in dvajset let. Svet bo zivel dalje. Ona je odigrala. Spustite zastor! Samo se
nekaj minut, da pride na prosto, domov. Nato: spustite zastor! Prizgite svece!

Sla je pred sinom. Njena roka se je otipavala med stolicami. Zdaj zdaj
je imela ob¢utek, da se bo zgrudila. Znova se je vzravnala. 7Z vsemi silami.
Ne ve¢ njeno telo, njena volja jo je drzala pokonci. Dalje, dalje... Vrata so
bila odprta. Zunaj so luéi, zimski vecer.

Izstopila sta. Objel ju je hlad. Mati se je oprla na steno poslopja. Zami-
zala je za trenutek.

»Pustite, da vas vodim.«

»Ne. Saj je dobro. Samo... da pridem domov.. .«

Visoko vzravnana je Sla po Skripajotem pesku. Noge so se ji zapletale.
Zdelo se ji je. da plava v vedno gostejSem mraku, a ona hoce v lu¢, v lué...
Ob glavnih vratih je postala, kakor da si hoCe Se enkrat ogledati slike. Mimo
so hiteli ljudje. Pod pisanim lepakom je brnel zvonec. Enakomerno., mozeg
pretresujoce. Gospa Klara je dvignila roko in skréila prste, kakor da hoce
zgrabiti enega izmed igralcev na sliki. Ustnice so se ji napele. O¢ so po-
gledale v mrtvo tocko.

»Matil« je vzkliknil Irenej.

Brez mo¢i se mu je zgrudila v narodje.

V tistem trenutku se je porodil med pisanimi slikami presunljiv krik,
prevpil zvonec in planil na Sumeco ulico.

Od vseh strani so se stekali ljudje.

Nad mestom se je spenjalo nebo kakor streha velikega cirkusa. Ludi.
Godba, godba. Klovni. plesalke na vrvi. Sami igralci. nobenega gledalca.
Komedija Zivljenja se nadaljuje.

STIL V ZGODOVINI GLASBE
STANKO VURNIK

UvoD

lasbene kakor tudi vse ostale umetnine je mogocCe obravnavati in razumevati

v bistvu z dveh vidikov. Na eni strani je mogoce, da obravnavamo kako
skladbo samo toliko, kolikor je ta sistemati¢no doloéljiv tvor, ki vsebuje svoje
posebne formalne, snovne, vsebinske sestavine in svoj posebni estetski in stilni
znacaj ne glede na to, da je skladba obenem tudi Se neko posebno zgodovinsko
dejstvo, ki je nastalo v tako in tako usmerjeni dobi. od katere je prejelo ¢asovni
pecat in ostale individualne znacilnosti. Na drugi strani pa je zopet mogoce,
da gledamo skladbo zlasti z o¢mi zgodovinarja, ki hoce obravnavati na njej
ravno njene pravkar omenjene zgodovinske poteze. Stroge razlike med obema
nac¢inoma obravnavanja umetnin ni, zakaj na eni strani je neka sistematika
umetnosti mozna le tedaj, ¢e vpoSteva bistvene lasinosti vsake skladbe v
zgodovinskem razvoju in se torej nujno mora naslanjati na zgodovinsko
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umetnostno izkustvo, na drugi strani je pa tudi vsako razumevanje zgodovine
glasbe vedno razumevanje na podlagi tega sistema, ki nam zgodovinski tok
in v njem nakopicena dejstva Sele pregledno uredi in s pomocjo sistemati¢ne
metode napravi razumljiva.

Urednistvo »Doma in sveta« me je leta 1928 pozvalo, naj sestavim slovenski
uvod v glasbo. Ta je (leta 1929) izSel tudi v ponatisu® kot prvi, sistematiéni
del »Uvoda v glasbo«. Tam sem skusSal nacelno pojasniti razne moZzne glasbene
forme, nato razne mozZne vsebine in snovi, nato nacelno pokazati skladje
estetskega organizma oblike in vsebine in nato nacelno uvesti v splo$ne pojme
o stilu. »Uvod v glasbo« je obravnaval torej glasbeno umetnino le kot siste-
mati¢no doloc¢ljiv, nacelno mozZen, »zakonit estetski organizem forme in
pomena, rastoC iz tal dolofenega svetovnega in njemu pripadajo¢ega umet-
nostnega nazora«. V predgovoru »Uvoda v glasbo« sem obljubil, da bo
sistemati¢nemu delu sledil Se zgodovinski del in se tej obljubi odzivljem
sedaj. Oba dela skupaj skuSata tako posredovati umevanje glasbe z obeh
glavnih vidikov. s katerih se navadno glasba znansiveno obravnava: s siste-
mati¢nega in zgodovinskega, in se med seboj izpopolnjujeta na ta nacin.
da skuSa tale drugi del z naslovom »Stil v zgodovini glasbe« posredovati
razumevanje zgodovine glasbe s pomocjo onega stilnosistemati¢nega orodja.
ki je oznadeno in utemeljeno v »Uvodu v glasbo«.® —

Sestavljanje tega dela je bilo dosti teZzavno, prvi¢ zato, ker je zgodovina
glasbe doslej Se premalo raziskana, in drugi¢ zato, ker sem se skusal prilagoditi
moderni problematiki, se pravi, odgovoriti pri razmotrivanju zgodovine na
ona vpraSanja, ki jih nanjo stavi ¢lovek nasSega ¢asa. Tu sem bravcu
dolZan nekaterih pojasnil.

Izku$nja nam kaze, da pa¢ vsak ¢lovek po svojem okusu presoja starejso
in sodobno glasbo in tudi zgodovina umetnostne zgodovine pri¢a, da je celo
znanost, ki bi a priori morala biti vseskozi objektivna, bolj ali manj zapadla
individualisticnemu vrednotenju stare in sodobne umetnosti. Tako je glasbo-
slovje v dobi sklasicizma« vpostevalo v prvi vrsti »klasi¢ne lastnosti« raznih
zgodovinskih stilov in zametavalo »neklasiéne« kot znak propadanja in sla-
botne umetnostne sile. »Romantiki« zopet so iskali v umetnosti vseh ¢asov
zgolj ¢uvstvo: kjer ga niso nasli, so domnevali pomanjkanje umetnostnega
¢uta in so delali nekim dobam krivico. V drugi poloviei XIX. stoletja so bila
v veljavi »stvarna<, materialno-formalno merila, zato je ta ¢as slabo razumel
in ocenil umetnostne dobe, katerim je Slo za poudarjen »etos¢ itd.

Gotovo so takSne metode gledanja zgodovine umetnosti zelo neobjektivne
in nekaterim dobam naravnost krivi¢ne, ker so preve¢ enostranske in samo-

1 Nova zalozba v Ljubljani.

? V tej zvezi je samo ob sebi umevno, da pri¢ujofe delo nole biti kaka »zgodovina
glasbec, ki bi imela za svoj namen naStevanje premnogih letnic in dejstev, nego hole biti
samo navodilo k sistematicnemu razumevanju posameznih glasbenih kultur. Ker je kritika
sUvoda v glasho« Zelela, naj bi se pokazale v zgodovinskem delu tudi paralele iz upodab:
ljajote umetnosii, sem skufal mimogrede pokazati tudi te, kar bo mogoée temu ali onemu
znatno olajSalo studij.
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voljne. Novejsa desetletja glasboslovja so to spoznala in prvi rezultat strem-
ljenja po objektivnosti je prinesel v ravno omenjeni drugi polovici XIX. stoletja
ono »stvarnoc<, materialisti¢cno metodo, vrednotenje umetnosti po zunanjih,
formalno-morfoloskih vidikih in nje biolosko-geneti¢no sistemizacijo, ki Se
danes zivi. Res da nam je glasboslovje te vrste prineslo lepo mnozico koristnih
odkritij, na pr. imen, letnic, katalogov skladb, biografij, da nam je razvozljalo
skrivnosti starih tehnik, notnih pisav, sestavilo zgodovino instrumentov itd.,
toda pri vsej tej navidezni znanstvenosti se to glasboslovje le ni dotaknilo
duhovne vsebine umetnosti in se je tako tudi izkazalo kot individualisti¢no
in enostransko. Danes namre¢ prevladuje mnenje, da brez $kode ne moremo
zanemariti niti telesa, niti duSe umetnine, ¢e naj ji bomo pravi¢ni. Morda
tu ali tam prevlada »telesnost¢, drugod »dusevnost« v njej, toda brez ene ali
druge sestavine ni nobene umetnine, niti Se tako formalistine, zakaj tudi
ta se je porajala iz nekega duSevnega koncepta in nam kaZe dolo¢no neko
lastno umetnostno in svetovnonazorno hotenje. Drugade ni mogoce, kakor da
novo formo rodi nov umetnostni nazor, tega pa prinese s seboj novo porojeni
svetovni nazor; drugace ni mogoce, kakor da »duh« oblikuje materijo in ji
tako Sele vdihne umetnostni pomen. Materialistiéno orientirano glasboslovje
pa ravno tega momenta ni priznavalo in je tolmacilo nastoj novih form na
ta nacin, da ali so »prisle iz tujih deZel« ali da jih je »narekoval napredek
tehnike«, da so jih ali »rodile gospodarske razmere« ali »zahtevali novi
instrumenti¢, da so se ali na ¢udezen nacin »druga iz druge razvile« ali celo,
da smo jih »dobili od Zivalic.

Taksnemu razlaganju zgodovinskih pojavov velja odpor novejsih desetletij.

Danes bi hoteli smatrati vsako umetnino za organizem telesa in duse
in mislimo, da je glavni vzrok, ki taksen organizem oblikuje, ravno notranji
in ne zunanji. Zatorej si skusamo nastanek neke umetnostne kulture pojasniti
1z svetovnonazorne duSevnosti vsake dobe, iz Cesar samoposebi sledi, da so
razlicne zunanje forme znak razli¢ne notranje usmerjenosti in da je torej
treba vsako individualno umetnostno kulturo presojati kolikor se da skozi
ocali njene lastne, ne pa danasnje ali sodobne duhovnosti. Svetovni nazor dobe
smatramo za koncéno pojasnilo vseh lastnosti umetnosti tiste dobe, edino ta
nam umetnino kot samosvoj estetski in stilni organizem napravi razumljivo.
Ce pa tako presojamo umetnost, potem mora pasti vsaka njena zunanja
sistemizacija (biolosko-geneti¢na, vzeta iz naravoslovja in ne iz zgodovine duha
in njegovega razvoja), pasti mora tudi sistemizacija raznih panog umetnosti
po zunanjih formalnih sredstvih teh panog. Ce je materialisticna znanost
sistemizirala umetnost po zunanjih vidikih, razumemo, da je izkopala med
arhitekturo, plastiko, slikarstvom, glasbo, literaturo, mimiko itd toliko nepre-
mostljivih prepadov. Ce pa sistemiziramo po notranji, duhovni osi, nam postane
kamen iz stavbe istovreden noti v parfituri in ta ¢rki v pesmi ali lisi na platnu
in vsa umetnost dolo¢ene dobe nam je vsebinski enainista, ¢eprav se izrazajo
nje panoge z raznimi sredstvi. Pa ne samo umetnost — vsa ¢loveska kultura
kake dobe se nam zlije v enoto, ¢e jo gledamo kot gibanje okrog iste centralne
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duhovne osi. V celokupni kulturi opazimo potem umetnost kot eno izmed
emanacij tistega duha, ki giblje tudi vse ostale kulturne panoge. Avtonomija
estetskega nam postane spri¢o tega ravno tako kakor avtonomija socialnega,
znanstvenega, religioznega itd. malo vaZna, saj se vse duhovne panoge vrte
okrog iste osi in kaZejo v bistvu isti stil, ki ga je oblikovalo notranje duhovno
gibalo dobe. Avtonomija umetnosti s tem pade (obenem ko pade program l'art
pour l'art) in v istem trenutku pade tudi nacelo »zgodovina zaradi zgodovinec
in se postavi nacelo vrnitve zgodovine Zzivljenjskim koristim, to se pravi,
zgodovina postane duhovna uditeljica.

Te vrste bodo morda marsikaj razjasnile, kar je v tem delu navidezno
nenavadnega.

O GLASBI GRSKE ANTIKE
8

Anti¢na glasba, in Se posebej grika, torej vzhodnjaska glasba, ne spada
strogo v okvir tega dela, ki sicer obravnava glasbo evropskega zapada od
Kristusovega rojstva dalje. Je pa zanimiva za onega, ki hoce spoznati ¢imvec
stilnih moZnosti, je zanimiva zaradi .svojega posebnega, »vzhodnjaskegas,
etnografskega znacaja. Zlasti pa je studij antitne grske glasbe potreben za
umevanje ve¢ kot vsega prvega tisocletja zapadne glasbe, ker se pojavljajo
podobnosti in se vecina srednjeveskih teoretikov opira na grske glasbene teorije.

O tej glasbi se je ohranilo nebroj anti¢nih in srednjeveskih literarnih
virov, ki nam pa zal ne morejo nadomestiti konkretnega spoznavanja zive
olasbe. Peicica ohranjenih melodij in njih fragmentov vsebuje tudi taksne,,
ki niso nesporno anti¢ne; ve¢ina pa izvira Sele iz pozne, helenisti¢ne dobe in
celo iz prvih kricanskih stoletij. SrednjeveSki teoretiki so marsikateri vir
zamotali in popadcili, glasboslovei XIX. stoletja marsikaj privezali na Prokru-
stovo postelj modernega glasbenega nazora in veCinoma posebej obravnavajo
zgodovino, estetiko in teorijo te glasbe, tako da si je iz starejSih in novejsih
virov tezko ustvariti pravo sliko zgodovinskih menjav stila v antiki. Posebne
tezkote dela zapadnjaku $e vzhodnjaski element te glasbe, ki mu je tuj, tudi
se je naturalisticno vzgojenemu Cloveku zacetka XX. stoletja tezko vmisliti v
starogriki idealizem in razumeti zvezo med glasbo pa tokom planetov in duso
sveta, politiéno dobrobitjo, etitno normo itd.

Ce se naj vsaj nekoliko vmislimo v anti¢ni glasbeni svet, moramo pozabiti
domalega vse glashbene nazore, ki so veljali na zapadu od IX. stoletja dalje in
rodili razne forme polifonskega in harmoni¢nega mnogoglasja. Anti¢na glasba
je bila namre¢ skozi in skozi enoglasna, tudi kadar je bila spremljana po
instrumentu (istoglasje). Toda v tem za naSe pojme izredno ozkem okvirju
je pokazal anti¢ni svet celo vrsto stilnih odtenkov. Kljub temu, da je eno-
glasje po svoji najmanjsi Cutnosti pripravno zlasti za idealisticni izraz, kljub
temu, da je bila anti¢na glasba ve&ji del vokalna, vezana torej na podajanje
smiselnega besedila, moramo pri vzhodnjaku vpostevati njegov izredno fino
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diferencirani Cutni element posebne vrste, ki v tem prevladanju idealisticnega
enoglasja nikdar ni povsem zatajen. Grki so smatrali glasbo za najbolj pate-
ticno umetnost, ¢e§ da izmed vseh umeinosti ¢loveka najbolj pretrese. Njim
kakor orientalcem je bila glasba ve¢ ali manj zvezana s telesno mimiko in
ritmi¢nim plesom, bila je nekaj, kar se doZivlja z vsemi Cuti in miSicami,
akusti®no in motori¢no, kar vzvibrira telo in duh.®* Na zanimiv nacin, ki je
zapadnjaku tuj. se meSa v vzhodnjaku ¢utno dozivljanje idejnega kakor
idejno dozivljanje ¢utnega, se zdruzita v njegovi duSevnosti teznja k idealizmu
in abstrakeiji s subtilno ¢utnostjo in racunajo¢im racionalizmom, se spajata
mistika in matematika.* Zapadnjaku je takSno obcutevanje glasbe tuje, ker
globoko lo¢i ¢utnost in nadéutnost. Idealizem v vzhodnjaku pa je tolik, da
formalno zanj ni mogoc¢e kakor zapadnjaku zgolj ¢utno mnogoglasje, ¢eprav
se Se tako nabere jakih naturalisticnih primesi. Nikoli mu sicer forma ni
sama sebi namen, ravno tako malo pa je tudi pripravljen, odre¢i se formalnim
proporcijam in popolnosti v korist ¢utno nelepemu, a zato tem ja¢jemu izrazu
ideje, kakor je to storil zapadni srednjeveski umeinik s svojo deformacijo.

Nekako tele orientalske poteze glasbenega uc¢inkovanja imejmo pred o¢mi,
ko se skuSamo poglobiti v duha grske anti¢ne glasbe. Po tem uvodu si sku-
Sajmo po vrsti ogledati stile grike glasbe. —

[1.

O glasbi II. tisocletja pred Kristusom ne vemo ni¢ toc¢nejSega, tudi kretsko-
mikenska in tiryniska doba sta Se zaviti v meglo vse tja do dorske selitve
(okr. 1. 1000). Sele poznejSi viri namigujejo tu pa tam na polozaj v smitoloski«,
»epi¢ni« dobi in si moremo ustvariti neko priblizno stilno teorijo te arhai¢ne
dobe, ki sega nekako v sedmo stoletje, ko se opazi rahel proces naturalizacije.
Ta traja do konca in razpada antike in njene kulture, dasi se v V. in deloma
koncem VI. in zadetkom IV. stoletja pojavi neka idealisti¢na reakcija.

Arhai¢na doba, mitologki, pozneje epski griki »srednji veke, je bil
po svojem svetovnem naziranju izrazito idealisti¢no usmerjen. Znacilni povdar
sta mu dajali na eni strani filozofsko-religiozna ideja pandaimonizma in
iracionalne teogonije, na socialni strani pa kolektivha zavest. Oboje je v
neposredni zvezi med seboj. Ce namre¢ vidi ¢lovek v vseh ¢utnih pojavih zgolj
odsev volje daimona, ki je usuznjil tudi vse ¢lovekovo dejanje in nehanje, je
torej ves materialni svet enako pasivno odvisen od visje, objektivne daimo-

# Prim. C. Sachs, Vergleichende Musikwissenschaft, ko govori o orientalski in eksoti¢ni
glasbi: sMusik ist in Spannung und Entspannung ein koerperlicher Akt, sie wird nicht
abgeschaltet, sondern in aller Staerke motorisch mitempfunden und mitgetan. — »In Gesang
und Tanz geraet der Naturmensch (govor je zlasti o orientaleih) ausser sich, er wird besessen,
entstellt, entmenschlicht, vertiert und vergoettlicht zugleichs.

