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U petom nastavku glazbeno-pouéne price Maja i Juraj otkrivaju molsku ljestvicu i uée nove popijevke. Citateljstvo ée mozda uogiti sliénost
popijevke Ekolog i skladbe kojom je pracena ekolosko-obrazovna akcija Hrvatske turisticke zajednice pod nazivom “Vise cvije¢a, manje smeca”.
Popijevku Ekolog skladao sam 1992., mnogo prije spomenute akcije, i godinama ju rado pjevaju sve generacije mojih u¢enika. Godine 1994. Eko-
loga je velikogoricki djecji pjevacki zbor Zlatna lira uvrstio u svoj program i snimio na kazetu zajedno s popijevkom Moja Hrvatska, skladanom
takoder 1992. godine. U Ekologu se jasno uocavaju skokovi za kvartu, kvintu i sekstu, kao i tonaliteti dijelova (D-dur, d-mol i F-dur) pa je skladba
dobar povod za razgovor o intervalima te o istoimenim i paralelnim ljestvicama, a §to ¢e mo¢i nastaviti i uz druge ponudene skladbe.

Maja, Juraj i zlatna ribica — V. dio

Tihomir Petrovié¢

Jela i breza

Pocetkom Skolske godine, jednoga kisnoga jesenjega popodneva
pozove tata Maju i Jurja.

— Dodite da vas naucim novu pjesmicu. Zove se Jela i Breza.

— Ova je pjesmica jako lijepa i jako tuzna, re¢e Maja.

— Da, — slozi se tata. — Ova je pjesmica skladana od tonova a-mo-
Iske ljestvice. Evo, ako ih nanizem vidjet ¢ete koji su to tonovi, kao i
razmake izmedu njih. Molska ljestvica ima tri razli¢ita oblika. To su
prirodni, harmonijski i melodijski. Evo, napisat ¢u vam sva tri oblika
notama i oznaciti polustepene. Oblici molske ljestvice medusobno se
razlikuju samo u zavr$nom dijelu. — izrecitira tata, pa napise sva tri
oblika a-molske ljestvice.

I nastavi: — U popijevkama, kao $to je ova, najcesce se susrece melo-
dijski oblik pri uzlazenju melodije te prirodni oblik, kada melodija ide
u silaznom smjeru. I sljedeceg je dana padala kiSa, a vjetar je odnosio
lis¢e s grana drveca. Maja je pjevusila novu popijevku i upitala tatu:
—Znas li jos koju popijevku u molskoj ljestvici? A tata kao tata, odmah
spremno otpjeva te nauci i njih. (v. popijevku Lastavica na str. 2)

Jela i breza

Glazba: Tihomir Petrovi¢, rije¢i: Andelka Marti¢

Bozi¢no vrijeme

U vrijeme Dosas¢a i Bozi¢a pjevali su sve one popijevke koje su na-
ucili slusajuéi pjevanje tih dana u obitelji, a zatim i one koje su na vje-
ronauku naucili od Casne sestre Jelene. Tata ih je naucio i jednu novu.
(v. popijevku Kud pastiri nocas hite na str. 2)

Ljubice

Maja jednostavno obozava cvijee. Kada joj je ispao prvi zubi, s
novcem koji joj je misi¢ Zubko ostavio ispod jastuka, Maja je na Dolcu
kupila krasan buketi¢ poljskoga cvijeca, onaj Zagrebacki puslec. Jed-
nom je tako, s buketom najmirisnijih proljetnih ljubi¢ica ubranih u vrtu,
dosla k tati koji je nesto piskarao za stolom i rekla mu: — Ovo je za tebe.
(v. popijevku Ljubice na str. 2)

Ekolog

U rano su prolje¢e Maja, Juraj, mama i tata na kratko otisli u Sveti
Jakov. Setali su uz more, tamo gdje ¢e u ljetu s ruénicima traziti mje-
sto za kupanje. Tata je nosio veliku plasti¢nu vrecu, u koju je stavljao
smece $to je nanijelo more ili su ga bacili
nemarni ljudi.

— Tata, ti si ekolog, rece Juraj. — Ne, na-

I.Ti - hoSu-mi je-la bre-zi: Ra - zve-dri se ma - lo . tat Biti ekolog i -

2.Ra - stre-si ih nje-zne, vi-te, nek ih zi-ma ki - ti, Sml-].e ?6 .a a. — i e .(? Og.]e mnogo vise

> —— ~ | T — od ¢iscenja okolisa, ali i to je dobro za po-

e e — — ¢ $t ¢ , cetak. Pravi ¢e ekolog stari papir, staklen-

o — o O s s M A Fravl g p E’ > .
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~ — : ! p— ~—_ | na tocno odredena mjesta. I¢i ¢e na plazu
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44 e ﬁ.} fo—1® L & ® o4 1 pjesice, a ne automobilom, da ne zagadu-
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Postovani €lanovi i prijatelji Hrvatskog drustva glazbenih teoretiCara! Sve obavijesti o djelatno-
stima DruStva planiranima za listopad 2006., a to su: Izborna skupstina, Dani teorije glazbe i
dogadaiji vezani uz tu manifestaciju te promocije novih izdanja Drustva, molim vas procitajte i
pratite na nasoj internetskoj stranici (www.hdgt.hr). No da bi tih djelatnosti uopce bilo, lijepo vas
molim da platite €lanarinu (80 kuna), opcom uplatnicom na Ziro-raCun DrusStva.

HDGT, Gunduli¢eva 4, 10000 ZAGREB, MB: 1353721,
Ziro-radun: 2360000-1101500068, tel.: 4830-767, 4830-764.
Srdacno vas pozdravljam, predsjednik Drustva, Tihomir Petrovié, prof.
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Nastava solfeggia kao put k razumijevanju glazbenog djela

Marija Beni¢ Zovko

Interpretacija kao cilj nastave Solfeggia

Svaka rasprava o ma kojem nastavnom predmetu mora biti uteme-
ljena na trajnoj svijesti i istovremenom preispitivanju i potvrdivanju
ciljeva doti¢noga predmeta. To je garancija ucinkovitosti i relevantnosti
svake rasprave, ma koliko bili svjesni kako je svako nastojanje u tom
smislu podatno kritici. Najpouzdanije je stoga zapoceti i ovu raspra-
vu iznoSenjem dvaju temeljnih ciljeva u kojima se iz moje perspektive
zrcali nastava Solfeggia. Jedan je poticanje interesa i ljubavi za glaz-
bu. To podrazumijeva razvijanje glazbenog ukusa ucenika i kritickih
stavova spram glazbe (i/ili glazbi) koju slusaju, razvijanje trajne zelje
da ¢uju 1 saznaju $to viSe o glazbi, da upoznavaju glazbenu literaturu i
literaturu o glazbi, da se oblikuju kao stalna koncertna publika i poklo-
nici glazbene umjetnosti. To znaci da Solfeggio mora poticati ucenike
na posjete koncertima, na slusanje 3. programa Hrvatskoga radija, na
citanje glazbenih kritika, na kupovanje specijaliziranih ¢asopisa i CD-
ova, na zelju za poznavanjem i trazenjem uzora u uglednim domaéim
i svjetskim glazbenicima itd. Sve to, ve¢ na prvi pogled, otkriva da-
lekosezne implikacije Solfeggia u Siri drustveni kontekst. Vrijednost i
vaznost toga prvoga cilja jest Sto omogucava Solfeggiu da podjednako
zadovoljavanje potreba svih ucenika glazbenih $kola — onih koji ¢e jed-
noga dana postati profesionalni glazbenici kao i onih koji ¢e s radoséu
zavr$iti osnovnu ili srednju glazbenu skolu te ¢e ostati poznavatelji i
ljubitelji glazbe.

Drugi je cilj Solfeggia odgajanje buducih profesionalnih glazbenika.
Krajnji je doseg na tome putu stvaranje umjetnika znanstvenika i peda-
goga, tj. interpreta. Interpretirati znaci tumaciti glazbu na jedinstven,
samosvojan, visoko discipliniran i na znanju utemeljen nacin. Zato je
interpretacija na vrhu piramide glazbenog obrazovnog sustava, a to
znaci da glazbenik nakon svojega obrazovnog puta mora imati formi-
ran sustav unutar kojega dalje moze sam tumaciti i otkrivati nove tajne,
nova znacenja i nove ideje svoje umjetnosti.

U mojoj mi se nastavnoj praksi najprije spontano nametnula, a ka-
snije vrlo uc¢inkovitom pokazala relacija koju sam uspostavila izmedu
nastave Solfeggia 1 postavki o metodi glazbene analize H. H. Eggebre-
chta. Taj je veliki njemacki muzikolog prosloga stoljeca pisuci o znan-
stvenoj analizi, a to znaci o tumacenju/interpretaciji glazbenih djela,
ustvrdio njezine tri instance. To su norma, konkrecija i individuacija.'
To je Eggebrechtovo trojstvo za ovu priliku najjednostavnije objasniti
na temelju relacije s teorijskim nastavnim predmetima. Tako je norma
ono $to nas uci nauk o glazbi — teorija glazbe, npr. nauk o harmoniji ili
nauk o oblicima. Konkrecija je realizacija tih normativnih principa u
konkretnom glazbenom djelu, a to uocavamo tehnickom analizom (har-
monijskom ili formalnom), npr. konkretizacija norme kao $to je sonatni
ciklus u Beethovenovoj Sonati za glasovir, op. 53 u C-duru, Waldstein.
Individuacija je odstupanje toga konkretnog djela od normativnih prin-
cipa po kojima je skladano ili, kako to Eggebrecht kaze, osobitost kon-
krecije na pozadini normativnoga®. Tako npr. Sonata Waldstein zadovo-
ljava normativne principe sonatnog ciklusa po tome sto je trostavacna i

1 EGGEBRECHT, Hans Heinrich, Zur Methode der musikalischen Analyse,
u: Sinn und Gehalt. Ausdtze zur musikalischen Analyse (=Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft), ur. SCHAAL, R., sv. 58, Wilhelmshaven: Heinrichshofen
Verlag, 1979, str. 7-42.

2 Ibid.,str. 13.

Sto su njezini stavci formalno oblikovani po tipicnim klasickim formal-
nim modelima. No nacin oblikovanja drugoga stavka, koji je visestruko
kra¢i od prethodnih i kojega je skladatelj naslovio Introduzione, razbija
jasnocu i pravilnost normativnih principa. Skladatelj je naslovom ocito
htio naglasiti specificnu funkciju toga stavka, pa se namece pitanje je li
taj stavak uistinu samostalni dio skladbe ili je samo uvod u posljednji
stavak. Time se dovodi u pitanje normom odredena trostavacnost so-
natnoga ciklusa, a tako osmisljen drugi stavak otkriva Beethovenovo
visoko individualno tumacenje sonatnog ciklusa.

U odnosu norme, konkrecije i individuacije, kakav je sasvim pojed-
nostavljeno prikazan na primjeru Beethovenove Sonate Waldstein, krije
se Cin interpretacije. Bez odnosa individuacije i norme u konkretnom
glazbenom djelu, dakle bez moguénosti interpretacije, nema niti umjet-
nickog djela. Norma nam omoguéava da analizom otkrivamo smisao
djela, a interpretacija nam, zahvaljujuéi individuaciji, otkriva znacenje
djela, uvodi nas u njegove tajne, otkriva njegovu esteticku vrijednost,
uvodi nas u ono Sto konkretno djelo ¢ini umjetnickim djelom.

norma konkrecija individuacija

nauk o glazbi konkretno glazbeno esteticko, umjetnicko
djelo

nastava teorijskih analiza interpretacija — odstupa-

predmeta nja konkrecije od norme

L. v. Beethoven: Beethovenovo visoko
Sonata u C-duru, op. 53, | individualno tumacenje
Waldstein sonatnog ciklusa

sonatni ciklus

Na nastavi teorijskih predmeta ucenici sticu znanja o normi. Kon-
krecija, tj. upoznavanje glazbenih djela na nastavi Solfeggia vrlo je
rijetka, a onda i interpretacija, kao iskaz individuacije (jedinstvenog,
umjetnickog) gotovo potpuno izostaje. Tako od svega ucenicima ostaje
niz neosporno nuznih pravila, zakona i zabrana, ali njihovo istinsko
znacenje u glazbi vrlo rijetko dobiva svoje mjesto u nastavi. Ucenici
se 1 sami pitaju zasto uce brojna pravila i ¢emu im pomazu zadaci pred
koje su stavljeni na nastavi Solfeggia. Ta su pitanja sasvim razumljiva,
jer djecja znatizelja nadilazi prostore stroge norme koja se u nastavi
ponekad udalji od glazbe zbog koje postoji. Norma dobiva svoj smisao
kada je se potvrduje i razotkriva u umjetnosti, korisna je i nuzna kada
je u sluzbi glazbe. Upravo zato interpetacija mora naci svoje mjesto u
nastavi Solfeggia. Tada ¢e sva nastojanja nastavnika pronaci put da se
u potpunosti ozivotvore. Na svoja pitanja ucenici zasluzuju odgovore i
moraju postati svjesni vaznosti znanja i vjestina koja stjecu na nastavi
teorijskih predmeta. Najbolji odgovor mora im pruziti sama nastava,
osmisljena na nacin da odgovara sama, bez potrebe dodatnih objasnje-
nja i dokaza.

Pitamo li se je li prezahtjevno od ucenika osnovne i srednje glazbene
skole traziti interpretacijski ¢in, odgovor ¢emo vrlo brzo naéi u €injeni-
ci da se upravo interpretacija trazi na nastavi instrumenta od najranije
dobi uéenika. Zelimo li da ucenici uistinu poznaju umjetnicku glazbu,
moraju se tom glazbom baviti na njoj primjeren nacin, a to znaci tuma-
ceci je. Dakako, svi takvi zahtjevi nuzno moraju biti primjereni ucenic-
koj dobi i sposobnostima da bi nastava bila uspjesna, a da je to moguce
pokazat ¢u u nastavku na razliCitim primjerima.

Stavimo li tako shvacenu nastavu Solfeggia — nastavu usmjerenu in-
terpretaciji — u kontekst cjelokupnog glazbenog obrazovanja, uocljiva
je njezina relacija s jo§ dvije temeljne komponente obrazovnoga susta-
va, $to se moze graficki prikazati shemom (vidi stranicu 5).

4 THEORIA, godina VIIL., broj 8, rujan 2006.



Glazbeno djelo
(razumijevanje glazbenog djela interpretacija)

Instrument
(stjecanje znanja
1 vjestina)

Solfeggio
(stjecanje znanja
1 vjestina)

Zamislimo 1i prikazani trokut u prostoru, dobit ¢emo piramidu na
¢ijem Ce vrhu biti interpretacija. Dakako, trokut mozemo i zarotirati, pa
¢e na vrhu nase prostorne projekcije trokuta, tj.piramide biti npr. instru-
ment, a glazbeno djelo, $to podrazumijeva i njegovu interpretaciju, bit
¢e u njegovoj sluzbi. U tako postavljenom hijerarhijskom odnosu ele-
menata obrazovnog sustava, gdje je temeljni cilj nauciti vjesto svirati,
bitno se mijenjaju ciljevi nastave Solfeggia, a time i cijelog glazbenog
obrazovnog sustava, i to do te mjere da njihova jasnoca iScezava iz
vidokruga kritickog promisljanja. No prihvatimo li tezu da je interpre-
tacija na vrhu piramide obrazovnog sustava, onda ¢e nam iz grafickog
prikaza biti jasno kako su Solfeggio i ostali teorijski predmeti jednako
kao i nastava instrumenta u bazi piramide, a to znaci u sluzbi krajnjeg
cilja — razumijevanja glazbenog djela, tj. sposobnosti ucenika da glaz-
beno djelo tumaci. Iz toga je opet razvidno kako u ostvarivanju toga
cilja nastava Solfeggia i nastava instrumenta imaju jednaku vaznost i
kako su ravnopravni partneri na putu njegova ostvarivanja — interpre-
tacije, umjetnosti. Takav jednakovrijedni korelacijski odnos Solfeggia
i instrumenta pruza dokaz i jasan odgovor i na tvrdnje koje Solfeggio
i ostale teorijske predmete svrstavaju u skupinu pomoénih predmeta
instrumentu. Dobro promisljen obrazovni sustav pokazuje, naprotiv,
kako 1 nastava instrumenta moze i mora biti pomo¢ u stjecanju znanja i
vjestina na Solfeggiu, npr. na nain da ucenici brze nauce Citati note, da
brze osvijeste intonaciju, da brze primjenjuju naucene ritamske figure
i da onda sve to s lako¢om provode u pisanju diktata i pjevanju prima
vista.

Transformacija diktata u glazbeno djelo putem interpretacije

Tako promisljen Solfeggio pokazuje dalekoseznost u glazbenom
obrazovnom sutavu i u Sirem drustvenom kontekstu te nas obvezuje
na stalno preispitivanje kod kreiranja nastave. U tom je smislu osobito
intrigantan diktat, jedan od najslozenijih i najzahtjevnijih zadataka s
kojima se ucenik susrece u svojemu glazbenom obrazovanju.

Pisanje diktata ponajprije je vjestina, a ona podrazumijeva prepo-
znavanje i povezivanje u zajednicku cjelinu vrlo slozenih elemenata,
poput intervala, akorda, ritamskih figura, tonalitetnih funkcija, znacajki
metra itd. To je u tolikoj mjeri zahtjevan i dugotrajan proces da bi se
moglo ¢initi kako bi jedan od ciljeva Solfeggia mogao biti sposobnost
savladavanja te vjestine. No u tom bi slucaju diktat postao samom sebi
svrha, didakticka konstrukcija kojoj je cilj osposobiti ucenika da Sto
brze i §to bolje pise najsloZenije i problemima pretrpane glazbene struk-
ture. Takav kvantitativan pristup u malo cemu dotice istinsku glazbu.

Nasuprot tomu, promatramo li diktat iz perspektive Solfeggia kao
predmeta koji poucava kako razumjeti glazbeno djelo, on prestaje biti
cilj, a postaje sredstvo koje osigurava uceniku da ¢e jednoga dana po-
stati vjesti umjetnik/interpret, a ne samo vjesti svira¢. Tako promisljen
diktat, uz sve ranije navedene vjestine, mora odgajati sluh ucenika da
otkriva logiku glazbene misli, odnos pojedinacnih dijelova spram cje-

line, neobic¢nosti i individuaciju forme. Zato bi vecina diktata s koji-
ma se ucenici susrecu trebala pripadati glazbenoj literaturi, jer tu se
krije smisao i ljepota glazbe, a takav pristup ostvaruje transformaciju
iz kvantitativnog u kvalitativni pristup. Svako slusanje i zapisivanje ta-
kvoga diktata istovremeno je analiza odsviranog glazbenog odsjeka i
njegovo potpuno razumijevanje. To je proces u kojemu se sintetiziraju i
konkretno primjenjuju sva dotada$nja znanja i vjestine iz razlicitih na-
stavnih predmeta. Tako ucenik pisuci diktat iz npr. razdoblja klasicizma
moze primijeniti znanje o stilskim znacajkama toga razdoblja o kojima
je ucio na Povijesti glazbe, ili koje je uocio svirajuci neku skladbu iz
toga razdoblja, ili koje je saznao na nastavi Glazbenih oblika. U isto vri-
jeme zapisati temu neke skladbe ne znaci samo zapisati to¢no njezinu
melodiju, nego i uciti i dopunjavati svoja znanja o njezinom skladatelju,
o nacinu na koji je skladao, o razdoblju u kojemu je djelovao. Ako se
diktat na takav nacin ostvari, onda on postaje jedna od toCaka najbliski-
jeg susreta ucenika i glazbenog djela. Kako se to u praksi moze ostvariti
ve¢ u ranoj dobi pokazuje narodni napjev Tuzno place’. Primjeren je
ucenicima 3. razreda osnovne Skole.

Tiio place_ napjev iz Poturena (Medimurje)
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Tako ne oslikava niti jedno stilsko razdoblje umjetnicke glazbe, logic-
nos¢u strukture i smislenoscu cjeline, iza koje se krije ocito vrlo spretan
narodni skladatelj, pruza odli¢nu priliku za kvalitativan pristup diktatu,
ali i dokazuje kako folklorna glazba svakako moze naci svoje mjesto u
nastavi Solfeggia. Napjev je strukturiran tako da su 5. 1 6. takt jednaki
9.1 10., te da su 3. i 4. jednaki 7. i 8. (uz iznimku Cetvrtinske pauze),
dok su 11.1 12. transpozicija 7. i 8. za sekundu nize. Ako ucenici shvate
logiku diktata, onda se broj informacija koje pri sviranju moraju cuti
bitno smanjuje, a jedini taktovi koji su im doista novi su 1.,3.,4., 5.1
6., dakle samo 5 od ukupno 16 taktova koji ¢e im se odsvirati (ubrojeno
je i ponavljanje). Takvim razmisljanjem naoko opsezan diktat u svijesti
ucenika postaje jednostavna i logi¢na cjelina, a ne niz rascjepkanih di-
jelova koje treba Sto brze i Sto toCnije zapisati.

Vazno je da se diktat na pocetku uvijek odsvira u cijelosti. Uceni-
ci pritom trebaju dobiti jasne zadatke. U navedenom primjeru treba-
ju otkriti broj dijelova od kojih se napjev sastoji, te odrediti dijelove
koji se ponavljaju (barem doslovno). Cjelovito sviranje diktata moze
se ponoviti i vise puta. Duljinu pojedinacnih cjelina koje se ucenicima
u nastavku sviraju ima smisla odrediti samo po jednom kriteriju, a to
je struktura fraze, pa su tu logi¢ne Cetverotaktne cjeline. Nakon Sto je
napjev zapisan mora slijediti analiza, razgovor o strukturi cjeline i o
odnosu pojedinacnih dijelova u kojima se otkriva smislenost i ljepota
toga napjeva i do kraja se osvjestavaju sve njegove znacajke. Napjev ¢e
biti doista interpretiran tek kada mu se dodaju stihovi, te se s ucenicima
prodiskutira o odnosu teksta i glazbe, jer se potpuno znacenje folklorne
vokalne glazbe krije u nerazdruzivoj sintezi stihova i glazbe.

I sljededi je diktat* primjeren osnovnoj $koli:

3 Napjev je zapisao Vinko Zganec, a preuzet je iz GOLCIC, Ivan, Prirucnik
za 3. razred Solfeggia za glazbene skole, Zagreb: HKD sv. Cirila i Metoda
(Drustvo sv. Jeronima), 1993, str. 70.

4 Primjer je preuzet iz GOLCIC, Ivan, 999 glazbenih tema iz glazbene lite-
rature za solfeggio u osnovnim glazbenim Skolama, Zagreb: HKD Sv. Jeronima,
2001, str. 59.

THEORIA, godina VIIL., broj 8, rujan 2006. 5



Tamburen

Jean Jacques Rousseau

ENCLEPFIPIPN

Ako ucenik nakon prvog sviranja cijeloga diktata zamijeti da se
skladba sastoji od dva dijela i da oni jednako zapocinju, onda je od-
gonetnuo ve¢ poprilican dio diktata. Prije drugog cjelovitog sviranja
ucenicima treba zadati konkretne zadatke, tj. uputiti ih na sto trebaju
obratiti paznju. Kod Rousseauove teme treba traziti da odrede kakvi su
zavr$etci pojedinih cjelina i da pokusaju precizno zapamtiti koji su se
taktovi ponovili. Kada znaju da je zavrsetak prvoga dijela na dominanti,
a drugoga na tonici, te da su prva dva takta prvoga dijela jednaka kao
i prva dva takta drugoga dijela, tj. kada otkriju da je tu rije¢ o maloj
glazbenoj periodi, onda je jos vrlo mali dio posla ostao pri zapisivanju
diktata. Prepoznaju li u¢enici u svakom sljede¢em diktatu periodu i ona
im bude pomo¢ pri pisanju diktata, pokazuju da su taj pojam u potpuno-
sti usvojili i da ¢e ga znati primijeniti u svim drugim situacijama.

Otkrivanjem detalja iz cjeline, a ne iz rascjepkanih odsjeka, ucenici
spoznaju znacaj skladateljskog €ina i uocavaju kako je svaki ton i sva-
ki dio skladbe vazan i promisljen, te kako su svi dijelovi medusobno
logi¢ni. To im razvija osjetljivost na detalje i potice ih na preciznost
izvodenja u nastavi instrumenta. Nauc¢imo li ucenike od najranije dobi
osnovnim glazbenim pravilima strukture poput ponavljanja, sekvenci-
ranja i jednostavnijih formalnih modela poput periode, priskrbljujemo
im znanje kojim su prije pisanja diktata i nakon prvog sluSanja sposobni
uspostaviti sustav unaprijed postavljenih ocekivanja. Taj ¢e im sustav
biti znacajna pomoc¢ i davat ¢e im osjecaj sigurnosti. Takvo sluSanje u
sebi krije analiticke postupke i zahtijeva primjenu normativnih znanja,
pa ga drzim analitickim sluSanjem. Ono daje puno vise informacija o
djelu, a istovremeno pomaze da se diktat piSe brze i u ve¢im cjelinama,
te da se puno manje razmislja o pojedina¢nom, a puno vise o cjelini.
Njime se vrlo brzo odsvirani odsjek u svijesti uc¢enika ukida kao diktat,
a postaje djelo. Analiticko sluSanje omogucava dozivljaj djela kao cje-
line i tumaci odnos njegovih pojedinacnih dijelova.

Vrlo je jednostavan i sljedeci primjer’:
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Ako su ucenici shvatili odnos pojedinacnih dijelova, nema potrebe
da se diktat razdvaja na manje cjeline. Ucenici odmah mogu pisati svih
osam taktova.

Na isti ¢e se nacin pristupiti nesto slozenijoj temi iz Beethovenovog
Ronda u C-duru. Tu je opet rije¢ o maloj glazbenoj periodi.

Rondo u C-duru. op. 51.br. |

Ludwig van Beethoven
]

Diktat ¢e se svirati i analizirati po istim principima kao Sto je ra-
nije objasnjeno. Mogu se svirati po dva ili po Cetiri takta. Vazno je da

5 Ibid., str. 220.

ucenici prepoznaju sekvenciranu sinkopu u 2. i u 3. taktu, te da primi-
jete kako Sesnaestinske figure u 6. i 7. taktu donose iste tonove kao i
sinkope u prvoj recenici, te da su u sekventnom odnosu. Tako shvacen
diktat opet bitno smanjuje broj informacija i znatno je jednostavniji,
a istovremeno pruza moguénost za razgovor o Beethovenu, njegovu
stvaralastvu i razdoblju kojem pripada.

Po istom se principu daju svirati diktati koji su po formi male trodi-
jelne pjesme i obuhvacaju po 20 i viSe taktova, poput Tria iz 3. stavka
Male nocéne muzike ili Pergolesijeve skladbe Gdje je onaj cvijetak Zuti.
I tu se brojni taktovi shvacanjem logike cjeline nuzno reduciraju na
znatno manji broj informacija, a glazbeni se primjer shvaca u njegovoj
cjelovitosti.

Neobicno je vazno sve diktate iz literature prezentirati u originalnoj
izvedbi. Ucenici se tomu iznimno raduju, osjecaju da su u kontaktu sa
stvarnom glazbom i da im ona nije nedostizna, jer je cak mogu i zapi-
sati. Istovremeno upoznavaju glazbenu literaturu i razvijaju interes za
klasi¢nu glazbu.

Medu primjerima za srednju skolu izdvojit ¢u mojim dacima omi-
ljeni primjer:

3. stavak iz 3. simfonije u F-duru. op. 90

Johannes Brahms

Ta je tema oblikovana kao velika glazbena perioda, ¢ije se prva i dru-
ga recenica razlikuju samo po zavr$nom tonu. Tako se diktat od 24 takta
zapravo svodi na 12 taktova. Formalno krajnje jednostavan, taj primjer
donosi mnogo pojedinosti o kojima je vrijedno prodiskutirati s uc¢enici-
ma. Tako prva i druga fraza identi¢no zapocinju, dok treca donosi po-
cetni motiv sekvenciran. 5. i 6. takt opet su u medusobnom sekventnom
odnosu, kao 1 9. 1 10. takt. Takoder su 4., 5., 6., 1 7. takt sazeti na kraju
recenice u 9. i 10. taktu, gdje su dva motiva donesena u augmentaciji.
Kada tako promotrimo cjelinu, otkrivamo tajnu Brahmsovog principa
skladanja, a to je razvojno variranje, kojim skladatelj razvija opseznu
cjelinu iz pocetne motivske jezgre. Sve te strukturne znacajke ucenici
moraju nauciti sami prepoznavati, jer tako znatno olaksavaju pisanje
diktata. Pri slusanju 3. stavka Brahmsove Trece simfonije s ucenicima
valja prodiskutirati o drugim znacajnim elementima skladbe, medu ko-
jima je najznacajnija instrumentacija. Skladatelj donosi temu u nepre-
stano drugacijoj zvukovnoj boji, pa je to prilika da ucenici prepoznaju
razli¢ite instrumente i odnose u koje ih skladatelj stavlja. U tom slucaju
diktat postaje povod za raspravu o razliCitim elementima glazbenog
djela, o Brahmsu, o djelima koja je pisao, o razdoblju u kojemu je zivio.
Analiticko slusanje utemeljeno na normativnim znanjima u razgovoru
o diktatu, tj. djelu transformira se u interpretacijski ¢in, a time se diktat,
kao rezultat analize, definitivno preobrazava u glazbeno djelo, kao plod
interpretacije. Na kraju donosim jo$ jedan primjer kojega ucenici s uzit-
kom slusaju (vidi primjer na str. 7).

Slozenost toga diktata krije se u nesimetricnosti melodijske struk-
ture. No iako nema pravilne podjele fraza i strukturiranja na kojega
su ucenici navikli piSuéi ponajvise djela iz razdoblja klasicizma, taj
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Pavana za preminulu infantkinju

Maurice Ravel

Sy

primjer ima vrlo pazljivo i logi¢no osmisljenu cjelinu. Osnovna karak-
teristika melodije je sinkopa koja povezuje 3. i 4. dobu. Daljnja analiza
pokazat ¢e kako je 3. takt transpozicija 1., a 4. varirana transpozicija 2.
5. je takt opet transpozicija 4. takta. 6. takt donosi posljednji motiv iz 5.
takta, a motivi iz 8. i 10. takta inverzne su varijante pocetnog motiva.
Na kraju se uocava kako je cijeli primjer istkan iz pocetnog motiva,
kako je cjelina strogo organizirana, vrlo precizno promisljena, pa je
logican zakljucak o velikom Ravelovom umije¢u kojim je skladao. I taj
primjer valja poslusati u originalu, a to je povod za daljnju diskusiju,
koja otvara brojne moguénosti interpretacije: naslov skladbe, objasnje-
nje Sto je pavana, dvije verzije u kojima je skladba napisana (prva je za
glasovir, a druga za orkestar), instrumentacijski detalji, tonalitet/mo-
dus, usporedba Ravelovog strukturiranja s npr. Mozartovim (o kojemu
su ucenici ve¢ dosta naucili) i na temelju toga donosenje nekih op¢ih

zakljucaka o Ravelovu stvaralastvu i o razdoblju u kojemu je djelovao.

Analitickim se sluSanjem primjenjuje norma. Njime se navodi uce-
nika da na temelju svojega znanja uspostavlja mogucéa ocekivanja,
stvara vlastiti sustav razumijevanja, da iz diktata dobiva vise infor-
macija o djelu, a da mu sve to istovremeno olaksSava pisanje diktata.
Konkretizacija se nudi u primjerima iz literature i dokazuje ucenicima
nuznost ucenja norme kao jedinoga puta da se uistinu dode do glazbe.
Individuacija ostaje prostor mnogobrojnih moguénosti i dopusta naj-
bliskije susrete s istinskom umjetnos¢u. Diktat iz literature nikada ne
bi trebao ostati samo diktat, on bi se na nastavi morao transformirati u
djelo, dakako u onoj mjeri u kojoj su to ucenici sposobni. Tako se puka
materijalizacija neke glazbene strukture, kao $to je zapisivanje dikta-
ta, preobrazava u ucenikovo trajno susretanje s umjetnoscu. 1z toga se,
kako mi se to viSekratno u praksi potvrdilo, kod ucenika rada ljubav
i divljenje prema glazbi — jedan od ciljeva kojemu svojom nastavom
tezimo. Glazba se tada otvara svim ucenicima, bez obzira na njihove
sposobnosti i buduca profesionalna opredjeljenja, za sve postaje jed-
nako lijepa, jednako intrigantna i svi joj se jednako raduju i dive. I
tek kada je glazba dostupna svim ucenicima, a ako pritom nije izdana
odanost djelu u njegovoj neponovljivosti i jedinstvenosti, ostvareni su
ciljeve nastave koje sam si zadala kao (sada mi se ¢ini nepreglednim)
prostor vlastitih promisljanja. ®

Osvrt na seminar 1z solfeggia

Vera Kai¢

Hrvatsko drustvo glazbenih i plesnih pedagoga (HDGPP) organizi-
ralo je seminar iz solfeggia u Varazdinu od 10. do 12. sije¢nja 2006. za
nastavnike osnovnih i srednjih skola Hrvatske. Seminaru je prisustvo-
valo oko 70 nastavnika, a sam seminar bio je sastavljen od tri tematske
cjeline. Prva cjelina bila je posvecena natjecanju iz solfeggia u kojoj se
dalo osvrt na 1. odrzano natjecanje iz solfeggia za ucenike glazbenih
skola Hrvatske i studente Muzicke akademije u Zagrebu koje je odr-
zano 2005. godine (zupanijsko u Zagrebu i drzavno u Dubrovniku), a
na kojem je sudjelovalo 106 natjecatelja, te analiza propozicija za 2.
natjecanje iz solfeggia, koje ¢e se odrzati 2007. godine. Nastavnici su
prodiskutirali natjecateljske zahtjeve za pismeni i usmeni dio od I do
IV kategorije 1 donesen je zakljuc¢ak da sve propozicije koje su bile na
prvom natjecanju vaze i za 2. natjecanje. Prisutni nastavnici predlozili
su neke dopune u propozicijama koje ¢e biti ¢e ukljucene na iduéem
natjecanju ako se prihvate i na Plenumu HDGPP-a. Nove propozicije
za natjecanje iz solfeggia glazbenim Skolama i muzickim akademijama
dostaviti ¢e se do kraja lipnja ove godine.

Druga cjelina sadrzavala je obradu gradiva osnovne i srednje glaz-
bene $kole uz aktivno sudjelovanje uéenika skole iz Varazdina i Sibeni-
ka. Teme seminara bile su: ritamski problemi u osnovnoj $koli, obrada
starih nacina u jednoglasju i dvoglasju te troglasje i Cetveroglasje.

Treca cjelina sadrzavala je informacije o novom ustroju Muzicke
akademije u Zagrebu i novom nacinu studiranja. Sudionici seminara
upoznati su sa ¢injenicom da je od ove akademske godine studij na Mu-
zickoj akademiji u Zagrebu organiziran na novi nacin koji je prihvacen
Bolonjskom deklaracijom. Prihvacanjem te deklaracije sva sveucilista
u Europi, pa tako i nasa sveuciliSta, organiziraju se na isti nacin, a stu-
dentima se nude iste moguénosti studiranja. Novosti u studiranju koje
se odnose na Muzicku akademiju su sljedece:

Studij se dijeli na tri stupnja:

— prvi stupanj je “baccalaureus” koji traje 4 godine (ili 3 godine za

dvopredmetne studije);

— drugi stupanj je “magisterij” koji traje 1 godinu (ili 2 godine za

dvopredmetne studije);

— treci stupanj je “doktorat” koji traje 3 godine.

Trajanje dodiplomskog studija je 5 godina i vazi za sve odsjeke na
Muzickoj akademiji. Programi pojedinih odsjeka na dodiplomskom
studiju formirani su tako, da su za prvi i drugi stupanj predmeti po-
dijeljeni na obavezne predmete i izborne predmete. Za svaki predmet
je odredena satnica (kao Sto je bilo i do sada), ali i tzv. ECTS bodovi
(europski sustav prijenosa bodova). Novost su ti bodovi, kojih se visina
(od 1-10) razlikuje za pojedini predmet i upisuju se u indeks.

Svaki student u pojedinom semestru mora imati upisanih predmeta
u visini 30 bodova; zbroj bodova obaveznih predmeta iznosi oko 24
boda, a ostatak do 30 bodova dopunjuje se izborom iz ponudenih iz-
bornih predmeta za jedan semestar. Za priznavanje jedne godine studija
potrebno je imati polozenih predmeta u visini 60 bodova. ECTS bodovi
omogucavaju studentima da po zavrsetku jednog semestra na jednom
sveucilistu nastave studij na nekom drugom po svom izboru.

Studiranje po Bolonjskskoj deklaraciji takoder daje i moguénost da
se izborni predmeti upisuju na nekom drugom fakultetu tako da studenti
mogu na taj nacin prosiriti svoje obrazovanje — tako oni sami formiraju
svoj studij. Ocjenjivanje na Muzickoj akademiji ostaje kao $to je bilo i
do sada (brojcano od 1-5), premda se na fakultetima u Europi i SAD-u
rabe slova (A=5, B=4, C=3, D=2).

Novost je da se na Muzickoj akademiji od prosle akademske godine
moze upisati studij muzikologije kao dvopredmetni studij (u suradnji sa
Filozofskim fakultetom) i studij glazbene kulture takoder kao dvopred-
metni studij (u suradnji sa Filozofskim fakultetom).

Studij po Bolonjskoj deklaraciji predvida razmjenu profesora i stu-
denata, a Muzicka akademija ve¢ nekoliko godina ima stalnu razmjenu
profesora sa Akademijom za glasbo iz Ljubljane i — povremeno — s
uglednim profesorima iz Europe.

U skladu sa zahtjevima reforme Sveucilista po Bolonjskoj deklara-
ciji Muzicka akademija je izradila novi nastavni plan i program i nove
podjele u dosadasnjim odsjecima. Odsjeci koji od akademske godine
2005/2006. postoje na MA u Zagrebu, kao i sve druge pojedinosti veza-
ne za studij, mogu se pogledati na web-stranici Akademije. @
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Na temelju svoje raznovrsne i dugotrajne uciteljske karijere zakljucio sam da je glavni razlog neuspjeha klasicnoga nacina poduke teorijskih
glazbenih predmeta pridrzavanje prastarih kliSeja o toj nastavi, ukljucujuéi i ¢esto sasvim neprikladne udzbenike te nastavne metode koje valja
odloziti u ropotarnicu povijesti. Da se glazba uéi glazbom to znaju i studenti na MA. Citam s fotokopija nastavno gradivo studenata MA, koje mi
je jedan od mojih bivsih ucenika donio pokazati da me razveseli, a napisano je golemim slovima preko ¢itave stranice: “U Skolama se uci: pisati
piSuci, govoriti govoreci, pjevati pjevajuci, racunati racunajuci (J. A. Komensky).” No kojom se glazbom uci glazba? Iz vlastitog iskustva znam da
je za pocetak sustavnoga upoznavanja glazbenoga nauka najbolja glazba iz ucenickog okruzja, jer ubrzava uspostavu nuznoga povjerenja izmedu
ucenika i ucitelja, a osim toga djeluje i motivirajuce, jer je najcesc¢e bas zbog te glazbe ucenik zazelio svladati umijece muziciranja. Ni to nije tajna
i sigurno nisam jedini koji sam to otkrio na temelju vlastita iskustva — ja sam samo tu ¢injenicu potvrdio u nebrojeno mnogo raznovrsnih situacija i
apsolutno sam u nju uvjeren. Ostaje, dakle, pitanje: Zasto se onda — kada je rijec o nastavi glazbenoteorijskih predmeta u glazbenim Skolama — toga
drzi, prema mojim spoznajama potvrdenim i kroz razgovor sa stotinama ucenika hrvatskih glazbenih skola, tako malen broj ucitelja glazbe?

Kako posuvremeniti nastavu glazbenoteorijskih predmeta?

Tihomir Petrovié

Sto o nastavi teorijskih predmeta kazu ucenici?

Ve¢ osam godina Drustvo organizira struéno usavrSavanje ucenika
glazbenih skola na koje se uglavnom odazivaju oni ucenici koji na-
mjeravaju upisati studij glazbe. Zagrebacki se dio toga usavrSavanja
odrzava na Glazbenoj Skoli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu i ja sam
organizator i koordinator svih dogadanja pa svake godine tih dana su-
sretnem stotinjak ucenika zavr$nih razreda glazbenih Skola. S njima
uvijek porazgovaram i o nastavi na njihovim Skolama i uvijek iznova
konstatiram sporost pozitivnih promjena u nastavi teorijskih predmeta.
Cini se da se nista ne mijenja, ni s obzirom na metode poducavanja, ni
s obzirom na udzbenike, niti u pogledu glazbenih primjera koji se rabe
u toj nastavi. Tako me je i ove godine iznedilo da se REA metoda — bez
obzira na sve dokazane prednosti — jo$ uvijek rabi u zanemarivo ma-
lom broju skola, a u cjelokupnoj se nastavi glazbenih $kola jo$ uvijek
anatemizira sve ono $to dolazi iz najceS¢ega ucenickoga okruzja, tj.
iz podrucja popularne glazbe. Modernizacija svih dijelova obrazovnog
sustava u nas potice i ucenike glazbenih skola da se kriticki osvrnu na
svoje obrazovanje. Vecina ucenika s kojima sam imao prigodu razgova-
rati o toj temi izrazava svoje nezadovljstvo ¢injenicom da se u nastavi
teorijskih predmeta najmanje ili gotovo nista ne mijenja. Odli¢no je to
sazeo jedan ucenik rekavsi da svoje zadace iz harmonije prepisuje iz
oceve kajdanke, koji je tu istu srednju glazbenu skolu zavrsio tridesetak
godina prije njega.

