitko.
Sestoji iz vrste kratkih in oblikovno zaklju¢enih delov, pravzaprav stavkov, ki
imajo lastne programske naslove: The Souldiers Summons, The Marche of the
Footemen, The Trumpetts, The Marche of the Fighte itd. Bolj kot da bi temeljile
na motivih, skusajo te kompozicije z izrazitimi ritmi ali figurami podati zvok
ali dinamiko v naslovu izrazenega dogajanja.
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'W. BYRD, PAVANA LACHRYMAE

Kot je bilo Ze omenjeno, je Byrd slavno Dowlandovo pavano Flow my Tears
predelal v kompozicijo za ¢embalo. Oblikovno je predelava enaka izhodi$¢ni
pesmi: ker se vsak od treh delov Dowlandove pesmi z drugim besedilom
ponovi, ima Byrdova skladba $est delov, od katerih sta po dva in dva variaciji
istega dela Dowlandove mojstrovine: a1 a2 b1 b2 c1 c2. Tezko je reci, kaj
je Byrdova kompozicija nasproti Dowlandovi in v katerem medsebojnem
razmerju so si njeni pari (a2 nasproti a1, b2 nasproti b1 itd.). Slednje razmerje
vsekakor ni razmerje med ekspozicijo teme in njeno variacijo, saj je prvi del
vsakega para tudi sam Ze variacija; vendar je vsak drugi del para v primerjavi
s sebi predhodnim $e nekoliko dlje od Dowlandovega izhodis¢a.

Zdi se, daje kompozicijski smisel Byrdove skladbe pretvorba Dowlandove
pesmivbogat ¢embalskiidiom, kot ga je razvil skladatelj. V tej zvezi je mozno
navesti naslednje sestavine ali postopke kompozicije: imitiranje posameznih
segmentov v glasovih gostega klavirskega stavka s sicer ne natan¢no dolo¢enim
$tevilom glasov, pri ¢emer je o¢itno zmeraj prisotna tendenca k variiranju;
pasaze, ki se pnejo tudi iz enega v drugi register; idiomatsko in gosto okrage-
vanje. Posledica je zapletena, celo obtezena, vendar z glasbeno vsebino nabita
kompozicija, v kateri je mogoce prepoznati tako Dowlanda kot Byrda.

JorN BuLL
Zivljenje (Old Radnor? ok. 1563 — Antwerpen 1628). Bullova glasbena pot se
je zacela tako, da je leta 1573 zacel prepevati v katedrali v Herefordu; leto za
tem je postal deski pevec vkralji¢ini kapeli. Leta 1582 je dobil mesto organista
v herefordski katedrali in kmalu za tem $e mesto uditelja tamkaj$njih deskih
pevcev. Kljub temu je ostal dejaven v kraljevi oziroma kralji¢ini kapeli. Leta
1586 je postal organist kraljeve kapele, vendar je vsaj nekaj ¢asa $e nadalje
bival v Herefordu in delil svoje mo¢i med obe mesti. Kot organist je Bull
nedvomno igral pri dvornem bogosluzju, poleg tega pa tudi ob uradnih obiskih,
praznovanjih ipd., vendar nibil kralji¢in zasebni ¢embalist. Kot je bilo obi¢ajno,
je prejel od kraljice v zakup ve¢ posesti, kar mu je prinasalo dodatne dohodke.

Po nekem porodilu naj bi Bull celih $tirinajst let $tudiral v Oxfordu; tu
je leta 1586 v resnici pridobil bakalavreat iz glasbe. Leta 1589 je na univerzi
v Cambridgeu dosegel $e doktorat iz glasbe, ki je bil leta 1592 po ustaljenem
postopku priznan tudi s strani oxfordske univerze.

Poleg tega, da je bil ¢lan dvorne kapele, je Bull leta 1597 postal predava-
telj za glasbo (»reader«) na Grashamovi ustanovi v Londonu (»Grasham
College«). Toje bilaizobrazevalna ustanova, kijo je osnoval Thomas Grasham.
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Predavatelji te ustanove, ki so morali neporoceni bivati v Grashamovi hisi, so
bili zadolZeni za javna predavanja iz teologije, geometrije, glasbe, astronomije,
prava in retorike, in sicer v latin§¢ini in angle$¢ini. Bull si je pridobil dovo-
ljenje, da sme predavati samo v angle$¢ini. Stanovanje, v katerega naj bi se
preselil, je bilo zasedeno, in zato se je s pomo¢jo nekega zidarja na silo vselil
vanj; to je vodilo do spora neznanega izida. Jeseni istega leta 1597 je imel Bull
inavguralno predavanje, ki je bilo, podobno kot druga, natisnjeno, vendar z
izjemo naslovnice ni ohranjeno. V letih 1601-1602 ni predaval in v tem ¢asu
ga je nadomescal Byrdov sin Thomas. Domnevno je bil v tujini, vendar je bil
spomladi1603 zopet v Londonu, saj je bil navzo¢ na kralji¢inem pogrebu. Leta
1607 je postal o¢e in se je moral poro¢iti; s tem je izgubil mesto na Grashamovi
ustanovi, stanovanje in dobro pla¢ilo.

Bullje ostal ¢lan kraljeve kapele tudi pod novim kraljem Jakobom I. Med
drugimizadolzitvamije pouceval ¢embalo takrat petnajstletno h¢erko Jakoba
L, princeso Elizabeto. Ze omenjena zbirka ¢embalskih kompozicij Parthenia
or the Maydenhead je bila posvecena prav njej in njenemu zarocencu.

Bull je bil tudi graditelj orgel; leta 1599 je npr. postavil orgle za kraljico
Elizabeto. Zanimiva je korespondenca med tajnikom nadvojvode Albrehta,
regenta $panske Nizozemske, in nadvojvodovim poslanikom v Londonu, ki
govori o tem, kako naj bi Bull zgradil za nadvojvodo nove orgle; bile naj bi
taksne, kot jih je nadvojvoda oskrbel za neki samostan v Madridu. Posel, ki
so ga spremljali razni zapletljaji, tudi napad piratov na ladjo, s katero je Bull
potoval iz Madrida, se ni uresnicil.

Zaradi presustva in drugih $kandalov je bil Bull leta 1613 uradno obtozen,
a ne da bi ¢akal na obravnavo, je pobegnil iz Anglije. Odsel je v Bruselj, kjer
je dobil sluzbo pri nadvojvodu Albrehtu. Ko je bilo kralju Jakobu I. ¢ez ¢as
sporoceno, da je brez kazni zapustil dezelo, je preko svojega poslanca v Bruslju
dosegel, da gaje nadvojvoda Albreht odpustil. Bull se je obrnil na Zupana mesta
Antwerpen; navedel je, da je Anglijo zapustil iz verskih razlogov, kot kato-
lik, in prosil za sluzbo organista. Postal je organist v antwerpenski katedrali,
sprva pomozni, potem glavni. Tudi na Nizozemskem je veckrat sodeloval pri
postavljanju novih glasbil.

Opus. Bull je bil predvsem skladatelj ¢embalske glasbe. Njegov ¢embalski
opus $teje okoli 160 kompozicij in v njem so zastopani vsi virginalisti¢ni Zanri
¢asa: kompozicije na koralne odlomke, in nomine, preludiji, fantazije, kompo-
zicije na ostinatni bas, variacije na razne pesmi, posamezni plesi (pavana, gagli-
arda, couranta, allemanda, pari pavane z gagliardo). Stevilne od teh kompozicij
imajo naslove, npr.: ground A Battle and no Battle, ground Dr. Bull’s Ground,
ground The King’s Hunt, pavana in gagliarda Fantastic, pavana in gagliarda
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Melancholy, variacije Bull’s Goodnight, variacije My Selfitd. Ostali del Bullovega
opusa je skorajda zanemarljiv: 4 anthemi, nekaj drugih uglasbitev religioznih
besedil, 7 kompozicij za consort viol: fantazije, in nomine, skladbe za maske.

J. Burr, THE KING'Ss HUNT

Kot primer Bullovih variacijlahko vzamemo skladbo The King’s Hunt. Osnova
variacij sta dve osemtaktni periodi, razpoznavnina prvi pogled tako, da se prva
za¢ne na toniki, druga na subdominanti. Kompozicija sestoji iz parov variacij:
dvema variacijama prvega dela (a) sledita dve variaciji drugega dela (b), tema
spet dve variaciji prvega dela itd. (aa1 bb1 aza3 b2b3 agas babs). Prviain prvi
b predstavljata temo v preprosti in razpoznavni obliki. Bistvo kompozicije je v
variacijskih predelavah, ki so izrazito ¢embalske, in v vsebinskem loku celote.
Skladba je zivahna in dinami¢na, polna dogajanja, kar je mogoce povezati z
njenim programskim naslovom.

O. GiBBONS, FANTAZIA OF FOURE PARTS

Zaprimer angleske cembalske fantazije lahko vzamemo eno od fantazij Orlanda
Gibbonsa (1583-1625), tudi vidnega virginalista (ki tu sicer ni predstavljen z
zivljenjepisom). Fantazia of Foure Parts je v modalnosti a in kot pove ime, je
pisana za $tiri glasove. Ti se vodijo razmeroma strogo: le tu in tam nastopi kak
akord z ve¢ kot §tirimi toni ali pa umanjka eden od glasov, na dveh mestih proti
koncu pa preide $tiriglasje v klavirski stavek z akordi v desnici in pasazami v
levici. Polifonija skladbe nima znacaja vokalne polifonije; je tipi¢no klavirska,
tkana tako, da igra vsaka roka dve liniji.

Fantazija ima Ze veckrat opisano navezovalno obliko. Za¢ne se z dolgo
imitacijsko ekspozicijo kratkega in abstraktnega motiva v dolgih notnih vre-
dnostih. Potem ko se le-ta predstavi v vseh $tirih glasovih, se po krajsi medigri
ponovno oglada, in sicer v obeh zunanjih glasovih parno dvakrat (sopran —
bas, sopran — bas). S tem ima kompozicija kot celota dolg in tehten zacetek.
Sredikadence neopazno nastopi naslednji motiv, kije v primeris predhodnim
krajsi in v hitrej$ih vrednostih. Ta motiv se ne imitira v vseh glasovih, kot
bi bilo to v motetu; v glavnem nastopa le v zgornjih dveh, tj. v desnici. Cez
¢as se ponovno neopazno uvede tretji motiv, tudi kratek, ki se na podoben
nacdin pojavlja predvsem v zgornjem glasu. Vsega skupaj ima fantazija Sest z
razli¢nimi motivi dolo¢enih delov. Motivi zadnjih treh delov so zelo kratki in
v drobnih vrednostih. Za ¢etrti in peti del kompozicije ni mogoce reci, da bi
bila imitacijska, vsekakor pa sta zasnovana tako, da sta okarakterizirana vsak
s svojim dobro razpoznavnim motivom; pa¢ pa se kratki motiv zadnjega dela
imitira v smislu strette v vseh stirih glasovih.
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Kompozicije ni mogoce zvesti na oblikovno formulo; vsekakor so v njej
mesta, ki se izmikajo pojmom formalne analize oziroma jih le-ta oznacuje z
izrazi, kot so »prosto nadaljevanje«, »medigra« ipd. Mozno bi bilo re¢i, da
ima v svoji izpeljavi nekaj improvizacijsko nena¢rtnega.

Fantazijaizgleda kotlok z naras¢ajo¢o dinamiko gibanja: Za¢ne se abstrak-
tno, s strogo polifono izpeljavo prvega motiva; v nadaljevanju postaja glasbeni
tok preko ustreznih izpeljav kratkih in hitrih motivov vse bolj Zivahen in celo
razigran; kljub temu ima zadnji del skladbe na sebi nekaj zaklju¢ujocega.

GLASBAZA CONSORT

Drugo pomembno in tipi¢no podro¢je angleske instrumentalne glasbe je bila
glasba za consort, tj. glasba za ansambel. Angleski izraz »consort« je bil v 16.
stoletju zgolj v takratnem angleskem pravopisu zapisana italijanska beseda
»concerto« in imel je podobno ohlapen pomen.

Tudi angleski skladatelji 16. in 17. stoletja so redko natan¢no predpisovali
zasedbe — o¢itno jim je bila pomembnej$a kompozicija sama kot pa njena
zvoc¢na uresnicitev. Skladbe za ansambel so se v tem smislu izvajale s poljub-
nimi glasbili. Ena od pogostih moznih zasedb je bila skupina petih ali Sestih
istovrstnih, vendar razli¢no visokih glasbil, npr. viol; izraz consort se najve¢-
krat nanasa prav na to zasedbo, ¢eravno se natan¢neje oznacuje kot »whole
consort«. Glasba za ansambel viol je bila specifi¢no angleska; ne samo zaradi
zasedbe, ki v drugih dezZelah ni bila tako ustaljena kot v Angliji, pa¢ pa tudi
zato, ker je predstavljala nadaljevanje polifonega komponiranja brez continua v
¢as, ko se je continuo oziroma glasbeni stavek s continuom Ze mo¢no uveljavil.
Druga zgodovinsko izpri¢ana in tipi¢no angleska zasedba je sestajala iz visoke
viole, kljunaste flavte, lutnje, citern, pandore in basovske lutnje. (Lutnja, citern
in pandora so brenkala; pandora je basovska lutnja, citern pa v16. stoletju novo
glasbilo s splog¢enim trupom.) Ta skupina se obi¢ajno oznacuje kot »broken
consort« ali »mixed consort« (‘mesani consort’). Izraz »broken consort« je
obstajal ze v16. stoletju, vendar ni ¢isto gotovo, da je oznaceval samé navedeno
zasedbo: zdi se, da se je uporabljal tudi za tehniko ornamentalnega deljenja,
»lomljenja« dolgih notnih vrednosti v krajse, znacilno za improvizacijsko
ornamentiranje, s katerim so glasbeniki me$anega consorta izvajali glasbo.

Prakso ¢asa dobro odraza zbirka The First Booke of Consort Lessons, ki
jo je leta 1599 izdal Thomas Morley. Vsebuje 23 kompozicij za me$ani con-
sort v pravkar navedeni zasedbi z natan¢no poimenovanimi glasbili. Glasovi
treh brenkal so notirani v tabulaturni notaciji. Skoraj vse skladbe zbirke so
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le priredbe instumentalnih kompozicij raznih angleskih skladateljev, tudi
Morleyevih lastnih; Morley jih je o¢itno priredil za v njegovem ¢asu pogosto
ansambelsko zasedbo.

Za consort so se komponirale skladbe podobnih zanrov kot za virginal.
Predvsem so bili to plesi, fantazije kot polifone kompozicije iz vrste imitacijskih
delov, tj. kompozicije, podobne polifonemu motetu, in skladbe z nenavadnim
naslovom In nomine, katerega pomen dolgo ¢asa nibil pojasnjen. Zacetek tega
izklju¢no angleskega zZanra predstavljajo instrumentalne transkripcije odlom-
ka nad besedami »Benedictus qui venit in nomine Domini« ("Blagoslovljen,
ki prihaja vimenu Gospodovem’) iz mase Missa Gloria tibi Trinitas angleskega
polifonika Johna Tavernerja (ok. 1490-1545). Ta Tavernerjeva masa je narejena
na osnovi antifone Gloria tibi Trinitas, katere melodija nastopa tako tudi v
uglasbitvibesed »in nomine« iz stavka Sanctus. Konec 16.in zacetek 17. stoletja
je nastalo na ducate kompozicij, naslovljenih kot In nomine, ki imajo vse isti
cantus firmus, isto navedeno antifono. Skladatelji so jih o¢itno poimenovali
kar z besedami, s katerimi so poznali njihov cantus firmus.

Domala vsi angleski skladatelji so komponirali za consort, vendar nobeden
nima prav obseznega ansambelskega opusa. Morda je bil najpomembnejsi in
najplodovitejsi skladatelj glasbe za consort William Lawes.

