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UDK 784 Lagkhner »1602«

ZBIRKA »SOBOLES MUSICA« (NURNBERG 1602)
DANIELA LAGKHNERJA

JoZze Sivec (Ljubljana)

Zbirka latinskih zborov »Soboles musica, id est Cantiones sacrae,
quatuor, quinque, sex, septem et octo vocibus, festis anni solmnioribus
pie accomodatae« skladatelja Daniela Lagkhnerja (Lacknerja), ki se
je rodil nekje v drugi polovici 16. stoletja v Mariboru, je bila natis-
njena 1602 pri Abrahamu Wagenmannu v Niirnbergu, kjer so kmalu
nato iz$le tudi wvse druge zbirke istega avtorja. Danes hranita po en
njen primerek Centralna $kofijska knjiZnica (Bischofliche Zentralbi-
bliothek) v Regensburgu in Mestni arhiv (Stadfarchiv) v Kamenzu. Dve
kompoziciji iz nje ($t. I in II) sta objavljeni v prvi in tretji knjigi znane
zbirke »Promptuarium musicum«, ki vsebuje med drugim tudi nekaj
Lukagiéevih motetov in jo je leta 1622 oziroma 1627 izdal v Strassbur-
gu Johannes Donfrid. Kot je bilo v zgodnjem baroku Ze v navadi, je
bil dodan part continua, ki pa je v bistvu basso seguente in z izjemo
nekaj prehajalnih tonov in izpolnitve ob¢asnih pavz enostavno podvaja
vokalni bas. Nekatere druge kompozicije zbirke »Soboles musica« so
prisle v rokopisne zvezke, ki jih hranijo Univerzitetna knjiZnica v
Tibingenu, Proskejeva zbirka v Regensburgu in DrZavna biblioteka
v zahodnem Berlinu.!

Na naslovni strani in ob koncu predgovora se Lagkhner imenuje
»civis et organices Lostorpianus« tj. meS¢an in organist v Loosdorfu
na NiZjem Avstrijskem. Tu je svoje delo na vecer pred praznikom
apostola Jakoba leta 1602 tudi datiral. Ze takoj iz zadetka predgovora
pa zvemo, da je zbirka posvetena njegovemu milostnemu gospodu in

1 Repértoire International des Sources Musicales, Einzeldrucke wvor
1800, V, Kassel 1975, 200; Eitner R., Biographisches-bibliographisches Quel-
len-Lexikon, Graz 1959—1960, VI, 14—15; Die Musik in Geschichte und
Gegenwart (MGG), VIII, 71—72; Cvetko D., Musikgeschichte der Siidsla-
wen, Kassel-Maribor 1975, 102; Flotzinger R.-Gruber G., Musikgeschichte
Osterreichs I, Graz-Wien-Koln 1977, 301; Suppan W., Steirisches Musik-
lexikon, Graz 1962—1966, 320—321; Moser H. J., Die Musik im friihevange-
lischen Osterreich, Kassel 1954, 47.



mecenu baronu Juriju KriStofu von Losensteinu. Pri njem je sklada-
telj tudi sluzboval kot glasbenik, saj nosi v naslovih svojih poznej$ih
zbirk »Flores Jessaei« (1606) in »Florum Jessaeorum« (1607) povsem
nedvoumno oznako kot njegov »Symphonista« oziroma »Musurgus«.2
V omenjenem predgovoru najdemo Se vaZen podatek, ki pove, da mu
je dotlej dober del Zivljenja potekal v senci losensteinskih perotnic
(»Pars bona vitae sub umbra alarum Losensteiniarum ... mihi decursa
est«.), kar jasno kaZe, da je priSel v Loosdorf Ze precej pred letom
1602. V naslovu k verzom, posvedenim avtorju, oznaduje pesnik M.
Joann. Nigrinus Lagkhmerja kot »Musici instrumentalis et vocalis
insignis« tj. kot glasbenika, odlikujodega se v instrumentalni in vo-
kalni glasbi. Iz takS$ne stilizacije lahko glede na tedanjo prakso skle-
pamo, da Lagkhner ni le izvajal, ampak tudi ustvarjal instrumentalno
glasbo, kar konkretno potrjuje en glas galliarde iz Centralne Skofijske
knjiznice v Regensburgu, ki pa po vsej priliki ni edina njegova instru-
mentalna skladba. )
»Soboles musica« vsebuje 28 latinskih kompozicij za $tiri do osem-
glasni zbor, ki so znatno obseZnejSe kot tiste v obeh nekoliko mlajsih
zbirkah. Iz naslova razberemo, da so primerne za svefana prazniéna
bogosluZja. Ne glede na to sta v zbirki dva posvetna zbora. Kom-
pozicija 8§t. XVI je pesem za poroko dunajskega zdravnika in sklada-
teljevega mecena dr. Bierdiimphla, §t. XXIV pa uglasbitev posvetila
baronu Losensteinu, ki ga je spesnil F. Melchior Chunius in ga Ze be-
remo neposredno za predgovorom. Vse druge skladbe so, enako kot
v mlajSih zbirkah in ustrezno naslovu, liturgi¢hega znacéaja in se na-
slanjajo z redkimi izjemami na Biblijo stare in nove zaveze. Tako so
besedila vzeta iz Psalmov, Evangelijev po Luku, Mateju in Janezu,
Apostolskih dejanj, Knjige razodetij in Visoke pesmi. Le besedili kom-
pozicij §t. IV in XIX izhajata iz himnusa sv. Bernarda oziroma Venan-
tiusa Fortunatusa, tekst kompozicije §t. XXI pa je antifona za magni-
ficat sv. ReSnjega telesa.? .

Podobno kot Lagkhnerjevi kasnej§i zbirki je tudi »Soboles mu-
sica« komponirana za razlitne vokalne zasedbe, le da ne vsebuje
skladb, namenjenih samo visokim glasovom. Tako zahteva v celoti za
izvajanje meSani zbor ali kombiniranje deSkih in mo$kih glasov. Na-
vadno zajemajo kompozicije pribliZzno dve in pol oktavi, v nekaterih
primerih, predvsem ko hoe skladatelj dosefi polnejSo in moénejso
zvolnost, pa je obseg raztegnjen cez tri oktave. Glasovi se gibljejo v

2 Sivec J., Zbirka »Florum Jessaeorum« (Nirnberg 1607) Daniela Lagkh-
nerja, Muzikoloski zbornik XII, Ljubljana 1976, 6; Sivec J., Zbirka »Flores
Jessaei« Daniela Lagkhnerja (Lacknerja), Muzikolo§ki zbornik XIV, Ljub-
ljana 1978, 19.

3 Hesbert R. J., Corpus-Antiphonalium Officii, vol. III, Invitatoria et
Antiphonae, Roma 1968; vol. IV, ResponsSoria, Versus, Hymni et Varia, Roma
1970; Repertorium biblicum totius sacrae scripturae concordantiae, I, II,
Turin 1887; Manuale Sodalitatis Immacultatae Conceptionis, Vienna 1643.
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okviru posameznih skladb najvectkrat v razponu none ali decime, tenor
in bas neredko tudi undecime ali duodecime; veéji glasovni razpon se
skoraj ne pojavi. Obiéajno je vsak glas aktivno vkljuéen v imitativne
in akordske odseke. Stiriglasne kompozicije (§t. I—V) ne zajemajo ba-
sovskega registra, ampak se zadrZujejo s spodnjim glasom v tenorski
legi. Tonska globina je odsotna Se tudi v veé petglasnih (§t. VII, X, XI,
XII in XVI), kjer bas ne gre navzdol prek C, H ali B. Sicer oznaéuje
petglasje Ze izrazit basovski register, pri tem pa lega zgornjih glasov
precej variira. Seveda basovski register nikoli ne manjka v Sest-,
sedem- in osemglasnih kompozicijah.

Nekoliko drugaéno podobo kot zbirki »Flores Jessaei« in »Florum
Jessaeorum« kaZe »Soboles musica« tudi v izboru tonalitet. Ce je tam
miksolidijski nadin po pogostosti Sele na tretjem mestu, tu moéno iz-
stopa (8t. VII, VIII, X, XI, XII, XVI, XX, XXII, XXIII, XXV). To se
zdi na prvi pogled nenavadno, saj miksolidijska tonaliteta v tistem
¢asu nikakor ni bila dominantna, ¢eprav so jo Se precej rabili. Tako
je npr. pri Byrdu na tretjem, J. Gallusu na c¢etrtem ali G. de Wertu
celo na petem mestu in manj aktualna kot frigijska. Vendar je bil
izbor modusa tudi neposredno povezan z vpraSanjem izraznosti teksta
in kompozicij.? Miksolidijskemu naéinu so renesanéni teoretiki pripi-
sovali vedro in svetlo izraznost. Pregled besedil kompozicij, ki mu v
obravnavani zbirki pripadajo, pa pokaZe, da so skoraj vselej izrazito
radostnega znacaja in vetkrat zanosne bozje hvalnice. Tako se zdi mo-~
goce, da je prav taksno vsebinsko ozadje navajalo Lagkhnerja k upo-
rabi tega tonskega nacina. Kakor pri drugih tedanjih skladateljih
miksolidijski modus ne nastopa v svoji Cisti obliki, ampak ima pone-
kod zviSano sedmo stopnjo in zato je njegovo specifitno svojstvo Ze
oslabljeno. Kolikor gre v posameznih sicer Se relativno redkih pasusih
za konsekventno taks$no zviSanje, lahko tudi govorimo o njegovi spo-
jitvi z durom. V glavnem enako izrazno obmoéje so pripisovali jon-
skemu modusu, ki ga predstavljajo kompozicije §t. II, XVIII, XIX,
XXVII in XXVIII v transponirani in le §t. XIV v originalni obliki.
Kot kompozicije prejsnje skupine se te naslanjajo na besedila, pri
katerih je vecinoma ocitno veselo razpoloZenje. S sedmimi primeri je
zastopan tudi dorski naéin, ki ga najdemo v kompozicijah §t. III, IV,
V, VI in XIII v originalni in §t. IX in XV v transponirani obliki. Po-
dobno kot miksolidijski je ta modificiran, in sicer z zniZanjem $este in
zviSanjem sedme stopnje, kar ga, kolikor je to dosledno izvedeno, iz-
enatuje z d- oziroma g-molom. NajmanjSa je skupina eolskih kompo-
pozicij: od teh zakljuCujeta $t. XVII in XXVI na toniki, §t. I in XXI pa
na dominanti, tj. frigijsko, kar nam zbuja vtis v zraku visetega konca.

* Andrews H. K., The Technique of Byrd’s Vocal Polyphony, London
1966, 19; Cvetko D., Jacobus Gallus Carniolus, Ljubljana 1965, 131; Mac Clin-
tock C., Giaches de Wert, Life and Works, Bloomington 1966, 207—211.

5 Hermelink S., Dispositiones modorum: Die Tonarten in der Musik
Palestrinas und seiner Zeitgenossen, Tutzing 1960, I, 17 ss.



Poleg glavnega tonskega nacina pa zasledimo v posameznih kom-
pozicijah Se daljSo ali krajSo prisotnost ene, dveh ali celo ve¢ drugih
tonalitet. Pojav je pogostej§i in izrazitej§i kot v nekoliko mlajs§ih zbir-
kah in ga je verjetno narekovala znatno §ir§a zasnova, saj bi lahko
ucinkovale daljSe skladbe brez spreminjanja osnovne tonalitete preveé
enoli¢no.

Utinkovit kontrast med posameznimi odstavki je doseZen z me-
njanjem tonalitete v drugem delu kompozicije §t. XXII, ki je v tri-
dobni menzuri in zasnovan, €e izvzamemo kratek dodatni plagalni
sklep, dosledno homofono in homoritmiéno. Tu je vsak stavek, ki se
veZe na ponavljajole se besedilo »et spirito spontaneo confirma me«
tako reko¢ postavljen na svojo tonalitetno raven in na koncu tudi
avtentitno kadencira na svoji toniki. Tako si neposredno drug za dru-
gim slede jonski, lidijski, jonski in miksolidijski naéin. V stavku, &i-
gar tonski nadin lahko oznalujemo kot lidijski, je razen na enem
mestu zniZan, to pa seveda govori za moc¢no zbliZzanje s transponiranim
jonskim na¢inom. Brzkone z namenom, da s harmonskimi sredstvi po-
udari efekt teksta oziroma izraz roteCe prosnje, je avtor v isti skladbi
uporabil za verz »Ne proiicias me a facie tua et spiritum tuum ne
anferas a me« tudi alteracijo in dvakratno moduliranje: najprej iz
miksolidijske v dorsko tonaliteto in odtod Se v njeno dominanto, tj.
eolsko toniko s picardijsko terco. Z njo, torej velikim trizvokom na A,
se zatenja tudi zadnji del kompozicije, kjer nekoliko preseneti nase
uho njegova zveza z osnovnim akordom G-dura, ki predstavlja toniko
izhodiS¢nega miksolidijskega nacina..

Nasprotje med svefanimi in umirjenimi uvodnimi takti kompozi-
cije §t. XIV, ki temelje na svetlih akordih tonike in dominante jon-
skega modusa in plesno razgibanim in strogo homofonim nadaljeva-
njem, izvrstno podértuje tudi harmonija, ki se posluZuje v krajSem
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akordskem zaporedju Ze kar vseh v modalnem stavku obi¢ajnih dlte-
racij. Tu obéutimo prva dva stavka v tridobni menzuri na povsem
drugi tonalitetni ravni in bi ju glede na akordsko strukturo lahko prej
opredeljevali v smislu dorskega kot izhodiS¢nega jonskega modusa,
tako da kadencira prvi na dominanti s predhodno dvojno dominanto,
drugi pa izrazito frigijsko (Pr. 1). Kot v prejSnji kompoziciji pa naj-
demo tudi v tej uvedbo kromatike in spremembo modusa, ki ju je
mogocle pripisovati vsebinskemu momentu teksta. V zvezi z besedo
»terribilis« se namre¢ pojavi v altu in quinti obseZen melizem — me-
lodi¢éni postop toZelega znataja v okviru eolskega diapenta in diatesa-
rona, ki vsebuje zvian g in preide v avtenti¢no kadenco na eolski
toniki (Pr. 2).

2
ter-ri —  bi —Hs, ter - bi — lis
- I E— . = = | = -
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Harmonski stavek obravnavane zbirke temelji na splos$no Se dokaj
moéno na modalni osnovi in diatoniki. To pa glede na &éas njenega
nastanka okrog 1600 ne preseneta. Tonalno obéutje dura in mola se je
sicer zacelo manifestirati Ze zgodaj v 16. stoletju in poslej je vse bolj
rastel pomen jonskega in eolskega modusa, ki ustrezata po naravi duru
in molu, vendar je bil za popolno zmago tonalnosti potreben zelo dolg
in naporen razvojni proces. Se obdobje zgodnjega baroka je navzlic
iroki uporabi kromatike in continua, ki zahteva akordsko fundiranost
na basu, v bistvu modalno. Tonalnost je dokon¢no zmagala v srednjem
baroku in njeni poslednji ostanki so izginili Sele proti koncu 17. sto-
letja. V skladu s splo$nimi znaéilnostmi renesanénega in zgodnjebaroc-
nega obdobja, so se manifestirale tendence za uveljavljanjem novega
tonalnega obtutja predvsem znotraj teoretiéno utemeljenega in prizna-
nega sistema modalnosti. Vse motnejSe so postajale konec 16. in na
zadetku 17. stoletja v madrigalu, a so bile oblasno precej aktualne pri
nekaterih vodilnih mojstrih sakralne glasbe. Ceprav ne tako razlo¢no,
so se odrazile tudi v Lagkhnerjevem opusu. Primerjava njegovih zbirk
pa poka¥e, da so zaznavnejSe v bolj reprezentativni »Soboles musica«
kot v skromnej$e zasnovanih »Flores Jessaei« in »Florum Jessaeorumc.
Tako najdemo v prvi nekoliko pogoste}e odseke v duru ali molu ali
uporabo kromatike na nalin, ki povzroti vecjo ali manjSo oddaljitev
od modalne osnove. Vzporedno se pojavlja $e moduliranje v bolj ali
manj novej$em harmonskem smislu. Nasploh je kromatika nekoliko
v porastu, ¢eravno gre z eno samo izjemo le za alteracije, obi¢ajne v
modalnem stavku.

Izjema je kompozicija §t. I, kjer se pojavi v cantusu sklepnega
dela (»Alleluia«) ton dis. Ta ima izrazito harmonski znacaj in je terca
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v H-durovem akordu, ki ima v danem kontekstu funkcijo dominante k
sledetemu e-molovemu akordu. Hkrati je omenjeni del tudi primer
zaCasnega iztrganja iz okvira modalnosti. V njem se namre& vrste
kratki pasusi, ki so, ¢e gledamo z dana¥njega vidika, v G-duru, e-molu,
C-duru in a-molu ter neposredno modulirajo drug v drugega. Skladba
bi se pravzaprav lahko konéala Ze kar na toniki eolskega na&ina, ki
je njen temeljni, vendar sluZi ta hkrati kot subdominanta k sklepne-
mu akordu na frigijski toniki (Pr..3).

f
1 Dodatni skiep

Znatno uveljavljanje tonalnega oblutja in zbliZanje z G- in C-du-
rom, kar je zvezano Se z ustreznim moduliranjem iz enega v drugega,
opazamo npr. v kompoziciji §t. XX. Tu ob&utimo pasus »Quid statis
intuentes in coelum?« predvsem kot C-dur, ki na koncu preide v G-dur
in se tako vrne v toniko izhodi§¢nega miksolidijskega nadina. Vtis
G-dura zbuja zaradi pogosto zviSane sedme stopnje tudi neposredno
nadaljevanje, ki pa kadencira z odklonom v subdominanto tj. v C-dur.
V refrenu »Alleluia«, kjer je doseZena harmonska barvitost z obic¢ajni-
mi alteracijami, si slede za naSe obcutje tonalitete C-, A-dur, a-mol,
F- in D-dur. Pri tem gre za vkljucitev nekaj trizvokov z zvi$ano terco
(Pr. 4). Sledi pasus, ki se prakti¢no izkaZe spet kot C-dur z modulira-
njem v dominanto v kadenci. Medfem ko pozneje dlje ¢asa opaZzamo
omahovanje med miksolidijskim na¢inom in G-durom, le-ta v sklepu
povsem prodre.

u —ia Al — le —lu — ia
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Prisotnost F-dura je precej evidentna npr. v kompozicijah St.
XXVII in XXVIII. Prva je harmonsko zelo preprosta, zvoénost druge
pa je, vsaj za naSe pojmovanje, kar svojstveno obarvana. St. XXVIII
poteka sprva kot F-dur. Potem ko kadencira na toni¢ni paraleli, ne-
koliko preseneti odmik v G-dur. V odstavku »Deo patri et Filio, sancto
simul paracleto«, ki je dodeljen I. zboru, pa nastopi vrsta alteriranih
akordov: A-, D-dur, c-mol, D-Dur in g-mol, ki nakazujejo v obrisu
g-mol in bi jih v tem okviru lahko-interpretirali v smislu funkecij T,
DD, D, S, H:, D in T (Pr. 5). Kar pestro raznolikost tonalitet izkazuje
obseZnej$i odsek v tridelni menzuri, sestavljen iz ve¢ kratkih stavkov
v F-duru, d-molu, D-duru, G-, C- in ponovno F-duru.

T
1

t e #
| T
g-mol: T DD. D  Sg o b

Lo

Podobno kot za Lagkhnerjevi mlaj$i zbirki je tudi za »Soboles
musica« znacilno kadenciranje, ki je neredko izrazito akordsko oziro-
ma harmonske narave in zajema po tri ali ve¢ glasov hkrati. Ker pa
so tu skladbe dosti obseZnejSe, je njegova vloga kot oblikovnega de-
javnika v smislu preglednega vertikalnega ¢lenjenja celote v posamez-
ne dele in odstavke Se toliko bolj pomembna. Sam nadin kadencira-
nja in njegova namestitev sta neposredno povezana z vprasanjem upo-
rabe tonalitet in harmonsko strukturo kompozicijskega stavka. Tvorba
kadenc na specifiénih stopnjah je odlo¢ilen moment pri dolo¢anju mo-
dusov tako v enoglasju kot polifoniji. Zato je povsem upravic¢ena Jep-
pesenova trditev, da se manifestira individualen znacaj vsakega mo-
dusa prav v tem, katerim kadencam daje prednost in katerih se iz-
ogiba.b

Glede name$danja kadenc v zvezi s posameznimi modusi se po-
KaZe pri Laghknerju v glavnem enaka slika kot npr. pri Palestrini
ali Byrdu.” Tako nastopajo v miksolidijski tonaliteti kadence najvec
na I, V. in IV. in veliko manj na II. in VII. stopnji, kadenciranja na
VI. stopnji, ki se enako kot na II. pojavlja v tedanji praksi le redko,
pa sploh ne najdemo. Pri kadenciranju na II. stopnji ima zadnji tri-
zvok navadno zviSano terco. V jonskem modusu so najbolj Stevilne
kadence na I., V. in VI, a dosti manj na II. stopnji. Od teh zakljucu-
jeta kadenci na VI. in IL stopnji vetkrat z durovim trizvokom. Kaden-

7 Andrews H. K., ib., 17; Jeppesen K., ib., 62—63.
6 Jeppesen K., Kontrapunkt, Leipzig 1956, 62.
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ci na IV. in IIL stopnji, ki veljata na splo$no za izjemni, odkrijemo le
dvakrat oziroma enkrat. Dorske kompozicije kadencirajo najvedkrat
na I, V. in IIL. stopnji; kadenci na IV. in VIIL stopnji sta tu znatno
manj obic¢ajni, medtem ko sretamo na sploh izjemno kadenco na II.
stopnji v enem samem primeru. V eolskem tonskem naéinu je moéno
v ospredju kadenciranje na I. in III. stopnji, na VIIL in IV. stopnji pa
je znatno manj v rabi. Redkost kadenciranja na IV. stopnji vsekakor
preseneda, ker je bilo sicer v omenjenem modusu zelo priljubljeno.
Po enkrat se pojavita tudi kadenci na VI. in V. stopnji; slednja je ve-
ljala za redkost.

Najbolj preprosto je kadenciranje v kompozicijah §t. II in XVIII
in ostaja, z eno samo izjemo na VI. stopnji, kar na toniki. Zelo pre-
prosto kadenciranje mo¢no prevladuje tudi v kompozicijah t. VII,
XIX in XXVII, kjer sretamo razen na toniki le $e po dvoje kadenc
na dominanti. Sicer vsebujejo skladbe zbirke »Soboles musica« po tri
ali Stiri vrste kadenc, kompozicija §t. XIV pa je v tem pogledu poseb-
no pestra in izkazuje vse, ki so v jonski tonaliteti moZne. Kadence v
notranjosti so skoraj vselej avtentiéne in so torej uvedene z ustrezno
dominanto, ki neredko zahteva kromatsko spremembo. Zato jih navad-
no obcutimo kot modulacijski odklon, v vrsti primerov Ze kar v no-
vejSem harmonskem smislu. Ve¢ kot polovica kompozicij ima na kon-
cu dodan poudarjen plagalni sklep.

Dasiraviio je struktura zbirke »Soboles musica« na splono dokaj
polifona, se pokaZe nasproti zbirkama iz leta 1606 in 1607 le ob&utna
razlika, ki je v tem, da je v vrsti. njenih skladb dosti izrazita homo-
fonija, ki se ne omejuje na kratke akordske bloke in pasuse v tridelni
menzuri. Vloga enega in drugega nadina gradnje je v renesané¢ni glas-
bi enake vaznosti in njuna prisotnost je v daljsih kompozicijah, ka-
krine vsebuje »Soboles musica«, zavoljo efekine kontrastnosti bolj ali
manj nujna. Tako je konsekventno polifono oblikovan stavek v tej zbir-
ki izjema, povsem homofone skladbe pa se tu sploh ne pojavljajo.
Akordi nastajajo predvsem kot rezultat vodenja veé istodasno pote-
kajo¢ih melodi¢nih linij oziroma pravilnih intervalskih razmerij med
njimi in imajo vlogo sozvo¢ne tvorbe brez izrazitej$e funkcionalne na-
rave. TakSna, kot jo imenuje M. Bukofzer, intervalska harmonija,8
je Se sploh dominanten fenomen renesanse. Vendar se zadenja ob njem
Ze vse bolj uveljavljati pojmovanje akorda v funkcionalnem smislu
in koncipiranje partov kot zvo¢no enovitega kompleksa. Da je to poj-
movanje naSlo dovolj razloten odmev tudi pri Lagkhnerju, je med
drugim razvidno iz navedenih primerov, kjer je trizvok Z%e oblikovan
s tendenco dura in mola.

Ko razpravljamo o strukturi zbirke »Soboles musica«, se zdi umest-
no lo¢iti §tiri- in petglasne skladbe od tistih z vedjim §tevilom partov,
ker obstajajo v tem pogledu med njimi dolodene razlike. Stiriglasje

8 Bukofzer M., Music in the Baroque Era, New York 1947, 10—12.
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karakterizira moé¢na prevlada polifono imitacijskega nacina. Izjema
je kompozicija 8t. I z dosledno homofono grajenim srednjim in zakljué-
nim odsekom, ki privlagita predvsem s svojo mehko in nasi¢eno zvoé&-
nostjo. Kot pa kaZejo kompozicije §t. VI, VII, XIII, XIV in XVI, je
linearno nadelo prominentno tudi v petglasju. Vendar je tu Ze nekaj
skladb (XI, XII, XV), kjer ima imitacija manj vaZno vlogo in je teZi-
§¢e na homofoniji, ki pa ni stroga, ampak prej psevdopolifonija. Akord-
ska kompaktnost je zrahljana z ritmiéno diferenciacijo glasov, njiho-
vim zaporednim vstopanjem ter uvajanjem prehajalnih oziroma me-
njalnih tonov. Kljub temu ni mogode govoriti o pravem razvoju in
medsebojnem prepletanju samostojnih melodiénih linij. Nekje na sredi
med prvimi in drugimi so kompozicije §t. VIII, IX in X, pri katerih
opaZzamo v glavnem ravnovesje med obema v osnovi nasprotnima na-
¢inoma gradnje. V stavku s Sestimi ali ve¢ glasovi je polifonija vedi-
noma manj izrazita kot v §tiri- in petglasju. Tako sta kompoziciji St.
XVII in XXVI moé¢no homofoni in o imitaciji lahko govorimo na ne-
kaj mestih le toliko, kolikor druga glasovna skupina povzame odsta-
vek prej$nje. Homofonija, precej vezana na homoritmiko in zvoéno
kompaktnost, a ponekod razrahljana in po glasovih ritmi¢no in melo-
di¢no poZivljena, odlo¢no dominira tudi v kompoziciji $t. XXIV, kjer
se pojavi imitacija le enkrat mimogrede. Sicer pa, e izvzamemo imi-
. tacijski sklep, kaZe najbolj homofono podobo kompozicija $t. XXVIII,
ki se odvija kot zaporedje masivnih akordskih blokov. Homofonija
oziroma psevdopolifonija je v ospredju Se v kompozicijah XIX, XX,
XXI in XXII, kjer pa linearnost nikakor ni prezrta in nastopa imita-
cija v nekaj ali ve¢ odsekih. Medtem ko sta v §t. XVIII polifona in
homofona komponenta priblizno enako pomembni, pa je seveda v ne-
katerih skladbah z veé&jim S§tevilom glasov (§t. XXIII, XXV, XVII)
spet teziS¢e na polifoniji.

Da v »Soboles musica« imitacija ne manjka navzlic ob&asni pro-
minentnosti homofonega principa niti v enem samem primeru in se
vet kot dve tretjini skladb Ze imitacijsko zalenja, ne preseneca, Ce
vemo, da je imitacija skozi vso renesanso Ze od konca 15. stoletja
naprej standardna tehnika, ki sluZi za trdnost in enovitost tonske
zgradbe. V primerjavi s poznej§ima zbirkama pa je tu neredko imi-
tacijska izvedba umetnej$a, kar je tudi pripisovati nasploh zahtevnej-
Semu in SirSemu konceptu vedine kompozicij. Tako je ponekod zna-
¢ilno istodasno uvajanje dveh razli¢nih tem in teme v dveh variantah
oziroma teme in njene inverzije. Kot v zbirki »Flores Jessaei« se vca-
sih druZi z imitacijo tudi sekven¢éno ponavljanje in spreminjanje teme,
kar prispeva k organski rasti dela kompozicije.

Lep primer pojavljanja dveh tem hkrati in preobrazanja teme je
uvodni del kompozicije §t. VI. Tu se pojavlja prva tema, ki se veZe
na besedi »Veni Domine« in postopoma pada v okviru tetrakorda, vse-
skozi nespremenjena. Nasprotno je druga na besedi »et noli« prav-
zaprav le ritmi¢no konstantno, a melodi¢no variabilno miselno jedro,
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Cigar prisotnost v posameznih glasovih pa je vseskozi jasno zaznav-
na (Pr. 6).

Dve varianti iste teme najdemo npr. v umirjenem in zadrZanem
uvodnem pasusu kompozicije §t. III. Prvo prineseta cantus in v spod-
nji oktavi bas, drugo, ki se razlikuje od prej¥nje po tem, da ima in-
tervalski postop razSirjen od sekunde na terco, pa v unisonu cantus 2
in 3. Spremembo je tu narekoval harmonski razlog, ker sicer v danem
zaporednem vstopanju glasov v 4. taktu ne bi bila mogo¢a konsonané-
na akordska tvorba (Pr. 7). .

Kar o treh variantah iste teme pa je mogode govoriti pri imitacij-
skem zacetku kompozicije §t. IX, ki ga oznadujeta spevnost in ekspre-
sivnost preprosto in skladno vodenih melodiénih linij (Pr. 8). Tudi tu
gre za modifikacijo iz harmonskega razloga. Ko vstopi tenor kot &etrti
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zaporedni glas, je v temi prvi intervalski postop krepke kvinte navzgor
zmanjSan na mehko malo terco, kar omogo¢i polni trizvok oziroma
sekstakord na prvo dobo tretjega takta. Prvotni intervalski postop se
pojavi v tenorju Sele neposredno nato izza osminske pavze, toda tokrat
v dvakrat diminuiranih notnih vrednostih (namesto polovinke osminke).

Uporabo treh povsem razliénih tem hkrati odkrijemo v kompo-
ziciji §t. XXIII, ki je svecan slavospev sv. Trojici. Za mogoénim prvim
odsekom, uvedena z imitacijo med tenorjem in cantusom, katera pa
je zaradi njene absorbiranosti v masivno akordsko gmoto glasov sko-
raj nezaznavna, izstopita najprej kot kontrast dve neZni trio epizodi
soprana, quinte in tenorja oziroma tenorja, sexte in basa na besedi
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»Sancta Trinitas«, ki temeljita v glavnem na imitaciji iste teme. Nepo-
sredno sledi krepak Sestglasni odsek, tu pa so v imitacijski proces
vpletene istocasno tri teme. Ni izkljudeno, da ima tak nadin obliko-
vanja simboliten pomen v smislu poudarjanja nedeljivosti boZje tro-
edinosti in ga je torej narekoval tekst (»atque indivisia unitas«), enako
kot sta besedi »Sancta Trinitas« morda tudi narekovali $tevilo treh
glasov v obeh prej$njih epizodah.

Kot primer umetne kontrapunktske gradnje omenimo posebej Se
kompozicijo §t. V, ki je zasnovana v obliki dvojnega kanona. Gre torej
za zdruZitev dveh kanonov, od katerih se odvija prvi med cantusom I
in II, a drugi med altom I in II. Oba sta zasnovana v unisonu, &asovni
presledek med vox antecedens in vox consequens pa je vsakikrat v
trajanju ene brevis. Ceprav predstavlja ta skladba v Lagkhnerjevem
opusu po svoji tehni¢ni strani posebnost, moramo ugotoviti, da avtor
s takSnim naéinom gradnje ni povezal globjo muzikalno izraznost. Po
tej strani je skladba dokaj popret¢na, razen tega ne moremo spregledati
dolocenih trdot v izpeljavi glasov.

Nedvomno je eminentna znacilnost zbirke »Soboles musica« dvo-
zborje, to pa se kaze v fiktivni oziroma nakazani in docela realizirani
obliki. Gre torej za tehniko, ki jo poznamo kot coro spezzato in po-
meni delitev celotnega zbora v dve ali celo ve¢ skupin. Svoj najsijaj-
nejsi razevet je doZzivljala v benefki Soli od znamenitih Willaertovih
»Salmi spezzati« (1550) dalje, éeprav so njeni zadetki v veéglasju dosti
starej8i in jih posamié¢ lahko zasledujemo v raznih glasbenih deZelah
Ze od druge polovice 15. stoletja naprej. Potem, ko sta to tehniko iz-
popolnila A. in G. Gabrieli, se je hitro Sirila. Postala je %e kar bolj
ali manj sploSna evropska kompozicijska pridobitev in sta jo véasih
uporabljala npr. tudi Palestrina in Lasso. Razen tega $e ne smemo
pozabiti dejstva, da je postalo pavziranje nekaterih glasov oziroma
izmenjava skupin, potem ko je v drugi polovici 16. stoletja vedje Stevi-
lo partov v znatni meri zamenjalo dotlej prevladujode Stiriglasje, Ze
tudi bolj ali manj nujno sredstvo za raznolikost gostote zvoéne ma-
terije.? Lagkhner je tehniko delitve zbora v dve skupini rahlo naka-
zoval mestoma Ze v petglasju; bolj ali manj razlono je prisotna v
skoraj vseh njegovih Sestglasnih kompozicijah, §e posebno evidentna
pa je v okviru osemglasja. Najveckrat vstopi druga skupina na zad-
njem akordu prve, véasih tudi neposredno izza njega ali pred njim.
Pri tem le redka ponovi glasbeno frazo prve, navadno prina$a novo
gradivo, éeprav se besedilo pogosto ponovi.

Od Sestglasnih kompozicij je grajena dosledno v nadinu dvozborja
8t. XVII, kjer je zbor deljen v viS§jo (cantus, sexta, alt) in niZjo skupino
(tenor, quinta, bas), ki se ve¢inoma med seboj izmenjujeta. Vodi vi§ja,
nastopi niZje zbujajo vtis odgovora oziroma odmeva, na posameznih
mestih pa se obe zdruZita v sonorno tonsko maso. Taksno trganje zvoé-

9 Jeppesen K., ib., 172—173.
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ne gmote seveda ne dopuSéa SirSega razpleta melodi¢nih linij. Zato
izrazito dominira homofonija in tudi kolikor e lahko govorimo o poli-
foniji, je ¢isto preprosta oziroma jo ob&utimo bolj kot »polifonsko po-
zivljeno« homofonijo. Z izjemo dveh odsekov (»Postquam consumati
sunt dies octa« in »quod vocatum erat ab Angeli«), kjer vi§jo skupino
doslovno ponovi niZzja, prinaSa le-ta kot nadaljevanje ali dopolnilo
novo muzikalno materijo. V skladbi, katere melodika in harmonija sta
preprosti, uéinkuje predvsem omenjeno izmenjavanje in povezovanje
skupin kakor tudi vseskozi pregledna ¢lenjenost celote. Besedilo, krat-
ko poroéilo o Kristusovem obrezovanju in poimenovanju ne nakazuje
moznosti intenzivnejSega doZivljanja vsebinskega ozadja in tudi ne
daje povoda za muzikalno slikanje. Zato je ton kompozicije objektivno
distanciran in pripoveden, pri tem pa je oCitna teznja za jasno in pra-
vilno deklamacijo.

