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Predgovor

Nam Slovencem so kulturni in  umetnostni
uspehi tembolj potrebni, ker z bogatej$imi narodi
ne zmoremo n. pr. gospodarske ali industrijske
tekme. Tudi z visoko razvito glasbo bi se mogli
na mednarodnem popriséu uveljavljati, kar bi
nam seve vsestransko koristilo. Glasbo pa bomo
tem bolj podpirali, ¢im bolj jo bomo razumeli.
Tale knjizica bi hotela Siriti zanimanje za glasbo
in za njeno globlje razumetje.

Ta Uvod je namenjen izobrazencu-neglasbeni-
ku, ki bi rad glasbo ¢im izdatneje uzival, ne da
bi se v to svrho preobremenil z mnogim teoretic-
nim strokovnim balastom. SkuSal sem mu odgo-
voriti na ono vprasanje. ki je zanj najvaznejsc.
na katero mu pa dosedanja glasbena znanost,
nastevajo¢ letnice in naravoslovski  popisujod
mritve forme, 3¢ ni dala odgovora. L jubitelj
glasbe hode Kljuca do umelnosine vsebine glasbe.
is¢e vprav listega s>duhac in >pomenac, ki je
zaprt v forme in ki mu napravi umelnino sele
uzitno. Ni¢ ni pridobil, ée mu poves, da je tole
motet, ono madrigal, fuga, sonala, marve¢ ga za-
nima umelnostni zmisel feh [orm saj vendar
uzivamo umelnost bas zaradi fega nofranjega.
wmetnostnega ucinka, ne pa zaradi letnic in form!

Na taka vpraSanja glasbena znanost Se ni
odgovorila, resila pa jih je na svojem podrodju
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znanost o likovni umetnosti, Ta je v novejsem
Casu postavila razumevanje glasbe na duhovno
podlago in i5¢e umetnostno vsebino umel -
nine, katero pojmuje kot zakonit estetski or-
ganizem f[orme in pomena, rasto¢ iz lal prisioj-
nega svetoonega in odgovarjajocega umelnost-
nega nazora, na katerih tleh je sele razumljivo kot
stilni fenomen. ReSujo¢ gori opisano vprasanje
in pojmujo¢ umetnost na tale nacin, sem se v
Uvodu naslonil na sistem, ki ga je v svojem
Uvodu v likovno umetnost (1927) prvi dogradil
dr. Iz. Cankar, sistem, ki je res umetnosten sistem
in velja kot tak za vse panoge umetnosti vseh
casov.

Tako hoce biti delce po eni strani kratek: po-
ljuden »uvode, po drugi strani pa poizkus moderne
stilne sistematike glasbe. Obravnaval sem v njej
najprej na kratko formalno, potem predmetno.
dalje estetsko vsebino glasbe in nato uvedel v
stilne probleme.

Knjizica je ponatisk istoimenovanega spisa iz
Doma in Sveta |. 1928, Za ponatis sem prvotni
koncept znatno preurcdil.

Stanko Vurnik



Uvod

Gotovo. da po svojem cutnem ucinku deluje
glasba moc¢no celo na zivali, res je pa tudi, da
glasbena umetnost ne uc¢inkuje na vse ljudi z
cnako silo. Neki ljudje, med njimi tudi izobra-
zenet ali celo za  literaturo  ali upodabljajoco
umetnost sicer zelo sprejemljivi ljudje trdijo, da
niso muzikali¢nic ali da glasbe sploh ne »razu-
mejoe, da zanjo nimajo »talentac. Tak talent se
pripisuje ljudem. ki se zlahka vzivljajo v po-
sebni, malo predmetni glasbeni »jezike, ¢cigar
izraz, artikulacija in wvsebina jim je tako pri-
rojena, da morejo uzivati glasbo celo iz same
abstraktne partiture.

Psihologi  trdijo, da obstojajo posebna duse-
slovna nagnjenja pri posameznikih, tako da neki
ljudje »mislijo v likih in barvahe, da so neki
drugi »motori¢éno disponiranic in tretji »akustic-
no¢, t. j.. da jim od nckega dogodka. postavim
veselice, ostancjo zlasti v spominu Sumi in gla-
sovi, muzika, dasi se »vizualnikue pri spominu
na isto veselico pokazejo v mislih barve in obrazi
valujoce mnozice itd. Gotovo je tudi od disponi-
ranosti »muzikalicnost: nekaj odvisna; tako n. pr.
trdijo, da ima ¢isto vizualno disponiran ¢lovek
izredno slab spomin za melodijo in da se melo-
dije spominja cesto kot take ali take vijuge, da
je pa ne »slisic v mislih in si akordov ne more
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spredstavljatie. Taki ljudje n. pr. hvalijo tiste
vrste godbo, ki sslikac (Tonmalerei), t.j.ono, ki
vzbuja tudi asociativne vizualne predstave, za
katere daje z naslovom smer in navodilo, da pa
od tako zvane »¢iste muzikes, n. pr. kdanona, ni-
majo ni¢, da jim globlje seze ucinek slabe slike
kakor mojstrske fuge. Najved¢ ljudi »razumes Se
danes najlaze vokalno pesem, opero, oratorij, ker
je spojena z besedo, za njo sledi Ze omenjena
asociativna, ker je vecina ljudi disponirana pol
svizualnoe« in pol akusticnoc obenem: v krogu
absolutnes muzike, v prvi vrsti ¢isto instrumen-
talne pa se v sploSnem najhitreje »razumes«
ritmi¢na plesna glasba. pri kateri ni skoraj nic¢esar
treba »razumetie,

V ostalem se lo¢ijo kakor v vseh umetnostnih
panogah, tudi v glasbi ljudje, ki so »glasbeno
verziranic od onih, ki imajo z glasbo le povrsno
znanje. Doéim zadnji vriajo le bolj za pred-
metno, ¢uvstveno vsebino, se prvi zanimajo bolj
za zgolj formalno plat glasbene umetnine in
preiskujejo kompozicijo, tematiko itd.

Vse to so zgolj individualni razlocki v nas, ki
poslufamo glasbo: eni jo razumejo tako ali tako
enostranski, drugi jo zgrabijo drugace, kakor so
paé disponirani, glasheno naobrazZeni itd.

Vsi pa smo podvrZeni v uZivanju in presojanju
glasbe oni subjektiviteti, ki izhaja iz »usmerje-
nosti ¢asac za naSe razumevanje glasbe. Tako
ima ali je Se nedavno imela povpreénost, tudi
med glasbeniki samimi, za impresionizem in
romantiko ve¢ umevanja kakor za Haydna, skoraj
ni¢ pa se ni mogla vziveti v tvorbe XIV. in
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XV. stoletja, koral ali anti¢no glasbo. V najno-
vejSem Casu ozivljajo, t. j. dobivajo za nasSe ume-
vanje to¢nejSe obrise tudi te tvorbe in zanimanje
zanje narasca, ¢imbolj zac¢enjamo ¢utiti romantiko
za osladno, literarno, poceni »Cutno Segetanjec.

Ba$ te veéne menjave okusov in interesov pa
mesajo ¢loveka, ki bi rad razumeval glasbo in
sledil njenemu vecénemu vretju. ter se éimbolj
opojil z njeno umetnostno moé¢jo. Res je namreé,
da se da v najve¢ primerih celo dozdeyne »po-
polne nemuzikalicnostic razumevanje glasbe pri
posamezniku dvigniti z vzgojo.

Predpogoj za uspehe take vzgoje je seve, da
ima c¢lovek, ¢eprav smanj muzikali¢ene, vsaj
nekaj umetnostinega smisla, estetskega ¢éuta, poleg
tega neko predstavno, ¢uvstveno, miselno zmoz-
nost, neko zmoznost »vzivetja« v umetnost sploh.
Ce tega ni, ga seveda nobena skladba ne more
geniti, zgrabiti. Tako kaZe izkustvo, da duSevno
revni ljudje od Beethovenovih skladb nimajo nic.
da se pa navdusijo ob pouli¢nem valcku. Na drugi
strani pa tudi S¢ tako muzikali¢en skladatelj, ki
je pa dusevno plitev, ne bo s svojo skladbo genil
nobene »bogate duse«.

Ce so torej omenjeni pogoji dani. je tudi
glasbeno sploh manj disponiranemu mogode mno-
zo doseci in sicer 1,z mnogo vajo in 2. s
smotrenim studijem. h kateremu bodri
bas tale spis.

Prva stopnja tega studija so neki vsaj splosni
pojmi o tonskem materialu in njega glavnih obli-
kovalnih moZnostih.
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I. Formalna vsebina glasbhe

(Tonski material in njega oblikovanje)

Glasbena umetnina se od likovne ali literar-
ne bistveno lo¢i po svojem posebnem izraznem
sredstvu, tonih in po tem. da je Ze po tem
sredstvu ome jena na poseben svet smu-
zikali¢no izrazljivegac, muzikali¢nega,
t. j. da n. pr. ne more izraziti portreta ali rdece
ali zelene barve in ne more ucinkovati s pojmi
kakor literatura. Vendar ima glasbena umetnina
z literarno neko skupno tocko v tem, da obe
trajatae, t. j. da sta v nasprotju z likovno umet-
nino, ki jo naenkrat obseZe$, navezani na
razvoj v ¢asovni dimenziji.

Nestetokrat se je Ze primerilo, da je kdo v
zgodovini poskusil razbistriti vpraSanje, zakaj
in kako je mogoce, da oni fizikalno tako navadni
in lahko razlozljivi pojav tona in tonskih kom-
binacij sploh more na ¢éloveka udinkovati z
umetnostno modcjo, Stari narodi so si razlagali ta
pojav z bozansko c¢udotvornostjo. moderna zna-
nost je nabrala kopico fizioloskih, psiholoskih,
estetskih in drugih dognanj, ki pa vendar Se
niso v bistvu nikak direkten odgovor na to Se
vedno odprto vpraSanje. Vzeti moramo ta ucinek
kot dano dejstvo: ucinki, deloma morda tudi
vzroki zanj bodo v tem uvodu razlozeni.



Tonski sistemi

Fizikalno je mogoce stopnjevati najmanjse ste-
vilo tresljajev. ki so potrebni za nastop nizkega
zvoka, ki ga komaj Se sliS§imo, v nepretrgani
vrsti do skrajnih visinskih moZnosti. T'a vrsta se
da poljubno sekati v veéje ali manjSe tone, pol-
tone, Cetrttone. Ti se dado poznamenovati na ta
ali oni nac¢in (najpogosteje s ¢rkami) ter se raz-
porejati v brezStevilne moZne tonske si-
steme. Ce vzames, da ti toni v vrsti napredu-
jejo po Cetrt- ali poltonih, dobis poltonski, cetrt-
tonski skromatic¢nie¢, ¢e po celotonih ali
mesSano, »diatonicénic sistem, s d&imer pa
moznosti sistemiziranja nikakor niso iz¢rpane.
Med diatoni¢nimi sistemi zopet so moZne nepre-
gledne variante sistemiziranja z ozirom na to,
ali si izberes sistem na matemati¢no-naddéuten,
ali ¢utno-empiric¢en, subjektiven itd. nadin, kakor
bom skufal pokazati v histori¢cnem delu tega
spisa. V glavnem se v tch sistemih na ta ali oni
na¢in izrablja fizikalni pojav, da se nahajajo
v sklenjeni tonski vrsti na gotovih medsebojnih
razdaljah virtualno isti toni, ki se le po visini
razlikujejo med scboj, postavim:

-
e e e
. " - ——
e e e
- .
- o
Cr = CISIE it TR

Skupina med po dvema takima enakima to-
noma, skala ali tonska lestvica, Steje
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lahko vec ali manj tonov, visinskih stopenj, celo-
ali poltonskih sintervalov:. po ¢emer je dolocen
posebni znacaj vsakega sistema. Na vsak posa-
mezen ton v skali je mogoce zgraditi novo skalo,
Ki uposteva iste norme sistema (tonski nacini).

Ti tonski sistemi niso stalni ali absolutno ne-
izpremenljivi, nego s¢ z nastopom skoraj vsake
vecje stilne epohe menjajo. Vsako posebno novo
umetnostno in stilno hotenje si najde svojim po-
trebam primeren tonski sistem, temelj, ¢e mu
stari, podedovani ne zadoica vedé. Tako so se
zadnja stoletja tako zelo drzala konvencije sedem-
tonskega diatonicnega sistema, ki je loc¢il med
strdo in mehko« (dur in mol, o teh pozneje) skalo,
med obema glasbenima sspolomac, in se je zdel
edini logi¢en, naraven, edino pravi in samo-
umevno nepremakljiv. Zakaj bas diatonic¢ni
in zakaj bas s poltonskimi intervali v duru med
h in 75, v molu */5 in %/ stopinjo? Ali ne
bi bil Se enostavnejSi anhemitoniéni (brezpol-
tonski) sistem? Zakaj bas tak in ne drugacen, je
utemeljeno globoko v okusu, obcutenju, estet-
skem in svetovnem nazoru dobe, ki ga je izobli-
kovala. Ko je nastopil imenovani sistem in se
polagoma dograjal, je zamenil stare srednjeveske.
in i anti¢ne sisteme, in v novejsi dobi so se tudi
ze durmolski heptatoniki omajali temelji zaradi
prodiranja dvanajstpoltonskega, cetrttonskega si-
stema: tudi se zopet uvajajo sistemi XVIL in
X VII. stol. ter antike.

Taka je pa¢ usoda vsch teh sistemov. V oindivi-
dualizmu moderne smo jih videli veljati celo vee
obenem. Tako so cksoti¢nih efcktov Zejni impre-
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sionisti uporabljali celionsko, »cigansko« ali aziat-
ske skale, in Se o starem Verdiju je znano, da je
za neka scgiptizirujoca obéutjac v Aidi porabil
v to svrho nalasé poiskano :enigmatiénoz skalo.
(Primeri tudi Debussy, Busoni itd.)

Pomen dolo¢enega tonskega sistema za  stil
glasbe je fundamentalen. Tonski sistem je pod-
laga vsej na njem zgrajeni glasbeni produkeiji,
kolikor se ti¢e stilnega znacaja, saj odlocilno
poscga v melodiko itd. in je pretezno sabstrakina
muzika mogoca le na sabstraktneme sistemu. pre-
tezno »cutna< na >¢éutneme sistemu itd.

Ton in pavza, ponavljanje, dinamika, tempo

Ce si ogledamo sedaj posamezni ton, je ta
definiran po svoji glasovni intenziteti (da se sploh
cuje, da je glasan ali poltih), da traja vsaj nekaj
casa, da je gotova viSinska ali nizinska stopnja
in eventualno Se, da ima svoje lastno barvo
glasu (¢loveski glas, violina itd.)

Ze pojav tona samega na scbi in
njega menjavo s pavzo (¢asovno preki-
njenje zvenenja) so si glasbeni psihologi in esteti
v svoji teznji, opazovati v muziki same snape-
tostic in »razvozlajes, ki estetski ucinkujejo,
razlagali kot uéinkovito menjavo znakov aktivi-
tete in pasivitete, znakov Zivljenjske volje in
miru _itd. Dalje so ugotovili ucinek samega
ponavljanja istega tona v casu kot
spotrjevanjee, »jacanjec. Prav ucdinkovito, ne-
materialno sredstvo obdelave tonov ti¢i v dina -
mi¢nihmoznostih, t. j. v menjavi glasovne
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sile tona in nje narascanju ali padanju (p. mf.

f, pp. ff, cresc. —= = decrescendo):
| | —_— \ —
i W
. & o9 < o 44

7. dinamicnimi sredstvi so mozna razliéna stop-
njevanja in pojemanja. napetosti in razvozlaji
in vsch vrst kontrastna presenecenja, ki morejo
cesto sila dramati¢no uc¢inkovati:

J_c 4 3 ! o Lalis ”JJ

| !
| r

i e id.
I

«“_

Dinamika, ki jo po uc¢inku primerjajo s svet-
lobnosenéno ucinkovitostjo v upodabljajo¢i umet-
nosti, je takisto merodajna za stil, zakaj niso se
je posluzevali umetniki vseh dob v enaki meri
kakor n. pr. romantika in moderna.

Hitre ali pocasne zapovrstnosti pri ponavljanju
tonov so urejene z vsakokratnimi predpisi tem -
pa. Tudi z menjavo hitrosti izvajanja so zdru-
zeni mnogoteri kontrasti, z naraS¢anjem in poje-
manjem te hitrosti pa nestevilni ucéinki, ki si jih
psihologi in estetiki skoro enodusno razlagajo
kot »razburjenostc (hiter tempo), smirno ravno-
vesje Cuvsteve (spolagomac z raznimi medstop-
njami), naras¢anje pa kot sstrastno pohitevanje,
zagone itd. (accellerando, stringendo, allargando,
ritardando itd.). Tempo je absolutno hitrostno
dolocilo: note kazejo v svojih znackah le rela-
tivno hitrostno mero, katero pa tempo regulira
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s casovno mero. Ta je v svoji normali povzela
po hitrosti pulza ¢loveske zile (primeri s tem v
zvezi tudi antropomorfno Stetje tonske vrste od
srednjega regiona, ki je obseg cloveskega glasu,
navzdol in navzgor!), nekako 75—80 udarcev na
minuto. Na to mero je prikrojen oni (Maelzlov)
metronov z nihalom, s katerim se tempo regulira.
Znane so italijanske baro¢ne oznake, ki jih je
za romanisti¢ne periode sprejela vsa [lvropa:
Andante (MM J = 80), Allegro (ne »veselo:, mar-
ve¢ v pomenu »zivahno«! ca. J= 120), Presto ( 2,=
ca. 100), Largo (4 = 45), Adagio (> = 92) itd.
Razlike v tempu in kontrasti te vrste med deli
skladb so igrali ogromno vlogo vsaj od baroka
sem preko romantike k moderni, in obstojale so
celo konvencije, po katerih je moral biti prvi
stavek skladbe vedno hiter. drugi pocasen in
tretji zopet hiter itd. (sonate, simfonije), s ¢imer
so se dosegli svojevrstni stilno znacilni umet-
nostni uéinki, kakor bom pokazal v zgodovin-
skem delu. Vazno za stil, kar se tice tempa. je
tudi to, ali je skladatelj tempo doloéno pred-
pisal, ali pa ga je izreéno prepustil ¢utu in uvi-
devnosti interpreta (tempo rubato, giusto), kar se
je cesto dogajalo pri skladbah izza zadetka XVIII.
veka sem, ki stavijo na interpreta visoke agogi¢ne
(subjektivna interpretacija) zahteve.

Ritem, takt

Fna izmed najvaznej$ih moznosti umetnost-
nega oblikovanja glasbenega materiala je dana
7 istotako nematerialnim, pa e bolj udinkovitim



sredsivom  kakor dinamika in tempo, namrec
ritmom, ritmi¢nimi kombinacijami in kompli-
kacijami.

Ritem je prav za prav terminoloZki izraz za vse
pojave, ki sc¢ ticejo muzikali¢nega tra-
janja tonov v ¢asu kot dolgi ali
kratki (britmicne kvantitete<) in njih na-
glasSenosti ali nenaglaSenosti (»rit-
micne kvalitete«). Istetski pomen muzikaliénega
ritma ti¢i v zapovrstni menjavi dolZin in kracin
na eni in poudarkov in nepoudarkov na drugi
strani.

Pod vtisom glasbenih teorij od XVIIL. stoletja
dalje, posebno Se¢ v XVIII. in XIN. stoletju, so s¢
pojmi ritem, metrika (zlogomerec¢a skanzija) in
takt (grupacija ritmi¢nih enot v  numeri¢no
fiksirane ali proste skupine, bistvo je poudarck
prve note v taktu in nepoudarek zadnje, tako
zvani »dobric in sslabic, tezki in lahki taktni
deli) latalno zmesSali. Neki teoretiki sploh identi-
ficirajo ritmiko 2z metriko, drugi ju sprav-
ljujo v najblizje odnosaje: najbolj pravilno
pa, mislim. s¢ zavzemlje za znansiveno locenje
ritmike in silabi¢ne metrike ter takta s svojo
Solo G. Adler (Der Stil in der Musik, Leipzig,
1911), ki fiksira na eni strani nemuzikali¢ne me-
tricne kvalitete in kvantitete, na drugi pa muzi-
kali¢ne ritmi¢ne in ugotovi v zgodovini razli¢ne
stilne pojave, mozne v teh raznih zmislih.

Nekako naravno je res, da se ritmi¢ne dolzine
obenem tudi takti¢no poudarjajo, vendar kaZe
zgodovina, postavim koralnega stila, tudi cisto
nasprotna dejstva, da gresta metrika in ritmika

Vurnik, Uvod v glasbo 2
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narazen in da ritmika korala nikakor ni takticno
opredeljena. Na drugi strani nahajamo tudi
ritme, ki obstojajo iz enakovrednih (k simetriji
stremecih) ¢asovnih delov in njih pomnoZitev, na
katere pa vendar Se ni mogoce aplicirati teorije
o dobrih in slabih takinih delih. kakor je to
storila teorija v XVII. stoletju. Tako lo¢imo prosto.
neapriorno, prekonceptivno nevezano ritmiko, ki
s¢ ne da vkleniti v numeri¢no fiksirane ¢asovne
skupine, pa tudi »pravilno ritmiko: z enako-
vrednimi  dolzinami, ki tudi ni treba, da je
takticno vklenjena. Dalje ni mogoce tajiti v
nekih dobah sovpada metriénih in ritmi¢énih kva-
litet in kvantitet v pesmih s podloZenim tek-
stom (tektonski stil antike. deklamatori¢ni stil),
mogoce pa je tudi ravno nasprotno. Se posebej
treba loc¢iti tako zvano poliritmijo, ki obstoja v
mnogoglasju, ¢e ima vsak glas posebno ritmiko
in ne vsi enake, in izoritmijo, ¢e imajo vsi glasovi
v istem casu isti rifem. V tem tice osnove za
ritmic¢ne stilne kriterije: pomen ritma za umet-
nostni u¢inek pa je dan v tem. da ga, kakor so
ugotovili, obc¢utimo kot red ali nered v trajanju
in naglasih, “Korakajocs, -skakajoce, sspotikajod
se¢, »zadrzujole itd., kar omogoca glasbhi v zvezi
z ostalimi doslej nastetimi moZnostmi celo vrsto
predstavnih, ¢uvstvenih itd. uc¢inkov,

Takt je kot sistem metriki podobnega vkle-
panja ritmi¢nih enot v staktiéne skupinec no-
vejsa, plesna, cutna iznajdba. I'i naprej dolo-
¢eni, vedno isti, enaki okviri za ritmi¢ne sku-
pine skladbe, so iznajdba, ki se je niso posluZevale
vse dobe enako.
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Takti so dvodobni, trodobni, dcetverodobni,
peterodobni, Sesterodobni, sedmerodobni, t. j.
cnostavni  in  sestavljeni  (enaki ali  neenaki),
kakor kaze sledeéi shema:
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Bistveno pri njih je to, da je prva nota za
takinico vedno poudarjena, zadnja lahka, sred-
nje pa se ravnajo po vzorcu vecje ali manjse
poudarjenosti, kakor kaZejo gornji primeri.
Mozni so tudi taktié¢ni kompleksi v
zmislu neenakosti, kakor postavim:

-3 Fw

S taktiénimi akcenti so moZna mnoga izrazna
oblikovanja, kakor n. pr. u¢inek predtakta,
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ki je sagresivene, »drzno zamahovit-. jambic¢no
moski (- "), v nasprotju z obliko zveze pou-
darjene in nepoudarjenc dobe, ki ji pra-
vijo »zenskic (trohejski '~ -) itd. ucinek:
o | | |
4 o ! o

PO

Omeniti moram Se uc¢inek sinkope, ki po-
meni neke vrste postavitev na glavo vseh pravil
o predtaktnih efektih:

; e >
-APNIPEAP

Nje bistvo obstoji v nenadnem, izreéno naka-
zanem poudarku naravno sicer »slabegac taki-
nega dela, ki se cesto zveze z naslednjo poudar-
jeno takino dobo preko taktnice. Sinkopa uéinkuje
kot nasilen zadrZek, upiranje in je vazno sredstvo
muzikali¢nih konfliktnih tvorb.

Horizontalno in vertikalno druZenje tonov

V glavnem ima glasbenik dve
osnovni moznosti druZenja tonov v
skupine: 1. lahko druzi tone za-
pored v casovne skupine (sukcesiv-
no) na tako zvani shorizontalni nacin« in
dobi tako melodié¢en, linearen tvor,
2. pa lahko zveZe dva ali ve¢ tonov
svertikalnos, da zvenita istoc¢asno (si-
multano) kot sozvodéje (najmanj trije
toni v sozvoc¢ju dado akord).
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Ti dve kombinacijski moznosti sta odlocilni za
dvoje temeljnih stilnih mozZnosti
glasbe, vodoravno in navpi¢no. To sta dva
stilna svetova, kakor sta to podobno v slikarstvu
plasti¢ni in slikoviti stil. Vsaka slikarska umet-
nina nujno pripada enemu izmed obeh, ali pa
je meSanica obeh, bas tako je z glasbeno, ki je
ali horizontalna. ali vertikalna. ali pa kaze eno
izmed nestetih moznosti meSanja.

Melodija. enoglasje
J =

Horizontalne stilne moznosti obsegajo v prvi
vrsti melodijo, v drugi pa mnogoglasna, iz linij
sestavljena glasbena telesa specifiéno horizontal-
nega znacaja.

Bistvo melodije je linearno-vodoravno
sklenjena vrsta tonov, ki se menjavajo z ozirom
na svojo tonsko visino in ritmi¢ne kvalitete in
kvantitete, zakaj brez ritma si ne moremo misliti
nobene melodije (brez takta pa lahko). Novejse
teoretske razprave o melodiji so pod dojmom do
nedavna splofno veljavnih tonalitetnih predpisov
Se zahtevale, da naj vsaka melodi¢na linija s
svojimi deli in ¢leni vred sstremi v konéni tone.
imenovan finalis. To se je v resnici godilo zadnjih
tri sto let. ko so bile vse melodije sestavljene tako,
da so bili vsi njih toni v sistematski urejenem
stonalnem odnofajus do centruma pripadajocegu
tonskega nacina, kon¢ne stonikes (v C-durn ali
molu pisana melodija se mora obvezno koncati s
tonom C). Ta centralizacija vseh tonov skale po
sorodstvu okrog tonike (tonalnost) je bil ne-
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kak osrednji nauk harmoni¢nih predpisov, na
katere se Se povrnemo. Danes se stari »harmonski«
predpisi ze odklanjajo, moderni dvanajstpoltonski
»kromati¢ni« sistem nima nobenih stonalnihe
odnoSajskih imperativov v svojem organizmu
(trdijo, da je ta sistem »naturalisti¢en<) in prav
lahko ustvarja »atonalneec melodije. S tem se
zahteva po tonaliteti ali atonalnosti pokaze kot
estetski princip gotovega, tako in tako usmerje-
nega glasheni$tva, ne pa kot splosnoglasbeni
absolutni princip.

Ta melodija torej s svojimi ritmi¢nimi kvalite-
tami in kvantitetami, ki jo pregledno razélenju-
jejo kakor okna, stebri, vrata fasado hiSe, oprem-
ljena ali neopremljena z dinamiénim aparatom in
izvajana v dolo¢enem tempu, more ucinkovati ze
sama kot popolno arhitektonsko sglasbeno teloe,
kot smonofonijac, kakrsna je nacelo anti¢ne in
srednjeveske glasbe.

Znacaj ji pa daje v glavnem poleg razélenje-
nosti in tonalitete zlasti njeno gibanje, t. j.
menjava tonov po visini in nizini v nje sklenje-
nem organizmu. 1o gibanje melodije od-
lo¢a ponekod cuvsivo, predstava,
izraz teksta, ali pa lastni formalni
zakoni (¢utnost) v takozvani »¢istie,
formalisti¢ni glasbi. Ze naSe nazivanje:
svisokic, snizkic toni kaze, da so vsaj neke stilne
dobe pripisovale temu viSanju in niZanju gotov
ssimbolni pomene in neki psiholoski raziskovalei
melodi¢nega gibanja so fiksirali, da si vecina ljudi,
tudi mnogi glasbeniki, »predstavljajoc visoke
stankec tone kot ssvetlee, slahkee¢, seteriénee,
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nizke za stemnee, stezkee. ViSanje in nizanje
melodije je véasih zvezano s predstavami »dvi-
ganjac in »pogrezanjas. Ko Beethoven v »Deveti«
vodi k 3O¢etu nad zvezdamie, vede melodiko
postopoma v izredno visino; narobe slika Wagner
plavanje Grala iz nebes v Lohengrinnu.

Clovek, — toda le gotovo usmerjenega casa!
— ne obéuti le nage motiviéne oblike samo ab-
straktno, kakor obc¢uti v upodabljajo¢i umet-
nosti geometri¢ni ornament, nego ji pripisuje
gotov simbolni pomen in jo »oduSevljac. Schopen-
hauerjanski nadahnjeni »filozofi voljec vidijo v
vzponu melodije vzpon custva, volje. skoro splos-
no se vzpon ob¢uteva kot snapone, padanje kot
pojemanje te dvigajoce energije itd.

Ta vzpon se lahko vrii v kratkih ali dolgih
skokih intervalov, od ¢esar je »energijac, sodlod-
noste tega vzpenjanja, te »voljez odvisna. Sche-
ring.* ki je raziskoval »estetiko intervalove.
pripisuje kromati¢nim postopom »strastno hrepe-
necic ucinek, diatoni¢nim postopom v sekundah
(od osnovnega tona skale, tonike, prima, se ime-
nujejo drugi ton sekunda, tretji terca, dalje
kvarta, kvinta, seksta, septima, oktava virtualno
7¢ sovpade s primo, kakor sem pokazal zgoraj)
cnostavno umerjenost, petje, »skakajo¢ime inter-
valom, ¢im veéji so, tem vecjo srazburjenoste.
spatosc. Terci pripisuje zalet, energicen izstop iz
dugevno ravnovesnega stanja, kvarti in  disti
kvinti poudarjeno gotovost koraka kvisku, po
harmoni¢nih  predpisih  disonaninim udinkom

* Musikalische Bildung. Leipzig, 1917.



24

ostalih intervalov  »grotesknoste, »jarkoste itd.
Koliko imajo take »sestetike intervalove znan-
stveno absolutno in za vse case veljavnega na
sebi, je zelo problematic¢no, je pa to gibanje melo-
di¢ne linije z ozirom na sekundno rahli ali gro-
teskno skokoviti znacaj stilno znacilno. Da se to
gibanje izrabiti tudi za zelo pozorno literaren
izraz v muziki, kakor je v Letnih casih to storil
Haydn (primeri padec melodije za 15 tonov in
glej zato opravicilo v tekstul):

A z.
el = e
§ St ,A:ﬁ__—J“f e e
auns der Luft her - ab.