'W. BYRD, IN NOMINE

Zaprimer kompozicije in nomine vzemimo drugo od dveh tovrstnih kompozicij
W. Byrda. Zami$ljena je kot polifono izpeljano delo za consort viol (3tiri viole),
spleteno okoli melodije antifone Gloria tibi Trinitas, ki je v dolgih notnih
vrednostih nespremenjena poloZena v glas prve altovske viole. Ostali trije
glasovi potekajo ob njej vimitacijski polifoniji v bistveno hitreje potekajo¢em
stavku. Na zacetku se motiv, ki nastopi v drugi altovski violi, imitira v sopranski
in nato $e v basovski; v sopranu nastopi za tem fraza, ki je oblikovana kot
reminiscenca tega motiva, in po kratkem prostem nadaljevanju nastopikadenca.
Hkrati z njo se oglasi v drugi altovski violi drugi motiv, ki se imitira v ostalih
glasovih, itd. Novi motivi — vseh je sedem — ne nastopajo zmeraj za kadencami,
pac pa tudi neopazno sredi razvijajocega se glasbenega toka, in v¢asih se
imitirajo tako prosto, da izgledajo njihovi nastopi zgolj aluzije: Skladatelj si
je prizadeval imitirati dani motiv, vendar je moral dejanski melodi¢ni potek
posameznih glasov usklajevati s celoto in ga oblikovati z ozirom na ostale
glasove. V gostem spletu glasov so motivi zato v¢asih komaj razpoznavni
in bolj kot zaporedju motivi¢no razli¢nih delov sledimo razvijajo¢emu se
prepletu glasov, v katerem pa vendarle prepoznavamo prehajanje iz enega
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tematskega obmodja v drugo. Kompozicija deluje brezizrazno in izgleda kot
vaja v kontrapunktu.

WiLLiAM LAWES

Zivljenje (Salisbury 1602 — Chester 1645). William Lawes in njegov bolj znani
brat, skladatelj Henry Lawes, sta iz$la iz druzine duhovnika, ki je deloval pri
sloviti katedrali v Salisburyju. MozZno je, da je tako kot Henry tudi William
prepeval v njenem zboru. Pri kom se je glasbeno $olal in kdo ga je sprva
vzdrzevalkot glasbenika, nijasno. Domneva se, daje bil u¢enec Johna Copraria
(Coprario), skladatelja in violista, ki je dlje ¢asa bival v Italiji, zaradi ¢esar je
poitalijanil svoj angleski priimek, in bil dobro seznanjen z italijansko glasbo.
Mordaje bil Lawes Ze zgodaj v sluzbi pri Karlu, vojvodi Valizanskem, bodo¢em
kralju Karlu I. Po letu 1630 je bil v Londonu, kjer si je pridobil sloves virtuoza
na teorbi; vsaj od leta 1633 dalje je bil dejaven kot skladatelj glasbe za dvorne
maske. Leta 1635 je dobil takrat izpraznjeno mesto lutnjista na dvoru Karla I.
Vecino svojega opusa je ustvaril kot kraljevi glasbenik v tridesetih in zgodnjih
Stiridesetih letih.

Nemiri, ki so konec tridesetih let zajeli deZelo, so vplivali tudi na dvorno
zivljenje. Kraljevi dvor se je umaknil iz Londona in se pogosto selil; okoli
1642 se je ustalil v Oxfordu in v tem ¢asu so $tevilni dvorjani dobili druge,
predvsem vojaske naloge. Lawes sicer ni postal oborozeni vojak, pa¢ pa je imel
zadolZitve pri spremstvu nekega regimenta. 24. septembra 1645 popoldne je
v Chestru prislo med enoto, v kateri je bil Lawes, in republikanskimi silami
do medsebojnega obstreljevanja, v katerem je bil skladatelj smrtno ranjen.

Opus. Lawes je ustvaril ogromen skladateljski opus, ki ga je zapustil le
v rokopisni obliki. Vec¢ina njegovih kompozicij je nastala za dejanske prilo-
znosti. Stevilna lastna dela je prenarejal in predeloval, zaradi ¢esar je njegova
skladateljska zapu$¢ina sama po sebi zelo nepregledna.

V Lawesovem opusu je dale¢ najve¢ kompozicij za consort v razli¢nih
zasedbah; vecino teh je skladatelj zasnoval oziroma druzil v nekajstavéne suite,
ki so se v so¢asni angle§¢ini oznacevale z izrazom »set« (v starem pravopisu
»sett«). Manjse $tevilo kompozicij za consort je ostalo samostojnih. Sodobni
popis vseh Lawesovih kompozicij za consort, ki Steje stavke (in ne suite), jih
navaja nekaj manj kot 60o. Drugih instrumentalnih del je znatno manj: okoli
20 kompozicij za ¢embalo, ki pa so skoraj vse priredbe njegovih stavkov ali
suit za consort, ter nekaj lutenjskih skladb.

Tudi Lawesov vokalni opus je obsezen. Glavnino predstavlja okoli 170
angleskih pesmi za enega, dva, tri, redkeje pa tudi itiri in ve¢ glasov. Stevilne so
bile napisane za maske in razne druge dvorne priloznosti. Ne glede na njihovo
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funkcijo pripadajo te pesmi angleskim lirskim glasbenim Zanrom: angleski
vedglasni pesmi, angleskemu madrigalu, eno- ali ve¢glasni pesmi s continuom.

Lawes je avtor okoli so anthemov, ki so najveckrat zborski anthemi za tri
glasove; nekaj je tudi verznih anthemov za soliste, orgle in enoglasni zbor, ki
ga je v dejanski izvedbi zelo verjetno predstavljala kongregacija. Slednjic je v
njegovem opusu 10 triglasnih kanonov s sakralnimi besedili.

LAWESOVA GLASBA ZA CONSORT

Lawes je nedvomno poznal so¢asno italijansko glasbo; vendar je vse, kar je
prevzel iz nje, vgradil v lastni glasbeni jezik, ki je bil trdno zakoreninjen v
angleski tradiciji. Kot je razvidno iz zgornjega pregleda, je komponiral zlasti za
consort; ¢e primerjamo tovrstna njegova dela z glasbo za consort skladateljev
prejsnje generacije, lahko opazimo precej$nje razlike.

Kot Ze omenjeno, je Lawes druzil kompozicije za consort v suite, se pravi
cikluse stavkov visti tonaliteti, kar je bilo na zac¢etku 17. stoletja novo. Njegove
suite se razlikujejo tako po zasedbi kot po sestavi stavkov. Pogosto imajo ciklusi
za dano zasedbo isto ali podobno zaporedje stavkov: Skupina Lawesovih suit,
znana kot The Royal Consort, obstojiv dveh verzijah. Prva je za §tiri viole razli¢-
nih visin in teorbo, ki podobno kot pri continuu improvizira na osnovi zapisane
basovske linije. Druga verzija je za dve violini, dve violi in dve teorbi. Te suite
sestojijo iz pet, $est stavkov, npr.: arija, allemanda, dve couranti, sarabanda;
dve ariji, couranta, allemanda, couranta, sarabanda ipd. Kot je bilo omenjeno
(gl. str.299), so bila ta zaporedja, ki so vodila k oblikovanju standardne suite, v
svojem ¢asunova. Druga¢na je njegova skupina suit za pet razli¢no visokih viol
in orgle kot obligatno glasbilo; ti »orgelski consorti« sestojijo iz druge vrste
stavkov, npr: dve fantaziji, arija; dve fantaziji, in nomine, arija. Spet druga¢ne
so njegove ‘suite s fantazijo’ (»Fantasia Suites«) za dve violini, basovsko violo
in obligatne orgle, kiimajo vse isti sestav: fantazija, allemanda, gagliarda, ki se
nadaljuje v kodo (v angl. imenovano »drag« ali »brouch«). Lawes je o¢itno
zavestno oblikoval razli¢ne tipe suitnih ciklusovin jih povezoval z dolo¢enimi
zasedbami, kar pomeni z dolo¢enimi kompozicijskimi strukturami in njim
ustrezno zvocnostjo.

Vectina Lawesovih zasedb vklju¢uje poleg melodi¢nih glasbil, godal, tudi
akordska: harfo, orgle, v nekaterih pa je — vsaj po sodobnih pregledih sode¢
— prisoten tudi continuo. To pomeni, da jih je treba pojmovati kot me$ani
consort. V kompozicijah za te zasedbe se godala s to¢no dolo¢enim $tevilom
glasov dopolnjujejo z akordskimi glasbili, ki imajo deloma samostojne melodi¢-
ne linije, mestoma podvajajo linije posameznih godal, poleg tega pa podobno
kot continuo omogo¢ajo improvizacijsko zapolnjevanje harmonske vertikale.
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Sestavine Lawesovih suit so fantazije, plesi, arije, ki so po obliki podobne
plesom, ter kompozicije in nomine. Novosti so vidne zlasti v njegovih fanta-
zijah, ki so precej obseznejse kot fantazije skladateljev predhodne generacije.
To so $e zmeraj ve¢tematske oziroma ve¢motivi¢ne polifone kompozicije iz
niza tematsko razli¢nih delov. Na¢eloma so kontinuirane, se pravi, da se nji-
hovi tematsko razli¢ni deli kontinuirano navezujejo drugi na drugega. Vendar
predstavljajo posamezni deli fantazij v¢asih tako dolge izpeljave osnovnega
tematskega jedra, daima celotna kompozicija sekcijski znacaj; v primerih, ko
so med sekcijami ob¢utne razlike, se le-te priblizujejo stavkom.

V svojih consortih se Lawes kaze kot polifono misleci glasbenik. Kot za
mnoge druge je bilo tudi zanj komponiranje predvsem polifono spletanje gla-
sov. Ceprav so glasovi njegovih kompozicij v tem smislu, da so enako potrebni,
enakovredni, je njegovo polifono tkivo raznoliko in plasti¢no; oddaljeno bi
ga lahko primerjali z napredno italijansko madrigalisti¢no umetnostjo, npr.
Monteverdijevo. Iskanje skrajnih moznosti, tudi tistih, ki jih je nudila kroma-
tika, je Lawesa pogosto privedlo do nenavadnih disonancin zvo¢no drazecih
predij, nemalokrat soc¢asnih.

MASKA

Anglesko gledali$ce je bilo nasploh mo¢no povezano z glasbo. V elizabetinski
injakobinski dobi so igre pogosto vklju¢evale glasbene nastope, o ¢emer pric¢ajo
tudi omembe glasbe v Shakespearovih dramah. A zlasti je bila glasba prisotna
v anglegkih maskah (»masque«). Kot so se v Franciji prirejali dvorni baleti,
v Italiji mascherate, so se v Angliji prirejale maske; prirejale so se predvsem
na kraljevem dvoru, pa tudi v hisah visokih angleskih aristokratov. Poznal
jih je ze dvor vladarjev iz dinastije Tudor, a vrhunec je Zanr dozivel v prvi
polovici17. stoletja, na dvoru Stuartov Jakoba I. in Karla I. Najodli¢nejsa avtorja
dvornih mask sta bila v tistem ¢asu libretist Ben Jonson in arhitekt, scenograf
in kostumograf Inigo Jones. Znano je, da sta se umetnika po dolgoletnem
sodelovanju raz$la; po Jonsonu zato, ker je v maski nad besedilom in poezijo
prevladala bogata scena. Svoje mnenje je Jonson povedal v verzih: »Oh, to
make boards speak! There is a task! / Painting and carpentry are the soul of
masque! / Pack with you peddling poetry to the stage! / This is the money-
get, mechanic age.« (An Expostulation with Inigo Jones, 1631.)

Opis angleske maske se vmarsi¢em sklada z opisom francoskega baleta in
italijanske mascherate (gl. str. 66 in 362): Maska je bila napol rezirana oblika
angleske dvorne zabave, ki je vklju¢evala gledalisce, glasbo, ples. Udelezenci
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maske niso bilile profesionalni dvorni glasbeniki in igralci, pa¢ pa tudi dvorjani
sami. Obi¢ajno se je maska zacela s prihodom maskiranih plesalcev, najveckrat
samih dvorjanov. Sledilo je ve¢ prizorov ali nastopov: dialog ali govor, solisti¢-
ne pesmi s spremljavo lutnje, plesi z lastno koreografijo, uravnano na vsebino
maske. Prireditev se je zaklju¢ila z velikim plesom, v katerem so sodelovali vsi
prisotni. Sledil je razko$en banket.

Maska je imela svojo vsebino, izrazeno v besedilu. To je bilo literarno delo,
ki pa ni imelo tako izrazitega dogajanja kot drama. Vsebina mask je bila zelo
pogosto mitoloska in posami¢ne osebe so mogle imeti vlogo alegorij. Preko
mitologkih motivov, mitoloskih oseb in alegorij je vsebina maske pogosto
aludirala in merila na politi¢ne dogodke ¢asa ali na dogodke v Zivljenju dvora.

Maske so bile scensko in glasbeno zelo bogate in na njih so sodelovale
razli¢ne skupine dvornih glasbenikov, ki so imele razli¢ne vloge: Godala so
igrala plese, lutnja je spremljala pevca solista, glasna pihala so med drugim
spremljala kraljev prihod na za¢etku maske in igrala ob menjavi scen, da se
ne bi slisal hrup scenskih mehanizmov. Glasbo maske je obi¢ajno prispevalo
ve¢ na dvoru delujocih skladateljev. Ker maske niso bile zaklju¢ena glasbe-
nogledaligka dela, glasba angleskih mask kot taka ni ohranjena. Iz mask so se
ohranile le posamezne pesmi ali plesi, ki so jih njihovi skladatelji sprejemali
v svoje zbirke, pri ¢emer za mnoge kompozicije ni jasno, ali so bile zamisljene
samostojno, kot npr. pesmi z lutnjo, kompozicije za consort, ali pa so bile
prvotno sestavni del katere od mask.
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Trancoska g[aséa v 17. stoletju

17 stoletje v francoski kulturni zgodovini
Glasbene skupine kraljevega dvora
Zanrski pregled
Glasba za lutnjo
Bratranca Gaultier
D. Gaultier, La rhétorique des dieux
Glasba za cembalo
Jacques Champion de Chambonniéres
J. Campion de Chambonniéres, Suitav a
Louis Couperin
Jean Henry D'Anglebert
Lirika
Etienne Moulinié
E. Moulinié, Objét le plus beau de nos sens
Lirika v drugi polovici 17. stoletja
Dvorni balet
Balet Le Ballet royal de la nuit

Italijanska opera na francoskem dvoru
Jean-Baptiste Lully
Liricna tragedija
J. B. Lully, Armide
Drugi glasbenogledaliski Zanri
Sakralna glasba
Henry Du Mont
Du Montovi moteti
Michel-Richard de Lalande
Lalandovi veliki moteti
M. R. de Lalande, De profundis
Marc-Antoine Charpentier
Charpentierjeva sakralna glasba
Orkestrska in ansambelska glasba
Nastanek orkestra
Francoska uvertura in orkestrska suita
Ansambelska glasba



17. STOLET]JE V FRANCOSKI KULTURNI
ZGODOVINI

V francoski kulturni zgodovini velja 17. stoletje za zelo pomembno.
Zaznamovali so ga veliki misleci kot René Descartes, Blaise Pascal, literati
kot Pierre Corneille, Jean Racine, Jean-Baptiste Moliére in drugi. Prav zaradi
njih se francoska literatura 17. stoletja pojmuje kot francoski klasicizem. V 17.
stoletju je nastala slovita Francoska akademija (»Académie Francaise«), kijo
je leta 1634 ustanovil kardinal Richelieu in katere glavna naloga je bila izdaja
francoskega slovarja. Njej so sledile $e druge akademije: literarna, slikarska.
Tudi francoska glasba 17. stoletja je markantna in svojska; vendar so stvaritve,
po katerih je najbolj znana, nastale $ele v desetletjih proti koncu 17. stoletja.
Leta 1600 se je Henrik IV, francoski kralj, poro¢il z Mario de’ Medici;
za njuno poroko sta bili napisani prvi dve ohranjeni operi. S Henrikom IV.
je prevzela francosko kraljevo krono dinastija Bourbon, ki je vladala vse do
francoske revolucije. Henrik I'V. je bil v zvezi s svojo §pansko politiko leta 1610
umorjen. V tistem ¢asu je bil Ludvik XIII., njegov sin, $e otrok, in tako je z dovo-
ljenjem parlamenta oblast prevzela Maria de” Medici, ki je vodila drzavo do
leta1617. Slediljije sin Ludvik XIII., ki mu je ob strani stal kardinal Richelieu,
najmoc¢nejsi in najvplivnejsi clovek v drzavi. Ker je bil ob smrti Ludvika XIII.
leta 1643 njegov sin Ludvik XIV. star $ele pet let, je oblast prevzela njegova
mati Ana Avstrijska. V ¢asu njenega regentstva je imel najodlo¢ilne;jsi vpliv
v drzavi kardinal Jules Mazarin, ki je bil po rodu Italijan (Giulio Mazzarini,
1602-1661). Mazarin je konecleta 1652 dokonéno strl odpor visokega plemstva
proti kralju, znan kot upor fronde ali frondistov (»1a Fronde<), kar je pome-
nilo tudi dokon¢no zmago kraljeve oblasti. Ko je Mazarin leta 1661 umrl, je
oblast prevzel Ludvik XIV. Francija je bila centralizirana in Ludvik je imel
absolutno oblast, kar se je odrazilo tudi v tem, da je imel njegov dvor klju¢no
vlogo v glasbenem zivljenju ¢asa. Ludvik XIV. je vladal do svoje smrtileta 1715.

