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1. Uvod

Glazba je u djelima hrvatskih renesansnih pisaca igrala vazniju ulogu no $to se
to moze pretpostaviti samo na temelju saCuvanih notnih zapisa. Mnogi su autori, poput
Mavra Vetranovi¢a, Petra Hektorovi¢a, Marina Drzi¢a, Nikole Naljeskovica, Petra
Zorani¢a 1 Antuna Sasina, u svoja djela ugradivali glazbene elemente, instrumentalne
interludije, pjesme, plesove te pokoji pjevani odlomak. Zbog dobre upucenosti u glazbu,
pojavile su se pretpostavke medu suvremenim istraZivatima o tome da bi neke od
navedenih pisaca trebalo smatrati i autorima glazbenih brojeva u njihovim djelima. Ti se
glazbeni brojevi po svojim formalnim glazbenim kvalitetama mogu usporediti s
istovremenom europskom glazbenom produkcijom za kojom nisu zaostajali, smatraju
povjesnicari glazbe 1 muzikolozi. Medutim, u vecini naSih renesansnih scenskih djela
ulogu glazbe moZemo i8¢itati tek iz didaskalija 1 autorovih naputaka samim izvoda¢ima.
Naime, notni zapisi prava su rijetkost i njih pronalazimo samo u manjem broju djela.
Ipak, jasno nam je da je glazba bila bitan dio nasSe renesansne kulture, o ¢emu svjedoce
mnogi zapisi 1 opisi glazbene poduke, te postojanje obrazovnih institucija. Glazbeno-
obrazovne ustanove u renesansnoj Hrvatskoj postojale su u mnogim gradovima poput
Zadra, Sibenika, Cresa, Raba, Koréule, Splita, Hvara, Trogira, te naravno — Dubrovnika,
Cija je glazbeno-scenska produkcija ona koja je najviSe obiljezila razdoblje
ranonovovjekovne kulture. Takoder, naSi renesansni mislioci (Federik Grisogono-
Bartolaci¢, Pavao Skali¢, Faust Vranci¢, Franjo Petris, Miho Monaldi i Nikola Vitov
Guceti¢) teoretizirali su 1 promisljali glazbu po uzoru na anticke filozofe (Platona i
Aristotela) te nam njihovi zapisi otkrivaju pogled na glazbu karakteristican za to
razdoblje. Nadalje, vazan ¢imbenik koji je poticao autore u Dubrovniku na pisanje
scenskih djela bile su druzine (omladinska drustva sastavljena od pjesnika, glazbeno
Skolovanih mladica te glumacki sposobne i nadarene djece) koje su se bavile scenskim
izvedbama djela. Ipak, druzine su Cesto trebale glazbenu pomo¢ pri izvodenju scenskih
djela, pri ¢emu su im nerijetko pomagali profesionalno obrazovani glazbenici knezeve
kapele.

Stoga ¢e uvodna poglavlja ovoga diplomskoga rada biti posvecena zacrtavanju
glazbeno-obrazovnog konteksta te ulozi koju su odigrale glazbeno-obrazovne institucije
u renesansnoj kulturi, potom filozofskim promisljanjima o glazbi, a posebice onima
Dubrov¢ana Miha Monaldija i Nikole Guceti¢a. Sredis$nji dio rada donosi analizu uloge

scenske glazbe u reprezentativnim djelima razli¢itih knjizevnih vrsta koja su, prema



istrazivanjima muzikologa, ukljucivala 1 glazbenu komponentu: maskerate, moreske,
crkvena prikazanja, pastirske igre, komedije 1 tragedije. Posebna ¢e se pozornost
posvetiti dramskom stvaralaStvu Marina DrZica koji je bio 1 vrlo talentirani glazbenik.
Premda je vecina djela kojima ¢emo se ovdje baviti nastala 1 bila vrlo popularna u
starom Dubrovniku, glazbene su elemente u svoja djela inkorporirali 1 autori iz drugih
renesansnih kulturnih krugova. Tako ¢e se u fokusu zavrSnog poglavlja na¢i autori iz
splitskoga, zadarskoga 1 hvarskoga renesansnog kruga, tj. Marko Maruli¢, Petar Zorani¢
1 Petar Hektorovi¢, ¢ija djela, premda nisu scenska poput dubrovackih, donose vazna i
zanimljiva svjedoCanstva o nacinima ugradivanja glazbenih motiva, pa i konkretnih
notnih zapisa primjerice u Ribanju i ribarskom prigovaranju. U ovom ¢e se radu dakle
upotrebljavati uglavnom muzikoloska istrazivanja, ali ¢e u srediStu biti
knjizevnopovijesna pitanja vezana uz rekonstrukciju izvedbene prakse pojedinih
renesansnih knjizevnih djela, kao 1 spektar raznolikih posezanja za glazbenim

elementima i motivima.



2. Glazbeno-obrazovni kontekst renesansne kulture

Proucavatelji isticu da je za glazbu u renesansi karakteristicno da nema
izravnoga uzora u antici, kako bi se moglo o¢ekivati, i to zbog nedostatka izvora. Tako
se tijekom 15. 1 16. stoljea postupno stvarala “koncepcija 1 praksa simultanog
komponiranja u svim dionicama”, a to je pak znacilo ’pocetak harmonijskog nacina
glazbenoga misljenja” (Tuksar 2009: 249). Opcéa humanisticko-renesansna
orijentiranost na Covjeka kao mjeru svih stvari rezultirala je prevagom “melodija
uskladenih s ljudskih dahom”, a ritmika se priblizila zivotnosti ¢ovjekova pulsa”.
Prevladavaju¢a orijentacija renesansne glazbe vezana uz zahtjev za prirodnoscu i
uravnotezenosti racionalnog 1 osjetilnog elementa ocitovala se u jednostavnosti
melodijskih linija 1 preglednosti proporcija u ritmici 1 strukturi glazbenih djela (ibid.).

Sto se ti¢e knjizevno-glazbene produkcije na hrvatskim prostorima, najranije
saCuvani notni zapisi vokalne glazbe te knjizevnicki opis znacajki glazbene umjetnosti
potjecu iz 16. st., jednako kao 1 znanstvena razmatranja o glazbi iz pera knjiZevnika.
Ipak, vremenski je uskladenija povezanost tona, rijeci i glazbala u scenskim djelima i to
ponajprije u crkvenim prikazanjima i1 misterijima te u prvim hrvatskim glazbeno-
scenskim djelima nastalim u Dubrovniku. No ta se povezanost ocituje iskljucivo
verbalnim opisima, tj. arhivskim podacima, koji jamce sigurnost informacija, ali ne
pridonose uvidu u stvarni ishod te povezanosti (Zupanovié¢ 2001: 22). Naime,
didaskalije su, a ne notni zapisi, jedan od osnovnih pokazatelja prisutnosti glazbe u
djelima nasih autora 16. st. Naravno, kroni€arski, povjesnicarski 1 sli¢ni zapisi takoder
su izvor informacija o prisutnosti glazbe, glazbenih odlomaka ili tek manjih zvuénih
signala u sklopu kazaliSnih dogadanja i javnih svecanosti (Stipcevi¢ 1994: 176). Usto,
proucavatelji nerijetko ukazuju na arhivske zapise o razli¢itim zabranama izvodenja
nekih glazbeno-knjiZzevnih Zanrova u dalmatinskim gradovima, pa ¢ak 1 na odredeno
sankcioniranje “naprimjerenih” glazbenih dogadanja.' Usprkos svemu, umjetnicka
vrijednost saCuvanih primjera prisutnosti glazbenih elemenata u knjizevnim djelima ili

pak scenskim i javnim dogadanjima jednaka je prosjeku europskih primjera iste vrste.

" Takvi zapisi odrazavaju uglavnom negativnu percepciju odredene glazbe, upozorava Jak$a Primorac
(2013: 13), stoga ih treba oprezno tumaciti te navodi i suprotne primjere sacuvane na marginama sudskih
knjiga. Tako Konstantin Jire¢ek donosi arhivski dokument iz 1441. u kojem drzavni tajnik Dubrovacke
Republike Stephanus Flischus Soncinensis zapisuje svoje oduSevljenje pjevanjem svjetovnih pjesama
trojice mladih dubrovackih plemica stazista: Vuka Bobaljevic¢a, Nikole Gucetic¢a i Marina Kruzi¢a. Tajnik
opisuje njihovo pjevanje kao "nebesku harmoniju” (Jirecek 1897: 37-38 cit. prema: Primorac 2013: 13).
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Takoder, knjizevnicki opisi znacajki glazbe iz pera naSih ranih pjesnika ukazuju na

nedvojbenu glazbenu izobrazbu samih autora (Zupanovié 2001: 23).

2. 1. Glazbena poduka

Skolstvo humanizma i renesanse bilo je zasnovano na srednjovijekovnoj podjeli
znanstvenih disciplina na septem artes liberales, tj. sedam slobodnih vjestina: gramatiku,
logiku, retoriku, aritmetiku, astronomiju, glazbu 1 geometriju. S izuzetkom rijetkih
zenskih samostana, cjelokupni Skolski sustav bio je maskulin, tj. u crkvenim 1 javnim
Skolama bili su muski ucitelji 1 djecaci. Tijekom 14. i 15. st. reformu obrazovnog
sustava u sklopu crkve su provodili uglavnom franjevci 1 dominikanci. Svjetovno
Skolstvo formalno se organiziralo u Skolskim ustanovama ili neformalno u 16. st. i
kasnije u sklopu ucenih druStava, akademija (Stipcevi¢ 2015: 106). Nazalost,
dokumentacija o renesansnim akademijama u Dalmaciji slabo je saCuvana, te o njihovoj
glazbenoj aktivnosti nemamo informacija. Ipak, pouzdano se zna da su Zadar i
Dubrovnik bili bogati ucenim akademijama (Stipcevi¢ 1994: 181). Prema Enniu
StipCevicu, usprkos malom broju raspolozivih informacija, moguée je razabrati
odredene znacajke glazbene poduke u hrvatskom renesansnom Skolstvu. Prva od tih
znacajki je ta da su ucitelji glazbe prvenstveno bili orguljasi koji su nastavu odrzavali u
sklopu katedralnih Skola ili na zasebnim seminarima te su najces¢e predavali koralno
pjevanje (canto fermo). Drugo obiljezje odnosi se na polifono pjevanje (canto figurato)
koje je Cesto bilo isklju¢ivo vezano uz nadbiskupska srediSta u Dubrovniku, Splitu i
Zadru, uz iznimku scola di musica u Rabu kao jedine specijalizirane pedagoske
ustanove u kojoj se tijekom 16. st. odrzavala nastava iz polifonog i1 koralnog pjevanja.
Treca je karakteristika, na koju ukazuje primjer privatne humanistcke skole u Korculi,
to da su glazbu poduéavalo i u svjetovnim patricijskim ambijentima. Cetvrto obiljeZje je
to da je u Dubrovniku knezeva kapela, koja je bila ansambl profesionalnih glazbenika, a
Cija je aktivnost bila usko vezana s temeljnom podukom u svirci na glazbalima,
djelovala uz katedralnu Skolu (Stipcevi¢ 2015: 113). Naime, profesionalni sviraci
(piffari) knezeve palace pruzali su poduku u sviranju glazbala. Poduka se prenosila s
oca na sina, a sviraci nisu uzimali viSe uc¢enika odjednom te je rok za naucnike trajao do
sedam godina. Postojala je i organizirana proizvodnja puhackih glazbala, dok su za
popravak ili gradnju novih orgulja bili angazirani uglavnom majstori iz Italije. U

razdoblju izmedu 1400. 1 1600. sacuvano je viSe od sto imena sviraa knezeve kapele,



koji su uglavnom svirali puhacka glazbala. Ti su sviraci dolazili u Dubrovnik iz raznih
europskih zemalja poput Italije, Francuske, Njemacke, Grcke, Slovenije, balkanskog
zaleda te iz flamanskih i1 nizozemskih krajeva (Demovi¢ 1988: 125—-127; Stipcevi¢ 2015:
111).

2. 2. Obrazovne ustanove

Najvaznija obrazovna ustanova tijekom hrvatskog srednjovjekovlja bilo je
dominikansko generalno uciliSte koje je osnovano i otvoreno u Zadru 1396. godine.
Takoder, u Zadru se 1598. donosi odluka o otvaranju katedralne Skole te se sljedece
godine dovodi prvi ucitelj pjevanja, €ije ime nije poznato. Imena ucitelja koja su ostala
zapisana su: Simon Tadeo 1 Girolamo Cima (Stipcevi¢ 2015: 108). Pavlini su osnovali
prvu gimnaziju u sjevernoj Hrvatskoj, u Lepoglavi 1503. godine, gdje je saCuvan popis
glazbenih knjiga iz 1632. godine koji svjedoci o postojanju manje zbirke rukom pisanih
glazbenih liturgijskih knjiga u samostanu. Te knjige su dokaz da su pavlini u 16. st. bili
angazirani oko njegovanja crkvene narodne popijevke (na hrvatskom) i koralnog
pjevanja (na latinskom jeziku). Na Cresu je postojala javna Skola od 1496. godine, ali
nije sigurno je li od pocetka u nastavni program bila uvrStena 1 glazba. 1z te Skole
saCuvan je podatak iz 1521. godine kada je orguljas, pjevac i pisar, franjevac Martin
Bel¢i¢ predao molbu da bude primljen za ucitelja pjevanja u gradskoj skoli. Prvi
znakovi institucionaliziranog glazbenog obrazovanja u Rabu su s pocetka 16. st. U
satuvanoj dokumentaciji zapisano je da je Girolamo Torsino iz Verone bio u sukobu s
uciteljem glazbe Francescom iz Pesara tijekom 1534. godine. Takoder, grad Rab
nabavio je orgulje jo§ u 15. st. Iz zapisa takoder saznajemo da se franjevac Ladino iz
Fana obvezao 1539. godine da ¢e tijekom iduce tri godine voditi zbor, orguljati i
poucavati (ibid.: 107-108).

Nadalje, godine 1556. na Rab dolazi orgulja§ Maphe Chavaq iz Muglie za
godis$nju placu od 45 dukata, za koju se obvezao svirati i podu€avati u pjevanju korala i
viSeglasja sve svecenike 1 klerike koji zele uciti. Takoder, duznost katedralnog orguljasa
od 1552. do 1560. obavljao je Benedetto Neruci iz Firence (ibid.: 107). Na Korculi je
duznost ucitelja glazbe 1 gramatike u privatnoj Skoli obnasao orguljas Ivan Krstitelj
Rosaneo-Rozanovi¢ koji je bio i1 orguljas katedrale na prijelazu iz 16. u 17. st. U Splitu
je fra Ventura sagradio prve katedralne orgulje 1429. godine, te je takoder bio 1 ucitelj u

koralnome pjevanju. U prvom splitskom sjemeniSnom zavodu, koji je osnovao
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nadbiskup Ivan Dominik Foconio 1581. godine, poducavala se i1 glazba. Foconijev
nasljednik — nabiskup Markantonije de Dominis, doveo je u Split Verozanina Tomasa
Cecchinija koji je Cetiri desetljeca bio vodeca figura glazbenog Zivota u Splitu 1 na
Hvaru te je uveo u dalmatinsku sredinu novi, barokni stil, §to je vidljivo u njegovim
brojnim skladateljskim zbirkama (ibid.: 108). U Hvaru su klerici najkasnije od 1590.
primali poduku iz gramatike, crkvenih obreda i glazbe. U Trogiru se 1604. prvi put
spominje ucitelj pjevanja, ali je o€ito da se koralno pjevanje poducavalo i ranije u
trogirskoj katedrali za potrebe bogosluzja (ibid.: 109). U Sibeniku je 1584. prvi put
zabiljeZzeno ucenje canto fermo, ali se ¢ini da je 1592. ili mozda ¢ak 1603. proradila
katedralna Skola. Takoder, izgleda da Sibenska katedralna Skola nije imala velike
ambicije jer je poetkom 17. st. tu bio zaposlen samo jedan uéitelj (ibid.).”

Sredinom 16. 1 pocetkom 17. st. dolazi do dekadencije Skolstva zbog prodora
Turaka u Bosnu i1 u zalede dalmatinskih gradova. Medutim, na podru¢ju slobodne
Dubrovacke Republike to se nije osjetilo. Katedralna Skola u Dubrovniku osnovana je
jo§ u 13. stoljecu. Dubrovnik je imao 1 javnu "latinsku Skolu" koja je sredinom 15. st.
mogla primiti do 160 ucenika. Toskanac Filip de Diversis vodio je javnu Skolu od 1434.
do 1441, a njegov latinski spis Situs aedificorum Politae et laudabilium consuentudnum
inclytae civitatis Ragusij ne kazuje niSta o glazbenome odgoju, ali ipak spominje

muziciranje u dvama poglavljima (ibid.: 109).