Sto o nastavi teorijskih predmeta kaZu ugitelji?

Kao predsjednik Drustva imam mnogobrojne kontakte s uciteljima
glazbenoteorijskih predmeta, ukljucujuéi i ucitelje glazbene kulture i
glazbene umjetnosti. Na upit o nastavnom metodama i pomagalima ve-
¢ina ¢e njih reci da su im “ruke vezane” propisanim nastavnim planom i
programom te udzbenicima — to se narocito odnosi na ucitelje glazbene
kulture u osnovnim $kolama koji su u daleko najlosijoj situaciji — $to
je sasvim tocno. [ako sam i na svoje usi na jednom sastanku Stru¢noga
vijeca ucitelja teorijskih predmeta cuo naputak: “i, molim vas kolege,
nemojte ucenike ‘maltretirati’ s kombinacijama kontrapunktnih vrsta”,
nitko ne nudi rjesenje kako, primjerice, bez ‘maltretiranja’ svladati gra-
divo predmeta polifonija u koje spadaju i kontrapunktne vrste, ili ba-
rem kako to ‘maltretiranje’ — ta svi znamo da “bez muke nema nauke”
— uciniti snosljivijim.

Na temelju svega toga, ali i na temelju svoje raznorodne i dugotrajne
uciteljske prakse, zakljucujem da je glavni razlog neuspjeha klasicnoga
nacina poduke teorijskih glazbenih predmeta pridrzavanje starih klise-
ja o toj nastavi, ukljucujuéi i sasvim neprikladne udzbenike i metode

koje valja odloziti u ropotarnicu povijesti, a tom neuspjehu u glazbe-
nim Skolama bitno pridonosi izostanak suvremenoga nastavnoga plana
i programa.

Sto, dakle, utiniti?

Svaki puta, tumaceci isto gradivo no u nekoj drugoj situaciji, djeci,
mladezi ili odraslima, ucenicima ili studentima, zanatlijama, ekonomi-
stima, mesarima ili doktorima znanosti, pa ¢ak i djeci i mladima s pro-
mjenama i smetnjama u ponasanju, morao bih promijeniti kut motrenja
i prilagoditi ne samo rijeci, nego i glazbu kojom ¢u argumentirati te
rijeci i tumacenja, jer glazba se uci glazbom. Naravno, u pocetku onom
glazbom koja ih je motivirala da se aktivno ukljuce u glazbeni nauk,
glazbom iz njihova okruzja, onom koja je njima lijepa. Tom ih se glaz-
bom moze dovesti do znanja potrebnih za uspostavu sustava vrijednosti
i potaknuti znatizelja za otkrivanje i drugih glazba te ih usmjeriti prema
onoj, koja po svim ljudskim mjerilima to zasluzuje.

Ostaje, dakle, pitanje: Zasto se onda toga — kada je rije¢ o nastavi
glazbenoteorijskih predmeta — drzi, prema mojim spoznajama, tako ma-
len broj ucitelja? Cini se da je odgovor jednostavan: Ta glazba preteZito
spada u podrucje tzv. popularne glazbe i uglavnom je “potrosna roba”,
nije se “izbistrila” stajanjem, nije znanstveno obradena i didaktizirana,
nema je u udzbenicima, dio nje odmah nakon pojavljivanja pada u za-
borav, a stalno se u golemim koli¢inama pojavljuje nova. Osim toga, u
njoj postoji i problem teksta, o kojem takoder valja povesti racuna. Sto-
ga, da bi ju upotrijebio u obrazovne svrhe, ucitelj ju mora sam odabrati,
obraditi i didaktizirati te iznijeti pred ucenike. Da bi mogao odabrati
mora je poznavati, $to znaci da bi svaki ucitelj morao slusati i glazbu
svojih ucenika. Naravno, morao bi je slusati analiticki i odmah razvr-
stavati prema glazbenim pojavama koje se u njoj zamjecuju, pamtiti i
biljeziti u kojoj se skladbi i §to moze pronaci, skupljati snimke i moci
izvesti sve to na klavijaturnom glazbalu. Zatim sve to treba didaktizirati
i obraditi za odredenu razinu slusatelja. Razloge Cinjenice da mnogo
ucitelja nije u mogucnosti tako postupati moglo bi se traziti u nac¢inu
njihova obrazovanja te metodickoj i didaktickoj (ne)spremnosti, ali i u
njihovu odnosu prema profesiji (no o tome u drugom prigodom).

Iz postovanja prema mojim uciteljima i prema onima koji mene
zovu svojim uciteljem proizlazi i moj ogroman trud da toliko ocigledne
zakljucke pretvorim u poticajnu nastavu glazbenoteorijskih predmeta.
Uspjesnost te nastave i radost kojom je prihvacaju svi moji ucenici na-
vodi me da dio tog i takvog iskustva objavim kao poticaj drugima i apel
da se u glazbenom obrazovanju prestane ignorirati suvremena popular-
na glazba, nega da ju se iskoristi kao jednu od mogucih karika izmedu
Is’0 medo u ducan i Umijeca fuge.
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L. Cemetary Gates — O tonalitetu

Na nastavu solfeggia na Rock-akademiji dolazi mi ucenik sa slusali-
cama na uSima. Ocaran glazbom mase glavom u ritmu i prili¢no nevje-
$to pjevusi. Upuéujem mu pitanje: “Sto slugag?”. On mi odgovara: “Ne
zelite znati, profesore, vjerujte mi.” Sasvim je jasno da on na nastavu
dolazi samo zato jer je solfeggio upisao “u paketu s gitarom” i uopée ne
vjeruje da to $to ¢u mu ja pricati ima s njim i njegovim muziciranjem
bilo kakve veze. Ja ipak inzistiram da njegov CD poslusamo svi u razre-
du i evo Sto se otkriva: Izvodac: Pantera, nosa¢ zvuka: Cowboys from
Hell, skladba: Cemetary Gates. (Gotovo da sam doista pozalio $to sam
inzistirao.) No nakon $to smo odslusali skladbu, a Citav je razred — pet-
naestak sli¢nih mu srednjoskolaca i studenata — vrlo pozorno pratio ne
samo glazbu, nego i moju reakciju, ja sam sjeo za klavir i priblizno od-
svirao pocetak skladbe, ¢etverotaktnu harmonijsku progresiju na kojoj
se temelji gotovo Citava skladba (v. primjer u nastavku). Sada postaje
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pravljena. Skladatelj je ocito bio dobro upoznat sa naukom o harmoniji,
Sto je inace predmet visegodiSnjega studija, u kojem bi se ta Cetiri akor-
da nanizala ovim redoslijedom” (v. primjer u nastavku). “Takav redo-
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povezani uzroc¢-
no-posljedi¢nim odnosom. Takav se slijed akorda moze prepoznati u
tisu¢ama skladbi unazad tristotinjak godina. Evo samo nekoliko primje-
ra:” I zatim sviram i pjevam pocetak Bachova Aira (i u tom primjeru
kao da sazimljem citavu klasicnu glazu, ono §to bi se moglo nazva-
ti mojom glazbom), skladbu Diana Paula Anke (u cemu se sazimlje
popularna glazbena produkcija iz sredine prosloga stoljeca), Tears in
Heaven FErica Claptona (Sto je ve¢ dovoljno blizu dobi ovih ucenika i
oni tu skladbu uzimaju kao svoju glazbu). “Naravno, mogu i ja na te
akorde napisati svoju melodiju” na $to slijedi melodijska improvizacija
na progresiju I. — VI. — IV. — V. (ve¢ izvjezbana i pripremljena, ali oni
to, naravno, ne moraju znati).

“Dakle, za skladbu Cemetary Gates skladatelj je samo zamijenio
nastup tih Cetiriju akorda i tomu dodao svoju melodiju. Ovakvo nesto
bas i nije teSko, naravno ako se poznaje nauk o harmoniji, odnosno, ako
se poznaje norma lako je od nje namjerno i organizirano odstupiti.
Kris-kras i to je to (v. shemu u nastavku).”
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P P
VI. - . — V. = IV. — Cemetary Gates

— Bach, Anka, Clapton i drugi

Reklo bi se, tom sam uceniku “oduzeo servis” bas kada je pomislio
da je uputio “asa”. S njim i s istim se razredom “loptam” i dalje, a ide
nam sve bolje i bolje. Ja niposto ne zelim u toj igri pobijediti, jer bi
to znacilo izgubiti ih i prepustiti ih Vratima groblja. Ja zelim da oni
kroz “loptanje” — a na Rock-akademiji poduka teorije glazbe, solfeggia
i harmonije traje osam semestara ili Cetiri godine — steknu znanje i mo-
tivaciju za nastavak ucenja, da postanu bolji od mene i pobijede me, jer
tek sam tada ja ostvario svoj uciteljski cilj, i to je onda pobjeda kakvu
ucitelj u meni prizeljkuje. Konacno, ako mi se dopusti i mala Sala: Oni
¢e raditi kada ja odem u mirovinu.

IL. Elenor Righby — Otkrivanje glazbenih pojava

O nastavi solfeggia u osnovnoj glazbenoj skoli i svemu $to se u njoj
ukljucuje mnogo je toga napisano i re¢eno. 1z iskustva znam da ako tu
nastavu temeljim na djeci bliskoj glazbi i postupcima (zabavno-poucna
prica Juraj, Maja i zlatna ribica samo je dio mojega osnovnoskolskoga
nastavnog sustava), tada je osipanje iz skole tijekom godina daleko ma-
nje, a daci rijetko izostaju s nastave. Nece izostati ¢ak ni onda kada im
u posjetu dode rodak iz drugoga grada ili drzave, nego u tom slucaju i
njega dovedu na nastavu. No i bez obzira na to kako se “strpa” u ucenic-
ke glave ono §to je nastavnim programom propisano, uvijek se iznova
postavlja pitanje provjere toga znanja i steenih vjestina. Evo jedne od
moguénosti za kontrolnu zadacu u visim razredima solfeggia, a prema
tom se uzorku moze smisliti slicno i za sve druge uzraste.

Kazem: “Pisat ¢emo kontrolnu zada¢u.” U mnogo Ce razreda ta rece-
nica izazvati protest: “Niste nam najavili... Ve¢ smo pisali danas jednu
kontrolnu... Ja prosli puta nisam bio... Necu imati dovoljno vremena
jer moram i¢i na engleski...”. No mene moji poznaju i vesele se, jer iz
iskustva znaju da slijedi sasvim poseban nastavni sat, jedan od onakvih
radi kakvih stalno dolaze na nastavu jer nikada unaprijed ne znaju kada
¢e biti, a ni pod koju ga cijenu ne zele propustiti.

Nastavljam: “Odslusat ¢emo jednu skladbu, a vi zatim morate na
papir redom zabiljeziti sve ono $to prepoznajete: tonski rod, mjeru, ka-
rakteristicne ritamske pojave i melodijske nizove, vrstu glazbala, broj
razlicitih dijelova i njihov raspored te oblik skladbe itd. Sve sto uspijete
otkriti prvo samo zabiljezite, a zatim Cete to napisati u recenicama.” Re-
klo bi se “uzas zivi” no, mene moji poznaju, i jedva ¢ekaju da pocnemo,
znajuéi da ¢emo i u ovom slucaju ionako gotovo sve rijesiti zajedno,
zato da bi i oni koji ne znaju i jo§ ne raspoznaju odredene pojave i
pojmove naucili viSe i ucvrstili svoje znanje, a glazba je pri tom uvijek
odli¢na.

Slijedi skladba Elenor Rigby (Lennon — McCartney, The Beatles,
nosac zvuka Revolver, 1966.) za koju se danas moze slobodno reci da
se “izbistrila stajanjem” i da je na razini s koje nece povrijediti “svetost
i ¢isto¢u” klasi¢ne glazbene skole, uz prednost da je dovoljno kratka pa
se moze odslusati mnogo puta za redom na istom satu. Slusamo dvaput,
zatim ih pustam da zabiljeze na papiru pojedinosti koje su prepoznali,
pa opet slusamo i razgovaramo i ja im ukazujem na skrivene pojedi-
nosti. Ako sami, kolegice i kolege koji ovo Citate, sjednete i pazljivo
odslusate spomenutu skladbu, iznenadit ¢e vas koliko se toga u njoj
pronalazi i naprosto tjera na tumacenje i Sirenje vidika na sve strane,
odnosno potice na daljnje ucenje. Jer, nakon sto se registriraju cetvero-
dobna mjera i umjereni tempo, sinkopirani ritam, dorski nacin, pjev uz
pratnju (homofonija), gudacki kvartet, jedan molski pentakord u violini
i Citava ljestvica u basu itd., otkriva se i da je skladba gradena od samo
dva razlicita akorda i da ima tugaljiv tekst, u kojem se govori o usamlje-
nosti i pogrebu. Nema li i Chopinov Marcia funebre isto tako (u svo-
jem prvom dijelu) samo dva (gotovo ista ta) akorda? Ja ga ucenicima
odmah odsviram! A skladan je u b-molu, drugi mu je dio u paralenom
Des-duru, a zatim se opet ponavlja dio u b-mol (Chopinova je skladba,
dakle, skladana u obliku trodijelne pjesme), a u b-molu je i Bachov
Preludij br. 22 iz prvoga dijela Dobro ugodenog klavira. I njega odmah
sviram. Je li h-mol doista tuzan? Zasto je tako? Ili je mozda tuzan ritam-
ski model Preludija? Isti se ritam zamjecuje i u Beethovenovu stavku
iz VIL simfonije, koji se isto tako uzima za posmrtni mars, ali taj je u
a-molu. Osim toga, u Elenor Rigby uz glas pjevaca Cuje se i drugi glas
— evo krasne prigode za razgovor o polifoniji itd., itd.

Ima i tako “dresiranih” ucenika koji ¢e s uzasom Elenor Rigby pre-
poznati kao popularnu glazbu i kojoj nije mjesto u glazbenoj skoli pa ¢e
mozda pokusati odbiti sudjelovati. Veselim se ako se to dogodi, jer ¢u
im tada predociti istu skladbu, ali u izvedbi za glasovir, a svira ju Fran-
cois Gloreux. Gloreuxova izvedba je glazbena karikatura u potpunosti
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na tragu klasicne glazbe. Elenor Righy Glorieux izvodi u stilu Bele
Bartoka, $to nakon slusanja trazi stotinu dodatnih odgovora, no nema
sretnijega ucitelja od onoga kojemu ucenici postavljaju pitanja vezana
za gradivo koje upravo obraduju, pa tako ispada: Ja njih ne uc¢im, oni
izvlace znanje iz mene. Gloreuxovom je izvedbom stvoren i putokaz
prema Bartoku..., a onda ¢e se netko sjetiti upitati: “A §to jos ima tom
CD-u...” i dati mi prigodu da zavr$im nastavni sat rije¢ima: Uzbud-
ljiv nastavak u sljede¢em broju. Pa tko bi ga propustio? Moze vam se
dogoditi pri tom i da netko od ucenika upita: “U¢itelju, mozete mi to
posuditi da slusam kod kuce?” 1li, jos bolje: “Ucitelju, ja sada stvarno
moram i¢1 na informatiku, ali ¢u zavrsiti zadacu 1 ovu skladbu slusati
kod kuce, znam da moj tata ima negdje sve te ploce.” I onda vam na
sljedec¢em satu, osim zadace, donese i najsrdacnije pozdrave roditelja,
jer ste im omogu¢ili obiteljsko druzenje uz dobru glazbu, bas onu koju
su tata i mama slusali dok jos nisu niti planirali bili tata i mama. Ja to
zovem darom Bozjim, a takvi ¢e vam se ucenici vracati cijeli zivot,
moliti vas da na svoju nastavu solfeggia primite njihovu djecu i djecu
njihovih prijatelja.

Takvih satova odrzim tri ili Cetiri godis$nje u svakom razredu pa na-
likuju tankom namazu kreme izmedu debela i prilicno neukusna tijesta
— “normalnih” satova solfeggia sa svim vrstama diktata, intoniranjem
primjera, vjezbom mnogostranosti kvintakorda i svega drugoga $to tu
ide. No, tko i malo voli slatko, taj ¢e u slast jesti i tijesto makar krema
bila smo u tragovima...

IIL. Don’t Know Why — Kako skladati glazbeno djelo?

Srednjoskolci su posebna prica, narocito kada se na njih svale sve
moguce obveze u dvije paralene Skole (gimnazija i glazbena) i kojesta
drugoga vezano uz odrastanje. Nije ih tada lose maksimalno zaokupi-
rati — sve §to odvlaci od televizije i skitaranja dobro je doslo, narocito
ako je u funkciji odgoja i obrazovanja — no od mnozine informacija
katkada im se sve pobrka pa “od drveca ne vide Sumu”, narocito ako su
medu tim “drveéem” neredovito, jer im satnice mnogih dogadanja ko-
lidiraju, radi cega stalno moraju odlucivati na koju ¢e nastavu do¢i. (Ja
ih zovem “krizani daci”, jer su jednom tu a drugi puta tamo pa ispada
da mi dolaze na svaki drugi sat, naravno uvijek bez zadace, “jer prosli
sat nisu bili”.)

Najvaznije za zapamcéivanje odredenih znanja njihovo je sjedinjava-
nje i povezivanje u vece i svrhovite cjeline. Onako, kako to ja radim,
ispricat ¢u i prvom licu, kao da se obracam ucenicima: Kada bih ja,
najobicniji glazbeni teoreticar sa zavrSenim dodiplomskim studijem, ni
umjetnik niti znanstvenik (v. ¢lanak L. Holtmeiera, Ni umjetnost ni zna-
nost? O stanju teorije glazbe, THEORIA br. 3, Zagreb: HDGT, 2001.,
str. 32-38), htio nesto skladati, ne bih ¢ekao muzu, nego bih postupio
strogo racionalno, poput zanatlije.

1. Najprije ¢u odrediti oblik svoje

buduce skladbe.

Poznato je da je najjednostavniji (naji-
splativiji) glazbeni oblik jednostavna trodi-
jelna pjesma, sastavljena od triju dijelova:

A & [ &
Yy——— Ve e Ve |
¢ . @ o 1o @ [, [® & 10 0

se za dio A uzeti glazbenu periodu, cjelinu sastavljenu od dviju sli¢nih
glazbenih recenica, al i a2, svaka po Cetiri takta. Druga od njih istice
se uvjerljivijom kadencom. Isto se tako dio B sastavlja od recenica b1 i
b2. Sve je to normativno znanje koje se postupno iznosi jo§ od osnovne
glazbene $kole, a izdvojeno se obraduje u predmetu Glazbeni oblici.

Zelim li skladbu produljiti, uvrijeZeno je njezine dijelove ponavljati
na sljede¢i nacin: Nakon prvog nastupa dio A odmah moze nastupiti
jos jednom. Dijelovi B i A koji slijede ponovit ¢e se zajedno, u bloku.
Shematski prikazano to izgleda ovako:

Il A:lll: B, A ili A, A, B, A, B, A.

Time od 10 skladanih taktova (recenice a i b, svaka s dva zavrSetka)
nastaje skladba od 48 taktova.

2. Cime ispuniti ove taktove?

Svaki ¢e teoreticar odmah odgovoriti: Akordima! I akordi su glazba,
sjetimo se samo Bachova Preludija u C-duru BWV 846 iz prvog dije-
la zbirke Dobro ugoden klavir. Sami akordi! (sviram Preludij) Kada
je Charles Gounod, francuski skladatelj iz 19. stoljeca, cuo te akorde,
uzviknuo je: “Boze, kakvi krasni akordi. A gdje je melodija?”” Buduéi da
ju nije nasao, sam ju je doskladao i potpisao joj rijeci molitve Zdravo,
Marijo. Kako je doskladao melodiju? Jednostavno! Od tonova akorda
koji u odredenom taktu nastupa, a koje bi prema potrebi povezao nea-
kordnim tonovima i — malo gore, malo dolje — to je to. Rezultat je dobro
poznat, Ave Maria, najizvodenija skladba klasicnoga repertoara, koja
se ve¢ gotovo stoljece i pol izvodi u Citavom svijetu uz katolicki obred
vjencanja. (Prvo to sam pjevam uz klavir, a zatim im pustam “obrnutu”
izvedbu: Yo-Yo Ma na violoncelu svira melodiju, a Bobby McFerrin
pjeva rastavljene akorde. Tu svi “napnu uha” i sve cuju i razumiju bas
zato jer je obrnuto, i svima je sve jasno, kao i obi¢no kada se promijeni
stajaliSte — film Drustvo mrtvih pjesnika to tako zorno iznosi pa ga se
uvijek sjetim u takvim prigodama.) Uz iste akorde u pratnji moglo bi se
skladati i mnogo drugih sli¢nih melodija, v. primjer na dnu (svaku od
napisanih melodija pjevat ¢u ucenicima uz istu pratnju, akorde Bachova
Preludija u C-duru, koji je napisan u prvom redu donjeg primjera).

Kre¢em zatim akordima ispuniti ve¢ pripremljene taktove svoje
skladbe, za koju biram durski tonalitet. Neka svaki akord traje dvije
dobe pa ¢u prvo u svaki takt napisati po dva upitnika, po jedan za svaki
akord u njemu. Prvo recenica a. Naravno, na pocetku i svrSetku mora
nastupiti tonicki akord. (I sada, pred uc¢enicima upisujem akorde u she-
mu, zamjenjujuci upitnike rimskim brojkama, od kojih svaka simboli-
zira akord toga stupnja u durskom tonalitetu).

Recenicaa:| I 2 | 2 2 2?2?71 |

No, kako odrediti ove akorde izmedu dva tonicka? Naravno, to se
uci na harmoniji, ali se moze otkriti i u mnogim skladbama koje uce-
nici sami sviraju. Najcvr§éi je spoj dvaju akorda onaj dominatnog s

“A, B, A; prodas tri, a skladas dva”. No, je

li to sigurno dobar izbor? Mora biti, pro-
vjereno. Pa ve¢ se tisucama godina pjeva
osnovni uzor glazbene trodijelnosti: prvo |4 :

|72]

. Leopold/D. Britvi¢: Svirci moji (melodijska dionica)

| 1NN

V.4 ) I }
svi zapjevamo Alelyja..., zatim sveéenik ?” o J

sredi$nji dio pjeva sam, a onda opet svi po- Svir-¢i  mo - ji jo§ je  ra- no, tek je po-noé  tu
novimo prvi dio, zapjev Aleluja. Tijekom | T petrovié: 180 medo u ducan
razvoja glazbe u nasem kulturnom krugu, —f — \ ‘ \ \
. . . . . (~€C—1 Ny T f N— ¢ — N T — o — 7S }
koji se u potpunosti oslanja na liturgijsku EQ——3F LB SL. ‘ ras— — 1 o !
. . L S N - ¢ o c e y 9 - .
glazbu i gregorijansko pjevanje, uvrijezilo I - %ome- do u du-¢an, ni - jere-ko do - bardan
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tonickim, jer se odnose kao uzrok i posljedica. Prije tonickoga svakako
najbolje ide dominantni, dakle: ispred I. pisem V.

Recenicaa:| 1. 2 | 2 72| 72?2 |V, L|

Istom logikom (silazne kvintne srodnosti) ispred V. najbolje ide IL.,
ispred IL. ide VI, ispred VI. ide IIL., ispred III. ide VIL., ispred VII. ide
IV., ispred IV. ide L. 1 to su svi, viSe nema. Evo ih redom: L., IV, VIL,,
II., VL, 11, V., L. (Sviram progresiju) Akord VIL. stupnja zvuci lose, on
je po vrsti smanjeni kvintakord i vrlo je disonanatan. “Tko smeta, bez
njega se moze” pa VII. jednostavno izbacujem iz svoje progresije. Evo
akorda u taktovima recenice a, upisujem ih unatraske, prema pocetku,
zamjenjujuci upitnike. Prestajem nakon III., jer sam od VII. Ve¢ pret-
hodno odustao.

Recenicaa:| 1. 7 | 2 III. | VI, I. | V, 1|

A $to iza 1.7 IV.! No, kaze Bach — a njemu se uistinu moze vjero-
vati — da je akordu prvog stupnja dobro dodati malu septimu, ¢ime od
durskoga kvintakorda nastaje mali durski septakord akord (.MD?7), jo§
dominantniji prema kvintno mu srodnom akordu IV. stupnja, kojemu je
mjesto iza njega (v. primjer u nastavku).

20 21
)
S Lee e e e’ ji#'jid'i ﬁ
S Y P N Y N
l-“/) — ‘0/ — T d " @
[ [ r r’
1L.MD7 (D/1V.) IV.

Evo takvoga spoja i u mojoj skladbi:

Recenicaa: | 1., LMD7 | IV, 1I. | VL, 1. | V., L]

Ako istom logikom, kojom je Bach povezao I. kvintakord s 1V., i
ja akord III. pretvorim u MD7 da postane dominanta VL., te ako isto
to ucinim s II. pa od njega napravim dominantu V., bit ¢e jos i bolje.
Dakle:

Recenicaa: | 1., LMD7 | 1V, IILMD7 | VL, ILMD7 | V,, 1|

Sve odli¢no pase do IV., to je Bachovo. Isto tako sve je odlicno od
III. dalje, i to je provjerena progresija. Ve¢ ve¢ stolje¢ima izvodi i u
stotinama drugih skladbi, npr. u bozi¢nom napjevu U to vrijeme godista
(v. gornji primjer na dnu stranice) i u korizmenom napjevu O, Isuse, daj
da pjevam (v. donji primjer na dnu stranice). (U primjerima napjevi su
zapisom prilagodeni razumijevanju iznesenoga i oba su u C-duru.)

L, konacno, nije li svemu tomu uzor skladba br. 3 iz Lisztova ciklusa
Ljubavni snovi? (Sviram pocetak Lisztove skladbe.)

Aspoj IV. - IIL.MD7? Uopée ne zvuci lose, ta glazba je prepuna spo-
jeva nesrodnih akorda. Time je harmonijski kostur reCenice a gotova, a
njezinim ponavljanjem nastat ¢e dio A. Budu¢i da oba puta recenica za-
vrsava tonickim akordom, prvi ¢e puta taj akord biti u tercnom polozaju
(al), a drugi puta u oktavnom (a2), ¢ime se uspostavlja zeljeni osjecaj

Bilo bi pozeljno da dio B ne bude u istom tonalitetu, tako je zapravo
uvijek u dobroj glazbi. Iz pocetnoga tonaliteta najblize je modulirati u
tonalitet dominante. To se moze isvesti najjednostavnijom dijatonskom
modulacijom, koju znaju i sami sviraju svi ucenici harmonije. Akord
VI. stupnja u pocetnom tonalitetu postaje akord II. stupnja u ciljnom
tonalitetu i to je sigurno dobro, jer tako je i Bach modulirao u II. stavku
(Largo) svojega Koncerta za ¢embalo i orkestar u f-molu BWV 1056
(v. primjer na vrhu stranice 12), prepisan iz Petersova izdanja br. 10439,
u kojem je orkestar sazet u klavirski izvadak i napisan u donja dva
crtovlja). Dobro je u ovom primjeru uociti i upamtiti vrlo atraktivan
uzlazni skok za oktavu u 3. taktu, s tonike (koja se uhu namece kao ton
melodijske dionice uz akord I. stupnja) na toniku u viSoj oktavi (uz koju
nastupa akord VI. stupnja).

Recenica b pocinje, dakle, akordom V1. stupnja pocetnoga tonalite-
ta, koji postaje akord II. stupnja u tonalitetu dominate i u njemu izraza-
va subdominantnu harmonijsku funkciju. Da ga bolje uo¢imo neka traje
citav takt. Iza njega mora nastupiti akord V. stupnja novoga tonaliteta.
U tom se akordu javlja vodica toga novoga tonaliteta pa i taj akord
treba istaknuti, zato neka i on traje Citav takt. Akord L. stupnja novoga
tonaliteta, kao nova tonika, moze potrajati preostala dva takta pa je i
recenica b zavrsena.

Recenicab:| 1. | V. | L. | L |

Budu¢i da se iza dijela B mora ponoviti dio A, potrebno je smisli-
ti modulaciju za povratak u pocetni tonalitet. I ta je modulacija vrlo
jednostavna. Akord I. stupnja u tonalitetu dominante postaje akord V.
stupnja u pocetnom tonalitetu. Pri tome je opet odlucujuca mala septi-
ma u njegovu sastavu, uz koju njegova dominantnost nije upitna. Taj
¢e se ton naci u melodijskom razvoju drugog takta drugog zavrsetka, u
recenici b2, pa je time i drugi dio zavrSen. (Sviram akorde recenice bl
1 b2). (Inace, obje se opisane modulacije, i ona u tonalitet dominante i
ona natrag u pocetni tonalitet, mogu pronaci i u Bachovu Menuetu u
G-duru, prvom iz zbirke Male kompozicije za klavir.)

Evo sada i sheme citave skladbe (v. shemu na sljedecoj stranici).

3. Uvod i koda

Svaka bolja skladba ima uvod i kodu, koji gotovo uvijek donose po-
znati glazbeni sadrzaj. Za uvod svoje skladbe mogu iskoristiti reCenicu
a, ali uz sasvim malu izmjenu: U njezinom zadnjem taktu iza akorda V.
stupnja necu na trecoj i Cetvrtoj dobi izvesti akord 1. stupnja, nego ¢u
V. produljiti kroz Citav takt, ¢ime se uvod (4 takta) bolje povezuje s na-
stavkom. Za kodu je najlakse uzeti zavr$nu frazu zadnje recenice pa ju
jednostavno ponoviti dva puta. Potpuna skica skladbe, koja je sada na-
rasla na 56 taktova, izgleda ovako: Uvod, A, A, B, A, B, A, koda

4. Finalizacija proizvoda

I sada sam dosao do najosjetljivije faze, u kojoj treba finalizirati pro-

.dje - te - S3ca, kom_—_ je  maj ka  Dje vi ca. izvod, tj. apstraktnu zamisao utemeljenu
5y J .\ J a\ -\ J -} | J g‘ .} - a} na ;panju o glazbi ispisa}t% notama i prire-
S (g 4B r #E- r L r fo—r r P r e diti je za neko glazbalo ili sastav.
| | | ] —~ [T Ugledam li se u Bachov Preludij u C-
‘ ‘ duru to moze biti ovako (v. sredisnji pri-
Y3 . z — P P \ | - .
— ! | }P i }? — i 4 o= mjera na stranici 12).
| | | | | Budu¢i da nemam namjeru dopustiti
L lije - vam, | gle da -ljué_ te_ | ne - vi - na ! za nas... nekome da “prc¢ka” po mojoj umjetnini,
é Z& . i - N — — il | .; moidq je bolje da odmah sam skladam i
Oy f f r', 4 L I T I S A % f r melodiju uz ove akorde. Neka to u konac-
f‘ f nici bude solopopijevka za alt uz klavir-
92 a4 — sku pratnju. Melodiju ¢u izgraditi od to-
% 5 2 7 e e s e 1 T v
f i e o = nova akorda u kombinaciji s ljestvi¢nim
III. (D/VL) VL IL. (D/D) V. L pomacima.
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A (C-dur) B (G-dur) A (C-dur)
1. 2.
'L, IMD7| Iv, Il | VI, IL | V, L Vv, L | VL | ‘1, ‘2.
[ m | v. | L | L ] L | LMD7 |
C: V. V.7
J. S. Bach: Largo iz Koncerta za ¢embalo i orkestar u f-molu w1 — kodetom, a to je ponovljena druga fraza
[ . . £ P Po,eP oPe o, eni
P e et ? gt Pl (5 #Pras [Prasioa iy | ff Tt [ (fPe,y rcloniccal Qtakia).
O = T = = e ] D == == Nakon ponovnog izvodenja dijela B
pjevacica je, €ini se, na trenutak “osta-
e ‘7-‘ . 75‘ s i == 7 ”IJ- S ﬁ;’j . e - la bez glasa”. Budu¢i da je snimanje u
L . = . = B studiju vrlo skupo, mozda su joj kolege
y _ _ o . iz sastava “Sapnuli” kroz slusalice, koje
'{Oh Jbln',,‘bc al— = et 1§ '7 i s = 755 — ) svaki izvodac pri snimanju obi¢no ima na
o7 - > ‘ ‘ usima: “Norah, usuti i odmori grlo, neka
\ \ \ se dio A sada Cuje instrumentalno pa nam
[ Do e e - - o - - D e Nl se nakon toga ti opet prikljuci pjevajuéi.”
Hh TV I T I I I I ha I I . . .
b : . = < b 4 - Kako god bilo, instrumentalno izveden
As: 1. VL dio A doista se ¢uje na tom mjestu sklad-
Es: II. V. L

Prvi ¢u dio skladbe (A) svakako zavrsiti dubljom tonikom koju pje-
vacica moze izvesti, a drugi ¢u dio (B) zapoceti tonikom u visoj oktavi,
jer mi je prethodno spomenut Bachov Largo izrazito lijep. Nakon tako
velika skoka melodija se mora postupno vracati na preskocene tonove, i
to ¢e znati svaki ucenik nauka o kontrapunktu. Osim toga, u drugom za-
vrsetku valja svakako u melodiju uvesti i ton kojim se slusno potvrduje
modulacija iz dominantog natrag u tonicki tonalitet. Evo, dakle, drugog
dijela skladbe (B), koji je ispao ljestvica u silaznom smjeru, jer se na-
kon skoka za oktavu uzlazno osjeca potreba za postupnim kretanjem na
stranu suprotnu od skoka (v. primjer na dnu stranice).

be kao dobrodosli umetak. Poput uvoda
zavrsen je nastupom dominantog akorda kroz ¢itav zadnji mu takt, a
citava je skladba spomenutom kodetom te uz ovaj umetak prosirena za
jos 10 taktova pa je — od 10 doista vrlo promisljeno skladanih — narasla
na 66 takotva. Evo njezine potpune sheme:

Uvod, A +kodeta, A, B, A, B, Ainstr., A, koda.

Tonovi akorda od kojih je izgradena recenica a mogu se povezati
u polustepeni niz, ¢ime nastaje jo$ jedna melodija uz onu koju izvodi
pjevacica. Rije¢ je o kontrapunktnoj obradi te harmonijske progresije,
Sto skladbu otklanja prema polifoniji podizu¢i joj kvalitetu.

I mali dodatak: Prethodno opisivan skok za oktavu uzlazno, uz akor-
de I. 1 VL. stupnja, moze se pronaci i na

Zvuci suvise bachovski odnosno gounodovski, zar ne? Buduéi da
je sada 21. stoljece, poduzet ¢u male preinake i skladbu povjeriti ko-
mornim glazbenicima, onih koji ¢e i sami

ﬂ"‘; TP e Phe | o7 MMW Ea————— pocetku prvoga dijela skladbe Harolda
S I T B L AL B e L i e £ Arlena Over The Rainbow (iz filma Ca-
;ZJ\ J :u\ J ;U\J g ). J ,U\J .7J\ J YN | VN robnjak iz Oza, 1939.), kao i u §kladbi
s 5 2 — 5 — -4 She Charlesa Aznavoura (1974.), izmedu

I } } i

prvog i drugog dijela skladbe, bas kao i
kod Don't Know Why. No u skladbi She
nakon akorda I. stupnja, uz gornju toniku nastupa akord VI. stupnja
mola istoimenog polaznom duru (npr. iza C-durskog akorda nastupa

A\S VA - ™ . .

osjetiti mjesta prikladna za lezernosti pri Zavrietak dijela A Dio B
. . . v . « ay Ta¥ L

muziciranju, $to je tipi¢no za popularnu A e— ; : = : o o —
v A\SY) I > [ I T I Ll I ]

glazbu naSega doba. g 4 ¢ LA o & \

I sada je vrijeme za potpuno razot- )
krivanje. Skladba o kojoj Citavo vrijeme (A e—r— === | 5 W@ﬁ
L4 L4 L4

pricam naslovljena je Dont Know Why
i odavno snimljena na nosa¢ zvuka ista

naziva. Izvodi je Norah Jones, a CD je

— najviSe zahvaljuju¢i bas toj skladbi \
— navodno prodan u viSe od dvadesetak
milijuna primjeraka. Autor je skladbe Je-

V.6

sse Harris. Njegovo razmisljanje tijekom

procesa skladanja, u to sam savim uvje-

ren, nije bilo mnogo drukcije od prethod-
nog opisa. Pokre¢em aparaturu i sluSamo

[NEEE

skladbu. Pri slusanju skladbe ucenicima ==

===

e

pokazujem znakove ispisane na ploci

J 3% J° 47 I°

pa se svi akordi, modulacije, melodijski

I‘J,. i,. ‘J,.V ‘.L.

D Th)

pomaci, sve Sto se redom spominjalo, 4:».7

INJIN

— —

oZivotvoruje se ispred njihovih ofiju

I

G:1

I

i uSiju, a skrenuti ¢u im pozornost i na
sljedece: Prvi nastup dijela A zavrSava

i

I
C:(V.) V.7
G: L

L.MD7
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As-durski akord, VI. stupanj c-mola), $to je sjajna prigoda i za upozna-
vanje toga harmonijskog spoja i za jos jednu potvrdu kako jedan me-
lodijsko-harmonijski model iz glazbene povijesti postaje normativno
znanje dobrodoslo skladateljima razli¢itih epoha i zanrova.

Zakljuéak

Bez znanja o glazbi nema ni dobre glazbe. Jer, bez doista vrlo ra-
znorodnog i opSirnog znanja ne bi bilo moguce skladati ni pocetnih 10
taktova niti iz njih konstruirati skladbu od 66 takotva, tko ne vjeruje
neka proba. To je znanje bezvremensko, jer se na temelju istih harmo-
nijskih, kontrapunktnih i oblikovnih norma ozivotvoruju i Preludij u C-
duru BWV 846 1 Don t know Why i milijuni drugih skladbi. Spomenute
norme ili znanje o glazbi nisu puko teoretiziranje tipa “kako pripraviti
i rijesiti nonakorda treceg stupnja u harmonijskom h-molu” (takvi bi
zadaci bili “noéna mora” nastave harmonije kod prof. Dev¢ica), nego
neupitna nuznost svima koji sudjeluju u glazbi, a to su skladatelj — izvo-
dac i slusatelj (v. ¢lanak istog autora Teorija glazbe — poveznica sklada-
telja, izvodaca i slusatelja, THEORIA br. 7, Zagreb: HDGT, 2005.). Pa,

kao $to je odavno poznato da se mora uciti: “pisati pisuci, govoriti go-
voredi, pjevati pjevajuci, racunati racunajuci (J. A. Komensky)” tako se
i odredena znanja o glazbi moraju upoznavati kroz samu glazbu, a za-
tim se vjezbaju “pripravljanjem i rjeSavanjem nonakorda trec¢eg stupnja
u harmonijskom b-molu”, skladanjem kontrapunkta nasuprot zadanoga
cantusa firmusa, izradom kombinacija kontrapunktnih vrsta itd.

Sve napisano i jo§ mnogo toga drugoga rado pricam svim svojim
ucenicima. Njihovo su zadovoljstvo djelimice osjetili i ucenici glaz-
benih $kola u Delnicama, Novoj Gradiski, Pozegi, Sisku, Sesvetama
i drugdje, gdje sam odrzao dulje ili krace slicne prikaze. Siguran sam
da nisam jedini koji to prakticiram. Stoga, javite se da razmijenimo
glazbene primjere i metode prikaza. Kakav je dojam moje predavanje
ostavilo na ucenike Umjetnicke $kole Luke Sorkocevi¢a u Dubrovniku
moze se procitati i u prikazu Franice Vidovi¢, prof., u nastavku.

A, ako ne vjerujete u uspjesnost ovakve motivacije ucenika, pozovi-
te me u vasu Skolu ili sredinu, mozda se u meduvemenu pojavi jos koja
prikladnija skladba za demonstraciju znanja o glazbi pa ¢e biti i veselije
—uostalom, “glazba je zvonka radost”. @

Predavanje koje ¢emo pamtiti

Franica Vidovi¢

Teorijski odjel Glazbene $kole Luke Sorkocevi¢a u Dubrovniku or-
ganizirao je 4. travnja 2006. godine predavanje pod naslovom Sto je
glazbena teorija, kako nastaje i cemu sluzi?, a predavac je bio Tiho-
mir Petrovi¢, prof., ucitelj teorijskih glazbenih predmeta na Glazbenoj
skoli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu. Predavac nas je znalacki vodio
kroz materiju, koju je podijelio u pet cjelina. U prvoj cjelini govorilo
se 0 osnovnom znanju, potrebnom da bi se uopée moglo razgovarati o
glazbi i definirati mnostvo glazbenih pojmova. U drugoj se opisivao
znacaj harmonijskih pojava i nastanak nauka o harmoniji, a kroz glaz-
bene primjere ukazivalo se na vrijednost stecenih znanja i senzibiliteta
na harmonijske glazbene pojave. Polifonija je pripala trecoj cjelini i tu
se opisivao nastanak nauka o kontrapunktu te se ukazivalo na vrijednost
ste¢enih znanja i osjecaja za polifoniju. U Cetvrtoj se cjelini govorilo o
glazbenom oblikovanju te se razjasnjavalo pojmove glazbena forma i
oblik. Zavrsni dio predavanja bio je posvecen simbolici brojeva, tonova
i tonskih nizova u glazbi, uz zvucne primjere skladbi Johanna Sebasti-
ana Bacha i drugih skladatelja.

