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Za uvod

Oshovne vodilo dobre metode naj bo preprosto umljive,
enotno nadelo o umevanju in obvladanju raznoterosti poja-
vov. Dobra metoda potemtakem upodteva dejanska ali navidezna
protislovja in v kon&nem nemenu kvalitativnoe ocenjuje uspeh
v re3itvah danih nalog. Wajbolj#éa pa je ona, ki postavlja
najved omejitev. Vrednost take metode se kaZe v doseganju
najboljdega uéinka z najskromnej3imi sredstvi. K temu
smotru pa teli vsaka dobra umetnost.

V¥ ta namen prihaja - deprav s polstoletno zemude - v
roke glovenskega glasbenika prevod Jeppesenovega Kontrapunkta,
delo, ki mu je &as odmeril Ztiristoletno razdaljo od ob-
dobja, ki ga obravnava. Sam sebe prehitevajodi razvoj glas-
benih dogodkov ni megel - vsaj tako izgleda - mnajti kda]
prej tako pronieljivega vpogleda v sri renesandne polifo-
nije, saj je poprejinje teoretike motila Aihotomija med
vertikalnimi in linearnimi pojavi. Tako opazowanje dvodi-
nenzionalneza glasbenega sistema, ki mu ne gre odrekatil
zgodovinske upravidenosti, je pripeljalo v pedagoskenm
vopledu do cepitve na dvoje elementarnih disciplin: na nauk
o kontrapunktu in nauk o harmoniji. Jeppesenmu je 8lo za sin-
tetifno obravnavo obeh elementov, ne opisuje le posameznih
primerov kot samostojnih pojavov, temved jih odkriva v nju-
nem medsebojnem udinkovanju. Z& umetnifiko predloge ®istema-
tidne obravnave polifonskega stavike Je Jeppesen izbral
clasbo Palestrine, eno tistih izrednih dejanj skladnosti,
obrzdanosti, domiZljenosti, kjer ni nid sludajnega, kjer
je vse tvegano hkrati tudi utemeljeno, kjer "vse £ivi in diha
v mirnem, klasiéno - hladnem ozraiju", Po Jeppesenovi zaslugi
nam je ta urejeni slog predstavljen kot kompozicijska tehnika
dolodenega obdobja, hkrati pa kot model, z glasbo nelo&ljivo
povezanih osnovnih primcipov, neposredno udeleZenih v brez-
kondni verigi nenehnega variiranja.



V primerjavi s Fuxovim traktatom "Gradus ad Parmassum"
/17257, v katerega se je prikradla estetika 18. stoletja, sao
Jeppesnova pravila izludfena zgolj iz Palestrinove glasbe,
ne bremenijo jih interpretacije klasicistidnega in roman-
tidnega okusa. Pravila potemtakem nisc samoveljina, mnogokrat
so cele stroija od Fuxovih, posebno glede gradnje melodidnih
linij in modalnih sozwofij. Kljub kritidnemu cdnosu do vseh
doslej znanih teorij o nauku kontrapunkta, in do Fuxovega
posebe], pa je Jeppesen sprejel za podlago sistematidnih
vaj Fuxove metedo o "petih nadinih"., Ta domiselni pedagofki
prijem, ki mu v metodsh drugih teoreti&nih disciplin, n.pr.
v harmoniji teZko najdemo par, je posreden tip veZbanja,
ki ga mutatis mutandis lahko presajamo v bolj komplicirane
sisteme, kar pomeni, da je v njegovi srZi zajet osnovni
princip kontrapunktiranja: vzrodno povezovanje posameznih
elementov s celostnim, kondnim zvodnim udinkom. Metoda je
torej prefivela svojega avtorja, saj je Fux z njo Zelel le
"otrebiti navlako svojega &asa", postala je preizkus kentra-
punktidnega znanja cele za tista kasnejSa slogovna obdobja,
ki jih ni mogles predvideti.

Jeppesnova Studija o Palestrinovi umetnosti konmtra-
punktiranja je hkrati torej udbenik za praktidno izpeljave
pridobljenih pravil. V naprej zedrtans smer predlaganih
vaj vodi nedveoumno v bliZino Falestrinovegs sloga, in ker
ne dopusla inovacij, Je preverjanje opravljenih veib izved-
ljivo in uspeh dokazljiv. Krog je na ta nadin sklenjen:
iz teorije privzeta praktidna metoda naj teorijo s prakso
ponovnoe potrdi. Smoter te, tako vkoreninjene metode Je
tudi na dlani: predvidevanje najustreznej3ih kombinacij v
omejenexm prostoru. Ue nam tore] teoretidno - pedagoska
literatura o kontrapunktu ne ponuja za svojo metodo bolj-
Sega modela kot prav tip renesandne polifonije in Palestri-
novega posebej - pomeni, da Jje v tem slogu bistroumnc odkrila
skladnost med umetniSko - kreativno idejo in njej sdekvatnim
tonsgkim slogom. Ali je to enkratni pojav v zgodovini glasbe?
Gotovo da ne., Vsak izdelan slog se odlikuje s to kvaliteto.

Za model ufne metode ps je vsekakor pripravnejsi tisti, ki

Je zgrajen na preprostej$ih strukturah, ali v matematiZnem
jeziku povedano, kjer nastopa manj parametrov. Vsaka metods

se ravna po nafelu posnostavljanja, uspeh izkazuje z odkri-
vanjem zakonitosti, izraZenemi s pravili. Ce =i Je nauk o
kontrapunktu izdelsl iz teh pravil svoj "sintetidni glog",

ki ga v Zargonu pedagoike prakse imenujemo "strogi stavek”,
prav gotove ni zagreSil nasilja nad renesandno polifonijo, ona
Zivi mimo teorij svoje iivljenje. Usodno pomoto pa je zagre$il
takrat, ko se je istovetil z njo, in po svojih, umetno izde-
lanih idolih presojal poslej vsakrini tonski slog.’Idcli pa

50 ugledna tuja mnenja, po katerih se dlovek ravoa, kedar si
razlaga tisto, desar sam ni predivel (Solfenicin). fe pa
ohvladuje metodo shematidno miljenje, postane cokla za
ustvarjalno iskateljstvo.

Z razplamtevanjem novih ustvarjalnih idej se razra3dajo
tudi znanstveno ~ pedagoSki problemi. Bolj ko sodobne kompozi-
cijske tehnike prelarljajo s tradicijo, hitreje se podirajo
mostovi med pedagosko metodo in njeno uporebnostjo za ustvar-
Jalni proces. Eden takih problemev, ki pa ni znadilen le za
danadnjo dobo, se kaie kot razmak v zakasnitvi med prakso in
teorijo. Vse pedagoske metode, celo najboljfe, so bile nemred
navezane na enalitidni postopek. 2 razstavljanjem znanega si
obetajo sestavljanje novega. Takim zahtevnim obetom Pa analiza
ni kos, saj tudi nima namena nedesa predvideti temved le ge-
stavljeno umevati.

Problem razmerja med prakso in teorijo pa ni le v dimen-
2iji prehitevanja in zakasnitve, kajti nove ideje prinaSajo
poeleg novih spoznanj tudi nove dvome. Novo odkrita "nerazum-~
1jenost" pa ustvarja nepreglednost. Najlagodnejsi izhod iz nje
nikar naj se ne &udimo - pa vodi v svet novih shem in novih
dogm. O tem pnas prepriduje dan na dan mnciica takih glasbenih
izdelkov,

Zestarele je torej neuporabno/novo Pa nepreverljivo, Kam
torej s starim dobrim kontrapunktom?



Vi

Ko je Hindemith preufeval zakopitosti sozvoéijf Jde
izrekel nedvomnc sploSnc resnico: naj si bo muzika Se
tako preobrazila svo] zvodni asvet, o kakovosti gsozvolja
bo odlodalo razmerje posameznih intervalov med najniZjim
in najvijim tonom. Izrek velja tudi za podrodje linearnih
pojavov, Se ga takole preoblikujemo: naj bodo nadela
vedglasja v prihodnje Se tako razliéna od dosedanjih, o
kakovosti konénega udinka vsakega vefglssja bo odlodalo
razmerje med posameznimi glasovi, od najniZjega do pajvidje-
ga. Tako smklepenje vsebule podmeno, da se razmerja spremi-
njajo in da obstaja med ustvarjalne idejo in njenimi struk-
turami dolodena kompatibilnost. Temeljni pogoj -spreminjajodim
ge razmerjim pa je smigelnc postavljen kompozicijski problem,
ki naj v praksi izpelje pmajbolj3o refitev, teorija maj Jjo
8 svojimi metodami utemeljuje. Po takdnem pojmovanju se
praktiépna in teoretifna misel ne razhajata, saj se prakaa
ne odmika teoretidni razlagi, niti se teorija ne zgleduje
ved po v naprej postavljenem vzoru, Obe sta torej udelefeni
v kreativnem procesu in skrbita za ravnovesje med vrednostjo
kompozicijske ideje in utemeljenostio njene izvedbe. "Dobri,
atari kontrapunkt" be odslej izgubil sve] atribut normativ-
nosti, pomenil nam bo uvajanje v metodo kompoziwijskega
dela. Brez nje pa ni uspehs, pa naj gre za probleme, ki jih
refujemo v slogu, ki je davno za nami, ali za one, ki nam
jih postavlja ldstna praksa.

Kar je bilo doslej povedanega v zagovor sistematidnega
uvajanja v metodo ustvarjalnega oblikovanjafpa izpgubi svojo
veljavo, kadar glasbeno tkivo razpade v druge oblike predstav-
nogti, kader cele zapuils okvir zvoinega sveta in prehaja v
vidni svet gibov, ali si v imenu novih resnic ustvarja sproti
privatne mitologije: te so zdaj 2z znanstveno skribijo prera-
gunane strukture, zda]j spet iracionalni svet idej, od slu-
dajposti do sbsurda. Med skrajnostima, ki ju lodi le krhka
opns milnega mehurdka, se nam hkrati predstavija kot igradfka

x/ Hindemith: Unterweisung im Tonsatz: Poglavje o napetosti
sozvodij

v rokah otroka in temna vizija starca. Funkcija njene
komunikaetivnosti se razteza od fanatifne zagledanosti

v geslo "napre] za vsako ceno", do nadelnega zavradania
vsega, kar je novo. '

Novo, zastarelih spon osvobojeno sporodilo o £lo-~
veku? Grmada podatkov nestrpnega -~ toda priznajmo, mar-
ljivega - iskanja o novem, popolnejdem obdilu umetnosti?
Ali Je njih sinteza Sele pred nami?

Ta uvodni zapis bi prerasel v kritidéni esej, &e bi
se hotel temeljito soofiti z bistvenimi gibali sodobne
umetnosti - pogumna in bistra beseds o njej bi bila zaie-
lena - problema pa se je moral vsaj dotakniti, e Zell brez
ovinkov ugotoviti, da za uvajanje v pravkar opisano dejav-
nost vse doslej znane metode odpovedo, ne upodtevajod mno-
Zice receptov, ki pa ponujejo le posnemanje, kar pelje
glej ko prej v menirizem. Nauk o kontrapunktu taki rabi
ni kos, kajti "ta hrsber polet razumske energije - kot
imenuje K. Clark renesanino umetnost - ki ga obenem pre-
veva ubranost med &lovekom in okolice™, ima kaj malo opra-
viti v danagnjem vse bolj odtujenem svetu.

Kan tedaj s Zolo?

Namesto uwgibanj - zagovorov za njo bi bilc prav toliko
kot ugovorov zoper njoc — navajam zgodbo, ki jo kot prilike
za udenje brez sistematidne metode, pripoveduje japonski
filozof Buzuki: -

"Sin je opazoval ofeta, ki je bil tat, kakec se stara.
Neprosil ga je, naj tudi njega naudi spretnesti kraje, da
bo drufina preskrbljena, preden ga bo pobrala starost.
Dogovorjeno. Neke nodi se splazita skeozi luknjo v ograji
do bogate hiZe. 8in naj bi kradel, ofe pa cprezoval. Bri

¥ASuzuki: Zen und die Kultur Japans



ko se je sin splazil v veliko skrinjo, v kateri je bilo
obilo dragocenosti, je ofe nanj poveznil pokrov in ge
zapahnil. Med begom pa je Se zaegnal velik hrup, v hi%i da
so tatovi, ki Jih je treba prijeti. Vsa hiSa je pokonci,
sin pa v strahu, da be po njem, &e si ne bo izmislil
zvijade, Jjame posnemati ékrbljanje podgane. Dekla, ki

ge je 5 svelo v roki smukala okoli skrinje, postane po-
zorna in z namenom, da bi pregnala nadlego, odklene zapah
in dvigne pokrov, lMladenil se hitro znajde, upihne 1lué,
dekla obstane v temi, njega pa vzame nod.

Waslednje jutro. Ofe, ko da se ni¢ nenavadnega
primerilo, sina pa kuha jeza. Ne le, da ga ode nidesar ni
naudil, celo izdal ga je. Ob&utek krivice mu prileze v gr-

1o in zadne odeta grde zmerjati. Ko se Jje iztogetil, mu

ode z nasmehom odgoveri: Sin, poglej, domov si se vrnil Ziv
in zdrav, pa Se s polno vrefo povrhu, zdaj res lahke v mi-

ru umrem, ker vidim, da si se odlifno naudil svoje spretnosti.

Najbolj%a Sola je torej lastno izkustvo. Vse Je v

njem: vztrajnost, tveganje in demiselnost. Pa ne pride semo
po sebi, temved z - delom.

Urod Krek

1. Oris zgodovine kontrapunktske teorije

Beseda kontrapunkt je menda nastala v zadetku
14. stoletja kot izpeljanka pejma “"punctua contra punctum”,
pike proti piki, kar pomeni: ncta proti noti.

{e uporabljamc ta izraz dandanes, ga povezujemo
s predstavami o boij konkretnen, ostreje-razmejenem pojmu,
kot je bil v rabi kdaj prej. Ze srednji vek in del novejSe-
ga Sasa je pomenil kontrapunkt kratkoinmale ve&glasno
glasbo. Sodobni 1ljudje pa pojmujejo kontrapunkt kot pose-
ben slogovni nedin v vrsti vedglasij in bi ga imenovell

. lahke tudi polifonije - ket nasprotje homofoniji; podobno

je s harmonijo, kadar iz didektiZnih vidikov pomenl ne-
sprotujofi polem kontrapunkta. Za nas naj bo glasba raz-
deljena v dve skupini: v polifenijo, kjer doiivljamo vsa
pomembna dogajanja v melodidnih 1inijah, torej v horizon-
talnih dimenszijah, in v bomofonijo, kjer se vse bistveno
dogaja v vertikalni smeri.

Oba sloga ali nadina ase razlikujeta predveem v
odnosu do akordov, V harmoniji pomenljo akordi neka] vna-
prej danega, dolodenegaj po njibovih sorodstvenih cdnoaih
in notranjih napeteostih prikrojujemo tudi zakonitosti
njihove uperabe. V kontrapunkitu pa je stvar drugadéna. Tu
ne izhajesme ig akordov, temved iz linij. Akordi so tu re-
zultati ved modasnih linij, torej rezultati in ne pradpo-
stavljanja., Kot vedno, kadar gre za uretnost, ima tudi tu
vsak "seveda" svoj "tudi”: Ze hofemo namred dosedl eno,
mora tudi druge skrbeti, da zadovol jimo prvo, pa deprav
je prve z drugim viagih teiko zdruiljivo: v vseh glasovih
ustvariti lepe in samostojne melodije, obenem pa skrbeti,
da ne danemsrimo sozvodij, Se ved, da jim omogodimo kar
najbelj poln razvoj. Sveie in $ivahne harmonske zveza



podpirajo naravnoe in prepriéljive vodenje glasov, V res-
nici labko trdimo o vedini kultivirane glasbe, da je ta-
ko v linearnem kakor tudi v harmonskem pogledu v ravno-
teZju in v enaki meri ustreza nsjbolj uglednim rezultatom
nauka ¢ kontrapunktu in harmoniji. Ideali za katere si
prizadevamo, so pravzaprav isti in tudi snov, ki jo obe
delujemo, je ista, le izhodiida so razlidna. Prav ta
razlidéna izhodi3ée pa so blla vzrok, da sta v preksi na-
stali dve discipliri, deprav bi se - idealno gledano -
zadovoljill worda z enc. Iz praktiénih /pedagofkih/ vzro—
kov bo verjetno treba obe disciplini v prihodrnje ohrani-
ti in obravmavati vsako posebej. Kadar pa gre za znan-
stveno pojasnjevanje vezrokov muzikalifnih ulinkov in zae-
konitosti, pa obeh nafinov razumevenja nikakor ne smemo
izolirati. Ce holemo n.pr. zvedeti, zakaj udinkuje dole-
den okret v harmonizaciji elastiéno in Zivo, se bomo do
odgoveora redkokdaj dokopall le s harmonsko analizo, po-
navadl bo treba hkrati upoStevatl tudl posebne kontra=-
punktske faktorje, kot n.pr. vodenje glasov eli podobno,
ptav tako pa bi tudi brez upoitevanja harmonskih vidikovw
ne prisli daled, Mooge pomenjkljivosti in zmotma pojasnje-
vanja v nauku o kontrapunktu in harmoniji gredo na rovas
slabega razumevanja teh dejstev.

Kot refeno, je iz praktiénih vzrokov zelo vai-
no izhodidde. Nikakor ni vseeno, ée redemo, kot nas udi
kontrapunkt: prvo mestc zevzema linija 1in 5ele nato je
kelikor toliko dobra harmonizacija, all kot nas uéi harmo-
nija: na prvem mestu so akordi in Sele nato kolikor to-
liko dobre vodenje glasov.

Prvotno je pomenil pojem kontrapunkt, kot fe
reéeno, vedglasno skladbo ali nauvk o kompogziciji nasploh.
Prve knjige o nauku kontrapunkta /tega izraza dobesedno
takrat &e niso uporabljale/ se cplrajo na najstarejfo ob-

liko evropske vedglasne glasbe, o katerl so ohranjeni za-
pisi, na bako imenovani paralelni organum /okoli letm
900/, Ta dels govore pravzaprav © muzlkalnem gradbenem
principu, po katerem se vodilnemu glesu - praviloma cer-
Evenl "gregorljanski™ melodiji - pridruZijo drugi glaso-
vl in ga spremljajo v paralelnih kvartah ali kvintah in
oktavnibh podvojitvah, Ta kompoziclijska tehnika je tako
slabo ustrezsls kasnejSemu okusu in zakonitostim klasieci-
stifnega in romantidénega glasbenege stavka, da je stro-
kovne literatura, ki se je prav tedaj, v zafetku 19. sto-
letja, lotila resnega pogladljanje v zgodovino in razvoj
glasbe, obsodila vso "Musico enchirisdis™ in druge trak-
tate Huckbalda, Guida ali starejfih avitorjev kot speku-
lacijo in tecretidni nidtrc. Trdila je celo, da skledb,
izvajanih v takiinlh oblikeh, sploh ni bilo, Ze vel, da

bl bilc petje v paralelnih kvartah in kvintah "moralil-
no nemogoZe". Sele novejsl Sas je priSel do preprifenja

- k temu je pripomogla primerjalna muzikeolegija - da Je
teskéno petje pri narodih, ki 5ih po nafem vrednotenju
Zmotno ocenjujemo za primitivne, vsakdsnji pojav. Sredu-
jemo ga n.pr. prl vzhodnmoazijskih ljudatvik, med drugim
v Burmi, Siemu in na EKitajskem; slisSimo ge lahko celo ¥
juZnl Evropl, kadar glasbeno nevesdi poskuiajo lmprovi-
zirati veiglasno petje. Seveda je ta najstarejsa "vecglas—
na" teorija, ki ni bila brez praktine osnove, kakor tu-
dl glesba, iz ketere je izsla, zele primitivmne narave.
Odkrila je, da zvenijo kvarte in kvinte dobro, in upe-
rabljala to odxritje skrajno dosledno, sicer pa ni po-
gvedsla possbne pozorposti sozvodjem in razen omenjenih
priljubljenih intervalov se ji je zdels konzonanca prav
tako uporabna kot disonancae. Traktat "Musica enchiriadie",
ki ga pripisujejo Huckbaldu, omenja sicer pravilo, po ka-
terem se je treba varovati uporabe disonanéne kvarte
/tritona/ - B posebtnim ozirom na obseg spodnjega glasu,
vendar gi Huckbald ne upoiteva dosledno, saj prinadajo




navedenl primeri polnc sekund, torej ostrejiih digonenc,
kot so tiste, k1 bi jih naj'opuééali. O obrawnavl disonanc
ne izvemo ni& dolodenega., Delo smemo oznaditi kot pavodi-
lo, ki sicer priporofa uporadbo dolodenih konzonanc, ne
omenja pa kakega trdnejsega natela glede uporabe dlsonanc.

Rezvoj veéglasne glasbe 10, in 11, stoletja
opuiia polagoma paralelne gibanje. Delno ga je nadomestil
enako togl in mehsni&ni, toda muzikalilno vsekakor plod-
nej8l princip konsekventnmegs protipostopa, na drugil stra~
ni pa ga je nasledlila teZpja po svobodnejsi uporabl glasov.
Vsa to prihaja de veljave tudi v tedanjl glasheni teoriji.

Vzporedno z glasbho 12. in 13. stoletje, teko imenoveno
"ars antiqua", se porajajo tudi pravila glede uporabe di-
sonanc, iz katerih se prévzaprav razvije teorija kontre-
punkta, Nauk o disonancah nem namred odkrive spoznsnje,
da ni mogode govoritl o umetnosti vae dotle]j, dokler me
meleodije nebrzdano cdvijaje in tarejo druga ob drugo v
ostrih in nejaspih intervalih. Tu stopa ¥ veljavo nasprot-
ni vidik, harmonidna dimenzija, kil ji bo treba seveda
ustrefi, Le tedaj, kadar prihsja do napetosti med obema
dimenzijama, govorimo o vedglasni glasbi v globljem pome-—
nu beseds.

V "frankoni¢éni" zekonitosti iz srede 13, sto-
letja sredamo prvi¢ v sgodovini glasbene teorlje prave
¥ontrepunktifne pravilo, Takole se glasi: ",.. in omni-
bug modis utendum est semper c¢oncordantiis in principio
perfectionis, licet sit longa, brevis vel semibrevise"”

/ng zafetku takta mora v veeh nadinih - miZljene so do-
lodene metriéne yrste - stati konzonanca ne glede na %o,
ali je prva nota longa, brevis ali semibrevis/. To pra-
vile, kil se panaia bolj ns ritmidno plat /saj upodteva
t.l. poudarjene dobe taktov, ki so dostli bol] opazne
kot nepoudarjene/, je obdrialo svojo veljavo dsled Cez
ias, v katerem Je bilé formulirano, in obvladovaloe %
neka] posameznimi izjemami sinkopiranih disonanc vso

10

k¥lagidno polifonijo na njeni zmagovitl poti, bele pe letu
1600, ko se poraja nova glasba, se temu pravilu 2lomi mod,
pa e potem spremljame njegov vpliv, Ceprav v okrnjeni me-—
ri. S tem je bila podsna osnovna zakonitost v rezvoju veé-—
glasne glasbe in peleofen temeljni kamen glasbeni teoriji.
Naslednji izredno drageceni premik v teinjl pe
bogatejSem, umetniZko dragocenejlem slogu pomenl uvejanje
terc in mekst, toda ne veé¢ v smislu nakl juénostnih harmo-
nij, temved v funkciji glavnih konzenane kot odioéilnih
faktorjev, na katerih sloni vse glasbena gradnja. "Ars
antiqua” je nasprotno temeljila v svoji tehniki ne kvin-
ti, Ce reziskujemo namred kekSen motet all veéglasno
skiadbo iz 12, ali 1%. stoletja, bomo naleteli na ritmil-
no poudarjenih mestih predvsem na kvinte v kombinaclijish z
oktaveml, medtem ko srefujemo terce in sekste vedinoma na
nepoudarjenih dobah, Uporabljeli se jih torej na podoben
nafin kot dilsonance, kar ustreza dejstvu, da so jih ¥ dol-
gem obdobju srednjega veka v resnici obravnavali in kla-
sificirali kot disonance. Poleg tega pa smemo sklepati,
da 30 terce in mekete v dolodenem &asu uporabljali zlasti
v Angliji, mords tudi v Skandinaviji, medtem ko =0 drugje,
n.pr. v Franeiji, kjer je bila umetnost morda prav tako
visoko razvita, gradili &e na kvintsh in oktavah. Rezglab~
l1janja razliénih anglefkih teoretikov kakor tudi tedanja
glasbera dela, ki so prihajala na kontinent 2 britanske-
g8 oto¥ja, je treba torej razumevati v tem gmislu. Vseka-
kor pa je nastopila protl komcu l4. in ¥ zadetkn 15. sto-
letja cela vrsta pomembnih angleikih pkladateljev, ki so
avoj vpliv resiirill tudi na kontinent, posetmo na Nizo-
zemeko in v Prancijo. NajvainejSc uslugo nadaljnjemu raz-
voju glasbe pa je umetnost teh mojstrov papravila s tem,
da se je uatalil nov in ploden odnos de konzonanc in
8 tem saveda tudi do disonsnc. Medtem ko gleda “ers an-
tiqua" pa zvodénost precej ilndiferentno in celo negatiwno
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in se z nenehno ponavljajodimi konzonancemi ne poudarje-
nibh dobsh pravzaprav izdérpa, zavzema novl odnos do teh
pojavov pozitivmo mtaliide. Sozvolje kot thko poataja
skrbno upoiteven faktor, med melodijo in harmonijo priha-
ja do napetostnih stanj, pri &emer je melodija zadasno ke
v premodi, izgublja pa svoje prvesstve v 15, stolatju in
dosefe ravnovesje med polifonimi in homofonimi faktorji
Sele v Palestrinovem slogu, briZas po zaslugi harmonid-
ne-vertikalnilh vplivov italijanske ljudske glasbe, kot je
n.pr. frottola. ¥ 15, stoletju se polifona umetnost raz-
vija in poglablja in Ze sredl stoletjs lahko govorimo o
glasbi, ki jo preveva nov duh, v katerl Je vse nakljuneo
- v splo¥nem najnevarnejii, Geprav ne zmerom najodkritej-
g1 asoyrainik vse umetnosti - potieanjeno v ozadje. Pojavi-
Jo se prvil veliki sklsadatelji, katerih umetnost je denas~
njemu &loveku brez posebtmih pridrikov estetsko dostopna:
nojetri Dunstable, Dufay, Binchola, Ockeghem in Busnois,
ter v intimni zvezi s prakec teh mojstrov tudi veliki te-—
oretiki v dokaj bolj modernem pomenu besede: Flamec
Johannes de Verwere ali Tinctoris, kot sldve njesgovo la-—
tinsko ime.

Tinctoris je Zivel v Neaplju kot kepelnik na
dveru Ferdinsnda I, Med druglm je izdal /1477/ delo
"Liber de arte contrapuncti", napisano kot vedina teda-
nje glasbeno teoretiféne literature v latinskem jeziku.
Uvod, slavnl predgover, posveden kralju Ferdinsndu, se
glasi pribliZino takole: "Freden sem se pripravil k pi-
sanju, sem si hotel pridobiti potrebno zmanje o razlid-
nik stvareh bodisl s posluSanjem drugih all z branjem.

Ne piZem torej v svojo slavo, temved v koriat tistih, ki

Zele glasbo Studireti, pa tudl zavelje tega, da ne bl po-
kopal svojega,od Boga denegsa talenta, Odloéil sem ze, da

v boijo slavo in v prid tistim, ki se hodejo izpopeolniti

v spretnestl te imenitne umetnosti, napidem tudi neksa]

o kontrapunktu, zlofedem iz blagozvenedih konzonanc.

Preden grem torej nes delo, ne bl rad zamoldal, da sem pro-
udevel stare filozofe - FPlatona in Pitagero ter njune na-
plednike: Cicers, Macrobia, Boethija in Isidore, Baj sem
hotel zvedeti, kej menijo ¢ harmonijl afer, Spoznal pa
sem, da 8i v svojih delih zelo nasprotujejo, in sem se
bolj ogrel za Aristotela in novejse filozofe, zato naj
me nih&e ne uii krive vers, da nastajajo glasbens konzo-
nance iz gibanja nebesnih teles. Starl muziki Flato, Pi-
tagora, Nihomahos, Aristoksenes, Arhitas, Ptolomeos in
mnogi drugl, cele Boethius, so se mnogo ukvarjali s kon-
gonancami, ps vendarle nam je povsem neznanc, kako 80
jih urejevall in zlagali. In e se sklicujem le na %o,
kar sem videl in desar sem se naudil, morsm priznati, da
mi nekatere stare skladbe neznanih avtorjev, ki so mi pri-
hajale v roke, prej 3alijo kot razveseljujejo uho. Ne mo-
rem pa se naduditl temu, da nastajesjo Sele v zadnjih 40
letih skladbe, ki so po maenju strokovnjakov vredne po-
slubanje. Dandanes pa pas cobiarjajo mnogi skladatelji -
da o slavaih pevcih ne govorim - bodi Ze, da je to vpliv
neba all posebno vnetega Etudija: Johannes Ockeghenm,
Johannes Regis, Antonius Busnois, Firminus Caron, Guilelmus
Favgues; vai %i se lahko pona¥ajo, da so jim bili udi-
telji pred kratkim umrii muziki Dunstable, Binchois,
Dufay. Skorajda vsa dela teh mojstrov odlikuje visoko
blagoglasje. Eadar poslufam njiheve skladbe, se jih raz-
veselim, obogatijo meje znanje in zaradi tege se tudl v
svojih kompozicijah ravnam po njihovem preizkuSenem slogu."
Xot vidimo, praktik, ki je pokazal svojo 2a
takratni &as nenavedno neodvisnost od svtoritet priznanih
klasiénih "auctores" in njihovih filozofskih spekulacij.
MoZ, ki sega neposredno v ;lasbene dela in ¢lgar prese~
netljive razumevanje za odlodilni prelom med njegovim fa-
som ip skorajsnjo prihajajodo glasbo, zbuje v nas, opazo-
valeih teh dogodkov iz petstoletne razdalje, vse obéudo~
vanje.



Uatrezno takratnim navadam uvaja tudi Tinctoris
svojo uéne knjige z definicijo o uénem predmetu in defi-
nira kontrapunkt takole: "Kontrapunkt je umetelno sozve-
nenje, kil nasstane s tex, da postavimo kakemu tonu nasproti
drug ton, iz desar izvira tudi medsebojni odnos, kar naj
pove tudl beseda contrapunctus, nota proti noti. Kontra-
punkt je torej druiitev teorov. Kmder zveni taka vezava
ali mefanje dobro, ji pravime konzonanca, kadar zveni sla-
bo, jo imenujemo disonsnco,”

Tinctoris ne podaja na tem mestu podrobnejie
definicije o kontrapunktu; kar govori, pa Je zenimivo.
Pozornost zbuje n.pr., da govori o sozvenenjih in da be-
sedo kontrapunkt povsem pravilne izpeljuje iz nedesa ver-
tikalnega. 0 vodenju glasov in melodiZalh odnosih ne Erh-
ne nobene, Zakaj ne zgublja besed o tem, ni teiko razume-
ti: vse, kar je v zvezi z linearnim, je bile tistemu Sasu
nekaj samoumevnega in ni potrebovalo pojasnila, medtem ko
Je za sekunderni, harmoniéni pojav obatajala nevarnost,
da bl ga bili zanemarili. Nanj je bilo treba posebej opo-
zarjati. Iz tege sledi, da je glasbens teorija v teoretié-
nih predstavah zavzela do harmoniénih pojavov posebno ste-
lisfe, ki pa v resnici praksi ni ustrezalo.

Po tej definiciji nadaljuje Tinctoris razlage
¢ konzonancah, saj igrajo v kontrapunktu odlodilno vlogo,
medtem ko so disonance le tu in tam dopustne. Konzonance
ureja nato v posamezne vrste, med drugim v popolre in ne-
popolne. V prvo vrsto &teje istozvodje, kvarto, kvinto in
oktavo. 0 njih govori kot o najbolj ssznawnih konzonancah
in nosilkah vsake skladbe, Nepopolne konzonsnce, h kate-
rim £teje veliko in malo terco ter seksto, so zanj sla-
botnejie. V tem pogledu je Tinchoris zaduda konzervativen
in odvisen od starejiih teoretikov. Tako se n,pr. izraia
o seksti, ki je celo pri starejiib svtorjih veljala za
konzonance: "Tudi v mojih uSesih zveni seksta nekam trdo",

najraje bl jo iz dvoglasja, kjer je najbolj oditma, iz-
loZil, Zatem Tinctorls naZteva £e¢ 22 posameznih konzonanc,
¥i s0 zan] uporabne in navaja najraszlifnejSe mofnosti nji-
hovih zvez. Take prikazuje n.pr. kake prehajeamo iz isto-
zvolja v terco, kvinto, sekato in oktavo irn kako doseie~
mo iz terce drug konzonandni interval., Tak3na ponazoritev
8e nam morda 2zdi nekolike pedantna in neokretna, toda po-
wislitl moramo, da je bila uporaba konzonane takrat mnogo
bogatejia zato ni bilo brez pomena opo-
zarjati na vse razpolozljive, za marsikoga pressnetljive
in neslutene moinosti.

¥ drugi kmjigi so ne vrsti disonance, s kateri-
mi pa je opravil na kratke: definira jih kot sozvenenja,
ki Zelijo uho. K njim pristeva Tinctoris male in veliko
sekundo, zveSano kvarto, malo in veliko nono itd. Ciste
kvarte ne Steje med disonance, pripominja pa na nekem dru-—
gem mestu, da udinkuje na glasbeno omikane ljudi slabo.
Ceprav so Jo bili obravnavali neko& kot konzonanco, je
uporabna le, kadar stoji nad kvinto., Tekrat namreé ni v
kvartnem razmerju s spodnjim, temved s srednjim glasom.

Pridakoveti bi bile, da nam bo tu Tinctoris
natenko razlezil, kako se veiejo konzonance z disonanca—
mi in katere zveze bi bile uporabne, kakor je to storil
v prvi knjigi v peoglavju o konzonancah. Take razlage ne
najdemo brikone zaradi tega, ker mu pomenijo disonance
nekaj nebistvenega, zato bi bilo pojasnjevanje odved.
Bodi Ze kakorkoli, problem kratkomalc opuséa in padal ju-
Je razglabljanje o samem kontrapunktu. Razdeli ga v dve
skupini: contrapunctus simplex, kar pomenl note enakih
vrednosti, postavljene druga protl drugi, in contra-
punctus diminutus ali floridus, kJer sta dve /ali ved
not/ manj&ih vrednosti postavljeni nasprotl eni noti wved-
Je vrednosti. Oba nalina kontrapunktirsnja sta izvedljiva
bodisi z zapisom ali v improvizacijski obliki, V prvem
primeru ga imenuje "res facta", v drugem pa govorl o po-



sebnem nadipu lzvajanja, o t.i. "super librum cantare"
/dobesedno mimo knjise peti ali petl, ne oziraje se na
mjigo/. Kontrapunkt lahko gradime na cantus firmus

v enske dolgih notnih vrednostih /cantus planus/ =1i na
cantus figuratus, t.j. na melodije, ki jo sestavlijajo me-
fane notne vrednosti. ¥V "enostavnem" kontrapunkiu /nota
proti notl/ so discnance prepovedsne, v ritmiéno #ivah-
nejdem kontrapunktu pa so dopustne z dololenimi pogedi.

V zvezi s tem omenja Tinctoris, da je pri starejiih
avtorjih najti ved disonanc kot konzonanc, pripominja
ps, da so bile v njegovem &asu disonance celo ¥ impro-
vizirenem kontrapunktu v rabi pravzeprav le kot sinkope
ali kot majhne notme vrednosti na nepoudarjenih dobah.
Disonanca naj bo obravnavana le stoprnjema in le v redkih
primerih naj bo dovoljen teréni skok. Tudl naj se ne
yrademo po disonancl spet v prejsnjo konzonanco. 5 tem
prepoveduje Tinctoris obkroZilne /menjalne/ note in for-
mulira v te} zvezi pravilc, ki praksi na katero se aicer
tako rad sklicuje, ne ustreza povsem. Goveri tudi o tem,
v kake velikih notnih vrednostibh naj tvegam¢ disonance.
Po njegovem glavnem pravilu sme disonirati najved polo-
vica takta, kljub temu pa navaja primere svojih sodobnikov,
n.pr.: Petrus de Domarto in intonius Buanois ne upoBteva-
ta tega pravils in 3irita discnance na cel takt.

¥ tretjem in zadnjem poglavju avojega dela
razyrida konino osem glavnih pravil kontrapunkta. Kjiho-
va bistvena vsebine je naslednja:

1. pravilo: Zafeti in konfati morame le & po-
polnimi konzonancami. Fri zatetkih = pavzo /predtaktom/
je nastop mogoi tudi z nepopolno konzonanco. V tekem
primeru mera biti glasbeni stavek vedglasen in sekete
/ali njene oktavne podvejitve/ pe smemo uporabljati

v odnosu z hason.
2. pravilo: Teporja ne spremlijajmo s popolnimi,
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temved z nepopolnimi konzonancami enakih vrednosti. Ne—
kateri dovoljujejo celo neposredno sosledje popolnih
konzonanc v zgornjem glasu, tudl ¢e so te konzonance
enskih vrednosti, cele upravidujejo take paralele, kadar
80 pretrgane s pavzo, Tak glasbeni stavek pa je dober le,
Ce dosefiemo z njim posebno lep ulinek ali de ga pogojuje
stroga imitacija. - Z drugimi besedsami, to pravilo pre-
poveduje paralelne kvinte in oktave, medtem ko mso paralel-
ne terce in sekste dovoljene.

