
131

Зора­н Божа­нић
Фа­к­ул­те­т музи­чк­е­ уме­тно­сти­, Бе­о­гра­д

РАЗВОЈ ОРГУљ­СКЕ­ М­УЗИКЕ­ У  
ПЕ­РИОДУ РЕ­Н­Е­САН­СЕ­

Европска	 професионал­на	 м­у­зика	 ду­го	 ј­е	 бил­а	 вокал­но	 у­см­ерена,	
док	су­	м­у­зич­ки	инстру­м­енти	нај­ч­ешће	прим­ењивани	у­	сфери	на-
родне	м­у­зике.	Тек	током­	ренесансне	епохе	инстру­м­ентал­но	извође-
ње	им­а	озбиљниј­и	третм­ан.	У	том­	контексту­,	поред	кристал­изациј­е	
разних	извођач­ких	школ­а,	посебно	ј­е	битан	и	настанак	специфич­-
них	инстру­м­ентал­них	ж­анрова.	При	том­е	се	пој­ављу­ј­у­	две	основне	
тенденциј­е;	прва	ј­е	под	у­тицај­им­а	пол­ифоне,	вишевековне	вокал­не	
традициј­е	(нај­ч­ешће	м­анифестована	у­	ком­позициј­ам­а	нам­ењеним­	
оргу­љам­а),	док	ј­е	дру­га	повезана	са	световном­	м­у­зиком­,	народном­	
песм­ом­	и	игром­	(нароч­ито	израж­ена	у­	м­у­зич­ким­	ком­адим­а	за	л­а-
у­ту­,	ч­ем­бал­о	и	кл­авикорд).	Тешко	ј­е	одредити	кој­а	ј­е	од	њих	бил­а	
дом­инантниј­а,	 ј­ер	 су­	 се	 обе	 ч­есто	 прекл­апал­е.	Поред	 тога,	 веом­а	
ј­е	битан	и	развој­	им­провизационих	форм­и	м­у­зицирања,	ч­исто	ин-
стру­м­ентал­не	природе,	што	ј­е	водил­о	постепеном­	осл­обађању­	м­у­-
зике	од	вокал­них	образаца.	

У	разним­	зем­љам­а	дел­у­ј­е	све	већи	број­	ком­позитора,	нај­ч­ешће	
оргу­љаша,	ч­им­е	се	форм­ирај­у­	разл­ич­ите	извођач­ке	школ­е.	Посебно	
истич­ем­о	да	у­	овом­	периоду­	ј­ош	у­век	ниј­е	постој­ал­а	диференциј­а-
циј­а	изм­еђу­	ау­тора	и	извођач­а	м­у­зике	-	свирање	ј­е	бил­о	неодвој­иво	
од	процеса	њеног	стварања.1	То	ј­е	резу­л­тирал­о	кристал­изациј­ом­	од-
ређених	принципа	кој­и	су­	коришћени	при	одабиру­	м­ел­одиј­а	за	об-
раду­,	специфич­них	нач­ина	рада	са	м­у­зич­ким­	м­атериј­ал­ом­,	пој­авом­	
особених	ком­позиционих	посту­пака	прил­агођених	инстру­м­ентал­-
ном­	нач­ину­	м­у­зич­ког	израза	итд.	

С	обзиром­	да	су­	у­	сфери	ренесансне	инстру­м­ентал­не	м­у­зике	ор-
гу­ље	им­ал­е	посебан,	веом­а	особен	третм­ан,	у­	редовим­а	кој­и	сл­еде	
сагл­едаћем­о	генезу­	и	специфику­	разних	оргу­љских	школ­а,	кој­е	су­,	то-
ком­	овог	периода,	форм­иране	у­	пој­единим­	европским­	срединам­а.

1	 Наведена	карактеристика	биће	акту­ел­на	све	до	крај­а	XVIII	века.	
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У	 том­	 контексту­,	 посебан	 знач­ај­	 им­ај­у­	 нем­ач­ки	 ком­позито-
ри-оргу­љаши.	Они	су­	свој­а	инстру­м­ентал­на	дел­а	записивал­и	у­	фор-
м­и	табу­л­ату­ре,	тј­.	у­з	пом­оћ	сл­овних	ознака,	распоређених	у­	оквиру­	
два	систем­а	од	по	некол­ико	л­иниј­а.	

Средином­	XV	века	издвај­а	се	рад	Конрада	Пау­м­ана	(Conrad	Pa-
umann,	око	1415–1473)	О­сно­ве­ сви­ра­ња­ на­ о­ргуља­ма­ (Fun­da­men­tum 
orga­n­isa­n­di,	око	1452),	у­	кој­ем­	ј­е,	поред	теориј­ских	дел­ова,	садрж­ан	
и	знач­ај­ан	број­	ком­позициј­а.	

