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Nacrtak

RijeË je o slabo poznatoj Ruædjakovoj
skladbi, koja veÊ kod mladog dvadesetpet-
godiπnjeg skladatelja otkriva svu kompleksnost
odnosa izmeu glazbe i tekstovnog predloπka.
A ta Êe se kao svojevrsna konstanta provlaËiti
kroz cijeli njegov opus. UnatoË naslovu, a i
Ëinjenici da nije saËuvana nijedna melodija
chanson de geste, specifiËne srednjovjekovne
ponajprije francuske knjiæevne vrste epske
pjesme, Ruædjak odabire predloπke koji ni na
koji naËin ne mogu odgovarati chanson de geste:
engleski tekst nepoznatoga autora u 1. pjesmi,
1. strofu njemaËke pjesme Wach auf, mein hort
Oswalda von Wolkensteina (1376 ili 1377-1445)
i Ave Maria Philippea de Rémia, sirea de
Beaumanoira (1210?-1265?). I bez obzira na
jezik, koji bi u Ëistoj chanson de geste bio oËito
flstrano« tijelo, ni sadræaji pjesama ne mogu
ispuniti onu svoju funkciju koju bismo mogli
zamisliti u Ëistoj chanson de geste. A zanimljiva
je uloga orkestra u skladbi koja se oslanja na
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ovako odabrane pjesniËke predloπke, jer ona
utjeËe na artikulaciju cjeline. U prvoj pjesmi
simetriËne forme, s glasom u sredini, orkestar
floplahuje« glas, u drugoj ga pjesmi nema jer
Ruædjak glas prati s razliËito πirokim pojasevima
bijeloga πuma, a u treÊoj pjesmi cijeli orkestar
punim gudaËkim zvukom uvodi u baritonov
solo, koji zakljuËuje skladbu na rijeËi Amen koja
simboliËki opravdava i status molitve Zdravo
Marija u inaËe njoj posve neprimjerenom kon-
tekstu chanson de geste.
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* Ova je rasprava proπireno usmeno izlaganje koje je odræano na meunarodnom simpoziju
posveÊeno Marku Ruædjaku (1946-2012) u Knjiænici Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti 25. i
26. listopada 2013. godine. (N. G.)



34 N. GLIGO, RUÆDJAK I TEKST, ARMUD6 45/1 (2014) 33-40

Ovu Ruædjakovu skladbu htio bih smjestiti u kontekst onih mnogih njegovih
skladbi koje na razliËite naËine rabe ili se oslanjaju na neki izvanglazbeni (uvjetno
reËeno: literarni, moæda joπ toËnije: verbalni) predloæak. Naveo bih zato odmah
na poËetku nekoliko pitanja u vezi s odnosom takvih predloæaka prema glazbi
koji je, Ëini se, tako karakteristiËan za Ruædjakovo skladanje. Ne obeÊajem,
meutim, nikakve odgovore. No oni nisu ni vaæni!

1) Moæe li se govoriti o nekoj posebnoj vrsti programnosti takvih Ruædjakovih
skladbi?

2) Koliko je za razumijevanje, za percepciju takvih skladbi vaæno poznavanje
predloπka, bilo unaprijed, bilo iz same izvedbe? (Kako Êemo za tren vidjeti, ne
radi se uvijek o iskljuËivo vokalnoj artikulaciji.)

3) Koliko skladateljevu poetiku skladanja odreuju ti predloπci kao neki fltajni«
regulativi kojih ni interpret ni sluπalac ne moraju biti svjesni?1

Evo nam sada nekoliko paradigmatskih primjera iz Ruædjakova opusa,
poredanih kronoloπki:

1) Tvoj i moj Libanon, za soprana, recitatora i udaraljke iz 1982. po tekstu Halila
Dæubrana u prijevodu Marka GrËiÊa. Primarnost teksta je oËita, no glazbena
dimenzija koja ga flprati« nipoπto se ne smije zanemariti. Ovu bi se Ruædjakovu
skladbu moglo dræati produæetkom melodrama kao vrste u kojoj se kombiniraju
govor i glazba. (Melodrama — u æenskome rodu — jest scenska izvedba
melodrama — u muπkome rodu.) Evo primjera: Schumannove Dvije balade, op.
122 (1852), po Hebbelovim i Shelleyevim stihovima, Lisztov Mladoæenja (1858) po
Bürgerovom tekstu i Slijepi pjevaË (1875) po Tolstoju, Straussov Enoch Arden, op.
38 (1897) po Tennysonu itd.

