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Predgovor1

Note, ki jih prinaša nekaj nadaljnjih strani, so snov za nešteto množico polonez 
in menuetov ter pripadajo ih triov. Vsakdo, ki zna metati kocko in šteti ter prepisovati 
note, zmore s pomo jo ene ali dveh kock skomponirati toliko omenjenih skladb, 
kolikor želi. 
 Ko met kocke pokaže številko, jo je treba poiskati vodoravno v vrstici ustrezne 
tabele, v kateri so številke, od leve proti desni. Po teh številih bodo izgotovljene 
poloneze, menueti in trii. V prvem predelu stolpca in vrste tabele poiš emo številko, 
ki jo pokaže met kocke, in v notnem seznamu poiš emo in izpišemo takt, ki je 
ozna en z isto številko. Na ta na in bo nastal z vsakim metom kocke po en takt, s 
šestimi ali osmimi meti pa poloneza, menuet ali trio. Za drugi del skladbe je treba 
postopek ponoviti enako kot za prvi, namre  tako, da število takta, ki ga pokaže 
vržena kocka, poiš emo v notnem seznamu in takt s tem številom nato izpišemo. Ko 
se meti za drugi del skladbe izte ejo, je treba k tretjemu taktu prvega dela skladbe 
postaviti znak §, da bi pokazali, da se morajo temu znaku slede i takti prvega dela 
skladbe ponoviti in potem kon ati skladbo. Za udobje tistih ljubiteljev, ki se želijo 
osvoboditi truda prepisovanja vsakega posameznega takta, je za vsako od treh 
plesnih zvrsti vsak takt posebej natisnjen na majhnih notnih seznamih. Tisti, ki sodijo 
k menuetu, so ozna eni s rko M, tisti za trio s rko T in za polonezo s rko P. Torej 
e želimo namesto izpisanih taktov uporabljati pripravljene razreze taktov, moramo 

vsak kup ek hraniti posebej, in vsakokrat številko s tistim taktom, ki jo je pokazal met 
kocke, potegniti iz zavoj ka s posameznimi takti ter takte nato nanizati drugega za 
drugim. Tako koš ki prerastejo v partituro. 
 Pri komponiranju z dvema kockama gledamo vrženo število tudi v drugem 
delu tabele od leve proti desni. Sicer pa je postopek enak kot pri komponiranju z eno 
kocko, le števila, ki jih vržemo s kocko, je treba seštevati in jih poiskati v delu s 
številkami taktov za dve kocki. V njem so namre  seštevki obeh kock. Na primer, e
bi z eno kocko vrgli 2 in z drugo 3, bi poiskali 5, e pa bi vrgli 5 in 7, bi iskali 12. 

e pa sploh ne želimo uporabljati kock, je mogo e prostovoljno izbirati števila, 
ki bi jih mogli vre i s kocko. Z njimi postopamo enako, kakor e bi jih vrgli s kocko. Na 
primer, e bi pri polonezi z dvema kockama ena pokazala 4 in druga 3, bi postavili za 
dobljeno številko 7 poiskali takt številka 72. e drugi met prinese številko 2 in 1, 
potem seštevek 3 ukazuje poiskati 24. takt. e je tretji met 6 in 6, seštevek 12 
zahteva poiskati in prepisati takt 146. In tako naprej. 

                                           
1 Prevod sledi mikrofilmanim kopijam izvirnika iz Musikwissenschaftlichen Institut der Albertus-Magnus-
Universität zu Köln, ki so zveste Kirnbergerjevemu izvirniku v Musikabteilung der Bayerischen 
Staatsbibliothek.  
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Da bi z resni no malo truda dobili mnogo polonez, menuetov in triov, je treba 
bodisi vre i bodisi samovoljno izbrati samo štirinajst števil in iz njih sestaviti skladbo. 
Ko to storimo, vzamemo pri drugi skladbi drugo številko že narejene skladbe kot 
prvo, zadržimo naslednje v enakem redu in dopustimo, da prva številka postane 
zadnja. Zatem postavimo tretjo številko te skladbe na mesto prve, tako da druga 
postane zadnja itn. Prav tako je mogo e številke nizati vzvratno. Na primer 

naprej       nazaj 
prva poloneza: 8, 10, 6, 6, 5, 3 
druga "           :  ", 10, 6, 6, 5, 3, 8 
tretja  "           :  " , "  , 6, 6, 5, 3, 8, 10, 8 
etrta "            :  " , "  , ", 6, 5, 3, 8, 10, 8, 6 

peta   "            :  " , "  , ",  ", 5, 3, 8, 10, 8, 6, 6 
šesta  "            :  " , "  , ", " ,  ", 3, 8, 10, 8, 6, 6, 5   

sedma poloneza: 3, 5, 6, 6, 10, 8 
osma       "        :  ", 5, 6, 6, 10, 8, 3 
deveta     "        :  " , "  6, 6, 10, 8, 3, 5 
deseta      "        :  " , "  ,   6, 10, 8, 3, 5, 6 
enajsta     "        :  " , "  , ",", 10, 8, 3, 5, 6, 6 
dvanajsta  "       :  " , "  , ", " , ",  8, 3, 5, 6, 6, 10 

