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Rijec¢ urednika

Dragi Citatelji, pred vama je novi broj Theorie, peti po
redu. Pojedini se ¢lanci u njemu nastavljaju na prethodni broj,
a uvedene su i nove rubrike, jer je vas odaziv sve veci, §to
otvara nove perspektive djelovanja Drustva i opravdanosti
objavljivanja Casopisa.

U ovoj je broju objavljen Prijedlog nastavnog plana i
okvirnog nastavnog programa za teorijske predmete osno-
vne glazbene Skole te za teorijski odjel srednje glazbene skole.
Prijedlog je sastavljen na temelju sudjelovanja mnogobrojnih
nastavnika i profesora glazbene teorije tijekom proteklih pet
godina, kao (jedan od mogucih) kompromisa izmedu sadasnje
nastavne prakse, zakonskih normi, razli¢itih htijenja i razmi-
Sljanja o buducnosti nase profesije u novim okolnostima. Du-
gogodisnje nastojanje i sloZzenost problematike rezultirali su
vrlo dugim, slozenim i za Citanje iscrpljuju¢im tekstom. Mo-
lim vas da ga uistinu pozorno procitate i na njega iskljucivo
pismeno reagirate, podrskom ili argumentiranim prijedlogom
potrebnih izmjena i dopuna. Bude li podrzan od ve¢ine ¢lan-
stva, poslat ¢e se Ministarstvu kao prijedlog Hrvatskog drus-
tva glazbenih teoretiCara.

Medu ¢lancima je i poziv na Seminar iz metodike nasta-
ve solfeggia i harmonije, koji ¢e se odrzati u Zagrebu i Splitu.
Nije bilo mogude predavaca, prof. Abizovu iz Moskve, uputiti
i u ostale centre djelovanja Drustva — iznimno smo sretni §to
¢e seminar odrzati i u ova dva — pa molim ¢lanstvo za razumi-
jevanje i pazljivo Citanje uputa o prijavi.

Kratak tekst o satnici predmeta Glazbena kultura u osno-
vnoj Skoli nadam se da ¢e potaknuti konacno rjesenje ove rak-
rane (usudio bih se re¢i i sramote) hrvatskog Skolstva.

Molim vas da zaostalu ¢lanarinu (jos uvijek 80.00 kuna go-
diSnje) svakako $to prije uplatite sami opéom uplatnicom na
ziro-racun Drustva: 2360000-1101500068 (primatelj: HDGT,
Zagreb, Gunduli¢eva 4; svrha uplate: godisnja ¢lanarina).

Uz casopis ¢lanovima Drustva i glazbenim $kolama stize
1 dodatak, brosura o skladatelju Johannu Sebastianu Bachu i
drugim glazbenicima iz njegove obitelji, na njemackom i en-
gleskom jeziku. BroSura je dar njemacke nakladnicke kuce
Carus-Verlag GmbH, s kojom uspjesno suradujemo.

Oglasom na straznjim koricama skre¢em vam pozornost na
vrhunska glazbala firme Ahlborn, koja se iskazala sudjelova-
njem u mnogobrojnim donacijama hrvatskim crkvama i Sko-
lama, o ¢emu se ukratko pise na kraju ¢asopisa.

Ovaj ¢e se broj Casopisa poslati na mnogobrojne adrese u
Europi i svijetu pa sam odlucio i fotografijom na naslovni-
ci pokazati srce glavnog grada zemlje iz koje Casopis dolazi.
Autor je fotografije Ladislav Petrovi¢, a fotografija je iz serije
Glazba u Zagrebu — Zagreb u glazbi, snimljene ovoga ljeta ti-
jekom promenadnog koncerta na Trgu bana Jelacica. (ur.)

2 THEORIA, godina V., broj 5, rujan 2003.



Vjenceslav Novak — utemeljitel) hrvatske glazbenoteorijske literature
1 koncepcije glazbenoteorijskog obrazovanja u nas

Tihomir Petrovi¢

Godinama pokusavam to¢no i jasno izraziti zasto je potrebno uciti
glazbenu teoriju i $to je sve njezin sadrzaj. U tom nastojanju, pretrazu-
juéi raznu literaturu, pronasao sam tekst Cemu se uci teorija glasbe?
Vjenceslava Novaka, koji je prvi puta objavljen u Izvjes¢u Narodno-
ga zemaljskoga glazbenoga zavoda u Zagrebu, koncem srpnja godine
1891., u izdanju Knjigotiskarskog i litografskog zavoda C. Albrechta,
Zagreb, 1891, te ponovo u ¢asopisu Gusle, 1892., br. 6-7. Svoju radost
otkri¢em zelim podijeliti i sa svima vama, dragi Citatelji, pa tekst u ci-
jelosti prepisujem na izvornom jeziku onoga doba, a dodajem i napo-
menu o piscu, ¢ini se nepravedno zaboravljenom utemeljitelju moderne
hrvatske glazbenoteorijske strucne literature' kao i koncepcije glazbe-
noteorijskog obrazovanja u nas.

U povijesti je hrvatske kulture Vjenceslav Novak prvenstveno po-
znat kao knjizevnik, najplodniji hrvatski pisac iz razdoblja realizma.
Autor je mnogobrojnih pripovijedaka, nekoliko romana, medu kojima
je najpoznatiji Posljednji Stipancic¢i. Uciteljski mu je poziv bio Zivotno
ispunjenje. Uz to je bio glazbenik i rodoljub, Sto se sve zajedno poka-
zalo izrazito uspjeSnom kombinacijom. Tako je, uz knjizevna, ostavio
i mnogobrojna djela i studije s podrucja glazbene kulture; clanke i ra-
sprave o problemima glazbene teorije, o crkvenoj glazbi i orguljaskoj
praksi, glazbenoj nastavi, hrvatskoj glazbenoj terminologiji itd.

Vijenceslav je Novak, dakle, bio hrvatski knjizevnik, glazbenik i
glazbeni ucitelj, skladatelj, glazbeni teoreticar i pisac. Roden je u Senju
11. rujna 1859., a umro je u Zagrebu 20. rujna 1905. Glazbu je studirao
od 1884. do 1887. na Praskom konzervatoriju, gdje je polozio ispite i
stekao zvanje orguljasa te stru¢nog nastavnika pjevanja i teorije glazbe.
Godine 1887. imenovan je profesorom glazbe na Muskoj uciteljskoj
skoli u Zagrebu i na tom mjestu djeluje do smrti. Uz to je, od 1890. do
1894., predavao opcu teoriju glazbe, glazbenu estetiku i povijest gla-
zbe na Glazbenoj skoli Hrvatskoga glazbenoga zavoda. Godine 1892.
objavio je s Vjekoslavom Klai¢em, tada procelnikom tehnickog odbora
pri Ravnateljstvu narodnoga zemaljskoga glasbenoga zavoda, glazbeni
casopis Gusle, a od 1893. sam je uredivao casopis Glasba (objavljeno
je ukupno 12 brojeva). Skladao je djela za orgulje, zborne i popijevke
za glas uz glasovirsku pratnju, a sinteza je njegove okupacije glazbom
i knjizevnoga djelovanja roman Dva svijeta, u kojem je rije¢ o odnosu
malogradanske sredine i umjetnika, kao i pripovijetka Informator.

Vjenceslav je Novak autor prvih modernih hrvatskih udzbenika za
glazbenoteorijsko obrazovanje. Naravno, ne treba zanemariti da su u
Novakovo doba ve¢ objavljeni Kuhacev Katekizam glasbe (prvo izda-
nje 1875., drugo dopunjeno izdanje 1890.), prijevod djela Katechismus
der Musik Johanna Christiana Lobea (prvo izdanje 1851.), kojim je
ucinjen veliki korak prema uspostavi hrvatskoga glazbenoga nazivlja.
Isto tako, godine 1880. Ivan Oertl (1827. — 1889., od 1852. prvi uditelj
violonCela i teorije na tadasnjoj Ucioni glasbe drustva prijatelja glas-
be, danas Hrvatskoga glazbenoga zavoda) sastavio je Obcenitu teoreti-
éno-prakticénu pripravau nauku glasbe?, prema 1828. objavljenoj knjizi
Aligemeine theoretiche Vorschule der Musik® ¢eSkoga skladatelja i vrlo

1 Glazbenoteorijskih spisa i djela iz pera hrvatskih autora, pisanih na tali-
janskom, latinskom, njemackom i (rijetko) na hrvatskom jeziku, moze se pro-
naci tijekom stoljeca. Navedena su u knjizi Ennia Stipcevi¢a Hrvatska glazba,
SK, Zagreb, 1997., str. 78 (15. do 17. st.) te na str. 195 (18.1 19. st.).

2 Struéni prikaz knjige objavila je Sanja Majer-Bobetko u ¢asopisu Arti mu-
sices, 1995., 26/1, str. 73-76.

plodnoga glazbenog pisca Bedficha Divisa Webera (Friedrich Dioniys
Weber, 1766. — 1842.). No, Novakove su knjige u koncepcijskom i stru-
¢nom smislu prvi originalni radovi te vrste u nas napisani na hrvatskom
jeziku i objavljeni tiskom* pa ga se moze istaknuti kao zacetnika mo-
derne hrvatske glazbenoteorijske literature.

Priprava k nauci o glazbenoj harmoniji (1889., drugo izdanje 1898.)
iznosi znanja na kojima se i danas temelji svako izu¢avanje glazbenote-
orijskih disciplina. Sadrzaj te knjige moze uistinu zadiviti, pa ga preno-
sim u izvornom obliku, prema 2. izdanju (v. str. 4).

U modernu se koncepciju slicnih priru¢nika uklapa i zavrsetak iz
autorova Pripomenka k 1. izdanju:

... “Ono, §to u skoli ne treba tumaciti (kajde pisane s pomocu C-klju-
¢a, koralne kajde, prirodu konsonantnosti i disonantnosti, itd.) pridodao
sam pojedinim paragrafima s natpisom: Dodatci®. Iole iskusan ucitel;
vidjet ¢e na prvi mah, da neke od tih dodataka naprosto ne mozes tuma-
¢iti nerazvitim dacima; no ja sam ipak to u djelce uvrstio, jer sam hotio
razumnijim ucenicima podati cjelokupnu sliku osnovnih glasbenih za-
sada, te da ne budu u neprilici, kada cuju ili itaju kakvu rije¢ o glazbi,
kakav kajdopisni znak, itd.

Najzad mi valja reéi ucitelju, koji bi upotrebljavao ovu knjizicu, da
ne tumaci lih rije¢ima pojedine paragrafe, nego da za obuke sved upo-
trebljava kakvo glazbalo, a osobito grlo svojih ucenika.

U Zagrebu ozujka 1889. V. N.”

Nauka o glasbenoj harmoniji za uciteljske skole (i privatnu porabu)
objavljena je godine 1890. U Pripomenku Novak piSe: “Sastavljajuci
ovu knjigu upotrebljavao sam razna djela priznatih glazbenih teoreti-
cara”, ali ne navodi koja. Pripomenak zavrsava rije¢ima: “Duznost mi
je spomenuti, da mi je pri izradivanju knjige mnogo pomogao svojim
savjetom g. A. Stockl, profesor u ovd. glazbenom zavodu, na ¢em mu
se ovde prijateljski zahvaljujem.” Moglo bi se stoga zakljuciti da je
Novaku, uz savjete Antona Stdckla, vjerojatno bio dostupan i Nauk o
harmoniji in kontrapunktu Stocklova ucitelja Antona Foerstera starijeg,
objavljen 1881. Od drugih mogu¢ih uzora moze se jo$ navesti Verein-
fachte Harmonielehre Johanna Christiana Lobea (1861.), te teorijske
radove Huga Riemanna: Elementar-Musiklehre (1883.), Allgemeine
Musiklehre (1888.), 1 svakako najpoznatiji Handbuch der Harmoni-
elehre (1887.), s kojima se isto tako mogao susresti tijekom svojega
studija u Pragu.

Drugo izdanje Novakove harmonije objavljeno je 1898. i ima 252
stranice, a zavrSava s poglavljem o enharmonijskim modulacijama po-
mocu smanjenog septakorda i moZze se s pravom smatrati prauzorom
svih sli¢nih udzbenika u nas (v. Sadrzinu na str. 5).

3 Moze se pretpostaviti da je i s ovim djelom Novak, kao praski student,
bio dobro upoznat.

4 U nas postoje jo§ neistrazeni i muzikoloski neobradeni rukopisi s podrucja
glazbene teorije. Prema informacijama koje sam uspio skupiti, €ini se da je prvi
o glazbenoj teoriji u 19. stoljecu pisao Juraj Karlo Wisner-Morgenstern (Arad,
Madarska, 1783. — Zagreb, 1855.), koji je od 1829. do 1851. bio ucitel] i dire-
ktor Glazbene $kole Hrvatskoga glazbenog zavoda. Njegov rukopis Elementar
Theorie der Tonkunst zum Gebrauch der Tonschule nach Knechts und E. For-
sters Grundlagen spominje Antun Goglia (1867. — 1958.). Nakon toga spomi-
nje se i rukopis Theorie von Tonsetzkunst Vatroslava Lisinskog (1819. — 1854.),
&ije izvatke se moze vidjeti u Zupanoviéevoj monografiji o Lisinskom.

5 U modernim bi to udzbenicima danas bilo uokvireno i oznaceno: ZA ONE
KOJI ZELE ZNATI VISE (napomena autora).
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Novak je uz to jo$ napisao i djela: Pjevacka obuka u puckoj skoli
(1892.) i Uputa u orguljanje (1893.). Njegova je Povijest glazbe ostala
u rukopisu (nama je poznata zahvaljujuéi muzikologinji Sanji Majer-
Bobetko, a objavljena je u Casopisu “Croatica”, XXV, 1994. sv. 40-41,
str. 1-200), ali je valja istaknuti kao prvi pokusaj sintetickog djela na
temu opce povijesti glazbe u nas i promotriti u kontekstu komentara
Sanje Majer-Bobetko (Croatica 40/41/1993/1994., str. 9, drugi odlo-
mak): “PiSuéi ovu Povijest glazbe Novak se zapravo prihvatio na naSim
prostorima posve pionirskog zadatka, sto je impliciralo i suocavanje s
brojnim problemima: od kriterija izbora odgovarajuce grade koja ¢e se
prezentirati, do samoga jezika, odnosno terminologije.”

Sasvim je razumljivo da se s istim problemima suocio i prije, piSuci
Pripravu k nauci o glazbenoj harmoniji te Nauku o glazbenoj harmo-
niji. Nacin na koji ih je rijesio u spomenutim djelima tek trazi mjero-
davan sud i znanstvenu analizu. Meni neka bude dopusteno istaknuti te
dvije knjige kao prva autorska glazbenoteorijska djela u nas, a shodno
tomu i Novaka kao utemeljitelja moderne hrvatske glazbenoteorijske
literature.

Novak je, osim svega, postavio i ukratko obznanio udzbenicke stan-
darde, kojima je kao knjizevnik lako udovoljio: “Skolska knjiga zahti-
jeva u prvom redu logi¢ni razpored gradiva, jasnocu u izrazaju misli,
lahak stil, pa shvatljiv i pravilan jezik.”

Da mu, uz metodicnost, ni prakti¢nost nije bila izvan domasaja,
svijedoCi citat iz Nauke o glazbenoj harmoniji (Pripomenak, zadnji
odlomak, 5. redak): “Osobito poslednjim vjezbama htio sam, da se uce-
nici dovinjuju samostalnosti; te knjige nema, koja bi mogla opisati sva-
ki smjeliji korak od suzvuka do suzvuka, kako ih spajaju glazbotvorci
— a na ovom stepenu moze se u tom poslu priustavati ucenicima vise
slobode. Tim vjezbama narasao je ponesto opseg knjige, §to je za nas
prili¢nije, nego otegotiti u¢enika kupovanjem dviju knjiga, kako se to
obicno radi, dodavajuci k teoreticnomu dijelu posebno izdanje ‘vjezba
za harmonizovanje’.”

No, to nije sve. Novak je harmonizirao, ritmizirao i obradio tekstove
52 napjeva iz zagrebackog izdanja zbirke Cithara octochorda (obja-
vljene u Zagrebu 1757., nakon dva becka izdanja, 1701. i 1723.), te ih
objavio pod naslovom Starohrvatske crkvene popijevke, godine 1891.
Autorov opsezan Pripomenak vrijedna je obavijest ne samo o djelu
nego i autorovu odnosu prema njemu kao i opis posla, koji si je posta-
vio kao zadacu (i koji je uistinu mogao obaviti samo rodoljubni knjize-
vnik, skladatelj, orguljas i glazbeni teoretiCar u istoj osobi uciteljskog
zanata) pa citiram dijelove:

“...Kaze njeki pisac, da je literatura krS¢anske himnologije u sre-
dnjem vijeku silna, jerbo su ju bogatili narodi od Armenije do Portuga-
la. Trazeéi i Hrvate u tom ¢astnom kolu dosao sam do knjige Cithara
octochorda, seu cantus sacri latino-croatici. ... Tek §to sam bio pro€itao
te crkvene napjeve, nijesam mogao a da se ne odlu¢im podati im oblik,
po kome e biti pristupniji naSemu uciteljstvu, koje da vrati narodu ono,
§to su mu namrli pobozni njegovi djedovi.

Moj se posao protegnuo na troje:

1. Da ritmizujem napjeve, za koje sam mogao drzati, da su zamislje-
ni po odredjenom ritmu.

2. Da ih zaodjenem harmonijom, koje im ne bi otele vlastitosti ko-
ralnoga napjeva. Ako je s toga harmonija gdjekojih napjeva nevjestom
uhu i pocudna, neka se ne sudi naglo: Bez tih, na prvi mah neobi¢nih
harmonija, izgubile bi ove popijevke vrijednost, po kojoj se mogu ta-
kmiti s drugaricama svih drugih naroda...

3. Priznajem svoj grijeh, da sam mnogim popijevkama prekrajao a
njekojim 1 izmisljao tekst...

Iznoseci svoje djelce na svjetlo, ne znam ga ljepSe preporuciti nego
s rijeCima dicnog im izdavaca pred sto i trideset godina: Neka se njima
slavi Bog i prodici narodnost hrvatska.

U Zagrebu dne 30. sijecnja 1891.”

L, konacno, evo i Novakova teksta, koji se moze smatrati uzorom
svih kasnijih hrvatskih planova i programa glazbenog obrazovanja i ko-
jim su utemeljeni nastavni teorijskoglazbeni predmeti u nasem glazbe-
nom Skolstvu, pa je u tom smislu Novak idejni tvorac koncepcije gla-
zbenoteorijskog obrazovanja u nas. Rijeci, koje su u Novakovu tekstu
bile istaknute ve¢im razmicanjem slova, u prijepisu su podebljane.

Ovaj tekst, u potpunosti aktualan i danas, svjedo¢i o onodobnoj
iznimno visokoj razini razmisljanja o poduci glazbe i ulozi glazbeno-
teorijskih predmeta u njoj. U tom je kontekstu razumljivija i, moglo bi
se zakljuciti 1 oCekivana, pojava svih nasih glazbenika, glazbenih teo-
retiCara i muzikologa, koji su i na polju glazbene teorije ostvarili zavi-
dna postignuca i napisali mnogobrojne rasprave, znanstvene radove i
udzbenike, i ostavili glazbenoteorijsku bastinu, kojom bi se ponosile i

Priprava k nauci o glazbenoj harmoniji, drugo izdanje, 1898.

SADRZAJ.

Pripomensk k prvomu izdanju.
Pripomenak k druromu izdanju.
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Nauka o glazbenoj harmoniji, drugo izdanje, objavljeno 1898.
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vanje kontinuiteta razvoja i odnosa prema glazbenoteorijskim discipli-
nama, moze se nauciti mnogo i — bez otkrivanja “tople vode” u gotovo
svakoj generaciji — bitno utjecati na situaciju u kojoj se glazbena teorija
1 teoretiCari nalaze danas.

teorija glasbe?

Vjenceslav Novak, 1891.

1. Kao §to dijete nije zadovoljno ni s najljepSom igrackom nego
samo koji ¢asak, a onda ga sili nesto, da vidi: A §to je u toj lutki! Od
cesa joj je glava, ruke, noge? — tako je i teZznja za spoznajom ob¢i bi-
ljeg ljudskog duha; po trazenju uzroka, suctva i svrhe onoga, $to osje-
¢amo svojim osjetilima, i jest vidjeti u nasoj dusi onu iskricu, koja nas
veze 1 izvorom sve istine i svega znanja — s Bogom. — Ljudski je duh
spoznao uzroke zivota i smrti i dignuo se kroz bezzracje u prostore bez
mjere i granica te napisao crtez, po kom se giblju grdosni svjetovi ne-
beski! Kad se vinuo tako visoko, kako da ne upita i $to je ono, $to ga
prati od prvog koraka u svijet svuda te svuda, i bez Cesa osjeca uzas
gluhe smrti? Kako da ne pita, $to je zvuk, glas? Od Cesa je? Gdje se
radja? Kako dopire u nasu svijest? Kako se mijenja, te je sad sitan sad

krupan, sad njezan i ljubezljiv, sad objestan, sad gromak, sad bolan,
da ti se duse hvata neodoljiva tjeskoba i Zalost — a sad opet sdvojan i
grozan, da sve trne uzasom strepeci pred smréu? Kako dakle da ne pita
covjek sto je taj glas, kad mu je eto vijestnikom ljubavi, veselja, mira i
boja, zivota i smrti?

2. Glasba je umjetnost, kao Sto je umjetnost pjesnictvo, slikarstvo i
kiparstvo, a svakoj je umjetnosti svrha, da prikaze ono Sto je lijepo. To
lijepo rodi se u dusi Bogom nadahnuta ¢ovjeka umjetnika i bude nje-
govom neodoljivom ¢eznjom, da ga ostvari i iznese pred druge ljude. A
bas to ostvarenje umjetnicke zamisli — ideje — nije lahak posao, $to evo
priznaje i veliki pjesnik Petar Preradovi¢:
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Oj pjesnice nesretnice
Suh si listak ti u gori,
Koj od sunca nebeskoga
Ne sazrije, neg izgori.

Nebo vjetrom uzdize te,

A zemlja ti lete¢ ne da,
Medju zemljom s tog i nebom
Tvoja dusa uv jek preda.

A u drugoj pjesmi razjasnjuje nam isti pjesnik tu muku umjetnika:

Ali pjesnik oskud ’jeva

Na izrazu na odjevu

Svojim mislim, svojim ¢uvstvom.
Uzor stoji pred njim jasno

U milju si i [jepoti,

Ali tuZan ne uspieva

Njemu r jecju oblik dati,

Krpez mora u sv jet slati!

Gradivo je to ruho, u kom umjetnik Salje u sviet svoje umotvore:
Pjesniku je to rijec, a glasbeniku glas. — Kako bi dakle pjevao pjesnik,
da ne poznaje jezik, u kom pjeva? Kako bi dakle slikao slikar, da ne po-
zna omjere svjetla i sjene, harmoniju boja? Kako bi stvarao glasbenik,
da ne pozna svojstva glasovlja i njihov raznolik u¢inak po neizrecivom
broju omjera, u kojima se prikazuju po boji, melodiji, harmoniji i di-
namici? Da umjetnik prikaze svijetu umjetninu, mora joj dati sgodan
oblik. Moze li ¢ovjek, komu je Bog i dao snage, da zamislja umotvore,
odabrati gradivo i poredjati ga u lijep oblik, ako ne pozna prirodu toga
gradiva i ako ne zna, kako ima od njega uklopiti oblik, u kom se jasno
prikazuje ideja, t. j. sadrzina njegova umotvora?

Umyjetnika stvara sam Bog, i komu nije on svoga bozanskoga dara
metnuo u srce, taj ¢e badava traziti ucitelja, koji bi ga nacinio pjesni-
kom, slikarom ili glasbotvorcem. Ideju prisapne ¢ovjeku angjeo, kako
je jednom rekao Josip Haydn, a ostvarenje te ideje, biranje gradiva i
kako se poredjuje to gradivo u umjetnicki oblik, podaje izkustvo t. j.
znanost. Izkustvo je znanje, koje kaplju po kaplju sabire vrijeme i sla-
ze ga u knjige. Tko ¢e biti umjetnikom da stvara, ne moze se osoviti na
vlastite noge bez toga znanja, §to su ga sabrali vjekovi. U njem ¢e naéi
uzora i teziti, da ih dostigne, a tek onda prolomiti i novi put, traziti nove
oblike, kad osjeti, da ima jo§ sredstava i oblika, koje nijesu izcrpili nje-
govi predsastnici. Tako je Haydn postao otcem simfonije, Beethoven
raztrgao tijesne okove sonate i podao joj oblik, koji je od njegove dobe
ostao nedostizivim uzorom.

3. Isto je tako sticati toga znanja i onim umjetnicima, koji ¢e vjestim
pjevanjem, sviranjem ili udaranjem izvoditi glasbotvorine drugih skla-
datelja. Umjetnik, koji reproducira tudju skladbu, mora prouciti sadr-
zinu 1 oblik glasbotvora, mora se u tudje djelo zanijeti toliko, te se ¢ini
da za glasbovanja sam svojom dusom stvara. Istina je, da odlucuje i u
tom, kao 1 u svem umjetnikovanju najvise prirodjeni dar — ali je istina
i to, da se taj prirodjeni dar mora voditi, a vodja mu ne moze biti nitko,
nego obilno naslagano izkustvo drugih umjetnika, dakle znanje. Znanje
je pravi vodja, a prirodjeni dar oko, kojim se razabiru i razpoznavaju
putevi vodje. Ni najve¢i dar bez toga odlucnoga i iskrenoga vodje nije
jos nikada stvorio velikoga djela, nego je posao stranputice i iz¢eznuo u
beztrag, ili je ostao u umjetnickom svietu ona blijeda, neprivlaciva sli-
ka, §to ju se Cesto krivo nazivlje “diletantizam”. Diletant naime vrijedi
Sto i umjetnik, a mnogo puta i daleko vise. Diletantom zove se Covjek,
kojemu nije zvanje, da se bavi kojom umjetno$¢u ili znanoscu (to su
“strucnjaci”), nego ju proucava od nagnuéa i ljubavi k samoj stvari.

Diletant zato ne moze biti neznalica, pace nas upravo historija glasbe
udi, da je u svim vjekovima bilo diletanata®, koji su za glasbena stvara-
nja i glasbenu znanost privredili vise od mnogih stru¢njaka. — Ogavan
je onaj diletantizam, koji se bez muke i nauke ho¢e da mjeri s ljudima,
koji su znanje i vjestinu sticali u znoju lica svog. — Takav diletantizam
znade biti i drzovit, samo da prikrije neznanje; radi pukog straha nadi-
mlje se i prasne, da bude §to je i bio — nista. Znanje samo svijetli uvijek
kao jasna lu¢ i ne da se kolebati na razkr$¢u: Desno ili lijevo? Ovako ili
onako? — I diletantu i struénjaku hoce se o glasbi znanja, koje ih vodi
kroz zivot u njihovom umjetnickom djelovanju.

4. Svrha je svakoj obuci, da dovede ucenika do samostalnosti. Sa-
mostalnost bi mogli kod ucenika glasbe ustanoviti najprije u toliko, u
koliko umije prikazati tudji glasbotvor ne samo okretnim svladanjem
tehnickih potezkoca, nego i shvatanjem skladateljevih misli, $to se naj-
cesce iztiCe u razlikovanju glavnoga od nuzgrednoga. — Druga samo-
stalnost ocituje se u sudjenju: Sto je lijepo, a §to nije — §to je dobro a §to
ne valja? — To priznanje ili negodovanje glasbotvorcu, izvadjacu i diri-
gentu glasbotvora obicno se zove “ukus”. Ako ukus ne ¢e da bude ma-
nijom ili kapricom pojedinaca, onda mora biti to sud, koji se ne moze
opovr¢i zakonima, Sto vrijede u umjetnosti. A kako bi stvorio takav sud
covjek, koji ne pozna te zakone? I ukusom upravlja prirodjeni dar za
shvatanje ljepote, a navlastito se ukus moze plemeniti i ostriti druztvom
i prilikama, u kojima se Zivi; ali do podpune samostalnosti i slobode u
sudjenju moze se dovinuti samo onaj, koji je plodove vrsnih skladatelja
mjerio o zakone umjetnosti. Zdrav i mjerodavan ukus mora biti priznat
pred sudiStem umjetnickoga svijeta — a to ne podaje nikada u podpunoj
mjeri ni sama priroda ni druztvo. Nuzdan je prirodni dar, koji podrzaje
u samostalnosti tri ugla — ali Cetvrti ugao njezin nosi znanje poduprto
prilikama zivota; tekar ravnovesje tih sila stvara novu — a to je svijest,
koja se ne Zaca odsjeci svoj odlucni: “da” — “ne”!

5. Vrijedno je, da se osvrnem na to, $to obseze u svojoj nauci “teo-
rija glasbe”.

a) Ponajprije nauku, koja razjasnjuje postanak glasa, i svih mu svoj-
stva, po kojima se razlikuju jedan od drugoga. Taj se dio glasbene teo-
rije zove “akustika”.

b) Elementarna nauka o teoriji glasbe uci o svojstvima glasa kao
najprvljeg dijela glasbotvora; dakle (uz napisivanje) razne omjere, u
kojima se prikazuju glasovi po visini, trajanju, naglasku i jakosti.

¢) Glasbena harmonija izpituje zakone, po kojima se vise glasova
sastaje istodobcee u cjelinu, $to ju po umirujuéem ili vriedjajuéem osje-
¢anju zovemo harmonijom ili disharmonijom.

d) Kontrapunkt sa raznim granama te nauke ustanovljuje zakone
polyphonije t. j. skladanja, u kojem se samostalne melodije sastaju u
harmonicko jedinstvo.

¢) Nauka o skladanju obseze sve, po cemu moze$ nauciti, kako se
glasbotvor sastoji iz odsjeka, dijelova, stavaka i zametaka — i kako se ti
dijelovi sastavljaju u stanovit oblik (glasbeno oblikoslovje).

f) Glasbena estetika — dio je obce estetike, t. j. nauke o lijepom.
Ona izpituje suétvo glasbotvorine, razjasnjuje pitanja: Sto je glasba?
Sto joj je sadrzina? U kakvom je odnosu s pjesni¢tvom i drugim umje-
tnostima? itd.

g) Povjest glasbe izpituje zarodke glasbene umjetnosti kod najstari-
jih naroda i prati njezin razvitak do danas.

6. U glasbenoj su teoriji dakle postepeno poredani i popisani zakoni
o glasbeno lijepom. Mora li svatko, tko se bavi glasbom do potankosti

6 Ovu vrstu diletanata danas je uobicajeno zvati amaterima, dok je naziv
“diletant” s vremenom poprimio negativno znacenje, kakvo mu pridaje i Novak
u sljedecoj recenici svojega teksta. (napomena T. P.)
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prouciti sve netom navedene dijelove glasbene teorije? Ne; pojedini su
pace dijelovi — kao povjest i estetika — tako obsezni, da bi im za to¢no
izuc¢anje morao posvetiti ¢itav zivot. — Svaki Covjek mora skupiti stano-
vitu mnozinu toga znanja bilo o ¢em, no svi ljudi ne skupe toga znanja
u jednakoj mjeri. Po vrsti i mnozini znanja dijele se ljudi po ¢astima i
duznostima; tako ¢e i glasbenu teoriju drugacije poznati onaj, koji o
njoj nauca druge, a drugacije onaj, kojemu je ta znanost samo pomaga-
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Prijedlog nastavnog plana i1 programa za teorijske predmete u osnovnoj
glazbenoj Skoli 1 za teorijski odjel srednje glazbene Skole

Tihomir Petrovié¢

Dragi citatelji, pred Vama je Prijedlog nastavnog plana i progra-
ma za teorijske predmete osnovne glazbene $kole i teorijskog odjela
srednje glazbene $kole, za Cije dovrSenje trazim Vasu pomoc!

Naravno, tekst se ponajprije tice nastavnika teorijskih predmeta u
glazbenim Skolama i ¢lanova Drustva. Ali, nemojte re¢i: Ovo se mene
ne tice, ako ste ucitelj glazbene kulture ili glazbenik-solist. Biti ucitel;j
glazbene kulture, ucitelj glazbene umjetnosti, ucitelj glazbenih teo-
rijskih predmeta, ucitelj glazbala, glazbenik-solist ili sveucili$ni pro-
fesor koje od glazbenih disciplina, gotovo da je isto — svi smo ucitelji
glazbe i cilj nam je isti — uvesti nekoga drugoga u svijet glazbe, da ju
slusa ili izvodi, stvara ili dirigira, da u njoj uziva ili da mu ona bude tje-
Siteljica, da nau€i primati njezine poruke i njome ih prenositi drugima.
Stoga, tko ¢e drugi nego Vi svojim savjetima i primjedbama pripomo¢i

Nemojte, molim Vas, re¢i: Ovo se mene ne tice, ako ste roditelj. Jer
ovaj se Prijedlog izravno odnosi na Vasu djecu i njihove prijatelje,
kao i na djecu Vase djece! Nije potrebno opet i iznova dokazivati: gla-
zbom se odgajaju bolji i strpljiviji ljudi, a glazbenim se obrazovanjem
podize senzibilnost ne samo na glazbene, nego i na drugovrsne umje-
tnicke pojave. Glazbenici stalno iznova ozivotvoruju glazbene umjetni-
ne, §to podize osjecaj samosvijesti i vlastite vrijednosti, narocito vazan
djeci 1 mladima tijekom puberteta. I tako, kad nesto drugo zapne ili ne
ide kako bi se htjelo, glazba i sviranje postaje utociste i izvor snage
pa se i teSkoce odrastanja kao i kasnije one prave, zivotne, strpljivije
podnose i lakse rjesavaju. Posebna je vrijednost sviranje i sudjelovanje
u kakvom ansamblu, zboru ili orkestru, jer spoznaja da se i bez “zadnje
violine” zapravo ne moze, lijeci i najnesigurnije u sebe i svoje vrijedno-
sti, pa se tako glazbom zorno uci vlastita nezamjenjivost i neponovlji-
vost 1 spoznaje sebe samog.

I jos jednom, nemojte molim Vas re¢i: Ovo se mene ne tice, ako ste
roditelj. Jer, kad s uzasom otkrijete da Vasa djeca podlijezu utjecaju

glazbe (i sub-kulturi koja uz nju obi¢no ide) kakvu ne biste pozeljeli
niti najgorem neprijatelju, i to zato “jer im drukcija nije bila dostupna,
odnosno ponudena” ili “jer se od takve nisu znali obraniti”, kasno je.
Reagirajte sada i time pridonesite razvoju njihova glazbenog senzi-
biliteta, javnom i snaznom potporom i podrSkom sustava glazbenog
obrazovanja, ¢iji ¢e dio — uspijemo li ga dobro sastaviti — biti i ovaj
Prijedlog.

L, na kraju, molim Vas nemojte re¢i: Ovo se mene ne tice, ako ste
gradanin Hrvatske. Jer nastavni plan i program za glazbeno obrazova-
nje, a narocito onaj njegov dio koji se odnosi na teorijski odjel glazbe-
ne $kole o kojem je ovdje rijec, tice se svakoga onoga koji ovoj zemlji
zeli dobro i dobar ugled u svijetu. Ostati svoj i ravnopravno sudjelovati
s razli¢itima, nacionalni je cilj. Kultura, a narocito njezin najslozeni-
ji segment — glazbena umjetnost, moze biti jedan od ¢vr§¢ih mostova
prema svima kojima se zelimo predstaviti, a i stodobno i brana svakoj
asimilaciji i globalizmu. A sve to bude li utemeljena na dobrom sustavu
obrazovanja! Kao prilog diskusiji kako bi ono trebalo izgledati, nudim
Prijedlog plana i programa za obrazovanje cjelovite glazbenicke oso-
bnosti — ucenika teorijskog smjera.

Zelja da postanemo “kompatibilni zemljama EU” u smislu glazbe-
nog obrazovanja za nas bi gotovo znacilo odustati od njega, jer, za ra-
zliku od nas gdje postoji organizirano osnovno i srednje glazbeno obra-
zovanje koje se podmiruje iz drzavnoga proracuna, u EU za taj uzrast
uglavnom vrijedi pravilo “koliko eura toliko muzike”... Vrijednost
nasega sustava glazbenog obrazovanja nije upitna, a veéini glazbenih
stru¢njaka i glazbenika iz EU, koji su ga upoznali, on je zadivljujué.
Stoga, ponosni na sustav glazbenog obrazovanja u nas, zelimo ga
usavrsiti 1 posuvremeniti, na korist nasoj djeci i svima nama te na uzor
zemljama EU, iz kojih dolazi sve viSe upita o njegovom sadrzaju, radi
pokusaja kopiranja odredenih rjeSenja. Sve nas obuzme radost i ponos
kada koji hrvatski glazbenik stekne svjetsku slavu. Glazbena je nada-
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renost u nas visoka i Cesta, i uz dobar sustav glazbenog obrazovanja i
podrsku javnosti, odli¢ni glazbenici mogu nam biti ambasadori barem
toliko dobri kao $to su to i Sportasi.

Stoga, hocete li da taj Plan i program umjesto nas i Vas sastavi netko
drugi, ili ¢ete zajedno s ¢lanovima Hrvatskog drustva glazbenih teori-
Cara uprijeti sve svoje strucne, roditeljske i gradanske snage da se dode
do konacnog prijedloga teksta, koji bi se poslao Ministarstvu prosvjete
i Sporta na potvrdu?

Zelite li sudjelovati, molim Vas pro¢itajte tekst i reagirajte; podrzi-
te ga i iskoristite sav svoj utjecaj na drustvena zbivanja da ga i drugi
podrze ili predlozite potrebne izmjene i dopune. Svaki ¢e argumentiran
prijedlog biti razmotren, a bolja rjesenja prihvacena.

Clanove Drustva molim za pismenu reakciju na ovaj tekst, podr-
sku ili argumentiran prijedlog promjena, do kraja listopada 2003. Stane
li uz ovaj Prijedlog barem dvije tre¢ine ¢lanova Drustva, uputit ¢u ga
nadleznim sluzbama u Ministarstvu prosvjete i Sporta kao prijedlog Hr-
vatskog drustva glazbenih teoreticara.

Uzorita proslost ili Kako je bilo u 19. stolje¢u,

PrenoSenje glazbenog umijeca, vjestina i znanja, kao izravan odnos
onoga koji djeluje i onoga koji promatrajuéi uci, tj. kao pojedinacan
odnos izmedu majstora i Segrta, ucitelja 1 ucenika, postoji oduvijek;
bez toga je tesko zamisliti kontinuitet u razvoju glazbe. No, pojam
organiziranoga glazbenog $kolstva nije tijekom povijesti bio u domeni
glazbene struke, nego drustvenih odnosa i u tom se smislu o glazbenom
skolstvu moze govoriti tek onda, kada glazbena umjetnost prestaje
biti ekskluzivnost aristokratskih salona odnosno kada nadilazi okvire
neglazbenih i neumjetnickih potreba (religijskih, vojnickih, zabavnih ili
sl.) te postaje opCe i zajednicko dobro gradanskog drustva.

Dokumentom Marije Terezije od 3. studenog 1776. otvorena je u nas
moguénost da se u sastavu tzv. glavnih Skola organizira i samostalna
glazbena nastava. U Zagrebu je to ucinjeno 13. svibnja 1788., kada
su se stekli materijalni i kadrovski uvjeti, i u sklopu zagrebacke
Normalne skole (u Popovom tornju) otvorena je i glazbena Skola,
kao zasebna jedinica s posebnim planom i programom (Sto se vidi iz
dokumentacije). Bila je namijenjena obrazovanju uciteljskog kadra, ali
i na korist gradanstvu, koje je moglo steknuti izobrazbu u pjevanju,
glasoviranju i orguljanju. Sasvim je jasno da su kandidati osnovnu
pismenost i teorijska znanja o glazbi upoznavali zajedno s praksom u
navedenim disciplinama, izravno od ucitelja glazbala ili pjevanja.

Glazbene se Skole otvaraju zatim i u mnogim drugim hrvatskim
gradovima!, s viSe ili manje uspjeha i trajnosti u djelovanju.
Medu svima njima jedna zasluzuje posebnu pozornost, jer djeluje
neprekinuto od 1829. godine, Sto omogucuje pracenje razvoja
sustava glazbenog obrazovanja u nas. To je Glazbena $kola Hrvatskoga
glazbenoga zavoda.

1 Medu prvima je ona u Rijeci, ¢iji se osnutak odlucuje 1818., pozivanjem
na sliénu javnu ustanovu iz 1789. 1 1791. Glazbena skola pocinje s radom 1820.,
a natjecaj za nastavno osoblje objavljen je u javnim listovima u Trstu,
Ljubljani, Gracu, Becu, Veneciji i Pragu. U pocetku je glazbeno $kolovanje
trajalo 4 godine, a 1828. godine produljeno je na 5, te se u $kolu primaju ucenici
od 8 do 12 godina starosti. Skola, bez obzira na krizna razdoblja, uspjesno
djeluje tijekom 19. stoljeca zahvaljujuéi Zajcima (Ivanu, ocu i Ivanu, sinu).
Nastavnim planom iz godine 1917. propisuje se, slicno drugim glazbenom $ko-
lama te razine: a) upoznavanje elementarnih glazbenih znanja, solfeggio par-
lato i solfeggio cantato, b) glavne predmete: kompozicija, kontrapunkt i fuga,
harmonija...) dopunske predmete: opca teorija glazbe...

Godine 1949. u Skoli se na temelju novoga nastavnog plana nastava
organizira u dvije razine (nizi stupanj: 6 odnosno dvije godine, visi stupanj: 4
godine), otvara se, kao i u drugim glazbenim $kolama, teoretsko-nastavnicki
odjel, i upotpunjava skupina stru¢no-teorijskih predmeta.

Odluka je o poetku rada Skole donesena 28. 12. 1828., a Skola
je zapocela radom 16. veljace 1829. Upornim nastojanjima mnogih
generacija neumornih glazbenih entuzijasta, svjesnih svoje kulturne
misije, iz ove se glazbene Skole postepeno razvija zavod koji je u svom
povijesnom kontinuitetu stekao znaCajne zasluge za razvitak glazbene
umjetnosti Citave Hrvatske, a posebno grada Zagreba, i koji je svojim
ustrojstvom ciljevima i rezultatima uvijek prednjacio svim ostalim
glazbenim skolama, naroCito sjeverne Hrvatske, dovinuvsi se najposlije
do konzervatorija, odnosno muzitke akademije?.

U prvom razdoblju djelovanja (1829. — 1851.) skolovanje je
imalo trogodiSnji pripremni dio (teorijsko-prakti¢ne naravi: pjevanje
te poduka gudackih glazbala s teorijom) i redovni trogodi$nji dio,
namijenjen praktiénom sviranju u orkestru, a Skola je imala 3 ili 4
nastavnika i kapacitet od 40 do 60 ucenika.

Pocetkom drugog razdoblja (1851. — 1890.) postoji razdjelba na nizu
1 viSu teoriju, a u nastavnom se planu predvida i predmet harmonija
(isprva kao Skola za general-bas), no nije sigurno je li doslo do
njegove realizacije. U to su doba nastavu teorije obavljali nastavnici
glavnog predmeta. Ova se praksa, nakon ozbiljnih prigovora, napusta
1884., kada nastavu teorije opet preuzima jedan nastavnik, a odlukom
od 16. listopada 1886. uvodi se i nastava harmonije (predavac je bio
Antun Stéckl’, istodobno i uéitelj glasovira).

U ova je dva razdoblja pod tudinskom vla$¢u uspostavljeno glazbe-
no Skolstvo u izravnoj funkciji odgoja i obrazovanja glazbenika amate-
ra, koji su na temelju svojih glazbenickih postignuéa bitno pridonosili
kulturi rodnoga mjesta, grada i zemlje, a Cesto su zauzimali i istaknuta
mjesta u politickom i javnom zivotu.

