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CLANCI

Glazbena retorika 1 njeno znaCenje za razumijevanje barokne glazbe,
osobito glazbe J. S. Bacha

Hubert Meister
Prijevod: Niksa Njiri¢

(VI. nastavak)

Vb. — Glazba kao jezik

Za interpretaciju je vrlo znacajna posljedica proucavanja glazbene retorike spoznaja koliko se u razdoblju baroka daleko
doslo u razumijevanju glazbe kao jezika i da to nije samo "teoretsko" pitanje, ve¢ zadire neposredno u glazbu, sve do
pojedinosti.

Ve¢ proistjecanje barokne glazbe iz vokalne daje obiljezje (govornom) tijeku i melodiji. 1 obrati koji navjescuju
zavrsetak recenice proizlaze odatle. Ako je u ranom baroku tvorba tema — ili recimo tocnije: tvorba subjekta
(soggetto) — vezana jo§ sasvim uz izbjegavanje zavrietka (sfuggir la cadenza), teme u zrelom baroku imaju obiljezje
reenice, tj. one zavriavaju punom kadencom kao (Citava) govorna recenica. Sredstva glazbe potrebna za oblikovanje
upitne re¢enice, polurecenice, sporedne reCenice, zavrietka reCenice i Citavih odsjeka — potpuno su razvijena i u
onodobnim spisima su iscrpno obradena.

Treba takoder imati u vidu da se je barokna glazba u biti razvila iz pjevanja. "Pjevanje je u svemu osnova za glazbu.
(Tko se bavi skladanjem, mora pojedine dijelove pjevati.) (Tko svira na glazbalima, mora biti vjest u pjevanju.) Neka
se, dakle, mlade ljude marljivo poucava u pjevanju."' "Tko ne moze govoriti, jo§ manje moZe pjevati: a tko ne moze
pjevati, ne moze ni svirati."> Umjetnost pjevanja sluzi kao uzor i mjerilo za sva glazbala.

S toga glediSta moze "legato kao nacin artikulacije ponovno dobiti na cijeni. Izvjesni instrumentalni 'udaracki stil' koji je
danas postao konvencijom, moci ¢e prepustiti mjesto 'pjevnom nacinu' (kao Sto kaze J. S. Bach u predgovoru svojim
Invencijama)." U svakom slucaju ne pripadaju razlikovanju figura i uopée melodija, tema i kontrapunkta samo isticanja
i akcenti - oni su neizbjezni za naznaku teskih doba i vrsta mjere - nego i ¢itav raspon mogucnosti udara od
diferenciranog legata do isto tako diferenciranoga non legata i staccata. U izvornim rukopisima moze se dobro uogiti
kako Bach i u "klavirskoj" glazbi iste figure nije uvijek zabiljeZio na isti na¢in.* To je jo§ teS¢e primjerice u kantatama.
Ima primjera u kojima ista figura u raznim dionicama ima drugacije oznake za artikulaciju (notni primjer) kao Sto i u
govoru jedna te ista rije¢ moze biti razli¢ito artikulirana,

Notni primjer 10.

U odnosu na govor i na recitar cantando razumljiva je neizbjezna izvjesna fleksibilnost u tempu — koja isto tako slijedi
"tijek govora" — a takoder agogika i (teSko izvodljiv barokni) rubato. Sve to, naravno, u okviru "dobrog ukusa" na sto se
¢esto pozivalo u baroknoj glazbenoj literaturi.
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Numerus i affectus (Broj i afekt)

Onaj tko se bavi glazbenom retorikom znat ¢e razlikovati djela (njihove dijelove) viSe vezana uz numeri¢ki aspekt od
onih kojima je afekt utisnuo obiljezje. Tako ¢e on primjerice ulomke u stylus phantasticus-u svirati slobodnom
deklamacijom, a one u stylus motecticus-u ritmi¢ki povezano. On ¢e se takoder potruditi da uspostavi ravnotezu izmedu
zahtjeva afekta i zahtjeva broja, tj. na prikladan ce ih nacin agogicki diferencirati. Passaggi. pedalna sola, trillo longo.
tremolo, (general-) pauze i sl. imaju se u osnovi svirati con discrezione, a kontrapunktski ulomci u taktu. Discrezione
dopusta prili¢no velik prostor slobode koji bi prije svega trebao biti ravnopravan ¢esto posvjedocenoj Zestini izraza u
ranobaroknoj glazbi: pri tome se napokon radi o tempo de laffetto - non de la mano (nasuprot tempu koji proistjece iz
afekta stoji "ruéni”, tj. jednoliki tempo — prim. prev.). Prdstor slobode bit ¢e ograni¢en interpretovom sposobnoiéu
afektivnog izraZavanja, njegovim poznavanjem retorike i, naravno, opet "dobrim ukusom" koji je u kasnom baroku,
nasuprot ranome, zahtijevao ublazeniji izraz.