in tako je prvi del za dvanajst polonez narejen. Na enak na in je treba ravnati z 
drugim delom. Vedno druga ni za etki in konci, in razli en u inek, ki ga povzro i
vsak takt, ko nastopi na drugem mestu in v drugi povezavi, porodijo raznolikost. 
 Kdor želi poloneze, menuete in trie samo za klavir, naj si iz notnega seznama 
za vsak takt izpiše iz obeh vrstic, ki imata basovski in violinski klju , to, kar je mogo e
zaigrati na klavir. Kdor pa jih želi za dve violini in bas, prepiše obe vrstici z violinskim 
klju em posebej in vrstico z basovskim klju em posebej: tako je skladba pripravljena 
za izvedbo. Kdor pa bi jih želel videti v partituri, mu ni treba govoriti, kako naj jih 
prepiše.
 S težavno izbranimi starofrancoskimi naslovi, ki jih imajo priloženi listi, je bilo 
treba mol e priznati, da se z objavo tega glasbenega mehanizma ne poskuša 
obvezati poklicnih skladateljev. Gre za to, da ljubitelji glasbe, neveš i umetnosti 
komponiranja, dobijo v roke novo vrsto igre, ki bi v uricah oddiha kdaj pa kdaj 
nadomestila igro s kartami. Pri njo ima ta igra to prednost, da se jo lahko prav 
hladnokrvno ve krat prekiniti: in kljub temu vedno eden ali ve  njih dobi zabavne ali 
prste razgibavajo e skladbice. 
 Tudi tisti, ki jim poklic veleva, da preigravajo plesne skladbe za družbe, željne 
zabave, lahko iz teh listi ev rpajo vedno nove zaloge, e seveda no ejo celo leto
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shajati samo z redutnimi plesi, za katere se je treba zahvaliti zadnjemu karnevalu. Na 
enak na in si lahko pomagajo tudi pri izgotavljanju ve jih skladb, na primer simfonij. 
 Pravemu poznavalcu kompozicije v notnih seznamih vsaj ne bodo povsem 
zoprne razli ne podobe na isto harmonijo, na isti osnovni ton. Za etnik bo morda 
mogel iz tega potegniti dolo ene koristi pri zbiranju zaloge na inov spreminjanja 
glasbenih figur. Ne kaže pa niti pomisliti, da bodo tabele, ki so namenjene 
polonezam, pomagale tistemu, ki se želi seznaniti z resni nim na inom komponiranja 
poljskih plesov: v njih ni nobene figure, za katero bi mogli biti prepri ani, da ustreza 
okusu Poljakov. 

e pa bi se kljub temu prostodušnemu naznanilu vendarle našel kdo, ki bi to 
malenkost želel po astiti s porogljivim nasmehom: avtor iskreno priznava, da je sam 
prvi, ki se je iz srca smejal, ko se mu je po nekaj no eh brez spanca tako dobro 
posre ilo izboljšati in dokon ati to podjetje, katerega iznajdba mu je prišla pod roke 
zelo nepopolna. 
 Ta glasbeni mehanizem se vsaj bistroumnemu merilnemu mojstru in 
algebraiku – mislim na gospoda D. Kumpertza – ni zdel nevreden in je predstavil 
osnovo in možnosti za to podjetje z naslednjimi prijaznimi besedami: 