Trece je razdoblje tzv. Klai¢eva era, u kojem se provodi reorganiza-
cija sukladna Statutu iz 1891., dopunjenom 1892, koji je sastavljen na
Klaicev poticaj i prema njegovoj zamisli. Tim se Statutom odreduje i
naziv ustanove: Narodni zemaljski glasbeni zavod, koji prema svojim
pravilima, do osnutka pravoga konzervatorija, uzdrzava (uz subvenci-
ju Zemlje) glazbenu Skolu za mladez oba spola. Zadaca je i svrha toga
zavoda da odgajajuci u jednu ruku vjeste glasbenike, a u drugu valjane
diletante podigne u zemlji ljubav za tu liepu, srce oplemenjujucu umje-
tnost, a podjednako da zemlju opskrbi valjanimi glasbenici; domacoj
mladezi pak da stvori novo vrelo privrede u domovini i izvan nje. Propi-
sani su i naukovni predmeti; u praksu se uvodi posebna ucionica za te-
oriju glazbe, koju preuzima i vodi Vjenceslav Novak, a sama Skola sa-
stoji se od tri odjela: za instrumentalnu nastavu (glasbalacka skola), za
pjevanje i za skladbouku. Istom reformom odreduje se i cilj za redovite
ucenike, koji moraju nauciti sve $to je potrebno da postanu dobri muzi-
¢ari, a ne samo dobri igraci na svojem instrumentu (citati su prepisani
iz Statuta). U nastavnu se praksu, uz opéi nauk o glazbi (Allgemeine
Musiklehre), uvode i harmonija (nauk o sazvucju) i kontrapunkt,
povijest glazbe, glazbena estetika te oblikoslovje (nauk o formama).

Naukovna osnova za te je predmete objavljena u Izvjeséu iz
godine 1895./96. Ucenici svih odjela tijekom nizeg (tri godine) i viSeg
teCaja (sljedece tri godine) uce glasovir, a teorija je glazbe u njemu
razdijeljena ovako:

1. Obéi nauk o glasbi

Uci se tri godine u nizem tecaju, a opseze gradivo od nastavne
jedinice Glas (postanak) i njegova svojstva do Harmonija i polyfonija.
Imitacija, kanon i fuga (pojam s analizom). Slobodni i proSireni glazbe-
ni oblici. Sve po mogucnosti objasnjeno s historickim razvitkom glazbe
i s osobitim obzirom na domacu literaturu.

2 Citat iz teksta Ladislava Sabana, objavljenog u katalogu izloZbe Razvoj
muzickog Skolstva u SR Hrvatskoj / 1788. — 1968., Zagreb, 1968.).

3 Antun St6ckl (Ljubljana 1850., Zagreb 1902.) skladatelj, dirigent i
orguljas, bio je ucenik A. Nedvéda i Antuna Foerstera starijeg. Stcklovi
ucenici su: Vjenceslav Novak, Blagoje Bersa, Franjo Lu¢i¢ i drugi.
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2. Nauka o glazbenoj harmoniji i kontrapunktu (u visem tecaju)

Obuka o harmoniji i kontrapunktu (sa glazbenim oblikoslovjem)
traje tri godine u tri razreda, a ide uzporedo (istodobce) sa kojom od
glazbalackih ili pjevackih skola.

Prvi razred opseze samo harmoniju i nesto oblika, a zavrSava s
peterozvucima i motivickom razradbom. U drugom se razredu harmo-
nija proteze do harmonizacije zadane melodije i analize figurativnog
koralnog preludija do upoznavanje stalnih glasova u petero-, Sestero- i
sedmerozvucima.

Izrazito je zanimljiv program kontrapunkta: Kontrapunkt jedno-
struki k zadatomu cantus firmus 1-8. dopunjujucih glasova. Vjezbe
i zadatci po Richteru. Vjezbe u troglasnom, Cetvero- i peteroglasnom
stavku. Kontrapunktska obrada korala i pjesama. Jednaki i nejednaki
kp. C. firmus u raznim dionicama. Dvije, tri i Cetiri note proti jednoj c.
- Dvostr. cp. u dvije dionice proti cf. Uporaba kod chorala s obzirom
na starocrkvene nacine. Premjestaj dionica. Cp. uporavljen u dvo-,
tro-, Cetvero-, petero- i Sesteroglasnom stavku. — Pojam o dvostrukom
kontrapunktu.

Treéi razred ima u planu samo kontrapunkt: Dvostruki kontrapunkt.
... Stroga i slobodna imitacija. Kanon od raznih intervala sa pratnjom i
bez pratnje. Razne vrsti kanona. Kanon uporavljen na chorale. Fuga i
dijelovi i izradba fuge. Fuga u raznim glasbenim sastavcima.

Uporaba naucenog gradiva u kompoziciji. Glazbeni oblici. Skladbo-
uka s obzirom na instrumentaciju. Prakticne izradbe prema prema indi-
vidualnoj sposobnosti ucenika.

Ova se nastavna podrucja utvrduju kao temelj svim kasnijim na-
stavnim planovima glazbenoga obrazovanja profesionalnih glazbenika
i glazbenih uditelja, srednjoskolske ili viSe razine. Tako zadnje dese-
tlje¢e 19. stoljeca, posebno zahvaljujuci djelovanju Vjekoslava Klai¢a
(procelnika tehnickog odbora pri ravnateljstvu Narodnoga zemaljskoga
glasbenoga zavoda) i Vjenceslava Novaka, postaje najplodnije u razvo-
ju Skole u glazbenoga $kolstva u nas uopcée.

...a kako u prvoj polovini 20. stoljeca,

Odlukom Zemaljske vlade od 27. listopada 1916. glazbena Skola po-
staje Konzervatorij hrvatskog glazbenog zavoda ili skraceno Hrvatski
konzervatorij (na dan proglaSenja konzervatorij je imao 30 nastavnika i
508 ucenika), ¢ime je zapravo samo ozakonjena Klai¢eva reorganizaci-
jaiz 1891. Godine 1920. drzava preuzima brigu o Konzervatoriju te ga
1922. pretvara u Muzicku akademiju sa srednjom glazbenom skolom.

Godine se 1945./46. u srednju glazbenu skolu uvodi VII. razred (tzv.
uciteljski tecaj), a 1946./47. i opéeobrazovni predmeti. 1z uciteljskog
teCaja formira se godine 1949./50. teoretsko-nastavnicki odjel skole.

...te kako je bilo u drugoj polovini 20. stoljeéa.

Skolske godine 1951./52. srednje se obrazovanje odvaja u
samostalnu instituciju, a nastavni je plan teoretsko-nastavnickog
odjela srednje glazbene Skole u funkciji obrazavanja glazbenih ucitelja.
Skolske godine 1964./65. Plan i program se mijenja u skladu s reformom
glazbenog skolstva. Harmonija i kontrapunkt u tom razdoblju postaju
Tonski slog, a za taj predmet Miroslav Magdaleni¢ piSe udzbenik
(Osnove tonskog sloga I II, Skolska knjiga, Zagreb, 1967.).

Zatim je objavljen Nastavni plan i program Muzickoga obrazovnog
centra, koji je osnovan godine 1978. Tonski slog opet je razdijeljen
na harmoniju i kontrapunkt, koji se od tog doba naziva polifonija.
Ustanovljen je i novi naziv za ucenika teoretsko-nastavnickog odjela,
sukladan onodobnoj zamisli usmjerenoga obrazovanja: Suradnik u
nastavi glazbe, sa sljede¢im opterecenjem u tzv. pripremnoj (PF) i
zavr$noj fazi (ZF), v. tablicu 1 na str. 10.

Krahom koncepcije usmjerenog obrazovanja i raspadom Obrazo-

vnog centra za kulturu i umjetnost, godine, napusten je i ovakav nasta-
vni plan, te je raznim odlukama postupno mijenjan.

Godine 1996. objavljeno je posebno izdanje Glasnika Ministarstva
prosvjete i Sporta Republike hrvatske, u kojem su tiskani Nastavni pla-
novi srednjih strukovnih $kola. Njime se propisuje i naziv — Glazbenik,
teorijski smjer i opterecenje (v. tablicu 2 na str. 10).

SadaSnjost ili “ki kak more...”

I nastavni je plan iz 1996. (v. tablicu 2 na str. 10) odmah u praksi do-
zivio kritiku, naro€ito njegov dio namijenjen obrazovanju profila Gla-
zbenik, teorijski smjer, tim vise jer nikakvim novim dokumentom nije
propisan sukladan nastavni program.

[ u tom ozracju zapoc€inje godine 1990. izrada promjena nastavnog
programa. No, tada se pokazalo da ni Plan ne odgovara potrebama su-
vremenoga glazbenog obrazovanja i od tada se zapravo stalno iznova
rjesava jedna jednadZba s tri nepoznanice, a te su: plan (tj. koji na-
stavni predmeti i u kojem razredu), broj sati (opterecenje) i program
(koji pocinje od redefiniranja ciljeva i sadrzaja svakog predmeta).

Ovu su jednadzbu samostalno morale rjeSavati ne samo pojedine
Skole, nego je Cesto prepustana i samostalnom rjesavanju pojedinim na-
stavnicima unutar $kola. Mnogobrojna i dobra i losa rjeSenja, rezultira-
la su razlikom ne samo u planu nego naroc€ito i u nastavnom programu
pojedinih predmeta, pa se u tom periodu zamjeéuju velike oscilacije u
uceni¢kom znanju i vjestinama vezanim uz teorijske predmete, narocito
razvidne na razredbenom ispitu na Muzickoj akademiji.

Pokusaj pronalazenja zajednickog rjesenja nije uspijevao ni Hrvat-
skom drustvu glazbenih i plesnih pedagoga (HDGPP), koje je na mno-
gobrojnim plenumima stavljalo nastavne planove i programe na dnevni
red. Problematika se samo jos vise zapetljavala, jer se savjeti nisu trazili
na pravome mjestu i od pravih stru¢njaka za glazbenoteorijska podru-
samo od $kole do Skole, nego i od jednoga nastavnika do drugoga.

Tijekom godina uspjelo se samo uvesti nastavni predmet Teorija
glazbe u osnovnu glazbenu Skolu, te dogovoriti Nastavni plan za uceni-
ke teorijskog smjera, no i njega se ne pridrzavaju sve skole (v. tablicu
3 nastr. 10).

Godine 1997. svoju pomo¢ u rjesavanje jednadzbe — Nastavnog
plana i programa za glazbeno obrazovanje u segmentu teorijskih pre-
dmeta i teorijskog odjela, nudi i Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara
(HDGT), osnovano s namjerom ocuvanja vrijednosti struke i kvalite-
tnih zasada hrvatske glazbene teorije, dobrano starijih od stoljeca, kako
se vidi iz prethodnoga ¢lanka. Mnogobrojnim stru¢nim seminarima i
povezivanjem svih razina obrazovanja, tijekom godina ucinilo se mno-
go, a zeli se 1 moze jos i vise.

Prijedlog za buduénost

Nastavni plan i program temeljni je dokument svake vrste i razine
Skolovanja. Nastavni plan sadrzi popis i nazive nastavnih predmeta,
tjedni broj sati i redoslijed njihove realizacije. Nastavni program obu-
hvaca cilj i zadatke svakoga pojedinog predmeta te popis njihova
sadrzaja. Uz to, u Nastavnom programu za svaki pojedini predmet mo-
raju biti navedeni kadrovski uvjeti, nacin i uvjeti izvrSenja nastave, kao
i obveze ucenika te popis literature.

Okvirni nastavni program odnosi se na sve istovrsne skole odre-
dene razine u kojima se ostvaruje, a donosi ga Ministarstvo prosvjete i
$porta Republike Hrvatske. Ne moze se primjenjivati u nastavi, jer stru-
ktura sadrzaja u njemu nije dovoljno razradena. Na temelju Okvirnog
nastavnog programa Struc¢na vije¢a donose Izvedbeni nastavni pro-
gram, u kojem se detaljno razraduje sve navedeno u Okvirnom nasta-
vnom programu. Na temelju Izvedbenog ¢e nastavnog programa svaki
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Tablica 1 — Nastavni plan za profil Suradnik u nastavi glazbe iz 1978.

Predmeti

L.g.PF (danas: PR.L)

ILg.PF. (PRIL)

TILg.PF. (I. S)

IV.g.PF. (IL. S)

L.g.ZF. (IIL S)

1L.g.ZF. (IV. S)

Solfeggio

4

4

2

Harmonija

2

Polifonija

Klavir

2x30°

2x30

2x30°

Obavezni instrument

Povijest glazbe

B — D W —| D

Sviranje partitura

Upoznavanje glazb. liter.

Glazbeni oblici

Osnove dirigiranja

Prakti¢ne vjezbe iz dirigiranja

Folklorna glazba

Metodika

Vjezbe iz vokalne tehnike

Zbor

4% 60

4% 60

4% 60

4x 60

4x 60

4x 60

Ukupno struénih predmeta:

10130

10130

11130°

14130’

21130

22115

Tablica 2 — Nastavni plan za profil Glazbenik, teorijski smjer iz 1996.

Predmeti

1. pripr. raz.

2. pripr. raz.

1. sr. raz.

2. sr. raz.

3. sr. raz.

4. sr. raz.

Solfeggio

1

4 2

2

2

2

Harmonija

3

3

Polifonija

Povijest glazbe

2

Glazbeni oblici

— N N

Poznavanje glazbala

Klavir (obvezno glazbalo)

2 2x30°

2x30°

B — D | o

Obavezno drugo glazbalo

Citanje i sviranje partitura

Dirigiranje

Osnove vokalne tehnike

Glazbeni folklor

Metodika nastave glazbe

Rad s djecjim instrumentarijem

Zbor

4

4 4

4

NG [N N

Ukupno stru¢nih predmeta:

10

10 11115

14115

(3]
(=]

20

Ukupno (stru¢ni i opéeobrazovni predmeti)

10

10 32118

34118

36

Tablica 3 — SadaSnji nastavni plan za profil Glazbenik, teorijski smjer, 2003.

Predmeti

PR.I

PR.IL

IL sr.

IIL. sr.

IV.sr.

Glasovir obv.

2

2

2x30°

Solfeggio

4

4

Harmonija

Polifonija

Povijest glazbe

Glazbeni oblici

=N N N N

Poznavanje glazbala

Zbor

B (NN NN

Obvezno glazbalo

Partiture

Dirigiranje

Osnove vokalne tehnike

Glazbeni folklor

Metodika nastave glazbe

1

Rad s dje¢jim instrumentarijem

1

Struéni dio programa:

10

12115

14115

20

20

Op¢i dio programa:

21

20

17

16

Ukupno:

33115

34115

37

36

¢e nastavnik, ovisno o posebnostima nastave u svojoj klasi, skoli i zivo-
tnoj sredini, za svaku Skolsku godinu prirediti svoj Operativni nasta-
vni program, za svaki predmet koji predaje te Skolske godine.
Operativni je nastavni program temeljni metodicki dokument za
izvodenje svake nastave i osnovica je za svakodnevno pripremanje na-

stavnika za neposredno izvodenje nastave. Uz to, Operativni je nastavni
program istodobno i plan, jer se u njemu planira tj. odreduje i vrijeme
i dinamika realizacije predvidenoga programa, odnosno sadrzaja i akti-
vnosti koje treba provoditi da bi se postigao utvrdeni cilj. Sve se ovo o
vrstama i sadrzaju nastavnih planova i programa moze procitati u Kuri-
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kularnom pristupu promjenama u osnovnom Skolstvu, dokumentu kojeg
je Ministarstvo prosvijete i Sporta objavilo u srpnju 2002.

Postujuéi trud, vrijeme i sredstva, koja u glazbeno obrazovanje ula-
7u ucenici i njihovi roditelji te drzava, obveza je glazbenih pedagoga
izrada Nastavnog plana i programa za glazbeno obrazovanje, koji ¢e
kvalitetom zadovoljiti sve strane i biti sukladan standardima struke. Hr-
vatsko se drustvo glazbenih teoreticara prihvatilo te zadace u segmentu
teorijskih glazbenih predmeta. U tekstu koji slijedi nastojalo se stoga:

1. Jasno i precizno odrediti ciljeve za pojedine teorijske predmete i
odjel na kojem imaju glavnu ulogu.

2. Povezati nastavne sadrzaje s konkretnom primjenom u Zzivotu
ucenika i njihovih obitelji. Naime, ucenik koji vlada tehnikom sviranja
kojega glazbala, i koji vlada solfeggiom i ostalim teorijskoglazbenim
predmetima, mora biti u stanju skladbu koja ga zanima (ovdje se pr-
venstveno misli na skladbe iz podrucja popularne glazbe, koja do uce-
nika stize preko slusalica iz elektronickog aparata objeSenog o pojasu
ili jednostavno iz medijskog okruzenja, a zatim i na skladbe iz podrucja
crkvene glazbe ili na onu koju obitelj prakticira tijekom prigodnih oku-
pljanja) reproducirati (naravno, uz prilagodbe svojim moguénostima i
glazbalu), na radost svoju i svoje okoline, §to bi trebalo poveéati moti-
vaciju za bavljenje nastavnim predmetima koji su mu to omogudili.

3. Frontalni oblik nastave svesti na najmanju moguéu mjeru i uvesti
druge oblike ucenja. Primjerice, usmjeravanje ucenika prema tzv. otkri-
vajué¢em ucenju pocinje od (najvaznije) recenice, kojom bi morala za-
poceti nastava svakog od glazbenoteorijskih predmeta: Teorija glazbe

u najsirem je smislu skup znanja i spoznaja o zakonitostima glazbene
umjetnosti, a izvodi se iz same glazbe. Nastavni program za glazbe-
ne teorijske predmete u srednjoj glazbenoj skoli, kojim se Zeli uceni-
ke navesti na aktivan odnos prema teorijskoglazbenim disciplinama i
predmetima mora, dakle, ponuditi i odabranu glazbu iz koje ¢e se re-
ducirati zakljucci i postati normativno znanje, isto ono koje se u udzbe-
nicima i priru¢nicima iznosi kao Nauk o... (harmoniji, kontrapunktu,
glazbenim oblicima itd.). Takav ¢e Nastavni program poticati prirodnu
zelju ucenika za ucenjem i otkrivanjem/spoznavanjem Zeljenoga
podrucja. Zadovoljiti tu Zelju na suvremen nacin znaci takoder uvesti u
nastavnu praksu oblike rada pomalo zanemarene i rijetke u glazbenoj
skoli, a to su rad u grupi i rad u parovima, ¢ime se ostvaruje tzv.
suradnicko ucenje. U tom se obliku ucenja pasivnost ucenika svodi
na najmanju mjeru, a razvijaju se komunikacijske i socijalne vjestine.
Time se i Citav razred usmjerava na integrativno ucenje, nadilazenjem
iskljucivo intelektualnog ucenja, s kojim su suoceni ucenici izlagani
frontalnoj nastavi.

Naravno, kao $to Izvedbeni nastavni program mora sadrzavati sve
upute za suvremenu nastavu, tako i nastavnik mora biti spreman svake
godine iznova sastavljati svoje Operativne nastavne programe, uz uva-
zavanje ucenikove individualnosti te njegove sklonosti prema odrede-
nim vrstama glazbe, mora znati kombinirati sve metode poducavanja i
upoznavati nove, pokretati razlicite vrste ucenja i strucno se usavrsa-
vati, o cemu ¢e Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara, kao i do sada,
posebno voditi brigu (v. str. 17).

Prijedlog — Nastavni plan i1 okvirni nastavni program
teorijskih predmeta u osnovnoj glazbenoj skoli

Uz nastavu glazbala, za koju plan i program odreduju stru¢na povje-
renstva sastavljena od nastavnika-instrumentalista, predlazu se sljedeéi
glazbenoteorijski predmeti.

Obvezni predmeti L.t 2.1 3.t 4.1. 5.t 6.1.
Solfeggio 2 2 2 2 2 2
Uvod u teoriju glazbe 1
Zbor 2 2 2 2

Nastavni predmet: Solfeggio

Nacin izvrSenja nastave te kadrovski i ostali uvjeti

Nastavni je predmet Solfeggio obvezan za sve ucenike u svim ra-
zredima osnovne i srednje glazbene Skole, 2 sata tjedno. U poduci pre-
dmeta Solfeggio ukljucuju se svi oblici nastave. Za izvodenje nastave
predmeta Solfeggio potrebna je akademska titula:

a) profesor teorijskih glazbenih predmeta,

b) akademski muzicar kompozitor i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

c) akademski muziCar dirigent i profesor teorijskih glazbenih
predmeta.

d) profesor glazbene kulture.

Obrazovni i odgojni ciljevi predmeta Solfeggio

Obrazovni je cilj predmeta Solfeggio stjecanje vjestina i znanja, ko-
jima se ucenike osposobljava za uspostavu i razvoj svjesnog i postupno
sve kompletnijeg i kompleksnijeg odnosa prema glazbi, a omogucuje i
njezinu vokalnu izvedbu te zami$ljanje. Zamisljanje se glazbe temelji
na prepoznavanju simbolike notnoga zapisa ili se svjesno pokrece kao
kreativan umni proces, da bi — opet zahvaljujuci Solfeggiu — zamisljena

glazba postala znak (nota, notni tekst).

Odgojni je cilj predmeta Solfeggio uspostava i razvoj pozitivnog i
aktivnog odnosa prema glazbi i glazbenim dogadanjima u okolini te
sudjelovanju u njima.

Sadrzaj predmeta Solfeggio

Sadrzaj se nastavnog predmeta Solfeggio ostvaruje prozimanjem i
kombiniranjem sadrzaja pet razli¢itih podrucja, a to su notografija, ri-
tam, diktat, solfeggio i teorija. Zastupljenost pojedinog od njih ovisi
o razini glazbenog obrazovanja i njegovim ciljevima, kao i o uzrastu,
dispozicijama, motivaciji i drugim ¢imbenicima.

U notografiji se upoznaje i svladava suvremeno notno pismo, te
razne znakove i oznake, koji omoguéuju izvedbu glazbe prema zapisu
(npr.: kljucevi, predznaci, oznaka 8va... i slicno).

U podrucju se ritma upoznaje glazbena metrika i ritmika. Tu se
obuhvaca i izdvojeno rjeSavanje ritamskih problema svih vrsta i Cita-
nje ritamskih primjera, kao i problematika vezana uz glazbeni tempo i
njegovo oznacavanje.

Diktat moze biti ritamski, melodijski i melodijsko-ritamski, jedno-
glasan ili viSeglasan. Ucenici prema diktatu piSu (pismeni diktat) ili
izgovaraju/pjevaju prepoznato (usmeni diktat). U usmeni diktat uvr-
Stava se 1 prepoznavanje svih mogucih glazbenih pojava nevezanih uz
odredeno trajanje.

U podrucju nazvanom solfeggio podrazumijeva se vjestina izvedbe
notnoga teksta ¢itanjem (tzv. parlato) ili pjevanjem. Da bi pjevanje bilo
uspjesno, u solfeggiu se mora prakticirati odgoj i njegu glasa, tj. uceni-
ke treba upucivati u osnove vokalne tehnike. Veliku pozornost u solfeg-
giu valja posvetiti razvoju sluha i intonacije, kao i memorije.

U teoriji se podrazumijeva tumacenje glazbenih pojmova i pojava
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na koje ucenici nailaze tijekom bavljenja glazbom — kako umjetnickom,
koju sviraju na svojem glazbalu, tako i onom, koja se iz obrazovnih ra-
zloga uvodi u nastavu predmeta Solfeggio, ili onom iz okruzja prema
kojoj pokazuju zanimanje.

Nastavni predmet: Uvod u teoriju glazbe

Nacin izvrSenja nastave te kadrovski i ostali uvjeti:

Razred: 6. osnovne

Br. sati tjedno: 1

Oblik nastave: skupna

Broj ucenika u skupini: 12 (+, -3)

Za izvodenje nastave predmeta Uvod u teoriju glazbe potrebna je
akademska titula:

a) profesor teorijskih glazbenih predmeta,

b) akademski muzicar kompozitor i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

c) akademski muziCar dirigent i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

d) profesor glazbene kulture.

Obrazovni i odgojni ciljevi predmeta Uvod u teoriju glazbe

Obrazovni je cilj Uvoda u teoriju glazbe ponavljanje, prosirivanje i
sustavno sjedinjavanje svih onih znanja o glazbi, koja su do sada sudje-
lovala u ostvarivanju obrazovnih ciljeva Solfeggia te razjasnjenje poj-
ma “teorija glazbe” 1 podrucja na koja se ona moze razdijeliti.

Odgoijni je cilj predmeta Uvod u teoriju glazbe poticanje ucenika na
nastavak glazbenog obrazovanja te usmjeravanje k aktivnom bavlje-
nju glazbom i muziciranju ukljuc¢ivanjem u rad kojeg pjevackog zbora,
orkestra, manjeg sastava ili samostalno, odnosno usmjeravanje prema
sli¢nim oblicima glazbenog amaterizma.

Sadrzaj predmeta Uvod u teoriju glazbe

Sadrzaj je predmeta Uvod u teoriju glazbe normativno znanje o pri-
rodi i svojstvima zvuka, tonskim sustavima (dijatonski i kromatski, sre-
dnjovjekovni i suvremeni temperirani), strukturi raznih ljestvica (stari
nacini, dursko-molski ljestvicni sustav i kvintni krug), intervalima i
akordima, modalitetu, tonalitetu i atonalitetu. Zatim i opce informacije
o srednjoskolskim teorijskim predmetima, u smislu predstavljanja, iza-
zivanja interesa i uvodenja u Harmoniju, Polifoniju i Glazbene oblike.

Prijedlog — Nastavni plan 1 okvirni nastavni
program za teorijski odjel glazbene Skole

Svrha teorijskog odjela u glazbenoj $koli

Na teorijskom odjelu srednje glazbene Skole ucenici stjecu glazbe-
niCke vjestine i strucno znanje o glazbi te razvijaju stvaralacke spo-
sobnosti i umijeca potrebna za izvodacku praksu kao i za studij glazbe
na visokom u¢ilistu.

Nastavni su predmeti teorijskog odjela postavljeni u rasponu od
svladavanje vjeStine sviranja klavira i kojega drugoga glazbala, do
upoznavanja glazbenoteorijskih disciplina na kojima se temelji cjelovit
pristup glazbenom djelu kao i razliciti oblici glazbenog stvaralastva.
Takoder, teorijski odjel otvara ucenicima put u izvodacku praksu, jer
im omogucuje stjecanje znanja i vjestina potrebnih za uspjesno vode-
nje vokalnih ansambala te pratnju istih na klavijaturnom glazbalu.

Na teorijskom se odjelu obrazuju i odgajaju ucenici, koji ¢e na te-
melju svojih glazbenickih postignuca pridonositi kulturi rodnoga mje-
sta, grada i zemlje, tj. bit ¢e promotori, organizatori i mogu¢i voditelji
raznih glazbenih aktivnosti. Istodobno bit ¢e i kvalitetna glazbena pu-
blika te osobe koje ¢e znati prepoznati i potaknuti glazbenu nadarenost
u svojoj zivotnoj okolini.

Teorijski je odjel i srediSnji dio vertikale glazbenog obrazovanja,
a svladavanje njegovih programa Skolovanja vodi ucenike prema stu-
diju glazbene teorije i glazbene kulture (sveucilisni strucni studiji),
muzikologije (sveucili$ni znanstveni studij), kompozicije i dirigira-
nja (sveuCili$ni umjetnicki studiji) te orgulja i cembala (sveucilisni
umjetnicki studiji).

Vidi shemu skolovanja na str. 13.

Tablica 5 — Prijedlog nastavnog plana za teorijski odjel glazbene Skole

Obvezni predmeti PR.L PR.IL L. 1L ML Iv.
Glasovir 2 2 2x30° 2x30° 2 2
Solfeggio 4 4 2 2 2 2
Harmonija 2 2 2 2
Harmonija na klaviru 1 1 1 1
Polifonija 2 2
Povijest glazbe 2 2 2 3
Glazbeni oblici 1
Zbor 4 4 4 4 4 4

Fakultativni predmeti

Uvod u kompoziciju (1)
Dirigiranje (1) (0
Metodika glazbene nastave (1) ()
Osnove vokalne tehnike (1)
Drugo glazbalo (1x30%) (1x30%) (1x30) (1x30%)
Struéni dio programa (obvezni predm.): 10 10 12i15° 12i15° 16 16
Op¢i dio programa: 21 20 17 16
UKUPNO (stru¢ni + obvezni predmeti): 33115 32115 33 32
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Shema Skolovanja ucenika

pripr. razredi

srednja glazbena $kola Studij:

teorijskog odjela glazbene Skole 1.

4 Glazbene teorije,

klavir -

Glazbene kulture,
Muzikologije,

zbor ---

klavir Kompozicije,

solfeggi

Pocetnicki solfeggio, | klavir 4-----—-———f-—--momoefmm

klavir

Dirigiranja,
Orgulja,

zbor Cembala

glazbena igraonica, | . | | | |

zbor --

Teorijski odjel pruza i

glazbeni vrti¢ ili

druge aktivnosti, solfeggio -

solfeggio temelj za razvoj

glazbenicke osobnosti.

kojima se razvija
ljubav prema glazbi.

Prakti¢ne vjestine i
glazbenoteorijska
znanja omogucéuju
ucenicima da po

harmonija, harmonija na Klaviru
uvod u

teoriju
glazbe

polifonija

gl.oblici

1. 2. 3. 4. 5.

6. povijest glazbe -~ njegovu zavrSetku

o

novna glazbena Skola

pronadu vlastiti put u
izvodacku praksu,

drugo gglazbalo -F-------------————--

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7.

8. osn. v.t. narocito na podrucju

osnovna opc¢eobrazovna Skola

zabavne i popularne

metodikg glazbe ili da postanu

gl. nast.

Ucenici neklavirskih odjela osnovne glazbene skole moraju prije
upisa na teorijski odjel svladati predviden program klavira.

Nastavni predmet: Klavir

Nacin izvrSenja nastave te kadrovski i ostali uvjeti jednaki su kao i
za ucenike kojima je klavir glavni predmet. U odnosu na njih, ucenici
teorijskog odjela svladavaju najmanje dvije tre¢ine predvidenoga sre-
dnjoskolskoga nastavnog programa.

Nastavni predmet: Solfeggio

Nacin izvrSenja nastave te kadrovski i ostali uvjeti:

Razred: PR.I. do 4. sr.

Br. sati tjedno: 4,4, 2, 2,2,2

Oblik nastave: skupna

Broj ucenika u skupini: 12 (+, -3)

Za izvodenje nastave predmeta Solfeggio potrebna je akademska
titula:

a) profesor teorijskih glazbenih predmeta,

b) akademski muzicar kompozitor i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

c) akademski muziCar dirigent i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

Obrazovni i odgojni ciljevi predmeta Solfeggio — isto kao i u pretho-
dnom tekstu, vezanim uz osnovnu glazbenu skolu, v. str. 11.

Sadrzaj predmeta Solfeggio — isto kao i u prethodnom tekstu, veza-
nim uz osnovnu glazbenu $kolu, v. str. 11.

Nastavni predmet: Harmonija

Uvjeti i nadin izvr§enja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 1. do 4. sr.

Br. sati tjedno: 2

Oblik nastave: skupna

Broj ucenika u skupini: 5 (+ili —1)

Za izvodenje nastave predmeta Harmonija potrebna je akademska
titula:

a) profesor teorijskih glazbenih predmeta,

b) akademski muzicar kompozitor i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

c) akademski muziCar dirigent i profesor teorijskih glazbenih
predmeta.

promotori, organizatori
i voditelji raznih
glazbenih aktivnosti.

dirigiranje
uvod u
komp.

Obrazovni i odgojni ciljevi predmeta Harmonija

Obrazovni je cilj predmeta Harmonija osposobiti ucenike za spo-
znaju i razumijevanje harmonijske dimenzije tonalitetnih glazbenih
djela. Uz to je cilj ucenike osposobiti i za primjenu ste¢enih znanja o
harmonijskim pojavama, u smislu izrade Cetveroglasne harmonizacije
melodije prema pravilima vokalnoga homofonoga sloga, kao i za desi-
friranje generalbasa i akorda Sifriranih nac¢inom uobicajenim u popu-
larnoj glazbi.

Odgojni je cilj predmeta Harmonija senzibilizacija u¢enika na har-
monijske pojave te poticanje na uspostavu pozitivnog odnosa prema
harmonijskoj komponenti glazbe.

Sadrzaj nastavnog predmeta Harmonija

Sadrzaj je nastavnog predmeta Harmonija normativno znanje o gra-
di, postavi, nizanju i spajanju akorda te o njihovim medusobnim odno-
sima. Budu¢i da sveukupni sadrzaj ovoga nastavnog predmeta nastaje
na temelju proucavanja umjetnicke glazbe — tonalitetnih homofonih
glazbenih djela skladanih u razdoblju od kraja 16. do kraja 19. stoljeca,
tako je i sva ta glazba, predstavljena posebno odabranim uzorcima, sa-
drzaj predmeta Harmonija.

Nastavni predmet: Harmonija na klaviru

Uvjeti i nacin izvrSenja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 1. do 4. sr.

Br. sati tjedno: 1

Oblik nastave: rad s jednim ucenikom uz nazocnost i aktivnu sura-
dnju jos dvaju. Broj ucenika u skupini: 3 (+ili -1)

Za izvodenje nastave predmeta Harmonija na klaviru potrebna je
akademska titula:

a) profesor teorijskih glazbenih predmeta,

b) akademski muzicar kompozitor i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

c) akademski muziCar dirigent i profesor teorijskih glazbenih
predmeta.

Obrazovni i odgojni ciljevi predmeta Harmonija na klaviru

Obrazovni je cilj nastavnog predmeta Harmonija na klaviru ospo-
sobiti ucenike za pravilnu i vjestu izvedbu generalbasa i Cetveroglasnih
homofonih zborskih partitura. Ovo potonje podrazumijeva i upoznava-
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nje raznih oblika i vrsta partitura te mehanizama njihove transfomacije
iz jednog oblika u drugi, upoznavanje znacenja raznih partiturnih ozna-
ka, te postupno svladavanje vjestine Citanja partiture, u smislu njezine
promptne izvedbe.

Odgojni je cilj predmeta Harmonija na klaviru pridonijeti senzibi-
lizaciji uc¢enika na harmonijske pojave te razvoju glazbene estetike, u
smislu uspostave odnosa prema harmonijskoj komponenti glazbe i gla-
zbi uopce. Osim toga, upoznavanjem zborske literature stvoriti temelj
za uspostavu pozitivnog odnosa prema zborskoj glazbi kao najjednosta-
vnijem kulturnom izrazu zajednice, te time ucenike pripremiti da posta-
nu promotori, organizatori i voditelji glazbenih aktivnosti u kulturnou-
mjetnickim drustvima, vjerskim zajednicama i sli¢no.

Sadrzaj nastavnog predmeta Harmonija na klaviru

Sadrzaj predmeta Harmonija na klaviru mora biti u suglasju s pre-
dmetom Harmonija, kao njegova prakticna dopuna i vjezba steCenih
znanja. Tako se u sadrzaju predmeta Harmonija na klaviru nalaze
izolirani spojevi samo dvaju razli¢itih akorda, zatim jednostavne pa
prosirene kadence, modulacije i tako sustavno dalje prema izvedbi ge-
neralbasa. Uz to, sadrzaj predmeta Harmonija na klaviru su vokalne
homofone skladbe, narocito one koje su temelj nauka o harmoniji (npr.
ranobarokne vokalne partiture, Bachove Cetveroglasne harmonizacije
protestantskih korala, Duganove ili druge Cetveroglasne harmonizaci-
je hrvatskih crkvenih napjeva i slicno). Tim se skladbama ostvaruje
odgojni cilj predmeta Harmonija, tj. senzibilizacija ucenika na harmo-
nijske pojave i uspostava odnosa prema harmonijskoj komponenti gla-
zbe. Pri odabiru notnih tekstova valja ostati u okviru vokalne glazbe iz
17., 18. 1 19. stoljeca, pisane na dva, tri i Cetiri crtovlja, u violinskom i
basovskom kljucu.

Povremeno se tu mogu uvrstiti i jednostavnije instrumentalne parti-
ture, s najvise Cetiri crtovlja i eventualno jednim c-kljucem.

Nastavni predmet: Polifonija

Uvjeti i nadin izvr§enja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 3.14. sr.

Br. sati tjedno: 2

Oblik nastave: skupna. Broj ucenika u skupini: 5 (+ ili — 1)

Za izvodenje nastave Polifonije potrebna je akademska titula:

a) profesor teorijskih glazbenih predmeta,

b) akademski muzicar kompozitor i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

c) akademski muziCar dirigent i profesor teorijskih glazbenih
predmeta.

Obrazovni i odgojni ciljevi predmeta Polifonija

Obrazovni je cilj predmeta Polifonija stjecanje osjetljivosti na line-
arnost glazbenoga toka i polifoniju uopée, tj. razvoj i stjecanje sposob-
nosti za dozivljaj (spoznaju, razumijevanje, odredivanje, vrednovanje)
kako jedne melodije, tako i odnosa dviju ili viSe melodijskih dionica
polifonoga glazbenog djela. Takoder, obrazovni je cilj upoznavanje
kontrapunktnih tehnika kojima se polifonija ozivotvoruje.

Odgojni je cilj predmeta Polifonija pridonijeti senzibilizaciji uceni-
ka na linearnost glazbenoga toka i pojave iz podrucja polifonije te ra-
zvoju pozitivnog odnosa prema polifonoj glazbi.

Sadrzaj predmeta Polifonija

Sadrzaj su predmeta Polifonija kontrapunktne tehnike kojima se
ozivotvoruje polifona glazba. Tu spada ne samo normativno znanje
o medusobnom odnosu dviju ili vise melodija — dionica polifonoga
glazbenog djela, nego i upoznavanje melodike svakog razdoblja,
odnosno opis grade i posebnosti razvoja jedne melodijske dionice.

Sveukupan sadrzaj predmeta Polifonija nastaje na temelju proucavanja
umjetnicke polifone glazbe — polifonih formi, koje nastaju kao prakti-
¢ni rezultat upotrebe koje od kontrapunktnih tehnika (npr. kanon, fuga
isl.), paje isva ta glazba, predstavljena posebno odabranim uzorcima,
sadrzaj nastavnog predmeta.

Sadrzaj je predmeta Polifonija prvenstveno vokalna polifonija (ra-
zmatranje melodike i kontrapunktnih tehnika te drugih posebnosti a
cappella-glazbe Palestrine i njegovih suvremenika), a zatim i instru-
mentalna polifonija (tj. tonalitetna polifonija, ¢ije razmatranje pocinje
upoznavanjem kontrapunktnih posebnosti barokne melodike i baro-
kne polifonije, a nastavlja se kroz sva razdoblja tonalitetne glazbe).
Linearnost glazbenog toka ostvaruje se i dvanaesttonskom tehnikom
skladanja pa se i za nju mora pronaci mjesta u sadrzaju predmeta Poli-
fonija, zajedno s reprezentativnim atonalitetnim polifonim produktima
prakticne primjene ove tehnike.

Nastavni predmet: Glazbeni oblici

Uvjeti i nadin izvrSenja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 3. sr.

Br. sati tjedno: 1

Oblik nastave: skupna

Broj u¢enika u skupini: 12 (+, - 3)

Za izvodenje nastave predmeta Glazbeni oblici potrebna je
akademska titula:

a) profesor teorijskih glazbenih predmeta,

b) akademski muzicar kompozitor i profesor teorijskih glazbenih
predmeta,

c) akademski muziCar dirigent i profesor teorijskih glazbenih
predmeta.

Obrazovni i odgojni ciljevi predmeta Glazbeni oblici

Osnovni je cilj predmeta Nauk o glazbenim oblicima upoznati uceni-
ke sa zakonitostima strukture homofonih glazbenih djela te s razlicitim
glazbenim oblicima, a zatim i osposobljavanje ucenika za aktivno su-
djelovanje u formalnoj analizi glazbenoga djela pod stru¢nim vodstvom
(tj. uz pomo¢ predmetnog nastavnika, odnosno nastavnika glazbala) ili
samostalno.

Nakon ostvarenja ovih dvaju, pred motivirane i posebno nadarene
ucenike moze se postaviti i treci cilj, u izravnoj vezi s drugim glazbe-
no-teorijskim disciplinama i iz potrebe da se na njih nadoveze, a to je
skladanje, tj. prakticna primjena stecenih znanja.

Odgojni je cilj predmeta Glazbeni oblici usmjeravanje ucenika pre-
ma spoznaji forme kao ¢ina umjetnickog izraza, §to vodi k uspostavi
estetskih kriterija za vrednovanje ne samo glazbene, nego i umjetnosti
opdenito.

Sadrzaj predmeta Glazbeni oblici

Sadrzaj je predmeta Glazbeni oblici glazba, u vidu reprezentati-
vnih djela/uzoraka, na temelju kojih se upoznaju norme glazbenog
oblikovanja, tzv. formalni modeli. Sadrzaj predmeta je i svo normati-
vno znanje o tim formalnim modelima i njihovim posebnostima. Cvrst
formalni model, u smislu jasno strukturiranoga kalupa, mogu¢ je samo
u homofonom slogu, stoga se u predmetu Glazbeni oblici podrazumje-
vaju samo oblici homofonoga glazbenog sloga (bez obzira na mogucée
polifone strukturacije pojedinih im dijelova).

Nastavni predmet: Povijest glazhe
Uvjeti i nadin izvrSenja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 1. do 4. sr.
Br. sati tjedno: 1

14 THEORIA, godina V., broj 5, rujan 2003.



Oblik nastave: skupna

Broj u¢enika u skupini: do 25

Za izvodenje nastave predmeta Povijest glazbe potrebna je
akademska titula: Diplomirani muzikolog i profesor povijesti glazbe.

Obrazovni ciljevi predmeta Povijest glazbe

Obrazovni su ciljevi predmeta Povijest glazbe razvijanje osjecaja za
dinamizam povijesnih pojava, sposobnosti uoc¢avanja odnosa izmedu
kontinuiteta i promjena, upoznavanje odrednica glazbenopovijesnih
epoha i snalazenje u njihovu prepoznavanju. Predmet omoguéuje uce-
niku da razvijanje vlastitih glazbenickih sposobnosti i umije¢a smjesta
u §iri povijesni kontekst, ponajprije tako da kroz mijene glazbenopovi-
jesnih epoha postane svjestan stilskih odlika glazbe opéenito ili pak one
glazbe koju izvodi kao nastavnu obvezu.

Vazno je pri odredenju obrazovnih ciljeva inzistirati na povezano-
sti 1 kontekstualizaciji normativnih znanja (nauk o harmoniji, nauk o
kontrapunktu, nauk o glazbenim oblicima i sl.) s obzirom na povije-
snu perspektivu, tj. naviknuti ucenika na Cinjenicu na nijedna norma
nije vjecna i povijesno nepromjenljiva ali isto tako da tzv. “povijesni
razvoj” ne podrazumijeva vecu “vrijednost” kasnijih normi u odnosu
na one ranije.

Sadrzaj predmeta Povijest glazhe

Sadrzaj je predmeta ponajprije umjetnicka glazba premda je uceni-
ke potrebno upoznati i s ¢injenicom — i to potkrijepiti odgovaraju¢om
ilustrativnom gradom — da su u povijesti postojale i druge vrste glazbe
i da one postoje i danas. Zato je u gradu za slusanje potrebno ukljuci-
ti $to viSe karakteristicnih primjera kojima ¢e se moci pokazati da ni
u povijesti nije postojala samo jedna vrsta glazbe koja se danas drzi
umjetnickom.

Gradivo se ponajprije iznosi u kronologijskom kontinuitetu ali je po-
trebno povesti racuna o danasnjoj glazbenoj realnosti u kojoj su ucenici
bombardirani glazbom koja se po ustaljenim kriterijima ne moze drzati
umjetnickom. Zato su u nastavi nuzne “interpolacije” u kojima ¢e se,
ponajprije na temelju odredenih izravnih povoda (koncerata, televizij-
skih i radijskih emisija i sl.) komentirati pojave za koje se drzi da mogu
na ucenika ostaviti dublji dojam. U svakome je sluc¢aju nepozeljno kva-
zi neumjetnicke sastavnice danasnje glazbene realnosti odbacivati kao
suvisne ili u¢enicima braniti posje¢ivanje koncerata i ostalih manifesta-
cija “neumjetnicke” glazbe. Potrebno je umjesto toga razvijati kriticku
svijest o takvim pojavama.

