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Sazetak

U zbirci Sacrae cantiones Ivana Lukacica tri su troglasna moteta: Domine, puer meus,
Nos autem i Responde Virgo. Skladani su na tekst biblijskog, liturgijskog, odnosno nepo-
znatog podrijetia i svjedoce o vrlo slobodnom tretmanu predloska sto je u to vrijeme bila
uobicajena praksa. Ovi moteti nisu slucajno u fokusu ovoga rada. Odabrani su zbog toga
$to svojom _formalnom koncepcijom kao i nacinom i postupcima oblikovanja pojedinih
sastavnica glazbenog sloga vrlo uvjerljivo sujedoce o srednjem putu, spomenutom u go-
tovo svim zapisima o Lukacicu, koji skladatelj bira u proZimanju renesansne i barokne
prakse. Tako je, primjerice, melodika u monodijskom motetu suzdrZana, ali i protkana
virtuoznim frazama, solo dionice popunjavaju najcesée okvir recenice ili perioda anti-
cipirajuci pravilnost homofonog sloga, ali jos su uvijek vrlo daleko od klasicnih modela;
tretman tonske osnove u monodijskim dijelovima blizak je baroknom dursko-molskom
sustavu sa ucestalim uklonima u bliske tonalitete i osciliranjem izmedu paralelnih, dok
u polifonom motetu previadava modusna osnova obogacena uobicajenim alteracijama i
pomicanjem finalisa na razlicite stupnjeve. Posebno su zanimljivi postupci u tretma-
nu polifonog sloga gdje su u imitacijskim epizodama kanonske dionice gotovo u pravilu
pratece u odnosu na proi nastup teme gubec’i tako samostalnost svojstvenu renesansnom
stilu. Ovi postupci svojevrsnog ublazavanja bitnib osobina dviju naoko suprotstavijenih
praksi koje se u Lukacicevu opusu proZimaju, svakako su u funkciji stvaranja jedinstva

glazbenog jezika i izraza sto je obiljeZje svakog umjetnicki vrijednog djela.

Klju¢ne rijeci: motet, retoricke figure, analiticki pristup, glazbeni jezik i izraz — rene-
sansa/barok
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Uvod

Motet je jedan od najvaznijih polifonih oblika u dugom vremenskom raz-
doblju od oko 1220. do 1750. godine. Nijedan skup znacajki svojstvenih ovoj
formi ne moze, medutim, posluziti za jednu opéu definiciju, osim u poseb-
no odredenom povijesnom ili regionalnom kontekstu. Tijekom 16. stoljeca
motet postupno doseze svoju klasi¢nu sintezu u okviru franko-flamanskog
stila Josquina de Presa i njegovih sljedbenika. Mnoge podvrste razvile su se
kasnije u Francuskoj i Njemackoj, ali se motet, od tog vremena, definira kao
duhovna polifona skladba na latinski tekst koja moze, ali i ne mora imati
instrumentalnu pratnju.’

Krajem 16. stolje¢a motet je dosegao vrhunac razvoja u djelima Palestrine
i Lassa, pri ¢emu svaki donosi i trasira zasebnu stilsku tradiciju. Mnogo je
konzervativniji bio Palestrina $to se moze djelomi¢no objasniti atmosferom
izazvanom protureformacijom, a osim toga, njegovi su stilski prethodnici pr-
venstveno francuski skladatelji. Palestrina posvecuje posebnu paznju jasnoci
i formalnom redu, njegova melodija je intervalski brizljivo izbalansirana u
proto¢nom kontinuiranom ritmu. Za razliku od njega Lasso posebnu brigu
posvecuje zivom glazbenom prikazu teksta $to uvjetuje bitne stilske razlike
izmedu ove dvojice skladatelja. Tako Lassove melodije odgovaraju na sadrzaj
teksta velikim intervalskim skokovima i relativno oporim ritamskim figura-
ma i kontrastima. Dok Palestrina samo povremeno rabi tonsko slikanja, La-
sso razvija $iroki repertoar retorickih figura posudenih iz suvremenog madri-
gala. Njegov oslonac na glazbeni vokabular talijanske svjetovne glazbe je bez
sumnje rezultat sluzbe, u mladim danima, na dvoru Ferdinanda Gonzage,
nasuprot crkvenom okruzenju u kojem je Palestrina proveo cijeli svoj Zivot.?

Retorika je, u drevna anticka vremena, bila umjetnost govorenja, obi¢no u
javnosti, a najées¢e na sudovima ili skupstinama. Bila je obiljezje civiliziranog
drustva sa slobodom izrazavanja i demokratskim zakonima, predstavljala je
mo¢ i dostojanstvo izgovorene rijeci. Upravo zbog toga je u kasnijim povije-
snim razdobljima, primjerice renesansnom drustvu, jo$ jednom stekla veliku

! Usp. Ernest H. Sanders, Peter M. Lefferts, Motet, GroveD, sv. 17, Oxford University
Press, New York, 2001., 190.

2 Usp. Leeman L. Perkins, Patrick Macey, Motet. Later 16th Century, GroveD, sv. 17,
Oxford University Press, New York, 2001., 214-215.
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vaznost. Tijekom 16. stoljeca, naime, glazba se sve vise shvacala kao umjet-
nost jednako vrijedna poput poezije i proze s istim retori¢kim alatima koje
nalazimo u drevnim traktatima o jeziku i govoru.® Paralela izmedu glazbe i
jezika ojacala je u Italiji prema kraju razdoblja renesanse u okviru novoga
glazbenog stila nazvanog seconda pratica prema kojem glazba mora izraziti
sve vrste poruka, emocija i strasti s ciljem da informira, uvjeri i motivira slu-
satelje, bez obzira radi li se o grupi ili pojedincu.*

Kao $to su u ranom 16. stolje¢u upravo talijanski skladatelji medu prvima
razvijali polifoni stil, tako ¢e krajem stoljeca ponovno jedan Talijan, Gio-
vanni Gabrieli uvesti novu tradiciju izmjenjivanja zborova — cori spezzati. 1z
relativno brzog izmjenjivanja kratkih homofonih fraza izmedu zbora i glasa,
odnosno glasa i instrumenta, rodit ¢e se u njegovim djelima koncertantni
princip koji ée bitno utjecati na okvire nove prakse i otvoriti brojne mogué-
nosti promjena u motetu 17. stoljeca.’