"O premeš anju števil nih kombinacij ali stvari je mogo e razmišljati na 
razli ne na ine. Na primer, predstavljati si je mogo e, da bi od desetih oseb za mizo 
enkrat na elu sedel Kajus, Tempronius pa tik ob njem, drugi  obrnjeno. Tako je 
mogo e obema, kakor tudi drugim osmim, vedno najti dolo eno mesto glede na tega 
ali onega. Lahko je uvideti, da mora biti ta na in premeš anja najbolj števil en, ker 
nih e ni vezan na red ali kak zakon. Pravilo, po katerem se to premeš anje
prera unava, tolma ijo tudi matematiki; e m pomeni število oseb, je vsota celotne 
progresije  Predo imo si 10 oseb: množiti bi morali 10 krat 9 krat 
8 itn. do 1 ali, kar je enako, 1 krat 2 krat 3 do 10. Ta na in kombinacij se odvija pri 
melodijah in posameznih notah. Neznansko velika množica besed v vseh resni nih 
ali možnih jezikih nastaja prav zato s premeš anjem nekaj ve  kot 20 rk.
 Druga ne vrste premeš anje je tisto, kjer se zahtevajo sicer vse mogo e
povezave, vendar se med njimi izklju uje tiste, ki so enkrat že nastopile, eprav se 
drugi  pojavijo v druga nem sosledju. Vse igre na sre o ali kockanje temeljijo na tej 
osnovi. Igralne karte imajo 40 kosov, od njih na primer dobim 9 povsem razli nih, 
vendar tu ne gre za to, ali dobim najboljšo karto na za etku ali na koncu. Moj kon ni
cilj je dosežen in moja sre a v obeh primerih enako velika, e jo le imam. Torej ko to 
prera unam, je treba, kot zgoraj, množiti 40 krat 39 krat 38 itn., le da s to razliko, 
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da se podvoji toliko lenov, kolikor enot je na voljo za povezavo, torej v našem 
primeru 9, in drugi  vsako nadalje navzdol deliti s števili od 1 do 9, kot 40/1 krat 39/2 
krat 38/3 do 32/9. Matemati ni izraz za to je m/1) m-2/1) m-3/1) ... m-8/9). Seštevek 
bo enako nezaslišano visok, vseeno pa manjši od predhodnega. Števila in stvari je 
mogo e povezati tudi na veliko bolj zamejen na in. Recimo da bi bilo v gledališki igri 
10 klopi in na njih 10 oseb, pri tem pa bi upoštevali zakon, po katerem tista oseba, ki 
ima najnižji rang, ostane na deseti klopi, druga oseba, ki ima drugi rang, sme do 
predzadnje, in obrnjeno: za osebe z visokim rangom, ki ne smejo sedeti na nižjih 
klopeh od tistih, ki ustrezajo njihovemu položaju. Ko tako vsaka oseba sedi na svoji 
klopi, se nekatere lahko presedajo. Odtod vprašanje: na koliko na inov se lahko med 
seboj zamenjajo? V tem primeru je mogo e zlahka videti, da vse doslejšnje povezave 
odpadejo. Izra un se mora torej razlikovati od predhodnih. Kdor se pomudi premisliti, 
bo ugotovil, da gre za preprosto pravilo. Množiti je treba število oseb na vsaki 
posamezni klopi tolikokrat, kolikor je klopi: e je število oseb m, klopi pa n, je vsota 
mn ali n na potenco z m. V danem primeru torej 10 krat 10 krat 10 mn, torej 
10000000000, kar znaša 10 tiso  milijonov. 
 To je primer s tovrstnimi kompozicijami. e so do 6 ali sestavljene samo za 
eno kocko, že pridejo do 14-mestnega števila, kar je vsaj 10 bilijonov ali milijon krat 
milijon. e pa je kompozicija sestavljena do 11, torej za dve kocki, potem pride vsaj 
do 16-mestnega števila ali 1000 bilijonov, do števila, ki se ga skoraj ne da izgovoriti. 
Tako je mogo e priti do nešteto rešitev prek razli nih na el, od katerih ima vsako 
svoja posebna pravila."[2]
 Po tem predgovoru se najbolje ob uti prijaznost naklonjenega bralca. 

        Avtor 

                                           
2 (Op. prev.) Ker se v triu 7. takt prvega dela in 7. in 8. takt drugega dela ponovijo, je v prvem delu mogo ih 67,
v drugem delu pa 66 kombinacij, torej v celotne triu približno 13.000.000.000 kombinacij.  
Pri menuetu je 8. takt tako v prvem kot drugem delu enak, torej 67 x 67 = 514, torej 78.000.000.000.                             
Pri polonezi z eno kocko gre za 66 x  68 = 614, z dvema kockama, ki za takt 6 prvega dela prinaša 7 in ne 11 
razli ic, pa gre za 115 x 7 x 118, torej za okoli 241.000.000.000.000 variant. 
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Ker gre za danes manj znanega glasbenika, skladatelja in teoretika, kaže omeniti 
nekaj drobcev iz Kirnbergerjevega življenja in dela, saj to omogo a vsaj bežen 
vpogled v idejno in duhovno okolje nastanka spisa Vedno pripravljeni skladatelj
polonez in menuetov. Na koncu dodana seznama virov in literature na tematiko 
Kirnbergerjevega spisa ponuja zainteresiranemu bralcu izhodiš ne podatke o 
sorodnih delih in problematiki, ki so jo sprožile doslej.

Kdo je Johann Philipp Kirnberger (1721-1783)? 
Osemnajstletni Kirnberger je pridobljeno glasbeno znanje in veš ino igranja na 
violino, embalo in orgle dve leti izpopolnjeval pri Johannu Sebastianu Bachu. Leta 
1741 se je za desetletje odpravil na Poljsko in služboval kot doma i u itelj glasbe in 
nekaj asa delal kot glasbeni vodja nekega poljskega benediktinskega samostana. V 
Nem ijo se je vrnil leta 1751. Po postankih v Coburgu and Gothi je šel v Dresden in 
nato Berlin, kjer je nekaj let igral violino v orkestru pruske dvorne kapele. Nato se je 
leta 1754 pridružil kapeli pruskega princa Heinricha, od leta 1758 do smrti pa je ostal 
v službi pruske princese Anne Amalie. Razen enega so tako vsa Kirnbergerjeva dela 
nastala v asu službovanja pri princesi Anni Amaliji (1723-1787), najmlajši sestri 
Frederika II.

Kirnbergerjevo življenjsko in ustvarjalno okolje v Berlinu – mestu, v katerem so 
tedaj živeli tudi tako pomembni glasbeniki in glasbeni teoretiki kot so J.J. Quantz, 
C.P.E. Bach, F. Benda, C.F. Fasch, brata Graun, J.F. Agricola in F.W. Marpurg – 
posre eno nakazujejo glasbeni nazori princese Anne Amalie. O skladateljih svojega 
asa je namre  izrekala krepke kriti ne besede, razen seveda o tistih, ki so sodili v 

"njen krog". (Vanj so med drugim sodili Carl Philipp Emanuel Bach, ki mu je princesa 
pred njegovim odhodom v Hamburg podelila naziv dvornega kapelnika, Emanuel 
Bach, baron Gottfried van Swieten, ki je kasneje odigral vlogo nekakšnega 
posrednika med naprednim glasbenim Dunajem s Haydnom, Mozartom in 
Beethovnom in nekoliko "zastarelo" berlinsko glasbeno estetiko.)  