Metodicki u sredistu sadrzaja predmeta Povijest glazbe stoji slusa-
nje glazbe. Ucenike za slusanje treba pripraviti, uciti ih aktivnom, kon-
centriranom slusanju i onda s njima nakon slusanja razgovarati. Pripra-
vu za sluSanje i razgovor nakon slusanje podjednako treba iskoristiti za
izlaganje nekih — npr. kronologijsko-faktografskih — tema za koje ¢e ve-
¢ina ucenika drzati da su suhoparne i dosadne. (Nastavnik uvijek mora
imati na umu da su i povijesne mijene u nacinu slusanja glazbe takoder
bitne sastavnice povijesti glazbe!)

Program za Povijest glazbe sastavio prof. dr. sc. Niksa Gligo

Nastavni predmet: Uvod u kompoziciju

Uvjeti i nadin izvr§enja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 4. sr.

Br. sati tjedno: 1

Oblik nastave: rad s jednim ucenikom uz nazocnost i aktivnu sura-
dnju jos dvaju. Broj ucenika u skupini: 3 (+ili -1)

Program predmeta traje jednu Skolsku godinu, a upisuje se u 4.
srednjem razredu. Nastava je individualna, 1 sat tjedno. Bude li vise
zainteresiranih ucenika, pozeljno je da svi budu prisutni tijekom Citave
seanse.

Za izvodenje nastave predmeta Uvod u kompoziciju potreban je aka-
demski naslov: Akademski muzicar kompozitor i profesor teorijskih
glazbenih predmeta.

Obrazovni cilj predmeta Uvod u kompoziciju

Obrazovni cilj predmeta Uvod u kompoziciju je razvijanje kreati-
vnog potencijala uz poticanje individualnih estetskih sklonosti ucenika.
Stilsko-epohalne karakteristike kompozicijskih vjezbi, dakle, ne smiju
biti unaprijed odredene, ve¢ prepustene incijativi ucenika.

Sadrzaj predmeta Uvod u kompoziciju

Sadrzaj predmeta Uvod u kompoziciju je oblikovanje kratkih stava-
ka (glazbene minijature) u trajanju od 1 do 2 minute, polazeci od pri-
mjene elementarnih nacela (jednodijelnost, dvodijelnost, trodijelnost,
princip ronda odnosno osne simetrije). Osvijestiti taktike ponavljanja,
variranja, prosirenja te razvijanja glazbene misli. Posebnu paznju po-
svetiti elementima kontrastiranja, zasebno ili u kombinaciji: tesitura,
registri (visko — nisko); dinamika (glasno — tiho); trajanje tona (dugo
— kratko); specifi¢na zasicenost glazbenog tkiva (gusto — rijetko); arti-
kulacija (staccato — legato).

Odabir reprodukcijskog materijala treba prepustiti uceniku, no
— prema moguénostima — teziti njegovu variranju.

Program za Uvod u kompoziciju sastavio prof. Marko Ruzdjak

Nastavni predmet: Dirigiranje

Uvjeti i nadin izvrSenja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 3.14. sr.

Br. sati tjedno: 1

Oblik nastave: rad s jednim ucenikom uz nazocnost i aktivnu sura-
dnju jos dvaju. Broj ucenika u skupini: 3 (+ili— 1)

Za izvodenje nastave predmeta Dirigiranje potrebna je akadem-
ska titula: Akademski muzicar dirigent i profesor teorijskih glazbenih
predmeta.

Ucenicima instrumentalnih i pjevackog odjela predmet Dirigiranje
moze se ponuditi kao fakultativni.

Obrazovni ciljevi predmeta Dirigiranje

Obrazovni je cilj predmeta Dirigiranje upoznavanje dirigentskog
umijeca te svladavanje osnova dirigiranja vokalnim sastavom, kroz
prakti¢nu nastavu.

Odgojni ciljevi predmeta Dirigiranje

Dirigiranje vokalom sastavu, kao dio nastavne prakse, postavit ¢e
svakog ucenika u ulogu pokretaca, kontrolora i vode izvedbe glazbenog
djela pa stoga pridonosi razvoju osjecaja odgovornosti (u ovom slucaju
za ozivotvorenje i interpretaciju tude glazbene zamisli) kao i ostalih
potrebnih pozitivnih osobina.

Sadrzaj predmeta Dirigiranje

Sadrzaj predmeta Dirigiranje je znanje o dirigentskom umijecu u
povijesnom kontekstu (od kironomije do modernog dirigiranja), upo-
znavanje taktiranja uobiCajenih mjera i tehnike pomicanja ruku radi
pokretanja i kontrole pojedinih dionica sastava, odredivanja Zeljenog
tempa i dinamike kao i njihove promjene, te ostvarivanja svih drugih
interpretativnih zahtijeva, koje se vjezbom uzdizu na razinu umijeca.

Nastavni predmet: Osnove vokalne tehnike
Uvjeti i nadin izvrSenja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 3.14. sr.
Br. sati tjedno: 1
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Oblik nastave: rad s jednim ucenikom uz nazocnost i aktivnu sura-
dnju jos dvaju. Broj ucenika u skupini: 3 (+ili -1)

Za izvodenje nastave predmeta Osnove vokalne tehnike potrebna je
akademska titula: Akademski muzicar pjevac i profesor pjevanja.

Obrazovni cilj predmeta Osnove vokalne tehnike

Pjevanje je prisutno u svim umjetnickim i pedagoskim segmentima
glazbe. Stoga je upoznavanje problematike pjevanja od bitne vaznosti
za svakoga glazbenika, a narocito za one koje ¢e se baviti glazbenom
pedagogijom. Obrazovni je cilj predmeta Osnove vokalne tehnike upo-
znavanje ucenika s umije¢em fonacije i s pjevackom tehnikom.

Sadrzaj predmeta Osnove vokalne tehnike
Sadrzaj nastavnog predmeta Osnove vokalne tehnike sastavljaju tri
cjeline. Prve se dvije obraduju informativno i to su: anatomija i fiziolo-
gija vokalnoga aparata — tu se podrazumijva upoznavanje dijelova tije-
la koji sudjeluju pri tvorbi glasa i njihova fizioloska uloga i medusobna
povezanost, a zatim i osnovna znanja iz fonetike, sto ukljucuje ucenje
artikulacije uz analizu glasova, spektralni sastav, znaCenje formanata
i harmonijskih tonova. Treca je najvaznija medu njima i to su osno-
ve vokalne tehnike. Tu se podrazumijva upoznavanje razlikovnosti i
istovrsnosti izmedu govorenja i pjevanja, prakticno vjezbanje vokalne
tehnike 1 impostacije na vlastitu glasu te informativno upoznavanje fo-
nacijskih aspekta suvremene tzv. lake (popularne) glazbe i scenskoga
govora. U nastavu se mora ukljuciti i sluSanje primjera — snimaka pje-
vackih solista i raznih vrsta zborova — radi uocavanja posebnosti koje
su sadrzaj ovog nastavnog predmeta.
Program za Osnove vokalne tehnike sastavio Branko Starc

Nastavni predmet: Metodika glazbene nastave

Uvjeti i nadin izvr§enja nastave te kadrovski uvjeti:

Razred: 3.14. sr.

Br. sati tjedno: 1

Oblik nastave: skupna.

U okviru nastave ucenici pod vodstvom nastavnika i uz njegovu na-
zocnost obavljaju i prakticni rad s djecom pretskolske dobi (u glazbe-
noj igraonici, pocetnickom solfeggiu te pocetnim razredima solfeggia
osnovne $kole). Nakon prakticne nastave svaki je takav rad potrebno s
¢itavom skupinom ucenika prokometirati i vrednovati.

Za izvodenje nastave predmeta Metodika glazbene nastave potrebna
je akademska titula:

a) profesor teorijskih glazbenih predmeta,

b) profesor glazbene kulture,

Pozeljno je da predava¢ ima titulu nastavnik-mentor ili nastavnik-
savjetnik, a obvezno je da ima dovoljno iskustva u pedagoskom radu
s djecom pretskolske i osnovnoskolske dobi. Nastavu ovog predmeta
treba vezati uz glazbenu igraonicu i nastavu pocetnickog solfeggia,
koja se odvija na skoli.

Obrazovni ciljevi predmeta Metodika glazbene nastave

Obrazovni je cilj predmeta osposobljavanje ucenika za samostalnu
ulogu voditelja kra¢ih i povremenih glazbenih aktivnosti djece mlade
dobi (pretskolskog i ranog osnovnoskolskog uzrasta). Obrazovni je cilj
predmeta Metodika glazbene nastave i svladavanje osnova metodike i
didaktike, a zatim i metodike nastave solfeggia onom metodom koju
prakticira predavac predmeta i kojom je sam ucenik stekao svoja gla-
zbena znanja.

Sadrzaj predmeta Metodika glazbene nastave
Sadrzaj predmeta Metodika glazbene nastave su osnovni metodicki
i didakticki principi rada s djecom mlade dobi, a zatim i upoznavanje

Orffova instrumentarija te ostalih glazbala koje je moguce rabiti u radu
s djecom. Sadrzaj predmeta su i djecje popijevke te narocito djecje igre
s pjevanjem, kojima se ucenik mora nauciti sluziti u radu s djecom.

Zakljuéak

Ovaj je Prijedlog sastavljen na temelju ankete nastavnika glazbeno-
teorijskih predmeta i ucenika teorijskog odjela, koju je Drustvo provelo
1999., uz uvazavanje svakog dobronamjernog komentara i sudjelovanje
¢lanova Drustva iz svih razina i vrsta glazbenog obrazovanja. Radna je
verzija Prijedloga ponudena na Citanje i raspravu pocetkom ove godi-
ne — opsiran je tekst od 20 stranica bio poslan na sve srednje glazbe-
ne Skole, profesorima Muzickih akademija kao i srodnim udrugama te
Zavodu za $kolstvo. Na svojoj redovnoj godisnjoj sjednici 1. veljace
2003. Predsjednistvo se Drustva u vrlo prosirenom sastavu bavilo Pri-
jedlogom, a usmene su i pismene primjedbe sve do ovoga ljeta stizale iz
glazbenih skola te od pojedinaca. Zahvaljujem svima na trudu.

Spomenutom su se anketom, kao najvaznije, iskristalizirali predmeti
koje svi smatramo bitnima: Solfeggio, Harmonija, Polifonija, Povijest
glazbe, Glasovir 1 Zbor. Oni su u ovom Prijedlogu svrstani u skupinu
obveznih predmeta. Harmonija je, kao glavni predmet struke, prosire-
na predmetom Harmonija na klaviru, v kojem se sasvim logi¢no nasao
i sadrzaj sadasnjeg predmeta Sviranje partitura. Poznavanje glazbala
i Folklorna glazba svoje ¢e mjesto na¢i u predmetu Povijest glazbe.
Obveznim se predmetima postize osnovni cilj teorijskog odjela — stru-
¢na priprema ucenika za studij glazbe na odsjeku za glazbenu teoriju,
odsjeku za glazbenu kulturu, odsjeku za muzikologiju, kao i za studij
cembala i orgulja.

Predmete Uvod u kompoziciju i Dirigiranje, Osnove vokalne tehni-
ke, Metodika glazbene nastave 1 Drugo glazbalo valja zainteresiranim
ucenicima ponuditi kao fakultativne. Rije¢ je o onim ucenicima koji
zele svladati navedene programe radi pripreme za studij kompozicije
i dirigiranja ili iz osobnih potreba. Ta potreba moze biti i radost Zivo-
ta s glazbom, kao i sekundarni izvor povremenih prihoda. Tim bi se
programima naime mogla zadovoljiti sve ¢eS¢a potreba za povreme-
nim glazbenim aktivnostima s djecom razlicite dobi i u razliciti okol-
nostima, od aktivnog cuvanja u robnim kuc¢ama i zabavljanja igrama s
pjevanjem pri restoranima brze prehrane koji organiziraju rodendanska
i druga slavlja, do tjedne ili cak svakodnevne animacije pri vrti¢ima,
koji u raznim oblicima nicu na sve strane. Kulturnoumjetnicka drustva
i vjerske zajednice takoder su mjesta amaterskog bavljenja glazbom, u
kojem vodec¢u ulogu mogu imati ucenici sa zavrSenim teorijskim odje-
lom srednje glazbene Skole, kao i razne ustanove za osobe starije dobi,
gdje glazba — kao koncertna djelatnost ucenika i studenata (koji time
stje¢u neophodno iskustvo) ili kao vodenje i pratnja zbornom pjevanju
— ulazi na sva vrata. Uz priznavanje Cinjenice da je dobar amaterizam
neophodna podrska i baza profesionalnom bavljenju glazbenom umje-
tnos¢u, teorijskim se odjelom srednje glazbene Skole kroz navedene fa-
kultativne programe mogu osposobiti odli¢ni zaCetnici i voditelji takvih
amaterskih aktivnosti.

Prijedlog je u okviru zakona, kojim bi opterecenje ucenika trebalo
svesti na priblizno 32 sata. Ni¢im nije revolucionaran, ne narusava po-
stojeéi rezim nastave u glazbenim Skolama i nudi mirna rjeSenja kojima
bi se postojeci kapaciteti primjerili potrebama vremena. Jedna je od tih
potreba i bezuvjetno povecanje satnice Povijesti glazbe, u koju valja
uvrstiti ¢itavo 20. stoljece, kao i informacije o folklornoj, jazz- i rock-,
filmskoj i zabavnoj glazbi te one o glazbalima.

Bude li Prijedlog nastavnog plana podrzan, a predlozeni programi
za pojedine predmete usvojeni, dogovorit ¢e se ispitni i drugi zahtjeve
na ucenike. Nakon toga Drustvo ¢e organizirati i potaknuti izradu po-
trebne strucne literature, sastaviti strucne timove za doradu i popravak
postojecih prirucnika i slicno.
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Seminar iz metodike nastave solfeggia i harmonije

Predavac je prof. Elena Nikolajevna Abizova, Sef Katedre glazbeno-teorijskih disciplina na Centralnoj srednjoj
specijalnoj muzickoj $koli pri Konzervatoriju “P. I. Cajkovski” u Moskvi

Na poziv Drustva i osobnim zalaganjem naSe istaknute ¢lanice i
dopredsjednice Drustva, prof. Vere Kai¢, u Hrvatskoj ¢e od 16. — 21.
listopada boraviti prof. Elena Nikolajevna Abizova iz Centralne sre-
dnje specijalne muzicke $kole pri konzervatoriju “P. 1. Cajkovski” u
Moskvi. Tom ¢e prigodom odrzati seminar iz solfeggia i harmonije.
Zagrebacki ¢e se dio seminara odrzavati u prostorijama nove zgrade
Muzicke akademije u Luci¢evoj ulici br. 5, u neposrednoj blizini Fi-
lozofskog fakulteta. Splitski ¢e se dio seminara odrzavati u Glazbenoj
skoli Josipa Hatza, Trg hrvatske bratske zajednice 3.

Prof. Elena Abizova boravila je u Zagrebu ve¢ u dva navrata i to
1985. 1 1986. godine, kada je odrzala vrlo uspjesne seminare iz sol-
feggia i harmonije. 1985. g. je prikazala strukturu opéeg i specijalnog
muzickog obrazovanja Rusiji, te Nastavni plan i program Specijalne
srednje muzicke $kole pri Konzervatoriju “P. I. Cajkovski” u Moskvi,
a 1986. g. je prikazala rad na solfeggiu od I. do XI. razreda Specijalne
srednje muzicke Skole. Seminar se odrzavao u Glazbenoj skoli Blagoja
Berse u Zagrebu, a prisustvovao mu je veliki broj nastavnika s osnovnih
i srednjih glazbenih $kola u Hrvatskoj.

Nastavnici teorijskih predmeta nemaju puno prilika slusati strane
predavace (za razliku od instrumentalista, koji i kroz seminare ali i
kroz natjecanja mogu dobiti mnogo informacija 0 novim kretanjima
u pedagogiji vezanoj uz njihov instrument) pa se nadam da ¢e ovaj
seminar pruziti prilika mladim nastavnicima i svima onima koji nisu
prisustvovali proslim seminarima prof. Abizove, da ¢uju na koji nacin
se radi u toj Skoli. Vjerujem da Ce to biti nastavnicima poticaj u radu,
kao i stru¢no usavrSavanje za sadasnje i buducée nastavnike solfeggia
i harmonije. Prof. Elena Abizova predaje solfeggio i harmoniju na
Centralnoj srednjoj specijalnoj muzickoj skoli te Metodiku solfeggia
na Konzervatoriju “P. I. Cajkovski” za buduée nastavnike solfeggia na
muzickim Skolama.

Elena Nikolajevna Abizova

Elena Nikolajevna Abizova rodila se 16. kolovoza 1944. Od djetinj-
stva pokazivala je veliku nadarenost za glazbu. Nakon zavrSene osno-
vne muzicke $kole upisala se na Muzicko uciliste pri Moskovskom
drzavnom konzervatoriju, koje je zavrsila s odlicnim uspjehom1964.
godine. Iste godine upisala se na Moskovski drzavni konzervatorij i
odli¢no ga zavrSila 1968, u klasi prof. L. A. Mazelja. Od 1968. godine
Elena Abizova na Centralnoj muzickoj skoli pri Moskovskom konzer-
vatoriju predaje glazbenoteorijske predmete — solfeggio, harmoniju i
analizu glazbenih djela. Godine 1983. postaje Sef Katedre glazbeno-
teorijskih disciplina.

Elena Nikolajevna Abizova autor je $kolskih programa iz harmoni-
je, solfeggia i analize glazbenih djela za Specijalnu muzic¢ku Skolu te
monografije “M. P. Musorgski” i knjige “Slike s izlozbe M. P. Musorg-
skog”. Godine 1994. objavila je udzbenik “Harmonija”, ¢ije je drugo
izdanje objavljeno ove, 2003. godine. Trenutno Elena Nikolajevna Abi-
zova radi na novim $kolskim programima i zavr$ava za tisak autorski
zbornik muzickih diktata u dva, tri i Cetiri glasa.

Program seminara

U Zagrebu seminar ¢e se odrzavati 17. 1 18. sa zavrSetkom dopodne
19. listopada, a u Splitu 20. i 21. sa zavrSetkom dopodne 22. listopada.

Pocetak seminara bit ¢e oko 10.00 sati (u Zagrebu 17., a u Splitu
20. listopada — molim provjerite osobno), a detaljan raspored dobit ¢ete
pri dolasku. Ve¢i dio predvidenog vremena bit ¢e posvecen nastavnom
programu i metodickim postupcima u svladavanju gradiva solfeggia, a
ostatak programu i metodickim postupcima u svladavanju gradiva har-
monije, s posebnim osvrtom na harmoniju na klaviru.

Seminar ¢e se odrzati:

U ZAGREBU, 17. - 19. listopada 2003.
U SPLITU, 20. - 22. listopada 2003.

Kotizacija, prijave za seminar, obavijesti

Svi se zanteresirani moraju PRIJAVITI. Na prijavu upisite
osobne podatke (ime i prezime, telefon ili e-mail adresu) te ob-
vezno i mjesto (Zagreb ili Split) u kojem Zelite prisustvovati.

Prijave se Salju:

POSTOM na adresu Drustva (HDGT, Glazbena skola Va-
troslava Lisinskog, Gunduli¢eva 4, 10000 Zagreb),

FAKSOM (faks obvezno nasloviti na Tihomira Petrovica!)
na broj (01) 4830-764,

RACUNALOM na adresu tihomir.petrovic@inet.hr

Prijavite se $to prije, a najkasnije do 10. listopada.

Prijave pristigle nakon toga nece se uzeti u obzir!

Za ¢lanove DrusStva upisane do rujna 2003. seminar je
besplatan. Nadam se da ¢e Skole — potpisnice Ugovora s Drus-
tvom — platiti Clanstvu putne troskove, kako je Ugovorom pre-
dvideno.

Neclanovi Drustva placaju kotizaciju od 500 kuna (pet sto-
tina kuna) opéom uplatnicom na broj Zziro-racuna: 2360000-
1101500068 (primatelj: HDGT, Zagreb, Gunduli¢eva 4; svrha
uplate: kotizacija za seminar). Kopiju uplatnice zajedno s pri-
javom treba poslati na adresu Drustva.

Studentima su glazbe vrata seminara Sirom otvorena bespla-
tno, ali nakon S$to svoja mjesta zauzmu ¢lanovi Drustva i necla-
novi, koji ¢e platiti kotizaciju.

Sve obavijesti o seminaru daje Tihomir Petrovi¢, Glazbena
skola Vatroslava Lisinskog, tel. (01) 4830-767, (01) 4830-764,
priv. tel. (01) 4832-140.

MUZICKA NAKLADA d.d.

u Zagrebu radi na novoj adresi:
Dordiceva 6, tel. 01/ 4811-441.

U ponudi su kajdanke, notna izdanja raznih
autora, muzicki instrumenti i pribor.
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Asocijacije u interpretaciji

Josip Jerkovi¢

O temi sam ve¢ neSto napisao u svojoj knjizi Osnove dirigiranja Il
— Interpretacija te ovaj ¢lanak predstavlja razvojnu misao i ukazuje na
vaznost teme. Oba teksta Cine cjelinu. Ovdje Zelim istaknuti onaj dio
materije koji za interpretaciju glazbe predstavlja ponekad nedovoljno
akcentuiran zadatak, a u prvom redu ti¢e se shvacanja tempa, ritma i
artikulacije.

Notacija — tu se misli na komplet zapisa nota i ostalog znakovlja uo-
bic¢ajeno predocuje ponajprije tonalitet, metar, osnovni tempo, melodi-
ju, ritam, ali ne prikazuje uvijek jasno fraziranje, dinamiku i artikulaci-
ju, pa to moZe biti djelomi¢no problem daljnjeg studiranja partiture. Jo§
viSe dilema u interpretiranju izazivaju nenapisane upute, koje su vrlo
vazne za realizaciju odabranog procesa rada i samu izvedbu.

Taj skriveni set tajni izucava se ili se na njega upozorava samo na
nekim glazbenim predmetima, ako to poneki profesor smatra vaznim
i zeli iznijeti studentu, ili ako se grada iznese posredno, analogno na
predavanjima Estetike glazbe. Svi interpretatori, a napose dirigenti to
bi morali znati bez obzira da li su oni to imali prilike ¢uti na studiju ili
nisu.

Da bismo ista otkrili u tudim zapisanim mislima moramo naugiti ¢i-
tati tekst i misli, tehnicki ih realizirati, a potom proc€itano tumaciti.

Glazba neizvedena po pravilima razgovijetnosti stvara interpretati-
vnu neprihvatljivost. Glazbi kojoj nedostaje osjecaj za formu, unutar-
nju tenziju, za ljepotu i prirodnost, dogodit ¢e se niz rjesenja za koja ne
znamo zasto ih uopée upotrebljavamo, a koja glazbu nikako ne mogu
pribliziti umjetnickoj razini.

Sto se to &ini “preskocenim” u obrazovanju buduéih interpretatora?
U prvom se redu misli na cjelovitost paralelnih uputa o vezi govorne
umjetnosti i glazbene umjetnosti. Medusobno su one u idejama bliske,
jer su im sredstva komuniciranja pismo i zvuk, ali su i razli¢ite. Ne
mogu se pravila doslovno prenijeti s jedne u drugu sferu, ali se bolje
osvjetljavaju rjeSenja i spoznaje. Sve preporuke interpretacije u govo-
renom tekstu mogu se bar prihvatiti kao dobrodosle ideje za glazbenu
interpretaciju.

Najbolju komunikaciju vokalne glazbe s izvodacem i slusateljem
posti¢i ¢emo, ako pronademo vezu glazbe s govorom, kao jednim od
temeljnih intelektualnih sporazumijevajucih signala izmedu razlicitih
osoba. Pri tome, da bi druga osoba nesto shvatila, mora joj prva osoba
to jasno artikulirano prenijeti u cjelini i u dijelovima. Jezik oblikuje
knjizevno djelo, note glazbeno djelo, a mi im trazimo sklad.

Svaki govor ili razgovor posjeduje svoju formu, razgovijetnost, po-
sjeduje svoju dinamiku i tempo, a posjeduje i odredenu svoju sceni-
¢nost i iznenad(iv)nost. Govor bez tih obiljezja bio bi monoton, nerazu-
mljiv tijek slogova, rijeci i pojmova s nedosegnutom komunikacijom.
Ljudi govore jasno ili manje jasno, ali ipak svi u normalnim okolnosti-
ma govore osmisljeno ciljano. Vjestinom kvalitetnoga govorenja prido-
biva se slusatelja za sebe, za dobro, za ideju, za znanost, za umjetnost,
a nikako nema namjeru prije¢i u brbljanje bez utjecaja na slusatelja.
Slusatelj na temelju argumentirane i uvjerljivo iznesene istine ¢esto po-
staje pobornik te istine.

Sto razlikuje govorni od glazbenog izraza? Ponajprije to §to gla-
zbeni melodijsko ritmicki zapis odskace od govorne melodijsko ritmi-
cke linije. Glazbena vokalna melodika (pogotovo umjetnicko-zborska)
uobicajeno prelazi opseg jedne oktave i nije uvijek tonalitetno jedin-
stvena. Osnovna se govorna melodija zadrzava na tenorskom glasu' i
tek povremeno skrece intonaciju u okviru relativne govorne kvarte ili
kvinte prema gore ili terce i kvarte prema dolje. To skretanje s govor-

nog osnovnog monoformiranog tona ovisi o odredenoj klju¢noj misli,
o ucinku koji se govorom zeli postiéi, pa stoga i o dinamici u kojoj se
toga Casa govori. Sve je to znak sadrzajnog uvjeravanja. “Skretanje”
od osnovne govorne melodijske linije nije stalna melodijsko interpre-
tacijska pojava. Cesto “skretanje” stvorilo bi dojam nove monotonije i
dosadne price. Iznimno “skretanje” postize vaznost i uocljivost izme-
du mnostva pojmova. Ukoliko se govorna melodika odvija sa “skreta-
njem” u smjeru prema gore, valja ocekivati i drugi smjer prema dolje,
ali ne uvijek nuzno u istom broju i simetriji.

Ocigledno tumacenje govorne melodike prikazuje u glazbi pjevanje
gregorijanskog korala. U oblicima gregorijanskog korala u silabickom
i neumatskom izvodenju responzorija i psalama najbolje ocrtavaju go-
vornu dimenziju. Responzoriji puka na svecenikov su poziv Cesto na
jednom tonu. U psalmima je skromnost melodija oznaCena samo u
pocetku, u sredini kao predahu i melodijom na kraju koja je takoder
minimalno raspjevana. Glavni tekst se pjeva kao govorna deklamacija
uglavnom na dominanti odabranog modusa. Gregorijansko silabicko
pjevanje kao potencirani govor ne smije prijeci u kazaliSni govor ili
spacionirano i tvrdo slogovanje. Treba “sricanje” zamijeniti artikulaci-
jom legata, a akcente u rijeci ne izvoditi kao sforzato ili staccato.

Intenzitet afektivnosti izbija neizbjezno napetim izgovorom sugla-
snika, vikanjem samoglasnika. Afektivnost i patetiku obvezno se mora
nadzirati.

Ljudski glas moze vise toga proizvesti no §to mi mozemo zapisati i
opisati. Pjevaci i dirigenti moraju znati da nekvalitetom pjevackih rea-
lizacija mogu odbiti ljubitelje glazbe. Trebalo bi stoga najprije svoj glas
snimiti i identificirati kako bi prepoznavanje vlastitog glasa pomoglo u
radu na dotjerivanju kvalitete. Pjevanje se vjezba osmiSljenim pjeva-
njem i pjevacem se moze postati.

Osim blisko govornog pjevanja u dijelu gregorijanskih napjeva vo-
kalna se glazba i govor dodiruju i u pojmovima: recitativa, metrike, ri-
tmizacije, akcentuacije, agogike i artikulacije. Sve §to treba primijeniti,
treba biti u opsegu finih nijansi i stilske logi¢nosti. Svi ti pojmovi sasta-
vni su dijelovi dobrog govora, a mogu se korisno primijeniti kao vodilje
i u govoru glazbe — oni su imanentni, a ne izdvojeni. Gdje je tekst po-
kreta¢ glazbe (vokalna glazba) izgovoru treba posvetiti punu pozornost.
To posebno vrijedi za solo i zborske popijevke kao i recitative. Gdje
glazba ima primat, a tekst sluzi kao ideja i boja, tekst se izgovara blaze,
odnosno isticu se vise ili manje samo one rijeci ili slogovi koje i kako
ih razvija glazba. Pri tome dolazi do izrazaja misaona ekspresija. Te su
skladbe gradene na temelju nekoliko rije¢i ili mozda jedne reGenice. Sto
je veée dinamicko opustanje, to mora biti veca budnost mozga. Melodi-
jaiboja suu prvom planu kao ugodaj, a tekst je vokaliza.

Tekst je zapravo pokreta¢ glazbe od samog svog nastanka (sklada-
telj ju bira i stvara). Kako se od pocetka skladatelj opredjeljuje za neku
vokalnu temu, tim se putem trazi i izvedbena realizacija: govor ulazi u
glazbu, a glazba se realizira na svoj govorni nacin. To se ne smije Ciniti
bukvalno nego kombinirajuéi obje moguénosti.

Vokalna glazba, bez obzira na svoju samostalnost izricaja mora slije-
diti zakone govora, izgovora, literarne razumljivosti u najve¢em opsegu
ili koliko je vise moguce jer bi izvedba samo prema strogom notnom
predlosku dovela tekst i glazbu do apsurda, isjeckanosti i smijeSnosti,
jer ne bi bila (tehnicki i sadrzajno) usmjerena. Tu ne govorimo o nizu

1 Pojam intonacije na tonu na kojem se izvodi (notni) zapis = drZzati osno-
vnu intonaciju.
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svih drugih tehnickih “stru¢nih” i materijalnih pokazatelja za potpun
uspjeh interpretacije. Za glazbeni zapis mozemo reci: ne €itaj napisano,
nego pjevaj zapisano; pjevanje prati skladateljeve misli, a ne nabraja
(srice) note.

Skladatelj moze rijeima dati i “podvuceno” naglaseno izrazajno
glazbeno svojstvo kako bi izgradio skladbu u zacrtanom zanosu. Takva
djela poprimaju instrumentalno svojstvo pa rije¢ dobiva ulogu efekta
kako bi se postigao kljucni glazbeno zvucni cilj. Kako svakom skla-
dbom vlada unutra$nja napetost (tenzije), zbog toga se i od izvodaca u
reprodukeiji trazi intenzitet.

Deklamacija se teksta mijenjala prema epohama i stilovima. U Sre-
dnjem vijeku (s francuskom deklamacijom) tekst se izgovarao poput
mirne gregorijanske nominativne melodije, dok je klasicizam poten-
cirao skandiranje dodavsi pri tom i glumu s gestikulacijom. Deklama-
ciju teksta povezujemo s umjetnickom recitacijom (tekst + emocije), a
recitiranje je uz to usko vezano s dikcijom kao osnovom. Deklamacija
teksta u glazbi mora biti pravilna, razgovijetna i elasti¢na. U njoj su-
djeluju artikulacijski organi, ali i skup pravila o poznavanju izgovora
rijeci i cijelog teksta. Osobine dobre dikcije ne mogu se ostvariti bez
savladavanja fonetike govora, koja ¢ini i tehniku govora. Pojedini jezici
imaju svoje karakteristi¢ne zakonitosti dikcije (francuski — karakteristi-
¢no spajanje rijeci legato; talijanski — povezivanje vokala i konsonana-
ta; njemacki — odvajanje rijeci, u izgovoru zavr$nih vokala s pocetnim
vokalom, ¢vr$¢im izgovorom konsonanata itd.).

Isticu se dvije vrste dikcije: pjesnicka i kazali$na. U pjevanju a cap-
pella s koncertnom literaturom pjeva se u maniri melodijske pjesnicke
prakse, a samo iznimno kazaliSne.

U zapadnoj visestoljetnoj glazbi, umjetnickoj i narodnoj (sve osim
gregorijanskog korala), glazba se odvija u redoslijedu pravilno raspore-
denih razmaka izmedu dvaju ¢vrsto oznacenih uporista prvih doba. Ta
je pravilna izmjenjivost prisutna i zabiljezena u notama s odredenom
mjerom. Neostvareni iktusi, bilo unutar stiha, bilo na njegovom kraju
idu u “pauze”. Ritam unutar metra te¢e nenapregnuto bez obzira o nje-
govoj konstrukciji 1 bogatstvu. U ponekim uglazbljenim tekstovima se
mijenja i metar unutar istih recenica. Skladatelji se pri tome vise ili ma-
nje drze pravilne jezino knjizevne akcentuacije i ritmizacije. Tu poja-
vnost treba izvoditi $to prirodnije. Osjecaj pravilnog ritmiziranja esto
je subjektivan pa stoga katkada i nepravilan (dijalekticki). Ukoliko je
posrijedi skladateljsko nepoznavanje pravilne tekstovne ritmizacije, in-
terpretator treba, ako je mogude, sacuvati pravilnost metricko-ritmicke
organizacije u glazbi. Pri tome se ne smije mijenjati zapis, nego eventu-
alno akcentuacija. Ponavljajuce ritmove ne isticati jednoli¢cnom akcen-
tuacijom, kako se ne bi upropastila ukupna glazbena vrijednost.

U recitativu je naglaSeniji — istaknutiji poneki slog u rije€i ili cijela
rijeC. Naglasak proistjece iz prisutne potrebe za ekspresijom sadrzaja.
Recitativ je oznacen prema izabranoj intonaciji. Izvodi se po pravilnoj
deklamaciji, po gramatickoj duzini i kratko¢i slogova, po tempu i ritmu
i s ushitom. Note su ponekad samo okvir za zadani tekst. One su kao
slova: “tako se pise” — ali se tako kao §to je napisano ne €ita u potpuno-
sti. Nedostaju kao i u pisanom tekstu mnoge izvodacke interpretativne
zakonitosti. U pismu otkrivamo §to je u glazbi, mi Citajuéi slova i pje-
vajuéi note, otkrivamo misli cjeline.

Svako pojedinacno isticanje sloga kao naglasenog treba biti mirno
i nesto duze, ostaju¢i ukupno u stabilnom tempu. Prisutna ekspresija u
sadrzaju teksta i glazbe daje i fizicku zivost kretanja melodiji. Npr. re-
citativ na kraju “Requiema” G. Verdija znak je reminiscencije ve¢ rece-
nog, izmoljenog, pojacavanje dubine izreCenog dojma. Recitativ mora
zvucati razgovijetno, ali misticno — misteriozno, kao rije¢i misne “pre-
tvorbe” — ne smije biti dileme.

Dikcija je tehnicka radnja i odnosi se vise na govoreni jezik. Akcen-
tuacija je viSe glazbena radnja i odnosi se na glazbeni jezik. Ipak, treba
ih promatrati povezanima. Akcent je danas pojam dinami¢nog svojstva,

odnosi se na pojedine slogove. Uz to je spojen i s intonacijom kratkog
melodijskog karaktera. Slog je kao i akcent vazan i zbog cijele rijeci.

Akcent u danasnjem smislu podrazumijeva naglaske — isticaje u glazbi.
Treba razlikovati metricki naglasak, melodijski naglasak, dinami¢ni nagla-
sak i agogicki naglasak. Dinamicni je naglasak izvodenje jednog tona jace
od ostalih. Ima pak slucajeva kada se “naglaseni” ton stiSa. Melodijski je
naglasak onaj na najviSem tonu u frazi ili reCenici. Metricki naglasak je
istaknut viSe implicitno nego realisticki, njega osjecamo stabilno prisutnim.
Agogicki naglasak produzuje ili skracuje trajanje note od striktne vrijedno-
sti. Neupisane naglaske obi¢no smatramo psiholoskim elementom izra-
za. U glazbi nemamo uvijek jednaku primjenu broja i sustava naglasaka.
Dobro upotrebljen i izabran naglasak znacajno otkriva ljepotu glazbenog
djela. Skladatelj ¢e sve posebnosti akcentiranja oznaciti upisom posebnog
znaka: npr. sf, >, —, A, —itd.

Svaki recitativ u sebi sadrZi izvjesni accelerando? = mosso = agogi-
¢cki tempo. Sve su to pojmovi koji se tiCu interpretacije, izvodaci se nji-
ma sluze, a nisu izricito upisani u note: njih uo¢avamo analizom.

U pjevanju melizmaticke strukture prevliadava melodijski glazbeni
karakter, a u silabickoj jezi¢ni element.

Svaki mosso ne napusta oznaCenu ritmizaciju, on relativizira dosa-
dasnju metronomsku vrijednost. Ubrzanje glazbenog govora slici ubr-
zanju govora u tekstu. Accelerando koji je upisan (o njemu ne govorimo
sada), svakako ¢e biti prisutan u interpretaciji. Neupisani accelerando
nije upisan, jer se ne moze tono oznaciti, ali on pripada “tajnama”
umjetnosti Citanja. Sve promjene i smjene glazbenih elemenata trebaju
medusobno sacuvati sklad, nadopunu, bogatstvo, ostajuci uvijek pove-
zani unutar forme. Interpretacija vokalne glazbe narocito bez odrede-
nog poznavanja zakonitosti govora glazbu bi mogla protumaciti na vise
tehnickih nacina, ali bez prave veze. Takva bi glazba pretrpjela preveli-
ku tehnicku i sadrzajno izrazajnu slobodu.

Pri pjevanju je vazno poznavati pravila glazbene prozodije, kako bi
Sto vise dosla do izrazaja suptilnost izgovora rijeci, naglasak ili nena-
glasak, produzenje kratkih i skracenje dugih glasova. Kvalitetu zvucno-
sti mora imati svaki slog, bio on naglaSen ili nenaglasen. Svaki teski dio
dobe ne smije se kruto ostvarivati.

Recitativno govornu intonaciju kojom pjevamo melodijski pona-
vljajuée tonove nastojimo u vecini slucajeva odrzati u okviru cijele
recenice. Premda pjevamo s note na notu ipak sve dozivljavamo u ko-
madu i u isti tren. Pri pjevanju moramo taj konacni ukupni dozivljaj
ipak po redu izre¢i. Ukoliko su pojedine rijeci duze tempo njihovog
izgovora obicno je brzi. U viSeglasju “a piacere” i “colla parte” dionice
se ravnaju prema onom pjevacu, koji ima glavnu dionicu. Pjevanje dije-
lova recitativa u zbornom i solistickom pjevanju nisu uobicajeno dugi.
Recitativi “obligato” izvode se strogo u tempu i u ritmu. U operama su
recitativi razli¢itih tipova Cesti.

“Sprechgesang” (govorno pjevanje) biljezi se uglavnom decidira-
nom svojevrsnom notacijom. Upotrebljavaju ga posebno A. Schonberg,
A. Berg, ai E. Humperdinck. To je fiksirana ritmicka i karakterna ton-
ska deklamacija jasnog izgovora. Vrlo je vazno pri tome izabrati pravu
intonaciju i intenzitet zvuka.

Kada je predvidljiva potreba pomaka tempa u glazbi? Kada se pona-
vljaju melodijski obrasci istih ritmickih trajanja u ponovljenoj recenici.
Obicno taj neki drugi, treci ili Cetvrti niz ide u mosso. Duge tonove na
kraju fraza i reCenica ne izdrzavamo uvijek u zapisanom, metronom-
skom tempu: zadrzimo mjeru, a metronomsko vrijeme ubrzamo. Duge
akordicke tonove na kraju skladbe usporimo (ako nije posebno drugaci-
je oznaceno). Sve se uskladuje medusobno s prethodnim, a ne izolirano,
samo jedan takt, ton ili akord. Pri svakom trajanju ili promjeni tempa
prikljucuje se adekvatna dinamika. O koli¢ini zvuce¢ih tonova u akordu

2 Tal. accelerare, ubrzati; oznaka za postepeno ubrzavanje tempa. Pise se i
accelerato.
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takoder ovisi spomenuti tempo, kao i skracenje ili produzenje.

Djela su renesanse i baroka dosljednija u svojoj stabilnosti tempa od
onih u romantici i u nacionalnoj glazbi. U narodnoj plesnoj glazbi to je
Sablonizirano, npr. prijelaz u “kolo”. Interpretativna neupisana odstu-
panja od tempa i dinamike nisu uvijek ista, a obicno se odnose samo
na duzinu fraze. Realna odstupanja u tempu uvijek su poco s vise unu-
tarnjeg pokreta. Od zapisanog se tempa moze razlozno odustati i zbog
prevage osnovnih notnih vrijednosti.

Tempo u glazbenim recitativima ne smije biti prebrz, kako se ne bi
pogubili pojedini slogovi i nastala nejasna artikulacija — nejasnoca guta
pojedine slogove, pogotovo u zavrsetcima recenice.

Skladatelj u odredenom odlomku skladbe prepusta interpretatoru da
prema svojem izboru i znanju smanji ili poveca brzinu izvedbe. Neki
skladatelji ¢esto primjenjuju tu maniru kao neupisani stilski acceleran-
do, ritardando i ralletando (F. Chopin, R. Schumann...). Romantizam
ga je pun, a motoricna glazba i glazba 20. stoljeca, pogotovo suvreme-
nijeg izricaja (premda sklona slobodama i ustupcima interpretatoru) ne
prihvaca to uvijek kao prikladan nacin slobode — ni zbog tehnickih ni
zbog sadrzajnih razloga.

Vecina skladatelja vokalne glazbe sama prilagoduje glazbu govor-
nom nacinu na taj nacin $to primjenjuje raznovrstan ritam unutar dobe
—razdioba prema slogovima uz knjizevni izgovor. Tako izbjegava pre-
pustiti govorenu melodiku samo interpretu na volju. Usporedbe pjeva-
nja s govorom nisu u svim elementima izraza prenosive u doslovnost:
ni zbog zasebnih tehnickih realizacija ni po sustini razlicitosti katego-
rije izvora izrazavanja. Izbor zvu¢nog oslonca na kljuénim rijecima pri
tome je vrlo vazan, jer se izgovor i ostalih rijeci formira prema njima.

Pri pjevanju se idejno moze stihove povezivati u redoslijedu prema
metricko-ritmickoj strukturi ili prema “opkoracenju” tj. spajanju stiho-
va kroz prioritet misli — tada ne dajemo vaznost svakoj rijeci pojedi-
nacno. Interpretacija skladbi usustavljenih tipova stiha uglavnom ide
prema strofama u slinom tempu i dinamici (moze u gradaciji), dok
glazbena interpretacija slobodnih stihova ce$c¢e mijenja interpretacijske
izraze koriste¢i govornu podlogu. Teziti treba kompaktnosti, a izbjega-
vati uopcenost. Npr. u hrvatskoj zborskoj literaturi bogata je govorna
glazbena interpretacija s tocno odredenom dimenzijom obojega u skla-
dbama: Cace moj, Créak (L. M. Ronjgov), Zvonimirova lada, Jadranu,
Prigovor...(J. Gotovac).

Pri povezivanju rijec¢i — motiva medu sobom treba voditi racuna o
predahu i udahu kao radnji koja ne smije poremetiti ni tekstovni ni gla-
zbeni smisao. Kod vecine slucajeva moguéi udah je odreden struktu-
rom motiva odnosno fraze. Vidljivo je oznacen lukom nad frazom ili
pauzom izmedu dviju fraza. Kada nije oznacen tako, rukovodimo se
glazbenim oblikom motiva i fraze ili prema planu harmonije u kompo-
ziciji. Predah — cezuru naCinimo prema teoriji logike govorenja.

Fraziranje pripada nuzno osnovama glazbene i estetske pismenosti u
interpretaciji. Interpretator fraziraju¢i rasporeduje melodijsko ritmicki
tijek prema glazbenom smislu u odredenom tempu. Fraziranje je logika
ra$¢lanjivanja i povezivanja u glazbi. Ako je fraza prema sljedecoj frazi
izgradena u pravilnim omjerima, nije tesko zakljuciti kako se odnosi je-
dna prema drugoj. Ako je fraziranje slozenije, kod interpretatora mora
odluciti ukupno glazbeno obrazovanje, instinkt i kultura. Nevazno je da
li fraze zapoc€inju od anakruze ili s prvom dobom.

