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Glazbena retorika i njeno znacenje za razumijevanje barokne glazbe,
osobito glazbe J. S. Bacha

Hubert Meister
Prijevod: Miroslav Martinjak

(V. nastavak)
V.a — Kako retorika koristi interpretaciji?

o Glazbeno-retoricke figure i afekti, ili §to ostaje od uobicajenog poimanja Bacha, Schonberga ili Weberna?

o Gradnja tonskog govora ili zasto su take vazna iznenadenja u argumentaciji.

e Povezanost preludija i fuge: ponajprije zajedno oblikuju istinski tonski govor.

o Glazba kao jezik ili “Tko ne moZe govoriti taj jos manje zna govoriti i tko ne moze pjevati taj ne moze ni svirati”.

e Broj i afekt ili napetost izmedu stylus motectius i stylus phantasticus.

s Naéin misljenja baroka o glazbi i postoji li li neka “ortodoksna” ili pijetisticka registracija (na orguljama)? Kako se
glazbeno preslikavaju svojstva Planeta?

Po staroj uzrecici “svi putovi vode u Rim™ moZemo se prepirati o tome znaci li retorika neSto za interpretaciju ili ne.
mimoilazi li taj ili onaj put Rim. Veliko umjetni¢ko djelo traZi uvijek novu interpretaciju i istinska umjetnost isto-
vremeno otvara ono $to zatvara u sebi, i veli¢ina neke umjetnosti pokazuje se bas u tome §to je neiscrpna i otvara uvijek
nove horizonte. Niti jedna interpretacija ne moze biti kona¢na i ne moze je protumagiti. Interpretirati znaci prevoditi,
tumaciti, odgonetavati — zahtjevan i tezak posao. Sto doprinosi interpretaciji poznavanje retorike?

. Glazbeno-retoricke figure i afekti

Najvaznije je ponajprije shvatiti afekte nekog glazbenog djela. Skladatelj je to predstavio kroz glazbeno-retoricke figure
i njihovu kombinaciju, a interpreta to moZe otkriti i pojasniti.

Primjer: Preludij i fuga e mol BWV 548.

Tonski govor pocinje odmah s glavnim mislima. To je upozorenje slusatelju da od samog pocetka pocinje suosjecati. Na
samom pocetku pojavljuje se figura exclamatio u visokom registru; solo glas s pratnjom kao znak osobne zbunjenosti;
pojava disonanci na po¢etku takta; sinkope kao izraz protivljenja taktu; apostrophe', direktni govor; orguljski basov ton
u distendente maniera, ukojoj se “pateticki krece™; sve to zavrsava u figuri katabasis.

Notni primjer 1.

Afekt je izrazito bolan, a istovremeno ispunjen svecanim pathosom. To naglasava i tonalitet: mol je teSko povezati s
ne¢im Saljivim, buduéi da je sam po sebi duboko misaon, sjetan i tuzan ali i takav ipak pruza nadu i utjehu.”

Tu se pojavljuje katabasis — temeljni pokret cijelog preludija i neCuveni katabasis kroz itav opseg manuala kao glavni
motiv temeljne figure koji od pocetka do kraja sve povezuje s figurom heterolepsis i to jednom nakon druge.

Notni primjer 2.
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Slikovitost ovoga necuvenog katabasisa zahtijeva odredeno tumacenje. Za to postoji samo jedan uzor - Isusovo
samoponiZenje: “On, trajni lik Bozji, nije se kao plijena drzao svoje jednakosti s Bogom, nego sam sebe “oplijeni”
uzevsi lik sluge, postavsi ljudima sli¢an; obli¢jem ¢ovjeku nalik, ponizi sam sebe, poslusan do smrti, smrti na krizu.”* Po
baroknom nacinu razmisljanja moguce je taj izvanredni katabasis razumjeti kao poniZenje Isusa. K tome idu i druge
figure - takoder i fuga (figure kriza). Djelo ima najvjerojatnije temu muke Isusa Krista.