Tehnika dvozborja je precej izrazita tudi v kompoziciji §t. XXI,
ki zveni kot vzviSena, v nadzemeljsko zazrta meditacija, kar ustreza
besedilu, ¢igar tema je misti¢na moé obhajila. Kompozicija se veéino-
ma odvija kot umirjeno izmenjavanje dveh skupin. Tokrat vodi spod-
nja in ji zgornja sledi, ob posameznih nastopih pa prinaSata dosledno
novo gradivo. Po strukturi je njun stavek precej raznolik in sega od
stroge oziroma svobodne imitacije prek prostega kontrapunkta in psev-
dopolifonije do enostavne homofonije. Ceprav radostni del na besedo
»Alleluia« v tridelni menzuri, ki se lo¢i od sicer kontemplativhega
tona kompozicije, zdruZuje .pravzaprav vseh Sest glasov, je tudi tu
obcutna delitev v dve skupini, ki se med seboj ritmiéno in motiviéno
stalno dopolnjujeta (Pr. 9).

9) Al —le —lu — ia Al—le —lu — ia

u — a Al — le — lu —

Al — le —lu — ia Al — le —

Primer imitacijske povezanosti obeh sicer strogo homofonih sku-
pin je osrednji del kompozicije §t. XVIII v tridelni menzuri. Najprej
izvede zgornja melodiéno preprost sedemtaktni stavek, ki avtenti¢no
kadencira na toniki. Cim se ta konéa, prineseta njegova zaletna takta
neposredno drug za drugim spodnja in spet zgornja skupina glasov.
Takoj sledi oktavo niZe Se ponovitev celotnega stavka, ki jo cantus,
sexta in alt harmonsko dopolnjujejo.

Za tehniko delitve zbora je zlasti v kompoziciji §t. XIX znaé&ilno
veCkrat hitro izmenjavanje vi§je in niZje skupine. Ta naéin je v bene-
Ski Soli razvil predvsem Andrea Gabrieli, medtem ko sta si zbora pri
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Willaertu Se navadno sledila z dalj8imi odseki. V omenjeni kompo-
ziciji je najbolj razviden v zadnjem delu, ki impresionira tudi s svo-
jim zvoéno stopnjevanim in mogoénim zakljutkom. Gre za stalno, a ne
utrujajofe ponavljanje ene same triglasno harmonizirane misli (a) in
akordskega bloka (b), sestojetega iz T, D in T, ki si ju obe skupini,
deloma ob harmonski dopolnitvi, med seboj podajata (Pr. 10). Ceprav
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je teZis¢e povsem na sonornosti in stavek po svoji preprosti akordski
strukturi in enoli¢ni, skoraj psalmodi¢no recitativni melodiki, spomi-
nja na falso bordone ki so ga v Italiji radi gojili v 16. in Se zgodnjem
17. stoletju, je prav s tak$nim naéinom doseZena znatna razgibanost
celote. Sicer pa kaZe ta kompozicija, v kateri dominira v skladu s
himni¢nim besedilom o Kristusovi zmagi nad peklom, sve¢an ton, na-
sploh smotrno uravnavanje gostote zvotnega tkiva od dveh ali treh pa
do oblasnega vkljulevanja vseh Sest glasov v glasbeno dogajanije.
Ni¢ manj smotrno ni izkori$¢anje posameznih glasovnih leg — visoke,
nizke, srednje — ter njihovo medsebojno kontrastiranje in zdruZeva-
nje. Kot je evidentna teZnja za &isto zvolnim efektom, ki na nekaj
mestih Ze povsem prevlada, pa je Se v znatni meri prisotna tudi skrb
za uravnoveSeno izpeljavo glasovnega tkiva. Tako nas s svojo igro
spevnih melodi¢nih linij, ki so vezane ma imitacijsko obravnavano
osnovno temo, privladi Ze uvodni del. Se bolj pa je izrazit razplet v
natinu svobodne imitacije vstopajoCih glasov v kratkem odseku »et
astra tenet«.

V sedemglasni kompoziciji §t. XXV, ki temelji na tekstu binko$tne
antifone in se zacenja imitativno Stiriglasno, je mogoce razumeti zdru-
Zen nastop celotnega zbora simboli¢no, da se ponazori smisel besed
»...eran omnes pariter in eodem loco...«, torej skupnost wvseh na
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istem kraju. Poseben poudarek je dal skladatelj bistvenemu pomenu
binkoStnega dogodka, tj. razsvetljenju po sv. Duhu. Zato je stavek
»Tanquam spiritus vehementis, et replenit totam domum« komponiral
dvakrat zapored: prvi¢ za niZjo in drugié za viSjo zborovsko skupino,
nakar je ob ponovitvi besedi »et replanit totam domumc« $e obe spojil
v krajSem imitativnem pasusu.

Od osemglasnih skladb imata §t. XXVI in XXVIII izrecno oznako
Chorus I in Chorus II, ki sta enake vi§ine in ju sestavljajo cantus, alt,
tenor in bas. St. XXVI temelji na istem tekstu kot petglasna §t. VIII,
tj. na angelovem oznanilu pastirjem o Kristusovem rojstvu, vendar
je tokrat uglasbitev daljSa in sijajnejSa, kar je razumljivo spri¢o do-
sledne uporabe tehnike cori spezzati, ki z izmenjavanjem in zdruZe-
vanjem dveh zborov, zdaj v dalj§ih, a zdaj v &isto kratkih odsekih
po le nekaj taktov, narekuje tudi ve¢ ponavljanja besedi. V enem kot
drugem primeru dominira svetlo in veselo razpoloZenje. Ceprav je
§t. XXVI v eolskem natinu, se relativno pogosto pojavljajo durovi
trizvoki, ki so veCkrat rezultat kromatskega zviSanja terce. Tako se
skladba Ze zalenja na besedo »Angelus« z velikim toni®nim trizvokom
prvega zbora, ki ga takoj prevzame v spremenjeni legi drugi zbor in
mu doda Se durovo subdominanto. Neposredno nadaljevanje napove-
danega stavka je komponirano kot imitacija v unisonu med prvim in
drugim zborom, nakar sledi njun skupen nastop in zakljudek uvod-
nega dela z emfati¢no fermato note brevis, ki ima tu pravzaprav po-
men figure aposiopesis. Zaletek angelovega direktnega govora pod-
¢rtujejo pregnantna motivika, dosledna homofonija in homoritmi¢nost,
hitra izmenjava zborov in razloten odklon od osnovnega modalnega
okvira. NajvaZnej$i del sporoédila »quia natus est vobis hodie Salvator
mundi« je oblikovan kot imitacija med obema zboroma, ki pa je to-
krat v intervalu zgornje terce. Pri tem sta tema in njena imitacija
med seboj diferencirani tudi glede tonalitete, tako da nastopi prva v
osnovnem tj. eolskem, a druga v jonskem naéinu. Poslanica izzveni z
odklonom v dorsko tonaliteto in kratko frazo v enostavni §tiriglasni
harmonizaciji, ki ju zbora na besedi »Salvator mundi« izmenjaje po-
navljata. Zadnji del kompozicije je preprosto silabi®ni jubilus (Alle-
luia) v konstantno krepkem ritmu in odet v masivno akordiko. Dasi-
ravno ne manjka vesele razigranosti, je dale¢ od zanesene radosti.

Kompozicija §t. XXVIII, ki je slovesna in umirjena hvalnica sv.
Trojici, nas privlaéi predvsem s svojo mehko in masivno ter tu in tam
svojstveno obarvano zvoénostjo. Kar se da mo&no nasprotje k dosled-
ni ploskovitosti predstavlja zanosni sklepni »Amen« za oba zdruZena
zbora, ki zasluZi pozornost zaradi polnosti in intenzitete polifonega
zivljenja. Zgrajen je imitacijsko iz treh tem na trdni harmonski osnovi
basa s pedalnimi foni, ki predstavljajo funkcije T, D, S in Tp.

Ceprav ni zabeleZena z oznako Chorus I in Chorus II, je izrazit
primer tehnike cori spezzati tudi osemglasna kompozicija §t. XXVII.
Potem, ko je na zafetku eksponirana znadilna pettonska tema, ki se

19



postopoma spusca in v imitaciji prepaja celotno glasovno tkivo, poteka
kompozicija v rednem izmenjavanju viSje (cantus superius, cantus in-
ferius, altus superius, altus inferius) in niZje skupine (tenor superius,
tenor inferius, bassus superius, bassus inferius). Do zdruzitve obeh
pride izjemoma le tam, kjer je hotel skladatelj efekt mogo¢ne sonor-
nosti. Kljub delitvi zvoéne gmote pa ima tu pri gradnji polifonija vaz-
no vlogo, saj je veéina odstavkov zasnovana imitacijsko. VEasih temelji
nastop ene in druge skupine kar na isti tematiki, sredstvo za kon-
trast pa je pri tem seveda glasovna lega — svetlejSa visoka in tem-
nejSa nizka. Medtem ko imitacijsko izpeljani vzklik »Alleluia« v tri-
dobni menzuri, ki ga intonirajo niZji glasovi, vi§ji enostavno ponove,
pride sicer do dolotenega preoblikovanja osnovnega tematskega gra-
diva.

Ceprav prevladuje v melodiji postopno melodiéno gibanje, kar
velja zlasti za tonska zaporedja v kratkih notnih vrednostih (fuse,
semiminime), ne manjka skokov, ki jih je zdaj ve¢ zdaj manj. Kot
mnogi njegovi sodobniki, a za razliko od Palestrine, uporablja Lagkh-
ner po dva ali celo tri skoke zapored v isto smer tudi v vrednosti
semiminim. Ne glede na to se zdi kombinacija kvinte in velike terce
v hitrem postopku navzdol v kompozicijah 8t. V in XV nenavadna
(Pr. 11 a in b), saj za takSno zvezo pripominja Andrews, da je v Byrdo-
vem opusu sploh ne sreamo.l® Z vidika strogega stavka pa uéinkuje
v §t. V neuglajeno skok oktave navzgor, ki mu ne sledi neposredno
gibanje v nasprotni smeri, ampak $e korak navzgor!! (Pr. 12).

Ma b)
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Za melodiko zbirke »Soboles musica« je po eni strani karakteri-
stiéna kar izdatna melizmatika, po drugi pa ni¢ manj preprosta sila-
bi¢nost. Ta se rada veZe na kratke notne vrednosti in tonsko ponav-
ljanje. Tako imajo melodije veékrat izrazito deklamativen oziroma
parlandiran znalaj ter se s svojo priostreno ritmiko tesno prilegajo
besedilu oziroma iz njega izhajajo. Ustrezno temu se gibljeta tudi tvor-
ba motivov in tematika preteZno v krogu majhnih intervalov in se
izogibata veéjim ekspresivno poudarjenim intervalom, kot sta kvinta,

10 Andrews H. K., ib., 65.
11 Morris R. O., Contrapuntal Technique of the 16ht Century, Oxford
1958, 80.
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ali seksta. V cantusu kompozicije §t. XXVII pa preide melodija v zvezi
s ponavljajo¢imi se besedami »et ego eum tollam« celo v golo recita-
cijo na enem samem tonu. Da zbuja parlandirana melodika s svojim
gibanjem okrog istih tonov véasih vtis enoli¢nosti, ni mogoce zanikati.

Seveda pa je tedaj navadno teZi§¢e na zvoénem, akordnem ucinku, ki
lahko to negativnost odtehta (Pr. 13 a in b).

T

Povsem drugaéna je melodika kantabilnega znadaja, ki je bolj ali
manj odeta v krajSe in daljSe melizme in kaZe ponekod prav lepo
uravnoveSeno lokovno strukturo (Pr. 14). Kljub temu, da je sam obseg
glasov v okviru celotnih kompozicij dokaj velik — navadno decima
ali tudi ve¢ — pa se odvijajo posamezne fraze oziroma odseki melodij
le redko v razponu, ki presega oktavo.
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Podobno kot v obeh poznejsih Lagkhnerjevih zbirkah je melizma-
tika prete’no abstraktno muzikalne narave. Seveda pa ni mogote v
vrsti primerov zanikati, da sluzijo melizmi za ponazarjanje podob v
tekstu, izraZanje radostnega afekta in poudarjanje vsebinsko vaZnih
besedi. Gre pravzapav za posebno figuro, ki so jo teoretiki vse od
J. Burmeistra, tj. od zadetka 17. stoletja dalje, oznalevali zelo sploSno
kot hypotyposis.l2 Prav ulinkovito je npr. Lagkhner ilustriral pojem
hitenja in gibanja v zvezi z besedami »festina« (= hiti), »avertantur«
(= naj se poZenejo v beg) in »intres« (= gre§) v kompozicijah §t. IX in
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IIT, kjer je uporabil v enem ali kar ved glasovih hkrati hitro tekode
pasaze. Izrazito ilustrativnega znalaja je tudi melizmatika, ki zajema
na besedo »sonus« (= glas, zvok) z izjemo basa kot harmonskega fun-
damenta vse parte kompozicije $t. XXV.

Ceravno muzikalno slikanje oziroma ekspresivno poudarjanje tek-
sta, ki je bilo v tistem Casu zlasti mo¢no razvito v madrigalu, a je Ze
tudi zajelo sakralno glasbo, ni eminentna poteza Lagkhnerjevega opu-
sa, zasluzi posebno pozornost v kompoziciji §t. XIV posretena uporaba
dvigajoce se melodike, ki ponazarja gibanje navzgor oziroma konkret-
no Kristusov vnebohod. Ta tip melodike je kot figuro anabasis poj-
movno zajel leta 1650 A. Kircher.!3 V omenjeni skladbi veZe Lagkhner
besedi »Ascendit Deus« v ne prepreprosto, a dovolj znadilno temo
petih tonov v postopu navzgor. To temo intonira najprej quinta, med-
tem ko izvaja cantus florirano glasbeno misel. V presledku ene dobe
in pol nastopi imitacija teme, ki je $e razSirjena za dva tona navzgor,
na spodnji kvarti in oktavi istofasno v altu in tenorju (Pr. 15). V ne-
posrednem nadaljevanju se vsi §tirje zgornji glasovi ob besedah »in
iubilo« (= v radosti) razpojejo v vsebinsko pomembnih melizmih. Ko
se- psalmov polverz (»Ascendit Deus in iubilo«) ponovi,  se analogno
ponovi glasbena zasnova, le da je tokrat tema v basu, tenorju in can-
tusu, za kontrapunkt pa sluZi kratka in nasprotno usmerjena melizmat-
ska misel, ki jo v imitaciji prineseta quinta in alt. Podobno kot v prvi
polovici psalmovega verza je glasba v sluZbi programa v njegovi drugi
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12 Burmeister J., Musica poetica, Rostock 1606, 62 (Faksimilni ponatis,
izd. M. Runke, Kassel-Basel 1955); Schmitz A., Die Figurenlehre in den
theoretischen Werken J. G. Walthers, Archiv fiir Musikwissenschaft IX,
1952, 79 ss.; Busch H. J., Moteti Jakoba Gallusa in mauk o figurah v proi
polovici 17. stoletja, Muzikolodki zbornik V, Ljubljana 1969, 40 ss.

13 Kircher A., Musurgia universalis, Rim 1650, 145,
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polovici. Tu izstopi jedrnata in markantna tema tenorja in basa na
besede »et Dominus in voce tubae« (= in Gospod ob zvoku trobente),
ki s tonskim ponavljanjem in dvema kvartnima postopoma navzgor
Zivo zbuja predstavo klica trobente (Pr. 16)."*
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Izvrstne primere podértavanja besedila s pomoéjo melodike vse-
buje tudi kompozicija §t. XX. Ce je v prejnji skladbi Kristusov vne-
bohod omenjen le na enem mestu, je zdaj glavna tema in tako preveva
celotno kompozicijo radostno razpoloZenje, ki izhaja tudi iz svetle
miksolidijske tonalitete. Tu je Lagkhner najprej plastitno nakazal
razseznost nebesnega svoda s polagoma se vzpenjajo¢o melodi¢no linijo
nekaterih glasov (bas in tenor »intuentes in coelum?«, cantus »in
coelum«) (Pr. 17a in b). Nastopa figura circulatio, krozno melodi¢no
gibanje, ki jo je enako kot usmerjeno melodi¢éno tvorbo (anabasis,
katabasis), opisal Sele Kircher. Nanjo naletimo pogosto v kompozicijah
16. stoletja, med drugim tudi pri Gallusu, ki jo je uporabil na isto
besedo v LIX motetu IV. zvezka zbirke »Opus musicumc«.15 V nadalje-
vanju Lagkhnerjeve kompozicije izstopita iz ritmiéno razgibanejSega
toka emfatiéni besedi »Hic Jesus« (= to oziroma tu Jezus) kot masiven

1 Kircher A., ib., 145.
15 Busch H. J., ib., 50.
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blok zadrzanih akordov v dolgih vrednostih (semibrevis, brevis), kar
ustreza figuri, imenovani noema. Neposredno zatem je vnebohod lepo
ponazorjen s postopnim dviganjem treh spodnjih glasov na tekst »qui
assumptus est a vobis« (= ki je bil vzet od vas v nebesa), torej s figuro
anabasis (Pr. 18), kateri sledi na »coelum« spet circulatio. Zlasti Zivo je
upodobljen vnebohod ob besedi »euntem« (= ido¢ v nebo), kjer je pred-
stava gibanja intenzivirana tako, da vstopa vseh Sest glasov z rastoco
melodi¢no linijo zaporedoma v naéinu svobodne imitacije, medtem ko
so same linije izrazito melizmatske.

qui as - sum - ptus est

Oblikovno se »Soboles musica« znatno lo¢i od zbirk »Flores Jessa-
ei« in »Florum Jessaeorum«. Slednji vsebujeta skladbice, zasnovane
po isti dwvio- ali tridelni shemi s stalnim ponavljanjem posameznih de-
lov, prva pa kompozicije §ir§ih dimenzij, ki ne slede dolo¢enemu obli-

_kovnemu modelu. Zanje je znaédilna svobodna prekomponirana forma.
Sestoji se iz veljega ali manjSega Stevila razlitno dolgih odsekov, ki
se razlikujejo po tematiki in strukturi. Vsak od njih obdeluje obi¢ajno
po eno krajSo miselno enoto besedila in se zakljuuje s kadenco. Meje
med njimi pa seveda niso vselej ostro zaznavne, ker glasovi ne kaden-
cirajo istotasno in tako lahko posamezni odseki skoro neopazno pre-
hajajo drug v drugega. Taks$ne skladbe so torej, kolikor so vezane na
naboZna besedila; tipi¢ni moteti. Vendar se od njih ne razlikujeta obe
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posvetni pesmi niti glede oblikovne zasnove niti naéina gradnje in
izraznosti. Ceprav gre na sploS$no za nizanje in spajanje odsekov, je
v nekaterih primerih mogo&e govoriti o zasnovi v dveh ali treh ve¢jih
delih. Pri kompozicijah §t. XVII, XIX, XXII in XXVIII se v SirSem
smislu kaZe oblika AB, pri §t. XVIII pa ABC. Tako je npr. prvi del
kompozicije $t. XVII umirjenej$i, drugi pa bolj razgiban; v njem pre-
vladujejo kratke notne vrednosti in deklamativnost, razen tega je Se
znadilna strogo proporcionirana gradnja iz stavkov enake dolZine. V
kompoziciji §t. XVIII je prvi del imitativen in nekoliko bolj zadrZan,
srednji homofon in v tridelni menzuri, zadnji pa vodi zanosno k za-
kljutku. Kompozicije §t. III, XI in XV nakazujejo dvodelno, §t. VII
pa tridelno formo s ponovitvijo drugega oziroma tretjega dela, ki pa
je izpisana, ker sta med seboj zamenjana zgornja glasova (ABB; oziro-
ma ABCC;). Sicer zasledimo ponovitev krajSega pasusa, in to prav
tako z zamenjavo obeh zgornjih partov, pri kompozicijah §t. X, XIV,
XXI in XXVII.

V zvezi s ponavljanjem je tudi refren kot ob¢asno nastopajo¢ glas-
beni &len, ki prispeva k trdni povezanosti delov v zaokroZzeno celoto.
Ta nadin gradnje je imel vaZno vlogo v zgodnjebaroénem cerkvenem
koncertu in ga je %e znal imenitno uporabiti npr. G. Gabrieli na be-
sedo »Alleluia« v svojem znamenitem motetu »In ecclusiis«. Lagkhner
se ga posluzuje v kompozicijah §t. XX in XXV, kjer se enako veZe na
besedo »Alleluia« in je izraz radostnega efekta. Kot pri Gabrieliju je
v poskoénem tridobnem metrumu, preprosto homofon in homoritmicen.
V komporziciji §t. XX izstopa tudi po svoji harmonski strukturi. Oba-~
krat je na koncu kompozicije Se razfirjen in vodi do radostno stopnje-
vanega zakljucka.

Ko posku$amo zbirko »Soboles musica« D. Lagkhnerja in njegovo
doslej znano ustvarjalnost stilno opredeliti, ne bo odve¢, ¢e si na krat-.
ko priklit¢emo v spomin tedanjo glasbeno situacijo v Evropi. Najprej
nikakor ne smemo pozabiti, da so bili vetji del renesanse dominantni
Nizozemeci, ki so Ze konec 15. in na zafetku 16. stoletja razvili sijajno
polifono tehniko. Ta je dosegla ob upostevanju italijanskega avtohto-
nega elementa kon&ho in idealno dovrSenost v rimski Soli, ostala pa
je ne glede na individualno disponiranost in orientacijo vazna osnova
Se tudi za vse poznorenesanéno glasbeno snovanje, da o njeni eminent-
nosti v obmoéju stila obligato naslednje barotne epohe sploh ne govo-
rimo. Ko so v drugi polovici 16. stoletja v Italiji Ze vedno bolj stopali
v ospredje domadi skladatelji, je potekalo glasbeno delo v nemskih
dezelah $e nekaj ¢asa v znamenju hegemonije Nizozemcev. Zlasti je
bil modan Lassov vpliv, ki je ponekod ob¢uten tudi pri Nemcih Lech-
nerju in Eccardu. Novej$a glasbena stremljenja, ki postopoma zaklju-
¢ujejo renesanso in deloma Ze uvajajo barok, je v Italiji odlo¢no ures-
nidevala z zvoéno masivnostjo, koloritom in vedzborjem beneSka Sola.
Ta prizadevanja so se vidno uveljavila pod konec 16. in na zafetku
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17. stoletja Ze tudi onkraj Alp, za kar gre predvsem zasluga mojstrom
kot so Gallus, Hassler, H. in M. Praetorius ali Gumpelzhaimer.16

Na prostoru nekdanje avstrijske drZave so imeli Nizozemci naj-
moé¢nejSo pozicijo v cesarski dvorni kapeli v Pragi, ki jo je do svoje
smrti 1603 vodil sam Ph. de Monte. Ceprav je bil cesarski dvor dokaj
rezerviran nasproti novejsi italijanski glasbi, izkazuje njegov doslej
Se ne dovolj raziskani glasbeni inventar Ze od konca 16. stoletja dalje
tudi italijansko dvozborno literaturo. Kot na cesarskem dvoru so Ni-
zozemci vsaj sprva v drugi polovici stoletja dominirali tudi v nadvoj-
vodskih rezidencah v Innsbrucku in Gradcu. Vendar je prav Gradec
postal relativno kmalu vaZno sprejemali§te novejsih italijanskih vpli-
vov, saj je tu v letih 1570—1575 deloval kot dvorni kapelnik znani Be-
netan Hannibale Padovano, ki mu je sledila vrsta italijanskih glas-
benikov, med katerimi so v prvih letih 17. stoletja ustvarjalno izrazi-
tejsi P. A. Bianco, F. Stivori in R. Ballestra.l” Postopoma so prodirali
Italijani od konca stoletja dalje 8¢ v drugih pomembnih glasbenih
sredi§¢ih, predvsem v Salzburgu in Innsbrucku, ob njih pa so se zadeli
nekje po letu 1600 uveljavljati deloma pod italijanskim vplivom tudi
domadéi skladatelji kot G. Poss, S. Erthel, Chr. Strauss, P. Gutfreund
(Bonamico) in konéno A. Stadlmayr. Kolikor je mogode razbrati iz
dosedanjih raziskovanj in izdaj kompozicij, spada produkcija teh skla-
dateljev preteZno Ze v Cas po letu 1610. Podobno kot produkcija nji-
hovih italijanskih kolegov pa omahuje stilno tudi ta med preteklostjo
in novejSo zvocnostjo. TakSna, v8asih Se precej konservativna orienta-
cija, je na podro¢ju cerkvene glasbe okrog leta 1600 oziroma nepo-
sredno zatem sploSen pojav tako na katoli§ki kot protestantski strani,
le da se je slednja v avstrijskih deZelah, kjer se je ¢utila ideolosko
ogroZena, pokazala bolj zadrZano glede sprejemanja stilnih vplivov
katoliske Italije.l8

Sicer pa ne smemo pozabiti, da je bila tudi cerkvena glasbena
ustvarjalnost najbolj avantgardnih mojstrov kot celo G. Gabrielija ali
Monteverdija stilno dvoli¢na, tudi ta dva sta pisala poleg skladb, ki
razodevajo ves zvoni sijaj, Se tak3ne, ki kaZejo, izrazito naslonitev
na starejSo tehniko.l® Afektivno poudarjeni zgodnjebaroéni stil z bas-
som continuo je odjeknil v sakralni glasbi mo&neje Sele leta 1610 z

6 The New Oxford History of Music IV, London 1968, 276 ss.; Reese
G., Music in the Reinaissance, New York 1959, 679.

17 Flotzinger R.-Gruber G., ib., 241 ss.; 251, 256 ss., 261, 292 ss.; Suppan
W., ib., 192.

18 Flotzinger R.-Gruber G., ib., 286, 300—301. - .

¥ Das Chorwerk 67, Kassel 1957, Engelbrecht Chr. Einleitung; prim. tu-
di kompozicije G. Gabrielija, objavljene v tem zvezku kot eminenten pri-
mer stila, ki se povezuje s tradicijo Palestrine in Lassa. Izrazito polifono
orientacijo kaZejo npr. moteti beneskega skladatelja C. Merula, objavljeni -
v zbirki Sacred music III, Corpus mensurabilis musicae 51 ali Missa prima
sexti toni G. Croceja v zbirki Monumenta Veneta excerpta I, Bologna 1963.
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Monteverdijem in A. Grandijem ter kmalu nato na severu s Schiitzom
in J. H. Scheinom.

S prikazano glasbeno situacijo v Evropi in Se posebej v Nemdéiji
in Avstriji se tudi ujema stilna podoba zbirke »Soboles musica«, za
katero je ravno znatilna omenjena dvojnost. Izdatna uporaba polifonije
in imitacije Se kaZe njeno precej$njo navezanost na starejSo tradicijo
visoke renesanse. To v prvi vrsti povezujemo z nizozemskimi mojstri,
katerih glasbena govorica je bila Ze od zafetka 16. stoletja naprej ne-
glede na uveljavljanje specifiénih »nacionalnih« posvetnih oblik prav-
zaprav internacionalni glasbeni jezik Evrope. Istoasno v obravnavani
zbirki seveda nikakor ne moremo prezreti Ze kar mocnega vpliva no-
vejsih poznorenesan¢nih in deloma zgodnjebaroénih stilnih tokov, ka-
terih prvotni vir je Italija in zlasti beneSka Sola. Tu mislimo pri Lagkh-
nerju predvsem na nakazano ali realno dvozborje, pomemben porast
homofonije in §iroko uporabo navidezne polifonije kakor tudi ritmiéno
razgibanost in kontrastnost. Medtem ko se odraza omenjeni vpliv le
rahlo v mestoma nekoliko barvitej§i harmoniji, ki se v¢asih tudi raz-
lo¢no nagiblje v novo tonalnost, pa sodobnejsih prizadevanj za ekspre-
sivno podértovanje besedila z disonanco in z zvefanimi in zmanjSanimi
melodiénimi postopi, ki so bila v drugi polovici 16. stoletja posebno
mo¢na v madrigalu, a so obfasno dovolj razloéna tudi pri nekaterih
velikih mojstrih poznorenesanéne sakralne glasbe, v »Soboles musica«
sploh ni zaslediti. Kolikor Ze tu in tam odkrijemo svobodnejSe tretira-
nje disonance, se zdi, da ga nikjer ni mogoce pripisovati posebnim
ekspresivnim intencijam.

V zvezi z bene§kimi stilnimi potezami pri Lagkhnerju nas zanima
$e vpraSanje, kje in kako se je skladatelj seznanil s kompozicijsko teh-
niko te Sole. Morda Ze v mladosti v bliZnjem Gradcu. Vendar je to le
ugibanje, ki ostane brez stvarne podlage, vse dokler ne bi uspelo po-
svetiti kaj ve¢ v temo skrivnosti, v katero je zavita njegova Zzivljenjska
pot. Razen tega je bila, kot sem Ze poudaril, tehnika veczborja v tistem
¢asu Ze bolj ali manj sploSna glasbena pridobitev, s katero je bilo
mogocte priti v stik na najrazliénejSe nacine po Stevilnih tiskih in ro-
kopisih kompozicij beneskih in drugih skladateljev. Vsekakor ostane
za naSo oceno vazno dejstvo, da odsevajo beneSke znacilnosti, ceprav
seveda ne v tisti sijajni in monumentalni podobi, kot sta jo razvila
A. in G. Gabrieli, le dovolj razlo¢no v Lagkhnerjevi ustvarjalnosti. To
pa jasno kaZe, da se Lagkhner ni zapiral pred glasbenim razvojem v
svetu. Bil je s sodobno kompozicijsko tehniko kar na tekodem in tako
tudi ni bistveno zaostajal za vrsto skladateljev, ki so ustvarjali v
Avstriji konec 16. in prva leta 17. stoletja. ‘

Kolikor doslej poznamo ustvarjalnost Daniela Lagkhnerja, lahko
nedvomno sodimo, da predstavlja veéje Stevilo kompozicij zbirke »So-
boles musica« umetnisko najvrednejsi in tudi stilno najnaprednej§i del
njegovega opusa. Tu njegova ustvarjalna fantazija ni bila tako vezana
na omejena izvajalna sredstva kot v obeh nekoliko mlajsih zbirkah in
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se je lahko moéneje sprostila v okviru §ir§ih dimenzij. Zato le »Soboles
musica« razodeva v dokaj jasni lué¢i Lagkhnerjeve ustvarjalne sposob-
nosti ob vstopu v novo stoletje. Ta zbirka pa tudi $e dolo¢neje kot
poznejsi zbirki izpri¢uje, da je bil Lagkhner stilno naprednejsi in teh-
ni¢no dospelejsi kot njegov v letih 1588 do 1591 na protestantski sta-
novski Soli v Ljubljani delujo¢i nemski sodobnik Wolfgang Striccius,
¢igar kompozicijski stavek je, kolikor smo ga doslej mogli spoznati,
manj akordsko nasifen in blagozvoéen.2? Ce nam odkriva Stricciusova
glasbena zapuS¢ina z morebitno izjemo moteta »Exulta satis filia Sion«
avtorja v zgodnjem ustvarjalnem obdobju,2l nam kaZejo ohranjena
dela D. Lagkhnerja kot Ze kar zrelega skladatelja. V enem kot drugem
primeru pa ni mogocfe podati zanesljive in zaokroZene stilne podobe
skladatelja na podlagi kompozicij, ki so se nam ohranile oziroma jih
do danes poznamo, saj so te po vsej priliki le del njunega Zivljenjskega
opusa. Nedvomno Se teZjo oviro kot nepopolnost ohranjenega opusa
predstavlja za njun prikaz dejstvo, da deli ohranjene zbirke kratek
¢asovni presledek. Medtem, ko predstavlja pri Stricciusu mlaja zbirka
(»Der Erste Theil Newer Teutscher Gesidnge zu Fiunff und Vier Stim-
men« iz leta 1593) vseeno doloten ustvarjalni vzpon in stilni razvoj
avtorja, tega za Lagkhnerjevi kasnej$i zbirki nikakor ne bi mogli trditi
Za razliko od tujca Stricciusa, ¢igar ohranjene kompozicije nam po-
magajo dopolniti podobo glasbenega repertoarja na Slovenskem v ob-
dobju reformacije, seveda Lagkhner s svojo orientacijo zaradi odda-
ljenosti kraja svojega delovanja na glasbeno situacijo in razvoj na Slo-
venskem neposredno ni mogel vplivati. Ne glede na to pa so njegove
kompozicije za nas zanimive ne le kot historiten dokument, ampak
tudi kot stvaritve umetniSke vrednosti glasbenika, ki je izSel iz naSega
etni¢nega ozemlja. Marsikatere od njih lahko tudi prispevajo k sodob-
nem repertoarju izvajalne prakse stare polifone umetnosti.

20 Sivec J., Kompozicijski stavek Wolfganga Stricciusa; Ljubljana 1972,
33—36, 69—380.
2l Sivec J., ib., 65—68.

SUMMARY

The collection “Soboles musica, id est Cantiones sacrae, quatuor, quin-
que, sex, septem et octo vocibus, festis anni solmnioribus pie accomodatae”
of Daniel Lagkhner (Lackner) was printed in 1602 by Abraham Wagenmann
in Nuremberg, whereafter also all the other collections of the same author
were published. Two copies have survived, one is kept in the Bishop’s
Central Library in Regensburg, the other in the Municipal Archives of Ka-
menz (GDR). The collection is dedicated to Baron Georg Christoph von
Losenstein, with whom the composer was engaged as “symphonista” or
rather “musurgus” at Loosdorf in Lower Austria. It contains 28 Latin choral
works. These are all, with two exceptions (No. XVI. is a song written for
Dr. Bierdiimphel’s wedding and No. XXIV is a musical arrangement of the
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introductory dedication), of a liturgical character and are predominantly
based on texts of the Old and New Testament. The compositions are written
for various vocal casts; however, contrarily to those in the already known,
slightly younger collections, they are never intended for high voices only
and thus demand a combination of boys’ and male voices or rather a mixed
chorus.

On the whole, the texture is rather polyphonic, though there is peri-
odically some explicit homophony not confined only to short blocks of
chords or passages in triple measure. Throughout the compositions imitation
is more or less present and two thirds of the collection begin in an imita-
fional way. Here and there, two various themes are used at a time, or two
variants of the same theme or rather the theme together with its inversion.
Whereas the beginning of No. IX reveals three variants of the same theme,
in No. XXIII three completely different themes are used.

An eminent characteristic is the chori spezzati technique, either in a
fictitious or a completely realized form. The technique of devided choirs
can be detected already in five-part compositions. It is present nearly in
all six-part compositions, whereas it comes up most strongly in those
written for eight parts. The incipits of the second group are usually on the
last chord of the first group, though sometimes proceeding or following the
latter. The musical phrase of the first group is rarely repeated; usually, new
material is presented, though the old text is likely to recur. No. XIX shows
swift exchange between higher and lower groups, which is in the Venetian
School the manner developed especially by Andrea Gabrieli, whereas with
Willaert the choruses followed each other in longer sections.

Among the modes the mixolydian has precedence. It is combined with
texts of joyous character and many a time with passionate divine hymns.
This mode is followed by the dorian and ionian, each with the same num-
ber of examples. Ionian compositions too are based on texts of high spirited
moods. The aeolian mode is least frequent. Apart from the main modality
some compositions reflect a longer or shorter presence of one, two or even
more other modes. With “Soboles musica”, this phenomenon, due to a wider
concept, seems to be more explicit than with younger collections. Much
more obvious is also the trend towards the new tonality, so that passages
in major and minor as well as chromatics are found more frequently — and
this represents a shifting away from the modal basis and, in a number of
examples, modulation in the newer harmonic sense. On the whole, the
chromatics are on the increase, although mostly in the form of alterations,
typical of modal texture. An exception is compostion No. I, the concluding
section of which contains a D sharp.