GLASBENE SKUPINE KRALJEVEGA DVORA

Vsako pomembnejse francosko mesto je imelo v 17. stoletju svoje glasbeno
zivljenje. Kot drugje po Evropi so imele stolne cerkve svoje glasbene kapele
s skladatelji; kapele so imeli tudi francoski aristokrati, zlasti tisti najvisjega
ranga. Vendar je vse glasbeno dogajanje zasencilo glasbeno Zivljenje Pariza,
sredi$¢a kraljestva, in $e zlasti glasbeno zivljenje francoskega dvora, ki je
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bil v drugi polovici stoletja nesporno sredi$¢e centralizirane drzave. Z bolj
oddaljene perspektive je tako francoska glasba 17. stoletja predvsem glasba,
ki je nastala v Parizu, in $e posebej tista, ki je nastala na kraljevem dvoru v
¢asu Ludvika XIV.

Dvor Ludvika XIV., ki se je leta 1682 iz Pariza preselil v Versailles, je bil
v vseh pogledih razkosen in razsipen. Obsegal je na stotine ljudi in imel svoj
ritualizirani zivljenjski utrip, v sklopu katerega je imela pomembno mesto tudi
glasba. Stevilo dvornih glasbenikov je bilo pod razli¢nimi kralji razli¢no; v
drugi polovici17. stoletja jih je bilo od okoli 150 do 200 in ve¢. Mesto dvornega
glasbenika je bilo treba kupiti in mozno ga je bilo tudi prodati. Obic¢ajno je
glasbenik, ki se je upokojeval, zapustil ali prodal svoje mesto sorodniku, sinu
aliu¢encu. Tako so nastale nekatere znane glasbeniske druzine. Mnogi dvorni
glasbeniki so stanovali v kraljevi paladi v Versaillesu ali v ulicah okoli nje.

Glasbeniki francoskega dvora so bili razdeljeni v tri velike skupine:
»Chapelle Royale«, »Grande Ecurie« in »Musique de la Chambre«. Chapelle
Royale, 'Kraljeva kapela’, je skrbela za glasbo kraljevega bogosluzja, tistega,
ki se ga je udelezeval kralj. Od leta 1682 je bila v Versaillesu, kadar pa je kralj
bival v gradu Fontainebleau, se je preselila tja. Petglasni zbor kapele je $tel
okoli 9o pevcey, ki jih je spremljalo okoli 15 instrumentalistov. Ob posebnih
priloznostih so se kapeli pridruzili $e glasbeniki drugih dvornih skupin in
skupaj so mogliizvajati dela za velike izvajalske sestave. Kapela je imela sprva
dva vodja, vsaj od leta 1663 dalje pa $tiri, ki so nosili naslov »sous-maitre«
(‘podvodja’); njihov predpostavljeni, »maitre, je bil klerik, ne glasbenik.
Vsak od stirih vodij je bil odgovoren za glasbo v eni ¢etrtini leta. Izbiral je
repertoar, komponiral, vadil pevce in instrumentaliste ter vodil izvedbe med
bogosluzjem. Med vodji kraljeve kapele so bili nekateri vidnejsi skladatelji, ki
so prav zaradi svoje sluzbene zadolzZitve komponirali sakralno glasbo. Ve¢jiin
vidnejsi del francoske sakralne glasbe je nastal pravza kraljevo dvorno kapelo.

Glasbeniki v Grande Ecurie ("Vélika konjenica’, "Kavalerija’) so bili name-
njeni kraljevemu in drzavniskemu ceremonialu. Razdeljeni so bili po glasbilih,
skoraj izklju¢no pihalnih in trobilnih: skupina dvanajstih trobentarjev, osmih
bobnarjev, dvanajstih oboistovitd. Posamezne ali zdruzene skupine so igrale
ob prihodu tujih diplomatov, v javnem sprevodu so spremljale kralja, npr. na
njegovi poti v parlament; na nekatere posebne prazni¢ne dneve, kot sta bila
novo leto in kraljev god, so igrale kralju budnico; oglaale so se na lovu, na
neke vrste paradno tekmovanje konjenikov, ki so pod svojimi plemiskimi
emblemi nastopali z okragenimi konji in izvajali razne figure. (V sodobnem
jeziku je »carrousel« 'vrtiljak’.) Vse to je bila glasba na prostem, ki je morala biti
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glasna, zaradi ¢esar je bilo $tevilo glasbenikov posameznih skupin razmeroma
veliko. Ker je postajala glasba Grande Ecurie v drugi polovici 17. stoletja vse bolj
zahtevna, so se pojavile potrebe po ustreznejsih glasbilih. Nekatere bistvene
izbolj$ave v razvoju oboe in fagota so povezane prav s potrebami francoskega
dvora in njegove ceremonialne glasbe.

Drugace kot kapela, ki je bila zadolzena za bogosluzje, in Ecurie, ki je skrbe-
laza zunanjiblis¢, je bila kraljeva ’komorna glasba’, >Musique de la Chambre«,
prisotna zlasti v notranjem zivljenju dvora in v kraljevem zasebnem Zivljenju.
Jedrokraljeve komorne kapele je v drugi polovici 17. stoletja sestajalo iz osmih
pevcevin priblizno toliko instrumentalistov, med katerimi so bili lutnjist, ¢em-
balist, nekaj godalcev in flavtistov. Poleg dveh nadzornikov (»surintendant«)
so bili ¢lani komorne kapele $e skladatelji, ki so imeli ve¢krat svojim nalogam
ustrezne nazive: skladatelj kraljeve komorne glasbe, skladatelj kraljeve instru-
mentalne glasbe, skladatelj baletov (»des entrées des ballets«) itd. Kralj je po
podatku iz leta 1686 obedoval ob desetih zveler, in sicer v postelji; uro pred
tem, ob devetih, pa naj bi imel zasebni vecerni koncert. Za tak$ne namene je
J.-B. Lully napisal vrsto triov za kraljevo uspavanje’, »pour le coucher du roi«.

Poleg prikazanega sta bili na dvoru $e dve petglasni skupini godalcev, se
pravi dva godalna orkestra: »Les Vingt-Quatre Violons du Roi, 24 kraljevih
godal’, in »Petits Violons«, "Mali godalni orkester’, ki pa ni bil dosti manjsi
od prvega, saj je obsegal sprva 16, kasneje pa 21 godal. Godalna orkestra sta
igrala zlasti na dvornih baletih in drugih prazni¢nih priloznostih, kot so bile
poroke, kronanja itd. Tudi slovesni obedi so bili redno spremljani z godalno
glasbo in zanje je M.-R. de Lalande, ki je bil sicer ¢lan kapele, napisal vrsto
instrumentalnih skladb »pour les soupez du roy«, "za kraljevi obed’.

ZANRSKI PREGLED

Na prikazano je mogoce navezati zanre francoske glasbe 17. stoletja. V prvi
polovici stoletja se je brez vidnejsih vrzeli ali skokov nadaljevala tradicija
predhodnih generacij. Skladatelji so v smislu polifonega izro¢ila komponirali
polifono sakralno glasbo: mase, motete, uglasbljali so liturgi¢na besedila.
Komponirale so se polifone francoske $ansone. Na podro¢ju instrumentalne
glasbe je bila v prvi polovici stoletja dale¢ najvidnej$a in najbolj razvita glasba
za lutnjo; poleg nje velja omeniti glasbo za kraljevi godalni ansambel.
Sc¢asoma so se zaceli razvijati izrazito francoski zanri. Uglasbljanje litur-
gi¢nih in paraliturgi¢nih besedil je bilo izhodi$¢e nastanka velikega in male-
ga moteta, ki ju je mogoce primerjati z italijanskim duhovnim koncertom.
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Teznja po solistiénem uglasbljanju lirskih besedil, prisotna v glasbi prehoda
16. v 17. stoletje, je privedla do francoske dvorne arije in sorodnih Zanrov.
Na instrumentalnem podro¢ju je vlogo lutnje sredi stoletja prevzel clavecin,
¢embalo, in nastajati je zacela francoska ¢embalska glasba. Se posebej pa so
za francosko glasbo 17. stoletja znacilni polgledaliski in gledaliski Zanri, zlasti
balet, ki ga je mogoce primerjati z italijansko mascherato, in francoska opera,
t.1. liri¢na tragedija, bistveno druga¢na od italijanske. V baletu ima svoj izvor
orkestrska suita.

Francoski skladatelji 17. stoletja so se najveckrat posvecalile tistim podro-
¢jem, ki so bila povezana z njihovimi sluzbenimi zadolzitvami: Cembalisti
niso komponirali motetov ali oper, J.-B. Lully ni komponiral ¢embalske glasbe.
Tako se pregled zanrskih podro¢ij francoske glasbe v precejsnji meri, ¢eprav
ne popolno, pokriva s prikazom posameznih skladateljev. Vsestranskega skla-
datelja v francoski glasbi 17. stoletja ni bilo.

Ce primerjamo zanrsko podobo francoske glasbe 17. stoletja s so¢asno
italijansko in nemsko, lahko opazimo skoraj popolno odsotnost nekaterih
zanrov in Zanrskih podrodij. Francoska glasba 17. stoletja ni poznala kantate;
prav tako skorajda ni poznala oratorija; zlasti pa se francoski skladatelji 17.
stoletja niso posvecali ansambelski instrumentalni glasbi in instrumentalnemu
koncertu, kar je bilo oboje tako znacilno za italijansko glasbo. V primerjavi z
glasbo nemskih protestantskih dezel francoska ni poznala ni¢ takega, kar bi
bilo mogoce vzporejati z nemsko protestantsko kantato; tudi francoska orgel-
ska glasba 17. stoletja se niti po koli¢ini niti po monumentalnosti kompozicij

ne more primerjati z nemsko.

GLASBAZALUTNJO

Kot je bilo ze omenjeno, je bilo v francoski glasbi zgodnjega 17. stoletja
najizrazitej$e instrumentalno podroc¢je glasba za lutnjo. V tem casu je vrsta
francoskih skladateljev, ki so bili ve¢inoma tudi sami lutnjisti, komponirala
za svoje glasbilo in nastal je razmeroma obsezen repertoar lutenjske glasbe.

Ce odmislimo priredbe polifonih vokalnih kompozicij, so skladatelji
lutnjisti komponirali zlasti plese; pogosto so jih druzili v suite, nize raznovr-
stnih plesov v isti tonaliteti, ki so se veckrat zaceli s preludijem. Tu in tam se
najde kaka ciaccona.

Ob teh, splo$no poznanih zanrih so se v okviru francoske glasbe za lutnjo
razvili nekateri specifi¢no francoski: »Tombeau, nagrobnik’, je kompozicija
v spomin na umrlega, zlasti umrlega skladatelja, poklon njegovemu geniju.
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Tombeau je bil pogosto umirjena, po¢asna allemanda. Drugi specifi¢no franco-
skizanr je »prélude non mensuré«, nemenzurirani preludij’, se pravi preludij
brez metruma oziroma takta in ritma. Zapisi teh preludijev, ki so razmeroma
kratki, niso ne metrizirani ne ritmizirani. Izvajalecje bil primoran, da pristopi
h kompoziciji kot improvizator in da jo izvede po lastni zamisli. Vsekakor je
kompozicijo na neki na¢in ritmiziral, morda tudi metriziral, lahko pa jo je
izvedel povsem prosto, rapsodi¢no, zunaj vsakega metruma in s spreminja-
jocimi se tempi.

V 16., 17. in tudi $e v 18. stoletju se je do zapisane skladbe smelo vzposta-
viti improvizacijski odnos - ¢e je bila taka, da je to dopuséala -, in neredko
se je od izvajalca to tudi pri¢akovalo. V tem smislu je bila razsirjena praksa,
da so izvajalci po lastnem okusu okra$evali posamezne tone, dodajali razne
melodi¢ne formule, zapolnjevali skoke s hitro potekajo¢imi pasazamiipd. Ta
nacinizvajanja se oznacuje z izrazoma koloriranje in diminuiranje. Skladatelji
so vec¢krat sami pokazali, kako naj se njihove kompozicije izvajajo, in osnovni
verziji so dodali $e kolorirano. Tudi francoski lutnjisti so kompoziciji ve¢krat
prilozili $e okrageno izvajalsko verzijo; imenovala se je »double«, ’dvojnica’,
"dubleta’. Dvojnice so postale pogost spremljevalec plesnih stavkov, tudi zunaj
Francije.

V16.in17. stoletju se je lutenjska glasba zapisovala v lutenjski tabulaturni
notaciji, imenovani tudi lutenjska tabulatura. Ta je obstajala v ve¢ tipih, ki so
se s casom tudi razvijali, vendar so imeli vsi isti princip: Toni se zapisujejo v
¢rtovje, ki predstavlja strune; obi¢ajno jih je Sest; s $tevilkami ali ¢rkamije ob
&rti, ki predstavlja dano struno, oznaéeno, ali naj se (struna) zabrenka prazna
ali pa ob prvi, drugi, tretjiitd. precki. Ritem se podaja z drugo skupino znakov
nad ¢rtovjem. Ta notacija pravzaprav ne zapisuje tonov, pa¢ pa, kaj naj izvajalec
dela, v katerem trenutku naj zabrenka na katero struno in pri kateri precki;
podaja torej ritem pojavljanja posameznih tonov, ne pa njihovega trajanja. To
povzroca pri transkribiranju v sodobno notacijo $tevilne dileme. Ton zabren-
kane strune v vsakem primeru hitro zamre.

Skladno s prevladujo¢im pojmovanjem 16. stoletja, da je glasba predvsem
polifoni splet glasov, je bila francoska lutenjska glasba v zamisli polifona.
Vendar nalutnji ni mogoce igrati troje ali ¢etvero glasov hkrati kot na ¢embalu.
Polifonija francoske lutenjske glasbe je zato prilagojena glasbilu: medtem ko se
razvija en glas, so ostali umaknjeni v ozadje, ali pa je stavek oblikovan tako, da
daje s posameznimi toni vtis, kot da se ob izpostavljenem glasu razvijajo tudi
ostali. Tako nastane nekak$na navidezna polifonija, imitacija polifonije, pri
kateri ni to¢nega vodenja povsem dolo¢enega $tevila glasov: zdaj je v ospredju
zgornji glas in ob njem oglasajo¢i se toni nakazujejo soc¢asni potek e ene ali
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dveh melodi¢nih linij, zdaj je v ospredju notranji glas, ob katerem se podobno
nakazuje obstoj $e ene ali dveh hkrati potekajo¢ih melodij, zdaj se melodija
v zgornjem glasu spremlja z akordi. A na lutnji ob razvijajo¢i se melodiji ni
mogoce zaigrati katerega koli akorda, kot je to mozno na ¢embalu; zato se toni
misljenih akordov pogosto pojavljajo vritmiziranih zamikih, nekako »lomlje-
no, pri ¢emer so najveckrat vodeni polifono, se pravi, da so sestavni deli glasov
navidezne polifonije. Opisana tekstura, ki je idiomatsko lutenjska, se imenuje
»stile brisé«, "lomljeni slog’. Za kompozicije v lomljenem slogu je znacilno
nenehno gibanje, nujno tudi zaradi kratkotrajnosti zabrenkanih tonov.