Predavanje je bilo popraéeno mnostvom glazbenih primjera od no-
saca zvuka do vjeStog sviranja samog predavaca, od barokne glazbe
do nezaobilaznih “The Beatlesa”. U okviru predavanja govorilo se i o
hrvatskom knjizevniku Vjenceslavu Novaku, utemeljitelju glazbenote-
orijskog obrazovanja u nas, te piscem prvoga autorskoga priruc¢nika za
glazbenu teoriju, tiskanoga 1891. godine. Uz predavanje spomenulo se
djelovanje Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara, casopis THEORIA
i druga izdanja Drustvo, a veliko je zanimanje pobudila i najava novih.

Predavanje je bilo namijenjeno ucenicima zavr$nih razreda osnovne
skole te svih razreda srednje glazbene Skole, studentima i glazbenim
uciteljima, kao i svim ljubiteljima glazbe. Odaziv je bio velik i pre-
davanje se obavilo u dva turnusa, a daci su veoma znatizeljno slusa-
li izlaganja predavaca koji je to znalacki vodio i, naravno, realizirao.
Kraj predavanja bio je popra¢en srdacnim aplauzom i odobravanjem.
Tihomir Petrovi¢ bio je odusevljen prijemom u Umjetnickoj Skoli Luke
Sorkocevica, kao i odazivom ucenika na predavanje. Evo i par izjava
entuzijasti¢nih ucenika:

Marija Cetini¢: “Predavanje zapoceto Krlezinom izrekom: ‘Glazba

je lirska paucina izmedu srca i mozga’, imalo je oslonac svoje nadahnu-
tosti u zajednickoj strasti prisutnih za utvrdivanje starog u ruhu novog
u glazbi samoj. Svrnuvsi paznju na ono S$to ¢esto zaboravljamo, optere-
¢eni, mi ucenici adolescencijom, a profesori, mozda jednostavno zivo-
tom, prof. Tihomir Petrovi¢ pricao je o fenomenu zvuka i senzualnosti
njegove transcendencije. Prica o Bachu zapocela je uobicajeno: Nje-
mac, orguljas, skladatelj, izmedu ostalog i zbirke preludija i fuga Dobro
ugoden klavir, da bi zavrsila u shvacanju (sve su to samo pokusaji)
njegova svijeta brojeva kao simbola od davnina prozimanih magijom i
religijom. Simbolika brojeva bila je u ono doba ukljucena u glazbeno
obrazovanje, ali ono §to je On svojom glazbom porucio zasluzuje po-
zornost slusatelja.

Poneseni jezgrovitos¢u izlaganja o Pitagori, kao jednom od prvih
glazbenih teoreticara, o ritmu kao skladu usadenom u covjekovu dusu
stigli smo i do pocetka 60-tih godina prosloga stoljeca i djelovanja sa-
stava The Beatles na Cijem nas je primjeru predava¢ poucio o temelji-
tosti zamrSenog sklopa naobrazbe i talenta, svevremenskoj povezanosti
skladatelja, te o specificnom odnosu skladatelja i slusatelja, a sve u
svrhu obostranog zadovoljstva. Jer, notni zapis skladatelja i nije nista
doli skup njegovog znanja i raspolozenja. Veliki doprinos predavanju
dala je i sama karma profesora Tihomira Petrovica, koji je odusevljavao
smirenoscu, sigurnoscu, predanoséu i ugodom.”

Ivan i Petar Buljan: “Predavanje profesora Petrovica, za nas uceni-
ke, bilo je ne samo dobro i poucno izlaganje, ve¢ i dozivljaj i poticaj da
ustrajemo i nastavimo kroz daljnje glazbeno Skolovanje. Govorio je o
teoriji, solfeggiu, harmoniji i polifoniji, kao i umjetnosti uopce. Intere-
santno je bilo pratiti kako se glazba povezuje s drugim umjetnostima.
Nije izostala ni hrvatska glazbena povijest. Bilo nam je zanimljivo kako
je demonstrirao skladanje uz pomo¢ Beatlesa. Zavrsni dio predavanja
profesor je posvetio Bachu te je napravio sazetu i zanimljivu analizu
nekih njegovih remek-djela.”

Na kraju, zahvalni smo kolegi Petrovicu, §to se nesebicno zalaze za
promicanje glazbene kulture i Sirenje interesa za teoriju glazbe, organi-
ziranjem strucnih seminara i predavanja Sirom Hrvatske, te mu pri tome
dajemo potpunu podrsku. e
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Da se popularna glazba ve¢ dobrano smatra dijelom opée glazbene kulture i nije neka novina, no ¢injenica da dok se u svijetu ve¢ otvaraju Citavi
odjeli i instituti na (glazbenim) sveucili§tima posveceni iskljucivo prouc¢avanju popularnog idioma u najsirem i najspecificnijem smislu, kod nas se
popularna glazba, u drustvu s jazzom, i dalje drzi na samoj margini glazbenih zbivanja. Stoga smo odlucili okvirnim pregledom njezinih glavnih
odrednica — u daljnjem tekstu ugrubo rasclanjenih i terminoloski pojasnjenih — uciniti prvi korak i tako pomo¢i u odredenju i kategorizacije ovog
zanra. Prilozen shematski pojmovnik moze posluziti kao pregledna alatka, a predstavlja tek radnu verziju puno kompleksnije terminoloske mreze
kojom se nadamo vise pozabaviti u slijede¢im brojevima. Pocevsi od pojma soundtracka (ovdje koristenog u svom izvornom znacenju zvucnog
zapisa na traci), pokusali smo evidentirati najvaznije zanrove koji su obiljezili razvoj popularne glazbe u prvoj polovici prosloga stoljeca, zavrsno
s 1960-im godinama (za sada). Pri eksplikaciji pojedinih zanrova trudili smo se dati jedan opceniti uvid s osvrtom na znacajke koje taj zanr ¢ine
specifi¢nim (Sto znaci i da se pojedini opisi uvijek mogu nadopuniti i promijeniti). U pogledu nazivlja uglavnom smo se drzali izvorne anglo-sak-
jeziku, a kao drugo — nezgrapne bi hrvatske inacice umjesto pojasnjenja izazvale tek dodatnu konfuziju. Za pojmove koji nisu predstavljali problem
koristili smo hrvatske nazive.

Popularna glazba

Ivana Hausknecht

Razvoj popularne glazbe i nije toliko tesko definirati: slijedeci tran-
zicijsku putanju industrijalizacije, egzistencija popularne glazbe u pra-
vilu je ovisila 0 masovnoj produkciji i masovnoj distribuciji — uvjetima
sine qua non. No to pak ne ¢ini racunicu “masovna glazba = popularna
glazba”, jer je osnovna znacajka popularne glazbe da je ona u pravilu
proizvedena i distribuirana za mase (znaci u velikoj nakladi), najcesce
u kontekstu u kojem kupci odredenog glazbenog produkta (tzv. konzu-
mentska populacija) nisu bili i ti koji su producirali, proizveli i prodali
taj proizvod. Sama problematika vrednovanja i analiziranja popularne
glazbe od strane muzikologa i sli¢nih glazbenih stru¢njaka u zadnjih je
pedesetak godina uzavrela mnoge rasprave i to iz viSe razloga: prvi se
odnosi na fakat da popularna glazba i odvise esto biva konfrontirana
negoduju¢im stavom kojim kao da se implicira da ocito nesto nije u
redu kada glazbu obiljezenu kao “zabavnu”, “lako-notnu” i “popularnu”
promatramo kroz analiticke lece, ili obrnuto — kad “zabavno” trazimo
i pronalazimo u “ozbiljnom” i “klasi¢cnom”. Pa ili je popularna glazba
toliko beskorisna da se uopce ne treba percipirati kao nesto ozbiljno, ili
su akademici koji se njome bave (u ovome slucaju mi sami) ve¢ toliko
ocajni da je sama moguénost njihova zanimanja za nesto toliko bes-
potrebno potpuno apsurdna! Iako je donedavno muzikologija pasivno
ignorirala socio-kulturalni izazov u vidu edukacije publike koja kupuje,
tzv. easy listening, muziku ugodaja, muzak, glazbu iz filmova, objek-
tivne razvojne promjene u povijesti glazbe tijekom 19. i 20. stolje¢a
pokazale su se kao dovoljan razlog za promjenu nacina razmisljanja
akademskih krugova. Kad bismo ih Zeljeli ukratko pobrojati, dobili bi-
smo otprilike sljedec¢i redoslijed:

1) nagli porast udjela koji glazba ima u novéanom i vremenskom
budzetu gradanskog sloja industrijaliziranoga svijeta;

2) klasne promjene koje dovode do stvaranja novih socio-kulturalno
definiranih grupa te njihove potrebe za razlikovanjem od drugih grupa,
ali i jasnim kolektivnim jedinstvom unutar same grupe;

3) tehnoloski napredak koji po prvi puta u povijesti omogucuje ton-
sko pohranjivanje i distribuciju ne-pisane glazbe;

4) masovna diseminacija uredaja za reprodukciju glazbe potaknuta
tehnoloskim napretkom (radio, gramofon, televizija, solid-state tehno-
logija, Internet...);

5) razvoj novih glazbenih funkcija u kontekstu audiovizualnih me-
dija;

6) nekomunikacijska kriza u umjetnickoj glazbi te njezina stagnacija
1 zarobljenost unutar povijesno-akademskih kalupa;

7) postupna zamjena intelektualaca iz gradanskih slojeva do tada
skolovanih na iskljucivo akademsko-glazbenoj tradiciji s onima izloze-
nim uglavnom ovoj novoj “popularnoj” tradiciji.

U cemu je dakle poanta: u tome da ozbiljno bavljenje popularnom

glazbom nije pokusaj odredenih senzibiliziranih intelektualaca da budu
hip 1 cool, niti rokera da budu “akademici”; radi se o zdruzivanju dva
(pod)jednako bitna dijela intelektualno-emocionalnog iskustva unutar
naseg trenutnog iskustva, Sto bi trebala pratiti i sposobnost da ipak ra-
zumijemo one ¢ija je glazbena kultura “oskvrnjena” zbog dogmaticara
i njihovih ogranicenih tumacenja ozbiljne glazbe kao “ne-zabavne”, a
“zabavne” kao glazbe koja nikada ne bi mogla imati i ozbiljnije zna-
cajke. Sad kada smo malo pojasnili ovu zavrzlamu, mozemo prije¢i na
razradu popularno-glazbenog vokabulara, uz napomenu da su vremen-
ska razdoblja odredivana priblizno i odnose se na razdoblja najvece
ucestalosti ili popularnosti odredenog zanra.

A CAPPELLA: Nije specifi¢an glazbeni zanr ve¢ svojevrsna etiketa
koja obiljezava Cistu vokalnost bez instrumentalne pratnje. 4 cappella
izvedba moze egzistirati unutar bilo kojeg glazbenog stila/zanra.

AMERICAN POPULAR SONG (1920-1950): Svojevrsna klasifi-
kacija glazbe koja ukljucuje folklorne elemente, govorene pjesme 19.
stoljeca, patriotske americke pjesme i marseve. Njezine su karakteristi-
ke jednostavne i lako pamtljive melodije uz jednostavnu harmonijsku
pratnju kontinuiranog ritma.

BALADA: Termin kojim se uglavnom opisuje lirsko, melodiozno
djelo pogodno za pjevanje ili pak zbir skladbi/stavaka u sporom tem-
pu (tzv. ballad tempo). Unato¢ postojanju sentimentalne balade u XIX.
stolje¢u, spomenuti idiom ozivljava pojavom American popular songa
i skladatelja poput Jeromea Kerna, Irvinga Berlina, brace Gershwin,
Colea Portera itd. Veéina repertoara, koji je pod dosta snaznim utjeca-
jem jazza, tako uglavnom potjece iz razdoblja od 1920-ih do 1960-ih
godina, bez obzira na primjere standardnih balada skladanih i poslije
1970-ih.

BARBERSHOP QUARTETT: Termin skovan u Cast tradicijskog
obicaja Cetveroglasnog pjevanja sentimentalnih pjesama u brijacnica-
ma. Danas taj termin obuhvaca i oznacava stil cetveroglasnog a cappe-
lla pjevanja popularnih pjesama u konvencionalnoj strogoj harmoniji.

BLAXPLOITATION (1970-te): Pojam se javljaranih 1970-ih godina
usporedno s kultnim filmom Melvina Van Peeblesa “Sweet Sweetback’s
Baadassss Song” — remekdjelom sirove afro-americke filmske kulture.
Pratio ga je soundtrack temeljen na funku kao najpopularnijoj marginal-
noj glazbi toga razdoblja. Ipak, pokazat ¢e se da se Van Peeblesov film
pojavio u vrijeme koje jos nije bilo u stanju (pro)cijeniti pravu vrijednost
toga filma tako da su Van Peeblesove inovacije ubrzo bile ili izblijedene
iumanjene, ili jednostavno svrstane u zanr nazvan blaxploitation. Tu se
sada pojavio problem, jer dok je “Sweet Sweetback” bio prikaz realne
afro-americke zbilje, blaxploitation se (uz nekoliko iznimaka) s vreme-
nom sveo na filmske pricice o detektivima, odmetnicima, svodnicama
1 hustlerima; snimao se za veliku publiku i veliku je publiku i imao.
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Povezni element cijele te price bio je i ostao funk soundtrack temeljen
na — kako to Amerikanci definiraju — “wah-wah guitars, big bass & fun-
ky beats”. Kao odli¢an primjer navodimo i “Superfly”, jedan od boljih
blaxploitation filmova za koji je Curtis Mayfield skladao sjajan funk
soundtrack, kvalitativno ¢ak puno bolji i od samog filma. Zamiranjem
ovog filmskog zanra kasnih 1970-ih, glazba se povlaci u drugi plan, no
i dalje ostaju zivjeti kao neosporno kultno nasljede.

CABARET (od priblizno 1920. do 1960): Kao stil u sebi objedinjuje
dvije posve razlicite odrednice: onu eksperimentalnu, iskonsku koju je
glazba posjedovala na samom pocetku dok se jos skladala u noénim
klubovima — omiljenim okupljaliStima slikara, pisaca, glazbenika i ra-
zocaranih bogatasa koji su kao reakciju na ondasnje aktualne trendove
tamo stvarali avangardu. Kako su klubovi, pogotovo s americke strane
Atlantika, postajali sve poznatiji kao “legla poroka”, tako i kabaretska
glazba dobiva i taj drugi, negativni aspekt te se polako pocinje sma-
trati bestidnom, dijaboli¢nom, raskalasenom, s naglasenim ritmom i
stihovima dvostrukog znacenja — dakle jednim potpuno neprimjerenim
oblikom zabave. Radi sto efikasnije stimulacije publike, melodije pje-
sama uglavnom su bile senzualne, ugodne, lako pamtljive te izrazito
osjecajne.

CARTOON MUSIC: Povijest ovog glazbenog zanra centrirana je
oko lika i djela najdugovjecnijeg ravnatelja slavnih Warner Bros studija
za animaciju — skladatelja i aranzera Carla Stallinga. Svojim smionim
glazbenim eksploracijama, kojima je pokusavao slijediti vizualnu pu-
tanju on-screen animacije, uspio je prekoraciti otprije utvrdene granice
“moguceg” koriStenjem tehnike neopterecene konvencionalnim para-
metrima vremena, ritma i tematskog razvoja i besprimjerne u svom
ekstremizmu u kojem su se melodija, stil i forma zajedno sjedinjavali
u velicanstvenu superpoziciju zvuka i slike savrseno uskladene sa sli-
kovitos¢u koja ju je pratila. Stallingova je glazba utvrdila shemu koja
se nastavila pratiti sve do danas, iako su s pojavom rock ere 1 konvenci-
onalne pop pjesme pocele zauzimati vazne uloge u animiranim produk-
cijama (sjetimo se samo angazmana Eltona Johna i Phila Collinsa kao
najrecentnijih primjera).

CAST RECORDINGS (od 1930-ih): Snimke glazbenih predstava
kojima se zele dokumentirati pjesme na nacin na koji su bile izvedene
u predstavi i dozivljene od strane publike. Gotovo u pravilu rijec je o
studijskim snimkama pri ¢emu su snimljene pjesme i orkestracije iden-
ticne onima prethodno izvedenim u kazalistu. Albumi mogu sadrzavati
i kratke dijelove dijaloga, no naglasak je prvenstveno na pjesmama.

EASY LISTENING (od 1940-ih): Instrumentalna glazba koju ka-
rakterizira prvenstveno laka slusljivost. Za razliku od jazza, koji zahti-
jeva slusateljsku paznju, easy listening glazba povlaci se u pozadinu,
a to je i glavni argument njezina napada i omalovazavanja od strane
kriticara i zahtjevnijeg auditorija. lako veci broj plo¢a ovog zanra spada
u kategoriju “sladunjavog”, njegovo zlatno doba bilo je bogato inven-
tivnim dirigentima i aranzerima, poput Martina Dennyja, Lesa Bextera,
Esquivela, koji su se razlikovali po svojoj nepredvidljivoj instrumenta-
ciji i neobi¢no zabavnim aranzmanima.

EASY POP (1950-1970-ih; od 1990-ih): Svojevrsni glazbeni izda-
nak easy listening glazbe baziran na melodioznim, lako slusljivim aran-
zmanima pop hitova. NajceSc¢e u potpunosti instrumentalan, u izvedbi
orkestra podijeljenog na manje instrumentalne grupe (Cesto egzoti¢nih
i neobicnih instrumenata), ali s nezaobilaznim gudacima, pop glazbeni-
cima te mjestimice ubac¢enim mekim vokalima.

EXOTICA (1950-1960-ih; od 1990-ih): Oblik easy listening lounge
glazbe koja se donekle poziva na world music, no bez opterecenja glede
autenti¢nosti izvedbe; primarni joj je cilj tzv. leight-weight, nepretenci-
ozna zabava koja u sebi sjedinjuje prepoznatljive etno zvukove unutar
lakoprobavljive pop forme. Obicno je aranzirana za standardni orkestar
u kojem prevladavaju instrumenti karakteristicni za lokaciju/podneblje
koje se glazbom Zzeli evocirati. Tihi ocean, Karibi, Latinska Amerika,

Brazil i Afrika najce$¢i su “regionalni” izvori inspiracije ovog glazbe-
nog zanra. Nerijetko se upotrebljavaju neobicni, “izvanzemaljski” zvu-
kovi specificni za space-age pop. Od vaznijih predstavnika mozemo
navesti Lesa Bexetra, Martina Dennyja, Esquivela i Yma Sumaca.

FILM MUSIC (od 1940-ih): Glazba skladana, aranzirana, kompi-
lirana ili improvizirana kao pratnja filmu. Funkcionira u konjunkciji s
dijalogom i slikom radi amplifikacije raspolozenja odredene scene ili
eksplikacije odredenih dramatskih aspekata likova/karaktera. Ako pri-
tom spominjemo pojam soundtracka, moramo napomenuti kako jedan
takav album ne mora nuzno sadrzavati i filmsku glazbu, jer ve¢inu pro-
stora uglavnom zauzimaju pjesme koje nisu originalno namijenjene za
koristenje u filmu, a ponekad se ¢ak u filmu niti ne pojavljuju. Opéenito
govoreci, ovaj se tip glazbe vrlo Cesto omalovazava, podcjenjuje i sma-
tra bezvrijednim, slatkim i melodi¢nim “komercijalnim saharinom”, no
svaki ¢e iole bolji poznavalac zanra medu filmskim skladateljima znati
prepoznati one koji svakako spadaju medu znacajnije instrumentalne
skladatelja moderne glazbe.

HARMONY VOCAL GROUP (1920-1950-ih): Popularno-umjet-
nicki stil s korijenima u minestrelskom tipu glazbe i Barbershop Quar-
tettu. Pomamu su zapoceli odli¢ni Mills Brothers i Boswell Sisters ranih
1930-ih godina, no pravu popularnost stil zadobiva tijekom Drugoga
svjetskog rata zahvaljujuéi velikim uspjesima the Andrews Sisters. Ra-
nih 1950-ih snimalo je na stotine raznoraznih harmony vocal groups
predvodenih hit-mejkerima McGuire Sisters, Ames Brothers, Four
Lads i Hi Lo’s. Dolaskom rock 'n 'rolla njihova popularnost, razumljivo,
opada, no zahvaljujuéi obimnom snimljenom materijalu, nostalgicari
1960-ih i 1970-ih godina imali su i viSe nego dovoljno materijala za
prisjecanje.

LOUNGE (1950-1960-ih; od 1990-ih): Jo$ jedna podvrsta easy [i-
steninga bazirana na raskosnom zvuku tzv. post-swing big band glazbe
te posudenim idejama iz svjetske riznice ritmova (ve¢ naveliko kori-
Stenih u exotici), kao i futuristickih aspiracija space-age popa. lako
mozda ne toliko avanturisticki koliko spomenuti exofica i space-age
pop, niti toliko banalan i sladunjav poput muzaka, lounge glazba hrabro
je plovila srednjom strujom i tako bila i ostala privlacnom fanovima
tradicionalnog i inog popa.

MOOD MUSIC: Nesto slicno easy popu i loungeu no jos pojed-
nostavljenije: radi se o lako slusljivoj glazbi namijenjenoj pasivnom
slusanju i stvaranju odredenog ugodaja. Nije namijenjena pozornom
slusanju, a najcesce se radi tek o melodiji pracenoj gudacima ili sinte-
sajzerom, s mozda pokojim solom te eventualnom improvizacijom.

MOVIE THEMES: Kao i u slucaju filmske glazbe, rijec je o sabra-
nim kompozicijama iz nekoliko razlicitih filmova, s tim da se ovdje radi
o kompilaciji filmskih tema koje podlijezu nekim drugim pravilima (to
su snimke i skladbe iz opusa odredenog skladatelja i nisu vezane uz
konkretni film), dok, primjerice, albumi filmske glazbe sadrze snimke
iz samo jednog filma. Kao najcesce i najpopularnije primjere mozemo
navesti snimke muzaka te raznih pop orkestara.

stoljeca, ovaj zanr proizlazi iz britansko-glazbenih korijena skladate-
lja Noéla Cowarda i Anthonyja Newlya — izvodaca pop-standarada i
vodviljskih brojeva. Karakterizira ju kicasta dramatika, tzv. sing along
pripjevi, koriStenje limenih puhaca, ¢esta upotreba rogova, rezonantni
glasovi, a sve popraceno ili toptanjem nogama ili tihim pjevuckanjem.
Uglavnom su to bili razni variety shows — varijetei koji su ukljucivali
balade, odabrane operetne arije, minestrelske tocke, komi¢ne izmjene
izvodaca na pozornici te monologe. Grupe Beatles, Kinks i Small Faces
bile su medu prvim bendovima koji su inkorporirali taj stil britanske
glazbe u rock 'n’roll, a slijedila ih je ekscentricna psihodelija Syda Ba-
retta, Pink Floyda i ranog Davida Bowieja.

MUSICAL PLAY: Termin apliciran na svaki dramatski oblik koji
sadrzi glazbene brojeve (solo i zborske pjesme, plesne brojeve, itd.).
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Najcesce se koristi za oznacavanje vrste popularnog musical theatre u
kojem su spomenuti glazbeni brojevi integrirani unutar nesto sadrzajni-
je radnje (ne nuzno komedije).

MUSICAL THEATRE: Vrsta kazalisne zabave koja kombinira dra-
mu i glazbu, bez da nuzno sadrzava i povezanu radnju. Korijene vuce
iz minestrelskih predstava 19. stoljeca te brojnih uvezenih formi poput
francuskog vodvilja i beckih i engleskih opereta Gilberta i Sullivana.
Rani se glazbeni teatar podijelio na tri manje grupe: na tzv. musical co-
medy s jednostavnijim pjesmama te svakidasnjim komicnim likovima i
situacijama, potom reviju — vrstu varijetea te americku verziju operete
romanti¢ne tematike s nesto kompleksnijim skladbama. Prvih nekoliko
desetljeca XX. stolje¢a musical theatre ovisio je uglavnom o zvijez-
dama poput Ala Johnsona i Fannyja Bricea; istovremeno zapocinje i
koncentracija zabavne industrije oko broadwayske kazaliSne scene na
kojoj je musical apsolutno cvao. Jedan od najvaznijih primjera zanra
— musical “Showboat” — svojom je premijerom 1928. godine etablirao
nov standard ove glazbeno-teatarske forme integracijom likova, price
i glazbe. To zlatno doba musicala, koje je trajalo do sredine 1950-ih
moze se zahvaliti doprinosu Richarda Rodgersa, Oscara Hammersteina
II, Lorenza Harta, Leonarda Bernsteina i ostalih. Musical je od samih
pocetaka zvucnih filmova vrSio velik utjecaj na film, a zvijezde poput
Genea Kellya, Freda Astaira, Ginger Rogers, Mary Martin i ostalih po-
mogle su prosiriti njegovu popularnost diljem svijeta.

ORCHESTRAL POP (od 1940-ih): Popularna glazba u aranzmanu i
izvedbi klasicnog simfonijskog orkestra. Kao primjer mozemo navesti
orkestralnu izvedbu pjesme “Yesterday” grupe Beatles, Ciji je reperto-
ar 1960-ih bio izuzetno popularan i pogodan za koncept orkestralnog
popa. Neki simfonijski orkestri svoje postojanje temelje iskljucivo na
izvodenju popularne glazbe, a kao primjer par excellence mozemo na-
vesti orkestar Boston Pops.

ORIGINAL SCORE (od 1920-ih): Izvorna glazba skladana kao
zvucna pratnja filmu. S obzirom na veliku stilsku raznolikost filmskog
Zanra, Siroka je i stilska paleta glazbe koja ¢ini jedan originalni score.

SHOW TUNES (od 1930-ih): Pjesme iz filmova i glazbenih pred-
stava, uglavnom skladane od strane profesionalnog songwritera u izvo-
denju originalnih izvodaca filma/predstave ili pak pojedinih solista koji
i inace izvode razlicite show tunese uz tradicionalni pop repertoar. Bilo
koja pjesma broadwayskog musicala moze se smatrati show tuneom,
bilo da je rije¢ o preludiju, interludiju, postludiju ili temi. Najpoznatiji
skladatelji su Cole Porter, Richard Rogers, Frederock Loewe, Irving
Berlin, Frank Loesser, Harold Rome itd.

SOUNDTRACK (od 1940-ih): Soundtrack albumi sadrzavaju glaz-
bu iz filmova i televizije, a najcesce se radi tek o pojedinim segmentima
scorea upotpunjenima pozadinsko-ambijentalnom glazbom te odabra-
nim pjesmama. Devedesetih je godina postalo uobicajenom praksom
produciranje albuma inspiriranih odredenim filmovima i serijama.

SPACE-AGE POP (1950.-1960-ih; od 1990-ih): Podvrsta easy liste-
ning glazbe tematski orijentirana na buduc¢nost. Sadrzi inkorporirane
egzoticne elektronicke instrumente, poput teremina i hammond orgu-
lja, s kojima se, u kombinaciji s inovativnim stereo snimateljskim teh-
nikama, postizu raznorazni futuristicki zvukovi. Svoju je popularnost
imala do polovice 1960-ih kad dolazi do infiltracije rock tehnika. Njen
revival slijedi tijekom 1990-ih godina kad i alternativni bendovi poput
Sterolaba pocinju koristiti slicne futuristicke zvukove u avangardnom
glazbenom kontekstu.

SPY MUSIC (c.1960-1970): Sezdesetih su godina filmskim ekrani-
ma gospodarili Spijunski filmovi predvodeni James Bondom, najpozna-
tijim tajnim agentom svih vremena; usporedno s njima zavladala je i
pomama za specificnim zanrom glazbe nabijene adrenalinom i napeto-
$¢u koju su nazvali spy music. U konkretno Bondovom slucaju, glazba
Johna Barryja zasigurno je postavila generalne temelje doti¢nog zanra
tako da slobodno mozemo re¢i kako je sva spy music skladana nakon

toga bila svojevrsnom ekstenzijom bondovskog zvuka.

STANDARDS: Tijekom zlatnog doba american popular song, ne-
kolicina vrlo talentiranih skladatelja (Jerome Kern, Irving Berlin, Ge-
orge Gershwin, Harold Arlen, Hoagy Carmichael, Cole Porter, Richard
Rogers, Harry Warren, Fats Waller, Duke Ellington) skladala je velik
broj pjesama dovoljno fleksibilnih i pogodnih za (najcesce jazz) glazbe-
ne transformacije. [zvorno su pjesme ve¢inom bile namijenjene izvedbi
unutar broadwayskih predstava ili hollywoodskih filmova. Nazvane su
“standardima” jer su se zadrzale kao stalni dio jazz i pop repertoara.

TELEVISION MUSIC (od 1950-ih): Zanr zabavne, background
glazbe skladane za potrebe raznoraznih televizijskih serija. Kompila-
cijski albumi ovoga zanra ve¢inom sadrze tzv. opening theme-songs
(dakle teme koje se cuju tijekom uvodnih akreditacija) razli¢itih aran-
Zmana, a Cesto su upotpunjene i odredenim glazbenim brojevima iz
serije. Proteklih se godina pojavio i trend brojnih tribute collections
sastavljenih u ¢ast odredenoj seriji ili showu.

TIN PAN ALLEY POP: Odnosi se na tradicionalnu americku popu-
larnu glazbu ranog 20. stoljec¢a kad se popularnost odredivala ne brojem
prodanih ploca, ve¢ brojem prodanih kopija notnih primjeraka. Tin Pan
Alley bila je stvarna lokacija na Manhattanu (duz Zapadne 28. ulice,
izmedu Broadwaya i 6. Avenije) u kojoj su svoje urede imali gotovo
svi glazbeni izdavaci i skladatelji. Najvjerojatnije je zveket koji su isti
proizvodili prilikom sviranja/skladanja pjesama inspirirao pisca Mon-
roe Rosenfelda da usporedi ambijent tog kvarta sa zvukom udaranja o
limene lonce.

TORCH SONGS (cca.1930-1960): Nesto “zes¢a” verzija balada
koja proizlazi iz americkog pop-standard kanona. Torch songs uglav-
nom se izvode s primjesom jazz-swing senzibiliteta, no prava jazz im-
provizacija rijetko da je dokraja naglasena: torch pjevaci koriste pjesme
kao sredstvo za dokazivanje vlastitog vokalnog umijeca, s naglaskom
na zavodljivo-senzibilnoj interpretaciji. Torch songs tematski se bave ili
romantikom ili tugaljivim slomljenim srdascima.

TRADITIONAL POP (1940-1960-ih): Odnosi se na post big band
eru, a prethodi popularnoj rock 'n 'roll glazbi. Proizasao je iz repertoara
pjesama pisanih od strane profesionalnih skladatelja, a izvodio ga je
solist uz pratnju orkestra ili manjeg comba. U tradicionalnom popu pje-
sma je u prvom planu, a ne nacin njezina izvodenja, dok kao izvodace
mozemo navesti i vode orkestara te aranzere koji su osiguravali instru-
mentalnu pozadinu vokalistima.

VAUDEVILLE (1900-1920-ih): Nazvan po Vau-de-Vire dolini
sjeverozapadne Francuske u kojoj su nastale prve popularne satiricne
pjesme, vodvilj je bio najpopularnijom formom kazaliSne zabave na
prijelazu iz XIX u XX. stolje¢e. Uglavnom je sadrzavao lake i komic-
ne tocke kombinirane s pantomimom, plesom, pjesmama i dijalogom.
Vodviljske su trupe Cesto posjedovale i trenirane zivotinje uz ve¢ neza-
obilazne akrobate, komedijase te, naravno, plesace i pjevace.

VIDEO GAME MUSIC (od 1990-ih): Najces¢e jedva zamjetna
elektronicka glazba koju ¢ujemo u pozadini tijekom igranja video iga-
ra. U pocetku je ta vrsta glazbe bila jeftino producirana kicasto-iritantna
kompjutorska glazba, no kako se sistem igara sve vise razvijao, isto
je Cinila i glazba. Sredinom ‘90-ih izdvojila su se dvojica skladatelja
— Trent Rezor i Fluke — koji su se izvjestili u miksanju elektronicke
glazbe, dancea i rocka. Zanimljiva je Cinjenica da su upravo te rane
godine i ti poceci video game muzike svojim sugestijama repetitivnih,
hipnotickih elektronickih ritmova nedugo nakon toga postali svojevr-
snim temeljem modernog dancea i techna.

VOCAL POP (cca.1940-1970-ih): Dosta se razlikuje od tradicional-
nog popa koji je uglavnom temeljen na standardima u izvedbi Sinatre
i Tonyja Bennetta. Vocal pop laksi je za slusanje i mozemo ga katego-
rizirati negdje izmedu popa i tzv. easy listeninga. Vrhunac dozivljava
kasnih 1950-ih godina odnosno do vremena prije no Sto je rock’n’roll
uspio infiltrirati u gotovo sva zanrovska podrucja popularne glazbe. ®
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Nova elektronic¢ka glazba’
Esteticki 1 drustveni konteksti popularne avangarde devedesetih godina

Marta Blazanovié¢

Prodor elektronicke plesne glazbe osamdesetih, a posebno devede-
setih godina proslog stoljeca bitno je obiljezio pop-kulturu toga razdo-
blja. Nove tehnologije pruzale su moguénost novih zvukova te brzih
gotovo opipljivom, tjelesnom, a jedini je moto bio — pokreni svoje tije-
lo u skladu s ritmom, plesi dokle moze$. U domeni novih moguénosti
glazbene tehnologije nicala su razliita producentska rjesenja, nastajali
brojni podstilovi, neki su se tehnologijom inspirirali te njome uvijek
iznova pokusavali dobiti nesto novo, pa time i odlazili u krajnosti, dok
su drugi opet prepoznali da se njome moze brzo i lako napraviti nesto
“pitko” 1 to se dobro prodati nezahtjevnoj publici. Tako su se i unu-
tar techno-scene devedesetih formirali tzv. underground i mainstream.
Underground izmedu ostalog karakterizira prisutnost eksperimenta. U
nacelu su eksperimentalne struje odmicale od prvotne biti popularne
elektronicke glazbe kao iskljucivo plesne, tjelesne i komercijalne glaz-
be te se posvetile svojevrsnom filozofskom promisljanju novih mogué-
nosti koje su nove tehnologije ponudile u pogledu zvuka, tj. njegove
egzistencije u novome mediju. Jedna struja eksperimentatora zavrsila
je u velikoj buci i, ostajuci pri pojmu tjelesnosti glazbe, preispitivala
granice percepcije i ¢ak osjetilne podnosljivosti, dok je druga rjeSenje
vidjela u domeni na granici ¢ujnoga i potpunom minimalizmu.

Frankfurtska glazbena izdavacka kuca u prvoj polovici devedesetih
imena Force Inc. izdavala je i jednu i drugu, pa i neku trecu vrstu zvu-
kovnoga eksperimenta. Koncentrirajuci svoje djelovanje na nekomer-
cijalnu elektronicku glazbu eskperimentalno-avangardnih tendencija,
a Cesto i odredenog politickog naboja, ona je u centar svojega inte-
resa stavljala problematiku vezanu za aktualni “duh vremena”, kojeg
su obiljezavali, i jos uvijek obiljezavaju pojmovi kao Sto su “mediji”,
“digitalizacija”, “internet”, “globalizacija” isl. SavrSeno odgovarajucu
teorijsko-filozofsku pozadinu nastojanja etikete Force Inc. i njezinih
podetiketa njihov je osniva¢ Achim Szepanski prepoznao u tekstovima
Gillesa Deleuzea i Félixa Guattarija, pogotovo jednome od dvaju tek-
stova podnaslova Kapitalizam i shizofrenija — Mille Plateaux (Tisucu
platoa). Naime, upravo je taj tekst i izgledom i sadrzajem odrazavao
procese promjene i uspostavljanja novih kriterija u ljudskom okolisu
djelovanjem novih medija, kao i u samome mediju. Deleuze i Guattari
su nudili alternativu svim vrstama organiziranih struktura ustrojenih
prema nacelu hijerarhije. Vidjeli su sve §to nas okruzuje u konstantnom
i beskonacnom nelineranom protoku izmjena intenziteta i gustoca, i
gdje je svaka tocka tog kontinuuma u svakom trenutku povezljiva s bilo
kojom drugom tockom. Takav jedan sustav nazvali su rizomom — poj-
mom koji u botanici oznacava razgranate korijene mreznog tipa.

Medijsko-drustvena situacija narocito od devedesetih godina nao-
vamo izrazito je rizomskoga tipa. S jedne strane tu su demokratizaci-
ja 1 niveliranje na drustvenom planu koji intenzivno traju kroz cijelu
drugu polovicu proslog stoljeca, a podrazumijevaju primjerice jacanje
i Sirenje pojma popa i pop-kulture u odnosu na onu “visoku” ili “oz-
biljnu”, i to prvenstveno posredstvom masovnih medija. Upravo pop,
kao jedan sasvim eklekti¢an fenomen koji pod svojim okriljem okuplja
vrlo raznorodne prakse, predstavlja jedno od najpogodnijih podrucja
za Sirenje misli Deleuzea i Guattarija koja, “struje¢i i umnozavajuéi
se bez privilegije i hijerarhije”" (Murphy — Smith 2001) u popu prepo-
znaje “najveéi potencijal za dalje povezivanje i razgranavanje™ (ibid.).
Pop je za Deleuzea i Guattarija upravo taj “oblik mnogostrukosti” ili
“rizom™ (ibid.). S druge strane, proces digitalizacije sve diskurzivne
sustave pretvara u oblik tzv. digitalnog ili binarnog koda, nizova nula

i jedinica. Univerzalizacija oblika informacije na taj nac¢in omogucéava
stvaranje odredenih interaktivnih “kontinuuma” u kojima sve moze biti
povezano sa svime u svakome trenutku. Paradigma rizomskoga ustroja
je npr. internet — virtualni, nefizicki, interaktivni prostor ili “mreza”, u
kojoj su stvoreni uvjeti za prodor neverbalnih konfiguracija misljenja i
nacina komunikacije i interakeije te ¢iji specifi¢ni sustav znakova izmi-
Ce zakonima lingvistike (v. Hartmann b.g.)*.

Jedna od podetiketa Force Inc. imena upravo Mille Plateaux, ostva-
rila je vezu s Deleuzeom i Guattarijem i na Cisto glazbenom planu. U
skladu s dugom tradicijom avangardnih pokreta unutar pop-kulture,
koje su svoj status Cesto dobivale na osnovu neobi¢nog i inovativnog
odnosa spram glazbene tehnologije, i producenti Mille Plateaux su u
srediSte svoga interesa stavili novi digitalni medij i njegove mogu¢-
nosti. Oni glazbeni materijal traze upravo u diskretnim zvukovima
produkcije naizgled beSumnih digitalnih medija te ga, uz bezbrojne
zvukovnosti sadrzane u potencijalu softvera baziranog na nereferenci-
jalnom binarnom kodu, izlazu na sasvim transparentan, minimalisticki
nacin da bi se on u potpunosti mogao cuti. Time se skrece pozornost s
prepoznavanja formi, harmonija ili melodija, jer one vise kao takve ne
postoje, na sluSanje samog ponaSanja zvuka, njegovog pojavljivanja,
nestajanja, promjena u boji, teksturi ili brzinama. Glazba tako postaje
zvukom, ili, specificnim rjecnikom Deleuzea i Guattarija: deteritorija-
lizacijom® glazbenih konvencija zvuk se rjeSava svega $to bi ga moglo
¢initi glazbom u klasi¢nom smislu i postaje tzv. “tijelom bez organa”.
Digitalni medij je zapravo veliki virtualni rizom moguénosti, a svaki je
track samo jedan njegov djeli¢. Tzv. clicks su njegovi punktovi, sjecista
koja simboliziraju beskona¢nu moguénost povezivanja.

Eksperimentalna elektronika je prvenstveno glazba medijsko-povi-
jesnog trenutka koji jos uvijek traje. Zadnje desetljece dvadesetog sto-
ljeca bilo je upravo vrijeme afirmiranja digitalnih medija u drustvenom
i estetskom smislu, buduéi da u to doba oni postaju dominantnim i ne-
izbjeznim sastavnim dijelom ljudskog okolisa, a eksperimentalna elek-
tronicka glazba upotrebom tih medija u umjetnickoj produkciji pruza
svojevrstan komentar suvremene medijske situacije sa stajalista glaz-
beno-medijske umjetnosti. Raspon praksi elektronicke glazbe koje se
mogu oznaciti u ve¢oj ili manjoj mjeri eksperimentalnima vrlo je velik,
od sasvim usredotocenih eksperimenata s medijem samim sa zeljom
otkrivanja njegovih zvukovnih, no ¢esto ne i glazbenih karakteristika,
do pravih pop-tracks plesnog ritma, ¢ak i s vokalom, no koji ipak sadrze
jasne deteritorijalizacijske momente (npr. prisustvo clicks&cuts, Suma
u podlozi, dekonstrukeije vokala i sl.). Eksperimentalna elektronika u
uzem smislu, kao oblik umjetnosti koji rezultira iz kreativnog suocava-

* Ovo je dio diplomske radnje na Odsjeku za muzikologiju Muzicke akade-
mije Sveucilista u Zagrebu (mentor: prof. dr. sc. Niksa Gligo).

1 “...flowing and multiplying...” (Murphy — Smith 2001).

2 “...(...the greatest potential for...” (ibid.).

3 “...a form of multiplicity, a rhizome.” (Ibid.)

4 “Vieles deutet darauf hin, dass dieses Konzept des Rhizoms...” (Hartmann
b.g)

5 Deteritorijalizacija za Deleuzea i Guattarija predstavlja bilo kakvo filozof-
sko, umjetnicko ili znanstveno stvaranje koje rigidnije sisteme dovodi u stanje
kontinuiranog mijenjanja ili fluksa. Glazba je primjerice deteritorijalizirajuca
kada je u njoj najvazniji zvukovni materijal, a ne npr. formalni odnosi i struktu-
re. Suprotan pojam je reteritorijalizacija, tj. ponovno vracanje u rigidno struk-
turirana stanja ili asimilacija u postojece strukture.

