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j Sanja Ki$ Zuvela

Zlatnirezi
Fibonaccijev niz
u glazbi 20. stoljeéa

7. dani teorije glazbe, rujan — studeni 2011.

Predavanja, koncerti, promocija knjige:

Sanja Ki§ Zuvela: Zlatni rez i Fibonaccijev niz u glazbi 20. stoljeéa
Poziv na strucni seminar. Gosti predavaci:

Dr. John Koslovsky i mr. Nika Zlatari¢

Skola teorije glazbe zapoginje drugi ciklus nastave! Pridruzite se!

Glazbenice, ne ljuti se! — zabavno pouc¢na igra za sve uzraste

Molba ravnateljima Skola:

Ako vam okolnosti poslovanja otezavaju placanje ovoga Casopisa, lijepo vas
molim da ga ne vracate, nego zanemarite racun napisan na poledini adrese,
a Casopis neka ostane na dar Skolskoj knjiznici, ili ga darujte najblizoj mje-
snoj knjiznici ili kulturno-umjetniCkom druStvu. Hrvatsko drustvo glazbenih
teoretiCara opstaje i jaCa zahvaljujuci poticanju ljubavi prema glazbi i glazbe-
nome obrazovanju, ¢emu ovaj ¢asopis svojim sadrzajem pridonosi. (ur.)
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Rije¢ urednika

Dragi ¢lanovi Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara, dragi svi
koji nas podrzavate, i svi koji to jo$ ne radite; mogli biste se konacno
odluciti na to. I opet isto: Bitna je novost to Sto uopce Citate ove ret-
ke; drugim rijec¢ima, Casopis se jos “drzi”. No ovaj put moram napisati
da nas je po ne znam koji puta Ministarstvo kulture odbilo (sva nas
Ministarstva odbijaju oduvijek, pa i nije neka novost), kao i Gradski
ured za obrazovanje, kulturu i Sport, od kojega je zadnja potpora stigla
davne 2009. Da nije tuzno bilo bi smijesno, pa mi dopustite sarkastic-
nu primjedbu: VJEROJATNO SU SVI OTKRILI DA SMO TAKO
DOBRI DA NAS NE TREBA POMAGATI.

Izrazavam iskreno Zzaljenje, jer ne samo da nam ne pomaZu oni
koji bi to morali, nego i zato jer nam ne pomaZu ni mnogi koji bi
to s mogli — mislim na mnoge doista vrlo stru¢ne no sasvim pasivne
¢lanove Drustva.

Kako bilo, ja nikako ne odustajem od uvjerenja da teorija glazbe
u nas ZASLUZUJE SVOJ CASOPIS. Tim vise jer jos uvijek njezina
recepcija nije na dovoljnoj razini, i jo$ uvijek u nas nema pravih teore-
ticara glazbe; da ih ima ne bih svake godine iznova moljakao za ¢lanke
na sve strane.

Stoga, da bi Casopisa i dalje bilo, ni jednom od autora ¢lanaka nece
biti isplacen ¢ak ni simbolian honorar, a ja ¢u i dalje bez naknade sve
potrebno koordinirati i uredivati. Ostajemo najskromniji od svih ¢aso-
pisa, na obi¢nom papiru, crno-bijeloga tiska, s fontom slova suzenim
desetak postotaka, zato da vise toga stane na manje stranica.

Casopis i dalje ide u nakladi od 2.500 komada, jer se to pokazao
broj dovoljan da namiri sve $kole koje u svojemu programu imaju glaz-
benu kulturu ili umjetnost, sve ucitelje teorijskih glazbenih predmeta,
sve profesore visokih $kola, studente glazbenih ucilista u Hrvatskoj 1,
naravno, ¢lanstvo do gotovo Cetiristotinjak dusa. Osobno nadgledam
pakiranje i posiljanje 1 uvijek dodam po jedan Casopis vise od broja
nastavnika pojedine Skole. Ako ¢asopis ne dode do vas, znaci da ga je
netko odbio (vratio), zametnuo ili jednostavno bacio, ignorirajuéii vas i
beskrajan trud male ekipe koja ga prireduje te ulozena sredstva.

I dalje je na casopisu objavljena darovnica upucena svima koji-
ma okolnosti poslovanja otezavaju placanje ovoga Casopisa. Doista,
Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara opstaje i jaca zahvaljujuéi
poticanju ljubavi prema glazbi i glazbenome obrazovanju, ¢emu
ovaj ¢asopis svojim sadrZajem pridonosi.

Tihomir Petrovi¢

UpisSite se u Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara! Time najbolje pomazete njegovo djelovanje!

Upisnica u Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara

Ime i prezime:

Stru¢na sprema i steceni naziv:

Radno mjesto i naziv ustanove:

Adresa na koju zelim primati obavijesti:

Mjesto i postanski broj:

Elektroni¢ka adresa:

U , dana

Potpis ¢lana:

HDGT, Gunduli¢eva 4, 10000 ZAGREB

Upisninu od 100 kuna uplatite na ziro-ra¢un Zagrebacke banke broj: 2360000-1101500068, a potvrdu o uplati posaljite poStom na adresu:
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Na samome pocetku Casopisa, kao i obi¢no, docekuju vas popijevke za djecu. Uz radost koju pruzaju najmladima, PuZ moze pomo¢i u rjeSavanju
ritamske discipline i kontrole nad metrom, a Vjeverica ¢e svakako pridonijeti pobolj$anju ritamske preciznosti.

Sekvenca u Vjeverici, na pocetku drugoga dijela skladbe, zacijelo ¢e izazvati znatizelju ucenika. No, kako spoznati uopce koji im je dio skladbe
intrigantniji? Jednostavno: Ja zatrazim od ucenika da pjevaju svaki po jedan dio popijevke — imam ih tridesetak i vise u razredu, ne bi se stiglo raditi
niSta drugo da svaki ucenik pjeva cijelu popijevku, a svi to Zele. No, ubrzo pocinje prebrojavanje, zamjena mjesta u klupama, i moljakanje: “mogu
ja drugi dio, necu prvi, ja bi drugi...” Naravno, valja odmah to iskoristiti, rastumaciti im §to je u drugome dijelu zanimljivo, dati toj pojavi tocan
naziv, napisati ga na plocu, upitati ucenike sjecaju li se koje druge popijevke ili skladbe u kojoj se uocava sekvenca (Puz), odsvirati im nekoliko
glazbenih primjera sa sekvencama itd. A kako odgovoriti na pro$nje ucenika? Lako: krenut ¢emo s pjevanjem iznova. Jedan po jedan pjevat e prvu,
drugu ili Cetvrtu Cetverotaktnu frazu (gotovo da su jednake pa se nitko nece osjecati ugrozen), a treu — onu najljepsu, sekventnu — pjevat ée €itav
razred. “Popijevka cijela, ucenici siti”, pa jo$ i zadovoljni i raspjevani, obrazovani, i, osim svega, harmonijski osvijeSteni.

Naime, isticanjem bas te sekventne fraze lako se i sasvim spontano i nesvjesno usvaja i slijed akorda na kojemu se temelji: V- L, II (D/V) - V.
Sli¢no i pocetak popijevke Puz ne samo sekventnim ponavljanjem prve fraze, nego i lijepom progresijom pridonosi recepciji skladbe i usvajanju jos

jedne harmonijske progresije, i ucenici je, iz generacije u generaciju, rado pjevaju. (Tihomir Petrovic)
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Za glazbu

Komorni solilokvij u viSe kratkih stavaka

Vesna Vancik

Volim tiSinu. Mozda zato §to se bavim glazbom. I kao $to pustinja u
svojoj ljepoti Cesto procvjeta cudesnim cvatom, iznenada, kada se ne-
vidljivi vrtovi objave, gotovo u trenutku zadive oci iako oduvijek tajno
cvjetaju u vjeCnosti blistavih dina, tako i tiSina tajnom glazbom sfera
rada plemenitost zvuka. Onda glazba ocarava. Govori. Ushicuje. Tako
nekako rekli bi stari. Tko jo$ znade nesto o tome?

U vremenu u kojem je odluceno da glazba mora biti neprekinuti
zvuk, gotovo potpuno istisnuti tiSinu, zaboraviti na vlastiti izvor, utrobu
iz koje se rodila, kao da je ima sve manje. Bozanski cvat koji sahne, jer
se od njega trazi da stalno cvate, u svako doba, bez predaha. Nasilno.

Prema B. Hamvasu “Aldous Huxley je izracunao da se okruzenje
tiSine godiSnje suzuje za trinaest i pol kilometara. Ve¢ nije daleko ono
doba, kaze, kada ¢e na zemlji tiSine potpuno nestati”. Huxleya ve¢
odavno nema. Prorocanstvo ostaje i obistinjuje se. Bjeline polarnih
kapa smanjuju se, uzmicu velikom brzinom.

Dok zvuk zaglusuje, bubnja, tresti, urla kao profana kulisa, zabava,
narkotik, bijeg od samoce i samoga sebe, sredstvo samoisticanja, neop-
hodna, nametljiva, parazitska pratnja svakog ¢ina, kao da se zatvaraju
vrata iza kojih je svijet na ¢ijem je pocetku bio zvuk kao objava. Sve-
canost. Sveti jezik svijeta. Prva pjesma, svirala, bubanj, ozivotvorenje
bozanskog, bozanskost ljudskog. Glazba i kult. Zvuk i tisina. Sveti broj.
Johann Sebastian Bach. Broj 14. SDG.

Profano ve¢ sve viSe stanuje i u jekama nasih starih katedrala, glaz-
bena meditacija s toliko ushita i umjetnickog napora iskusavana stolje-
¢ima europske kulture, koja se poput kada dizala u svjetlonosne vrtloge
svodova i Sirila dubok istinski mir, gregorijanski koral, sveta polifonija,
uzmicu pred povrSnom zvucno-osjetilnom, banalnom ugodom povrs$nih
zanosa.

Mjuzikl. Parodija ekstaze. Nigdje utihe, sabranosti na izvorima ti-
Sine, i ritual, spiritual, gradual, manual, blijede i polako iSCezavaju, a
hramske lade njiSu se na valovima lazne zvucnosti, neprepoznate kao
jeftina omama s onu stranu svake inicijacije. Sveta jeka viSe ne sabire,
ne poziva da udemo. U sebe.

Monokultura agresivnog, plitkog, Supljeg zvuka munjevito se Siri
rafiniranim tehnoloskim sredstvima glazbene komunikacije poput dra-
¢a, nude¢i svoju neplodnost na svakom koraku... Napada histeri¢no
iz otvorenih prozora automobila, na mjestima odmora, opustanja, ne
dopusta ni razgovor, ni Sutnju. Biti negdje izmedu. Biti nigdje.

Telefonski, mobitelski obzir i usluznost. Do ludila zabavlja jedna te
ista do dronjaka istroSena sekvenca dok se ¢eka na vezu. Eine kleine
Nachtmusik. Molim, pricekajte. Ugodno se opustite dok cekate. Prisi-
ljeni ste slusati u beskonacnost, ako ste te zle srece da morate cekati.

Vazno je da ste ¢im rjede pri sebi, sa sobom. Da nesto zaista Cujete,
da se saberete. Oni koji se saberu, koji ¢uju, mogli bi i dijeliti. Sabra-
ni, to jest oni koji cuju, dijele, dok dijele dobivaju, a to je pogibeljno.
Samo: §to li to dobivaju? pitaju se nesabrani.

Velika djela europske glazbene proslosti nemilice se trose beskraj-
nim ponavljanjima u svako doba dana i no¢i preko radija, televizije,
nosaca zvuka, festivala, natjecanja... Od mnogih svojih lica kao da se
vi$e ne prepoznaje i ono aristokratsko glazbeno, dakako, krhko u svo-
joj plemenitoj zvu¢noj materijalnosti poput najfinije posude, koja se na
stol iznosi samo u posebnim prilikama, za posebne prigode. Inace gubi
sjaj, ili napukne, nije vise za svecane gozbe. Kada se prstom kucne o

njezine prozracne stijenke, zvuk gubi svoje blistave harmonike koji su
je Cinili dragocjenom.

Prijeti nam kultura odsutnosti. Tisina je prisutnost.

Uskoro ¢emo sasvim oglusiti.

Molim za malo vise tisine, kako bismo spasili glazbu, to danas jo$
jedino utocCiste sakralnog, prema B. Hamvasu.

Kk

Sve stare kulture duboko su cijenile glazbu. UCiti je, Cesto je bio
“sveti” posao.

Sto tu danas moze uéiniti “magister ludi” kako bi rekao Hesse, uéitelj
igre, glazbe, njezin darovatelj svakome tko Zeli dublje upoznati glazbene
tajne, osoba od koje Cesto ovisi odnos prema njoj? Tog ucitelja velike
spoznajne igre zvuka vidim ponajprije kao onoga koji ¢e poucavati da
je “igra veca od igraca”, da joj vrijedi pokloniti svoj napor i vrijeme,
jer obecaje, prosiruje zivot, daruje spoznaju novih svjetova. Vrlo rijet-
ko i estradnu karijeru i izlazak iz takozvane anonimnosti. I kada se tako
pristaje na “sluzbu” pod svaku cijenu, kada se nauci, iskusi, da su umjet-
nicki prostori (kao i tabu-prostori) prostori obnove i stoga sveti prostori i
da oduzimanjem te “svetosti-krhkosti” gubimo i moguénost preporoda i
postajemo imuni na njihovu obnoviteljsku mo¢, kada ucenik shvati da u
njih ne treba ulaziti bez dubokog poStovanja i sabranosti, tada je ucitelj
obavio svoju veliku zada¢u. A Cesto je suhoparan ¢inovnik, svakodnevni
kruhoborac i razoCaranik u svojoj neispunjenoj ¢eznji za karijerom jav-
nog umjetnika. Nastavlja oblikovati sebi slicne i krug se zatvara. Gdje je
tu sluzenje glazbi? Jer treba joj sluziti da bi ona sluzila nama.

Cesto se Cuje “u¢im glasovir” ili “u¢im violinu”, rijetko “u¢im glaz-
bu, sviram glasovir”. Na vagi autorske i reproduktivne umjetnosti glazbe
kao da se jezicac priklanja ovoj drugoj. Odlazi se slusati tog i tog izvoda-
¢a, arjede Mozarta, Sostakovita, Messiaena... Bez obzira na neporecivo
veliku vaznost savrSenosti glazbene reprodukcije za djelo, ne zivimo li
u vremenu stanovitog fetiSizma umjetnika-reproduktivca? Iznad bljesta-
vog podija na kojem se upravo nakon zadnje izvedbe klanja dirigent, vi-
olinist, pijanist, negdje gore, u zraku jos§ uzbibanom valovima proteklog
zvuka osmjehuju se nevidljivo Bach, Haydn, Vivaldi...

Stalno me progoni Zelja da taj moj ucitelj ucini vise za glazbu samu.
U reproduktivnoj glazbenoj umjetnosti kao neophodnom dijelu glazbe-
noga ¢ina bitno “glazbenom” moze se pri¢i uspostavljanjem i prozima-
njem dvaju nacela.

Prvo je nacelo racionalne namjernosti (¢im to¢nije ocitanje i zvucna
“proizvodnja” notne slike), a drugo nacelo je nacelo vodenja glazbenog
procesa koje je iracionalne prirode, vodenja kao nesvjesnog impulsa
koji proizlazi iz tajnovitog, a iskazuje se kao Cudenje, ushit, radost, ot-
krice, divljenje... Kako svladati taj veliki zahtjev? Djelovanjem tih dva-
ju nacela uspostavlja se glazbeni simbol, $to ¢e re¢i “lik koji sadrzava
prikriven smisao”, utjelovljenje, bremenitost sadrzajem, mnogoznac-
nost. No kako biti vodi¢ kroz glazbeni proces, kako vodititi novaka,
iskusenika, prema glazbenom raju? Svjesnost o zadaci pocetak je puta.
“Nema glazbe bez dvosmislenosti.” Tako Chopin.

Koliko se moze uciniti za razvitak ovog procesa? Na to je mislio Alfred
Cortot kada su se kod njega raspitivali o poucavanju glazbe. Odgovorio
je: “Zapravo, ne poucava se, vise se sugerira. Oplodujemo tlo pripremano
s velikom pomnjom. No pomocu kojih ¢arolija se drugima priop¢uje ono
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$to vam tako osobno pripada, kao koza i utroba? Ovo pitanje stalno sam
si postavljao, a da nikada nisam znao na njega odgovoriti. Proces umjet-
nicke razmjene je isto toliko tajnovit kao i onaj psiholoskih reakcija.”

Cortot se ocito ispituje — kako o glazbi govoriti? I on bi mozda naj-
radije Sutio kao onaj ucitelj zena kojem je Sutnja bila odgovor na uceni-
kovo pitanje $to je to zen, no istovremeno osjeca i klopku Sutnje, osje¢a
da ne moze, ne smije izmaknuti rijeci, ako zeli pokusati podijeliti s
ucenikom, s onim koji tek uci glazbeni jezik, duboke glazbene uvide.
Osim zive izvedbe ocito se odlucuje i za govornu sugestiju kao metafo-
ru glazbenog pojma, ma koliko ona bila tek priblizna fenomenu kojim
se bavi. Veliki glazbeni pedagozi Cesto su bili i majstori sugestivnosti
rije¢i. Da bi se sugeriralo, mora se posjedovati velika “zaliha slika”. Pi-
tanje kulture, naobrazbe, intuicije, osobne nadarenosti! Pravi pedagoski
stav uvijek je umjetnicki u Sirem smislu. Razvitku autonomne glazbene
maste, smislu za igru i sklad predocenih dragocjenih zvucnih struktura
Cesto pomazu ekvivalenti u pjesnickim slikama, likovnim tvorevinama,
govornim usporedbama koje nemaju moc¢ radi pokusaja opisivanja, pre-
vodenja “glazbenog”, jer je glazba neprevodljiva, ali posjeduju, ako su
sretno odabrani, stanovitu istovjetnost temperature, unutarnjeg naboja.
Vuku podrijetlo iz dubokog zajednickog izvora maste, “zvijezde u Co-
vjeku”, opce intuicije, gdje se mijeSaju zvuci, slike, mirisi... i na njima
ostaju tragovi dalekog zajednistva.

Van Gogh piSe bratu: “— Povratak stada u sumrak finale je simfonije
koju sam jucer ¢uo. Taj dan je proSao kao u snu, bio sam cijeloga dana
toliko utonuo u tu potresnu glazbu, da sam doslovce zaboravio na jelo
i pi¢e. Uzeo sam seljackog kruha i Salicu kave u gostioni u kojoj sam
crtao zenu za preslicom. Dan je prosao i od zore do sumraka, ili, bolje
rekavsi, od jedne do druge no¢i, bio sam izgubljen u toj simfoniji.”
Jesenski dan-simfonija za ocarane oci-usi velikoga slikara!

Ili Paul Klee: “Slikanje je munjeviti sudar razlicitih svjetova, koji su
odredeni da u medusobnoj borbi i iz nje stvore novi svijet koji se zove
djelo. Svako djelo tehnicki nastaje na isti nacin kao i kozmos — kroz
katastrofe, koje iz i od kaoti¢ne buke glazbala neke simfonije stvaraju
simfoniju koja se zove glazbom sfera. Stvaranje djela je stvaranje svije-
ta.” To su samo neki od brojnih primjera opée umjetnicke intuicije koja
se onda sublimira preko odredenog umjetnickog jezika.

Prema tome moj zamisljeni ucitelj glazbe upucuje ucenika i na svi-
jest o glazbi kao samo jednom od medija u kojemu se iskazuje ono
umjetnicko. Upucuje ga na ostale umjetnosti, ukljucuje u svijet umjet-
nosti uopce, kulture, i konac¢no, umjetnosti zivota (S. Maugham). “Igra”
je u sredistu, cilj, a u slucaju glazbe ne tek svladavanje glazbene pisme-
nosti, abecede, da bi na kraju ostalo pitanje — pismenosti za $to? Za ka-
kav iskaz? Propustanje budenja sluha prema dvosmislenosti, komplek-
snosti umjetnickog otkri¢a vodi u simulaciju reproduktivnog govora, u
Cesto vrlo vjest falsifikat, pozu koja moze zavesti ¢ak i one “upucene”.
Duboka intuicija razotkriva je, medutim, kao laz, opsjenu, osjeca da je
glazba “ispraznjena” da je postala ne-glazbom, perfektna i sterilna vi-
soka “pismenost” koju ne pokrece vis vitalis, ona je tek surogat za plo-
dotvorni eliksir duha. Stvoriti kod ucenika postovanje, ljubav, divljenje
prema glazbi, pa dakle i skromnost, ve¢ od pocetka, kada inicijacija
zapocne jednostavnim skladbama, pa sve do onih “malo prije svanuca”,
veliki je i glavni cilj ucenja glazbe.

Ne mogu ga svi dose¢i u punini, ali, kako kazu stari, vazno je krenuti.

k3ksk

Jedan gospodin u romanu Andreja Belog rado je nosio zanjihane
ordencice. Slika koju je teSko izbrisati iz sje¢anja. Ostaju zanjihani kad
god ih negdje ugledam ili ¢ujem nesto o njima. Hihocu se plesuéi sami
sebi visoko na svecanoj odori, da. Ordenci¢i gospodina Apolona Apo-
lonovic¢a Ableuhova, ako se ne varam.

Nagrade. Pobjede. Odlikovanja. Kako malo ima glazba s time. S
bodovima, mjerenjima, pobjedama, porazima, nadmetanjima, etiketa-

ma nagradenog proizvoda. Nije li glazba sama nagrada, ¢in i istodobno
nagrada? U savr§enom ili manje savrSenom obliku? Otvaranje vrata?