2) Ubu, za mjeπoviti zbor a cappela iz 1985. po izmiπljenome jeziku u predloπku.
3) April is the Cruellest Month (Travanj je najokrutniji mjesec), po Pustoj zemlji

(The Waste Land) T. S. Eliota, za gitarski trio iz 1987. Ovo bi mogao biti primjer
Ëiste programne glazbe jer je pjesniËki predloæak program instrumentalne skladbe.
No predloæak se nigdje ne navodi, osim u naslovu koji je zapravo poËetak prvoga
stiha Eliotove poeme.

4) Après une lecture de Blake, za basovski klarinet i udaraljke (1 izvoaË) iz
1989. Ovo bi mogla biti relativno programna skladba jer se referira na Blakea
opÊenito, no ne i na neku konkretnu njegovu pjesmu kao predloæak.

1 Po tome bi zadatak ove analize bio na neki naËin sliËan deπifriranju takvih tajnih poruka u vezi
s druπtvenim karakterom glazbe πto ga Ëesto spominje Adorno (v. npr. Einleitung in die Musiksoziologie.
Zwölf theoretische Vorlesungen = Gesammelte Schriften, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt
1998, sv. 14, 252, 297, 411 itd.); usp. i Tibor KNEIF: Musik und Zeichen. Aspekte einer nichtvorhandenen
musikalischen Semiotik, Musica, 27 (1973) 1, 12.
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5) The New Alice, za mezzosoprana, komorni æenski zbor i simfonijski orkestar
iz 1989. godine. Jezik je takoer izmiπljen, tj. nesintaktiËki i nesemantiËki.

6) Odrazi, za soprana i klavir iz 1993, takoer na izmiπljeni, nesintaktiËki,
nesemantiËki jezik. Da li bi se ovdje i dalje moglo govoriti o liedu kao vrsti?

Trois chansons de geste ne ulaze ni u jednu od ovih paradigmi ili — ako se baπ
æeli — pomalo u svaku od njih. No nije dovoljno uvjerljiv flsluËaj« koji bi zahtijevao
otvaranje nove paradigme.

Trois chansons de geste slojevito je tajnovita skladba koja mnogo implicira i
otvara niz pitanja. No da li to znaËi da je svijest o tim implikacijama i pitanjima
nuæna za (pravilno) razumijevanje glazbe?

Tajnovite implikacije poËinju veÊ od naslova. flChanson de geste je francuska
pjesma o junaËkim djelima (lat. cantus gestualis) […] AutentiËni napjevi za chanson
de geste nisu se saËuvali pa se jedinim muziËkim svjedoËanstvom mogu smatrati
indirektni primjerci iz XIII. st…«2

Na πto zapravo Ruædjak aludira kada odabire ovakav naslov? Sasvim je
sigurno da ne moæe rabiti citate, Ëak ni one aluzivne, kada se nema πto citirati. Isto
je tako posve neuobiËajeno da — umjesto starofrancuskog πto ga rabi samo u treÊoj
pjesmi — odabire predloπke na engleskome i njemaËkome jeziku.

Ruædjak se rijetko izjaπnjavao o svojim skladbama, no o Trois chansons de geste
postoji kratki njegov iskaz na njegovoj autorskoj ploËi (Jugoton LSY-66080, 1979):3

flOvdje se radi o triptihu malih dimenzija, o tri kratke pjesme […] na njemaËke,
francuske i engleske tekstove. U prvoj se pjesmi ljudski glas kreÊe na posve
stilizirani naËin. U treÊoj se javlja citat iz Ravelovih ‘Triju pjesama Don Kihota’. U
drugoj pjesmi, meutim, dolazi do pojave koja je u maniristiËkom slikarstvu 16.
stoljeÊa poznata kao ‘anamorfotiËka preobrazba’. Kao πto se tamo izobliËuju neke
proporcije lika, tako se u ‘Chanson blanche’ izobliËuju intervali jednog
trubadurskog napjeva u dorskom modusu. Sve to iznad sintetskog ‘bijelog πuma’,
zvuËne kulise koja svojom jednostavnoπÊu kontrastira u odnosu prema krajnjim
stavcima.«

Svakako je razloæno komentirati ovaj skladateljev iskaz:

1) Jezici pjesama koje spominje skladatelj u krivome su slijedu. Prva je pjesma
na engleskome, druga na njemaËkome, treÊa na starofrancuskome.