6 “Then, every track is more a temporary interruption...” (Szepanski b.g.)
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nja umjetnika s moguénostima novih medija, po svemu sude¢i ne zeli
postati “glazbom” u tradicionalnom smislu rijeci. Ona naprotiv ¢ini sve
korake da bi glazbu kao takvu negirala i posvetila se Cistoj digitalno
stvorenoj ili uzorkovanooj (sampliranoj) pa manipuliranoj zvukov-
nosti. Sukladno novim medijima, koji podrazumijevaju stalni protok,
izmjenu i mijenjanje te Sirenje rizomatskog tipa kroz beskonacna po-
vezivanja, i eksperimentalna elektronika svoje tracks dozivljava samo
kao “privremeni prekid sposobnosti povezivanja prije nego fiksirano
regularno djelo™ (Szepanski b.g.) te se stoga mozZe reci da su svi ikada
nastali fracks samo varijante gotovo beskonacno mnogo moguénosti
razli¢itih zvukovnosti sadrzanih u specifi¢noj formi novoga medija. Bu-
dudi da je u svojoj biti vezana za novi medij, ona se u svojim manife-
stacijama zeli kriticki postaviti prema tome mediju. Zato ona ne koristi
najnovije tehnologije za simulacije uobicajenih formi i odnosa kao $to
to, primjerice, ¢ini komercijalna glazba koja takoder koristi nove me-
dije. Eksperimentalna elektronika se zeli osvrnuti na nacela bivanja i
funkcioniranja novoga medija, preispitivati njegove granice i naprosto
$to je bolje mogude iskoristiti moguénost novih kreativnih sloboda koje
on donosi. “Izgled” eksperimentalne elektronike koja prati suvremeni
razvoj medija uvijek ¢e (ili bi barem trebao) ovisiti o “izgledu” i trenut-
noj problematici medija kojim se sluzi. Tako je na samom pocetku bilo
zanimljivo osluskivati $to se dogada pri reprodukeiji oste¢enih CD-a, a
danas mozda nove ideje sezu u podrucje konkretne interaktivnosti kroz
digitalna zvukovna sucelja ili senzorske tehnologije. Digitalna tehnolo-
gija pritom u mnogim aspektima, u delezijansko-gatarijevskom duhu,
eksperimentalnoj elektronici nudi moguénost da necujno ucini ¢ujnim,
i to u smislu necujnoga kao necega izvanjskoga, kao nepoznatog, kao
nebitnog, i kao skrivenog osjetilima u “normalnim” uvjetima. Priroda
zvukovnoga materijala koji eksperimentalna elektronika iznosi, kao i
nacini na koje se taj materijal iznosi dokazuju izrazitu orijentiranost na
procesualnost digitalnog medija, tj. proces postajanja glazbe zvukom
koji postaje ¢ujnim. Sama bit digitalnih medija, naime, ukazuje da je
fokusiranje na objekt, formu, fiksirano djelo koje se moze promatrati
i analizirati stvar proslosti te da bi nova umjetnost trebala stavljati te-
Ziste upravo na procesualnost, operativnost, interaktivnost ili bilo koji
drugi aspekt koji digitalni mediji pretpostavljaju. Kontinuirani procesi
deteritorijalizacije eksperimentalne elektronike koji se ocituju manje u
zvuku, a viSe u stalnim pronalazenjima novih moguénosti povezivanja
da bi joj se produzila aktualnost i postojanje, rezultat su stalne borbe sa

BeSTMUSIC d.o.o.

GLAZBENA PRODUKCIJA - IZDAVASTVO
Specijalizirani smo za tonsko snimanje i
produciranje ozbiljne glazbe.
Najsuvremenija tehnicka oprema omogucuje nam
visokokvalitetno snimanje priredbi i koncerata
solista, zborova i orkestara te raznovrsnih
ansambala. Prenosiva tehnika omogucuje nam
dolazak do izvodaca.

Vlastitim postrojenjem za proizvodnju CD-a
mozemo u izrazito kratkom roku ostvariti manje i
vece naklade nosaca zvuka.

Potrazite nas na Internetu: www.bestmusic.hr
tel.: 01/ 61-98-469, faks: 01/61-98-468

snagama reteritorijalizacije koje eksperimentalnu elektroniku zele kla-
sificirati i institucionalizirati. Takvi su postupci mozda upravo poslje-
dica staromodnog fokusiranja na glazbenost odnosno zvuk elektronike,
koji je, unato¢ mogucnosti stalnog uvodenja novih, nepoznatih zvuko-
va, povrsnom slusatelju postao poznat upravo kao takav — “drugaciji”.

S obzirom na rapidni razvoj medija i medijske umjetnosti ¢e vjero-
jatno dobiti jo$ puno prostora za Sirenje granica ljudske kreativnosti u
smjerovima koje jo§ ne mozemo pretpostaviti. Samim time i znanost o
umjetnosti ceka jo§ puno posla u iznalazenju pravoga pristupa ovakvoj
umjetnosti i glazbi, sto je bila i jedna od glavnih dilema pri bavljenju i
ovom temom. @
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Zasto sam napisao 24 preludija i fuge?

Luka Marohnié¢

Zbirka preludija i fuga kao samostalno djelo prvi put je nastala na
pocetku razvoja umjetnosti instrumentalne fuge, naime u 17. stoljecu,
kada se takav oblik tek poceo postulirati. Rijec je o svesku Ariadne mu-
sica starog majstora Johanna Kaspara Ferdinanda Fischera (1665-1746)
koji se sastoji od 20 malih preludija i fuga u razli¢itim tonalitetima.
Nedugo zatim, pocetkom 18. stoljeca, pojavila se sljedeca, najvaznija
takva zbirka, nenadmasan dvostruki ciklus Johanna Sebastiana Bacha
(1685-1750), imenom Das wohltemperierte Klavier, koji predstavlja
vrhunac razvoja fuge i opcenito mastovite i slojevite tehnike strogog'
instrumentalnog kontrapunkta, a takoder i prvo djelo u kojemu se oci-
tuje jasna slika temperiranog muzickog sistema (24 razli¢ita durska i
molska tonaliteta). Jos je autora toga vremena pisalo zbirke ovog tipa
razli¢ite po opsegu i znacaju. Stovise, uzorna forma fuge privlaéi skla-
datelje kroz cijelu povijest — ona im se namece kao izazov, pri cemu je
sposobna da ¢ak i u najmladim stilskim pravcima (unutar 20. stoljeca)
udovolji svakojakim nacinima muzickog izraza. Dokaz nam za to daju
Dimitrij Sostakovi¢ (1906-1975) i Paul Hindemith (1895-1963), koji su
se posvetili modernom kontrapunktnom radu; prvi je napisao 24 prelu-
dijaifuge za klavir u sasvim vlastitom stilu, a potonji zbirku od 12 fuga
nad 12 razlicitih tonova, odijeljenih interludijima u smislu mostova,
dok je cijelo djelo — imenom Ludus tonalis — uokvireno Preludijem i
njegovim ra¢jim obratom. Meni, kao jo$ jednom od autora u ovom nizu,
predstoji na ovom mjestu objasniti zasto sam danas, u 21. stolje¢u, od-
lucio napisati 24 preludija i fuge s obiljezjima stila 17. stoljeca, i to u
strogoj tehnici kakvu je poducavao J. S. Bach.

Nastojat ¢u da to objasnjenje bude rezultat jednog u stvari sasvim
opéenitog razmatranja o estetici zbirke 24 preludija i fuga u starom stilu
kao cjeline, te rasprave o njenoj svrsishodnosti, dakle i o prakticnim
vrijednostima takvog djela.

Uzor razmatranju strukture zbirke 24 preludija i fuga bit ¢e svakako
Bachov Wohltemperiertes Klavier I, upravo zbog izrazite dosljedno-
sti koju Bach pokazuje u tom aspektu. Vazno je, u prvom redu, uociti
egzaktnu prirodu same tonalne strukture tog djela — unakrsno nizanje
12 durskih i 12 molskih? tonaliteta (dakle, svih), i to s obzirom na re-
doslijed tonova u kromatskoj ljestvici, s poc¢etkom u C-duru, odnosno
c-molu. Ta je struktura sama za sebe upravo dvanaesttonskog karaktera,
ali u smislu slicnom postulatu Schonbergove dodekafonije: svi se tona-
liteti naime predstavljaju jednako vaznima i vrijednima, bez obzira na
kojem su tonu kromatske ljestvice izgradeni, a shodno ¢injenici da ih
ima 24, svi se medusobno razlikuju — po karakteru i boji®. Zbirku pre-
ludija i fuga mozemo zvati ciklusom samo onda kada ona po gore opi-
sanom dvanaesttonskom principu objedinjuje sve tonalitete, koji se (u
parovima dur-mol) nizu ili po Bachovom redoslijedu, ili po kvintnom
krugu*. Ova definicija je stroga i iskljuéiva; po njoj, recimo, Sostakovi-

1 Tehnika komponiranja koja, osim konvencije u smislu koristenja ogra-
nic¢enog broja simbola u notaciji, u svojoj osnovi sadrzi barem jedan aksiom
(temeljno pravilo) koji nikada ne tolerira namjernu iznimku, naziva se stroga
tehnika. Palestrinin sustav pravila vokalne polifonije naj¢is¢i joj je reprezen-
tant, dok se izrazito stroge skladbene tehnike, kao Sto je dodekafonija, pojav-
ljuju mahom u 20. stoljecu.

2 Podjela tonaliteta na durski i molski predstavlja osnovnu karakternu kla-
sifikaciju tonaliteta; pritom se kaze da je karakter danog tonaliteta durski, od-
nosno molski. Nadalje, pod izrazom “molski tonalitet” podrazumijevam sve
varijante molske ljestvice, a to su prirodna, harmonijska, melodijska te dorska
harmonijska ljestvica.

3 Bach u svom djelu dvanaesttonski karakter dodatno naglasava, uokviru-
juci svoje djelo ugradivanjem svih tonova kromatske ljestvice u prvi preludij te
u temu posljednje fuge.

ceva zbirka nije ciklus. Svojstvo cikli¢nosti ne treba, medutim, smatrati
suvise vaznim; na ovom mjestu ga zahtijevam uglavnom iz potrebe za
razmatranjem §to sofisticiranijeg tonalitetnog ustroja, i to u smislu vise
matematicke nego muzicke estetike.

Jednostavno je obaviti sljedeci zahvat: ako ciklus preludija i fuga po-
dijelimo (nacinimo tzv. particiju) u minimalan broj dijelova takvih da je
svaki od njih podreden jedinstvenoj armaturi®, oni ujedno predstavljaju
podjelu u maksimalan broj dijelova takvih da je svaki od njih, do na
klasifikaciju muzickih formi, jednako strukturiran kao i ostali — dobiva-
mo naime parove preludij-fuga, svaki zasebno. Takve ¢u parove nadalje
nazivati dijelovi ciklusa. Ovaj rezultat naziva se dualnost® tonalitetne
i formalne strukture. Jednostavnijim jezikom govore¢i, jednakovrijed-
nost tonalitet ocituje se kroz istovjetnost formi koje uokviruju.

Potrebno je razmotriti uloge koje preludij i fuga, ovaj put kao zaseb-
ne muzicke tehnike, imaju u okviru ¢itavog ciklusa. Forme izradene kao
preludij, odnosno fuga, mogu se — po izboru teme, pristupu njenoj obra-
di 1 kontrapunktskoj tehnici koja pritom dolazi do izrazaja — drasti¢no
razlikovati, pa ¢u ih stoga odvojeno sagledati u narednim odlomcima.

Fuga je vrlo stroga i uzorna tehnika koje je vrijedan rezultat redovito
dojmljiv, dostojanstven muzicki oblik. Prirodno ju je opisati prvenstve-
no po njenoj temi (moze ih biti i vise) pri izboru koje je fuga vrlo isklju-
¢iva; po njoj nastaje Citav stavak, na nacin koji ¢u sada pokusati ukratko
opisati. Takva melodija u konkretnom, opipljivom obliku, inducira one
koje ju kontrapunktski nadopunjuju (tzv. protuteme); razlaganjem teme
i njenih protutema’ po principu primitivne dekompozicije® dobiva se
skup tzv. motivsko-karakternih elemenata koji, zajedno sa tematskim
materijalom, izgraduje — posredovanjem N-transformacija’ — okosnicu
fuge, koja se proteze po cijeloj vremenskoj domeni i ukljucuje dovolj-
no nastupa same teme u izvornom ili preinacenom obliku. Toj okosni-
ci, eventualno, u nekim trenucima pojedine dionice kontrapunktiraju
slobodno. Ovime smo dotakli vazan princip provodenja teme; kako ga
opcenito, a dovoljno dobro opisati?

U fugi se, naime, nastupi teme grupiraju u tzv. provedbe, koje opée-
nito valja sasvim apstraktno poimati. Prije svega, potrebno je uvidjeti
da su nastupi teme u fugi raspodijeljeni ravnomjerno po dionicama, ko-
liko god je to moguce. Odlomimo u svrhu daljnjeg razmatranja zavrsni
dio fuge (koji takoder moze donijeti temu neposredno prije kraja); ova-
ko okrnjena, fuga dade se rastaviti u dijelove od kojih se neki nazivaju
provedbama, a ostali medustavcima, tako da vrijedi:

pl — Postoje barem dvije provedbe.

p2 — Svaka provedba izlaze temu u izvornom obliku ili suprotnom
kretanju (inverziji).

4 Dopustam samo ova dva redoslijeda iz formalnih razloga; oni su jedini
ekvivalentni tzv. automorfizmima ciklicke grupe reda 12, koja je algebarski
reprezentant dvanaesttonske ljestvice.

5 Ovdje se pod armaturom razumijevaju fiksirani predznaci odredenog to-
naliteta, koji se ispisuju na pocetku svakog muzickog sistema.

6 Pojam je, s obzirom na kontekst, preuzet iz matematicke terminologije.

7 One sve zajedno predstavljaju tematski materijal.

8 Primitivna dekompozicija melodije M je skup karakteristicnih homogenih
motiva (takav se, po uzoru na definiciju prim-broja, naziva prim-motiv; primjer
mu je poznati “motiv uzdaha”) koji ujedinjeni tvore ¢itavu M. Takva dekompo-
zicija nije nuzno jedinstvena.

9 Radi se o cuvenim preslikavanjima kojima su se medu prvima bavili poli-
fonicari frankoflamanske skole. To su transpozicija, horizontalni pomak, inver-
zija, augmentacija, diminucija i racji obrat. Augmentacija i diminucija, kao 1
njihove specijalne varijante, nazivaju se jednim imenom N-homotetija. N-tran-
sformacije su posebno estetski zanimljive i, precizno i operativno definirane,
pokazuju se dovoljnima za konstrukciju aksiomatike teorije kontrapunkta.
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p3 — U svakoj su provedbi sve dionice podjednako istaknute s obzi-
rom na karakteristicnost i vaznost melodijskih linija koje iznose".

pA— Fuga zapocinje prvom provedbom koja je podvrgnuta izvjesnim
specijalnim zahtjevima. Sve dionice ukljucuju se u izvedbu fuge nastu-
pom teme, i to u razlicitim trenucima, pritom prva dva nastupa imaju
posebna imena, zovu se naime redom dux i comes. Prema duxu odnosi
se comes u smislu dobro poznatog principa — konstrukcije odgovora
— opisanog u svakom djelu o teoriji fuge (vidi iscrpan opis u [2], str: 107
ili [3], str. 84), koji ujedno osigurava egzistenciju protuteme, gore pre-
Sutno pretpostavljene. Jasno je, prema p3, da prva provedba ne moze
zavrsiti prije nego Sto svaki glas ne izlozi temu.

S — Dvije provedbe odijeljene barem jednim medustavkom.

p6 — U medustavku nema nastupa teme.

Particiju s ovim svojstvima koja sadrzi najvise provedbi nazivamo
provedbena razdioba, za koju je mogudée pokazati da je jedinstvena.

Zanimljivo je, na osnovu pl-p6, razmotriti ulogu augmentacije i
(rjede) diminucije, odnosno N-homotetije, u provedbama teme. Pazlji-
vim rezoniranjem dolazi se do zakljucka da augmentacija (diminucija)
teme kao nastup u provedbi nuzno inducira sustizanje (tzv. stretto) s
osnovnim oblikom teme odnosno inverzijom tog oblika u barem jednoj
dionici, a Cesto i u vise njih. Lijepi primjeri tome su Fuga u es-molu,
DWKL [, Fuga u c-molu, DWKL II, te Contrapunctus VII iz zbirke
Kunst der Fuge. Do izvjesne mjere modificirana tema moze nastupiti u
bilo kojoj provedbi, osim, jasno, na mjestu duxa. Mada se u prvoj pro-
vedbi ta modifikacija najc¢es¢e odnosi na tonalitetni odgovor i, shodno

10 Ovime se ne tvrdi da u provedbi tema mora pro¢i kroz sve dionice. Pri-
mjer tome je Fuga u f-molu, DWKL I, u kojoj svaka provedba nakon ekspozici-
je ima tocno jedan nastup teme; to je u svojoj analizi Bachove zbirke ostroumno
primijetio i obrazlozio Hermann Keller (vidi [1], str. 64).

tome, na varijante moduliranja comesa (tako izmijenjeni comes moze se
i kasnije u fugi pojavljivati kao nastup teme), u fugama J. S. Bacha ne
izostaje koriStenje inverzije i N-homotetije. Promjeri takvog nahodenja
su Fuga u Cis-duru, DWKL II (tre¢i nastup teme odvija se u suprotnom
kretanju), te Kunst der Fuge (Contrapunctus V, VI i VII, vidi [2], str.
348 ili [3], Anhang). Napokon, evo definicije fuge, pomalo filozofske i
fraktalne prirode: Ako je M kraca melodija, karakteristicna i staloZena,
koja ima najmanje dvoclanu primitivnu particiju, fuga kojoj je M tema
Jjest uravnotezeno razvijanje melodije M u strogom viseglasnom slogu
po njoj samoj takvo da inducira gore opisanu okosnicu koja, bez zavrs-
nog dijela, povlaci egzistenciju provedbene razdiobe.

Valja imati na umu da je gornje izlaganje samo skica teorije esteti-
ke fuge, koje se lako, po svom opsegu i zahtjevnosti, moze protegnuti
na vise poglavlja. Ideja je medutim jasna; uzimajuci je u obzir, fugu
¢emo kao apstraktnu formu najbolje predstaviti kontrukcijom niza mu-
zickih misli, koji ¢e, razvijen u tematski materijal, inducirati niz fuga,
u kojima ¢e se raspoznavati svakojaki osebujni principi strukturiranja
1 biti njime ujedno opravdani. Pritom takav materijal treba sadrzavati
teme medusobno razli¢ite po karakteru i motivskoj osnovi, odnosno po
metru i tempu, te prirodne principe baratanja elementima primitivnih
dekompozicija istih, dakle i upotrebe tih elemenata u izgradnji stavka,
uza sve to on ima u cjelini biti uravnotezen i potpun, u smislu da iscr-
pljuje dovoljno konkretnih kontrapunktski zanimljivih, karakteristicnih
i sofisticiranih primjera, vrijednih po svojoj ljepoti. Ciklus preludija i
fuga sada postaje idealno podrucje na kojemu mozemo razviti ovako
zami$ljenu predstavu, buduéi da se svrha takvog djela ve¢im dijelom
ostvaruje izlaganjem fuge s obzirom na njezinu slojevitost, te iskaziva-
njem njezinih odlika kroz §to viSe osebujnih varijanti polifone kompo-
zicije. To je a priori povod Citavom djelu; skladatelj, komponiranjem
niza razlicitih fuga s ciljem da ih uveze u svezak, naslov kojeg ¢e ih sve
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objedinjavati, pokazuje da ne zeli fugu u smislu kakvog niza pravila
pomocu kojih ¢e obraditi svoju temu koja mu je iz nekog razloga vazna,
vec naprotiv, nastoji da se iz niza muzickih misli, naime tema, ta ista
pravila lijepog i dosljednog skladanja obznane u svojoj cjelovitosti, da,
drugim rijeCima, njegova zbirka postane na ast apstraktnoj arhitektoni-
ci, a ne samo pukom zvucanju. Napokon, ovakvo rezoniranje potvrduje
da je fuga zaista tehnika, a ne forma jasno ocrtanog oblika!

Preludij je, kao forma, podreden fugi; ona ga po svojoj prirodi i tra-
dicionalno zahtijeva, da s motivskog ili karakternog aspekta pripremi
njeno izlaganje, odnosno da je na izvjestan nacin naglasi kao krunu
dosljednosti. Drugim rije¢ima, preludij je svojevrstan temelj fugi, koja
izrasta na dojmu koji on ostavlja (primijetimo koliko je po ovome vazno
suvereno vladanje konstruiranjem prve provedbe!). Preludij i fuga ima-
ju jednu vaznu zajednicku osobinu: oboje predstavljaju princip obrade
neke krace muzicke teme. Razlikuju se medutim u pristupu. Dok je
fuga stroga forma — pogotovo pri odabiru teme i ostvarivanju odnosa
dux-comes — preludij se odlikuje izrazitom fleksibilnos¢u svoje fizio-
nomije i konstrukcije tematskog materijala kojeg koristi; upravo se po
navedenim osobinama istic¢e u ciklusu preludija i fuga, ukoliko se vodi
racuna o vaznosti primjene razlicitih vrsta oblikovanja i kratkih, homo-
genih tema — tim viSe iz razloga $to su ovi elementi opéenito nepodobni
za fugu. U zbirci Das wohltemperierte Klavier ima, primjerice, preludi-
ja koji su dvoglasne (Preludij u fis-molu, DWKL I) i troglasne (Preludij
u gis-molu, DWKL I) invencije, kao i onih zasnovanih na razli¢itim
varijantama akordicke figuracije (Preludiji u C-duru, c-molu es-molu i
g-molu, DWKL I); neki donose fugete ili ¢itave fuge (Preludiji u Cis-
duru, sv. II i Es-duru, DWKL I), a ima i takvih koji su izgradeni kao
stavei koncertnog oblika (Preludij u As-duru, DWKL I), pa ¢ak i kao
stavci sonatnog oblika (Preludiji u B-duru i f-molu, DWKL II). Preludjij
u E-duru, DWKL II, razvija svoj tematski materijal iz samo dvije note!

Sada ¢emo, na temelju dosadasnjih razmatranja, aksiomatski usta-
noviti ciklus preludija i fuga i tako naciniti osnovu njegove estetike.

Ciklus preludija i fuga, koji provodi sadrzaj kroz armature sva 24
tonaliteta po gore utvrdenom redu zasniva se na sljedeca 4 postulata:

P1 Tonalitetna struktura dualna je formalnoj strukturi.

P2 Tonaliteti se medusobno razlikuju po karakteru i boji, no prema
sadrzaju, kojeg uokviruju, oni su jednakovrijedni.

P3 Dijelovi ciklusa medusobno se razlikuju po elementima sadrzaja,
no prema formi, koju utjelovijuju, oni su jednakovrijedni.

P4 Postoji dio ciklusa takav da predstavija jedinstvo jednog prelu-
dija i jedne fuge.

Ovi postulati, djeluju li zajedno, povezuju u ¢vrsto jedinstvo sljede-
¢a tri aspekta: tonalitetnu strukturu, formalnu strukturu i sadrzaj, dakle
fizicku realizaciju. Mozemo re¢i da smo formulirali metodu po kojoj
ciklus nastaje — s obzirom na nju, redoslijedom utvrdenim u drugom
paragrafu, a u smislu konkretnih muzickih formi, izlazu se karakteri-
sticne tehnike, ¢ime takvo djelo, po egzaktnosti i strogosti kao osnov-
nim svojstvima metode, dobiva ocekivanu didakticku karakteristiku;
ciklus preludija i fuga postaje, zbog ciljane kontrapunktske raznovr-
snosti, bogatim izvorom materijala u studiranju kontrapunkta i polifone
kompozicije, kao Sto je Wohltemperiertes Klavier zbirka proucavanjem
koje se mogu deducirati i izuciti sve ondaSnje vrste instrumentalnog
kontrapunkta i razumjeti klasi¢na harmonijska nacela.

Nakon svega, valja odgovoriti na pitanje koje je postavljeno u sa-
mom naslovu: zasto sam napisao 24 preludija i fuge. Prethodna razma-
tranja vodio sam na osnovu pretpostavke da je rijec o djelu stvorenom
na principima klasi¢ne umjetnosti kontrapunkta i harmonije. Kao $to
sam naveo u uvodu, takav je i moj ciklus preludija i fuga; time mozda
dajem povod postavljanju pitanja zasto danas uopée pisati takvu glaz-
bu. Mozda bi se moglo re¢i da je moje djelo nastalo u krivo vrijeme,
no postoje argumenti koji pokazuju suprotno. Nalazimo se u vremenu
prili¢no poodmaklom od cvata klasi¢ne umjetnosti skladanja i opéenito

stvaranja, §to je upravo razlog sve izrazitijem mistificiranju tumacenja
ondasnjih djela i obavijanju nacela njenih tvoraca velom tajne; to me-
dutim dovodi upravo do suprotnog zeljama i principima §to su ih imali,
primjerice, Bach ili Mozart, koji su stvarali muziku primjenjujuci svoje
golemo znanje, posljedicu prirode i razuma, na velike ideje i misli svog
dubokog duha. Valja, naime, imati na umu da iza svake note njihovih
djela stoji niz neoborivih argumenata klasicne muzicke estetike; ona je
doduse stvorena dijelom iz njihove muzike, no njena joj prirodnost, a
time 1 opca prihvacenost, pridaje istinitost. Bachov “Soli Deo Gloria”
predstavlja — u agnostickom tumacenju — upravo velicanje reda u svim
stvarima, pa tako i u muzici; no najveca ¢ovjekova mo¢ lezi upravo u
razumijevanju i proizvoljnom formuliranju tog pojma i tek se velikim
trudom istom moze steci. Veliki su majstori, poput Bacha, svojim uce-
nicima zeljeli prenijeti dio svog tesko steCenog znanja i time im pomo¢i
da sami u sebi pronadu zametke onoga ¢emu su im se kod njih divili.
Sjetimo se samo Johanna Philippa Kirnbergera (1721-1783) i njego-
va nastojanja da o¢uva Bachove skladbene metode! Danas se od njih,
odnosno njihovih djela, to isto znanje iz izvjesnih razloga izbjegava
primiti. Zna li se danas uopce $to pise na naslovnoj stranici Wohltempe-
riertes Klaviera? Stoji ovako: “na korist i uporabu glazbenoj mladezi
zeljnoj pouke, kao i za zabavu onima koji su ve¢ vjesti u ovom studiju. ”
Svrha ciklusa preludija i fuga o kojoj je prije bilo rijeci krije se upravo
u toj recenici, koja se jednako odnosi na razvijanje umijeca sviranja
klavira u smislu kojeg ju je Bach naveo, kao i na proucavanje i poslje-
di¢no razumijevanje kontrapunktnog i harmonijskog sloga te izvjesnih
muzickih formi, oblika i tehnika.

Svojih 24 preludija i fuge napisao sam s namjerom da na temelju
tako konstruiranog materijala i stecenog iskustva nacinim odredene
zahvate na teoriji fuge, koju su u svojim udzbenicima i raspravama
obradili mnogi kontrapunkticari, primjerice Johann Joseph Fux (1660-
1741) ili Luigi Cherubini (1760. —1842); cilj mi je, naime, napisati te-
orijsko-prakticno djelo o estetici fuge, i to ne u smislu niza $kolskih
pravila, nego na nacin da se fuga pokaze onakvom kakva zaista jest,
dakle kao mastovita tehnika, s apstraktnog aspekta uokvirena strogom
aksiomatikom izvedenom iz istih onih Bachovih fuga koje se sa $kol-
skog videnja uglavnom smatraju nadnaravnim iznimkama, a time i pot-
puno nepogodnim za ekstrapolaciju bilo kakvih opéenitih zakljucaka
—teorija fuge jedino na taj nac¢in moze napokon izniknuti iz djela svoga
najvecéeg prakticara J. S. Bacha. Namjeravam, nadalje, osvjeziti izraz
teorija kontrapunkta i harmonije, koje su sastavni dio temeljite teori-
je fuge, koristeci, kao matematicar, formalno rezoniranje i nadmocan
logicko-simbolicki jezik razvijen u posljednja dva stoljeca; rijec je o
procesu estetifikacije, koji podrazumijeva formalizaciju aksiomatike i
kriterija spomenutih dijelova muzicke estetike u korist jasnoce i jez-
grovitosti. Napokon, zelim detaljnim razmatranjem tokova kontrapun-
ktnog misljenja na osnovu vlastitog materijala u vidu — medu ostalim
— 24 preludija i fuge uciniti jos jedan korak prema nauc¢avanju istinskog
kontrapunktnog umije¢a. Mislim da je pokusaj stvaranja jednog do-
sljednog, metodi¢nog, bogatog i iznad svega umjetnickog djela, kao Sto
je ciklus od 24 preludija i fuge, koristan —usudio bih se re¢i: ¢ak i nuzan
— svakom glazbenom teoreticaru kao iskustvo, kako u umjetnickom,
tako 1 u metodoloskom smislu. Takvo djelo moze zaokruziti svo znanje
nastalo kroz godine proucavanja i stjecanja vjestine, te postati primjer
kako se i u danasnje vrijeme moze pisati glazba koja ne proizlazi iz hira
za ne¢im novim i originalnim, nego iz dobro utemeljenog glazbenog
znanja i pripadnih estetskih konvencija. e

Literatura: [1] Hermann Keller: Dobro temperovani klavir J. S. Bacha,
Univerzitet umetnosti u Beogradu, 1975.

[2] Franjo Lugié: Polifona kompozicija, Skolska knjiga, Zagreb, 1954,

[3] Salomon Jadassohn: Die Lehre von dem Kanon und der Fuge, Breitkopf-
Hartel, 1897.
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Ciaccone 1z Partite za soloviolinu u d-molu BWW 1004 — zvuéni
epitaf Mariji Barbari Bach

“Stara umjetnost ima jasno odreden duhovni sadrzaj. U proslosti je
umjetnost imala istu svrhu koju danas imaju knjige, da Cuva i preno-
si znanja. Nekada se nisu pisale knjige, nego se znanje iznosilo kroz
umjetnicka djela. U djelima stare umjetnosti mogli bismo pronaéi mno-
ge ideje, ali samo ako ih znamo ¢itati.” (G. Gurdjieff, 1872-1949)

U razdoblju baroka, posebno u glazbi, Cesto su se rabile zagonetke
i skrivene poruke s brojevima. Tako su u djelima Johanna Sebastiana
Bacha pronadene mnogobrojne Sifrirane upute, neke na njegovo ime, a
iz njegovih djela razabire se cijela teologija u brojevima i notama. Za-
hvaljujuéi violinistici i profesorici violine Helgi Thone iz Diisseldorfa
ova povezanost otkrivena je i u potpuno instrumentalnim djelima, kao
iu 6 sonata i partita za soloviolinu. Ali ne samo to: Njezino tumacenje
Ciaccone iz Partite u d-molu BWW 1004 kao “zvucnog epitafa”, nad-
grobne ploce za Mariju Barbaru, svoje uporiste ima, osim u mnogim
simbolickim kombinacijama brojeva, i u skrivenim citatima korala. Od
prvog do posljednjega takta Ciaccone u dubljim i srednjim tonovima
prepoznaje se koral Krist je lezao u okovima smrti (“Christ lag in Tode-
sbanden”). Mjestimice se pojavljuju i korali Isuse, moja radosti (“Jesu,
meine Freude”) ili Mojem dragom Bogu (“Auf meinen lieben Gott”),
S nebeskih visina (“Vom Himmel hoch”) i drugi. U nastavku slijedi
prijevod teksta Helge Thone, objavljen uz nosa¢ zvuka naslovljen Mo-
rimur. Tekst je neznatno skracen, a iz prijevoda je, odlukom urednika,
izostalo tek nekoliko pojedinosti nebitnih za problematiku kojom se
bavi, izostavljeno je i 14 uputa na koriStenu stranu literaturu, a naslovi
i pojedini stihovi koralnih napjeva prevedeni su govornim jezikom, jer
se Cinilo da Citateljima u ovom kontekstu literarnost prepjeva stihova
ne bi bila bitna.

Na temelju spoznaja Helge Thone violinist Christoph Poppen ostva-
rio je s vokalnim solistima ansambla Hilliard (Monika Mauch, sopran,
David James, kontratenor, John Potter, tenor, Gordon Jones, bariton)
projekt koji na zapanjujuéi nacin ¢ini umjetnicko sjedinjavanje virtuo-
zne 1 harmonijski slozene dionice violine sa strofama korala dostupno
svim osjetilima, kada pjevaci istodobno sa sologlazbalom zapjevaju
pojedine stihove pjesama. Ono $to rijeci i notno pismo mogu samo ana-
liticki predstavljati na papiru, ovdje se moze cuti vlastitim uSima.

Najiskrenije preporu¢am nabavu ovog nosaca zvuka, koji je objav-
ljen u izdanju ECM Records GmbH (www.ecmrecords.com) pod bro-
jem ECM New Series 1765/461 895-2. Svojevrstan uvod u ¢lanak Hel-
ge Thone je tekst Herberta Glossnera Najskrivenije tajne harmonije,
takoder iz knjizice prilozene istom nosacu zvuka, iz koje su i dijelovi
ovoga uvodnoga teksta. (ur.)

Najskrivenije tajne harmonije

Herbert Glossner
Prevela Maja Petrovi¢

Cak i onaj tko potpuno nespreman dozivi Koncert za violinu Albana
Berga, pozorno ¢e slusati kada u drugom stavku, s pocetkom Adagia u
136. taktu, violina zapocne iznenaduju¢u melodiju. No ako ne poznaje
Crkvu i njezinu glazbenu tradiciju, ne¢e mo¢i prepoznati da je ovaj citat
s upadljivim tritonusom, koji u prve Cetiri note postupno dosize pove-
¢anu kvartu, Bachov. Knjizice s programom koncerta ¢esto su otkrivale
zagonetku (kao i sam Berg u svojoj partituri). Koncert je posve¢en Ma-
non, mladoj violinistici i prerano umrloj kéerki Alme Mahler-Werfels,

koja je Bergu bila iznimno draga. Koncert nosi posvetu U spomen jed-
nog andela — Manon, a u njemu se citira posmrtni koral Dosta je! (“Es
ist genug!”) iz kantate O vjecnosti, ti gromovita rijeci (“O Ewigkeit, du
Donnerwort”) BWV 60, prvo soloviolinom, a onda i u kvartetu klarine-
ta. Ovo zapravo i nije zagonetka, no ipak je Sifrirana poruka dostupna
samo stru¢njacima i onima kojima je posebno objasnjena.

Mogli bismo se prisjetiti i Bergove opere Wozzeck, scene u gostio-
nici iz II. ¢ina, u kojoj basovska tuba izvodi izrazito parodicno, ¢ak i
“karikaturno”, jednu (nimalo tradicionalnu) temu korala. Ili bismo se
mogli prisjetiti Vojnika (“Die Soldaten”) Bernda Aloisa Zimmermanna
koji u izrazito napetoj kljucnoj sceni u II. ¢inu, u trostrukoj simultanoj
radnji, Capriccio, Corale e Ciacona preklapa jedne preko drugih, a u
trubama, trombonima i drvenim puhacima citira cetveroglasnu obradu
korala To sam ja, ja to moram okajati (“Ich bin’s, ich sollte biifen”) iz
Bachove Muke po Mateju. 1 ovdje se oba puta nasljedeni materijal, koji
ima bogatu povijest znacenja, rabi za pojacano izostravanje situacija na
pozornici, 1 opet je dostupan samo $kolovanim, “znalackim” usima. I
Paul Hindemith u svojoj londonskoj Zalobnoj glazbi (“Trauermusik”),
skladanoj uz smrt kralja Georga V. godine 1936., u 4. stavku (Largo)
kao iz daljine citira koral Stupam tako pred tvoje prijestolje (“Vor de-
inen Thron tret ich hiermit”) koji izvodi gudaci orkestar i soloviola.
Ne doduse u najpoznatijoj verziji melodije Kada smo u najvecoj patnji
(“Wenn wir in hochsten Noten sind”), nego onako, kako tu melodiju
Bach koristi u jedinom sa¢uvanom koralu BWV 327, koji Hindemith
ritamski citira u potpunosti, ali ga ipak harmonizira na svoj nacin.

Takvim 1 sli¢nim pristupom okrenula se nova glazba k tradiciji i
u isto ju je vrijeme, u hegelovskom smislu, “ukinula”. Koliko je du-
bok povijesni jaz izmedu 19. i 20. stoljeca, toliko je na primjer Felix
Mandelssohn Bartholdy svojom svjesnoscéu o povijesti udaljen od bilo
kakvoga skrivenog karaktera nekog citata. Kada Mandelssohn u svojoj
5. Simfoniji u d-molu op. 107, Simfoniji Reformacije, moé¢no i bez rijeci
priziva luteranski koral Cvrsta utvrda je nas Bog (“Eine feste Burg ist
unser Gott”), to se dogada programatski, cak demonstrirajuée upadljivo
u slavu sveopéega slaganja, dok Giacomo Meyerbeer u svojoj operi Die
Hugenotten vrlo efektno upotrebljava taj koral, kao leitmotiv u drama-
turgiji. Jo§ jedno stoljece unatrag, u vrijeme Johanna Sebatiana Bacha,
skladatelja kojemu Mendelssohn moze biti zahvalan koliko i ovaj nje-
mu, protestantski je koral svakodnevno dobro, ne samo u zbornome
pjevanju, gdje se losije odrzao, nego i u umjetnickoj glazbi, u kojoj
crkvena glazba zauzima posebno mjesto.

O Bachovoj visestrukoj praksi da korale obradi za orgulje ili da ih
se pjeva u kantatama i pasijama ovdje se ne mora nista viSe re¢i. Veze
tih korala s tekstovima napjeva, biblijskih odlomaka i s propovijednim
tekstovima temeljito je istrazena, kao i njihova suptilna interpretacija u
neverbalnoj igri koralnih preludija, takoder uz pomo¢ simbolike broje-
va. Ali Bach je i u kantatama vjerovao iskljucivo melodijskom, a u isto
vrijeme i teoloskom sadrzaju prenosive snage korala i posluzio se njima
u svojoj duhovno-glazbenoj koncepciji, kao Sto je to ucinio 200 godi-
na kasnije i Alban Berg u svojemu koncertantnom rekvijemu. Smiono
djelo dvadesetdvogodisnjega Bacha, Zalobna glazba (“Trauermusik™),
Bozje vrijeme je najbolje vrijeme (Actus tragicus, “Gottes Zeit ist die
allerbeste Zeit”) (BWV 106), pokazuje to u posebno ocaravajucoj lje-
poti tako da istovremeno uvodi 3 nacina uporabe korala. Jos prije zavrs-
noga korala blokflauta Slava, pohvala, cast i plemenitost (“Glorie, Lob,
Ehr und Herrlichkeit™) alt kontrapunktira basov arioso Danas ces biti
sa mnom u raju (“Heute wirst du mit mir im Paradies sein”) istodobno
sa strofom S mirom i veseljem tamo odlazim (“Mit Fried und Freud ich
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fahr dahin”); dok ve¢ u prvome vokalnom stavku uvodnoga dijela obje
blokflatue kao cantus firmus sviraju Odluku o svom zivotu prepustio
sam Bogu (“Ich hab’ mein’ Sach’ Gott heimgestellt”) skupa s gambama
i kontinuom upletenim u zborsku fugu 7o je stari savez: Covjece, moras
umrijeti! (“Es ist der alte Bund: Mensch, du musst sterben!”) i svjetlim
zazivom soprana Da, dodi, Gospodine Isuse, dodi (“Ja, komm, Herr
Jesu, komm™). Alfred Diirr u svom komentaru skre¢e pozornost i na to
da 18 strofa pjesme koja se citira “upadljivo odgovaraju slijedu misli
nasega teksta kantate” i uvjerljivo to pokazuje “usporedujuéi najvaznije
primjere”.

Sve dok je pastva mogla razabrati njezno zapocetu melodiju korala,
Bach je mogao biti siguran da ¢e se sjecati i njezinih rijeci, barem prve
strofe, $to se od danasnjih slusateljica i slusatelja danas zasigurno vise
ne moze ocekivati. Je li to razlog zbog kojeg Ton Koopman, u sklopu
svog izvodenja Bachovih kantata, u uvodnom duetu vajmarske kan-
tate Milosdrno srce vjecne ljubavi (“Barmherziges Herze der ewigen
Liebe”) (BWV 185) povjerava sopranu koralni napjev Tebe zazivam,
Gospodine Isuse Kriste (“Ich ruf* zu dir, Herr Jesu Christ”), koji se
treba izvesti instrumentalno? On prije reda citira zavr$ni koral i odrice
se “jedne od poznatih teoloskih zagonetki, cak i da je slusatelj pred
oc¢ima mogao imati tiskani tekst ovog korala”, kako to opisuje Andreas
oboi (u lajpciskoj verziji na trublji) izvodi kiceni cantus firmus. U Ko-
opmanovoj izvedbi Plac, Zalopojke, brige, strah (“Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen”) (BWV 125) oboa zeljenom jasno¢om izvodi poznatiji
koral Isuse, moja radosti (“Jesu, meine Freude”) koji je upisan u ariju
tenora Budi vjeran, svaka ce se muka umanjiti (“Sei getreu, alle Pein
wird doch nur ein Kleines sein”). Zavr$ni koral Sto Bog ucini, dobro
Jje ucinjeno (“Was Gott tut, das ist wohlgetan”), koji se pojavljuje i u
ostalim stavcima kantate, slijedi neposredno nakon toga — to su samo
daljnje potvrde da Bach nije mogao prestati crpiti iz svojega bogatoga
fundusa znanja, spoznaja i asocijacija. A, kada je ve¢ rije o asocijaci-
jama, nakon $to se jednom opazi, ne moze se zaboraviti ¢injenica da se
u zadnjim taktovima Fuge u c-molu (BWV 871) iz drugog dijela Dobro
ugodenog klavira pojavljuje pocetak korala Zazivam te iz velike bijede
(“Aus tiefer Not schrei ich zu dir”’), doduse iznenadujuée moduliran u
durski tonalitet, koji je mozda ve¢ skriven u molskoj temi.

