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Margarita philosophica Gregora Reischiusa tiskana je 1503. Dijelovi su knjige bogato ilustrirani, a na naslovnici (v.
sliku) se mogu prepoznati sveti Augustin, Grgur, Hieronymus i Ambrozije. Oni pokazuju na Bozansku Filozofiju, a
ispod nje sjede Seneka i Aristotel, prikazani sa svojim knjigama. U krugu su predstavljene septem artes liberales
(sedam slobodnih umjetnosti): logika, retorika, gramatika, aritmetika, glazba, geometrija i astronomija. Glazba
je oznagena harfom i glasovima. Iznad nje je andeoska pojava filozofske trostrukosti: prirodnost, racionalnost i
moralnost. (Georg Schiinemann: Gescihte der deutschen Schulmusik, Leipzig: Fr. Kistner & C. F. W. Siegel, 1932)

Molba ravnateljima kola: Ako vam okolnosti poslovanja otezavaju placanje ovoga ¢asopisa, lijepo vas molim da
ga ne vracate, jer je iznos postarine obi¢no veéi od vrijednosti Casopisa. U tome sluaju jednostavno ignorirajte
racun ispisan na poledini adrese, a ¢asopis neka ostane na dar ucitelju glazbene kulture ili Skolskoj knjiznici, ili
ga proslijedite najblizoj mjesnoj knjiznici, voditelju kulturno-umjetnickoga drustva ili mjesne limene glazbe. (ur.)
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Uvodnik uz 10. broj ¢asopis Theoria

Ove godine slavimo 10. godinu objavljivanja ¢asopisa Theoria i nje-
gov 10. broj te objavljivanje 10. naslova u Biblioteci Drustva. Uz sve
to dopustite mi da izrazim sasvim osobnu zelju. Evo o ¢emu je rijec: U
ostvarivanju ciljeva Drustva s velikom mukom uspijevam pronaci traj-
ne suradnike, pa ¢ak i one za povremeni (jednokratni) angazman. Stoga
si, uz 10. rodendan ¢asopisa i 10. naslov u Biblioteci kao urednik i orga-
nizator svega toga zelim barem DESET(AK) NOVIH (US)TRAJNIH
SURADNIKA, jer je to jedina garancija da ¢e se slaviti i dvadeseta
godisnjica Drustva i dvadeseti broj Casopisa... Ti bi se novi suradnici
morali ugledati u sadasnje, bez kojih ne bi uopée bilo ovoga slavlja. Te
dragocjene ljude vrlo je lako otkriti, ako se pogledaju Sadrzaji ovoga i
prethodnih brojeva Casopisa, impressumi knjiga iz Biblioteke Drustva
te ako se procita koje su se glazbene Skole ukljucile u Dane teorije glaz-
be, organizaciju glazbenoteorijskih predavanja i promocija knjiga.

Trenutno je u prvome planu casopis koji je dobio i pravi dar — sklad-
bu u obliku kanona (v. str. 4). Njome mladi autor i veliki zaljubljenik
u teoriju glazbe, Kresimir Cindri¢, sasvim sigurno najavljuje stalnost
svojega angazmana i u ¢asopisu i u Drustvu. Vama koji ste prepoznali
simboliku takvoga dara moram izgovoriti potvrdu: imate pravo, to je
dobar znak. Dakle, krenulo je, samo treba biti strpljiv. Javite se bez stra-
ha, kolegice i kolege, s prijedlozima za nove rubrike, poSaljite slicne
radove i nove clanke, pa i one koje ste mi obecali za ovaj ili prosli broj;
dobar je tekst uvijek aktualan.

Narocito bi mi bilo drago da se javite vi koji ste tijekom studija
glazbe makar i povremeno dobivali na§ ¢asopis, kupovali stru¢nu
literaturu uz popuste i do 50 %; vi koje smo darivali knjigama iz
Biblioteke Drustva i crkvenim pjesmaricama, i koji ste sada ucitelji
po glazbenim i opéeobrazovnim $kolama; ta i mi smo malo ulozili
u vas. Uzvratite nam upisom u Drustvo i aktivnoséu da zajedno jo$
snaZnije potaknemo sve one koji sada dolaze za vama.

Casopis je deset godina raden bez i jedne kune pomo¢i Ministar-
stava i Grada, dakle iskljuc¢ivo novcem od ¢lanarine i sponzora koje
bih pronasao. Jednostavan je i uvijek na tankome papiru radi postarine,
ali mislim da su od rasko$ne opreme i kolora vazniji sadrzaj i Cinjenica
da ostvarujemo nakladu od 2.000 primjeraka. Vise se od polovice
razdijeli ¢lanovima, koji ga financiraju, studentima glazbe, ucenicima,
publici na glazbenoteorijskim predavanjima te pojedinim opéim osnov-
nim i srednjim $kolama, koje ga — shodno mojemu naputku tiskanom
i na koricama — zadrzavaju bez placanja (jer su bez sredstava), a na
nika, koji u njemu pronalaze vrijedne informacije za sebe ili pisanje
kakvih referata i sli¢nih stru¢nih radova.

Drago mi je ipak da su mnogi shvatili da popust ostvaren pri kup-
nji knjiga koje predstavljamo i nudimo u ¢asopisu moze visestru-
ko premasiti cijenu ¢asopisa — pogledajte samo $to nudimo u ovome
broju! — pa se ne sustezu od placanja, makar i uz nekoliko mjeseci za-
kasnjenja. Svaka je uplata vrijedna, jer Drustvo u potpunosti pociva
na malim prilozima dobrih i razumnih ljudi, koji se i s opstankom
casopisa Theoria pridruZuju borbi za duhovnost i dobro te suprot-
stavljaju praznini materijalisticke hladnoée i neosjetljivosti, kao i
svim ruzno¢ama glazbenoga tipa, kojima su djeca, mladi i svi neuki
najcescée i najlakse zrtve.

Krajnji je cilj svih mojih nastojanja promjena odnosa prema te-
oriji glazbe i teoreticarima na bolje. Ne moze se to “preko noéi”,
ali — uz vase sudjelovanje i pomo¢ svih koje uspijete ukljuciti — nije
nedohvatna iluzija.

U slavljenickom tonu srdacno vas pozdravljam.
Tihomir Petrovic,
predsjednik Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara
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Rijec o glazbi — 6. prica

Priredila Vesna Vancik

Milan Kundera: Iznevjerene oporuke (esej)

Prevela Ana Prpi¢, objavio Nakladni zavod Matice Hrvatske, Zagreb: 1997, Biblioteka BUSOLA

Improvizacija u éast Stravinskog — Sesti dio
Djela i pauci
(.)IV

Fuga: jedna tema pokrece niz melodija u kontrapunktu, bujica koja
¢itavim svojim dugim tokom zadrzava isti karakter, iste ritmicke otku-
caje, vlastito jedinstvo. Nakon Bacha, s glazbenim klasicizmom sve se
mijenja: melodijska tema postaje zatvorena i kratka; svojom kratko¢om
onemogucéava monotematizam; da bi se izgradila velika kompozicija (u
smislu arhitekturalne organizacije cjeline velikih dimenzija), skladatelj
je primoran nizati teme jednu a drugom; tako je rodena nova umjetnost
kompozicije koja se na egzemplarni nacin ostvaruje u sonati, glavnoj
glazbenoj formi klasike i romantizma.

Da bi teme slijedile jedna za drugom, potrebni su prijelazi, kako
je govorio Cesar Franck, mostovi. Rije¢ “most” ukazuje da u skladbi
ima ulomaka koji imaju smisla sami za sebe (teme) i drugih koji su u
sluzbi prvih i nemaju njihovu snagu ni vaznost. Slusajuci Beethovena
¢ini nam se da se razina intenziteta stalno mijenja: na trenutke nesto se
sprema, potom dolazi, zatim nestaje i ve¢ se pomalja nesto drugo.

U glazbi koju sam nazvao glazbom drugoga doba (klasicizam i ro-
mantizam) sadrzana je unutarnja proturjecnost: svoj razlog postojanja
ona vidi u sposobnosti da izrazi emocije, a u isto vrijeme stvara mosto-
ve, kode, provedbe koje su Cisti zahtjevi forme, rezultat vjestine koja
nema nicega osobnog, koja se uci i koja se teSko moze osloboditi rutine
i op¢ih glazbenih formula (prisutna ponekad cak i u glazbi velikana,
poput Mozarta i Beethovena, a u velikoj mjeri u manjih skladatelja toga
doba.) Tako su nadahnuce i tehnika u stalnoj opasnosti da se razdvoje;
stvara se dihotomija izmedu spontanog i razradenog; izmedu onog Sto
se neposredno zeli izraziti, neke emocije i onog $to je tehnicka razrada
te iste emocije pretocene u glazbu; izmedu teme i remplissagea (pejo-
rativni izraz, premda objektivan: jer je doista potrebno “popuniti” hori-
zontalno, vrijeme izmedu tema, i vertikalno, zvucnost orkestra).

Prica se da je Musorgski sviaju¢i na glasoviru Schumannovu sim-
foniju zastao pred provedbom i uskliknuo: “Ovdje pocinje glazbena
matematika! “Ta proracunanost, sitni¢avost, umijece, akademicnost,
ne-nadahnutost navela je Debussyja da kaze da su simfonije nakon
Beethovena “marljive i statiéne vjezbe” i da se glazba Brahmsa ili Caj-
kovskog “spori oko povlastice za dosadu”.

\4

Ta unutarnja dihotomija ne ¢ini glazbu klasike i romantizma infe-
riornijom od glazbe drugih razdoblja; umjetnost svih razdoblja sadrzi
strukturalne poteskoce; upravo one izazivaju autora da trazi nova rje-
Senja i stimuliraju na taj nacin razvoj forme. Glazba drugog razdoblja
bila je uostalom svjesna te poteskoce. Beethoven: unio je u glazbu ek-
spresivnu snagu nepoznatu prije njega, a istodobno je razradio kompo-
zicijsku tehniku sonate kao nitko drugi: ta dihotomija, dakle, sigurno
mu je osobito tesko padala; da bi je prevladao (ne mozemo re¢i da mu

je to uvijek polazilo za rukom), izradio je razne strategije: primjerice,
unoseci u glazbenu materiju izvan tema, nepredvidivu ekspresivnost
pomocu arpeggia, skale, prijelaza, kode; ili pak (drugi primjer) dajuéi
drugi smisao formi varijacija $to je prije njega obicno bila samo teh-
nicka virtuoznost, virtuoznost osim toga isprazna: kao kad bi pistom
Setala uvijek ista manekenka u raznim haljinama; Beethoven je izo-
krenuo smisao te forme da bi se zapitao: koje su melodijske, ritmicke,
harmonijske moguénosti skrivene u jednoj temi? dokle se moze oti¢i u
zvucnoj transformaciji neke teme, a da se ne izda njezina bit i koja je
njezina bit? Postavljaju¢i muzicki ta pitanja Beethovenu ne treba nista
od onoga §to je donijela sonatna forma, ni mostovi, ni provedbe, ni-
kakav remplissage, on se ni na trenutak ne udaljuje od onoga Sto je za
njega bitno, od misterija teme.

Bilo bi zanimljivo sagledati svu glazbu devetnaestoga stoljeca kao
stalni pokusaj da se nadvlada strukturalna dihotomija. Htio bih ukazati
na ono §to ¢u nazvati Chopinovom strategijom. Kao $to Cehov nikada
nije napisao roman, tako se i Chopin kloni velike kompozicije i sklada
gotovo iskljucivo kratke komade, skupljene u zbirke (mazurke, polone-
ze, nokturna itd.) (Neke iznimke potvrduju pravilo: njegovi su koncerti
za glasovir i orkestar slabi). Postupao je protiv duha svoga vremena,
koje je smatralo stvaranje simfonije, koncerta, kvarteta kriterijem vri-
jednosti nekog skladatelja. Ali upravo umaknuvsi tom kriteriju, Chopin
je stvorio djelo, mozda jedino u njegovu vremenu, koje nije nimalo
ostarilo i koje je ostalo posve zivo gotovo u cjelini. Chopinova strategi-
Jja objasnjava zasto su mi se komadi manjeg opsega i manje sonornosti
Schumanna, Schuberta, Dvoraka i Brahmsa €inili zivljima i ljepSima
(Cesto vrlo lijepima) od simfonija i koncerata. Jer (a to je vrlo vazno)
unutarnja dihotomija glazbe drugog vremena problem je iskljucivo ve-
likih skladbi.

(..) XIII

... Dugo se vremena u glazbi originalnost nekog skladatelja sastojala
isklju¢ivo u njegovoj melodijsko-harmonijskoj inventivnosti, koju je
unosio u kompozicijske sheme koje nisu zavisile od njega i koje su
bile manje-vise ve¢ utvrdene: mise, barokne suite, barokni koncerti itd.
Njihovi razli¢iti dijelovi poredani su po tradicijom utvrdenom redu, na
nacin da, to¢no kao sat, suita zavrSava brzim plesom, itd.itd.

Tridesetdvije Beethovenove sonate, koje pokrivaju gotovo Citav nje-
gov stvaralacki zivot, od dvadeset i pete do pedeset i druge godine,
predstvaljaju golemu evoluciju za vrijeme koje se kompozicija sonate
posve izmijenila. prve sonate jo$ se pokoravaju shemi naslijedenoj od
Haydna i Mozarta: Cetiri stavka; prvi: allegro u sanatnom obliku; drugi:
adagio u obliku Lieda, treci: menuet ili scherzo; s umjerenim tempom;
cetvrti: rondo u brzom tempu.

Vidljive su nepogodnosti takve kompozicije: najvazniji, najdrama-
ti¢niji, najduzi stavak je onaj prvi; linija sljedecih je u opadanju: od naj-
ozbljnijeg do najlaganijeg; osim toga, prije Beethovena sonata je uvijek
bila na pola puta izmedu zbirke dijelova (Cesto su se na koncertima
izvodili samo pojedini stavci sonata) i nedjeljive jedinstvene kompo-
zicije. Tijekom svoje trideset i dvije sonate Beethoven malo pomalo
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zamjenjuje staru kompozicijsku shemu sazetijom (smanjuje sonatu na
tri, ponekad i dva stavka), dramati¢nijom (srediste se pomice prema po-
sljednjem stavku), cjelovitijom (jedinstvenom emocionalnom atmosfe-
rom). Ali istinski smisao te evolucije (koja time postaje istinskom revo-
lucijom)nije u tome da se nezadovoljavajuca shema zamijeni drugom,
boljom, ve¢ da se razbije samo nacelo odredene kompozicijske sheme.

Kolektivno pokoravanje propisanoj shemi sonate ili simfonije doista
je smijesno. Zamislimo da su se svi veliki simfonicari, od Haydna i Mo-
zarta, Schumanna i Brahmsa, nakon $to su plakali u adagiu, prerusili
u posljednjem stavku u Skolarce i pojurili u dvoriste da plesu, skacu i
glasno izvikuju da je sve dobro Sto se dobro svrsi. Mozemo to nazvati
“gluposéu glazbe”. Beethoven je shvatio da je jedini nacin da se to pre-
vlada uciniti kompoziciju radikalno individualnom.

To je prva odredba njegova umjetnickog testamenta, upucena svim
umjetnostima, svim umjetnicima, koju bih ja ovako izrazio: ne treba
kompoziciju (arhitekturalnu organizaciju cjeline) smatrati ve¢ ustanov-
ljenom matricom koja se daje autoru da je ispuni svojom invencijom;
sama kompozicija mora biti invencija, invencija koja angazira Citavu
umjetnikovu originalnost. Ne bih znao re¢i do koje je mjere ta poruka
prihvacena i shvaéena. Ali je sam Beethoven iz nje znao, na magistralan
nacin, izvuéi sve zakljucke u svojim posljednjim sonatama, od kojih je
svaka skladana na jedinstven i dotad neviden nacin.

X1V

Sonata opus 111 ima samo dva stavka: prvi je dramatican, razraden
na manje vise klasi¢an nacin u sonatnoj formi; drugi, maditativnog ka-
raktera, napisan je u obliku varijacija (oblik, prije Beethovena, neuobi-
¢ajen u sonati): nema igre kontrasta i razliitosti, samo stalna gradacija
koja neprestano dodaje novu nijansu prethodoj varijaciji i daje tom du-
gom stavku iznimo jedinstvo tona.

Sto je svaki pojedini stavak savr$eniji u svom jedinstvu, to se vise
razlikuje od drugog. Disproporcija u trajanju; prvi stavak (u izvodenju
Schnabela ): 8 minuta i 14 sekundi; drugi: 17 minuta 42 sekunde. Druga
je polovica sonate dakle dva puta dulja od prve (slucaj bez presedana
u povijesti sonate!). Osim toga: prvi stavak je dramatic¢an, drugi miran,
refleksivan. Poceti dramati¢no, a zavrsiti u dugoj meditaciji, u suprot-
nosti je sa svim arhitekturalnim nacelima i prijeti da osudi sonatu na
gubitak svake dramati¢ne napetosti, tako omiljele prije Beethovena.

Ali upravo neocekivana blizina tih dvaju stavaka je rjecita, ona go-
vori, ona je semanticka gesta sonate, njezino metafori¢no znacenje $to

evocira sliku teskog i kratkog Zivota i beskrajni nostalgi¢ni pjev koji
slijedi. Metafori¢no znacenje, neuhvatljivo rijecima, a ipak snazno i
uporno, daje jedinstvo dvama stavcima. Neponovljivo jedinstvo. (Mo-
zemo u beskraj oponasati bezlicnu kompoziciju mocartovske sonate;
kompozocija sonate 111 do te je mjere osobna da bi njezino oponasanje
znacilo plagijat.)

Sonata 111 podsje¢a me na Faulknerove Divije palme, gdje se smje-
njuju ljubavna prica i prica odbjeglog robijasa, dva sadrzaja koja nema-
ju nic¢eg zajednickog, ni zajednicki lik, pa ni zamjetnu srodnost motiva
ili tema. Kompozicija koja ne moze biti uzorom ni jednom romanopis-
cu; koja moze postojati samo jednom; proizvoljna je, nepreporucljiva,
neopravdana; neopravdana jer iza nje naziremo jedan es muss sein $to
svako opravdanje €ini povrSnim.

(..) XVII

Kada mi je bilo trinaest, ¢etrnaest godina, dobijao sam lekcije iz
glazbene kompozicije. Ne zato jer sam bio cudo od djeteta ve¢ zbog
stidljive osjetljivosti mog oca. Bio je rat i njegov prijatelj zidovski skla-
datelj morao je nositi zutu zvijezdu; ljudi su ga poceli izbjegavati. Moj
otac, ne znajuéi kako bi izrazio svoju solidarnost, dosjetio se da ga za-
moli da mi daje lekcije. Zidovima su, u to vrijeme, oduzimali stanove i
skladatelj se morao stalno seliti u nove, sve manje prostore da bi, prije
odlaska u Terezin, zavrsio u malenom stanu u kojem se u svakoj sobi
tiskalo viSe osoba. Svaki put bi zadrzao svoj glasovir, na kojem sam ja
svirao vjezbe iz harmonije i polifonije, dok su neznanci oko nas obav-
ljali svoje poslove.

Od svega toga ostalo mi je u sjecanju moje divljenje prema njemu i tri
ili Cetiri slike. Posebno ova: prate¢i me nakon lekcije, zaustavio se pokraj
vrata i iznenada mi rekao: “Mnogo je zacudujuce slabih stranica u Beet-
hovena. Ali ti slabi dijelovi isticu vrijednost snaznih. Nalik je to livadi
bez koje ne bismo mogli uzivati u lijepom stablu koje raste na njoj.”

Cudna misao koja mi se urezala u sjecanje. Mozda sam se osjetio
pocaséenim povjerljivim priznanjem ucitelja, tajnom, velikom mudro-
$¢u koju samo upuceni imaju pravo saznati.

Bilo kako bilo, ta kratka napomena mog ucitelja pratila me cijeloga
zivota (branio sam je, borio se protiv nje i nikad joj nisam dosao kraja);
bez nje ovaj tekst sigurno ne bi bio napisan.

Ali mi je jos milija od same misli slika ¢ovjeka koji malo prije svog
uzasnog putovanja, razmislja glasno, pred djetetom, o problemu kom-
pozicije umjetnickog djela.

Postanite ¢lan Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara!
Ispunite upisnicu objavljenu na www.hdgt i uplatite godisnju ¢lanarinu od 100 kuna na Ziro-racun:
ZABA 2360000-1101500068 te se javite elektroni¢kom postom na adresu: tihomir.petrovic@inet.hr

Canone Doppio a 4 in Contrario Motu

K. Cindri¢
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Maja, Juraj i zlatna ribica — 7. dio

Tihomir Petrovié¢

Ljubav

Svatko nekoga voli i voljen je. Volimo roditelje, sestre i bracu, bake
i djedove, prijatelje, volimo i kuénoga ljubimca, bio to pas Arc¢ibald ili
gavran Pero. Takva se ljubav ne skriva, sjetite se samo rijeci hrvatskoga
prepjeva ljupke arije iz Bachove Seljacke kantate koju smo svi kao dje-
ca rado pjevali, a pjeva se s veseljem i danas: “Volim oca, majku milu,
dobrog brata, sestru ¢ilu... volim, volim €itav svijet”.

Ali ima jedna posebna ljubav, s velikim Lj, o kojoj se ne prica gla-
sno. Dvoje koji je dijele o njoj ¢e samo zagonetno re¢i: “ona je samo
tvoja i moja.” (v. popijevku Ljubayv, str. 6)

Sveta potvrda

Blizilo se vrijeme Svete potvrde. Mnogo je lijepih popijevaka za tu
prigodu Maja naucila uz ¢asnu sestru Jelenu u Crkvi sv. Vinka. Jednu je
pokusala uvjezbati s tatom, molitvu Zdravo, Marijo, ali na latinskome
jeziku. Tu je skladbu zapravo tata odavno skladao, u vrijeme kada je
bio ucenik glazbene skole i uz savjete svojega ucitelja Mate LeSc¢ana
(v. skladbu Ave Maria, str. 7, koja se moze izvoditi i kao zborsko djelo,
u tome slucaju bez Cetverotaktnoga uvoda ako se na-
pisana pratnja povjeri pjevacima mjeSovitoga zbora).

A $to je bilo dalje?

Zapravo, Maja je oduvijek najvise voljela uciti
strane jezike. U $koli je ucila latinski, greki, engleski
i njemacki, a kasnije i talijanski, $panjolski, portugal-
ski, francuski... I uvijek bi govorila: “kada budem ve-
lika, bit ¢u prevoditeljica”.

S vremenom su knjige, rjecnici i racunalni progra-
mi zamijenili skupljanje i slaganje Skoljaka, igre i pje-
vanje popijevaka, vjezbanje glazbala. Maja se danas
ve¢ potvrduje kao prevoditeljica, a Juraj se blizi diplo-
mi inZenjera elektrotehnike i racunarstva. 1z doba pri-
e 1 vremena provedenoga “iza zelenih vrata” ostalo
je inesto stvarno. Maja i danas s veseljem nosi ogrlicu
koju je sama napravila od Petrovih uha (v. sliku), onih
koja bi Juraj pri ranoj Setnji uz more najavio uzvikom:
“Petrovo”, a zatim bi on i Maja drzali tatu za noge
da ne padne s mola u vodu, dok bi s dugackim zasi-
ljenim Stapom pokusavao dohvatiti Petrovo i izvaditi
ga iz mora. Svaka je Skoljka u toj ogrlici barem jedna
Setnja, jedna popijevka, jedna radost, jedan dogadaj,
jedna prica, jedna ljubav ili mozda ¢ak i Ljubav. Ima
li ljepsega nacina da se zadrze uspomene?

k% ok ok ok ok ok

I tako se doslo do kraja price. U sedam nastavaka,
dvanaestak popijevaka (u prici ih zapravo ima barem
dvostruko vise no nisu sve stale na stranice casopi-
sa zbog Cega je i pri¢a malo skracena) i ponesto ri-
jeci stalo je i mnogo toga Sto se podrazumijeva pod
osnovnim znanjem o glazbi. Sjeam se jedne davno
izgovorene recenice dragoga mi ucenika: “Ovaj mi
je ritam tezak, ali moj ¢e ucitelj smisliti popijevku
s njime i postat ¢e mi lagan, kao i sve drugo”. Mi,

ucitelji u glazbenoj skoli, imamo rijetku moguénost: voditi uc¢enike od
pocetaka glazbene poduke do mature, $to je deset godina (a mozda i
jedanaest ili ¢ak dvanaest ako ukljucite i pocetnicki solfeggio). Pono-
vite li to iskustvo nekoliko puta — a ja jesam, dvaput i uz rodenu djecu
medu ucenicima — stjeCete sjajnu mogucnost (pr)ocjene svojega rada.
Iskusio sam da je zahvaljujuéi ovoj pri¢i i popijevkama, a zatim i dru-
gim pricama o glazbi koje bih znao ispricati, osipanje ucenika tijekom
godina obrazovanja bilo manje no inace te da im je i znanje i ucenje bilo
draze a znanje trajnije. U svima njima, a tome se uvijek iznova naroci-
to razveselim pri susretu s uc¢enicima koji su se nakon glazbene $kole
usadili u neglazbena zanimanja, ostala je velika radost i spontanost u
susretu s glazbom i, $to je jos i vaznije, Zelja za znanjem o glazbi i za
pronicanjem u nju.

Da se s vremenom ne zagube i prica i popijevke — zapravo, znanje
“umotano” u glazbu — rasipane kroz sedam godina i isto toliko brojeva
Casopisa Theoria, sjedinit ¢u sve u knjigu i uskoro objaviti u cijelo-
sti, kao priru¢nik za predmet Solfeggio. Ako u nju i ne bude stalo svo
potrebno znanje, siguran sam da ¢e stati neizreciva ljubav koju gajim
prema uciteljskomu pozivu i glazbenoj poduci djece i mladih, vjeru-
jem 1 na radost svih onih koji tu ljubav dijele sa mnom i osjecaju isto.
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Ljubav

Rijeci i glazba: Tihomir Petrovi¢
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Ave Maria

Glazba: Tihomir Petrovi¢
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KONCERTNA DVORANA VATROSLAVA LISINSKOG
19.30 SATI | TRG STJEPANA RADICA 4

1. | Srijeda, 15. listopada 2008.
SIMFONIJSKI ORKESTAR
GRADA BIRMINGHAMA
ANDRIS NELSONS, dirigent
SIMON TRPCESKI, glasovir
L. van Beethoven, H. Berlioz

2. | Utorak, 25. studenog 2008.
NJEMACKA KOMORNA
FILHARMONIJA BREMEN
FLORIAN DONDERER, dirigent
PIOTR ANDERSZEWSKI, glasovir
D. Milhaud, ]. Haydn

3. | Srijeda, 10. prosinca 2008.

KRALJEVSKA FLAMANSKA FILHARMONIJA
PHILIPPE HERREWEGHE, dirigcnt

MARTIN HELMCHEN, glasovir

R. Schumann, L. van Beethoven

4. | Utorak, 17. veljace 2009.

SIMFONIJSKI ORKESTAR CESKOG RADIJA
VLADIMIR VALEK, dirigent

JAN SIMON, glasovir

B. Smetana, E Chopin, B. Martini

5. | Srijeda, 4. oZzujka 2009.

KOMORNI ORKESTAR GRADA BASELA
DAVID STERN, dirigent

SARAH CHANG, violina

E B. Mendelssohn

6. | Utorak, 28. travnja 2009.

SIMFONIJSKI ORKESTAR GRADA PEKINGA
TAN LIHUA, dirigent

LI BIAO, udaraljke

F Kejie, B. Yuakai, G. Wen Jing, M. P. Mussorgski

7. | Utorak, 19. svibnja 2009.

LITVANSKI NACIONALNI SIMFONIJSKI
ORKESTAR

PIER CARLO ORIZIO, dirigent

YUNDI LI glasovir

Program naknadno

KONCERTNA DVORANA VATROSLAVA LISINSKOG
19.30 SATI | TRG STJEPANA RADICA 4

1. | Utorak, 21. listopada 2008.
KATERYNA TITOVA, glasovir
J. Haydn, D. Scarlatti, E Chapin, S. Rahmanjinov

2. | Ponedjeljak, 24. studenog 2008.
SOWETO GOSPEL CHOIR
Dubh Afrike

3. | Ponedjeljak, 8. prosinca 2008.

CESKI FILHARMONIJSKI ZBOR 1Z BRNA
PUELLA TRIO

PETR FIALA, dirigent

J.Gallus—Handl, A. Bruckner, O. Messiaen, J. Turina,
F Miléinsky, P Fiala

4. | Utorak, 13. sije¢nja 2009.
ZAGREBACKI SOLISTT
Proslava 55. obljetnice ansambla
Program naknadno

5. | Utorak, 10. veljace 2009.

JENNIEER BATE, orgulje

CRISPIAN STEELE-PERKINS, truba

G. E Hiindel, A. Stradella, ]. S. Bach, H. Purcell,
L. Mozart, E Liszt, M. A. Charpentier,

W, A. Mozart, G. Thalben-Ball, W. Mathias

6. | Petak, 27. ozujka 2009.
HILARY HAHN, violina
VALENTINA LISITSA, glasovir
E. Ysaje, Ch. lves, J. Brahms

7. | Ponedjeljak, 4. svibnja 2009.

GUSTAVO TAVARES, ANTONIO MENESES,
GIOVANNI SOLLIMA, MICHAEL FLAKSMAN,
JULIUS BERGER, MARIO BRUNELLO, ENRICO
DINDO, THOMAS DEMENGA - violonéela

U spomen Antoniju Janigru

o 20. godisnjici smrti

Program naknadno

Vrijeme jeza

sezonu 08/09

Prodaja pretplate na blagajni Koncertne dvorane
Vatroslava Lisinskog od 5. svibnja do 12. srpnja 2008. i
od 1. rujna do 31. listopada 2008.

Ponedjeljkom, srijedom i petkom od 9 do 15 sati,
utorkom i ¢etvrtkom od 14 do 20 sati,

subotom od 9 do 14 sati. Tel: (o1) 6121-166, 6121-167

PREPORODNA DVORANA PALACE NARODNOGA DOMA
20.00 SATI | OPATICKA 18

1. | Utorak, 30. rujna 2008.

4 SAXESS

J. Gregore, I Lunder, I. Leitinger, L. Krajnéan,
V. Pupis

2. | Srijeda, 22. listopada 2008.
IVANA KUNC, sopran

DAN FRANKLIN SMITH, glasovir
B. Kunc

3. | Cetvrtak, 4. prosinca 2008.
YUKI ITO, violoncelo

DANIEL SMITH, glasovir

E Schubert, E Chopin, S. Rahmanjinov

4. | Ponedjeljak, 12. sije¢nja 2009.

SERGEJ NOVOSELIC, violina

SRDAN FILIP CALDAROVIC, glasovir
W, A. Mozart, J. Brahms, S. Prokofjev, E Lhotka

5.| Srijeda, 11. veljace 2009.

NIKOLA FABIJANIC, saksofon

LINDA MRAVUNAC FABUANIC, glasovir

J. Francaix, D. Bobi¢, T. Yoshimatsu, B M. Dubois,
R. Schumann, G. Tudor*

6. | Srijeda, 11. ozujka 2009.
GORAN FILIPEC, glasovir
R. Schumann, E Liszt

7. | Srijeda, 22. travnja 2009.

MIRTA PLETERSEK BLASKOVIC, violina
BISERKA KRCELIC, harfa

E M. Veracini, N. Spadina, A. Glazunov,

J. Massenet, M. Ravel, A. Piazzola

8. | Utorak, 12. svibnja 2009.
KATARINA KRPAN, glasovir
J. S. Bach

zvan
Koncertl
pretplate

Utorak, 16. prosinca 2008.
Koncertna dvorana Vatroslava Lisinskog

PACO PENA ANSAMBL

Utorak, 10. ozujka 2009.
Koncertna dvorana Vatroslava Lisinskog

KIRI TE KANAWA, sopran

Ponedjeljak, 11. svibnja 2009. | Arena Zagreb
LONDONSKI SIMFONIJSKI ORKESTAR
VALERI] GERGIEYV, dirigent

Koncertna direkcija Zagreb

Zagreb Concert Management
Kneza Mislava 18 / HR - 10000 Zagreb /
tel: +385 1 4501 200 / e-mail: info@kdz.hr

www.kdz.hr

Diners Club.
Intenational
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Zadaca je ucitelja glazbe da — nakon Sto ucenik svlada notno pismo i tehniku izvodenja tonova na kojemu glazbalu — pred njega “rasprostre” svu
raskos glazbenoga sloga, radi poticanja zelje za pronicanjem u nj. Na tomu je putu nauk o harmoniji prvi, kao povijesno potvrdena osnova izobrazbe
svakoga glazbenika i — od baroka nadalje — pocetak bavljenja naukom o skladanju. Literatura o glazbi uglavnom nastaje na temelju glazbene prakse
no ne valja zanemariti ni utjecaj teorije na praksu — primjerice, u onome dijelu teorije koji se bavi spekulacijama oko ugadanja tonova. Mnoge su
okolnosti pridonijele Cinjenici da je najkvalitetnija glazbenoteorijska literatura nastala u njemackim zemljama i na njemackome jeziku. U tome je
nizu autora i Austrijanac Reinhard Amon, roden 1960. godine u Gmiindu, danas profesor tonskoga sloga (pod ¢ime se podrazumijevaju nauk o
harmoniji i kontrapunkt, kao normativno znanje o polifonome slogu) na Sveucilistu za glazbu i primijenjene umjetnosti u Becu. Reinhard Amon
autor je Leksikona koji sjedinjuje sve pojmove nauka o harmoniji. Nasa je povijesna povezanost s njemackim zemljama oduvijek pridonosila brzoj
afirmaciji njemacke literature i glazbenoga nazivlja u nas. Ovim prikazom zelim Citateljima skrenuti pozornost na ovu jedinstvenu knjigu.

Reinhard Amon

Lexikons der Harmonielehre
Nachschlagewerk zur Harmonik und Analysechiffren fiir Funktionen,
Stufen und Jazz-Akorde
© Copyright 2005 by Ludwig Doblinger (Bernhard Herzmansky) KG., Wien-Miinchen

Tihomir Petrovié¢

Leksikon nauka o harmoniji. Prirucnik za dursko-molsku tonalitet-
nu harmoniju s analizom nacina Sifriranja funkcija, stupnjeva i akorda
u jazzu obraduje vise od 2500 pojmova vezanih uz nauk o harmoniji.
Udruga njemackih glazbenih naklad-
nika (Deutschen Musikverleger-Ver-
bandes) dodijelila je Leksikonu nagra-
du kao najboljemu izdanju u 2006.

Sustav tumacenja sadrzaja ve¢ na
prvi pogleda odaje prakticara; pojmo-
vi nisu razvrstani abecednim redom,
nego su poredani u logicne cjeline, $to
¢e najvise razveseliti one koji pouca-
vaju nauk o harmoniji, dok se abeced-
no kazalo nalazi na kraju knjige. Tako
je Leksikon zapravo najopseZniji
udzbenik harmonije koji sam do sada
imao u ruci. Svaki je obradeni pojam
u Leksikonu smjesten u jasan suodnos
s drugima, a u prikazu je odredenoga
pojma i za razumijevanje nuzan po-
vijesni aspekt. Biljeskama, koje su
uvijek vezane uz tekst i tiskane na is-
toj stranici, upucuje se na razne druge
autore i njihove bibliografske jedin-
ice pa se tako potraga za razjasnjem
trazenoga pojma moze lako prosiriti.

Posebna je vrijednost Leksikona u tome $to se svaki pojam ili po-
java u cijelosti prikazuje notnim primjerom pa ¢e se Leksikonom lako
sluZiti i oni ¢itatelji koji slabije poznaju njemacki jezik. Ti su notni
primjeri odli¢no sastavljeni i u potpunosti potvrduju izreku: “Slika za-
mjenjuje tisuéu rijeéi.” Citateljima koji slabije poznaju njemacki jezik
u potrazi za tumacenjem odredenoga pojma moze pomo¢i i Harmonija
prof. Natka Devcica, na €ijem je kraju Usporedni pregled termina. U
njemu se lako otkriva njemacki naziv trazenoga pojma, prema kojemu
se zatim moze potraziti njegovo tumacenje u Leksikonu.