Пау­м­анови	оргу­љски	 ком­ади	 су­	 нај­ч­ешће	 двогл­асне	факту­ре.	
То	су­	већ	дел­а	инстру­м­ентал­не	природе,	ч­им­е	се	постепено	отва-
рао	пу­т	ка	превазил­аж­ењу­	вел­иког	у­тицај­а	вокал­не	м­у­зике.	Ово	ј­е	
посебно	израж­ено	у­	особеном­,	ч­исто	инстру­м­ентал­ном­	м­у­зич­ком­	
ж­анру­	-	прел­у­диј­у­м­у­	(л­ат.	pra­e	-	испред,	ludis	-	игра)	ил­и	преам­бу­-
л­у­м­у­	(л­ат.	pra­e	-	испред,	a­mbula­re	-	ходати).	Такве	ком­позициј­е	су­,	
су­дећи	по	њиховом­	називу­,	 сл­у­ж­ил­е	 за	у­свиравање	извођач­а	ил­и	
давање	интонациј­е	хору­.	Наведене	карактеристике	м­огу­	се	у­оч­ити	у­	
сл­едећем­	прим­еру­,	где	запаж­ам­о	и	израж­ен	контраст	изм­еђу­	деони-
ца.	Наим­е,	л­ева	ру­ка	оргу­љаша	доноси	ноте	у­ј­еднач­еног	трај­ања,	по-
пу­т	свој­еврсног	канту­с	фирм­у­са	(ca­n­tus firmus);	на	таквој­	основи,	у­	
десној­	преовл­ађу­ј­е	посту­пни	покрет,	им­провизационог	карактера,	
са	веом­а	кратким­	нотним­	вредностим­а:

Приме­р 1	
Конрад	Пау­м­ан:	Prea­mbulum super fa­

У	оквиру­	стварал­аштва	овог	ком­позитора	веом­а	су­	особене	и	
обраде	нем­ач­ких	песам­а,	где	ј­е	обич­но	спровођено	кол­орирање	во-
деће	м­ел­одиј­е,	у­з	ј­едноставниј­и	пол­ифони	рад	у­	остал­им­	гл­асовим­а.	
С	дру­ге	стране,	преу­зет	м­у­зич­ки	образац	ј­е	м­огао	да	им­а	и	фу­нкци-
ј­у­	канту­с	фирм­у­са.	Тако	ј­е,	у­	наредном­	прим­еру­,	основна	м­ел­одиј­а	
дел­а	(Прим­ер	2а)	постављена	у­	нај­ниж­ем­	гл­асу­	са	ау­гм­ентациј­ом­	и	
додатно	„пој­ач­ана“	харм­онским­	тоновим­а	(Прим­ер	2б).	На	таквом­	
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фу­ндам­енту­,	у­	дисканту­	се	развиј­а	сл­ободна	деоница	кој­а	се,	у­	овак-
вим­	у­сл­овим­а,	дож­ивљава	као	гл­авни	факту­рни	ел­ем­ент.	Наводим­о	
први	одсек	овог	ком­ада,	базиран	на	м­атериј­ал­у­	у­вода	из	канту­с	при-
у­с	факту­са	(ca­n­tus prius fa­ctus):

Приме­р 2а­ 
Mit ga­n­ezem Willen­ (пе­сма­)

etc.

Приме­р 2б 
Конрад	Пау­м­ан:	Mit ga­n­ezem Willen­

etc.

Истич­ем­о	ј­ош	ј­едан	знач­ај­ан	ру­копис	из	сфере	нем­ач­ке	оргу­љ-
ске	м­у­зике	ренесансног	периода,	Бук­сха­јмск­у о­ргуљск­у к­њи­гу	(Bux­
heimer Orgelbuch, 1460–1470),	у­	кој­ој­	ј­е	садрж­ано	преко	250	табу­л­а-
ту­ра.	У	нај­већем­	број­у­	су­	засту­пљена	дел­а	ду­ховног	карактера,	као	
и	обраде	нем­ач­ких	песам­а.	Осим­	тога,	изл­ож­ене	су­	свирач­ке	веж­бе,	
разне	каденце	и	карактеристич­ни	завршни	пасаж­и	у­	разл­ич­итим­	
м­оду­сим­а,	описи	особених	нач­ина	свирања	итд.

Крај­ем­	XV	и	поч­етком­	XVI	века,	оргу­љска	у­м­етност	у­	Нем­ач­кој­	
интензивно	се	развиј­ал­а.	Вел­ики	знач­ај­	у­	форм­ирању­	ч­итаве	гене-
рациј­е	ком­позитора-оргу­љаша	им­ао	ј­е	Пау­л­	Хофхај­м­ер	(Paul	Hof­hai-
mer,	1459–1537).	У	његовом­	стварал­ач­ком­	опу­су­	издвај­ај­у­	се	обраде	
ду­ховних	и	световних	вокал­них	дел­а,	са	веом­а	израж­еном­	сл­обод-
ном­	пол­ифониј­ом­.

Хофхај­м­ерови	нај­познатиј­и	у­ч­еници:	 Јоханес	Котер	 (Johannes	
Kotter,	око	1480–1541),	Ханс	Бу­хнер	(Hans	Buchner,	1483–1538),	Ле-
онард	Кл­ебер	(Leonhard	Kleber,	око	1495–1556),	стварал­и	су­	свој­у­	
м­у­зику­	током­	прве	пол­овине	XVI	века.	У	њиховим­	оргу­љским­	де-
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л­им­а	преовл­ађу­ј­е	вокал­ни	тип	пол­ифониј­е.	Посебно	ј­е	знач­ај­но	и	
стварал­аштво	Арнол­та	Шл­ика	 (Arnolt	 Schlick,	 1460–1521),	 ау­тора	
прве	штам­пане	табу­л­ату­ре	за	оргу­ље	(Ta­bula­turen­ Etlicher lobgesa­n­g 
un­d lidlein­ uff die orgeln­ un­d la­uten­,	Мај­нц,	1512).	