Sve su ovo mostovi prema posve zapanjuju¢im moguénostima koje
se u 6 Bachovih skladbi za soloviolinu BWV 1001 do 1006 (prema
autografu Sei solo — Budi sam) otvaraju violinistici i profesorici vio-
line Helgi Thone. Potaknuta pozivom na predavanje/koncert u godini
obiljezavanja Bachove smrti 1985. godine pocela je istrazivati obiljezja
Bachova biljezenja ritma i utvrdila da ritamske vrijednosti, ovisno o
tome jesu li zabiljezene Cetvrtinkama ili osminkama, predstavljaju
odredene odnose brojeva. Kompozicije u Sei solo pojavljuju se u smi-
slenom poretku: Sonata br. 1 u g-molu, Partita br. 1 u z-molu, Sonata
br. 2 u a-molu, Partita br. 2 u d-molu, Sonata br. 3 u C-duru, Partita br.
3 u E-duru. No Helga Thone u njima ne vidi samo plan koji se ostvaru-
je kroz slijed ljestvica — zapravo teolosko odredenje triju Sonata kroz
inkarnaciju (Isus postaje covjek/Bozi¢), Muka/Uskrs i Duhovi — nego
to i potkrijepljuje mnostvom koralskih citata koji se pridruzuju odgova-
rajuéim crkvenim blagdanima. Stovise, koristeci se gematrijom, prema
kojoj slova abecede zamjenjuju odredene brojeve (u ovom, najjedno-
stavnijem slucaju A= 1, B =2, itd., I/J =9, U/V = 20, Z = 24), Théne
pronalazi analogiju koja ide jos i dalje: Zbrajanjem notnih i taktnih vri-
jednosti ili tonova iz naziva sonata, pojedinih stavaka i taktova ili grupa
taktova — to nije jedina lukavost — dobiva izmedu ostaloga i broj¢ane
vrijednosti slova cjelovitog latinskog Vjerovanja (Credo), Magnifikata
i svaki put vlastorucni potpis “Johann Sebastian Bach” ili ostale upute
na njegovo ime.

Ve¢ je bilo otkriveno da se u temi Fuge iz Sonate u C-duru nala-
zi prvi redak korala za Duhove Dodi, Duse Sveti (“Komm, heiliger

Geist”), no ne i njihova povezanost. Helga Thone svoje tumacenje triju
sonata potvrduje jednom jos vise iznenaduju¢om kombinacijom. Sjetila
se starog latinskog citata o Svetome Trojstvu, koji se moze pronaci na
nadgrobnim spomenicima, i na razli¢ite nacine povezala broj¢ane vri-
jednosti slova iz citata s arhitekturom Sonata:

Ex Deo nascimur / Od Boga se radamo

In Christo morimur / U Kristu umiremo

Per Spiritum Sanctum reviviscimus / Kroz Duha Svetoga ponovno

cemo zivjeti

Trojstvena formula fascinira u svom uvjerljivom skladu sredis-
njih vjerskih sadrzaja. Tako je Helga Thone slijedila njezine tragove
i u Partiti u d-molu, posebno u zavr$noj Ciacconi. Ono $to je bitno
za njezinu tezu — da je Bach ovu Ciaconnu napisao kao Tombeau, kao
epitaf ili nadgrobnu plocu za svoju suprugu Mariju Barbaru, koja je
posve neocekivano umrla 1720. godine — pored kombinacija tona, broja
i rijeci (i drugih korala) koje su bez svake sumnje ve¢ istrazene — ipak
je dominacija uskrsne pjesme Krist je lezao u okovima smrti (“Christ
lag in Todesbanden”). U snimci Ciaconne s Christophom Poppenom i
solistima ansambla Hilliard umjetnicko preplitanje virtuozne, harmo-
nijski slozene dionice violine s dionicama zbora postaje Cuvstveno i
“necuveno” iskustvo.

Nema ni trunka sumnje da je u baroku postojala sklonost prema ve-
seloj igri s brojevima i zagonetkama, pogotovo glazbenim zagonetkama
s rjeSenjima u obliku kanona. Zasigurno je najpoznatiji primjer toga
notni list koji Bach na slici Eliasa Gottloba HauPmanna (1747.) drzi u
ruci tako da oni koji ga promatraju mogu procitati $to na njemu pise.
To je Canon triplex a 6 voci, zabiljezen u 3 crtovlja — ali kako treba
zvucati? Friedrich Smend ga je istrazio i stvorio mnostvo tumacenja
koja poc€ivaju na simbolici brojeva i brojeva Bachova imena. Brojevi
14 za B-a-c-h, 41 za J. S. B-a-c-h, 158 za J-o-h-a-n-n S-e-b-a-s-t-i-a-n
B-a-c-h imaju pritom istaknutu ulogu.

Sa Smendom i nakon njega istrazivanje je Bachovih djela na ovom
podrucju u drugoj polovini 20. stoljeca donijelo toliko uputa, da se o
koli¢ini, odnosno o granicama brojevima Sifriranih poruka moze ra-
spravljati. Jednima one mogu biti usko, a drugima Siroko postavljene,
no sigurno je da su masta i logika, razum i intuicija ovdje Cesto neraz-
dvojivo isprepleteni, da pronicljivost i spekulacija, ve¢ prema vlastitim
premisama, provociraju jasnocu ili prigovor. Moralo bi biti jasno da
danasnja mjerila i sposobnosti spoznaje ne vrijede za neko drugo doba.
Recenica iz nekrologa, koji su Carl Philipp Emanuel Bach i Johann
Friedrich Agricola 1754. napisali za Mizlerovu Glazbenu biblioteku
(“Musikalische Bibliothek™”) u Leipzigu, mozda se moze objasniti kroz
uzi re¢enicno-tehnicki kontekst: “Ako je ikad neki skladatelj skrivene
harmonijske tajne doveo do najviseg stupnja umjetnicke izvedbe, to je
sigurno bio nas Bach.” Zasto (pritom) ne misliti i na “harmoniju svije-
ta”, na harmonia mundi mathematica, koja odreduje kretanje zvijezda
kao i glazbene temelje i zakone arhitekture? Na tajne koje se daju otkriti
pomocu brojcane abecede, no u isto vrijeme Zele ostati neotkrivene?

Muzikolog Hans Heinrich Eggebrecht podrobno se bavio citatom
B-A4-C-H kojim zavrSava Umijece fuge (“Kunst der Fuge”), a koji se, po
rijeima Carla Philippa Emanuela Bacha iz uvoda prvog izdanja 1751.,
“poimence javlja na pocetku trecega dijela zadnje fuge”. Eggebrecht
pridruzuje i nastavak temi sastavljenoj od tonova Bachova imena, ¢ita u
njoj temu sastavljenu od tonova B-A4-C-H-CIS-D-CIS-D, a potvrdujucu
zavr$nu klauzulu na D interpretira kao emfaticnu izjavu koja proizlazi
iz Cistoga potpisa: “Ja, BACH, zelim doseci osnovni ton i to ¢u u€ini-
ti. Povezan sam s njime kao s tonom prema kojemu se odnosi cijelo
djelo, polazi$nim i ciljnim tonom cjelokupnoga glazbenog poretka.”
Eggebrecht ide jos dalje i povezuje ovaj egzistencijalni statement “u
krs¢anskom nacinu_rasudivanja” s koralom kojim se Bach bavio na sa-
mrtnoj postelji: Stupam tako pred tvoje prijestolje... (“Vor deinen Thron
tret ich hiermit”), Uzmi moju dusu u svoje ruke.... (“Nimm meine Seel

THEORIA, godina VIIL., broj 8, rujan 2006. 25



in Deine Hand”), Sine Boze, ti si me svojom krvlju izbavio od Zerave
pakla... (“Gott Sohn, du hast mich durch dein Blut erlset von der
Hollen Glut™). T sve to iako je Eggebrecht, koji i ovo tumacenje ocito
smatra “nedokazivim”, na drugim mjestima izrazito skeptican, kao
odvjetnik za “znanstvenicku trijeznost” i pred sve pokusaje tumacenja
“simboli¢nosti” Bachove glazbe postavlja kao geslo “Oprez!”! Koral za
orgulje, koji u prvom izdanju pod naslovom Kada smo u najvecoj patnji
(“Wenn wir im hochsten Néten sein”) (BWV 668a) zatvara Umijece
fuge, jer se “prijateljima njegove muzike htjela nadoknaditi Steta” za
nedovrseno djelo, Bach je u svoj tzv. lajpciski rukopis unio pod novim
naslovom Stupam tako pred tvoje prijestolje (“Vor deinen Thron tret
ich hiermit”). U ovom izdanju, kako napominje Eggebrecht kao i prije
Friedrich Smend, Bach je za razliku od originalne melodije prosirio
prvi redak korala na 14 tonova, a cijeli koral na 41 ton, $to je gema-
trijski prikaz njegova imena. “BACH, J. S. BACH oprema se za svoje
posljednje putovanje k Bozjem prijestolju”, kako kaze Smend.

Morimur, sredi$nji dio trojstvene formule, ozna¢ava umiranje kao
prelazenje u zivot vjecni. Kako u baroknoj, tako je i u Bachovoj svijesti
duboko ukorijenjeno ovo temeljno krs¢ansko shvacanje. S tim u skladu
je isvjetonazor da je zemaljska glazba figura, slika i prilika nadolaze¢ih
nebeskih zvukova, koji dakle skriveni ve¢ postoje u zemaljskom svi-
jetu. Jezik tonova i simbolika brojeva daju instrumentarij da bi istim
takvim sredstvima ukazali na status takva Sifriranja, na tajni karakter
takva privida krajnje harmonije. Ovo smrti daje klju¢nu ulogu, koju u
djelima Johanna Sebastiana Bacha nije tesko dokazati. Primjeri za to su
spomenute kantate, mogucnost da je Ciaccona u d-molu skladana kao
epitaf, da je tema s B-4-C-H izrucena na “osnovnom i ciljnom tonu”,
i — napokon — promijenjena melodija i novi tekst korala Stupam tako
pred tvoje prijestolje.

Na to se izriCito poziva Paul Hindermith koji, citatom melodije na
koju slusatelji nisu navikli, dodatno uvodi strani element. Koliko se
svjesno ili nesvjesno u operama Albana Berga i Aloisa Zimmermanna
kao skladatelja sekulariziranoga 20. stolje¢a odrazava zemaljska be-
zizlaznost kao negativni odraz svake nade, kao figura ex negativo — a
mozda ipak, skriveno, i kao nada? — mora ostati otvoreno. Oba djela
utjecu u silovitu smrt. Vojnici (“Die Soldaten”) zavrsavaju vrlo potres-
no latinskim Ocenasem, Wozzeck djetinjastim, samo prividno bezaz-
lenim no smrtno ozbiljnim Hop, hop! Hop, hop! Hop, hop! (“Hopp,
hopp! Hopp, hopp! Hopp, hopp!”’). Za razliku od toga, Bergov Koncert
za violinu jasno izrazava morimur Bachovim vlastitim notama: Dosta
Jje. (“Es ist genug.”).

Tajni jezik — skriveni pjev
u Sei Solo a Violino

Helga Thone
Prevela Maja Petrovi¢

Godine 1720. Johann Sebastian Bach slozio je u ciklus Sest djela za
violinu bez pratnje kao svoj konacni Cistopis. Naslov originalne partitu-
re, koja se nalazi u Berlinskoj drzavnoj knjiznici, glasi:

Sei Solo. / & / Violino / senza / Basso accompagnato. /

Libro primo. / da / Joh. Seb. Bach. / ad. 1720.

Bach od 1717. do 1723. obavlja sluzbu kapelmajstora na dvoru kne-
za Leopolda od Anhalt-Kothena. To je jedino vrijeme njegova sluzbo-
vanja bez crkveno-glazbenih obveza. Sest djela za soloviolinu (BWV
1001 do 1006) pripadaju dvama razli¢itima vrstama djela. Rije¢ je 0 3
Cetverostavacne sonate u stilu talijanske Sonate da chiesa 1 3 visesta-
vacne partite, suite koje ¢ine plesni stavei. Sonate i partite su poredane
po parovima:

Sonata u g-molu | Partita u h-molu

Sonata u a-molu | Partita u d-molu

Sonata u C-duru /| Partita u E-duru

Usprkos ovome poretku ima povoda za sumnju da su sonate zami-
Sljene i izvodene kao samostalni trodijelni ciklus. One tvore cjelinu
zajednicke arhitektonske osnove. Ocito su bile zavrSene ve¢ 1718., $to
se moze prosuditi na temelju Bachovog Sifriranog datuma u 3. sonati.
Prema novijim saznanjima zatvoreni ciklus triju sonata predstavlja 3
najveca blagdana crkvene godina: Bozi¢ — Uskrs — Duhovi.

Citati korala, u obliku jednog ili vise strofnih redaka, u ova su tri
djela uzeti kao temelj, kao necujni cantus firmus. Prvoj sonati (Sonata u
g-molu) pridodana je crkvena pjesma Bartholomausa Ringwaldta: Gos-
podine Isuse Kriste, Ti najvece dobro, Ti izvoru sve milosti (“Herr Jesu
Christi, Du hochstes Gut, Du Brunnquell aller Gnaden”). Druga sonata
(Sonata u a-molu) u uvodnom stavku Grave sadrzi prva 4 retka pjesme
iz pasije O, glavo puna krvi i rana (“O Haupt voll Blut und Wunden”),
a tre¢u sonatu (Sonatu u C-duru) odreduje Lutherova pjesma za Duho-
ve Dodi, Duse Sveti, Gospodine Boze (“Komm, Heiliger Geist, Herre
Gott”). Moguce je da se obje sonate u molu odnose na zemaljski zivot
Krista, kako na inkarnaciju, tako i na muku i uskrsnuce, dok trec¢a sona-
ta u duru upucuje na “nebesko” podrucje, na silazak Duha Svetoga.

Citatima korala koji se odnose na crkvene blagdane pripadaju odgo-
varajuc¢i gematrijski Sifrirani liturgijski tekstovi (izjednacavanje slova i
brojeva prema abecednom redu) kao i broj¢ane veze sa Starim i Novim
Zavjetom.

Melodije korala, koje se kao cantus firmus nalaze u dionici violine,
mogu se — uz pomo¢ dodatnih instrumentalinih ili pjevanih dionica —
cuti ako se produze pojedini tonovi dionice violine. Crkvene pjesme su
ritamski i metarski slobodnije obradene buduci da ih se moralo uvesti
u doti¢ni glazbeni tijek. To je prije svega jasno zato Sto je koralski citat
identiCan s nizom tonova iz teme fuge i podreden je njezinom ritmu
(Fuga u C-duru). Ritamska slicnost kao i prelazenje glazbenih cezura
kroz melodiju korala sprijecavaju da se doslovno Cuje sama poznata
melodija pjesme — radi li se, dakle, o tajnom glazbenom pismu?

Cesto se moze ispitati 2 ili 3 retka korala koji medusobno kontrapun-
ktiraju i pritom ustanoviti da oni odreduju harmonijski tijek neke fraze
ili ¢ak Citav jedan stavak. Poigravanje sa skrivenim koralskim citatom
Cesto se ostvaruje pomocu rastavljanja akorda u polifonom stavku u ko-
jima se nalaze tonovi melodije, takoder i u izmjenjuju¢im polozinama.
Citati se takoder objasnjavaju i pomocu prate¢ih glazbeno-retorickih
figura i afektnih figura, koje pripadaju melodiji pjesme, ali ne “presli-
kavaju” stvarni tekst.

Akordi u arpeggiu u ovakvim djelima za violinu uvijek predstav-
ljaju afekt veselja, otprilike kad figuriraju i harmoniziraju Isuse, moja
radosti (“Jesu meine Freude”) ili Tome se mogu veseliti (“Darauf kann
ich fréhlich sein”). Nasuprot tome, silazni i uzlazni kromatski nizovi
od 6 tonova simboliziraju affectus tristitiae, afekt tuge, koji se odnosi
na patnju, smrt ili smrtnost. Tako u ovoj glazbi bez rijeci apstraktne
tonske figure govore konkretnim pozadinskim jezikom, koji moze biti
desifriran.

Koralski citat u Ciacconi

U rano prolje¢e 1720. Johann Sabastian Bach provodi 3 mjeseca
u ceskom Karlsbadu, u pratnji svoga gospodara, kneza Leopolda od
Anhalt-Kéthena. Na povratku u Kothen Bach iznenada saznaje za smrt
svoje supruge Marije Barbare Bach (1684-1720.), koja je pokopana ot-
prilike tjedan dana prije njegova dolaska, dana 7. srpnja. Izvjesce iz
Glazbene knjiznice Lorenza Mizlera (Leipzig, 1754.) glasi: “Nakon §to
je sa svojom bra¢nom druzicom 13 godina proveo u sretnom braku,
1720. godine u Kothenu zadesila ga je velika bol. Bez obzira na to $to ju
je na odlasku ostavio zivu i zdravu, ona je prije njegova povratka umrla
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“Tombeau” za Mariju Barbaru Bach, kao

“zvucni epitaf” u spomen na nju.

Liturgijskim tekstovima te staro— i
novozavjetnim brojcanim odnosima ista-
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ivec bila i pokopana. Prvu vijest da je bila bolesna i da je umrla primio
je naulazu u kuéu.”

Naslovni list autografa Sei Solo ima kao nadnevak godinu 1720.
Upotrebljeni notni papir potjece iz tvornice papira u Joachimstalu kod
Karlsbada. Moguce je da je Bach donio papir s ovoga putovanja. Prema
vodenome pecatu moze se dokazati da je Bach rabio upravo tu vrstu
papira. Pretpostavlja se da je konacni zapis 6 djela za violinu uslijedio
nakon smrti Marije Barbare Bach i da su te 3 crkvene sonate dopunje-
ne spajanjem s 3 partite. Druga medu njima, Partita u d-molu (BWV
1004), s Ciacconom kao zavrsnim stavkom, dodana je drugoj Sonati u
a-molu (BWV 1003), pasijskoj sonati. Necujni su citati korala temelj
oba djela. “Smrt i uskrsnuée” zajednicka je i skrivena, pozadinska tema
ovog djela u a-molu kao i Ciaccone.

Smrt Marije Barbare mogla je biti pravi povod za skladanje ovih
neobi¢nih pojedinacnih stavaka. Bach je njezino ime kriptografski,
skriveno ugravirao u pocetak Ciaccone. Mnogi skladbeni postupci a
i neglazbene konstrukcije upucuju na to da je ovaj “ples” napisan kao

¢ija numericka vrijednost slova iznosi 37
(X =22, P =15 prema redu latinskoga
alfabeta). Ovdje citat korala i broj tonova
pronalaze analogiju i sklad. Sljedeca skupina od 4 takta, ¢iji je pocetak
identiCan s prvim taktom, pokazuje glazbeni tijek usklika Aleluja, za-
dnjeg retka istog stiha korala (v. primjer 1).

Osam taktova kojima zavrsava prvi dio (takt 124 i dalje) parafrazi-
raju ove iste strofne retke, ovoga puta u promjenjenom nizu akorda u
¢ijem se donjem glasu u silaznom kromatskom nizu pojavljuje CIS-H-
B-A4-GIS, uz pratnju takoder kromatskog uzlaznog niza od 7 tonova u
gornjem glasu (G-FIS-F-E-ES-D-CIS). Oba su vanjska glasa dakle u
affectus tristitiae, u afektu tuge (v. pr. 2).

Krist je lezao u okovima smrti (“Christ lag in Todesbanden™) i dvo-
struki usklik Aleluja zakljucuju poput koralskoga cantusa firmusa i tre-
¢i dio Ciaccone (takt 248 do kraja, v. pr. 3).

Drugu strofu uskrsne pjesme Nitko nije mogao nadvladati smrt
(“Den Tod niemand zwinegn kunnt”) oznacavaju kao cantus firmus oS-
tro punktirani ritmovi prvih varijacija za koje je moguce da se odnose
na neumoljivost smirti (v. pr. 4).

Nitko nije mogao nadvladati smrt

Od svih ljudi;

To je sve zbog naseg grijeha,

Nije se mogla naci neduznost.

Odatle je ubrzo dosla smrt

L uzela nas u svoju viast,

Drzala nas je uhvacene u svom carstvu. Aleluja.

I ovdje se slova iz Bachovog imena nalaze u silaznom kromatskom
nizu D-CIS-C-H-B-A, u ovoj simboli¢noj figuri boli, i povezuju se sa
Smrt, smrt (“Den Tod, den Tod”), D-CIS-B-4 (taktovi 1 do 48), Sto je
uglazbljeno u motivskoj rascjepljenosti. U svojoj ranijoj kantati Krist
Jje lezao u okovima smrti (“Christ lag in Todesbanden”) (BWV 4) Bach
je ovaj tekst korala na isti naCin postavio kao duet za sopran i alt (v.
pr. 5).

Kamo da pobjegnem (“Wo soll ich flichen hin”) i Ti zapovijedi svoje
puteve (“Befiehl Du Deine Wege”) zamjenjuju jedan drugoga. Zurni
pokreti bjezanja “preslikani” su nizovima tridesetdruginki koje prom-
jenom artikulacije iz legata u non legato ostavljaju dojam iznenadne
zurbe (v. pr. 6).

Jasna promjena afekta pocinje Sirokom arpeggio-pasazom (88.
takt): Isuse, radosti moja (“Jesu, meine Freude”) — melodija pjesme
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juéim efektima udaraljki; violina oponasa

bubnjeve i trublje. Ovo moze biti uputa na

“nebesko” podrucje, mozda na onoga koji
¢e do¢i upravljati zivima i mrtvima, a Cije

¢e kraljevstvo i posljednji sud najaviti fan-

fare (v. pr. 8).
Ako se odvrati od vlastitoga “vreme-
na patnji”, pogled se upravlja na patnju

Krista: Isuse, sada c¢u razmisljati o Tvojoj

muci (“Jesu, Deine Passion will ich jetzt
bedenken”) i Duboko u mom srcu u svo
vrijeme i sat blista samo Tvoje ime i kriz,

to me raduje (“In meines Herzens Grunde

Dein Nam’ und Kreuz allein funkelt all’
Zeit und Stunde, drauf kann ich frohlich

sein”). U posljednjim koralskim recima

durskoga dijela opet nastupaju cetverogla-
sni akordi naCinom arpeggia, $to pojacava
afekt radosti: ...tome se mogu veseliti (“...
darauf kann ich frohlich sein™).

I kao zavrsna pjesma slave: Najvisemu
budi slava, cast i hvala (“Dem Hochsten
sei Lob, Ehr’und Preis™). Treéi i posljedn;ji

odlomak Ciaccone pocinje koralskim ret-
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prepoznatljiva je u visokom diskantu — prvi je citat koji se harmonizira
u arpediranim akordima (afekt veselja). Rije¢ “radost” u tijeku jednog
takta figurira kroz sitnije notne vrijednosti (v. pr. 7).

Afekt radosti vrijedi i za sljedeci dvoredni koralski citat U strahu
i nevolji uzdam se u svoga dragoga Boga (“Auf meinen lieben Gott
trau ich in Angst und Not”) sa zavrsnom molbom Daj nam strpljenja u
vrijeme patnji (“Gib uns Geduld in Leidenszeit”). Na rije¢ “strpljenje”
zazvuci uzlazno 4-B-H-C, na rijeci “vrijeme patnji” silazno C-H-B-A.
Na ovaj se nacin figuriranjem komentiraju i pojedine necujne rijeci ove
beztekstne, potpuno instrumentalne glazbe, koja k tome sadrzi i Bachov
potpis u mnogo oblika.

Srednji je dio Ciaccone u D-duru, s obje strane okruzen odlomcima
u d-molu. U sredi$njim se varijacijama toga sredi$njega dijela kroz svi-
jetle durske trozvuke poput signala razlijezu fanfare pracene ponavlja-

r kom Hvali, duso moja, Gospodina (“Nun
lob, mein Seel’, den Herren”) i ponavlja-
njem koralskog citata iz prvog dijela: Budi
volja Tvoja, Gospodine Boze, kako na nebu tako i na zemlji (“Dein Will
gescheh, Herr Gott, zugleich auf Erde wie im Himmelreich”).
Na kraju se ponovno pojavljuje uskrsna pjesma Krist je leZzao u oko-
vima smrti kojom je Johann Sebastian Bach uokvirio Ciacconu, svoj
tombeau Mariji Barbari Bach:

Krist je lezao u okovima smrti
Onaj koji je umro za nase grijehe,
Opet je ustao

I donio nam Zivot.

Zato trebamo biti radosni,

Slaviti Boga i biti mu zahvalni

1 pjevati Aleluja.

Aleluja!

Ime i prezime:

Upisnica u Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara

Stru¢na sprema i steceni naziv:

Radno mjesto i naziv ustanove:

Adresa na koju zelim primati obavijesti:

Mjesto i postanski broj:

E-mail adresa:

U , dana

Potpis:

28 THEORIA, godina VIIL, broj 8, rujan 2006.




Terminoloske dileme

Forma 1/1l1 vrsta 1/1li zanr

Niksa Gligo

Dali je fuga vrsta, forma ili tehnika?

Ovo pitanje postavlja Carl Dahlhaus u svojoj znacajnoj raspravi u
problemu vrsta u Novoj glazbi,' no ne zato da bi na njega ponudio od-
govor, nego zato da bi pokazao kako je tesko uspostaviti ma kakvu
sveobuhvatnu teoriju glazbenih vrsta. Ako ipak pokuSamo odgovoriti
na to pitanje, imajuéi, recimo, u vidu Bachovo Umijece fuge?, odgovor
bi bio posve beskoristan jer je jedina moguénost fugu drzati i vrstom,
i formom, i tehnikom. No Bachova namjera ocito nije bila stvarati za-
bunu jer je fuga, kako je on shvacao (a kako je, ponajprije zbog njega,
shvacamo i mi danas) doista sve to!

U muzikologiji se prema teoriji glazbenih vrsta pokazivao promjen-
ljivi interes i taj je interes, kada je postojao, bio razli¢ito kriticki intoni-
ran. Ako se pogleda u kapitalne prirucnike, uocit ¢e se da prvo izdanje
znamenite njemacke enciklopedije Glazba u povijesti i sadasnjosti [ Die
Musik in Geschichte und Gegenwart; kracenica: MGG] (1949-1986)
uopce ne sadrzi natuknicu “Gattung” (premda se, kako je razvidno
iz 17. sveska s kazalom, pojam ipak rabi na nekoliko mjesta), treci,
predmetni svezak Riemannovog Leksikona (1967) takoder ga uopce ne
obraduje. No u novome izdanju MGG-a (kraéenica: NMGG), u kojemu
su (dovrSeni) predmetni svesci odvojeni od (jo§ nedovrSenih) svezaka s
osobama, u 3. se svesku pojmu posvecuje impozantna monografija koju
je napisao Hermann Danuser.’ U novome izdanju Novoga Groveovog
rjecnika glazbe i glazbenika [The New Grove Dictionary of Music and
Musicians; kracenica: GroveD?*] obraduje se pojam “Zanr™, koji — kako
¢emo vidjeti kasnije — u (hrvatskom) glazbenome nazivlju ne bi trebao
znaciti isto $to 1 vrsta.

1993. godine je mozda najveci izdava¢ muzikoloske literature na
njemackom govornom podrucju, Laaber-Verlag iz Laabera, zapoceo
izdavati knjige iz serije Prirucnik za glazbene vrste [Handbuch der
musikalischen Gattungen] u kojima su posebno obradeni simfonija,
koncert, sonata, gudacki kvartet, glazba za instrumente s tipkama, so-
lopopijevka, misa, motet, oratorij, pasija i opera, a u posljednjoj je, 15.
knjizi, koja je izdana 2005. godine pod naslovom Teorija vrsta [ Theo-
rie der Gattungen), urednik cijele serije Siegfried Mauser sakupio niz
relevantnih rasprava koje bi zasigurno opet morale aktualizirati teoriju
glazbenih vrsta. Mauser je u ovu knjigu uvrstio i dvije kapitalne ranije
Dahlhausove rasprave (“Sto je glazbena vrsta?” [“Was ist eine musika-
lische Gattung?”’] iz 1974. 1 “O teoriji glazbenih vrsta” [“Zur Theorie
der musikalischen Gattungen™] iz 1982. godine), potvrdivsi tako da je
ovaj ugledni njemacki muzikolog (koji je preminuo 1989) itekako utje-
cajan i u danasnjim razmisljanjima o problemu glazbenih vrsta. To se
uostalom moze uociti i u knjizi njegova ucenika Hermanna Danusera
Glazba 20. stoljeca [Die Musik des 20. Jahrhunderts)’ koja temeljito
propituje odrzivost sustava glazbenih vrsta i u glazbi 20. stolje¢a unato¢

1 DAHLHAUS, Carl, Die Neue Musik und das Problem der musikalischen
Gattungen, u: Schonberg und andere. Gesammelte Aufsdtze zur Neuen Musik,
Mainz: Schott, 1978, str. 72.

2 Usp. npr. EGGEBRECHT, Hans Heinrich, Bachovo “Umijece fuge”. Po-
Jjava i tumacenje (prijevod 1 obrada: Niksa Gligo), Zagreb: Hrvatsko drustvo
glazbenih teoreticara, 2005.

3 V. DANUSER, Hermann, Gattung, NMGG, sv. 3, 1995, st. 1042-1069.

4 V. SAMSON, Jim, Genre, GroveD?, sv. 9, 2001, str. 657-659.

5 V. DANUSER, Hermann, Die Musik des 20. Jahrhundert (= Neues Han-
dbuch der Musikwissenschaft, sv. 7), Laaber: Laaber-Verlag, 19922

tomu §to ga je glazba sama u nekoliko navrata dovodila u pitanje.

U nasoj se znanstvenoj, stru¢noj i pedagoskoj literaturi pojam glaz-
bene vrste rabi vrlo rijetko, ako ve¢, onda posve nediferencirano u od-
nosu na pojam forme: Drugim rijeCima, umjesto vrste, tamo gdje je
znacenje toga pojma nedvojbeno razli¢ito od pojma forme, govori se i
piSe o formi. Primjera je toliko da ih je ovdje nepotrebno pojedinacno
navoditi. Namjera mi je zato ovdje ukazati na ocito razliku izmedu ta
dva tehnicka pojma, odnosno strucnih rijeci, tj. upozoriti na potrebu di-
ferencijacije medu njima kada je god to moguce. A osim toga bih Zelio
upozoriti da u glazbenoj terminologiji pojam zanra ne bi trebao imati
isto znaCenje kao pojam vrste.’

Pogledajmo najprije dvije relevantne definicije glazbene vrste:

Ovako je definira ve¢ prethodno spominjani Carl Dahlhaus:

“U nauku se o glazbi pojam vrste... od antike rabi za dijatoniku,
kromatiku i enharmoniku kao za tonske rodove... , a od 18. stoljeca za
‘umjetnicke forme’ kao $to su motet, madrigal i gudaci kvartet. Izrazi
vrsta (‘glazbena vrsta’, ‘skladbena vrsta’) i forma (“‘umjetnicka forma’)
Cesto se rabe kao istoznacnice ili pak s elasticnim razgrani¢enjem.
No teorija vrsta se ipak razlikuje od nauka o oblicima ako se prihva-
ti Cinjenica da kakva odredena forma, doduse, moze ali ne mora biti
definicijska znacajka kakve vrste, a da onda, ako ve¢ jest, nije jedina
znacajka.””

2) A ovako vrstu definira Ferdinand Hirsch:

“Skupine glazbenih djela koja su medusobno podudarna po svrsi,
sastavu, izboru teksta odnosno izvedbenoj praksi, a posve su medu-
sobno neovisna po stilu i formi. U glavne vrste idu, medu ostalim, so-
losonata, gudacki kvartet, solokoncert, simfonija, solopjesma, kantata,
oratorij, opera.”

U Dahlhausovoj se definiciji upozorava na razliku izmedu vrste i
forme, u Hirschovoj pak izmedu vrste, stila i forme. Prva definicija tek
usput upozorava na povijesnu promjenljivost kategorije vrste, u drugoj
tu promjenljivost djelomi¢no podrazumijevaju razliite odrednice vrste
(svrha, sastav, izbor teksta, izvedbena praksa...). Primjeri za vrste $to ih
se nudi u drugoj definiciji djelomicno su podudarni s vrstama koje se
obradene u seriji Prirucnik za glazbene vrste §to smo ga ve¢ spominjali.

6 To je, doduse, etimoloski tesko dokazljivo jer engleska i francuska rije¢
“genre”, talijanska rijec “genero” i $panjolska rijec “género” dolaze od starogrc-
ke rijeci “yévoc”, odnosno od latinske rijeci “genus”. Kada smo ve¢ kod etimo-
logije, potrebno je naglasiti da je ovu skupinu rijeci tocnije na hrvatski prevoditi
kao “Zzanr” nego kao “vrstu”, a to zato §to “vrsta” viSe odgovara skupini rijeci
kojima je etimoloska osnova starogrcka rije¢ “eidog”, odnosno latinska rije¢
“species” (francuski: “espéce”, engleski: “species”, talijanski: “specie”, $pa-
njolski “especie”). Evo odmah i primjera: Kapitalna knjiga Charlesa Darwina
On the Origin od Species (1859) na hrvatski se prevodi kao Postanak vrsta....
Naravno da ovdje “vrsta” ne znaci isto ono $to znaci u pojmu “glazbena vrsta”,
premda bi se dalo zamisliti postavljanje hipoteze po kojoj bi i sustav glazbe-
nih vrsta u 19. stoljecu mogao biti posljedica utjecaja Darwinove teorije vrsta
(sliéno kao i teorija organskoga rasta u normativnoj teoriji glazbene forme). No
ta bi hipoteza bila proizvoljna jer, kako ¢emo vidjeti, kategorija glazbene vrste
postoji mnogo prije 19. stoljeca.

7 DAHLHAUS, Carl, Gattung, u: DAHLHAUS, Carl - EGGEBRECHT,
Hans Heinrich (ur.), Brockhaus Riemann Musiklexikon, sv. 2, Mainz - Miin-
chen: Schott - Piper, 19924, str. 102.

8 HIRSCH, Ferdinand, Das grosse Worterbuch der Musik, Wilhelmshaven:
Heinrichshofen’s Verlag, 1984, str. 171.
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Dahlhaus ¢e, medutim, u nastavku svoga ¢lanka upozoriti na ¢injenicu
da je bas zbog povijesne promjenljivosti kriterija po kojima se odreduju
glazbene vrste ponekad potrebno razlikovati vrstu od forme:

“Kriteriji po kojima se odreduju vrste podlozni su povijesnim pro-
mjenama. Dok je do 18. stolje¢a podjela na vrste ponajprije polazila
od (liturgijske, predstavljacke, druzevne ili zabavljacke) funkcije, od
strukture teksta (stiha, proze) i od tehnike skladanja, u novijoj glazbi vr-
ste obiljezavaju sastav, forma i estetski karakter. Znacaj vrste je u funk-
cionalnoj glazbi veéi i supstancijalniji no u autonomnoj: Cim se uspo-
stavio odnos izmedu svrhe, koju je trebala ispuniti glazba, i odredenih
struktura sloga i tehnika skladanja koje se dalo ucvrstiti kao tradirajuce
norme, nastala bi kakva vrsta. Za razliku od toga je autonomna koncer-
tna skladba mogla nacelno postojati kao individualna tvorba, neovisna
o tradiciji vrste. Povijesne promjene kojima su izlozene glazbene vrste
ponekad toliko zadiru u njihovu supstancu da mozemo posumnjati radi
li se na kraju kakva razvoja uopée o istoj vrsti: Motet 13. i 17. stoljeca
nemaju nijednu zajednicku znacajku, a takoder su iz temelja razliite
drustvene funkcije, vrsta teksta te struktura sloga i izvedbena praksa.”

Hermann Danuser navest ¢e zanimljivu leksikografsku posljedicu
povijesnih promjena u kriterijima odredivanja vrsta:

“[U prvome izdanju] enciklopedije Glazba u prosiosti i sadasnjosti
[Die Musik in Geschichte und Gegenwart]... opera se kao vrsta obradu-
je u jednom jedinom ¢lanku (rijec je o natuknici u 10. sv. iz 1962, st.
1-89 — op. N. G.), dok se u drugome izdanju (1994-1998 — op. N. G.)
povelo racuna o posebnosti povijesnih pojava glazbenoga teatra kroz
mnostvo posebnih natuknica o vrstama (zapocevsi od Azione teatrale,
Festa teatrale).”"

Ovdje, se, dakle, ne upozorava samo na to da opera ne moze biti
forma nego vrsta, i to vrsta koja se kroz povijest opet dijeli na posebne
podvrste koje opet definitivno nisu forme.

Na internetskoj stranici http://gattungen und formen der musik.
know-library.net/ (pristup 9. srpnja 2006) nudi se niz zanimljivih pri-
mjera za odnos izmedu razli¢itih vrsta i njima pripadajucih formi koje
je korisno bolje promisliti. (Ovdje donosimo samo neke od navedenih
primjera za forme koje idu pod odredene vrste.)

Arija — forme: rana operna arija, arija da capo, kavatina, rondo-ari-
ja

Fuga — forme: permutacijska fuga, dvostruka, trostruka i cetvero-
struka fuga

Kanon — forme: strogi kanon, kruzni kanon, spiralni kanon, enig-
matski kanon

Karakterni komad (takoder lirski komad, Zanrovski komad)

Koncert — forme: vokalni koncert, instrumentalni koncert, solokon-
cert, dvostruki i trostruki koncert, sinfonia concertante

Koral — forme: accentus, concentus

Madrigal — forme: madrigal 14. stoljeca, [madrigal 16. stolje¢a — na-
dopuna N. G.] solomadrigal, koncertantni madrigal

Misa — forme: gregorijanski koral, rekvijem'!

Motet — forme: proimitirani motet, zborski motet itd.

Opera — forme: opera seria, opera buffa, opereta, komi¢na opera'?

9 DAHLHAUS, Carl, op. cit. ubilj. 7, str. 102.

10 DANUSER, Hermann, op. cit. u bilj. 3, st. 1044. - Clanak “Azione tea-
trale, Festa teatrale” Raymonda Monellea objavljen je 1994. u 1. svesku pred-
metnoga dijela NMGG-a, st. 1101-1106.

11 Dok gregorijanski koral moze predstavljati odredenu formu (npr obzirom
na transkripciju odredenoga izvornog zapisa), rekvijem definitivno ne moze biti
forma mise kao vrste nego je isto tako vrsta kao “misa za mrtve”. (Op. N. G.)

12 Primjeri za formu ovdje su izrazito polemicki jer bi se prije moglo o nji-
ma govoriti kao o podvrstama opere kao vrste. Zapravo je ovo jedna od prilika
(o ostalima ¢emo govoriti kasnije) da se uspostavi odnos izmedu zanra i vrste.
Tako bi glazbeni teatar bio Zanr u koji ide opera kao vrsta sa svim svojim
podvrstama. (Op. N. G.)

Oratorij

Pasija — forme: motetna pasija, responzorijalna pasija, oratorijska
pasija

Ples — forme: pavana, galjarda, allemande, courante, bourée, sara-
banda, gavota, sicilijana, zig, menuet, poloneza, ¢ardas, tango, /dndler,
galop, kankan i dr.

Popijevka, pjesma [Lied] — forme: strofna pjesma, prokomponirana
pjesma, umjetnicka pjesma, narodna pjesma'®, tenorska pjema, chan-
son, vaudeville, air

Preludij

Programna glazba — forme: programna simfonija, simfonijska pje-
sma

Recitativ — forme: recitativ secco, recitativ accompagnato

Serenada — forme: serenata, divertimento, nokturno, kasacija, isn-
trumentalna serenada

Sonata — forme: rana sonata, barokna sonata, komorna sonata, trio-
sonata, klasi¢na sonata, sonatina

Suita — forme: sonata da camera, varijacijska suita, klavirska suita,
baletna suita, plesna suita

Simfonija — predklasicka simfonija, klasi¢na simfonija, postklasicka
simfonija

Uvertira — forme: sinfonia, francuska uvertira, napuljska operna
simfonija, programna uvertira, koncertna uvertira, slobodna predigra
operi itd.