Oni koji su ih viSe odskrinuli jace svijetle. Jace ih preplavljuje svje-
tlost svecanih odaja koje se pred njima razotkrivaju. Nije to njihova
svjetlost koju su sami upalili, ona tek pada na njih, darovano svjetlosno
obilje. Milost. Sto se tu ima nagradivati, koga se tu pobjeduje? Tu bi
trebala biti tek zahvalnost darivanog.

Ali dana$nja kompetitivna svijest zeli pobjedivati. Preporuca se neko-
ga poraziti. To se zove uspjeh. Ostaviti za sobom porazene. To godi. Ne
slijediti i razvijati darove koje smo primili prirodno, kao $to se ruza prirod-
no otvara svojoj cvjetnoj mirisnoj ekstazi i ne raspituje se o mirisu druge
ruze. Uzivati u steCenom, postignutom, biti na nov nacin. Bez racunice.

Ne, sve treba ubrojavati, kao da smo na onom zalosnom planetu
kojem se ¢udio Mali princ, jer na njemu ¢ovjek samo broji i broji. Za
drugo nema vremena. Broji i one koji su za njim zaostali. Cim ih je vise,
njegova je slava veca. A pobjedu, dakako, treba i naplatiti. Odbrojiti.
Nenaplativost — ¢udna, strana rijec. Zaboravljeno je da su najvece vri-
jednosti besplatne i nenaplative. Ne mogu se bodovati, ubrojavati i niSta
nemaju sa slatkim okusom pobjede.

Idem protiv struje. Znam da jo$ ima onih koji ¢e mi se pridruziti.
Onih tihih koji ne broje, ne nose ordencice, koji samo zele biti zadiv-
ljeni, osvijetljeni, darivani, koji Zele sluziti. Tajni sviraci neja, glazbala-
trske za koje kazu da je “dah Bozji”. Pjesnik Rumi slusajuci ga pjeva :

Svatko tko je daleko od svojih izvora
Zudi za vremenom ponovnog spajanja.

Kksk

Nedaleko Barcelone nalazi se stara romanicka crkva i samostan sa
divotnim klaustrom — San Cugat. Sveca jo$ zovu i Cucufan. Klaustar,
jedan od mnogih pomno sagradenih diljem Europe, a opet poseban.
Tiho, suzdrzano koracanje. Docekuje trijem, arkade, pravokutno opho-
diste, ¢ijim nutarnjim rubom tiho hode stupovi. Povorka kamenih bi¢a
s glavama-kapitelima. Hode kamena stabla s malim kro$njama napu-
¢enim raznolikim bi¢ima Zivotinjskog i biljnog svijeta, hode i miruju
— istodobno. Pokret koji je tek jedno od lica vje¢nosti. Sute i pjevaju
— istodobno. U San Cugatu, naime, i pjevaju. Zivotinje na kapitelima-
kro$njama pojedini su tonovi, prastara simbolika pristigla iz dubine
vremena i s Dalekog istoka.

A biljke? Ona ¢udesna kamena vegetacija $to ne poznaje mijene go-
diSnjih doba? One su prst na ustima. TiSina, molim, stanka. Glazba je
porozna, dopustite malo da se ocuti esencija tiSine, da ona proraste, pro-
rahli zvucna preplitanja, da se dode do Zivotvornog daha. Note i pauze.

To je “Kamenje koje pjeva”. Marius Schneider bio je ushic¢en svo-
jim nevjerojatnim otkri¢em. Svakoj zivotinji svojstven je odreden ton.
Kada se odgonetaju njihove visine, zabiljeze na notno crtovlje, tajni
kod se jasno razotkriva — himan sv. Cucufana pohranjen u samostanskoj
knjiznici. Je li Schneider tada otpjevao himan, osluhnuo zvuk vlastitoga
glasa? Ozvucio skriveno?

Usred klaustra je vrt, zeleni vrt, sa zdencem u sredini. Studencem
studen-vode. Svjezina Izvora. Iz njegove dubine izrasta tajna vertikala
prema otvorenom nebu iznad. Jedina moguca vertikala. Od doba Eden-
skog vrta pa sve do Getsemanskog vrt je mjesto uzdignuca i preobrazbe.

Ima li prikladnijeg mjesta za povratak glazbe u tiSinu?

e

(Kolegici Vesni Van¢ik darujem Bachovom rukom nacrtanu sasvim tihu
“ruzicu koja pjeva”, zahvalan za dugogodi$nju suradnju. Ur.)
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Sanja Ki§ Zuvela
Zlatni rez i Fibonaccijev niz u glazbi 20. stoljeca

Zagreb: HDGT, 2011.

Kujiga Zlatni rez i Fobonaccijev niz u glazbi 20. stoljec¢a Sanje Kis
Zuvela pravi je znanstveni rad s podru¢ja teorije glazbe, koji nudi ne
samo povijesni presjek, nego i autorsko razmi§ljanje o posebnom se-
gmentu formiranja glazbene umjetnine, u kontekstu umjetnosti i stvar-
nosti. Valja istaknuti da je uz znanstvenu dimenziju te knjige jednako
vazna i ona druga, a ta je u Cinjenici da po prvi put Drustvo objavljuje
znanstveni rad hrvatskoga autora s podrucja teorije glazbe, sto ¢e, na-

ipak je predstavljao znacajan poticaj narednim analitiCarima usmjere-
nim prema glazbi kao $to su Emil Naumann i Gustav Ernest koji su po-
Celi tragati za utjelovljenjem toga nacela u kanonskim djelima glazbene
literature. Uvidjevsi slabosti Zeisingove intervalske teorije, njegovi su
se sljedbenici odlucili okusati na podrucju forme, kako bi dokazali da
i umjetnost tonova pripada obitelji univerzalno lijepih pojavnosti obi-
ljezenih “normalnim pratipom”. Pod utjecajem njihovih interpretaci-

dam se, potaknuti i ohrabriti i sve dru-
ge da nam ponude svoje tekstove.

ja proporcijska rasclamba klasi¢noga
sonatnog oblika (kao najrazvijenije

Sanja Ki§ Zuvela rodena je u Za-
grebu 1975. godine. U rodnom je
gradu stekla osnovno i srednje opce i
glazbeno obrazovanje. Na Sveucilistu
u Zagrebu studirala je arhitekturu i
glazbenu teoriju. Diplomirala je 2004.
na L. b. odsjeku za kompoziciju i glaz-
benu teoriju Muzicke akademije. Na
istoj je ustanovi 2010. godine zavrsila

O

instrumentalne forme), zasnovana na
ispitivanju odnosa izmedu trajanja
provedbe i reprize prema cjelini te
ekspozicije prema provedbi i reprizi,
postala je uobicajenim analitickim po-
stupkom na prijelazu iz devetnaestoga
u dvadeseto stoljece. Objektivna na-
zoCnost zlatnog razmjera utvrdena je i
u mnogim djelima tada zivu¢ih umjet-

Sanja Ki§ Zuvela

i poslijediplomski studij muzikologije
s magistarskim radom Nacelo zlatnog
reza kao izvor sustavnosti u glazbi
20. stoljeca — neki primjeri (mentor:
akademik red. prof. dr. sc. Niksa Gli-
go). Djeluje kao nastavnica teorijskih
glazbenih predmeta u Umjetnickoj
skoli Franje Luci¢a u Velikoj Gorici. U
struénim 1 znanstvenim radovima po-
sebnu pozornost posvecuje interdisci-
plinarnome umjetnickom podrucju iz-
medu glazbe i oblikovnih umjetnosti,
dok u pedagogiji inzistira na korelaciji
nastave teorijskih glazbenih predmeta
s reproduktivnom umjetnickom prak-

Fibonaccijev niz
u glazbi 20. stoljeca

nika, no autorica dovodi u pitanje apo-
dikticke tvrdnje da su skladatelji poput
Debussyja, Satiea ili Ravela svjesno
primjenjivali zlatni rez u oblikovanju
strukture. Nedostatak dokaza teoreti-
¢ari su pokusali objasniti pripadno$¢u
spomenutih skladatelja mistickim kru-
govima te druzenjem sa simbolistima
i likovnim umjetnicima medu kojima
se zlatni rez vjerojatno smatrao nekom
vrstom tajnoga znanja. Autorica anali-
tickim postupcima dokazuje, medutim,
postojanje racionalnih kriterija i u ta-
kvim oblikovanjima sustavnosti.
Izmedu dvaju svjetskih ratova

Zlatnirezi

som te nastavnim sadrzajima likovne

objavljeni su neki zapravo popularno-

umjetnosti i knjizevnosti. Buduéi da
je knjiga Sanje Ki§ Zuvela utemeljena na njezinom magistarskom
radu, komentar mentora moze se u potpunosti prenijeti i na knjigu.
Pise Gligo:

“Koncept zlatnoga reza u zapadnoj misli neprestano je Zivio najma-
nje dva tisucljeca prije no $to se poceo spominjati u glazbenom kontek-
stu (od Hipazove zle kobi, preko Platonove kozmologije, Euklidove po-
djele u krajnjem i srednjem omjeru, Fibonaccijevih susreta s arapskom i
indijskom matematikom, Keplerove prve sluzbene objave povezanosti
Fibonaccijeva niza i zlatnoga reza do Zeisingove i Fechnerove esteti-
ke). Cijelim je putem taj razmjer pratila i svijest o njegovoj iracionalnoj
naravi koja se opire materijalizaciji, kao i nastojanje da se tome geo-
metrijskim ili aritmetickim putem doskoci; za glazbu se u tom smislu
najznacajnijom pokazala moguénost aproksimacije odnosa zlatnog reza
pomocu susjednih ¢lanova Fibonaccijeva niza.

U radu se prikazuje kako su mnogi analiticari s vise ili manje uspje-
ha dokazivali objektivnu nazocnost zlatnog reza u glazbi klasike, pret-
klasike, baroka, renesanse, ¢ak i u gregorijanskim koralima, no zlatni se
rez do sredine devetnaestog stoljeca teorijski nije eksplicitno dovodio u
vezu s glazbom. Autorica tu s pravom istice pionirski pokusaj Adolpha
Zeisinga: lako je taj neargumentiran konkretnim glazbenim djelima,

pseudoznanstveni radovi (primjerice,

Hambidgeove intepretacije crteza na antickim gré¢kim vazama, Cooko-
va mimeticka teorija savrSenoga prirodnog rasta i Ghykin zlatni broj)
koji su na Zeisingovu tragu ponovno pridonijeli percepciji zlatnog reza
kao osnovnog oblikovnog zakona u prirodi i umjetnosti. Zahvaljujuéi
tim 1 slicnim radovima ovaj ¢e proporcijski koncept sredinom dvade-
setog stoljeca jo§ jednom ozivjeti u likovnoj umjetnosti i arhitekturi
te potaknuti analiticare poput Douglasa Webstera ili Ernda Lendvaia
na trazenje zlatnoga razmjera u glazbenoj formi kao i u intervalskoj
strukturi.

Autorica smatra da je umjetnost nakon drugoga svjetskog rata na
svoj nacin iznova pokusala pronaéi uporiste u zakonitostima koje
su bile na glasu kao prirodne, nastojavsi rekreirati i reinterpretirati
mehanizme nalik onima §to prema klasi¢noj tradiciji osiguravaju op-
stojnost svijeta. Zlatni je rez putem Le Corbusierova antropometrijski
zasnovanog modulora daleko nadisao granice mati¢ne mu arhitekture,
izmedu ostaloga nasavsi primjenu i u eksplicitnoj glazbenoj poetici.
Xenakisova skladbena praksa npr., kao i teorija kojom je svoje sklad-
be argumentirao, duboko je obiljezena Le Corbusierovim utjecajem, a
kvaliteta matematicke ideje Sto je zlatna proporcija u sebi nosi ¢ini je
idealnim posrednikom Le Corbusierove estetike.
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No autorica tvrdi i dokazuje da Xenakis nije bio jedini arhitekt u
¢ijem se skladanju odrazavao Le Corbusierov proporcijski sustav.
Gredinger je, navodi ona, upravo pod njegovim utjecajem formirao
svoju teoriju serijalnosti, kljuénoga koncepta naprednog skladanja pe-
desetih godina 20. stolje¢a. Do kraja zlatnoga doba serijalizma primje-
na Fibonaccijeva niza kao aproksimacije neprekidne podjele postala je
gotovo standardnim sastavnim dijelom skladbenih tehnika, koji je do
kraja stoljeca uSao u sva relevantna glazbeno-leksikografska izdanja,
kao i u udzbenike za skladanje. Autorica se opravdano pita zasto se od
svih mogucih matematickih koncepata upravo ovaj toliko ukorijenio u
umjetnickom stvaranju (ali i u analizi) te zakljucuje da je na to pitanje
tesko jednoznacno odgovoriti. Jedan od mogucih odgovora zasigurno
bi bio u viSe od dvije tisuce godina kontinuiranog postojanja tog kon-
cepta u zapadnoj tradiciji, zbog ¢ega se dade objasniti zasto analitickom
dijelu ovoga rada prethodi opsezni povijesni pregled.

Buduéi da je rije¢ o apstraktnim matematickim konceptima, zlatni
rez i Fibonaccijev niz u teoriji se mogu odraziti na sve parametre glaz-
be, no na temelju postojece analiticke literature i ras¢lambe odredenog
fonda umjetnickih djela autorica pokazuje da su trajanje i visina tona
ipak najpodesnija sredstva za primjenu proporcijskih sustava. Potesko-
¢u, tvrdi autorica, predstavlja prostorno porijeklo tih koncepata: zlatni
je rez u prvome redu podjela dobivena geometrijskom konstrukcijom,
§to podrazumijeva nuznost oprostorenja odredenog parametra glazbe
(najcesce trajanja). Dok visine tona donekle funkcioniraju u sustavu
nalik koordinatnom, koji se stoga ponekad i naziva tonskim prostorom,
vrijeme je (u psiholoskom smislu) jednosmjeran i nepovratan fenomen
pa se autorica pita gubi li ono oprostorenjem svoj identitet ili ga pak
jedino kroz takvu konkretizaciju moze ostvariti? Jasno je iz izlaganja
da je svaka zatvorena glazbena forma sama po sebi potvrda glazbenosti
oprostorenog vremena, a time i relevancije formalnog proporcioniranja.
No, otvaranjem forme, obrazlaze dalje autorica, proporcijski odnosi
trajanja formalnih odsjecaka mogu izgubiti na vaznosti, a skladatelju
poput Kieneka upravo ée razrada odnosa determiniranih i aleatorickih
zbivanja predstavljati poseban umjetnicki izazov.

Daljnju poteskocu autorica vidi u iracionalnoj prirodi zlatnoga reza:
tu je proporciju nemoguce s potpunom to¢no$¢u materijalizirati pa joj
stoga neki analiticari odricu legitimnost, drugi oprezno i strogo odredu-
ju kriterije tolerancije odstupanja, dok treci tu aproksimaciju uzimaju
vrlo slobodno. Znacajnu pomo¢ pri analizi mogu predstavljati teorije
skladanja samih skladatelja.

Analogno situacijama u analizama likovnih djela nazo¢nost propor-
cije moze se utvrditi i u glazbenom djelu s obzirom na parametar traja-
nja. Autorica pokazuje da razdjelnice po kriterijima proporcija obi¢no
predstavljaju granice formalnih elemenata, mjesta znacajnijih promjena
ili pak dinamicki, harmonijski i drugi vrhunci. Nazo¢nost jednostruko-
ga zlatnog reza na razini globalne forme u najvecem je broju slucajeva
kandidatkinja pronasla kod razli¢itih autora koji su je utvrdili analitic-
kim putem, bez utemeljenja u skladateljskoj teoriji, iz ¢ega se obi¢no
zakljucuje da su prisutni razmjeri posljedica intuitivnoga oblikovanja.
Stoga autorica drzi jednostruku podjelu po zlatnom rezu prirodnim na-
¢inom izlaganja grade, s vchuncem smjeStenim na pravo mjesto kako bi
se omogucio retoricki logican slijed izlaganja, a istodobno izbjegla sta-
tinost binarne simetrije. Imaju¢i u vidu ireverzibilnost vremena, neki
teoretiCari (Ermo Lendvai, Jonathan Kramer npr.) pripisuju zlatnome
rezu razlicita kineticka svojstva ovisno o tome nastupa li najprije kraci
ili dulji dio promatranoga vremenskog odsjecka. Nerijetko se unutar
ovako dobivenih dijelova moze uociti i daljnja, obi¢no analogna, podje-
la, kao §to je to slucaj kod Odakove Passacaglie ili Bartokove Glazbe za
Zicana glazbala, udaraljke i Celestu.

Autorica upozorava da jednostruka podjela po zlatnom rezu kao
spoj intuitivnog oblikovanja i analitickih postupaka analognih Erne-
stovim raS¢lambama Beethovenovih instrumentalnih oblika nuzno

upucuje na forme koje proizlaze iz logike glazbe tradicije potpune su-
stavnosti. No, drzi dalje ona, Nova glazba 20. stolje¢a na svoj nacin
propituje tradicijski odredeno glazbeno vrijeme, njegov protok, smjer
i odnose s drugim parametrima glazbe. U okviru eksplicitne poetike
ona otkriva primjere visestruke podjele globalne forme uz pomo¢ Fi-
bonaccijevih brojeva, osobito uocljive u Stockhausenovim momen-
tnim formama, “glazbi u kojoj je uspostavljanje proporcija trajanja
prvi (ili u najmanju ruku primarni) skladbeni ¢in”. Zatim se pokazuje
kako Kienek pokusava Fibonaccijevim brojevima artikulirati i trajanja
i tempa, povezujuéi njihovu organizaciju s ustrojem tonskog materi-
jala. Posebno je zanimljivo promatrati izlaganje Fibonaccijeva niza
u uvodnim i kadencirajué¢im formulama, gdje postupno priblizavanje
odnosu zlatnog reza (ili pak udaljavanje od njega) doista predstavlja
izvor sustavnosti i determinira karakter glazbenog vremena. Autorica
zatim pokazuje kako je u nekim slucajevima, poput Stockhausenova
Klavierstiicka IX, odnos prema glazbenom vremenu unutar sklad-
be promjenjiv i duboko individualiziran, dok u drugima nalazimo
predloske koje zbog postupnosti izlaganja i simetrije izmedu uvo-
da i zavrSetka mozemo smatrati u pravom smislu paradigmatskima,
npr. u Xenakisovoj skladbi Metastaseis 1 u Njezicevoj Chronostasis.

U daljnjem razmatranju primjene Fibonaccijeva niza kao sredstva
aproksimacije zlatnog reza na visine tona, autorica upozorava na nesu-
mjerljivost izmedu ovoga aritmetickog sustava i harmonijskih frekven-
cijskih odnosa prirodnoga alikvotnog niza. Skladatelji, poput Edtvosa
ili Njezica, iskoristavaju taj nesrazmjer kako bi postigli posebne zvu-
kovne efekte. Slicno ¢e se postupiti i u elektronickoj sintezi zvuka, a
autorica ukazuje i na primjenu u gradnji glazbala. Ishodista druge mo-
gucénosti — projekcije Fibonaccijeva niza na polustepensku intervalsku
strukturu — autorica vidi u Lendvaievim analizama tonske osnove Bar-
tokove glazbe.

U zakljuénom dijelu rada autorica se pita: Sto moze postiéi sklada-
telj koji poseze za zlatnim rezom i Fibonaccijevim nizom pocetkom
dvadesetprvog stoljec¢a?

Zeli li skladbu obiljeziti posebnim metaglazbenim pecatom, moze
ih — tvrdi autorica — upotrijebiti imaju¢i na umu da zlatni rez “predstav-
lja odredenu ideju (buduéi da je, kako bi rekao Lendvai, simbol ‘or-
ganskog’ postojanja)” ili ih jednostavno dozivjeti kao “doista koristan
skladbeni konstrukt [...] za one skladatelje koji zele izbjeci pravilnost
i periodi¢nost povezanu s tradicionalnom tonalitetno$¢u, no istodobno
oCuvati isti stupanj ravnoteze i simetrije”.

I zatim autorica postavlja drugo pitanje koje se odnosi na estetsku
relevanciju zlatnog reza: Ukoliko je njegova objektivna nazoc¢nost u
umjetnickom djelu ve¢ ustanovljena, ima li ona vecu tezinu ukoliko je
postignuta namjerno ili intuitivno?

A treée autoricino pitanje glasi: Imajuéi u vidu da je nacelo zlatnoga
reza u podrucje skladbene teorije i svjesne primjene uslo iz analiticke
sfere, postoje li i drugi koncepti koji su dozivjeli istu sudbinu, odnosno,
u kolikoj mjeri analiza i kritika doista mogu utjecati na razvoj umjetnic-
ke glazbe, a koliko pak skladbena praksa odreduje smjernice teorijskih
i analitickih postupaka.

Premda u zakljucku autorica konstatira da se na niz ovakvih i sli¢nih
pitanja ne moze jasno odgovoriti, ona u njima vidi poticaj za daljnja
istrazivanja.”