Svaka se akordna pojava u notnome tekstu oznacava na dva nacina,
sukladno teoriji funkcija te sukladno teoriji stupnjeva. Oznake sukladne
teoriji stupnjeva dane su u novijoj varijanti, u kojoj se ve¢ iz oznake

raspoznaje i vrsta akorda oznacenoga rimskim brojem, a kosom se
crtom razdvajaju akordi koji pripadaju razli¢itim razinama. Citateljima
koji na takav nacin oznacavanja nisu navikli bit ¢e od koristi usporedni
prikaz starih i novih oznaka ove vr-
ste, vrlo pregledno prikazan u tablici
uz poglavlje o teoriji stupnjeva.
Snalazenje u beskrajnome mnos-
tvu struénih pojmova, naziva djela i
autora olaksava visebojni tisak (puni
kolor, jezikom graficara). Leksikon
je vrhunski graficki oblikovan, a od-
licnim urednic¢kim potezom drzim
moguénost da se za Citanja knjige
moze stalno gledati u dvije tablice s
usporednim prikazom mnostva akor-
da oznacenih na oba spomenuta naci-
na (i prema teoriji stupnjeva i prema
teoriji funkcija), uz ispisane nazive
akorda, tonova o kojima je rije¢ te
oznaku uvrijezenu za pojedini akord
u popularnoj glazbi i jazzu. Posebno
veseli Cinjenica da autor ne izbjegava
oznake akorda u popularnoj glazbi i
Jjazzu, dajuéi time indirektno do zna-
nja da je nauk o harmoniji samo je-
dan, dok vrsta glazbe kojoj Ce Citatelj
tim naukom kao alatom pristupati ovisi o njegovu osobnom odabiru.
Leksikon pocinje tumacenjem svih pojmova vezanih za gradu akor-
da, kao i svaka knjiga koja obraduje nauk o harmoniji. Tu se navo-
de i razvrstavaju sve pojave koje se mogu sazeti pod pojam akorda.
Naravno, to su kao prvo trozvuci izgradeni od terci, a slijede akordi
s dodanim tonovima, akordi s acciacaturama, akordi sa zaostajalica-
ma, klasteri, mijesani akordi, miksturni akordi, kvartni akordi, kvintni
akordi te akordi nastali iz melodijskih pomaka, od napuljskoga seksta-
korda do disalteriranih akorda. Nakon opisa svih posebnosti trozvuka,
cetverozvuka i peterozvuka (kasnije i Sesterozvuka i sedmerozvuka) u
dijatonici i kromatici te u kontekstu enharmonije, slijedi opis funkcio-
nalnosti u duru i molu, uz odli¢ne graficke prikaze tumacenja, u kojima
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se sjedinjuju notni zapis akorda s oznakama na sva tri nacina i nazivima
akorda, opet sve u nekoliko boja. Slijedi poglavlje o Sifriranome basu,
opis neakordnih tonova i harmonijskoga ritma, §to vodi prema poglav-
lju o harmonizaciji. Zatim se navode posebnosti intervala, uz iznimno
zanimljiv prikaz Kirnbergerove karakterizacije svakoga pojedinoga
intervala, $to nisam jo§ imao priliku Citati, a ¢ime se moze otvoriti i
sve aktualnije poglavlje o simbolici u glazbi i glazbeno-retorickim fi-
gurama, znacajno za razumijevanje barokne glazbe. Posebno se obra-
duju vodice i njihova uloga u akordima, a zatim i kadence, naravno i
s osvrtom na klauzule. Izdvojeno se obraduju izointervalski akordi, a
velik je prostor posvecen odnosu melodije i harmonije, uz mnogobrojne
primjere iz glazbene literature. Slijede poglavlja u kojima se obraduju
medijante i njihova funkcija tercna i kvintna srodnost modalitet mo-
shemama i tablicama), alikvotni tonovi, kvintni krug, sekvence, vode-
nje dionica, preskok dionica, nacini ugadanja (s vrlo slikovitim tabli-
cama i grafikonima), tonalitet i ljestvica, tonski sustavi (pentatonika,
heksatonika, heptatonika, modusi, modalitet i dursko-molski tonalitet),
tretman tritonusa, varijantika (kromatska promjena akorda), sekundar-

na dominantnost, sekundarna subdominantnost itd.

Meni je izrazito zanimljiv dio Leksikona sazetak teorije harmonije
te povijesni pregled autora i djela vezanih uz harmoniju i svijest o akor-
dnim pojavama. Smatrajuéi da ¢e to zanimati i najsiru publiku Casopisa
Theoria, zatrazio sam dopustenje za objavljivanjem prijevoda tih dvaju
poglavlja. Uprava nakladnicke kuce Doblinger u prijateljskoj je namjeri
to dopustila bez naknade, na ¢emu najsrdacnije zahvaljujem u ime svih
koje ¢e taj prijevod veseliti kao i mene.

Nadam se da ¢e skolske, sveucilisne i gradske knjiznice s glazbenim
odjelima svakako naruciti koji primjerak ove knjige, ¢ime ¢e postati do-
stupna mnogima koji se kroz ovaj skroman prikaz i prijevode zaintere-
siraju za nju. No ovako se koncentriran tekst “uzima u malim dozama”
i prema potrebi, pa bi zato Leksikon zapravo morao biti sastavni dio
kuéne biblioteke svakoga glazbenika, a narocito onoga koji pridaje vaz-
nost nauku o harmoniji i teoriji glazbe op¢enito. Budu¢i da je Leksikon
i svojevrstan klju¢ za razumijevanje sve druge strucne literature koja
dolazi s njemackoga ili angloamerickoga podrucja, vrijedno ga je naba-
viti za osobne potrebe, makar i samo radi usporednih prikaza oznaka na
koje smo navikli i onih koje zaticemo u svoj stranoj literaturi.

Leksikon Reinharda Amona mozZete kupiti u Austriji ili Njemackoj po cijeni od priblizno 35 Eura
(oko 250 kuna). Narucite li Leksikon preko Algoritma, koStat ¢e vas oko 350 kuna. Za svoje osobne
potrebe ¢lanovi DruStva mogu Leksikon po cijeni od priblizno 160 kuna kupiti u sjedistu Drustva.

WORKS OF IGOR STRAVINSKY - DE LUXE EDITION
— 22 CDs e Izdavac: SonyBMG / Menart ¢ Reizdanje za 2008:
SonyBMG / Menart * Prosjecna cijena kompleta nosaca zvuka u
specijaliziranim trgovinama iznosi oko 300 kn.

Citatelji ¢asopisa Theoria i ¢lanovi HDGT-a mogu izravno ovaj
komplet nosaca zvuka kupiti uz popust od priblizno 20 %, na adre-
si: MENART d.o.0, Bencekoviceva 19, Kajzerica, 10000 Zagreb

Osobe za kontakt: Neven Valand (01 / 65 94 916), Josip Bednjicki
(01 65 94 915). U ponudi je i mnostvo drugih nosaca zvuka po naj-
povoljnijim cijenama, $to se moze provijeriti na elektronickoj adresi:
www.menartrecords.com

Ballets And Ballet Suites: The Firebird * Scherzo a la Russe * Scherzo Fan-
tastique * Fireworks ¢ Petrushka * The Rite of Spring * The Wedding * The
Soldier’s Tale (Suite) * Appolo / Apollon Musagete * Agon * Card Game *
Scenes de Ballet * Blue bird * Pas de Deux * The Fairy’s Kiss * Pulcine-
lla « Orpheus * Petrushka (Suite) ¢ Pulcinella (Suite) * The Firebird (Suite)
* Symphonies: Symphony in E-flat *+ Symphony in Three Movements v
Symphony in C * Symphony of Psalms * Rehersals And Talks: Portrait of
Stravinsky ¢ Stravinsky in Rehersal ¢ Stravinsky in His Own Words * Con-
certos: Concerto for Piano and Wind Instruments * Movements for Piano
and Orchestra * Capriccio for Piano and Orchestra * Concerto in D for Vi-
olin and Orchestra * Miniature Masterpieces: Suites No. 1 and No. 2, for
Small Orchestra v Concerto in E-flat for Chamber Orchestra / ‘Dumbarton
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Oaks’ * Four Norwegian Moods for Orchestra * Circus Polka * Concerto in D for String * Orchestra / Basle Concerto’ * Eight Instrumental Miniatures for fif-
teen players * Four Etudes for Orchestra * Chamber Music & Historical Recordings: Concertino for 12 Instruments * Octet for Wind Instruments ¢ Ragtime
for 11 Instruments * Tango * Septet * Pastorale * Ebony Concerto for Clarinet Solo and Big Band ¢ Symphonies of Wind Instruments * Duo Concertant for
Violin and Piano / Serenade in A * Concerto for 2 Solo Pianos * Piano-Rag Music * Sonata for 2 Pianos * Sonata for Piano * Operas: The Nightingale * Mavra
* The Rake’s Progress * 35 Songs: Faun and Sheperdess * Two Poems of Paul Verlaine * Two Poems of Konstantin Bal’mont * Three Japanese Lyrics * Three
Little Songs / Recollections of my Childhood ¢ Pribaoutki / Pleasant Songs * Cat’s * Cradle Songs * Four Russian Peasant Songs * Four Songs For Voice,
flute, Harp and Guitar * Three Songs from William Shakespeare * In Memoriam Dylan Thomas * Elegy for J.FK. * The Owl and the Pussy-Cat * Tilim-bom
/ Klabum-klabam ¢ Oratorio — Melodrama: Oedipus Rex * The Flood * Persephone * Ode Monumentum pro Gesualdo di Venosa ad CD Annum * Sacred
Works: Chorale Variations on the German Christmas Carol Vom Himmel Hoch Da Komm’ Ich Her ¢ Zvezdoliki The Star-Faced One * Ave Maria * Credo
* Pater Noster * Cantata * Mass * Babel * Canticum Sacrum ad Honorem Sancti Marci Nominis ¢ Introitus * A Sermon, A Narrative and A Prayer * Anthem /
The Dove Descending Breaks The Air « Threni / Id Est Lamentationes Jeremiae Prophetae * Robert Craft conducts under supervision of Igor Stravin-
sky: Song Of The Nightingale * Dances Concertantes for Chamber Orchestra ¢ Epitaphium for the Tombstone of Prince Max Egon zu Fiirstenberg * Double
Canon for String Quartet * Abraham and Isaac * Variations / Aldous Huxley In Memoriam * Requiem Canticles / To the memory of Helen Buchanan Seeger
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Reinhard Amon
Pregled najvaznijih Skola 1 teorija harmonije
Lexikons der Harmonielehre, str. 264-272

Prevela Maja Petrovié

Osnova su svih nauka i teorija intervali i njihovi obrati te akord kao
smislena cjelina. Akord se pri tome opisuje kao standardni tip ili pojava
sastavljena od pojedinacnih tonova (Sto takoder moze biti i melodijska
cjelina), kao slaganje intervala, a zatim i kao stupanj ili funkcija. Pre-
duvjet je za sve navedene teorije zamisao Gioseffa Zarlina da durske i
molske trozvuke definira kao osnovne akordne jedinice.

Cetiri su znagajne povijesne teorije:

1. Nauk o Sifriranom basu

2. Teorija o fundamentalnom basu

3. Teorija stupnjeva (nauk o stupnjevima i njihovo oznacavanje)

4. Teorija funkcija

1. Nauk o Sifriranom basu

Sifrirani je bas instrumentalna dionica basa koja se provlaci kroz
cijelo djelo. Od 1600. godine oznacavalo ga se brojkama zapisanim
ispod ili iznad (od 19. stoljeca) dionice basa gotovo u svim skladbama,
kao bazu akorda.

Nauk o Sifriranom basu' odnosi se na dionicu basa. Najdublji ton
(basov ton) u slogu polazi$na je tocka svakoga razmisljanja o akordu.
Teorija koja pociva na tome jednostavna je, jer je slaganje intervala na
basovu tonu postupak iskljucivo kvantitativne prirode. Nakon $to se
tehnika Sifriranoga basa ¢vrsto ukorijenila u praksu, pocinju se uspo-
stavljati 1 pravila o spajanju akorda u harmonijskoj progresiji. Nauk o
Sifriranom basu nastao je na temelju prakse Sifriranja nota i poucavao
se zbog glazbene prakse: i zbog skladanja Sifriranoga basa a i zbog
svirke iz njega. Zbog tendencije da broj Sifri bude S$to manji (radi br-
Zega Citanja) ubrzo nastaje opsezan skup pravila i uputa za izvodenje
Sifriranoga basa, budu¢i da mnogi tonovi koje je trebalo odsvirati nisu
bili zabiljezeni Siframa.

Obvezujuéa pravila nisu postojala. Sifriranjem se pokrilo samo ono
Sto nije slijedilo o¢ekivanu normu, $to god da se time mislilo. Preduvjet
je za nastanak ovoga nacina zapisivanja gradnja akorda kao obvezuju-
¢e 1 rasprostranjene norme. S vremenom nastaju razni tipovi akorda, a
time 1 karakteristicni hvatovi, koji se odnose na same akorde i na njiho-
ve veze (vodenje glasova).

Sifre su se u poéetku sastojale samo od jedne brojke, u drugoj polo-
vici 17. stoljeca ¢inile su ih najvise dvije brojke, da bi ve¢ u vrijeme J.
S. Bacha i do 4 brojke mogle stajati jedna iznad druge. Za ukupni broj
razli¢itih Sifra J. D. Heinichen godine 1711. navodi dvanaest, J. Ph.
Rameau 1732. spominje ih dvadesetsest, a J.-J. Rousseau 1768. opisuje
Cak stodvadeset oznaka?. Novi izrazi, “sekstakord”, “kvartsekstakord”,
kao i “kvintsekstakord”, “terckvartakord” i “sekundakord” posve su po-
vezani s onodobnom praksom?.

Budu¢i da nauk o sifriranome basu ne govori nista o znacenju akord-

1 Nauk o sifriranome basu bio je bitan cilj u izobrazbi svakoga glazbenika,
no prije svega to je bio pocetak bavljenja naukom o skladanju. Kasnije ga je
zamijenio novi nauk o harmoniji.

2 J. A. Boetticher, J. B. Christensen: Clanak Generalbas, u MGG2, sv. 3, st.
1205 ff.

3 E. Tittel piSe da su nazivi “tercbasakord, kvintbasakord, ...” bili laksi za
razumjevanje (Harmonielehre, str. 80).

nih tonova i samih akorda ili o njihovim medusobnim vezama, ne uzi-
ma ga se za teorijski sustav. Hugo Riemann ga je stoga nazvao alatom
nauka o harmoniji.

2. Teorija o fundamentalnomu basu

Teorija o fundamentalnomu basu $ira je od metode Sifriranoga basa.
Ona ne samo da ukljucuje one basove tonove koje se zaista cuju, nego i
apstraktno konstruirane tonove fundamentalbasa promatra kao najbitni-
jega pokretaca harmonijske progresije. Skretanjem pozornosti s basova
tona (na kojem se u praksi Sifriranoga basa gradio akord i koji je imao
ulogu temelja akorda, jer su se spram njega svi ostali tonovi akorda
Sifrirali brojkama — op. ur.) na fundamentalni bas trazenje se od Cisto
prakti¢ne uporabe Sifriranoga basa okrece prema stvaranju teorije, koja
¢e svoj vrhunac dozivjeti u kasnijoj teoriji funkcija. [zmedu basova
tona koji se zaista cuje i zamisljenoga fundamentalnoga basa postoji
razlika. Taj fundamentalni bas iz pozadine utjec¢e na nizanje akorda i
njihovu “prirodnu” progresiju. No problem je u tome §to ti zamisljeni
tonovi nemaju uvijek zvukovnu (akusti¢nu) osnovu, koja bi podlijegala
i prirodnim zakonima?*.

Jean Philippe Rameau (1683-1764) u svojemu djelu Traité de
I’Harmonie (Pariz, 1722) iznosi osnove novoga nauka o harmoniji. I
on polazi od kvintne srodnosti akorda, koja potpuno dolazi do izrazaja
u spoju dvaju akorda od kojih je drugi silazno kvintno srodan prvom.
Sami se akordi baziraju na tercama, a kvintnim se pomacima zamislje-
noga basa ostvaruje njihova kvintna srodnost, ¢ime nastaje harmonija.
Najdublji ton slojeva terci u akordu Rameau naziva “centre harmoni-
que”. Rameau je time akorde sveo na dva tipa: osnovni su akordi samo
oni koji su sastavljeni od terca, a svi su drugi akordi izvedeni’.

—J. Ph. Rameau u nuznosti rjeSavanja disonanci vidi najvazniju sna-
gu gradenja akorda. Zato se iznad ili ispod glavnih trozvuka dodaje
terca, zamiSljena ili ona koja se Cuje, kao karakteristi¢na disonanca kod
D7 ili S6/5. Time kretanje kadence u potpunosti odreduju tonovi koji
postoje samo u predodzbi i ne Cuju se (“fundametalni bas”), a ne dioni-
ca basa koju ¢ujemo (pri nastupu raznih obrata akorda).

— Glavni su akordi samo oni koji se sastoje od jedne velike i jedne
male terce. Progresijom fundamentalnoga basa smatraju se terce i kvin-
te te njihovi obrati, sekste i kvarte. Razlog tome lezi u principu slaganja
terca i kvinta, $to time vrijedi i za gradnju i za povezivanje akorda®.

—Progresija sekunda je u nacelu iskljucena. No time nastaju problemi
kod objasnjavanja spoja susjednih stupnjeva (IV -V, V —vi,...). Progre-
siju sekunde kod kadence D — Tp Rameau objasnjava kao obrnutu pro-
gresiju septime, koja se sastoji od 3 terce, ili “podvaljuje”, npr. u spoju
IV -V, drugi stupanj ljestvice kao fundamentalni bas akordu IV stupnja
(u C-duru: “suponirani d”). Tako od progresije sekunde (u C-duru: /- g)
nastaje kvintna (u C-duru: d — g). Istovremeno ton c, kao “prosirenje”

4 J.-J. Rousseau je ovo nazvao bolnom tockom: “Fundamentalni se bas otkri-
va spoznajom a ne uhom.”

5 H. Riemann: Handbuch der Musikgechichte, 1. dio, str. 150. f.

6 C. Dahlhaus: Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert (sv. 1. Grundzii-
ge einer Systematik), Darmstadt 1894.
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subdominan-
tog akorda (d-

f-a-c), postaje

disonanca B S D ' s

septimakojase g ip kao nesro- Ssdod. 3 SiDsdod. 3
rjesava u tercu  dnij kvintakordi  (jedan zaje- (dva zajednicka
dominantnoga dnicki ton) tona)

akorda prosi-
renoga tercom (g-h-d-f) (v. pr. 1).

— Spoj dominantnoga i subdominantnoga akorda ne odreduju dakle
samo progresija njihovih basovih tonova (u C-duru: f— g), nego i karak-
teristicne disonance: “septiéme ajoutée” na dominantni akord (gornja
terca na nj) i “sixte ajoutée” na subdominantni akord (donja terca na
nj). Ovo ukljucivanje tonova koji se ne ¢uju (nego ih se mora otkrivati
spoznajom, §to je ovoj teoriji i prigovorio J.-J. Rousseau, v. bilj. 4 na str.
11 — op. ur.) protivi se Rameauovu stajalistu da, kao jedan od prosvjeti-
telja, koliko je god mogucée vise pojava svede na prirodne zakone.

— On priznaje da su za harmoniju odlucujuéi trozvuci, a ne njihov
oblik. Iz toga proizlazi da su osnovni oblik nekog akorda i njegovi obra-
ti harmonijski identi¢ni. To ¢e biti znacajna pretpostavka za nauk o har-
monijskim funkcijama (tj. za Riemannovu teoriju funkcija — op. ur.).

— Kvintsekstakord na 4. stupnju ljestvice (u C-duru akord f-a-c-d)
Rameau rabi na dva nacina (“double emploi”):

a) Ako promatramo ton ¢ kao p. 5
disonancu, slijedi dominantniakord )
pa tonicki. Kvintsekstakord f-a-c-d Mg = ‘}E?-g:
je obrat akorda d-f-a-c s osnovnim ["eJ
tonom d, primom akorda (v. dioni-

cu fundamentalnoga basa, pr. 2).  PSF=e—— o — -~

b) Ako promatramo ton d (veliku  kasse continee
sekstu) kao disonancu, odmah slije- g = e —
di tonicki akord. Kvintsekstakordu © :

. L. . bésse fondamentale
f-a-c-d je u tom slucaju osnovni ton

/, aton d je dodana seksta (v. dionicu fundamentalnoga basa). “Basse
continue” (Sifrirani bas — op. ur.) oznacava slijed stvarnih basovih to-
nova, a “basse fondamentale” niz zamisljenih tonova ili fundamentalni
bas. Tonicki i dominantni akord Rameaua je postavio na visi rang od
subdominantnog akorda’, koji uzrokuje “nesavrsenu” kadencu (smje-
rom silazne kvarte, plagalni zavrSetak). Ta tri trozvuka Rameau opisuje
kao glavne oslonce svake ljestvice.

Nakon Rameauove smrti teorija o fundamentalnome basu djelimice
pada u zaborav. No znacenje triju glavnih akorda i dalje je prisutno, kao
Sto to dokazuje knjiga Johanna Friedricha Daubea (1730-1797) Gene-
ralbaf} in drey Akkorden (Generalbas u tri akorda) iz 1756.

[ Heinrich Ch. Koch (1749-1816) u svojoj knjizi Handbuch bey den
Studium der Harmonie (Prirucnik za studij harmonije) iz 1811. godine
strogo razlikuje glavne trozvuke na I, IV. 1 V. stupnju, od slucajnih (spo-
rednih — op. ur.) trozvuka na ostalim stupnjevima ljestvice.

Tek u 19. stoljecu austrijski teoreticar Simon Setcher (1788-1816)
nastavlja razvijati teoriju o fundamentalbasu, a preuzeo ju je od Fr. W.
Marpurga (1718-1795) i J. Ph. Kirnbergera (1721-1783). U Sechtero-
vu djelu Die Grundsitze der musikalischen Komposition (u slobodno-
me prijevodu Osnove glazbenog sloga, 1853/54) u tri sveska Rameauov
“basse fondamentale” postaje nauk o harmoniji fundamentalnoga po-
maka. Tako su dvije teorije obiljezile 19. stoljece: Sechterova moni-
sti¢ka® teorija fundamentalnoga pomaka i, ne$to kasnije, Riemannova

7 Samo je termin “sousdominante” (subdominanta - op. ur.) Rameauova tvo-
revina. Oba druga termina (tonika i dominanta — op. ur.) ve¢ su su koristila
u njegovo vrijeme (T. Daniel: Der Choralsatz bei Bach und seinen Zeitge-
nossen, str. 26).

8 Monistickom nazivamo teoriju koja pociva na kvaliteti terca od kojih je
sastavljen akord. Durski trozvuk nastaje slaganjem jedne velike i jedne male

(98]

dualisti¢ka’ teorija funkcija.  Pr.
Setcher se odrice Rame-

auova postulata, o progresiji .(G-g- ~g§+g-81g -g 8
akorda pomocu karakte-

ristiénih  disonanci. Tako | | o e

nastaje kombinacija teorije PR e e — —o
stupnjeva 1 teorije funda- couw ! B W W 1w

mentalnoga pomaka. Kod
Sechtera se sekundni pomaci basa reduciraju na kvintne, dakle iz veze
I - ii nastaje vi7 — ii. Jer, da bi pomak sa I. na ii. postao “stvaran”, vi7
izmedu njih mora biti stvaran ili makar zamisljen (v. pr. 3).

Sechter osim toga isprobava izgradnju terci do iscrpljenja svih mo-
guénosti, kako bi dobio sredstvo za objasnjavanje sve slozenijih harmo-
nijskih pojava. Terca kao temelj akorda istovremeno oznacava i pocetak
“monistickoga razmisljanja” pri ¢emu terca kao interval, a ne trozvuk,
predstavlja prirodnu osnovu.

Teoriju o fundamentalnome pomaku od Sechtera je preuzeo i po-
ucavao njegov ucenik A. Bruckner (1824-1896). I Arnold Schonberg
zauzima se za ovu teoriju 1911. Pr. 4
u svojemu djelu Harmonielehre
(Nauk o harmoniji) kad govori o
preSucenim basovima, umetnu-
tim skra¢enim akordima itd."°

U primjeru sa strane “zami- e e
Sljeni” tonovi fundametalnom - - ®
basa dodani su tamnocrvenom ¢l 8% D DT ° T
bojom (tu crnom, v. pr. 4). B0 iV Ve

3. Teorija stupnjeva

Teorija stupnjeva dugo se smatrala klasicnom harmonijskom teori-
jom. Ova teorija pociva na kvintnome razmaku koji je klju¢ni kostitu-
tivni element tonskih sklopova, slaganja akorda sastavljenih od terca'',
te na mogucnosti tvorbe njihovih obrata i metode slaganja terca tako da
je najdublji ton ujedno i osnovni ton akorda. Tu nastaje problem s akor-
dima koji nemaju osnovni ton, kao $to su smanjeni ili povecani trozvuk
i smanjeni septakord (tzv. izointervalski akordi).

Terce potjecu iz pokusaja da se kvintu podijeli tako da nastanu kon-
sonantni intervali. Oktava se, harmonijski podijeljenja, sastoji od jedne
kvinte i jedne kvarte, no kada podijelimo kvintu, dobijemo jednu veliku
i jednu malu tercu.

Ako se u akordu u tijesnu slogu ne nalaze samo male ili velike terce
nego kvarta ili sekunda, to je obrat akorda.

Akordi se sastoje od ljestvicnoga materijala i tako tvore tonalitet.
Polazi$na je tocka ljestvica na ¢ijim se tonovima grade trozvuci i vi-
Sezvuci te oznacavaju rimskim brojevima. Rezultat su akordi koje se
opisuje kao stupnjeve u tonskoj strukturi. Baza su im stupnjevani dija-
tonski pomaci njihovih osnovnih tonova. Tih sedam stupnjeva (u smi-
slu sedam razli¢itih akorda — op. ur.) ¢ine zatvoreni ciklus u kojemu je
svaki od njih jednozna¢no odreden svojom pozicijom.

Osnovni oblik i njegovi obrati smatraju se razli¢itim oblicima istoga
akorda. Da bi bio razumljiv u odredenomu odnosu, stupanj u prvome

terce, a molski slaganjem jedne male i jedne velike.

9 Dualistickom nazivamo teoriju ¢iju osnovu ¢ine durski i molski trozvuci,
§to znaCi promatranje kvintakorda kao akorda slozenoga od osnovnoga
tona, terce i kvinte.

10 A. Schonberg: Harmonielehre, str. 135 ff.

11 J. H. Knecht (1752-1817) u svojoj je knjizi Elementarwerk der Harmonie
(Osnove harmonije) iznosi podataka da u glazbenoj u praksi postoji 3600
akorda i veza izmedu njih. Ovo je djelo vrlo rano (iz)gradnju akorda od
“beskrajnih” slojeva terci dovelo ad absurdum.

12 THEORIA, godina X, broj 10, rujan 2008.
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lazimo kod Georga Josepha (Abbe)

Voglera (1749-1814) i Gottfrieda J. Webera (1779-1839). On na svako-

me tonu ljestvice gradi trozvuk od terca'?. Za §ifriranje durskih trozvu-
ka koristi velika slova kao rimske brojeve, za molske koristi mala slova
u ulozi rimskih brojeva, a znak “°” za smanjene trozvuke. No trozvuk
na III. stupnju u harmonijskome molu uopée ne spominje zbog njegove
povecane kvinte.

Ernst F. Richter'® (1808-1879) je godine 1853. prosirio sustav ozna-
cavanja osnovnih dijelova Sifriranoga basa, Sto se u slicnome obliku
zadrzalo do danas. Povecani trozvuk na III. stupnju harmonijskog mola
oznacava se kao III’, a obrate intervalskim brojevima kao u Sifriranome
basu', $to je Weber prije ostro odbijao.

Problem je teorije stupnjeva u razliitosti tri gornja tetrakorda mol-
ske ljestvice. Ako se izgrade sve varijante mogucih trozvuka, ispada ih
14 razlicitih na 7 stupnjeva. Moguce ih je prikazati tek pomocu najnovi-
jega angloamerickoga obiljezavanja akorda. (v. zadnji red u tablici, pr.
5, au tablici je i biljeska 15)

Nauk o stupnjevima omogucéava dobru sistematiku, lako je razu-
mljiv i dovoljan mu je relativno malen broj znakova — rimski brojevi
od I do VII'¢, arapski brojevi 2-9 i predznaci. Njegov nedostatak leZi u
nejasno definiranim karakteristikama stupnjeva (tj. akorda koji se pod
njima podrazumijevaju — op. ur.) i njihova znacenja. Neznalicama ¢ée se
svi akordi u€initi jednako vaznima. No, razlikujemo glavne i sporedne
akorde kojima su, bez obzira na njihovu vaznosti u strogome hijerarhij-
skome sustavu tonaliteta (moglo bi se re¢i mehanicki — op. ur.), pridru-
zene brojcane oznake.

Teorija stupnjeva odgovara zalihi akorda iz becke klasike povezanih
uglavnom kvintnom srodnos¢u. Tercna se srodnost ne moze teorijom
stupnjeva ni objasniti ni ukljuciti u nju. Bududéi da se zaista promatraju
samo tonovi u akordu, mnogi se, kao npr. smanjeni trozvuk VIL. stup-
nja, ne mogu objasniti u svome postanju (pa ga se zato i tumaci kao
dominantni septakord bez osnovnoga tona).

Svojim Harmonielehre (Nauk o harmoniji) iz 1907. godine Lou-
is/Thuille izmedu ostaloga utjeCu na promjenu u zapisivanju akorda
prema teoriji funkcija. Odustaje se od velikih i malih slova u rimskim
brojevima pri oznacavanju durskih i molskih trozvuka, a intervalski se
brojevi pomicu do oznaka za stupnjeve. Tako i problematika “osnovni
ton — basov ton” ponovno dolazi do izrazaja.

Novu i izvedivu ideju predstavlja americka teorija stupnjeva (npr.
Robert Gauldin: Harmonic practice in tonal music) u kojoj se velikim i
malim slovima uzetim za rimske brojeve oznacavaju dur i mol, znakom
“o” odnosno “*" (kruzi¢ i matematicki znak plus podignuti uz gornji rub
rimske brojke — op. ur.) izrazava se velicina kvinte, a kosom se crticom
dijele akordi koji pripadaju razli¢itim razinama.

Svi primjeri analizirani u ovoj knjizi predstavljeni su pomoc¢u ovoga
novog oblika teorije stupnjeva.

12 Teorija stupnjeva poznaje samo akorde gradene od terci.

13 Richter je bio jedan od H. Riemannovih ucitelja na Lajpciskom konzervato-
riju.

14 Za razliku od kasnijega obiljezavanja Richter je Sifre (odvojene od stupnje-
va) stavio iznad basovih nota.

15 “Pikardijska zakljucna terca”.

16 Broj VIII katkada se rabi za oznacavanje razlike izmedu veze VII-1| i VII-
VIIIT.

4. Teorija funkcija

Teoriju funkcija razvijao je Hugo Riemann'” od 1872. i tumacio kroz
djela: Grundriss einer harmonischen Satzbildungslehre (Obrisi nauka
o tvorbi harmonijskog sloga, 1877), Skizze einer neuen Methode der
Harmonielehre (Skica nove metode nauka o harmoniji, 1880), obra-
dena kao Handbuch der Harmonielehre (Prirucnik nauka o harmoni-
Jji, 1887), Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von der tonalen
Funktionen der Akkorde (Pojednostavljeni nauk o harmoniji ili nauk o
tonskim funkcijama akorda, 1893).

Na mjesto mehanicke teorija stupnjeva dolazi koncept koji nas uvo-
di u unutarnje bice glazbe, u njezinu snagu i ucinak. Taj se koncept
bazira na Rameauovoj Teoriji prirodnih suzvuka (Naturklangtheo-
rie), ali je proSiren i spoznajama glazbenoga psihologa Carla Stumpfa
(1848-1936) te najznacajnijega djela medicinskoga djelatnika, fizicara
i osnivaca glazbene akustike'® Hermanna v. Helmholtza (1821-1894)
Die Lehre von den Tonempfindungen (Nauk o tonskim osjetima, 1862).

— Funkcija je znacenje, smisao, tj. uc¢inak jednoga jedinog akorda
unutar harmonijske cjeline u odnosu na jedan harmonijski centar — to-
niku. Funkcija ne ovisi o vodenju glasova i djeluje u odnosu na tijek
vremena, u prvome redu unaprijed — dakle onako kako glazba tece, ali
katkada i unazad. Harmonijska je funkcija kategorija koja se u ljudsko-
me paméenju ostvaruje tek pod uvjetom da istovremeno dozivljavamo,
prisjeamo se i ocekujemo.

— Polazna tocka nisu trozvuci na tonovima ljestvice (tj. sedam akor-
da na svim stupnjevima ljestvice — op. ur.), nego tri kvintno srodna tro-
zvuka od kojih je onaj sredi$nji tonski centar. Te su tri glavne funkcije
tonika, dominanta i subdominanta. Svaki akord ili slijed akorda koji se
pojavljuje u skladbi odnosi se ili svodi na jednu Py, ¢
od ove tri funkcije. No T, D i S (v. pr 6) nisu
samo konkretni akordi nekoga tonaliteta. Oni E
su, Stovise, jezgre, osnovna nacela i svaki od g
njih nosi mnostvo sadrzaja i odnosa, a svojom ~ °exS T D
igrom izmjene odreduju sklad dura i mola. Tako se i predodzba koja
za polaziSte uzima ljestvicu, od ¢ijih se tonova grade osnovni akordi,
okrec¢e prema akordima, odnosno funkcijama, koji zajedno Cine ljestvi-
cu. Istodobno slabi i postulat o slaganju terci koji je vrijedio dosad (npr.
S6/5).

— Akordi D i S sa svojim kvalitetama stoje u odnosu kvintne srod-
nosti oko T (toni¢koga akorda) kao tonskoga centra'®. Zajedno tvore

17 Hugo Riemann (1849-1919) se rodio u Thiiringenu. Izmedu ostalog, na nje-
ga je utjecalo djelo njegova ucitelja filozofije R. H. Lotzea, Logika (1874),
u kojem se propagira razdvajanje “bivanja” i “znacenja”. Od 1871. Zivio je
u Leipzigu. Studirao je kod E. F. Richtera i C. Reineckea. Velik dio svoga
Zivota poucavao je klavir i do 40 sati tjedno. Medu njegovim su najvaznijim
ucenicima bili M. Reger i H. Pfitzner. Napisao je teorijska djela o svim
podru¢jima muzikologije. Pred kraj je Zivota oglusio.

18 Godine je 1714. G. Tartini (1692-1770) otkrio kombinacijske tonove. To
su tonovi koji nastaju u uhu iz zbroja ili razlike dviju frekvencija razlicitih
visina tona (Tartini je opisao samo diferencijske tonove, a Helmholtz zatim
i sumacijske).

19 S i D su medusobno indirektno kvintno srodni, jer trebaju kvintu kao po-
srednika.
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obiljezavao i stupnjeve s akordima

i funkcije. U poimanju akordnih funkcija leze veze izmedu akorda, a
ne prihvacanje rezultata uocenoga vodenja glasova. U ovo se pocelo
sumnjati tek kasnije jer je upravo kod akorda poput napuljskoga seksta-
korda funkcija ve¢im dijelom odredena vodenjem glasova, koje je opet
povezano s karakterom pojedinih vodica®'.

— Ako se glavnim akordima iznad ili ispod njih dodaju terce koje
pripadaju istoj ljestvici, nastaju septakordi. Ako se tim septakordima
oduzme osnovni ton ili njihova septima, dobiju se dva molska akorda,
koji imaju svaki po dva zajednicka tona s tim glavnim akordom — jedan
za tercu nize, tzv. paralelni akord, i drugi za tercu iznad glavnoga, tzv.
Leittonwechselklang. Zbog njihova izvodenja iz septakorda Riemann ih
naziva “prividnim konsonancama” (v. pr. 7).

Wilhelm Maler je 1931. godine ove ponesto izoblicene pojmove
“Leittonwechselklang” odnosno “Gegenparallelen” (prema Hermannu
Grabneru) promijenio u pojam “Gegenklange” (3to bi se moglo prevesti
kao protuparalelni zvuci tj. akordi; misli se na tercno srodne kvintakor-
de; jedan je iznad glavnoga stupnja, a drugi stoji tomu nasuprot, s druge
strane glavnoga kvintakorda, pa se moze nazvati protuparalelnim akor-
dom ili jednostavno protuakordom — op. ur.). Otada se akordi udaljeni
za malu tercu od glavnih nazivaju paralelnim akordima ili paralelama
(u duru: tonicki kvintakord =, tonicka paralela = VI. i slicno — op. ur.),
a oni udaljeni za veliku tercu od glavnih su protuakordi (u duru: tonicki
protuakord = III, subdominantni protuakord = VI).

— Na svaku glavnu funkciju dolaze dva tercno srodna akorda (tzv.
medijante) koji mogu zamijeniti pojedinu glavnu funkeiju. To su akor-
di I, II, VL i VIL stupnja. Akordi na IIL. i IV. stupnju mogu svaki
zamijeniti dvije funkcije (v. tablicu s pregledom funkcija i akorda na
medijantama u duru, pr. 8).

Akordi udaljeni za kvintu ili sekundu imaju razlicite funkcije, a
akordi udaljeni za tercu iste su funkcije. To pokazuje zasto postoje
(samo) tri funkcije. Ako je svaki od triju akorda od drugih razmaknut
za kvintu ili sekundu (C —d - G, C — F — G), Cetvrti je ili ponavljanje
ili paralela jednoga od prethodnih akorda®. Iznimka su akordi II. i VII.
stupnja, koji doduse imaju zajednicke tonove i na tercnoj su udaljenosti,
ali imaju razlicitu funkciju.