BRATRANCA GAULTIER

Med francoskimi lutnjisti sta bila v prvi polovici stoletja najpomembnej$a
Ennemond Gaultier (1575-1651) in njegov mlajsi bratranec Denis Gaultier
(1597 ali 1603-1672). Oba sta bila virtuoza na lutnji in oba sta komponirala le
za svoje glasbilo. Ennemond je bil sluzabnik na dvoru Marie de’ Medici, kjer
se je proslavil kot lutnjist. Kot tak je bil poslan na angleski dvor, kjer je igral
pred kraljem Karlom I. Denis se je udejstvoval le v parigkih salonih. Nekatere
od pravkar prikazanih znacilnosti francoske lutenjske glasbe so pravzaprav
dosezek bratrancev Gaultier: bila sta zacetnika lutenjskega tombeauja
(tombeau), ki je kasneje presel v ¢embalsko glasbo, in Denis je bil prvi, ki je
sredi stoletja svoje plese druzil v suite s preludiji.

D. GAULTIER, LA RHETORIQUE DES DIEUX

Okoli leta 1650 je za parigko aristokratinjo Anne de Chambré, ki je bila tudi
pokroviteljica Denisa Gaultierja, nastal razkos$en rokopis z naslovom La
rhétorique des dieux ('Retorika bogov’). Jedro njegove vsebine predstavlja enajst
Gaultierjevih suit, urejenih v smislu dvanajstih modusov. (Suit bi moralo biti
dvanajst, a je mesto, kjer naj bi bila suita vlidijskem modusu, prazno.) Rokopis
imabogato likovno in literarno opremo. Na za¢etku je uvod, ki mu sledi nekaj
sonetov. Vuvodu je med drugim razlozeno, da se naslovnanasa na Gaultierjevo
glasbo, ki jo je po popolnosti in u¢inkih mogoce primerjati z bozanskim.
Nekatere suite imajo preludije, druge so brez njih; tevilo plesov, ki niti niso
zmeraj poimenovani, je vposameznih suitah razli¢no. Mnogiimajo programske
naslove, katerih pomen je razlozen v kratkih besedilih. Prva suita, ki naj bi bila
dorska (v resnici je v D-duru), sestoji tako iz slede¢ih stavkov: La Dedicasse
("Posvetilo’, pavana), Phaéton foudroyé (S strelo zadeti Faeton’, allemanda), Le
Panegirique ('Panegirik’, allemanda ali Ziga), Minerve (Minerva’, couranta),
Ulisse ("Odisej’, couranta), dvojnica (double) za couranto, sarabanda; zadnja
dva stavka sta brez naslovov.
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Po obliki so Gaultierjevi plesi dvo- ali tridelni. Prvi del se kon¢a kvinto
vide, kar pomeni, da so dvodelni zasnovani v baro¢ni dvodelni obliki. Kljub
navidezni polifoniji in lomljenemu slogu je o¢itno, da je gonilna sila kompo-
zicije zgornji glas: njegova melodija si ob polifonem, mestoma imitacijskem
sodelovanju ostalih glasov utira pot od zacetka do kadence na polovici in od
tam dalje proti koncu, in sicer preko fraz, ki jim ni videti skupnega motivi¢-
negajedra.

GLASBA ZA CEMBALO

Skladbe za lutnjo so nastajale in se izdajale celo 17. stoletje. Vendar je sredi
stoletja mesto in funkcijo, ki jo je imela v glasbenem Zivljenju lutnja, zacel
prevzemati ¢embalo, fr. »clavecin«. Tradicija komponiranja za lutnjo se je tako
preneslain nadaljevala na ¢embalu. Nastajati je zacel obsezen repertoar glasbe
za clavecin, delo t. i. francoskih clavecinistov, ki je imela svoj vrhunec v prvi
polovici18. stoletja, v opusih Fran¢oisa Couperina in Jeana-Philippa Rameauja.

S prikazom francoske lutenjske glasbe so bila podana tudi izhodi$¢a in
osnovne znacilnosti francoske ¢embalske glasbe: teksturne, Zanrske in obli-
kovne. Cembalisti so od lutnjistov prevzeli lomljeni slog, prav tako bogato
ornamentiranje. Lomljeni slog, ¢eprav na ¢embalu ni bil nujen, je postal ena
od znacilnosti francoske in preko francoske tudi druge ¢embalske glasbe 17.in
18. stoletja. Tudi v zanrskem pogledu so bili ¢embalisti nadaljevalci lutnjistov.
Komponirali so zlasti $tevilne plese, bodisi samostojne, bodisi druzene vsuite.
Posameznim plesom so v¢asih sledile okrasene dvojnice (double). Nadalje
so komponirali nemenzurirane preludije, tudi kot prve stavke suit, redkejse
ciaccone, tombeauje, drugo.

Cembalskinemenzurirani preludiji so se zapisovali bodisi zgolj s celinkami,
v¢asih pa z razli¢nimi vrednostmi, vendar zunaj vsakega takta; pokonéne
¢ree v obliki taktnic, kolikor se v njih pojavljajo, so imele le orientacijski
pomen. Vendar pa so v ¢embalskih nemenzuriranih preludijih $tevilni loki,
ki nakazujejo artikulacijske in vsebinske povezave med posameznimi toni.

Pomembnejsi francoski ¢embalisti 17. stoletja so bili Jacques Champion
de Chambonniéres, Louis Couperin in Jean Henry D’Anglebert.

JacQues CHAMPION DE CHAMBONNIERES

Zivljenje (Pariz ok. 1601 — Pariz 1672). Chambonniéres je bil prvi vidnejsi
francoski skladatelj za ¢embalo. Njegova glasba je mo¢no vplivala na sledece
generacije francoskih ¢embalistov, zaradi ¢esar se pojmuje kot zacetnik
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francoske ¢embalisti¢ne Sole. Kot njegov oce je imel tudi Jacques Champion
sluzbo ¢embalista na francoskem dvoru. Bil je tudi plesalec in znano je, da je
leta 1653 nastopil v slovitem Le Ballet royal de la nuit (Kraljevi balet o no¢i’).
Poleg tega se je kot ¢embalist udejstvoval v pariskih salonih in skupaj z drugimi
glasbeniki je v Parizu prirejal javne koncerte, na katerih se je izvajala sicer ne
natan¢neje poznana instrumentalna in vokalna glasba. Nasploh je bil mo¢no
vpet v paris$ko glasbeno Zivljenje, kamor je vpeljal Louisa Couperina in dva
njegova brata.

Zdise, da sejevpovezaviz Lullyjevim vzponom Chambonniéresov polo-
zaj na dvoru slabsal. Slednji¢ se je upokojil ali se celo moral upokojiti. Razlog
naj bibil ta, da se ni mogel ali ni hotel nauciti izvajanja bassa continua. Morda
je kot virtuoz na svojem glasbilu odklonil, da bi postal izvajalec continua, se
pravi zgolj spremljevalec v Lullyjevem orkestru. Na Chambonniéresovo mesto
je prisel D’Anglebert.

Opus. Chambonniéres je bil res ¢embalist, saj sestoji njegov opus le iz
¢embalskih skladb, ki jih je okoli 150. Objavil jih je v dveh knjigah z naslovom
Les piéces de clavessin ("Skladbe za ¢embalo’), ki sta izslileta 1670, del njegovih
kompozicij pa je ostal vrokopisu. Chambonniéresove skladbe so skoraj izklju¢-
no plesi; neplesnih je le nekaj ciaccon; preludijev v njegovem opusu ni. Plesi so
urejeni v suite, a nekateri obseznejsi nizi dajejo vtis, da predstavlja razvrstitev
po tonalitetah v njegovem opusu predvsem urejevalno, in ne kompozicijsko
nacelo: skladatelj morda niti ni zasnavljal suit, pa¢ pa posamicne plese, kijih je
kasneje uredil po tonalitetah. Chambonniéresove suite se za¢enjajo obi¢ajno
z allemando; sledi nekaj courant ter sarabanda; ta je lahko zadnji stavek suite,
lahko pa se suita zaklju¢i z gagliardo, Zigo ali menuetom. Posamezne kompozi-
cije imajo pogosto fantazijske naslove: allemanda La Rare (Redka’), couranta
La toute belle ("Vsalepa’), pavana Lentretien des dieux ("Pogovor med bogovi’)
itd. Tako naslavljanje, ki ga vidimo tudi pri lutnjistih, je postalo znacilnost
francoske ¢embalske glasbe. Chambonniéresovi in podobni naslovi v delih
drugih francoskih ¢embalistov so se pogosto nanasalina osebe, stvari, dogodke
iz njihovega okolja, zaradi ¢esar so v¢asih tezko razumljivi.

J. CAMPION DE CHAMBONNIERES, SUITA V A

Suita sestoji iz allemande s tezko razlozljivim vzdevkom La Rare ('Redka’),
treh courant, od katerih je prva opremljena z dvojnico (double), sarabande
in gagliarde. Vsi ti stavki so dvodelni; prvi del modulira v C, v gagliardi pa
v E. V allemandi je vodilna nit kompozicije v zgornjem glasu: v prvem delu
sta jasno razpoznavni dve frazi, v drugem pet, od katerih so nekatere precej
kratke (in bi jih bilo mogoce $teti bodisi k predhodni ali pa slede¢i frazi).
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Fraze se razvijajo brez razpoznavnih motivi¢ih jeder. Glasbeno tkivo ima
nedoloc¢eno $tevilo prepletajocih se glasov; posamezni akordi so pettonski,
sicer prevladujeta tri- in §tiriglasje. Spodnji glasovi skugajo biti melodi¢no
izraziti in izdelani; mestoma se odzivajo na znacilne intervale ali postope v
zgornjem glasu, pri ¢emer nastopajo njihovi toni v smislu lomljenega sloga
v zamiku. Gosto glasbeno tkivo je skrbno izdelano do najmanjsega detajla.
Skladba se razvija v enakomernem gibanju; je umirjena, na njej nini¢ plesnega.

Courante so drugac¢ne: hitrej$e in z izrazitim metri¢nim utripom, kjer se
menjajo dvodobne ternarne in tridobne binarne metri¢ne enote. V povezavis
tem je njihova tekstura bolj prilagojena tipkam. Tudi tu je vodilo dogajanja v
zgornjem glasu, medtem ko imajo ostali glasovi, kiniso natan¢no vodeni, vlogo
komentarne spremljave. Vkadencah in §e na nekaterih mestih se dogajanje za
¢as zaustavi in vsi glasovi se zlijejo v akord.

Pocasnakratka sarabanda ima zna¢ilni tridobni metrum in zna¢ilni punk-
tirani ritem. Sledimo lepo vodeni melodiji v zgornjem glasu, ki se razvija v
smislu dolgih fraz: prvi del obsega eno samo (s kadenco na C), drugi del dve
oziroma tris kadencama na E in a; tretja fraza je le lepotno okragena varianta
druge.

V gagliardi, katere opis bi bil podoben zgornjim, je zanimivo opazovati,
kako se preko druga na drugo navezujocih se fraz, od katerih se nekatere
razlo¢no imitirajo v spodnjih glasovih, pocasi zapolnjujeta podoba in smisel
celote. Vsaka nova fraza se naveze na prej$njo in jo nadaljuje. Vsebina kom-
pozicije se tako postopoma razkriva in v celoti pokaze $ele ob njenem koncu.

Louis COUPERIN
Zivljenje (Chaume-en-Brie 1626 — Pariz1661). Drugi pomembni ¢embalist je bil
Louis Couperin, stric Frangoisa C. in eden od $tevilnih glasbenikoviz druZine
Couperin, ki so stoletje in pol opravljali sluzbo organista v pariski cerkvi sv.
Gervazija (Saint-Gervais). Louis je bil rojen v Chaume-en-Brie, manj$em kraju
kakih so km jugovzhodno od Pariza. Njegov oce je bil organist v tamkajsnji
benediktinski opatiji. Zdi se, da se je Louis pripravljal na neki uradniski poklic,
vendar se je Ze mlad ukvarjal s komponiranjem, o ¢emer pri¢ajo ohranjene fuge.
Odlo¢ilno je bilo njegovo sre¢anje s Chambonniéresom, ki mu je pomagal,
da se je na zacetku petdesetih let preselil v Pariz. Tu se je o¢itno seznanil s
Frobergerjevo glasbo, najbrz zato, ker je bil Froberger vletih 1651 ali 1652 sam
v Parizu; da je mo¢no vplival na mladega skladatelja, je razvidno iz njegovih
preludijev, v katerih so citati iz Frobergerjevih toccat.

Leta 1653 je Couperin postal organist v cerkvi sv. Gervazija, kamor se je
tudi preselil. Ko je Chambonniéres izgubil mesto na dvoru, naj bi ga nasledil
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Couperin, ki pajeiz uvidevnosti do mojstra to odklonil. Pa¢ paje postal violist
vkraljevi komornikapeli (»ordinaire de la musique de la chambre«), in sicer ne
dabi opustil sluzbo organista. Kot kraljevi komorni glasbenik je med drugim
zelo verjetno igral v raznih dvornih baletih. Couperin svojih kompozicij ni
objavil, a najbrz le zato ne, ker je umrl star komaj petintrideset let.

Opus. V Couperinovem opusu so predvsem ¢embalske skladbe, ki jih je
okoli 130. Na drugem mestu je okoli 60 orgelskih del, medtem ko je ansam-
belskih kompozicij zanemarljivo malo, manj kot 10. Cembalske skladbe so
nemenzurirani preludiji, plesi, ki niso urejenivsuite, ciaccone, tudi tombeau.
Najvec je courant, saraband, allemand, zig in preludijev. Orgelska dela so fuge,
verzeti, nekaj preludijev in drugih, Zanrsko nedolo¢enih skladb. Za ansambel
je ohranjeno nekaj petglasnih fantazij, ena dvoglasna, ter nekaj del, oznac¢enih
kot simfonije za enega ali dve glasbili s continuom.

JEAN HENRY D’ANGLEBERT
Zivljenje (Bar-le-Duc 1629 — Pariz 1691). Tretji vidni ¢embalist je bil Jean
Henry D’Anglebert. Iz3elje iz druZzine obrtnika ¢evljarja vkraju Bar-le-Duc (v
severovzhodnem delu Francije). Kje se je $olalin kdaj je prisel v Pariz, niznano,
gotovo paje bil tuleta 1659, ko se je poro¢il s svakinjo organista in skladatelja po
imenu Francois Roberday. Sprva je bil organist v dominikanskem samostanu
v pari$ki ulici Saint-Honoré, znanem kot Jakobinski samostan. Leta 1660 je
kupil mesto ¢embalista pri Filipu 1., vojvodi Orleanskem (bratu Ludvika XIV.),
ki ga je imel pred njim Henry Du Mont. V tem ¢asu se je moral spoprijateljiti
z].-B. Lullyjem, ki je bil boter enega od njegovih otrok. Leta 1662 je odkupil
nasledstvo mestakraljevega ¢embalista, ki ga je imel Chambonniéres, in postal
¢embalist v sklopu kraljeve komorne glasbe (»ordinaire de la chambre du Roy
pourle clavecin«). Kralj je kasneje privolil, da bo njegov naslednik njegov takrat
$e mladoletni sin, kar se je v resnici zgodilo. Znano je, da je bil D’Anglebert
v dobrih prijateljskih odnosih tako s Chambonniéresom kot s Couperinom.
Opus. Vseh D’Anglebertovih kompozicij je 107 in z izjemo nekaj orgelskih
so vse za ¢embalo. Glavni del njegovega opusa je ohranjen v leta 1689 izdani
zbirki Piéces de clavecin ('Skladbe za ¢embalo’), ki vklju¢uje 63 skladb, tako ¢em-
balskih kot orgelskih, kar pomeni, da je bila zasnovana kot avtorska zbirka, ki
naj bi predstavila celotno skladateljevo osebnost. Tu so stiri suite, ki sestojijo iz
nemenzuriranega preludija, allemande, dveh ali treh courant, sarabande, zige,
kijisledi$e vrsta drugih plesov. Ena od suit se zaklju¢is Chambonniéresovim
tombeaujem (Tombeau de Mr. Chambonniéres): tudi D’Anglebert je imel za
svojega vzornika tega zanimivega muzika. Poleg suit je v zbirki vrsta priredb
Lullyjevih skladb, uvertur in plesov, kijih je D’Anglebert kot dvorni glasbenik
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inkot Lullyjev prijatelj poznalin cenil. S tem je francoska uvertura postala tudi
¢embalski zanr. Zbirka vsebuje nadalje pet orgelskih fug in kontrapunktsko
orgelsko kompozicijo na koralno melodijo Kyrie Cunctipotens. Slednji¢ so v
zbirki $e kratka navodila za igranje continua ter tabela z okraski. To tabelo je
poznal tudiJ. S. Bach, ki si je okoli leta 1710 izdelal njen prepis.