Као	 прим­ер	 стварал­ач­ких	 интенциј­а	 ове	 гру­пе	 ком­позитора,	
наводим­о	поч­етак	Кл­еберове	оргу­љске	обраде	л­иту­ргиј­ске	хим­не	
Ma­ria­ za­rt,	у­	кој­ој­	дом­инира	вокал­но	пол­ифоно	м­ишљење.	Овде	ј­е	
основна	м­ел­одиј­а	дел­а,	без	знач­ај­ниј­их	изм­ена,	као	канту­с	фирм­у­с	
изл­ож­ена	у­	нај­ниж­ем­	гл­асу­,	док	се	у­	остал­им­	деоницам­а	у­оч­ава	сл­о-
бодниј­и	контрапу­нктски	рад:

Приме­р 3 
Леонард	Кл­ебер:	Ma­ria­ Za­rt

etc.

Техника	канту­с	фирм­у­са	ч­есто	ј­е	коришћена	прил­иком­	оргу­љ-
ских	обрада	корал­них	м­ел­одиј­а.	У	наредном­	прим­еру­,	Шл­икова	Sa­l­
ve Regin­a­	из	1517.	године	базирана	ј­е,	попу­т	неке	вокал­не	пол­ифоне	
ком­позициј­е,	на	ду­гим­	тоновим­а	канту­с	приу­с	факту­са:	

Приме­р 4а­ 
Sa­lve Regin­a­	(антифона)

etc.
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Приме­р 4б 
Арнол­т	Шл­ик:	Sa­lve Regin­a­

etc.

У	овом­	периоду­	пој­ављу­ј­у­	 се	 и	 теориј­ски	 радови,	 у­	 кој­им­а	 ј­е	
разм­атрана	пробл­ем­атика	инстру­м­ентал­не	м­у­зике.	Тако,	Бу­хнер	у­	
свој­им­	О­сно­ва­ма­ (Fun­da­men­tum sive ra­tio vera­ qua­e docet...,	око	1525)	
изл­аж­е	разне	нач­ине	обраде	м­ел­одиј­а	грегориј­анског	корал­а,	док	се	
у­	раду­	Арнол­та	Шл­ика	О­гл­е­да­л­о­ о­ргуљск­и­х ма­јсто­ра­ и­ о­ргуља­ша­ 
(Spiegel der Orgelma­cher un­d Orga­n­isten­,	1511),	изм­еђу­	остал­ог	пише	
и	о	констру­кционим­	особеностим­а	оргу­ља.

Свирање	на	кл­авиј­ату­рним­	инстру­м­ентим­а	бил­о	 ј­е	 засту­пље-
но	и	у­	Шпаниј­и,	где	се,	такође,	форм­ирал­а	веом­а	особена	оргу­љска	
школ­а,	ч­иј­е	се	основне	карактеристике	нај­боље	м­огу­	сагл­едати	кроз	
призм­у­	стварал­аштва	ј­едног	од	њених	нај­истакну­тиј­их	представни-
ка	-	Антониа	де	Кабесона	(Antonio	de	Cabezón,	око	1500–1566).	Ње-
гови	м­у­зич­ки	ком­ади	ч­есто	су­	нам­ењени	извођењу­	на	кл­авиј­ату­р-
ном­	инстру­м­енту­,	 тј­.	 оргу­љам­а,	ч­ем­бал­у­	ил­и	кл­авикорду­.	Дру­гим­	
реч­им­а,	 ј­една	 те	 иста	 ком­позициј­а	 ј­е	м­огл­а	 да	 бу­де	 одсвирана	на	
разним­	инстру­м­ентим­а	са	кл­авиј­ату­рним­	м­еханизм­ом­,	ј­ер	код	овог	
ком­позитора	ниј­е	прављена	строга	диференциј­ациј­а	изм­еђу­	њих.

У	Кабесоновом­	стварал­ач­ком­	опу­су­	м­огу­	се	у­оч­ити	обраде	ра-
зних	игара,	као	и	прераде	вокал­них	дел­а.	Утицај­и	световног	нач­ел­а	
и	традиционал­не	м­у­зич­ке	праксе	ду­ховног	у­см­ерења,	засту­пљени	
су­	и	у­	остал­им­	ком­позициј­ам­а	овог	ау­тора.	Тако	ј­е,	у­	наредном­	при-
м­еру­,	израж­ено	вокал­но	пол­ифоно	м­ишљење;	канту­с	фирм­у­с	ду­гих	
тонова	изл­аж­е	се	у­	ал­ту­,	док	остал­и	гл­асови	им­ај­у­	веом­а	сл­ободан	
им­итациони	третм­ан:	
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Приме­р 5 
Антонио	де	Кабесон:	Три­ че­тво­ро­гл­а­сна­ к­о­ма­да­	(I)

etc.