Gibanje melodije lahko po hitrosti narasca,
pada. skoraj stoji (vendar tako zvanih lezecih
tonov ni Steti med melodije), v zvezi z dinamiko
dobi zopet novo izrazno sredstvo ved¢ v svoje
spremstvo. S temi sredstvi se dado sizrazitic Ste-
vilne glasbene misli, glasbena lirika, dramatika,
komika, tragika, epika itd. Eminentno se tem sred-
stvom: gibanje, tempo, dinamika, k izraznemu
sodelovanju pridruzi Se ritmika:

All. con brio. J, = 72
.'6;.‘;__1_ - __:T_ — _1 2 o = n
fEEE=ESE e
[ '!' % > g -

mare. a)




Andante.  J = 100
éﬁi’ e k’ Jl-ﬁ:qu T #ﬂ— :}_—:H
P dolce h) i e

Dvoje dramati¢nih vodilnih motivov
(Wagner, I'licgender Hollinder).

a) je simboli¢ni vodilni motiv za Wagnerjevega
Blodec¢ega Iolandca. Krepki ff. sodlo¢no-agre-
sivnic kvartni skok a—d in kvinini d—a ter
>mosko-junaskic jambi¢ni naglas so simboli¢na
sredstva za muzikali¢no karakterizacijo v pro-
kletstvu blodec¢ega tragi¢nega heroja. b) je vo-
dilni motiv Sente iz iste opere, motiv odresenja
po kreposti in zvestobi. Primeri »Zensko« padanje
ritma iz takti¢nega poudarka v prvih dveh taktih
in lahni tereni vzpon v drugem delu do ssvetle
visine« (odreSenje), kamor ta motiv izzveni, Prvi
motiv je v hitrem tempu »Vivaces, drugi ima
predpisan  pocasnejsi tempo:; tako tudi tempo
pomore gibanju, ritmu in dinamiki k ¢im ostrejsi
karakterizaciji.

Toda ve¢ o vsebinskem spomenuc in sizrazue
muzike pozneje, ko bom obravnaval vsebino in
simboliko glasbe (hermenevitika).

I'rste melodij

Razen po vsebini, tonskih sistemih. nacinih.
raznih ritmi¢nih in taktié¢nih vrstah, po dinamik:
in tempu, glede na vrsto intervalnih postopov itd..
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lo¢imo melodije S¢ po barvi glasu in posebnem
znac¢aju, ki ga narckujejo moznosti instrumenta.

Dalje loéimo vsebinsko in formalno tako zvano
melodié¢nomelodijo z njenimi podvrstami
in deklamatori¢no melodijo. Deklama-
toriéne melodije so one, v katerih ve¢ ali manj pre-
vladuje deklamatori¢na artikulacija, prednasanje
in poudar govora. Lod¢imo meli¢ne recita-
cije na enem tonu s kadencami (padci v konee).
dalje tako zvani sparlantes, ki je z vedjimi
ali manj$imi izjemami samo v nofe preneseni
govor, dalje tako zvani recitativ, ki tvori
ncko sredo med govorom in pravo melodijo, lo-
¢imo silabi¢no ali nesilabi¢no vezane
deklamatorne smelodijec na tekst
ali prozo. V sredi med recitativom in parlan-
tom bi bil Wagnerjev Sprechgesang:

ety e

Als jun-ger l,m-ln- L.ust mir verblich

cEesR e e S =

ver = lang - te nach Macht mein Mut

Primeri, kako melodija (iz Wagnerjeve Wal-
kiire«<) z gibanjem snaturalisticnoe posnema go-
vorni dvig in pad. Steviléno veze note z zlogi. z
ritmom podpira dolZzine in kratcéine govora!

Od deklamatornih se locijo :¢isto melodicne
melodije vseh vrst, med katerimi radi terminolo-
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gije omenjam le Stivi. Posebne vrste melodicéno
melodijo imamo v melizmu:

Me - men - to - - -

vokalne muzike, ki se pojavi kot samostojen melo-
di¢en mikroorganizem na enem samem zlogu v
koralu kot interpunkeija, ali na zmiselno vazni
besedi v stavku kot poudarek (¢esto srednji vek,
barok). Gd melizma lo¢imo ¢isti ornament,
ki je konvencionalna formula in ima posebne
znake, postavim:

~N

&_;_:‘é._giig se izvaja _Ej::EZJ-E

Gotovo spada semkaj tudi melodiéni tvor ko -
lorature, bravurnega vokalnega, baroénega
ali rokokojskega vlozka (primer zacetek neke
Scarlattijeve »Gloria<):

e

- ri=a

Neke vrste konvencionalne tonske melodiéne
vitmi¢ne figure, neke vrste tipicni melodiéni mo-
deli se stalno ponavljajo v srednjem veku (nev-
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m e), tako kazejo na te tipi¢ne figure ze znaki:
. | | . . ]

n. pr. flexa resupina ¢ N ¢, ali scandicus g e,
3 | LT 3 . o

ali podatus N itd. Stakimi modeli gradi sredn je-

veski glasbenik svoje monofone vokalne tvorbe.

Kompozicija melodije

S tem smo prisli do poglavja o kompozi-
ciji melodije. Pod pojmom kompozicija
razumemo celoto melodi¢nega telesa z ozirom
na to, v kak$nem razmerju so v njem nanizani
posamezni kompozicionalni ¢leni.

Najmanjsi gradbeni ¢len melodije, najmanjsa
formalna enota, ki pomeni ve¢ ali manj individu-
alno melodi¢no in ritmi¢no figuro zase, je mo -
tiv. Gori omenjeme nevme so taki motivi, v
gori navedeni Scarlattijevi Gloriji je za kolora-
turno melodijo Sestkrat porabljen motiv tercnega
postopa navzgor v vezanih osminkah, v motivu
Holandca in Sente (glej zgoraj, str.00) so motivi
oznaceni z oklepaji itd. V ostalem pojem motiva
ge ni kdovekaj trdno ustaljen in ga skoro vsak
teoretik drugace definira. Frazivanje (de-
litev v motive in fraze) je cesto vecalimanj stvar
osebnega okusa. IFraza, pravijo, je nekak
melodicni »vale, neke vrste polstavek (2do vejice
ali podpic¢jac), tema pa sstaveke, sestojed iz
nekaj fraz ali motivov: tema je Ze visja grad-
bena enota, zaklju¢ena glasbena misel, ki se even-
tualno veckrat v skladbi ponovi in ima vcasih
poseben simbolni pomen; temati¢en pomen gre
melodi¢nim tvorom vedinoma Sele v mnogoglasnih
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telesih. V. okviru enoglasja gre vecjidel le za
motiviéno gradnjo. Navadni nacini motiviéno-
temati¢ne melodiéne kompozicije so ponavlja-
nje, mpr. v koscku »primitivnes ljudske muzike
s Salomonskih otokov:

%@E@‘;— SRR

— T —— —

13:4—1—3:* —5—:1—::—1— itd.

—g——
Ponavljanje istega motiva lahko postane se-
kvenca, ¢e se motiv ponavlja vedno na drugi
stopnji (primer iz Wagnerjevega Tannhiduserja):
Andante maestoso.
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Taka sekvenca, opremljena z dinamiénim nara-
S¢anjem, lahko mogo¢éno uéinkuje kot stopnje-
vanje iste glasbene misli ali ¢uvstva (gradacije).

Mogoce so v isti liniji tudi vse vrste ritmi¢nega
in melodi¢nega variiranja temata ali nje-
ga obrnitve, skrajSave, zdaljSave, razdelitve.
Beethoven rabi v svoji fugi v sonati op. 110 slededi
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tema (a), ki ga v drugem delu obrne (b), zmanjsa
(¢) in podaljsa (d):

7 o~ ?—"o- -
See=F
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a) tema

PremEeEeEee ey

b) obrnitev
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¢) skrajSava

d) zdaljSava
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Melodijo, kakor sem bil Ze rekel, lahko gib-
ljejo »fizioloskie, cutno-estetski, ali pa »psiho-
loski«, predstavni, miselni, ¢uvstveni, stremljenj-
ski motivi, pri ¢emer pa je vedno vazno tudi
vprasanje, iz kaksnih gradbenih ¢lenov melodija
obstoji in kako so ti v celoti med seboj zvezani
v kompozicionalno zgradbo.

Vsaka melodija ima nekak zacetek in konce
(véasih predpisno urejena ali tipi¢na kadenca).
poleg tega pa Se enega ali ve¢ »viskove. V tem
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okviru je mogoc¢ cisto abstrakten, strogo
simetricen lok, n. pr. ¢e sledi frazi v dru-
gem delu njena obrnitev: mogoca je tudi pro-
stejSa grupacija wmotivov in fraz okoli
osrednjega viska. Morda gre za formo ABA (pesem.
arija) ali ABCBA in podobno. Prava, stilna mo-
nofonija je skoraj vedno vezana na simetri¢en red.
Na drugi strani je mogoce, zlasti v okrilju mno-
woglasja, da je glasbenik namenoma preprecil
vsak vigji, idealni, abstraktni red in hotel vec¢ ali
manj proste dinamic¢ne kompozicije,
n. pr. deloma vezano refrensko (ron-
deau) ABACADAEAFA, ali variacijsko
A A A2 A* A did., ali pa popolnoma pro-
sto, rapsodi¢no ABCDEF itd. Motiviéno
simetrijo ali asimetrijo lahko podpira tudi ritmic-
na in dinamic¢na plat, da, mogoce je cesto tudi,
da temelji kompozicija na tonalnomodulatori¢nih
temeljih, ¢e je n.pr. A pisan v foni¢nem, B v
dominantnem polozaju, konéni A zopet v tonic-
nem in podobno. (Glej pod Homofonija in har-
monija!)

Zadnja stoletja, ki so si »nadela nasilje« Cutno
prijetnih  periodienih takti¢énih akcentov, so to
pokazala tudi v kompoziciji melodije: kakor po-
samezen takt z njegovo tezko in lahko dobo. so
ob¢utovala tudi po cel takt kot lahek ali tezak in
uvedla »taktiéne periodec v kompozicijo.
Osemtaktna perioda je postala gradbena enota
kompozicije., kot necko ritmi¢no ravnovesje, o
kakrinem pa ve¢ v zgodovinskem delu.

S tem sem pokazal glavne formalne moZnosti
v okrilju melodije, ki je lahko samosvoje glas-
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beno telo (brez spremljave) v monofonem stilu.
ali pa sestavni del polifonega ali homofonega
glasbenega telesa.

Mnogoglasje

Neke dobe se niso zadovoljevale z monofonijo.
cnoglasjem, ampak so rabile stilno znacilne forme
mnogoglasja.

To mnogoglasje ima v glavnem dve bistveni
vrsini panogi, namre¢ kakor smo Ze gori ugo-
tovili, vodoravno in navpicéno, line-
arno in akordi¢no mnogoglasje glas-
benega telesa.

Homofonija pomeni takSno glasbo, ki ob-
stoji, ¢e malo drasticno recemo, iz samih v ca-
sovni vrsti med scboj zvezanih akordov, iz samih
vertikalnih vrednot, zvezanih na ta nadin, da so
vsi glasovi med seboj v tukem ali takem sharmo-
ni¢neme razmerju: kjerkoli bi glasbeno telo pre-
rezali, bi dobili v prerezu vedno harmonicen
akord, ki je gotov ¢len harmoni¢nega dogajanja
v glasbenem telesu. Skoraj nikoli homofonija ni
brez vodilne melodije, ki jo ostali glasovi
stolmacijoc, spremljajo kot zapored-
nost simultanih sozvodcij.

Polifonija pa se imenuje tako druzenje
dveh ali ved melodi¢nih linij v celotno telo, pri
katerem hoce vsaka linija. ¢esto ritmicno, vsekakor
pa po melodiénem gibanju biti samostojen indi-
viduj, pri ¢emer ni ravno treba, da bi bil vsako-
kraten prerez telesa harmonski fiksiran akord po
svoji konsonanci. Nobena linija ni vo-
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dilna in nobena sspremsivoc. Homo-
fonija ima znacaj vertikalne, polifonija ¢isto line-
arno-horizontalne glasbe in ju v resnici tudi tako
poslufamoc: ali sledimo zvokom akordov ali pa
linearnemu zapletanju. Ce primerjamo linijo v
glasbi liniji neprostornega plasticnega obrisa ali
konture v slikarstvu, moramo mnogoglasje pri-
merjati necemu, kar je v slikarstvu prostorno:
vsak glas mnogoglasja je obdan z drugimi v
prostorni gru¢i in zadel je J. B. Bach s pri-
mero, da je polifonija, v kateri vsak ¢as drug
glas sizpregovoric (z glavnim tematom), po-
dobna »>druzbi ve¢ oseb v pogovoru. ki druga
za drugo posegajo v pogovore. Polifonijo bi pri-
merjal v upodabljajoc¢i umetnosti plasti¢nemu
stilu z grmadenjem plasti drugo na drugo, homo-
fonija pa je nekaj ¢isto drugega. Akordiéni dojem
bi dosledno primerjal z barvnim uc¢inkom in tudi
muziki sami so ga cesto tako primerjali in zelo
v rabi so v glasbi besede kakor sbarvitoste, sko-
lorite itd.. ki se vse nanaSajo ali na kromati¢ne
ali pa akordi¢no-harmoni¢ne ucinke. Homofono
glasbo bi v taki ali drugacéni obliki, kakor se zZe
pojavljajo in kakor jih bom nekaj pozneje nastel.
primerjal sliki. ki deluje z linijo in barvo ali pa.
redkeje samo z barvo. Imamo pa tudi meSanice
obeh, tako da bi bili ¢esto v zadregi reci tej ali
oni skladbi homofona ali polifona.

Polifonija in kontrapunki

Oglejmo si najprej polifone glasbene moznosti.
Vecglasje je odkril Sele novi vek, prva njena

Vurnik, Uvod v glasho 3
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forma je bila polifonija, harmoni¢na glasba je
namre¢ v ¢istem bistvu prodrla Sele v novejSem
casu zadnjih stoletij.

NajenostavnejSa oblika polifonije je zagonetna
forma b(:it:l- ofonije, o kateri govore 7ze
anticni glasbeni teoretiki. Plato pravi, da je to
spetje nad instrumentalno spremljavo,¢ in danes
si moramo radi pomanjkanja anti¢nih partitur
to obliko le predstavljati. Vedinoma si jo pred-
stavljajo kot delno »razli¢noglasjec na ta nadcin,
da smatrajo, da je pevsko monofono linijo nekdo
na instrument sspremljale v enoglasju. pa si zra-
ven dovolil tu pa tam manj pomembno varianto
ali fiorituro, prehodni melizem (Cesto v Cetrt-
tonih) itd.

Od te. morda samo navidezne polifonije se loci
prava, ki se je izoblikovala koncem srednjega
veka. T'edaj so jeli zdruZevati dve ali ved melo-
di¢nih linij v polifono telo, v katerem je bila ena
(postavim dana koralna) linija za podlago, druge
pa za ovijanje in prepletanje, raz-
hajanje in shajanje, v éemer tici
posebni estetski u¢inek polifonije.
Nastala je tedaj o polifoni kompoziciji cela
»znanost« z obSirnim normativnim aparatom, ki
regulira vodenje teh linij drugo napram drugi.
Imenovali so te norme spocetka skontra-
punkte (punctus contra punctum), ki je prvot-
no sluzil pojmu o naé¢inu homofonega dvo-
glasja, pozneje pa je postal firma pravi po-
lifoniji, ki ji zato cesto pravijo tudi skontra-
punkticna glasba«. Sprva je kontrapunkt pred-
pisoval, da si morata liniji v gibanju naspro-
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tovati, to je. Kjer sc¢ gornja dvigne, sc¢ iaora
spodnja pogrezniti, kar je veljalo za noto proti
noti (enmaki kontrapunkt), pozneje za ne-
cnaki (figurirani) kontrapunkt, pri
katerem sta bili eni noti gornjega glasu desto
zoperstavljeni dve, tri itd. v spodnjem. Potem so
iznasli dvojni kontrapunkt, pri katerem
se dasta gornja in spodnja linija brez Skode za-
menjati, trojni, z moZzno visinsko zamenjavo treh,
Cetverni, Stirih glasov itd. Poscbno je igral veliko
vlogo posnemajoc¢i kontrapunkt, znan
fe pod imenom polifona imitacija, pri
kateri se glasovi redno v zaporednosti posnemajo
ali zaporedno nosijo isti tema itd. Konéno se je
polifonija morala utesniti tudi v spone napredu-
jotega harmonicno-akordi¢nega spoznanja in je
dobila vodilno, glavno melodijo, se akordi¢no
opredelila in polagoma prenchala biti — poli-
fonija. Kakor je bil za mlade glasbenike do ne-
davna glavni pouk harmonija, tako so vse do
XIX. stoletja studirali samo kontrapunkt in njega
harmoni¢no zmes generalbasa.

Naj uvedem Se v glavno terminologijo polifon-
ske kompozicije. Locil bi predvsem netematicni
in temati¢ni polifonski nacin obdelave glasbe-
nega telesa. Ce so koncem srednjega veka nad
melodijo, imenovano tenor ali cantus firmus, in
navadno povzeto iz korala, postavili melodijo
narodne pesmi s ¢isto drugacno melodiko in
ritmiko (motetus) in nad to Se drugo narodno
pesem (triplum) ali S¢ ¢etrto (quadruplum), pri
¢emer ni bilo treba harmoni¢nih ujemanj ali
enake ritmike, in so bile melodije tudi po tekstu,

3
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povsem  heterogena  zmes, imenujem  tak  tvor
cnostavno polifonsko glasbeno telo, pri katerem
ne gre za urejeno tematiko, cesto niti
ie ne za pravi »kontrapunkie:
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Temati¢na polifonija pa je urejeno kon-
trapunkti¢no zdruzZenje melodij s
fiksnimi, ponavljajo¢imi se temati tako, da na-
stane posnemanje v ved¢ ali manj strogem
zmislu, pri ¢emer temata »potujejoc zapored v
razne glasove:
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Polifona imitacija (G. P. Palestrina,
madrigal >Mentre a le doleie).

Posnemanje v absolutno strogem zmislu je
kompozicionalna forma kanona, pri kateri se
tema v dveh ali celo ve¢ glasovih neprestano
ponavlja od zacetka do konca skladbe (Dufay:
It in terra):
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Kompozicije posnemajoce polifonije so dalje
vse ve¢ ali manj stroge forme fuge, ricercar, caccia.
IYuga nastane, ¢e dani tema vsi glasovi zapored
posnamejo, mu ev. zoperstavijo protitema (kontra-
subjekt) in ¢e se oba na razne nacine preobliku-
jeta in imitirata. Ogromno vlogo igrajo pri teh
k(mlrupunktu ‘nih umetnijah gori (gl. Melodija!)
omenjene oblike obrnitve, sekvence, ponavljanja,
skrajSanja, zdaljSanja in razstavljanja. Ricercar
in caccia sta podobna tvora z enim ali veé¢ temati.
ki se zapored posnemajo.

Naj omenim S¢ vokalni formi motete in madri-
gala, v katerih se vsak odstavek zase imitatorno
ali fugirano izvede. Podrobno bo o teh formah
govor v zgodovinskem delu.

V bistvu se te vrste skladbe lincarno poslusajo
in zasledujejo. pri ¢emer si moras zapomniti tema
in slediti njega opletanju in preoblikovanju.

Polifonirajoci stil, monodija

K prehodnemu stilu med homofonijo in polifonijo
stejejo vse vrste meSanice tako zvanega polifo-
nirajoc¢ega stila ter t.zv. monodijo, ki
pomeni v nasprotju s pravo polifonijo, kjer so vsi
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glasovi v praveatem pomenu besede koordinirani
v celoti, neke vrste polifono tvorbo, ki Ze posega
v subordinativni nac¢in. To je tako, da postane
vrhna melodija glavni izrazni moment, edini
spremljajoc¢i glas pa se zelo malo udelezuje na
motiviki gornjega glasu, ali je tako zvani basso
ostinato (kratka melodija, ki se kot spremljava
venomer ponavlja) ali pa je (kot pravi »general-
bas<) melodi¢na linija, ki ima samosvoje gibanje,
pa je vendar v kontrapunkii¢nem razmerju z
glavno melodijo in ji je obenem harmoniéna
opora:

1
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Monodija s koloraturo
(A. Scarlatti, Dixit).

Mozni so tudi polifoni tvori, ki so absolutno
harmonsko vezani in ¢isto homofonega znacaja,
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kakor kaze tale primer sbarvitee polifonije
XVI. stoletja:

o] P

1] S I

e e = P tzéﬂ

TR AL ""0*_""9'
n I
- Cd | = T e
b3 — gy A e ——F
iy -2#_-_"311:??— .—"'?J.n[*' v-j.g ﬂ

Kroma in harmonija v polifoniji (G. Gabricli,
iz moteta *Timor et tremore).

Tudi linija sama na sebi more imeti harmo-
ni¢ne ambicije, pri ¢emer se tudi v okrilju poli-
fonije ve¢ ali manj lahko pribliza :lomljeni akor-
dikie, kakor kaze spodnji primer iz Bacha.

V uSesu se cloveku pri hitrem igranju nasled-
njega temata strnejo gornji a-ji z vrsto g-f-e-d-cis-
itd. v sozvok, ki preide z vstopom druge linije v

akordiko:
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Harmoni¢na polifonija
(]. S. Bach, iz Toceate v D-molu).

V moderni zacetka XX. stoletja so se pojavili

bistvu ncki sorodni stilni clementi, ki pa so
od starega srednjeveSkega in rencsanénega kontra-
punkta tako dale¢ kakor XX. stoletje oddaljeni.
V bisivu gre Se vedno za polifonijo, pa najsi jo
trdovratno imenujejo ze polimelodiko ali pa poli-
odijo. Polimelodika pravijo skladbi, v ka-
teri se posamezni vodilni motivi (Strauss R.)
nagrmadijo v linearen kompleks, poliodija
pa je podoben primer navidezne polifonije
(Schiinberg),

Polifonska kompozicija

S tem smo obravnali ncke najglavnejse zu-
nanje forme polifonije in kompozicijo po-
lifonega telesa. Prav lahko je polifona
kakor monofona kompozicija tudi simetri¢na,
¢e vzamemo razmerja posameznih tematiénih
zavozljajev kot gradbeni del, najveckrat pa
se ravna po zmislu teksta. zakaj velik del
polifonskih skladb je vokalen.

Polifonska kompozicija je vedno vec¢ ali manj
vezana na ncko apriorno, deloma abstrakino
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fablono: ta vezanost je izrazito linearne, ho-
rizontalne vrste. Ze kontrapunktivajoci
sprotiglasovic so po svojem gibanju vezani
na gibanje in ritem danega »cantusac: dalje je
celotna oblika odvisna tudi od Stevila gla-
sov, vezana na ve¢ ali manj strogo tematsko ali
imitatoriéno, vsekakor kontrapunkti¢no (realno)
izpeljavo glasov. To je koordinationo vezana
kompozicija.

Polifonija s svojim ¢utnim prepletanjem glasov
na sebi je ¢utnejsa, manj abstraktna oblika kakor
je v nacelu nago enoglasje, je pa v primeri s
homofonsko, najbolj ¢utno glasbo, vendar nckaj
precej abstrakinega, intelektualnega.

Homofonija in harmonija

Homofonija nam je danadnjikom dosti bolj
razumljiva, ker smo vzrastli v njej. Homofono-
akordi¢ni muziki, smo ze rekli, je podlaga spo-
znanje sharmonijee t. j. éutnoempiri¢na do-
gnanja glede skladnosti in neskladnosti nekih so-
zvocij (simultanih, pa prencseno tudi sukcesivnih
intervalov).” T'a harmonija je koncem srednjega
veka ucila povsem druge konsonantnosti in diso-
nantnosti kakor jih je ucila harmonija v poznej-
Sem razvoju. Na primer v romaniki in gotiki je

* Konsonanten akord sestoji iz prime, gornje ve-
like terce in ¢iste kvinte v duru, v molu iz prime,
spodnje terce in kvinte. Izmed vseh akordov na tone.
recimo C-durove skale, so si v najblizjem uS$esnem
sorodstvu tonika (ceg), dominanta (ghd) in subdomi-



43

veljala S¢ naSa terca za disonanco. V novejsem
casu impresionizma in ckspresionizma so glashe-
niki harmoni¢ne predpise sploh razveljavili in
postavili poseben pojem akorda, ki noce nié vec
lo¢iti »ubranegac in s»neubranega<. Harmonic¢ni
c¢ut torej ni stalen ali nepremakljiv,

Objekti harmonije, v zmislu, kakor jo jemljemo
ali smo jo nedavno Se pravoverno jemali, so
akordissvojimisimultanimi inter-
vali ter zaporedna vezava teh akordov. Starejsa
moderna harmonija je imela za konsonantne simul-
tane intervale sozvok (isti ton v dveh instrumen-
tih), oktavo, ¢isto kvarto in kvinto, veliko in malo
terco, veliko in malo scksto. Ti sozvoki so nekaj
v sebi zakljucenega (zadovoljivega), ostali vleéejo
nas ¢ut k temu, da bi jih »razvozlalic s pomocjo
enega ali drugega tona v drugadéne, ¢isto konso-

nanta (fac); ti trije akordi vscbujejo ravno vse tone
skale. Nasprotno se da vsak ton skale tolmaditi kot
prima, terca, kvinta enega izmed teh treh moznih
glavnih akordov in se lahko -harmonizira<, to je, se
mu pois¢e ¢utno harmoni¢no »dopolniloc na ta na-
¢in, da dobi pridruzena Se ostala akordova tona (tro-
glasje), ali najvaznejSega Se podvojenega (Eetvero-
glasje). Poleg najblizjega sorodstva imamo Se bolj
oddaljena tako, da se da vsak akord na kakih deset
razliénih nac¢inov tolmaciti in uporabljati.

V homofonem telesn gre vecinoma za sharmoni-
zacijos, ¢utno akordiéno opremo bodisi gornjega ali
spodnjega vodilnega glasu: redkeje je poudarek na
osrednji akordi¢ni masi< in je melodija zabrisana
(impresionizem).
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nantne oblike, kakor so tudi disonanco imeli l¢
za nekak prehodni stadij. ki ne sme priti na po-
udarjeno dobo v taktu. V modernem eckspresio-
nizmu pa so se nac¢eloma uveljavljale tudi prosto
nastopajo¢e disonance, ki so bile nekaka »defor-
macijac v svrho dosege jacjega »izrazac (raz-
dvojenost, obup, peklo itd.). Tu govore psihologi
tonov zopet o nekih »napetostihc in »razvoz-
lajihe, ki jih estetski izrablja harmoni¢na mo-
dulacija. Modulacija je harmoni¢no razvi-
janje akordi¢nih enot skozi razne tonovske nacine
na ta nac¢in, da se iS¢ejo razni prehodni akordi,
ki imajo v schi napetostni ucinek, ki sili k
razvozlanju v gotovo smer (modulatori¢no ali
harmonic¢no gibanje). Govorili smo Ze zgoraj o
tonaliteti. Norme, ¢utno pridobljene o konsonanci
in o disonanci simultanega akorda, veljajo nekim
dobam do neke mere tudi za zaporedue intervale
in ba$ tako imenujemo s tonaliteto to, da se modu-
lacija v dolo¢enem duru vrti vedno v centraliza-
cijskem polozaju okrog glavnega akorda, tonike
in se giblje preko dominante (akord na peti stopnji
lestvice) in subdominante (akord na peti stopnji
pod dominanto ali na ¢etrti nad dominanto). Tudi
v harmoni¢nem gibanju imenujemo konéne padce
gibanja v predpisani toni¢éni finalni akord ka-
dence.

V pravoverni harmoniki se vse dogajanje in
gibanje vrii v zmislu nekega oddaljenja od to-
nike (dominanta, subdominanta, paralelni to-
novski nacin itd.) in zopetnega zblizanja z njo.
S tem sredstvom so mogoc¢i mnogostevilni zavoz-
laji in razpletljaji  harmonskega gibanja, ki
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imajo moznost estetskega ucinka. Vedno gre za to,
da isti akord tako predrugacimo, da premeni
svoje tonalne fTunkeije in postane sestavni del
drugega tonskega nacina.

Moderna je to staro harmonijo in njene nauke
deloma ali ¢isto zavrgla in ucéi celo disonance, ki
se vlecejo brez razvozlaja dalje. Fakti¢no ima
moc¢ estetske »napetostic le disonanca, do¢im kon-
sonanca le nekako cute zadovolji kot razpletljaj
|)|'('(”NNII|(' (“S(H"lll('('.

Harmoni¢no gibanje ni le votel formalen
shema: ima ¢uten in cuvstven pomen. Harmonska
spremljava glavne, izrazne melodije je nekako
ozadje v barvah, ki spremlja ¢uvstvo linije in ga
tolmaci: mozni so s tem ozadjem vcasih Stevilni
liricni in dramatski efekti, n.pr. ¢e se izvr&i na
cuvstvenem  visku melodije odloéna harmonska
sprememba itd. Podobno kakor igravec na odru
je melodija, harmoni¢na spremljava pa kakor
kulisno ozadje. ki se barvno neprestano menjava
vzporedno z menjavajoéimi se obcéutji igraveev,
ki jih odmeva. Homofonija je vedno znak ¢utno-
cuvstvenega stila, da, je najbolj ¢utna glasbena
oblika. (Vedjidel je spremljava le uSesno drazilo,
prijetna sobleka« melodiji, ¢esto vsebinski prazna,
ceprav Se tako bogata modulacije.)

Toda veé o tem v zgodovinskem delu. Tu naj
uvedem bravea Se v najpotrebnejSo terminologijo
harmoni¢ne obdelave glasbenega telesa.

Cisto akordié¢no glasbo je ustvarila
tupatam pozna romantika in posebno moderni
impresionizem s poznimi, v ckspresionizem pose-
gajo¢imi variantami. Vendar smo navajeni tudi
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te ciste sbarvne lisez ¢uti kot melodijo s sprem-
ljavo:
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Ralimaninov, Polichinelle.
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Homofonijo z eno besedo imenujemo
akordi¢no  spremljano melodijo, to je telo =z
vodilno linijo. ki jo akordi harmonic¢no »tol-
macijoe:

Adagio, arioso dolente.

Beethoven, iz Adagia predzadnje sonate.

pri ¢cemer so akordi lahko tudi lomljeni v na-
videzno, psevdo-melodiéno linijo, to je v resnici
gre le za Casovno razdejane akorde v spremljavi:
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nach dem Gliick und

Brahms: »O wiiBBi’ ich doch den Weg zuriick«.

Mozni so tudi homofoni tvori z akordiko zgoraj
in spremljavno linijo spodaj:
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Beethoven, iz 1. st. Devete.
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Homolonija je cesto (udi take vrste, da ima
vsozvocju prikrito linijo, kakor n.pr.
v variaciji iz Beethovenove sonate op. 109 ( a) je
v bistvu b) ):

Mozni so tudi harmoniéni motivi, dra-
mati¢éni vodilnt motivi in {eme:

>z =z |
v 9‘? b?
Puccini, Skarpijev motiv iz Toske.

Vurnik, Uvad v glasho 4
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Wagner, motiv |m7.n:|nl|u smrii iz Walkiire.

Homofonska kompozicija

Homofonska kompozicija z vodilnim glasom in
spremljavo je subordinativnega znacaja® in te-
melji na c¢utno vezanem, hurmoniéno modulato-
ri¢nem sistemu. Sama na sebi je napram polifon-
ski manj vezanega znacaja; druzi se z izoritmijo,
takticno periodiko in dinamiko. Vecji del gre za
prosto simetrijo [A (tonika) B (dominanta)
A (tonika)] delov v taktié¢ni periodi
(pesem). Sonatna in simfonijska forma oéitujeta
podobno 1. ckspozicijo temati¢nega matcriala
(glavni tema v I, dengi in treiji v D): 2. izpeljavo
(zaplet tematov v D in povratck k 1): 3. reprizo
pryvega dela (v T) in konéno kodo (srepe, konee).
Manj vezana lforma so variacije A
A A2 A% rondo ABACADA, zelo pogosta pa je v
homofloniji prosta, dinamic¢na, nesi-
metri¢na kompozicija rapsodicéne
oblike ABCDEF. ¢im bolj éutno je
umetnostno hotenje homofonika,
tem bolj stremi v kompoziciji po
dinami¢ni nesimetriji, kK oprostit-
vi od vseh shem in apriornih vezi,
* S tem mislim na vodilni glas, ki so mu ostali
harmoniéno podrejeni.



ki v radikalnem senzualizmu vse
odpadejo.