The compositions are written in a “durch”-composed form, consisting
of a greater or smaller number of passages which vary in their thematics,
structure and length. Because of religious texts these compositions are
typical motets, and also the two other secular songs follow the same com-
‘positional treatment. No. XX and XXV make use of a refrain as a form-
building element, typical of the early baroque church concerto and effecti-
vely used since G. Gabrieli.

Stylistically, the collection “Soboles musica”, which oscillates between
the past and new sound, reflects the current musical situation in Europe
and especially that in Germany and Austria. Extensive use of polyphony
and imitation reveals its high renaissance traditional orientation. This is
the technique of the masters from the Low Countries, the musical language
of Europe which was ever since the late 15th century in spite of specific
“national” secular forms internationally understood. At the same time,
strong late renaissance and partly early baroque influences, which had
begun in Italy and especially in the Venetian School, cannot be overlooked.
In connection with Lagkhner this means: fictitious or realized chori spezzati
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technique, rise of homophony, wide use of fictitious polyphony as well as
agitated rhythmical contrasts. However, contemporary trends towards
expressive underlining of texts with dissonaces as well as with augmented
and diminished melodic progressions, which were especially promienent in
the madrigal of the latter half of the 16th century, and quite evident in
some late renaissance religious of the great masters, are not to be detected
in “Soboles musica”. Sporadic, freer treatment of dissonance, when found
cannot be ascribed to any special expressive intentions. Nevertheless, they
do reflect Venetian characteristics, although never in the magnificient and
monumental way as developed by A. and G. Gabrieli. Which means that
Lagkhner was not cut off from contemporary musical developments and
basicly did not lag behind numerous composers, active in Austria at the
end of the 16th and the beginning of the 17th centuries.

As far as one can judge from the hitherto researched works of Daniel
Lagkhner, a greater number of compositions from the “Soboles musica” col-
lection represent the artistically best and stylistically most advanced part of
his opus. This time, his creative imagination was not infected by limited
means of performance as in the case of two earlier collections. “Soboles musi-
ca” reflects thus Lagkhner’s full compositional abilities on the verge of a
new century. Although the collection in question comes from a mature compo-
ser, the compostions that have hitherto come down to us cannot give a fully
reliable stylistic picture of Daniel Lagkhner, for in all probability they
represent but a part of his compostional output.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XVI, LJUBLJANA 1980

UDK 784.5 Mahler

BEMERKUNGEN ZU GUSTAV MAHLERS
KINDERTOTENLIEDERN — DARGESTELLT AM BEISPIEL
DES ZWEITEN

Volker Kalisch (Adliswil)

Angesichts der zahlreichen Mahlerliteratur scheint es eher frag-
wiirdig, dieser einen weiteren Aufsatz hinzuzufiigen. Glaubt man doch,
alle Problemfelder Mahlerschen Schaffens erfat zu haben und durch
weitere Vertffentlichungen schon Gesagtes lediglich zu wiederholgen
oder sich in Banalititen zu ergehen. Allein ein Blick in die vertffen-
tlichte Mahler-Literatur (siehe das umfassende Verzeichnis der Von-
denhoffs) 1848t den Interessierten dariiber erstaunen, wie widerspriich-
lich und teilweise unvollstindig die Aneignung des Mahlerschen
Ouevres in dessen Rezeptionsgeschichte vonstatten gegangen ist.

Die Kindertotenlieder sind ein solches Beispiel.! Merkwiirdig um
so mehr, als es genligend Autoren gibt, die sich darum bemiihen, die
Bedeutung der Kindertotenlieder zwar zu unterstreichen,? aber den
Beweis dafiir schuldig bleiben. Hinzu kommt, daBl der Zeitgeschmack
eher unverstéindig auf Mahlers Wahl der Riickertschen Lyrik reagiert,
zumal Mahler als auBerordentlich literaturbelesen eingeschitzt wird,
Riickert aber sicherlich heute nicht unter den »ganz GroBen« rangiert.
Der Verweis auf »groBite Kontrolle durch den kompositorischen Ver-
stand«* vermag den angedeuteten Verdacht, Mahler wollte sich viel-
leicht in dem bedeutungsvollen Jahr 1901 (schwere Krankheit, Urauf-
filhrung von »Das klagende Lied« und der »Vierten Symphoniec,
Riicktritt von der Leitung der Philharmonischen Abonnementskonzer-
te, Begegnung mit Alma Schindler, Beginn der Komposition der »Fiinf
Riickert-Lieder«, »Fiinften Symphonie« und »Kindertotenlieder«; ge-

* An dieser Stelle mochte ich Herrn Prof. Dr. U. Siegele, Herrn Prof.
Dr. W. Diirr, Herrn J. Beurle (alle Tiibingen), sowie Herrn R. Hopkins fiir
Ihre konstruktive Kritik und freundlichen Anregungen zum Aufsatz danken.

1 Siehe Vondenhoff, S. 432/33.

2 Vergleiche hierzu Redlich B., Spalte 1496, Barford, S. 18 u.a.

3 Siehe Adorno C., S. 127.

4 Siehe Klemm A., S. VI.
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nauen Daten siehe Schreiber S. 166) lieber lyrischen Gefiihlswallungen
hingeben, kaum zu relativieren.

Selbst die &duBeren Daten der Entstehung der Kindertotenlieder
sind in der Mahler-Literatur umstritten: sicher ist, daB Mahler Ge-
dichte Riickerts zehnmal in zwei Zyklen vertont hat und dies iiber
einen léngeren Zeitraum hinweg. Die Entstehungszeit 1901 bis 1904
mutet allerdings eher wie eine Konvention unter Mahlerforschern an
und bedarf immernoch einer schlagenden philologischen Klirung.42
Nur die Anekdotensammler und unverbesserlichen Mahlerverklirer
wissen die »wahre« Bedeutung der Lieder einzuschitzen, indem sie
sich auf die beriihmte »Schicksals-Vorwegnahme-Stelle« in Alma
Mahlers Memoiren5 berufen und somit ihren Teil zur Mystifizierung
beitragen.

Am 29. Januar 1905 fand in einem Konzert des Vereins schaffen-
der Tonkiinstler in Wien die Urauffiihrung unter anderem der Kin-
dertotenlieder mit Friedrich Widemann, Bariton, statt. Eine der we-
nigen Auffiihrungen, in denen der Komponist nacht den Quellen zu
schlieBen von dem Publikum und Kollegen akzeptiert und gefeiert
wurde.®

I. Friedrich Riickerts »Kindertotenlieder«
1. Die literarische Quelle

Wer versucht, die literarische Quelle fiir Mahlers Kindertoten-
lieder ausfindig zu machen, st6Bt zunédchst auf den widrigen Umstand,
daBl die unter dem schlichten Titel »Kindertotenlieder« erschienene
Gedichtsammlung nicht in der Gesamtausgabe der Werke Friedrich
Riickerts aufgenommen ist, sondern nachtriglich und separat 1872 als
einzelnes Béndchen vertffentlicht wurde. Fragt man nach der Ent-
stehungsgeschichte der »Lieder«, so st6Bt man auf die traurigen Ereig-
nisse von 1833/34 in Riickerts Familienleben.

Am 31. 12. 1833 starb némlich zunichst die 3-jihrige Tochter
Luise, wenige Tage spidter von ihrem etwas &lteren Bruder Ernst
(4 Jahre) gefolgt, offenbar an Scharlach.” Entgegen der im Vorwort
der Ausgabe publizierten Ansicht, dal die Gedichte »vom Ende des
Jahres 1833 bis in den Anfang des Sommers — Mai und Juni — 1834
wihrend der Ereignisse, die sie erzeugten, entstanden« und nieder-
geschrieben wurden, weist die neuere Riickertforschung plausibel
nach, daB als wahrscheinlicher Entstehungszeitraum fiir die Gedichte
eine weitaus ldngere Zeitspanne anzunehmen ist.8

da Vill, S. 108.

5 Siehe A. Mahler, S. 70.

6 Vergleiche A. Mahler, S. 81 und Blaukopf, S. 236.

7 Siehe Vorwort, S. IV, abweichende Angabe bei Prang, S. 153.
8 Prang, S. 153.
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2. Der Lied-Text

Von den insgesamt 428 vertffentlichten Gedichten wiahlte Mahler
bekanntlich fiinf aus: es handelt sich dabei um die Nummern 47, 56,
69, 83, 115 der Erstausgabe, die er in der Reihenfolge 115 = 1, 69 = 2,
56 = 3, 47 = 4, 85 = 5 komponierte.

Beim Vergleich der originalen mit den komponierten Texten Mah-
lers fallen folgende Verdnderung auf (Lesart entspricht der eines kri-
tischen Berichts, ausgegangen wird vom vertonten Text):

I. Nun will die Sonn’ so hell aufgehn!

1. Vers, 4. Wort:
3. Vers, 5. Wort:
5. Vers, Umstellung:

Vers, 4. Wort:
. Vers, 1. Wort:
Vers, 4. Wort:

© o

»Sonne« statt »Sonn’«

»auch« statt »nur«

»Du mufBlt die Nacht nicht.. .« statt
»Du muBt nicht die Nacht.. .«

rewige« statt »ew’ge«

sLiampchen« statt »Lamplein«

»Freudenlichte« statt »Freudenlicht«

II. Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle Flammen

III.

Iv.

V.

1. Strophe, 3. Vers:
3. Strophe, 2. Vers:
4. Strophe, 1. Vers:
4. Strophe, 2. Vers:

Wenn dein Mfitterlein

nach 4. Wort »voll« hinzugefiigt

5. Wort »immer« fallt weg

»Sieh recht uns anl« abgewandert in
»Sieh uns nur an,«

snoch« statt »nur«.

Die Neuordnung des Textes besteht darin, dafl das 2. Lied 1. Stro-
phe vorangestellt wird, gefolgt vom 1. Lied 1. Strophe, wobei 1.
Strophe, 1. + 2. Vers gegen den Anfang des 2. Lieds 1. Strophe
ausgetauscht wird. Die 2. Strophe des 1. Lieds fillt ganz weg, an
dessen Stelle steht die SchluBstrophe des 2. Lieds mit kleinen

Abénderungen:
4. Strophe, 1. Vers:

4. Strophe, 2. Vers:

»O du, der Vaterzelle« heilit jetzt

»O du, des Vaters Zelle«

zum Anfang der Verszeile wird noch ein
zusétzliches »ach« eingeschoben.

Oft denk’ ich, sie sind nur ausgegangen!

2. Strophe, 2. Vers:
2. Strophe, 4. Vers:
3. Strophe, 2. Vers:
3. Strophe, 4. Vers:

in diesem Wetter

1. Strophe, 3. Vers:
1. Strophe, 4. Vers:

5. Wort: »Haus« statt sHause«
nach 2. Wort »nur« eingefiigt
4. Wort: »hier« statt »wieder«
nach 6. Wort zusétzlich »auf jenen H6hn!«

4. + 5. Wort vertauscht
3. + 4. Wort vertauscht
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Nach der 3. Strophe folgt nochmals die 1. Strophe, dabei steht in
dem 1. Vers, 6. Wort: »Braus« statt »Graus«

4. Strophe, 1. Vers nach 3. Wort zusétzlich »in diesem Saus«
eingefiigt
Nach 4. Vers wird nochmals der 2. Vers wiederholt.

Da sich nicht nachweisen 148t, daB Mahler eine andere Ausgabe
der Kindertotenlieder vorliegen hatte, sind die Textverinderungen,
wenn auch im geringen Umfang,® wohl von seiner eigenen Hand.
Diese Feststellung ist insofern wichtig, da sie als Indiz fiir die These
gewertet werden kann, Mahler behandle seine zu vertonenden Lied-
texte gleich wie zu komponierendes Material.10

3. Textanalyse des zweiten Kindertotenliedes.

Der duBleren Form nach handelt es sich um ein Sonett!! mit dem
Schema (Daten in der Reihenfolge: Endreim, Silbenzahl, Vers-
rhythmus):

a(ll)e é e é eé e ée ée
b (11) e ée é e ée éeée
b (12) é ée ée e é e ée ée
a (11) e ée ée ée é eée

a(ll)e é e é e ée é eée
b (11) eée é eéeé eée

b (11) e ée é eé e ée ée
a (11) eé e ée ée ée ée

c (11) e ée é e ée ée ée
d (9) e ée é e ée ée
c (11) e é e é e ée éeée

d(ll)eéeéeéeéée
c(ll) e é e ée é e ée ée
d (11) e ée ée é e é e ée

Interessanterweise ergeben sich die UnregelmiBigkeiten des an-
sonsten schematisch gebauten Sonetts lediglich durch Mahlers Text-
dnderungen und keinesfalls in der originalen Version. So stoBen jetzt
in der 1. Strophe 3. Vers die 1 + 2. (O Augenl!«) betonte und die 5. + 6.
(»Gleichsam umc«) unbetonte Silbe zusammen und erweitern das Vers-
mall zum 12-Silben, wihrend in der 3. Strophe 2. Vers der formale
Bau durch das Hinweglassen zweier Silben (»immer«) gestort wird.

9 Vergleiche hierzu Pamer A I, S. 127.
10 Siehe Borris, S. 579 und Hansen, S. 27; hierzu auch Blaukopf, S. 125.
1t Siehe Gerlach, S. 33.
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Betrachtet man die Sprachform des Gedichts, fillt auf, daB es,
obgleich in der Ichform gehalten, erzdhlt, berichtet. Dieser Sachver-
halt bleibt in der Mahler-Literatur nicht unerw#hnt!? und wird als
sepische Lyrik«!3 oder »holzschnittartiger Liedtypus«!4 benannt.

Das Neuartige besteht nach Schreibers priziseren Formulierung
im Vergleich zum fritheren Liedschaffen Mahlers nun darin, daB »die
Lieder Riickerts nicht das Individuelle in’s Allgemein-Menschliche
verallgemeinern, wie die Wunderhorn-Texte, sondern durch die The-
matik von Schmerz und Ungliick ,das Ich-méBige des Fiihlens’, den
Gegensatz zvischen dem ,einzelnen Erlebenden’ und dem ,Weltlauf’
betonen«.15

4. Die Entscheidung Mahlers fiir Riickert.

Dieser Punkt fiihrt mitten in die verwirrenden Deutungen und
verwegenen Spekulationen iiber Mahlers Entscheid, die Gedichte
Riickerts zu vertonen. Zunichst jedoch soll die Pamersche These in
Frage gestellt werden, daB Mahler quasi als Einziger um die Jahr-
hundertwende die Lyrik Riickerts fiir seine Liedvertonungen wihlte.16

Eine 1907 von Challier ver6ffentlichte Studie, die sicher ihre be-
rechtigten Bedenken auslost, da sie keine prizisen Angaben iiber die
vorgefundenen statistischen Bedingungen und Methoden macht, kann
Pamers Behauptung entgegengehalten werden: Bewertet man ledig-
lich diese Untersuchung!? vorsichtig als einen gewissen Zeit- (besser:
Zeitgeschmacks-) Spiegel liber »die Lieblingsdichter der deutschen
Komponisten«, so muB3 festgestellt werden, daB Riickert quantitativ
durchaus h#ufiger (und angeblich hiufiger als Goethe, Eichendorff,
Uhland, Lenau, Schiller, Chamisso, Freiligrath, Morike) vertont wurde.

Uber den méglichen Hintergrund fiir Mahlers Wahl kann, wenn
liberhaupt, nur unter Beriicksichtigung der vorziiglichen literarischen
Kenntnisse Mahlers gemutmaBt werden.18

Folgende zwei Erkldrungsansitze kristallisieren sich dabei heraus:

a) sprachlicher Ansatz:

Es besteht ein gewisser Konsensus in der Fachliteratur dariiber,
daB Mahler in der Lyrik Riickerts wohl deren immanente Musikalitit
spiirte’® und von dem »Artifiziellen im Gewand des Naiven angespro-

12 Siehe Klemm A, S.V.

13 Adorno A, S. 105.

14 Borris, S. 580.

15 Schreiber, S. 147 f., s. auch Gerlach, S. 17.

18 Siehe Pamer A 1, S. 119.

17 Challier, S. 1006.

18 S, hierzu Floros I, S. 37 ff. und Blaukopf, S: 125.
19 Vergleiche Kralik, S. 48 und Gerlach, S. 12.
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chen« wurde.2® Dabei hilt die These Mayers vom »Nebeneinander von
Text und Musik« und der Vorwurf, zweitklassige Literatur zu beniit-
zen, um diese besser »miBbrauchen« zu kdnnen, der Realitdt der Kom-
positionen nicht stand.2! Wie weit allerdings der »Materialcharakter«
der Texte in der Diskussion mitgedacht werden muB, zeigt sich in der
Uberzeugung Mahlers, daBl »die Musik die Poesie weit hinter sich 148t;
sie kann alles sagen. In einer Modulation, einer Ausweichung driickt
sich allen verstidndlich das aus, was die anderen Kiinste beschreiben
und umschreiben miissen«.22

b) psychologischer Ansatz:

Bei allen Bekenntnissen, Ansichten oder Meinungen Mabhlers, ist
es unerldBlich, sie im Zusammenhang mit seinen personlichen Lebens-
umsténden, den jeweils gegenwirtigen oder vergangenen, zu inter-
pretieren. Es versteht sich dabei von selbst, daf sich hier der Nieder-
schlag von Lebenserfahrungen in seinen Werken nicht zwingend zei-
gen 14Bt, es wire aber andererseits toricht, jegliche Beziehung zwi-
schen den Faktizitdten leugnen zu wollen.

Allein die Daten iiber den Tod der Geschwister?? und der Eltern2*
machen verstidndlich, wie das beinahe jdhrliche Erleben des Todes
eines unmittelbaren Verwandten, der Psyche des jungen Mahler Zeit
seines Lebens eine existentielle Problematik aufzwang.25

Alma Mahler wei auch aus der kurzen Zeit der Ehe immer
wieder traumatisch besetzte Triaume und Erlebnisse Mahlers wieder-
zugeben. Man denke hierbei beispielsweise auch an den intensiven
Versuch, den Tod des Bruders Ernst zu verarbeiten? oder an die von
Mahler erzdhlte gespenstische Vision im Zusammenhang mit seiner
Schwester Justine.2?” Diese Schliisselerlebnisse lieBen sich mit den
tiefen Eindriicken und Gefiihlen bei Leopoldines Tod und Ottos Selbst-
mord fortsetzen.

Die auf keinen Fall zu Uberstrapazierenden und interpretieren-
den Belege sollen vorsichtig fiir die These herangezogen werden, dal3
diese Lieder »Erfahrungen aus der Kindheit verarbeiten. In der Psy-
chologie weil man, daBl vertraute Namen, denen man irgendwann
und irgendwo begegnet, Erinnerungen an Kindheitserlebnisse ausl6-

20 Gerlach, S. 18.

21 Sjehe Mayer, S. 151, hierauf die Antwort Adornos C.
22 Nach Floros I, S. 196.

23 Auflistung bei Blaukopf, S. 21.

24 Siehe Schreiber, S. 16.

25 Hierzu Kennedy, S. 6.

26 Bei A. Mahler, S. 7.

27 Ebenfalls bei A. Mahler, S. 9.
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sen kénnen. Mahlers um ein Jahr jlingerer Bruder, den er sehr liebte
und der mit dreizehn Jahren starb, hieB — wie Riickerts Sohn —
Ernst«.28

DaB die Qualitit dieser Erlebnisse in Form der Erinnerung bei
Mahler nicht zu unterschitzen sind, belegen auch zahlreiche Brief-
stellen — herausgegriffenssei als Beispiel der Brief an Max Marschalk
vom 17. 12. 1895: »Der Parallelismus zwischen Leben und Musik geht
vielleicht tiefer und weiter, als man jetzt noch zu verfolgen imstande
ist«.29

5. Der Unterschied zu Riickert.

AbschlieBend sei zu diesem Kapitel auf eine gewichtige und not-
wendige Differenzierung hingewiesen, die die Motivation Riickerts,
die Gedichte zu schreiben, fundamental von der Mahlers unterschei-
det, diese zu komponieren.

Wie die betreffenden Stellen aus der Riickertliteratur eindeutig
belegen, sind die Gedichte Riickerts unter dem unmittelbaren Ein-
druck des Todes beider Kinder entstanden. Mahler hingegen stand
1901 auf der Hoéhe seiner »Laufbahn« und fiir ihn bedeutete wahr-
scheinlich die Komposition der Lieder, wie oben ausgefiihrt, eine
Kindheitsbewiltigung. Es scheint daher notwendig, nachdriicklich ein
Zitat, durch Guido Adler iiberliefert, zur Verdeutlichung heranzu-
ziehen: »Ich (Mahler, Anm. d. Vertf.) habe mich in die Lage versetzt,
mir wire ein Kind gestorben; als ich dann wirklich eine Tochter ver-
loren hatte (Maria am 5. 7. 1907, Anm. d. Vertf.), hdtte ich die Lieder
nicht mehr schreiben koénnen.«30

II. Detailanalysen

Anhand der folgenden analytischen Untersuchungen sollten ver-
schiedene Aspekte am Beispiel des zweiten Kindertotenliedes »Nun
seh’ ich wohl, warum so dunkle Flammen« stellvertretend fiir die
gesamten Kindertotenlieder gezeigt werden. Den Analysen selbst lag
sowohl der Klavierauszug als auch die Orchesterpartitur (mit + ge-
kennzeichnet) zugrunde.

1. Harmonik31!

Zunachst sei einmal versucht, lediglich das harmonische Gesche—
hen im Lied funktional zu beschreiben:

28 Klemm B S. III, bei Vill S. 110.

29 Nach Floros I, S. 137, sowie das ganze IV. Kapitel: Asthetik, 2. Kunst
und Leben S. 136 ff. und auch Kennedy, S. 159.

30 Nach Pamer A, I, S. 127.

31 An dieser Stelle sei Herrn J. Beurle, Tiibingen, herzlich fiir seine
Geduld bei der Uberwachung und Kontrolle dieser Analyse gedankt.
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Dabei tritt sehr schnell die Schwierigkeit auf, jeden Akkord ir-
gendwie sinnvoll in einen Zusammenhang zu bringen (sieche Takte
26—28, 36—40 oder 56—61). Vielmehr wird die traditionelle Dur-Moll-
tonale Begrifflichkeit an manchen Stellen zugunsten einer klangge-
regelten, linearen Verkniipfung von Akkorden aufgegeben.32 Daf3 dies
offensichtlich ein zentrales Verfahren Mahlers ist, 148t sich auch an
anderen, harmonisch nicht so exponierten Stellen zeigen, wobei mit

32 Vergleiche Adorno A, S. 213.
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chromatischer Weiterfithrung (Alteration) der als leittonig aufzufas-
senden Noten, in zeitlich voneinander unterschiedlicher Sukzession,
verbunden mit einer Retardierung und somit Verstiarkung der Klang-
wirkung, komponiert wird. ‘
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Eine weitere harmonische Eigenheit Mahlers besteht in einer
Verschleierung von Akkorden im funktionalen Zusammenhang: In den
ohnehin wenig eindeutigen Takten 48—52 erklingen beispielsweise in
Takt 49 g-Moll und Es-Dur gleichzeitig, in Takt 50 mehr »harmonie-
fremde« denn »harmonieeigene« Tone. Erst wenn man versucht, den
»groBen« harmonischen Bogen dieser Stelle zu sehen, ergeben sich,
quasi deduktiv, die zu erwartenden Harmonien. Wohl sehr bewuBt
setzt Mahler diese Moglichkeit auch zur Leitung von Horerwartungen
ein, denn in der Signifikanz kaum zu uberbieten, wird der c-Moll-
SchluB des Liedes von dem einleitenden Quartsextakkord in Takt 66
nach all den zwischengeschalteten Akkorden schwerlich als befriedig-
ender, auflésender AbschluB empfunden.?® Als harmonisch stabili-
sierende Elemente dagegen finden »Orgelpunkte« und die Auskompo-
nierung des Quintenzirkels Anwendung.

2. Themen-Motive

Die Einleitung (Takt 1—4) exponiert das Hauptmotiv,*2 eine kom-~
ponierte harmonische Ellipse (ausfiihrlich und meines Wissens zum
ersten Mal bei Gerlach aus Seite 34 beschrieben) in sich bergend, zu-
sammengesetzt aus zwei Teilen: die »urspriingliche« Vorhaltsdissonanz
Takt 1 + 2 und deren Wiederholung im Quintabstand Takt 3 + 4, zu-
sammen den Intervallraum einer Oktav durchmessend. Dieses zentrale
Motiv laBt sich permanent und maBgeblich im ganzen Lied und zwar
in zweierlei Hinsicht nachweisen:

33 Siehe Pamer A II, S. 117.
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a) rein quantitativ in originaler oder leicht abgewandelter Form
(Takt 1—4, Takt 10—14, Takt 17—21, Takt 28—29 (30), Takt 35—40,
Takt 44—47, Takt 67—74) oder

b) in davon abgeleiteten anderen Motiven bzw. thematischen Li-
nien: die thematische »Keimzelle« sei durch die durchschrittene Quart,
die stufenweise Zielgerichtetheit und in zusammengesetzter Form im
Erreichen des Ausgangstons charakterisiert.
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Somit ist also alles, was thematisch-motivisch in diesem Lied
geschieht, aufeinander beziehbar und aus diesen vier Aufangstakten
ableitbar.’¢ Anbetracht dieser Tatsache scheint es gewaltsam, das Lied-
ganze in einzelne Motive oder Themen aufzusplittern, wenn sie sub-
stantiell zusammengehdren und in einem gewissen Sinne auf die
»unendliche Melodie« abzielen; — das scheinbar Neue ergibt sich aus
der Anwendung einer Variantentechnik unter vélliger Gleichberech-
tigung3 von Singstimme und Begleitung.

Von besonderem Interesse sind die Takte 26—28, wo die Sing-
stimme von einem Zitat aus dem ersten Kindertotenlied (Takt 48 + 49)
kontrapunktiert wird. )

3. Melodische Qualitat

Versucht man den verschiedenen melodischen Linien des Liedes
(in welcher Stimme auch immer!) zu folgen, so 148t sich erkennen,

33a Welches zurecht von Vill mit dem »Sehnsuchtsmotiv« aus Wagners

»Tristan« verglichen wird; S. 114.
3 Erklarungsansatz bei Pamer A II, S. 121, auch Adorno A, S. 142/143.
35 Hierzu Adorno B, S. 36 u. Fischer, S. 64.
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daB die Diatonik eine hervorragende Rolle einnimt und sehr selten
aufgegeben wird (auch bei Alterationen).36 Die Phrasenbildung besitzt
bei melodischen Floskeln immer die Tendenz, in grofie, weitangelegte
Bogen gefaBt zu werden;37 Spriinge oder »unsingbare« Intervalle wer-
den in der Linienfiihrung weitgehend vermieden. Die Bewegungs-
richtung in den melodischen Linien beschreibt recht h#ufig einen
Halbkreis und kann zum Aufangston einer Phrase zurilickkehren.

4. Linearitdt

Als Mahler mit der Komposition der Kindertotenlieder begann,
fiel das in eine Zeit, in der er sich detailliert mit Bachscher Kontra-
punktik auseinandersetzte.38 So sicher es nun ist, daB} dieses Lied nicht
durch Bachsche Kompositionstechniken reguliert wird,3® so offensicht-
lich 14Bt sich zeigen, welche Bedeutung die Selbsténdigkeit der Li-
nienfiilhrung bei Mahler besitzt.

Wie schon bei den Erdrterungen in den Abschnitten »Harmonik«
und »melodische Qualitdt angedeutet, wird das auch in den Takten
11—14 zwischen Ober- und Unterstimme im Klavier, 15—19 zwischen
Sing- und Oberstimme des Klaviers, 33—36 zwischen Sing- und Ober-
stimme des Klaviers mit Stimmkreuzung, 53 zwischen Mittel- und
Unterstimme im Klavier, 61—67 zwischen Sing- und Oberstimme des
Klaviers und andere Stellen besonders deutlich. Zwar folgen diese
Linien nicht unbedingt den traditionellen Konsonanz-Dissonanz-Regeln
eines zweistimmigen Kontrapunkts, erfiillen hingegen weitgehend die
Forderungen von Stimmfiihrungsregeln unter Erhalt von groBtmdogli-
cher Unabhingigkeit und den damit eingebauten Konflikten? (Har-
monik, Stimmkreuzung usw.).

5. Rhythmik — Metrik

An der Zihleinheit von Viertelwerten hilt Mahler auch bei An-
derung des Taktes (Takt 37 3/2-Takt, Takt 69 2/4-Takt) fest.4! Der
kleinste vorkommende Notenwert findet sich als Sechzehntel-Quintole
in Takt 29 auf Zihlzeit 1. Bezeichnenderweise deklamiert die Sing-
stimme hauptsidchlich syllabisch (Ausnahmen: Takt 35, 63 + 64, 66) in
Vierteln und Achteln, seltener in punktierten Werten. Im Interesse
der Anlage weiter melodischer Linien handelt es sich um eine groBlen-
teils recht einfache rhythmische Struktur.

Pausen scheinen hingegen an Wichtigkeit zu gewinnen und fun-
gieren als Interpunktionen oder Gliederungselemente des Textes und

36 S, Pamer B, S. 953, auch Borris, S. 586.

37 Hierzu Pamer A I, S. 135.

38 S, Schreiber, S. 146.

3% S, Pamer B, S. 953.

40 Vgl. hierzu Zillig, S. 118/119, Mersmann, S. 94 u. Kennedy, S. 80.
41 S, Pamer A II, S. 109/110.
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gleichzeitig als Auflichtung der musikalischen Faktur.42 Verbale
rhythmische Anweisungen greifen in die Zeitgestaltung ein: das
Grundtempo »Ruhig, nicht schleppend« wird nach einem kurzen Ri-
tardando (Takt 28) in ein »Etwas bewegter« (Takt 30—37) umgewan-
delt. Ein wiederum anschlieBendes Ritardando (Takt 39 + 40) leitet
zuriick zum »Tempo I« (Takt 41 ff). Dieselbe Tempoinderung ist
nochmals von Takt 60/61 (»Ritardando«) zu Takt 62—70 (»Etwas be-
wegter«) gefordert, wobei das Stilick mit einem Ritardando (Takt 71 £f.)
schliefit — alles Tempo- und Agogik-Vorschriften, die einen weiten
Raum zur Interpretation offenlassen.

6. Dynamik

Differenziert und sorgfdltig handhabt Mahler ebenfalls die Dy-
namik in diesem Lied. Obwohl die Komposition vorherrschend im p
bzw. pp gehalten ist,43 sorgen ausgiebig verwendete- und Crescendi-
Zeichen, Akzente, sf dafiir, daB keineswegs ein monotones Klanghbild
entsteht. Fiir Héhepunkte wie in Takt 41 oder 66 in der Singstimme
wird ausdriicklich pp gefordert, mf, geschweige denn f, kommen nicht
vor. Diese duBerst kontrolliert gebrauchte Dynamik spiegelt ein sehr
gebandigtes Fihlen, deshalb nicht weniger intensiv, eindringlich auf
jeden Fall#* — aufdringlich niemals.

7. Form

Das Suchen nach einer eindeutigen Form verlduft im vorliegenden
Lied wohl ergebnislos; zwar lassen sich durchaus ganz bestimmte
formale Abschnitte erkennen, doch werden diese nur verstindlich,
wenn man sie auf dem Hintergrund einer »durchkomponierten Form«
betrachtet als organisierter Zeitverlauf.4s

Zwei Ansdtze zur Formanalyse sollen durchgefiihrt werden:
a) mit dem Mittel der thematisch-motivischen Analyse:
Formteil A (Takt 1—45) Formteil A’ (Takt 46—74)
Vorspiel — Liedabschnitt mit Liedabschnitt — Nachspiel
(Takt 1—4) variiertem Material (Takt 46—66) (Takt 67—T74)
aus dem Vorspiel
(Takt 5—45)

b) vom Gedicht ausgehend:

Der Versuch, Analogien zwischen der Form des Gedichts und des
komponierten Liedes zu verfolgen (1. Strophe Takt 5—19), 2. Strophe
Takt 21—36, 3. Strophe Takt 38—51, 4. Strophe Takt 54—67) ergibt,
daB den Strophen des Gedichts, obwohl 4- und 3-Verszeiler, etwa
jeweils die gleiche Anzahl Takte Musik zugeordnet ist (Strophenform).

42 Hierzu Pamer A II, S. 108.
43 S. Redlich A, S. IIIL.

44 S, Bekker, S. 30.

4 Hierzu Forchert, S. 98.
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Gerlach erklirt das wie folgt: »Das Gedicht fiir das zweite der Kinder-
totenlieder Mahlers war ein Sonett. Um es als Lied erklingen lassen
zu konnen, ist Mahler gendtigt, in die kiirzeren Strophen Zeilen zu
interpolieren, denn nur so erhélt er rechte Proportionen, Strophen
einander entsprechenden Umfangs. Die interpolierten Zeilen erklin-
gen ohne Sprache als instrumentale Melodie.«%6

Die Uberlappung der Formen bzw. Formteile, die sich aus der
Zusammenschau der Analysen a) + b) ergeben, kann mit Pamers Wor-
ten beschrieben werden: »Auch dort, wo die Strophenform noch in
spiateren Liedern deutlich erkennbar ist, ist durch innere Kontinuitét
— meistens durch eine stark in den Vordergrund tretende, straff zu-
sammenhaltende Begleitung, sowie auch die symphonisch angelegte
motivische Arbeit in der Melodik und thematische Ausarbeitung in
Zwischenspielen (beachte die Verwendung des Einleitungsmotivs, Anm.
d. Verf.)) — ein Hinausgehen iiber den Rahmen der Liedkomposition
seiner Zeitgenossen zu konstatieren« — Form gilt nicht mehr als
vorausgegeben, sondern wird zur kompositorischen Aufgabe.4?

8. Klavierauszug — Orchesterpartitur®

Was das Verhiltnis Klavierauszug — urspriingliche Orchester-
fassung anbelangt, so kann man festhalten, da Mahler sich durch-
aus Anderungen fiir Klaviersatz vorbehielt, wenn sie auch im ein-
zelnen nicht gravierend sind.

Durch Singstimmenverdopplung (Takt 8/9, Takt 48—51) oder des
geraden Gegenteils (Takt 43—45, Takt 61/62), durch das Wegfallen
eines imitatorischen Einsatzes (Takt 49—51), einer Pause in der Sing-
stimme (Takt 49), durch die Umdeutung einer Note (Takt 45) Sing-
stimme b’ statt ais’) oder Veranderung einer Begleitfigur (Takt 72 im
BaB des Klaviers verglichen mit der Harfe der Orchesterpartitur) und
vor allem durch die abgeinderte Phrasierung im Xlaviersatz und
Reduktion einer sehr auskomponierten Dynamik der Partitur, in der
es auch forte gibt (z. B.: Takt 34), erhdlt der Klavierauszug von
Mahlers Hand gegeniiber der autographen Partitur einen eigenen
Stellenwert.48

9. Instrumentation*

Ein erster Blick in die Partitur informiert dariiber, welche In-
strumente Mahler fiir das zweite Kindertotenlied verwendet, es sind:
2 Floten, Oboe, 2 Klarinetten (in A), 2 Fagotte, Horn (in F), Pauke
(in B), Harfe, Singstimme und mehrfach besetzte Streicher — also
eine ausgesprochen kammermusikalische.4?