—Kod tercno srodnih akorda s dva zajednicka tona (“parcijalna kon-
gruencija”) upravo su oni vazniji za povezanost obaju akorda, nego
tercni razmak.

— Srz i znakovitost pojedine funkceije vidi se u mnostvu moguéih
akorda koji je mogu izraziti. Pod terminom “subdominanta” u C-duru
misli se na kvintakord f-a-c. Ali i drugi akordi u C-duru mogu imati
subdominantnu funkeiju.

20 T. Daniel: Der Choralsatz bei Bach und seinen Zeitgenossen (Koralni slog
kod Bacha i njegovih suvremenika), str. 32.

21 F. Neumann: Die Tonverwandtschaften (Tonske srodnosti), str. 39, f.

22 C. Dahlhaus: Untersuchubgen iiber die Entstehung der harmonischen Tona-
litdt (Istrazivanje o nastajanju harmonijskog tonaliteta), str. 50 ff.

— Svi su akordi funkcionalno viseznacni, Sto znaci da se mogu razli-
¢ito protumaciti. C-e-g je T u C-duru, S u G-duru, D u F-duru i f~molu,
durska paralela u a-molu, S u 2-molu (u obliku sekstakorda, tzv. napulj-
ski sekstakord — op. ur.), dominanta dominante u B-duru. Funkcije nisu
vezane za stupnjeve, niti stupnjevi za funkcije. II. stupanj u kadenci
moze imati i subdominantnu i dominantnu funkciju (prema dominan-
ti). L. stupanj moze imati tonicku funkciju, ali i dominantnu prema VL.
stupnju.

— Akordi sa smanjenom kvintom ne mogu biti osnovni akordi zbog
svoje teznje za disonantnim djelovanjem. Njihov temelj nije njihov
najdublji ton, nego lezi tercu ispod njega. Dakle, u trozvuku A-d-f te-
melj je ton g pa smanjeni kvintakord smatramo skra¢enim dominan-
tnim septakordom, isto kao §to se smanjeni septakord smatra skra¢enim
dominantnim nonakordom. To znaci da se u teoriji funkcija osnovnim
tonovima mogu smatrati i oni tonovi, koji se u pojedinom akordu uopée
ne pojavljuju.

— Disonantnost i konsonantnost pojedinoga akorda promatramo pod
premisom da se svaki od njegovih tonova moze uzeti za primu, tercu
ili kvintu durskoga ili molskoga trozvuka: akord je konsonantan ako
se tako nazvani njegovi tonovi nalaze u istom (durskom ili molskom)
akordu, a disonantan je ako bi tako nazvani tonovi pripadali razli¢itim
akordima®.

Za Riemanna (tj. za njegovu teoriju funkcija) i dalje postoje pro-
blemi s:

a) akordom nazvanim sixte ajoutée (u C-duru: f-a-c-d), koji se s
funkcijom S i osnovnim tonom fkosi s principom gradnje akorda od
terca, i istovremeno se (u slucaju spoja sa D, tj. dominantnim kvinta-
kordom) njegova kvinta isti¢e za disonancu.

b) molskim tonalitetom, jer je malu tercu, a time i molski trozvuk,
puno teze izvesti iz alikvotnoga niza, nego durski trozvuk. K tome se
i molska kadenca, za razliku od one u duru, ne sastoji od triju glavnih
durskih funkcija, nego od molske tonike, molske subdominante i dur-
ske dominante.

Riemann je Pr.9
ovaj problem u  |Dur Cleglefelg[b]e
molu pokusao |Ober-/Untertonreihe| 1:2:3:4:5:6:7:8
rijesiti  idejom |[Moll clc|f|cfas] f[dIC]

“silaznoga niza
alikvotnih tonova”, analognoga uzlaznom. Molski trozvuk prema toj
ideji nastaje na isti nacin kao i durski (tj. reducira se iz silaznoga niza
alikvotnih tonova — op. ur.), ali kao njegova potpuna suprotnost (dua-
lizam), odnosno kao rezultat silaznoga alikvotnog niza, koji je odraz
uzlaznoga (v. pr. 9).

Tablica prikazuje strukturu durskoga akorda, reduciranoga iz uzla-
znoga alikvotnog niza, i strukturu molskoga akorda®, reduciranoga iz

23 C. Dahlhaus: ¢lanak: “Konsonanz — Dissonanz”, u MGG2, sv.5, st. 573
24 Mol kao takav zapravo i ne postoji kao ljestvica, jer njegov gornji tetrakord

14 THEORIA, godina X, broj 10, rujan 2008.



silaznoga alikvotnog niza. Oko postojanja silaznoga alikvotnoga niza
Riemann postavlja pojmovni slijed u nekoliko stupnjeva:

— Silazni alikvotni niz ¢ujan je kao i uzlazni.

— Silazni alikvotni niz doduse postoji, ali ga se ne moze cuti zbog
interferencije.

— Silazni je alikvotni niz puka zamisao. Njega se ni ne mora &uti®.

— Durski i molski trozvuk potjecu od razlicitih uzroka.

Time je Riemann postao predstavnik glazbenoga dualizma.

Dualizam? je i jedno od stajaliSta koja su zastupljena i u drustve-
nim znanostima. Prema dualistickoj teoriji sve pociva na dva izvorna
nacela, koji se ne mogu izvesti jedan iz drugoga, kao, primjerice, tijelo
— dusa, materija — duh i drugi.

Dualisti?” Moritz Hauptmann (1792-1868) i H. Riemann u dursko-
me trozvuku vide ono $to je dala priroda. Hauptmann u molu vidi zrcal-
ni odraz dura, jer je durski trozvuk aktivno ostvarenje kvinte i terce od
jednoga tona, a molski trozvuk pasivno bivanje kvinte i terce. Molski
je trozvuk samostalna, u sebe zatvorena pojava, ravnopravna durskome
trozvuku. Nakon proucavanja psihologije tonova Carla Stumpfa (koji
pojam konsonance opisuje kao sposobnost dvaju tonova da se stope u
cjelinu pa je trozvuk, prema tome, rezultat stapanja dviju terca) Rie-
mann (koji je dosad polazio od teorije prirodnih zvukova) zastupa uvje-
renje da osnova glazbe nije ona glazba koju cujemo, nego tonski odnosi
koje u svojoj svijesti (“tonska masta”) zamisljaju umjetnik, kao njezin
stvaratelj, 1 sluSatelj, kao njezin primatelj. Prije njega je ovu ideju ve¢
zastupao i Frangois-J. Fétis (1784—1871) koji je jos 1844. godine har-
moniju prepoznao u prirodi ljudskoga osjecanja i razmisljanja, a ne u
prirodi glazbenoga materijala.

Riemann je zatim razvio nov nacin oznacavanja akorda pri harmo-
nijskoj analizi:

— ¢" oznacava durski trozvuk na osnovnom tonu ¢: “gornji trozvuk”
c-e-g

— oc¢ oznacava molski trozvuk ispod osnovnoga tona c: “donji tro-
zvuk” c-as-f

Nove oznake za akorde (dobivene iz zapisa Gottfrieda Webera i Ar-
thura v. Oettingensa) predstavljaju konacan raskid sa Sifriranim basom,
a istodobno i odlucujuéu promjenu u teorijskim shvacanjima harmo-
nijskih pojava (v. tablicu na str. 16 s pregledom Riemannovih oznaka
akorda, posuvremenjenih oznaka iste vrste koje se rabe danas, a zatim
i tonovi svakoga pojedinoga akorda te njegov naziv i karakteristike.
Tablica je prenijeta u originalu, na njemackome jeziku, jer je i kao ta-
kva razumljiva svakomu zainteresiranom ljubitelju glazbe, bududi da je
svaki akord naveden i tonovima od kojih je graden — op. ur.).

Hermann Grabner® (1886-1969), a kasnije i Wilhelm Mahler
(1902-1976) te Hugo Distler (1908-1942, Grabnerov ucenik) preuzeli
su Riemannovu teoriju funkcija, pri cemu su znakovi funkcija liSeni
svojih dualistickih elemenata, buduci da se prihvacanje silaznoga niza
alikvotnih tonova i izvodenje molskoga trozvuka iz njega ne moze pro-
tumaditi ni sluSanjem ni glazbenom praksom?®.

ima tri razlicita oblika. On postoji mnogo vise u smislu zalihe od 9 tonova
(umjesto 7, koliko se moze izbrojiti u duru), koja ukljucuje sve varijante
molske ljestvice, ¢ime se i zaliha akorda prosiruje s nekoliko novih.

25 P. Rummenbhoeller: ¢lanak: “Harmonielehre”, u MGG2, sv. 4.

26 H. Schenker odbija molski trozvuk gledati kao manje vrijedan durski tro-
zvuk. On durski promatra kao prirodni proizvod, a molski kao proizvod
umjetnosti koju stvara Covjek — time molski akord i jest potpuna suprotnost
durskom. Zato je 1 stvoren dualizam izmedu prirode 1 umjetnosti (Harmoni-
elehre, str. 64 1.).

27 Prema Riemannovom misljenju (koje je u meduvremenu opovrgnuto) dua-
lizam u harmoniji prvi je otkrio G. Zarlino.

28 H. Grabner bio je ucenik M. Regera.

29 Ivisece akorde i kadence, Cija izlazna i zavrsna tonika leze preko S i D tesko
je uopce zamisliti.

Harmonija se definira prema nacelu “odozdo prema gore”. Nije od-
lucujuéi trozvuk, nego terca koja ga tvori. Tako nastaje nova mjeSavina
monisticke teorije fundamentalnoga pomaka S. Sechtera, koja se bazira
na slaganju terci, i dualisticke teorije funkcija H. Rienamma, koja po-
¢iva na trozvucima: tzv. monisticka tercno orijentirana teorija funkcija.
Dualisticka su razmatranja time postala stvar proslosti.

Monizam postaje stajaliste zastupljeno i u drustvenim znanostima,
kojim se raznolikost svijeta svodi na jedno jedino izvorno nacelo. U
monizmu je odlucujuca kvaliteta (prirodno nastale) terce. Dur i mol
imaju zajednicki temelj: preklapanje dvaju konsonirajuéih intervala.
Slaganjem malih i velikih terca nastaju razlicite kvalitete trozvuka: dur-
ski, molski, povecani i smanjeni trozvuk.

Helmholtz je na sljede¢i nacin objasnio problematiku dura i mola®:

U durskome su akordu c-e-g tonovi g i e dijelovi C-alikvotnoga niza,
ali ni ton ¢ ni ton g nisu dijelovi E-alikvotnoga niza. Isto tako ni ton ¢
ni ton e nisu dijelovi G-alikvotnoga niza. Durski je akord c-e-g dakle
posve jednoznacan. C je vladajuéi ton, osnovni ton toga trozvuka ili
temeljni bas prema Rameauu. U molskome je akordu c-es-g ton g dio
C-alikvotnoga niza i Es-alikvotnoga niza, ali ni ton ¢ ni ton es se ne po-
javljuju ni u jednome od alikvotnih nizova kojih drugih tonova. Dakle,
molski je kvintakord c-es-g ili C-alikvotni niz kojem je pridruzen strani
ton es, ili Es-alikvotni niz kojem je pridruzen strani ton c¢. Oba su sluca-
ja moguca, no prvo je objasnjenje uobicajenije i cesée (v. pr. 9).

(U ovome je kontekstu zapravo najbolje razjasniti i u nas uvrijezene
nazive “osnovni ton”, “temeljni ton”, “basov ton” i “prima akorda”.
Tako bi “temeljni” 1 “osnovni ton” mogli biti istoznacnice, valja ih ra-
zlikovati, jer to pridonosi razumljivosti strucnoga glazbenog jezika, na
ovaj nacin: Svaki je pojedini ton temelj svojega alikvotnog niza tonova
pa se, kao prvi i najdublji u tome nizu, uzima za temelj alikvotnoga
niza, odnosno za njegov temeljni ton. Ton na kojemu je akord izgraden
slaganjem terca njegov je basov ton. Bude li taj basov ton nazvan istim
imenom kao i temeljni ton alikvotnoga niza u kejem su sadrzani
svi tonovi toga trozvuka, tada ga mozemo nazvati osnovnim tonom
toga akorda. Osnovni je ton akorda najcesce istodobno i jedan od to-
nova toga akorda — tako je u konsonantnim kvintakordima — a katkada
je izvan njega, kao primjerice u smanjenom kvintakordu. Uzmimo za
konkretan primjer smanjeni kvintakord A-d-f, kojemu je basov ton /4, a
osnovni ton g, zato jer je G temeljni ton alikvotnoga niza u koje se na-
laze svi tonovi akorda 4-d-f. Ton kojim zapocinje osnovni oblik akorda,
dakle basov ton osnovnoga oblika, dobro je zvati primom akorda, jer
u obratima nece biti u basovoj dionici, nego ¢e neki drugi ton akorda
postati basov, tj. njegov najdublji ton. Dakle, u smanjenomu kvintakor-
du /i-d-f'ton h je prima, ton d terca, ton f'kvinta akorda, s tim da svaki od
njih moze biti basov ton, a ton g mu je osnovni ton, jer je ton G temeljni
alikvotnoga niza u kojem se nalaze svi tonovi akorda /-d-f— op. ur.)

(U nastavku se ovoga poglavlja pod naslovom “Dalji razvoj” spomi-
nju Georg Capellen (1869-1934.), gorljivi pobornik monizma, Sigfrid
Karg-Elert (1877-1933), koji tri glavne funkcije naziva tonikom, kon-
tradominantom i dominantom (T, C, D), a zatim i harmonijski sustavi
Paula Hidemitha, Béle Bartoka i drugih. Za upoznavanje te materije
valja se posluziti Leksikonom — op. ur.)

30 H. von Helmholz: Die Lehre von den Tonempfindungen, str. 477 ft.
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Tabli¢ni prikaz starih 1 novih oznaka akorda prema teoriji funkcija

Funktionstheorie bezogenauf |Benennung

Rigmann neu__ jC-Dur/c-Moll [Besonderheiten

T T TTlc-e-g + Uk [Das Zeichen * steht fiir Oberklang {Obertonreihe)

"I ”I'III' "T bttt |cesg+ Uker  iDas Zeichen © steht fur Unterklang (Untertonreihe), die kleinen
romischen Ziffern bezeichnen die Skalenténe in Moll.
v = (8. Skalenton (von g)," = 3. Skalenton (von g), ...

“Tv T c-e-g Varianttonart zur Mollronika

Tv t c-es-g Varianttonart zur Durtonika

Tp bew, *Tp Tp a-c-e Bei den Parallelklingen vertritr die 6 die § (¢-e-a statt c-e-g)

“Tp tP es-g-b {g-b-es statt g-b-d)
Bei den Leittonwechselklingen vertritt die kl.2 den Grundton

¥ Tg e-g-h Leittonwechselklang in Dur: (h-e-g statt c-e-g)

¥ tG as-¢-es Leittonwechselklang in Moll: (c-es-as statt c-es-g)

T8 T® a-c-e-g "Tonika mit hinzugefiipter Sext

3+ TG e-gis-h Oberterzklang in Dur

{lI* bzw. °Sp tG as-c-€3 Unterterzklang in Dur bzw. Mollsubdominantparallele

°3 tp es-pes-b Oberterzklang in Moll

°ll| tg as-ces-es Unterterzklang in Moll

D+ D g-h-d Durdominante

°D baw. D% d g-b-d Molldominante {mixolydische Sept)

& Dg h-d-fis Leittonwechselklang der Durdominante (fis-h-d statt g-h-d)

D= D> |g-h-dis Dominante mit erhéhter Quint

D¥ d® g-b-des Molldominante mit erniedrigter Quint

D> bew. D' dg es-g-b Leittonwechselklang der Molldominante {g-b-es statt g-b-d)

D.® oder D, D, |g-c-e g-c-es |grofler/kleiner Quartsextakkord auf dem Dominantgrundton

D’ D’ g-h-d-f Dominantseptakkord

b7 124 h-d-f Septakkord ohne Prim (= Verkiirzter Dominantseptakkord)

D# D# e-o-h-d Dominante mit hinzugefiigter Sext

pe Be h-d-f-a Verkiirzter Dominantseptnonakkord

DY f-b-d Sextakkord der Molldominante (= Untersext)

ES D h-d-f-as Kleiner Terznonenakkord

Dp dP b-d-f Molldominantparallele

Do D~ fis-a-c-es Verminderter Septakkord am Leitton zur Dominante

S+ S fra-¢ Dursubdominante

Sh= S frac verdurte Subdominante in Moll (dorische Sext)

°S s f-as-c Mollsubdominante

°Sp sP as-c-e3 Mollsubdominantparallele

Sph'< D d-fis-a verdurter Parallelklang der Unterdominante

gt Ss° d-f-a-c

Sl Sg° d-fasc Septimenakkord der Mollsubdominante (= Untersept)

S st f-as-d sverkiirzter« Subdominantseptakkord (fehlende 1 beim Unterklang
c-as-f-d)

°8, g" des-f-as Verselbstindigter Neapolitaner

8 Sg ac-e Leittonwechselklang der Dursubdominante (e-a-¢ statt f-a-c) i

& sG/s" [des-f-as Leittonwechselklang der Mollsubdominante (f-as-des stait f-as-¢) |

°§ § b-des-f Doppelsubdominante in Moll

S istom je pedantnos¢u Reinhard Amon priredio i mnogo drugih sli¢nih tabli¢nih prikaza, u kojima su prikazane sve
oznake akorda u tehnici Sifriranoga basa, uz notni ispis pznacenih akorda, te stare i nove oznake akorda prema teoriji
stupnjeva i teoriji funkcija, uz modernu slovnu §ifru koju navedeni akord ima u jazzu i popularnoj glazbi. Ograniceni
prostorom nismo, na zalost, uspjeli sve te tablice donijeti uz ovaj ¢lanak.

Jo$ jednom skre¢em pozornost ¢lanovima Hrvatskoga drustva glazbenih teoretiCara da za svoje osobne potrebe
Amonov Leksikon nauka o harmoniji / Prirucnik za dursko-molsku tonalitetnu harmoniju s analizom nacina Sifriranja
funkcija, stupnjeva i akorda u jazzu, u kojemu se na 416 stranica na najfinijem papiru i viSebojnom tisku obraduje vise
od 2500 pojmova vezanih uz nauk o harmoniji, mogu kupiti po cijeni od priblizno 160 kuna. (ur.)
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Reinhard Amon

ovijesni aspekti harmonije

Lexikons der Harmonielehre, str. 351-356

Prevela Maja Petrovi¢

Godina, Skladatelj, teoreticar, Teorija
dekada, djelo
epoha’
~500. pr. Kr. Pitagora (570-500. pr. Kr.) | Osnove glazbene teorije antike pocivaju na Pitagorinim odnosima izmedu kvalitete suzvuka i
G Heraklit (550-489. pr. Kr.) | proporcija brojeva. Glazba se promatra u kontekstu covjek — kozmos — harmonija.
~400. pr. Kr. | R | Platon (427-347. pr. Kr.) Kozmicki nivo prestaje biti aktualan, a glazba postaje sklad melodije i ritma. Harmonija se brine
C | Aristotel (384-324. pr. Kr.) | za njihov red i slaganje, a u irem smislu i za uskladene odnose izmedu ljudi i glazbe. Utjecaj
I tonskih rodova na dusevno zdravlje (“nauk o etosu”) ulazi u odgoj i u ustroj drzave.
Aristoksen iz Tarenta Za razliku od Pitagore i njegove skole, za Aritoksena je slusni dozivljaj najvisa instanca za procje-
(354-300. pr. Kr.) nu glazbenih osnova.
I. st. Ptolomej Klaudije (81-161) | Kao prirodoslovac, on pri tumacenju glazbenoga sklada odbija jednostranost brojevnih proporcija
S (Pitagorejci), kao i davanje prednosti teoriji i matematici (Sto su zastupali sljedbenici Aristokseno-
ve $kole). Prema njemu razum i sluh nikada nisu u proturjecju.
R
~500/7 E | Boetije (Anicije) 5 Boetijevih knjiga najvaznija su veza izmedu starogrcke i srednjovjekovne teorije glazbe. [zmedu
D |(470/482-524) ostaloga u njima se obraduju harmonijske osnove glazbe. Glazba, zajedno s aritmetikom, geome-
N | De institutione musica trijom i astronomijom, postaje sastavnica quadriviuma.
J
I Alkuin (735-804) Razlicite definicije glazbe. On definira § crkvenih tonskih nacina (“oktoehos”) te objasnjava njiho-
De Musica va imena i znacenje.
840/9 y | Aurelijan Reomensis Pridruzuje nove uz 8 prethodno definiranih crkvenih tonskih nacina.
[ | Musica disciplina
IX st. J Poceci neumatske notacije.
E
~900. K | nepoznati autor Prijelaz od jednoglasja na viseglasje. U pocetku se paralelno vode pojedini intervali (5, 4), kao
Musica enchiriadis kvartni ili kvintni organum, bez vrednovanja kvalitete intervala®.
2. pol. IX st.
~1000. Guido d’Arezzo (992-1050) | Izumom notnih glava i crtovlja s tercnim razmacima, a time i razdvajanjem glazbenoga zapisiva-
Micrologus, 1025. nja nota od teksta, Guido je polozio kamen temeljac za stupanj kompleksnosti “apsolutne glazbe”
kasnijih stoljeca, koju je bilo moguce fiksirati samo pismeno®.
Heksakordi postaju osnova za gradnju melodije, a oktava postaje osnovna mjera za red i nazivanje
tonova.
1200. Razvoj glazbene teorije, koja se orijentira vise na simboliku i na osnove brojeva, nego na konkretni zvuk.
1280. Franko iz Kelna (~1250) Ars cantus mensurabilis se smatra temeljnim djelom teorije 1 pouCavanja toga vremena. Nakon
Ars cantus mensurabilis Sto su terca i seksta prepoznate kao nesavrSene konsonance, nastaje pravilo intervalske progresije
sa savrSene konsonance na naglasenoj dobi prema nesavr$enoj konsonanci na nenaglasenoj dobi.
Odlucujuce poboljsanje zapisivanja nota. Pojam “harmonija” prvi se puta rabi za istodobnost
nastupa tonova.
1300. Walter Odington (~1277) On je trozvuk odredio kao 4 : 5 : 6 1 priznao obje terce kao nesavrSene konsonance. Zabranjene su
De speculatione musicae paralelne 51 8.
1300. Johannes de Grocheo Razlikuje “substancijalnu” formu glazbenoga djela, koja se se sastoji od prirodnih intervala i

(~ 1300)

njhova poretka u tonskome sustavu, i “akcidentalnu” tj. sluc¢ajnu formu, koja je izmjenjiva i prelazi
u substancijalnu.

1 Sve nazive epoha i podatke treba uzeti s rezervom jer i vremenska i regionalna preklapanja vode do razli¢itih razgranicenja.

2 Moguce je da je polazis$na tocka za “izum” viSeglasja bila zabrana mijenjanja gregorijanske melodije, $to je uzrokovalo dodavanje jos jednoga glasa uz nju
(H. H. Eggebrecht: Musik im Abendland, str. 16 ff.).

3 A.Feil (ur.): Metzler Musikchronik (Metzlerova glazbena kronika), str. 33.
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1320. Pfilipe de Vitry (1291-1361) | Svojim motetom stvorio je autonomnu umjetnost koja sama sebi odreduje norme. Njegovi komadi

Ars nova nisu podredeni uvrijezenim tipovima, nego su individualna djela, oblikovana to¢no prema tekstu.
Izrazajna sredstva postaju profinjenija.

1335. Prva saCuvana tabulature za orgulje (engleskog podrijetla) — petolinijski sistem za desnu ruku, zapis u slovima za lijevu ruku.

1400. “Vertikalno nacelo” — otkriveno je istodobno zvucanje tonova. To je pravi pocetak svijesti o harmonijskim pojavama.

Paralelno s tim u slikarskoj umjetnosti nastaje centralna perspektiva. Neograni¢ena uporaba paralalno vodenih nesavrSenih konso-
nanca (terca i seksta).

~1415. Engleska Engleski nacini pjevanja: “gymel” = od “cantus gemellus” — pjevanje u tercama i “faburde” — tro-

glasno pjevanje u paralelnim sekstakordima (u Francuskoj “fauxbourdon”)

~1440. Snazni razvoj viSeglasja. Prve postave tehnike imitacije.

1470. R | Tehnika cantusa firmusa je glavni princip skladanja velikih forma, a pojavljuje se i tehnika imitacije. Osim u troglasnom, sve se

E | Cesce sklada i u Cetveroglasnom slogu (tzv. “puni slog”). Frankoflamanski su skladatelji vode¢i — izmedu ostalih i G. Dufay, G.

N | Binchois, J. Ockeghem.

E

N Johannes Tinctoris Tinctorisovo je djelo prvi (terminoloski) glazbeni leksikon u povijesti zapada. Nauk o kontra-

A | (oko 1435-1511) punktu sa strogim postupkom s disonancama (postupno uvodenje i progresija, ...). Primarna je
1473/74. N | Terminorum musicae diffini- | pragmaticnost polazista. Uho “obrazovano” na suvremenoj glazbi jedina je instanca prosudbe.

S torum

1477. A Liber de arte contrapuncti

1482. Ramis de Pareia Ponovo (kao prethodno i Walter Odington) potice teorijsko odredivanje terca s omjerima 4 : 515 :
(oko 1244. — nakon 1491) 6. Odbija Guidovu solmizaciju.

Musica practica, 1482.

1500. Postupno se afirmira harmonijsko-akordno nacelo. Kasnija kadencna shema I -1V — V — 1 ve¢ se moZe pojedina¢no dokazati ali
jo§ nema harmonijsko znacenje, jer nastaje kontrapunktnim radom, tj. vodenjem glasova.

1501. Ottaviano Petrucci Tiskanje je pojedinih vrsta nota usavr$eno (izumio ga je Ulrich Hahn 1476. godine), Sto uzrokuje
(1466-1539) velik porast tiskanja muzikalija s dalekoseznim posljedicama za povijest europske kulture.

1516. Pietro A(a)ron (oko 1489. Teoreticar je orijentiran na praksu. Brani pitagorejski nacin ugadanja tonova, naglasava vaznost
do oko 1545/62) Libri tres de | vertikalne komponente u glazbenome slogu i priznaje vrijednost disonanci.
institutione harmonica

1529. Lodovico Fogliano Fogliano odbija klasifikaciju akordnih pojava na temelju pitagorejske teorije brojevnih proporcija i
(umro nakon 1538) aristotelovsku metodu u kojoj su zvuc¢nost i sluh jedini kriteriji. Terce su utvrdene proporcijama 4 :
Musica theorica 515 :61pojavljuju se kao osnovni interval, pored kvinta, za uskladivanje tonova u harmonije, $to

¢e se konacno afirmirati 1558. sa G. Zarlinom.
Giosefo Zarlino, Disonance su u 16. st. “samo prijelazi” izmedu konsonanca. One uzvisuju i osvjetljuju ljepotu
Guilelmus Monachus, konsonanca koje iz njih slijede.
Nicola Vicentino

1533. G. M. Lanfranco (umro 1545) | Svojom metodom poucavanja i podjelom kontrapunktnoga nauka na “vrste” on je prethodnik
Scintille di musica Fuxovu djelu Gradus ad Parnassum.

1537. Nikolaus Listenius Njegovo razlikovanje pojmova “musica theorica”, “musica practica” i “musica poetica” zadrzale
Musica su i sljedece generacije. Po prvi se puta pridaje vrijednost djelu koje umjetnik ostavlja za sobom,

“opus perfectum et absolutum”.

1547. Glarean(us) (1488-1563.) Nauk o ljestvicama. Osnovan je nauk o 12 starih nacina: Glarean uz 8 postojecih crkvenih ljestvica
Dodekachordon dodaje jonsku (na c) i eolsku (na ). 1z toga ¢e se kasnije razviti durska i molska ljestvica.

1555. Nikola Vicentino (1511— Vicentino gradi glazbalo “archicymbalum” sa 31 tonom unutar oktave da bi mogao izvesti sve
1576) L antiqua musica kromatske i enharmonijske vrijednosti. Njegovo zauzimanje za kromatske i enharmonijske tonske
ridotta alla moderna prattica |rodove postalo je glavni poticaj za priznavanje nedijatonske glazbe.

Giovanni Pierluigi da Pale- | U Rimskoj skoli, ¢iji je najvazniji predstavnik Palestrina, razvija se tzv. “strogi stil” (stilus gravis),

strina (1525-1594) koji doduse nije identi¢an s Palestrininim osobnim stilom, ali ja snazno utjecao na njega. Dugo

“Palestrinin stil” je to bila skladbena norma, a i najveci zahtjev za kvalitetom. Karakteristike toga stila su potpu-
na unutarnja ravnoteza izmedu tradicionalne linearnosti (dijatonsko kretanje po stupnjevima),
“moderne” vertikalnosti (uporaba $to je vise moguce cjelovitih trozvuka u zvukovnoj uskladenosti
broja glasova, oblika i polozaja) i prirodne tecnosti uglazbljenih tekstova (izvrsna razumljivost
rijeci). Smatra ga se “konzervativnim” genijem zbog nacina razmisljanja koje je vise okrenuto
prema proslosti.
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1558. Gioseffo Zarlino (1517-1590) | Osniva nauk o harmoniji kao teorijsku disciplinu; bavi se durskim i molskim trozvukom i spoznaje
Le istitutioni harmoniche da su ta dva nacela osnova svim upotrebljivim suzvucima. Time je stolje¢ima unaprijed obiljezio
razvoj teorije glazbe. Stare je naCine poredao novim redoslijedom, i to tako da je na prvo mjesto
postavio modus s pocetnim tonom ¢. Osim toga, podijelio je sve stare nacine u dvije skupine:
—oni s v3 + v6 na tonici (na C, F, G), trozvuk 15: 12 : 10
—oni s m3 + m6 na tonici (na D, E, 4), trozvuk 6 : 5 : 4.
U pojavljivanju terca i seksta on prepoznaje karakter komada (v3 + v6 = veseo komad, m3 + m6 =
ugodan, tuzan, ¢eznutljiv komad).
Opseznim naukom o kontrapunktu zalaze se za ukidanje zastarjelih propisa (pa bi i nesavrSene
konsonance bile dopustene kao pocetni i zavr$ni suzvuci, ali zaostrava vodenje glasova — zabranju-
je se vodenje bilo kakvih paralela — i terca i seksta...)
~1560. Raskid s tehnikom cantusa firmusa. Pocetak manirizma. Procvat kromatike — time pocinje “revolucija” protiv prevlasti dijatonike,
koja je s ukidanjem starih nacina i pocetkom ere dura i mola, oko 1600, dosegla samo prijelazni stupan;.
Zacetak nauka o afektima: glazba treba slijediti tekst, oponasati ga.
Vincenzo Galilei Sa svojim odvaznim stilom (slobodnom uporabom disonanca i kromatike) utire put monodiji.
(oko 1520-1591)
1577. Francisco Salinas Nauk o harmoniji, temperiranju i ritmu. Njegova opazanje nemaju prakticnu dimenziju, nego su
(1513-1590) vrijedna za Cistu teoriju glazbe.
De musica libri septem
~1580. Razlikovanje osnovnoga tona od basova jos nije predmet glazbenoteorijskih rasprava. U vokalnome slogu, koji je jos iskljucivo
modalitetan, javljaju se prakticne tendencije (npr. podjela starih nacina u dvije grupe: oni s v3 (durskoga karaktera) i oni s m3
~1570/90. (molskoga karaktera). Tipi¢na razlikovna obiljezja pojedinacnih modusa u glazbanoj praksi sve se vise izjednacavaju.
1600. Gradnja akorda pocela se podrazumijevati do te mjere, da nastaje brzopis za harmonijske oznake — generalbas (H. Riemann kasni-
B je govori o “dobu Sifriranoga basa”). Sifrirani bas istiskuje pratnju zapisanu na¢inom tabulature. Polifoniju (linearno-melodijsku
A tehniku sloga koja pociva na ravnopravnosti glasova), koja je dosad prevladavala, zamjenjuje homofonija (akordno ustrojena
R struktura; jedan se glas izdize iz zvucne “pozadine” te se uocava podjela sloga na melodiju i pratnju. Nastaje stilski dualizam
0 “staroga stila” (stylus antiqus) crkvene glazbe (misa, motet...) i “novoga stila” (stylus modernus) svjetovnih forma (madrigal,
K opera...). U novome stilu pojacava se afektivnost glazbe. Sredstvo za to su, izmedu ostaloga, visestruka kromatika, tonsko slikanje
i odvazna uporaba disonanca. Dogada se kona¢na pretvorba modaliteta u dursko-molski sustav. Pojmovi dur i mol postaju oznake
i za akorde.
1601. Giulio Caccini (oko Caccinija se, osim §to je utjecao na nastajanje opere, smatra utemeljiteljem puta “moderno;j” mo-
1550-1619) Nuove Musiche |nodiji, solopjevanju uz pratnju generalbasa.
1605. Claudio Monteverdi U predgovoru ovim skladbama Monteverdi se poziva na kritiku koju mu je svojedbno uputio ostri
(oko 1567-1643) kriticar svega novoga, G. M. Artusi (oko 1540-1613). Svojim skladbama Monteverdi propagira
5 knjiga madrigala novi stilski koncept, nazvan seconda prattica, koji po€iva na vjernijoj interpretaciji teksta i daje
smjernice nadolaze¢im skladateljima i djelima.
1606. Joachim Burmeister Opsezan prirucnik. Burmeister cetveroglasni slog konstruira odozdo prema gore, pri ¢emu su tri
(oko 1566—-1629) gornja glasa gradena vise naCelom intervalskoga slaganja, nego sjedinjavanja s basom u akord.
Musica poetica Njegovo djelo nije samo sistematski nauk o kompoziciji; ono predstavlja i prijenos pjesnickih
figura u glazbu (“retoricke figure”).
1612. Johannes Lippius Nauk o kontrapunktu kod njega ja zamijenjen naukom o dvo- i trozvucima i tako se trozvuk prvi
(1585-1612) put shvaca kao neposredna cjelina, dakle kao akord, ¢ime pocinje moderna teorija o akordima.
Synopsis musicae novae Istovremeno akord postaje i simbol za Bozansko trojstvo.
1614/15. Michael Praetorius Ovo je djelo bitno za razumijevanje izvodacke prakse toga vremena. Praetorius kao teoreticar
(1571-1621) predstavlja vezu izmedu nauka o harmoniji i tehnike generalbasa.
Syntagma musicum
1636-37. Marin Mersenne (1588-1648) | Otkrice niza gornjih parcijalnih tonova.
Harmonie universelle
1657. Christoph Bernhard Bernhard je bio ucenik H. Schiitza (1585-1672). Njegov Erweiterte Kompositionslehre (Prosireni
(1627-1692) nauk o kompoziciji) predstavlja opsezan nauk o kontrapunktu uz prikazivanje skladbenoga umijeca
Tractatus compositionis njegova ucitelja. Bernhardov “stylus gravis” i “stylus luxurians” ne orijentiraju se vi$e na nacine
augmentatus izvodenja (crkveni stil, operni stil, ...), nego normiraju uporabu disonanca, melodiku te odnos
izmedu rijeci i tona.
1702. Joseph Sauver (1653—-1716) | Spisi o izraCunavanju broja titraja i gornjih alikvotnih tonova.
1714. Giuseppe Tartini (1692—1770) | Otkri¢e kombinacijskih tonova (objavljeno tek godine 1754).
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~1720. K | Crkvene ljestvice s rijetkim iznimkama (izmedu ostalih frigijska) zamijenjene su durskom i molskom, u prvome redu zbog nove
A | svijesti 0 ulozi vodice.
S
1722. N Johann Sebastian Bach Bachov Dobro ugodeni klavir je prekretnica, potpuna afirmacija “novoga”, dursko-molskoga
I (1685-1750) sistema, uz uporabu sve 24 ljestvice.
Dobro ugodeni klavir, I sv.
B Jean Philippe Rameau
A (1683-1764) Rameau je zasluzan za osnivanje nauka o harmoniji u punome smislu te rijeci. Zanemaruje obrate
R Traite de I’harmonie trozvuka, isticuci osnovni oblik trozvuka. Akorde dijeli na glavne (I, II, V) i sporedne stupnjeve.
0 Génération harmonique IV. je stupanj tek kasnije uvrSten medu glavne.
1725. K| Johann Joseph Fux Fux je autor priru¢nika i metode za pouku kontrapunktih tehnika (utemeljenih na progresivnoj

(1660-1741) podjeli u pet kontrapunktnih vrsta), koji su se upotrebljavali i u 20. stoljecu (a rabe se i danas — op.

Gradus ad Parnassum ur.).

1730. 1 dalje Johann Sebastian Bach Bachovo djelo predstavlja vrhunac ujednacenosti sloga izmedu horizontalne (melodijske) i ver-

(1685-1750) tikalne (harmonijske) strukture. Smanjeni septakord i napuljski sekstakod harmonijski su najjaca
izrazajna sredstva i Cesto ih rabi.