3, pravilo: Ce se nelodija v tenorju ustavi na
istem tonu, ji lshko pridruZimo take popolne kakor tudi
nepopolne konzonance; v kontrapunktirani melodiji se toni
ne smejo ponavljati. Kadar pa gre za kontrapunkt na centus
firmus v enakih notnih vrednostih, podvojitve niso pripo-
roéljive. V "res facte", v komponiranih skladbah, pa je
podvojitev tone dovoljena, de zanjo obstaja smiselna
uporaba besedila.

4. pravilo: Kontrapunkt mora biti kljub velikim
skokom v tenorju melodiéno emovito oblikoven.

5. pravilo: Na nobenem tonu, bodisi viijem ali
niZjem ne sme stati kadenca, ki bi ovirala polet melodije.

©. pravilo: Nad cantusom firmom v enako dolgih
notnih vrednostih je "redicta", t.j. ponovitev istega
melodiénega okreta, prepovedana, Se posebej, fe vsebule
tako ponovitev Ze cantus firmus. To velja tudi zam kompo-
nirane skladbe, feprav gre pri takih ckretih za posnemenje
zvonov all rogov.

7. pravilo: Dva zakljudka, ki bi si sledila ne
istem tonu nad cantusom firmom v ensko dolgih notnib
vredneostih, naj ne nastopata preblizu, Komponisti naj
rajsi ne lzbirajo cantusov firmov, kil bi jih navajali
k tekim "redictem™ eli podobnim okretom.

€. pravile: Fri kontrapunktiranju si je treba
prizedevati za Zivahnost in spremembe: menzure ali taktovi
nafini naj se menjavajo in prepletajo s sinkopami in
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imitacijami. Upoitevati pa je treba, da se enostavni
chansoni ne prilega uporaba tolikinih sredstev kot motetu,

spet motetu ne toliko kot n.pT. masi.

Tinctorijev nauk o kontrapunktu je, kot vidimo,
rezultat samostojnega misljenje in ga smemo Zteti med
bles¥eda dejanja tistege tasa. Tinctorls je bil muzik naj-
vifije ravni v glasbeni tehniki tedanjega Sasa, Vsa bistve-
ns dogejanja je dognal do konca. Iz njegovih stvarnih besed
spoznamo prekti¥nega umetnika, njegova govorica je cavobo-
jena konfuzne retorike, ki je stragila v delih takratne
glasbene teorije. Vzrok, da se Tinctoris v svejih razpra-
vah ve&ji del ukvarja s sozvodji in harmoniénimi problemi,
je iskati verjetno v samel obdutju dobe. Fogubno pa bi
bilo tako predstavnost ohranjevsti in jo prenaiati v poznej-
3i Sas, ki obdutka za linearnmost nima ved v krvi. Nasploh
ge je nevarno ukvarjeti predeclge s postranskimi stvarmi,
xajti poglavitne stvari nam kxaj rade ob tem uhajaje iz rok.

S 16. stoletjem nastaja cvetola doba zborovake
polifonije. Ta umetna oblika, ki so jo v prejinjih stolet-
jik strastno gojili AngleZi, Francozi in Nizozemci, se Je
zdaj preselila v Italijo in dosegla v preizkulenih rokah
velikih mojstrov, kot je n.pr. Josquin des Frez, v rimski
Eo0li 8 Palestrinoc svoj najvifji razcvet, Z njim in njego-
vimi uéenci so tudi meojstri drugih narodnestl /n.pr.
Spanca bMorales in Viectoria ali Nizozemec Orlandus Lassus/,
ki po se vzgajall v Italiji, torej v dezeli, kjer bomo ¥
naslednjih stoletjih prile vsem bistvenim glasbenim

dogodkon.
Se epazujemo to umetnost na njenem viSku /okrog

1560 - 1590/ in jo primerjamo 2 glasbo zadnjih let 15.
stoletja, ugotovimo prece]j pomembrih razlik, vendar najmanj
v formi. V rabi so bile pamreé Se vedno iste oblike:
umetniike grajene made, v katerih prihajaje do veljave

obéudovenja vredne sposcbnosti skladateljske tehnike,
cerkveni in komorni rabi namenjeni moteti, ki slavijo

po minucioznl obdelavi, in konéno posvetne pesmi. V tej
zadnji zvrstl deje tebnic¢ma ilzeclizelliranoat prednost
ljudskemu nadihu, do veljave prihajajo eksperimenti: tu
prvikrat sredujemo vedino elementov, ki so takret pomeni-
11 v glasbi nekaj novega in kesneje postali nosilei na-
dal jnega razvoja,

Bistvenl razlodek med obema razvojnima stopnje—
ma te smeri je razviden torej prej iz vsebine kot pa iz
oblike, Medtem ko udinkuje pogostc harmonika 15. stolet-
ja asketsko in nekam tenkoyodlikuje skladbe iz cvetoce
dobe kljub jesnim sledem kvintnega in oktavnega gospostva,
bogata zvodna Zivehnost, s katerc desegaje svojo ubranc
popolnoet, Prazne kvinte in oktave se umikajo v ozadje.

0 uporabl le-teh ne cdlofa %toliko zvolinost, prej jo
upraviéuae gibanje melodije, vodenje glasov, imitacije

in podobno. Ko Ze omenjemo imitacijo, morame pripomniti,
da je bil ta princip, po katerem glasovi oponaSejo drug
drugega in poanemajo isto témo, na koncu 15. stoletje
manj v rebi, Imitecija pa zavzame v 1l6. stoletju vodilno
vloge v pogledu glasbene gradnje, uporabljajo je malodane
pedantro in udinkuje seveda tudi v Falestrinovi glasbi in
v 16, stoletju povsem naravne in usklajeno.

Tu je treba na prvem mestu omenitl gtalisde do
discnanc.

Medtem ko disonance - kot e povedane - same
po sebi v prejinjibh letih niso imele posebne vloge in =¢
jih imeli za slabo zvenele, zaradl Zesar Jjim niso dovolje-
vali, da bi nastopale brez posebnih pravil na poudarje-
nih dcbah, se v 15. stoletju uveljavlja pravilo o astopenjski
uporebi Aisonanc, in to ne samo v praksi, temved tudi
v teoretiénib formulacijah, zs katere ima najvedjo zaslugo
prav Tinctoris. Toda e ta navaja, da je obZasno mogole



uporabitl pe nastopu disconance teréni skok navzdol. Ce
razisiujemo glasbeni stavek velikih mojstrovy 15. stoletja,
n.pr. Dufaya, Bincheisa, Ockeghema in Busnolsa, ugotovimo,
da si Tinctoris pravils ni izmislil, temved da ga je pri-
lagodil tedanji preksi. V 16. stoletju pa se zakonitest
o atopenjski uporabi Se bolj izestri. Primeri, kjer teré-
ni skoki uvajajo ali zapuidajo disonance, se pojavljaje
vedno redkeje, dokler se v Palestrinovem slogu ne omeji-
jo na eno samc dozdevno izjemo, tako imenovaro cambiato.

iledtem ko sta 13. in 14. stoletje /ars antiqua
in dobrien del obdobja ars nove/ zavzemsls izkljuéno ne-
gativno staliiée do disonanc, se v tem pogledu v 15. sto-
letju marsiksj spremeni: sinkopirano disonanco all zadriek
uporabljajo take pogosto in na tako izrazitih mestih, da
postaja zavestno udinkovito sredstvo. V teoriji je Je -
verjetno prvié - obravnaval menih Guilelmus Monachus.
Njegov traktat "De praeceptis artils musicae et practice
compendiosus libellius™ vsebuje marsikej zanimivege in 1z~
virnega.

Guilelmus uvaja svo] trektat s pregledom & raz-
1itnih notnih vrednostih in o kompliciranmih rezmerjih
v taktovnib nadinih takratnega Cssa in prehaja zatem
k razlagi o kompozicijskem nadinu Anglefev, o tako ime-
novenem "fsuxbourdonu", sodobno izraZeno, o skladanju
v sekstakerdih, Temu sledi poglavje o kontrapunktu, ket
so ga uporabljali angleZi in Frencozi, in konéno devet
kontrapunktskih pravil. Med njimi je predzadnje zelo za-~
nimivo: "Ceprav smo naitelil le dvanajst konzonanc /po-
polne in nepopolne/, ni ovire, da ne bi uporadbljell gle-
de na Tabo in navado novejSega ¢asa tudi disonance, n.pr.
sekundo, ki osladi spodnjo terco, ali septimo, ki daje
seksti — kakor kvarta zgornji terci - prijetno skladkobo.”
Take torej Guilelmus. Niti s &érke pa ne namigne, da gre
tu pravzaprev za disonanine sinkopo ali zadriek. O tem
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ne more biti dvoma, saj potrjujejo primeri iz traktata,
da je bil Guilelmus dobro seznanjen s temi oblikami diso-
nanc, pa tudi pravila se ujemajo z zakonitosgtmi, ki jih
Jje upeoitevale tedanja praksa. Ce je torej treba razumeti,
na;j se sekunds razveie v spodnjo terco fkar Jje gotovo ne-
rodno izraZeno 2za primer, ko nsj bo discnanca ¥ spodnjem
glasu/, sep;ima v seksto in kvarta v zgornjo tercoe /v tem
primeru mora biti disonanca v zgoranjem glasu/, je Guilelmus
8 tem navedel primere zs nedvomno najboljse in najpogostej-
£e oblike discnanénih razvezov, ki so bili v rabi v 15.

in 16. stoletju. Ko bi za ftaka mesta veljalo pravilo o
prehajalnih disonancah, bi bila tako izérpna razlaga za
razveze teh intervalov odvel: prehajalna sekunda se namred
prav tako dobro razveZe v istozvolje kot v terco in kvarta
v kvinto namesto v terce itd., odvisno padé od tega, ali

se gibanje vzpenja ali spuséa. Zelo pomemben pa Jje psiho-
loski pomen izraza, s katerim Guilelmus utemeljuje upora-
be sinkopirsenih disonanc, Govori namred o "sladkobnosti",
ki jo taki razvezi dajejo konzonancsm. To pomeni, da so
takratni ljudje slisali sinkepirane discnance prav tako,
kot jih ml dandanes zasnavamo, namred kot zavestnd poudar-
janje discnanc v estetskem nasprotju 2z konzonancami, torej
ne kot nekaj, Sesar bi se bilo treba ogibati ali kar bi
bile treba utifati, temveld kot ulinek, ki je zelo drapgocen
in ki ga& z nidemer ne moremo nadomestiti, Zariino, veliki
teoretik 16. stoletja, goveori o vezavi teh disonanc v
istem smislu: "Ne samo 42 pam tak&ne disconance ne povzro-
Zajo neugodja, temved doseZzejo zaradi miline, s katero
osladijo konzonanco, ki jim sledi, posebno prijeten udi-
nek., FPosebnost tega udinka pa je v tem, da prihaje deo
veljave njegove protislovje." Tak je torej nazer 15. im
16. stoletja; zadrzek pa je imel v svoji specifiéni kon-
sekvenci vpliv tudi ne nadallpnji razvoj in pomeni v primer-
javi s staliz&i, ki1 =so jik do teh pojavev imela prejénja
atoletja, genialno razvojno stopnjo.
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Zestnajsto stoletje pa se ponasa v zvezi z upo-
rabo disonanc 3e z nadaljnjim doseikom, ki ga Je znalo
izkoristiti Zele naslednje stoletje: z disonancoe v sluibi
pesnifkega izraza kot simbolom Zustvene prizadetosti. Vse-
kekor zanimiva povezava z razvejinim fsaktorjem, ki Je v
edinstveni obliiki wplival na zgodovino glasbe,

Ze mnogokrat so poskufali razloZiti nastanek
Palerrinovegs sloga. Najbol] znana je hlpoteza Huga
Riemanna, ki izhaja s staligfa, da je velina glasbe 15.
stoletja namenjena instrumentom in iz tega sklepa, da so
se zmera]j bolj zatekali ¥k vokalnim lzvedbem, pri demer pa
so se tako imenoveni "“instrumentalizmi" izkezali ket ne-
praktiéni /izrez, ki ga Hiemann uporsblja za okrete, na-
menjene predvsem instrumentom/ in neustrezajodi naravi
Elovelkega glasu. Cim vedjo vrednost je dosegel v razvoju
%loveskl glas, tem bolj so izginjali "instrumentalizmi",
dokler niso povsem zamrli, Mordas ima Rlemann prav, &e
pojmuje del glasbe 15. stoletja kot imstrumentalno glasbo,’
vprafsanje pa je, ali so takrat sploh razlodevall vokalno
in instrumentalpo tehniko. Dandanes pa sl glasbe spleoh
drugade ne morext zamisliti. Revarno bl bilo zagresiti
anshronistidno napako in prenafati ta nad tako zakoreni-
njeni obdutek, v dobo, ki ji je bilo tako pojmovanje tuje.

¥ odnosu do besede kaie iskati prej tisto ustvar-
jalno sile, ki je 2budila nastensk Palestrinovega sloga.

Medtem ko je glasbe 15. stoletja v odnosu do
besedila nedosledna in le redko zasledime pred letom
1500 tonsko barvanje kot izraznc sredstvo, prinese
16. stoletje v tem pogledu odlodilmo novost. Vae kaie,
da je bil medrigal tista glavna oblika posvetne italijan-
ske glasbe, iz katere se je razvijala glasba 16. stolet-
ja., Praviloma je vplivala na ra:vo] posvetna umetnosat,
medtem ko Je cerkvens v vaeh dobah zavzemala dolodeno
konzervetivno staliffe. V zafetku 16. stoletja je cvetels
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v Italiji takc imenovanz frottola, vedglasna skladba krat-
ke in jedrnate oblike, v kateri Je imitacija redek gost,
sa] je vedidel akordifna, homofone narave, Gojili =0 Jo
pkoroda izkljufno le italijanski skladatelji, &eprav ze-
sledimo pri mcdobnin Spancih podobne oblike. Ko pa eo
nizozemskl skledateljl v zadetku 16. stoletja preplavili
Italijo in se zadsll resno ukvarjatl s frottole, ese je

ta oblika spremenila. Delne je Se obdriala prvotno verti-
kalno in akordiZno obliko, &edalje bolj pa Jjo bogati
prefinjena glasbena obdelava, pa tudl imitacijekl trenut-
¥1 sc vse pogostejdi. Tudi besedilo dofivlja spremembe,
Sprva ga preveva $e ljudska vedrina, ko pa sl utira pot
v dvorno umetnost, postaja vse bol) prefinjemo, vdaja se
visokoletedim rimam in nabreklemu fustvenc pretiranemu
nadinu igrafanjs. Razmerje med besedo in tonom Ze v fro-
ttoli ni bilo posebno intimmo. V madrigalu, tem prefinje-
nem dedidu frottole, pa prihajajo lzrazna nagnenja tako
zalo do veljave, da ustvarjaje med robustno - patetiinim
besedilom in plemenito, toda zafuda abstraktno tonsko
govorico ofltno neskladje. O nadaljnjem razvoju odloda
tudi fanatino humanistidno gledsnje tistega dasa, ki
postavlja 3tudij entidnih pisateljev in glasbenih teore-
tikov demonstrativmo v ospredje. OCdtod tudi razlaga o Sudes-
nem vplivu glasbe na &loveiko nrav v antiéni dobi. Med
ustvarjalno inteligenco s¢ uveljavlja geslo “"dare splrito
vive slle parcle" /a toni vdihniti besedem Zivega duba/.
Izmi%ljelt so si najraziidénejie naiine, kako bi madrigal
oblikoveli v duhu tega gesla. Sprva so bili rezultatl
nenavadni,zunanji: %e je v pesml tekla beseda n.pr. o
vzpenjanju all sesatopanju, je tudl glasba zavestno upo-
rabile ustrezna gibanjs v lestvicl. Skladatelji %e niso
bili gospodarjii nad potrebnimi glasbeniml izraznimi
aredstvi, toda nentrudno so si prizadevali spoltovati
besedg, 04 tedaj dalje si ni mod misliti, da bi i pevel
seml izbirall besedila, nasprotne, vse bistveno je blle



natanke predpisano in glesba teko komponirana, da je
besedilo prislo do popolne veljave, Zanimivo pridevanje
gploSnega prizadevan]a, kakc naj bl bila glasba besedi
podrejena, veje tudi iz poslanice papeza Marcela II,
izdape na vellki petek 1555 in namenjene papeskim pevcem,
ki priporofa neko zboroveke skladbo, ded da je v njej do-
gefeno Zalobno razpoloZenje, ki ustreza zaradi jasne
izgovarjave bogosluiju v predvelikonodnem &asu. Podobna
étaliﬁéa do cerkvene glasbe je zavzel tudi tridentinski
¥oncil v Zeljli reformirati cerkveno glasbo. Ta teinja
izvira iz madrigela, kjer Je bila najprej oditrna, siasoms
pa 8e Je uveljavljala tudi v cerkveni glasbi - vsekakor
pre] pri bel] konzervativaib mojstrih, n.pr. pri Palestri-
ni - v tenkecdutni deklamaciji in doslednem spodtovanju
do besede. Poleg frottole in madrigela pa je v Italiji
cvetela v ljudskem izrodilu t.i. laude, ki je v kasnej-
fem razvoju neposredne vplivala na cerkveno glasbo.
Nagnjenje do "dramatidnega® barvanjs prihaja
sicer manj do veljave, vendar nenchno i#fe nova izrazna
sredstva in nova pota, dokler ne najde proti koneu sto-
letja svojo osrednjo obliko - opero, iz katere se kasne-
Jje razvije vse novo v posvetni glasbi. Do cdloéilnega
dejenja pa ne pride dele v letu 1594 oziroma 1600, ampak
8 spoznanjem, da glasba ni semo dekorativni dejawmik,
temved zmore podajati Zlovekovo duSewvno Zivljenje. Ta
novi nelin gledanja je ostro razmejil staro in nove
muzike in razmerje do besede odlode nadaljnji razve].

Ta odnos je v prvi vrsti znacilen za glasbe poznega 16.
stoletja, v njem je bistvena razliks s sto let starejdo
metnostjo. Tu ai glasba oblikuje nove prefinjeno tehni-
¥o in uglajeno kulturo. V tonelnost bolj vklju€ene in
arhitektonsko neenake, toda obvladane melodije, bogatejce
blagoglasje akordov, uglajena uporsba disonanc so vrline
te glacbe. Tako bi 1z refega deanadnjega glediila oznafili

Fsleatrinovo glasbo, toda utegne nas zanimati, kako s0
jo prescjali takratni teoretiki.

Kontrapunktiéno teorijo 16. stoletja nam od-
liéno predstavlje Vicentinovo delo "L*anticae musica
ridotta alla moderna prattica®™ iz leta 1555, Ze naslov
"intidna glasba, prikrojena moderni rabl" je zele znali-
len. Don Nicolo Vicentino, duhovnik iz Vicenze in ulenec
znamenltega nizozemskega dirigenta pri cerkvi sv. Marks
v Benetkah, je bil navdufen privrienec vsega, kar je po
njegovem mnenju sodile v antiféno glasbo. Leta 1546 je
12dal zbirko "kromatiinih" madrigelov, kot jih je sam
imenoval, v pre} omenjenem teoretinem delu pa razlaga
po antidnem vzorcu distonski, krematidnl in celo enhar-
monski tonski sistem, Podrobna cobravnava tega obseinega
dels, ki je v dobrinem delu eksperimentaine narave in se
le drugotno ukvarjs 2z kompoziecijsko prakso 16. stoletjsa,
bi blia tu odvel. Razlidne razlage, posebno tiste, ki se
ukvarjajo z distonsko glasbo, zesluiijo posebno poszor-
noet, Vicentino namreé poudarja, da se pri komponiranju
madrigalov in podobmih oblik nl treba pedantno oklepati
tonovskega nadins, temved je treba vdahnitl besedilu
Zivljenje » toni ln ga izrazitl v stresteh in obdutjih,
grenkih in eladkih, vedrih pa Zaslostnih. N¥a nekem dru-
gem mestu v svojl knjigi zagovarjs uporabo zvelane
kvarte v zadrikih, ki da je sicer premalo uposdtevana,
za lzraZanje grobih in neprijetnih obéutij pa zelo pri-
merna, Isto misel sredamo tudi pri drugih znemenitih
teoretikih tistega fasa, n.pr. pri Zarlinu, v starejdih
teoretiinih delih prejinjega stoletjs pa jo zeman iiiemo,
Jje paé posebnost 16. sboletja.

Poleg precej zgrefenih poskusov uvajanja krome-
tike in enharmonike pa prinefa Vicentino marsikaj drago-
cenegh in novega. SPLetno ¥hEns LB)RLYER LD DOVER URRLUYR-
nja 8o- nanizans take zZmedeno in brez sistema, da daje
knjiga neprijazen videz, Kljub temu pa vsebuje toliko
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duhovitih 1n posredenih misli, da smemo Bteti Vicentina
med intuitivme teoretike In dobre pozmavalce glasbe ne
samo njegovega ¢asa, temved tudi umetnosti preteklosti.
Njegov smisel za zgodovino je izreden 1pn izjemen za
takratni &es, ki se splch ni zanimal za genetilme prob-
leme. Eot Gtakega ga spoznavamo ¥ poglavjih o prehodnih
ali prostih disanancah /"dissonanze sciolte”, kot jih
san imenujs/, Tekole pripoveduje: "Bralec bo spoznal,
da doiiilja glagba od casa do &ass razvojne premike:
v starcomodnih kompozicijah opazimo, da so skladatelji
uporabljall prehajalne discnance v cellnksh naasproti
eni brevis /= dve celinki/; pri tem je bila prva celinka
na tezki dobli, druge pa je disonirala, Pozneje se jim je
ta trdota zdela predeolga v trajanju, in da ne bi uSesom
prizedejale preved bolefin, so jo skrajSali im uporablja-
11 dve polovinkil: prve konzormentno, na teiki dobi, druga
pa je disopirala ne lahki dobi. Ta izkudnja je bila v
rabl le neka] &msa. Dandanes ta nalin ni ved ¥ rsbi, ker
Je Ze polovinka kot disonanca preved oditen, ps ne samo
polovinka, cele fetrtinka ulinkuje preostro kot disonan-
ca, e Jje ne uporabime pravilno, Zato prihajajo v poitev
kot prehodne disonance le Zetrtinke in osminke."
Vicentino nam teko navaja povsem zanesljive
zgodovinske podatke, moti se¢ le tedaj, ko trdi, da v nje-
govem &asu disonantne polovinke niso bile v rabl. V pri-
merjavi 8 prejénjo dobo so stoplle resds nekoliko v
ogadje, pogostejle so blle vsekakor disonanine detrtin-
ke, Govorl o treh oblikeh sinkop: maggiore, ée je einko-
pa brevis, minore, & nastopa v vrednosti celinke, in
minima, ko je zadriana nota polovinka. Vse sinkopirsne
disonence se moraje razvezati v sekundnem postopu
navzdol, in %e je la mogode, ¥ nepopolnc konzonanco,
kajtl narava ne ljubi skrajnosti, kakor plie Vicentino,
temved srednjo pot. Popolna konzonanca bi bila tore]
prehud kontrest do disonance pred njo. Poleg tega po-
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stavlja Vicentino modro pravilo, po katerem naj bo razvez
vedno za polovice krajEi od sinkope. Sinkope 80 lahko tu-
di nedisopantne, vendar le v takih primerih, ko ne nasto-
paje v veeh glasovih hkrati. Tako bl se namred odpovedali
udinku sinkopiranja. Po poudarjeni polovinki, naj bo Ze
sinkops ali ne, lahko prva od dveh sestopajoéih éetrtink
disonira, toda - kot releno - le pri padajodem gibanju.

V pasprotnem gibanju pe sme disonirati le druga nepoudar-
jena etrtinke. Da je bil Vicentino pristen ein 16, sto-
letja, potrjuje poglavje, v katerem navaja pravila o upo-
rabi bemedila v odnosu do not -~ kaj podobmega bi od
prejséniih teoretikov teiko pridakovali.

Znagilne poterza cinguecenta se kaze tudl v ob-
ravnavanju imitacije. V zvezi B tem Je med drugim omen-—
jeno, naj imitacije potekajo ¥ lahkotno razumljivem
rezmerju med seboj, ogibatl se je treba imitacijam v
sekundi, septimi in noni. 2 vstopom teme se ne obotavljaj-
mo predolgo, najdlje Itiri brevis takte. Posludavcm bomo
ustregli, &e bomo temo, ki se zadenja na teiki dobi,
uvedll v imitseiji na lahki dobi. Ogibati se je treba
tudi previsckim vatopom soprana, ker uéinkujejo nasilno
in nevzgojeno. Vicentino cdsvetuje rabe teko&ih not na
zadetkih skladbe: hitra gibanja naj se razvijajo iz po-
&asnih, Verjetno je bil Vicentino prvi, ki je wpeljal
pravilo o tonalnem odgovoru teme v fugi. Kvartnemu skoku
naj cdgovori kvintmi skok, 5 tem chranjamo enctnost ton-
skega nafine. Govori tudi o dvojoem ¥ontrapunktu, o ved-
zborovekih skladbsh, skratka o problemih, ki prehiteve—
jo njegov €as. Vicentino prinaga torej mnoge pomembnih
opazovanj, eprav se v pacelih ni premsknil dlje od
teoretikov iz prejinjega stoletja. Casi so se spremenili
in z njim tudl slog, zato je tudi glasba, ki jo Vicentino
obravnava, razlifna od tiste, s katero ae je ukvarjal
Tinctoris. O dejanskih problemih kentrapunkbta imata pac
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¢ba le pomanjkljive pojme; ni& dudnega, saj tak3nih prob-
lemov v takratni dobi, ko se je polifoni slog Sele porsjal
skorajda ni bilo, ,

) Vicentino je zaradi tega znadilen le za dolocen

¢ag 16. stoletja, za dobo, ki bi jo v takratnem smislu
imenovali "modermo”. Bile bi napak, e bi ge prigtevali

k uvniverzelnim predstavnikom 16, stoletja, bll je pre-

velik individualist. Z izredao bistroumnostjo sledl raz-
voju, eveje ugotovitve podaja iskreno in odkrite. Za nje-
govo obdohbje je znadilne, da razpravlja o vprafanjih, ki

80 1ljudi takrat najbolj zanimala in na ketera so ai Egode
¢eprav mnogokrat brez uspeha prizadevall najti jasne od- ’
govore., Kljub temu da je bila s proderom éustvens, sub-
Jjektivno obarvene glasbe odito pripravljena pot v 17. sto-
letje, se nem znalilnosti 16, stoletja kazejo prej v
prizadevanjih kot v dejanjih., Resniéne dogeike 16, ato-

letja sc nam razlo¥ili drugi teoretiki bolje in predvsem

bolj pregledno kot Vicentine. K temu pra je treba dédati

ge, da 30 se teinje k izrazno bogatemu, subjektivnemursloru, i
obvladuje ves cinquecento in mu daje v primeri s T
prejinjiml obdobjl znadilen profil, krizal z mnogiml
nasprotaimi tokovi, usmerjenimi k objektivnim in aplogno
veljavnim ideslom,

Sestnajsto stoletje je ustvarilo nov estetski
pojem: "La musica communs", nekaj, kar je tefko prevedlji-
vo, morda nekako takole: splo#ne umevna, s pravili uravna-
na ali kratkomelo ekademska glasba. Sestnajato stoletje
ljubi jasnost, enostavnost, narawmost, hole red, strogo
zakonitost, jasen koncept in ni& odvelnega. Nespravljiv
kritidnit duh 16. stoletja se nikakor ne bi nogel undoma-—
€1¢%i v fantastidni in razdrobljeni gotiki srednjega veka,
24 originalnoat, ki je po modernih, romentidnih pojmih
ozko povezana z definicijo genija, se testnajsto stolet-

Jje malo meni, Skladateljev ideal je bll ustvariti umet-
nest, ki bo splo¥no umljiva in v uiitek Zim Eirdemu ob-
Zinstvu.l

Ni dudno, da je obdobje, ki je gojilo take na-
zore, obrodilo najvisji cvet prav v osebnosti Palestrine.
S pravico mo ga potomei oklicall za “vellkegs posnemavel~
ca narave", saj vele 1z vseh njegovih del genialna na-
ravnost, nepogre3ljlv obdutek za enkreten, splodno umljiv,
kratko malo - klasi&en izraz. Njegova umetnost Zeli
sploSnost, preveva jo globoko veselje do podajanja in
tzpolnjevenja zakonitosti. Le male jo zanima novo, stare
Ji je veino novo. Njeno bietve Je poglobljenost, eksperi-
mentalno raziirjenje umetniikih sredstev jl je tuje.
Z njo je "musica communa" utelesila avo] genialni izraz.
Pomenl torej tisto smer, ki je bila v glasbi 16. stolet-
ja zegledana v preteklost, po svoje enakovredna in prav
takc znalilna za glasbeno umetnost tistega ¢asa kot "la
musica reservata", kaker jo je krstil ob polovici stolet-
ja Nizozemec Coclius in ki je upirala svoj pogled v pri-

bodnoet.
Ce si hodemo biti na jasnem, kake B0 razumeva-

1i teoretiki "musico communo", to aploZno uporabmo kompo-

1/ Znatilno za tako gledanje je pismo iz zadetka 16. sto-
letja. Njegov avtor je neki Gian, podloinik vojvode
Este Ercole iz Ferrare. V njem poroda o dveh najvel-
Jih skladateljih stoletja, o Josquinu de Prezu in
Henriku Issacu naslednje: "VaSo visokost holem opo-
zoriti, da je bil pevec Isaac v Ferrarl in da jJe
skomponiral motet na temo la, mi, fa sol, ei la, mi
in da je zanj porsbil le piéla dva dneva. Iz Ytega
lahko sklepamo, da dela zele hitro, njegove skladbe
pa ljudem zelo ugajejo... Mislim, da bl vasl visokosti
bolje ustrezal kot Josquin, ker je bolj komunikativen
in pise mnogo novega. Res je sicer, da Josgquin belje
komponira, & je bolj samosvoj in ni po ckusu obéinstva'.
Po nasem danaSnjem merilu je v Josquinu ved genije
kakor v Isascu. Brikone pa je Isaac bolj ustrezal
takratnim zehtevam, po katerih se vrednotili genialne

spoecbnostl.
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zicijsko tehniko takratnega Zass - all z drugimi besedaml

- Palestrinov slog, se morame najprej seznaniti z mnoZzico
izjav, od katerih je nekaj prece] prepriZljivih, K¢ pa 2l
pobliZe ogledﬁjsno navedena pravila in jih Stevilénc pri-
merjamo & pravili, ki bl jih teoretiki bili morsli navesti,
ugotovimo, da jih je pravzaprav zelo malo. Seveda moramo
jemeti v postev dejstvo, da je tem lafe pisate teorijo,
¢im vedja je razdalja med piscem in &agom, katerega teo-
rijo hodemo definirati. Dogajanja, gredi katerih fivimo,

je tefe pregledati, kot tista, ¥i jih opazujemo iz daljave.

Rezultat glasbenih zakonitosti 16. stoletjs pa
ni samo Ztevildno majhen, teoretiki so celo vaina pravila,
po keterih se je rawvnal vaak akladatelj, prezrli ali pa
jih vsaj nisc omenjali. Ta okolig&ina daje slutiti, da so
gkladatelji in teoretiki /morda 1z drufbenih vzrokov/
svoje znenje le delno posredovali.z/ Mogoda pa je vseka-
kor tudi druga&na razlaga: iz neke opombe nendkega teo—
retika Ottmarja Iusciniusa /1487 - 1537/ wvidime, da 80
tecretiki prejEénjih dasov o problemih disonance malo
razpravljali, &ed da sodi te poglavje prej v prakso kot
v teorijo, iz fesar smemo sklepatl, da 80 néiteljl uva-
jali svoje udence Vv skrivnost glasbene tehnike na Stiri
o%i. Potemtakem bi bille pisane razlage ali celo knjige
o tem cdvel.

Znano je, da so mnogi veliki skladatelji 16.
gtoletja tudi poudevali, Da bi bil Palestrina nekskien
ravnatelj konzervatorija, je zgol] legenda, Seprav drii,
da je poufeval in vzgojil mnogo pomembnih skladatel jev
mnlajée generacije. Pisanih dokumentov, ki bi nam osvet-

2/ 0 kremonskem skladatelju Constanzu Porti pripoveduga-
jo na primer, da je ogorfeno vzkliknil, ko je prvi
zagledal Zacconijevo knjigo Prattica di musica: "Niti
za 1000 dukatov ne bi izdal skrivnosti, ki jih ta
menih tu objavljal”

1lili naéin njegovega poutevanja, nl v njegovi zapuiéini.
Edini pisani podatek, ki bi nam bil v pomol, Jje pismo,
ki ga je slavni mojster naslovil na vojvodo 1z Mantove

- Guilelma Gonzago. Vojvoda je bil namred gored 1ljubitel]
glesbe in je Palestrini po3iljal svoje skladbe v kritiéni
pregled. Palestrinove opombe o njilh so splofne narave in
se ujemaje z Zarlinove doktrino, & tem pa ni redeno, da
bi se bill Palestrina morde zatekal k delom velikega
teoretika. Cemu takemu se sicer ne bi emeli &uditi, saj
Je zgodovina dokszala, da so bili veliki skladatel]i
desto le poprefni teoretiki in da so bili meZje, katerih
praksa kaie neverjetno samcstejnost in drznost, po na-
vadl zelo paivni in nerodni, kekor hitro je £lo za teore—
tidna vprafanja, ter nekritiéno ponavljali pravila, ki
B0 Jjih bili svoje dni izbrskali iz knjig. Ne Pzlestrina
ne kdo drug od takratnih wvelikih moJstrov ni naepisal
teoretidnega dela. V bogatl knjiinici "Liceo musicale”

v Bologni pe je shranjenih nekaj doslej prezrtih roko-—
pisov teoretidne wvsebine izpod peres pomembnih praktikov
Palestrinovega slogs. Weki rokopis, avtor je Constanze
Porta /1530 - 1a01/, zadenja z razpravo ¢ iantervalih
in nadal juje & pregledom o kcaozonancah in discnancah.
Temu sledi kot ponavadi odstavek o gibanju popelnih
konzonanc v nepopolne, od nepopolnih v popolune, od po-
pelnih konzonane v popolne itd. Cellinki sledi nejbolje
pelovinka, po njej pa Cetrtinka. {etrtinka pe lshko
sledi celinkl, vendar naj bo v takih primerih punktireans.
Snov je precej nepregledna in pisano razmetana: zdaj
govori o kroZmem kanonu, o cerkvenih tonovskih naginih,
zdaj spet o intervalnih gibanjih, o previlih notacije,

¢ menzuralni teoriji in podobnem. Traktat ne vsebuje

nié novega all izrednega,., Kar je pravlil, jih poznamo 1z
Jasnejsih in bolj sistematifnih formulaelj tedanjih ali
prajinjih tearetikov,
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Podobno je z drugim rokoplsom, shranjenim prav
take v Bologni. Pripisujejo ga bratoma Giovaniju Mariji
in Bernerdinu Naninijevima, slavnima skladateljema iz
Zagov Palestrine. Ceprav rokopie ne preseneda, ima nekaj
pomembnih mest, ki kaiejo samostojno misljenje. Tako
triimo tam prvikrat na pravile, ki prepoveduje uporabo
aveh osamljenih &etrtink na poudarjeni dobi polovinke.
Najdemo tudl druga pomembna pravila ¢ melodiki in ritmu,
na katera naletimo Sele v poznem 17. stoletju, kot n.pr.
ne pravilo, naj se stopenjsko gibanje v Zetrtinkah konda
na nepoudarjeni polovinki, %a pa naj bo zvezana 8 prihod-
njo in & tem naj ustvari ginkepo. Najdemo tudi pravile,
ki priporofa po kvartnem, kvintnem in oktawmer skoku
navzgor enega ali dva sekundna koraka navzdol. Koli%fr
poznem literaturo, je ta vasna zakonitost ¢ ravootezju
v melodiji navedena na tem mestu prvikrat, pa Seprav =T}
v primitivni obliki. Drugje spet lahko izvemo, da nil
priporoéljivo zadenjatl gibanja éetrbink /navzgor ali
navzdol/ na prvi poudarjeni dobi takta, temvei naj se
tako gibanje zulenja na nepoudarjeni dobi polovinke.

fe {zvira ta rokopis res iz Palestrinevih
gasov, poment teda] pomemben nadéin obrhvn?vanja tistih
stvari, k1 so se jih lotili 3ele teoretiki 17. stoletja.
Nasploh pa med tem virem in drugimi - uradniml - teore-
tiénimi dell i1z 16. stoletja ni nikakrsne bistvens razt'
like, s8j le male podatkov govori za to, da bi bili’mozae
praktiine umetnosti kdovekako bolj oboroieni 2z znanjem
xot pravi teoretiki, razen e ni &lo za tih dogover, ki
je dovoljeval objave zgolj osnovnih obrtnih pravil. )

Ceprav se nauk o kontrapunktu 16. stoletja e
od daled ni dotaknil pozitivne strapi kontrapunktskih
problemov, lahko vendarle sklepamo, da fnadilnosti ekla-—
danja v polifonem slogu teoretikom le niso bile neznéne.
zarlino, ta najpomembrejsi teoretik 16. stoletja, pojas-
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njuje, da nastajs harmonija iz ved hkrati zvenedih meledij.