Valja istaknuti da je autorica doista postigla zavidnu razinu diskur-
za o temi o kojoj su rasprave svjetske literature uglavnom rasprsene
po raznim, netematiziranim izvorima, daleko od bilo koje sustavnosti.
Stoga Cestitam autorici, siguran da izrazavam i Cestitke svih ¢lano-
va Drustva. Kao urednik Biblioteke Drustva tako dobar tekst niposto
nisam htio propustiti, i uz maksimalan trud i odricanje, vlastitim sred-
stvima, objavili smo knjigu. Ostaje da se vidi $to sve vi, drage Clanice i
¢lanovi Drustva, i svi drugi zainteresirani, cuvate po svojim ladicama.
Dakle, posaljite tekstove, “led je probijen”! (ur., Tihomir Petrovic)
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“Ponavljanje se rijetko proucava kao neovisna glazbena tema. Kad god je rijec o ponavljanju, govori se o ponavljanju necega; ¢ini se neprirod-
nim razdvajati sam pojam ponavljanja od toga necega. S druge strane, u glazbenoj se pedagogiji sluzimo drugima, podjednako dvojbenim razdva-

janjima: poucavamo ¢ak i harmoniju lisenu ritma!” (Lidov 2005: 25)

Repetitio est mater studiorum — ponavljanje kao didakticki 1
skladbeni postupak u nastavi teorijskih glazbenih predmeta

Sanja Ki§ Zuvela
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Prikaz izrazito repetitivne strukture: A. Vivaldi: Concerto grosso u a-molu, op. 3/6 (RV 356), 1. st., tt. 1-12 (dionice violino principale i basso
continuo). Ozna¢ena su samo najizrazitija uzastopna ponavljanja melodijsko-ritamskih obrazaca — doslovna ponavljanja, transpozicije i imitacije,
u izvornome (puna crta) ili u promijenjenom obliku (isprekidana crta).

Etnomuzikolog Bruno Nettl isti¢e kako je ponavljanje (doslovno i
varirano) jedna od rijetkih univerzalnih, kulturalno neutralnih znacajki
svih svjetskih glazbi, podjednako prisutna u povijesnim i apovijesnim
kulturama (Nettl 1983: 46). Postupak ponavljanja vraca nas ritualnim
pocecima glazbe, gdje se opetovanjem obrazaca postizalo stanje transa,
hipnoze ili stvaralackog zanosa. Pierre Boulez smatrao je kako se na
visok stupanj zanimanja za postupke ponavljanja moze naic¢i kod ve-
¢ine glazbenika, a osobito kod suvremenih mu skladatelja jer formalna
artikulacija glazbenoga djela po njemu proizlazi iz dijalektickog odno-
sa ponavljanja i kontrasta (Campbell 2010: 154f). Arnold Schonberg
pokusao je obrazlazuci svoju nesklonost repetitivnosti glazbe ranijih
stilova i razdoblja osporiti ponavljanje kao jedan od uvjeta glazbenosti
(Schonberg 1984: 102-104), no i njegovi postupci razvojnog variranja
nuzno impliciraju odredeno strukturno opetovanje. U svakom se slu-
¢aju ne¢emo znacajno ogrijesiti o istinu utvrdimo li da se najveci dio
repertoarne umjetnickoglazbene literature, ali i drugih glazbi za koje je
potrebno osposobiti uc¢enika glazbene skole, u velikoj mjeri temelji na
postupcima doslovnoga i variranoga ponavljanja.

David Lidov razmotrio je razne tipove ponavljajucih struktura i nji-
hovu formativnu ulogu u glazbenom djelu. Najprije je primijetio kako
se glazba medu ostalim umjetnostima isti¢e upravo repetitivnoscu; malo
koja umjetnost, osim mozda plesa i umjetnickog obrta, moze podnijeti
toliku koli¢inu ponavljanja. Nadalje, uoCio je kako je ponavljanje kon-
kretna ¢injenica koja ne ovisi o stilistickom sustavu unutar kojega djeluje.
Ponavljanje je, uslijed svoje konkretnosti i ociglednosti, jedan od prvih
moze utvrditi kako ono ima povlasten polozaj medu skladbenim postup-
cima. Oslanjajuci se sa Nattieza, Lidov smatra kako i svaka analiza glaz-
be treba pocivati na segmentaciji zasnovanoj na prepoznavanju obrazaca
koji se u cijelosti ili djelomi¢no ponavljaju. Ne treba smetnuti s uma da
je upravo ono Sto se unutar jednoga glazbenoga djela viSe puta ponav-
lja (motiv, tema i dr.) Cesto osobito bitan element toga djela koji Cesto
nazivamo glazbenom idejom. U naCinu primjene tehnika ponavljanja i

struktura repetitivnih obrazaca najjasnije se ocituju stilske znacajke po-
jedinoga glazbenoga djela ili opusa. Konacno, osim spomenutih sintak-
tickih i stilskih ucinaka, ponavljanje djeluje i na oblikovanje afektivnog
sadrzaja glazbenoga djela: kao pokreta¢ dramske radnje, humora, poet-
skoga promisljanja; kao ¢imbenik kontinuiteta koji ujedinjuje skladbenu
gradu protiveéi se njezinoj segmentaciji; kao uzrocnik napetosti, ili pak,
u pretjeranoj koli¢ini, zasi¢enja, koje pak nosi vlastitu znacenjsku vrijed-
nost (vidi i Meyer 1986: 185f). Lidov posebno istice i ulogu ponavljanja
glazbenog ritma: ono moZze intenzivirati dozivljaj ritamskog iskustva te
pogodovati opcoj ritamskoj osvijestenosti (prema Lidov 2005: 25-29).

Osim §to glazbu po sebi odreduje u formalno-strukturnom, znacenj-
skom i afektivnom smislu, fenomen ponavljanja u glazbenoj pedagogiji
nuzno treba promatrati i s didakticke strane, kao nezaobilaznu kompo-
nentu svakoga namjernog ucenja. U procesu ucenja i poucavanja ono
ima viSestruku funkciju: u pocetnoj fazi na osjetilnoj razini opazamo
obrasce koji nam privlace pozornost. Ponavljanjem situacija u kojima
se javljaju tako upamdeni obrasci dolazi do njihova redovitoga prepo-
znavanja i pohrane u spremnike kratkoro¢noga pamcenja (Andrilovié
1996: 21-23). Potom, uslijed opetovanog javljanja analognih situacija
uspostavlja se i bliskost s tako usvojenim sadrzajima, a bliskost moze
uzrokovati svidanje. Pod pretpostavkom da se nastava glazbe temelji na
umjetnicki i kulturoloski vrijednome glazbenom materijalu, upravo je
razvoj afiniteta prema takvim nastavnim sadrzajima jedan od primarnih
zadataka kvalitetnoga glazbenog obrazovanja. Osim ovoga odgojnog
aspekta, steceni Ce afinitet u¢enika potaknuti da sadrzaju pridoda i odre-
denu emocionalnu vrijednost koja ¢e u konacnici pogodovati pohrani
toga sadrzaja u skladiSta dugoro¢noga pamcenja (Andrilovi¢ 1993: 32).
U procesu poucavanja dobar ¢e nastavnik svim sredstvima nastojati
povecati emocionalnu vrijednost svakoga obradenog sadrzaja, no za
ucenika svakako najvrjednije ¢e biti one informacije koje je usvojio
temeljem vlastitoga senzomotorickog iskustva.

Uz emocionalnu vrijednost obradenog sadrzaja, sam postupak po-
navljanja takoder poti¢e pohranu toga sadrzaja u dugorocno paméenje,
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gdje se nalaze sva ste¢ena znanja, kao i sve ono $to nam omogucuje
procese misljenja (Andrilovi¢ 1996: 23). Ponavljanje je, dakle, jedan od
sigurnih puteva ka internalizaciji obradenih informacija. Integracijskim
ponavljanjem, odnosno uporabom stecenih informacija u razlicitim kon-
tekstima, kao i poticanjem spoznajnog razvoja kroz otkrivanje pravilno-
sti i analogija, znanja i vjesStine usaduju se duboko u strukture dugoroc-
noga pamcenja (Andrilovi¢ 1996: 32). Spoznajnim se putem prilikom
svakoga ponavljanja uspostavljaju uzrocno-posljedicne veze i usvajaju
zakonitosti koje vladaju pojedinim sadrzajem. Ucenik koji je iskustveno
naucio prepoznati osnovne obrasce i mehanizme njihova funkcionira-
nja unutar razlicitih glazbenih djela u stanju je na temelju toga iskustva
pretpostaviti budu¢i tijek nepotpunoga glazbenog odsjecka te na odnosu
ocekivanog i dobivenoga graditi vlastiti estetski stav, a obradenomu od-
sjecku pripisati individualno glazbeno znacenje (Meyer 1986: 60).

Iz svega navedenoga proizlazi kako repetitivnost samoga (umjetnic-
ko)glazbenog materijala predstavlja neobi¢no povoljnu podlogu za im-
plementaciju didaktickih postupaka temeljenih na ponavljanju, a njego-
va strukturna sveprisutnost upucuje na moguéu primjenu u svladavanju
glazbenih djela tijekom cjelokupnoga glazbenog obrazovanja, kao i u
svakodnevnoj umjetnickoj praksi buducega profesionalca, bio on kreati-
vac, reproduktivac ili znanstvenik. Stoga nema nista prirodnije od pouca-
vanja glazbenih zakonitosti rekonstrukcijom skladbenih postupaka teme-
ljenih na ponavljanju, od najmanjih elemenata do makroformalne razine.

k3ksk

U odgoju sluha od sdmog se pocetka susrecemo s raznim vidovima
ponavljanja, jos u najranijoj dobi, kada prevladavaju tehnike ucenja opo-
nasanjem prema zadanome modelu. Ve¢ se i simo poimanje protjecanja
glazbenog vremena poucava opetovanjem doba i jednostavnih ritamskih
obrazaca u pravilnim razmacima. U ovom ¢u se tekstu, medutim, vise
pozabaviti ponavljanjem primarno melodijskih modela i predloziti neke
mogucénosti njihove primjene u nastavi teorijskih glazbenih predmeta.

Kako bi vazni glazbeni obrasci i postupci manipulacije njima ostali
trajno pohranjeni u ucenikovu spremniku dugorocnoga paméenja, dobro
ih je uvjezbavati koristeci se svim mogucim nacinima ponavljanja — od
doslovnoga ponavljanja, imitacije, transpozicije, u izvornome ili varira-
nom obliku, sve do slozenijih postupaka motivskoga, odnosno tematskog
rada. Osim ponavljanja sémoga Zeljenog obrasca, vazno je da se i didak-
ticki postupak iz sata u sat opetuje (i prema potrebi postupno obogacuje)
kako bi se uceniku omogucilo nesmetano odvijanje procesa dosjecanja,
odnosno reprodukcije ranije usvojenog znanja ili vjestine prema analog-
nomu, ranije usvojenomu operativnom planu (v. Andrilovi¢ 1996: 19-22).

Na pocetku valja pazljivo odabrati glazbeni model koji ¢e posluziti
kao uzor za pojedini skladbeni postupak. Kod ucenika najmanjeg uzras-
ta dobro je da im taj model bude otprije poznat ili u najmanju ruku vrlo
lako savladiv. To mogu biti vjezbice zasnovane na ponavljanju samo
jednoga tona, poput svakomu bliske djecje popijevke koja se u nas pje-
va na tekst Blistaj, blistaj, zvijezdo mala. Ona se temelji na ponavljanju
pojedinacnih tonova u pravilnim vremenskim intervalima:

Pod pretpostavkom da je model otprije naucen, vjezbanje se moze
izvoditi tako da gornju liniju izvodi ucitelj, a donju (ponavljanje) uce-
nici, a potom tako da se dijalog izvodi u parovima ili skupinama. Kada
ucenici dobro ovladaju tim postupkom, dijaloska se imitacija moze
nastaviti na na¢in usmenog diktata tako da ucitelj (a kasnije i ucenici
pojedinacno) prema ovome modelu slobodno “zadaju” ostatku razreda
pojedinacne tonove koje valja ponoviti. Sve se ove vjezbe trebaju od-
vijati uz neprestano kucanje ili taktiranje, po mogucnosti sa $to manje

prekida metarskoga kontinuiteta izmedu pojedinih vjezbi.

Sljede¢i korak bit ¢e, naravno, postupno uvodenje slozenijih me-
lodijsko-ritamskih obrazaca, ponovno prema nekom dobro poznatome
modelu poput teme kanona Bratec Martin. O stotoj obljetnici smrti Gu-
stava Mahlera prigodno je posluziti se molskom inaficom toga kanona
te usput upoznati pojmove tonskog roda i mutacije:
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G. Mahler: Prva simfonija u D-duru, “Titan”, 3. st., tt. 1-8.
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I ova se tema lako moze pretociti u dijalosku imitacijsku formu,
uvjezbavati poput prethodnoga primjera te konacno posluziti kao mo-
del za usmeni diktat, odnosno improvizacijsko-imitacijski dijalog. Pri-
likom obrade reprezentativnih primjera kanonskog repertoara neobicno
je vazno ucenicima prezentirati i izvornu zvucnu sliku, upoznati ih s ra-
znim izvodackim sastavima i senzibilizirati ih na zvukovne boje razlici-
te od (u nastavi teorijskih glazbenih predmeta jos uvijek previse prisut-
noga) ljudskoga glasa i osrednjih korejskih pianina. SluSanje izvedbe,
naravno, ne smije biti tek usputna ilustracija, a mogucnosti aktivnog su-
djelovanja ucenika nepregledne su. Prvi se dio ovoga Mahlerova stav-
ka, primjerice, moze slusati tako da se organizira malo natjecanje medu
ucenicima: pocinju svi zajedno, a pobjednik je onaj tko najduze izdrzi
pjevajuéi prvi takt (kao ostinatni model) uz istodobno slusanje snimke
izvedbe djela. Nadalje je moguce dizanjem ruke naznaciti prepozna-
vanje pojave pocetnoga motiva, ili pak glasom ili glazbalom izvoditi
cetvrtinski motiv izmjenjivanja tonike i dominante u ostinatnom basu...
Zvuci jednostavno, no, iako je izvedivo i u najranijoj dobi, zahtijeva
prili¢nu koncentraciju, a ucenicima predstavlja pravi izazov, narocito
ako se za pobjedu predvidi kakva atraktivna i motiviraju¢a nagrada (ne
nuzno materijalne prirode).

Nakon doslovne imitacije — u primi — slijedi uvjezbavanje ponav-
ljanja modela u drugim intervalima, odnosno postupka transponiranja.
Primjer takvoga ponavljanja (uz neznatno variranje) moze se naci ve¢ u
pocetnima Cetvorim taktovima prethodne teme (transpozicija uvodnog
dvotakta za uzlaznu tercu), no za prve susrete s ovim postupkom naj-
zahvalnije je odabrati model u kojem interval transpozicije predstavlja
uzlazna sekunda, poput popijevke Do-re-mi R. Rodgersa i O. Hammer-
steina (Do nam zeli dobar dan) iz filma Moje pjesme, moji snovi:

I ovaj primjer valja rabiti kako u jednoglasnom obliku tako i u ve¢
opisanoj dijaloskoj formi te u njemu uo€iti doslovnu transpoziciju (model
je prvi dvotakt, odnosno 5. takt), kao i transpoziciju uz neznatno variranje
(odnos 1.1 2. te 3. i 4. takta). Dijalog valja obvezno nastaviti usmenim
diktatom i improvizacijskim igrama transpozicije. Nastavno na ove po-
stupke improvizacija se moze i zapisati kako bi se u punom smislu us-
postavila analogija izmedu auditivnog dozivljaja ponavljanja i vizualne
translacije u notnom zapisu. Pritom treba voditi racuna o Cinjenici da je
za zapisivanje potrebno daleko vise vremena negoli za usmeno vjezbanje
(a s protjecanjem vremena dijelovi obrasca lako i§¢eznu iz kratkotraj-
nog pamcenja!) pa shodno tome i strukture namijenjene pisanom diktatu
moraju biti jednostavnije i krace kako bi vjezbanje imalo Zeljeni u€inak.

Kada se dobro uvjezbaju opisani osnovni nacini ponavljanja, na sli-
¢an je nacin moguce pristupiti i usvajanju razlicitih oblika manipulacije
motivima, odnosno motivskoga rada. To se takoder moze izvoditi kroz
opisanu dijalosku formu, pri ¢emu se motiv uvijek zadaje u izvornome,
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a ponavlja u izmijenjenom obliku. Za pocetak se treba posluziti najjed-
nostavnijim motivima, poput onoga u okviru trikorda kakav nalazimo
u prvome taktu prethodnoga primjera. Nacin izmjene motiva moze biti
unaprijed zadan, tako da ucitelj (ili ucenik) svaki put zadaje drugi motiv,
a ponavljanje se uvijek iznova odvija, primjerice, u inverziji. Kreativnu
improvizaciju moze se organizirati tako da uc¢enik sam bira nacin izmjene
motiva te ga u tom obliku ponovi, a ostatak skupine prepoznaje i imenuje
promjenu. Nadahnuce za motivske promjene iskusniji ucenici mogu steci
kroz analizu prikladnih primjera iz literature, kao $to su promjene uvod-
noga motiva 1. stavka Haydnova Gudackoga kvarteta u d-molu, op. 76/2:

Za vjezbanje glazbenoga paméenja i kreativnu improvizaciju poseb-
no je zahvalan postupak Sirenja motiva, koji u pocetku moze predstav-
ljati samo jedan ton, ili pak ton i trikord, kao §to je to slucaj na pocetku
Cetvrtog stavka Beethovenove Prve simfonije u C-duru, op. 21:

Ovaj se model moze dobro iskoristiti za kruznu imitaciju u kojoj ée
svaki sljedeci ucenik motivu pridodati po jedan novi ton (ili, u kasnijim
fazama, i viSe njih). Vjezba se moze izvoditi u jednakim notnim vri-
jednostima ili prema nekomu drugom unaprijed zadanomu ritamskom
obrascu (moze to biti i Beethovenov iz spomenutoga primjera), no vaz-
no je da se odvija uz neprestano kucanje, u kontinuiranome ritamskom
slijedu. Motivska jezgra moze biti unaprijed zadana, no improvizirati se
moze i potpuno slobodno (uz zadan pocetni ton i, neobavezno, tonalitet).

k3ksk

Nakon prikazanih tehnika vjezbanja na motivskoj razini potrebno
je postupno obuhvacati i opseznije elemente glazbenog oblika kako bi
se ucenici osposobili za sagledavanje uloge i u¢inaka ponavljanja kao
skladbenoga postupka na viSim razinama. Jedan od moguéih pristupa
usporedba je ucinaka ponavljanja u glazbenom skladanju s ucincima
analognih postupaka u knjizevnosti i likovnoj umjetnosti.

Svaki prosjecni gimnazijalac ve¢ u prvom razredu medu stilskim
izrazajnim sredstvima poznaje dvadesetak razlicitih retorickih figura,
no iucenici koji nemaju to iskustvo lako ¢e prepoznati i usporediti u¢in-
ke ponavljanja u knjizevnom i glazbenome tkivu. Njihova je najcesca
primjena u sluzbi gradacije i ritamskog strukturiranja (mahom poetsko-
ga) knjizevnoga teksta. Posluzimo se za pocetak mozda najpoznatijim
Nazorovim stihovima:

“I evréi, evréi cvréak
na ¢voru crne smrce...”
V. Nazor: Cvrcak (Nazor 1971: 345)

Repetitivna retoricka figura oznaCena masnim slovima naziva se
geminacijom ili epizeuksom, a u ovome primjeru sluzi potenciranju
onomatopejskoga ucinka pjesnickoga teksta. Ulogu i u€inak ove figure
lako je usporediti s ponavljanjem uvodnih motiva sljede¢ih dviju tema:

W. A. Mozart: 41. simfonija u C-duru, K. 551, 1. st., tt. 1-4.
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E. Grieg: Asina smrt iz 1. suite za Peer Gynta, op. 46, 2. st., tt. 1-4

Kod Mozartova se primjera lako moze uociti i ritamska bliskost s
Nazorovim stihovima:

4 . )
e e ==
NP 1 Bl ﬁl 1 \‘I\ I T 1] N
0] T gavd  Jae # T 14 4
3 3
(Deve- &, cvr-& cevri{éak) na &vo - ru cr -ne smr - fe

Uz ritamsku mozemo uociti i “melodijsku” podudarnost doslov-
no ponovljenoga glazbenog motiva iz prvoga dvotakta s Nazorovim
“cvr-”, odnosno transpozicija Mozartova punktiranog motiva iz dru-
goga dvotakta sa zvukovnim promjenama Nazorovih slogova “¢vo” —
“cr-” — “smr-". Naravno, ovako slobodne analogije ne bi se smjele
servirati zdravo-za-gotovo; naprotiv, valjalo bi pokusati ucenike nave-
sti na njih raznim postupcima uvjezbavanja primjera, analizom i dis-
kusijom. Pokusaj nece biti manje vrijedan ¢ak ni ako se ne zamisljeni
zakljucak ne uspije doseci: didakticki su puno vrjedniji sami procesi
razmisljanja, analiziranja i, prije svega, ponavljanja.

Sljedeéi primjer ilustrira postupak anafore, predmetanja rijeci ili
izraza na pocecima uzastopnih stihova ili recenica:

“TeSko sluhu kada je bez uha,
teSko uhu kada je bez sluha.”
A. G. Matos: Lakrdijas (Mato$ 1973: 63)

U glazbi se ovaj vid ponavljanja najcesce javlja na pocecima dijelo-
va periodi¢nih struktura poput ve¢ spomenute Griegove teme:
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Anafora (tt. 1-2, odn. 4-5) na pocecima recenica teme Griegove Asine smrti.

Daljnjom je usporedbom moguce iznaci paralelu izmedu inverzije
“sluha” i “uha” u MatoSevim stihovima i promjene smjera kretanja me-
lodije u kadencama Griegovih recenica itd.