S tem sem bravea skusil uvesti v glavna izrazna
in tehni¢na sredstva glasbe, ki veZe tone v linije
in akorde in s tem ustvarja monofonska, poli-
fonska in homofonska, strogo simetri¢no, koordi-
nativno ali subordinativno komponirana glasbena
telesa.

Kako so se pa ta sredsiva umetnostino izrabljala
v enotah stilnih organizmov in kakSen umetnostni
pomen imajo, pa pokazem v nadaljnjem.

4



II. Predmetna vsebina glasbe
(Dusevne podlage in dozivetje v glasbi)

Doslej sem razkazoval braveu zunanji. obli-
kovni material. ki so ga rabili glasheniki v do-
sedanji zgodovini. Pokazal sem. kako skladatelj
s tonskimi prvinami gradi melodije in akorde.
kako s temi oblikuje glasbena telesa in ta telesa
c¢lent v kompozicionalne enote.

Ta glasbena telesa niso le votle,
mrive masSinerije, absiraktna she-
mata, ncgo so, recimo »zZivic sistemi
muzikali¢nih sil in energij. so or-
ganizmi napctosti in razvozlajev.
ki na poslusavea na gotov nacin ~ucinkujejoe. Ta
uc¢inek ne temelji toliko na tonu kot takem, tudi
Se ne na akordu kot takem, marved na giban ju
tonskega materiala, ki se odigrava s
spremembo tonske visine v melodiji, v harmonic-
nem, kontrapunkti¢nem, ritmicnem, dinamicénem,
kompozicionalnem itd. gibanju. Ravno to giba-
nje pa je nekak most k nasi du-
Sevnosti

Psiholosko-estetski ustroj glasbenega uc¢inka

Moderna  psiholoska estetika  (prim. I'. Veber.,
I'stetika, 1925) nam glasbo razlaga takole:
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Na navadnih ob¢utkih tonov lahko slone he-
donska cuvstva, ki nam delajo tone sprijetnes
ali sneprijetnec. N, pr. prijetni, ¢isti ton klavirja,
neprijeini, evileci flageolet, nahodni klarvinet itd.
Ta ¢uvstva, pri katerih smo s pozornostjo pri svo-
jem dozivljanju, Se niso na sebi umetnostnega
pomena, pa¢ pa se dado barve tonov v estetski
zvezi izrabljati (¢e govorimo o instrumentalnih
barvah, koloritu itd.).

Ilstetsko ¢uvstivo ne sloni neposredno
na obcutkih posameznih tonov. Nihée se pri po-
slufanju simfonije ne lovi od posaniezinega spri-
jetnegac« tona do drugega, nego zbira ter
ureja tone (potem poscbnega duSevnega ob-
likovanja) v slikee, t.j.si predstavlja kar cele
motive, [raze. temata, organizme glasbenih teles,
kompozicionalne organizme delov v celoti itd. Na
predstavah taksnih sivrealnih likove (i ].
visjeredno oblikovanih predstavah. katerih prist-
nost je nacelno neodvisna od pristnosti njihovih
psiholoskih podlag. tako si melodijo itd. lahko
pristno predstavljas, ¢e tudi tonov ne cujes, pa si
jih vsaj nepristno predstavljas itd.) Scle sloni
pozitivno ali negativno estetsko ¢uvstvo, ki nam
kaze skladbe, t. j. pristojne glasovne like kot
lepe ali grde in obraca naSo pozornost na te
skladbe same, ne pa na dozivljanje sprico njih.
kakor n. pr. pri hedonskem ¢uvstvu.

Ce so zraven Se barve tonov v estetski zvezi
izrabljene, sloni tedaj irealni lik na dvovrstnih
predmetnih podlagah: na tonih in Se¢ posebej na
njih barvah, pri ¢emer je tezisée te slonitve lahko
na pryi ali drugi podlagi. ~Cvileéi flageolete ali
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sprijetno ¢isti klavirski tone sta podlagi, na ka-
terih sloni lahko pristojni lik, ki pa mu gre zdaj
znacaj ljubkosti ali ogabnosti (dasi utegne sam
biti kljub »ogabnic podlagi S¢ vedno »lepe).

Tako loc¢imo s¢isto« in »pomensko« glashbo.

Cistac glasba je neckak osnoven estetski tip,
ker ima zgolj muzikali¢ne predmetne podlage, t. j.
zgolj muzikali¢ne oblikovne predstave, ki nié ne
spomenijos in so pomenski, t. j. predstavno-asocia-
cijski, ¢uvstveno, miselno itd. indifefentne. Gre
za Cisti »vtise glasbene forme, t.J. vsega onega,
kar se od skladbe da »pasivnoc dojeti kot »objek-
tivnac vscbina, ki jo vsak posluSalec enako »tol-
maci«,

Pomenska glasba z izvenmuzikali¢nimi primes-
mi, ima med svojimi predmetnimi  podlagami
razen tonov Se bodisi predstavne asociacije, bodisi
cuvstva, stremljenja ali misli. Fstetsko ¢uvstvova-
nje pri vsebinski glasbi ne sloni samo na predstavi
forme (t. j.na primarnih, akusti¢cnih podlagah),
zgolj na fizicneme liku (>prvopotencni like)
kakor estetsko ¢uvstvovanje pri ¢isti glasbi, nego
tudi na pristojnem >pomenuc (sekundarnih, du-
gevnih podlagah) tako. da sodgovarja: fizi¢no-
akusti¢cnemu liku pristojni, z njim organski spo-
jeni »duSevnic lik (drugopotencni like), ki spaja
prodstave glasov in pomen v enoto.

sDuSevnac glasba je nastala po nekem notra-
njem sprogramuc, f. . avtorja je vodila pri skla-
danju necka notranja - poeticna idejac, ki je
narekovala potek. kakovost itd. skladbe in ki je
njena nujna  vscbinska primes kot predmetna
podlaga estetskemu ¢uvstvu.
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Shematski ponazorjeno:
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Shema 1. — Psiholosko-estetski shema ciste
glasbe.

(P = primarne predstave, P, P,P; predstave tonov,
V. O. P. visjeredno oblikovana predstava [n. pr. melo-
dija, polifono, homolono telo, kompozicija ABA itd.],
Lik' = prvopotenc¢ni lik, CL pozitivno ali negativno
estetsko ¢uvstvo, L2 lepota ali grdota.)
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|
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Shema 2 .— Psiholosko-estetski shema »pomen-
ske« glashe.
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(Lik* = drugopotencni lik, n. pr. glasbeni »metulje,
glasbena misel »Bog je dobere, glasbeno »veseljes,
»hirepenecas melodija itd.; D = Katerokoli predstavno,
miselno, ¢uvstveno, stremljenjsko dozivetje; @ = vse-
bina tega dozivetja, n. pr. metulj, Bog, veselje, hre-
penenje.)

Splosna razdelitev glasbe po vsebini in
vsebinskih funkeijah

Gornja psiholosko-estetska spoznanja kazejo
vsebino glasbene umetnine s treh vidikov: 1. 7
vidika tonskih, fizi¢nih podlag. ki tvorijo for-
malno vsebino ali formo umetnine (glej prvo po-
glavje!). 2. 7 vidika psihi¢nih podlag, dozZivetij,
ki tvorijo predmetno vsebino umetnine (predmet
je splosna vrsta v oznaki dozivetijske predmetne
vsebine, n. pr. lirika, snov je podrobna oznaka.
n. pr. ljubavna pesem itd.), katere nikakor ne
smemo za menjavati s 3. eslelsko ali umetnostno
psebino umetnine, kateri sta forma in dozivetje
zgolj podlagi. N.pr.nam formalna vsebina kaze
homofono telo, predmetna  Pomlade, estetska,
umetnostna vsebina pa vedno le lepoto ali grdoto.

v

Kako se deli formalna vsebina, sem
pokazal v prvem poglavju. o umetnostni vsebini
govorita 1. in IV, poglavje, v pricujoéem po-
glavju pa moram obravnavati predmetno vsebino.

Ze psiholoska estetika nam je pokazala splosno
razdelitev predmetne glasbe v: A ¢isto glas-
bo, B. pomensko glasbo. Samo na videz
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Jje namred cistoglasbena predmetna vsebina isto-
vetna s formalno, v resnici pa nam tudi ona kaze
neko, ¢eprav samo brezimensko, zgolj ¢utno do-
zivetje tonskih oblik. Cista glasba je poscbna pa-
noga. ki torej vsebuje formalno, ¢utno in estetsko
vsebino, brez kakrine sploh ne more biti nobena
skladba. Pomenska skladba ima poleg cistih treh
vsebin  Se  cetrto. namreé¢  dozivetijsko, primes
predstave, misli, cuvstva ali stremljenja. Tme-
nujmo jo -vsebinskos ali predmetno glasbo z eno
besedo.

Pomenske vsebinske tipe bi lahko
psiholoski delili v predstavne, miselne, ¢uvstve-
ne, stremljenjske: za stil pa je vedjega pomena,
¢e locimo med temi one tipe, ki slone ali preteZzno
na fizicno-primarnih ali pa one, ki slone pre-
tezno na dozivetijsko duSevnih, sekundarnih pod-
lagah, pri ¢emer lahko govorimo kratko o »¢ut -
nem vtisus insduhovnem izrazue V
kategorijo cutnega viisa spada predvsem cista
glasba, deloma pa tudi predstavna in predstavno-
obcutenjska  (ilusirativona). o duhovnem izrazu
govorimo pri miselnih in misclno¢uvstvenih vse-
binah. V tem zmislu so zasnovani pojmi idea-
lizem (duhovni izraz), naturalizem (Gutni
viis) in realizem (hkrati viis in izraz. Pri-
meri Cankar, Uvod!).

Opozoriti moram fudi na to, da vsaka pred-
metna vsebina Zze a priori ni vsem ljudem enako
lahko dostopna.

LLocimo subjektivisti¢cno in objek-
tivisticno glasbo. Za subjektivisti¢no
glasho gre tedaj. ¢e nam avtor posreduje svet
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iracionalne transcendentalnosti ali zagonetni la-
birint misli in miselnih c¢uvstev, ki je tako zelo
samo njegova last, da ima zgolj on klju¢ do
njega. mi pa nobene racionalne poti vanj ali
znanstvenih pripomockov. Objektivisticna glasba
bi rekel je tista, ki posreduje dejstva iz konkret-
ne, izkustvene, vsem otipljive naravne ¢utnosti.
Predvsem je to ¢ista glasba, deloma pa tudi pred-
stavno obc¢utenjska.

Zveza med formo in pristojno dusSevnostijo je
lahko tako logi¢na, da jo domala vsi enako razu-
memo, ali pa je klju¢ te zveze skrit v aviorjevi
psihi¢nosti, t. j. znan le njemu. V prvem primeru
govorimo o ved¢ ali manj sobjektivnic vsebini, ki jo
vecina skoraj enako razlaga, v drugem primeru pa
moramo z glasbo saktivno sodelovatic za vsebino,
iskati njen klju¢ ali v avtorjevi ali pa v naSi
lastni psihi. Ce ga najdemo pri aviorju (razni
umetniski zapiski, izjave itd.), se¢ nam vsebina
sobjektivirae, sicer pa je treba »oblikovatic iz
svojega. subjektivnega sveta. Pravimo, da objek-
tivno glasbo spasivnos dozivljamo (Cista
glasba), s subjektivisti¢no pa, ki zivahno zaposli
naso subjektivho predstavno fantazijo, nase
¢uvsivovanje in stremljenje ter misljenje, ak-
tivno sodelujemo, da je nje vsebina —
tudi del nas samih.

Na drugi strani govorimo tudi o kolektivistic-
nem in individualisticnem jeziku. s kakrinim se
nam avtor v skladbi daje. V prvem primeru stopa
soseba¢ aviorja v ozadje, navadno kot svecenica
kak&ne ideje, govori v konvencionalnih simbolih
in ¢uvstvuje v splognih, tipi¢nih ¢éuvstvih; v in-
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dividualisti¢ni  glasbi  stoji v ospredju  ravno
svojevrstnost osebnosti avtorja, ki nam pripove-
duje, kako »po svojes, originalno on misli, ¢uv-
stvuje, si predstavlja. Vecinoma gre v individua-
listicni glasbi za cuini vtis, ki je naravno tako
zelo odvisen od oscbnega okusa, temperamenta.
znacaja, plemena, trenuinega razpoloZenja itd.
Najbolj proniknejo v tako glasbo samo »sorodne
duge«, ne da bi bilo za to treba posebne geniali-
tete ali posebnega umetnostnega »instinktac.

O predmetni pomenski (primesni)
vsebini

Pomenska vsebina  glasbenih umetnin, kakor
sem jo zgoraj oznacil, je kaj raznolika. Ce pravim
sglasbac, mislim pri tem vso celokupnost glas-
benih dejstev od nekdaj do nasih dni: idejna,
cuvstvena, predstavna vsebina v tej glasbi je
potemtakem skoro tako obsezna in raznolika.
kakor je obsezno in raznovrsino idejno. ¢uvstveno,
predstavno itd. Zivljenje ljudi v tej dolgi dobi
in v ta ogromni svet naravno ne moremo prodreti
z enim samim cnostavnim  kljuc¢em ali kratko
formulo, ki bi nam vse te pojave na mah razlozila.

Na sploSno in na zunaj je primesna vsebina
glasbe enkrat lahko ncekaj literarnega. kar
ucinkuje s pojmi, da, vcasih je ta literarna ten-
denca tolika, da glasba res tudi nastopa v zvezi
z literarnim besedilom, brez katerega ima manj
pomena. Drugi¢ je podobna drami, v ka-
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teri nastopajo razni sznacajic in sc odigravajo
dramatski konflikti, da, vcasih muzika tako sili k
dramatiki, da se rodi opera, glasbena drama, dasi
se glasbene »drame« odigravajo tudi v simfonijah.
Veasih ne gre za idejno, nego cuvstveno vse-
bino. obcéutja (Stimmung) in stremljenja. kakor
jih je menda v toliki jakosti zmozna posredovati
le glasba.

Veasih je dalje muzika tako »predstavnas, da jo
primerjajo slikarskim in barvnim ucin-
kom, vcasih pa tudi tako *¢isto muzika-
li¢nae, da ima$ od nje le neke samo muzika-
licne oblikovne dojme.

Tako je vprasanje -kaj pomeni?e v glasbi
véasih zelo neumestno in spravi celo aviorja
skladbe v zadrego. Kaksne spredstave« imas ob
Bachovi fugi? Kaj smisliS¢ ob modernem jazzu?
Zadel je Beethoven: je odgnal nekoga, ki ga je
vprasal po »pomenskic vsebini neke njegove
skladbe, z nasvetom, naj bere Shakespearejev
»Vihare ali pa naj se gre v mesecini izprehajat.

Pri posluSsanju je treba, da glasbo v
sebi reproducirasde to je, nekako spreje-
mas glasbene dojme za svoja lastna ¢uvstva in
se trudii za lastno oblikovanje po glashi posre-
dovanih predstav, obcutij. Hocem reci, da se z
erlasbo veselis, da si z njo otozen, mrac¢en, humo-
ren, drzen, da napadas Z njo in se umika3, se
7 njo dvigas in pogrezas, boris in zmagujes, z njo
pojes in jokas, da jo apliciras nase in Z njo vred
mislis in Cuvstvujes.

V slededem podajam splosen pregled predmetnih
vsehinskih tipov glasbe, da potem preidem k njeni
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cisto umetniski, stilni vsebini, kK njenemu vsebin-
skemu jedru. (Glej 111.)

Braveu na ljubo zacenjam z najlazjim tematom,
s primesno  vsebino literarne, na tekst vezane
glasbe, nadaljujem s programsko in absolutno
cisto instrumentalno in konc¢am z »nevsebinskime
tipom - ¢iste muzikee,

Vokalna glasba idealisticnega znacaja

[l'na moznost na tekst vezane glasbe ti¢i v
tako zvani idealisti¢cni umetnosti, ki noc¢e biti
umetnost radi umetnosti, to je muzika radi
cutnega  uc¢inka  (l'art pour Tart), ampak le
sredstvo za izrazanje nadtvarnih
idej. Taka muzika naravnost mora imeti
tekst, na katerega je tako zelo vezana, da brez
njega nima sama na sebi skoraj nobenega cutnega
zmisla v smeri Ciste muzike. Melodika ima namred,
n. pr. v koralu, samo to nalogo. da poudarja zmi-
sclno vazne besede teksta, to je, da seda na take
besede v obliki dolgih melizmov, ali jih opremlja
z melodiénim zvisanjem ali ritmi¢no, do¢im dobe
manj vazne besede za vsak zlog, ali niti ne, od-
kazano komaj kratko noto. Primeri tu postavim
oni v prvem poglavju citirani zgled koralnega
Memento, opremljenega z dolgim melizmom na
zadnjem zlogu. Ta melizem ima vrednost nekaks-
nega klicaja: Memento!!! v zmislu nekaksne eks-
presionisticne pretiranosti: vazno pri tem je to,
da je dobil melizmati¢en poudarek popolnoma
protinaravno ba$ zadnji, naravno nepoudarjeni
zlog.
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(Antifona Introitus ton 1)

Pred seboj imas dolgo, z religioznim tekstom
zvezano melodijo, ki se v zamotanem lokovju v
okviru 7 tonov oddaljuje od zacetne note d, pa
konéno zopet pade vanjo. Nje melodi¢na linija je
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silovito nadrobno, rekel bi celo, nervozno razgi-
bana. Sama na sebi, ¢e ji odvzames tekst, nima
nobenih ¢utnonaravnih uéinkov, ne zvecéav in ne
zmanjsav, ne obrnitev in sekvenc in ponavljanj,
ne takta, ne samostojno uc¢inkovitega ritma, ne
c¢utnih uc¢inkov zlomljene akordike, kakor jih ima
kaka plesna, ¢uina melodija, in melodija tudi ni
del akordiénega ali polifonega cutnega telesa,
nego nastopa samostojno kot vokalna monofonija.
Kje torej ti¢i njen vsebinski zmisel? Morda je v
zunanji, materialno-naravni zvezi s tekstom tako,
da z ritmom podpira silabi¢ne dolZine in kratéine?
Ne, zakaj »statuit ei dominusc bi potem moral

imeti ritmiko v u (VR Y] (“ .\‘\" '\" ,\‘\)'

NE DA N 4 ddedddddddddde!

Torej s to zunanjo, ¢uitno zvezo teksta z melo-
dijo ni ni¢. Deklamacija to tudi ni, ker noben
deklamator ne bo takole protinaturno poudarjal
zlogov: dominus, testamenfum, sacerdofii, dignitas
in pretezno zloga ac v acternum! Melodija nima
torej ne samostojnih ¢utnih vrednot, da bi tudi
brez teksta ucinkovala, niti ni v materialno-¢utni,
naravno-deklamatorni zvezi z njim na objektiven,
logi¢en nacéin. Preostane, da preiSéemo Se eventu-
alno notranje, zmiselne, le subjektivno miselno ali
cuvstveno dane skupnosti besed in melodike. Takoj
moramo sedaj opaziti, kako so bas zmiselno in
Ccuystveno vazne besede dobile melizmaticen po-
udar in tega v ocitnem protislovju z materialno-
cutnim, naravnim, zunanjimi zahtevami zveze
teksta z melodijo! Glej dolge melizme na teh
vaznih besedah, ob katerih se pevee dlje casa
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mudi:  dominus, testamentum, principem, illi
sacerdotii, dignitas, in aeternum!

Sedaj razumemo, zakaj je melodija brez teksta
nezmisel! Brez njega je nid, raison d’étre ima le
kot dvigalka zmisla teksta, ki ga dviga v neko
nad naturno-¢utnim vzviseno, nadrealno, abstrakt-
no miselno sfero fantasti¢énega religioznega patosa.
Ona snervozno« razgibana melodika v podrobnem
je subjektivno-cuvstveno razgibana in s samo
logiko ne bod nikoli doumel podrobnega zmisla
melodije nad besedo »dominuse, ki je peta s toli-
kim globokim cuvstvom in vzvifenim navduSe-
njem!

Ta c¢uvstveni izraz korala je nam, v naturaliz-
mu vzraslim ljudem XIX. in zacé. XX. stoletja,
dokaj tuj. da se komaj moremo vanj vziveti. Nima
namre¢ nobenega cutnega, empiriénega »narav-
negae« znacaja, da bi n. pr. sslikale realno ¢uvstvo-
vanje n. pr. na deklamatori¢en nacin. Podlaga mu
je dokaj proticutno poiskani tonski sistem, ab-
straktna monofona telesnost brez cutne »sprem-
ljavee, ¢utne enake ritmike in takta, melodike
ne giblje uSesna invencija, nego ideja, ni »fizio-
loska« motiviéna igra, nego z nevmatiénimi tipi
zgrajena idealna  kompozicija nadempiri¢nega
reda (podrobneje v zgodovinskem delu).

Pravimo torej, da je ta melodija v ideali-
sti¢ni zvezi s tekstom, ki je tudi kot snov idea-
listi¢no izbran: oboje v svoji nadéutni nadnarav-
nosti, nematerialnosti, abstrakinosti pa je primer
glasbe z idealisticno vsebino, glasbe ¢asa, ki noce
muzike radi muzike, nego stavlja muziko v su-
7enjsko sluzbo samo idejne, miselne ekspresije.
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Vokalna glasba c¢utno-naturalisti¢nega
znacaja

Da bodo ta izvajanja Se bolj jasna, naj pokazem
povsem nasprotni pol temu vsebinskemu tipu:

Tan-tum er - go sa = cra=men-tum

Primer je vzet iz religiozne glashe zelo ¢utnega,
naturalisti¢cno-materialisti¢nega casa (2.pol. 18.st.).
Za vsebinsko, idealisti¢no interpretacijo ne gre.
zakaj cela skladba gre v tem monotonem Zanru
dalje in skladba bi pridobila, ¢e ji odvzames
tekst! Tekst namreé¢ ono lahkozivo akordiko in
vijacenje melodije samo — moti, tako zelo samo
Cutno-posvetna je ta skladba, ki Steviléno druzi
ritme z zlogi, skandira enaki takt polke, venomer
ponavlja isti melodiéni motiv nad vsebinsko ¢isto
razli¢cnimi besedami in je vseskozi sama ¢uina
akordika, Ki ne izraza« nic¢esar! To je prava po-
jedina za uho. pa tako prazna idejnega izraza
kakor votel meh.

Tako sem prikazal dvoje nasproinih si polov
glashene vokalne vsebine. Idealisti¢nemu
je glasba sredstvo, naturalisti¢no-

Yurnik, Usod v glasho 3
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cutnemu namen: vprevem primeru je glasba
s tekstom na notranji, misclno-¢uvstveni nacin
zvezana, pri ¢emer gre samo za dviganje teksto-
vega zmisla, pri drugem pa je zveza le zunanja,
priblizno ritmi¢no silabi¢na, notranje pa ni no-
bene zveze, ker nastopa glasba s povsem samo-
stojnimi ¢utnimi vrednotami brez ozira na tekstov
zmisel. Idealistu je samo ¢utna glasba niceva,
prazna, naturalistu koral ne pomeni nicesar.
Naturalist ljubi muziko radi muzike in svet radi
sveta, idealist pa upoSteva muziko in naravo le,
v kolikor sta mu sredstvo, da se dvigne nad nju,
v svoj transcendentalni svet.

Vokalna glasba s predstavno-asociativnim
slikanjem naturalisticnega znacaja

Oglejmo si 8¢ vsebino slikajoce naturalisticne
glasbe poblize.

I'no njeno stran, cutno, ki je v bistvenem
nasprotju z nadc¢utno idealisti¢ne glasbe, sem
pravkar omenil. Druga njena znacka ti¢i v iem,
da posncma na ta ali oni nad¢in naravne
pojave.

Kakor znano je slikarstvo in kiparstvo tako
zelo navezano na naturalisti¢no izrazanje, na ob-
novo ¢utne narave, da ne ustvari skoraj nicesar
»iz svojegac. Nekoliko drugace je to v glasbi, kjer
smo videli n. pr. v koralu dokaz, da zmore glasbha
vei kakor slikarstvo. Vendar je glasba zmoZna
tudi naturalisticnega izraza in {to ne samo Vv
samo »usesno«-cutnem, nego tudi v posnemajocem
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zmislu. Tega zlasti se je posluzevala v izrazito
naturalisticno mislecih casih, in sicer na ta naéin,
da je — v nafem primeru — interpretirala
tekst s tem, da mu je enostavno pri-
druzevala melodiko iz narave in ga
s tem silustriralac. Ta naéin interpretacije
teksta po glasbi je bistveno razlicen od onega
idealisticno »izraznegae. To ilustriranje sc¢ namred
odigrava v naturalizmu posredno z vzbudit-
vijo slikajoc¢e predstavne asocia-
cije iz narave (Tonmalerci). Véasih gre
tu za direktne, objektivne predstave iz narave,
véasih le za Cuvstvo. ki se drzi teh predstav (sub-
jektivni nacin)., Cisto jasno je pri tem, da si
naturalist izbira vse drugadcne teks-
te za uglasbitev kakor recalist ali
celoidealist!

Tako je skladatelj Lajovie vpletel v klavirsko
spremljavo pesmi »Serenadas, pod besede »v zvo-
niku bije polnoc¢ic dvanajst udarcev tona 7 v
enakomernih  presledkih  (objektivni na-
turalizem). Navedel sem bil tudi Ze Haydnoy
primer iz »Stvarjenjac, kjer padeta tekst in
melodi¢na linija zelo obcutno globoko »aus der
Luft herabe¢, naj navedem Se par takih starih
(objektivno naturalisti¢nih) primerov iz konca
X VI, stoletja:

et

——— —
ri - = - sus ¢ - rit.

(Gallus. madrigal »Noli laudari<).
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(Orl. Lasso, motet »In hora nltima«).

V' Gallusovem primeru gre za naturalisti¢no
posnemanje smeha na besedo smeh, v Gabriellije-
vem uc¢inkuje podobno glasbeni viis za »strahe,
melodika besede je deljena s pavzo (sod strahu je
zastala sapac), za strepete, podan s trepetom
not, v lLassovem za naivno naturalisti¢no posne-
manje instrumentov stubac in seytharae,

Zelo radi se posluzujejo skladatelji naturali-
sticno mislec¢ih dob tekstov, ki so sami na sebi
7e naturalistiéni in vle¢ejo k »posnemanju nara-
vee, Recimo:

Zivahno in s humorjem.
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(A. Lajovice, Zabe).

To je primer posnemajodéega objek-
tivnega naturalizma glasbe, vezane na
naturalisticen« tekst. Na ta nacin se dado izraziti
cebelee, spotoke, »mlaticic, -klepetanjee«, sku-
kavicac, mackac in bogvekaj Se vse. Gre za ilu-
stracijo teksta s pomocjo objektivnega posneman ja
narave.

Asociativne glasbene moznosti  tice tudi v
naturalisticnem posnemanju padanja in dviganja
glasu pri govoru v naravi (parlando, Sprech-
gesang, (Icklmnnciju v »atonski pisavic itd.). lz-
raziti se da n. pr. melodi¢no vprasanje, ve-
levanje (|)|nm- Lajovie. ~*Medved z medom«):

)l\ulmo, lahkotno.

PRERES: 1yl e

= e
' |
Skoc¢i brate na nu-«l\(‘(lu! Pa za-ka-uj?
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Dalje je mogoce naturalisti¢cno prenesti v
glasbo c¢elo karikiran govor (smilo zavi-
janjee v glissandu): primeri nastopno zelo zna-
¢ilno Lajovicevo oznako ~mile Jeres (5Zalostni

kolednikic):

Zmerno, spocetka vlec¢eno.

m[ .
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To govoreco glasbo je mogoce preko ze ome-
njenega recitativa, parlanda itd. naturalisti¢no
tako stopnjevati, da glasba sploh preide v ¢i-
sti naturalisti¢ni govor (). Stravinski.
Zgodba o vojaku):

M. M. J = 120—126

Hudie: =g —F= __t__:_;,__v__y D:ﬁ

Da, da, vse je v re-du
olina [EEP T
Violina %:&_—7___,7 ,__Ti‘___; :I'T__‘___—_'af_é[:'i
> > > ;

Kontra-
bas
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Vsebina tega odlomka je navadna literatura, ki
ima z glasbo samo toliko opraviti, da z njo so-
uc¢inkuje ritem, ki je edina skupnost med »glasbo«
in tekstom. Idealizem in celo sentiment je v duSi
takSnega glasbenika gotovo absolutno pokopan,
na njegovo mesto sta stopila ¢isti ¢utni materiali-
zem in naturalizem.

Moznosti c¢istega, objektivnega posnemanja na-
rave po glasbi pa so razmeroma majhne. Neka
druga moznost v istem naturalisticnem splognem
okviru tic¢i v drugacénem, subjektivno-sugestivnem
na¢inu  muzikali¢ne snaturalisti¢cne  prevaree.

Na ta, subjektivni asociativni na-
¢in, se dado doseci celo predstave — sbrezee in

hrasta<! Prim. Lajovie, Breza in hrast,

Zmerno, preprosto, nezno.

Bre-za, bre - za  ten-ko -la - ska
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Tu dozivig predstavo necesa neznega, vitko-
gracioznega, deviskega (formalno vsled nezne
vijuge melodije in gladke terecne harmonije),
povsem druga je s shrastome, ki nastopi v trdi
[[-akordiki s sirovimi harm. spremeni in ostrimi
vitm. akcenti in vse to kontrastirajoce s prejs-
njim p-mestom:

Zivahneje, ostro ritmirano.
-

>

SoEr=ss

>
Hrast, hrast, hrast ko-dro - gri-vee,
> :
| hrast itd.

V tch dveh primerih Ze ne gre vee za objektivno
naturalisti¢nos posnemajoci nacin asociacije, ka-
kor gre v gornjih primerih, nego bolj za muzika-
licno karakterizacijo subjektivno - psiholoskega
znacaja: L. z notami ni »upodobilc hrasta, ampak
mu je ustvaril cuvstveno spojino (gibka, neZzna
vitkost. surova trdota) asociativnega znacaja, ki
je ze blizu smuzikali¢ni prevarie. Prevara bi
rekel objektivno naturalisticno nepristnemu glas-
benemu izrazu za nekaj, kar se glasbeno ne
da sposnetic, pa vsled tekstove sugestije vendar
privede do asociacije, n. pr.celo barve! Adamic¢ v
svoji Vijoli jarko spremeni akordi¢no-harmonski
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polozaj, ustvarjen spocetka (smodra<), pod besedo
srumenac, s ¢imer ti do neke mere celo sugerira
barvne predstave v zmislu »muzikali¢ne prevare«:

Iskreno, pobozno.
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Naturalist s¢ posluzuje ali usesu prijetne ¢utne
lizioloskes invencije ali pa ilustrira tekst s po-
modcjo predstav in slik iz narave, bodisi da naravo
objektivno posnema, bodisi s pomocjo subjektivi-
sticnih asociacij per analogiam ali pa — s pomodjo
cuvstvenega slikanja.