Tudi o pojmu melodije premiZljuje vef kot marsiketeri teore-

tik pred njim. V splofnem obravnava vse plati tehnike pod-
robneje kot drugi. Kskor je znano, je veljalo za Palestri-
nov sleog pravile, da prihajajo za melodlijo v podtev le
€¢isti veliki in mali intervali, ki jih uporsbljame brsz
omejitve do kvinte v obeh smereh, medtem ko so bili dru-
g1 skokl - z izjemo male sekste navzgor - prepovedant.
Zarlino pife ¢ tem naslednje: "Uporabljemo oktavo, kvinto,
kvarto in terce pa tudi decimo, ki Jjo srelamo pri Josquinu,
/¥ "Invieclati" je uporabil celo ducdecimo./ Prav tako pe
ata nam ns voljo disonanci, velika in male sekunda. Hes
Jey da se tu in tam pojavljaje celo nome in septime, kar
zagledimo tudi pri dobrih skladateljih in mojstrih pre-
teklega dasa. Vsekskor pa je treba opusfati zvedano
kvarto, zmanjSeno kvinto in podobne intervale, Xeprav je
raba le-teh dandanes v modi pri modernih skladateljih".
Takoj spoznamc, da se Zarline ukvarja predvsem s prakso
nizozemskih skladateljev, =z katero se Je seznanjal v Ita-
1liji v prvi polovici stoletja. /Njegove delo je iz8lo
namre leta 1558/, Zarlino torej ne razlaga pravil Pa-
lestrinovega sloga, ker mu to ob tistem Sasu pad Se ni
bilo mogede. Skoki v melodijah nise bili pri zgodnjih
akladateljih ni& nenavadnega, medtem ko so pri Palestri-
ni in njegovih vrstnikih najvedja redkost. MoZnosti rabe
male sekste Zarlino ne omenja, kljub temu da je o tem

e leta 1547 pisal 3Zvicarski teoretik Glarean v svojem
delu "Dodekachordon", znanem zaradi dragocens gbirke
tevilnih zanimivih ‘primerov., Kar pravije Zarlinec in

drugl teoretiki tegg steletla ¢ melodiénih razmerjih,

ni presenetljiveo. Omejujejo se na sploZne stvari, kot
n.pr, - da se morajo glasovi gibati mirno in stopnjema
/Zarlino/, ker je lepota skladbe v dobri meri odvisna

od takega gibanja. Zahtevo po izrazito stopenjskem '
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odvijanju meledije so zagovarjali predvsem zaradi 1laije
pevnosti. Artusi pravi n.pr., de se morajo meledije giba-
ti v glavnem v sekundnih intervalih, e da se to sklada
z paravo, pa tudi pevcem B tem ugodimo. V kontrapunktskem
delu "Dialoge del Don Pletre Permigiano™ 1z leta 1595,
‘papisanem po takratni Segl v obliki disloga med uditeljem
in udencem, sprafuje ucenec: "Kako naj rawvnem, te Zelim,
da bo pevec z lshkoto in veseljem pel, kar sem pkomponi-
ral?" "Tako, da se bodo glasovi giball stopnjema in da
bodoe ¥ prehodih iz ene harmonije v drugo pravilni in
pretentani intervali”. Tudi Artusl navaja podobno misel,
ko prepoveduje kromatini korak, ey da povzroéa peveu
tesave. e upoitevamo, da se je umetnost te dobe izraia-
1a igrecno z vokalno glasbo, so btake motivacije vsekakor
sprejemlijive, &eprav Jim labko oditemo dolodenc povrinoat.
Pydovratno vztrajanje pri zahtevah po &im bolj umirjenem
in neskokovitem vodenju glasov lahko utemeljimo pre}
g psiholoZkiml kot & praktidnimi vzroki, Ob tem bi kazalo
omenitl silno teinjo maravmosti in preprostesti, ki je
na eni strani lastnost tega stoletja, po drugi pa neza—
vedno nagnjenje k utrjevanju polifonega bistva nasproti
akordidnemu, k¥i je Ze v tistem stoeletju prideobivalo
vel javo.
8e usmerimo pozornost na uporabo discnanc,
presenedenc ugotovimo, da so jik v glavnem cbravnavall
kot ornamente h konzonencem, Zna&ilmo je, k¥aj meni o tem
zarlino: "Geprav sestavljemo sleherno skladbo, sleherndi
kontreapunkt, skratka sleherno harmenije v prvi vratli iz
konzonanc, uperabljamo ¥ ni# manjsi meri tudi disonance,
da bi z njlmi Se bolj poudarili lepote in okrasili glas-
beni stavek. Kljub temu da zvenijo pneprijetno, dokler
so same, jih ¥a] lahko prenagamo, s8j celo razveselijo
nage ube, ¢e jlh uporabimo na primernem in pravilnem
mestu., Glasbeniku ponujajo med drugim dve dragoceni

prednosti, prvo: discnanca nam daje moZnost za prehod med
dvema konzonancama, in druge: disonanca poveda ugoden
uéinek ob nastopu njej neposredno sledede konzonance,
zato jo uho sprejme in sposzna z vedjim veseljem, podobno
kot je ofem svetloba prijetnejda in prijaznejsa, e za-
sije po temi, in sladkoba slajéa po grenkobi. Izkusnja
ngs uél, da sprejems uwhc konzonanco po ostrini discnance
z vedjo amlastjo. Stari glasbeniki so prav zato priporo-
dali uporabljati poleg konzonane, popolnih in nepopolnih,
tudi disonence. Spoznali so namred, da 2z njimi doseZemo
e ved lepote. Skledbe, sestavljene le iz konzonanc,
utegnejo same p% sebi zveneti urejenc, vendar ne dosega-
jo popolnosti nitl v pevskih glasovih niti v harmonijah;
primanjkuje Jim mikswnostli sprememb, Ce sem prej povedal,
da prihajajo v postev v prvi vrati konzonance in fele
v drugi nakljuéno disonance, ni razumeti, da bomo sled=-
nje uporabl jali brez vsekrsSnega pravila in urejencsti,
nastala bi prehuda zmeda." Ezr zadeva obravosavo discnanc
postavlja Zerlino glawne pravilo, da ne smejo nastopati
¥ nadinu nota proti noti, prav tako ne na poudarjenih
taktovih dobeh, ker bi bile preved poudarjene, Po navadi
je polovinka najdaljsa notna vrednost, ki sme disonirati,
dovoljenas pa je le na lahkih dobah, torej ma 2. in 4.
polovinki in Se tam le v stopenjskem gibanju, t.j.,
kader disonanco stopnjema uvajsmo in z njo stopnjems
v isti smeri nadaljujemo. Pri gibanju v skokih polevink
se disonance ne smejo pojaviti, Za ¢etrtinke veljajo
pribliZno ista pravila kot za polovinke. Za gibanje v
skokih so primerne le konzonance, &e pa gibanje poteka
stopnjema, smejo napoﬁdarjene, tojs 2.4,6.8, cetrtinke
disonirati.

Bolj Jedrneto in jasneje je to formuliral
Vicentino: "V wsaki skladbi naj bo prva Cetrtinka v
taktu konzonanca, druga lahko disonira, tretja je spet
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konzonanca in Zetrta spet lahko disonira, Kadar pa ima-

mo na voljo le dve Zetrtinki, ki sledits simkopirani ce-
linki ali polovinki in nadaljujeta svojo pet v padajolem
givanju, mora /more?/ druga in ne prva od obeb fetrtink

konzopirati. (e pa je gibanje rastoe, mera konzeonirati

prva Setrtinka, druga pa disonirati”,

Kar ata Zarlino in Vicentino uéile o discnancah,
je razsiril Artusi: "Praktiki postavljajo pri atopenjskem
gibanju ponavedi dve dilsconanéni Zetrtinki druge za drugo
in doseiejo s tem odlifen uéinek". Oratio Tigrini, kano-
nik iz Arezzam, ki je leta 1588 izdal odlidne delo "Compendie
delia musica®, piZe: "Praktidni glasbeniki radi uporablje-
jo ob zaklju&kib wrste Stirih detrtink, od katerih tret-
Ja po navadi disonira", Ne glede na prilcZene notne pri-
mere navaja le skromne podatke, komaj to, da so bili
okreti teke vrste v splodni rabi in déa se Arbtusiju zdi
disoniranje v te] zvezi omembe vreden pojav. Tigrinijeva
opazka pa je zanimivejSa, ker navejs, da disonanéne
tetrtinke nastopajo veéinoma ob zakljuékih. Danski glas-
beni teoretik Hans Mikkelsen Ravn /Corvinus/, ki je leta
1646 izdal delo "Heptachordon danicum™, se opira verjet-—

tno na Artusije. Takele pi%e: "Pri etopenjskem giba-
nju naj konzopirata prva in Zetrta Zetrtinka™, K temu
navaja nekaj primerov, ki se z Artusijem povsem ujemajo.
Bricéas pa jih je prevzel iz "Compositionsregeln deas
Herrn,.." "Eompozicijskih pravil gospoda M. Johana
Peterseena Sweelinga", znemenitega nizozemskega orgel-
skega skladatelja in ufenca Zarlina, Navedenl primsr
ge nanada na stavek: "Ce sta Ze 2. in 3. detrtinka di-
sonanéni, morata biti prva in zadnja konzonsnci. Ta
formulacija, ki temeljl bolj na povrSinekih opazevanjih,
Je verjetno mnogo starejdega datuma. Sredame jo v delu
"Tyseanella in Musica" /Benetke 1523/, v katerem je
razmerje med konzonanco in discnance razloZenc na zelo
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presenetljiv nadin. Avtor namred zahteva, naj prva in
zadnja nota -~ obe se lahko kondata v brevis ali celinki
- konzonirata, medtem ko smetsa srednji dve disonirati.
Zadovoljiv podatek dobimo na tem podrodju mno-
go pozneje, dale nam ga Pietro Cerone z delom "El1 Melopeo"
/1613/, napisanim v Span$&ini, saj je bil vrsto let dvor-
ni pevec v Madridu., Tn se sredamo z mnoZico bistroumnih
epoznanj in najdemo za uporabo disonance na tretjil od
tirih fetrtink dober podatek: "Le v primerih, kjer se-
stopa peveki glas ¥ Etirih Eetrtinksh in kjer uvejajo
te detrtinke zakljulek /konénico/, je dovoljeno, da obe
skrajni &etrtinki konzonirata, medtem ko druga in tretja
‘disonirata. Zapomniti pa sl je treba, da to veljas le za
padajofe gibanje in da mora bitl note, ki sledi zadnji
od Stirih detrtink, njena zgernja sekunda.® Ceronejevo
pravilo se povsem ujema z zakonitostjo Palestrinovege
sloga, Stopnjema padajode glbanje Atirlh Setrtink in za
njimi sekundni korek navzgor dajeszta tole notno alikeo:

.;;Eg;iégggéggg Cercnejevo opazovanje pa veadarle ni

povsem izdrpno, to pa zaradi tege, ker se ta figura
pojavlja v preksi vedno v zvezi z gadrZano disonanco,
¥l pastopa v kakem drugem glasu. Kakor Tigrini omenja
tudi Cerone, da nastopa omenjena figurs Eetrtinskih di-
sonanc le v zakljudkih, da pa nima v mislih zakljuskov
z zadrikl, se da z gotovostjo sklepati iz priloZenih
primerov.

Glede obrawvnave Setrtink ket disonanc uasplbh,
ps je presenetljivo, da so teoretikl posvetili obkrozu-
joéim notam, ki Jih je tedanja prsksa poina, le malo
pezorposti, Z obkroZujodimi notaml je misljen okret, v
katerem obkroZl zgormja ali spodnja eekundas glawmi ton

in se vaxllj povrne: ﬁ:ZE_ all E
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0 naslednjih okretih

pravi Artusl: najbolje je, &e konzonira v prvem primeru
najvisji ton, ¥ drugem pa najnizji, in ne, ksakor se je
mpogim dozdevalo, da bi omenjene tona morda smela diso-
nirati. Cudno je nadalje, da v teoretiénih razpravah
navzlic pogostni rabi ni omenjena portamento - disonanca,
od zgoraj uvedena nepoudarjena nota, ki se ponovi, pri
Sdemer trajenje disomance ponavadi ustreza enl Cetrtinki.
fe bolj presenetljive pa je dejstve, da o najbol} pri-
ljubljeni figuri 15. in 16. stoletja, take imenovanl
"cambiati”, ne govori noben takratni teoretlk. Oitno je,
da je &e 17. stoletje ni opazilo. Cambiato predstavlja
od zgoraj uvedena nepoudarjena fetriinka, ki ne nadal ju~
je svojega gibanja stopnjema nizdol, temved skodl za
terco nife, temu skolku pa sledi sexundni korak navzgor

in s tem je deseien, Ceprav 2z zemudo, razveznl ton. Kot
redeno, 50 se k udinku csmbiate zatekali z najvedjo
1jubeznijbo. Posamezni teoretiki, med njimi Angelo
Berardi, navajajo razlidne "note cembiate™ /do-
besedno menjalne note/. Berardi sicer pi3e o njih /1€89/,
razuméva pa cambiato kot okret, kxi sme ge omenili prej,
‘kjer je prva od dveh sestopajodih &etrtink, ki sledita
pouderjeni polovinki, disonanéna ali pa disonira tretja
v vrati Etirih Zetrtink, fele leta 1725, ko je izdal
znameniti operni dirigent Johann Joseph Fux svoj nauk

o kontrapunktu "Gradus ad Farnassum", je, kolikor vem,

ta okret s terdnim skokom posebej oznafen kot cambiata
in prvikrat omenjen v teoriji. Glede obravnavanja osmink
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ne prinasa teorijs 15, stoletjs nié omembe vrednega, tudi
¢ vezapih discnancah pe porofajo teoretikl tega stoletja
ni% bistvenejiega od Vicentina, paé pa dajejo mnoiice na-
svetov glede kompozlcijskih oblik. Ti podatkl seo sicer
ze Studij sloga Palestrinovege dasa zelo pomembni, 8 po-
sebnimi problemi kontrapunkta pa nimajo nepoaredne zveze.
s povzamemo, morame redi, da glasbens teorija
16. stoletja prakse svoje dobe ni zajela in izérpala.
Ensko bodo nekod morda Ze z vedjo pravico ocenjevali
teorijo 20. stoletja. Jasnost in stvarnost, ki oznaduje-
ta teZnje tistega fasa na podrodju glasbenega opiscovanja,
pa je treba vsekskor obZudovati: bolj zgovorna in znan-
stveno dragocenejda dela bi v 16, stoletju teiko mesSli
na kateremkoli podobnem podrodju. Uébeniki v modernem
pomenu besede te razprave niso, kajti pedegoski vidiki
80 Se v ogadju. Ta posebnost se ragvije Zele v nasled-
njem stoletju, ko uvajaje pouk v take imenovanih "raz-
liénih padinih" kontrapunkta.

¥ 16, stoletju se uveljavljata, kot smo Ze ome-
nili, dve smeri: prva, musica communa, je bila zsgledans
bolj v preteklost in je bila v veljavi posebno v cerkve-
ni glasbi, njen najodlidnejsi predstavnik je Palestrinaj
druga smer pa je posvetna glasba in tisti deil cerkvene
glasbe, na katero je imel madrigal najmoénejii wpliv
v poudarjenem prizadevanju po izrazitosti, Te druga smer
pripravlja glasbl 17, stoletja nove cblike: opere, solo
kantato, concerto in podobnc.

Svojéas go menili, da je treba dogodke okoli
leta 1600 ocenjevati kot radikalen preobrat v glasbi,

1/ Op.prev.: Avtor misli s pojmom "Artenlehre"” sistema-
tidno razdelitev posebnih vaj v nadinih: 1 : 1,
1 : 2, 4:3;:sinkopam itd.
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Revolucijo pomenijo vsekakor prej v svojih teinjah kot
pa v zaletnih pojavih, kajti glasbena situacije na
koncu 16. stoletja in zadetin sedemnajstega kafe ~
gledano od blizu - precej izenaden prehod iz enega
stanja v drugo.

Tisto odlodilne, kot smo povedali, se¢ je namred
dogajalo Ze na zadetku 16, stoletja, ko se je geslo -
podrediti glasbo poetifnemu izrezu - prvié jasno uvelja-
vilo. To strastno nasgnjenje pa se v zadetku ne more
ponagati z kdove kakoc presenetljivimi rezultati. V za-
detku 17. stoletja prejme od zunaj - s podrodja litera-
ture - penovne, in to odlodilpe okrepitve in ustvari
operc, dramatilno obliko, sprva opremljeno z glasbo,
ki je prav teko malo, kot nekol medrigalna glasba,zmdgla
pedajati tisto, kar so hoteli z njo izraziti. Toda volja
Je tu, njena moé prihaja vedno bolj do veljave, dokler
81 ne priborl gospostva nad umetniikimi glasbenimi sred-
stvi 1n doeeZe cilj: ustvarila je subjektivmo glasbo, ki
zmore izrazebti dustva in strasti posameznega éloveka.

Do tegs cilja je peljalo ve& poti: najprej
Jje bilo treba opustiti stroga pravila glede disonanc
in nato nadomestiti pelifono - vedglasno - tkivo z bolj
akordiénim slogovnim naéipom. Poleg tegs so zadeldi
opudfati stare cerkvene modalne lestvice, na njihovo
meato pa sta stopala dur in mol., Izostril se je dut =za
zvok, tudl razlika med vokelnim in instrumentalnim slo-
govaim nainom postaja vedno bolj oditna, v rabo pri-
bajajo krajée notne vrednosti in bolj energiéna gibanja
ter krepki ritmiént akcenti.

Kem pelje tak razvoj, so teoretiki spoznali
presenetljive hitro najbri zaradi tega, ker je bilas
pot zanj pripravljena Ze davno prej. Teko naletime soraz-
merno zgodaj, Ze kar leta 1689 v teoretidnem delu
"Miscellanea musicale" prej omenjenega kanonika Angela
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Berardija iz Viterba na zgodovinski pregled,

¥t Je po mojem mnenju bistvo tedanjega poleiaja bolje
predstavil kot vedina novejsih avtorjev. Berardi piZe
tam takole: "Dvoje je slogovnih nadinov glasbe: prvi
temelji na Platonovih besedah, glasba naj gospoduje
besedi, drugl slog pa pomeni modernc glasbo. Njemno
nadelo je prav nasprotno od prve: glssba bodi sluZabnica
besedi. Ta glasba sodl v drugo slogovno prakso zaradi
tega, ker uporablja drugadéne konzonance in disonance

kot starejba glasba iz obdebjas prve slogovne prakae,
Nasl predhedniki nemred niso upeorabljali disonenénih
intervelov kot n.pr, zmanjsane kvinte, tritona in drugilh.
Ti intervali so0 Be uveljavili pred kratkim Sele v drugi
slogovni praksel in omogodlajo nove uinke, saj 8o za iz-
razanje besede pripravoejfi. Na priprawnib mestih zmore-
Jo izraziti uéinke, ko so daled od sleherne banalnosti,
o demer nas prepriéajo dela velikih mojstrov, Monteverdi
uporablja n,pr. na zadetku Zalostinke Arianne ob besedsh,
,Lagciate mi morire? /Naj umrem/ zmanjSano kvinto v tako
uspeli zvezi, da gane vsekega poslusalca. Nenna /madri-
galist Pompeo Nenna/ sega v prvem izmed svojih Stiri-
glasnih madrigalov ob besedi ,umiltd® /poniZnost/ po
istem intervelu., Cipriano de Rore uporablja v svojem
madrigalu ,Poiche m’invitts smore! ob besedsh ,Dolce
mia vita' /Moje slasdke Zivljenje/ zvefano kvarto in
Glaches de Wert isti interval v madrigalu ,Misera non'
ob besedi ,easangue* /brez Zivijenja/. Poleg tega naj-
demo obs omenjena intervala e pri Iuki Marengiu in
drugih odliénih mojstrih. Tudi nepripravljeno septimo
uporabljajo moderni skladatelji na poudarjenl dobi.
Sodobni mwuziki nasploh radi iifejo ganljive izraze za
besede, da bi poslusalca cim bolj spodbujali v njegovih
tustvih, S tem se seveda oddaljujejo od prakse starih
&éssov in izrafajo, ¢esar nafi predniki nisc zmogli.
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~akrat je bil v rabi le en slog in en splo3no veljavni
naéin uporabe konzonane in disonanc. Za primer vzemimo
Palestrino, tega kneza in ofeta glasbe: nikakor ga ne
moreme priftevati k izrazito starim skladateljem, pa
vendar Je v njegovem slogu koma] opazlti razliko med
cerkvenimi moteti in posvetnimi madrigali.

Vzemimo v roke posvetne pesmi na francogka
in flamska besedila, ki so jih natisnili v letih 1545,
1546, 1549 in 1552. Pisall so jih mojstri Crequillon,
Janluys, Petit, Jean de Lattre, Baston, Clemens nen
Papa, Ricourt, Josquin, Adrien, Verdelot in mnogi drugi
skladatelji razliénih narodnosti. Tudi pri njih skorajda
ni razlike med posvebtnimi pesmi in cerkvenimi skladbami,
razen morda pri Jannequinu in Verdelotu, ki uporabljata
pri veselih in Zaljivih besedah Zivahnejde gibanje kot
n,pr. v pesmih "La bella Msrgarita", ,la Gironetta® in
yLa Battaglia'. Ce pa Jje besedilec madrigala resnobno,
sta slog in uvporaba konzonanc in disonanc malodane ena-
ka kot v ma&sh in motetih. Iz tege vidimo, da so stari
mojatri poznali za cerkveno in posvetno glasbo le en
naéin pisanja in en slog. Medernim skladateljem pafgﬁ
danes na izbiro trije nalini slogov: cerkveni, komorni
in dramatiénl - 2za gledalidée. Kot redeno, pa razliku-
Jemo le dve preksi: prvo, glasba naj besedi gospoduje,
in drugo, glasba bodi besedi podrejena.#

Take torej Berardi. Eljud temu da je bistro-
umno spoznal razlike med glasbo svojega Zasa in glasbo
prejénjega stoletja, se pravzaprav éudimo, da so
kontrapunktiéna pravila, ¥i jih formuli-
ra, v reanici enaka ftistim, ki jih poznamo pri tecretikih
16, =ztoletja, in da imajo le malo opraviti z novo prakso,
z& katero se prav Berardi gorefte zavzema, Ta oéitek pa
ne leti le na Berardija, temved na vee teoretike 17,
stoletja: pridigajo novo, drie pa se starega, le tu in
tam se prikrade v njihove notne primere nekaj glasbenih
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utrinkov iz zivijenja tedanjega casa. Bootang se torej 2
nasprotugodim si razmerjem med teorijo in
prakso, ki mu ga v zgodevini starejSe in mlajée glasbe
ni enakega. Fo vsej priliki bi se razodarali, &e bi te
razmerje jemali preveé resno in iskeli za to nasprotje
kak globlji vzrek. Lahko bi si namreé razlagali, da se
je zdel teoretikom 17. stoletja novi slog kljub drago-
cenim lastnostim neprimeren za pedagoike namene. kiorda
je iskati vzroke v splodni dlovedki lenobi, v zakonite-
sti inercije ali v &em podobnem? Kontrapunkti&ni neuk
se je v 16. stoletju tako modno organiziral, da ga je
bilo pad teike izpodriniti. Neodvisen od prakse zivi
avoje 3ivljenje e dolge fasa.

kljub temu da so kontrapunktiéna pravila v
glavnem enska tistim, ki so jih zapisali Zarlino, Vicenti-
no in Artusi, pomeni njihova sistematifna uporaba v ui-
ne namene nekaj novega, Povezala je takratne teoretike
intimneje s pojmom, s katerim dandanes pznedfujemo = ¥
didakti¥nenm pomenu vesede - kontrapunkt.

Za moderne glasbenike je kontrapunki pedago-

ki pojem, ozke povezan z idejo o "eantusu firmu' in
s tako imenovanimi "nadini". Misel o cantusu firmu ni
nastala Sele v 17. stoletju, temved jo zasledimo Ze
pri teoretikih prejinjih lasov. Prvotno je niso pogoje—
veli pedepoiki vzroki, temved so jo zaradi pomembne
vioge, ki jo je cantus firmus imel v starejsem velglasju,
vpeljall tudi v teorijo. V intimnem odnosu z bistvom
zlasbe pomeni cantus firmus najgloblji in najstarejsi
glasbeni pojem. Eot splofno pravilo za razvo] glasbe
bi lahko postavili pravilo: oblika A dospe do oblike B
s tem, da se 4 venomer variire vse dotlej, ko se 4 tako
oddalji od svoje prvoine cblike, da doseZie obliko B.
Pod tem zorpim kotom smemo z dololenc pravico razumeva—
ti veo glasbo v njenih tisofletnih cpremenbah kot veli-
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kansko veriacijske gradnjo, kot neskondno verigo variaecij,
ki so bolj ali manj v bliZnji zvezi s temo in ki jih ve-
£e ena skupna poteza — viden ell neviden, predmeten ali
unifljen "cantus firmus", iz katerege rastejo in se spet
dalje gradijo. Velglasje temelji samoc po sebi v svojih
zgodnjih oblikah v heterofoniji na istem variacijskenm
principu. V hetercfoniji nastaja namref delodeno, nakljui-
no veéglasje ie s tem, da izvajajo razliéni glasovi isto
melodijo, pri Cemer pevec ali instrumentalist melodijo
poljubno spreminja. V Ze omenjenem 5rganu, najstarejsi
ohranjeni obliki zahodnoevropskega vedglasja, so gradili
skladbe tako, da so gregorijanski melediji dodajali ene-
ga all ved zgornjih glasov., Ta konstrukeljski princip
velja Se za umetnost motetov 12. in 13, stoletja; nje-
gova mod seie celo tja v 15. stoletje, Cantus firmus -
naj bo Zé cerkvena ali ljudska melodija - je vedinoma
zaupana tenorju, véasih pa ge prelagajo tudi v druge
glasove, Se v 16. stoletju se je ta princip modno obdr-
zZel, le da je v talib primerih tebnike cantusa firma
vedinoma idealna. Izkljuéno pravico do cantusa firma
odslej nima ve le en glas, temved prevzemajo posamezne
motive iz glawne melodije tudi drugi glasovi drug za
drugim. Ni torej ¢udno, da so se teoretiki srednjege
veka te tehnike oprijeli, sa] je blla za takratno praktic-
no rabo nekaj semoumevnega. /Globljl vzrok za to je naj-
brz v glasbi sami, ki razodeva doloeno teinjo po po-
éasnejéem razvoju in se ofitno oklepa svojih zastavlje-
nih domnev./ Bolj nenavadno pa je dejstvo, da se je no-
vi naéin obravnave canbusa firma uveljavil v teoriji
kontrapunkta, 1ln sicer v Zasu, Xo je bila svobodnejia
uporaba cantuse firma pri skiadateljih nekaj izjemnega,
To pa se ujema s tem, da se nauk o kontrapunktu usmerja
iz Zelje po opisovanju sloga v pedagoike diseciplino.

Ne zadovoljuje se le s postavljanjem pravil, ki so
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nastala iz bolj ali manj natanénlh opazovsnj tedanje
prekse, temved Zeli uvajatli dorailajofe skladatelje Zim
hitreje in temeljiteje v mojstrske obvladanje glasbene
tehnike. Tehnike pa nimo vel posredovali 1z opazovanj
sloga velikih skladeteljev, ki bi naj bili ulencem za
zgled in ki jih nej udenci posnemajo, temved so si iz-
miZljali posebne tefavnostne stopnje, posebne vaje, ki
sicer niso bile privzete iz prakse, obetall pa so si od
njih uspednej¥o pot do zaZelenega cilja. Ta prizadeva-
nja se kaZejo najbolj jasno v take imenovanem sistemu
"na¢inov".

Najbolj razdirjenc in popularno je tisto ume-
vanje kontrapunkta, ki ga enadijo s pojmom o vpétih
naéinih", Tako gledanje je seveda zmotno, kajtl sredstvo
je zemenjenc s e¢iljem, kaZe pa, kake modno je bil neuk
o "nadinih" v zadnjem stoletju zraiden z definicijo poj-
ma ¢ kontrapunktu. Dandanes je le malo knjig o kontra-
punktu, ki ne bl snovi razdeljevale po "nadinih". Kakor-
koli si %e mnenja razliénih avtorjev nasprotujejo, so si
v nauku.¢ "naéinih" z redkimi izjemami enotna.

Ta princip, oprt ns podobne motivacige tudl
v novej3ih ulbenilkih, najdeme prvié v delu "Gradus ad
FParnsssum”, izdanem ne Dunaju leta 1725. Njegov avtor
Jje inameniti skladatelj J.J. F u x . Kljub nekaterim
spremenjenim todkam v kasnejsih izdajsh Bellermannsa,
Hallerjs in drugih je knjiga Ee danes v rabi. Nedvomno
pomenl to delo za kontrapunkt veliko praktiéno vrednost
ne samo zato, ker je snov iz pedagoZkega vidika amotrno
razdeljena in da si tefavnostne stopnje sledijo progre-
sivno, temved tudl zaradi tegs, kxer Je bil Fux prvi,
ki je zavzel do problemov kontrapunkta modernc staligde.
Medtem ko se teoretiki 16, in 17. stoletja opirajo ve-
Sinoma na glasbo, ki jih je obdajala, in le prileinostno
opozarjajo na dolodene okrete, ki se nekaterim zde lepi
in moderni, drugim spet staromodni in manj uporabni, je
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Fux zapustil glasbo svojega ¢esa, torej epoho Bacha in
Héndla, ter zavestno in jasnovidno izbral za predlago

avojim razlagam Falestrinov slog, Tu ne gre za narawmo
konzervativnost, kot jo sredujemo pri starejsih 1judeh

~ Pux je imel res 65 let, ko je izdal Gradus ad Parmaesum.

Ne smemo ga Zteti med konzervativce, ki se trdovratnoe
oprijemajo vsega, kar je bilo v njihovi mladosti spozna-
1o zA edino zvelidavno. Ceprav se zelo kritidno izraia

o svoji dobi, sa] pise v svoji nemski izdaji,"da je
pustela sodobne glasba samovoljna", je v dejenjih avobo-
den duh, praktiden in neodvisnc premisljajod moZ, ki de
podrobnasti pozna slabosti svoje dobe in skufa 2 jasnim
pogledom raziskati, kar bi bile drugim v pemol. Mnogi

mu pomeng niso priznali, Femfki teoretik iz dobe raz~
svetljenstva Kirnberger je napisal leta 1782 5tudijo
"Misli o razliinih zvrsteh pouke kompezicije", kjer
¥ritizira Fuxove gledanje., QOponafs mu "&istost®, s cimer
hode Kirnberger braniti tedanjo sodobno umetnost, ded

da Fuxovo stalisde ne ustreza tej glesbi. Iste pomisle-
ke g0 ponavljali tudi kasnejii teoretikl vse do danaes-
njega Casa.

Fux je izbral torej za podlago Falestrinov
slog, in sicer zelo demonstrativmo. V uvodu imenuje
Palestrino “tisto eijejno iué v glasbi, ki ji dolgujem
vse, kar vem o tej zmsmosti". KlJjub temu da je Tuxova
starost in voljs po prisvojitvi Falestrinovega nauka
veija od sposobnosti, 8 katerc bi morda preiskoval
elemente glasbe svojege dasa, pomeni "Gradus" dragoceno
dele, predvsem zarsdi nadina, kako je razporedil in
uredil snov.

Fux izhasja postopoma od preprostega k zamo-
tanemu, od lafjega k teijemu. Svoj praktidni del knjipge
zadenja z dvoglasnim stavkom in nadsljuje po izdatnem
obravnavanju tri-in Etiriglasnege stavke 2z imitacijo

in fugo ter konda z dvojnim kontrapunktom. Za vsak po-
samezen nadin pisanja dvo, tri eli stiriglesja predpi-
suje pet vaj alli "nadinov". V prvem postavlja nasproti
cantusu firmu en zgornji in en spodnji glas v celinkah.
5 tem dobi stavek oblike "note proti noti", ali kakor

so ga njegovi predhodniki imemovall, "contrapunto
semplice®”. V tem nadinu se Fux strinja z zahtevo prejé-
njega stoletja in prepoveduje uporabe disonanc, Fux ne
nadaljuje, kakor je bila naveda pri teoretikih 15. in
15, stoletja, s tako imenovenim diminuirapnim kontrapunk-
tom, kjer nastopajo razliine notne in ritmiéne vrednosti
v svobodni obliki, temved izbira za drugl nadin obliko,
kjer stojita dve polovinki nasproti eni celinki v cantuau
firmu. Disonance so na nepoudarjenih dobah dovoljene,
toda le v funkciji prehajalnib not. V tretjem nalinu
postavlja dosledno #tiri etrtinke nasproti eni celinki
v cantusu firmu. Tu smeta - podebme kot v drugem nadinu
v polovinkah - $ibkejsi Zetrtinki, t.j. druga in Zetrta,
disonirati, toda le kot prehodne note. Po Fuxoven mnenju
lahke tretja fetrtinka disonira, &e ste obe Cetrtinki,
ki jo obkroZata, konzonandni. Eje je Fux naSel to pravi-
lo, mi ni znanc, najbri ga je formuliral sam, V praksi
Palestrinovega sloga ga pad ni najti. V tem nadinu omenje
Fux prvié v zgodovini teorije teké imenovano cambiato,

¥ detrtem nadinu so na vrsti zopet polovinke, tokrat

kot sinkope., Vsaka nepoudarjena polovinka je zvezana

z naslednjo poudarjeno. Te zvezana poudarjena polovinka
sme disonirati, razvezati pa se mora stopnjems navzdol

v nepoudarjeno konzonanco., FP8ti nadin je t.i. "contra~
punctus floridus" /cvetodt kontrapunkt/ in je enek ob-
liki, ki B0 jo starej$i teoretiki imenovali "contrapunto
diminuito™, Fux za ta nadin ne postavljas novih pravil,
pripominja pa, da se tam, kjer naj bl etala poudarjena
polovinka, ne smeta pojaviti brez premisleka dve osamlje~
ni detrtinki.
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Ta ritmiéna razdelitev omenjenih nadinov pa ni
peveem Fuxova lznejdba. Zarodek teke ureditve lahko uygo~
tovimo £¢ na koncu 16, stoletja. V znanem teoretidnem
delu, avtor je Girclamo D i r u t a , "Il Transilvano"
iz lete 1597 je omenjen najprej kontrapunkt v polovinkah,
torej Fuxov drugi nadin, zatem v sinkopiranih pelovinkeh,
v &etrtinksh ~ in kondne sledijo vaje z meSenimi notnimi
vrednostmi, Leta 1614 je v Benetkah izilo drugoe tako de-
lo "Cantella musicele"; v njem navaeja avtor Adrisno
Banchierl podobno razdelitev vaj kot Fux: najprej kon-
trepunkt - nota preti roti, zatem dve polovinki naSpro=~
ti celinkil v cantusu firmu, dalje 3tiri Setrtinke in nsato
sinkopirane polovinke, Namesto 5. nadina nastopa tu tako
imenovani “contrapunte fugato™, kar pomeni kontrapunkti-
ran gles, ki posnema fugo. Témi sledi ponavadi odgovor
na kvinti, s &imer ustvarje dozdevni vtis fuge,. Naposled
Je ocmenjen Ze "contrapunte ostinato", kontrapunktirsn
glas se giblJe ritmidno svobodno, vendar je vezar na do-
loden ritmidni obrazec, na Zesttonsko vzpenjajodo me
lestvico, ki mora biti tako variirana, da ustreza
cantusu firmu.,

Zacconijeva "Prattica di musica",
odliéno in obseino delo /1622/, prinasa v drugem delu
vee Fuxove nadine patanko v istem zaporedju: celinke,
polovinke, Zetrtinke, sinkope in meSane vrednosti. Poleg
teh p&tih nalinov ima Zacconi obilo drugih vaj: primere
za& kontrapunkt, v katerem se sme pojavljati gibanje le
po stopnjah, kontrapunkt v nasprotnem smislu, kjer sme-
mo uporabljati le skcke, primere za "imitazione per
diretto", kjer padajofemu gibanju kontrapunkta odgovarja
v istem glasu /po zgledu fuge/ ista tema, ter "imitazione
per contrario", kjer naj padajode gibanje posnema /prav
teko v lstem glasu/ gibanje v obratni smeri, in mnogo

podobnih primerov. Ofitno so bili izmisljanju takih
umetnih in premetenih vaj v 17. stoletju moéno naklonjeni.
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V enem najbolj reprezentativnih teoretidnih del tega sto-
letja "Documenti armonici" /1687/ prej omenjenega Angela
Berardija najdemo tudi podobne umetnije, ki so po vse]
verjetnosti reazvnemale fantazijo udenca, za beljse rabo
pa slej ko pre] niso prihajale v poStev. Berardi zacenja
s "Zepavim kontrapunktom" /,contrapunto alla zoppa'/, v

xateren je ritem  J J J najstrofe izpeljan. Temu sle-

di kontrapunkt v stopenjskem gibanju, kjer se skokil sploh
ne smejo pojaviti, dalje “skokoviti" kontrapunkt, kjer

je gibvanje po stopnjah prepovedano. Naslednje poglavjie
prinaZa kontrapunkt, ki uporablja le eno notno vrednost,
in sicer punktiranc pelovinko, temu sledi kontrapunkt,

ki se giblje vseaskozi v ritmiénem obrazcu:

Jddd

pa spet kontrapunkt, ki obdrZi do konca obliko:J J DPJ\

Berardi navaja /podobno kot Banchieri/ dve kontrapunkta:
"sontrapunto fugato" in “contrapunto ostinato®, dalje

kontrapunkte, v katerih so dololeni intervali, kot n.pr.
kvinte, cktave in decime prepovedani, kjer se disonance
sploh ne smejo pojavljeti, kontrapunkt v Z-delnem btakto-
vem nadinu in kontrapunkt "in saltarello”, ki se giblje

& |
v dolo¥enem plesnem ritmu: J, J J , kratkomalo,

njegov iznajditeljski dub je neizérpen, Nej je snov poda-
na $e tako pisanc in zamotano in naj smo e tako malo
nakleonjeni temu, da bi jo poévezovalil neposredne s kontra—
punktsko teorijo, zasluii takq ravonanje vendarle pozor-
nost: teoretike je vodila pri tem Zelja po pedago Ekem
urejanju snovi., Primeri, ki jih navajajo v knjigah, niso
neposredno privzeti iz prakse, temved so sl jih posamez-
ni pisei sami konstruirali. Razumljivo je, da ni skla-
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datel ja, ki bi napisal daljsi stavek, sestavlijen iz
samih polovink mii &etrtink, Koristno pz je morda, da
uéenec sprva ne upoiteva ritmicénega elementa, ¢e hoce
svojo pozornost posvetiti melediji in disonancam. Na-
daljnjib tefavnejsih problemow, ki izvirajo iz uresjanja
ritma, pa se bo lotil Sele tedsj, ko bo poprejinjo smnov
temeljito obvladal, Prav teko bome teZko naili sklada-
telja, ki bi uporabljal izkljuéno gibanja po stopnjah,
in vendar smemc upravidéeno sklepati, da si je btisti, ki
ge uri v kontrapunktu v stopenjskem gibanju in se je
tega nadine pisanja tudi nauéil, nabral obilno zalogo,
k1 mu bo v korist, ko bo poskusal na cantus firmus
ustvariti svobodno, tekoéo in somernc melodijo. Ob tem
pe ne moremo tajiti, da je v uébenikih 17. stoletja
dobrien del odvedne aktivnosti in glasbenoteoretidnega
igradkanjae. Tedaj Sele, ko se je za stvar zavzel Fux
in skréil Etevileo nadinov na, pet ter se teZawmoatne
stopnje progresivno veéajo, je kontrapurnkt dosegel za
pedagoske namene uporabno obliké.

