K 7
SKERJANC L .M.
KontraPunkt/x1

T

L INUPIENCT A BZYANINA




L. M. SKERJANC

KONTRAPUNKT

IN FUGA

L s

DRZAVNA ZALOZBA SLOVENIJE

1952




KNJIZNICA RKADEMIJE ZA GLASBO

K 781.42
SKERJANC L .M.

KontraPunkt/x1
781 .42

Hijinye

_ ;J INGMIENCT A HZYININN




PREDGOVOR

Pricujoca knjiga je po tvarini zasnovana dvodelno: proi del
obravnava strogi stav na podlagi starih tonovskih nadinov, drugi
del pa prosti stav, ki temelji na duru in molu. To razdeliteo so
narekovali zgodovinski in praktiéni oziri. Dolgoletna praksa izpri-
cuje, da je mogocde obvladati prosti stav le na podlagi temeljitega
poznavanja strogega, historicno pogojenega stava. Sele spoznava
ozkih mej, v’ katerih se je gibala glasba v dobi vokalne polifonije,
omogoca prodor v prefinjeno strukturo kempozicije 18. stoletja,
predvsem Bacha. »

Proa knjiga, »Strogi stavc, obravnava kontrapunktske pojave
15. in 16. stoletja, zlasti karakteristike Palestrinovega sloga. Pri- -
meri kontrapunktiénih vaj so vzeti iz teoretskih knjig, ki v glavnem
vse temeljijo na klasiénem delu »Gradus ad Parnassumc, ki ga je
napisal J. |. Fux, in je izslo leta 1725. v latiniéini. Ceprav Fux ni
bil sodobnik velikih mojstroo vokalne polifonije, je vendar temeljito
poznal njihoo kompozicijski nadin ter ga skusal v spojem delu
teoreticno utemeljiti. To se mu je sicer v veliki meri posredilo, a
na mnogih mestih je zasel v pusto teoretiziranje in postavil pravila,
ki jim ni bilo korelata v delih velikih mojstrov. Njegovo delo so
kmalu prevedli v druge jezike ter je dolgo éasa bilo priznano kot
najgloblje in najtemeljitejSe na tem podrocéju. Od njega izvira raz-
delitev vezb po kategorijah, pri¢en$i z najenostavnejso in stopnjujoé
teZave in komplikacije v nadaljnjih. Glavna hiba njegove knjige
Je togo vodenje glasov, ki se gibljejo nezivo, zgolj po vnaprej dolo-
cenih potih, ki rada zavedejo v stereotipne in vsakdarje okrete, s
katerimi si je lahko pomagati v zadregi. Zive skladbe velike dobe
vokalne polifonije niso bile enake Fuxovim shemaliénim vajam;
vendar te niso brez koristi, ker prikazujejo tehniéne probleme brez
vsebinskih in izraznih dodatkop ter predstavljajo nekaksne etude
v kompozicijski tehniki. Seveda ne etude, ki bi jih bilo treba na-
Studirati in vedno iznova ponavljati, temvec etude, ki jih je treba
predelati in kot zglede obnavljati z dodatki iz lastne invencije. V tem
smislu tvori Fuxova knjiga kljub navedenim nedostatkom dobro
zbirko abstrakinih zgledoo kontrapunktiénega veibanja, ki je za
dosego visjih ciljev in obvladanje kompozicijske tehnike neob-

- hodno potrebno. , -
- Po Fuxu opazamo v teoretski obravnavi kontrapunkta dpe
smeri: « proa, ki je $la njegovo pot ter gradila teorijo na vokalni
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polifoniji 16. veka, in drugo, ki si_je vzela za izhodisde instrumen-
talni kontrapunkt 18. stoletja. Obe smeri sta se — po nepotreb-
nem — razsli in si dolgo dasa celo nasprotovali. Dejansko je kon-

trapunkt Bachove dobe le naravno nadaljevanje starega sloga in

njegova presaditev v novo obeleZje, ki ga po eni strani karakte-
rizira pojav dualisticne tonalnosti (dur-mol), po drugi pa razooj
instrumentalne glasbe, ki se je uveljavila poleg dotlej prévladujoée
vokalne kompozicije. Ker so zatonili stari tonovski nadini in
napravili prostor novemu gledanju, ki je bilo utemeljeno s spo-
znavo harmonicnega znacaja sozvoéij (J.-Ph. Rameau, 1722), so
seveda nujno odstopili mnogi zapahi, ki so dotlej varovali visoks
zgradbo vokalne polifonije. Prakticno se je izkazalo, da so le v
toliko popustili, v kolikor je bilo treba dopustiti vstop novi misel-
nosti; ‘tej so se morali prilagoditi, a v njej so spet zavzeli stara,
utemeljena mesta ter nadalje krotili brezbreznost duha, ki bi sicer
razgnala vsako omejitev. Danes vidimo, da so stara pravila do-
Zivela smiselno preobrazbo, s katero so se usposobila za nadaljnjo
veljavnost in Bachov instrumentalni kontrapunkt ni v bistou nié
spobodnejsi od Palestrinovega vokalnega sloga; zato rabimo naziv
»prosti stav< zgolj v zgodovinskem smislu njegovega pojava, kakor
so ga obcutili sodobniki, a nikakor ne v absolutnem pomenu besede,
kajti njegova zakonitost je prav tako zgrajena, kot je bila o dobi
moteta. Druga teoretska smer, ki je slonela na Bachovem slogu,
je torej sla v stranpot, ki jo je morala slednji¢ dovesti prav tja kot
prvo, namre¢ do spoznanja, da je za temeljito obvladanje vokal-
nega in instrumentalnega kontrapunkta potrebno vestno delo o
obeh podrocjih in obnova obojih zakonov. V tem smislu pomenja
odklon od strogega stava, ki je precej desetletij veljal kot poslednji

izsledek, le kratek odmik od pravilne poti, ki ostane slej ko prej

zacrtana v spoznavanju in vezbanju v vokalnem in v instrumen-
talnem slogu. Na podlagi taksne osnovne opredelitve se deli ta
knjiga v oba navedena dela, katerih vsak tvori knjigo zase.

V proem delu je avtor skusal prikazati slog vokalne polifonije,
kakor ga predocujejo dela velikih mojstrov te dobe in kot je
- teoretsko zadrtan v mnogih spisih in ucbenikih. Kljub temu je
" smatral, da mora ponekod ubrati lastna pota tako v prikazovanju
tvarine kot v postavljanju pravil, ker se je v teku éasa nabralo
dokaj navlake, ki po nepotfrebnem otezkocuje razumevanje in
oboladeovanje teh disciplin. V psakem dvomljivem primeru se je
avtor oprl na izsledke lastnega praktiénega dela in- poudevanja.
V teku tega dela se je izkazalo mnogo pravil pretiranih, dosti
vobée napaénih in veliko $tevilo zgledov, ki se ne skladajo s pravilz,
ob katerih se pojavljajo. Te vidne nedostatke vedine teoretskih del
o kontrapunktu je skusal odpraviti in jih nadomestiti z veljabnimi
in jasnimi _navodili ter z zgledi, ki ta navodila uporabljajo.

. Posebno poglavje velike vedine ucbenikov tvori obravnava
koralnega napeva in njegova uporaba v konfrapunkiu. Avtor je
smatral, da je fo poglavje odvec, ker koralno petje in muziciranje
ob koralu ni doslej zavzemalo v na$i glasbi posebnega polozaja
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ter ga torej ne gre cbravnavati niti s historicnega vidika. Togi
potek protestantskega korala tvori v mnogih teoretskih delih
cantfus firmus in ga najdemo tudi b mojstrovinah instrumental-
nega kontrapunkta 18. stoletja. Sprico odmaknjenosti tega sloga
od celotnega naSega glasbenega dejanja pa bi bilo nepotrebno,
da bi v domadi knjigi zavzel isto mesto kot v ucbenikih drugih
narodov, ki so bili z njim oZje povezani. Iz istega vzroka so tudi
izostale vezbe v motetu na liturgicna besedila; abstrakine motetne
forme pa prilicno predocujejo vaje v imitaciji in o vokalni fugi.
Bilo bi umestno, da jim podlozimo ustrezna besedila, ker bi z njimi

.znatno pozivili glasbeni in deklamatoriéni tok vaj. Vendar se strogi

stap v vsem svojem kretanju tako naslanja na latinscino, da si je
skoraj ni mogoce odmisliti in bi bilo tezko, zadeti ga v Zivem jeziku.
Navedeni pomisleki so napotili avtorja, da je po_ eni strani
opustil poglavje o koralu in njegovi kontrapunkticni obdelavi. po
drugi strani pa zavrgel podlozZitev besedila fugi in jo pustil o
abstrakini obliki. Predavatelj tega predmeta bo lahko odlocil sam
o potrebnosti besedila in njegovi vrsti ter dal tudi nujne napotke
za kompozicijo moteta v tem praocu. )
Drugi del, »Prosti stav<, je v bistou analiza Bachovih del,
predvosem zbirke »Das roohltemperierte Klavier«. Iz te analize se’
izluiéijo pravila instrumentalnega kontrapunkta sama po .sebi;
njih veljavnost je trajna in ni podvriena modifikacijam, ker je
v skladu s slogom, v katerem so se pojavila. V novejsem casu so
$tevilne struje skuSale nadomestiti dualistiéni tonalni sistem z

. drugimi sistemi; nobena od teh tezenj $e ni prisla do koncénih za-

kljuckov in kaze, da tega tudi v doglednem dasu ni pri¢akovati.
Ker torej praksa $e ni pokazala zglednih rezultatoo, jih tudi
teorija ne more predvidevati, saj izvirajo teoretske ute‘mel]g'tve
vedno in povsod v umetnostih Sele iz analize Zivih del. Zato je z
izsledovanjem zakonitosti dualisticne tonalnosti in z njeno upo-
rabo v instrumentalnem kontrapunktu zakljuceno vsako teoretsko
in s tem priucljivo delo, cetudi se ukvarja s skladbami, ki so
casoono zZe dale¢ odmaknjene od nase dobe.

Celotna knjiga naj bi sluzila Solskim namenom; od tod njena
razdeliteo in poudarek na prakticnem delu. Njen neckrnjeni tekst
naj bi bil toarina v pouéevanju kontrapunkta kot glavnega pred-
meta; predavatelj kontrapunkta kot dopolnilnega (stranskega)
predmeta bo izbral ustrezna poglavja po lastni uvidevnosti in o
skladu s predpisanim ucénim nacrtom. Samouk bo nasel v knjigi
le napotek za samostojno delo; obilica primerov, ki bi bila potrebna
zanj, bi znatno povecala obseg knjige ter je Ze zato odpadla.

V' Ljubljani, 12. decembra 1949,



UVOD

R SO

-
-
%
Z
R A
— <
< o
7.
Z
@)
%
@)




s

Definicija. — Pomen besede »kontrapunkt« se je v zgo- §1
dovinskem wazvoju razsiril iz prvotnega »punctus contra punc-
tum« — »nota proti noti« — v ved smeri, tako da razumemo danes

. pod to oznatho ne samo posebno disciplino kompozicijskega dela,
temve¢ tudi Stevilne druge znalilnosti vecglasnega sloga. Tako je
treba najprej definirati besedo »kontrapunkt« kot nauk o vodstva
posameznih, med seboj doloteno odvisnih glasov; nato oni nacin
vetglasja, pri katerem ostane med glasovi dolofen odnos, ki ga

- tvorijo prav skontrapunktic; slednji¢ obstajajo kontrapunkti¢ne
oblike, v katerih prevladuje linearno usmerjena invencija, kakor
so kanton, fuga, passacaglia. Nauk o kontrapunktu obsega prven-
stveno metodo gradnje ter pota, ki naj dovedejo k obvladovanju
in prakti¢ni uporabi zadevnih navodil. S tem se ‘ukvarjajo po-
glavja o kontrapunkiu v oZjem pomenu, ki obsegajo pravila

. ‘ ' strogega in svobodnega stava v dvo-, tro- in Cetveroglasju, pra-

. - vila dvojnega, trojnega in Cetvornega kontrapunkta, ter deloma
| H S o ‘ . d . — v metodi¢nem smislu — tudi poglavja o imitaciji, kanonu in

’ ' ‘ fugi. Poslednje poglavje sodi v bistvu ze v podroéje oblikoslovja

: ali kompozicije. Vso mnavedeno tvarino veZe kontrapunkisko
usmerjeni kriterij, ki dosledno navaja k horizontalni invenciji
ter jo skuSa vskladiti s sploSnimi pravili vertikalnega zvocnega
odnosa med glasovi, kakor jih vsebuje nauk o harmoniji. Iz tega
sledi, da nauk o kontrapunktu ni docela samostojna  panoga glas-

: benega studija, temvec dopolnilo nauku o harmoniji, kaker je

. ‘ ; slednji¢ tudi ta dopolnilo onemu. Prevladovanje prvega ali dru-

v , gega — kontrapunkiskega ali harmoni¢nega — vidika sicer lahko

C . o kD do neke mere opredeljuje stilsko pripadnost kompozicije, a ni
izkljuéna njena karakteristika ali celo podlaga vsebinskemu vred-
notenju glasbenih umetnin. ‘

Zgodovinski oért. — V postopnem razvoju umetne § 2
glasbe se kontrapunkt kot kompozicijska tehnika ne pojavi ne-
nadoma, temve¢ vzrase polagoma pod vplivom podasi uveljavljajo-

..Cega se mnogoglasja. Prve odstope od enoglasnega koralnega na-
peva najdemo ze v Hucbaldovem »organumc in v diafoniji Guida
1z Arezza, torej v dveh poskusih dvoglasja, pri katerih pa sta se
oba glasova gibala v enakih notnih veljavah in ponajve¢ tudi v -
isti smeri, tako da o njihovi samostojnosti ne more biti govora.
Dlje so dovedla prizadevanja tako imenovane notredamske kompo-

it
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zicijske Sole, kateri priStevajo zgodovinarji ‘§tiri razdobja 12. in
. 13. stoletja. V poslednjem od njih prehaja starofrancoska »ars
antiquac« v dobo »nove glasbe« — sars novag —, ki je nastala pod
vplivom. flérentinskega stremljenja po novih izraznih sredstvih.
Zacetek florentinske reforme pade v prva desetletja 14. stoletja ter
se iz Italife kmalu razsiti po Nizozemski, Spaniji in ‘Angliji ter
zacne uspeSno izpodrivati iakrat Ze nekoliko zastarelo francosko
Solo. Neraziskani so e vplivi, ki jih je izZarevala ljudska pesem
in glasba, v kateri niso mogla stroga. in doktrinarna. pravila zatreti
zZivega ognja muzikalnosti. Gotove je le, da je ljudska glasba 7e
od prvega razdobja vecglasja dalje imela svojstven razvoj, ki je
vedel od primitivnega enoglasja preko plesne glasbe do prepro-
stega vecglasja, kakor dokazujejo ljudski napevi v kanoniéni
obliki, v katerih je prednjadila Anglija. Ljudski angleski kon-
trapunkt navaja dve karakteristiéni obliki, in sicer »gymel«
»cantus gemellus«
glasov v vzporednih tercah, z izhodidtem in zaklju¢kom v primi,
ter »faburden« — sfaux bourdon« — sfalso bordone« —, ki ga
splodno razlagajo kot petje v vzporednih sekstakordih. NovejSa
raziskavanja sicer trdijo, da je bil »gymel« troglasen, s tem, da
je osnovni melodiji — »cantus firmus« — dodal dva visoka glasova
v vzporednih ozkih intervalih, prvenstveno v tercah, medtem ko
je >faburden< bil dvoglasen, spremljajo¢ »cantus firmus< z enim
globljim glasom. Dejstvo je, da je bilo vedglasno petje obenem s -
anoni¢nimi spevi ze splosno v rabi, zlasti na Angleskem, ko ga
je uvedla stroga teorija kontrapunkta v tmetno glasbo. Obe
ljudski obliki vedglasja sta se najlepSe razvili v 14. stoletju, torej
h]l-crtiti z nastopom zavestne kontrapunktske tehnike v umetn:
glasbi. . .

Beseda »>kontrapunktc« je splodna Ze sredi 13. stoletja ter po-
meni nekako isto, kar je dotlej oznadeval » discantuse, torej postop
dveh samostojnih glasov. Osnovni glas je bil obenem globlji glas
ter se je imenoval »cantus firmuse — »frdni speve —; gornji glas
se je Vzpenjal nad njim v bolj ali manj bogato izvedenih melizma-
titnih variantah. Po invenciji so poznali tedaj dve vrsti kontra-
punkta: prvo so sproti improvizirali — »contrapunctus a mente« —,
druga pa je bila zapisana — »contrapunctus a penna¢ — ter jo
je bilo treba peti z not. Veéina variant je bila ornamentalnega
znacaja; zato so jih imenovali v francoski oli >fleurettes« —
sevetke«, od tod kasnejia oznatba scontrapunctus floridus¢ —
»evetedi kontrapunktc — za razliko od »contrapunctus planus¢ —
xenakomerni kontrapunkt«. Polagoma se je gornji glas osamosvojil
v tolike, da ni predstavljal samo ornamentalno varianto osnove,
temve¢ tvoril &imbolj samostojno melodijo. Po $tevilu glasov. so

“locili >duplum¢ — ydouble¢ — dvoglasje, »triplutn¢ — striple«
— troglasje in »quadruplum« — »quadruple« — etveroglasje,
vendar je bil srednjeveski kontrapunkt po veliki vedini dvo.
glasen ter so bili troglasni ali celo Cetveroglasni stavki kaj redki
in obludovani kot posebne umetnine. Med, striplum« $teje tudi
ona oblika »faburdenac, ki so jo gojili zlasti v Franciji in je
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>pevski dvojéek« — dosleden postop dveh

\oblsté.jala v tem, da-sta 3la zgornji in spodnji glas v vzporednih

: je. vrriil srednji ki je prinasal zgornje
stah, med katere se je vrifil srednji glas, ki ¢ oTnje
frezli)in?edn‘e (diatoniéne) terce nasproti osnovi, odnosno spodnye

- kvarte nasproti gornjemu glasu, kar je skupaj dalo vzporedne

dlat%ﬁiﬁoﬁ%ﬁfggﬁﬁéﬁt'a.r‘ejéi kontrapunkt firancoske Sole »maote-
tuse,. srondelluss, »conductus« in »canong ter"n(]'lh 1"azh‘c_kle;.‘ Opf[::
delitev teh form je do neke mere tezka, ker S0 S€ razv1,]a.t et pos -
oma in tudi prehajale druga v drugo. »Motetus« — m‘o-?[ 3 je
skladba za dva ali vel glasov, sprva na latinsko, kasgegg u tl;la
francosko, po vsebini preteino versko besedilo. Za per(()_itm mo le.(m
siog je znacilno, da poje vsak glas svoj lasten, od s0sec 11§:g:i4g a:(}z _
fieodvisen tekst. Motet je cvetel v Franciji posebno v 15. klp . s o-
letju, od koder je presel na Nizozemsko in v Itah.]ci;, kjer ga 1{e
Palestrina dovedel do konénega viska. Iz mOItextabLzl .gjetjol\r}alzn“
“Oblike vokalne polifonije, kakon »dvojni motet«, »bala a.<\1, »C z -
son« in »madrigal«. »Rondellus« — »rondeau« — se ]el}_spr;fablés,e_
likoval od moteta v glavnem v tem, da so vsi gla,sc‘)yl pehi li O(’l': se-
dilo- posvetne vsebine. Kot osnova. je sluzﬂa“pagolsipma uMl_ 2
rodna pesem; liturgi¢nih napevov med rondoji ne m%‘]‘.dgmol. nogo
jih je brez besedila, kar dovoljuje domneva, da so bili %nal?emem
slasbilom. Manj utrjene oblikovne obrise otituje »conduc u(sl« =
gconduit«. Obe obliki sta trodelni; medtem ko navaja rondo Se

- sedaj veljavni shema trodelne pesemske oblike A-B-A, majdemo

pri konduktu ponovitev prvega napeva, ki (Ll sledita od,Bgv 11; ]z:(;
kljugek (refren), torej shemati¢no A.—A—B— 'Igano‘r'z naJ leme cot
dosledno imitacijo v zvezi z ljudskimi kanoni&nimi spevi; raz il
se je-zlasti kot neskon¢ni kanon, »rota« — »kolo« imenovan - -
primeroma hitro e v notredamski Soli, ki pozna tudi osnovna pra
vila dvojnega kontrapunkta v danasnjem _pomentu. florentinsk

Mogocni_reformatorski pokret, ki ga je izzvala .OE}eJn dm]s o
»ars novac, je odjeknil tudi v cerkveni glasbi ter vZpo ko« el ze
usihajoo umetnost starofrancoske-kompozicijske smeri k novim

- podvigom v zaletku 1% stoletja. Vodsivo so prevzeli Nizozemeci.

Ta a Nizozemska ni cbsegala le ozje domovine, temvet tud;
ir?;{tl;la;npredele. Belgije in Francije, zaradi Cesar je .r'ggtllplg‘lvo, da
se pod znacko nizozemske Sole spajajo razna stremljenja wmhusillne(li?-
jenosti, med katerimi zavzemajo vidna mesta belgijske in | oland-
ske Sole. Potetki teh smeri so v valonski Belgiji ter '1zv_1raJ(121‘1z
umetnostk angleskega skladatelja Johna Dunstabla. N]egoml_; skla-
dateljski slog je blestel v variiranju in on:m:_imexl}’gr‘z'i;njBu_ ICG’H'? Vlgllhl
napevov.ter je imel velik vpliv na skladatelje bliznje Belgije. ‘ gvl(z
smer nizozemskih Sol lahko imenujemo belgijskos n]eﬂl'nap(rle(f
je v tem, da prihajajo v nji do veljave harmoni¢ni odnosi me G,lg a-
sovi, Cesar starofrancoska sola ni poznala. Skladbe te smeri dajo
vtis vetje preprostosti, a obenem globlje yis‘ebme, kep »u'po§te‘va]3 .
izrazno silo akordov kot vertikalnih sozvoéij, ki nastanejo 1]z mtei
“seboj podrejenih 'melodi¢nih linij. Belgijska Sola Pmprawlf ja, tla
nizozemskim smerem, ki se po narodnosti svojih mojstrov ocgoi(v
dve skupini: valonsko-flamsko ali drugo belgijsko $olo in holandsko
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Solo. Druga belgijska smer obsega $tiri razdobja, holandska pa tri.
Seveda je tak3na razdelitev po razdobjih prilicno samovoljna, ker
ne temelji na posebnih dogodkih, ki bi upravievali lotitev skla-
dateljev ali slogov; mnogo je mojstrov, ki so s svojim obseZnim
delom segali preko tako postavljenih mej ter zajeli karakteristike

ne samo enega obdobja, temved celotnih smeri. Dr3i pacd, da so v’

Casovnem razmahu dveh stoletij delovali Stevilni mojstri, ki so
se v svojih skladbah naslanjali na skupne tehniéne pripomocke,
pri Eemer so izhajali bodisi od horizontalnega ali pa iz preteZno
vertikalnega kompozicijskega vidika. Tako je prva belgijska Sola
uveljavila nadelo akordike, medtem ko je druga uporabljala kano-
ni¢ne umetnije ter s tem dala prednost linearnemu glasovnemu
razvoju. Sele ob zakljutku vseh teh smeri se je osredotoéila kom-
pozicijska ustvarjalnost v osebnesti Orlanda Lassa, ki je ustvaril
prvo sintezo dotlej uporabljenih kompozicijskih metod ter jo stavil
v sluzbo vsebine in izraza. k

Hkrati z mojstri nizozemskih smeri so delovali v Ttaliji sem-
kaj priseljeni nizozemski mojstri, ki so ustvarili pogoje beneski
in rimski Soli. V prvi najdemo novo skladateljsko izrazanje v ved-

* zborskem petju (»cori spezzati<), ki ga je najbrz uvedel Adrian

Willaert. Njegovi udenci in rojaki so ponesli slavo beneike smeri
dalet po svetu; k njenim pripadnikom smemo Steti tudi naSega
Jakoba Petelina-Gallusa, &igar »Opus musicumc je prva zaklad-
nica naSe umetne glasbe. Z benesko 3olo je uspeino tekmovala rim-
ska, ki se je s Palestrino dvignila do vzornega preciSéenja- in
neprekosljivega vrhunca. Palestrina je znal vskladiti umetnije
nizozemskih smeri z zvotnostjo izbrane akordike ter je tako ustva-
ril kompozicijski slog, ki je docela ustrezal vsebinskim zahtevam.
Sodobniki so obenem z velikimi mojstri te dobe privedli vokalno
glasbo strogega stava do viska, na katerem je lahko vznikla po-
globljena umetnost velikih skladateljev 17., 18. in 19. veka. Po-
membni teoretiki, kakor Joseffo Zarlino in drugi, so proudevali
pogoje novega kompozicijskega natina in' pripravljali pot velikim

teoretskim reformam nove dobe, ki je v ‘bistvu postavila osnove

umetnin bliznje preteklosti.