Cuvstveno ilustrativna vokalna glasba
naturalisti¢cnega znacaja, humor

Tdealisti¢nega »izraza«, Ki je vec ali manj tudi
»Cuvstvene, ne smemo slepo zamenjavati z na-
turalisti¢nim, ilustrativnim c¢uvstvenim slikanjem,
ki vzbuja cuvstvene viise in obéutja v mejah
vsakdanje, ¢loveske konkretne narave., Ze nazunaj
s¢ n.pr.ona gori omenjena izrazna melodija za
dominus« loc¢i od teh-le ¢uvsivenih melodij (zra-
ven spada instrumentalna spremljava):

——
’)
e

jaz ljubim te, jaz Ljubim te, jaz ljubim te

(I, Grieg, lg iilsker dig.)
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Ja se - lig mich ge - macht

(Marschner, Hans Heiling.)

ki v nasprotju z ono, ¢isto naturalisti¢no-dekla-
matornega znacaja in slikata eroti¢no vzhi¢enost
tako, da posnemata dvig in nalet ¢uvstvenega de-
klamatorja z melodiénim  dvigom in  naletom.
narast cuvstva slikata nad pristojno besedo teksta
z narastom fonske visine, dinamike, tempa in
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tako posredujeta posluSaveu naravnoc cuvsivo
na »naravnos deklamatorni, objektivno slikajoci
nac¢in., seve v ¢utni obleki harmonske instrumen-
talne spremljave. Prava vsebina onega dominus,
sizraze pa je idealen, obstoja samo v umu, med-
tem ko se melodija dolgo mudi ob tej besedi: kdo
bi mogel natancéno povedati, ali je mislil subjek-
tivistiéni pevec pri tem na svsemogodnega« al:
sstrasnegac ali ~dobrotljivegas Boga?

Cesto se primeri, da sta asociativna predstava
in ¢uvstveno obcutje med seboj zvezana v enoto.
N. pr. ti skladatelj s predstavo »mesecéne nocic
obenem tudi vdahne obcéutje meseéne noci itd.
Vsekakor pa je lo¢iti dvoje nac¢inov naturalistic-
nega Cuvstvenega slikanja.

Ali gre namrec¢ za slikanje intenzivitete, kvan-
titete cuvstva (zgolj narasScanje ali pojemanje,
p ali [f) ali pa za slikanje kvalitete, vsebine
cuvstva (n. pr. zalost, veselje, resnost itd., z slepoe,
grdoe, - zalostnoc itd. melodijo, harmoniko).

Veliko vlogo igrajo pri tem tonski nacini in
zlasti oba -spola«, dur in mol, veseli in otoZni.
mehki, sanjavi spol. To ¢uvstveno opredelbo ton-
skega materiala je iznasSel Sele moderni naturali-
sti¢ni cas. do¢im pozna stara idealisti¢na in idea-
listi¢no-realisticna  glasba  vse manj c¢uvstveno
diferenciran material, ali pa opredeljen idealistic-
no. n.pr.ima anticna glasba svoje religiozne,
herojske itd. nadine.

Toda naj pokazem Se na primere kvalitetnega
Cuvsivenega slikanja.

Hermenevtika in psihologija govorita v tem pri-
meru 0 — ccuvsiveni spojenostic. Za primer
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takdne c¢uvstveno spojene glasbe s
tekstom naj vzamem kak cerkven Credo (dasi
bi lahko vzel oratorij. opero ali karkoli. mislim,
da je povpreéno te vrste cuvstvena glasha Se
najbolj razumljiva po svoji predmetni vsebini).
Spocetka pateticno navduSena veroizpoved hi-
trejSih  ritmov in  resnega, slovesnega  obdéutja.
hipoma pa te pretrese tragic¢en pad melodike in
spremljave v globino, mol in tezkokrvne ritme ob
besedah spassus et sepultus este. Sledi daljsa
pavza kakor pomisljaj. 1z te se pa kmalu dvigne,
zaori veselo zmagoslavna glasba na besede set
resurrexit tertia diee itd. Torej subjektivisticno
cuvstven primer vokalne glasbe! Primeri, kako je
Kienek v svoji operi - Jonny spielt aufs v tem
okviru ustvaril ~mackastoc obcutje lahkozive
sobarice Yvonne, ki sta jo zapustila oba ljubimca,
s padanjem glasbenih linij v strahovito disonant-
nih, prostih in zmanjSanih septimnih odnoSajih
(kakofonija, grdoglasje):

und den andern hab'ich nicht gehabt
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(. K¥enek, *Jonny spielt aufe.)

V zvezi s tekstom se da v tem okviru mnogokaj
glasbeno izraziti, pri ¢emer tekst pojasnjuje glas-
beno dogajanje po obcéutju. glasbeno dogajanje
pa ustvarja cuvstvu teksta Cuvstveno ozadje. V
tej smeri je v glasbi mogoca tragika, obup, raz-
dvojenost. jeza, navduSenje, boj itd.: mogoce pa
je med tekstom in glasbo ustvariti tudi humorno
nasprotje, ki pa je samo navidezno, zakaj humor-
no ¢uvstvo bi bilo brez teksta ali brez glasbene
obleke v nastopnem primeru nemogoce. Humor
obstoja tu v nasprotnosti obeh clementov. Pri-
meri strahoviti patos in tragiko glasbe v slede¢em
primeru (].Gotovac, Jadovanka za teletom), do-
sezen s tragiénim padom bucece vzporednice po-
dvojenih oktav v turobno zategle konce, ob ne-
prestanem javkanju visokih glasov (a-oj!). Mi-
slil bi, da gre za objokovanje konca sveta, humor
pa ti¢i v tem, da gre le za — mlado tele, ki je
poginilo!
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(J]. Gotovac, »Jadovanka za teletome«.)

Idealizem pa naturalizem v glasbi sta dva sve-
tova tako po vsebini kakor po formi, cilju in
znacaju, zunanjem in notranjem. Prvi ustvarja
iracionalen idejni izraz protinaturne in proti-



79

cutne tendence. ki ga aktivono sodelujoc z glasbo
dojames z naponom pretezno subjektivne, duhov-
ne miselnosti, drugi vzbuja naturne in ¢utne
viise, ki jih ved ali manj pasivno sprejemas
in razumes po besednjaku vsem urojenega racio-
nalnega jezika cloveske c¢utnosti in narave. Obe-
ma vschinama sta adekvatni, edino mogod¢i lupini
idealisticna  abstraktna in  naturalisti¢na  c¢utna
forma, monolonija in akordi¢no sozvocje. To sta
dva pola glasbe: zgodovinski razvoj je v ve-
likem eno samo stilno nihanje med njima.

Realisticna vokalna glasba

Oba dva pola glasbe po njenem  vsebinskem
(in tudi stilnem) znacaju: mogoce je, da nastopata
stilno »¢istae, ali pa, da se mesSata v kompromis-
nem srealizmu«, ¢igar bistvo ti¢i v tem, da
vsecbuje obe komponenti, idealisti¢no in natura-
listicno obenem. Realist na  »realenc  nacin
vzbuja miselne in ¢uvstvene dojme, stoji vse-
kakor na ¢utno-naravnih tleh, pri
¢emer je bistveno, da ni nikoli ¢isto nadcuten,
abstrakien kakor idealist, pa nikoli samo ¢uten
ali samo predstaven, kakor naturalist (naturalizem
je v bistvu le ¢isto ¢utna podpanoga realizma).

Nesteto kombinacij je moznih med njima: od
momenta, ko se v idealisticno glasbo zaplode
prvi, rahli, skoraj neznatni cutno-naturalisticéni
clementi, pa dotlej, ko je realizem tako zelo natu-
ralisti¢en, da nas samo neznatni idealisti¢ni znaki
v njem Se zadrzavajo, da Se ne govorimo o ¢istem
naturalizmu.
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Cisti idealizem se v svoji kar se da mocéni nad-
cutnosti posluzuje bas$ najmanj cutne glasbene
oblike, to je enostavne monofonije. Kakor hitro
pa imamo opraviti s polifonijo ali homofonijo. ki
sta ze v najglobljem bistvu ¢utni glasbeni
telesi (homofonija zlasti je skrajno Cuinega zna-
caja), tedaj ne moremo ved govoriti o ¢istem idea-
lizmu, ampak ve¢ ali manj idealisticnem ali na-
turalisticnem realizmu. Takoj ko zdruzis n.pr.
dve, Sc¢ tako cisto idealisticni, samo »izrazni
melodiji v kontrapunkti¢no prepletanje ali homo-
fono sozvocje, si s tem dosegel, da je sidejac
dobila prijetno ¢utno-naravno ob-
leko in stopila s svojega visokega,
nadtvarncga piedestala na srealna«
tla in se¢e deloma snaturaliziralaec.
Naj to pokaze zgodovinski primer, postavim za-
cetek A. Willaertove Boziéne motete iz leta 1539.:

O ma-gnuim my -ste-
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Pred secboj imas primer triglasne polifonije
manj strogega imitativnega znacaja. Bas zac¢ne s
tematom, za petami mu sledi alt, ki tema Zivahno
[iguralno razgiblje: ko je bas ze koncal magnum,
in alt e drzi zlog mag-, vstopi tenor z istim, ne-
figuriranim tematom. Ce vzamemo vsak glas po-
scbej in ga preis¢emo glede njegove »izraznostie,
je treba reci, da vsi trije poudarijo ta »magnum !«
z dvigom, spodnja glasova za kvinto, gornji, zi-
vahnejsi, celo za septimo. Gre vsckakor za »idejno
ckspresijoe in sicer Sc¢ za taksno, ki je formalno
kar trojno podprta (splasti¢nost< polifonega iz-
razal): tisti obcudujoci smagnume ti drug za
drugim zakli¢ejo zapored trije glasovi.

In vendar tu ne gre samo za ckspresijo, ampak
tudi za celo vrsto ¢utnih glasbenih efektov, med
katerimi omenjam ono imitatori¢no prepletanje

Vurnik, Uvod v glasho o
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polifoncga tkiva samo na sebi, gre za mikavnost
onega vsaksebi in skupaj teckocega basa in fe-
norja ter za iznajdljivo figuriranje alta zraven,
gre za posebni ¢utni ucinek one mnogovrstnosti
ypolivitmije« (v istem trenutku ima skoro vsak
glas drugacno dolzino in naglas), gre ze celo
za naturalisti¢no obcéutevanje sozvocéne ali akor-
di¢ne konsonance, gre za naturnost besednega
poudarka (prim. poscbno alt: o magnum myste-
vium), kar vsega v koralu, ¢istem idealizmu nismo
srecalil Skladba ima torej realisti¢no vsebino.

Pri realistic¢ni glasbi pozornost poslusalea nikoli
ni osredotocena samo na izraz, ampak je cepljena
tudi na ¢utno mikavnost glasbe. »lzraze, ki ni
bil v monofonem koralu ni¢ drugega kot samo
izraz, je v polifoniji izgubil del svoje izraznosti.
se je v prepletanju deloma zabrisal. To vidis v
gornjem primeru ze v zmeSanosti besedila: po
dva in dva glasova skoraj nikoli ne izgovarjata
istega zloga v istem hipu. Poslugaje taksno glasho
s¢ mora$ notranje nckako razkrojiti v tri poslu-
Salce, ki poslusajo obenem, da dozivi¥ oni izraz
»v treh plastehe, ki ga v polifoni obliki le ¢utis
kot celoto.

TakSen znacaj ima glasba realisti¢ne vsebine,
¢e sta si v okviru tega realizma idealisti¢ni pa
naturalisti¢ni element nekako uravnovefena ali
¢e prevladuje idealizem. Cim bolj pa se realist
nagiblje k naturalisti¢ni ¢utnosti, tem slabotnejsi
postaja »izraze, tem bolj se stopnjujejo in grma-
dijo ¢utni uéinki in tem bolj se obdelava telesa
priblizuje ¢utnemu visku homofone sozvoénosti
ali pa se posluzi celo instrumentalne spremljave.
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Primeri tale zelo pateticni izraz sbole¢ines v ba-
rocni glasbi:

vok.
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(Dom. Gabrielli, Komorna kantata,
2. pol. XVILI. stol.)

Oni pretirano raztegnjeni melizem (samo gornji
glas je vokalen, ostali trije so instrumentalna
spremljava) na spene« (gre za nesre¢no ljubezen-
sko pesem) res sizrazae, toda kakSen je ta izraz?
Dvakrat se ponovi prijeten, razgiban motiv in vse
skupaj je virtuozna pevska koloratura, ki
more v mikavnem spremstvu akordi¢éne sprem-
ljave ¢utno zadiviti vsa uSesa!

Naturalisti¢ni element povzroci dalje v realiz-
mu lahko celo ilustrativno slikanje, kakor ga
opazi§ v sledec¢ih primerih s>prihajanja glasu iz
nebeske viSine« in tonskega slikanja ssvetlobe in
sences, vzetih iz polifonega pletiva:

Ve-nit vox de coe - - lo
(Clemens non Papa, Venit vox, sr. XV stol.)

6*
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oziroma lud¢ in senca-:
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(Ph. I.. de Vittoria. Lectio 1., OIT. Hebd. S.
2. pol. X VL. siol.)

Visck stopnjevanja naturalizma v realizmu po-
meni s koloraturo in ilustracijo vred — parlando
in recitativ, ki pomenjata Ze malone popolni raz-
kroj idealisti¢cnega glasbenega izraza:

L

Da ver-sam-mel-ten sich die ho-
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(J. S. Bach, Matthiiuspassion.)
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Realizem je delezen deloma znakov idealizma,
deloma naturalizma: je rojen iz tal svetovnega
nazora, ki priznava naravo in nadnaravo, telo in
dufo, vtis in izraz: ni ¢isto abstrakina njegova
glasba kakor monofona idealisti¢na, pa tudi ne
tako c¢utna kakor homofona naturalisticna, nego
je to abstrakino-¢utni, lincarno-mnogoglasni vtis
— izraz, vecinoma v formi polifonije. Ce pre-
vladuje v realisticnem okviru idealisticna kom-
ponata, govorimo o idealisti¢cnem, ¢e naturalistic-
no. o naturalisticnem realizmu.

Predmetna vsebina v instrumentalni glasbi

Na prvi pomislek bi se nemara komu zdelo
sploh nemogoce, da bi mogla tudi ¢isto instru-
mentalna  glasba  imeti  svojo, recimo idejno
vsebino, kakor jo lahko ima vokalna, to je z
literaturo zvezana idealisticna in deloma reali-
sti¢na muzika. Da bi sami toni, nevezani na be-
sedni pomen, lahko idealistié¢no uc¢inkovali?

Glasba, ki hoce biti izraz nadivarnih idej, umet-
nostno hotenje, ki stremi dale¢ boly kakor k ¢ut-
nim uc¢inkom k nadéutnemu, miselno-abstraktnemn
izrazu, Ze po svojem mnajnotranjem znacaju iScée
zvez z literaturo in vsa ¢isto idealisticna glasba
n. pr. zgodnjega srednjega veka, je bila vokalna.
Pa tudi one realisticno usmerjene dobe, v katerih
duSevnosti je bila idealisti¢na sestavina mocnejsa
od cutno naturalisticne, so gojile vokalno glasho
v taksni izmeri, da poleg nje ¢isto instrumentalna
zlasba domala izginja. Pa¢ pa je zacela rasti in-
strumentalna produkeija, ko je jel prevladovati
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c¢utnonaturalisti¢ni moment nad starim idealistic-
nim. Izza konca XVI.stoletja do danes je instru-
mentalna glasba ¢edalje bolj pridobivala na vaz-
nosti in pomenu, in v okviru naturalisti¢nega na-
ziranja se je v XVIIL, do skrajnosti pa v XIX, sto-
letju razmahnila do vodilne vloge v produkeiji.
V znamenju vlade programske muzike je celo v
operi izza Wagnerja postal orkester glavni motor
drame. tekst pa le ve¢ ali manj vazen privesek.
ki je to dramo glasbe tolmacil. Tako mo-
remo o ¢isti instrumentalni glasbi
govoriti le v okviru ¢utnonaturali-
sti¢nega umetnostnega hotenja, de-
loma tudi v okviru one vrste rcaliz-
ma, ki se nagiba bolj k naturalizmu.
To potrjuje tudi izkustvo.

Seveda je po svojem znacaju absolutna, in-
strumentalna glasba blizu sd¢istic, samo c¢utno-
estetski glasbi, ki obstoja brez kakine literarne
ali predstavne vsebine, toda velik del nje je tak,
da tudi vzbuja ¢uvstva, ob¢utja, predstave in celo
miselne refleksije. Chopinovim, Straussovim, De-
bussyjevim itd. skladbam nihée ne bo rekel, da
so samo zvenece forme, ampak da so visokopoetic-
ne umetnine. Tudi o Bachovih skladbah ni mogoce
reci, da so le kontrapunkti¢ne naloge in Ze marsi-
kdo je obcudoval njih vzviSeno, religiozno me-
ditativno ¢uvstvo in Beethovnovim simfonijam,
zlasti Deveti, so ze hoteli pripisati tekst iz —
Fausta!

Cisto gotovo je pri tem, da izvenestetska vsebina
instrumentalne glasbe $¢ daled¢ ni tako hi-
tro, logiéno ali natanéno doloé¢ljiva
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kakor ¢esto v vokalni glasbi. Vcasih
je tudi vajenemu sploh tezko izrazljiva s pojmi
in besedami, vedno pa je dolocljiva le v nekem
ve¢ ali manj Sirokem, precej sploSnem idejnem
ali ¢uvstvenem krogu. Res je sicer, da v program-
ski muziki n. pr. lahko govorimo o obéutju »vecera
na gorahe, celo o ~stopinjah v snegu« ali o »pogrez-
njeni katedralic (Debussy). o »Salah Eulenspieglac,
toda nikakor ne vemo, kakSne gore so to, ali le-
dene ali so zeleni holmi, za katere Eulenspieglove
Sale gre in tako je obcutje le zelo splosno. Tako
splosno, da bi, ¢e ne bi bilo programskega motta,
mogli govoriti le o »mirno liri¢nic ali »shumorno
igrivic itd. vsebini, ki je zvezana z zelo rahlo in
nejasno predstavo, ki je plod poslusaléeve fanta-
zije in pri dveh ni enaka. Najcei¢e govorimo v
okviru absolutne muzike o sresneme, »liri¢neme,
sfantasti¢cneme, ~humorneme, meditativneme, sraz-
igraneme, »favsti¢no se borec¢eme, baladnem, ero-
ticnem, melanholicnem ucinku itd. Cesto se vse-
bina skladbe objektivno ne da niti toliko dolo¢éno
opredeliti glede vsebine, in takrat govorimo o
mirnem andante, zivahno razgibanem allegrettu,
o strastnem zagonu presta, o pestrem koloritu,
burni ritmiki. dramatiki, patosu, groteski, sanja-
vem, melodioznem itd.

Bas v tej Sirokosti mej obcutja in refleksije tici
nemara neka svojevrsina privlaénost te glasbe, ki
zivahno zaposli posluSaléevo fantazijo in mislje-
nje ter Cuvstvovanje z razbiranjem vsebinskega
szmislac iz celote skladbe. Ono vsebinsko zrno
pa, ki ga je skladatelj ob rojevanju dela zaklenil
v formo, sc¢ ne da niti logi¢no niti ¢uvstveno
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tocno dojeti (subjektivizem) in ga »razu-
me« pac vsak po svoje, pa¢ po svojem okusu.
izkusnjah, razpolozenju itd.

V nastopnem naj nanizam nckaj primerov vse-
binskih tipov ¢isto instrumentalne glasbe. Najprej
hoc¢em obravnavati najlaze razresljive instrumen-
talne odlomke iz skladb, ki so sicer opremljenc
s tekstom, potem programsko glasbo in na to
absolutno instrumentalno glasbo naturalizma in
realizma.

Instrumentalni vlozki v naturalisti¢cnem

kontekstu

Primeroma lahko je véasih razumeti instru-
mentalne vlozke v operi ali vokal-
ni, pa spremljani glasbi. Ti so vse-
binsko Se¢ vedno v zvezi s pravkar prekinjenim
tekstom ali pa so sicer iz polozaja igralcev na
odru ali scenerije razumljivi in veéjidel slikajo
predstave ali pa ¢uvstva. Ti vlozki so v kontekstu
razmeroma prav lahko umljivi.

Tako razumes v Straussovi Salomi orkestrski
intermezzo psiholoske vsebine, ko Saloma trepe-
taje zre v globino jece in prislukuje, kdaj bo
jeknil me¢ in bo padla ljuba ji Johanaanova
glava in si tolmadis intermezzo pred zadnjim de-
janjem Madame Butterfly (Puccini) nujno kot
sljubezensko hrepenenje in pricakovanje«. Podob-
no bog v operi Boris Godunov razumel naslednji
ponavljajoci se motiv, s katerim zakljuci orkester
sceno, ko se Boris zgrudi pod tezo strahotno gri-
zoce vesti radi umora otrok:



(Musorgski, Boris Godunov.)

Ona disonantna. z narazen razrivajote peljana
melodika se obcuti, veckrat ponavljana, kot stras-
ne kace, ki se strupeno gnetejo v sreu in razrivajo
mozgane. Nastopno vibriranje in lahno melodiko
v pp bos razumel v zvezi s scenerijo. ki kaze
park sandomirske graséine z vodometom v me-
sec¢ini pred ljubavno sceno laznega Dimitrija in
Marine kot erotsko razpoloZenje meseéne noci:

4 = 54

(Musorgski. Boris Godunov.)

Ob nastopnem koicku iz zacetka Wagnerjevega
Holandca bos dalje razumel sprico tega, kar na
odru vidig, sslikanjes nevihte na morju in pre-
plageni galebji kri¢ (primeri veter v erescendu
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in decrescendu kromatiénega toka in

galebec s

kratkim motivom zgoraj!):
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(Wagner, Der [licgende Hollinder.)

Podobno bos v temle koscku iz Schonbergovega

sPierrot lunaire«:

Piccolo

Recitu-
cija
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(Schonberg, Pierrot lunaire, Rote Messe.)
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smatral, ¢e si sledil tekstu, piccolovo nenadno fi-
guro, ki se [f in v dvaintridesetinkah poZene na-
vzgor, za Sumece trganje tkanin in sveceniske
obleke!

Se bolj abstraktne stvart se dado na ta nacin
elasbeno izraziti. Tako bos v isti skladbi razumel
cisto klavirski vlozek po besedah »Den Wein, den
man mit Augen trinkt, giesst nachts der Mond
in Wogen nieder«:

fe—~

IE{%;;—‘_;_

(Schinberg, Pierrot lunaire, Mondestrunken.)

Nujuno ga bos obcutil kot valovanje mesecine
na zemljo, in ¢e imaf bogato fantazijo. bos cutil
Se kaj vec, recimo neko opojno melanholijo me-
secéne noci itd. Ni je skoraj ne abstraktne, ne kon-
kretne stvari, ki bi ti je glasbenik na ta nadcin
ne mogel pricarati v lantazijo s primeroma eno-
stavnimi sredstvi, ki véasih nikakor niso »posne-
manje objektivne narave«, nego povsem fantazija,
sugestivno  posredovane  predstave v obmodju
naturalizma. Takih primerov bi iz operne in
instrumentalno spremljane glasbe lahko nastel
Se na stotine. 'V to vrsto spadajo nekako tudi vo-
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dilni operni motivi, ki se dado ¢esto razumski
izlo¢iti iz glasbenega telesa in fiksirati po svoji
simboliki (prokletstvo, smrt, domotozje itd.).

Instrumentalna glasba naturalizma
programskega znacaja

Od opisane glasbe pa do prave program-
ske glasbe prav za prav ni nobenega skoka.
Programska glasba pravimo &isto instrumen-
talnim skladbam, ki so opremljene z mottom,
vsebino dolocujoc¢im naslovom, ki poslusaleu kaze
pot asociacij in ¢uvstev, kar naj pokazem na prak-
ticnem primeru, P. 1. Cajkovskij je zlozil »Uver-
turo 1. 1812.«. V njej temati¢no obravnava zadei-
koma melodiéni material francoske marseljeze, ki
s¢ bohotno razkoSateva v orkestru, dokler ne na-
stopi protitema v obliki ruske carske himne. Oba
se¢ zapleteta v tematicen konflikt (spojina — ko-
zaki in Napoleconova armada) ob Zivahnem delu
malih bobnov in trompet (naturalna asociacija —
vojna!), v katerem konéno zmaga (ff — spojina!)
ruska himna, ki za konee zatriumfira ob sprem-
stvu kovinskih tolkal (naturalna asociacija — slo-
vesno zvonjenje zmagi).

Clovek, ki ima kolickaj fantazije, si ob tej mu-
ziki lahko naslika vse mogoce bojne poloZaje,
vendar te predstave niso vee tako doloéne, da bi
jih dva c¢loveka ne mogla imeti ob isti muziki
razlicnih, kar kaze na mocan individualisti¢en
clement skladbenega izraza. Za primer naj slede
tale fragmenta iz Debussyja:



Modérément animé.
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Dokler ti ne povem iz programskega naslova
skladbe, kaj ti kosi »pomenijoc, ne bos »videl«
sprico teh enostavnih ritmi¢nih motivov — plesa
snezink (The snow is dancinge iz klavirske
suite »Childrens Cornere<), potem bo§ pa takoj
zapadel »prevaric in fantazija bo Zivahno zapo-
slena s predstavami redkega, pozneje gostejSega
in bolj zmeSanega padanja (staccato) belih kosmi-
cev, obéutil bos celo obcutje sivega zimskega dne
in se otrosko radoval prvega snega.
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Kako zelo so te glashene obéutenjske, natu-
ralisticne asociacije vsebinsko odvis-
ne od programske naslovne sugestije,
naj pokazem v nastopnem primeru. Primeri na
oko prvi primer Debussyjevih snezink s spodnjim
primerom iz Musorgskega. Tupatam formalno ista
psevdomelodika, v resnici akordika zgoraj, tupa-
tam ista akordi¢na spremljava spodaj, isti ritem
in takt, skoraj isti tempo, in vendar pri Musorg-
skem Se dale¢ ne gre za snezinke, nego so to slav-
nostni zvonovi katedrale Uspenskega ob izvolitvi
Borisa za carja! Bistvena razlika je le v barvi gla-
sov spodnjih akordov (instrumentalna barva), ki
jih v prvem primeru izvajajo godala, v drugem
pa kovinska (bronasta) tolkala:

| = 92
P 92

(Musorgski, Boris Godunov.)
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Slikati se da na ta nacin tudi skoraj vse na
svetu: z naslovom je sugestivno dana predstava
in S¢ tako nepomembna melodiéna, ritmicna, har-
moni¢na figura ti to predstavo ozivi in sstavi
pred o¢i v tako presenetljivo verni obliki, kakor
bi to moglo le slikarsivoc — v resnici pa te glas-
bene figure na sebi le niso nikako »posnemanje«,
nego neke vrste sasociacije per analogiame. Tako
ni tezko izraziti spotoceke (Grieg) ali »VNa-
voe (Smetana) s par zapletajoCimi se linijami, ki
zuborijoc z vidine dinamic¢no narascéajo¢ v »glo-
bino« (¢edalje vecji potok, reka), bas tako je s
+Cebelamie  (Schubert), :Mlati¢ie, >Metuljems«
(Grieg), »Strahome (Schumann, Grieg), »Ptickic;
toda to so navadne stvari. Bolj komplicirana je
— postavim muzikalicno posredovana — pred-
stava otozne snezne krajine (paysage triste et
glacé) v Debussyjevih Stopnjah v snegue (pri-
meri v ostinatni, otozni monotoniji izredno po-
¢asno, venomer ponavljan molov motiv sstopnje«,
ki je osnova obcutju v skladbi):

Triste et lent. ;5 = 44
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(CL. Debussy, Les Préludes.)

Primeri dalje pravlji¢no sLa Cathédrale englou-
tiee, ki se vsakih sedem let pokaze z morske glo-
bine na povrije (»>globinoc slika silovita visinska
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razlika prvega akorda, potem sledi splutje na
povrsino«):

Profondement calme.
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qva (CL. Debussy, Les Préludes.)
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Dalje sledi nemara oZivetje potopljene cerkve,
iz katere zabud¢i koncéno slovesen orgelski pleno
z lezecimi spedalic:

Sonore sans dureté.

v
8V bassa

(CL. Debussy, Les Préludes.)
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Primeri dalje ples palcka, »La danse de Pucke
(C1. Debussy, Les Préludes) s humorno razigra-
nim tematom ljubko ritmic¢nega in  groteskno
melodi¢nega znacaja:

ki kmalu postane v plesu divje razposajen in
objesten:

Vurnik, Uvod v glasbo
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dokler ga ne preplagi disonantni, groteskni ~bav-
bave:

arficte
i mbe
Rapide et fuyant! —
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Take in podobne predstave vzbuja programska
muzika. Naj omenim Se¢, da smatramo skoraj kon-
vencionalno neke le prepresenetljive kontraste,
kakor bas koncem fega bega, gornji g in spodnji
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konéni es, med katerima je spacij kar Sestih
oktav, za humo rno-groteskne. Za takSne ima-
mo tudi neke presenetljive melodi¢ne domisleke,
kakor postavim tema iz Straussovih >Till Fulen-
spiegels lustige Streiche«:

Gemiichlich.

Pe—"

ali posebno v humorni skrajsavi:

Sehr lebhaflt.

r
1. 2. Oboe F —_ _;_5—_—'?-{‘,? _:__&E-?;%_—:__:

ali humorne ritmi¢ne domisleke (primeri uéinek
sinkop in nepricakovan sff konca, kjer bi pri-
cakoval p):

Allegro giusto.
2, a - oa -~
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(CIL. Debussy, Golliwog's cake walk.)
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ali smeSne kontraste, c¢e sledi izredno hitra
menjava, recimo tragi¢nega in veselega, pate-
ticnega in lahkega vsebinskega znacaja, ali
sicer, ¢e gre za karikiranje:

=== _‘H::—o_— "}-_1__‘#;_ e ?
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(Puccini, Gianni Schiechi.)

Tu orkester (disonance, snahodnac barva sordi-
niranih violin) oponasa skozi nos govorecega sta-
rega notarja Spineloccia, ki ga druge oscbe »vle-
¢ejoe. Primeri tudi humorno hitro figuro basa v
koncu, humorno z ozirom na sicer pocasno akor-
di¢no situacijo.
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Pa tudi resna, liricna, dramaticna, refleksivoa
temata se¢ dado programski uc¢inkovito obravna-
vati, kakor kaZejo naslovi: Leonora, [Sgmont, Co-
riolan (Beethoven), Tod und Verklirung (Straul3),
Ma vlast (Smetana) itd.

taksni naturalisti¢ni programski glasbi igra
veliko vlogo, kakor sem pokazal, barva instrumen-
talnega zvoka. Liri¢na temata dobivajo cloveSke-
mu glasu podobni zvoki cella, »eteriénos zvene v
visokih legah violine, »graviteti¢no« basi, ob trom-
peti ali marSevem ritmu misli§ na vojake, ob polki
na svatbo, ¢inele in kovinska tolkala dado zvo-
nove, klarinet da dojem pastirske idile v naravi,
pocasen marev ritem z otoZzno molovo melodiko
da misliti na Zzalni sprevod in smrt, gori sem Ze
pokazal pis veira v crescendu hromaticnih tokov,
ob crescendu pavkinega ropota si predstavljamo
grom in bomo vsak rezki udaree ob ¢&inelo nato
imeli za blisk in strelo.

Cisti, objektivni naturalizem v
zmislu posnemanja naravnih pojavov ima v mu-
ziki primeroma ozko polje. Primeri slavea a), ku-
kavico b) in prepelico ¢) v Beethovnovi IV, sim-
foniji:

Andante molto moto.

=t B
a)
L& e




t@ =

24T c)
P R e A e
- I'
= meees e
l b Lol =
[ 2. :F-' 4 a2
X i e A E
Sy ey
57

(Beethoven, VI. simfonija.)