Tecrija o kontrapunktu je imela potemtakenm
v prvi poloviel 18, steletja primitivno rezvojno stop-—
njo #e 2a seboj. Pravil, ki so jih belj ali manj pre-
priéljivo presajali iz opazovanj tedanje prakse, ne
pigejo ved nekritiéno in brez pridrikov, ie Jih spozna;
jo zs smotrmne, jih pretresajo in wrejaje, izbiraje in
zavradajo. S5aj je tudi poloZsa] mnogo bolj zapleten kot
v 16, stolietju. Medtem se je namred razvila izrazite
harmoniéno pogolens umetnost, njen rezultat pa Jje povsem
nove teoretiéna disciplipa: nauvk 0o generailnen
basu, ki se kmalu cblikuje v pauk o harmo-
niji in s tem v nasprotni pojem kontrapunkta.
V primerjavi s prejinjimi Sasi, ko Je bil na wvolje le
en prijem, se je trebas zdaj odloditi za enc od obeh
metod.

Hkrati pa doseZe polifona glasba v prvi polo-
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vici 18, stoletja z J. 3. Bachom svoj drugl viZek. In
tu stojimo na podrodju kontrepunktiine teorlije pred no-
vo odlo¢itvijo: Bach ali Palestrina? Odslej se kontra-
punktiéna teorija deli v dve samer i: ve-
&ina teoretikov se je odloiila seveda za Palestrino,

pa tudi Bach ni brez privriencev. K njim priitevamo pre-
ce} pomembnih osebnosti. Eden prvih, ki je pritegnil
Bachu, je bil Kirnberger.

) Johann Philipp Kirnberger Je ftu-
diral v Leipzigu pri Bachu. Za vse Zivljenje si je
ohranil v speminu, kako globok vtis Jje nanj napravila
osebnost tega velikega moZa. Svejim vrstnikom se je
Kirnberger zdel celo smeSen, ker se je a tolikdno fana-
ti¥rostjo zevzemal za vse, kar je bilo zdruieno z Bacho-
vo Zastjo in velidino. Ostro je zavrafal sleherno druga
umetnost, kritifna prescja pal ni bile njegeva odlika.
.Vse; kar je v njegovih teorijsh dragoceno, je vedinoma
le pozitivne narave. 2 vrsto neprimernih ugoverov napada
v svojem delu "Osnovne misli o nekaterih naéinih pouka
v kompeziciji" Berardija, Bononcinija in Fuxa, torej
tiste, ki celo po njegovem mnenju zasluZzijo hvalo za
najbolj¥a in najéistejsa dela o glasbeni teoriji. Be-"
rardiju sicer priznava enotrost njegovega pisanja,'oéita
pa mu preveliko strogost, predvsem pa pogreia razlag
o modernejiem razvoju glasbe; Bononcini da je girdi v
avojem nadinu razlaganja, vendar ne upesteva pomembno—
ati zaletne teme, ki je za potek skladbe predvsem ‘0dlo-
Zilna. O Fuxu pa trdi Kirmberger, da so njegova pravila
prestroga in da je prehod k fugi, najteiji obliki kompo-
zieije, prehiter. Kot vidime, Kirnbergerjeva kritike
ne kaie nadelnega preudarka. Zanj je samo po sebi umewno,
da je Bachov slog edino pravilen, teoretike, ki se 5 tem
slogem ne strinjajo, pa bodo pokopali njihovi lastni
nauki. O svojem velikem ulitelju piSe takole: "d, S
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Bach pife vseskozi &isti stavek, vsaka njegova skladba

je enovita, Ritem, melodijo, harmonijo, skratke vse, kar
oblikuje lepoto skladbe, si Jje popolooma podredil, o
demer nam zgovornc pridaje njegova dela, Njegove metoda
je najboljia, napreduje korakoma - od laZjega k teZjemu

— in prev zaradi tega prehod k fugi ni teiji od prehodov
med posameznimi teZavnestnimi stopnjamil. Sodim potemtakem,

da je meteds J. &, Bacha edinpnea in najboljsa.

Obzalujem, da ta véliki moZ ni napisal nié teoretifnega

¢ glasbi in da 80 njegov nauk posredovali le njegovi uden-—
ci., PoskusSam tore] metodo pokojnega J. S. Bacha urediti

v pravila in Jo po svojih najboljEih modeh podati v obhli-
ki &istega stavka."

Lelo, ki ga Kirnberger omenja, pomeﬁi v resnici
poizkus in nes utegne zaradi primerjave s starejde kon-
trapunktidno teorijo zanimati.

Kot ponavadi zaienja tudl Kirnberger z opiso-
vanjem akustiénega tonskega materiala in intervalov. V
naslednjih odstavkih govori o akerdih, njikovih oblikah,
obratih tri- in gtirizvokov ter o pravilih za uporabo
le-teh, Tudl disomanéni zadrZiek navaja, disonanc pa, ki
8 tem nastanejo, ne omenja, in da ne bi prislo do napak
in netoénosti, jih imenuje "nebistvene" disonance. "Bistve-
80 peo njegovem tiste, ki sestavljejo akord, n.pr.
septima v stirlzvokxu. Kirnberger piSe zelo izérpno take
¢ uporabi "bistvenih" kakor tudi o "nebistvenih" disonan-
cah, o harmoniénih periodsh in kedencah, o modulaciji v
sorodne in oddaljene tonoveke nadime, ¢ harmonicénih in
neharmoninih /t.Jj. konzonantnih in disonantnih/ skokih
v melodiji; nasploh obravhnava celotno snov nauks o harmo-
niji, dokler se ne loti v 10, poglavju problema, ki ga
imenuje enojoi dvo- ali velglasni kontrapunkt., V tem
odetavku naletimo kmalu aa opombo, ki je za Kirnbergerja
zelo znadilna, Takole piZe: "knojnl kontrapunkt je lahke

ne(l
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dvo~, tri- ali &tiriglasen. Najbolje je zadeti s dtiri-
glasnim, ker je dvo- ali triglasje nepopolno. Harmonija
pa je popolna Sele v Stiriglasju, dvo- ali triglasje nas
torej ne zadovoljuje, kajti dokler se dedebra ne seznani-
»o s Stiriglasnim stavkom ne moremo natanko ugotoviti, kaj
je v takih primeribh v harmoniji opu#leno. Fripomba, ¥l 2z
enim samim zamahom razkrije vso premeno, ki je nastala v
17. in 1B. stoletju v polifoni umetnosti. Kirnberger ne
zadenja ved z linijo kot njegovi predhodniki, temvel z
akordom. In vendar si Zeli polifenije. Prl tem pa rawma
popolnoma pravilno: polifonija, za katero se zavzema, je
harmoniéne utemeljena glasba linij poznega barcka, glaa-
ba Bachovega sloga. Prelom z dotedanjim izkustvom, ki je
ighajalo iz dvoglasja in postopome prehajalo v vedglasje,
ter nove, diametralno nasprotno izhodisle dokazujeta do-
sleden in izvrsten hirnmbergerjev dar za opazovanje. Tudi
tisto, s katerim utemeljuje svojo razlago, so zelo znadil-
noi! zanj je askord prvobiten, interval mu je razumljiv le
kot del skorda. Terca je n,pr, nepopoln trizvok, ki mu
manjka bodisi osnovni ton ali ps kvinta. "Prazna" kvinta
je res prazma, ker ji manjks v sredini terca, s katero

je BZele mogode oblikovati trizvek, 0d tod je le korak do
Riemannove definicije discnance kot o harmoniéno tujem
elementu.

Kirnberger nadaljuje z oplsovanjem #tiriglas-
nega stavka "note proti noti" in se Sele kasneje ukvarja
s triglasnim in kon&éno g dvoglasnim nadinom pilsanjs.
Slednji je zanj, soded pe njegevih pretresanjih, nejtezji,
brez podrobmega poglabljanja v znanje Etiriglasnega stav-
ka ga je skorajdd nemogode obvladati, Nato govori o pet-
in Sestglasnem stavku in kasneje prehaja k tako imenova-
nemu "okraSenemn" kontrapunktu. Tako nemred imenuje obli-
ko, ki jo pri prej3njih teoretikih pozname z imenom
"eontrapunto diminuito" /torej Fuxev 5. nadini To vrsto
razdeli v tri skupine, od katerih je prva teko imenovana
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akordna figuracija, Bestnajstemu stoletju povsem neznana
tehnika., Druga skupina obsega prehajalne note, ki so lah-
ko pravilne ali nepravilne. Prve poznamo Ze pri Fuxu in
italijanskibh teoretikih. Nastopajo na lahkih debah in

izpolnjujejo ponavadi razdaljo terce, V nasprotju & prakso

Palestrinovega sloga pa jih lahko vpeljujemo & skoki in
z njimi tudi nadaljujemo. "Nepravilne" prehode imenuje
Kirnberger tigte poudarjene disonance, ki jim pravimo

v modernem izrazoslovju disonance s predloiki, Tu se
Kirnberger ukvarja s pojmom, ki je Falestrinovemu slogu
tuj /kje} tekih disopanc ni ali pa jih vsaj na izrazito
poudarjenih mestih ne srefujemo/, za Bachovo polifonijo
p& so take disonance izredno znaéilne. Kjer se gibl jeta
dva ali ved glasov hkrati v prehajslnih notah, si lahko
sledijo nepceredno druga za druge celo #tiri disonance,
seveda s pogojem, da je gibanje Zivehno in melodija
lahko umljiva. S temi okreti pms je treba ravnati previd-
ne. V takih primerih je belje, pravi Kirnberger, da se
zgledujemo po skladatelju Graunu, kakor pa de poOSnemamo
Bacha ali Hendla, kajti Graun pise bolj preudarne in
dosega v vokalni zasedbi kar najlepZe blagoglasje. Bach
je v tem pogledu tvegal veé kot katerikoli skladatelf,
zato zahtevajo njegove skladbe poseben naéin izvajanja,
ki naj se natanko prilaga njegovemu slogu, saj bi bila
sicer njegova dela zaradi ostrine vedkrat neprijetna.
Kdor ne razume harmonske urejenosti, naj se nikar ne
loti tezjih del, Ce pa zadenemo pravi nadin izvejanja,
zvenijo izvrstno tudi Bachove nejbelj ufene fuge.
Kirnberger je s tem odkril svojevrstno bistveno potezo
bachovake tehnike, V njej so poudarjeni linearni elemen-
ti kljub izrazitemu prvinskemu razmerju do akordovy v
dolodenih trenutkih tako izrazitoe in semosbejno, da Je
ostrine sozvodja razumljiva le zarsdi logike vodenja
glasov, Tretja skupina, ki jo Eirnberger navaja, Je tako
imenoveni "neenski tek". Z njo hode prikazati razmerje
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med dvema glasovoma, ki sta bila prvotno namenjena 8o~
&esnemu gibanju "nota proti noti", z obojestransko
premaknitvijo pa nastaja nekakSen naéin sinkopiranga

v zelo majhnih notnih vrednostih, S temi razlagami
konduje Kirnberger prvi del svole knjige. '

Drugi del se zadenjm s pojasnilom o 3tiriglasni
harmonizaciji soprana, Zatem sledl odstavek o razlidnih
sterejiih in novejZih tonecvskih nafinih in lestvicah,
Tretje poglavje je zanimivo zaradi obravnave melodid-
nega gibanja in "tekolega" petja. Kirnbergerja zenima
ton, s katerim naj se zadne melodija, da bi tonovski
na&in kar najhitreje spoznali. Glede na nadaljnji razvoj
melodije pa pripominja, naj ima vsaka dobra melodija za
podlage pravilzo harmonijo. Melodije brez lahko umljive
harmoniine podlage ne morejo gladko ste&i, Eirnbergerje-
va teorija je v tem kajpak Casovno ome]jensa na doloden
&as, ujema pa se docela z njegovimi temel jnimi spoznanji.
Iz previdnosti pa dodaja, da bi bile napak sklepati na~
robe: ni posredena namred le tista melodija, ki temseljl
na jasnil in ustrezni harmoniji. Poleg tega ugotavlja,
da so tekodim.-melodijem po volji prej manjsi intervali,
n.pr. sekunde ali terce, kot pa sekate, septime, oktave
jtd. Slednje uporabljamo torej tam, kjer si Zelimo
moénejEih poudarkov ali kjer se gladko tekofemu gibenju
odpovemo v prid izrsznosti. Kadar izrafamo srd in radost,
so skoki uspesnejsi, ko pa gre za blaga razpolofenja, je
stopenjako gibanje najustreznejée izrazno sredstvo. Vendar
ne pretiravajmo: nenehno vzpenjanje in sestopanje po
lestvici postaja enolilnme in dolgodasno. Melodije, ki
v daljdih pericdsh uporabljajo tone izkljufno iz tonov-
skega nadina, 8o kaj rade omledne. Med uglajenim in pro-
statkim je le za dlan Hiroka meja. Enoclidnosti se torej
ogibamo, e uporsbljamo sem in tja tonovskemu nainu tuj
ton, && posebej, e Zelimo z njim dosedi glavni akcent
v stavku.
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Eirnberger navaja pregled razlidnih intervaloy
glede na uporaboe le—teh v meleodiji. 5 tem pa ne prineda
ni¢ pomembno novega, kajti svoja iezvajenja izpeljuje iz
dustvenih ulinkov, ki jih posredujejc intervali, kar se
ujema 8 take lmenovanim - za razavetljenstvo znaéilnim -
naukom o "afektih". Zvedana prime navzgor ulinkuje na
primer "grozljivo", navzdol pa "izredno Zalostno". Zmanj-
Jana septima zvenl "bolede", mala septima "neino, Zalost-
no", velika septima "divje, obupano" - intervale je tre-
ba razumeti v rastodem gibanju. V smeri navzdol pa udin-
kuje zmanjdana septima "toZele", mala "nekoliko grozlji-
vo", velika "zelo grozljiwve" itd.

Cetrti odstavek druge knjige obravnave takt
in ritem ter prinaia mnogo zaree dragocenega in novega:
oba zadnja, posebno obseiZna razdelka pa se konfno ukvar-
jata z dvolnim kontrapunktom.

Ce povzamemo, lahko ugotovimo, da 32 Kirmberger
navzlic temeljitosti in marljivosti iziu2&il le malo
tistih polifonskih vwrednosti, kil dajejo Bachovi edinstve-
ni umetnostl svojevrsten profil. Izhodisca Kirnbergerje-
vega dels velinoma ustrezajo resnici, in po vsej verjet-
nosti je Bach, ki je brZkone priznal Fuxovo metodo, pri
pouku svojih udencev upcrabljal izkuinje, ki so podobne
Eirnbergerjevim. Prifevanja Kirnbergerja in Fh. E. Bacha
potrjujejo domnevo, da je veliki Bach zaéel res pouk o
kontrapunktu 8 3tiriglaeno harmonizacijo koralov fSele po
temeljitem Studiju celotne harmonije. Njegov udenec
Heinrich Nikolaj Gerber je n.pr. moral prestulirati
najpre] invencije, nato neksj sult in "Dobro temperirani
klavir", generalni bas Je prifel na vrato kasneje, ko mu
Je Bach dal nalogo harmoniziratl rasne base iz Albinoni-
Jevega violinskega koncerta. Fodobne izkuinjo Je uporabil
pri drugem ulsencu Johannu Friederichu Agricoli; le-tega
Je sprva ufil orgle in klavir in ga 3ele kasneje uvajal
v nauk 0 harmoniji.
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Preufevanje Bachovega slogs pa se neposredno
ni nadaljevalo. Ob koncu 18, in na zafetku 19. stoletja
80 se kontrapunktiki opirali pravzaprav na Fuxa - tako
je n.pr. Heydn pouSeval mladega Beethovna po knjigl
"Gradua ad Psrnassum". Razvoj glasbene teorije temeldl
torej na obnovljeni in opiljemi izdsji "Traité de
1’harmonie" /Oris harmonije/, & katerim Je 1722 Rameau
dosegel odlodilni prodor, Nadaljevanje Elrnbergerjevega
dela pomeni Zele E, F, Richterja "Ulbenik o enojnem in
dvojnem kontrapunktu" /1872/. e v letu 1838, torej do-
sti prej, je berlinski profesor A. B. Marx v 2. zvezku
svojega nauke o kompoziciji na Biroko obdelal
punktske oblike z vidiks Bachove polifonije. Vaekakor pa
je fudno, da na novo ofivljeno zanimanje za Bacha, za
katero ima zaslugo predvsem Mendelshonova generacija,
ni priklicalo v Zivljenje nedrobnega dela o Bachovem
slogu. Vzrok za to je iskati najverjetneje v skromni
vlegi, ki jo je imela polifonija v romantiéni dobi.

Richter uporablja do dolodene mere ensko me-
tode kot Kirnberger, saj pridskuje od udenca v prvl
vreti popolno obvladanje harmonije, iz katere je Sele
mopode preiti k 3tiriglasnemn stevku "nota protl nmoti".
Oenovno pravile dovoljuje uporabo vseh akordov, tudi
saptakordov in njihovih obratov. Richter razvriia snov
v tri nadine in se & tem bolj pribliZuje Fuyu kot
Kirpbergerju. Prvi nadin je "nota proti neti", v drugem
nafinu stojite dve polovinki nasproti eni celinki v
cantusu firmu. Na poudarjenih taktovih dobah se smejo
pojavitl le konzonance ali disonance z zadrZki. Na ne-
poudarjenib dobah pa smejo nastopati tudi prehajalne
disonance, toda le s pogojem, da so discnanee sestawmni
deli korektno uporabljenega septakorda. V takih primerihb,
posebno de melodija poteka v harmonidnem pogledu mirne-
je, smejo nastopiti take disopance tudi v skokih in se

57



z njimi nadal jevati, FPodobne kot Fux uporablja tudi
Richter v tretjem nadinu Atiri fetrtinke nasproti celin-
¥i v cantusu firmu. Zadetni ton vsekega takta mora pri-
padati dolofeni harmoniji, nadomeifata ga le korektni
zadriek ali menjalna nota. Nasploh je mogolfe povsod s
pridem uporabljatl prebodne in menjalne note, toda vse-
lej v stopenjskem gibanju. 2 doleéenimi omejitvami so
dovoljene disonance tudi v skokih, e so sestavni deli
septakordov, Nadaljnji Richterjevi nadini obsegajo
kontrapunkt s tremi ali Zestimi notami nasproti eni

v cantusu firmu, Te nadine utemeljuje Ze praksa 16.
stoletje, ki je poznala tridobni takt, zate lahko upra-
videno ofitamo Fuxu, daz teh nafinov ni upoiteval v svo-
ji metodi; pomanjkljivost so popravili Sele poznejsi
prirejevalci. Podobno obrawmsva Richter fe triglasni

in dvoglasni kontrapunkt, Pozneje sledijo temu Se velje
kontrapunktifne oblike in dvojni kontrapunkt.

Na podobnih nafelih je sestavljen "Udbenik
o kontrapunktu”, ki ga je izdal leta 1883 iH. Jadassohns.
Obe deli, take Richterjevo kot Jadasschnsove, pomenita
v primerjavi s Kirnbergerjevim korak nazaj. Z njima se
%e manj priblifamc Bachovemu slogu. K temu moramo Se
dodati, da je njuna metoda negotova: s pravili o har-
moniéno orientiranem kontrapunktu se koplifijo stvari,
ki sodije pravzaprav v metodiéno obravnavanje Palestri-
novegs sloga. Rezultat tega je meSanica harmonije in
kontrapunkta.

Huge Riemann je ubral v svojem "UZbeniku o
kontrapunktu" /1888/ enako pot, kot sta si jo .izbrala
Richter in Jadassochns, Zeprav je imel o bistvu Bachovega
sloge precej ved pojma. Tudi zanj je nauk o harmoniji
prvl pogoj, iz Zesar sledi, da so /po njegovenm mnenju/
vaa dosedenja pravila o vodenju glasov nepotrebna, kaj-
ti tudi dvoglesni kontrapunkt pozna le tiste zekonitosti,
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ki ustrezajo hkrati tudi &tiriglasnemu hermoniénemn
stavku. Te zakonitosti pa morajo podzavestno voditi
melodidéne inveneijo, fantazija naj tede v okviru teh
moinosti svobodno in brez premifljevanja., Vendar Riemann
pozneje pripominja, da ima harmoniine poJjmevanje cantu-
sa firma svoje omejitve, saj pogostokrat dopuiéa celo
eno samo moZnost, ki jo je treba poskudati najbi.
Riemanna ¢fitno skrbi, da ne bi pretesno povezoval
kontrapunkta s harmonijo, zato bl najraje potisnil ob-
futje za akordifnost v podzavest. Doslednost, ki se ji
je Riemann izognil, Jje do kraja drzno izpeljal Stefan
Krehl v svojem Zepnem uébeniku o kontrapunktu /1908/.
Krehl meni, da se je bil udenec, ki prehaja iz 5Studija
harmonije k nauku o kontrapunktu, tako zelo navadil po-
vezovati harmonijo z melodije, da mu je tako rekod Ze v
krvi dojemati tone kot zastopnike delodenih akordov.
Zaradi tege mu ne bo teiko obtllkevati harmonije zgol]
iz dveh tonov, manjkajoce tone si bo paé miselno pred-
stavljal. Potemtakem bi morali vsako meledijo ali cantus
firmus najprej Stiriglasno harmonizirati, Ze bi hoteli
dose&i najboljdo predstavo ali rzastopstvo dolodenega
akorda. Pri dvoglasnem stavku morame torej izbirati
tiste tone, xi harmonijo najbolje in nejjasneje zasto-
pajo, obenem pa moramo skrbeti, de zadoveljimo zahtevam
vodenja glasov. Bolj nazormo formulsacijo za harmeniéno
fundireni kontrapunkt bi bilo paé teike najti!

Omenime naj, da oba, take HRiemann kot Krehl,
ubirata pri svojih akordidmo usmerjenih izhodiZ&ih isto
pot kot Fux: zadeti je treba 2z dvoglasnim kontrapunktom
in postopno vedati Stevilo glasov. Tudi njuni "nadini”
upo¥tevajo eno, dve, tri, Stiri in Sest not nasproti
eni v cantusu firmu, Pri obeh ugotovimo neke vrste
atavigem: oba uporabljata tako imenovani "ritmizirani"
kontrapunkt, v katerem se vssk pesamezen glas ravna po



posebni obliki gibenja, torej prav take kot pri Fuxu.
Geprav je prifel Riemsnn do svojih sklepov po drugadni
zvezi kot Fux in je v splosnem samostojnejsi od Erehla,
se novi glasbeni teoriji vendarle ni posredilo razleziti
zakonitostl Bachove pelifonije.

V tem pogledu zasluZi posebno pozornost delo
Ernste XKurtha "Osnove linearnega kontrapunkta", Te sicer
ni uébenik v glasbenoteoretiénem pomenu, temved prej
slogovne - psiholofko delo. Kurth Jje lzredno dobro doumel
Bachove &irokopotezno drznost in umetnisko silo ter smo-
gel svoje ugotovitve tudi prepridevalno podati, Domisel-
n¢ ustvarja povsem nove simbole zm glashen¢ znanost in
spodbuja k bolj intenzivoemu raziskovalnemu delu o melo-
diénih problemih. Njegove osnocvno razumevanje zgodovinskih
dejstev pa ni docela neoporedno: linearnost je namred
preved osvetlil, tore) le eno stran Bachovega sloga, in
spregledal ali celo skusal ovreéi, da so Bachove linije
tudl harmoniéno utemeljene, o &emer dandanes ne more
biti ved dvome. 35 Krehlom smo pravzeprav prisli h koncu
tiste kontrapunktiéne teorije, ki je lzhajala iz Bacha.
Na tem podroéju Zelim omeniti Se dveoje imen. Leta 1327
Je izdal Ilmari Krobn "Uibenik o kontrapunktu", Zsal,
dostopen za sedaj le v finskem jeziku. Krobhn je obogatil
"Bachovo smer" B sveiimi razglabljanjl o ritmu in ofivil
smisel zz muzikalidno urjenje kontrapunkta. Zanimiv od-
noe do stveri keZie Grabnerjevo delo "Linearni stavek".
Fnjiga je iz3ls bhkrati kot pridujofe delo v danilini
/1930/ in skusia tako kot moje pouderitli linearne prvine.

"Felestrinova smer ne kaZe v avojem razvoju od
Fuxa dalje bistvenega napredka, Padre Martini, véliki
ulitelj kontrapunkta 18. stoletja, ni zapustil za sehoj
izrecne didsktiénega dela. Wjegov "Sagglo fondamentale
pratice di Contrappunte" /1774 - 76/ je prej duhovita
in zaenimiva zbirka primerov iz klaeiéne polifonije kot

pa uébenik kontrapunkta. Vefina tecretikev 18, in 19,
stoletja se je pridruZila Fuxu, ne da bi njegov nauk
pomenbno spreminjala., Svojevrstmo staliife zastopa
Cherubinl s svojim znanim delom "Cours de contrepoint"”,
ki se v splodnem drii Fuxa z izjemo nekaterih priloZ-
nostnih svoboidin, prikrojenih tedsnjemu okusu, posebno
glede disonanc na poudarjenih dobah. "Gradus" doZivi
1862 z Heinrichom B el lermannom pomembno
predelava. Avtor je delo obogatil z razliénim zgodovin-
skim gradivom o notaciji, tomovskih nadinih in drugem.
Palestrinovemu slogu pa se Bellermann ni bolj priblizal
kot Fux. Bellermann sledi Fuxovim pravilomj prav tako
se njegova naslednika Haller in Hohn nista potrudila,
da bi bila ugotovila, ali se Fuxova pravila resnidno
ujemajo s Falestrino.

Ce se ozremo na petek razvoja kontrapunktiine
teorije, pribajamo do sklepa, da lahko izludcimo iz
vaege, kar so skladatelji in teoretiki v razliénih ob-
dobjih ustvarili in si izmislili, dvoje osnovnih misli:
prvo misel je izpovedal najéisteje Zarlino s staviom:
"L'Harmonia nasce dal cantare che fanno insieme le parti
delle cantilene" /harmonija nastaja s petjem veiglasnih
meledij/; drugo misel pa je najverjetneje prvi formuli-
ral Hameau: "La mélodie provient de 1'harmonie™ /melodi-
ja izhaja iz harmonije/. Iz teh dveh misli izvirata obe
oblikl polifonije in manju se navezujejo tudi teoretlé-
ne discipline. Obe imata pravico do obstoja, obe velja~
ta za dolodena obdobja glasbene zgodovine,

Z zgodovinsko - biolofkega vidika pa je resnid-
na le prva misel: zadelo se je 2z melodijo in Sele kas-
neje je priflo do harmordje. Fedvomne je %o tudl pot,
ki jo mora najprej prehoditi vsakde, ki se hode poglo-
biti v bistvo kontrapunkta.



2, Cerkvene lestvice

Glasba 16, stoletja temelji na takoimenovanih
cerkvenih lestviceh, na sistemu tonovskega nadlina, ki
obstaja od nastanka latinske Cerkve in prevladuje vae
do 17. steletja, ko se zacenja dolgo pripravljeni prehod
k durmolovem siatemu,

Nejstarejée prife o obstoju ¢erkvenih lestvic
najdemo Ze v gregorijanskem petju, v tiatih prastarih
melodijah kateoliske Cerkve, ki pomenijo po veej verjet-—
nosti obenem tudi najzgodnejso umetno glasbo nadfe za-
hodne kulture.

Kapaéno bi si bilo predstavljati, da je spro-
Zil ta razvoj neki svedani sporazum o posameznih tonov-
skib naéinih, ki naj bi veljal za skladmtelje gregori-
janskih melodij. S podobno pravico hi smeli potemtakem
trditli, da so pogovornl jeziki nastall Sele z abecedo.
Podobno drugim podrofjem, je tudi v glasbi hodila praksa
pred teorijo: tonski cerkveni zaklad Jje v svoji najsta-
rejgi oblik]l izrofile preteklosti. Kolikor smemo sklepa-
ti iz zepisov pa to izrofilo ne sega dlje kot v 9, ali
10, steletje in ne kaZe, da bi mu hile cerkvene lestvice
v krvi, Zdi se, da Jjih moramo razumeti kot dolofena, od
zunaj privzeta urejevalna nedela, 8 pomodjo katerih so
v prvotnl divjadki in nebrzdani material skufali uvesti
enazkovrstnost in umirjencst.

Nadelo, ki so ga privzeli iz antidne grike
glasbene teorije in ga imencovali "oktoechos"; temelji
na sistemu osmih tonovskih nadéinov.

Sprva so se omejili le na Stiri tonovske na-
&ine, oznafevali so jilh z grikimi Srksmi: protus /prvi/,
deuterue /drugi/, tritus /tretji/ in tetrardus /detrti/.
Te $tiri tonovske nafine s¢ pozneje razdelill v dve
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skupini: 1. v niZjo, plageino /t.j. izvedeno iz prvotne/
in 2, v vidjo, imenovano avtenti&no /prvotno/. Kljub
razliénim obsegom /izhodigéni ton plagalne lestvice je
bil vedne za kvarto niZe od ustreznega avtentinega/,
sta imela oba tonovska nacine isti osnovni tom.
Izgleda, da je bll ta sistem oamih toncvskih
nadinov v veljavi Ze za {asa papefa Gregorija Velikega.
/Vladal je od 590 do 604; gregorijansko petje je bile
imenovanc brikone po njem./ Sistem je imel %e takrat
obliko, ki jo je ohranil v vsej svoji kasnejsi Zivljen-

ski dobi.

l.tonovaki nadin
favientiini protus,
nozhneje dorski/

J.ftonovski nadin
/avtentiéni deuterus,
pozneje frigijski/

e
i + I

T

5.tonovski nadin
Javtentiéni tritus,
pozneje lidijeki/

T.toneveki nadin
/avtentiéni tetrardus,
pozneje \t{\iks elidijski

2. tonoveki naéin
/plagalni protus,
pozneje hipodorski/

T

ST o

4. tondvaki nadin
/plagalni deuterus,
pozneje hipofrigijski/

Teo]

6. tonovaki nadin
/plagalni tritus,
pozneje hipolidijaki/

o/ n ]|
8, tonovski nadin

/plagalni tetrardua,
pozneje hipomikselidijeki/




¥ okviru tega sistems so teh osem tonovskih
padinov prvotne oznadevall le s Stevilkami, v 9, ali

10. stoletju pa so jih po zgledu antidnih grskih lestvic

krstili z imeni, le da se niso¢ ujemala s tistimi iz
starega veka. Medtem ko je v srednjem veku pomenilo za-
poredje: dorske — frigijske - lidijske - miksolidijske
lestvice Stiristopenjsko rastodo Honsko vrsto z izho-
di%énim tonom 4, so isto zaporedje v antikl oznadevali
8 padajofo vrsto od e navzdol.

ANTIRA SREDNJT VK

r— [
aiksolidijskl =T og—d—wp—
1idijski
frigijski — .

=

dorskl -~ dorski

g ] frigijski

n Gt a2
g miksolidi jeki

Ustal jent princip je izhajal torej iz zmote.
Kdaj in keko se je ta pomota prikradla, je vprafanje,
ki ga na tem mestu opuidamo. Brikone pa je zamenjave
rastaka Ze v 9, ali 10. stoletju zaradi napadnega poj-
movanja grikih "trensponiranih lestvic", s katerimi
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so hoteli oznadevati gregorijanske'tonovske naéine.l/
Kljub temu pa je vprailjive, ali ni do zamenjave prizlo
morda %e prej, v Mali 4Aziji ali v Biszancu.

Suho navajanje obsegov cerkvenih lestvic pa'
nem ne pove mnogo., Postati nam mera namreé Jjasno, da
sta skala flestvica/ in tonovski nadip dva povsem raz-
liZna pojma: tonovski nadin je Ziva glasba, medtem ko
Je lestvica mrtvi element, gradive tonovskega nadina,
odrejeno & tonsko vifino. Kot bi bile nebogljemo razla=
gati idejo 5ahovske igre s tem, kako naj prestavl jamo

v/ Razen prvetnih /originalnih/ tonovskih nalinov so
Grki poznali sistem tako imenovanih transponiranih
lestvic, ki so jih oblikovali tako, da so transpo-
nirali v okviru cktave e — e originalne tonovske
nafine in razgirili na ta naéin nastalo osem tonsko
vrsto v obliko, ki ustreza nafim naravaim melovim
lestvicam v dveh oktavah.

. dorsgki B
= = e S e ) I e
— T
frigijeki
/]
I ]}_ ) e oA
1idijski
; g S
S

miksolidijski

——u

Eot je rezvidno, pomenijo dorska, frigijska, 11idij-
ska, miksolidijska lestvica - podobno cerkvenim
lestvicam - po stopnjsh rastode vrsto Stirih tonow,
Zeprav so izhodiséni toni razliéni.

2/ Prim Peter Wagner: Elementi gregorijanskega petja
str. 11 /1971
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figure, take bl dilo pomanjkljivo definirati pojem to—
novekega naiina z mrtve abstrakcijo tonske vrste. Skale
je treba rezumeti kot zbirek gradiva, iz katerega zajema
dolodenl tonovski nadin svoje tone in jih uporabljs v
dolofene namene. Tako izbirame na primer iz dvanajst-
tonske kromatiine skale, razdeljene v oktavo, tiste to-
ne, s katerimi upravlja nas durov in molov tonovski
nadin, Skala je, kot reenoc, abstrakcija, tonovski na-
din nekaj Zivega. Frav zaradi tega ga Je teiko dojeti

in nikdar temeljito pojasniti. Najbolje bi ga bilo morda
definirati kot doloden skupek tonov z melodiénimi in
harmonidnimi impulzi, z veijo ali manjdo teinjo k ocanov-
nenu tonu. Tonoveki na¢lin spoznamo e po tem, da B
dolodeni toni v ospredju, drugi zopet v czadju. Nekate-
ra razmerja znotraj gregorijanske glasbe nam odliéno
osvetijujedo razlike med skalo in tonovskim nadinom.
Take imsta n.pr. dorska in hipomiksolldijska lestvica
isti obseg, od 4 - d in uporabljata isto tonsko gradivo.
Kako naj torej vemo ali je melodlja v tem ali onem to-
novskem nadéinu? V dorskem sta tona 4 in a oflto v ospred-
ju, medtem ko daje miksolidijski tonoveki naZin prednost
tonoma g in ¢. Podoben zanimiv primer, ki nam pojusnju-
je razliko med skalo in tonovskim nalinom opazimo pri
hipodorskem tonovskem nadinu., Skala tega tonovskege
nac¢ina sega od a - a, Ceprav je drugi ton h lestviéno
enakovreden, ga tonovski nadin le malo upoSteva, Podob-
no Je v hipofrigljekem naéinu. Njegova skala sega od b
de h in vendar se melodije v tem nadinu redko dotakmejo
najniijega tona. Tonoveke padine in skale torej ne gre
enaditl med seboj. Edor se hoée bliZe sezraniti 2 gre-
gorljanskimi tonovskimi naini, nej se nikar ne ukvarja
zgolj 8 toni, temved naj upodteva melodidne zakonitesti,
¥i tone urejajo. NajvaZnejio vlogo pri tem opravljata
dva oporna tona melodije, ki doloZata obenem tudi tonov-
skl nedin: tonika kot osnovni ton /lshko bi ga imenovali

tudi razredni ton/ in dominanta kot napetostni ton,
Splodno Jje znane, da sta obs pojma nepogreslji-
vo povezana 8 predstavo grerorijanske glasbe. Ob posluda-
nju neke meledije je nada pozornost nehote usmerjena na
osnovni toan, ki se nahaja nekje v spodnjih tonibh in be
melodijo razre3il. lian) pozornosti bomo v te] zvezl
posvetill zgornjlm tonom. Vzrok temu je iskati slej ko
prej v tem, ker obfutimo osnovni ton kot pojem umirje-
nosti, rezresitve, poditke. Ce bi sl mogli zemisliti,
da bi neka melodija konlala drugje kot na btonikl =li
trizvoku, bi bili za obfutek konca opeharjeni. To dej-
stvo je utemeljeno delno v tradieiji, ki je teko zelo
utrdila toniéni zekljudek, da uiinkuje kot simbol, ki
naznanja, da se je glasbeno cdvijanje konéalo. Rastanek
take trdicije sloni brez dvoma v umevanju glasbenega
poteka kot preznjenju energije, ki nastaja iz stanja
miru in se vanj povrne, ter Sele & to vrnitvijo uteme-—
1juje konec skladbe, FoveZime sedaj rastolo wrsto tonov
z oblutjem kopidenja energije, pri vidjih tonih jJe
vtig napetosti v splofnem moénejdi kot pri niZjih. Dej-
stvo izvira iz narevnih psiholoZkih wvezrokov: pomislimo
le na popuslanje govornih misic, ki se na koncu stavka
nehaniéno umirijo., Posledica tega je zniZanje glasu.
Kej lshko si Je torej razlsgati, zakaj stoji dominenta,
ton, okoli katerega se energija nabirae, nad toniko, nad
razresnim tonom. éeprav velja ta ugotovitev tako ze
cerkvene tonovske nadine kot za dur all mel, obstoji
vendarle razlika med novejsSimi in srednjevedkimi tonowv-
skimi nadini, Medtem ko je razmerje med toniko in domi-
nantoe v duru in molu konstantmo, so ta razmerja v cerkve-

nih tonovekih nadinih svobodnejfa 1n dopuiéajo ved sprememb.