[ u Bachovu stvaralastvu vidljiv je taj razvitak. Ranija djela, npr. Preludij in e, BWV 533, ukazuje sasvim po uzoru
njegovih "uditelja" Frescobaldija, Buxtehudea itd. na uzastopni slijed kra¢ih odsjeka u razli¢itoj strukturi koji
zahtijevaju posve razli¢ito oblikovanje. Preludij in A, BWV 536, ve¢ pokazuje izgradnju koja &vri¢e medusobno
povezuje slobodne i stroge dijelove. Tako se exordium iskazuje improvizacijskim na¢inom, a tako treba predstaviti i
rastavljene trozvuke. Sljedeci odsjek. kao narratio €vric¢e oblikovan, podnosi ve¢ manje slobode: svojim vrinim
tonovima (e-fis-e-d-cis) upucuje na temu fuge, ali orgelpunkt i grada u gornjim glasovima ostavljaju jo3 prostora za
slobodnije retori¢ko oblikovanje. Osobito je Evrsto sastavljena jezgra govora (od t. 14), tj. zbog svog jako afektivnog
vida ona, doduse, zahtijeva prili¢nu fleksibilnost (usp. bas u t. 25, 27), ali istodobno i ritmi¢ku jednoznaé¢nost. Kao $to je
prije dokazano, broj i afekt su u odnosu napetosti. To vrijedi i za oblikovanje: luk ne smije biti prenapet, ali snazno
napet ipak mora biti. U Fantaziji in g, BWV 542, deklamatorski slobodni dijelovi suprotstavljeni su onima
kontrapunktski ¢vrstima, a u daljnjem tijeku sve se viSe medusobno priblizuju. 1z toga - kao i iz sviranja pedalnog basa
na nacin distendente maniera u imitacijski razradenim odsjecima - postaje jasno da osminke u basu traze "znatno brZi
tempo nego $to se obi¢no primjenjuje."’ Osim toga deklamatorski slobodni, odnosno slobodniji dijelovi traze svaki za
sebe slobodan tempo, odnosno povezivanje s temeljnim tempom u smislu baroknog rubata. U kasnijim djelima Bach je
odnos napetosti izmedu oba pola tako tijesno oblikovao, da se dijelovi viSe ne ¢ine odvojenima, ve¢ numericki aspekt
izravno utjee na afektivni koji ¢e numeri¢kom dati neSto od svoje Zivahnosti. Interpret mora s primjerenom
fleksibilno$¢u i agogikom usmjerenom prema govoru pokusati uspostaviti ravnotezu.

Nacin misljenja epohe i glazba

Tko Zeli ispravno tumagiti glazbenu retoriku baroknog vremena, mora poznavati tadadnje temeljne poglede na glazbu i
ono $to leZi u njihovoj pozadini. U ovim okvirima moguce je dati samo nekoliko napomena. Tu je za to vrijeme tipi¢no
promisljanje u hijerarhijskim odnosima koje se spusta do razlikovanja "vaznih" i "nevaznih", tj. manje vaznih nota ¢emu
treba pridodati i "dobra" odnosno "lo3a" vremena i prste. (Vjerojatno se radi o tempu i prstometu - prim. prev.) To se
slusno odrazava u diferenciranoj, Zivahnoj artikulaciji.®

Uostalom, za interpretaciju Bachovih orguljskih djela vazno je poznavanje uloge glazbe u luteranskoj ortodoksiji koja je
bila odlu¢na za profil Bachove sluzbe. Ovamo pripada uvjerenje da je glazba "sestra teologije", a ono ima istaknutu
ulogu u objavi BoZzje rije¢i. (Ve¢ i na osnovi toga Bach nije mogao pisati "apsolutnu” glazbu.) U svezi s time postoji i
suprotnost izmedu recene ortodoksije i pijetizma s jedne strane, te prosvijecenosti s druge. Kako to djeluje na
interpretaciju? Primjerice ovako: koralne obradbe nisu "poboznije" u smislu "osjecajnoga" (neodredenog) "religioznog"
ugodaja nego §to je to vjersko uvjerenje, tj. one se moraju interpretirati "luteranski ortodoksno", a ne "pijetisticki".
Druk¢ije receno: one (obradbe) zahtijevaju (izvjesnu) "objektivnost". Izrazaj proizlazi iz retorickih figura i njihova
izvodenja. Interpret mora u prvom redu biti prozet smislom skladbe i u njoj sudjelovati svojim retoricko-glazbenim
uvjerenjem i poneseno$¢u. "PijetistiCka” interpretacija, naprotiv, izaziva subjektivne "sklonosti" i posiZe za (najcesée
pre-) polaganim tempom, blazom registracijom i tremulantima.” U svakom slu¢aju cesto se moZe zapaziti da ée se
(instrumentalna) glazba, shvac¢ena kao duhovna, uz jednaki na¢in kretanja i istu vrstu mjere izvoditi nesrazmjerno
polaganije i osjecajnije, nego - kao primjerice "slobodna" Bachova orguljska djela - glazba shvacena kao "apsolutna",
prema tome "koncertantna", "virtuozna" (v. Fugu u e-molu, BWV 548), nerijetko bez odnosa prema njenom vlastitom
afektivnom obiljezju. dok ¢e kod koralnih obradbi ono 3to im je upravo suprotno, izazvati izobli¢enje.