V glavnem gre torej v programski instrumen-
talni glasbi za vzbujanje naturalisti¢cnih predstav
s pomodjo nakazanega naslova ali sicerinjih okol-
nosti, pri ¢emer lo¢imo objektivno posnemanje
narave (objektivni naturalizem) in subjektivna,
prevarna, tudi simbolisti¢na sredstva v svrho
dosege takSne sugestije (subjektivni naturalizem
glasbene »prevare¢, primeri sopticno prevaroc
perspektive ali impresionizma v slikarstvu!).
prvem primeru uziva$ ob dozivljanju ¢istega
umeitnostnega posnemanja mnarave
na sebi, v drugem gre za ¢uvstveno ob-
cutje ob predstavi iz narave, ter za
gotovo originalnost obcutja, s katero ti
skladatelj vsili svoje lastno obcutevanje pred-
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meta  (subjektivni individualizem). Vsa pro-
gramska glasba je izrazito natura-
listi¢nega znadaja.

Instrumentalna absolutna glasba, realisti¢ni
naturalizem

Absolutna glasba pravimo takdni disto
instrumentalni glasbi, kateri manjka v nasprotju
s programsko vsako vsebinsko dolocilo, ki ga
programska glasba nudi v naslovu. Gre za razne
oblikovne in druge oznake, kakor: simfonija, fuga.
trio, koncert. allegro, passacaglia, valcek, sara-
banda. sonata, preludij, kvartet, presto. variacije.
adagio, rigaudon itd.

’0 vsebini bi loc¢il v bistvu tri vrste absolutne
instrumentalne glasbe: — Na eni strani je mo-
goCe, da imamo opraviti z vprav programsko
tonsko slikarijo in naturalisticnim asociativnim
obcutjem, le da z naslovom vsebina ni tako ob-
jektivirana, ampak dopuscéa vse vrste individu-
alnega tolmacenja. — Na drugi strani je mogoce,
da gre za sidejnoc glasbo. to je, da gre za zmes
spojinskih obcutij, ki v celotnem zmislu na dra-
matski nac¢in skrivajo v scbi poetiéno idejo. Tedaj
govorimo o nekem prehodnem stadiju med rea-
lizmom in naturalizmom. — Na tretji strani pa
je mogoce, da gre za tako zvano »¢istoc glasbo.
zan nekaksno sornamentikoc za uho, za zgolj
invenciozno igro z glasbenimi formami, ki so kot
cisto estetski tvor same sebi namen in ne moremo
govoriti o kakih obcutjih, ¢uvstvih, Se najmanj
pa o pocti¢nih idejah.
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Gori sem ze omenil, da je objektivno doloc¢ljiva
le vsebina c¢iste muzike. Ta vsebina je samo to,
kar od skladbe cujes, to je, za toni se ne skriva
nikaka »idejac, vsa vsebina je le forma. Pri prvih
dveh tipih absolutne glasbe pa najbridkeje ob-
cutimo silno subjektiviteto izraza glasbene umet-
nosti. Posebno v spojinski glasbi si do vsebine ne
moremo pomagati z naturalisti¢nimi asociacijami,
ge manj jo razumeti kot ornamentiko, ¢isto formo,
kar ni. Avtorju so bila temata, s katerimi je
gradil svojo skladbo, simboli gotovih, zanj d¢isto
dolo¢nih idej, za nas pa ne obstoja noben pravi
kljué v to subjektivisti¢no glasbo. Kljué je avtor
najéedce, kakor sem ze rekel, odnesel s seboj v
grob in smo navezani na tolmadenja, ki izvirajo
iz nasega individualnega, negotovega »dozdeva-
njac in na sklepanje iz istotako negotovega po-
znanja avtorjeve psihe.

Naj najprej obravnavam absolutno glasbo rea-
listicne smeri na primerih iz del tipiénega pred-
stavnika te struje, Beethovena.

Med najbolj popularna Beethovenova dela Ste-
jemo leta 1799, nastalo klavirsko sonato v C-molu,
imenovano spateticno«. Prvi Grave ima tema:
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Vehnja linija, ki je merodajna, predstavlja
rahel dvig iz zalobnega molovega akorda na terco,
vitmicéni zadrzki in konéni razvozlaj v G-polozaj
napravljajo viis napol govornega vprasSanja ali
nujne prosnje, ki je prisla iz trpecega srea (mol).
Ta tema se Stirikrat ponovi, vedno na vigji stop-
nji — nastalo je stopnjevanje osnovne misli — iz
tozne prosnje nastaja burno zahtevanje, ki dobi
na visku mocan poudarek vprafanja s sf, nakar
se razkolje in v vrioglavi pasazi, kakor v obupu,
trescéi v nizino. Takoj nato se tema zopet ponovi,
toda sedaj z oktavno podvojeno melodijo. Sedaj
sele pride odgovor. V gromkem, presenetljivem ff,
ki prescka dosedanje p-obéutje, se oglasi proti-
tema:

ubran v istem, zadrzevanem ritmic¢nem jeziku, ki
pa je v [ dobil izraz necesa brutalnega, surovega.
Tezis¢e ima v temnem basu, ki je po melodiénem
padu pravo nasprotje glavnemu tematu, sprosnjie,
glasi se kakor energic¢en, teman »Nikolilc. Iznova
se oglasi tema v p, ta pot dobi dinamicen cre-
scendo in iznova se ponovi dialog obeh t(ematoy,
nakar pride visek: glavni tema se zazene v treh
skokih v silno visino, se medtem, kakor brez sape,
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skrajsa in tresc¢i v izredno dolgem kromatiénem
toku navzdol, v konec uvoda, ki je harmonski
neodlocen polozaj. Za tem prevarnim koncem mora
nastopiti nekaj novega. — In res, za¢ne se jedro
stavka, Allegro di molto ¢ con brio, z znacajem
presta, ki prinese tema:

Allegro di molto ¢ con brio (d' = 144)
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Ta skokoviti dvig v oktavo in zalet Se dalje, na
visek Se druge oktave, ta staccato, sinkopski
znacaj osrednje cezure v C, ta burni dvig, ki se
na visku v tezki, Sumeci akordiki in v crescendu
spusti navzdol, je koleri¢en izraz volje, kljubovati
usodi — to ni ved »profnjae, to je volja, »seci levu
v zreloe (kakor tolmaci ta tema I. Volbach, Die
Klavierson. Beeth, Kiln, 1919), in sedaj se zacéne
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stitanski boj Prometeja, ki hoce streti verige, ki
ga priklepajo k lasini ¢love¢anskostic (Volbach).
Tema grmi dalje, ponavljajoé se nad lezecim C,
ki neprestano brni s svojim vibratom: preko klju-
bovalno si sinkopiranega mesta se zaletava dalje
v visino, dokler ne modulira v stranski stavek v
es-molu, ki obravnava tale dialog: basa in
soprana:

(& ;ez‘zézf“;-:?fh{‘g;:ﬁé: =

Sledi kraick medstavek s ¢udovito gradacijo v

tedem, svetlem duru:
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ki se ponovi in vodi v codo z valovito tekodim
motivom osmink, ki zopet uvede glavni Allegrov
tema, ¢igar akordika v drugem delu izzveni v
preveren konec s fermato, na kateri se boj ustavi.

Tedaj se nepricakovano pojavi zopet tema
Grave-zacetka in tvori liricen intermezzo sredi
besnega boja Allegra.

V izvedbi (Durchfiihrung) zopet nastopi Alle-
grov glavni tema, ki mu odgovori preoblikovani
tema Grave:

HEEES ==

do nastopa basovih solov, ki s¢ koprne¢ poganjajo
v nedosezne visine:

Eﬂt-—;——j——-j:;g—lf:jj‘_{ ;_g:j__:
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Odgovori jim temno mrmrajoce mesto:

re
———Dg 3

e,

kateremu se zoperstavi glavni tema Allegro, ki
dobi na visku razburjen triléck. Fpizoda se Se
ponovi, vodi pa s tekoco pasazo v zadnji del
stavka, v reprizo, ki slici prvemu delu Allegra.
Pred koncem Se enkrat, zadnji¢ nastopi tema iz
Grave, ki se v tragi¢nem razblinjenju razgubi v
ni¢, da zatriumflira Allegrov tema, ki v koncu
pateticno triumfirajo¢ zmaga.

Jasno je, da v tej skladbi ne gre za kako uSesu
prijetno igrackanje s formami in ornamentiko.
Cutni efekt te glasbe je majhen: gre za jezik, ki
ga govori s toni ideja in ta hoce izraza in karak-
terizacije in prodora na najkrajsi in najpregnant-
nejsi nacin. Gre za razvoj poeticno-idejnega do-
misleka, to ¢utimo, vendar ne vemo toéno pove-
dati, kako je ideji ime. Navezani smo na sklepe
iz poznanja avtorjeve notranjosti in imamo
Beethovena za refleksivnega pesnika romantic-
nega svetobolja, za Prometeja, ki se bori s svojim
clovestvom, ker hoce biti enak Bogu, ker ga polni
nezlomljiva volja — toda v tem boju ga slabi
bridka zavest, da je le posoda ila in da niti z
bozansko voljo ne otrese raz scbe svoje usode —
biti ¢érv
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Ali je pa bas to izrazeno v tej skladbi? Kdo ve?
Vecina Beethovenovih poznavaveey in raziskovav-
cev trdi to. I lksnega oprijema za to nimamo no-
benega: navezani smo le na svojo subjektivno
intuicijo in na malo podatkov o Beethovenovem
duhovnem znacaju. Ljudje brez neke dusevne glo-
bine, brez :fantazije< in zmisla in ¢uta nemara
ob tej skladbi ne ¢utijo nic¢esar, le toni, linije in
akordi jim migljajo okrog uses, in bodo rekli, da
taka glasba ni »zabavna< kakor je kak fokstrot.
Jasno je, da brez priprav ne proderes v to glasbo.
Treba je pred koncerti studirati partiture in ana-
lizirati temati¢no gradbo skladb, to je edina pot,
ki sploh kam vede, dasi je uspeh vedno le zclo
splosno dognanje, v naSem primeru govorimo o
tragicnem svetobolju in ne vemo, kaj toéno »po-
meni¢ Allegro, kaj tema Grave, le ¢utimo to lahko.

7Ze gori nekje sem dejal, da je ob subjektivi-
sti¢ni glasbi vsak po svoje srecen in zadoScéen, ko
si jo tolmaci po svojem naturelu in svojih izkus-
njah. Za ljudi manjse intuitivnosti je ¢esto dobro,
da se posluzijo komentarjev priznanih komenta-
torjev. Wagner je n.pr.z verzi iz Fausta pojasnil
Deveto, trdijo n.pr.,, da sslikac Tretja Napoleo-
nove zmage in konec heroja, da gre v zadnjem
stavku Pete za mrtvaski ples v podzemlju itd.
Taksne razlage so sila riskanine z objektivnega
in znanstvenega staliSca. Tmajo pa, dasi so morda
napadcne, za ncki del publike to dobro lastnost, da
marsikomu napravijo skladbo sploh uzitno.

Vsekakor pa ti¢i dobrSen del uc¢inka teh skladb
v tem, da nam Zivahno zaposle in napno domis-



ljijo in fantazijo in nemara so ravno zato tako
privlacne, ker jim ne moremo na dno...

Ce bi hotel torej dati nekak klju¢ do vsebine
realisticne absolutne muzike, bi rekel, da je treba
razumeti te vrste glasbo priblizno tako kakor
dramo. V prvem delu je skladatelj navadno v
tako zvani sckspozicijic nanizal glavni tematski
materijal, tega v nadaljnjem razvija, spravlja
temata v konflikte v sizvedbic in konéno resuje
te konflikte, ali pa jih pusca neodlocene., V glav-
nem gre za nizanje obc¢utij spojinskega znacaja,
ki so objcktivno nedolocljiva po svojem pomen-
skem jedru, ki pa jih posluSaléev subjekt po
svoje razvozlja in po svoje — toda vendar —
tolmaci in uziva. Neki migljaj k pravilnemu skle-
panju na osnovno poeti¢no idejo, ki narckuje
gibanje in zgradbo take skladbe, je dan v pozna-
nju avtorjeve notranje osebnosti, oziroma v po-
znanju avtorjevega polozaja ob rojstvu skladbe,
v ostalem smo navezani na svoj instinkt in lastno
[antazijo.

Naj vse to pokazem Se na par primerih iz
Beethovena.

Leta 1804 je nastala Beethovenova Tretja simfo-
nija, imenovana EFroica. Zgodovina nas poudi, da
Jje avtor tej skladbi dal najprej programski nad-
pis »Bonapartec. Ko pa si je konzul nadel na
glavo cesarsko krono, je Beethoven, mnavduSen
republikance, v jezi pretrgal naslovno stran z
napisom Bonaparte in posvetil delo splofnemu
spominu junakac. Sedaj tolmacijo prvi stavek
kot boje in zmage bozanskega junaka, ki ga
povsod zasleduje tragika, drugi stavek kot zalne
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svecanosti za junakom, ki ga je strla smrt, tretji
stavek, Scherzo, pa baje slika vevenje v vojaskem
taboru. Taksne razlage nikakor ne skodujejo, ce
so pa edino prave, pa ni dokazano.
Glavni tema prvega stavka:

eSS R s a e

r

je skoraj gotovo nositelj simbola heroja silne moci
in bozanske volje, je ideal Beethovenov: .smkopl-
rana temata, ki ¢esto zazvene v disonancah, imajo
za ~bojnac temata. Heroja spremljajo za petami
{ragicna temata — znacilno za Beethovenovo
oscbno pojmovanje herojskega je zopet ono sveto-
bolje — ki so elegi¢na primes herojstva. Ali je
to socutje nad ranami, ki jih junak zadaja na
poti k cilju, ali je to tragi¢na gloriola, ki obdaja
velike smrtnike, ki so tudi lutke usode, ki jo
Beethoven malo poganski pojmuje? Gotovo je, da
ze glavni tema v ckspoziciji veze tragicéni tema:

(ge=
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sredisce stavka, ki obenem s tretjo zalno epizodo
(a) in tematom, ki je kakor sneodlo¢noste (b):

- —‘ — -—. & *—E \5’ :' oy ——
frsEsEsLEs SR EER e

I)) ’,

spremlja vse boje, zmage in triumfe glavnega
junaka. To je temati¢no bistvo, so glayni gradbeni
c¢leni prvega stavka. Drugi, Marcia funcbre. ob-
ravnava med drugim glavni tema:

Adagio assai,
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zalne pogrebne koracnice — tudi heroj mora

skloniti glavo pred usodo! Tretji stavek je po
znacaju Scherzo in kontrast prejinjemu s svojim

1/

# ritmom, ba% tako je Finale laZje vrste zaklju-

Vurnik, Uvod v glasbo 3
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cek: rauzlagavei vidijo v njem vrvenje vojakov v
taboru in vrnitev vojske domov...

Peta simfonija je zgrajena na temle glavnem
tematu.

Allegro con brio ( J = 108)

za katerega simbolni pomen sluc¢ajno vemo iz ust
avtorja. (+So klopft das Schicksal an die Pforte
des Lebens.o) Protitemata:
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dihajo morda Zalost, upor, bojazen, glavni tema
jih prevpija — to je himna usodni temni sili, ki
prekrizuje  cloveski  volji  pota, krohotajod se
njeni slabotnosti ali kaj podobnega.
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Najslavnejse  Beethovnovo delo, Deveto, je
Wagner takole razlozil. Zacetno obcutje:

Allegro, ma non tanto troppo, un poco mmwl«wn (4 = 88)
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ki mu daje znacaj vibrato basa v praznem kvint-
nem sozvoku in ki mu je melodika monotono
padanje¢ Kvintnega motiva, tolmaci Wagner kot
slikanje skrivnostno snujoée vecéne praznote, ki
je noben svetel zarek ne prodre (drugi trdijo, da
gre za Beethovnovo gluhoto). To obcutje nenado-
ma prekine [f prvega in glavnega protitemata:

Po Wagnerju pomeni ta plemenito kljuboval-
nost, ki se bojuje s temnimi moc¢mi, ki ¢loveku ne
puste srece in popolnosti na zemlji. Komplicirana

g
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tematika prvega stavka je zopet pesem sveto-
bolja v Beethovnovem zmislu. Drugi stavek, Molto
vivace. ima znacaj Scherza in obravnava ritmicen
motiv: :

Molto vivace (2 = 116)
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ki se fugira, kontrapunktira, pestro harmonski
preoblaci in preoblikuje s svojim ekstatiénim,
¢utnim ritmom. To je bakhanali¢en ples, svetna
pijanost, ki jo Wagner tolmadi iz [Fausta: »Von
I'reude sei nicht mehr die Rede. Dem Taumel
weih’ ich mich, dem sehmerzlichsten Ge-
nult!le Kakor da je boj prvega stavka, ki je
koncal s kljulm;m im tematom, pognal Jaz v obup,
da poslej i8¢e pozabe v ¢utni slasti. T'retji stavek,
Adagio, za¢ne s tematom:

Adagio molto ¢ cantabile (j = 60) —— —_
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Wagner govori o pomirjenju od obupa, o mehki
tolazbi, ki jo daje ¢loveku nebeska narava. Zadnji
stavek pa je po svojem pletivu sklep in razvozlaj
in resitev, dosezena na ¢udovito jasen nacin. Skla-
datelju je za najvigjem, kar je hotel izraziti,
zmanjkalo tonov: posluzil s¢ je najprej malone
govorecega recitativa in nato besede. Kaj pomeni
zaceini recitativ basov:

Presto ( 5.= 96)

nas pouci nekoliko dalje beseda, podlozena pod
isti recitativ: ~O Freunde, nicht diese Tone! Son-
dern laBt uns angenchmere anstimmen und freu-
denvollere!s Sledi koj tema prvega stavka, ona
brezmejna :praznotac. Takoj ji seze recitativ v
besedo, kar naj pomeni: »Nicht diese Tone!« Sledi
tema Scherza, bakhanale. Zopet recitativ »Nicht
diese Tine!s Sledi tema Adagia. Zopet klic reci-
tativa: Tudi to ne! Kaj pa potem? Potem pride
heseda, orjaski zbor: :Freude, schoner Gotter-
funken! Seid umschlungen, Millionen, diesen Kul?
der ganzen Welt! Uberm Sternenzelt, Brider,
mull ein licber Vater wohnen. lhr stiirzt nieder,
Millionen? Ahnest du den Schopfer, Welt?e«
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Jaz se je resil svoje ¢loveskosti in temne usode
in odkril Oc¢eta nad zvezdami!

Opera je tvor, v katerem sodelujejo vse
umetnostne panoge: stilno se giblje v krogu rea-
lizma ali naturalizma. Opera v stilu idealisti¢-
nega realizma je ncke vrste oratorij, ima povdar
v vokalnem, izrazajocem petju, orkesterska sprem-
ljava je skromna in stopa po pomenu v ozadje
in porablja motive petja ali pa spremlja v eno-
glasju ali z basso continuo. V bolj naturalisti¢nem
realizmu dobi orkester mocnejSo veljavo, bodisi
kot harmoni¢na spremljava, bodisi kot ilustrati-
ven faktor. v naturalizmu pa orkester odlo¢no
nadvladuje pevee po pomenu,

Dramatsko-temati¢ni princip, ki sem ga skusal
ilustrirati na primerih absolutne, k realizmu
nagnjene naturalisticne glasbe, je tudi grad-
beni princip romantiéne opere. Opera od Wag-
nerja do Stravinskega ni ni¢ drugega kakor s
petjem opremljena simfonija, kjer se prava drama
razvija v orkestru, ki obravnava temati¢ne kon-
flikte. Pevci-igravei na odru spremljajo temata
v orkestru. V tako zvani sveristi¢nic operi ima
vsak igravee ved svojih svodilnih motivove, n. pr.
v Puccinijevi Toski imamo motiv »zaljubljenega
Skarpija«, dalje »grozovitega Skarpijac in »umi-
rajocega Skarpijac. Orkestrski part je pri taksni
operi tako prozorno temati¢no zgrajen na prin-
cipu vodilnih temat, da bi mogli z zaprtimi o¢mi
povedati, posluSavsi orkester, katera oseba je bas
nastopila na odru.

Taksne vsebine je absolutna instrumentalna
glasba realisticnega naturalizma,
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Instrumentalna »éista glasbag, cisti
senzualizem

Cistac glasba pravimo navadno taki absolutni
instrumentalni glasbi, ki ne vzbuja nobenih obdéu-
tij, najsibo ilustracij ali spojinsko-cuvstvenih,
najmanj pa Se kakSnih »ideje. Drastiéno receno
je to igra tonskih tvorb v uSesu prijetni, ¢utno-
estetski formi, ki je zgolj in disto samosvoj.
susesnie, zgol] muzikaliéni estetski svet. Taka
glasba nima z literaturo, slikarstvom, dramo itd.
nobene skupnosti. Vsa njena vsebina je takorekoc
obenem njena forma: ¢utno prijetno gibanje, me-
lodi¢na ali ritmi¢na, pestro harmoni¢na ali kontra-
punkti¢na igra, v kakrini se pokaZejo skladate-
ljeva invencija, okus in arhitcktonsko-kompozito-
ricne vrline.

Pri tej vrsti s¢istec glasbe ni nicesar, kar bi
bilo treba »razumetic, »¢utitic, ker nicesar dru-
gega nima na sebi ne za seboj kakor to. kar ti
je pri8lo v uho. Primerjal bi jo z ornamentom,
arabesko v upodabljajoci umetnosti, pri kateri
pac nikomur ne pride na misel, da bi iskal ¢uvstva
ali simbola v njej. I'e vrste glasba je edina, ki je
res dostopna objektivni znanosti, ker je objektiv-
na; racionalisticne kleS¢e analize jo zgrabijo vso,
do¢im popolnoma odpovedo pri iskanju simbol-
nega pomena najneznatnejSega motiva v reali-
sticni, idealisticni, z eno besedo, subjektivistiéni
elasbi . ..

Omenim naj Se. da je scistac glasba sglasba
zaradi glasbee, Ki ji ne gre za to, skaj. pove, nego

kako« zveni, se giblje, torej ¢isti tip art pour
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'art — umetnosti znak zelo ¢utnega, naturali-
sticno-materialisticnega cCasa.

Pravi znacaj ciste glasbe, mislim, kaze zelo
dobro forma variacij. Skladatelj izbere uesu pri-
jeten melodi¢en ali ritmi¢en motiv in ga »vari-
irac, to je, ga bodisi kontrapunkti¢no, bodisi har-
monski, bodisi oblikovno presnavlja, preobladi,
preoblikuje v kompoziciji (»rapsodi¢nega«) tipa
ABCDEEF itd. To ni nobeno mechani¢no delo.
ampak zahteva okus, fantazijo in invencijo. Vze-
mimo za primer Hindlovo passacaglio iz suite VII.
(g-mol), ki za¢ne s tematom:

Passacaille.
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Gre za enostavno ¢utno prijetno sekvenco rit-
mi¢éno pozivljenega melodiénega spramotivac
stirih taktov, ki se ponovi. Sledi prva variacija,

kateri se tema skrajSa na bistvo, akordi¢no
opredeli in spremlja z general-basom, ki ima zopet
sekvencen motiv:
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Nato sledi ligurirana predelava v monodi¢nem
zmislu in v cCisti sekvenci:

e W, >4
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V tretji variaciji se glasova zamenjata, v ¢etrti
pride nebistvena sprememba; bas jame kontra-
punktirati, v peti je tema v triolah figuriran in
ima akordi¢no spremljavo, v Sesti je akordika v
visokih glasovih in so triole v basu, v sedmi se
tema preoblikuje v skalo v osminkah s pridrzki,
v osmem v skale s Sestnajstinkami, v devetem se
vlogi basa in diskanta menjata, v desetem gre za
preoblikovanje:
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in tako gre dalje do petnajste variacije. Sekvenca,
zdaljSanje, skrajfanje, obrnitev, potovanje skozi
razne glasove, oziroma instrumente, harmoniéna
in kontrapunkti¢na pretolmacenja, torej ¢isto ob-
likovne, formalne metode so cisti glasbi v krvi.
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Ni¢ drugace cesto ni v raznih caceiah in ricer-
carih, Tugah, plesih, kjer se teme fugirajo, imiti-
rajo, obracajo, kontrapunktirajo, skrajsujejo,
zdaljSujejo itd.

I. S. Bach. veliki umetnik fuge, uporablja cesto
temata, ki so, ¢e bi jih raziskoval glede sizraza-,
plitey nic:
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Gre za markantne melodiéne domisleke, ki so
izbrani tako, da se dado lepo imitirati in inte-
resantno kontrapunktirati: venomer se pojavljajo
v glasbenem telesu v vseh mogoc¢ih lincarnih po-
lozajih in s¢ konc¢no svtisnejo uSesus, da ti »ne
gredo vec iz glavee. Ni pa to nobena matematika,
ampak c¢utna zmoznost motiviéne invencije. ki
je menda nihcée ni imel v tako genialni meri
kakor ravno Bach. »Kaj¢ tema izraza ali pomeni,
to vprasanje najcescée ne obstoja (dasi je bas pri
Bachu nebroj izjem), lahko si ga je skladatelj
tudi izposodil: glavno je, skakoc ga je obli-
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koval! In tu je bil Bach neizérpljiv: »nicht Bach,
sondern Mecer. sollte er heiBene, je dejal Beetho-
ven. Nemogoce mi je navesti tu vse moznosti ob-
likovanja melodi¢nega materiala v ¢isti glasbi.
Naj opozorim le na to, da je v okviru ¢iste glasbhe
ritmi¢na plesna panoga morda S¢ najjacje zasto-
pana. Da pokazem primer iz moderne:

Allegro vivace.
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(A. Dvorak, Slovanski plesi, V.)

Gre za polko harmoniéno-homofono usmerjenc-
ga romanti¢nega ritmika in vendar je to v bistvu
ista s»¢istac glasba kakor zgoraj. Kratek ritmicen
motiv se venomer ponavlja, gre dalje, pestro-



125

Koloristicno skozi razne tonske nacine. dokler ne
pride kontrast v ¢uvstvenem intermezzu:
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Prepotuje malone vse harmonske preoblikovalne
moznosti in s¢ zopet zamenja z zacetnim motivom
itd.,, od hipa do hipa preseneca, prijetno drazi
in zabava uho.

Glasbeniki  nekih  zelo  naturalistiéno-cutno
usmerjenih dob sploh niti niso veliko dali na
originalno iznajdbo melodije, ampak so radi
prevzemali melodije drugih avtorjev, da so jih
po svoje predelavali in obdelavali. v ¢emer so
pokazali svojo oblikujoc¢o fantazijo. Znano je, da

Bach prevzel dobrien del tematov svojih fug
iz repertoarja italijanskih glasbenikov, isto se
trdi o Haendlu. — V XVIIL stoletju so slovitim
opernim  melodijam radi podstavljali religiozen
tekst in jih peli v cerkvi: velik del mas iz XV. sto-
letja je zlozen na francosko vojasko melodijo
pesmi L'homme armée itd. Vsem tem dobam je
§lo za duhovito preoblikovanje danega motiva za
uho, kar je ¢isti cutni interes na glasbi kot l'art
pour l'art. Tuko. mislim. obstoja -¢ista glasbha:
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tudi na polju vokalne, celo cerkvene glashe. Ce
cujes sKyrice, Cigar tema je povzet iz operne
arije ali iz narodne pesmi, plesa, ga ¢ujes brez-
danje sekvencirati, ¢e cujes Marijino pesem, ki
obstoja iz lepihe modulacij in katere kantilena
zgolj zabava uho, pa absolutno nic¢esar ne »izraza«.
¢e cujes maso z instrumentalno spremljavo, v
katere pikaninihe akordih plavas ves ¢as. pa pri
tem ne mislis na maso in Boga. ampak zabavas
svoje uho, je to »¢istae glasba, znuk ¢utno-mate-
realisti¢no usmerjene dobe,

Cistoglasbena opera druzi govor ali ritmicéno
deklamacijo s cisto glasbo brez notranje zveze,
kvedjemu podpira glasba ¢uystvene zunanje kvan-
titete. Notranje zveze ni, glasba ucdinkuje zase.
drama zasc. Kompozicija rapsodicna.

Taksna je glasba ¢istega estetskega
senzualizma, ki ima zgolj v materiji glasbe,
v svetu c¢iste zvocnosti svoj pomen — idealistiéni
je ta glasba diametralno nasprotje.



III. Estetska (umetnostna)
vsebina glasbe

(Estetski organizem tonskih in predmetnih
podlag)

7¢ iz drugega poglavja, ki je odkrilo umetnino
kot nedeljiv estetski organizem sledi, da je loce-
vanje predmetne vsebine in forme le teoretskega
pomena. Vsebina in forma v umetnini se med-
scbojno druzita v necko soglasnost, ki je
tolika, da povzro¢i ze izpremenitev najneznat-
nejie tonske podlage tudi izpremenitey vsebine
i da mora$, ¢e hoc¢eS izpremeniti vsebino, iz-
premeniti formo. Dolo¢eni vsebini sodgovarjac
samo ena, adekvatna forma in nobena druga,
pa najsi ze gre za bolj sformalisti¢noc ali pa
za bolj svsebinsko« glasbo. Ko sem bil doslej
prikazal tonski material in vsebino glasbe, naj
sedaj pokazem, kaj daje umetnini ono organic¢no
enotnost yvsebine in forme in s tem posvetim v
temelj razumevanja glashene umetnine.

Umetnostno hotenje in svetovni nazor
Prvo dejanje umetniskega ustvarjanja je vedno
ncko dozivetje, drugo dejanje je reali-
zacija tega umetniSskega dozivetja v umetnini.
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IXnotnost daje umetnini torej to dozivetje, ki mu
glasbenik bodisi zavedno, bodisi instinktivno po-
ii¢e edino mozno formo.

Ze tu je treba, da se korenito otresemo pred-
sodkoy stare materialisti¢no-pozitivisti¢ne $ole,
ki je hotela razlagati nastanek in formo umetnine
iz razlogov, ki ne upoStevajo duSevnosti. Mar res
orgle silijo orglaca k polifoni kompoziciji? Ni
res, ker ga prav tako silijo k homofoniji. ¢e ne
bolj, in nikakor ni res, da bi bile orgle iznagle
mnogoglasje, nego je res le, da je oni, ki je rabil
za svoje poscbno dozZivetje mnogoglasne forme,
v ta namen iznaSel tudi orgle. Tudi monodija ni
nastala radi izpopolnitve gosli. nego narobe. in
ni res, da bi moderna tehnika izdelave instrumen-
tov povzrocila v 19. stoletju silovit razmah instru-
mentalne glasbe, posebno orkestralne produkeije,
ampak je res, da si je umetnostno hotenje, ki je
prvotno, izbralo svoje forme in tehnike, v svoj
namen izna$lo svoja poscbna edino prikladna
sredstva. V najnovejSem casu so skladatelji sko-
roda zavrgli vse te stare »pridobitve tehnike« in
skladajo pretezno vokalno. Vsa zgodovina glasbe
nam je dokaz, da je edino merodajno za nastoj
forme, stila, tehnike le umetnostno hote-
nje, kateremu je vsa materialna plat le sred-
stvo in ni¢ ved.

Pokazal sem bil pri razpravljanju o vsebini
glasbe dvoje osnovnih in  tretje kombinirano
umetnostno naziranje in hotenje: idealizem, na-
turalizem, realizem (psiholoski gre le za ideali-
zem ali realizem, umetnostnoznanstvena praksa
pa se posluzuje treh oznak), ter njihove meSanice:
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pretezno idealistiéni realizem, pretezno natura-
listicni realizem itd.

In sedaj svetovnonazorni temelji
Idealisticen imenujemo tisti svetovni nazor, ki
je zastremljen v duhovno onostranost v na-
sprotju z realisti¢cnim (naturalistiénim, materia-
listicnim), ki ne priznava onostranosti, ampak
le materialno, prijemljivo. ¢utno-empiri¢no ve-
soljstvo. V umetnostnozgodovinski praksi lo¢imo
Se podrobneje in govorimo o idealizmu in njego-
vem nasprotju, naturalizmu: nazor pa, ki deloma
priznava oboje vesoljstev, imenujemo realizem.