0 povedanem nas prepriiajo psalmodicne melodi-
je, kratke, recitativom podobne gregorljanske melodidne
oblike. Navezujejo se na introitus, prvli del katoliskega
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masnega petja, izvajajo pa se v doksologiji%/ Spevl
introita nastopaje v vseh osmih gregorljapnskih tonov-
- gkih nadinih, zato morajo biti tudi psalmiéni verzi,
ki se nanje navezujejo v istih tonovskih nalinih. In~
tonacija z& vsakckratni nadin je s tem sama po sebl

podana.

¥ 1. tonovskem nadinu se glasi takole:

f T T —T 1—1 — m__ﬂ

Zakljuéni ton, po pravilih tudi tonidni ton,
je kot vidimo, ton d. Ton, ckoli katerega pa nabira
melodijas avoje "napetost" pa je a, dominanta 1. tonev-
skega nafina,. Tu je tore} razdalja med toniko in
domipanto iste kot v novejsih tonovskih nafinih -

kvinta,

i/ Dexclogia: Nalin vznesenega petja slavospevov na
imena: Bog, Kristus, sv. Trojica i.p. /op prev/
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Razmerje pa se spremeni v 2, tonovakem padinu:

Osnovni ton je podobno kot v 1. tonowvskem na-
ginu tudi tu d. Vedeti je treba, da imata plagalni in
njemu ustrezni avtentiéni tonovseki nadirn vedno iste to-

.niko. Dominanta je torej v tem primeru f, in ne ved a,

razdal ja med tomniko in dominanto je torej terca.

¥V 3. nsedinu

Je tonika e. lelodija kondia nepravilne, kar
so pri recitacijskem nadinu petja rado dogaja. Dominan-
ta je ¢ in ne h, kot bi pridakovali, Dominsntno veljave
sc verjetno okoli leta 1000 prenesli na ton ¢, brikone
zaradl disonentnega razmerja h - f /2v, kvarta, zm,
kvinta/, ki obdutljivemu usesu zaradi tritona tekrat
ni dovoljevalo uporabe dominante na tako pomembnem
mestu.

3]



V¥ 4, tonovskem naéinu je e tonika, a pa domi-
nanta. Prvotno je bil ton g dominanta, preloZili pa sco

jo pozneje iz prej povedanih razlogov,

Ton £ je tonika 5. tonovskege nafina. Intona-
c¢ija neha tu neobidajno na tonu a; dominanta je ton c.

¥ 6. tonovskem naéinu Je osnovnl tom £,

dominanta pa a:

Y
v

1 FECH, PRSP B ol S . |

.I T‘:[_d%

T0

V 7. tonmovskem nadinu je tonika g,

dominsnta pa 4:

Osmi tonovski natin ima svojo tonriko na tonu

%+ Dominanta je c¢. Podobno kot v 3. tonovskem nafinu
je bila prvotna dominanta na tonu h, preleZili pa s¢
Jo istolasno kot dominanto frigijskega tonovskega na-
€ine na tom c:

Eiiﬁ :L‘.”.‘.

Razmerja med toniko in dominanto so torej naslednja:

.- ¢
FEE L |
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‘l.ton. 21ton. ‘3.ton. d.ton.
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5.ton. 6,.,ton, T.ton, 8.ton.




Iz teh primerov bi se dalo postaviti pravilo,
ki na] olajSa zapomnitev omenjenega, ne da bi imelo
kakrinokoli zvezo z zgodovinskim razvojem. 1. V avten-
tiénih tonovskih na¥inih stoji dominante za kvinto viz-
Je ¢4 tonike, vendar ton h kot dominanta ne prihaja v
po¥tev, nadomestuje jo ton c. 2. V plagalnih tonovskih
nadinih pa je dominanta preloZena za terco pod dominan-
to vstreznega avtentifnega toncvskega na¥ipsa. Tudi tu
nadomestuje ton ¢ kot dominanta ton h.

Peleg razmerij med tonike in dominanto pa
velja upodtevati tudi pomen pen tatonike
v glasbl gregorijenskih tonovskih nafinov. Pentatonska
glasba pomeni slog, ki se naslanja zgolj na petstopeni-
sko lestvico. Zaporedje pentatonske lestvice cpuiia
roltonski korak. Pojavlja se v dveh oblikah: c—d-f=-g=-a
in e¢-d-e-g-a. Vsaka od njiju lahko uporablja enega od
petih tonov za svoj zadetni ton.

Gregorijansko petje preveva v precejinjl meri

1/ Avtor navaja primer madjarske 1judske pesmi kot
dokaz, da je pentatonika razsirjema ne samo v
vzhodni 4ziji, temved tudi v Evropi. Raziskave
zadnjih 30 let pa so pokarzale, da je pentatonika
raziirjena po vaeh kontirnentih, posebno pa tam,
kjer je kmecka kultura nasledila pastirsko in
lovako., Tudi slovensks ljudska pesem pozna disto
pentatonike. Ker je prevod tega dela namenjen slo-
venskemu glasbeniku, si dovol jujem objaviti ramesto
madjarskega primera transkripcijo pentatonske pes—
mi iz Prelwmurja:

e Tt -

F P o

Sogfvgi na-ma  Ka-

4

r— =t
ti-ca, ve - se-lo sr-ce nojha

b — ——h—r — T
¥ —y—0 ¥ -

5 T B
Kok bom ng-ma 5pej'vo-{:|

Ll

H

; od Zzoo- sti ne  mo-rem.

i}
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pentatonske obfutje, saj je iz pentatonike zrasio. fe
celo v srednjeveikih pemmih naletimo na sledi &istih
1inlj penteatonskega sloga,

¥ljub temu, da je razmerje tonika - dominamta
znatilno za cerkvene lestvice in se Se ogiblje polton-
skega postops @ — £ in h - ¢, naletimo nz posebne me-
lodiéne motive, s-katerimi je kaj lahko ugotoviti
tonoveki naéin,

¥ 1, tonovskem naiinu najdemo n.pr. tale okret:

Naslednji postop Je zelo znadilen za 3. tonovski radin:

ES==E=

5. tonovski nadin pa kaj rad uporadblja tole figuro:

e

¥V te¢h obrazcih udinkuje tonika praviloma ta-
ko odloéilne, da je z lahkoto ugotoviti tonovski nafin,
zato tudl zakljudéni ton ne ufunkuje kot presenedenje.
Vendar pa naletimo pri gregorijanskih melodijah na
zakl juike, ki se obnadajo do obrazcey, znafilnih za
veakokraten tonovski nadin, dokaj samovoljno. Kot
primer navajam melodijo "Fons bonitatis", Njen csnowni
ton je e in pripada tdrej 3. tonovskemu naiinu. Njen
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zafetek se glasi:

Figura d - & - ¢ igra vaino vlogo, zate pri-
&altujemo, da se bo melodija zakl juéila povsem narawno
na tonu d, V resnicl pa je njen kondni ton e. Zanimiv
primer nem v tem pogledu nudi ofertorij Invocavit, ki
Je sicer v 6. tonovskem nadinu in ime avoj osnovni ton
f, pa vendarle zsstavi svo]j zafetek v tipidno dorskem
nadinu:

Takih primexov celo v gregorijanskih melodi-
jabh ni malo. Iz njik spoznamo, kako dolgo pot Je mora-
la prehoditl ta glasba, predno se je obdubtek za toni-
¥o docela utrdil,

5 prehocdom od gregorijanskega enoglasja k
vedéglasju srednjega veksa pa pride v razvoju cerkvenih
leatvic do wvainega preckreta. Gregorijanski tonovseki
naéini ohranjsjo ne videz avojo podobo, pedlegajo pa
vedno bolj modnim vplivom harmonije in konéno. sprej-
mejo obliko, ki temelji na durovem in molovem akordu.
Vedglasne cerkvene lestvice predatavlisjo toraj prehod
med gregorijenskimi tonovekimi nalini in dur - molovim
sistemom, Ceprav so bili pri tem harmonidni vplivi ze-
lo odlodilni, je vseskozl Zutiti melodidnl princip.
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Definicijo "vedglasnih" tonovskih nalinov bdbi bilo mogode
postaviti le ob upoitevanju obeh dejavnikov: melodidne-
ga in harmonidnega.

Bistvena spremembe pa se zgodi v cerkvenih
lestviceh ob prehodu k vedglasju z uvajanjem poltonskega
zakl jué¢ka, s poltonskim sklepom med 7. in 8, stopnjo.
Ceprav so gregorijenski tonovski naéini poznali od vseh
predznakov le nifaj, so imeli nekateri tonovski nadini
sami po sebi /n.pr. 5. in 6./ ped osnovnim tonom pol-
tonsko zvezo, ki je omogodala sklepe 2z vodilnim tonom.
Sele vedglasna glasba je vzbudila smisel za uporabo
takih zvez, Sklepi s celotonske zvezo med 7. in 8. stop-
njo niso ved udinkovali prepri&ljivo;

e —— . .
Sele zvidana

terca 8 - mol trizvoka je dala moénejio zakljuénc ob-
like. Kmalu je postala uporaba velike terce dominant-
nega trizvoka pravilo, k1 je wvellalo tudl za t;Pte tonov-
ske naéine, kjer takega toma ni bilo pri roki. V te
namene so vpeljali razliéna, gregorijanskim lestvicam
tuja kromatiéna zvisanja. Kot je bilo omenjemo, so dor-
ski ¢ spremeniii v cis, in mikselidijski f v fis, v
8o0lski pa so 7. stopnjo g zvifali v gis. V frigijskem
tonovskem nadinu so obdrZali 4, zvidani dis so uporab-
1jali le v izjemnib primerih, Foleg tega so se zadeli
ogibati zakljuénih akordov z malo terco, Vse to je
pripravljalo Ze zviSanja dorskega f v fis, frigijske-
ga g v gia in eolskega ¢ v cis, V konéni fazi je pri&lo
namesto h. ég_jgzrastoée gibanje po stopnjab dosegle
ton ¢, h niso zniZevali v b, Tazen ¢e¢ se ga je gibanje
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le dotaknile im zavilo spet navzdol. Tudi v primerih, ko
se je bilo treba ogniti disonantnim intervalom, n.pr.

f - b, so uporabljali b, Ce pa je tezil ton f k tonu g,
so ga obifajno zviSevali v fis. Za razumevanje teh kro-
matiénih alteracij in sprememb v cerkvenih modusih
nasploh, si oglejmo nekaj zakljuénih oblik. Navajam jih
v avtentidnibh tonowskih nalinih, ker je razlika med
plagalnimi in avtentiénimi pri vedglasnem stavku komaj
zaznavna, Eeprav jo nekateri teoretiki trdovratno zago-

#a8 bodo pevci pri izvajanju tako ali talko upcdtevali. V
detrtem in petem taktu ima tenor zvidano 7. stopnjo v
clig, v zadnjem akordu je v altu zvifan f, S tem jeo dose-
Zena vellkas terca zakljuénega skorda,

Iz moteta "Domine non sum dignus"

Ludovico Victoria

frigijski

varjajo.

T
i

Eonec moteta "“Adoramus te, Christe"

dorski Palestrina

TR

—1 =
—
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¥V tem tonovskem

I
T
[

=

natinu so uporabljali ton b

zelo redko, v "enoglasnem" frigijskem nac¢inu ne bi bilo

to nié nenavadnega, V zakljulnem akordu je terca alte-
rirana v gis, kar potegne za seboj tudi aiteracijo tona
f v fis, sicer bi nastal korak zveiane sekunde, Razen
tekih primerov srefujemo v frigijskem tonovskem nalinu
tudi nasiednje zakl juéne oblike:

e —

V éetrtem taktu smo v zgornjem glasu opazili
niZaj pred noto h. Palestrina ga je gotevo predpisal

zaradl sestopajofega gibanja. V istem taktu'je izdajatelj o ——

nadpisal nad zednjo noto v basu #e en ni%aj. Splosno pra— e all
vilo pravl namrel, naj se uporablje pri zgernjih obkro— Se pogosteje:
zujoé¢ih notsh, &e je le mogode, mala zgornja sekunda, ——J?L——

Te pravile je bilo tako zelo raziirjeno, da so sklada- oo

telji niZaj pogoeto opuléali, ker so predvidevali, da
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Lidijski tonovski nadin obstaja pravzaprav le
v wenoglasnem” cerkvenem petju; kakor hitro je prifle do
vedéglasja, ni bilo mogode oblikovati konzonantnega tri-
zvoka na 4. stopnji. Zaradi tega so spremenili ton h v
b in & tem omogodili trizvok na apednji dominanti. 5 tem
pa se je tonoveki nadin prelevil v jonskega na F /s
stalnim niZajem, transponirami € - dur/., 0b tem je vred-
no omeniti, da uporablja Palestrine v "Magnificat"
/Canticum Mariae V/ v 5, tonovskem nadinu kedenco na a
- v gregorlijanski osmovi je a osnowvnl ton -, ¥ 6. to-—
novskem nadinu pa predpisuje niZaj in s tem pravzaprav
obide 1lidijakl znaéaj lestvice.

Iz moteta "Lapidabant Stephanum"

Miksolidijski Palestrina

i
il
I

novekih naginin,l/

Pozornost vzbuja pogostna uporaba tona b v
miksolidijskem nadinu, kar ustvarja nihajoé, med durom
in molom lebde¥ udinek., Taki so zakljuéni takti

"Benedicta" 1z Palestrinove mafe "Dies sanctificatus":

Z zlitjem avtentidnih in plagelnih lestvic
s0 cerkveni tonovski nadinl utrpeli Steviléno Bkodo.
¥ polifoniji sta jo izravoala eclskl in Jonski modus,
katerih uradna gregorijsnske teorija 5e ne pozna.

lﬁd_jﬁeﬂ-_g——ﬁn— FRe

Palestrina uporabi med 2. in 3. tekbtom sklep
2z vodilnim tonom, v predzadnjem taktu pa postep IV - I,
plagalno kadenco, kot jo je imenovale 19, stoletje. Ta
oblike zakljuikow je bila zelo priljubljena v vaeh to-

7B

1/ Zanimivo je, da se je plagalna kadenca udomadila
tudi v slovenski ljudski pesmi. Malodane vse korofke
ﬁn gornjesavske # in 5 glasne pesmi kondujejo z njo.

. pr.

b ;j o ! } - J‘ a— 4
% S==== = ==ty
3 ge ze swi-ta bo |den, daj mi | Erev-le, da grem
Ly I S S A
B e = g—rd
A= alem 4 r r [F r 1 T r :— -_r
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Ceprav so ju v praksi Ze dawvno uporabljeli, ju je fteo-
rija priznaia Zele v 16. stoletju. Prvi, ki ju je priznal
¥0t zakonita ¢lana v druzini ostalih modusov, je bil T,
Svicar Glareanus. Leta 1547 je izdal svoje zonamenito .

Iz moteta "Hic est vere martyr"

delo "Dodekachordon", v katerem skufa dokezati, da
obstaja 12 tonovskih nadinov in ne le osem, kot je — ﬂ
—
doslej trdila teorija. E osmim je priitel Se naslednje: "
t )
o]

9r eolskegs S
10. hipoeolskega § P

11. Jonsakega

Semer e

NiZa] pred h bi bil v eclski sicer moZen,
¢eprav komaj uporabljiv.
Iz made "Ave Regina coelorum”

12. hipojonskega %ﬂ

Jonski Paleatrina

Oblike teh Btirih tonovekih nadinov se namred
ujemajo s prakso velglasja 16. stoletja in sc dedalje
bolj izpodrivale prejdnje tonovske naline ter s tem
uvajale nehote dur in mol. Primer za eolsko zakljuéno
obliko:
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Jonskil tonovski nadin uporablja niZfaj pred h
pogosteje in v znadilni obliki, kot kaZe primer iz
istega dela:

e P ] mpiro——F2tr—§
o
— _'_P__’_F::.u 5 m_ﬁ_.__ =]
-_FB; e |= P‘ 13 | I =1 i !
o _d_p.m’ f t o — = —
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Iz tega sledi, da je veiglasje 16. stoletja
uporabljalo le pet tonovskih nafinov /1lidijski je namred
predel v jonskegae/:

dorskega
frigijskega
mikeelidijskega
eolskega
Jjonskega

Vas te criginalne tonovske nadine sb tran-.
sponirali za kv@%pg_v}éjﬁ, pri tem pa je bilo treba
' predpisati na zadetku skladbe niZaj,edini stalni pred-
zhak, ki je b»il takrat v rabi. Tako dobimo naslednje
lestvice:
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dorsko transponiranc: @—_

Irigijsko A : e

miksoiidijsko © : @ﬁ

aolsko " i

jonsko H

Te transpozicije so bile v 16. stoletju zele
pogosto v rabi, z njimi so skladatelji dosegli ustrezno
zvoineost in pevne lego.

e si hofemo pojasniti bistveno razliko med
"vedglasnimi" lestvicami in durom ali molom, se morame
posvetiti predvsem problemu vodilnega tona. Moderno
uho, navajeno na polton med 7. in B, stopnjo, obduti
kot poceben mik, ko poslufa na tem mestu v cerkvenih
lestvicah zda]j celotonske zdaj poltonske zveze, Svobod-
ne, melodidno utemeljena uporaba niZsmja in alterirana
terca pri nekaterib akordih pospesSujeta harmonidéno
peatrost, ki ulinkuje osveiujode in nevsakdenje.

Veoak cerkveni medus razpolags 8 Stevilpej&imi
zvodnimi mognostml kot durove ali molove skale, Pri-
werjajmo n,pr. dorskega z d - molom, -~ oba imata precej
enakih tonov - in spoznali bomo, da ima dorski tonovskl
nadin na prvi stopnjl lestvice dva trizvoka /D - dur in
d - mol/, medtem ko ims 4 mol le enega. Tudi na drugl
stopnji sta v cerkvenem modusu na voljo dve mofpesti,
itd.
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Jorski modus razpolega torej z nid manj kot
gestimi &istimi trizvoki - najdregocenej3imi zvodnimi
obklikemi: D - dur, ¢ - mel, ¥ - dur, G - dur, a - mol
in ¢ - dur,

Velikemu bogastvu, 5 katerim razpolaga vsak
posamezen modues na svojenr podrodju, se pridruZi se
ostale Stevilo tonovskih nadinov. Noveisa glasba pozna
le dva: dur in mol, ki ju je sicer mogode transponira-—
ti na vseh stopnjah kromatidne skale, obdriita pa pri
tem leto tonsko zaporedje. Stare vedglasje razpolapga
g8 petimi nafinil, od katerih pa ima vsak svoj osebni
znada].

Ce je potemtakem novejia glasba v tem pogle-
du siromagnejia, pa Jje zato bogatejda z modulacijski-
mi moZpostmi. VpraZljivo je, ali smemo tudi v ckviru
cerkvenih lestvic govoriti o modulaciji. Spreminjanje
stalnih predznakov na zadetkih skladb je bilc polifo-
niji 16, stoletja tuje, ker prehajanja iz transponiranih
v netransponirane tonovske nadine, in obratno, ni bilo.
Kontrastni ufinek med transpozicijami, kot ga pozna
novejia glasba, ji je bil neznan, Ceprav ji moramo
priznati doledeno teZnjo k menjavam, Ker bi bilo utrud-
ljivo in neumetnifke, &e bi se v isti skladbi ponavlja-
le zakljulne oblike, sc stremell k dim pestrejii upo-
rabl razlidnih kadenc¢, Eemur dandsnes pravimo "odmik
od tonalitete". Pojav ne pomeni modulaclje, se pravi,
prelaganja tonidne teZe v nove akorde, temvel hoie z
beinimi obhodl na pedroéja drugih tonovskih nadinov
osveziti obdutek za osnovno tonaliteto,

Vsaka "vedglasna" cerkvena lestvica pa kaie
nagnenje do teh cdmikov na svoj nadin. Nafelno bi se

a4

dalo kadencirati na poljubnih stopnjsh skale, vendar se
posebnosti kaZejo v tem, kako in kdaj, in katerim ka-
dencen dajejo dolodeni modusi prednost in katere zane-
marjajo. Take zakljuduje n.pr. dorski -~ poleg tonike
seveda - najraje na dominanti ~ &. Spodnja dominanta
igra v dorskem modusu manjfo vlogo. Prednost imajo vse-
kakor kadence na 3. stopnjl - £, Tudl sklep na ¢ je
manj uperabljiv, medtem ko sklep na e ne prihaja v
podtev.

¥V frigijskem modusu ima poleg tona e prednost
ton a kot kadenéni ton, tudi zakljuénl sklepl na g so
izredno priljubljeni. Razen tege 80 uporabljali kaden-
ce neg d /z male ali veliko terco/ in nas c. Redkeje pri-
de do kadenc na f. V miksolidijskem modusu so zele pri-
ljubljeni sklepl na d in ¢, ton & Jje manj uporabljiv,
f in e pa sta silno redka.

V eclskem dajejo ofitno prednost spodnji do--
maninanti /dorski/ pred dominanto e, zakljudkov na e
skoroda ne zasledimo. Poleg teh so radi uporabljali
sklepe na ¢, g in f. Jonski modus daje prednost svoji
dominenti g. Prav tako so v rabi kadence ns d in a,
sklepi na e in f pa so redki.

Oporabljivi Manj ;
sklepi uporabljivi Redlki
Dorska d,a,f g,C e
Frigijska 24,848 d,c f
Miksolidi jska g,d,¢ a f,e
Eolska a,d,e 2,1 e
Jonska C,S,8 d fye
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Iz navedenega torej spoznamo, da se "vedglasni"
cerkveni modusi ne prilegaje niti gregorijanski glasbi
nitl dur-molovem sistemu, temved da Zivije svoje lastno
Zivljenje. Pravzaprav bi bili prilakovali, da bo domi-
nenta gregorijanskega frigijskega modusa na tonu ¢ prev-
zela tudi v velglasnem frigljskem medusu vedilno viego
kadenfnega tona, Navilic predvidevanju prevzame to vlogo
ton a. Prav tako zmotno bi bilo presgjanje moduscv s
staliséa dura in mola: tonika, dominsnta, subdominanta
in paralelne tonalitete se v modusih niso razvijale v
harmoniéne pojmovene stopnje. V dorskexr in jonskem sub--
dominanta e zdaled ne doseie pridakovane veljave: fri-
gijskemu modusu se dominsnta izneveri, prav tako je
miksolidi jokemu tuj medianten tonovski nalin.

Za vese cerkvene lestvice bi mogli postaviti
sploine pravilo, da je dominanta /zgornja k¥inta tonike/
poleg tonike glavni kadencni ton, Tam, kjer dominantne-
ga akorda ne moremo oblikovati zaradi zmanj&ane kvinte
/to je n.pr. na tonu b/, prevzame to funmkcijo subdomi-
nants, pa éeprav nima iste vlioge kot v novejfih tonov-
gkih nadéinih.

Za cerkvene tonovske nacine je predvsem zna-
&ilno, de se odlikujejo prej z bogatimi moZnostmi kot
pa z doslednostjo. Prav to pedosledpost, ki jo srecujemo
tudl sicer na drugih podro¢jih srednjeveske glasbe, pa
obéutl dandana3nji &lovek kot possbno drez: kot izraz
prisréne, podzevedne naravnosti in nezavrtega deoiivlja-
nja glasbe,
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3 . HELGOGDIJA

Vedglasje Palestrinovega sloga temeljl v bistwvu
na lstodaenem odvijanju melodinih linlj, njihove podlagsa
so melodije.

Te melodije se v marsifem razllkujejo od pojmov,
ki jih v novejSem &asu /za 18. in 19, stoletje/ povezujemo
z besedo melodija, Ravnanje z intervali je tu neprimerno
bol] enostavno in stroije - ogiblje se vaakrdne kromatike
kakor tudl disonantuih zvokov -, njen odnos do ritmidno -
metriinega je zato manj enostranski. V nasprotju s poetié-
no ritmiko 18, in 19. stoletja /posebno dunajskega klasi-
clzme/ ip njeno natanko odmerjenco simetrijo /njen gradbe—
ni material sestojl v glavnem iz 2 - 4 taktnih skupin/,

xi uXinkuje v skrajni doslednosti neprebavljive konvencio-
nalno in malomeZdansko, se giblje Palestrinova glasba v
gvobodnih prozaiénib ritmih.

Njeno vodenje glasov izdaja modno notranjo
skladnosat in v pravem pomenu begede razumevanje z& orga-
ni¥nost Odklanja vse, kar je oglato ter cenl, ker se odvi-
ja svobodne in prirodno. Ogiblje se modnih in pretiranih
akcentov in neposredinlk nasprotij veseh vrat, rasodeva se
vedno v nenavadne preproetih in plemenitih melodijah, ki
u¥inkujejo na prvi pogled morda enolilno, v njih pa kmalu
gpogznamo bogato niansiran izraz preuderne kulture,

Tudi za Palsstrinove glasbo velja definicija,
ki jo je izrekel slavnl italijanslki renesanéni arhitekt
Leons Battiste Alberti: Lepota je soglasje, harmonija med
raglidniml podrobnestmi, ki ne dovoljuje, da bi bile ne-
kaj izpuidenege ali dodansga ne da bi celots utrpela ko=
de, To je staliie viscke renesanse, pod njenim vpllvom
e bil tudi smisel za oblikovanje, ki ga kaZfe Palestrino-

87



va glasba. V nasprotju s &esto fantastidnim, v daljavi
blodedim grednjim vekom, se drii Palestrinev slog tega
natela; Nobene note preved, nobene premalo, Vse posemez-—
nesti naj se v popolnl neskal jeni harmonlji sredujeje in
strnejo kljub avoji osebni samostojnoati v viijo celoto.
Zahteva abaolutno, popolno, neokrnjeno ravnoteije med
posemeznestmi, en trenutek ne sme biti na rafun drugega
privzdignjen, vse naj se odvija igraje lahkotno in har-
moni&no, Oglejmo al teda] enc Paelestrinih melodij! Pred-
lagam zafetek zgornjege glasu iz 5, glasnega ofertorijsa:
Ave Maria,

Tekst sestavlje trikratne ponovitevr Ave Marla,
Ta 15 taktov dolga melodija se od prvegae do poslednjege
tona ujema v skladnostl. Nemogofe bi bllo, %o se izrazim
v podobi, zasaditil noZeve konico med dve tona: v nepre-
kinjeni organilal strnjencstl se vrstljo deli drug ze
drugim. O natan¥nl simetridni sestavi skupin ni govora:
&e bi hoteli rafunati, bl se izkazelo, da prvi tretjini
teketa pripadata 2 in 3/4 takta, drugi tretjini 5 in 3/4
taktov in poslednji 6 im 1/2 takta. )

Sekvenc pravzaprav ni, Palestrina jih sploh
zelo redko uporablja /najved v zgodnjih delik/, saj bl
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&8 precbteibo enega dolofenega motlva podrl ravnovesje.

Potek zgornje melodije ustverja krivuljo, ki
zadne razmeroma viscko 8 tonom &, skodi navzdol na a in
se ponovno vzpne na ¢ ter se odtod /preke f/ zopet pola-
goma spuiia. V sedmem taktu se obrne navigor in doseie
v osmem taktu Bvojo najnlijo todke /f/, stopa prece]
strmo do svoje kulminseije g /11 takt/ in se nato spusti
kondnc pe majhnem obratu /12 - 13 takt/ do zakljulnega
tona a. Kot je razvidne, je melodija zanesljive obvlada-
na in dobro odtehtana, Kot je prl Paleatrini obiéajmo,
sta 81 glbanja navzgor in navzdol v ravmnovesju. Bach rad
zedne svoje krivulje v nifini in jih v nara3dajodi nape-
toati pelje do kulminacijske tofke, 1n ke jo dogseie, Jjo
v strmem skoku navzdol skoroda eksplozivno pretrga. Tu
pa je nestop daled najvaznejSi in najéirSe obdelsni del,
Fasprotje temu, za Bacha tako znedilnenu tipu kriwvul je,
ereujemo v gregorijanskem petju: tam ae melodija hitro
in lahkotno vzpne in nato podobno ptidjemu letu, podani
lebde# skoroda neopazno pada. Srednji tip med obema
nasprotjema je melodidna forma Falestrinovega &asa, ki
ge sklada z vseml teinjemi po ravmovesju in harmonidnem
mirua,

Ko i ogledujemo gornjo melodijo, opazimo, da
stopenjskl postopl prevladujejo. Od vedjih intervalov
imemo na zadetku le kvinto /tako navzgor, kakor navzdol/
in skok kvarte navzgor v devetem taktu. Slcer sreéujemo
le teréne postope navzgor in navzdol. Prednoat, ki jo
uiivejo postopl v sekundah je za Palestrinova melodijo
/kekor tudl za gregorijansko petje/ izredno znadilmo.
Seveda bl melodija, ki bi se gibala le v sekundsh in
tercah ufinkovela tope in uapavajode, bila bi nestvor.
Medtem ko se zadovoljuje gregorijenske petje obidajno
¢ velikimi in malimi sekundsmi, &istimi kvartami in Zis-
timi kvintami, je uporaba naslednjlh intervalov ¥ Palestri-
novem slogu malodanse pravilo.
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Samo

Ravzgor in navzdol RAavggor
velike in velike diate diste &iate mels
mele ge- in male kvarte kvinte oktave sekata
kunde terce

Vidimo torej, da so zvedani in zmenjSani interva-
11 izkijudeni, Prav tako se Paleatrinova melodijas pravi-
loma ogiblje veliki seksti in septimi, keakor veem inter-
valon, ki prekoradijo oktave, Poslednjli sploh ne prihaja-
jo v poftev, Tudl kromatifni poltonski postop /mali sekund-
ni postop, ki nestane v prehodu od tona do svojegs kroma—
ti¢nega zvifanja ali zni¥anja, m.pr. c-cis ali h-b/, so
temu slogu tuji. Opazili bomo tudi, da so veXji intervalil
predmet posebnega naling uporabe, & tem da se z nadal jni-
mi postopl po atopnjeh "izravnavajo™. Skokx ¥ kvinto na
zadetku melodije bo n,pr. v naslednjih taktih isravnan,
prav tako /prece] pozno/ skok kvarte v devetem taktu itd.
Kakor je & tem podane norma, da se skokl z nadaljnim
stopenjskim potekom, ali - kar je velkrat uporabljeno -

8 skoki v nasprotni smeri jzravnavsjo, se mnogokrat zgo-
di, da se gibanja po stopnjah in skokl v 1sto smer med
sebo] razreSujejo /bodisi, da pride do skoke po nadal jnem
stopenjskem poatopu, all de enemu skoku sledi drugl v imto
smer/. Preved bl zofevali meje, kot navajajo nekateri ud-
beniki kontrapunkta, &e bi prepovedovall zaporednoet dveh
iatosmernih skokov. Strogoe so prepovedani le skokl v Za-
trtinkah. BolJ posreieno definiramo prakso Palestrinove-
ga 8loga, e al pravila dolodime takole:

1/ Pri gibanju navzgor atojijo veji imtervali
najbolje na zafetku melodidne krivulje, veliki koraki naj
gredo pred malimi, N,pr. v uvodnem tematu iz P;i;ﬁtfiﬁovegé
4 glasnega moteta "Ad te levavi oculos®

5
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ali v motetu "Surgs propera”

SUR GE PRO PFE Aa MI CA ME A

-7 ¥V gibanju navzdol postavljeme s posebno skrb-
jo mals intervale pred velike, N.pr. v paslednjin taktin
iz Palestrinovega ofertorija "Dextera Domini"

2 3 A .
k | = n i
—— A ——
HEE ) 1 1 v H Q__

e

; {e se giblje nadasljni potek v vedjih notmih
vrednostih /v c¢elinkah in polovinkah/, velja to pravile
le kot tendenca, ki pa je ne kafe prezirati. Za primer
gibanja v &etrtinksh pa Je veljavnost teh pravil bolj ob-
vezna, ns nanaja ps se na vrstnl red intervalov. Vgl me-
lodiZni zskonl Palestrinovegs sloga bodo Zetrtinke naj-
atrofe obravnevali, ker je v njih majbol] intengivne iz-
rafens melodidne gvezs, medtem ko jo naraifajodl razmak
med toni vse bolj zabrlsuje.

Eden glawvnih melpdiénih zakonov Palestrinovega
sloga svari pred skoki navzgor na poudarjenih notnih
vrednostih, Tudi to pravilo zadeva le 3etrtinke, za ce-
linke je brsz pomena, ps tudi pri postoplh v polovinkah
g8 ne upoXtevamo, kljub temu, da je taka tendenca poveem
otitna. Za Zetrtinke, kot releno, ostaje pravilo brezpo-
gojno v veljavi, e so naslednjl okreti v Palestrinovih

melodijeh najgol] v rabi, ﬁ:de njihov obrat
E tako redek, da ga lahko oznafujemo kot
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slogovno tuj slement. Ce se Zelimo kretati v okviru nomm
gloga, potem ne uporebljajmo skokov od poudarjenih Setr-
tink navzgor, skokl navzdol pa so povaem korektni, Na-
slednjl ornmamenti, izbrani iz Palestrinovih del, kjer Jjih
ved ali manj sredujeme, naj bl potrdill pravkar povedanc:

Prav tako moreme skollti /kot Je razvidno iz zgoraj ne-
vedenih primerov/ iz nepoudarjenih detrtink navzgor:

Tu je mofen veekakor tudi skok nmvzdol, - toda le terdni:

I 1T 1 I

EE e e

Iz predhodnega sledi, da obstajejo med obrawmavanjem in-
tervalov v Palestrinovem slogn in med gregorijanskim pet-
Jem odloéilne rezlike, Medtem ko je gregordjaniks bogate

8 pentatonskiml okreti, kot je n.pr. naslednji, __i =

ali ﬁ ae Palestrinov slog ogiba takinih figur,
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sa] bl bil vratni red intervalov v nasprotju z njegovimi
C

nadeli, Lahke je razumeti, da je naslednji okret %

/priljubl jena "cambiata® figura/ bolj v rabli kot tale
32

ﬁ in da je obrat cambiate /ki je v vedjih not-

nih vrednostih uporabna/ v Eetrtinkah nepriljubl jen
2 I

ﬁ Frav ts.ko je umljivo, da se morame ogibati
a
okretov kot —-_—' - all = t’;ﬁ Naslednja

— - Je uporabna, toda ls & pogojem,

da sledl najnizjemu tonu njena vi%ja sekunds /Obersekunde/.
Ce bi sledils nsmesto nje spednje sekunda /interaekunde/
bi bil veZji interval /v gibanju navzdol/ pred menjiim.
Vedjl skoki kot hterce so neuporsbni, Zeprav sl intervali
korektno aledijo. Primerl take vrete so temu slogu tuji:

2 4 2 5

= -‘_‘:’— - fllt_- _If‘_ 14 ﬂd r __
=

Prav tako slabo si sledljo skoki v poteku detrtink v isto

smer. N. pr. :ﬁ#_—.fd::ﬁ-_ﬁil:;:‘l—

Pai pa i lahko zelo dobro sledita /tudi v gibanju Jetrtink/ .
dva neposredna skoke v nasprotno smer. Naslednja zakljulna
oblika sodi k najbol] priljubljenim figuram /z vao pravice,
saj Je tenkodutno odtehtana/:

F 4
F sl

< m—

: =

Skoki navzgor, ki sledijo ssatopajodemu gibanju
v &etrtinkah, so pogosto uporabljeni, ulirkujejo pa naj-
bolje, de skodlmo po /najved/ treb zaporednih detrtinkah
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na nepoudarjeno polovinke: FFo" s J——p == manj pripo-
rofljiv pa je tek okret: EE:_—_JT . :

T
Najbolje skofimo ¥ takih primerih ne naslednjo navezujolc

se polovinko: Fli_;}_o—dl—_ﬁj[_:‘_ﬂ—dl—é:[ ! ';Q—-:,Iu:g

™y je treba pripomniti, da so take figure, ki
Jik 8 pridom uporakljemo pogoste, kadar je skok navigor
dosefen po poteku od zggra] pripeljane Zetrtinke, medtem
Xo Jje obrat /po poteku od spodaj vpeljane Cetrtinke s sko-

madtem ko 8o takl

izkljudeni.

V Palestrinovi glasbl moremo v splo&nea kaj lah-
ko dokagati razliko med obravnavanjem poteka dvigajotih
in padajodih intervalov. Lehko trdimo, da so skoki navzgor
dostl bol] izrewnani ali izpolnjeni kot skoki navzdol., Med-

T —+—1- T B
tem ko so okreti kot n. pr, —S-— ¢ g g 3 4
‘__‘——-—-—l
v polovinkah zelo pogosti, se pojavlijejo obrati kot ta-le
—

T S T

zelo redko: o —— It J o — Vejemu skoku navzdol

odgovori festo drug skek navzgor /seveda v nasprotni sme-
‘ri/ velikemu skoku navzgor pa sledi obiajno vrsta padajo-
éih postopov, Ton, ki ga doseZemo v skoku, Jje ¥ prvem pri-
meru "najgloblji® ton /Tiefton/, ¥ drugem pa "najviEji"
/Hochton/. Izglede, da dojema poslulevec skok navegor

z veijo pazljivostjo kekor skoke navzdel. Vsled tega je
trebs skrbetl, da ufinke pri skokibh navzgor ublagimo z
manj energifnimi znadilnimi intervali, skokom navzdol px,
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sme sledltl drug skok v obratne smer, saj ufinkujejo manj
prodorno in ne zehtevajo kakrinekoli "ublaZitve", Pri
detrtinkah je stopenjska, ali bolje redeno, po stopnjah
se gibaJode oblika najbolj uperabna. Dogaja pa se, da
pride pri poteku po stopnjah do tkzv. "krofenja" /drehen/,

ki n;a;ide svoj izhod v izhodiidénem tonu. N, pr. ﬁ

ali.ﬁ Obe figuri ste enako uporabljivi kot nam

kaZe primer, Ce p& je nota, do katere pridemo z menjalne
zgornjo ali spodnjo sekundo, ¢etrtinka, nestane vsled te-
ga razcepljenost. Medtem ko je menjalna nota s spodnjo

sekundo popolnoma uporsbna, ﬁ spada menjalne

nota z zgornjo sekundo med najvelje redkosti Palestrino-

vega aloga: ﬁ Najbri so prvo cetrtinko emadlli

g8 tretjo in zaredl tega oblutili "kroienje" zgornje me-
njalne note okrog izhodi¥nega tona kot wsebinski nidtrec.
Berardi /17. stol./ je mnenja, da so take menjalne note
prepovedane posebno ¥ primerih, kjer lege drugegsa glasu
privede obe glasove do sozvodja.