Pojam agogike u glazbi sadrzi razli¢ite pojedinosti u modifikaciji
tempa jedne skladbe. Promijenjenost tempa veze uz sebe i druge ele-
mente (dinamiku i artikulaciju). Ta izmjenjivost ide u produbljenje, u
skracenje tona, vise tonova ili akorda u frazi. Gibljivo$¢u tempa posti-
Ze se veca reljefnost cijele interpretacije. Ta prirodna agogicnost ugla-
vnom se ne oznacuje u notama. Uz neznatna ubrzanja obicno ide i mali
crescendo, a s usporavanjem decrescendo. Iznimke od toga se upisuju.
S agogickim postupcima i primjenom u interpretaciji treba biti opre-
zan, kako se ne bi samovoljom dovodilo u pitanje tecnost, pa i samo

skladateljevo djelo. Citanje partiture uz slusanje najvise moze pomoéi
odgoju usvajanja prirodnosti izvedbe vokalne glazbe i povezivanje s
kvalitetnim govornim tumacenjem. Metronom govora ovisi o sadrzaju.
Obicno se govori u srednjem tempu (andante, moderato, allegreto, pa
i allegro). Rijetko bismo govorili u vrlo sporim tempima pa i u prestu.
Metronom skladbe veze se uz oznaceni tempo pojedine skladbe ili nje-
zin karakter kao i uz decidiranu skladateljsku oznaku MM=?

Bez poznavanja glazbene “estetike” nije moguce upoznati bit i zako-
ne glazbe i otkriti puni glazbeni smisao u pojedinostima i cjelini.

Cesto nam se pri analizama glazbenih vrijednosti pravila vracaju na
imena Pitagore — “odnos reda i sklada”, Platona — “umjetnost broja i
osjecaja”, Aristotela — “eticka i pedagoska uloga”. Sva kasnija autor-
ska razglabanja od metoda i teorija do filozofije o vrijednosti i sustini
glazbe tumace se raznorodno. Neki autori postavljaju tumacenju glazbe
stroza unutrasnja pravila, pa ju vezu i uz drustvene navike i ljudske
osjecaje. Estetika se bavi samom unutarnjom glazbenom vrijednoscu,
intelektualnom logic¢noséu i psiholoskom i izvodilackom podlogom i
praksom. Estetska razloznost u izvodenju ukljucuje poznavanje pravi-
la svih elemenata, koji su uvijek ukljuceni u djelo, ali i praksu prema
argumentiranoj povijesnoj potvrdi. Obje treba primjenjivati i vjerovati
im. Estetiku trebaju napose proucavati svi koji nisu dovoljno afirmirani
i iskusni umjetnici. Na iskustvima i nacelima ve¢ izvedenog mladi ¢e
umjetnici izgradivati svoje stavove.

Pri izgradivanju vlastitog stava vaznu ulogu ima fantazija, kao du-
hovna sposobnost koja se oslanja na akusticki podatak i na kombinaciju
od poznatog u nepoznato. Premda postoji viSe moguénosti tumacenja
i izvedbe nekog djela tesko je prihvatiti interpretaciju koja ne bi imala
bas niceg zajednickog s opce prihvacenom praksom.

Interpretator u svakom slucaju mora biti jaka osoba, a ne samo ama-
terski prenosnik opcih karakteristika. Tu ukupnost dubine interpretacije
moglo bi se jo$ dublje obraditi u posebnoj publikaciji.

Popis jezikoslovne literature uz tekst:

Paul Garde (1993) Naglasak, Skolska knjiga

Nova Novakovi¢ (1980) Govorna interpretacija umjetnickoga teksta, SK,
Zagreb

Ivo Skari¢ (2000) Temeljci suvremenoga govornistva, SK, Zagreb

Ivo Skari¢ (1989) U potrazi za izgubljenim govorom, SK, Zagreb
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U prethodnom je broju casopisa THEORIA zapocelo objavljivanje price Maja Juraj i zlatna ribica, kojom se ucenike vodi prema glazbenoj pisme-
nosti. U prvom dijelu price Maja i Juraj naucili su biljeziti tonove u velikoj, maloj, prvoj i drugoj oktavi te su nacili njihova imena. Ovo je drugi

nastavak price, u kojem se vise govori o trajanjima tonova.

Maja Juraj i zlatna ribica
I1. dio — Rodendan

Tihomir Petrovi¢

Ljeti kada je najtoplije, tatin je rodendan. Mama je poslije rucka na
stol stavila tortu. Na njoj je velikim slovima pisalo: SRETAN RODEN-
DAN. Jurju i Maji rasiriSe se o¢i, nisu ni znali da je mama ispekla tortu.
A mama rekne:

— Evo, tatoli¢u (tako ga je zvala od milja) tvog rodendanskog dara.
Stretan ti rodendan.

— Cijela torta za mene? — napravi se iznenaden tata. Ta vidio je on
dok je mama mijeSala smjese. — Dajte mi noz. — I tata uze noz i povu-
¢e kroz sredini torte ravnu crtu. Juraj je ve¢ podignuo svoj tanjurié, ali
tata pocne tumaciti.

— Pogledajte! Cijelu tortu lako ¢u crtom razdijeliti na dvije polovine.
Isto se tako cijela nota moZze razdijeliti na dvije note polovinke. Dvije
polovine torte jeo bih tako dugo kao i ¢itavu tortu. Tako i dvije polo-
vinke zajedno traju koliko i cijela nota. — Napravi zatim jos$ jednu crtu
preko prve, u kriz, i nastavi. — Podijelim li svaku polovinu torte opet na
pola, dobit ¢u Cetiri Cetvrtine.

—Po jednu za svakoga od nas — izra¢una odmah Juraj, koji nije mo-
gao docekati svoj dio.

— Tocno! — i na Jurjevu zalost tata natavi pricati. — Cijela torta ima
Cetiri Cetvrtine, svaka polovina po dvije.
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— A cijela nota ima — pozuri dalje Juraj — dvije polovinke, koje isto
znaci traje koliko i Cetiri Cetvrtinke.

Svako je dobio svoju Cetvrtinu na tanjuri¢. U taj se ¢as na vratima
pojave Ivana i Ante.

— Udite samo — pozove ih tata. Uzme svoju Cetvrtinu torte, razreze
je na pola pa komade stavi ispred njih. Gledajuc¢i, Maja je razmisljala
ovako: — Tata je svoju Cetvrtinu podijelio na dva dijela. Svaki je taj dio
jedna osmina torte. Kad bi notu cetvrtinku razdijelili na dva jednaka di-
jela, dobili bismo dvije note osminke.
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Mama je svoju Cetvrtinu podijelila s tatom da se svi poslade. No
svoju osminu mama nije pojela. Sacuvala ju je i razdijelila Maji i Jurju
poslije vecere. Dok su jeli, Maja u sebi izracuna:

— Da smo odmabh tortu razdijelili na tako male komadiée, bilo bi ih
Sesnaest. Ovo je dakle jedna Sesnaestina torte. A na glas rekne: — Ova
Sesnaestina samo nestaje pod zlicom.

nete, ﬁmm

=N G,
Sesmaedinla &i’f«;aﬁd:q
X X

Jurju bi nekako zao; mama im je do svojega dala, a Maja kao da pri-
govara $to nema vise, pa doda: — Jest, kratko traje, ali je jednako slatka
kao i cijela.

Tri kupusara

Na povratku s kupanja Maja ugleda tri bijela leptira kupusara kako
prelijecu jedan drugoga, poput galebova ¢iju igru je gledala uz more.
Stotinjak stuba do crkve bilo je dovoljno da izmisli stihove:

Kupusari mali,
igrat su se stali.
Igraju lovice,

ko tri bijele ptice.
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Stalno je mislila na svoje stihove, ¢ak i za vrijeme rucka. U mislima
joj rijeci postanu glazbom. Juraj je bio vjestiji u pisanju nota, pa — slu-
$aju¢i Majino pjevanje — zapiSe melodiju.

Za pocetak je odabrao osminke; po dvije spojene zajedno slice lepti-
ru. I produ dok pljesnes.
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Slozna bra¢a odose tati pokazati svoje djelo.

— QOdli¢no, pohvali ih tata. — Vi i ja znat ¢emo otpjevati ovu popi-
jevku prema vasoj slici. Da bi mogli pjevati i drugi, ja ¢u je malo preu-
rediti. Evo, osminke ¢u spojiti ravnom crtom, tako je lakSe. Okomitim
¢u crtama razdijeliti vasu popijevku na jednako duge dijelove, taktove.
Ako tko 1 pogrijesi pri pjevanju bit ¢e jasnije reci: — “Pogrijesio si u
petom taktu”, — negoli “Pogrijesio si pjevajuci trinaestu notu.” Mjeru
takta ili njegovu duzinu oznacit ¢u iza kljuca brojkama. Neka se znade
da u vasoj popijevci valja u svakom taktu pljesnuti dva puta, prvi put
jace, drugi put tiSe. — I tata napise iza kljuca brojke. Bijase to 2 iznad
4. — U svakom taktu su i bile po dvije Cetvrtinke ukupno, — izbrojio je
Juraj gledajuéi tatin papir. A tata doda: — Tko hoce slusati valcer nek’
bira drugu skladbu.

Kupusari ma - li igrat suse sta - li igraju lo-vi - ce  kotri bijele pti - ce.

Tata im otpjeva njihovu popijevku. Upirui prstom u note na svojem
papiru nije mogao i pljeskati, pa je samo drugom rukom kucao po sto-
liéu. — Svaki moj otkucaj traje kao jedna nota Cetvrtinka. I tako jedna
osminka prode dok se ruka spusti, a druga dok se ruka podigne. Prvu
dobu u taktu lupim glasnije, a drugu tiSe.

— Moje su note ljepse od tvojih, zakljuci Juraj usporedujuéi tatin i
$V0j papir.

— Jesu, odgovori mu tata. — Glazbu izmisljamo na radost sebi, ali i
svima drugima koji je zazele. Ove ¢e moje note lako procitati svi gla-
zbenici na ovom svijetu. Glazba ne zna granice.

Sljedeéeg dana

— Glazba zna za granice, pomalo ¢e uvrijedeno Maja, kada se sljede-
¢eg dana vratila s kupanja. — Odnijela sam tvoje note na plazu, i Mihael
uopce nije znao otpjevati moju pjesmicu, samo je na-na-nakao. Svi su
se na plazi valjali od smijeha. Doduse, melodiju je i pogodio no rijeci...
— Ali Majo, pa Mihael je iz Njemacke. Njemu rijeci treba prevesti na
njemacki. Glazba uistinu ne zna za granice, vidi§ da je melodiju razu-
mio. No, zeli$ i da te bilo tko razumije u potpunosti, mora§ postovati
njegov jezik.

Ode Maja poslije rucka k mami pa ¢e mazno: — Mamice, ti si naj-
bolja uciteljica njemackog jezika, svoje si dake sve dobro naucila.
— Mama podigne obrvu. — Hajde mi, molim te, rijeci moje pjesmice
prevedi na njemacki, da ih Mihael moZze razumijeti.

— Ne mogu. — kratko ¢e mama. — U¢iti nekog njemacki je jedno, a
prevoditi drugo. — Ali... — Ne mogu, i gotovo.

— Hajdemo pokusati sami, pa i mi u¢imo njemacki i ve¢ ga dobro
znamo, poku$a Juraj malo smiriti situaciju. — Evo, za kupusare ne
znam, ali moZe i leptiri, a to se na njemacki kaze Smeterlinge. Mali se
kaze klain.

—Ma ve¢ sam probala ali ne ide dalje, nista mi ne pase, Maja ce.

Po obicaju, odose k tati. No tata na njemacki zna samo Danke, Gutn
tag, Aufiderzen bis morgen fri i slicno, §to naravno nije bilo dovoljno.
Onda je i tata molio mamu, koja je ostala pri svome. — Neke poslove,
narocito ako se njima hoée$ pokazati pred svijetom, valja napraviti
kako treba ili ih uopce ne treba raditi. — Onda je tata razmisljao (zapra-
vo je malo spavao), pa je poslao e-mail svojem prijatelju Seadu, prevo-
ditelju. Onda su svi ¢ekali. I docekali, evo Sto, i zajedno pjevali:

Krdutermdnnchen kommen,
weil sie spielen wollen,
und sie spielen Fangen,
sind schon weggegangen.

O satnici predmeta Glazbena kultura

Siguran sam da svi pamtimo Sok, kada je jednostavno ugasen jedan
od dvaju satova nastave predmeta Glazbena kultura u osnovnoj $koli.
Od tada je u satnici osnovne Skole predmet Glazbena kultura zastupljen
sa samo jednim satom tjedno. Uz mnogobrojne pojedince i institucije
koje su trazile da se ta odluka ponovo razmotri (izmedu ostalih to je
ucinilo i nase Drustvo) reakcija je stigla i sa samog vrha piramide gla-
zbenog obrazovanja u nas, a supotpisali su je tada$nji dekan Muzicke
akademije u Zagrebu, procelnik Odsjeka za glazbenu kulturu Muzicke
akademije u Zagrebu, dekan Pedagoskog fakulteta u Osijeku i vodi-
telj studija glazbene kulture, procelnik glazbenog odsjeka Filozofskog
fakulteta u Puli, te nastavnik metodike glazbene kulture na Muzickoj
akademiji u Zagrebu i Pedagoskom fakultetu u Osijeku. U tom se do-
pisu, poslanom 31. ozujka 2000. godine, uz 9. toc¢aka izrazito jasne ar-
gumentacije trazi od gospodina ministra dr. Vladimira Strugara da vrati
glazbenoj kulturi oduzete satove, tj. da glazbenoj nastavi u osmogodi-
$njoj Skoli osigura dvosatnu nastavu barem u pet «gornjih» (od 4. do
8.) razreda.

U odgovoru koji je od Ministarstva prosvjete i Sporta (Uprava za
skolstvo, Klasa: 602-01/00-01/159, Urbroj: 532-02/2-00-1) stigao 4.
svibnja 2000. stoji: ...Uprava za Skolstvo podrZava zahtjev gospode:

...(navedena su imena potpisnika zahtjeva).

Ukratko; prakticari (nastavnici) su unisono, uglavnom usmeno, tra-
zili vracanje oduzetog sata, jer je sadasnjim stanjem glazbena kultura
u potpunosti svedena na beznacajnu, marginalnu disciplinu do koje ne
drze mnogo ni nastavnici drugih pedmeta, ni roditelji, a zatim, logicno,
ni ucenici (citat iz spomenutog dopisa dekana i voditelja studija glazbe-
ne kulture u nas). Strukovne udruge, ugledni pojednici a zatim i vrhun-
ski glazbeni struénjaci (dekani muzickih akademija, voditelji studija
glazbene kulture u nas te nastavnik metodike glazbene kulture na Mu-
zickoj akademiji u Zagrebu i Pedagoskom fakultetu u Osijeku) pisme-
no su zatrazili vra¢anje oduzetog sata. Uprava za Skolstvo Ministarstva
prosvjete i Sporta Republike Hrvatske podrzala je zahtjev.

Ostaje sasvim nejasno zasto se danas, k. god. 2003./04., tri godine
nakon suglasja prakticara i struénih sluzbi Ministarstva da se oduzet sat
vrati u nastavni plan, nije tako i postupilo. Je li se na nas zaboravilo,
odlucilo dokinuti glazbenu kulturu ili je ovaj zastoj samo proceduralne
naravi... Stoga, ¢ini se da bi zahtjev za osiguranjem dvosatne nastave
predmeta Glazbena kultura trebalo obnoviti, na $to sve obeshrabrene
nastavnike, kao i sve druge koji osjecaju odgovornost za odgoj i obra-
zovanje i imaju na njega utjecaj, zelim potaknuti ovim ¢lankom. (ur.)
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Svaka je tiskovina o glazbi, nosa¢ zvuka ili kakvo drugo pomagalo kojim se prema njoj usmjerava, doprinos zajednickom cilju, a taj je uspjesnost
nasih ucenika i $to bolje funkcioniranje glazbenog obrazovnog sustava. U nastavku se navode i kratko opisuju knjige, nosaci zvuka i sve drugo, ¢ime
razloga ne stignu uvijek do onoga kojem su namijenjeni. Stoga, makar se i ponavljalo, glavninu onoga $to sam saznao prenosim i vama, prvenstveno
radi velikog postovanja prema autorima, dakle onima onima koji, bez obzira Sto se ¢ini da ovih godina i muze gledaju sapunice na televiziji, cekajuéi
sljedece vijesti, stvaraju nove vrijednosti da bi nam svima bilo bolje ili lakse — izlazu¢i se katkada bespostednoj kritici. Nije se ni cekala uobic¢ajena
zamolba nakladnika za objavom prikaza, jer jedni za nase Drustvo i ¢asopis ni ne znaju, a drugi misle da nismo vazni. Tekstovi su nanizani onako
kako se prikupljalo informacije. Neka sve ovo bude poticaj autorima da se stvara joS vise, a nakladnicima da nam Salju primjerke djela. (ur.)

Mirna Potkovac-Endrighetti:
Metoda Suzuki / Japanska metoda ranog glazbenog odgoja

U nakladi izdavaca MATHIAS FLACIUS iz Labina objavljena je
knjiga Mirne Potkovac-Endrighetti: Metoda Suzuki / Japanska metoda
ranog glazbenog odgoja. Autorica je rodena u Zagrebu, diplomirala je
violinu 1975. u klasi profesora Tarbuka s diplomskim radom o popu-
larnoj japanskoj metodi glazbenog poducavanja male djece, tzv. Meto-
di Suzuki. Ubrzo odlazi na studij japanskog jezika u Japan, a tijekom
studijskog boravka u Japanu intenzivno radi s japanskom djecom, koja
uce svirati violinu po Suzuki-metodi, prateci njihov razvoj i vjezbajuéi
s njima. Od 1981. svira u opernom orkestru Narodnog kazaliSta Ivana
pl. Zajca u Rijeci, bave¢i se i prevoditeljskim radom. Svoja iskustva i
poznavanje Suzuki-metode iznijela je u spomenutoj knjizi. No kako je
rije¢ o fenomenu Sireg znacenja nego S$to je samo ucenje violine — me-
toda se lako moze primijeniti na svako glazbalo odnosno poduku glazbe
uopce, evo nekoliko citata iz knjige.

Uvod u uspjesnu metodu ranog glazbenog odgoja

... U dobi od osamnaest godina Shinichi Suzuki odlazi u Njemacku
na studij violine kod profesora Karla Klinglera, Joachimovog ucenika.
Poteskoca s kojom se vec u pocetku susreo nije lezala u samoj violini,
ve¢ u jeziku koji je morao svladati a koji je njemu, kao Japancu, bio
potpuno stran. “Vrlo tesko sam ucio njemacki jezik”, sjeca se on. “A
sasvim mala djeca u mojoj okolini nisu s tim imala nikakvih proble-
ma!” Mladi Suzuki bio je nemalo zaprepasten uvidjevsi da sva njema-
cka djeca, bez izuzetka, ve¢ u tre¢oj godini te¢no govore svoj materinji
jezik. 1z te naoko lako razumljive i obi¢ne ¢injenice nametao se Suzu-
kiju samo jedan zakljucak; dijete je neminovno plod sredine u kojoj
odrasta. ... Suzukijev nacin poduke, opravdano nazvan metodom uce-
nja materinjeg jezika, sastoji se od Sest osnovnih tocaka:

1. Kada dijete uci govoriti, okruzeno je odraslima koji govore — asi-
milacija ili primanje.

2. Dijete pokusava oponasati glasove koje Cuje i izgovara prvu rije¢
— oponasanje.

3. Roditelji ga pohvaljuju i nagovaraju da to jo$ jednom kaze — bo-
drenje.

4. Dijete to ¢ini — ponavljanje.

5. Jedna rijec uvjetuje sljedecu — proSirivanje.

6. Nakon naucene prve rijeci nove se uce sve lakse i lakse — napre-
dak i usavrSavanje.

Motivacija

“Sto god ugenik uradi, ma kako dobro, korak je ka Zeljenom cilju i
zasluzuje vasu iskrenu pohvalu”. ... Tek nakon izrecene pohvale smije-
te se i kriticki osvrnuti na samu izvedbu, a na taj nacin dobivenu kritiku
dijete usvaja mnogo lakSe, radije i potpunije. ... “Jedino natjecanje u
kojemu bi dijete trebalo sudjelovati jeste natjecanje sa samim sobom”,
Suzukijeva je omiljena uzrecica. To je uostalom i jedino ravnopravno
natjecanje. Da bismo to pravilno shvatili, potrebno je uociti bitnu ra-
zliku izmedu dviju vrsta glazbenog odgoja djece Jedna je ona, u kojem
su svi — nastavnik, roditelji, okolina pa stoga i samo dijete — napeti u
ocekivanju da Sto prije vide rezultate; od djeteta se ocekuje da mnogo
nastupa, pobjeduje na natjecanjima i ostvari blistavu umjetnicku kari-
jeru. Nasuprot tome, postoji i ona druga, koja polazi od Zelje da dijete
uziva u glazbi kao jednom od bitnih, nezamjenjivih dijelova covjekova
svakodnevnog Zivota. ...

Knjiga Metoda Suzuki moze se naruciti na adresi: MATHIAS FLA-
CIUS, G. Martinuzzi 3, 52220 LABIN, tel./faks: 052 852-264.

Igor Gjadrov:
Umijece dirigiranja

Prepisujem RIJEC UREDNIKA Josipa Burjana:

“Umijece dirigiranja — knjiga koja zacijelo znaci sretan i profesiona-
lan spoj struénog znanja i praktiénog iskustva. Citljiva, jasna, struéna i
§to je najvaznije — vrlo primjenjiva u praksi.

Igor Gjadrov, dirigent, umjetnik, pedagog, zeli ovim enciklopedij-
skim djelom upoznati zainteresirane Citatelje, ne samo stru¢njake, s di-
rigiranjem kao sastavnim dijelom umjetnickog stvaralastva i glazbene
umjetnosti. Pomocu cetiri velike cjeline u kojima se pedagoske odre-
dnice ilustriraju u brojnim grafickim prikazima i primjerima iz glazbene
literature, te poglavljima: Veliki dirigenti, Dirigiranje u Hrvata i Povi-
jest dirigiranja na Muzickoj akademiji u Zagrebu, prikazano je dirigira-
nje kao dio glazbene umjetnosti. Knjiga zavr$ava usporedbom umijeca

dirigiranja kao klju¢nog dijela glazbene kulture u Hrvatskoj i svijetu.”
... (Josip Burjan)

Svakako treba dodati i ovo: Knjiga Igora Gjadrova Umijece dirigi-
ranja (izdanje zagrebackog nakladnika MUSIC PLAY-a) pojavila se
godinu dana nakon knjiga Josipa Jerkovi¢: Osnove dirigiranja I — Ta-
ktiranje, Osnove dirigiranja Il — Interpretacija, Osnove dirigiranja II1
— Literatura (izdanje Pedagoskog fakulteta u Osijeku, 2001.). Nasa je
sre¢a da se one ni¢im ne iskljucuju, nego se mogu smatrati komplemen-
tarnima, $to samo govori o iznimnoj slozenosti glazbene umjetnosti.
Ostaje za konstatirati da bi na dva tako opsezna i kvalitetna djela s istog
podrucja bila bi ponosne i daleko vece, bogatije i mnogoljudnije zemlje
od Hrvatske. (ur.)

THEORIA, godina V., broj 5, rujan 2003. 23



Ivan Obertlik:
Kajdanka s glazbenim pojmovima za osnovnu Skolu

Kajdanka u kojoj su navedeni i opisani osnovni glazbenoteorijski
pojmovi, glazbala, glazbeni oblici, povijesna razdoblja i vazni sklada-
telji, rad je naSega Clana Ivana Obertlika iz Slavonskog Broda. Nami-
jenjena je ucenicima osnovnih Skola. Nije i ne moze biti zamjena za
potrebne udzbenike, ali je dobar potsjetnik i u¢enicima sigurno drag i
dobrodosao «Salabahter» pri pisanju kontrolnih zadaca. Znajuéi da je

svaka prigoda da se nesto nauci i upamti dobra — pa je i svako ispitiva-
nje ucenika istodobno i njegovo poucavanje — Cestitam kolegi na ideji
1 iznimnom trudu koji je ulozio u realizaciju ovoga nastavnoga poma-
gala. (ur.)

Izdavac je “Posavska Hrvatska” d.o.o0., Trg pobjede 7, 35000 Sla-
vonski Brod.

[rena Paulus:
Glazba s ekrana / Hrvatska filmska glazba od 1942. do 1990. godine

Izdavaci: Hrvatsko muzikolosko drustvo i Hrvatski filmski savez

Urednici: Stanislav Tuksar, Hrvoje Turkovi¢, Zagreb, 2002.

Iz Predgovora knjige prenosimo tekst:

Kao prva knjiga o filmskoj glazbi u Hrvatskoj, “Glazba s ekrana”
muzikolosko-filmoloskom analizom sustavno obraduje partiture hrvat-
skih filmova koje su svrstane po kriteriju autora, ali i vremena u koje-
mu su nastale. Time se nastojalo, osim pregleda autorskog rada, dobiti
i povijesni pregled razvoja filmske glazbe u Hrvatskoj. Knjiga sadrzi
analize filmske glazbe sedamnaestorice filmskih skladatelja, a pose-
bnim dodatkom mogu se smatrati razgovori sa skladateljima Zivanom
Cvitkovicem, Andelkom Klobucarom, Alfijem Kabiljom i Miljenkom
Prohaskom. Obradeno je 58 (ponajvise igranih, ali i dokumentarnih i
crtanih) filmova, a tu je i sedamnaest notnih primjera te tridesetak fo-
tografija. Uz svakog autora navedena je njegova filmografija (precizno
koliko su to dopustali prikupljeni podaci a i Cinjenica da neki od skla-
datelja jos$ uvijek aktivno skladaju filmsku glazbu).

Medu najranijim imenima hrvatske filmske glazbe navedeni su Ivo
Tijardovi¢, zaljubljenik u glazbeno kazaliste, i Fran Lhotka, pobornik
nacionalnog smjera u hrvatskoj glazbi. Tijardovi¢eva operetna usmje-
renost pokazala se prikladnom u zanru omladinskog filma poput filma
Sinji galeb (Branko Bauer, 1953.), ali i u prvom antirezimskom filmu
Ciguli Miguli (Branko Marjanovi¢, 1952.). S druge strane, Fran je Lho-
tka napisao folklornim stilizacijama prebogatu glazbu za partizanski
film Zivjeée ovaj narod (Nikola Popovi¢, 1947.), ali i glazbu za film
Svoga tela gospodar (Fedor Hanzekovi¢, 1957.) koja, unato¢ sadrza-
ju smjestenom u seosku sredinu, nije toliko obilovala asocijacijama na
narodnu glazbu. No i Lhotka i Tijardovi¢ bili su “veterani” hrvatske
filmske glazbe, pa se pri skladanju nisu mogli osloniti ni na kakve po-
stojec¢e domace uzore. Bili su prisiljeni uciti na vlastitim pogreskama i
ispravljati ih u hodu.

Zapravo, njihov je rad na podrucju filmske glazbe ostao sasvim
filmski kriti¢ari nisu glazbu smatrali vaznijim filmskim elementom), a
takav je ostao i skladateljski rad njihovih nasljednika. Boris Papando-
pulo, Milo Cipra i Ivan Brkanovi¢, skladateljski “trolist” povezan istom
godinom rodenja (1906.), u muzikoloskim se krugovima smatrao vrlo
snaznim, ali su ti isti krugovi uporno previdali doprinos trojice sklada-
telja na podrucju filma. Unaprijedivsi tehniku skladanja u nacionalnom
duhu, oni su se koristili suvremenijim postupcima, zalazili su u prosi-
reni tonalitet i atonalitet te su se s uzitkom koristili moguénos§¢u pove-
zivanja razlicitih stilova (neo-smjerovi tada su bili vrlo popularni) koju
im je ponudio filmski medij. Na primjer, Papandopulo sklada u neo-
ranoromanti¢nom stilu u filmu Lisinski Oktavijana Miletica (1944.),
priblizava se folkloru u filmu Bakonja fra Brne Fedora Hanzekovic¢a
(1951.), sklada holivudski kasnoromanti¢no i funkcionalno u filmu Mi-

lioni na otoku Branka Bauera (1955.), a u filmu U oluji Vatroslava Mi-
mice (1952.) koristi se radikalnijim glazbenim jezikom koji je bio blizi
jeziku B. Papandopula u njegovim “klasi¢nim” glazbenim djelima.

Nesto mladi kolege ove skladateljske skupine takoder dolaze iz
“klasi¢nih” krugova, ali je njih zapravo teSko nazvati pravim filmskim
skladateljima, jer potpisuju samo jedan ili dva filma. Bruno Bjelinski,
na primjer, sklada samo za film Plavi devet (KreSo Golik, 1950.), a
Silvije Bombardelli za Cetiri filma. Ali, medu ta Cetiri filma naSao se i
jedan o glazbi (Koncert, Branko Belan, 1954.) za koji je skladatelj na-
stojao pisati u duhu neoromantizma osmisljavajuéi raskosnu filmsku
glazbu po uzoru na americke filmove tridesetih i Cetrdesetih godina 20.
st. Za razliku od Bombardellija i Bjelinskog, Dragutin Savin je skladao
za niz igranih, dokumentarnih i animiranih filmova, a u svakome je na-
stojao upotrijebiti nesto od njemu suvremene tehnike skladanja: ili je
kombinirao neoromani¢no-neoimpresionisticku “zivu” glazbu s elek-
tronikom (dokumentarni film Plitvicka jezera, Sime Simatovi¢, 1956.)
ili je odlucno stupao u prostor prosirenog tonaliteta (H §..., Nikola
Tanhofer, 1958.). Ocito: kao Sto su se filmasi sve sigurnije odmicali
od partizanskih filmova, tako su se i skladatelji odmicali od ideologije
nacionalnog smjera koja se u Hrvatskoj zadrzala dugo tijekom prve po-
lovice 20. st. Skladateljsku “klasi¢nu” pozadinu, doduse, jos je uvijek
bilo tesko “podjarmiti” potrebama filma, ali je upravo Savin pokazao
da zeli i¢i u tom smjeru.

Kada je u zagrebackoj Dubravi godine 1946. osnovana “radna orga-
nizacija za proizvodnju i promet filmova” “Dubrava film” (danas je to
“Jadran film”), prvi je put otvorena moguénost studijskog povezivanja
filmskih glazbenika. Glazbeni odjel “Dubrava filma” okupljao je najpri-

MELODIJA

Masarykova ulica 13, 10000 Zagreb
tel./faks: 01/ 4855-173

MELODIJA trgovina u Zagrebu, Masarykova
ulica broj 13 (u vezi), nudi Vam violine, elektricne
klavijature, pijanina, puhace, gudalacke i trza-
lacke instrumente te note nasih i inozemnih iz-
danja najsuvremenijih pedagoskih pristupa.

U nasem asortimanu imamo sve $to je potreb-
no za razvoj i stvaranje glazbene osobnosti, i za
buduceg profesionalca i za amatera.

Note i sav glazbeni pribor Saljemo pouze¢em.
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je glazbenike-montazere zvuka (poput Tee Brunsmid i Lidije Joji¢), a
zatim je, kada se za to pokazala potreba, dozvolio nekim svojim zapo-
slenicima i skladateljsku djelatnost. Tako je Hrvatska dobila svoje prve
“prave” filmske skladatelje: Vladimira Krausa-Rajteri¢a, Andelka Klo-
bucara i Zivana Cvitkovi¢a. Kraus-Rajteri¢ i Cvitkovi¢ bili su zapravo
samouki glazbenici (doduse, prvi je uzimao privatne satove od Ive Ki-
rigina, a drugi kod Krste Odaka), dok je Andelko Klobucar, skladatel;
s akademskom naobrazbom i doista skladatelj “od glave do pete”, pri-
stupio odjelu jednostavno zato $to je u tom trenutku bio u potrazi za po-
slom. No, zanimljivo, upravo se glazba “neobrazovane” dvojice pocela
“ponasati” filmski (obojica su bila veliki zaljubljenici u film i filmsku
glazbu), dok je Klobucar, nazivajuéi filmsku glazbu “glazbom na me-
tre”, ipak radije skladao glazbu za koncertni podij. Filmografije sklada-
telja iz “Dubrava filma”, za razliku od prethodnika, bile su prebogate,
jer im je skladanje filmske glazbe (ali i montaza glazbe i zvukova, kao i
odabir ve¢ postojece glazbe) bio glavni, a nekima i jedini posao.
Pocetkom pedesetih godina situacija u “Dubrava filmu” se promi-
jenila, odjel se poceo raspadati, a na scenu su stupili skladatelji-samo-
stalni umjetnici koji su se ve¢inom bavili zabavnom glazbom. Osim
Mire Belamarica koji je poznati skladatelj “klasi¢ne” glazbe, i Nikica
Kalogjera i Alfi Kabiljo i Arsen Dedi¢, skladatelji su popularnih pje-
sama, Dedi¢ i kazalisne glazbe, a Kabiljo i popularnih mjuzikla. Me-
dutim, svu je Cetvoricu filmska glazba vrlo zanimala — neki su pratili
svjetska zbivanja na tom podrucju, a neki su se i pokusali probiti “van”.
Medutim, ni jednom (unato¢ nekim iskustvima u Americi i Engleskoj)
to zapravo nije uspjelo. Ipak, formirana je snazna skladateljska grupa,
¢iji se rad nadovezivao ne samo na rad skladatelja iz “Dubrava filma”
(koji bismo mogli usporediti s ranom holivudskom filmskom glazbom
iz tridesetih i Cetrdesetih godina), nego i na rad njihovih svjetskih su-
vremenika. Nastaju i redateljsko-skladateljske veze tipa Dedi¢-Krelja

ili Kabiljo-Zafranovi¢ ili Kabiljo-Mimica, ali sve su te veze neobave-
znog tipa te se uspostavljaju i raskidaju ovisno o trenutnoj ponudi na
filmskom trziStu. Glazba je apsolutno u sluzbi filma. Lajtmotivicki rad,
kojime su ve¢ poceli baratati skladatelji “Dubrava filma”, sada je uobi-
¢ajen postupak. Stilovi i Zanrovi su se sami po sebi poceli isprepletati
pa su, osim “zabavnog”, ti isti skladatelji “lake” glazbe pisali i neoba-
roknu glazbu (Goli ¢ovjek /Obrad Gluscevi¢, 1968./ skladatelja Nikice
Kalogjere), kvazisrednjovjekovnu i renesansnu glazbu (Seljacka buna
1573. /Vatroslav Mimica, 1975./ 1 Banovi¢ Strahinja /Vatroslav Mimi-
ca, 1981./ skladatelja Alfija Kabilja), povremeno su zadirali u atonalitet
(Rana jesen /Toma Jani¢, 1962./ Mire Belamari¢a, Pad Italije /Lordan
Zafranovi¢, 1981./ Alfija Kabilja) a ponekad su pisali raskosnu glazbu
romanti¢no-baroknih crta (Glembajevi /Antun Vrdoljak, 1988./ i Do-
nator /Veljko Bulaji¢, 1989./ skladatelja Arsena Dedica). Zadiranje u
“ozbiljno” doslo je do vrhunca u filmu Pad Italije (Lordan Zafranovic,
1981.) gdje skladatelj Alfi Kabiljo, pisu¢i kantatu Govorenje Mikule
Trudnega za sredisnji dio filma, pokazuje ambiciju da se jednog dana
ogleda i u skladanju glazbe za koncertni podij.

Ovoj skupini skladatelja zapravo pripadaju i skladatelji iz poslje-
dnjeg poglavlja knjige “Jazz — animirani film — jazz” — Miljenko Proha-
ska i Tomislav Simovi¢. Obojica znalci na podrucju filmske glazbe, po-
sebni su zbog interesa prema glazbi crtanih filmova (narocito Tomislav
Simovi¢ ¢ija filmografija obuhvaca oko 200 crtanih filmova, medu ko-
jima je i glazba za crtani serijal Profesor Baltazar kao 1 glazba za jedini
hrvatski film nagraden Oscarom — Surogat /Dusan Vukoti¢, 1961./ ).
Naravno, i Simovi¢ i Prohaska skladaju i za dokumentarne i igrane fil-
move, a jazz nije njihov jedini glazbeni izricaj. Ipak, rukovodeéi se tim
izricajem i zZanrom crtanih filmova kao dominantama njihovih filmo-
grafija, poglavlje je zamisljeno kao pocetak otvaranja jo$ jednog pro-
blemskog podrucja hrvatske filmske glazbe — a mozda i nove knjige.

Irena Paulus:
Brainstorming : zapisi o filmskoj glazbi

Izdavaci: Hrvatsko drustvo filmskih kriti¢ara / Moderna vremena

Urednik: Zlatko Vidackovi¢ Nakladnik: Moderna vremena

Knjiga se moze nabaviti na www.moderna-vremena.hr ili u knjizari
Moderna vremena, Teslina 16, Zagreb, tel. 48 10 742.

Predgovor (tekst iz knjige)

Iako se glazba dovodi u svezu s filmom ve¢ vrlo rano, jo$ u nijemo-
me filmu, kad neki komparativni esteticari i teoretiari o novoj umje-
tnosti govore kao o “simfoniji slika”, “uglazbljenoj arhitekturi” i slicno,
napisi o filmskoj glazbi, razumljivo, pojavili su se tek po pojavi zvu-
¢noga filma, tridesetih godina. Tada nastaju i prve knjige s tog podru-
¢ja, a o toj sastavnici filmskog djela ubrzo po€inju pisati i neki istinski
autoriteti, kao cuveni Hanns Eisler ¢ije djelo Skladanje za film (1947)
dugo sluzi kao uzor. Medutim, u filmoloskim rapravama razmatranja
filmske glazbe uglavno su bila marginalnoga karaktera, kao da su pre-
pustena rijetkim i za teoriju podosta neutjecajniim strucnjacima. Glazba
se ucestalije procjenjue jedino u kritikama pojedinih filmova, ali i tada,
ukoliko nije rijec o glazbenom film, kriti¢ar posvecuje samo po koju re-
cenicu tom istaknutom dijelu zvucne kulise i, ne svjedoceéi uvjerljivo o
svom poznavanju glazbe, naznacuje o kakvoj je vrsti glazbe rijec, utvr-
duje da li je glazba efektna i da li je funkcionalna. To posljednje, sve
ucestalije daljnjim razvojem filma, rezultira i sve ¢eS¢om zamjenom
sintagme glazba u filmu onom filmska glazba. Naime, umjesto da se
teziste stavlja na autonomnu kvalitetu glazbe, kritiCari i teoretiCari po-

¢inju je tretirati kao filmski fenomen koji vrijednost dobiva na temelju
funkcionalne uklopljenosti partiture u strukturu djela. A dakako vrijedi
i obrnuto: i film zasniva dio sveukupne vrijednosti na glazbenoj dionici.
Odnosno, Cesto ona s glazbenoga stajaliSta nezanimljiva glazba moze
postati i filmski antologijskom, kao $to u mnogim slucajevima glazba
dokazane vrijednosti u filmu moZze izgubiti svoju vrijednosnu autonomi-
ju. Takva rasudivanja o glazbi ucvrstila su se ve¢ na pocetku pedesetih,
no broj specijalista tek je vrlo postupno rasao. Do novoga impulsa doslo
je tek negdje od sredine 1980-ih, kada se u fazi novoga horizontalnog
Sirenja filma taj medij poCinje prozimati ne samo s televizijom i video
produkcijom nego i s djelatnos¢u diskografskih kuéa, a posebno s proi-
zvodnjom glazbenih CD-a. pa se time automatski Siri krug zainteresira-
nih, i to ne samo onih zainteresiranih za tu novu eksploataciju filmskih
partitura i pjesama nego i onih koji dobivaju novu mogucénost provjere
filmskoglazbenih vrijednosti. Takav razvoj prosao je po prilici i tretman
glazbe u filmu i u nas. Najprije se procjenjivala njezina autonomna vri-
jednost, ubrzo je naglasak presao na filmsku glazbu, ali — iako su se u
tome okusali i mnogi autoriteti §to glazbene Sto filmske provenijencije
— bavljenje filmskom glazbom nalazilo se na rubu filmoloskih istrazi-
vanja i kritickih opserviranja. Do pojave Irene Paulus! Muzikologinja
po struci, istinski zainteresirana za film, piSe ona ve¢ vise godina, pise s
jednakim zarom o glazbi u klasi¢nim filmskim djelima, o suvremenom
repertoaru, o glazbi u hrvatskim filmovima, o izdanjima filmske glazbe
na CD-u. PiSe ona uporno, znalacki, sustavno, analiticki i precizno, a o
tome svjedoci i ovaj kompendij njezinih tekstova. (Ante Peterlic)
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Tatjana Alajbeg, Vito Bali¢, Magda Poklepovi¢ Slugan:
Solfeggio za V. i VI. razred osnovne Skole

U skolskoj godini 2002/03 u nastavu solfeggia u Glazbenoj skoli
Josipa Hatzea u Splitu uveden je novi prirucnik za V. i VI. razred osno-
vne glazbene Skole. Njegovi autori nastavnici Skole — Tatjana Alajbeg,
Vito Bali¢ i Magda Poklepovi¢ Slugan, svoju su inicijativu za novim
prirucnikom izgradili na Zelji i namjeni rada solfeggia na primjerima iz
literature (jednoglasni, dvoglasni te kanoni) kako bi ucenici radosnije i
lak$e usvajali nove sadrzaje. Lijepa glazba uvijek je poticajna, privla-
¢na i korisna.

U petom i §estom razredu OGS predvidena je obrada alteracije (iz-
mjenicne i prohodne) u duru do 4 predznaka i u molu do 2 predznaka.
Alteracijskim primjerima u duru, pridruzeni su i modulacijski, takoder
durski ( tonalitet subdominante ili dominante) Sto otvara moguénost

rada na modulaciji i u petom razredu.

Tonaliteti s 5 i 6 predznaka u zavr$nim su razredima OGS novina,
pa su kao takvi i obradeni (ljestvica, kvintakordi na glavnim stupnje-
vima, kadenca). Primjeri u tim tonalitetima su bez alteracija. Odabrani
primjeri pokazuju velik raspon tezine, pa nastavniku, kao i uvijek, osta-
je izbor uvjetovan moguénostima ucenika i zeljenim nastavnim ciljem.
Primjeri uz koje autor nije naveden su didakticki zadaci, kratki i instru-
ktivni, a mogu posluziti i za a vista pjevanje.

Ritamske vjezbe ukljucuju sve propisane zahtjeve (sekstola, kvinto-
la, 6/8 mjera, polovinska mjera).

Ispitni zahtjevi iz teorije pretpostavljaju nuzno teorijsko znanje pred
pocetak srednjoskolskog glazbenog obrazovanja. (Tatjana Alajbeg)

dr. Duro Tomasic:
Osnove glazbene teorije / Drugo izmjenjeno izdanje
[zmijenila, dopunila 1 uredila Anica prof. Slavka Sente

Iz recenzije akademika prof. Andelka Klobucara

Ova teorija glazbe bila je namijenjena u prvom redu kao udzbenik
za studente Instituta za crkvenu glazbu pa je tako i objavljena u prilo-
zima Casopisa Sv. Cecilije. Nastala je dakle iz potrebe da se u kratkom
i preglednom obliku objasne osnovni elementi glazbene teorije. Prikla-
dna je za rad u svim $kolama gdje se poducava glazba, pa vjerujemo da
¢e dobro posluziti ucenicima za usvajanje i utvrdivanje teorijske grade,
nastavnicima glazbe i profesionalnim muzicarima sluzit ¢e kao podsje-
tnik, a bit ¢e zanimljiva i ljubiteljima glazbene umjetnosti.

Knjiga obuhvaca osnovno teorijsko gradivo iz podrucja glazbe osno-
vnih akustickih elemenata, sve do grade koja zahvaca kontrapunkt, har-
moniju, odnosno tonski slog kao i pojmove za interpretaciju glazbe.