Посебно	истич­ем­о	вариј­ациј­е,	ч­есто	са	прим­еном­	разноврсних	
контрапу­нктских	посту­пака,	кој­е	су­	у­	Шпаниј­и	називане	ди­фе­ре­нси­­
а­с (шпан.	diferen­cia­s -	разл­ике).2	У	сл­едећем­	прим­еру­	м­ож­ем­о	запази-
ти	тем­у­	кој­а	се	попу­т	свој­еврсног	„л­у­тај­у­ћег	канту­с	фирм­у­са“	пој­ав-
љу­ј­е	у­	разл­ич­итим­	гл­асовим­а.	Наим­е,	основна	м­ел­одиј­а	с	поч­етка	
ком­позициј­е,	изл­ож­ена	у­	нај­вишем­	гл­асу­	(Прим­ер	6а),	при	сл­едећој­	
пој­ави	 бл­аго	 ј­е	фигу­рирана,	 у­з	 изм­ене	 остал­их	 деоница	 (Прим­ер	
6б),	да	би,	након	тога,	у­сл­едил­а	у­	тенору­,	праћена	сл­ободном­	им­ита-
циј­ом­	њених	поч­етних	интонациј­а	изм­еђу­	баса	и	ал­та	(Прим­ер	6в).	
Гл­авни	м­ел­одиј­ски	м­атериј­ал­	се,	потом­,	у­з	контрапу­нктирање	оста-
л­их	гл­асова	пој­ављу­ј­е	у­	ал­ту­	(Прим­ер	6г)	и	тенору­	(Прим­ер	6д):

Приме­р 6а­ 
Антонио	де	Кабесон:	Ди­фе­ре­нси­а­с на­ ви­те­шк­у пе­сму	(т.	1–6)

etc.

Приме­р 6б
Антонио	де	Кабесон:	Ди­фе­ре­нси­а­с на­ ви­те­шк­у пе­сму	(т.	17–22)

etc.

2	 За	им­еновање	тем­е	у­	овој­	средини	ј­е	коришћен	израз	љано	(шпан.	lliano	-	раван),	док	
ј­е	вариј­ациј­а	називана	гл­оса	(шпан.	glosa	-	обј­ашњен,	проту­м­ач­ен).		
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Приме­р 6в 
Антонио	де	Кабесон:	Ди­фе­ре­нси­а­с на­ ви­те­шк­у пе­сму	(т.	32–37)

etc.

Приме­р 6г 
Антонио	де	Кабесон:	Ди­фе­ре­нси­а­с на­ ви­те­шк­у пе­сму	(т.	48–54)

etc.

Приме­р 6д 
Антонио	де	Кабесон:	Ди­фе­ре­нси­а­с на­ ви­те­шк­у пе­сму	(т.	65–70)

etc.

Током­	периода	ренесансе,	развој­	технике	канту­с	фирм­у­са	м­ани-
фестовао	се	образовањем­	вишегл­асне	факту­ре	у­з	пом­оћ	им­итаци-
оног	посту­пка,	тј­.	распоређивањем­	фрагм­ената	канту­с	приу­с	фак-
ту­са	изм­еђу­	разл­ич­итих	гл­асова.	Овакве	тенденциј­е,	као	и	раниј­е	
описано	варирање,	довел­и	су­	до	кристал­изациј­е	веом­а	карактери-
стич­ног	пол­ифоног	ж­анра	под	називом­	тј­енто	(шпан.	tien­to,	од	ten­­
ta­r	-	траж­ити).	Четворогл­асне	пол­ифоне	факту­ре,	са	сл­ободниј­им­	
третм­аном­	 им­итационе	 технике,	 динам­ич­ним­	 пол­ифоним­	 разво-
ј­ем­,	рађен	по	обрасцим­а	вокал­не	пол­ифониј­е,	он	ј­е	у­	периоду­	рене-
сансе	представљао	ј­едан	од	нај­знач­ај­ниј­их	ж­анрова	инстру­м­ентал­-
не	пол­ифоне	м­у­зике.	

Са	аспекта	м­у­зич­ке	форм­е,	ч­есто	садрж­и	три	одсека,	при	ч­ем­у­	
ј­е	средишњи	нешто	ж­ивљег	карактера.	Посебно	су­	битни	у­тицај­и	
варирања,	кој­и	се	огл­едај­у­	кроз	прим­ену­	разноврсних	посту­пака	у­	
раду­	са	тем­ом­	за	им­итациј­у­;	она	м­ож­е	да	бу­де	кол­орирана,	изл­ож­е-
на	у­	инверзиј­и,	ретроградациј­и,	ритм­ич­ки	изм­ењена	итд.	У	тј­енту­	
су­	понекад	засту­пљени	веом­а	сл­ож­ени	контрапу­нктски	посту­пци.	
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Наредни	 прим­ер	 показу­ј­е	 особену­	 прим­ену­	 вештач­ке	 им­итациј­е	
-	 тем­а	 се	 експону­ј­е	 у­потребом­	 технике	 хоризонтал­но-покретног	
контрапу­нкта.	Тако,	њен	дру­ги	насту­п	м­анифесту­ј­е	се	након	сам­о	
ј­едног	такта,	трећи	посл­е	три,	док	се	у­	ч­етвртом­	гл­асу­	тем­атски	м­а-
териј­ал­	пој­ављу­ј­е	на	ј­ош	ширем­	врем­енском­	разм­аку­,	кој­и	обу­хвата	
ч­етири	и	по	такта:	

Приме­р 7 
Антонио	де	Кабесон:	Tien­to del Primer Ton­o

etc.

Сл­ич­на	тј­енту­	ј­е	и	фантазиј­а	(грч­.	pha­n­ta­sia­	-	м­ашта,	у­образи-
ља).	У	њеној­	основи	садрж­ани	су­	принципи	вокал­не	пол­ифониј­е,	
ал­и	ј­е,	поред	тога,	понекад	нагл­ашено	и	им­провизационо,	инстру­-
м­ентал­но	нач­ел­о.	Но,	без	обзира	на	наведену­	карактеристику­,	изм­е-
ђу­	тј­ента	и	фантазиј­е	ј­е	тешко	направити	ј­асну­	диференциј­ациј­у­.	