Ostale D’Anglebertove kompozicije, vse ¢embalske, so se ohranile v nje-
govem rokopisu in nekaterih prepisih. Zanrsko pripadajo istim skupinam
kot one v tiskani zbirki, le da so med njimi $e transkripcije nekaterih skladb
francoskih lutnjistov, ki nazorno kazejo prenos lutenjskega idioma na ¢embalo.

Glasba francoskih ¢embalistov 17. stoletja je v celoti gledano izrazita in
razpoznavna. Dvoje kompozicijskih in estetskih znac¢ilnosti velja izpostaviti
vzveziznjo: (1) Francoski clavecinisti so bili usmerjeni zlasti vkomponiranje
plesov, se pravi miniaturnih skladb z vnaprej dolo¢eno obliko. Naloga skla-
datelja je bila ta, da Ze postavljeno obliko izpolni z ne¢im novim. Z redkimi
izjemami francoski skladatelji niso komponirali monumentalnih del, kakr$na
so bili so¢asnive¢delni preludiji ali toccate, in ¢e spregledamo kratke nemen-
zurirane preludije, njihova pozornost ni bila usmerjena v snovanje ve¢jih
oblikovno nedolo¢enih kompozicij, takih, ki predpostavljajo povsem neovi-
rano razvijanje skladateljske fantazije. (2) Skladno s tem je v delih francoskih
¢embalistov pozornost usmerjena v izdelavo necesa drobnega, majhnega, na
zunaj nepomembnega, vendar zaradi tega ne manj zanimivega, umetniskega in
lepega. Na dale¢ je estetika kompozicij francoskih ¢embalistov 17. stoletja pri-
merljiva z estetiko drobnega ornamenta, ki ga je mogoce prav videtile od blizu.

LIRIKA

Kot je bilo omenjeno, so se v Franciji v drugi polovici 16. stoletja komponirale
francoske $ansone in polifono uglasbljanje lirskih besedil se je nadaljevalo
tudiv17. stoletje. Poleg tega se je konec 16. stoletja pojavil novi zanr: solisti¢na
francoska lirska pesem s spremljavo lutnje. Razlagati ga je mogoce kot izraz
v glasbi ¢asa nasploh prisotne teznje, da se lirska besedila ne uglasbljajo kot
polifone, pa¢ pa kot solisti¢ne kompozicije. Novi Zanr se obi¢ajno oznacuje z
izrazom »air de cour, ‘dvorna arija’.

Zgodovina zanra se je zac¢elaleta 1571, ko je iz$la zbirka kot »dvorne arije«
naslovljenih kompozicij (Livre d air de cours miz sur le luth par Adrian le Roy,
’Knjiga dvornih arij, ki jih je za lutnjo postavil Adrian le Roy’), med katerimi
so bile tudi priredbe Ze obstoje¢ih $anson. Svoj vzpon je dvorna arija dozivela
v prvi polovici 17. stoletja; gojila se je zlasti na dvoru Ludvika XIII., kjer je arije
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komponirala vrsta dvornih skladateljev in tudi Ludvik XIII. sam, ki ni bil le
glasbeno zelo dovzeten, pa¢ pa tudi glasbeno izobrazen.

Dvorna arija tega obdobja je bila kiti¢na pesem za solista s spremljavo
lutnje. Podobno kot v drugih sorodnih oblikah je ¢lenitev melodije, obi¢ajno
silabi¢ne, izhajala iz same pesniske oblike besedila, npr. tako, da je imel vsak
verz svojo frazo. Ker je bilo v ospredju peto podajanje besedila, ne glasbena
oblika, fraze najveckrat niso izkazovale skupne motivike. Lutenjska spremljava
je bila zasnovana homofono.

ETIENNE MOULINIE
V prvi polovici stoletja je bil morda najzanimivejsi skladatelj dvornih arij
Etienne Moulinié (ok. 1600-po 1669), ki sicer ni deloval na kraljevem dvoru.
Po roduje biliz pokrajine Languedoc (na jugu Francije). Kot de¢ek je prepeval
vkatedrali v Narboni (Narbonne). Njegov brat je bil pevec na dvoru Ludvika
XIIL. in po tej poti je priSel v Pariz, kjer je postal vodja kapele Gastona
Orleanskega, kraljevega brata. Gaston kot tudi njegova h¢erka Ana Marija
Luiza (Anne Marie Louise d’Orléans, znana kot »la Grande Mademoiselle«)
sta med drugim prirejala balete, pri katerih je kot skladatelj sodeloval tudi
Moulinié. Po gospodarjevi smrti (1660) se je preselil vrodni Languedoc, kjer
je bil neke vrste vodja glasbenih dejavnosti.

Moulinié je komponiral le sakralno glasbo in liriko. Med letoma 1625 in
1639 jeizdal pet zbirk dvornih arij za enega ali nekaj glasov z lutnjo, katere part
je zapisan v tabulaturi.

E. MoOULINIE, OBJET LE PLUS BEAU DE NOS SENS

Zaprimer dvorne arije lahko vzamemo prvo iz Mouliniéjeve tretje knjige (Airs
de cour avec la tablature de luth, Dvorne arije z lutenjsko tabulaturo’, Pariz 1629).
Besedilo, ki je ljubezenski pogovor z zacetnimi besedami "Vi, najlepse, kar
lahko zaznamo s ¢uti’, sestoji iz ve¢ kitic z zmeraj istim refrenom »Assemblons
donc« ("Zdruziva najina glasova’; spodaj je podano le besedilo prve kitice
z refrenom). Arija je naslovljena kot dialog, in ¢eprav ni oznaéeno, kaj naj
bi pel kateri od obeh visokih glasov, moski in zenski, je iz samega besedila
razvidno, da za¢ne moski, da mu odgovori zenska, in da pojeta enoglasni
refren oba skupaj v oktavah. Imeni nastopajocih oseb sta Dafnis in Uranija.
Mosko ime je skoraj gotovo izbrano z mislijo na Longusov roman o Dafnisu
in Hloi, ki v svoji nedolznosti nista vedela, kaj je ljubezen, celotna zbirka pa
ima na zacetku posvetilo »Uraniji«, kar zapleta simbolne aluzije pesmi. Iz
posvetila samega ni razvidno, kdo ali kaj naj bi bila naslovljenka »Uranija<,
sicer muza zvezdoslovja.
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« Objét le plus beau de nos sens,
Que faites vous, adorable Uranie ? »
« Je pense au tourments que je sens,

Dont je ne puis souffrir la tirannie. »

« Assemblons donc nos voix

Pour nous plaindre d’Amour qui nous tient sous ses loix. »

Kompozicija je preprosta do te mere, da analiti¢no ugotavljanje, kako
sestojiiz dveh fraz (kijuje mogoce deliti na manjse sestavine) in kje je notranja
kadenca na dominanti F-dura, res ne bi povedalo veliko. Se zlasti pa z analizo
ne bi bilo mogoce zajeti njene estetske vsebine in pokazati, v ¢em je drazljivost
njene lepote.

LIRIKA V DRUGI POLOVICI 17. STOLET]JA

V drugi polovici stoletja je lutnjo postopoma nadomestil continuo. Lirske
pesmi so se tako uglasbljale za solista ali nekaj solistov s continuom, ¢emur se
je v¢asih pridruzil manjsi ansambel, zbor ali oboje. Natan¢nejsi zgodovinski
pregledi teh uglasbitev ne oznacujejo s terminom dvorna arija, pa¢ pa zgolj z
izrazom arija (»air«) ali s kako podrobnejso zanrsko dolo¢itvijo (npr. »air
sérieux«, resna arija, »air a boire«, pivska arija’). Tudi za ¢asa Ludvika XIV.
je bil glavno sredisce lirske glasbene umetnosti francoski dvor, poleg njega
pa $e parigki saloni.

Na dvoru je arije komponirala vrsta skladateljev. Najvidnejsi med njimi
je bil Michel Lambert (ok. 1610-1694), tast J.-B. Lullyja. Lambert je bil od leta
1661 pa vse do smrti vodja kraljeve komorne glasbe (»maitre de la musique
de la chambre du roi«) in tako najozji sodelavec svojega zeta, s katerim sta
sodelovala pri raznih glasbenih prireditvah na dvoru. Bil je odli¢en pevec in
kot tak je komponiral skoraj izklju¢no le arije, ki jih je v njegovem opusu okoli
300. Poleg tega je napisal $e nekaj vlozkov za glasbenogledaliska dela in nekaj
sakralne glasbe. Lambertove arije imajo tako kiti¢no kot tudi druge oblike.

V 17. stoletju in v prvih desetletjih 18. stoletja je nastalo na stotine fran-
coskih arij; mnoge so ostale v rokopisih, $tevilne pa so bile izdane v ve¢ deset
tiskanih zbirkah. V splo§nem je ta glasba malo poznana. Marsikatera arija je
bila prvotno sestavni del kakega dvornega baleta, kasneje pa sprejeta v kako
tiskano zbirko in peta kot samostojno delo.

Velja, da je bila francoska lirika 17. stoletja precej neodvisna od italijanske
in da ni sledila italijanskim zgledom niti po obliki niti po odnosu do besedila
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niti po melodiki. Nasprotno naj bi se v dvorni ariji razvila znac¢ilna francoska
melodika, ki je imela svoje nadaljevanje v arijah Lullyjevih in drugih oper.

DVORNI BALET

Nedvomno je v francoski glasbi 17. stoletja najopaznej$a liri¢na tragedija, tj.
francoska opera. Nastala in uveljavila se je kot reakcija na italijansko opero
in v tem smislu bi se lahko razmisljalo, da je z njo v vzro¢ni povezavi. A ¢e
opazujemo posamezne vidike liri¢ne tragedije, lahko vidimo, da je zrasla iz
tradicije francoskega gledali$¢a in francoske glasbe, $e zlasti tiste, ki je bila
povezana z gledali§¢em.

Konec 16. in v prvi polovici 17. stoletja so bili najpomembne;jsi glasbeno-
gledaliski dogodki v Franciji dvorni baleti (v ednini »ballet de cour«), ki so
se prirejali predvsem na kraljevem dvoru, vmanj$em obsegu pa tudi na dvorih
visokih aristokratov. Francoski dvorni balet je kot tip dogodka primerljiv z
italijansko mascherato in angle$ko masko. V zgodnjem razvoju Zanra je imela
klju¢no vlogo Caterina de’ Medici (1519-1589), Zena francoskega kralja Henrika
II. in regentka Francije vletih 1560—-1563, ki je prihajala s toskanskega dvora in
zato dobro poznala italijansko mascherato.

Dvorni balet se je zacel z orkestrsko uverturo. Sledilo je nekaj koreograf-
sko izdelanih in vsebinsko povezanih nastopov kostumiranih plesalcev, ki so
plesali ob orkestrski glasbi ali zboru. Posamezne nastope je pogosto uvajala
recitirana ali peta pesem, po zanrulahko dvorna arija. Nakoncu je bil »>grand
ballet, 'veliki balet’, v katerem so kot plesalci nastopili vsi prisotni.

Baleti so bili pogosti zlasti v 17. stoletju in prirejali so se ob posebnih
priloznostih. Njihova vsebina je bila zmeraj uravnana na dolo¢ene dogodke
v dvornem zivljenju in na dolo¢ene politi¢ne razmere, in sicer tako, da sta se
skozi vsebino samoreprezentirala kralj in njegov dvor. Povedano z drugimi
besedami: z danim baletom se je skugala prikazovati in utrjevati dolo¢ena
podoba in drza kraljevega dvora.

Pri pripravi baleta je sodelovala vrsta umetnikov: scenaristi, koreografi,
literati, glasbeniki. Glasbo za balet, uverturo, plesne kompozicije, zbore in
arije je pogosto prispevalo ve¢ skladateljev: glasba za plese je bila obi¢ajno delo
skladatelja baletne glasbe, arije je morda uglasbil kraljevi komorni skladatelj
itd. Prav zaradi tega dvorni baleti niso bili dokon¢na in enovita glasbena dela,
pac pa enkratni glasbeni in gledaliski dogodki. Balet je obi¢ajno spremljala
tiskana knjizica, iz katere sta bili razvidni vsebina in njen smisel. Medtem ko
so naslovi, vsebine, besedila v baletu petih pesmibolj ali manj znana, je njihova
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glasba poveciniizgubljena ali pa fragmentarna, tako da jo je treba hipoteti¢no
rekonstruirati na osnovi tistega, kar se ve o sodelujocih skladateljih.

BALET LE BALLET ROYAL DE LA NUIT

Eden najve¢jih baletov francoskega dvora je bil Le Ballet royal de la nuit. Leta
1652 je bil zadusen upor frondistov. Sledila so velika praznovanja, vrhunec
katerih je bil 'Kraljevi balet o no¢i’ ali balet 'No¢’, izveden oziroma prirejen v
nocis23.na24.februar16s3. Balet, vkaterem je sodelovalo okoli dvesto ljudi, je
vvrstive¢ deset prizorov prikazoval, kaj se dogaja pono¢i. Ker se je izvajal ¢ez
no¢ - trajal je okoli dvanajst ur —, je ¢as njegovega dejanskega poteka sovpadal
s ¢asom prikazovanih dogodkov. Balet je imel $tiri dele: prvi je potekal med
$esto in deveto uro, drugi med deveto in polno¢jo, tretji med polno¢jo in tretjo
uro zjutraj in Cetrti med tretjo in $esto uro zjutraj.

O vsebini nekaterih prizorov iz posameznih delov: I. del (med $esto in
deveto uro zvecer): Sonce zaide, na vozu iz oblakov, ki ga poganjajo sove, se
pripelje No¢. Spremljajo dvanajst no¢nih ur, ki zaplesejo prvi balet (»entrée<«).
Proteus vodi morska bitja v morsko duplino, pri ¢emer se ve¢krat spremeni.
Utrujeni lovci zatrobijo na rogove. Pastirji privedejo ¢redo domov. Roparji
napadejo trgovca. Skupina Egip¢anov prerokuje in poskusa ob tem krasti.
Trgovci zapirajo svoje trgovine. Prizigalci svetilk prizigajo svetilke; sledita
jim dve svetilki, ki se v taktu zapirata in odpirata. Na ¢udodelnem dvoru se
zdravijo pohabljeni in grbasti; ti zapojejo svojemu zdravniku komi¢no serena-
do. II. del (med deveto in dvanajsto uro zvecer, ¢as, ko se prirejajo banketi in
plesi): Tri Parke, Starost in Zalost nastopijo s petjem. Z neba se spusti Venera;
spremljajo jo Sre¢ni duh, Smehljaj in Igra. Nastopijo pazi, ki pripravijo oder
za sledece balete. Sledijo, kot igra v igri, tri baletne scene: Tetidina poroka,
balet z maskamiiz Ariostovega epa Orlando furioso, ki zaplesejo vrsto courant
in branlov (»branle<), in pantomima o Amfitrionu. Drugi del se zaklju¢i s
sarabando, ki jo zaplesejo kot Spanci kostumirani plesalci. IT1. del (od polno-
¢i do treh zjutraj): Na vozu se prikaze Luna, ki jo obkrozajo zvezde, vendar
se ji umaknejo, da lahko ob¢uduje svojega Endimiona. Pripelje se oblak, ki
zakrije zaljubljenca pred pogledi gledalcev. Astrologa Ptolemaj in Zoroaster
raziskujeta no¢no nebo. Skupina kmetov je zbegana zaradiluninega izginotja;
koribanti s cimbalami pokli¢ejo Luno, da se vrne nazaj na nebo. Na kozlu
prijezdi demon, ki ukaze $estim drugim demonom, naj opozorijo ¢arovnico
na pripravljajo¢o se ¢arovnigko orgijo. Pojavijo se polzje hise, iz katerih se izvi-
jejo posasti, ki se dvignejo v nebo. Sledijo jim ¢arovnice in volkodlaki. Scena
se spremeni in prikaZze se orgija ¢arovnic; ko se ji trije radovednezi skusajo
pribliZati, izgine. V naslednjem prizoru zagori hisa, iz katere prite¢ejo napol
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oble¢eni prebivalci, medtem ko vodi straza tatove v je¢o. IV. del (od treh do
Sestih zjutraj): Poosebljeno Spanje in poosebljeni Molk hvalita Ludvika XIV.
Ko zaspita, pridejo Sanje in demoni $tirih elementov (Ogenj, Zrak, Voda in
Zemlja). Na njihov ukaz se pojavijo stirje ¢loveski temperamenti in v nadalje-
vanju so prikazane njihove sanje: Kolerik sanja o prigodah v zvezi s Turki in
kristjani; sanje melanholika predstavlja filozof, ki ga bega preseljevanje duse;
duso ponazarja stalno spreminjajoca se Zenska figura. V naslednjem prizoru
nastopi pesnik, ki ob¢uduje svojo izvoljenko. Trije ponarejevalci denarja pride-
jo iz svojega bivali$¢a. Jutro je, kovaciza¢nejo z delom. Pojavi se zvezda Danica;
nasvojem vozu jisledijutranja zarja Aurora, kijo obkroza dvanajst dnevnih ur.
Aurora in ure se umaknejo, ko vzide Sonce, sredi$¢na figura zadnjega baleta.
Sonce obkrozajo Cast, Milina, Zmaga, Ljubezen, Slava in Mir. Figuro Sonca
je odplesal Ludvik XIV., ki je imel takrat petnajst let.