Iz teh dulevnih tal raste umetnost.

Iz tal vsakega izmed teh svetov-
nih nazorov raste analogen umet-
nostni nazor z lastnim estetskim
hotenjem. Idealisti¢ni umetnostni
nazor ima lastno estetiko, po ka-
teri je lepo zgolj ono, kar sluzi
izrazu onostranostne duhovnosti,
in grdo vse ono, kar sluzi zgolj
¢utnemu vitisu. Po vec¢inoma le pri-
marnih ¢utnih vtisih streminatura-
lizem, realizem pa hoce ustvarjati
obenem vitis in izraz, priznava

duso in telos, oblac¢i idejo v ¢utno
obleko in poduhovlja ¢utni vitis.
To je bistvo idealisti¢nega, natu-
ralisti¢nega, realisti¢nega umet-
nostnega hotenja.

Tako vidimo., da daje umetnostnemu hotenju
neko pomembno barvo bas neki izvenestet-
ski faktor — svetovni nazor dobe.

Vurnik, Uvod v glasbo 9
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Vsako izmed teh treh umetnostnih hotenj stre-
mi torej k svoji posebni vsebini in s tem tudi
k svoji posebni, adekvatni formi. Idealisti¢na
vschina se da realizirati samo v taki formi, ki
je zanjo edina |)r||nu\|m. vsekakor pa idealistic-
na forma ni pripravna za naturalisticno ali rea-
listicno vsebino in narobe.

O umetnostnem zmislu glasbenih teles

in kompozicije

Z¢ sama po sebi imajo glasbena telesa. mono-
fonija, polifonija in homolonija vsako svoj po-
sebni znac¢aj in posebna siedstva, ki jim omogo-
cajo le posebne umetnostne ucinke. t. j. jih silijo
biti za podlage le dolocenim umetnostnim  vse-
binam.

Tako je monofonija izmed vseh treh
gotovo tisto glasbeno telo, ki ima  najmanjse
moznosti ¢utnega uc¢inkovanja, ker nima ne sred-
stev za kako prepletanje ne za akordi¢no sprem-
ljavo. Na njeno melodi¢no in ritmi¢no gibanje
smo prav zato neprimerno bolj pozorni kakor
pri ostalih dveh, saj nam pri njej ne razdvaja
pozornosti nobena spremljava. Zato se nam zdi
gibanje v enoglasju radi svoje nagote s silo po-
udarjeno in absolutno izrazito. Poleg tega pa je
monofoni¢no gibanje gotovo tudi prostejse in zato
bogatejie kakor gibanje melodike ostalih dveh
teles, saj v monofoniji ni ne harmoni¢no niti
kontrapunkti¢no — vezano. Po svoji necutnosti.
a po svoji jasnosti in ckspresivnosti gibanja, je
torej monofonija kakor nalai¢ pripravna za -iz-
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raze in se tudi skoraj redoma veze s tekstom,
Ker ni zmozna samostojnega  Cutnega  ucinka.
Monolonija je izrazito idealisticna forma (redu-
cirane primarne podlage) in se tudi redoma veze
v abstraktno-idealisticno kompozicijo.

Kaj pa polifonija in homofonija?

Polifonija gotovo obdrzi nckaj idealisticne
izrazitosti v gibanju vsakega posameznega glasu,
vendar je to gibanje Ze tudi nazunaj, c¢utno. ko-
ordinativno vezano in zato manj prosto in iz-
razito. zato pa odskoduje ¢utno prepletanje. Poli-
fonija je tako po svojem deloma ¢utnem, deloma
izraznem  znacaju poscbno pripravna za reali-
stiécno umetnost.

Homofonija »izrazac, kolikor moremo o
kakem izrazu pri njej govoriti, samo z enim.
vodilnim glasom in Se ta je ¢utno vezan v so-
zvocju harmoni¢nega akorda, ostali glasovi pa
imajo pomen samo kot cutna »dekoracijac vodil-
nega glasu, spremljava. Homofonija je pretezno
cutno u¢inkujoce glasbeno telo in s tem posebno
pripravna za senzualistiéno naturalisticno umet-
nost,

Po vseh teh spoznanjih moremo sedaj pogledati
v osréje glasbene umetnine, ki je ¢udovito enoten
organizem forme in predmetne vsebine, estetski
uc¢inkujo¢ in lepoto kazoé, sloneé¢ na dozivetju
pristojnega umetnostnega hotenja, ki ga modifi-
cira izvenestetski faktor pristojnega svetovnega
nazora. Vse v umetnini se medseboj druzi v
organizem z enotno duhovno osjo, ki vse sesta-
vine druzi v idealno enoto. V dolo¢enem zmislu
(idealizem, realizem. naturalizem) je izbrana

0
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snov, v istem zmislu je snov pojmovana in v
analognem zmislu je izbrano in komponirano
glasbeno telo.

Umetnostna vsebina idealisticne glasbe

Idealist sovrazi ¢utni vtis in hoce doseci idejni
izraz na_ta nacin. da zatira v formi cutne ele-
‘mente in poudarja idejo izrazajoca sredstva. Cim
cistejSe in jacje je idealisti¢no umetnostno ho-
tenje, tem bolj se druzi z literaturo, t. j. z nadéut-
nim, abstraktnim besednim pojmom (idejo), se
veze torej na tekst. Ze pri izberi teksta se
idealist pokaze kot tak: izbere si ravno idealisti-
c¢en tekst (hagioloske itd. vsebine). Ta tekst
potem z glasbenimi sredstvi tol-
ma¢i in interpretira zopet na poseben, ideali-
sticen nacin: glasbeno poudarja idejno tehine
besede teksta, ki jih bodisi odlikuje z melodi¢nim,
(z interpunkecijsko melizmatiko), ritmic¢nim, dina-
mic¢nim poudarkom itd. Ce natanko preisdes
njegov tonski sistem, bo¥ naSel, da ima
idealisti¢cno usmerjen glasbenik &isto svojega,
posebnega: vrste tonov njegove skale niso po-
iskane ¢utno empiri¢no (z ozirom na to, ali uga-
jajo uSesom ali ne), nego je ta tonski sisiem nad-
Cutne, abstraktne vrste, bodisi z matematiéno
pomodcjo ali na ta ali oni naéin abstraktno-speku-
lativno ustvarjen! Ce zaznavas njegovo iz tipic-
nih melodi¢nih figur sestoje¢e melodiéno
gibanje in se vprasas, kakSen motor, kaksno
dozivetje ga vodi, si moras odgovoriti, da to gi-
banje nikakor ne kaZe ¢utnih in prijetnih akor-
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di¢nih lomitev ali kakrSnihkoli linearnih umetnij
iz podrocja c¢iste glasbe, nego da stremi prav vse
le k idejni ekspresiji, kateri je Zrtvovana celo
naravna in osebna znacka. Bo li idealist rabil
deklamatorni ritem, kakor bi posnemal na-
ravni govor? Nikoli! Ali rabi svoji melodiji ¢utno
prijetnega harmonskega spremljavnega ozadja
ali polifonega zapletanja, ki bi vsaj »eno izmed
obeh uSesc zase zaposlilo s prijetnostjo, ob kateri
bi napol |)07ul)|l na duhovno vsebino? Nikoli!
Posluzi sc najmanj ¢utnega glasbene

ca telesa, to je monofonije. Ali bo io]\
svoje melodije vklepal v prijetne takticéne
»Skatle«? Nikoli! Skodovale bi izrazu, ki ne trpi
zunanjih, ¢utnih obrocev. Ali bo prijetno prese-
necal nase ¢ute s kontrasti tempa, di-
namike? Idealist pozna eno samo dinamiko,
notranjo, in ta nima z ulesno zabavo nobene
skupnosti. Tudi tempo in dinamika sta mu le
sredstvo izraza, in ker hiter tempo ne dopusca
komodnega zaznavanja idejne vsebine, bo rabil
pocasnega in bo dinami¢no odlikoval le idejno
~tehtne besede teksta. Kako bo pa idealist kom -
“poniral svojo melodijo. to je, kako bo razvrstil
svoje glasbene misli v neko ¢lenovito enotnost,
glavo, trup, noge? Ce pogledamo celokupne umet-
nine Cistega idealisticnega stila, vidimo, da stre-
~me formalno k popolnoma abstrakini. Kolikor
mogoce strogo vezani arhitektoniki in to- je abso.
lutna, tipi¢na simetrija delov v celoti. Kakor zelo
je namred idealisticno usmerjeni skladatelj vezan
na svoj tekst, ki skoraj nikoli nima idejnih po-
udarkoy simetri¢no razvricenih, tako se vendar
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njegovo kompozicionalno hotenje upira naravni
neurejenosti in slucajnosti, pa stremi k neki visji,
zgoly v idejnem svetu mozni, idealni redovitosti.
Kakrsna je v prvi vrsti najstrozja simetrija kot
stalen tip.

[dealisticno usmerjeni glasbenik se  pretezno
nagiblje k vokalnemu izrazu., si iz-
bira idealisti¢ne tekste, katere
idealisti¢no pojmuje in tako po-
vsem obvezno stremi Kk monofonemu
glasbenemu telesu in strogo sime-
tri¢no vezani, tipic¢ni abstraktni
kompoziciji. To je nadcutna, abstrakina
forma idejni vsebini, morda ¢utno sgrdac. pa
dzrazno« sila ucinkovita v svoji enostavni, eks-
presivini goloti in neindividualni splonosti (¢im
bolj si svecenik ideje, tem bolj sovrazi§ samosvoje
izrazanje).

Umetnostna vsebina realisticne glashe

Kaj pa realist? Ta se v svoji teznji. ki hoce
obenem cutnega vtisa in idejnega izraza, lahko
izraza v treh stopnjah: ali sta si idealisti¢na in
naturalisticna plat v njegovi umetnini nekako
uravnotezeni, ali pa nagiblje stilna vsebina bolj
k enemu ali drugemu polu. Mogoce je, da se iz
raza celo z monofonim glasbenim telesom, pa
vendar ne stremi le h goli idejni izraznosti, nego
uvaja zraven tudi cistoglasbene prijetnosti v me-
lodi¢no gibanje: prijetno, a izrazno prazno se-
kvenco, motiviéno igrackanje obrnitve, skrajSave,
zdaljsave, morebiti ga celo zavede zlogovni, t. j.



135

usesni poudar icksta k deklamatornemu, »narav-
nemus ritmu, morebiti celo ho¢e rahlega asocia-
tivnega slikanja naravnih pojavov: vsekakor je
prestopil meje cistega idealizma in se nagnil
morda v krog idealisticnega realizma.

Cim moéneje je ¢utno estetsko hotenje v dusi
realisti¢no misle¢ega glasbenika., tem bolj tezi
njegovo glasbeno telo k mnogoglasnosti.
Morda gre Sele za najrahlejSo obliko mnogoglas-
nosti. za prepletanje ene izrazne melodije
z drugo. zgolj cutno invencijsko, ki veé ali manj
cistoglasbeno figurira poleg »cantusac, morda sta
obe visoko izrazni, a se kanoni¢no imitirata, kar
povzroca ze mocan Cutni. linearni, ritmic¢ni, zvo¢ni
ucinek, a Skoduje izrazni moc¢i in zabrisuje jas-
nost besede. Ce je cutno stremljenje Se jacje, pri-
stopajo k dvema vedno novi zapletajoci se glasovi
Cesto religiozne in svetne vsebine obenem, uéin-
kovito se druze¢ v zivo. organsko kontrapunktic-
no, polirvitmi¢no tkivo. v katerem se ka-
zejo vse mogoce polifonske umetnije in iznajdlji-
vosti: dvojen, trojen. cetveren Kontrapunkt, imi-
tacija, kanon. fuga, caccia. ricercar, passacaglia,
racji kanon itd. itd. Gre za blizanje cisti glashi
in asociativnemu slikanju. pa tudi za oddaljenje
od idealizma in zabrisanje ckspresivne vsebine.
Koncno je mogoce. da nastopijo v okviru realizma
Se jacji ¢utni efekti: harmoni¢na vezanost poli-
fonega telesa. stremljenje k izoritmiji. parlando.
takt, instrumentalna spremljava itd. To bi bil Ze
naturalisti¢ni realizem.

Samo ob sebi umevno si realist izbira realisticne
tekste. ki jih pretezno Se rabi po vzorcu idealista
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(le majhen del realistiénih umetnin je ¢isto instru-
mentalen). Svoj tekst realist tudi v realisti¢nem
zmislu interpretira, to je ne zabrisuje z glasbo
morda vsebinsko manj tehtnih mest teksta, nego
jih nemara cistoglasbeno pozivlja. morda celo
podpre z naturalisti¢no ilustracijo, slikanjem.
Morda besed sdescendit de coelis« ne bo izrazil v
sidejnem« zmislu, postavim: sglejte ¢udez! Sam
Bog se je ponizal na zemljoe«, nego v zmislu ne-
duhovnega slikanja: »takole je plul dolile — itd.
One tesne, stroge kongruence med tekstom in
glasbo, kakrina obstoja v idealistiéni umetnini,
v realistiéni ni ved: vcasih gre glasbenemu delu
za povsem samostojen glasbeni ucinek, ne glede
na tekst. Morda najde$ vcéasih isto glasbeno frazo
nad dvema po vsebini razliénima besedama,
Cesar pri Cistem idealistu ne boS mnaSel nikoli.
Koral, ¢isto idealisticen tvor, je brez teksta nic,
realisticna skladba, ¢e ji odvzames tekst, je pa
S¢ vsaj napol razumljiva kot dcistoglasben tvor,
invenciozno tkivo. Ze v bistvu kontrapunkti¢nih
norm na sebi ti¢i dobrien kos ciste glasbe. Ce
sledis striktnim pravilom te teorije, recimo »pra-
vilnoe opletas dano melodijo, stvarjas »pravilens
kanon itd., se gotovo oddaljujes ad ciste sizraz-
nostic in se blizag zunanjemu formalizmu. Clovek,
ki koral vecglasno opremi, je realist, kakor tudi
oni ne razume bistva korala, ki ga pribliza ilu-
straciji, ga deklamatorno popravi ali celo taktiéno
uklene. Toliko o gibanju realisticne melodike.

Kako je z realisticno kompozicijo?

Gotovo ta Se vedno ve¢ ali manj sledi idejnim
poudarkom teksta, gotovo je v njej vsaj Se nekaj
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one abstrakine arhitektonske prekoncepcije, v
katero mora$ posiliti glasbeno telo, vendar tako
stroge vezanosti kakor cisti idealist, realist ne
pozna. So tu Se formalna shemata, v naprej dolo-
¢ene oblike (kanon, imitacija, fuga itd.) in te so
cutne narave, s katero mora sedaj »izraze v kom-
promis. Vcasih gre Se vedno za neko, ¢eprav pro-
stejSo simetrijo, v naturalisticnem realizmu skoro
z¢ za precejsnjo nesimetrijo delov v celoti, za
popolno prosto kompozicijo pa vendar nikoli.

Realist izbira realisticne tekste. jih tolmaci z
glasbo deloma v smeri idejnega izraza in napol
kot ¢utni vtis. se posluzuje deloma ¢utno poiska-
nih, a ne Se izkljuéno cutnih tonskih sistemov,
ustvarja redoma polifona ali vsaj polifonirajoca
elasbena telesa v deloma vezani, a ne veé strogo
vezani kompoziciji.

Polifonija sama na sebi je bolj ¢utna od mono-
fonije, a abstraktnejSa od homofonije. Pripravna
je za izraz bolj miselne ¢uvstvenosti, manj za na-
turalisti¢na obéutja in sentiment,

Umetnostna vsebina naturalisti¢ne glasbe

Naturalist, ¢e je skrajen in dosleden, posega k
instrumentalni ¢isti glasbi, ki je zgolj ¢utne vse-
bine, ¢e pa obdeluje tekst, si izbere vsebinski na-
turalisticnega, da ga more asociativno ilustrirati
s predstavami iz konkretne, materialne narave,
ali pa ga distoglasbeno pozivi na nacin, da ni
notranje zveze med njim in melodiko.

Njegovemu dozivetju odgovarja najbolj forma
harmoni¢no-akordi¢ne, modulatoriéne harmonije,
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temeljece nujno na zgolj ¢utno-empiriéno poiska-
nem tonskem sistemu. V homofonem telesu ima
samo gornji ali spodnji vodilni glas nekaksno po-
dobno funkecijo kakor sizrazajocac melodija,
ostali, ki tega harmonski »tolmacijo« (sestavljajo!)
so tu samo zaradi ¢utnega efekta (primeri izrazno
absurdnost recimo basove melodije s stereotipnim
gibanjem iz tonike v dominanto, subdominanto!).
Véasih celo vsaka vodilna melodija degenerira
(impresionizem) in tedaj je poudarek zgolj na
akordi¢ni sosrednjic masi, je akord zgolj »vtise
za uho in tedaj gre za najradikalnejsi naturali-
zem. Modulacija sama na sebi ima neznatno »iz-
razno« moznost. Akordi¢na glasba je Ze na sebi
vezana na c¢utno izoritmijo, veéinoma pa je v
zvezi s Cutnim enakim taktom, silnim gibanjem
in moénimi kontrasti tempa in dinamike. V kom-
poziciji radikalno naturalisti¢ne skladbe ne dobis
nobene sledi kake abstraktne vezanosti kakor v
realizmu in idealizmu, to je povsem prosta: od
hipa do hipa z drugimi sredstvi presenecati uho
je edino nacelo. In takina kompozicija nameno-
ma tezi k uravnovesju in nesimetriji, prosti evo-
luciji, kakor jo narckuje »¢utni instinkte.

Samo v realisti¢cno barvnem naturalizmu gre za
neko vezanost, toda ta je postavljena na cutno
tonalno modulatori¢no podlago (shema T—D—
PT—D—T ali podobno), v absolutnem natura-
lizmu, ki se otrese celo tonalnih vezanosti (ato-
nalnost) izgine celo ta in konee je prostosimetriéne
arhitektonike A B A in cutne osemtaktne pe-
riodike, ki je usmerjena na kitiéno pesem: za-
meni jo srapsodi¢nic princip ABCDEF. Naturalist



139

ne pozna nobenih melodiénih tipov, kakor idea-
list in deloma realist.

Ce obdela itckst, da morda cerkvenemu tekstu.
¢e se ne da silustrivatie, z mirno vestjo cutno
lepos melodijo. ki nemara nima nobene. razen
zunanje, ritmi¢ne zveze s tekstom, sizraznoc pa
je nezmiselna. in sledi samosvojim, ¢utnim mu-
ham: prvi, svprasalnic frazi mora nujno slediti
odgovore, to je obrnitev gibanja v komplemen-
tarno smer. Cetudi je to v nasprotju s tekstom. ki
vecinoma tudi ne prenese sekvene kot istih mo-
tivov nad razli¢nimi besedami.

Naturalist ljubi ¢isto instrumentalno glasbo.
ce rabi tekst. si poisée naturalisticnega in ga
ilustrira z glasbenimi asociacijami iz materialne
narave ali ga pozivi cistoglasbeno: posluzuje se
cutno-empiriénega tonskega sistema, homofonega
glasbenega ftelesa in redoma proste kompozicije.

e
"

To so osnovna shemata. MoZne so pa poleg teh
Se nedtevilne variante in kombinacije teh temeljev,
katerih vsak pa raste iz tal pristojnega svetovnega
nazora in pripadajofe mu, istonamerjene lastne
estetike.

V drugem. zgodovinskem delu uvoda bomo spo-
znali nestevilne razlicice idealisticne, realisti¢ne,
naturalisticne glasbe. Spoznali bomo mnogobrojne
moznosti idealistiécne umetnosti, od  razmeroma
cistega idealizma preko izoritmi¢nega in silabi¢éno
vezanega enoglasja do realisticnega idealizma. ne-
stete realisticne variante, od polifone zveze dveh
idealisti¢no izrazajocih melodij do deklamatorne
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in slikajoc¢e polifonije ali celo harmonski vezane
in instrumentalne variante naturalisticnega rea-
lizma, dalje vse oblike naturalizma, od idejno
barvanega realisticnega naturalizma, od ¢uvstvene
in programske do ciste glasbe itd.

O uzivanju umetnostne vsebine glasbe

Ko sem tako razkazal braveu glasbeno umetnino
kot organizem, absolutno soglasje likov ter podlag,
mu bo, mislim, sedaj jasno, da se glasbo razumeti
ne pravi dozivljati in sooblikovati zgolj njeno
formo, pa tudi ne, dozivljati zgolj njeno pred-
metno, predstavno, ¢uystveno, miselno, strmljenj-
sko vsebino, nego obsedi oboje, dojeti umet-
nostni nedeljivi organizem in se¢
povzpeti iznad podlag do vi§je,
umetnostne vsebine, do estetskega
¢Cuvstva, ki nam kaze svoj objekt
— lepoto ali grdoto. Se pravi: Napacéno
sem razumel n. pr. Beethovenovo simfonijo, e
sem jo vzel kot cisto glasbo, igro tematov in mo-
tivov, napac¢no tudi, ¢e sem se lovil zgolj za filo-
zofskimi refleksijami, pravilno pa, ¢e sem obcutil
formalno in predmetno vsebino kot organi¢no
soglasje in dojel koncem koncev »lepotoe, ki ne-
kuko izvira iz te notranje organi¢ne soglasnosti
skladbe. Ce sem obéutil, kako polje v formalni
vsebini ba$ radi psihologke ideje neko skladje, ¢e
sem obcutil, da je psiholoska vsebina ba§ v tej in
ne drugacni formi dvignjena v estetsko sfero, ce
sem se konéno paé povzpel do te sestetskec
sfere in dojel tamkaj — ne motiviéne zgradbe,
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ne idej, nego pa¢ sumetnoste, za hip pozabivsi
na vse podlage.

Tu smo sedaj logi¢no prisli do vprasanja umet-
nostne kvalitete v glasbi.

Estetska, umetnostna kvaliteta v glasbi

VpraSanje, zakaj sprico umetnin dozivljamo
estetsko Cuvstvo, cigar objekt je lepota, je zani-
malo teoretike vseh ¢asov v zgodovini, pa prav
za prav to vpraSanje Sc¢ danes ni povsem reseno.
Prav za prav spada to vpraSanje na tori&ce filo-
zofije in ne v ozki okvir tegale uvoda, pa naj vsaj
kratko opozorim nanj, skusajo¢ podati, kar nam
danes nudi v tem pogledu filozofska estetika.

Zelo staro je naziranje, da izvira umetnostna
lepota iz »enote v mnogoli¢nostic. Tudi mo-
derna filozofija se Se drzi te trditve. Po-
stavim nam najblizja Ze citirana [Estetika Fr.
Vebra (Aksijomi estetske vrednote, str.297) trdi,
da so nosilei esteti¢nosti le irealni liki (glej
zgoraj), katerim gre znacaj vecjega ali manjSega
likovnega soglasjac (harmonije, ubranosti, reda
itd.), pri ¢emer je intenziteta estetskega cuvstvo-
vanja vecja, ¢e je dana velika kvalitativna in
kvantitativna raznovrstnost predmetnih podlag,
dalje je esteiska kvaliteta odvisna od vedje ali
manjse stopnje slonenja likov na predmetnih pod-
lagah. Torej z eno besedo, kvaliteta v umetnosti
in preneseno, v glasbi, je odvisna od vecjega ali
manjSega likovnega soglasja, t. j. enotno ure-
jene mnogoli¢nosti kakor sem po-
kazal Ze gori, »organizem z enotno
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0§JjO: SNoOv, pojmovanje snovi, iz-
bira glasnega telesa in kompozi-
cija, vse je notranje in zunanje
enotno organizirano v enotno so-
glasje, bodisi da gre za soglasje v
idealisti¢nem, bodisi realisti¢nem
bodisi naturalisti¢nem zmislu,

Tu moram takoj opozoriti na dvovrstnost estet-
ske kvalitete, namie¢ na potencialno in aktualno
estetsko kvaliteto.

O potencialni kvaliteti namrec¢ go-
vorimo tedaj, ¢e mislimo na zgolj esteti¢no stran
skladbe, morda na ono »likovno soglasje«, ki mora
biti dano pri vsaki umetnini. To likovno soglasje
Je namrec tisto, kar umetnino sploh dela za umet-
nino, ob kakrini dozivljamo estétsko cuvstvo. ki
nam kaze umetnostno lepoto.

Izkustvo pa izkazuje, da se nam, ljudem
XX. stoletja cela vrsta starih. sicer” potencialno
kvalitetnih umetnin nekako odteguje, da se nam
z eno besedo ne zde lepe, oziroma, da smo jim
indiferentni. »Lepec pa so nam skladbe, ki so na-
stale kot produkt naSega lastnega ali sorodnega
umetnostnega hotenja, ki so ravno nas »aktualni«
lepotni ideal in so szrastlec iz naSega lastnega.
danadnjega, aktualnega zivljenjskega cuvstva in
svetovnega nazora. Tako je cloveku, vzrastlemu
in vzgojenemu v dobi estetskega naturalizma, po-
stavim srednjeveska skladba s svojim izrazitim
idealizmom tuja. neckako nedostopna, nerazum-
ljiva, indiferentna — zanj nima aktualne estetic-
nosti, vse drugac¢e pa uziva sodobno umetnino,
v tem primeru naturalisticno. Zdi se mu, da je
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edina  umetnoste forma homofonije, edina kya-
liteta harmonicna drazljivost, ritmi¢na in melo-
di¢na iznajdljivost. ostrost predstavno-asociacijske
slike, mocan individualen izraz itd. V tem zmislu
govorimo tedaj o aktualni estetski kvaliteti,

Aktualno lepa. morem sedaj reci, je
umetnina le in samo iz vidika pristojnega, (aktu-
alnega) nazora o lepoti, ta nazor pa je zopet v
najtesnejsi zvezi z zadnjim regulatorjem vsega
nasega duSevnega zivljenja, z aktualnim odnosom
cloveka do sveta in nadsveta, njegovim svetov-
nim nazorom. ali kakor ze paé¢ hoce bravec to
imenovati,

Ce sedaj zgolj iz izKkustva govorimo o
kvaliteti. o aktualni kvaliteti, moramo rec¢i. da
n. pr. idealisticna prakticna estetika propagira
pac idealisticno kvaliteto, katero vidi v ¢&im jacji
duhovni izraznosti in ¢im jac¢ji redukciji ¢utnih
u¢inkov. Naturalisticna estetika propagira ¢im
jac¢ji cutni ucinek in ¢im manjdi duhovni izraz.
v realizmu gre n. pr. za izrazne vrednote posa-
meznih glasov. pa obenem tudi za njih ¢isto muzi-
kalicno kvaliteto, za melodi¢no in  polifonsko
invencijo, kontrapunkticno “znanjec itd.

Po obravnavanju aktualne kvalitete smo sedaj
logicno na podro¢ju razmotrivanj o ~stilu v
glasbi-.



IV. Stil v glasbhi

(Pojem stila, stilni razvoj in stilni sistem)

Ko sem podal braveu kljuée v formalno, pred-
metno in estetsko  (umetnostno) vsebino glasbe,
naj mu v sklepnem poglavju posredujem Se
zadnji klju¢, klju¢ do stilnega razumevanja.
Brez tega je namre¢ razumevanje glasbe, ¢e ze
ne ¢isto napacno, pa vsaj zclo nepopolno.

Beseda stil se sicer veliko rabi, toda po pomenu
zelo razliéno in zlasti v glasbenem svetu po-
gostoma enostransko in napaéno. Napacno je, ¢e
kdo istoveti stil s stehnikoe in govori o vokalnem
in instrumentalnem »stilue, dalje je napacno, ce
kdo istoveti stil 's formo in govori o opernem,
komornem, simfoni¢nem »stilue, napacno, ¢e kdo
istoveti stil s predmetno vsebino in govori o cer-
kvenem in posvetnem stilu. napac¢no. ¢e rabis
pojem stila namesto kvalitete,

Kaj pa je potemtakem stil?

Svetovni nazor in stil v kulturi in umetnosti

Ze v prejsnjem poglavju je bil govor o sve-
tovnem nazoru in njegovi izkustveni vlogi v svetu
kulturnih in umetnostnih tvorb. Naj sedaj po-
jasnim, kaj je svetovni nazor, ker je to potrebno
za umevanje stilnih razglabljanj.
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Svetovni nazor ¢loveka je pac celokupni svet
nazorov njegovih, ki izvirajo iz notranjega raz-
merja tega cloveka do sveta in nadsveta, Gre za
nazore o bozanstvu, materiji, dusi, morali, naravi,
druzbi, lepoti, versivu, narodu, kulturi, drzavi,
prijateljstvu, znanosti, razumu... skratka, gre
za celokupni svet nazorov posameznika o vseh
predmetih materialnega in nematerialnega vesolj-
stva. Ta svel nazorov je pri dusevno kolickaj
zrelem ¢loveku notranje nekako enoten, tako da
v njem ni zmiselnih nasprotij in logi¢nih ne-
soglasij. Ta ubranost, ta notranja zmiselna sklad-
nost nazorov napravi cloveka za soscbnoste, o
kateri pravimo, da svet presoja sskozi lastna
ocalac, mn. pr. enotno  materialisticno, ideali-
sticno itd. Nezrela osebnost ali v nazorih koleba,
ali pa neznacajno presoja dejstva sedaj tako
drugi¢c drugace, ima v svojem svetu nazorov
zmiselna nesoglasja. (. j. nima enotne osebnostne
hrbtenices, dograjene osnovne svetovnonazorne
[ilozofije in sistema. (Primeri oba tipa osebnosti,
kako se odrazata v umetnostnem svetu!).

Tako kaze izkustvo postavim, da materiali-
stiéno svetovnonazorno usmerjeni Clovek ne ver-
jame v duSo in Boga, ker se ne dasta tehtati in
prijeti, da smatra za vrednote le fizi¢no-mate-
rialne konkretnosti v prijemljivi naravi, kakor
jih more zaznati s cutili. Materialist goji svoj
materializem v vseh ozirith enako dosledno, na
eti¢nem, kulturnem, umetnostnem, religioznem,
socialnem, gospodarskem itd. polju in vse nje-
gove duSevne tvorbe zrcalijo v vecji ali manjsi
meri to njegovo osnovno filozofijo, ne samo nje-

Vurnik, Uvad v glasbo 10
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gova socialna, gospodarska. politicna stremljenja,
nego tudi znanost. religioznost. umetnost, celo
moda njegove obleke. njegova etiketa itd.