46 S, bei Gerlach, S. 33.

47 Bei Pamer B, S. 953, vgl. mit Mersmann, S. 92, Adorno A, S. 71,
Adorno A, S. 91/92.

48 Hierzu Klemm B, S. IV, aber auch Adorno A, S. 107.

49 S, Pamer A II, S. 113. ‘
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Besetzung im Vergleich zu den Orchesterwerken Mahlers jener
Zeit. Was die Singstimme anbelangt, so ist tberliefert, da Mahler
ausdriicklich die Auffithrung durch eine Méinnerstimme vorsah.50

Im 1. Abschnitt des Liedes (Takt 1—14) dominiert, abgesehen vom
instrumentalen Vorspiel (Takt 1—4), die Singstimme, welche haupt-
sdchlich von den Blédsern (durchschnittlich mittlere Lage) mit Liege-
kldngen und bei dem Ausruf »O Augen!« von den Streichern (fiihrende
Violoncelli) abgeltst, gestiitzt wird. In den darauffolgenden Takten
15—21 wird das vorhergehende Klangbild noch stirker reduziert und
ganz auf die Selbstidndigkeit melodischer Floskeln in verschiedenen
Instrumenten gestellt Danach (Takt 22—28) wechselt das Klangregister
der tiefen Streicher in die Holzbldser (ab Takt 26), um dann durch
alle Streicher vorbereitet (Takt 29/30) in ein Tutti aller Streich- und
Blasinstrumente (Takt 31—35) zu miinden. Ab Takt 33 wird der volle
Orchesterklang (aber dennoch p) wieder abgebaut und kehrt mit den
fihrenden Violoncelli zu einem auf Durchhérbarkeit angelegten
Streicherhintergrund zurtick (Takt 35—40).

Nachdem der Ubergang in den Abschnitt Takt 41—48 zusitzlich
mit dem in diesem Lied einmaligen Einsatz der Pauke (geddmpfter
Wirbel Takt 39/40) bewerkstelligt worden ist, erhalten die Holzbldser
die Ausgestaltung der Harmonien zuerteilt, die Singstimme und Harfe
begleitend, wobei das Horn (Takt 44—47) das Hauptmotiv des Liedes,
sonst den Streichern anvertraut, spielt. Von groBler Eingenstindigkeit
und Wichtigkeit einzelner Instrumente zeugen die Takte 49—60, die
zunehmend ab Takt 61—64 das Klangbild dichter gestalten, jedoch
zu keinem HoOhepunkt fithren, sondern, nachdem die Blidser wegge-
nommen werden, in Takt 67 den kargen Klang der Anfangstakte,
allerdings in anderen Registern, wieder aufgreifen. Mit Takt 69/70
blendet Mahler die Streicher aus und fiithrt die verléschende Musik
in einen Liegeklang der Holzblédser (Takt 72—74).

Zusammenfassend lidst sich feststellen, daB die Instrumentation
rein kammermusikalisch zur Verdeutlichung der Satztechnik unter
Anwendung gewisser koloristischer Mittel angelegt ist.51

10. Wort — Ton Verhéiltnist

In diesem, die Analyse abschlieBenden Aspekt, ist die Moglichkeit
gegeben, iiber die reslimierende Beschreibung des Sachverhalts hinaus
zu gewissen Deutungsansitzen filir das Lied zu gelangen. Da aber hier
nicht der Raum ist, allen diesen Beziehungen in Feinheit nachzuspii-
ren, seien lediglich einige Beobachtungen angefiihrt.

In der harmonischen Analyse fielen besonders die Stellen, die sich
einer funktionalen Deutung entziehen (Takt 26—28/57—61) und die,

50 Hierzu Gohler, S. 361, auch Kennedy, S. 140.
51 S. bei Adorno B, S. 34 oder Bekker, S. 28 u. Pamer A II, S. 121 und
vor allem Mahler selbst bei Reich, S. 31.
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die durch Auskomponierung des Quintenzirkels (Takt 29—36/61—66)
auBlerordentlich tonartenbekraftigend wirken, auf. Nun ist im ersten
Fall an diesen Stellen (Takt 26—28) vom »Nebel mich umschwammen,
gewoben vom verblendenden Geschicke« und einer anschlieBenden
BewuBtwerdung und Erniichterung tiber die Sachlage die Rede (diese
Interpretation 148t sich ebenfalls auf die Takte 57—61 iibertragen!)
und im zweiten von »Strahl« und »Sterne«, also Metaphern fiir das
Licht, die jeweils mit einem recht positiven, emphatischen Erleben
(vgl. auch Takt 41/42) verbunden sind (klare Tonalitét).

Aus der thematisch — motivischen Analyse folgt eine grofle Be-
deutung fiir das Hauptmotiv (Takt 1—4), welches durch sein hiufiges
direktes oder indirektes Vorkommen, symbolisch — signalartig5? und
zusdtzlich als Gliederungsmoment wirkt. Dies lieBe sich anhand der
Wortvertonung »O Augen!« (Takt 11) als ein »Weheruf«,’® der einen
momentanen emotionalen Gefiihlszustand widerspiegelt, verstehen.
Das Zitat aus dem ersten Kindertotenlied mit dem Text »Du muflt
nicht die Nacht in dir verschridnken, muBt sie im ew’gen Licht ver-
senken!« kénnte auf eine tiefe Uberzeugung von den folgenden Wor-
ten in Takt 29—35 hinweisen.

Auch die Instrumentation mag fir Textdeutungen fruchtbar ge-
macht werden, so bei der Schliisselstelle des Liedes Takt 22—28, wenn
die »Nebel« sozusagen aus den Streichern in die Bliser steigen und
den Blick fiir die Realitdt freigeben. Die GewiBheit, daBl der »Strahl«
bereits »heimgekehrt« sei, kénnte ein Pendant in dem Tutti der Strei-
cher und Bldser Takt 31 ff. und 63 ff. finden. Die »leuchtenden«
Harfengirlanden in Takt 41/42, das deutlich vernehmbare Hauptmotiv
(Wehemotiv) im Horn Takt 44—47 »sprechen« ohne Worte fir sich
und der entmaterialisierte Schlufl mufl wohl als offen und vieldeutig
empfunden werden.

Bei diesen Andeutungen soll es bleiben, da sie keinenswegs erge-
ben; moégen sie dennoch zeigen, dal Mahler bei der Komponierung des
Liedes keine Wortausdeutung anstrebte, sondern eher eine Synthese
bzw. Ubereinstimmung von Gefiihlen, Inhalten, Stimmungen in Text
und Musik.54

III. Versuch einer Einschitzung und Bewertung der Kindertoten-
lieder.

1. Bedeutung der Lieder fiir das Gesamtschaffen55

Die wohl vom musikalischen Tatbestand tberzeugendsten Bezieh-
ungen zu den Sinfonien sind die haufig erwéhnten und festgestellten

52 Vgl. Borris, S. 582.

53 Bei Floros II, S. 215.

5¢ Hierzu Pamer A II, 125 und Borris, S. 579. Auch Lustgarten, S. 272.
55 Vgl. hierzu Fischers These, S. 57. Auch Blaukopf, S. 235.
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Liedanklidnge bzw. Zitate, die sich in folgenden sinfonischen Sitzen
aufspliren lassen:

V. Sinfonie cis-Moll:

— vgl. 1. Kindertotenlied, Takt 14/15, Singstimme mit 1. Satz,
Takt 313—315, Floten5?

— vgl. 1. Kindertotenlied, Takt 75—77, Singstimme mit 1. Satz,
Takt 17—22 nach Ziffer 14, Flsten58

— vgl. 2. Kindertotenlied, Takt 1—4, Violoncelli mit 4. Satz,
Takt 2—5, Violinen59

VIIL. Sinfonie Es-Dur:

— vgl. 4. Kindertotenlied, Takt 15 £./36 £./36 £./59 f., Singstimme
mit II. Teil, Takt 890/91, Singstimme60

— vgl. 4. Kindertotenlied, Takt 65—69, Singstimme mit II. Teil,
Takt 573—577, Violinen6!

IX. Sinfonie D-Dur:

— vgl. 4. Kindertotenlied, 65—69, Singstimme mit 4. Satz, 21—15
Takte vor SchluB, Violinen®2
aber auch (man beachte, dafl diese Sinfonie 1899—1901 kom-
poniert worden ist)

IV. Sinfonie G-Dur:

— vgl. 2. Kindertotenlied, Takt 48—51, Singstimme mit 3. Satz,
Takt 80—38363 -

Sicherlich muB mit allem Nachhruck auf die Problematik, wie
weit es sich hierbei um eine bewufBite kompositorische Beziehung han-
delt, hingewiesen werden. Dagegen sollten die Einzelanalysen anregen,
daBl durch:

— Relativierung der im Riemannschen Sinne funktionalen Zu-
sammenhang der Akkorde.

— Verfahren der Themen- und Motivgewinnung durch Variierung
einer melodischen »Keimzelle«.

@

¢ Hervorragend die Auseinandersetzung hierzu von Tibbe, S. 103 ff.
57 S. Tibbe, S. 116.
% S. Adorno A, S. 218, Anmerkung 3; Pamer A II, S. 127, Kennedy,

5 S. Borris, S. 586 und Vill, S. 113.

60 S, Tibbe, S. 115.

61 S, Tibbe, S. 114. S. Pamer A II, S. 127 und Vill, S. 118.
% Kennedy, S. 150; Woérner, S. 226; Tibbe, S. 120.

6 S. Tibbe, S. 118.
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— Integrierung von Zitaten:

— melodische Phrasenbildung in Richtung »unendlicher Melodie,

— betonte Selbsténdigkeit der Linienfiihrung.

— Wechsel des Metrums, aber unter Beibehaltung der Zé&hlein-
heit;

— wichtige verbale Spielanweisungen.

— Differenzierung der Dynamik.

— Nichtgewdhren von emphatischen Hohepunkten.

— Verweigerung einer eindeutigen Form,

— strukturelle Instrumentation usw. mit den »Zitaten« in den

Sinfonien zusammen, von der Anlage der Musik her, eine innere, nach-
weisbare Verwandtschaft zu seinen Sinfonien, vor allem der Sinfonien
5—9 (10), in den angewandten kompositorischen Techniken besteht.64

2. Bedeutung der Vorstellungswelt Mahlers fiir die Komposition
der Kindertotenlieder

Mahler selbst hat einmal betont, daB das Komponieren fiir ihn
gleichkomme mit der Schaffung einer eigenen, imagindren Welt. Nun
floB in diese »Welt« durch sein starkes philosophisches und religitses
Interesse sehr viel an Weltanschauung® ein, die er sich durch Lektiire
und Gespriche angeeignet hatte. Zu der in diesen Liedern zugrunde
liegende Todesproblematik seinen abschlieBend noch ‘einige Bemer-
kungen gestattet:

Nachdem Mahler biographisch sehr direkt mit der Erfahrung des
Todes konfrontiert worden war, weil man zusétzlich (nach einem
Bericht Bruno Walters),% dal Mahler um 1900 (nach der Genesung von
schwerer Krankheit) und in seinen letzten Lebensjahren (nach der
Diagnostizierung seines Herzleidens im Jahre 1907) sich intensiv nicht
nur mit dem Tod, sondern auch mit Fragen des Jenseits, auseinander-
setzte. Doch ebenfalls nicht nur in Situationen unter unmittelbarem
Erleben einer gesundheitlichen Belastung, sondern sein Denken kreiste
anscheinend dariiber hinaus prinzipell um diesen Fragenkomplex, so
daB Floros Mahlers Anliegen geradezu als »metaphysische Agonie«
bezeichnet.6” Die philosophischen Impulse fiir sein »Tiodes-Denken« ent-
nahm und erhielt er unter anderem aus der Lektiire von Gustav Theo-
dor Fechners Werken, Goethes Entelechielehre und aus Gesprichen
mit seinem Freund Siegfried Lipiner (ausfiihrliche Erorterung bei
Floros S. 98—114).

Die Kindertotenlieder erhalten somit zuséitzlich eine spezifisch
philosophische Dimension und beinhalten moglicherweise Mahlers

% Hierzu Bekker, S. 33, Redlich B, Spalte 1496, Fischer, S. 64; Lustgarten,
S. 272.

8 S. Floros I, S. 168.

6 Nach Floros I, S. 99.°

67 Bei Floros I, S. 100 und Barford, S. 15.
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eigene Vorstellungen und Gedanken zu einer allgemein-menschlichen

Frage.
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Mahler, Gustav
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b) Biicher und Aufsitze:
Adorno, Theodor W. (A)

Adorno, Theodor W, (B)
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Barford, Philip
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Blaukopf, Kurt

Borris, Siegfried

Challier, Ernst

Fischer, Kurt v.

Floros, Constantin
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POVZETEK

Razprava je poskus, da se z analitiénim raziskovanjem priblizamo po-
menu, ki ga imajo »Kindertotenlieder« za celotno Mahlerjevo ustvarjalnost.
Izhajajo¢ iz preulevanja literarne predloge in sprememb besedil, nakazuje
avtor s pomoéjo zgodovine nastanka pesmi dve razlagi (jezikovno in psiho-
losko), zakaj se je Mahler odloé¢il za Riickertovo poezijo.
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Podrobne analize druge pesmi »Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle
Flammen« prikaZejo kot primer za druge pesmi kompozicijski postopek, ki
se nanaS$a na harmonijo, tematiko, motiviko, melodiko, linearnost, ritmiko
in metriko, dinamiko, formo, primerjanje klavirskega izvletka in orkestralne
partiture, instrumentacijo in odnos med besedo in tonom. To naj bi tudi
koristilo nadaljnji obseznejsi opredelitvi pesmi v literaturi o Mahlerju.
Vendar avtor ne ostane pri kompozicijskem prikazu, ampak hoée z vklju-
¢itvijo Mahlerjevega miselnega sveta poudariti Se morebitno metafiziéno
vsebino pesmi. .
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XVI, LJUBLJANA 1980

UDK 78.01 Janédek
JANACEK’S AESTHETICS

Jaroslav Jirdnek (Praha)

When considering the aesthetics of composers we always examine
their writings and other linguistic documents, as well as their compo-
sitions as the ultimate result of their creative approach. Janadek’s case
is particularly interesting, because — contrary to other composers —
Janatek was extremely active in the literary sphere practically through-
out his whole life. His literary heritage is rich as regards genres, in-
cluding as it does 1) belletristic works (feuilletons), 2) critical and
pedagogical articles, 3) essays on musicology and ethnography, 4) and
a number of memoires and autobiographic material. It is interesting
to compare Jandlek’s aesthetic opinions contained explicitly in his
theoretical works and implicitly in his artistic expressions, both mu-
sical and literary. A part of Janalek’s literary heritage has already
been processed and appraised by experts whose works can now be
taken as a base for further research. I have in mind the studies of
Arne Novak (LeoS Janacéek spisovatel — Leo§ Janadek the Writer —
in: Janaéek, L., Fejetony z Lidovych noviny — Feuilletons from The
" People’s Newspaper, Brno 1958), Vladimir Helfert (Kofeny Janidkova
kritického stylu — The Roots of Janalek’s Critical Style — same
source), Pavel Eisner (Janalek spisovatel — Janiéek the Writer —
Hudbeni rozhledy — Music Review — 11, 1958) and Antonin Sychra
(JanaCklv spisovatelsky sloh kli¢ k sémantice jeho hudby — Jani-
¢ek’s Style as a Writer the Key to the Semantics of His Music — Este-
tika — Aesthetics — 1, 1964). I think it is possible to agree with the
conclusions at which all of them almost unanimously arrived. Janadek
was unquestionably a real artist also as a writer. In the literary
sphere, too, he manifested himself as a modern author on the boundary
between impressionism and expressionism with the accent rather on
the latter. At the same time, however, he wholly preserved his indi-
viduality, forming his fundamental creative base in his personal con-
ception of folk realism. However, if we are to proceed further in our
deliberations on Janicek’s aesthetics, we must try to compare Jana-
¢ek’s complexly conceived work as a writer with his equally com-

51



plexly conceived work as a composer. Moreover, we must, in parti-
cular, try to define the Janacekism concept, i.e. Janacek’s artistic
style and his personal aesthetics, genetically and historically.

A. Novdk was right in placing the phenomenon represented by
Janacek on the historical cross-roads of style epochs. It was not, how-
ever, merely the question of the boundary between impressionism and
expressionism; in his music there is also the boundary between neo-
Classicism, neo-Baroque and neo-folklorism. Janiéek was intensely
concerned with problems of the artistic trends of the 20" century
and keenly followed the development of world art, agreeing with
some things and disagreeing (more often!) with other things. He was
a modern man, but always wholly individual. Eisner’s statement to
the effect that it is not easy to decide what is dialectism and what is
neologism in the case of Janacek is more far-reaching than the writer
himself may have presumed. It is not the question merely of Janadéek’s
literary stylistics, but directly the key question of Janaéek’s artistic
style in general.! Janaéek cannot be wholly ranked in musical impres-
sionism, expressionism or neo-Classicism and the artistic trends con-
nected with them. Similarly as Otakar Ostréil and Ladislav Vycpélek,
Janafek was an intrinsically modern, but simultaneously specifically
Czech personality representing a synthesis of style par excellence
which cannot be explained at all without the historical logics of its
home provenience.?

Janaéek was a real Czech, more precizely a Moravian; in studying
his specific personality we cannot overlook the historical background
of the inequable development of Bohemia and Moravia.

While at the turn of the 18th and 19** centuries Prague was en-
chanted by the art of Mozart, Brno was still captivated by fashionable
Viennese goods of the type of Miller, Stissmayer and others. While the
typical features of the so-called ancien régime (aristocratic orchestras
and a cosmopolitan bent for Italian opera) disappeared in Bohemia
approximately at the beginning of the 19*h century, they survived in
Moravia for another good thirty to forty years. The belated politico-

1 Attempts have been made to solve the problem of Janactek’s origi-
nality of style onesidedly in the sense of its “dialectism”. One of such at-
temps — incorrect due to their non-dialectic onesidedness — is, for example,
Dietmar Strobel’s study Auf der Suche nach Janddeks musikgeschichtlichen
Ort, Colloquium Musica Bohemica et Europea, Brno 1970, Brno 1972, pp.
397—406.

2 T tried to outline the genesis and synthetic nature of Janactek’s ar-
tistic style in my study Leo§ Janadek jako stylovy mikrokosmos ¢eské hudby
20. stoleti (Leo§ Janddéek as a Microcosmos of Style in Czech Music of the
20th Century), Hudbeni vé&da (Musicology), 6, 1969, pp. 150—171. — Comp.
also the paragraph on the formation of styles in the concluding chapter of
Déjin deské hudbeni kultury 1890—1945 (The History of Czech Music Culture
1890—1945), vol. I, Prague 1972, vol. II in print at the Academia Publishing
House.
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economic development of Moravia could not but have natural conse-
quences also for the specifically different course of the national revival
in Moravia. In Bohemia the process of the bourgeois democratic revo-
lution had progressed to such an extent that the development of the
national revival had entered its second phase, marked by the fact that
towns were ever more becoming centres of the patriotic move-
ment (from where Czech national consciousness spread back to the
countryside). In Moravia it was the other way round. Prague was just
beginning its victorious struggle on the part of feudally desintegrated
Moravia, as the revival had not as yet reached the towns from the
countryside. This of course involves music as well. When in Bohemia
the idea of romantism showed itself to be exceptionally fruitful and:*
continued from folk art to the monumental attitudes of Smetana, in
Moravia it stagnated on the level of the ideal of simple national folk
art, represented most outstandingly from the artistic viewpoint by
Kiizkovsky and developed theoretically by the folkloristic movement.

This naturally forms the historical basis of our explanation3 as to
why Janacek, firmly rooted in his native Moravia, was remote from
the romantic ideal of Smetana’s programme music and the aesthetics
of Otakar Hostinsky and why he was closer to the formalistic Her-
bartian aesthetics of Durdik and Zimmermann.

> On this basis we explain why the artistic world of Dvotdk with
its folk-like spontaneous directness and formal conservativeness was
far closer to the young Janadéek than the musically and ideologically
exacting, reflective and formally new type of art of Smetana.
However, this historical “Moravian heritage” also had its positive
aspects for Janalek, these being manifested in the remarkable dia-
lectics of “‘dialectism and neologism”, conservativeness and progress.
He could approach the then new European trends (impressionism,
expressionism and so on) without the burden of romantism. Not even
when seeking scientific answers to his questions — and Janaéek sought
them throughout his whole life — was he burdened with the specu-
lative heritage of German idealistic philosophy. He also had no pre-
judices (after overcoming the dogmatism of Zimmermann and Durdik)
opened up by the new, positivistically empiric trends, concretely
Wundt’s psychology and modern ethnographical study. A lifelong
fondness for psychology and extensive ethnographical work were
really inseparable attributes of Janacek’s artistic personality. His in-
terest in psychology primarily oriented him towards the means of

3 The possible objection to the effect that in the Eighties and Nineties
the politico-economic situation in Moravia was quite different and that by
then the high degree of inequability of the process of development had
been smoothed out is not justified in this case. Moreover, the ideological
superstructure manifests itself through its natural belatedness, so that
Jandtek just as a musician with Moravian feelings could follow only the
trend set by KiiZkovsky and the folkloristic movement.
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expression (often at the cost of a formal system) and necessarily from
here to the encroachment of art on man’s inner world. His modern
ethnographical approach was again oriented towards the depiction of
a song in the concrete totality of the general life of mankind.4 Thus
in fact from art to life once again. Both tendencies, the psychological
and the ethnographical one, had an entirely synergical influence in
this respect. A qualitative leap ahead then came about in Jan&dek’s
process of development when — favourably predisposed in this way —
he placed himself at the head of the powerful wave of artistic realism
of the Eighties and Nineties and in particular of Russian literary
realism. It was just in this sphere that Janid¢ek found fertile soil for
the creative development of the most intrinsic forces of his artistic
talent and his artistic belief which had grown from the environment
of his native Moravia. Here another path of escape from the mecha-
nical folkloristic approach, in whose existence he firmly believed, pre-
sented itself to him, i. e. the path represented by psychological think-
ing out to the end and deepening of folk songs and language whose
intonation fund was simultaneously to serve as a starting point in the
creation of artistic pictures of life. Yes, it was at this point that, on
the basis of his important, new appraisal, not the folk song and folk
customs, but directly the language of the people won the leading place
in Janadek’s musically realistic observation of life. Here we find our-
selves at the roots of Janafek’s mature style of life solely from which
we can deduce Jandcek’s aesthetics, the style which he later took for
the theoretical justification of his so-called speech-melody theory.
Our consideration of the historical genesis of Jan&adek’s creative
personality and his aesthetics would not be complete, however, if we
ignored the general factor represented by his East European orienta-
tion. The fact that the national revival struggle had not yet been won
in the process of the bourgeois democratic revolution in Moravia and
that new tasks of the class struggle of the working people against the
bourgeoisie had arisen explains the conditions which in Janatek gave
rise to the national and, in the real sense of the word, social unity
so characteristic of him even if we do not know directly of his socialist
civil conviction.? But his concern about the unsolved and, in the con-
ditions of the then capitalist society, ever more complicated problems
of the countryside was shared by the intelligentsia of all the formerly

4 Comp. his characteristic. statement: “The folk song is, as a beautiful
language, dependent on the place where it is sung, on the time at which
it is sung, on the occasion on which and in the mood in which it is sung.
It changes into an air and interjections when these circumstances are
changed.” Quot. after Janacek, L., O lidové pisni a lidové hudbé (Folk
Songs and Folk Music), Prague 1955, p. 291. :

5 After the premiére of Marytka Magdénovad someone is alleged to
have said to him: “That Maryc¢ka, she’s a socialist meeting!” To this Jana-
¢ek replied: “Yes, that’s what I wanted!” Quot. after Seda, J., Leo§ Janddéek,
Prague 1961, p. 28.
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prevailingly agricultural countries of East and South East Europe. The
wave of vital ethnographical interest, which in this country reached
its climax at the time of the Ethnographical Exhibition (Prague 1895)
and also had a favourable influence on Janacek, as mentioned pre-
viously, was its theoretically greatly mediated scientific reflex. Herein
lies the more general bond which links, through their shared ethno-
graphical interest, Jandéek with Bartok, Kodaly and Enesco, but which
— in spite of all concrete historico-social pecularities and national and
regional differences — links him with the East European personalities
also from the viewpoint of musical composition.t

After overcoming the influence and later reoccurrence of roman-
tism, Jandéek consciously left the traditional soil of Central European
musical development and turned to the inexhaustible wealth of East
European folklore culture, in particular to that in Moravia. The hi-
storical greatness of his chosen task best comes to light if we compare,
for example, the traditionally romantic opera Sarka with the folklo-
ristic opera The Beginning of a Novel and the folk ballet Rékos Ré&-
koczy whose belated, in fact still pre-romantic folklorism could not,
due to their primitiveness, hold their ground artistically in the com-
petition of the mature classico-romantic technique which had been
developed throughout whole centuries on the basis of European expe-
rience. Janacek’s brilliance lies in the fact that he did not conse-
quently allow himself to be led to the mechanical adoption of this
mature West European technique and that — as Mussorgsky had done
before him — he placed in all seriousness the problem after the
expedience of the West European path of intellectualization of the
home folklore whose roots lay entirely elsewhere. The mature tech-
nique of West European music culture developed historically, being
based on its own material, originally also home folk musical imagi-
nation. The difference which arose here is connected with the inequa-
ble process of cultural-historical development which divided the cul-
tural nations of Europe into those which had created their own mature
artificial music culture several centuries earlier and those, especially
in East and South East Europe, in whose case it was still possible in
the 19t century to trace the organic continuity of the national tra-
dition only in folk music.? In this cultural-historical environment the

8 Comp. Vancea, Z., Jandéek und die fiihrenden Komponisten der siid-
osteuropdischen Schulen: Barték, Enesco, Kolddly, in: Leo§ Janacek a soudo-
b4 hudba (Leo§ Janilek in Contemporary Music), pp. 330—344.

7 Zeno Vancea quotes in this respect Kodaly’s remarkable statement:
“The justification of the existence of folk music does not end with the
fact that it satisfies the need of the people. It also has a connection with
the present life of us all and contains the core, the plan of a great music
culture. The development and consummation of this culture are the task
of the cultured masses. However, the force which is necessary for this
can result only from complete unity with the people. In order that we may
be a nation we must in the first place be people. This means that for us
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natural need arose in the process of creating a modern national mu-
sical language of intellectualizing the home musical folklore material
in a likewise individual way, i. e. by means of a corresponding tech-
nique, in the manner which we encounter in the case of the Hungarian
composer Kodély, the Rumanian composer Enesco, but also Barték
and the young Stravinsky, the Polish composer Szymanowski, the
Slovak composer Suchoni and others. Even in the 19th century all these
found an example in Mussorgsky and our Janidek who even in the
conditions of the proved pan-European historical continuity of their
national cultures rejected the idea of the mechanical adoption of the
West European musical technique and endeavoured to develop an
entirely special technique generalizing the characteristic folk musical
material of their own regional environment.8

The basic chauracteristics of Janadek’s East European musical
conception can be summarized clearly and briefly in approximately
the following points:

1. In the West European musical language, which had undergone
a process of emancipation roughly from the Baroque epoch, the in-
strumental type of melodic invention finally prevailed, while in Ja-
nécek’s music, on the contrary, vocal-melodic invention prevails even

though his typical “interjections” are instrumentally figurative in
nature.

2. While West European music of the 17th, 18th and 19th conturies
is marked by tonally harmonic musical thinking, Jani¢ek’s musical
language is characteristically marked by a wealth of musical modality.

the tradition of folk music signifies incomparably more than for the western
cultured nations which created highly valuable artificial music whole cen-
turies ago. In their case folk music changed long ago into artificial music
and in the work of their great masters we can find that which at present
we have only ih our folk music, i.e. organic continuity of the national tra-
dition.”

8 In this connection it is interesting to quote also the opinion of B. V.
Asafyev expressed in 1925 in his study Contemporary Russian Musicology
and Its Historical Tasks: “...in the West European musical material fund
and the method of its processing the technique of the shaping process has
developed to such an extent that there is nothing to master. There is only
one starting point: the unavoidableness of enlarying the number of possible
sound structures and sound relations, either by an invasion of new, fresh
material, or by the spreading of tempered systems. Such is the situation in
the West. In our country this crisis is felt, on the contrary, partly by an
imperfect awareness of our own intonation systems and partly by the
mechanical application not only of technical procedures, but also of pro-
cessing methods foreign to our characteristic musical material.”” He thgn
arrives at the conclusion that the qualitative contribution of Russian music
culture cannot be secured in any other way than by ensuring that indi-
vidual Russian musical material is intellectually processed in an equally
individual and specifically corresponding way.
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3. In comparison with West European tectonics of an evolutionary
type, Jandéek’s central tectonic principle is based on the suite which
suited better his realistic aesthetic ideal and his need of plastic, “al-
most statically tangible” figurativeness.

4. Closely connected with this is the striking difference in his
structure, because compared with the traditional vertical differen-
tiation of the harmonico-polyphonic structure of West European music,
Janééek’s musical expression is also vertically complex in nature. This
complexity of sound, growing from the base formed by the hetero-
phony of folk music and from a vertical combination of melody and
“interjections”, is the source of the timbre and tone effects of Jana-
¢ek’s music.

5. A contrast to the vertical sound complexity of Janacéek’s musi-
cal expression consists in his striking differentiation in the horizontal
plane, i. e. his considerable degree of looseness in the fields of metre,
agogics and tempo, characteristic of the free musical vocal expression
and the rhapsodical style of play of folk musicians. In this case, too, it -
is the question of a typologically antithetic speciality, because West
European music always inclined, on the contrary, to considerably com-
plex metric stabilization in the horizontal plane.

6. Janacek’s musical language manifests certain residues of archaic
musical procedures in the field of intonation (analogous to the archaic
verbal turns of speech a la “aZtma” (“up to darkness”) to which. P.
Eisner drew attention), for example, a characteristic melodic ductus
on the basis of a fourth-fifth distributing of the octave.®

Of aesthetic relevance, however, are the hierarchization, concre-
tization and individualization of his musical language reaching almost
as far as style. A systematic analysis of the style of Janaéek’s repre-
sentative musical works, to which only reference can be made here,10
showed that Janaéek’s musical work represents, in its way, a micro-
cosmos of Czech music of the 20th century due just to its style. Featu-
res in common with impressionism and to an even greater extent with
expressionism can easily be demonstrated also in his musical work,
but his individual musical realism remains the organic, binding and
synthetizing force of the style of all his musical expression. The si-

9 Attention was once drawn to these by V. Lébl who ranked them,
incorrectly in my opinion, among melodies which are wholly freeing them-
selves from their mother origin of speech melodies in order to become an
entirely superior musical element; a kind of idée fixe penetrating through
a whole work...” Comp. L#bl, V., Diskusni piispévek k referitum o Ja-
ndékové ndpévkové technice (Discussion Contribution With Regard to Pa-
pers on Janadek’s Speech Melody Technique), quot. coll. Leo§ Janacek a
svétova hudba (Leo§ Janatek and World Music), pp. 202—203 with musical
example.

10 Comp. note No. 2 above.
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milarity of his musical style and the style of his literary expressions
is really conspicuous (the opinions expressed by A. Novak, P. Eisner
and particularly A. Sychra in this respect were wholly correct) and
his speech melody “aesthetic creed”, winding its way like a red thread
through his literary work in both fleeting and more fundamental
formulations, is the main connecting medium of this similarity.

In both its positive and negative aspects, Jan4éek’s speech melody
theory is also the most characteristic expression of Janidek as a theo-
reticizing composer and the most characteristic model of his theoretical
thinking. Janacek’s scientific interest in speech can roughly be defined
by saysing that he was concerned with the syntagmatic rather than
the paradigmatic plane, with “parole” rather than “langue”, in so far
as we can say that he was interested in speech as a language. Defi-
nitely closer to the truth will be the statement that Janatek was inte-
rested in speech not as a linguistic utterance, but as a sound document
of extralinguistic situations, as an immediate sound expression of the
human psyche. This affords an explanation to the question of why his
approach to live speech was of a phonetic and not phonological na-
ture!’ and why Sychra was able to prove conclusively through his
analysis that due to his stylistic procedures Janatek tended, also as a
writer, to emphasize not the semantic aspect of the given text, but its
direct expression. In the case of Janadek absolutization of the psycho-
logical and under-estimation of the socio-institutional fact of speech
communication were unquestionably connected with the contemporary
influences of positivistic psychology, especially that propagated by
Wundt (and with his exaggerated belief in Hipp’s chronoscope!). His
uncritical, almost too literal acception of Wundt’s principle of the
so-called psychophysiological parallelism also had an unfavourable
influence on Janacek’s musical theoretical thinking, concretely on his
theory on harmony. Concerned here in particular is an unclearly de-

' T had a previous opportunity (comp. my study Sémantické mosnosti
a meze hudby — The Semantic Possibilities and Limits of Music — Este-
tika — Aesthetics, 12, 1975, pp. 77—107) to draw attention to Janadek’s
polemics with Hostinsky on the subject of Czech musical declamation (in
his review of Kuba’s collection Slovanstvo ve svych zpévech — The Slavs
in Their Songs), reprinted in the quot. coll. O lidové pisni a lidové hudbé
(Folk Songs and Folk Music), pp. 129—131. Hostinsky (O &eské deklamaci
hudebni — Czech Musical Declamation — Prague 1886) stood on a phono-
logical base and Jandfek on a phonetic one. Hostinsky was right in so far
as he drew attention to the influence of certain phonologically specific
pecularities of the Czech language, for example, the accenting of short
syllables at the beginning of a word which of necessity influences also the
character of the musical declamation of the Czech language. Janadek, the
hunter of “speech melodies”, was in turn, due to his viewpoint, close to
recognizing and understanding the practically unlimited possibilities of the
emotional sub-text of spoken language. Phonological elements naturally
forced themselves on Janalek as well, doing so, however, wholly elemen-
tally in the dialect form of his “short” dialect.
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fined differentation or incorrect confusion of the purely physiological
and psychological after-effects in Janagek’s “pacit” and “spletna” 2
intermediated (by underestimation of or wholly inadequate respect
for the socially institutionalized field of paradigmatics) by Janadek’s
refusal to recognize the harmonic units of a chord and his founding
of the interpretation of harmonic phenomena on a mere expressional
“link” of different tones. Ranking here is also his analogous inter-
pretation of modality (so typical of Janaéek the composer!), upon which
he likewise looked purely psychologically as an “alteration”, denying
its historical connection with old (so-called church) keys.13

It is an indisputable fact that these theoretical ideas were re-
flected not only in Janalek’s musical compositions, but also in his
literary works — as we have seen. What else led Arne Novak to over-
estimate the impressionistic elements in Jan4déek than his psychological
fetishization of a moment — even if in scientific accord with Hipp’s
chronoscope? And what else led Sychra to define the basic subjectivi-
zation trend of Jandéek’s prosaic style if not an endeavour to capture
both a momentary psychic detail and the psychological depiction of
given extra-speech situations as truthfully as possible? And what
other meaning has Janadek’s indefatigable collection of speech me-
lodies than a desired empiric base for his work as a composer?