Djelo obiluje brojnim podacima i na razumljiv nacin obja$njava gla-
zbene pojmove pa se preporuca njegovo objavljivanje.

Iz recenzije prof. dr. Izaka Spralje

Obradovala me je vijest da ¢e ponovno biti objavljena knjiga Osno-
ve glazbene teorije dr. Pure TomasSi¢a, dugogodisnjeg profesora na In-
stitutu za crkvenu glazbu Katolickog bogoslovnog fakulteta Sveucilista
u Zagrebu (ICG). Dr. B. Tomasi¢, svestrano zauzeti djelatnik na imeno-
vanom institutu, napisao je za potrebe Skole I[CG-a prirucna pomagala
iz viSe glazbenih disciplina (“skripta” za solfeggio, glazbeni folklor,
organografiju, didaktiku, metodologiju naucnog rada itd.), a samo je
udzbenik iz teorije glazbe (treba imati u vidu ondasnje gospodarske itd.
(ne)mogucénosti) objavljen u nastavcima s glazbenim prilogom u Svetoj
Ceciliji koja je od 1969. godine glasilo ICG. Taj priru¢nik je objavljen
na poticaj tadasnjeg predstojnika ICG-a i glavnog urednika Casopisa Sv.
Cecilija, fra Andelka Milanovica.

Osnove glazbene teorije plod je Doktorova dugogodisnjeg djelo-
vanja u Skoli ICG-a i poznavanja poznatih priru¢nika teorije glazbe u
svijetu. Izabrani nacin iznoSenja gradiva (da svako poglavlje prate pita-
nja koja pomazu provijeriti steCeno znanje) vrlo je prikladan i u praksi
prokusan, a poznat je u povijesti glazbe i u nas: Mihalj Silobod-Bolgi¢
je prirucnik Fundamentum cantus gregoriani seu choralis (Kratka upu-
ta o gregorijanskom pjevanju, Zagreb 1760.) napisao u obliku dijalo-
ga izmedu ucitelja i ucenika. Na kraju ucitelj dijalog zavrSava poticuéi

ucenika da zajedno zahvale Bogu. Nadati se je da ¢e svi oni koji se budu
koristili ovim udzbenikom biti jednakog raspolozenja i prema Stvori-
telju, darovatelju svakoga dobra i prema prireditelju udzbenika Osnove
glazbene teorije.

Hekok

Knjiga Osnove glazbene teorije dr. Pure Tomasica sticajem je
okolnosti godinama bila poznata samo uzoj publici. Imajuéi priliku
sluziti se i prvim izdanjem ove knjige (iz 1993.) Cestitam i strucnoj
suradnici Anici prof. Slavki Sente, nasoj ¢lanici, na iznimnom trudu
ulozenom u izmjene i ponovno ozivljavanje teksta dr. Pure Tomasica.

No valja istaknuti jos nesto, niSta manje vazno kada je rije¢ o glazbe-
nostrucnoj literaturi, a to je odlican ispis notnih primjera — notografiju,
koju zahvaljujemo Franciski Kriznjak, kao i vrhunsku graficku pripre-
mu — mnogobrojne sheme zapravo su slike sastavljene od notnih i dru-
gih glazbenih znakova, za koje su dovoljno strpljenja — prema uputama
urednice — imali Bozidar Bengez i Slavko Kriznjak. Tako je stru¢na
je publika ovom knjigom uistinu dobila, u sadrzajnom, notografskom,
grafickom, uredni¢kom i svakom drugom smislu, kapitalno djelo. Sive-
ni uvez omogucit ¢e Citateljima dugotrajnu upotrebu, jer ovo i jest knji-
ga za generacije. Nakladnik je knjige ERUDIT d.o.0., Zagreb. (ur.)

Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara
Gunduli¢eva 4, HR-10000 Zagreb

nudi naslove:
Mali ljetopis Anne Magdalene Bach — 50 kn
Hrvatske crkvene popijevke — 50 kn

Casopis THEORIA — 20 kn
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J. S. Bach: Umjetnost fuge BWV 1080
Vis$nja MaZuran, cembalo, Croatia records 2CD 5520269, 2003.

Nas$a znamenita cembalistica svjetske reputacije Visnja Mazuran
svojom je snimkom Bachove Umjetnosti fuge BWV 1080 uvrstila Hr-
vatsku medu malobrojne zemlje, koje se mogu pohvaliti cembalisti-
¢kom verzijom ovoga djela.

Ovaj je izniman projekt ostvaren uz potporu Ministarstva kulture
Republike Hrvatske i Gradskog ureda za kulturu grada Zagreba. Kao
producent potpisala se Vida Ramuséak, tonski snimatelj i montazer je
Bernard Mihali¢, a snimanje je obavljeno u listopadu i studenom 2002.
u Kapeli Svetog Duha u Zagrebu, na Neupertovoj kopiji francuskog
¢embala “Blanchet”.

Dvije su fuge, kako to partitura zahtijeva, snimljene uz sudjelovanje
drugog Cembaliste, u ovom slucaju KreSimira Hasa. Dva odli¢no opre-
mljena nosaca zvuka, na svakom 41 minuta glazbe, izdanje su Croatia
Recordsa (2CD 5520269).

Prateci je tekst napisala Jagoda Martincevi¢. Evo njegova pocetka:

“Najprije nauciti a potom voljeti...”, kaze umjetnica Vi§nja Mazu-
ran o dva svoja najveca susreta s Bachovom glazbom. Na prvi, onaj s
Goldberg varijacijama uputila se godine 1987. oboruzana beskona¢nim
strpljenjem u rasplitanju tog jedinstvenog primjerka Bachova kontra-
punkti¢nog tkiva. Na drugi, u susret Umjetnosti fuge 13 godina kasnije,
stigla je pripremljena ste¢enim iskustvom ali i posebnim odnosom pre-
ma djelu o kojem je uoci zagrebackog koncerta odrzanog u povodu 250.
obljetnice Bachove smrti i obiljezavanja vlastite 35. godiSnjice umjetni-
¢kog djelovanja, u prosincu 2000. godine zapisala:

“Ved se jako dugo bavim proucavanjem ovog djela i jos§ ¢u dugo mo-
rati to Ciniti, a ipak, kako vrijeme odmice, u meni sve vise raste osjecaj
nemo¢i pred tom velikom zada¢om. Vrsta je to one nemoci i strahopo-
Stovanja koju mi obi¢ni smrtnici osje¢amo prema djelima genija”.

Zacijelo se tako ili slicno osjecaju svi koji se susrec¢u s Umjetnosti
fuge poduhvacdajuéi se tumacenja toga djela u raznim inacicama, iako
su najceSce izvedbe one za glazbala s tipkama, u prvome redu za em-
balo (tek potom za glasovir ili orgulje), kojemu je majstor djelo najvje-
rojatnije i namijenio, iako i danas oko toga postoje stanoviti prijepori.

Svoju nedovrSenu glazbenu oporuku Johann Sebastian Bach
(1685. — 1750.) skladao je zadnjih pet godina Zivota. Djelo je nakanio
poslati Dopisnome drustvu glazbenih znanosti koje je vodio Lorenzo
Christoph Mizler von Kolof a kojega je ¢lanom Bach postao jo§ 1747.
godine. Pravila Drustva trazila su od svakog ¢lana po jedno novo dje-
lo svake godine, pa je tako Johann Sebastian u prvoj godini Drustvu
poslao Kanonske preobrazbe, a godinu dana kasnije i Glazbenu Zrtvu.
Umjetnost fuge namjeravao je dovrsiti u 1748. godini, no rad se oduljio
sve do 1750. u kojoj je majstor preminuo ne dovrsivsi svoje, po mnogi-
ma, najgrandioznije djelo. Nije mu sam dao ni ime, u€inili su to njegovi
sinovi koji su nadzirali i prvo izdanje objavljeno u godini Bachove smr-
ti. Drugo izdanje publicirano je u Leipzigu 1752. godine s predgovorom
uglednoga teoretiraca Friedricha Wilhelma Marpurga no prodaja je u
slijedec¢ih nekoliko godina isla tako slabo da je Bachov sin Carl Philip
Emanuel prodavsi tek 30 kopija jedva uspio pokriti troskove tiskanja.
Na kraju je razocarani sin prodao posljednje ocevo djelo urezano na ba-
krene ploce tek za cijenu metala!

Vrlo dugo Umjetnost fuge smatralo se neizvedivim djelom, koliko
zbog kompliciranosti samoga notnoga teksta koji je bio nazivan “za-
strasuju¢im metezom” i “nesavladivim kaosom”, toliko i zbog prijepora
oko izvodilacke namjene. (izvadak iz teksta Jagode Martincevic)

Uz slusanje ove iznimne snimke, Citateljima predlazem proucavanje
dvaju ¢lanaka u nastavku ¢asopisa. (ur.)

Cembalo “Ruckers 1638”
kopija instrumenta Johannesa Ruckersa
Russell Collection, Edinburgh

Bizzi clavicembali

BIZZI CLAVICEMBALI talijanska je obiteljska tvrtka ute-
meljena 1995., a svoju je djelatnost primarno usmijerila k
izgradnji visokokvalitetnih kordofonih instrumenata; ¢em-
bala, spineta i klavikorda. Instrumenti iz radionice Guida
Bizzija, graditelja i osnivaca tvrtke, svojom su kvalitetom
ubrzo postigli medunarodni ugled, i prisutni su u gotovo
svim europskim drzavama, Americi, Japanu, Novom Ze-
landu i dr. Rezultat su odliénog poznavanja i prouavanja
stilskih obiljeZja te graditeljskih tehnika kordofonih instru-
menata. Predstavljaju idealnu kombinaciju zvukovnog i
konstrukcijskog oblikovanja te historicistickog uzusa gra-
dnje i vjerno prenose zvuk te izgled povijesnih ranoba-
roknih, baroknih te instrumenata rokokoa i predklasike.
Bizzijevi su instrumenti stoga izrazito pogodni za izvode-
nje talijanske, flamanske, njemacke, francuske i svake
druge stare ("stilske") glazbe, a udovoljavaju i svim izazo-

vima novije glazbe pisane za te instrumente.
KreSimir Has

Via Confalonieri, 31 - 21040 Sumirago (Varese)
tel. +39 0331 908297 - fax +39 0331 906935
www.bizziclavicembali.it

E-mail: info@bizziclavicembali.it
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Ovim se prilogom THEORIA pridruzuje raspravama o tome treba li Umijece fuge izvoditi (i na kojem glazbalu) ili Citati (tj. uzeti kao udzbenik i
njime samo stjecati znanje o tehnici fuge), koje su ozivjele u nas pojavom diskografskog izdanja u intrepretaciji Visnje Mazuran na ¢embalu (CR
5520269, 2003). Cini se da dvojba i nije suvise teska; Umijece fuge treba svirati, o ¢emu se pise u sljede¢em tekstu, kojim se ujedno najavljuje
novo izdanje Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara. Naime, prilog je zavr$no poglavlje iz knjige Hansa Heinricha Eggebrechta Bachs Kunst der
Fuge. Erscheinung und Deutung [Bachovo “Umijece fuge”. Pojava i tumacenje] (Miinchen — Mainz: 1988%) koju ¢emo uskoro u cijelosti objaviti
u prijevodu na hrvatski. Kako ga treba svirati, pokazala je Visnja Mazuran, pridruzivsi se malobrojnima kojima je to poslo za rukom. No Umijece
fuge svakako treba i Citati, ali ne samo kao udzbenik o tehnici fuge, nego i onako kako to radi Ludwig Prautzsch, o ¢emu se pise na str. 31. (ur.)

Hans Heinrich Eggebrecht: Recepcija [Umijeca fuge]

Prijevod s njemackog: Niksa Gligo

Ne mogu si ovdje postaviti zadatak da u pojedinostima pri¢am i
tumacim povijest prihvacanja i djelovanja, razumijevanja i prosudivanja
Umijeca fuge. Umjesto toga samo ¢u ponuditi pregled da bih zatim pro-
mislio pitanje koje mi se ¢ini naro¢ito vaznim, tj. javnu izvedbu djela
u cjelini.

U ranomu razdoblju, tj. u vrijeme kada se Umijece fuge neposredno
nakon nastanka nudilo na prodaju kao tiskovinu, njeno je prihvacanje
jednostavno bilo odredeno ¢injenicom da se Bachovo poimanje umje-
tnosti, naroCito u njegovu posljednjem djelu koje je moralo pokazati te-
meljna nacela toga poimanja, vise nije shvacalo. Sastavnice umjetnosti
koje su se u Bachovom Umijecu fuge povezale u cjelinu — kontrapunkt
i skladanje, nauk i umijece, forma i retoricki sadrzaj — razdvojile su se.
Izmijenjeni pojam umjetnosti shvacao je te sastavnice tako da je odba-
civao ili drugacije tumacio one od njih do kojih vise nije drzao, ¢ak ih
vi$e nije ni opazao ili ih je izolirao i posebno isticao kao neobicnosti.

To se dade primjerno icitati iz predgovora Umijecu fuge $to ga je
—doduse, na poticaj Carla Philippa Emanuela Bacha — napisao berlinski
teoretiCar glazbe Friedrich Wilhelm Marpurg a za Uskrs 1752. godine
pridodan je prvom tiskanom izdanju (nakon Sto se djelo najprije poja-
vilo bez ikakva predgovora) da bi ga se kompetentnim glasom jasnije
priblizilo javnosti.

Kada Marpurg naglasava da Bachov nacin skladanja “po dubokom
poznavanju i primjeni harmonije” nitko nije nadiSao i kada ga suprot-
stavlja “zastarjelom nemuzevnom pjevu” i “cupkajué¢im melodijama
mnogih danasnjih skladatelja”, tada to — premda pristrano — ukazuje
na promjenu. A kada nastoji uvjeriti Citatelja da su Bachove melodijske
misli po dubini istodobno i “prirodne misli” koje — kao takve — “moraju
naici na odobravanje u svih ukusa”, tada on navija za Bacha s pojmom
ukusa — pojmom koji pociva na “prirodnosti” — koji je kao pomodna
dosjetka posluzio ve¢ i drugdje. A kada Bachovo djelo preporucuje po-
najprije zato Sto posreduje “pravila fuge”, pa je zato zadatak svakoga
skladatelja da se “posebno upozna s fugama i kontrapunktima”, no isto-
dobno utvrduje da se danas posvuda fuga drzi “obnovom bezumne sta-
rine” 1 da rije¢ kontrapunkt “njeznim uSima naseg danasnjeg vremena...
barbarski zvuci”, tada i on — §to je za njega posve razumljivo — razdvaja
kontrapunkt od skladanja, izolira i pojacano naglasava udzbenicki ka-
rakter djela i istodobno daje do znanja da je njegov predmet, skladanje
fuge, postao nemoderan. Prije se “fuga svrstavala pod blistave ukrase
crkvene ili komorne glazbe. Dok je se u prvoj jo$ uvijek moze otkriti,
iz druge je posve nestala.”

Od prvog se tiskanog izdanja Umijeca fuge do jeseni 1756. prodalo
“otprilike samo trideset primjeraka”. O tomu izvjestava Carl Philipp
Emanuel Bach u oglasu od 14. rujna one iste godine koje trazi izdavaca
za bakrorezne ploce $to su njegovo vlasnistvo, izdavaca koji bi javnost
upoznao s djelom i koji bi ga distribuirao. Razloge loSe prodaje tiska-
nog izdanja, ¢iji se tragovi od tada posve gube, navodi Carl Philipp
Emanuel u svom oglasu kada djelo hvali zato $to je to “najsavrSenija
prakticna fuga” i §to “svatko tko se uci umjetnosti uz dobru teorijsku
poduku kao §to je Marpurgova [misli se na Abhandlung von der Fuge

{Rasprava o fugi} u dva sveska Friedricha Wilhelma Marpruga, Ber-
lin 1753/54] svakako mora iz ovoga nauciti kako saciniti dobru fugu,
dakle, nije mu potrebna nikakva usmena poduka koju nerijetko treba
skupo placati”.

Tragi¢nost ovoga posljednjeg Bachova djela bila je u tomu $to se u
njemu, ¢im se pojavilo, vidjelo samo prakti¢ni udzbenik, vrstu zbirke
primjera za nastavnu gradu koju gotovo nitko vise nije htio uciti.

To se promijenilo u 19. stoljecu, premda oklijevajuéi i uvijek ogra-
ni¢eno razdiobom i selekcijom slojeva djela. (Dokumenti koje je Wal-
ter Kolneder 1977. godine sakupio u IV. dijelu svoje monografije' nude
nam vrijednu izvornu gradu o ovakvoj recepciji Umijeca fuge.)

Glavni je poticaj dosao iz postupnoga ponovnog ozivljavanja intere-
sa prema Bachovu cjelokupnom opusu kada se pocelo pokazivati zani-
manje i za Umijece fuge. To se tice i preradbi pet Bachovih fuga za gu-
dacki trio koje je najvjerojatnije pripravio Wolfgang Amadeus Mozart
(KV 404a), a medu kojima se nalazi i Contrapunctus VIII iz Umijeca
fuge kojemu prethodi obrada stavka Adagio e dolce iz Bachove Trece
sonate za orgulje. Moglo bi se pretpostaviti da su ove obrade (kao i pet
narednih priprava fuga iz Dobro ugodenog klavira za gudacki kvartet,
KV 405) povezane s nedjeljnim matinejama koje su se pocetkom osam-
desetih godina odrzavale u ku¢i baruna van Swietena. “Svake nedjelje
u 12 sati idem k barunu van Swietenu”, pisao je Mozart ocu 10. travnja
1782, “a tamo se sviraju samo Héndel i Bach. — I ja ¢u prirediti zbirku
Bachovih fuga, kako Sebastianovih, tako i onih Emanuela i Friedman-
na Bacha.” U prakti¢no bavljenje Bachovim opusom ide i uvjezbavanje
pojedinacnih Kontrapunkta iz Umijeca fuge u orkestralnoj skoli koja je
pripadala Berlinskoj pjevackoj akademiji, kako dokazuju knjige pokuse
od 1813. do 1815. godine; no nista nije poznato o javnoj izvedbi.

Zanimanje za udzbenicki karakter djela Sto ga je iskazao ve¢ Mozart
a koji ponajbolje nudi uvid u Bachovo harmonijsko misljenje, u njego-
vo umijece kontrapunkta i skladanja fuge, povezano je, medu ostalim, i
s Beethovenom, Schumannom, Brucknerom i Brahmsom: U ostavstini
Ludwiga van Beethovena nalazi se prijepis (tudom rukom) i tiskano
izdanje djela (i to ono Nagelievo); Robert Schumann pripravio je 1837.
klavirsku verziju €iji se autograf nalazi u njegovoj ostavstini; Anton
Bruckner pripravio je kao prijepis sedamnaestogodisnjak (1840/41);
Johannes Brahms pribavio je 1845. djelo kao rukopis.

Nakon pariskoga partiturnog izdanja Umijeca fuge jos iz 1801. go-
dine (kod izdavaca Vogta ¢ija je izdanja 1802. preuzeo Ignaz J. Pleyel)
objavljeno je 1802. godine u Ziirichu izdanje Hansa Georga Nigelia
kao II. svezak njegove edicije pod naslovom Musikalische Kunstwerke
im Strengen Style von J. S. Bach und anderen Meistern [ Glazbena umje-
tnicka djela u strogomu stilu J. S. Bacha i drugih majstora], partitur-
no izdanje s klavirskom verzijom na dnu u dva sistema. Bach i “strogi
nacin skladanja” kao i obogacivanje klavirske literature predstavljali
su motivaciju za ovo izdanje koje je — vjerojatno istodobno — objavlje-

1 Rije¢ je o djelu: Walter Kolneder, Die Kunst der Fuge. Mythen des 20.
Jahrhunderts, 4 sveska, Wilhelmshaven 1977 (op. prev.).
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no iu Parizu, a sredinom se 19. stoljeca tu (kod Richaulta) jos jednom
ponovilo. 1838. godine objavljeno je Umijece fuge kod C. F. Petersa
u Leipzigu kao III. svezak grandiozno zamisljenog izdanja Bachovih
djela. Izdao ga je Carl Czerny, notiranog na dva sistema, s prstometom,
oznakama tempa i oznakama za interpretaciju, nakon Sto se “Umijece
fuge vise uopcée ne moze naci u trgovinama muzikalijama”, kako stoji
u oglasu izdavaca. Dakle, proucavanje i sviranje na klaviru bilo je pri-
marna namjera izdanja koje se — kako je utvrdio Kolneder (str. 516 i
dalje) — zbog povecanja naklade stalno dotiskavalo, tako da je do 1874.
godine prodano 2.700 primjeraka, a oko 20.300 primjeraka do 1926.
godine. Od 1838. je, dakle, Bachovo Umijece fuge stalno bilo na raspo-
laganju kao prakti¢no klavirsko djelo. 1868. je lajpciski izdavac Rieter-
Biedermann objavio izdanje za orgulje. A 1875. je Friedrich Wilhelm
Rust izdao djelo kao partiturno izdanje s izvornim kljucevima, i to kao
XXV. svezak Bachovih sabranih djela. — Od analitickih radova spome-
nimo publikacije Moritza Hauptmanna (Erlduterungen zu J. S. Bachs
Kunst der Fuge [Objasnjenje uz Umijece fuge J. S. Bacha], 1841), Ja-
mesa Higgsa (Bach “Art of Fugue” [Bachovo ‘ Umijece fuge’], 1877),
Huga Riemanna (4nalyse von Bachs “Kunst der Fuge” [Analiza Bac-
hova “Umijeca fuge”], 1894) i Salomona Jadassohna ( “Die Kunst der
Fuge” von J. S. Bach [ “Umijece fuge” J. S. Bacha], najprije 1895, po-
tom kao separat, 1899).

Kao sazetak moglo bi se s pogledom na 19. stoljece utvrditi da je
Bachovo Umijece fuge sve vise dolazilo u svijest javnosti, i to na razli-
¢itim razinama koje su se i prozimale: s jedne strane s obzirom na pove-
¢ani interes prema Bachu i prema starom, strogom nacinu skladanja; s
druge strane s obzirom na udzbenicku literaturu za klavir i na literaturu
za orgulje; no skladbu se recipiralo i kompozicijski, pa je u povijesno
usmjerenom procesu ucenja sluzila kao uzor skladanju fuge.

Pri prosudbi Umijeca fuge u 19. je stolje¢u u prvomu planu stajalo
umijece kontrapunkta. Karakteriziralo ga se kao djelo koje pokazuje
“Sto je moguce napraviti s temom fuge” (Forkel, 1802); divilo mu se
kao “golemomu djelu” umijeca fuge (Nageli, 1826), kao “nenadmasivu
proizvodu istan¢anoga smisla za harmoniju” (Czerny, 1838); vidjelo se
u njemu “spomenik stare stroge glazbe” u “arhitektonskoj velebnosti”
(Hermann Barth, 1901), “kontrapunktnu spekulaciju na visini od koje
se muti u glavi” (Philipp Wolfrum, 1906). Odmjeravalo se izmedu
estetske i poducne vrijednosti: Ako se ove skladbe “promatraju samo
po njihovoj glazbeno-poetskoj biti i vrijednosti”, pise 1841. Moritz
Hauptmann, “ni tu se ni na trenutak nece moc¢i previdjeti velikog
majstora; no djelo ponajprije posjeduje i tendenciju drugaciju od ove
puko estetske: ono uglavnom zeli poducavati.” A jos§ je stroze pisao
Riemann (1894): Umijece fuge, “promatrano u cjelini, ... i nije pravo
umjetnicko djelo nego djelo za poduku”; potrebno se “u potpunosti
odmaknuti od estetskog opéeg dojma djela”. Nasuprot tomu je veé Phi-
lipp Spitta u drugomu svesku svoje monografije o Bachu (1880) nagla-
sio da bi se ovo djelo krivo shvatilo “ako se u njemu ne bi prepoznalo
pravo umjetnicko djelo nego udzbenik iz fuge s primjerima... , skladbu
neusporedivog umjetnickog savrSenstva i neizmjerne dubine osjecaja”;
ovo se djelo doduse “spominje s velikim strahopoStovanjem kao Bac-
hov posljednji veliki rad”, ali je zivotu njemackoga naroda ostalo go-
tovo strano.

Na temelju ovakva poimanja $to ga je zastupao ve¢ Spitta, te po-
taknut duhom dvadesetih godina 20. stoljeca i nadahnut osobnim en-
tuzijazmom zrio je u mladom, ve¢ od malena nadarenom berlinskom
studentu matematike Wolfgangu Graeseru plan javne, grandiozne izve-
dbe Bachovog Umijeca fuge. U opseznom ¢lanku pod naslovom Bachs
“Kunst der Fuge” [Bachovo “Umijece fuge”], objavljenom 1924.
godine u Bachovu godisnjaku, koji je najavio promjenu u prosudbi
djela, nazvao je on Umijece fuge “jednim od naj¢is¢ih, najsavrsenijih
otjelovljenja ovoga naSeg [zapadnjackog] duha”, “jednim od najdra-
gocjenijih dobara nacije”. “Njemacki se narod u dobu potlacenosti,

unutarnjeg i vanjskog siromastva mora prisjetiti svojih velikih svjetsko
povijesnih duhova.”

Izvedba koju je organizirao Graeser, a koju se od tada posvuda na-
zivalo “praizvedbom”, odrzana je — nakon svladavanja brojnih otpora
od strane onih koji su jo§ uvijek sumnjali u “estetsku vrijednost” djela
—pod ravnanjem Karla Straubea u crkvi sv. Tome u Leipzigu 26. lipnja
1927. godine, i to u verziji za gudacki kvartet, gudacki orkestar, trube,
trombone, oboe, fagote, orgulje i cembalo, koju je pripravio Graeser.
Fuge su se izvodile u slijedu sto ih je obrazlozio Graeser i u sastavu koji
je podrazumijevao zvukovni rast, te — po uputi u dirigentskoj partituri
— s krajnje ekspresivnom gestom. Nakon S$to su trube i tromboni “tvrdo
i ukoceno” izveli kraj fragmenta zazvucao je koral §to su ga izvodili
gudaci i orgulje.

Snazno je bilo djelovanje na slusatelje. Alfred Heuss govorio je o
“mozda najve¢em instrumentalnom dogadaju cijelog ovog stoljec¢a”.
Izvedba je “bila sluzba bozja” (Felix Stossinger), Bachovo ime pojavilo
se “kao ime sveca” (Hugo Lobmann). Od tada se djelo odjednom poce-
lo sve vise koncertno izvoditi: po popisu izvedbi koji je saCinio Walter
Kolneder (V. dio) 1928. godine dvadeset puta, 1929. sedamnaest puta,
1930. deset puta itd. A razvio se i recepcijski vokabular auratskih su-
perlativa koji nerijetko vise govori o recipijentima nego o djelu, a koji
traje jo$ 1 danas: “golemo zdanje ove svjetske fuge” (Hugo Lobmann,
1927), “matematika kozmosa” (Richard Benz, 1935), “najnjemackije
glazbeno djelo koje tjera na razmisljanje” (Erich Doflein, 1936), “dio
kasnoga srednjovjekovlja” (Arnold Schering, 1941), “ogromni fugalni
kozmos od 2.032 takta” (Georg Bieri, 1950), “kiklopski torzo koji je
za sobom ostavio nasljede tisucugodisnje povijesti” (Friedrich Blume,
1951), “posljednje oduhovljenje kontrapunktike, oslobodene zvuka,
oslobodene rije¢i” (Karl Gustav Fellerer, 1966), “snazna manifestacija
duhovnoga Ja” (Karl F. Wengert, 1975)...

Ono §to se sa zadivljeno$cu otkrilo od ove znamenite izvedbe Umije-
¢a fuge bilo je ono svojstvo djela $to ga je Alban Berg sazeo u rije¢ima:
“najdublja glazba”. “Jucer Bachovo ‘Umijece fuge’. Divno!!”, pisao je
on u proljeée 1928. svojoj supruzi. “Djelo $to ga se do sada drzalo ma-
tematikom a instrumentirao ga je neki mladi Nijemac: najdublja gla-
zba!!” U toj je zadivljenosti sudjelovala i ona strana djela koju se reci-
piralo kao “matematicku”, pou¢nu, ucenu, apstraktno artificijelnu, bilo
tako da se uocavala njegova interpretacijska vrijednost “unato¢” kon-
trapunktome umijecu ili pak tako da je upravo ono, shvaceno kao odraz
kozmickoga reda, pojacavalo misticko preobrazenje.

*

Praksa javnoga izvodenja Umijeca fuge koju je uveo Wolfgang
Graeser — bez obzira na to §to ga se otkrilo kao “najdublju glazbu”
— pripisala je ovomu djelu problematiku koja se uz njega lijepi kao ni
uz koje drugo djelo i koja je nerjesiva. Ona je najdublje utemeljena u
¢injenici da se Umijece fige u koncertnoj izvedbi prevodi u nacin po-
stojanja na koji Bach u ovomu djelu nije smjerao.

Nakon objavljivanja djela bila je u svako doba moguca izvedba po-
jedinacnih komada, i to onako kako je Bach zamisljao, u krugovima
znalaca i ljubitelja — ali o tomu ionako niSta ne znamo. No za potpu-
nu izvedbu Umijeca fuge pred slusateljstvom je, s obzirom na tadaSnje
vrijeme, nezamislivo kakvo prikladno mjesto i prilika, moze je se samo
zamisliti. Ve¢ trajanje djela protuslovi — na $to je upozorio Werner
Breig (1982) — ikakvoj moguénosti suvremene izvedbe. Instrumentalno
djelo namijenjeno izvedbi (koncert, sonata, suita) trajalo je u Bachovo
vrijeme od 15 do 20 minuta, dok izvedba Umijeca fuge zahtijeva oko
90 minuta. Goldberg-varijacije traju oko 45 minuta (ako se ispuste
ponavljanja), ali se ni njih, s obzirom na obicaje Bachova vremena, nije
izvodilo u cijelosti, premda su — za razliku od Umijeca fuge — ponajpri-
je bile odredene za sviranje: One su — kako to razlikuje Breig — doduse
“skladani ciklus” ali ne i “ciklus za izvedbu”.

Bach je sve komade u Umijecu fuge skladao tako da ih se moze
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izvoditi na (pedalnom) cembalu ili na orguljama — osim troglasne zr-
calne fuge kojoj je pridodao sviracku verziju za dva ¢embala, buduéi
da demonstracija zrcalnog dvostrukog kontrapunkta nije bila moguca
na jednomu instrumentu. No svirljivost ovog ciklusa fuga primarno
nema nikakve veze s njegovom interpretacijom nego odgovara pou-
¢nom karakteru djela: ono $to je skladano mora biti i svirljivo, a ono
§to je odredeno za ucenje mora biti u stanju odsvirati samo jedan svi-
rac, tj. uCenik.

Tako se ni partiturna notacija, u koju je Bach — kako pokazuje au-
tograf Cetverostruke fuge — za tisak prepisao fuge koje su najprije bile
notirane u dva sistema, ne smije shvatiti kao otvorena ponuda za instru-
mentaciju, nego kao forma demonstracije kontrapunktnog tretiranja di-
onica koja odgovara namjeri poduke.

Ni umjetnicka razina pojedina¢nih komada za poduku nije nikakav
znak da je rije¢ o glazbi koja je namijenjena slusanju jer ona odgovara
Bachovu poimanju poduke u kojoj se demonstracija kontrapunktnoga
postupka vezuje uz zahtjev za umjetnickom kvalitetom.

A ni sama umjes$nost u izgradnji cjeline (bogatstvo odnosa medu
Kontrapunktima, ciklicka dispozicija, osnosimetricni poredak i reto-
ricki iskaz) ne zahtijeva realizaciju u zvuku. Karakter je djela u tim
znacajkama u potpunosti izrazen, no ne u smjeru izvedbe nego tako-
der 1 u ispunjenju onog poimanja poduke u kojemu je djelo za poduku
istodobno i umjetnicko djelo, a umjetnicko djelo istodobno i djelo koje
prikazuje odredeni kompozicijski problem. No ovo je drugo u Umijecu
fuge ostvareno na jedinstven nacin po tomu $to vrijednost prikaza ostaje
unutar vrijednosti poduke i demonstracije, pa se ne misli na ostvarenje
prikaza putem izvedbe djela; ona ovdje nije ukljucena. No to ne znaci
da se danas Bachovo Umijece fuge ne smije izvoditi koncertno. O tomu
nema govora. Ali treba misliti o tomu da se ovo djelo — i bez obzira na
pitanje trajanja izvedbe koje se danas spram Bachova vremena moze
drugacije prosudivati — pritom transponira u sferu koja mu izvorno ne
pripada i da zato nastaju problemi izvedbe koji su nerjeSivi.

To se ponajprije odnosi na pitanje izbora instrumenata. U koncertnoj
izvedbi otpada moment kuénoga proucavanja skladbe koje motivira
njezinu izvodljivost na klaviru. Sada izbor instrumenata vise ne odre-
duje poduka kao svrha nego djelovanje kao svrha. Pritom su ¢embalo
i orgulje mogucénosti pored mnogih drugih. Dok se kod orgulja mogu
rabiti jacine zvuka i boje registara, cembalo je u prednosti upravo zato
jer relativna tonska uravnotezenost instrumenta odgovara slogovno te-
hnickoj i izrazajnoj ravnomjernosti dionica, a osim toga je klavir sa
Zicama pogodan za transparentnu cujnost kontrapunktnoga sloga [...].
Nedostatak je u tomu §to je barem za izvedbu troglasne zrcalne fuge po-
treban drugi svira¢ s drugim instrumentom ¢ime nastaje posve neobicna
podjela uloga. Osim toga tonska uravnotezenost ¢embala ne odgovara
momentu djelovanja ovako opseznog djela, pogotovo zato $to ovim fu-
gama — za razliku od Dobro ugodenog klavira ili od Goldberg-varijaci-
Jja — osjetno manjka klavirski sviracki moment.

Izvedbe Umijeca fuge u verziji za instrumentalni ansambl, bilo da
je rije¢ o velikom okrestru koji je rabio Graeser bilo o komornom or-
kestru, $to je danas najcesce slucaj, bez sumnje olakSavaju prihvacanje
djela u cjelini i pojacavaju njegovo djelovanje, no svejedno ih Bach ni-
posto nije podrazumijevao, ni s obzirom na fakturu glazbenoga sloga.

Takve izvedbe pretpostavljaju €in instrumentacije, pa tako u svako-
mu slucaju i obradu izvornika koja u Umijecu fuge neizbjezno ukljucuje
i vrlo visoki stupanj subjektivne interpretacije pa tako uopce ne odgo-
vara ili tek uvjetno odgovara namjerama ovog kontrapunktnoga djela.
Jer svaka zvukovna boja — oboa, truba, trombon itd. — donosi sa sobom
i neki zvukovni karakter — elegijski, svecani, dostojanstveni itd. — koji
se s retorickim iskazom neke dionice moze povezati samo interpreta-
cijski, tocnije: tako da se kroz tu interpretaciju ukljuci i obrada. Mora
li npr. passus duriusculus u figuracijskoj kombinaciji sa suspirationes i
quartae falsae zvucati “elegijski” (oboa), “agresivno” (klarinet) ili “sa-

brano” (violina)?* Ovdje se glazbi nesto namede $to joj je strano: Mora-
ju se donijeti odluke o iskazu glazbe koji je u Umijecu fuge tako snazan
zato Sto se skladba osjetilno ne predocuje (moglo bi se re¢i: otvara pre-
ma van) preko instrumentalne boje i dinamike nego na strukturnoj ra-
zini ostaje u stanju mirovanja. A usto je orkestracija gotovo neizbjezno
u suprotnosti s isticanjem ili potiskivanjem teme, kontrasubjekta ili ka-
kve kontrapunktne dionice opcenito, ne samo zbog izjednacavanja svih
dionica nego i zbog jednake vaznosti njihovog iskaza; tako npr. moze
kontrapunktni komentar nekog izlaganja teme biti isto toliko vazan kao
i zvucanje same teme a kontrapunktna i retoricka kompozicijska ideja
kakve fuge, npr. igra s ligaturama i atakama u Contrapunctusu I, stalna
punktirana gesta u Contrapunctusu II itd., ne moze se jednostavno “ra-
sporediti” na razli¢ite zvukovne boje. Naravno, ovime se ne izri¢e ni-
kakva “zabrana” izvedbe Umijece fuge od strane kakva ansambla. Ona
je podjednako moguca kao i ma koja naredna obrada. No u tom slucaju
samo uvjetno moze jo§ uvijek biti rijeci o Bachovu djelu. — Umijece
fuge samo po sebi ne nudi nikakvo rjesenje za koncertnu izvedbu. Ono
na primjeran nacin sadrzi predstavljacku vrijednost po sebi, no nije
skladano kao predstavljacka glazba. Tu postoje samo pokusaji rjesenja,
kompromisi, nikakvo savrSeno rjesenje. Ali bas to svaki put ponovno
potiCe i drazi interpreta da se upusti u rjesavanje ove problematike. Ako
samo zna da ona tu postoji. I koliko postoji.

Naredni nerjesiv problem pri koncertnoj izvedbi Umijeca fuge jest
njen fragmentarni zavrSetak. To doduse nije kompozicijska odlika djela
nego posljedica izvanjskog utjecaja koji, medutim, kroz samo djelo po-
staje problem izvedbe. Jer fragmentarni se zavrSetak na koncertu vezuje
kod slusatelja uz neizbjezne misli: “Bach!” — “djelo s vrha svjetske lite-
rature” — “posljednje djelo” — “... autor je preminuo”. Fragment fuge ne
moze se ispustiti jer bi onda manjkao kompozicijski i retoricki vrhunac.
A svaki pokusaj da se fragment fuge dovrsi boluje od manjka autenti-
¢nosti. Ako se, medutim, dionice — sukladno autografu — fragmentarno
prekinu, onda je neizbjezan Sok zbog skruSenosti $to ga stvaraju one
neizbjezne misli. I tako se djelu pridaje djelovanje koje mu ne pripada.
Ako se nakon prekida dionica izvede koral, onda nastaje isti ucinak,
onaj $to ga se ovako — gotovo bezobzirno — opisuje u izvjestaju o izve-
dbi na Njemackom Bachovom festivalu u Kasellu 1928. godine: “Kada
su se iznenada prekinule posljednje Bachove note u snaznoj Cetvero-
strukoj fugi s temom BACH i kada je tiho poput sfera zapoceo zavr$ni
koral ‘Vor deinem Thron’, spopala nas je vjecnost. Stojeci su slusatelji
osluskivali lebdece zvukovlje, potreseni bolnom tugom. Nije se cuo ni-
kakav aplauz, misti¢no se naslu¢ivalo sjenu smrti, tajanstveno oblicje
majstora na samrti... ”

Ni ovdje uopce ne postoje nikakva rjeSenja, samo pokusaji, mozda
i nove dosjetke (moglo bi se npr. na kraju umjesto korala izvesti kakva
blistava Bachova skladba u duru). No sve su to rjeSenja u nuzdi. Strogo
uzvesi: Dok se u koncertnoj interpretaciji Umijeca fuge uskracuje dje-
lovanje na razini orkestralne interpretacije, to je djelovanje s obzirom
na fragmentarni zakljucak krivotvoreno.

Napokon, uz koncertnu izvedbu Umijeca fuge vezuje se jos i tre¢i
problem, zahtjevnost. O njemu neéu opcenito prosudivati. Jer tko ¢e
odluciti §to je danas za posjetitelja koncerata zahtjevno a $to ne? Kada
priznajem da mi je kao sluatelju integralna izvedba ovoga djela pre-
naporna, onda govorim samo o sebi. Pokusat ¢u objasniti zasto mi je
prenaporna.

Vjerujem da ne postoji nijedno djelo usporedivog opsega, pa ni Ba-
chovo, koje je u cijelosti skladano ovako koncentrirano i gusto kao Sto
je to Umijece fuge. Ono je kompozicijski toliko okrenuto prema sebi,

2 Passus duriusculus (tvrdi pomak) jest glazbena retoricka figura koja po-
drazumijeva kromatski pomak, silazni ili uzlazni, suspirationes (uzdasi) su fi-
gure u kojima se u¢inak uzdaha postize umetanjem pauza a quartae falsae (kri-
ve kvarte) su tritonusi (op. prev.).
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toliko ostaje pri sebi i toliko malo u obzir uzima zajednistvo uzivanja i
kontemplacije, ozbiljnost znacenja i osjetilne igre, pocinka i naprezanja
pri apercepciji — zajednistvo okretanja prema unutra i prema van koje
ipak u razli¢itim stupnjevima sadrzi i nudi svako drugo glazbeno djelo
koje je namijenjeno javnoj izvedbi.

Suvi$no je kazati da ovo ne treba shvatiti kao da je rije¢ o apstrak-
tnoj glazbi za proucavanje koja ne posjeduje nikakvo izrazajno znace-
nje i nikakvu predstavljacku vrijednost. Moja je interpretacija djela na-
stojala dokazati upravo suprotno. No to je suprotno ovdje ¢vrsto vezano
uz nesto drugo, naime uz namjeru poducavanja i demonstriranja kontra-
punktnoga skladanja u mediju fuge kao forme: Kompozicijska gustoca,
koja predstavlja veliki zahtjev za slusatelja djela u cjelini, ovdje ni ne
pomislja na slusatelja nego je nacin pojavljivanja ideje demonstracije.
A predstavljacku se vrijednost ovdje ne da izolirati primjereno koncer-
tnoj situaciji nego se ¢vrsto povezuje uz ideju demonstracije.

U 18. se stolje¢u na Bachovo Umijece fuge gledalo kao na prakti-
¢ni nauk o predmetu Sto ga nitko vise nije htio uciti. U 19. se stoljecu,
ne bez historizirajuce geste, pocelo diviti kontrapunktnomu fugalnom
umijecu sacuvanom u ovomu djelu a da se pritom nije spoznalo dubinu
glazbe. U 20. je stoljecu bas ta dubina dovela do odvajanja predstavlja-
cke vrijednosti djela od one demonstracijske, pa je tako predstavljacka
vrijednost postala i umjetnicka vrijednost.

Neka se Umijece fuge samo izvodi, javno, u koncertnim dvoranama
i u crkvenim prostorima, danas i sutra; neka se i dalje postavljaju pro-
blemi izvedbe u svoj njihovoj nerjesivosti. Ova glazba moze za mene
biti savrSena samo ako je mislim, ako je znam i ako je u sebi nosim.
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Ludwig Prautzsch:
Pred Tvoje prijestolje stupam
Figure i simboli u posljednjim djelima Johanna Sebastiana Bacha

S njemackog prevela: Vesna Ivancevi¢ Jezek

Izvadak (str. 110 — 120) iz knjige VOR DEINEN THRON TRET ICH HIERMIT. Figuren und Symbole in den letzten Werken
Johann Sebastian Bachs. Edition no. 24.008, Copyright 1992 by Carus-Verlag, Stuttgart, Germany, sva prava pridrzana

Psalam 17 — Canon alla Duodecima in Contrapuncto alla Quinta

1 Pocuj, Jahve pravedni, i vapaj mi poslusaj, uslisi molitvu iz usta

iskrenih.

2 Od tebe nek mi dode presuda, tvoje oci vide $to je pravo.

3 Istrazi mi srce, pohodi nocu, ognjem me iskusaj, al’ u meni ne-

¢es na¢ bezakonja.

7  Proslavi na meni dobrotu svoju, ti koji od dusmana izbavljas one

§to se utjecu desnici tvojoj.

8  Cuvaj me ko zjenicu oka, sakrij me u sjenu krila svojih

9 od zlotvora $to na me nasréu. DuSmani me bijesni opkoljuju, ...

11 Koraci njini sad me okruzuju, smjeraju da me na zemlju obore;

12 sli¢ni lavu dok se, zinuv, na plijen obara i lavi¢u §to vreba u po-

taju.

15 Ajacuu pravdi gledati lice tvoje, i jednom kad se probudim, sit

¢u ga se nagledati.