O Gluckovi glasbi je princesa Anna Amalia menila:

Gospod Gluck po mojem mnenju nikoli ne bo mogel postati 
pravi mož v kompoziciji. Nima 1) nobene invencije, 2) ima slabo 
melodiko in 3) nima nikakršnega akcenta, nobenega izraza. Vse 
njegove skladbe so si med seboj enake.

Na prošnjo Kirnbergerjevega najbolj nadarjenega u enca J.A.P. Schulza, ali ji sme 
posvetiti neko skladbo, mu je s skrajnim prezirom odpisala:

Ne dopuš am podpisati svojega imena k skladbi, ki je ne bi 
nikoli sama podpisala, in sicer zato, ker taka stiskaška muzika 
ni nikakršna muzika. 

Znameniti, tedaj mlajši skladatelj, pevec, organist in violinist C. F. Zelter je po 
odigrani orgelski predigri slišal iz princesinih ust: 
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Dovolj! Saj sploh ni  ne zmore. ... To vendar ni ni . Ko bi šel 
h Kirnbergerju, bi mu že pokazal, kaj mu leži. 

Ostrina in neusmiljenost princesinih kritik glasbenikov izgubita aroganten 
prizvok ob dejstvu, da prihajajo iz ust dobre poznavalke glasbe, ljubiteljske 
glasbenice in pokroviteljice umetnosti, ki je v svoji znameniti knjižnici pomagala zbrati 
dela tako pomembnih skladateljev, kot so C.P.E. Bach, J.F. Agricola, bratje Graun, 
J.A.P. Schulz in enciklopedist J.G. Sulzer. Obenem pa razkrivajo tiste estetske 
zahteve, ki so bile nedvomno pomembne za Kirnbergerjevo glasbeno delo. Podobno 
kot v navedenih glasbenih presojah princese Anne Amalije je namre  tudi v 
Kirnbergerjevih spisih mogo e zaslediti zahtevo po izpolnjevanju dveh glasbenih 
vrednot: mojstrsko obvladovanje glasbenega stavka in mo  estetskega presojanja 
glasbenega dela po "dobrem okusu". Kasneje je obe – danes enako živi vrednoti 
presojanja glasbe kot v 18. stoletju – jasno formuliral H. Ch. Koch z naslednjimi 
besedami: 

Formalnega dela umetnosti skladanja ali zmožnosti 
iznajdevanja skladb, ki ustreza namenom umetnosti, ni mogo e
dose i s študijem oziroma se ga priu iti s pomo jo pravil; k 
slednjemu sodi zmožnost, ki se imenuje genij. Nasprotno pa je 
materialni del umetnosti skladanja ... del, ki jih ustvari genij in 
ki se imenuje tudi mehani ni del umetnosti skladanja, znanost, 
ki jo je mogo e u iti in se jo je mogo e priu iti in jo ponavadi 
imamo v misli, kadar govorimo o študiju kompozicije.

Koch torej govori s filozofskima kategorijama forme in materije o kreativnosti, 
vklju no z estetsko ob utljivostjo in okusom, in obrtniškem poznavanju snovi kot o 
nepriu ljivi in priu ljivi plati glasbene umetnosti. Da je tudi Kirnberger živel in ustvarjal 
razpet med obe omenjeni, v asih nepomirljivo nasprotujo i si glasbeni vrednoti, 
pri ajo tudi njegovi teoretski spisi. Po eni plati to razdvojenost vrednotenja glasbe 
nakazuje težavno urejanje lastnih misli pri pisanju glasbenoteoretskih traktatov. Le s 
težavo je mogo e razumeti, recimo, zakaj je tako ploden glasbeni mislec, kot je bil 
Kirnberger, pisanje študije Die wahren Grundsätze (1773) zaupal svojemu u encu
J.A.P. Schulzu in ga pri delu samo usmerjal? Po drugi plati pa so Kirnbergerjevi 
traktati pogosto "nerodno" vsebinsko zasnovani, ker avtor iš e teoretsko potrditev v 
bolj ali manj pedagoško zasnovanih prakti nih primerih, ki niso vedno ilustracije 
teoretskih problemov, temve  pogosto prinašajo tudi nove kamne teoretske spotike. 
Tako je ve  Kirnbergerjevih glasbenoteoretskih spisov zasnovanih kot prakti ni prikaz 
njegove teoretske misli. e je, na primer, v spisu Recueil d’airs de danse 
caractéristiques (1777) priporo al študij plesnih skladb za izboljšanje smisla za 
ritmiko in metriko, je k Anleitung zur Singcomposition (1782), sicer ohlapno spisanem 
teoretskem delu o metriki in njeni vlogi pri uglasbitvi vokala, dodal celo triinpetdeset 
vokalnih skadb za ponazoritev obravnavane vsebine. V poznem spisu Gedanken
über die verschiedenen Lehrarten in der Komposition (1782) je Kirnberger omenil, da 
so njegova dela nastala z željo po udejanjenju skladateljskih na el, ki jih je zapisal v 
svojem najpomembnejšem teoretskem traktatu Die Kunst des reinen Satzes (1771–
9). In eprav njegovim spisom niti najglasnejši kritiki, kakršen je bil Marpurg, niso 
odrekali pedagoške in didakti ne vrednosti, ostaja njegovo delo zaznamovano z 
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napetostmi povezovanja teorije in prakse – v kon ni fazi tudi z napetostmi "priu ljive"
in "nepriu ljive", samo prek bogate osebne izkušenje in "genija" dosegljive plati 
glasbe.