~1730. Porodica gudacih glazbala pocinje stjecati prevlast nad ostalima, §to ¢e se zadrzati i u buduéemu simfonijskom orkestru. Time
ovamo spada i tendencija homogenizacije zvuka, kao i uskladenosti vanjskih dionica sloga.
1732. Johann G. Walther (1684— Prvi glazbeni leksikon na njemackome jeziku. U njemu su ¢lanci o pojmovima i osobama.
1748) Musicalisches Lexikon
1738. P |Johann Adolph Scheibe Bachovoj se glazbi predbacuje da je suvise ucena, da ima premalo prirodnosti, ...
R [(1708-1776) Odbacuje se barokna polifonija, u kojoj su svi glasovi jednako vazni. Glazba postaje harmonijski
E | Critischer Musicus jednostavnija i pretezno usmjerena prema oblikovanju melodije. Uloga je pratnje isticanje melodi-
T | Johann Stamitz (1717-1757) |je.
K
1739/40. L Johann Mattheson Enciklopedija citave glazbene prakse i estetike njegova vremena
A (1681-1764) Prvi prakti¢ni nauk o melodijskome oblikovanju.
S Der Volkommene Capellme-
I ister
K Kern melodischer Wissen-
A schaft
1751-59. Jean d’Alembert (1717-1783) | Suizdavac i — pored Rousseaua — autor mnogih ¢lanaka o glazbi u Diderotovoj Enciklopediji.
J.-J. Rousseau (1712-1778) | Glazba se usporeduje s jezikom. Oponasanje prirode uzima se za osnovu stvarateljskom ¢inu.
1755. K | Joseph Haydn (1732-1809) | Homogeniziran zvuk obitelji gudackih glazbala postaje novo izrazajno sredstvo. Kvaliteta akorda
L | Gudacki kvarteti suprotstavlja se linearnosti pojedinih glasova koja gubi na znacaju.
A
1756. S Johann Friedrich Daube Ovim se djelom osvjeStava znacenju triju glavnih funkcija.
I (1730-1797)
K Generalbaf3 in drey Akkorden
A Leopold Mozart (1719-1787) | Vazan je i s obzirom na glazbu svoga sina W. A. Mozarta.
Versuh einer griindlichen
Violinschule
1760. i dalje W. A. Mozart (1756-1791) | Svjesna uporaba alteriranih akorda, primjerice s viSe od 6 razli¢itih akorda u subdominantnoj
funkeiji.
1763. Johann Ph. Kirnberger 0d 1739. do 1741. vjerojatno je bio ucenik J. S. Bacha. Njegovo djelo Umijece cistoga sloga je

(1721-1783) spoj nauka o harmoniji i kontrapunktu, usmjeren neposredno na skladateljsku praksu.

Die Kunst des reinen Satzes | Njegov nauk o akordima izgraden je na osnovama nauka J. Ph. Rameaua i J. F. Daubesa (durski i
molski trozvuk, smanjeni trozvuk, durski trozvuk s v7 ili m7, molski septakord i mali septakord
postaju “utvrda” harmonijskoga sloga). Zalaze se za neravnomjernu temperaciju u korist karakteri-
stika tonskih nacina.

1776. Abbé Georg Jos.Vogler Djelo o metodama glazbenih analiza.
(1749-1814.) Tonwissen-
schaft und Tonsetzkunst
1782-93. Heinrich Chr. Koch U priru¢niku su sistematicno obradena sva podrucja kompozicije koja se mogu poducavati (nauk o
(1749-1816) Versuch einer | akordima, nauk o kontrapunktu, nauk o gradi melodije, gradnja sloga...).
Anleitung zur Komposition
1800~ R |Ludwig van Beethoven Tercna srodnost (medijantika) postaje vazno stilsko sredstvo da bi se izrazili novi harmonijski
A | (1770-1827) aspekti. Harmonija, koja je izvorno bila “samo naucljiv i shematiziran zanat”, sada postaje glavni
- | Franz Schubert (1797-1828) | aspekt glazbenih inovacija.
20 THEORIA, godina X, broj 10, rujan 2008.




N | Ludwig van Beethoven Odbacuje koncept glazbe koji je vrijedio do tada: “da se umiljava slusatelju, da ga zabavlja”. Nova
I [(1770-1827) estetika zeli “konfrontirati slusatelja” s duhom vremena i, izmedu ostaloga, sa samim sobom.
Sredstva za to su: ukidanje kontinuirane pulsne metrike (sinkope, predtaktovi, promjene takta...),
R slobodno nastupajuce disonance (primjerice, D7), prekidanje strukture, neocekivane modulacije,
(0) nove strukture trozvuka (prazne oktave), instrumentacija u ekstremnim polozinama i dr.
M
1802. A Heinrich Chr. Koch Kljucan za sustav pojmova, orijentiran na jezik. Vazno djelo za razumijevanje klasi¢ko-romanticke
N (1749-1791) glazbe.
T Musischaliches Lexikon
1806. I | Christian F. Daniel Schubart | Ovo djelo iz 1784. tipiéno je za tada$nji na¢in glazbenoga razmisljanja i skladbenih postupaka, u
Z | (1739-1791) Ideen zu einer | &ijem sredisti stoji “subjektivnost unutarnjega biéa skladatelja”.
A | dsthetik der Tonkunst
M
U praksi skladanja, koja postaje sve slozenija (harmonija, forma, motivicka razrada...) radi priblizavanja filozofskom odredivanju
lijepoga kao $to ga je izrazio Immanuel Kant (1724-1804), nastaje ideja apsolutne glazbe koja ¢e postati smjerodavna za Citavo
stoljece, a bit ¢e i najvazniji sadrzaj glazbeno-estetickih rasprava. Glazba postaje svrha samoj sebi, odrijeSena od svih izvanglaz-
benih sadrzaja, interesa i pragmati¢no-funkcionalnih veza.
1817. Gottfried Weber Nauk o stupnjevima dobiva novi sustav zapisivanja oznaka akorda: velika slova kao oznaku rim-
R (1779 1839) skoga broja za durski, mala slova za molski i druge dodatne Sifte. (v. Teorije / Teorija stupnjeva)
0 Versuch einer geordneten
M Theorie der Tonsetzkunst
A | Djelima F. Schuberta strukturu osim sintakti¢koga skladbenog pristupa (dijelovi su hijerarhijski poredani i “logi¢no” povezani)
N | daje i novi paratakticki skladbeni pristup (dijelovi se nizu bez povezanosti), §to su dalje razvijali A. Bruckner i G. Mahler.
T
1824. I Anton(in) Reicha (1770-1836) Traité de haute composition musicale (4 sveska)
1829. Z | Felix Mendelssohn Ponovno otkrivanje i izvodenje Muke po Mateju J. S. Bacha, a nakon toga i drugih velikih Bacho-
A 1(1809-1847) vih djela, s dalekoseznim posljedicama na skladatelje toga vremena. [zmedu ostaloga, intenzivira-
M | Robert Schumann na je linearna razina glazbe (polifonija, prividna polifonija).
(1810-1856)

1830./50. Glazbeni historizam — suvremeni autori bave se glazbom majstora proslih vremena. Dolazi do otkrivanja njihova repertoara, a
time 1 do snaznoga utjecaja otkrivene stare glazbe na suvremenu.

1830~ R. Schumann Dominantni nonakord dobiva veliko znacenje kao samostalni akord. Dotad ga se smatralo samo
F. Chopin septakordom sa zaostajalicnom nonom, koja se rjeSava u istome akordu.

F. Mendelssohn

1837. Adolf Bernhard Marx Najvaznije djelo za pojedine generacije glazbenika (kasnije ga je obradio H. Riemann).
(1795-1866) Die Lehre von
der musikalischen Kompositi-
on (4 sveska)

1844. Frangois-Joseph Fétis Pojam ljestvice prosirio je u “tonalitet”.

(1784-1871) Traité complet
de la théorie et de la pratique
de I’harmonie

1848. Johann Ph. Kirnberger Prema lajpciskome je Casopisu Allgemeine Musikalische Zeitung Kirnbergerova “neizjednacena
(1721-1783) temperatura” (jo$ uvijek) najces¢i nacin ugadanja.

1850./67. Johann Christian Lobbe
(1797-1836) Lerbuch der
musicalischen Composition
(4 sveska)

1853. Ernst Friedrich Eduard Rich- | Richter je Weberov sistem obiljezavanja akorda, sukladan teoriji stupnjeva, prosirio za dijelove
ter (1808-1879) Sifriranoga basa, §to se u slicnom obliku odrzalo do danas.

1853./54. Simon Sechter (1788-1867) | Prema Rameauovu “basse fondamentale” Sechter je napravio nauk o harmoniji fundamentalnih
Die Grundsdtze der musika- | pomaka, odnosno nauk o fundamentalnome basu. Izgradnju akorda od terca istrazio je do krajnjih
lischen Komposition (3 sv.) | moguénosti. Spominje se i kao vrlo znacajan ucitelj A. Brucknera.

1853. Moritz Hauptmann Hauptmann prihvaca tonalitetne prirodne zakone, a odbija samovoljna prosirenja harmonijskoga

(1792-1868)
Die Natur der Harmonik
und Metrik

sistema. Oktava, kvinta i velika terca su jedina tri “izravno razumljiva” intervala. Svima ostalima
potrebno je posredovanje.

Svojim djelom Hauptmann postulira dursko-molski dualizam, pri cemu durski trozvuk odreduje od
najdubljega, a molski od najviSega tona trozvuka.
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1859./65.

Richard Wagner
(1813-1883)
Tristan i Izolda

Prvi bitan pokusaj napustanja ljestvicne strukture. Sredstva su za to zakasnjela rjeSenja disonanca,
uporaba (viSestruko) alteriranih akorda, ... “Tristanov akord jos nije novi harmonijski svijet, ali ga
najavijuje” (Walter Gieseler: Harmonik in der Musik des 20. Jhdts. [Harmonija u glazbi 20. st.],
str.17).

1854/56. Eduard Hanslick Razvio je teoriju apsolutne (instrumentalne) glazbe, a time se, kao glazbeni kriticar, o$tro postavio
(1825-1904) prema “Novonjemackoj Skoli” oko F. Liszta i, izmedu ostalih, R. Wagnera. Hanslick je davao
Vom Musikalisch Schonen prednost glazbi J. Brahmsa i njegovih prethodnika: Beethovena, Schuberta i Mozarta.
(O glazbeno lijepom)
~1860. G. Mahler, A. Schonberg, R. | Stalnim promjenama ljestvice (i u udaljenim regijama) nastaje “lebde¢i” ili “dokinuti” tonalitet.
K Wagner, R. Strauss i ostali
1863. A | Hermann von Helmholtz Osniva¢ glazbene psihologije i glazbene akustike. Prirodoslovne rasprave o glazbenim fenomeni-
S | (1821-1894) Lehre von dem | ma poput konsonanca — disonanca, srodnost akorda, ljestvica, ... Helmholtz je svojim istrazivanji-
N | Tonempfindungen ma pridonio Riemannovoj teoriji funkcija. (v. Teorije / Teorija funkcija)
I
1887. Hugo Riemann (1894-1919) |Riemann je tvorac teorije funkcija, Cija je glavna ideja da se svaki akord moze svesti na jednu od
R Hadnbuch der Harmonielehre | triju glavnih funkcija; toniku, subdominantu ili dominantu, odnosno da sadrzi jednu od tih triju
0 funkcija. Nastavio je s Hauptmannovom dualistickom teorijom dura i mola.
1889. M | Svjetska izlozba u Parizu donosi postojane utjecaje na glazbenu umjetnost.
A
1890. I | N | C. Debussy, G. Fauré, E. Pocetak impresionistickoga nacina skladanja u Francuskoj.
M| T |Satie, ...
P
1900~ R 1| Gustav Mahler (1860—1911) | Sve je vise odgadanja rjesenja disonantnih akorda, tj. oni se rjeSavaju postupno, preko vise isto
E Z tako disonantnih medustupnjeva. Mahler nastavlja s “likvidacijom glazbenoga materijala” (tzv.
S If/‘[ dekonstrukcija), $to je zapoceo Beethoven. Ozivljava se kolazna skladbena tehnika.
1902. I Claude Debussy (1862—-1918) | “Vrijednost boja” postaje najvazniji aspekt harmonije. Umjesto slaganja terca u akord u uporabu
0 se, kao nova polazista, uvodi slaganje kvarta, cjelostepena ljestvica i pentatonika. Disonanca se
N shvaca na nov nacin.
I
1903. 7 Max Reger (1783-1916) U ovim uputama za modulaciju, orijentiranima na praksu, Reger zastupa stajaliste da svaki akord
A Beitrdge zur Modulation- moze stajati u svakoj ljestvici, ako je povezan sa svojom subdominantom i dominantom.
M slehre
1906. Heinrich Schenker Nauk o slojevima s redukcijom kompozicijske substance, svedene na “pozadinu”, na “praslog”
(1867-1935) (kadenca: I - V —T), odnosno na “praliniju” (ljestvicni niz 3 — 2 — 1), u prvome se redu odnosi na
Harmonielehre djela od J. S. Bacha do J. Brahmsa.
1908. Alexandar Skrjabin “Misticni” akord nastao slaganjem kvarta, izveden iz tzv. akusti¢ne ljestvice, postaje odredujuéi
(1871-1915) Le Poéme de element.
I’Extase
1907/~21. 2. becka skola Cisti ekspresionizam, u kojem se zamjeéuje izostanak rjesavanja disonanca. Sklada se atonalitetna
B A. Schonberg, A. Berg, (zapravo “atonikalna™) glazba — prekida se s tonalitetom. “Emancipacija disonance”, “razvojno
K A. Webern variranje”... Gotovo istovremeno dolazi do sli¢nih razvojnih procesa i dekonstrukcija i u “apstrak-
S tnom slikarstvu”, u “dadaizmu”.
1909. P | Arnold Schénberg Njegovi se suvremenici trajno dijele u dva suprotna smjera:
1911. R [(1874-1951) 1. Avangardisti, koji slijede Schonbergov put “emancipacije disonance” (atonalitet).
E | Tri komada za klavir op.11 2. Konzervativci, koji i dalje piSu tonalitetnu, odnosno tonalitetno orijentiranu glazbu (prosirena
S | Harmonielehre tonalitetnost, novoklasicizam, novoromantizam...).
I Tradicionalni nauk o harmoniji, koji se temelji na teoriji stupnjeva, aktualiziran je novim pogledi-
(0) ma.
1913. I Arthur von Oettingen Oettingenov se dualizam, kao i kod H. Riemanna, temelji na prihvacanju prirodno danoga durskog
7 | (1836-1920) i molskog akorda. Kao poklonik ¢istoga ugadanja razvio je sistem znakova za razlikovanje po
A |Das duale Harmoniesystem | komi pomocu crta iznad odn. ispod slova koja oznacavaju tonove.
1913. M | 1gor Stravinski (1882-1971) | Stravinski zapotinje emancipaciju ritma (od metrike takta), §to je u uskoj vezi s atonalitetnom
Le Sacre du printemps glazbom.
~1910/14. N | B. Bartok, A. Honegger, Klasicizam: mijeSanje tonalitetnih struktura sa slijedovima akorda i gradnjom akorda koji nisu
O |D. Milhaud, P. Hindemith, moguéi u tonalitetu. U tradicionalnoj kadenci pojedini akordi izobli¢eni su i otudeni pomocu poos-
V | I. Strawinsky, R. Strauss, travanja zvukova, preklapanja akorda, mjeSavina, simultanih dursko-molskih mjesavina itd.
A | M. Reger, F. Busoni,...
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od ~1920. Jazz 1 u Europi ima veliki odjek. Generacija skladatelja toga vremena rabi ga kao izvor inspiracije (ritmika, sastav, akordi, frazira-
G nje, improvizacija i drugo). S djelom Rhapsodie in Blue 1924. poznat postaje i “sinfonijski jazz” Georga Gershwina (1898-1937)
~1920. L | Melodijsko-kontrapunktna razina postaje sve znacajnije protunacelo harmonijskim i akordnim strukturama.
A
1922. 7 Alois Haba (1893-1973) Sklada djela u Cetvrtstepenome sustavu.
1923. B | Arnold Schonberg Dvanaesttonska tehnika nudi se, kao novi sustav, umjesto dursko-molskoga tonaliteta: “Skladba sa
A | Dvanaesttonska tehnika samo 12 tonova, koji se odnose jedan prema drugome”.
~1930. Nakon istrazivanja na podru¢ju elektroakustike i proizvodnje novih instrumenata, elektronicka glazba postaje novi smjer u kompoziciji.
1930. i dalje Vitalizam (pojam uveden 1947) | Glazba nakon ekspresionizma i “akonstruktivisticka glazbena produkcija”.
1937. Paul Hindemith (1895-1963) | Svojim naukom o intervalima i akordima, koji se temelji na akustici (gornji alikvotni niz tonova),
Unterweisung im Tonsatz pokusao je osnovati novi harmonijski poredak.
nakon 1938. Anton Webern (1883-1945) | Serijalna glazba: svi parametri (visina tona, trajanje tona, jaCina tona i boja tona) su serijalizirani.
Serijalnost To vodi vodoravnoj i okomitoj totalnoj organiziranosti.
1944. Olivier Messiaen (1908-1969) Technique de mon language musicale
1946. Pocetak Darmstatskih ljetnih tecajeva za Novu glazbu.
1949. Th. W. Adorno (1903-1969) | Kritika dvanaesttonske tehnike skladanja i serijalne glazbe koja nakon nje slijedi. Simultanost u
Filozofija nove glazbe glazbi je degradirana na puki rezultat.
~1950. Ukljuéenjem slucaja (aleatorika — i kao protusmjer serijalnosti) ukida se djelomi¢no pojam djela u korist novoga procesnog karaktera.
1955/62. Herbert Eimert (1897-1972) | Casopis “Die Reihe”, informacije o serijelnoj glazbi.
Karlheinz Stockhausen
1957. Pierre Boulez (1925) Predavanjem pod naslovom “Alea” osniva se aleatorika kao skladateljski pristup, koji izvodaca
pretvara u suskladatelja. Time u praksu ulaze i novi oblici notiranja.
1963. H.-H. Stuckenschmidt Clanak: “Ukidanja harmonije” zastupa ukidanje harmonijske svijesti.
1976. Carl Dahlhaus (1928) “Emancipacija konsonance”
1976. Diether De La Motte Ovo djelo uvodi promjenu u trendu od sistematskoga prema povijesno-stilski orijentiranome
Harmonielehre tonskome slogu.
Mauricio Kagel (1931) Atonalitetni tonalitet, kao harmonija bez tereta dursko-molskoga tonaliteta, tj. bez sustava koji
propisuje kada i kako se treba izgraditi akorde i povezati ih (W. Gieseler: Harmonik in der Musik
der 20. Jhdts. / Harmonija u glazbi 20. st., str.2 1 d.).
1997. Robert Gauldin (1931) Izgradnja i proSirenje oznaka stupnjeva, uz blisku povezanost s teorijom funkcija. Durski akordi
Harmonic practice in oznacavaju se velikim slovima u ulozi rimskih brojeva, molski malim, a odnosi akorda pomo¢u
tonal music kose crte (analogno zagradama u teoriji funkcija).

4. dani teorije glazbe, listopad 2008.

Uz stru¢ne seminare za ucitelje te predavanja vezana uz najznacajnija podrucja teorije glazbe (harmoniju, kontrapunkt i glazbene oblike) u
okviru 4. dana teorije glazbe odrzat ¢e se i promocije novih naslova u Biblioteci Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara, i to:

1. 8to je glazba? Carla Dahlhausa (1928-1989) i Hansa Heinricha Eggebrechta (1919-1999), knjiga je dvaju vjerojatno najznamenitijih

muzikologa 20. stolje¢a. Objavljena je 1985. godina kao 100. knjiga u znamenitoj seriji Dzepne knjige iz muzikologije. Kroz ukupno deset po-
glavlja oba su autora s vlastitih, osobnih motrista pokusali odgovoriti na pitanja koja otvaraju naslovi poglavlja: 1. Postoji li samo jedna glazba?;
11. Pojam glazbe i europska tradicija; 111 Sto znaci “izvanglazbeno”?; IV. Dobra i losa glazba; V. Stara i nova glazba; V1. Estetsko znacenje
i simbolicko naznacivanje; VL. Glazbeni sadrzaj; VIIL. O glazbeno lijepom; IX. Glazba i vrijeme; X. Sto je glazba?. Knjigu je s njemackoga
prevela Maja Petrovic. (17 x 24 cm, 112 str., Sivani uvez).

2. Od Arcadelta do Tristanova akorda | Nauk o harmoniji | Drugo, dopunjeno i promijenjeno izdanje Tihomira Petrovica.

3. Glazbena litaratura za harmonijsku analizu, zbirka primjera koju je sastavila Martina Belkovic.

Promocije i predavanja mogu se na vas poziv odrzati u svakome gradu i mjestu u Hrvatskoj pa se javite radi dogovora.

Raspored, sadrzaj i vrijeme odrZavanja svih manifestacija oglasit ¢e se pocetkom listopada na www.hdgt.hr
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LE TENDRE AMOUR** i

Program: Rana Zidovska glazba*

Velika koncertna dvorana HNK u Varazdinu

20.00 s SRIJEDA 17.RUJNA 2008. c /) ’
At ( f s

CIJENA ULAZNICE 75 KN / 10 EURO

CLMONTEVERDI: “L' ORFEO”
Operna koprodukcija s HNK Zagreb i HNK Varazdin
Hrvatski barokni ansambl, Zbor HNK Zagreb

Redatelja: Ozren Prohic¢

Dirigent: Hervé Niquet

19.00 o CervrRTAK 18.RUJNA 2008.
Gledaliste HNK u Varazdinu

CIJENA ULAZNICE 150 KN / 20 EURO

SVECANO OTVORENJE

LE PARLEMENT DE MUSIQUE

Chorus Angelicus, zbor varazdinske Katedrale
Dirigent: Martin Gester
Program: G.F.Handel, C.PH.E.Bach: Magnificat Wg 215

19.30 s PETAK 19.RUJNA 2008.

INSTITUT I '1 FRANCAIES DE ZAGREB
Katedrala

LES SACQUEBOUTIER" 1 zBoR HRT-A

Dirigent: Tonci Bili¢
Program: Giovanni Gabrieli: Misa Krunidba venecijanskog duzda*

19.00 s SUBOTA 20.RUJNA 2008.
Katedrala

CIJENA ULAZNICE 75 KN / 10 EURO

HOPKINSON SMITH

Barokna lutnja i barokna gitara
Program: J.S.Bach, G.Sanz, F.Gureau, A.De Santa Cruz

21.00 s suBOTA 20.RUJNA 2008.
Ursulinska crkva

CIJENA ULAZNICE 75 KN /10 EURO

KONCERT UZ BAROKNU KAVU

HRVATSKI BAROKNI ANSAMBL

Laura Vadjon, violina i umjetnicko vodstvo
Program:“La Follia”; A.Corelli, A.Vivaldi, T.Cecchini, M.Uccellini, G.Puliti

11.00 s NEDJELJA 21.RUJNA 2008.
Barokna dvorana Staroga grada

CIJENA ULAZNICE 75 KN / 10 EURO

VARAZDINSKI KOMORNI ORKESTAR

Umjetnicko vodstvo: Kresimir Lazar, barokno violoncelo
Program: A.Vivaldi, FCouperin, G.FTelemann, F.Durante, 4.S.Bach

1900 satt NEDJELJA 21.RUJNA 2008,
Velika koncertna dvorana HNK u Varazdinu

CIJENA ULAZNICE 75 KN / 10 EURO

CAMERATA TRAJECTINA*

Program;“Glazba za Rembrandta”
Jvan Eyck, N\Vallet, J.PSweelinck

19.00. sun PONEDJELJAK 22.RUJNA 2008.
Salon Cecelja

CIJENA ULAZNICE 150 KN / 20 EURO

EMMA KIRKBY & LONDON BAROQUE

Emma Kirkby, sopran
Program:“Les Amours Baroques”
H.PurcellFCouperin, TAme, G.F.Handel, AForqueray

19.00 s UTORAK 23.RUJNA 2008.
Velika koncertpa-dvorana HNK u Varazdinu

CIJENA ULAZNICE 150 KN /20 EURO

KONCERT KLUBA MECENA VBV

VOX LUMINIS*

Solisticki ansambl za ranu glazbu
Program: “Barocco Italiano”
D.Scarlatti, G.Carisssimi

21.00 i UTORAK 23.RUJNA 2008.
Crkva Sv. Nikole

CIJENA ULAZNICE 75 KN / 10 EURO

SALZBURGER HOFMUSIK™

Program: C.PH.Bach: Oratorij “Izraelci u pustinji”™*
Dirigent: Wolfgang Brunner

19.00 i SRIJEDA 24.RUJNA 2008.

Katedrala

CIJENA ULAZNICE 150 KN / 20 EURO

austrijski kulturni forum™

L

Informacije vezane uz vanjske koncerte te prodaju i rezervaciju karata moZzete naci na nasoj internet stranici www.vbv.hr

GENERALNI SPONZOR

@@= Vg Zagrebacka banka

UniCredit Group

Od 17-29.rujna 2008. godine posjetite barokni festival s najduzom tradicijom u Hrvatskoj.
Nastavimo festivalsku tradiciju Vasim dolaskom na jedan od koncerata u Hrvatskoj te
Europskoj uniji rezervacijom karata.

www.vbv.hr



HRVATSKA GLAZBENA BASTINA

Atanazije Jurjevic¢ (ca1590-ca1640): “Pisni za najpoglavitije, najsvetije i najveselije
dni svega godisca”
Djecji pjevacki kvintet Horvat i Tin Mrsi¢, viola da gamba

2100 s SRIJEDA 24.RUJNA 2008.
Stari gradVarazdin, Kapela obitelji Erdody

MARIN DRZIC: “DUNDO MAROJE’

Dramska predstava HNK.u Varazdinu, (premijera)
Redatelj: Vasily Senin

19.00 o GerveTAK 25.RUJNA 2008.
Gledaliste HNK u Varazdinu

ANDREAS LIEBIG

Orgulje
Program: J.S.Bach

21.00 % Cervrrak 25.RUJNA 2008.
Crkva'SvNikole
CI]ENA ULAZNICE 75 KN /10 EURO

BJELORUSKI DRZAVNI KOMORNI ORKESTAR*

Akademski zbor “JJ:Strossmayer” Umjetni¢ke.akademije u Osijeku
Dirigent: Pyotr Vandilovsky:

Program: Rana glazba Rusije: D.Bortnijansky*, . Holand*, V.Kuznetsov,
Nepoznati autor* G.Pergolesi

19.00 s PETAK 26.RUJNA 2008
Crkva Dobrog pastira

CIJENA ULAZNICE 75 KN / 10 EURO

SHALEV AD-EL

Cembalo
Program: C.Ph.EBach, J.5.Bach, W.F.Bach

21.00 g PETAK26:RUINA 2009. o
Palaca Sermage-Praszicky. 2o [ assn

CIJENA ULAZNICE 75 KN / 10 EURO

KONCERT UZ BARONU KAVU

BRISK RECORDER QUARTET*

Kvartet povjesnih-flauta
Program: “Flamanci u Veneciji - umjetnost ornamentacije”
AWillaert, A.Gabrieli, G.Mainerio, C.Merulo, PSandrin, C.non Papa

11.00 o susoTA 27.RUJNA 2008.

Dvorac Trakos¢an

CIJENA ULAZNICE 150 KN / 20 EURO

ACADEMY OF ANCIENT MUSIC

Zbor i orkestar
Dirigent: Richard Egarr
Program: Christopher Gibbons*, H.Purcell

19.00 s SUBOTA 27.RUJNA 2008.

Katedrala

CIJENA ULAZNICE 150 KN / 20 EURO

ENSEMBLE NOBILE**

Program: Zidovski barokni skladatelji*
Salomone Rossi, Abraham Casseres, Ladino pjesme

21 30 sat SUBOTA 27.RUJNA 2008. "
P ﬁ’t -

Otvorenje varazdinske Sinagoge

SV. MISA ZAHVALNICA

Muski zbor “Cecilia” 1852 Koblenz Moselweiss
Dirigent: Viktor Garbedov
Program: Ch.Gounod: Misa Breve

1 100 sat NEDJELJA 28.RUJNA 2008.

Katedrala

ZAVRSNI KONCERT

BARROCADE ~ ISRAELI BAROQUE COLLECTIVE™

Komorni zbor “Ivan Filipovi¢”
Dirigent: Goran Jerkovic¢
Program: A.Vivaldi, G.EHandel: “Dettingen Te Deum”

20.00 s NEDJELJA 28.RUJNA 2008.
) ﬁi r ki

Katedrala

CIJENA ULAZNICE 150 KN / 20 EURO

DODJELA NAGRADA

Dodjela nagrada “l.Lukacic¢’,").Murai”i“"Kantor”

18.00 s PONEDJELJAK 29.RUJNA 2008.

Gradska vije¢nica

SVECANI KONCERT

U povodu 180 godina glazbenog skolstva u Varazdinu
Zbor i solisti Glazbene $kole u Varazdinu

Royal Academy of Music Baroque Orchestra**
Dirigent: Laurence Cummings

19.00 sxn PONEDJELJAK 29.RUJNA 2008.

Katedrala

LEGENDA * prvo izvodenje u Hrvatskoj  ** prvo gostovanje toga ansambla u Hrvatskoj

ZLATNI SPONZORI

Vindija &A $ europlakat, ¥IEEEEE VARTEKS

osiguranje

VBV pridrzava pravo promjena programa

ZEMLJA PARTNER

I[ZRAEL




Terminoloske dileme

Sto je zapravo suzvuk ili: zasto ne zvuk (umjesto akorda)?

Niksa Gligo

Nastojanje da se akord prevede u suzvuk moze se, koliko sam us-
pio dokuditi, slijediti od Kuhaca koji “Akkord” prevodi kao “sazvuk” a
“Klang” kao “zvuk, zvek, zvon™.!

Zanimljivu znacenjsku diferencijaciju pokusava 1898. godine uspo-
staviti Vjenceslav Novak. On ne naziva akordima (pa ni suzvucima)
akorde u osnovnome polozaju. To su mu jednostavno trozvuci, ¢etvero-
zvuci, peterozvuci, Sesterozvuci i sedmerozvuci. Ako je, medutim, rijec
0 obratima, onda rabi suzvuk, npr.: “sekstni suzvuk” (5to je sekstakord),
“kvartsekstni suzvuk” (Sto je kvartsekstakord), “kvintsekstni suzvuk”
(3to je kvintsekstakord), “terckvartni suzvuk” (Sto je terckvartakord),
“sekundni suzvuk” ($to je sekundakord) itd.?

Antun Stockl ¢e 1899. godine zapisati ovo: “Harmonijom zove-
mo istodobno, po stanovitim pravilima udeseno sazvucje od dvaju, triju
ili viSe glasova razne visine [...]” Stockl, dakle, pise o “sazvuéju” (ne
o0 “sazvuku”/”’suzvuku”), a vazno je i upozorenje na “stanovita pravila”
koja znace da se u harmoniji ne mogu slagati (“udesavati”) bilo koji
tonovi.

Vilko Novak 1900. godine pise ovako: “Zazvuci li u isto doba vise
glasova po stalnim zakonima zajedno, kazemo, da cujemo sazvuk ili
akord. Sazvuka imade mnogo; nu za nas su najvaznija dva: frozvuk i
Cetverozvuk (septakord).™ I ovdje je zanimljiva formulacija “po stalnim
zakonima” koja upucuje na ograniceni broj moguéih odnosa izmedu
“vise glasova”.

Franjo ¢e Luci¢ 1924. zapisati: “Nauka o sazvucju harmonia [...]
uci nas sazvuke poznavati, sastavljati i upotrebljavati. Sazvuk nasta-
ne, kad istodobno zazvuce barem tri glasa, koji stoje u harmonijskom
odnosu.” Sazvuk je u njega nesumnjivo akord a zanimljivo je ovdje
supostavljanje “sazvucja” i “sazvuka” §to ¢emo kasnije morati detalj-
nije razmotriti.

Isto je tako “sazvuk” “akord” i za Rudolfa Matza‘ a i za Stanka Pre-
ka i Josipa Zavrskoga, no s ponesto nepreciznim tumacenjem: “Akord
je suzvucje (istodobno zvucanje) najmanje triju razlicitih tonova.”’
Ponajprije je iz prethodnih definicija ve¢ bilo jasno da ma koja tri tona
ne mogu tvoriti akord.® Nepotrebno se onda komplicira s odnosom
izmedu “suzvuka” i “suzvucja”. Naime, poglavlje iz kojega je uzeta

1 V. Franjo S. Kuha¢, Musikalische Terminologie in alfabetischer Ordnung/
Glazbeno nazivlje u abecednom redu, u: Katekizam glazbe, izradio po 1. C.
Lobe-u Fr. §. Kuhag, Zagreb: Hartman, 18902 str. 150, 165.

2 Usp. Vjenceslav Novak, Nauk o glazbenoj harmoniji, Zagreb: Kralj. hrv.-
slav.-dalm. zemaljska vlada, 1898, passim.

3 Antun Stéckl, Opci nauk o glazbi... , Zagreb: Hrv. zem. glazbeni zavod,
1899, str. 19.

4 Vilko Novak, Teoretska i prakticka obuka zbornoga pjevanja u srednjim
Skolama, Zagreb: Naklada St. Kugli, 1900. str. 49

5 Franjo Luci¢, Harmonija, Zagreb: Naklada St. Kugli, 1924, str. 3, 9. — Usp.
takoder Franjo Luci¢, Elementarna teorija glazbe i pjevanja, 1. dio, Zagreb:
Naklada St. Kugli, 1940, str. 38.

6 Rudolf Matz, Prvi nauk o glazbi, Zagreb: Zaklada tiskare Narodnih novina,
1929, str. 36.

7 Stanko Prek — Josip Zavriki, Teorija glazbe, Zagreb: Skolska knjiga, 1973,
str. 62.

8 Naisti je naCin pogresna i ova definicija: “Akord ili suzvuk je kombinacija
od najmanje tri tona razlicite visine koji zvuce istodobno.” — V. Duro Toma-
§i¢, Osnove glazbene teorije, Zagreb: Erudit, 20032, str. 67.

definicija naslovljeno je kao “Akordi — suzvuci”. Ako je “suzvucje”
“istodobno zvucanje”, pitamo se po ¢emu se onda uopce razlikuje od
“suzvuka”!

Ovdje smo — €ini se — suoceni s dva osnovna problema:

a) Ponajprije je u pojmu “suzvuk” upitna semanticka tvorbenost pre-
fiksa “su-". Vladimir Ani¢ navodi neka znacenja toga prefiksa u tvorbi
imenica (npr. “sugovornik”, “suvlasnik”, “suvremenik”, suradnja),’ no
nijedno od tih znacenja ne dade se primjeniti na imenicu “suzvuk”. Isto
je s daleko brojnijim tvorbenim nacelima pomocu toga prefiksa kod
Stjepana Babica."’

b) Znacenjski je neizdiferenciran odnos izmedu “suzvuka” i “su-
zvucja”, najvjerojatnije bas zbog slabe semanticke tvorbenosti prefik-
sa “su-”, tocnije: zbog nejasnoga, nepreciznoga znacenja “suzvuka”.
Zanimljivo je da se u Opéem pravopisnom rjecniku Vladimira Anica i
Josipa Sili¢a imenica “suzvuk” uopée ne navodi, ali se navodi imenica
“suzvucje”.!! Isto je i u Pravopisnome rjecniku u Hrvatskome pravo-
pisu Lade Badurine, Ivana Markovica i KreSimira Mi¢anovica.'? Ani¢
suzvuk definira kao “istodobno zvucanje dvaju ili viSe tonova razliite
visine; akord”," $to nije posve to¢no jer istodobno zvuéanje samo dvaju
tonova jos nije akord. A suzvucje se, kao “slaganje, podudaranje zvu-
kova, sklad zvukova™', vrlo teSko moZe dovesti u vezu sa suzvukom
(pogotovo ne kao njegova istoznacnica, kao $to to ¢ine Stockl, Preprek
i Zavrski — v. gore!) ako je on isto Sto i akord, premda ja taj pojam do-
sao preko francuskoga jezika od kasnolatinske rijeci “accordare” koja

X

zapravo znaci “sklopiti sporazum” a oslanja se na latinsku rije¢ “con-
cordare” $to znaci “biti u suglasju, izmiriti, pomiriti”, odnosno na “cor,
cordis” §to znaci “srce”.”® Ovdje ve¢ praksa, odnosno znaCenja pojma
“akord” u nijansama, pobija svakako zanimljivu etimolosku jednoznac-
nost: Znamo jako dobro da odnosi medu tonovima u akordu ne moraju
nuzno biti uskladeni, tj. da mogu tvoriti i disonantne intervale, a od
rasapa dursko-molske tonalitetne sustavnosti javljaju se osobiti akordi
koji se ne daju klasificirati pod standarde utvrdene u tonalitetnoj su-
stavnosti.