Varijacija

A ovako se — na istoj internetskoj stranici — predstavljaju elementi za
sistematsko povezivanje vrsta:

o Glazbeni teatar

opera, opereta, mjuzikl, glazbeni igrokaz [Singspiel], revija

o Simfonijska glazba

simfonija, simfonijska pjesma, instrumentalni koncert

o Komorna glazba

gudacki kvartet, puhacki kvintet, klavirski trio, klavirski kvartet

o Jokalna glazba (svjetovna i crkvena glazba)

arija, madrigal, popijevka/pjesma [Lied], umjetnicka popijevka/pje-
sma, duo, trio', kvartet, zborska pjesma, koral, kantata, misa, oratorij,
rekvijem

® Plesna glazba

menuet, valcer

o Klavirska glazba

sonata, varijacije

Mora se priznati da su gornji prijedlozi puni protuslovlja od kojih
smo samo neke komentirali. Naime, posve je iluzorno vjerovati da je
moguce uspostaviti preciznu hijerarhiju izmedu vrste i forme tako da
se jasno razgranicuju one forme koje pripadaju iskljucivo odredenim
vrstama. Ako bi to i bilo teorijski moguce (Cemu su neki teoreticari,
gorljivi zagovaratelji teorije glazbenih vrsta, u proslosti tezili), onda
se to oCito uvijek kosilo s praksom. (Bas se ovdje ponovno korisno
prisjetiti prethodno citiranoga Dahlhausova misljenja da je autonomna
koncertna skladba mogla nacelno postojati kao individualna tvorba, ne-
ovisna o tradiciji vrste!)

Dakako, u uskoj je vezi s ovim problemom i samo poimanje for-
me. Nije tu rije¢ o kakvom proizvoljnom znacenju po kojemu, npr.,
svaka skladba ima formu (8to je inace posve toc¢no!), nego o utjecaju
odredenoga poimanja forme na samu tehniku skladanja. Naime, neg-
dje se otprilike od vrlo utjecajnoga udzbenika za skladanje Heinricha
Christopha Kocha (1749-1816) pod naslovom Versuch einer Anleitung

13 Umjetnicka i narodna pjesma ipak bi viSe podrazumijevale vrstu nego
formu. (Op. N. G.)

14 Ovdje je rijec o ocitoj pogresci jer bi se moralo raditi o (vokalnom) due-
tu, tercetu. No i to je opet vrsta, a ne forma po kriteriju sastava. (Op. N. G.)
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zur Composition (1782-1793) etablirao pojam formalnoga modela kao
posve apstraktne kategorije koja je skladatelja upravo morala nadah-
njivati da taj model ispuni glazbom. U normativnoj teoriji glazbenih
oblika formalni model je temeljna kategorija, a iz skladbene prakse
znamo da je skladba zasigurno vece estetske vrijednosti, viSega stupnja
individuacije, $to viSe odstupa od formalnoga modela. No unato¢ tomu
razlika izmedu vrste i forme odrziva je u praksi tek onda kada formu ne
promatramo kao individuaciju formalnoga modela (tj. kao pojedinacnu
skladbu) nego kao formalni model sam, na potpunoj razini normativne
apstrakcije.

Ma koliko ova redukcija forme na apstrakciju komplicirala odnos
izmedu vrste i forme, svejedno se taj odnos ne moze razrijesiti ili pojed-
nostavniti odlukom da je bolje misliti, govoriti i pisati o operi, sonati,
madrigalu, motetu itd. kao o formi umjesto kao o vrsti, jednostavno
zato Sto to forme nisu a vrste jesu.

kkck

I na kraju nekoliko napomena o pojmu zanra za koji smo ve¢ bili
rekli da bi ga u hrvatskoj glazbenoj terminologiji ponekad bilo korisno
razlikovati od pojma vrste."

Pokusajmo u tom smislu kontekstualizirati sljedecu recenicu koju
namjerno izmi$ljam: “Kao skladatelj bio je izraziti poklonik popular-
nijih Zanrova.” Recenici se nema $to prigovoriti! Ako bismo umjesto
“popularnijih zanrova” napisali “popularnijih vrsta”, izlozili bi se ti-
picnoj opasnosti terminoloske nepreciznosti, tj. trebao bi onda postojati
strucni konsenzus o tome koje su to “popularnije vrste”. Pri pokusaju
specifikacije ne bismo dosli do kakva uporabljivog rezultata. Ako pak
umjesto “popularnijih zanrova” napisemo “popularnijih formi”, bjelo-
dano ¢e nam se ukazati nuznost razlikovanja izmedu forme i vrste jer su
“popularne forme” znacenjski toliko neobvezatan termin da ga se tesko
moze drzati tehnickim pojmom ili stru¢nom rijeci u metajeziku glazbe.

Dakle, zanr bi — za razliku od vrste — morao oznacavati kategoriju koja
je nadredena vrsti kao $to joj je forma podredena. Ispravno je, npr.,
govoriti o popularnoj glazbi u najsirem smislu kao o zanru ¢ija je vrsta
onda rock-glazba, pop-glazba, Sansona itd. (Samo je po sebi valjda ra-
zumljivo da rock-glazba, pop-glazba i Sansona mogu predstavljati samo
vrste, nikako forme!). Ili, kako smo ve¢ sugerirali u komentaru u bilj.
12, glazbeni teatar bio bi zanrovska nadvrsta kojoj je kao jedna od vrsta
podredena opera (koja doista ne moze biti zanr).

kkck

Ovdje je bilo rijei o neubiCajenom terminoloskom problemu,
neuobicajenom zato §to se navedene sugestije za pravilnu uporabu
pojmova zanra/vrsta/forma ne mogu osloniti ni na koji teorijski sus-
tav (premda takvi postoje, ali su gotovo posve jalovi!), nego se mogu
isklju¢ivo argumentirati iz same misaone prakse, tj. iz dosljednog
promisljanja znacenja svakoga tehnickog pojma i strucne rijeci u kon-
tekstu diskurza u kojemu se nalaze. Htio sam na ovome primjeru jasno
upozoriti na tu posebnu disciplinu misljenja koja, dakako, bez jasnih
terminoloskih koordinata ipak ne moze funkcionirati. ®

15 Potrebno je podsjetiti da se kategorija vrste i zanra daleko izda$nije i
preciznije rabi u teoriji knjizevnosti (v. npr http://www.uni-essen.de/einladung/
Vorlesungen/literaturge/gattungen.htm; pristup 10. srpnja.2006 i natuknicu
“Zanr” u: BITI, Vladimir, Pojmovnik suvremene knjizevne teorije, Zagreb:
Matica hrvatska, 1997, str. 427-431; u njemackome izdanju te knjige [Lite-
ratur- und Kulturtheorie. Ein Handbuch gegenwidrtiger Begriffe, Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt, 2001, str. 261-266] rabi se pojam “Gattung” [“Vrsta”], a
ne “Genre” [“Zanr”]), no bez ikakve konkretne mogucnosti primjene na glaz-
bu. - O Zanru u filmu v. TURKOVIC, Hrvoje, Film: zabava, Zanr stil, Zagreb:
Hrvatski filmski savez, 2005; takoder: http://www.filmsite.org/genres.html;
pristup 13.srpnja 2006.

Milo Cipra (Vares, BiH, 13. 10. 1906. — Zagreb, 9. 07. 1985) ponajprije se istice kao skladatelj. Medu njegovim je mnogobrojnim djelima jest i
jedan glazbenoteorijski rad o glazbenim oblicima. Rije¢ je svesku autoriziranih predavanja s Muzicke akademije u Zagrebu koja su zabiljezili stu-
denti, a pod naslovom Muzicki oblici (homofoni). Objavilo ga je 1962. godine Udruzenje studenata Muzicke akademije. U posvemasnjem siromas-
tvu teorijskih djela nasih skladatelja i ova je mala knjizica, koja se i danas jo$ uvijek umnaza za potrebe izucavanja toga predmeta, dovoljan razlog
da se o stotoj obljetnici Ciprina rodenja prisjetimo Cipre kao skladatelja i glazbenog teoreticara, te da zivu¢im hrvatskim skladateljima, profesorima
i predavacima Muzicke akademije skrenemo pozornost na to da ¢e se sadasnje i buduce generacije ucenika i studenata s istim postovanja odnositi

prema svemu $to su nam na tom podrucju ostavili. (ur.)

Zagonetka prozirnoga

Dalibor Davidovié¢

Sto je glazba Mila Cipre uzmemo li je zaozbiljno, kao umjetnost,
dakle ne kao puki dokument povijesti, neutraliziran rukom historicara
koja mu birokratskom bes¢utnoséu doznacuje njegovo tzv. “historijsko
mjesto”, smatrajuci da je jedini nacin gledanja na stvari onaj da se Ci-
taju “u njihovu vlastitom vremenu”, ili, mozda jo$ gore, kao dokument
nacionalne kulture, kao usutkana, pripitomljena, svake nelagodnosti li-
Sena “stvar” koja sluzi kao ulog u nekim umjetnosti stranim igrama, od
ratova za nadmo¢ u “kulturi” do onih koji se danas vode i na turistickim
sajmovima, na kojima se umjetnost pretvara u tzv. “kulturnu bastinu”,
u sliku s razglednice? Kao historijski dokument ili dokument nacional-
ne kulture, ili kao kakav drugi dokument necega, recimo “osobnosti”
skladatelja, glazba je ve¢ dospjela s onu stranu kraja umjetnosti, sluzeci
jo§ samo besumnom funkcioniranju tih drugih “sustava”. Da bi glaz-

ba bila umjetnost, mora imati stanoviti “visak”. Da ne bi bilo zabune,
ovdje nije rije¢ o tome da postoji neka glazba koja bi supstancijalno
bila umjetnost, dok to neka druga ne bi bila; upravo takav nacin proma-
tranja, koji pretpostavlja postojanje necega Sto se naziva groznim sku-
pnim imenom “umjetnicka glazba”, promasuje glazbu kao umjetnost.
On se ne razlikuje bitno od postupka historicara: dok se ovaj suverenom
gestom nadnosi nad umjetnicka djela, dodjeljujuéi im mjesto u kakvu
“povijesnom periodu” ili “stilu”, onaj tko operira pojmom “umjetnicke
glazbe” umjetnickim djelima takoder daje broj njihove zatvorske éelije,
mjesto gdje se ona moraju nalaziti. Ona se nipo$to ne smiju maknuti iz
¢elija u koje su zatvorena, jer ¢e u suprotnome suverena gesta dvojice
eksperata doci u pitanje. A umjetnost se zbiva upravo ondje gdje se
dogada postavljanje u pitanje takvih suverenih gesta. Ono je moguce
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jer umjetnicka djela, cak i kad se usutkaju, pripitome, neutraliziraju,
pretvore u nacionalno kulturno dobro, svedu na reflekse psihickog ili
seksualnog zivota njihovih autora, uvijek imaju visak; upravo zbog tog
ih je viska i moguce usutkivati, pripitomljavati, historizirati, zatvarati ih
u pretince, bez obzira kakvi oni bili. Taj visak umjetnickog djela uvjet
je moguénosti njegova pretvaranja u dokument, njegova dospijevanja s
onu stranu kraja umjetnosti, a ujedno i uvjet nemogucénosti da se djelo
ondje zadrzi, da se bez ostatka pretvori u nesto drugo. Taj visak nije
nita tehnicko, on nema veze s nacinom kako je komponirana stanovi-
ta glazba, ni s odnosom dijela i cjeline djela, a ni s odnosom jednoga
djela prema drugom (to je uobicajena historicarska igra, tvrdnja da je
neko djelo na vremenskoj crti, birokratski podijeljenoj na godine, bilo
“prvo” u demonstriranju stanovite kompozicijske tehnike). “Za opis
toga viska”, pisao je Adorno u Estetickoj teoriji, “nije vise dostatna psi-
hologijska definicija oblika, prema kojoj je cjelina vise od zbroja svojih
dijelova. Jer taj viSak nije jednostavno sklop, ve¢ nesto posve drugo,
§to je njime posredovano, a ipak od njega odvojeno.”" Adorno je taj vi-
Sak, koji umjetnicko djelo ¢ini umjetnickim djelom, opisao francuskom
rjecju “apparition”, prividenje. Nesto je umjetnost u onome trenutku
u kojem se moZze pojaviti kao prividenje, a da u istom trenutku moze
biti ras¢arano kao nesto puko zbiljsko; upravo to rascaravanje, koje se
odvija u ime beSumnog funkcioniranja nekog “sustava” izvan umjet-
nosti, bilo turisticke propagande, bilo prigodnog slavljenja “kulturne
bastine” (kao da su obljetnice rodenja i smrti autora bitne za umjetnost),
bilo znanstvene discipline kao $to je historiografija glazbe, korak je koji
umjetnost odvodi s onu stranu njezina kraja, korak koji se mora poduze-
ti da bi se demonstrirala vlastita nadmo¢ nad umjetnoscu. Jer umjetnost
uvijek prijeti da ¢e obmanuti, u njoj je uvijek rije¢ o tome da stvari
mozda nisu onakve kakvima se prikazuju. U njezinu zrcalu historicari,
dakako 1 ostali klasifikatori, mogu poprimiti smijesne crte lica, dobiti
rogove, izgled lude ili pukog prostaka. Tretirati glazbu kao umjetnost,
a ne tek kao dokument, stoga znaci pokusavati nemoguce: rascaravati
prividenje, a da se ne rascara.

No, $to se uopée moze rascarati u slucaju glazbe koja se doima tako
¢itkom, transparentnom, kao $to je to Ciprina glazba, glazba koja kao
da se srami toga da je prividenje? Njegova djela cesto su tako neizra-
zita, da se Cini kao da su odmah “jasna“, kao da svoju jedinu zada-
¢u pronalaze u ispunjavanju skolskih pravila. Tri invencije za klavir
uzoran su primjer takvog shemati¢nog djela. Uzastopno pojavljivanje
teme u prvoj od njih toliko je predvidivo da se €ini kao da smo na
samoj granici umjetnosti, da se doista radi o pukoj Skolskoj vjezbi iz
kontrapunkta. Jo$ gore, kao da u tri kratka komada glazba tvrdoglavom
ustrajno$c¢u ostaje vjerna pravilu da teme trebaju biti intervalski srodne
(teme u sve tri invencije sadrze skok za kvartu g-c, pri ¢emu su teme
prve i tre¢e od njih na razini dijastematike doslovce jednake), pravilu
Sto ga je ustoli¢ila poduka komponiranja u 19. stoljecu, akademizirajuéi
kao tehniku ono Sto je prije toga vazilo kao “novo”, koncept djela koje
je svojom strukturom analogno “organizmu”, i zbog toga navodno bolje
od onoga koje je puki konglomerat disparatnog. Tri invencije transpa-
rentne su u jo$ jednom pogledu: zvuénom. Glazba se odvija u srednjim
registrima, s povremenim izletima u vise, prosvijetljene, uglavnom je
niskog zvucnog intenziteta. Prozirnost, zvucnu fragilnost, pa i stanovitu
suhocu, sviranje staccato i bez mnogo pedala, obiljezja ovoga djela,
susre¢emo i u drugim Ciprinim kompozicijama, ne samo u onima koje
su, poput Sonate za violinu i klavir, izravno vezane za glazbenu gradu
Sto se iznosi u invencijama. Ponekad se stoga dobiva dojam stanovi-
te uniformnosti Ciprina opusa, on kao da je uvijek iznova pisao istu
kompoziciju, pri cemu se ¢ini da je u njegovim ranijim djelima transpa-

1 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie (= Gesammelte Schriften, sv. 7),
Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1997, str. 122.

rentnost ipak nesto manje izrazita, ve¢ zbog toga sto se nerijetko radi
o orkestralnom sastavu. Nakon Sunceva puta djela su najcesce pisana
za komorne ansamble, osobito za puhace. Pokazuju sli¢nost i na te-
matskoj razini. Tako se u Aubade, svojevrsnoj suiti koja kao prividenje
nudi viteski obicaj sviranja podoknice, citira “sunceva tema* iz ranijeg
djela, i to u posljednjem od pet kratkih stavaka; sunce izlazi, podoknica
zavrsava. Tematski se materijal Sunceva puta, poput kakva rizoma, seli
iu druge kompozicije, pa tako u djelo za violinu i klavir Méditaton sur
Ré, stanoviti niz karakterno razlicitih varijacija na ton d, na “kraljevski
ton Ciprina zodijaka. Na jednome se mjestu zacuje, citiran, pocetak po-
znatog violinskog stavka, koji ne samo da je in d, ve¢ je i niz varijacija
— Bachove Ciacone. Premda se €ini bitno kompleksnijim, Peti gudacki
kvartet komponiran je u istim okvirima. Ono §to su u Suncevu putu bili
stavci, a u Méditaton sur Ré odsjeci u razlicitom tempu, ovdje su “sek-
cije” (kako se navodi u partituri), obiljezene velikim slovima abecede
od A do H. Njihovoj razli¢itosti u tempu i karakteru odgovara jedinstvo
Sto ga €ini zaliha tonova a-b-c-d, koja se na stanovit nacin varira u sva-
koj od sekcija, i sa svoje strane predstavlja vezu s tonskim nizom koji
je osnova Sunceva puta (taj niz zapocinje tonovima a-b-d). Sekcije su i
medusobno u stanovitim odnosima, pa su tako prve Cetiri donekle bli-
ske, 1 to ne samo svojim umjerenim tempima, ve¢ i kompozicijskim po-
stupcima, u kojima znacajno mjesto zauzimaju automatska odvijanja,
kanoni, ostinata. Druge Cetiri poredane su po nacelu suprotnosti: E je
polagana, H ekstremno brza; dok je F kompaktna i strogo organizirana,
sekcija G, prema uputama u partituri, treba pobuditi dojam da je rijec
o “improvizaciji”. Sekcije E i H odlikuju se jo§ jednom zajednickom
crtom, koju smo ve¢ zamijetili u skladbi Méditaton sur Ré: i ovdje se,
na temelju identi¢ne intervalske strukture, poseze za dijelovima drugih
djela — u sekeiji E citira se i nadopisuje Debussyjev preludij iz prve
knjige Des pas sur la neige, polagano i oprezno koracanje pustom bje-
linom snijega, pri ¢emu tonski koraci odgovaraju Ciprinim tonovima a-
b-c-d, dok je posljednja sekcija obigravanje oko motiva Beethovenova
posljednjeg gudackog kvarteta, op. 135. Kvartet se moze priciniti ne¢im
vrlo ozbiljnim, neCim poput oprastanja, kao da je stanoviti ”Adieu!*, ali
sa zagonetnim smijeskom — na kraju se, ipak, citira motiv iz scher-
za Beethovenova kvarteta. Premda je i Musica sine nomine djelo koje
se sastoji od stavaka, koje unutrasnje jedinstvo postize intervalskom
zalihom (mala sekunda osnovni je interval), i koje se cak izvodackim
sastavom priblizava Suncevu putu, njegovo gradbeno nacelo varira-
nja manje je zamjetno nego u prethodnim djelima. U prvi plan izbija
koncertantno nacelo, suprotstavljanje: u svim se stavcima, s izuzetkom
zagonetnog Sestog, te posljednjeg sedmog, na kraju pojavljuje zenski
glas, izranjajuci, poput kakva prividenja, iz jednoli¢nih linija puhackih
instrumenata Sto se neprestano medusobno imitiraju i preplecu. S jed-
ne strane automatizam i anonimnost grupe, s druge glas, pracen uvijek
samo klavirom; tesko se oduprijeti pomisli na /ied, glazbenu vrstu koja
inscenira upravo pojedinacnost i nedjeljivost in-dividuuma — dakle ono-
ga Sto nastaje podjelom svijeta na “ja” i na ostatak.

Svijet Sto ga otvara Ciprina glazba svijet je stalnosti, nepromjenjivo-
sti, neizbjeznosti, ciklicnog odvijanja, vje¢nog vracanja istog. Ne samo
da su njegova djela, barem ona nakon Sunceva puta, virtualno uvijek
ista, s minimalnim varijacijama u pogledu instrumentalnog sastava i vr-
ste, ve¢ je i njegova glazba kao glazba neprestano ista — ona kruzi, obi-
grava oko necega, u njoj nema velikih kontrasta, nema drame, tenzije.
To je glazba koja kao da je iskoracila iz zemaljske povijesti u neko mit-
sko stanje, stanje u kojem je sve isto i u kojem je sve istodobno, u kojem
nema nista novo, u kojem se ono novo ukazuje samo kao ono staro, pre-
slozeno na drugi nacin. Ne ¢udi stoga opsesija zodijakom, bezli¢noscu,
anonimnos$¢u, opsesija automatskim procedurama, kanonima, strogim
imitacijama, ostinatom. No, Sto ako je transparentnost Ciprine glazbe,
njezina Citkost u smislu toga “svijeta vjecnosti” §to ga otvara, upravo
njezin pric¢in? Sto ako je ono prozirno upravo ono zagonetno, ono §to
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obmanjuje? Sto ako njezin izgled vara? “Od svih teskoéa s danasnjom
umjetnoscéu”, pise nadalje Adorno, “nije posljednja ona da se ta umjet-
nost srami svoje apparition, a da je pritom ne moze odbaciti.”” Ne moze
je odbaciti, jer inace ne bi bila umjetnost. I ne moze je odbaciti, jer, kao
umjetnost, ne bi bila zbiljska. To zbiljsko Ciprine glazbe, ono za Sto
ona ¢vrsto prianja, StoviSe ono §to je omogucuje, jest pismo, notacija.
Sve njezine kategorije, od tonova-fetisa (a-b-c-d) i solmizacijskih slo-
gova (re = kralj; sol = sunce), preko odvijanja i koordinacije pojedinac-
nih dionica, pa do strukturiranja cjelina, predsredene su tehnologijom
notnog pisma, onoga standardnog pisma $to se poducava u Skolama i
akademijama. Stoga bi se moglo re¢i da je njezin svijet stalnosti, nepro-
mjenjivosti, ciklicnog odvijanja, vje¢nog vracanja istog, mogué samo
posredstvom necega historijskog, Stovise tehnickog, pa i Skolskog.
Ciprina glazba ne pokazuje zudnju za fizickim karakteristikama
zvuka, to je glazba za koju je registar zvucne realnosti sekundaran, na-
suprot registru onoga simbolickog, onoga $to se moze zapisati notnim
pismom. Za razliku, primjerice, od glazbe koja prikriva €injenicu da je
zapisana, pri¢injajuci se kao da nije, kao da je Cista zvucna gesta, ne-
posredovana vizualnom tehnologijom pisma, primjerice od Wagnerove
glazbe, koja je u tome pogledu ekstremna i moze se uzeti kao model,
Ciprina glazba ne skriva to da je zapisana. Stovise, ona daje na uvid
upravo svoju notiranost, ona je izlaze, primjerice strukturiranjem prema
nacelima kao Sto je simetrija (jedna od Ciprinih kompozicija ¢ak nosi
naslov Simetrije), nacelima koja se mogu zamijetiti samo ako se gle-
daju u partituri. [ upravo je to izlaganje, taj stid od vlastite apparition,
ono §to je u isto vrijeme o€ito i zagonetno. Kao da je u toj glazbi sve
transparentno, a istodobno kao da je sve nejasno. Je li njezina zvucna
suzdrzanost, njezino izlaganje vlastite proizvedenosti pismom, puki
znak “dobrog ukusa”, kako je, inace, svoj stid od apparition pravdao
Stravinski, koji je zazirao od zvu¢nih pretjeranosti, smatrajuéi ih od-

likom “plebejskog”, ako ve¢ ne “germanskog” ukusa? Ili je to izlaga-
nje posljedica povjerenja u ¢itanje, u literarnu kulturu, nasuprot kulturi
matematike, tehnickih medija, akustickih parametara, kulturi uha, sen-
zualnosti i idolatrije, kako je svoj stid od apparition pravdala Becka
skola? Je li ono znak produhovljenosti, ili pak slabosti? Sposobnosti da
se stvari kontroliraju, ili jednostavno kompozicijske nemo¢i, kreativne
sterilnosti, akademske ucahurenosti? Glazba je to koja se zagonetno
smjeska, pojavljujuéi se iz daljine, poput poznatog lika. No, istodobno
ostaje udaljena i tajnovita, kao lik sto se privida pjesniku:

“Tugovase luna. Suzni serafini

Sanjarec, s gudalom, cvjetnoj u tisini,

Iz umirucih su vabili viola

U plavet krunica bijeli jecaj bola.

— Bje dan blagoslovljen tvog prvog cjelova.
Na mucila stavljen voljom svojih snova,
Opajah se mudro mirisima tuge

Sto bez grizodusja i bez Zalbe druge
Jematvu Sna pusta srcu da ga bere.
Lutah, u star plocnik pogledom usmjeren,
Sa suncem u kosi, sred ceste i noci,

Kad te nasmijesenu vidjeh k sebi doci,

1 smatrah te vilom sa vijencem od sjaja
Sto je znala proci sred mog djecjeg raja
Pustajuci da joj iz dlanova snijeze

Bijelog cvijeta zvijezde, mirisne i svjeze.””

2 Adorno, isto, str. 127.
3 Stéphane Mallarmé: Apparition/Prividenje, prepjevao Zvonimir Mrko-
nji¢, obj. w: Forum, 15, br. 10/11, 1976, str. 697.

Papandopulo u Dubrovniku

Franica Vidovi¢

Maestro Papandopulo uvijek je bio odusevljen pozivima i gostova-
njem u Dubrovniku. Njegove uloge bile su dvojake i to u ulozi skladate-
lja i dirigenta. Bio je krajnje profesionalan, ozbiljan, mastovit, nobilan,
a iznad svega velik umjetnik i Covjek. Skroman, a velik, galantan i Sa-
ljiv, jednostavan u svakom svom pokretu i ¢inu. Zapravo, veliki ljudi i
nemaju razloga za dokazivanjem.

Na Dubrovackim ljetnim igrama nastupio je jedanaest puta. Bilo je
to prvi put 1951. godine, dok je jo$ bio direktor i dirigent Opere Na-
rodnog Pozorista u Sarajevu. S toliko ljubavi govorio je o Dubrovniku i
smatrao ga je umjetnickim svetistem, gdje bi se zapravo u svakom uglu
kamenog Grada mogla izvesti neka predstava ili koncert i to od najma-
njeg do najopsirnijeg djela. Govorio je sa zanosom da bi Dubrovnik
trebao biti glavna odrednica gdje ¢e se izvesti svako umjetnicko djelo, a
poglavito Hrvatske skladbe. Maestru su susreti s Gradom, ljudima i pri-
jateljima bili poticaj za nova djela od kojih je mnoga i posvetio upravo
umjetnicima Dubrovnika, koji mu je bio vjecna inspiracija i ljubav.

1965. godine imenovan je za redovnog ¢lana JAZU, a 1968. godi-
ne urucena mu je prestizna nagrada Viadimir Nazor. Sve te nagrade
i pohvale za Papandopula su znacile veliku radost, no posebno su ga
radovali susreti s Dubrovnikom, koji ga je vjecno fascinirao. Na Igrama
1956. godine tri veceri je dirigirao na Lovrijencu u Brittenovoj operi
Nasilje nad Lukrecijom s velikim uspjehom. Bio je neobi¢no radostan
kad se 1965. godine na Ljetnim igrama izvela njegova kantata Srce od
ognja na tekst Jure Kastelana. Papandopulova Kantata za orkestar i bas
na DrziCevoj poljani uz sudjelovanje Dubrovackog Simfonijskog orke-

stra je bio upravo dozivljaj za uho i oko. U ulozi basa nastupio je nas
eminentni umjetnik Franjo Petrusanec. Dubok dojam ostavila je takoder
izvedba u Dominikanskoj crkvi Muka gospodina naseg Isukrsta, koja je
bila pravo glazbeno otkrice. Izvela se cetvrtog kolovoza 1971. godine.
Ovo djelo spada u najznacajnija ostvarenja nase duhovne glazbe.

Velik je izazov za Dubrovnik, kao i za maestra Papandopula, bila
manifestacija Dani Hrvatske Glazbe. U ovaj projekt ukljucila se i Glaz-
bena Skola Luke Sorkocevi¢a. Naime, prof. Pietro Cavaliere, tadasnji
ravnatelj Skole, predlozio je da se i nasa Skola prikljuci toj manifestaciji
u Zagrebu, te je ona bila prva Skola izvan Zagreba koja se pridruzila
velikoj proslavi. Godine 1974. ucestvuje Dubrovnik, a od 1977. godi-
ne prikljucuju se proslavi i druge glazbene skole (Pula, Samobor, Va-
razdin, Cakovec, Dakovo, Glina, Vinkovci, Mali Losinj i Osijek). Za
svaku je pohvalu da su u okviru Dana Hrvatske Glazbe 1978. godine
sve glazbene institucije u nasem gradu uzele uceséa, pa su se od tada
odrzavali koncerti pet dana u tjednu. Mogli su se s pravom nazvati Tje-
dan Hrvatske glazbe u Dubrovniku.

U okviru Dana Hrvatske Glazbe 22. studenog 1976. godine bitno
je napomenuti da je koncert odrzan povodom sedamdesete obljetnice
rodenja trojice Hrvatskih glazbenih velikana Iva Brkanovica, Mila Ci-
pre, i Borisa Papandopula. Program su izveli u Glazbenoj skoli “Luka
Sorkocevi¢” prof. Vesna Mileti¢, prof. Ante Skaramuca, ansambl Co-
llegium Musicum Ragusinum, zenski zbor Dubrovkinje pod ravnanjem
prof. Irene Veselinovi¢, i gudacki kvartet Pro Arte iz Zagreba uz solistu
na klarinetu prof. Pietro Cavaliere.
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Kao gost veceri bio je delegiran od Drustva hrvatskih skladatelja
maestro Boris Papandopulo. Na programu su bila zastupljena djela
Luke Sorkocevica, Tihomira Vidosica, Stanka Horvata, Ivana pl. Zajca
i Borisa Papandopula. Uzivao je Maestro u koncertnoj izvedbi, a nakon
toga i§lo bi se na veceru, gdje bi u veselom drustvu sa svojom suprugom
i prijateljima uzivao $aleéi se, pa ¢ak i na svoj racun.

Bio je veseljak tako da je bilo veoma zabavno u njegovom drustvu.
Jednom prilikom se maestro Papandopulo potuzio ravnatelju Glazbene
skole Luke Sorkocevica prof. Pietru Cavaliere da ga druge institucije
manje pozivaju na gostovanje u Dubrovnik i da mu je zbog toga Zao.
No, prof. Cavaliere mu je ponudio da priredi koncert s gudackim orke-
strom Skole. Orkestar je tada bio veoma uspjesan i jedan od vode¢ih,
pripremao ih je i vodio veoma uspjesno prof. Giorgio Cavaliere. Mae-
stro je to vrlo rado prihvatio i 18. travnja 1977. godine u dvorani Umjet-
nicke galerije odrzan veoma uspjesni koncert pod nazivom Talijanski
barok. Tadasnji Radio-televizijski centar Dubrovnik je bio pokrovitelj
i sponzor koncerta, te su napravili i promidzbeni dio posla. Prihod s
ovog uspjesnog koncerta bio je namijenjen obnovi doma Marin Drzi¢
na Sirokoj ulici. Solisti su na tom koncertu bili Sandy Cobenzl u Vival-
dijevom Koncertu u E-duru, Frano Matusi¢ u Vivaldijevom Koncertu
za gitaru u D-duru. U Vivaldijevom Koncertu za cetiri violine u h-molu
nastupili su violinisti Lovrijenco Jakicevi¢, Anis Konci¢, Miljenka Ga-
lasso-Rakigjija i Doris Cavaliere. Solist na oboi bio je Mladen Glavi-
novi¢ u koncertu Benedetta Marcella. Prvi dio koncerta ravnao je prof.
Giorgio Cavalliere, dok u drugom dijelu nastupio je kao dirigent mae-
stro Boris Papandopulo. Od tog dana rodilo se zaista veliko prijateljstvo
izmedu maestra i Glazbene Skole Luke Sorkocevi¢a. Papandopulo je
bio presretan i jedva je ¢ekao kada ¢e se ponovno vratiti. No, njegovi
dolasci rezultirali su i prijateljstvima i sa Simfonijskim orkestrom i s
mnogim umjetnicima Grada. Papandopulo je uvijek bio prijateljski na-
klonjen prema svakome. Druzenje s maestrom bila je prava privilegija,
a njegovo veliko ljudsko srce donosilo je optimizam i zivotno veselje.

Prijateljstvo maestra Papandopula s Dubrovnikom ucinilo je da je
skladatelj s mnogo elana, dedikacije i zadovoljstva poceo nizati djelo za
djelom, koja danas s ponosom i pravom mozemo nazvati “Dubrovacki
opus”. Moglo bi se konstatirati da je maestro od 1977. godine poceo
redovito dolaziti u Dubrovnik te da je s komornim orkestrom Glazbene
skole Luke Sorkocevi¢a imao po jedan koncert godisnje. Maestro je
Papandopulo s divljenjem prilazio mladim ¢lanovima orkestra i rado
vodio s njima pokuse. Za spomenuti je orkestar napisao Suitu za guda-
ce, kojoj je bio praizveden samo prvi stavak. Praizveo ga je Papadopulo
1979. godine. Na istom koncertu prvi put su izvedeni i Lapadski soneti
na tekst Iva Vojnovi¢a. Ova je skladba pisana za bariton i gudace te
je kao solist nastupio Vladimir Ruzdjak. Papandopulo je bio posebno
ganut na svecanosti obnovljene Glazbene $kole, to je bilo 18., 19.1 20.
listopada 1984. godine. Rije¢i su mu navirale iz duse. Evo kako je ko-
mentirao: “ ...Dubrovcani strasno vole svoj Grad! U to smo se uvjerili
bezbroj puta. Divno je biti ovdje u izvrsno obnovljenoj zgradi. Zasluga
je to prof. Pietra Cavalierea, koji je naSao izvrsne struc¢njake i suradni-
ke, te je zgrada mogla biti obnovljena na ovakav nacin. Nabavljeni su i
mnogi muzicki instrumenti za kojima danas vapi i sam Zagreb. Slusao
sam koncert glazbenika koji su potekli iz Dubrovacke muzicke skole i
njenih profesora. Bio je to velicanstven dozivljaj. Da su kojom sre¢om
duze zajedno, bila bi to najbolja Filharmonija u nasoj zemlji. U cijeloj
ovoj svecanosti vidi se kakvu muzicku tradiciju ima Dubrovnik, kakav
orkestar, zbor, Skolu, ucenike i profesore. To je senzacionalno! Dubro-
vacka Muzicka Skola ne izgleda kao Skola ve¢ kao hram glazbe. Vrlo
zgodno je suradivati s ljudima u Dubrovniku. Tu imam 2-3 koncerta
godisnje. Gradski orkestar je vrlo dobar, mnogo rade, imaju Sirok reper-
toar. Publika je uglavnom inozemna, ali prisutni su i Dubrov¢ani, koji
su ponosni na svoj orkestar. Cudim se i sam da ih vise ne angaziraju.
Dubrovacki orkestar bi trebao biti nosilac muzic¢kog programa na Igra-

ma. To vise Sto sad djeluje i zbor, koji je cudo za sebe. Dosao je maestro
Drazini¢ i napravio veliki zbor, kakav nemaju ni neki ve¢i gradovi. To
je Dubrovacki entuzijazam!”

Maestro Papandopulo je bio prijatelj i mnogih umjetnika Grada.
Neki su djelovali kao ¢lanovi orkestra, kao sto je Jan Lotko. Papando-
pulo je bio odusevljen Lotkovim muziciranjem. SluSao ga je na koncer-
tu kad je na ksilofonu izveo transkripciju Mozartova koncerta za flautu
1983. godine, odrzanog pod palicom maestra Drazini¢a. Papandopulo
se odmah odlucio napisati Koncert za ksilofon i orkestar. Prof. Lotko
se s radoS¢u sjeca maestra kako mu je prisao i rekao: “...Moram vidjeti
Vas ksilofon i ¢uti njegov najvisi i najdublji ton!” Uskoro je prof. Lotku
stigla partitura koncerta te je djelo praizvedeno 18. travnja 1985. godine
u Franjevackoj crkvi. Na koncertu su bila izvedena samo djela Papan-
dopula i to Koncert za klarinet i gudace, posvecen prof. Pietru Cavali-
ere, koji ga je tom prilikom i izveo, te izvedena ponovno kantata Non
bene pro toto libertas venditur auro na tekst akademika Luka Paljetka
posvecena zboru Libertas. Kantata je ve¢ bila prije izvedena u travnju
1982. godine u tvrdavi Revelin, uz nastup solistice Cynthie Hansell
Baki¢, sopranistica iz Splita i recitatora Mirka Satali¢a. Papandopulo
odusevljen izvedbom komentirao je: “...Pretociti ovako dobar tekst u
glazbu nije bio tezak posao za skladatelja. Kantata je pisana to¢no za
sastav i broj glazbenika gradskog orkestra Dubrovnik, koji je svoj dio
posla obavio do kraja profesionalno, a ako se tome doda i entuzijazam
amatera iz zbora “Libertas”, koji su se zdu$no zalagali pjevajudi iz srca,
mislim da uspjeh nije mogao izostati...” I, zaista, ova kantata postala je
s vremenom “zastitnim znakom” dubrovackih pjevaca i glazbenika.

Prof. Jan Lotko prisjeca se s nostalgijom kako su divno tekle probe s
maestrom, koji je uvijek zracio optimizmom uz visoku profesionalnost.
“...Kad sam poceo na pokusu svirati moj koncert maestro me je veselo
gledao i nakon kratkog vremena zaustavio me s rije¢ima”: “Hm! ...Zar
je moguce da sam ja napisao ovaj koncert! Pa to zvuci zaista dobro!”

Maestozna svecanost povodom 250. obljetnice rodenja Luke Sor-
kocevica, diplomate, poklisara i glazbenika odjeknula je veoma galan-
tno u dvorani Glazbene Skole u Dubrovniku, 31. svibnja 1985. godine.
Program proslave bio je osmisljen fenomenalno. O zivotu i djelu Luke
Sorkocevic¢a govorila je prof. Franica Vidovi¢, zatim je bilo otkriveno
poprsje Luke Sorkocevica, djelo akademskog kipara Ivana Paje Mitro-
vica. Nosilac glazbenog programa je bio Komorni orkestar Luka Sorko-
Cevic uz dirigentsku palicu maestra Borisa Papandopula.

Komorni orkestar izveo je dvije simfonije Luke Sorkocevica: Sim-
fonija br. 1 u D-duru i Simfonija br. 2 u G-duru. Na kraju prigodnog
koncerta odjeknuo je Papandopulov Hommage a Sorkocevi¢ u svom
punom sjaju, u ovom impozantnom prostoru po prvi put. Ova trosta-
vacna skladba Festivo — Largo — Allegro zasjala je poput zvijezda na
nebu pred brojnom publikom, a maestro Papandopulo bio je ozaren, na
licu mu se ocrtavalo veliko zadovoljstvo, te je uz ravnatelja, prof. Pietra
Cavaliere jednostavno uzivao u ovoj spektakularnoj svecanosti i dijelio
obostranu radost.

U okviru nastalih skladbi u Dubrovackom opusu genijalan je Kon-
cert za ksilofon, obou i gudace. 1zveli su ga Jan lotko i Mladen Gla-
vinovi¢ uz gudace Simfonijskog Orkestra, a posvecen je maestru Ivu
Drazini¢u. To je zaista jedinstvena skladba napisana za dva razlicita i
raznobojna instrumenta. S velikim poStovanjem maestro Drazini¢ go-
vori o Papandopulu. Posebice je to izrazio rije¢ima da je veza s umjet-
nikom i druzenje s njim bila prava nagrada od Boga.

Prof. Nikola-Nino Obradovi¢ s ponosom se sje¢a maestra Papan-
dopula, koji je posjetio 1987. godine jedan od koncerata Tria Viviani
(Margit Cetini¢ — orgulje, Miljenka Galasso-Rakigjija — sopran i vo-
ditelj tria Nikola Obradovi¢ — trublja). Maestro, odusevljen njihovim
muziciranjem, napisao je i posvetio im skladbe na tekst Luka Paljetka:
Carpe Diem i Pjesni na Dubrovacku. Praizvedba je uslijedila uskoro
1988. godine u Dubrovackoj Katedrali. I tako, svako djelo iz Dubro-
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vackog opusa ne samo da je odusevljavalo “sretnike”, kojima je bilo
namijenjeno, ve¢ se tome veselio i Dubrovnik, njegova publika, a na-
dasve maestro, koji je poslije svake izvedbe izgledao kao najsretnije
skromno bice.