Janafek was greater, however, as an artist than a theoretician
and the aesthetics inherent to his work as a composer are more legi-
timate than the aesthetics of his written theoretical (not to the extent
of his belletristic) works. For this reason, when Sychra speaks about
the modern shifting of accents to the subject and a general shift from
the objective to the subjective as a stylistic trend heading towards
the psychologically most truthful depiction of even incidental speech
situations (which is definitely correct), we begin to deliberate on the
question of whether this characterization is complete. True, Sychra

12 T am unable to clarify here Janidek’s characteristic musico-theore-
tical terminology, likewise tributary to the mentioned dialectics of his
dialectisms and neologisms. I should therefore like to draw attention to
the dictionary of Janadek’s terminology compiled by Z. BlaZek, in: Janadek,
L., Hudebné teoretické dilo (Jan&céek, L., His Musico-Theoretical Work), 1,
Prague-Bratislava 1968, pp. 47—51. — As far as specialized literature is
concerned, I should like to draw attention particularly to Chapter 13 of
.Volek’s book Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filozofie
(Modern Harmonic Systems from the Aspect of Scientific Philosophy), Pra-
gue 1961, pp. 231—277, which in my opinion affords the best explanation
of Janacek’s theory on harmony. Jaroslav Volek also correctly draws at-
tention to the previously mentioned unfavourable influence of Wundt, lc.,

. 257,
P 13 The question of the theoretical and historical justification of such
an interpretation was also raised by Jifi VyslouZil; comp. Jandékova tvorba
ve svétle jeho hudebné folkloristické teorie (Janalek’s Work in the Lighj:
of His Musico-Folkloristic Theory), in: quot. coll. Leo§ Janacfek a soudoba
hudba (Leo§ Jandfek and Contemporary Music), lc., p. 365.
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also speaks about the dramatized structure of the intonation of a mo-
vement in the case of Jand¢ek and draws attention in the previously
mentioned way to “a dialogue in a dialogue” in the opera From the
House of the Dead, but he does not devote adequate attention to Ja-
néfek’s trend to dramatize (in our opinion as equally important as his
trend towards a “speech-like” style). After the subjectivization of arti-
stic utterances, Janacek’s indisputable elements of dramatization are
a very effective instrument of re-objectivization. It is quite true that,
with his characteristic. technique employing ostinatos, repetition, va-
ration and figuration, Jand¢ek aimed at expressing a moment directly
and with the greatest possible degree of psychological veracity also
in his music (and this procedure also represents the basic source of all
the expressionistic elements in his works as a composer), but he never
stopped at this. His figurations are never “merely figurations”, but
have the character of thematic figurations whether they originated as
the result of dethemization or, on the contrary, just new themati-
zation. And in the case of Jan&dfek this is of profound aesthetic
import.14

It is certainly not just a matter of chance that the focal point
of Janacek’s work as a composer — as is now generally recognized —
lies in his operatic, musically dramatic works. Janaéek really did also
create a new style in 20t century opera and found followers also
abroad (for example, B. Britten in some of his operas). Jandéek’s mu-
sical works do not, however, deny a strong dramatic charge, this
applying also to his purely instrumental compositions, even piano
ones where this could perhaps be least expected. A very sharp con-
trast, often achieved by means of a striking change in the expression
of decisive sub-intonation factors (melody and its type, dynamics, tem-
po and agogics, rhythm, structure, phrasing and so on), is also cha-
racteristic of his purely instrumental works. And thus Janadek’s piano
compositions are also marked by that special corrugated and inter-
rupted sound and striking contrast of expression which usually ac-
company a really dramatic plot. Not only this outer characterization
is concerned here, however. Otakar Hostinsky, who concerned him-
self with the aesthetics of the drama and »the dramatic« practically
throughout his whole life, arrived at two very substantial postulates
of “the dramatic”: the requirement of “bodily” actualization (directly
accessible to and graspable by our senses) of a given plot and the.
requirement of a strict causal structure of this plot. On the basis
of the example represented by Our Lady of Frydek it would be pos-
sible to demonstrate the way in which Jandéek succeeded in a directly
physical manner in actualizing his musical description by means of

14 1 recently dealt with this problem in greater detail in my study
Dramatické rysy Jandékova klavirniho stylu (The Dramatic Features of
Janaéek’s Piano Style), Opus musicum, 10, 1978, Nos. 5-6, to which I should
like to draw attention here.
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psychologically uniquely graded ostension based purely on sound. It
would also be possible to draw attention to the way in which he suc-
ceeded in dramatically actualizing his musical pictures by revealing
consistently inner antitheses leading to open conflicts as well. What
else is Janacéek’s method of dethematization and regressive or new
thematization of his characteristic instrumental figurations if not an
index representation of the theme in the first and a figuration in the
second case? And since in Janadéek’s piano style instrumental figurations
and a cantabile theme represent extreme expressional antitheses, the
contrasting turns achieved by their means acquire the character of
dramatic conditioned conflicts with an innearly strict causal structure.
In this respect even Janalek’s piano works are dramatic in the real
sense of the word and his piano style can be described as dramatic
also in this aesthetically strictest sense.

The general wealth of Janacek’s realism as the backbone of his
mature artistic style is also clearly connected with the almost explo-
sively dramatic dynamism of the composer’s artistic talent. Mention
is often made of his “wealth of genres”, his “tendency towards social
criticism”, his “psychological depth” and even his ‘“ethical nature”
(Sychra). All these perceptions are unquestionably correct and all of
them can be documented, but Janaéek’s artistic realism cannot be
reduced purely to a single one of them. Jandfek’s realism is a fact
which is as equally dynamic as it is indisputable, because Janadek
was spared the fate of those composers who — after having arrived
at an individually defined style — did nothing more than merely
enhance it quantitatively, thus creating something of the nature of
an ‘“encyclopaedia of their own already finished work«. Jandéek was
different! He was always individual, but always new. And the conti-
nuity of his style was strikingly dynamic. I think that this was due
to the profound, previously explained and, in this respect, blessed
inner antagonism of his creative nature, an antagonism in which the
tension between a theoreticizing observer and an earthly, spontaneous
artist did not play the smallest role. The triumph of artistic deeds
over the aesthetics of theoreticizing ideas and words is more than
understandable in the case of an artist of Janacek’s stature and weight.

English Version by Joy Turner-Kadeckova

POVZETEK

Empiri¢na baza za razmiSljanje o Janackovi estetiki je primerjava
njegovega skladateljskega in pisateljskega dela. Slednje obsega Janatkovo
literarno (beletristitno), kriti¢no in pedagosko ter znanstveno dejavnost
(glasbeno-teoretsko, folkloristi¢no oziroma etnografsko). Pri¢ujofe mnenje
se veZe na dosedanje Studije A. Novaka (Leo§ JanacCek spisovatel, v: Feje-
tony z Lidovych novin, Brno 1958), V. Helferta (Kofeny Janaékova kritického
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stylu, ib.), P. Eisnerja (Janidek spisovatel, Hudebni rozhledy, 11, 1958) in
A. Sychre (Janatkuv spisovatelsky sloh kli¢ k sémantice jeho hudby, Este-
tika, 1, 1964). Sklepi, do katerih so prisli ti avtorji, so to¢ni, zlasti, ker je
bil Jandéek umetnik tudi kot pisatelj. Tudi v literarni smeri je dokazal
moderni pristop v smeri med impresionizmom in ekspresionizmom z nagla-
som na drugem, hkrati pa ohranil svojo individualnost, ustvarjajoé¢ svoj
umetniSki fundament na temelju petega ljudskega realizma. J. Jirdnek pri-
merja Jand¢kovo kompletno pisateljsko in skladateljsko delo in sku$a ome-
jiti »janalkizem«, Janadkov umetnidki stil in njegovo individualno estetiko
genetsko in histori¢no. Zrelega Janiéka uvrséa tja, kjer so Musorgski, Ko-
daly, Barték, mladi Stravinski, Szymanowski in Suchofi v kontekstu vzhod-
noevropske kulture, in naznaéuje njegov vzhodnoevropski koncept v na-
slednjih temeljnih to¢kah: 1. V zahodnoevropski glasbi, kakor se je eman-
cipirala od baroka dalje, je ob koncu prevladal instrumentalni tip melodi¢ne
invencije, v Janatkovi glasbi pa dominira vokalna melodi¢na invencija,
Ceravno je obdasno instrumentalno figurativna; 2. medtem ko je zahodno-
evropska glasba 17. do 19. st. tonalno hormoniéna, je za Janatka zna&ilno
bogastvo glasbene modalitete; 3. v primerjavi z zahodnoevropsko tektoniko
evolucijskega tipa sloni Jan&&kov osrednji tektonski princip na suiti, ki bolj
odgovarja njegovemu realistidnemu estetskemu idealu in njegovi potrebi
po plastiénosti; 4. z vertikalno zvoéno kompleksnostjo Janatkove glasbene
strukture kontrastira njegova diferenciranost s horizontalnega vidika, me-
tritna in agogi¢na sproSc¢enost, ki je znadilna tudi za tempe. Tudi v tem
primeru gre za nasprotno tipolo§ko lastnost, ker je zahodnoevropska glasba
vselej inklinirala obratno, v horizontalnem oziru k razvidni kompleksni me-
tri€ni stabilizaciji; 5. Jan4&kov glasbeni jezik kaZe nekatere ostanke arhaié-
nih glasbeno intonacijskih postopkov, na primer karakteristiéni melodid¢ni
duktus na temelju kvartkvintne razdelitve oktave.

Jirdnek meni, da je teoreti¢ni klju¢ k Janackovi estetiki v njegovi teo-
riji napeva, v njegovih pozitivnih in negativnih znakih. Janaékovo znan-
stveno zanimanje za govor je mogote definirati tako, da je posvetil pozor-
nost bolj sintagmatiénemu kot paradigmatitnemu, bolj govoru kot jeziku,
kolikor je sploh mogote reéi, da ga je govor interesiral kot jezik. Na govoru
je bil zainteresiran predvsem kot na zvo&nem dokumentu, §lo mu je za
zvolni izraz ljudske psihe. To pojasnjuje, zakaj je bil njegov pristop k Zi-
vemu govoru fonetiCen in nikoli fonoloski, in zakaj je lahko Sychra s svo-
jimi analizami pokazal, da je Janatek s svojimi stilnimi prijemi tudi kot
pisatelj podértaval ne toliko semanti®no stran teksta kot prej njegov nepo-
sredni izraz. Janackova psiholoska absolutizacija in podcenjevanje socialno
pogojene strani komunikacije govora, to in ono je bilo verjetno odraz pozi-
tivistine, posebno Wundtove psihologije. Nekriti¢no, skoraj dobesedno pre-
vzemanje Wundtovega principa t. i. psihofizioloskega paralelizma, je vpli-
valo tudi na Janatkovo glasbeno-teoretsko miselnost, pa tudi na sicer zelo
izvirno teorijo harmonije.

Vsekakor je bil Janatek vedji umetnik kot teoretik, estetika njegovega
skladateljskega dela pa je legitimnejsa kot estetika njegovih literarnih del.
Moderna subjektivizacija izraza je v Janatkovem umetni$kem delu uposte-
vana z mo¢nimj znadilnostmi dramatizma. Sklicujoé¢ se na svojo $tudijo
Dramatické rysy Jandtkova klavirniho stylu (Opus musicum, 10, 1978) ugo-
tavlja Jirdnek navzofnost teh dramatskih faktorjev tudi v tako subtilnj
vrsti, kot je klavirska tvorba tega skladatelja. Na sploSno je mogode redi,
da je Janadlkov realizem posebno znadilen modan dramatski dinamizem.
MozZno je predpostaviti, da je ta dinamizem zrasel pri Janacku iz stalne
napetosti med teoretikom in umetnikom. Razumljivo je, da je naposled
zmagala estetika umetnostnih dejavnikov nad estetiko teoreti¢no pogojene
miselnosti.
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UDK 784.3(497.12) Paviié
SAMOSPEVI J. PAVCICA

Manica Spendal (Maribor)

Pavéicevo! ustvarjanje se je zadelo konec 19. stoletja oziroma na
zacetku 20. stoletja, v ¢asu, ko so slovenski skladatelji prizadevno gra-
dili temelje slovenske kulture. Z njegovim nastopom, pa z nastopom
A. Lajovca, E. Adamida in G. Kreka, je slovenska glasba dobila nov
impulz, ki je bil blizu sodobnim doseZkom evropskega Zahoda. Njiho-
va dela so bila tehni¢no neoporeéna, pri tem pa so se poglabljali Se v
znatilnosti slovenske ljudske glasbe. Omenjeni skladatelji so postali
nosilci naprednih slovenskih ustvarjalnih hotenj ¢asa. Ob Lajovcu in
Adamitu se je zdel Pavéi¢ najbolj obetavni sodelavec glasbene revije
Novi akordi. Medtem, ko sta bila prva dva v bistvu sicer Se romantika
in njune skladbe kaZejo %e prvine novejSega oblikovalnega nazora, je
Pavéi¢ ostal vseskozi romantik.

Slovensko glasbeno literaturo je obogatil s klavirskimi skladbami
in zbori, predvsem pa z nekaj izvrstnimi primeri s podro¢ja samospeva.
Vsa Pavcéi¢eva dela niso bila objavljena, delno so $e neznana, vendar
Ze izdane skladbe zadoStajo za jasno stilno in izrazno podobo njego-
vega kompozicijskega stavka. Krek je %e ob natisu njegove klavirske
skladbe »Stara pesem« ugotovil tenkodutnost skladateljevega izraza,
ki se mu je zdela pomembna tudi za njegovo nadaljnje ustvarjanje.2
Ob izidu prvih dveh samospevov »Pastirice« na besedilo I. Robide in
»Pred durmi« na tekst S. Jenka leta 19103 je Krek izrazil upanje, da

1 Za biografske podatke gl. SBL II, 271.

2 Prim. Krek G., NA 1910, IX, 23.

3 Skladbi je izdala GM ljubljanska v zbirki »Osem samospevov s sprem-
ljevanjem klavirja«, v kateri so bile natisnjene $e pesmi A. Lajovca, E.
Adamica in V. Flogla. »Pastirica« je iz§la Se 1. 1955 pri DZS v izdaji »Sa-
mospevi za visoki glas«, ki jo je uredil Danilo Svara, in v zbirki »Deset
samospevov« v zaloZbi GM 1. 1921, samospev »Pred durmi« pa samostojno
1. 1932 pri GM. Obe pesmi zasledimo tudi na koncertnih sporedih v Ljublja-
ni in drugih slovenskih krajih: »sPred durmi« je bila do 1. 1914 izvedena kar
trikrat (Prim. NA 1912, XI, 21; NA 1914, XIII, 10, 12.). Pred citiranima sa-
mospevoma je Pavéié¢ zloZil le eno skladbo te vrste (1. 1889): »V ljubem si
ostala kraji« na tekst S. Jenka, ki je ohranjena v rokopisu.
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je mogote od skladatelja »Se veliko pri¢akovati« in da »ima dovolj
lastnih sil za oblikovanje svojega izraza«, ¢e se bo otresel vplivov.
Pri tem je omenil Schuberta, Schumanna in Brahmsa.4

Za samospev »Pesemc, ki ga je bil Pav¢i¢ napisal na tekst K. Su-
lerjeve in ki je izSel kot prva skladba te kompozicijske vrste v Novih
akordih leta 1911 (X, §t. 2), je Krek dejal, da se bo moral pianist z
lahko roko oprijemati tega samospeva, zlasti tam, »kjer ilustrira sprem-
ljava pti¢kino Zvrgolenje«, upa pa, da ta »roZica ne zvene tako hitro,
kakor pesnikova«.? Skladba je oblikovana enostavno in logi¢no, pre-
prost, vendar domiseln je tudi harmonski stavek, Se zlasti vzorna je
klavirska spremljava, ki se lepo sklada s pevsko linijo in veliko pri-

o bten

AY j\. v [

pomore k celovitosti dela.® »Pesem« so poleg Kreka ugodno ocenili tudi
drugi slovenski glasbeniki, med njimi E. Adami¢. Oznalil jo je kot
»lahko in ljubko« skladbo, ki »pridobi takoj pevea in poslusalca«.”

Izreden uspeh je Pavéi¢ imel z uglasbitvijo Zupanéiteve pesmi
»Padale so cvetne sanje« (iz pesniSke zbirke »CaSa opojnosti«). Izla
je kot njegov drugi samospev v Novih akordih leta 1913 (XII, §t. 1).
Tudi Kreku je bila skladba zelo vSe¢. O njej se je izrazil, da je »ena
najbolj§ih doslej objavljenih skladb tega pridnega, previdno napredu-

4 Prim. Krek G., NA 1911, X, 22. — Miloje Milojevi¢ piSe v svoji kri-
tiki, da ga Pavéi¢ spominja na nemskega skladatelja Petra Corneliusa. O
»Pastirici« pa Krek meni, da je »divna pesem, polna pokreta«. Prim. Slovan
1911, IX, 384.

5 Prim. Krek. G., NA 1911, X, 26.

6 Posebno lepo zami$ljena je ritmiéna figura od 11. takta dalje (pr. 1),
s katero skladatelj ilustrira pti¢je petje. (Gl. o tem tudi Premrl S., DiS
1911, XXIV, 199.)

7 Adami¢ e meni, da »Cetudi je, kakor releno, stvarica skromna, ven-
dar je zaradi umetni$ke vsebine ne smeta ne pevec ne spremljevalec baga-
telizirati«. (Prim. Adami¢ E., LZ 1911, XXXI, 222).) — »Pesemc« sta izvajali
pevki I. Hrastova (I. 1913) in Severjeva (I. 1915) Prim. NA 1913, XII, 55;
DiS 1915, XXXIV, 32.
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jotega skladatelja«, v katerem »spe velike, ve¢je nade in obljube«.8
Samospev sodi v sam vrh PavéiCevega ustvarjanja na tem kompozi-
cijskem podro¢ju.® Tekst O. Zupanéi¢a je v njem idealno prestavil v
glasbeno podobo, ki je po umetni§ki vrednosti na enaki ravni s pes-
nitvijo. Napisana je v vsakem pogledu vzorno. Formalno je jasna,l?,
odlikujejo jo izvirna melodi¢na invencija, dosledno in logi¢no izpe-
Ijani harmonski postopi in mojstrsko napisana klavirska spremljava
(pr. 2), ki kaZe izreden skladateljev ¢ut za klavirski stavek. Izvrstno se
prilega z melodi¢no linijo in se z njo povezuje v celoto.!!

Pr.2:

vedno hitreje in moéneje

8 Prim. Krek G., NA 1913, XII, 10.

? Gl. o tem tudi LipovSsek M., Ob 70-letnici Josipa Pavéiéa, LZ 1940—
1941, LZ, 624. — Podobno kot Krek je ocenil samospev S. Premrl, ki je o
njem menil, da je »jako fina skladba s klavirjem« in jo »smemo pristevati
med najboljSe dosedaj objavljene Pavéiteve samospeve«. (Prim. Premrl S,
DiS 1913, XXVI, 199.). Tudi P. Kozina se je pohvalno izrazil o Pavéitevi
pesmi: »Kar se ti¢e solospevov, nismo ravno na slabem, imamo jih Ze lepo
zbirko najboljSe kvalitete, ali malo jih je, kateri se po svoji krasoti in hva-
leZnosti za pevca lahko primerjajo s Pavéitevo ,Padale so cvetne sanje’«.
(Prim. Kozina P., LZ 1914, XXXIV, 342)

10 Zlozena je v §tiridelni obliki ABCD. V D delu je zadnjih sedem
taktov nekaka reminiscenca na prvi A del, ki ima pomen kode.

11 Skladba je iz§la Se 1. 1955 v zbirki »Samospevi za visoki glas« v re-
dakciji D. Svare. Pritegnila je tudi slovenske pevske umetnike, kar kaZejo
koncertni sporedi iz tega ¢asa. Dve leti po izidu je bila trikrat izvedena,
dvakrat jo je pela P. LovSetova in enkrat P. Kozina. (Prim. NA 1913, XII,
47; NA 1914, XIII, 13.)
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Da so bile Pavé&i¢u pesmi O. Zupanéi¢a posebno drage, kaZe Se
vrsta nadaljnjih uspelih uglasbitev na njegova besedila: leta 1917 sta
v ediciji Glasbene matice iz§li najprej »Uspavanka I«12 in »Ciciban —
Cicifuj«, leta 1921 pa je Glasbena matica izdala zbirko »Deset samo-
spevov«, v katerih so kar $tiri skladbe napisane na Zupandéideve tekste,
poleg Ze objavljene pesmice »Ciciban — Cicifuj« §e »Uspavanka Ilk,
»Dedek samonog«, »Serenada«, »Vrabci in stragilo«. Nadalje so v tej
zbirki tudi samospevi »Kaj mi pravi pti¢ek« (na tekst D. Ketteja), »Pri-
plula je pomlad« (na besedilo S. Gregoréita), »Prvi poljub« (na tekst
K. Radita), »Zenjica« (na tekst F. Kozaka) in %e prej natisnjena »Pa-
stirica« (na tekst I. Robide).

Izmed citiranih samospevov so bili §e posebej popularni tisti, ki
so bili napisani na besedila Zupané&itevih pesmic iz pesniske zbirke
»Ciciban in Se kaj«, »Dedek samonog«, »Ciciban — Cicifuj«, »Vrabci
in straSilo« in »Mehurcki«.!3 Skladatelj jih je sprva zloZil za sopran,
tako kot vecidel svojih samospevov. Sele pozneje je nekatere skladbe
predelal za druge glasove. M. Lipovsek ugotavlja, da ga je »trenutno
navdusil lep glas kake pevke, za katero je tudi predvsem pesem kom-
poniral«. Domneva, da sta bili to »zlasti Suvova in Pavla Lovietovac,
ki imata »v tem pogledu mnoge zasluge«.14

M. LipovSek med drugim tudi ugotavlja, da je hotel Pavéié v
svojih samospevih »prikazati vriskajote pesmi ptic v gozdu, zibanje

12 yPesemc« je Se pred izidom (I. 1917) pela na koncertu GM P. Lovge-
tova, kot izvemo iz porotila S. Premrla, ki jo iznaduje kot »preprosto, a
ljubko kititno pesmico«. (Prim. Premrl S., DiS 1916, XXIX, 162.)

13 Pesmico je Pav¢i¢ verjetno napisal v istem &asu kot »Uspavanko I,
kar lahko sklepamo iz porotila o koncertu GM iz 1. 1916, kjer omenja avtor
¢lanka S. Premrl obe skladbi. Vendar so iz§li »sMehurtki« v samostojni iz-
daji GM Sele 1. 1944. (Prim. Premrl S., DiS 1916, XXVII, 162.) — Skladbo
je pozneje za glas in orkester priredil L. M. Skerjanc. (rkp. prireditelja
1930.)

14 Prim. LipovSek M., ib., 623—624. — Iz koncertnih poroéil in kritik
je razvidno, da je zlasti P. LovSetova zelo uspe$no interpretirala Pavéiteve
samospeve. S. Premrl npr. piSe: »....za ponovno lepo izvajanje zlasti Pav-
CiCevih samospevov smo gospe LovSetovi prav posebno hvaleZni. ,Ciciban-
Cicifuj’ je stal pred nami kot Ziva slika in Se veé: kot Ziv dogodek. ,Uspa-
vanka’ je bila nadvse ljubka, za tovrstne popevke je ga. LovSetova kot
nala$§¢ ustvarjena. In zdravi smeh prebrisanega vrabca v pesmi ,Vrabci in
stragilo’ je moralo vsako po$teno duSo razveseliti« (Prim. Premrl S., DiS
1919, XXXII, 170.) — Ugodne ocene sta za izvedbo Pavéievih pesmi imela
tudi J. Sadarjeva in J. Betetto. Najvedkrat sta bili na sporedu »Uspavanka
I in II« in »Ciciban — Cicifuj«. Kot kaZe, so pesmi izvajali Ze v letih 1916 in
1919, torej Se pred natisom 1. 1921. Skladbe iz zbirke »Deset samospevov«:
»Ciciban — Cicifuj«, »Uspavanka I, II«, »Kaj mi pravi ptitek« so izSle Se
1. 1955 v izdaji »Samospevi za visoki glas« v redakciji D. Svare, »Zenjicac,
sDedek Samonog« in »Priplula je pomlad« je isto leto (1955) izdala DZS
pod naslovom »Samospevi za srednji glas«; »Ciciban — Cicifuj« pa je na~-
tisnjen tudi v Zborniku »Jugoslovanska solo pesma II« 1. 1961. »Ciciban —
Cicifuj« je za glas in orkester priredil L. M. Skerjanc (rkp. prireditelja 1932).
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klasja in pesmi $krjan¢kov na polju«. Zato meni, da ni »8udno«, da je
Pavti¢ »prvi slovenski skladatelj, ki je uspe$no in glasbeno neoporeé-
no skladal za.koloraturni sopran.1s

Omenjene skladbe, zloZene na Zupanéi¢eve pesmice, jasno kaZejo,
kako se je znal skladatelj vZiveti v vsako razpoloZenje in vsebinski
znataj besedila in to tudi zelo posreteno glasbeno oblikovati. Se zlasti
je zajel v polni meri poetiko Zupanéievega umetniskega izraza v sa-
mospevu »Dedek Samonog«. Po vsebini je pesmica preprosta in $egava
in prav taka je tudi glasba: oblikovno preprosta, v izrazu pa nepo-
sredna in lahko dojemljiva. Skladatelj nakaZe vodilno glasbeno misel
Zze v uvodnih taktih klavirskega dela (pr. 3). Grajena je na leZefem
basu. V skladbi to misel vetkrat ponovi in jo vsebini primerno variira
z rahlimi ritmi¢nimi pa tudi melodiénimi spremembami v desni roki
(pr. 4).
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Trditi moremo, da so prav sijajne Pavéti¢eve uglasbitve Zupandi-
¢evih pesmi pripomogle k veliki priljubljenosti pesnikove otroske zbir-
ke »Ciciban in Se kaj«, ki jo uZiva Se danes.

Pozneje je Pavci¢ objavljal svoje samospeve Se v nekaterih glas-
benih revijah.16

15 Prim. LipovSek M., ib., 623.

16V NM 1928 (I, §t. 1) je natisnjena njegova pesem »Ura« na tekst
Utve (L. Prunkove), isto leto (1928) je zaloZba Jug izdala njegovo »Sveto
noc« na besedilo G. Ipavca; v Zborih (VI, §t. 4) 1. 1930 in v zbirki »15 samo-
spevov za glas s klavirjem« 1. 1933 (v zalozbi pevskega drudtva »Ljubljanski
Zvon«) je izSel samospev »Mlada pesem« na tekst C. Golarja. Priredbe
nekaterih PavéiCevih skladb, ki jih hrani glasbena zbirka v NUK, kaZejo,
da je skladatelj napisal Se samospeva »OtoZnost«, na besedilo ljudske pes-
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Pavéicevi samospevi, Se zlasti tisti, ki jih je zloZil na pesnitve
O. Zupanti¢a in morda $e nekaterih (»Priplula je pomlad«, »Zenjica),
spadajo nedvomno med najboljSa tovrstna dela v slovenski glasbeni
literaturi. Po fakturi in izvirnosti izraza so izvrstni, in to jim je zago-
tovilo trajno mesto na sporedih slovenskih glasbenih prireditev. Skla-
datelj jih je veéidel posvetil tedanjima slovenskima koncertnima
pevecema P. LovSetovi in J. Betettu. V njih ni iskal novih poti, to tudi
ni bil njegov namen.!? Prikazati je hotel, kot meni M. Lipovsek, »ljub-
kost, slovensko sentimentalno otoZnost, za katero se vca51h sprasuje-
mo, odkod se prikrade med naSa obéutja«.18

Posebno znactilna je pri Pavéicevih pesmih klavirska spremljava,
ki se vzorno sklada s pevsko melodijo. V njej je skladatelj dovolj
»samoniklo ubral nova, sveZa pota klavirskega parta v samospevu,
kot pravilno ugotavlja Lipovsek, saj je imel kot dober pianist »vse
pogoje za obvladanje klavirskega stavka«.l® Pavéi¢u gre zlasti zaradi
njegovih samospevov pomembno mesto v zgodovini slovenske glasbe.
Osebno je bil skromen, znacaj mu ni dovoljeval, da bi se bil uveljavljal
kako drugaée kot s svojo umetnostjo, zato ni dosegel toliko popular-
nosti, kot bi si jo bil s svojim ustvarjalnim delom zasluZil.20

mi »Gozdi¢ je Ze zelen«, ki ga je za godalni orkester in bas instrumentiral
L. M. Skerjanc (rkp. prireditelja 1934), »Potrkan ples«, ki ga je za glas in
orkester prav tako priredil L. M. Skerjanc (rkp. prireditelja 1934). V notni
mapi 1975 ($t. 4) je Se »Kmecka balada« napisana na tekst O. Zupandcica.
V glasbeno knjizni prilogi NA navaja pisec porocila o koncertu, ki je bil
1. 1912 (24. 9.) v Ribnici na Dol.,, da je pevka P. TomsSi¢eva izvajala Pav-
¢itev samospev »Tozba«. (Prim. NA 1913, XII, 49, 50.)

17 Podobno je mislil tudi M. Kogoj v svoji sodbi o Pavéicevi zbirki
»Deset samospevov«, ko jih je oznaéil za »estetsko dobro izdelano muziko
sedanjosti manj odgovarjajoCega stila, pa solidnega stavka.« (Prim. Kogoj
M., DiS 1922, XXXV, 413.)

18 Po Lipov§kovem mnenju bi se PavéiCeva skladateljska vrednost
znatno dvignila, ¢e bi bil »ustvaril Se veé §aljivih, Segavih in ritmi¢no za-
nimivej$ih samospevov«. (Prim. Lipovsek M., ib., 624.)

19 Prim. LipovSek M., ib., 624. — V pogledu Pavcitevega klavirskega
stavka meni LipovSek, da je »malo lisztovski« vendar je po njegovem mne-
nju bil Pavéi¢ »med nami prvi, ki je tako skladal«. (Prim. LipovSek M.,
Spominu Josipa Pavéida, SGR 1951, I, 25.) — S. Premrl sodi, da se Pavéicevi
samospevi odlikujejo »po izbranem, skrbno izdelanem Kklavirskem stavku,
ki je Ze sam zase upostevanja vredna umetnina«. (Prim. Premrl S., CG,
1921, XLIV, 114.) — Manj ustrezno ocenjuje Pavéi¢eve samospeve A. Grob-
ming, ki trdi, da je pri njih »tezi§ée v glasu«, medtem ko ima klavir »pod-
rejeno vlogo«. (Prim. Grobming A.; Josip Pavéi¢ (8. VI. 1870—24. IX. 1949),
NZ 1949, IV, 21.

20 Npr. v Zborniku slovenskih samospevov iz 1. 1953, ki ima naslov
»Slovenski samospev od pri¢etka do moderne dobe«, manjka primerek Pav-
Citevega samospeva, Ceravno bi vanj sodil.
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SUMMARY

Josip Pavéi¢ began his creative career at the turn of the century, at
a time when Slovene composers were doing their best to lay the basis of
Slovene musical culture. Together with A. Lajovic and E. Adami¢ he became
one of the most promising contributors to the “Novi akordi” review.
Whereas the first two enriched their romanticism with elements of newer
stylistic trends, Pavéi¢ remained a romantic throughout. He wrote piano
and choral works as well as some excellent lieder. As regards the develop-
ment of this compositional form, Pav¢i¢’s lieder do not represent landmarks
of their species; however, regarding their technical and expressive qualities,
especially those on texts by O. Zupanéi¢ (Flowery Dreams, Grandfather
Oneleg, Ciciban — Cicifuj) and some others (Spring Has Arrived, The Wo-
man-Harvester), they place Pav¢i¢ on an important position in the history of
Slovene music. This can be supported by the great popularity of his lieder,
a popularity that has continued up to the present. A good pianist, he showed
a great sense for the piano part which enriches the vocal line broadening
it up to a congruent whole.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XVI, LJUBLJANA 1980

UDK 786.2(497:12) Sturm
PRIMER STURMOVEGA MISLJENJA BAROCNE OBLIKE

Katarina Bedina (Ljubljana)

Skladateljsko delo Franca Sturma za §tudija na ljubljanskem kon-
servatoriju (1930—1933) oértuje skoraj v celoti naslon na idejo baro¢-
nih oblikah) je znaé&ilna za Franca Sturma tako kot za vse druge kla-
objektivizaciji glasbe sta se z Ostercem in njegovo Solo v zaletku tri-
desetih let sproZila tudi na Slovenskem. Naslon na dognane stare obli-
ke (sonato in koncent skozi vse razvojne stopnje, passacaglio, toccato,
suito) po vzoru dana$njih klasikov sodobne glasbe se je — tako kot v
tujih, slogovno naprednih krogih — zdel primeren vsebinski okvir za
natela nove organizacije zvoka v razlicnih inadicah izventonalnega
miSljenja.

Naklonjenost polifonskemu misljenju (ne samo v kontrapunktic¢-
nih oblikah) je zna&ilna za Franca Sturma tako kot za vse druge kla-
sike 20. stoletja, ne glede na njihova razli¢na pota, usmeritve in od-
mevnost. Hindemithov novi barok se ga je mo¢no oprijel v prvi fazi
njegovega dela — ponekod bolj zabrisan, v na¢inu misljenja bliZji poli-
melodi¢ni motoriki Stravinskega in vpletanju kontrapunkti¢nih, ven-
dar ne izrazito baro¢nih prvin (Sonata za klavir, Concertino za deset
instrumentov, Concertino za pihalni kvartet, vse iz leta 1932), drugod
¢ista podoba baroénega zgleda. Taka primera sta klavirski deli Suita
(1932) in Mala suita (1933). Zaporedje in znacaj stavkov se pri obeh
opirata na baro¢no predlogo, lo¢i ju le zvoéna izpeljava, ¢eprav sta obe
podvrzeni pojmovanju o novi organizaciji zvoka brez funkcionalne har-
monije in z enakopravnim tretiranjem konsonance z disonanco: v prvi
je tonsko gradivo omejeno na stopnje durove, molove in pentatonske
lestvice, v drugi je razSirjeno na vseh dvanajst poltonov kromati¢ne
lestvice. Kot primer Sturmovega misljenja baro¢ne forme je druga
manj znaéilna, ne samo zaradi bistveno krajSega obsega, Mala suita
s Stirimi stavki (Preludij, Passacaglia, Andante sostenuto, Fughetta)
je po obliki in glasbenem izrazu preprostejSa inacica prve.

Sturmova Suita iz leta 1932 se zdi po temeljni ideji in naéinu grad-
nje kar tipi¢en primer novega baro¢nega nazora v slovenski glasbi,
tesno ob Osteréevem boku. Pogled na katerokoli stran partiture daje
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sliko tri- do Stiriglasne polifonske fakture oblikovno in ritmiéno eno-
stavnejsih bachovskih strani. Zunanja razlika se pokaZe v spremenjeni
zvolni sestavi: lineafni in vertikalni tok sta disonanéno obarvana s
kvartno gradnjo in sekundarnimi prehodi, ki le redko, po moZnosti
samo na harmonskih se¢i§¢ih pripeljejo do terénega ali kvintnega raz-
merja med glasovi. SpoStovanje izvirnega harmonskega razmerja v &le-
njenju kontrapunktiénih odstavkov je skréeno v toliki meri, da na
jasno konstrukcijo v odvisnosti in dopolnjevanju linij spominjajo le
vstopi tem v velinoma zabrisanem nacelu tonika-dominanta.