‘!

{ i

1

: _E
it
T

= | ®

L) 1

N

oo (W]

b |

w Ll

i
3

A
1
.
-
T
1L_H
-

o

o5



)
8 H 12 T2
o r -IP—o—— _____ “‘F‘__IF_T‘. _J:‘ &=
"':T i 5 '_‘;‘_
“‘)ﬂ"";"".f;[‘farle fl‘"Fl-Id_
prpr et T e

: Za Palestrinov slog naj velja pravile, po katerem naj
“ ggornjm menjalna sekunda uvede polovinko, nikakor pa ne
- ¢etrtinke. To pravilo ostane v veljavli tudi takrat, ko

—

gre za 2. in 4. Getrtinko, [ f-w
o

Take figure prihajajo mnogokrat v podtev. Naslednjl pri-
mer pa bi bil za Pelestrino tako redek, da ga moremo

o

&
1 T

=

~

oznaditi kot neuporabnega:ﬁﬁ—_f‘qu?:f—ig medtem

il oo 1 H 1 L

—

ke njen obrat stalnc sredujemo: H‘E‘ﬁi—"i

Prav teko moremc najti posamié pri Palestrinl figures ta-

ke vrste: na njihove obrate pa ne naletimo

niti pri drugibh skladateljih zgodnjega 16. stoletja niti

pri Palesgtrini, N, pr. %

Osminke so v 16. stoletju uporabljali vedno
v akupinah p¢ dve, in sicer kot menjalne ali prehajalne:
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Evartni interval se more potemtakem izpolniti
% dvema osminksma. Ni potrebno, da je predstojeda nota
vedno punktirana polovinka, tudi Zetrtinke .s0 doveljene,
prav tako so lahko tudi drugi intervall ilzpolnjeni ali
"obkrozeni” z osminkemi:

Ty H T o = T _|_‘|""‘-_ S ———F}
L::g:&:;::ﬂ:iﬂd—-%EIIIiE#41LJHé:5~1a#——ﬂﬁé-54—41;--é—_——+

EroZenja so prav take moina, toda le z menjalno noto spod-
nje sekunde. Dvema zapored si eledelima osminkama naj ale-
di sekundnl postop v isti smeri naprej, nikskor pa naj ne
bo druga osminka zgornje menjalne nota k naslednji polovin-
ki all celinki.

uporabljive: ﬁﬁE toda ne:
| o o =

Bitl si morasmo na jasnem, da smejo osminke na-
stopitl le na nepoudarjenih Zetrtinskih dobah, Okreti,
kjer bi osminks pastopile po moti vedje vrednosti ali na
poudarjenih dobah ac nesprejemljivi:

I

e o =

Poavetimo zopet nafo pozornost melodiji, ki je
bila izhodiide nalemu rezmotrivanju. V vseh dosedanjih
primerih nismo omenili ponavljanj istega tona. To je bil
zgolj sludaj. Fonavljanje istege tone je v melodijan
Palestrine vsakdsnji dogodek, posebno v daljfik notmih
vrednostih, kakor brevis, celinksh in polovinksh. V takib

x/ Da si pravila ne bi napak razlagali, sl doveljujem i
dopolnilo: gre za osminke, ki jim pradstofgég nota !
%o nakaguje smer gibanja, Ce ste se ragvili iz in- ‘
tervala pod njima, In hitita navzgor, naj priataneta .
v intervalu nad njima. Isto velja za nasprotnc smer.
Eaday pe predstavljata osminki le opis detrtinke, je
doveljena tudi zgormja menjalna nota. /op.prev./
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primerih je ponavljanje zvezsno 8 tekatno predlogo. 5 tem,
da se pojejo razlidni zlogi na lstem tonu, se& ton pal sam
po sebl deli, N.pr.

|5 I I 1 I I 1 S - s 1 T

DO NA VT NO BIS
Kar zadeva Zetrtinke /%e si stojlijo druga za drugo kot po-
lovi&ne &asowne enote/, ki obifajno niso nosilke zlogov,
pozna glesba Palestrine le enc obllko tonskegs ponavljs-—
nja: to Je portament v smeri navzdol. EKako Je wporabljen,
nem kafe primSE_haﬁa izhodiiéne melodije v 7. in 13.
.taktu. Praviloma stoji pred eimkopirano noto /kakor v 13.
taktw/, pojavi pa se tudl takrat, kader naslednja noba ni
sinkoplirana. N.pr.

-
T I
] I I T I T I

im_ = i
Portamenti se smejo uporabljati le na nepoudarjenih taktovih
detrtinkah in pred nepoudarjeno polovinko ter v stopenjakem

postopu navzdol, Pri italijanskih skladateljih v zaletku

16. stoletja in prli njihovih nizozemskih sodobnikih, opazi-

mo v nasprotju s tem tudi portamente v smeri navzgor:
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Tudi portamenti s spodnjo terco so bili tam zelo v rabi,
posebno pri Josquinu de Frez-u, ki ga po takih okretih
kaj lahkec spoznama.
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5TA BAT Ma TER 0O LO RO Sa
Streml jenje po harmeoniéni umirjenostli melodije
ne privede Palestrinovo melodijo nikdar do dolgolasne
togoati ali zastoja. Nasprotno, navdaja jo posebna, &eprav
do skrajnih meja obvladana sveZine, v vodenju glasov je
krepka, bter se ogiblje vsakrinega "lepljenja™ in notmih
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ponavljanj. Posebe] skrbi, da ne bi bll udinek najiviZjega
tona v melodidénih kulminacijskih tolkah 8 ponavl janjem te-
g8 tons zmanjZan, saj bi kulminselja s tem izgublla na
moéi, ¥V pridujofi melodiji opazimo, da je najvisji ton

g /v 11 tektu/ le enkrat uporabljen in da ostali viZki

ne prekorsiujejo tona f. Potrebno Je omenitl, da kulmi-
nacijski videk ne uéinkuje rezko in &ezmermo poﬁdarjeno,
deprav nastopi sveie in v vaej svoji veljavi, Tu se nam
kaie Palestrina v svo]i najodlinej#i, pristni in slogov~
no ¢igti obliki, Kot nasprotje tega se pojhvljajo PO njem
posnemavci, ki so ga napak all le napol razumelil, Vsakdo,
ki ime vsa] malo obdutka ze bistveno in odlodilne prvine
Palestrinega sloga bo ob naslednji témi iz moteta J.J.
¥uxa /tekoimenovanegs "Palestrino 18, stoletjs/ postal
oprezen.
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Ceprav se dozdevne vse odvija v najboljiem
soglasju 8 pravili Palestrinovega sloga in kljub temu,
da imamo tu opraviti z izvrstno in lepo melodijo, se ne
moremc ubraniti sploSnega vtisa, da gre za medel, moderno-
sentimentalen, vélikemu atilu bistveno tuj namaz. Ta vtis
ne temelji le na intervalnibh zaporedjib. Enaka gibanja,
ki uvajaje meledijo, sredamo /v lstem vrstnem redu/ v eni
izmed pre] navedenih tematov iz Palestrinovega moteta:
Surge propera. Ritem je tu tistl odlofilni dejavnik:
gpremenimo Fuxove temo v ritmidnem pogledu:

T v ) —
'%EE? I { o e o
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in takoj smo slogu Palestrine Ze blife. Neposrefen ufinek
Fuxovega primera bl se dal takole razloZiti: tema doseie

v prvem zamshu svoj najviiji tor b s premodrnim poudarkom,
gaj je ritem d- 4 J, ki £e¢ sam po sehi prvi ton krepko

Gl
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podértuje /brikone, ker se na radun naslednjlh tonov pre-
ved razSoplri/, postavljen v tekZni oblikl, da se nam Tit-
miéno Ze tako modno izpostavljens najvidja nota predatavi
tudi kot melodidno najvi3jli ton b. Na zadetku 3. takba me
sltuacija Ze bolj zaostri: ritmid¢nemu in melodidnemu
akcentu se pridruzi Ze tretji, na prejsnji visek spominja-
jod1l akcent na najviijem tonu &, /Motiv iz 2. takta dofivi
tu svojo ponovitev in 5 tem Se bolj opozori nase, ter
udinkuje vsled vidje lege Ee bolj vsiljivo./ Ta posiednjl
najvigil ton je v dolodenem pomenu s tem "priviti" na 3.
potence in udinkuje zaradi tege trikratnega poudarka kot
napete jekleno rezilo, = uginek, ki Jje po svojl ostrinil
in veaelju do akcentuirenja,uglajeni in prirodni liniji
Paleatrinove glasbe popolnoma tuj. Iz te majhne primerja-
ve, bo razvidno, kakiZno odledilno vlogo igra ritem v glas-
bi Palestrine in kako oprezno in skrbne ase je treba ogiba-
ti poudarjanju viskov, skratka vsemu, kar utegne ufinko-
vati surove in vsiljiveo. Primerjava s élovedke govorico
mi je tu blizu, Na tem mestu bi rad postregel s citatom
1z "Fonetike" danskegs filologa Otta Jespersen-a: "Govo-
rico divjakov oznatujejo veliki, neobvladeni tonski pre-
hodi, civilizacija pa nadene izrezom strasti v kretnjeh
in govoru dufilce, V1judnost zshteve, da ne uporabljamo
surovih sredstev, kadar holemo opozarjati nase, Fino obru-
Zeni okus se kaZe tudi v ljubeznl do majhnih izraznih
odtenkov, iz katerih bi zunanji opazovalec utegnil razbra-
ti le sivo enoliénost.™

Seveda ne bi rad trdil, da bodi meleodlja kar
nejbolj Zametasta in dufena, e se hode pribliZati vzoru
Palestrinovega sloga, Nasprotno: nikoli ni dovolj Zivljen~
ska in zgovorna. Tej zahtevi kar najbolj pravicno ustre-
bemo, Se mojstrsko obvladamo predvsem en odtenek - rekel
bi mu - "melodidni piano". Kot ne zmeore lzraZati resnif-
pe moél orkester, ki igra nenehno le fortissimo, %Hako
tudi nebrzdane melodije ne zmorejo lzrazlti resnidénih
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fustev, Podobnc kot na drugih podrodjih, doseZe tudi tu
pristen in globok izrasz le tisti, ki rezume umetnost
obvladovanja.

4. S80ZVO0OCJaa

Ceprav je temeljila glasba 16. mtoletje ne me—
lodiénih 1linijah, bl bilo napak mimliti, da nli posvaizla
dovolj posornostl akordiki, melodiki nasproti pestavljenl
dimengl ji.

Smemo pa wvsekakor trditi, da me je harmonija
bolj zenimala za udinek poteka meledidnih 1linij, kakor
pa da bi bila sama sebi namen. Iz teinje, da bi gmogli
poteku mofamnih rszlidnih melodi] neprislljenc alediti,
je nastala zahteva po jasnib in lepib akordih. ¥V cvetolem
16. atoletju se rojeva namred obdutek ga polno in semo-
stojno blagoglasje v harmoniji. Ze Zariine ui v svojem
delun "Istutionl harmoniche" /1558/, naj Btoje terce im
kvinte /8li sekate/ po moZinosti nad basovakim tonom.
Artusi gre e dlje in predlagsa, naj bi v tonskem stavku
z vel kot dvema glasovoma uporabljali le popolne trozvoke,
ker s tem doseie - kot sam pravi - "la richezza dell’Har-
monis", Te smisel za harmonilne bogastvo Je nedvomno
globoko in odlo&ilno pesegel v glasbenl razvoj. Eo pre-
gledujemo literaturc nizozemskih skladateljev 15. sto-
letje in zgodnjega 16, stoletja tja do Palestrine, opazimo,
xako dtevilo nepopolnib in praznih zvokov nepretrgoma
pada, ob tem pa se bogastvo sozvoll]j s tercami in sek-
stami vse bol] veda, Pri Falestrini opazimo, - &e ne
upoitevame neks] izjem, kjer se melodija podreja harmo-
nijl - genialne razmerje med melodidnim in harmonidnim

o



elementom.

Nactele, po katerem so se ogibali robatim in
nejaenim uéinkom, kot se nam kafe v Palestrinovi melodi-
ki, se je premeslo tudl na podroé]je sozvodja. Disonance
nastopajo na mestih, kjer ne ulinkujejo vesiljive, zanje
veljajo torej stroijs pravils, Glede na njih uperabo jih
razvridame po treh glavnilh vidikih v:

1/ prehajalne discnance,

2/ digsonsnce z zadriki in v

3/ menjalne disonance, ki se pojavijo stopnjama
na nepoudarjenlh tektovih dobah in se vradasjo v ton, iz
kateregs so izile/.

K disonancam ftejemo poleg veeh zvedanih in
emanjéanih intervalov Yudi sekunde, kvarte, meptime, none
1td. Evarta zavzema med njimi posebno meatc, Niha med di-
sonanco in komzonanco in jo meremo - v posebnih okolif&i-
nah, ki Jih bomo kasnele obravnavali, - Ztetl med konzo-—
panco. To velja tudi za vsa druga "mehko" disonsntria
sozvodja, keker sta zmanjlanl in zvedanl kvarti ali
kvintl, :

Po starem obidsju 8o tudi v 16, stoletju uvrida-
1i konzonance med popolne in nepopolne. Popolns konzonan-
c¢e 8o prima, kvinta, oktava, duodecima ifd.; nepolne pa
terca, seksta, decima itd. Fa zaletku in konou skladbe
dajemo prednost popelni pred nepopolno konzonance.

Eno teoretiénih pravil 16. stoletja prepoveduje
zvezo dveh popolnih konzonanc. 2 drugimi besedami: para-
lelne oktave in kvinte niso depuatme:

e S B O S NP N 20

Tu _je potrebno dopolnilo: pravilo velja le ra
= rekli bi jim - "peralele na papirju”, kajti &e jih
obidemoc a kriZanjem glasov, zgubi to pravile svojo veljavo,
pa feprav take paralele tudi s sluhom zaznavamo. Zelo
dober primer ¢ pravkar povedanem nam posreduje odlomek
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iz Creda Pzlestrinove Stiriglesne mase "In Te Domine
speravi", ki bi na klavirju takols zvenel:

ne papirju pa ne kafe paralelirmov, ker je takole notiran:

Paralelne kvinte s0 z obojestranskim krifanjem zgornjega
glasu 8 tem razveljavljene. Tu ne gre zs obravnave prob-
lema "pro forma" kakor bl 4e morda mislilo, nasprotno,
gre za globlje razumevanje bistvenega v pravilu: barva
razliénih glasov namred omogoda razliroveti posamezne
melodije, 8 tem je jasno in umljivo, da sl kvinte ne
slede v wzporednem gibanju.

Med slaboetl gleasbenegs stavka tega aloga bi
fteli tudi zaporedje dveh ali treh vzporednih kvart.
Edino izjemo predstavlja primer, ki bi ga lahko z moder—
naj8im izragom imenovali vrsto vzporednih asekstakordov,

Oxreti take vrate pa so Falestrinovemu slogu tuli:

S

Pri francosko - burgundskih akladateljih 15.
stoletja pa sreiujemo take ulinke pogostseje; tem mojstrom
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najbolj priljubljene konZnice izgledajo tekole:

Eestpajato Btolet]e pa spremeni take kedence tekXole:

=S SE=¢

Tudi z velikimi tercaml je treba rewati pravid-

olép

no, Prl vzporednem gibanju dveh glasov v tarceh, sledi
v veéinl primerov veliki terci mala ali obratno. Dve
vzporsdnl velikl terei vzbujata vtlas tritona, saj napravi

spodnji glas postop velike mekunde,

Pri tem bl rawmali prestroge, &e hi posledje
dveh velikih tere¢ poveem prepovedovall. Sam Falestrina
uporabl ja pogosto scsledje dveh, celo treh velikih tere,
Primer Je iz Glorie Ztiriglasne maZe "Lauda Sion", kjer
gvenlta tritonalno le zadnjl dve terci:

co MI NF
‘)....ﬁ rr[sf» eSS = |

Do Ml NE

Teko imencvane prikrite kvinte in oktave ae
pojavljajo zele redko v Palestrinovem dvoglasju, pa Ee
takrat le v zvezl z imitacljo. Primer iz Palestrinovega
Moteta "In dlebus 111is":

1G4

Taka meste najdemo ~ celo v dvoglasnem stavku
- tudil tekrat, ko jih ne povezrodijo imitacije. Za teke
primere pa je 2znadllno, da se eden od glasov premlka
atopnjems. N,pr. naslednje meato iz litanij:

i

Zelo redko se zgodi, da smkofita v dvoglasnem
stavku oba glasova v lstosmernem postopu v kvinto ali
oktavo., V splosnem tudi ni dobro, ¢e skolita dva glaso-
va, od katerih ni nobeden srednji glas, v 1etc smer,

. Kar Je bilo doslej o harmonikl Palestrinovega
sloga povedanega, bi se dalo takele povzetl: Eeprav Jjo
obvladuje v dolodeni meri akordilnmo cbéutje, se kafe
v vaej lepoti Zele v zvezl z melodike. Kakor se nam me—
lodija, omenjena v prejinjem poglavju /iz Palestrinovega
ofertorija "Ave Maria"/, ne pokafe kijub samostojni le-
poti v evojl polni veljavi, dokler stoji sama zase /v
nasprotju z velino novejsih melodij sl to lahko privosEi/,
8e tako lep in sam po sebi logiden potek gibanja, ki ga
v te] skladbl zasledimo, ne vzbudi globljegs vtisa, &e
ne bl bil s tematidnim razvojem v tesnem sofitju. Umet-
nina je bila rojena kot celots in zahteva, da Jjo kot
tako tudl predstavimo.

- “._ _f‘__f_—:—f!—f—f’_—rr -PZ = = o
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Opazujmo, keko vee Zivi in diha ped mirnim in morda ne-
kolike klamiZno-hladnim sopranom, ki Zele sedaj pridobl

v barvi in ZivljenJu.
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| KONTRAPUNKTISNE VAJE

Vedji del naslednjih vaj zastavlja uéencu nale-
go, dodati dani melodiji, tako imenovanemu cantusu firmu,
en ali ved glasov, Ta tehnika, &eprav zelo stara, predstav-
lja Se dandanes pomembno praktiéne vrednost.

Prifujode melodije se morejo smotrno yporabiti
kot cantusi firmi, USitelj ali udenec si moreta take os-
novne melodije izdelati sama. Tu predstavljene melodije
lahke transponiramo za kvinto navzgor ali kvarto navzdol
/8 predznakom b /, in jih predstavimo za oktave navzgor
ali ravzdel, kaker jih paé Zelimo uporabiti: za zgornji
ali za spodnji glas. Ker ste jonska in lidijska lestvica

v vedglasju identitni, posredujemo tu le jonske cantuse

firme, udencu pa je seveda na voljo, da se prelzkusi tudi
v 1idijski, pri tem pa naj ve, da ima ta lestvica le cme-
jeno praktiéne veljave. Prav tako opuséamo razliko med
avtentiénimi in plagalnimi centusi firmi, ker so v ved-

glasju brez pomena.,-

DORS KI

FRIGIISKI

]

SSes

]

9

107




MIKSOLIDILISKI

EOLBK_I
a—e 1 & ]
. T mevprs. S T, e ———
L1} L2 s L + S
I o B
JONSKI

= ——= s

DTwvoglasni stavek

Prvi nadéin

V tem nafinu, ki ga imenujemc tudi "nota proti
noti", dodame¢ cantusu firmu en zgornji in en spodnji glas.
Gibljeta se podobno kot cantus firmus, v celinkah. Poseb-
no skrb posvelamo nove izdelani melodiji /imen. kontrapunktu/
¥i naj predstavlja samostojne in lepo melodiéno linijo.

Predvaja: Poskusimo napisati melodijo v celinkah,
pri Zemer se opiramo na cerkvene tonovske nadine. Zadetek
in konec melodije bo na toniki =sli kvintni dominanti.1

i/ fe enkrat poudarjamo, da velja dominanta v cerkvenih
tonovskih nadinih zgornja kvinta nad toniko.

108

Kot smo doslej omenili, me nam na razpolage vsi &isti,
veliki in mali intervali do kvinte, takoc v postopu navzgor
kakor navzdol, tudl oktava je v obeh smereh dovoljena,
medtem ko se sme mala seksta pojaviti le v smeri navzgor.
Pravila; po katerem naj si v vzpenjajodem se gibanju mali
intervali slede velikim in v padajodem gibanju veliki ma=-
lim, ne gre jemati prevel pedantake, vendar je pametno,

-da ga ﬁpoétevaﬂo. Melodlja naj se odvija v sigurnem in

mirnem gibanju, cbéutiti jo je treba kot ‘samostojno obliko-
van izdelek, ki si je na jasnem, kaj hode, in ki se ne sme
prepuiéati zmotnemu sluSajnostnemu opotekanju. Tak3na me-
lodija uéinkuje n.pr. nejasne in nesvobodno, manjka Jji

Melodije vzbuja medel vtis predvsem zaradi tega,
ker "obvisi™ na svojem kulminacijskem tonu f, ki se ga ne

fusmerjenosti®:

more znebiti. Ce zamenjamo 6. ton s tonom g, Ze pridobi
nekaj ne sveiosti. Povsem dobra pa s tem Se vedno ni, /t
se preved ponavlja/ toda vsaj nekaj ved muzikalilnega
vzgona je v njej. "Smer" sama pa &e ni jemstvo za lepo

in umirjenc melodljo: nezmetljivega izkustva za dogego
dobrih melodij /lahko bi rekli, na sredo/ nil! Razume ss,
da deluje naslednja strofa kljub jasnim konturam dolgodas-
no in neumetnisko: ’

o B8 o o : .

Gibanje po stopnjeh je samo po sebl dobre, toda

posnemanje lestvic mu ne ustrezs, Melodijo, dvrato ¥ svoji
liniji, naj odlikuje izmenjalna uporaba "tonske zealoge".
Pri tem pa je zele va¥no, da nastopi najvisji ton svefe in
ufinkovito, in da se pojavi samc enkrat, posebno ker gre,
kakor wnadih vajah, za dokaj kratke melodije. Tudi uporaba
najnizjege tona zahfteva preudarnest. éeprav ne uiiva naj-
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nizji ton takéne veljave kot najvisiji, je potrebno da ga
upostevamo: najbolje ga je zaradi tega uporabl jati v isti
melocdiji zelo poredke in v dovol] velikih razmakih,

Potrebno je, da se vssek glas giblje v sebi pri-
mernem t.j. pevnem obsegu. Nafe vaje sl namreé predstavljaj-
mo kot zborske glascove in zato naj soprar ne prekoradi

v zgornji legi E—“- in ne uporabljajme gea pod E

- -

Alt se najbolje giblje v obsegu% tenor med
——
2 . 2
Bt vas nea =
—_— e

Kakor smo omenili Ze v poglavju o cerkvenih to-
novskih naé¢inih, zvidujemo 7, stopnjo v vseh toncvskih na-
¢inih, razen v tistih seveda, kjer je poltonski postop
med 7, in 8. stopnjo ze pri roki. Skoki k 7. stopnji
navzgor uéinkujejo slabo, sprejemljivi pa so skoki v na-
sprotne smer. Stopnjema pripravljen wodilni ton je v ka-
dencah pad najboljéi:

| 4 J—
najbolje pa: Wt

Kar zadeva melodijo, si veljs zapomniti, da so

pogostl skoki nezaZeleni; nepretrgoma skakajoda melodija
sploh ni melodija, Ogibajmo se tudi sekvenc, ker udinku-
jejo v tem slogu trivialno. Fuxov eolskl cantus firmus je

prav zaradi tega manj uporabljiv.l/

1/ Razen tega spominja zaCetek na figurirane akorde,

"o

Dobre,v razlike z njim,sc naslednje meledije:

- — 15}
eolska F—‘w‘_n B o i
T

dorska P At Ptm—— 9 F £}
miksolidijska ﬁ“_f_t'_ﬁ_ﬁgﬂ

V¥ prvem nadinu /toda le v njem/ se smejo toni
ponavljati. Te svoboiéine se posluiujmo le v izjemnih

primerih.

KEontrapunkt: Z'daljnoseino preudainostjo o

“pravkar povedanih EEEITECih glede melodije poskusimo

cantusu firme dodati en zgornji in en spodnji glas in pri
tem upoétevatl naslednja pravila:

1/ Uporabljati smemo le konzonandna sozvedja
/ponavljam, da sodi kvarta med disonance/.

2/ Zatetek in konec melodij morata biti v peopolni
konzonanci /#ista oktava, kvinta itd./. e je kontrapunkt
v spodnjem glasu, sta zadetni in kondni interval le oktava
ali prima.

3/ Istozvodja smejo nastopiti le v prvenm in
zadn jem taktu.

4/ Odprte /vzporedne/ in prikrite kvinte ter
oktave 50 prepovedane, Ne dosezsjmo oktav alil kvint =2

istosmernim postopom.
5/ Cantus firmus in kontrapunkt naj se ne oddal ju-

jets preved; le v primerih, kjer upoStevamo posebno lspe vo-
denje glasov, pe emeta oddaljiti za ved kot declmo.

1/ Erifanje glasovy t.j. obfasni dvig spodnjega glasu nad
zgornjis all obratne, nadvse priporodam, Brez pretirava-
nja bi mogel trditi, da polifonije brez krifanja dejansko
na bi bilo.



o I : ; i ]
A S
6/ Eontrapunkt in caentus firmus naj se ne gib-
ljeta na predolgih progah izklJjuéno ¥ paralelnih sekstah
all terceh, & tem 1zgublja kontrapunkt svojo samostojnoat.
Mejo je tu veskekor teZko odneriti,2 vendar dopuitamo
¥ primerih, kjer se dva glasova gibljeta ¥ celinksh, naj-
vel Ztirl teke zaporedrns paralele.
7/ Izogibajmo se istolasno skokom cbeh glasow
v isto amer. Ce pa pride do njik, naj ne bodo vedji od
kvarte, Oktavnl skok obdutimo kot doloden nadin pedvaja-
nja tona in Je zaradi tegs dovoljen.
8/ Bietvu polifonije najbli%je oblika vodenjs
glasov Je protigibanje. Dajmo mu prednost, &e ne stoji
njegovi uporabi ni& na poti,

L
rhetd

Primeri:

DORSKT

2/ Dva teréna skoke v isto smer ste doveljena in Ju ne
presgjamo kot razlofien akord. /Op. prev. Fravilo ve-
1ja le za kontrapunktl/

rrinliskia.

o_—= o EE &  —
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da aledl nepravilno uporabljenemu skoku terce é%undni

Jenski 5 2

 » S —— postop navzdol | i 1

- T

-~ 5 z = I | 1
ﬁ = = = 4]
— 8o —5 —— Veekakor slabfi je obrat: %

toda tudi ta Je aprejemljiv., Popolnomse brez nairta im ob-

-
-]
-
)

ﬁahn " oo r— T il
= ——% =0 = like pe uéinkujejo /v takratnem slogu/ tako oblikovane
2
R R . T -
melodlje: ] = i = == f
4]
drugi naéin, dvoglaano Predvsem nas ne zadovolJuJe, ker se zadeva ve-
nomer ob d2 irn ne izpelje sproifene linije do vilka. E te-
V¥ teh vajah poatavljamo nasprotl eni noti can- mu se pridrufi Ze nepravilno uporabljen wvrstnl red inter-
tusa firma po dve v kontrapunktu. valov /pri A/ in B/, ter enoliéma uporaba tonskegs mate-

riala: od 22 tonov priéujode melodije se ponavljajo na-
slednji toni: h, &, g, f, po tri-, pet-, Zest— in Itiri-
krat. Dolgolmeno udinkuje tudi ponavljanje vsebine 7.
takta v osmem taktu. Takim zgovornim nerodnostim /tudi
sekvencam/ se moramo izogibati. Pri tako kratkih melo-
dijeh se je pad treba poslufiti "klasiénega™ prijems in
nuditl posluliavcu najdéistejBa zrnma, vse pleve naj odpade.
Z naglednjiml spremembaml nas utegne zgornja melodijs
zadovol jiti,

Predvaja: P15 melodije v polovidpih vrednostik.
Eontrapunkt lahko zadne s predtaktom, toda prva nota mora
biti v tekem primeru osnovnl torn all kvintna dominanta
tonovskega nadina, V predzadnjem in predpredzadnjem taktu
gmejo ramesto polovink nastopiti tudi celipke, medtem ko
Jje zednji takt tako v cantusu firmu kot ¥ kontrapunktu
vedno brevis. Prej omen]jeno pravilo, ki se nanasa na
vretni red vedjih in manjdih, v istl smerl nastopajotih
intervalov, moramo odslej fe bolj skrbno upoftevatl kot
pri prvem nadinpu, kjer nastopaje le celinke, Ckret, ki ga
tu navajam, je slcer uporabljiv, toda najbolje s pogojem,
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Eontrapunkt : Povezovenje take melodije a can-

tuaom firmom poteka po naslednjih praviiih:
1/_Ha poudarjeni taktovi dobi /areis/ smejo na-

stoplitl le konzonance.

' 2/ Na nepoudarjeni taktovl dobi /thesis/ pa se
lahko pojavile poleg konzonanc tudi disonance.l Medtem
ko ravnaﬁo 2 nepoudarjenimi nastopl konzonanc svobodno,
smejo nestopiti disonance na nepoudarjenih dobah le stopnje-
ma in nadaljevati svoj potek stopnjema v isto smer naprej.
/Na ta naéin izpolnjujejo teréni prostor med dvema poudar-
jenima dobama./ Dovoljeno je tore]:

st
k)
8 7z | 3 J 4 &

%
$

nikakor pa:

" o
A o e ol
1 2 e 3 [

L

I
11
a 7 6 Il 3 4 5
11
Il
11
I

Tu nastopl dieonsnca res stopnjema in tudi nadaljuje svojo
pot stopnjema, toda v nasprotoo smer. Tak3nl pestopi, kot

1/ Had bl opozoril enkret za vsele], da veljsjo te pra-
.vila le za polovinke,

1186

Jih kafejo naslednji primeri eo povsem neuporabljivi:

-|
H

&
~
o
o
-
w
L]
~
¥}

3/ Istozvodja na arsis 80 dovoljena le v prvem
in zadnjem taktu. Uporabimo pa jih lahko na nepoudarjenih

dobah, vendar najbolje, kadar nestoplje ¥ poteku kontra-

ﬁunkta ¥ skoku in Jih stopnjema vodimo ¥ nasprotno smer.
N.pr.:

g —— i:t :
EFH:ﬁ : =

4/ Poudarjene kvinte ali oktave /t.Jj. kvinte
in oktave, kl nastopijo na neposredno si sledefih poudar-
Jenih dobah/ obravnavame oprezno, nejraje pa se Jim
ognemc.

5 a3 5 & L 8 7 E M
| — =
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1/ Ker so taktnice v cantus firmus-vajah nepotrebne, Jih
tudi v tem uébeniku izpuldamo. Predznak velja v tekih
primerih le za posamezno noto.
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e je v tridelnem taktu enota polovinka, zahteva
Palestrinov slog konzonance na veeh treh polovinkah. V na-
sprotiu a slogovnimi prineipi pa bl bile /kot to dovoljuje-
Jo Bellermann, Haller in drugi/ disonance na 2. in 3. polo-
vinki. Pravilo dovoljuje torej disonance le na 2. polovinki
v tridelnem taktu. ¥V 3/1 taktu more biti disonanca le druga
pclovinka in v 3/2 taktu le vsake druga Getrtinka, Takta:
3/1 in 3/2 sta 8i torej ne glede na notacijo enaka. Ker pa
bo ¢ tridobnem taktu kaseneje ved povedanega, je na tem
megtu razlags odved,

tretji nadin, dvoglasno

¥ naalednjih vajah postavl jame nasproti vsaki
noti cantusa firma #tirli note v kontrapunktu.

Fredvaja: Poskusimo najprej napilsatl melodije
v ¢etrtinkah, Podobtno prejénjim nadinom, tudi tu lshko
zadne kontrapunkt s predtaktom, & Setrtinsko pavzo /lahko
tudi z dvo all trodetrtinsko pavzo/, V predzadnjem taktu
nadomesatimo fetrtinke lshko tudl & polovinkami sli celinko.
Zadnji takt pa lzpelnjuje, kot v vseh dosedanjib nadinih,
nota brevis., Pri sorazmernc tako kratkih notnih vrednostih
kot mo Setrtinke, Jje potrebna de velja pozornost kot pri
pofasnejfem ritmu, Melodidna c¢elota prihaja prav zaradi
hitrelBih vrednostl Se bel) do izraza in jo obdutimo bolj
intensivno. Pravilo, po katerem slede v smeri navzgor
vedjim intervelom manjsi, in obratmo, v padajodem gibanju
vedJl intervall manjdim, ne prenese nikeskrdne izjeme. Prav
tako ja tu prepovedsano zaporedje dveh ali treh skokov v
iato sner.xy Celo takrat, ko upodtevamoc korektno zaporedje
vedjih in manjdih intervalov, so moZnostl gibanja v detr-

X/ Tw je treba pripomniti, da sledi terénim skokom navzdol
fod nepoudarjene Eetrtinke/, ne oziraje se na sicerine
ritmiéne odnose, vedno sekundni pestop navzgor.
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tinkah bolj omejene kot gibanja veijih notnih vrednosti.
Dejansko razpolagamo tu le z dvema uporabljivima kombina~-
eljema: z navzgor atopajofo terco in njej gledeio zgormjo

sekundo, D.pTr. - in a padajodo sekundo

fle bi hoteli terdéni skok nadomestiti s kvarto,
bi = tem prekora&ili mejo uporabljivostl tega sloga. Na-

alednja n.pr. ﬁ_&j—_fﬁ apada med najvedje redkosti

Palestrinovega slogas, 3 kvartnim skokom navzdol pa je

sploh ne sreéamo, N,pr.

Prejinje pravilo, ki prepoveduje skoke od pou-
darjenih Zetrtink navzgor, mora biti v tem nadinu najskrb-
neje upoltevano. Naslednja gibenja so terej prepovedana:

e

wedten ko so figure v obratih zele dobro upecrabne:

Iy

PER=S

Skrbeti je treba, da skoke pravilnc dopolnjujemo.

Figuro E"—; izpeljemo najbolje: J" =
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depolnjujejo pa jo lahko tudi skokl navzgor:

[EBES i PN RN R

pod nobenim pogojem pa je ne smemo nadal jevatl 8 pada-
Jodim gibanjem ali skoki.

Posebne vaino je pravilo, ki smo ga na podlagi
analiz Ze prej takole formulirali: od apodaj uvedena ne-
poudarjena &etrtinks nadaljuje svojo pot majbolje stop~
njems navzgor, obravnavamo jo torej kot prehajalno noto.
Izjeme tega pravila so zelo redke; edino, kolikor toliko
uporabljive izjemo predstavljae primer, kjer sledi cod spo-
daj vpeljanl nepoudarjeni &Eetrtinki terdni skok navzdol.

Vel prostosti gibanja pa nudi od zgoraj vpeljana
éetrtinka; priljubljena "camblata figura"™ je najbolj#i

dokaz za to: @

Toda tudi taki, razmeroma obléajni okreti to

potrjujejo:

1 m I

s
Sekvencam Xot m.pr. F:JJ#:_- 86 mOTE-

mo ogibatl; skoki od poudarjenih 5§;rtinignavqul o v
splosnem nezadovoljivi /&e slabdi s¢ seveda skoki navzgor/.
Trivialno deluje, &e ponavljamo na 3. detrtinki ton, ki =e

je #e pojavil na 1, Eetrtinki, posebno e ga uvedemo od
zgoraj navezdel, Isto velja za ponavljanja na 2, in 4, detr-
tinki, %e oba tona nastopata od zgoraj navzdol. Naslednjih
okretov zaradi tega redko ali sploh ne najdemo pri Paleatrinl:
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V rabi pa so bila ponavljanja istegs tona, kadar sta na-
stopile na 3. oziroma na 4, cetrtinki cd spodaj navzgor.
Tako Jje v 16. stoletju posebno priljubljes tale ormament:

Wj:v } I J—— Tudi tak3ni okreti, &eprav sodijo v zgod-

njo pericdo, s¢ bili Se dolgo v rabi:

Ta nadin nam torej nudi bogate moZnostl za ob-
likovanje lepih melodifnih gibanj, zato velja, da jih iz-
¥oristimo v SirSem pomenu za umetniZke in somerne. Splodne
veljavne sheme za arhitekturo takih melodij pad ni mogole
predpisati; celo v tako strogo cmejenem slogu Palestrinove-
ga dgsa je moino pilsati dobre in neoporefne melodije na
tisoé razliénih nadinov. Prawv posebno lepa cblika je tista,
ki izoblikuje svoj vifiek pred koncem melodije in doseie
kulminacijo v mehkem, naravnem zaporedju majhonih vzpenjanj.

N.pr.