In tako torej govorimo o stidnih
lastnostihe poljubne kulturne tvor-
be, misle¢ pri tem na vse one last-
nosti te tvorbe. po katervih se da
sklepati na kulturni, umetnostni in
kon¢no — svetovni nazor avtorja te
tvorbe. Osebnost s svetovnim na-
zorom A ima s tem nazorom skladno
kulturno in umetnostno hotenje A,
tudi njena dozivetja se gibljejo v
okviru A in ¢e je ta osebnost skla-
datelj.siizbirayvzmisludozivetja A
tudi svoje snovi v zmislu A, jih poj-
muje vzmislu A, jim i5¢e edino pri-
mernih glasbenih teles v zmislu A in
Kompozicije v istem zmislu. Pravimo
tedaj, da ima skladba stil A

Stil torej ni kak specifi¢en umet-
nostnoteorcetic¢en niti estetski po-
jem, nego pritice sploh vsaki kul-
turni,t. .duSevnitvorbi. Cemotrimo
kulturno (umetnostno) tvorbo s stil-
nega vidika, mislimo torej na umet-
nostni in koné¢no svetovni nazor, na
duhovnost. iz katere je zrastla ta
tvorba,naoniduhovnitemelj,skup-
no korenino. iz katere rasto vsa
dejstva te tvorbe, ubirajoé se v
neko soglasnost, ki ravno izvira od
fega enotnega temelja.
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Ce treba Se globlje posvetiti v pojem  stila,
poschbno stila v umetnosti, treba pokazati nje-
govo razmerje do potencialne in aktualne plati
umetnine. Zdi se mi, da je vsaj svetovnonazorna
soglasnost nekega pomena pri cestetski soglas-
nosti«, ki je znak potencialne, objektivne in
absolutne kvalitete umetnine. Za  razumevanje
umetnosti pa je vazno, kako je razmerje med
stilnimi lastnostmi in aktualno, relativno, na’ cas
vezano platjo umetnine.®

Stilne lastnosti nam namre¢ ravno posredujejo
to aktualno stran umetnine, brez katere umetnina
ni povsem crazumljivace (glej str. 142!0). To se z
eno besedo pravi, ¢e govorimo o glasbi, vsako
skladbo moramo skuSati razumeti v duhu casa,
v katerem je nastala, jo razumeti na podlagi
ajenth svetovnonazornih temeljev, zakaj Sele ono
razumevanje glasbe, ki je postavljeno na iste
temelje, kakr$ne kaze stil skladbe. nam skladbo
povsem  razlozi in  uzitno, umetnostnozmiselno
napravi. Duhovni temelji, na Kkaterih je zrastla
skladba, so stalis¢ée, s katerega merimo, presojamo

* S psiholoskega vidika je zanimivo, da ustvarja-
jo¢i umetniki, ki so naperjeni samo na probleme
potencialne kvalitete, ¢esto nimajo nobenega zmisla
za aktualno plat umetnine in odklanjajo. ali slabo
razumevajo razpravljanja o stilu, ki jim je nekaj
slucajnega in za kvaliteto irelevantnega, ker pride
pac ssam po sebic v umetnino. Seveda ti¢i glavna
socialna Korist umetnine v njeni estetski kvaliteti,
res je pa tudi, da uzivajodi subjekt mora znati
umetnino stilno zgrabiti, ¢e jo hoe pristno uzivati.
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in prav razumevamo skladbe. Naj to pojasnim ob
primerih iz izkustva.

Postavim. c¢lovek XX. stoletja se morda smeje
patosu barocéne noSe«, socialnim razmeram sred-
njega veka, cidejni plitvosti rokokojae, ssolzavi
sentimentalnosti  romantikes itd. Nam se  zdi
morda vse to nezmiselno, otrodje, omejeno. smesno,
neresno., .. in skoroda pomilujemo stares, ces,
da so imeli slab okus in niso »znalic tako cutiti,
misliti itd, kakor mi. To se zdi nam, ki smo
vzrastli v disto  drugac¢nem svetovnonazornem,
nmetnostnem,  kulturnem sozrac¢jue, kakor pa
srednjeveski barocni, romanticni ¢lovek., Mi v
svojem subjektivizmu  presojamo  vse z  nasim
lastnim svetovnonazornim, estetskim merilom, ki
pa je morda strasno Kriviéno in nepristojno in
nam kaze nesodobne vrednote morda celo kot
nevrednote. Ce pa poizkuSamo najii pravo sta-
lis¢e za razumevanje nesodobne duSevne tvorbe,
¢e presojamo barok s staliS¢a barocnega, posebne
vrste realizma, rokoko s staliS¢a rokokoja itd.,
bomo nasli, da so edino te taks$ne, nam morda
smesne  tvorbe ustrezale tedanjim  kulturnim
zahtevam in tedanji svetovnonazorni smeri in na
mah bodo te tvorbe tudi za naSe razumevanje
pridobile svojo sresnostc in potencialno, morda
tudi celo nekaj aktualne kvalitete in bodo tako
za nase razumevanje — pridobljenc.

7. vajo, umetnostno-zgodovinskim in kulturno-
zgodovinskim studijem si zlahka pridobis nekaj
teh tock za razumevanje stare glasbe in se bos
7znal za sromanti¢noc skladbo »romanti¢no na-
peritic in jo ceniti in uzivati z romanti¢nega sta-
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ligca, bos znal razumeti tudi »baroéni patose in
srokokojsko plitvoste in stemni srednji veke, Ce-
prav ne tako mocéno kakor sodobno glasbo in
kulturo!

Stilna naperjenost, estetika, interpretacija

V gornjem zmislu moremo tako govoriti o neki
stilni naperjenosti, celo o adekvatni in ne-
adekvatni stilni naperjenosti: e
n. pr. idealist ne priznava naturalisti¢cne skladbe
ali ¢isti glasbenik korala, bi rekel, da ga zato
ne, ker po svojem osnovnem odnosu do sveta in
nadsveta pac¢ ni adekvatno stilno naperjen, da
pa uziva in razume le ono umetnino. na katero
je po svojem svetovnem nazoru pad stilno
naperjen.

V' tem zmislu je treba razumeti tudi raz-
licnost estetskih prepricanj raznih
dob vzgodovini. Do¢im gre moderna znan-
stvena  estetika  zgolj  raziskujoca  (embiricéno-
psiholoska ali  pa analiti¢na) pota. poznwno
vendar tudi pisane ali nenapisane spraktiéne
estetikes v zgodovini. . polemike in utemelje-
vanja za in proti raznim stilom. Vsaka doba
formulira tudi teoretski svoje estetsko (umet-
nostno) hotenje. odklanja pa stilne produkie, ki
nasprotujejo njeni subjektivni naperjenosti. Te
vrste prakti¢no-normativnih  nmetniskih  estetik
soindividualnega ¢asovno-aktualnega zna-
Caja.

Nobena estetika ni absolutna. taka.
da bi jo enako priznavali vsi casi in vsi ljudje.



150

Potem bi morala propagirati vse stile vseh Casov.
toda potem bi razvojac ne bilo.

Ce hotemo spoznavati glasbeno zgodovino, je
mogoce, da nam je za popolnoma adekvatno
(histori¢no objektivno) spoznavanje ali
pa za zgolj oscbno (estetsko subjektivno)
uzivanje. Zadnji tip zavraca glasbo celih dob, ker
jo motri, sodi z druga¢nega. namreé oscbhnega, to
je vidika esteiskih zahtev svojega casa, ki
so druga¢ne. Ta nima znanstveno objektivnega
pomena. Tak pomen pa ima histori¢no objektivno
raziskovanje, ki znanstveno fiksiva stil.

Vendar nam tudi historiéno objektivno, znan-
stveno raziskavanje starith umetnin ne more po-
sredovati povsem pristnega razumevanja,
Cepray je to razumevanje vee ali manj adekvatno
in pristojno, zakaj tako zelo smo namred po
vzgoji. okusu in nazorih otroci svojega casu. da
nam Se tako podrobna rekonstrukeija duhovnega
in nazornega ozadja starih umetnin teh umetnin
ne pribliza za ¢isto pristno dozivetje. nego morda
viasih le bolj za zunanje, umsko-logicno, kakor
je pac¢ kdo globlje prodrl v stari okus ali v
kolikor nam je stari stil blizu. Vendar je histo-
ricno objektivna pot k razumetju stare umetnine,
na katero nismo ravno pristojno naperjeni, Se
edina pot, ki kam vede. Istetsko subjektivna,
oscbna sodba je najéesce Krivicna in sbujektivno-
individualna, tako enostranska, da ne zadene zrna.

S tem je v zvezi tudi interpretacija  glasbe,
{. j. nac¢in podajanja in tolmacenja skladb po
izvajacih (reproduktorjih). Loc¢imo poizkuse histo-
ricno-objektivnega tolmacenja nesodobnih skladh
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in pa oscbno-subjektiviega  tolmacenja  (kakor
n. pr. dirigent skladbo osebno razume, kakor mu
daje njegov sinstinkte, ki je pa vedno estetski
instinkt sodobnega ¢asa in kot tak napram ne-
sodobnim skladbam subjektiven in individualen.
ker je nepristojno stilno naperjen). Striktna
histori¢no-objektivna  interpretacija nesodobne
skladbe je prav tako malo mogoca kakor je
fezavno adekvatno in pristno razumevanje ne-
sodobnih  skladb. Moznosti  subjektivne inter-
pretacije so pa ncomejene, dasi so ved¢ ali manj
neadekvatne — ¢e vzamemo za teoreti¢no merilo
strogo podajanje v avtorjevem duhu.
Homofonski naperjeni naturalist bo seve tudi
v polifoniji vsepovsod videl akordic¢ne vezanosti.
in bo skladbo :posilile. morda tako. da bo -za
lase vlekel: iz polifonega tkiva neke »vodilnes
glasove, katere bo glasneje podal, ostalim pa bo
po krivici dal tisjo vlogo sspremljavnegac ozad-
ja itd. Polifonsko naperjeni bo zopet »linearno«
podajal akordicne skladbe. Cisti glasbenik  bo
zatrl v cuvstveni skladbi vse ¢uvstvene poudarke.
naturalist programsko-ilustrativne smeri bo hotel
videti slikanje celo v koralu. romantik bo povsod
videl ¢uvstvene nalete in vsaki skladbi podtaknil
sentiment, ¢etudi to ni v duhu skladb. To je
interpretacija v zmislu drugacnega ¢asa: veliko
vlogo ima pa tudi interpretacija v zmislu oseb -
nega okusa in temperamenta, znacaja itd., Ali
je skladba podana objektivno. v duhu avtorja —
po tem se vprasa samo objektivistidéno
usmerjen cas: kadar pa vlada indivi-
dualizem, se od interpreta naravnost zahteva,
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da ssamosvoje razume aviorjae, da ga podaja
»z  mocno osebno noto in osebnim tempera-
mentome, t. j. kar se da — soriginalnoe. V
takSnih ¢asih ni nobeno c¢udo, e isto skladbo
poda prvi igrac¢ skolericno strastnoe, drugi pa
sanjavo mehkoe: takni c¢asi odklanjajo objek-
tivno interpretacijo kot »brezosebnoe.

Stilni razvoj

Kar je bilo dobro odetom, sinovom Ze ni ved
dobro. T'u ti¢i neka zakonitost razvoja Zivljenja,
neki mavzz zsf (vse se izpreminja), brez katerega
bi srazvojac sploh ne bilo. Poglej, bravee, -
svoj cas! Bodi Ze ud kateregakoli zgodovinskega
stoletja, vedno si v boju: tu so sstaric — tu
so smladic. To je naziranje, okus starejSe gene-
racije, ki se mu mlaja posmehuje, es, da je
staromoden, okoren, ne ved primeren smoderne-
mue Casu. Za Casa oCetov je veljal takle socialni
red, taka in taka znanost in filozofija in umet-
nost, »modac v nosi, poseben nacin etikete in
tona — sinovi %e se »modernizirajos in pri voukih
se stvar nadaljuje. Ce pogledas nazaj v zgodo-
vino, bo3 videl to povsod, do kamor ti nese pogled
in to na vseh poljih Zivljenja. Ce pogledas v
glasbo, vidr tu jezo smladih« do »starihe »impre-
sionistove, toda ti »staric, ko so bili Se mladi, so
bojevali hud boj s pravovernimi sromantikie, ti
zopet s sklasicistic in tako naprej, lahko sledis
ta proces menda prav do stvarjenja sveta nazaj.

Ce pogledamo v zgodovino, res vidimo tam, da
vsaka generacija vsaj za malenkostno nianso iz
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premeni svojo kulturno usmerjenost, pa vendar
moramo lo¢iti v toku razvoja velike dobe, cela
stoletja in ved, ki imajo v bistvu vendarle neko
enotno  kulturo. Tako lo¢imo tisocletno dobo
sidealisti¢nega srednjega vekae, ki le v glavnem
temelji na idealisticnem svetovnem nazoru, dasi
oc¢ituje nianse szgodnjic, svisokic in »poznic
srednji vek, Loc¢imo srenesanéni naturalizeme«,
srealisticno usmerjeno protireformacijsko doboe,
snaturalizem srede 19. veka« itd. itd. Kultura
stalno niha med enim in drugim pnlmn pa vendar
stalno izpreminja svoj zunanji znacaj.

Ko se enotni svetovni nazor v dusi dobe skrha.
postane neraben, vdero v stari stil znaki novega.
Obe sestavini zivita nckaj c¢asa skupaj, potem
nova prevlada, stara izhira in nova kultura, nov
stil se rodi na novih temeljih.

Tako lo¢imo v izkustvu dobe z enotno (kolek-
tivisticna usmerjenost) in razliénimi svetovnona-
zornimi smermi (individualisticne dobe). Knot -
na svetovnonazornausmerjenost do-
be ima na zunajza posledico enoten

sploSnokulturni stil, kakor nam
Icpu kaze.n. pr. srednji vek.

V  okrilju taksnih svetovnonazorno enot-
nih dob temelji vse Zivljenje na bistveno istem
temelju. V srednjem veku se kaze idealistiéna
usmerjenost prav tako v kolektivisti¢cnem, ne-
empiri¢nem socialnem ustroju, kakor v znanosti in
[ilozoliji. ki ne obravnavata materijalnih stvari
nego nadnaravo (sholastiéni  sistem), arhitekt
gradi materijo negirajoc¢e stavbe, kipar poduhov-
ljene, nenaravne Kipe, slikar slika abstraktna,
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brezprostorna, fantasticna boZanstva. ljudje ho-
dijo v telesnost skrivajo¢i no%i in glasbenik
ustvarja svoj nadéutni: ekspresivni koral, med-
tem ko se literat poglablja v mistiko in od
miselne  duhovnosti  tezko  simboliko, sovrazeé
vsak namig na materijo. naravo. ¢utni svet...
Vse kolesje dobe se suce okrog iste, notranje.
osrednje osi: v naSem primeru idealisti¢nega
svetovnega  nazora, sicer pa realisticnega  ali
naturalisticnega in mesanic.

IK'notnost misljenja vseh ljudi svetov-
nonazorno cnotne dobe je prav za prav nekaj
¢udovitega, ker ne sloni zgolj na enotni vzgoje-
nosti  vseh ¢lanov druzbe, kateri, kakrinokoli
zivljenjsko funkcijo Z%e imajo, tvorijo vendarle
neki kulturni organizem enotnega stila. Prav za
prav odkrije to stilno enotnost s svojega di-
stanénega vidika Sele zgodovinski
pogled: sodobniku se zdi stil dobe vedno
neizmerno zamotan in individualen. ITn vendar:
zakaj se prvih tiso¢ let po Kr. ni nihée izmed
eglasbenikov resno pecal z mnogoglasjem. nego vsi
le z enoglasjem? Zakaj stoji vse 18, in 19, stoletje
v glashi na izrazito harmoni¢nem -temelju? Po-
glej vse glasbenike te dobe: eden je bolj nagnjen
k vsebinski, drugi k ¢isti glasbi, eden je bolj me-
lodik, drugi izrazit ritmik, vsi pa. se zdi, enotno
oplojajo glasbeno dobo veé ali manj naturali-
sticnega stila. bodisi Ze mocno naturalisticno
barvanega rcalizma ali pa naturalizma z rahlimi
realisti¢nimi  zarodki, d&istega ali predstavnega.
ob¢éutenjskeza naturalizma — niti eden pa ne
céuti potrebe po cistem idealizmu, n. pr. kakor



155

v srednjem veku itd. Odkod torej ta cudovita
cnotnost v SirSem zmislu, je tezko povsem do-
enati. Za nas je vazno, da ponekod obstoja, ker
jo kaze izkustvo.

Pravcatih individualisti¢nih dob. po-
vsem v zmislu onega ~quot capita, tot sententiae«.,
mislim ni. Gre, mislim, le za krizanje, v glavnem
vedno le dveh smeri v dobah, ki nam jih zgodo-
vinski vidik kaze kot srazkole: gre za za-
miranje ene, pa na drugi strani ob-
enem za jacanje druge smeri. Stil takih
dob mnosi tudi nekaj onega pecata srazkolac v
sebi. Cesar ne smemo jemati v slabem  zmislu.
Zgodovina nam kaze v takdnih ~meSanicah« stila
tudi zelo jake kvalitete. ki ni treba. da bi bile
manjse od onih v svetovnonazorno enotnih dobah.
=Cisti stile pa ostilna meSanicas nista nobena
kvalitetna, nego zgolj metodiéna pojma (seve. ¢e
nimamo opraviti s kakim sstilnim nesoglasjeme,
ki bi se dalo izvajati iz - estetskega, likovnega
nesoglasjac. torej negativne kvalitete).

Nadaljnje vazno vprasanje o podrocju stilnega
razvoja bi bilo, kako si stilne dobe v zgodovini
slede. po kakSnem pravilu.

Pod vplivom racionalizma XIX.stoletja se Se
danes tupatam vrednoti skladba po  tehniéni
popolnosti ali pomanjkljivosti, kar smo doslej
mogli spoznati za napac¢no in enostransko, ker
sodba o zunanji formi ne obseze umetnostne
vsebine. No. stari so trdili. da gre pri umetnosti
za razvoj iz tehniéne nepopolnosti v tehni¢no
popolnost in jim je bilo ¢isto ocevidno. da je fuga
morala roditic sonato, ker je bila sonata popol-
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nejsa, iz te da se je morala »razvitic simfonija!
Dalje jim je bil srednji vek Se »prenerazvite za
kaj boljsegac od enoglasja, renesansa pa je bila
7ze za stopnjo vise s polifonijo. dasi se »ni mogla
povzpetic do harmoni¢ne glasbe, ker pa¢ Se ni
poznala — moderne harmonije! Vsekakor so se
imeli Tjudje 19, stoletja na visku tehniéne po-
polnosti, vsa prejénja stoletja pa za tembolj be-
dasta, ¢im starejSa so bila, ¢im nize na zgodo-
vinski lestvi so stala...

Redi treba, da je oni vedni sker Se nisoc kot
razlaga popolna nespamet: iz [izike prevzeti in
na duSevni svet prencSeni zakon o energe-
tizmu, ki je podlaga takemu razvojnemu tol-

macenju, je davno ovrzen. Novo formo
rodic mnovo umetnostno hotenje

ljudi. kadar se v njih dusSah menja
svetovni in z njim estetski nazor.
Duh rodi formo!

Ce na ta nac¢in gledamo v zgodovino, vidimo
prvi¢, da je razooj popolnoma neracionalen, ne-
preracunljiv, in drugidé¢, da je povsem
subjektivno in kriviégno pocetje,
vrednotiti drugacéne kulture z ozi-
rom na lastno. ldealisticna glasba ima
svoje idealisticne vrednote za svoj ¢as, kakor ima
naturalisticna svoje za svoj Cas; kulture so si
relalivno enakooredne in vsako drugaéno vred-
notenje umetnosti je necobjektivno. Ce so imeli
Ilgipcani drugac¢en svetovni nazor in drugaden
stil v umetnosti kakor mi, Se nikakor ni res. da
bi morali biti duSevno manjvredni v primeri z
nami!
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KNaksna pa je v razvoju vioga individual-
nih dispozicij, katerih nosilei so osebe ali
pa plemenske in razne krajevne skupine?

[vroper imamo, kakor tudi zgleda nasa kultura
enotna, vendarle urojene razlicne talente in du-
Sevine dispozicije: kulturni skupni ideal dobe

razume«  radi posebnih  dispozicij  pa¢ vsaka

plemenska skupina vsaj malo drugace, enostran-
ski.  Lo¢imo romansko, germansko, slovansko
notos v glasbi, kakor tipe obrazov: s¢ v Nemdiji,
I'ranciji lo¢imo severnjake in juznjake, v ltaliji
poznamo k  harmoni¢nemu  kolorizmu nagnjene
Benetke, pa loc¢imo od njih florentinske in rimske
melodike in polifonike, od teh lo¢imo Napolitance
z njihovo nagnjenostjo k cisti glasbi, lo¢imo
inozemske naturalisticne realiste, vzhodnoevropske
melodike in ritmike itd. Te dispozicije imajo v
razvoju veliko vlogo. Zgodovina kaze tole zani-
mivo igro: ¢e je svei zacel teziti k dolotenemu
stilu, je mahoma ozivelo pleme, ki mu je bil tisti
stil urojen. razvilo mo¢no umetnost, postalo stilno
merodajno in pritegnilo okolico v svojo vplivno
sfero. Ono potovanje umetnostno me-
rodajnih ognjisc¢ s severa na jug, zapada
na vzhod itd. je posledica uredbe o individualnih
dispozicijah, ki so precej merodajen agens v
stroju umetnostnega razvoja.

Stilni razvoj in genij

Nove idejne in formalne podlage za novo umet-
nost. nov stil je dano izoblikovati geniju. Ko se
je prezivel srednji vek s svojim idealizmom in
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monolonijo, s¢ je porajal v dusSah, morda Kkomaj
rahlo nakazan nov, realisti¢ni svetovni nazor in
tedaj je vstal genij in iz ni¢ ustvaril polifonijo,
prvi ustvaril novemu svelovonemu nazoru novo
estetiko in dal umetnosti novo formo. Ko se je
prezivel realizem, je zopet vstal genij in dal svetu
homofonijo, za njim je dosel genij, ki je »diktiral
morda zopet idealisticni realizem itd. Geniju gre
zasluga, da je ustvaril original stilne kvalitete.
njegovim posnemovalecem, ki za njim o pobirajo
stopinje«. gre manjSa zasluga.

Genij pa nikakor ni le muzikalicen talent ali
pa samo spekulant, nego ga moramo v pryi vrsti
razumeti kot velikega ¢loveka, kot du-
Sevno velic¢ino, ki je po svojih lastnostih
ustvarjena, da ljudi vodi za seboj. Lahko je genij
tchnike ali znanosti. lahko politik ali umetnik,
gospodar ali karkoli — nekaj mora biti, ker je
vecji od drugih ljudi. 1z izkustva zgodovine ne
poznamo nobenega genija, ki bi bil kot clovek
ali dufevnost neznatna osebnost. ki ji je obzorje
omejeno, neke vreste polz v lupini, ki mishi, da je
lupina ves svet.

Nasprotno, geniji so bili ljudje, ki so »v sebi
imeli ves svete, ki so vsrkali vase, bi rekel, vso
kulturnost zgodovine in svojega casa, jo desetero,
potencirano ziveli. si ustvarili samosvoj pogled
na svet in nadsvet, temu prikrojili svojo, za to
iznajdeno estetiko in pogumno nasli svojemu no-
vemu hotenju ali novih idej ali novih form. Kdor
potencirano Zivi svoj cCas, ga prej »izzivic kot
drugi in prej zac¢uti v sebi nove imperative, nove
naloge, najde nov stil in ga formira, nemara deset-
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letja prej, preden »cas pricaplja za njime. Ko se
krha svetovni nazor v duSah, tedaj svetu sto
spekulantov ponudi nove umetnostne forme. 1z
prehodnega kaosa se prej ali slej izluséi ena sama
tvorba genija, ki svidi v bodoc¢noste, edino pri-
merna in to edino sprejme svel, doc¢im utonejo
pustolovski cksperimenti  negenijev v pozabo
kakor enodnevne musSice. Genij obseze v sebi ves
svoj Cas in njega duso, je svojega Casa, e je do-
voljeno redi, najjacji medijo. Slabi¢i pa, ticoci
v svojem konservativizmu, nimajo lastne modi,
dvigniti se nad svoj cas in vsrkati ga. zapadajo
v zastarelost ali uhajajo na neaktualne stranpoti.
Prej ali slej pa krene vsa doba po poti, ki jo je
zadrtal genij, ker mora: prvi je on nasel
novo potrebno formo novemu zivljenjskemu
cuvstvu, dal novemu stilu duso in telo. idejo
in kri.

\' tej zvezi moremo tudi reci:

Stil je izraz umetniskega individua in njegove
dobe. Stilna jasnost. stroga lormalna doslednost
in organicnost je izraz jasne, dosledne in zato
moc¢ne umetniske osebnosti: stilna naprednost v
umetnostnem razvoju izraz samostojne, z daljno-
vidnostjo in  krepkim Zivljenjskim cuvstvom
opremljene umetniske sile: stilna zaostalost izraz
konservativnega, torej bojecega ali neuvidevnega
umetniskega znacaja: stilna nedoslednost ali ne-
jasnost, desorgani¢nost izraz slabotnega, notranje
negotovega oblikovavea.« (1z. Cankar, Uvod.)

(Najjacje zrcali genialno kvaliteto — zgodo-
vinska distanca, najslabsc jo kaze sodobnost.
N. pr. je bil svojemu c¢asu junak dneva Salieri, ne
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pa Mozart, Rossini, ne pa Beethoven, Verdi, ne pa
Wagner, danes, ko moremo meriti, je stvar dru-
gacna, Genija ne dela - vecinac: genij se uveljavi
sam, ¢e ne drugi, mu mesto odkaze zgodovina.)
Umetnostna kritika ima svojo nalogo delati pot
geniju, zakaj potreba po »novi umetnostic je vsak
hip aktualna. Razvoje ne stoji niti sckundo,

Stilni sistem in njega pomen za razumevanje
umetnosti in — zivljenja

Stilne lastnosti umetnine so skoraj vedno tako
dolo¢ne, da moremo po njih vedno sklepati na
estetiko in svetovni nazor dobe, v kateri je umei-
nina nastala. Da, na podlagi stilne analize moremo
umetnine celo doloéno datirati, t.j., jim dolociti
cas nastanka in starost, Se ved¢, véasih celo kraj
nastanka, jih opredeliti kot tvorbe dolocenega
plemena, jih staviti v oblizje raznih umetniskih
sol. ali jim celo doloé¢iti aviorja, t.j., jih agno-
scirati. V tem zmislu govorimo o ¢asovnem,
krajevnem, plemenskem in oseb-
nem stilu,

Datiranje in agnosciranje umetnin je mogoce
z analizo stila, to je z dolo¢itvijo stilnih znakov.

Za stil umetnine je namre¢ merodajno: 1. kaks-
ne vrste snov si je umetnik izbral,
ali morda taksno, ki Ze sama zahteva postavim,
naturalisti¢ne, idealisti¢ne, realisti¢ne obravnave
(n. pr. szabee, religiozen tekst itd.), 2. kako
je svojo snov pojmoval, kako jo je
umetnostno interpretiral (ali je morda besede
sdescendit de coelise pokazal kot sliko padanja,
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ali pa je iziazile hvalo Bogu. da se je ponizal,
itd,). t.j. idealisticno, realisti¢no ali naturalistic-
no: 3 kaksno glasbeno telo si je
izbral (idealisticna monofonija, realisti¢na
polifonija, naturalisticna homofonija) in 4. kako
je svoje glasbeno telo kompozicio-
nalno razc¢lenil (abstraktno vezano. Koor-
dinativno vezano, harmonski ¢lenjeno).

Vsa umetnost. najsibo ze arhitektura, plastika,
slikarstvo, glasba, literatura, mimika., kostumna
umetnost itd.. niha v zgodovini stilno med dyema
poloma: med duhom in materijo, idealizmom in
naturalizmom, spiritualizmom in materialisti¢nim
senzualizmom.

Arhitekt gradi ali zato, da izrazi neko duhovno
idejo. ali pa radi komodnega stanovanja, literat
pise ali radi posredovanja duhovnih vrednot ali
pa radi prijetnozabavnega fabuliranja, kipar in
slikar ustvarjata ali idejno ali pa ocesno umetnost.
glasbenik ali duhovno ali pa usesno. z eno besedo,
v vsech panogah umetnosti gre za nihanje med
sduhovnim izrazome in »¢utnim vtisome v proti-
c¢utni ali ¢utni formi, abstrakino vezani ali dina-
mi¢no nevezani kompoziciji (kar se glasbe tice.
sem njen sistem opredelil v I poglavju). Vsa
umetnost svetovnonazorno enotne
dobe ima isti stil: idealizem ali vealizem
ali naturalizem prevevajo vse duhovno zivljenje
enako silno. Ce gradi arhitekt komodne, cenene
stavbe, zvezane z naravo, upostevajoc¢ edino utili-
tarno in senzualno staliSce, tedaj pise glasbenik
tisto glasbo. slikar ali kipar dela »po naravic in
literat i&¢e originalnih tipov na cesti... tedaj je

Vurnik, Uvod v glasho I
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nosa komodna lupina telesu, ¢igar form ne taji,
tedaj gospodarsivo ne pozna socialnega obzira v
zivljenju, nego le dobicek, tedaj studira znan-
stvenik zgolj naravo, je teolog zani¢evan, meta-
fizik neupoitevan in je tehnika junak dneva!

Na teh spoznavnih temeljih si je novejsa umet-
nostna znanost zgradila svoj stilni sistem.

Stilni sistem je umetnostnozgodovinsko metodic-
no pomagalo. 7 njim se zamotani kom-
pleks zgodovinskega razvoja umet-
nosti opredeljuje in periodizira,
da nam je nazornejdi in pregled-
nejsi.h Kakor niti se vlecejo stilne
struje v tkivu zgodovine: zdaj je
ognjiscée tu, zdaj tam: ko se¢ izzivi
ena smer, da, Se¢ preden se ena iz-
zivi, jo z¢ udusi druga, se iz pre-
hodne zmede izluscéi nova. vodilna.
To zgodovinsko »polifonijoc ¢lenijo
kakor moc¢an ritem pojave genial-
nih osecbnosti, ki »poganjajo razvoj
naprej¢, vitiskajo kulturi svojega
¢asa pecat in zameglevajo — ce
gledas v tej zvezi zgodovino — sla-
bi¢e, da jih niti videti ni. Zgolj
kvaliteta gleda iz tega tkiva, moli
glavo nad ostalim, zgolj pomemb-
nose odraza iz celote — z neko nad-
Casno logiko in pravic¢nostjo. ki ji
ni primere.

Moram govoriti Se¢ o tako zvanem zgodo-
vinskem pogledu na razvoj. Zgodo-
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vinar nikoli ne gleda zivljenja tako. kakor ga
gleda lajik, ki sc mu zivljenje zdi neizmerno
kaoti¢no, ki mu je zivljenje vrsta pojavov, ki so
brez vsake zveze med seboj. Lajik vidi posamezna
drevesa, gozda pa ne. Zgodovinar hoce videti tudi
v sodobnosti zgolj bistvence razvojne
niti, zgolj vodilne in spremljavne
cmelodijes, gleda celotno razvojno
telo in zna objektivneje in zanesljiveje ceniti
pomembnost pojavov kakor oni, ki hoc¢e zgolj
tjavendan z oscbnim, nekaks$nim pustolovskim

cutome ocenjevati posamezne pojave posamic,
brez objektivne mere in primere z ostalimi. Stilno
gledanje je gledanje bistva na urejen in ekono-
micen nadin.

“Tudi celokupni zivljenjski kom-
pleks se da sstilno sistemati¢noe gledati. Tako
lahko lo¢is duhovne struje, ki odmirajo, gledas
druge, ki imajo bodoc¢nost: pred teboj vene pre-
bavljeno in vznika iz razvalin sveze novo ziv-
ljenje. Zegodovinski vidik, »stilni sisteme«, te tudi
v sodobnosti »stavi nad zivljenjee, ti je moznost,
da se kriticno dvignes nad svoj cas. Stilno gle-
danje« ti tudi v zivljenju pomore do predragocene
orientacije.

Skozi stilne ocali motred zgodovino, bodisi kul-
ture, bodisi umetnosti, zref v dno duse dobam in
zasleduje$ »razvoje najdragocenej-
Sega ¢lovekovega daru. njegovega
duha, nazorno vidi§ ono mogod&no

polifonijoc razvojnih niti posa-
meznih struj. ki pleto in tko Ziv-
ljenje nepretrgoma od stvarjenja
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sveta do nas, vidi§ ogrodje in srce
zivljenja, zakaj, duh je tisti, ki nare-
kuje zivljenju obliko!