2. 3. Glazba u renesansnom Dubrovniku

Istrazivanja Miha Demovi¢a pokazuju da je glazba u Dubrovniku do potresa
1667. bila na stupnju razvijenosti ostalih umjetnosti te je stari Dubrovnik bio jedno od
razvijenijih glazbenih srediSta zapadne Europe (Demovi¢ 1988: 118). Nosioci glazbe
bili su crkveni glazbenici, glazbenici knezeve kapele, omladinske glazbene druZine,
glazbeni amateri te folklorni pjevaci i1 sviraci. Nadalje, smatra Demovi¢, Dubrovnik ima
najljepsSu 1 najstariju glazbenu crkvenu tradiciju u Hrvatskoj i jednu od najljepSih na
svijetu, Sto argumentira najstarijim poznatim primjerom napjeva u Hrvatskoj, ¢iji
nastanak datira 10. stolje¢em (ibid.: 119). Takoder, iz stilskog razdoblja europske ars
antigue Dubrovnik Cuva diskant koji se moze smatrati pravim biserom prvotnog

europskog viseglasja. S obzirom na te dvije Cinjenice, s pravom se moze smatrati da je

? Razvojem glazbene kulture u hrvatskim povijesnim podrudjima, s posebnim osvrtom na skladatelje i
tiskare, pisce o glazbi i glazbene artefakte, bavi se Juri¢ Janjik 2018: 49-60.
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stara dubrovacka crkvena pjevacka tradicija bila jedna od najrazvijenijih na svijetu te je
s njom Dubrovnik uSao u razdoblje novoga glazbenog stila u liturgijskom muziciranju,
tj. u razdoblje renesansne klasi¢ne polifonije (ibid.). Taj novi glazbeni stil renesansnog i
crkvenog 1 svjetovnog muziciranja Europom su promicali glazbenici franko-flamanske
glazbene Skole te nije bilo znacajnijeg glazbenog srediSta u Europi koje u razdoblju
renesanse nije zaposlilo jednog ili viSe franko-flamanskih glazbenika. Naime, oni se
smatraju utemeljiteljima novog glazbenog stila svih vecih europskih glazbenih srediSta
(ibid.). T1 glazbenici vrlo rano postaju stalni namjestenici i u Dubrovniku, o ¢emu
svjedoCi odluka Malog vijeca iz 1449.

Ve¢ spomenuto polifono pjevanje bilo je jedno od obiljezja dubrovacke
renesansne glazbene tradicije. Njega je zapazio prigodom svog boravka u Dubrovniku
1483. godine talijanski dominikanac 1 povjesni¢ar Serafino Razzi. On je zapisao da su
se svake subote u dominikanskoj crkvi pjevale Cetveroglasno Gospine litanije. Takoder
je zapisao da se u katedrali drugi dio vecernje za blagdan sv. Vlaha izvodio uz pratnju
knezevih glazbenika koji su svirali uz trube, flaute, kornete i druge instrumente
(Demovi¢ 1988: 120). Polifono pjevanje u stilu klasicne vokalne polifonije prosirilo se
iz crkava na otvorene prostore te je poprimilo folklorni izraz na svjetovnom glazbenom
podrucju poznat pod nazivom pjevanje u klapi” (ibid.). Najvazniji renesansni
instrument u crkvenoj glazbi bile su orgulje. Prva sacuvana vijest o njima u Dubrovniku
potjeCe iz 1384. godine. Ona se odnosi na dozvolu izdanu nadstojnicima katedralne
crkve prema kojoj im je dozvoljeno kupiti orgulje za sto zlatnih dukata. Takoder, godine
1389. gradi se i kor u katedrali gdje se trebaju smjestiti orgulje (Demovi¢ 1988: 121).
Crkva Svetoga Vlaha nabavlja 1556. godine od venecijanskog majstora Vicencija
Columbija nove orgulje s osam registara koje su koStale 185 Skuda. Dubrovacka
katedrala dobila je 1543. godine najljepSe 1 najvece orgulje, koje se se mogu smatrati i
najvrednijim orguljama u Hrvatskoj u starijim vremenima. Prvi poznati dubrovacki
orguljas bio je Nikola Pavlicevi¢ za kojeg se zna da je obavljao sluzbu orguljasa stolne
crkve od 1448. do 1466. (ibid.: 122). Takoder, orguljas katedrale 1538. godine bio je
nas$ knjizevnik 1 komediograf Marin Drzi¢.

Sacuvani koralni zapisi 1 arhivski dokumenti ukazuju na to da je crkvena glazba
renesansnog Dubrovnika bila na zaista visokoj razini. Nije samo Crkva podupirala
razvoj crkvene glazbe nego 1 drzava, koja se na taj nacin reprezentirala i pred domacéim
stanovniStvom 1 pred strancima: diplomatima, trgovcima i usputim posjetiocima. To je

vidljivo iz filozofskih spisa Mihe Monaldija i NikSe Guceti¢a koji u svojim djelima pisu
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kako je bolje uredena drzava ona koja ima bolju crkvenu glazbu. Iskustva steCena u
crkvenoj pjevackoj praksi prenosila su se i na razvoj svjetovnog vida glazbene
umjetnosti. Najznacajniji nosioc svjetovnog glazbenog zivota bila je knezeva kapela
koja je bila sastavljena od svirata raznovrsnih instrumenata.’ Ona je bila oformljena po
uzoru na slicne kapele u zapadnoeuropskim drzavama koje su izdrzavali vladari na
svojim dvorovima (Demovi¢ 1988: 124). Svirali knezeve kapele bili su primarno u
sluzbi drzave, tj. na raspolaganju dubrovackom knezu, njezina je dakle osnovna
funkcija bila vezana uz drzavnu reprezentaciju, sudjelovanje u sluzbenim dogadajima 1
svakodnevnim signalnim obiljezavanjima (npr. oznacavanje vremena, zatvaranje
gradskih vrata i1 sl.). No, njihova je djelatnost bila namijenjena 1 svim ostalim
Dubrovc¢anima, bez obzira kojem su stalezu pripadali i kojeg su imovinskog stanja bili,
te su na drzavni troSak muzicirali 1 u katedrali 1 u crkvi sv. Vlaha, zastitnika Republike.
Takoder, dio njihovih obaveza bila su 1 gostovanja 1 to osobito na bosansko-
hercegovackim dvorovima, a svirali su 1 u privatnim aranZmanima: na svadbama i
slicnim obiteljskim slavljima (ibid.: 136). 1z arhivskih spisa saznajemo da je u 16. st. u
knezevoj kapeli bilo dvadesetak glazbenika od kojih su posebno cijenjeni franko-
flamanski glazbenici iz obitelji Courtoys, a bavili su se ne samo sviranjem nego i
skladanjem 1 poducavanjem glazbe. Njihova je djelatnost nesumnjivo obiljezila
glazbenu kulturu Dubrovnika druge polovice 16. 1 pocetka 17. stoljeca smjeStajuci ga

medu europska glazbena sredista (Juri¢ 2012: 177).*

3 Detaljnije o razvoju knezeve kapele takoder vidi Juri¢ Janjik 2018: 22-27.

* O svira¢ima knezeve kapele arhivski spisi izvjestavaju i o neglazbenim aktivnostima. Demovi¢ (1981:
131) navodi kako se iz sudskih spisa saznaje da je Gabriel de Arminio doSao u Dubrovnik preuzeti posao
trubaca i zdura (glasnika), ali mu Veliko vije¢e dopusta 1461. otvoriti hotel s najmanje pet kreveta. Tako
je trubaé, rodom iz talijanskog grada Riminija, postao jedan od prvih promotora dubrovackog turizma
(Stipcevi¢ 2015: 112).



3. Filozofska promisljanja o glazbi tijekom 16. stoljec¢a

Po uzoru na anticke filozofe (Platona i1 Aristotela), mnogi su intelektualci
renesanse promisljali o glazbi 1 njenoj ulozi u zivotu. U tome su se posebice isticali
intelektualci u Dubrovniku koji su pokazivali interes za mnoga podrucja kulture i
umjetnosti te njihova djela sadrze Sirok spektar tema, a njthovom je misaonom i
filozofskom bavljenju odredenim podru¢jima veoma pridonijelo postojanje Akademije
Dei Concordi (Akademije Sloznih).” O glazbenim aktivnostima unutar Akademije ne
postoje konkretni dokazi, ali je glazba zasigurno bila dio rasprava koje su njezini
¢lanovi vodili na svojim sastancima, $to doznajemo iz djela dvojice od njih — Miha
Monaldija (1540-1592), koji je bio dubrovacki pjesnik i filozof Cije se djelo Irene,
overo della bellezza (Irena, iliti o ljepoti, 1599) smatra prvom hrvatskom estetickom
raspravom, a drugi je Nikola Vitov Guceti¢ (1549-1610), teolog, pisac, filozof, pravnik,
politi¢ar 1 pedagog koji je o glazbi raspravljao u trima djelima: Dialogo della bellezza
(Dijalog o ljubavi, 1581), Governo della famiglia (Upravijanje obitelji, 1589) 1 Dello
stato delle republiche (O ustroju driava, 1591).°1z tih je tekstova moguée i§éitati
vrijednost koju su glazbi pripisivali (po uzoru na antiku) sami autori, ali 1 njihovi

suvremenici, smatra Monika Juri¢ Janjik (2018: 15-16).

3. 1. Miho Monaldi

Miho Monaldi, jedan od osnivaca Akademije sloznih, ostavio je iza sebe
domisljen, a potom 1 objavljen cjeloviti sustav filozofije umjetnosti pod imenom /Irena,
iliti o ljepoti (1599).” U tom je traktatu o ljepoti od posebne vaznosti osmi dijalog koji
se moze opisati kao "sluzbena" teorija glazbene umjetnosti renesansnog Dubrovnika
(Tuksar 1978: 89). Monaldijeve ideje o glazbi 1 umjetnosti nastaju poglavito pod
Platonovim 1 djelomi¢no pod Aristotelovim utjecajem te predstavljaju vise teorijski
model, bez izravnih referenci o funkcioniranju u praksi (Juri¢ Janjik 2018: 164).

Monaldi raspravlja o ljepoti glazbe te se dotiCe tema poput znacenja u glazbi, podjele

> Proucavatelji smatraju da je tijekom 16. st. Accademia dei Concordi bila vazno Zariste dubrovacke
knjizevnosti i kulture, a pretpostavlja se da je aktivno djelovala izmedu 1550-ih i 1590-ih godina (Tuksar
2004: 5-6).

¢ Detaljnije o tome vidi Tuksar 2004: 3—19.

" Puni je naslov Irene, overo della bellezza, con altri due dialoghi, uno dell'havere e laltro della
metafisica e le Rime (Irena ili o ljepoti, s druga dva dijaloga, jednim o imutku i drugim o metafizici, i
Rime). Knjiga je pisana talijanskim jezikom, a sadrzi dakle tri prozna traktata i pjesni¢ku zbirku. Prvi
traktat u deset dijelova raspravlja o ljepoti, drugi je Razgovor o imutku, a napisan je u obliku dijaloga
izmedu autora i prijatelja mu Nikole Gucetica, dok je tre¢i napisan kao kratka osnova metafizike na tragu
Aristotelove filozofije. Vise o tom zanimljivom opusu vidi Schiffler-Premec 1984.
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glazbe na razli¢ite vrste, funkcije glazbe, modusa, odnosa glazbe 1 matematike, odnosa
glazbe 1 politike, odnosa glazbe i drugih "predmeta sluha" (pripovijedanja i pjesnistva),
odgojne, eticko-psiholoske i1 spoznajne vrijednosti glazbe 1 sl. (ibid.: 165; Tuksar 2005:
115). Prema podrijetlu nastanka 1 mediju prakticiranja, Monaldi glazbu dijeli, po uzoru
na kristijaniziranu Boetijevu klasifikaciju, na Cetiri vrste: nebesku, prirodnu, ljudsku ili
umjetnu i andeosku (Tuksar 2005: 118).* U tom &etverodijelnom konceptu nebesku
glazbu proizvode nebeska tijela, prirodna se glazba prirodno stvara (npr. pjev ptica),
umjetnu glazbu stvaraju ljudi (glasom 1 instrumentima), dok je andeoska glazba sama
ideja glazbe (ibid.). Nadalje, Monaldi se priklanja stavu da je "prava glazba" vokalna
viSeglasna glazba koju on naziva canto, jer je u njoj ostvaren optimalan spoj harmonije
ritma i glasa (Tuksar 1978: 91).°

Ovdje je posebice vazno ono S§to Monaldi govori o povezanosti glazbe i
pjesniStva. Prema njemu, pjesniStvo je podjednako povezano s pripovijedanjem i s
glazbom jer se ono sastoji upravo od ta dva umijec¢a. On zakljuuje kako se sva tri
umijeca sastoje od istih elemenata, tj. od ritma, govora i harmonije. No, iako su ta
umijeca sastavljena od istih elemenata, ipak se medusobno razlikuju po stupnju
zastupljenosti odredenih elemenata. U glazbi je dominantni element harmonija, u
pripovijedanju je govor, a u pjesnisStvu ritam koji je za Monaldija najprikladniji element
pjesniStva jer on prema njemu predstavlja neku vrstu preduvjeta za stvaranje stihova
(Juri¢ Janjik 2018: 210). Nastoje¢i precizirati pozicioniranje pjesniStva u sredinu
izmedu pripovijedanja i glazbe, Monaldi opisuje dvije razli¢ite vrste glazbe: glazbu koje
se sluzi pjesniStvom i glazbu bez govora. Pod tim formulacijama on misli na razliku
izmedu vokalne 1 instrumentalne glazbe. Sama c{injenica o njegovom isticanju
postojanja glazbe bez govora ukazuje na njegovo prihvacanje instrumentalne glazbe
(ibid.: 211), premda, u skladu s renesansnim poimanjem, daje prednost vokalnoj glazbi
smatraju¢i je najljepSom vrstom glazbe jer svojom ljepotom moze utjecati na ljudsku
dusu (ibid.: 168-169). Dubrovacki je autor zapravo nacinio svojevrsnu sintezu
Platonove 1 Aristotelove misli o glazbi grade¢i vokalnu 1 instrumentalnu glazbu oko
pojma ethos. Naime, stanovnici anticke Grcke glazbi su pripisivali veliku mo¢ te su

smatrali da glazba najneposrednije dopire do Covjekove duSe te moze modificirati

¥ Detaljnije o razlici Monaldijeve klasifikacije glazbe od Boetijeve te iscrpnu analizu pojedine glazbene
vrste vidi Juri¢ Janjik 2018: 170-176.

% Govoreéi o vokalnoj glazbi kao najvisem obliku glazbenog umije¢a, Monaldi misli na ljudske glasove:
“U pjevu se moze pronaci sve dijelove glazbe, koji su u konacénici harmonija, ritam i govor, u kojima se
prikazuje sva snaga glazbe, u kojima se nazire obrise ljepote svemira i u kojima sjaji svevisnja ljepota”
(Monaldi 1599: fol. 140r). Citate iz Monaldijeva djela donosim prema prijevodu u Juri¢ Janjik 2018.
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njegovo ponasanje i razviti u njemu vrline (ibid.: 169). Kroz tu snagu glazbe formirao
se pojam ethosa, koji je usko povezan s pojmom paideie. Teorija ethosa u anti¢koj
Grckoj predstavljala je iznimno vaznu misao koja je povezivala glazbu 1 obrazovanje
(Juri¢ 2011: 37). Atenjani su vjerovali u snazan utjecaj glazbe i obrazovanja na karakter
ljudi te su veliku vaznost pridavali formiranju navika kao temelja morala 1 karaktera.
Paideia se nije odnosila samo na odgoj i1 obrazovanje, ve¢ se pod tim pojmom
podrazumijevalo ¢ovjekovo sveukupno kulturno i eticko iskustvo, dok je formalno
obrazovanje bilo tek njezin po&etni dio.'” Smatralo se da glazba u ¢ovjeku moze razviti
dobro ili Zlo, te je stoga 1 bila kljucni element u obrazovanju djece (ibid.: 38). Platon je
isticao vokalnu glazbu kao jedinu koja posjeduje ethos, no Aristotel je smatrao da
prisutnost teksta nije presudna za ethos te da instrumentalna glazba takoder moze
potaknuti razvoj etiCkih standarda u covjeku (ibid.). Monaldi se izravno referira na
Platona koji u Drzavi predstavlja glazbu ’kao sredstvo pomocu kojega se kroz paideiu u
covjeku razvijaju eticki standardi, ali 1 kao kriterij za prepoznavanje ljepote” (Juri¢
Janjik 2018: 196). Kako bi potkrijepio svoju tvrdnju da je ljepota glazbe posebna,
dubrovacki autor navodi mitove o pjesnicima, poput Orfeja, Ariona, Amfiona i1 Linosa,
koji svojim djelima svjedoce o snazi 1 moci glazbe (Monaldi 1599: fol. 146r). Nadalje,
kao vaZznu korisnost glazbe Monaldi navodi prociS€enje, tj. katarzu, pojam koji
nesumnjivo “preuzima od Aristotela koji je prvi u povijesti europske misli 1 kulture
zastupao tezu o katarkti¢koj funkciji glazbe” (Juri¢ Janjik 2018: 200)."