2 Ivona AJANOVI∆: Chanson de geste, MuziËka enciklopedija, Jugoslavenski leksikografski zavod,
Zagreb 1971, sv. 1, 316; usp. i Ian R. PARKER: Chanson de geste, The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, Macmillan Publisher Limited, 22001, sv. 5, 485.

3 Vaæno je napomenuti da na ovoj vinilnoj ploËi tri pjesme iz Trois chansons… nisu razdvojene.
Teπko je objasniti zaπto se autor s time sloæio.
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2) Premda se nije uspio dokuËiti izvor prve pjesme, flstilizirani naËin« glasa
vjerojatno se odnosi na one vrlo vaæne dijelove vokalne artikulacije u kojima se
rabi nesintaktiËki i semantiËki nejasan jezik (poglavito najËeπÊe vokali fla« i flai«;
v. dolje!).

3) Ravelove flTri pjesme Don Kihota« odnose se na Don Quichotte à Dulcinée
(Chanson romanesque, Chanson épique, Chanson à boire) na stihove Paula Moranda
koje je Ravel uglazbio 1932/33, najprije za glas i orkestar, a onda i za glas i klavir.
No citat ma koje od tih pjesama je posve neprepoznatljiv u Chanson bleu. A teπko
je pretpostaviti da bi s obzirom na sadræaj predloπka u Chanson bleu (v. dolje!)
takav citat, Ëak i na posve aluzivnoj razini, bio primjeren sadræaju glazbe.

4) U drugoj je pjesmi teπko uoËiti πto bi to bila flanamorfotiËka preobrazba«, a
svakako je upitno zaπto Ruædjak ne navodi koji trubadurski napjev podvrgava
takvim preobrazbama. Kao da skriva podatak koji bi trebalo deπifrirati da bi se
uoËila preobrazba koju spominje. Mi smo na temelju teksta deπifrirali o kojemu je
napjevu rijeË (v. dolje), no uvid u izvornik i usporedba s njegovom transformacijom
u Ruædjakovoj skladbi ne daje nikave informacije o flanamorfotiËkoj preobrazbi«.4

Teπko je prosuditi zaπto nas u ovome iskazu Ruædjak — inaËe viËan pisanju
ali nesklon ma kojoj racionalizaciji procesa skladanja — zapravo vodi na krivi
put. Da li smatra da je izvanglazbena, intelektualno duhovna pozadina skladbe
nebitna za njezino razumijevanje? Ili nas pak potiËe, provocira da sami istraæimo
tu duhovno intelektualnu pozadinu, da je fldeπifriramo«. PoznavajuÊi Ruædjakov
skladateljski (a i duhovno intelektualni) habitus, skloniji sam povjerovati u drugi
razlog! Barem za sada.

No pogledajmo sada detaljnije πto stoji u partituri.
Ona je nestandardnog formata 71cm x 51cm. BuduÊi da ne postoji notni papir

takvoga formata, Ruædjak je na prazne listove lijepio dijelove zapisa na notnome
papiru. Zbog takvoga formata i njemu sukladnoga notnoga zapisa posve je
nemoguÊe Ëitljivo reproducirati partituru (ili neke njezine dijelove) u nekome
manjem formatu.

Sastav nije naveden u partituri ali je na internetskoj stranici Hrvatskoga
druπtva skladatelja ovako specificiran:

4 U raspoloæivoj mi literaturi nisam uspio pronaÊi nikakvu definiciju flanamorfotiËke
preobrazbe«. No u ameriËkoj Wikipediji (http://en.wikipedia.org/wiki/Anamorphosis#.
22Anamorphic.22_effects_in_the_work_of_contemporary_artists; pristup 20.9.2013) anamorfoza     se
definira kao fla distorted projection or perspective requiring the viewer to use special devices or
occupy a specific vantage point to reconstitute the image«. U istome se Ëlanku kao primjeri anamorfoze
u likovnim umjetnostima navodi oslikani strop Andrea Pozze (1642-1709) u crkvi Sv. Ignacija u Rimu,
Ambasadori Hans Holbeina ml. (oko 1497-1543) s anamorfnom lubanjom u prednjem planu koja
podrazumijeva flmemento mori«. No kronoloπki se i Pozza i Holbein teπko dadu smjestiti u manirizam.
Ali daljnja rasprava o ovome problemu, tj. o kronoloπkoj determinaciji postupka πto ga spominje
Ruædjak i o njegovoj povezanosti s manirizmom u likovnim umjetnostima, ionako izlazi iz okvira
ovoga istraæivanja.
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vrpca - 2(II.=fl.picc.) 2(II.=c.i.) 2(I.=cl.picc. II.=cl.b.) 2(II.=cfg.) - 1.1.1.1 - perc. - archi