* Prim. Erich Frank, Mathematik und Musik und der griechische Geist, Logos, 1920/21
(Spenglerheft), pg. 222 sl. sMathematik und Musik, logische klarste Rationalitaet und die
irrationalste Macht dédmonischer Psychagogie, in der Weite dieses Gegensatzes findet der
griechische Geist erst den ganzen Ausdruck seines eigenen Wesense<.
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ni¢ne sile in mora tudi individuum ¢loveka izginiti v ¢redi, strogo podrejeni
bozanski volji in uredbi. Tak$na doba seveda ne more imeti racionalne zna-
nosti in pisanih estetik, vendar pa moremo Ze iz te nazornosti sklepati na to,
da so mogle iz nje vzkliti poteze v umetnosti. ki negirajo materialno Cutnost
in osebno individualnost, a povdarjajo duhovnost, poteze, ki so skrajno proti-
individualisti¢ne in ustvarjajo umetnost, ki je po znafaju samo vezana nosi-
teljica, zgolj dekla eti¢ne in religozne, kolektivne duhovnosti. In res povze-
mamo (Hesiod, Homer). da je smatral arhaic¢ni svet glasbo za dar Apola,
Dioniza in Muz (t. j., da prihaja od bozanstva), da je prvotno sluZila samo v
kultne namene. ravno tako kakor tudi vsa ostala umetnost. Vendar so Grki
dolgo ¢asa glasbo visje cenili kakor arhitekturo in plastiko. Arhitekt in kipar
sta jim bila le rokodelca (dnumiovoyis), umetnik pa je bil Sele pesnik-skladatelj
(womers) in samo glasba je med umetnostnimi panogami dobila »muzi¢noc
ime (uovown) wéygvm). In vendar se vsa umetnost tedaj ni bistveno lo¢ila od
religije, magije, filozofije, astronomije in kozmologije, moderno receno, ni
imela avtonomije v duhovnem Zivljenju, ki je bilo vse enotno spleteno okrog
enega samega cilja: »eticno duhovne vrednote«, kateri je vse sloZno in enotno
sluzilo. Tudi skladatelj ni bil samo to, nego bolj mislec-filozof, etik in drzavnik,
astronom in matematik obenem. Ze v arhai¢ni dobi se ¢uti, da je bila glasba
Grkom nekaj povsem drugega, kakor pa je naturalisticno vzgojenemu danas-
njiku. Bila je dekla ideje, brez katere sama ne bi pomenila ni¢; »lepotac in
»muzikali¢nost« se ne hvalita nikjer, hvali se pa pevec, ki je udaril poslusavce
v prvi vrsti z idejno platjo. Tako zahteva Se v Odiseji (VIIL stol. pr. Kr.)
Penelopa od Femija, naj »poje hvalo bogovom in slavi njih in herojev
dela¢, tako pricakujejo poslusalei od Demodoka v Odiseji zgolj vsebinsko-
eti¢nega ucinka. Glasba je bila gotovo Ze v arhai¢ni dobi tisto, ¢emur so Grki
pripisovali v prvi vrsti eti¢en in katarticen uc¢inek: ali krotilka
divjih strasti ali pa hrabrilka k eti¢nim delom (prim. legendo o Orfeju, krotilcu
zivali!). Taksna glasba je morala biti na besedilo vezana, vokalna in enoglasna
(enoglasje ni trpelo vsled spremljave lire, ki je bilo zopet strogo istoglasno).

Nadcutno vsebino te glasbe nam dokazujejo porocila o izredno majhnem
arhaiénem ambitu. Plutarh (ITegi wovounns) poroca, da so imele arhai¢ne lire
(xlPaprg, poouwyt) le tri strune, Orfejeva le §tiri in celo Se o Olympu in Ter-
pandru (VIL stol.) trdi, da sta zlagala Se vedno tu pa tam tritonske (voizooda)
pesmi. Taksna skrajna redukecija tonskih izraznih, torej c¢utnomaterialnih
sredstev kaze v vsakem primeru. da gre skladatelju za ¢imvecji povdarek
duhovnega smisla besedila, kar je v skladu s prepri¢anjem. da je ves Cutni
svet samo zmota in prevara in da obstojata resnica in vrednost samo v ab-
strakeiji vsega ¢utnega, v duhovnosti. V kakSen tonski sistem so imeli arhai¢ni
Grki svoje tone ubrane. ne vemo. Najstarejsi, se zdi, je bil v tetrahordu dorski
z intervali 15—1—1. Najbrze so tudi Grki s toni univerzistitno spekulirali,
kakor je to lastno vsemu orientu in deloma tudi zapadnemu srednjemu veku.
Ceprav zato nimamo dokazov, ki bi se neposredno nanasali na grsko arhai¢no
dobo, pa vendar sklepamo, da so pripisovali posameznim tonom, kar je v
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smislu idealizma, neki simbolni pomen. Bryennios poro¢a, da so pomenili toni
Orfejeve lire §tiri elemente: vodo, zemljo, zrak in ogenj.®

Druga znacilna poteza arhai¢ne glasbe izvira iz kolektivizma in socialne
normiranosti v duSevnosti tedanjega Grka. Ce raziskujemo to potezo, tréimo
takoj na mnogo komentirani pojem anti¢nega »épos. O tem poroca Plutarh
(0. a. c.): »Stari niso smeli kar tja v en dan skladati kitaroidij kakor to delajo
danes. Tudi niso smeli prosto mesati harmonij in ritmov, kajti vsaka melodija
je imela svoj lasten obseg. Zato so jih pa zvali szakone«, ker se njih vrste
sploh niso smele izpreminjati.

Ta nomos si danes tolmac¢imo tako, da je bil v dvojnem smislu szako-
nitost«. Na eni strani je to bila neka apriorna norma. ki mora veljati ljudem
kot sveta in neizpremenljiva skozi stoletja in katere ne sme posameznik niti
izpreminjati niti individualno tolmaciti: obvezna je za vso druzbo. Pojem noma
sreCamo v vsej arhac¢ni, pa tudi poznejSi umetnosti. Nomos zase je na primer
griki peripteralni tempelj, ki se v zgodovini skoro ni izpremenil, nomos na
vazah oni egipcansko na ploskev projicirani ¢lovek, ¢igar kubika je razreSena
v dvodimenzionalne vrednote, nomos je nacin dekorja starogrske vaze, nomos
je stalna metrika v epu, heksameter itd.®

Nomos zna¢i nadosebno potezo idealisti¢cne glasbe, njeno apriornost,
splosnost in stalnost, kar vse je v zvezi s stremljenjem k duhovni, vecno
neizpremenljivi ideji. ki plove nad ¢asom in individuom. Grki so smatrali,
da je zlozil ta ali oni nomos bozanski sel in so jim veljali pradavni skladatelji
teh nomov za miti¢ne heroje in polbogove. Poznali so razne himni¢ne, kultne
nome, imenujejo se pa tudi razni izventempeljski, obredni nomi, kakor zmago-
slavni Ilawav, svatbeni obredni ‘Yunmvaiog, mrtvaski obredni Opijvog, frigijski
zetveni Awwwégang, zalni in bakhi¢ni Aidwog itd. Narod se je strogo drzal svojih
ustaljenth obrednih ceremonij in je pel povsod ob isti priliki isti nomos.

® Prim. babilonske simbolike (po Plutarhu): spomlad proti jeseni je kakor interval
kvarte, proti zimi — kvinta, proti poletju — oktava. Podobno so smatrali stari Kitajei, da
sta si pomlad in jesen v kvarinem, spomlad in zima v kvintnem odnosu itd., poleg tega
imajo posamezna Stevila posebno simboliko, Tri, pet, sedem so svete, formalno vzeto idealne.
simetri¢ne Stevilke, Stirje so elementi, pet je Stevilo ¢éutov, sedem planetov in tedenskih dni,
pet in sedem sta bili glavni Stevili na polju univerzisti¢ne spekulacije, Petica ubrani Zalost,
sedmica posvetuje. Ttd. Se v naSem srednjem veku se ¢utijo podobne Steviléne simbolitne
spekulacije, kakrine nadomeiCajo v idealistitni glasbi fizikalitno-akusticno uredbo, ki se
prilega naturalizmu. Da je arhaitna grika doba skoro gotovo poznala Steviléno spekulacijo,
bi sklepali tudi iz tega, da se je ta spekulacija ohranila deloma celo do Pitagorejecev v VI
in V. stoletje. Tembolj je morala torej cveteti v arhaiki, ki je gotovo Se dosledneje ideali-
stiéno mislila,

% Nomos poznajo v svoji strogo vezani umetnosti vse idealisti¢ne kulture. Platon se je
éudil egiptovski umetnosti, ki »se skozi tisoCletja navidez sploh ni izpremenilas; Arabei
poznajo nomos v glasbi pod imenom Magam, Judje pod imenom Nigun, Javanci ped imenom
Patet, Indijei pod imenom Raga itd. Neki nomos pozna tudi srednjeveSki gregorijevski spev:
njega sledi nahaja3 v strogi liturgi¢ni vezanosti oracij, lekcij, gradualov, psalmodije, prefacij
itd., ki se pojo po stalnem nomu na stalno dolofenih mestih v liturgiji. Nekak nomos je
mogode slediti %e v glashi poznosrednjeve$kih mojsterskih pevecev (Ton).
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Kakor sledi iz Plutarha, nomos ni imel samo tega socialnega znacenja,
nego tudi svoje notranje umetnostno zékonstvo, Bil je torej tudi sam v sebi,
kot stilna oblika, stalna norma. Predstavljamo si to kot zahtevo, da imej recimo
himni¢en Apolonov nomos vedno le dolo¢en tonski ambitus in tonski niz, ki se
je vezal le z dolo¢enim ritmom (Grki so poznali pod pojmom ritem le metri¢ne
sheme poeticnega teksta, ki so bile odloc¢ilne za glasbeni »ritem«), katera
zakonita ubranost jim je znadcila le doloden glasbeni »etos«. Ta duhovna glasba
s svojim duhovnim tekstom je rabila nekaj tonov v netemperiranem nizu;
v tako ozkem ambitu se motivi niso mogli kdovekaj razli¢no oblikovati (»geo-
metri¢ni motivic), zlasti Se, ker si mislimo, da sta bili na razpolago samo dve
(iracionalni) ritmi¢ni vrednoti, namre¢ dolZina in krat¢ina. Ceprav nam
ohranjene helenisti¢ne, t. j. poznogrske melodije tega ne kazejo, sklepamo
vendar, da so imeli arhai¢ni nomi melizmati¢en znacaj, s katerim so poudarjali
v glasbi vaznejse tekstove besede. Verjetno so sestajali nomi iz stalnih majhnih,
simboli¢nih »modelov«. Kompozicionalna arhitektonika je seveda vpoStevala
vezano formo poeti¢nega teksta in njega Steviléno stroge metri¢ne periode.
a je brzkone tudi motivi¢no tezila k strogi simetriji, kar bi bilo ¢isto v stilno-
sistemati¢énem smislu pravilno z ozirom na ostali organizem. Heksameter
herojskega epa je sam zase nomos, ki se formalno neprestano ponavlja skozi
ves spev, uporabljajo¢ vedno isto ritmi¢no-metri¢no Sablono, ki v¢asih posiljuje
naravni akcent besedi k nenaravnemu naglasevanju. Podobno je moralo biti
tudi v glasbeni obleki teksta. Nemara se je nomos melodije ponovil pri vsakem
novem heksametru (primeri starosrbski guslarski epos!). Monotonija vedno
enake metrike teksta se je tako druzila z monotonijo vedno istih motivov,
melizmov in ritmov v malem in monotonsko ponavljanje vedno iste glasbene
forme nad vsakim heksametrom. Taksno kompozicionalno monotonijo v malem
in velikem poznajo, kakor uéi primerjajoce glasboslovje, vsi primitivni, pravilno
re¢eno, idealisticno usmerjeni narodi v mitoloski in epi¢ni dobi svojega
zgodovinskega razvoja.

V ostalem si predstavljamo starogrske rapsode in kitarojde podobno kakor
se danes balkanske guslarje. Najprej pride kratek uvod kitare, imenovan
(Homer) moooiutor ali davaBols, potem pevec »ujame svoj ton« in zalne epos
predvajati po dolotenem nomu. Ta je bil podrobno formalno strog in propor-
cioniran v vseh svojih sestavnih delih, vendar takina monotonska, tonov in
ritmov revna, malo invenciozna enoglasna glasbha, ¢eprav jo v enoglasju
spremlja kitara, zapadnjaku naSega Casa ne bi pomenila glasbe, ki naj po
modernih pojmih z vsemi orkestrskimi moZnostmi drazi otopele ¢ute. Kljub
eventualnim cCetrttonskim glissandi, ki so lastni glashi najmanjsih .tonskih
obsegov, tu vendar ni Slo za lepoino hrano uSesom. ne za slikanje, ne za
¢uvstveni polet. Smisel te vrste glasbe je namreé¢ edinole v tem, da se glasbeni
monotoniji kon¢no tako privadis, da ¢ujeS kon¢no samo Se notranji. duhovni
smisel teksta, t. j., se navdusuje$ za boga ali heroja, ki ga pevec ob liri opeva
in ki ga glasba dviguje v neko vzviseno, nadnaravno in nadosebno. nadc¢asno
sfero, v kakrSni cutnolepotna vrednota nima nobenega mesta.
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Glasba arhai¢ne dobe je bila, kakor skoraj z gotovosijo sklepamo, v prvi
vrsti kultna. v drugi vrsti pa Se v sluzbi izventempeljskega obreda ter v sluzbi
junaskega epa. Bila je izrazito duhovnega znacaja, last vsega naroda, ki jo
je enako razumel. Da so ob njej Cesto tudi plesali, jo dozivljali z mimiko,
je gotovo, verjetno tudi za kultno glasho — to¢nejsih podatkov pa ni. Zanimivo
pa je, da je vsa — anonimmna. Tako zelo je bila last vse ¢rede.

Ko smo si tako vsled pomanjkanja poznanja zive arhai¢ne glasbe na
podlagi nekaterih podatkov zgodovine in z nekaterimi sistemati¢nimi in
primerjajo¢imi domnevami pomagali do neke, vsaj za abstrakini um zaokrozene
slike, si oglejmo za dokaz Se primer iz upodabljajofe umetnosti. Nikakor
namre¢ ni mogoCe, da bi upodabljajoa umetnost kazala drugacen duh in
stil, kakor ga je morala kazati glasba tega ¢asa. Ce vzamemo poljubno sli¢ico,
ohranjeno na ¢repinji vaze iz dobe nekako od 1. 1000—800, nam mora pokazati
virtualno isti stil kakor smo si ga skuSali predstaviti v glasbi tega ¢asa. Slika
str. 164 nam predstavlja kultni Zalovalni mrliski obred, pri katerem se ob
plesu poje zalni nomos venros. Prvi pogled Ze nas poudi, da je dogodek
povsem drugace predstavljen, kakor pa se je histori¢no vriil v svetu cutnih
zmotnjav in neresnice. Dvignjen je v neko geometri¢no-idealno nadnaturnost,
v svet miselnoidejne resni¢nosti, postal je abstrakten simbol Zalovanja. Ljudje.
ki v njem nastopajo, niso ljudje z voluminoznimi telesi, nego umski ideali
breztelesnih ljudi, katerim je vzeta vsa naravna individualnost: moski so vsi
do pike enaki, Zenske so Zenskam na las podobne, vsaka figura zase je némos.
Prostor je nenaraven, je le neskonéna ploskev. v kateri ljudje na nepojmljiv
nacin plavajo vsi v isti ravnini, kompozicija kaze skrajno fantasti¢en, narav-
nost matemati¢no-simetri¢cen red, ki ga dogodek v naravi gotovo ni kazal.
Ljudje so razvric¢eni v enakih ritmi¢nih presledkih na ploskvi, njih skupine
in razvrS¢enost kazejo simetri¢ne proporcije 2:4:8. Kje se je dogodek vrsil,
kdo je umrl in kdo Zaluje, ne vemo, vemo samo, da je na tej sliki predstavljen
vzviSen pojem, simbol Zalovalnega obreda, ne pa konkreten, naraven dogodek
naricanja za tem ali onim rajnkim. Zgolj temu nad¢asnemu pojmu, duhovnosti
sluzi vse na tej sliki, iz katere teatrskega aranzmaja (Zive alegori¢ne slike)
se da vsa njena vecnostna pojmovnost razbrati. in ta je na vso mo¢ poudarjena.

Ta slika izraza zgolj duhovni etos, samo temu je vse ostalo podrejeno
sredstvo, kakor je tako tudi v glasbi. Samo dve barvi je rabil slikar, kakor
glasbenik v svojem odporu zoper ¢isto ¢utnost le par tonov in ritmov, zavrgel
je naturnost in prostornost s plastiko vred, kakor glasbenik mnogoglasje,
slikar operira samo s tipi, kakor operira tudi glasbenik z melodi¢nimi tipi.
obema plava pred olmi zgolj fantastiCni, nadosebni nomos, ki se kaze v
izklju€enju osebnega Cuvstvovanja in v konvenciji izraza ter v strogi vezani
kompozicijonalni simetriji in ritmi¢no-metri¢nih proporcijah. Ali ni vse to
popolno zrcalo arhai¢ne duSevnosti in njene vsebine?

Tako nekako bi si mogli v bistvu pojasniti arhai¢ni stil grike glasbe in
upodabljajo¢e umetnosti.
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ITL.

Prvo stilno zarezo postavljajo nekateri v zacetek VIIL., drugi v VIL stoletje.
Osmo stoletje je Se vedno zavito v meglo, gotovo pa so se Ze v njem pripravile
vsaj deloma odloéilne reforme, s katerimi nastopi glasba VIL stoletja. Konec
arhai¢ne dobe se zatne glasba rahlo naturalizirati, Ceprav ostane osnovni,
idealisti¢ni ton Se vedno zelo odloéilen.

V svetovni nazor VII. in VL stoletja se vrinejo prvi rahli materialisti¢ni in
racionalisti¢ni elementi, ki précej modificirajo osnovni idealizem. Ze v Homer-
skih pesnitvah, nastalih nekako v IX. in VIIL stoletju (Odiseja je poznejsa),
je opaziti drugaéno pojmovanje bogov, kakor pa ga je imela arhai¢na, mito-
loska doba. Pri Homerju so bogovi samo visje vrste ljudje, ljudje z vsemi
strastmi in napakami zemljanov, vendar obdarjeni z viSjimi telesnimi in
duSevnimi odlikami in zlasti z nesmrtnostjo. Bogovi so se tekom obeh stoletij
Cedalje bolj materijalizirali, tako da trdi ze koncem VI. stoletja Ksenofanes
(570—475), da so bogovi ustvarjeni po — ¢loveski podobi. Filozofija tega casa
kaZe one znacilne kozmoloSke sisteme (Thales, Anaksimander, Anaksimenes,
Heraklit), ki razglabljajo o elementih sveta in iS€ejo abstrakine enote vsega
bivajotega. Se vedno se loCuje miselni svet resnice od zmedenega, laZnivega
materijalnega sveta, kakor ga kaZe ¢utno dojemanje, toda obenem se z nekim
prav znanstvenim interesom poglablja svet v studij materije, ¢eprav sledi pri
tem v glavnem metafiziénim spoznavnim ciljem. Tudi v socialnem pogledu
tedaj pade oni pojem druzbe-¢érede, posameznik dobi radi svojih odli¢nih last-
nosti odliéno mesto in v drZavnem pogledu je znacilen pojav tiranijskega
sistema. V dusi anti¢nega Grka sta se tedaj Ze rahlo najavila materijalizem in
individualizem, o ¢emer prica tudi tedanja estetika, ki se v majhnih zaplodkih
ze jame pojavljati kot bolj ali manj samostojna znanost.