Izbjegavanjem prisutne redundancije MatoSeva bi poezija u najma-
nju ruku postala prozom (“Uhu i sluhu tesko je jednom bez drugoga.”).
Promotrimo kako bi djelovala Griegova tema liSena anafore i epizeuksa:
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4 3 & | : 3 4
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Izostankom ponavljanja glazbena se misao znacajno osiromasuje,
gubi na ritmu, uravnotezenosti, cjelovitosti i karakteru, bas kao §to se
dogodilo i s MatoSevim pjesnickim tekstom.

Na sli¢an se na¢in mogu promisljati i u¢inci drugih retorickih figura,
poput anadiploze, figure kod koje se zavr$na rijec ili izraz jednoga stiha
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(ili recenice proznoga teksta) ponavlja na pocetku sljedeceg stiha ili
recenice:

“Nered u re¢enicama je posljedica nereda u mislima,

a nered u mislima je posljedica nereda u glavi,

a nered u glavi je posljedica nereda u sredini i stanju te sredine.”
M. Krleza: Moj obracun s njima (Krleza 1988: 20)

Primjenom ove figure Krleza nastoji ulancati sadrzaje triju reenica
u logi¢an uzro¢no-posljedicni niz te omoguditi Citatelju lakSe razumi-
jevanje teksta. Slicnu se pojavu (uz geminaciju i transpoziciju) moze
prepoznati i u strukturi pocetnih taktova predigre Mozartove opere Fi-
garov pir, K. 492:

Znacaj anadiploze takoder je najlakSe prikazati njezinim izostavlja-
njem iz knjizevnoga teksta:

“Nered u re¢enicama posljedica je njegove nazo¢nosti u mislima
nastale uslijed prisustva istoga u glavi, do ¢ega dolazi zbog toga
§to on postoji u sredini i njezinu stanju.”

ili pak apstrahiranjem (samo doslovnih, ne i transponiranih!) anadi-
ploza iz glazbene cjeline:

Moguénosti za uspostavljanje daljnjih analogija nepregledne su,
no ve¢ se na prikazanim primjerima jasno moze uociti sli¢nosti medu
ucincima ponavljanja kod verbalnoga i glazbenoga teksta. Prije svega,
ponavljanje pridonosi ritamskom strukturiranju, rasclambi tkiva koja
recipijentu omogucuje njegovo lakse procesuiranje. Nadalje, ponavlja-
njem je moguée ulancati i ¢vrSée povezati uzastopne (ili pak udalje-
ne) dijelove teksta. Ne treba zaboraviti ni narativne i afektivne u€inke
ponavljanja kao S§to su gradacija napetosti i znaCenja, primjerice na-
glasavanje vaznosti pojedinog elementa, postizanje zastoja u dramskoj
radnji, zasi¢enost i dosada prouzrocena pretjeranim ponavljanjem i dr.

ksksk

Greki piktis iz «8. st. (izvor:
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/48.11.5a,b)

Usporedbom glazbene strukture s umjetnickim djelima prostornog
karaktera takoder se mogu promisljati ucinci doslovnog i variranoga
ponavljanja na mehanizme stvaranja glazbenog znacenja. Osnovna po-
dudarnost izmedu ponavljanja u glazbenome i oblikovnom mediju teh-
nicke je prirode: ono se ostvaruje premjestanjem (doslovno: transpozi-
cijom) sadrzaja u fizickom ili tonskome prostoru, odnosno, u vremenu.
Daljnje se slicnosti, ali i razlike, mogu otkriti u djelovanju statickih,
odnosno dinamickih svojstava strukture — odnosu simetrije i asimetrije,
parnoga i neparnoga, doreenoga i nedorecenoga...

Pozabavimo se nakratko doslovnim ponavljanjem: promotrimo li
grcku posudu s poklopcem u geometrijskom stilu, izradenu u 8. stoljecu
pr. Kr. (v. prethodnu sliku!), vjerojatno ¢emo zakljuciti da doslovno po-
navljanje u prostoru uzrokuje osjecaj simetrije, staticnosti, stabilnosti...

Usporedimo ucinak toga postupka u prostoru s dozivljajem analo-
gnog postupka u vremenu, za §to ¢e nam posluziti Vivaldijevi motivi iz
uvodnoga primjera! Za razliku od oblikovnih umjetnika, skladatelji se
doslovnim ponavljanjem glazbenog obrasca uglavnom sluze za postiza-
nje gradacije (mahom uzlazne, no ponekad i silazne). Ve¢ nakon nekoli-
ko (obicno tek 2.5!) uzastopnih doslovnih ponavljanja razina napetosti
toliko je visoka da skladatelj obicno prekida repetitivni niz izlaganjem
modela u variranom obliku, koji slusatelj dozivljava kao (privremeno)
rjesenje nastale napetosti:

var.!

- -

=
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Ponavljanje obrasca u tt. 10-12 prvoga stavka Vivaldijeva
Concerta grossa u a-molu, op. 3/6 (RV 356).

Ucinak doslovnoga ponavljanja u vremenu, dakle, moze biti po-
sve suprotan onome koji dozivljavamo promatrajuéi gréku vazu. To,
medutim, ne mozemo smatrati pravilom jer ovisi, izmedu ostalog, i o
broju ponavljanja samoga obrasca. U Vivaldijevu je primjeru broj po-
navljanja malen i neparan (dapace, i nepotpun), $to uzrokuje osjecaj
asimetrije, nedorecenosti, potrebe za rjesenjem. Slicno mozemo osjetiti
promatrajuci analogni postupak u prostoru:

SI. 16: Asimetrija Kniferova Meandra u kutu (preuzeto s
http://www.lauba.hr/hr/zbirka-1/julije-knifer-meandar-722/).

Asimetrija Kniferova Meandra u kutu (1973.) uzrokovana je nepot-
punim (3.5) brojem ponavljanja osnovnog obrasca. Dinamika strukture
pociva na dijalektickom odnosu lijeve i desne strane slike: dok je lijeva
u sebi dorecena i stabilna (malen i paran broj doslovnih ponavljanja,
poput prvih dvaju ponavljanja gornjega Vivaldijeva motiva), desna
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strana pozornost privlaci upravo svojom razli¢ito§¢u, nedovrsenoséu
koja promatraca potice na mentalno “dovrSavanje” slike. Dok lijeva
strana “preteze” svojom povrsinom, pogled je ipak konacno usmjeren
udesno, gdje se nalazi dinamicko teziste strukture.

Zamislimo da je Vivaldi odlucio ostinatno ponavljati svoj prije spo-

menuti motiv neobi¢no mnogo (recimo osamdesetak) puta:
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U mislima sluatelja ubrzo bi (i puno prije “ispunjenja kvote” po-
navljanja) doslo do osjecaja zasicenja i dosade, osjecaja da situacija
nema kraja niti rjeSenja, ili, posluzimo li se neutralnim izrazom, sta-
ticnosti 1 stabilnosti nalik onoj koju dozivljavamo promatrajuci jedan
drugi Kniferov meandar u kojem se osnovni obrazac takoder ponavlja
nepregledan broj puta. [ako je osnovni obrazac po sebi dinamican, sta-
tika je postignuta upravo iznimnim brojem njegovih doslovnih ponav-
ljanja (prilikom promatranja fotografije valja zanemariti perspektivno
smanjenje udaljenijeg dijela slike!).

J. Knifer: Meandar na stanici podzemne zeljeznice u Toulouseu
(preuzeto s http://www.lemonde.fr/culture/portfolio/2007/06/26/a-
toulouse-les-nouvelles-stations-de-metro-sont-aussi-des-oeuvres-d-
art 927928 3246.html).

Osim tehnickih podudarnosti, ponavljanja u glazbenoj i oblikovnoj
umjetnosti dijele, dakle, i mnoge druge zajednicke znacajke koje mogu
rezultirati analognim afektivnim, odnosno estetskim dozivljajima.

k3kck

Kod interpretacije primjera umjetnicke bastine ucenicima valja do-
pustiti potpunu slobodu jer dozivljaj u¢inaka opisanih postupaka re-
zultira stvaranjem sasvim subjektivnih, individualnih znacenja. Svako
pozitivno nastojanje treba nagraditi razumijevanjem, no zakljucno se
moze pokusati artikulirati i zajednicki stav cijeloga razreda.

Nastavni se proces ne bi trebao zaustaviti na opisanim interpretacij-
skim vjezbama ve¢ nastaviti i obogatiti, primjerice, prepoznavanjem i
analizom sli¢nih primjera iz glazbene literature, standardnim nacinima
vjezbanja ili kreativnom improvizacijom u duhu odabranoga nastavnog
predmeta (solfeggia, harmonije, polifonije, glazbenih oblika...). Poseb-
no bi se plodna korelacija vjerojatno mogla uspostaviti s nastavom ple-
sne umjetnosti, 0 kojoj ovdje (zbog autoric¢ine nedovoljne kompetencije
u tom pogledu) nazalost nece biti govora.

Na koncu jedna mozgalica za uporne: pokusajte zamisliti Vivaldijev
primjer s pocetka teksta tako da iz njega izostavite sva oznacena ponav-
ljanja (ili barem dio njih). Vjerujem da ée se i vama, u maniri Ante To-
mica, nametnuti tek retoricko pitanje: $to je Vivaldi bez ponavljanja?!

Literatura (prijevode citata sa stranih jezika izradila je autorica):
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V.; Cudina Obradovi¢, M.: Psihologija ucenja i nastave. Zagreb: Skolska
knjiga, str. 11-105.

Campbell, Edward. (2010). Boulez: Music and Philosophy. Cambridge: Cam-
bridge University Press.

Krleza, Miroslav. (1988). Moj obracun s njima. Sarajevo: Oslobodenje.

Lidov, David. (2005). Is Language a Music? Writings on musical form and
signification. Bloomington: Indiana University Press.

Matos, Antun Gustav. (1973). Lakrdijas. U: Matos, A. G.: Pjesme. Pecalba.
Zagreb: JAZU, Liber & Mladost, str. 63.

Meyer, Leonard B. (1986). Emocija i znacenje u muzici. Beograd: Nolit.

Nazor, Vladimir. (1971). Cvrcéak. U: Pavleti¢, V. (ur.): Zlatna knjiga hrvatskog
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VOKALNA
AKADEMIJA

SKOLA ZA ZBOROVODE
Prva u Hrvatskoj!

Detaljne obavijesti mozete pronaci
na nasoj webstranici

www.vokalna-akademija.com

Knjigu Sanje Ki§ Zuvela (1975) Zlatni rez i
Fibonaccijev niz u glazbi 20. stoljeéa i sve
druge naslove iz Biblioteke Hrvatskoga drustva
glazbenih teoretiCara (v. str. 23), nosa¢ zvuka
WE Vladimir Bodegrajca (v. str. 41-44) te plocu
za didaktiCku igru Glazbenice, ne ljuti se! (v.
str. 23, 25), mozete najpovoljnije kupiti u sjedistu
Drustva: Glazbena Skola Vatroslava Lisinskog,
Gunduliceva 4 (soba 14, Il. kat), 10000 Zagreb,
pon., sri. i Cet. od 15 do 18, ut. i pet. od 9 do 12
sati, ili uz dogovor s urednikom Biblioteke i pred-
sjednikom HDGT-a, Tihomirom Petroviéem, na
mob.: 099 853 88 39. Sve naru¢eno moze se
poslati poStom na Zeljenu adresu uz placanje
prema dogovoru.
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Predstavijamo clanove drustva: Tihomir Petrovic

Razgovor je vodila Martina Belkovi¢

Tihomir Petrovi¢ roden je u Zagrebu 25. srpnja
1951. godine. Poslije zavrSene srednjotehnicke
skole upisao je Fakultet strojarstva i brodogradnje,
a usporedno s tim i Glazbenu $kolu Vatroslava Li-
sinskog u Zagrebu. Godine 1973. upisao je teorij-
sko-pedagoski odjel Muzicke akademije Sveucili-
Sta u Zagrebu i vec u listopadu 1976. diplomirao i
stekao strucni naziv Profesor muzike.

Od studenoga 1977. godine predaje teorijske
predmete na Glazbenoj $koli Vatroslava Lisinskog
u Zagrebu. Od 1993. godine predaje glazbenu teo-
riju, solfeggio i osnove harmonije na Rock-akade-
miji u Zagrebu. Agencija za odgoj i obrazovanje
promaknula ga je 2007. godine u zvanje profesora
savjetnika teorijskih glazbenih predmeta. Od go-
dine 2005. vodi u Hrvatskom glazbenom zavodu
ciklus popularnih predavanja za gradanstvo pod nazivom Radionica
utorkom. Odrzava strucne seminare za ucitelje glazbe i predavanja za
ucenike i studente. Autor je prirucnika za glazbeno obrazovanje:

Kompendij glazbenih pojmova (suautor Vladimir Mutak, prof.), Za-
greb: vlastita naklada, 1991.

Glazbena harmonija, Zagreb: vlastita naklada, 1991, 1997.°

Glazbeni oblici, Zagreb: vlastita naklada, 1992, 1995.3

Glazbeni kontrapunkt, Zagreb: vlastita naklada, 1994, 1995.2

Glazbeni pojmovi. Razvoj glazbe, Zagreb: vlastita naklada, 1996.

Solfeggio 1. Jednoglasje u tonalitetu, Zagreb: vlastita naklada, 1996.

Nauk o glazbi, Zagreb: vlastita naklada, 1998.

Od Arcadelta do Tristanova akorda, Zagreb: vlastita naklada, 2001.

Nauk o glazbi. 2. dopunjeno i promijenjeno izd.; Zagreb: HDGT, 2005.

Nauk o kontrapunktu, Zagreb: HDGT, 2006.

Osnove teorije glazbe, Zagreb: HDGT, 2007, 2010.

Od Arcadelta do Tristanova akorda. 2. dopunjeno i promijenjeno
izdanje, Zagreb: HDGT, 2008.

Nauk o glazbenim oblicima, Zagreb: HDGT, 2010.

Strucne ¢lanke i recenzije objavljuje u ¢asopisu Theoria, u kojemu
je objavljena i zabavno-poucna prica s pjevanjem za djecu, pod naslo-
vom Maja, Juraj i zlatna ribica.

Skladao je mnogobrojne djecje popijevke, od kojih je dio objavljen
uz pricu Maja, Juraj i zlatna ribica, dio u slikovnici Pitalice pjevalice
Nevenke Videk (Zagreb: ABC naklada, 1995), dvije uz pricu Nevenke
Videk Kralj roden u Stalici (Zagreb: Profil, 1998). Pojedine medu njima
(Ekolog, Moja Hrvatska) objavljene na kaseti velikogorickoga djecjega
pjevackoga zbora Zlatna lira godine 1994, a pojedine i na nosacu zvuka
Carolija smjeska (u izvodenju Djecjega zbora Smijesak, 2007).

Skladao je i aranzirao glazbu za udzbenike engleskoga jezika: Me,
too I (Zagreb: SK, 1995), Me, too II (1996), Speak English 4 (1996) i
Well Done (Zagreb: Alfa, 1997).

Priredio je tri zbirke crkvenih popijevki koje objavljuje u vlastitoj
Biblioteci Sveti Juraj: Svim na zemlji (1994, 2003.?), Uskrsnu Isus do-
ista (1995, 2004.3) i Zdravo, Djevo, (1995), u kojima je popijevke har-
monizirao i obradio za glas uz pratnju te za dvoglasan i troglasan zbor
a cappella. Objavio je pjesmaricu Hrvatske crkvene popijevke (Zagreb:
HDGT, 2000, 2009.%) u kojoj je bio prirediva¢, urednik, harmonizator i
autor aranzmana. Urednik je notnoga zbornika Osam puckih misa kroz
liturgijsku godinu, crkvenoga glazbenika i skladatelja fra Iva Perana
(Zadar: FS Kosljun, 2001).

Godine 1997. utemeljio je Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti-

¢ara i vodi ga do danas. Godine 1998. osnovao
je casopis Drustva pod nazivom Theoria, kojemu
je glavni urednik. Godine 2000. utemeljio je i od
tada ureduje Biblioteku Drustva. Godine 2005.
utemeljio je manifestaciju Dani teorije glazbe,
koja se svake godine od tada odrzava u rujnu i
listopadu, u Zagrebu i mnogim drugim gradovi-
ma Hrvatske. Sadrzaj manifestacije su promocija
novih izdanja Hrvatskoga drustva glazbenih teo-
retiCara, struéno usavrsavanje ucitelja i profesora
glazbe, strucna i popularna predavanja za najrazli-
¢itiju publiku, i koncerti.

Dana 16. veljace 2011. osnovao je Skolu teo-
rije glazbe (v. str. 17). Godine 2011. pokrenuo je
seriju nosaca zvuka kojima se promovira teorija
glazbe, i uredio prvi u toj seriji, WE (v. str. 44).

Prije 20 godina, 1991, objavljen je Kompendij glazbenih
pojmova. Kada ste i zaSto odlucili postati glazbenikom?

Kao djecak zivio sam u Jurjevskoj ulici. Ispred kamiona kojim je
bilo odvozeno smece hodao je radnik s velikim zvonom i pozivao zvo-
njavom da se iznesu kante. Jednostavno ocaran time uvijek sam ¢ekao
njegov dolazak, gledao ga i slijedio... Toooo! Zvuk! Ritam! Pa sam
¢vrsto odlucio poput njega postati “onaj koji proizvodi zvuk”...

Ubrzo sam, zahvaljujuci obitelji Muradori iz susjedstva, narocito
flautistici Tinki Muradori, po¢eo uciti svirati klavir, a zatim i harmoni-
ku. Na poticaj okoline svaku sam popularniju skladbu s radija odmah
morao i ja odsvirati. Ta mi je vjestina priskrbila veliko poStovanje i
simpatije u obitelji i u osnovnoj skoli koju sam pohadao, a zatim i ne-
koliko besplatnih ljetovanja, koja sam zaradio sviraju¢i na harmonici
glazbu za ples u djecjim odmaralistima na Jadranu.

S desetak sam godina napravio i prvo originalno glazbalo. Karton-
sku bih kutiju zarezao nozem na suprotnim stranama, a zatim bih u te
utore, kojih je moglo biti i nekoliko desetaka, napeo komade rastezljive
gumice i ugodio ih redom na tonove koje popularne skladbe. Zatim bih
vukao po gumicama prstom ili olovkom i glazba je bila tu. Sjeam se
skladbe s pripjevom Mustafa ili kozmicki popularne Marine, s kojima
sam na Ribnjaku od znatizeljnih slusaoca zaradio i poprili¢no sitnisa.

Priblizno u isto je vrijeme pocela i moja naobrazba iz harmonije.
Na jednom ispitu iz harmonike, pri kraju godi$nje tecajne nastave koja
se odrzavala na Ribnjaku, jedan od ¢lanova komisije (oCajan, jer su se
gospode iz komisije udruzile u razgovor koji se nije mogao prekinuti, i
njega iskljucile) upitao me: “Mali, znas li nesto bolje od ovih dosadnih
vjezbi?” Ja sam mu rado udovoljio i odsvirao tada vrlo popularni Slager
Ramona. Doti¢ni mi je ¢lan komisije zatim odmah rekao: “Dobro je to,
ali pazi na basove. Iza C odsviraj prvo Dm pa tek onda G7.” A onda mi
je otkrio i “tajnu” uvoda Ramone: C, F, Fm, Em, A7, Dm, G7, C. Odmah
nakon toga kod kuce sam u miru otkrio da akordi C, Dm, G7 odgova-
raju i pripjevu skladbe Marina pa sam poceo istrazivati i dalje, mnogo
pozornije slusajuci glazbu i otkrivajuéi njezine harmonijske posebnosti.

Uz sviranje klavijaturnih glazbala bavio sam se oduvijek i pouca-
vanjem glazbe. Jos dok sam krajem pedesetih godina proslog stolje¢a
uéio svirati klavir u GS Vatroslava Lisinskog, moja bi me uéiteljica
Cesto ostavila u sobi da ispravljam pogreske drugim dacima i zadajem
zadace, dok bi ona otiSla na kavu. No moj je prvi pravi ucenik bio je
susjed iz Jurjevske ulice, kovinotokar i automehanicar Jureti¢, kojega
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sam s jedanaestak godina (odmah pocetkom Sezdestih) poucavao svirati
harmoniku, naravno pocevsi od nota i osnova teorije nuzne za pocet-
nika. Slatko zaradeni dzeparac dopunjavao sam i prate¢i na harmonici
jednu plesnu skupinu djevojcica u Osnovnoj $koli u VarSavskoj, pa se
i danas sjecam njihovih pokreta s pocetka koreografije na Chopinov
Valcer u cis-molu, i glasno pjevanih uputa voditeljice: “U (dominanta,
gis1, predtakt) vis (skok za malu sekstu, na e2) pa dolje (dis2) ... .”

U srednjoskolsko doba napredovao sam do slusanja jazza, u drustvo
dragog prijatelja Borisa Vuci-
ne, a zatim je pocela Beatleso-
manija, u kojoj sam najiskre-
nije sudjelovao, pribavljajuci
mukotrpno ploce s njihovim
snimkama, i sluSaju¢i tada naj-
vazniju radijsku stanicu — Ra-
dio Luxemburg — na kojoj se
svake nedjelje u pono¢ mogla
slusati tjedna top-lista glazbe-
nih hitova, na kojoj je sastav
The Beatles godinama bio na
samome vrhu. Budu¢i da ni-
sam imao aparaturu za snima-
nje glazbe, morao sam skladbe
brzo upamtiti da bih ih mogao
svirati na klaviru ili harmonici. Stari gramofon s priklju¢kom na radio
zamijenio sam novim i snaznijim Suprafonovim sa samostalnim zvuc-
nicima, i ve¢ sam godine 1967. u Crnomercu poceo voditi Glazbenu
slusaonicu s plesom, jedan od doista rijetkih disco-clubova u to doba.