Ocito je potrebno akord/suzvuk znacenjski razlikovati u dva smjera:
u jednome, u kojemu se postuju “stanovita pravila” (Stockl), “stalni
zakoni” (Vilko Novak), “harmonijski odnosi” (Luci¢); u drugome, u
kojemu je odnos medu tonovima skoro pa proizvoljan, slobodan. Na
njemackome se jeziku nerijetko takva vertikalna tvorba jednostavno
naziva “zvuk” (“Klang”).

Pogledajmo §to sve na njemackome moze znaciti pojam “Klang”
“zvuk™), to bas zato Sto se i njega u nas nerijetko prevodi kao “su-

9 Vladimir Ani¢, Rjecnik hrvatskoga jezika, Zagreb: Novi liber, 1998, str.
1121.

10 V. Stjepan Babi¢, Tvorba rijeci u hrvatskom knjizevnom jeziku. Nacrt za
gramatiku, Zagreb: HAZU — Globus, 19912, passim.

11 Vladimir Ani¢ — Josip Sili¢, Op¢i pravopisni rjecnik, u: Pravopis hrvatsko-
ga jezika, Zagreb: Novi liber, 2001, str. 800.

12 V. Lada Badurina — Ivan Markovi¢ — KreSimir Mi¢anovi¢, Pravopisni rjec-
nik, u: Hrvatski pravopis, Zagreb: Matica hrvatska, 2007, str. 580.

13 Vladimir Ani¢, op. cit. ubilj. 9, str. 1133.

14 Ibid.

15 Usp. Friedrich Kluge, Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache,
Berlin — New York: Walter de Gruyter, 1989%, str. 15.

26 THEORIA, godina X, broj 10, rujan 2008.



zvuk”, dakle kao uvjetnu istozna¢nicu akordu. Evo definicije Ferdinan-
da Hirscha:'¢

“[U akustici] slusni osjet [Gehdrsempfindung] s jednoznacno odred-
ljivom visinom tona koja fizikalno pociva na periodicnom zvukovnom
dogadaju [Schallereignis] koji se (za razliku od Suma) sastoji od vise
pretezito harmonickih titraja:'?

1) u uzemu fizikalnom smislu temeljni ton [Grundton] sa svojim
istodobno zvuce¢im nadtonovima [...], tj. glazbeni ton;

2) na glazbenome podrucju ‘visezvuk’ [“Mehrklang’] koji se sastoji
od vise istodobno zvucecih tonova, dakle kakav akord ili kakav sklop od
viSe tonova [Zusammenklang] bez harmonijske funkcije (npr. klaster)
Sto ga se definira po visini tona, glasno¢i, zvukovnoj boji i trajanju.

3) kolokvijalno takoder i subjektivna prosudba slozenih slusnih
osjeta, kao zvuk gudaca, zvuk puhaca, zvuk zvona ili visoki, duboki,
tvrdi, meksi zvuk itd. [...]""

Narocito nam se zanimljivo ¢ini znacenje pojma Sto ga se sugerira u
t. 2: Zvuk bi, dakle, bio akord u najsirem smislu, “visezvuk”, “sklop od
viSe tonova” koji ne postoji u poznatim klasifikacijama akorda u uzem
smislu. Time pojam “zvuk” kao stru¢na rijec, odnosno tehnicki pojam u
metajeziku glazbe dobiva dodatno znacenje o kojemu zavrijeduje pove-
sti racuna. Naravno, Hirschova definicija u t. 2 tome samo egzaktno pri-
donosi na temelju povijesti pojma koja bi se zasigurno mogla slijediti
od Erpfovih Studija o harmonijskoj i zvukovnoj tehnici u novijoj glazbi
iz 1927. godine, u kojima susre¢emo pojmove kao $to su “simetri¢ni
zvukovi” (“symetrische Klange”), “zvukovni lanac” (“Klangkette”),
“koloristicke vrijednosti zvukova i zvukovnih pomaka” (“Farbwerte der
Klénge und Klangschritte”) itd.,” do dvozna¢noga pojma “Klangkom-
position” iz pedesetih godina 20. stoljeca koji znaci i “skladbu od zvu-
ka” i “skladanje zvuka”.?* No dok bi se u Erpfovim pojmovima “zvuk”
jos nekako mogao zamijeniti s pojmom “akordom” (u onome Sirem zna-
cenju, dakako!), u “Klangkomposition” to vise nije moguce.

Potrebno je upozoriti da se na takvo znacenje “zvuka” upozorava i
u kompetentnoj literaturi s engleskoga govornog podrucja, premda se
ne da utvrditi takva ucestalost uporabe kao na njemackome govornom
podrucju. Zanimljivo je npr. ovo misljenje Roberta Ericksona koji ra-
spravlja o zvukovnim pojavama u glazbi koje se, po njegovu misljenju,
nalaze izmedu “boje” (“timbre”) i “visine tona” (“pitch”). (“Boja” je
ovdje, dakako, ponajprije rezultanta odnosa medu visinama tona u ver-
tikalnim sklopovima!): “U Schénbergovu ‘Ljetnom jutru uz jezero’ iz
njegovih Pet komada za orkestar, op. 16, postoje odlomci gdje se akor-
di dozivljavaju kao boja, a niz nam primjera nude i Webernove skladbe
prije nego $to je poceo rabiti dvanaesttonsku tehniku. Akordi koji se bli-
ze boji vode nas natrag do Debussya koji ih je obilato rabio. Tristanov
akord je, medu ostalim, zvuk koji se dade identificirati, tvorevina koja
je iznad njezinih funkcionalnih kvaliteta u tonalitetnoj organizaciji.”*!

U nas ¢e se uporaba pojma “zvuk” u ovakvim situacijama uglav-
nom izbjegavati, vjerojatno zbog pretjerane priklonjenosti tradicional-

16 Ferdinand Hirsch, Das grosse Worterbuch der Musik, Wilhelmshaven:
Heinrichshofen‘s Verlag, 1984, str. 237.

17 Zamjetno je da Hirsch ovdje rabi i imenicu “Schall” (kao “Schallereignis™)
koja nije istoznacna imenici “Klang”: “[U akustici] sveukupnost slusnih
osjeta [Gehdrsempfindungen] (ton, zvuk [Klang], Sum) unutar ljudskoga
slusnog podrucja [...]” (Ibid., 408; — op. N. G.)

18 Ovdje Hirsch upucuje i na pojam “sound” (usp. str. 440-441) u specificnome
znacenju za jazz i za popularnu glazbu koje nas ovdje ne zanima. — Op. N.
G.

19 Hermann Erpf, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Mu-
sik, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1927. str. 72-76, 76-77, 81-83, passim.

20 Niksa Gligo, Pojmovni vodic kroz glazbu 20. stoljeca s uputama za uporabu
pojmova, Zagreb: MIC KDZ — MH, 1996, str. 123, 258, 259.

21 Robert Erickson, Sound Structure In Music, Berkeley — Los Angeles — Lon-
don: University of California Press, 1975, str. 18. — Istaknuo N. G.

noj terminologiji. Tako ¢e Natko Dev¢i¢ Tristanov akord 1977. svrstati
pod “sluc¢ajne harmonije” koje definira kao “prema klasiécnom harmo-
nijskom stanovistu, istodobne kombinacije tonova, koje nastaju zajed-
ni¢kih zvucanjem nekog akorda i razli¢itih neakordi¢kih® tonova, ili
zajedni¢kim zvucanjem samih neakordi¢kih tonova.”?

Na slican se nacin moze tumaciti i Messiaenov pojam “grozdovi
akorda” (“grappes d’acords”)** u kojemu se oslanja na tradicionalni
pojam “akord” premda je rije¢ o “zvukovima” koji mogu biti “akordi”
samo u prosirenu znacenju.

kkck

Lako je uotiti da se u mome Pojmovnom vodicu...” ne sugerira ta-
kvo znacenje pojma “zvuk” jer ga se iskljucivo tumaci kao pojam iz
akustike (usp. str. 309-311), i to u odnosu prema “sinusoidnome titraju,
tonu, valu” (usp. str. 255), “tonu” (usp. str. 286-287) 1 “Sumu” (usp. str.
277-279): “[...] sinusoidni titraj, ton, val nema nikakvih parcijalnih to-
nova [...], ton ima parcijale maksimalne harmonic¢nosti, dok kod zvuka
ta je harmoni¢nost zadrzana, ali je — u odnosu prema tonu — vise (na-
rocito gornjih) neharmonickih parcijala, dok je kod Suma odnos medu
parcijalima posve neharmonican i neperiodic¢an.” (Str. 311) Zato se u
uputnicama uz pojam “akord”, koji “je uvrsten u Vodic, jer se u nazivlju
glazbe 20. stoljeca javlja niz pojmova kojima se nastoji upozoriti na ra-
zliku u znacenju izmedu akorda u uzem smislu [...] i svih supostavljanja
tonova koji s tim uzim znacenjem nemaju vise nikakve veze” (str. 5), ne
navodi “zvuk” nego slican i svakako zanimljiv pojam “zvucnost” (engl.
“sonority”, njem. “Klanglichkeit”, “Sonoritét”, franc. “sonorité”, tal.
“sonorita”) koju se ovako definira: “(Naziv za) kombinaciju nota koje
zvuce istodobno ili u slijedu [consecutively]. U jeziku danasnje glazbe
‘zvucnost’ se ¢esce rabi od akorda, jer akord ima tradicionalne i ograni-
cene konotacije. Hanson [...] rabi pojam ‘da bi pokrio cijelo polje odno-
sa medu tonovima, bilo u melodijskom bilo u harmonijskom smislu’.”
(Str. 309%) Svakako je u ovoj definiciji problemati¢no znacenje pojma
koje se odnosi na linearni (melodijski) slijed tonova (premda i taj moze
odredivati zvucnost), no ako zanemarimo to znacenje, zvucnost bi do-
ista mogla znaciti specificnu kvalitetu zvuka kao vertikalnoga sklopa
koji je akord u onome drugome znacenjskom smjeru, tj. u onome u
kojemu je odnos medu tonovima proizvoljan, slobodan. U svakome je
slucaju “zvucnost” u odnosu prema “zvuku” znacenjski daleko jasnija
od “suzvucja” u odnosu prema “suzvuku”, jednostavno zato sto je “su-
zvuk” tvorbeno-etimoloski problemati¢na istoznacnica akordu.

Zato ovdje predlazem da se pojam” zvuk” usvoji kao prosireno zna-
cenje “akorda” jer je “suzvuk” ionako rije¢ problemati¢na znacenja
koja se ne podudara sa znacenjem “akorda”. Prijedlog se, dakle, odnosi
na reviziju povijesti pojma. Prostor nam ne dozvoljava daljnju argu-
mentaciju, no ona bi svakako bila zanimljiva kao nastavak znanstvene
1 strucne rasprave.

22 Tocnije bi bilo “neakordnih tonova” jer je imenica iz koje se izvori pridjev
“akord” a ne “akordika”. — Op. N. G.

23 Natko Dev¢i¢, Slucajne harmonije, MELZ?, 111, str. 387.

24 Olivier Messiaen, Technique de mon language musical, Paris: Leduc, 1944,
str. 45. — Francuska rije¢ “grappe” znaci isto Sto i engleska rije¢ “cluster”!

25 Op. cit. ubilj. 20.

26 Definicija je preuzeta iz disertacije Roberta C. Jonesa pod naslovom 4
Glossary od Theoretical Terms Used in Selected Writings In English Abo-
ut Twentieth-Century Music, Ann Arbor: University Microfilms, 1965, str.
284.

THEORIA, godina X, broj 10, rujan 2008. 27



Predstaviljamo clanove Drustva: akademik Niksa Gligo

Niksu Gliga poznajem jo§ iz studentskih dana, kada su nas vezivali zajednicki znanci. Sluzbeno smo se upoznali godine 1997, kada sam ga
zamolio da mi pomogne oko mojega Nauka o glazbi. Rado je primio moj uradak, procitao ga i pri dogovorenu susretu urucio s rijecima: Znate,
kolega, ovo Vam nista ne valja. Zapravo mi nije rekao nista nova. Te sam rijeci ve¢ u mnogo navrata ¢uo i od drugih, no — za razliku od svih tih
drugih — Niksa je odmah nastavio: No ako zelite mozemo sjesti pa to popraviti i doraditi. Tako je i bilo, no ne samo to, nego se na njegov poticaj i
uz njegovu pomo¢ dogodilo mnogo toga drugoga: Bez Nikse Gliga ne bi bilo ni Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara, ni Biblioteke Drustva,
ni Casopisa Theoria, barem ne u ovoj formi i opsegu. Zahvaljujuci njegovoj strucnosti, golemoj i neiscrpnoj radnoj energiji, entuzijazmu, meduna-
rodnome stru¢nom autoritetu i ljudskosti Drustvo, Biblioteka i Theoria iz godinu u godinu dobivaju na kvaliteti, a svojim je dosada$njim djelima
uistinu obogatio cjelokupni glazbeni zivot u nas. Niksi Gligu u ime Cetristotinjak ¢lanova i barem jo$ toliko poznatih mi simpatizera Drustva izraza-
vam najvecu zahvalnost za sve $to je ucinio, postajuci time uzorom generacijama na koje je ostavio neizbrisiv trag. Iz svega $to radi moze se nesto
dobro nauciti, a tome e, siguran sam, pridonijeti i ovaj intervju.

Glazba, umjetnost izmedu teorijske
normativnosti 1 znanstvene objektivnosti?

Predstavljamo akademika Niksu Gliga, redovitoga profesora Muzicke akademije Sveucilista u Zagrebu,
pocasnoga ¢lana nasega Drustva

Razgovarao: Tihomir Petrovi¢

Akademik Niksa Gligo roden je 1946. godine u Splitu, gdje je 1964.
maturirao na Klasi¢noj gimnaziji Natko Nodilo i na Glazbenoj skoli
Josip Hatze. 1969. je diplomirao komparativnu knjizevnost i engleski
jezik 1 knjizevnost na Filozofskome fakultetu Sveucilista u Zagrebu, a
1973. muzikologiju na Filozofskome fakultetu Sveucilista u Ljubljani.
1981. je stekao titulu magistra znanosti na Muzickoj akademiji Sveuci-
lista u Zagrebu, a doktorirao je 1983, takoder na Filozofskome fakultetu
Sveucilista u Ljubljani.

Usavrsavao se 1972/73. na Filozofsko-
me fakultetu Sveucilista u Kolnu (stipendija
DAAD-a), 1976. u Salzburgu (Salzburg Se-
minar in American Studies: American 20th
Century Music), 1979. je na poziv State
Departmenta boravio na raznim sveucilisti-
ma u SAD-u, 1983/84. u Berlinu (stipendija
DAAD-a: znanstveni program), 1985/86. i
1993/94. u Freiburgu i. B. (stipendija Za-
klade Alexander von Humboldt).

0Od 1969. do 1986. bio je zaposlen kao
upravitelj Muzickoga salona Studentskog
centra Sveucilista u Zagrebu, od 1975. do
1991. je na raznim programskim funkcijama
u Muzickom biennalu Zagreb (MBZ), me-
dunarodnome festivalu suvremene glazbe.

Od 1986. radi kao docent na Odsjeku
za muzikologiju Muzicke akademije Sve-
uciliSta u Zagrebu. 1985/86. je gostujuci
profesor pri Muzikoloskome seminaru
Sveucilista Albert Ludwig u Freiburgu i.
B. Od 1998. je gostujuéi profesor na Odsjeku za muz1k010g1]e Muzic-
ke akademije Univerziteta u Sarajevu. Od 1996. do 2001. predavao je
na poslijediplomskome studiju iz informacijskih znanosti na Fakulte-
tu organizacije i informatike Sveucilista u Zagrebu u Varazdinu, a od
2005. predaje na poslijediplomskome studiju na Odsjeku za kulturalne
studije Filozofskoga fakulteta Sveucilista u Rijeci.

U trajno zvanje redovitoga profesora izabran je 2003. godine.

0d 2006. je redoviti ¢lan Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti
(HAZU).

Clan je, medu ostalim, Hrvatskoga muzikoloskog drustva, Hrvat-
skoga drustva skladatelja, Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara i
Medunarodnoga udruzenja za semioticke studije (I4SS/AIS; od 1994.
¢lan izvr$noga odbora).

Bio je ¢lan urednistva asopisa Arti musices (1992/96), ¢lan je ured-
nistva The International Review of the Aesthetics and Sociology of
Music (od 1992), sarajevskoga Casopisa Muzika (od 1992) i izdavac-
koga savjeta Casopisa MusikTexte iz Kolna
(od 1993).

Objavio je preko stotinu znanstvenih i
strucnih tekstova na hrvatskom, njemac-
kom, engleskom i francuskom jeziku u Hr-
vatskoj i u inozemstvu.

Autor je pet knjiga (Vrijeme glazbe,
1977; Varijacije razvojnog kontinuiteta:
skladatelj Natko Devcic, 1985; Problemi
. Nove glazbe 20. stoljeca: teorijske osno-
ve i kriteriji vrednovanja, 1987; Pojmovni
vodic¢ kroz glazbu 20. stoljeca s uputama
za pravilnu uporabu pojmova, 1996; Zvuk
— znak — glazba. Rasprave oko glazbene
semiografije, 1999) i prevoditelj Cetiriju
(Hans Ulrich Humpert: 40 godina elektro-
fonske glazbe, 1989; Charles Rosen: Arnold
Schénberg, 2003; Hans Heinrich Eggebre-
cht: Bachovo “Umijece fuge”. Pojava i tu-
macenje, 2005; Hermann Danuser: Glazba
20. stoljeca, 2007).

Laureat je brojnih nagrada i priznanja:
nagrade Josip Andreis Drustva skladatelja Hrvatske za knjigu Varijacije
razvojnog kontinuiteta: skladatelj Natko Devci¢ (1985); nagrade Josip
Andreis Drustva skladatelja Hrvatske za knjigu Problemi Nove glazbe
20. stoljeca: teorijske osnove i kriteriji vrednovanja (1987); ordena vi-
teza u redu umjetnosti i knjizevnosti francuskoga Ministarstva kulture
(1992); hrvatske diskografske nagrade Porin za komentar uz CD Zagreb
900 (1994); godisnje drzavne nagrade za znanost za Pojmovni vodic kroz
glazbu 20. stoljeca s uputama za pravilnu uporabu pojmova (1997); od-
likovanja Reda Danice hrvatske s likom Marka Maruli¢a (2000); nagra-
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de Josip Juraj Strossmayer Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti i
Zagrebackoga velesajma te nagrade Josip Andreis Hrvatskoga drustva
skladatelja za knjigu Zvuk — znak — glazba. Rasprave oko glazbene se-
miografije (2000).

Osnovna podrucja Gligovih znanstvenih interesa jesu glazba 20.
stoljeca (posebno suvremena hrvatska glazba), glazbena terminologija
i semiotika/semiografija glazbe. Svojom je znanstvenom i nastavnom
djelatnos¢u na tim podrucjima bitno prosirio znanstvene muzikolos-
ke spoznaje u nas, a niposto nije zanemariv ni odjek njegovih radova
objavljenih u inozemstvu. Narocito je bitan i dalekosezan Gligov do-
prinos standardizaciji hrvatskoga glazbenog nazivlja, a njegovi radovi
o hrvatskoj glazbi druge polovine 20. stoljeca svakako bacaju posebno
svjetlo na taj segement hrvatske glazbene kulture.

Kako objasniti da ste, kao muzikolog, ¢lan i Hrvatskoga
muzikoloskog drustva (HMD), i Hrvatskoga drustva
skladatelja (HDS) a i Hrvatskoga drustva glazbenih teoreti¢ara
(HDGT)?

Ah, moglo bi se navesti jo$ i drugih cehovskih udruga u kojima sam
¢lan... HDS ima svoju muzikolosku sekciju koja postoji vrlo dugo, ¢ak
i dulje od HMD-a, premda mozda nitko (osim njezinih ¢lanova) toga
nije svjestan. Vjerojatno ciljate bas na moje clanstvo u HDGT-u buduéi
da je nisam teoretiCar glazbe nego bas muzikolog, a u nas se te dvije
struke nastoje jasno razdvajati premda nije bas sasvim jasno po kojim
kriterijima. Dakle, suradnja s HDGT-om me od njegova osnivanja zain-
teresirala iz dva glavna razloga. Najprije je to udruga koja okuplja one
nastavnike koje u osnovnim i srednjim glazbenim Skolama pripremaju
potencijalne studente muzikologije — s njima je vazno biti u ma ka-
kvom kontaktu. Drugi je razlog moje dugogodisnje bavljenje glazbe-
nom terminologijom, odnosno standardizacijom hrvatskoga glazbenog
nazivlja. Opet su bas nastavnici koje okuplja HDGT oni koji u praksi
najvise mogu doprinijeti provedbi odredenih smjerova u standardizaci-
ji. U meduvremenu je HDGT pocelo razvijati i skromnu ali zanimljivu
izdavacku djelatnost (osim godis$njaka Theoria) u kojoj sam takoder
vidio neke svoje znanstvenicke interese. Ukratko, unato¢ tome §to se
moze polemizirati o statusu teorije glazbe u nas (a to smo bili zapoceli —
nazalost bez odjeka — objavljivanjem prijevoda rasprave “Ni umjetnost,
ni znanost? O stanju teorije glazbe” njemackoga teoreticara Ludwiga
Holtmeiera u Casopisu Theoria br. 3 iz 2001. godine!), HDGT je od
osnutka ponudilo zanimljivu osnovu za prezentacije raznih vrsta teorij-
skih diskurza, ne iskljucujuéi i one muzikologijskoga karaktera. Cinilo
mi se korisnim popuniti taj prostor koji se iznenada otvorio.

Zar u HMD-u taj prostor nije postojao?

Ne tolike Sirine, a manjka(lo je) i spremnosti na razgranatije vrste
diskurza. Opéenito je u nas — ponavljam jo§ jednom — problemati¢no
razgranicenje izmedu teorije glazbe i muzikologije. Dok se muzikologi-
ji stanovitim automatizmom ipak priznaje status humanisticke znanosti,
teoriji se glazbe to uskraduje premda kroz cijelu povijest suvremene
muzikologije, koja zapocinje 1885. objavljivanjem Adlerove rasprave
Opseg, metoda i cilj muzikologije, teorija uvijek postoji kao jedna od
muzikologijskih (dakle znanstvenih) disciplina. U nas se uvijek funkei-
ja teorije glazbe ciljano suzavala na pedagogiju, tj. svodilo je se na skup
normativnih nauka (nauk nije znanost nego do dogme uzdignuta norma,
ono $to Nijemci zovu “die Lehre!) koji je sastavni dio glazbenoga i
glazbenickoga umijeca. Problem je vrlo slozen zato $to je i pedagogija
od samoga pocetka jedna od neizostavnih muzikologijskih disciplina.
Zasto se onda, recimo, ne bi pristup teoriji glazbe mogao temeljiti na
onim znanstvenim premisama na kojima se temelji pedagogija glazbe?
Ma koliko pitanje logi¢no bilo, tesko je na njega odgovoriti jer su, po

mome misljenju, krajnje upitne premise po kojima se u nas znanstveno
bavi pedagogijom glazbe. Gotovo bi se na prste jedne ruke dala sve-
sti istrazivanja i znanstveni radovi kao njihova posljedica koji pobijaju
ovaj moj sud. Drugi je problem izrazita interdisciplinarnost moderne
muzikologije od samih njezinih pocetaka. U nas se svi pozivaju na in-
terdisciplinarnost, no u znanstvenoj praksi ona jedva funkcionira. Da
funkcionira, onda bi prethodno spomenute razgranatije vrste znanstve-
noga diskurza bile nuznost a ne iznimka, studijska usmjerenja na Mu-
zickoj akademiji nuzno bi se dinamicnije prozimala a cehovske udruge
ne bi se medusobno iskljucivale nego bi se nadmetale u prozimanju.
Ovako ispada da svatko ¢uva svoj teren kao da je taj najvazniji, kao da
drugi tereni ne postoje. I u samoj se muzikologiji kao “kiSobranu” to
ocituje u stanovitim antagonizmima izmedu “tradicionalne” muzikolo-
gije i etnomuzikologije, odnosno svega onoga §to — u raznim dijelovi-
ma svijeta na razlicite nacine — ide pod tzv. “kulturalne studije”.

Vidite li ipak kakve $anse za proZimanje?

Nije to jednostavno postici, ponajprije zato Sto se studij usmjerava
prema odredenim profilima koji su postavljeni isklju¢ivo i neupitno au-
tonomno, dakle bez moguénosti interdisciplinarnoga prozimanja. Bo-
lonjski proces u tome nije nista promijenio. Student koji zavrsi tako
usmjeren studij nema razloga vjerovati u to da bi se mozda trebao zbog
vlastita znanja okoristiti i drugim temama, spoznajnim procesima i sl.
Iznimke su prava rijetkost! Apsurdno je konstatirati da bas sada, usred
provedbe bolonjskoga procesa, koji formalno podrazumijeva najsire
vrste interdisciplinarnoga ustroja akademskoga pogona, interdiscipli-
narna prozimanja imaju sve manje $anse. Nije problem samo u novcu
ili u kadrovima nego u glavama, tj. u nac¢inu misljenja koje je jedno-
stavno tesko promijeniti. Nazalost ni mlade generacije u akademskome
pogonu ne pokazuju bas previse zelje za promjenama nacina misljenja,
vjerojatno zato Sto je ustroj akademskoga pogona toliko birokratiziran
da se daleko viSe energije mora koristiti za potvrdivanje postojecih
nego za otvaranje novih puteva. Znamo jako dobro koliko je birokracija
ucinkovit nacin kontrole promjena! Moja se najrecentnija iskustva od-
nose na postupke valorizacije znanstvenih projekata, zatim na postup-
ke stjecanja statusa znanstvenih novaka, na financiranje znanstvenoga
usavrsavanja kroz diplomski i doktorski studij po bolonjskome procesu
i sl. Vlast ¢e se uvijek pozvati na misljenje struke, a struka je toliko
pasivna i neodgovorna da bez problema dopusta da njezino misljenje
postane mo¢no oruzje u rukama vlasti.

No po mome misljenju klica te birokratizirane teznje prema “disci-
plinarnoj €isto¢i” krije se ve¢ u nastavnim sadrzajima osnovnih i sred-
njih Skola, a proizlazi iz poznatoga problema rasporedivanja pregoleme
koli¢ine informacija. To je doista problem u cijelome svijetu i jos se ne
da naslutiti kako ga u¢inkovito rijesiti. Negativna je okolnost u tomu $to
ni u nas ne postoji kakva autoritetna institucija koja bi vertikalno, sveo-
buhvatno — dakle nuzno inter- i multidisciplinarno — odredila ponajprije
sadrzaj (ne sadrzaje!) Sto bi ga trebale “puniti” razne discipline, tj. na-
stavni predmeti. Zato ispada da svatko strogo Cuva teritorij svoje struke
i tvrdoglavo ustrajava ne njezinoj primarnosti, ekskluzivnosti. Pritom
je lako zamijetiti da se u naCinu prezentacije tih parceliziranih sadrzaja
vrlo oskudno rabe interaktivne metode, one metode koje pocivaju na
digitalnim tehnologijama, a Cinjenica je da su upravo te tehnologije u
razli¢itim nijansama i omogucile tu pregolemu koli¢inu informacija,
dakako u pozitivnome smislu. Dakle, o€ito bi trebalo interdisciplinar-
no razmisljati i u osmisljavanju odgovaraju¢e metodike nastave koja je
pod teretom te pregoleme koliCine informacija. Nisam strucnjak za me-
todiku i nikada se njome nisam posebno bavio, no dovoljno je nasumce
prolistati par udzbenika za osnovne i/ili srednje Skole pa odmah postaje
jasno koliko su oni “Cisto disciplinarni”, dakle nesukladni slozenosti
suvremenoga znanja i nacina na koje se to znanje stjece. Na to se obicno
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odgovara floskulom o “permanentnom obrazovanju”, o stalnome stje-
canju znanju, kao da je uopée moguce ma koje znanje “odrzavati” kao
znanje a da ga se stalno ne prosiruje i ne produbljuje. “Permanentno
obrazovanje” onda ispada karikirana slamka spasa za one koje u ofici-
jelnome obrazovanju koje se zakljucuje odredenim akademskim stup-
njem, profilom nisu dovoljno naucili. A zapravo nisu ni mogli! Sjecam
se rijeci moga profesora, legendarnoga Ive Hergesic¢a kod kojega sam
1969. godine diplomirao komparativnu knjizevnost na Filozofskome
fakultetu u Zagrebu. Nakon obrane diplomskoga rada, u kojemu sam
se bavio glazbenim kritikama G. B. Shawa, profesor mi je rekao: “E
sada vam je, dragi kolega, najbolje zaboraviti sve ono §to ste ovdje
naucili kroz Cetiri godine studija i zapoceti ispocetka.” A obrazovali su
me, osim Hergesic¢a, doista impozantno kvalitetni strucnjaci (Milivoj
Solar, Breda Kogoj-Kapetani¢, Svetozar Petrovi¢, Rudolf Sremec, Ivan
Slamnig... ). Imajuéi te rijeci u vidu, kasnije sam se, za studija muziko-
logije, uvijek mnogo vise oslanjao na vlastiti rad i istrazivanje. No ve¢
sam imao odredenoga iskustva...

Kako se te teznje prema “disciplinarnoj ¢istoéi” odrazavaju
na probleme s kojima se suocava studij muzikologije i teorije
glazbe na Muzickoj akademiji Sveucili§ta u Zagrebu?

Studij muzikologije je znanstveni studij koji se u nas provodi na Mu-
zickoj akademiji kao na primarno umjetnickoj obrazovnoj instituciji.
No to ne bi trebao biti problem jer je neposredan kontakt s umjetnoscu
koja je predmet znanstvenoga interesa muzikologije svakako prednost
a ne nedostatak. Ipak se u svijetu— ne bez razloga — muzikologija u
pravilu studira u okviru humanistic¢kih znanosti, dakle najcesce na filo-
zofskim fakultetima. Kontakti s umjetni¢ckom praksom tada se rjesavaju
na razlicite nacine jer je bez njih ozbiljan studij muzikologije doista
nezamisliv. U nas na Akademiji ne samo da ti kontakti ne postoje, na-
stoji ih se Stovise onemoguditi stvaranjem “klasicnoga” antagonizma
izmedu umjetnosti i znanosti. A taj antagonizam ne postoji, recimo, u
jednoj tako tradicionalistickoj instituciji kao $to je Hrvatska akademi-
ja znanosti u umjetnosti ¢iji se VIIL. razred zove Razred za glazbenu
umjetnost i muzikologiju i u njemu doista — dakako, opet na posve tra-
dicionalisticki nac¢in — umjetnost i znanost vrlo uspjesno “kohabitiraju”.
(Dopustite mi ovu rijec iz politickoga zargona jer on doista podrazu-
mijeva suzivot krajnjih suprotnosti, doduse ne bas ideoloskih, no ipak
karakteristicnih ba$ zbog tradicionalistickoga ustroja same institucije
kao §to je HAZU!)

Nikia Gligo
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Teorijske osnove

I

kriteriji vrednovanja

U organizaciju studija teorije glazbe ne bih se htio mijesati jer to
nije pod mojom kompetencijom. No ve¢ sam prije istaknuo da je teori-
ja koja se studira na Muzickoj akademiji primarno normativna, tj. ona
koje je u neposrednoj funkceiji pedagogije glazbe. Vjecno se sporimo
oko odnosa izmedu muzikologijskih i teorijskih disciplina u studiju
muzikologije, od kvalifikacijskih ispita nadalje. Neki drze da je teorij-
skih disciplina previse, drugi pak da ih je premalo, neki ih drze izuzetno
vaznima, drugi im osporavaju svaku vaznost. Svakako je neosporno da
je dobro vladanje teorijskim disciplinama uvjet za znanstveno bavlje-
nje glazbom. No spor nastaje bas zbog Cinjenice $to sadrzaji teorijskih
disciplina koji se nude studentima muzikologije zbog pretjerane norma-
tivnosti ne odgovaraju potrebama znanstvenoga studija. Tako igramo
apsurdnu partiju pingponga: Odsjek za kompoziciju i glazbenu teoriju
servisira npr. Odsjek za muzikologiju teorijskim disciplinama koje nisu
prilagodene potrebama studija muzikologije, Odsjek za muzikologiju
pak servisira sve ostale odsjeke na Akademiji kojekvim “povijestima
glazbe”. A to je opet apsurdno i zastarjelo jer muzikologija ve¢ odav-
no nije samo “povijest glazbe” premda se svjedobno na Akademiji bas
iz nje iznjedrila kao samostalni studij. Svojedobno sam, dosta davno,
negdje krajem osamdesetih godina prosloga stoljeca, bio predlagao da
se na Akademiji osnuje neka vrsta znanstveno-teorijskoga odsjeka pod
koji bi isle muzikologija, teorija glazbe i dakako pedagogija glazbe.
Nije to bilo sluzbeno, formalno, tek razmjena misljenja s kolegama
muzikolozima, teoretiCarima, skladateljima iz mahom moje generacije
koji su toj zamisli pruzili toliki otpor da je postalo besmisleno na njoj
dalje inzistirati. Razlog je upravo u tome §to je i tada nacelno bilo ne-
prihvatljivo bilo kakvo prozimanje izmedu umjetnosti i znanosti. Ne
bih ovdje htio detaljnije elaborirati taj antagonizam, no on ima svoje
povijesne korijene, a poprilicno je temeljito objasnjen u Holtmeierovoj
raspravi koju sam prije spomenuo. Moglo bi ga se dalje Siriti pitanjem
odnosa izmedu umjetnosti i zivota, tj. ozbiljno se zapitati potvrduje li
viSe zivotnost glazbe znanost o njoj (muzikologija) ili pak (normativna)
teorija na koju se oslanja.

Sto se pak samoga studija muzikologije tide, on se ipak — treba s
radoS¢u priznati — sve viSe interdisciplinarno rac¢va i obogacuje. Ponaj-
prije se to tice tematiziranja onih vrsta “neumjetnickih” glazbi koje nisu
predmet tradicionalne muzikologije, onda Sirenje etnomuzikologijskih
sadrzaja koji se sve viSe upravljaju prema popularnijim glazbama...
Ono S$to manjka jesu istinski dodiri raznih disciplina, recimo muziko-
logije i povijesti umjetnosti, teorije knjizevnosti, matematike, fizike...
Premda formalno po bolonjskome procesu postoji i dvopredmetni stu-
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dij muzikologije u suradnji s Filozofskim fakultetom, nista u njemu nije
uskladeno interdisciplinarno zazivjelo, medu ostalim i zato §to se na
Filozofskome fakultetu ¢ak nisu ni slozili odgovaraju¢i planovi i pro-
grami za takav dvopredmetni studij. Ina¢e smo pred Cetiri, pet godina,
kada se pocelo slagati nove planove i programe studija po bolonjskim
zahtjevima, bili predlozili doista svjeze i inovativne programe za studij
muzikologije, no ti nazalost nisu prosli. Zasto? Zato $to je lakSe krociti
poznatim stazama nego otvarati nove puteve. Razlika izmedu staze i
puta ovdje nije zanemariva... Dalje je potrebno naglasiti da moje ko-
lege i ja prezamo od slijedenja nekih pomodnih trendova u svijetu pod
svaku cijenu. Npr. o tzv. New Musicology, koja se pred kojih dvadese-
tak godina afirmirala u SAD a ponegdje je ostavila i tragove u Europi,
nudimo elementarne informacije ali izbjegavamo ma kakvu nekriticku
glorifikaciju toboze specificnih pristupa jer su oni ionako otkrivanje to-
ple vode. Drzim to izuzetno vaznim jer je u digitalnoj distribuciji infor-
macija putem interneta izuzetno vazno znati selekcionirati informacije,
tj. ne potpasti pod teror kvantitete koji se u pretrazivackome zargonu
naziva snjeznom lavinom. Studenti, naro€ito oni visih godina studija,
dobro znaju da nekriticki pristup kvantiteti teSko moze rezultirati ma
kojom kvalitetom. Time se — barem za sada — doista mozemo diciti, a to
dokazuje tematska Sirina i visoka razina niza ¢ak i seminarskih radova,
da o diplomskim i magistarskim radovima te doktorskim disertacijama
ne govorimo; zatim ugled sto ga nekolicina nasih bivsih studenata uziva
u svijetu...

Zbog ¢ega biste mladima mogli preporuditi studij
muzikologije?