Pojavi se umsko razglabljanje o lepem, Cesar arhai¢na doba ni poznala.
Pojmi lepega so spodetka metafizi¢no-kozmolosko utemeljeni, vpoStevajo pa
tudi Ze Cutni moment; pozneje jame prodirati tudi empiri¢no doloevanje
lepote. Heraklitu je pojem lepote Se v tesni zvezi s kozmiéno-metafizi¢no filo-
zofijo vesoljstva in njenega reda, lepota mu je harmoni¢na enota nasprotujocih
si sil. S tem je Heraklit nekak prvi utemeljitelj teorije o lepoti kot enoti v
mnogoterosti. Tudi Pitagorejeci (druga polovica VL stoletja) razumejo lepoto v
smislu harmonije vsemirja, za odlocilni faktor te lepote pa postavijo ravno
matemati¢no-§teviléno proporcijo, v ¢emer moramo videti primes racionalizma.
Ta teorija se je pri Grkih bolj ali manj vedno drzala, slediti jo je mogoce Se
v srednjem veku in deloma se je tu pa tam prenesla Se v nasSe dni. Razvoj pa
vede iz ideje kozmi¢no-metafizi¢nega pojma lepote (Heraklit, Pitagora, Empe-
dokles) v smer empiri¢ne dolo¢itve lepote (Epiharm, Demokrit, Poliklet).
Brzkone so izrazi, povzeti iz glasbe in aplicirani v estetiko, kakor ovuunvole,
ebouduia, edyapuoovia 7e tedaj veljali kot lepotna norma, ¢eprav so jih znan-
stveno utemeljili Sele v V. in v zadetku IV. stoletja.

Edino, kar vemo o glasbi VIIL stol., je to, da je tokrat nastopil v grski
glasbi nov instrument, eno ali dvocevna flavta adiés, ki je prisla baje iz
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Male Azije. Zakaj je bil Grkom avlos nosilec »orgijasticnega« (Aristotel),
zemeljsko-¢utnega, otoZnega, strastnega etosa in posveCen Dionizu, kitara pa,
Apolonov instrument, nosilec »eti¢nega« (Aristotel), duhovnega, si lahko mislimo:
avlos kot pihalni instrument ne dopus¢a solistu — petja, vezanega na tekst,
torej ne dopusca duhovnega elementa kakor lira, ob kateri je mogoce peti.
Tako je lira vezana na idealisti¢no glasbo, avlos pa je nekak zastopnik natura-
listi¢ne, Cisto instrumentalne glasbe, ki je Grkom skoro do Platona (kon. V. stol.)
veljala za nekaj manjvrednega, kar nedolo¢no razburja Cuvstva in nagone in
je brez duhovnih vrednosti. Ta dvojnost instrumentov in njunega etosa se
vle¢e skozi vso zgodovino grske glasbe.

Pojav instrumenta, ki je sam na sebi v sluzbi éistoglasbene, naturalisti¢ne
¢utnosti, kaZe, da se je v duSevnosti ¢asa pokazala dispozicija za naturalizem.
Ta je povzrocila $e nebroj drugih reform v smislu preokreta k naturaliziranju.
Zlasti se je zacel formalno Siriti ambitus in urejati tonski sistem v samo-
stojen red.

O Frigijeu Olymposu, ki ga nekateri stavijo Se v VIIL., drugi (Plutarh ga
imenuje obenem s Terpandrom) v VII. stoletje, je sporoceno, da je iznaSel
»starejSo enharmoniko« (ki nima z novodobno ni¢ skupnega), ki je Stela pet
ali fest tonov in sicer po Plutarhu echafe, po Aristoksenu pa d cisb a f e
in imela izpuScen lihanos g. Riemann si tolmadi ta sistem v smislu anhemi-
toni¢nega pentatona, kar pa ni v skladu z viri. Oba, Plutarh in Aristoksenos,
namre¢ predpostavljata v tem sistemu polione, tako da imamo opraviti s she-
mama 2, Y, 1, ¥, 1, 15, oziroma 14, 114, V%, 1, Y. Gornji skali sta namre¢ bolj
podobni snovejsi enharmoniki« (2+%4-+24) z enim ter¢nim ali poldrugtonskim
skokom in s poltoni, kakor pa pentatoniki. Griki pentaton je sporna zadeva,’
dasi je za te Case, po duhu sode¢, mozen (vzhodnoevropski narodi ga v pre-
ostankih rabijo Se danes). Znaéilno za gori omenjeni skali je to, da vsebujeta
v nizu zelo velike intervalne skoke (2, 11%4) in sicer meSata cel in poltone, kar
je Se danes znan pojav na evropskem vzhodu in v orientu (»ciganska skala<).
Za nas je vazno, da se je koncem VIIL ali za¢. VIL stol. zviSal ambitus od
stirih na pet ali celo Sest tonov in da je vsaj tedaj Sele zacel kazati lastno
redno zakonitost. Prva konkretna figura v grski glasbeni zgodovini, Terpander
z Lesba (kot kitarojd 1. 676. zmagalec pri karnejah, 1. 644. pri pitijah v Delfih),
je po Plutarhu Se vedno nekaj ¢asa rabil tri strune (normalen v arhaiki je bil
najbrze tetrahord), pozneje je pa izjavil, da bo »zanic¢ujo¢ Stiritonsko petje,
pel nove pesmi k sedemtonski liri« (Ambros). Terpander se je posluzil dia-
tonike in ustvaril grski sedemtonski zvezani sistem (ovorjua cvvnuevdy), to se
pravi: njegovemu, napram arhai¢nemu mnogo bolj ¢utnemu umetnostnemu
hotenju so bili Stirje toni preozek obseg za melodije, zato je pridruzil staremu
tetrahordu $e enega in celo skalo oblikoval tako, da so na njegovi liri (poroéilo
Nikomahosa iz Geraze) spodnje Stiri strune tvorile z gornjimi Stirimi Ciste

" Odkod navaja G. Adler v svojem Stil i. d. Musik, 1911, za griki pentaton sheme cdega,
cdfga, egahd in efahc, se ne da dognati.
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kvarte, pri ¢emer je &etrti, srednji ton (uéon) pripadal tako prvemu, kakor
drugemu tetrahordu, torej:

lerpandrova reforma v izoblikovanju modernega tonskega sistema torej
obstoja v tem, da je zviSal Stevilo &utnih, tonskih sredstev od Stirih na sedem
tonov in da je razveljavil stare, velike intervalne skoke v skalah ter postavil
princip Ciste diatonike, ki se giblje dosti naravmeje kakor starejie skale v
urejenih celih in poltonih. Seveda ta sistem Se ni fizikali¢no, naravno osnovan.
ker ne upoSteva naravnih meja oktave, drugi¢ kaZe njegova abstraktna, proti-
¢utna, simetrié¢na gradnja, da je temu sistemu Se vedno idealen red ljubsi od
empiri¢no-naravnega. Cutna sredstva glasbe so se s tem zacela organizirati
zase, s ¢imer je bil postavljen temelj za nadaljnjo naturalizacijo.

Terpandrova harmonija (%, 1, 1, %, 1, 1) — pod pojmom douoviai so
razumeli Grki le »oktavne vrste«, ne pa tega, kar razumemo v novem veku
pod to besedo — se imenuje dorska, ki je menda najstarejia grika harmonija.
Pravijo, da je Olympos uvedel tudi Ze frigijsko (defgabe, t. j. 1, %, 1, 1,
15, 1), ki se lo¢i od dorske po tem, da se gradi na tonu visje in ima polton v
sredi tetrahorda. Predstavljamo si, da se je Zivljenje v skupnosti izpremenilo
in da so se zaCela uveljavljati v njej posamezna plemena in tiS¢ati na dan
svoje znaCilnosti. Kmalu so vsi Grki rabili dorske in frigijske harmonije, se
pravi, stalni arhaiéni tonski sistem ni veé ostal vladar, nego je dobil vrstnike,
¢utnost se je diferencirala in individualizirala.

Povsem verjetno je, da so se Ze v tem ¢asu pojavili zaplodki nauka o etosu
v glasbi in njenih harmonijah. Vsaka izmed oktavnih vrst zase je imela za
Grke namre¢ neko posebno znacéenje. Dors¢ina je vedno veljala za slovesen,
kulini izraz, za glasbo, ki utrdi ¢loveka in njegovo voljo v boju z usodo, fri-
gijS¢ina pa je masproino veljala za nekaj posvetnega, za izraz divje strasti
in ekstaze. Zato je zahtevala recimo kultna himna dorséino ob liri, ekstati¢no
veselje ali Zalost pa frigij$¢ino, spremljano z orgiasti¢nim instrumentom.

O tem zanimivem grskem tolmadenju glasbe se je zelo veliko razpravljalo,
problem pa Se danes ni refen. Danasnjiki smo glede tega vzgojeni v enem
samem tonskem sistemu, ki lo¢i mehki ali otozni molski in trdi ali veseli, svetli
durski spol. Imamo torej zgolj obCutenjsko diferenciran tonski sistem, ki nima
z grikim eti¢nim glasbenim naukom nobenega opravka. Na nas ucinkujeta
dor$¢ina ali frigiji¢ina podobno kakor skvarjen, otoZzen mol. Mogole je res,
kakor trdijo nekateri, da smo zapadnjaki ¢utno preve¢ otopeli za take finese,
kakor$na je griko obc¢utenje harmonij, drugi pa zopet trdijo, da se eti¢ni
nauk gotovo ni mogel naslanjati na posebno gradnjo tetrahordov, ki se loci
po poziciji poltona, in da je treba pojav brzkone simboli¢no razlagati, recimo
tako, da je Grk pripisoval vsaki vrsti poseben simboli¢en pomen, ki je v zvezi
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z bozanstvom, kateremu je prvi ton posvelen ali podobno.® Brzkone sta obedve
teoriji vsaj deloma upravi¢eni. Toda ve¢ o eticnem in katarti¢cnem nauku
pozneje, v Casu, o katerem govorim, je bil brzkone Sele v zaplodkih.

Tudi v ritmiki so se pokazale analogne reforme v prvi pol. VIL stoletja.
O Olymposu je znano, da je uvedel v Gréiji razne nove kretske orgiasti¢ne
ritme (»metrojskegac ritma si Se ne znamo predstavljati) in da je zacel uva-
jati takozvane hemioli¢ne ritme, v katerih se mesajo dve, tri, §tiri in petdelne
mere prosto med seboj. Terpander je skladal svoje himne, proojmije in obredne
nome $e vefinoma v starih trohejih ali v ¢istem arhai¢nem heksametru, njegov
sodobnik pa, Arhilohos s Para (ok. 688), je reformiral ritmiko s pomo¢jo novih
metrov, n. pr. jamba, troheja, uvedel je celd ljudsko tricetrtinsko mero, ki se
je zlasti filozofom zdela silno greSna in posvetna. Te novosti pomenijo isto,
kar pomenijo reforme tonskega sistema: tudi ritmi¢ne moZnosti mnoze in kom-
plicirajo arhai¢ni nomos z dvema iracionalnima ritmoma, stari daktylos je
dobil okrog sebe raznovrstne brate, ki mu odrekajo suverenost. Cutna sredstva
se mnoze tudi v ritmi¢nem pogledu, individualizmu so odprta vratica, ¢eprav
Sele majhna.

® Taksne simboli¢ne spekulacije bi v teh ¢asih ne bile prav ni¢ nenavadnega. Brzkone
so bile, Eeprav viri o njih molée. Sele rimski teoretik Albinus iz poznorimske dobe govori o
tem in stavi fone v tele simbolne zveze:

Saturn  Jupiter Mars Solnce Venera Merkur Mesec

C D E F G A H

Pri Grkih je moralo obstojati nekaj podobnega. Orienialei poznajo to tonsko simboliko 3e
danes. Kitajci n. pr. tolmacijo tone E s sredo, zemljo, rumeno barvo, Saturnom, Fis z zapadom,
kovino, jesenjo, Venero in z belo barvo. Gis z vzhodom, lesom, pomladjo, planetom Jupitrom
in z zeleno barvo, H z jugom, ognjem, poletjem, planetom Marsom, rdeo barvo, Cis s
severom, z vodo, zimo, s planetom Merkurjem in s &rno barvo.
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Fragment grike vaze dipilonskega sgeometriénega stilac. Louvre,
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Zilda se smeje nepremi¢no — ha, Zilda! — Poljubila jo je smrt. Drzim jo v
naroc¢ju vso no¢ in skuSam ugreti mrzla lica s poljubi, priklicati jo z jokom
v zivljenje —

Njeno truplo so mi ugrabili v jutru. Krvavi zarek Se za hip nad srcem —

Tema in strahoten molk vladata v celici. Sama sem, sama. Matej, moj
dragi! Matej, moj fant! Matej — — Omotica mi plava skozi mozeg. Crne sence
krozijo pred ofmi. Matej, moj fant — — SliSim njegov glas iz strahotnih
daljin. Sli§im, slisim, sliSim svoje ime. Klice me tiho, tiho. Sli§im svoje ime,
kot da ga mnosijo trepetajo¢i zarki solnca. Hotem k njemu. Nina, spustite me!
On umira, Nina, on umira — Matej, Matej! Bijem s pestmi v zid. Grizem steno.
Nina, pustite me. da bo imel za trenutek ¢loveka ob sebi. Matej, moj fant — —

Nina, ha, Nina! Prijazno se mi smeje. Zakaj? »Spomladi vas izpustimo.«
Nina se smeje. Dobra si, Nina, smejes se radi moje svobode. A kje je on, Nina!
Spomladi na svobodo! A kje je on, Nina! Zima je sedaj. kje je on? Nina se
smeje.

sDanes so ga ustrelili v bregovih nad Trstom.«

Ha, Nina. v bregovih nad Trstom!

STIL V ZGODOVINI GLASBE
STANKO VURNIK

(Nadaljevanje)

Kompozicionalni na¢in je bil pri Terpandru Se stari, arhai¢nonomatiéni,
ki bazira na heksametru, ze Klonasovi véuot Eleyor sredi stoletja pa so mesSali
heksameter in pentameter v prosti zvezi med seboj in tako podrli stari okorni
arhai¢ni arhitektonski red in normo, Arhilohos je pa baje celo avtor forme
ditiramba. ki je s svojo prostostjo povsem razmajala staro arhai¢no nomatiko
in njeno monotonost in prepustila osebni samovolji ve¢ prostosti.

Glede vsebine moramo rec¢i, da se zactenja glasba tacas rahlo nagibati od
kultne k posvetni, od konvencionalnega k nekoliko osebno pobarvanemu izrazu.
Terpander je Se veljal za pesnika resne duhovnosti. Ohranjen imamo njegov
verz za proojmion Zevsove himne, ki se glasi

Zevs, Zacetek Vsega, Vodja Vsega
Zdaj Tebi nudim zacetek te himne!

Vendar je Terpander rabil tudi posvetno vsebino, predvsem politi¢no. Baje
je neko¢ v Sparti s svojim petjem ob liri — zadusil revolucijo. Zacetkom druge
mesenske vojne so se namre¢ Spartanci tako zelo sprli, da so jih &li Atenci
mirit. Poslali so jim nekega Tirtaja in Terpandra. In ko je Terpander, kakor
porota Kasij Diodor v svojih Odlomkih, nehal peti svojo pesem, so se za-
grizeni nasprotniki objeli in se v solzah spravili. Ta anekdota je za nas zelo
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poucna, ker nam kaze, kako zelo so Grki v glasbi uzivali — v prvi vrsti smisel
teksta, zakaj mislimo si, da ni povzrod¢ila sprave lira, nego domoljubna po-
ezija pesnika Terpandra. Tudi Solon se je posluZil glasbe, ko je hotel navduSiti
Atence za zavzetje Salamine, zlozil je elegijo, ki se zafenja: »Prihajam kot
herold s Salamine, lepega otoka, da vam prinesem petje, okras govora, namesto
besede!« Arhilohos pa, eden najradikalnejSih reformatorjev stila 1. pol. VII.
stoletja je skladal jedke satire na sodobne politi¢cne nasprotnike in pokazal
ze Cisto osebno pobarvano vsebino. Tudi sicer je bil ljubitelj posvetnih dobrin,
zakaj on poje. da sklada ditirambe Dionizu, kadar vname njegovo duSo blisk
vina.

Stari arhai¢ni naé¢in glasbe, omejen na ¢isto vokalno rapsodijo ali na kita-
rojdijo, je moral v takSnih ¢asih tudi zaceti propadati. Samo Terpander jo je
Se gojil, Olympos je bil solist na avlosu, elegija VII. stoletja se ne spremlja
z liro, nego z avlosom, Arhilohos pa se je drznil ugovarjati celo zoper sprem-
Ijavno enoglasje in velja za iznajditelja melodi¢no variranega instrumentalnega
spremljanja, one toliko obravnavane xgodaig dmd Ty @ ki je zamenjala staro
700 7600a xgovew. Predstavljati si moramo to #govioig kot rahlo variiranje melo-
dije, ki jo zraven poje glas, morda kot vrivanje kakih ozkotonskih prehodov ali
preprostih fioritur. V arhai¢ni dobi je bilo kaj takénega nemogoée, po njeni
sodbi bi bilo to skrunjenje glasbe in nomi¢ne norme. V tem ¢asu pa so taki
pojavi znanilei reform v smeri naturalizacije glasbe.

Vidimo torej, da je Ze prva polovica VII. stoletja krenila s pota arhai¢nega
idealizma in kolektivizma in z juZnjasko naglico zadela razvijati nov glasbeni
stil pod vplivom novo se porajajoCega svetovnonazornega obrata k posvetni
Cutnosti in individualizmu. Pojavljajo se imena glasbenikov, njih umetnostna
mo¢ se meri med seboj,umetnost ni ve¢ anonimna. V glasbi se pojavlja osebna
refleksija in Custvenost, organizira in razsSiri se Cutni tonski aparat, mnoze se
nove individualne forme in ritmi. Stari objektivni epos s svojo nomiéno ne-
premakljivo formo, glasba, za katere idealisti¢no snovnostjo je pevec kot in-
dividuum povsem izginil, ni ve¢ v smislu umetnostnih zahtev novega ¢asa.
katerega glasbeno oblikuje genij Arhilohos. Kakor pomeni Terpander s svojimi
nomi in visokim tekstom zakljucek arhaike, tako pomeni Arhilohos zadetek
nove dobe grske glasbe, ki ima svoje tezis¢e v bolj posvetnem, glasbenem,
osebnem, on je ustvaritelj grike individualne lirike, katere snov je on sam.
¢lovek s posebnimi dozivetji. Njegove forme elegije, jamba in ditiramba kazejo.
da novi vsebini ni mogla ve¢ sluZiti stara forma epi¢no-herojskega daktili¢cnega
heksametra in njegove monotonije. Clovek, ki je opeval dogodke iz fasa svo-
jega vojakovanja. ki je v pesmi nagovarjal svoje tovariSe, se Zalostil nad smrtjo
prijateljev, potiskal v ospredje svoje osebno sovrastvo, ljubezen, jezo, Zalost,
nesre¢o in koprnenje. je rabil novih harmonij, moral komplicirati ritmi¢ni
aparat (v elegijah rabi elegiambska metra, najveckrat zvezo jambskega tri-
metra s trohejskim tetrametrom, nove, svobodne, meSane epode, n. pr. taksne,
ki sestoje iz po enega daljSega in po enega krajSega verza, jambi¢nega ali
daktili¢nega, ali meSano: daktilicnega heksametra in jambi¢nega dimetra) in
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razbiti staro, vedno enako ritmi¢no monotonijo in njen normirani nadosebni
nomos.