Krajem Sezdesetih godina prosloga stoljeca jednom tjedno drago-
voljno sam odlazio u Djecji dom u ulici I. G. Kovacica te svirajuéi i
pjevajuéi uz harmoniku zabavljao djecu koja su tamo Zivjela, poucavao
ih pjevati te im pomagao u svladavanju nastavne grade glazbenoga od-
goja. Zajedno smo osmislili i uvjezbali i kratki musical prema tekstu
njima zanimljive kaubojske balade nepoznatog mi autora i prili¢no vul-
garnoga teksta: Kréma starog Johnnyja. Uz moje su sviranje svi pjeva-
li, a pojedini su i glumili opjevane dogadaje. Musical smo javno izveli
u Domu u okviru novogodisnjeg programa. Ipak, cijelo to vrijeme moje
je Skolovanje bilo usmjereno na tehniku, a uz to sam i vrlo intenzivno
trenirao biciklizam, sastavljao i rastavljao bicikle i razne strojeve.

Radijski prijenos klavirskog koncerta Arthura Rubinsteina iz HGZ-a
vjerojatno je najvazniji dogadaj u mojem zivotu. Sje¢am se da je svirao
Chopinovu Polonezu u As-duru, a ja, slusajuci, nisam mogao suspre-
gnuti suze. Tu sam ve€er odludio postati glazbenikom. Nakon mnogo
peripetija te zavrSene srednjotehnicke Skole i nekoliko godina provede-
nih na studiju strojarstva, upisao sam se na Muzicku akademiju.

Uz studij posrecilo mi se ostvariti i djetinji san — valjda, ako nesto

doista jako Zzelite... Bio je obicaj da se u Zagrebu svaku vecer u 9 sati
oglasi zvono s kule LotrS¢ak; u davna je vremena to bio poziv gradani-
ma da udu u okrilje zidina. Rado sam prihvatio taj posao, i — poput no-
¢obdije koji bi svaku vecer palio plinske lampe po Gornjem gradu — ja
sam povlacio uze i zvonio barem cijelu minutu, gledajuci u sat na Crkvi
mog psa Archibalda uzasavalo silazenje po kruznim stepenicama. No,
jedne je veceri pukao remen klatna, i klatno od pola metra duljine i do-
brih dvadesetak kg ispalo je van iz tornja. Sreom, ne na terasu prepunu
ljudi, nego na drugu stranu, na krov zgrade. Nakon tog je incidenta pre-
kinuta tradicija, pa sam tako ja ispao zadnji zvonar kule Lotr§¢ak. Taj
naprasni prekid karijere zvonara potaknuo me da zavr$im studij, i tako
sam postao, ili, to¢nije re¢eno, ostao, glazbeni ucitelj.

Tijekom pedesetogodis$njega pedagoskog djelovanja i tridesetpeto-
godisnjega uciteljskog rada, prvo na Glazbenoj $koli Blagoja Berse, a
zatim na Glazbenoj skoli Vatroslava Lisinskoga u Zagrebu predavao
sam sve teorijske predmete, vodio sam i Glazbeni vrti¢ i Pocetnicki
solfeggio, Povijest glazbe i Poznavanje glazbene literature, a pouca-
vao sam i harmoniku. Prihvatio bih i zamjene za predavaca Glazbene
umjetnosti u gimnaziji, bio sam predavac glazbenoteorijskih predmeta
na Seminaru za crkvene glazbenike u Pazinu i predava¢ harmonije u
Subotnjoj skoli za crkvene glazbenike na Institutu za crkvenu glazbu
u Zagrebu, a povremeno bih o glazbenoj teoriji predavao polaznicima
teCajeva za voditelje plesnih skupina i vrticke tete. Uza sve postao sam
i stalni predavac solfeggia i harmonije na zagrebackoj Rock-akademiji.

Tijekom svih tih godina odrzao sam na tisuce sati instrukcija glazbe,
Sto smatram najboljim nac¢inom da se svlada uciteljski zanat. Instrukcije
obicno traze nesposobni, do kojih ucitelj mora mukotrpno i na najra-
ucenje, ili ju traze oni posebno nadareni, koji vas iscrpe do krajnjih
granica i koji ni s jednim odgovorom, primjerom i na¢inom rada nisu
zadovoljni, jer im nijedan nije dovoljno brz i djelotvoran da utaze svoju
glad za glazbenim znanjem pa ispada da se za njih morate i vi sami
dodatno pripremati. No, radio sam sve §to mi se ponudilo, jer sam vrlo
brzo shvatio da od svojih u¢enika u¢im vise no oni od mene!

Divna me anegdota vezuje za samoukog tamburasa, koji je dosao
k meni s molbom da ga muzicki opismenim. Nakon godinu i pol dana
prosli smo osnovnoskolsko gradivo solfeggia, a on je zatim zazelio na-
uciti 1 harmoniju i kontrapunkt. I$lo mu je odli¢no i ubrzo je poceo uz
redovne zadace donositi i troglasne aranzmane skladbi iz svatovskoga
repertoara. Ja bih s njim prodiskutirao i popravio nekoliko takvih aran-
Zmana na sat, a on bi uredno sat platio 10 DM. Jednom sam ga upitao
Sto ¢e mu ti aranzmani. “A, profesore, ja to prodajem deckima koji svi-
raju svadbe, svaki aranzman po 100 maraka. Znate, znanje je skupo.”
Nakon prvog Soka, gotovo sam se raspuknuo od pravoga uciteljskog
ponosa: “Dao sam decku kruh u ruke!” Ovaj se sjajan mladi¢ kasnije
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upisao na Muzicku akademiju i danas je vrlo sposoban ucitelj glazbe.
Sli¢nih anegdota imam za podeblju knjigu, koju moram napisati. ..

... No, prvo ste napisali nekoliko stru¢nih radova. Sto Vas je
potaknulo da pocnete pisati i objavljivati knjige?

Potaknula me odgovornost za ufiteljski poziv. U jesen godine
1977. podeo sam predavati na GS Vatroslava Lisinskog u Zagrebu i
nagao se u nevolji. Znao sam STO, ali gotovo da nisam znao KAKO
PREDAVATI. Na proslavi Dana Skole, u velja¢i 1978, medu uzvani-
cima bio je i profesor Natko Dev¢i¢. Izdvojivsi se iz drustva bucnih
kolegica i kolega, mirno je povlacio dimove iz lule, sjedeci na klupi
ispred sobe broj 1. Odzdravivsi na moj pozdrav upitao me: “Kako ste,
kolega?” Prepun strahopoStovanja odgovorio sam: “Dobro, profeso-
re, samo se tesko snalazim u predavanju harmonije. Vasa knjiga, kao
i Lhotkina, srednjoskolcima je suvise slozena, a zadaci iz vase knjige
nerjesivi. Lhotkini su zadaci prikladniji, ali ih je premalo, a tekst opet
valja pojednostaviti i prilagoditi te izdiktirati dacima. Hocete li Vi, pro-
fesore, napisati i Harmoniju za srednjoskolce?” Premjestivsi lulu iz jed-
nog kraja usta u drugi, odgovorio je: “Neéu, kolega, napisite si sami.”

Godinama mi je taj lakonski odgovor (kao, uostalom, i mnoge druge
recenice profesora Devcica upijene tijekom studija) “zvonio” u glavi. Na-
kon pocetnog ocajanja §to “nista ne znam ni dobro izgovoriti, a kamoli
napisati”, odlu¢io sam ipak krenuti po redu. Udruzio sam snagu s prijate-
ljem i kolegom Vladimirom Mutakom te smo zajedno sastavili Kompen-
dij glazbenih pojmova, kao pokusaj da skupimo na jedno mjesto znanje
potrebno da bi se harmonija ili bilo §to drugo od glazbene teorije uopée
moglo razumjeti. Ve¢ pocetkom osamdesetih, prve verzije Kompendija u
obliku fotokopija pocele su kolati medu ucenicima i kolegama. Kompen-
dij glazbenih pojmova bio je zavrSen sredinom osamdesetih.

Odlezavsi nekoliko godina u ladicama savjetnika za glazbu u on-
dasnjem ustroju prosvjetnih vlasti (jednom se tekst cak izgubio, ali je
kasnije, pronaden), Kompendij je konacno tiskan travnja 1991, u vla-
stitoj nakladi autora, $to je u to doba bilo nesto sasvim novo. Mnostvo
pogresaka u knjizi, radi amaterskog pristupa korekciji teksta (vlastite
greske, naravno, najteZe je zamijetiti), nije moglo umanjiti radost radi
zavr$enog posla. Ipak, uz radost je ila i velika zebnja zbog rizika vla-
stite naklade. No, Kompendij je brzo nasao svoju publiku, a autorima je
najveca (i jedina) korist bila stec¢eno iskustvo.

Zatim je poc¢eo Domovinski rat. U danima ratom pretvorenih u
neradne, izmedu Vijesti, Dnevnika 1 Slikom na sliku, piSem Glazbene
oblike (tiskano u svibnju 1992) te (konacno!) Glazbenu harmoniju, ali
samo dijatoniku (tiskano u kolovozu 1992). Skroman izgled i oprema
prirucnika (A5 format, 64 stranice vrlo sitnih slova) dovode u nedoumi-
cu oko naziva toga $to to zapravo jest (“brosura”, “prirucnik”, “knjizi-
ca”’?), no moja upornost, tvrdoglavost (ili, naprosto, skribomanija, kako

¢e to s velikim zadovoljstvom opisati mnogi kolege) uz potporu malo-
brojnih urodila je plodom. Godine 1994. zgotovio sam i Kontrapunkt,
koji je s vremenom postao Glazbeni kontrapunkt, a zatim su tiskani
Glazbeni pojmovi (obnovljeno, popravljeno i dopunjeno izdanje Kom-
pendija), ¢ime je bio zavrSen osobni projekt izrade serije prirucnika za
nastavu glazbene teorije u srednjoj glazbenoj Skoli.

No, te priru¢nike nisam napisao stoga $to mi “slova sama silaze s
pera” ili zato $to nisam znao §to bih s vremenom. U nas satnica sred-
njoskolskog nastavnika, nazalost, ne predvida takvo $to. S druge strane,
mnogi, ¢ija je obveza bila da to ucine kao sveucili$ni profesori, nisu
nikada za to smogli ni snage, ni vremena ili necega tre¢eg. Moji su pri-
rucnici “krvavo istisnuti” i svaki je od njih nemjerljiv vremenski i ma-
terijalni ulog. Vrijeme utro$eno na njih najcesce je bilo ukradeno od sna
ili bavljenja vlastitom djecom. Ovakva svjesna Zrtva poti¢e emocije, i
moram priznati da zaista jako volim svoje prirucnike, $to za posljedicu
ima dvije stvari: velik broj darovanih primjeraka (jer i nisu napravljeni
radi zarade — uostalom, ne znam nikoga tko se obogatio pisuci knjige
takva tipa) te posvetu, koju svaki priru¢nik nosi. Moj dio sudjelovanja
u Kompendiju glazbenih pojmova 1 Glazbena harmonija posveéeni su
profesoru Mati Lesc¢anu, kao znak moje beskrajne zahvalnosti za svu
dobrotu koju sam od njega primio. Da kojim sluc¢ajem, upisavsi 1970.
uz studij strojarstva i teorijski odjel na GS Vatroslava Lisinskog, ni-
sam dospio u njegovu klasu, danas bih bio inZenjer strojarstva. Mati
Lesc¢anu zahvaljujem svu radost zZivota u glazbi. Nakon Rubinsteinove
izvedbe Chopinove Poloneze u As-duru susret s Matom LeS¢anom bio
je drugi najvazniji dogadaj u mojem zivotu. Mato me uveo u Bachov
svijet. Iskreno mi je Zao da radost svojih uspjeha nikad nisam uspio po-
dijeliti s njime. Ove je godine dvadeseta obljetnica smrti Mate Lesc¢ana.
Od njega sam naucio da uditelj ne predaje harmoniju, kontrapunkt
ili zemljopis — ta ¢itati i diktirati gradivo moZe svatko! — pravi uci-
telj predaje sebe. To je istodobno i najbolje Sto sam naucio od Mate
Lesc¢ana! On je iza sebe ostavio svijet ljepsim no Sto ga je zatekao,
nadam se i ja makar malo uspjeti u tome.

Svojim sam priruénicima, zapravo, kupovao vrijeme da se napi-
$u bolji. Nisam bio za bojisnicu, no svoj sam doprinos boljitku hrvatske
drzave davao ne samo predanim radom u Skoli, odgajajuéi, poucavajuéi
i hrabre¢i djecu tadasnjih hrvatskih ratnika (zapravo, nitko i nikad nije
vrednovao sav strah, koji smo mi, ucitelji, upili od djece u to doba), nego
1 piSui prirucnike za sve njih, jer se tada doista uoc¢avao golemi manjak
literature za glazbeno obrazovanje. No, ni novih ni boljih priru¢nika ni-
kako nije bilo na vidiku, pa sam trazio nacine da poboljsam svoje.

Kako su male knjige (A5 format) postale velike (BS format)?

Prvo sam ispravljao pogreske iz izdanja u izdanje. Zatim sam potra-
Zio stru¢nu pomo¢. Trazeéi glazbenike koji bi htjeli aktivno pridonijeti
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poboljsanju kvalitete mojih prirucnika, obratio sam se Niksi Gligu. Sje-
¢am se i danas nasega prvoga radnog susreta, u predivnoj i nezaborav-
noj kavani Corso. Kao komentar na Glazbene pojmove rekao je ovako:
“Dragi kolega, ovo Vam ne valja ba$ niSta.” No, prije nego sam uspio
bilo $to re¢i i umanjiti neugodu njegove izjave, nastavio je: “No, rado
¢u Vam, ako Zelite, pomo¢i da to popravite.” Uz njega i mnogi drugi
su se aktivnije ukljucili, shvativsi da ja necu odustati, pa je onda bolje
da mi pomognu. I tako je, prvenstveno uz pomo¢ i podrsku Nikse Gliga,
mala serija postajala sve deblja — Glazbeni pojmovi postali su 1998.
Nauk o glazbi, a 2001. objavljeno je novo izdanje harmonije, ovaj put
dijatonika, kromatika i enharmonijske pojave, pod naslovom Od Arca-
delta do Tristanova akorda. A zatim sam se odvazio i na veci format, a
knjige su postale jos strucnije, strucno to¢nije, terminoloski doradenije,
a uz pomo¢ prof. Josipa Silica poboljSao sam i jasnocu formulacija.
Ispalo je to¢no: Covjek niSta ne moZe sam. ..

... Pa ste zato 1997. godine osnovali Hrvatsko drustvo
glazbenih teoreticara?

Da, ¢ini mi se da je ta inicijativa bitno pomaknula na bolje teorij-
sko glazbeno obrazovanje u nas i, uopce, recepciju rada svih koji se
nazivaju teoreticarima. Okupljanjem u Drustvo ohrabrene su mnoge
vrijedne inicijative i potaknuto je mnogo korisnih dogadanja, upoznali
smo se medusobno te kako se poucavanju glazbenoteorijskih sadrzaja
prilazi u svijetu. Sve sto je Drustvo u€inilo i pokrenulo u ovih etrnaest
godina postojanja ispunilo bi jedan cijeli ¢asopis! No gotovo najve¢im
postignuéem smatram to §to smo postali uzor, i ubrzo su nastale slicne
udruge, jer su se mnogi instrumentalisti poceli okupljati na sli¢an nacin.

... No, niste samo teoreticar, vi ste i prakticar!

Da, uz glazbene prirucnike, da sve ne ostane pusta teorija i mrtvo
slovo na papiru, priredio sam i tri zbirke crkvenih popijevki, tiskanih
u (vlastitoj) Biblioteci Sveti Juraj — u Jurjevskoj sam ulici na broju
51 proveo najljepse godine djetinjstva i mladosti, pa sam zagovor toga
sveca iSCekivao i dalje. (Doista, iskrene molitve uvijek budu usliSane,
kao i ona sa zvonjavom; kasnije mi je supruga rodila sina Juraja, koji
je pravi blagoslov.) Pjesmarice Svim na zemlji, Uskrsnu Isus doista i
Zdravo, Djevo dozivjele su mnogobrojna izdanja, a po njima se sviralo
i pjevalo ¢ak i u Scali, $to mi je, na moju beskrajnu radost, jednom
spomenuo Berislav Sipus. Pridonijele su i objavljivanju opseznije pje-
smarice, koju sam sastavio kasnije, na poticaj fra Iva Perana.

Naime — i to je tako lijepa i nadasve poucna prica — te je tri pjesma-
rice moj dragi prijatelj, Amerikanac, darovao gospodi Tatjani Grgi¢, u

juci da je hrvatskoga podrijetla, tim je darom nastojao pribaviti njezinu

naklonost u vezi ne-
koga svojeg traze-
nja. Posre¢ilo mu se,
kéer gospode Grgié i
sama je glazbenica,
cembalistica, pa su
pjesmarice doceka-
ne s velikom rado-
$¢u. Moj je prijatelj
ostvario svoje cilje-
ve, no ne samo to. Gospoda Grgi¢ ga je upitala: “A tko je taj Tihomir
Petrovi¢...”. Pri sljede¢em njezinom dolasku u domovinu upoznali smo
se, zatim sam joj iznio projekt objavljivanja pjesmarice Hrvatske crkve-
ne popijevke, 1 to je uz njezinu potporu uspjelo, na golemu radost sviju.
Cini se sasvim to¢nom tvrdnja da jedan zamah leptirovih krila moZe
promijeniti mnogo toga...

A tu su i mnogobrojne popijevke za djecu, skladane za Maju, Juraja
i druge moje ucenike. Na temelju meni jako dragih, Ekolog i Moja Hr-
vatska, netko je drugi skladao $picu Hrvatske turisticke promidzbe (Li-
Jjepa moja Hrvatska...). Ipak, u svima se, kao i u aranzmanima crkvenih
popijevki, jasno osje¢a moja najveéa ljubav: harmonija. ..

... Vi, profesore, doista volite hamoniju?

Da. Bas tako. Ja volim harmoniju. Kad ¢ujem lijep akord svaka se
moja stanica posebno veseli, ba$ kao i kad zacujem lijep spoj dvaju
akorda... i mene to samoga uvijek iznova iznenadi. Jednostavno, na-
puljski mi se sekstakord nikad ne moze “popeti na zivce”. Volim slusati
akorde, svirati ih, pricati o njima, povezivati preko akorda razna djela. ..

... Tako je zamiSljena Radionica utorkom, zar ne?

Da. Paralelno s obra¢anjem glazbenim profesionalcima, i sadasnjim
i buduc¢im, Drustvo se brine i za poboljSanje recepcije teorije glaz-
be na Sirem planu, poucavanjem publike Zeljne spoznaja s podrucja
teorije glazbe. U tom je smislu 2005. u suradnji s Hrvatskim glazbenim
zavodom pokrenut ciklus predavanja naziva Radionica utorkom.

Rijec je popularnim predavanjima s temama iz svih podrucja teorije
glazbe. Osnovna je ideja bila pokazati spoj teorije i prakse, pa je sva-
ko predavanje ukljucivalo analizu glazbenih primjera. Novost su bili
primjeri iz popularne glazbe, u svakom predavanju vjesto sjedinjeni s
primjerima iz klasi¢noga repertoara. Najslade mi je glazbena djela, ne-
usporediva ni po ¢emu drugome, usporediti na temelju harmonijskih
progresija, 1 pokazati kako funkcionira harmonijski sustav. Jedno od
dojmljivijih je predavanja toga tipa bilo ono gdje se Lisztove Ljubavne
snove usporeduje s Hendrixovom skladbom Hey Joe, ili kad sam po-
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vezao Prestonovu skladbu You Are So Beautiful sa zavrsnim koralom
iz Bachove Muke po Ivanu... S tih predavanja svi odu zadovoljni. Oni
koji dolaze radi You Are So Beautiful odu zurno, da doma dalje slusaju
Bacha, a oni koji dodu zbog Bacha odu bez griznje savjesti, jer ionako
slusaju You Are So Beautiful, a sada znaju da je to radi harmonije. ..

No, Radionica utorkom znacajna je jos zbog jedne stvari. Dana 16.
veljace 2011. godine, ta je suvremena neformalna visegodi$nja obra-
zovna inicijativa Hrvatskoga glazbenoga zavoda i Hrvatskoga drustva
glazbenih teoreti¢ara dovela do osnutka nove obrazovne inicijative u
nas, a to je SKOLA TEORIJE GLAZBE (v. oglas na str. 17).

... Avolite i Kra§ napolitanke?

Zar se to vidi? (smijeh). Kra$ napolitanke su “zakon”. Nisu pretjera-
no slatke, s dovoljno ¢okolade, i tijesta, i nisu pretjerano skupe, taman
da ostvare svrhu radi koje su zapravo i bile uvijek u mojem ormaru: da
“podignu” ucenike koji iscrpljeni jednom Skolom dolaze bez pravoga
rucka (a Cesto 1 bez ikakvoga) u glazbenu, oko pola tri, i odmah “budu
izlozeni” nastavi harmonije ili polifonije. Uz napolitanke sve odmah
postaje lakse, a i slade. No, moram to ipak istaknuti; ima i nesto bolje
od Kras$ napolitanki. To su Kra§ napolitanke oblivene ¢okoladom!