Drugi primjer: Triosonata in c-moll, BWV 526: u nekim natpisima stoji da je to jedna od najraspoloZenijih Bachovih
re¢enica. Nalazimo figure u distendente maniera, osobito u glavnom povezivanju sa hyperbatonom’ koje govore
svojevrstan jezik. Nama je danas jasno koja je snaga hyperbatona ako ga promatramo u djelu Schonberga i koji
ekspresionizam se tu krije. Ukoliko bismo stavili velike intervale.u istu oktavu ta glazba ne bi samo izgubila svoje
obli¢je vec i svoj specifiéni izraz. (Vidi primjer br. 4)

Notni primjer 3.
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Kad Bach tako izrazito upotrebljava spomenute figure pokazuje, kako kaze J. G. Walther, kako “Zestoku™ i “pateti¢ku”
glazbu Zeli stvoriti.. [z tog razloga ¢ mol triosonata je snazan, izrazajan i dramatski jak tonski govor. U prvoj recenici
passus duriusculus ima vrlo vaznu ulogu. Pokazuje jasno da se radi o svemu drugom osim o ne¢em radosnom. Vivace
znadi zivahno ali ne veselo i Zestina glazbe mozZe se pokazati dramati¢na upravo u jednom brzem tempu.

O ritmickim figurama i njihovom afektivnom znacenju govorilo se do sada samo usput.® U francuskim ouvertirama je
tipi¢an ritam (rythme saccadé) u asocijativnoj vezi s raskoSi i bogatstvom “Kralja sunca™ (i njegovih nasljednika) pa
tako slikovito prikazuje raskos, velicanstvenost, velicanstvo i sjaj. Nije ¢udo 3to Bach ovim ritmom u preludiju Es dur,
BWV 552 docarava sjaj i veli¢anstvo nebeskog Oca.”

Lombardijski ritam je figura suspiratio (uzdah). Kao uzdah je i kod Bacha upotrijebljen u komponiranju: npr. u velikoj
obradi “O¢e nasa”, BWV 682. | u ovom djelu nalazimo djelotvorne kombinacije viSe figura s jakim i bolnim
afektivnim izrazima, tako hypotyposis za kapljice (suze ili krvave suze), passus duriusculi i saltus duriusculi za
suzyuéja nepravilnih disonantnih obrada, konfliktne ritmove. Ovdje su takoder retori¢ke figure postavijene zajedno radi
afekata u koralnoj obradi, a sve to prati tekst korala u kojem je naglasak na molitvi za oprostenje grijeha i spasenje od
svakoga zla.

Treca ritmicki oblikovana figura figura corta (kratka — kratka — duga ili duga-kratka- kratka) ima u sebi nesto Sto
ozivljuje, budi i ohrabruje i stoji tu kao konotacija za “odvaznost , uvjerenost, pouzdanje, vjersko pouzdanje, a takoder i
kao radost, sreca, a isto tako kao konotacija za oZivotvoritelja Duha Svetoga. Ta figura igra izrazitu ulogu npr. u: “Von
Gott will ich nicht lassen”, BWV 658. O¢ita je uska veza s figurom anabasis. Posljednji taktovi preko dugih orguljskih
punktova u koralu snazno su ozivljeni basovskim pokretom u distendente maniera i povezani s polysyndetonom. Koral
je u dorskom modusu, tradicionalno snaznom, pjevnom i pouzdanjem ispunjenom modusu. Sve ukazuje da ova koralna
obrada mora biti izvedena energi¢no i odluéno u brzom ritmu. (lako su posljednji taktovi u figuri fivpotyposis i zvuce
kao zvona.” to je za shvacanje afekta nebitno.)