Liri¢ni dobi grike glasbe dajejo poudarek na eni strani vzhodnjaska aule-
ticna, refleksivna elegija ter ditiramb z deklamatornim jambom, na drugi pa
razmah zborovske lirike v Sparti. Thaletas (okr. 620) je v Sparti pregnal
kugo s tem, da je s svojo glasbo pomiril bogove (nova sled katarze), zanesel
pa je v spartansko zborovsko-plesno produkecijo nove forme in ritme iz kret-
skega zaklada, tako zmagoslavni kretski Paian, plesno pesem Hyporhema in
nje varianto, orozni ples z aulom Pyrriche z ritmoma ... (*/y) in.. (*/s, Hegemon),
porabljal za vhodne kora¢nice anapest ..— uvedel prokeleusmatikos (....).
mera molossos (—— —) pa. pripravna za vzviSene pesmi, je bila znana Ze od
Terpandra sem. Konec stoletja v Sparti Zivetemu Alkmanu prisojajo, da je
uvedel v glasbo lidijski nac¢in (chag). najbolj podoben moderni durski dia-
toniki, da je v svojih elegijah druzil vzviseni mit z osebno Saljivostjo, rabil v
njih poleg daktilinega heksametra tudi tetrameter, jambe in jonike ali redno
menjavo trohejskih dimetrov z glikoneji. Reformiral je tudi zborsko petje s
tem, da mu je dal neko dramatiéno noto: petje zbora je ¢esto prekinil s soli-
sticnimi pevskimi tockami (podobno kakor moderni oratorij), uvedel je tudi
zenske zbore (partenije) in s tem marsikatero reformo v Arhilohovem smislu.
Tisias - Stesihoros (640—560) je organiziral spartanske Zrivene in prazni¢ne
zbore s plesi v trodelno obliko (ovgogn, dvviorgops), én@dn) nazvano Toia Zveor-
z600v, v ostalem pa kot skladatelj ni bil zelo napreden; spremljal je svoje
epske mite z liro, rabil posebno preobliko jonikov (——. ali .. —) v svojih
daktiloepitriticnih merah in uvedel v zborstvo cikli¢ne zbore, (zbor stoji v
krogu okrog korifaja in poje menjaje se s solistom in po posameznih skupinah).
Spartanski zbor je tako dobil neko zakljuceno, organizirano obliko korskega
zbora, solo recitativa in plesa v tridelni formi.

Elegije sta skladala ta¢as Klonas (vdunoc &ieyot) in Mimnermos (ok. 630),
pevec Cutnega uzivanja, lepote, mladosti in ljubezni, oba auleta (elegija se
spremlja z aulom), zacetkom VI. stoletja pa se pojavi argoski Sakadas, tri-
kratni zmagalec pri pitijah v Delfih, senzacija v grski glasbeni zgodovini po
svojem pitijskem nomu za Apolona, zmagalca zmaja Pythona. Ta nomos je
bil cikel stavkov za aulos-solo in ga tolmaéijo moderni pisatelji kot prvi pojav
¢isto instrumentalne programske glasbe v griki zgodovini. Brzkone je bil tekst
tega noma vsem posluSalcem znan, da so si ga zraven lahko mislili, sicer si
tak pojav v tem Casu tezko predstavljamo. Znano je tudi, da je Ze za Casa
Arhiloha neki Aristonikos s Kiosa zlagal solotocke za liro. Pojava sta sicer
zelo osamljena, kaZeta pa, da je morala teznja naturalizma privesti do taksnih
osamljenih pojavov. Sakadas je baje prvi zacel mesati v svojih skladbah raz-
li¢ne harmonije, tako dorsko, frigijsko in lidijsko (zowunens vépog), mislimo si,
da je rabil za vsak ciklicen stavek posebno harmonijo, ne pa modulacije v
istem stavku. Osebno pobarvan stil imata tudi lirika Alkaios (okr. 580) in
Sappho (okr. 560). Prvi v svojih elegijah pripoveduje svoje zgodbe, tolmaci
modre izreke, opeva radosti zivljenja, zlasti so pa slovele njegove osebne mrznje
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in jedke satire polne politi¢ne elegije, ki krcajo Alkajeve osebne nasprotnike.
Sappho je opevala ljubezensko hrepenenje, ljubosumje, eroti¢no strast in
seksualno slo, véasih celo ljubezen med Zenskami itd. Oba sta skladala
v ljudskem tonu in rabila zelo proste, logaedske mere, to je tudi v istem verzu
meSana metra, kar kaZe na naslednjo stopnjo naturalizacije metrike. Sploh je
bil sredi stoletja Ze ¢Cisto v navadi posvetnjaski 34 takt (3 an| JJd F1)Jali
3 I DI N D). ki ga je uvedel Ze Arhilohos in ki se je nekaj casa uporabljal
samo v pivsk|h in posvetnih ljubavnih skladbah. Poseben tip v vrsti lirikov
VI stoletja je veseljak Anakreon, menda prvi poklicni pevec v griki zgodovini,
tip osebno talentiranega in duhovitega pesnika-glasbenika, ki nikakor ni veé
bozji sel, posredovalec med bozanstvom in ¢lovekom, nositelj religiozne in
drzavne morale, kakor so bili arhai¢ni rapsodi, nego ¢lovek, ki za naklonjenost
knezov zabava gospodo med simpozijem s pevskoglasbenimi Salami, opeva vino
in ljubezen. Skladal je krajSe pesmice kratkih strof, sestojec¢ih iz glikonejev,
jambov ali jonikov ter delal efekte z metri¢nimi izpremembami v istih verzih
(dvaxidows), kar sta poznala deloma Ze Sappho in Alkaios. O sebi pravi Ana-
kreon v neki pesmi, da je Ze Cesto poizkuSal peti o visokih stvareh, kakor o
Atridih, Kadmu, delih Herakleja in da je v to svrho zamenjal celo strune
svoje lire, da, vzel v roko drug instrument, pa zastonj — »% Aden yap udvovs éow
rag @dec. Za nas je zanimiva posvetna vsebina njegovih pesmi, njegov socialni
polozaj kot umetnik, ki postaja poklicen in pa pasus o zamenjavi strun. Iz njega
sklepamo namre¢, da je vsaj Ze sreda VI. stoletja poznala sistem transponiranih
skal (vovoij, preuglasitev lire, prvotno morda dorski uglasene, z odgovornim
zvisanjem ali znizanjem v frigijski ali lidijski nad¢in in s tem je nastala na
isti liri moZnost spremljanja v smislu drugacnega etosa. Iz vesti, da je Sappho
siznasla« miksolodijski nacin, sklepamo tudi, da so se tedaj zacele izoblikovati
v okvirju iste harmonije njene »viije« in »nizje« skale (dorska: edechagf,
hypodorska agfedch, hyperdorska ali miksolidijska: hagfedc itd.). Miksolidijski
na¢in so smatrali Grki ali za otoZen ali za strasten, kar bi bilo v skladu z
vsebino poezije pesnice. Lasos iz Hermione, Zive¢ konec VI. stoletja, je zacel
s (stezkozvene¢imi eolskimi harmonijami«, hypodorski: agfedch), naSim
a-molom.

Koncem VI. stoletja se poleg diatonike pojavi tudi kromatika. Vsaj Plutarh
trdi, da je bila kromatika znana Ze davno pred Ajshilom (rojen 1. 525), Aristo-
fanes pa poroca, da je Ibykos iz Regija, skladatelj strastno-eroti¢nih, liri¢nih
spevov — >harmonije osladil«. Ker so Grki konservativne smeri sploh grajali
ta glasbeni spol kot sladak in mehkuzen, smatramo torej, da se tudi Aristo-
fanovo porocilo nanasa na pojav kromatike v drugi polovici VL. stoletja. Grika
kromatika (xexlaourjva péin) nima z naso moderno veliko skupnega, nastala je
tako, da se je diatoni¢ni (vovaior) tetrahord na vzhodnjaski nacin rafiniral
in vosladil« tako, da je dobil namesto recimo dorske oblike (Stete od visokih
k nizkim tonom) in 1 4 1+ 1% obliko ¥/, + % + 1% (e des ¢ h). Ta kromati¢ni
terahord, v katerem morata biti zunanja tona nepremakljiva (éovdwng) in se
smeta v njem preoblikovati z zvisanjem ali znizanjem le osrednja (xwoduevor)-
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je dobil s¢asoma tudi svojo »mehko« (20dua palaxov) varianto */, + Vo + 15 + 14
in meSano (fuebAov) varianto 34 + *[, + /s (celo diatoni¢ni spol je dobil v
poznejsih Casih svojo mehko obliko °/, + 34 4 14).

Ta kromatika ima z modernim pojmom kromatike, nizom najmanjsih
enakih delov tona v temperirano vrsto, skupno samo delno nizanje majhnih
tonskih vrednot v takozvanem »zgoicenem« delu (winwor) razlika pa ti¢i v
nadceltonskem obsegu prvega intervala. O umetnostnem smislu te, za zapad-
njaska uSesa dokaj ¢udne tvorbe, se je Ze veliko pisalo. Nekateri bi hoteli
videti v taksni delitvi kvarte v malo terco in cel ton, kakor je lastna Azijatom
(prim. Dr. R. Lachmann, Die Musik der aussereuropaeischen Natur und Kultur-
voelker, Biicken, Handb. der MW) znak ostankov stare pentatonike. Tudi v
Aziji se Se danes drzi poleg diatonike 1 — 1 — 1% kromatika, ki otituje v tetra-
hordu en prevelik celtonski korak in dva poltona, torej povsem v smislu grike
kromatike. Kakor poltonska pentatonska skala, ucinkuje tudi sedanja orien-
talska kromatika s svojimi &esto zelo neenakimi intervali zelo mehko na eni,
zelo napeto na drugi strani. Na bliZznjem evropskem vzhodu, tudi na Balkanu,
se Se danes rabijo takozvane ciganske skale s poldrugtonskimi, poltonskimi in
celtonskimi intervali, nekoliko podobne naSemu harmoni¢nemu molu (tudi
poldrugtonski skok na VI. stopnji). Cuden pojav grske krome nam napravi
verjetno dejstvo, da konservativna Azija Se danes pozna Cisto takSne tvorbe.
Tudi si mislimo, da je ta kroma, ki ga v zgodovini- zahodne Evrope nikjer ne
najdemo, nekaj specifi¢no orientalskega. Ce si to etnografsko posebnost ogle-
damo s stilnosistemati¢nega vidika, nas mora pri tem voditi tale premisa:
tonski zaklad, ki uporablja kolikor mogoce visoko &tevilo tonskih odtenkov,
v vrsti, kakor jo kaze objektivna fizikalna empirija, narava, ima gotovo znacaj
objektivnega Cutnega naturalizma. Na drugi strani pa gotovo bolj odgovarja
idealisti¢nemu umetnostnemu nazoru ona vrsta, v kateri so izmed naravno
moznih subjektivno izbrani le nekateri toni in intervali in postavljeni v neko
normirano vrsto. Ta vrsta ima neprimerno manj tonskega materiala kakor
prva, je zato manj Cutna, drugi¢ pa je subjektivno izbrana in do neke mere
protinaravna. Tako je diatonika gotovo bolj idealisticna kakor kromatika,
pentatonika bolj kakor diatonika in med skromati¢nimi« nacini Cetrttonski bolj
naturalisti¢en od poltonskega itd. Za nas je vazno, da Grk v kromi ni zvecal
svojega tonskega tetrahordnega materiala in sploh ni izpremenil mejnih tonov,
pa je vendar dobil tvor, ki kaZe na eni strani mocan Cutni, poltonski ali tretjin-
skotonski, kromati¢ni ucinek, na drugi pa Cezmeren skok, kakrSnega niti
diatonika ne pozna, kar je za zapadnjaka skoro absurdno. O ostankih penta-
tonskih efektov tu nima smisla govoriti. V ¢asu, ki je tako dale¢ zajadral v
naturalizem in ¢utnost, kakor druga pol. VI. stoletja, pentaton nima mesta.
V resnici obCutimo »sladki in mehkuZzni¢ kroma treh poltonov in pa mocan
kontrast sledecega skoka kot nekaj ¢utnega, ¢eprav ne v tolikem smislu kakor
na$ dvanajstpoltonski niz, bolj pa vsekakor kakor staro diatoniko. Umetnosten
pomen ima tu ravno ¢utni kontrast, ogromna napetost poldrugtonskega skoka
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v vrsti mehke kromatike; oni skok igra v profilu melodije zelo markantno
vlogo, ne bi ga pa tako obcutili, ¢¢ mu ne bi sledil mehak kroma. Ta kroma
ima izrazito melic¢en znacaj, je Cutni efekt v okvirju melosa. »Orientalski«
hi se dal pojav razloziti kot narast ¢utnosti v okvirju istih starih, tetrahordnih
norm, za znaten narast ¢utno-naturalistinega elementa; pojav kromatike si
prav podobno razlagamo kakor pojav grike enharmonike (2 — 14 —14), ki se
pojavi v V. stoletju. Oba pojava sta bila nekako zdruZena z umetnostjo elite,
izbranega kroga, kultna glasba in drama jih nista vpostevala zaradi njune
mehkuzne posvetnosti.

Iste znake, katere kaze stil v glasbi v VIL in VL stoletju, kaZe tudi stil
tedanje upodabljajofe umetnosti. Slika 2 predstavlja eno najbolj tipi¢nih in
znanih plasti¢nih del iz tega ¢asa, takozvanega »tienejskega Apolonac, ki je
nastal nekako okrog l. 600 (v resnici gre za nagrobnik in ne za Apolona).
Stilne pojave. katere smo sledili v glasbi, kaze v sploSnem iste tudi ta kip.
Gre za plasti¢no stojeco figuro golega moskega, ki v strogi frontalni pozi stopa
z eno nogo naprej. roki pa ima prosto poveSeni k telesu in stisnjeni v pesti.
Ta dostojanstveno »lesena« figura je Se vedno nekoliko fantasti¢no lepa in
tipi¢na kot apoteoza cloveka, miselna resnica o njem, ne Cutni vtis njegove
zunanje, individualno doloCene pojave. Isto se kaze v strogi simetriji in pro-
porciji kompozicije. Ce pa primerjamo to figuro, ki na prvi mah napravi Se
tako arhaiéen wtis. s figurami v arhaiéni dobi, s tedanjimi idolnimi
plastikami, sestavljenimi iz kock in piramid v povsem idealna, geometri¢no
kristalini¢na telesa, ali ¢e jo primerjamo z »geometri¢nimi« figurami na visje
gori obravnavani arhai¢ni vazi objokovanja mrli¢a, moremo Sele videti raz-
meroma ogromno razliko arhaiénega stila in stila okrog 1. 600. Napram onim
skubisti¢nime likom je naSa statua Ze povsem naturalistiCen posnetek realnega
¢loveka (glej njegovo anatomsko pravilnost in naravnost, vpoStevanje naravnih
plasti¢nih detajlov, dimenzij in proporcij, glej kako skrbno je utemeljena
njena stoja v prostoru, kako oblikovane misSice na telesu, skrbno oblikovana
kolena z vsemi detajli). Figura predstavlja tvor iz narave, kakor si ga moremo
misliti v njegovi hapti¢no-taktiéni, ¢utni obliki, nasmefek na njenem obrazu
ni ni¢ drugega kakor poskus. vdahniti figuri naturno zivljenje in jo s tem
gledalcu Se bolj priblizati. Tudi e gledas figuro samo kot kos materije, moras
opaziti, kako je kiparja zanimal na njej problem materialne statike in tekto-
nike, materije, ki se v sklenjenem obrisu sama racionalno nosi in oblikuje v
smislu materiala in njegove gmote. Cesa podobnega arhaiéna doba ni ustvarila:
tedanje figure so nestati¢no oblikovane, v slikarstvu pa vise v brezprostorju.
V zvezi s tem znatnim naturalizmom in Cutno usmerjenostjo, ki jo kaZe kip,
je tudi njegov vsebinski smisel. Tu ne gre za kult bozanstva, za izraz kake
objektivne, nadéloveske ideje, tu gre za spomin ¢loveku-individuu. Vidimo
torej, da je notranja analogija med glasbenim upodabljajo¢im stilom te dobe:
obe panogi kaZeta v bistvu isti stil, kar je posledica iste smeri v svetovnem
nazoru.
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S tem naj bi bila oznacena druga stilna epoha grike glasbe, ki je nasledila
¢isti arhai¢ni, kulini in epi¢ni idealizem in se obrnila v VIL in VI. stol. k
naturalisti¢ni, ¢utni in individualni osebni liriki.

IV.

Druga stilna zareza se pokaze v razvoju nekako okrog leta 500 in nac¢ne
»klasi¢no« epoho grskega realizma. V to epoho pa vodi ze prehodna osebnost
velikega filozofa-etika, naravoslovca-matematika, poeta-glasbenika Pitagore
(580—500), ki je v ve¢ ozirih odlocilno posegel v razvoj glasbe in zlasti glas-
bene znanosti in teorije in to tako mocno, da je odmeval v njej skoro dvoje
tiso¢letij. On je kakor most. ki spaja arhaiko s klasiko, a obenem da grski gl
teoriji prvi¢ sklenjen sistem s staliS¢a znanosti. prvi¢ formulira eti¢ni in katar-
ti¢ni nauk in mu da frdne oblike. Deloma Se vedno zagonetna osebnost tega
proroka in reformatorja vsebuje za zapadne o¢i precej disparatnosti: v njej
se druzita racionalna-znanstvena empirija matematike in pa simboli¢na ale-
gorija ter kozmi¢éna metafizika na specifiéno vzhodnjaski naéin v enoto.

Pitagora je dodejal sedmim tonom Terpandrove skale osmega in tako po-
stavil za enoto tonskega niza fizikali¢no-matemati¢ni pojem oktave, v
kateri si simetri¢no ogovarjata dva tetrahorda, lofena po celtonu (daev&i)
v sredini tako, da so spodnje strune z gornjimi v kvintnih razmerjih. n. pr. v
dorséini:

efgallhcde
1}2. 19 1’ 19 1:r2n 19 1:

Za zgraditev tega sistema je bilo Pitagori merodajno racionalno-mate-
mati¢no stalisCe. Pitagora si je napravil monohord in na njem todno zmeril,
da zveni polovica strune kvinto in tri¢etrtinska kvarto. Ba3 znacilna je ona
racionalisti¢cna poteza tega postopanja. Clovek, ki ho¢e i kraljestvo tonov
razumeti kot Stevil¢ne relacije (mislimo na kozmoloske sisteme!), o¢ividno misli,
da je v umetnosti zelo vazno ono, kar je razumu dostopno. To so pa¢ Stevilc¢na
razmerja in definicije.?

Na tak naéin je bilo mogoce to¢no dognati obseg intervalov in njihova
razmerja po matemati¢nih dolZinskih proporcijah strun; ta radun da Ze gori
omenjeno ogrodje 1 : 34 =2/, : %, s ¢imer je oktava deljena v dva enaka dela,
zakaj 2/, :'/,=1:%/, in se glasi potem definicija oktave 2:1=(3:2) X (4:3),
ali 2:1=(4:3)* X (9:8). kar se pravi. da obstoja oktava iz kvarte in kvinte,
oziroma dveh kvart in diacevkti¢nega tona. NajenostavnejSa Steviléna razmerja
dado najboljSe intervale., oktavo, kvarto, kvinto (stare konsonance, terco sta
antika pa srednji vek zavrgla kot zgolj »¢utno¢, uiesno konsonanco, ki se

9 Po Plutarhu pripisanem, Ze omenjenem spisu (Ilspl povaixdjg, 37) je smatral namreé Pita-
gora, da tonskih razmerij ne smemo preizkusati in soditi po sluhu (&xei), niti po ¢utnem
zdenju (xlodnoig), nego samo z ojstrino svojega razuma (veoig), t. j. matemati¢nim potem. Tako
piseta tudi Pitagorejeca Euklid (Katatopy Kavéveg): ,Ildvia 25 té Ex poplwv ovyxeipsve, dptdned Adyp
Abyetal Tpbg EAAMAR, Gote xnal Tolg gddyyovg dvaynalwy Ex dptdped Aéyy Aéredar mpdbg EAAmAovg®, in
Nikomahos iz Geraze (Appoviniic Eyyewedlov): ,,008evég &AL dptdpol 131 vosital®,
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matematicno ne da opravi¢iti v delitvi kvarte v enaki polovici). S to izratu-
nanostjo relacij na monohordu se je za Helene zacela glashbena teorija
kot znanost in pojem oktavnega sistema je ostal v rabi prav do danes.
Tako je bil dobljen sistem na objektiven nacin, ki izkljué¢uje zmedenost ¢utnih
raziskavanj, postavljen glasbeno teoretski kanon.