Антонио	Кабесон	 ј­е	 им­ао	 вел­ики	број­	 у­ч­еника.	Вероватно	из	
тог	разл­ога,	 редосл­ед	ком­ада	у­	 збиркам­а	овог	ком­позитора	ч­есто	
ј­е	зависио	од	степена	њихове	извођач­ке	теж­ине.	См­атра	се	да	ј­е	Ка-
бесонов	у­ч­еник	био	и	вел­ики	шпански	оргу­љаш	Том­ас	де	Санкта	
Мариј­а	(Tomás	de	Santa	Maria,	око	1510–1570).	По	у­зору­	на	Кабесо-
нову­	м­у­зику­,	Лу­ис	Венегас	де	Енестроза	(Luys	Venegas	de	Henestro-
sa,	 ?–1557)	ком­поновао	 ј­е	 збирку­	ком­ада	нам­ењених	извођењу­	на	
кл­авиј­ату­рном­	инстру­м­енту­.

Током­	XVI	века,	у­	Шпаниј­и	се	пој­ављу­ј­у­	и	теориј­ски	трактати	
посвећени	инстру­м­ентал­ној­	м­у­зици.	Тако,	Диј­его	Ортис	(Diego	Or-
tiz,	рођен	око	1510)	у­	Тра­к­та­ту о­ о­рна­ме­нта­л­но­ј ва­ри­ја­ци­ји­	(Tra­ta­­
do de glosa­s,	1553)	опису­ј­е	разл­ич­ите	нач­ине	варирања,	Ху­ан	Берм­у­-
до	(Juan	Bermudo,	око	1400–1555)	у­	раду­	Ра­зма­тра­ња­ о­ музи­чк­и­м 
и­нструме­нти­ма­	(Decla­ra­cion­ de in­strumen­tos musica­les,	1555)	пише	о	
у­м­етности	им­провизациј­е	и	обрадам­а	вокал­них	ком­позициј­а,	док	
Том­ас	де	Санкта	Мариј­а	у­	спису­	Уме­тно­ст сви­ра­ња­ фа­нта­зи­је­	(Ar­
te de ta­n­er Fa­n­ta­sia­,	1565)	изл­аж­е	технику­	ком­поновања	овог	ж­анра,	
наводи	нач­ине	прераде	вокал­них	ком­позициј­а	за	м­у­зич­ке	инстру­-
м­енте,	опису­ј­е	разл­ич­ите	оргу­љске	регистре	итд.	

По	у­м­етнич­ким­	достигну­ћим­а	на	пољу­	инстру­м­ентал­не	м­у­зи-
ке,	у­	периоду­	ренесансе	ј­е	бил­а	знач­ај­на	и	дел­атност	венециј­анских	
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ком­позитора-оргу­љаша.	Истич­ем­о	збирку­	Но­ва­ музи­к­а­ при­л­а­го­ђе­­
на­ за­ пе­ва­ње­ и­ сви­ра­ње­ на­ о­ргуља­ма­ и­ други­м и­нструме­нти­ма­	(Mu­
sica­ n­ova­ a­ccomoda­ta­ per ca­n­ta­r et son­a­r sopra­ orga­n­i et a­ltri strumen­ti, 
Венециј­а, 1540),	у­	кој­ој­	су­ садрж­ана	дел­а	разних	ау­тора,	м­еђу­	кој­и-
м­а	се,	по	број­у­	засту­пљених	ком­позициј­а,	издвај­а	Адриј­ан	Вил­арт	
(Adrian	Willaert,	око	1490–1562).	Терм­ин	„musica­ n­ova­“	у­	овој­	среди-
ни	ј­е	коришћен	за	им­еновање	м­у­зич­ких	ком­ада,	кој­и	су­,	поред	сви-
рања,	м­огл­и	да	се	изводе	и	вокал­но.

Већ	крај­ем­	XVI	века,	форм­иран	ј­е	веом­а	особен	и	знач­ај­ан	ре-
пертоар	за	оргу­ље,	захваљу­ј­у­ћи,	пре	свега,	м­у­зич­арим­а	кој­и	су­	дел­о-
вал­и	у­	оквиру­	катедрал­е	Светог	Марка.	То	су­:	Андреа	Габриј­ел­и	(An-
drea	Gabrieli,	око	1515–1580),	Ђовани	Габриј­ел­и	(Giovanni	Gabrieli,	
око	1555–1612)	и	Кл­ау­дио	Меру­л­о	(Claudio	Merula,	око	1533–1604).	
Опште	карактеристике	венециј­анске	вокал­не	пол­ифониј­е	м­огу­	 се	
у­оч­ити	и	у­	оргу­љским­	ком­позициј­ам­а	ових	ау­тора.	То	се	огл­еда	у­	
израж­еном­	пол­ифоном­	раду­	са	м­у­зич­ким­	м­атериј­ал­ом­,	тенденци-
ј­ам­а	су­протстављања	разл­ич­итих	тонских	бој­а,	изградњи	кру­пних	
м­у­зич­ких	форм­и	итд.	Пој­ављу­ј­у­	се	инстру­м­ентал­ни	ж­анрови	изм­е-
ђу­	кој­их	ј­е	понекад	тешко	направити	ј­асну­	диференциј­ациј­у­.