Poslije 1600. godine motet postupno gubi svoju tradicionalnu ulogu sredisnje
glazbene vrste. Asimilirajuci elemente nove prakse (seconda pratica) napu-
stio je neke klasi¢ne znacajke, u isto vrijeme postao je tijekom 17. stoljeca
vrlo vazno ishodiste cijeloga niza novih duhovnih vokalnih oblika, primjerice
poput kantate, ali je i u ovom novom kontekstu djelomi¢no obnovio svoju
vodecu ulogu.®

3 Pojavu retorike moguée je precizirati po mjestu i vremenu. Godine 467. prije Krista

zavr$ava dugi period tiranije u grékim gradovima. Kako je to bilo razdoblje brojnih
izvlastenja, po zavrSetku su mnogi gradani podizali optuzbe nastoje¢i vratiti oduzeta
imanja, a ¢inili su to na sudovima naoruzani samo rije¢ima. U takvom okruzenju ja-
vili su se prvi priruénici i uditelji retorike koji su ¢ak i bili pla¢eni za svoj posao. Usp.
Anna Paradiso Laurin, Classical Rhetoric in Baroque Music, http://kmh.diva-portal.
org/smash/get/diva2:529778/FULLTEXTO01 (pristupljeno: 2. 3. 2021.)
4 Ihid, 1.
> Usp. Leeman L. Perkins, Patrick Macey, Motet. Later 16th Century, 215.
»2Humanizam Zivi u baroku i dalje. Stovige, upravo se u baroku provodi kona¢no oslo-
badanje Covjekovih spoznaja od povezanosti uz srednjevijekovni mentalitet. Subjektiv-
nost, naglasavanje individualnosti udara poseban pecat baroknim tvorevinama, pa tako
i muzi¢kim. Opéenitost, objektivnost renesanse, u kojoj pojedinac i§¢ezava u kolektivu
(pomislimo samo na duhovnu a cappella muziku toga vremena), povladi se pred te-
Znjama kojima je prvenstvena svrha da istaknu Zivotni put i sudbinu pojedine li¢nosti”.
Josip Andreis, Ivan Lukacic. Sesnaest moteta, Muzikoloski zavod Muzicke akademije,
Zagreb, 1970., 14.
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Ako usporedimo stari (renesansni) i novi (barokni) nacin razmisljanja, mo-
gli bismo redi: stari stil — prima pratica bio je predstavljan kontrapunktskim
spletom dionica, bio je to racionalni nacin uredenja glazbenih elemenata pre-
ma njihovoj hijerarhijskoj ulozi, potpuno kontrolabilan i lisen svake emocije.
Gusta polifonija i ucestalo krizanje glasova i tekstova, iako samo po sebi
lijepo, nije moglo donijeti znacenje svakog pojedinog stiha. S ciljem da se to
omogudi, promicatelji novoga stila — seconda pratica, misljenja su da glazba
treba rabiti iste retoricke figure kao govorni jezik, naravno glazbenim sred-
stvima pridrzZavajudi se sadrzaja i ekspresije samoga teksta. Svi aspekti glaz-
benog materijala mogu kreirati emotivnu izrazajnost poetskog predloska:
melodika, ritam, harmonija, tretman disonance, agogika, dinamika ...7

U kontekstu novoga stila rije¢ koncert rabila se ¢esto kao sinonim za motet
(koncertni motet), a u okviru ove nove prakse mnogi su skladatelji dali odus-
ka svome melodijskom nadahnuéu pri ¢emu i polifone linije zadobivaju nove
obrise i svjezinu. Tekst je kao i ranije podijeljen u dijelove, svaki donosi novi
glazbeni motiv koji moze biti polifono obraden; osim toga, forma refrena sa
solima i futtima takoder je prisutna kao i motet s dijalozima u kojima jedan
ili vise glasova predstavlja razli¢ite karaktere iz tekstovnog predloska.®

U Veneciji je oko 1620. godine nastala ,moda” malih moteta za jedan ili
dva glasa uz violinu i continuo kao duhovna paralela ranoj svjetovnoj kantati;
ponekad violina nije donosila samo refren nego dijalog s vodeéim glasom.
Jednostavni monodijski solo motet vrlo je jasno trasirao razvojni put baro-
knog moteta — poznata je u tom smislu venecijanska zbirka Ghirlanda sacra
iz 1625. koja, izmedu ostalih, sadrzi i Cetiri znac¢ajna Monteverdijeva priloga
ovoj vrsti. Barokni tip moteta zahtijevao je virtuoznost u glasovnom orna-
mentiranju kao neophodnu sastavnicu monodijske umjetnosti.’

U paraleli izmedu govornistva i glazbe jedan je od glavnih aspekata ucin-
kovitosti retorike obogatiti i progiriti fond formula — grupa rijeci, odnosno
tonova, koje nose posebno znacenje zbog nacina na koji su grupirane zajedno
s ciljem da donesu emociju i djeluju na slusatelja. Mozemo ih podijeliti u tri
osnovne grupe: figure repeticije, tisine i kontradikcije. Repeticija podrazumi-

Usp. Anna Paradiso Laurin, Classical Rhetoric in Barogue Music, 16.

8 Usp. Christoph Wolf, Motet. Baroque: General, GroveD, sv. 17, Oxford University
Press, New York, 2001., 215.

?  Usp. Jerome Roche, Graham Dixon, Motet. Baroque: Italy, GroveD, sv. 17, Oxford

University Press, New York, 2001.,216-217.
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jeva ponavljanje rijec¢i/tonova ili grupa rije¢i/tonova poput anafore u poeziji.
Ovo ponavljanje moze rezultirati porastom ili opadanjem napetosti, izbor
ucinka naziva se actio. Figura tiSine donosi neocekivani prekid usred govo-
ra/glazbenog tijeka pri ¢emu nagli zastoj ima ucinak iznenadenja, poticanja
paznje, dok figura kontradikcije podrazumijeva unosenje novog kontrastnog
sadrzaja da bi se pomocu suprotnosti osnazila glavna ideja.”