Kot je razvidno iz tega opisa, se je v baletu izmenjavalo mitolosko z ale-
gori¢nim, magi¢no z realnim, lirsko z grotesknim. Z vsem tem, zlasti pa z
neprikritim poveli¢evanjem figure kralja je bil balet, ki je imel izredno bogato
sceno in dekor, znacilna in zvesta slika svojega okolja. Njegova glasba je le
delno ohranjena.

ITALIJANSKA OPERA NA FRANCOSKEM DVORU

Kot drugje po Evropi je bila italijanska glasba v 17. stoletju znana tudi v Franciji,
zlasti na francoskem dvoru. Zunanja spodbuda njenega prodora v Francijo
so bile druzbene in politi¢ne vezi. Kar dva francoska kralja sta imela Zeni
iz druzine de’ Medici: Henrik II. (1547-1559), ¢igar Zena je bila Caterina de’
Medici, ter Henrik IV. (1589-1610), za katerega poroko z Mario de’ Medici je
bila napisana opera Euridice (gl. str. 61). Maria de’ Medici, babica Ludvika
XIV.,, je bila v letih 1610-1617 tudi francoska regentka, in prav zaradi nje sta
se leta 1602 na francoskem dvoru mudila Giulio Caccini ter pesnik Ottavio
Rinuccini, oba s toskanskega dvora.

Po smrti Ludvika XIII. leta 1643, ko je zaradi mladoletnosti Ludvika XIV.
dejansko oblast prevzel kardinal Jules Mazarin, ki je bil po rodu Italijan, je
bilo italijanske umetnostina francoskem dvoru $e ve¢. Italijanski umetniki so
imeli tu svojega superintendenta in predstavljali so svojsko skupino. Francoski
dvor so pogosto obiskovali italijanski skladatelji in pevci, ki so tu izvajali itali-
janske kantate. Mazarin je na dvor povabil slavnega italijanskega arhitekta in
scenografa Giacoma Torellija (1608-1678), poznavalca in izumitelja tehni¢nih
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moznosti scenskega uprizarjanja. Torelli je bil na francoskem dvoru dejaven
kot scenograf $tevilnih gledaligkih predstav.

Kot je bilo omenjeno (gl. str. 144), so se leta 1645 ¢lani rimske druzi-
ne Barberini, ki so v Rimu uprizarjali opere, iz politi¢nih razlogov zatekli
v Francijo. Leto kasneje je za svojim gospodom, kardinalom Antoniem
Barberinijem, prispel tja tudi rimski skladatelj Luigi Rossi. Rossi je za francoski
dvor komponiral in izvajal svoje italijanske kantate, med drugim tudi v dvorcu
Fontainebleau, kjer je dvor leta 1646 prezivljal poletje. Vrhunec Rossijevega
francoskega delovanja je bila ustvaritev opere Orfeo ('Orfej’), ki je bila veckrat
uprizorjena v parigki Palais Royal, prvi¢ marca 1647 (gl. str. 144). Ta opera
je bila izredno draga, zato je dozivela hudo kritiko Mazarinovih politi¢nih
nasprotnikov, frondistov.

Tudi za poroko Ludvika XIV. s $§pansko infantinjo Marijo Terezijo si je
Mazarin zamislil italijansko opero, kijo je naro¢il, kot je bilo ze opisano (gl. str.
168), pri takrat najvidnejsem beneskem skladatelju F. Cavalliju. Za priloznost
naj bibilo zgrajeno novo gledali$¢e v palac¢ivLes Tuileries. Leta1660 je Cavalli
sam prispel v Pariz, kjer je ostal dve leti. V ¢asu, ko je bil v Parizu, je bila v pala¢i
Louvre, v njeni slikarski galeriji, izvedena njegova opera Xerse ("Kserkses’).
Za kraljevo poroko pa je Cavalli v Parizu napisal novo opero Ercole amante
('Herkul ljubimec’). Ta je bila prvi¢ izvedena v novem gledalis¢u v palaci
Les Tuileries dne 7. februarja 1662, Ze po kraljevi poroki, ki je bila leta 1660.
Operaje vklju¢evala balete, za katere je glasbo prispeval J.-B. Lully. Mazarin,
kije umrl leta 1661, izvedbe opere ni u¢akal. Njegova smrt je pomenila konec
prevlade italijanske umetnosti na francoskem dvoru.

Po Mazarinovi smrtije bilo vse bolj o¢itno, da se italijanska opera v Franciji
ne bo mogla uveljaviti. A prav odklonilni odnos do nje je privedel do francoske
opere oziroma liri¢ne tragedije. Kot je bilo Ze omenjeno, je bil njen tvorecJ.-B.
Lully, ki je bil po rodu Italijan.

JEAN-BAPTISTE LULLY

Zivljenje (Firence 1632 — Pariz 1687). Lully, katerega pravo ime je bilo Giovanni
Battista Lulli, je bil po rodu Florentinec. Njegov oce, ki je bil kmeckega
porekla, se je v Firencah poro¢il s h¢erko nekega mlinarja in postal tako
mlinar in trgovec. Lully je otroska leta prezivel v Firencah in domneva se, da
se je pri firengkih fran¢iskanih udil violine in kitare. Leta 1646, ko mu je bilo
Stirinajst let, se je preselil v Pariz, najbrz po posredovanju nekega francoskega
plemenitasa, ki je za svojo ne¢akinjo Ano Marijo Luizo Orleansko (Anne
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Marie Louise d’Orléans), sestri¢no Ludvika XIV., iskal sluzabnika, s katerim
bilahko govorila italijansko. Sredi najstnigkih let je tako Lully postal »garcon
de chambre« imenovane gospodi¢ne, ki je imela svoje prostore v osr¢ju Pariza,
v Palais des Tuileries. (Tuilerijska pala¢a, ki je zapirala zahodni del Louvra, je
bila konec 19. stoletja porusena.)

V svoji novi okolici je imel Lully dovolj mozZnosti za razgledovanje in
napredovanje v glasbi. Spoznalje francosko glasbo, zlasti baletno, seznanil pa
se je lahko tudi z italijansko, saj je bilo v tistem ¢asu v Parizu vec italijanskih
umetnikov. Kje in pri kom se je Lully u¢il igranja, komponiranja in plesa, ni
natan¢no znano, a med drugim je bil povezan s takratnim vodjo kraljevih
baletnikov, »maitre a danser du roi«. Do svojega dvajsetega leta se je razvil v
odli¢nega violinista, kitarista in plesalca. Sam je kasneje izjavil, da ni nikoli
presegel glasbenega znanja, ki si ga je pridobil do sedemnajstega leta, pa¢ pa
da gajele poglabljal. Po porazu stranke frondistovkonecleta 1652 se je morala
Lullyjeva gospodarica, ki je bila na njihovi strani, umakniti iz Pariza. Lully
ji je najbrz sledil, a jo je kmalu zapustil in nasel pot na kraljevi dvor, morda
po posredovanju mojstra dvornega baleta. 23. februarja 1653 je bil kot plesa-
lec, morda pa tudi kot skladatelj udelezen v baletu Le ballet royal de la nuit
("Kraljevi balet o no¢i’). Zdi se, da si je znal pridobiti naklonjenost dvora in
mladega kralja, kajtile nekaj dni za tem je bilimenovan za skladatelja kraljeve
instrumentalne glasbe (»compositeur de la musique instrumentale du roi«).
V tej vlogi je hkrati z nekaterimi drugimi skladatelji komponiral zlasti glasbo
za dvorne balete.

V naslednjih letih je Lully, ki se je v Zivljenju dvora z njegovimi intrigami
dobro znasel, kombiniral kariero skladatelja in plesalca. Kot plesalecje bil odli-
¢en zlasti vkarakternih vlogah, ki so mu omogocale razvijanje pantomimi¢nega
talenta. V baletih je pogosto plesal z nekaj let mlajsim kraljem, kateremu se je
oc¢itno prikupil. Postal je njegov najljubsi glasbenik, kar je znal tudi ustrezno
izkoristiti. Ker ni soglasal z na¢inom igranja dvornega godalnega ansambla,
slavnih »24 kraljevih godal, je s svojim vplivom pri kralju dosegel, da mu je
zaupal manj$o godalno skupino, Ze omenjene »Petits Violons«. S¢asoma je
postal glavni skladatelj glasbe za dvorne balete in ko je leta 1661 odrasli kralj
zacel vladati, ga je imenoval za ‘nadzornika kraljeve komorne glasbe’, »surin-
tendant de la musique de la chambre du roi«, kar je bilo v hierarhiji dvornih
glasbenikov zelo visoko.

Leta 1661 je Lully postal francoski drzavljan in leta 1662 se je poro¢il s
heerko dvornega skladatelja Michela Lamberta (gl. str. 361). Njegovo poro¢no
pogodbo je med drugimi podpisal sam kralj, kar pri¢a o tem, da je bil ugledna
in vplivna osebnost. Lully se je v Franciji razglasal za aristokrata: V poro¢ni

366



Francoska glasba v17. stoletju
g

pogodbi, kot tudi v dokumentu, s katerim je postal naturalizirani Francoz, je
ob pofrancozeni obliki njegovega priimka zamol¢ano njegovo preprosto pore-
klo, pa¢ pa je navedeno, da je sin florentinskega plemica (»gentilhomme«).

V Sestdesetih letih je Lully sodeloval z najvidnejsimi francoskimi dra-
matiki. Zlasti je komponiral tako imenovane »comédies-ballets«, glasbo
za baletne prizore Moliérovih komedij. Stiki z Moliérom so mu omogo¢ili,
da se je dodobra seznanil z gledali$¢em in poglobil svoje znanje o njem. V
Moliérovih predstavah je tudi nastopal: kot pevec, igralecin plesalec. Tako je
pod psevdonimom »Il Signor Chiacchiarone« ('gospod Blebeta¢’) nastopil
npr. v Moliérovi komediji Zlahtni me$¢an. Komedije, ki sta jih snovala »slavna
Baptista«, kot se je dvojica v¢asih oznacevala, so bile predstavljene najprej na
kraljevem dvoru, potem pa v Moliérovem gledali§¢u v Palais Royal. Vendar sta
se na zaCetku sedemdesetih let umetnika sprla, zelo verjetno zaradi denarja.
Znano je, daje premoznemu Lullyju, kije zacel graditilastno hio sredi Pariza,
Moliere posodil ve¢jo vsoto denarja; a najbrz je bil glavni razlog za spor v tem,
da Moliére Lullyju po mnenju slednjega niizplac¢eval ustrezno visokih delezev
od skupnih predstav.

Vrhunec svoje kariere je Lully dosegel z operami, ki jih je komponiral in
uprizarjal vsedemdesetih in osemdesetih letih. Leta 1669 je Ludvik XIV. pode-
lil francoskemu pesniku in libretistu Pierru Perrinu privilegij za uprizarjanje
oper. V okviru prireditev, kijih je dopus¢al privilegij, sta Pierre Perrin in sklada-
telj Robert Cambertleta 1671z lepim uspehom uprizorila prvo francosko opero
znaslovom Pomone ("Pomona’, boginja sadja). A Perrin je kmalu zagel v spore
s svojimi sodelavci in zapadel v dolgove. Njegov finan¢ni propad je spretno
izkoristil Lully, ki je od njega odkupil kraljevi privilegij. Kljub nasprotovanju
Lullyju nenaklonjenega tabora, v katerem je bil tudi Moliére, je Ludvik XIV.
leta 1672 s patentom priznal veljavnost Lullyjevega privilegija. Lully je tako
postal direktor »Académie Royale de Musique« ("Kraljeva glasbena akade-
mija’), ki je imela edina v kraljestvu pravico uprizarjati v celoti peta dramska
dela: brez Lullyjevega pisnega dovoljenja tega ni smel delati nih¢e drugi. S
tem si je Lully zagotovil popolni monopol nad francosko opero. Kasneje si
je izposloval $e druge prednosti, ki so utrjevale njegov polozaj: Po patentu
iz leta 1673 $tevilo glasbenih izvajalcev v igrah zunaj njegove Akademije ni
smelo preseci osem — dva pevcain Sest instrumentalistov; prav tako igre zunaj
njegove Akademije niso smele imeti plesalcev. Lully je svoj monopolni polozaj
dobro izkori$¢al in med drugim je za primerno pla¢ilo dovolil odprtje podobne
akademije, kot je bila njegova, v Marseillu.

Kot direktor Akademije je Lully sklenil poslovno partnerstvo z arhitektom
in scenaristom Carlom Vigaranijem. Njegov stalni libretist je postal pesnik
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Philippe Quinault. Za gledali$¢e je najel in preuredil nekdanje tenisko igri-
$¢e Bel-Air v ulici Rue de Vaugirard; ko pa je Moliére leta 1673 umrl, je kralj
dovolil, da se je Lullyjeva Akademija s svojimi javnimi predstavami preselila
vgledali$¢e v Palais Royal, ki ga je imela pred tem Moliérova igralska skupina.
Ker je bil kralj navdu$en nad Lullyjevimi stvaritvami, so se Lullyjeve opere
izvajale najprej na kraljevem dvoru, potem pa v Palais Royal, kamor je smel
Lully prenesti tudi sceno in kostume. Na ta nacin je Lully od leta 1672 do smrti
ustvaril 16 opernih del, ve¢inoma liri¢nih tragedij. Povpre¢no je vsako leto
napisal eno in znano je, da je za ustvaritev novega opernega dela potreboval
okoli tri mesece.

Kot povzpetnik je imel Lully tudi nasprotnike. Do hudega spora je pri-
$lo med njim in nosilcem privilegija za uprizarjanje gledaliskih predstav
(»Académie Royale des Spectacles«). Ta je hotel od Lullyja kupiti pravico,
da bi smel v svojih predstavah imeti tudi glasbo, a Lully je v zameno zahteval
soudelezbo pri privilegiju. Poleg tega je lastnik privilegija gledaliskih predstav
skusal pridobiti na svojo stran Lullyjevega partnerja Vigaranija, s ¢imer bi
spodkopal Lullyjevo Akademijo. Slednji¢ je preko sporo¢il ene od svojih pevk
Lully posumil, da ga lastnik privilegija gledaliskih predstav namerava zastru-
piti. Prislo je do vec let trajajocega sodnega spora, ki skladateljeve osebnosti
ne kaze v najlepsi ludi in ki se je leta 1677 koncal z oprostitvijo Lullyjevega
nasprotnika.