Ovaj bismo psalam trebali tumaciti polazec¢i od posljednjega stiha.
Dok psalam 16 prikazuje uskrsnuce i uznesenje, ovdje se u 15. stihu
pridruzuje molitva da se Boga gleda neposredno u vjecnome Zzivotu.
To je moguce samo “u pravdi”, i to onoj koju moze dati jedino Bog.
Stihovi 2. do 12., ovdje u selektivnom prikazu, govore o sudu Bozjem.

Dusmane koji “me bijesno opkoljuju” valja shvatiti kao naznaku sotone
koji pred Bogom optuzuje covjeka. Opravdanje dat ¢e sam Bog: “Od
tebe nek mi dode presuda” (2. stih); i 7. 1 8. stih obracaju se Spasitelju
koji covjeka $to mu se utjece stiti od sotone. Tema (v. notni primjer) u
zbroju svojih 54 nota = 2 x 3 x 3 x 3 sadrzi simbol Krista (2) u slavi
Bozjoj (3%). Isto tako joj figure upucuju na spasitelja. Uvodne sekstole
svojim lelujajuci valovitim lukovima ocrtavaju krila koja se spominju
u 8. stihu. Nakon njih slijedi slika za sjenu krila: obrat linije sekstola u
taktovima 2 i 3 do tona d u taktu 4.

Ta linija, naravno, samo u velikim crtama slijedi liniju sekstolnih fi-
gura te ih dvostruko produzuje, kao $to uostalom i kakva sjena ocrtava
samo obris najcesée uvecanog lika. Figura za krila i sjenu obuhvaca 21
ton, §to podsjeca na kriz kojim Bog svoje vjernike $titi od sotone.
tona d u taktu 4 do tona d na pocetku takta 6, dok je vertikala velika ka-
tabaza tonova b — cis — a koji ujedno sadrze i saltus duriusculus, “tvrd
skok” s nastavkom u tmezisu: figuri za Kristovu smrt. Taj se saltus du-

THEORIA, godina V., broj 5, rujan 2003. 31



riusculus sastoji od 27. 1 28. tona te predstavlja srediste cijele teme. U
posljednjem odsjeku teme prepoznajemo drugu presliku sjene krila.

Temu dijele dvije osminske stanke tako da srednji dio od 14 tonova
okruzuju dva odsjeka od po 28 i 12 tonova. Broj 14 simbol je za BAC-
Ha, zasticenog “ko zjenica oka”, a tonska figura koja ga predstavlja na-
lazi se u dubini “u sjeni njegovih krila”.

Ipak, i ovdje vjerojatno broj 14 treba shvatiti istodobno kao simbol
Krista ¢ovjeka. Prikazuje se njegov ulazak u vjecno carstvo, stoji pred
sudom Bozjim i rijecima 3. stiha psalma govori: “Istrazi mi srce ... al’
u meni neée$ na¢ bezakonja.” Bach je slijedio i ovu misao: Dok se u
svim drugim kanonima javljaju sitna odstupanja i pogreske u kanonskoj
tehnici, ovaj se odlikuje bezgresnim savrSenstvom!

Misli posljednjeg stiha psalma, viziju gledanja lica Bozjega, Bach
pokusava prenijeti u strog a istodobno bogato ras¢lanjen oblik kanona.
Kao sastavnice Bachu sluze iskljucivo tema razvedena u Cetirima razli-
¢itim varijacijama i kratka intermezza sastavljena od sekstolnog motiva
glave teme. Najprije zelimo steci pregled nad glazbenim elementima,
formalnom ras¢lambom i brojevno-simboli¢nim ustrojstvom kanona.

Ve¢ u ovom vrsnom, diferenciranom i istodobno pravilnom glazbe-
nom i matematickom ustrojstvu mozemo prepoznati prikaz slike Bozje
u smislu kozmic¢ke harmonije. No, Bach je Zelio vise: Zelio je glazbe-
nim figurama i simbolicnim brojevima reproducirati biblijske iskaze
koji opisuju gledanje lica Bozjega, vjecno poklonstvo pred Bozjim pri-
jestoljem $to nalazimo u 4. 1 5. poglavlju Otkrivenja vidioca Ivana.

Otk. 4

2 Smjesta padoh u zanos. I gle: u nebu je stajalo prijestolje, i “na

prijestolju je sjedio Netko”.

4 “Oko prijestolja” jo$ (vidjeh) dvadeset i Cetiri prijestolja na ko-

jima su sjedila dvadeset i Cetiri Starca, obuCena u bijele haljine,
sa zlatnim krunama na svojim glavama.

5 ... Pred prijestoljem gori sedam zubalja, to jest sedam Duhova
Bozjih.
6 ... “Izmedu prijestolja” i onih “oko prijestolja Cetiri Bica”, spri-

jeda i straga “puna ociju”.

Canon alla Duodecima

la. Tema i varijacije

10

11

“Prvo” je Biée sli¢no “lavu”; “drugo” je Bice slicno “juncu”;
“tre¢e” Bice “ima lice” kao “u Covjeka”, “a Cetvrto” Bice slici
“orlu” u letu.

Cetiri Biéa, “svako od njih sa po Sest krila”, “puna” su “ociju
okolo” i iznutra. Bi¢a bez prestanka — dan i no¢ — ponavljaju:
“‘Svet, svet, svet Bog, Gospodar, Svemoguci’, koji bijase, ‘koji
jest”1koji ¢e doéi!”

Svaki put kad bi Bi¢a priznala slavu, ¢ast i zahvalu onomu “koji
sjedi na prijestolju”, onomu “koji Zivi” u vijeke vjekova,
padala bi dvadeset i Cetiri Starca pred onim “koji sjedi na prije-
stolju”, i poklanjali bi se onome “koji zivi” u vijeke vjekova, i
odlagali bi svoje krune pred prijestoljem govore¢i:

“Dostojan si, na§ Gospodine i nas Boze, da primi§ slavu, Cast
i mo¢, jer ti si stvorio sve: sve tvojoj volji duguje postojanje i
stvaranje.”

Otk. 5

6

10

11

Tada opazih izmedu prijestolja s Cetirma Bi¢ima i izmedu Sta-
raca “Janje” gdje stoji kao “zaklano”. Imalo je sedam rogova i
“sedam oc€iju”, to jest sedam Duhova Bozjih poslanih “po svoj
zemlji”.

Janje se primaknu da uzme knigu iz desnice onoga “koji sjedi na
prijestolju”.

Kad uze knjigu, Cetiri Bica padoSe pred Janjetom zajedno sa
dvadeset i Cetiri Starca, od kojih je svaki drzao citru i zlatne case
pune kada”, a to su “molitve” svetih.

Pjevali su novu pjesmu: “Kadar si da uzmes knjigu i da otvori§
njezine pecate, jer si bio zaklan i svojom krvi iskupio Bogu ljude
od svakoga plemena, jezika, puka i naroda,

i ucinio ih ‘za nasega Boga’ ‘kraljevstvom svecenikd’ i oni e
kraljevati na zemlji!”

Zatim, u videnju, cuh glas mnogih andela skupljenih oko prije-
stolja, oko Bica i Staraca. Njihov broj bijase “deset tisuca puta
deset tisuca i tisucu puta tisucu”,

broj
tonova
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2. Glazbeni oblik

Takt 9 33 66 100
////// // /// 7///// 7 /] // A, i
Sopran / / V) i A / / %/
pan e | 2 de
Z /\A: /\4\."}‘:)(/\‘& -~
> - ”"\A/ Sz -~ i ~
- = - //>/\ = \"-. ~ "~ <
//’ - - ,, S~ ~ ~ Py -~
- - - - ~~ \\ <\ - -
/,/’ /,//// // ~ - ‘/)</‘~/\/\/ /\< S
Bas T|1 |2 |38 d/4 {T|1 {2 |ajd]T |2 |2 |3 |al 4|T 1|2 |aja| T |dd
Takt 1 33 66 100 ; 133 143
3, Brojéfana stfruktura tonova
Sopran| — 54 b4 56 54 b4 56 b2 52 54 b4 56 54 54 b6 52 52
14 30 14 30 27
Bas 54 54 56 52 52 54 B4 56 54 b4 56 52 52 54 54 56 54
380 432 432 432 133
= 2x10x19 =12x36 =12x36 =12x36 =Tx19
.................................... 1296
= 36x36
...................................................................... 513.
=3x3x3x19
objasnjenja: t tema
1.2,3,4 varijacije

a.a’,d, e, ¢ motivi {usp. pregled 1a)

kose crte povezuju dijelove koji su u kanonskom odnosu
kanon u duodecimi, - — - —- kanon u oktavi,

grafirani dijelovi vidi su za jednu duodecimu

12 apjevali su jakim glasom: “Dostojno je ‘Janje’ koje je ‘zaklano’
da primi mo¢, bogatstvo, mudrost, snagu, ¢ast, slavu i hvalu!”

13 1 cuh sva stvorenja na nebu, na zemlji, pod zemljom i na moru
sa svim bi¢ima §to se u njima nalaze gdje govore: “Onomu koji
sjedi na prijestolju, i Janjetu: hvala, Cast, slava i vlast u vijeke
vjekova!”

14 1 cetiri Bi¢a odgovore: “Amen!” Starci padose i poklonise se.

Najprije nam mora biti jasno da ovaj je kanon kruzni te da se stalno
vraéa na pocetak. Na taj nacin nastaje krug koji sadrzi devet puta temu,
24 varijacije i 4 intermezza. U tim brojevima prepoznajemo simbole
Boga (9), Starce i Bi¢a koja se spominju u ovim dvama poglavljima
Otkrivenja. Prva tema s kojom kanon zapocinje strogo uzevsi jo§ ne
pripada krugu, ve¢ je izvor cijelog razvoja. Prebrojavajuéi varijacije i
intermezza moramo uzeti u obzir da varijacije nikada ne po€inju u oba
glasa istodobno nego uvijek medusobno pomaknute za pola takta, Sto
se u nasem pregledu nije moglo prikazati. Intermezza, s druge strane,
nastupaju u oba glasa istodobno.

Varijacije prikazuju pjevanje slave dvadeset i Cetiriju Staraca pred
prijestoljem kojemu se pridruzuju andeli i sva stvorenja (5. pogl. st. 11
i sl.). Ovdje su reproducirana Cetiri takva pjevanja kojima odgovaraju
Cetiri varijacijska oblika teme.

Prvo pjevanja Staraca u posljednjem stihu 4. poglavlja slavi Boga
kao stvoritelja svega §to postoji. Prva varijacija prikazuje ovu misao

figurom i brojem: Nakon prvih sedam tonova — sedmica vjerojatno
upucuje na sedam Duhova Bozjih (Otk 4,5) — slijedi ljestvica koja obu-
hvaca oktavu. Tu je figuru Bach i u drugim djelima rabio kao simbol
svega svijeta; sjetimo se samo arije basa u Bozi¢nom oratoriju “Grofler
Herr und starker Konig* (Veliki Gospodine i mo¢ni kralju) gdje bas uz
rije¢i “der Erden Pracht” (veliCanstvenost zemlje, prevesti?) pjeva ra-
stu¢u ljestvicu u d-duru. U izvornom svjetovnom obliku ovoga djela,
u kantati “Herkules auf dem Scheidewege” (Herkul na raspucu) ova je
figura bila povezana s rije¢ima “diesen Kreis der Erd” (ovu zemaljsku
kruznicu). I u instrumentalnim se dionicama arije ponavljaju figure lje-
stvica preko cijele oktave.

Simboli¢no je znacenje i najduzeg, 19. tona prve varijacije koji kao
takav upucuje na prijestolje Bozje, isto tako i zbroja od 54 tona =2 x 3
x 3 x 3, simbola Boga (3) i njegova sina (2).

Drugi hvalospjev pocinje u 9. stihu 5. poglavlja i obraca se Janje-
tu. Iskaz ove “nove pjesme” simbolicki prikazuje 2. varijacija koja za-
pocinje s odsjekom od 18 tonova = 2 x 3 x 3, simbolizirajuéi sina (2)
Bozjega (3). Na pocetku zastajanjem na punktiranim Cetvrtinkama na-
staju dvije tonske skupine od po sedam tonova s§to odgovara simbolu
za sedam rogova i sedam ociju Janjeta (st. 6.). Nakon osminske stanke,
tmezisa, slijedi dio od 10 tonova koji vodi duboko do osnovnog tona
D, u katabazu koja takoder zavrSava u tmezisu. Figura i broj upucuju
na Krista, jaganjca Bozjeg zaklanog radi Zakona. Posljednji dio ¢ini 28
tonova, zbroj dvadeset i Cetiriju Staraca i Cetiriju Bica koji zajedno pje-
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vaju drugu hvalu (st. 8.). Lanac tih 28 tonova uzdize se iz dubine u koju
je zapala katabaza kao figura Kristova umiranja: Janje je svoje iskupilo
iz smrti 1 pakla. Varijacija ima ukupno 56 tonova = 4 x 14, simbol svi-
jeta (4) i Covjecanstva (14) koje je, prema rije¢ima ovih stihova, Janje
iskupilo Bogu.

Treca se varijacija odnosi na tre¢i hvalospjev koji u 11. i 12. stihu
pjevaju andeli, Starci i Bi¢a. Tmezis od dviju Cetvrtinskih stanki ovu
varijaciju dijeli na dva dijela. Prvi sa€injava 35 tonova s najduzim 21.
tonom kao simbolom za Sina (SOHN) (35 kao obrat od 53) Bozjega
koji je umro na krizu (21). Sli¢no kao i druga varijacija i ovaj dio ka-
tabazi¢no vodi do tona D. Drugi dio sastoji se od 7 tonova u uzlaznim
skokovima kakve sadrzi i prva varijacija koja slavi Boga mo¢nog stvo-
ritelja. Tako vjerojatno i ovdje figura anabaze simbolizira snagu i moé¢
danu Janjetu. Sedam tonova, medutim, ukazuje na sedmerostruku hvalu
andela: mo¢, bogatstvo, mudrost, snaga, Cast, slava i hvala.

Treéi dio ove varijacije sadrzi katabazu u obliku saltus duriusculusa
koji skace na smanjenu septimu koja vodi jos dublje negoli katabaza
u prvom dijelu. Ova figura ponovno podsjeca na zaklano Janje koje je
radi Zakona (10 tonova) otislo u smrt. Srediste je ove tonske skupine
47. ton, ujedno i najduzi u cijeloj varijaciji. Ovdje se javlja brojcani
simbol Gospodina (HERR = 47). Zbroj tonova trece varijacije je 52 =
2 x 2 x 13 i simbol da andeoska hvala ide ubijenom (13) sinu Bozjem
(2), “zaklanom Janjetu”.

Cetvrti hvalospjev u 13. stihu 5. poglavlja usmjeren je onomu koji
sjedi na prijestolju i Janjetu. Zato Cetvrta varijacija sadrzi dva brojcana
simbola: najduzi, 19. ton ukazuje na prijestolje Bozje i zbroj od 52 tona
=2x 2 x 13 koje smo upravo u trecoj varijaciji susreli kao simbol zakla-
nog janjeta. Povrh toga, u Cetvrtoj se varijaciji javlja nekoliko anabazi-
¢nih figura koje valja shvatiti kao simbole snage i zivota: to su skokoviti
motivi u prvoj i trecoj varijaciji i dva oktavna skoka kojima se samo u
prvoj varijaciji nalazi paralela.

Ako pogledamo kanonske odnose izmedu dva glasa u odsjecima
teme 1 njezinih varijacija (pregled 2), uocit ¢emo da Bach ne zadrzava
stalno kanonski interval duodecime iz naslova - sli¢no kao u kanonu u
decimi - ve¢ da interpolira dijelove u kanonu u oktavi. Cestim pona-
vljanjem jednakih dijelova nastaje obilje kanonskih veza, tako se da
naposljetku vise ne moze razlikovati koja dionica prednjaci, a koja
odgovara.

Ipak se istice niz odsjeka koji su visi za duodecimu od koresponden-
tnih mjesta, i svi su u sopranu tako da mozemo pretpostaviti da je po-
srijedi slicno simboli¢no znacenje dvaju glasova kakvo smo prepoznali
u kanonu u decimi: sopran se odnosi na gornji svijet, na nebo, a bas na
zemaljsko podrucje. No, oboje sada treba sagledavati u tijesnoj ispre-
pletenosti: Vidjelac Ivan na zemlji jednako kao i govornik 17. psalma i
Johann Sebastian Bach u svojoj musicae speculativae, svi oni u svojoj
viziji kao da gledaju u vjecnost, hvalospjevi izabranika pred prijesto-
ljem Bozjim, medutim, kruze stalno oko Boga koji je siSao na zemlju i
oko Janjeta koje je otislo u smut.

No, te misli mozemo slijediti jos znatno detaljnije. Kada tema i dvije
prve varijacije nastupaju ponajprije u kanonu u duodecimi, to predsta-
vlja hvalu Boga na nebu. Druga provedba u sopranu donosi temu i prve
tri varijacije u kanonu u oktavi, a tema i varijacije u sopranu za kvintu
su dublje nego prije toga i time u istom tonalitetu kao odgovarajuéi di-
jelovi u basu. To je figura ponizenja Boga, Janjeta koje dopusta da bude
zaklano kako bi iskupilo ljude. Treca varijacija uvijek nastupa u kanonu
u oktavi, odnosi se na tre¢i hvalospjev koji se bavi isklju¢ivo zaklanim
Janjetom. Cetvrta varijacija suprotno tome posvuda stoji u kanonu u
duodecimi i tako odgovara cetvrtom hvalospjevu koji slavi iskljucivo
Gospodina i uzviSeno Janje.

Intermezza se uglavnom sastoje od motiva sekstola koji smo ve¢ u
temi protumacili kao figuru za krila. Njima je Bach veé prilicno jasno
orisao sliku Bica sa Sest krila. Za dublje razumijevanje figura u inter-

mezzima i njihovo svrstavanje u kanon pomaze nam tumacenje kojim
je luteranska teologija objasnila sliku Cetiriju Bi¢a. Calov ih je shvacao
kao “najuzoritije ucenjake i ucitelje Crkve / koji svojim spisima izgra-
duju crkvu Bozju: medu njima posebice Cetiri evandelista”'. Johann
Olearius ispravlja ga u svome djelu Biblische Erklirung (Leipzig 1678)
koje se takoder nalazilo u Bachovoj biblioteci:“Tu su ne samo svojstva
cetiriju evandelista NB D. Calov. an. p. 1671 koja slijede nacin svetih
andela / ve¢ i ona svih crkvenih ucitelja / pa i svih krs¢ana.”

U intermezzima nalazimo dva razli¢ita motiva, motiv sekstola a 1
iz njega izvedeni motiv a”’. Namece se tumacenje da temeljni motiv a
predstavlja figuru za Cetiri evandelista. Oni su zapoceli svojim spisima
“izgradivati crkvu”. Izvedeni motiv a” trebalo bi tada shvatiti kao figu-
ru za kr$¢ane koji slijede rije¢ evandelista, a povrh toga i za sva stvore-
nja koja se prema rije¢ima Otkrivenja prikljucuju slavi Boga.

Motiv a u sopranu i basu slijedi 2. varijaciju i u sopranu je za duo-
decimu visi negoli u basu. Tako se uspostavlja veza s rije¢ima drugog
hvalospjeva u kojemu sudjeluju i Cetiri Bica:

Otk. 5,8 =10 ..., jer si bio zaklan i svojom krvi iskupio Bogu ljude

od svakog plemena, jezika, puka i naroda, i u¢inio ih
‘za nasega Boga’ ‘kraljevstvom svecenika’ i oni e
kraljevati na zemlji.

Promijenjen polozaj motiva, koji je u sopranu postavljen za duode-
cimu vi$e negoli u basu, sluzi kao figura za ideju ovih stihova: uzvise-
nje ljudi do svecenika Bozjih i njihovo slanje kao Bozjih povjerenika,
kao kraljeva na zemlji.

Zbroj tonova u motivima intermezza a iznosi 24 = 4 x 6 — broj Ceti-
riju Bica sa Sest krila. Motivi intermezza a” imaju ukupno 64 tona = 4
X 4 x 4, simbol svih stvorenja. Prvi intermezzo ima ukupno 14 tonova,
a drugi 30. Ti se simboli odnose na 9. i 10. stih 5. poglavlja Otkrivenja:
Ljudi (14) dobivaju znak Bozji (3), ti si “iskupio Bogu (3) ljude (14) ...
i ucinio ih (14) ‘za naSega Boga’ (3) ‘kraljevstvom svecenika’ i oni ¢e
kraljevati na zemlji”.

Finale sa svojih 27 tonova = 3 x 3 x 3 simbolizira da je Bog (3) po-
sljednji cilj hvalospjeva, Bachovim rije¢ima: “Svrha i cilj, uzrok sve
krivenja, tj. s posljednjim stihom 5. poglavlja. U sopranu se ponavlja 15
posljednjih tonova teme koja je netom prije zazvucala u basu; obrnuto,
bas preuzima posljednje tonove 4. varijacije iz soprana, doduse dublje
za dvije oktave i jednu kvintu. Ponavljanje zavr$nih tonova 4. varijacije
predstavlja figuru za “amen” Cetiriju Bica, potvrdu rijeci izreCenih od
stvorenja u Cetvrtom hvalospjevu. Zamjena glasova izmedu soprana i
basa, medutim, reproducira gestu Staraca koji su padali pred Bogom i
klanjali se. Posljednji tonovi varijacije na temu u sopranu sada se ¢uju u
dubini, dok zavrSetak teme kao figura za Boga dominira u visini.

Sazmimo simbolicne brojeve ovoga kanona! Intermezza dijele sta-
vak na pet dijelova. Teme i varijacije na teme u trima sredi$njim dijeli-
ma imaju po 432 tona = 12 x 36, a ukupno 1296 = 36 x 36, §to simbo-
lizira veli¢anje Janjeta, budu¢i da je prema brojcanoj abecedi 36 zbroj
rije¢i Janje (LAMM).

Pocetni i zavrsni dio ¢ine umnosci s brojem 19 koji simbolizira pri-
jestolje Bozje: 380 tonova=2x 10x 191 133 tona="7x 19, ukupno 513
tonova =3 x 3 x 3 x 19. Tako je ova brojcana struktura slika prijestolja
(19) na kojemu stoluje Bog (3 x 3 x 3), a u njegovu sredistu nalazi se
Janje (36) (Otk 5,6).

Varijacije na teme ukupno imaju 1296 tonova = 36 x 36 — ponavlja
se simbol velicanja Janjeta (36), $to je sadrzaj hvalospjeva Staraca.

Ovamo moramo pribrojiti i cjelokupni finale, 27 tonova, kao okon-
canje i cilj klanjanja Staraca. Tako dobivamo 1323 tona=3x3x3x7
x 7, simbol Boga (3 x 3 x 3) koji zivi u vijeke (7) vjekova (7).

Misli koje kanon izrazava kao cjelina, a u kontekstu psalma 17 i 4.
i 5. poglavlja Otkrivenja, Bach sazima u dvama stihovima psalma, u
obliku kanona i u opseznim brojcanim simbolima.
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Dok kanon zavr$ava bez ponavljanja, zavrsni tonovi upucuju na ps.
78, 1 Poslusaj, narode moj, moju nauku (prema njem. prijevodu Biblije
ovdje “Zakon” — nap. prev.!), prikloni uho rije¢ima usta mojih!

Bach nas time vraca na tekst psalma kojim je zapoceo niz zavr$nih
citata u 1. kontrapunktu. Psalam 17 pokazuje da je sam Bog taj koji je
ispunio Zakon prvi put spominjan u psalmu 1. Sve dok ulazak u vje-
¢ni zivot Covjeku jos nije dostupan, ostaje podlozan Zakonu. Kada mu
Bog omogudi taj ulazak — figura za to je ponavljanje — tada zajedno s
izabranima vje¢no smije hvaliti Boga. O tome govori navod u zavr$nim
tonovima, ako racunamo ponavljanje:

ps. 145,1  Slavit ¢u te, o Boze, kralju moj, ime ¢u tvoje blagosli-

vljat uvijek i dovijeka.

Za misao vjecnog klanjanja, medutim, glazbeni je oblik kanona u
cjelini kao i u pojedina¢nim motivima duboko smislena slika. Uspore-
dba pregleda 1 i 2 pokazuje da se kanon sastoji samo od odsjeka koji
sadrze temu ili njezinu varijaciju. Kako su i intermezza i finale isklju-
¢ivo sastavljeni od motiva teme, kanon postojano kruzi oko istih misli.
Prisjetit ¢emo se da je Bach ve¢ u Kanonskim varijacijama rijec vjeci-
to (njem. “ewiglich”) prikazao figurom kikloze povezane s polisinde-
tonom, dakle stalnim kruzenjem (...). Ovdje kiklozu predstavlja sam
¢eoni motiv a, sekstola. Ono $to Bach tamo u polisindetskoj figuri tek
naznacuje, prema A. Schmitzu “zadrzavanje motrista stalno i stalno na
istoj tocki”, to ovdje izvodi: motiv sekstola koji se stalno ponavlja i
neprestano meditiranje nad temom pretvara kanon u sliku jedne jedine
velike kikloze koja Zeli u tonove preliti gledanje lica Bozjeg i vjec¢no
klanjanje.

Zbroj tonova u ovome kanonu bez ponavljanja iznosi 989 = 23 x
43, simbol vjere (43) koja lice Bozje moze gledati u raspetom (23). Za-
jedno s ponavljanjem dobivamo 1897 tonova. U tome broju ponovno
se kao i u 4. kontrapunktu javlja broj za ADAMa (18), ovdje povezan
s brojem Krista “kako da ga velica sva zemlja” (97). Broj simbolizira
novog Adama:

1 Kor. 15,44 ... sije se u tijelo zemaljsko, uskrSava tijelo duho-
V1o.

45  “Prvi covjek, Adam, postade ziva dusa”, a novi
Adam Zzivotvorni duh.

47  Prvije Covjek od zemlje — zemljan; drugi je covjek s
neba.

Broj se tako odnosi na posljednji stih psalma koji govori o gledanju
velicanog Gospodina, ali ukazuje i na povezanost ove recenice i psalma
sa psalmom i 4. kontrapunktom:

ps. 4,9 Cim legnem, odmah u miru i usnem,...

ps. 17,15 1ijednom kad se probudim, sit ¢u ga /lica tvoga/ se nagle-

dati.

Covjek koji u miru usnu — prvi ADAM (18) kojemu pomaze Bog
(3) — probudi se u vje¢nome zivotu kako bi gledao posljednjeg, novog
ADAMa (18), velicanog Gospodina (97). Ako povezemo dvije rece-
nice koje svojim simboli¢nim brojem upucuju na Adama, tada nastaje
zbroj od 3700 tonova, dojmljiv broj¢ani simbol Boga koji se odrekao
bozanske mo¢i i sam se ponizio (37). Istodobno 37 je broj za rije¢ Smrt
(TOD) prema brojcanoj abecedi: Bog je uzeo na se SMRT (37) i vlada
u slavi (37 x 100).

TERMINOLOSKE DILEME (1)

Od ovoga broja THEORIE otvaramo novu, stalnu rubriku koja ¢e se baviti problemima hrvatskoga glazbenog nazivlja. To¢nije bi bilo reci da
se nastavljamo na prvi broj THEORIE iz rujna 1999., u kojem je NikSa Gligo objavio ¢lanak naslova Neki problemi hrvatskoga
glazbenog nazivija. Dijelovi su ¢lanka bili ovi: Razlika stupanj/stepen, Tonalitet kao osnova i pridjevski oblici izvedeni iz nje,
Harmonija/harmonika, Problemi integracije stranih pojmova u hrvatski jezik. Rubriku ¢e voditi Niksa Gligo, ali je ona otvorena za sura-
dnju i ostalim nasim Citateljima. Takoder vas molim da nas upozorite i na vase terminoloske dileme na koje ¢emo svakako nastojati reagirati. (ur.)

Cikli¢na forma
Niksa Gligo

Najprije je potrebno upozoriti da je tocan pridjevski oblik ciklican/i,
-a, -0, a ne ciklicki, -a, -o jer ovaj drugi dolazi od (nepostojece?) imeni-
ce ciklika. Doduse, Vladimir Ani¢ sugerira znacenjsku razliku izmedu
ova dva pojma: “cikli¢an = kruzan”; “cikli¢ki = koji se ponavlja kao u
krugu u odredenim razmacima™'. Ako se, medutim, drzimo ovako defi-
niranog znacenja, pridjevski oblik ciklican jedino bi dosao u obzir, pa
bi se tada cikli¢nu formu u glazbi doista donekle moglo drzati i kru-
Znom formom koja bi bila odgovarajuca hrvatska zamjena za cikli¢nu
formu.?

U svim se definicijama cikli¢na forma ponajprije vezuje uz srodnost
medu njenim razli¢itim elementima, sastavnicama, najcesce stavcima,

1 Ani¢, Vladimir, Rje¢nik hrvatskoga jezika, Zagreb: Novi liber, 1998, str.
103.

2 To potvrduje ve¢ i etimoloski izvod pojma ciklus: “’pravilno okretanje’.
U 18. stolje¢u preuzeto iz istoznacne latinske rijeci cyclus koja dolazi iz staro-
greke rijeci kyklos (znaci isto; doslovno: ‘krug, prsten’).” — Kluge, Friedrich,
Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, Berlin — New York: Walter
de Gruyter, 1989%, str. 822 (= Zyklus).

koja takvoj formi jamci cjelovitost, npr.: “Ma koja glazbena forma koja
se sastoji od zasebnih stavaka. U dva ili viSe njih rabi se ista ili vrlo sli-
¢na tematska grada.”

Naredni je problem sinonimni odnos izmedu visestavacne i ciklicne
forme.* Nesumnjivo je cikli¢na forma viSestavacna i pritom je onda

3 Clanak “Cyclic Form” u: Randel, Don Michael (ur.), The New Harvard
Dictionary of Music, Cambridge, Mass. - London: Harvard University Press,
1986, str. 218.

4 Usp. npr. Petrovi¢, Tihomir, Glazbeni oblici, Zagreb: autorova naklada,
19953, str. 52. Doslovna formulacija: “Visestavaéni ili ciklicki glazbeni oblici”!
Dakle, ciklicki bi trebalo zamijeniti s cikli¢ni a oblik u mnozini je opravdan jer
je posve jasno da postoji vise tipova ciklicne forme. Mozda ne bi bilo naodmet
spomenuti moguéu znacenjsku distinkciju izmedu forme i oblika: Forma bi
mogla znaciti formalni model, tj. skup apstraktnih pravila i odredenja koja se
ne odnose ni na kakvu konkretizaciju u skladbi. A oblik bi onda podrazumije-
vao uoblicavanje odredene skladbe po takvoj formi kao formalnom modelu.
Dakle, ako kazemo sonatna forma, mislimo na apstraktni model, ako pak kaze-
mo sonatni oblik, mislimo na konkretni stavak skladan po tom modelu. Ovo je
samo sugestija koja je podlozna daljnjoj raspravi!
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stavak pojam najsireg znacenja koje podrazumijeva ma koju sastavnicu
cikli¢ne forme. U praksi se dade zamisliti ovakva situacija: Ako je rijec
o sonati ili simfoniji, njihovi su stavci toliko ¢vrsto povezani u cikli¢nu
formu da je mogucnost njihova samostalnog izvodenja (izvan ciklicne
forme kao cjeline) minimalna. No ako se to i dogodi (npr. s 4. stavkom
iz Mahlerove V. simfonije), stavak zadrzava naslov koji je imao u cje-
lini (konkretno: Adagietto). Ako je pak rijec o ciklicnim formama kao
Sto su npr. preludiji i fuge ili suite, stavak izdvojen iz cjeline sadrzavat
¢e oznaku forme 1/ili vrste: preludij, fuga, courante, gigue, allemande
itd. Na ovaj problem ostroumno upozorava Ivan Cavlovié kojega éemo
opseznije citirati i komentirati:

“Pojam ciklusa oznacava udruzivanje nekoliko stavaka u jednu cje-
linu, odnosno kompoziciju a prema odredenim zakonitostima. Ciklus je
zanr ili vrsta oblika koji u sebe ukljucuje nekoliko tipova oblika.’ Broj
stavaka, medutim, ne odreduje i broj tipova oblika. Tipovi se, naime, u
jednom ciklusu mogu ponavljati ili biti posve razliciti. O vrsti ciklusa
ovise unutrasnji raspored i struktura stavaka.

Tako svaki ciklus ima svoje specifike, globalno posmatrajuci, ciklus
treba da ostvari princip jedinstva i/u raznolikosti. I jedinstvo i raznoli-
kost ostvaruju se istim sredstvima: tonalitetom, tematizmom, tempom,
orkestracijom, karakterom itd. Prema tim elementima i njihovim odno-
sima po pojedinim stavcima, ciklusi mogu biti strogo, labavo i slobo-
dno vezani stavci.® U labave i slobodne cikluse spadaju: parafraza,
potpuri, album, zbirka, zbornik i sl. Stavci u ovakvim ciklusima su
udruzeni prema karakteru zajednickog naslova koji moze biti odreden:
instruktivnoscu (zbirke etida, preludija, sonatina), popularno§¢u (album
poznatih arija jednog ili viSe kompozitora), namjenom (album klavir-
skih kompozicija za mladez) itd. Stavci iz vecine ovakvih ciklusa mogu
se izvoditi samostalno ili u cjelini.

Ciklusi mogu ostvarivati i ve¢u koheziju stavaka, iako su rasporede-
ni kontrastnim nizanjem tonaliteta, materijala, tempa itd. Neki od ova-
kvih ciklusa su dvostavacni, npr. preludij i fuga, tokata i fuga, zatim
trostavacni, npr. preludij, koral i fuga ili viSestavacni, npr. ciklus kla-
virskih preludija itd. U historiji muzike ostvareni su i neki specifi¢ni
ciklusi koje neki autori [...] nazivaju cikli¢ni ciklus ili ciklus ciklusa.
Tu spadaju Dobro temperovani klavir (Das Wohltemperierte’ Klavier)
J. S. Bacha u kojemu par preludij-fuga ¢ini ciklus, a svih 24, odnosno
48 preludija i fuga, takoder, ¢ini ciklus. U cikli¢ni ciklus spada i ope-

rat
299

5 Cavlovi¢ ovdje oéito izjednaduje Zanr i vrstu, $to nije dobro. Glazbeni su
Zanrovi npr. zabavna glazba 1 jazz, a vrsta je npr. sonata, ako u obzir uzmemo
sve njene formalne distinkcije od Venecijanske $kole do izdanaka Becke kla-
sike u 19. 1 20. stoljecu. Ovaj problem niposto nije jednostavan, ali ovdje nije
mjesto da se o njemu detaljnije raspravlja (op. N. G.).

6 Ova formulacija nije bas posve sretna jer sugerira da je i ciklus kao zbir
stavaka takoder stavak. Prethodno smo upozorili na (pre)siroko znacenje stavka
kao sastavnice cikli¢ne forme. Ovo bi ga dodatno znacenje opteretilo do krajn-
jih granica a stvorilo bi i zbrku jer je po obliku posve identi¢an krovni pojam (tj.
ciklus kao stavak) i pojam za sastavnice ciklusa (op. N. G.).

7 Krivo: wohltemperierte a ne Wohltemperierte (op. N. G.).

8 Ovaj je tvrdnja krajnje provokativna: Opera kao vrsta (glazbenoga teatra
kao zanra!) moze biti cikli¢na u odredenim povijesnim razdobljima, npr. kada
se u njoj jasno razlucuju arije, recitativi i sl. No ako je rije¢ o Wagnerovoj gla-
zbenoj drami, onda je takvo odredenje - barem teoretski - upitno, premda je
moguce govoriti o cjelovitosti na temelju uporabe lajmotivske tehnike. Ali laj-
tmotivska tehnika osigurava cikli¢nost specificne vrste zbog koje se glazbena
drama ne moze drzati ciklusom, odnosno cikli¢cnom formom. Poseban su slucaj
Bergove opere Wozzeck i Lulu koje su, specificnim oslanjanjem na cikli¢ne for-
me, doista i cikli¢ni ciklusi.

9 Cavlovi¢, Ivan, Muzicki oblici, Sarajevo: Univerzitetska knjiga, 1998,
str. 177.

Lako je zamijetiti da Cavlovi¢ u stvari ne pazi na razliku izmedu
pojmova cikli¢na forma (citirani odlomak je pocetak poglavlja “Cikli-
¢ni oblici”) i ciklus. Sa strogo terminoloskog stajaliSta ovakva je nepre-
ciznosti nedopustiva, ali bi pak s druge strane inzistiranje na strogom
znacenjskom razgrani¢enju izmedu ova dva pojma s obzirom na njiho-
vo prakti¢no prozimanje doista bilo samo formalno. Upravo je navode-
nje opere na samomu kraju citiranoga odlomka tomu najbolji primjer.
Naime, ako jo$ jednom dublje promotrimo citirani odlomak, zapazit
¢emo na samom njegovu poetku (tj. na kraju prve re¢enice) da se Ca-
vlovi¢ poziva na “odredene zakonitosti” po kojima se stavci u kakvu
ciklusu udruzuju u cjelinu. Te su “odredene zakonitosti” sastavni dio
cikli¢nog nacela (“Zyklisches Prinzip”'°) po kojemu se ravna i cikli¢na
forma i svi ostali nacini slaganja ciklusa kao skladbe.

S ovog je motrista moguce konstatirati da je u terminoloskom smislu
uporaba cikli¢nog nacela daleko izda$nija od uporabe njegovih razlici-
tih rezultanti (u rasponu od cikli¢ne forme do ciklusa). Naime, te je sve
rezultante ionako nemoguce imenovati, premda nerijetko nepromislje-
no robujemo obvezi takve metode sistematizacije. Onda se nerijetko
stvaraju pleonazmi, npr. varijacijski ciklus': Najprije bi tocniji oblik
bio ciklus varijacija - premda je i to pleonazam jer kada ve¢ spomene-
mo varijacije (npr. naslovom skladbe kao sto je Varijacije na Haydnovu
temu), jasno je da je rijec o ciklusu.

Opet je ovdje poseban slucaj pojam ciklus pjesama. Da bi se moglo
govoriti o ciklusu, potrebno je da pjesme budu povezane “poetskim sa-
drzajem”. Doduse, “[p]ojedine pesme iz ciklusa mogu se u mnogim slu-
¢ajevima izvoditi i posebno, ali svoj puni znacaj sticu tek u okviru celi-
ne, pogotovu ako je jedinstvo ciklusa naglaseno i muzickim sredstvima
(zajednickim motivskim elementima).”*? Zanimljivo je da Skovran i
Perici¢ upozoravaju da neki ciklusi pjesama Huga Wolfa “nisu stvarno
ciklusi ve¢ obimne zbirke, nepogodne za izvodenje u celini”®. Ova je
konstatacija posve to¢na ali je za nas ovdje zanimljiva ponajprije zato
Sto se njome istice jo§ jedan dodatni kriterij ciklusa (pjesama), tj. da
se sve njegove sastavnice (“stavei”) moraju modi izvoditi u (cikli¢noj)
cjelini. Isti autori takoder upozoravaju da zbirka Schubertovih pjesama
Labudi pjev “nije ciklus, ve¢ naslov pod kojim je posle Schubertove
smrti izdana zbirka pesama iz zaostavstine”!*. Premda se u nekim vjero-
dostojnim popisima Schubertovih pjesama Labudi pjev ipak navodi kao
ciklus pjesama'®, osnovno je ovdje pitanje moze li slusatelj ovu zbirku
ipak dozivjeti kao ciklus ako je neinformiran o (istinitoj) €injenici koja
upozorava da to doista pravi ciklus nije.

Sve ovo dokazuje da se nazivlje iz normativne teorije glazbenih obli-
ka najcesce kosi s praksom skladanja. Nije ni ¢udo! Jer je to nazivlje
u najboljem slucaju samo apstraktna dedukcija raznih konkretizacija
u praksi. Od tog se nazivlja, naravno, ne moze odustati ali je potrebno
voditi racuna o njegovim nuznim ogranicenjima.

10 Usp. Hirsch, Ferdinand, Das grosse Worterbuch der Musik, Wilhelmsha-
ven: Heinrichshofen, 1984, str. 530.

11 Usp. Petrovi¢, Tihomir, op. cit., str. 52.

12 Skovran, Dusan - Peri¢i¢, Vlastimir, Nauka o muzickim oblicima, Beo-
grad: Univerzitet umetnosti, 19917, str. 366.

13 Ibid.

14 Ibid., bilj. 1.

15 V. npr. Dahlhaus, Carl - Eggebrecht, Hans Heinrich (ur.), Brockhaus
Riemann Musiklexikon, Mainz: Miinchen: Schott - Piper, 19924, TV. sv., str.
128.
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U rubrici Predstavijam ¢lanove Drustva u ovom broju predstavljam jos jednog od nasih pocasnih ¢lanova, akademika Andelka Klobucara. Godine
2001. Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti, Hrvatsko drustvo skladatelja, Hrvatsko drustvo glazbenih umjetnika i Koncertna direkcija Zagreb
svecano su obiljezili njegov 70. rodendan, koncertom u Preporodnoj dvorani palace Narodnoga doma. Zahvaljujem Koncertnoj direkciji Zagreb

drustvo skladatelja), kao i impresivan popis njegovih skladbi, objavimo u nasem Casopisu. Uz navedena je djela Andelko Klobucar skladao glazbu
za sedamdesetak filmova, igranih, kratkih, dokumentarnih i crtanih. Mnogobrojna je djela, svoja te drugih hrvatskih i svjetskih skladatelja, Andel-
ko Klobucar kao orguljas snimio na cetrdesetak nosaca zvuka. Njihov se popis radi opseznosti ovom prigodom morao izostaviti, ali je Citateljstvu

dostupan iz spomenute publikacije. (ur.)

Andelko Klobucar

Andelko Klobucar (Zagreb, 11. srpnja 1931.), skladatelj, orguljas
i pedagog diplomirao je godine 1955. na teoretsko-historijskom odje-
lu Muzicke akademije u Zagrebu sa studijom “Franjo Dugan — Zivot
i rad”. Kompoziciju je studirao kod Mila Cipre a orgulje kod Franje
Lucica te se usavrSavao u inozemstvu kod Antona Nowakovskog u Sal-
zburgu (1960.) i Andréa Joliveta u Parizu (1965./66.).

Djelovao je kao srednjoskolski profesor (1956. — 1958.), glazbeni
suradnik “Dubrava filma” (1958. — 1963.) te od 1963. profesor
teoretskih predmeta na Srednjoj glazbenoj skoli “Blagoje Bersa”. Od
1968. godine djeluje na Muzickoj akademiji u Zagrebu, najprije kao
docent, od 1973. kao izvanredni a od 1983. kao redoviti profesor. Vodi
kolegije Polifonija i Glazbeni oblici i stilovi te seminar iz Glazbenih
oblika a povremeno predaje i solfeggio. Od 1980. godine, uz prekid
1993./95., na duznosti je procelnika Odsjeka za kompoziciju i glazbenu
teoriju. Od osnutka Instituta za crkvenu glazbu pri TeoloSkom
fakultetu Sveucilista u Zagrebu godine 1964., vodi kolegije Fuge,
Osnova polifone kompozicije i Improvizacije. Od 1988. godine ¢lan je
suradnik a od 1992. godine redoviti ¢lan Hrvatske akademije znanosti i
umjetnosti. Od 1995. godine vodi seminar suvremene glazbe za orgulje
na Ljetnoj orguljaskoj skoli u Sibeniku na kojoj je od 1999. ravnatelj
programa.

U hrvatskom glazbenom Zivotu Andelko Klobucar prisutan je od
vremena studija kada se 1952. godine zagrebackoj javnosti predstavlja
izvedbom svoje Passacaglie. Od tada njegov se stvaralacki rad, autorski
iizvodilacki, odvija usporedno i podjednako uspjesno. Autor je bogato-
ga opusa simfonijske, koncertantne, orguljske, komorne, vokalne i vo-
kalno-instrumentalne te filmske glazbe u kojem se posebnoscu prigode
izdvaja Papinska misa skladana u povodu 900. obljetnice Zagrebacke
nadbiskupije praizvedena 11. rujna 1994. godine u povodu prvog dola-
ska Pape Ivana Pavla II. u Zagreb.