Osim ove nove prakse, u Rimu su, medutim, u isto vrijeme neki skladatelji
slijedili ideal Palestrinina polifonog starog stila, ponajvise u katedralama, ali
i tu se osjecao novi pristup melodici. Nakon 1630. u crkvenu glazbu u Rimu
uvedene su nove tekovine u decenijama koje slijede $to se moze vidjeti iz
tiskanih zbirki u kojima nalazimo primjere moteta s instrumentalnim simfo-
nijama, proto¢ni barokni stil melodijskog oblikovanja i bitno $iri tonski, ve¢
definiran tonalitetni okvir. Tako je u djelima brojnih talentiranih skladatelja
u Rimu novi motet dosegao zrelost i postupno postao neovisan o modelima
staroga stila.

1. Analiticki prikaz moteta

Tri troglasna moteta iz zbirke Sacre cantiones mozemo promatrati kao opus u
opusu jer svojom formom, na¢inima koncipiranja sloga i eksponiranja temat-
sko-motivskog materijala, te tonskom osnovom najbolje svjedoce o prozi-
manju stare (renesansne) i nove (barokne) skladateljske prakse, koja je nemi-
novno u fokusu promatranja djela nastalih na prijelomu dvaju stoljeca. Jedini
pravi troglasni motet Nos autem primjer je starog stila koji je nastavio Zivjeti
iu 17. stoljecu u djelima brojnih skladatelja, motet Domine, puer meus urav-
notezuje znacajke oba stila, dok je Responde Virgo blizi baroknim uzorima.

Troglasni moteti Ivana Lukaci¢a bogato su i vjesto polifono oblikovani, svaka
dionica posjeduje izrazajnu melodiku, a ritmicki gibljiva i samostalna lini-
ja orguljskog continua omogucava zanimljive harmonijske situacije. U tim
skladbama pjevacke su dionice snazno individualizirane, pa je prili¢no si-
gurno kako je Lukaci¢ imao na umu pjevace soliste za svaki pojedini glas.
(...) Nema sumnje, ovi moteti pripadaju u najuspjelija ostvarenja hrvatske
duhovne koncertantne glazbe 17. stojeca.!!

10 Usp. Anna Paradiso Laurin, Classical Rhetoric in Baroque Music, 10-12.
' Usp. Ennio Stip¢evi¢, Hrvatska glazbena kultura 17. stoljeca, Knjizevni krug Split, Split,
1992.,113.
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Tekstovni predlosci su razli¢itog biblijskog ili liturgijskog podrijetla. Naj-
vedi dio tekstova u zbirci preuzet je iz Biblije, doslovno ili u prilagodenom
obliku (tzv. liturgijskim adaptacijama), a manji je dio iz liturgijskih i drugih
crkvenih knjiga. Liturgijske adaptacije u okvirima su onodobnog slobodnog
odnosa prema tekstovnim predloscima. Pojedini stihovi mogu biti izostav-
ljeni, promijenjen im je redoslijed, ali opéenito moze se re¢i da su Lukaciceve
adaptacije nadinje vje$to, nenametljivo i s mjerom.'

1.1. Nos autem - Veliki Cetvrtak (ulazna pjesma, usp. Gal 6: 14)
Motet je skladan na tekst:"

Nos autem, Gloriari oportet,

in Cruce Domini, Domini nostri Iesu Christi,
in quo est salus vita et resurectio nostra.

Per quem salvati

et liberati sumus.

Prijevod: Mi treba da se hvalimo krizem Gospodina nasega, Isusa Krista, u
kojem je spas, Zivot i uskrsnuée nase. Po kojemu mi smo spaseni i oslobodeni.

U ovom primjeru Lukaci¢, kako je veé receno, u najvecoj mjeri slijedi tradi-
ciju renesansnog moteta primjenjujuéi kanonsko eksponiranje tematike, ali
isto tako i cijeli niz postupaka koji odudaraju od staroga stila. Najuocljiviji
barokni element je, svakako, orguljska pratnja koja, doduse, najve¢im dijelom
podrzava vokalne dionice, ali istovremeno i sazima i definira harmonijsku
komponentu.

Prvi dio moteta (takt 1-10) sadrzi tri imitacijske cjeline (4+4+2). Prve dvije
uvodi solo bas u duljim notnim vrijednostima, a prikljucuju se tenori u dvo-
nom motivu basa. U trecoj polifonoj cjelini bas sudjeluje u kanonu koji je
sada po uzlaznim kvintama.

12 Usp. Ennio Stipcevi¢, Ivan Lukacié, Muzicki informativni centar Koncertne direkeije

Zagreb, Zagreb, 2007., 88.

13 Tekst moteta u svim primjerima razdijeljen je u stihove koji odgovaraju glazbenim

cjelinama.
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Iako Lukaci¢ u ovim taktovima rabi najstrozi vid imitacije, postupak sadrzi
i neka obiljezja nove skladateljske prakse: tako se druga dionica u kanonu
prikljucuje vodecoj poput prateceg glasa u paralelnim tercama, nakon cega se
pocetni osminski motiv komplementarno provodi kroz glasove u osnovnom
i inverznom obliku: osim toga, kadence u ovom primjeru jasno razdvajaju
polifone cjeline $to svakako nije znacajka renesansnog moteta.