Toda teorija in praksa, kot rada ponavlja zgodovina, nista samo dve plati iste 
medalje. Pogosto – in tudi pri Kirnbergerju je tako – sta tudi dve razli ni medalji. Prvo 
medaljo njegovega dela – teoretske spise – je zgodovina glasbe sprejela kot 
pomemben prispevek, medtem ko je bliš  druge medalje – njegove muzike – hitro 
(z)bledel. Pisal je predvsem za glasbila s tipkami, komorne ansamble in solisti ne
pesmi. Tu mu nih e ni mogel o itati neznanja. Pogrešali pa so delež tistega 
"nepriu ljivega" presežka, tako zna ilnega za galantni slog C.P.E. Bach ali pa za dela 
v u enem, strogem slogu J.S. Bacha, kjer se je zgledoval. Kirnberger s svojimi 
skladbami ni mogel dose i glasbene iskrivosti svojih vzornikov. 

Kirnbergerja so sodobniki skoraj brez izjeme opisovali kot ob utljivega in 
emernega oveka. O itali so mu razli ne lastnosti, ki bi jih današnji glasbenik mogel 

le stežka povezati med seboj: nazadnjaškost, zaletavost in celo pikolovstvo, eprav
so v isti sapi govorili o njegovem poglobljenem poznavanju glasbene znanosti, ga 
cenili kot glasbenika in glasbenega pedagoga. Med opisi izstopata predvsem o itka
nazadnjaškosti in pikolovstva. Kirnberger je namre  v J.S. Bachu, tedaj 
"staromodnem" skladatelju, videl najve jega ustvarjalca in izvajalca. Mojstra je 
izredno spoštoval. Obžalujo  da Bach ni zapustil nobenega teoreti nega ali 
pedagoškega priro nika, je Kirnberger tako reko  posvetil svoje pedagoško in 
glasbenoteoretsko delo širjenju "Bachovega nauka". Med drugim si je poldrugo 
desetletje prizadeval, da bi izdali Bachove štiriglasne priredbe protestantskih koralov. 
Izšli so kmalu po Kirnbergerjevi smrti. 

Po glasbenem okusu stoji Kirnberger z eno nogo sicer v tedaj novih idealih t.i. 
galantnega sloga – sloga gracioznosti, igrivosti, nežnosti in finega okrasja. Vendar je 
kot teoretik v pomembnih potezah nasprotoval nauku o harmoniji, torej nauku, na 
katerem je temeljila nova estetika izraza. Težava današnjega razumevanja 
Kirnbergerjevega skladateljskega nauka nikakor ni v tem, da je spoštoval stara
skladateljska pravila, nazadnje – in najbolj razširjeno – kodificirana v priro niku o 
kontrapunktu J.J. Fuxa, a jih je obenem zavra al kot neustrezna za "njegove" 
glasbene potrebe. Težava je v tem, da je nasprotoval tudi nekaterim postavkam 
novega nauka o harmoniji, kakor ga je bil v dvajsetih letih 18. stoletja zasnoval J.-Ph. 
Rameau, in je kljub temu, da je med drugim nasprotoval stališ u o naslojevanju terc v 
akordih kot osnovi za gradnjo tudi ve  kot štiriglasnih sozvo ij, v svoj teoretski sistem 
sprejel nekatera klju na na ela harmonije, denimo na elo harmonskih obratov. Kakor 
koli poskušamo opredeliti Kirnbergerjev glasbenoteoretski sistem, že dejstvo, da šele 
v kasnejših poglavjih svojega spisa Die Kunst des reinen Satzes razmeji kontrapunkt 
kot posebno teoretsko disciplino v primerjavi s harmonijo, govori v prid stališ u, da je 
Kirnberger skušal svoj nauk razviti tako iz starega nauka o kontrapunktu, prakti ne
veš ine generalnega basa in novega nauka o harmoniji. In prav v tem iskanju 
najboljše utemeljitve skladateljskega nauka iz osnov pravil o strogem stavku je treba 
iskati pomen Kirnbergerjevega glasbenoteoretskega dela: v samem procesu iskanja 
sistemati nega povezovanja med seboj sicer raznorodnih naukov o glasbi. Dejstvo 
je, da Kirnbergerju ni uspelo narediti celovitega kompozicijskega sistema. Vendar je 
tudi dejstvo, da je klju ne glasbenoteoretske probleme svoje dobe obravnaval na 
tehten na in in jih, kar je še posebej pomembno, obravnaval upoštevajo  tako svoje 
skladbe kot dela drugih skladateljev. Z drugimi besedami: ni samo iskal pravil za 
ustvarjanje glasbe, temve  jih je skušal izluš iti tudi iz glasbe. Prav v iskanju pravil na 
in ob konkretnih skladbah ti i vrednost Kirnbergerjevega dela. In ta sveda odpira 