Sto predajete na Rock-akademiji?

Isto §to i u Lisinskom. Samo, u Lisinskom kre¢em od Bacha prema
Beatlesima, a na Rock-akademiji kre¢em od Beatlesa i idem prema Ba-
chu. No bez Bacha i Beatlesa bilo bi mi jako, jako teSko!

Profesore, bila sam vasa ucenica, i volim slusati vasa preda-
vanja, jer, ne samo da su poucna, nego su i tako zabavna...

Mislim da se nesto tako mucno i suhoparno kao Sto je teorija glazbe
(bas kao i svaka druga teorija) mora malo “zaciniti” neformalnim ko-
mentarima i duhovitim dosjetkama. Tako je lakSe i predavati i slusati.
Poznato je da su formalne metode predavanja ionako sasvim nadidene
u cijelome svijetu, pa se — ako sam napredovao prema kakvom zani-
mljivijem obliku predavanja — veselim to znati. Doista, sve moze biti
mnogo manje mucno no §to jest, ¢ak i sviranje partitura (smijeh).

Sto sada spremate?

Spremam se, kao prvo, obnoviti zalihu napolitanki (smijeh), bez
toga nema uspjesne nastave. A zatim se spremam objaviti i priru¢nik
za solfeggio, na tragu poucne price Maja, Juraj i zlatna ribica — 1 vese-
lim se prisjecati djetinjstva svoje djece, Maje i Juraja, koji su, narocito
Maja, bili inspiracija za sve tamo opisano, pri cemu je mnogo toga i
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Skola teorije glazbe

Skola teorije glazbe namijenjena je svima punoljetni-
ma koji se Zele glazbeno opismeniti i ste¢i temeljna zna-
nja o glazbi, bez obzira na dob, naobrazbu i profesiju.

Skola teorije glazbe ima 3 stupnja. To su pocetni, napredni
i zavr8ni stupanj, svaki predviden kroz 12 dvosatnih termina,
dakle kao tromjesecni ciklus.

Program Skole teorije glazbe temelji se na programu
teorijskih glazbenih predmeta u osnovnoj glazbenoj Skoli (1.
stupanj) i srednjoj glazbenoj Skoli (Il i Ill. stupanj), ali se ozi-
votvoruje uz veéu zastupljenost suvremene glazbe i korelaciju
izmedu podrugja.

Polaznici bez glazbenoga predznanja upisuju se u pocetni
stupanj, a ostali se upisuju u napredni ili zavrni stupanj, ovi-
sno o svojemu predznanju, i u dogovoru s predavacem. Umi-
jece sviranja kojega glazbala nije uvjet za upis, ali je poZeljno.

l. stupanj — Pocetni
Citanje i pisanje nota, metrika i ritmika, intervali, ljestvice,
akordi (trozvuci, dominantni Eetveozvuk),
osnove oblikovanja.
12 predavanja po 1.30h (2x 45 min.) — cijena: 1.200 kuna

Il. stupanj — Napredni
Osnove harmonije: dijatonika, kromatike i enharmonijske
pojave
12 predavanja po 2h (2 x 60 min.) — cijena: 1.600 kuna

lll. stupanj — Zavrsni
Polifoni slog i osnove kontrapunkta: kontrapunkt Palestrinina
stila, instrumentalni kontrapunkt (kontrapunkt Bachova stila),
kontrapunkt u klasici i romantici, dvanaesttonska tehnika
skladanja, kontrapunkt u popularnoj glazbi
12 predavanja po 2h (2 x 60 minuta) — cijena: 1.600 kuna

Osniva¢ Skole i predavag je Tihomir Petrovi¢, prof. savjetnik.
Nastava se za svaki stupanj odrzava jednom tjedno,
u Zagrebu. Adresa odrzavanja nastave objavit ¢e se
naknadno, jer ovisi o broju upisanih.
Novi nastavni ciklus pocinje izmedu 12. i 18. rujna,
srijedom, petkom i subotom, u dogovoru s polaznicima.

Sve obavijesti o Skoli daje Tihomir Petrovi¢,
099 853 88 39, tihomir.petrovic@inet.hr

Wikwaamnir Prerossl

Od Arcadelta do
Tristanova akorda

NAUK O
GLAZBENIM
OBLICIMA
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stvarna povijest moje obitelji. Pokusat ¢u ba$ tu pri¢u doraditi prema
onome §to zapravo jest — udzbenik za najmlade. Ohrabrio me na to
jedan od mojih davnasnjih ucenika, danas i sam odlic¢an ucitelj teorije,
dosavsi mi s pitanjem: “Profesore (danas me ucenici zovu ‘ucitelju’, Sto
je jedna od najljepsih rijeci u nasemu jeziku i jedina prikladna), kako
to da smo mi sve znali, a niSta nismo ucili...” Odgovor je vrlo jedno-
stavan: To je bilo zato, jer nisu uopce imali osjecaj da nesto uce, oni su
samo slusali i pjevali te Citali kod kuce jako lijepu i zanimljivu pricu o
jednoj djevojcici, jednom djecaku, zlatnoj ribici, moru, $koljkama... ,
kao da se nisu ni vratili s mora. .. (zato je prica i smjestena u “morski”
ambijent; mnogim je ucenicima ta prica, zapravo, nastavak ljetovanja).
Zatim, obnovu ¢eka i davno objavljena zbirka Solfeggio I - Jednoglasje
u tonalitetu, priredena za ucenike na Rock-akademiji... ima toga!

A onda, ako se i dalje ne pojave bolji srednjoskolski prirucnici od
mojih (smijeh), opet ¢u svoje malo preurediti i ponovo podi¢i na visu
razinu. A, ako se i pojave bolji, to ¢e me samo stimulirati da se jo§ i
viSe potrudim, nisam jo$ ni priblizno napisao sve kako sam doista
htio, pa ¢u opet objaviti koje novo izdanje, kao prvo harmonije. I tako
u krug, dok me ima. A zatim éu, dogodine, prirediti CETRNAESTI
broj ¢asopisa Theoria; mislim da svi znaju o ¢emu pricam...

Da, prijevod Prautzschove knjige Ovime stupam pred prijestolje
tvoje... potaknuo je veliku promjenu u recepciji Bachove glazbe
i Bacha u nas. Poslije one sasvim romantizirane predodzbe iz
Malog ljetopisa... ovo je neki drugi Bach...

Istina je, s Prauztschovom smo knjigom i svi, koji smo u njoj sudje-
lovali, napredovali i promijenili se. Ne samo da smo poceli razmisljati o
Bachu na drugi nacin te prihvatili Gegen- (protu-akord, protu-tema...) i
jos neke terminoloske novine, nego se dogodilo 1 nesto mnogo, mnogo
vaznije. Zapanjujuce je bilo Citati da se Bach, zamisljajuci svoj dolaza-

ka pred Bozje prijestolje sa stotinom odabranih stavaka svojih djela na
rukama, i svjedoceci Krista cijelim bi¢em i zivotom, jo$ uvijek pita na
koju ¢e stranu; “gore” ili “dolje”? Kad sam se s time suocavao tijekom
gotovo dvije godine, koliko je trajalo uredivanje prijevoda te sasvim
posebne knjige, nisam mogao ne se zapitati: A s ¢ime ¢u ja stici, tj. $to
ja ostavljam za sobom?

... Odgovor na to pitanje cut ¢ete od ucenika koje ste
poucavali. Nije moguée do svakoga doprijeti, ali nas kojima ste
promijenili Zivot poprilican je broj — ne znam sjecate li se — na
Va§ sam savjet nakon zavrsene srednje glazbene Skole upisala
studij teorije (1.b odsjek) na Muzickoj akademiji? Kakav je
osjecaj vidjeti lica svojih nekadasnjih ucenika, a sada kolega,
u publici i na pozornicama koncertnih dvorana, u $koli, na
struénim skupovima?

Uvijek je radost vidjeti svoje ucenike, bilo kada i bilo gdje. Vidjeti
vas u publici i mene i vas vra¢a u neko davno doba, i to je uvijek radost.
Vidjeti vas na pozornicama posebna je radost; ukratko, moja je zelja vi-
djeti vas ispred sebe, na boljemu i viSemu mjestu i poziciji. Jer, to znaci
da sam doista uspio! Evo, i ti, ne samo da si postala moja kolegica,
nego si sada moja procelnica (smijeh).

Profesore, cestitam vam 20. obljetnicu objavljivanja prvog
naslova - Kompendija glazbenih pojmova, 60. rodendan, i
pedesetak godina pou¢avanja, tj. pedagoskog rada! Zelim vam
jo§ mnogo novih izdanja knjiga i ¢lanaka, mnogo uspjesnih
predavanja, mnogo novih ucenika, i mnogo, mnogo uzitka u
lijepim harmonijskim spojevima.

Hvala!

“Nedostajuca karika”

Tihomir Petrovi¢

U ¢lanku Graficki prikaz odnosa akorda, Theoria br. 11, rujan 2009,
str. 14-17, rastumacio sam Paletu akorda, kojom se ve¢ godinama slu-
Zim u nastavi harmonije i na svim predavanjima vezanim uz harmoniju,
pocevii od onoga prvoga: Sto je, kako nastaje i cemu sluzi teorija glaz-
be? odrzanoga 25. listopada 2005. u GS Vatroslava Lisinskog u Zagre-
bu, nadalje. Pritom se uvijek naslo mjesta za spomen skladbe F. Liszta
Ljubavni snovi, u kojoj su akordi, poslije tonickoga, uzorno nanizani po
silaznom kvintnom krugu (autenti¢noj kvintoj srodnosti, ulijevo): [ —III
(4D, D/D/D/D ili D/VI)- VI (3D, D/D/D ili D/II) - 11 (2D, D/D ili D/V)
—V (D/T ili D/, §to se u pravilu oznacava samo D) — L.

Iako se vrlo Cesto u djelima nizanje akorda na isti nacin nastavlja i
dalje ulijevo, rijetko se nade djelo u kojem je odraz na pocetni akord
progresije jo§ za jedan korak dalje udesno, dakle na VII7, na akord
koji ima funkciju dominante dominante (od) dominante dominantine
dominante ili SD — D/D/D/D/D. Bas§ na takvu mi
je skladbu sasvim slucajno skrenuta pozornost, pa
je —uz posebnu zahvalu dragoj i zainteresiranoj po-
Siljateljici linka — Zelim obznaniti i svima drugima.

U skladbi se uzorno nize Sest akorda nanizanih
po auteni¢noj kvintnoj srodnosti, pri cemu je svaki
dominanta sljede¢em, od VII7 sve do L. Rijec je o D7
skladbi Mr. Sandman, a spomenuta se progresija 117 (D/D, 2D)

G Cmaj7
VII7(T)

| VII7 (D/IIL, 5D) | 117 (D/VI, 4D)

¢uje u prvoj recenici skladbe, kao i pri svakom njezinom ponavljanju.

Skladbu je napisao americki skladatelj Pat Ballard (Francis Drake
Ballard, 1899-1960). Prvi je put objavljena godine 1954. u izvedbi vo-
kalne skupine The Chordettes, a zatim su je snimali gotovo svi, od po-
nesto poznatijega zenskog vokalnog sastava The Andrews Sisters, pa sve
do danas popularne skupine The Puppini Sisters, koja je skladbu snimila
sredinom proslog desetljeca, pedesetak godina nakon prve izvedbe.

Skladba ima i odliCan uvod izgraden rastavljanjem akorda (I7 —
vi6/5 —1ii7 -V, $to postaje melodijski niz: 1, 3, 5,7, 6,5,3,1,2,4,6, 8,
7 stupanj ljestvice — evo i zornoga razloga zasto preporucujem akorde
kao stupnjeve tonaliteta pisati rimskim, a stupnjeve ljestvice arapskim
brojkama), a pri ponavljanju te progresije uz V pocinje pjev.

Potrazite skladbu na internetu pa u ¢udesnim akordima uzivajte i vi!
http://www.youtube.com/watch?v=8 V-E9cLfM T8 & feature=related

Mr. Sandman, bring me a dream, make him the cutest that I've ever seen.

E7 AT+5
| VI7+5 (D/IL, 3D) |

Give him two lips like roses in clover, then tell him that his lonesome nights are over.

G7 C A7 G
I'V7 (D) 11(T) I,VI7 (D/D), V (D) |
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9.10. 2011,

Ora et labora

Sasa Britvic; dirigent, Komormi zbor
van Filipowic; C.A. Nagli

13. 11. 2011.

Hervé Niquet

Hervé Niquet; dirigent, (Francuska);
Boismortier, Campra, Louis Le
Prince, Haydn

11.12. 2011.

Jaap ter Linden

Jaap ter Linden; dirigent,
violonéelo, viola da gamba,
(Nizozemska), Telernann, Mufiat,
Boccherini, C.P.E. Bach, Vivaldl
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SEZONA 2011./2012.
SEST KONCERATA U PRETPLATI U HRVATSKOM GLAZBENOM ZAVODU

8.1.2012.

Arcangelo Corelli

Laura Vadjon; umjetnicko vodstvo,
violina: Corelli

11.3. 2012.

Enrico Onofri

Enrico Onofri; dirigent, violina,
(talija); Castello, Legrenzi, Vivaldi

20. 5. 2012.

Across the divide
Catherine Mackintosh; umjetnicko
vodstvo, violina, (Velika Britanija)
Handel, C.P.E. Bach, Mozart
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Glazba — Putovanje medu tonovima — Pitanja

Hari Zlodre

Dragi moj prijatelju,

ve¢ duze vrijeme mislim odgovoriti na neka pitanja koja mi tek pla-
nira§ postaviti, a nikako da nade§ vremena, pa ti ovim putem odgova-
ram, tako da budes siguran §to ¢eS me pitati.

Naime, radi se o glazbi koja ne bi imala svrhe da nema nas, ljudi; a
opet, zasto je ponekad tako daleko od nas? Tko je to udaljava? Sigurno
je bila ve¢ negdje prije spremljena i rezervirana za nas; stajala je i ceka-
la da se dovoljno razvijemo da bi je mogli otkriti.

Razmisli ponekad o tome kad izvodi§ neku kompoziciju i osjecas
da nisi svoj i da glazba izmiCe, jer, Cesto mi se tuzi$ na tu pojavu, a ja
te uvjeravam da je glazba kao “veliki prasak” koji ¢eka da ga aktivira$
i da sam postane$ ona; prasak recimo, napredovanja... prasak razvoja...
prasak vise razine... prasak samospoznaje.

Vedina ljudi ovdje misli da se radi o Bachu, Mozartu ili Chopinu, ili
Stravinskom, ali oni su odavno rijesili svoje probleme; oni su ostavili
svoje zapise, a njihova osobna glazba je sa njima zavrsila, njihov stil je
zavrsio, to je ono §to neki krivo shvacaju, a nama ostaje nasa glazba.

Ovdje se radi 0 nama tj. tebi, zvuku i vremenu. Vi troje, u idealnom
smislu, postajete jedno! Zar te ovo ne podsjeca na neke slicne, prekra-
sne price o trojstvu?

Zelim ti reci; glazba ima poslanje ili, ako hoce, glazba ima zadatak.
Ti si njen zadatak. Ona ima vrijeme kao sredstvo i tebe. Ako nema tebe,
nema ni glazbe. Naime, ona nema $to raditi. Glazba bez tebe ne postoji,
kao §to ne postoji religija bez ¢ovjeka. Vrijeme samo prolazi.

Jesi i samo promislio koliko u ovom trenutku ima glazbenika koji
vjezbaju i vjezbaju, a istovremeno guraju glazbu od sebe, guraju zvuk
od sebe, guraju vrijeme od sebe i na kraju, sami prestaju biti ono zbog
cega vjezbaju? SreCom, glazba ima vrijeme, a ima i vremena. Ona je
nasa mogucnost koja, ako je ne iskoristimo, odlazi nazad u svoju pe¢inu
na ¢ekanje idude, bolje prilike.

Postoji jedna rijec koja je jako vazna za glazbu i sad je ovdje izgova-
ram: energija! Glazba je u energiji. Energiji prenoSenja jednog tona
na drugi. Krivo mislimo kad kazemo da je glazba u tonovima. Glazba
nije u tonovima! Ona se nalazi u onom prekrasnom prostoru medu
njima. Tonovi su samo vektori ili naznake pravca; pravci energije,
glazba nastaje u putovanju medu njima. Za to putovanje potrebna je
energija koja je ponekad zgusnuta, a ponekad razrijedena; putovanjem
od jednog tona ka drugom nastaje glazba. Nastaje izraz. Nastaje dojam.
Nastaje poruka. Nastaje govor, komunikacija. Ponovo nastajemo mi!
Sto je umjetnost, nego svaki put ponovno stvaranje nas samih, uz tu
privilegiju da mi sami promatramo taj ¢in i stvaramo uvjete za njega?

Pogledaj pocetak “Izoldine smrti”: es — as — as — g; Cetiri tona ili
Cista kvarta na viSe, repeticija istog tona i, naposljetku, mala sekunda
na nize; jedno malo putovanje koje podsjeca na zivot: rodenje — sredi-
na — smrt! Ali, zar nije upravo obratno!? Zar nije Zivot upravo sve ono
izmedu tih tocaka, zar nije Zivot u putovanju!?

I sada ovdje, ja tebi postavljam jedno pitanje: A Sto ako ova Ceti-
ri tona ja tako dobro priblizim i spojim; tako dobro izvazem energiju
medu njima i u cijelom tom putovanju ne poremetim vrijeme na koje
sam vezan... postaju li ta Cetiri tona, u idealnom smislu, jedan jedini!?

Postaje li taj, jedan jedini ton, slika mene, slika onog koji ga izvo-
di?... od pocetne energije putovanja, zvuka, vremena i naposljetku,
mene koji se vidim u ogledalu?

Ako sam iskren, opuSten, miran; ako sam “kao kod kuée” kad sam
u glazbi; ako sam, da tako kazem, ispunio neke “uvjete” za to, onda ¢u
se vjerojatno, putem glazbe, jednog dana ugledati u zrcalu.

Svaka je izvedba, gledaju¢i ovom logikom, ponovno stvaranje; sva-
ki je notni zapis, u stvari, samo alat kojim mi sebe dovodimo na nove
razine, u nove titraje, u samospoznaju. Kako skratiti put prema tome,
kako olaksati sam sebi stvari, kako poceti zivjeti ovu pricu, kako vjez-
bati, kako se okrenuti bas prema cilju, kako se osjecati “kao kod kucée”?

Sto znagi izvoditi Mozarta? Ima li vi$e njega u nekoj izvedbi njego-
vih djela, ili nas? Tko tu koga predstavlja? Mi Mozarta ili on nas? Nije
li on sebe dovoljno predstavio dok je bio ziv?

Zamisli samo koliko mi moramo dobro poznavati Mozarta, da bi u
izvedbi njegovog djela, mi realizirali sebe, ili, da bi on zazvucao kroz
nas, ili jo$ bolje: da mi zvu¢imo kroz Mozarta!

Pogledaj, prijatelju, koliko pitanja, a obe¢ao sam ti samo jedno. U
tome je tajna glazbe; veéina glazbenika savrSeno zna odgovore, a malo
ih zna postaviti pravo pitanje. Postavljanje pravog pitanja je, u stvari,
pristajanje na uvijek, novi po€etak; u tome pristajanju je tajna. Tajna je
u uvijek novom pocinjanju. Pitanja su jednostavna i uvijek ista!

Evo jednoga prekrasnog pitanja: Jesi li siguran da peta, ili deveta,
ili bilo koja simfonija, etida, nocturno, balada, suita, pjesma, opera,
pocinje u svom prvom taktu? MoZda pocinje puno prije tog takta!?
Jesi li siguran da zavrSava tamo gdje su narisane posljednje dvije
crte, ili traje i puno nakon toga? Sto je sa predudarom u tom slu¢a-
ju? Nije li sada puno lakSe promisljati o njemu? Sto je sa krajem?
Sto je sa oblikom? Sto je sa poimanjem djela? Sto je sa tempom?

Evo jo§ jednoga prekrasnog pitanja: Sto je sa pjevatima, klaviri-
stima, flautistima, violinistima, truba¢ima, kompozitorima, aran-
Zerima, dirigentima u tom slucaju ako je ova umjetnost koju po-
znajemo, samo djeli¢, samo fragment trenutno uhvaden i zapisan
beskonaéne, kozmicke i vje¢no trajne glazbe? Nije li, u tom slucaju,
slucaju zaista postaje umjetnost.

Glazba je, kao i svaka umjetnost, ako ba$ hoces: putovanje i neod-
govoreno pitanje u kojem se naziremo mi sami!

Evo jo$ jedna rijec koja, ¢ini mi se, svih jako zanima: tehnika! Ov-
dje se obicno svi oznoje, ali zaista, nemaju razloga: tehnika se razvija
potrebom! Ako imas potrebu biti opusten, razvit ¢es nesvjesno tehniku
za svoje opustanje. Ako imas potrebu povezati dva tona putovanjem
medu njima, savladati djelo ispunjavajuéi prostor i vrijeme energijom,
onda ¢es prizvati tehniku sebi, i da ne promisli$ na nju.

Vjeruj mi, nepalski mudraci to vrlo dobro znaju: ne vjezba se teh-
nika; vjezba se i proSiruje potreba za nefim viSim. Tehnika dolazi
nepozvana i postaje tvoje vlasniStvo. Svatko od nas ima neku svoju
tehniku prizvanu zbog neke svoje potrebe, a oni koji nemaju potrebu,
vjezbaju (jadni) tehniku, oni nisu “u tome”, na zalost. Ali, §to je najgo-
re, oni su napravili ¢itave Skole temeljene na tehnici; i nikako da shvate,
da je tehnika posljedica viSe potrebe, a ne uzrok umjetnosti.