Prva pjesma (Chanson rouge) zapoËinje baritonskim solom flsempre f,
impetuoso, agitato« na vokale flai« i fla«. Ruædjak grupira vokale oznakom flcorti«
   , logiËno, jer nema taktnih crta, odnosno bilo kakve metarske organizacije. Jedino
je oznaËeno pribliæno trajanje cijeloga tog odlomka (koji je u partituri oznaËen kao
A): fl/cca 45”/«. Zamjetno je postupno izduæivanje vokala fla« sve opseænijim
melizmama. Vokali flai« ostaju i dalje vrlo kratki. Treba napomenuti da je pristup
baritona Vladimira Ruædjaka notaciji, kako svjedoËi snimka, priliËno slobodan,
no ostaje u okviru zadanoga trajanja.

Na zadnju dugu melizmu na fla« (= B u partituru) nastupa puhaËki korpus
potpomognut udaraljkama da bi flcca 13”« prije C u partituri  bariton zapoËeo
pjevati stihove nepoznatoga podrijetla:5

flWhen the Hyena laughs and the Lion roars in rage, how sweet/Then to unfold
to the woman of red skin«.

Oznaka za interpretaciju je flin modo di ‘Lazy’«.6 Na rijeËi flrage« upada cijeli
gudaËki korpus koji baritona prati do D u partituri. Slijedi razrijeena tekstura
puhaËa koja priprema baritonov falsetni flm — a« (flcca 3«)«/fla— m«(flcca 5«)«.
Od slova E ostaju samo udaraljke koje pripremaju pa onda i prate, kao i uvodnome
dijelu, baritonove vokale fla« i flai«. Pjesma zavrπava s baritonskim solom (od F u
partituri) koji ovaj puta traje fl/flcca 15”/«. Formalni model je dakle simetriËan sa
semantiËki jasnim tekstom u sredini.

Druga pjesma (Chanson blanche) rabi 1. strofu pjesme Oswalda von
Wolkenstein Wach auf, mein hort.

Wach auf, mein hort, es leucht dorther,
von Orient der liechte tag.

plick durch die braw, vernim den glanz.
Wie gar rein blaw des himels kranz

5 Specijalisti koje sam konzultirao oko podrijetla ovoga teksta najËeπÊe su spominjali epsku
pjesmu The Song of Hiawatha (1855) ameriËkoga pjesnika Henrya Wadswortha Longfellowa (1807-
1882). No u toj pjesmi nije se mogao pronaÊi nijedan odlomak koji bi u potpunosti odgovarao tekstu
πto ga je odabrao Ruædjak. U Ruædjakovoj privatnoj biblioteci, koju sam pregledao zahvaljujuÊi
ljubaznosti Ruædjakove udovice Milice, nema nijednog Longfellowog djela, sama se gospoa Ruædjak
ne sjeÊa da je Ruædjak ikada spominjao Longfellowa i Hiawathu. No to joπ uvijek ne znaËi da odabrani
stihovi ne bi mogli predstavljati prikrivenu parafrazu stihova iz Hiawathe, koji je Ruædjak moæda
ipak nekada Ëitao.

6 Nejasno je πto bi u ovoj uputi za interpretaciju mogla znaËiti imenica flLazy«, pisana velikim
poËetnim slovom meu navodnim znacima. Pomisao na odreenu glazbenu vrstu ne da se dokazati
jer se nigdje ne navodi.

✔
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sich mengt durch graw von rechter Schanz!
Ich fürcht ein kurzlich tagen!7

Baritona ne prati orkestar nego samo razliËito πiroki pojasevi bijeloga πuma
(s vrpce) koji su precizno ucrtani u partituru s rubnim frekvencijama na
marginama.

Baritonova dionica je u troËetvrtinskoj mjeri (premda ista nije upisana), s
taktnim crtama od poËetka do kraja.

Na samome su kraju 9 udara metronoma q = 60. Simbol Ëega?