Posamezni stavki Sturmove Suite (brez plesnega) — Preludij,
Fuga, Andante, Passacaglia, Fuga a 3 temi — ohranjajo motori¢nost,
pojmovne lastnosti in medsebojno tematiéno povezanost baroénega
vzora, vendar z moénimi posegi kompozicijskega preoblikovanja. Ra-
zumljivo, da so ti najmanj izraziti v obeh fugah, ker strogi stavek te
oblike ne dopus¢a bistvenih inovacij. Podrobnej$i pogled v Sturmov
zgodnji ciklus zgovorno nakazuje, v ¢em je prihajala nova zvoéna este-
tika navzkriZ, ¢e se je oprijela baro¢ne oblike, oziroma kaj je v novih
kontrapunkti¢nih oblikah (ne samo Sturmovih) zavrlo danost notra-
njega skladja in vsebinske povednosti.

" Uvodni Preludij je triglasna imitacija z minimalnimi spremem-
bami v melodi¢énih intervalih. Tridelna oblika aba; ima v srednjem
delu znacaj medigre z motiviénim delom, a; je zaporedje kanonov iz
kontrapunkti¢nega gradiva prvega dela. Temati¢no je tako zasnovan,
da daje izvor tematiki vseh naslednjih stavkov. Naértno izogibanje
temeljnim stopnjam ustvarja navidezno odstopanje od tradicionalnega
vstopanja glasov:

Pr. 1
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Vstope A — g — el lahko tolma&imo takole: vstop teme v drugem
glasu (g) je dominanta na tonu c, prvi vstop (a) je dominanta domi-
nante, $e kvinto viSe (e) je zaletek teme v sopranu:
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Primer kaZe, da ima srednji- glas znacéaj proposte. S spremembo
zaporedja vstopov teme je doseZena iztoénica nove organizacije zvoka:
drugi glas je v C-duru (glava teme so toni zgornjega tetrakorda), so-
pran daje v svoji postavitvi vtis d-mola (toni prvega tetrakorda z malo
terco), kar bi bil v tradicionalni harmonski razporeditvi tonalni od-
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govor, nastop teme v basu, ki bi moral biti proposta, pa je v narav-
nem paralelnem molu. Tako je Sturm dosegel z obra¢anjem istih to-
nov (C-durove lestvice) harmonsko veéznaénost, novo barvo, ki je me-
Sanica med durom in sorodnim molom. Ne gre za so¢asno vodenje gla-
sov z razlicnimi tonalitetami, pa¢ pa vsak med njimi nastopa kot bi-
tonalna meSanica. Harmonsko »&ista« uéinkuje le glava proposte. Ce
k opisanim posebnostim pristejemo Se intervalno razmerje:

Pr.3:
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je razvidno, da harmonska slika nima niéesar ve¢ skupnega s tradicio-
nalnim sistemom, da so toni C-durove lestvice (a-mol bi tezko pristeli,
ker nikjer ne nastopi kot harmoniéni ali melodiéni) vzpostavili novo
izpeljavo zvoka. »Pomanjkljivost« tega je, da kot nov sistem nima $e
nove, adekvatne organizacije v gradnji forme, da pravzaprav manjka
Se nova oblikovna shema kontrapunkti¢nega stavka.

V tem oziru sta najmanj zanimivi obe fugi v Sturmovi Suiti. Te-
matiéno izvirata iz Preludija, ekspozicija in stretta se ravnata po pra-
vilu duxa in comesa, izpeljava se dosledno izogne z nizanjem kanonov.
Temeljna zvoéna gradnja sloni na tonskem gradivu, ki je enotno v
vseh stavkih (kot nadomestilo za tonalno povezanost stavkov v baroéni
suiti) in na znacilni redukciji intervalov (gl. pr. 3 in 5). Smisel pre-
miSljeno organiziranega vodenja linij s tako reduciranimi intervali je
lepo ¢&itljiv v notnem zapisu, v sludni zaznavi (kar glasba tudi je) poli-
fonskega toka pa se ponavljajoa disonanéna razmerja v horizontalnem
in vertikalnem poteku pogosto zlijejo v nerazvidno zvoéno maso. Vtis
zelo pretehtane oblikovne gradnje in obéutek razra$éanja notranjih di-
menzij se v sluSnem zabriSe in nima moé¢i na nov nadin utemeljenega
sistema. V zanesljivem oblikovnem kalupu sicer nastane nova tvorba,
ki pa izgubi mo¢ starega in novega. Stavka zato ne doseZeta ve& kot
zrcalno podobo Solskega kontrapunkta.

Vidnej$i odstop od baroéne oblike kaZe v Sturmovem delu tretji
stavek, Andante. Oznaka tempa se nana$a na umirjen tempo v sedem-
osminskem taktu. ZamiSljen je kot nova vrsta polifonije, kjer trije
glasovi nastopajo socasno, vsak s samostojno linijo v malih periodah:

Pr. 4.
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Obliko sestavlja niz period, kjer se izmeniéno ponavljajo linije v
vseh treh glasovih. Te se v prvih treh periodah zvrstijo tako, da vsaka
po dvakrat spremeni lego, nato se pojavi vsaka Se po enkrat v treh
sorodnih variantah v naslednji shemi:

x z ’ y x1 z2 x3
y y X z1 y2 z3
z x | vA vyl X2 y3

Zamisel je uresni¢ena tako, da prinese vsaka perioda popolnoma
nov zvok in s tem znacaj nenehne evolucije.

V prvih treh periodah je ponovitev linij v nespremenjenem ritmu,
vendar je izraz vsaki¢ nekoliko drugacen, ker linije niso transponirane,
marve¢ prenesene na drug osnovni ton, s tem pa nastanejo spreme-
njena intervalna razmerja:
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Zdi se, da je analiza intervalnih odnosov v linijah klju¢ za pojas-
nitev nenavadne melodi¢ne dikcije in stisnjene vertikalne konstruk-
cije. Zapletena tonska kombinacija se ne ravna po nikakr§nem pravilu.
Nastopa kot premiSljena transformacija triglasne strukture, kjer je
sludno teZzko lo¢iti, kaj spada h kateri liniji (gibanje vseh treh glasov
je v ozki legi, ve¢inoma v ambitusu poldruge do dveh oktav).

Zvoéni potek dopusta presojo, da se je Sturm namerno izognil
polmelodi¢ni zasnovi po vzoru Stravinskega in drugih sodobnikov ter
poizkusil oblikovati novo, ki naj v enaki ali $e veéji meri brezobzirno
pretrga z izrocilom.

Ob tem se sproza vpraSanje melodike. Vse tri linije v obravnava-
nem stavku teéejo v zaporedju velike in male sekunde, male terce,
¢iste kvarte. Linija x (pr. 4 in 5a) je veCji del stisnjena v lok male
padajoce terce, na sredi se vzpne, toda viSek je raztrgan s ¢isto kvarto.
Temelji na tonih naravnega a-mola, manjka le ton g. V drugi periodi
manjka ton e, to pa-je izhodiS¢na stopnja (lahko ‘jo imenujemo kot
dominanto a-mola), v tretji periodi manjka ton h.

Tonska slika linije y daje drugaéno sliko: (pr. 5 b) temelji na pen-
tatonski lestvici (e, £, g, a, h); skoku male terce in ¢iste kvarte sledijo
same velike sekunde v obsegu tritonusa.

Tretja linija (pr. 5 c) se razvije i zdruge pentatonike (a, h, c, d, e);
ée odmislimo sekundne postope, je zgrajena iz samih ¢istih kvart.

Analiza lestvi¢ne osnove linij pokaZe smisel tonske razporejenosti:
obe pentatoniki skupaj sta identiéni s toni melodi¢ne linije %, shema
lepo pokaze tudi sredi$éni ton stavka:
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Izbrano tonsko obmoéje ustvarja v ozki legi med glasovi rezko
napetost, temna barva v padajotih postopih ustvarja izraz pogrebne
koracnice. .

Konstrast temu je mirna Passacaglia, v Sturmovem delu veckrat
uporabljena baroéna oblika. Na preprost ostinato v basu se zvrsti se-
dem variacij na tematiko prej$njih stavkov, med tretjo in cetrto je
vrinjen neke vrste trio v dveh malih periodah, kjer tok variacij vklju-
¢ $e variiranje ostinata. Tu je Sturmu uspelo z najbolj preprostimi
sredstvi vzpostaviti tonski red nove vrste; tonsko gradivo, identi¢no
stopnjam C-durove lestvice, je oblikoval v dve pentatonski lestvici in
z njima ustvaril zvo¢no ogrodje, ki ga ofrta Ze uvodna predstavitev
ostinata s srediSénim tonom d:
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Variacije veriZno prehajajo druga v drugo, zvoéno zaokroZenost
pa poleg ostinata utrjuje s tem, da se po baro¢ni maniri vsaka med
njimi sklene s tonom a, to je z dominanto srediS¢nega tona. Spontan
tok v svobodni imitaciji s pestrimi ritmi¢nimi in metriénimi spremem-
bami je tu razbil nevarnost monotonega izraza, zato se je Passacaglia
znaSla v primeri z drugimi stavki Suite v najmanj$em razkoraku med
veepljanjem nove zvoéne miselnosti v prevzeto formo.

Skladateljski naturi Franca Sturma je bil zgled baro¢nega sloga
blizu samo kot ideja nove smeri, ki je z renesanso strogih kontra-
punktiénih oblik obetala med dvajsetimi in tridesetimi leti naSega
stoletja izto¢nico novemu glasbenemu misSljenju in izraZanju. Z da-
nasnjim gledanjem na neobarok docela razumemo, zakaj se ga je
Sturm hitro otresel in iskal drugaénih oblikovnih re$itev. Dovolj zgo-
daj je uvidel, da so nova prizadevanja v duhu baro¢ne umetnosti s
spremenjeno zvoéno osnovo v horizontali in vertikali poruSila enega
temeljnih pogojev za ustvarjanje notranjega skladja s strogo odmer-
jenim gibanjem med konsonanénim in disonanénim. Nacéelo kontrasta
med napetostjo in sproSanjem je barotna umetnost sama pripeljala
do izredno Sirokega razpona izrazne sposobnosti, obenem pa nasla v
strogem funkcionalnem stavku take re§itve, da so ostale aktualne in
moderne za katerikoli ¢as.

SUMMARY
The legacy of Franc Sturm comprizes also some compositions in neo-

baroque style. The most explicit example is the Suite for piano from 1932.
The cycle, in five movements (Prelude, Fugue, Andante, Passacaglia, Fuga

75



a tre temi), is based, as regards their sequence and character, on old mo-
dels, however, with visible compositional transformations. Horizontal and
vertical structures follow a new aesthetics of sound, which are founded on
harmonies of the fourth. Harmonic relations between contrapuntal passages
are not in keeping with the traditional functional system and thus produce
completely new solutions of sound.

As regards the form and the sound of the cycle the movements are
thematically interconnected. The least expressive are the two fugue move-
ments, where the strict form does not allow any essential innovations; so,
they reflect no more than school counterpoint. The slow movement, the
Andante, is most interesting as it offers an original solution of polyphonic
texture of three independent lines which, through pitch and interval re-
lations, produce an organic whole without repetition. Complicated combi-
nations of tones do not follow any strict rules, so that they are conceived
as an interesting kind of polymelodics, a point where contacts with baroque
models are fully cut off.

The Suite is an early work of Sturm, composed as an echo of neo-
baroque style during the twenties and thirties of our century, which, with
the renaissance of strict contrapuntal forms, promised an important point
of departure for new musical thinking. Later he realized that the ac-
ceptance of old formal structures does not suffice and that contemporary
relations of sound demand also different formal solutions.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XVI, LJUBLJANA 1980

UDK 178.01:659.3
MUSIK ALS AUSDRUCKS- UND MITTEILUNGSSYSTEM

Josef Bek (Praha)

Die steinalte Aporie der Musikisthetik, die das Wesen der Musik
einerseits in der auBerhalb des Menschen stehenden objektiven und
andererseits in der spezifisch menschlichen GesetzméBigkeit sucht,
hatte in onthischer Ebene bis etwa ins 19. Jahrhundert hinein immer-
hin etwas gemeinsam: sie fafite die Musik als Trigerin einer Bedeu-
tung, als Kommunikationsmittel auf. Erst die Krise des biirgerlichen
BewuBtseins brachte eine die Semantik der Musik negierende und
deren Sinn in sie selbst verschlieBende Konzeption hervor.

Die Musikésthetik, anknlipfend an fortschrittliche Traditionen
materialistischer Philosophie, Asthetik und Kunsttheorie, etwickelt
jene Auffassung, die bereits im klassischen Altertum der Kunst eine
gesellschaftlich aktivierende Rolle beigemessen und sie als unvertret-
bares Instrument des Menschen zur Aneignung der Welt und deren
Umgestaltung verstanden hatte. Im Interesse der vollstdndigsten Aus-
nutzung der Kunst im Kampfe um den gesellschaftlichen Fortschritt
fiel der marxistischen Asthetik die Aufgabe zu, die GesetzmiBigkeiten
der Kunst, deren Wesen und Existenzformen, die Grundmechanismen
ihres gesellschaftlichen Funktionierens, kurz die spezifische Rolle der
Kunst in der Gesellschaft zu untersuchen und wahrheitsgetreu zu be-
leuchten. Die von der also orientierten Asthetik untersuchte Aufgabe
kann nie endgiiltig gelést werden, was keine Konstatierung eines all-
gemein giiltigen Prinzips ist, sondern eine aus der verédnderlichen
Natur des Untersuchungsgegenstandes selbst (dh. der Kunst) und der
verschiedensten Anschauugns- bzw. Wahrnehmungsarten der Kunst
vonseiten des Konsumenten folgert. So wie der Kiinstler auf die sich
stets verindernde Wirklichkeit reagiert und einen adédquaten Kunst-
ausdruck dafiir sucht, so ist auch das Herangehen des Wahrnehmers
ans Kunstwerk durch Anderungen der gesamten Kultur, Denk- und
Gefiihlsweise der Zeit beeinflufit. Lapiddr gesagt ist das Herangehen
an die Kunst inmitten der wissenschaftlich-technischen Revolution
ein anderes als zu Marxens Zeiten.
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Alle diese Tatsachen zwingen die marxistische Asthetik und
Kunsttheorie, die des Namens wert sein will, immer neue Zugangs-
wege an die Losung ihrer Aufgabe zu suchen. Das gnoseologische
und ontologische Fundament sichert der marxistischen Asthetik und
Kunsttheorie genug Mittel, jede fruchtbare Anregung zu ihrem Vor-
teil zu wenden, gleichviel ob jene aus einer materialistisch oder idea-
listisch orientierten Auffassung herkommt. Wenn der Marxist einen
festen Standpunkt einnimmt, eriibrigen sich Befiirchtungen um »Rein-
heit« der eigenen Konzeption und es besteht auch kein Grund, diesen
oder jenen Forscher des Modewahns zu bezichtigen. Es ist im Gegen-
teil eine notwendige Aufgabe, die der marxistischen Asthetik fort-
wéhrenden Kontakt mit lebendiger Kunstproblematik sichert.

Dies gilt ebenfalls von der Semiotik, die aus linguistischen Krei-
sen unter die Literaturwissenschaftler, allgemeinen Kunsttheoretiker
und bis zu den Musikologen vorgedrungen ist. Thre Verwandschaft
mit der Kybernetik bzw. Informationstheorie (die allerdings erst spa-
ter entwickelt worden sind) reiht die Semiotik eher den mathematisch-
logischen als den Gesellschafts-wissenschaften an und hat demnach in
ihrer urspriinglichen Gestalt {iberideologischen Charakter. Ideologische
Intaktheit bringt Vorteile wie auch Nachteile. Sie kann im Grunde
jedermann ihre Dienste anbieten, doch birgt gleichzeitig die Gefahr
einer klassenlosen Sicht in sich, dort, wo die »Klassenlosigkeit« eine
falsche Interpretation der Wirklichkeit darstellt. Dies z. B. ist das
Problem, an dem im Laufe der dreifliger Jahre die tschechischen
Strukturalisten scheiteten, wiewohl sie sich politisch auf das linke
Fliigel der sozialistischen Avantgarde stellten.

Mit anderen Worten, Anregungen der Semiotik koénnen fiir die
marxistischen Asthetiker, Kunsttheoretiker, Musikwissenschaftler usw.
nur dann fruchtbar werden, wenn man keinen Augenblick die Grund-
siétze des dialektischen und historischen Materialismus aus der Sicht
verliert, die heutzutage bereits zu einer verhiltnismiBig abgerundeten
kunstwissenschaftlichen Methodologie ausgearbeitet sind. Gleichzeitig
ist eine prinzipielle Ubereinstimmung zwischen marxistischem und
semiotischem Herangehen in musikologischer. Ebene wahrzunehmen:
in der Auffasung der Musik als eines spezifischen Kommunikations-
systems, als Trégerin eines Inhaltes. Wiewohl diese Auffassung von
der Musik so alt wie die Musik selbst ist, tauchen immer wieder Fra-
gen auf, die nicht ganz befriedigende Antwort finden. Es geht nun
darum festzustellen, ob die Semiotik zur Losung solcher Fragen posi-
tiv beitragen kann.

Die marxistisch orientierte Musikologie hat sich durch etliche
ihrer Konzeptionen den Boden zur Aufnahme semiotischer Inspiration
vorbereitet. Als ein bedeutender Versuch dieser Art kann die Into-
nationstheorie von B. W. Asafjew angesehen werden. Einen Schliissel-
termin fiir die Auffindung von Korrelaten mit semiotischer Termino-
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logie stellt die »Intonation« als musikalisch-semiotische Einheit dar,
die durch die tschechischen Forscher Jaroslav Jirdnek und Jaroslav
Volek definiert worden ist. Ihnen zufolge gleicht die Intonation einer
Menge kleinster konkret-musikalisch bestimmter Kontexte, welche fiir
ein historisch-konkret bestimmtes gesellschaftliches Subjekt relativ
gleiche Bedeutung und gleichen Ausdruckswert verweisend zu gleicher
gesellschaftlicher und Lebenssituation und zu gleichem Umkreis auBler
musikalischer Wirklichkeit) besitzt, charakterisiert durch bestimmte
konkrete Wahrscheinlichkeitsstruktur von Beziehungen innerhalb aller
und unter allen Komponenten der musikalischen AuBerung: der melo-
dischen, rhytmischen, harmonischen, timbrehaften, dynamischen, des
Tempos und des Vortrags.! Die alle einzelnen Gedanken Asafjews zu-
sammenfassende und zu Ende denkende Definition zeugt eindeutig
dafiir, daB der Autor der Intonationstheorie die Musik als Ausdrucks
— und Mitteilungssystem, dienend der menschlichen Erkenntnis und
Umgestaltung der Wirklichkeit verstand. Der marxistische Stand-
punkt, von der Widerspiegelungstheorie ausgehend, ist hier auf An-
nahme semiotischer Impulse »gestimmt«.

Es ist jedoch nicht nur Asafjew, der bei der Kldrung der musi-
kalischen Bedeutung und des Sinnes der Musik an solche Erfassung
der Probleme nahekam, die auch fiir die Semiotik bezeichnend ist.
Eine &dhnliche Forschungsrichtung nehmen auch weitere sowjetische
Musikologen ein, so L. A. Mazel und V. A. Cukkermann (Analiz mu-
zykalnych proizvedenij. Elementy muzyki i melodika analiza malych
form, 1967), die polnische Forscherin Z. Lissa (Podstawy marksistow-
skej estetyki muzycznej, I, II, 1954; Fragen der Musikésthetik, 1954),
der Magyare J, Ujfalussy (A valdsiy zenei képe, 1962), der deutsche
marxistische Musikésthetiker H. Goldschmidt (Um die Sache der Mu-
sik, 1970) und allerdings auch tschechische Forscher mit Antonin Sychra
an der Spitze, denen Mukatrovsky strukturalistische Schule Vermittle-
rin war, selbstverstindlich in einer streng kritischen Umwertung. Es
ist bekannt, daf} einige der genannten Forscher in verschiedenen Lin-
dern, durch das Bestreben um Ausarbeitung der Widerspiegelungs-
theorie in der Musik geleitet, schon vor 15—20 Jahren die allgemeine
Semiotik aufgegriffen haben, ausgehend namentlich von Arbeiten des
amerikanischen Logikers und Semiotikers Ch. S. Peirce. Gegenwirtig
kann festgestellt werden, daBl eine selbstéindige Disziplin aus der Mu-
sikologie als wissenschaftlichen Fachgebietes sich auszusondern be-
ginnt — die musikalische Semiotik, und wenn man die Entwicklung
der Musikwissenschaft global betrachtet, so kann man hinzufiigen, daf3
die soeben genannten Musikologen einen betridchtlichen Anteil an der
Entstehung der neuen Disziplin nehmen.

1 Vgl. J. Jirdnek, Asafjevova teorie intonace, jeji geneze a vyznam
(Asafjews Intonationstheorie, deren Genesis und Bedeutung), Prag 1967,
S. 235.
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Eine ausgiebige Stiitze pietet den tschechoslowakischen Musik-
forschern die fortgeschrittene Ausarbeitung semiotischer Herangehen
in der allgemeinen Kunsttheorie, besonders in dem Prager interdiszi-
plinéren Team fir Erférschung der Ausdrucks und Mitteilungssysteme
der Kunst, der seit dem Jahre 1971 arbeitet.2 Zur Ausgangsthese des
genannten Teams wurde Marxens Gedanke von der Kunst als einer
besonderen Form von Weltaneignung durch den Menschen. Der Aneig-
nungsprozel3 umfaBt sowohl Erkenntnismomente als auch Momente
gegenstindlichen Schaffens und subjektiver Bereicherung des Men-
schen. Die Kunst erfiillt die Aneignungsfunktion einer besonderen
Art Mitteilung (Kommunikation); sie spricht nicht nur eine Einzel-
funktion des Menschen sondern den ganzen Menschen an, den Ge-
samtkomplex seiner psychischen Kréfte (Verstand, Gefiihl und Wille),
die sie reorganisiert und zu neuer Harmonie fiihrt. Fiir die Kunst gilt
im allgemeinen, daB sie im Weltaneigungsproze8 vor allem drei Haupt-
funktionen erfiillt: die erkenntnishafte (die Kunst erwirbt und gestal-
ten auf besondere Art Erkenntnisse tiber den Menschen und die Welt),
harmonisierende und bereichernde (die Kunst vereinigt die psychi-
schen Krifte) und verstindigende (die Kunst stellt ein besonderes
Mittel der Nachrichteniibermittlung, menschlichen Kommunisation dar,
indem sie die Menschen zur praktischen Titigkeit einigt).

Fir ein jedes Kunstwerk gilt, daB es eine Widerspiegelung objek-
tiver Wirklichkeit darstellt. Daraus folgt, daB das Kunstwerk im-
stande ist, die Gesamtheit menschlicher Psychik auf etwas anderes
zu richten als das Werk selbst, ihm eignet also Zeichencharakter. Die
Kunst interessiert sich jedoch nicht an der Wirklichkeit in ihrer rela-
tiven Autonomie, als etwas nur fiir passive Anschauung des Menschen
geeignetes, sondern in der Beziehung zur Welt des Meschen, in Einheit
mit der menschlich gesellschaftlichen Praxis, gerichtet auf Umgestal-
tung der Wirklichkeit nach menschlichen Vorstellungen.

Gegenstand der kiinstlerischen Widerspiegelung ist also die ver-
menschlichte Welt, in der das gesellschaftliche Sein sich bereits ab-
gedruckt hat. Dabei ist zu unterscheiden zwischen dem Gegenstand
kiinstlerischer Widerspiegelung und dem Sujet des Kunstwerkes. Zum
Sujet kann ein bestimmtes Sein, ein Wirklichkeitsausschnitt werden,
wihrend den Gegenstand kiinstlerischer Widerspiegelung die Realitiit
menschlichen Seins in ihrer Totalitdt ausmacht. Damit hingt auch die
spezifische Stellung des schaffenden Subjekts zusammen, welches die
Realitdt in der Gesamtheit ihrer individuellen und sozielen Charakte-
ristiken widerspiegelt; das schaffende Subjekt ist nun kein auBerhalb
des sozialen Kontextes stehendes Ausmahmeindividuum, sondern ein

2 Der Interdisziplinire Team wird von Sava Sabouk geleitet, der auch
Autor einiger Arbeiten ist; am bedeutendsten davon »Umeéni, systém, odraz«
(Kunst — System — Widerspiegelung), wurde ins Russische iibersetzt (Mo-
skau 1976).
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konkretes Mitglied einer Gesellschaft, welches durch seine Lebenser-
fahrung einen Teil kollektiver Erfahrungen der Menschheit, des hi-
storischen ProzeBes wechselseitigen Durchdringens von Subjekt und
Objekt sich angeeignet hat. Durch aktive Teilnahme an konkreter
Lebenspraxis seiner Zeit ist der Kiinstler fihig, ein bestimmtes Ge-
schenen in der Wirklichkeit zu widerspiegeln und die im Kunstwerk
zu lésenden Probleme aufzudecken. Indem er an diesem als mensch-
liche Praxis bezeichneten Geschehen durch sein ganzes Wesen (zum
Unterschied etwa vom Wissenschaftler) mit allen seinen psychischen
Kréften teilnimmt, kann die kiinstlerische Widerspiegelung ver-
menschlichter Wirklichkeit nur als ein Ergebnis rationaler Erkenntnis
erkldrt werden.

Die Besonderheit der kiinstlerischen gegeniiber der wissenschaft-
lichen Erkenntnis liegt vor allem darin, daB sie unmittelbarer auf das
Geschehen menschlicher Praxis gezielt ist und daB sie eine andere
Struktur des zu widerspiegelnden Gegenstandes, gegriindet auf Inter-
ferenz von Subjekt und Objekt, aufweist. Die kiinstlerische Erkennt-
nis eréffnet komplexe Einsicht in die Welt menschlicher Existenz und
legt ein dynamisches Bild konkreten Geschehens menschlicher Praxis
als dialektischer Einigung des Menschen mit der Welt vor. Sie trifft
den Menschen auf eine mehr komplexe und zugleich individuelle Art
als die Wissenschaft, indem sie soweit individualisiert ist, daB der
jeweilige Empfénger sie als seine eigene Erkenntnis und die vom
Kunstwerk gelosten Probleme als seine eigenen Probleme hinnimmt.
Dies ist einer der wessentlichen Ziige kiinstlerischer Erkenntnis; doch
dariiber hinaus, diese Erkenntnis ereignet sich im ProzeB des Schaf-
fens und im Wahrnehmungsproze3 eines Kunstwerkes. Die vom schaf-
‘fenden Kiinstler wéhrend der Herstellung des Kunstwerkes erreichte
Erkenntnis wird in die Erkenntnis des Wahrnehmers im Laufe der
Aperzeption des Werkes strukturell transformiert. Der Wahrnehmen-
de wird somit zum Interpreten, tiberdies auch zum aktiven Mitgestal-
ter des Werkes. Im Falle Musik tritt in diesem ProzeB ein weiterer
Faktor ein — der interpretierende Kiinstler, im Falle des Theaters,
Films udg. ist dieser ProzeB noch komplizierter.

Einen wichtigen Ausgangspunkt des Prager interdiscipliniren
Teams bildet die Auffassung von der Kunst als System. Die Kunst
in ihrer Ganzheit nicht als bloBe Summe von Kunstwerken bzw. von
verschiedenen mit der Kunst verkniipften Aktivitidten begriffen wer-
den; wir konnten solcherart nicht zum Wesen und Sinn der Kunst in
der Gesellschaft vordringen. Fiir richtiges Verstehen der Kunst ist es
notwendig dynamische Beziehungen zwischen allen Elementen zu un-
tersuchen, die in ihrer Gesamtheit einen innerlich verknilipften Orga-
nismus bildet. Die Grundelemente, genauer gesagt Mikrostrukturen
sind: der Kiinstler — das Werk — die kiinstlerische Tradition — der
Wahrnehmer. Der dynamische Komplex aller Mikrostrukturen, deren

81



wechselseitige Verkniipftheit und Gegenaktivitdt bildet ein gesetz-
miBig geregeltes System der Kunst, welches dadurch charakteristisch
ist, daB es sich fortwihrend ereignet, entwickelt und reorganisiert und
daB es fortwidhrend in das breitere System menschlichen Seins und
objektiver Wirklichkeit hinein sich 6ffnet.

Wenn man unter den Grundelementen des Kunstsystems die
kiinstlerische Tradition hervorhebt, ist es deshalb, weil die Kunst
dhnlich wie die Wirklichkeit im ProzeB der Weltaneigung auch von
ihren eigenen angesammelten Erkenntnissen und Erfahrungen, wie
auch der kiinstlerischen Tradition Nutzen zieht, welche fest in das
Gesamtsystem der Kunst eingeschaltet ist. Die Schaffenden und deren
Werke leben nicht verschlossen gegeniiber Einfliissen anderer Kunst-
Werke und Kulturtraditionen. Dies gilt mit obensolchem Recht von
den ausiibenden Kiinstlern oder Horern, die den Inhalt eines neuen
Kunstwerkes intepretieren und konkretisieren, dies nicht nur mittels
personlicher Lebenserfahrungen, sondern auch ihrer eigenen voran-
gegangenen Begegnungen mit anderen Kunstwerken der Gegenwart
und Vergangenheit. Einzelne Werke néheren einander aufgrund innerer
Verwandtheit, verdeutlichen und vertiefen einander inhaltlich (der
ProzeB verliuft nicht von der Vergangenheit in die Gegenwart, son-
dern auch umgekehrt) und somit héhere inhaltliche Synthesen zeitigen.
Festes BewuBtsein dieses wechselseitigen Geschehens zwischen Wer-
ken der Gegenwart und Vergangenheit stellt die Grundlage der Tra-
dition her, die Kontinuitdt und eine gewisse Logik kiinstlerischer Ent-
wicklung garantierend. Je tiefer und inhaltsreicher das BewuBtsein
der Tradition, desto kréftiger kann jedes einzelne Werk wirken, desto
bedeutender kann es eine aktivierende und harmonisierende Rolle im
AneignungsprozeB der menschlichen Wirklichkeit spielen.3

Die Traghaftigkeit eines Systemauffassung der Musik bewé&hrt
sich u. a. sehr viel in der musikalisch-historiographischen Forschung.
Die Dynamik eines Systems macht auf fortwidhrende gesellschaftlich-
historisch bedingte Inhaltsverinderlichkeit aufmerksam, auf deren
kontinuierliche innere Differenziertheit, typologische Schichtung und
Entwicklungspolarisation usw.

3 In der Musikgeschichte bietet der Neoklassizismus ein hervorstechen-
des Beispiel fiir das Prinzip hoherer Inhaltssynthesen und der Einschaltung
der Kunsttradition in das System der Musik. Gegen die ungerechte Kritik
T. W. Adornos in der bekannten »Philosophie der neuen Musik« (1. Aufl.,
Tibingen 1949) kann eben auf diesen Grundlagen argumentiert werden.
Dies ermoglicht, den historischen Beitrag des Neoklassizismus zu begreifen,
der zum Unterschied von anderen avantgardistischen Bewegungen der 20.
Jahre die Devise einer aktiven Riickkehr zu etwas prigte, was in dem
musikalschen HalbbewuBlein als sinnvoller, semantisch und inhaltlich
konkretisierter Verstdndigungscode verankert war. Der Neoklassizismus
prisentiert sich in diesem Licht als bewuBt gezielte Bewegung fiir schaffen-
de Ausnutzung historisch aufgeschichteter Werte, fiir deren Einschaltung
in die Losung gegenwartiger Probleme menschlicher Existenz.
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Sofern man aller Art gesellschaftliche Aktivititen des Menschen
in vier elementare Formen (umgestaltende, wertende, orientierende
und kommunikative Tétigkeit) gliedern kann, dann gilt fiir die Kunst
— wie schon angedeutet wurde — daf alle diese Formen darin orga-
nisch, zu einem mehrfunktionellen Systemganzen zusammenwachsen.
Dies stellt einen bedeutenden spezifischen Zug jeder Kunstart mitsamt
der Musik dar, obwohl das MaB der Beteiligung einzelner Formen
verschieden und zudem — historisch verinderlich ist. Das Studium
wechselseitiger Relationen innerhalb einer Epoche, des Werkes eines
einzelnen Komponisten kann zur Klirung einer Reihe historisch
relevanter Fragen beitragen. Die Botschaft von Beethovens Werk
besitzt zweifellos eine starke noetische Ladung. Durch tiefes Eindrin-
gen bis zu den Wurzeln menschlicher Existenz enthiillte der Kompo-
nist seinen Zeitgenossen neue Erkenntnis, die das konventionelle Welt-
bild und die Stellung des Menschen in dieser Welt zerstdért hat. Der
Tllusionsverlust ist immer schwer zu tragen und neue Ideen werden
nicht leicht durchgesetzt. Diese Erfahrung hat auch Beethoven er-
probt. Es geht jedoch nicht nur um soziale Funktionen oder gar nur
um Beethovens gesellschaftliche Stellung. Das Anwachsen gewisser
Aktivisierungsformen innerhalb eines Systems beeintrichtigt den akti-
ven Anteil anderer Formen, die einen steigen gleichzeitig mit der
besonders exponierten Form auf, andere hinwieder treten zuriick. Das
Bestimmen wechselseitiger Bindungen im System eines Werkes kann
nicht minder interessante Erkenntnisse sowohl dem Historiker als auch
dem Theoretiker bringen.

In der Gegenrichtung unserer Erwégungen kann wiederum gesagt
werden, da3 die Gegenwart aller Elementarformen menschlicher Akti-
vitdt im System der Kunst verschiedene Austritte in die auBerkiinst-
lerische Sphére ermdglicht und der Kunst innerhalb dieser Supra-
systeme (fiir die Musik in hoéchster Instanz der gesamten menschlichen
Kultur) organische Funktionalitit und Sinnhaftigkeit sichert.

Wenn man sich an das von uns gewihlte Beispiel hilt, so liefert
das Sich-Auseinandersetzen mancher Philosophen mit der Gedanken-
welt Ludwigs van Beethoven den Beweis dafiir.

Die Einschaltung des Werkes auf die Wirklichkeit hin wird durch
Eintrittselemente gesichert, die in die Bedeutungsstruktur des Werkes
Segmente menschlicher Erfahrung hineintragen, die noch vor der Be-
gegnung mit dem Werke gegenwiirtig und im allgemeinen fixiert wa-
ren. Sie garantieren eine Harmonie zwischen individueller und Gat-
tungserfahrung und stellen somit eine Voraussetzung fiir Verstindi-
gung zwischen Schépfer und Wahrnehmer, indem sie in das Werk das
hineintragen, was beiden gemeinsam ist. Ein Bestandteil dieser Lebens-
erfahrungen ist auch die bisherige Erfahrung mit Kunst — die kiinst-
lerische Tradition. Auch daher generieren semantische Eintrittsele-
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mente und verweisen durch ihren Eintritt in das Werk auf diese
Erfahrung.

Durch Einfiigen von semantischen Eintrittselmenten in das Ge-
samtsystem des semantischen Geschehens eines Werkes entstehen neue
Einzelbedeutungen, die nur dem jeweiligen Kunstwerk eigen sind —
die Semanteme. Fiir sie ist eine beunruhigende Spannung charakte-
ristisch, welche den Wahrnehmer zur Teilnahme an der Erschaffung
neuer Erfahrung, zum Uberwinden der entstandenen Distanz, zur
Aufdeckung ihrer Wurzeln, die in den Distanzen menschlichen' Seins
bestehen, auffordert. Das Semantem liefert dabei keine fertigen Er-
kenntnisse, sondern projektiert den Weg zu ihnen, den der Wahr-
nehmer selbst durchgehen mufB, wie es im Leben auch so ist. An
dessen Ende findet sich die projektierte Losung des gegebenen Pro-
blems und eine neue harmonisierung und Aktivisierung der psychi-
schen Krifte des Wahrnehmers. Das gesamte dynamische System von
Semantemen wird somit zur Grundlage der hochsten Schicht inhalt-
lichen Geschehens des Werkes, dessen ideellen Inhalts.