Tonska osnova ovoga dijela je modusna, radi se o dorskom modusu na G
koji je jasno definiran u sve tri kadence. Zanimljivo je prokomentirati har-
monijski tijek prva dva kanonska lanca: na samom pocetku solo bas definira
modus i zastaje na V. stupnju — prirodnoj dominanti u koju ulazi dvoglasni
kanon gornjih glasova u okviru harmonije VII. stupnja. Pocetak iduce cjeline
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transponira motiv basa za silaznu kvintu, a kanon za uzlaznu sekundu ¢ime
su ulazi u podrucje harmonije prvog stupnja modusa. Ovakav bi se postupak
mogao shvatiti kao daleka asocijacija/anticipacija tonalitetno neodredenih

pocetaka u baroknim i klasi¢nim djelima.

Sljedeca, pretezno homofona epizoda (takt 10-14) donosi na pocetku sasvim

kratki kanon gornjih glasova iznad basa u mirnom polovinskom hodu.
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Kanonu i ovdje nedostaje element samostalnosti glasova. Orguljska dionica
u ovim taktovima mijenja djelomi¢no svoju dosadasnju ulogu — nije samo
potpora glasovima nego interpolira u sredini sloga kontrapunktsku melodi-
ju koja svojim neovisnim tijekom kontrastira vokalnom segmentu i upravo
ovim kontrastom istovremeno naglasava homofoni slog cijelog konteksta.
Harmonijski tijek takoder mijenja tonsko podruéje te modulira i kadencira
u B-duru.

Slijedi nova polifona cjelina (takt 14-19) skladana na osnovu dva motiva do-
nesena u troglasnom kanonu, prvi rabi kvintno-kvartnu imitaciju u dorskom
modusu na G, a drugi koji modulira u dorski na D, imitaciju po uzlaznim
kvintama.
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Ova su dva kanona, za razliku od pocetnih, povezana na tipi¢no renesansni
nacin bez uvjerljive kadence izmedu — dok prvi traje, zapocinje drugi tako da
se 1 tekstovne cjeline, doduse, ovdje sasvim kratko, preklapaju. Uocit ¢emo
u ovim taktovima i jedan barokni element — slobodnu uzlaznu zaostajalicu
7-8 na drugoj dobi takta na prvom slogu rije¢i resurectio (uskrsnuée), sto je
harmonijsko-melodijska retoricka figura koja osigurava napetost i ekspresiju
ovoga momenta.

Druga homofona cjelina (takt 20-23) u nastavku modulira, sli¢no kao i prva,
u B-dur. Svojim mirnim polovinskim pulsom u trodobnoj mjeri olaksava gu-
stocu polifonih taktova koji je okruzuju, donosi predah i metarskim kontra-
stom priprema zavrsni dio.

On donosi jos jedan troglasni kanon, na oktavi odnosno kvinti, na udaljenosti
od pola takta; zapocinje u dorskom modusu na D i modulira u dorski na G.
Zavrsna kadenca sadrzi uobi¢ajene zaostajalice 4-3, pri cemu prva tritonusna
odudara od renesansne prakse, dok je druga na petom stupnju posve uobi-
¢ajena.

Promatraju¢i formu ovoga moteta u cjelini uocit éemo da se pravilno iz-
mjenjuju polifone i homofone epizode — polifone ga uokviruju i zauzimaju
sredi$nji dio, dok ih homofone razdvajaju. Ovo izmjenjivanje kontrastnih
dijelova svakako je tekovina barokne skladateljske prakse i anticipacija nekih

novih glazbenih oblika.

1.2. Domine Puer meus

Ovaj je motet jedan od malobrojnih primjera u opusu Lukaciéa, ali i opéenito
u ranobaroknom razdoblju, u kojem nailazimo na funkcionalni paralelizam
izmedu teksta i glazbe.

,Dijalog izmedu Isusa i stotnika povezuje uloga pripovjedaca (storico), da bi
na kraju svi troje (7uzti) pjevali tekst koji pripada pripovjedacu: I njegov slu-
ga ozdravi u onaj ¢as. Izvorni je pasus iz Matejeva evandelja skracen, izostav-
ljena je jedna Isusova recenica, a radnja je sazeta na djecakovo ozdravljenje.
Tako sazevsi izvornik, Lukaci¢ je osnazio temeljni dramski naboj, svakoj je
dionici pridao upecatljivu individualiziranu liniju pa se taj dijalog u literaturi
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s pravom navodi kao jedan od preteca oratorija”.'* Na formu oratorija upucu-
je svakako i uloga pripovjedaca.’

Tekst glasi:

Domine, Puer meus iacet in domo paralyticus et male torquetur.

Et ait illi Iesus,

Ego veniam et curabo eum.

Et respondens Centurio, ait,

Domine, non sum dignus ut intres sub tecum meum, sed tatum dic verbum
et sanabitur Puer meus.

Et dixit lesus Centurioni,

Vade et sicut credidisti fiat tibi.

Et sanatus est Puer in illa hora.

Prijevod:

Gospodine, sluga moj lezi u kuéi razslabljen i zlo je mucen. I rece njemu
Jesus: Ja ¢u dodi i ozdraviti ¢u njega. I odgovarajuéi stotnik rece: Gospodine,
niesam dostojan da ulieze$ pod strehu moju: nego samo reci rie¢ju tvojom i

biti ¢e ozdravljen sluga moj. I rece Jesus stotniku: Pojdi, i kakono si vierovao,
ucinilo se tebi. I ozdravljen bi sluga u ono doba.'

Tri uloge vrlo su uvjerljivo profilirane i u glazbenom smislu, samim glazbe-
nim sadrzajem, ali i bojom glasa: stotnik je sopran, pripovjedac¢ tenor, a Isus

bas.