Vvseh svojih podjetjih je imel Lully zaslombo v kralju, ki je cenil njegovo
glasbo. Vendar so ga njegovi nasprotniki leta 1677 pri kralju o¢rnili, in sicer
z govoricami, da Lullyjeva najnovejsa opera, Isis po imenu ('Izis’, egip¢an-
ska boginja), namiguje na razmere na dvoru in na kraljeve simpatije do neke
dvorjanke. Govorice niso ostale brez posledic, a kralj zamere ni dolgo gojil, saj
je bil Ze jeseni istega leta boter enemu od Lullyjevih sinov. Vrhunec dvornih
castije Lully dosegelleta 1681, ko sije izposloval in za precej$njo vsoto denarja
kupil naslov kraljevega tajnika, kar je pomenilo, da je bil tik pred poplemeni-
tenjem. Odslej se je podpisoval kot »secrétaire du Roi« in »Sur-Intendant
de la Musique de Sa Majesté« (’kraljevi tajnik’, 'nadzornik glasbe njegovega
veli¢anstva’). A kraljevo pokroviteljstvo je slednji¢ vendarle usahnilo. Leta
1685 se je izvedelo za neko Lullyjevo dejanje, ki ga Ludvik XIV.,, ki se je v
tistem ¢asu nagibal k strozji moralnosti, ni hotel spregledati. Lullyjeva leta
1686 nastala opera Armide ("Armida’) tako ni bila izvedena na dvoru, pa¢ pa
le v Palais Royal. Tudi njegova zadnja dokon¢ana opera, petnajsta po vrsti,
Acis et Galatée ("Acis in Galateja’) je obsla kraljevi dvor. Lully jo je napisal za
svojega novega za¢itnika, vojvodo de Vendéme (Louis-Joseph de Vendome),
in sicer ob priliki obiska prestolonaslednika na njegovem gradu Anet. Kasneje
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je bila uprizorjena $e v Palais Royal. Lully je umrl za gangreno kot posledico
rane, ki sijo je nehote prizadel s palico, s katero je tolkel takt med dirigiranjem
lastnega Te Deum, izvedenega ob priloznosti kraljeve ozdravitve po operaciji.

Opus. Osrednji del Lullyjevega opusa $teje 16 oper, od katerih zadnja ni
dokon¢ana. Najbolj znane med njimi so Armide (Armida’), Acis et Galatée
('Acisin Galateja’), Atys (Atis’), Alceste "Alkesta’), Psyché ('Psiha’) itd. Nadalje
obsega 29 baletov, 10 komedijskih baletov in $e nekaj posami¢nih sorodnih
baletnih del (med drugim tipa divertissement). Skladateljev sakralni opus
sestoji iz 22 motetov, 12 velikih in 10 malih, med katerimi je tudi Te Deum. Kot
drobiz naj bosta ob tem omenjena $e dobra dva ducata uglasbitev razli¢nih
francoskih lirskih besedil, nekaj posami¢nih orkestrskih skladb, ve¢inoma
mar$ev ali plesov, in 18 triov za dve violini in continuo. Ti trii,imenovani Trios
pour le coucher du roi ("Trii za kraljevo spanje’), so bili napisani kot kraljeva
predspalna glasba.

LIRICNA TRAGEDIJA
V sklopu Lullyjevega Zivljenjepisa so bili prikazani zacetki francoske opere.
Prva francoska opera sicer ni bila njegovo delo, vendar velja za zacetnika novega
zanra, prav J.-B. Lully. Kot nosilec kraljevega privilegija je okoli petnajst let
edini komponiral in uprizarjal francoske opere in razlo¢no oblikoval podobo
nove glasbenogledaliske zvrsti. Omenjeno je bilo, da je francoska opera nastala
kot odgovor na italijansko; tako je razumljivo, da se od nje precej razlikuje.
Razliko vidimo Ze pri opernih dramskih besedilih. Lullyjevi libretisti in
med njimi zlasti Philippe Quinault (1635-1688), ki je napisal ve¢ino libretov za
Lullyjeva dela, so bili literati, zavezani so¢asni francoski literaturi. Francoska
opera se je tako vliterarnem pogledu navezala na francosko klasicisti¢no dra-
matiko 17. stoletja, zlasti na Pierra Corneillea. Lullyjeve opere imajo prolog
in pet dejanj, razdeljenih v manjge $tevilo prizorov (§tiri, pet). Drugace kot
italijanske opere upostevajo nacelo o enotnosti kraja, ¢asa in dejanja, kot se
je uveljavilo v francoski klasicisti¢ni dramatiki. To pomeni, da je dramsko
dogajanje Lullyjevih oper mnogo bolj enotno kot v so¢asnih italijanskih zgod-
bah. Tudi v pogledu obravnavane snovi je Lullyjeva oziroma francoska opera
dolZnica so¢asnemu gledali§¢u. Domala vse Lullyjeve opere obravnavajo
mitolosko snov; le nekaj jih prikazuje zgodbe iz novejse epske literature in med
njimije Armide. Skoraj vse so po svoji vsebini tragedije, zato v njih ni mesanja
tragi¢nega in komi¢nega, znacilnega za italijansko opero. Lully je svoja dela
sam poimenoval z izrazom »tragédie en musique« (‘uglasbena tragedija’).
Kasneje se je zanje uveljavil izraz »tragédie lyrique«. Ta izraz ne pomeni, da
ima tragedija lirski znacaj; ’liri¢na tragedija’ je liri¢na le v tem smislu, da je
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peta. Acis et Galatée, edina Lullyjeva opera, ki ni tragedija — po svoji vsebini
je heroi¢na pastorala —, se v bistvenih glasbenih in dramskih znacilnosti ne
lo¢uje od njegovih liri¢nih tragedij.

Kot italijanske opere 17. stoletja sestojijo tudi Lullyjeve iz recitativa oziro-
ma recitativnih nastopov, arij, ki jih je manj kot v italijanski operi, zborov, ki
jihje ve¢, in instrumentalnih kompozicij. Libreti Lullyjevih oper so zasnovani
tako, da so nastopi posameznih oseb, ¢etudi se pogovarjajo, razmeroma dolgi
in obsegajo po tri, pet, sedem in ve¢ verzov. Le redko obsega nastop osebe en
sam verz in tudi dialogi le redko sestojijo iz zaporedja kratkih, enoverznih
izjav. To pomeni, da so nastopi oseb — v soc¢asni francoski terminologiji se je
nastop osebe imenoval »récit« — razmeroma dolgi in prav zato kazejo tenden-
co po glasbenooblikovni zaklju¢enosti. Mnogi so krajse formalno zaklju¢ene
kompozicije, ki se kon¢ajo z razlo¢no kadenco na toniki. Mestoma, zlasti v
dialogih, je tudi drugace: nastop osebe se ne zakljucis kadenco na toniki, pa¢
pa s kadenco na kaki drugi stopnji (npr. dominanti), s toni¢no kadenco pa se
zakljuci naslednji oziroma kateri od naslednjih nastopov.

Lully se je zavedal, da mora melodika francoske opere izhajatiiz melodike
francoskega jezika in da mora biti druga¢na kot v so¢asni italijanski operi.
Ceprav najbrz ni vedel, da je Vincenzo Galilei Ze stoletje pred njim pozval
skladatelje, naj se u¢ijo pri gledali$¢u, je tudi sam stremel k temu, da bi zvo¢-
nost francoskega jezika prenesel v glasbo. Tako je razvil zna¢ilno melodiko,
po kateri se njegova dela lo¢ijo od so¢asne italijanske opere.

Nastopi oseb so uglasbeni kot recitativ, ki je dveh vrst: »récitatif simple«
in »récitatif mesuré«. "Prosti recitativ’, kot bilahko smiselno prevedli termin
»simple«, je pravi recitativ, pri katerem sledi glasbeni ritem ritmu govora.
Melodija je oblikovana po intonaciji francoskega jezika in je obi¢ajno zelo
razgibana. Prosti recitativ v Lullyjevih operah ni posebno pogost; skladatelj
ga je uporabljal zlasti za ¢ustveno napete prizore, in ne za konvencionalno
uglasbljanje dialogov kot v so¢asni in kasnejsi italijanski operi. Pogostejsi
od prostega recitativa je v Lullyjevih operah ‘menzurirani recitativ’. Ta ima
razpoznavni glasbeni metrum - razlo¢no ¢utimo metri¢ni utrip — in se razvija
preko spevnih fraz. Ker so nastopi oseb v Lullyjevih operah pogosto oblikovno
zakljuceni, so za Lullyjeve opere zna¢ilni zlasti oblikovno zaklju¢eni nastopi
vmenzuriranem recitativu. Melodika nastopov v menzuriranem recitativu je
navadno silabi¢na; fraze se navezujejo druga na drugo, vendar niso oblikovane
tako, da bi imele svojsko tematiko kot v ariji. Mestoma se na koncu nastopa
ponovi zacetna fraza ali nekaj zacetnih fraz z zacetnim besedilom, s ¢imer je
zaokrozenost oblike $e posebej poudarjena. Mnogi prizori Lullyjevih oper ali
njihovi odlomki sestojijo iz zaporedja nastopov v menzuriranem recitativu;
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prav zato nudijo Lullyjeve opere obilo privla¢ne in lepe melodike. Vendar je
ob lo¢evanju dveh vrst recitativov treba omeniti, da se je Lully pri uglasblja-
nju besedila ¢util prostega in ni sledil vnaprej$njim shemam ali predstavam,
kako naj bi bil kateri del besedila uglasben. Za ve¢jo u¢inkovitost je kadar koli
prekinil prosti recitativ in presel v menzuriranega ali obratno. Kot se veckrat
poudarja, je draz Lullyjevih oper v nenehnem menjavanju in prilagajanju glas-
be odrskemu dogajanju oziroma notranjemu dozivljanju prikazovanih oseb.

Lullyjeve opere imajo tudi arije in duete, a tovrstne kompozicije niso niti
$tevilne niti dolge. Arije so oblikovno razli¢ne, vendar tezijo k pesemski obli-
ki, s ¢cimer se lo¢ijo od menzuriranega recitativa. Zanje je znacilno zavestno
ponavljanje posameznih delov oziroma oblikovanje kompozicije z zavestnim
ponavljanjem. Armidina arija s konca II. dejanja istoimenske opere ima npr.
obliko AABCC z instrumentalnim uvodom, ki sestoji iz delov ABC. Arija da
capo, tako znacilna za socasno italijansko opero, je v Lullyjevih tragedijah
domala odsotna. Kot arije nasploh imajo tudi Lullyjeve razpoznavno afektno
vrednost, kije vec¢kratizrazena preko izrazitih plesnih ritmov. Velja, daje Lully
kot skladatelj arij izhajal iz tradicije dvorne arije.

Drugace kot vsocasni italijanski operi ima v Lullyjevih delih pomembno
vlogo zbor. Zbor lahko predstavlja dolo¢eno v drami prisotno skupino oseb,
mestoma pa ima zgolj glasbeni pomen, se pravi, da ga sestavljajo vse na odru
prisotne osebe, ki na neki na¢in komentirajo dogajanje. Lullyjevi zbori niso
posebno dolgi; skoraj vedno so homofoniz izrazito melodijo v zgornjem glasu.
Pogosto sestojijo iz vrste medsebojno navezujocih se fraz z zaklju¢no kaden-
co in so kot taki oblikovno primerljivi z nastopi v menzuriranem recitativu.
Véasih se zbor izmenjuje z nastopi v menzuriranem recitativu ali pa se ponovi
predhodni menzurirani recitativ, predelan vzborsko kompozicijo, kar ima tako
odrsko kot glasbeno svojski u¢inek.

Lullyjeve opere se od so¢asnih italijanskih razlikujejo tudi po ve¢jem $te-
vilu in pomembne;jsi vlogi instrumentalnih kompozicij. Osnova Lullyjevega
orkestra je bil petglasni (ne Stiriglasni) godalni orkester iz dveh violin, dveh
viol ter continua. Godalom so se priloznostno pridruzevala e nekatera pihala
(flavta, oboa, fagot). Lullyjeve opere se zagenjajo s francosko uverturo (gl.
str. 389). Scene ali nastope oseb veckrat uvajajo kratke instrumentalne sklad-
be, ki v¢asih formalno niti niso zaklju¢ene; naslovljene so kot »prélude« ali
»ritournelle«, brez razpoznavne razlike med enim in drugim poimenovanjem.
A najizrazitej$e instrumentalne kompozicije Lullyjevih oper so plesi, name-
njeni pogostim baletnim prizorom. Med najpogostej$imi so »entrée«, kar je
kompozicija ob za¢etku baletnega prizora, gavota, menuet, arija, kar je spevna
instrumentalna kompozicija, canarie, sarabanda, rondo, passacaglia; vzadnjih
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dveh primerih se naslov nanasa na glasbeno obliko. Kot vsi plesi 17. in 18. sto-
letja so tudi Lullyjevi simetri¢ne kompozicije v dvodelni ali rondojski obliki z
obveznim ponavljanjem posameznih delov. S tega stali§¢a so konvencionalni.
Vendar so kot glasba izvirni, inventivni, iskreni; imajo izrazit ritmi¢ni in plesni
znacaj, prepricljivo nakazujejo gibanje in spodbujajo koreografsko domisljijo.

Prizori, ki sestavljajo dejanja Lullyjevih oper, niso le vsebinske enote dra-
me; pogosto so tudi glasbeno enoviti. V Armide poteka domala vsaka scena v
doloceni tonaliteti, ki se menja zza¢etkom nove scene. Enovitost je $e posebej
poudarjena v prizorih, ki so namenjeni baletu; tu se dejansko dramsko doga-
janje ustavi in poudarek se prenese na glasbo, gib in scenski dekor. Baletne
scene vkljucujejo solisti¢ne nastope v obliki arij ali menzuriranega recitativa,
instrumentalne plese, zbore. Instrumentalne kompozicije in zbori se po dolo-
¢enem ¢asu lahko tudi ponovijo, kar daje celotni sceni dolo¢eno simetrijo, ki
je mogla imeti svojo paralelo v ustrezni koreografiji.

Lullyjeve opere so poudarjeno gledaliska dela. Ob njih se poraja misel,
da je skladatelj pri snovanju glasbe izhajal iz predstave, kako naj bi prizori in
osebe ucinkovito ziveli na odru.

J.-B. LuLLY, ARMIDE

Kot primer Lullyjeve opere si lahko nekoliko natan¢neje ogledamo Armide
(Armida’). To je njegovo predzadnje delo; za njim je dokoncal le $e pastoralo
o Acisuin Galateji. Operaje nastala za skladateljevo Akademijo in prvi¢ je bila
izvedena 1s. februarja 1686 v Lullyjevem opernem gledali$¢u v Palais Royal.
Libreto je napisal Lullyjev stalni libretist Philippe Quinault, ki je snovvzel iz
epa Gerusalemme liberata (Osvobojeni Jeruzalem’) Torquatta Tassa.

Osebe: Slava (La Gloire), Modrost (La Sagesse); Damasé¢ani: Armida
(Armide), ¢arovnica, ne¢akinja kralja Hidraota, Fenicija (Phénice), njena
zaupnica, Sidonija (Sidonie), njena zaupnica, Hidraot, damasé¢anski kralj;
kr$¢anski vitezi: Renaud, Ubald (Ubalde), Artemidor (Artémidore), Aront
(Aronte), Danski vitez (Le Chevalier Danois); Lucinda (Lucinde), namislje-
na ljubica Danskega viteza, Melisa (Mélisse), namisljena Ubaldova ljubica;
Sovraitvo (La Haine), Sre¢ni ljubimec (Un Amant Fortuné), Pastirica (Une
Bergere Héroique), Najada (Une Naiade), nimfe, pastirji, pastirice. Ozadje
dogajanja je naslednje: Kr§¢anski vitezi se na krizarskem pohodu bojujejo
z damagc¢anskim kraljem. Damas¢ani so pravkar premagali kristjane in jih
uklenili.

Prolog. Slava in Modrost hvalita in poveli¢ujeta junaka, ljubljenca obeh.
V vojni je bila Slava tista, ki ga je vodila, v miru pa z njim kraljuje Modrost.
Junak, v katerega dejanjih sta slava in modrost enakovredni, vabi k ogledu
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igre, v kateri bo vitez Renaud sledil modrim nasvetom in zapustil Armido.
Vse naj poveli¢uje junaka, ki je zdruzil slavo in modrost, in njegovo ime naj
bo za zmeraj zapisano v templju Spomina. Z neimenovanim junakom, ki ga
opevata obe alegoriji, je bil misljen kralj Ludvik XIV.