Skladatelji nizozemskih in italijanskih smeri so v glavnem
povzeli forme starofrancoskih %ol ter jih razvijali dalje. Floren-
tinski madrigalisti so odvrgli od sebe tesne spone vnaprej dolo-

Cenega napeva — »cantus firmus< — ter ustvarili svobodnejde - -

oblike na podlagi prosto izbranih napevov — smusica fictac.
Nizozemski kontrapunktiki so dovedli kanoniéne metode k samo-
stojnim oblikam, ki so jih imenovali »fugac, kar pomeni po nasem
sedanjem pojmovanju veéglasni kanon. Texisce skladanja 14. in
15. veka je v spremljani zborski-pesmi, ki se ocfituje v oblikah
smadrigal«, »caccia<, »balada« in srondeaux. Dunstable- je uvedel
_svobodne oblike tudi v cerkveno petje, zlasti v mago. Oi’°’Dufaya
dalje imamo Cetveroglasni stavek, ki velfa kot normalen za poli-
fonske skladbe. Preko njega so §li mojstri nizozemskih in itali-

janskih smeri, ki so gromadili zbor na zbor ter ustvarjali 8-, 16-,
32- in 64-glasne skladbe, ki pa seveda ne pomenjajo vedno oboga-
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titve izraza, temveé le povecanje zvolnosti. V potetku so instru-
mentalne medigre prekinjale vokalne odstavke ter je spremljava
petja Se preko srede 15. stoletja obligatna. Sele kasnvejek se razvije
Cisti »a cappellac-slog, ki izvira iz del notredamske Sole, od koder
je presel v ljudsko glasbo (»frottolac in druge plesne pesmi) ter
se od tu iznova vrnil v umetno glasbo. Okeghem je med prvimi,
ki so gojili &sti vokalni stav. Tedaj je instrumentalna glasba

skoraj zamrla ter so njene figurativne karakteristike presle v vo-

kalni slog. V zafetku 16. veka se spet spojita vokalni in instru-

"~ mentalni stav v tem smislu, da so iste skladbe izvajali bodisi s

petjem ali z glasbili. V cerkveno glasbo so Ze v 1§.V stoletju vdrli
posvetni napevi, ki so jih skladatelji za¢eli neizbiréno rabiti kot
»cantus firmus«. Tako so nastale mase, kot »Missa super O rosa
bella¢, »Missa super L’homme armé< in podobno, kar je 1zzsvr_alq
zgrazanje. Trideiftinski koncil je zato poveril Palestrino, da otisti
cerkveno glasbo posvetne navlake, kar mu je tudi uspelo. Medtem
so. se mnogi. skladatelji posvetili posvetnim pesmim, imenovanim
»Chansonc; te so bile ¢esto programskega znadaja, kakor na pri-
mer Jannequinova suita »Cris de Paris¢ in razne lovske slike
istega skladatelja, vse za a cappella-zbor. 1z »Chanson« je vzrasla
v drugi polovici 16. stoletja instrumentalna »Canzone«. Madrigalni
slog je bil vseskozi imitatori¢en; obenem z njim mnastopijo v obilju

- plesne pesmi, ki so ljudske v polnem pomenu. 'V zadetku 16. sto-

letja sreCamo Ze tudi instramentalne plesne oblike, katerim se
kmalu pridruzijo proste instrumentalne skladbe, kakor »Prae-
ambulumc, sRicercar«, »Fantasia«, »Capriccio«. »Ricercar« je in-

‘stramentalni posnetek moteta ter je sestojal sprva iz verige kano-

ni¢nih ali fugiranih odstavkov ter se je Sele pozneje povzpel do
motivi¢ne enotnosti. Iz njega je izSla danaS$nja »Fuga¢, medtem
ko je iz »Canzone« nastala kasnej$a »Sonata« (»Canzona da
sonar«). »Preludij«< in »Toccata<, ki 7e tudi nastopata v prvem
razdobju instrumentalne glasbe, nista prepojena s kontrapunktis-
nimi manirami, temvel izhajata iz akordike. »Passacaglia'« in
»Claconnac, ki ju smatramo danes kot kontrapunktski obliki, sta
bili prvotno plesni formi variacijskega tipa. Variacijske forme so
bile strnjene v »Partiti« ali »Suitic, ki se je polagoma razvila v
stalno obliko z obligatnimi in fakultativnimi deli. ' :

Vokalni polifonski slog strogega stava temelji na starih tona-
litetah ter zakonih, ki uravnavajo medsebojno povezanost glasov;
doba njegovega polnega razcveta obsega 15. in 16. stoletje. Z vdo-
rom dualistiéne tonalnosti (dur-mol) in s prevladovanjem glasbil
nad petjem zalenja strogi stay propadati ter se umakne instru-
mentalnemu prostemu stavu. Njegova pravila preidejo deloma v
novo uporabo, deloma pa izgubijo veljavo sprido novih izraznih
pogojev. V najvelji meri so se ohranila ¢ do danes pri_obliko-
vanju doslednih kontrapunkti¢nih form, kakor sta kanon in fuga.
Zato ima poznavanje strogega stava ne samo zgodovinski pomen,
temve¢ tudi veliko prakti¢no veljavo ter tvori osnovo premislje-
nega in doslednega polifonskega ustvarjanja.

Kontrapunkt I — 2 ’ 17




Hucbald (840—930) ,
‘Guido Areski — morda istoveten z Guide de St. Maur de

PREGLEDNICA RAZVOJA KONTRAPUNKTA

1. Predhodniki

Organum in diafonija

v zacetku 11, stoletia)
Gymel in faburden (13. in 14. sioletje)
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II. Starofrancoska (notredamska) %ola

Motetus, rondellus, conductus, copula, hoquetus, canon (rota)

1. doba: 1100—11490

Leo Leoninus
Perotinus (magnus)

2. doba: 1140—1170
Robert de Sabillon

Pierre de la Croix (Petrus de Cruce)

3. doba: 1170—1230

Franko iz Pariza

Franko iz Kolna

Jeronim Moravski (Hieronymus de
Moravia)

4. doba: 1230—_13’?0

Philippe de Viiry

Jean de Meurs (de Francia)

Joannes de Muris (Normannus)
Guillaume (de) Machault (1300—1372)

Teoretiki

Joannes de Garlandia (1190—1245)

Franko iz Pariza

Franko iz Kélna

Philippe de Vitry

Joannes de Muris — Jean de Meurs
(de Francia)

Joannes de Muris (Normannus)

1. Nizozemske_%ole

Kanon, masa, chanson, madrigal

A. Predhodniki {1. belgijska ébla)

John Dunstable (1370—1453)
Guillaume Dufay (1350—1432 ?)
Gilles Binchois (1410—1460 ali 1472)
Antoine de Busnois (1440—1480 ?)

s Fosses (konee 10. in

B. Belgijska smer

1. doba: 1425—1512

Jean d’Okeghem (1425—1495)

Loyset Compere (? —1518)

Antoine Brumel

Pierre de la Rue — Petrus Platensis
{? 1510) )

2. doba: 14551526
Josquin des Prés (? 1521)

" Alexander Agricola (1446—1506)

Jean Mouton (1470—1522) -

3. doba: 1495—1572

Nicolas Gombert ,

Claude Goudimel (Gaudio Mell ?)
(1503—1572)

Clemens non Papa (1500—1558)

Cyprian de Rore (1516—1565)

Clement Jannequin (1485—1560)

4. doba: 1520-—1625)
Orlandus Lassus (1532—1594)

Philippus de Monte (1521—1603)
Claude le Jeune (1530—1602)

I3

C. Hol'and;sk@ smer
1. doba: 1430—1505

Jakob Obrecht (1430—1505)
Henricus Ysaac (1450—1517)

2. doba: 1495—1570
Jachet Arcadelt (1514—1560) -

3. doba: 1540—1621

~ Jan Pieters Smeelinck (1562—1621)

1V. Ttalijanske Sole

A. Beneska smer

Adrian Willaert (1490—1562)

Claudio Merulo (1533-—1604)

Andrea Gabrieli (1510—1586)

Giovanni Gabrieli (1557—1612)

Jakob Petelin-Gallus-Handl (Carnio-
lus) (1550—1591)

Hans Leo Hassler (1564—1612)

B. Rimska smer

Giovanni Animuccia (1500—1571)

Giovanni Pierluigi da Palestrina
(1526—1594) .

Giovanni Maria Nanino (1545—1607)

Francesco Suriano (1549—4620)

Ruggiero Giovanelli (1560—1605)

Tomas Luis de. Victoria (1540—1613)

Teoretiki

Franciscus Gafurius-Gafori (1431—1522)
Joannes Tinctoris (1446—1511)

Petrus Aron (1490—1545)

Henricus Loritus Glareanus (1488—1563)
Joseffo Zarlino (1517—1590)

Opomba. Spri¢o neskladnosti - podatkov v zgodovinskih virih imajo
navedene letnice le orientacijsko veljavo; to velja zlasti za omejitve dob, ki
so zgolj sploSne in naj sluZijo bolj preglednosti kot razporejanju. Pri imenih
‘brez letnic Se manjka objektivna ugotovitev Zivljenjske dobe.
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A. METRICNE, RITMIGNE, MELODICNE IN HARMONICNE

OSNOVE STROGEGA STAVA

Metrum. — Mersko (met‘r'iénd) razdelimo tok skladbe v

Zasovno enake dele, ki jih oznadujemo kot takte. Merska taktovna
vsebina so enakomerno porazdeljene notne veljave; njih Stevilo
doloCa metri¢no . zvrst, oznateno z ulomkom, &igar Stevec je na-
ravno Stevilo, imenovalec pa notna veljava. To priliéno enostavno
merjenje je bilo starim teoretikom neznano; njihov metrum je bil

vezan na ritem, v katerem so kmalu izsledili osnovno dvo- in tro- .

delnost. Ker je bila najstarejSa umetna glasba e docela nemetri¢na
ter so vplivali nanjo Stevilni filozofski in misti¢ni predsodki, naj-
demo v glasbi poznega srednjega veka le dvoje vrst metra, in sicer
trodelno in Cetverodelno. Prvo so imenovali stempus perfectumc
— »popolna mera«, drugo pa »tempus imperfectum« — snepo-
polna mera«. Dvodelje so poznali torej le dipodi¢no, to je kot
2 X 2. Oznatba za »tempus perfectumc« je bil krog, za stempus
imperfectum« pa na desno odprt krog (iz tega je nastala sedanja
oznaka za */»-takt). Cesto naletimo pri starih mojstrih na trodelja
v dvodelju, izraZena v sinkopah, zlasti na koncu skladb; ta po-
stopek so nazivali »hemiolije<; po sedanjem pojmovanju bi ga
izrazili s taktnimi {riolami.

V naSem pojmovanju strogega stava imamo opravka z enako-
merno metri¢no porazdelitvijo, ki jo odituje »cantus firmus< v
enako dolgih notah (celinkah). Kontrapunkti ob njem se posluzu-
jejo osnovnih ritmi¢nih obrazcev ter tudi v poslednji vrsti (meSani
kontrapunkt) ne prestopijo obi¢ajnih mej osnovne ritmike. Tudi
kombinacijam dvodelja s trodeljem se ognemo po moZnosti, ker
zavajajo v metri¢no nejasnost. Danes se posluzujemo obiajnih not-
nih veljav (celink, polovink, &etrtink in pod posebnimi pogoji tudi
osmink); podaljSanja za pol vrednosti (notne veljave s piko) pri-
hajajo v poStev le za polovinke v meSanem kontrapunktu in brez
sinkopnega znacaja. Skladatelji v razcvetu vokalne polifonije so
poznali drugo vrsto notacije, ki je temeljila na brevis-veljavi;
ustrezala je torej dvojni dana$nji meri. Ker pa je danes nota
celinka docela nadomestila veljave note brevis fer slui kot iz-

“hodis¢e za vse vrste notnih veljav, jo uvajamo tudi v strogi stav,

ki zadobi s tem preprostejSi obraz. Vendar je priporoéljivo, da
uvedemo na visji stopnji kontrapunktskih vezb (zlasti pri vokalni
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fugi) vaje v brevis-merah, ker zelo olajéajo primerjavo s klasi¢-
nimi zgledi in se moé¢no pribliZujejo vzorom.

Ritem. — Ritem je menjava poudarkov z nepoudarki. Po
svoji gradnji je ritem lahko dvodelen (binaren) ali trodelen (ter-
naren). Jamb in trohej sta oba dvodelna ritmi¢na obrazeca, daktil
in anapest pa trodelna. Jamb in anapest sta predtakina ritma,

trohej in daktil pa polnotakina. Jamb ima eno lahko predtakino

stopico (dobo), anapest dve. Ritem in metrom se krijeta le v
osnovnem dvo- in trodelju; v nadaljnjem pa poznamo vsote in
zmnozke ritmiénih obrazcev. */s-takt je vsota dveh */i-taktov;
fs-takt je zmmnozek Stirth ®/s-taktov ali treh */s; */i-taki je bodisi
2/4 in 3/4 ah pa 3/4 Aan 2/4.

Strogi stav je ritmi¢no preprost. Predtakinih tvorb ne pozna,
kajti scantus firmus« obsega le polne takte. Dvodelje in etvero-
delje prevladujeta docela, trodelje se krije z metriéno razdelitvijo
ter ga majdemo le v okviru takta. Malenkostni predtaktni pojavi,
ki nastanejo z uvedbo pavz v zaletku kontrapunktov od 2. vrste
dalje, preidejo takoj v obifajno dvodelje trohejskega ali trodelje
daktilskega znacaja, tako da o ritmi¢nem Zivljenju strogega stava
skoraj ne moremo govoriti do meSanega kontrapunkta, kjer se
pojavijo komplementarni (dopolnjujodi se) ritmiéni obrazci. Po-
seben pojav so sinkope (ligature, vezane note), pri katerih dobi
notna veljava dvojen ritmicni znalaj: lahkega v pripravi, tezkega
v nastopu. Nasprotje sinkopi ali retardaciji (zadrzku), anticipa-
cija (prehitek), v svoji harmonski obliki za strogi stav ne prihaja
v postev, razen kot portament (gl. § 25!), kakor so tudi ostale vrste
harmonsko tujih tonov (prehajalne in menjalne note) uporabljive
le z dolotenimi omejitvami. Sele v zakljuéni vrsti kontrapunktic-
nih vaj, kjer sluzi ritmizirani cantus firmus za osnovo, postane
ritmi¢ni tok kontrapunktov pestrejsi; vendar mnikoli ne prestopi
ozkih mej metriéne uravnoveSenosti, ki je prvi pogoj strogega
stava. : .

Melodija. — Melodiéno temelji strogi stav na starih (cer-
kvenih) tonalitetah, kakor so se ustalile h koncu 15. stoletja in slu- -
zile za osnovo kompozicijskemu ustvarjanju Palestrinovega sloga.
Zgodovinski razvoj starih tonovskih naéinov je zapleten; vzrasli
so iz grikih tomskih lestvic (skal) ter presli mmnogo sprememb,
dokler se niso slednji¢ — v 17. stoletju — priblizali dualisti¢nemu
tonskemu obcutju, ki je temeljilo v zdravem ljudskem smislu za
glasbo. V teku svojega razvoja so stare tonalitete tudi menjale
svoje nazive, tako da se niso veé krile z grikimi istega imena.
Doba velikih konirapunktikov je poznala 12 tonalitet, od teh Sest
avtentiénih (prvotnih) in Sest plagalnih (stranskih). Ze za Pale-
strine pa so imele prednost tiste, ki so bile sorodne nasemu duru
in molu. Toéno teorijo starih tonalitet je podal Glareanus; po njem-
jo v splo§nem posnemajo tudi ucbeniki strogega stava. Melodika -
strogega stava se je gibala pomajved v ozkih intervalih; prednost
so imele sekunde in terce, postop v kvarto ali kvinto se je smatral
ze kot skok, po katerem je bilo dobro okreniti smer; seksta je bil
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‘zelo nevaren interval in le izjemoma dovoljen v smeri navzgor, '

a tudi tu le kot mala seksta, navzdol pa sploh nikoli; septima
je bila vobce zabranjena, oktava pogojno dovoljena kot ponovitev
prime. Modulacije »cantus firmus« ne pozna, prav tako tudi ne
kromati¢nih sprememb lestvi¢nih tonov. Malostevilne uzakonjene
izjeme sluzijo za uvedbo vodilnega tona, a nimajo modulatornega
znataja. Obravnavali jih bomo pri posameznih tonalitetah. Melo-
di¢ni lok se je torej vzpenjal od izhodiS&a, ki je bil redoma prima,
v zgornjem glasu lahko tudi kvinta, do oktave ter se vboéil nazaj
v izhodis¢e. Njegov objem je bil prilitno stereotipen in sirogo
vezan na tonalnost. ,

Stare tonalitete. — Stari tonovski nadini temeljijo po

' nasem pojmovanju v dialoni¢ni C-durovi lestvici, a ne izvirajo

iz_nje. Srednjeveski teoretiki so povzeli teorijo grkih znanstve-

“nikov Aristoksena, Fuklida, Nikomaha  in Plutarha ter prevzeli

od njih tudi poimenovanje, ki se je prvotno naslanjalo na imena
grikih pokrajin Lidia, Frigia, Doris, Lokris itd. Pri tem so za-
grefili pomoto, da so zamenjali vrstni red grkih lestvic tako, da

so srednjeveske tonalitete dobile druge nazive od grikih. Danes

fih nazivamo po srednjeveski razdelitvi ter poznamo Sest avten-
ti¢nih in Sest plagalnih tonalitet. Avientiéne imajo osnovna imena,
plagalne pa so oznatene po imenih avtentiénih s predpono »hipo«
— »podc. )
Prva avtenti¢na lestvica je dorska, ki se zatne s tonom d; na-
slednje sledijo diatoni¢no in 6 frigijska, lidijska, miksolidijska
in eolska; avtentitne lestvice na fonu h mi ter sledi colski nepo-
sredno _jonska na tonu ¢’. Dorska, frigijska, lidijska in miksolidij-
sko s svojimi plagalnimi lestvicami vred so bile glavne; eolska in
jonska (z ustreznima plagalnima) sta se imenovali dodatni lestvici,
ker sta bili ¢asovno kasneje uvedeni od prvih. Kakor je razvidno
iz navedenega, je  bilo izhodiste za 3tetje lestvic septimo niZje
od danasnjega c’; to ima svoj razlog v dejstvu, da se je vse glas-
beno udejstvovanje gibalo v starem in srednjem veku za kvinto
ali (kasneje) kvarto nize od sodobnega. : g
Pri vsaki lestvici lo¢imo tri zna&ilnosti:
a) obseg (ambitus),
“b) osnovai ton (nota finalis), i
¢) dominanto (nota repercussa). Nl
Vsaka tonaliteta (tonus< ali smodus<) je imela te tri znalils
nosti stalne in to&no opredeljene.

Obseg starih tonalitet. — Po obsegu se lo¢ijo lestvice
v popolne (tonus }ier'fectufs), nepopolne (tonus imperfectus) in nad-
popolne (tonus plusquamperfectus). Prve izpolnjujejo v svojem
razmahu obseg oktave, druge ga me doseZejo, tretje pa ga pre-
koragijo navzgor ali navzdol. Poleg teh splodnih razloéil so poznali
stari teoretiki Se tudi »tonus mixtus« — smeSana lestvica« —, ki

‘nastane, ako se avtentina skala v svoji melodi¢ni liniji dotakne

lastne plagalne lestvice ali obratno, in pa stonus commixtus« —
»sestavljena lestvica« —, kadar se dotakne tuje plagalue skale ali
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obratno. Seveda pa so ti razlodki bili zgolj teoretiéni ter je bilo
Cesto kaj tezko opredeliti melodijo po navedenih vidikih. Obse
tonalitete je dolocen z noto finalis in njeno oktavo pri avtentiéni
skalah, z najglobljo noto in njeno oktavo pri plagalnih. Prekora-
¢enje obsega za en ton navzgor ali navzdol ni pomenilo prestopa

v drugo tonmaliteto.

Osnovniton. — Nota finalis je pri avtentiénih in plagalnih
lestvicah ista ter velja kot izhodiS¢e fonalitete. Z njo se je redoma

. zadel in kondal vsak cantus firmus; pripadnost k avtentiéni ali pla-

galni tonaliteti je bilo torej mogode razbrati Sele iz poteka melo-
dije same: ako je od izhodis¢a $la za kvarto navzdol, je pripadala

plagalnemu modu, ¢e pa se je gibala le nad moto finalis, je sodila

kK avienticnemu. Sévéda pa so imele plagalne skale drug obseg

kakor avtenticne (gl. § 7!) ter jih je bilo lahko lo¢iti po njem..
Dominanta.— Vsaka lestvica je imela posebno noto reper-

cusso, ki ustreza v sploSnem nasemu pojmu dominante. Pri vedini
avtenti¢nih_lestvic_je bila na V. Stopnji, pri plagalnih pa jo je
predstavljala spodnja térca ~dominante ‘pripadajoce avtentine
lestvice. Kjer pa bi morala  dominanta pasti na ton h, so jo nado-
mestili z zgornjo™ ali s spodnjo sekundo (a ali c), ker na tonu h
ni bilo mogo&e postaviti durskega trozvoka v diatoni¢ni skali. Vlega
dominante se v starih tonalitetah ne sklada popolnoma z danasnjim
harmoni¢nim pojmovanjem; vendar je do neke mere vrsila har-
moni¢no funkcijo kot akord pred zakljuéno toniko, ki je bil pri
avtenticnem sklepu obvezen. Temu harmoniénemu znalaju na
ljubo so utrpele nekatere lestvice tudi dolo¢ene kromati¢ne spre-
membe, ki so dovoljevale uvedbo durske dominante in polagoma
privedle stare tonalitete v dualisti¢no lestvi¢no razdelitev (gl. § 121).

PREGLED STARTH TONALITET

A. Glavne lestvice

i. Dorska (avtentiéna). — Obseg: d—d’. Nota finalis: d.
Ripercussa: a. ' '
2. Hipodorska (plagalna). — Obseg: A—a. Nota fina-

lis: 'dT " Ripercussa: 1. _
3. Frigijska (avtentiéna) — Obseg: e—e’. Nota finalis: e.
Repercussa: ¢’. , ‘ '
4 Hipofrigijska .(plagalna). — Obseg: H—h. Nota fi-
nalis: e. Repercussa: a. ‘ o
° 5. Lidijska (avtentitna). — Obseg: f—{f". Nota finalis: -f.
Repercussa: c’. , i ‘
~ 6. Hipolidijska (plagalna). — Obseg: c—c’. Nota fina-
lis: f. Repercussa: a. : .
7. Miksolidijska (avtentiéna). — Obseg: g—g’. Nota
finalis: g. Repercussa: d’. ,
8. Hipomiksolidijska (plagalna). — Obseg: d—d’.
Nota finalis: g. Repercussi: ¢’. - .
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B. Dodatne lestvice

9. Eolska (avtentitna). — Obseg: a—a’. Nota finalis: a.
Repercussa: c’. :

10. Hipoeolska (plagalna). — Obseg: e—e’. Nota fina-
lis: a. Repercussa: c’. 3 . :

11. Jonska (avtentitna). — Obseg: c—c’. Nota finalis: c.

~ Repercussa: g.

12. Hipojonska (plagalna). — Obseg: g—g’. Nota fina-
lis: ¢’. Repercussa: e’ i

Avtentiéne lestvice ni bilo na tonu h zaradi zmanjSane (dia-
tomi¢ne) kvinte h-f’, ki je bila strogo zabranjena disonamca ter so
jo imenovali »diabolus in musica« — vrag v glasbi. Mnogo pred-
pisov strogega stava se nanaSa na prav to disonanca, ki so se je
dosledno izogibali. :

Po obsegu je med temi skalami nekaj inadic: dorska — hipo-
miksolidijska, frigijska — hipoeolska, jonska — hipolidijska,
miksolidijska — hipojonska; v oktavnem razmerju sta eolska in
hipodorska. Vse pa se razlikujejo med seboj po konénih tonih in
dominantah. Po legi je bila najgloblja hipodorska, najvisja pa
eolska. V rabi so prednjacile avtenti¢ne skale, med njimi jomska
in eolska, medtem ko so se ostale polagoma zalele pribliZevati
tema dvema z uvajanjem kromatinih tonov (gl. § 121).

‘Transpozicije starih tonalitet. — Obseg vokal-
nega stavka je pogosto marekoval prenos dolotene tonske lestvice
na drugo osnovo, predvsem za kvarto navzgor ali kvinto navzdol.