S obzirom na znanstveno usmjerenje studij je muzikologije po-
prili¢no tezak studij, ponajprije zato sto studenti nemaju (a niti mogu
imati) nikakva iskustva u znanstvenome radu. Osim toga muzikologija
kao izrazito multidisciplinarna znanost sadrzi vrlo veliki broj discipli-
na. Nigdje se u svijetu za studija ne mogu pokriti sve discipline, kako
zbog vremenskoga ogranicenja, tako i zbog manjka potrebnoga broja
stru¢njaka na jednome mjestu. Mi ponajprije nastojimo otvoriti uvid
u Sto vise disciplina i onda prepustamo studentima da sami odluce o
usmjerenju po vlastitim afinitetima. Ako im nitko od nas na Odsjeku
ne moze strucno i znanstveno zadovoljiti te afinitete, zapucuju se preko
stipendija na usavrSavanje u najprikladnija svjetska sredista. Treba na-
glasiti da se na$ studij sadrzajno oslanja na njemacku muzikologijsku
tradiciju (¢ak su Cetiri hrvatska muzikologa bili stipendisti znameni-

te njemacke zaklade “Alexander von Humboldt”, od
pokojnoga Kresimira Kovacevica, preko akademkinje
Koraljke Kos, profesora Stanislava Tuksara i moje ma-
lenkosti), Sto konkretno znaci da je i temeljna struéna
i znanstvena literatura uglavnom na njemackome jezi-
ku. To je vazno znati jer je samostalan rad studenata,
proucavanje strucne i znanstvene literature, vrlo bitna
komponenta studija koja je osnova buducega znanstve-
noga rada. I zato je takoder bitna mogucnost nabave
znanstvene i strucne literature. Tu se Akademija doi-
sta trudi jer se konacno shvatilo da su u fundusu nase
knjiznice podjednako vazne i knjige i note! Tako moja
vrijedna privatna biblioteka, koju sam uvijek s rados¢u
stavljao na raspolaganje mojim studentima, dobiva oz-
biljnu konkurenciju.

U nas je studij ponajprije oslonjen na historijsku
muzikologiju, nastoje se obradivati sva povijesna raz-
doblja, no to opet ovisi o specijalizaciji nastavnika.
Hrvatsko muzikolosko drustvo je pred nekoliko godina
pokrenulo projekt Opca povijest glazbe u okviru koje-
ga je predvideno objavljivanje prijevoda Sest temeljnih
knjiga iz povijesti glazbe. Do sada ih je objavljeno pet i to zasigurno
olak$ava studentima rad. Zanimljivo je mozda napomenuti da je — za-
hvaljujuéi mojoj osobnoj specijalizaciji — znacajan naglasak na glazbi
20. stoljeca (u pravilu tradicionalna muzikologija ignorira njoj suvre-
menu glazbu!). Zatim je studij usmjeren prema estetici glazbe, paleo-
grafiji (notaciji rane glazbe i njezinoj transkripciji u standardnu nota-
ciju), teoriji i praksi glazbene kritike, semiotici glazbe, terminologiji,
organologiji, raznim vrlo zanimljivim entomuzikologijskim temama
koje nerijetko pokrivaju i razne vrste popularne glazbe u najsirem smi-
slu... A znacajna su predavanja gostujuéih profesora iz inozemstva koji
u pravilu predstavljaju teme $to ih ne pokriva program studija.

Da li se bas svi diplomirani studenti muzikologije mogu baviti
znanstvenim radom?

Naravno da ne jer najprije u nas nema toliko instituta kroz koje bi
mogli provoditi svoja istrazivanja. Osim toga ipak svi studenti ni nema-
ju izrazitoga afiniteta prema znanstvenome radu. Mi smo toga svjesni i
priblizni statisticki pokazatelji (egzaktna statistika nikada nije provede-
na — govorim priblizno iz vlastita iskustva!) pokazuju da najveci broj
diplomiranih studenata radi u medijima (radio, televizija), piSe kritike,
bavi se organizacijom koncerata i sl. Neki od njih usporedno samostal-
no provode znanstvena istrazivanja i objavljuju njihove rezultate, no ti
su doista rijetki. Moglo bi nam se predbaciti da izrazitim znanstvenim
usmjerenjem studija zapravo zahtijevamo stjecanje daleko vece koliCine
znanja od onoga Sto ga glavnina studenata (koji se ne bave znanstvenim
radom!) treba u praksi. No koli¢ina znanja $to ga treba steci za studi-
ja svakako je dragocijeni temelj za sva “neznanstvena” profesionalna
usmjerenja za koja se odlucuju diplomirani muzikolozi, ponajprije po
vlastitu afinitetu. Da koli¢ina (a i Sirina) steCenoga znanja nije takva
kakvu zahtijevamo, bitno bi se ogranicila i moguénost orijentacije po
afinitetima. A zasigurno bi se to onda osjetilo i u problematicnoj kvaliteti
rada.
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Gdje “rastu” ucitelji 1 profesori glazbenoteorijskih predmeta,
ucitelji glazbene kulture i1 glazbene umjetnosti?

Tihomir Petrovi¢

Ucitelji i profesori glazbenoteorijskih predmeta (oni koji poucavaju
u struénim glazbenim osnovnim i srednjim $kolama te visokim ucili-
Stima), ucitelji glazbene kulture (oni koji predaju glazbenu kulturu u
osnovnim opéeobrazovnim Skolama) i ucitelji glazbene umjetnosti (oni
koji predaju glazbenu umjetnost u gimnazijama) “rastu” na teorijskim
odjelima srednjih glazbenih $kola, a usavrsavaju se i specijaliziraju
na visokoSkolskim glazbenim u¢iliStima.

Prema spoznajama koje imam svih tih profila sve viSe nedostaje.
Najizravnije mogu potvrditi manjak ucitelja teorijskih predmeta na
srednjim glazbenim Skolama, o cemu svjedoce i pozivi koje mi upucuju
ravnatelji glazbenih $kola iz cijele Hrvatske, s pitanjem znam li kojega
teoretiCara ili makar apsolventa teorijskoga odjela voljnoga za trenutni
nastup u glazbenoj skoli. Nije¢nim ih odgovorom uglavnom razoca-
ram, a da se nastava teorijskih predmeta na skolama ne ugasi izvode je
nekompetentni glazbeni ucitelji ili ¢ak instrumentalisti. S druge strane,
svaki veci grad zeli uz osnovno imati i srednjoskolsko glazbeno obra-
zovanje, $to je vrijedno svake hvale, i tako se posvuda otvaraju sred-
nje glazbene Skole. Stoga, u sveopcoj nestasici teoreticara i sve vecoj
potrebi za profilima koji se iz stvaraju na visokoskolskim ucilistima,
razumnim se ¢ini samo jedno: pokuS$ati upisati Sto je viSe moguce
ucenika na teorijske odjele srednjih glazbenih Skola.

Tridesetak sam godina ¢lan ispitnih komisija za upis u glazbenu $ko-
lu i s kandidatima se izravno susre¢em, provjeravam im sluh, ritam i
memoriju, te imam dobar uvid u situaciju, koja je ova: Teorijski odjel
srednje glazbene skole nema bazu u osnovnoj glazbenoj skoli, kao svi
ostali odjeli. Prema njemu vode pripremni razredi, tzv razredi za odra-
sle. Na prijamni ispit za upis u I pripremni razred teorijskoga odjela
dolaze kandidati koji zapravo zele svirati klavir, tj. kandidati kojima
Cesto ni na kraj pameti nije uciti teoriju kao glavni predmet i kasnije to
studirati. Takoder, upisuju se ucenici koji nisu u stanju nastaviti svirati
klavir u srednjoj skoli kao glavni predmet, a zele i dalje nesto svirati i
uzivati u blagodatima glazbene skole, $to je Cesto povezano i sa upi-
som adekvatnoga programa opceobrazovnih predmeta, tzv. muzickog
razreda. Tek se iznimno, svakih nekoliko godina, pojavi kandidat koji
doista zeli uciti teoriju glazbe, najcesce zato jer zeli postati skladatelj
ili dirigent.

U zelji da se situacija promijeni na bolje, sredinom je devedesetih
Antun Celar s pozicije savjetnika za glazbeno $kolstvo uveo u 6. razred
osnovne glazbene Skole nastavni predmet Teorija glazbe, s 2 sata tjed-
no. Svrha je predmeta bila ucenicima svih odjela osvijestiti Sto zapravo
teorija glazbe jest i potaknuti ne samo loSe i osrednje nego i odlicne

klaviriste, a mozda i druge instrumentaliste, da nastave skolovanje na
teorijskome odjelu srednje glazbene skole.

Sve $to je bilo dalje vjerujem da se zna, jer su mnogi od vas i sami
u tome sudjelovali. Na povike da je Teorija glazbe nepotrebno optere-
¢enje ucenika koji radi toga napustaju glazbeno obrazovanje, s 2 sata
te nastave tjedno smo mi — teoretiCari — poput prave majke iz Kavka-
skoga kruga kredom, sami smanjili tu satnicu na pola, na 1 sat tjedno.
Za usporedbu, po programu funkcionalne glazbene pedagogije Teorija
glazbe uci se kroz dvije godine po 2 sata tjedno, dakle dvostruko vise od
Celarovih 2 sata ili éetverostruko viSe od naSega traZenja. A zatim je i
taj jedan sat u nas proglasen izbornom nastavom, ¢ime je, zapravo, Te-
orija glazbe ukinuta. Jer, prema rije¢ima ravnatelja i mnogih kolegica i
kolega, ucenici Teoriju glazbe ni ne Zele upisati (sto je Cesto i dobrodos-
la isprika da se nastava uopce i ne mora organizirati; ucitelja teorijskih
predmeta nema ni za redovnu a kamoli za izbornu nastavu).

Postavljam retoricko pitanje: mislite i da ucenici zele upisati, pri-
mjerice, Kemiju i Fiziku? Ostavimo li, dakle, Teoriju glazbe na poziciji
izbornoga predmeta ¢ini se da ¢emo uskoro uvoziti ucitelje teorijskih
predmeta ili ¢e se sam po sebi ugasiti ne samo teorijski odjel sred-
nje glazbene skole, nego i nastava glazbene kulture u osnovnim opéim
Skolama (za §to se pripreme ve¢ sasvim jasno raspoznaju!) i glazbene
umjetnosti u gimnazijama. Ja znam da mnogi medu vama, dragi Cita-
telji, itekako dobro znaju kamo sve to vodi no zapanjuje me koliko ste
malo spremni pridonijeti da se to izbjegne!

U ime Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara predao sam gos-
podinu ministru Draganu Primorcu dana 3. srpnja 2008. zahtjev da se
predmet Teorija glazbe vrati u 6. razred osnovne glazbene $kole
kao redovni predmet, zajedno sa zahtjevom za prilagodavanje progra-
ma predmeta, koji bi uz obrazovnu ulogu trebao zainteresirati ucenike
za upis teorijskoga odjela glazbene skole, s kojega se nastavljaju studiji
toliko nuznih nam profila kulturnih djelatnik. Jer mi istinski zelimo da
Hrvatska postane zemlja znanja. O odgovoru ¢u vas obavijestiti!

Ravnateljima srednjih glazbenih skola predlazem da hitno od grad-
skih uprava zatraze stipendiranje ucenika teorijskoga odjela, da bi se
moglo na njih racunati kada zavrse studij! Njihovo ¢e skolovanje Hr-
vatsko drustvo glazbenih teoreticara osnaziti prijeko potrebnom suvre-
menom literaturom i nastojanjem da se vrati dignitet ne samo teoriji
glazbe nego i glazbenim uciteljima, izmedu ostaloga i ponavljanjem
zahtjeva da se Glazbena kultura opet predaje 2 sata u osnovnoj opce-
obrazovnoj skoli i da se u nju vrati glazbena pismenost suvremenim
metodama poucavanja.

Molba ravnateljima glazbenih §kola

Narudzbe naslovite na:

Molim vas za obavijest o broju ucenika koji su ove godine upisali predmet Teorija glazbe u 6. razredu osnovne glaz-
bene Skole. Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara darovat ¢e svakomu uceniku knjigu Tihomir Petrovic: Osnove teorije
glazbe, Zagreb, HDGT, 2007, pod istim uvjetima pod kojima dobivaju i ostale redovne udzbenike, dakle uz povrat na
kraju godine — knjige su Sivanoga uveza pa Ce izdrzati nekoliko generacija — ili njihov otkup po cijeni od 25.00 kuna
(puna je cijena knjige 50.00 kuna). Kao nepovratni dar svi ¢e ti ucenici uz knjigu dobiti i Casopis Theoria, a knjigu ¢e 1
casopis Theoria nepovratno dobiti 1 svaki predavac toga predmeta.

Hrvatsko drustvo glazbenih teoretiara, HR-10000 Zagreb, Gunduli¢eva 4, tihomir.petrovic@inet.hr
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Modeli uklju¢ivanja popularne glazbe u nastavu
glazbenoteorijskih predmeta

Tihomir Petrovi¢

Uvijek me cudila Cinjenica da se u glazbenoj skoli gotovo u pravilu
potpuno ignorira svaka pomisao na popularnu glazbu. Iznimka su samo
rijetki trenuci u kojima se o toj glazbi mora nesto izgovoriti na satovima
povijesti glazbe. S druge pak strane zapanjuje koli¢ina popularne glaz-
be koju ucenici zavr$nih razreda osnovne glazbene skole ili stariji lako
prepoznaju i mogu razvrstati, §to znaci da su u stanju raspoznati i njezi-
ne glazbene karakteristike. Ignorirati tu steCenu osjetljivost na glazbene
pojave, a pokusavati je kroz nastavu u glazbenoj skoli — to se posebno
ocekuje od teorijskih glazbenih predmeta — dose¢i iskljucivo na temelju
klasi¢nih glazbenih uzora, bezrazlozno je gubljenje vremena i posiljanje
potpuno pogresnih poruka uc¢enicima, medu kojima je svakako najlosija
ona o nevaljalosti i gresnosti njihove glazbe, uz koju se u¢enicima Cesto
namece i osjecaj krivice $to je uopce slusaju. Budu¢i da ¢e, zahvaljujuéi
medijima i tehnoloskim postignu¢ima, utjecaj i udio te glazbe samo
rasti, jedini je razuman ¢in od nje uciniti obrazovno sredstvo i kontro-
lirano je staviti u funkciju razvoja glazbenicke osobnosti kakvoj tezi
klasi¢na glazbena Skola. Na temelju vlastita iskustva, tridesetak godina
provedenih u sustavu glazbenoga obrazovanja klasi¢énoga i popularnoga
usmjerenja te barem Cetrdesetak godina glazbene pouke mnogih koji su
zbog osobnih posebnosti trazili individualni pristup (jednostavnije re-
¢eno, tisuca sati instrukceija), izgradio sam nekoliko modela uspjesnoga
ukljuivanja popularne glazbe u nastavu glazbenoteorijskih predmeta.
Njihovim opisom zelim pokrenuti i druge da nastave u tomu smjeru te
ohrabriti one koji samozatajno tako godinama ve¢ rade.

1. Skladanje glazbenoga djela

Pred ucenicima se sklada djelo, u svim pojedinostima utemeljeno na
formalnim i strukturnim uzorima iz klasicne glazbe. No kada je djelo
sasvim gotovo, ono se prepoznaje (i moze poslusati) kao iznimno po-
znata i popularna skladba, snimljena ve¢ i na nosa¢ zvuka. O tome mo-
delu povezivanja klasicne i popularne glazbe ve¢ sam pisao (v. ¢lanak
naslova Kako posuvremeniti nastavu glazbenoteorijskih predmeta, pod-
naslov Il Don t know why — Kako skladati glazbeno djelo, asopis The-
oria br. 8, rujan 2006, str. 10) pa ga nije potrebno opisivati ponovo.

2. Otkrivanje jednakosti harmonijske
strukture djela klasi¢ne 1 popularne glazbe

Harmonijska komponenta glazbe moze biti snazna poveznica najra-
odnosno da ¢e razumijeti i prepoznati u glazbenim djelima ¢ak i ono Sto
je mozda izdvojeno godinama “tesao” u okviru Skolskoga gradiva pred-
meta Harmonija. Glazba je zavodljiva umjetnost i u tome smislu nje-
zin ritam, melodija, prate¢e melodijske dionice, posebnosti aranzmana,
glazbala koja se javljaju, boja glasa pjevaca ili pjevacice itd., sve to
moze toliko zaokupiti svijest u tolikoj mjeri da se o harmoniji uopée ni
ne stigne misliti. Stoga na harmoniju valja posebno ukazivati.

Primjerice, svi su ucenici glazbenih skola jednom morali navjezbati
svirati na klaviru modulaciju iz dura u paralelni mol i iz mola u paralel-
ni dur. Pritom se kre¢e od odabira pivotnoga akorda, zatim se smislja
put do njega i potvrda ciljnoga tonaliteta i prikazuje shematski. Notni
zapis ukljucuje pridrzavanje formalne strukture takva djela: etverotak-

ta glazbena recenica, radi ¢ega se predlozena shema ispunjuje akordi-
ma, uz obveznu uporabu kadencirajué¢ega kvartsekstakorda u ciljnomu
tonalitetu (v. pr. 1. na str. 34).

Nakon §to izvjezbaju svaku tu modulaciju posebno, iz svakoga dura
ili mola u njemu paralelni tonalitet, svojim ucenicima ja te dvije mo-
dulacije sjedinjujem u jednu, u formi kratkoga modulativnog stavka.
Krece se iz dura i stigne u paralelni mol, i zatim se vrati u polazni dur
ili obrnuto; krene se iz mola pa stigne u paralelni dur i vrati natrag, Sto
ne ispisujem notama, nego prikazujem shematski (v. pr. 2), nastoje¢i da
se modulacija izvodi u formi male periode.

Pr.2

mol: [ -1V n-v-I
Dur: II-V-1-1V-VII

Nakon §to to navjezbaju skre¢em im pozornost na djelo koje se te-
melji bas$ na toj progresiji, a to je tema Passacaglie kojom zavrSava 7.
suita za ¢embalo u g-molu Georga Friedricha Handela (v. pr. 3 na str.
34), u kojoj su tek na dva mjesta kvintakordi zamijenjeni sekstakordi-
ma. U Passacaglii spomenuti harmonijski model nastupa petnaestak
puta, svaki puta melodijski variran, a tek se pred sam kraj stavka javlja
1 jedna sasvim nova harmonijska progresija.

Nakon analize i slusanja Passacaglie, koja u potpunosti ostvaruje
cilj — povezuje $kolsko gradivo Hramonije s umjetnickom glaz-
bom — mijenjam plocu i slusamo skladbu 7 will survive, koju potpisuju
Dino Fekaris, Dino George Fekaris i Freddie Perren, u izvedbi Glorie
Gaynor. Na svoju golemu radost, ucenici otkrivaju da su ta dva djela
identi¢na i harmonijski i formalno. Jedina je razlika to Sto modulacijska
progresija u skladbi 7 will survive zavrSava dominantnim akordom, dok
je u Handelovoj Passacaglii uvijek zavrsila tonickim kvintakordom.

Zatim opet mijenjam plocu i sluSamo skladbu Still Got The Blues
Garya Moorea, u kojoj se ista modulacijska progresija javlja ve¢ u uvo-
du, a zatim i nekoliko puta tijekom skladbe te kao opsezna koda djela,
uz ponesto slozenije akorde (v. pr. 4 na str. 34).

Slijedi skladba Hello Lionela Richieja, u kojoj se modulacijska pro-
gresija prepoznaje u drugomu dijelu, ali uz malu promjenu. Umjesto
VIL stupnja nastupa snizeni VII. (miksolidijski kvintakord u duru, od-
nosno frigijski kvintakord u molu), $to je dobar povod da se obnovi
znanje o tim akordima. A zatim se vracamo odakle smo kranuli — u
povijest, i slusamo 2. stavak Marcellova Koncerta za obou u d-molu, u
kojemu se ista progresija Cuje na pocetku djela, odmah iza uvoda.

Iskustvo je ste¢eno ovim putem ogromno: Kao prvo, ucenici su shva-
tili da je to Sto ih tjeram da vjezbaju (prethodno spomenuta modulacija
i mnoge druge slicne harmonijske progresije) sama srz glazbe, i to ne
samo one “moje” — klasi¢ne, nego i one “njihove” — suvremene popu-
larne produkeije. Osim toga, tu se modulaciju uistinu isplati vjezbati,
jer se zatim na klaviru moze svirati barem nekoliko skladbi iz popular-
noga repertoara navedenih prije, §to je, primjerice u pauzama skolskoga
zbornog pjevanja, dobrodoslo za zabavu i privlacenje pozornosti (ne
mozemo svi biti nogometasi). Ista se progresija moze prepoznati i u pr-
vome dijelu nezaboravne skladbe Autumn Leaves Josepha Kosme. Yo-
uTube nudi bas tu skladbu u izvedbama sjajnim za upoznavanje raznih
glazbenih stilova — primjerice, u izvodenju Nat “King” Colea (americka
revijska glazba bogato harmonizirana i aranzirana za simfonijski or-
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Pr. 1 kestar), Edith Piaf (francuska Sansona),

i — i J} i — i Eve Cassidy (tugaljiv baladni stil uz gi-
%FZ:‘%—‘;L P—1 g2 —fo - taru) ili Keith Jarrett Tria (jazz).
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meni, koju je skladao Franjo Ivi¢, a plasirao sastav
Slavonske lole (Zlatne Zice Slavonije, 2002). Svi je
moji ucenici znaju, pojedini je i Cesto sviraju na svad-
bama i slicnim veselicama, a i sam sam joj u mno-
go prigoda “bio izlozen”. Skladba ima uvod, slijede
2 takta tonickoga akorda te poCinje pjev uz pratnju.
Tekst je prikladan i ne treba ga posebno komentirati.
Meni se losim u toj skladbi ¢ine harmonijska rjesenja
u drugome dijelu (v. pr. 5 na str. 34). Tako prigovaram
spojevima: V — IV, Il - IV. No ne da samo prigovaram,
to je uvijek najlakse, ja na temelju znanja o harmoniji

- nudim i bolje rjesenje (v. pr. 6 na str. 34), u kojemu se
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lirskoga zatamnjenja, i bolje rjesenje za akorde u na-

e~ F ‘ J J | —— —— — stavku, 1 bolji odnos dionice basa i vodecega glasa.
‘ o ¢ < ) i‘t . g Moji su ucenici bili zadovoljni s predlozenim pro-
I v Ms I VI IT Inm v I mjenama i skladbu smo svi prihvatili u ovome obliku
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bez ikakve griznje savjesti, prema nacelu “tko voli nek’ izvoli”, no ona
sada barem nije u opreci s elementarnim osjecajem za harmoniju. Uce-
nici su tijekom popravljanja skladbe shvatili i koliko je malo truda (ali
dosta znanja) potrebno da se u pojedinim situacijama izbjegne “gr¢ u
zelucu” (meni osobno taj V — IV te odmah zatim, u paketu, IT — IV,
pokvari apetit bez obzira na stolove pune delicija svih vrsta, $to obi¢no
ide uz tu pjesmu).

No oni moji ucenici koji su je u tome novom, popravljenome obliku
i javno svirali rekli su da publika nije nista primijetila; publici je sve-
jedno, pa za$to se onda uop¢e truditi. Moj je odgovor na taj komentar
uvijek isti: Trud glazbenika — i skladatelja i aranzera i sviraca i pjevaca
— stvar je odnosa prema profesiji. A neosjetljivost publike, najstrasnija
u tome, kao i pitanje zasto se u nas popularnom glazbom bave i pozor-
nicama vladaju mnogi kojima nedostaje ne samo elementarno znanje o
glazbi — pa je time i bilo kakva profesionalnost iskljucena, nego im ne-
dostaje i elementarna ljudskost, dakle sve je to tema za d(r)ugu pricu (v.
clanak Gdje “rastu” ucitelji i profesori glazbenoteorijskih predmeta,
ucitelji glazbene kulture i glazbene umjetnosti?, str. 32).

4. Analiza djela s podruc¢ja popularne produkcije

Kasnih sedamdesetih godina prosloga stoljec¢a, kao mladi ucitel]
glazbenoteorijskih predmeta sa svime §to to podrazumijeva, za upo-
znavanje ronda s tri teme u nastavi predmeta Glazbeni oblici uzeo sam
skladbu Don t Let Me Down Lennona i McCartneya iz sastava The Bea-
tles. Sjecam se i danas izraza lica tridesetak ucenika 4. srednjega razre-
da u Novoj sobi Glazbene skole Vatroslava Lisinskog u Zagrebu kada
se nakon mojih uvodnih rijeci uz nastavnu jedinicu “Klasicki rondo” i
podsjecanja na prethodni sat, na kojemu je glavni sadrzaj bio 2. stavak
Beethovenove Pateticne sonate — klasicki rondo s jednom temom, iz
zvucnika na njih “srusio” pocetni akord skladbe Dont Let Me Down.
Zaprepastenje 1 nevjerica, zatim ushit i trenutno prekidanje svih medu-
sobnih razgovora, igre KriZic-kruzi¢, prepisivanja zadaca iz harmonije i
polifonije, Citanja stripova, lektire ili slicnoga, i potpuno usredotocenje
na zvuk i svaku moju rijec. Desetak godina poslije, kada bih sreo ne
samo glazbenike nego i pravnike, lije¢nike i ekonomiste iz te genera-
cije, svi bi od reda u razgovoru spomenuli taj sat i skladbu, kao goto-
vo najsnazniji pozitivan dozivljaj vezan uz nastavu predmeta Glazbeni
oblici, a znali bi i sasvim to¢no reproducirati gradivo.

Mene su poucavali metodom: “glazba uci glazbom”. No ta “glazba
za ucenje” prave glazbe uvijek je bila Bachova ili Beethovenova i ja
sam prvo trebao nauciti tu glazbu da bih njome otkrivao onu pravu,
Sto je bio dvostruki napor i vremensko opterecenje. U gore opisanome
slucaju bilo je sve daleko lakse, jer su svi ucenici ve¢ dobro poznavali
“glazbu za ucenje” — skladbu Don t Let Me Down, pa smo ionako kratko
vrijeme nastavnoga sata u potpunosti mogli iskoristiti za ucenje novoga
gradiva. To me u potpunosti ucvrstilo u slicnim “izletima” u popularnu
glazbu. Naravno, jedni su problemi pri upoznavanju glazbenih oblika,
a drugi pri upoznavanju harmonijskih ili kontrapunktnih pojava u glaz-
bi. Kako pristupiti jednoj takvoj kompletnoj analizi popularne skladbe
moze se procitati u ¢lanku Analiza aglazbenoga djela kao motivacija za
upis na teorijski odjel srednje glazbene skole, str. 41.
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Sekundarna dominantnost 1 subdominantnost

Tihomir Petrovié¢

Ve¢ se odavno znanstvenici slazu oko toga da “gledati” ne znaci
i “vidjeti”. Naime, s obzirom na dobro poznate ¢injenice kao §to su
sljepacka mrlja na mreznici i obrnut odraz slike, trzajno kretanje oka
itd., zamjec¢ivanje stvarnosti postaje moguce tek opseznom doradom
gledanoga, $to je jedna od funkcija mozga. Pri tome u mozgu nije mo-
guée odrediti jedan sabirni centar u koji idu sve informacije osjetila
vida, nego se slika stvara sudjelovanjem njegovih raznih dijelova. Tako
“vidjeti” postaje slozen spoznajni ¢in, ovisan o mnogo raznih ¢imbeni-
ka, kao $to su usmjerenost na objekt gledanja, znanje o njemu, razina
ocekivanja itd., a tu se narocito istice paméenje u funkceiji kohezione
sile koja omogucuje cjelovitost percepcije. Drugim rijeCima, svaka je
percepcija sloZeno umijece koje se u¢ii postupno svladava, otvoren
proces aktiviran ljudskom znatiZeljom i Zeljom za spoznajom. Kva-
liteta percepcije rast ¢e proporcionalno ne samo s obzirom na znanje
o0 objektu gledanja, usredotocenost i druge slicne ¢imbenike, nego i s
obzirom na individualne kvalitete onoga koji gleda. I tako, buduéi da
smo svi razliciti, svi gledamo, ali svatko vidi drukdéiju sliku.

Isto je i pri sluSanju. Slusati i Cuti dvije su razlicite stvari, §to i nije
neka novost u struénim glazbenim krugovima. Jo§ je Hugo Riemann
(1849-1919) zastupao uvjerenje da osnova glazbe nije ona glazba koju
slusamo, nego tonski odnosi koje u svojoj svijesti (tzv. “tonska masta”)
zamisljaju umjetnik, kao njezin stvaratelj, i sluSatelj, kao njezin prima-
telj — onaj koji slusa i pri tome Cuje. Nesto prije Riemanna ovu je ideju
takoder zastupao Frangois-J. Fétis (1784-1871), koji je ba§ harmoniju
prepoznao u prirodi ljudskoga osjecanja i razmisljanja, a ne u prirodi
glazbenoga materijala. Stoga vrijedi, kao i prethodno o “gledati” i “vi-
djeti”, svi sluSamo, ali svatko ¢uje razlicito.

Poceci usmjeravanja ucenikove pozornosti na harmonijske funkcije
i njihov slijed vjerojatno bi se mogli usporediti s onim razdobljem ra-
zvoja ljudskoga bi¢a u kojemu se djelatno$¢u mozga gledano pocinje
uskladivati s iskustvom spoznatim zakonima sile teze, tj. kada se pri-
marni odraz okoline preokrece za 180 stupnjeva da bi pred-

ljudskom pamcéenju ostvaruje tek pod uvjetom da istovremeno dozivlja-
vamo, prisje¢amo se i ocekujemo.”

Upamcéen odnos vodica — tonika, koji ucenici cuju, lako ¢e se do-
graditi u spoznaju o dominantnoj i tonickoj harmonijskoj funkeiji. Spo-
znaja sekundarne dominanosti je teSka, ali dohvatna. Uz jednu toniku
kao harmonijsko srediste valja paralelno uspostavljati nova sredista,
kojih je to vise Sto je glazba raskosnija u harmonijskome smislu. Ovo
se moze usporediti s racunalom, na kojemu se uz jedan program pokre-
¢e jos mnogo drugih i zatim se trazi njihovo sudjelovanje. Iz iskustva
s racunalima znamo da ¢e to biti moguce samo na racunalima velikoga
kapaciteta i radne memorije, ali ni tada nije rijetkost da se racunalo
“ukoci” ili “zbrejka”, tj. da zaguseno ili “zbunjeno” koli¢inom informa-
cija jednostavno ih prestane obradivati.

Najteze se uci ¢uti sekundarnu subdominantnost. Naime, za razliku
od sekundarne dominante koja izravno prethodi privremenoj tonici i s
njom je uzro¢no-posljedicno povezana Sto bitno olakSava njezino pre-
poznavanje, sekundarnu subdominantu odredujemo s ve¢im vremen-
skim odmakom od privremene tonike i eventualno pridajemo akordu
koji je nastupio ispred onoga Sto je ostvario dominantnost prema ovo-
mu koji se upravo cuje.

Subdominantnost maloga molskoga septakorda

Da bi se snasli pri slusanju, ucenici moraju znati da je subdominan-
tni akord najcesce nesrodan u odnosu na dominantni (odnos IV - V), ili
da mu je kvintno srodan (odnos II — V), a zvukovni dojam tih parova
akorda mora se vjezbom utisnuti u svijest i dobro upamtiti. Kada stignu
na tu razinu, ucenici pri slusanju glazbenoga primjera (v. pr. 1, odlomak
skladbe Yesterday koju potpisuju Lennon i McCartney) ne bi smjeli biti
“izgubljeni u akordima”, nego bi morali to¢no Cuti i navesti koje har-
monijske funkeije izrazavaju akordi u skladbi.

meti padali dolje, a ne gore, kako se gledanje pada predmeta br.1 F Em7 A7 Dm
odrazava na mreznicu oka. Nauciti ¢uti harmonijsku funk- A N ___ E E
ciju pojedinoga akorda proces je koji se usavrsava tijekom - o o -
cijeloga glazbenickoga zivota. Naravno, ucenici na nauk ) 8 2 k2 ' F ©

o harmoniji stizu s glazbenim i glazbenickim iskustvom i

znanjem, no ono se sada mora preoblikovati u novo, $to se S o

postiZe na dva nacina. To je, kao prvo, udenje novih &inje- o C— £ j °

nica (nauk o harmoniji). Kao drugo slijedi vjezba naucenih F 1 VII J 1] VI
harmonijskih zakonitosti, tj. svjesno izazivanje (izvodenje) (SVI D)V

pojedinih harmonijskih pojava, koje se time utiskuju u me-

moriju, da bi se — putem asocijacija — od “slusam glazbu” doslo do “Cu-
jem glazbu”, tj. do razumijevanja i prepoznavanja onoga $to se slusalo.
No glazba je zavodljiva; njezina melodija, ritam, dinamicke nijanse,
vrste 1 boja glazbala, rijeci skladbe, boja glasa pjevaca ili pjevacice,
posebnosti aranzmana itd., lako ¢e “prekriti” harmonijsku dimenziju i
potrebno je mnogo znanja i vjezbe, a prije svega zelje za tom razinom
spoznaje, da bi se na harmonijskoj razini od “sluSam” uistinu doslo
do “Cujem”. Pri uspostavi odnosa prema harmonijskim funkcijama me-
morija ima presudnu ulogu, sto navodi i Reinhard Amon (Lexikon der
Harmonielehre, Wien-Miinchen; Doblinger-Metzler, 2005, str. 268),
napisavsi: “Funkcija je znacenje, smisao, tj. uc¢inak jednoga jedinog
akorda unutar harmonijske cjeline, u odnosu na jedan harmonijski cen-
tar — toniku. Funkcija ne ovisi o vodenju glasova i djeluje u odnosu
na tijek vremena, u prvom redu unaprijed — dakle onako kako glazba
tece, ali katkada i unazad. Harmonijska je funkcija kategorija koja se u

Prvi akord u primjeru, koji lezi i kroz dva prethodna takta u uvodu
skladbe, preuzima na sebe tonicku funkciju (I = F). Ve¢ drugi je akord
u skladbi alteriran akord (VII7+5= Em?7), $to moze izazvati teskoce oko
njegova odredenja. No slusajuci nastavak sve je jasno, jer 47 (III7+3) u
nastavku lako cujemo kao dominantni septakord s obzirom na njegovu
strukturu (MD?7) i s obzirom na akord Dm (VI), koji nastupa iza njega
i s njime ¢ini uzrocno-posljedicni spoj. Ovo kratko skretanje u tonalitet
d-mola ne bi trebalo uzeti za modulaciju, nego samo kao uklon u tonali-
tet VL. stupnja. Budu¢i da je Dm akord VL. stupnja, akord 47 njegova je
dominanta, koju oznacavamo sa (D)VI ili V7/VI. Tek sada akord Em7
moze biti prepoznat kao (S)VI ili I17/VI. No ovo se moze sa sigurnoséu
prepoznati samo ako je prethodno u d-molu bila izvjezbana progresija
[-IV -V -1 odnosno I - 1I7 — V7 — 1. Zahvaljujuéi asocijaciji na te
vjezbe i znanju o harmonijskim pojavama slusani odlomak postaje pre-
poznat i moze se verbalizirati ovako: Iza kvintakorda I. stupnja nastu-
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pio je mali molski septakord VII. stupnja, u funkciji subdominante VI.
stupnja, zatim mali durski septakord III. stupnja, u funkeiji dominante
VI. stupnja. U nastavku je kvintakord IV. u subdominantnoj funkci-
ji (8to znaju svi koji poznaju ovu skladbu ili potaknuti ovim ¢lankom
posegnu za njom), slijedi dominanti septakord, tonicki kvintakord...
(Slicno su tome izgledali referati koje sam pisao na trazenje profesora
Natka Devci¢a u okviru nastave predmeta Harmonija i Aspekti suvre-
mene glazbe na Muzickoj akademiji Sveucilista u Zagrebu, a koji su
bitno pridonosili razumijevanju gradiva. Naime, tek suocen s vlastitim
mislima oblikovanim u recenice na papiru shvatio bih $to doista znam i
razumijem u potpunosti, a Sto ne. Verbalizaciji harmonijskih pojava na
ovakav nacin ne pridaje se vise danas dovoljno vaznosti.)

U prethodnome primjeru nije bilo tesko otkriti sekundarnu subdomi-
nantnost septakorda VIIL. stupnja s povisenom kvintom, jer je kao mali
molski septakord gotovo predodreden za izrazavanje subdominantno-
sti, prave ili sekundarne.

Problem se moze pojaviti pri slusanju progresija u kojima se jav-
ljavlja mali smanjeni septakord, koji se u pravilu naziva skracenim do-
minantnim septakordom i trebao bi izraziti dominantnu harmonijsku
funkciju (u duru: VII7 - I). Evo primjera (v. pr. 2, 5-8 takt klavirskoga
izvatka Svadbenoga marsa iz Sna ljetne noci Felixa Mendelssohna) u
kojemu iza tonickoga kvintakorda nastupa mali smanjeni kvintseksta-
kord povisenog IV. stupnja (a-c-e-fis).

nauciti iz progresije I -S4 — I te [ - S4 — V — I koju valja izvjezbati u
svim durskim i molskim tonalitetima i svim polozajima te u tijesnome
i Sirokome slogu i utisnuti u memoriju da bi se moglo snalaziti pri har-
monijskoj analizi.