I dejanje, 1. prizor: Armida, Fenicija, Sidonija. Armidini spremljevalki
se veselita zmage in Armidine ¢arovniske modi, s katero je urocila porazene
kar$¢anske viteze. A Armida nizadovoljna: eden od vitezov, Renaud, je ostal ob
pogledu nanjo povsem hladnokrven. To jo je zmotilo. Zdi se ji, kot da bi ji zadal
smrtni udarec, a da ga je obenem tudi vzljubila. 2. prizor: prej$nje, Hidraot,
damasc¢anskikralj, s spremstvom. Hidraot, Armidin stric, tudi sam ¢arovnik,
nagovarja Armido, naj se poro¢i, $e zlasti, ker lahko s svojo ¢arovnisko mo¢jo
doseze, da se vsakdo zaljubi vanjo. Armida mu odgovori, daje res lahko kraljica
katerega koli srca, a dajo veseli zlasti to, da je kraljica svojega. Naklonjenabole
tistemu, pove nadalje, ki bo premagal Renauda, ¢e tak sploh obstoji. 3. prizor:
prejs$nji, Damas¢ani. Damag¢ani se s plesom in pesmijo veselijo lepote svoje
princese Armide, s katero je povsem ocarala in premagala ujete kr§¢anske
viteze. 4. prizor: prejs$nji, Aront. Praznovanje prekine kr§¢anski vitez Aront, ki
ranjen sporoc¢i, daje Renaud osvobodil kr§¢anske jetnike, ki so tako pobegnili.
Aront se po opravljenem sporo¢ilu zgrudi mrtev na tla. Vsi se zarotijo, da se
bodo za to mas¢evali; ujeli bodo Renauda in ga usmrtili.

II. dejanje, 1. prizor: Artemidor, Renaud. Artemidor, kr§¢anski vitez, svari
Renauda pred Armido in njenimi ¢ari, a Renaud pravi, da je do nje popolnoma
hladnokrven. Gleda jo le z radovednimi o¢mi. 2. prizor: Armida, Hidraot.
Armida in Hidraot iz daljave ure¢eta Renauda; ta bo za¢aran zaspal in spe-
¢ega bo Armida lastnoro¢no pokoncala. 3. prizor: Renaud sam. Sredi prelepe
pokrajine Renaud ob reki za¢aran zaspi. 4. prizor: Najada, nimfe, pastirji in
pastirice. Pojejo o ljubezenski sre¢iin ple$ejo ob spetem Renaudu. Ovendajo
gas cvetlicamiin ga na tanadin $e dodatno zacarajo. 5. prizor: Armida, Renaud.
Armida pride k spe¢emu Renaudu z me¢em, da bi ga umorila; v trenutku, ko
bi ga morala zabosti, sprevidi, da tega ne more narediti. Zaroti duhove, da
odnesejo njo in $e vedno specega in zataranega Renauda v puscavo, v njen
zalarani grad.

5. prizor glasbeno: Mirnemu in uspavajo¢emu Cetrtemu prizoru sledi
dramati¢ni peti prizor. Harmonsko ga uvede zdrs iz G v e, v katerem poteka
vse do konca. Prizor se za¢ne s kratkim, a zelo razgibanim in dramati¢nim
instrumentalnim uvodom, ki mu sledi Armidin nastop, zasnovan kot prosti
recitativ (>Enfin, il est en ma puissance«, 'Konéno je vmoji oblasti’). Ce si ga
ogledamo, opazimo, da se v njem zelo pogosto menja takt oziroma metrum,
ki pa v glasbenem toku ni niti poudarjen niti zaznaven. Razlog za menjavanje
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takta je v teznji, slediti poudarkom besedila. Z namenom, da bi bil recitativ
dramsko u¢inkovit in glasbeno plasticen, si je Lully za skoraj vsak verz zamislil
dva pomembnej$a poudarka, ki naj bi padla na prvo dobo takta. A ker so verzi
razli¢no dolgi in ker jih je skladatelj razli¢no ritmiziral, se je moral posluze-
vati razli¢cnodobnih taktov. V celotnem besedilu recitativa so le trije verzi, ki
vklju¢ujejo ve¢ ali manj kot dva poudarka: verz »Qu’il éprouve ...« ima zaradi
svoje kratkosti en sam poudarek; verz »Achévons ... je frémis ...« ima zaradi
oklevajo¢ih vzklikov $tiri poudarke; verz »>Ah! Quelle cruauté ...« paima tri
poudarke, ker je s sinkopo na zacetku poudarjen e zacetnivzklik. Recitativ je
melodi¢no zelo razgiban. Posluzuje se velikega obsega in razmeroma pogostih
skokov, tudi oktavnih. S tem dobro ponazarja ¢ustveno razdrazenost osebe,
ki sama sebe nima v oblasti in niha med nasprotujo¢imi si ¢ustvi. Recitativu,
ki se zaklju¢ina e, sledi kratka razgibana arija (»Venez, secondez mes désirs<,
"Pridite, podprite moje Zelje’), v kateri Armida pokli¢e svoje demone. Arija,
tudi v e, je le iz treh fraz (prva in tretja se ponovita). Instrumentalni uvod v
arijo vnaprej poda vso njeno glasbo brez ponovitev.

II1. dejanje, 1. prizor: Armida sama razmislja o tem, da je od mnogih mla-
deni¢ev ni ganil nobeden; pa¢ pa je nad njenim srcem zavladal sovraznik, ki
mu je stregla po Zivljenju. 2. prizor: Armida, Fenicija, Sidonija. Armida se s
svojima spremljevalkama pogovarja o ljubezni do Renauda. Spremljevalki jo
blagrujeta, saj jo zac¢arani Renaud zdaj ljubi, a Armida, ki se zaveda neenakosti
ljubezenskih nagnjenj, je razdvojena: Samaresni¢no ljubi Renauda, vendar pa
brez ¢arovnije o¢itno ni bila sposobna vneti Renauda zase. Morda bi bilo bolje,
dabi gasovrazila. Cepravije ¢arovnica, dvomi, daima oblast nad sabo. Sidonija
jo opozori, daje sovrastvo huda stvar; ¢e more kaj narediti zase, naj raje postane
brezbrizna. Armida odgovori, da ravno tega ne more: Renaudalahko aliljubiali
sovrazi. Ob misli, da je Renaud ne ljubi zaradi nje same, pa¢ pa zaradi njenega
¢arovniskega uroka, se odlo¢i za sovrastvo. 3. prizor: Armida sama. Armida
pokli¢e iz pekla Sovrastvo, ki naj biiztrgalo iz njenega srcaljubezen in jo tako
resilo pred njo. Ni¢ ni tako strasnega, pravi Armida, kot pravljubezen. 4. prizor:
Sovrastvo s svojim spremstvom, ki ga sestavljajo Furije, Krutost, Masc¢evanje,
Jeza, Strasti. Sovrastvo namerava iz Armide iztrgati ljubezen. A ko izgovarja
ustrezne zarotitvene besede, se Armida premisli: Ce ji bo Sovrastvo odvzelo
ljubezen, ji bo hkrati iztrgalo tudi srce. Sovrastvo napove Armidi nesre¢en
konec: Naj ima ljubezen, a ta jo bo pogubila in pahnila v prepad. Kot pravi
Sovrastvo, je ne more kaznovati huje, kot da jo za zmeraj prepusti ljubezni.

IV. dejanje, 1. prizor: Ubald in Danski vitez. Viteza potujeta skozi pus¢avo
proti Armidini palaci. I§¢eta Renauda, da bi ga re$ila Armidinega uroka in
ga odvedla. Oborozena sta s ¢udeznim §¢itom in zlatim zezlom, ki ju bosta
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varovala pred nevarnostmi, zlasti pa pred Armidinimi ¢arovniskimi uroki.
Tudi Renaud bo ob pogledu na ¢udezni §¢it spoznal, da je biluro¢en in osvo-
bodil se bo ¢arovnigkih sil. Med potjo sre¢ujeta razne prikazni, ki naj bi ju
odvrnile od njunega namena, vendar se ne pustita zmesti. 2. prizor: prej$nja,
Lucinda. Prikaze se Lucinda, izmi$ljena personifikacija ljubezenskih Zelja
danskega viteza, in vabi ga s sabo. Danski vitez okleva in ji ho¢e slediti. Ubald
ve, da je to le privid, ki naj bi ga odvrnil od cilja. Z zlatim Zezlom se dotakne
Lucinde, in ta izgine.

2. prizor glasbeno: Drugi prizor ¢etrtega dejanjalahko sluzi za ponazoritev
pestrostiin raznolikosti Lullyjevih scen. Prizor uvaja lahkotna instrumentalna
arija v C. Sledi nastop Lucinde, ki je oblikovan kot menzurirani recitativv C
(»Voici la charmante retraite«) in v katerem Lucinda ob&uduje lepi prostor-
¢ek, primeren za ljubezenske igre. Isto besedilo takoj za njo prepoje tudi zbor,
in sicer v obliki nekoliko daljse homofone kompozicije. Sledita dva kratka
instrumentalna plesa, gavota in canarie, namenjena baletu, oba $e vedno v C.
V nadaljevanju Ubald priganja Danskega viteza, ki se je zagledal v Lucindo.
Besede, ki si jih izmenjata (»Allons, qui vous retient encore«), so v prostem
recitativu; Ubaldovo priganjanje se kon¢a na dominanti, Dan¢ev odgovor pa
na toniki C. Za tem ponovno zapoje Lucinda (»Jamais dans ces beaux lieux«);
tudi ta njen nastop je menzurirani recitativ v C. Isto besedilo prepoje za njo
$e zbor, zopet kot spevno in homofono kompozicijo v C. V nadaljevanju se
ponovi uvodna instrumentalna arija (ki je tudi v C). Sledi ljubezenski pogo-
vor med Danskim vitezom in Lucindo, v katerega se z ustreznimi opozorili
vmesava Ubald. Od tod dalje pa do konca prizora poteka glasba v a. Nastopi
Lucinde in Danskega viteza so v menzuriranem recitativu, Ubaldovi vzkliki
pa se priblizujejo prostemu recitativu. Posamezni nastopi se kon¢ujejonaa, E
(kot dominanti) ali C (kot V1. stopnji), kar pomeni, da oblikovno niso vedno
zaklju¢eni. Ob koncu zapojeta zaljubljenca duet (»Jouissons d un bonheur«),
ki je melodi¢no tako izrazit, da bi ga mogli razumeti kot razlo¢no arijo (za
dva). Prizor se kon¢a z Ubaldovim nastopom (»Malgré la puissance«), Se
vedno v a, v katerem z Zezlom izni¢i urok. Naslednyji, 3. prizor, v katerem sta
viteza prosta ¢arovnis$kih mo¢i, poteka v C: zdise, da se je v Lullyjevi glasbeni
fantaziji ljubezenska lascivnost povezovala z a, realnost pa s C.

3. prizor: Ubald, Danski vitez. Viteza se pogovarjata o ljubezni. Ubald
pravi, da je ljubezen le iluzija. Danski vitez blagruje tiste, ki ne poznajo $ib-
kosti, ki jo prinasa ljubezen. Tudi Ubald prizna, da je bilo lepo bivati poleg
ljubljene osebe; a ko zapoveduje Slava, je treba ljubezen odsloviti. Z razumom
se da kljubovati tudi najmoc¢nej$im ¢arom. 4. prizor: prej$nja, Melisa. Pojavi
se Melisa, izmisljena alegorija Ubaldovih ljubezenskih fantazij. Ubald, ki je
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pravkar izjavil, da se da kljubovati tudi najmo¢nejs$im ¢arom, ji hoce slediti,
a Danski vitez mu iztrga iz rok ¢udezno zezlo, s katerim se dotakne Melise,
ki v trenutku izgine. Viteza se zedinita v misli, da je ljubezen le iluzija, pred
katero je treba bezati.

V. dejanje, 1. prizor: Armida, Renaud. Armida in Renaud se pogovarjata
v Armidini za¢arani pala¢i. Armida ima slabe slutnje, da jo ¢aka nesreca; veé
kot ima ljubezenske srece, bolj se boji njenega konca. Napravlja se na posvet
k peklenskim silam. Renaud se boji, da ga bo zapustila. Cudi se, kako je nek-
daj mogel misliti, da je v Zivljenju najpomembnej$a zmaga. En sam Armidin
pogled je zanj ve¢ kot ves blesk, kar ga premore Slava. Oba se zedinita, da biraje
izgubila zivljenje kot pa drugi drugega. Armida odide na posvetk peklenskim
silam. 2. prizor: Renaud, Naslade, sre¢ni zaljubljenci. Renaud je obkrozen z
alegorijami Naslad, s sre¢nimi zaljubljenci in zaljubljenkami, ki opevajo lju-
bezenske radosti, ki jih nudi nepovrnljiva mladost.

2. prizor glasbeno: Celotni prizor, ki traja ve¢ kot deset minut, je zasnovan
kot ogromna passacaglia v g. (Passacaglia je podobno kot ciaccona kompozicija,
grajena na stalnem ponavljanju iste kratke basovske melodije.) Stiritaktni osti-
natni bas sestoji iz padajo¢ih tonov vintervalu ¢iste kvarte, tonalno od tonike
do dominante. Kot je v Lullyjevih passacagliah obi¢ajno, je niz ostinatnih
nastopov nekajkrat prekinjen. Prvi del passacaglie je zgolj instrumentalni in
lahko bibil tudi samostojna kompozicija. Sledijo trikitice besedila, od katerih
vsako najprej zapoje solist (sre¢ni zaljubljenec), zatem pa zbor. Kitice niso
enako uglasbene in tudi zbor vsakokrat variira glasbo predhodnega solista.
Vokalni glasovi se razvijajo nad ostinatnim nizom; med posameznimi kiti-
cami — po vsaki¢nem zborskem odlomku - se kompozicija nekaj ¢asa razvija
zgolj instrumentalno, ob ¢emer se ostinatni niz nekajkrat tudi prekine. Ko je
besedilo prepeto, se ponovi prvi, instrumentalni del passacaglie. Passacaglia
je s stalno ponavljajo¢im se basom dobra osnova za dramsko enovit prizor; ta
sicer nima dogajanja, zato pa nudi moznost za bogato koreografsko kreacijo.
Tako v glasbenem kot dramatur$kem smislu predstavlja prizor vrhunec opere.
Scena se zaklju¢is kratkim Renaudovim nastopom, ki je tudi v gin je zasnovan
delno v prostem, delno v menzuriranem recitativu.

3. prizor: Renaud, Ubald, Danski vitez. Nastopita Ubald in Danski vitez;
Ubald pokaze Renaudu §¢it in ob pogledu nanj se osvobodi uroka. Renaud
spozna, daje bil zac¢aran. Ker poveljnik pri¢akuje Renauda, se vitezi odpravljajo
izzalarane palace. 4. prizor: prej$nji, Armida. Nastopi Armida, ki takoj opazi,
da se Renaud odpravlja iz pala¢e. Custveno pretresena se ¢uti prevarano in
pregovoriti ga hoce, dabijo vzel s sabo kot jetnico. Renaud (ki je pravkar izjavil,
daje en sam Armidin pogled ve¢ kot vsa slava) ji odgovori, da Slava od njega
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zahteva, da pusti ljubezen in sledi dolznosti. Armida ga obtozi brezsrénosti:
brez njega bo umrla in njena senca ga bo zalezovala in mucila z isto mo¢jo, s
katero galjubi. Slednji¢ se onesvesti. Renaudu se Armida smili, vendar je zatr-
dno odlo¢en, da se vrne k svoji vojski. Vitezi odidejo. 5. prizor: Armida sama.
Armida sprevidi, da jo je Renaud dokon¢no zapustil in izdal. Njena bolec¢ina
se ji zdi hujsa od groze ve¢ne teme. Zakaj ni pred ¢asom verjela Sovrastvu? V
svojem obupu pozove demone, naj razrusijo palaco: njena prekleta ljubezen
naj za vedno ostane pokopana pod rusevinami. Ko demoni rusijo grad, Armida
na lete¢em vozu izgine s prizorisca.

DRUGI GLASBENOGLEDALISKI ZANRI

Ne glede na svojo markantnost so predstavljale Lullyjeve glasbene tragedije
le del glasbenogledaliskega zivljenja ¢asa. Kot je razvidno iz njegovega
opusa, so obstajale $e druge glasbenogledaliske zvrsti, se pravi, da so glasbo
vklju¢evali $e nekateri drugi gledaliski Zanri. Vendar je med 