Ker so morali ostati pri tem intervali neizpremenjeni, je bilo treba

uvesti stalne predznake. Za kvarto navzgor transponirane lestvice
so dobile en (stalen) niZzaj; temu dosledno bi zahtevala trans-
pozicija za dve kvarti (veliko septimo) navzgor dva niZaja, trans-
pozicija za kvinto navzgor pa en viSaj.- Vendar staroklasi¢ni slog
ne vsebuje pogostih transpozicij, razen transpozicije za kvarto na-
vzgor. Namesto transpozicije so uporabljali notacijo v premesenih
kljucih (Chiavi trasportati, Chiavette), ki pa se je danes niti za
vajo ne posluzujemo. Ponekod najdemo (zlasti v basovskein f-kljudu)

dvakratno oznatbo enega nizaja v oktavni razdalji; tak$na nota- -

cija ne pomeni dveh niZajev, temved zadeva le njuno oktavno
razmerje. '

Kromatiéne spremembe v starih tonalitetah, —
1z melodi¢nih, patudi iz harmoniénih ozirov je bilo dovoljeno upo-
rabljati nekatere kromatié¢ne spremembe sicer strogo diatonskih
lestvic. Uporaba kromatiénih sprememb pa je bila strogo pred-
pisana in se je nanaSala na naslednje tone:

1. Ton h se spremeni v hes (b) s predpisom niZaja v teh pri-
menih: : o

a) e nastopi kot zgornja menjalna nota tona a, torej v so-
sledju a-b-a; ! -

b) v neprekinjeni-melodi¢ni liniji navzdol kot prehajalna nota,
torej v sosledju c-b-a; ‘
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1._notni primer: preglednica starih tonalitef
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'Fe(nota) finalis
“R=(nota) repercussu’

¢) skokoma navzdol s terce, tarej v sosledju d-b-a; ‘
¢) redkeje v enakem skoku navzgor z obratom mnavzdol, torej
v sosledju g-b-a. ‘ :

Spremembo tona h v b dopuféata zlasti dorska in lidijska

skala, pri ¢emer se ob stalni rabi spremeni dorska v eolsko, lidij-
ska pa v jonsko. Tudi v miksolidijski, eolski in jonski skali naj-
demo to alteracijo, medtem ko je v frigijski zabranjena. Alteracija
tona h v b je priporccljiva posebno tam, kjer se s tem izognemo
tritonusu (zvetana kvarta ali zmanjSana kvinta); v takSnem pri-
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meru nastopi tudi lahko nenadno, torej poleg zgoraj navedenih
primercv. .
2. Ton f spremenimo v fis (z viSajem) v teh primerih:
a) kot vodilni ton (terca dominante) v miksolidijskem nadinu,
torej v akordu d-fis-a; R '
- b) kot spodnjo menjalno noto tona g v sosledju g-fis-g;

c) kot terco zakljuéne tomnike v dorskem nadinu v akordu

,_;d-fis-éi_ ;

¢) v eolskem nacinu v vrsti Stirih tonov z izhodiS¢em iz do-
minante, torej v sosledju_e-fis-gis-a; '

d) kot drugo spodnjo menjalno moto tona a v eolskem maéinu,
‘torej v skupini a-gis-fis-gis (-a). Ta nacin je mozen le od skupine
Cetrtink dalje. .
S spremembo f v fis in ¢ v gis se eolski nadin istoveti z naSo
melodi¢no molsko lestvico navzgor; brez teh sprememb je enak
naravni molski (a-mol) skali. ,

5. Ton g spremenimo v_gis (z viSajem) v naslednjih-primeriiv—

a) kot terco dominante eolskega nadina, torej v akordu e-gis-h:

b) kot spodnjo menjalno noto tona a v eolskem nacinu, torej -

veosledT agisar , u, tOTe]

¢) v sosledju Stirith prvih tonov eolske skale z izhodis¢em iz
dominante; glej prejSnji stavek pod ¢)!

v

&) kot terco frigijske tonike v zakljuénem akordu e-gis-h.

4. Ton ¢ spremenimo v cis v naslednjih primerih:

a) kot spodnjo menjalno noto tona d, torej v sosledju d-cis-d;

b) kot prehajalno noto s tona h na d, torej v sosledju h-cis-d
v dorskem nadinu; :

c) kot terco dominante v dorskem nacinu, torej v akordu
a-cis-e; :
- &) kot terco tonike v eolskem naéinu, torej v zaklju¢nem
akerdu a-cis-e. : '

Drugi - diatoniéni toni starih lestvic so bili nespremenljivi,
razen ako so nastali zaradi transpozicij osnovnih skal. Ce razpove-
dimo moZne kromatiéne spremembe po tonalitetah, dobimo nasled-
nji pregled: '

B

A. V dorskem-natinu so mozne naslednje spremembe:
a) znizanfeh v-byd

b) zviSanje ¢ vcisy/

" ¢) zvisanye fv-fis./

B. V frigijskem-naéinu:
zviSanje’ 5 v gis.

C.V hdgik/em _naéinu:
znizanje h v b../,}_ ‘

c v mi-kéblﬂlijslggm nadinu:
a) znizanje h v b-{redko);
by zviSanje f v fis. ,

;
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D. V eolskem natinu: ; karakteristiko, medtem ko sta se dorska in eolska spojili v eno —
a) zvianje g v gis; sedanjo molsko —, jomska in lidijska pa v dursko. Dejansko so
b) zviéamje? M fiS" skladatelji iz dobe razeveta vokalne polifonije izhajali z dorsko,
¢) zvidanje ¢ v i . ’ v frigijsko, miksolidijsko, eolsko in jonsko lestvico ter dali prednost
&) znizanje h v b (,izjemoma) zlasti poslednjima dvema. Ker so imele plagalne lestvice skupno

. noto finalis z avtenti¢nimi, je skoraj odpadlo razlikovanje med

E. V jonskem nadinu: : i x obema zvrstema ter sta prosto prehajali druga v drugo. Mnogo
znizanje h v b (redko). : _ skladateljev 16. stoletja, med njimi zlasti na§ Petelin-Gallus, se je
Iste spremembe so mozne tudi‘v plagalnih lestvicah- v obilni meri posluzevalo drznejSega kromatiziranja, ki ga ni
2. notni_primer: hromatiéne spremembe v starib tonalitetdh » : 2a. notni_primer: Gollus, Mirabile mysterivm
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Kakor je iz navedenega razvidno, sta bili spremembam naj- . e - - um m - .

bolj podvrzeni dorska in eolska lestvica, najmanj pa jonska,
lidijska in frigijska. Poslednja je voble najdlje obdrZala svojo

1
—
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. menti pri floridnih c.f. (gl. §25!).

e ~

mogote opredeliti pod gornje totke. To velja prav posebno pii
skladbah programskega znacaja (n. pr. Gallus, »Mirabile myste-
riumc). Tak postopek ni bil reden, temvel je predstavljal poseben
skladateljev posezek v tonski material ter je moral biti smiselno
in vsebinsko utemeljen. - o o
Veéina kromati¢nih sprememb je melodiéno upraviéenih ter

so_bile uporabljive Ze v dvoglasju. Nekatere pa so posledica

splosno uveljavljenega nadela, da se mora vsaka tonaliteta koncati
z durskim trozvokom tonike; te so bile navezane na troglasje in
vedglasje; v dvoglasnem stavku zakljudek z zviSano ali normalno
terco ni prisel v postev. =

SploSne karakteristike melodije v strogem
stavu. — Melodi¢ne linije so se v strogem stavu odraZale v dani
melodiji (cantus firmus, v nadaljnjem v tej knjigi okrajSano
oznalen s c.f.) in v dedanih kontrapumktih (okrajSava: cp.).
Gradnja melodije je bila dologena s predpisi o intervalih: ti pred-
pisi so bili deloma skupni za vse vrste dvoglasja in velglasja,
deloma pa posebni za vsako zvrst. V naslednjem so zbrana glavna
ob&a navodila za gradnjo melodije.

1. Intervali se delijo v komsonance in discnance. Konsonance
so bodisi popolne (&iste prime, &iste kvinte in &iste oktave) ali pa
nepopolne (velike in male terce, velike in male sekste). Vsi ostali
intervali (sekunde, kvarte in septime) so disonance ne glede na

kvaliteto (velika, mala, zvedama, zmanjSana). Cista kvarta za- .

vzema poseben vmesni’ polozaj; splofno jo obravnavamo kot di-
sonanco, v posebnih primerih veéglasja pa nastopi tudi kot kon-
sonanca. Vsi zvefani in zmanjSany intervali so disonancni.

2. Melodija sme navajati samo diatoni¢ne postope; kromatika-

(gl. § 121) ni dovoljena za c.f. v enakih notnih veljavah, nastopi
pa lahko v cp., a nikdar neposredno, torej ne sme nikdar slediti
dolotenem tonu mjegova kromatiéna sprememba. (

3. Od skokov so dovoljene terce, (¢ista) kvarta in (¢ista) kvinta

v obeh smereh (navzgor in navzdol); prav tako (Gista) oktava, ki
se voble smatra kot ponovitev prime. Od sekst je dovoljena samo

mala v smeri navzgor; vse ostale sekste so zabranjene v obeh
smereh; omejitve gl. § 24! : _ '

4. Pri postopu navzgor stojijo Sir§i intervali pred oZjimi;
obratno pri skokih navzdol. Dva' skoka si smeta slediti v isti

smeri le, ako njun zunanji interval komnsonira. -

5. C. f. se mora zaleti in konéati z noto finalig; cp. lahko
zalne s kvinto v zgornjem glasu. ;

6. Noben ton v c.f. se ne sme ponoviti; izjemo tvorijo porta-
7. V. predzadnjem taktu naj prinese c. f. zgomﬁj@ sekundo note
finalis, ali pa — v floridni obliki — vodilni tom. -

' 8. C.{. naj bo zaokroZena, postopno zgrajena melodijo lihega -
Stevila taktov. V pogledu na gradnjo naj vsebuje tri osnovne

graditeljske elemente: vzpon, wisek, padec.”
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9, Izjemoma lahko prekoradi c.f. obseg tonalitete za en ton

navzgor ali navzdol. _ »
Harmonija. — .V dvoglasju poznamo le zastopstva akor-

dov, t.j. intervale. Od dvoglasja dalje pa mora strogi kontra-

punkitski stav podajati obradun o horizontalnem pomikanju glasov

in o njih vertikalnem sozvo&ju obenem. V tem sovpada mnauk o
‘kontrapunktu z naukom o harmoniji; vendar je v strogem stavu

vokalne polifonije vloga harmoni¢nih pojavov podrejena poteku
melodi¢nih linij. V prvem razdobju kontrapunkta (v notredamski
Soli) so bili kontrapunkti $e dokaj brezobzirni; to pa mi dokaz

3 “notni erimer: cantus firmus.
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posebnega smisla za dosledno polifonijo, temved posledica neraz-
vitega obCutja harmonije. Sele konec 15. in v 16. stoletju se je
izenacil smisel za horizontalng vodenje glasov z vertikalnim doje-
manjem v_akordiéni obliki. Odtlej dalje sta ostala harmonija in
kontrapunkt povezana med seboj kot dva sestavna dela muzikalne
gradnje. Po prvobitnosti prednja¢i kontrapunkt pred harmonijo;
zato je naravno, da so bili njegovi zakoni znani Ze pred raziskava-
njem zakonitosti sozvo&ij. V slogu velikih mojstrov vokalne polifo-
nije pa najdemo Ze njuno popolnoma skladno sozitje, ki je omogo-
¢ilo mogoéni razevet tega sloga.

Klasiki strogega stava so poznali kot konsonanden akord le
durski in molski trozvok. Poleg trozvokov so dopuitali kot kom-

- sonancna sozvocja Se sekstakord (prvi obrat durskega, molskega,

zmanjSanega in zveCanega trozvoka). Vsi ostali akordi¢ni pojavi
so morali biti uvedeni in utemeljeni kot harmoniéno tuji toni.
Temu so sluZili prvenstveno zadrzki (sinkope), ki so morali vedno
navajati tri faze: pripravo, nastop in razvez. Trozvoka na VII.
stopnji (zmanjSamega) niso rabili zaradi zmanjSane kvinte (tri-
tonus); enako so se izogibali zvedanemu trozvoku, ki je mogel na-

stati itak le po alteraciji (kromatiéni spremembi) enega svojih to-

nov; poredko najdemo njegov prvi obrat (sekstakord), pa tudi ta

~opravicen kot zadrZek. Pad pa je zelo pogosto nastopil sekstakord
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zmanj$anega trozvoka, ki je zastopal VII, stopnjo vseh fonah'tet,

razen frigijske. Kasneje (3 32) bomo videli, da je bilo. mozno -

uvesti tudi zmanjSani trozvok v ozki legi pod dologenimi pogoji.

‘Kvartsekstakord ter vsi ostali akordi v smislu harmonije,

(¢etverozvoki, peterozvoki itd.) so bili strogemu stavu tuji. Prvi
zaradi odnosa (kvarte) masproti osnovi, ker je (v smislu § 13, 1)
veljala kvarta kot disonanca. Taksni akordi so mogli nastopiti le
kot zadrzki, ki jim je sledil konsonancen razvez. '

Posebno paznjo je zahteval tritonus kot sozvolje ali del
akorda; dovoljen je bil, ako ga je kril bas (najgloblji glas) s
terco, torej kot sekstakord. V ostalem je bil prepovedan kot
interval, kot spodnja in zgornja (ali obratno) meja v zaporedju
Stirih tonov in pa kot sozvoéje v dvoglasju.

4 potni primer: akordi v strogem stavu

¥aY
A" 4
7.
5y

B. NOTACIJA

Kljuéi. — Kljué dolodujejo v sploSnem lego tonmov (not)
v notnem sistemu. Ker je bistvena relacija dveh sosednih glasov
kvintna, poznamo tri veste kljudev: C-kljué, G-kljud in F-kljué.
Prvi je osrednji, drugi predstavlja njegovo dominanto (zgornjo

kvinto), tretji subdominanto (spodnjo kvinto). Kot izhodis¢e ton- .

skega Stetja velja Se dames ¢’ (enocCrtani c¢); zato je povsem na-
ravno, da predstavlja C-klju® poloZaj tona ¢’ v motnem sistemu,
medtem ko oznaduje G-kljul polozaj tona g’, F-kljué pa poloZaj
tona f (mali f). Jasno je, da lahko postavimo vsak kljué na vsako
od peterih &rt notiiega stava; tabela pokaZe, da se v tem primeru
krijejo nekateri od navedenih kljudev med seboj (n. pr. C-kljué
na 5. ¢rti je istoveten z F-kljulem na 3. &rti). Od 15 moznih klju-
¢ev jih ostane prakti¢no nekako 5, ki se med seboj dopolnjujejo

kot znaki za maravni obseg ¢loveskih glasov, in to so:

- 1. sopranski kijué ali C-kljué na 1. &rti;
2. altovski klju¢ ali C-klju¢ na 3. érti;
3. tenorski kljué ali C-kljué na 4. &rti;
4. basovski klju¢ ali F-klju& na 4. &rti.

2

5.notni primer; klud
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§ 17

“

Ce k temu dodamo Se danes splosno rabljeni violinski kljué
ali G-klju¢ na 2. &rti, smo v glavnem zajeli vse praktiéno upo-
rabne kljude. ' : »

Stari mojstri so poleg teh rabili Se druge kljuce, predvsem
mezzosopranskega ali C-klju¢ na 2. &rti in pa baritonskega ali
F-klju¢ na 3. érti. Poredko je stopil v rabo Se subbasovski klju¢ ali
F-kljué na 5. érti in pa visoki violinski (francoski) klju¢ ali G-kljué
na 1. &rti. Prestavljanje po klju¢ih so Cesto uvajali namesto trans-
pozicije (gl. § 11!). Normalna dispozicija stroge; a,cetvgroglgsyeia;
stava navaja sopranski, altovski, tenorski in basovski kljué,
najbolj ustrezajo naravnemu odnosu &loveskih glasov; pogosto
pa najdemo namesto te dispozicije tudi tole: violinski, mezzoso-
pranski, altovski in baritonski klju¢; ta notacija je pomenila, da
skladbo izvajamo lahko z uporabo ustreznih predznakov veliko

ali malo terco nize, kot je zaznamovana (gl. primer 6!). Bistveno -

6. riotni primer. Chiavette

—
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vazen-je bil glasovni obseg za izbiro ustreznega kljuca; celotna
notacija posameznega glasu je bila namre¢ omejena s peterovrst-
nim notnim sistemom in stari mojstri se vobfe miso posluzevali
pomoznega ¢rtovja, razen ene pomozne érte zgoraj in spodaj. Tako
je bil objem glasu zajet v mejah (gl. primer 7!). :

(Jeppecen)

P

k)

y. nofni primer:
AR haidonlia

- ol =

Omejitev na notni sistem je priporocljiva za vokalni s‘tax;ck',
ker docela ustreza obsegu v poStev prihajajoCega glasu.

Notne veljave. — Danes jemljemo v kontrapunkiskih
vajah kot metriéno osnovo mnoto celinko ter izhajamo z njenimi
delitvami. Strogi stav ne pozna Cetrtink s piko,.éef‘rtmsk}h. sinkop,
pa tudi ne vrste treh ali ve¢ osmink. Tudi ritmiéni razlicki (triole,
kvintole itd.) so neznani. ‘

Predznaki. — Strogi stav pozna le nizaj in viaj (» in *);

razveznik in dvojni predznaki so mu tuji. Razveznik nadomesta’

pri znizanju nizaj, pri zvisanju pa viSaj. Predzmak velja samo za

" noto, pred katero stoji in le v istem sistemu; zato najdemo.pogosto

dvojno navedbo predznaka za isti ton v oktavnem razmerju. Stari
mojstri so viSaj pogosto izpuscali, zlasti kadar je oznaleval enega
od obi¢ajnih vodilnih tonov (zviSano VIL. stopnjo) v dorski, mikso-

lidijski in eolski tonaliteti. Tedaj so se najbrz zanaSali na muzi-

kalnost izvajalcev, ki ne bi dopuséala, da bi zapeli veliko spodnjo
sekundo kot menjalno noto tonike. Na ta postopek naletimo prav
pogosto pri kadencah. Enako povr$ni so bili tudi v notaciji niZajev,
zlasti kadar je §lo za uobicajene meloditne okrete. Prav tako
najdémo pogosto Se pri Bachu, da manjka pri sklepnem akordu
dorske, frigijske in eolske tomalitete viSaj pred terco tonike: bil
je splosno znan, Cetudi nikjer kodificiran zakon, da se mora vsaka
tonaliteta kon¢ati z durskim akordom tonike (gl. § 12!); zato so
si mojstri prihranili trud oznalevanja. R

V starih skladbah najdemo ponekod niZaj na 5. &rti v violin-
skem klju¢u. Ta pomeni, da gre za miksolidijsko lestvico, prestav- -
ljeno za kvinto navzgor; kajti v skali, ki bi se zadela v violinskem
kljuéu s tonom g’, bi sicer lahko pricakovali (za kvinto navzgor)
transponirano jonsko tonaliteto, kateri bi ustrezal viaj (fis) na
5. Erti. Nizaj stoji torej le kot svarilo pred zamenjavo. Ta skrbnost
izvira iz prvotnega razloCevanja med »Systema durumc ali »Sy-
stema regulare«, v katerem se je smelo uporabljati le diatonidne
intervale, ter »Systema molle« ali »Systema transpositumc, ki je
dovoljeval kromatiéne spremembe (od tod sedanji nazivi »dur« in
>mol¢, ki pa seveda pomenjajo nekaj drugega). Prvi sistem je bil
strozji, kajti v drugem so se polagoma zadele porazgubljati karak-
teristike starih tonalitet. Doba Palestrinovega sloga je prehodna
med obema sistemoma in je njen stav bistveno kompromisen.
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C. VAJE V KONTRAPUNKTIRANJU

1. Temelini vidiki

Smisel kontrapuﬁktiénih vaj. — Vezbanje v
kontrapunkiu strogega stava ima nalogo, organizirati fantazijo

bodotega glasbenega ustvarjalca v tem smislu, da je sposoben
- voditi dva in vet med seboj horizontalno in vertikalno povezanih

glasov v ozkem okviru danih moZnosti, kakor jih predpisujejo
pravila’ posameznih kontrapunkti¢nih vrst. Da se lo vezbanje
giblje v skoraj abstrakinem obmo&ju klasi¢nega vokalnega sloga,
ima ve¢ vzrokov in namenov, od katerih so vazni zlasti naslednji:

a) 7 omejitvijo na malostevilne ritmi¢ne, melodiéne in har-
moniéne moznosti, ki jih nudi Palestrinov muzikalni koncept, se
usmeri delovna fantazija na koncentracijo in je hkrati podan

nedvoumen in strog kriterij, &igar objektivnost izkljuCuje vsak
odmik od to¢no zaértanih vidikov.

b) V ozkem okviru naloZene naloge se postopoma razvija

‘smisel za slog vokalne polifonije, ki je eden od priucljivih elemen-

tov v komcipiranju umetne glasbe. ‘

" ¢) Postopna. rast zahtev in z njimi tezav v izdelavi nalog ne
stavlja udedega se pred kopo sprva nerefljivih problemov, kakor
bi jih nudil kompleks sodobnih slogov, temvet ga korakoma uspo-

sobi za refevanje vedno tezjih nalog. V slogu, ki je objektivmo .

dolotljiv, se zatne invencija gibati okretno in zanesljivo, Cetudi
na priliéno ozko odmerjeni ravni, katero pa je potlej lahko raz3iriti

na druga obmodja.

&) V kontrapunkti¢nih vajah strogega stava se pozornost v
delu omejuje na poseben tehniéni problem. Harmoni¢na barvna,
vsebinska in izrazna izbirénost stopijo skoraj docela v ozadje. Z

osredotoéenjem na samo en vidik je omogotena poglobitev; me-

toda postopka pa pokaze pot podobnemu rayvnanju tudi v ostalih

problemih muzikalnega ustvarjanja ter osvetli prijeme s teoretitne.

in s prakti¢ne strani. A
Spotetka je tezavno usmerjati prekipevajoto muzikalno fan-

tazijo v ozke struge asovno in izrazno odmaknjenega sloga. Toda

po zaletnem napormem vzponu se pocasi odpirajo razgledi na

svet, ki je svojstveno in prepritljivo zgrajen ter zdruZuje v sebi

toliko pestrosti, da preseneta vprilo strnjemosti in enovitosti svo-
jega koncepta. Uéinkovitost skladb, napisanih v smislu stroge
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klasiéne vokalne polifonije, je zgledna, njeni pogoji pa so zajeti
v osnovnih pravilih strogega stava.

.Slo.govne karakteristike. — Nadin, v katerem so
stari mojstri ustvarjali skladbe, sicer ni za vse od njih enoten
ali predpisan, vendar ocituje skupne znacilnosti, ki dovoljujejo

skupno stilistiéno opredelitev. Za Casa razcveta vokalne polifonije -

ni bilo bistveno razliémih struj v muzikalnem ustvarjanju. Niso

poznali razlike med resno in vedro glasbo, v kolikor je ni pred-

otilo besedilo. Skladatelji so se lotevali komponiranja prve in

druge z enakimi sredstvi, to je po metodah strogega stava. Zato

je razumljivo, da so v naboZne napeve lahko vdrle trivialne me-
lodije posvetne glasbe, pa seveda tudi obratno, saj se melodiéni
potek, pa tudi celotni muzikalni stav ni razlikoval. Muzikalni
izraz je bil do neke mere objektiven; po drugi strani pa je dajal
mnogo prilike za uporabo programskih sredstev v skladu z bese-
dilom. Skoraj neizbezna so stereotipna slikanja postopov pri iz-
razih, kakor »ascendit« (»dviga se«) in »descendit« (spadac), kjer
najdemo pri vedini skladb te dobe ustirezne glasovne korake na-
vzgor odnosno navzdol (prim. Gallus, »Ubi Plato?«). Kjer koli je
besedilo nudilo slikovito zvezo z glasbo, so jo skladatelji skoraj

8. notni’ .Erfmer.' Gollys, opus musicun 1, st IXTL
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~ obvezno ilustrirali, v kolikor to dopusta okvir vokalnega stava.

Prav tako so se zelo posluZzevali imitacije (gl. § 46!), medtem ko

so kanomniéne doslednosti st(){)‘ile ravno v Palestrinovi dobi ze v

ozadje, potem ko so preplayljale celotno glasbeno umetnost dve
stoletji prej. Poglavitna zvrst vokalnega stava je bilo cetvero-
glasje; dosti je bilo tudi troglasnib stavkov, medtem ko so dvo-
glasni skrajno redki v tej dobi. Iz Cetveroglasja so se razvili
petero-, Sestero-, sedmero- in osmeroglasni zbori, v nadaljnjem pa
$e njihovi zmnozki do 64 glasov. Seveda pa se ti orjaski koncepti
ne razlikujejo od &etveroglasnih osnov v bogastvu melodiéne samo-
stojnosti, temve& so skoraj bolj homofonski; vsekakor pa vec¢inoma
bolj akordiéni od umetno izvedenih &etveroglasnih stavkov. Zato
tudi ne prinaSajo vaje v ved kot Cetveroglasnem stavku bistvenih
novosti in koristi, ker prehajajo pravzaprav v harmoniéne veZzbe,
v spajanje akordov. C

2. Dooglasje

Vrste gibanja. — Kot pri harmoniji poznamo tudi pri
kontrapunktu tri vrste gibanja glasov, in sicer: ,

a) premo gibanje (motus rectus), ki nastane, ako stopata dva
glasova v isti smeri (navzgor ali navzdol); '

b) nasprotno gibanje ali protipostop (motus comtrarius), pri

‘katerem se glasova razhajata v mnasprotnih smereh, in

c¢) stransko gibanje (motus obliquus), pri katerem en glas
oblezi, drugi pa stopa (navzgor ali navzdol). Pri premem gibanju
poznamo $e podzvrst vzporednega ali paralelnega ]idstolpa, ki na-
stane, ako se oba glasova gibata v emakih intervali

panje, ki ga tvorita dva glasova, stopajota v enakih intervalih,
a v nasproinih smereh; vendar ima to razlikovanje zgolj teoretski
pomen, ker je praktidno zapopaden pod drugo vrsto (protipostop).

8. notni_primer: gibanje glasos
a) premi postop ! b} paralelni postop
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Vse tri vrste gibanja prihajajo v postev pri reSevanju kontra-
punktskih nalog in v prakti¢ni kompoziciji; vendar zahteva zlasti
prva vrsta nekaj paZnje zaradi posebnih predpisov strogega stava,

ki se nana3ajo nanjo. 1z slogovnega vidika je namre¢ zabranjeno

postopati v vzporednih Cistih intervalih (popolnih konsonancah),
torej v paralelnih &istih primah, kvintah in oktavah. Pri vzpored-
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ih istosmerno.’
Nekateri teoretiki oznalujejo posebej Se'tudi antiparalelno posto-

nih postopih lo¢imo Se dvoje moznosti, in sicer imenujemo odite
paralele tiste, pri katerih stopata dva glasova vzporedno v istem
intervalu, iz katerega izhajata, medtem ko imenujemo zakrife
paralele one, pri katerih je izhodi$¢ni interval vzporednega po-
stopa drug od naslednjega (9. notni primer). V dvoglasju so pre-
povedane ofite in zakrite paralele v popolnih konsonancah, med-
tem ko se v troglasju ta prepoved deloma ublazi. :

o) stranski postap L e/ protipostop
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Vzporedno gibanje je torej dovoljeno le v nepopolnih kon-

sonancah (tercah in sekstah), vendar je tudi tu treba paziti, da -

si ne sledita dve veliki terci, ker tvori zunanji interval takSnega
postopa tritonus (10. notni primer). Pri vzporednih malih sekstah
(ki so obrat velikih terc v oktavnem odnosu) ta postop ne velja
kot napacen. :

0. riokni primer .
o frifonus: pZmaniiana kvinka X .
2 I ¥ T n 4 g — S
> - = - X
=81 o= S ———= o4
] s 4 :
tritonus. - dovoljene zakrife kvinfe
Al Ly B LS 1! | -
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Vseh teh napak se izognemo v protipostopu in v stranskem
postopu, vendar s tem ni redeno, da naj glasovi stopajo vedno le
v teh dveh vrstah gibanja, kar tudi praktiéno ne bi bilo izvedljivo.