ﬁ .
f

Ce pa prestavimo kulminacijsko todko prav na ko-
nec melodije, povzrodimo s tem slogu nasprotujod uéinek,
Sklep bo deloval preveé dramatiéno in nastopil premensadno.
Rajgi ga postavimo na zadetek, toda %e potem bomo teiko
dosegli zaZelen mir in rawmovesje.
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Ne da bi hoteli kritizirati - starejso udnc me-
todo je obifajno kaj lahko zavraéati -, temved da bi osvet-
1ili razliko med starejSim, bolj na harmoniji osnovanem,
in med novejiim, melodiéno podkrepljenim kontrapunktom, ei
oglejmo enega od Fuxovih znadilnib primerov, ki so ga kas-
neje prevzemall tudi v ucéne knjige.

Jet e ettt P —

¥1ljub temu, da tej melodiji ne moremo cdrekati
dolecenega obvladanja vodenjs linij /svej vrh dozefe z al
s popolno konsekventnim in naértnim vzponom/, jo vendar
lahko oznalimo kot harmoniéno skovanko. Take najdemo v 2,
taktu figuriran G-dur sekstakord, ki istolasno nasprotuje
brezizjemnemu pravilu Falestrinovega sloga., Pravilo namred

prepoveduje zaporedje skokov v isto smer. Prav tako udin-
kujejo takti 5 -~ 7 zaradi sekvenciranja terdéne poudarjenih
skokov kot harmoniéna sosledja takib sozvodéij:

FB‘_FS__’.'R _ Deveti takt ulinkuje zaradi svoje
| | 8

okornosti £e slabfe: ne sestavlja ga le sekvenca /ponav-—
ljanje terdnega skoka c, e/, temvel se kar dvakrat pregre-
i proti pravilu, ki prepoveduje skoke s poudarjenih
Zetrtink, Le z "vodoravnim midljenjem" je moinc dosedl
pristni polifoni slog.

Eontrapunkt:

Za obravnavo sozvodij v tem nalinu naj veljajo
naslednja pravila: _
1/ Na prvi In tretji Zetrtinki smejo nastopiti
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le konzonance, Fux dedaja temu pravilu opombe, po kateri
bi 3., detrtinke smeli obdasne cobravnavati kot discnanco,
toda le takrat, ko druga in fetrta Setrtinka konzonirata.
To pravile, ki ga je prevzela veéina udbenikov, naslanja-
jodih se na Fuxa, nima glede na Palestrinov slog nikakrine
podlage.l O posameznih izjemah, ki g0 moZne le v prostem
dvoglasju, bomo govorili kasneje. V nasem primeru pa gre
za gibanje dveh glasov, od katerih je eden namenjen le
celinkam.

2, Na drugi in Zetrti detrtinkl smemo uporablja-
ti disonance, toda pod istim pogojem kot v 2. nadinu, t.j.
pri stopnjema vpeljanih in nadal jevanih disonancah. Wedtem
ko smo pri poteku v polovinksh navezani le na t.i., preha-
jalne disonence, nas 3, naéin ne obvezuje, da jih nadalju-
Jemo v isto smer, temved se morejo vrniti na izhodi&ini
ton. To 8o, z drugimi besedami, dovoljene disonantne "ob-
krezilne" note. Fux se takih disonsnc ne pesluiuje,
Bellermann pa o njih takole pife: "Skladatelji 16. stolet-
ja so vsekakor poznali tekdne discnance, uporabljali pa se¢
jih le v hitrej3ih notnih vrednostih, v éetrtinkah in os-
minkah, in e takrat zelg redko, 5 to utemeljitvijo prepo-
veduje Bellermann njihovo uporabe., Vendar ni ravnal prav,
de je trdil, da so bili taki okreti redki, nasprotmo, bili
80 izredno priljubljeni. Iz mnoZzice primerov izherem¢ na-
slednjega; je iz Palestrinovega Stiriglasnega moteta

"Magnum haereditatis mysterium":

1/ Zagluga za te dokaz gre teoretiku Francu Nekes-u, ki je
v recenziji o Hallerjevem "Nauku o kompoziciji" /Georgius
Blatt 1892/ posvetil rozernost temu dejanskemu stanju.
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Tretja &etrtinka v 4. taktu pridujolega primera
ne nadaljuje na 1, detrtinkl zaletega gibanja stopnjema
navzdol, kot bi ga sleded dosedanjim pravilom o obravnavi
disonanc, mogli priakovati, temveé se vrne k izhodiséni
noti a, & &imer obkroifi disonantni g note a. K temu naj
dodem, da je disonanca take vrste v Palegtrinovem slogu
izredno pogosto uporsbljena, kadar "obkroZi" naslednjo
poudarjeno Getrtinke kot spodnja sekunda. Med redkosti pa
bi Z2teli tako dlsonanco, ¢e bi obkroiila naslednjo noto
kot zgornja sekunda. Ze v poglavju "Melodija" smo sa okre-

tov kot n.pr. ﬁ %e iz melodiénih ozirov ogiba-

1i. Tolikoe bolj pa se takim figuram ognimo, ker bi & pod~
drtavanjem disonance kvarili harmoniéno lepoto skladbe.
V naslednjih vajah bomo torej uporabo spodnje menjalne
note dovoljevali. Zgornjs menjalna nota ne prihzja v poftev,
dokler se gibanje odvije izkljudno v Eetrtinkah, Dejanski
poleiaj se pri mefanem kontrapunktu delno spremeni, k temu
pa se kasneje e povrmemo.

Glavoo navodilo pri obravnavi disomenc v gibanju
Setrtink dovoljuje torej njihovo uporsbo le na nepoudarje-
nih taktovih dobeh, kjer nastopijo in se nadaljujejo stop-
njema. Edino, zelo razdirjeno izjemo pravila glede nadalje-
vanje po stopnjah pa predstavljas okret, imenovan “cambiata".
Stopnjems, od zgoraj vpeljani disonancl /ki nastopita kakor
voe, v tem ln prejinjih nafinihens nepoudarjeni taktovi dobi/,
sledi terdni skok navzdel in za njim sekundni postop navzgor.
N.pr.
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Te figura, ki jo uporsbljamc v zgolj navedenih
ritmih, Be rajsi pa v vreti mefanih notnib vrednostih /ved

‘o tem v poglavju o 5. nadinu/ se je prvotno razvila iz

okrasne note, s katero so okraslli kvartni skok navzdol

in peli primer % takole ° —

Pri tem pa nisc kdoveka] upoftevall dejstva, da Jje druga
nota disonirala in bi /v rezSirjenl obliki/ zahtevala v
takem primeru tudl petreben raszvez.
Tako je bila konec 15, stoletja in v zalethku
estnajstega izredno priljubljena taksna konénica /kadenca/:
Jacob Obrecht feca 1430 - 1505/, Missas "Je ne

”~ e
Bt = =t ——

demande"

e ]

ey —— 5 —

) -
».___-‘-_-_.—_—____..4'

Cambiate figura je prvotno torej obstajala le
iz treh not. Ce pa tretji ton ni bil zskljuéni ton, kar je
v zgornjem primeru, predstavlja %. ton lahko katera~
koli nota, najsi je to bila spodnja sekunda, spodnja terca,
spodnja kvarta ali zgornja terca, zgornja kvarta, zgornja
kvinta, mala seksta ali zgornja oktava /rafunajod od 3.
tona naprej/. Tudi v 15, stoletju so Ze posneli "klasiéno
formo", kjer nastopl 4. ton kot zgernja sekunda z oziroma
na predhedni ton. N.pr.
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V prvi polovici 16. stoletje se je ta oblika
uveljavila zlasti v Palestrinovem siogu. To je prejkone
v zvezl z dosledno izpeljanim nadelem,pc katerem naj se
disonanca brez izjeme nadaljuje stopnjema, "Klasiéna ob-
lika" camblate je le dozdevna izjema tega pravila in se
je zaradi tega labko obdrZala celo v najstrofji upofabi
slogovnih principov. 5 tem, da Jje tretji ton cambiabe
usmerjen k svoji zgornji sekundi, obfutime ta poslednji
ton kot razvez, ki se konéno - égprav z zamudo ~ pojavi
%ele tu. Tretji ton potemtakem ulinkuje kot nevaZen okra-
sen vrinek, ki ne more zastreti resniénega in povsem pri-
rodnega poteka dogajanja, t.ﬁ. stopnjema nadaljevane di-
sonance.

Vzporedne z uveljavitvijo omenjene svobodnejge
cblike camblate je take imenovana "rastoéa" cembiata iz-
gubljala ne vredoosti, Ta figura, natenéna obrnitev kla-—
siéne camblate je bila okrog 1500 precej v rabi. /Diso-
nanca nastopi sbopnjema od spoda], nadaljuje jo terdéni
skok navzgor, temu sledi sekundni postop navzdol/ N.pr.
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Josquin de Frez /fca 1450 — 1521/ Migse "Hercules™
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Edina nekoliko neobicajna oblika cambiate, ki
jo festo najdemo pri Falestrini v njegovih zgodnjibh delih,
predstavl ja okret, ki bi ga mogli imenovati "razsirjeno"
cambiato, N.pr.
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Eot je razvidno iz omenjenega, se pojavi terdni
skok navzgor na 3. bonu cambiate, nate sledi sekundni
poatep navzdol in Sele nato respidni razvezni tom, ki
pastepi na ta naéin 2z dvojono zakaanitvijo.l

Cambiata obsega v te] razfirjeni obliki pet to-
nov in pne &tiri kot "klasidna oblika™ cambiate. V na=-
&ih vajsh pa se bomo posluZevali le oblike 8 gtirimi notami.

%, Podobno prejsnjim naéinom, zafenjame tudi tu
vedno s popelnimi konzopancami. Ce zadne kontrapunkt s
predtaktom, more obéasno nepopolna konzonanca zamenjati
popelno.

4. Istozvolja sc razen v prvem in zadnjem takiu
na prvih &etrtinkah prepovedana, uporadbljamo pa jih svo-
bodno na vseh drugih taktovih dobah.

5, Poudarjene /prikrite/ kvinte in cktave, med

dvema poudarjenima Eetrtinkama niso zaZielene. Posebno
8 13

oktave @uéimjejo medlo ter jih valed tega

F T

1/ Angledki teoretik Kitson postavlija stvar na glavo, ko
govori o "svobodnih™ in "razSirjenih" cembiatah, kot so
jih rabili skladatelji 16. stoletja: "trough constant
use the real significance of the Nots Cmmbiata has been
forgotten". /Counterpoint, 1907. stram 55/ Takini obra-
ti niso nikakréni modernizmi takratne dobe, nasprotno:
"klagiina" cambiata je bile konféna in ne izhodiEfna
toéka razvoja.

2/

Nekateri avtorji, med njimi n.pr. Heinrich Schenker,
trdijo, da predstavlja cambiata "organsko celote petib
tonov, katere potek je nespremenljiv”./Neue musikalische
Theorien und Phantasien. Zvezek 2, strap 308, 1910./
Samo v primeru, da je 4. ton cambiate éetrtinka, je
potrebno, da jo nadsljujemo v zgornjo sekunde. /To izvi-

ra iz pravila, po katerem naj od speda] stopnjema vpelja-

pe fetrtinke nadaljujejo svoj potek stopnjeia DAVZEOT./
Ce pa je 4. ton drugadna vrednost kot cetrtinka, jo po
preudarku svobodno nadaljujemo.
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v dvoglasju opusfamo, Ce pa je med prikritimi kvintami
ali oktavami rezmak $tirih &etrtink, jih izjemoma upa-

rabljeme najrajie v sklepih: oo

Primeri:
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Pravila, veljawna za dvodobanl takt, uporabl jamo
seveda tudi v tridebnih tektih. N.pr.:
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detrti nadin, dvoglasnc

¥ tem nadinu postavljamc v kontrapunktu, podob-
no kot v 2. nadinu, dve polovinki nasproti eni celinki
v cantusu firmu. Razlika med obema nadinoma je v tem, da
bo odslej.ﬁapoudarjena polovinka z naslednjo zvezana in
bo 8 tem nastala sklenjena veriga sinkop. Eontrapunkt se
pravzaprav giblje samo v celinkah in se podreja istim
pravilom, ki veljajo za 1. nadin. Pri tem pa velja za za-
poredje vefjih in manj%ih, v isto smer potekajodih inter-
valov, dosti vedja svoboda kot v 1. nadinu. Melodiéna
skladnost bo vsled neprekinjenega sinkopiranja nekoliko
prikrajSana., Vaje v 4. nadinu bodo posvelale ved pozorno-
sti vertikalnemu zaporedju /v razliko s prejEnjimi nadini/,
in bodo pomenile le veZbanje v uporabi sinkopiranih diso-
nanc, manj pa skrbele za melodifni potek melodidrih linij.
Pogebnim melodifnim predvajam se zaradi tega lahko odre-
demo.

Za sozvodja so veljavna naslednjs pravila:

1/ Disonence smejo nastopiti le na poudarjenih
polovinkah, in sicer tako, da je disonantni ton iz prejinje-
ga takta /kjer mora konzonirati s cantusom firmom/ zadrZan
in se stopnjeme navzdol razveie na naslednji nepoudarjeni

taktovi dobi v konzonanco. N.pr. %

6 7 8

Medtem ko -se v prelBnjih nedinih pojavljajo di-
gonance le na slabih taktovih dobah, kjer so manj opazne
in kjer la%e zdrsijo mimo, se 4. nadin posluZuje obratne
taktike: disonanco uperabj zaradi nje same! Izrecno zahte-
va disonanco, da se Se bolj veseli estetsko dragocenege
kontrastnega udinka med konzonanco in disonanco. V 2. in
3, nadinu smo disonance le dopudfali, v 4. nadinu pa jo
tako izpostavimo, da prihajs Jasno do izraza. Toda vseenc
ge varujemo, kakor povsgod, brutalnih in vsiljivih udinkov
in zargdi tega disonance "pripravljamo", s tem, da disonant-
ni ton iz predhédne nepoudarjens taktove dobe, kjer je
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nastopil kot konzonanca, zadrZfime. S tem, da zadeneme ob
disonandni ton neposredne pred nastopom trdega u€inka,

ko je 3e v konzonantnem razmerju & cantusom firmem, zgu-
bi disonanca istofasno svoj trn. Tudi njen raz¥ez navzdol
- eden najlepdih glasbenih udinkov - prispeva k ublaZitvi
in uglajenesti.

2/ Disonance se smejo razvezovati le v nepopol-
ne konzonance. Po vsaki disonanci si pa¥ Zelimo resniéno
umirjen avok, zato jo ragvezujemo najraje v terce, sekste,
decime, pri demer se izogibamo "praznih" kvint ali oktav.
Iz tega sledi /upodtevajod neobhodno potrebo po stopenj-
skem razvezu navzdol/, da je v kontrapunkitu zgornjega gla—-
su mo¥na sinkopidéna disonanca le v septimi,. in kvarti, v
kontrapunktu spodnjega glasu pa le v sekundi in nmeni. N.pr.

Take je nemogofe uporabiti v dveglasju sekundo
ali nono v zgornjem glasu, prav tako ne septimo ali kvar-
to pod cantusom firmom, saj bi ju morali razvezati v po-
polne konzonance.1

] 1"ﬁ? 4=
o e A 3]z f s
o L . E—

1/ Vsi zvedeani ali zmanj$ani intervali so kot zadrZki
v dvoglasju prav tako neuporabni.
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3/ V tem na&inu je treba dosedi kar se da boga-
to uporabo disonan&nih vezav. V skrbi za vodenje melodiéne
linije in spremembe sozvodij bodo cbfasno nastopile tudi
konzonanoe. V takih primerih bomo sinkopirani ton po pre-

udarku svobodne nadaljevali. N.pr. ¥ 5, :

513 4q

medtem ko disonantne sinkope razvezujeme¢ brezpogojno
navzdol.

4/ Tu in tam bo potrebno prekiniti verigo veza-—
nih /zadrianih/ not; takrat pride do epizod, ki jih pozna-
mo iz 2. nadina in jih moramo temu primerno obravnavati:

s —at—

T 1

n,pr.
1] 7 g 3 2 3

Y
oo

5/ Uporabe sozvoli]j ne omejuje v 4. nadinu no-
beno pravile in s0 moZna take na arzig kot na thezis. Pri
prekinjanju verige vezanih /zadrfanih/ not pa dobe pravi-
la iz 2. naéina zopet svojo veljavo.

6/ Predtakti sc dovoljeni le, &e s0 5 cantusom
firmom v intervalu popolne Konzonance.

?/ Kadence oblikujemo najbolje z zadrikom sep-
time, &e je kontrapunkt v zgornjem glasu, odnosno, 2
zadrzkom sekunde, e je kontrapunkt v spodnjem glasu.

H.pr. e
H ] —
57 wl8 : 2l2 als
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Predzadnji takt more izpolnjevati celinka, Ce
je zanjo pddana moZnost v kantusu firmu.
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peti nadin, dvoglasno

Predvaja: FPiEi meledije v medanih notnih
vrednostih.

¥ tem najvaZnejdem natinu, ki so mu bile le
predhodne vaje priprava, uporabljame ritem svobodneje,
kar pomeni, da za ta nalin ni predpisana dolodena notna
vrednost. Na razpolage 8¢ nam tore] brevis, celinka, po-—
lovinka, &Setrtinka in osminke. Iz tega pa ne sledi, da
smemo poljubne uporabljati razliéne notne vrednosti. Ta-
ko kot intervale, usmerjajo tudi uporabo ritmov dolodeni
umetnigki zakoni. Z zdruZitvijo melodije in ritme nasta-
nejo. zapletena razmerja, lahko bl rekli nesnovnega zna-
gaja, ki so blizu podrofjim, kjer se vtisi le stefka
kristalizirajo v pravila. Iz tega razloga se bomo tu
zadovoljili le = 8irZimi pojasnili,."estetika ritma" pa
ostaja kljub najrazli¢nejsim poskusom slej ko prej
v svetu poboZnih Zelja.

1. Predvsem je treba skrbeti za melodiéno’
pestrost, Razvrstitev notnih vrednosti naj vzbudi vtis
svefZe in gibke linije. Vse, kar je togo in nastopa ne-
nadno, je treba zavredi. Vzorec slabe melodije bi bil
primer, v katerem bi prve £tiri takte izpolnjevale po-
lovinke, naslednje Stiri takte detrtinke, in podobro;
u&inkoval bi neenotno in oglato. Se slabda bi bila me-
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lodija, ée bi zafela v prvih &tirih taktih s celinkami,
ki bi jim neposredno sledili &tirje takti Cetrtink. Rit-
midna nasprotja zahtevajo uglajene prehode, zato naj ne

nastopajo neposredne drug za drugim. Podobno ket ustvar-

jamo ravnovesje v uporabi interalov s tem, da slede vedjin
skokon menj%a gibanja, si prizadevajmo oblikovati tudi
ritem: daljSim notnim vrednostim naj slede krajie. Kla-
si&ni primer melodije, popolne v lepoti in v ritmiéni
izravnavi. nafl kafe zadetek znamenitega Sanctusa iz FPale-
strinove made za papeia Marcella.

Po mebkem zastoju sinkope v prvem taktu obéu-
time ponovno povzéto gibanje dveh éetrtink v 2. taktu
kot prirodno sprostitev, ki pa ima v sebi zadosti proine
nodi za nadaljevanje. Z naraffanjem ritmiéne in melodid-
ne energije /3. takt/ se linija vepme k izredno pregnant-
nemu toda plemenito poudarjenemu visku na noto g. Melodija
sestoji iz treh krivulj /vijug/, postavljenih drugs za
drugo; hitrejSa gibanja se razvijajo iz pofasnejiih, vig-
ja vijuga iz ni¥je. Vse to dogajanje nas aspominja na pri-
rodnc igro vzvalovane vodme gladine, ki vzbuja niz kroé-
nih valovanj.

Sinkopa deluje v tej melodiji odlodilnoj obdu-
timo jo kot ritmi¥ni elemlent, ki zahteva zaradi zastoja
v gibanju izenafenje. Pogostokrat stoje prav zaradi tega
hitrejfe notne vrednosti neposrednc pred nastopom sinkope.

N.pr. naslednji pertament ME

Prav tako gsta priljubljeni osminki, postavljeni

za sinkopo: M
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2. Smoter teh nalog Jje tore]j ustvarjati ne-
krhke, enovite, "organifne" melodije. Zato je priporod-
ljivo, da se hitrejda gibanja razvijajo polagoma iz
podasnejfih in /posebno v kadencah/ pofasnej3a iz hitrin.
Zgornji odlomek iz Palestrinove made nam v genialni ludi
kaZe prehode iz mirnih v Zivahna gibanja. Na ta nadin so
gradili skladatelji 16. stoletja skorajda vse svojc za-
detne teme. Fosebno lep primer za tak ritmidnl crescendo
in njemu slededi decrescendo najdeme na zadetka Stiri-
glasnega Palestrinovega moteta "Valde honcrandus est":

Ob prvem beinem pogledu utegne kdo pomisliti,
da se Jje skladatelj lotil dela precej mehaniéno: v.1.
taktu je brevis, v drugem celinka, v tretjem polovinka -

natanko po vratnem redu sorodnosti. In vendar ne moremo
govoriti o suhi preradunljivosti, vse je pled inspiraci-
je. Poskusimo melodijo zapeti in obéutili bomo notrangjo
mog, ki obiikuje besedile, ter mikavno preprostost,

s katero dosefe enoten izraz! Omembe vreden je tudi
visek, ki se podobno prejsinji melodiji iz maSe za
Marcella, oblikuje na isti nadin. Povsem naravno se nan
zdi, da je visokim tonom, posebno &e so poudarjeni,
posveden daljsi dih., Poskusimo za primerjavo ritmizirati

naslednjo padajodo vrato tonov: m

Kako lepie udinkuje, &e se na najvidji noti
pomudime dlje, kakor pa da bi zadeli s hitrej$imi not-~
nimi vrednoastmi in prehajali k podasnejfim. N.pr.

FoSsiie =
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V tem primeru zaznamo celoto nekolike okorno

in kratkosapno, medtem ko deluje oblika "Valde honorandus
est" svobodno in nezadrfano. In 8e nekaj, s dimer doseie
lepoto ta melodija: v padajodem gibanju od 4, do 5. takta
se spofije na dveh ritmi&no inkongruentnih taktovih delih:
prva nota pripada tretji /poudarjeni/ polovinki takta, in
5. ton drugi /nepcudarjeni/ polovinki. Te jo cZivlja in
osveiuje. Mnogo bolj medlo bi ufinkovala, e bi cbe podi-
valisdi prestavili na ritmiéno kongruentni del takta.

. FEECHEE

Enako razliko, ki smo jo opazili pri obravna-
vi med rastodim in padajodim gibanjem, sredujemo tudi na
podrodju ritmike. Kot smo Ze omenili, sledijo pri pada-
jofem gibanju manjSi intervali vedjim, pri rastolem gi-
banju pa praviloma zadenjamo s hitrejsimi notami. Vse-~
kakor je naslednje dobro uporabljivo:

posebno, e je zadnja note, kot tukaj, v rastodem zapo-
redju sinkopirana. Prav tako pogosto pa sredujemo tudi

naslednje primere: 7 1

medtem ko se obrat te figure redko pojavi n.pr.

Eisi = —r
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saj je odgovarjajoda melodilna situacija skereda vedno

takole odtehtana: ﬁ

+Splodne veljavno je pravilo: Zim hitrejie je
melcdidne gibanje, tem nerodnejsi in teZji se skoki. To
vidimo tudi pri Palestrini. Skoki so mnogo redkejii v
Setrtinkah kot v polovinkah, medtem ko se v osminkah
sploh ne pojavljajo. Kljub temu, da so skoki od poudar-
jene Eetrtinke navzdol nafelro dovoljeni /prav tako od
nepoudarjene fetrtinke v obe smeri/, bomo dobro ravnali,
e bomo za vedjs mkoke uporabljali- poéasnejie gibanje
v polovinkah ali celinkah, detrtinkam pa odmerili nji-
hovi priredi odgovarjajode gibanje v stopnjah.

Ear zadeva uporabo Setrtink, velja naslednje:

Za/ Potek &etrtink je obiajno najlepéi, e
nastopi na nepcudarjeni polovinki. To pravile pa v glav-
nem velja le za padajodo gmer, pri rastodi melodiji,

" kjer slede dalj¥im notnim vrednostim msnjda, pa je celo
dobro zadeti gibanje s fetrtirkami na poudarjeni taktovi
dobi. Ge pa zatenjamo gibanje na taki poudarjeni polo-
vinki navzdol, potem je najprirodnejia oblika tale:

$EEAEE

1/ Izgleda, kakor bi se nehote podr dili zakonu teZno-
gti in drugim naravnim zakonom. Ce izenadimo najniZ-
ji ton s povriino zemlje, opazimo v melodijah 16.
stoletja isti potek, kot pri padanju telesa, ki dobi-
va na pospedku, &im bolj se pribliZuje zemlji. Na
zadetlu vzpona se gibljemo hitreje kot kasneje, ko
je del poti Ze za nami.
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kljub temu pa lahko = pridom uporabljemo naslednje figure:

A

i == ]

Ce pa se melodija v podobnih okoli%&inah giblje
v smeri navzgor, ufinkuje leatviéni postop nekolike okorno

ﬁ ter ga v delih cvetode dobe vokalne poli-

fonije le redko sreéujemo.l/ Mnogo bolje je v takem prime-
ru uporabiti najprej skok navzdel, ki olajZa prirodno gi-
banje navzgor in s tem ustreza zakonom ravnovesja. Posebno

——

lep je naslednji okret: ﬁ in je tudi

s kvartnimi, kvintnimi, celo z oktavnimi skoki odliden.

-
¢

b/ Zaporedje Zetrtink uinkuje najlepde, &e
dospe k poudarjeni pelovinki, torej bolje tako,

et — T e

Vendar naletimo na ta poslednji omenjeni okret
celo pri najboljdih skladateljih 16, stoletja. Pogostokrat
pa Jje nepoudarjena polovinka, ob kateri se ustavi zapo-
redje éetrtink, zvezana 2 naslednjo in s tem ustvarje

1/ G &
Eotrebna_je namrec¢ dolocena, sunkovita nabrana energi-
Ja, da bi se gibanje pe poditku na poudarjeni taktevi
ggbl,lkl premaguje pri vzpenjanju ved upora, zopet
gnalo.
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ginkopo. N.pT.

¢/ Ceprav dopusdamo uporabe daljsih zaporedi,
fetrtink, kakor tudi celink in polovink, nastopajo tre-
nutki, kjer se pojavlja zahteva po Zivahni ritmiéni menjavi.

Tefko bi bilo doloéiti skrajno mejo trajanja ta-
kega zaporedja: Naslednji primer /iz Creda Missae sine
titulo, zvezek 24 Pelgtrinove celotne izdaje/ ubegne po-
kazati kar najvedje Stevilo zaporedja detrtink.

e imsassireo—sai

4] ' ' Tve

d/ Dvema osamljenima ¢etrtinkama, ki b3 nasto-
pili na dobi poudarjene polovinke v taktu, se je najboljc
ogniti. Tak okret ufinkuje kratkesapno, saj ne stoji ored
njima niti jima ne sledi tretja detrtinka. Torek nikar:

temved:

?,-.;:_1 @

Povsen pa zadovoljujeta taki dve poudarjeni
Setrtinki takrat, kadar jima gledi sinkopa ¥ polovinkah:

% S B ali pa e je prva cetrtinka
s predhodno polovinko zvezana: @E
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4. O uporabi osmink je pojasnilo odvel, sai Jje
bilo o tem povedanega dovolJ ¥ poglavju "Melodija" /str.96

5. Za sinkope pa velja naslednje:
a/ Najkrajda notna vrednost, ki ustvarja
2 enako notne vrednostjo sinkopo, je polovinka. Nikdar
torej ne smemc vezati medseboj detrtink!

b/ Prepovedana je sinkopirana vezava krajde

notne vrednosti z njej naslednjo daljSo:

% paé pa Je boljsi obratni vrstni red, tre-

ba je le skrbeti za vezave notnih vrednosti, ki so si
v ragmerju 2:1. 2 drugimi besedami: punktiramo torej lah-

ko brevis, celinke, polovinke in Setrtinke, ne smemo pa
uporabljati dvojne punktacije, v kar bi bili prisiljeni,
ée bi hoteli notirati v naslednjih ritmih brez taktnic:

Pravilo, ki prepoveduje vezave krajsih notnih
vrednosti z naslednjimi daljfimi vrednostmi, izgubl svojo
veljavo, e je ton, s katerim je predstojedi zvezan, za-

kljuéni ton, N.pr. m

1/ Iz previdnosti naj opozorim na opombo ne strani M€
Gornje pravilo velja le, kjer je polovinka fasovna
mera. V 4/4 taktu, ki ga je rabile 16. stoletje pred-
vgem v madrigalih, ne moremo sinkopiranim detrtinkam
nidesar ugovaerjati.
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Bolj kot wsa ta pravila nam bc o tem razjasni-
la poglede Palestrinova téma sama. Iz mnogoStevilnih pri-
merov si izberimo enega najlepfih. Odlomek je iz 4-glas-
nega Moteta "Ego sum panis Viwvus".

Naj govori sams zase. Kdor spozna popolnost
bleifetega mojstrstva, ki sije iz navidez enostavne me-
ledije, si je v resnici pridobil veg, kot zmorejo vse

“teorije in slogovna pravila.

Econtrapunkt:

Ista pravila za uporabo disonanc v_praj omen-—
jenih 3tirih nadinih, veljajo seveda tudi za 5. nadin.
Zaradi novih moZnosti, ki nam jih dovoljuje ta nadin;
predvsem v upbrabl punktiranja, pa- nastopsajo situacije,
katerim dosedaj omenjenz pravila niso kos. Tu je treda
omeniti, da polovinka lahko disonira, ¢e Je zvezana ali
¢e sledi celinki, toda le v primeru, ko disonanco obrav-

navamo po 2. nadinu, N.pr.: = - '
-t o

&8 7 g 7

Isto velja za vezane ¢etrtinke ali punktirane
polovinke. Vsekakor pa si moramo biti na Jasnem, da sme-
jo cetrtinke, zvezane s predhodnimi nepoudarjenimi poleo-
vinkami le izjemno disonirati. Izogibajmo se tore] podob-

H [ } !

naE ehRetons W
Fi i

78

1/ Nasprotno pa ne sme disonirati polovinkm, €e Jji pred-
stoji Cetrtinka.
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Belje je takole:

Medtem ko prepoveduje 3. madin /v katerem po-
tekajo melodidne 1inije izkljuéno v &etrtinkeh/ uporabo
disonanc na tretji Zetrtinski dobi w taktu, se poloZaj
spremeni, ¢e nastopi taka disonanéna Eetrtinkas po poudar-
jeni polovinki /namesto po Setrtinki/ in e poteka melo-
difna linija stopnjema navzdol. Medtem ko je naslednje

slej ke prej prepovedanc, Paa—TTT

A X4 % %

je taka oblika neoporedna: %

3 43 3

Z drugimi besedami: Ce nastopita v stopenjskem
postopu gibanju navzdol po poudarjeni polovinki dve detr-
tinki, sme prva /ali druga/ od obeh detrtink disonirati.
Pri gibanju navzgor /kar bi bilo Ze iz melodiénih razlogov

manj dobro % pa sme le druga od obeh
-3

6 7 8
Setrtink discnirati. V nasprotju a tretjim naéinom, kjer
Je menjalna nota kot disonanca dovoljena le v gpodn]i se-
kundi, smemo v 5. nadinu uporabiti tudi zgornjo aekundo
kot menjalno disonanco, vendarle Jje najbolje, €e ji sledi
nepoudarjena Jevent. punktirana/ polovinka ali celinka
/sinkopirana/ nota. 'N.pr. ’

Doelej se nam Je cambiata predgtavila le v obliki, seatav-
ljeni iz gibanja v &etrtinkah /po pravilih 3. nadina/,
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odslej pa jo bomo uporabljali tudi v drugadnih ritmidnih
oblikah, ki so v razliko s preJ opisanimi, mnogo bolj po-
goste v svobodni kompogziciji. N.or.

Disonanéna nota /2., ton cambiate/ pa ne sme v
nobenem primeru prekoraditi vrednosti &etrtinke. e je
3. nota cmabiate detrtinka, mora biti tudi 4. nota prav
- tako &etrtinka, 5. ton pa mora biti v takih primerih za
sekundo viZji od fetrtega. V nasprotnem primeru, ko je
3. ton cambiate polovinka /nasploh gsme biti le &etrtinks
ali polovinka; le izjemno sme nastopiti tudi punktirana
pelovinka/ sme nje] slededa nota dosedi vrednost polovin-
ke ali celinke. V takem primeru ni potrebno, da se detr-
ti ton dvigne za sekundo viZe, temved nastopa v poljubni
izbiri. Opisano naj nam prikafe naslednji primer iz Fale-
strinovega 4-glasnegs moteta "Misit Herodes".

Zakljucke oblikujemo v 5. nadinu z okrafeno di-
sonanéno vezavo. Namesto nekaj takega

il

uporabimo n.pr. tole:
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Pri takfnem ckretu je pa vzeeno, £e prva ali druga, ali
celo obe osminki digsonirata. Kadar cobravnavamo melodiéne
linijo v osminkah, ustrezno prej omenjenim pravilom, sme-
jo osminke poljubno disonirati,
Kadence v glasbi 16. stoletja, na katere nale-
|

timo sicer redkeje, zvene takole: %

Tu gre za detrtinke, vrinjeno med zadrZano di-
sonanco in njenim razvezom. Ta "vrinjeni" ton predstavlja
disonanci spodnjo terco in konzonira z drugim glasom. Na-
spretne temu pa je Fuxu in njegovim teoretilnim nasledni-
kom tako priljubljena figura, Palestrinovemu slogu povsem

|
tuja: % V osamljenih primerih jo Ze sre-

dujemo pri skladateljih 16. stoletja, vendarle pride
v rabo Sele pri Bachu in Hiéndlu. Fux Jo je semkaj prene-

sel brzdas iz svoje sodobne prakse,

Neka]j opomb glede portamenta:l/

portamentne no-
to razumemo kot nepoudarjenc &etrtinko, ki njej sledeco
poudarjeno prehiti /anticipira/. Iz prej omenjenih melo-
diénih zahtev glede obravnave portamenta sledi, da ga
smemo uporabiti le v stopenjskem postopu od zgora] navzdol
po nepoudarjeni polovinki /ali njej ustrezni detrtinki/.
Potenmtakem Jje vseeno ali tvori pri tem konzonanco ali

disonanco. N.pr.

1/ Eljub temu, da se smejo uporabljati Zele v prostem
dvoglasju.
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Posebe]j mehko in prirodno uéinkuje portament
takrat, ko mu sledi z osminkami okra3ena sinkopirana

disonanca. N.pr.

Kot nadaljevanie gornjih izvajan] navedimo neks]
primerov kontrapunkta v 5. naéinu. Radi bi Se enkrat pod-
értali poseben pomen takih vaj in jih priporocame v temeljit
studij. Naj vodi v razumevanje harmonskega odnosa med mi-
rovanjem in gibanjem, kratkomale k srfi najvaZnejsih proble-
mov vseh glashbenih tehnik.

Primeri

Tikenlidijski
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2. Progto dvoglasje

Za te vaje, v katerih uporabljamo dve ritmi&no
svobodni melodiji v istodasnem gibanju /s tem opulfamo
princip cantusa firma/, veljajo v bistwvu ista pravila kot
za dveglasje 5. nadina. Vsekakor pa ao tu potrebna depol-
nila:

1/ Pravilo, po katerem disonance kot "nota proti

noti" ne smejo nastopati, ima neomejenc wveljavo le, e se
glasovi gibajo v vefjih notnih vrednostih kot &etrtinke
proti fetrtinkam. O tem prifajo primeri najboljsih skla-

dateljev 16. stoletja, tale tu je iz Palestrinove Marcellus

v
mase:
a ¥
L 1 1
- o———
! !
€ — -ll
=
¥

Tu discnirata torej oba zunanja glasova na dru-
gi &etrtinki prvega takta. Vsak glas zase pa obravnava
digonance povsem korektno: zgornji glas kot prehodno
disonanco rpavzgor, spodnji pa kot "klasiéno" cambiato,

Ta obojestranska korektnost pri disonancah "nots proti
noti" je tisto, o Jemer Zeli spregovoriti to pravilo.

Cbéasno pa pride do primerov, kjer je disonanca
v enem ali v ved glasovih svobodneje uporabljena.
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. R.pr.

V tem primeru je disonanca v zgornjem glasu
uporabljena pravzaprav kot prehajalna disonanca, medtem
pa se drugi glas obnasa neobiajno: dovoli si sekstni
skok, ki nastopi po terémem skoku uvedens digonance,

Toda oba glasova se obnafata do niZje leZedih glasov
povsem korektno,

Pravilo glede uporabe disonanc v primerih "no-
ta proti noti", bi mogli takole formulirati:

a/ Enake notne vrednosti, toda daljde od str-
tink, ne smejo disonirati med seboj.

b/ fe disonirata v dvoglasju &etriinka s fetr-
tinko, mora wvsak od obeh glasov obravaavati discnance
korektno t.j. na enak nadin, kot disonanco v razmerju do
nekega lefedega glasu. Isto velja tudi za tri- ali &tiri-
glasni stavek /ali vedéglasje/, kjer se vei glasovi giblje-
jo v Getrtinkah.t

1/ Posamezne odklone od tega pravila opazimo cele pri
"najvedjih skladateljih 16. stoletja, vendar so tako
redki, da za prakso ne prihajajo v podtev. Primerjaj:
Paleatrinov slog in disonanca stran 147
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¢/ V nasprotnik primerih, ko se v tri ali ved-
glazju nahajajo lefeli toni v enem ali ved glasovih, in
se medtem en ali vel glasov giblje v fetrtinkah proti
getrtinkam, smejo ti "Eivahni" glasovi med seboj svo-
bodno disonirati, toda wsak od teh glasov mora biti v
korektnen odnosu do lefedih gl&sav.ef

2/ Dela starejiih tecoretikov ne vsebujejo giede o tem
razmerju nikakrine razlage. Kolikor mi Jje znano, Jje
AngleZ W. 5. Rockstro edini, ki Jjo omenja. V svojem
delu "The rules of counterpeint" pile: "Te note
/detrtinke/ morajo biti vedne v neoporednem cdnosu
z basom, ¢eprav prihaja med njimi /Setrtinkami/ Zesto
do kolizij. Tudi najvecdJi mojstri si niso belili glav
zaradi takih kolizi], toda njih floridni Sevetodi/
potek so vedno dobro prilagajali basu in se nise ozi-
rali na trenja, ki sc zaradi njih nastajala." To pra-
vilo je pomanjkljivo, naslednji primer naj to potrdi:

Y
% T
1

el T

Tu Je odnos srednjih glasov do basa korekten. Teoda k1jub

temu ki bil ta primer v Palestrinovem slogu nepojmljiv,
ker je disonanca na 3. fetrtinki v II. glasu v odnosu

do lefedega "d" zgornjega glasu neenakomernc obravnavansa.