42

SPREMNA BESEDA



novo, nedvomno tudi danes aktualno skladateljsko vprašanje o možnostih in meri 
vrstega povezovanja kompozicijskih na el in pravil v soodvisen, sklenjen 

kompozicijski sistem. V priostreni obliki bi to vprašanje lahko zastavili takole: lahko 
doseže skladateljski sistem natan nost urinega mehanizma ali je lahko kve jemu
opora ustvarjalnemu duhu pri njegovem raziskovanju zvo nih lepot?  

Velika natan na ura 
Zastavljeno vprašanje si lahko ponazorimo na konkretnem primeru. Kot je s kan kom
ironije pripomnil H. Kupper (Computer und Musik, 1994): "Naša poloneza ima 6 
taktov v prvem delu, 8 v drugem in še 4 na koncu. Domnevajmo, da jo pianist zaigra 
v 35 sekundah, nakar po sekundo dolgi pavzi zaigra naslednjo – drugo – polonezo. 
Potrebovali bi 90.000 let, da bi slišali polonezo še enkrat." 

igavo polonezo bi pravzaprav slišali? 
Odgovor na to vprašanje odpira ve  nadaljnjih vprašanj. e re emo, da 

slišimo "našo", smo se zapletli v za aran klob i  problematike avtorstva: mi smo 
samo vrgli kocko, poiskali vrženi rezultat in po njem uredili sosledje taktov, ki jih je 
napisal Kirnberger. Vendar to zopet ni Kirnbergerjeva "skladba"; sam ni nikoli 
ustvarjal muzike po togih shematskih na elih; tudi v predgovoru k svojemu 
"skladbomatu" temu delu ne pripisuje ve je teže, eš da gre zgolj za zanimiv 
glasbenoteoretski poskus stroge zamejitve kompozicijskih postopkov, ki so potrebni 
za nastanek plesne skladbe. Torej bi po 90.000 letih še enkrat slišali "našo" ali 
Kirnbergerjevo skladbo? Verjetno bi bolj ustrezalo govoriti samo o skladbi "brez 
svojilnega pridevnika", saj je tako izgotovljena skladba nedvoumno vezana samo na 
glasbeno obliko, ki jo narekuje plesna zvrst.

Sploh je zna ilnost vplivnih glasbenoteoretskih spisov 18. stoletja, kot sta 
denimo Der vollkommene Kapellmeister (1739) J. Matthesona ali Anfangsgründe zur 
musikalischen Setzkunst (1752) J. Riepla, da za zgled pisanja vseh glasbenih oblik 
postavljajo ljubko plesno obliko: menuet. Riepel je celo zapisal: 

Ni prav velika ast pisati menuete, temve  je deloma celo stvar 
vestnosti. Menuet po svoji zgradbi namre  ni ni  drugega kakor 
koncert, arija ali simfonija.  

Menuet je torej veljal za nekakšen pravzor(ec) glasbe. Razlog ni bil ta, da gre za 
priljubljeno plesno zvrst, temve  razširjeno prepri anje, da je tudi skladateljevanje, 
kot vsako drugo lovekovo delovanje, podvrženo naravnim zakonom. V glasbi naj bi 
se kazali v obliki simetri nih lenov znotraj celote. In najpopolnejša oblika, je menil 
Riepel, naj bi bilo sosledje dveh odsekov po štiri takte, ki jima sledita še dva odseka 
po štiri takte, medtem ko naj bi bile vse druge glasbene oblike izpeljanke tega 
oblikovnega obrazca. 

Tovrstno mišljenje je ostalo dolgo asa nespremenjeno: še v 19. stoletju so 
mnoge najbolj poeti ne skladbe oblikovno tako reko  ukalupljene v "kvadratno 
periodiko", kot je kasneje z o itnim prezirom ozna il tovrstno glasbeno mišljenje 
Richard Wagner. Kljub temu pa je oblikovna zgradba, ki so jo v 18. stoletju opredelili 
kot najbolj "naravno", "popolno", "pravilno", skratka "urejeno" v polnem pomenu te 
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besede, do danes postala ne le šolski zgled oblikovanja tonskega tkiva, temve  tudi 
ostala nelo ljivo povezana z muziko, ki ji glasbena zavest priznava epiteton: klasi na.
Dodati je treba, seveda, da niti najve ji glasbeni pustolovci, kaj šele klasiki, niso 
samo kršili skladateljskih pravil, temve  so se v manjši ali ve ji meri zoperstavili 
okamenelim uzancam pri njihovem izvajanju. Šlo je za spreminjanje in 
prevrednotenje, ne za breznamensko rušenje, temve  odklanjanje starega reda. Ali s 
Kirnbergerjevimi besedami:

Zelo dobro se zavedam, da najve ji mojstri v asih odstopajo od 
strogih pravil, kljub temu pa njihova glasba zveni dobro. To 
morejo narediti samo zato, ker znajo opazovati najstrožji red. 
Nih e drug ne bi mogel uiti slabim posledicam harmonij, ki 
nasprotujejo pravilom, razen oni sami. Zato noben pošten 
u itelj glasbenega stavka ne bo dovolil svojim u encem
uporabljati vseh odstopov od pravil, ki jih najdemo v delih 
velikih mojstrov, sicer bi tvegali, da bi iz harmonij, pri katerih 
so veliki mojstri zmogli najti posre ene rešitve, vzbudili 
barbarsko slabozvo je.