Nikakor pa Pitagorejci niso zgolj racionalistiéno pojmovali teh rezultatov,
nego so jih spravljali v najtesnejSo simboli¢no-alegori¢no zvezo s kozmoloskimi,
astroloskimi, eti¢nimi in katarti¢nimi spoznanji. Brzkone (glej zgoraj!) je zZe
arhai¢na doba poznala podobno tolmaéenje glasbenih elementov in je Pitagora
vse to le izpolnil in strnil v neki sistem, ki sta ga pozneje Platon pa Aristotei
Se izpopolnila.

Gibanje glasbenega elementa povzro¢a po Pitagorejcih povsem vzporedno
gibanje dusSe; vsemu temu gibanju so osnova Steviléna razmerja, ki povzrocajo
tudi ono »harmonijo sfer«, v katero je ubrano gibanje sedmih planetov okrog
scentralnega ognja« (»sferi¢na glasba«). Razne oktavne vrste imajo tako raz-
li¢en etos, celo razni intervali so simboli¢nega pomena v smislu razne ubranosti:
Tako je oktava simbol ljubezni, prijateljstva, pameti, iznajdljivosti, ker se v
njej v popolni harmoniji druzita dva enako ubrana tetrakorda. Kvarta je simbol
pravi¢nosti, zakon med moZem in Zeno pa je simbolno v glasbi dan s kvintnim
razmerjem. Osemstrunska lira je svet simbol kozmic¢ne in sferi¢ne harmonije
v vesoljstvu in celo posamezne strune imajo simbolen zna¢aj. Tako znadi naj-
nizja struna imenovana 97den = razum (vods), srednja, uéon duso, najvisja, véry
pa telo.

Ta Steviléna mistika je brzkone, kakor refemo, Ze pred Pitagoro igrala
veliko vlogo v glasbi. V dobi helenizma je zamrla, predkricanski filozofi pa
jo znova dvignejo in izpopolnijo, da potem v krs¢anski zapadni glasbi srednjega
veka ponovno postane vazna.

Ce je torej tonsko pa dusSevno gibanje v tako ozki harmoni¢ni in eti¢ni
zvezi, so dejali Pitagorejci, potem je glasba nekaj, v ¢emer obstoja misti¢na
zdruzitev z vsemirjem in Bogom in potem je glasba le neko sredstvo za »éma-
vépdawog wawv ndd@v<. Tu je Pitagora prvi sistemiziral anti¢no eti¢no in
katarti¢no teorijo. Pitagorovi ulenci so si pred spanjem vedno z liro v roki
zapeli himen in si »harmoni¢no ubrali duSo¢, jo »oéistili necistih strastic< in jo
zjutraj znova z glasbo »pravilno usmerili< in si z njo vlili v duse poguma in
volje za delo dneva. Legenda prica, da je mojster Pitagora z resnim himnom
ob spremljavi lire ukrotil pijanega mladenica, ki je v ljubosumnosti pobesnel
in zacel pozigati.

10 Pitagorejci so skusali vse na svetu razumeti zgolj z vidika Stevilénih proporcij, kar
je za griki umetnostni tut sploh znaéilno. »Prave« proporcije se dado vedno Steviléno dognati,
so dejali, in res vidimo, da je na ¢elu nekih »pravilc proporcij zgrajen tudi griki tempel;
(Partenon 4:6:9); grikega kiparja teh casov manj zanima naturnost kipa (mi gledamo s svo-
jimi naturalistiénimi ofmi kip ¢loveka navadno presojaje ga, v koliko je ali ni podoben
naturnemu) kakor pa proporcije, v njem uteleSene in bolj vidne duhu kakor ofem. Grk je
gledal kip ¢loveka kot proporcioniran lik ritmov in razmerij delov, iskal v njem duhovno
dojemljivega skladja, ubrane harmonije v igri miSic itd.
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Kakor matemati¢na plat Pitagorovih dognanj, se je tudi njegova Stevil¢na
mistika in spekulacija ter eti¢no-katartini nauk drzal vso antiko in malone
na prag novega veka na zapadu. Ni pa zadnji¢, da sre¢amo v zgodovini dejstvo,
da — filozofi in ne prakti¢ni glasbeniki predpisujejo
glasbi nova pota. V sledeci dobi je pojav skoro normalen, ker kaZe na to,
da se je Grkom koncem VI. stol. razvila mo¢na, samostojna glasbena teorija,
ki se je poslej stalno jacala. Arhaika samostojne znanstvene estetike in teorije
v svojem ¢istem idealizmu ni poznala, zaplodila se je Sele v dobi, ko je narastel
Cutno-naturalisti¢ni in racionalisti¢ni element in se je poslej ¢edalje bolj boho-
tila in dosegla visek za ¢asa — viska dekadence glasbene prakse, v naturalizmu
helenizma.

Po svoji znanstveni matemati¢no-racionalni plati je torej Pitagorova
reforma glasbe nekaj. kar je v smislu nekega razvoja VIL in VI stol. k natu-
ralizaciji umetnosti: po svoji iracionalni plati pa kaze Ze deloma v naslednjo
dobo V. stoletja, ki idealisti¢na stremljenja zopet pozivi. Pitagora je bil namrec
v prvi vrsti — eti¢ni reformator, mistik, vsaj na visku svojega razvoja in
veljave, kakor je bil morda v mladosti bolj naravoslovec. Ce bi hoteli dobiti vsaj
malo pojma o duhu poezije in glasbe njegove, naj nam sluzi tale njemu pripi-
sovan himen:

O, vladar vsega morja in zraka, prepadov!

S svojim Ti gromom pretresas veliki nebes,

Ki pred Teboj duhovi zgroze se, bogovi drhtijo, "
Ki Te usoda uboga, kakor je trda sicer!

Vsebina je duhovna, neosebna, formalno je znacilen strogi daktili¢ni niz,
ki spominja na arhai¢ni heksameter in njega strogo monotoni nomos.

Veliki duh Pitagore se je na svojem visku na pragu klasi¢ne dobe obrnil
od naturalizma VII. in VL. stoletja in preko arhai¢nega idealizma nakazal slede-
¢emu Casu novo smer, ki je odmevala v glasbi in ostalih kulturnih panogah V.
in dela 1V. stoletja.
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Ko je sedla, se je uprl v vesla in s silo gnal ¢oln od obale.

Ni trenil z oesom od nje.

Gledal jo je strmo izpraSujoCe, prav na dnu o¢i se mu je lesketala ¢érna
groznja.

Postalo ji je neugodno, premaknila se je in obrnila od njega.

Ko se je ozrla, je Se vedno prav tako strmel vanjo.

Kaj hoce od nje?

Misli so ji bezale po glavi, pa ni nasla prave.

Sime jo je pa gledal, gledal.

Ko se je ¢ez dolgo ozrla, so jo Se vedno prebadale vprasSujoce oéi.

Bila sta Ze dale¢ na morju in strah jo je bilo.

Hotela se mu je nasmejati, pa se ji kri ni hotela razgibati.

Zato mu je ukazala, naj jo pelje nazaj.

Ni poslusal.

Ko je ponovila, je Se dvakrat zamahnil z vesli, potem je vstal in o&i so
mu blazno zagorele.

Tisti hip ga je spoznala in se v zmedenem strahu bojece stisnila v kot.

Mukajo¢ glas se mu je vzdignil iz grla, s trdim korakom je stopil proti nji,
ki je preplasena trepetala na dnu ¢olna, in stegnil rjave miSic¢aste roke...

Drugo jutro je vstajal dan ves sinji in lep, na morju so se plavili prav
rahli, rahli valovi in pocasi gnali na breg prazen ¢oln.

Morje se je prelivalo brez konca in kraja pod vstajajo¢im solncem, tiho,
mirno in ¢isto, kakor da ga ni Se nikdar oskrunila kri.

STIL V ZGODOVINI GLASBE

STANKO VURNIK

(Nadaljevanje)
Ume’rnost konca VI. in prvih dveh tretjin V. stoletja je le majhen odlomek
stilnega razvoja, o katerem smo rekli, da kaZe od konca arhaike pa do
»razpada« antike stalno naraSc¢ajoco tendenco k naturalizmu. Prva faza tega
mladega naturalisticnega hotenja, v kateri se zacno razveljavljati prvotni
idealisti¢ni stilni temelji, se je pokazala v VIL in VI stoletju. S prodorom
pitagorejske nazornosti pa se za¢ne nova stilna faza, ki traja nekako do
leta 430. Grska umetnost te dobe se je v zgodovini ¢esto posnemala, ker so
jo smatrali za cvet in viSek, za griko »klasi¢no« umetnost z eno besedo.
Raznim pokretaSsem klasicizma je veljala za umetnost, ki nedosezeno pre-
gnanino in harmoni¢no druzi spopolno duhovnost s popolno formox.
Da bomo umetnost tega Casa bolje razumeli, si skuSajmo najprej predociti
notranji ustroj in svetovno nazornost dobe, ki jo je dala.
Kar se tice odnosa Cloveka do narave, sta prejSnji stoletji (kozmoloski
sistemi) istovetili svet z zmesjo brezdusnih elementov materije. Novi cas
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materijo prizna, znacilno zanj pa je ravno to, da iS¢e neko »duso¢, ki te
materialne elemente druzi ali razdvaja med seboj. Napol se Empedokles
(okoli leta 500) skoraj vrne k mitoloSkemu nazoru, ko postavi teorijo, da
druzita in razdvajata elemente sveta zgolj ljubezen in sovrastvo. Z naslonom
na Pitagoro se gradi sedaj nekak svetovnonazorni dualizem. Na eni strani se
priznava resni¢ni, popolni, miselni svet biti, drugi pa izpremenljivi (Heraklit),
varljivi svet cutnega (Parmenides, okoli leta 500). Ce je, grobo refeno, arhaika
priznavala le duSo in naslednji stoletji le bolj telo, priznava ta ¢as oboje.
Znaéilno je tudi novo pojmovanje bozanstva. Antropomorfni bog, ki je jei
ze v Homerjevih Casih izgubljati tla, sedaj povsem pade (Ksenofanes, 570 do
475), in kon¢no zmaga nazor, da mora poleg materije nujno biti tudi neka
abstraktna enotna, univerzalna bozanska »pamet¢, ki to materijo suvereno
giblje in oblikuje (Anaksagora, V. stol.). Zelo se tacas razsiri Pitagorov nauk
o transcendentalnem cilju duse, vendar velja, da je slepa dusa samo v lepem
telesu mogoca«. — V socialnem pogledu smo videli, da je arhaika rastla v
hegemoni¢nem, naslednja doba v tiranskem sistemu, leta 510 pa Ze postane
Grska svobodna demokrati¢na republika, v kateri vlada narod. To pomeni
razmeroma precejSen razmah individualizma, ki pa je socialno uklenjen in
koristen. Silne razlike, ki so prej vladale med dorskim, jonskim in aiolskim
zivljem, se sedaj ublaZe, narod se zdruzi v skupnih bojih in drZavna skupnost
mu postane sveta stvar poleg religije: vsa kultura mora sluziti tema dvema
ciljema. Ta doba se je utrdila na zemlji, utrdila je pa tudi svojo duhovno
stran v lepem ravnovesju.

Estetika se nam zrcali iz Heraklitove (okoli 500), Empedoklove (490—410),
Demokritove (2. polovica V. stoletja) in deloma Sokratove filozofije. Heraklitu
je vesoljstvo lepo zato, ker je v njem enota, harmonija, ki druzi vsa naravna
nasprotja; s tem je predhodnik teorije o enoti v mnogoterosti, ki jo je bil
posredno rahlo nakazal Ze Pitagora s svojo teorijo sferi¢ne harmonije. Empe-
doklu sta lepota in popolnost v harmoniji elementov, ki jih druzi ljubezen,
grdota v disharmoniji, ki jo povzro¢a sovrastvo. Demokritu je lepota enota
v mnogoterosti, v pravi meri (ne preve¢ in ne premalo). Deloma razumejo
zgodnji esteti tega Casa lepoto Se vedno v neki kozmiéni zvezi; Demokritova
zahteva po »ne preve¢ in ne premalo« pa Ze deloma posega v podro¢je formalne
in empiri¢ne estetike. Epiharmova (V. stol.) bioloSka teorija (¢lovek je ¢loveku
lep, psu pes itd.) je v tem ¢asu nekako osamljena, zato ni vetje vaZnosti.
Zanimivo pa je. da je Sokrat, ki sicer ni bil poseben estet, postavil zahtevo,
naj bi umetniki ne upodabljali le teles, nego tudi duse™

To bi bile v kratkem svetovnonazorne in estetske osnove, ki so oblikovale
stil klasi¢ne dobe grske umetnosti, ki ga diha Partenon, kaZejo dela Mirona,
Polignota, Fidije, pa tudi Pindarja, Ajshila. Simonida in Sofokleja. Stilno
kaze ta umetnost v zvezi z omenjenimi osnovami na eni strani fazo, ko dosezeta
rasto¢a naturalisti¢na in pojemajoc¢a idealisti¢na komponenta neko izenadenje,

" Dobrfen del Platonove estetske teorije bi se dal aplicirati na klasi¢no dobo in njenc

umetnost, zakaj vetalimanj graja Platon »zablode« umetnosti 1V, stoletja skozi otala estetike
V. stoletja, toda histori¢no dosledno bi ne bilo, aplicirati njegovo teorijo na ta Cas.
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da sta skoraj obe enako moé¢ni, na drugi strani pa gre véasih celo za neko
zavedno idealisti¢no reakeijo, za nekaksen upor zoper narascajoéi naturalizem.
Pojavi se stil realizma (pojem realizem je razumeti v orientalskem, uvodoma
nazna¢enem smislu), v katerem gre za skoraj enako moc¢ne ¢éutne kakor
duhovne efekte v lepi estetski meri, proporciji in harmoniji.

Glasbi je bila v duhovnem zivljenju V. stoletja odmerjena naravnost
ogromna vloga. Poleg tega, da se je zopet moc¢no posvetila kultni in versko-
eti¢ni ideji, je sedaj zacela mo¢no sluziti tudi drzavni ideji in politi¢éni vzgoji
(Damon iz Aten!), Se ve¢. glasbena teorija je te Case postala bistven kos
izobrazbe; vsak ¢lovek je moral poznati pravila za tvorbo melodij, nauk
o harmonijah in ritmu ter njih eticnem pomenu, nauk, ki se je hitro izoblikoval
v prvi pravcati glasbenoteoretski sistem bas v V. stoletju.

Nova glasba se je izzivljala na eni strani v zborovski liriki po stari tradiciji
Taleta, Alkmana, Tisiasa, ki so jo v V.stoletju v svojem stilu gojili veliki
Pindar. Simonides in Bakhilides, na drugi strani pa je igrala veliko, dasi
Se vedno ne povsem pojasnjeno vlogo v drami, najvedjem umotvoru
poeti¢no-glasbene smeri V. stoletja. Obe novi formi sta oddale¢ nekolike
podobni danaSnjim oratorijem ali refleksivno-lirskim kantatam, druzijo ju
skupnosti kakor menjava zbora s solisticnim govornikom ali pevcem, mimiénc-
izrazna spremljava petja z gibanjem telesa. V obeh formah se je kazal nekako
isti duh ¢asa in analogen stil. Obe sta bili porojeni iz kolektivnega ¢uta in
namenjeni mnozici v cilju eticnega efekta, kar stil tega ¢asa zopet nekoliko
zblizuje s stremljenji arhaike, dasi je idealizem tega Casa ze tako prezet
¢utnosti, da mu za izraz ne zadostuje ve¢ abstraktna beseda in strogi formalni
nomos, nego hoce Se bolj snaturalisti¢nih¢, ocesnih, sceni¢nih, prostornih,
mimi¢nih predstav. Razlika med arhai¢nim in novim stilom je priblizno taka
kakor med srednjeveskim koralom in kak&no baro¢no kantato ali oratorijem,
pasijonom.

Nastanek teh novih form glasbe, zlasti {ragedije, razlagajo iz obreda
spomladanskih Dionizovih sveCanosti, kjer je igral pri prepeljavanju Dioniza
glasbeno vlogo zbor tragov. Ti zbori so menda Ze okrog leta 550 dobili neke
zaokrozeno umetniSko obliko, leta 534 pa je neki Tespis uredil stvar tako,
da so se tofke pojofega in pleSodega zbora tragov menjavale s tockami v
jambih govorecega solista-govornika, v ¢emer vidijo prvo kal atiske drame,
ki se je v V. stoletju izoblikovala v Atenah. Neka druga plat drame izvira iz
juznjaske ljubezni do dramatskega izraza in do tekmovanja (primeri stare
olimpijske igre v Cast Zevsu, delfike pitije, spartanske karneje in gimmo-
pajdije, atenske panateneje in dionizije itd.), na tretji strani pa je, zlasti
formalno vzeto, atiSka tragedija — nekoliko velja to tudi za zborsko liri¢no
produkcijo — nekaka sinteza starejSih pridobitev dorsko-aiolske zborske pro-
dukcije in jonskega formalnega zivlja, kar vse se je v tem ¢asu nekake
strnilo v novo sintezo in nov stil.

Najprej si oglejmo nekoliko atiko tragedijo. Poznali so jo Grki s kome-
dijo vred nemara Ze pred letom 500, vsaj to leto je baje Ze Ajshil prvié
konkuriral. O Tespisovem, Pratinasovem, Hoirilovem delu zgodnje dobe ne
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vemo ni¢, o delu starejSega Friniha vemo, da je leta 495 tekmoval s tragedijo
Misjrov didwarg, leta 476 pa s tragedijo Powiocaw Ajshilova tragedija “Ixsvidng
je nastala pred letom 472, to leto pa je poet tekmoval z delom Ilépoar. Od
Ajshila poznamo skupno le kakih sedem tragedij, dasi jih je baje nad sto
ustvaril, podobno je s Sofoklejevim delom. Od njega poznamo tudi sedem
tragedij, dasi jih je najmanj desetkrat toliko zlozil. Posebno zamotano je
vprasanje vloge glasbe v tragediji. Ohranjene ni od stare tragedije nobene
melodije, zatorej smo navezani le na kombinacije in popise.

Najstarejsi tip grike tragedije je 8¢ v zvezi z Dionizovim kultom, ima
religiozen znacaj in privesek zbora tragov. O najstarej§ih Frinihovih in
Ajshilovih tragedijah vemo, da sta avtorja v njih poizkusala obravnavati
fakticno, zalostno drzavno usodo Grkov v tistem letu, kar pa je izzvalo ogor-
¢enje in jok poslusalcev. Pozneje se je tragedija le simboli¢no ozirala na
dogodke istega leta — morda je bilo to v skladu z idealisti¢no reakcijo prve
polovice stoletja, ono pa s tradicijo naturalisti¢énih tokov VI. stoletja. Tragedija
je kmalu zavojevala snovno ves griki mitos in junaski epos, povdarjajo¢ njega
etos in per alusiam namigujo¢ na dogodke ¢asa. Sluzila je po svoji katarzi
eti¢noreligiozni in drZavni vzgoji, zato je drzava gradila gledalii¢a in place-
vala korifaje, igralce in instrumentalne spremljace.