Andelko Klobucar niz godina djeluje kao organist Prvostolne crkve
u Zagrebu, kao istaknuti orguljas-interpret prisutan je u domovini i u
inozemstvu dulje od 35 godina. Njegov repertoar obuhvaca skladbe
svih stilova i najvaznijih autora a posebno je zasluzan za promicanje
orguljskoga opusa Oliviera Messiaena. Uz vlastita djela Cesto praizvodi
skladbe svojih kolega-suvremenika: “Res sonora” Natka Dev¢ic¢a, Kon-
cert za orgulje i orkestar i Triptih Stjepana Suleka, “Per aspera ad astra”
za orgulje i orkestar i Toccata cromatica Borisa Papandopula, Studija
u bojama i Meditacija nad Chitarom octochordom Lovre Zupanovica i
dr. Sudionik je brojnih skupova i festivala suvremene glazbe (Muzicki
biennale Zagreb,. Tribina u Opatiji, Tjedni suvremene glazbe u Dor-
tmundu, Gdansku, Sintigu i dr.). Medunarodne koncertantne turneje
vode ga opetovano u Rusiju i Veliku Britaniju te u Francusku, Njema-
¢ku, Italiju, Austriju, Madarsku, Poljsku i brojne druge zemlje. Muzi-
cira medu ostalim u Westminsterskoj katedrali, u crkvi Notre-Dame u
Parizu, u Bazilici St.Maria degli Angeli u Assisiju i dr.

Dobitnik je nagrada: “Milka Trnina” 1970. godine za koncertnu dje-
latnost, “Josip Slavenski” 1986. za Koncert za orgulje i orkestar, “Vla-

dimir Nazor” 1990. za Partitu za orgulje i izvedbu ciklusa “La Nativité
du Seigneur” O. Messiaena, “Ivan Lukaci¢” 1991. za koncert francu-
ske barokne glazbe, “Vladimir Nazor” 1996. za zivotno djelo, Grada
Zagreba 1997. za mnogostruki doprinos u promicanju djela hrvatskih
skladatelja i poticanje skladanja za orgulje i “Ivan Lukaci¢ 1999. za rad
na hrvatskoj glazbenoj bastini a s osobitim obzirom na rekonstrukciju
oratorija “Prijenos sv. Dujma” J. Bajamontija. Odlikovan je Redom Da-
nice hrvatske s likom Marka Marulica.

Jagoda Martincevi¢

POPIS DJELA (po izboru autora)

Simfonijski orkestar
Varijacije, 1955.

Carevo novo ruho, suita, 1961.
Simfonija, 1966.

Studija, 1970.

§ume, Sume; 1980.

Gudacki orkestar
Passacaglia, 1953.

Tri stavka, 1954.
Muzika za gudace, 1967.
Tri ugodaja, 1973.
Kolaz, 1998.

Ostali orkestralni sastavi

Tri stavka za harmonikaski orkestar, 1967.
Tanec, za mandolinski orkestar, 1998.
Gregorijanski triptih, za puhacki orkestar, 1999.

Koncertantna djela

Concertino za dva kontrabasa i gudace, 1983.
Koncert za orgulje i simfonijski orkestar, 1983.
Triptih za ¢embalo i gudace, 1985.

Diptih za rog i gudace, 1986.

Concertino za orgulje, gudace i timpane, 1987.
Muzika za orgulje i simfonijski orkestar, 1987.
1. koncert za violinu i gudace, 1989.

2. koncert za violinu i gudace, 1992.

Koncert za orgulje i timpane, 1998.

Solo glas(ovi) uz instrument ili manji instrumentalni sastav

U spomenar, ciklus pjesama za bariton i glasovir (stihovi: D. Ivan-
¢an), 1959.

Crne vode, za sopran i glasovir (stihovi D. Tadijanovi¢), 1973.

Zeleni guster, ciklus pjesama za tenor i komorni sastav (stihovi: J.
Novosel), 1975.
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Trenutci, ciklus pjesama za mezzosopran i glasovir (stihovi: D. Ce-
sari¢), 1978.

Trenutci, verzija za gudacki kvartet, 1980.

Tri duhovna stiha za dva soprana i glasovirski trio, 1990.

Lice osame, ciklus pjesama za bariton i glasovir (stihovi: 1. Golub),
1993.

Molitva za dva soprana i gudace, 1994.

Tri duhovna stiha za dva soprana i gudace, 1994.

Vokalno-instrumentalna glazba

Balade Petrice Kerempuha, kantata za mjeSoviti zbor i dva klavira,
1960.

Misa za mjeSoviti zbor i orgulje, 1964.

Skromna kantata, za mjeSoviti zbor i orkestar, 1965.

Balade Petrice Kerempuha, verzija uz orkestar, 1969.

Misa za muski zbor i orgulje, 1973.

Svecana misa za mjeSoviti zbor, puk i orgulje, 1984.

Aurea bulla 1242, kantata za bariton, mjeSoviti zbor i orkestar,
1992.

Misa uz 900. obljetnicu Zagrebacke biskupije za mjeSoviti zbor, ba-
riton, puk i orgulje, 1994.

Staroslavenska misa za mjeSoviti zbor i orgulje, 1995.

Sekvenca o b. A. Kazoti¢u za mjeSoviti zbor, komorni orkestar i or-
gulje , 2001.

Zborska glazba

Nasa zemlja za mjeSoviti zbor, 1956.

Ljubav za mjesoviti zbor, 1957.

Madrigali za mjeSoviti zbor, 1965. - 1968.
Divici Mariji za mjeSoviti zbor i orgulje, 1976.
Molitva Gospi, 1976.

Tifusari za mjeSoviti zbor, 1977.

Orgulje

Prva passacaglia, 1952.
Suita alleluiatica, 1964.
Triptih, 1965.

1. sonata, 1966.

2. sonata, 1968.

Piece en mosaique, 1969.
Fantazija i toccata, 1971.
Cetiri minijature, 1974,
Dva preludija, 1974.
Hommage a Cecchini, 1976.
Preludij, interludij i postludij, 1976.
Epithalam, 1977.

Musica festiva, 1980.

3. sonata, 1981.

Pjesma stvorova, 1982.
Suita, 1984.

Koralna fantazija, 1984.
Jubilatio, 1987.

Vitrail, 1987.

Olffrende a Marie, 1988.

2. passacaglia, 1988.

Partita “Ad Pavlinos”, 1989.
Bozi¢ne minijature, 1995.
Collage, 1995.

Finale, 1995.

Suita u Cast sv. Dujma, 1995.
Cantabile e scherzo, 1996.
Preludiji, 1997.

Uskrsnu Isus doista, 1998.
Rondo, 1999.

Glasovir

Mala suita, 1952.

Minijature, 1957.

Sonatina, 1964.

Skice, 1969.

Preludij, arioso i toccata, 1991.

Dva glasovira i ¢etiri ruke

Sonatina za glasovir ¢etverorucno, 1979.
Diptih za glasovir ¢etveroru¢no, 1984.
Varijacije za dva glasovira, 1989.

Harfa

Diptih, 1968.
Studija, 1971.

Tri preludija, 1996.

Gitara

Tri stavka za trio gitara, 1985.

Sonata za gitaru, 1993.

Passacaglia za 2 gitare i kontrabas, 1994.

Komorna glazba za gudace

Violina

1. sonata za violinu i glasovir, 1974.
2. sonata za violinu i glasovir, 1980.
Rapsodija za violinu i glasovir, 1991.

Viola
1. sonata za violu i glasovir, 1970.
2. sonata za violu i glasovir, 1973.

Violoncelo

Diptih za violoncelo i glasovir, 1966.
Sonata za violoncelo i glasovir, 1967.
Skica za violoncelo i udaraljke, 1968.
Sonata za violoncelo solo, 2000.

Kontrabas
Monolog za kontrabas, 1982.
Sonata za kontrabas i glasovir, 1984.

Gudacki kvartet

1. gudacki kvartet, 1972.

2. gudacki kvartet, 1974.

3. gudacki kvartet, 1989.

4. gudacki kvartet, 1991.

Uskrsnu Isus doista, partita na napjev iz Cithare octochordae, 1997.
5. gudacki kvartet, 2000.

Glasovirski trio
1. glasovirski trio, 1971.
2. glasovirski trio, 1973.

Ostalo

Tri stavka za gudacki kvartet, 1980.
Kvintet za gudacki kvartet i orgulje, 1995.
Glasovirski kvartet, 1998.
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Canzona za glasovirski kvintet, 2000.
Komorna glazba za puhace

Flauta
Duo za flautu 1 harfu, 1968.

Tri stavka za flautu i gudacki kvartet, 1996.

Oboa
Suita za obou i glasovir, 1958.

Klarinet

Elegija za klarinet i glasovir, 1964.

Pet minijatura za klarinet i glasovir, 1966.
Sonata za klarinet i glasovir, 1968.
Kontrasti za klarinet i glasovir, 1969.
Suita za klarinet i glasovir, 1970.

Cetiri minijature za Getiri klarineta, 1971.
Largo con brio, 1972.

Epizode za klarinet i glasovir, 1975.
Sekvence za klarinet i glasovir, 1976.
Monolog za klarinet, 1979.

Trio za klarinet, violu i glasovir, 2000.

Basklarinet
Duo za basklarinet i marimbu, 1997.

Rog

Canzona za rog i orgulje, 1968.
Sonata za rog i orgulje, 1970.

Diptih za rog i orgulje, 1982.

Stavak za rog i gudacki kvartet, 1988.
Arioso i allegro za rog i orgulje, 1990.

Fagot
Duo za fagot i violoncelo, 1980.

Saksofon

Canzona za saksofon i glasovir, 1982.
Sonata za alt-saksofon i glasovir, 1982.
Mozaik za kvartet saksofona, 1998.

Trombon
Kvartet trombona, 1980.

Ostalo

1. puhacki kvintet, 1971.

2. puhacki kvintet, 1975.

Tri stavka za flautu, obou 1 klarinet, 1975.
Puhacki trio, 1977.

Tri stavka za flautu, obou i glasovir, 1979.
Suita za deset puhaca, 1979.

3. puhacki kvintet, 1981.

Tri stavka za sekstet limenih puhaca, 1989.
Glazba za kvartet (violina, violoncelo, glasovir, klarinet), 1991.

Scherzo za sedam puhaca, 1992.
Stavak za komorni ansambl, 1993.
Trio za violinu, rog i glasovir, 1999.

Obradbe

F. Pintari¢: Preludiji i fuge za orgulje, 1969. - 71.
J. Bajamonti: Prijenos sv. Dujma, oratorij, 1970.

P. Knezevi¢: Misa v hrvatski jazik, 1981.
I. L. Sebeli¢: Misa, 1983.
J. Draskovi¢, Plesovi (arr. za puhacki trio), 1985.

Studije

Franjo Dugan, zivot i rad, Rad JAZU, 351, 1969.

Simpozij uz 25. obljetnicu Instituta za crkvenu glazbu, Sv. Cecilija,
1988.

Orgulje zagrebacke Katedrale, Sv. Cecilija, 1995.

kekok

Ponekad se pri pisanju o nekim glazbama javljaju zapreke i otpori
koje na neobican nacin proizlaze iz samih tih glazbi. Naime, postoje
s jedne strane glazbe o kojima ne zavreduje pisati (a na njih se ovdje,
naravno, ne misli), kao §to postoje i glazbe za koje se ¢ini da im je ver-
balno tumacenje nepotrebno, strano, da im vise odmaze nego pomaze.
Daleko bi nas ovdje odvelo razmatranje o tome koliko je rijec o glazbi
(ma kakva bila: znanstvena, stru¢na, “impresionisticka”, literarna... )
uopce njoj potrebna a isto tako i o hanzlikovskom dictumu kako je za-
pravo jedini sadrzaj glazbe ona sama.

Kada je rije¢ o glazbi Andelka Klobucara, takva bi razmatranja bila
promasena iz barem dva razloga:

a) Njegova je glazba jedna od rijetkih koja je skladana tako da mje-
sto $to ga zauzme svaka njegova skladba uistinu ne zahtijeva nikakvu
daljnju interpretaciju. (Sjecam se kako je M. Tarbuk jednom pronicljivo
uocio kako Klobucar prije nego §to pocne orati uvijek plug postavi na
nepogresivo pravu dubinu. Mislim da nema bolje metafore koja doka-
zuje nepotrebnost svake daljnje interpretacije!) Mogu se, dakako, na-
brajati podaci iz okolice toga zauzetog mjesta, koji o glazbi govore vrlo
malo, odnosno, u pravilu bi vise govorili protiv nje nego o njoj samoj.

b) Klobucarev op¢i glazbenicki habitus definiran je raznolikim afi-
nitetima, senzibilitetima i profesijama koje se isprepli¢u tako da njegov
skladateljski habitus u najmanju ruku ravnopravno s ostalim nave-
denim elementima participira u pokusaju determinacije njegova opéeg
glazbenickog habitusa. (Ravnopravno? To je doista pauSalna konstata-
cija koja nam ovoga trenutka sluzi samo zato $to nema bolje a traziti
je nema ni smisla, jer se ionako moramo usredotociti na Klobucara kao
skladatelja premda je, Cini se, to usredotocenje nemoguce bez odnosa
prema ostalim segmentima njegova glazbenickog habitusa.) Naime, pi-
sati o tom mjestu $to ga zauzima ma koja Klobucarova skladba znaci
zapravo pokusati ozbiljno promisliti kompleksni kontekst njezinoga na-
stanka, u ¢emu niposto nebitnu ulogu igra navedeno prozimanje afinite-
ta, senzibiliteta i “profesija”. Ovakav glazbenicki habitus nije rijetkost,
no rijetkost je nacin na koji se prozimaju njegovi segmenti kada ih po-
kusamo promotriti ne samo unutar stvaralastva Klobucara-skladatelja
kao cjeline, nego i u svakom njegovu pojedina¢nom produktu: svaka je
Klobucarova skladba, naime, spletom raznolikih okolnosti, rezultanta
posebnih (najcesce neuhvatljivih) odnosa izmedu posebnih odrednica
njegova opceg glazbenickog habitusa. A vrijedi li o tako kontekstualizi-
ranim skladbama uopce pisati? Koga uopée determinacija viseslojnog
konteksta zanima kada ta glazba ionako “izravno struji do srca slusa-
telja”?

Oba su ova razloga donekle (ali svakako poucno) srodna po njiho-
vim zakljuénim konstatacijama: “podaci iz okolice... mjesta” §to ga za-
uzima ma koja Klobucarova skladba “o glazbi govore malo, odnosno
vi$e protiv nje nego o njoj samoj” (a) zato Sto glazba unato¢ tom “vise-
slojnom kontekstu” “ionako ‘izravno struji do srca slusatelja’” (b).

Posve bi pogresno bilo promisliti da izravnost tog strujanja do srca
slusatelja podrazumijeva ikoju vrstu podilazenja, dodvoravanja, kroce-
nja “srednjim putem” (koji — kako rece Schonberg — “jedini ne vodi u
Rim”). Skladanje je za Klobucara ¢in otvaranja nekog od segmenata
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njegova opceg glazbenickog habitusa koji zeli afirmirati glazbenost u  Cinjeniénom znanju, a koji bi se “eksperiment” podudarao s istom vr-

okviru funkcije $to je pojedina njegova skladba podrazumijeva. Anesu-  stom znatizelje sto je te “podatke” dopremila u njegovu svijest. Filter
mnjiva funkcionalnost Klobucarove glazbe takoder je njezina specifi-  individualnog poimanja glazbenosti ovdje ne moze biti zadovoljava-
¢na znacajka! Ne misli se pritom samo na onaj sam po sebi funkcionalni ~ juée objasnjenje! Plodonosnije bi bilo razmisljati o nacinu na koji se
dio njegova opusa koji, kao glazba za film ili pak za liturgiju npr., sve-  u njegovu opéem glazbeni¢kom habitusu razgranic¢uju razliiti njegovi

jedno doseze visoki stupanj autorske individuacije, nego na Cinjenicu  segmenti. Tada bi se vjerojatno dalo utvrditi da segment glazbenicke
da je glavnina Klobucarovih skladbi nastala na poticaj izvodaca. Ako je erudicije nema gotovo nikakva dodira s ¢inom skladateljskog otvaranja.
— kako rekosmo — skladanje za Klobucara €in otvaranja, onda se onnaj-  Dapace, jedan se segment ocito zatvara ¢im se otvori drugi! A mozda je
prije otvara prema izvodacima koji poticu nastanak skladbe, no misle¢i ~ posve pogresno odnos izmedu samo ta dva segmenta promatrati odvo-
pritom na to da ¢e oni koji su potaknuli nastanak skladbe vjerno sluziti ~ jeno od nacina na koji se razgranicuju ili prozimaju ostali segmenti!

skladateljevoj zelji da ona izravno prostruji “do srca slusatelja”. Ta ne- Kada se pausalno utvrdi da Klobucarovo skladanje proizlazi iz nje-
posredna Klobucarova suradnja s izvodacima (liSena, posebno u naSim  gova opceg glazbenickog habitusa, tada je to to¢no ali ne znaci nista
skromnim trzi$nim uvjetima, ikakve ekonomske uvjetovanosti, kakou  bitno. Jer, ni zadovoljstvo ni uzitak $to nam ga pruza Klobucareva gla-
pozitivnom tako i u negativnom smislu), to skladateljevo povjerenje i zba nisu samo posljedica skladateljskog otvaranja nego su bez pogleda
u razlog nastanka skladbe i u vjerodostojnost njezine interpretacije (a ~ na njegov opéi glazbenicki habitus takoder krnje razumljivi. Pisanje
Sto i je to nego potvrda potpuno ispunjene specificne funkcionalnosti o Klobucarovoj glazbi nuzno je izlozeno nepremostivnim pukotinama
koju inicira poticaj izvodaca?) izvor je svojevrsnog osjecaja slobode  zbog niza takvih “krnjih razumljivosti”. Umjesto da ih se nepotrebno

s kojim Klobucar sklada tako da se njegov skladateljski uzitak (jouis-  krpa, bolje je — mislim — naprosto na zadovoljstvo i uzitak jednostavno
sance) i zadovoljstvo (plaisir) (kako bi rekao Barthes u drugom, no s pristati kao $to smo to i do sada Cinili. Sedamdeset godina Zivotnog
obzirom na ovu misao tek samo prividno razlicitom kontekstu) prene-  iskustva doista u tome ne mogu nista bitno promijeniti!

se na izvodace, pa da potom i prostruji “do srca sluSatelja”. Klobucar Niksa Gligo
je doista uspjesan (da ne kazemo: popularan — a tada bez pejorativnih

primisli) skladatelj! To stoga Sto najées¢e moze biti itekako zadovoljan ok

ispunjenjem ovakve neobicne funkcionalnosti svoje glazbe, jer uspje- Imao sam srecu i Cast tijekom studija na Muzickoj akademiji u Za-
$no iskoristava slobodu iz koje je jedino objasnjiv ¢in otvaranja njego-  grebu, izmedu 1973. 1 1976., biti student u klasi prof. Andelka Klobu-

va opceg glazbenickog habitusa prema samome skladanju. Je li uopée  Cara koji mi je tih godina predavao solfeggio, sviranje s lista te vjezbe
moguce zamisliti Klobucara-skladatelja kao skladatelja koji sklada “za ~ u kompoziciji. Svaka je pohvala njegova pedagoskog rada suvisna, jer

ladicu™? se on potvrduje svakodnevno: gotovo da nema profesora teorijskih pre-

No tajnovita je i zacijelo doista neobjasnjiva odluka za odredenu  dmeta u nas koji nije izravno ucio od prof. Klobucara, pa su i svi nasi
vrstu glazbenosti iz te slobode! Bitni dio opéeg Klobucareva glazbeni-  uspjesi istodobno i njegovi. Neka mi bude dopusteno, u svoje i u ime
ckog habitusa je njegova ogromna (premda difuzna, tj. nesistematizira-  sviju nas koji smo to primali, izraziti mu zahvalnost za ljudskost i nena-

na) erudicija koja ukljucuje i temeljito poznavanje glazbene literature ~ metljivu angaziranost kojom nas je diskretno i djelotvorno usmjeravao
u najSirem rasponu. Zacudno je da si Klobucar nikada nije dopustio ~ prema rjeSenjima problema, a naro€ito za beskrajnu strpljivost, priro-
“eksperiment” u kojemu bi se mozda okusao s “primjerima” (osobito  denu najve¢ima.

iz suvremene glazbe u najSirem smislu) koji su pohranjeni u njegovu Tihomir Petrovié

Medu ¢lanovima Drustva najvise je nastavnika i profesora glazbenoteorijskih predmeta. Usmjerenost Drustva na glazbenoteorijsko obrazovanje,
u koje se u srednjim glazbenim $kolama uvrSéuje i povijest glazbe, razlog je da se u njega uclanjuju i nastavnici povijesti glazbe. Kao muzikolozi,
oni su viSe usmjereni prema Hrvatskom muzikoloskom drustvu. No kao nastavnici glazbenih Skola, oni su integrirani u teorijske odjele skola, §to je
razlogom da postaju ¢lanovi naSeg Drustva. Njima je bilo posveceno nekoliko ¢lanaka u 2. broju Casopisa, na koje ponovo skre¢em pozornost radi
aktualnosti: Historija — povijest — slusanje/izvodenje Nikse Gliga, Uloga povijesti nacionalnih glazbi u kontekstu opcée povijesti glazbe Eve Sedak
te Obrazovanje i odgoj kroz nastavu povijesti glazbe Tatjane Rozankovic.

Od ovoga broja pokrec¢emo rubriku namijenjenu prvenstveno nastavnicima povijesti glazbe i glazbene umjetnosti. U njoj ¢e se objavljivati ¢lanci
kojima se Zeli skrenuti pozornost na manje poznate pojedinosti iz povijesti glazbe svake vrste, nase i drugih naroda, a zatim i na probleme vezane
uz nastavu povijesti glazbe. Cekamo vase priloge za sljedeéi broj. (ur.)

Zivot i djelo opernog velikana Tina Pattiere

(1890. —1966.)
Cavtat

Franica Vidovi¢
Umjetnik, pjevac “zlatnog grla”, Martino Pattiera bio je poznatire-  u Verdijevom Trubaduru. Odmah na pocetku izdvajam citat iz njema-
produktivni glazbeni velikan, nosilac brojnih pjevackih uloga i prizna-  ckog Casopisa “General zeitung” iz 1916. godine: "Mladi Tino Pattie-
nja;osvojio je svjetsku publiku i svjetske pozornice. Pjeva¢ kojem da-  ra u ulozi Manrica izgledao je divno na pozornici, glume¢i i pjevajuéi

nas odajemo pocast, debitirao je ve¢ daleke 1915. godine kao Manrico ~ pokazao je svoju nadarenost u svakoj otpjevanoj noti. Odzvanjala je
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njegova glazba, Cista i odmjerena, plemenita i mo¢na u svim epizoda-
ma. Ta glazba ulazila je u sva srca. Njegov kristalno €isti glas moze biti
opasni protivnik velikom Enricu Carusu!”

Nazalost postao je popularan u svijetu, ali u nasoj lijepoj domovini
ostale su samo uspomene na njega kao divnog i dobrog ¢ovjeka, dare-
Zljivog prijatelja, gentlemana, obozavatelja svog rodnog kraja kojeg je
uvijek nosio u srcu.

Cavtat, Tinov rodni kraj, kroz duga stoljeca, bilo je malo, siromasno
mjesto gdje su zivotarili ribari, obrtnici, vezilje i tkalje. Cavtat je sklad
prirode, mora, prekrasne borove Sume, koja se spusta do same obale.
Ono je savrSena harmonicna cjelina urbanog i prirodnog. On je dao
mnoge umove, koji su morali napustiti svoj dom i otisnuti se u svijet u
potrazi za Skolovanjem i slavom. Bili su to:

+ Baltazar Bogisi¢, doktor filozofije i prava, povjesnicar, ¢lan Aka-

demije i, poliglot,

+ Vlaho Bukovac, renomirani slikar, koji je stekao ugled u domo-

vini 1 inozemstvu,

+ veliki mudri politi¢ar Frano Supilo,

+ te miljenik operne scene Tino Pattiera, talentirani tenor i dugogo-

di$nji ¢lan dvorske opere u Dresdenu.

Ovom umjetniku dugujemo mnogo, jer njegovo djelovanje u ino-
zemstvu vazna je epizoda u hrvatskoj kulturi i potvrduje nas kao dio
zapadne civilizacije. Proslava i upoznavanje s Pattierinim Zivotom i ra-
dom je dragocjen i hvale vrijedan dogadaj. Budu¢i da do danas nismo
uspjeli nasem talentiranom pjevacu odati priznanje manifestacijom,
primjerenoj njegovoj veli¢ini, to u¢inimo sada da bi smo ostavili poko-
ljenjima saznanje da je u Cavtatu bio roden i pokopan umjetnik svjet-
skog glasa, kojemu su talent i genijalnost podarile muze.

Zivot i rad Tina Pattiere proao je kroz burne i teske godine velikih
politickih preokreta, dvaju svjetskih ratova. O njegovom zivotu, slavi i
velikoj umjetnickoj karijeri nemamo ba$ detaljne i pouzdane podatke.
Nazalost, kroz Drugi svjetski rat spaljeni su mnogi europski arhivi, tako
da su dokumenti o vaznim dogadajima u glazbi jednostavno nestali. Na
umjetnost su se odrazile strahote rata, pa tako i mnogi podaci, koji go-
vore o naSem velikanu nisu dostatni da bi iznijeli bezbrojne detalje iz
njegove bogate umjetnicke karijere. Ovaj operni fenomen rodenjem i
podrijetlom Cavtacanin, postao je gradanin svijeta. Svatko tko je imao
bilo kakav zapis i podatak o Pattieri nije ni slutio koja ée to danas biti
vrijednost.

Njegov odlazak u Ameriku 1921. godine, te angazman u Chicagu
i New Yorku ne samo da su mu donijeli velike pohvale, ve¢ je uspio
snimiti i veliki broj gramofonskih plo¢a u Brunswicku. Kanadska firma
“Rococo”, nakon prve godine pjevaceve smrti, napravila je long-play
plocu koja je zabiljezena u diskografiji kao antologijski uspjeh Tina
Pattiere.

Njemacki glazbeni kriticar Ernest Krauss napisao je nakon Pattieri-
ne smrti: “Pattierin glas je bio za pozornicu, a ne glas za gramofonske
ploce, gdje nedostaje osobno zracenje, fluid publike, prikaz patnje, gdje
se pjevac poistovjecuje sa samim sobom i $to za njega ne predstavlja
nikakav problem. Njegov fascinantni tenor je pun strasti s baritonskim
timbrom. Vibracije njegova glasa bile su 7-8 vibracija u sekundi, to je
samo jos veliki Caruso mogao posti¢i.”

Pattierina kolegica Maria Miiller opisala je Pattieru kao najljepsu
pojavu na sceni njegova vremena, a kolegica Greta Busch je izjavila da
je Pattiera bio kao princ iz bajke, miljenik publike, a posebno Zenskog
svijeta. Velika dragocjenost, koja pridonosi boljem poznavanju lika pje-
vaca biografija bazirana na osobnim uspomenama gospode Anne Marie
Winkler objavljena pod pseudonimom Anna Vincenti iz Beca, koja ga
je dobro i intimno poznavala.

To nam takoder donekle moze posluziti pri upoznavanju Pattierinog
zivota i rada. Ova biografija prevedena je i na engleski jezik. To je na-
pravio gospodin James Dennis, koji ju je tiskao u engleskom Casopisu

1968. godine. Casopis se zove “The record collector” i bavi se umje-
tnosti i nadarenosti pjevaca, te daje osvrte na kolekcije snimki vokalne
umjetnosti. Hans Klassen, njemacki glazbenik i kriticar, Tinov prija-
telj, dopisivao se i nakon Tinove smrti s njegovim bratom Franom u
Cavtatu. Obavijestio ga je da ¢e se prigodom stote obljetnice Tinovog
rodenja 27. lipnja 1990. u casopisu “Wir von der Oper” (Mi o operi)
objaviti ¢lanak o Tinovom Zivotu i djelu nazvanom” Unvergéngliche
stimmen” (Neprolazni glasovi) i da ¢e tom prigodom biti objavljen po-
pis gramofonskih ploca i uloga u kojima je Tino pjevao. Dragocjeni su
snimci njegovih dueta s poznatim pjevacicama Barbarom Kemp, An-
kom Horvat, a pogotovo Metom Seinemayer; Duet Seinemeyer-Pattiera
usporedivan je s duetom Melba-Caruso. Tu su jo§ ukljucene ilustracije,
slike 1 programi iz raznih opera u kojima je Tino nosio glavne uloge.
Medutim, da ne bismo shvatili da je zivot Tina Pattiere bio poput bajke
iz 1001. no¢i ili neki libretto, u kojemu je glumio glavnu ulogu, vratimo
se 112 godina unatrag, tj. na 1890. godinu.

Tino Pattiera je roden 27. lipnja 1890. kao drugo dijete u obitelji Pat-
tiera. Tada se na ulazu u Cavtat nalazila mala pekarnica u kojoj su radili
Tinov otac i majka. Ti skromni ljudi nisu tada ni slutili $to ¢e se dogo-
diti s njihovim omiljenim sinom Martinom, kojega su odmilja nazvali
Tino. Ocevi preci bili su Talijani, otac Marko bio je roden u Zadru 1852.
godine. Majka Lucija rodila se u Dubrovniku 1865. u obitelji Brangjoli-
ca. 1888.sklopili su Marko i Lucija brak i imali desetero djece.

+ Ivanka, rodena 16. sijecnja 1889.

+ Martin (Tino) roden 27. lipnja 1890.

* Ane, rodena 22. rujna 1891.

+ Marko, roden 28. lipnja 1893.

+ Niko, roden 20. studenog 1894.

+ Frano, roden 7. veljace 1896.

* Ernestina, rodena 17. lipnja 1897.

+ Marko, roden 7. ozujka 1899.

+ Toni, roden 30. rujna 1900. i

+ Marija, rodena 19. rujna 1903.

Zivjelo se dosta siromasno. Djetinjstvo i mladost prolazili su Tinu
u Cavtatu dosta mirno i idili¢no. ISao je u skolu kao i ostali maliSani,
radovao se zivotu i igri. S prijateljima i bratom Cesto je zbijao Sale
kroz cavtatske uliCice i “skalinate”. Tino se nije nimalo razlikovao od
bilo kojeg djeteta s mora. Imao je ponesto pustolovnu ¢ud. Uzivao je
na moru, u voznji barkom i Cavtat je za njega bio pravi raj. MaliSane je
privlacila i glazba, pa je i Tino kao djecak pjevao u crkvi. Starije Zene
su mu Cesto govorile: “Tino kad ti pjevas izgleda nam kao da ¢ujemo
andele na nebu!”

Tino je bio dobar ucenik, te je nastavio skolovanje u klasi¢noj gi-
mnaziji u Dubrovniku. Tijekom tjedna Zivio je u “gradu”, blizu zidina,
a krajem tjedna dolazio bi ku¢i s postanskom kocijom.

U gimnaziji je dobro svladao njemacki i talijanski jezik, $to mu je
kasnije bilo od presudne vaznosti u njegovoj opernoj karijeri. Veoma
je volio Dubrovnik i u njega se Cesto vracao. Dubrov¢ani su mu istom
mjerom uzvracali. Pozdravljali su ga s puno poStovanja: "Dobar dan
gospar Tino! Kad ste arivali?”’” A Tino bi uzivao i $alio se, jer se volio
zabavljati i druziti s prijateljima, poglavito u Gradskoj kavani, tada Ko-
munalnoj. Pritom je Tino bio veoma galantan i ukusno odjeven. On je
dobro poznavao Dubrovnik, njegov mentalitet, kuce, obicaje, crkve i
dobre restorane.

Kao petnaestogodisnji djecak osjetio je odjednom ekstati¢nu zelju
i izazov da postane glazbenik-pjevac. Naime, putovao je postanskom
kocijom svom domu, kao obic¢no krajem tjedna i odjednom je pocela
bjesniti oluja. Osjetio je veliki strah, te da bi se smirio poceo je odje-
dnom pjevati. Kad je doSao kuéi u Cavtat, to je odmah ispri¢ao svojim
roditeljima, ali oni nazalost nisu mogli razumjeti a ni podrzati njegovu
sklonost. Glazba je za Tinovog oca bila nesigurnost koja nije osigura-
vala buduénost. Tino je bio dijete mnogobrojne obitelji i trebao je imati
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mnogo novaca za takav studij. Tada je Tino rekao svome ocu sa sigur-
nos¢u: ”Jedan dan kad budem poznati pjevac dat’ ¢u ti, dragi oce, mno-
go novaca!” Tino zavrSava u Dubrovniku veliku maturu i odlazi u Za-
greb na sveuciliste studirati medicinu. Na ispitu iz anatomije nije imao
uspjeha i odlucio se prebaciti na pravo. Medutim, u podsvijesti, stalno
ga je zaokupljala misao o glazbi.

Tino je bio i dragi gost u raznim studentskim barovima i kavanama,
gdje bi Cesto zapjevao i tako bar trenutacno zadovoljio svoju zelju. Ali
ti zadimljeni prostori nisu bili dobri za njegov glas i sve se vise poCi-
njao interesirati kako dobro nauciti pjevati. Jedne veceri Tinov glas je
primijetio neki gost, koji je takoder bio pjevac. Taj gospodin pozvao je
Tina k sebi i rekao mu je:

”Znate li, mladi ¢ovjece, da imate zlato u grlo!? Nemojte uniStavati
Vas glas!” Vidjet Cete da ¢e Vas glas iz baritona postati tenor s bariton-
skim timbrom!” S preporukom Tino je pozvan u kazaliste u Zagrebu
na pokusno pjevanje. Bio je primljen, jer je ostavio dojam talentiranog
pjevaca. Njegov profesor postaje Marko Vuskovi¢, tada prvi hrvatski
pjevac, bariton europskog dosega i jedan od umjetnickih li¢nosti, koji
su na opernom repertoaru u Zagrebu tada tumacili i do deset velikih i
glavnih uloga. Tino ostaje godinu dana u Zagrebu kod profesora Vusko-
vi¢a. Dobivao je potporu od dvjesta austrijskih zlatnih kruna, od kojih
je sto morao davati ucitelju, a sto kruna imao za sebe.

Pattierin se otac nije slozio s izborom svog sina i dugo vremena je
proslo dok mu je oprostio Zivotno opred;jeljenje. Majka je naprotiv sma-
trala da Tino mora slijediti svoj put i sre¢u koja mu se ukazala. Cak mu
je odvajala i po koji nov¢i¢ od zarade u svojoj maloj kavanici, koju je
bila otvorila u vlastitoj kuci. Za vrijeme ucenja pjevanja, Tino nije smio
nastupati u lokalima. Cak je to bilo i strogo zabranjeno. Medutim, ni-
kada nije odbio pjevati za prijatelje. Pjevao je tako cijelu no¢ u jednom
lokalu. To je saznao njegov profesor i ve¢ sljedeceg jutra bio je pozvan
u upravu na razgovor. Ravnatelj mu je urucio otpusno pismo i nije vise
htio cuti za mladog pjevaca.

To je bilo doba Austro-Ugarske monarhije kada se gusila svaka na-
predna misao koja je iskazivala nacionalnu opredijeljenost. Zagrebacka
opera dozivljava i prekide. Tek nakon 1910. dobiva novi zamah pogoto-
vo za vrijeme intendanta gospodina Tre$¢eca. Od tada pa do danas nije
se viSe prekinuo rad operne scene u Zagrebu. Osim kazalista u Zagrebu
vazni centri su jo§ bili: Osijek, gdje je Tino pjevao kratko vrijeme. Po-
zvao ga je bio knjizevnik Tuci¢ koji je tada obavljao duznost intendanta
u Osijeku. Nastupio je Pattiera kao bariton u operi “Maskota”. Vazni
centri su jos bili Split, Varazdin a povremeno Dubrovnik.

Poglavito u Zagrebu i Varazdinu se prireduju svecana primanja s
koncertima i plesom, tako da su te gradove nazivali “malim Becom”.
Medutim, seljastvo i mali covjek ostali su bez ikakvih prava, daleko
od kulturnog zivota. Kaoti¢no stanje vladalo je i u javnom zivotu. Nas
poznati knjizevnik i povjesniCar Antun Barac najbolje je okarakterizi-
rao tadasnje stanje ukazujuéi da su se na politickoj pozornici vise od
dvadesetak godina kretali ljudi kojima je politika bila viSe taktika kako
do¢i do vlasti nego li plod jasnih uvjerenja i zelje da se nesto ostvari.
U takvim uvjetima Tino nije bio odusevljen nastaviti svoj Zivot u Za-
grebu. Voden pomisli da treba $to prije realizirati svoj cilj on napusta
Zagreb. Sa pismenom preporukom jedne dame potrazio je pjevacicu
Luizu Ehrenstein-Frankl, koja je tada bila slavna pjevacica u Becu te
nastupala s Carusom i ostalim tadasnjim velikanima. Kad joj je Pattiera
otpjevao par arija rekla je puna ushita: ”Ovo je predivan glas! Moram
pozvati moju sestru da Vas cuje!”

Sljedeceg dana je Pattiera doSao u dogovoreno vrijeme i tu je bila
nazocna grofica Schaffogtsch iz Beca koju je takoder Tino odusevio sa
svojim pjevanjem. Ona postaje njegova zastitnica, nudi mu materijalnu
pomo¢, majcinskom ljubavi brine o njemu i nesebicno placa njegove
studije od glazbe. Tino je dosta radio, svaki dan je imao lekcije iz pje-
vanja, vjezbao je dugotrajno i strpljivo. U¢io je na Beckoj Akademiji za

glazbu i glumu intenzivno dvije godine. U skolskoj godini 1911-1912
u popisu ucenika zaveden je pod brojem 566. Bio je osloboden $kola-
rine. Skolovao se u sljede¢im predmetima: klaviru, zbornom pjevanju,
vokalnoj izvedbi, talijanskom jeziku i macevanju. Zbog prethodne na-
obrazbe preskocio je prvi razred pjevanja. Tadasnji njegov ucitelj pje-
vanja bio je veoma renomirani profesor Franz Habock, ali predavali
su mu i poznati Leopold Godowsky, Paul Gruemmer, Rosa Papier-Pa-
umgartner, Franz Schalk i drugi. U knjizi gospode Vincenti govori se
da je Tino bio i u¢enikom glasovitog profesora Rittera von Horboucky-
Ranieri koji se u to doba smatrao najboljim profesorom u Becu. On je
dosao iz Milana i bio privatnim uciteljem u Becu. I sam Pattiera je go-
vorio da je kod ovog profesora stekao sposobnost da nema poteskoca
sa visokim tonovima.

U proljece 1914. godine izlazi Tino na audiciju. Kakvog li veselja i
sre¢e kad mu je intendant Dresdenske opere ponudio posao! Izazvalo
je to duboko unutarnje ispunjenje, $to nuzno vodi ka preobrazaju duha
i tijela u kvalitetnom smislu. Ponuden mu je ugovor za 7 godina rada
u Dresdenu.

U zupnoj knjizi u Cavtatu kraj njegova imena, napisana je zabilje-
Ska, 1914. godine, a glasi: "Talentirani tenor Tino Pattiera u svojoj 23-
0j godini postaje ¢lan dvorske opere u Dresdenu. Ponuden mu je anga-
zman za Dresdensku operu za 7 godina bez prava otkaza!” Rijeci su to
cuvenog agenta Frankfurtera, koji je pronalazio talente. Tako zapocinje
Tinova karijera u jesen 1914. godine.

Poslije par dana stigla je i ocu Marku obeéana novcana posiljka od
1000 kruna. To je bio prvi honorar buduce velike zvijezde. Ali, iste go-
dine zapocinje i Prvi svjetski rat. Tino, kao podanik Austrije treba sluziti
vojsku i tako se njegove aktivnosti u operi odgadaju za 18 mjeseci. De-
bitirao je s Verdijevim Trubadurom, u ulozi Manrica, a Ciganku Asuce-
nu je pjevala Anka Horvat, koja je tada takoder imala angazman u operi
u Dresdenu. Dirigirao je poznati Kurt Striegler. Tino je u Dresdenskoj
operi pjevao s mnogim glasovitim svjetskim pjevacima medu kojima su
se isticali; Helena Jung, Eva Vonder-Osten, Paul Burg, Richard Tauber
i drugi. Ti pjevaci su gostovali u svim tadasnjim poznatim opernim ku-
¢ama Europe: Leipzigu, Pragu, Diisseldorfu, Grazu. Uz njih je pjevao i
sam Pattiera. Citiram odlomak o predstavi Trubadur iz novine “Magde-
burger general zeitung”: ...“Predstava je bila izvrsna a posebice je tome
pridonio mladi Hrvat Tino Pattiera. Vitak i okretan na pozornici izgleda
predivno. Svojim tenorskim glasom daje punocu svakom tonu. Pozor-
nicom je odzvanjala njegova plemenita i Cista glazba kroz sve epizode.
Ovakav glas ne rada se svaki dan. Njegova glazba ulazi u sva srca i to
treba naglasiti. To je kristalno Cisti tenorski glas...” Medutim, sre¢a
ne traje dugo. Strahote rata nisu postedjele ni umjetnost. Njemacka je
potucena i dolazi do ekonomske krize. Ali, opera opstoji, gledalista su
puna, a poglavito kad nastupa Tino. On postaje ljubimac grada. Poznaju
ga i oni koji nikad nisu dolazili u operu.

U Tinovoj domovini dolazi do sloma Austro-Ugarske Monarhije i
prekida sudbonosnih veza s BeCom i Budimpestom. Hrvatski narod bio
je dosta razjedinjen: germanizacija, madarizacija, dezintegracija, jer
Dalmacija i Istra ostaju pod austrijskom vlas¢u. Plemstvo ne trpi Co-
vjeka iz nizih slojeva. Oponasaju raskos i sjaj inozemnih feudalaca. U
glazbenom zivotu Hrvatske nastaju takoder znatne promjene.

Odrzavaju se koncerti na kojima se propagira nacionalna glazba.
Znacajni glazbenici su bili: Blagoje Bersa, Antun Dobroni¢, KreSimir
Baranovic.

U tisku je zabiljezeno, citiram: “Dolazi do napredka glazbene umje-
tnosti i do uskrsnuéa narodnog duha izniklog iz rasko$nog blaga naro-
dne melodije, slavi se pobjedonosno glazbena umjetnost za kojom smo
¢eznuli. Pri¢inja nam se cudom! 1z zastarjele tradicije, iz oblika, koje su
druge narodnosti ve¢ prije desetljeca prevladale zasja u svijetlu samo-
niklom snagom nenadano duh visoko kulturnog umjetnickog osje¢anja
Sto je dosad robovao. Sve bukti u nasoj mladezi i mozemo se cijeniti
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sretnim §to smijemo dozivjeti ¢as rodenja nase narodne moderne umje-
tnosti usred velikog doba koje prozivljavamo. Buran kao §to je borba
izmedu starosti i mladosti, pobjedonosan kao §to si mlada snaga kr¢i
svoj put. Takav je bio uspjeh naSe mlade umjetnosti.”

Ali, te nade su malo trajale. 1918. godine Hrvatska ulazi u novu
drzavu Srba Hrvata i Slovenaca s novim pogledima §to pokrece nove
drustveno-politicke odnose i stanja. 1919. godine Tino Pattiera prelazi
u Bec. Potpisuje ugovor za 20 veceri u sezoni. Opteretio se previse, jer
jeu jednoj veceri znao pjevati u dvije operne kuce, u jednoj Cavarados-
sija (Tosca), a u drugoj Leoncavallovog Pagliaccia. To su mogli raditi
samo rijetki pjevaci. Tino je to mogao, Zelio je pjevati, usrecivati i ra-
zveseljavati ljude.