Svoj najvec¢i doprinos Monaldi daje teorijom o znafenju u glazbi. On jasno
uocava ¢injenicu da su znacenja govora i znacenja u glazbi u stvari dva roda iste vrste te
se kroz raspravu bavi njihovim razlikama. Neki Monaldijevi odgovori na vlastita zadana
pitanja nisu dovoljno precizni 1 jasni, smatraju povjesnicari glazbe, no bitnije od toga je
sam nacin na koji je Monaldi postavio problematiku znacenja u glazbi 1 to tri stoljec¢a
prije nego Sto ¢e se slicne ideje raspravljati na opéem znanstvenom planu (Tuksar 1978:
95). Naposljetku, Monaldijev traktat o ljepoti jasno upucuje na vaznost koju su kultura 1
umjetnost opcenito, a poglavito glazba 1 teorijska razmatranja o glazbi zauzimale u

intelektualnim krugovima renesansnog Dubrovnika (usp. Juri¢ Janjik 2018: 215-216).

' Platon i Aristotel pojam paideie u nekim segmentima shvacaju razli¢ito. Detaljnije o tome vidi Juri¢
2011: 37-54 i Toki¢ 2016: 193-202.

" Monaldi eksplicitno navodi $est korisnosti od glazbe (1599: fol. 147v—148r) koje Tuksar (2005: 121—
124) klasificira kao odgojne, eti¢ko-psiholoske i spoznajne vrijednosti glazbe. Monika Juri¢ Janjik (2018:
195-202) vrlo detaljno analizira te funkcije, odnosno korisnosti glazbe koje navodi Monaldi.
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2. 2. Nikola Vitov Gucéeti¢

Nikola Vitov Guceti¢, sedmerostruki knez Dubrovacke Republike, bavio se
glazbom u svojima djelima na slican nac¢in kao 1 njegov prijatelj Monaldi, s tim da je u
srediste svojih filozofskih promisljanja stavio prakticnu ulogu glazbe u procesu odgoja 1
obrazovanja 1 vaznost prakti¢nog bavljenja glazbom. Dubrovacki filozof i politicar o
glazbi raspravlja u trima svojim djelima pedagosko-politickog karaktera: Dialogo della
bellezza, Governo della famiglia i Dello stato delle republiche, koja su takoder pisana
na talijanskom jeziku (usp. Tuksar 1978: 97). U njegovim promisljanjima o glazbi
uocavamo tri vece tematske cjeline o kojima detaljnije raspravlja: glazbala, glazbeno-
teorijske ideje te funkcije 1 ucinci glazbe. Govore¢i o glazbalima, za razliku od
Monaldija, Guceti¢ se izrazito zalaZe za instrumentalnu glazbu. Takav stav muzikolozi
povezuju s najnovijim ranobaroknim glazbenim trendovima kraja 16. stoljec¢a kada se
intenzivno razvija solistitka instrumentalna glazba (Juri¢ Janjik 2018: 79).'* 1
Guceti¢eva su promisSljanja o glazbeno-teorijskim idejama pod utjecajem Platona i
Aristotela,” stoga takoder naglagava da glazba ima viSestruk utjecaj na raspoloZenje
covjeka, kao 1 na njegove osjecaje (ibid.: 81). Guceti¢ se na viSe mjesta u svojim
djelima bavi pitanjem svrhe 1 funkcije glazbe u Covjekovom zivotu te pitanjem
glazbenog odgoja i obrazovanja. Njegovi stavovi o glazbenom odgoju zapravo bi se
mogli shvatiti 1 kao kritika suvremenog dubrovackog drusStva nazivajuéi najvecim
izdajnicima drzave one “’koji njome upravljaju¢i malo brinu o dobru odgoju djece Sto su
jo$ u ranoj dobi, a kad odrastu morat ¢e upravljati drzavom” (Guceti¢ 2000: 404). 1z
perspektive prakti€nog politiCara upravo glazba ima posebnu vaznost u dobru odgoju i
obrazovanju (usp. Juri¢ 2012: 180). Guceti¢ pritom preuzima Platonove postavke da
glazba utjece na razvoj vrlina u Covjeku, stoga drzi klju¢nim njezino uvodenje ve¢ u
djetinjstvu. No te platonovske ideje on nadograduje Aristotelovim poimanjem glazbe
kao sadrzaja za koji je karakteristi¢an pluralizam funkcija koje nisu dio paideie, a to su
odmor, zabava 1 ugoda (ibid.). Nadalje, utjecaj koji glazba moze imati na Covjekove
afekte Guceti¢ analogijom povezuje 1 s ljekovitim svojstvima glazbe koja pomaze u

lije€enju razlicitih tjelesnih 1 psihickih bolesti (usp. Juri¢ Janjik 2018: 89).

"2 Dugo se dakle smatralo da samo glazba koja sadri i tekst, tj. vokalna ili vokalno-instrumentalna glazba
moze pozitivno utjecati na ljudski karakter i njegov razvoj.

' Preciznije receno, Gudeti¢eva filozofska orijentacija uglavnom se karakterizira kao platonisticka i
neoplatonisticka, ali ga se treba shvatiti kao filozofa koji u svojim teoretskim promisljanjima pokusava
pomiriti aristotelovsku s platonovskom doktorinom. Njegova aristotelovska orijentiranost ogleda se u
uvodenju prakti¢nog u teorijsku misao dok se platonovski utjecaj primjecuje u dijaloskoj formi njegovih
djela (Juri¢ 2012: 177-178).
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Sto se tie teorije imitacije u glazbi, nju Gudeti¢ prihvaéa kao objektivno
postojecu te se u njegovim stavovima moze primijetiti kriticki stav prema navodima iz
anticke mitologije koje su mnogi humanisti nekriti¢ki prenosili 1 preuzimali bez
uvidanja razlike izmedu mita 1 povijesti (Tuksar 1978: 102). Takoder, Guceti¢ je
faktografski potkrijepio 1 dokumentirao nazo€nost glazbene umjetnosti u svim slojevima
dubrovackoga druStva. Tuksar je zamijetio nekoliko njegovih temeljnih glazbeno-
teorijskih preokupacija koje su pedagoski intonirane, a ponajvise onih upuc¢enih mladim
dubrovackim plemi¢ima (ibid.).

Guceti¢ takoder promislja o odnosu pjesniStva 1 glazbe, isticu¢i kako su ta dva
podrucja izuzetno bliska te naziva pjesnistvo "najboljom glazbom" i1 navodi vaznost
poducavanja djece osnovama tog umijeca (Juri¢ Janjik 2018: 106). Takvo se
povezivanje glazbe 1 pjesniStva moze protumaciti kao rezultat utjecaja antickog
poimanja prema kojemu je glazba takoder povezana s pjesniStvom 1 plesom te se stoga
drzalo da samo glazba koja sadrzi 1 tekst pozitivno utjee na razvoj vrlina (ibid.: 107).
Za razliku od Platona, koji posebno istice eticku komponentu glazbe, Guceti¢ priznaje
odredenu vrijednost zabavnoj svrsi glazbe. Takoder, iako predbacuje mladezi da ju je u
glazbi zavelo ono sekundarno, on usputno iznosi vrlo vazne podatke o tome da se
glazbom bavi i dubrovacka mladez, a ne samo unajmljeni profesionalci i da je ta mladez
vrlo brojna (Tuksar 1978: 112). Guceti¢eve spekulativne misli muzikolozi smatraju s
jedne strane refleksijama specificne dubrovacke socio-kulturne klime kasnog 16.
stoljeca, a s druge strane 1 budu¢im putokazima na nju” (Juri¢ 2012: 186). Moguce je da
su njegove stavove dijelili 1 neki suvremenici njegovog doba te nam njegovi spisi zbog
toga daju uvid u kulturnu atmosferu u kojoj su nastajala djela glazbeno-scenske prirode
kojima ¢u se detaljnije baviti u nastavku ovoga rada.

Za razliku od teorijski orijentiranoga Monaldija, podudarnost Guceti¢evih
glazbenih ideja s tadaSnjom konkretnom glazbenom praksom potvrduje i Cinjenica da je
taj dubrovacki politiCar 1 glazbeni teoretiCar kao dijete sudjelovao u dramskim
izvedbama Marina Drzi¢a, o ¢emu sam svjedoc¢i u svom djelu O ustroju drzava:

U to da takva glazba uvijek moze okrijepiti nase duse ja sam se i sam [...] ¢vrsto uvjerio,
kad me moja druzina pozva da u komedijama ili u tragedijama predstavljam plemenite
¢ine. Tada naime, za ohrabrenje duse i srca od djecje plasljivosti, trazih da u
predstavama veselo sviraju trube i sviralice, pa uz njih u tako ranoj dobi glumih na
najveée zadovoljstvo i autora, pokojnog Marina Drzi¢a, i gledatelja. Zato ne samo iz
rasprava nego i po vlastitu iskustvu dobro znadem u kolikom je skladu glazba s nasim
dusama (Guceti¢ 2000: 414).
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Po svemu sudeci, Guceti¢ je nastupio u Grizuli, u instrumentalnom glazbenom broju, sa
sedam godina 1556. No s druge strane moguce je da se njegovo isticanje sudjelovanja u
dubrovackim scenskim dogadanjima odnosi na neke kasnije reprizne izvedbe DrZi¢evih
komedija, no o tome nema konkretnih dokaza (usp. Demovi¢ 1981: 144; Juri¢ 2012:

179).
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4. Scenska glazba u renesansnim djelima hrvatskih pisaca 16.
stoljeca

Tijekom 16. stolje¢a u Dubrovniku je sve popularnija postajala scenska glazba
kao poseban aspekt glazbene umjetnosti, koja je inkorporirana u izvedbe razlicitih
scenskih vrsta, §to Dubrovcani, po svemu sudeci, preuzimaju od (tada na glazbenom
planu vodecih) susjeda na zapadnoj obali Jadrana (usp. Juri¢ Janjik 2018: 35).
Popularnost glazbeno-scenskih aktivnosti i procvat dubrovackog kazaliSnog zivota
otvara vazno pitanje izvodaca glazbenih, odnosno scenskih izvedbi. Trazenje odgovora
nesumnjivo je vezano uz djelovanje umjetnickih skupina koje su bile sastavljena od
glumacki sposobne i nadarene djece te od glazbeno obrazovanih mladi¢a.'* U
Dubrovniku su se nazivale "druzine" (lat. societates), bavile su se scenskim izvedbama
dramskih djela, te su, prema Foreti¢u, bile nositeljice kazaliSnog Zivota (Foreti¢ 1969:
243). O njima je pisao dubrovacki opat Stjepan Gradi¢ (1613—1683) u predgovoru
Palmotic¢eve Kristijade iz 1669. godine. Gradic¢ je pisao o starom obicaju u Dubrovniku,
po kojem se mladez razvrstava ve¢ od djetinjstva prema uzrastu i sloju u druzine radi
zabave, izobrazbe te ugodnog i zadovoljnijeg zZivota (Demovi¢ 1981: 143). U tim
druZinama svakako se 1 muziciralo te dokaze za to, osim didaskalija u samim djelima
koje se odnose na glazbu, imamo u vaznom svjedocanstvu Nikole Guceti¢a koji je 1 sam
u njima sudjelovao te se u svojim zapisima osvrnuo na njih, o ¢emu je ve¢ bilo rijeci.

Imena dubrovackih druzina nastajala su iz komicnih uloga koje su se
pojavljivale u njihovim izvedbama pa su tako neka od njih: Pomet-druzina, Garzarija,
Njarnjas-druzina, Hrabrijeh, Veselijeh, itd."” Treba spomenuti kako su te druzine bile
jedan od klju¢nih ¢imbenika u procesu razvoja 1 uopcée nastajanja dubrovackih dramskih
djela jer su upravo one ostvarile sve praizvedbe samih djela. Da nije bilo njih, pitanje je
tko bi scenska djela izvodio 1 bi li vecina ikada bila izvedena. Vjerojatno bi u tom
sluaju 1 sami pisci bili puno manje motivirani za pisanje svojih djela. Vazno je
istaknuti da su djela koja su izvodili ukljucivala djelomicnu ili potpunu glazbenu pratnju,

te da su ¢lanovi umjetnickih (glumackih) druzina morali biti dobro glazbeno obrazovani

' Pretpostavlja se da su to bile iskljutivo muske druZine, te da su Zenske uloge glumili muski &lanovi
(Batusi¢ 1978: 58). Foreti¢ pak to pitanje ostavlja otvorenim (Foreti¢ 1669: 243-246).

'’ Batugi¢ navodi da se do pojave na sceni Marina DrZiéa nijednoj od o€ito mnogobrojnih druZina nije
znalo ime, premda su nesumnjivo i prije “mladi pokladni veseljaci zajednic¢ki nastupali pod kakvim
zastitnim znakom svoje skupine” (Batusi¢ 1978: 54-55).
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kako bi mogli izvoditi glazbene dijelove dramskih djela. U tome su im pomagali, po
svemu sudeéi, i glazbenici kneZeve kapele (ibid.: 148)."°

Istrazivanja pokazuju da je sama glazba i uloga koju je ona imala u dubrovackim
predstavama bila vrlo Sirokoga spektra, te se u izvedbama pjevalo, sviralo 1 plesalo,
kako u intermedijima, tako i unutar samih dramskih prizora. Nadalje, u plesnim je
dijelovima vjerojatno postojala 1 unaprijed dogovorena koreografija (Juri¢ Janjik 2018:
37). Tome u prilog muzikolozi navode sljede¢e dokaze: 1) indirektni dokazi u obliku
didaskalija u kojima se spominje pjevanje i sviranje, ples ili njihova kombinacija; 2)
direktni dokaz predstavlja djelo O ustroju drzava (1591) Nikole Guceti¢a u kojemu on
opisuje vlastito iskustvo sudjelovanja u dramskoj izvedbi djela Marina Drzi¢a; 3) medu
arhivskim dokumentima Dubrovacke Republike mogu se naci i sudski spisi u kojima se
spominju odredene dramske izvedbe s opisom prituzbi gradana na glumacke druzine
koje su u kasnim vecernjim satima izvodile pjesme lascivnog sadrzaja uz pratnju
glazbala (ibid.).

Scenske vrste koje su glumacke druZine izvodile tijekom 16. stoljeca bile su
vecinski djela dubrovackih autora. Stoga ¢e se u nastavku rada analizirati
reprezentativna djela pojedinih vrsta koja su, prema istraZivanjima muzikologa,
ukljucivala 1 glazbenu komponentu: maskerate, moreske, crkvena prikazanja, pastirske
igre, komedije i tragedije.'” Autori tih djela uglavnom su Dubrovéani (Marin Drzié,
Mavro Vetranovi¢, Nikola NaljeSkovi¢) 1 Hvaranin (MikSa Pelegrinovi¢). Medu
spomenutim autorima po svojoj se glazbenoj naobrazbi nesumnjivo izdvaja Marin Drzi¢,
koji je 1538. izabran za glavnog orguljasa dubrovacke katedrale, $to su mogli obavljati
samo zaista izvrsni glazbenici tog doba (Zupanovié 2001: 296). Glazbom se nastavio
baviti 1 kad je otiSao u Sienu, gdje je prema osobnom priznanju iz prvog prologa Tirene
— ”priko mora udio sviriti” (Batugié¢ 1978: 47). Prema Zupanoviéevim pretpostavkama,
Drzi¢ je u Sieni unaprijedio svoje glazbeno obrazovanje pa je, nakon S§to se vratio u
Dubrovnik, sam pisao glazbu za svoje predstave (Zupanovié¢ 1978: 70). Milan ReSetar

medu prvima navodi da je upravo glazba jedan od klju¢nih elemenata za razumijevanje

' Dubrovagka je vlast poticala razvoj glazbenog obrazovanja i davanjem potpore u vidu prostora za
glazbeno poducavanje i Cuvanje glazbala, nastoje¢i pruziti prikladan oblik zabave dubrovackim
mladi¢ima (Demovi¢ 1981: 67).