Treba je uporabljati preudarno vse tri vrste postopov in jih
med seboj izmenjavati in pri tem gledati na to, da ustvarimo kar
moti samostojne melodiéne linije v ozko odmerjenih pogojih danih
podatkov.

A. ENAKOMERNI KONTRAPUNKT

(Contrapunctus planus)

1. vrsta: notaprotinoti (1:1. — Cantus firmus (c.{.)
se giblje v enako dolgih notah ('ceii.nkah). Po polozaju je lahko
zgornji ali spodnji glas, po legi pa sopran, alt, tenor ali bas, a
prvenstveno (v dvoglasju) alt. Glede intervalnih postopov veljajo
zanj pravila § 13, za obseg pa 7. notni primer.

Kontrapunkt (cp.) je lahko zgornji ali spodnji glas. V prvem

primeru se zalne s primo, kvinto ali oktavo, v drugem pa samo s

primo ali oktavo; le v frigijski tonaliteti mu je bilo izjemoma
dovoljeno zadeti na eolski naédin, to je s {spodnjo) kvinto. Ostala

* pravila, po katerih naj se ravna njegova gradnja, so:
1. Uporabljati smemo le (popolne ali nepopolne) konsonance,
z izjemo prime, ki sme nastopati le v prvem in zadnjem taktu. -
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9."Cp. lahko oblezi na istem tonu skozi dva ali ve¢ taktov,
seveda ako je izpolnjen pogoj 1. tocke. _ o

3. V predzadnjem taktu naj prinese cp. s%;o'd_rn]l Vodﬂm ton
(v dorski, miksolidijski in eolski skali zvisano I1. stopnjo, v fri-
gijski, lidijski in jonski pa mnaravno VII. stopnjo). Kromatiéno
spremenjeno VIL stopnjo uvedemo bodisi stopnjema. od spodaj
navzgor ali pa kot menjalno moto L. stopnje, lahko pa tudi v teré-
nem skglliu navzgor. Krisat _ o

. asova naj se ne krizata. )

g. Glasova vna:;['[ se med seboj ne oddaljita preko decime; ako
_naj sluzita za obrat v oktavi (dvojni ko»ntljz}punkt v oktavi), je
priporotljivo, da njuna razdalja ne prekorati oktave.

6. Cp. se vedno koméa s primo ali oktavo. N _ .

Ce e cp. v zgornjem glasu, ga piSemo v _sopranskem kijucu;
v spogn%empglasugslu%i za1g1j tenorski kljué. Naloge izdelamo naj-

bolj prakti¢no tako, da v srednje Ertovje visokega notnega papirja .

iSem j i denj 0 Vel j 7 pet) cp. v zgor-
igemo c. f., nadenj in podenj pa po’ vec (najmanj pe zgor
gjem, odnosno spodnjem glasu. Te naloge naj se med seboj kar
moti .razlikujejo, kar bo spotetka dokaj tezko doseci. VC&;?I!] se
je treba posluziti tudi transpozicij, odnosno prestav v druge kljuce.
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2. vrsta: dve noti proti eni-(2:1). — Cp. je pod-
vrzen naslednjim pravilom: _

1. Giblje s v polovinkah; prva je tezka, druga lahka; prva
mora biti (popolna ali nepopolna) konsonanca.

2. Druga polovinka (lahka doba) je lahko prehajalna diso-
nanca, ne sme pa biti menjalna disonanca. :

3. V prvem taktu stoji lahko namesto prve polovinke polovin-
ska pavza; v takSmem primeru mora biti druga polovinka kon-
sonantna, ker se z njo zaéne kontrapunkt. : .

4. V zadnjem taktu stoji celinka namesto dveh polovink;
enako lahko nadomesti dve polovinki celinka v predzadnjem tak'tu,
a mora v takSnem primeru mavesti vodilni ton.

5. Isti ton se v polovinkah ne sme ponoviti; prav tako se v

. dveh zaporednih taktih ne sme ponoviti isti postop.

6. Zabranjeni so ofiti- in- zakriti paralelizmi v popolnih kon-
sonancah. Izjemoma se dovoljujejo zakrite paralele med dvema
tezkima dobama, ako se glasova v nadaljnjem postopu razideta
v razli¢nih smereh; nikakor pa niso dovoljeni zakriti paralelizmi
od lahke dobe enega takta k tezki dobi naslednjega takta. V splos-

nem ra¢unamo odnose med dobami od terke dobe enega takta do

tezke dobe drugega takta in od lahke dobe enega takta do tezke
dobe drugega takta, ne pa od lahke dobe prvega takta k lahki
dobi drugega takta. To madelo velja tudi v nadaljnjih vrstah kom-
trapunkta. = ~

7. Dva skoka v isti smeri sta dovoljena le, ako je njun zunanji
interval konsonanéen in ne prekoraéi oktave.

Opomba: Prehajalna nota izpolnjuje tercni interval ter vodi
v isto smer, od koder je prispela. V strogem stavu jo je treba
dosledno lo¢iti od menjalne note.

3. vrsta: sinkope (s:1). — Sinkope ali zadrzki so v
bistvu za pol takta naprej premaknjene celinke. V tem smislu
nastopajo pol takta za c.f. ter tvorijo z njim na drugo (lahko)
taktovo dobo konsonanco v smislu § 21, na prvo dobo naslednjega
takta pa bodisi konsonanco ali disonanco v smisla harmoni¢no
tujega tona. Vsaka sinkopa mora imeti v strogem stavu tri mo-
mente: a) pripravo, b) nastop, c) razvez. -

a) Priprava zadrzka je konsonanca na lahko taktovo dobo.

b) Nastop zadrzka je konsonanca ali disonanca na tezko tak-

_tovo debo, ki sledi pripravi in je z njo zvezana (z ligaturo ali
vezajem). ’

45




¢) Razvez zadrika je konsonanca na lahko takiovo dobo, ki
sledi nastopu zadrzka ter je za (malo ali veliko) sekundo -pod
3 ; s njim, ako je zadrzek disonanéen; e je bil mastop zadrizka kon- ;
' sonancen, lahko razvez odpade.
] Ako upostevamo ta pravila v zvezi z dolodili, § 13, vidimo,
o xx = : da so mozni v dvoglasju naslednji disonanéni zadrzki: - :
= “EE : a) v zgornjem glasu: kvarta pred terco, septima pred seksto,
=]
3
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nona pred oktavo (izjemoma); o
b) v spodnjem glasu: sekunda pred. terco, kvarta pred kvinto.
Nemogocéa sta zadrzka sekunde pred primo v zgornjem glasu
in septime pred oktavo v spodnjem glasu, ker je pri sekundi di-
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L L ' L d)Xenfus 4, : sonanden spodnji ton, pri septimi pa zgornji ter se mora disonanca
( frigijski, transponiran; ) . ; o R . o = .
- - e e e e e e ; razvezati mavzdol. Konsonanéna zadrzka sta: seksta pred kvinto
o § e . . . - - '
- 2 ' * ' , ' v zgornjem glasu in kvinta pred seksto v spodnjem glasu; pri tem
ef. : - - pa je pripomniti, da razvez teh dveh ni obvezen, temveé lahko
R — = s =% S = seksta, odnosno kvinta odskoé¢i v drugo konsonanco.
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Razume se, da so nemogodi konsonanéni zadrzki, ki bi se raz-
vezali v disonance (n. pr. terca pred sekundo, kvinta pred kvarto
ermenn itd.); prav tako ni dopustna disonan¢na veriga (razvez disomand-
Beiomenn : : nega zadrzka v disonanco, kar nastopi lahko Sele pri meSanem -
T kontrapunktu, odnosno v mekaterih vrstah troglasja in vedglasja).

LA Navodila za uporabo sinkop so v glavnem naslednja:
- : v ' 1. Cp. se zatne vedno s polovicno pavzo in nastopi priprava
e ’ A prvega zadrzka na labko dobo prvega takta. ‘ '
b « 2. Gibanje v zadrzkih skuSamo obdrzati skozi celo nalogo;
SE= =3 ] kadar pa to ni mogoce, ga lahko prekinemo s polovinkami; razume
S i = - : . se, da so taksni odstavki podvrzeni pravilom 2. vrste (§ 22).
. ‘3. Zadnji takt prinese vedno celinko; pred njo stoji na lahki
- g L M Skargane : dobi predzadnjega takta po moZnosti (naravni ali kromati¢no
5 i - R 2 . oznaceni) vodilni ton. _

E==E= e 5y - 4. Tudi v predzadnjem taktu lahko nadomestimo gibanje v
sinkopah z dvema polovinkama ali z eno celinko, ki seveda ustre-

Y ;

e — : zajo pogojem ‘svojih vrst. :

_ menjalne disonance, nepravilna po §22,3
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. 5. Pri sinkopah lahko izjemoma prekoradimo razdaljo decime
— e T ’ - med obema glasovoma, kjer se temu ni izogniti; treba pa je skrbeti,
‘ da se cp. &imprej vrne v normalni odnos do c. f. ’
6. V tej vrsti lahko uporabljamo tudi primo brez vsakrine
omejitve. o :
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. A
7. Razume se samo po sebi, da ob upoStevanju tocke 5 lahko
rabimo v spodnjem glasu nono, ki se razveze v decimo. :
Opomba: Najslabsa sinkopa je kvarta v spodnjem glasu, ki
se razveze v kvinto, kajti v principu naj se disonance razvezujejo
v nepopolne konsonance. Prav tako se je treba izogibati vseh za-
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drzkov v zvedanih ali zmanj$anih intervalih, zlasti v tritonu, ter
ob kromati¢no spremenjenih tonih. -

Na tem mestu navajajo nekatere kmjige posebno vrsto vaj
treh mot proti eni (3:1). 'V strogem stavu Palestrinovega sloga bi
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prisle v postev polovinke, ki pa so morale biti vseskozi konso-
nan¢ne. Ob uporabi &etrtink bi mogli biti obe noti na drugo in
tretjo (Cetrtinsko) dobo prehajalni disomanci. Pravila zanje pa so
zapopadena enako v naslednji, mnogo bolj uporabni vrsti, zato to
vrsto kakor tudi vrsti 5:1 in 6:1 tu préidemo.

4. vrsta: $tiri note proti eni (4:1.) — V tej vrsti
uporabljamo etrtinke, od katerih predstavijata prva in tretja
tevki dobi, druga in Cetrta pa lahki. Ker postane melodi¢na

‘povezava pri tako kratkih notnih veljavah bolj o€ita in se racu-

najo postopi v ve¢ odnosih (od 1. Eetrtinke takta do 1. Cetrtinke
naslednjega takta; od 3. éetrtinke do 1. Setrtinke naslednjega takta
in od 4. ¢etrtinke do 1. Setrtinke naslednjega takta), so pravila
strozja. V glavnem je treba upoStevati naslednja:

1. Tok cp. naj bo po moznosti stopnjevit, vendar naj. ne na-
vaja samih tonskih lestvic. ) ,

2. Zunanji interval neprekinjene istosmerme tonske vrste naj
bo konsonancen. ‘ o

5. Pri ve&jih korakih navzgor naj. prednjalijo ve¢ji intervali
pred malimi; obratno pri postopih navzdol.

4. Dva istosmerna skoka naj ne prekoracita obsega male
sekste v smeri navzgor, kvinte v smeri navzdol; vob&e se je treba
izogibati dveh istosmernih skokov. :

5. S poudarjene &etrtinke ne smemo skakati v smeri navzgor,
paé pa lahko navzdol. Skoki z nepoudarjene éetrtinke so-dovolyeni
v obe smeri. T

6. Vsak skok naj se nemudoma izpolni z ustreznimi intervali.

7. Na obeh tezkih dobah smejo mastopiti samo (popolne ali ne-
popolne) konsonance. Prima. ni dovoljena na 1. éetrtinko, na ostalih
pa le, ako nastopi skokoma navzdol in se smer postopa neposredno.
po nji okrene navzgor. T .

8. Na obeh lahkih dobah smejo nastopati prehajalne in me-
njalne disonance. ‘

9. Izjemoma sme na 2. tezko dobo (3. Eetrtinko) nastopiti pre-

* hajalna disonanca, ako spada v skupino pet tonov, ki zaéne s

{. Cetrtinko takta in komnda s 1. getrtinko maslednjega takta ter
je v prvem taktu istosmerna, medtem ko njen zakljucek (1. Cetr-
tinka 2. takta) okrene stopnjema v nasprotno smer; v tem primeru
je namrel 3. Cetrtinka prvega takta istovetna s 1. Cetrtinko na-

slednjega takta (gl. 15. notni primer!).

- 15. notni primer: '
) ) o

< f.

Nekateri éeo»r’e:tiki (Fux) dovoljujejo uporabo disonaninega
prehoda na 3. Eetrtinko (tako imenovani trdi prehod) le v primeru,
ako je to tretja nota v skupini pet istosmernih not, ki se pri¢nejo s
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prvo noto prvega takta in koméajo s prvo noto naslediijega takta
(gl. 16. notni primer!). .

16. notni Erl'mcl':

10. Od menjalnih not doveljuje strogi stav le spodnjo sekundo;
gmoglo teoretikov pa menjalno noto sploh zabramjuje v tej vrsti

voglasja. ' :

11. Zabranjeno je ponavljati takte ali enake melodi¢ne okrete
krajsega trajanja. ) o :

12. Posebna oblika odskakujoce disonance ma lahko taktovo
dobo je »nota cambiata< (»menjalna nota«). Kambiata je skupina
$tirih not, katerih prva je komsonmanca na tezko (1. ali 3. ¢etrtinko)
dobo, druga prehajalna disonanca (na 2. ali 4. Cetrtinko), ki pa
odskoti terco navzdol v komsonanco, po kateri se smer gibanja
okrene v sekundmi zvezi, tako da je poslednja (4.) nota cele sku-
pine v bistvu razvez disonance (2. note). Nekateri teoretiki (Fux)
zahtevajo, da se skupini $tirih not prikljuéi v isti smeri Se poudar-
jena 5. nota, vendar Palestrinov slog te zahteve ne:-pozna. Doba
nizozemskih mojstrov je poznala tudi kambiato v smeri navzgor,
ki pa je pozieje prisla v memar, ko so skuSali spraviti v sklad
pravila kontrapunkta s teznjami harmonije. Kambiata je eden
najbolj priljubljenib okretov strogega stava v tej vrsti. Uporab-
ljamo jo lahko v okviru takta ali preko taktnice. V naslednji vrsti
(meSani kontrapunkt) jo najdemo tudi ritmizirano. ' '

77. nofni primer: _ [nota cambiata]
ol Al bl o) _

13. Cp. se lahko zadme s polnim taktom ali pa s Cetrtinsko
pavzo; v drugem primeru mora biti prva Cetrtinka komsonanéna,
zato pa sme biti Cetrtinka na 3. dobo, ki je sicer tezka, izjemoma
tudi prehajalna disonanca. :

14. V predzadnjem taktu smemo namesto Stirih Cetrtink rabiti
bodisi dve polovinki ali pa dve &etrtinki in polovinko (ne pa
obratno). - ‘e o

15. Iz vodilnega tona v predzadnjem taktu ne smemo skoditi,
paé pa lahko rabimo njegovo (¢etudi disonanéno) spodnjo menjalno
noto na 2. &etrtinko, ki naj ji sledi vodilni ton kot polovinka.
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i? X ﬁadnjem taktu stoji celinka. ,
_ . 17. Zabranjene so ocite paralele v popolnih konson I
3. ¢etrtinke na 1. detrtinko naslednjega takta in s 4. éil’clfglikz

- ma 1. Ceirtinko naslednjega takta. Ob zakljuikih so izjemoma do-

voljene olite oktave s 1. Eetrtinke na 1. detrtinko naslednjega takta.

18. Zakrite paralele so dovoljene, ako se glasova takoj nato

razideta v stranskem ali protipostopu.

18. notri primer: (5.1
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B. MESANI KONTRAPUNKT
A 3 (Contrapunctus floridus)
>. vrsta: meSane note proti eni (m:1). — V tej.

vrsti uporabljamo dosedanje notne veljave po svobodnem, na
estetska pravila in obéutja vezanem preudarku. Poleg njih uve-

~demo lahko Se tudi osminke, ki pa so podvriene posebni obrav-

navi. Glavna navodila so maslednja:
1. Celinke uporabljamo le v zadnjem taktu.
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2. Ako souporabljamo v istem taktu polovinke in Cetrtinke,
naj stojijo prve pred drugimi. Kadar pa je polovinka priprava
zadrzka v smislu § 23a, tedaj jo lahko uvedeta dve Cetrtinki.

5. Lahko. tudi uporabljamo polovinke s piko; naslednja Cetr-
tinka je potlej lahko prehajalna disonanca. Tudi kadar sledita

polovinki dve getrtinki, je prva od njiju lahko prehajalna diso-

nanca, ker zastopa prehajalno polovinko.

4. Priprava zadrzka mora biti vedno (konsonanéna) polovinka.
Nastop zadrrka lahko okrajSamo za polovico veljave (na Cetr-
tinko) ter uvedemo razvez zadrzka kot prehitek (portament) v
enaki’ veljavi. Vobée lahko uvedemo (komsonanten) prehitek, a
vedno stopnjema od zgoraj navzdol (gl. 19. notni primer!).

19. notni primes: pot;/‘amem‘o (prehifek)
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5. Nekateri teoretiki (Fux) poznajo tudi odskakujoéi disonanc-
ni zadrzek, ki nastane s tem, da okrajSamo nastop disonancnega
zadrzka za polovico in odsko¢imo za kvinto navzdol v konsonanco
iste notne veljave, s katere se povrnemo v pravi razvez zadrzka;
Palestrinov slog te prekinjene sinkope ne pozna. -

6. Osminke nastopijo le v skupimmah po dve, in sicer kot pre-

hajalne ali menjalne note. V prvem primeru izpolnjujejo interval
" kvarte, v drugem pa navadno sledijo zadrzku kot prehitek raz-

20. nofmt primei. odskakvioé: zadriek
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veza in njegova spodnja menjalna mnota (gl. primer 19!). V. obeh
primerih nastopajo redoma na lahko taktno dobo.. Izjemoma jih
najdemo tudi kot zgornje menjalne note v stalnih konénih melo-
di¢nih okretih. Osminke so vedno diatoni¢ne, le ob uporabi vodil-
nega tona jih smemo kromatizirati. '

7. Ritmi¢ni tok naj se zane mirno, se razgiba proti sredini-

vaje in naj se h koncu iznova umiri. Priporotljiva je pogosta raba
vezanih ('l}sqnanc (sinkop), kakor je sploh treba gledati na to, da
je melodi¢ni potek komtrapunkta kar moéi Ziv in samostojen.

6. vrsta: meSane note proti meSanim notam
(m: n_12. — V tej vrsti imata oba glasova meSane note. Najbolj
prakti¢ni postopek v izdelavi vaj je ta, da vzamemo uspele kon-
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@éyobodna disonanca :
trapunkte prejSnjih vaj § 25 ter jih obravnavamo kot c. f. in
opremimo z novimi cp. v meSanih notah. Pri tem se bomo mogli
okoristiti zlasti s komplementarnimi (dopolnjujoéimi. se) ritmi
tako, da tete skozi celo vajo enakomeren ritmicni tok, ki pa je
porazdeljen na oba glasova tako, da prinasata nasprotujace si
notne veljave, ki se dopolnjujejo v istem ritmiénem obrazcu (ako

‘je n. pr. osnovni ritem Cetrtinsko gibanje, prinasa en glas dve

Cetrtinki in polovinko v taktu, ki ga drugi glas izpolnjuje s polo-

_vinke s piko in éetrtinko, in dalje podobno). Seveda se taki obrazci

ne smejo stereotipno ponavljati, temve¢ je treba preudarno iz-
birati med Stevilnimi mozmostmi in izbrati tiste, ki dovoljujejo

22. notni primers mesani (cvefel) Bonfrapunkf]
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ﬁajveé samostojnosti in razmaha melodiki. V ‘ostalem veljajo za -

to vrsto pravila § 25, le pri disonanénih sinkopah nastane nov
polozaj, ako se ob razvezu spremeni drugi glas; tedaj bi lahko
disonan¢ni zadriek preSel v disonanéni razvez, kar pa ni dovo-
ljeno (gl. § 23!); zato je treba pri razvezu disomanénega zadrzka
paziti, da konsonira z drugim glasom. Prav tako tudi ni umestno,
da bi — z ustreznim postopom-drugega glasu — nastopil pred-
¢asni konsonanéni razvez disonaninega zadrika, ki bi zmanjsal
njegovo napetost, odnosno jo preklical. ‘ '
Vaje v dvoglasju so osnovnega pomena za vse kontrapunktino

znanje, zato jih je treba vezbati kar modi vestno in dosledno. Ker-

se vse navedene vrste ponavljajo tudi v vedglasju, je njih popolno
obvladovanje pogoj napredka v nadaljnjih kontrapunktskih disci-
plinah.

3. Troglasje

Karakteristika kontrapunktskega troglasja. —
Medtem ko smo v dvoglasju imeli opravka z intervali, nasto-
pijo v iroglasju akordi. Kakor je bilo navedeno v § 14, pozna
strogi stav le durski in molski trozvok ter njun prvi obrat, sekst-

akord; poleg tega pa Se tudi sekstakord zmanjSanega trozvoka in

— le redko — sekstakord zvedanega trozvoka. Vsi ostali harmoniéni
pojavi, kakor kvartsekstakord in vsi &etverozvoki ter nadaljnji
akordi harmoninega sistema nastopijo v strogem stavu samo kot

- harmoniéno tuji toni, torej kot zadrzki, prehajalni in menjalni toni. .

Tli pa so v troglasju vezamni na ista ali podobna pravila kot v dvo-
glasju. . . . .

V troglasju polagamo veliko paZnjo na to, da so akordi po-
polni, da torej vsaj vsak poudarek mosi neokrnjen trozvok ali
sekstakord. Kjer to ne gre zaradi napak, ki bi nastale v vodenju
glasov, moramo enega od obeh v poStev prihajajotih tonov po-
dvojiti. V strogem stavu je mo#no podvojiti kateri koli ton inter-
vala, samo da v nadaljnjem ne nastanejo napake v gibanju glasov.
Ne smemo pa podvajati kromatiéno spremenjenih tonov, prav tako
pa tudi ne (naravnega) vodilnega tona v predzadnjem taktu v
obeh zunanjih glasovih, ker bi iz tega nujno nastale paralelne
oktave. ) , '

V dispoziciji glasov pazimo na to, da izberemo po tri sosedne
glasove, torej bodisi sopran (v nadaljnjem ozmaden s S), alt (A),
tenor (T), ali pa A-T-B (bas). Manj priporoéljiva je uporaba ne-
sosednih ali mesanih glasov, n. pr. S-T-B ali podobno. C.f. stoji
lahko v zgornjem, srednjem .ali spodnjem glasu; za vajo ga redoma
prestavljamo v vse tri polozaje. Ce je c.f. v najglobljem glasu,

je hkrati nosilec (osnova) akordov. Glasove piSemo v njim ustre- -

zajo¢ih kljuéih ter se v sploSnem ravnamo po doslej navedenih

* napotkih. 4 .

Vrste troglasnega kontrapunkta. — Ako upo-
rabimo vse macine, nastete v dvoglasju, ter upostevamo, da je c. {.

55

e e e

§ 27

§ 28




$ 29

T

stalno v enem od treh glasov, in k temu $e dodamo kot zadnjo
vrsto tisto, v kateri so vsi trije glasovi floridni, imamo v troglasyu
16 razliénih sestav vaj, in sicer:

; 1. 1:1:1 9. 1: 4:2
2. 1:2:1 10. 1: 4:4
3,01:2:2. 11, 1:m: 1t
4. 1:s:1 12. 1:m:2
5. 1:5:2 13. 1:m:s
6. 1:s5:8 14. 1:m: 4

- 7. 1:s:4 45, 1:m:m
8. 1:4:1 16. m:m:m

Jasno je, da se vista ne spremeni, ako zamenjajo glasovi
med " seboj svoje nadine, kjer je to mogole; tako m. pr. lahko
2. vrsto pisemo tudi: 1:1:2, ali pa 2:1: 1, in podobno tudi ostale.
C. f. je redoma (v vrstah od 1.—15.) glas v celinkah; v 16. vrsti

je tudi, on cvetet. Iz vsake vrste lahko mapravimo najmanj tri

vaje s tem, da prestavljamo c. f. s prvega na drugo in tretje mesto,
to je iz zgornjega. v srednji in spodnji glas; tako dobimo 48 vaj,
kar naj bo minimum nalog; ki naj jih izvr3i vsakdo, da si pridobi

“temeljit vpogled v troglasni strogi stav.