Kirnberger pravzaprav ne govori o glasbi kot skupnem pojmu, ki bi ga 
sestavljale številne glasbene mojstrovine, vrsta imenitnih glasbenih del. S stališ a
pedagoga govori o glasbi kot na inu mišljenja s toni, ki seveda pozna nešteto izjem, 
vendar morajo biti te utemeljene v blagozvo ju in zavestno odstopati iz "suhoparnih" 
kompozicijskih pravil.  

Prav v tem iskanju skladateljskih pravil, ki bi ponudila u encu trdno 
obvladovanje glasbene logike, je Kirnberger v svojem spisu Vedno pripravljeni 
skladatelj  polonez in menuetov med prvimi konkretno ponazoril, kar je v glasbeni 
zgodovini redkost. Ne gre za ponazoritev kompozicijskih pravil, ki bi jih bil akribi no
izluš il iz stotin skladb ali izpeljal iz mnogih teoretskih dolo il, ampak za prikaz 
sistemske trdnosti, zaokroženosti, formalne vzdržljivosti kompozicijskih pravil. 
Kirnbergerjev spis torej ni prispevek k estetsko vzvišenemu pojmu glasbe in nima 
pedagoških pretenzij po poenostavitvi skladateljskih pravil ( eprav ne zanika v spisu 
obstoje ega propedevti nega deleža), temve  želi prikazati abstraktno sistematiko 
glasbenega stavka in kombinatori no nosilnost povezovanja tonskih (ritmi no-
melodi nih in harmonskih) tvorb. Želi torej prikazati glasbo kot skupek soodvisnih 
tonskih pojavov, ki jih ne uravnava skladatelj, temve  jih vodijo naravne zakonitosti.
Kirnberger torej skladatelja vidi (ne le v tem spisu) kot nekakšnega prisluškovalca 
naravnih zakonitosti in poosebjeno kombinatoriko tonskih obrazcev z izostrenim 
posluhom, ne pa kot tako ali druga e vzvišenega ustvarjalca, ki kreira to, esar drugi 
ne morejo ali ne znajo. Kirnberger si izzivalno nalaga vlogo preizkuševalca nosilnosti 
oblikovnih osnov tonske zgradbe. Naloži si vlogo nekakšnega statika glasbene 
oblike.  

Kljub vprašljivosti tovrstnega po etja je nekaj mikavnega v Kirnbergerjevem 
spisu, ob katerem je pravzaprav mogo e govoriti o glasbi brez skladateljev in se u iti
muzike brez modrovanja o njenih nepriu ljivih lepotah. Ena nedvomno vrednih 
zna ilnosti tega spisa je ta, da gre za zabaven prikaz elementarne skladateljske igre 
– igre, ki resda prinaša umetniško omejene rezultate, vendar razkriva skrajno resne 
korake ustvarjalnega procesa. Seveda jih razkriva v poenostavljeni obliki. In sploh se 
je mogo e ob celotni zadevi pridružiti avtorju, ki se je 
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prvi ... prav sr no smejal, ko se mu je, po nekaj no eh brez 
spanca, tako dobro posre ilo izboljšati in dokon ati to podjetje, 
katerega iznajdba mu je prišla pod roke zelo nepopolna.  

Kljub pomislekom, ki jih lahko vzbudi Kirnbergerjev "skladbomat", delu ne kaže 
odrekati pomembnosti v zgodovini glasbe. In ne kaže ga meriti z vatli nauka o 
kontrapunktu, generalnem basu, harmoniji ali oblikoslovju, eprav tovrstne 
skladateljske igre vsebujejo delež vsakega od teh, resnih glasbenih naukov. Potrebni 
so nekoliko širši vsebinski vatli. Kirnbergerjeva igra je namre  izdelek duha, ki so ga 
obdajale ideje razsvetljenske logistike: ideje sveta kot "velike natan ne ure", katere 
kolesca s poprej neznano natan nostjo vrtijo as naprej in, za razliko od nekaterih 
primerljivih kasnejših razli ic, usmerjajo lovekov pogled ( eprav sramežljivo) tudi na 
domnevno najbolj banalne in obrobne, eprav v resnici glavne vzvode, ki jih 
poganjajo.

P.S.
eprav se na tej to ki šele za ne odpirati zanimivo muzikološko obzorje, na katerem 

se razpira problematika kompozicijskih sistemov in glasbenoteoretskih naukov, kaže 
samo napotiti na nekaj sorodnih publikacij, ki se ukvarjajo s komponiranjem s 
pomo jo metanja kocke. Za bolj navdušene pa je poleg kronološke navedbe virov 
dodan še izbor literature na to temo. 