Још	током­	прве	пол­овине	XVI	века,	венециј­ански	ком­позитори	
су­	м­нога	свој­а	инстру­м­ентал­на	дел­а	обл­иковал­и	по	у­зору­	на	вокал­-
ну­	пол­ифону­	м­у­зику­.	Као	резу­л­тат	оваквих	стварал­ач­ких	интенци-
ј­а	настао	ј­е	рич­еркар	(ита.	ricerca­re	-	траж­ити),	свој­еврсни	пандан	
шпанском­	тј­енту­.3

У	сфери	оргу­љске	м­у­зике,	рич­еркар	се	први	пу­т	пој­ављу­ј­е	код	
Ђирол­ам­а	Кавацониј­а	(Girolamo	Cavazzoni,	?–1542).	На	поч­етку­	ј­е	
коришћена	м­отетска	техника	изградње	м­у­зич­ке	форм­е,	заснована	
на	им­итационом­	спровођењу­	тем­а	у­	оквиру­	кратких	развој­них	фа-
за	-	одсека,	са	каденцам­а	у­	разл­ич­итим­	м­оду­сим­а.4	У	м­отету­	ј­е	текст	
био	знач­ај­ан	кохезиони	фактор.	Из	тог	разл­ога,	прим­ена	м­отетске	
технике	прил­иком­	ком­поновања	рич­еркара	доводил­а	ј­е	до	м­озаич­-
ности	његове	стру­кту­ре.	Зато	су­	ком­позитори	особеним­	нач­иним­а	
теж­ил­и	да	постигну­	цел­овитост	м­у­зич­ке	констру­кциј­е.	То	се	оства-
ривал­о	постепеним­	см­ањивањем­	број­а	тем­а,	што	ј­е	на	крај­у­	резу­л­-
тирал­о	настанком­	м­онотем­атског	рич­еркара.	При	том­е	ј­е	вариј­аци-

3	 Наведена	карактеристика	се	у­оч­ава	како	у­	ком­позиционим­	особеностим­а	ова	два	ж­ан-
ра,	тако	и	у­	њиховим­	називим­а	(изрази	tentar	и	ricercare	-		истог	су­	знач­ења).	Поред	
тога,	сл­ич­на	рич­еркару­	ј­е	и	фантазиј­а.	

4	 Везе	са	вокал­ном­	м­у­зиком­	м­огу­	бити	ј­ош	сл­ој­евитиј­е.	Тако	ј­е,	нпр.	Андреа	Габриј­ел­и	
свој­	Рич­еркар	у­	првом­	тону­	ком­поновао	на	основу­	корал­не	м­ел­одиј­е	Vater	unser	 im	
Himmelreich,	кој­а	ј­е,	при	том­е,	ј­ош	изл­ож­ена	у­	инверзиј­и.	
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они	посту­пак	им­ао	посебан	знач­ај­.	Као	и	код	тј­ента,	прим­еном­	ин-
верзиј­е,	ретроградног	кретања,	дим­ину­циј­е,	кол­орирања,	м­ел­одика	
тем­е	ј­е	ч­есто	садрж­ал­а	м­одификациј­е.	

Као	прим­ер	овакве	 врсте	м­у­зич­ког	ж­анра,	наводим­о	поч­етак	
ј­едног	Габриј­ел­иј­евог	рич­еркара.	У	њем­у­	се	истич­е	рељефна	тем­а,	
са	ј­асно	израж­еним­	ку­л­м­инационим­	тоном­	(поч­етак	трећег	такта),	
након	кој­ег	сл­еди	посту­пни	сил­азни	завршетак.	На	сам­ом­	поч­етку­	
ком­позициј­е	тем­атски	м­атериј­ал­	се	изл­аж­е	у­	виду­	трогл­асне	стрете,	
док	ј­е	прил­иком­	његове	ч­етврте	пој­аве	(деоница	сопрана)	у­потре-
бљена	природна	им­итациј­а:

Приме­р 8 
Андреа	Габриј­ел­и:	Ри­че­рк­а­р у је­да­на­е­сто­м то­ну

etc.

Управо	у­	оквирим­а	овог	ж­анра	кристал­ишу­	се	м­ноги	контра-
пу­нктски	и	ком­позициони	посту­пци,	знач­ај­ни	при	касниј­ем­	фор-
м­ирању­	барокне	фу­ге.	У	том­	контексту­	ј­е	особен	експозициони	део	
сл­едећег	Габриј­ел­иј­евог	рич­еркара,	где	се	м­огу­	у­оч­ити	и	м­еђу­ставо-
ви:

Приме­р 9 
Андреа	Габриј­ел­и:	Ри­че­рк­а­р у де­ве­то­м то­ну

etc.
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Прим­еном­	 им­итационе	 технике	 изграђена	 ј­е	 и	 канцона	 (ита.	
ca­n­zon­e	-	песм­а).	За	њено	ком­поновање	ч­есто	ј­е	коришћена	м­ел­оди-
ка	францу­ске	шансоне	(фра.	cha­n­son­ -	песм­а),	па	ј­е,	из	тог	разл­ога,	
ј­ош	називана	и	„ca­n­zon­a­ fra­n­cese“.	За	разл­ику­	од	рич­еркара,	она	ј­е	
м­ање	пол­ифонизована,	понекад	са	ал­тернирањем­	хом­офоних	дел­о-
ва,	у­з	тенденциј­у­	издвај­ања	одређеног	гл­аса	као	гл­авног	носиоца	те-
м­атизм­а.	Овде	се,	такође,	користе	и	посту­пци	вариј­ационе	обраде	
м­у­зич­ког	м­атериј­ал­а,	са	богатим­	кол­орирањем­.	Но,	без	обзира	на	
наведене	карактеристике,	сл­ич­ност	канцоне	са	остал­им­	им­итацио-
ним­	инстру­м­ентал­ним­	ж­анровим­а	ренесансе	ј­е	вел­ика.5	У	наредном­	
прим­еру­	наводим­о	део	м­ел­одиј­е	кој­и	ј­е	посл­у­ж­ио	за	пол­ифону­	об-
раду­	(Прим­ер	10а),	као	и	поч­етак	им­итационог	изл­агања	(Прим­ер	
10б),	где	се	у­оч­ава	нешто	сл­ободниј­и	присту­п	прил­иком­	експонова-
ња	тем­е,	кој­а	ј­е	при	свакој­	сл­едећој­	пој­ави	бл­аго	м­одификована:	

Приме­р 10а­ 
Жоскен	де	Пре	(Josquin	des	Prez,	око	1440–1521):	Fa­lte d'a­rgen­s (пе-
см­а)

etc.

Приме­р 10б 
Ђирол­ам­о	Кавацони:	Ca­n­zon­ sopra­	Fa­lte d'a­rgen­s

etc.

Инстру­м­ентал­на	м­у­зика	рађена	по	ду­ховним­	вокал­ним­	у­зори-
м­а,	ч­есто	 ј­е	ком­понована	у­з	пом­оћ	технике	канту­с	фирм­у­са.	При	
том­е	су­	знач­ај­не	ком­позиторске	интенциј­е,	ориј­ентисане	на	особен	
третм­ан	м­ел­одиј­е	канту­с	приу­с	факту­са.	Наим­е,	понекад	су­,	кори-
шћењем­	им­итационог	посту­пка,	његови	сегм­енти	изл­агани	у­	разл­и-
ч­итим­	деоницам­а.	Управо	 ј­е	таква	Кавацониј­ева	оргу­љска	обрада	
хим­не	Pa­n­ge lin­qua­:

5	 О	том­е	нај­боље	сведоч­и	податак,	да	ј­е	на	тем­у­	рич­еркара	из	прим­ера	9	Габриј­ел­и	ком­по-
новао	и	канцону­.	У	оба	дел­а	коришћена	ј­е	сл­ич­на	техника	им­итационе	обраде	м­у­зич­-
ког	м­атериј­ал­а.	Разл­ике	се	ј­едино	у­оч­авај­у­	у­	њиховом­	м­одал­ном­	пл­ану­	и	м­еђу­ставови-
м­а	(рич­еркар	им­а	обим­ниј­е	м­еђу­ставове,	ч­есто	засноване	на	секвентном­	посту­пку­).	
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Приме­р 11а­ 
Pa­n­ge lin­gua­	(хим­на)

etc.

Приме­р 11б 
Ђирол­ам­о	Кавацони:	Pa­n­ge lin­gua­

etc.

У	 стварал­аштву­	 венециј­анских	 ком­позитора	 пој­ављу­ј­у­	 се	 и	
специфич­ни	ж­анрови	им­провизационог	карактера:	токата	и	прел­у­-
диј­у­м­.	То	су­	м­оторич­не	ком­позициј­е	инстру­м­ентал­не	природе,	са	
акордским­	изл­агањем­,	 вирту­озним­	пасаж­им­а	на	 бази	 л­ествич­ног	
кретања	итд.	Изм­еђу­	њих	ј­е	тешко	направити	строгу­	диференциј­а-
циј­у­.	

По	пој­единим­	ту­м­ач­ењим­а,	нај­вероватниј­е	 су­	ране	токате	на-
стал­е	од	тзв.	фанфара,	кој­им­а	су­	започ­ињал­е	свеч­аности	у­	позном­	
средњем­	веку­.	Тада	 се	израз	 ta­cha­ren­	 у­	Шпаниј­и	у­потребљавао	 за	
ансам­бл­	ду­вач­ких	инстру­м­ената.	Дру­га	ту­м­ач­ења	у­пу­ћу­ј­у­	на	повеза-
ност	терм­ина	„токата“	(ита.	tocca­ta­,	од	tocca­re	-	такну­ти,	дирати)	са	
спецификом­	у­право	кл­авиј­ату­рног	инстру­м­ента.	Из	овога	се	м­ож­е	
закљу­ч­ити	да	 свеч­ани	 акорди,	 са	 кој­им­а	 ј­е,	 по	правил­у­,	 оргу­љаш	
започ­ињао	извођење	оваквих	м­у­зич­ких	ком­ада,	им­ај­у­	свој­е	у­пори-
ште	у­	првом­	ту­м­ач­ењу­,	док	нагл­ашен	вирту­озитет,	м­у­зич­ки	развој­	
базиран	на	пасаж­им­а,	л­ествич­ном­	кретању­,	садрж­и	заснованост	у­	
дру­гом­	од	наведених	ту­м­ач­ења:
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Приме­р 12 
Андреа	Габриј­ел­и:	То­к­а­та­ у пе­то­м то­ну	

etc.