Splodna pravila. — Troglasni stroei stav se sicer po-
sluzuje mavodil, ki so veljala za dvoglasje, vendar pozna sprico
posebnosti svoje strukture tudi specialna pravila, ki so v glavnem

-naslednja: : E :
1. Vsak od obeh gornjih glasov lahko zatne s primo, kvinto

ali oktavo; vendar pa je priporoéljivo, da ne zatneta oba s primo,
ker bi to nudilo premalo mozmosti za nadaljnji razmah melodi¢nih
potez. Zato je dobro, ako zalne srednji glas s kvinto, zgornji pa
z oktavo c. f. , ' )

9. Cp. v spodnjem glasu sme zateti le s primo ali oktavo. iz-
jemoma v frigijski tonaliteti eolsko (gl. § 21I). ’

3. V poteku vaje se zgornja glasova lahko krizata med seboj,
a ne za vet taktov; v prvem in zadnjem taktu kriZanje ni dovo-
ljeno. Krizanje s spodnjim glasom je prepovedano.

4. V predzadnjem taktu naj nastopita oba vodilna tona (zgor-
nji in spodnji). Pri tem more biti spodnji (tudi kromati¢ni spre-
menjeni) vodilni ton v spodnjem glasu (sekstakord!), zgornji vo-
dilni ton (zgornja sekunda tonike) pa ne (kvartsekstakord!) Pri
sinkopah lahko rabimo v predzadnjem taktu zmanjSani trozvok

VII. stopnje dorske, lidijske, miksolidijske, eolske in jonske skale, -

a le v ozki legi. V frigijski skali je zgornja sekunda. tonike polton,

spodnja pa cel ton, zato stoji v predzadnjem taktu tudi lahko tro-

zvok ali sekstakord VII. stopnje. :

5.V zadnjem taktu mora biti durski trozvok; ¢e ga mi mogoce

uvesti, ga lahko nadome$ta prazna kvinta ali kvinta z oktavo.
6. Na vsakem poudarku naj bo po moimosti popoln akord;

kjer 16 ni mogoce, naj ga zastopa nepopolna konsonanca.
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zakriti pa dovoljeni pod istimi pogoji. Vedno so dovoljene zakrite
paralele, ako nastanejo zaradi zamenjave lege (obrata) istega
akorda, n. pr. ako trozvok v tertni legi prestavimo v isti trozvok
kvintne lege, ali pa e iz trozvoka preidemo v njegov sekstakord.

8. Po dva in dva sosedna glasova naj se med seboj ne oddaljita
preko oktave. : L

9. Kakor v harmoniji, je tudi v kontrapunktu dovoljeno so-
sledje ciste in zmanjSane kvinte. Strogi stav dovoljuje celo tudi
nasprotni vrstni red (postop iz zmanjSane kvinte v cisto) pod po-
gojem, da prinaSa tretji glas manjkajo¢i interval za izpopolnitev

akorda.
A. ENAKOMERNI KONTRAPUNKT
_Lovrsta: c.f.in obacp.vcelinkah. — V te] vrsti se
drzimo v glavnem v § 29 maStetih pravil Kvarta preneha biti
disonanca, ako je med gorenjima glasovoma, ostane pa takina,
¢e jo tvori spodnji glas z enim od ostalih dveh glasov. Zato si lahko
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sledita po dva sekstakorda (pa tudi ved) neposredno drug za dru-
gim (vrsta trozvokov je memogoda zaradi paralelnih kvint). Kakor
v dvoglasju, tako tudi tu lahko zadrZimo isti ton skozi veé taktov.
Zakljuéimo po moznosti z akordom v oktavni legi.. o

Polovinke. — Tu obstojita dve moznosti: bodisi da pri-
nese polovinke en glas, ali pa da nastopijo v obeh kéntrapunktih.
Zatnemo seveda najprej s prvo, lazjo vajo. Kakor v dvoglasju,
so dovoljene prehajalne disonance na lahko dobo in vobde veljajo
vsa pravila § 22, le totka 8 dovoljuje manj strogo interpretacijo
pod pogojem, da je akord na tezki dobi popoln. Kjer to ni mogoce
doseci, naj ga izpolni naslednja polovinka. ‘

Sovpad dveh disonanénih prehodov je pri drugi obliki te vrste
(1:2:2) korekten ob upoStevanju splosnih pravil (gl. 26. notni
primer!). ’ = o

5 . : .
26. nofni grimer: prehajalne disenance e .
9 -& 4 (’7) |

oD d 4 2
oy " 7 l"’l
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Sinkope — Vsploinem obveljajo pravila dvoglasnega stav-

ka (gl. § 23!), vendar pa je treba upostevati, da stopi v troglasju

vsaka sinkopa v odnos nasproti obema ostalima glasovoma ter-
Tudi tu log¢imo lazjo -

mora torej z obema tvoriti pravilne intervale.
obliko (1:1:s) od tezjih (1:2:s, 1:s:s). Posebno poslednja po-
trebuje mnogo previdnosti v izdelavi. '

Pri prvi obliki (1:1:5) je sinkopa lahko disonantna nasproti
obema ostalima glasovoma ali samo proti enemu. V vsakem pri-
mern mora biti njen razvez konsonanden z obema ostalima glaso-
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voma ter se torej disonanca ne sme razvezati v enem glasu konso-
nanéno, v drugem pa disonanéno. Ker kvarta v troglasju ni vec : :
disonanca v obeh gorenjih glasovih, je lahko seksta v sekstakordu ,

konsonanten zadrzek, ki ne potrebuje razveza:. Po analogiji nastopi ' :
v teh vrstah takoimenovana »konsonantna kvartac, pri kateri of
lahko kot pripravo zadrzka uporabljamo kvarto v enem od obeh " 4 T s—t—te o
gorenjih glasov ob (najmanj skozi dva takta) lezecem spodnjem o\ ' ——r
glasu (gl. notni primer 28!). : ’

(o)
N
YR
R
L
BN
il
M
TR
T
)
L;_La;glﬂ

&

28.-notni primer: .zmanjsan frozvok
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Pri drugi obliki te vrste (1:2:s) ne moremo uporabljati pre- _ 4 — - _ M3
hajalnih disonanc v polovinkah, ker se je teZisCe zaradi sinkop » S = = » = S o
premaknilo s tezke dobe na lahko. Smemo uporabljati torej le Sl 1 1
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x4 svoboden razvez (odskok)

V tretji obliki te vrste (1:s:s) je skoraj memogote do kraja
voditi oba glasova v sinkopah; prekinitev s polovinkami je na-
ravna in se je.posluZujemo alternativno, to je v obeh glasovih
izmenoma. . : o -

Posebnost sinkopmega Lontrapunkta v troglasju je mdl ta, da
lahko uporabljamo zmanj$ani trozvok, a le v ozki legi in v stal-
nem obrazcu, kakor ga kaze 28. notni primer. Pri tem napravi

spodnji glas sinkopo in uvede vodilni ton, medtem ko oba gornja

glasova padeta stopnjema proti toniki.

Poslednja oblika sinkopnega kontrapunkta (1: 4: s) je v bistvu

lazja od prejinjih, ker nudi ve¢ moZnosti za disonan¢ne preha-
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jalne Cetrtinke. V tej vrsti s Cetrtinko lahko podvojimo ma lahki
dobi tom c.f., ki disomira s sinkopo, ali pa prinesemo kot pre-
hitek ton akorda, ki spada k razvezu disonancénega zadrika: pre-
hitek pa seveda ne sme biti razvez disonance sam. Pri takem
postopku skoé¢i glas v Cetrtinkah za kvarto navzdol in se nato
stopnjema. ali skokoma vrne v konsonanco prejinje lege. V splos-
nem obigravajo Cetrtinke bolj c.f. kakor sinkope ter prinasajo
akordi¢na dopolnila. o
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_ Cetrtinke — Dosedanjim pravilom ni kaj dodati. Razum- ‘ K
ljiivo je, da se tezave v izdelavi naleg povecajo s kombinacijami : ,
Ce_zwtrtmrk. med seboj (1:4:4) ali pa v kqmblnaclyl cetrtlvnk S p(v)‘lq—_ ‘ 37 notni primer:
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odskok za kvarto navzdol s tezke ¢etrtinke je kot akordiéno dopol- ettt u P e
nilo zelo v rabi. Prav tako je treba dopustiti marsikatero zakrito
paralelo, ki bi bila sicer v.dvoglasju spotakljiva. Otite vzpored- = — i3 = = = =
nosti v popolnih konsonancah pa so seveda slej ko prey pre- :
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7ato je treba te vrste posebno vezbati in pri tem paziti, da so gla-

sovi kar modi samostojni in melodi¢no znadilni.

V troglasju doseze komtrapunktika  vokalne polifonije visek
v akordiki, kajti ¢etveroglasje ne prinaSa mobenih novosti v har-
moni¢nem in tehni¢nem pogledu. Akordi ostanejo isti, tehnika se
ne spremeni. Kveéjemu prinasa Stiriglasni stavek nekaj svoboscin,
ki pa spominjajo bolj na harmoni¢ni kot na kontrapunkti¢ni vidik.
Zato je obvladovanje strogega troglasnega stava pravo, osredje
kontrapunkti¢nih vaj. ' '

4. Cetveroglasje

Splosne karakteristike. — V tetveroglasju uporab-.
ljamo iste akorde kakor v troglasju; ker so to le trozvoki in (iro-
zvoini) sekstakordi, moramo v Getveroglasju en ton akorda po-

- dvojiti. Nauk o harmoniji predpisuje to¢no, kateri toni se prven-
stveno podvajajo; nauk o komtrapunktu tega razlikovanja med

* toni akorda me pozna; zanj so vsi enakovredni in lahko vsakega

od njib podvojimo, pod edinim pogojem, da ga v nadaljnjem pra-
vilno vodimo dalje. Glede zatetka in komca veljajo dosedanja
pravila; najraje zakljué¢imo vajo z akordom v oktavni legi; razume
se samo po sebi, da mora biti durski trozvok.
Cetveroglasje je prili¢no lazje v obravnavi kakor troglasje,
zato je upravitena zahteva, da naj bo na vsakem poudarku po-
oln akord. Ako imamo opravka le s celinkami in polovinkami,
Ero temu lahko ustreti; pri Cetrtinkah pa je treba gledati, da se
vrzeli v akordih &imprej izpolnijo. Kljub vsej pozornosti je jasno,
da ne bodo vsi stirje glasovi enakovredni, temvet da se bodo od
kraja delili v pomembne in dopolnilne; to ni napaka, ker tudi ni
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mogoce slediti 3tirim popolnoma samostojnim glasovom Kritino:
pat pa je nasprotne potrebno, da se izpopolnjujejo zvoki z gla-
sovi, ki imajo vprav to nalogo.

Glede vzporednih postopov je pripomniti, da veljajo sicer vsa

dosedanja pravila, da pa so zlasti zakrite paralele mnogo pogo-
stejSe kot v troglasju ter se jim tudi ni mogoce izogniti in jih ne
smatramo kot pogresne. Seveda pa so direktne otite paralele prav
tako mapalne v Cetveroglasju kot v dosedanjih disciplinah in
splo$no tudi v strogi harmoniji.

. Vrste tetveroglasja. — Ker imamo na razpolago $tiri
glasove in vse dosedanje vrste ter njih kombinacije, dobimo v

cetveroglasju dokaj veé oblik. Ako ne upostevamo permutacij, ki-

nastanejo s prestavitvijo c.f. v razne glasove, ostane 35 vrs

ki jim kot 36. dodamo lahko tisto, v ka.tem? so vsi §tirje glasovi 115;[—,
pisani v cvetecem (meSanem) slogu. Ni nujno potrebno izdelati
yseh_% Vrzs.t,vtoda od vsake skupine (celinke, polovinke, sinkope
Cetrtinke, meSane note) je treba mapraviti nekaj primerov, na,jveé
pa seveda od 36. C.{. je lahko v katerem koli od &tirih glasov, ki
SO redomva 'S, A, T, B in jih piSemo v ustrezajo¢ih kljuéih. Shema
vseh moznih vrst ob mepremi¢nem c.f. je naslednja:

A. ENAKOMERNI KONTRAPUNKT

i, 1:1:1:1 8. 1:5:2:4 i5. 1:4:1:
2. 1:2:1:14 9. 1:5:1:4 16. 1:4:%:%
3. 1:2:2: 1 10. 1:5:4:4 17. 1:4:2:2
4., 1:2:2:2 11. t:s:s:1 18. 1:4:4:1
5. 1:s:1:1 12. 1:s5:5:2 19. 1:4:2:4
6. 1:5:2:1 13. 1:s:8:4 - 20. 1:4:4:4
' 7. 1:5:2:2 14. 1:8:8:s
B. MESANI KONTRAPUNKT

2. 1:m:1:1 29, 1:m:4:2

22, 1:m:2:1 30. 1:m:4:4

23, 1:m:2:2 4. 1:m:m3¥1

24, 1:m:s:1 32, {:m:m:2

25, 1:m:s:2 33, 1:m:m:s

26. 1:m:s:s 34, 1:m:m:4

27. 1:m:s: 4 35, 1:m:m:m

28. 1:m:4:1 30. m:m:m:m

Ker je vsak c.f. lahko v vsakem glasu, se to 3tevilo zvisa na
144; ob premes¢anju ostalih glasov dobimo $e nadaljnje kombi-
nacije, ki so 'd‘e:loma_ istovetne z navedenimi, deloma do neke mere
nove. Vendar ne prinasajo s tem, da 'so jim glasovi prestavijeni v
druge lege, ni¢ Dbistveno novega; problematika je vedno le v tem
kalsq vskladiti $tiri glasove v harmonsko enoto in jih obenem kar
moci samostojno voditi. Ob upoStevanju vseh dosedanjih pravil
in lastnih izkustev pri vajah to ne bo nemogode doseéi.
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trajanje daha. Pretirana zahtevnost v vsakem od teh pogledov je
neumestna in tehni¢no slaba. Dobro uvezbanost v vokalnem slogu
pa je mogote doseti le z vestno analizo mojstrovin iz dobe vokalne
polifonije, zlasti skladateljev Palestrine in Gallusa. Natantna ana-

liza ter posnemanje del teh dveh velikih mojstrov 16. stoletja je

nujno potrebno dopolnilo kontrapunktskim vezbam ter je mogoce
govoriti o poznanju strogega stava le ob paralelnem temeljitem
studiju obojega. : .

.
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Dodatek

Veéglasni stavek. — Osnovni stavek vokalne polifonije
je etveroglasje. Mnogo skladb iz Palestrinove dobe pa je napisanih
vel kot $tiriglasno; najved jih je peteroglasnih, nato sledijo Sestero-
in osmeroglasne; vi§jo stopnjo zavzemajo dvojni, trojni in Eetvorni
zbori ter vedji kompleksi (gl. § 191). Sli bi predaleé, ako bi hoteli
vsako teh kombinacij vaditi zase. V bistvu se s stopnjevanjem. Ste-
vila glasov ne stopnjuje umetelnost sestave, temvec le dinamika
in izrazitost, V nobenem primeru niso stari mojstri uporabljali
drugih akordov kot v troglasju; tudi zadrzki ne morejo nuditi
vedjih disonanénih moZnosti v vedglasju. Glede na to, da je bilo
7e v Cetveroglasju dovoljeno podvojiti vsak akordiCen ton, je ra-
zumljivo, da so v vedglasju lahko podvoyili; potrojili in, &e treba,
tudi podetvorili vsak sestavni ton akorda. Podvojitev disonanc pa
seveda tudi tu ni bila dovoljena. Zato pogostoma glasovi vedglas-
nega stavka zgolj zamenjavajo med seboj svoje polozaje, kar da
posebno zvokovno sveZino, a dejansko stati¢no harmonijo. Pri vec-
zborskih delih se zbori med seboj altermirajo ter tudi formalno
ponavljajo iste odstavke in se le redko, zlasti proti koncu skladbe,

* strnejo v celoto, ki pa redoma prinasa le akorde v najsirsih legah

(prim. 44. notni primer). T .

V vsakem vedglasnem stavku je bilo treba poimenovati gla-
sove po legah, v katerih so se prvenstveno imeli gibati. Tako so
nastale oznatbe 1. sopran, II. sopran, 1. alt, II. alt itd. Seveda je
vsak glas dobil ustrezen kljug, kar povzrota danes prili¢no tezko
itanje partitur. Ker pa v &asih razcveta vokalne polifonije parti-
ture najveckrat miso obstajale, temve¢ so pisali posamezne glasove
v lotene zvezke je tezava partiturnega Citanja odpadla.
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Definicija in opredelitev. — Dvojni kontrapunkt
je disciplina, ki ué¢i voditi glasove tako, da lahko zamenjajo svoje

poloZaje v dolo¢enem intervalu. Zamenjava se izvrsi tako, da pre-

stavimo bodisi en glas za doloden interval navzgor ali mavzdol,
ali pa oba v manjsih intervalih in v protismeri tako, da se dopol-
njujeta v konéni interval obrata. Ta postopek zahteva upostevanje
dolotenih pravil, ki jih navajamo ob vsaki vrsti dvojnega kontra-
punkta, posebe;j. -

/ zgodovinskem razvoju kontrapunkta je bila ta disciplina
znana z7e v zgodnji notredamski oli ter so se je od tedaj poslu-
7evali vsi kontrapunktiki. Njen pomen je splosmo narastel v in-
strumentalni fugi, torej po dobi vokalne polifonije. Vendar je
poznanje pravil dvojnega kontrapunkta potrebno tudi pri gradnji
vokalne fuge, ker ravno z rabo dvojnega kontrapunkta strnemo
}n-o:tivi.ko fuge v najnujneje potrebno tematiko ter z njo gradimo
ormo.

Vrste dvojnega kontrapunkta. — V bistvu bi-
morala biti uporabna prestava v vsakem intervalu; vendar se je

izkazalo, da so nekateri obrati prikladnej3i od drugih zaradi ugod-
nosti, ki jih nudijo intervalni obrati v gotovih razmerjih. Tako so
ze kontrapunktiki 16.stoletja, Se bolj pa 17. in 18. stoletja, prven-
stveno uporabljali tri vrste dvojnega kontrapunkta, in sicer v
oktavi, v decimi in v duodecimi. Dvojni kontrapunkt v ostalih
intervalih je sicer mozen ter ga mnekateri teoretiki obravnavajo,

nima pa praktiénega pomena, ker ga v kompozicijah ne najdemo.

niti v strogem, Se dosti manj pa seveda v prostem stavu.

Izdelava nalog. — Prakti¢no izdelamo naloge v dvojnem
kontrapunktu takole: v srednje értovje postavimo cantus firmus,
nad njega (ali podenj) pa kontrapunkt, zgrajen po pravilih izbra-
nega dvojnega kontrapunkta. Tega prestavimo potlej v smislu nje-
govega obratnega intervala navzdol (ali navzgor). Priporoéljivo je
napraviti celoten koncept v enem zamahu ter kontrapunktirati c. f.
od zaletka do kraja zgolj s pozornostjo na pravila dvojnega kon-
trapunkta ter Sele potlej preizkusiti uporabnost obrata in, ako je
treba, popravljati Sibka mesta. Ves postopek ne sme biti meha-
ni¢en, temved je treba sproti voditi ra¢un o harmoni¢nem sosledju,
kakor tudi o melodi®ni invenciji sami. Trivialni, vsakdanji in
nepomembni domisleki so sicer poceni sredstvo in se radi obmesejo
v tej disciplini, a bi se jih morali prav zaradi tega izogibati ter
iskati originalnost invencije tudi v najmanjsi formi. Kot c.f. naj
sluZijo najuspelej$i c. f. iz prejSnjih paragrafov.
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§ 40

e

‘Dvojni kontrapunkt oktave. — V tej disciplint
prestavimo cp. za oktavo. Shema zanjo je: :
12345678
876547321
999999909

Iz nje razberemo, da dobimo iz prime v obratu oktavo, iz
sekunde septimo itd., nadalje pa tudi, da je vsota osnovmega in
obratnega intervala 9. Poslednji premislek omogoti hitro izracu-
nanje vsakega obrata tako v dvojnem kontrapunktu oktave, kjer
je vsota 9, kakor v nadaljnjih, kjer je vsota prav tako za 1 vecja
od intervala obrata.

Iz sheme razvidimo tudi, da dajo nepopolne konsonarce v
obratu enake konsonance. Iz tega sledi, da jih lahko uporabljamo
v vzporednem postopu. Pri popolnih konsonancah izpadejo kvinte,
ki dajo v obratu kvarte. Ker so kvarte v dvoglasnem stavku diso-
nance, moramo pri dvoglasnem konceptu dvojnega kontrapunkta
paziti, da obravnavamo kvinto kot pripravljeno disonanco, ki se

.razveze navzdol. Iz disononc nastanejo v ostalem disonance v
obratu; ker pri sekundi disonira spodnji ton, je naravno, da v nje-
nem obratu, v septimi, disomira zgornji. Iz tega pa tudi sledi, da ne
moremo rabiti zadrzka none pred oktavo v zgornjem glasu, ker bi

v obratu (prestavljena za eno oktavo navzdo»l% dala sekundo, ki se
razveze v primo, torej sekundo, pri kateri na videz disonira zgornji
ton, kar je v opreki z mjenim disonanénim bistvom, pri obratu za
dve oktavi navzdol pa septimo, ki se razvije v oktavo, kar je
tudi nepravilno. ZadrZek none moremo postaviti torej le v tem
smislu, da predstavlja pravzaprav za oktavo razmaknjeno se-
kundo, pri kateri se naravno razveze spodnji ton.

Ker nastanejo iz kvart v obratu kvinte, seveda ne moremo
rabiti vzporednih kvart v komceptu; ta premislek pa ni bistven,
ker vzporedmih kvart itak ne postavimo v dvoglasnem stavku.

Dva glasova v dvojnem kontrapunktu oktave naj se ne odda-
ljita preko oktave, ker se sicer v obratu krizata. Ako bi se dva
glasova v daljSem poteku vaje oddaljevala preko oktave, je treba
-cp- prestaviti za dve oktavi (kvintdecimo).

Oktavo rabimo v konceptu le v prvem ali zadnjem taktu vaje,
kajti njen obrat, prima, v dvoglasju ni zvocna ter so se je stari
mojstri vestno izogibali.

&5, notns prime:: dvojn kontrapunkt v oktavi
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Trojni kontrapunkt. — Ako so trije glasovi med seboj
napisani po pravilih dvojnega kontrapunkta, predstavljajo frojni
kontrapunkt. — Seveda tudi tu v konceptu ne smemo postavljati
paralelnih kvart, éetudi bi v danem primeru bile le sestavni del
vzporednih sekstakordov, ker bi v enem od moznih obratov nastali
kvartsekstakordi. Pravila trojnega kontrapunkta dopolnjujejo pra-
vila o dvojunem kontrapunktu v naslednjih tockah:

1. Niti kvarta niti kvinta ne moreta- biti konsonanci, temveé ju
moramo cbravnavati kot (pripravljena) disoman¢na zadrzka, in si-
cer tako, da je pri kvarti pripravljen in zadrZzan zgornji ton, ki
se nato razveze mavzdol, pri kvinti pa obratno pripravimo, zadr-
¥imo in razveZemo spodnji ton. Ako pa zadrZzimo pri kvarti spodnji
ton in pri kvinti zgornjega, jima sledi sekundna zveza navzdol kot
prehajalna ali menjalna nota. '

2. Mozna je raba tako imenovane skonsonanéne kvarte< (gl
§ 321), ker obdrzi v vseh obratih svoj znacaj.

3. Razdalje med srednjim in zgormjim glasom naj bo kvelje-
Hiu oki;ava, med spodnjim in zgornjim glasom ma kvintdecima {dve
oktavi).

"46. notni primer: irons kontrapunkt v oklavi
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ledelati ostale obrafe in izbrak najbolise

Zadrzek none naj se rabi v smishu pxré:j’énje‘ga paragrafa. Trojni
kontrapunkt dopuséa Sest obratov, vstevsi koncept, in sicer:

(1 — zgornji glas, 2 — srednji glas, 3 — spodmji glas)
1—2—5 1—3—2 2—1—3 2—1—5 3—1—2  3—2—1
Vsi obrati niso vedno enako uporabljivi, vendar jih je treba preiz-
kusiti in izbrati najboljSe od njih.

Cetvorni kontrapunkt. — Iz prednjega je razvidno,
da tvorijo Stirje glasovi, ki so med seboj v odnosu dvojnega kontra-
punkta, disciplino &etvornega kontrapunkta. Pravila ostanejo ista
kot pri prejinjih dveh paragrafih, obseg vseh glasov pa se raz-
tegne preko treh oktav. Cetvorni kontrapunkt nudi 24 permutaciy
(obratov), in sicer: ‘

(S—‘soplran; A—alt, T—tenor, B—bas)

S—A—T—B
S—A—B—T
S—T—A—B
S—T—B—A
S—B—A—T
S—B—T—A

A—-S5-T—-B
A—S—B—T
A—-T-—-5—B
A—T—B—S
A—B—-S—T
A—B—T—S

T—S—A—B
T—S—B—A
T—A—S—B.
T—A—B—S
T—B—S—A
T—B—A—5

B—S—A-T
B—S—T—A
B—A—5—T
B—A—T—
B—-T—S—A -
B—T—A—5

Kot pri prejinjem paragrafu, je treba tudi tu izbrati najuspe-

- leje rezultate.

Trojni in &etvorni komtr
oktavi; mozne so sicer kom : .
kontrapunktov, toda prakti¢na veljava je
truda, ki ga zahteva konstrukcija.