Dijalog (takt 1-7) zapocinje stotnik koji se obra¢a Isusu:

4 Ennio Stipéevié, Ivan Lukacié, 96.

»ove zajedno doima se kao prava drama u malom i svjedo¢i kako je Lukaci¢ u sebi
zaista nosio potencijalne mogucnosti da se razvije u vrsnog glazbenika—dramatiéara
koji bi se, s obzirom na svoje zvanje, vjerojatno bio opredijelio za formu oratorija”. Lo-

15

vro Zupanovié, Umjetnost Ivana Lukacica Siben¢anina, Radovi Instituta Jugoslavenske
akademije znanosti i umjetnosti u Zadru, sv. 13-14, Zadar, 1968., 389.
6 Ennio Stipéevi¢, Tvan Lukacic, 96. Prijevod je preuzet od Bartola Kasica.
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Ritamsko-melodijska figura kojom razgovor zapo¢inje — punktirani ritam
na ponovljenom tonu nakon ¢ega slijedi silazni skok — jedna je od rado ko-
ristenih retoric¢kih figura ranobarokne melodike. Ona daje izrazitost samom
pocetku da bi nastavak donio mirniji melodijski tijek valovitih obrisa. Tonska
osnova moteta je F-dur, ovaj prvi solo popunjava okvir pravilnog malog pe-
rioda s kadencom na dominanti na kraju prve recenice, te na tonici na kraju

druge.

U prvoj recenici melodijski i harmonijski se ritam gotovo u potpunosti podu-
daraju, dok se u drugoj pratnja oslobada uvjetovanosti vodeéim glasom. Me-
lodija druge recenice, sastavljena od dvije fraze, donosi i sada karakteristi¢nu
figuru na pocetku — pauza i kvintni uzlazni skok nakon kratke notne vri-
jednosti, da bi kod sekvenciranja skok mutirao u kvartni zbog harmonijskih
razloga. U ovim taktovima Lukaci¢ vrlo smjelo anticipira sinkroniju dvaju
tonskih sustava — dijatonskog i modulirajué¢eg. Melodija soliste u cijelosti
ulazi u F-dur dijatonski, dok harmonizacija modulira na pocetku druge rece-
nice u g-mol da bi doslovnom harmonijskom sekvencom za silaznu sekundu
bila spustena u F-dur. Sli¢ne primjere vrlo raznolikih sinkronija u podrugju
tretmana tonskih sustava naci ¢emo, gotovo u pravilu, u Bachovim harmoni-
zacijama koralnih napjeva.
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Slijedi solo pripovjedaca (takt 7-12) koji je, po misljenju nekih autora, neu-
tralnog karaktera. Tako Andreis pise: ,Historik je neutralan, u njegovu ka-
zivanju nema naglasenije emocionalnosti”,”” a Zupanovié¢ navodi: ,Stotnik
(sopran) je sav smjeran u svojoj pro$nji da mu Krist ozdravi slugu. Pricalac
(tenor) je neutralan, Krist (bas) je uzvisen, miran i svecan”.'®

Postavlja se pitanje je li bas tako ako govorimo o ulozi pripovjedaca?!
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Istina jest da ovaj solo zajedno s prate¢om dionicom ulazi u cijelosti u di-
jatonski F-dur, osim toga afunkcionalne progresije i sinkopirane harmonije
upucuju na modusne uzore, no pogledajmo na koji je nacin strukturirana
sama melodija solo glasa. Ona zapocinje sinkopiranom figurom iza koje sli-
jedi karakteristi¢na retori¢ka figura sa silaznim kvartnim skokom u punkti-
ranom ritmu. Upravo iz ove figure formira se nastavak na nacin da se ona, uz
sekventni pomak, varira ritamski (diminucija poetnog motiva) i melodijski,
pri ¢emu prva varijacija zapocinje nakon pauze, a druga na nenaglasenoj dobi.

Ako se prisjetimo primjene retorickih figura u baroknoj glazbi, a na mikro
razini to su figure ponavljanja, stanke i kontradikcije, uocit ¢emo u ovom pri-
mjeru primjenu figure ponavljanja, pri ¢emu je i ponavljanje teksta, takoder,

17 Josip Andreis, Tvan Lukacic. Sesnaest moteta, 33.
8 Lovro Zupanovi¢, Umjetnost Ivana Lukacic¢a Sibencanina, 385-386.
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vrlo vazno. Ove retoricke figure izvode se u glazbenoj praksi na dva nacina:
one mogu rezultirati porastom napetosti koji se ostvaruje, blagim ubrzava-
njem tempa te dinamikom i agogikom u ocekivanju nastavka radnje ili pak
padom napetosti i usporavanjem ako poc¢injemo sumnjati u izgovorene rijeci.

Misljenja smo da ovaj primjer svjedoci upravo o prvom slucaju primjene po-
navljajucih retorickih figura i podize atmosferu u ocekivanju Kristova odgo-
vora koji ¢e uslijediti u nastavku (takt 12-20).
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Melodija basove (Kristove) dionice bitno se razlikuje od melodije visih gla-
sova. To je rezultat uobi¢ajene ranobarokne prakse u kojoj su se dionice con-
tinua i najdubljeg glasa u pravilu podudarale, stoga primat harmonijskog ele-
menta utjece bitno na strukturu linije koja sadrzi kvintno-kvartne skokove.
Ritamski je mirnija osim kod variranog ponavljanja kratkih fraza te postaje u
odredenoj mjeri sputana gubeéi proto¢nost i gipkost visih glasova.

No upravo zbog toga dobiva dostojanstveni prizvuk koji u ovom motetu sva-
kako odgovara liku koji je pjeva Kristu. Ovaj solo popunjava okvir pravilnog
malog perioda u podrudju dijatonike F-dura koji je posve diskretno prosiren

u prvoj kadenci (DD - D).