         Leon Stefanija 
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– 1757: Johann Philipp Kirnberger: Der allezeit fertige Polonoisen- und Menuettencomponist, Winter. 
Berlin 1757.  
– Okoli 1757: Carl Philipp Emanuel Bach: Einfall, einen doppelten Contrapunct in der Octave von 
sechs Tacten zu machen, ohne die Regeln davon zu wissen, Lange, Berlin 1754-1778 (tudi v: 
Marpurg, Bd. 3, Nr. X 1757).  
– 1758: Anonimni avtor: Ludus melothedicus ou Le jeu de dez harmonique, De la Chevadière, Paris 
ok.. 1758.
– Okoli 1770: Pierre Hoegi: A Tabular System whereby the Art of Composing Minuets is made so easy 
that any Person, without the least Knowledge of Musick, may compose ten thousand, all different, and 
in the most pleasing and correct Manner, Welker, London ok. 1770.  
– 1779: Bigant: Domino musical ou l'art du musicien, mis en jeu par MXX avocat, Pariz 1779.  
– 1781: Maximilian Stadler: Tabelle, aus welcher man unzählige Menueten und Trio für das Klavier 
herauswürfeln kann, Wien 1781 (Izvirno je verjetno izšel najprej v Parizu z naslovom Table pour 
composer des menuets et des trios à l'infinie, avec deux dez a jouer, pour le forte-piano ou clavecin, 
Wenck, Pariz (ok. 1780).  
– 1788: Michael Johann Friedrich Wiedeburg: Musikalisches Charten-Spiel ex G dur, wobey man 
allezeit ein musikalisches Stück gewinnet, zum Vergnügen und zur Übung der Clavierspieler und zum 
Gebrauch der Organisten in kleinen Städten und auf dem Lande, Aurich 1788.   
– 1790:Joseph Haydn: Gioco filarmonico o sia maniera facile per comporre un infinito numero de 
minuetti e trio anche senza sapere il contrapunto. Luigi Marescalchi, Neapelj 1790.   
– 1793: Wolfgang Amadeus Mozart: Anleitung so viel Walzer oder Schleifer mit zwei Würfeln zu 
componiren so viel man will ohne musikalisch zu seyn noch etwas von der Composition zu verstehen 
(KV Anh. 294d), J.J. Hummel, Berlin-Amsterdam 1793. (Obstaja še ena podobna igra komponiranja z 
metanjem kocke, ki jo pripisujejo Mozartu, z naslovom: Anleitung so viel Englische Contre-Dänze mit 
zwei Würfeln zu componiren so viel man will ohne musikalisch zu seyn noch etwas von der 
Composition zu verstehen, J.J. Hummel, Berlin-Amsterdam 1793.  
– 1798: Friedrich Gottlob Hayn: Anleitung, Angloisen mit Würfeln zu komponiren. Beytrag zur 
Unterhaltung für Musikliebhaber, Drezden 1798.  
– 1801: C.H. Fiedler: Musicalisches Würfelspiel oder der unerschöpfliche Ecossaisen-Componist, 
Hamburg 1801.  
– 1801: Antonio Callegari: Gioco pitagorico musicale col quale potrà ognuno, anco senza sapere di 
Musica, formasi una seria quasi infinita di picciole Ariette, e Duettini per tutti li Caratteri, Rondò, 
Preghiere, Polacche, Cori ec., il tutto coll-accompagnamento del Pianoforte o Arpa, o altri Strumenti, 
Sebastian Valle, Benetke 1801.  (L'Art de composer de la musique sans en connaître les éléments, 
Paris 1802, in: Wie die Würfel fallen! Ein Scherz der Tonkunst, um mit drei Würfeln leicht Walzer zu 
setzen, Opus 15. Spehr, Braunschweig 1802).  
– 1803: Anne Young: An Introduction to Music...Illustrated by Musical Games and Apparatus and fully 
and familiary explained, Edinburgh ok. 1803.   
– 1811: Guiseppe Cartruffo: Barême musical, ou l'art de composer la musique sans en connaître les 
prinipes par J.A.S.C., D. Colas, Pariz 1811.  
– Okoli 1820: J.C. Graf: Musikspiel oder Tabelle, unzählige Märsche für Pianoforte oder andere 
Instrumente mittelst Würfel zu erfinden, Schott, Mainz ok. 1820.
– 1821: Dietrich Nikolaus Winkel: Componium - Improvisation (Musikautomat).  
– 1828: Anonimni avtor: Le Componium portatif pour la Guitarre, Paris ok. 1828.   
– 1830: Gustav Gerlach: Kunst Schottische Taenze zu componiren, ohne musikalisch zu sein, Schott, 
Mainz 1830. 
– Ludwig Fischer: Musikalisches Würfelspiel oder Kunst, durch Würfel Kindern (- und auch Grossen!) 
leicht und auf angenehme Weise die Noten im Violin- und Bass-Schlüssel zu lehren, Wentzel, 
Weimar, brez letnice. 
– E.F. de Lange: Le Toton harmonique ou nouveau jeu de hazard, Pariz, brez letnice.  
– Pasquale Ricci: Au plus heureux jeux harmonique pour composer des menuets ou des 
contredanses au sort d'une dé, brez letnice in kraja tiska.  
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1813, Sp. 357ff.
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