%7, notni primer: Cotvorni kontr@punk! voktaw

apunkt sta bila vedinoma v rabi le v
binacije oktavnega z enim naslednjih
malenkostna sprico
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ledelati ostalih 23 obratov in izbriati naibolise”
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Dvojni kontrapunkt decime. — Oktavnemu dvoj-
nemu kontrapunktu bi naravno sledil nonni; vendar so njegove
moznosti tako omejene, da prihaja prakti¢tno komaj v postev;
shemo si lahko vsak postavi sam in iz mje razvidi, da, je postopek
okoren in malo obetajod. Zato preidemo h kontrapunktu decime,
ki je nekoliko bolj uporaben, ¢etudi Se zdale¢ ne tako kot dvojni
kontrapunkt oktave. Njegova shema je: '

1 23 45 67 8 9 10
10 9 8 7 6 5 4 3 2 1
11 11 11 14 11 11 44 14 11 11

Iz nje razvidimo, da v konceptu me smemo rabiti nobenih
vzporednih postopov, ker so iz nepopolnih konsonanc nastale po-
polne. SluZiti nam moreta torej le stranski postop in protipostop.
Glede uporabe ‘disonanc je treba upoStevati naslednja navodila:

1. Sekundo v spodnjem glasu pripravimo s primo, da dobimo
v obratu nono, pripravljenos terco; pripraviti je ne smemo s terco,
ker d& obrat parvalelne oktave.

2. Nerabna je kvarta v zgornjem glasu, ki bi se razvezala v
terco, ker d4 v obratu septimo z oktavnim razvezom. Paé pa lahko
postavimo kvarto, pri kateri razveZzemo spodnji ton (torej v kvin-
to), kar d4 v obratu septimo s sekstnim razvezom (priprava naj
bo terca).

3. Pri noni me moremo rabiti decimnega razveza, temvel le
oktavmnega, ker d4 v obratu sekundo, razvezano v terco.

4. Septimo pripravimo z oktavo, da dobimo v obratu s terco
pripravljeno kvarto. _

Vobée naj kvarta in septima nastopita kot prehajalni diso-
namnci, ker je njun obrat v tem primeru bolj naraven.

5. V konceptu naj pogosto nastopijo prime, kvinte in oktave
(¢iste konsonamce), ker dajo v obratu polnozvotne nepopolne
konsonance.

Obrat izvedemo lahko na veé naéinov, n. pr.: :
~a)c.f. v spodnjem glasu ostane, cp. prestavimo za decimo pod
prvotno lego; . '

b) c.i. prestavimo iz spodnjega glasu za terco navzgor. cp. pa
za oktavo pod prvotno lego;

c) zgornji glas prestavimo za terco navzdol, spodnjega pa za
oktavo navzgor; -

¢) zgornji glas prestavimo za seksto navzdol, spodnjega pa
za kvinto navzgor. '

V vsakem primeru se morata prestavi (ako sta dve) dopolnje-
vati v intervalu decime, ali, z drugo besedo, intervala cbeh pre-
stavitev morata dati vsoto 11.

Ker se v dvojnem kontrapunkiu decime spremenijo znalaji

- harmoniénih funkcij, so véasih potrebne kromati¢ne spremembe;

v tem pogledu je dvojni kontrapunkt v decimi manj enomiseln
kot oktavni ter ne more zavzeti daljsih odstavkov skladbe. '
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6. Koncepcijo dvojnega decimmega kontrapunkta si lahko

olajéamo z uporabo dodatkov k stavku, napisanem v dvojnem

rapunktu oktave, in sicer tako, da bodisi ' .
k(mt;?pdodamo zgornjemu glasu paralelne zgornje terce, ali %)_a

b) dodamo zgornjemu glasu paralelne spodnje decime, 21 i

¢) dodamo spodnjemu glasu paralelne zgornje degune, i

¢) dodamo spodnjemu glasu paralelne spodnje tircve. i tudi

Ti pripomocki so sicer sablonski, a so se jih pos ufe(?{ tu ;
veliki mojstri. Prav tako spremenimo dvoglasni konce}i) d'v.ovjneg; ;
kontrapunkta decime v troglasnega s tem, da dodamo bo: 1s1‘_zg((1)e_
njemu glasu spodnje decime ali pa spodnjemu glamit zg_‘o‘xntljehar_
cime; oba postopka moramo previdno rabiti, ker (il erirata ar
moniéni znataj. Po tem zgledu lahko napravimo Se druge premike,
in sicer: _

restavimo spodnji glas za oktavo navzgor, zgornjega pa

za tgl)'cg I;cmvzdol terp temJu dodamo paralelne spodnje déacmlle; »

b) prestavimo zgornji glas za oktavo nav_z«dol, spodnjega za
terco mavzgor, ter temu dodamo zgornje paralveltpe.de‘cnnie,l .

c) spodnji glas opremimo z zgornjimi tercnimi para (Ec ami.

V vseh teh kombinacijah so posluZujemo le protipostopa in

izogi sinkope. : . '
° 1Zrlq’gﬂ:§§’;3de siggr olajsajo koncepcijo dvojnega konirapunkia
in ga usposobijo za troglasno in Eetveroglasno u OII"albo(,i ms<l) pa
umetnisko pomembne. V. splodnem je vdobro uporaben le wlrog asTi
decimni dvojni kontrapunkt; ako ga Zelimo .nap.rawty trog a;sneg(zil,
je najbolje, da mu dodamo svoboden zgornji ali spo&dlllgj} (ne sred-
nji) glas; prav tako postopamo pri cetveroglasju,k Jfr 1mr;a}]:;r€0
navadno opravka z dvema glasovoma v dvojnem kontrapunktu

P . ‘nt . t v decim?
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roglasne postavitve, ki obstoji v tem,

*

in z dvema svobodnima, odnosno dopolnilnima glasovoma. Nji-
hova maloga je, zakriti trdote, ki nujno nastanejo v strogi disci-

plini dvojnega decimnega kontrapunkta.

Dvojni kontrapunkt duodecime. — Dvojni kon-

trapunkt undecime je zaradi slabe uporabljivosti (mogli bi v
premem postopu rabiti le sekste) nekoristen; pa& pa se _pogosto

posluzujemo dvojnega kontrapunkta v duodecimi, ¢igar shema jer

1 2 3 45 6 7.8 910 11 12
121110 9 8 7 6 5 4 3 2 |

13143 13 13 13 13 13 13 15 13 13 13

Iz tega razvidimo, da lahko uporabljamo paralelne terce ali

decime, v ostalem pa le stranski in protipostop. Zlasti je treba .

paziti na sekste, ki jih moramo obravnavati kot disonance. V osta-
lem nastanejo iz popolnih konsonanc spet popolne, medtem ko je

kvarta disonanca, ki jo smemo postaviti le kot pripravljen zadrzek. .

Iz tega sledijo pravila: v

1. Seksto pripravimo vedno v spodnjem glasu in razveZemo
stopnjema navzdol (v septimo), tako da dobimo v obratu septimo,
razvezano v seksto. Iz tega pravila razberemo, da moramo v tej
disciplini postopati proti osnovnim pravilom nauka o intervalih,
ker moramo seksto obravnavati kot disonanco in jo dejansko raz-
vezati v disonanco. Kot priprava lahko sluzi vsaka konsomanca.
Ako bi seksto vezali (s pripravo) v zgornjem glasu, nastane v
obratu septima, ki se razveze v oktavo, kar je proti njememu
disonan¢nemu bistvu. - o

2. V sploSnem je priporo¢ljivo rabiti i kvarto i seksto kot
prehajalni disonanci, sliéno kot ravnamo s sekundo in septimo. ~—
Seveda ne more septimi sluZiti seksta kot priprava, ker je sama
v obratu septima.

3. Razdalja med obema glasovoma naj ne prekoradi duodecime.

Sliéno kot pri dvojnem decimnem kontrapunktu, tudi pri tem
lahko napravimo iz dvoglasnega koncepta troglasnega z dodaja--
njem terc, in sicer: ‘

. la) dodamo spodnjemu glasu zgornje teréne ali decimne pa-

ralele; : :
. 1l:u) dodamo zgornjemu glasu spodnje teréne ali decimne pa-~
ralele. : A

Razume se, da tudi tu rabimo le protipostop in ne uvajamo
sinkop. Pri tem se moramo izogibati vsakemu prememu postopu
in sinkopi. Z dvojnimi podvojitvami lahko iz dvoglasja napravimo
Cetveroglasje; tudi tega cenenega postopka so se stari mojstri radi
posluZevali, zlasti v instrumentalni polifoniji 17., 18. in 19. stoletja.

Kakor decimni, tako tudi duodecimni dvojni kontrapunkt
spreminja harmoniéni-pomen sosledij; zato je v bistvu le dvoglasno
uporabljiv ter je priporodljiva druga metoda troglasne in &etve-
da dodamo’ dvoglasnemu
konceptu po en ali dva dopolnilna glasova, ki skrbita za izpo-
polnitev harmonije in logi¢nost akordnih zvez. Oba dopolnilna

Kontrapunkt I — 6
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glasova pa sta lahko napisana med seboj v dvojnem oktavnem
kontrapunktu, kar d4 uspelo kombinacijo obeh disciplin.
Nadaljnja dvojna kontrapunkta (v tercdecimi in kvartdecimi)

sta enako nehvalezna kot nonni ali undecimni ter ne dovoljujeta. '

nobenih paralel. Zato ju dandanes ne rabimo vec ter ju najdemo
le v nekaterih teoreti¢nih knjigah kot dopolnilo: Razume se samo
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po sebi, da dvojni kontrapunkt v noni lahko imenujemo sekund-
nega, v decimi tertnega itd. Glede trojnega in ¢etvormega kontra-
punkia v oktavi bi bilo omeniti $e naslednje:

Trojni in detvorni oktavni kontrapunkt. —
v 88 43 in 44 je e navedemo, kako lahko z dodajanjem terc,
sekst ali decim dosezemo troglasnost. in &etveroglasnost dvoglas-
nih konceptov. Poleg tega mehani¢nega postopka poznamo Se di-
rektno konstrukeijo trojnih in Eetvornih kontrapunktov v oktavi.
7a osnovo sluzi dvoglasni koncept, kateremu dodamo tretji (in
tetrti) glas, ki je masproti obema (ali trem) glasovoma napisan
po pravilih dvomega oktavnega kontrapunkta. Pri tem moramo
posebno paziti na kvinto, katero je. vedno treba smatrati kot
disonanco ter jo v tem smislu bodisi pripraviti kot zadrzek ali
pa uvesti prehajalno. Prav tako se moramo izogibati nepri-
pravljeni kvinti na tezko dobo med dvema. glasovoma (sosed-
nima ali nesosednima), kajti sicer nekateri obrati, ki bi navajali
na takdnih mestih kvartsekstakord, ze sami po sebi izpadejo iz
kombinacije. Zato ne smemo rabiti na zatetku ali na koncu stavka
popoln trozvok ali prazno kvinto, temved mora namesto njega na
vseh poudarjenih mestih nastopati prima s terco; v troglasju
podvojimo bodisi primo ali terco, v tetveroglasju pa lahko tudi
potrojimo primo. Zadrzka none pred oktavo se izogibamo, ker da
v mekaterih obratih (ozke) sekunde z razvezom v primo. Pat pa
je dovoljeno poljubno krizanje glasov in so se ga nekateri veliki
mojstri posluzevali celo na koncu skladbe. -

Tako konstruirani trojni kontrapunkt dovoljuje 6 prestav,
¢etvorni pa 24. Njih razvrstitev ustreza shemam 83 41 in 42. Ne-
kateri teh obratov so zvotmejsi od drugih; poirebno je napraviti
vse poskuse, da izberemo najuspeledje rezultate.
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- A. IMITACIJA

Pomen in razvoj imitacije. — V kompozicijski
tehniki zavzema imitacija va’no mesto kot pripomocek za po-
enctenje motiviénih prvin skladbe. Imitacija je v bistvu posne-
manje melodiénih in ritmiénih karakteristik enega glasu v drugem
ali v vseh nadaljnjih glasovih. Ce je taksno posnemanje dosledne
izvedeno ter formalno zakljuCeno, imamo opravka s kanonom,
medtem ko se imitacija sama redoma omejuje na nekatere znadil-
nosti motiva in pe krajSem poteku prestane.

Zgodovinsko sta imitacija inckanon nastopila skoraj istodasno;
oboje pozna e notredamska Sola. Dosledna imitacija (kanon) se
je posebno razcvela v dobi nizozemskih Zol. Takrat je kot kom-
pozicijska tehnika vobée prevladovala, a izkazalo se je, da zaradi
svoje mehani¢ne narave ne more podajati izraza in izpolniti
sirSih form. Zato so kanon zadeli deloma opuscati v 16. in 17. sto-
letju, Eetudi so se Se vedno posluzevali imitacijske kompozitorne
tehnike. Tako najdemo v delih Palestrine in Gallusa SOrazmerno
manj kanonoy, medtem ko skoraj vsaka skladba te dobe zaéne
imitatoriéno. V vokalni polifoniji ima imitacija vodilno vlogo ter
pomeni kanon le njeno posebno zvest, ki zivi dokaj skrito Ziv-
ljenje, medtem ko je terko majti kompozicijo, ki ne bi oditovala
znaCilnosti imitatoriéne tehnike. Tehnika mmitacije je slednji¢
presla tudi v instrumentalno polifonijo 18. in 19. stoleija ter tudi
tam prevladovala mad ¢istim kanonom, ki ga najdemo le po-
redkoma kot samostojno kompozicijsko vrsto (Bach, Goldberg-
Variationen).

Vrste imitacije. — Vrste imitacije so iste kot vrste
kanona, le da pri poslednjem zadobijo deloma posebne nazive.
Karakteristiko o njih bo prinesel odstavek o kanonu, zdaj se ome--
jimo na sploSne oznatbe vrst, ki sluZijo obema disciplinama.

Imitacijo lo¢imo: :

a) po intervalu nastopa;

b) po metriéni razdalji nastopa;
c) po smeri mastopa;

¢) po razliki v notnih veljavah;
d) po pripadnosti tonalitefi;

e) po stevilu glasov.

s
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Vrste imitacije po intervalu — V tem smislu
lotimo imitacijo v primi, sekundi, terci itd. Po razdalji glasov je
pri uporabi sosednih glasov najbolj naravmna kvintna imitacija,
ki se je formalno naj%epée izkristalizirala. v fugi. Vendar so v
polifonnem slogu moine tudi imitacije v ostalib intervalih, pri
temer skladatelji niso toliko pazili na kvaliteto kakor na kvan-
titeto intervalov imitacije. Viasih so pri takSnem postopku
modulacije neizbe¥ne, vendar so jih v strogem. stavu rabili le
izjemoma.

Imitacija po metritni razdalji nastopa..— Po
pastopu prvega glasu nastopi imitacija poljubno. Vendar je bilo
najbolj v navadi, da se je imitatoriéni glas pojavil Sele v drugem
ali tretjem taktu skladbe, da se je zatetni motiv trdneje vsidral
v poslusaléevem dojemanju. Mozna pa je imitacija po preteku
enega takta ali vsaj ene metritne enote; pogostoma nastopa tudi
asimetricno, torej po preteku pol ali poldruge metri¢ne enote.
Tlasti ta vrsta je bila zaradi premaknjenih naglasov in s tem
svezane harmonske dvoumnosti zanimiva in uéinkovita, posebno
‘ako so se simetri¢ni vstopi glasov menjavali z asimetriénimi.

Imitacijska smer. — V fem lodimo istosmerno imita-
cijo od protismerme. V prvi, ki se’imenuje tudi prema, je usmerje-
nost posnemajotih glasov enaka smeri prvega glasu: ker veze prvi
glas intervale s koraki navzgor, ustrezajo drugi glasovi s sliénimi
koraki v isti smeri. Pri protismernem imitiranju pa posnemajoti
glasovi prinasajo intervalno enake korake v protipostopu. Pri tem
moramo Se lo¢iti protipostop po intervalu, v katerem se izvrSuje
in. imamo toliko podvrst; kolikor je intervalov. Med njimi pa imajo
prednost tisti obrati, v katerih ostanejo intervali tudi kvalitativno
enaki predlogi. . :

Kot takina posebma imitacija v protipostopu velja tista, pri
kateri ustreza primi terca (odnosno njen oktavni zmnoZek), se-
kundi sekunda, terci seksta in tako dalje (gl. 50. notni primer!).

58. notni_primer: durska inverziia
n %
L % ] > Ve '9——3_ s L)

LN Y - = Y
a)

-~ [N oy 5=

S ———
: - b) os

as
o S i . o

— T T -
& N N WA O N -
= |
T

Os tega obrata, ki se imenuje inverzni, je sekunda. Na ta nacin
ohranijo poltoni v obratu svoja mesta v jonski tonaliteti; vsi drugi
stari tonovski macini pa tudi v tem obratu spremenijo mestoma
kvaliteto intervala. Zato so se stari mojstri vokalnega stavka po-
gosto posluzevali Se drugih oblik inverzije, tako inverzije v kvinti
in one v seksti (gl. 51. notni primer!). Pri tej ostanejo poltoni na
svojih méstih, in sicer v jomski in frigijski tonaliteti. %enda'r, je

86

ta obrazec uporabljiv samo, ako motiv (tema) imitacije ne pre-
koragi obsega prvega (spodnjega) heksakorda. Heksakord je vrsta
Sest tonov (od prime do sekste), ter poznamo v strogem stavu dve
njegovi obliki: prvi ali spodnji heksakord (obseg ¢’—a’) in drugi
ali zgornji (domi*nantni) heksakord (obseg g’— ). V teoriji vo-

51. notni_primer: molska mverzija
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kalne polifonije je imel heksakord zelo vazno vlogo zlasti pri kon-

- strukeiji odgovora v fugi; srecali se bomo z njim na svojem mestu.

V drugih tqtnalitetah (s prvo malo terco) rabimo lahko tudi in-
verzijo z 0sjo na kvarti, pri ¢emer ustreza primi septima; lahko
pa sluzi tu%l inverzija s sekstno osjo, pri kateri ustreza primi
kvarta (gl. 53. notni primer b!). Poleg navedenih inverzij lahko

53. notni primer: inverzie
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imitiramo tudi v drugih intervalih v protipostopu (n. pr. v seksti,
gl. 63. noini primer!), vendar so tovrstne imitacije manj v rabi,
ker motno spremenijo znataj melodije zaradi premicnega polozaja
poltonov. : o
Posebna vrsta imitacije v protipostopu je retrogradna ali ra-

kova. Pri tej zatne drugi glas z zadnjo noto prvega glasu ter

ponovi celotno melodijo ali manjsi odstavek v smeri nazaj. Ta
naéin se je v kanonu izoblikoval do popolne doslednosti, v prepro-
sti imitaciji ga sretavamo le redkeje. Ponajvec se zacne obrat to¢no
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z isto moto, kot je kontal prvi glas; predstavljamo pa si lahko
rakovo imitacijo, pri kateri zatne imitacija v drugem intervalu.
Prav iako poznamo takovo imitacijo, ki uporablja hkrati proti-
postop v dolotenem intervalu; ena od teh, pri kateri je osiSce
srednja notna &rta, je zrcalna.

8§& notni primeer: zrcalna imitacifa (kanon) I
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Menjava notnih veljav v imitaciji — Metriéno,
pa tudi ritmi¢no lahko popestrimo imitacijo z dvema postopkoma:

a) s povec¢anjem notnilk veljav (avgmentacija);

b) s pemanj$anjem notnih veljav (diminucija). _

Obitajno povedavamo (in zmanjSujemo) notne veljave z mno-
7enjem (deljenjem) z 2, tako da Eetrtinko spremenimo v polovinko, -
polovinko v celinko (in obratno). V trodelnem metru lahko tudi
potrojimo (delimo s 3) vsako notno veljavo. Imitacija v povecanju

55.in 56. notni primer: imitacija v augmentaciji m diminucijs
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je obrat ilﬁ-iAt'acije v pomanjanju: kar velja v prvi obliki kot prvi
glas, lahko sluzi drugi vrsti kot drugi glas in obratno. Muzikalna
- vrednost avgmentacije in diminucije ni velika, ker bistveno spre-

meni ritmi¢ni (in z njim harmoniéni) znataj skladbe; zaradi svoje .

polovitnosti sta rabni obe le za kratka razdobja. Imitacija v po-
vedanju nastopi lahko sodasno s prvim glasom, ker itak porabi
dvojno $tevilo taktov in je nikdar ne moremo izpeljati do konca
brez dopolnila v prvem glasu. Nasprotni postopek velja za po-
. manjSanje. Seveda lahko kombiniramo avgumentacijo (in diminu-
cijo) z enim prej naStetih (§ 50) protipostopov. To Se mocneje
spremeni karakteristiko skladbe ter je tezko opazno kompozicijsko
sredstvo, ki ga navadno izsledi Sele podrobna analiza.

V tej wrsti bi lahko uporabljali tudi imitacijo v nolnih
protiveljavah; pri mjej sluzi poljubno izbrana osrednja metri¢na
vrednost kot os, v kateri se zrcalita glasova imitacije. Ni treba
pripomniti, da taksen postopek popolnoma izmali¢i ritmiko mo-
tiva. Tudi tej metodi ne moremo slediti s posluhom, temvet le
z vidom.

-
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~ Tona 1 nost imitacije. — Stari mojstri so lo¢ili realno
in fonalno imitacijo: prva je strogo posnemala intervale po kva-
liteti in kvantiteti, druga pa jih je uvrstala v osnovno tonalnost.
Prva je bila stroga in dosledna le pri intervalu prime (ali oktave)
ali pa se je morala posluZiti inverzije (gl. § 50!). Realna preme;
imitacija v vseh ostalih intervalih je nujno modulirala. Krozna

57. notns primer: inverzna imitacija v notnih protivrednostih
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! os inverzije -je ferca, (50. notni primer. ) faktnica premoknjena )

imitacija je realna imitacija, ki se giblje v kvintnem krogu. To-
nalna imitacija posnema intervale le kvamtitativno, zaradi Cesar
lahko obdrzi tonaliteto in me modulira. Strogi stav ne zahteva
doslednosti v imitaciji ter poznamoc mnogo posrednih oblik, ki
niso _strogo realne, a po svoji modulatorni poti pogosto tudi ne
tonalne, temveé se posluZujejo karakteristik obelr v namenu, da
zglacvhjo tok melodije in ga vskladijo s cilji harmonije. :
Stevilo glasov v imitaciji. — Razume se, da sta
za imitacijo potrebna najmanj dva glasova; vendar $tevilo glasov,
ki sodelujejo pri imitatoritnem postopku, ni nikoli bilo omejeno.
chuno v glavnem dve vrsti imitacije, in sicer tisto, pri kateri se
vsi nastopajoli glasovi udelezijo imitacije, in pa ono, pri katerih
postopata imitatori¢no po dva glasova, katerima se pridruZijo
ostali glasovi kot dopolnilni. Obe vrsti sta bili enako mnogo v
rabi, pa tudi posredne oblike pozna strogi stav. Ena od njih fe
ta, da v peteroglasnem stavku (ki je bil"v 16. stoletju zelo pri-
ljubljen) stojita po dva in dva glasova od $tirih v imitatori¢nem
razmerju, medtem ko prinasa peti glas dopolnilo akordiki. Ako je
bila imitacija v tak$nem primeru dosledno izvedena, imamo oprav-
ka z dvojrim kanonom (gl. § 571). '
. Ker se vrste imitacije lahko poljubno kombinirajo med seboj
imamo znatno $tevilo imitacijskih postopkov, katerih upora;bn’o-s't"
zavisi od kontrapunktskih kvalitet muzikalnega koncepta samega.
Gr@m%d?njewd%smphn pa nima bistvene muzikalne vrednosti
temvec izpricuje zgolj tehnolosko uposobljenost, ki je tudi -prij
ucljiva. V dobi prvega razmaha kontrapumkti¢ne udenosti je ob-
vladovanje teh postopkov vzbujalo obtudovanje in veljalo kot
dokaz posebne muzikalne nadarjenosti; vendar so Ze mojstri
vokalne polifonije, Se mo¢neje pa mojstri iz Zasa instrumentalnega
koytrapan_ta, uvideli manjvrednost preve¢ poudarjene tehnitne
rocnosti in jo nadomestili s poglobitvijo, kar je bil eden najvedjih
doprinosov k glasbeni umeinosti sploh. ' o
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B. KANON

) in ze inski pojav. — Créka be-
delba in zgodovinski pojyav.  be
sedao lgall-lgn . (ravdy) pomeni V prenesenem pomenu predpis,

“navodilo. V glasbo je prisel izraz zaradi natina notiranja te

v

o IS : . R T e N
ntrapunktske discipline, ki so jo 0<zna(;§vah s posebnimi pred
iici)srilfw%?;;iclz pomeni .ianon povecini krajso obliko (ii@slelzgne 1}11111;
tacije, pa tudi samo na kanonitni nadin izvedene odstavke vet]
' : : )rm. . . .
Sk]lav%e?rrll(;}rlliégi predpis je oznateval resitev _notam;eﬁres%a?a){i
ki je zavisela od mnogih, pogosto zapletenih polf_top ovl; » 1na~
kanona je prvotno imela naziv fuga'(beg)., i _Jek s O'Iull L Do
zaporednem vstopu imitacij. Od 13. stoletja dalje se je alno ) Gesto
imenoval rota (kolo), rondellus, caccia (lov); vsa.: mlengl se Iaa a d{) 0
na lkonstruktivno karakteristiko te forme. .V 15. stoletju zadobil o
sledna imitacija naziv »fuga canonica« ali »fuga legatac (yez?ln )
medtem ko je danasnja fuga, ki se je ze tudi takr;at _pgga&z ta J
rilitno sedanji obliki, dobila ime >?fugaitvpe1‘ﬂ0xdlca‘<< (iz VC»((Z{ o SV; V-
ov sestavljena). Sele-ldokaj pozno je prislo ime kanon na danasnj
iko in jJ redelilo. )
Obl{kgrxlr? g]‘?a: pr el(iilmm se je imenoval dux (vodja), amtecedfns
(prednji, sc. vox-glas), italijansko tudi proposta (nn:agomror? ; g( ;1::
ki ga posnema, SO nazivali comes (§prea111]evale-c), 90n§3q‘}e’1,1550 -
slednji, sc. vox-glas), italijansko m.Spostav(odgovor). %Z.IVL
wdomadili tudi pri gradnji fuge, kjer so Se dames v ra i
Vrste kanona — Ker je kanon po definiciji le poseh'r‘xﬁ
vrsta {dosledne) imitacije, zdruzujemo v njem iste leéste, kot 110-
pozna imitacija vobce (gl. § 471). Vegd.arvprlc'leg()g za kanon Yt I;h
Ytev %e nekatere znadilnosti, ki povecajo Stevilo ob}ca.]’nw nasteti
vrst, tako da imamo kanone, ki se lotijo med seboj:
o Stevilu glasov; o . }
?))) II))O stevilu iastopajq?ih tem ali motivov; :
c) po intervalu kanqm.cnlh vstopov;
¢) po imitacijski obliki;
d) po imitacijski doslednosti;
e) po zakljucku; |
: 01 1. ! ‘- . . .
B{T)aégcgt: O:Er?'stgal se deloma lahkgv l«gambiim;’a.]oi me‘d seboj, pri
temer imamo opravka z mnogooblitnim (polimorfnim) kanonom.
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Kamnon, ki vsebﬁje poleg kanonitnih glasov tudi svobodne (do-
polnilne) glasove, imenujemo mesani kanon. :

Stevilo glasov v kanonu. — Razume se samo po scbi, .

da sta kanonu potrebna najmanj dva glasova (canon duobus vo-
cibus, canon .a due). V nadaljnjem glasovno $tevilo ne more biti
omejeno, a praktiéno ne presega S5tiri (canon a tre, a quattro
voci, itd,). Pogosto prehaja strogi kanon delno v svobodno imita-

cijo, kar daje posredno obliko.