Ne zadostuje tore}), da Jje gibanje Eetrtink korektno le

do basa. Vse letrtinke morajo biti nasproti vsem lefedim

‘tonom pravilno postavljene, ne glede na to, v katerem
glesu se pojavijo.
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2. Pravilo, po katerem poudarjena detrtinka
ne sme predstavljati disonance, zgubi v naslednjih iz-
Jemeh svojo prvotno oZino: V zaporedju Stirih detrtink,
od katerih je prva poudarjena, sme pri stopenjskem pa-
dajofem gibanju razen druge in &etrte tudi tretja &etr-
tinke digonirati. Pri tem pa so potrebni naslednji pogoji:

a/ Po Zetrti Zetrtinki mora slediti zgornja
sekundal

b/ Drugi glas mora k temu gibanju v Zetrtinkah
ustvariti korektnoc disonanco v zadrilu. N.pr.

Ta figura je predvsem za zakljudke gila pri-
pravna in je bila v 16. stcletju zele priljubljena tako
v dvoglasaju kakor v veéglasju. Posebno v 4-glasnem stavku
zveni zelo znadilno:




Vzrok, da so to zakljudno obliko v &asu Pale-
strine take bogato uporabljali cele tisti komponisti,
ki so se ogibali ostrim disonancam, ti&i brifas v tem,
da 80 jo pojmovali kot varianto klasidne cambiate.

Najbri so tako obliko %—_:@

gli%ali takole:

3, Nasprotni melodiji, tisti ki ne sinkopira,
ni treba &akati pri sinkopiranih digonsncah na razvez
disonance, temved sme v razliko 8 4. nadinom - istodas-
no s sinkopirenim glasom spremenitl svoj ton:

Primer b je iz Palestrinove maSe "Ut re mi fa
sol la /Zafetek Agmusa I/ in predstavlja rahlo variirano
jzpeljanko osnovne misli primera a. Kot vzorec kadence
v dvoglasju navajam primer c¢ /avtor Vicentino/ iz L’antica
musica 1557, medtem ko je primer d iz Artusijevega L'arte
del contrapunto 1598. Teoretiki 16. stoletja Eesto nava-
jajo te oblike kot primere kako cbravnavati disonance,
Zeprav jim ne dodajajo natanénejiih pravil. Zdi se pa,

kakor praksa dokazuje, da so najbolj uporabne v Zgornjem
in srednjem glasu, in da se protimelodija, ki je 2z basom
v odnosu sinkopirane disonance, najée3de nadaljuje stop-
njema. Takino ravaanje dovoljuje, ne samo ritmiéne Zivahno
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vodenje glasov, temved celo uporabo "slabih" zvez n.pr.
sekund in non v zgornjem glasu, ki se razvezujejo v nepo-
polne konzonance. N.pr.

Palestrina: Motet: Dominus, quande veneris.

Naaploh se zdi, da za nadaljevanje nesinkopi-
ranega glasu ne veljajo druga pravila kot tista, ki ob-
ravnavajo melodijo, s posebnim ozirom na discnance, ki
se najraje razvezujejo v nepopolne konzonance, upodte-—
vaje pri tem tudi kvarto, &e ni v odnosu kvartnega in-
tervala do basa.

V sploSnem sme protiglas Se pred razvezom sin-
kopirane discnance nedaljevati svodjo pot. Za njegovo
nadaljne gibanje pa imame na voljo ved moZnosti:

a/ Obkrofevanje tona s spodnjo ali zgornjo

gekundo
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kakor ga uporablja Palestrina v naslednjem primeru: iz

mafe "Viri Galilei

-

e

1k
e

————F

b/ Stopenjske gibanje v prehajalnih notah:

kot kaZe primer iz Palestrinovegs moteta "Doctor bonus":

in njegov

Te mofnosti moremo strniti v naslednje pravilo:
fe se giblje protimelodija ob disonanénem trdenju s sin-
kopo Ze po trajsnju ene Zetrtinske dobe dalje, morata
slediti v istem glasu tej prvi poudarjeni detrtinki vedno
dva koraka v sekundah., Edina izjema je tu cambiata.

Ko postavljamo dve svobodni melodiji vsaksebi,
kar Je predmet teh vaj, je treba skrbeti, da so odnosi
med glasovi ne samo v horizontalni temved tudi v verti-
kalni smeri kolikor mogode lepo in organsko odtehtani.
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"8iroki spevnosti ene melodije postavljamo nasproti hitra
in energifna gibanja in obratnc, ter se s tem pribliZuje-
mo umetnifkemu principu, ki ga glasba dosega v svojih naj-

izvrgtnejsih trenutkih. Palestrina jih je mojstrsko ob-
vladal n.pr. v svoji madi "Spem in alium"

Fan a -

1 a -
F Iy T
+ 1
e P o
T IM{! +
Ko e

Mimo tega je treba tu omeniti, da deluje isto-
dasno sinkopirangje obeh glasov medle in ritmidno nejasno.
Ko pride v enem glasu do sinkope mora drugi glas naksazo-
vati tefko dobo, le tako namred ufinkuje zadriek disonant-
no.

4. Kot smo Ze prej omenili, je obidajmo trajanje
disonangne sinkope polovinka. Izjeme se pojavljajo pri

metru: J- J Ta metrum je zelo pomemben, saj s0 ga

v 1&6. stoletju vneto uporabljali; posebno tam, kjer so
hoteli dati ritmu gibénost, je uspedno pomagal izogibati
se disonaninim trkom v situacijah "neta proti noti".
Kadar ta metrum zafenja s poudarjens polovinke (na prvi
ali tretji dobi) sme tretja Jetrtinska doba take pri
rastofem kaker pri padajodem gibanju disonirati. W.pr.

:——*n:ﬁ——e‘——-n:iFEﬁ
ﬁ O o

V takem primeru je najbolje, &e se oba glasova
gibl jeta vzporedno in se izlijeta pri nadaljnem poteku
rastofem poteku v tri- ali Stiriglasje.
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_40 veljave.

5. Vzporedne terce ali sekste uporabljamo
v Setrtinksh z vedjim pridem kot v daljiih notnih vred-
nostih, najbr# zato, ker zanimivejSa dogajanja /kot n.pr.
protipestopi/ pri hitrih fetrtinkah ne prlhaaago dcvola

Predno prehaaam k praktlcnlm vajam, si dowolju-
jem nekaj opazk k podloZfenemu tekstu, saj vendar uporabl ja—
mo v vokalni polofoniji besede, brez katerih bi bila ta
zvrst muzike brez podlage. Pravila za podlaganje teksta,
ki sta jih formulirala v 16. stoletju Vicentinec in
Zarlino, in kot jih poznamo iz veé ali manj toénih opa-
zovan] takratnih skladateljev, bl se dala v temeljnih
dértah takole formulirati:

1. Vsaka notna vrednost, vedja od etrtinke, je
lahko nosilec enega zloga.

2. Getrtinka je lahko nosilec zloga, &e ji
predstoji punktirana polovinka ali &e ji sledi vedja

/dalj%a/ notna vrednost. N.pr. M

V¥ tem primeru je najbolje, &e je vsaka od treh not nosilec
enega zlogd.

3, Notni vrednosti, manjgi /kraj3i/ od &etriinke,
ne moremo zaupati besednega zloga.

4. Ved zaporednib Zetrtink lahko zajame en sam

I L

zlog. N.pr.

-
edfet

5. Naravna izgovorjava teksta naj bo kolikor
mogode upoitevana, in sicer tako, da so poudarjeni z1logl
na poudarjenih delih taktih in obratnc.

6. Menjava zloga po notni vrednmosti, ki je
krajia od polovinke, ni priporoéljiva, ker otefkota
izvajanje. Nasledrnji primer podlage teksta
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Jlster-de.-. s ... a

bi nedvomno bolje zvenel, &e ga gpremenimo, tako da bi )
se pel zlog "si" Sele na zadnji polovinki drugega takta.
Enako slaba'je mengjava zloga po punktirani polowinki,
posebno ¢e nadaljujemo gibanje v fetrtinkah. N.pr.

@- e e e e

1 !
g an -l D¢ - wm

7. Povsem naravno je, e sovpadata konini zlog
s konZnim tonom glasbene fraze. lz tega razloga se &esto

posludujemo te oblike, ﬁ‘—#%tﬁ?;ﬂ:ﬂ

ali : < kljub tem:z, da je pod todko
A - e :

6. tega pravila nedopustna. Takine in podobne svobodne

forme pa prihajajo pri skladateljih 16. stoletja v glavnem

v poitev le kot kadence.

8. V imitacijah podlagamo tekst imitatoridnim
glasoyom v istem zaporedju, kot sme ga bili podloZili
osnovni melodiji.

9. Vsako ponavljanje tona, ki nima ornamental-
nega znalaja /kot je n.pr. portament/ zahteva nov zlog.

Praktiédne vayle:
Tzdelajmo kratke skladbe v dveh svobodnih

glasovih na tekste n.pr. Kyrie, Kyrie eleison, Amen,
Aleluja ali podebno. Pri tem opozarjam, da je "Eyrie"
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v Palestrinovi uporabi lahke dvo- ali tro- zloZne beseda.
Najboljsi repultat doseZemo, ¢e komponiramo oba glasova
hkrati. {e namred piZemo najprej en in Sele zaz njim drug
glas, ogroZamo s tem enakovrednost obeh melodij. Ta nasvet
velja za vso prosto polifonijo! Istozvodja uporabljsmo
poljubno, toda s preudarkom. Ponavljanje istega tona je
dovoljeno, &e je utemeljeno s tekstom /glej 3t. 9/.
Naslednjé primere sem coblikoval po motivih iz
Palestrinovih del all pa sem jih priredil, kajti tedko
bi sredali pri Palestrini /kolikor je meni znanc, ni kom-
poniral samostejnih skladb za dva glasova/, kakor tudi
pri drugih kemponistih iz cvetode dobe vokalne polifoni-
de razen imitacij daljfe dvoglasne epizode.

Primeri

aorakl

[e—

igﬁti

Prigijski
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3. IMITACIJA

Na podrodju glasbe pomeni imitacija nadin

kompozieijske tehnike, kjer vsak posamezen glas drugega

posnema, pri Cemer prevzema po vrstnem redu dololeno te-
me,; in sicer tako, da si nastopi slede drug za drugim in

z istimi melodiénimi okreti. Imitacija je ena izmed naj-

bolj znafilnih udinkeovitih sredstev vokalnega polifonega
sloga, kar utegne izgledati presenetljiveo, kajti vsakrino
posnemanje navidez rani princip polifonije, saj vsiljuje
vsen glasovom enotno teme in jih s tem prikrajsa v samo-
Jonslkl stojnosti. Toda tu moramo pomisliti, da bi dosledno iz-

peljana melodiéna "samostojnost" le stefka prifla na svoj
T radun, posebno e se mora odvijati v vseh glasovih

iy
TR

i
i
:

v enotnem ritmiZnem gibanju. In vendar je imitacija vedno
uvéinkovita, posebno &e je zgrejens na karakteristidni

: -qm?“—s‘e‘;?ﬁr‘p 2 tematiki in ne zgres$i vtisa bogate muzikalne Zivljenj~
— ! L R A skosti in vsestranske, moéne duhovne osve3éenosti. Imi-

tacija povezuje v polifonem stavku glasove med seboj,
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z njo doseie skladba kljub vser samoveljnostim in kon-
trastom razlidnih glasov trdno enovito podobo. Iz te
intimne povezanosti s trajno veljavno zahteve antike
"celota v raznolikesti™ je &rpal imitatoriéni slog svojo
Zivljensko mo& in veljavo -, rekli bBi lahko - ad in-
finitum.

Imitacije moremo razvrstiti v razliéne skupine,
namreé: v stroge, svobodne, tonalne in realne. Stroga
imitacija intervale téme zvesto posnema, medtem ko je
prosta imitacija pri tem manj natanéna: vedjemu inter-
valu lahke odgovori njemu ustrezni manjsi in obratno,
da je le téma Ze spoznavna. V skupino tonalnih imitacij
spada tisti nadin posﬁemanja, ki predvsem chranja obéutek
za tonovski nadin /modus/, tako da n.pr. toniki brez po-
mifljanja odgovori dominante in narobe. Co imitacija ni
tonalna, jo imenujemo realno. Tonalna imitacija Je bila
v rabl predvsem v 17. stoletju im 18. stoletju, pri Bachu
in Héndlu postane norma. ¥ 16. stoletju pa so v glaynen
uporabljali realne odgovore, kakor n.pr. zaletek 4-glas-—
nega moteta "Hodie beata" /Palestrina/.
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Ts odlomek je v dorskem modusu, transponiranem
na G. Tu opazimo, kako se témi, ki ju prinedats bas in
alt, raglikujeta od oblike odgovorov tenorja in soprana:
alt edgovori basu s skokom od tonike k dominanti medtem
ko sopran altu s skokom d - a. Tonalni odgovor bi tu
zahteval dominento - toniko, torej d - g. Realni odgo-
vor je, kot refeno, v Paleatrinovem Zasu najobiZajnejZa
oblika imitacije, ob3asno pa kljub temu Ze lahko ugoto-
vime tudl tonalne imitacije kot n.pr. zafetek 4-glasnega
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Palestrinovega moteta "Surgae, propera™, &igar temo smo
v enem od prejsnjih odstavkov Ze citirali.
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Poleg pravkar omenjene oblike posnemanja,
lahko uporabimo tudi "obrnjeme" imitscijo. Tu odgovo-
rimo intervalom téme z intervali v nasprotni ameri
t.j. kvintnim skokom pevzgor odgovore kvintni akoki
navzdol.
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N.pr.
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Cdgovor lahke oblikujemo "per augmentationem"
ali "per diminutionem”, odvisno od tega, e imitacijski
glas podvaja oziroma deli ritmidne vrednost cmnovne
teme. "Per augmentationem" odgovori n.pr. maslednji
imitacijski primer:

S FF Prelde £t FEEEEEY

tale tu odgovori "per diminutionem”:

Be=rr

Iz Palestrinove "Missae brevis" je tale primer

diminucigje:
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V Palestrinovem Zasu pa niso bogato uporablja-
1i "obrajenih"” imitecij niti augmentaecij ali diminucij,
njim pripada &as prve polovice 16. stoletja, takoimeno-
vane "nizozemske" epohe in seveda kasnejfe estoletje
polifone glasbe.

Fai pa so 8 posebno vnetostjo gojili podobno,
vmetelnejso oblike imitacij, tako imenovano tesno
/EpgfiiTung, stretta/., Tu nastopi imitacijski glas Ze
pred izpetjem teme v prejinjem glasu, n.pr. v Palestri-
noven motetu "Fuit homo":

f?f??——:ft;pfi;;:::f:F

Tema zavzema tu 3 3/4 takta, zgoranji glas pa
pastopi Ze kar po 1 1/2 takta. Opazimo torej, da sledi
odgovor po treh poloviénih dobah, medtem ko zadne tema
/kot je to sploh obidaj v kasnejiem delu 16. stoletja/
na prvo dobo takta. TekZni ritmicéni premiki so v Pale-
strinovih skladbah pogosti tudi takrat, ko se odnosi
v poudarkih teme popolnoma spremene, ge pravi, da odgo-
vorijo poudarjenim vrednostim nepoudarjene dobe takta
in obratno.

Imitacije prenesejc poljubna intervalna raz-
merja, z drugimi besedami, nastopajo lahko na vseh stop-
njah tonovskega nalina. Prav tako labko zadne na vaaki
poljubni konzonanc¢i in ni torej vezana izkljuéno na po-
polhe konzonance.

i/ Zakrita oktava Je zaradi imitacije dopuSdena
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¥ splosnem pa daje Palestrinov slog prednost
imitacijam v kvinti. Tudi imitacije na toniki in oktavi
pogosto sredujemo /predveem v zborih za iste glasove/,
nasprotno temu s¢ imitacije v drugih intervalih le ob-
Zasne, obidajno v zvezi z domiselnim kosnonidénim tkivem.

Pri imitacijah je vaZno, da izberemo ufinkovi-
to temo. Posebno vri dalj3ih imitatoriénih pasusih ni
priporo&ljivo, Se se melodija giblje izkljuéno v sekund-
nih postepih ali tekodih pasafah. Taka imitacije zleti
mime poslusalievega ufesa. Dolodena oglatost v gibanju,
velik, markanten skok ali nekaj podobnega - melodifnim
zakonom seveda ustrezno sredstvo -, so imitacijam vedno
dobrodo&le. Kar prisluhnime lepoti in plemenitosti Pale-
strinovega moteta "U gquantus luctus”. Poleg intimne po-
verave s tekstom Soktavni skok navigor na besedo “quan-
tus" je nedvomno poeti&no utemeljen/ se v njem zrcali za-

konitost Siste muzikalnosti:

7



Se dva primera posebno lepih imitacij iz Paleatrinovega
opuse;

TR T 1. f I

—s aﬁi%wit

= e el

B

Zgornji glae poslednjegz primera Ze poznamo
kot zgled za lepotno oblikovanje Palestrinove melodije.
Kar tefko gi Je predstavljati obliko, ki bi ji dala 3e
mikavnejSo podobo. In vendar melodija ne izgubi v dvo-
glasni imitatoridni formi svoje lepote, v vseh pogledih
jo apodnji glas le Se podpira in izpopolnjuje., Vse teh-
nidno postaja - umetnost.

Prakticne valje:

Napifimo nekaj dvoglaesnih Eyrijev z imitacija-
mi. KEer pri Palestrini takénih zakljucenih dvoglaenih
imitatoridnih skladb ni najti /Palestrina br¥&as ni pi-
sal za manj kot za tri glasove/ in ker so dvoglesne
skladbe drugih sodobnikev precbiirne, da bi nam slufile
za vzorec, sem izbral primere, delno iz motivov grego-
rijanskega korale, delnc od Falestrine samega.
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1{ Tu_ngq velja opomba, da predstavlja v "vedglasnem"
frigijskem modusu dominanto ton h in ne ton ¢, kakor
smo ga vajeni iz gregorijanske glasbe.
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Jongki Tnitacije na kverti, dorska
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Priporoéliva wvaja nam nudi poskus imitacije
iste teme na vseh intervalih, Takega nadina so se po-
slufevali tudi skladatelji Palestrinovega casa, kadar
80 se hoteli izkazati v posebno umetelnik oblikabh imi- ' - e _ﬁ—ﬁ'i#f:f':fﬁﬂi’——‘:“
tacije. Naj nam naslednji primeri slufijo kot vzorec 1] T '
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4. Triglasni stavek

1. nadin

Triglasni stavek nam prvikrat v pa%ih vajah
nudi moZnost uporabiti sozvoéja, sestavljena iz osnov-
nega tonm, terce in kvinte. 5 tem novim temeljnim dej-
stvow se je na ta nadin razpoloifljivi material raziiril
na trizvok. V naslednjih vajah bomo tore]j stremeli k
déim bogatejdi uporabi trizvokov in jo, kjer bo to le
mogote, prilagajali dobremu vodenju glasov. Ker je tri-
glasni stavek manj "prozoren” od dvoglasnega, smemo pra-
vila, nanafajoda se na dvoglasje, razumevati nekoliko
svobodneje.

1. Ciste in zvedane kverte, zmanjEane kvinte
in /izjemno/ zmanjZane kvarte smemo priStevati k kon-
zonancem, toda le v primerih ko se ne pojavlijajo v raz—
merju z basom, Disonance ulinkujejo namred nejizrazite-
Jje v odnosu do basa, mehkeje pa prihajajo do izraza in
80 tudi doveoljene, ¢e nastopajo - kot pravkar omenjene
- med zgornjim in srednjim glascom ali med dvema srednji-
ma glasovoma. Z drugimi besedami: v triglasnem stavku
S0 nam na razpolagoe sozvedja v obliki kvintakorda ali

njegovega prvega obrata sekstakorda: _&

o

medtem pa obravnavamo kvartsekstakord kot disonantno
sozvolije, ker sta si bas in srednji glas v razmerju

kvarte:

le v obliki sekstalkorda:
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Celo zvedani trizvok nastopa, Ceprav le izjemno, v Fa-
lestrinovih skladbah., N.pr.: v madi "Salvom fac™:

2. Pravilo, po katerem ne sme nobeden od dveh
glasov, ki se premikata v isti emeri, skoditi v interva-
lu, vedjem od kvarte /oktavni skoki so seveda izvzeti/,
velja v triglasju le, &e gre za zunanja glascve, in fe
takrat v primerih, ko se¢ vei glasovi premikajo v isti
smeri.

2. Prikrite kvinte in kvarte so¢ med zunanjim
in enim od notranjih glasov ali med dvems notranjima
glasovoma dovoljene. V primeru, ko se ni mod izogniti
prikritim kvintam v zunanjih glasovih, je priporcéljivo
peljati zgornji zunanji glas stopnjema v selundah. Pri-
kritim oktavam med obsma zunanjima glasovoma ge je tre-
ba ogniti /posebno v stavku z manj kot Stirimi glasovi/,
uporabljive pa sc veekakor v kondnicah, ob prehodu od
predzadnjega k zadnjemu taktu, sicer pa ravonamo z njimi
previdno.

4. Istozvodja uporabljamo povsem avobodno.
Istozvodje yseh glasov pa je dovoljeno le v izhodifénenm
in konénem tonu.

5. Btavek smemo zadeti in konZati s kvintakordom
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/Bamoc po sebi umevno le s kvintakordom tonike/. Cb isto-
dasnem vstopu vseh glagov mora biti terca zadetnega akor-
da velika /"durov trizvok"/. ¥V primeru, ko ps nastopi
terca za cantusom firmom, je lahko mela. Zakljudni akord
pa je brezpogojuno kvintakerd 2z veliko terco. V konéni-
cah morejo poleg kvintakorda nastopiti tudi "trizvedja"
z manjkajodo terco ali kvinto, medtem ko je zafetni akord
popolona ali “prazna" konzonanca /trizvodje brez terce/.
6. Vodilnih tonov /to so: cis v dorski, £ v
frigijski, fis v miksolidijeki, gis v eolski in h v jon-
ski lestvici/ ne podvajamo.

Praktidne vayjie
Ob cantus firmus postavimo dva glasova v ce—

linkah. Vaak cantus firmus uporabljamo lahko v treh
nadinih: v zgornjem, notranjem in gspodnjem glasu.

anrskl
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Tonnki

2. nadin, triglasno

0b cantus firmus postavljamc en glas v polo-
vinkah, drugi pa tefe v celinkah. Tudi tu veljajo ista
pravila kot za 2. vrsto dvoglasjm, peveda s prej omenje-
nini svoboSlinami. Kon&nice lahko oblikujemo s sinkopi-
ranimi disonancami, po vzorecu 4., vrste. Ce le¥i sinkopa
v spodnjem glasu, jo je dovoljeno razvezati v zmanjEani
trizvok, vendar sme nastopiti le v ozki legi. K.pr.

Vsak cantus firmus lahkc uporabimo na Best
nadinev, saj ga postavimo lahko v enega od treh glasov,
pri tem pa izmenjujemo med seboj 1. in 2. vrsto kontra-
punktiranja.
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Prakticdone wvagje:

Ob cantus firmus postavimo po en kontrapunkt
v 1, in 2, vrati. Priporoéljive ac veZbe v vseh moZnih
kombinacijah.
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%, na¢in, triglasno

Cb cantusu firmu se giblje en kontrapunkt
v Zetrtinkah, drugi v celinkeh. Ze prej cmenjenin pra-
vilom ni kaj dodati.

Prektifne vaje: Cantus firmus poveiemo torej z dvema
kontrapunktoma iz 3. in 1. nadina.

Primeri:
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Jarski
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Precej tefavna toda poudna je vaja, v kateri
zveZfemo cantus firmus z dvema glasovoma iz 2. in 3. na-
&ina. Teiavo predstavlja predvsem kontrapunkt 2. naéina,

Voloki
ker nastopa hkrati sz kontrapunktom v letrtinksh. Druga

F

N s e ) polovinka t.j. 3. Setrtirka je torej na teZki dobi in

k) C ' o ) ' zaradi tega ne sme disonirati. Veaja postane #e posebno
L zahtevna, &e je kontrapunkt 2. nalina v spodnjem glasu.
= — == = .-, Sa— V srednjem 21i zgornjem glasu je kvarta laZe uporablji-

va, & &imer so moinosti stopenjskega gibanja vedje. Za-
¥ljudke smemo uporabljati v cbliki disonanénih zvez,

CF s St e e kot jih dovoljujejo pravila #. nadina. V tekih primerih
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Je moina napglednja avobudnejda oblika:

Zgornji glas skodi sicer v disonanco in jo
tudi v skoku zapusti, kar nas ob poslulanju ne moti.
Zgornji glas ze dotskne korektno obravnavanega tona e
v srednjem glasu in se takoJ vrne k tonu, od kateregs
je skofil, To mesto sliSime potemtakem v tej obliki:

Take disonance so 8e pogosto pojavljale pri
gkladateljih 16. stoletja. Gre torej za vef ali man]
nekorektne vodeni glas, ki se za trenutek zdrufi z ia-
razito, korektno obravnavano linijo in s tem prikrije
svo] disonandni postop. Odtod tudi vzdevek: "parazit-
ske disonence". Naslednji odlomek iz Palestrinovega
Cantica "Bunc demitis™ pokaZe znafilno uporabo

a6

take disonance:

Nekorektni skok prvega tenorjs od tona d /ki
s tonom,c' v zgornjem glasu disonira/ ma ton,g' omogota
pravzaprav ¥e bas, saj je ton g tam Ze navzod in je v
pravilnem odnosu do zgornjega glasu. Sicer pa sredamo
vse tri zadnje tone prvega tencrja fe v ostalih glasovih.

PRIMERTI

DORSKI
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4. naéin, triglasmo

V tem nadinn postavljamo nasproti eantusy
firmu en glas v sinkopah, drugi glas pa se giblje v
celinkah, Pravila se¢ nam iz dvoglasnega 4. nadina e
zhana, vendar jih pa v triglasju obravnavamo ohlapne-—
Je. Dovoljens je namre& uperaba takoimenovanih "slgbih
disonanc”: v spodnjem glasu vezane kvarte in seplime
ter v zgornjem glasu vezane selunde in none. Sevedé 8
pogojem, da e takimi zadriki doselemo "debro" vezavo,

1858

¥ primeru a/ je vezana kvarta v spodnjem gla-
su sprejemljiva, ker je v razmerju sekunde s tonom h
v arednjem glasu. V primeru b/ dopuilamo iz istega vzro-
ka vezano septimo v spodnjem glasu. ¥ primerih ¢/ in d/
P8 je vezana nona v zgornjem glasu zaradi septimnegs,
0z. kvartnege zadrika dopustna.

Na tem mestu naj bo povedano tudi nekaj o
"konzonantni kvarti" . Tako namred
oznadujemo nad lefefim basom stopnjema vpeljano kvarto
na lahki dobi, ki jo veZemo z naslednjo arsis, kjer
predstavlja ostrejSo disonance, in jo zatem na thesis

pravilono razvezujemn. N.pr.

Priprava zadrika je torej disonandéna in ma-
sprotuije pravilom 4, nalina. Vendar Jje kvarta tako bla-
ga disonanca, da jo oblutimo skorods kot konzonanco,
ée jo wpeljujemo kar se da previdno in de nastops isto-
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Zasno z ostrimi disonancami, ket so sekunde in septime.
Fod taksnimi pridrZki uporabljene kvarte so v Palestri-
novem dasu zslo pogoste. N.pr.

Paleatrina, Migea "L’'homme aime™

Praktidne vaje: Ob cantus firmus posiavimo en kontra-
punkt v 1. nadinu, drugega pa v 4., nadinu, Tudi tu je
moZnibk Sest razlidnih razvrstitev.

PRERIMERI

Dorski
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Dorski
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Ne le pouéne, temved tudil v razvedriloc pa so
vaje, kKjer se en glas ravaa po pravilih 3. naXins drugi
pa ustreza 4. nacdinu.

PRIMERTI

poreki
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5. nadin, triglasno

Za ta nadin veljajo ustrezna pravila dvoglas-
nega stavka, seveda z omenjenimi olajSavami, namenjenimi
triglasju.

PRIMERTI

g

rrigzijski
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Ceprav se pojavlja prosti stavek v Palestri-
novem slogu skora] vedao v imitaciji, bo koristno &e se
preizkusimo tudi v takem na¥inu kontrapunktiranja:

porski

#
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5 Triglagna imitacija

Cantugu firmu dodamo dvoglasno imitacijo.
Vaje v tem nadinu bodo obogatile nafe izkustve in jih
zato priporodamc.

Pravilom o imitacijah v prostem triglasju
ni kaj dedati. Na3a pozornost nej be usmerjens predvsem
¥ uperabo popolnih haimonij. Posebno lep udinek dosefe-
mo, fe ustvarimo z vetopom tretjega glasu popoln tri-
zvok. Se bolj mikavna pa postane imitacija, &e watopi
tretji glas na disonanénem tonu zadrZke. Primer takega
imitiranja kaZe "Benedictus" iz Palestrinove "Eratke
mafe" /v sedmem taktu/, ki ge podajamo v neokrnjeni
celoti.
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Jonski

5. étiriglasni stavek

1. nadin = = = — =
Omenjenim pravilom dedamo le to, da so prikrite oktave |
dovoljene. Najbolje jih uporabljams ob stopenjskem gibandu w= e —————— S
Zgornjega glasu.
Iz ——
Primer i G e = = =
Dorski o_——¢ = =
| “ ) cri!ié" o ° = =
i E % 47 TE = 2 — \

2. n&¥in, Atiriglasnc

Vea pravila so nam Ze znana.

Primeri-
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Frigijski
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3. nadin,*&tiriglasno

Primeri
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SEass.—-— . 4, pa&in, #tiriglasno

o= o : Ob kantus firmug postavimo en glas v sinkopah,-druga

dve glagova pa se gibljeta v prvem padinv, v celinkah.
Veekakor tefka toda poudna pa Jeo vaje, v kateri

Zelimo postaviti ob kantus firmus kontrapunkte iz prvega, Dorski

drugega in tretjege padina. N. pr.
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Zelo koristnoe vaja predstevlja poskus, po ksterem . —
postavimo ob kantus firmug kontrapunkte v 4., 2. in %—”P :d" f J—:P: "‘:; = A
l. naedinu. Nepoudarjene polovinke kontrapunkte v 2. J
nefinu lahke disonirajo, prav take pouderjene polovinke

v 4. nadinu. N. pr. = — P :r: %&_'F:i:r_rm_———
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Veekakor najtefjs naloga, ki Jo srefujemo pri
&tudiju kentrapunkta, pa je ona, v kateri nastopajo
ob kantusu firmu kontrapunkti, izdelapi hikrati ¥ 2.y 3.,
in 4. nadinu, éeprav 8¢ nam ne prvi pogled zdi, da bi
bilo nemogode ustredi istofasno zahtevan melodije in
sczvodij, Je naloga izvedljive in priporofljiva predvaem
zaradi tege, ker nas udi ustvarjati samoatojne meleodije
v najteijih pogojih. Nekaj primerov:
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5. nadin, Btiriglasne

ob captus firmus pestevime en glas v 5. neéinu

in dva glascva po pravilih 1. nadina. N.pr.
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Skladbe s %tirimi, svobodno oblikovanimi'glasovi
brez imitacij so v Palestrinovi glasbi redke. V delih
italijanskega skladatelja Constanza Feste /+1545/ pa
naletimo na tek primer, pa e pri njem zasledimo /v
drugem delu/ imitacije. Bkladba je grajens na gregori-
janski melodiji, ki Jo prinaga zgornji glas, medtem ko
drugi glasovi ne kaZejo povezave z njo. V 12. taktu
opazimo "nekorektno" figuro cambiate. Ta starinska oblika
ni bila vef v rabi v zreli Palestrinovi dobi.
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7. Btiriglagna imitacija

Ne povsem lahko, toda poudno nalogo predstavlja
povezoven)e kantusa firma s tremi, med sebej si imiti-
rajodimi glasovi. N. pr.:
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Stiriglasne skladbe, v katerih nastopa imitacija v
vseh glasovih, so bile v 16. stoletju splosno v rebi. Iz
mnoZice primerov posredujem enegg najlepiih: Palestrinov
motet "Ego sum panis". Tonovski nadin je na tomu { trans-
penirani jonski modus. Sopran zadenja pa dominenti, drugi
glagsovi vstopajo izmenjaje na toniki in dominanti. Vsak
posamezen vstop je smiseln in utemeljen, posebno udinko-
vita pa je priprava tenorja, ki nastopi ob zadrianem
sopranu. Tak nastop je za Palestrinov Zas zelo znadilen,
hkrati pa nas prepriuje o odtehtanem poteku, od drzmo
igbranega, negotovega zadetka do trdno sestavljene muzi-

kaligéne gradnje.
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"8, Dvojni in mnogoteri kontrapunkt

~ Dvojni kontrapunkt imenujemo tisti nadin velglasja,
v kateren so kontrapunkti tako izdelani, da lahko sprem-
ljajo melodijo v zgornjih ali spodnjih glasovih, ne da bi
se pri tem pregrefili zoper pravila najstroijege stavka.
Te tehnike je polifonija 16. stoletja poznala, d¢ polnegs
izraza pa je pri&la Sele v instrumentalni fugi v 18. sto-
letju. '

Hajpogosteje uporabljamo dvojni Xontrapunkt oktave.
Zgornji glas prestevimo za oktavo niZe, ali spednjega za
oktave navezgor. Pri tem obratu pestane prima oktava, se-
kunda septima itd.

1 2 3 4 5 &6 7 8
8 7 6 5 4 3% 2 1

Kot je razvidno, obdrZijo wsi interveli razen kvinte
in kvarte svoj zna®aj konzonance oz. disonance. lzdelava
dvojnega kontrapunkta oktave potembakem ne predstavlja
tezav, Postopamo torej po pravilih o sczvodjih, vendar z
omejitvijo, da obravnavamo tudi kvinto kot disonenco. Ce
se ho¥emo izogniti kriZanju obeh glasov, obsega oktave
ne smemo prekoraditi.

Primer dvojnega kontrapunkta oktave:

q’_;?_ £ £ F__'f: £.& = ffﬂhf;F4!‘—H ! -
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Podoben primer iz Creda Palestrinove mage "Iate

Confessor"
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L,
8e se pri dvojnem kontrapunktu oktave izognemo
vsakranemu istosmernemu gibanju in vsem zadrianim konzo-
nancem in dodamo obema glascvome po en vzporedni glas v
zgornji terci ali zgornji decimi, nastane na ta nadin

8tiriglasni stavek.
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Poleg dvojnega kontrapunkta cktave, sta kontrapunkt
decime in duodecime prav tako uporabljivi obliki. Obrati
dvojnega kontrapunkta decime spremenijo intervale takole:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 lo
lo 9 8 7 &€ 5 4 3 2 1

Vse konzonance obdriijo pri tem znadaj konzonance,
Prav tako disonirajo vse disonance v decimnih obratih. Po-
polre konzonance postanejo nepopolne, nepopolne pa popolne.
Paralelne terce in sekste potemtakem niso uporabne, Pri
igtosmernih postopihk, ki uvajajo terce ali sekste, Je potrebna
previdnost, sa] nastanejo pri obratih prikrite kvinte ali
oktave. 2 drugimi besedami: v teh vajah prihajaje vedji del
v podtev stranska gibanje in gibanje v rnasprotno gmer,
Zedriki niso uporsbljivi, ker bi se morale korektno pri-
pravljene kvarte, septime in sekunde razvezati pri decimnem
obratu takeole: septima v oktavo, kvarta v kvinto in nona v
oktavo.
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Primer lahko razdirimo: spodnjemu glasu dodamo para-
lelni glas v zgornji decimi ali zgornjemu paralelni glas
v spodnji decimi. 5 tem dobimo ti-le obliki:
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Pri obratu duvodecime se intervali spremenijo takole:
1 2 2 4 5 8 7 B 9 1lo 11 12
121110 9 8 7 6 5 4 3 2 1

Kot je iz razpredelnice razvidno, nastane bistvena
sprememba v tem obratu le pri seksti, spremeni se namred
v septimo, zato Jjo moramo obrawmavati kot discnanco.
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1 e Waslednji primer naj nam pokaZe Zetverni kontrapunkt
2 7 T oktave:

Ce se tudi tu izognenn vsakrsnemu istosmernemu gibanju
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in dedamo vsskemu glasu po en paralelni glas v tercah oz. :;:;JI:F f .I o I
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Mnogoteri kontrapunkt /trojni, detverni, peterni/ pomeni
tistl nadin izdelave kontrapunktov, ki so sposobni za obrate
ned tremi ali vel glasovi hkrati, Potrebno je seveda, da se
vsak posamezni glas vede korektno do vseh drugih /ustrezno
doslej omenjenim pravilom/. Pri mnogoterem kontrapunktu oktave
moramo obravnavati vae kvinte kot disonance, ne oziraje se
na glagove, med katerimi ge pojavljajo. Prav tako moramc upofte-
vati, da kvart ne moremo prikriti, fetudi bi jim podlagali
konzonance, kot je to pri enojnem kontrapunktu izvedljivo.
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