Nastavak razgovora donosi i postupni porast napetosti glazbenog tijeka koji
se oCituje u melodici svih protagonista. Ovakav rast i emotivni prizvuk ostva-
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ren je usitnjavanjem notnih vrijednosti, primjenom punktiranog i sinkopira-
nog ritma te pauze kod sekvenciranja kra¢ih motiva. Ve¢ dionica pripovje-
daca (takt 20-24) anticipira ovakav tijek, a posebno je zanimljiv sljedeéi solo
stotnika (takt 25-32) koji zapocinje mirnom, suzdrzanom melodijom — re-
citativom na jednom tonu koji je prozet poniznoséu samih stihova: ,,Gospo-
dine, nisam dostojan ...”. U nastavku, medutim, atmosferu prozima sve vece
uzbudenje u is¢ekivanju ¢uda. Ovaj rast dramatskog naboja prati i continuo
harmonijskom podlogom koja modulira u bliske tonalitete: d-mol i B-dur u
prvoj te g-mol i F-dur u drugoj recenici.
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I posljednii solo basa (takt 36-43) nesto je zivlji, ali radi se samo o ubacivanju
prohodnih tonova u kvintno-kvartne intervale, dok se melodijska okosnica
bitno ne mijenja.
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Zavr$ni dio moteta je polifon (takt 43-48), donose ga svi glasovi, zapo¢inje
vrlo gustim troglasnim kanonom s ulascima dionica na maloj udaljenosti, pri
¢emu je polifonija oslabljena, slicno kao i u drugim motetima, intervalom
imitacije. Homofona kadenca popunjava zavr$ne taktove i potvrduje tonsku
osnovu moteta.
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Uloga zavr$nog dijela moze se shvatiti dvojako. Tako, primjerice, Zupanovié
kaze: Iz dotad umjerenog tempa glazba prelazi u onaj Zivlji kao u nekom
finalu glazbeno-scenskog djela (!), da bi psiholoski §to uvjerljivije proko-
mentirala glavni preobrazaj situacije. U tome ni pricalac ne ostaje vise samo
neutralni komentator, nego jednako sazivljelo sudjeluje u veselju koje je sa
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stotnika preslo na njega pa se odrazilo i na Kristovu licnost”.? No, Andreis
navodi drugu moguénost: ,U tom se trenutku lica depersonaliziraju. Ne pjeva
to vise ni Krist, ni stotnik, ni historik. U tom kratkom odsjeku, brzeg tempa,
koji je u svom prvom dijelu polifon, a u drugom, zavr$nom, homofon, kao
da ¢ujemo skupinu ocevidaca koji, pred Kristovim ¢udom, daju oduska svom
veselju i ushi¢enju”.?’ Blizi smo, svakako, ovom drugom tumacenju.

Glede pulsiranja glazbene forme potrebno je na ovom mjestu ukazati na jos
jednu paralelu izmedu retorike i glazbe — onu na razini makro forme. Jed-
nu od moguéih koncepcija govorne makro forme uspostavio je Johan Matt-
heson; njegov prijedlog sadrzi: exordium-uvod, narratio-izno$enje ¢injenica,
probatio-iznosenje dokaza, confutatio-pobijanje osnovne ideje, peroratio-za-
vréna rije¢. Preneseno u glazbeni jezik navedene cjeline su sljedece: uvod ima
ulogu uvesti slusatelje u samo djelo, nagli ulazak u glavnu tematiku mogao
bi slusatelja zbuniti, stoga je bitno da uvodni taktovi olaksaju pracenje onoga
sto slijedi; iznoSenje ¢injenica u glazbi znaci eksponiranje tematskog ma-
terijala koji je u samoj srzi djela; dokazi bi bili materijal vezan uz glavnu
tematiku s ciljem da je podrzi i ojaca; pobijanje osnovne ideje znaci uvodenje
nove teme ili kontrastnog materijala (melodika, ritam, harmonija); zavréna
rije¢ odgovara zavr$snom dijelu koji rekapitulira glavnu tematiku, ponekad uz
dodavanje jos snaznijeg emotivnog naboja (code ve¢ih dimenzija).*!

U okviru svojih moteta Lukaci¢, u odredenim primjerima, gradi glazbenu
makro formu na nacin da u njenim okvirima mozemo prepoznati, ako ne sve
sastavnice Matthesonova prijedloga, onda zasigurno pojedine — u ovom mo-
tetu bilo bi to iznoSenje glavne tematike i one koja se uz nju dodaje s ciljem
rasta napetosti, te sam zavr$ni dio.

¥ Ihid. 388.

2 Josip Andreis, Jvan Lukacic. Sesnaest moteta, 33.

21 Zapisi o paraleli izmedu govornistva i glazbe javljaju se u Njemackoj veé oko 1500. go-
dine. Medutim, najznacajniji ¢e doprinos podrucju klasifikacije retorickih figura dati
Johann Mattheson sredinom 18, stolje¢a. Njegova knjiga pod nazivom Der wvollkom-
mene Capellmeister iz 1739. utjecat ¢e posebice na Bachovu glazbu. Usp. Anna Paradiso
Laurin, Classical Rbetoric in Barogue Music, 26-32.
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1.3. Responde Virgo (in eco)

Motet Responde Virgo (in eco) je monodijski motet u kojem nema realnog tro-
glasja jer drugi i tre¢i glas samo ponavljaju, poput jeke, zadnje slogove rijedi,
odnosno tonove glazbenih fraza. Efekt jeke poznat je u renesansnoj vokalnoj
glazbi jo§ od uvodenja dvozbornog stila, a Lukaci¢ ga naglasava dinamikom
tako da prvi glas pjeva forte, a za drugi i tre¢i unosi oznaku piano. Motet je
skladan na tekst nepoznatog autora, a posveen je Bogorodici i njezinom
zagovoru. Stihovi su podijeljeni u dvanaest glazbenih recenica razli¢itog tra-
janja.*

Tekst glasi:

Responde, Virgo consolatrix,

ignemaque amoris cordibus nostris infunde, (unde, unde),
unde salus generis humani est separata, (rata, rata),

rata salus et finita, (ita, ita),

itaclementer Christum exora, (ora, ora),

Oramus ergo strenue impietati, (etati, etati),

etati fragili parce nobis et indulgens exurge, (i urge, urge),
Urgere me iuvat sed precamur te prece humili ore, (ore, ore),
ore resonet ista Chorus angelis cum similis, (illis, illis),

illis et eius fiat, ut invitet Hebreos, (eos, eos),

eos accendat ad verum animae consolamen, (consolamen, solamen),
ad verum animae consolamen, (solamen, Amen).