Maestro Papadopulo preminuo je 16. listopada 1991. godine u Za-
grebu, kada je u Dubrovniku zapoceo rat, pa mu nismo mogli ni odati
posljednju pocast niti prisustvovati sprovodu. Na kraju ovog druzenja s
nezaboravnim Borisom Papandopulom, zahvaljujem svima koji su mi
pomogli da maestra upoznamo sto bolje, iako su njegova djela besmrt-
na i svjedoce kao najbolji dokument. Kakogod, Zelja i poruka nam je
zajednicka i ista: “Hvala veliki maestro Papandopulo, za Vase veliko
ljudsko srce, za svaku ispisanu notu, koje ste posvetili Dubrovniku i

njegovim umjetnicima. Znamo da ste se u Dubrovniku osjecali rado-
sno i jednako dobro kao u Zagrebu, Opatiji ili prekrasnom Tribunju.
Za povelju Grada, koja Vam je uruc¢ena u Dubrovniku za Vas opsezni
rad, ponosili ste se i radovali kao dijete, ali sve je to premalo, jer za
Vase goleme dosege u umjetnosti zasluzili ste mnogo vise. Neka Vam
tiho i svecano pjeva vje¢na ‘Himna Suncu’! U hramu bi umjetnosti
Hrvatskog Narodnog Kazalista u Zagrebu, uz bistu Vase bake Marije
Ruzicke-Strozzi, ovjekovjeCene na Bukovcevom zastoru Hrvatskog
preporoda, trebala stajati i Vasa. Divno je znati da se Vase ime nalazi i
u nepresusnom enciklopedijskom rje¢niku The New Grove Dictionary
of Music and Musicans. Bili ste svestran glazbeni genij; skladatelj, diri-
gent, pijanist, glazbeni kritiCar, a nadasve pravi humanist!” e

Sje¢anje na Matu LeSc¢ana

Tihomir Petrovié¢

Mato Lesc¢an, moj ljubljeni ucitelj glazbe, umro je 1991. godine. Po-
klonivsi se njegovu mrtvu tijelu u mrtvacnici na Mirogoju nisam mogao
suspregnuti suze. [zaSao sam i sklonio se uza zid zgrade. LeS¢anova
i kasnije moja ucenica, ¢asna sestra Katica Koprek, pristupila mi je i
rekla: “Nemojte plakati, profesore. Budite radosni, pogledajte koliko je
ostavio samo u Vama.” Bio sam joj neizmjerno zahvalan u tom trenut-
ku. Nije me utjesila, ali mi je dala misliti i njezinih se rijeci tako zivo
sjecam jos i danas. Doista, samo sam dvije godine bio Les¢anov uce-
nik u Glazbenoj skoli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu i to je bilo doba
nasega najintenzivnijega kontakta. Nakon toga, kao student Muzicke
akademije, navra¢ao bih mu s pitanjima ili jednostavno da budem malo
s njime i da izmijenimo nekoliko rije¢i na putu od Skole do Kaptola,
gdje je sjedao u autobus. Pratio bih ga povremeno i u Crkvu sv. Marije
na Dolac gdje je svirao nedjeljne mise. Jednom me pocastio pozivom
da, kao njegov pomo¢nik, odem s njime u Osijek gdje je imao orgu-
ljaski koncert. Stigli smo predveder, vecerali u Zupnom dvoru, a zatim
je Mato predlozio da malo isprobamo orgulje. U Osijeckoj katedrali
gorjelo je samo svijetlo na sviraoniku. Mato naravno nije uopce trebao
pomo¢ pri okretanju stranica ili promjeni registara i mene je “potjerao”
usred crkvenog mraka, na klupu, da “sluSam i procijenim kako se to
dolje ¢uje”. Ovaj nezaboravni dozivljaj mogao bih opisati kao najsla-
de “nestajanje” pod ljepotom Bachove glazbe i LeS¢anova muziciranja
samo za mene — to mi je tek mnogo godina kasnije postalo jasno.

To Sto je Mato ostavio u meni otkrivam jos uvijek i u ovih petnaest
godina nije bilo dana da ga se nisam sjetio. A $to je ostavio drugdje,
tesko je i nabrojiti, jer nazalost nikada nije sustavno obradeno. Na polju
etnomuzikologije Mato je ostavio diplomski rad Crkveno glagoljasko
pjevanje u Omislju (na o. Krku), zapise puckih napjeva, mnogobrojne
obrade crkvenih napjeva te pjesmaricu Slavimo Boga (tzv. Frankfurtski
kantual). Bio je 1 skladatelj i na tom je polju ostavio mnogo vokalnih
skladbi, a od intrumentalnih najvise je orguljskih, medu kojima se po-
sebno isti¢e Intrada i koral (Pjevaj hvale, Magdaleno). Svojim prilo-
zima u Svetoj Ceciliji Mato je pridonosio o¢uvanju muzikoloskih i et-
nomuzikoloskih vrijednosti u povijesti glazbe hrvatskoga naroda. Tu su
¢lanci o harmonizaciji crkvenih napjeva, o Stovanju Marije u zborniku
Cithara octochorda i drugi, a posebno je vrijedan rad Usporedba nje-
mackih i hrvatskih crkvenih popijevaka. Velik je 1 Le$¢anov doprinos
u priredivanju IV. izdanja zbornika CO. No, ono najvrijednije, Mato
Les¢an ostavio je na podrucju pedagogije, kao glazbeni ucitelj. O tom
dijelu mogu prepricati svoje iskustvo.

U njegov sam razred dospio godinu dana nakon sto sam se, kao
student strojarstva, upisao na teorijski odjel Glazbene skole Vatroslava
Lisinskog. Strahopostovanje stvoreno pojavom visokog i po svemu na-
ocitog ucitelja nestajalo je ve¢ s prvim njegovim rijecima, izgovorenim
mirno lijepim, ugodnim i srdacnim glasom. Beskrajno strpljiv poduca-
vao je zapravo svakog ucenika posebno, na njemu razumljiv i dostupan
nacin. Odgovorio bi na svako pitanje, odsvirao to na klaviru i pokazao
druge moguénosti. Mato LeS¢an znao je sve o glazbi. Uvijek bi sa so-
bom nosio ogromnu torbu prepunu notnih zapisa, papira i knjiga. Kada
bi mu zatrebao kakav glazbeni primjer uz predavanje, otvorio bi torbu
i nepogresivo izvukao zeljene note te ih pruzio nama, ucenicima, on
je ionako sve znao napamet. Zadivljuju¢om je spretnoséu svirao nase
zadace, tumace¢i usput $to je dobro, a Sto nije. U njegovim rije¢ima
niti jedna pogreska nije bila prevelika, sve se moglo nekako popraviti i
okrenuti na dobro. U njegovoj je nazocnosti sve izgledao dobro i lako
ostvarljivo.

Poticajnim je poducavanjem skupinu sposobnijih uc¢enika naveo na
skladanje jednostavnijih glazbenih forma. Uspjelije skladbe izvedene
su godine 1973. u Povijesnom muzeju kao “Vecer ucenickih radova”.
Time se, uz ostalo, javno pokazalo da je Mato Le$¢an bio najbolji i
Vatroslava Lisinskog ikada imala. Nikoga od svojih ucenika nije “svo-
jatao” 1 vezivao uza sebe. Bas suprotno! Bez obzira §to je prepoznao
koliko sam mu privrzen, Mato me jednostavno “otjerao” te iste godine
na Muzicku akademiju, iz drugog srednjeg razreda, ustvrdivsi da sam
spreman i da nemam vise $to raditi na srednjoj Skoli. Kasnije, vidjevsi
kako mi katkada tesko pada hladni akademizam studija, uvijek je znao
pronaci rijeci ohrabrenja, ispunjujuci prostor oko sebe i sve one koji
bi se u njemu zateknuli neizrecivim optimizmom i zivotnom radoscu.
Skroman, jednostavan i marljiv, bio je uzorit i najduhovniji ¢ovjek ko-
jega sam do tada poznavao. Prisiljen okolnostima Mato Les¢an napu-
stio je Hrvatsku tjedan dana prije mojega povratka s odsluzenja vojnog
roka i nikada nisam zapravo imao priliku uz stisak rukom zahvaliti mu
za svu dobrotu.

Da nisam upoznao Matu Les¢ana sigurno bih postao inzenjer stro-
jarstva. Ovako sam postao glazbeni ucitelj — valjda najsretniji na svijetu
—1cijelim svojim radnim, materijalnim i duhovnim potencijalom poku-
Savam dalje Siriti znanje i dobrotu primljenu od njega, na stedeci se kao
Sto se ni Mato nije nikada Stedio, sretan Sto mogu reci: Poznavao sam
Matu Les¢ana i bio njegov ucenik. @
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Predstavljamo ¢lanove Drustva: Branko Starc

Tihomir Petrovié¢

Branko Starc, skladatelj, dirigent, fonopedagog i vokolog roden je
1954. godine. Glazbene Skole pohadao je u Njemackoj i Hrvatskoj.
Diplomirao je na Muzickoj akademiji u Zagrebu na Odsjeku za glaz-
benu kulturu. Skladanjem se bavi od rane mladosti. Njegovo stvara-
lastvo obuhvaca vise od dvijestotine raznih vokalnih i instrumentalnih
djela. Za svoj skladateljski rad primio je niz nagrada i priznanja. Kao
zborovoda osvojio je nagrade u Hrvatskoj i inozemstvu. Vodio i radio
je s vise od dvadeset profesionalnih i amaterskih zborova. Takoder se
intenzivno bavi glazbenom teorijom, a posebice estetikom glazbe. Na
podrucju fonopedagogije bavi se vokalnom teorijom, vokalnom stili-
stikom te obrazovanjem pjevaca, zborovoda, glumaca, logopeda, reto-
ricara, foneticara i dr., kako u Hrvatskoj tako i u inozemstvu. Gostuje
kao predavac na raznim fakultetima. Bavi se znanstvenim i pedagoskim
istrazivackim radom te objavljuje radove. Clan je mreze vokalnih pe-
dagoga Stimme.at za njemacko govorno podrucje. Pri Medunarodnoj
federaciji za zborsku glazbu djeluje kao savjetnik za Hrvatsku. Takoder
je ¢lan Medunarodnoga savjeta zborske olimpijade.

Pitanje: Branko, navodis da si, uz ostalo, fonopedagog i voko-

log. Sto se pod time podrazumijeva i kome to treba?

Fonopedagog je tradicionalni naziv za ucitelja glasa. Vokologija je
suvremena disciplina koju je zaceo americki znanstvenik Ingo Titze.
Ona spaja pedagogiju glasa i znanost o glasu. Vokolog je, dakle, ucitelj
glasa koji svoj rad temelji s jedne strane na ‘subjektivnoj’ pedagoskoj
tradiciji, a s druge strane na ‘objektivnome’ znanju iz fonetike, fizike
i medicine. Jedino je takav spoj jamstvo za ono §to se naziva ‘objek-
tivna pedagogija glasa’. Odgovor na drugi dio tvoga pitanja kome to
moze trebati glasi: Svakomu tko zeli razviti svoj pjevani ili govorni
glas, kako profesionalcima tako i amaterima. Ljudski je glas instru-
ment, i to ne bilo kakav. To je jedini instrument koji ima duh i dusu. I
jos ima nesto jedinstveno — njega prije uporabe treba svaki puta nanovo
izgraditi i oblikovati, tj. postaviti. Stoga se i pred znanje fonopedagoga
postavljaju visoki zahtjevi da bi ispravno i dobro mogao poducavati
vjestinu glasanja. Glas je temeljno sredstvo rada u nevjerojatno mnogo
profesija — izravno ili neizravno. Sjetimo se samo ucitelja glazbe ili
nastave solfeggia. Koliko tu moze ispravno i dobro postavljen pjevani
glas pozitivno utjecati na rezultat! LoSe impostirani glas, s plitkom emi-
sijom daha i s nedovoljnim tonskim osloncem, moze — i kod ucenika
s dobrim sluhom — dovesti do znatno slabijega intonativnog rezultata.
Sluh je prvenstveno psiholoska stvar, a ostvarenje intonacije glasom je
psiholoska i fizioloska stvar.

Gdje si uspio nauditi sve to o glasu?

Ja sam ve¢ kao dak srednje glazbene skole hospitirao nastavu solo-
pjevanja kod Renate Seringer, Nonija Zuneca i Vi$nje Stahuljak. To je
bilo u manjem razmjeru nego kasnije kada sam se godinama takorekué
isklju¢ivo posvetio vokalnome ucenju. Kada sam poceo raditi sa zbo-
rovima, imao sam veliku srecu postati asistent Dinku Fiju, jednome
od najvecih i najuspjesnijih ucitelja zborskoga pjevanja kojega Hrvat-
ska ima. Nakon njega mi se opet posrecilo jer sam mogao nastaviti
ucenje kod jo$ jednoga naSega velikana zborskoga i solo pjevanja.
To je Sergije Rainis, kojemu sam takoder bio asistent dok je bio Sef
dirigent Zbora HRT-a. Tako sam ukupno pohadao nastavu i seminare
Sesnaest pjevackih pedagoga Sirom svijeta. U Svicarskoj sam zavrsio i
viSegodisnju skolu za ucitelja govornoga glasa kod znamenitoga Horsta
Coblenzera, Sefa katedre za glas Becke glumacke akademije. Hospiti-
rao sam studije fonetike i logopedije te specijalizaciju otorinolaringo-

logije, sve u trajanju od dvije godine. Sudjelovao sam kao predavac na
viSe od dvadeset znanstvenih simpozija o znanosti i pedagogiji glasa u
Hrvatskoj i inozemstvu. Uz to se punih dvadeset godina bavim rehabi-
litacijom glasa i govora osoba ostecena sluha. Izrazeno u brojkama to
je tridesetak godina ucenja. I dalje koristim svaku priliku da nesto vise
naucim o glasu. Svakako moram spomenuti da sam imao prilike raditi
s vise od dvadeset profesionalnih i amaterskih pjevackih ansambala. S
njima sam odrzao nekoliko tisuca sati proba $to mi je takoder omogu-
¢ilo znatno stjecanje iskustva i znanja. Zbroj svega toga rezultirao je
osnivanjem Vokalne akademije.

Sto je Vokalna akademija?

Vokalna akademija je Skola pjevanoga i govornoga glasa temeljena
na vokologiji i afektivnoj impostaciji. Tijekom svih tih godina moga
rada i istrazivanja na podrucju fonopedagogije shvatio sam da je naj-
prirodniji i najjednostavniji nacin upravljanja glasom onaj pomocu
psiholoskih i afektivnih modela. 1z toga je proizaSao naziv afektivna
impostacija. Suvremena je neuroznanost ukazala na ¢injenicu da sve
primamo i izrazavamo pomocu emocija i osjeta (emotion/feeling) te
da na emocije reagiramo tjelesno. Pri tome emocija stvara odredeno
stanje u naSem tijelu koje mozak analizira i temeljem toga stvara za-
kljucak o kakvom se osjetu radi. To nacelo treba na retrogradni nacin
koristiti za postizanje odredene tjelesne aktivnosti i napetosti. U na-
Sem fonacijskom slucaju govorimo o impostaciji glasa. Pokazalo se da
svatko moze na taj naCin u najkra¢em moguéem vremenu posti¢i dobre
fonacijske rezultate. Polaznici uce sve o glasu, prakti¢no, znanstveno
i teorijski. Nastavni su oblici predavanja, seminari, majstorske radio-
nice, teajevi te visegodisnja Skola za zborovode. Vokalna akademija
nije konkurencija postoje¢im Skolskim sustavima, nego ih sadrzajno
nadopunjuje. Polaznici su amaterski pjevaci, glasovni profesionalci te
dirigenti iz ¢itave Hrvatske. Poducavamo npr. kompletan novinarski i
spikerski kadar ¢itavih radiopostaja u impostaciji glasa, fonatostilistici i
dr. Osim domacih sudjeluju i inozemni pedagozi i stru¢njaci. U planu je
u buduce na Vokalnu akademiju dovesti $to vise inozemnih predavaca.

Sto je Skola za zborovode?

Moja ljubav prema ljudskome glasu ocituje se i u mome dirigent-
skome radu. Na tome sam se podrucju specijalizirao za vodenje zbo-
rova i postao profesionalni zborovoda. Tako ve¢ od svoje dvadesetpete
godine zivota radim kao zborovoda u Kazalistu Komedija u Zagrebu,
Sto znaci da punih dvadesetsedam godina imam izravan uvid u zborski
profesionalizam u nas. Unato¢ ¢injenici da u Hrvatskoj postoje potrebe
za profesionalnim zborovodama, nije bilo moguce tu specificnu djelat-
nost u nas sustavno uciti ili studirati. Tako mi nije nista drugo preostalo
nego da i ja, kao i mnogi drugi, autodidakticki naucim taj posao. U me-
duvremenu sam se ukljucio u rad Medunarodne federacije za zborsku
glazbu (IFCM) 1 postao savjetnik za Hrvatsku, te poCeo razmisljati o
realizaciji zelje da se i u nas osnuje studij za zborovode, kao §to to po-
stoji u mnogo drugih zemalja. Zato sam napisao i studiju o potrebama
za profesionalnim zborskim pjevacima i zborovodama u Hrvatskoj te
ustanovio da imamo potrebe za nekoliko stotina akademski obrazova-
nih zborovoda. Otkrio sam i da imamo otprilike Cetiri stotine profesi-
onalno zaposlenih zborskih pjevaca, od kojih je samo manji dio ucio
pjevanje, a jos manji zavrsio studij pjevanja. Veé¢ina njih su glazbeno
slabo obrazovani ili ¢ak potpuno neuki amaterski pjevaci. Potreba za
profesionalnim violinistima bila je svega tre¢ina od potrebe za profesi-
onalnim zborskim pjevacima. Studij za violiniste postoji, $to je nuzno.
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No studij za zborske glazbenike nije postojao. Za solopjevace postojao
je studij koncipiran za operne soliste, a primalo se svega nekoliko stu-
denata. Potrebe za opernim solistima bile su statisticki manje za vise od
deset puta u odnosu na zborske pjevace. Godine 2000. sam Muzickoj
akademiji u Zagrebu u pisanom obliku predao tu studiju uz detaljnu
analizu potreba na podrucju zborskih profesionalaca te predlozio osni-
vanje Odjela za studij zborske glazbe s dva smjera: Jedan smjer bio bi
zborski glazbenik-dirigent, a drugi zborski glazbenik-pjevac. Do danas
nisam dobio sluzbeni odgovor. U meduvremenu su fakulteti u Osijeku i
Puli, koji ve¢ imaju studij glazbe, podnijeli zahtjev za osnivanje studija
za zborsku glazbu, ali im je taj zahtjev odbijen. Razocaran takvim od-
nosom prema zborskoj glazbi u nas odlu¢io sam osnovati vlastitu Skolu
za zborovode u sklopu Vokalne akademije te tako pomo¢i onim glazbe-
nicima koji zele biti obrazovani i kvalificirani zborovode. A Hrvatska
ih kultura itekako treba.

Skola za zborovode traje tri godine, a predavanja se odrzavaju jedan
vikend mjesecno od petka do nedjelje. Postoje razni kolegiji: vokolo-
gija, vokalna tehnika, zborsko pjevanje, dirigiranje, vokalna stilistika,
povijest zborske glazbe, glazbena estetika, etnomuzikologija i drugo.
Predavaéi su nasi ugledni glazbenici i struénjaci. Cuo sam da je Mu-
zicka akademija u Zagrebu u meduvremenu uvela studij za zborovode.
To me jako raduje, ali ne vidim korist za hrvatsku kulturu ako su ostali
fakulteti, koji imaju volju, kadar i moguénosti, u tome sprijeceni, kada
su ve¢ objektivne potrebe tako velike.

Osnovao si Udrugu hrvatskih zborovoda. Sto te je potaklo na to i

koji su ciljevi te Udruge?

Hrvatski je narod predisponiran za viseglasno pjevanje, $to je ve¢
vidljivo iz nase tradicionalne i tradicijske glazbe. Hrvati i Hrvatska su
jedinstvena kombinacija — Slaveni na Mediteranu. Postoji dakle dvo-
struka strast koja se stopila u jednu, za razliku od srednjoeuropske i
nordijske. Takav ekspresivni potencijal na podrucju pjevanja valja do-
bro iskoristit. Za to je nuzna struénost umjetnickih voditelja i strukovna
povezanost. Tako sam s jedne strane osnovao Skolu za zborovode, a
s druge Hrvatsku udrugu zborovoda, strukovnu udrugu koja okuplja
sve glazbenike koji vode bilo koju vrstu pjevacke skupine. Kao i svaka
druga strukovna udruga i ova ¢e se baviti sadrzajem koji je nuzan za
unapredenje struke zborovoda, voditi brigu o zborskoj umjetnosti, radi-
ti na unapredenju zborskoga pjevanja te komunicirati sa slicnim udru-
gama Sirom svijeta. Velika mi je Zelja da se u sljedecih deset do petnaest
godina toliko unaprijedi znanje nasih zborovoda i prosjec¢na kakvoca
nasih zborova da Hrvatska bude medunarodno priznata kao zemlja koja
moze stati uz bok vodecih zborskih nacijama u Europi, a i Sire. Udru-
ga zeli dati poticaja da zborsko pjevanje ponovno bude u vecoj mjeri
prakticirano u $kolama. U svijetu postoji niz znanstvenih studija koje
su dokazale kako zborsko pjevanje ima velik pozitivan utjecaj na odgoj
djece i covjeka u cjelini, i to na psiholoskom, socioloSkom, moralnom i
drugom planu. Narod koji pjeva je sretan!

Imas li namjeru svoje znanje i iskustvo pretoc€iti u knjigu?

Trenutacno radim na nekoliko knjiga. Jedna se zove Vokalni orke-
star i ona je namjenjena zborovodama. Druga je Ars phonationis, koja
daje uvid u jedinstvenost umijeca glasanja, i pjevackoga i govornoga.
Namijenjena je svima koji se bave fonacijom. Takoder radim na priruc-
niku za Vokografiju. To je graficki sustav kojim se moze transkribirati
vokalno-tehnicke postupke kod fonacije. Njime je moguce graficki za-
biljeziti kako su kod pjevanja ili govorenja koristeni pojedini elementi
vokalnoga aparata, npr. emisija daha, registar, spektar, tonski oslonac i
drugo. Tako vokalna tehnika i impostacija glasa mogu postati vidljivi,
Sto moze biti od velike koristi u vokalnoj umjetnosti i pedagogiji. Uz
to radim i manji priruénik namijenjen svima koji zele prona¢i misaoni
sadrzaj u glazbenome djelu, pod nazivom Govor glazbe.

Kako si uz sve to stigao skladati preko dvijestotine djela?

Ne znam! Skladanje je kod mene jedna vrsta duhovnoga nagona.
To je silna potreba za stvaranjem i ona mi naprosto ‘nareduje’ da idem
stvarati. Jace je to od bilo kakvoga umora ili neispavanosti. Ali zato
je moje zadovoljstvo i sre¢a potpuna kada stvorim neko novo djelo,
pogotovo ako se i drugima svida. Trenutno radim na dovrSavanju Mi-
sse votive za mjeSoviti zbor a cappella 1 nekoliko drugih vecih i ma-
njih djela. Uglavno radim istodobno na vise novih djela. Dovrsavam
i neke klavirske skladbe. U studenom ¢u na festivalu duhovne glazbe
Cro patria u Splitu praizvesti novo djelo za zbor Plaudite manibus (47.
psalam). Pripremam takoder velik dio mojih skladbi za tiskanje, $to je
dugotrajan posao. Tu su, izmedu ostaloga, zbirke klapskih skladbi, zbir-
ka pjesama za djecu, moje obrade hrvatskih boziénih napjeva i drugo. U
zadnje sam vrijeme najvise skladao duhovnu glazbu jer me to ispunjava
posebnim osjecajem zadovoljstva.

Bavi§ se raznim podruéjima. Sto ti je na prvome mjestu?

Mislim da sam prvenstveno skladatelj, a zatim dirigent i vokolog.
Tako je i redosljed Sirenja mojih aktivnosti. Poceo sam kao pijanist koji
je shvatio da mu je skladanje vaznije od sviranja. Zatim sam upoznao
zborsko pjevanje i zaljubio se u vokalno muziciranje. 1z potrebe da $to
bolje radim posao zborovode, i tako ispravno i istinski sluzim glazbe-
noj umjetnosti, krenuo sam u ucenje svega Sto je povezano s ljudskim
glasom. Na tom sam putu zavolio i umijece govornoga glasa i fonope-
dagogiju te postao uciteljem govornoga glasa, rehabilitator glasa i vo-
kolog. Sada je to sve postalo dio mene i ja dio toga. Danas bi mi bio
nezamisliv zivot bez poducavanja. Dok sam bio mladi, ¢inilo mi se da
nikako nisam za to. Osim toga, ve¢ se dvadeset godina bavim glaz-
benom produkcijom i diskografijom. Producirao sam i snimio vise od
dvije stotine nosaca zvuka s ozbiljnom i folklornom glazbom. Od Sest
Porina, koliko sam ih do sada dobio, tri su mi dodijeljena za glazbenu
produkciju i snimanje, a ostala tri za skladateljski rad.

Kao dirigent i stru¢njak za zborsku glazbu drzi§ predavanja i
seminare za zborovode Sirom svijeta. Clan si Zirija najugledni-
jih svjetskih natjecanja pjevackih zborova. Reci nesto o tome!
Nedugo sam se vratio iz Argentine gdje sam sudjelovao na Me-
dunarodnom skupu nacionalnih udruga zborovoda na kojemu je bilo
zborovoda iz nekoliko desetaka zemalja svijeta. Drzali smo predava-
nja o stanju zborske glazbe u nasim mati¢nim zemljama, raspravljali o
nacinima unapredenja zborske glazbe opéenito te potaknuli nastajanje
mreze medusobnoga povezivanja udruga zborovoda. Prije toga sam
imao predavanje na Medunarodnome simpoziju o glasu u Salzburgu.
U srpnju sam sudjelovao na Zborskoj olimpijadi u Kini kao ¢lan Me-
dunarodnoga savjeta zborske olimpijade te ¢lan medunarodnoga Zirija.
Zborska olimpijada je najve¢e medunarodno zborsko natjecanje na svi-
jetu. Sudjelovalo je preko tri stotine zborova, izmedu ostaloga i hrvatski
ansambli koji su i do sada postizali vrhunske rezultate na prijasnjim
Zborskim olimpijadama. U lipnju sam bio ¢lan Zirija na jednome zbor-
skom natjecanu u Njemackoj te sam ponovo pozvan u Njemacku u ziri
u listopadu, na natjecanje Robert Schumann. Prosle sam godine imao i
veliku Cast biti jedini stranac kao ¢lan Zzirija na finalnom nacionalnom
natjecanju zborova Japanske federacije zborova. To je natjecanje koje
se odrzava u etapama, a sudjelovalo je ukupno tisucudvijestotine zbo-
rova od kojih je u finale uslo pedeset. Tu su jos Velika Britanija, Italija
i druge zemlje gdje sam takoder predavao ili bio u Zziriju. Svaku moju
osobnu medunarodnu aktivnost koristim i za promidzbu hrvatske zbor-
ske glazbe. Uvijek nosim CD-ove s hrvatskim zborovima i partiture
nase zborske glazbe koje dijelim kolegama Sirom svijeta da upoznaju
nasu zborsku kulturu. Hrvatska je, nazalost, jo§ uvijek nedovoljno po-
znata u zborskome svijetu i to bi se moralo promijeniti.
www.brankostarc.com, www.vokalna-akademija.com
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Prikazi literature

Wolfgang Amadeus Mozart
Simfonija u g-molu KV 550

Stefan Kunze
Prikaz: Tihomir Petrovié¢

Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara otkupilo je prava za objav-
ljivanje knjige Stefana Kunzea Wolfgang Amadeus Mozart. Simfonija
u g-molu KV 550, ¢ime se pridruzujemo svjetskom obiljezavanju 250.
obljetnice Mozartova rodenja. Knjiga je objavljena u glasovitoj seriji
Meisterwerke der Musik.. Werkmonographien zur Musikgeschichte koju
je jos pedesetih godina prosloga stolje¢a utemeljio Ernst Ludwig Wa-
eltner, a danas je vodi Hermann Danuser. Potrebno je naglasiti da su
knjige iz spomenute serije prevodene na gotovo sve svjetske jezike,
no ne i u nas. Prijevod ove monografije Stefana Kunzea na hrvatski bit
¢e, dakle, i prvi prijevod neke knjige iz te serije na nas jezik. Zadatak
serije bio je od samoga pocetka predstavljanje klju¢nih djela iz povijesti
umjetnicke glazbe u Sirokoj perspektivi od konteksta njihova nastanka
do zivota u suvremenosti. Jo§ je Waeltner inzistirao na znanstvenosti
pristupa, ali na popularan nacin, tako da se cijela serija moze drzati uzo-
rom pristupa po vrhunskim znanstvenim kriterijima koji su, medutim,
pristupacni i razumljivi najsirim Citateljskim slojevima. Knjiga o ovoj
mozda najpopularnijoj Mozartovoj Simfoniji nastala je kombiniranjem
filoloskoga pristupa s raspravom o estetickim odrednicama epohe i
analitickim prikazom djela koje je popraceno nizom svima razumljivih
notnih primjera.

Stefan Kunze (1933-1992), njemacki muzikolog, doktorirao je 1961.
na sveucilistu u Miinchenu s disertacijom o instrumentalnim skladbama
Giovannia Gabrielia, a habilitirao na istom sveucilitu s raspravom o
talijanskoj komicnoj operi u 18. stolje¢u. Boravio je na studijskim bo-
raveima u Italiji, bio urednik sabranih djela W. A. Mozarta. Od 1973.
godine bio je redoviti profesor na sveucilistu u Bernu. Kunze je bio
muzikolog vrlo Siroka interesa, $to je razvidno iz niza njegovih studija
o glazbi 16. stoljeca, o Heinrichu Schiitzu, J. S. Bachu, o glazbi Becke
klasike, o Schubertu, o glazbenom teatru itd. No svakako su najpoznati-
jenjegove knjige Wagners Kunstbegriff (1983), Mozarts Opern (1984.),
Beethovens Werke in Spiegel ihrer Zeit (1987.) i Die Sinfonie im 18.
Jahrhundert. Von der Opernsinfonie zur Konzertsinfonie (1993).

Knjigu je preveo Branko Ivankovi¢ (1968), skladatelj i dirigent.
Knjiga ¢e biti promovirana tijekom Dana teorije glazbe, o cemu vidi
obavijesti na internetskoj stranici Drustva, a moze se naruciti i kupiti u
sjedistu Drustva, Glazbena Skola Vatroslava Lisinskog, Gunduli¢eva 4,
Zagreb. o

Mozart efekt

Don Campbell
Prikaz: Tihomir Petrovi¢

Nakladnitka kuéa Dvostruka duga iz Cakovca objavila je knjigu
naslova Mozart efekt. U podnaslovu knjige dodano je sljedece: Primje-
na moci glazbe za iscjeljivanje tijela, jacanje uma i oslobadanje krea-
tivne energije.

Nama glazbenicima sve je navedeno sasvim jasno, prirodno i nor-
malno, jer to svakodnevno potvrdujemo. Primjerice, ve¢ nekoliko
uvodnih popijevki, s kojima gotovo redovito zapocinjem satove sol-
feggia u nizim razredima, otklonit ¢e umor s dje¢jih lica i vratiti im
osmjeh, pokreti im postaju koordiniraniji i Zustriji, a ja, kao provokator
takva stanja, moram — netom prije nego “zakuhaju” — stvorenu kreativ-
nu energiju usmjeriti prema gradivu predmeta.

Govoreci osobno, ja bih se radije pozvao na Bach-efekt: Kada slusam
ili, jo$ bolje, sviram Bachovu glazbu, imam osjecaj da se svaka poje-
dina stanica mojega tijela beskrajno raduje, a ja Citav osjeam se bolje,
moje se tijelo obnavlja i iscjeljuje se bez vidljivoga vanjskoga utjecaja,
moj um jaca, a kreativna me energija — stvorena Bachovom glazbom
— potice na djelovanje i rad bilo koje vrste neusporedivo bolje od duple
kave, ¢okolade ili bilo kojega drugoga stimulativnoga sredsta odnosno
napitka. Netko drugi ¢e sve to pripisati Chopin-efektu, Liszt-efektu itd.
Dakle, postoji mnogo efekata, a Don Campbell se potrudio istraziti i
detaljno opisati efekt Mozartove glazbe na doista mnoga ljudska stanja
i dob slusatelja. Upisete li ime autora u bilo koju internetsku trazilicu,
otvorit ¢e vam se i mnostvo zanimljivih podataka o autoru, kao i sve
ostale njegove knjige i radovi na tu temu.

Valja podsjetiti da se godinama u Stampi javljaju slicni ¢lanci na
tu temu, od toga da Mozartova glazba potice krave na povecanu pro-
dukeiju mlijeka pa do Cinjenice da voda uz Mozartovu glazbu krista-
lizira mnogo slozenije i u prekrasnim oblicima, zatim i da, slusajuci
Mozarta, kandidati uspjesnije rjesavaju testove inteligencije itd. Doista,
o efektima glazbe na pse mogao bih i sam opisati zapanjujuce stvari, s
nezivom prirodom bas i nemam mnogo iskustava (iako mi se katkada
¢ini da motor automobila bolje i mirnije radi kada slusam Bacha no to
se moze razjasniti i ¢injenicom da vjerojatno ja, pod utjecajem Bachove
glazbe, mirnije pritiSéem pedale), ali zato mogu kategoricki ustvrditi
da od pozitivnoga utjecaja glazbe na ljude zaradujem kruh svagdanji.
Da svaki od glazbenika moze to potvrditi nije uopée sporno, stoga se
ova Campbellova knjiga moze najiskrenije preporuciti glazbeno manje
obrazovanom dijelu Citateljstva, jer na vrlo popularan i beletristicki za-
nimljiv nacin “vuce vodu na na$ mlin”.

Na omotu knjige pise sljedece: “Glazba je sveto mjesto, katedrala
toliko velianstvena da u njoj osje¢amo uzvisenost univerzuma, ali i
koliba toliko skromna i skrovita da nitko od nas ne moze proniknu-
ti u njezine najdublje tajne.” Potvrda svega toga lako se pronalazi i
u prethodno prikazanoj knjizi uglednoga glazbenika svjetske reputa-
cije Nikolausa Harnoncourta Glazba kao govor zvuka. Prvo poglavlje
naslova Glazba u nasem zivotu zavrsava istinitom konstatacijom: “Svi
trebamo glazbu, jer bez nje ne mozemo zivjeti.” Koju glazbu, to ovi-
si 0 golemom broju najrazlicitiji ¢imbenika. Svoj sam zivot posvetio
poticanju ne-glazbenika da to bude dostojna glazba, a Mozartova je u
toj ponudi zacijelo pri samome vrhu. Stoga je svaka knjiga na tu temu
dobro dosla. e

Novi medunarodni prirucnik brajicnog
glazbenog zapisa

Sastavila: Bettye Krolick
Prikaz: Tihomir Petrovié

Ve¢ na samom pocetku mojega pedagoskoga rada, godine 1978.,
kada sam na Glazbenoj skoli Vatroslava Lisinskog dobio mjesto ucitelja
glazbenih teorijskih predmeta, u mojem su se razredu nasle dvije slijepe
klaviristice, Anka i Emilija. Uz mnogo njihova strpljenja postupno sam
upoznavao rad sa slijepima. Cinilo se da je najveci problem njihova
skolovanja taj, $to su sve glazbene primjere potrebne za svoje glazbeno
obrazovanje, od etida i sonata do onih za solfeggio i druge teorijske
predmete, morale same prepisati brajicnim znakovima, §to je naravno
trazilo i diktiranje notnoga teksta. Pri tom je diktiranju bilo iznimno
vazno sluati njihove upute, jer braji¢ni zapis slijedi jednu crtu i ne
trpi naknadno umetanja znakova pa je i za diktiranje trebalo mnogo
koncentracije, inace bi se vrijeme potrosilo uzalud. Mnoge su teskoce
zapisivanja Emilija i Anka rijeSavale samostalno i, gotovo bi se moglo
re¢i, “u hodu”, da bi se u sto kracem vremenu prepisalo sto je moguce
viSe teksta bez obzira na nevjestost onoga koji bi im diktirao notni tekst,
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¢ime su stvarale vlastite inacice ionako labavih standarda brajicnoga
notnoga zapisa. Nakon mature Emilija je napustila glazbeno obrazova-
nje, a Anka se upisala na Muzicku akademiju. Tijekom studija Cesto bi
dolazila u Skolu i molila me da joj diktiram. Jednom sam ju, nemocan
da zanemarim druge obaveze zbog diktiranja, upitao: “Anka, sada imas
mnogo novih kolegica i kolega na studiju, zasto njih ne zamoli§ da ti
diktiraju?” Anka mi je odgovorila: “Pa profesore, jedva sam Vas nauci-
la kako treba diktirati, njih ¢u morati sve uciti iznova.”

Ova mala anegdota iskrsnula mi je u sje¢anju kada sam primio u
ruke knjigu Novi medunarodni prirucnik brajicnog glazbenog zapisa
koji je sastavila Bettye Krolick, a koji je izdao Hrvatski saveza slijepih
u Zagrebu, 2006., i kada sam bio zamoljen da budem jedan od njezinih
promotora. Vlastito iskustvo uciteljskoga rada sa slijepima pridonije-
lo ja da shvatim vrijednost ove knjige, koja bi mogla rijesiti mnogo
problema sli¢nih prethodno opisanima i pridonijeti kvalitetnijem glaz-
benom obrazovanju slijepih osoba. Stoga izrazavam najvece moguce
komplimente i zahvalnost svima koji su sudjelovali u njezinu nastanku.
Izvornik je na engleskom jeziku, a Hrvatski je savez slijepih prepoznao
vrijednost knjige te, uz financijsku pomo¢ Ministarstva kulture, podu-
zeo ogroman napor da se knjiga ucini dostupna i na hrvatskom jeziku.

Predgovor knjige, koji ¢e Citatelju biti najbolji putokaz prema pro-
blematici glazbenog obrazovanja slijepih osoba, potpisao je Ulrich
Mayer-Uhma, predsjedatelj Potkomiteta za brajicni glazbeni zapis pri
Svjetskoj zajednici slijepih. Evo $to u njemu pise: “Ovaj Novi medu-
narodni prirucnik brajicnog glazbenog zapisa rezultat je visegodisnjih
dogovora unutar Svjetske unije slijepih (World Blind Union, skraceno
WBU) — preciznije, njegova Potkomiteta za brajicni glazbeni zapis. Po-
stignuto je jedinstvo u sljede¢em: znakovi za kljuceve, Sifrirani bas,
glazba za gitaru, akordicki simboli, notacija suvremene glazbe, te u
mnogim pojedinacnim znakovima. Novi prirucnik takoder sadrzi i ma-
terijal iz zemalja Isto¢ne Europe koje nisu bile prisutne na zasjedanju
odrzanom 1954. godine. Tako su iskoriSteni neki detalji iz prirucnika
objavljenih sedamdesetih i osamdesetih godina u Moskvi. Neizmjerno
smo zahvalni gospodi Bettye Krolick koja je spremno pristupila izradi
ovog prirucnika; ve¢ iste godine poslala je prvi nacrt clanovima komite-
ta. Prikupljene kriticke i konstruktivne opaske dostavljene su strucnja-
cima za drugi nacrt. Ova, popravljena verzija jednoglasno je potvrdena
posluzivsi kao osnova za zavr$ni oblik djela. Gotovo svaki od zastupni-
ka pridonio je prijedlozima i/ili materijalom izradi konacne verzije.

Svi koji smo radili na ovom projektu nadamo se da ¢e se znakovi i
pravila navedena u ovoj knjizi i nastala prema veéinskim sporazumima,
strogo postivati pri izdavanju publikacija u brajicnom notnom zapisu.
Pozivamo stoga zemlje Sirom svijeta da osiguraju prijevode priru¢nika
na svoje materinske jezike i koriste ga u izdavanju buduéih glazbenih
publikacija. U slucajevima ikakve nejasnoce, mjerodavno je izvorno
englesko izdanje. To je jedini nacin da se ostvari cilj zastupnika — una-
predenje medunarodne razmjene glazbenih izdanja zapisanih brajicnom
glazbenom notacijom. Kao i s ve¢inom drugih sporazuma, do rezultata
se nije moglo do¢i bez ustupaka. Svjesni smo da nisu prihvaceni neki
znakovi tradicijom udomaceni u nekoj zemlji. Zatrazili smo od odgo-
vornih stru¢njaka da postuju nove odluke, ¢ak i u slucaju kad se ticu
znakova i pravila koji im jo§ nisu bliski.

Ovaj prirucnik ne obraduje podrucje zapisa etnicke glazbe Afrike
i Azije. Od stru¢njaka za ta podrucja zatrazeno je da razmisle o zna-
kovima za tiskane zapise tamoSnje instrumentalne glazbe koji nisu
obuhvacdeni brajicnim zapisom. Ovim izdanjem prirucnika nije zavr-
Sena unifikacija brajicnog glazbenog zapisa. Nasa ¢e buduca zadaca
biti dostizanje odluka o formatima i posebnim znakovima za iznimne
slucajeve. Bit ¢emo zahvalni za svaki prijedlog koji nam iznesu slijepi
glazbenici, prepisivaci i drugi strucnjaci. U meduvremenu, Zelja nam
je da se ovaj prirucnik prosiri na sto vece podrucje. Zahvaljujemo svim
ucesnicima dosadasnjih kongresa na dragocjenoj suradnji i pozivamo ih

da nam se pridruze i u predstojecem radu na ovom podrucju.”

Knjigu je na hrvatski preveo Davor Lahnit, i sam glazbenik i glaz-
beni pedagog. Citiram Predgovor hrvatskom izdanju, u kojem je prevo-
ditelj opisao €itav kontekst objavljivanja hrvatskog izdanja i spomenuo
sve koji su u njemu sudjelovali:

“Kraj dvadesetog stoljeca doba je kad smo svi u vlastitom zivotu
poceli veoma jasno osjecati utjecaj globalizacije. Mnogo puta ucinilo
nam se da je to nesto neugodno, nesto §to nama, nasoj zemlji ili na-
rodu moze ugroziti osobitost. Valja se, medutim, prisjetiti i prednosti
koje nam ta ista globalizacija donosi — kao na primjer kvalitetna stan-
dardizacija nekih rjesenja do kojh bi samostalno dosli znatno duljim i
mukotrpnijim trazenjem. Tako je i s glazbenim pismom za slijepe. Zbog
mnostva razli¢itih pristupa na tom podrucju bila je ponekad otezana
komunikacija ba§ medu onima kojima je najvise potrebna. Dugotrajnim
uskladivanjem koje je trajalo viSe od stotinu godina napokon se doslo
do odredenih standarda u glazbenom zapisu za slijepe i slabovidne. Oni
su sabrani u ovoj knjizi, Novom medunarodnom priru¢niku braji¢nog
glazbenog zapisa. No jos je vaznije da takav prirucnik u cijelosti sada
imamo i na nasem jeziku. Kod prevodenja ovog Priru¢nika, ubrzo sam
uvidio kako na podruc¢ju glazbenog nazivlja postoje jos uvijek ‘crne
rupe’ u hrvatskom jeziku. Rije¢ je o usko specijaliziranim izrazima,
koji se jos i danas koriste u obliku preuzetom iz stranih jezika. U tim
slucajevima putokaz mi je bio ustaljeni oblik rijeci u svakodnevnom
koriStenju. Zbog toga, na Zalost, u prirucniku ima i tudica, ali prvi i
osnovni cilj uvijek mi je bio primjenjivost i razumljivost pojmova iz
svakodnevne prakse, a ne hrvatski izraz po svaku cijenu. Gdje god sam
mogao pronaéi razumljiv hrvatski izraz, sa zadovoljstvom sam ga uvr-
stio. Kad ¢e se u neko buduce vrijeme pripremati novo izdanje ovog
Priru¢nika, nadam se da ¢e broj tudica biti jo§ manji.