Tema kanona. — Prvi motiv, ki ga prinas$a duks, tvori
v bistvu osnovno temo kanona. Ker komés posnema tudi kontra-
punkt, s katerim se nadaljuje duks, se kamoni¢na oblika lahko
raztegne na znatmo $tevilo taktov ter ji stoji kot podlaga lahko

- vnaprej dolotena harmonska kadenca. Cesto pa imamo opravka

z ved lodenimi temami; tedaj pa seveda rabimo toliko pariov glasov,
kolikor je tem. Dvojni kanon (canon duplex) mora torej razpola-
gati s Stirimi glasovi, trojni (canon triplex) s Sestimi, Cetvorni
(canon quadruplex) z osmimi itd. Dvoglasni kanon more torej biti
le enojni ali preprosti kanon (canon simpléex). Poleg poslednjega
je bil zelo v rabi dvojni kanon, medtem ko so ostale vrste redkejse.

Nastopniinterval — Enakoe kot pri imitaciji poznamo
pri kanonu vrste v vseh intervalih; ki jih tu lo¢imo obiéajno v
zgornje in spodnje (kanon v zgornji primi, v spodnji primi itd.).
Od teh rabimo najve® oktavnega in kvintnega, ker najmanj spre-
menita harmonski znalaj (prvi se ga vobée ne dotakne). Ostali
zahtevajo ved opreznosti, zlasti ako se hodemo izogniti modula-
cijam.

Oblika posnemanja. — Tu nastopijo zvrsti 8% 49
in 30. Po izbiri metri¢nega razmika med prvim in drugim glasom
moremo uvesti komes po vsaki poljubni metri¢ni enoti, ki sledi
nastopu 1. glasu. Seveda so tudi pri kanonu pogostejSe tiste vrste,
ki zaénejo s posnemanjem po najmanj enem taktu; vendar lahko
prenesemo ritmic¢na tezis¢a tudi na labke dobe in s tem ustvarimo
posebno pestro kanonié¢no formo. K

Po smeri, v kateri se giblje imitatori¢ni glas, poznamo:

1. Premi kanon (canon in motu recto). '

2. Obratni kanon (canon in motu contrario) ter podvrst in-
verzni kanon (canon inversus). '

3. Rakov kanon (canon recurrems, canom cancricans); zanj
sluzi tudi naziv retrogradni kanon; posebna zvrst iz kombinacije
2. in 3. oblike tvori zrcalni kanon.

4. Kanon s spremembo notnih veljav, ki pozna tri oblike, in
sicer kanon v povefanju (canon per augmentaticnem), v pomanj-
Sanju (canon per diminutionem) in v notnih protivrednostih.

Vse maStete vrste so popolnoma istovetne z vrstami § 50 in

veljajo zanje ista navodila ob upoStevanju osnovne razlike, ki

je v doslednosti kanona.

Doslednost kanona. — V tem pogledu se ta paragraf
strinja s §52. Tudi pri kanonu lo¢imo realnoin tonalno obliko enako
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§ 61

§ 62
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kot pri imitaciji sploh. Od realnih oblik dovoljuje tocno prestavo
le oktavni (ali primni) kanon; realni kanon v (zgornji) kvinti daje
transpozicije v razvrstitvi zgornjega kvininega kroga, v spodnji

kvinti pa seveda ustrezne kvintne transpozicije. Realni kvintni

kanon je krozni kanon (canon circularis per tonos), ako vsebuje
ton »he, ki mu v zgornjem imitiranju odgovarjamo s »fis«; od-
nosno ton »f«, ki mu v spodnji kvinti odgovarja ton »b«. Kanoni

v ostalih intervalih so bili pretezno tonalni.

Zakljuéek kanomna. — Po nalinu, kako kontamo ka-
neniéno imitacijo, poznamo dve osnovni obliki: 1. zakljuceni
kanon (canon finitus) in 2. neskonéni kamon (canon infinitus).
Vsak dosledni kanon je v bistvu neskonéen, zato moramo, ¢e ho-
gemo delo konéati, prekiniti imitacijo in ji dodati prost zakljuéek;
s tem ga spremenimo v 1. vrsto. Vendar najdemo tudi kanone —
in to celo v ljudskih pesmih — ki ne poznajo zakljutka, temvet
prehajajo vedno iznova v ponavljanje zacetka; takSen kanon je
obnavljajot (canon perpetuus) ter so ga gojili s posebnim vese-
ljem od 13.stoletja dalje.

Notacija kamona. — V tem pogledu je vladala velika

pestrost ter Je predstavljala mnotacija kanona posebno znanje.
V glavnem poznamo dve osnovni obliki notacije, in sicer: 1. iz-
pisani (odprti) kanon (canon apertus) in 2. maznaleni (zaprti)
kanon (canon clausus). Poslednji je bil zaradi svojega ulenja-
skega videza pogostejsi od prvega, vendar se razume, da je moral
imeti neko resitev, ki je obstajala prav v njégovem izpisanju (re-
solutio). Postopek reditve je bil naznafen s posebnimi znaki ali
predpisi, ali pa je bil prepuséen ugibanju in iznajdljivosti rese-
valca. V poslednjem primeru imamo opravka z ugankarskim
kanonom (canon aenigmaticus), ki ni posebna kanonicna oblika,
temvet le mnalin notacije. Vsak enojni kanon lahko notiramo na
“en sam motni sistem ter kot duks doloéimo (z znaki ali brez njih)
mesta in intervale nastopov nadaljnjih glasov.' Izpisanje je pri

£8. notni pm"mm‘ : zaprt kanon

Grlandus [cssus
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{ peferoglasni kanon v primi : vgofo viti vrstni red glasov ')

oznadenih kanonih zgolj mehaniéno, pri ugankarskih pa je treba
pogosto poiskati vrstni red in vrsto v postev prikajajocih glasov,
kakor izpri¢uje 58. notni primer. Ta kanon, ki ga je zapisal Orlan-
dus Lassus, je peteroglasen premi kanon v primi; vsi glasovi
prinesejo torej iste note v istem kljucu. Treba je doloditi le vrsini
red glasov zato, da“ivorijo skupaj ustrezne akorde in se konta
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kanon \},)I:a.V:lln(i.. lifsak glas vstopi dva takta za prej$njim, kakor
Je oznaceno, celi kanon obsega deset taktov. Notacija je v velikem
alla-breve taktu in vsebuje vsek takt dve brevis-moti. Kanon ima
samo eno pravilno reSitev. : :

- Premi kanon. — Preprosti premi kanon (canon simplex
directus) je osnovna kanoni¢na oblika, ki nudi mnogo invencijske
moznosti. Ako je zasnovan v dvojnem kontrapunktu, dovoljuje
’gudx zamenjavo glasov, kar sluzi pri gradnji vecjih form. Najobi-
¢ajnejsi je v oktavi ali primi, etudi ima ta nedostatek, da postane
zaradi ponavljajo¢ih se harmoni¢nih postopov enoli¢en. Ve& pestro-
sti nudi kvintni, pri ¢emer je tonalnemu dati prednost pred real-
nim. Ve¢ harmoniénih svobos¢in dovoljujeta kanona v sekundi in
septimi, medtem ko kanona v terci in seksti spremenita tonalni
znataj skladbe (iz tonike preideta v toniéno paralelo). Posebna
zvrst premega kanona je postopni (progresivni) kanon. Pri tem
stopa duks v sekventnih intervalih, komes mu sledi z imitacijo
v raznih intervalih in — v zvezi z njimi — na raznih metriénih
mestih. S tem postopkom dosezemo v veéglasju dovolj pestmsﬁ
kljub cenenemu sredstvu (prim. 59. notni primer!).

~Obratni ka non. — Postopek je v splofnem enak onemu
ri imitaciji (gl. 8§ 50!); tudi pri kanonu velja, da je (v duru)
e tisti obrat realen, ki ima kot os sekundo (inverzija v pravem
pomenu besede). V starih tonalitetah velja to le za jonsko, eolsko in
frigijsko skalo; vsaka inverzija pa je v bistvu zgolj dvoglasna,

59, notni_primer: progresivni-kanon
v i . v2
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§ 64
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ker v veiglasju dosledno izvajana spremeni harmoni¢ne funkcije

(iz durskih akordov nastanejo molski). Zato dvoglasni inverziji
redoma dodamo dopolnilne glasove, ki sproti karakterizirajo
akordiko. 4

Rakov kanon. — Komes se zatne s konéno noto duksa in
konta z zabetno. Ce je kanon zlozen v enem od dvojnih kontra-
punktov (prvenstveno seveda v oktavnem), se lahko zacneta oba
glasova socasno, ali pa za®ne komes po konéanem duksu, cigar
kontrapunkt postane rakov kontrapunkt komesa. Postopek pri
notiranju rakovega kanona more biti naslednji: najprej napiSemo
polovico duksa (cela vaja bo namre¢ dvakrat daljsa), odmerimo
enako Stevilo taktov za drugo polovico ter vnesemo od konca note

- duksa v obratnem redu v drugi glas. Nato kontrapunktiramo

komes v prvem glasu (sinkop pri tem ne smemo uporabljati) ter

izpiSemo ta kontrapunkt po rakovo pod duks prve polovice naloge.

Pri tej konstrukeiji je seveda {reba upoStevati pravila dvojnega
kontrapunkta ter se poleg tega izogibati vsakega zadrzka. Ta vrsta
rakovega kanona je Vv primi; postopek postane neprimerno tezji,
ako vzamemo drug interval imitacije. Dobro uporabljiv pa je
inverzni rakov kanon, ki prinasa rakovo imitacijo v obratu, kakor
je oznadeno v prejSnjem paragrafu. Posebna zvrst rakovega ka-
nona je zrcalni kanon s srednjo notno. érto kot osjo obrata. V tej
obliki. ki so jo uporabljali tako v resnih skladbah kakor v mnogih
$aljivih, lahko dobro i rabimo mnogosiranost zmanjsanega sept-
akorda, ki da v obratih enake oblike. - , . ‘
Kanon s spremenjenimi veljavami. — Tako pri
avgmentiranem kakor pri diminuiranem kanonu moramo Ppreéd-
vsem paziti na pravilno izbiro mesta, kjer naj vstopi komes. Pri
prvem lahko zacne hkrati z duksom; ako bi zatel prej, bi prav-
zaprav imeli opravka z drugo teh vrst; obratno naj v drugi vrsti
zacne komes dovolj pozno; v nobenem primeru ni mogoce doseci
skladnega konca ter mora del kanona potekati s prostim kontra-

punktiranjem. To kanoni¢no vrsto seveda lahko kombiniramo s -

prejSnjimi. ) _
Polimorfni in prekinjeni kanon — Polimorfni
ali mnogooblitni kanon (cangn polymorphus) je dolgo dobo veljal
kot visek kanoniénih umetnij, ker zdruzuje v sebi vel prej nave-
denih vrst. PodrobnejSa analiza pa ugotovi, da je v kratkih od-

60, notni primer:

li

' 7.0 Hauff

stavkih mo¥no ved tonskih konstelacij, tako rekot stalnih melo-
diénih obrazcev, ki dovoljujejo veliko Stevilo razliénih kombi-
nacij. V tak$nem primeru gre iznajdljivost zgolj v smer iskanja
vseh moznosti, pri. cemer stopi izraznost popolnoma v ozadje, kar
pa ne sme biti nikoli smoter studija. Dvotaktni duks, ki ga navaja
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nemski t_eomesti'k.J: C. Hauff (60. notni primer), omogoca izdelavo
— po njegovi izjavi — 1645 kanonov, in sicer 237 dvdglashﬂi
952 troglasnih, 422 tetveroglasnih, 20 v povecavi, 2 v pomanjéavi,
8 rakovih, 2 krozna in 2 dvojna. Vrednost tega dela ni v pxr'éme:r’n,
razmerju s trudom, ki ga zahteva; paé pa dokazuje, da kratki
in preprosti melodi¢ni okreti dovoljujejo vet motiviénega obrav-
navanja kot razseznejse in bolj domiselne melodije. Zato bomo v
delih velikih mojstrov le prav redko naleteli na takSne uporab-
nostne domisleke in vidimo, da jim prikazovanje tehniéne sposob-
nosti ni bil mikoli izkljuéni namen pri komponiranju, temvec da
so se je pos}yépvali le kot sredstvo za izraz. V tem smislu je
studij kanonmmh disciplin koristen, ker usposablja k ravnanju s
temi_sredstvi; nikdar pa naj ne postane sam sebi namen.
 Posebna, ze v 16. stoletju pozabljena kanoni¢na zvrst, ki pa
jo nastevajo tudi nekateri novejsi avtorji, je bil prekinjeni kanon
(can.onvmt(.erliuptus). Pri tem je komes prinesel po vsaki noti pavzo
ter je Sla imitacija torej na nadin avgmentacije. Ta kanon, ki je
po tehniki do neke mere spominjal na srednjeveski vzdih (hoque-
’l;usr)(;i je tbll namenjen tudi le ofem ter ni imel globlje muzikalne
vrednosti.

Notacija kanona — Stari mojstri so kanon navadno
1vlo1st1r‘a:h zaprto. Za refitev so pogosto sluzili napotki, ki jih je bilo
Seie tre]:v)g.o-dganeﬁfti, tako da je imel reSevalec v bistvu dve na-
logi: reSiti uganko predpisa in postopek reSitve. Véasih so bili
kanoni¢ni predpisi lahko umljivi, kot n.pr.: trinus in uno ali tres
in unum, {rinitas in unitate in podobno, kar vse je naznacevalo
troglasni kanon; ali pa camon in diatessaron — kanon v (zgormji)
kvarti, canon in diapente — kamnon. v_(zgornji) kvinti, canon in
diapason — kanon v primi ali oktavi. Ce naj se je vréila imitacija
v spodnjem intervalu, je bilo treba pristaviti veznik ssub, torej:
canon in sub diatessaron — kanon v spodnji kvarti itd. Metri¢no
mesto komesovega vstopa je oznateval poseben znak ali pa po-
sebno navodilo, kot n. pr. post unum tempus — po eni dobi, post
duo tempora — po dveh dobah itd. Naslov takega kanona je bil
tudi lahko »Fuga unius temporis«, drugega »Fuga duorom tem-
porumc itd. Sententni napisi, kakor »Canit more Hebraeorum« —
»se poje na zidovski nacin< — t. J. od zadaj maprej, torej po
rakovo, so prav tako sluzili za odgonetenje zaprtega kanoma. Ce
ni bilo drugega predpisa, so ozna&ili vrstni red imitatori¢nih glasov
s kljuéi, in sicer tako, da je prvi (zunanji) klju¢ v notnem sistemu
pomenil zadnji nastopajoci glas, prvi notranji kljut pa prvega.
Iz poleg njih stoje¢ih pavz je bilo razvidno, na katero dobo vsto-
pajo glasovi. Ako je stal klju¢ ponovno na koncu skladbe, je Slo
za rakov kanon; Ce Je bil poleg tega postavljen na glavo, je ozna-
teval obratni kanon. Ugankarski kanon so radi notirali na krozno
zavit in zakljuéen notni stav, ki je bil lahko brez vsake oznatbe
ali pa je nosil kljuce, znake vstopov in transpozicijske opazke. Pri
prvi obliki je bilo treba uganiti, ali pravzaprav najti zacetek duksa,
$tevilo in vrsto komesov, mesto in interval vstopov ter nacin imi-
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tacije; pri drugem je bilo ireba ugotoviti zatetek duksa in vrstni
red glasov, katerih $tevilo in vrsta sta bila naznacena z usirez-
nimi kljuéi. Ugankarsko notacijo, katere reSitev je zavisela od
izbire primernih kljucev, so imenovali climax (kljuéni kanon). —
Danes notiramo kanon le 8¢ na odprt nadin, torej izpiSemo vsak
glas od konca do kraja, ker 5o bile vse zagonetne notacije v bistvu
le igratkaste ter je njihovo refevanje zavzelo vel Casa, kot pa je
nudilo koristi in pouka.
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A. SPLOSEN OCRT /

/

o

Opredelitev. — V dana$njem pomenu besede je fuga
monotematska polifonska skladba z doloGenim gradbenim redom.
Njen izvor je iz oblike »I'uga periodicac, pri kateri izpri¢uje ime,
da je sestavljena iz ve& oblikovno loéljivih delov. To obliko so
italijansko imenovali tudi »ricercar« — »iznajdbac, kar bi bilo
sorodno invenciji. Vokalna fuga ima — kot predhodnik instru-
mentalne fuge — strukturno ogrodje, ki se Ze posluzuje kadené-
nega reda in s tem razbija tonalno enotnost, ki je bila dotlej
osnovni temelj vsake~kompozicije v starih tonalitetah.’ Sicer vse-
buje Ze motet s kadencami zakljudene odstavke, pri ¢emer pa
modulacijska pot (ako Ze smemo govoriti o nji pri teh formah)
ni_bila vnaprej dolotena ali celo predpisana, kakor je to pri
vokalni in Se bolj pri instrumentalni fugi 17. stoletja. V Zolski
vokalni fugi je postopek pri gradnji predpisan z doloédili ter gre
v glavnem za priulitev iz predpisov izvirajotih mo¥nosti; svobodni
invenciji te¢e tok zgolj po Ze znanih napotkih, ki jih vsebujejo
splofna. pravila o gradnji melodije, kontrapunkta in akordike
strogega stava. V nadaljnjem obravnavamo Zolsko vokalno fugo
ter se vsa pravila nanasajo le nanjo; umetnitka vokalna fuga 15.
in 16. stoletja obsega mnogo razli¢nih tipov, ki jih tu ne moremo
zajeti. . L _

Vrste vokalne fuge —.Osnovno lahko razvrstimo obli-
kovanje fuge po stevilu glasov; dvoglasne, troglasne in Zetvero-

glasne so majpogostejSe, najdemo pa seveda tudi vetglasne. Po

Stevilu tem lo¢imo enojne, dvojne, trojne, cetverne fuge) najved
je prvihl Stari mojstri so Se razlikovali redovito in neredovito fugo
(fuga regularis in fuga irregularis). Prva je bila grajena strogo po
vseh pravilih, pri drugi pa so se posluZevali vaznih svoboséin ter
je pozneje dobila ime »fugato«. Fuga je bila slednji¢ lahko Ze
stroga ali obvezna (fuga obligata), ¢e je njena celotna tematika
izhajala iz teme in njenega Kontrapunkta, ali pa je bila_svobodna
(fuga libera), ée so se v medigrah pojavljali novi motivi.,

Sestavni deli fuge. — Vsaka fuga naj praviloma se-
stoji iz najmanj treh oblikovno opredeljivih delov, ki so: ekspo-
zicija, izpeljava in zakljulek. Vedina fug ima vel kot eno iz-
peljavo, nekatere tudi dvojno_ (dodatno) ekspozicijo. Te glavne
dele fuge vezejo med seboj medigre. Mnoge fuge imajo kanonitne
izpeljave (tesna — stretta). Zakljutek (Coda) fuge je raziirjena
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avtentiéna ali plagalna kadenca v glavni tonaliteti; uvaja jo po-

gosto pedalni ton (Orgelpunkt) na dominanti, konca pa Cesto nad

peaalnim tonom v tomiki.

v

Pri fugi je treba totno opredeliti vrsto glasov. Prvenstveno

prihajajo v postev glavni registri toveskega glasu, torey sopran,
alt, tenor, bas. Pri vet kot Stiriglasnih fugah je treba enega ali
vet teh glasov cepiti v dve veji, tako n. pr. I. sopran II. sopran itd.
Najraje delimo srednja glasova, torej alt in tenor. Sewveda moramo
v poteku skladbe vedno paziti, da ne segajo glasovi moéno v pod-
roéja svojih sosedov, Cetudi so priloZnostna krizanja neizbezna.
Razpored in izbira glasov mora slediti naravni razdalji; nemogoca
bi bila n. pr. iroglasna fuga z glasovi I. sopran, I1. sopran, bas,
ker bi bila zev med IL sopranom in basom prevelika.

/Prvi nastop.teme se imenuje — kot pri-kanonu — duks; komes
je njegov posnetek v drugem glasu in je z duksoni v kvintnem
odnosu, Poleg teme je sestavni tematitni element konirapunki

(kontrasubjekt), ki nadaljuje spev_duksa in komesa. Stroga fuga

ne pozna drugih oblikovnih sestavin.