Ovih dvanaest glazbenih cjelina bili su pravi izazov za skladatelja koji mo-
guéu opasnost od monotonije izbjegava mijenjajuéi njihov karakter — one
ponekad imaju renesansni prizvuk, ponekad osciliraju izmedu dviju praksi, a
ponekad ulaze u prostor prave monodijske virtuoznosti. Strukturiranje obli-
ka na makro razini otkriva, medutim, vrlo zanimljive odnose ovih manjih
dijelova ¢ime ¢e Lukacié¢ naznaditi i vee glazbene cjeline unutar moteta koje
su u velikoj mjeri usporedive s makro retorickim figurama u govornistvu.

Tako prve dvije recenice (takt 1-10), mirnijeg renesansnog prizvuka, u koji-
ma se ponavlja tekst i ritamski obrazac, imaju uvodni karakter. Jedino ovdje
izostaje efekt jeke.

22 Relevantan prijevod teksta nismo pronadli, a §iroko dostupan internetski prevoditelj
daje samo priblizno znalenje, stoga donosimo tekst samo u latinskoj verziji.
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Pr.9

Prva zapocinje vrlo izrazitom melodijskom figurom bliskom baroknoj reto-
rici — uzlazni kvartni skok, izmjeni¢na vodica, silazna kvarta. I tonska osnova
ovih uvodnih taktova vrlo je zanimljiva: radi se, gledano u cjelini, o dorskom
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modusu na D u kojem kadenciraju obje recenice, neobi¢no je da je prva s pi-
kardijskom tercom. Sam pocetak, medutim, sugerira dorski modus na G, da
bi tek transpozicijom pocetnog motiva za uzlaznu sekundu na pocetku druge
recenice, dorski modus na D bio jasno odreden. U kontekstu ovakvog vise-
zna¢nog tumacenja uoc¢imo jo$ jedan detalj: pocetak vokalne dionice ulazi u
jonski modus na C (naznacen kvartnim skokom sa petog stupnja na finalis),
a transpozicija za uzlaznu sekundu posve logi¢no u dorski na D, dok pratnja
istovremeno dodiruje druga bliska tonska sredista. Unato¢ tomu, srodnost
sadrzaja ovih dviju recenica, uz odgovarajuée kadence, smjesta ove taktove u
formu malog perioda.

Sljedeca dva para recenica (takt 11-25) donose postupni rast prema baroknoj
ekspresiji. Prvi par oscilira izmedu dviju praksi, a drugi donosi baroknu me-
lodiku protkanu ornamentima.?

» Moglo bi se redi da je prijelaz iz renesanse u barok obiljezen prenosenjem fokusa sa

strukture (strogo vodenje glasova) na retori¢ki ornament kao bitno svojstvo novoga
stila. Prema dana$njem shvacanju znacenja, ornament sugerira ukras, nesto §to moze
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Pr.10
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Od sljedecéeg para Lukaci¢ mijenja princip rasta glazbene forme svojevrsnim
okrupnjivanjem glazbenih cjelina. Naime, srodne recenice nisu vise sparene
na nacin perioda kao do sada, nego su razmaknute tako da analogiju ostva-
ruju sedma (t. 25) i deveta (t. 35) kvintno-kvartnim skokovima koji im daju
dostojanstveni karakter, odnosno osma (t. 30) i deseta (t. 39) s virtuoznim
ornamentima i sekvenciranjem kra¢ih motiva. Ova analogija naglasena je i
tonskom osnovom, odnosno harmonijskom komponentom — sedma i deveta

biti, ali i nije neophodno, medutim, prema latinskom znacenju rije¢i ornament je opre-
ma, odnosno sredstvo, §to znadi da je ova figura bitna sastavnica barokne glazbene

retorike.
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recenica zapo€inju u B-duru i kadenciraju u g-molu, dok osma i deseta mo-
duliraju iz pocetnog F-dura u g-mol.

Jedanaesta i dvanaesta reCenica (takt 44-52) donose postupno smirenje
ostvarujuéi analogiju, ali u suprotnom smjeru s drugim periodom (t. 11-18),
¢ak kadenca dvanaeste recenice odgovara onoj u ¢etvrtoj recenici.

Zavr$na cjelina asocira oba stila, virtuozni barokni na pocetku koji se smiruje
] ) ] j
prema zavr$etku i vraca u pocetni ugodaj.

Pr.11
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Ako bismo povukli paralelu izmedu govornickih retorickih figura na makro
razini, onako kako ih Mattheson razlikuje, i glazbene forme ovoga moteta,
uocili bismo sljedecée analogije: prvi period bio bi exordium-uvod, dio od t.
11 — 25 bio bi narratio-izno$enje ¢injenica, sredisnja cjelina t- 25 — 44 mogla
bi se shvatiti dvojako: kao probatio-izno$enje dokaza, odnosno confutati-po-
bijanje osnovne ideje obzirom na razli¢itost karaktera susjednih recenica, dok
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dio od t. 44, koji donosi postupni pad napetosti vodi do same zavrine cjeline
(t. 52) koja bi bila peroratio-zavr$na rije¢. Dakako, uvijek je mogu¢ i druga-
¢iji pogled na unutrasnje dijelove makro forme, navedena je samo jedna od
mogucnosti.

Zakljucak

Prozimanje stare renesansne i nove barokne skladateljske prakse prikazali
smo u ovom ¢lanku na primjerima Lukaci¢evih troglasnih moteta. Ovu pri-
sutnost naoko suprotstavljenih elemenata moZemo uo¢iti u svim sastavnica-
ma skladateljeva glazbenog rukopisa.