Ajshil (525—456) se po umetni$kem znadaju nekam pribliZuje arhai¢ni
postavi filozofa, univerzalnega umetnika duha, ki je vodja in ucitelj naroda,
svecenik etike. Njegova mo¢ je bila v refleksivni liriki in skrivnosti polnem,
svecanem obéutju splo$nega. nadosebnega znacaja. Dramatski moment pri njem
ni tako povdarjen kakor miselni, lirsko-refleksivni, zato zavzemajo v njegovih
dramah zbori, nositelji meditativne refleksije poeti¢nega in pateti¢nega, nad
polovico verzov'® in Cesto prevzamejo tudi dialog: igralca — Ajshilos je privzel
solistu Se tovariSa (wooraywriomis, devregaywviomis) — pa imata kraje vloge.
Da se o literarnem delu Ajshila ne izgubljamo v podrobnosti: za glasbeno
kompozicijo je bilo gotovo odlo¢ilno, da se v njegovih tekstih redno ponavljajo
razni odstavki kakor refreni. To kaze na neko recipro¢nost, prekoncepcijo, ki
je lastna idealisticnemu stremljenju. Med posameznimi dramami (trilogije) je
pri Ajshilu opazna notranja zveza; vsak kos trilogije. kakor n. pr. zadnje
Ajshilovo delo, Orestia (458), se za¢ne s prologom, v katerega je tupatam
vpleten tudi dialog, temu sledi prvi zbor, ki se navadno trikrat menja z igral-
cema, kon¢no nastopi v starejSem delu Se zbor tragov.

V splofnem vemo o najstarejSi tragediji, da je »kos¢ek Zivljenja«, vendar
moc¢no idealiziran, tipiziran in posploSen. Scena je zgolj monumentalen
prostor, enak za vse prireditve, kaZo¢ samo sprihod¢ in »odhod<, heroiziran

2 Agone je zahtevala, da je vsak traged konkuriral naenkrat s tremi deli. Drama se
je izvajala razen pri dionizijah tudi pri lenajah in pithoegijah.

1 Dejanje v starejsi griki tragediji ni samo posebi toliko nosilec izraza, kakor bolj nekak
povod za lirsko refleksijo zbora, ki nosi glavno vlogo. Misliti si moramo torej, da za ta ¢as
e ne velja toliko Aristotelova zahteva po tem, naj se dejanje kot vzrok in posledica dejanski
razvija na odru pred gledalecem (3ptviov et ob 87 Erayysiiac.) Poudarek je torej bil bolj na
zboru, ki je s svojim svetom, naukom, tozbo itd. »vzbujal sodutje, strah itd. in tako skrbel
za otistenje (wdduporc) teh strastie
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in poduhovljen je igralec s svojimi maskami, koturni itd., Zenske vloge so pel:
vedno le moski. Drama je kazala sprva kaj malo »dramatskega gibanja« teles
na odru: sprva le eden, potem dva igralca za dialog ter ob strani stojedi zbor
12 ljudi. Jasno je, da grski klasi¢ni dobi ni $lo za kako verno posnetje narave
ali za Stevilne ¢utne efekte. Gibanje »drame« je bilo v fizi¢no-telesnem oziru
reducirano do skrajnosti, zato pa je bil ves poudarek ba§ na notranjem.
dusevnem gibanju.

Nedvomno pomeni starejSa atiSka tragedija s svojim poudarjenim ideali-
sticnim stremljenjem velik stilni preokret napram Casom naturalizma VII. in
VI. stoletja. Ze zunanji pojav in ustroj predstave tragedije kaZeta na to, ravno
tako pa potrjuje to sporocilo o vlogi glasbe.

Grki so zacetkoma za glasbo pri tragediji, omejeno le na zborovske tocke,
uporabljali zopet skromen ambitus (64woyogdia), samo del razpolozljivih tonov.
namre¢ najnizje (pet tonov), zvane dmavoidns. Ti so se po njihovem cutu
resnobi tragedije bolj prilegali, kakor slovesni toni prostega ditiramba (unoo{dng)
ali celo najvisji (vévoldsc), primerni bolj za veseljaSke in ljubezenske pesmi.
Sploh so Grki Cesto rac¢unali vrste svojih tonov od zgoraj navzdol, obratno kakor
mi, namre¢ od napetosti k razvozljaju, in so jim visoki toni pomenili napet
ali strasten pevski Cuten efekt, kar za fin glasbeni ¢ut tudi so (primeri da-
nasnji ¢uvstveni izraz v vzhodnoevropski ljudski glasbi). Nadalje vemo. da je
bila kromatika, mehkuzni spol, poleg enarmonike. ki se je pojavila menda
okrog srede stoletja, iz glasbe pri tragediji — izkljucena. Resnosti in vaZnosti
tragedije je za glasbeni izraz sluzila zgolj ¢ista diatonika z zmanjSanim
tonskim ambitom. V notranji zvezi z vsem tem trdijo, da najstarejia tragedija
ni poznala petja v ditirambi¢ni, orgiastiéni frigijski harmoniji, da je izklju-
¢evala ¢utno lidijsko in se posluzevala le v glavnem dorscine in miksolids¢ine
(torej tudi v tem oziru redukecija v okviru Ze danih ¢utnih sredstev). Dorski
harmoniji so pripisovali (Plutarh, IL. p.) najbolj resnoben in vaZen, slovesen
znacaj (v0 afwwuarxér) zaradi njenega vzviSenega 705 usyalomosmwés mikso-
lids¢ini pa podoben, bolj »pateti¢en« etos (mwadnwixdv).

Zopet vzporedno s tem so izbirali za tragedijo ritmi¢no orodje. Do¢im sta
igraleca govorila v jonskih jambih in trohejih (jambski trimeter pa trohejski
tetrameter), je bil zboru i tkako v navadi daktiloepitrit v njegovih raznin
oblikah (C . M | [J) ali pa spondejski anapesti (C JJ | 7 J J7 | )
pri Cemer se je vezala daktiloepitriti¢cna mera obvezno z dor$¢ino, druga pa
z miksolid$¢ino. Velik del kompliciranega tradicijskega ritmi¢nega materiala
VI. stol. se ni rabil. KakSne ritme so porabljali v tragi¢nem plesu (emmeléia),
v zborskem stasima (ples na mestu) ali hiporhema (razgiban ples z menjavami

1 Zanimivo je, kako nam naturalisticno misleéi Lukian popisuje svoje vtise o grski
drami: »StraSen pogled! Ljudje so izpremenjeni v poSasti, hodijo po hoduljah, imajo ogromne
maske, velje od glav, maske, katerih zevajofa Zrela kakor da hocejo gledavce pozreti. Prsi in
trebuh ima igravec nagalene, da njegova figura v primeri z dolZino ni preve¢ suha. Iz krinke
mora pevec kridati svoje jambe in, kar je Se hujSe, svoje boletine nam razodeva — pojoc.
Ce gre za Andromaho ali Hekabo, naj bi Ze bilo, é¢e pa Herkul brez ozira na svojo levjo
koZo in svoj kol prepeva. mora vsak pameten ¢lovek temu re¢i budalost.«
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tempa), ali v sikkinisu, ki so ga koncem predstave plesali tragoi, Se ni cisto
pojasnjeno. Strogi ritmi¢ni red, ki je s svojimi urejenimi shemami prava opo-
zicija naravnemu govornemu ritmu, so Grki naravnost poudarjali s skandi-
ranjem:; korifaios je imel na nogah celo ¢evlje, zvane krupecije, v svrho,
da je z njimi reguliral strogi ritem.

O kompoziciji, arhitektoniki zborov tragedije vemo malo. Ali so bili tro-
delno komponirani, kakor stara spartanska pesem s svojo strofo, antistrofo in
epodo? Stilnosistemati¢no bi se vsekakor dalo sklepati na strozje, prekoncep-
tivne oblike. Tudi nam je uganka, kje so skladatelji, ki so spisali, uglasbili in
mimi¢no nastudirali po nad sto dram, jemali svoj glasbeni material. Najbolj
verjetno je, da so rabili oni specifi¢no idealisti¢ni sistem stalnih melodij, po
katerih se pojo enako vsaj deloma sorodni zborovski vlozki tragedije (primer
koralne psalmodi¢éne formule!). Brzkone so posegli v material starega nomosa
in izbrali razmeroma majhno Stevilo »standard<-melodij iz njega, ki se je
potem redoma uporabljal, saj nam to potrjuje za Evripida en primer.

lzvajalcev je bilo v najstarejsi tragediji v zboru dvanajst, pozneje pet-
najst korevtov s korifaiom na c¢elu. Ves zbor je spremljala lira ali Se rajsi
avlos, vCasih pa sta se instrumenta menjala v isti drami. Ples, ki je spremljal
petje, je imel v glavnem duhovni izraz. Formalno je vsaki glasbeni frazi
(kolon) ustrezala posebna plesna figura (shema). Brzkone je treba loc¢iti med
pravim plesom in mimic¢no-plasticno ekspresijo: brzkone sta se uporabljali
obe formi.

Tako vidimo, kako tenkoc¢utno so Grki organizirali svoj umotvor v harmo-
niéno formalno in duhovno, stilno enoto. sZakoni glasbe« se zopet uveljavije,
umetnik pri izberi harmonije, ritma itd. ni povsem prost in njegova individu-
alnost je potisnjena v ozadje. Do potankosti se mora ujemati ves mehanizem
in se ubirati stilno. Grki so po duhovnem ucinku razlikovali tri stile: tragediji
so pripisovali diastaltic¢ni stil, ki da duhove bodri k aktivnim, herojskim de-
janjem. hesihasti¢ni stil, ki opira duSevno ravnovesje, so pripisovali zborski
liriki. sistalti¢ni pa da tira v strasti in je sposoben za izraz ljubezni, sovrastva,
zalosti itd.

Sofokles (496—406) je vpeljal na polje tragedije mnogo novih reform. Prvié
je tekmoval leta 468 in nemara kaze Ajshilov vpliv njegovo, bojda najstarejse
delo, FElektra, ki obravnava isto snov kakor srednji kos Ajshilove zadnje tri-
logije. Sofokles kot oseba dolo¢neje stopi iz drame. On obravnava boj ¢loveka
s svetom, njegovo zlobo in nasiljem, se upira bolesti in ironiji usode — indi-
viduum se je uprl krivicnemu redu sveta, ki tis¢i osebnost k tlom. Ze Elektra
je delo te smeri, sledi ji delo, ki obravnava Ojdipovo snov, ena sama obtozba
nasilne, slepe usode, ki povzroca ¢lovesko tragiko. Sofoklov Ojdipos je slovei
ze v antiki kot najboljsa tragedija, nekateri smatrajo njegovo Antigono za
najboljSe njegovo delo. Obe ti deli odlikuje izredno ostra psiholoska karakie-
rizacija, omejenost na najbistvenejse, tako da ni ni¢esar »ne prevec¢ ne pre-
malo« in da ne more§ delu ne izpustiti ne dodati ve¢ nic¢esar, ne da bi njegovo
zaokrozenost motil. Mojstrski sta ti deli zgrajeni: (1) ekspoziciji sledi silen.
notranjedramati¢ni razplet v (2) stopnjevanju, potem se fakt za faktom
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odigrava (3) peripetija, kateri sledi tragic¢en (4) konec. Vse je proporcionirano
v nekak3no simetrijo delov, ki kaze formalno mojstrijo v najlepSem skladu =
notranjo dramo. Dejanje je vase zakljuleno, vzrok in posledica sta vedne
jasno razumljiva. Sofokles je dovrsil tudi tragedijo Ojdip na Kolonu, Ajas in
Trahinijke. V umerjeno poetsko lepoto je znal zajeti trpljenje ¢lovestva in ga
v monumentalni formi ovekoved&iti.

Sofokles je rabil Ze tri igralce poleg zbora (tretji se je zval 7rolvaywviorng).
kar zna¢i porast dramati¢nega momenta, ¢eprav Se vedno v glavnem nave-
zanega na notranjo, duhovno dramatiko. Tudi Stevilo korevtov poskoé¢i pri
njem na 15. V zvezi s tem je vloga zbora postala pri njem v nasprotju s sta-
rejSim Ajshilom nekako podrejena, sekundarna, vsekakor zbor ne posega vet
odlo¢ujofe v dejanje, nego samo odmeva velike misli dejanja in izpolnjuje
pavze. V oziru harmonije je bil baje prvi, ki je uvedel tudi »strastno«, ¢uvstveno
frigij$¢ino v tragedijo in se posluzeval prostih ditirambi¢nih oblik. Vse to prica
stilno o narastu naturalisticnega momenta v primeri s starejSo tragedijo.
Podobno je razSiril moZnosti tragedijske ritmike s tem, da je uvedel vanjo tudi
glikonejske mere in ishiorogi¢ni jamb, anapesticne mere iz neenakih skupin
metrov itd. Stilno Ze nosi ta vrhunec klasi¢ne tragedije v sebi marsikatero kal
poznejSega razvoja. —

Kar ti¢e staroatiSsko komedijo, je vloga glasbe v njej premalo pojasnjena.
Nastala je baje po vzorcu obreda bozanstvom rodovitnosti, pri katerem fun-
girajo razne fali¢ne in komi¢no maskirane figure v raznih samovoljno nani-
zanih detajlnih nastopih. V Atenah je bila komedija na dionizijah dovoljena
leta 489. V stari atiSki komediji sq nastopale kot solisti fali¢ne figure, menjaje
se v nastopih z zborom komoidov, ki je prednasal falicne pesmi. V rabi so
bila metra trohejski tetrameter, anapest, prosti jambi¢ni trimeter in kretiki.
Komedija ima v umetnostnem oziru napram tragediji zelo podrejen pomen.

Veé sporo¢il nam je ohranjenih o zborovski produkciji klasi¢ne dobe.
ki se je na svoj nacin blizala dramatskemu izrazu tragedije in ima z njo.
kakor smo ze gori rekli, neke skupne tocke, po katerih se stilno uvriéa blizu
nje, dasi se nagiblje vc¢asih bolj k naturalizmu nego ona.

Tacas so ze obstajale posebne pla¢ane pevske organizacije, ki so tekmovale
pri javnih pevskih tekmah in vrSile javne naloge pri raznih obredih, prireditvah
in sveCanostih. Delo pevca postaja poseben poklic, kakor se glasba pocasi
osamosvaja iz objema magije. religije in astronomije in kakor postane poet-
skladatelj poklic zase.

Kot najve¢ji zborski poet-skladatelj prve polovice stoletja slovi Pindaros
iz Teb (522—448), ki se je kot pevec, zborovodja, poet in skladatelj udejstvoval
najbolj med leti 490 in 446. Popisi in njegova dela ga kazejo kot miselno
globokega ¢loveka, mo¢no religioznega stremljenja, ki prepaja vse njegovo
delo kot osnova. Znal je v praznifen, zamahovito vzviSen izraz odeti kultno
himno, obredno pesem, tolmaciti mitos in pregovor v religioznoeti¢nem zmislu.
vlivati voljo do dejanj itd. v svojih Stevilnih ditirambih, pajanih. himnah,
hiporhemah, partenijah, prozodijih, skolijah, threnosu, enkomijah in epinikijah,
v katerih sta se dramatski menjavala zbor ter solist ob plesu in instrument.
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Zlasti te zadnje so nam precej Stevilno ohranjene. V glasbenem oziru imamo
o njem navidez zelo zamotana porocila. Na eni strani trdijo, da je ta »staro-
kopitnez¢, kakor tragiki, izkljuéil iz svojega dela mehkuZni kromatiéni spoi
in rabil le diatoniko dorske harmonije, spremljal le z liro svoje zbore in da
je uporabljal pri skladanju mnogo starega nomicnega materiala. Na drugi
strani pa trdijo, da se je blizal bogovom tudi z lidijskim avlom, da je dai
vsaki pesmi posebno melodijo in ritem in zlasti glede ritma je pokazal Bockh
nestete njegove finese (glikoneji, dohmijska — .. — . — in hipodohmijska mera
— v ——, ferekratej — .. — .. —, aristofanej ... —.. —, itifalik .. — ..., adonej
wv— . posebne nove vrste daktiloepitritov kakor daktilo-trohej v obliki
— .——, zvezani z anakruzi¢nimi daktili v ——..—..— itd.). Njegova
sstarokopitnost« je brzkone v zvezi z idealisti¢no reakcijo zacetka V. stoletja,
navidezno nasprotje pa gre brzkone na ra¢un osebnega stilnega razvoja. Morda
se to pravi, da je svoj mladostni stil v starosti menjal v pravo nasprotje, kar
bo verjetno. Neverjetno je namre¢, da bi ¢lovek, ki je v ritmi¢nem oziru
napravil toliko novih naturalisti¢nih reform, ne bil svojega stila analogno
razvijal tudi v drugih ozirih, v harmoniji, kompoziciji, snovi in vsebini. Vse-
kakor se po gori omenjeni fazi svojega razvoja uvrs¢a Pindar v stilni krog
staroatiSkih tragedov. — Na nepojasnjen nacin se pripisuje Pindarju melodija
k pesmi Hrysea forminx Apollonos, ki jo je baje nafel mnogostranski polihistor
Atanazij Kircher v XVII. stoletju. Kircher nam je ostal dolZzan sporoéila, kje
je naSel original in kako ga je iz tedaj Se nerazreSene grike notne pisave
(baje je e Pitagora izumil gr$ko notno pisavo s ¢rkami) mogel prenesti v
tedaj obi¢ajno pisavo. Poleg tega temelji melodija razlotno na modernem
sistemu akordi¢ne harmonije in celo tonalitete, ima polsklep na dominanti.
sklep na toniki, kar je za antiko nerazumljivo in nemogoce. Tudi je melodija
za Pindarjeve Case previsoko pisana, tako so pisali Sele za helenisti¢ne virtuoze.
Zatorej ni pametnega razloga, da bi to melodijo upostevali. dasi je dolgo
slovela za edini klju¢ do klasi¢ne grske glasbe.

Ob Pindarju sta delovala tudi Simonides iz Keosa (536—468) in njegov
ne¢ak Bakhilides (504—450). Prvi je zlagal kakor Pindar himne, pajane.
partenije, epinikije in hiporheme, pri katerih je (Plutarh) »znal zvezati hitro
gibanje nog z glasome«: leta 476 je zmagal s kikli¢nim zborom petdesetih moz.
pri ¢emer je rabil ve¢ avletov, tudi je pospesil tempo. To malo, kar vemo
o tem Joncu, da sklepati na to, da se je malo udelezeval stilnega pokreta
velikih tragedov in zborskih lirikov prve polovice V. stoletja, nego da se je
drzal svoje jonske, naturalisti¢ne in ¢utne tradicije. O glasbi Bakhilida ne
vemo ni¢ toCnejSega.