' Pojedini muzikolozi povezuju i renesansnu ljubavnu liriku uz izvodenje, nastoje¢i u njoj pronaéi
izvoriSte modernoga dalmatinskoga klapskog pjevanja. Takvu hipotezu prvo navodi Demovi¢ (1979:
104-117; 1988: 120-121), a posebice razraduje Primorac 2013. No, kako pokazuje Tomislav Bogdan,
takve su pretpostavke promasene jer nema “nijednoga valjanog dokaza da je dubrovacka i dalmatinska
renesansna ljubavna lirika bila ve¢im dijelom zamiSljena za pjevanje ili da je bila namijenjena kakvu
drugacijem obliku izvodenja” (Bogdan 2016: 266).
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Drzi¢a kao umjetnika i ovjeka: "Fakt je naime da muzika 1 u Drzi¢evim djelima igra
dosta veliku ulogu pa moze biti da je 1 on komponovao $to se pri tome pjevali 1 sviralo"
(Resetar 1930: 60). Osim orgulja, Drzi¢ je svirao jo§ Sest istrumenata (lutnja, flauta,
gudacki bas, kordina, kornet 1 klavicembalo), kako navodi Mavro Vetranovi¢ u
nadgrobnici Na priminutje Marina DrZica, Dubrovcéanina, tuzba (1567).

Prije pocetka analize odabranih tekstova potrebno je jo§ jednom prizvati
postavke renesansnih mislilaca koji glazbu povezuju s njezinom drustvenom funkcijom.
Tako Monaldi smatra da se glazba treba prilagodavati konkretnom drustveno-kulturnom
kontekstu promisljenim odabirom u kojem se izvodi (usp. Juri¢ Janjik 2018: 208). Stoga
¢e ulogu 1 funkciju glazbe umnogome odredivati 1 knjizevna vrsta pojedinoga djela u
kojemu se ona pojavljuje. Ili rije¢ima renesansnih mislilaca:

glazba prociscuje duse, usmjeravajuci ih prema vrlinama. Glazba ima mo¢ nad nasim
osjecajima na kojima se gradi vrlina, ona izaziva veselje, bol, ugodu ili srdzbu,
uravnotezuje ih i proc¢is€ujuéi, ¢inec¢i nas sklonijima vrlinama. Osim toga, usaduje u
osjecaje te iste vrline oponasajuci ih, jer se u njoj nalazi viSe osobina vrlina nego li u
stvarima koje kusamo, viSe nego li u stvarima koje doti¢emo, vise nego li u stvarima
koje promatramo (Monaldi 1599: fol. 147v).

Inkorporiranje scenskih glazbenih elemenata u knjiZzevna djela poznatih i vaznih autora
ukazuje 1 na prakti¢ne aspekte suvremene renesansne glazbe koja se sve vise kretala u
smjeru svjetovnosti 1 zabave. Stoga ¢e uz osnovne funkcije glazbe vezane uz korisnost

postati jednako vazna i funkcija vezana uz zabavu 1 uzitak.

4. 1. Maskerate

Maskerata je vrsta prigodne pjesme talijanskog podrijetla koja je Cesto bila
vezana uz pokladne svec€anosti 1 Cesto namijenjena javnom izvodenju. Rije¢ je dakle o
mjeSovitom, lirsko-dramskom zanru koji je posebice obiljezio dubrovacku renesansnu
kulturu. Strukturirana je kao monolog neobi¢nog, kostimiranog lika koji je redovno
stranac ili posjeduje neka egzoticna obiljezja. Na pocetku se kaziva¢ u maskerati
predstavlja, redovito u prvom licu (jednine ili mnoZine), uvijek se obraca adresatu, ¢esto
govori o svojim vjeStinama (ples, svirka, proricanje sudbine i sl.) ili o svojem
ljubavnom Zzivotu. Ponekad su junaci maskerate i domaci ljudi, no u tom slucaju oni
pripadaju rubnim slojevima druStva ili se bave neobi¢nim zanimanjima. Na kraju
monologa kazivac redovito trazi od slusatelja da ga nagrade novcem, jelom ili pi¢em, a

ponekad i ljubavnim uzivanjem (Pavlici¢ 2011: 23). Maskerate su pisane u osmercima
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zbog njihove bliskosti publici koja je navikla na djela vjerske 1 usmene knjiZevnosti te
time one potvrduju svoj pucki, prigodni karakter zanra (u 16. st. u Dubrovniku i
Dalmaciji pretezno se koristi dvostruko rimovani dvanaesterac). Muzikolozi tvrde da se
tekst maskerata u cijelosti pjevao uz instrumentalnu pratnju u Italiji, te pretpostavljaju
da su se 1 dubrovacke maskerate izvodile na talijansku glazbu. Pjevale su se viSeglasno,
uz izmjenu solistickih 1 zborskih dijelova, a tekst se pjevao uz pratnju glazbala
(Demovi¢ 1981: 154—158).

U Zanru maskerata okuSali su se brojni autori: Mavro Vetranovi¢, Nikola
Naljeskovi¢, Antun Sasin, Sabo MisSeti¢ Bobaljevi¢, Horacije Mazibradi¢, Miksa
Pelegrinovi¢ itd. Takoder, postoji 1 niz maskerata kojima ne znamo autore. Neke od
najstarijih maskerata su Vetranovi¢eve Dvije robinjice, Pastiri, Trgovci Armeni i
Indijani te Lanci Alemani, trumbetari i pifari, koje su vjerojatno racunale s izvedbom,
Sto se zakljucuje 1 iz njihove osmeracke strukture organizirane u cjeline od refrena i
dvije kitice. Taj je oblik vrlo vjerojatno odgovarao naizmjeni¢nom pjevanju zbora i
solista, tj. Demovi¢ pretpostavlja da se refren mogao pjevati skupno, dok je narativne
kitice mogao pjevati ili recitirati solist. To se moZe oprimjeriti maskeratom Lanci
Alemani, trumbetari i pifari, koja predoCava zanimljiv kontekst instrumentalnog
glazbovanja 1 svjedoCi o popularnosti njemackih sviraca krajem 15. 1 pocetkom 16.
stolje¢a u Dubrovniku (Primorac 2013: 136).

Mi smo prisli u ove strane,
neka vam je sada znati,
da nau¢imo Dubrovcéane
u trumbune trumbetati.

Zac smo lanci trumbetari,
dobri mestri, neka znate,
ki trubimo pod pifari,

a ne iStemo nijedne plate;
ner za ljubav trumbetamo,

a ne¢emo od vas platu,

ner da s vami potrinkamo,

kad svr§imo pimfaratu.

Mi smo prisli u ove strane,
neka vam je sada znati,
da nau¢imo Dubrovcéane
u trumbune trumbetati. (1-16)

No, postojale su 1 dvozborne maskerate u kojima se izmjenjuju dva zbora (Demovi¢

1981: 155), npr. u Dvije robinjice nakon Sto se robinje predstavljaju i opisuju nevolju
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koja ih je zadesila slijedi izvedba gusara koji ih pokuSavaju prodati DubrovCanima.
Glazbena je struktura maskerata dakle bila jednostavna, a tekst i melodija lako pamtljivi.

Najvecu popularnost od svih maskerata dozivjela je Jedupka (Jejupka) Mikse
Pelegrinovic¢a (0. 1500-1562), koja pripada podvrsti cingareske jer se u njoj pojavljuje
maska Ciganke koja gata. Judupka je zapravo zbirka prigodnih pokladnih pjesama,
maskerata 1 cingareski, a poznata je u dvije varijante. Kra¢a je varijanta napisana
izmedu 1525. 1 1527, a sastoji se od uvoda 1 Sest sreca (Cigankinih gatanja gospojama).
Duzu je verziju Pelegrinovi¢ sastavio 1556. 1 posvetio dubrovackoj mladezi, a sastoji se
od uvoda 1 20 sreca. Uvodna se pjesma sastoji od 20, a srece od po 10 osmerackih
katrena (usp. Lukec 2010: 207). Da je Jedupka bila omiljena na ulicnom repertoaru i
izvan pokladnog vremena, svjedoc¢i zanimljiv sudski proces koji se odvijao u ljeto 1580.
u Dubrovniku.'® Naime, jedna je dubrovatka vesela druZina tijekom srpnja 1580.
zalazila u Zlatarsku ulicu na Prijekome i gotovo svaku drugu vecer izvodila po nekima
nepristojne, a po drugima pristojne popijevke 1 svirke uz pratnju leuta, citare, viole i
drugih instrumenata (Demovi¢ 1981: 145). Svjedoci tih dogadanja navode kako je
druzina u svojim nastupima bila uporna te je zalazila u tu ulicu 1 smetala gradanima koji
su u no¢ne sate htjeli imati mir 1 tiSinu, pa je cijela pri¢a zavrSila sudskom tuzbom, a
jedan c¢lan druzine je ¢ak zavrSio u pritvoru (ibid.: 146). U dokumentu iz kojeg to
saznajemo glavni akteri navode da su pjevali razne opéepoznate pjesme i1 maskeratu
Jedupku. Na temelju tog izvora muzikolozi pretpostavljaju da su maskerate pjevali
muskarci 1 pritom se pratili citarama, lutnjama, violama 1 srodnim Zi¢anih glazbalima
(ibid.: 157; Primorac 2013: 135).

Maskerate Nikole Naljeskovica (0. 1500-1587) takoder zasluZuju pozornost jer
su namijenjene izvedbi 1 ako bi se zanemarili njihovi neverbalni kodovi, smatra
Tomislav Bogdan, onda bi suvremenom Ccitatelju ostale nejasne (Bogdan 2005: 140).
Tih je pokladnih pjesama dvanaest, a druk¢ije su od drugih 1 po izrazitoj lascivnoj
aluzivnosti 1 po tome $to tvore svojevrsnu pokladnu zbirku. Kazivaci koji se u njima
pojavljuju su razliciti: vragovi, zaljubljenici, pastiri, suznji, prosjaci, sluge 1 pirnici, a
uglavnom govore prili€no otvoreno o musko-Zenskom ljubavnom odnosu 1 obracaju se

zenama. Naljeskovi¢ preuzima od talijanskih maskerata zanrovski model, racunajuci

' Tijek procesa opisuje i dokumente iz arhiva donose Demovié (1981: 266-268) i Primorac (2013: 125—
127).
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pritom posebice na izvedbenu situaciju i dvostruki smisao (ibid.: 141)."”” U tom smislu
bi trebalo razumjeti 1 neke glazbene elemente koji se pojavljuju primjerice u osmoj
maskerati:

Tim Zelimo, o gospoje,
da najprvo vi poznate
sve kreposti, u nas koje
za istinu naé' imate:
svaki od nas liepo poje,
ljepse igra nego znate;
naSe tance da zgledate,
znale biste §to umijemo. (25-32)

Prema Bogdanovu tumacenju, u navedenom citatu to Sto sluge spominju da poju

(pjevaju), igraju 1 tanac (ples) ne treba shvatiti doslovno, ve¢ da se radi o njihovoj
spolnoj aktivnosti (ibid.: 143). No to ne znaci da se u samoj izvedbi nije doista pjevalo i
plesalo uz odredene lascivne pokrete koji bi otkrivali njithovo preneseno znacenje. Isto
bi se vjerojatno moglo rec€i i za kraj prve maskerate kada vrag/falus najavljuje dolazak
druzbe koja ¢e svirati 1 pjevati:

Evo ¢ujem druzbu moju,
gdi se spravlja do¢i sada,
da vam svire i da poju
ovieh svetac od poklada;
svaki ima surlu gladku,
mnogo ljepsSu neg pastiri,
svaka c¢uti rados slatku
kad joj surla taj zasviri.
Nut ih mirno poslusajte,
i muce se svak namjesti,
od njih straha ne imajte,
er ¢e eto sad izljesti. (161-172)

Opisujuci izvedbeni aspekt NaljeSkovi¢evih maskerata, Primorac smatra da prvu,
drugu, trecu 1 jedanaestu izvodi muskarac pojedinacno, a da sve ostale izvode muskarci
skupno, te pojasnjava da muskarci skupno izvode osmeracke pjesme, tj. one s refrenom,
dok pojedinac solist izvodi osmeracke 1 dvanaesteracke pjesme (Primorac 2013: 138).
Za klju¢ u kojem treba razumjeti Naljeskoviceve maskerate nesumnjivo su vazni
izvedbeni postupci potpomognuti glazbom, a ona ima vaznu ulogu u pokladnom veselju

1 zabavi. U svakom slucaju, moguce je da su se dubrovacke maskerate pjevale na glazbu

' Razradeniju analizu talijanskoga modela i njegova odraza u Naljeskoviéevim maskerata vidi u Bogdan
2005.
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talijanskih maskerata, kako muzikolozi pretpostavljaju, iako to ostaje kao vjerojatna

mogucnost jer ne postoje konkretni arhivski dokazi.

4. 2. Moreske

Moreske su u razdoblju renesanse bile popularan dramsko-plesni zanr, ¢esto u
obliku stilizirane borbe izmedu kr§¢ana 1 Maura, kao reminescencija na srednjovjekovne
ratove u Spanjolskoj. Neka od vaznijih obiljeZja moreske su: crnjenje lica, prisutnost
lude ili muskarca maskirana u zenu, kostimi s priSivenim brojnim zvonc¢i¢ima te sukob
1/ili igra macevima ili njihovim supstitutima poput Stapova (Marosevi¢ 2002: 112).
Najraniji zapis korCulanske moreSke nalazi se u Bogisicevom rukopisu koji je nastao
najkasnije 1877. godine. U njemu se nalaze tri melodije od kojih Grozdana MaroSevi¢ u
dvije prepoznaje melodije sedamnaestostoljetnih ruggiera 1 spagnolette. Autorica
nadalje tvrdi da je rije¢ o glazbi talijanske provenijencije, koja je stigla u Korculu
tijekom 17. ili u prvoj polovici 18. stoljeca (ibid.: 111). Moreska se tijekom svog Sirenja
Europom spajala s nekim ve¢ postoje¢im lokalnim tradicijama 1 razvijala neke svoje
osobite oblike i stilske posebnosti. 1z toga potjece razli¢itost njenih izvedbenih zanrova
od 15. stolje¢a do danasnjih dana koji su se javljali pod nazivima: moreska, morisca,
moresca, mauresque, Moriskentanz, morris dance. Moreske su se izvodile u elitnim
druStvenim krugovima, ali takoder 1 na slavljima i dvorskim zabavama 1 to €esto kao
intermediji alegorijskih dramskih prikaza te kao pantomimicki plesovi (baleti) u
operama 17. st., a ponekad 1 na javnim svetkovinama u kontekstu pokladnih dogadanja
(ibid.: 112). MoreSke su cCesto bile dio predstava s ki¢enim kostimima, raskoSnom
scenografijom, svjetlosnim efektima te glazbom. Takoder, cesto su se izvodile u cast
uglednika, a njihovom se izvedbom pokazivala mo¢ i drustveni polozaj samih domacina
(ibid.: 113).