Tako melodika popunjava $iroki raspon od melodija renesansnog prizvuka,
uzlazno-silaznog luka, valovitih obrisa, u duljim notnim vrijednostima, pro-
to¢nog uravnotezenog ritma do fraza i melizama barokne monodije nastale
variranjem kracih fraza i motiva, protkane ornamentima,** a ponekad i opo-
rim ritamskim figurama. Ima i primjera u kojima Luka¢i¢ kombinira ova
dva principa, ali u svakom slu¢aju melodijski se tijek slobodno razvija tvoreéi
medusobno uskladene, logi¢ne glazbene cjeline. Prate¢a harmonijska podlo-
ga oscilira, gotovo u pravilu, izmedu modusa i tonaliteta, pri ¢emu su mogu-
¢a i viSeznacna tumacenja (pr. 9). Ovo osciliranje, naznaceno izostavljanjem
predznaka u armaturi, slaZe se sa starim pravilom 16. stolje¢a prema kojemu
je armatura molskog tonaliteta identi¢na armaturi durskog tonaliteta koiji je
za veliku sekundu dublji.*® Tako tonsko podrugje g-mola, tj. dorskog modusa
na G, na pocetku moteta Nos autermn ima predznak F-dura u kojem zapocinje
i prvi dvoglasni kanon (pr. 1).

Forma Lukacicevih moteta izvire iz renesansnog naslijeda i stremi baroknoj
izrazajnosti. Od renesansnih obiljezja izdvojimo preklapanje tekstovnih i
glazbenih cjelina, no skladatelj ih ce$ée zaokruzuje kadencom $to anticipi-
ra baroknu praksu, odnosno periodi¢nost novih glazbenih oblika. Prijelaz iz

2 Oni su odjek baroknih teznji u likovnim, a i u knjizevnim nastojanjima. Kao da je

psiha izvodadeva ponesena tekstom $to, razumljivo, traje u vremenu te ga Zeli jos vise
potencirati raspjevanoicu melodijske linije. Usp. Lovro Zupanovié¢, Umjetnost Ivana
Lukaci¢a Siben¢anina, 382.

Usp. Maurice Emmanuel, Histoire de la langue musicale, Volume 2, Nabu Press, Paris,
2010, 355-356.
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polifonije u homofoniju, u pravilu u kadenci, je postupan, gotovo neosjetan,
a glasovi izlaze iz kanona redoslijedom kojim su se prikljucili, tijek se logic-
no homofonizira i zaokruzuje manje ili ve¢e formalne cjeline. Renesansni je
postupak i ponavljanje teksta, primjer imamo na pocetku moteta Responde
Virgo, ali i unutar retorickih figura ponavljanja u funkciji rasta glazbenog
intenziteta.?

Barokne znacajke, odnosno kontrasti prisutni su na gotovo svim razinama
glazbenog izraza. Primjenom parne i neparne metarske podjele Lukaci¢
unosi raznolikost unutar prevladavajuce shemati¢nosti svoga vremena trazeci
adekvatno ,ritamsko pulsiranje teksta $to ga tonski komentira”.?” Element
raznolikosti unosi i variranje broja dionica koje sudjeluju u kanonskim epizo-
dama — prva dva kanona u motetu Nos autem su dvoglasni, a treéi je troglasan.
Dinamicki kontrasti nisu naznaceni jer skladatelj ne upisuje oznake za dina-
miku u svoje partiture. Iznimka je motet Responde Virgo u kojem ih upisuje (f°
i p) da bi naglasio efekt jeke. Jos jedan kontrast koji je neminovna posljedica
uvodenja prateéih instrumenata prisutan je, dakle, u prostoru medija gdje su
suprotstavljene boje ljudskog glasa i instrumenta.

Govoredéi o paraleli izmedu govornistva i glazbene umjetnosti ve¢ smo u tek-
stu pokazali primjere primjene retori¢kih figura na mikro i makro razini. U
kolikoj je mjeri Lukaci¢ bio svjestan ovoga pretakanja znacajki iz jednog um-
jetnickog podruéja u drugo, tesko je reéi. Cinjenica jest da je dobro poznavao
suvremena europska strujanja i skladateljske prakse, ali je isto tako ¢injenica
da novi stil u jednoj umjetnosti, u ovom slucaju u glazbi, ne moze nikada
nastati na osnovi paralelnih pojava u nekoj drugoj umjetnosti, ako u samom
krilu glazbe razvojni put koji je prethodio nije stvorio plodno tlo na kojem
¢e niknuti klice tog novog stila. Stoga je poznavanje ovih figura od iznimne
vaznosti, prvenstveno u izvedbenoj praksi, ali i kod analitickog pristupa djelu.
Primjerice, u romantickoj i glazbi 20. stoljeca skladatelji biljeze svaki detalj o
izvedbi znakovima za tempo, dinamiku, karakter i sl., dok se izvedba barokne

% U obiljezja koja Lukaci¢eve motete jos uvijek povezuju s renesansnom polifonijom

idu svakako i neposredna ponavljanja teksta, bilo ¢itavih tekstovnih cjelina bilo samo
pojedinih njihovih dijelova. Ponavljanje — osobito pojedinih karakteristi¢nih, klju¢nih
rijedi i izraza — postat ¢e u rukama baroknog umjetnika snazno sredstvo za isticanje
dramati¢nosti, uzbudljivosti. Usp. Josip Andreis, Tvan Lukacic. Sesnaest moteta, 26.

27 Usp. Lovro Zupanovi¢, Umjetnost Ivana Lukacica Siben¢anina, 395.
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glazbe u vrijeme kada je nastajala, a vrlo Cesto i danas, oslanja na cijeli niz
konvencija koje su se podrazumijevale same po sebi i nije bilo potrebe da ih
se zabiljezi u partituri. Danas je tako zadatak desifriranja svih ovih nezabi-
ljezenih elemenata izvedbe ostavljen samim izvoda¢ima i upravo u ovoj ¢i-
njenici lezi razlog za moguéu usporedbu izmedu govorne i glazbene retorike.

Osim $to je Lukaci¢ ve¢ u svoje vrijeme bio priznat i vrlo cijenjen u europ-
skim okvirima, svojom je ,franjevackom suzdrzano$éu” i brigom o izvedbe-

nim moguénostima ansambala u konkretnom Zivotnom okruzenju u kojem
je djelovao znatno obogatio i hrvatsku glazbenu kulturu i bastinu.
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