TakSen je stilni obraz grske glasbe nekako med leti 530 in 430, ki hi
mogel veljati za klasicen ¢as grike glasbe. Prav analogen duh in stil izzarevajo
tudi upodabljajoée umetnine tega ¢asa. Ce si ogledamo znani znacilni klasi¢ni
relief, predstavljajo¢ Orfeja, Euridiko ter Hermesa (Dis 1931, §t. 3-4, pril. 10 b),
¢utimo v njem iste stilne znacilnosti. Relief predstavlja tragi¢ni moment iz
legende o Orfeju, ki ljubljeno dekle refi iz podzemlja ter jo sme odpeljati
s pogojem, da se ne ozre nazaj. Ljubimec pa se ni mogel premagati, da se ne
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bi skrivoma ozrl v obraz slede¢e mu Euridike — takoj pa je Hermes dekle
odvedel nazaj v podzemlje. Relief predstavlja na najbolj skréen in pregnanten
na¢in z enim samim trenutkom vso vanj stisnjeno dramatiéno tragedijo in vsa
v ta hip stisnjena ¢uvstva in refleksije in vse to v silno enostavni in monu-
mentalni formi. Tri stojece osebe v lepem ravnovesju na ploskvi, a trdno
med seboj notranje in telesno zvezane, tok linij in ritmov vase sklenjen,
da »ni ni¢ preve¢ in ni¢ premaloc. Telesa so dosegla popolno anatomsko
naturnost, njih gibi so studirani, dobila so pa tudi »duSo« in Euvstvo, zivljenje.
dasi so Se vedno tipi¢na in Se vedno miso upodobljena v fizi¢nem prostoru.
nego so e vedno polljudje, polideje. Na ta relief bi brez skrbi lahko apliciraii
Platonove ter Aristotelove zahteve po evritmiji, simetriji, analogiji in euhar-
mostiji — po harmoniji materije in duha, katero nam dajo v glasbi klasi¢nega
Casa zamotani popisi komaj malo slutiti v stilni teoriji starih tragikov in
njihovi harmoniji snovi. vsebine in etosa forme.

V.

Nekako v zadnji tretjini petega stoletja se za¢ne v razvoju grike glasbe
kakor tudi ostale kulture proces, ki so ga mnogi nazvali propadanje. Taksna
obsodba helenisti¢ne kulture more izvirati samo od ljudi, ki se z vsebino te
kulture subjektivno niso strinjali; objektivnho zgodovinski pa nam je gledati
proces helenizma kar mogoce s helenisti¢nimi oémi. Ce ga objektivno motrimo,
se nam to ruSenje starega in grajenje novega zdi celo »napredek«, ¢eprav ne
v arhai¢ni ali klasi¢ni ali srednjeveski idealisti¢ni smeri, pa¢ pa napredek v
smislu skrajnega Cutnega naturalizma. Je to kultura s samosvojo vsebino,
zgodovinski kultura poleg drugih kultur in ji moramo biti praviéni brez
predsodkov.

Revolucionarni preokret v stilnem razvoju tega ¢asa nam vpogled v du-
hovni ustroj ob koncu V. in zacetku IV. stoletja notranje pojasni.

Za novo svetovno mnazornost je znacilno, da je z Demokritovo (460)
atomisti¢no teorijo pregnana iz misljenja o naravi sleherna iracionalna potezs,
da se razlagata narava in nje pojav povsem materialisticno in da je s tem
zakljuten docela ves boj zoper stari arhai¢ni pandajmonizem in idealizem.
Istemu Demokritu je vsako bozanstvo le fantastiéna personifikacija ali fizi¢nih
elementov ali moralnih pojmov. njegovim sodobnikom-sofistom pa je celo reli-
gioznost ze prava psihologisticna pomota, zakaj oni izkljucujejo bitje vsega
onega. Cesar Cloveski ¢uti ne otipljejo. S Protagoro na Celu uveljavijo sofisti
nacelo o ¢loveku. ki da je merilo vseh stvari.s ¢imer je zmaga individualizma
v griki dufi popolna. Ce se enemu zdi o snegu, da je ¢rn in drugemu, da je
bel. potem je sneg ¢rn in bel obenem in je dialektiéno vse na svetu res in
obenem ni res in je konec vsakega objektivnega spoznanja in vere v objektivno.
nadéutno moc¢. Tu napletajo svoje teorije Aristip (psihologisti) in skeptiki
[V. stoletja. Clovekova individualna osebnost, mo¢ in volja se povzdigneta na
piedestal boZanskega kulta kot najvecji vrednoti. Ta filozofija vede preko
cinikov in deloma stoikov naravnost k teoriji brezobzirnega materialisti¢nega
uzitka. ki ji je glavni zagovornik Epikur.
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V ta svetli, sveti dan bova §la, izgnanec in izgnanka, iskat kruha in doma.
Dom bo svetis¢e in kruh bo posvetilo, s katerim bova Sele vredna zivljenja.

V ta svetli, sveti dan bova $la iskat polja za novo letino. Rod, ki bo iz
naju, ne bo iz no¢i. Sonce mu bo pelo ob spocetju in pri rojstvu.

V ta svetli, sveti dan se bova Sla poklonit Njemu, ki razpriuje temo.
v katero se skriva Belijal. Belijal je legijon, On pa je samo eden. Legijon je
mnogolik in razkoSen, ¢érne in mavriéne zavese so njegova obleka, bleicece
lu¢i in Sumenja in vrvenja so njegov glas, mejniki, pregraje in zapovedi
njegova mo¢. On pa je najcistejsa belina, oblike preminevajo pred njim v
topeci se svetlobi, mejniki, pregraje in zapovedi so kakor sekunda, ki se je
utrnila v nepovrat. Ne pozna ne Casa, ne prostora. VseSiren kakor prostorje
pozabljenja sprejema tiste, ki so pozabili na svoje ime.

V ta svetli, sveti dan pojdeva dva in bova eno v prerojenju.

Tedaj pa je temni wvelikan dvignil roko. Vlak se je priblizal postaji.
Bal je poln é&rnih slutenj pogledal Belijalu v obraz.

»V imenu zakona, vdajte sel«

Belijal — detektiv.

Predsmrtna groza je stisnila Balu srce. Temno se mu je storilo pred o¢m.
Dekle je kriknilo in iskalo Balove roke. Osupli potniki so iztegovali vratove
za izstopajoco trojico. Belijal je stopil k nalelniku postaje, ki mu je odkazal
prazno c¢akalnico. Belijal je tjakaj odvedel oba ujetnika, sam pa je stopil
k telefonu in prijavil zadevo svojemu ravnatelju.

In potem so brez besed ¢akali nasprotnega vlaka.

STIL V ZGODOVINI GLASBE

STANKO VURNIK

(Nadaljevanje}

Estetika takSnega Casa — teoretiziranje, intelektualizem postaneta moda —
ima z gornjim povsem skladne zahteve do umotvora. Sledimo jo pri Demo-
kritu, Polikletu (1. pol. IV. stol.), Protagori (485—410) itd. Demokrit Ze govori
o Cistem Cutnem ugodju ¢loveka ob lepem umotvoru, trdi, da so se ljudje
umetnosti nauc¢ili pri zivalih (prim. Darwin) in da je zlasti glasbo rodilo
»izobilje« in tako zadenja umetnost smatrati za goli luksus. Zlasti v glasbi se
je energi¢no zoperstavil stari eti¢ni teoriji, podobno kakor so moderni natura-
listi v frazi I'art pour I'art pobijali v umetnosti vsako »izvenestetsko dusev-
nostno zrno«, stremeé po zgolj ¢utni umetnosti. Demokrit je prvi estetik, ki ne
pripada ve¢ krogu starih filozofov, ki so lepoto vedno tolmadili s kozmi¢nega
in idealisti¢nega stalis¢a. V bistvu mu je podoben Poliklet, ki je kot umetnik
zacel teoretizirati, hote¢ intelektualno fiksirati zunanje, formalne zakone lepega.
V svojem Kanonu razpravlja o edino pravih proporcijah lepote. Z Demokritom
in Epiharmom vred je on prvi nasprotuik teorije, da je nekaj lepo zaradi
vloZene dobre ideje. teorije. ki jo je arhaika dosledno gojila. ki pa se je skozi
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stoletja pocasi razblinjala. Poslej velja za lepo zgolj ¢utno prijetno in lepota
dobi svojo avtonomijo, se totalno odtrga od religije, filozofije, etike, astronomije
itd. Sofisti so nadalje v skladu s svojimi ostalimi nazori o svetu in nadsvetu
tudi lepoto psihologisti¢no tolmadéili: lepo je, kar izzove ugodje, grdo, kar izzove
neugodje in ker je pri enem isti predmet lahko lep, do¢im je drugemu grd,
ni objektivne lepote in je umetnost le prevara, prevarno posnemanje narave,
ne estetska iluzija. Umetnost je umetnost, kolikor ¢utno zabava posameznika
in kolikor kaZe individualno noto umetnika, ki je ¢uvstveno originalen. Obenem
se od Aristipa (IV.stol.) do Epikurja vlece teorija, da je umetnost golo ugodje
nad barvami, toni, formami, nad posnemanjem narave, da se da zgolj zunanje,
tehni¢no razumeti in v Soli nauditi, odlo¢ilna da je za originalnost samo origi-
nalna umetniSka osebnost in za originalnost nje u¢inka v glavnem gre. Tako
umetnost ni ve¢ dekla bozanske ideje, umetnik ne svefenik, nego producent
¢utno zabavnega ugodja za maso, ki stremi po individualni originalnosti in
ki poudarja plemensko in osebnostno noto.

Kmalu po sredi petega stoletja se zacno ¢utiti v Gréiji prvi sunki umet-
nostne revolucije modernih, ki za¢éno ruditi vse staro in postavljati nove,
zivahno pozdravljeni od somi§ljenikov., besno osovrazeni od konservativcev in
filozofov. Vehemenca tega boja prav podrobno spominja na boje v XIX. in
XX. stoletju. Pindar, Simonides, Ajshil in Sofokles so starokopitnezi, nov rod
se pojavi v osebnostih kakor FEuripides, Frinis, Melanippides, Kinesias,
Filoksenos, Timotheos, Telestes itd.

Zadnji veliki traged, Furipides (484—406), Ze pripada modernim. Kot
¢lovek je bil pravo nasprotje Ajshilu in Sofoklu. nedruZaben, tuhtar, razklan
v sebi, skoro brezverec, sofist, nezadovoljen, v Zzivljenju nepriznan — prav
tipicen duh svojega casa. Prvi¢ je tekmoval 1. 455, njegovih tragedij je znanih
osemnajst. Clovesko duSo je postavil v centrum tragedije, notranje doZivetje
individua, boj s seboj in svojimi Zeljami, usodo (Prometeia, Oresteia itd.),
odkrival je velike strasti in zanimive psiholoSke fenomene, zlasti se je potopil
v zensko duSo in nje ¢uvstveno mehkobo, vdanost, zmoznost herojskega
trpljenja (Medea, Hekabe, Kreusa, Fajdra, Antiope, Hipsipile, Andromeda,
Elektra, Helena, obe Ifigeniji itd.). Religioznemu in eticnemu motivu, ki sta
obvladovala staro tragedijo, se v njegovem delu zoperstavi subjektivno, osebno
dozivetje individua, umetnost ni ve¢ beseda boZja, nego izraz osebne bole¢ine
ali radosti ¢loveka, miselno refleksijo nadomes¢a vzbujanje in prijetno raz-
burjanje ¢lovekove Cuvstvenosti.

Euripides je bistveno izpremenil obliko tragedije. V vsakem delu bolj
potiska zbor v ozadje, odpravlja zbor satirov in tragov, ki so prej vezali
tragedijo s kultnim obredom, poudarek je pri njem na dialogu. Ta moderni
dialog je osnovan na nacelu sofisti¢ne dialektike, ki se v dialogu bori z na-
sprotnimi nazori (agoon logoon), §iri sofisti¢no prosvitljenstvo in materializem
jonske filozofije. Gre za strastno, romanti¢no liriko, katere nosilec je igralec.
Ta zacne Ze v Alkestidi (438) peti. dobiva samostojne soloarije, opremljene z
vsemi bleste¢imi sredstvi moderne. Med ta Stejemo tacas vecji ambitus, vedje
skoke v melodiji. bogate modulacije iz ene harmonije v drugo. med harmonije
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tragedije se vselita tudi ¢utna lidijS¢ina in jonscina, v tragedijo se vselita pri
Euripidu tudi kromatika in enarmonika. Anti¢na enarmonika nima z modernim
pojmom enharmonike ni¢ opraviti. Lo¢i se od kromatike po tem, da Steje njen
razmak v tetrahordu veliko terco, zgosceni del pa le pol tona, razdeljena v
dva Cetrttona. Struni mese in hipate na liri ostaneta nepremakljivi kakor pri
kromatiki, srednja tona pa se preuglasita. Za naSa zapadna uSesa ni med
obema tema dvema spoloma bistvene razlike, razen da je enarmonika kroma-
ticni princip Se bolj izumetni¢ila in da je Se bolj kakor kromatika ostala
navezana na majhno Stevilo elite peveev in poslusavcev. Iz prvega stasima
Euripidovega Oresta imamo ohranjen iz avgustejskega ¢asa majhen fragment,
ki se zacenja:

1 1
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Fragment nam ne pove bas mmnogo o Evripidovi glasbi. Iz sporoé¢il in
sklepanj po tekstih smatramo. da je Evripid v kompoziciji porusil vsak stroZji.
idealni red in simetrijo in rabil povsem proste forme »novega ditirambas.
Pri njem gre moc¢no za naturalisti¢ni princip koempozicije v samohotnem redu
obcutij in form, kajti do¢im so v arhai¢ni in klasi¢ni dobi nakazovali le v
grobem splosno obéutje, gre njemu in njegovi sodobni okolici bolj za izraz
v detajlu, za zaporeden, rapsodiden ali variacijski tok ob¢utij in presenecenj.
Tudi med dramami trilogije pri njem ni tesnejSih notranjih vezi, kakor Se
pri Ajshilu in deloma Sofoklu, posamezne soloarije pa so celo izvajali na
koncertih kot skladbe zase. S tem je bila skrhana notranja vez med glasbenimi
elementi celote, poruSena vsaka idealna zakonitost forme. Kakor moderni
impresionisti, so tudi glasbeniki iz Casa sofizma Ziveli samohotnemu toku
doZivetja trenutka in so uzivali ravno v tej svoji svobodi. v tem. da niso
priznavali nobenih prekoncipiranih norm kompozicije.

Kmalu po sredi stoletja nastopi v glashenem zivljenju s svojimi reformami
revolucionarni novotar Frinis, Lezbijéan iz Mitilen, poleg svojega ucenca
Timoteja iz Mileta (447—357) in Euripida glavni pokretas helenistiéne moderne.
Razsiril je tonski obseg, osmim pitagorejskim strunam je dodal deveto in
napravil na liri igro mozno v dveh harmonijah. Bodisi, da je dodal dorskemu
nizu ¢ — € ali spredaj struno d ali zadaj struno f in tako omogo¢cil poleg
dors¢ine Se frigijs¢ino oziroma hipolidij§¢ino (nekateri so imenovali hipolidijski
na¢in jonski), bodisi da je med normalno dorsko mese in paramese vstavil
Se ton b in tako omogocil igro ali v locenih, ali v zvezanih tetrahordih —
vsekakor je zviSal tonska sredstva in harmonske moznosti. Aristofan v Oblakih
zmerja njegove triléke, vratolomne melodi¢ne skoke in krivulje. Uvedel je tudi
hitrej$i tempo in mnogo rabil kromatiko. Konservativei so mu ocitali, ko je
zmagal z moderno glasbo pri panatenejah v Ateni. da je »z razcepljenjem«
(kromatika) sstaro pesem ¢isto skvarile, komed Ierekrates pa se noréuje iz
njega v svojem Hironu, da je iz glasbe napravil pravi vetrni vrtinec (brzkone
je s tem mislil na neprestane metabole, modulacije iz ene harmonije v drugo
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ter hitre ritmicne menjave) in da je »imel v petih strunah celih dvanajst
harmonij«. Komponiral je ali v formi »novega ditiramba« (neke vrste zborska
kantata z virtuoznimi soli) ali pa »mlajSega nomac«, ki nima z arhai¢nim.
strogo prekonceptivno vezanim nobenega opravka, ker pomeni niz ve¢ kon-
trastirajocih, prostih stavkov. Obe mnovi formi sta prosti vsakega idealnega
reda in dasta samovolji individua ¢im najSirSega razmaha — ba§ nasprotno
kakor utrjene stare forme, zoper katere so novotarji nastopili.

Frinisov uc¢enec Timotheos je zlozil celih osemnajst knjig nomov za kitaro
in okrog tisoé proojmijev za avlos, osemtiso¢ proojmijev za epe, veliko mnozZico
ditirambov in obdelay starih nomov. Taksna plodovitost skladatelja je vedno
znak. da je ¢lovek v skladatelju vlozil v skladbe malo globoko miselnega in
globlje dozZivljenega. pa veliko povrénih obcutij. Pri vsakem zgolj ¢utno
misle¢em skladatelju vidimo kaj podobnega. No, Timotheos velja za vrhunec
te romantiéno-impresionisti¢ne struje in je bil velik reformator. Ze nazunaj je
zanimivo, kaksSen socialni polozaj so uzivali polbogovi njegove vrste. Bili so
bogati, dali so se sijajno placevati. nastopali so v razko$nih oblekah in v
spremstvu slug. K Timoteju so leteli ljudje (po sodobnem virn). koder se je
pokazal, »kakor ti¢i k sovi«.

V njegovih in njegovih sodobnikov-poetov tekstih je konec bogate idejnosti,
miselne refleksije, ki je vladala v klasiki, konec pregnance in koncizne do-
enanosti. Tudi tekst je postal le neko drazilo za uho. Slo je Cesto za notranje
prazen. a zunanje bleste¢ besedni pomp, besedno igro in prijetno duhovicenje,
snovno je Slo za erotiko in bakhi¢no eksaltacijo ali za bobnece prigodnice in
osebnoobéutenjske izlive. Religiozna snov je bila malone izklju¢ena. Glasbeni
formi novega ditiramba in noma — njiju formalne razlike ne poznamo — sta
stremeli po ¢im jac¢jem ¢utnem efektu v poldramatié¢nem zmislu. Timotheos je
tonski obseg fe bolj razfiril kakor Frinis, dodal je liri Se deseto in enajsto
struno in tako (po Suidasu) snapravil muziko bolj prijetno«. BrZzkone je ustvaril
ti dve formi:

hedefgabed in hcecdefgahede
] e

od katerih je prva, desettonska, sestavljena iz treh zvezanih, druga pa iz dveh
zvezanih in enega lo¢enega tetrahorda. Na taksni liri je bila vsekakor mozna
velika izbera harmonij. da jih je pevec lahko poljubno menjal tudi v istem
glasbenem kosu. O njem. kakor tudi o sodobnikih Filoksenu in Telestu pricaje,
da so rabili tudi v isti pesmi dors¢ino, frigij$¢ino in lidij§¢ino, meSali diatoniko,
enarmoniko in kromatiko ravno tako kakor metra in ritme. Zelo ¢este modu-
lacije so bile v modi. tako da zmerja Ferekrates v Hironu. da je zadai
Timotheos glasbi smrini udarec, ko je napravil petje »kakor mrgolenje mravelj«
in sraztopil glasbo v dvanajst tonov«. Na drugi strani pa hvali komediograf
Antifanes Timoteja zaradi bogate menjave pestre krome, zaradi moc¢i njegovih
pesmi in pravi. da je bil kakor bog med smrtniki. ki da je resni¢no razumel
glasbo. Celo Aristotel je hvalil njegove zbore radi »bogate melopoije«. Timotheos
je resni¢no priSel v razvoju do pravcatega instrumentalnega programa natura-
lizma: v svojem Nautilu nam slika nevihto na morju. Med instrumenti mu

469



lira in avlos niti nista ve¢ zadostovala, posluzil se je azijatskih instrumentov
z vetjim in finejSe diferenciranim tonskim materialom.