Gradnja tonskog govora

Interpretacija moZe puno dobiti na izraZajnosti i napetosti ukoliko interpreta preslika tijek napetosti tonskog govora: ako
argumente, prigovore i odbijanja u njihovoj razli¢itoj tezini prepoznaje i s agogijskim i artikulatorskim sredstvima
razlikuje; ako djelotvorno izrazi stupnjevanje glazbeno-retorijskog govora, iznenadenja u govoru i prigovoru, neoceki-
vana skretanja u argumentiranju’ (notni primjer 5.), pitanja i sumnje (dubirationes) i nakon toga potvrdi teZinu svega
toga sa confirmatio. Tko ove stvari slijedi i uvazava, iskusit ¢e ubrzo koliko njegova interpretacija dobiva na unutarnjoj
dinamici i dramatici.

Notni primjer 5.
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Pozabavili smo se pojedinim dijelovima tonskog govora i njihovim specifiénim obiljezjima,' ali tek detaljni cjelokupni
prikaz nekoga djela moZe pokazati kako se iz afekra, figura itd., a ne niposto iz upuéivanja na druga Bachova djela,
moze prepoznati dosljedno i zadovoljavajuce “izvanglazbeno™ tumacenje tonskog govora. Takay cjelokupni prikaz
obraduje se u slijedecem poglavlju,

Vratimo se jos jednom preludiju u e molu, BWV 548. Nadgradnja tonskog govora odvija se koncentracijom na osnovne
“elemente gradnje”™ (notni primjer 6.), koji se formiraju u prohodnom pokretu, izvana homogenom, ali obiljezenom tijes-
nim ispreplitanjem i krizanjem protivnih ideja koje su oblikovane takvim figurama. Doduge, ¢ini se da je djelo jasno
ras¢lanjeno, ali kod poblizeg promatranja ogito su pojedini dijelovi medusobno usko povezani i to u Zivom i poletnom
slijedu, tako da se dijelovi govora ne mogu razdvojiti. pa ni onda kad.se moze jasno prepoznati “argumentacija” pro i
contra u odnosu na glavnu misao (ideju).'' 1z toga proizlazi da se za interpretaciju po jednom vrlo fleksibilnom imitira-
nju (prije svega po artikulacijskoj ustrojbi i variranju, ali takoder i po umjetnosti agogike) taj dramatiéni pro 1 contra
mora ostvariti upravo u oblikovanju osnovnih ali odredenih figura, a ne dati prostora izri¢aju toboznje “motorike.”

Notni primjer 6.

Povezanost preludija i fuge

Preludij i fuga su doduse po sebi odvojeni tonski govori, ali zajedno oblikuju dvostruku recenicu ili cjeloviti govor.
Nailazimo takoder i na slaganja i zajedniStva u “materijalu” §to znaci u izricaju, figurama itd., prije svega u afektima.
Tako fuga u e molu 548 istie odmah na pocetku bolne afekte dotarane dvostrukim passusom duriusculusom kao
temom."* To je napose podcrtano kontrapunktom i saltusom duriusculusom kao i povecanim i umanjenim suzvucima i
opcenito napetom harmonijom.

Dio koji slijedi iza glavne recenice, jednako je oblikovan (notni primjer 7.). Bolan afekt pojagan je kroz disonantne
tonove. Slijedi opet katabasis.

Notni primjer 7.

Daljnja visokoafektivna figura jest hypotyposis (vidi notni primjer 8.) koja ukazuje na stupnjevitost uzbudenja
govornika.

Notni primjer 8.

U fugi postoji brzi slijed rijeci i proturije¢i, od pojacavanja glavne misli i prigovora s nizom neocekivanih fraza."
Vaznu ali nenametljivu ulogu igra ovdje ve¢ poznata figura (notni primjer 6) koja potvrduje glavnu misao, dok tematski.
obrati ra¢je imitacije i druge varijante ukazuju na protivljenje tome.