Aus dieser #uBerst kargen Auswahl der allgemeinsten Thesen des
Prager interdiszipliniren Teams wird deutlich, daB diese Auffassung
auch in der Musik erfolgreich anwendbar ist. Insbesondere in der
Ebene hoherer kiinstlerischer Allgemeingesetzlichkeiten bietet sich
hier eine ganze Reihe Erkentnisse, die auch zur Musik sich beziehen.
Nichtsdestoweniger hat jede Kunst ihre eigenen Besonderheiten, von
anderen Kunstarten unterschiedlich und bei der kiinstlerischen Aneig-
nung der Wirklichkeit unvertretbar. Man wiirde sich der Vulgarisie-
rung schuldig machen, wenn man alle Erkenntnisse der allgemeinen
Kunsttheorie mechanisch restlos auf die spezifische Problematik der
Musik beziehen wollte. Im Interesse wahrer Erkenntnis der Wirklich-
keit ist im Gegenteil immer wieder das Bediirfnis nach gesunden kri-
tischen MiBtrauen zu betonen, welches jeder Anwendungsoperation
beiwohnen muf.

Die Musikésthetik hilft sich schon traditionell bei der Unfer-
suchung der Frage nach Inhaltlichkeit der Musik dadurch, daf sie die
Relationen zwischen Musik und Sprache priift. Es ist dem so auch bei
der Erforschung des semantischen Charakters der Musik, wo das be-
kannte Begriffspaar langue — parole (Sprache — Rede), definiert
von de Saussure,? 6fters zum Ausgangspunkt wird. Wenn man von
dieser Definition Ausgang nimmt, kann man auch in der Musik

4 In der weiteren Behandlung des Themas stiitze ich mich auf die
neueste Arbeit von J. Jirdnek: Tajemstvi hudebniho vyznamu (Geheimnis
der musikalischen Bedeutung), Praha 1979, 164 S., die in der tschechoslo-
wakischen Musikologie den ersten Versuch einer systematischen Verwen-
dung der Semiotik fiir die Musiktheorie darstellt. Gegenwértig wird die
Arbeit auf dem Boden des Instituts fiir Theorie und Geschichte der Kunst
der CSAV in Prag diskutiert, wo eine umfangreichere Publikation iiber die
Musiksemiotik vorbereitet wird.
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eine entsprechende Analogie durchaus finden. Statt langue steht hier
die gesellschaftlich institutionalisierte und relativ stabilisierte Sphére
musikalischer Bedeutungen, bezeichnet zuweilen als Intonationslexi-
kon der Zeit. Dieses Lexikon umfaBt das allgemeine Moment der Phy-
logenese, die objektive historische Entwicklung, gegriindet auf indi-
viduellen Verinderungen. Die Rede (parole) vertritt jede sinnlich kon-
krete individuelle MusikduBerung (das Werk), worin das Element der
Ontogenese als individuelles und relativ abgeschlossenes Ergebnis
einer vorangehenden Entwicklung sich manifestiert. Einzelne Musik-
duBerungen stellen die sinnlich konkrete Sphére der Musikexistenz dar,
Saussures Antinomie langue — parole entspricht somit vollig auch
dem Ergreifen grundsidtzlicher Musikantinomie.

Etwas anders ist dem jedoch schon in der Frage der Beziehung
zwischen objektiven Normen und deren subjektiver Anvendung. Im
Falle der Sprache stellt langue das System objektiver Normen dar,
welche die richtige Aussprache, den gebiihrigen Wortvorrat und die
richtigen Sprachbindungen bestimmen. In der Sphire parole kommt
es dann zu subjektiver Anwendung dieser Normen, was sich durch
bestimmte Intonation der Rede, Wahl bestimmter Worter und Bin-
dungen, selbstverstindlich in gewisser funktionellen Beziehung zum
konkreten Kommunikationsbediirfnis, duBlert. Fiigen wir noch hinzu,
daBl in der sprachlichen RededuBerung man von der phonologischen
Seite absehen kann, wodurch die Méglichkeit schriftlicher AuBerung
sich bietet. Langue — Intonationslexikon der Zeit ist ein System allge-
mein giiltiger und ihrer Bedeutung nach objektivisierter Normen, bzw.
Intonationen von Gengre, Gattung, Tektonik und Stil. Es ist offenbar,
daB in der Musik keine der genannten Intonationen vor der sinnlich-
konkreten Klangform getrennt werden kann. AuBerdem gilt auch fiir
sie — &#hnlich wie bei anderen Kiinsten — eine enge weiterer we-
sentlicher Abweichungen, die das Spezifische kiinstlerischer Mitteilung
begriinden. In der musikalischen AuBerung kommt es zu schépferi-
scher Individualisation einer phylogenetisch vermittelten Struktur von
Intonationen mit Riicksicht auf bestimmte inhaltliche Mitteilung. Der
Schopfer eines musikalischen Kunstwerkes fiithrt nie eine bloBe Aus-
wahl aus dem Intonationslexikon durch, sondern strebt nach dessen
Besonderung, nach Erschaffung einer Spannung, die vom Empfénger
im Interpretationsproze aktives Herangehen fordert.

Die schon erwéhnte musikalische Analogie zwischen langue und
parole klingt anders aus, wenn man nach dem Problem des Allge-
meinen und Besonderen, Objektiven und Subjektiven fragt. In der
sprachlichen Kommunikation ist die individuelle Rede von der allge-
meinen langue hergeleitet, die die kollektive Erfahrung der Mensch-
heit zusammenfaft und maximal objektivisiert. In diesem Sinne hat
langue Vorzug vor parole. In der Musik &hnlich wie in anderen Kiin-
sten ist das noetische Prinzip in seiner sinnlich-konkreten Einzel-
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haftigkeit untrennbar mit der individuellen Erfahrung des wahrneh-
menden Subjekts verkniipft. Die kiinstlerische Wirklichkeitsaneignung
hat subjektiven Charakter und findet seine Einsicht in die Wirklich-
keit aufgrund des gesellschaftlich erreichbaren Intonationslexikons der
Zeit, mit dem er schopferisch arbeiten muB. Der noetische ProzeB
interferiert somit zwischen individueller .Erfahrung und allgemeiner
Verstiandigung, zwischen Objektiven und Subjektiven.

Unterschiedlich ist auch das Verhiltnis, welches das System der
Sprache dem System erkannter objektiver Wirklichkeit gegeniiber und
das Verhiltnis der Musik zur Wirklichkeit. Wihrend das sprachliche
System mit dem System erkannter Wirklichkeit koh&rent ist, ist das
System der Musik, gegriindet auf spezifischer Verallgemeinerung der
Wirklichkeit, uniibersetzbar auf begriffliche Verallgemeinerung, mit
dem System objektiver Realitdt unkohérent. Dies ist nachteilig fiir die
Musik (sie vermiBit »begriffliche Prézision« der AuBerung), doch an-
derseits arbeitet sie mit sinnlich konkreten Klangphinomenen und ist
imstande komplizierte Prozesse menschlicher Psychik aufzufangen, die
das Begriffsaparat nicht zu registrieren vermag. Sie weil »das Un-
sagbare zu sagenc.

Der Grundunterschied besteht in der Widerspiegelung der Wir-
klichkeit in der Sprache und in der Musik. Wahrend die Sprache sich
der Wirklichkeit durch Benennung beméichtigt, verwendet die Musik
direkt bestimmte Klangsegmente menschlicher Lebensempirie, sog.
semantische Eintrittselemente. Diese manifestieren sich dann im Sy-
stem eines konkreten Einzelwerkes und reorganisieren sich zu Seman-
temen mit eigenen Bedeutungen und Inhalten. Es kommt so im Sinne
der Theorie Asafjews zum IntonierungsprozeB, in dem bestimmte In-
tonationen die Wirksamkeit dynamischer semantischer Einheit anneh-
men, wiahrend andere sie verlieren und zu semantisch stabilisierten
Einheiten — semantischen Eintrittselementen — werden.

Bei der Komparation der Sprache mit der Musik ist endlich jenes
im Gedé&chtnis zu behalten, was tiberhaupt am wichtigsten ist, ndmlich
daB} es sich um zwei ganz verschiedene Kommunikationssysteme han-
delt. Die Sprache ist das formellste und daher auch universalste In-
strument der gesellschaflichen Kommunikation des Menschen. Die Mu-
sik ist mehr als nur formelles Kommunikationsinstrument; sie schafft
dhnlich wie andere Kiinste ein kiinstliches Milieu zwischen dem Men-
schen und der objektiven Realitdt, welches zur Aneignung und Ver-
menschlichung der Wirklichkeit und zur Umgestaltung des Menschen
selbst dient.

Von allen diesen Vergleichen wird deutlich, dal man die Musik
zwar als ein spezifisches semiotisches System betrachten kann, doch
mit dem Zusatz, daB sie sich von der Sprache als kiinstlerisches Sy-
stem in mehreren wesentlichen Punkten absondert. Bei der Nutzung
linguistischer Erkenntnisse miissen wir also hochst vorsichtig sein.
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Die bisherigen Ergebnisse namentlich in der allgemeinen Kunst-
theorie schaffen Voraussetzungen dafiir, damit wir eine Konstituierung
des offenen musikalisch-semiotischen Systems versuchen. Im Hinblick
darauf, daB die Musik &hnlich wie andere Kunstarten eng mit der
menschlichen Lebensempirie verkniipft ist, kénnen wir von der Hypo-
these semantische Eintrittselemente ausgehen, die natiirlich in jeder
Kunstgattung spezifische Charakteristik innehaben. In der Musik kann
man die semantischen Eintrittselemente schematisch in drei seman-
tische Grundschichten einteilen:

1. natiirliche und anthropologische,
2. der gesellschaftlichen Praxis,

3. der musikalischen Phylogenese.

Die natiirliche und anthropologische Bedeutungsschicht wirkt z. B.
bei der Klangorientierung in Zeit und Raum. In der Zeit orientiert
uns der Klang durch seine Aufeinanderfolge, zeitliche Progressivitit,
im Raum durch seine Dynamik (Fernes und Nahes, Sich-Néhendes und
Entfernendes), durch das Timbre informiert uns der Klang iiber seinen
Urheber. Manche semantischen Eintrittselemente weisen in der Musik
den Charakter anthropologischer Konstanten auf, vermittelt oft auf-
grund der Synésthesie. Ein typisches Beispiel dafiir bietet die Klang-
héhe, synisthetisch mit der Spannung der Stimmbénder verkniipft.
Diese Spannung wichst mit der Klangerh6hung, sinkt bei der Klang-
senkung oder neutralisiert sich bei Beharrung auf bestimmter Hoch-
ebene. Mit der Hohe hingt die Lichtheit oder Dunkelheit des Klangs
zusammen, die in der Komposition beim Registrieren zur Geltung
kommen. Die Synisthesie hilft auch der Bedeutsamkeit der Intensitét
(Dynamik) des Klanges nach. Sehr starke Klinge wirken physiologisch
schmerzhaft, stille Kldnge hingegen trostlich. Synésthetisch ist mit den
Grundfunktionen des Lebens (Herzpuls, Atempulsierung) auch das
Tempo verkniipft, der Rhythmus und das Metrum.

Aus der gesellschaftlichen Praxis tritt fiir die Musik in den Vor-
dergrund die bedeutungsbildende Kraft der Produktionstitigkeit, die
lebendige menschliche Sprache und des weiteren einige auBermusika-
lische Kunstmanifestationen, besonders der Tanz. Was die Produk-
tionstitigkeit betrifft, so hat bereits K. Biicher in der beriimhten Ab-
handlung »Arbeit und Rhythmus« (1896) auf die physiologisch und
gesellschaftlich organisatorische Rolle des Rhythmus hiegewiesen, die
vielleicht schon bei der Entstehung der Musik in primitiven Arbeits-
gesangweisen Ausdruck gefunden hatte. Diese direkte Bindung locker-
te sich allméihlich (vor allem in der autonomen Musik), doch ver-
schwand nicht vollig. Wir sind im Gegenteil in der Musik Zeugen
eines stiirmischen Einbruchs des »Maschinenrhythmus« in die auto-
nome Musik, wo die urspriingliche Bindung infolge des technischen
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Fortschrittes in eine andere Ebene transformiert ist. Eine nicht minder
bedeutende, wenn auch kompliziert vermittelte Bindung besteht zwi-
schen bestimmten Produktionsgeridten und der Musik. Die Waldhor-
ner, Trompeten, Trommeln, Glocken usw. drangen in das Musikinstru-
mentarium aus der auBermusikalischen Sphire und tragen bis heute
manchmal weniger deutliche, manchmal deutlichere Spuren urspriing-
licher Bedeutungsfunktionen, mit denen der Komponist gezielt arbeitet.

Die Sprachmanifestation beeinfluBte seit altersher auch die »mu-
sikalische Sprache«. Die Intonation der Rede als emotionaler »Sub-
text« des Gesprochenen mit einer fast unbegrenzten und doch fest
legalisierten Menge von Veridnderungen wurde den Komponisten nicht
nur in der vokalen Musik, sondern auch in der instrumentalen zum
Modell, ob sie sich schon bewufBt (wie Leo§ Janddek) oder vielmehr
intuitiv nach diesen Modellen richteten.

Die uralte Verbindung der Musik mit dem Tanz, bzw. der Be-
wegung im allgemeinen ist u. a. auch ontisch gesetzt: beide Kiinste
bewegen sich in Zeit und Raum. Daber konnen in die Musik leicht
semantische Eintrittselemente aus den Bewegungskiinsten strémen,
doch aus dem Marsch (militérischen, Trauer- und Hochzeitsmarsch)
udg. Die Kongruenz der Musik mit der Bewegungskunst, der Zere-
monie usw. kann in der allgemeinsten Ebene an der gemeinsamen
Antinomie der Kontinuitét und Diskontinuitdt der Bewegung geltend
gemacht werden. Der kontinuierliche FluB schafft in der Musik ein
Gefiihl der Geschmeidigkeit (romantische melodische Linie) oder Mo-
numentalitdt und Unendlichkeit (Wagner, Mahler). Die Diskontinuitit
kann Prézision und Abgemessenheit hervorrufen (Militdrmarsch), doch
auch Unruhe und Spannung. Eine genauere semantische Bestimmtheit
hingt davon ab, in was fiir Kontexte in den einzelnen Fiéllen die se-
mantischen Eintrittselemente gebracht werden, was eine allgemein-
giiltige Maxime ist.

Zur Klirung der Bedeutungsschicht musikalischer Phylogenese
ist es notwendig zu bemerken, daB die Grenzen zwischen semantischen
Eintrittselementen und Semantemen sich stets verindert und daB die
Semanteme, sobald sie geniligend fixiert sind, die Rolle von semanti-
schen Eintrittselementen iibernehmen kénnen. Diese aus der allge-
meinen Theorie der Kunst libernommene Hypothese gilt auch fiir die
Musik, Asafjew fang sie in dem Geschehen zwischen der Subintona-
tions- und Intonationssphire auf: bestimmte Intonationen verlieren den
Charakter dynamisch-semantischer Einheit und funktionieren fiir der-
hin als Einheit mit einer nur potentiellen Bedeutung. Ein Elementar-
beispiel dafiir ist die allmé&hliche Verwischung einstiger Bedeutungen
von bestimmten Intervallen, die somit ihre relative Selbstédndigkeit
verloren haben und zu bloB partiellen Komponenten komplizierterer
Intonationskomplexe geworden sind. Aus der Intonationssphire san-
ken sie in die Subintonationssphire hinab (ein klassischer Fall ist
Tritonus — Diabolus in Musica).
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Ahnlich wie in der Ebene der semantischen Eintrittselemente
kann man das Spezifische der Musik auch in der Ebene der Seman-
teme untersuchen. Ein bestimmter Intervall, bzw. die Dinstanz zwi-
schen einzelnen Bedeutungselementen innerhalb des Semantems und
zwischen einem Semantem und der bisherigen Erfahrung des Horers
wird in der Musik ungefihr in vier Ebenen geltst: des Genres, der
Gattung, der tektonischen und stilméBigen.

Das Wesen der Genreintonationen besteht darin, daB sie aus der
funktionellen Anwendung der Musik in der Lebensempirie des Men-
schen vorwachsen. Die Gebundenheit an konkrete Lebenspraxis be-
wirkt, daB die Verbindung der Genreintonationen mit semantischen
Eintrittselementen verh#ltnismiBig eng ist und deren gemeinsamer
Intervall ein relativ statischer ist. Gattungsintonationen verdeutlichen
semantisch die jeweiligen musikbildenden Moglichkeiten. Sie sind
unmittelbar mit den Zeitformen des Musikverkehrs und dessen hi-
storisch-gesellschaftlicher Umwelt verkniipft. Die Richtung ihrer Into-
nationsprozesse geht von dem Gegebenen und semantisch »Natiir-
lichen« zu dem vor, was moglich und semantisch erforderlich ist. In
der Praxis wird solcher ProzeB einerseits z. B. durch Kombinationen
von Klangbesetzung, Entstehung und Entfaltung der Virtuositdt usw.
und andererseits z. B. durch »Zum-Singen-Bringen« der Instrumente
und hingegen Instrumentierung des vokalen Parts, durch gesichtete
Destruktion der »natiirlichen« Instrumentalitit udg. Die Verbindung
von Gattungsintonationen mit semantischen Eintrittselementen ist
lockerer und deren gemeinsamer Intervall ist dynamischer. Tektoni-
sche Intonationen tragen Bedeutungen, die durch spezifische Musik-
gesetze des Aufbaus musikalischer Form vermittelt sind. Sie kommen
besonders in autonomen Musikschaffen zur Geltung, wo sie eingehend
individualisiert werden und der schaffenden Invention grofien Raum
bieten. Die Verbindung tektonischer Intonationen mit semantischen
Eintrittselementen ist von allen Intonationsebene die lockerste. Deren
gemeinsamer Intervall ist gleichfalls der dynamischeste. Die Stilinto-
nationen zielen auf ganzheitliche Konzeption und einen Ausdruck der
Situation des Menschen und dessen Rolle in seiner Epoche und stellen
als solche eine dynamische Synthese aller Intonationsebenen dar. Fir
die Stilintonation wird bezeichnend, daf} ihre Verbindung mit seman-
tischen Eintrittselementen eine mittelbare ist, da es sich um einen ho-
hen MaB an Verallgemeinerung handelt, doch zugleich betréchtlich
komplex (als Synthese aller Intonationen). Die Beziehung zwischen
Stilintonation und semantischen Eintrittselementen ist eine hochst
dynamische (es geht um Verallgemeinerung), doch zugleich streng mo-
tiviert und in seiner Komplexheit relativ genau definiert.

Es leuchtet ein, daB in der unterbreiteten Konzeption der Begriffs-
paar Inhalt-Form ausbleibt. Gegeniiber der traditionellen Auffassung
werden Inhalt und Form als zwei Pole einer und derselben Erschein-
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ung, des Kunstwerks aufgefaBt, welches in dieser Zweipoligkeit
den dynamischen Widerspruch seines Geschehens zutage férdert. Die
eingefiihrten Begriffe »Eintrittselement der Bedeutung« und »Seman-
tem« bilden eine Einheit inhaltlicher und formeller Elemente und
strukturieren aufs neue die Ebene des Inhalts und der Form, oder
genauer — der materiellen, semantischen und inhaltlichen Schicht des
Kunstwerkes. Uns interessiert nun, worin das Spezifische des inh#lt-
lichen Geschehens im musikalischen Kunstwerk liegt.

So wie jeder Kunst so auch der Musik stehen einige Aspekte der
Wirklichkeit néher, sie kann sie unmittelbar zum Ausdruck bringen,
andere Aspekte liegen ihr ferner ab und sie muB sich ihnen mittelbar
nihern. Die eigentliche Doméne der Musik ist das Prozessuale, Kon-
tinuelle und die innere Bezugsverbindung der Wirklichkeit. Zu anderen
Seiten muf} sie durch jeweilige Vermittlung vordringen. In dialekti-
scher Einheit des Unmittelbaren und Mittelbaren ist der Musik die
objektive Realitdt in allen Grundkategorien der Wirklichkeitsrepri-~
sentation zugénglich, was nach der bekannten Formel von Ch. Peirce
die Zugéinglichkeit in Indexvertretung (wo der inhaltliche Schwer-
punkt der Musik als Ausdruckskunst liegt), in ikonischer (Klang-
malerei, Bewegungscharakteristik, Nachahmung der Sprache) und
symbolischer Vertretung (Zitationen, charakteristische Motive, Kryp-
togramme udg.), bzw. in einer ganzen Reihe flieBen der Uberginge
zwischen diesen Grundtypen bedeutet.

In der Frage des musikalischen Inhalts kommt es oft zu Verwechs-
lungen mit dem Programm, ja zur Ablehnung der Inhaltlichkeit zu-
gunsten der Programmbhaftigkeit. Hier ist daran zu erinnern, daB das
Programm der Musik von auBen angefiigt ist, wihrend jedes musi-
kalische Werk, dieses Namenswert, ob programmhaft oder nicht, Tri-
ger eines Inhalts ist. Davon {iberzeugt sich jeder Interpret oder Hérer,
wenn sie hinter einer Notenaufzeichnung, bzw. Klingen und Gerduschen
die Musik entdecken wollen, ein sinnvoles inhaltliches System. Ziel
der psychischen Anstrengung ist nichts anderes als den Inhalt eines
musikalischen Werkes zu entdecken. '

Der musikalische Inhalt ist so wie die Inhaltsschicht jedes ein-
zelnen Kunstwerkes ein offenes System, gegriindet auf dialektischer
Einheit musikalischer Phylo- und Ontogenese. Die phylogenetische
 Erfahrung ist jedoch im BewuBtssein des Horers nie komplex gegen-
wiértig, in dem gesamten historisch-gesellschaftlichen Umfang. Sie ist
konkret determiniert durch die Psychik der Zeit und die persénlichen
Dispositionen des Interpreten oder Horers. Daher kommt es zu immer
neuen inhaltlichen Interpretationen. Die Tatsache, daB die Musik In-
pretationskunst ist, tut den ProzeB inhaltlicher Aktualisierung und
Individualisierung nur vervielfiltigen.

Die Konfrontation einiger semiotischer Herangehen aus der allge-
meinen Kunsttheorie mit der musikologischen Problematik, die oben
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versucht wurde, stellt nur eine Andeutung von Moglichkeiten dar, die
namentlich zur Kldrung der ExistenzgesetzmiBigkeit und das gesell-
schaftlichen Funktionierens eines musikalischen Kunstwerks ver-
wendbar wiren. Auf ersten Blick scheint es, daB das semiotische He-
rangehen vor allem fiir die Musiktheorie nutzbar sein kann und na-
mentlich dann fiir die Kldrung semantischen und inhaltlichen Ge-
schehens des musikalischen Kunstwerkes. In der Tat sind die Moéglich-
keiten der Semiotik viel breiter und kommen in ihren Folgerungen
auch in der Musikhistorie, Ethnomusikologie, Musiksoziologie udg. zur
Geltung. Es ist neuerlich einmal daran zu erinnern, daB die Musik-
semiotik erst im Stadium der Ausarbeitung sich befindet und daB sie
noch nicht zu einer ganzheitlich selbstéindigen Disziplin der Musik-
wissenschaft geworden ist. Nichtsdestoweniger ist schon auf dieser
Stufe deutlich, daB sie imstande sein wird, die weitere Entwicklung
kognitiver musikalischer Reflexionen positiv zu beeintréchtigen.

POVZETEK

S pojmovanjem umetnosti kot sistema je poudarjena notranja in zu-
nanja povezanost elementov kakor tudi dinamiénost umetnosti in njena
stalna odprtost za SirSi sistem ¢loveSke eksistence. Poleg umetnika, dela in
prejemnika so $e drugi osnovni elementi sistema umetnosti, tako umetniska
tradicija. Umetnosti je v korist, da pribliZuje ustvarjalce in prejemnike na
podlagi njihovega notranjega sorodstva, da poglablja odnos med njimi in
medsebojno razumevanje ter na ta naéin ustvarja viSje vsebinske sinteze.

Osnovno antinomijo glasbe lahko razumemo kot antinomijo intonacij-
skega leksikona dobe (langue) in ¢utno konkretnega muzikalnega izraZanja
(parole). Vendar se v glasbi ne da nobenega od pomenov loéiti od njene
¢utno konkretne zvoéne forme. Komponist ne izbira -le iz intonacijskega
leksikona, ampak se zavzema za njegovo oddvojitev. Glasbena »govorica«
ne izhaja iz splo$nega »jezika« (langue), ampak deluje med individualnim
izkustvom in splo$nim sporazumevanjem. Sistem glasbe je za razliko od
jezika v procesu spoznavanja inkoherenten s sistemom objektivnega sveta.
PogreSa pojmovno preciznost, po drugi strani pa je sposoben zajeti zaple-
tene procese Clovekove duSevnosti, ki so pojmovnemu aparatu nedostopni.
Osnovna razlika je v tem, da glasba ni le orodje, sredstvo za sporodanje,
ampak da ustvarja med ¢lovekom in objektivno realnostjo tudi umetno
okolje, ki sluzi za prisvajanje in humaniziranje resni¢nosti kakor tudi za
preobrazanje samega Cloveka.

Ce se zavedamo teh dejstev, se nam odpre moZnost, da si ustvarimo
okvirni glasbeno semioti¢ni sistem vsaj na ravni semantiénih vstopnih ele-
mentov, ki vnaSajo v delo segmente ¢lovekovega vsakdanjega doZivljanja,
in na ravni semantemov, novih posameznih pomenov, ki so lastni le delu.

V zgodovini estetike je postajalo vpraSanje, kako pravilno zajeti glas-
bene vsebine, vse bolj komplicirano. To vprasSanje pa je tudi dosti bolj za-
pleteno kot v katerikoli drugi umetnosti. Doslej ni nasla zadovoljive reSitve
niti marksisti¢na glasbena estetika, ¢eprav je v svoji relativno kratki zgo-
dovini prispevala marsikaj uspeSnega. V zadnjem ¢&asu je znaéilno zanima-
nje za spodbude s strani semiotike, s katero ima na gnoseolo§ki ravni glede
pojmovanja glasbe kot specifiénega komunikacijskega sredstva dosti skup-
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nega. V tej smeri se je Ze razvila intonacijska teorija B. Asafjeva in drugih
raziskovalcev iz razliénih deZel, med temi tudi &e$kih muzikologov, ki kri-
ti€no navezujejo na strukturalistiéno $olo MukaFovskega. Njihovo sredisée
je od 1971 praSki interdisciplinarni team za preudevanje sistemov za izra-
Zanje in sporoanje umetnosti, ki ga vodi umetnostni zgodovinar S. Sabouk.

IzhodiS¢na teza za koncept omenjenega teama je Marxova misel o umet-
nosti kot posebni obliki prisvajanja sveta po &loveku. To funkcijo izpolnjuje
umetnost s posebnim naéinom sporoanja; ne obrada se na doloteno posa-
mezno funkcijo ¢loveka kot npr. znanost, ampak na celoten kompleks nje-
govih bistvenih silnic (razum, ¢ustvo, volja), ki jih reorganizira in spravlja
v novo harmonijo.

Vsaka umetnina predstavlja podobo resnitnosti, iz &esar sledi, da po-
seduje znake. Vendar ni predmet umetnosti resni¢nost v njeni relativni
avtonomiji, ampak poc¢lovecena resni¢nost, v katero se je odtisnil histori¢no
druZbeni subjekt. Razlikovati pa moramo med predmetom, ki je lahko do-
loCen izrez resniCnosti, in predmetom umetniskega odraZanja, kateri pred-
stavlja realnost Clovekove eksistence v njegovi specifiéni kwvaliteti. Prva
raven najde razlago tako v naravni plasti kakor tudi v druZbeni in filo-
genetiéni. Druga je razporejena v intonaciji Zanrov, zvrsti, v tektoniki in
stilu.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XVI, LJUBLJANA 1980

UDK 787.9:39(497.12)

OPREKELJ NA SLOVENSKEM
Mira Omerzel-Terlep (Ljubljana)

29. aprila 1979 je umrl zadnji opreklar na Slovenskem. Zakljucéen
je proces kulturnega doprinaSanja in transformiranja glasbila ter do-
zorel tas za vrednotenje njegovega vpliva in vloge na slovenskem
etnitnem prostoru.

Po drugi svetovni vojni je bila zabelezena na Slovenskem le Se
ena godéevska druZina opreklarjev (po mo$ki strani), to je druZina po-
kojnega Leopolda Pivka ml. iz HotedrSice na Primorskem. Vir za ras-
poznavanje »Zivljenjske poti« tega glasbila je zato preteZno likovnega
in arhivskega karakterja. Zal je podronej$a raziskava glasbila Ze ne-
mogoc¢a. Danes lahko zanesljivo refemo le, da je glasbilo skozi proces
transformiranja oblike, tehnike igre, glasovnih zmoZnosti, tehnike iz-
delave, uporabe in druzbene vloge preSlo fazo stabilizacije na sloven-
skem etniénem prostoru, fazo individualnosti, redukcijo funkeij in
doseglo stopnjo, ki jo lahko oznafimo z besedami: glasbilo je izumrlo.

Iz podatkov, ki so mi bili na voljo, Zelim osvetliti njegovo dolgo
pot, ki sega z ozirom na ¢as in prostor v stari vek in Azijo. Pri¢ujoci
sestavek, ki je nastal kot povzetek prispevka o tem glasbilu za »Hand-
buch der europidischen Volksmusikinstrumente« in razSiritev referata
za 26. kongres Saveza udruZenja folklorista Jugoslavije (september
1979 v Kragujevcu), bi lahko s svojo etnomuzikoloSko problematiko
dopolnil &lanek PrimoZa Kureta »Die Engel mit Musikinstrumenten
aus Ratete«! in prispevek o opreklju na srednjeveskih freskah na Slo-
venskem istega avtorja.?

1. Oblikovna transformacija glasbila

Oprekelj ali dulcimer se je najverjetneje razvil iz glasbil, ki so
migrirala v Evropo (arabski gqanun in perzijski santir)® in srednje-

1 P, Kuret, Die Engel mit Musikinstrumenten aus Ratele, Muzikoloski
zbornik, XIII, 1977, 14—22.

2 P, Kuret, Glasbeni instrumenti na srednjeveskih freskah ma Sloven-
skem, 1973. . .

3 Prim. slovenski oprekelj s podobnimi glasbili iz Indije, Perzije, So-
vietske zveze, Koreje, Svice, Avstrije in severne Italije.
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veSkega psalterija, ki dobi konec 14. stoletja obliko »svinjske glave«
in oblikovno vpliva na razvoj opreklja. Psalterij dobi v 17. stoletju
dekorativno resonan¢éno omarico in trapezoidno obliko in je zelo po-
doben opreklju. V Evropi se oprekelj ali dulcimer pojavi v 11. sto-
letju na portalu stolnice v Santiagu de Compostela in v 13. stoletju
na skulpturi zahodnih vrat cerkve Sv. Martina v Colmarju.t Po letu
1440 je vse pogosteje usposobljen na srednjeveskih freskah evropskih
cerkva. V srednjem veku je obstajalo mnogo oblik in raznovrstnih
razlickov glasbila pod enakimi ali razliénimi imeni, kar povzroda obi-
lico tezav pri razpoznavanju slovenskih imen za posamezna glasbila.
Prvi pisani vir je Sele Dalmatinova Biblija s prevodi teh imen, ki so
v Bibliji omenjeni.’

Prvi naslikani instrumenti v Sloveniji so ohranjeni iz zadetka
14. stoletja, ko slikarji vse pogosteje upodabljajo angele z glasbili in
postanejo upodobitve jasnejSe, razumljivejSe in vsakdanje. Najite-
‘vilneje je glasbilo upodobljeno pri nas na Primorskem, kjer so sicer
slikali italijanski in furlanski mojstri. Vendar je oprekelj med itali-
janskim ljudstvom malo znan. Poimenovali so ga celo salterio Tedesco,
ker je bil znatilen za severnejSe deZele. V Italiji naj bi bil priljublje-
nejsi psalterij.

Angeli z glasbili so naslikani na slovenskih srednjeveskih freskah
64-krat, na desetih je oprekelj: v Kranju (1460—1470), v Sv. Urhu
pri Tolminu (okoli leta 1472), na Vioubrah (Haimburg, okoli leta 1480),
na Goropeéi (okoli 1480), v Gluhem Vrholju (okoli 1480), v Vratih
(Thorl, v tretji Cetrtini 15. stol.), v Hrastovljah (okoli 1490), v Gorici
(konec 15. stol.) in v Mirni (okoli 1490) ter v Rate¢ah (verjetno iz 14.
stoletja). Podatki so iz obeh omenjenih prispevkov Primo%a Kureta,
ki navaja v razpravi »Glasbeni instrumenti na srednjeveskih freskah
na Slovenskem«$ »teZko dolo¢ljiv primer instrumenta«, ki ga ima angel
na kolenih na slikariji iz Kranja. Primer avtor uvri¢a med upodobitve
opreklja ter ugotavlja, da je glasbilo pravokotne oblike, podoben kla-
vikordu, angel pa z levico trza po strunah. Vendar se nam Ze ob prvem
pogledu slikarije zazdi, da ugotovitev ni to¢na. Glasbilo namreé¢ nj po-
vsem pravokotno, temve¢ je na eni strani izbodeno podobno kot citre.
In kar je najpomembnenjSe — angel na glasbilo trza. Freska datira
v ¢as med leti 1460—1470 in nas spominja na t. i. »chord citer« ali pri
nas »kitarske citre«, kar ne bi bilo nemogode, saj so se tudi citre raz-
vile iz evropskih srednjeveSkih glasbil (Scheitholt ali Scheitholz, psal-
terij) in raznih tipov glasbil, ki so migrirala iz zahodne Azije ter se
konec 18. stoletja razvile v t. i. akordi¢ne citre. NajpreprostejSe bor-
dunske citre »pa predstavljajo doloeno razvojno stopnjo specifi¢ne

¢ M. Remnant, Musical Instruments of the West, London 1978, 176.

5 P. Kuret, Glasbeni instrumenti na srednjeveskih freskah na Sloven-
skem, 89.

6 Isto, 113.
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. vrste kordofonov za brenkanje, ki so se oblikovali na prehodu iz sred-
njega veka v novi vek na hribovitih in gozdnatih obmoéjih zlasti v
srednji in severni Evropi od Alp do Skandinavije«.? Citre omenjajo
tudi Saljive pesmi o Zivalskih svatbah, godcih in izdelovalcih »suhe
robex, ki so dokumentirane Ze od 16. stoletja dalje. In Ce je tako, bi
pomenila freska iz Kranja prvo likovno upodobitev citer na Sloven-
skem.

Oprekelj je pogosto naslikan skupaj z drugimi glasbili, kar sicer
ne dokazuje njegova udeleZba s temi glasbili. Ce naj verjamemo sred-
njeveskim slikarjem lahko razberemo naslednje. V 13. stoletju je imelo
glasbilo enojne ali podvojene strune speljane preko dveh mosti¢ev
v isti ravnini. Kasneje dobi glasbilo tri ali veé¢ premakljivih mostiéev,
ki dele strune v razlitnih dolZinskih razmerjih. Slovenske srednje-
veSke slikarije kaZejo vselej glasbilo pravokotne oblike in datirajo
v drugo polovico 15. stoletja. Vsi imajo dva ali tri mostice.