TreÊa pjesma (Chanson bleu) rabi kombinaciju stihova iz pjesme Ave Maria
Philippea de Rémia, sirea de Beaumanoira (1210?-1265?):

Madame
Dame de toute grasse plaine = 1. stih u 2. strofi na str. 299

Plus assés que la mers ensement qui es grans et parfonde =  kombinacija 2. i 3.
stiha na str. 300

Donc [Douce] Dame ostés moi de tous peciés morteux = 5. stih u treÊoj strofi
na str. 300

Conduisiés m’ame la ou sont les douces vois,
Amen = posljednji stih na str. 3018

Pjesma je vrlo neobiËno disponirana jer je najveÊi njezin dio orkestralni fluvod«
da bi — od D u partituri — bariton otpjevao stihove solo, bez pratnje. (Jedino
flMadame« prate vibrafon, Ëetiri violine, viole i violonËela.) Sporna je  zamjena
Ruædjakova rijeËi flDouce« u konzultiranome izvorniku s flDonc«. Na prvi bi se
mah moglo uËiniti da mu je bila potrebna jednosloæna rijeË (umjesto dvosloæne
flDouce«), no u partituri osminki a (na kojoj se pjeva flDouce«) prethodi osminska
pauza, tako da je flDouce« opet na jednome slogu — ako se predudaru s a na
sljedeÊi a ne dodijeli uloga drugoga sloga, πto je inaËe posve jasno u interpretaciji
Vladimira Ruædjaka. No danaπnji fldonc« tada se pisao kao fldonques«. I bez obzira
na to πto je i u toj ortografiji to jednosloæna rijeË, pitanje je iz kojega je izvora
Ruædjak prepisivao stihove.9

7 Izvor: http://www.oswald-von-wolkenstein.de/lied_01.htm; pristup: 25. 7. 2013. Na ovoj se
internetskoj stranici nalazi reprodukcija izvornika i transkripcija. (Usp. i transkripciju u: Norbert
BÖKER-HEIL — David, FALLOWS: The polyphonic lied, The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Macmillan Publisher Limited, 2 2001, sv.     14, 663). Gornji tekst prve strofe prepisan je iz
Ruædjakove partiture. Odstupanja od izvornika su neznatna i zanemariva. No potrebno je upozoriti
da Wolkensteinova pjesma flTagelied«, minezengerski ljubavni duet, nije nikakav fltrubadurski
napjev« πto ga spominje Ruædjak. Valja takoer napomenuti da je pjesmu s istim prvim dijelom prvoga
stiha uglazbio i Brahms u 49 deutsche Volkslieder (WoO33, br. 13 u II. knjizi, 1894), no nju je nemoguÊe
dovesti u vezu s Wolkensteinovom pjesmom.

8 Izvor: Oeuvres poétiques de Philippe de Remi, sire de Beaumanoir, F. Didot, Paris 1885, sv. 2, 299-
301; http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k52309/f306.image.r=.langFR; pristup: 25. 7. 2013.

9 Zahvaljujem Nenadu IviÊu na pomoÊi u raspravi o ovome problemu.
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Orkestralni fluvod« opet se karakteristiËno razlikuje od prethodne tri pjesme.
Jasno je istaknuta gudaËka jezgra s razliËitim vrstama artikulacije, uokvirena
kratkim puhaËkim blokovima. Udaraljke se ne koriste, osim vibrafona (opet
zajedno s komorno postavljanim gudaËima) u veÊ spomenutom dijelu D u kojemu
nastupa bariton.

U ovoj je skladbi Ruædjak artikulirao doista zanimljivu koncepciju cjeline:
simetriËnu prvu pjesmu, s glasom kao osi simetrije, drugu pjesmu bez orkestra i
treÊu pjesmu u kojoj cijeli orkestar punim gudaËkim zvukom uvodi u baritonov
solo koji zakljuËuje skladbu. Ovaj je opis nemoguÊe osporiti, no ostaje joπ nekoliko
otvorenih pitanja koja je korisno razmotriti:

1) Bariton je nesumnjivo vaæan protagonist ovakve dispozicije. No kakvu
ulogu u toj dispoziciji igraju tekstovi πto ih on pjeva? Kakav je odnos izmeu
teksta i glazbe?

2) Zaπto je Ruædjak odabrao baπ te tekstove koji su u popriliËnoj suprotnosti
s literarnim standardima chanson de geste kao vrste, da ne govorimo o engleskom
i njemaËkom predloπku koji su u okviru te vrste posve strana tijela?