Moreske su se izvodile u Dalmaciji od 16. st., dok je u Dubrovniku uglavnom
bila dio pastoralno-mitoloskih drama tijekom 16. i 17. st.** Moreske su u dalmatinskim
gradovima bile plesovi macevima ili bojevne igre, sa ili bez dramske radnje, ponekad uz
kratku recitaciju ili dramski dijalog. Njihova je radnja bio sukob ili prijateljski boj dvije

vojske — uglavnom Mauri 1 Turci, a ponekad Turci 1 kr§¢ani/ Dalmatinci te rijetko Mauri

Y Moreska se takoder spominje sredinom 17. stolje¢a medu igrama oruZjem koje su se izvodile na vojnoj
smotri, zvanoj talijanski rassegna ili gréki hoplomanija. U 18. st. rassegna se pretvorila u velicanstvenu
manifestaciju kojom je vlast Dubrovacke Republike prikazivala svoju mo¢ i zabavljala gradane
(Marosevi¢ 2012: 113).
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1 kr§¢ani (ibid.). Prve moreSke izvodile su se za gradske knezove, Mle€ane koji su se
izmjenjivali na duznosti svakih par godina. Nakon §to se 1797. godine okoncala vlast
knezova, moreske su prvih petnaestak godina 19. stoljeta, u doba smjenjivanja
francuske, austrijske 1 kratkotrajne ruske 1 engleske uprave, izvodile u cast austrijskih
generala, ruskog cara 1 francuskih vojskovoda. Zapisi igranja moreske u Korculi u prvoj
polovici 19. stolje¢a su skromni, no u drugoj polovici zapisi postaju sve ¢esS¢i i to
poglavito osamdesetih godina (ibid.: 114). Korculansku moreSku izvodi dvadeset
cetvero moreSkanata koji su rasporedeni po dvanaestorica sa svake strane te svaki od
njih udara s dvama macevima. Njihova izvedba je strukturirana kao osam zasebnih
koreografskih dijelova. Na pogetku se pojavljuje uvodna plesna figura sfida’’ u kojoj
Crni kralj 1zaziva Bijeloga kralja na borbu, a nakon toga slijedi sedam macevalackih
figura ili kolpa®. lako je u razdoblju renesanse moreska bila $iroko rasprostranjena
Europom, o glazbi koja je pratila koreografiju samog plesa znamo vrlo malo. Zapisi
glazbe javljaju se tek u 16. 1 17. stolje¢u 1 njihov je broj relativno malen jer se glazba
moreSke prenosila ve¢inom usmeno i1 sve do 19. stoljeca se vrlo rijetko zapisivala.
Takoder, jedan od glavnih razloga malobrojnosti zapisa je taj da je u glazbenoj i
zvucnoj sastavnici moreske presudan bio ritam, a ne harmonija 1 melodija, s kojima su
Europljani ponajprije identificirali glazbu i1 potom je zapisivali (ibid.: 116). Ritam u
moreski sviraju samo plesaci udarcima nogu o pod te sudaranjem Stapova ili maceva
kojima se "bore". Takoder, uz plesace ritmu su pridonosila i ritmic¢ka glazbala poput
Cinele, kastanjeta ili bubnja, a stvarao se i1 pucketanjem prstima. U moreSkama su
ponekad sudjelovala i melodijska glazbala, najée$ée puhaci, a ponekad i violine. Cesto
su to bila solisticka glazbala ili manji glazbeni sastavi. Obiljezje glazbe koja je pratila
moresSku je ¢vrsto metroritamsko ustrojstvo i jednostavna struktura koja se temeljila na
ponavljanju istih melodijskih obrazaca (ibid.: 117). Glazba koja je pratila moresku bila
je prvenstveno glazba uvoda, intermezza 1 finala, tj. glazba kao stilsko obogacenje
moreske u cjelini, a manje kao pratnja samih pokreta za vrijeme izvodenja. To nije bez
razloga. Naime, pretpostavlja se da se glasnoca zvuka solistickog melodijskog glazbala
ili manjeg ansambla slabije zvucnosti tesko nosila s glasno¢om zvuka koji su stvarala
ritmiCka glazbala i1 udarci maceva jer je u moreski Cesto sudjelovao velik broj plesaca

(dvadeset Cetvero na Korculi, a ¢ak sto Sezdeset na Korzici) te se melodijsko glazbalo

' Tal. sfida = izazov.
2 Tal. colpo = udarac.
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nije istovremeno moglo nositi s njihovim intenzitetom 1 glasno¢om. Ta sporedna uloga
same glazbe u moreski je razlog za malobrojnost samih glazbenih zapisa (ibid.: 118).
Iako je izvodenje moreske u Hrvatskoj potvrdeno ve¢ u 16. 1 17. stoljecu, notni
zapisi glazbe 1 podaci o glazbi uz koje je navedeno da su se izvodili u moreski potjecu
tek iz 19. stolje¢a. Postoje dva notna zapisa iz Splita 1819. godine te tri zapisa iz
Korcule koja su zabiljezena u Bogisicevu ili Cavtatskom rukopisu (ibid.: 118). Na
rukopisu nije navedena godina nastanka ni autor, ali 1877. godine sam BogiSi¢ je
potvrdio da ga posjeduje te da ga je dobio od korculanskog odvjetnika Josipa Zafrona.
Prema tome, rukopis je nastao najkasnije 1877. godine, ali moguce je da potjece i
otprije. Rukopis sadrzi cjeloviti dramski tekst moreske (kakav se izvodi 1 danas), popis
figura bojevnog plesa moreske na talijanskom (uz svaku naveden je 1 tempo izvodenja)
te tri notna zapisa ispisana na obje stranice jednog malo veceg lista (ibid.: 119).
Dramski tekst je gotovo identi¢an tekstu koji je prvi put objavljen 1869. godine u
broduri La moresca koja je utisnuta u tiskari braée Battara u Zadru.”® Svi saduvani
tekstovi moreske spjevani su u osmercima mjeSavinom korculanskog dijalekta 1 starog

dubrovackog jezika (ibid.: 119).

4. 3. Crkvena prikazanja

Crkvena se prikazanja razvijaju iz raznovrsnih puckih poboZnosti, ophoda i
obreda §to su se njegovali u okrilju bratovstina po juznohrvatskom podru¢ju. Demovié¢
smatra da su glumci nosili maske koje su predstavljale likove koje su tumacili, a da se
znacajan dio teksta pjevao (Demovi¢ 1981: 148). To bi vjerojatno jednim dijelom
moglo biti to¢no za pucka prikazanja u talijanskim, francuskim 1 drugim
zapadnoeuropskim gradovima u razdoblju visokoga srednjega vijeka 1 poslije. Takve su
izvedbe bile vezane uz pucke poboznosti 1 ’gradsku festivalsku kulturu”, a javno su se
izvodile o blagdanima crkvenog kalendara (Senker 2010a: 416). Te anonimne knjizevne
tvorbe tematiziraju najvaznije dogadaje krS¢anstva: Isusovo rodenje, Zivot, muku i1 smrt
na krizu, njegovo uskrsnuce, potom Marijino oplakivanje sinovljeve smrti, kao 1 zivote
znamenitih svetaca. Takve su predstave bile ”jedan od najvaznijih segmenata

srednjovjekovne kulture i druStvenog zivota u nas” (ibid.: 416—417). Medutim, u

 MaroSevi¢ navodi da su poznata i tri ranija teksta koréulanske moreske. Najstariji tekst je iz Kaporova
rukopisa koji je pronaden u arhivu korculanske obitelji Kapor. Druga dva teksta su Franasovicev rukopis
i Arnerov rukopis. Radnja u njima je sli¢na danas$njoj, tj. onoj iz Battarine brosure 1 Bogisi¢eva rukopisa,
no u prvome tekstu ona drugacije zavrsava, a u drugome je skraéena (Marosevi¢ 2012: 119).
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hrvatskom je kulturnom kontekstu malo dokaza da su se znacajni dijelovi teksta pjevali,
didaskalije anonimnih crkvenih prikazanja naime mnogo ¢es¢e daju upute izvodacima
da govore pojedini tekst, a vrlo rijetko da ga pjevaju.”*

Potrebno je takoder napomenuti da postoje odredene razlike izmedu puckih,
anonimnih 1 autorskih, umjetni¢kih crkvenih prikazanja, kojima ¢emo se posvetiti u
nastavku analize. Za takvu su analizu najbolji primjer dramski tekstovi sa
starozavjetnim i novozavjetnim temama koje je dubrovackoj publici predstavio Mavro
Vetranovi¢ (1482—-1576): Od poroda Jezusova, Uskrsnutje Isukrstovo, Kako bratja
prodase Jozefa 1 Posvetiliste Abramovo. Dok je stih puckih prikazanja iskljuc¢ivo bio
osmerac, u autorskim, pa tako 1 u Vetranovi¢evim prikazanjima, prevladava strogo
normirani i vrlo zahtjevni dvostruko rimovani dvanaesterac koji teSko da je bio
namijenjen pjevanju. Knjizevni povjesniari tako pretpostavljaju da su neka
Vetranovi¢eva crkvena prikazanja upravo zbog slozenosti 1 duzine bila namijenjena
¢itanju u sebi, a ne nuzno za izvedbu. Zanimljivo je da u Uskrsnutju Isukrstovu nema
izravnih glazbenih elemenata, premda je ono po strukturi najblize puckim prikazanjima.
Eventualno bi replika mladienaca, jedino je ona oblikovana osmerackim katrenima, za
razliku od distiha dvostruko rimovanih dvanaesteraca ostatka prikazanja, mogla
upucivati na to da je taj dio pjevan. No didaskalija glasi: Mladienci Isusa hvale govoreci.
Promjena metra i sam iskaz ostavljaju mogucénost da nevina djecica svoj iskaz (679-722)
doista pjevaju:

Slava tebi, gospodine,
o Jesuse, visnja slasti,
ki nas ize iz dubine
i slobodi od propasti.
(Uskrsnutje Isukrstovo, 679—682)

Sli¢ne su promjene metra prisutne i u duzim verzijama Posvetilista Abramova, a
izravno ugradeni glazbeni elementi nalaze se na kraju kada Sara poziva pastire da
sviraju u diple i pjevaju. Popratna didaskalija glasi: PoceSe pastiri sviriti i pojati, potom
slijedi pjesma u osmerackim katrenima (2543-2586). Nesto je drukcije s prikazanjem
Od poroda Jezusova,” koje povjesnitari glazbe nazivaju “prvim poznatim dubrovackim
glazbeno-scenskim djelom uz solisticko 1 zborno pjevanje i sviranje” (Demovi¢ 1981:

149; Primorac 2013: 169). Ta se prosudba temelji 1 na arhivskom podatku koji svjedoci

2% Primjer didaskalije u kojoj se daje uputa da se pjeva moze se prona¢i u Muci Spasitelja nasega iz 1566:
Tu Magdalena vazme pomast i gre za Isusom k hizi k Simunovi kantajuci.

> To je prikazanje, kao i jednu verziju Posvetilista Abramova, starija knjizevna historiografija pripisivala
Marinu Drziéu te su i objavljena pod njegovim imenom u Starim piscima hrvatskim, knjiga VII, 1875.
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o dopustenju koje je dubrovacka vlast dala druzini mladih plemic¢a da izvedu prikazanje
o rodenju Krista u franjevackoj crkvi o Bozi¢u u Dubrovniku 1537. godine. Budu¢i da
je rije¢ o bozi¢nom prikazanju, ne cudi da obiluje pastoralnim motivima te da
leprSavosti 1 svecanosti dogadaja rodenja Bozjeg sina pridonose 1 glazbeni elementi.

Na samom pocetku djela navodi se kako ga izvodi druzina glazbenika: a mi meu
nasu druzbu ne primamo nikogare, tko ne umie svirati i popievati,; zato ako ti 'e ugodno
nase drustvo, pozvoni u tu kurmiju i popievaj... Takoder, na samom pocetku nalazi se 1
didaskalija Ovdi pocne zvonit uz liru i kantat ove verse. Nema sumnje da je dubrovacki
benediktinac piSu¢i ovo djelo zamisljao kako ga izvodi glazbena druzina. To se
potvrduje ve¢ u prvoj recenici u kojoj kao da autor Zeli potaknuti druzinu na njihovu
glazbenu ulogu. Prvo lice koje pocinje govoriti, Ugljesa, kaze:

Druzino pridraga, gdje vam su gizdave pjesni i ljubav, gdi li su vase veseli dipli,

mjesnice, svrdonce? (Od poroda Jezusova, str. 417)

Nakon toga slijedi pjesma pastira u osmerackim katrenima, za koje Primorac smatra
da odisu koledarskim ugodajem” te da su sli¢ni dana$njoj dubrovackoj bozi¢noj koledi
(Primorac 2013: 169). Naravno, u Vetranovi¢evu prikazanju ne pjevaju samo pastiri ve¢
1 andeli koji se javljaju pastirima, Sto je takoder vidljivo iz didaskalija:

Odieli se angejo, a druzi angjeli u goru izidu i kantaju ove verse. Ovdi otidu
kantajuéi ove verse. (Od poroda Jezusova, str. 422)

Demovi¢ navodi da je prikazanje Od poroda Jezusova korisno i za proucavanje hrvatske
glazbene terminologije. Naime, Vetranovi¢ za napjeve rabi termine: dvoran, plemenit,
srce nasladit, te spominje imena narodnih instrumenata: diple, mjeSnice, lira,
svrdaonica (pastirska frula), kurmija. Nesumnjivo je da je sam Vetranovi¢ piSuci svoja
djela zasigurno ve¢ imao u vidu svirace koji bi ih izvodili jer ne bi imalo smisla pisati
tekstove koji su predvideni za sviranje 1 pjevanje, ako ith ne bi imao tko izvesti
(Demovi¢ 1981: 151). Prema proucavateljima to bi se uklapalo 1 u tradiciju izvedbi
crkvenih prikazanja, koja su, kako smatraju, uglavnom bila pjevana u ”lirsko-
narativnom recitativu” koji je zamjenjivao govor, te su se za izvedbe formirali gradski
glumacki 1 glazbeni€ki ansambli (Stipcevi¢c 1992: 46; Primorac 2013: 173). Ulogu
glazbe iz crkvenih prikazanja preuzela je pastirska igra o kojoj ¢emo detaljnije govoriti

u idu¢em potpoglavlju.
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4. 4. Pastirske igre

Pastirska igra (favola pastorale) ili pastorala je scenski oblik koji se razvio u
predrenesansi 1 renesansi te je zadobio obiljezja cjelovitog teatarskog djela (veci broj
likova, najmanje tri ¢ina te razvedena radnja). Pastorale se tematski i1 ideoloski
naslanjaju na tradiciju bukoli¢ko-idilicke knjizevnosti, te Cesto opisuju Zivot u skladu s
prirodom, a fabule su pretezno ljubavne (Pavlici¢ 2009: 575). Pastirske igre pojavljuju
se u Dubrovniku jo§ u 15. stoljecu, no svoj puni procvat dozivljavaju tek pojavom
Nikole Naljeskovica (Komedija prva, Komedija druga, Komedija treca, Komedija
Cetvrta) 1 Marina Drzi€a (Tirena, Venere i Adon, DZuho Krpeta i Grizula). Nedvojbeni
dokaz glazbene pratnje u tim djelima nalazimo u didaskalijama. Tako u NaljeSkovi¢evoj
Komediji prvoj nalazimo sljedece didaskalije:

Cetiri vile i tri pastira poju u lugu, od kojieh vila jedna ne imaju¢i svoga pastiera
nego Zele¢i jednoga na ime Radata poéi ¢e ga iskat' sama, kad svrse pjesan, koja
pocina. (Komedija prva, str. 174)

Svrsivsi ovu pjesan, govori vila prva ostaliem hote¢i sama po¢' od njih za iskat'
Radata. (Komedija prva, str. 175)

Uhitivsi svaki pastier svoju vilu, izvedu tanac, s kojiem pa otidu u lug, i tako svrsi.
(Komedija prva, str. 200)

U ostale tri NaljeSkovi¢eve pastorale takoder nailazimo na slicne didaskalije koje
upucuju na koristenje glazbe, npr. u Komediji drugoj:

Stavsi mu ovi na strazi podalek od njega, vila prva poje sama iduéi iz luga na
livadu. (Komedija druga, str. 203)

Uhitivsi se sve tri vile i tri pastira ucine tanac, s kiem podju u lug, iz koga su izasli,
i takoj svr§i ovo govorenje. (Komedija druga, str. 222)

U Naljeskovi¢evim je pastirskim igrama glazba bila veoma zastupljena i1 to pogotovo
ako uzmemo u obzir da su one krace od Drzi¢evih, a imaju dosta didaskalija u kojima se
izravno referira na pjevanje, sviranje i ples. Po uzoru na ondasnje talijanske meduigre
(intermezzi) u njih su inkorporirani ples i glazba, kao 1 pjevanje osmerackih pjesama, te
imaju funkciju stvaranja idili¢nog ugodaja, a ponekad 1 komi¢nosti (StipCevi¢ 1994: 184;
Primorac 2013: 149).