L
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Za razumijevanje barokne glazbe vaZzno je takoder i poznavanje za ono doba tipinog "umreZavanja" miiljenja na
temelju (pojma) analogia entis (analogija bi¢a - prim. prev.). S takvim misljenjem povezana je i izvjesna glazbena
mogucnost simbolike. O tome je bilo govora u jednom ranijem poglavlju. Za interpretaciju je poznavanje takva
misljenja primjetno samo neizravno. Ono 3to je izravno primjenjivo - to je uvjerenje da je glazba jezik sa "znaenjem”, i
to u punom smislu rije¢i. Za danasnjega je €ovjeka (Cista instrumentalna) glazba koja upucuje na neito "izvanglazbeno"
izraz ukusa obiljeZenog osrednjoS¢u i sporednoSéu. To proizlazi iz rasprava i polemika XIX. stoljeéa. U baroku - i jo3
dalje u klasici! - glazba "bez znatenja" bila je potpuno "beznacajna" glazba. Ozbiljno shvatiti baroknu glazbu zna&i,
prije svega, uzeti to k znanju..l nema uopce nikakve "spekulacije" kada se radi o razumijevanju znatenja barokne
glazbe, pisane za sluzbu Bozju, kao glazbe koja usmjeruje k objavi vjere. Bach, naravno, nije bio teolog, ali je kao
¢ovjek i glazbenik svoga vremena svojoj zada¢i i ocekivanjima svojih sluatelja mogao udovoljiti samo izrazavajuéi se
sukladno obi¢ajima toga vremena. Ne zaCuduje Sto je njegova glazba "znaceca", tj. Sto se temelji na "izvanglazbenim
sadrzajima". Bilo bi jo§ zaCudnije da nije tako postupao. Neka se, samo kao primjer, pro¢ita kod Matthesona: "Ako bi
netko mogao pomisliti da se te stvari u glazbi ne mogu dobro predstaviti, mogu ga uvjeriti i dokazati mu da se prili¢no
vara. Slavni J. J. Froberger je samo na glasoviru znao prikazati Citave price i oslikati karakterne osobine prisutnih osoba.
[zmedu ostalog kod mene se nalazi Allemande s pripadnim dijelovima u kojoj se pred o¢ima i usima u 26 silazeé¢ih nota
prikazuje vrlo jasno prijevoz grofa Thurna i opasnost koju je pretrpio na Rajni. D. Buxtehude, isto tako vrlo cijenjeni
nekadadnji liibecki orgulja$, spomenutog je s odobravanjem suvremenika takoder prikazao i, izmedu ostaloga, u 7
glasovirskih suita primjereno oslikao prirodu i osobine planeta."®

TeZznja barokne glazbe da se slulatelju Cistom instrumentalnom glazbom predo¢i "tonska slika", mnogostrano je
potvrdena.” Neka se pomisli samo na bezbrojne prizore lova i bitaka, pastorale, programne skladbe engleskih
virginalista, na "predstavljanja" osoba i Zivotinja u djelima Rameaua i F. Couperina, na mnoge "tuzaljke" i "grobove",
na Biblijska zbivanja Bachova leipziSkoga prethodnika Kuhnaua, na sonate-misterije Bibera, a takoder i na Bachov
Capriccio sopra la lontananza del suo fratello dilettissimo (Capriccio povodom izbivanja premiloga brata - prim.
prev.), na svaki programski Sonetto dimostrativo ("Pokazni" sonet - prim. prev.) prilozen koncertima Godisnja doba
Vivaldija itd.