Sli¢na je situacija i u skladbi Tears In Haven Erica Claptona (v. pr.
3, drugi dio skladbe). Skladba je u A-duru. Sekstakordom III. stupnja
na povisenu basovom tonu u funkciji dominante VI. zavrSava prva fraza
pr. 3 (2. takt). Nastavak je neocekivan; mali smanjeni kvintsekstakord
III. stupnja sa snizenom tercom (e-g-k-cis). Uzmemo li ga, kako je
uvrijezeno, za gornji dio dominantoga nonakorda (a-cis-e-g-h — cis-e-
g-h — e-g-h-cis), ispada tercno srodan prethodnomu akordu, jer mu se
za osnovni ton odreduje ton a, i trebao bi izraziti dominantnost prema
akordu IV. stupnja. No iza njega nastupa septakord VL. stupnja s povise-
nom tercom, po strukturi mali durski septakord (dominantni). Spoj toga
sa sljede¢im akordom (I17) dozivljavamo kao spoj dominte s tonikom,
dakle VI7 = (D)II pa stoga i mali smanjeni kvintsekstakord IIIL. stup-
nja sa snizenom tercom (e-g-h-cis) retrogradno, tek kada se odslusa
spoj septakorda VI. stupnja s povisenom tercom u funkeiji dominante
II. stupnja s akordom II. stupnja kao privremenom tonikom, dakle tek
zatim i u tome kontekstu akord e-g-h-cis odredujemo kao sixte ajoutée
u odnosu na II. stupanj te mu pridajemo subdominantnu funkciju u od-
nosu na nj. Dakle, e-g-h-cis = SA/IL ili (S)IL.

Subdominantnost smanjenoga septakorda

Vjerojatno je najzahtjevnije odredivati funkciju

smanjenoga septakorda. Smanjeni septakord gotovo
u pravilu izrazava dominantnu harmonijsku funkciju
1 najprirodnije rjesenje svih napetosti koje on u sebi

sadrzi dozivljavamo njegovim spojem s konsonan-
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Prema prethodnome taj bi akord trebao biti dominanta dominante,
jer se tumaci kao gornji dio nonakorda (d-fis-a-c-e — fis-a-c-e — a-c-
e-fis), a ocekivani je nastavak akord V. stupnja (g-4-d). No u skladbi iza
njega nastupa septakord VII. stupnja s poviSenom tercom i kvintom,
dakle mali durski septakord po strukturi (dominantni), u funkciji do-
minante I11. stupnja, koji kao privremena tonika nastupa nakon rjesenja
nekoliko zaostajali¢nih tonova. Tako kvintsekstakord povisenoga IV.
stupnja (a-c-e-fis) u ovom slucaju nije gornji dio nonakorda d-fis-a-c-e
i ne ozivotvoruje harmonijsku funkciju dominante dominante, nego je
sixte ajoutée u odnosu na kvintakord IIIL. stupnja, dakle akord izgraden
na njegovoj subdominanti i s dodanom sekstom, i subdominantne je
funkcije. Misterij akorda nazvanoga sixte ajoutée (SA) opterecivao je i
Rameaua i Riemanna, a bifunkcionalnost se spomenutoga akorda mora

Pr.3

tnim kvintakordom koji je za polustepen iznad njega
(u harmonijskome molu: VII7 — I, u duru: VII-7 - I).
Kao izointervalski akord smanjeni septakord zapravo i nema osnov-
noga tona. No da bi ga se moglo tumaciti uz druge akorde u okviru
dursko-molskoga harmonijskoga sustava, smanjeni septakord obicno
tumacimo kao skraéeni dominantni nonakord s malom nonom, tj.
kao dominantni nonakord s malom nonom koji je nastupio bez osnov-
noga tona. Odredujemo li njegovu srodnost s nekim drugim akordom,
za osnovni mu uzimamo ton koji lezi veliku tercu ispod tona na kojemu
je akord izgraden. Primjerice, akordi A-d-f-as i c-es-g kvintno su srod-
ni, jer pravi osnovni ton akorda A-d-f-as jest ton g, dakle ton zamisljen
za veliku tercu ispod tona /4, onoga tona na kojemu je akord izgraden
(prime akorda).

Smanjeni septakord najcesce se javlja kao septakord VII. stupnja.
Njegova se septima u tom slu¢aju moze rijesiti i kao silazna zaostajalica
dok ostali tonovi akorda ostaju lezati, a rezultat takva

L rjesenja je neki od obrata dominantnoga septakorda. U
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I i G S e _%ﬁd#‘_!__ i

Q
J|
ul

=Srrie=

P
L g

\

oo tnu, nego mu pripisujemo subdominantnu harmonijsku
funkeciju, $to je najprepoznatljivije postavi li ga se u
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tom glazbenom sadrzaju bili nesrod-
ni. Buduéi da smanjeni cetverozvuk i
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tnoga akorda kao i isticanu nesrod-
nost nije lako potvrditi i slusanjem.

Stoga se i smanjeni septakord
stoga moze opisati kao bifunkciona-
lan akord. Hoce li izraziti dominan-
tnu ili subdominantnu harmonijsku
funkciju ovisi o glazbenome sadrzaju, u kojem se kao vaznija moze
nametnuti njegova donja terca (h-d) i time akord obojiti dominantno,
ili ¢e se kao vaznija nametnuti njegova gornja terca (f-as), i time akord
obojiti subdominantno (v pr. 5).

Sada se u potpunosti moze razumijeti slozenost harmonijskoga
sloga. Naime, terca — donja ili gornja, sasvim svejedno — ne moze se
“nametnuti” sama po sebi, nego ¢e jednoj ili drugoj terci ve¢u vaznost
pridati skladatelja/slusatelj i time — zahvaljuju¢i svojemu znanju o har-
monijskim pojavama i iskustvu u njihovu tumacenju — ¢uti subdomi-
nantnost ili dominantnost odredenoga smanjenog septakorda.

C,e:D VI’ S

Lanci sekundarnih dominanti i subdominanti

Jos se teze nositi sa sekundarnom dominantno$éu u situacijama kada
se akordi koji izrazavaju sekundarnu subdominantnost nizu u lancu.
Da bi se razumijelo o cemu je rije¢ treba shvatiti shematski prikaz, u
kojemu su uz toniku, subdominantu i dominantu oznaceni i akordi koji
izrazavaju sekundarnu dominantnost i subdominantnost.

Na slici (v. krug u pr. 6) je zapravo kvintni krug u kojemu su pocetni
tonovi ljestvica uzeti za tonicke kvintakorde tih tonaliteta. No ti su
akordi oznaceni kao stupnjevi tonaliteta u kojemu je tonicki akord
na vrhu slike, oznacen slovom T Pr6

Akorde postavljene dijametralno nije moguce dovesti izravno u vezu
na temelju srodnosti ili nesrodnosti, ali ih je moguce povezati onako
kako se to radi u glazbenoj praksi. Tako, primjerice, akord snizenoga
II. stupnja (u C-duru i c-molu des-f-as) nazivamo frigijskim kvintakor-
dom (F5/3), a njegov oblik f-as-des napuljskim sekstakordom (NG6).
Buduéi da oba izrazavaju subdominantu harmonijsku funkciju i mogu
zamijeniti kvintakord IV. stupnja, iza njih se moze nadovezati akord V.
stupnja, u dominantnoj funkciji, prema tonalitetnoj logici nizanja har-
monijskih funkcija: (T) — (S) — (D) — (T). Tonicki kvintakord, o¢ekivani
nastavak iza dominantnoga, moze biti kraj harmonijskoga kretanja ili
pocetak novoga ciklusa nizanja akorda.

Svako postupno kretanje tim krugom ulijevo jednostavnije je ra-
zumijeti i Cuti, jer se akordi vezuju na temelju najprirodnije im veze,
silazne kvintne srodnosti. Ona je najugodnija u slucaju kada je prvi
akord durski kvintakord (mali durski septakord, mali durski nonakord
s malom ili velikom ili koji od akorda izvedenih iz njega), dakle onaj
koji prirodno izrazava dominantost kao napetost (primjerice, V — I, I
—1V). No osjecaj povezanosti akorda pri kretanju ulijevo nije niposto
los ili neugodan ni kada su oba molski akordi (primjerice, I1I - VI, VI -
IT). Postupno kretanje tim krugom udesno narocito se dobro raspoznaje
ako je rije¢ o desnome dijelu kruga, jer su pocetni tonovi svih akorda
istodobno i stupnjevi dijatonske ljestvice zapocete tonikom. No prepoz-
navanje takva kretanja lijevim dijelom kruga trazi vise iskustva.

Lancano povezivanje sekundarnih dominanti svaki ¢e imalo har-
monijski obrazovaniji slusatelj Cuti i dozivjeti kao ugodu. Najpoznatiji
primjer takva je nizanja pocetak 3. skladbe iz ciklusa Ljubavni snovi
Franza Liszta, a vjerojatno najdulji je odlomak iz Chopinove Mazurke

i brqjem I. Desno je .Od L njeﬂgoYa 21m | ’_3’_‘ 3

dominanta (V = D), jo$ desnije je ;Q Ll" e * ke &@ld‘ be® %J T !';m A} —— : Hﬁ ~
njegova dvostruka dominanta (D/D L T e s e e s — T — ”ii o 5 4% o9

ili 2D, dominanta drugoga reda) ili ) ® I L L " T
dominanta dominante, II. stupanj e 2 o o

s povisenom tercom. Slijedi (faljé S o — E = 5 F—F ; be o 'l"' lrl’z;i; 1?% :UJJ ]
udesno VI. kao durski akord u funk- p—e— ! - — = | .
ciji D/D/D (3D), 1. kao D/D/D/D I VI 1I \Y% 1 IV bVH EIH WI 1I vV 1

ili dominanta dominante dominante
dominantine dominante.

Jednako je tako i ulijevo od toni-
ke: IV. izrazava subdominantu funk-
ciju, snizeni VIL je S/S (subdominta
subdominante, dvostruka subdomi-
nanta, subdominanta drugoga reda,
25), slijedi snizeni III. kao S/S/S
(3S), zatim snizeni VI. kao S/S/S/S
(4S) te snizeni 11. kao S/S/S/S/S (5S)
ili subdominanta subdominante sub-
dominante subdominantine subdo-
minante. No taj snizeni II. istodobno
je 1 akord blizak i tonici i dominanti
— kao frigijski kvintakord (F5/3) i
kao napuljski sekstakord (N6), obrat
kvintakorda snizenoga II. stupnja.

Veze je tih akorda lako razumi-
jeti. Oni susjedni, udaljeni za jednu
kvintu ulijevo ili udesno, kvintno su
srodni. Oni udaljeni za dva mjesta
(dvije kvinte ulijevo ili udesno) su
nesrodni. Oni udaljeni za tri ili Cetiri
mjesta su tercno srodni, a oni udalje-
ni za pet mjesta su (opet) nesrodni.
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u B-duru op. 67 br. 2 (v. pr. 6).
Progresija  pocinje  akordom
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akordom ges-b-des-fes. I taj je mali
durski septakord pa se kretanje mo-
glo na isti nacin nastaviti dalje, te
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bi se obisao cijeli krug. No Chopin
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ovdje prekida niz i akord ges-b-
des(-fes, koji u akordu postoji samo
zbog istovjetnosti s prethodnima)
uzima za frigijski kvintakord (F5/3)
u odnosu na akord c-e-g-b (2D u
polaznomu tonalitetu). Ovakvo
povezivanje akorda u Chopina nije
rijetkost, moze se primjerice uociti
i u predzadnjemu taktu Preludija u
c-molu, br. 20 iz op. 28. Rijec je o
izravnome spoju dvaju akorda ¢iji su
osnovni tonovi udaljeni za tritonus,
onih postavljenih dijametralno u
shematskomu prikazu, a koje logi¢no
vezuje osjecaj za tijek harmonijskih
funkcija: (T) — (S) — (D) — (T).

Nizanje akorda obilaskom kruga
udesno akordi ¢e u nizu jedan prema
drugom izrazavati subdominantnost.
U klasi¢noj glazbi gotovo da i nema
primjera lan¢anoga povezivanja pre-
ma subdominantnosti pa se ono mora
usvojiti iskljucivo kroz vjezbu.

Ipak, mnogo je glazbe u kojoj se
subdominantnost odavno uvrijezila,
a koja je pocetkom 20. stoljeca u
Europu stizala iz Amerike. Naselja-
vanjem Amerike bijeli su doseljenici
prakticirali i njegovali crkveno pjevanje nauceno u svojim europskim
zajednicama. MijeSanjem crkvenih korala, liturgijskih i raznih puckih
crkvenih napjeva u 17. st. u Americi nastaje posebna vrsta duhovne
glazbe bijelih doseljenika — spiritual songs (duhovne popijevke).

Primajuéi krS¢anstvo crni su robovi usvajali i crkvenu glazbu svojih
gospodara: liturgijske napjeve, korale i himne, a ponajvise dopadljive
i jednostavne spiritual songs. Na temelju svega toga nastaje crkvena
glazba americkih crnaca — negro spiritual songs, a popijevke bijelaca
dobivaju pridjev white (engl. bijel). Prilagodavajuci napjeve vlastitome
osjecaju za glazbu, americki ih crnci izvode uz bitno povecanje ritam-
ske gustoce i uvodenjem slozenih punktiranih ritamskih struktura, vari-
rajuci Cesto melodiju napjeva (tj. improvizirajuci).

U velikoj izrazajnosti izvedbe Cesto su naginjali ekstremima; tuznoj
melankoliji ili krajnjoj dinamici izvedbe, kakva bi nerijetko vodila u
kolektivni trans. U ve¢im gradovima crnci osloncem na negro spiritual
songs razvijaju gospel songs (pjesme evandelja). Krajem 19. stoljeca
negro spiritual songs i gospel songs dozivljuju koncertne izvedbe po

Americi 1 Europi.
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Takav se odnos prema subdominantnosti odrazava i u rock-glazbi,
jednomu od derivata jazza, u kojoj bas progresija S/S — S — T postaje
iznimno Cesta kadencirajuca formula (v. pr. 7, frazu iz koje se gradi pri-
pjev svakome dijelu skladbe With A Little Help From My Friends, koju
potpisuju Lennon i McCartney), tim viSe jer je u potpunosti suprotna
ustaljenoj, “malogradanskoj” kadenci lirskoga naboja: D/D - D —T.

Uz utjecaj negro spiritual songs 1 gospel songs Sezdesetih godina
20. stoljeca crnci pjevaci stvaraju tzv. soul-glazbu, u kojoj se i dalje
njeguje naslijeden odnos prema subdominantnosti. Jedini uspjesan bi-
jelac medu pjevacima soul-glazbe, Joe Cocker, vjerojatno je bas zbog
spomenute progresije i odabrao skladbu With A Little Help From My
Friends za obradu u svoj stil muziciranja, ¢ime je nastala zasigurno
najbolja transformacija jednoga djela sastava The Beatles u koji od sti-
lova jazza.

Ekstremno ulancavanje akorda u niz, u kojemu je svaki sljede¢emu
subdominanta, pronalazimo u skladbi Hey Joe Jimia Hendrixa (v. pr. 8).
Koliko se god jednostavnim ¢inila pri sluSanju, uistinu cuti ovu progre-
siju tesko je bez iskustva i znanja o sekundarnoj subdominantnosti.

I na kraju, opet ispada da su znanje o harmonijskim pojavama i
osjetljivost na njih alat kojim se pristupa svoj glazbi. I ona Bachova
i ona Chopinova i ona Hendrixova i ona sastava The Beatles mani-
festacije su istoga harmonijskoga sustava. Kojoj ¢e od njih pristupiti,
odluka je na slusatelju, no vazno je istaknuti da se svima pristupa istim
znanjem, koje spada u nauk o harmoniji i lako je dostupno svima zain-
teresiranima.
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Analiza glazbenoga djela kao motivacija za upis
na teorijski odjel srednje glazbene Skole

Tihomir Petrovi¢

Svako se izvodenje glazbe moze tumaciti i kao “sastavljanje tonova
u cjelinu”, pa se Cini se da bi svaki izvoda¢ morao u potpunosti vla-
dati znanjem o glazbi, koje omoguéuje takvo “sastavljanje tonova u
cjelinu” ili skladanje. No izvodenje se glazbe, one koja je sastavni dio
nastavnih programa tradicionalnih glazbenih u¢ilista, danas prvenstve-
no svodi na potpuno respektiranje glazbenoga zapisa i realizaciju uci-
teljevih zamisli oko interpretacije djela, i Sto je ucenikova poslusnost
pri tome veéa, to je bolja i ocjena koju dobiva u sustvu. Cini se da je
u pocecima glazbenoga nauka naglasak na svladavanju vjestine toliko
snazan da za kreativnost ostaje (pre)malo mjesta. Ako ucenik i pokusa
nesto sam “stvoriti” na glazbalu, slijedi odlu¢na uputa ucitelja: “Nemoj
prckati — nemas za to vremena — nego vjezbaj” (jer izvodenjem nau-
cenih skladbi ucenik javno dokazuje svrhovitost postajanja i kvalitetu
svojega ucitelja), odnosno uputa roditelja: “Nemoj lupati — nemas za to
vremena — nego sviraj ono $to moras za skolu”; ucitelji katkada gotovo
da “dresiraju” roditelje, koji postaju njihova produzena ruka.

U osnovi je svakoga bavljenja glazbom zelja za izvodenjem glazbe,
ali i potreba za ispoljavanjem vlastite kreativnosti. Ako pri nastojanju
zadovoljenja prvoga ne mozemo nista prigovoriti tradicionalnome na-
stojanju ucitelja i roditelja, koji moraju uloziti sve moguée snage da bi
ucenika $to je prije moguce osposobili za glazbenu praksu pa je svako
njihovo djelovanje u tome smjeru pozitivno, ostaje pitanje kako odmje-
riti i usmjeriti razvoj ucenikove kreativnosti na polju glazbe, tim vise
jer “zanos stvaranja” doista moze ucenika zaokupiti u mjeri kojom se
pretjerano iscrpljuju i snaga i vrijeme. Odgovor na to vrlo je slozen
i individualan. Najsturije i najjednostavnije, tu su dva puta. Jedan, u
kojem ucenike treba ohrabriti da sve ono $to slusaju prenesu i na svoje
glazbalo, 1 drugi, u kojem ih treba usmjeriti kako da sami stvore glazbu
ne iscrpljujuéi se nepotrebno pri tome. Usmjeravanje ucenika da glazbu
koju slusaju prenesu i na svoje glazbalo te da ju sami izvode najbolje
je zapoceti $to ranije, a u tome smjeru vodi i svaki glazbeni diktat koji
spada u nastavu predmeta Solfeggio. Vrijeme utroSeno na otkrivanje
melodije 1 njezino izvodenje na glazbalu nikada nije uzaludno; svaki
¢e takav pojedinacni €in ubrzati sljedeci, a usvojeni mehanizam ponav-
ljanja odslusanoga glazbenog sadrzaja na glazbalu izvanredno razvija
i glazbene i glazbenicke sposobnosti — nije lagan put od “slusati” do
“Cuti — i dalekosezno je pozitivan. Valja dakle ohrabriti svaki pokusaj
ucenika da odsvira skladbu koju poznaje samo prema slusanju, ali ga
pri tome treba nadzirati i pomo¢i mu u trazenju dobrih rjesenja.

Usmjeriti ucenike prema postupcima stvaranja glazbenoga djela zna-
¢i uputiti ih u skladanje a zatim i kontrolirati rezultate njihova rada, $to
je teska i vrlo zahtjevna zadaca za ucitelja, jer trazi individualni pristup
i posebno vrijeme. No djelimice ta se zadaca, barem Sto se tice osnov-
nih uputa u skladanje, moze ostvariti u okviru nastavnoga predmeta
Teorija glazbe, $to mozZe biti i sjajna motivacija za upis teorijskoga
odjela srednje glazbene $kole. Stoga sve ucenike svakako valja upo-
znati s time da nastava pojedinih predmeta na tome odjelu glazbe-
ne $kole ionako ima za cilj skladanje, pa se kroz tu nastavu otvara i
potrebno vrijeme za kontrolu i diskutiranje njihov uradaka.

A, kako nastaje glazbeno djelo?

Da bi se uvidjelo kako nastaje glazbeno djelo kao prvo treba jedno
takvo djelo “rastaviti” i opet “sastaviti”. Alat koji se pri tome rabi zna-

nje je o glazbi koje su ucenici do sada usvojili kroz nastavu glazbala,
Solfeggia i skupnoga muziciranja. “Priprema radionice” jednostavan
je “pregled i slaganje alata”, stoga bi nastava predmeta Teorija glaz-
be i morala zapoceti ponavljanjem stecenih znanja o glazbi i njegovim
razvrstavanjem na osnove teorije glazbe (svo znanje o tonu, njegovim
karakteristikama i nacinu zapisivanja svih njegovih kvantiteta i kvalite-
ta, zatim znanje o intervalima, ljestvicama i akordima) i druga teorijska
podruc¢ja (harmonija, kontrapunkt, glazbeni oblici itd.). To bi se moglo
nazvati i “inventurom stecenih znanja”; treba dakle sve navesti, razvr-
stati i popisati, da se vidi nedostaje li Stogod i da se, to Sto se zaboravilo,
nadoknadi.

Zatim treba odabrati jedno djelo, koje ¢e se bez ostatka “rastaviti”
na sastavne dijelove, a svaki njegov element nazvati punim i pravim
imenom, svaka pojava opisati i razjasniti. Djelo mora biti ucenicima
zanimljivo, jer je to jedini nacin da ih se privoli na sudjelovanje. Na
temelju gotovo CetrdesetgodiSnjega iskustva u takvu radu zakljucujem
da je najbolje odabrati nesto od aktualne glazbene literature, koju po-
pularnu skladbu iz u¢enickoga okruzja, nesto od onoga $to ja nazivam
“njihovom glazbom”. Cak i ako ne poznaju odabrano djelo, &injenica
da pripada vrsti glazbe kojom se najces¢e okruzuju pridonosi mnogo
aktivnijem sudjelovanju u analizi.

Sto se o¢ekuje od analize? Kao prvo, uéenici bi trebali shvatiti da
teorijsko znanje kojim vladaju otvara moguénost pronicanja u djelo i
razumijevanje njegova ustroja, dakle i stvaranja slicnoga. No shvatit ¢e
i da ne znaju sve §to Ce se tijekom analize otkriti, ali da je rije¢ o znanju
koje se moze steci i nadograditi na ono njihovo, postojece. Ostaje samo
da ucitelj “poentira” recenicom: “Sve se to uci kroz glazbenoteorijske
nastavne predmete u srednjoj glazbenoj skoli, narocito na teorijskom
odjelu.” Evo primjera kako pripremiti i voditi jednu takvu analizu:

Sastav The Beatles model je glazbe i muziciranja koje se u popu-
larnoj produkciji nametnulo tijekom druge polovice 20. stoljeca, a ak-
tualno je i danas. Upoznavanje njihova opusa moze zapoceti prikazom
filma Help u kojem i glume i pjevaju. Film se ne mora odgledati ¢itav;
vec ¢e 1 uvodna glazbena sekvenca biti dovoljna da potakne znatizelju.
Uz nesto ispricane povijesti o ¢lanovima sastava i internet gotovo je
sigurno da ¢e na sljedeci sat cijeli razred doc¢i s poprilicno informacija,
a vjerojatno i s poznavanjem skladbe istoga naslova. Skladbu se mora
ponovo odslusati, barem jednom, i na ploc¢u uredno zabiljeziti njihove
komentare vezane uz odgovor na pitanje: Sto ste uli?

Najjasniji su odgovori uvijek vezani uz tonski rod, mjeru, tempo
i formu. Da bi se te odgovore moglo organizirati, na plocu pred uce-
nicima crtam shematski prikaz (v. str. 40). Tonski rod je durski pa ga
prikazujem shematski, ali uz njega dodajem i miksolidijski nacin uz
pricu o njihovoj povezanosti. Uz ovaj tekst nije bilo moguce prikazati
postupnost nastajanja, tj. crtati dio po dio toga prikaza, onako kako bi
nastajao pred ucenicima, nego je dana cjelovita slika, onakva kakva
¢e ispasti na kraju. Nadam se da ¢e Citatelji razumijeti postupnost o
kojoj se pise. Zakljucci se zapisuju ovim redom: Kao prvo, redoslijed
dijelova: Uvod, A, B, A, B, A, B + koda. Uvod ima 4 takta. Dio A je
dvostruka recenica (2 x 4 takta), dio B je velika reCenica od 8§ taktova.
Rijec je dakle o strofnoj dvodijelnoj pjesmi s uvodom i kodom. Zatim
ponovo slusamo skladbu, pri ¢emu ja pokazujem dijelove i taktove te
otkucavam rukom po ploci Cetiri dobe u svakomu nacrtanom taktu.

Zatim treba odrediti sadrzaj nacrtanih taktova, za svaki dio posebno.
Kao prvo ¢e se odrediti melodijski sadrzaj. Njega je najjednostavnije
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unijeti u ve¢ nacrtane taktove podijeljene na dobe kao stupnjeve durske
ljestvice. Uvod je malo zbunjujuéi no za dio A ne bi smjelo biti proble-
ma i njime zapoc€injem s ispunjavanje sheme. Najjasniji je zavrsetak di-
jela A, polustepeni pomak silazno, pa se tu lako odreduju 4. i 3. stupanj
durske ljestvice, a zatim se postupno ispuni Citav dio A. Iste stupnjeve
unutar takta ili mala odstupanja od pojedinoga stupnja nije potrebno
oznacavati; oni se podrazumijevaju u okviru slobode vokalnoga izraza
popularne glazbe. Zatim opet slusamo skladbu i svi pjevamo neutral-
nim slogom, dok ja pokazujem stupnjeve ljestvice ispisane u shemi.

Zatim pitanje: Koji se akordi ¢uju u tim taktovima? U shemi prvo
treba zabiljeziti je li akord durski (D) ili molski (M). Zatim se treba
pozvati na ono S§to ucenici znaju: durski su glavni kvintakordi, molski
su sporedni, a onda i na logi¢nu zakonitost: akord se mora slagati s to-
novima melodije uz koje nastupa. Tako uz 3. stupanj ljestvice u 1. taktu
dijela A, i s obzirom na €injenicu da je rije¢ o pocetku skladbe, moze
nastupiti samo kvintakord I. stupnja. U drugomu taktu, uz stalni na-
stup 3. stupnja ljestvice, akord ne moze biti kvintakord II. stupnja, nego
kvintakord III. ili VL. stupnja. Koji je od njih, to se moZe lako isprobati
na klaviru i zatim odabrano zabiljeziti u shemu. U 4. se taktu otkrivaju
tri akorda, sva tri durska. Na 1. dobu to ¢e svakako biti kvintakord IV.
stupnja, a uz isti se ton melodije u nastavku moze predvidjeti V7 te za-
tim, uz 3. stupanj u melodiji, ide kvintakord I. Ako se to odsvira, uoc¢ava
se da nije lose, ali Beatlesi ne sviraju V7, nego neki drugi akord. Sada
uskacem pri¢om podsjecajuci ih na ono Sto djelimice znaju: “Skladba
pripada rock-glazbi, koja se razvila iz jazza, u kojemu se jasno odrazava
melodijska osnova glazbe na ¢ijim je temeljima stvoren, a to su stari
nacini (koje bi ucenici morali poznavati, jer spadaju u redovno skolsko
gradivo). Stoga je jazzu, pa tako i rocku, ono $to mi cujemo kao dur-
sku ljestvicu ¢esto miksolidijski nacin. Njegovo je glavno obiljezje tzv.
miksolidijska septima, snizeni 7. stupanj u odnosu na dursku ljestvicu,
kao i durski kvintakord na VIL. stupnju. S obzirom na dursko tumacenje
skladbe, rijec je dakle durskome kvintakordu na snizenu 7. stupnju, ili
o tzv. miksolidijskome kvintakordu (Mi5/3).” Zatim sviram spoj [V —
Mi5/3 — 1 na klaviru i svi potvrduju da je dobro otkriven harmonijski
sadrzaj dijela A.

U dijelu B valja zamijetiti da se akordi mijenju svaka dva takta.
Istim se nac¢inom kao i prethodno postupno otkriva harmonijski sadrzaj,
pomazuci i uocenom dionicom basa (umjesto stupnjeva prvo stavljam
zvjezdice) te odredenjem intervala za koje se bas krece (Sto unosim i u
shemu). Na temelju tih odnosa i vrste kvintakorda, koja se u odredenome
taktu Cuje, otkriva se o kojim je tonovima i akordima rije¢. Miksolidijski
kvintakord, koji nastupa u 3. i 4. taktu, viSe ne predstavlja teSkocu.

Na pitanje: A $to je s uvodom? netko ¢e od ucenika sigurno doku-
¢iti da uvod nije nista drugo do dio B sazet na samo 4 takta (sjajnoga li
skladateljskoga poteza, zar ne?). Koda pocinje zavrsnim taktom dijela
B, ali u njemu nastupa kvintakord VI. stupnja umjesto L, iza ¢ega slijedi
jos jedan takt u kojemu nastupa tonicki kvintakord. Njemu se, na trecu
i cetvrtu dobu, dodaje seksta.

Slijedi pitanje: Koliko melodijskih dionica sudjeluje u ovoj skladbi?
Pozornim slusanjem ve¢ je prethodno otkrivena basova dionica u dijelu
B, a ucenici bi trebali i sami otkriti i kontrapunktnu dionicu donjega
glasa u dijelu A, pa se i to stupnjevima moze unijeti u shemu. Pri tome
valja zamijetiti kako nam je pri otkrivanju drugoga glasa bitno pomoglo
to Sto: a) ne po€inju oba u isto vrijeme, b) Sto su melodijski razli¢iti
i c) Sto se ritamski medusobno nadopunjuju (ima li, zapravo, bolje-
ga uvoda u poglavlje nauka o kontrapunktu koje nosi tako suhoparan
naslov: Odnos dionica u vokalnom viseglasju!?). Zatim se treba malo
vratiti na uzorno pomicanje basa u drugome dijelu skladbe (ja ovdje
obvezno ukazem na sli¢an razvoj basove dionice u Bachovoj glazbi, od
Aira nadalje). Sve se to moze opet unijeti u shematski prikaz pa ¢e pri
ponovnome slusanje svaki od uc¢enika mo¢i — prema polozini svojega
glasa — pjevati jednu od tih dionica.

Na kraju svakako treba dati tumacenje o zapisu glazbe ovoga tipa i
s te strane istaknuti prakti¢nu vrijednost znanja o glazbi koje se stjece
na glazbenoteorijskim predmetima srednje glazbene skole. Skadatelji
glazbe, kojoj pripada i analizirana skladba, svoja djela ¢esto samo ski-
ciraju na slican nacin ili ih jednostavno izvjezbaju i snime na nosa¢ zvu-
ka. Mnoge te skladbe doista nikada nisu ni bile zapisane notama, bar ne
na nacin koji je u klasi¢noj glazbi obveza. Stoga svi oni glazbenici koji
nisu razvili mehanizam otkrivanja glazbenoga sadrzaja — a zele svirati
skladbe kojima notni zapis ne postoji — ovise o nama s teorijskim zna-
njem koje to omogucuje. (Ovdje ¢u dodati i nesto iz vlastita iskustva:
barem sam jedan automobil zaradio zapisujuci glazbu ili popravljajuéi
aranzmane raznim glazbenicima, koji bi to zatim “prodavali” po terasa-
ma tijekom ljeta, svadbama, krstitkama ili na slicnim “gazama”).

Sto je najéeséa posljedica takva nastavnog sata? Kao prvo, pojedini
¢e se ucenici mozda ohrabriti i htjeti sami skladati slicno — uvijek u
razredu postoji barem jedan ucenik koji ve¢ ima svoj “bend”. Doéi ¢e
s milijun pitanja o tome kako se to radi, tj. koji je “sistem”. Odgovor
mu moze biti sli¢no predavanje opisano ¢asopisu Theoria br. § iz ruj-
na 2006. (Kako posuvremeniti nastavu teorijskih predmeta, III — Don't
Know Why, str. 8), zatim i osnovne upute u nizanje akorda, a kao naj-
bolje bit ¢e usmjeriti ga prema teorijskom odjelu glazbene Skole, jer
se sva znanja kojima je “rastavljena” skladba Help stjecu bas na tome
odjelu i na slican nacin. Kao drugo, na sljede¢i sat stizu svi ucenici, na
vrijeme, medusobno povezaniji i s ve¢im interesom, da ne propuste ne-
Sto sli¢no. A onda ih se moze “docekati” s mnogostranoscéu kvintakorda
ili ¢ime jo$ dosadnijim, pa im ve¢ na sljede¢emu satu na glazbenim pri-
mjerima dokazati da bez znanja o modulacijama, izvedenim ba§ mno-
gostranosc¢u kvintakorda, ne bi bilo, primjerice, skladbe I Will Survive i
mnogo, mnogo druge lijepe glazbe. Jer, “glazba je zvonka radost™...

Na temelju vlastita iskustva uvjeravam vas da se ovakav prikaz
moZe odrZati ne samo u zar§nim razredima osnovne glazbene $kole,
nego i u zavr§nim razredima opéeobrazovne osnovne §kole, a dobro
na njega reagiraju i srednjoskolci svih razreda. Za realizaciju je
potrebno imati na raspolaganju 90 minuta ili tzv. blok-sat. Ako ne
vjerujete, pozovite me da ga izvedem u vaSemu razredu, a moZete
mi i predloZiti koje drugo djelo za realizaciju na opisani nacin.

www.ilinic.hr
.--;.l"'I

kompletno uredenje klavira

prodaja planina
clavira
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7 koncerata u pretplati u Hrvatskom glazbenom zavodu

Srijeda, 8. 10. 2008.

Les Fetes Francaises

J. C. de Mondonville, F. Francoeur, J. Ph. Rameau
Dirigent: Herve Niquet, Francuska

Solistica: Ivana Kladarin, sopran

Nedielja, 23. 11. 2008.

La Follia

P, Locatelli, F. Geminiani, A. Vivaldi
Umijetnicko vodstvo: Stefano Montanari (talija)
Solisti: Stefano Montanari, violina

Laura Vadjon, violina

Nedjelja, 14. 12. 2008.
Noél Francais

M. A. Charpentier

Dirigent: Sasa Britvié

Solisti: Ivana Kladarin, sopran
Helena Luci¢, mezzosopran
lvan Tursi¢, tenor

Goran Juri¢, bas

Nedjelja, 18. 1. 2009.

Zvuci iz salona Esterhazijevih
J. Haydn

Umijetnicko vodstvo: KreSimir Lazar

Generalni sponzor

PiHrPB

| TER |

ARCOTEL®

ALLEGRA

Nedjelja, 15. 2. 2009.

Gentle Morpheus

G. F. Héndel, H. Purcell

Umjetnicko vodstvo: Laurence Cummings (Engleska)
Solisti: Tamara Felbinger, sopran

William Towers, kontratenor

Laura Vadjon, violina

Nedjelja, 15. 3. 2009.
Orpheus Brittanicus

G. F. Héndel, H. Purcell

Umjetnicko vodstvo: Bojan Cicic, violina
Solistica: Helena Luci¢, mezzosopran

Nedijelja, 31. 5. 2009.
U poéast majstoru

J. Hayadn

Dirigent:Tonci Bili¢

Solistica: Renata Pokupi¢, mezzosopran
Koncerti po€inju u 20 sati.

Pretplate moZete nabaviti:

na blagajni Hrvatskog glazbenog zavoda,
Gunduliceva 6, 25. 05. 2008. - 01. 07. 2008.
i 08.09. 2008. - 24. 10. 2008. radnim danom
0d 10 - 12 sati i 19 - 20 sati, tel. 4830 822

Grad Zagreb

Medijski pokrovitelji

Jutarnjiusr

na blagajni Koncertne dvorane ,,V. Lisinski“,
Trg S. Radiéa 4, 26. 05. 2008. - 12. 07. 2008.
i 01.09.2008. - 08. 10. 2008. radnim danom
od 9 - 20 sati, subotom 9 - 14 sati

tel: 6121 166 i 6121 167

e-mail: blagajna@lisinski. hr

eventim,

preko interneta, posjetom stranici
www.eventim.hr ili www.hrba.hr

od 26. 05. 2008.

Cijena pretplate je 350 kuna.

Citateljima ,, Teorije* koji donesu
kupon iz ovog oglasa na prodajna
mjesta odobravamo 20% popusta
na cijenu pretplate!

Moguénost plaéanja gotovinom, éekom do 6
rata, Euro/Mastercard i VISA kreditnim karticama
(samo za kupnju putem interneta).

Za sve dodatne informacije javite nam
se na e-mail: info@hrba.hr

SLIEME

Posjetite nas na
www.hrba.hr

HRVATSKI
BAROKNI
ANSAMBL

HRBA i ,Teorija“ omogucuju
vam autenticni barokni uzitak

SEZONA 2008/09
7 koncerata

uz 20% popusta
na cijenu pretplate!