Scenska glazba u pastoralama Marina Drzi¢a ima izrazitiju ulogu ne samo zbog
njegove glazbene naobrazbe 1 ¢injenice da ju je vrlo vjerojatno sam skladao nego 1 zbog

raznovrsnosti glazbenih elemenata. Na naslovnici prvoga izdanja Tirene (1551) posebno
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se istiCe da je u njoj ukljuCen boi na nacin od morescke i tanaz na nacin pastirschi.
Tako ¢e u toj pastorali na¢i zanimljivo mjesto 1 moreSka, odnosno rituali koji pripadaju
popularnoj kulturi, 1 to u funkciji raskosne tradicijske koreografije. U Tireni su dva
vokalna i dva plesna broj:

Ovdi se poje u lugu, zatim Ljubmir sam ishodi i govori. (Tirena, 1, 221-258, str. 76)

Vlasi¢ Miljenko popijevavsi k vodi dohodi i s vilom govori, zasad¢i u ljubav.
(Tirena, 11, 495-528, str. 84)

Ovdi s tancom ¢ine mir, i s tancom odhode za vilom, a Kupido izlazi i govori
puku... (Tirena, V, 1663-1678, str. 125)

Za plesni broj u Tireni koji se spominje u sljedecoj didaskaliji ReSetar tvrdi da je bez
sumnje "bojni nacin od moreSke" istaknut 1 u samom naslovu Tirene, a potom slijedi
ples koji 1izvode pastiri 1 satiri kada se pomire:

Ovdi dobar ¢as boj biju; uto izidu tri satiri i na njih udare, i u troje boj biju, a vila
im iz gore govori, na rijeci od koje se ustave. (Tirena, V, 1634-1662, str. 124)

Umetanje moreske, plesa u kojem se predstavlja borbena scena, u predstave izmedu
¢inova obi¢no je imalo ulogu zabave. No ovdje Drzi¢ moresku pomice iz sekundarnog
elementa u dramaturSko obiljezje koriste¢i je kao klju¢ dramske radnje (Cavallini 2004:
130).

Prema ResSetaru, pojedini pjevani dijelovi nisu bili dio dijaloga te je zbog toga
Drzi¢ 1zostavio njihov tekst. Za primjer ReSetar navodi didaskaliju iz Venere i Adona:

Svrsivsi (vile 1 pastiri) pjesni i tanac klanjaju¢i se Veneri odhode (Venere i Adon,
str. 36)

Navedena didaskalija ne moze se odnositi na stihove koji joj prethode, tj. na stihove
koje govore vile 1 satiri jer se po poslijednjim rijeCima satira jasno vidi da su vile tek
nakon njihovih rijeci pocele pjevati, a sami pastiri su zaplesali (ReSetar 1930: 114):

Satiri, gdje set vi, da tance vodite?
Veneru svak slavi, a vi sanak spite!
Ovdi satiri dotrce govoreci:
Veselje ¢inimo, pokli nam srjeca da
da s neba vidimo Veneru mi sada.
Pojte sada vi pjesance,
gorske vile, a mi ¢emo
pop travici vodit tance;
nu vas prvo da ¢ujemo.
(Venere i Adon, 137-168, str. 36)
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Osim navedenoga, u Veneri i Adonu nalaze se jo§ dva plesna broja:

Ovdi se odkrije Sena. Vlasi se pripadu, a ukazu se Ses vila, koje najprvo poju, pak
tancaju. Uto Venere bozica izide, a vile joj se klanaju govoreé¢i (Venera i Adon,
116-136, str. 35)

Opet se odkrije Sena i satir s vilom tanca, pak dotrée pet satir i ho¢e mu vilu ugrabit
i (s) svijema boj bije, i odrve im se i vilu shrani (Venera i Adon, 254-277, str. 40)

U pastoralnoj komediji Grizula nalazi se jedna didaskalija izmedu dva prologa za koju
Resetar smatra da se odnosi na instrumentalni broj orkestralnog karaktera:

Za ovjezijem se muzika kanta. (Grizula, str. 128)

Ta se pretpostavka temelji na ¢injenici da nakon prvog prologa nema stihova koji bi se
pjevali ve¢ slijedi monolog vile. lako ReSetar spominje orkestralni karakter, u
Drzi¢evom slucaju to se vjerojatno moze odnosi tek na manji instrumentalni sastav
(Zupanovi¢ 2001: 303). U svakom slu¢aju Drzi¢eve su pastorale imale bogatu
scenografiju i koreografiju, u njima se spominju brojni instrumenti, a njegova je scenska
glazba imala funkciju docaravanja idilicnoga pastirskoga 1 mitoloSkoga svijeta, ali 1
stvaranja komi¢noga ucinka, posebice kad je vezana uz pojedine likove seljaka.

Unato¢ nedostatku notne grade, iz pastorala 16. stoljeca se na temelju njihovih
didaskalija moze slobodno zakljuciti da je glazba igrala bitnu ulogu u njihovom
izvodenju (Demovi¢ 1981: 152). Glazba je najceS¢e smjeStena u meducinove i
meduprizore, a rije¢ je uglavnom o jednostavnijim itermedijima kakvi su se izvodili u
Italiji (Primorac 2013: 167). Glazbala koja se spominju uglavnom su tradicijska (npr.
diple, svirale, surle), dok se klasi¢na glazbala rijetko spominju. To medutim ne znaci da
klasi¢na glazba nije u njima izvodila. Oslanjajuci se na podatak o unajmljivanju ¢lanova
knezeve kapele za izvedbu, Cavallini pretpostavlja da su glumci na sceni drzali u
rukama tradicijska glazbala dok su u pozadini skriveni profesionalni glazbenici izvodili
glazbu na violama, lutnjama, flautama i drugim glazbalima (Cavallini 2004: 113-114).
Scenska je glazba u dubrovackim pastoralama imala dvostruku ulogu: didakticku u
smislu komentara same radnje, te dekorativnu koja je najviSe dolazila do izrazaja u
instrumentalnim intermedijima. Medutim, osim uobi¢ajene uloge u intermedijima, u
Naljeskovi¢evim 1 Drzi¢evim pastoralama glazba ima i dramatursku ulogu. U pojedinim
sluc¢ajevima, kako smo vidjeli, glazbeni zvuk zamjenjuje govorni ¢in, postajuci
ravnopravnim dramaturSkim elementom, Sto se rijetko pojavljivalo 1 u talijanskom

renesansnom kazaliStu (ibid.: 117).
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4. 5. Komedije
Komedija je, uz tragediju, najstarija dramska vrsta koja je prema Aristotelu
"oponaSanje ljudi manje vrijedna karaktera, ali ne loSih u svakom pogledu, nego je ono
Sto je smijesno dio ruznog" (Senker 2010b: 352). Dubrovacku komediografsku scenu
sredine 16. stoljeca obiljezile su prozne eruditne komedije Marina Drzi¢a: Pomet,
Dundo Maroje, Pjerin, Mande (Tripce de Utolce), Arkulin 1 Skup. Scenska glazba
kojom Drzi¢ obogacuje izvedbu svojih komedija ima druk¢iju ulogu od one u
pastoralama 1 mnogo je bliza puckom registru. Tako primjerice Petrunjela i Popiva vrlo
Cesto izgovaraju kratke stihovane oblike svojstvene usmenom pjesniStvu, poput
lascivnih dosjetki, poslovica, zagonetki, rugalica i1 sl. Zbog rimovanja 1 metricke
strukture takvi su oblici mogli biti 1 pjevani, smatra Primorac (2013: 85), premda su
mogli biti 1 recitirani, poput Petrunjeline pjesmice Pometu:
Razumije
tko umije;
dzilju moj,
zbogom stoj,
ma mi mati
nece dati;
ja ¢u spat
ti ¢e$ zvat;
kako dosao,
tako posao.
Zbogom, Pémo!
(Dundo Maroje, 11, 1, str. 295)
Takvi su primjeri dovitljivih pjesmica vrlo brojni u Dundu Maroju a redovito su

vezani uz likove slugu 1 musko-Zenske odnose, unoseci lascivnost, pridonose komici ali
1 karakterizaciji likova Pometa, Popive, Petrunjele i Tripleta. Prema Pometovu
komentaru takoder u drugom ¢inu (11. prizor) Pomet pjeva jednu poznatnu talijansku
kanconetu:

POPIVA:

Chi t'ha fatto quelle scarpe,

che ti stan si ben,

che ti stan si ben?
POMET (sakriven): (Popijeva!)
POPIVA:

Che ti stan si ben,

Gernietta,

che ti stan si ben?

(Dundo Maroje, 11, 11. str. 312)
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Kako Batus$i¢ primjecuje, ta se talijanska kanconeta idealno dramaturgijski uklapa u
dogadanja na sceni. Naravno da ona nije Drzi¢eva, nego je upotrijebljena ne samo kao
ilustrativni prilog radnji ve¢ 1 zaseban dramaturski efekt (Batusi¢ 1978: 70).

U komediji Mande posebno je dramaturSki efektno umetanje pjevanja na
turskom, na §to jasno upucuju dvije didaskalije na pocetku Cetvrtog Cina:

Ovid sjede zacinjat i zaCinje turski. (Mande, IV, 1, str. 183)
Ovdi Turéin kanta turski. (Mande, IV, 1, str. 183)

Navedenim didaskalijama prethodi monolog Turcina, jednog od Mandinih udvaraca, u
kojem dolazi do izraZaja kontrast izmedu njegova ratobornog karaktera 1 uzdisanja za
vilom koju opisuje tipicnim frazama ljubavnog diskursa: da kad Seta, mni mi se da
gorka ljubav s njome tanac vodi; a kad veseli, slatki smih nje rumeni obraz obujmi,
valahe, tada se svitli raj otvori... (ibid.). Iskrivljeni udvaracki diskurs spusten u niski stil,
u kojem mijesa turski jezik, ikavsStinu, turcizme i uzdahe, te popracen ljubavnom
popijevkom na turskom jeziku zacijelo je proizvodio komicki efekt. Dramaturgijski se
udealno uklapa u scensko dogadanje, dok TurCin pjeva pod Mandinim prozorom, s
istom se namjerom pojavljuje Pedant, njezin drugi udvarag, Sto rezultira vrlo komi¢nom
situacijom.

Na sli¢an nadin dolazi do svade izmedu Arkulina 1 Kotoranina u komediji
Arkulin. U treCem prizoru u drugom c¢inu Kotoranin uzima lutnju i pjeva da mu
malankonija od srca otide. Pojavljuje se Arkulin, kojemu Kotoranin svojim pjevanjem
smeta jer sjedi ispred njegove kuce i time starom Srtcu ugrozava posjed:

ARKULIN: Ola! Cuje$ ti, Kotoranine, da si otle najbrze otidao tizijem leutom; neéu
tizijeh leuta tu!
KOTORANIN: Ki vrag odzgor govori?
ARKULIN: Jesi me ¢uo?
KOTORANIN: Malo sam pogluh, rnon aldo troppo ben.
ARKULIN: S tizijem leutom otole! Jesi li ¢uo?
KOTORANIN: S ovizijem sam leutom ovdi, i ovdi ¢u stat, a ti mi para$ njeka pridrt s
tjezijem rije¢mi od bjestije.
(Arkulin, 11, 4, str. 397-398)
U DrzZi¢evim proznim komedijama glazba nije ukras ni konvencija, ona je u

potpunosti konstitutivni ¢imbenik u stvaranju zaokruzene glumiSne slike vlastite
dramske knjizevnosti” (Batus§i¢ 1978: 70). Analizirani primjeri pokazuju da je ona
vazno scensko sredstvo koje je u sluzbi komike lika 1 komike situacije, $to je posve u

skladu sa zanrom u kojem se pojavljuje.
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4. 6. Tragedije

Tragedija je, uz komediju, najstarija dramska vrsta koja govori o patnji i
stradanju Covjeka iznimnih osobina koje je vrlo Cesto posljedica njegovih sukoba sa
sistemom, tj. njegovog herojskog i slobodoumnog djelovanja koji se Cesto protive
zakonima tradicije ili zajednice (Rafolt 2009: 814). U ranom novovjekovlju trojica su
grckih tragicara posebice utjecala na europsku tragediografiju: Eshil, Sofoklo 1 Euripid.
Medutim, njihova djela Dubrovcani rijetko prevode izravno sa starogr¢kog izvornika,
¢ini to jedino Dominko Zlatari¢ koji objavljuje svoj prijevod Sofoklove Elektre (1597).
Ostale su dubrovacke renesansne tragedije zapravo prijevodi, prerade i adaptacije
talijanskih predlozaka ¢iji su autori najpoznatiji talijanski dramaticari 16. stoljeca. Tako
je 1 Hekuba (1559) Marina Drzi¢a adaptacija talijanske preradbe Euripidove tragedije
Lodovica Dolcea (1543). Drzi¢eva je Hekuba prva poznata izvedena tragedija u
Dubrovniku, 1 to 1559. Scenska je glazba u toj tragediji posebno vazna zato Sto se
njome Drzi¢ udaljava od svog dramskog predloska. On naime dodaje izmedu ¢inova
intromedijske dionice kojih nema u Dolceovoj tragediji. Prvi intromedij je izmedu
prvog 1 drugog ¢ina, a najavljen je didaskalijom:

U vrsenju prvoga ¢injenja Ses satir izidu, tré¢eci jedan za druzijem pod son od sviral,
poslije stavivsi na mjesto igre... (Hekuba, 1, 5, str. 478)

Nakon te didaskalije dolaze satiri i pjevaju svoju dionicu:

PRVI SATIR:
Mi satiri vodahomo
u veselju svud gorome
liepe tance tuj prid njome,
dielit se od nje ne umjahomo.
(...)
DRUGI SATIR:
Ako, pjesni nase, kada
razgovor ste tuznim bile,
sve ujedno slasti mile
i radosti skup'te sada
Za OvU tuznu razgovorit;
jeda pjesni slatka rados
bude tugu srcu odniti
ovoj ka je svitla mlados
bila kruna svim na sviti
a veselje nam jedino.
(Hekuba, 1, 5, 694—697; 702-711, str. 479)

Na kraju drugog ¢ina pojavljuju se Nereide takoder najavljene didaskalijom:
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U vrsenje na svrsi ¢injenja drugoga vile dohode u jednomu brocu i govore... (Hekuba, 11,
3, str. 499)
Nereide, morske vile, dolaze u brodicu:

Nereide mi smo vile,
sinje more ke plovemo
toli u moru ke slovemo,
kih su u pjesneh velje sile...
(Hekuba, 11, 3, 12891292, str. 499)

Nakon trec¢eg Cina slijedi intramedija vile u kojem se pojavljuju gorske vile kako bi
svojom pjesmom utjeSile kraljicu Hekubu:

O, Ekuba, gorske vile,
slatkim pjesni utjesiti
zele tvoje grozne cvile;
eto k tebi ktismo priti
tebe tuznu razgovorit...
(Hekuba, 111, 1645-1649, str. 511)

Drzi¢ je intromedijske dionice nesumnjivo uklopio funkcionalno 1 u
dramaturSkom smislu kao predah medu ¢inovima krvave tragedije. Pojava satira i
potom vila pripada mitoloskom svijetu, koji je posebno blizak i1 drag dubrovackoj
publici kojoj je omiljeni Zanr bio pastoralni. Njihova je uloga u Hekubi pribliZiti
tragi¢nu radnju gledateljima, te je ’svojevrstan dramatursko-redateljski dodatak™, kojim
je autor ostvario “izvornu inovaciju kakve nije bilo u suvremenom teatru” (Cale 1987:
138). Nadalje, upravo su glazbeni intromediji mogli intenzivirati suosje¢anje publike
prema Polikseni koju satiri opisuju kao slavnu vilu te ju zele utjesiti svojim plesom i
pjesmom na kraju prvoga ¢ina kad je ve¢ najavljeno njezino zrtvovanje. Potom prema
Hekubinoj patnji nakon drugog ¢ina kad se pojavljuju morske nimfe Nerejide koje
ponovno podsjecaju da se nitko ne treba uzdati u ono zemaljsko 1 prolazno. Poslije
treceg Cina pojavljuju se gorske vile Zele¢i tuznim pjesmama sudjelovati u oplakivanju
Poliksene. Posljednji se put vila pojavljuje poslije Cetvrtog ¢ina kako bi plakala nad
mrtvim Polidorom. Na taj na¢in Drzi¢ meduigrama posreduje izmedu gledatelja i1
tragickog zbivanja, daju¢i im funkciju dodatnog kora (ibid.). U izvedbama tragedija
bitnu je ulogu igrao kor i to jo$ od starogrckog razdoblja, te su iskazi kora obi¢no u
osmercu koji je pogodan za pjevanje (Demovi¢ 1981: 153). Uloga intromedija i kora u
Hekubi u skladu je s Aristotelovim definiranjem glazbene katarze povezane s
kazaliSnim izvedbama i razrjeSavanjem emotivnih stanja u ¢ovjeku, o ¢emu su, kako
smo vidjeli, promi$ljali Monaldi 1 Guéeti¢. Na koncu, glazbena je katarza povezana s

oblikovanjem vrlina, ali ona donosi 1 uzitak.
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[ako nemamo konkretnih glazbenih zapisa u Drzievim djelima, prisutnost
glazbenih brojeva ocita je iz didaskalija i stihova koji se na njih nadovezuju. Prema
Batusicu, glazba je kod Drzica bitan ¢imbenik u stvaranju zaokruzene slike u njegovim
djelima. Svi vokalni brojevi idealno se stapaju s potrebama scenskog zbivanja te za
glazbu u njegovim dramskim djelima mozemo ustvrditi da je ona bitan nositelj

dramaturSkih nacela te nikad ne postaje svrhom sama sebi (Batusi¢ 1978: 70).
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5. Glazbeni elementi u djelima Marka Marulica, Petra Zoranica

i Petra Hektorovica

U prethodnom je poglavlju posebna pozornost posvecena scenskim djelima koja
su racunala ne samo na izvedbu nego 1 na glazbenu, ponajprije sviranu 1 pjevanu,
komponentu. Analizirana djela uglavnom su bila vrlo popularna u renesansnom
Dubrovniku. U ovom ¢e se pak poglavlju analizirati uloga glazbenih elemenata u
djelima koja nisu namijenjena scenskoj izvedbi. Rije¢ je o kanonskim renesansnim
djelima autora iz splitskoga (Judita Marka Maruli¢a), zadarskoga (Planine Petra
Zorani¢a) 1 hvarskoga kulturnoga kruga (Ribanje i ribarsko prigovaranje Petra
Hektorovica). Funkcija glazbenih elemenata u tim djelima mogla bi se sazeti
Monaldijevom prosudbom da je pjesni¢ko stvaralastvo trajnije 1 utjecajnije ako ga se
spoji s glazbenim umijeCem. Tome se moze pridodati i Guceticevo misljenje da je
glazba jedno od najvaznijih umjetnickih podrucja i aktivnosti u ljudskom Zivotu. Stoga

je razumljivo da su glazbene elemente utkali brojni renesansni stvaratelji.