Postavljam jo§ jedno pitanje; $to je to: stil!? Zna li uopée netko Sto
je to stilska izvedba, a §to je to ne-stilska izvedba? U kojem slucaju
stil odreduje promasenost neke izvedbe ili njenu uspjesnost? Sto je sa
pravom (genijalnom) glazbom kao umjetnoscu; je li ona stvarana za
pedesetak ili osamdesetak godina nekog stila, ili je stvarana za sva vre-
mena iz kojih je i dosla do nas?

Sto stil ima s tim? Kako u stvaranju, tako i u izvedbi!? Zar nije stil
samo odijelo u kojem je netko izasao pred nas, odijelo koje moze biti i
drugacije? Zar nama nije jedino vazna i najvaznija ispunjenost i sadrzaj
onog tko to odijelo nosi? Mjerimo li ga po odijelu, ili po njemu samom?
Stil je cista, prirodna nuZnost, stil je pakiranje. U velikoj izvedbi
velikog djela, stil je ono zadnje Sto ¢ujemo. Stil je kao i orkestracija.

20 THEORIA, godina XIII, broj 13, rujan 2011.



Orkestracija je dobra onda kad nam dopusta da cujemo glazbu, najbolja
orkestracija je ona koju ne primjec¢ujemo. Kad orkestracija smeta glaz-
bi, kad ¢ujemo samo nju, onda je netko nesto pogrijesio.

Na zalost, i tu su glazbenici u proslim ali blizim vremenima, bjezeéi
od sebe i ne priznavajuéi vlastite slabosti, razvili ¢itave ustanove koje
se bave tehnikama u glazbi i ostalim disciplinama koje spadaju u grupu
posljedica, valjda misleéi da ¢e tako doprijeti do onog bitnog, umjesto
da se bave uzrocima koji omogucavaju dogadanje glazbe, stvaranje i
izvedbe.

Sad se vjerojatno pitas: Sto ja Zelim s tobom, nakon svega ovog?
Zelim ti, kao i sebi:

Zelim da me napokon pita§ neke stvari, a ne samo da vjezba etide.
Zelim da sam pronalazi§ svoje osobne putove medu tonovima, medu
harmonijama, tempima, dinamikama; da tamo izmedu dva predznaka
ugledas sebe i pohitas za sobom. Zelim da kao zrak koji udises, da udi-
$es i potrebu za takvom glazbom, glazbom koja je ispresijecana tobom.

Nemoj podizati utege i tjesiti se da si glazbenik, podizi sebe glaz-
bom i poklanjaj se publici na izvedbama, stalno dok sviras — poklanjaj
sebe, a ne samo u aplauzu. Poklon ne znaci nista, poklanjanje je vazno.
Kad vjezbas, vjezbaj ono $to ¢e§ izvoditi. Na tome prizivaj tehniku,
intonaciju, snagu, uskladenost, uigranost, virtuoznost i sve one ostale
zanatske discipline. Vjezbaj uvijek sa potrebom i prisutno$éu. Vre-

menom neka vjezba postane izvedba, neka vremenom postanu jedno:
trajni izraz.

Eto dragi moj prijatelju, ja sam puno pitao i ponesto malo odgova-
rao, i vjeruj mi, uvijek isto; uvijek kao malo dijete ponovo se radujuéi
istoj igracki. Mozda je u tome svrha?

Pisi ponekad.

Da glazba bude tvoj dom u kojem nema nezeljenih ukucana.

Da glazba bude tvoj mir.

Da glazba budes ti, ali onaj bolji.

Da glazba bude tvoj siguran bijeg sebi.

Da glazba bude zemlja u koju si doveo sam sebe za ruku, smjeseci se.
Da glazba bude tvoj zanat i majstorstvo.

Da glazba bude tvoja ugoda.

Da glazba bude tvoja mudrost.

S postovanjem!
Hari Zlodre

Hrvatsko drustvo glazbenih teoretiCara ima jo$ jednog pocasnog
¢lana. To je prof. mr. art. Miroslav Martinjak

Miroslav Martinjak rodio se 4. kolovoza 1951. godine u Voéi Gornjoj (Varazdinska Zupanija) od oca Franje i majke Silvije rodene Hohnjec.
Osmogodisnju $kolu zavrsio je u rodnom mijestu, a srednju na Interdijecezanskoj vjerskoj skoli u Zagrebu na Salati. Godine 1970. upisuje se na Ka-
tolicki bogoslovni fakultet koji zavr$ava 1976. godine. Paralelno pohada Institut za crkvenu glazbu pri Katolickom bogoslovnom fakultetu. Zareden
je za prezbitera 1976. godine, a zatim imenovan kapelanom u Samoboru. Nakon dvije godine pastoralne sluzbe odlazi na studij crkvene glazbe u
Rim, gdje studira sedam godina, postigavsi magisterij iz Gregorijanskog pjevanja, diplomu cetverogodiSnjeg studija Orgulja (Organo liturgico), te
bacaleurat iz Composizione sacra.

Nakon zavr$enog studija crkvene glazbe u Rimu pocinje predavati kolegije iz podrucja crkvene glazbe na Katolickom bogoslovnom fakultetu,
Institutu za crkvenu glazbu i Katehetskom institutu. Godine 1986. imenovan je asistentom pri katedri Liturgike. Na temelju habilitacione radnje pod
naslovom Rijec i melodija u liturgijsko glazbenim vrstama 1komisijskog kolokvija pred tro¢lanom komisijom (prof. A. Klobucar, dr. V. Zagorac i
dr. Josip Baloban) promaknut je 1993. godine u naslovnog docenta pri katedri Liturgike, a 1994. godine imenovan je sveucilisnim docentom kod
iste katedre. Godine 1996. izabran je od profesorskog zbora Instituta za crkvenu glazbu
“Albe Vidakovi¢” za predstojnika Instituta, a od 1998. godine obavlja duznost voditelja
Katedre za liturgiku. Godine 2000. promaknut je u zvanje izvanrednog profesora na Katedri
za liturgiku.

Od godine 1992. ¢lan je Biskupske komisije Hrvatske biskupske konferencije za liturgi-
ju, a od 1995. godine stalni je ¢lan europskog udruzenja crkvenih glazbenika Conferénce
Européenne des Associations de Musique d’Eglise (CEDAME). Od 2001. godine urednik
je casopisa sv. Cecilija.

Aktivni je ¢lan Drustva za povijesnicu zagrebacke nadbiskupije Tkalcic.

Godine 2002. imenovan je od kardinala mons. Josipa Bozanic¢a zagrebackog nadbiskupa
za dirigenta (regens chori) u zagrebackoj katedrali. Godine 2005. promaknut je u zvanje
redovitog profesora na Katedri za liturgiku. Godine 2008. izabran je za predsjednika Hrvat-
skog drustva crkvenih glazbenika. Godine 2009. ponovno je izabran za predstojnika Insti-
tuta za crkvenu glazbu “Albe Vidakovi¢* Katolickog bogoslovnog fakulteta SveuciliSta u
Zagrebu. Predsjednik je Hrvatskog drustva crkvenih glazbenika (HDCG).

Autor je brojnih ¢lanaka iz podrucja liturgijske glazbe, a zatim i misa, moteta, skladbi za
sve vrste zborova itd. Medu njegovim se djelima posebno isticu:

Gregorijansko pjevanje. Bastina i vrelo rimske liturgije, Zagreb: Hrvatsko drustvo cr-
kvenih glazbenika, Institut za crkvenu glazbu “Albe Vidakovi¢”, 1997.

Orguljska pratnja gregorijanskih napjeva, Zagreb: Glas Koncila, 2005.

Misa brevis, Zagreb: Glas Koncila, 2005.

0d 23. 05. 1998. redovni je ¢lan Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara, a godine 2010.
proglasen je i njegovim pocasnim ¢lanom. (ur.)
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Godine 2004. u Sloveniji je objavljena studija Leona Stefanije Metode analize glasbe: Zgodovinsko-teoretski oris. Knjiga je 2008. godine pre-
vedena na hrvatski jezik, a objavilo ju je Hrvatsko muzikolosko drustvo, u seriji Muzikoloski udzbenici. Promovirana uglavnom u muzikoloskim
krugovima, ta knjiga zasluzuje mnogo veca priznanja od stecenih, jer uvodi u ono Sto bi svakom od nas, kojima je teorija glazbe u prvome planu,
moralo biti na prvome mjestu, a to je analiza glazbe. Stoga s malim zakas$njenjem tu knjigu predstavljam Citateljstvu, objavljujuci recenziju koju
je godine 2006, poticuéi odluku o objavljivanja hrvatskoga izdanja, napisao njegov urednik i prevoditelj, Dalibor Davidovi¢. Knjiga Leona Stefa-
nije Metode analize glazbe moze se nabaviti u Hrvatskom muzikoloskom drustvu (HMD, Opaticka 18, HR-10000 Zagreb, tel :+385 1 489 5320,
fax:+385 1 468 4701, www.hmd-music.hr) te na Muzickoj akademiji u Zagrebu, u Lucicevoj ulici (javiti se Vesni Rozi¢, vrozic@muza.hr) (ur.)

Leon Stefanija
Metode analize glazbe

Dalibor Davidovié¢

Ne bi se moglo rec¢i da je status glazbene analize u nas zavidan.
Postoji u domacoj muzikologiji stanoviti zazor od analize glazbe. Mu-
zikolozi se tako uglavnom vise bave “izvorima” (socijalnim ili perso-
nalnim okolnostima nastanka), “medijima” (stanjem notnih zapisa) i
“tragovima” $to ih je stanovita glazba ostavila (u publicistici ili histo-
riografiji), nego tom glazbom kao glazbom. Takva orijentacija rezultat
je spleta vise okolnosti, od kojih nikako nije na posljednjem mjestu
ukorijenjena pretpostavka da je srediSnja zadaca muzikologije briga za
domacu glazbu kao dokument nacionalne kulture. Shvacena kao do-
kument necega, kao glazba u funkciji, kao “kulturna bastina”, glazba
tako ne zahtijeva napor razumijevanja, jer je njezin smisao ve¢ una-
prijed pretpostavljen, a isto je s njezinom vrijedno$¢u. S druge strane,
glazbena analiza na studiju kompozicije i glazbene teorije poducava
se tek usputno, u okviru kolegija koji se bave parcijalnim elementima
tonskog sloga (pa se tako analiza harmonije poducava u okviru nastave
harmonije, analiza glazbenih oblika u okviru odgovarajuceg predmeta,
a ovo do neke mjere vrijedi i za analize u okviru kontrapunkta kao pred-
meta). Za analizu kakva se prakticira na ovome odsjeku karakteristicno
je to da nema ni povijest ni granice, odnosno da se smatra da ih nema.
Posebne poteskoce pred studente ovog odsjeka postavljaju glazbe ciji
se smisao usteze pred ovakvim analitickim metodama, usmjerenima na
parcijalne elemente tonskog sloga kakav se susrece u glazbi od kraja
18. do pocetka 20. stoljeca.

Knjiga Leona Stefanije, izvanrednog profesora na Odsjeku za muzi-
kologiju ljubljanskog Filozofskog fakulteta, ne samo da bi mogla popu-
niti evidentne praznine koje postoje u ovda$njoj analitickoj praksi, nego
bi na jednostavan i dostupan nacin mogla domace teoreticare glazbe i
muzikologe uvesti i u povijest analize glazbe, pa i u pitanje o njezi-
nu smislu i svrsi. Knjiga se tu nadaje kao gotovo idealan sugovornik,
bududi da je autoru strano nametanje jednog analitickog modela kao
jedinog koji vrijedi. On sam tako na pocetku izrijekom napominje da
njegova knjiga ne nudi “recepte” za analizu, ve¢ da je rijec o priru¢niku
koji, umjesto normativnih pravila, donosi presjek analitickih metoda
Sto su ih prakticirali ili zacrtali drugi autori. Nije, dakle, rijec ni o ka-
kvoj “sintezi”, koja bi za cilj imala “konacnu” analiticku metodu, ve¢
o supostavljanju i suocavanju razlicitih analitickih metoda, o analizi
njihovih slicnosti i razlika. Ovaj postupak proveden je u knjizi na dva
nacina: s jedne se strane analiticke metode promatraju tako da postoje
istodobno, i da se u toj istodobnosti nalaze u komplementarnom odnosu
(dakle, da ih nije moguce svesti jednu na drugu), dok se s druge strane
takva sinkrona stanja redaju kronoloski, pa tako u konacnici dobiva-
mo i povijest analitickih modela, u kojoj je moguce pratiti kako se isti
analiticki problemi pojavljuju u razli¢itim razdobljima i kako se u tim
razdobljima rjeSavaju.

Osnovni sinkronijski odnos izmedu analitickih modela, $to ¢e ga
autor pratiti uvijek iznova, u uvijek novim historijskim konstelacija-
ma, jest odnos izmedu metoda koje se usredotoCuju na opis stanovite

Metode

analize glazbe

diskretne glazbene pojave i onih metoda koje tu pojavu promatraju kao
nesto $to ima neku “pozadinu” ili “okolinu”, koju valja uzeti u obzir.
Dakle, predmet analize moze biti s jedne strane pojedinacno djelo, a s
druge strane normativni sistem (artikulirani tonski sistem, pravila ton-
skog sloga itd.) koji je uvjet mogucénosti pojedinacnih djela. Od dviju
antickih “tradicija” glazbene analize, pitagorejsko-platonisticka okre-
nuta je sistemu, dok je aristotelovsko-aristoksenovska usredoto¢ena na
pojedinacne glazbene tvorbe. Prva je preskriptivna, druga uglavnom
deskriptivna. S obzirom na opc¢u orijentaciju u¢enog srednjovjekovnog
svijeta na pitagorejsku tradiciju, i odgovarajuca teorija glazbe popri-
ma oblik rasprave o tonskom sistemu, a analiza postaje demonstracija
pravila. Osnovni sinkronijski odnos ostaje ocuvan i u prikazu kasnijih
razdoblja, ponekad se ¢ak pojavljuje istodobno na vise razlicitih razina.
Prema autoru se tako, primjerice, analiticki domet nauka o harmoniji
(onoga cije su koordinate zacrtali Rameauovi traktati) odvija s jedne
strane na razini tvorbe diskretnih suzvuka, dok s druge strane defini-
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ra slijed, odnosno ulogu tih suzvuka; uz to, analiza harmonije moze
s jedne strane biti prikaz “mreze funkcionalnih veza u skladbi”, dok
se s druge strane moze usredotoCiti na tipicnost i ucestalost pojedinih
harmonijskih relacija u vecoj skupini djela, dakle na sistem ili uvjet
mogucénosti pojedine skladbe. U analitickom pak nasljedu 19. stolje¢a
moguce je zamijetiti s jedne strane usmjerenost na “oblikovnost” (na
formu, kompozicijsku tehniku, kompozicijske postupke, strukturiranje,
“unutra$njost” djela), dok se s druge strane analiza bavi “glazbenim
znacenjem” (sadrzajem, naracijom, izrazom).

Premda se moze ¢initi kako je glazbena analiza u 20. stoljecu, za-
jedno s glazbenom produkcijom u ovome razdoblju, nepregledno i ne-
egzoticne pojave, autor pokazuje da se to stanje stvari moze promatrati
i druk¢ije. Ne zapadajuéi u puko nabrajanje razlicitih analitickih mo-
dela, Stefanija uocava da se i analiticki pokusaji nastali u 20. stoljecu
usredotocuju s jedne strane na identifikaciju kategorija kojima se moze
opisati kako je glazbena pojava gradena, dok je s druge strane rijec o
identifikaciji odnosa izmedu glazbenih pojava i onoga $to bi se mo-
glo smatrati njihovim “izvorima” ili “posljedicama”. Pitanje je, dakle,
i ovdje: “Sto valja analizirati?” Obuhvacajuéi gotovo tre¢inu knjige,
poglavlje posveceno analitickim modelima 20. stoljeca minuciozno re-

konstruira neke od odgovora na ovo pitanje, od Schenkerove potrage
za “pozadinom” tonskog djela, preko pokusaja deskriptivinog eviden-
tiranja i formaliziranja pojedinih elemenata tonskog sloga (melodike,
ritmike, harmonike), do “cjelovitih” analitickih modela, koji nastoje
utvrditi zakonitosti u odnosima izmedu glazbene pojave i njezine “oko-
line”, odnosno njezina “sadrzaja”.

Prikazani analiticki modeli ne odvijaju se na istoj razini tonskog slo-
ga (neki, uz to, tretiraju i sam tonski slog u ovisnosti o neCemu izvan
njega), a neki su od njih (kao sto je Forteova analiza strukture atonali-
tetne glazbe ili Parncuttova psihoakusticka analiza harmonije) i popri-
li¢no komplicirani, pa je autorov sistematican, jasan i pregledan nacin
prikaza utoliko vredniji. Knjiga sadrzi i nekoliko ovecih ulomaka iz
izvornih analitickih radova (npr. Burmeisterovu analizu Lassove sklad-
be In me transierunt, ulomak iz Rieplove rasprave De Rhythmopoeia,
ulomke iz Praetoriusove knjige Syntagma musicum i dr.). Pisana kao
sveucilisni udzbenik, knjiga na pristupacan nacin daje studentima uvid
u Citavu povijest zapadne analize glazbe, u njezine probleme i granice.
No, mogla bi zanimati i one izvan akademskih krugova, zapravo sve
zainteresirane za glazbu, buduci da postavlja kljucno pitanje svakog
verbalnog diskursa o glazbi, naime pitanje o smislu glazbe i nacinu
kako se taj smisao konstituira.

Biblioteka Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara

Mali ljetopis Anne Magdalene Bach engleske spisateljice Esther Meynell (?—1955) romansirana je biografija skladatelja Johanna
Sebastiana Bacha. Izdanje je rasprodano, u pripremi je novo.

Hrvatske crkvene popijevke naslov je notne zbirke od osamdesetak popijevki obradenih za glas srednje poloZine uz pratnju kla-
vijaturnoga glazbala ispisanu notama. (24 x 17cm, 112 str., Sivani uvez, cijena: 50,00 kn)

Bachovo Umijece fuge. Pojava i tumacenje knjiga je njemackoga muzikologa Hansa Heinricha Eggebrechta (1919-1999), uvod u
krunsko djelo kontrapunktnoga umije¢a skladatelja Johanna Sebastiana Bacha. (17 x 24 cm, 120 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Nauk o glazbi. Drugo, dopunjeno i promijenjeno izdanje autora Tihomira Petrovi¢a (1951) prakti¢an je prirunik u kojemu su
razjaSnjeni svi osnovni pojmovi i razvoj glazbe s osvrtom i na jazz. Izdanje je rasprodano, u pripremi je novo.

Nauk o kontrapunktu autora Tihomira Petroviéa (1951) udZbenik je namijenjen upoznavanju polifonije i kontrapunktnih tehnika
skladanja, a opseZe materiju od gregorijanskoga korala do nasih dana. (17 x 24 cm, 160 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)
Wolfgang Amadeus Mozart. Simfonija u g-molu, KV 550 knjiga je njemackoga muzikologa Stefana Kunzea (1933-1992), znan-

stveni rad pristupa€an i razumljiv i najSirim Citateljskim slojevima. (17 x 24 cm, 112 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Osnove teorije glazbe. Trece, promijenjeno i dopunjeno izdanje autora Tihomira Petrovi¢a (1951) knjiga je u kojoj se tumace
osnovni pojmovi, 8to je popraéeno brojnim notnim primjerima i grafikonima. (17 x 24 cm, 120 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Ovime stupam pred prijestolje tvoje. Figure i simboli u posljednjim djelima Johanna Sebastiana Bacha knjiga je njemac-
koga crkvenog glazbenika Ludwiga Prautzscha (1926), kojom autor otkriva, a zatim i analiticki dokazuje skrivene sadrZaje i
znacgenja Bachovih posljednjih djela. (17 x 24 cm, 264 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Od Arcadelta do Tristanova akorda. Nauk o harmoniji. Drugo, promijenjeno i dopunjeno izdanje autora Tihomira Petrovica
(1951) priruénik je prilagoden potrebama nastavnoga predmeta Harmonija u glazbenim 8kolama i uéilistima. (17 x 24 cm, 208
str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Glazbena literatura za harmonijsku analizu autorice Martine Belkovi¢ (1972) zbirka je primjera koja sadrZzi homofona djela ili
odlomke djela nastalih od 16. do 20. st. (17 x 24 cm, 96 str., Sivani uvez, cijena: 50,00 kn)

Sto je glazba? knjiga je Carla Dahlhausa (1928-1989) i Hansa Heinricha Eggebrechta (1919-1999) s poglavijima: |. Postoji li
samo jedna glazba?; |l. Pojam glazbe i europska tradicija; |l. Sto znadi “izvanglazbeno”?; IV. Dobra i lo$a glazba; V. Stara i nova
glazba; V. Estetsko znalenje i simbolicko naznacivanje; VIl. Glazbeni sadrZaj; VII. O glazbeno lijepom; IX. Glazba i vrijeme; X.
Sto je glazba?. (17 x 24 cm, 112 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Zbirka primjera za solfeggio u srednjoj glazbenoj skoli autorice Alide Jakopanec (1957) prirucnik je s tristotinjak melodijskih
primjera i intervalskih vijeZbi, u tonalitetu i modalitetu, u svim kljuéevima. (17 x 24 cm, 80 str., Sivani uvez, cijena: 50,00 kn)
Nauk o glazbenim oblicima autora Tihomira Petrovi¢a (1951) priruénik je namijenjen upoznavanju oblikovanja glazbe. (17 x 24

cm, 124 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Zlatni rez i Fibonaccijev niz u glazbi 20. stoljeé¢a autorice Sanje Ki§ Zuvela (1975) znanstveni je rad s podrugja teorije glazbe, koji
nudi ne samo povijesni presjek, nego i autorsko razmisljanje o posebnom segmentu formiranja glazbene umjetnine, u kontekstu
umjetnosti i stvarnosti. (17 x 24 cm, 152 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Pri kupniji za Skole, knjiznice i osobne potrebe odobrava se znatan popust na sva, osim zadnjega izdanja.
HDGT, Gunduli¢eva 4, 10000 ZAGREB, www.hdgt.hr
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Glazbenice, ne ljuti se!