Epidaurus festival, CAVTAT, 28. 08. 2008. — 29. 09. 2008. www.epidaurusfestival.com
Direktorica i umjetni¢ka voditeljica Festivala: Ivana Marija Vidovi¢

Cetvrtak, 28. 08. 2008, Terasa Vile Banac, 21:00, Sve&ano otvaranje Festivala, sudjeluju: Virginia Delgado (Spanjolska), flamenco-plesa-
gica, Petr Vit (Spanjolska), klasi¢na gitara, Azar Abou (Ceska), udaraljke, Veronica Vitova (Spanjolska), flamenco-plesagica

Petak, 29. — 31. 08. 2008, Schola Epidaurus, Majstorski teaj u izvodenju flamenco-stila na gitari, voditelj Petr Vit (Ceska/Spanjolska)

Petak, 29. 08. 2008, Klaustar Franjevackog samostana, 21:00, Otvorenje izloZbe fotografija lva Pervana, gost veceri: Zbor Andeli
kojim dirigira Maja Marusi¢

Ponedjeljak, 1.09.2008, Terasa Hotela Croatia, 20:30, koncert mladih talenata iz Dubrovnika, nastupaju: Marin Maras, violina,
Bana Kahriman, violina, Iva Vuki¢, violina, Tomislav Previsi¢, glasovir, Goran Juras fagot, Alberto Frka — glasovir

Srijeda, 3.09.2008, Klaustar Franjevackog samostana, 21:00, Gitarissimo, Viktor Vidovié, gitara

Cetvrtak, 4. 09. 2008, Hotel Albatros, 22:15, Jazzy Epidaurus — Swingin’ with Mozart, Antonio de Angelis quartet (ltalija)

Petak, 5. 09. 2008, Dom kulture, 19:00, Otvaranje izlozbe Ante Skaramuca, Sudjeluju: Dubrovacki gitarski trio, Ivana Marija Vido-
vi¢, glasovir

Petak, 5. 09. 2008, Pinakoteka, 21:00, Michael Denhoff, Campanula (Njemacka): New Sounds

Ponedjeljak, 8. 09. 2008, Terasa Vile Banac, 21:00, Koncert iznenadenja

Srijeda, 10. 09. 2008, Terasa Vile Banac, 20:30, Veceri Tina Pattiere, uz 150-tu obljetnicu rodenja Giacoma Puccinia, sudjeluju
Georgina von Benza, sopran, Marco de Prosperis, glasovir

Cetvrtak, 11. 09. 2008, Terasa Vile Banac, 21:00, Koncert, Natasa Mili¢, glasovir

Petak, 12. 09. 2008, Terasa Vile Banac, 21:00, Koncert, Maria Corley (SAD), glasovir, goS¢a veceri: Ivana Marija Vidovié, glasovir

Subota, 13. 09. 2008, Pridvorje: klaustar Franjevackog samostana, 20.30, Prva opera u Konavlima, sudjeluju: Dubrovacki simfonij-
ski orkestar, Edo Mi€i¢, dirigent, Solisti:Vedran Kocelj, trublja, Gorana Biondi¢, sopran, Andrejus Kalinovas (Litva), tenor, Goran
Jurié, bas, program:J. Haydn, W. A. Mozart

Ponedjeljak, 15. 09. 2008, Dom kulture Cavtat, 21:00, Koncert uz 100-tu obljetnicu rodenja Oliviera Messiaena i 125-u obljetnicu
rodenja Alfreda Caselle, Luisa Sello (ltalija), flauta, Alberto Frka, glasovir

Utorak 16. 09. 2008. — 18. 09. 2008, Schola Epidaurus, Dom kulture Cavtat, Majstorski teCaj za flautiste, Luisa Sello (ltalija), flauta

Petak, 19.09. 2008, Zavr3ni koncert polaznika majstorskoga te€aja flaute, 20:30

Subota, 20. 09. 2008, Dom kulture Cavtat, 20: Vecler Talijanske romanse i klasi¢ne Napuljske pjesme, Trio Partenope (ltalija)

Ponedjeljak, 22. 09. 2008, Dom kulture Cavtat, 20:30, Raymond Queneau: Stilske vjeZbe (40. godina izvodenja predstave), Pero
Kvrgi¢ i Lela Margiti¢, redatelj: Tomislav Radi¢

Utorak, 23. 09. 2008, Plat, terasa Hotela Astarea, 22:00, Jazzy Epidaurus, Fiddler in the loop, izvode: Luca Ciarla and friends (ltalija)

Srijeda, 24. 09. 2008, Dom kulture Cavtat, 20:30, Koncert, Zagrebacki solisti, Solist: Miran Vaupoti¢, bandoneon, na programu je i
djelo Epidaurus concerto for bandoneon & ensemble, svjetska praizvedba

Petak, 26. 09. 2008, Dom kulture Cavtat, 11:00, E.Humperdinck / D. Petri¢ / Z. Niessner: Ivica i Marica, opera-bajka u tri slike

Nedjelja, 28. 09. 2008, Svelani koncert uz zatvaranje Festivala, 20.30h, Puccini aeterna, solisti iz grada Lucca (ltalija), pod visokim
pokroviteljstvom grada Lucca i Konzulata Republike Italije u Dubrovniku

POST FESTUM, u suradnji s Drudtvom za zastitu Zivotinja Dubrovacko-Neretvanske Zupanije

Utorak, 30. 09. 2008. — Eetvrtak, 2.10. 2008, Dom kulture Cavtat, trodnevni internacionalni susret umjetnika u Cavtatu pod zajed-
nickim nazivom:, Pomozimo!, sudjeluju: Goran Juras, fagot, lvana Marija Vidovi¢, glasovir, Manuela Simunovig, glasovir, Ana
Pavlina, glasovir, Toni Kursar, rog, Lucija Pecar, sopran, Kristina Boras, glasovir, Paulina Bapo, sopran, llijana Kora¢, sopran, Ana
Drobac, viola, Mladena Lasi¢, violoncelo, Edoardo Cillari, narator, IzlaZu svoje umjetniCke radove: Ivana DraZi¢-Selmani, Marija
Marusja Brautovi¢, Antonella lurilli Duhamel, Ante Skaramuca, Jagoda Lasi¢, Revija mode: Greta Gudelj, uz promociju izdanja
izdavacke kuce “Akkuaria” (www.akkuaria.com). (Prihod je namijenjen UtoCiStu za nezbrinute Zivotinje u Dubrovacko-Neretvan-
skoj Zupaniji).

Glazbena literatura za harmonijsku analizu
Priredila Martina Belkovi¢

Tihomir Petrovié

Glazbena litaratura za harmonijsku analizu zbirka je primjera koje ~ ju modulacije enharmonijskom promjenom povecanih akorda.

odabrala i priredila Martina Belkovi¢. U zbirci su homofona glazbena
djela ili odlomci djela nastalih od 16. do 20. stoljeca. Sastoji se od 14
poglavlja, koja svojim sadrzajem prate nastavu predmeta Harmonija.
Medu stocetrdesetak su glazbenih primjera kao prvo oni u kojima valja
otkrivati vrstu, slog i polozaj akorda, a na kraju oni u kojima se otkriva-

Primjeri su birani prema kriteriju maksimalne koncentracije jedne
harmonijske pojave. Svako novo poglavlje ukljucuje i gradivo prethod-
nih pa, pri analizi bilo kojega primjera, u¢enik mora demonstrirati svo
znanje kojim vlada, ¢ime se ostvaruje namjera ucitelja da ucenik, bez
obzira na usredotocenje na novo gradivo, ono ve¢ nauceno ne zaborav-
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lja. Uz to, svako poglavlje pomalo anticipira sljedece, otvarajuéi tako
interes za upoznavanjem novoga gradiva, pri cemu se pokusalo paziti da
iskorak ne bude prevelik. Redoslijed skladbi unutar pojedinoga poglav-
lja slijedi nacelo postupnosti: od laksega k tezem. Primjerice, poglavlje
Kvintakordi pocinje dvjema skladbama u kojima treba analizirati slog,
polozaj i nacin spajanja kvintakorda. Slijede tri skladbe samo s kvinta-
kordima glavnih stupnjeva, zatim nekoliko primjera s kvintakordima
glavnih i sporednih stupnjeva, a tek zatim tri primjeri koji ukljucuju
i spoj kvintakorda V. i VI. stupnja. Zbog Cisto tehnickih ogranicenja
ovakva se postupnost nije mogla odrzati u svakome poglavlju.

Zbirka se moze rabiti u razli¢itim dijelovima sata. Uz obradu novoga
gradiva ucenici iz ponudenih primjera mogu sami donijeti zakljucke
o nacinu postave pojedinoga akorda ili njegova spoja s kojim drugim
akordom, koja mu je uloga u harmonijskom slijedu i sl. Zbirka se na-
ravno maksimalno iskoriStava pri vjezbi usvojenoga gradiva, u skoli ili
kod kuce, kao i pri provjeri znanja ucenika.

Mnogi su primjeri cjelovita glazbena djela ¢ime se otvara moguénost
korelacije s drugim nastavnim predmetima u glazbenoj skoli, prven-
stveno s predmetom Glazbeni oblici, cemu ¢e pridonijeti i kratak Poj-
movnik na kraju Zbirke. Svi su svi naslovi djela ispisani u potpunosti
kao i imena skladatelja, $to gotovo mami na kratke “izlete” u Povijest
glazbe. Radi lakSega je Citanja vokalno Cetveroglasje u Zbirci zapisano
u dva crtovlja, u basovskome i violinskome kljucu, a djela za orkestar
prikazana su u obliku klavirskih izvadaka.

Na pocetku je Zbirke prikaz uzorne harmonijske analize cetverogla-

sne harmonizacije korala Wer nur den lieben Gott laf3t walten iz kantate
Ich bin vergniigt mit meinem Gliicke, BWV 84 Johanna Sebastiana Ba-
cha. Oznake su pritom napisane na tri nacina: u nas uvrijezenim ozna-
kama sukladno teoriji stupnjeva, zatim i novijim oznakama te vrste,
a uz te su i oznake prema teoriji funkcija. To $to moze biti poticaj da
se 1 sve te oznake svladaju i nauce, $to ¢e olaksati pristup svoj stranoj
suvremenoj literaturi s ovoga podrucja.

Zbirka je namijenjena svima koji Zele ili moraju vjezbati znanja iz
harmonije. Njezina uporaba skracuje vrijeme ucenicima i uciteljima;
sve je u jednoj knjizi, na jednomu mjestu, niSta ne treba traziti ni fo-
tokopirati, slati preko jednoga ucenika drugomu i slicno, Sto ¢e bitno
pridonijeti i kvaliteti nastave predmeta Harmonija. Pravilna uporaba
Zbirke morala bi ukljuciti i1 pribavljanje nosaca zvuka sa skladbama
koje se u njoj navode. Buduci da su primjeri u Zbirci u velikome dijelu
izrazito vrijedne i stoga poznate skladbe klasi¢noga repertoara, njihove
izvedbe nece biti tesko pronaci i u prosjecnim fonotekama.

Na kraju svakako valja istaknuti i ovo: U svakome se djelu pomalo
zreali njegov autor. Cin priredivanja ove i ovakve Zbirke otkriva samo-
zatajnu glazbenu uciteljicu strucnu i iskusnu u radu, s velikim postova-
njem i ljubavlju prema glazbi, uciteljskome pozivu, ucenicima i kolega-
ma u glazbenoj struci, kojima se Zbirka nesebi¢no daje na uporabu.

Zbirka je veli¢ine 17 x 24 cm, 96 str., Sivanoga uveza. Po cijeni od
50 kuna moze se naruciti u sjedistu Drustva, HDGT, HR-10000 Zagreb,
Gunduliceva 4, tel./faks: 4830-767, 4830764, ili mailom na adresu:
martinabelkovic@hotmail.com; za veée narudzbe odobrava se popust.

Glazba posvuda

Judita Kovac, studentica arhitekture

Pitate i se kako godine bavljenja glazbom koriste onima koji se ne
upute na Muzicku akademiju nakon zavrSene srednje glazbene skole?
Pokusat ¢u vam na to odgovoriti. Po¢nimo od onoga “najveceg blago-
slova”, itanja nota. Vjerujem da glazbeno obrazovnim ljudima to zvuci
banalno, ali ¢injenica je da mozete biti vrlo ponosni ako ste sposobni
prelistati tiskane muzikalije poput jutarnjih novina i pri tome “Cuti”
proc€itano, odluciti svida li vam se ili ne. Naime, “glazba je istinski za-
jednicki ljudski jezik” (K. J. Weber), jer ju ne morate prevoditi, i lakSe
je, od fraza i reCenica na stranomu jeziku, nauciti zvizdati refren koje
nove melodije. Osim toga, korisno je i otkriti da najbolji prijatelj uvijek
pjeva za kvintu vise te se zato gubi pri pjevanju s ostalima, prekrasno je
mod¢i lako uhvatiti ritam na plesu, a fantastican je osjecaj sjesti za klavir
1 odsvirati nesto za sebe.

No spomenut ¢u i ono $to nam zivot, iako ga sigurno obogacuje, ne
¢ini nimalo jednostavnijim. Sigurna sam da postoje Citatelji koji su ve¢
ocajavali zbog prepoznavanja glazbene podloge koju su ¢uli u netom
odgledanom novom filmu. Kada zahvaljuju¢i glazbenom obrazovanju
to jednom osvijestite, uocite da tuzni likovi u filmovima, ¢im sjednu
za klavir, odsviraju uvijek istog Chopina, da se isti Tiersenovi komadi
koriste u raznim nostalgi¢nim scenama europskih filmova, da se nakon
ponavljajucega tritonusa glavni lik redovito nade u smrtnoj opasnosti,
da se mirne scene prirode ozvucavaju uvijek jednim glazbalom (dok se
pak Siroki prostori docaravaju orkestrom) itd. Glazbeno je obrazovani-
ma radi toga lakse predvidjeti filmske scenarije. Jednako tako ne mo-
zemo pobjeci od razmisljanja o ispravnom odabiru glazbe za reklame,
glazbe na izlozbama, sveCanostima i sprovodima. Glazba se pojavljuje
posvuda i posvuda smo je svjesni.

Jednom sam Ccitala o trikovima velikih trgovina da razlicite vrste
glazbe koriste za kontrolu nad kupcima. U tzv. rush hour pustaju brze

komercijalne hitove, zato da Sto brze, vise i veselije kupujemo, a u onim
nas lezernijim satima, kada nema guzve, baladama poticu na dulje ra-
zgledavanje i zadrzavanje u du¢anu. Provijerite - istina je! Ili radije ne-
mojte, jer ¢ete svaki put nakon toga prilikom ulaska u du¢an prvo “hva-
tati” vrte li album Danijele Martinovi¢ ili stare stvari Parnog valjka.
Ne sumnjam da vecina onih koji ovo ¢itaju svjesno registriraju svaku
pozadinsku glazbu, a svi znamo da je potrebna dobra koncentracija da
nas ona ne omete u onome sto radimo. Zaboravite i pokusaje da se glaz-
bom uljuljate u san. Jednom kad ju pocnete razumijevati zaspat cete tek
kada ona prestane! Reinhard Mey, poznati njemacki gitarist i pjesnik
u jednom svom djelu pjeva o tzv. “Platschermusik” (njem. zuboreca
glazba), koju slusamo u restoranima, na aerodromima i ambulantama,
te porucuje: “Ili je iskljucite ili pustite neka svira do daske, ali ja ovo
brckanje vise ne podnosim!”

Radila sam nekoliko tjedana u jednom arhitektonskom uredu. Mu-
zika je stalno ispunjavala prostor, kao u nekakvom zabavnom parku.
Zaposlenici ureda svakodnevno uzivaju u zvucima jutarnjega programa
Stojedinice, pjevaca Mise Kovaca i onih s americke top-liste, ili se pak
slusa glazba sa stalno istih nosaca zvuka prema odabiru uredske tajnice.
Sve se to jos nekako moze i podnijeti, ali kada zahvaljuju¢i glazbenom
obrazovanju izostrite sluh i svijest na lijepe akorde, onakva vas glazba
iritira te poinjete razmisljati i o tome kakav li dojam, uz takvu glazbu,
ured ostavlja na vanjskoga posjetitelja? I koliko zapravo slusana glazba
utjece na kvalitetu i koli¢inu rada u tom prostoru?

“Glazba otkriva vise nego sva mudrost i filozofija svijeta” rekao je
Ludwig van Beethoven. Ja se, nakon godina provedenih u glazbenoj
skoli, slazem s Ludwigom i sretna sam zbog spoznaje da ¢e me, uz naj-
draze moje glavno zanimanje, u svakom trenutku svakodnevice, pratiti
najmilija moja, meni razumljiva, glazba.
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Tihomir Petrovi¢: Od Arcadelta do Tristanova akorda
Natalija ImbriSak

S novom $kolskom godinom 2008/2009. stize nam i novo, drugo,
promijenjeno i dopunjeno izdanje udzbenika iz harmonije autora Tiho-
mira Petrovi¢a Od Arcadelta do Tristanova akorda | Nauk o harmoniji /
Drugo, promijenjeno i dopunjeno izdanje. Valja uputiti iskrene Cestitke
autoru na iznimnome trudu koji godinama ulaze u promidzbu glazbe-
noteorijskih predmeta, pa tako i harmonije, a koji je pretocen u ovo
novo izdanje udzbenika jednoga od kljucnih predmeta u obrazovanju
svakoga glazbenika. Bogatstvo literature s podrucja harmonije sasvim
sigurno pridonijet ¢e i kvaliteti njenoga izucavanja.

Temeljena na bogatome i dugogodisnjemu pedagoskom iskustvu au-
tora, knjiga sustavno i postupno vodi Citatelja pri upoznavanju svijeta
akorda — od najjednostavnijih do onih najslozenijih, opsezu¢i cijelo po-
drucje harmonije (dijatoniku, kromatiku i enharmonijske pojave). Tekst
je jednostavan i jasan, prozet raznovrsnim glazbenim primjerima (J. Ar-
cadelt, J. S. Bach, L. v. Beethoven, F. Chopin, C. Debussy, F. Liszt, R.
Wagner, J. Lennon — P. McCartney, J. Goldsmith, J. Hendrix, R. Flack i
drugi) i grafickim prikazima, koji omogucavaju potpuno razumijevanje
teksta odredenoga poglavlja. Svako je poglavlje popraceno i nizom za-
dataka za vjezbu, $to olakSava uporabu knjige u nastavi.

Posebno teziSte stavljeno je na pocetna poglavlja osvjetljavajuci
tako fenomen trozvuka iz svih kuteva, da bi njegovo razumijevanje bilo
¢vrst temelj za gradnju daljnjih spoznaja. Autor vrlo vjesto i nenamet-
ljivo mjestimice anticipira nove sadrzaje u poglavljima u kojima oni

jos nisu u fokusu nasega promatranja (primjerice, neakordne tonove
u poglavlju o kvintakordima). Na taj nacin omogucava citaocu potpu-
niji analiticki pristup umjetnickoj glazbenoj literaturi i razumijevanje
glazbenoga dozivljaja u potpunosti. Knjiga ¢e pocetniku pruziti jasne,
jezgrovite i lako razumljive informacije, prosiriti vidike onima koji ve¢
imaju neke spoznaje, a takoder izvrsno posluziti svim glazbenicima
koji ¢e, baveci se bilo kojim vidom interpretacije glazbe, zazeljeti ra-
zjasniti sebi (ili drugima) odredenu glazbenu ideju u notnome tekstu ili
jednostavno prisjetiti se zaboravljenih detalja iz ovoga podrucja.

Uz Sadrzaj udzbenik ima i abecedno Kazalo pojmova koje bitno
skracuje vrijeme potrage za tumacenjem kojega pojma. Uz to je i popis
glazbenih djela na koja se tumacenja pozivaju, kojim se olaksava potra-
ga za nosac¢ima zvuka s djelima iz kojih su primjeri izvuceni.

0Od Arcadelta do Tristanova akorda | Nauk o harmoniji / Drugo, pro-
mijenjeno i dopunjeno izdanje Tihomira Petrovica bit ¢e stoga siguran
putokaz u rukama ucenika glazbenih $kola, studenata glazbe, predavaca
glazbenoteorijskih predmeta, a zatim i svih zainteresiranih glazbenika.
Zbog svih svojih kvaliteta taj ¢e udzbenik ispuniti i ocekivanja samou-
kih glazbenih amatera.

Knjiga je velicine 17 x 24 cm, 208 str., Sivanoga uveza. Po cijeni
od 100 kuna moze se naruciti u sjedistu Drustva, HDGT, HR-10000
Zagreb, Gunduli¢eva 4, tel./faks: 4830-767, 4830-764, ili mailom na
adresu: tihomir.petrovic@inet.hr; za vece narudzbe odobrava se popust.

Pripreme za “Drugi Zivot Dore Pejacevic”

Recenzija monografije Koraljke Kos: Dora Pejacevi¢. Zagreb: MIC KDZ, 2008.

Snjezana Miklausi¢-Ceran

Odabravsi za ovaj prilog naslov “Pripreme za “Drugi zZivot Dore
Pejacevi¢” posegnuli smo za naslovom posljednjega poglavlja u mo-
nografiji Koraljke Kos “Dora Pejacevi¢”, promoviranoj u Hrvatskome
drustvu skladatelja 5. ozujka ove godine na 85-u obljetnicu smirti skla-
dateljice. Tom prigodom monografiju su opsirno predstavile urednica
Jelena Vukovic¢ i autorica Koraljka Kos, iz ¢ije uvodne “Rijeci Citatelju”
saznajemo nekoliko vaznih podataka o nastanku ove monografije nami-
jenjene §iroj Gitalagkoj publici. Zivotom i opusom Dore Pejadevié bavi
se muzikologinja Koraljka Kos ve¢ vise desetljeca, pa je tako prvu mo-
nografiju objavila 1982. na hrvatskome jeziku, a 1987. na njemackome
jeziku. Podatke za zivotopis Dore Pejacevi¢ temeljila je na istrazivanju
arhivskih izvora, dok je prosudbi glazbene ostavstine Dore Pejacevié
prethodila iscrpna muzikoloska analiza na temelju koje je bilo moguée
pokusati odrediti mjesto skladateljice Dore Pejacevi¢ u kontekstu hr-
vatske glazbe 20. stolje¢a. Budu¢i da je rije¢ o zapazenom i znacajnom
opusu nastalom u vrijeme Moderne (izmedu 1890. i 1920. godine), au-
torica monografije Koraljka Kos priredila je jednostavnije izdanje s ko-
jim je, kako sama kaze, “(...) zeljela ovom popularnom knjigom (ovdje
u drugom, nadopunjenom hrvatsko-engleskom izdanju) pribliziti skla-
dateljicu Sirim krugoviam ljubitelja glazbe i predstaviti je u iozemstvu.
(...)” Ove godine predstavljeno je, dakle, drugo popularno izdanje mo-
nografije o Dori Pejacevi¢, gotovo deset godina poslije prvoga izdanja,
koje je o 75-0j obljetnici skladatelji¢ine smrti objavio isti izdavac-Mu-
zicki informativni centar Koncertne direkcije Zagreb.

Uocivsi neke propuste i nedostatke u prvome, takoder dvojezicnom

hrvatsko-engleskom izdanju, autorica Koraljka Kos ponudila je novu
monografiju prosirenu s velikim prilogom pod naslovom “Dora Pejace-
vi¢ — zivotni put”. U prvome izdanju zivoti put Dore Pejacevi¢ prikazan
je usputno, u biljeSkama na Sirokim marginama stranica, a teziste je,
kao i u novome izdanju, ostalo na stvaralastvu Dore Pejacevi¢. lako su
njeni prvi skladateljski pokusaji namijenjeni glasoviru, Koraljka Kos
nas, slijede¢i mozda svoj afinitet prema solopopijevci, uvodi u glaz-
benu ostavstinu Dore Pejacevi¢ s poglavljem “Solo pjesme i pjesme
za glas i orkestar”, nastavljaju¢i s poglavljima “Skladbe za glasovir”,
“Komorna djela” i “Djela za orkestar”. U svim nabrojanim poglavljima
Koraljka Kos pokazuje svoje izvrsno poznavanje skladatelji¢ina opusa
na temelju ¢ega je mogla odrediti vrijednost njenih mladenackih sklad-
bi, kao i onih posljednjih stilski zaokruzenih, izri¢u¢i na kraju i slutnju
kako, da je Dora Pejacevic¢ pozivjela dulje od nepunih 38 godina, njen
“Umjetnicki put (...) ne bi zastao i da se krug njene stvaralacke puta-
nje ne bi zatvorio samozadovoljnim ponavljanjem jednom pronadenih
rjesenja. (...)”

U glavnome tekstu monografije u€injene su tek neznatne izmjene u
odnosu na prvo izdanje iz 1998. Drugi dio u prvom i drugom izdanju
monografije “Dore Pejacevi¢” ¢ine “Prilozi” od ¢ega su identicni “Po-
pis djela Dore Pejacevic¢”, “Izabrana bibliografija” i “Biljeska o autori-
ci”. U prvom izdanju slijedi prilog “Nova izdanja”, a u drugom izdanju
prilog “Nova notna izdanja”, dok je iz ove godine objavljene monogra-
fije izostao prilog “Diskografija”, a dodano je “Kazalo”. Budu¢i da su
prilozi i prvoj i drugoj monografiji kompakt-ploce razliCita sadrzaja,
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navedeni su naslovi i interpreti. Izostavljanje popisa dostupnih zvucnih
snimaka skladbi Dore Pejacevi¢ umanjuje mogucnosti za “Drugi zivot
Dore Pejacevi¢”, jer je Sira Citateljska publika uskracena za podatke
o snimkama koje bi mogla nabaviti i ¢eSc¢e slusati, povecavajuci tako
popularnost skladateljice ¢iji su Koncert za glasovir i orkestar snimili
prije nekoliko godina inozemni interpreti.

Monografija je tiskana na Kunstdruck-papiru ¢ime je omoguéena
bogata likovna oprema. No, ni u ovom kao ni u prvom izdanju nisu
izbjegnuti neki nedostaci. Odustalo se od stavljanja notnih primjera
preko autorskoga teksta, prelamanja fotografija i objavljivanja njihovih
polovica na parnim i neparnim stranicama, od “ukrasavanja” margina s
fotografijama bez legendi, kao i od prijeloma fotografija po sredini pri
¢emu su izgubljeni neki znacajni detalji. Vecina fotografija odabrana je
i za izdanje iz 2008. godine. No, unato¢ promisljenijem rasporedu ¢ini
se dosta nepretnim rjesenje u poglavlju “Djela za orkestar”, u kojem se
objavljene fotografije ne odnose na djelo o kojem se govori. Raspored
simfonijskih koncerata odrzanih 5. i 6. veljace 1916. na kojem je pra-
izveden Koncert za glasovir i orkestar Dore Pejacevi¢ smjesten je na
margini stranice i potpuno je nepregledan u odnosu na njegovu nalovnu
stranicu koja se nalazi u dijelu predvidenom za tekst. Unutar istoga

poglavlja (“Djela za orkestar”) nalazi se fotografija Dore Pejacevi¢ i
supruga Ottomara von Lumbea, koja tematski pripada poglavlju “Dora
Pejacevi¢ — zivotni put”. U podacima o monografiji na posljednjoj stra-
nici navedeni su prevoditelji na engleski jezik Nina Helen Antoljak i
Graham McMaster Sto upucuje na zakljucak kako je njihov udjel rav-
nopravan. Buduc¢i da je u prvome izdanju monografije kao prevoditelji-
ca na engleski jezik navedena samo Nina Helen Antoljak, postavlja se
pitanje je li njen prijevod preuzet neizmijenjen Sto se moze zakljuciti
u odnosu na tekst Koraljke Kos, pa je Graham McMaster preveo samo
zivotopis ili su oba prevoditelja zajednicki prevela poglavlje o zivotu
Dore Pejacevic¢ i ve¢ ranije prevedeni tekst. Bez obzira na mali font
(slova) u donosu na prvo izdanje, nova monografija Koraljke Kos o
Dori Pejacevi¢ sigurno ¢e pronaci put do Siroke Citateljske publike i
pridonijeti njenoj popularnosti. Najavljena u prvome izdanju kao prva
u nizu od Sezdeset monografija pod naslovom “Hrvatski glazbenici”
dozivjela je i svoje drugo izdanje prije monografija posveéenih drugim
skladateljima. Stoga bi model popularizacije opusa Dore Pejacevic (s
dva izdanja monografije) mozda trebalo primijeniti i na popularizaciji
opusa brojnih drugih hrvatskih skladatelja koji i dalje ocekuju svoje
muzikologe-istrazivace i izlazak iz zaborava.

Skladatelj, pedagog 1 dirigent Josip Vrhovski. Uz 25-u obljetnicu smrti

Recenzija monografije Marijane Pintar: Josip Vrhovski: skladatelj, dirigent, pedagog
Cakovec: Centar za kulturu Cakovec, 1997.

Snjezana Miklausi¢-Ceran

Zivotni put toga svestranoga, ali zaboravljenoga glazbenika i pro-
micatelja hrvatske glazbe zavrsen je 19. travnja 1983. u Zagrebu. Ime
Josipa Vrhovskog uvrsteno je u “Leksikon jugoslavenske muzike”
objavljen samo godinu dana dana nakon njegove smrti. U koncepciji
glavnoga urednika toga prirucnika, dr. Kresimira Kovacevica, Josip Vr-
hovskom pripalo je — sudeéi prema duljini priloga — skromnije mjesto u
odnosu na njegova suvremenika Tihomila Vidosica, ili nekolicinu skla-
datelja mladega narastaja, a zabiljezeno je ovo:

“VRHOVSKI, Josip, kompozitor i zborovoda (Creéan, Medimurje,
20. II. 1902 — Zagreb, 19. IV. 1983). Studij kompozicije zavrsio 1933.
na Muzickoj akademiji u Zagrebu (F. Dugan, B. Bersa). God. 1934-45.
srednjoskolski profesor u Zagrebu, 1945-51. direktor Muzicke Skole i
dirigent kazaliSta u Varazdinu, 1951-53. profesor Muzicke skole i oper-
ni dirigent u Splitu i 1953-63. direktor Muzicke skole i dirigent Grad-
skog orkestra u Karlovcu. Od 1963. zivio u Zagrebu. (...)”

Ve¢ iz ove skice zivotopisa Josipa Vrhovskog razvidno je da bismo
cjelovitiju sliku o njegovu djelovanju kao skladatelja, zborovode, na-
stavnika, dirigenta i ravnatelja glazbenih $kola u ¢ak dva grada u Hr-
vatskoj — Varazdinu i Karloveu — mogli ste¢i putujuci od Varazdina do
Splita istrazujuéi arhivsku gradu Skola i kazalista u kojima je radio.
Tu sliku mogli bismo upotpuniti i istrazivanjem podataka sacuvanih u
arhivima pjevackih drustava kojima je ravnao ne samo u Zagrebu medu
kojima su “Rodoljub”, “Sloga”, “Branimir”, Prvo hrvatsko pjevacko
drustvo “Zora” iz Karlovca, drustvo “Zagreb”, Graficko kulturno-umje-
nicko drustvo “Ognjen Prica”, idr.

Na takvo zanimljivo, virtualno putovanje uputila se muzikologinja
Marijana Pintar pisu¢i 1991, uo¢i Domovinskoga rata, diplomsku rad-
nju o Josipu Vrhovskom, koriste¢i prije svega dostupne arhivske izvore
i novine iz fundusa Nacionalne i sveucilisne knjiznice. Godine 1997.
njena je radnja pod naslovom “Josip Vrhovski : skladatelj, dirigent, pe-
dagog” objavljena u izdanju Centra za kulturu u Cakoveu i do danas je

ostala uzor sjajno provedenoga istazivanja izvora koji govore o prima-
lastvu njegova opusa i djelovanja u razlicitim glazbenim sredinama u
Hrvatskoj. Poticaj odabiru ove teme za diplomsku radnju iz muzikolo-
gije bio je, kako kaze sama autorica, jedan manje opsezan seminarski
rad posveéen samo nekolicini skladbi iz bogate skladateljske ostavstine
pod naslovom “Sest mjesovitih zborova Josipa Vrhovskog”.

Odmak od nekoliko godina od zavrsetka studija do pisanja mono-
grafije omogucio je autorici dodatna istrazivanja i uvrStavanje novih
podataka kojima je upotpunjen prvonapisani tekst, o ¢emu je Marijana
Pintar zbiljezila u “Uvodu” monografiji o Josipu Vrhovskom:

“Povijest hrvatske glazbe stavila je Josipa Vrhovskog u rubriku pro-
sjecnih skladatelja dodijelivsi mu nekoliko $turih biografskih recenica
i tu ga ostavila. To nije nimalo neobic¢na sudbina kad se uzme u obzir
¢injenica da ima i znacajnijih skladatelja koji jo§ nisu dosli na red za
temeljitu stru¢nu obradbu i vrednovanje. U slucajevima takvih sklada-
telja njihov vlastiti opus izborio se za status svoga tvorca. Istrazivati
licnost skladatelja za ¢iji opus se zna da nije prezivio strogu selekciju
vremena, a pri tome jos§ uvijek ne posegnuti za metodom muzikoloske
analize njegove glazbe kao jedinom koja bi ga eventualno mogla izvuéi
iz anonimnosti, bio je svojevrstan izazov.”

Prihvativsi taj izazov ponudila je Marijana Pintar stru¢nom, ali i
najsirem Citateljstvu do danas jedinstveno napisanu monografiju o
glazbenoj djelatnosti Josipa Vrhovskog koriste¢i — uvjetno receno —
“sekundarne” izvore, tj. pisanu rije¢ sacuvanu i pohranjenu na razlici-
tim dokumentima. U pogledu obavljenog istrazivanja, nacina sustavne
obrade i iznoSenja podataka, te nuznog znanstvenog aparata, mono-
grafija Marijane Pintar po svemu je uzoran rad. Jednostavan rjecnik i
logican slijed misli u re¢enicama ¢ine ovu knjigu prihvatljivom i onim
citateljima koji nisu usko vezani uz muzikologiju kao znanstvenu disci-
plinu, a pozeljet ¢e mozda nesto vise doznati o jednome od niza “zabo-
ravljenih” hrvatskih glazbenika.
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* Subota, 4. 10. 2008.
NJEMACKI SIMFONIJSKI ORKESTAR IZ BERLINA
DEUTSCHES SYMPHONIE ORCHESTER BERLIN
Ingo Metzmacher, dirigent, Nikolaj Znaider, violina
Program: D. Detoni, J. Brahms, |. Stravinski

e Subota, 18. 10. 2008.
PROJEKT BACH - Christian-Pierre la Marca, violoncelo, Madjid Khaladj, udaraljke
Program: J. S. Bach

* Subota, 8. 11. 2008.
NACIONALNI ORKESTAR GRADA TOULOUSEA
ORCHESTRE NATIONAL DU CAPITOL DU TOULOUSE
Tugan Sokhiev, dirigent, Nelson Freire, glasovir
Program: O. Messiaen, C. Saint-Saéns, S. Rahmanjinov

¢ |znimno utorak, 18. 11. 2008.
MARTHA ARGERICH & MISCHA MAISKY 5
Program: L. van Beethoven, E. Grieg, O. Messiaen, D. Sostakovi¢

e Subota, 29. 11. 2008. - uz 150. obljetnicu rodenja G. Puccinija
G. PUCCINI: LA RONDINE (Lastavica) - NikSa Bareza, dirigent
Zbor Hrvatske radiotelevizije, Simfonijski orkestar Hrvatske radiotelevizije

* Subota, 20. 12. 2008.
CAROLIJA HARFE
Xavier de Meistre, prvi harfist Becke filharmonije
Mirjam Luéev Debanié, Dijana Grubisi¢-Cikovié, Mirjana Franié¢, Marija Mlinar, harfa
Domonkos Héja, dirigent
Dunavski simfonijski orkestar mladih (Danubia Ifjusagi Szimfonikus Zenekar)
Program: M. Malecki, H. Renié, C. Debussy, M. Ravel, C. Debussy, A. Ginastera

e Subota, 31. 1. 2009. - Termin je promijenjen!
MAJSTORI ORGULJA - Ljerka O¢i¢, orgulje
Stanko Arnold, trublja, Branimir Slokar, trombon, Borna Sercar, Marko Mihajlovi¢, udaraljke
Program: A. Valente, J. S. Bach, H. Meyer, J. Clarke, G. Holst, B. Papandopulo, P Eben, J. F. Michel

* Subota, 14. 2. 2009. — uz 250. obljetnicu smrti G. F. Handela
DUELLI AMOROSI - LAURENCE CUMMINGS & HRVATSKI BAROKNI ANSAMBL
Laurence Cummings, ¢embalo i umjetnicko vodstvo
William Towers, kontratenor, Ivana Kladarin, sopran

* Subota, 21. 2. 2009.
BOBBY McFERRIN & ORKESTAR MINHENSKOG RADIJA
MUNCHNER RUNDFUNKORCHESTER

* Subota, 14, 3. 2009. 3
ZAGREBACKI KVARTET - 90. godina, Kresimir Spicer, tenor, Zagrebacki solisti
Program: Nagradeno novo djelo hrvatskog skladatelja, D. Sostakovi¢, C. Monteverdi, E. Elgar
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* Iznimno srijeda, 22. 4. 2008.
MARISS JANSONS & SIMFONIJSKI ORKESTAR BAVARSKOG RADIJA
SYMPHONIEORCHESTER DES BAYERISCHEN RUNDFUNKS
PROGRAM: J. Brahms, R. Wagner, R. Strauss

* Subota, 25. 4. 2009.
KENT NAGANO & SIMFONIJSKI ORKESTAR IZ MONTREALA
ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE MONTREAL
Program: C. Debussy, R. Strauss
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