Sklep

Razumeli glusbeno umetnino se pravi lorej spre-
jeti tonske in predmetne podlage in njih estelski
ucinkujoce likoono soglasje. umetnostno »lepolo«
— pse lo pa na lemelju, ¢e mogoce prisine, ade-
kvaltne, ¢e ne pa vsaj historiéno objektivne stilne
konstelacije, (. j., dojeli »lepolo« skladbe po njeni
polencialni in akfualni kvalitetni stopnji.

Ce sem to pokazal in utemeljil, potem sem stav-
ljeno si nalogo ~uvoda v glasho« s tem izérpal.
seveda v kolikor pa¢ gre za »razumetjes in v ko-
likor more pa¢ danasnji okorni znanstveni aparat
posvetiti v predmet z racionalno analizo, ki go-
tovo Se ne obseze nekih odtegujocih se skrivnih,
iracionalnih kotickov umetnine. Individualnemu
gledanju seveda ne more noben »uvode predpi-
sovati nacina gledanja. Fstetsko korist
imamo od dozZivljanja umetnosti in
v to dozivljanje hoc¢e biti pomod
tale uvod, ki pa vaje ob zZivi umet-
nosti pa¢ nadomestiti nec more.

Ko sem tako nanizal neke bistvene poglede v
svet glasbe, podal sistemati¢ni aparat in termino-
logijo, s katero je mogo¢ uspeSen studij glasbe.
t. . zgodovine glasbe, hodem braveu v drugem
delu kratko obravnavati zgodovinske stilne tipe
glasbe z vidikov, pridobljenih v tem »Uvodue-,
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agnosciranje skladb 160

agogika 16

Aida 14

akord 20, 42 sl.
disonantni 42, 45,

100

dominantni 44
finalni 44
Konsonantni 42
lomljeni 40
napetostni 44
prehodni 44
subdominanini 44
toniéni 44

akordiéna masa 43
oprema 43
tonalna funkcijo 45
vezava 43

aktivno sodelovanje z gl. 58

aktualna Kvaliteta 143

akustiéna dispozicijn T, §

allargando 15

allegretto 16

allegro 16

ulmﬁln. stilna 160

andante 16

anhemitoniéni sistem 13

antiéna glasba 9, 13, 18, 34, 75

antifona 63

arhitektura 153, 161

arhitektonika, glasbena, gl

pozicija!
asimetrija, dinamicna 31, 50

44, 45, 76, N9,

Kom-

imensko kazalo

asociativonn glasha 8§, 66, 74, 92
atonalnost 22
azintske skale 14

B.
Bach J. 5. 33, 41, 125
barok 16, 27, 148
barve, tonske 14, 53, 94
barvni utinek in glasba 33, 46, 60
basso continuo 118
ostinato 39
Beethoven L.
101, 104
bistvo melodije 21
Blode¢i Holandee 25, 89
Boris Godunov S8, 94
Bozi¢na moteta (Willacrt) S0/t
Brahms J. 48
brezosebna interpretacija 152
brezpoltonski sistem 13
Busoni 14

84, 86, 122,

v. 9, 23. 29, 47 sl.. S0,

C.

caceia 48
Cankar lz. 6, 57, 157
cantus firmus 35, 42
Cathédrale engloutié

bussy) 95
celtonska skala 14
centralizacija tonoy 21
Childrens Corner (Débussy) 93
Chopin 86
ciganska skala 14
Clemens non Papa 83
Coriolan (Beeth.) 101
Credo 76
crescendo 15

La  (Dé-

&

Cajkovskiy P. 1. 92
Casovni stil 160
cetrtton 12
Cotrttonski sistem 13
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dista glasba 8, 22, 54, 56, 37, 60, 61,

119
¢ista Kvarta 43
kvinta 45
<leni melodije 30
fut estetski 9
cutna glasba 22, 30, 42, 57, 63 itd.,
glej Cista gl., senzualizem, na-
turalizem!
vsebina 36, 57
Cutni naturalizem 65 sl.
tonski sistem 12, 14
u¢inek gl. 7
viis 57
Cuvstvo estetsko 33
hedonsko 53
miselno 53
cuvstvena glasha
intenziteta 75
kvaliteta 75
kvantiteta 75
spojina 75
vsebina 60
Cuvstveni idealizem 74
naturalizem 74
viis T4
¢uvstyeno obéutje 60, 74, 75, 03,
102, 111, 115
slikanje 74

22, 97,

60, T4

D.
Danse de Puck Le (Débussy) 97
datiranje 160
Débussy 14, 86, 87, 92, sl., 100
decresecendo 15
deformacija radi izraza 44
deklamatorna melodija 18, 26
diatonika 12, 13
dinamiéna kompozicija 50, 31
nesimetrija 50, 31
dinamiéno gibanje 52
dinamika 14, 15
disonanca 25, 42, 43, 44, 76, 59, 100
dispozicije akustitne 7
individualne 157
motoriéne 7
vizualne 7
dobe stilno enotne 153 sl
neenotne 153 sl
dobri taktni deli 17
dominanta 31, 44
dozivetje v glasbi 52, 56, 57, 150
dozivljanje glashe 538, 60, akt. pas.
drama glosbena 60, 86, 118, gl
opera!

dramatski ucinki gl., 59, 60, 45, 40
druzenje tonov 20, horiz., vert.
Dufay 37

duhovni izraz 57, 61, 130, 132 itd.
dur 13, 75, 42

dufevna tvorba 145

dusevne podlage glasbe 52, 54, 57
dvanajst poltonski sistem 1%, 22
Dvoiak A, 124

E.

Egmont (Beeth.) 101
ckspozicija 50, 111
ckspresijo, idejna 81
miselna 64
ckspresionizem 43, 44, 453, 61
cempiricen tonski sistem 12
cnakovrednost Kultur 156
enigmati¢na skala 14
enoglasje 21, 42, gl. monofonija!
enostavni takti 19
enotne stilne dobe 133 sl.
Eroica (Beeth,) 111 sl
estetika 52, 141, 149
analiticna 149
empiriéna 149
intervalov 23
prakti®na 149
psiholoska 52
tonov 14, visanje, nizanje
estetska vsebina gl. 127, sl,
Kvaliteta 141
napetost 14, 45
estetski &ut 9
nazor 13 itd,
organizem 127, 131, 142
uéinek polifonije 34
estetsko-psiliolodka struktura glas-
be 52
estetsko-subjektivni odnos do glas-
he 150

F.

fantazija, glasbena 120, 125

fenomen, stilni 5

figurirani Kontrapunkt 34, 81
tema 121 S

finale 113

finalis 21

finalni nkord 44

fioritura 34 e

fizitno-primarne podlage gl 57



fizika glasbe 12
fiziolofki motivi glashe 30
flexa resupina 28
forma glasbe 36
formalisti®na glasba 22 (&ista gl.)
formalna vsehina gl 11, 36, 57, 130
forte 15
fortissimo 15
fraza 25, 53
fraziranje 28
fuga 8, 38, 122
fugirana izvedba 38
funkeije tonalne 45
vsebinske 57

G.

Gabrielli Giov. 40, 68
Domen. 83
Gallus J. 67
generalni bas 35, 39, 120
enij, glasbeni 157 sl
f‘.iunni Schicehi (Puceini) 100
gibanje 52, 62, 63
dinami¢no 52
harmonitno 44, 45
kompozicionalno 52
Kkontrapunkti¢no 52
melodiéno 22, 52, 62,
modulatoriéno 44
ritmi¢no 52
giusto tempo 16
glasba, absolutna 8, 105 sl.
abstraktna 14, 31, 42,
130 sl.,
akordi¢na 42, 43 sl., 130 sl.
usociativoa 8, 66, 74, 92 itd.
Cista 8, 22, 34, 56, 57, 60, 61, 119,
130 sl.
Cutna 22, 30, 42, 57, 63, gl. &ista
Cuvstvena 22, 57, 00, 74
definicija 1t
dusevna 57
homofonska 42 sl.
idealistiéna 61 sl., 132
idealisti¢no-realistina 85,
139
individualisti¢na 58 sl.
instrumentalna 8, 85 sl
kolektivistitna 38 sl.
miselna 57, 63
naturalisticna 57,

H3

64 itd.,

1S,

63, 66, 67,

sl
naturalisticno-realisti¢na 83, 83,
118, 139

167
obéutenjska 57, 60, 74, 78, 93, 102,
11, 115, 137
objektivistitna 57, 67, 101
pomenska 37
predstavna 57, 66, 74, 92
programska 57, 66, 92
radi glasbe 61, 119
radi izraza, gl. idealisti¢na!
realisti®na 79, 85, 134 itd.
realisti¢no-naturalisti¢éna 105, 139
slikajota 66 sl., gl. programska,
redstavna, asociativina
subjektivisti¢na 57, 88, 71, 7h
vokalna 8, 63, 65, 66, 74, 79
glasbe, razomevanje 164
glasbena drama 60, 86, gl. operal
znanost 3
glasbeno telo 22, 32, 51, zmisel 130
Gloria (Searlaiti) 27
(ioll‘i(\,\‘!’oun cake-walk  (Débussy)

itd.

rolika 42

Gotovae . 77

gradacija 29

Gral 23

grdota estetska 52 sl.. 140

Grieg E. 74, 93

Haendel 120, 125
harmoni¢na izprememba 43
melodija 40
modulacija 44
polifonija 40
spremljava 45, 130 sl
harmonicni motivi, temata 49
zaplet, razplet 42 sl.. 45
harmonicno gibanje 44, 45
-modulatoriéni sistem 30
razvijanje akord. enot 44
harmonija 22, 42, 130 sl.
harmonizacija 43
hedonsko fuvstvo v glashi 63
heptatonika, durmolska 13
hermenevtika, glasbena 25, 52 sl.,
5

heterofonija 34

Hindemith 46

histori¢no-objektivni odnos do gl.
150

32, 42 sl,,

homofonija 50, 47, S0,
151

homofonsko-akorditna gl. 42, 131



168

horizontalni nacin gl. 20, 42

hotenje, esteisko, kulturno, unmet-
nostno 127 \l
humor v glashi 77, 99
I
idealisti¢na forma 130
estetika 129, 141, 151
idealistiéni svetov. nazor 129
idealizem 85, 118, 139

izraz 74, 61 sl
idealisticno umetn. hotenje 129
idealizem 57, 61, 78 sl., 129, 131,
152
ilustriranje v glashi 67, 74, 118
imitacija, polifonska 35, 16 3

imitatorna izvedba 38, 42

impresionizem v glashi 8, 13, 43,
45 itd.

individualistitna glasba 38

interpretacija 16, 149, 151

individualistitne  dobe 132, 153,
155

individualizem 13, 133

individualne dispozicije 157

individualni razlo¢ki poslufadev 8
instinkt, umetnostni 59, 111, 151
instrumentalna glasha 8, 83 sl,
barva 94
instrumentalni viozki 8§
intelektualizem 42
intenziteta tona 14, fuvsiva 75
interpretacijn, oscbna, brezosch-
na.  obj.-histor..  estet.-subj.,
neadekvatna, individualna itd.
16, 149, 151 sl
interpunkcijska melizmatika 27
interval 13 sl.
intervalska estetika 23
invencija 75, 120, 123
iracionalnost razvoja 156
irealni lik 53 sl.
izoritmija 18
izpeljava 38, 50, 108, realna 42
izraz duhovni 57. 61, itd.
idealisti¢ni 61 sl., 74, 129 sl.
idejni 61 sl.. 78, 81
iracionalni 78
realistiéni 57, 79, itd., 129 sl
teksta 22, 61 sl,
izvenestetski faktor v gl.
svetovni nazor!
izvenmuzikali®ne primesi 74

129, glej

J.

Jadovanka za teletom (Gotovae)
78

Jonny svira (Kienek) 76

K.

Kadenca, harmoniénu 44
melodiéna 26
prevarna 106
Kakofonija 76
kinon 8, 37
kantata 83
karakterizacijo, glasbena 72
karikatura v glashi 70, 100
koda 50

kolektivisticna  glasba 38, dobe
152 sl,

Koloratura 27, 85

kolorit v glasbi 33

Komorna kunlulu 85

kKompozicija 28
abstraktna 31, 41, 50, 129 sl.
aride 31
dinamiéna 31, 30
homofonska 50
idealisti¢tna 64, 129 sl.
koordinativna 42, 129 sl.
melodije 2832
naturalisti¢na 50, 129 sl.
nesimetriéna 31, 50, 129 sl
nevezana 50, 129 sl.
pesmi 31
polifonska 35, 129 sl.
prosta 31, 50, 129 sl,
rapsoditna 31, 50, 129 sl
realisticna 42, 129 sl
refrenska 31
rondojevska 531, 50
simetriéna 31, 41, 50, 129 sl.
subordinativoa 50, 129 sl.
iemaiitna 35, 38, 41
tonalno-modulatoriéna 50, 129 sl,

varincijska 31,

vezana 31, 42, 50
konee, prevarni 106
konflikt 20

dramatski 60

temati¢éni 111, 118
konservativizem, umetniski 159
konsonanca 23, 42 sl.

akorda 42

simult. inferv. 43



Kontrapunkt 34, 35, 120 sl,
Cetverni 34,
dvojni 34, 35
cnaki 34, 35
ligurirani 34, 35
harmonski vezan 35, 39, 40
prosti 36
trojni 34, 35
Kontrapunktiéna imitaciju 34,
36, 37, 38, 42
wlasba 34
izpeljava 38, 42
vezanost 42, 129 sl.
Kontrapunkti®ni protiglasovi 42
Kkontrapunkti¢no gibanje 52
prepletenje 34, 38, 42, 80, 120 sl
Kontrast, dinamiéni 15
v tempu 15
Kkontrasubjekt 3%
Koral 9, 17, 34, 35, 61, 64 itd.
Krajevni stil 160
Kienek E. 76
kritika, umetnostna 160
Kkromatika 12, 13, 22
kvaliteta, aktualna 142
éuvsivena 75
estetska 141, 157,
zenialna 157 sl,
neoriginalna 157 sl.
originalna 157 sl.
potencialna 142
ritmiéna 17
stilna 157 sl.
umetnosina 141, 157,
kvantiteta &uvstvena 73
ritmiéna 17
Kvarta 23, cista 43
Kvinta 23, &ista 43

%3

162

162

L.

lahki taktni deli 17

Lajovie A, 67, 68, 71, T2

largo 16

I'art pour 'art 61, 119, 66, 125

Lasso, Orlando 68

lastnosti stilne 160
tonske 14

Leonora (Beeth.) 101

lepota estetska 53, 140, 141, 142,
143

lestviea, tonska 12, 13

Letni Casi (Havdn) 24

L'homme armée 125

169

lik 53
drugopotenini 54
dusevni 54
liziéni 54
glasovni 53
idealni 53
prvopotenéni 54
likovna umetnina 11
likovno nesoglasje 141
soglasje 141
linearna glasba 20, 35, 42
lirvika 45. 56, 101
literatura in glasba 7, 11, 39, 61,
ke
Lohengrinn 23
lomljeni akordi 40

M.

Madame Butterfly (Puceini) 88
madrigal 38
Maelzl 16
marcia funchre 113
Marschner 74
matematid¢en
129 sl
material, temafiéni 50, 100
materinlist.-pozitivisti¢na Sola
materializem 71, 145, 161
Mathacuspassion (Bach) 84
Medved z medom (Lajovie) 69
meliéna recitacija 26
melizem 27, 61, 83
melizmati®na interpunkeija 61 sl
melodiéna kompozicija 25 sl
melodija 26 sl.
melodiéni modeli 27, 28
tipi 129, gl. nevme!
melodiéno prepletanje 34, gl.
lifonija!
variiranje 20
melodija 21
deklamatoriéna 26
koloraturna 27
ornamentalna 27
spremljavna 39, 48
vadilna 32, 35, 39, 45 itd.
Mentre a le dolei (Palestrina) 37
mesanica stilna 155
metriéne kvantitete in kvalitete 17
metrika 17
mezzoforte 13
miselno fuvsivo v gl. 57, 63, 66
modernost 43, 172

tonski sistem 12, 13,

128

po-



170

modiflikatoren faktor 131

modulacija 44

modulat. kompoz. 30,

mol 13, 75, 42, 76

monodija 38

monofonija 22,
kompoz. 41

motet 38

motetus 35

motiv 28, 49, 53

motoriéna dispozicijn 7

mnogoglasje 18, 32, 131
vodoravno, navpiéno, meloditno,

akorditno 20, 32

Mozart 160

Musorgski 49, 89

muzikali®ne predmetne podlage 33

muzikali¢nost 7

129 sl

61, 150

N.

nacini tonski 13
paralelni 44, gl. tonski nadini

nadéuten tonski sistem 12

nagladenost ritma 17

naperjenost stilna, adekvatna, in-
adekv, 149

napetost — estetska 14, 45

narastanje, dinam. v tempu 15

narava, posnemanje, 03 sl

narodna pesem 33

naturalizem v glasbi 57, 65, 67, 78,
137

asociativni 66, 92
Cistoglasbeni gl. &ista gl.!
cutni 63
Cuvstveni 74, 76
objektivni 67, 101, 102
piedstavni 66
prevarni 71, 76, 102
programski 92 sl
realisti¢ni 103 -
slikajodi 66, 92
subjoktivni 71, 76, 102
naturalisti®¢na deklamacija 26, 70
estetika 129, kvaliteta 129
forma 129 sl., 130
kompozicija 50, 31, 130 sl.
naturalistiéni realizem 118,
svetovni nazor 129
tekst 67, 68
naturalistitno obéutje 57, 60, 74, 95
umetn, hotenje 129. 130
nozor estetski 127, 129, 146
kulturni 145, 146

139

svetovni 6, 13, 129, 144, 152
umetnostni 125, 144
neadekvatna stilna naperjenost 149
neenaki takt. kompleksi 19
neenotne stilne dobe 15%
nenagladenost ritma 17
neprijetnost tonov 33
neprostornost slikarstva in glasba
33

131,

nesimetrija dinamicéna 50
neubranost akorda 43
nevme 27, 28, 04
nizanje melodije 23

nota, osebnn 151/2

0.

obéutenjska glasba 57, 74, 93, 102,
1t

obfutje, Cuvstveno, 60, 93, 102,
1, 115
oliéutki tonov 33
ob{ckli harmonije 45
oblikovanje tonskega
1131
dulevnih predstay 53
objektivizem v glasbi 57, 63, 154
objektivni naturalizem 67
objektivno-historiéni odnos 150
obrnitev motiva, temata 29, 38
odnos ¢loveka do sveta in nad-
sveta, glej svetovni nazor!
odufevljanje glasbe 23
ognjis¢a, umetnosina 157
utmvu 25, 43
opera 8, 60, 76, 86, 1158, 123
baroéna 118
gradbeni prineip 118
romanticna 118
veristitna 118
oprema. ¢utno-akordiéna 43
oraforij 8, 76, 118
organizem estetski 52, 53, 127, 131,
141 sl
orgle 96
originalnost interpretacije 152
ob&utja 102
Orlando Lasso 68
ornament v glashi 27
oscbna nota 151/2
interpretacija 150
osebnost, psiholoska, v glashi 38,
59, 145

materiala




P.

padanje, dinamitno 15,
melodiéno 23

Palestrina 37

paralelni tonski nadin 44

Furlulm- 26, 84

as dans la neige (I)n-hn«\) 95
pasivno cluu\ljmuc glasbe 38

Im-sacng ia 120

Pateticna sonata (Beeth.) 104

pavza 14
pedal 96
perioda, taktiéna 5t

periodiziranje, stilno, zgodoy.

pesem, narodna 33
Kompozicija 31

Peta simfonija (Beeth) 11
iano, pianissimo 15

ierrot lunaire (Schionberg) o1,

lastika 21, 33, 8
luto 34
plemenski stil 160
pleno 96
plesna glasba 8, 18, 124
podlage akustiéne 34
dozivetijske 54
dusevne 34
formalne 54
muzikali¢ne 53
predmetne 53, 59
primarne 54
wckundarne 54
fonske 11, 54
pojemanje, dinamicno 15
v tempu 15
pn mmun;u- -«nuu 160, 151
rlus ¢ oba 79
nlw

inelle (Rnhmnmum] 46,

polifonija 32 sl., 131

harmon. vezana ')'5. 39, 40

imitacija 36, 81
in plastika St
knmpozw‘)\u 33, 4
nje estetski zmisel 34
prosta 36
tematiéna 36
polifonirajoci stil 38, 39
polimelodika 41
poliodija 41
poliritmija 18
polka 124
poltonski sistem 13
pomen, simbolni temata
pomenska glasba 32 sl

4

28

162

ponavljanje tona 14
motiva 29, 38
posnemajoéa polifonija 36, St
posnemunje narave v glasbi 66,
83, 102, gl. natural.!
predmetna vsebina gl 56, 5¢
predmetne podlage gl 53, 36
|Irc(|'ilu\ na glasba 22, 57, 60, 66, 92,
asociacijo, gl. asoc.!
predtakt 19
preoblikovanje motiva, temata 38
prepletanje, polifonsko 34, 38, 42,
S0, SI1, 82
Presio 16
prijetnost tonov 33
prima 23, 43
primarne podloge glashe 54
primesna vscbina gl 59
primitivna glasba 29
prlstno razumevanje gl 164
pristnost psihol. podlag 33
programska glasba 86, 92
prosta kompozicija 31, 50. 131 sl
prostornost in glasba 33
protitema 38
psevdomelodija 47
psihologija tonov 14
clmmnnce R
visanja, nizanja 22
psiholoska cwtohim gl. 2. 73
karakterizacija
psiholodke pod'l oge gl. 53
dispozicije 7
mlmln&lu motivi gl.
Puccini 49, S8, 118, mo

Q.

quadruplum 33

R.

racionalizem 61 sl. 79, 173

Ragtime (Hindemith) 46

Rahmaninov 46

rapsodi¢na Kompozicija 31, 30, 131

razdelitev temata, motiva 29, 3%
akorda, gl. lomljeni a.!

razkol, stilni 155

razli¢noglasje 34

razplet, harmonski 43

razumevanje glasbe 164

razvoj. stilni 152

razvozljuj, estetski 14, 45
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realisticna lorma 130 sl.
izraznost S1, 83
kXompozieja 130
realistiéni idealizem 139
naturalizem 103, 139
svetovni nazor 129
realizacija umetn. dozivetja 127
realizem v glasbi 57, 79, 8%, 134
idealisticnl 85, 118, 139
naturalistiéni 83, 8§53, 115, 139
slikajoei 83
realna izpeljava glasov 42
recitacija, meliéna 20
recitativ 20, 84, 117
refrenska Kompozicija 31
relativna hitrostna mera 13
religiozna glasba 62, 63
renesansa 153, 176
repriza 50
reproduciranje glasbe v sebi 67
ricercar 38
ritardando 15
ritem 16 sl.
deklamatorni 18, 26
enaki, neenaki 17
izoritmi¢ni 18
Kvaliteta 16/17
Kvantiteta 16/17
nagla&eni, nenagl, I7
poliritmiéni 18
silabiéno vezani 17 sl
taktiéni, |)ros(i 17 sl
ritmiéno gibanje glashe 52
rokoko 27, 48
romanika 42
romantika 8, 9, 16, 45, 124, 148
rondo 50
Rossini 160
rubato, tempo 16

S
Salieri 160
Saloma (Straufl) 88
scandicus 28
Scarlatti 27
Scarpijey motiy 49
Schering A, 23
scherzo 113, 116
Schonberg A. 41, %0
Schubert F. 95
Schuomann 95
sedemton. diaton. sistem 13
seksta 23, velika, mala 43
sekunda 23, 43

sckundarne podlage 54
sekveneca 29, 38
Sentni motiv 25
senzualizem 51, 119, 161
seplima 25
simbolni pomen 28, 58
simetriéna kompozicija 31, 41
simfonija 16, 50, J
simultani intervali 43
simultano druZenje tonov 20
sinkopa 20
sistem stilni 160, 162

tonski 12, 13
skala 12, 13
skrajSava motiva, temata 29, 38
skupine, takti¢ne 18
slabi taktni deli 17
slikajota glasba 8, 66 itd.
slikarstvo 33, 60, 161
Smetana B. 93, 101
snoy v glasbi 131, 160

pojmovanje 131, 16)
soglasje estetsko 127, 141
sonata 16, 50
sorodstvo, harmoniéno 43
sozvodje 20, 42, 43 sl
spojenost, fuvstvena 72, 75
spola, glasbena 13
spomin, glasbeni T
Sprachgesang 26
spremljava 32, 33, 39, 45, 47, 4%,

118

srednjeveska glasba 13, 27, 28, 34,
35, 42, 148, 153
staceato 93
stari in mladi v glasbi 132
stil v glasbi 144, 152, (gl. idea-
lizem, realizem, naturalizem!)
abstraktni gl. idealizem!
analiza 160
casovni 160
cisti 155
futno-tuvsiveni 45
fenomen 5
hotenje 13
individualisti¢ni 57
kolektivistiéni 57
konservativen, napreden 139
krajevni 160
kulturni 144
kvaliteta 159
lastnosti 160
mesfanice 155
naperjenost 149
objektivistiéni 57



opere 115
osebni 160
plastiéni 21
plemenski 160
razvoj 162
razumevanje 152, 164
sistem 160, 162
slikoviti 2t
subjektivisticni 57
znaki 160
stopnjevanje 15, 29
Stravinski 1. 70, 115
Strauft R. 41, 88, 99, 101
stringendo 15
subdominanta 44
subjektiviteta razumevanja gl. 8
subjektivizem v glasbi 57, 03, S8,
102, 104
subjektivinn interpretacija 16, 149,
151

subordinativina kompozicija 39, 30
Suita VI, (Hindel) 120
sukcesivno druzenje tonoy 20
svetovni nazor 6, 15, 129, 152

Sesta simfonija (Beeth.) 1012

Te

takt I8, perioda 31, 50
enaki, sestavljeni 20
jambi&en, trohejski 20
necenaki Kompleksi 19
rrnhnkl 20
talent, muzikali¢ni 7
Tannhiuser (Wagner) 20
tekst 41, 61, 64, 67, 68, 129 sl.
tema 25, 29, 33, 35, 36, 38, 53 itd.
protitema 38
vodilni 49
tematiéna Kompozicija 50, 111
ckspozicija 30
tematicni konflikt
zavozljaj 41
tempo 15, 16
terca 23, 42, 43, velika, mala
Till Eulenspiegel (Strauff) 99
tipi, melodiéni 27, 28, 64, 132 sl,
tolmadenje akordoy 43
fonalnost 21, 44. 45
toniéni akord 44

11, 118

tonika 21, 31

ionska vifina 14
barva 14
intenziteta 14
lestvica 12

tonske lastnosti 14

tonski sistemi 12, 13
nacini 13, parvalelni 44
tresljoji 12

tonsko gibanje 52
trajanje 14, 16 sl
loska (Puccini) 49

triplum 33

U

ubranost akorda 43
wmetnostna vsebina 35, 6,
idealizem 132
kritika 160
Kkvaliteta 141
naturalizem 157
realizem 134
voja, vzgoja 9,
zgodovina 129, 145, 162
umetnostni instinkt 59, 111
nazor 5, 129
zmisel gl teles 130
umetnostno  hotenje 135, 127
ognji 157
upodabljajofa umetnost 7. 15
Usertura 1812 (("njkmskij; 0l
uzivanje umetnostt 140, 164

2vsl,

\ &3

vaja, glasbena 9

variacije, komp, 31, 50, 120

variiranje motiva 29

Veber Fr. 52, 141

Venit vox (Clemens) 8%

Verdi G. 14

veristi¢na opera 118

vertikalni nacin glasbe 20

verziranost, glasbena 8

vezana kKompozicija 31, 42, 50

vezanost, kontrapunkti®na 33, 39,

40, 42, 130

silabi¥na 26

vezava akordov 43

Vijola (Adami¢) 72

visanje melodije 23

Vittorio &4

viznalne dispozicije

x
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vodilng melodija 32, 35, 45 realisti¢na 134

vodilni glas 43 umetnostna 3, T, 127, 164
motiv 118, 25, 49 viis, futni 57, 79 i,

vokalna glasba 8 vzgoja, glasbena 9
cuvstvena 74 Vvzivelje v oumetnost 9
homofonska 6%, 66, 74
idealistiéna 61 W
monofonska 63 v
naturalistiéna 65 Wagner R. 23, 25, 26, .9, 50, 86,
polifonska 79 89, 110, 118
predstavna 66 Walkiire 26, 50
realisti¢na 79 Willaert s0

Volbach F. 106 7.

vrsie melodij 25

vsebina glashe 52 zaplet, harmoniéni 42, 44, 45
Cutna 56 zdaljava temata 29, 38
cuvstvena 74 Zrodbn o vojaku (Stravinski) 70
doZivetijska 37 zgodovinska distanca 59, 154
estetska 56, 127 zgodovinski vidik 154, 162
formalna 11, 56, 57, 131 zmisel teksta 41
idealistiéna 132 znanost, umeinostna 162
miselna 57
naturalistiéna 137 7.
predmetna 52, 56, 59
predstavna 57 ifd. Zabe (Lajovie) 69

primesna 57 Zalostni Koledniki (Lajovie) 70



Kazalo

R OV O T e U e
Uvod

I. Formalna vsebina glasbe (Tonski material

IT

in njega oblikovanje) . . . . . .

Tonski sistemi 12, Ton in pavza, ponavljanje.
dinamika, tempo (4. Ritem, takt 16, Horizon-
talno in vertikalno druZenje tonov 20, Melo-
dija, enoglasje 21, Vrste melodij 25. Kompo-
zicija melodije 28, Mnogoglasje 32, Polifonija
in kontrapunkt 33, Polifonirajoc¢i stil. mono-
dija 38, Polifonska kompozicija 41, Homofo-
nija in harmonija 42, llomofonsku kompo-
zicija 50

Predmetna_vsebina glasbe (DuSevne po(llugc
in dozivetje v glashi) :
PsiholoSko-estetski ustroj ;:luslwm-gu lll"lll'\il
52, Splosna razdelitev glasbe po vsebini in
vsebinskih funkeijah 56, O predmetni, po-
menski (primesni) vsebini 59, Vokalna glasba
idealisticnega  znacaja 61, Vokalna glasha
cutno-naturalisti¢nega znacaja 65, Vokalna
glasba s predstavno-asociativnim slikanjem
naturalisti¢nega znacaja 66, Cuvstveno ilu-
strativna  vokalna glasha naturalisti¢nega
znacaja, humor 74, Realisti¢na vokalna glasba
79, Predmetna vsebina v instrumentalni glasbi
85, Instrumentalni vlozki v naturalisti¢nem
kontekstu 88, Instrumentalna glasba natura-
lizma programskega znafaja 92, Instrumen-
talna absolutna glasha, realistiéni natura-
lizem 103, Instrumentalna séista  glashae,
¢isti senzualizem 119

i

i
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IV.

Estetska (umetnostna) vsebina glashe (Estet-
ski organizem tonskih in predmetnih podlag)

Umetnostno hotenje in svetovni nazor 127.
O umetnostnem zmislu  glasbenih  teles in
kompozicij 130, Umetnostna vsebina ideali-
sti¢ne glasbe 132, Umetnostna vsebina reali-
sticne glasbe 134, Umetnostna vsebina natura-
listicne glasbe 137, O uzivanju umetnosine
vsebine glasbe 140, Estetska, umetnostna
kvaliteta v glasbi 141

Stil v glasbi (Pojem s(ilu. stilni razvoj, stilni
sistem) e ol Rl ol
Svetovni nazor in stil v I\ulluu in umetnosti
144, Stilna naperjenost, estetika, interpreta-
cija 149, Stilni razvoj 152, Stilni razyvoj in
genij 157, Stilni sistem in njega pomen za
razumevanje umetnosti in — zivljenja 160,
Sklep 164

Stvarno in imensko kazalo .

127

144

165
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