Za Bachova tzv. "slobodna" orguljska djela nigdje, dodu3e. ne postoji programski naslov, ali na temelju retorickih figura
mozemo suditi o afektivnom vidu djela i upucivanju na "sadrzaj" u nizu primjera. (To Sto mi vide nemamo svijesti o
"znac¢enju" i "iskazu" tih djela, ne zna¢i da nesto takvo ne dolazi u obzir.) Ako su preludij i fuga imali svoje mjesto u
prvom redu pri sluzbi BoZjoj, to je - zbog baroknog misljenja u analogijama i spajanjima znacenja - nekomu skladatelju
istoga misljenja bilo sasvim prirodno, ¢ak neizostavno da ih (preludij i fugu) dovede u vezu s doti¢nim otajstvenim
slavljima ili za sluzbu objave u nedjeljama i blagdanima. Zasto nije trebalo izloZiti tematske podudarnosti s doti¢nom
kantatom? Po stru¢nom shvacanju tadadnjega luteranskog kantora to je sasvim prirodno, k tome je pomisao na
"apsolutnu" glazbu u doba baroka bila nepoznata. (To, uostalom, vrijedi i za becke klasike.)'"

Nebi nas, dakle, trebalo za¢uditi §to raspolaZemo primjerima tematskih odnosa izmedu preludija, odn. fuga i kantata:"'
tako je tema Fuge u A duru, BWV 536, sasvim ocito preoblikovana (uvodna) koncertna tema za Kantatu br. 152 Trin
auf die Glaubensbahn'*; tema je Fuge u G-duru, BWV 541, u dur prenesena molska tema iz Zbora prvog dijela Kantate
br. 21 Ich hatte viel Bekiimmernis; Preludij in ¢, BWV 546, napadno ukazuje na tijesnu vezu s uvodnim stavkom
Kantate br. 47 Wer sich selbst erhihet, der soll erniedriget werden; Preludij, BWV 547 usko je tematski vezan s
Kantatom br. 65 Sie werden aus Saba alle kommen (uza to postoji motivicka srodnost s prvom varijacijom iz pet
Kanonskih promjena na bozi¢nu popijevku Von Himmel hoch da komm ich her, BWV 769). Nadalje, tema Fuge in C,
BWYV 547, uzeta je iz korala Allein Gott in der Hoh (usp. Fughettu na napjev Allein Gott in der Hih sei Ehr, BWV
677). Prvi stavak Triosonate u e molu, BWV 528, ustvari je identi¢an sa Simfonijom u drugom dijelu Kantate br. 76 Die
Himmel erzihlen die Ehre Gottes. Ova se preklapanja ne mogu svesti na nedostatak ideja, ve¢ ih treba shvatiti kao
sasvim svjestan odnos. Pri tome u primjeni glazbeno-retorickih figura nije ni od kakve vaznosti je li prije nastala kantata
ili orguljsko djelo jer oblikuju¢i neku misao barokni "zvukogovornik" posize, kao svaki ¢ovjek, za utvrdenim uzorcima
koji mu se ¢ine kao dobar, vrijedan izraz te misli, neovisno o tome je li danas ili godinama ranije tu misao izrazio
rije¢ima ili glazbom. Najveci broj figura su &vrsto oblikovani uzorci.

Razumljivo, to nije dovoljno da bi se moglo utvrditi slaganje i zakljuciti o istovjetnosti djela s tekstom i onih bez njega.
Treba istrazivati i afektivni izraz i primjenu drugih glazbeno-retorickih figura te retoricku nadgradnju. Takvo
istrazivanje "slobodnoga" orguljskog djela s pogledom na njegovo retoricko oblikovanje te, na temelju toga,
prepoznatljivo znaCenje "zvukovnoga govora" bit ¢e, kao $to je vec rec¢eno, tema sljedeéega poglavlja.
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Smijelo bi biti jasno da su takve naznake o (mogucem) znacenju djela ogromna pomo¢ za interpretaciju: afektivni vid
nekoga djela djelovat ¢e sasvim drugacije ako ga interpret shvati kao glazbenu "propovijed", tj. da usima predstavi i do
svijesti dovede npr. Kristovo rodenje, njegovu muku, polaganje u grob ili uskrsnuce - nego ako ga prihvati "samo” kao
lijepu, vrsnu skladbu (mozda ¢ak i afektivnu), ali ne pobliZe odredljivu, samo "na neki na¢in" dojmljivu.

A §to ako nemamo (5to je najéedce) takve naznake? Kao $to je ve¢ receno, interpret bi u svakom slucaju trebao - ako se
ne Zeli izvrgnuti Matthesonovoj osudi - u skladu s glazbeno-retori¢kim figurama pronaci afektivni smisao.” Uvijek je
moguée uz pomo¢ poznavanja glazbene retorike prenijeti taj smisao u njegovim mijenama dok se napinje luk
zvukovnoga govora, te da to uzbudi slusatelja. Svako Bachovo djelo je u smislu retorike "jedinstveno ostvarenje”.
Interpret ne bi smio tu raznolikost ukalupljivati na isti na¢in.
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