5. 1. Glazbeni elementi u Juditi Marka Marulic¢a

KnjiZzevnoj povijesti nije poznato da se Marko Maruli¢ (1450-1524), otac
hrvatske knjizevnosti”, bavio glazbom, no muzikolozi napominju da je mnoge glazbene
elemente utkao u svoja djela (BoSkovi¢ 2003; Primorac 2013). Za ovaj su rad
hrvatskom jeziku i1 najranijem europskom biblijsko-vergilijanskom epu ispjevanom na
narodnome, a ne na latinskome jeziku. U kontekstu biblijske price Maruli¢ opisuje i
razli¢ite glazbene prigode, posezuci pritom ponajprije za domac¢om puckom glazbenom
praksom. Stoga muzikolozi prosuduju da je Maruli¢ev glazbeni instrumentarij vise
splitski 1 renesansni nego biblijski 1 anticki (Boskovi¢ 2003: 15-23; Primorac 2013: 63).
Kako ¢e se vidjeti iz analize koja slijedi, zapravo bi se moglo ustvrditi obrnuto. Inventar
glazbala koje Maruli¢ navodi vrlo je zanimljiv te svoje mjesto u njemu nalaze razlicita
glazbala: citare (cindre, kitare), leuti (lutnje), gusle (tj. neko gudace glazbalo), udaraljke,
bubnjevi/talambasi, dipli (svirale), trublje, cimbali. Prikazuju¢i moénu Holofernovu
vojsku, Maruli¢ prvo donosi opis 12 000 konjanika medu kojima su neki Stitove objesili

te veselo udaraju u talambas, pjevaju i piju:
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S¢itke obeseli, kopja uzvartahu;
Svi bihu veseli, talambas tu¢ahu;
Niki privartahu garlom zacinjuéi,
Niki popijahu kundir naginjuci.
(Judita, I, 181-184)*
Potom u zavr$nom dijelu opisa te nepobjedive vojske Maruli¢ vojnu svirku obogacuje

glazbenim elementima iz biblijske tradicije: udaraljkama, trubljama i pjevanjem uz
pratnju citare:

Prid kolom biju¢i bubnjahu nakari®’,
Trumbite trublju¢i svirahu pifari,
A niki u citari zvoneci pojaSe,
Kralji ter cesari hrabrost pocitase.
(Judita, 1,273-276)

Taj je opis popracen marginalijom u kojoj se donosi usporedba (prilika) s JoSuom 1
osvajanjem Jerihona, Cije su gradske zidine porusene trubljenjem. Maruli¢ je pomocu
glazbenih elemenata stvorio snaznu sliku mo¢ne vojske pred kojom je uzalud opirati se.
Time je postignut dojmljiv emocionalni ucinak na ¢itatelja kada stigne do opisa pobjede
nad oholim bezboznicima i bezglavim bjeZanjem t€ moc¢ne vojske u Sestom pjevanju
(VI, 42-132), §to je najavljeno trubljenjem na uzbunu: “Trumbitas praskat ja protiva
vojsci zgor” (VI, 44).

Glazbene je elemente Maruli¢ inkorporirao i u drugo pjevanje u kojem opisuje
strah svih gradova pred mo¢nom Holofernovom vojskom te se bez borbe pokoravaju:

Svak skuta poduja ctujuéi ¢lovika,
Tolik strah obuja mista svakolika.
Gospoda velika od gradov pram njemu
Gredihu, razlika vesel'ja ¢ine mu;
Svitilnike Zge mu, krune donosahu,
Pojahu jos¢e mu ter tance vojahu;
Tuj ti mu zvonjahu gusle s leutasi,
Dipli privartahu, s njimi nakarasi.
(Judita, 11, 89-96)

Iz navedenih je stihova ocito da je uloga glazbenih elemenata iskoriStena u svrhu
docCaravanja polozaja pokorenih koji se klanjaju osvajau prireduju¢i mu razlicita
veselja pjevanjem, plesanjem 1 sviranjem. Za razliku od gore navedenih instrumenata,
koji prizivaju biblijski kontekst, ovdje je svirka gusala, leuta, svirala i udaraljki bliza

Maruli¢evu renesansnom Splitu.

%6 Citati iz Judite donose se prema izdanju Maruli¢ 2001.
?" Nakare su udaraljke sastavljene od dvije metalne ploce.
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Najvise je pak glazbenih elemenata u zavr§nom, Sestom pjevanju i to u funkciji
opisa trijumfa nad mo¢nim neprijateljem:

Trublje su trubili, bubnji su bubnjali,
Svirale svirili, cindre privartali,
Hvalu Bogu dali u pisnih pojuéi,
Tance su igrali, svitila Zeguci.

(Judita, V1, 137-140)

Biblijski glazbeni motivi kojima se opisuje slavlje Betuljana, koji trubljenjem,
bubnjanjem, sviranjem svirala, udaranjem u citare i1 pjevanjem zahvala Bogu
manifestiraju svoje oslobadanje od straha, nastavljeno je i u Juditinoj pjesmi:

Otvorite usan, poc¢nite hvaliti
Boga i slaviti u cimbale zvone,
Kitare udariti, psalam peti tone:

(Judita, V1, 286-288)

Ta je Juditina pjesma popracena marginalijom: Kantika ali pisan Juditina. Slavlje je
simboli¢no zavrSeno u jeruzalemskom hramu:

Mirisi vonjahu, zvonjahu psaltiri,
Popovi pojahu, odpivahu miri:
(Judita, V1, 345-346)
Zvucni efekt jeke — zidova koji odzvanjaju pjesmom — Maruli¢ je ucinkovito upotrijebio

u opisu kulminacije veselja i radosti koja je obuzela cijeli puk.

5. 2. Glazbeni elementi u Planinama Petra Zoranica

Petar Zorani¢ (1508 — prije 1569) napisao je prvi hrvatski roman Planine (1536)
s jasnim umjetnickim pretenzijama, koji takoder nosi i1 znacajke koje su povezane s
tonskom umjetnoS¢u. One se ogledaju u Zorani¢evom asociranju na narodni melos te u
smislu za oblikovanje zaokruzenih pjesnickih cjelina koje kao da traze glazbenu dopunu.
Lovro Zupanovi¢ u svom etnomuzikoloskom izlaganju o Zoraniéevim Planinama
govori o miljokazima u djelu koji se mogu podijeliti na osobni pjesnikov prilog temi
glazbe i na njegov odnos prema narodnom glazbenom stvaralaitvu (Zupanovi¢ 2001:
81). Nadalje, Zupanovi¢ smatra da je Zorani¢ naglasio i apsolutnu muzikalnost stihova
te da je ukazao na njihovu tematsku i umjetnicku srodnost s tekstovima frottola, villota,
villanella i madrigala onog vremena, Sto prepoznaje u pastirskim kazivanjima ljubavnih
dogodovstina 1 njithovom pjevanju "na promin" (ibid.: 82). Primjerice:

Kap. VI: - ... tako rebegu narediv klece
- ... prija citaru narediv...
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- Tad malo pogudiv i glas zukom srediv rece:
- I tako peti ja:
- Da znate vrh Cesa i €a peti hocu...
- I pogudiv i glas zukom srediv kliknu:
- I pogudiv i glas zukom srediv kliknu:
- ... reCe i gusle jedne pojamsi pogudiv poce: (Planine, str 17)
Kap. VIII: - A on, kako da slavicem nanukan tako poju¢ klece
- Tad oni kupno u gusle pogudiv i zuk s glasom srediv,
Sladmil tako najpri kliknu:
- Oni spraviv se najpri oba kupno u gusle guduéi za posluh
mej druzinom staviti, i ne vele gudiv Bornik tako poce:
- Tad oba dva citare zukom narediv i ne vele pomisliv,
Rajko o¢i k nebu tiho podvignuv tako klece: (str. 37)
Kap. XVI: - I tako svaki svoje gusle narediv tihim i neuzviSenim glasom
najpri tako peti Slavgor poce: (str. 71)
Kap. XVII: - ... i pake gusle svoje tuzbenim mukom srediv... (str. 76)
Kap. XVIII: - Uto Rosjak gusle zukom narediv... (str. 81)

Prema navedenim stihovima moze se zakljuciti da ih je i sam Zorani¢ shvacao kao gore
navedene oblike te da je 1 u tome slijedio Jacopa Sannazara (1458-1530), koji je to
¢inio jo§ raznolikije 1 viSestrukije i to ne samo s obzirom na upotrebu glagola pjevati
nego 1 na koriStenje instrumenata za pratnju. Ti instrumenti su kod Zorani¢a pretezno
ziCani: gusle 1 rebek pripadaju obitelji gudaca, a citara trzaju¢im glazbalima. No, ima i
duhackih, 1 to tipicno pastirskih glazbala — roske 1 surle. Od tih glazbala za nas su
najvaznije gusle koje su na$§ narodni instrument 1 koji je u Planinama naSao ne samo
svoju visekratnu primjenu i1 svrhu ve¢ je 1 svojim specifiénim zvukom sigurno utjecao
na atmosferu stihova i to poglavito onih o rasutoj ba§éini (Zupanovié 2001: 83).
Glazbeni elementi u Planinama prisutni su u vanjskoj formi (ritamska i
muzikalna faktura stihova) te u jasnim pjesnikovim uputama za simulaciju njihova
reproduciranja vokalnog, vokalno-instrumentalnog pa cak i1 samo instrumentalnog
karaktera. Vijekoslav Stefani¢, u predgovoru za izdanje iz 1942, sve je oveée pjesnicke
cjeline u Planinama okarakterizirao uglavnom kao "prenatrpane i trome" (1942: 15). Iz
njih je, prema Zupanoviéu, trebao izlugiti monumentalni Tuzbeni poj Slavgora od rasute
baséine koji je ispunjen dramatikom koja trazi svoju dopunu u tonskoj umjetnosti.
Prikladna za ovecu glazbenu formu (oratorij, kantata), ta je cjelina do najnovijeg
vremena — kao 1 prije apostrofirane minijature — stalno izmicala pozornosti naSih
skladatelja (Zupanovi¢ 2001: 83). Na jo§ jedan, neusporedivo uoéljiviji i za nas vazniji
nacin, Zorani¢ je pokazao svoj afinitet prema tonskoj umjetnosti. Naime, radi se o

pjesnikovu dvokratnom posezanju za melodijom ("zukom") narodne provenijencije.
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Ono, nazalost nije ucinjeno onako kako je to 19 godina kasnije uradio P. Hektorovi¢ u
svom Ribanju i ribarskom prigovaranju, nego je svedeno na asocijativno upucivanje
suvremenika "u zuk" stanovite narodne pjesme. Kako je "zuk" tih pjesama za
danaSnjicu nepovratno propao dok je literarni predloZzak u jednom sretnom slucaju
identificiran, a u drugom mozda naslucen, logi¢no je Sto se pozornost proucavatelja
morala kretati u literarnom smjeru. Mi mozemo samo pretpostaviti njihov karakter,
sasvim leprSav i lagan za pastoralno-skercoznu i neobicno suptilnu poetsku sliku o
ovCicama koje pasu rosnu travicu, a poneSto suzdrzan 1 elegi¢an za poetsko
dopunjavanje Sladoja 1 Dragoljuba u XIV. poglavlju. U prvom je sluaju melodija bila
¢ak 1 dvoglasna, sto nedvojbeno ukazuje na bogatstvo i raznolikost narodnog melosa u
zadarskom kraju (ibid.: 84). Naime, bitno je istaknuti kako je Zorani¢ svoje stihove
pisao na neke tada$nje melodije iz naroda. Sto se ti¢e metricke uskladenosti njegovih
stihova s narodnim predlo$cima, neki se poklapaju u potpunosti, a neki ne. To Stefani¢

potkrepljuje sljede¢im primjerima:

(Zoranic¢) Pa-si-te-dro-bne tra-vi-ce
(narod) A ti de-voj-ko Seg-lji-va

(narod) Dra-zi mi go-ru proj-do-Se
(Zoranic¢) Biz-te ze-lje lju-ve-ne (1942: 114)

JakSa Primorac zastupa tezu da su pjesme koje pjevaju likovi u Planinama bile
pisane kako bi se pjevale. On kao primjer spominje VI. poglavlje u kojem se pastiri
(Bornik, Vlade, Sladmil, Zvonko, Plinko, Jasnik i Sipko) odmaraju tijekom prvog dana
u planinama 1 pjevaju ljubavne pjesme koje su sastavljene od dvostruko rimovanih
dvanaesteraca. Njima se pridruzio 1 sam Zorani¢ pod pseudonimom Zoran te je izveo i
on pjesmu iste strukture 1 sadrzaja (Primorac 2013: 91). Primorac ne nudi konkretne
argumente te tvrdi da ipak nije posve jasno jesu li pastiri ove pjesme izvodili recitirajuci
ili pjevajuci (ibid.: 92). S druge strane, Tomislav Bogdan naziva Primorceve teze tj.
njegovu knjigu potpuno promasenom i neutemeljenom na argumentima. On se u svojoj
kritici ne referira konkretno na pjesme u Planinama ve¢ na stariju ljubavnu liriku za
koju Primorac tvrdi da se pjevala: ,,Tematiziranje pjevane izvedbe u pjesmi ne mora
znaciti da se sama pjesma izvodila, a Cinjenica da se lirski subjekt ponekad predstavlja
kao sudionik rituala koji pripadaju popularnoj kulturi ne znaci da joj tada pripada i

pjesma u kojoj se donosi njegov iskaz* (Bogdan 2013: 268).
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Velika je Steta Sto Zorani¢ nije poput Hektorovica zapisao bar prvi melodijski
stih izabranih narodnih predlozaka: time bi ih spasio od propasti, a nama ostavio
pouzdan dokaz svoje glazbene obrazovanosti (Zupanovi¢ 2001: 86). Takoder, iako
nemamo dokaza, oCito je da je Zorani¢ morao posjedovati odreden stupanj glazbene
naobrazbe. Ako se Skolovao u Zadru, mogao ga je ste¢i u postojecoj gradskoj
humanistickoj ustanovi i u glazbenoj svakodnevnici tog grada koja se, po svemu sudeci,
nije razlikovala od one u ostalim gradovima uzduz Jadranske obale i po Europi. Ako se
pjesnik Skolovao u inozemstvu, onda je jo$ jasniji 1 ocitiji izvor njegova glazbenog

obrazovanja (ibid.).