O ostalih pristasih te struje, n. pr. o Kreksu. vemo, da je tudi pomnozil
strune na liri in da je v ditirambu mesSal soloarije in recitacijo z zbori, Telestes
da je bil reformator skladanja za avlos, Filoksen je hodil po Timotejevih potih,
Kinesias je po Ferekratu svnesel neharmoni¢no slamo v strofe, skvaril glasbo
in postavil ditiramb na glavo«, po Aristofanu (Pti¢i) pa da je skladal »od
vetra in sneZnega meteza bi¢ane melodije, vise¢e v oblakih, okrasil ditirambe
z eteriénim blis¢em, temno modrino, temo in plahutanjem kril¢ itd. Ta indi-
vidualisti¢na in Cutna glasba je Cedalje bolj opuscala tekst — saj ji ni Slo
za njega idejni zmisel — in se blizala ¢istoglasbenemu in ¢istoinstrumentalnemu
polu, se oddaljevala od dusevnosti in se blizala cenenemu uSesnemu zabavanju
in tehni¢nim presenetljivostim. Visoka intonacija je veljala v IV. in 1IL stoletju
za bravuro in nekemu pevcu so v IL. stoletju celo vklesali na spomenik hvalo.
da je trikrat kot pevec na tekmi zmagal — ne da bi mu bilo pocilo grlo.
Na dvorih makedonskih vladarjev so se izza Aleksandra uprizarjale simfonije
stoterih instrumentov. med katerimi so bila zlasti zastopana pihala. Kmalu je
zmanjkalo snovi in form, ljudje so se vseh senzacij naveli¢ali in skladateljske
moc¢i so v stremljenju po cutni originaliteti ohromele. Kakor vsaka doba, v
kateri zamro sile za stvaritev novih form, je tudi ta doba posegla nazaj v
zgodovino in naenkrat je bil zopet v modi Olimpov in Terpandrov nomos.
seve po svoje nakicen, hvaliti so zaceli stari Olimpov senarmonione. stare
ritme itd.

Kako so grski filozofi stare Sole gledali na vse to, nam je pri¢a Platon,
filozof reakcije v idealisti¢cnem zmislu. On, kakor deloma Aristotel, sta v ¢asu
Timoteja, I'iloksena, Lizipa, Skopa, Praksitela — stala povsem izven kroga
svojega Casa, ki ga je tedanja umetnost s svojo Cutnostjo zrcalila. Modrec, ki je
zastopal svetovnonazorno teleoloSko svrho vsega ¢utnega sveta in ustvaril eti¢en
pojem boZanstva, je v Drzavi in Zakonih Se vedno zahteval, naj glasba kakor
vse ostale umetnosti rabijo edino drzavi in eti¢noreligiozni vzgoji. Glasba po
njegovem ne sme zazibavati du$ v prijetna ob¢utja, nego mora v ljudeh
vzbujati ljubezen do dobrega in sovrastvo do slabega, po njej lahko postanemo
slabi ali dobri, ker ima ogromen neposredni vpliv na duSo. Sintoni¢ne in
miksolidijske harmonije so mu zalobno-mehkuZne (donrdides), torej uspavajoce
in Se za Zenske premalo dobre. Lidij$¢ina in jonSC¢ina sta mehko-razkosni in
sposobni za slavnostne obede — postena drzava bo trpela le dvoje harmonij:
tako, ki hrabri k velikim delom, dviga, osrecuje, verski pouc¢no deluje, in tako,
ki navaja k miru pri delu. Novotarstva se je treba po Platonu varovati, zakaj,
kakor je ze Damon ugotovil, vsaka novost v glasbi spravi lahko vso drzave
v nevarnost. Glede ritma je treba dobro premisliti, kakSen povzroc¢a neprostost,
prevzetnost ali celo besnost. Zakonodajec mora skrbeti za to. da se tako v
ritmu kakor v harmonijah zrcali duSa zmernih, hrabrih in pravi¢nih moZ in
da dobe mo&ki vzvifeno in hrabreco glasbo. Zenske pa milo in dostojno. DrZava
mora prepovedati instrumente z mnogimi strunami. Cista instrumentalna glasba
je zani¢, ker pri njej ne ves zakaj gre. Taksna glasba ni umetnost nego nekaj
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cirkuskega (duovsia xai davuarovgyia), stremi samo po prijetnosti (Hdovs) in
ne posnema dobrega. Druhal vsega tega ne razume, zato pa je treba otroke
vzgajati pametno, da si bosta njih gimnasti¢na in glasbena vzgoja v lepem
ravnovesju. V Lahesu pravi Platon, da resni¢no muzikali¢en ni tisti, ki zna
harmonije in igra instrumente, nego oni, ki svoje Zivljenje in dejanja enotno
eti¢no uglasi, to je, v dorski. ne pa v jonski, frigijski ali lidijski harmoniji.
Tako Platon, u¢enec Sokratov (pozna se mu Sokratova teorija o potrebnosti
in smotrnosti v umetnosti), ljubitelj Pitagore (na katerega eti¢no teorijo je
prilagodil svojo), veliki idealist, 0 umetnosti. V teh mislih se zrcalita i obsodba
tedanje umetnosti i potrditev arhai¢no-klasi¢nega nazora o sestetsko-eti¢nemc.

Aristoteles, njegov ucenec, ima mnogo njegovih misli, vendar je kot otrok
druge polovice 1V, stoletja mnogo dlje v ¢utnih koncesijah kakor Platon. Glasba
mu ni samo izklju¢no eti¢no vzgojna zadeva (wawdsia). nego ji prizna tudi
vrednost necesa, kar lahko sluzi duhoviti — zabavi (daywyn). ali celo razvese-
ljujoci igri (wawdia), vendar zahteva zadnji dve le za pametne moZe, ne za
otroke. Pri diagoge se pridruzi ¢utni hedone Se eti¢ni ucinek, zveza obeh je
osreCujoca za zivljenje (70 eddawwovelv). Zgolj zabavi sluzi samo tista izumet-
ni¢ena in razkoSna glasba, kakr$no podajajo virtuozi na koncertih. Neizobra-
Zeni posluSalei se radujejo samo ob rokodelskih efektih virtuozov (dyoviora,
wyyvitad), ki stoje v isti vrsti z rokodelci in tezaki (Bdvavoor xai d4veg), Visja
od Cutne je katarticna komponenta glasbe, oni njen udinek. ki razbremenjuje
in ociSéuje duse: zalosten ¢lovek se ob zalobni glasbi utolazi. Najvisji poklie
glasbe je ucinkovati na arete in etos, nato sledi glasba, ki govori srcu in
konc¢no ona, ki je nastala zgolj zaradi uSesne prijetnosti. Skladbe so ali prak-
ticne, ¢e hrabre k dejanjem, ali entuziasticne, ¢e bude navdusenje, ali pa
eti¢ne. Glede etosa harmonij pravi Aristoteles, da je miksolidijs¢ina pripravna
za ganljive tozbe in da so niZje uglaSene skale mehke. FrigijS¢ina mu je
enthousiastikos, sreda med njo in miksolidiji¢ino pa je umerjena (uéoog vs xai
zadnorexdrng) dori¢ina. Podobno je z etosom ritmov. Za mladino je dobra
blesteca. briljantna, a solidna lidiji¢ina, vzgojna harmonija pa je le dorséina.

Aristotel je nmeprimerno bolj znanstven kakor Platon, je utemeljitelj prve
eksaktne glasbene estetike, je pa prista§ umerjenega realizma, ki hoce biti
praviCen in objektiven obema komponentama.

Kmalu po prvem razmahu helenisti¢ne glasbene revolucije zavlada v
sporo¢ilih o nadaljnji usodi glasbe v Gréiji neka tiSina. Nobeno imenitnejSe
skladateljsko ime se ne pojavi ve¢, v odlomkih ¢ujemo o instrumentalnih
monstrekoncertih, o prenosu grike glasbe med vojaski rimski narod, ki glasbe
ni ve¢ gojil. Bodisi da je nastopilo pomanjkanje vecjih skladateljskih oseb-
nosti, bodisi da je tvorna moé¢ anticnega Grka zares opesala — znacilno je,
da se je v casu, ko je umetnost tako opeSala. dvignila teorija do najvisjega
razmaha. Glasbena znanost datira pri Grkih nekako od Pitagore sem. Njegovi
ucenci, kakor Filolaos, Hipasos in zlasti Arhitas so izpopolnjevali njegovo
teorijo in zlasti zadnji slovi za prvega teoretika, ki je povsem pravilno definiral
ton kot tresljaje zraka. O hvaljenem in plodovitem teoretiku Lasosu iz Her-
mione ne vemo skoraj nicesar, konec 1V. stoletja pa se pojavi eden najvecjih
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anti¢nih teoretikov, Aristoksenos iz Tarenta (deloval okoli 320—300), cigar
teorija pomeni popolno reakcijo na smer pitagorejskih kanonikov z njihovo
matemati¢no mersko teorijo tonov na monohordu. Po Suidasu je zapustil kar
453 teoretskih spisov, ohranjen je pa samo njegov »harmonikon stoiheion« in
majhna razprava o ritmiki. Bistvena razlika med pitagorejsko kanoniko in
med aristoksenovsko harmoniko, kakor so jo nazvali. je v tem. da je Aristoksen
pitagorejskemu, matemati¢no-idealnemu »nus« v glasbi zoperstavil ¢utni posluh
(dxo%) in zaznavo (aiodnoig), ki sta mu edina odlodilna pri presojanju glasbe.
S tem je idealizem tudi teoretski pokopan. Aristoksen je spoznal, da posluh
in matematika v glasbenih spoznanjih divergirata in je postavil mnenje. da
samo c¢lovek daje smisel harmonijam. da je duSa neka napetost telesa, ki kakor
lira poda to ali ono harmonijo, slede¢ bistvu in obliki telesa. Tako je Aristoksen
teoretski utemeljil — moderni dvanajstpoltonski temperirani sistem, postavil
norme konsonancam (symfoniai kvarta. kvinta. oktava., oktava in kvarta.
oktava in kvinta) ter celo zacel lo¢iti mali in veliki cel ton (%/,—'/;,), definiral
za najmanjSo porabno tonsko vrednoto Cetrtton (kakor Aristotel. njegov so-
dobnik) in se navduSeval za melopoijo, z eklekti¢no izpuic¢enih lihanom(g) v
arhai¢ni maniri. Kromatiko je imenoval dobro za sladkoginjene ljudi. enhar-
moniko pa, ki je tedaj Ze propadala, za najlep$i spol.

Tako je Aristoksenos tudi teoreticno podprl glasheni naturalizem heleni-
sticne dobe, do¢im so ostali ¢edalje bolj razSirjali tonski material. Nikomahos
ima Ze petnajsttonski sistem tele meSane vrste (A je proslambanomenos, dode-

jani ton): ABCDEFGahodféa
novopitagorejec Eukleides (III. stol.) pa konstruira vezano-lo¢eni sistem Ze:
AHCDEFGabedhedefga

ki postane neizpremenljiv sistem (ametabolon). normalen na visku razmaha
anti¢ne glasbene teorije. Zlasti se je razmahnila glasbena znanost v aleksan-
drinski foli (Klaudij Ptolemaj, Eratosten), boji med novopitagorejci in har-
moniki pa so se vrsili Se po Kristusovem rojstvu.

O glasbi zadnjega Cetrttisocletja pred Kr. ne vemo ni¢ dolocnejSega, paé
pa imamo poleg fragmenta iz Evripidovega Oresta ohranjena iz srede IL. sto-
letja dva himna delfskemu Apolonu, iz II. ali 1. stol. pred Kr. pa skolij Seiki-
losu. Iz ¢asa po Kristusovem rojstvu so ohranjeni: pajan na samomor starejSega
Aiaksa (0. 160 po Kr.), tri Mesomedove himne Heliosu, Nemezi in Muzam
(IL. stol. po Kr.), himen iz Oksirinha v Egiptu (konec IIIL stol.) in fragmenti
instrumentalnih skladb iz nedolodljivega casa.

Apolonov himnus iz sr. II. stoletja se zaine s #éxv{ "Elixéva in ima prva
dva dela Se precej dobro ohranjena. Opevata Fojbosa ter pozivljeta k njego-
vemu CeS¢enju, ki je s pusc¢icami ubil zmaja. Tretji del prosi za blagoslov
rimskemu gospodstvu. pa je zelo pomanjkljiv. Prvi del je v dori¢ini, frigijski
uglasen, z mese h, ki se veckrat ponovi in se del z njo zaklju¢i. Sklepamo, da
je mese igrala podobno vlogo kakor moderna tonika. Par taktov je zaslo 1z
loéenega v vezani sistem, arhaifen kolorit daje skladbi pomanjkanje tona a.
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Drugi del se zacenja v vezanem sistemu in kmalu modulira v hipodori¢ino ter
enharmoniko, pa se vrne zopet k frigijski diatoniki. Melodija je strogo vezana
na govorni akcent, poudarjeni zlogi so dobili yisoko noto ali dvonotni melizem,
ki v¢asih odlikuje tudi smiselno vazno besedo. Kompozicionalno je melodija
sestavljena iz stalno se ponavljajo¢ih modelov in ima °/; metrum meSan s °/,
metrom.

Seikilova pesem je bila vklesana na nagrobniku in Zeli pokojnemu, da
bi ne bil ve¢ delezen zalosti in otozja, zakaj kratko je Zivljenje in cas zahteva
svoje. Po harmoniji je frigijska z mese as v iasti¢ni uglasbitvi (moderno 3) in
je kakor tekst komponirana v doloéne stiri dele, od katerih sta si srednja
nekako simetri¢na. prvi pomeni dvig melodije, zadnji pa njen padec do hypate
meson. ritem °/;. na nekih zlogih so 2 do 3 tonski melizmi, ki ucinkujejo tuci
kot kadence. Obe melodiji imata ambitus oktave. Kdo ve kaj vpogleda v
anti¢no glasbo nam ta neznatna anonimna drobca ne dasta.

Toliko o stilu helenisti¢ne glasbe. Upodabljajo¢a umetnost helenizma oci-
tuje analogne stilne elemente, formalno in vsebinski. Ce pogledamo plastiko
enega najzanimivejSih plastiénih spomenikov helenizma, velief s Zevsovega
oltarja v Pergamu (I. tretjina 2. stoletja pred Kr.), vidimo tam predstavljeno
sceno boja z giganti (gl. Dis 1951, pril. 10¢), ki simboli¢no aludira na boje
med Atalidi in Galati. Na prvi pogled gre tu za povsem drugatno umetnostno
naziranje. kakor pa ga kaZejo ostale nase rveprodukecije iz arhaike in klasike.
Arhai¢ne nomi¢ne geometrije in matematike tu ni veé, klasitne umerjenosti
in statike tudi ne, zavladalo je gibanje. ki je zvilo gruco teles v razburkano
valujoo maso telesnih in dusSevnih naponov. Telesa so anatomski precizno
ustvarjena. prav podrobno mnaturalisti¢no, vendar ta telesa niso notranje in
idejno pomembna, zakaj vse na tem reliefu je izdelano v prvi vrsti za Cutni
efekt dinami¢nega kontrasta med svetlobo in senco, za efekt, ki pomeni v pla-
stiki vrhunec ¢utnega elementa. Ves setos< tega reliefa je v dinamiki gibanja
in mrgolenju svetlob in senc, presenetljivih ritmih, v naturnosti misic in gibov
— kakor je pac okus, aisthesis, neposredno zahteval, tako so nametana telesa
v friz kakor ¢leni v glasbeni ditiramb. Vidimo torej v tej plastiki isti pozno-
anti¢ni »impresionizem«, ki smo ga teorvetski sledili v grski glasbi te dobe, iz
dolo¢ene duhovnosti more v vseh panogah udejstvovanja potekati le strogo
dolo¢en stil.

Komaj sive sence zive grike glasbe se Se dado rekonstruirati iz popisov
in sporoc¢il, ki pa si véasih med seboj tudi nasprotujejo. Stotina problemov Se
¢aka razjasnitve, toda ¢as je strl Ze toliko virov. da bo tezko kdaj posijala
lu¢ vanje. Ni pa Cas str] etosa glasbe grske antike, tudi je vsaj za abstrakten
razum mogoce rekonstruirati stilna pota te glasbe. V njej slutimo na zacetku
sveto tvorbo kultnega kolektivnega nomosa. ki je ves za boZanstvo, sledimo
potem epi¢no dobo daktili¢ne rapsodije. ki nakaze prvi preokret k posvetnosti,
vidimo veliko dobo grike liricne renesanse VII. in VI. stoletja, ki se zivahno
poganja k polu naturalizma. dalje klasi¢no reakcijo tragedije in njenega idea-
listicnega realizma. kon¢no pa obrat v absolutni naturalizem helenizma, v
nasprotni stilni pol kakor v arhai¢ni dobi, v skrajni individualizem in ¢utnost.

473



V okviru formalnega enoglasja se je odigrala cela vrsta zgodovinskih stilnih
men, dokler kulturna in ustvarjajofa mo¢ anti¢nega Grka ni opeSala v ¢utnem
mehkuzju, se razbila v brezkrajnem individualizmu in — zamrla. Kulturna
srediSca so se prenesla na zapad, kjer so sveZe barbarske mo¢i ustvarile nove
podlage za novo — kri¢ansko umetnost.
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GRMADA
BOGOMIR MAGAJNA

Inienjel' Radovan Kastelic je stopil iz kritja in odSel po rebri Grmade proti
vrhu. Zdaj pa zdaj se mu je spacil obraz v trpek nasmeh, ki je postal Se
vse bolj viden, ko mu je pogled zaplaval ¢ez pokrajine. V nedogled so se
Sirile — tu in tam kaka gora, tu in tam vinogradi, tu in tam bele vasi —
lezale so v sinjini ozraéja za prosojnimi tencicami plasno, kakor da bi jih
bilo strah pred necim strahotnim, ki se je blizalo vse te dni, tu in tam kak bor.
zalosten, teman sredi sivine kamnov — po belih cestah ob obzorjih neskon¢ne
vrste vojakov in voz in pisk lokomotive, ki je od nekje, kakor iz nevidnosti
raztrgal gluho mrko moléanje. InZenjer je iskal zelenja, da bi se skril pred
peko¢im solncem. NasSel je na vrhu nekaj brinjev. Sedel je za nje na ojstrico,
pomeSano s Sopi resja, in se naslonil na plos¢éati kamen. A tam onstran gore
je bila slika vsa drugaéna. Od Timave. Devina in morja vse gori do Gorice
so gorele vasi. Skoraj ni bilo videti ognjev, a dim se je kotalil visoko v nebo
in ¢rnil modrino nad seboj. Le v presledkih se je skozi te stra¥ne megle
zalesketala Soc¢a. In vendar ni bilo slisati strelov in grmenja. Pred nekaj urami
so utihnili glasovi, ki so poprej blazneli po ozracju.

InZenjer je vzel iz torbe polo papirja in ga razgrnil po kamnu. Rad bi
pisal, toda tiste trpke poteze na obrazu so se mu naenkrat izbrisale. Iz oéi so
mu pritekle solze. Zajokal je glasno in sunkoma. Jokal je skoraj celo uro,
ne da bi skuSal zaustaviti bole¢ino, ki se ga je polastila vsega. Potem se je
Se enkrat ozrl na gorece vasi in se tiho nasmehnil. Prijel je svin¢nik in pisal.
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