Oprekelj iz Gorice (konec 15. stol.) je podoben slikariji iz Peruge,
detajl iz »The Virgin and Child«, ki ga je naslikal Giovanni Boccati
(1445—1490). Glasbilo ima podvojene strune speljane preko dveh mosti-
Cev ob straneh resonan¢ne omarice in enega mostiéa na sredini. Mo-
sti¢i dele glasbilo na dva dela, ki sta med seboj enaka. Vsak del ima
tudi svojo zvocno odprtino.

Oprekelj iz Rate¢® ima prav tako tri mostide, ki so na slikariji
zelo poudarjeni (visoki), vendar glasbilo nima zvoénih odprtin. Zdi se
mi, da glasbilo ni podobno opreklju iz Mirne, kot trdi Primoz Kuret,
temveé opreklju iz Gorice, ker imata oba po tri mosti¢e. Rate§ki angel
drZi v rokah prekriZana tolkalca. Torej na glasbilo ne igra, temveé za-
maknjeno zre v stran. Zdi se, da je umetnikova pozornost usmerjena
k angelu in manj h glasbilu, ki se zdi naslikano manj resni¢no: brez
zvoénih odprtin, previsoki mosti¢i in prekriZane palicice.

Slikarija iz Mirne (tretja Cetrtina 15. stol.) kaZe prav tako glasbilo
pravokotne oblike, le da resonan¢no ploskev delita dva mosti¢a na tri
enake dele s tremi zvo¢nimi odprtinami. Oprekelj iz Gluhega Vrhovlja
(okoli 1480) ima dva mosti¢a ob strani resonanénega pokrova ter na
sredini dve odprtini. Strune so Ze potrojene.? Oprekelj je verjetno
kromati¢en in v skupini slovenskih srednjeve$kih slikarij razvojno
najmlajsi in najbolj izpopolnjen.

Evropske srednjeveSke slikarije kaZejo, da se konec 15. stoletja
in v zacetku 16. strune potroje, izgine srednji mosti¢, strune pa dobe
najdaljSo moZno dolZino in s tem tudi niZje zvene (base). Strune so
speljane kriZzem, na eni strani ¢ez mosti¢, na drugi pa skozi odprtino

7 R. Hrovatin, Bordunske citre v Sloveniji, Rad kongresa folklorista
Jugoslavije Ohrid 1960, 1964, 303.

8 P. Kuret, Die Engel mit Musikinstrumenten aus Ratece, Muzikoloski
zbornik XIII, 19. :

9 Da so strune potrojene, nam kaZejo zati¢i na desni strani glasbila, ki
so prav tako potrojeni.

95



Tipi slovenskih srednjeveskih oprekljev, iz: P. Kuret, Glasbeni instrumenti
na srednjeveskih freskah na Slovenskem, 1973
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v mosti¢u. Godec dobi vecjo svobodo za udarjanje in glasbilo postane
kromati¢no. V Italiji razen redkih izjem ne najdemo naslikanih opre-
kljev, zato smemo sklepati, da so slikarije na slovenskih freskah na-
stale po domacih predlogah.

Oprekelj, kakrSnega je igral Leopold Pivk ml., poslednji opreklar
na Slovenskem, njegov o¢e in ded, vsi doma iz Hotedr$ice na Primor-
skem, je trapezaste oblike, diatonien, podobno kot oprekelj na Av-
strijskem. Izdelan je iz javorjevega lesa, zgornja ploskev pa iz jelo-
vega v velikosti 43 cm (stranske stranice), 56 cm (sprednja najkrajSa
stranica) in 100 cm (zadnja najdaljSa stranica). Vi§ina resonanéne oma-
rice meri 7 cm. Levi mosti¢ek deli strune, ki so napete v vi§ini 2,5 cm,
v razmerju 3 :2, kar daje interval kvinte. Melodijo lahko tako godec
prenese na subdominanto osnovnega tonovskega nacina napeva, kar
ustreza znalilnosti ljudskega muziciranja. Vsak mosti¢ ima 9 okroglih
odprtin, skozi katere so krizema speljane strune. Pod strunama, ki sta
uglaSeni na ton h! in c?, sta dva premakljiva mosti¢a oziroma kljukici
za poltonsko zviSanje: za his ali c! ter cis®. Glasbilo ima tri zvo&ne
odprtine z lepo zrezljanimi rozetami ter dve kljukici za jermen. »Po
starem« so oprekelj nosili oprtan preko ramen, v sredini najdaljSe
stranice pa je imel leseno nogico, oporo za pas, ki je glasbilo drzalo
odmaknjeno od telesa, da je bilo moé¢ igrati na oprtan oprekelj. Leo-
pold Pivk je sicer glasbilo postavil za igro na mizo in tudi njegov o&e
ni vet igral oprtanega opreklja. Oprekelj se igra z dvema »palkamac,

Leopold Pivk st. igra na oprekelj

98



ki sta na koncu ukrivljeni in obloZeni s klobudevino, poviti z vato in
oviti s sukancem. Palki sta dolgi 29 cm in ju godec drZi med kazalcem
in sredincem obeh rok.

i e
- Vel e

Leopold Pivk ml. igra

na oprekelj
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2. Terminologija, razsirjenost in vioga glasbila

Na Gorenjskem je dobil dulcimer ime oprekelj ali prekl, na No-
tranjskem opreklje, na Primorskem cimprekelj, aprikl, bretl, Senterija
in na Stajerskem prekl. V Pletersnikovem slovarju najdemo $e imena
pentek (igrati se pravi pentekati), cimbale, na Gorenjskem brane in
na Stajerskem trklje.l0 Imena kaZejo na zvezo z nem. izrazom (za isto
glasbilo) das Hackbrett in it. salterio. V Porabju imenujejo oprekelj
male cingule za razliko od velikih cingul oziroma cimbal. Na Goriskem
in Tolminskem naj bi bil poznan pod imenom opsasé (med leti 1975 do
1880), izdelovalec Roelling iz Gorice pa ga je imenoval orphica.l1

France Marolt poro¢a, da je oprekelj uporabljala gorenjska in
ziljska muzika, ki so ju sestavljala glasbila: dvoje gosli, mali bas
(bajs, bunka, krava) in oprekelj.12 Po letu 1870 pa naj bi se (po Ma-
roltu) vselila v kranjsko muziko klarinet in rog ter nadomestila druge
gosli in oprekelj. O opreklju kranjskih godcev poroca tudi Baltasar
Hacquet.!®> Zmaga Kumer v §tudiji »Godéevski in plesni motivi na
panjskih konénicah«!4 opisuje motiv »poroke z godci« (St. 26), kjer
poleg Zenina in neveste ter duhovnika stoje godci z basom, z goslimi
ter oprekljem. Tudi na koné&nici z motivom »Luter in Katrca« (5t. 21)
za obloZeno mizo godeta vraga na gosli in oprekelj. Avtorica pripo-
minja, da so panjske konénice z godéevskimi motivi slikali v obdobju
med leti 1820—1880 in so bolj ali manj (ne)zanesljiv vir pri ugotavlja-
nju godéevskih glasbil na Slovenskem v pretekli dobi.

Ziljska muzika je podobno sestavljena kot kranjska (gosli, oprekelj
in bas), o ¢emer porota B. Hacquet. Enak sestav godbe v Ziljski dolini
je opisal na popotovanjih zdravnik (protestant) J. H. G. Schlegel, ki
ga navaja France Kotnik v »Popotovanju po KoroSkem leta 1795«.15
Schlegel imenuje oprekelj cimbale. Matija. Majer pa Ze sredi 19. sto-
letja opazuje opustanje tovrstnega glasbila pri koroSkih godcih.!¢ Zilj-
ski godéevski sestav v zatetku 19. stoletja pri¢no izpodrivati beljaske
meséanske godbe.l?

Leta 1874 je Matija Majer omenil v Slavjanu,'® da prihajajo na
.Korosko kdaj pa kdaj godci z Goriskega, ki godejo na gosli, klarinet

10 M. Pleter$nik, Slovensko-nemski slovar, 1894—1895.

11 G, Perusini, Strumenti musicali e canto popolare in Friuli, 1944.

12 B, Marolt, Slovenski glasbeni folklor, 1954, 20—23.

13 B, Hacquet, Abbildung und Beschreibung der Siidwest- und Ostlichen
Wenden-Illyrer und Slaven..., 1., H. 1, 1801, 16, 25.

14 7, Kumer, Goddevski in plesni motivi na panjskih koncénicah, Sloven-
ski etnograf X, 1957, 162.

15 Slovenski etnograf III/IV, 1951, 361—366; tu objavljeni povzetki so
po Schleglovi knjigi »Reise durch einige Theile vom mittdglichen, Deutsch-
land und Venetianischen, Erfurt in der Hennischen Buchhandlung.«

16 M. Majer, Pesmarica cerkvena, 1846.

17 . Marolt, Slovenski glasbeni folklor, 1954, 22—23.

18 Slavjan, 2, 31, iz dopisa M. Sile.

102



in »slovenske citre, na katerih je ve¢ od sto strun«.l® Verjetno gre za
oprekelj, kajti citre imajo najve¢ 50 strun. Godba je so Majerjevem
opisu »jako blagozvocna«, ée se mu pridruZi $e bunka (bas). France
Marolt opisuje sestav goriSke godbe: gosli, klarinet, oprekelj in mali
bas. Podoben je tudi sestav iz Slovenskih goric.20

Odgovori na Strekljevo narodopisno vpragalnico ga omenjajo konec
18. stoletja s Stajerskega in Koroskega. Porogevalci za Gothovo topo-
grafijo iz let med 1811—1847 navajajo za Stajersko godéevsko skupino,
podobno ziljski in kranjski muziki, ki pa se ji lahko pridruZita Se rog
in trobenta. Porocevalci iz $tiridesetih let navajajo, da je staro za-
sedbo gosli-klarinet in oprekelj zamenjala godba na pihala.2! Oprekelj
je izpriCan za Sevnico tudi konec 19. stoletja v dokaj nenavadnem
sestavu: violina, klarinet, oprekelj in lovski rog.2? V odgovoru na
Strekljevo vpraSalnico iz leta 1846 beremo, da so se v Smarjah pri
JelSah pri plesu »posluzevale niZje plasti« klarineta, violine, cimbal
(oprekelj) in basvioline (viola). »Boljsi razredi« pa naj bi imeli »muzi-
kante na pihala«.23

V Prekmurju in Porabju imenujejo oprekelj cingulice in male
cingule za razliko od velikih cimbal, na katere so igrale predvsem
potujole ciganske bande. Danes tu opreklja ni veé mo& najti. Izrinile
so ga cimbale in pihalne godbe. Cimbalist Misko Baranja iz Martjan-
cev pri Murski Soboti, potomec romske godéevske druZine Baranja,
se spominja, da so imeli »stari (godci) manjSe cimbale z nekaj basi in
so jih nosili oprtane z jermenom preko ramen. »Mislil je na oprekelj.
V Medjimurju imenujejo po navedbi Stjepana Vrbanca iz Cakovca
oprekelj »Zidovske cimbale«. Godec Ferdinand Suli¢ iz Porabja2t pa
trdi, da so godci, ki so znali igrati oprekelj, odsli v ¢asu gospodarske
krize v Kanado sluzit vsakdanji kruh in so s seboj ponesli tudi glasbi-
la.25 Po njegovem so oprekelj igrali Slovenci, cimbale pa MadZari ozi-
roma Romi. Morda nam prav to kaZe na zvezo z Majerjevim poime-
novanjem opreklja: »slovenske citre«.

Oprekelj je bil zabeleZen Ze v Novi Stifti pri Ribnici na Dolenj-
skem (zapis 1811), v Fali pri RuSah na Stajerskem (zapis 1812), v Ma-~
riboru (zapis 1815), v Podsredi na Stajerskem (zapis 1821 kot »Hack-
brett die Pass« poleg »male violine«), v Zusmu pri Podéetrtku, kjer

19 Z. Kumer, Slovenska ljudska glasbila in godci, 1972.

20 F. Marolt, Slovenski glasbeni folklor, 20.

2t Z. Rumer, Slovenska ljudska glasbila in godci, 59.

22 Zapis je iz leta 1843, gradivo v arhivu Sekcije za glasbeno in plesno
narodopisje pri SAZU, odgovor na Strekljevo vpraSalnico oziroma odgovor
na »Povprasalno polo« »Odbora za zbiranje slovenskih narodnih pesmi z na-
pevi«, ki je bila razposlana po Sloveniji v letih 1906—1908.

23 Zapis iz leta 1846, odgovor na Strekljevo vpraSalnico, gradivo isto
tam. .
24 Glej arhiv SGPN pri SAZU, T-665, 1970/72.
25 Zapis SGPN, T-665, 1970/72.
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je neznani porolevalec zabeleZil oprekelj oziroma »cimbel« v sestavu
oprekelj, violina in basviolina.26

Godec Zakelj Pavel iz Sentjo$ta nad Horjulom?? je sliSal za opre-
kelj od mame, opreklar pa naj bi bil doma iz Crnega Vrha nad Polho-
vim Gradcem. Tudi godec Franc Kocjanov iz Srednjega vrha na Go-
renjskem je podal opis glasbila, ki se po vsej verjetnosti nanaSa na
oprekelj.28

Ljudska pesem omenja oprekelj trikrat,?® naslikan je na »Zasta-
vici 8kofjeloske pogale« poleg godca z violino. Slikarija je iz leta
1702.30

Znani »preklari« so bili Botani, kot so Kranjskogorc¢ani imenovali
Trentarje, ki so hodili igrat za zasko, bob, ipd. pred hiSe v Kranjsko
goro. V drugi polovici oktobra naj bi bil v Kranjski gori po ves teden
semenj, kjer so plesali »no¢ in dan«, godli pa so Bocani, verjetno tudi
na oprekelj, ki je sodil k njihovi godéevski opravi.3!

Iz odgovorov na Strekljevo vpraSalnico zvemo, da v okolici Idrije
okoli leta 1870 ni bilo slovesnosti brez cimpreklja, pred prvo vojno pa
so ga imeli $e starejdi ljudje v oddaljenejsih krajih. Med drugim so ne-
znani porodevalci sporotili, da na Tolminskem Se godejo na 3enterijo,
ki je podobna citram, kakor trentarski bretl.3? Za prve porolevalce je
znatilno, da oprekelj vec¢krat zamenjajo s citrami.

Godec iz Gorju$ pri Bohinjski Bistrici se spominja opreklja in po
maminem pripovedovanju opisuje koledovanje v sestavu oprekelj, bas,
harmonika in 6 pevcev. Godec trdi, da so bili vsi ti godci doma na
Gorjusah.33 '

Iz Gorit¢ice pri Thanu blizu DomZal so hodili do leta 1950 godci na
novoletne obhode (kolede), ki so trajale tudi po 14 dni. Vselej je godlo
4—5 godcev (klenet, orgle, trompeto, pompardom), pred njimi pa so
hodili na kolede Thanci z »leseno muziko« v katero je sodil tudi opre-
kelj. Vendar pa ljudje niso bili zadovoljni z njo. Informator Anton
Pirc iz Goridice je oprekelj $e videl in je igranje nanj oznacil z bese-
dami: »Tist je biu mau za smejat...«3

Porotevalec iz Postojne navaja za Idrijo Ze znano zasedbo: opre-
kelj, gosli in klarinet, ki se jim vé&asih pridruzi Se bas. V zaletku 20.
stoletja oziroma konec 19. stoletja je oprekelj Ze redkost v Premu in v
okolici Sne¥nika, kjer ga je verjetno izrinila godba na pihala.

26 Gradivo SGPN.

27 Arhiv SGPN, terenski zvezek 4, 1977.

28 Arhiv SGPN.

20 K. Strekelj, Slovenske narodne pesmi I—IV, 1895, pesmi $t. 973, 3634.
30 T,astnik fotografije Slovenski etnografski muzej.

31 Arhiv SGPN, 1958.

32 Odgovor na Strekljevo vprasSalnico.

33 Arhiv SGPN, T-225, 1968.

3 Arhiv SGPN, 1956.
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Leopold Pivk ml. je bil rojen leta 1912 in je bil po poklicu mizar.
Trdil je, da je glasbilo Ze 200 let pri hiSi in da sta nanj igrala tako
ote kot ded. Ce naj to drZi, glasbilo datira v drugo polovico 18. sto-
letja.

Pivkov ofe in ded sta igrala v sestavu oprekelj, klanet (klarinet)
in Skant (violina). V takem sestavu sta tudi hodila koledovat. Ob pustu
in predpustu je stari Pivk, rojen leta 1883, »brenkal za ples«, na stara
leta pa je imel »puste roke« in ni mogel ve¢ igrati,3® ker mu igra ni
Sla ve¢ od rok.

Tudi igra ima svoja nepisana pravila. Ce igra poleg opreklja vio-
lina, mora le-ta »vleli«, da mne pobijata drug drugega. Stari ocCe je
trdil, da sin ne zna veé prav igrati, ker bi moral »vse strune pobirati«,
pali¢ice bi morale ves ¢as tol¢i po strunah: vsaj ena, da je »zvok poln.«
Barvo zvena godec lahko spreminja. Ce tolée z lesenimi kladivei (pal-
kami), je zvok oster, zvonckast, ¢e pa palke obloZi z vato in povije
s sukalncem, je ton mehkejsi in Zametast.

Leopold Pivk ml. je znal zaigrati le osem melbdij. Med njimi 6
ponarodelih in dve plesni melodiji.3¢

3. Sinteza

Oprekelj je glasbilo tujega izvora, ki je zadostil glasbeno-izrazni
potrebi vsakdanjika slovenskega ¢loveka in sicer v vefini slovenskega
etni¢nega prostora (izvzeta je Bela Krajina), kar doloca tudi njegovo
druZbeno vlogo. Iz podatkov, ki so nam na voljo, lahko razberemo za
¢as od 19. stoletja do leta 1979 naslednje funkcije glasbila: sluZil je ob
razliénih slovesnostih za plesno spremljavo, za novoletno koledovanje,
za pridobivanje osnovnih Zivljenjskih potrebséin (hrane) in za pred-
pustno in pustno veseljacenje.

V 18. stoletju je oprekelj glasbilo §$tevilnega godlevskega sestava:
oprekelj, Skant (violina), bas (bajs, mul, bunka, krava) ali mali bas,
klenet (klarinet), ki se jim priloZnostno pridruzita lahko Se lovski rog
in trobenta, harmonika in pevci.

Transformacija, vezana v preteklosti na mnogovrstnost tedanje
zivljenjske izraznosti SirSe skupnosti, poteka od polifunkcionalnosti
glasbila proti monofunkcionalnosti: od udelezbe pri plesu, vaskemu
veseljacenju ipd. k interni zabavi ozkega druzinskega kroga, kar na-
rekuje redukcijo godéevske udeleZbe in tehnike igre (glej pripombe
Leopolda Pivka. starejSega, str. 11), redukcije repertoarja melodij kot
tudi konstruktivnih elementov. Tako je npr. v 18. stoletju Ze obiéajna

35 Arhiv SGPN, T-662, zvezek 2.

36 Ponarodele melodije, ki jih je igral L. Pivk, so: Preljubi sv. Lenard,
kako si ti lep; Mi se 'mamo radi; Kje, kje, kje bom jemal; Rozamunda;
LisiCka je prav zvita zver; OJ, Marléka plesi. Plesni melodl,]l pa sta Soti§
in ZibenS§rit.
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trojka oprekelj, gosli in bas. Leopold Pivk starej$i je igral v Ze okr-
njenem sestavu: oprekelj in violina. Leopold Pivk ml. pa je znal za-
igrati le 8e nekaj melodij. Igral je sam v ozkem druZinskem krogu ali
ob sretanjih slovenskih godcev in pevcev, kjer je glasbilo dobilo peéat
»suvenirja« in redkosti, ¢e Ze ne izjeme.

Dolg proces preoblikovanja opreklja od srednjega veka do danes,
kot sem ga poskuSala zasledovati v pri¢ujolem sestavku, kaZe v na-
Sem stoletju Se na zadnjo redukcijo: opustitev igre na oprtan oprekelj.
Koledovanje in vaSke slovesnosti, kjer je oprtano glasbilo nujno po-
trebno, zamenja solo igra pri domaéem ognji$¢u, kjer je glasbilo naj-
laZe poloZiti na mizo in ga igrati sede ali stoje. Vise nastete transforma-
cije z zakljuénim rezultatom »izginotje glasbila iz glasbene scene slo-
venskega Cloveka« vsiljuje vpraSanje: ¢emu? Morda nam to dejstvo
pojasnjuje izseljeniski primer iz Prekmurja in Porabja ali izjava godca
iz Thana, ki je igro nanj oznatil kot smeSno. Morda lahko sklepamo,
da je glasbilo, ki je sicer bilo soudeleZeno skoraj pri vseh slovesnostih,
sCasoma vse manj ustrezalo okusu ¢asa. Nadaljnji vzrok propadanja
je verjetno tudi oprekljeva preobcutljivost na na temperaturne razlike.
Tezko je tri ali Stiri strune popolnoma enako uglasiti, Se teZe glasbilo
totno intonacijo dlje ¢asa drzi. Zatorej ni moglo vselej ustrezati Ste-
vilni godéevski zasedbi. Razliéni viri nam kaZejo, da je bilo vse bolj
potisnjeno ob stran, dokler ni doseglo v naSem stoletju izginotje iz
godéevskega sestava ter postalo solistitni instrument. S tem pa je
izgubilo svojo poglavitno druZbeno funkcijo, ki ga je vse do 20. sto-
letja »ohranilo pri ZzZivljenju«. Usodo mu je krojilo tudi sprejemanje
novih »modnih« glasbil, zlasti citer in harmonike (konec 19. stoletja),
ki so tako reko¢ preplavile slovenski etni¢ni prostor. V 19. stoletju se
oprekelj pri¢ne izgubljati tudi zaradi druZbeno vse pomembnejSih
pihalnih godb.

Spremembe in odvzetje druZbenih funkecij glasbila ter prilagaja-
nje novemu estetskemu okusu ¢asa, ni vodilo v hibridizacijo »starega
in novega« temvec Ze skozi 19. in 20. stoletje v neizogiben propad
glasbila. Proces transformiranja opreklja in njegovih funkcij lahko
omejimo z letom 1979 oziroma s smrtjo zadnjega slovenskega oprek-
larja. :

SUMMARY

The oprekelj (Dulcimer, Hackbrett) is an instrument of foreign origin,
but has been used to meet the everyday expressive needs of the Slovene
man throughout the Slovene ethnic territory (excluding Bela Krajina), a fact
also determining its social role. From the available data, for the time from
the 19th century up to 1979, when the last oprekelj player died in Slovenia,
the following functions of the instrument can be identified: at wvarious
ceremonies it was used as a dance accompaniment, for carol performing on
various occasions throughout the year, for acquiring basic provisions and
for carnival revelling in the 18th century the oprekelj is part of a bigger
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instrumental ensemble: oprekelj, Skant (violin), bajs (double bass) or small
bass, klenet (clarinet), joined occasionally by a hunting horn and a trumpet,
an accordion and the singers. The transformation of the instrument and
its use, bound in the past to polyfunctional expressive needs of a broader
community, developed in the direction of monofunctional usage: from par-
ticipation at dances and village revelries etc. to domestic pleasures of a
narrower family circle, all of which caused a reduction of reproductive
participation and playing technique, a reduction of the repertoire as well
as of constructive elements of the instrument. Already in the 18th century
the usual trio has the cast: oprekelj — violin — double bass or oprekelj —
clarinet — double bass. Leopold Pivk. Sen., played even in the more reduced
combination oprekelj and violin, whereas Leopold Pivk, Jun., was only able
to play a few tunes on this instrument. The changes involving a reduction
of the instrument’s social functions and an accomodation to a new aesthetic
taste of the time did not lead to a hybridization of “old and new”, but
throughout the 19th and 20th centuries towards the inevitable disuse of the
instrument.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XVI, LJUBLJANA 1980

DISERTACIJE — DISSERTATIONS

Danica Petrovié

OSMOGLASNIK V GLASBENI TRADICIJI JUZNIH SLOVANOV

Octoechos in the Musical Tradition of the Southern Slavs

Z uvodnim razpravljanjem o nastanku osmih srednjeve$kih ton-
skih ma¢inov in formiranju Osmoglasnika v okviru stare sirijske in
bizantinske cerkvene glasbene prakse je postavljen trden zgodovinski
in vsebinski okvir za samo temo disertacije. To avtorica zadenja s pri-
kazom glasbene dejavnosti bratov Cirila in Metoda in pregledom naj-
starejsih ohranjenih rokopisov Osmoglasnika brez nevm. Opozarja na
specifi¢nost oznacevanja modusov v najstarejSih slovanskih glagolskih
in cirilskih spomenikih in na vaZno razliko v nadinu njihovega ozna-
éevanja nasproti bizantinski praksi, kar v dosedanji literaturi $e ni bilo
obdelano. Zanimiva in originalna je hipoteza, da je izvor kontinuira-
nega Stetja modusov treba iskati v ciril-metodijski tradiciji. Za kom-
" paracijo je upoStevan tudi Osmoglasnik v doslej Se ne sistemati¢no
preucenih ruskih rokopisih z nevmatsko in kvadratno notacijo od XI.
stoletja dalje. Ti so kolikor mogoée popolno navedeni in bodo lahko
sluzili za izhodiS¢e prihodnjim raziskavam ne le srbskih, ampak tudi
ruskih muzikologov. V nadaljevanju se avtorica osredotofa na S§tiri
nevmatske rokopise XVIII. stoletja iz samostana Hilandar na gori
Atos, ki posredujejo znaten del pomembne glasbene tradicije vzhod-
nega krSc¢anstva pri juznih Slovanih. V tej zvezi detailno raziskuje
odnos med akcenti starocerkveno slovenskih tekstov ruske redakcije
in akcenti melodij ter vpraSanje razdelitve napevov na odseke in nji-
hovega ujemanja z gramatikalno punktuacijo tekstov v tiskanih izda-
jah. Posebno pozornost izkazuje karakteristikam posameznih heiro-
nomiénih znakov, katerih vloga je bila predvsem agogitna in se je
nanaSala na nafin izvajanja melodij. Rezultati $tudija omenjenih §tirih
rokopisov, ki vsebujejo popoln Osmoglasnik, so vaZen prispevek k po-
znavanju ne le juznoslovanske, ampak tudi grske in sploh pozne bizan-
tinske tradicije.
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Na podlagi analize transkribiranega gradiva prihaja avtorica do
sklepa, da so melodije hilandarskih slovanskih Osmoglasmkov prevzete
iz bizantinske tradicije in da je glasbena razdelitev pesmi, katerih
teksti so prevedeni iz grikega na starocerkveno slovenski jezik, v glav-
nem usklajena s punktacijo tekstov v tiskanih slovenskih izdajah
Osmoglasnika, kar seveda izpriuje glasbene sposobnosti hilandarskih
prevajalcev in prepisovalcev, ki so prilagajali grike melodije slovan-
skemu tekstu. Kot tvorec napevov je identificiran bizantinski skla-
datelj Chrysaphes Novi (XVIL stoletje). Pri podrobni analizi melodij
izkazuje avtorica zlasti pozornost zakljuénim melodiénim formulam,
vlogi medialnih signatur in zapleteni problematiki phtor, znakov za
prehod iz enega tonskega nadina v drugega. Na podlagi citiranih notnih
primerov silabiéne in melizmatske verzije zakljuénih formul. pokaZe,
da so te skoro identi®ne v vseh pesmih istega modusa. Razen tega
poudari razlike med finalisi hilandarskih in starej$ih bizantinskih
napevov. Podobno kot za kon¢éne melodi¢ne odseke so podane tudi
druge katakteristi¢ne melodiéne formule za vsak modus posebej, pri
temer prispeva k preglednosti vzporedno beleZenje formul avtenti¢nih
in ustreznih plagalnih modusov. Zanimivo je, da posameznih phtor,
ki so notirane v hilandarskih rokopisih, ne najdemo v starejsih grSkih
rokopisih XVIL in XVIIL stoletja. Iz obseinih primerjav napevov
hilandarskih slovanskih nevmatskih Osmoglasnikov XVIIIL. stoletja z
analognimi bizantinskimi sledi, da melodije slovanskih Osmoglasnikov
pripadajo standardni bizantinski melodi¢ni tradiciji, ki se je formirala
v ¢asu od XV. do XVIII stoletja, vendar Ze na podlagi starejSega re-
pertoarja XIII. stoletja.

, Tehten dodatek k disertaciji predstavljajo precizne transkripcije
pesmi Osmoglasnikov iz hilandarskih rokopisov, ki so tokrat prvié
izvedene, in $tevilni notni primeri iz 39 grikih in slovenskih rokopisov
od X. do XVIII. stoletja, ki sluZijo za komparacijo.
Obranjena dne 6. III. 1980 na Filozofski fakulteti v Ljubljani.

Initially, the author discusses the origin of the eight mediaeval modes
and the rise of the Octoechos in the ancient Syrian and Byzantine church
music practice, forming thus a firm historical framework for the disser-
tational theme proper. The latter begins with the description of the musical
activity of Cyril and Methodius and the survey of the oldest preserved
Octoechos manuscripts without neumes. Attention is drawn upon the spe-
cific way of designating the modes in the oldest Slav Glagolitic and Cyrillic
monuments as well as on the important difference in this respect regarding
the Byzantine practice, a question that research has not yet treated. Which
leads the author to an interesting and original hypothesis that the continuous
numbering of modes is to be sought in the Cyril-Methodic tradition. The
Octoechos is compared also with the hitherto non-systematically treated
Russian manuscripts with neumatic and square notation from the 11th cen-
tury onwards. These are quoted as minutely as possible and represent a
valuable starting point for future research, not only of Serbian but also of
Russian musicologists. In continuation, the author concentrates on four neu-
matic, 18th century manuscripts from Hilandar on Mount Athos which
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supply a considerable portion of important musical tradition of Eastern
Christianity with the Southern Slavs. In this connection she discusses in
detail the relation between the accentuation of the Russian version of Old
Church Slavonic texts and the accentuation of melodies, and the question
of division of melodies into segments and the conforming of the latter with
the gramatical punctuation of texts in printed editions. Special attention is
devoted to the characteristics of cheironomic signs, the role of which was
mostly agogic and referred to the way of performing the melodies. The
results of the research of the four mentioned manuscripts, which contain
the complete Octoechos, represent an important contribution to our know-
ledge not only of South Slav but also of Greek as well as of late Byzantine
tradition. :

On the basis of the analysis of transcribed material the author comes
to the conclusion that the melodies of the Hilandar Slav Octoechoi have
been taken over from the Byzantine tradition and that the musical segmen-
tation of the melodis, the texts of which have been translated from Greek
into Old Church Slavonic, is in general synchronized with the punctuation
of texts printed in the Slav edition of the Octoechos, which of course speaks
for the musical abilities of the Hilandar translators and copyists in that
they adapted Greek melodies to the Slav text. The Byzantine composer
Chrysaphes the “New” has been identified (17th century) as autBor of me-
lodies. Thorough analysis of melodies has been especially centred upon the
concluding melodic formulas, the role of medial signatures as well as upon
the tricky problem of the use of the phtora, the sign denoting the modu-
lation from one mode to another. The cited musical examples of syllabic
and melismatic versions of the concluding formulas show that they are
nearly identical in all melodies of the same mode. Apart from that, dif-
ferences between the Finalis notes of the Hilandar and those of the older
Byzantine melodies are emphasized. Similarly to concluding melodic seg-
ments also other characteristic melodic formulas are given for each mode
separately, whereas parallel quoting of formulas of authentic and their cor-
responding plagal model makes comprison easier. It is interesting to note
that not every phtora, notated in the Hilandar manuscripts, is to be found
in the older Greek manuscripts of the 17th and 18th centuries. Extensive
comparisons of the Hilandar Slavonic neumatic 18th century Octoechoi with
the analogous Byzantine ones indicate that the melodies of the Slavonic
Octoechoi belong to the standard Byzantine melodic tradition, formed dur-
ing the period from the 15th to the 18th century, however, already on the
basis of an older, 13th century repertoire.

An important Addendum to the dissertation is represented in the pre-
cise, first transcription of Octoechoi melodies from the Hilandar manu-
scripts, as well as in many musical examples from 39 Greek and Slav
manuscripts from the 10th to the 18th century, indispensable for any com-
parison whatsoever.

Defended March 6, 1980, Philosophical Faculty in Ljubljana.
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Pivk, Leopold ml. 93, 98, 99, 100,
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Pivk, Leopold st. 105, 106, 107

PleterSnik, Maks 102

Poss, Georg 26

Praetorius, Hieronymus 26

Praetorius, Michael 26

Prang, Helmut 32, 49

Premrl, Stanko 64, 65, 66, 68

Proske, Carl 5

Prunk, Ljudmila-Utva 67

Radi¢, K. 66
Redlich, Hans Ferdinand 31, 42, 47,
49

Reese, Gustave 26

Reich, Willi 44, 49

Remnant, M. 94

Robida, Ivan 63, 66

Rickert, Ernst 32, 48

Riickert, Friedrich 31, 32, 35, 37, 48,

49
Riickert, Luise 32
Runke, M. 22

Sadar, Jelica 66

Saussure, Ferdinand de 84, 85
Schein, Johann Hermann 27
Schiller, Friedrich 35
Schindler, Alma 31

Schlegel, J. H. G. 102



Schmitz, Franz Arnold 22

Schreiber, Wolfgang 32, 35, 36, 41

Schubert, Franz 64

Schiitz, Heinrich 27
Schumann, Robert 64
Sever, I. 64 )

Siegele, V. 31

Sivec, Joze 6, 28

Smetana, Bediich 53
Stadlmayr, A. 26

Stephan, Rudolf 49

Stivori, Francesco 26
Strauss, Christoph 26
Strauss, Richard 49
Stravinski, Igor 56, 62, 70, 74
Striccius, Wolfgang 28
Strobel, Dietmar 52
Suchori, Eugen 54, 62
Siissmayer, Franz Xaver 52
Suppan, Wolfgang 5

Sychra, Antonin 51, 58, 59, 61, 62, 79

Szymanowski, Karol 56, 62

Sabouk, Sava 80, 92

Seda, Jaroslav 54

Skerjanc, Lucijan Marija 66, 68
Strekelj, Karel 103, 104

Sturm, Franc 70, 71, 72, T4, 75, 16

Suler, Kristina 64
Sulié, Ferdinand 103
‘Svara, Danilo 63, 65, 66

Tibbe, Monika 46, 49
Tom§ié, P. 68
Turner-Kadetkova, Joy 61

Uhland, Ludwig 35
Ujfalussy, Jozsef 79

Vancea, Zeno 55

Vill, Susanne ‘32, 37, 40, 46, 49
Votterle, Karl 48

Volek, Jaroslav 59, 79
Vondenhoff, Bruno 31, 49
Vondenhoff, Eleonore 31, 49
Vrbanc, Stjepan 103
Vycpalek, Ladislav 52
Vyslouzil, Jifi 59

Wagenmann, Abraham 5, 28
Wagner, Richard 49, 88
Walter, Bruno 47

Walther, Johann Gottfried 22
Wert, Giaches de 7
Widemann, Friedrich 32
Willaert, Adrian 16, 18, 29
Worner, Karl Heinrich 46, 49
Wundt, Wilhelm 53, 59, 62

Zillig, Winfried 41, 49
Zimmermann 53

Zakelj, Pavel 104

Zupanéié, Oton 64, 65, 66, 67, 68, 69
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