1921. godine Tino odlazi u Ameriku. Sve do 1923. godine ima an-
gazman u operi u Chicagu. Ljudi su govorili: ”Evo nam drugog Caru-
sal”

Tadasnje americke operne kuée imale su i druge poznate pjevace,
kao Tita Schippa, Edwarda Johnsona, Luciena Muratore, a i Tino je bio
pravi izazov. Karte su uvijek bile rasprodane. Ljudi su ¢ekali smrzava-
judi se satima da bi dosli do ulaznica, jer su svi Zeljeli ¢uti novog Caru-
sa. Redaju se njegove uloge i nastupi: Cavaradossi(Tosca), Rhadames
(Aida), Rodolfo (La Boheme). Sve su predstave bile nekoliko puta po-
novljene, a novine su pisale sve najbolje o Tinu. U novini “The press” je
receno da je Pattiera izvanredno otkrice, a uz to jo$ ima i Sarm. Njegovo
pjevanje je prekrasno. Odgovaraju mu uloge. Njegova pojava, polet i
iskrenost zasluzuju burne aplauze.

I to se stalno dogadalo. Jednom prilikom nakon uspje$no otpjevane
arije iz Toske ljudi su poceli zvizdati. Tino je bio Sokiran. Nije znao da
taj zvizduk, galama i urnebes znace odobravanje gledateljstva. Kasnije
je shvatio da je takav znak odobravanja nazocan kod americke publike.
“The daily new” pise: “Pattiera je lijep Covjek, njegov glas je mek, lir-
ski, drazestan, a opet pun dramatike. Njegov debut u Americi je veliki
uspjeh za njega, ali i za operne americke kuce!” “The tribune” iznosi
sljedece: ”On je lijep gospodin, poseban je, ima divni osmijeh, njegov
glas je pun kvalitete. Doseze najfinije tonove i siguran je na pozorni-
ci.”

Tino je tom prilikom snimio i gramofonske ploce. U to vrijeme je
to bilo tesko. Reprodukcije nisu bile tako kvalitetne, ali, svejedno one
su nam danas veoma dragocjene. Za Pattieru je Amerika bila pravi iza-
zov. Prigodom boravka u SAD-u dosta je i zaradio, ali Amerika ga nije
privlacila da bi u njoj zivio. Vra¢a se opet u Europu i to u grad Dres-
den gdje ga je ¢ekala njegova vjerna publika, koja se bojala da se Tino
viSe nece vratiti i pjevati za njih. U isto vrijeme uzeo je i angazman u
Berlinu, te je sa svojim vlastitim kolima Zurio da bi stigao iz jednog u
drugi grad i pjevao u obje operne kuce. Dresden mu je priredio jubilar-
nu dobrodoslicu. Sretni su bili zbog njegovog uspjeha u Americi, ali i
povratka u grad koji ga je obozavao. U meduvremenu Tino se i 0Zenio
s groficom Hedwigom Schaffgotsch, necakinjom svojeg beckog me-
cene, koja ga je Skolovala i neizmjerno se radovala njegovim uspjesi-
ma. 20.5.1919. obavljeno je i vjencanje koje je izgledalo kao iz bajke.
Odrzalo se na obroncima rijeke Labe u dvorcu Eckberg. Cesto puta za
vrijeme posjeta raznih gostiju, Tino je muzicirao i pjevao za svoje go-
ste. Raskos i sjaj tog dvorca trajao je do Drugog svjetskog rata. Naime,
1945. godine bombardiran je i pretvoren u pepeo.

Njegova zena, koju je Tino obozavao, umrla je 1943. godine i tako
nije dozivjela propast dvorca. Tino je i dalje dosta putovao, nudile su
mu se velike uloge i ponude Sirom Europe. On je zauzvrat nesebi¢no
davao sebe i nije se Stedio u pjevanju, bilo da se radilo na pozornici
ili na koncertu. Tino je bio pjevac koji je u Njemackoj izvodio pravog
Verdija, unoseéi dusevnu i psihicku dimenziju, koju je znao tumaciti u
svakoj ulozi. On je zaista napravio renesansu Verdijevih opera u Nje-
mackoj. Njegovi nastupi u Kénigsbergu, Becu, Hamburgu i Budimpesti
su bili popraceni velikim ovacijama.

1923. godine prisustvuje i na koncertu u Beogradu povodom krste-
nja najmladeg princa. Takva prigoda ucinila je da posjeti svoje roditelje
1 svoj najdrazi kraj.

Zazelio se opet Cuti: ”Arivo nam je gospar Tino!” Njegov otac mu
je oprostio izbor profesije, a Tino je presretan mogao uzivati u divnim
zalascima sunca, te se otisnuti na more sa svojom barkom na motor, sa
svojom barkom koja je lagano i beS¢utno sjekla valove. Poznata je i
uzrecica: “Ide barka kao u Tina Pattiere!” On je bio sretan i oduSevljen
takvom izrekom jer je to oznacavalo besprijekornost njegovog motora.
Svaki dolazak u Cavtat bila je velika radost, ali i odmor od napornog
rada i velikih gradova. Tino se druzio s znamenitim ljudima: slikarima,
knjizevnicima, opéenito ljudima od polozaja i imena, princezama, gro-
ficama i primadonama. S poznatima je njemackim skladateljem Richar-
dom Straussom bio veliki prijatel].

Cesto je s njime igrao “Skat”, popularnu njemacku igru sa kartama.
Tino je trebao pjevati u njegovoj operi “Saloma”, ali se taj projekt nije
realizirao. To mu je bilo veoma Zao, jer se Tino uvelike divio Richar-
du Straussu kao glazbeniku, odgovarale su mu njegove sentimentalne
opere. S redateljima i dirigentima nije bio uvijek odusevljen. Cak je
smatrao da su pjevaci u operi, prema nahodenju dirigenta, kazalisni ¢i-
novnici, a da uspjeh opere ovisi jedino o dirigentu. Omiljeni dirigent
za Pattieru je bio Leo Blech, jer je Blech suosjecao s pjevacem. Uko-
liko Tino taj dan ne bi bio raspolozen za pjevanje, Blech je razumio i
takoreci pustio orkestar da se iskaze u svim paletama boja, da se ne bi
primijetilo da pjevac tog dana nije disponiran za pjevanje. Takoder i
Fritz Busch, izvanredni dirigent, glazbenik i Tinov prijatelj, imao je ra-
zumijevanja za Tina. Pod njegovom palicom u Dresdenu 1925. godine
izveden je “Andrea Chenier” s Tinom i Metom Seinemeyer u glavnim
ulogama. Zastor kazalista se tada podignuo i spustio 52 puta!

Medutim svi su ovi uspjesi napravili i mnoge glasine o Pattierinom
isticanju na pozornici bez granice, umjetnickom castohleplju i sebicno-
sti. Ali, ipak nije to bilo tako. Tino je naprotiv imao mekano srce, uvijek
je bio spreman pomo¢i, u nevolji je suosje¢ao s ljudima. Sigurno je to
da je Pattiera bio zvijezda i da svaka zvijezda stvara zavist u glazbenim
krugovima. Borio se za svoje uloge i kad bi zbog bolesti morao otkaza-
ti predstavu, tesko bi se s time pomirio, jer je znao da ga ¢eka njegova
vjerna publika i da ¢e je zakinuti za dubok umjetnicki dozivljaj.

Clanak iz dresdenskog lista "Nachrichten” od 1925. godine govori
o predstavi Andrea Chenier isticuci da se nikoga ne moze usporediti s
Pattierom i ¢im se re¢e Chenier odmah se misli na Pattieru, §to je za
umjetnika bio velik izazov. U veoma ljupkoj maniri vjesto je ocrtavao
svoj lik heroja i glasom i glumom. U pjevacici Seinemeyer kao Mad-
daleine imao je pravu podrsku od divne pojave, glume, ocaravajuce
drazesti do realizacije uloge na velikoj umjetnickoj razini. To je bila
nezaboravna vecer.

Kao renomiranom opernom pjevacu nije mu tesko bilo i pjevanje u
operetama. U metropol kazalistu u Berlinu Tino je odusevljeno pjevao
u Bettelstudentu (Prosjak student) §to je bilo i filmizirano. Steta da da-
nas nemamo malo viSe podataka i materijala o tome.

Kroz 1925. Tino dozivljava i velike uspjehe u ulozi Don Jos¢-a u
operi Carmen. Opet se potvrdila njegova velika talentiranost, te poznati
list ”Allgemeinezeitung” govori o pjevacevoj pobjedi na pozornici, o
sjajnoj psihickoj 1 umjetnickoj zrelosti, podrzano njegovim tempera-
mentom. Govori se da je njegov glas veoma skolovan, podsjeca na su-
ptilni zvuk violine u svojoj ocaravajucoj pjevnosti. U fortissimu veoma
¢isto, a u pianissimu bozanski pjevno. Zaista, velika kvaliteta i sposo-
bnost umjetnika. Mora se priznati da se davno nije cula takva predstava.
Umjetnik je dozivio burni pljesak iznad ocekivanja. Tu je sudjelovala i
Ilonka von Ferenczy, Cija se uloga, takoder, treba izdvojiti. Pattiera se
istakao i u operi Pagliacci te Cavaleria Rusticana, gdje je takoder pje-
vala Ferenczy uz Elsu Koch.

U knjizi 300 godina dresdenske drzavne opere iz 1929. godine govo-
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i se o izvanrednom Tinovom nastupu u Pikovoj dami Petra Ilji¢a Caj-
kovskog. Rezija je bila u postavi Buscha i Erhardta. Zaista nezaboravna
vecer nenadmasivog Pattiere u ulozi Hermanna. Glavnu Zensku ulogu
otpjevala je nepobjediva Meta Seinemeyer kao Lisa.

Busch je rezirao i Verdijevu Mo¢ sudbine. Ta opera je donijela i iz-
vjesno osvjezenje, jer je izgledalo da je bila zapostavljena i odjednom je
opet zasjala na svjetskim pozornicama u punom sjaju. Tome uspjehu su
pridonijeli veliki duo Pattiera-Seinemeyer, te su opet ozivjeli talijansku
tradiciju na pozornicama Njemacke. Pattiera nije nikada napustila zelja
za pjevanjem u talijanskim operama pa je tako i Verdijev Don Carlos
dozivio velike ovacije u Pattierinoj kreaciji. Redaju se i dalje Tinovi
uspjesi u Dresdenu i Berlinu. Pogotovo je bio izvanredan kao Baccus u
“Ariadni sa Naxosa”, u operi Richarda Straussa te kao Erik u Wagnero-
voj operi “Ukleti Holandez”.

Sezona 1930. -31. je nadmasila sva ocekivanja. Redao se uspjeh za
uspjesima. Odjednom Tino pjeva i njemacke opere. Pogotovo je bio za-
pazen u interpretaciji Wagnerovog “Tannhdusera”. Ni goruéi simpati-
zeri Wagnera nisu mu mogli uskratiti priznanja. Pattiera pjeva Wagnera
sa snaznom samouvjerenosc¢u i uvjerenoséu. On Zivi tu ulogu. Prikazu-
je tragediju temperamentnog Covjeka za koga je strast umrla i napusta
ga. Wagnerove opere zahtijevaju veliki trud i znanje. Davno nije tako
pjevao ni neki njemacki pjevac kao npr. Slezak ili Burrian. Pattiera je
dokazao da i Wagnera moze pjevati s lako¢om. On se ¢ak i poistovjetio
s ulogom “Tannhdusera”. Glazba irijec su se stopile u jedinstvo, a uz to
jos sposobnost, vjestina i gluma. Prikazao je Tino, Tannhdusera kako se
muci u svojoj demonskoj bjesomucnosti, drhti u svakoj zilici njegova
opsjednutost strasti, umire ne ostavljajuéi nikakvu nadu, ve¢ mucenje
Sto pobuduje razmisljanje, izgara u ljubavi i Zelji za radostima Zivota.
Neobuzdan je u svojoj ljubavi za Elizabetom. Ona je fatalna ali postoje
zapreke koje su nesavladive. Tannhduser je skrusen molitelj. Neobicno
je zapazen njegov duet s Elizabetom: ”Smiluj mi se!” Razlijegala se ari-
ja, njegov glas je izdrzao tako zahvatnu ulogu u kojoj je mogao iskazati
sVu svoju sposobnost, ljepotu, ozbiljnost i ustrajnost.

Pattiera je u 30-im godinama 20-og st. pjevao oko 100 opernih
predstava i brojnih koncerata. U arhivu becke opere pronadeni su neki
detalji o pjevacu i umjetniku Pattieri i gostovanjima 1920., 23. ,24.,
26. 1 32.godinu 20.stoljeca. Poznat je bio po izvanrednim kreacijama
u “Ariadna s Naxosa”, “Fra diavolo” 1 “Mo¢ sudbine”. Pljesak je bio
beskonacno dug. Pattiera i dalje ostaje miljenik svoje publike, s bri-
ljantnim glasom, ali i njegovi supjevaci, poglavito Heinrich Schlusnus.
Njihovi glasovi su se spojili u najfiniji barSun. To je famozni duet koji
pripada vrhuncu “Belcanta”. Takva vokalna ostvarenja ostat ¢e zapisa-
na kao najljepSa uspomena na sretne dane i na pjevanje koje se malo
kada moglo cuti.

Gertruda Bindernagel - sopran, i Emanuel Liszt - bas bili su snazne
umjetnicke individualnosti. Predstave su bile za uzivanje i sjecanje.
Medutim, izgleda da su ovo bili zaista i posljedni trijumfi naseg velika-
na. Uskoro je Tino sklopio i novi brak s glumicom Erikom von Thel-
mann, ali taj brak se nije dugo odrzao.

Nadolazece godine nisu viSe bile toliko produktivne, a poceo se gu-
biti i zanos publike. U Dresdenskom kazalistu dosta toga se promijeni-
lo. U upravi su novi ljudi, koji viSe ne podrzavaju Tina. On je ¢ak po-
stao i rival mnogim mladim pjevacima, koji su se neprijateljski poceli
ponasati prema njemu. Nije viSe imao zastitu. Novi dirigent i redatelj
Karl Bohm angazirao je Tina samo jedanput. Tom prigodom je i sam
Tino napisao ¢lanak, koji je kasnije tiskan u ¢asopisu "Mi o operi”. U
tom tekstu Tino upozorava da je veliko iskuSenje biti pjevac, te da bi se
mnogo toga dalo napisati unutar kazalisne kuce. Svatko bi morao imati
otvorene o€i, da se ne razoCara u nerazumijevanje pretpostavljenih. U
ulogama koje su planirali u kazaliStu Pattiera viSe nije mogao biti zvi-
jezda i odjednom se sve promijenilo. Izlozen je zavisti i podvalama, a
on to nije mogao razumjeti. Jasno je da ljudski glas u izvjesnim godi-

nama postaje stariji. Napravio je i nekoliko nazalnih operacija, koje mu
nisu stvarale neke probleme. Pjevao je kao i uvijek, ne Stedeéi se, bez
napora, punim i toplim glasom. Nitko nikad nije mogao ni vjerovati
ni primjetiti da Tino ¢ak boluje od astme. Vjerojatno je losa klima u
Njemackim gradovima, koja se nikad nije mogla usporediti s blagom,
mediteranskom klimom Cavtata, utjecala na pogorSanje zdravstvenog
stanja. Ucinio je i razne preglede i kontrole i nisu se primjecivale nika-
kve nepogodnosti ni problemi.

Tino Pattiera ne posustaje. Ne Stedi svoj glas i uza sve napore i dalje
nastupa. Nije jedino sudjelovao na ljetnim festivalima; radije je otputo-
vao u svoj dragi Cavtat, gdje je uvijek bio dobrodosao. Karakteristicna
dalmatinska dobrota i darezljivost bila je nazo¢na i kod Tina. Uvijek je
bio opkoljen prijateljima i ponaSao se prema svakome kao galantni go-
spodin. Prijatelji su mu ¢esto dobacivali: ”Ej, moj Tino razgrabili su te
po svijetu, ali ti spadas ovdje u nas kraj!” On bi uzivao u tim upadicama
i Salama, a posebno mu je bilo drago ¢uti: ”Opet nam je arivo!”

Njegova obitelj ga je rado iScekivala, braca su ga i posjec¢ivala u
Njemackoj, pogotovo brat Frano, koji je jedno vrijeme i zivio s njim u
Dresdenu, jer je Franu bio potreban oporavak. Frano se sjecao kako su
Tino i pjevac Tauber zajedno vjezbali pjevanje i kako je Tino savjeto-
vao Taubera da ne pretjeruje s glasom u visinama. To treba do¢i postu-
pno, vjezbanjem. Zajedno su ucili uloge, pomazu¢i jedan drugome, a i
kritizirali, ako je to bilo potrebno.

Znali su imati i zajednicke koncerte u kojima je Tauber dirigirao, a
Tino pjevao. Tako su nastupili u Kastoru i Poluksu i bili su nenadmasi-
vi. Tauber se sve vise poCeo baviti operetama i snimanjima filmova, a
uskoro je morao i emigrirati iz Beca.

Veliki je udarac za Tina bio kad mu je umro otac, ali mama Pattiera
je jos uvijek pric¢ekivala svog sina. Tesko su je pogodili Tinovi proble-
mi, jer je naucila na njegove uspjehe i iz daleka ih pratila mislima. Tino
je bio presretan kad je na kucu svojih roditelja dodao jos$ jedan kat, te
je jos kupio i susjedni dio kuce. Divno je uredio svoje cavtajsko obita-
valiSte. Kad su sve sobe bile uredene i namjestene, mogao je smjestiti
30 prijatelja. Tino je bio neobitno sretan i zadovoljan kad bi vidio i
druge sretne. To je zadovoljstvo iskazivao gestikulirajuéi rukama i toj
sreci nije bilo kraja. Volio je lijepo i ugodno zivjeti, elegantno se obuci,
voziti se svojim kolima i ne biti ovisan o nikomu. Sretan je bio kad bi
pronasao u Dubrovniku svoje stare prijatelje gospara Kika Marinovic¢a
i gospara Pera Sapra, i mnoge druge s kojima je provodio vrijeme $a-
le¢i se. Nakon dugog i napornog rada po svijetu, Dubrovnik i Cavtat
su bili prava mjesta za dokoliarenje i opustanje njegove duse. Kad bi
dosao dan odlaska tesko bi se mirio s tim, ali morao je po¢i jer su ga
zvale obveze.

1938. godine umire mu i majka. Tino upada u sve vecu krizu. Dolazi
i Drugi svjetski rat, uvukla se neimastina, strah i brige, koje su zahva-
tile Europu i naSe krajeve. Tino ne Zeli viSe pjevati. Povlaci se s pozor-
nice. Odlazi u Prag gdje je imao dosta prijatelja. Pocinje davati lekcije
iz pjevanja ucenicima i usprkos teskim ratnim danima Tino zaraduje i
ima dosta posla. Ali, dolaze i problemi. Iako je u Njemackoj priznati
umjetnik ne moze se vratiti natrag u Dresden. 13. veljace 1945. u ja-
kom bombardiranju grada Tino je izgubio sav svoj imetak. Dobiva po-
ziv iz Beca s glazbene Akademije, gdje je zapravo i zapoceo svoj studij
pjevanja, da bude profesor. Tako se Tino, nakon 35 godina pjevanja po
svjetskim pozornicama, posvecuje pedagoskom radu. U travnju 1950.
godine Pattiera stize u Bec, s nesto malo preostalog vlasnistva. Izgleda-
lo je da zapoc€inje svoj zZivot iz pocetka. Sa sobom je uspio donijeti svoj
veliki klavir, koji ga je veoma dobro i vjerno sluzio. Za Tina je to bilo
nesto najvrjednije $to je imao. Smjestio ga je u svoj novi stan u Hohen
Marktu u Becu. Poducavanje ucenika mu je bilo veliko zadovoljstvo,
ali trazilo je dosta energije od njega. Svi ovi zivotni nemiri i ratni kaos
prouzrokovali su kod Tina i Se¢ernu bolest te je pretrpio i nekoliko
ozbiljnih zdravstvenih kriza. Morao je nakon dvije godine napustiti
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mjesto profesora pjevanja i davati lekcije za par pjevaca prijatelja. Bo-
lest je postajala sve teza, te je zamolio direktora Akademije gospodina
Hiibnera za razumijevanje.

Do kraja je nesebicno davao savjete i upute koje je Tino naucio od
svojih profesora, poglavito od profesora Ranierija. Ali Tino je u svom
srcu i dusi ostao je uvijek isti, njegov dom bio je otvoren za svakoga.
Prijatelji 1 umjetnici Cesto su ga posjeéivali i sjecali se njegovih ku-
linarskih vjestina. Danas su mnogi poznati pjevaci po svijetu njegovi
ucenici i kad bi dolazili u Be¢, uvijek su pohodili maestra Tina. Pjevali
mu i savjetovali se s njime, a on je uvijek nesebi¢no nudio svoje savjete
i znanje. Skoro je sve do svoje smrti radio s pjevacima, poticao ih na
rad, ulijevao im ljubav za umjetnost. 1952. godine Pattiera je za svoju
vjernu publiku u dvorani Weissen hirsh u Dresdenu priredio oprostajni
koncert. Jo§ jednom je fascinirao publiku, ali sada je ve¢ imao 62 go-
dine. To je bio veoma dirljiv susret i oprostaj. Pjevao je svim svojim
bi¢em i njegov glas je izdrzao do kraja. Opet sebe nije Stedio. Kad je
zavr§io svoj program s Tostijevom pjesmom “Addio”, vidjele su se u
publici suze. Ustvari zavrSila je jedna karijera, koja je omoguc¢ila naSem
dragom pjevacu zvjezdane trenutke uspjeha. Aplauz se nije smirivao, te
je Pattiera nadodao jednu od njegovih najdrazih arija. Kao u najboljim
danima uspjeha Verdijeva “La donna ¢ mobile”.

Godine su nailazile i bolnicko lijecenje je postalo neophodno. So-
vjetski Savez okupirao je dio Njemacke gdje je bio i Tinov imetak. Ni
mirovinu nije uspio dobiti. Medutim, prijatelji su mu htjeli pomo¢i i
Tino, koji nikad nije trazio pomo¢, sad je, zaista, bio potreban bilo ka-
kve pomo¢i. Predsjednik Njemacke Federalne Republike ucinio mu je
da u 70-toj godini dobije zasluge za svoj 25-godisnji rad u promicanju
njemackog glazbenog zivota. Tako Tino dobiva priznanje , kriz za za-
sluge prvog reda. Ganula ga je ta gesta i unijela mu u Zivot malo radosti.
Dobio je 1 mirovinu koja mu je dobro dosla, a uz to je bilo i nekoliko
prijatelja, koji su ga diskretno pomagali. Tino je opet izgledao zadovolj-
no i nije vise brinuo o svom izgubljenom imetku. Ponovno je pozelio
raditi s mladim pjevacima, $to ga je ¢inilo vrlo sretnim. U popodnevnim
satima Cesto ga se moglo naéi u omiljenoj njegovoj kavani gdje bi mo-
gao igrati na karata. Ponekad bi otiSao u svoj Sportski becki klub jer
je bio veliki prijatelj $porta jo$ iz mladih dana. To mu je pomagalo da
zaboravi sve svoje brige. Karte su bila omiljena igra u Dalmaciji, pa se
Tino sjecao i svog dragog oca, koji je takore¢i na samrtnickoj postelji
igrao karte s prijateljima.

Nakon 10 godina izbivanja iz domovine dolazi u svoj rodni kraj, ali
obuzela ga je zalost. Umjesto velike sretne obitelji nasao je bracu i se-
stre u velikim neprilikama. Oduzeta im je bila druga kuca, a namjestaj
je bio raznesen na sve strane. Za Tina je bila ostavljena jedna soba i to
prazna. Zakljucio je da je Cavtat promijenio izgled i Zelio se $to prije
vratiti u Be¢. Ukoliko umre, odlucio je da bude pokopan u Cavtatu, na
glasovitom groblju Sv. Roka.

U Becu vodi dosta miran zivot, posjecuju ga prijatelji, povjerenje u
ljude mu daje pouzdanje i sigurnost. Cak se i $eéerna bolest, bar za kra-
tko vrijeme, smirila. Podsvjesno mu je bilo jasno da ga snage napustaju

i zazelio je opet oti¢i u svoj Cavtat i biti zajedno sa svojim najdrazim
bratom Franom i njegovom suprugom Marijom. Oni su se brinuli o nje-
mu s puno ljubavi i postovanja.

U proljece, 1966. napisao je bratu Franu:

”Dolazim ti 17. travnja u nedjelju....ne ide vise.... neces vjerovati
koliko se muéim!” Brat Frano ga je docekao na aerodromu u Cilipima.
Iznijeli su ga na nosilima. Odvezao ga je kuci na Prijeko u Cavtatu,
kod sebe, gdje su ga brizno pazili. Lezaj mu smjestiSe pored prozora
da moze gledati cavtatski zaljev. U danima koji su slijedili odbijao je
slusati ploce sa svojim arijama. Vjerojatno je shvatio da se kazali$ni za-
stor uistinu spustao. Razalostila ga je smrt sestre, a samo tri dana nakon
njene smrti 24. travnja 1966. ugasio se zivot velikog ¢ovjeka i umjetni-
ka. Za sve one, koji su mu bili blizu, bila je utjeha da je umro spokojno
u svom Cavtatu. Vratio se zauvijek kao brod, koji je doSao u mati¢nu
luku, poslije dugog putovanja.

Na posljednje pocivaliste ispratio ga je Citav Cavtat. Cavtatska gla-
zba, uz ¢lanove dubrovackog orkestra, odsvirala mu je svecani motet J.
S. Bacha ”Danas ¢es biti sa mnom u raju”. Pokopali su ga u obiteljsku
grobnicu Marka Pattiere.

I eto, vratio se na$ dragi Tino, koji je usprkos svim svojim zrtvama,
razoCarenjima, predrasudama malog mjesta, nadmasio sve! Popeo se na
visoku stepenicu uspjeha, impresionirao gledatelje i slusatelje svijeta,
ostavio izvanredan dojam na umjetnickoj razini i zasjao kao zvijezda
na nebu! On je zaista jednostavno rec¢eno: “OtiSao, pjevao i pobije-
dio!” Danas mozemo biti sretni da smo imali umjetnika takve kvalitete.
Umro je na rukama svog brata Frana kao Alvaro (“Forza del destino”,
Verdi) na pozornici izgovarajuéi rijeci: “Sad umirem u spokoju na ru-
kama prijatelja!”

Na kraju neobi¢no me veseli, da je i moja malenkost mogla sudjelo-
vati u radu ove proslave koja ¢e pridonijeti objektivnoj valorizaciji na-
Seg umjetnika i njegovog djelovanja. Dragi nas Tino trazio si po svijetu
raj, ali pronasao si ga ovdje gdje zalasci sunca imaju svoju svakodne-
vnu predstavu. Mi te $tujemo i slavimo, a ti mirno snivaj na brezuljku
odakle pogled doseze daleko...daleko.

Tino zivi u nama svima!
Takav covjek ne umire!
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JAN” graficke usluge i trgovina

Telefon: 01/3028 089 ili 01/3704 771 * e-mail adresa: antun.halonja@zg.tel.hr

Iz naSega proizvodnog programa izdvajamo:

NOENI PAPIF U @ICIMA ...eeieiiiieiee e e e cijena 0,50 kn po arku

Kajdanka B5 formata, 30 listova, mekoga uveza, klamana ..........cccccceeiiiiviieienninnnnnns cijena 5,00 kn
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Pet godina Casopisa THEORIA
1 Sest godina djelovanja Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara

Mala ali slatka obljetnica — pet godina objavljivanja u nas prvog (i
za sada jedinog) Casopisa usmjerenog na glazbenu teoriju te Sest godina
djelovanja Drustva — povod su da za jos jedno kratko predstavljanje.

Ideju o osnutku udruge nastavnika glazbenoteorijskih predme-
ta iznio sam prvi puta u javnosti tijekom Seminara odrzanog u Puli
(1995.) te opet u Dubrovniku (1995.). Poticaj je bila zelja da zajedni-
¢kim snagama djelovanje pojedinaca dobije vecu snagu. U to je doba
oskudica i Stednja ionako zanemarene i obespravljene nastavnike teorij-
skih predmeta (i u glazbenim i u opéeobrazovnim $kolama) vodila u sve
vecu izolaciju. Put u promjenu stanja poceo je osvjeStavanjem znacaja
i uloge teorije glazbe u obrazovanju (ne samo glazbenika nego i svih
drugih). Dana 1. ozujka 1997. uz osamdesetak nazocnih je osnovano
Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara. Drustvo djeluje pri Glazbenoj
skoli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu, Gunduli¢eva 4. Danas ima 256
¢lanova i postaje respektabilna udruga glazbenih stru¢njaka. Svojim je
djelovanjem bitno pridonijelo pobolj$anju odnosa i prema glazbenoj te-
oriji i prema nastavnicima glazbenoteorijskih predmeta te svima koji se
njome bave. Isto tako, zahvaljujuéi radu Drustva, kvaliteta glazbenote-
orijskog znanja ucenika iz godine u godinu sve je veca.

Od pocetka pa do danas Drustvo se financira iskljucivo ¢lanarinom,
rijetkim donacijama i skromnim prihodima od prodaje tiskovina. Iako
je trazena mnogo puta, nikakva nam financijska pomo¢ od bilo koje dr-
Zavne institucije nije pruzena. Vodenje Drustva dobrovoljno je i obavlja
se bez naknade.

Osnovna djelatnost Drustva

U prvom je planu Drustva briga o stru¢nom usavrsavanju nastavnika
pa je do 2001. organizirano sedam susreta ucitelja i profesora glazbene
teorije, na kojima su odrzana mnogobrojna stru¢na predavanja i termi-
noloske rasprave, glazbene radionice i prikazi nastave glazbenoteorij-
skih predmeta raznim metodama, predstavljana je glazbenostru¢na i po-
pularna literatura, notni zbornici, glazbeni studiji te nastavni programi.

Tijekom VII. skupa Drustva, 24. studenog 2001. pokazan je ogro-
man interes za REA metodu u nastavi solfeggia, autora Olivera Olivera,
prof. iz Zagreba. Stoga se, sukladno preustroju rada Drustva odnosno
disperziji njegova djelovanja u pet centara: Dubrovnik, Rijeku, Osijek,
Split i Zagreb, tijekom 2002. organiziralo predavanja i glazbene radi-
onice. Vodio ih je autor metode, u Sibeniku, Varazdinu, Splitu, Puli,
Osijeku, Rijeci, Bjelovaru i Zagrebu. Tako je metodu izravno upoznalo
stopedesetak nastavnika i veliko mnostvo ucenika. Ove godine Drustvo
u Zagreb i Split dovodi prof. Elenu Abizovu, procelnicu Katedre gla-
zbenoteorijskih disciplina na Centralnoj srednjoj specijalnoj muzickoj
skoli pri Konzervatoriju “P. I. Cajkovski” u Moskvi (v. str. 17).

Izdavacka djelatnost Drustva

Drustvo je 1999. pokrenulo nakladnic¢ku djelatnost objavljivanjem
casopisa THEORIA, koji izlazi iz tiska jedanput godiSnje, u nakladi od
1.500 primjeraka. Salje se ¢lanovima, u sve opéeobrazovne osnovne i
srednje Skole te u sve glazbene Skole i ucilista. Prvi je promotivni broj
bio darovan svima, a sljedeci se brojevi Salju uz racun na 20 kuna. Uz
svaki je racun i napomena, da kole koje za to nemaju odobrena sred-
stva Casopis zadrze kao dar, a na korist nastavnicima Glazbene kulture
i ucenicima. Za ¢lanove Casopis je besplatan. Izlazi zahvaljujuéi izni-
mnom trudu dvojice ¢lanova Drustva, velikih entuzijasta i zaljubljenika
u glazbu, glazbenicku struku i pedagoski poziv, koji s nekoliko sura-
dnika piSu ¢lanke i obavljaju ostale djelatnosti vezane uz objavljivanje.
Clanke ni taj rad do sada se nije moglo honorirati, no nadam se boljim

vremenima. Uz obiljezavanje 250. obljetnice smrti Johanna Sebastiana
Bacha Drustvo je objavilo prijevod knjige Esther Meynell Mali [jeto-
pis Anne Magdalene Bach, uvr§¢ujuéi time Hrvatsku medu 12 zemalja
svijeta u kojima postoji prijevod te knjige. Prvo hrvatsko izdanje je ra-
sprodano, a u meduvremenu je tiskano i drugo. Uz obiljezavanje 300.
obljetnice tiskanja zbornika Cithara octochorda (Be¢, 1701.) krajem
2000. objavljena je zbirka Hrvatske crkvene popijevke. Za zbirku sam
osigurao donaciju poznate americke fondacije, koju, zahvaljujuéi do-
brom i promi§ljenom gospodarenju, jos uvijek “grickamo”.

Sve su tiskovine predstavljane javnosti mnogobrojnim promocijama
Sirom Hrvatske, u dnevnom i periodi¢nom tisku te u televizijskim i ra-
dijskim emisijama III. programa hrvatskog radija, Katolickog radija te
lokalnih radio-stanica. Svakom je tom prigodom u prvi plan istican rad
i djelatnost Drustva.

Rad s mladima

Drustvo ve¢ godinama organizira pripreme kandidata za upis na stu-
dij glazbe, u Zagrebu i Splitu, a vode ih profesori Muzickih akademija.
U Zagrebackoj zupaniji organiziralo se i pripreme kandidata za upis u
srednju glazbenu Skolu. I jedne i druge su pripreme mnogima donijele
bolji uspjeh na razredbenom ispitu i laksi nastavak Skolovanja (u sre-
dnjoj glazbenoj skoli ili na studiju), a pojedinim kandidatima i jasan
odgovor na upit je li zaista usmjeravanje prema glazbi njihov najbolji
odabir. Svim studentima kompozicije, glazbene teorije, muzikologije
te glazbene kulture na u ¢itavoj Hrvatskoj nastoji se redovito darovati
primjerak ¢asopisa THEORIA, kao poticaj za rad te radi njihova boljeg
povezivanja i informiranja.

Javna predavanja

Popularno predavanje kojim je ponuden odgovor na pitanje: Sto je
GLAZBENA TEORIJA? odrzao sam 2000. u Umjetnickoj Skoli Luke
Sorkocevi¢a u Dubrovniku, a publika je Zagrebacke zupanije 2001. slu-
Sala opsirnije predavanje na temu: Sto je GLAZBENA TEORIJA? Sto
rade i tko su GLAZBENI TEORETICARI? Sto je TEORIJSKI ODJEL
glazbene skole i $to se na tom odjelu uci, i Sto nakon svrsetka te vrste
glazbenog Skolovanja? Predavanje se ponavlja svake godine, osvjesta-
vajuéi potrebu za glazbenoterijskim obrazovanjem te bivajuci potica-
jom na upis teorijskog odjela Skole odnosno na nastavak glazbenog
Skolovanja uopée.

A $to dalje?

Kao prvo, tu je pokusaj da pridonesemo donosenju Sto boljeg Na-
stavnog plana i programa za glazbeno obrazovanje, poticaj na dostojno
rjesenje rak-rane hrvatskog skolstva — jednog sata predmeta Glazbena
kultura u osnovnim $kolama, zatim i nastojanje da se nastavni progra-
mi glazbene kulture ucine sukladnima s programima glazbene skole, tu
je i permanentno nastojanje da se podigne razina metodicke spremnosti
nastavnika glazbenoteorijskih predmeta i... uostalom, mozda biste i Vi
nesto predlozili i ukljucili se?! To je vrlo jednostavno; ispunite upisni-
cu, uplatite 80 kn na ziro-ratun Drustva: 2360000-1101500068 (prima-
telj: HDGT, Zagreb, Gunduliceva 4; svrha uplate: godiSnja ¢lanarina)
te kopiju uplatnice i upisnicu pogaljite na adresu Drustva. Clanarinu ne
placaju umirovljenici, u¢enici i po¢asni ¢lanovi. Pristane li koja Skola
ili Ustanova placati ¢lanarinu za svoje djelatnike, $to je sada ve¢ prete-
Zito, poslat ¢e se na vase trazenje Ugovor i ispostavljati svake godine
ra¢un plativ virmanom. Zelite li samo ¢asopis, moZete ga kupiti u sjedi-
Stu Drustva ili se na njega pretplatite na adresi Drustva.
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Eugen Sagmeister, hrvatski dobrotvor

Tihomir Petrovié¢

Eugen Sagmeister (1940.) je njemacki orguljas, zborovoda, glazbeni
pedagog i regionalni kantor biskupije Passau (Njemacka). Studirao je
crkvenu glazbu na Bruckner-Konservatoriumu u Linzu (Austria). Od
1964. do 1972. bio je voditelj zbora i orguljas u Zupnoj crkvi sv. Pavla
u Passau-u. Od 1972. postavljen je za podrucnog kantora triju dekanata
7upe Passau, a duznost mu je organizirti, nadgledati i usmjeravati rad
viSe od stotinu i dvadesetak crkvenih zborova zupe Passau i njihovih
orguljasa, brinuti o njihovoj izobrazbi itd. Spomenimo da grad Passau
ima najvece crkvene orgulje na svijetu — s pet manuala pokrece se 17
000 cijevi — §to svjedoci o velikoj tradiciji orguljanja pa tako i poznava-
nju njezine problematike. Od 1982. je referent za djecje i zborove mla-
dih u zupi Passau, a od 2000. predsjeda tijelu zaduzenom za glazbenu
izobrazbu u Biskupiji. Od 1973. je voditelj manifestacije Tjedan pjeva-
nja, koja se svake godine odrzava u Werfenwengu kod Salzburga. Od
1972. obavlja i duznosti orguljasa i kantora u Freyungu, pri cemu vodi
zbor 1 komorni orkestar.

Eugen Sagmeister i sam koncertira na orguljama — posljednje kon-
certe odrzao je bas u Hrvatskoj, na otoku Silbi, prosloga i ovoga ljeta.
Naime, Eugen Sagmeister veliki je zaljubljenik u nasu zemlju, koju u
razgovoru uvijek i svuda istice kao svoju drugu domovinu. Sredinom
devedesetih Eugen Sagmeister je u Pazinu odrzao seminar za zborovo-
de. Sljedeci puta, opet u Pazinu, sudjeluje u Medunarodnom seminaru
za crkvenu glazbu (1996. — 1999.) kao predavac orguljanja. Upoznajuci
Hrvatsku i dolazeci sve Ce$ce uspostavlja mnoge poznanstva i kulturne
veze koje strpljivo njeguje, pretvarajuci poznanstva u trajna prijatelj-
stva. Svoju odanost Hrvatskoj dokazuje dobrotom, darujuci orgulje
istarskim crkvama. U te je donacije, kao uistinu dobronamjeran zastu-
pnik uocenih hrvatskih potreba nakon visedesetljetne komunisticke de-
vastacije crkvene orguljske tradicije i svjezih ratnih stradanja, ukljucio
i mnoge svoje prijatelje — orguljase i graditelje glazbala te djelatnike iz
firme Ahlborn, u kojoj se zahvaljujuéi njemu uvijek pronadu moguéno-
sti za povoljne uvjete kupnje, Cesto svedene samo na trosak prijevoza ili
drugih usluga posrednika. Do sada je njegovom dobrotom uz izniman
trud te vremenski i osobni fizicki angazman u Hrvatsku stiglo dvadese-
tak glazbala — elektronickih orgulja firme Ahlborn — uglavnom dvoma-
nualnih s pedalom i mehanickih, medu kojima posebno valja istaknuti
cijevne orgulje darovane pulskoj katedrali Uznesenja Marijina. Rije¢

je o dvomanualnom glazbalu s 1.056 cijevi, prenesenom u Pulu iz Lu-
ksemburga, vrijednom viSe od 50.000 Eura. Medu zadnjima je donacija
crkvi sv. Filipa i Jakova u Vukovaru, koji je posjetio u organizaciji Gla-
zbenog kluba Skole Vatroslava Lisinskog. Tom je prigodom njegova
supruga, gospoda Renata Sagmeister, sopranistica, pjevala uz njegovu
pratnju skladbu Marijo, o Marijo na hrvatskom jeziku, uz misno slavlje
u crkvi sv. Filipa i Jakova. Gospodin i gospoda Sagmeister sudjelovali
su i u programu koncerta u vukovarskoj Glazbenoj skoli, koji su prire-
dili u€enici Glazbene skole Vatroslava Lisinskog.

Uspostavljene kulturne veze dovele su do ostvarenja mnogobrojnih
gostovanja raznih hrvatskih amaterskih i profesionalnih ansambala i
solista u Njemackoj, kao i gostovanja njemackih ansambala i solista u
nas. Tako Eugen Sagmeister postaje iznimno vrijedan promotor Hrvat-
ske u Njemackoj i Njemacke u Hrvatskoj, Cesto zdruzujuéi glazbenike
obiju zemalja u zajednicke nastupe. Za svoj dobrotvorni rad dobio je
prosle godine visoko odli¢je Republike Njemacke.

Osim crkvama, Eugen Sagmeister pomaze Skolama i ustanovama
sudjelujudi pri nabavi raznih glazbala i orgulja, svjestan da razvoj i razi-
na orguljastva ovisi dobrim dijelom o broju glazbala. Uvijek je spreman
odgovoriti na pozive za odrzavanje seminara orguljasima i zborovoda-
ma te voditeljima crkvenog pjevanja, kao i organizirati koncerte hrvat-
skih glazbenika u Njemackoj.

Eugena Sagmeistera upoznao sam u Pazinu 1996., tijekom Medu-
narodnog seminara za crkvenu glazbu, na kojemu sam i sam sudjelo-
vao kao predavac glazbenoteorijskih predmeta. Premda je moje znanje
njemackoga jezika vrlo skromno, medusobno je postovanje dvaju gla-
zbenika, osnovano na ljubavi prema glazbi i orguljama te pedagoskom
nastojanju da se u taj krug ukljuci $to je viSe moguce drugih, postalo
zalogom vrlo Cestih sljedecih susreta i kontakata. Tako je Eugen Sa-
gmeister prihvatio sudjelovanje u zbirci Hrvatske crkvene popijevke
(objavilo HDGT, Zagreb, 2000.), $to ga je jos vise vezalo za Hrvatsku,
jer je 1 kroz hrvatske crkvene napjeve jo$ jednom spoznao hrvatsku usa-
denost u europsku tradiciju i kulturu. Nakon Istre, svoje je djelovanje
prosirio i na sredi$nji dio Hrvatske, odrzavsi dva seminara za orguljase
u organizaciji Glazbenog kluba Skole Vatroslava Lisinskog, a novi je
seminar i susret s ovim izvanrednim glazbenikom planiran za mjesec
studeni ove godine.

Ime i prezime:

Upisnica u Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara

Stru¢na sprema i steceni naziv:

Radno mijesto i naziv ustanove:

Adresa na koju zelim primati obavijesti:

Mjesto i postanski broj:

E-mail adresa:

U , dana

Potpis:

THEORIA, godina V., broj 5, rujan 2003. 47



Orgulje za svaku upotrebu.
Nase dugogodisnje iskustvo obec¢ava kvalitetu!

AHLBORN-Kirchenorgel Praeludium IV

- 32 zvuceca registra

— 2 manuala

— 30 tipaka ravnog pedala

— ugraden transpozer

— dodatni registri za imitiranje zvuka klavira i
¢embala

- klavijatura moze dinamicki odgovarati udaru pri
uporabi registra koji imitira klavir

— svjetlosne oznake za registre i kolektive s
mogucénoséu njihova kombiniranja prema Zelji

Odli¢nu kvalitetu zvuka garantira novi 32-bitni

sampler. Ove su orgulje pogodne za svaku crkvu
ili dvoranu.

Zatrazite svoju osobnu ponudu!

AHLBORN ORGEL GMBH
Einsteinstr. 2

AHLBORN-Kirchenorgel SL 230

— 20 zvuCecih registara

—2 manuala

— 30 tipaka njemackog pedala

— klavijatura s otporom kao u mehanickih orgulja
— svjetlosne oznake za registre i kolektive

Orgulje su opremljene zvuénicima iz kojih se
ravnhomjerno emitira zvuk. Pogodne su za crkve
manje i srednje veliine, kao i $kolske dvorane i
ucionice.

Tel. 0049 (0) 7152 997720
Fax 0042 (0) 7152 9977250

o ] . E-mail: info@ahlbornorgeln.de
D-71254 Ditzingen-Heimerdingen  www. ahlbornorgeln.de