Nepotrebno je naglasavati da hrvatske inacice ovog toliko drago-
cjenog Priru¢nika ne bi bilo bez pomoci i podrske mnogih. Pokusao
bih im se na ovom mjestu zahvaliti. Dobar ¢e pocetak biti Hrvatski sa-
vez slijepih koji je narucitelj ovog projekta. Slijedi zadivljujuca obitelj
Muzani¢ iz Samobora, bez €ijih bi savjeta o ovladavanju trikovima iz
svijeta racunala, ovaj prijevod bilo nemoguce napisati; oni su mi, tako-
der, skrenuli paznju na podatke sa Interneta koje su uvelike pridonijeli
zavr$nom izgledu i jasno¢i ove knjige. Za svako glazbeno poglavlje
imao sam srecu naci vrsne struénjake, mahom djelatnike Glazbene sko-
le ‘Ferdo Livadi¢’ iz Samobora (u kojoj i ja sa zadovoljstvom radim).
To su: Branka Cvetkovi¢ (za pjevanje), Niko Marusi¢ (Cije poznavanje
klarineta mu je omogucilo da mi pojasni probleme u poglavlju o drve-
nim puhacima), Zdenka Pende (problematika gudaca), Gordana Sustic
(koja mi je pomogla oko jos i danas nedovoljno razradene terminologije
s podrucja harmonike). Oko gitare su mi pomogla ¢ak dva strucnjaka:
Ivana Trogrli¢, kao i Darko Petrinjak, ¢ije zvanje redovnoga profeso-
ra na Muzickoj akademiji u Zagrebu otklanja svaki mozebitni tracak
sumnje koji se mogao pojaviti oko nazivlja s podrucja tog glazbala. T u
poglavlju o orguljama imao sam pouzdanu pomo¢: bio je to docent Ma-
rio Penzar. Savjete o prevodenju nazivlja s podrucja udaraljki dao mi
je iskusni orkestralni svira¢ Tvrtko Ci¢i¢ — nimalo lak zadatak, jer to je
podrucje najmlade i najproblematicnije. Na kraju ¢u spomenuti covjeka
¢ije strpljenje mi je u odredenim trenucima uistinu dalo dodatnu snagu:
rijec je o Josipu Hrvoju, koji se pokazao kao izvrstan organizator i ko-
ordinator i ¢ija briga za projekt se osjecala kao nadahnuce, a ne pritisak.
Da ne spominjem izvanrednu pomo¢ pri uocavanju pogresaka (kojih
bi bez njegove mo¢i zapazanja bio znatan broj). U tome mu je uvelike
pomogla njegova supruga, Blanka Hrvoj, kojoj na ovom mjestu osobito
zahvaljujem. Na podrucju problematike jezika ¢esto sam se s pouzda-
njem oslanjao na savjete profesora Seada Muhamedagica. Za konacno
oblikovanje knjige, viSekratna ¢itanja i mnostvo razboritih savjeta neiz-
mjerno sam zahvalan gospodi Jasmini Bele iz Centra ‘Vinko Beck’.”

Knjiga ima dva dijela. U prvi su dio svrstani Op¢i znakovi, od nota
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i stanki do osnova teorije, kao sto su Sifrirani bas i harmonijska analiza,
te notacija suvremene glazbe. U drugom su dijelu svi pojmovi vezani uz
instrumentalnu i vokalnu glazbu, od op¢ih znakova na glazbenim stra-
nicama, do opisa posebnosti zapisa vokalne glazbe te glazbe za svaku
pojedinu skupinu glazbenih intrumenata, kao i instrumentalne partiture.
Na kraju je knjige impresivan Indeks znakova u standardnom brajic-
nom pismu. Knjiga je bila vrlo zahtjevna za prevodenje, jer pojmovno
opseze gotovo Citav nauk o glazbi. No citati hrvatsko izdanje pravo
je zadovoljstvo, jer nakon svih losih prijevoda glazbene liturature, o
kojima se Cesto pise i u ovom Casopisu, ova je knjiga uzor budué¢im
projektima prevodenja strucne glazbene literature. Naravno to je zato
jer je prevoditelj, Davor Lahnit, i sam visoko obrazovani glazbenik i
glazbeni pedagog, bas kao i urednik, Josip Hrvoj, i §to su se u svemu
savjetovali sa glazbenim stru¢njacima raznih podrucja. Zanemarive za-
mjerke, zbog izostanka kurziva pri pisanju tudica te losih pridjevskih
oblika (npr. akordicki umjesto akordni), mogu se pripisati ionako ne-
jasnim i jezi¢nim i lektorskim standardima u nas. Takoder, Sarenilo ¢e
naziva (npr. polusmanjeni septakord, koji se spominje u knjizi, u nas se
uglavnom navodi kao mali smanjeni septakord) vjerojatno nestati tek
sastavljanjem Rjecnika hrvatskoga glazbenog nazivlja.

Ova je knjiga prvenstveno namijenjena slijepima pa je u pripremi
i njezino brajicno izdanje, najavljeno za prvu polovinu 2007. Naime,
tek oba izdanja, i ono braji¢no i ono tiskano, ¢ine cjelinu potrebnu za
glazbeno obrazovanje slijepih i rjeSavanje teSkoca s kojima se u tom
obrazovanju susrecu. Tiskano bi izdanje, osim toga, trebalo potaknuti
i objavljivanje djela hrvatskih skladatelja na brajici. Budu¢i da je, pre-
ma mojim informacijama, svjetski fond glazbe objavljene na brajici jo§
uvijek skroman a potrebe sve vece, evo jos jedne sjajne prigode za Hr-
vatsku: Uvjeren sam da bi, primjerice, zbirka skladbi Dore Pejacevi¢ na
brajici i njezino posiljanje u medunarodnu razmjenu itekako pridonijelo
prepoznatljivosti Hrvatske kulture i podizanju njezina ugleda u svijetu!
Trebalo bi, dakle, organizirati sluzbu za prijepis i tiskanje notnoga tek-
sta na brajici. U tom, ¢ini se potpuno novoj djelatnosti u nas, trebalo bi
svakako iskoristiti znanje i skustvo svih koji su sudjelovali i u objavlji-
vanju ove knjige. Rado bismo primili i potaknuli sve eventualne inici-
jative koje bi mogle doci od strane nasih glazbenih nakladnika da se $to
prije realiziraju i prva notna izdanje hrvatske glazbe na brajici. e

Glazba kao govor zvuka
Putovi za novo razumijevanje glazbe

Nikolaus Harnoncourt
Prikaz: Tihomir Petrovi¢

Nakladnicka kuca Algoritam objavila je knjigu Nikolausa Harnon-
courta Glazba kao govor zvuka: Putovi za novo razumijevanje glazbe
(Musik als Klangrede:Wege zu neunen Musikverstdindis).

Nikolaus Harnoncourt (1929.) je celist, violinist i jedan od najcje-
njenijih svjetskih dirigenata. Godine 1953. osnovao je svoj ansambl za
ranu glazbu Concentus musicus. Zajedno s Jean-Pierre Ponelleon upri-
zorio je u opernoj kuéi u Ziirichu Monteverdijeva i Mozartova djela i
te su izvedbe postale uzornima. Od 1972. godine profesor je na Mozar-
teumu u Salzburgu, a od 1983. ¢lan je Kraljevske Svedske akademije
umjetnosti u Stockholmu. Uz mnoge druge nagrade, godine 1980. dodi-
jeljena mu je nagrada Erasmus za doprinos novom poimanju glazbe, a
2004. godine dobio je i nagradu Kyoto. (podaci s korica knjige)

Glazba kao govor zvuka je zbirka Clanaka, predavanja i izlaganja
austrijskog dirigenta Nikolausa Harnoncourta, jednog od najcjenjenijih
inajslavnijih glazbenika danasnjice. Ovaj “sluga umjenosti” (kako sam
sebe zove) i rijecju i djelom zagovara povratak na rjecito muziciranje
i zalaze se za interpretaciju barokne i renesansne glazbe kakva je bila
u vremenu njezina nastanka, na ¢emu sa svojim orkestrom Concentus

musicus djeluje od 1953. godine. Sugestivno i srda¢no, Harnoncourt
raspravlja o suvremenom glazbenom zivotu, sugerira drugaciji eduka-
cijski pristup u glazbenom Skolama (“ne svira se samo po notama”) i
protivi podilazenju slusateljima time Sto se “klasi¢na”, ili kako je on
zove “povijesna” glazba svodi samo na uhu ugodno, na estetsku kom-
ponentu. No njegovo promisljanje rane glazbe daleko je od nostalgic-
nog osvrta, ili bezrezervnog propisivanja sviranja “povijesnim” glazba-
lima ili u “izvornim” prostorima (“Bolje je od dobre koncertne dvorane
naciniti crkvu, nego od crkve losu koncertnu dvoranu™); a osim toga se
zalaze i za proucavanje autografa i faksimila originalnih partitura kako
bi se Sto bolje proniknula magi¢na sugestivnost notnog rukopisa i emo-
cionalni sadrzaj koji stoji iza nje. (podaci s korica knjige)

Glazbenici diljem svijeta prihvatili su Glazbu kao govor zvuka kao
nadahnuée za nov i produhovljeniji nac¢in muziciranja, tako da je knjiga
postala njihovim standardnim pratiocem — kao i omiljeno §tivo koncer-
tne publike i svih ljubitelja glazbe. @

777 tema iz glazbene literature za solfeggio i
diktati na CD-u

Oliver Oliver
Prikaz: Tihomir Petrovi¢

Jos§ je prosle godine literatura za solfeggio postala bogatija za novi
prirucnik. U vlastitoj nakladi objavio ga je autor, Oliver Oliver, prof.
Rijec je o zbirci jednoglasnih, dvoglasnih, troglasnih i ¢etveroglasnih
tema iz raznih podrucja glazbenog stvaralastva (etide, popijevke, so-
nate, kantate, koncerti, simfonije, opere...), kao i raznih povijesnih
razdoblja (od renesanse do kraja 20. st.), u rasponu od tonalitetnog do
izvantonalitetnog. Naslov je zbirke 777 tema iz glazbene literature za
solfeggio i diktati na CD-u. Jednoglasni primjeri iz literature razvrstani
su prema broju predznaka i tonskom rodu; nakon onih u duru nizu se
primjeri u paralelnom mu molu. Slijede jednoglasni primjeri s alteraci-
iz glazbene literature.

U Dodatku su 224 didakticka primjera. Nije uobicajeno da se u zbir-
kama primjera iz literature nalaze i didakticke vjezbe no u ovoj je to
zbirci ucinjeno zbog Zelje da na jednom mjestu budu zastupljene i vrste
diktata koji su dio prijamnih i godisnjih ispita iz solfeggia. Didaktic-
ki primjeri su vjezbe za melodijske i harmonijske intervale (vokalize
i dvoglasi), trozvuke (kvintakordi i obrati), Cetverozvuke (septakordi i
obrati), a izdvojeno se nude i ritamski primjeri.

Svi su notni primjeri snimljeni u Mp3 formatu na CD-u koji je pri-
lozen uz knjigu, $to ovom prirucniku daje posebnu kvalitetu, jer se time
po prvi puta u nas ucenicima omogucuje samostalna vjezba u pisanju
diktata. Knjiga je, prema rije¢ima autora, namijenjena svim uzrastima
ucenika, od prvog razreda osnovne glazbene skole do studenata glazbe,
kao i glazbenim amaterima koji Zele prosiriti i upotpuniti svoje glazbe-
no obrazovanje. ®

Die Gehorbildungsmethode REA

Oliver Oliver
Prikaz: Tihomir Petrovi¢

Neka citateljstvo ne zbuni naslov na njemackom, rijec je o hrvatskoj
knjizi hrvatskoga autora, cak i tiskanoj u Hrvatskoj. Naime, dok se u nas
jos uvijek Oliverovom REA metodom malen broj glazbeni ucitelji sluze
gotovo poskrivecki, a neki i s griznjom savjesti — jer nije potvrdena od
meritornih ustanova u nas — autor vrlo uspjesno svoju metodu izvozi,
Sto mu je u svakom slucaju veliki kompliment i potvrda kvalitete.

Osobno sam uvjeren da je REA metoda vjerojatno najbolji didakticki
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izum na podrucju poduke solfeggia u posljednjih stotinjak godina i
prakticiram ju u nastavi gdje i kada god stignem i uspijem. lako ¢e
doista mnogi ugledni zagrebacki glazbenici i profesori na pitanje svo-
jih prijatelja ili znanaca koga odabrati za privatnu poduku solfeggia
bez iznimke uputiti na Olivera, ¢ini se da njegov proboj u hrvatsku
glazbenu pedagogiju nije tako jednostavan. Nenametljiv i samozatajan,
bez dovoljno titula ispred imena, Oliver moze jedino radom dokazati
vrijednost svojega izuma i spreman je uvijek i pred svima demonstrirati
o cemu je rijec. Osobno sam organizirao predstavljanje REA metode za
viSe od stotinjak zainteresiranih, u okviru VIL skupa Hrvatskog drustva
glazbenih teoreticara, dana 24. studenog 2001., a nakon toga i njegove
posjete mnogim glazbenim $kolama u Hrvatskoj te viSednevni seminar
za ucitelje u Glazbenoj Skoli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu.

No ¢ini se da u nasim sluzbenim institucijama, a tu podrazumijevam
nadlezno Ministarstvo, Zavod za skolstvo, Hrvatsko drustvo glazbenih
i plesnih pedagoga pa cak i Strucno vije¢e nase krunske glazbeno-ob-
razovne ustanove, nema uopce interesa za njegovu metodu. Ne bih se
upustao u analizu zasto je to tako, ali izostanak interesa za nesto toliko
znacajno, $to se ukorijenilo u Europi, Americi i kre¢e prema Aziji —ja se
osobno nadam da ¢e prerasti u svojevrstan pokret i na temelju kriticne
mase jednostavno se nametnuti — samo svjedoci o potpunom izostanku
interesa za bilo kakve sustinske promjene u glazbenom obrazovanju u
nas i u tom smilsu nazadujemo velikim koracima.

Drugi nisu cekali pitajuci se tko je nadlezan, nego su procijenili i
ocijenili Oliverov izum. Iz Uprave Koruskog pokrajinskog konzervato-
rija stigao je godine 2005. ovakav dopis: “Rad s nasim studentima, koji
svi imaju sveucili$ni stupanj obrazovanja, bio je vrlo uspjesan i imao
je veliki odjek. REA metoda je i metodicki i s obzirom na specificnosti
fenomena sluha iznimno dobro promisljena i djelotvorna. Pokusaj da
oni s relativnim sluhom mogu razviti osobine apsolutnog sluha veli-
ko je obogacenje za glazbu u teoriji i praksi. Drzim da bi to uz stalno
vjezbanje trebalo biti sastavni dio obrazovanja studenata glazbe. Bilo
bi korisno kad bi se njegova zemlja zauzela za institucionalizaciju i eta-
bliranje te metode. Mogao bi se osnovati institut koji bi se bavio stalnim
istrazivanjima s podrucja razvijanja sluha te koji bi predstavljao vazno
europsko srediste za tu iznimno vaznu problematiku Sto bi sigurno iza-
zvalo veliku pozornost.”

A gospodin Bernhard Zlanabitnig, Koordinator za glazbeni odgoj u
Koruskoj napisao je 2005. godine sljedece: “Kao voditelj Radne sku-
pine za glazbeni odgoj u Koruskoj i koordinator za glazbeni odgoj svih
koruskih obveznih skola pozvao sam gospodina profesora Olivera Oli-
vera u Klagenfurt na seminare za usavrSavanje koruskih nastavnika. Svi
su sudionici s velikim odusevljenjem prihvatili njegovu metodu razvi-
janja sluha. Prakti¢ni rad i s ucenicima osnovne $kole i sa studentima
Glazbene gimnazije Viktring postigao je zapanjujuce i vrlo obecavajuée
rezultate. Svi su izrazili Zelju da se g. Olivera kao gosta predavaca po-
zove i na daljnje seminare u Korugkoj. Sto se tide glazbenog odgoja,
bilo bi od iznimne vaznosti da se metoda g. Olivera i dalje potice jer
na taj nacin postoji prilika da se oni zainteresirani vrlo brzo izvuku iz
kruga notnih analfabeta.”

Sto je, zapravo, REA? Za one koji to jo§ ne znaju, evo kako ju opi-
suje sam autor: “REA metoda je novi odgovor na problem svjesnog
slusanja glazbe europske tradicije bazirane na temperiranom tonskom
sustavu. Nastala je kao rezultat dvadesetpetogodiSnjeg istrazivanja fe-
nomena sluha u glazbenom kontekstu, s ispitanicima svih uzrasta i pro-
vjeravana je u razli¢itim uvjetima rada. Metoda sjedinjuje dva glavna
intonativna aspekta svjesnoga slusanja glazbe, a to su prepoznavanje
apsolutnih visina tonova i njihovih tonalitetnih funkcija. Oba procesa u
pocetku se izvode odvojeno, a kasnije se — u sklopu s ritmickim tokom
- sjedinjuju i djeluju sinkronizirano.

Svaki pojedinacni glazbeni entitet (ton, interval, akord, ljestvica)
dobiva svoj identitet unutar tonskog sustava, koji se istodobno osvije-

Stava kao temelj ili tzv. “’osnovni tonalitet”, te dobiva svoje mjesto u
crtovlju. Zatim se ukljucuju ritam i metar te zvukovna impresija budi
vizuelnu asocijaciju, a pogled na notni tekst auditivnu predstavu. REA
metodom izoStrava se sluh glazbenika i razvija brzina reakcije koja u
konacnici omogucuje svijesno pracenje glazbenih sadrzaja onom br-
zinom kojom se i odvijaju. REA metodom uspostavlja se veoma brzo
cjelovit (relativni i apsolutni) sluh pa jezik glazbe postaje razumljiv
poputa materinjeg jezika, koji se jednom nauci i zatim se s njime Zivi.
Metoda je pogodna za sve ucenike bez obzira na uzrast, stupanj obra-
zovanja ili prethodnu metodu ucenja solfeggia, pri ¢emu je prelazak na
REA metodu beziznimno jednostavan i brz.”

Ostati indiferentan na sve to doista je tesko. Ako nije dobro, treba
argumentirano re¢i, da poklonici RE4 metode ne Zive u zabludi. A, ako
valja i ako se zaista tom metodom moze ostvariti znatna usteda u vre-
menu postizanja obrazovnih ciljeva te istodobno povisiti i njihova kval-
iteta — a to se moze lako i vrlo to¢no ocijeniti, bude li se htjelo — onda
krenimo odmah svi tako i pruzimo svu potrebnu logistiku autoru. Ostaje
pitanje, je li zaista nemoguce biti prorok u vlastitom dvoristu? e

Hrvatski operni libreto.
Povijest, struktura i europski kontekst.

Dalibor Paulik
Prikaz: Mr. sc. Snjezana Miklaugi¢-Ceran

Nastavljajuéi svoj (po broju naslova skromni) niz monografija s
podrucja glazbe, izdava¢ Golden marketing-Tehnicka knjiga iz Zagre-
ba posegnuo je za djelom jednoga hrvatskog autora. Godine 2005., o
110-0j obljetnici otvorenja nove zgrade Hrvatskoga narodnog kazalista
u Zagrebu, javnosti je predstavljena raskosno opremljena monografija
Dalibora Paulika Hrvatski operni libreto. Povijest, struktura i europski
kontekst. (287 str., 41 ilustracija u boji i 82 crno-bijele). Prema rije¢ima
recenzenata (tiskanim na koricama) akademika Nikole Batusic¢a i dr.
sc. Zorana Kravara pred nama su prve teatrolosko-muzikoloske analize
najboljih hrvatskih libreta u hrvatskoj literaturi (Batusi¢), kroz meto-
doloski jedinstvene analize libreta koji autor shvaca osobitom vrstom
drame (Kravar). Spomenuti su recenzenti bili i mentori pri izradi Pau-
likove doktorske disertacije (obranjene 2004. godine), ¢ije je neznatno
izmijenjeno ili znatno preinaceno izdaje ova monografija.

Cini se, prema naslovu, kako ¢emo u monografiji pronaéi sustavnu
analizu ako ne svih, a onda barem vecine libreta hrvatskih autora, bilo
knjizevnika, pjesnika, dramaticara ili samih skladatelja. No, Paulik je
odabrao 13 autora i 15 naslova zapocevsi svoje analize s operom Va-
troslava Lisinskog Ljubav i zloba (1846.), zavrsivsi s Juditom Frane
Paraca (2000.), a ukljucivsi jos i Lisinskijev Porin (1851.), opere Ni-
kola Subi¢ Zrinjski Tvana pl. Zajca, Oganj Blagoja Bersem Povratak
Josipa Hatzea, Ero s onoga svijeta Jakova Gotovca, Ekvinocij Ivana
Brkanovica, Novi stanar i Opsadno stanje Milka Kelemena, Koriolan
Stjepana Suleka, Ljubav don Perlimplina Mire Belamarica, Richard II
Igora Kuljeri¢a. Prazor Rubena Radice i Govori mi o Augusti Zorana
Juranica.

Obuhvativsi razdoblje opere od 155 godina (od 1846. do 2000.) Pa-
ulik je nuzno morao svesti svoj izbor na opere koje su znacajne bilo u
povijesnom smislu, bilo kao iznimno uspjela ostvarenja ili kao djela
sjajno prihvacena od publike. Objasnivsi pojam libreto s dva stajalista
— muzikoloskog (MELZ, 2. sv. Zagreb, 1974.) i teatroloskog (Nikola
Batusi¢, Uvod u teatrologiju, Zagreb, 1991.), Paulik doti¢e pojam me-
lodrame “presudne za tematski sloj libreta” (str. 12) i preuzima tipolo-
giju Jamesa L. Smitha s tri tipa melodrame: 1. melodrama pobjede, 2.
melodrama poraza i 3. melodrama prosvjete (str. 13-14) nastojeci ana-
liziranih 15 opera hrvatskih skadatelja ukljuciti u taj model. Navode¢i
kao primjer za melodramu pobjede operu Orfej i Euridika Christopha
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Willibalda Glucka kao operu s “tipi¢nim sretnim zavrSetkom” (str. 13)
Paulik ne dodaje kako je skladatelj izmijenio tragi¢ni kraj (prema grc-
kome mitu).

Na str. 15-40 slijedi poglavlje Povijest opere i libreta u kojem je,
koriste¢i ve¢ poznatu literaturu, Paulik “prepri¢ao” povijest eruopske
opere zadrzavsi tipologiju opere Philipa Josepha Salasara: 1. opera
drustvenog savrsenstva (16.1 17. st.), 2. opera prirode i tijela (18. st.) i
3. opera kodifikacije (19. i 20. st.) (str. 18). U tome poglavlju potkrale
su se faktografske greske (npr. godine rodenja i smirti skaldatelja — Ale-
ssandro Scarlatti 1695.-1725., Georg Friedrich Handel 1675.-1759.), a
na str. 23 ispravljena je greska sa str. 14 (“Melodrama pobjede”) u kojoj
Paulik govori o zavrSecima u Mozartovim, Gluckovim i Beethoveno-
vim [!] operama spominjuéi da je napisao “samo jednu operu Fidelio.
Kako, primjerice, protumaciti recenicu na str. 19 kako “Onodobni kri-
ticari piSu o ljepoti glasa, o umjetnosti glasa, iako jo§ ne postoji razli-
kovanje glasova prema visini (tenor, sopran, bas...)” kad se govori o
operi 17. stoljeca? Slijede¢i Salasarova razmisljanja o operi kodifikaci-
je 1 stavarnju operne arheologije Paulik navodi podjelu prema registru
glasa i tipologiji lika.

Odnos tipologija lika-registar glasa u arijama i ansamblima, postat
¢e dijelom Paulikove metodologije analize libreta u operama hrvatskih
skladatelja. U analizi odnosa medu likovima u kazalistu kao “prostoru
uvrijezenih proturjeénosti” primijenio je Paulik shemu Anne Ubers-
feld stvorenu na temelju teorije A. J. Greimasa o “aktantskom mode-
lu”. On se moze protumaciti kao re¢enicna kategorija sa sintaktickom
funkcijom: subjekt-objekt-posiljatelj-primatelj-pomagac-protivnik, a
objasnjenje modela je tek na str. 85-86 u analizi opere Porin Vatroslava
Lisinskog. Zakljucujuéi kako tipologiju likova i registra glasa postuju
i ruski skladatelji, Paulik nabraja njihova imena i naslove opera izo-
stavivsi kod opere Knjaz Igor ime skladatelja Aleksandra Borodina. U
istome poglavlju ¢esce su nepotpuno navedena imena pjevaca, sklada-
telja ili libretista $to se trebalo izbje¢i u knjizi prirucniku za studente
teatrologije i muzikologije.

U kratkome poglavlju o libretu u hrvatskoj knjizevnosti i kazali-
stu 17. 1 18. stoljeca (str. 41-51) Paulik je dotakao pitanje postojanja
hrvatskih opera. Zakljucivsi kako su “razmjerno bogate glazbene i
skladateljske aktivnosti” (str. 44) navode¢i Gabriellea Pulitija (Istra),
Ivana Lukacica i Tomasa Cecchinija (Dalmacije), te Atanazija Grgice-
vi¢a [“Anastazije Jurjevi¢”!] €iji su opusi vezani uz crkvenu glazbu,
autor daje Citatelju cak neutemeljene podatke. U kratkome poglavlju
“Razvitak opernog kazalista i libreta u Hrvatskoj: bitne odrednice” Pa-
ulik pripovijeda o glazbenom zivotu Zagreba od g. 1797. (Amadéovo
kazaliste) do g. 2001. koriste¢i (ali ne navodeci u biljesSkama) pozna-
tu stariju literaturu s nekim podacima koji su prema dana$njem stanju
istrazivanja upitni. Govorec¢i o glazbeno-scenskim djelima “Zajceva
razdoblja” i operama s pocetka 20. st. Paulik navodi manje vazne pri-
nose Pure Eisenhutha (Cija opera Sejslav ljuti izvedena 1878. do danas
nije ozbiljno analizirana), Vladimira Berse i Franje Serafina Kalskog
[Vilhara]. Pitanje je mozemo li prihvatiti njegovu tvrdnju kako ¢e se
u zagrebackoj operi “U iduéem razdoblju pojavit (¢e se) uz pjevace,
nasljednike velikana poput Milke Trnine i Josipa Kasmana (...) “novi
mladi pjevaci ako znamo da je Milka Trnina samo jedanput tijekom
svoje uspjesne svjetske karijere gostovala u Zagrebu samo u ozujku
1898. Na kraju ovoga poglavlja Paulik daje temeljne odrednice analize
libreta (opera): 1. predlozak (glazbena partitura s libretom); 2. kazalisna
predstava; 3. analiza publike (str. 64), promotrivsi uz to i sljedece:

“a) povijesne okolnosti nastanka opere i njene praizvedbe,

b) fabulu i kompoziciju libreta,

c) tekst libreta — s upitom posjeduje li literarne kvalitet, ulazi li u
tradiciju hrvatske dramske knjizevnosti i koliko na njegovu strukturu
utjece glazbena struktura opere,

d) dramski prostor i dramsko vrijeme u libretu,

e) dramske likove u libretu i utjecaj tipologije glasa i uloge te

f) dramske situacije u libretu uvjetovane glazbenom strukturom
(monoloski dijelovi, dijaloski dijelovi, zborski prizori, is.)” (str. 64).

Najveci dio monografije — od 65-e do 278-¢ stranice — odnosi se na
analizu 15 libreta (i opera) spomenute 13-orice skladatelja.

Vatroslav Lisinski, Ivan pl. Zajc, Jakov Gotovac i Milko Kelemen.
Prema navedenoj metodologiiji rada Paulik je na pocetku iznio krat-
ki zivotopis skladatelja. U poglavlju o Lisinskom nije izbjegnut stav
o “tragi¢nome liku iz hrvatske glazbe” i neostvarena suradnja s “Mu-
sikvereinom” (st. 66), kojega kasnije (str. 68) Paulik naziva Filharmo-
nijskim drustvom u Zagrebu “Societas philharmonica zagrabiensis”.
Slijede zatim (uz svaki naslov) izlaganja o libretu, te o rukopisnom
izvorniku ili tiskanom izdanju. Govore¢i o libretu Janka Cara za operu
“Ljubav i zloba” Vatroslava Lisinskog Paulik navodi kako se izvornik
cuva “u knjiznici Odsjeka za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista
i glazbe HAZU, kamo je stigao iz arhiva HNK u Zagrebu” (str, 71).
Citatelj bi mogao pomisliti kako se radi o dvije razli¢ite arhivske zbir-
ke, iako je temeljem ugovora izmedu intendanta HNK Mirka Bozica i
predsjednika HAZU Marijana Matkovica arhivska grada HNK postala
temeljnim fondom Odsjeka JAZU (danas HAZU).

Sadrzaje opera Paulik navodi prema objavljenim knjigama (Marko
Fotez, Nenad Turkalj) ili prema programskim knjizicama premijernih
predstava (za nove naslove). Analize libreta svih spomenutih opera Pa-
ulik zavrsava zakljuckom kako pripadaju tradiciji hrvatske dramske (a
tako i1 europske) knjizevnosti. U analizi dramskoga prostora i dram-
skoga vremena u libretu Cesto zakljucuje kako “U glazbenom kazali-
Stu vrijeme izvedbe ovisi o trajanju partiture, dakle od prvog akorda
orkestra do zadnjeg tona u predstavi, o tempima koje odrede dirigent
i pjevaci.” (str. 71). Navodeci kako libreto dobiva “glazbenu nadgrad-
nju” Paulik preuzima glazbene analize opera iz ranije poznate literature
ili iz kritika objavljenih u suvremenim novinama i stru¢nim ¢asopisima
izostavivsi primjerice kao izvor (od g. 1846. sve do g. 1940. naslove na
njemackome jeziku bez kojih se dobiva nepotpuna slika o glazbenom
zivotu Zagreba u tome razdoblju). U analizi svih opera primijenio je
model povezivanja tipologije lika i registra glasa otkrivajuéi (uglav-
nom) podudarnost sa Salasarovom shemom, izradivsi i za svaku operu
“aktantski model” prema A. J. Greimasu $to je, Cini se, autorov izvorni
prilog analizi opernih libreta.

Kao svako znanstveno djelo, i monografija Hrvatski operni libreto
Dalibora Paulika ima biljeske (koje pocinju od broja 1 u svakome po-
glavlju) i literaturu, te sazetak na hrvatskome i engleskome jeziku. U
citiranju Paulik nije uvijek koristio izvore, navodeci ih iz literature. Isto
tako neke tekstove iz zbornika Novi zvuk naveo je kao da su djelo Petra
Selema. Na popisu je stotinjak jedinica literature, a kao izvori navedene
su novine i Casopisi (na hrvatskome jeziku), te teatrografski dokumenti
— programske knjizice. Monografija formata 21x28 cm “Hrvatsi operni
libeto” tiskana je na Kunstdruck-papiru, tvrdo je ukoricena. Likovno
rjesenje prema kojemu svakome novom tekstu prethodi list s ilustra-
cijom na prednjoj stranici iznad koje je dio s naslovom tiskan zlatnom
bojom potpisuje Fadil Vejzovi¢. Tekst je na svakoj stranici tiskan u dva
stupca ¢ime, a fotografije nerijetko zauzimaju gornji dio obaju stupaca
i prelaze njihove margine, a nerijetko se na istoj stranici nalaze crno-
bijele i fotografije u boji.

Monografija Dalibora Paulika Hrvatski operni libreto prilog je hrvat-
skoj strucnoj literaturi, ali ne i djelo koje donosi mnogo novih podataka
o0 opernoj libretistici u Hrvata. Mozda smo pod tim naslovom ocekivali
analizu libreta svih opera u promatranome razdoblju od 1846. do 2000.,
ili mozda samo jednoga razdoblja ¢ime bi ravnopravno i metodoloski
jedinstveno bili analizirani svi (ili samo iz jednoga razdoblja) naslovi,
a muzikoloska analiza mozda bi u tom slucaju pric¢ekala novoga — glaz-
beno obrazovanog istrazivaca. @
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NEZAOBILAZAN GLAZBENI NAUK
Uz Nauk o kontrapunktu T. Petrovica

Branko Lazarin, red. prof. Muzicke akademije Sveucilista u
Zagrebu

“Polifonija je mozda neponovljivo, najoriginalnije

i zaista cudesno dostignuce nase zapadne civilizacije,
uzimajudi u obzir pritom i znanost.”

(Karl Popper: Unended quest )

Ovu tezu eminentnog suvremenog mislioca ne treba dokazivati niti
posebno potvrdivati. Spomenuta je tek kao uzgredni poticaj i povod za
sabranost pri susretu s djelom u kojem se o polifoniji, odnosno kon-
trapunktu zbori s jasno odredenom pedagosko-didakticnom svrhom.
Nasa radoznalost i na$ trud pri upoznavanju s takvim djelom bivaju
nagradeni, ako je uvodenje u tajne kontrapunktnog umijeca ucinjeno
uspjesno, kao Sto je to realizirano u knjizi Nauk o kontrapunktu Tiho-
mira Petrovica.

Gradivo u toj knjizi obuhvaca tematiku vokalnog, tonalitetnog te
atonalitetnog kontrapunkta. U svakoj od ove tri cjeline obraduju se
odredena stilska razdoblja, i to od najranijeg viseglasja primitivnog
organuma, srednjovjekovnog moteta, do slozenih polifonih, odnosno
kontrapunktnih konstrukcija atonalitetne glazbe 20.stoljeca.

U prvom poglavlju autor se iscrpno bavi nacelima i tehnikom rene-
sansnog vokalnog kontrapunkta. U srediStu zanimanja je Palestrinina
vokalna polifonija u kojoj su, kao Sto je poznato, postavljena temelj-
na pravila kontrapunktne kombinatorike a koja su preduvjet razumi-
jevanja cjelokupnog razvoja polifone glazbe, preko baroka do nasih
dana. Obradujuéi tu problematiku T. Petrovi¢ se razlozno opredjeljuje

za Fuxov sustav kontrapunktnih vrsta i sukladno tome tumaci tehniku
cantusa firmusa. Uistinu, polifono misljenje, odnosno kontrapunktni
postupci mogli su se razviti na osnovi cantusa firmusa koji je omogucio
muzikalni poredak te inventiviu slobodu bez kaosa.

U drugom poglavlju temeljito se objasnjavaju znacajke i tehnicki
procedei baroknog instrumentalnog kontrapunkta pri ¢emu je u fokusu
polifonija J. S. Bacha. T. Petrovi¢ s odusevljenjem zbori o nenadmas-
nom majstoru kontrapunkta te vrlo zanimljivo interpretira Bachovo
Umijece fuge i njegovu simboliku brojeva.

U tre¢em poglavlju ovog udzbenika prikazana je dodekafonska teh-
nika A. Schonberga. Ne zanemarivsi princip glazbene dijakronije, autor
u knjizi opravdano spominje i kontrapunkt u glazbenoj klasici i roman-
tici, dakle epohama u kojima dominira homofonija i gdje je primjena
polifonih postupaka od sekundarnog znacaja. I ne samo to, Tihomir
Petrovi¢ ne zaobilazi ni jazz ni zabavnu glazbu, pokazuje prisutnost
kontrapunktnog rada i u toj glazbi. U sklopu pak dvanaesttonske tehni-
ke dospijeva i do pojave serijalne tehnike.

Kvaliteta ovog udzbenika je viSestruka. Najkrace re¢eno, materija
je obradena pregledno, postupno, a odredena tematika/problematika
potkrijepljena je brojnim analizama glazbenih djela, odnosno karakteri-
sticnih odlomaka skladbi, domisljatim grafikonima i tabelama, slikama
1 faksimilima.

Autor navodi prikladne prakti¢ne zadatke Ciju uspjesnu realizaciju
omogucuje jasno i jednostavnim izriajima protumaceno gradivo, po-
praéeno minucioznim, graficki vrlo preglednim modelima.

Nacin izlaganja grade primjeren je ucenicima glazbenih skola. Me-
dutim po svojoj konciznosti, kojom autor tumaci kompleksnu materiju
od gregorijanskog korala do nasih dana, ovaj udzbenik moze odgovoriti
zahtjevima svih onih koji se glazbom bave (u tom smislu moze biti
koristan i studentima na visokoskolskoj ustanovi), kao i onima koji se
njome zele baviti. e

Mozart-aforizmi

Prevela Eva Sedak

F. Busoni: UBER MOZART / Mozart-Aphorismen, Zapisano uz 150. Mozartov rodendan,
Berlin 1906., za “Lokal-Anzeiger”. Tekst je, zahvaljujuci ljubaznosti uprave HGZ-a, prenesen iz
HaGeZea, glasila Hrvatskoga glazbenog zavoda, godiste IX., br.7, travanj 2006.

Ovih dana — kada svaki muzicar, vise nego obicno, svoje misli us-
mjeruje prema Mozartu — zapisao sam i ja ove $to slijede. Bez obzira
koliko su subjektivne i nepotpune, one ipak pomazu okarakterizirati
sliku o osobi “bozanskog majstora”, manje ili vise dovrsenu, koju svi
obrazovani ljudi nose u sebi. Saljem vam moje zapise u onom istom
jednostavnom obliku u kojemu su i nastali.

Evo kako mislim o Mozartu: On je do danas najsavrsenija pojavnost
glazbene darovitosti. ® Pravi glazbenik k njemu podize o¢i, usrecen i
razoruzan. * Kratko¢a njegova zivota i plodnost stvaralastva podizu
njegovo savrsenstvo do razine fenomena. * Njegova nikad pomucena
ljepota iritira. ® Njegov smisao za oblik gotovo je izvanljudski. ® Poput
nekog kiparskog remekdjela, njegova je umjetnost — promatrana sa svih
strana — gotova slika. ® Instinktom zivotinje postavlja si zadatke u skla-
du s krajnjim granicama vlastitih snaga, ali ne izvan njih. ® Odvazan
je, ne ludo hrabar. ¢ Nalazi, a da ne trazi i ne trazi ono $to nije moguce
naci — $to on ne bi mogao naéi. ® Barata iznimno bogatim sredstvima,
ali se njima ne razbacuje. ® Umije rec¢i vrlo mnogo, ali nikada ne kaze
previse. ® Strastven je, ali cuva viteske forme. * U sebi krije sve karak-
tere, ali ih samo prikazuje, portretira. ® Daje nam zagonetku zajedno s
njezinim rjeSenjem. ® Njegove su mjere zadivljujuce tocne, ali moguce
ih je izmjeriti i izracunati. ® Vlada svjetlom i sjenom; ali mu svjetlo nije

bolno, a u tami jo§ ima jasnih obrisa. * U najtragicnijoj situaciji jos cuva
poneku Salu — i najvedrijoj utiskuje poneku ozbiljnu boru. ® Univerza-
lan je zahvaljujuci svojoj gipkosti. ® Napaja se iz svake ¢ase jer niti jed-
nu ne ispija do kraja. ® Stoji tako visoko da mu pogled dopire dalje od
svih, i zato sve vidi donekle umanjeno. * Njegova je palaca neizmjerno
velicanstvena, ali on nikad ne kro¢i izvan njezinih zidina. ® Prirodu vidi
kroz njezin prozor; prozorski okvir i njezin je okvir. ® Vedrina njego-
va je istaknuta crta: ak i ono najneugodnije premoscuje smjeskom. ¢
Njegov smjesak nije ni diplomacija ni gluma, nego smjesak Ciste ¢udi
— pa ipak ugladen. » Cud mu nije &ista iz neznanja. * Nije ostao jedno-
stavan i nije postao rafiniran. ® Temperamentan je bez svake nervoze
— idealist a da ne postade nestvaran, realist bez ruznoce. * I gradanin
je i aristokrat; ali nikada seljak ili bundzija. * Prijatelj je reda: cuda i
vrazbine cuvaju svojih 16 ili 32 takta. * Religiozan je ukoliko je religija
Sto 1 harmonija. ® U njemu se na savrsen nacin spajaju antika i rokoko,
a da ne tvore novu arhitekturu. ® Arhitektonsko je najsrodnije njegovoj
umjetnosti. * Nije ni demonican ni nedokuciv; njegovo je kraljevst-
vo od ovoga svijeta. ® On je gotov i okrugli broj, povucena suma,
zakljucak, ne pocetak. ® Mlad je poput momka i mudar poput starca
—nikada zastario i nikada moderan, sahranjen i uvijek ziv. Njegov tako
ljudski smjesak jos nas uvijek obasjava i ozaruje ...

THEORIA, godina VIIL., broj 8, rujan 2006. 43



44

THEORIA, godina VIIL., broj 8, rujan 2006.