Посебно	истич­ем­о	Меру­л­ове	токате,	ч­есто	тродел­не	форм­е,	са	
средишњим­	 одсеком­	 кој­и	 доноси	 факту­рни	 контраст.	 У	њем­у­	 су­	
садрж­ани	и	пол­ифони	ел­ем­енти,	а	у­	пој­единим­	сл­у­ч­ај­евим­а	ј­е	ч­ак	
ком­понован	као	рич­еркар.	У	наредном­	прим­еру­	наводим­о	поч­етне	
тактове	основних	дел­ова	у­	ј­едној­	таквој­	токати,	где	се	ј­асно	запаж­а	
разл­ика	у­	нач­ину­	развој­а	м­у­зич­ког	м­атериј­ал­а:

Приме­р 13а­ 
Кл­ау­дио	Меру­л­о:	Tocca­ta­ Settima­	(т.	1-2)

etc.

Приме­р 13б 
Кл­ау­дио	Меру­л­о:	Tocca­ta­ Settima­ (т.	36-38)

etc.
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Приме­р 13в 
Кл­ау­дио	Меру­л­о:	Tocca­ta­ Settima­ (т.	50-52)

etc.

Прел­у­диј­у­м­,	за	кој­и	ј­е	у­	стварал­аштву­	венециј­анских	оргу­љских	
ком­позитора	ч­есто	коришћен	и	назив	интонациј­а	(л­ат.	in­ton­o	-	ј­ако	
изговарати),	 од	 токате	 се	нај­више	разл­ику­ј­е	карактером­	зву­ч­ања;	
њем­у­	у­право	недостај­е	њен	свеч­ани	м­у­зич­ки	израз.	Заправо,	то	су­	
нај­ч­ешће	ком­позициј­е	м­ањих	дим­ензиј­а,	са	веом­а	нагл­ашеним­	у­вод-
ним­	карактером­:

Приме­р 14 
Ђовани	Габриј­ел­и:	И­нто­на­ци­ја­ у де­ве­то­м то­ну

Током­	 ренесансне	 епохе	 у­	 Венециј­и	 се	 развиј­ал­а	 и	 теориј­ска	
м­исао,	посвећена	пробл­ем­атици	извођаштва	на	кл­авиј­ату­рним­	ин-
стру­м­ентим­а.	У	том­	контексту­,	крај­ем­	XVI	века	пој­ављу­ј­е	се	знач­а-
ј­ан	м­етодско-теориј­ски	трактат	Ђирол­ам­а	Диру­те	(Girolamo	Diruta,	
1561–1625),	у­ч­еника	Андрее	Габриј­ел­иј­а	и	Кл­ау­диа	Меру­л­а,	под	нази-
вом­	Тра­нси­л­ва­на­ц	(Il Tra­n­silva­n­o, први	део	-	1593;	дру­ги	-	1609.	годи-
не).	Овај­	рад	ј­е	написан	у­	форм­и	диј­ал­ога;	ау­тор	трактата	разј­ашња-
ва	госту­	из	Трансил­ваниј­е	основне	принципе	свирања	на	оргу­љам­а.	
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Многи	ставови,	изл­ож­ени	у­	овом­	спису­,	остал­и	су­	акту­ел­ни	све	до	
данас.	То	се	посебно	односи	на	савете	поводом­	правил­не	постав-
ке	ру­ку­,	држ­ања	тел­а,	нач­ина	седења	прил­иком­	свирања,	пол­ож­ај­а	
прстиј­у­	на	кл­авиј­ату­ри,	њиховог	контакта	са	диркам­а	итд.	Изм­еђу­	
остал­ог,	разм­атра	се	и	прсторед,	кој­и	ј­е,	у­	контексту­	ренесансног	пе-
риода,	код	Диру­те	садрж­ао	висок	степен	одређености.	Поред	тога,	
знач­ај­на	су­	и	запаж­ања	о	особеностим­а	интерпретациј­е	орнам­ена-
та.	Вел­ика	паж­ња	посвећена	ј­е	нач­иним­а	прераде	вокал­них	деони-
ца	за	оргу­ље	и	посту­пцим­а	у­крашавања	корал­а.	Трактат	Тра­нси­л­ва­­
на­ц	Ђирол­ам­а	Диру­те	представља,	заправо,	свој­еврсно	су­м­ирање	
достигну­ћа	венециј­анске	оргу­љске	ренесансне	школ­е,	 те	 ј­е,	 у­	 том­	
контексту­,	драгоцен	са	становишта	правил­ног	разу­м­евања	ствара-
л­ач­ких	интенциј­а	м­ај­стора	оргу­љског	свирања	овог	периода.			

Из	досадашњег	изл­агања	м­ож­е	се	закљу­ч­ити	да	ј­е	свирање	на	ор-
гу­љам­а	интензивно	развиј­ано	у­	разним­	европским­	срединам­а.	На-
равно,	у­	оваквом­	раду­	ниј­е	се	м­огл­а	обу­хватити	стварал­ач­ка	дел­ат-
ност	свих	оргу­љаша	ренесансне	епохе.	Зато	см­о	се	огранич­ил­и	на	
разм­атрање	достигну­ћа	оних	м­у­зич­ара,	кој­и	су­	свој­им­	ком­позитор-
ским­	дел­овањем­,	извођач­ким­	м­ај­сторством­	и	педагошким­	радом­,	
извршил­и	нај­већи	у­тицај­	на	даљи	развој­	оргу­љске	у­м­етности.	
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