5. 3. Glazbeni elementi u Ribanju i ribarskom prigovaranju Petra
Hektorovi¢a

Ribanje i ribarsko prigovaranje Petra Hektorovica (1487—1572) nije zanimljivo
samo knjizevnim povjesniCarima, uz njega su vezana brojna druga proucavanja iz
razli¢itih aspekata, poput folklornih, melografskih i glazbenih. Taj je putopisni spjev
posebice vazan za istrazivaCe glazbene kulture zato Sto sadrzi prve notne zapise
hrvatske pucke svjetovne glazbe. Ti su notni zapisi jedini u Dalmaciji sve do 19.
stoljeca, a rije¢ je o dvjema pjesmama iz Staroga Grada na otoku Hvaru iz sredine 16.
stoljeca (usp. Primorac 2013: 183). Etnomuzikolozi medutim nisu slozni oko toga je li
Hektorovi¢ autor ili samo zapisiva¢ notnih zapisa za bugarsSticu Kada mi se Radosave
vojevoda odiljase 1 za pjesmu [ klice devojka. Oko toga se vodila polemika izmedu
Jerka Beziéa i Lovre Zupanoviéa. Jerko Bezi¢ smatra da je Hektorovi¢ u skladu s
vlastitim moguénostima zapisao pucku vokalnu glazbu, te je pronasao neke sli¢nostima
izmedu silabi¢nosti 1 recitativnosti Hektorovi¢eva zapisa bugarstice o vojvodi Radosavu
1 deseterackih pjesama dinarske regije, kao 1 izmedu melodije zapisa [ klice devojka 1
melodijskih linija u nekim dalmatinskim pjesmama (Bezi¢ 1969: 81-88). Bezi¢evu se
misljenju priklanjaju i neki mladi muzikolozi, primjerice Primorac, koji takoder drzi da
je hvarski pjesnik ”u okviru svojih znanja 1 glazbene kulture pokuSao zapisati pjevanje
dvojice ribara” (Primorac 2013: 184). Zupanovi¢ pak smatra da je Hektorovi¢ autor
osam napjeva: dva u Ribanju i ribarskom prigovaranju, dva u Muci iz Tkonskog
zbornika koja mu se pripisuje, te Cetiri u Prikazanju Zivota sv. Lovrinca koje mu se
takoder pripisuje. On drzi da su Hektorovi¢evi notni zapisi za melodije iz Ribanja i

ribarskog prigovaranja te da su oni nepobitan relevantni dokaz o pjesnikovoj glazbenoj
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naobrazbi koja je bila dovoljna za stvaranje ugodajno ne previse raznolikih, a strukturno
mozda 1 suviSe slicnih napjeva koji su proizasli iz najvise dvije do tri melodijske jezgre,
ali takoder zanimljive 1 profinjene melodije I klice devojka koja je jedinstveni slucaj u
nasoj ranijoj glazbenoj literaturi (Zupanovié¢ 2001: 292).%* Svi su se napjevi sacuvali u
verziji za jedan glas i bez izvorne pratnje. Zupanovi¢ zamijera proucavateljima koji ih
smatraju naSim narodnim melodijama, jer nisu ni pokusSali analizirati melodijsku,
tonalnu 1 formalnu strukturu, s obzirom na kontekst u kojem su nastali (ibid.: 282).
Stoga ustvrduje, promatrajuci strukturu njihovih melodijskih linija, osobito one na tekst
I klice devojka, da se lako dolazi do zakljucka da se tako nikada nije pjevalo ni u jednoj
naSoj folklornoj regiji. Tipian anonimni stvaraoc iz naroda na nasim prostorima stvara
melodije malog intervalskog raspona, kratkog arhitektonskog luka, skromne izrazajnosti
1 formalne minijaturnosti te zavrSavaju¢i napjev s premalo uvjerljivom kadencom.
Suprotno tome, napjevi iz Ribanja bogatijeg su intervalskog raspona, melodijski su im
lukovi duzeg daha i intenzivnije izrazajnosti, ugodaj im je drevan, a zavrSetci su u
skladu s europskom glazbenom tradicijom toga doba. Ritamska im je struktura
raznolika 1 uglavnom se ne ponavljaju pojedini obrasci (ibid.: 283). Odnos melodije
prema tekstovima napjeva dokazuje nevjerojatan sklad tih dviju stvaralackih elemenata.
Melodija na idealan nacin slijedi smisao teksta te ga nadopunjuje na najbolji moguci
nacin. Sve to ukazuje na to da je te melodije stvorio glazbenik s temeljitim glazbenim
obrazovanjem koji je dobro upucen u slozenost skladateljske tehnike (ibid.: 284).
Zupanovi¢ zakljuuje kako je Hektorovi¢ bio ne samo glazbenik-stvaralac veé i
nedvojbeno na$ prvi glazbenik-melograf. Prema njemu, on se jos viSe od suvremenika
Marina Drzi¢a uklopio u tadasnji malobrojan krug hrvatskih glazbenih stvaralaca 16.
stoljeca (ibid.: 292).

Hektorovi¢ je u svoje djelo takoder inkorporirao pjevacka nadmetanja izmedu
ribara Paskoja i Nikole:

PASKOJ
Ho¢' mi otpivati, za mnom ne ostaje,
Ca te uprasati budu pripivaje?
Ako budes htio, sve ¢u ti prostiti
Ca me si &inio vrati se voziti.
(Ribanje, 877-880)

% Primorac posebice drzi vaznim Hektoroviéev podatak da je I klice devojka bila pjevana viseglasno
(’jedan nize darze¢, drugi vise pojuc”), stoga je to ”prvi pisani podatak o puckom svjetovnom viseglasju
u Hrvatskoj” (Primorac 2013: 188).
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Pjesnic¢ka forma natjecaja hvarskih ribara sli¢na je formi Zorani¢evih pastira u
zadarskom zaledu, te je u oba slucaja vjerojatno rije¢ o vjestoj prilagodbi pastoralnoga
modela ”domacoj situaciji”, ali nije rije¢ o tradiciji pripivanja kakva je bila poznata u
puckom pjevanju, kako pogresno navode pojedini proucavatelji usmene knjizevnosti 1
etnomuzikolozi (primjerice Primorac 2013: 185-186). Uloga povezivanja simulacije
pjevanja 1 elemenata iz visoke, ufene kulture s pukom kulturom vezana je 1 uz
uvjerljivije oblikovanje likova obi¢nih ribara i stvaranje svojevrsne ribarske idile, kao 1
uz zabavu 1 razonodu u drustvu, kako navodi 1 sam Hektorovi¢ u poslanici prijatelju

Miksi Pelegrinovicu.
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6. Zakljucak

Uloga glazbe u hrvatskoj renesansnoj knjizevnoj kulturi bila je znacajna iako
nam uglavnom nisu dostupni konkretni faktografski zapisi samih melodija. Medutim,
njenu brojnu uporabu u djelima hrvatskih pisaca potvrduju mnoge didaskalije 1 upute
pomocu kojih se autori referiraju na nju. Takoder, postoje 1 zapisana svjedocanstva o
izvedbama glazbeno-scenskih djela iz kojih je vidljiva uloga glazbe, poput zapisa
Nikole Vitova Gucetica koji je kao dijete sudjelovao u Drzi¢evim predstavama. Vazan
¢imbenik za produkciju 1 zadrzavanje u kolektivnom sjeCanju tih djela bile su
dubrovacke druzine koje su ih izvodile uz pomoc¢ sviraca knezeve kapele. Neka od
izvodenih djela bila su Drzi¢eva, a on je bio uistinu vrstan glazbenik, ujedno i glavni
orguljas katedrale koji je vrlo vjerojatno sam skladao glazbene brojeve za svoja djela.
Takoder, mnogi naSi renesansni mislioci biljezili su svoja promisljanja o glazbi,
glazbeno-obrazovne ustanove su poducavale glazbi te su lokalne organizacije poput
gore spomenute knezeve kapele doprinosile glazbenoj produkceiji svoga vremena.
Zanrovi poput maskerata, moreski i pastorala nezamislivi su bez glazbe koja je bila
utkana u samo njihovo tkivo te je ravnopravno parirala ostalim sastavnicama djela. Neki
nasi autori, poput Petra Zorani¢a, zamisljali su melodije narodnih napjeva dok su pisali
vlastite stihove, kako bi ih lakSe priblizili Citateljima svojeg vremena. lako je ve¢inom
bez notnih zapisa, hrvatska renesansna glazbeno-scenska ostavstina je sadrzajna i bitna.
Steta je to vise autora nije poput Petra Hektorovi¢a napravilo notni zapis koristenih
melodija u svojim djelima. No, 1 bez takvih izravnih dokaza, na temelju didaskalijja,
stihova, arhivskih 1 drugih zapisa, mozemo zakljuciti da je glazba u hrvatskoj
renesansnoj knjizevnoj kulturi igrala vrlo bitnu ulogu, a to se ocituje i u teorijskim
promis$ljanjima o glazbenoj problematici u intelektualnim krugovima renesansnog

Dubrovnika.
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7. Sazetak i kljucne rijeci

U razdoblju hrvatske renesanse mnogi su intelektualci pisali teorijske traktate o
glazbi po uzoru na Platona 1 Aristotela. Najznacajniji medu njima bili su Miho Monaldi
1 njegovo djelo Irena, iliti o ljepoti (1599) te Nikola Vitov Guceti¢ sa svojim djelima
Upravijanje obitelji (1589), Dijalog o ljubavi (1581) te O ustroju drzava (1591).
Glazbena poduka u vrijeme renesanse bila je zasnovana na srednjovjekovnoj podjeli
znanstvenih disciplina na septem artes liberales, tj. sedam slobodnih vjestina: gramatiku,
logiku, retoriku, aritmetiku, astronomiju, glazbu i1 geometriju. Svjetovno Skolstvo
formalno se organiziralo u Skolskim ustanovama ili neformalno u 16. st. 1 kasnije u
ucenim akademijama, a najpoznatije su bile u Zadru 1 Dubrovniku. Takoder, glazbeno-
obrazovne ustanove nalazile su se i u ostalim hrvatskim gradovima poput Lepoglave,
Cresa, Raba, Splita, Sibenika, Koréule, Hvara i Trogira. Ipak, grad s najrazvijenijom
glazbenom kulturom bio je Dubrovnik. Nosioci glazbe u Dubrovniku bili su crkveni
glazbenici, glazbenici kneZeve kapele, omladinske glazbene druZine, glazbeni amateri te
folklorni pjevadi 1 sviraCi. Najznacajniji nosioc svjetovnog glazbenog zivota u
Dubrovniku bila je knezeva kapela koja je bila sastavljena od sviraca raznovrsnih
instrumenata. Ona je bila oformljena po uzoru na sli¢ne kapele u zapadnoeuropskim
drzavama koje su izdrzavali vladari na svojim dvorovima. Takoder, u Dubrovniku su
djelovala umjetnicka drustva koja su bila sastavljena od glumacki sposobne i nadarene
djece te od glazbeno obrazovanih mladi¢a. Te su se skupine u Dubrovniku nazivale
"druzine". U druzinama se uvjezbavaju igrokazi koji se izvode u pokladno vrijeme te
sva djela koja su druzine uvjezbavale redovito su bila iz pera dubrovackih pisaca.
Vazno je istaknuti da su sva ta djela ukljucivala djelomicnu ili potpunu glazbenu pratnju
koju su takoder "odradivale" same druzine, no vjerojatno uz pomo¢ glazbenika knezeve
kapele. Scensko-glazbene vrste koje su te druzine izvodile u 16. stoljecu bila su vecinski
djela dubrovackih autora koja se Zanrovski mogu podijeliti na maskerate, moreske,
crkvena prikazanja, pastirske igre, komedije 1 tragedije. Neki od autora koji su su se
bavili navedenim zanrovima su: Marin Drzi¢, Mavro Vetranovi¢, Nikola Naljeskovi¢,
Miksa Pelegrinovi¢, Antun Sasin. U njihovim se djelima pjevalo, sviralo 1 plesalo, a
najvazniji 1 u vecini slucajeva jedini izvor za tu tvrdnju su nam didaskalije te stihovi u
kojima sami likovi aludiraju na glazbeni broj koji slijedi. Naime, konkterni notni zapisi
za vecinu djela nisu sacuvani. Neki su autori, poput Marina Drzi¢a, vjerojatno sami

skladali glazbu za svoje predstave. Kod Drzi¢a je glazba zasebno autorsko djelo i vrlo
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vazan dio predstave koji se savrSeno dramaturski uklapa u scenska dogadanja. Takoder,
1 za ostale autore iz didaskalija u njithovim djelima moZemo zkljuciti da je glazba igrala
ozbiljnu 1 bitnu ulogu u hrvatskoj renesansi te je prava Steta Sto nemamao konkretnih

notnih zapisa za naSa scensko-glazbena djela.

Kljuéne rijeci: glazba, renesansa, Dubrovnik, Marin Drzi¢, Marko Maruli¢, Petar
Zorani¢, Petar Hektorovi¢, Mavro Vetranovi¢, Nikola Naljeskovi¢, Miksa Pelegrinovic,
Miho Monaldi, Nikola Vitov Guceti¢, maskerate, moreske, crkvena prikazanja,

pastirske igre, komedije, tragedije

Summary and key words

During the Croatian Renaissance, many intellectuals wrote theoretical tracts on
music modeled on Plato and Aristotle. The most important among them were Miho
Monaldi and his work Irena, or Beauty (1599) and Nikola Vitov Guceti¢ with his works
Family Management (1589), Dialogue on Love (1581) and On the Structure of the State
(1591). Music instruction in the Renaissance was based on the medieval scientific
discipline of septem artes liberales, that is, the seven free skills: grammar, logic,
rhetoric, arithmetic, astronomy, music and geometry. Secular education was formally
organized in educational institutions or informally in the 16th century and later in
academies, the most famous being bile in Zadar and Dubrovnik. Also, music and
educational institutions are located in other Croatian cities such as Lepoglava, Cres, Rab,
Split, Sibenik, Korcula, Hvar and Trogir. Nevertheless, the city with the most developed
musical culture was Dubrovnik. The bearers of music in Dubrovnik were black
musicians, musicians of the duke's chapel, youth music groups, music amateurs and folk
singers and musicians. The most important bearer of secular music life in Dubrovnik
was the Rector's Chapel, which was composed of players of various instruments. It was
modeled on similar chapels in Western European states supported by rulers at their
courts. Also, there were youth societies operating in Dubrovnik, which consisted of
acting and talented children and music-educated young men. In Dubrovnik they were
called "groups". Families rehearsed plays performed at the time of the fall, and all the
rehearsals they rehearsed regularly were from the writers of the Dubrovnik writers. It is

important to note that all these works included a partial or complete musical
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accompaniment, which was also "performed" by the groups themselves, but probably
with the help of the musicians of the Prince's Chapel. The stage-musical types
performed by these groups in the 16th century were mostly works by Dubrovnik authors
who could be genreally divided into carnival songs, moresca/moreSka, mystery plays,
pastoral plays, comedies and tragedies. Some of the authors who have dealt with these
genres are: Marin Drzi¢, Mavro Vetranovi¢, Nikola Naljeskovi¢, Miksa Pelegrinovic,
Antun Sasin. In their works, people sang, played and danced, and the most important
and in most cases the only source for this claim are the didactics and verses in which the
characters themselves allude to the musical number that follows. Namely, specific
musical notes for larger works have not been preserved. Some authors, such as Marin
Drzi¢, probably composed the music for their plays themselves. For Drzi¢, music is a
separate work of authorship and a very important part of the play that fits perfectly into
the stage events. Also, for other authors from didactic works in their works, we can
conclude that music played a serious and important role in the Croatian Renaissance and

it is a real pity that it did not have specific musical notes for our stage and music works.

Key words: music, renaissance, Dubrovnik, Marin Drzi¢, Marko Maruli¢, Petar Zorani¢,
Petar Hektorovi¢, Mavro Vetranovi¢, Nikola NaljeSkovi¢, Miksa Pelegrinovi¢, Miho
Monaldi, Nikola Vitov Guceti¢, carnival songs, moresca/moreska, mystery plays,

pastoral plays, comedies, tragedies
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