Tema in odgovor. — Najvaznejsi element v gradnji fuge
je tema (subjekt), kajti od njegove izbire in konstrukcije zavisi
v glavnem vsa gradmja te oblike: Navodila, ki jih je mogoce dati
v pogledu teme, morejo biti le okvirna in zgolj tehni¢nega zna-
aja. Naslednji nasveti naj se torej ne smatrajo kot pravila, tem-
ved kot napotki za usmeritev-invencije, s Cimer naj ne bo reteno,
da bi ne mogle sluziti tudi teme, ki ne ustrezajo tem navodilom
v celoti ali v podrobnostih. Vendar bo laze zgraditi fugo s temo,
ki je regularno zasnovana, in zato bodo navodila sluzila vsaj pri
prvih delih te vrste. )

Tema je melodi¢no, ritmi¢no in harmoniéno doloéena glasbena
misel, ki naj svojo komstruktivnost ofituje s tem, da je: »

1. jedrnata, ne preobsezna’in klena v vseh svojih sestavinah;

9. ritmi¢no in harmoni¢no totno opredeljiva, torej ne preved
pestra, a tudi ne borna, temveé komcizno zgrajena na lahko
pojmljivem harmoni¢nem sosledju; teme, ki zdruzujejo v sebi ved

razlicnih ritmi¢mih obrazcev, so manj prikladne za fugo od tem,
ki predodujejo en sam, karakteristien ritem;

3. oblikovno enovita, torej neperiodiéna in asimetriCna;

4. tonalno odrejena s tem, da se konéa na tezko dobo z enim
od sestaviiih tonov toniénega trozvoka, ali z ustreznim zadrzkom
" pred njim; '

5. grajena po osnovnih vidikih melodi¢ne. gradnje, torej z
vzponom, viskom in padcem; zacetni karakteristiéni motiv teme,
»glavag, naj bo posebno dobro izklesan, da ga je lahko prepoznati
v poteku fuge. Strogi stav ne pozna tem, ki bi modulirale; Sele
v instrumentalni fugi naletimo na teme, ki modulirajo v_domi-
nantni tonovski madin. . PR B

Za strogi stav je vaina opredelitev, po kateri pripada tema

rvemu ali drugemu heksakordu (gl. § 50!), ker od tega zavisi
ﬁonstrukcija odgovora. Seveda pa iema lahko prehaja iz obsega

100

enega heksakorda v drugega, posebno pri tomalitetah, ki mejij
na drugi heksakord (frigijska in ]idijskg). Iz tega izvirajole Jp{ﬁ
sledice obravnavamo v naslednjem. - '

©Odgovor_(comes) je' ponovitey temie v drugem glasu in v
gil_q1111naﬂ’crx;em tonovskem nacinu.) Ta relacija je veljala tudi za
tiste tonalitete, ki niso imele repercussae na V. stopnji (frigijski
in nekateri plagalni). Tudi pri teh je bil odgovor postavljen na
V. stopnjo, kot da je dominanta. Glede na pripadnost teme prvemu
ali- drugemu_heksakordu poznamo realen in_{fonalen odgovor.
Realni prinasa totno intervale teme tako po kvaliteti kakor po
kvantiteti, tonalni pa pozna nekatere modifikacije.  Pogoji~za
OlngVSOII"' 301: , e, o AT °©
). . a) odgovor je realen, ako duks ne prekora&i obsega prvega

/theksakorda; v taksnem primeru ponovi kgmes vse intervgalepd:ﬂizg
‘v drugem heksakordu; ‘

b) odgovor je strog (realen), ako se zatne duks z dominanto
(stroga vokalna polifonija tega zacetka ne pozna) in so ostali tomi
obsezeni v drugem heksakordu; v takS$nem primeru se giblje
komes v celoti na subdominanti (odgovarja torej v kvarti), ki pa
je dejansko tonika nasproti dominantnemu duksu. Odgovor torej
vedno temelji na osnovnem odnosu tonika-dominanta. Ta zakoni-
tost se zrcali v macelu, da mora ysaki toniki v »glavi« teme odgo-

' varjati dominanta v komesu in obratno, vsaki dominanti v »gla?zi«
tonika v odgovoru; to pravilo je bilo osnovno za instrumentalno
fugo, za vokalno pa zaradi zgoraj navedenega ni prislo ioliko v
postev; '

c) ako duks prestopi iz obsega enega heksakorda v drugega,
mora komeés na mestu prestopa analogno prestopiti. Ta prestop
(ponekod »mutacija« imenovan) se izvréi po maslednjem vidika:

. 1. ako je »glava« teme v prvem heksakordu, ostali toni pa v
drugem, ugotovimo smer intervalnega koraka od »glave« naprej:
¢e gre navzgor, tedaj zoZimo odgovarjajoli interval komesa za eno
stopnjo, ¢e pa stopa navzdol, jo prav toliko razsirimo;

2. ako je »glavac teme v drugem heksakordu, postopamo
obratno, torej zve€amo prvi interval po »glavic< v odgovore, ako
je stopal duks navzgor, odnosno zoZimo interval komesa, &e je el
duks nayzdol. T
ognéTa(}{snoa o-ll)lilgg ogg%VOra. ime:lnujewrﬁo tonalno, ker se.z njo iz-
gnemo modulaciyi, ki bi sicer sla v kvi . krog vzeor ali
navzdol v smi-sluJ dolo¢il pod b). ventnom. frogn navagor ol
5 P1:1 n_ekaterih temah, zlasti pri kromatiénih, ki so se deloma
ze pojavile v Casu_ Palestrinovega sloga (Gallus!), ‘naletimo na
intervaillnvq sosledje, ki ga ne bi mogli obravnavati na doslej ozna-
¢ene mnacine. Tedaj postopamo tako, da kar najbolj ohranime
melodicni znacaj teme. Enako postopamo tudi pri_tistih temah
ki se sicer odlocno gibljejo v okviru prvega ali drugega heks-
akorda, pri katerih pa posamezne note preskotijo njihov okvir.
T e posamezne note obravnavamo, kakor da pripadajo_ prevlada-
jotemu heksakordu, in to zlasti, ako predstavljajo karakteristi¢ne
intervale, kakor n. pr. oktave, ki jih vedno reproduciramo v od-
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§ 74

- znatilnejdi od teme same} Kontrasu

T

morali postopati drugace. "

i

govoru kot take, Cetudi bi po dplé»éilih totke 1c) tega };aragr‘afa

‘Kontrasubjekt m@xdéljﬁjéij‘emol _v. prvem glasu, medtem

ko priniasa drugi glas odgovor] Konfrapunkt lahko neposredno pri-
klju¢imo temi, ali pa posreduje med njima krajsi mosticek
(zveza), ki ima namen ¢imbolj uspesno uvesti kontrasubjekt.
(Kontrasubjekt mora. sicer nadaljevati znataj teme, a obenem maj
prinaSa v.tematiko mgve, kontrasine elemente, ki maj ne bodo

" po moZnosti stalen,
‘to je, zmoZen pomovitve ob vsakrSnem nastopu teme v nadaljnjem
poteku fuge. Zato mora biti zloZen ‘s temo v enem od dvojnih
kontrapunktov. Konstrukcijo. teme in njenega kontrapunkta je

torej treba dolotiti Se pred pricetkom same gradnje fuge. Obi-~
_¢ajno se kontrasubjekt komstruktivno lo¢i od teme v ritmiki, ker

prinasa drobnejSe notne veljave; v kolikor je ritmitno pestrejsi,
pa naj bo melodiéno manj profiliran, tako ‘da ne prevladuje teme.
Komplementarno ritmiziranje kontrasubjekta s subjektom je pri-
porocljivo. o '

Kot posebno svobogéino vse stroge vokalne tematike je treba
navesti, da sta prva in zadnja nota subjekta in kontrasubjekta
prosti, kar znac¢i, da ju lahko bodisi avgmentiramo ali dimi-
nuiramo. Poslednji postopek je pogostej$i pri zacetnih notah teme,
ki jih &esto okrajamo za polovico vrednosti. Posebna vrsta
avgmentacije zadeva konéno noto subjekta v obliki zadrzka. Z za-
drzkom pred kontno noto teme podpremo vstop odgovora, ker se
pojavi v harmonsko neodlocenem momentu. '

Ekspozicija fuge —Prvi oblikovni del fuge, v katerem
‘se predstavijo poslusalcu tema, odgovor in kontrapunkt, je eks-
pozicija, ki Jo nekateri teoretiki imenujejo prvo izpeljavo. IV
red glasov v ekspoziciji zavisi od stevila in vrste glasov, kaze pa
osnovno tendenco izmenjave teme in odgovora, v kvintnem odnosu,
in sicer tako, da vsakemu duksu sledi komes, Poznamo tudi iz-
jemno sosledje dveh duksov ali dveh komesov, tedaj pa morata
biti glasova v oktavni razdalji (sopran-tenor, alt-bas). Redoma
sledi prvemu nastopu duksa v dvoglasni fugi mastop komesa,
sp‘r_e»m%jan s kontrasubjektom. S tem je ekspozicija dvoglasne
vokalne fuge v bistvu konfana ter sledi le Se (obi¢ajna kadenca
na dominanti, ki vobte zakljutuje vsako ekspozicijo., V- troglasni
si- seveda sledijo” duks-komes-duks, v Getveroglasni duks-komes-

duks-komes.s Vet kot dvoglasna fuga mora imeti seveda ustrezno

Stevilo kontrasubjektov, ki naj bodo po mozmosti med seboj in v
odnosu do teme zgrajeni v enem ali vel dvojnih kontrapunktov.
Seveda pa lahko uporabljamo mamesto stalnih kontrasubjektov
tudi priloznostne. Pri vec kot tetveroglasnih fugah si sledijo vstopi
glasov_do izérpanja njih Stevila; pogosto pa obsegajo tudi vec-
glasne fuge le Stiriglasno ek‘s!pgzicijo.

" Izpeljave fuge — Drugi obvezni oblikovni del fuge je
ena ali .ved izpeljav. To je v bistvu nadaljevanje in delna ponovi-
tev ekspozicije v drugih toma]itertaﬁ.“jv majstareysih fugah strogega
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rstni .

stava. je prva izpeljava ponovitev eksoozicije z zamenjanimi slasovi
na zgornji terci. Prva izpeljava dorske fuge je bila torej lidijska,
frigijske miksolidijska itd, Vendar najdemo Ze pri starih mojstrih
toliko odmikov od tega macdela, da ga ne moremo smatrati kot ob-
veznega. V izpeljavi nastopajo glasovi redoma v obratnem vrstnem
redu- ekspozicije; glas, ki je tam “imel ‘duks, prinaSa sedaj komes
in obratno. Tudi to,_pravilo velja le nageloma in pozna v literaturi
mnogo prekrskov. {/saka fuga mora imeti najmanj eno izpeljavo;
nayvadno jih je bilo ve¢ ir so si sledile po kratkih medigrah, pa
tudi brez njih. Vsaka izpeljava se konéa z ustrezno zaklju¢no ka-
denco, ki ima namen, opredeliti formalni odstavek ter vesti v tona-
liteto naslednje izpeljave ali zakljutka.) T

. c / 3
~ Zakljuiek. —(Kot zadnja izpeljava nastopi zakljudek, ki
je redoma okrnjena izpeljava(izpeljava, pri kateri me nastopijo
vsi predpisani glasovi). Pedalniton na dominanti naj uvede pre-
pri¢ljiv konec. ' ’

Medigre — Med ekspozicijo in prvo izpeljavo ter med iz-
peljavami posredujejo kraj$e medigre, ki so navadno sekvenénega
znataja ter povzemajo svoj tematicéni material iz kontrasubjekta.
Pri ‘medigrah je redoma udelezenih manj glasov kakor v izpelja-
vah, tako da imajo troglasne fuge dvoglasne medigre itd) Medigre
so navadno zlozene v enem od dvojnih kontrapunktov, tako da
lahko ista medigra sluZi z zamenjanimi glasovi za vse ostale. Med-
igre naj me izstopajo iz celotnega okvira s posebno karakteristic-
nimi okreti, kajti njih naloga je vezna. V mnogih vokalnih fugah
sploh ni mediger ter se izpeljave brez mjih prikljuéujejo nepo-
sredno druga na drugo. A

Tesna — Kanoni¢na izpeljava teme se imenuje tesna ali
stretta. Tesna ni obvezen (obligaten) del fuge ter lahko nastopi
namesto izpeljav,) vendar ne v tonalnem redu, ki bi ga sicer na-
vajale. Zaradi metriéne in harmonske kombinatorike, s katero je
tesna opremljena, lahko mocno pozivi potek fuge, zato so se je
pogosto_posluzevali zlasti pri melodiéno malo pomembnih sub-
J:(”kalh. Vsaka tema ni prikladna za kanoniéno obravnavo; zato se
je treba pred pricetkom gradnje fuge prepricati o uporabnosti
teme v tesni ter izbrati najboliSe kombinacije vmaprej, ker od
tega zavisi konstrukcijski plan fuge. ‘

Tesna mastane, ako se pred koncem subjekta pojavi tema v
drugem glasu. Pri tem nastopijo naslednje moznosti:

a) duks ‘vstopi predéasno v drugem glasu,

b) komes nastopi predcasno,

c¢) odgovor nastopi predéasno v drugem intervalu.

Metriéno lahko nastopi tesna na vsako dobo; s tem pridobimo
bogato moznost ritmiénih pestrosti, med katerimi lodimo zlasti
dve vrsti:

a) tesna, pri kateri je poudarek obdrzanm,

b) tesna, pri kateri je poudarek premaknjen.

ur

ur
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V prvi nastopi tesna po lihem Stevilu dob, v drugi po sodem;
prva me spremeni ritmi¢nih obtezb, druga pa jih prenese na dotlej
lahke dobe, kar omogota uvedbo zadrzkov, ki povecajo ritmicno
in harmoni¢no napetost. _ o

Tesne so bodisi dosledne (kanomi¢ne) ali medosledne (imita-
cijske). Poslednje so bolj pogoste, kajti Ze ponovitey same »glave«
teme zadoida, da se ustvari znafaj tesne. Pri komstrukeiji tesne
so dovoljene mnoge svobogéine, kakor povetanje ali pomanjsanje
notnih veljav, razdiritev ali zoZitev mtervalov, opustitev manj
vaznih, zlasti harmoni¢no-tujih tonoy in podobno. Pri tesni pri-
hajajo v poStev vse kamonitne in imitacijske umetnije, kakor
obrat, avgmentacija, diminucija, protipostop, rakoy postop in nj-
hove kombinacije (pri veé kot dvoglasni fugi). Tesne nastopijo
po uporabnosti teme lahko Ze na mestu prve 1zp91]ave; pogosteje
pa so jih uvajali proti koncu fuge, kar je povzrotilo stopnjevanje
v gradnji. Tesne niso vezane na kadencni red fuge ter jih lahko
uporabimo v poljubnih tonalitetnih odnosih, prvemstveno seveda
v majblizjih sorodstvenih. Obilica tesen sicer ocituje posebno teh-
ni¢no uporabljivost izbrane teme ter dokazuje trud pri iskanju
kombinacij, ni pa $e jamstvo za uspelost celotne gradnje ali za
vsebinsko pomembnost fuge. Zato so jo veliki mojstri uporabljali
‘le tedaj, ko jim je znadaj teme to narekoval. V-Solski fugi naj prav
tako nastopa samo tam, kjer je umesina in stopnjuje celotno delo.
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B. DVOGLASNA FUGA

T em a. — Subjekt stroge dvoglasne vokalne fuge naj ne pre-
koradi 6 taktov in ne vsebuje mnogo harmoni¢no tujih tonov —
prehajalnih in menjalnih not —, ki naj se pojavijo Sele v kontra-

subjektu. Kot temo lahko vzamemo prve (4) takie dolotenega c. {.

v enako dolgih notah (celinkah). Ta postopek je zlasti priporo¢ljiv
pri prvih vajah; kasneje lahko preidemo na floridne c. f. veéjega
objema, vendar morajo vedno ocitovati preprosto gradnjo.

Sosledje glasov. — Ustrezno osnovni zahtevi, da naj si
duks in komes sledita v sosednih glasovih, more dvoglasna fuga

navajati le eno od maslediijih razporeditey glasov (S-sopram, A-alt,

- T-tenor, B-bas):

S-A, A-S; A-T, T-A; T-B, B-T; S-B, B-S.

Pri poslednji razporediivi je razdalja duodecima; zvokovno
je ne moremo sprejeti brez ugovora, ¢etudi teoretsko ustreza kvint-
nemu razmerju med temo in odgovorom. Njena uporabnost po-
stane ocita ée{e v vecglasju. , A :

Navedena zaporedja so prvenstveno uporabna; ker pa v dvo-
glasju radi seZemo preko obi¢ajnih mej glasov, bi ne $lo oporekati

“upraviCenosti drugih sosledij, kakor: S-T, T-S; A-B, B-A. Z njimi

dosezemo velji razmah obeh uporabljenih glasov, vendar moramo
paziti, da med mjima ne nastanejo zevi preko duodecime, ker
kvarno wplivajo na zvotnost stavka. '

Potek dvoglasne fuge. — V ekspoziciji mastopita
redoma duks in komes po enkrat; ker je ob izbiri prili¢no kratke
teme ta del dokaj kratek, smemo uvesti dodatno ekspozicijo,
ki obstoji v ponovitvi ekspozicije z nasprotnim vrstnim redom
glasov v isti tomaliteti. Dodatne ekspozicije, ki so jo imenovali
tudi protiekspozicijo, so se moéno posluzevali mojstri instrumen-
talne fuge 18. stoletja, a je bila znama in uporabljena Ze tudi pri
vokalni fugi. Fkspozicijo zakljutuje kratka kadenca na domi-
nanti. Sledi ji"medigra (divertimento), ki pa lahko tudi odpade,
po nji pa prva izpeljava (repercussio). Komtrapunktira prvi
glas, po moznosti s stalnim kontrasubjektom, nato prinese prvi
glas komes. Oba zakljudita s kadenco na toni¢ni paraleli. Druga
izpeljava se zalne s subjektom v drugi tonaliteti (paraleli), ki mu

odgovarja njena dominanta. Ta izpeljava dovede do pedalnega

tona na prvotni dominanti in s tem uvede zakljuéek. Ako namesto

105

.

o gl

g

EN |

&L

w
<




T

izpeljav uporabljamo tesne, storimo to lahko Ze pri prvi izpeljavi;

tedai odpadejo kadence ter se tesne meposredno prikljucijo.

Pri gradnji izpeljav je treba paziti na to, da neha vsak glas
na poudarjeno dobo; sledijo ji lahko pavze, kar je v vokalnem
stavkiu povsem maravno in umestno. Predstavljati si moramo vselej,
da je te vrste fuga namenjena petju, ki mora dovoljevati odmore
posameznim glasovom. Varovati se je treba nenadnih in nepri-
pravljenih koncev, ki izgledajo, kakor da je glas obwvisel v zraku.
Vsako glasbeno frazo je treba smiselno za.k%juéiti. Oba glasova
naj si enako porazdelita temo, tako da sta enakovredna in ne

“previladuje eden nad drugim. Malenkostne modulacije, ki jih pri--

nesejo medigre, naj bodo jasne in neposredne in naj ne vsebujejo
trdot. V tonalitetah, ki ne dovoljujejo uporabe terémega sorodstva
(n. pr. miksolidijska), naj se modulacija usmeri za stopnjo visje
ali nizje (jonsko ali eolsko). ;

Podrobna analiza naslednjih primerov dvoglasne vokalne fuge
bo najbolje ponazorila njeno gradnjo in dala mapotke za izdelavo
vaj te vrste.
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§ 81 Sosledje glasov. — V smislu principa kvintne oddalje- o e T e e e e e xs
nosti med- temo in odgovorom dobimo naslednje moZne razpore- , = = —— ’ —
ditve glasov: . | o | o

S-A-T, S-B-T; A-T-B, A-S-B; T-B-S, T-A-S; B-T-A, B-S-A : i e —F ff—p—+—o

. Poleg teh so bila v rabi tudi drugaéna sosledja, kakor A-5-T, . » | I
e T-B-A in podobna. Zaradi velikega razmika med dvema zapored- 5 Er—— = e T TS

nima glasovoma pa so takine razporeditve manj priporocljive od
tistih, ki ohranjajo naravno oddaljenost med njima. V troglasni
fugi je treba znalaj glasov totmo opredeliti ter ne zadostajo
oznache, kot »zgornji, srednji, spodnji«. glas, ker bi povrsnost v
tem pogledu zavedla v pogosta krizanja glasov ter je ireba stalno
imeti v vidu obseg vsakega glasu. : :

§ 82 Potek troglasne fuge. — V troglasni fugi je tematicni
nastop v vsakem delu trojen; ekspozicija se torej konca z duksom
ter ji je treba prikljuditi kratko kadenco v domimanti. Zaradi tro-
glasja sta tudi potrebna dva kontrasubjekta, ki sta lahko stalna.
Ekspoziciji sledi prva medigra, ki je prvenstveno dvoglasna in naj
ne zakljuéi odloéno, temveé z zadrzkom, kar podkrepi mastop
prve izpeljave. Nadalinji postopek je enak- dvoglasnemu, ie da
prinese vsaka izpeljava temo trikrat. Vendar tudi to ni nujmo in
najdemo esto okrnjene izpeljave z dvakratnim ali celo samo en-
kratnim nastopom teme. Pogosto lahko prekinemo troglasni tok z
dvoglasnimi medigrami; seveda pa moramo skrbeti za to, da se
vsak odpadli glas naravno zaklju¢i in ponovno, po ne prevelikem

" presledku, aktivno poseze v gradnjo fuge. V tesnah je mmnogo prilike
za uporabo kanoniénih kombinacij; e je tema moéno prikladna
zanje, lahko povetamo Stevilo izpeljav. Zakljulek prikazuje iste
graditeljske principe kakor v dvoglasju, samo da je ustrezno daljsi.

1z maslednjih primerov je mozno razvideti komstrukeijske po-
sebnosti troglasne vokalne fuge. ' '
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D. CETVEROGLASNA FUGA | ! IEEREE | I _ - o
' — = o ' 7

$ 83 - Sosledje glasov. — Cetveroglasje dovoljuje naslednje )

razporeditve glasov v fugi: 1 o B

"S.A-T-B, S-B-T-A; A-S-B-T, A-T-B-S; T-B-5-A, T-A-S-B; ' =55 ————= — },f'\ i
' B-T-A-S, B-S-A-T. , = '

Kakor v troglasju, tako tudi tu niso izklju¢ene drugacne raz- ' ~ PR
poreditve; vendar. zahtevajo potlej posebno obravnavo in zlasti : s o e S —F
./ zamenjavo duksa s komesom v vseh tistih primerih, kjer sta dva ' ' . : ;
zaporedna glasova v oktavnem odnosu, n. pr. S-A-B-T. ; i — . o
§ 84 Potek fuge — V ekspoziciji si slgdijo»..gl&sowikort duks- —

komes-duks-komes, s ¢iniér je kadenca na dominanti zagotovljena. 4
Pri drugacnih sosledjih jo je treba dodati. V &etveroglasni fugi . ] e :
uporabljamo tri kontrasubjekte, ki so lahko stalni. Medigre naj v : '

: bodo kvetjemu troglasne in mnaj uporabljajo tematski material ]
kontrasubjekta. in se posluZujejo sekvenénih postopov. Stevilo iz- S ,

peljav ni predpisamo, prav tako ne Stevilo vstopov teme v posa- S e ——
meznih izpeljavah; naravmo pa je, da je malo izpeljav s Stirimi 1 = S - .
' temati¢nimi vstopi, kar bi bilo enoli¢no, ter so vetinoma okrnjeme. o : . :
‘Cetveroglasje nudi Se vec priloZnosti za tesne kot troglasje ter so g ‘ = - 7 = ;
mo¥ne tudi stopnjujote se kombinacije. Od pedalnega tona ma . J : - B '
dominanti, ki preide lahko iz najglobljega glasu kot lezedi ton v o ‘ : -

katerega koli od ostalih glasov, naj bo zakljutek strogo Cetvero- . _
glasen, ker je v bistvu troglasen nad pedalnim tonom ali ob njem. ,
“Razume se samo po sebi, da naj bo zaklju¢ni akord popoln durski 1

trozvok v vsaki tonaliteti. . ’ :
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- 6. notni primer: cetveroglasna vokalna fuga
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Ve¢ kot &etveroglasne [uge so grajeme po istih principih kot
prejénje, le da so obseZnejSe in kontrapunkti¢no moéneje prezete.
e = i Za Solsko fugo Cetveroglasje popolnoma zadosca, ker tudi instru-
= = S Py | 9 S i -
‘ e mentalna fuga 18. stoletja redko prekoradi njegov objem. Izdelava
. ‘ : Stevilnih Cetveroglasnih vokalnih fug v strogem stava je eden
e s e e e osnovnih pogojev obvladovanja kontrapunkti¢ne tehnike in kom-
‘ : —= - pozicijske spretnosti sploh, zato ne zado$¢a samo analiza semKaj
- | spadajocih del velikih mojstrov, ki sicer sluZijo kot zgled, a se
— o T — z - jim je mogdce priblizati samo v lastnem delu istega sloga.
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Motet je poleg mase glavna oblika cerkvene glasbe 16. stoletja.
- Izvor izraza sega v 12. stoletje in je prvotno oznateval posamezne
glasove, ki kontrapunktirajo cantus ?irmus. Kasneje je preslo ime
z vrste na obliko (gl. § 2!) ter so razumeli pod njim vokalno sklad-
bo brez spremljave (a cappella) z duhovnim tekstom; prvotno je
pel vsak glas svoje posebno besedilo in se je pogostoma zgodilo,
da je bilo besedilo enega glasu duhovno, drugega glasu pa po-
svetno. Tudi povsem posvetne skladbe so nosile naziv motet. Sele
v 15. in 16. stoletju se je forma moteta izéistila ter so spadale
vanjo a cappella skladbe z latinskim duhovnim besedilom, ki je
bilo povzeto ponajvet iz latinskega prevoda biblije (Vulgata).

V motetu ima vsak besedni stavek svojo muzikalno izobliko-
vano in zaklju&eno frazo ter prinasa vsak odstavek teksta lastno
muzikalno temo, ki jo glasovi med seboj posnemajo (imitirajo).
Tako je motet sestavljen iz imitacijskih, pa tudi homotonnih epizod,
ki se skupaj druzijo v visjo encto. Najve&ji problem motetne kom-
pozicijske tehnike je bilo ravmo vskladenje posameznih odstavkov
in njih zlitje v celoto. To nalogo so uspesno resili Sele veliki mojstri
16. stoletja. ) ' . N

Zakljutne kadence vsakega tekstnega odstavka prehajajo me-
prisiljeno in nevsiljivo v nadaljevanje moteta; zato jih je treba
izvesti po moznosti z zadrzki, ki podértajo vstop novega glasu.
Obravnava besedila je dokaj stobodna ter se lahko pomavljajo
besede, pa tudi celi stavki; zlogovanje ni vezano na Stevilo not.
Priporo&ljive so pavze pred vsakim pomembnim vstopom motivov;
vetglasje lahko prekinjajo epizode v froglasju ali cetveroglasju.
Imitacijski princip velja vseskozi, vendar so redki kanoni¢ni mo-
teti. Motet lahko koncipiramo tudi abstraktno, t. j. brez besedila.

Madrigal se oblikovno ne razlikuje bistveno od moteta, bese-
dilo pa je povzeto iz posvetne lirike in ni izklju¢no latinsko. Vecjo
obliko te dobe predstavljata masa z obligatnimi 5 deli (Kyrie, Glo-
ria, Credo, Sanctus, Agnus) ter »Proprium de tempores, to so pri-
loznostne cerkvene skladbe za posebne praznike, pa tudi stalni
napevi med obligatnimi maSnimi deli (Introitus, Graduale, Alle-
Tuia ali Tractus, Offertorium, Communio). Poslednji so pisani v
motetnem slogu ter se bistveno ne lo¢ijo od samostojnih motetov.
Pri komponiranju ma$ so se skladatelji radi posluzevali zmanih

napevov drugih avtorjev; taksna osnova se je imenovala »cantus

firmus<. Viasih so mage poimenovali po njih, neredko pa so skla-
datelji uporabili tudi druge svoje kompozicije kot cantus firmus.
V tem pogledu je vladala popolna prostost; skladatelji so si iz-
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posojali napeve pesmi za gradnjo mas, v katerih so skuSali podati
viSek tehniéne kompozicijske spretngsti.

Komponiranje motetov v strogem stavu predstavlja prakti¢no
uporabo pridobljene kontrapunkti¢ne tehnike in zato najuspesneje
zakljuCuje vezbanje v strogem stavu. V tem pogledu mu gre pred-

"nost pred kompozicijo fug, ker predstavlja uporabno vokalno
skladbo konkretne vsebine, ki jo predpisuje izbrani tekst.

Razume se samo po sebi, da je komponiranje madrigala po-
polnoma istovetno s kompozicijo moteta. ' »
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