Ova figura kao i njeni obrati nastupaju u fugi u Sesnaestinkama i ¢etvrtinkama $to je u skiadu s dosadasnjim vodecim
ritmickim pokretom. Povecavanja notnih vrijednosti u fugi s retoricke totke gledista trebala bi imati znagenje i za
interpretaciju. Odnosno,'* tempo izvodenja Sesnaestinke u preludiju odgovara tempu izvodenja osminke u fugi. Ritmicke
figure moraju biti prepoznatljive za slusatelja, bile one napisane u Sesnajstinkama ili osminkama.
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Treba dakle, kao 3to je i Bach zahtijevao od svojih uc¢enika, “ne svirati povrino, ve¢ svirati prema-afektima,” da bismo
se mogli prepustiti vodenju izrazima ovog preludija (dvostruke rec¢enice) u e molu.

Sve odredene retoricke figure u djelu su na liniji bola, patnje, nepravilnosti, silaska u dubinu i to s velikim zanosom i
patosom. (To djelo je u vezi s bogosluZjem, u kojem se dobiva upravo oprostenje krivnje i grijeha, a sve je to povezano
s Isusovom mukom). To ima u€inak na artikulaciju: sviranje u snaznom staccatu teme fuge, kako se povremeno Cuje,
jedva moze odgovarati ovom afektu, pretvara veliku pateticku ozbiljnost djela u karikaturu. Takvom djelu neée sigurno
odgovarati povrsno i virtuozno sviranje.

Pokret basa u fugi, takt 44 (notni primer 9.) i takt 216, mogao bi biti citat iz korala. Bach to ¢ini vrlo ¢esto u kantatama,
kako bi prosirio, a ujedno i produbio pozadinu smisla — naime /ch folge Christo nach (*Ja slijedim Krista”). To bi se u
to ozra¢je dobro smjestilo, jer nasljedovanje Krista nije samo zasebni i izvorni kr§¢anski nauk ve¢ je takoder vazna tema
u Bachovim djelima i on ju rado iznosi kao neku vrstu osobne ispovijedi. Da se to nalazi u molu ne proturijeci
re¢enomu: u Kantati 137 “Lobe den Herren” (Hvali Gospodina) 3. redak ovoga korala je u molu (notni primjer 9).

Notni primjer 9,
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BILJESKE
" To znaéi direktni govor “O Covjee. pogledaj.” Time se Zeli sluSaca jo§ jade zaokupiti: ovdje u srednjem glasu. Usp. apostrophe u
motetu “Singet dem Herrn, BWV 225, ili Komm, Jesu, komm”, BWV 229,

Walther, Musicalisches Lexicon.

Iz Kurizgefasstes Musicalisches Lexicon, nepoznati izdava¢ koji je “marljivo skupljao sve spise poznatih glazbenika", Chemnitz
1749., ND Leipzig 1975.; usp. Mattheson, Das Neu-Erdffnete Orchestre, Hamburg 1713,

* Fil. 2, 6-8.

To znadi premjedtanje jednog ili vise tonova iz prirodnoga oktavnog poloZaja u neki drugi oktavni poloZzaj. To se isto ratuna kao
vrlo snazna i izrazajna glazbena figura.

O lombardijskom ritmu bilo je govora samo usput,

Da ovo djelo pokazuje spomenutu vezu dokazuje njegova struktura i retoricke figure.

¥ Usp. Peter Williams, The Organ Music of J. S. Bach II, Cambridge, 1980., str. 149 f.

? Vidi, Metzger. Studien 157-159.

19 vidi, poglavlje 2

"

' Ova nadogradnja takoder pokazuje zadto se razlicite analize ovog djela tako Cesto medusobno razilaze: radi se o simfonijskom pre-
ludiju. Neki vole govoriti da se radi o fugi, koncertu i elementima toccate. Neki dakle govore o tematskim elementima, a neki o
politematici. Usp. Williams, Bach I, 164 ff.: Hermann Keller. Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948.. 119: Jacobus Kloppers, Die
Interpretation und Wiedergabe der Orgelwerke Bachs.

12 Usp. str. 15

3 Usp. Die Analyse von Metzger, 200-208.

" Usporedi druge primjere kod Metzgera, 85, 160, 179ff.. 208, 230, 239, 276.
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