Usudio bih se utvrditi sljedeÊe:
Bariton je svojom vokalnoπÊu posve inkorporiran u instrumentalni zvuk koji

u ovim trima pjesmama ima apsolutni priroritet, unatoË tomu πto ga u drugoj
pjesmi potiskuje bijeli πum. No i to je upravo sukladno ciljanome primatu punog
instrumentalnoga zvuka, jer je bijeli πum, fizikalno-akustiËki, zvuËanje svih
raspoloæivih frekvencija (sliËno bijelome svjetlu u optici). No i njega Ruædjak
instrumentira tako da ciljano mijenja pojaseve frekvencija. Zapravo je krivo tvrditi
da je bijeli πum podloga druge pjesme jer bi to znaËilo da on zvuËi od najdublje do
najviπe frekvencije, a to se nikada ne dogaa. ZvuËe samo frekvencijski strogo
ograniËeni pojasevi. Apsolutni priroritet instrumentalnoga zvuka, u koji je
inkorporiran bariton kao njegov ravnopravni sastavni dio, baπ je objaπnjenje zaπto
je Ruædjak tu uopÊe posegnuo za bijelim πumom, on koji je zapravo prezirao
elektroniku, unatoË tomu πto se u Parizu usavrπavao kod Pierrea Schaeffera i Ive
Maleca. No to je bilo nakon Trois chansons…

Joπ je jedna Ëinjenica u pozadini ovakvoga prioriteta instrumentalnosti! U
Ruædjakovu opusu doista je malo djela za velike orkestralne ansamble, Trois
chansons de geste zapravo je prva skladba u kojoj sklada za veliki simfonijski
orkestar. Tu se onda ne moæe preËuti utjecaj flpoljske πkole« koju je Ruædjak tada
zasigurno poznavao.

No Ëemu onda tekstovi? Uostalom, s njihovim smo se deπifriranjem ovdje
najviπe bavili. Rekao bih da su Ruædjaku tekstovi bili izvanglazbeni jamci protiv
opasnosti od ispraznosti zvuka. Kroz cijeli se njegov opus — kako mogu dokazati
i skladbe-paradigme koje smo naveli na poËetku — glazba dokazuje oslanjanjem
na izvanglazbeno. Zato su tekstovi doista potrebni. A zato valjda ne treba baπ
duboko razmiπljati o tome zaπto je Ruædjak prikrivao i tajio njihovo podrijetlo.
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Drugim rijeËima, deπifriranje koje smo poduzeli moæda je bilo posve suviπno…
Svejedno su stihovi, izvan sugestije naslova pjesama, nesumnjivo integralni dio
skladbe. A zato se deπifriranje moæda ipak isplatilo. »ini se da bi sluπanje skladbe
bez poznavanja sadræaja njezinih izvanglazbenih komponenata doista bilo
neprihvatljivo. A to nesumnjivo dokazuju i prethodno navedene Ruædjakove
skladbe-paradigme, kod kojih je izvanglazbenu podlogu dobro poznavati bez
obzira rabi li je se izravno u skladbi ili ne.

Summary

RUÆDJAK AND TEXT. THE MULTILINGUALISM OF TROIS CHANSONS DE GESTE
(CHANSON ROUGE, CHANSON BLANCHE, CHANSON BLEU), FOR BARITONE,

ORCHESTRA AND TAPE (1971)

The text deals with the hardly known composition by Marko Ruædjak (1946-2012)
and shows the full complexity of the relationship between music and its textual background,
although the composer was only 25 years old. Moreover, this relationship as a special
constant threads through the whole opus by Ruædjak. In spite of the title and in spite of
the fact that no melody of chanson the geste has been preserved, Ruædjak chooses the texts
which have no correspondence with chanson de geste: the English text by an unknown
author in the 1st song; the 1st stanza of the German song Wach auf, mein hort by Oswald von
Wolkenstein (1376 or 1377-1445) in the 2nd song; and Ave Maria by Philippe de Rémi, sire
de Beaumanoir (1210?-1265?) in the 3rd song. Even if we ignore the languages, which cannot
correspond to flpure« chanson de geste, the same holds for the content of the songs. The role
of the orchestra is especially interesting because it influences the global form of the
composition. In the 1st song that has symmetrical form, with the voice in the middle, the
orchestra surrounds the voice, while in the 2nd song the orchestra is not present because
the voice is accompanied by the white noise of different widths. And in the 3rd song the
whole orchestra with the full string sound prepares the baritone’s solo that concludes the
piece with Amen, again the part of Ave Maria that by no means corresponds to chanson de
geste.