Vjestina glazbe velikim se dijelom temelji na poznavanju tonskoga
sustava. Stoga je svaka vjezba koja pridonosi boljem i brzem snalaze-
nju u njemu dobrodosla. Ideju za to dugo nosim u sebi, a na realizaciju
me potaknula kolegica Nada Konecki, iz Glazbene $kole Bruna Bjelin-
skog u Daruvaru, koja sli¢no i s mnogo kreativnosti rjeSava probleme
vezane za poucavanja i motivaciju ucenika. Dakle, predlazem ucenje
kroz igru ili igru s uéenjem, ljepse zvuci.

OPCA PRAVILA IGRE

— Igrati mogu dva, tri ili Cetiri igraca, Cije figure krecu s istoga tona
C, prikazanog prvim kruzi¢em i notama u kruzi¢ima povrh njega. Figu-
ra se nakon bacanja pomice na ciljani ton.

— Ciljani ton moze biti jedan od tonova nazvanih osnovnim imenima
(D,E, F, G, A, H, C), koji se nalaze na poljima u sredini klavijature.

— Bude li cilj kretanja povien ili sniZen ton, tada se figura postavlja
na za to predvideno polje oznaceno povisilicom (udesno iznad tona tre-
ba povisiti, povezano s njime kosom crtom) ili snizilicom (ulijevo ispod
tona koji treba sniziti, povezano s njime kosom crtom).

— Ako se figura zaustavi na poviSenom tonu E, snizenom tonu F,
povisenom tonu H ili sniZenom tonu C, prije nastavka figuru valja po-
maknuti na njemu istozvuéni ton (njegov enharmonijski ekvivalent), u
smjeru strelice, a taj se nalazi to¢no na sredini klavijature.

— Ako se figura zaustavi na dvostruko poviSenom ili dvostruko
sniZenom tonu, prije nastavka valja ju pomaknuti na njemu istozvucni
ton, u smjeru strelice, prema sredini ploce.

—Ako jedan igrac stigne na polje na kojemu figura drugog igraca ve¢
stoji, tada se njegova figura vraéa unazad na ton s kojega je prvi igra¢
krenuo pri tom bacanju kocke.

— Ako se figura zaustavi na tonu ozna¢enom koronom, igra¢ pro-
pusta jedno bacanje.

— Pobjeduje igrac koji prvi obide plocu i izade preko dvostruke
crte.

k3ksk

IGRA INTERVALA, 1 - Figure se kre¢u samo po poljima na ko-
jima su ispisani nazivi tonova. Pritom: 1 = septima, 2 = sekunda, 3 =
terca, 4 = kvarta, 5 = kvinta, 6 = seksta, a kakva ispadne, nije vazno.

IGRA INTERVALA, 2 — Bacaju se obje kocke. Prva odreduje vrstu
intervala, a druga njegovu veli¢inu.

Ako je izvucena veliCina neprimjerena vrsti intervala — terca ne
moze biti Cista, kao Sto 1 kvarta ne moze biti ni velika ni mala — samo
se druga kocka baca ponovo, sve dok ne ispadne koja od moguéih
kombinacija vrste i veliCine intervala. Zatim se figura pomakne na ton
koji s pocetnim sastavlja izvucen interval.

Bijela kocka Crna kocka

1 = septima 1 =m (mala)

2 = sekunda 2 =v (velika)

3 =terca 3 =¢ (Cista)

4 =kvarta 4 = s (smanjena)
5 =kvinta 5 =p (povecana)
6 = seksta 6 = bacaj ponovo

IGRA LJESTVICA, 1 — Pri pocetku dogovori se vrsta ljestvice
(durska, prirodna molska ili sl.), a igra se s jednom kockom: 1 =7. stu-
panj, 2 =2. stupanj, 3 = 3. stupanj, 4 = 4. stupanj, 5 = 5. stupanj, 6 =
6. stupanj ljestvice. Pri pomicanju na izvuceni stupanj ljestvice figura

se moze zaustaviti na poviSenom ili sniZzenom tonu, kako ispadne.
No, pri svakom novom pomicanju figuru valja prvo vratiti u sredinu,
na polje gdje je napisano ime tona, i od njega krenuti dalje.

— Dakle, ne krece se s poviSenih ili sniZenih tonova, nego samo s
nealteriranih. To pravilo vrijedi za sve igre ljestvica!

IGRA LJESTVICA, 2 — Igra se s obje kocke.

Bijela kocka Crna kocka

1 =17. stupanj 1 = prirodni dur

2 =2. stupanj 2 = harmonijski dur
3 =3. stupanj 3 =melodijski dur
4 = 4. stupanj 4 = prirodni mol
5=35. stupanj 5 = harmonijski mol
6 = 6. stupanj 6 = melodijski mol

IGRA LJESTVICA, 3 - Igra se s obje kocke. Umjesto durske i
molske ljestvice to mogu biti i stari na€ini ili modusi.

Bijela kocka Crna kocka

1 =17. stupanj 1 = dorski nacin

2 =2. stupanj 2 = frigijski na¢in

3 =3. stupanj 3 = lidijski na¢in

4 =4, stupanj 4 = miksolidijski nain
5=35. stupanj 5 = eolski nacin

6 = 6. stupanj 6 = jonski nacin

IGRA AKORDA, 1 - Igra se s jednom kockom. Pritom: 112 =
D5/3,3i4=M5/3,5=S5/3,6=P5/3.

IGRA AKORDA, 2 — Moze se igrati samo s prvom kockom, dok se
ne upoznaju svi obrati kvintakorda. Zatim se igra s obje kocke. U tome
slucaju igrac bira kojim ¢e se akordom od dva izvucena posluZiti, Sto
moze biti i taktika vracanja protivnika unazad. Ili moze figuru poma-
knuti za oba akorda, $to ¢e ubrzati igru.

Bijela kocka Crna kocka
1=D5/3 1=S5/3
2=D6/3 2=S6/3
3=D6/4 3=S6/4
4=M5/3 4=P5/3
5=M6/3 5=P6/3
6=M6/4 6="P6/4

IGRA AKORDA, 3 - To je igra koja trazi poznavanje i ljestvica i
akorda. Pritom se brojevi na bijeloj kocki mogu uzeti kao kvintakordi
ili kao septakordi.

Bijela kocka Bijela kocka Crna kocka
1=VII5/3 1=VII7 1 = prirodni dur
2=115/3 2=117 2 = harmonijski dur
3=1II5/3 3=1117 3 = melodijski dur
4=1V5/3 4=1V7 4 = prirodni mol
5=V5/3 5=V1 5 = harmonijski mol
6=VI5/3 6=VI7 6 = melodijski mol

Naravno, odabrana vrsta akorda moze biti i koji od obrata, seksta-
kord ili kvartsekstakord, prema dogovoru.
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7. dani teorije glazbe, rujan — studeni 2011.

Predavanja i radionice

Organizatori:
Agencija za odgoj i obrazovanje
Hrvatsko drustvo glazbenih teoretiara

Odsjek za muzikologiju Muzicke akademije Sveu¢iliSta u Zagrebu

Predavaci:

Dr. John Koslovsky, Ph. D. in Music Theory, Eastman School of Music / University of Rochester (Rochester, NY, 2010)

Mr. Nika Zlatari¢

Master of Music in Baroque Cello, Royal Conservatory of The Hague (The Netherlands, 2010)
Master of Arts in Music Theory Pedagogy, Eastman School of Music (Rochester, NY, 2006)
Diploma Muzicke Akademije u Zagrebu kao violoncelist i profesor violoncela (2001)

Cilj je predavanja i radionica upoznati hrvatske nastavnike i profesore glazbene teorije s americkim sustavom poucavanja glazbenoteorijskih
predmeta na konzervatorijima, akademijama i sveucilistima, te otvoriti diskusiju o prednostima i manama oba (hrvatskog i americkog) sustava.

Predavanja i radionica e se odrZati u subotu, 29. listopada, od 10.00 do 17.00 sati, a mjesto odrzavanja bit ¢e oglaseno naknadno.

Raspored svih ostalih dogadanja vezanih uz 7. dane teorije glazbe potrazte na www.hdgt.hr

Americki je sistem jedinstven jer jedini u svijetu priznaje glazbenu
teoriju kao zasebnu akademsku znanstvenu disciplinu, rame uz rame s
muzikologijom ali ne i njezinim ogrankom, i na takvom tlu je ta disci-
plina urodila brojnim novim metodama i poljima istrazivanja, te, napo-
sljetku, literaturom, kako u znanstvenom tako i u pedagoskom smjeru.

Budu¢i da americki sustav Skolovanja nema sustavnu pouku glazbe
na razini srednje Skole, studenti prvih godina akademija Cesto su na vrlo
niskoj razini razumijevanja osnova glazbe, no u samo dvije godine $ko-
lovanja koje slijedi njihov je napredak ogroman. Mi u Hrvatskoj imamo
srecu da sustav omogucuje nastavu teorijskih predmeta ve¢ u osnovnoj i
srednjoj glazbenoj Skoli i nasi ucenici srednjih Skola imaju sve predispo-
zicije za pracenje nastave na americkim akademijama.

No, koje su to metode nastave kojima se koriste americki profe-
sori (teoreticari)? Koju literaturu koriste? Kojim se aktivnostima
koriste u nastavi? Koji su im ciljevi kojima teze u poucavanju stu-
denata? Odgovore na ova pitanja dat ¢e se kroz predavanja:

1. Glazbena teorija kao disciplina u SAD i Europi (cca 60 min)

Dr. Koslovsky ce otvoriti predavanje raspravom o glazbenoj teoriji u
SAD kao akademskoj i pedagoskoj disciplini. Osvrnut ée se na povijest
i razvoj glazbene teorije u zadnjih 40 godina, na razne grane istraziva-
nja unutar discipline, te na njenu ulogu u visokom skolstvu.

Mr. Zlatari¢ zatim ¢e usporediti glazbenoteorijske predmete na os-
novnim i srednjim $kolama te na akademijama u obje zemlje. U obzir
¢e se uzeti okolnosti pouke kao $to su starost grupe, veli¢ina razreda,
koli¢ina nastavih sati tjedno, razlike u terminologiji i programu pojedi-
nih predmeta te ¢e naposlijetku predstaviti uvod u americki integracij-
ski pristup svim teorijskim predmetima.

2. Detaljan pogled na solfeggio (cca 60 min)

Kao prvi korak pokazati ¢e se pristup nastavi solfeggia, ili, kako se
taj predmet Cesée naziva u svijetu, “Aural Skills” ili “Musicianship”.
Ve¢ sam naslov predmeta ukazuje na $iri pojam koji se pokuSava obu-
hvatiti nastavom. Predstavit ¢e se sve aktivnosti koje se odvijaju u uci-
onici, poput pjevanja, pisanja diktata, sviranja na glasoviru, sluSanja i
kritickog opisa onoga sto se culo. Ovaj dio e se sastojati od predavanja
i prakticnog dijela.

3. Detaljan pogled na harmoniju, kontrapunkt i glazbenu

analizu (cca 60 min)

predavaci ¢e se svrnuti na razlicite tradicije i pristupe poucavanju
ovih osnovnih glazbenih predmeta. Direktno ¢emo usporediti razne
metode kroz glazbene primjere, udzbenike, primjere iz literature i pi-
sane zadatke. Na taj ¢e se nacin ukazati na pozitivne i negativne strane
raznih teorijskih Skola i pokusati vidjeti hrvatsku i americku glazbenu
teoriju u Sirem kontekstu.

4. Analiticka radionica (cca 120 min)

Posljednji dio sastojat ¢e se od analize cjelovitoga muzickog djela,
solopopjevke Franza Schuberta Gretchen am Spinnrade, op. 2, D 118.
Cilj je te radionice pokazati kako se razliCiti aspekti glazbene teori-
je mogu i moraju povezati za muzicki zadovoljavajucu i sveobuhvat-
nu analizu glazbenoga djela. Paznju ¢ée se takoder posvetiti korelaciji
teksta i glazbe. Sudionicima radionice djelo ¢e biti dano unaprijed, a
tijekom radionice zajedno Ce ga se istraziti sa stajalista harmonije, kon-
trapunkta te glazbene forme, prisjecajuci se svega o cemu se govorilo u
prethodnim predavanjima.

Kotizacija iznosi 100 kuna za élanove Hrvatskog drustva glazbenih teoreti€ara, odnosno 300 kuna za one koji to nisu.
Studentima i profesorima Muzi¢ke akademije u Zagrebu pristup je besplatan.

Uplate na ziro raun Drustva: HDGT, Gunduli¢eva 4, Zagreb, 2360000-1101500068, ili gotovinom pri dolasku.

Prijave se vrSe elektronicki na stranicama Agencije za odgoj i obrazovanje.
Svi koji su izvan Skolskoga sustava moraju se prijaviti Tihomiru Petrovi¢u: tihomir.petrovic@inet.hr, 099 853 88 39.
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Rije¢ harmonija imala je tijekom povijesti mnogo razliCitih znacenja. Talijanski skladatelj i glazbeni teoreti¢ar Franchinus Gaffurius (1451-
1522) u svojemu djelu Practica musicae (IV. je svezak objavljen godine 1496) Cini se prvi tu rije¢ rabi za akord sastavljen od triju razlicitih tonova,
i za nizove takvih akorda. Od toga se doba naziv harmonija ustaljuje i kao istoznacnica za akord. Jean-Philippe Rameau (1683-1764) u svojemu
Traktatu o harmoniji (Traité de I’harmonie), objavljenome 1722. godine, prvi je pokusao normirati akorde i rastumaciti njihove medusobne odnose.
Od njegova doba harmonija postaje i naziv za poseban sustav glazbenoga misljenja, pa stoga i podrucja glazbene teorije, u kojemu se usredoto-
cujemo na uredenje akorda i na njihove medusobne odnose. Kada se o harmoniji govori ili piSe, odnosno kada se opisuju harmonijske posebnosti
odredena djela, razdoblja glazbene povijesti ili kojega skladatelja, tada se rabe pojmovi (primjerice: kvintakord, sekstakord, kvintna srodnost itd.) i
norme prema kojima se akordi postavljaju i povezuju (primjerice: tijesno slozeni akord, kvintakord s podvostru¢enim osnovnim tonom, strog spoj
kvintakorda itd.) ili se ukazuje na odstupanje od tih norma (primjerice: kvintakord s podvostru¢enom tercom, nepotpun kvintakord, kvintakord bez
terce itd.). Ti su pojmovi i norme sadrzaj nauka o harmoniji, ili, jednostavnije, harmonije. Pitanje je:

Zasto 1 kako poucavati harmoniju?

Tihomir Petrovi¢

U suvremenom glazbenom okruzenju — a tu mislim gotovo na svu
glazbu koja se danas izvodi i slusa, dakle i na svu klasi¢nu glazbu, i na
svu popularnu glazbu ovoga i prethodnoga stoljeca —uocava se golema
prevlast tonaliteta. Tonalitet, kao jedno od postignu¢a medu nacinima
organizacije glazbenoga sadrzaja, obiljezje je glazbe nasega kulturnoga
kruga. Dakle, prihvacanjem i upoznavanjem tonalitetnosti prihvaca se i
sva klasi¢na glazba skladana tijekom 17, 18. 1 19. stoljeca, ukljucujuéi
velik dio popularne glazbene produkceije 20. i 21. stoljeca. Stoga, prvi
odgovor na pitanje iz naslova moze biti taj: Zato jer je afirmacija to-
nalitetnosti u domeni harmonije! Zato svaka harmonijska naobraz-
ba moZe pridonijeti poboljSanju odnosa prema tonalitetnoj glazbi.
Osoba senzibiliziranija na harmoniju trebala bi rado uranjati u glazbu s
kvalitetnijom harmonijskom dimenzijom, ¢eS¢e za njom posezati, uzi-
vati u njoj i traziti ju, nastojati se okruziti njome u svakoj prigodi.

Kada i kako zapoceti s harmonijskim obrazovanjem?

Svakako, od rodenja, no to je u domeni odgoja! Prva se prava prigo-
da za harmonijsko obrazovanje pruza u $kolskom sustavu, gdje vazno
mjesto imaju popijevke za djecu (razredna nastava u osnovnoj Skoli,
nastava solfeggia u glazbenoj Skoli, bilo koji oblik organiziranoga glaz-
benog rada s djecom).

Svaka se medu tim popijevkama ili primjerima iz solfeggia moze
dobro harmonizirati i time pokrenuti mehanizam apsorpcije zvuka
akorda i raznih harmonijskih pojava. “Kupanjem” u dobrim akordima i
lijepim harmonijskim progresijama moze se uc¢enike navikavati na do-
bro u harmonijskom smislu, moZze im se na razini nesvjesnoga utisnuti
u memoriju cijeli harmonijski sustav. Jednom, kasnije, kad se sve te
pojave istaknu kao nastavno gradivo, nece ih trebati uciti, nego ¢e samo
biti potrebno dati nazive poznatome. Evo $to pod time mislim (v. pr. 1 —
T. Petrovié: Pismo sv. Nikoli, uvod, Theoria br. 9, str. 6).

usvojena. Naravno, ucenicima koji znaju obje popijevke valja rastuma-
¢iti o ¢emu je rijec, valja i na to skrenuti pozornost, jer otvara poseban
nacin razmisljanja o glazbi, kao i recepciju harmonijske komponente.

Dalekosezno, ta rasko$ utire put, kao prvo, prema glazbenim dje-
lima u kojima se ta progresija doslovno ¢uje (v. pr. 2 — J. S. Bach:
Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ, BWV 639, koralni preludij za orgulje,
prema izdanju Euvres compleétes pour Orgue de J.-S. Bach | annotées
et doigtées par Marcel Dupré | Quarante cing chorales du petit Livre
d’Orgue / Volume VII, Paris: S. Bornemann, str. 61; v. pr. 3 — E. Car-
men: All By Myself).

Kao drugo, ta rasko$ uvodi sekundarnu subdominantnost i dominan-
tnost kao nesto $to se kasnije jednostavno podrazumijeva, $to je dobro
1 jasno samo po sebi.

Ili, recimo, ovako (v. pr. 4 na str. 28 — T. Petrovi¢: Moj prijatelj, t.
5, 6, Theoria br. 9, str. 8). Septakord I sa snizenom septimom u funk-
ciji dominante subdominante €ini spoj tonickoga i subdominantnoga
akorda (t. 5) ljepSim, logi¢nijim, rasko$nijim. Nakon slu$ne apsorpci-
je takva spoja kroz spomenutu, naravno, i mnoge druge popijevke za
djecu, lako ga je prepoznati i u drugim djelima, koja opet time postaju
poznatija, dostupnija, razumljivija (v. pr. 5 na str. 28 — J. S. Bach: Pre-
ludij u C-duru, BWV 846, t. 20-21, 32-33). No i drugim se spojevima
u popijevci Moj prijatelj uévriéuje odnos prema sekundarnoj dominan-
tnosti, jer uz spoj septakorda I7 (V7/IV) — IV, tu su i spojevi VI (V/
I -1 te IT (V/V)-V.
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iz filma The Big, 1988,
zapravo inacici sklad-
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harmonijsko obrazovanje djece, samo mora biti smisleno harmoni-
zirana. S obzirom na to da je svaki ucitelj solfeggia imao harmoniju
kao nastavni predmet tijekom studija pa je morao ste¢i kompetencije
harmoniziranja melodije, mozda je potrebno samo malo viSe hrabrosti
da se krene harmonizirati i traziti dobra harmonijska rjeSenja. Ili, neka
se potraze dobri aranzmani pojedinih popijevaka, zapisani notama, koje
valja dobro izvjezbati. Ili, da se potrazi pomo¢ onoga tko to dobro radi,
kolege ili kolegice. Jer se inaCe gubi dragocjeno vrijeme. No ucitelji u
opéeobrazovnim $kolama nemaju harmonijsko obrazovanje, a katkada
nisu ovladali ni vjeStinom sviranja. Njima se valja uzdati u pomo¢ sa
strane, ili bi im se trebali ponuditi nosaci zvuka s pratnjom za pjevanje.

“Zeko, hop”

I u nastavu se solfeggia moze itekako lijepo ugraditi mehanizam
harmonije te apsorpcije akorda i njihovih odnosa. Za primjer navodim
melodijsko-ritamski diktat, koji je odusevio ucenike 1. razreda solfeg-
gia (8k. god. 2010/2011.) (v. pr. 9). Diktat ima 6 taktova, tri dvotaktne
fraze, a graden je od ljestvi¢nih pomaka i rastavljenih akorda. I jedno i
drugo ucenici poznaju, prepoznaju i mogu imenovati. Svi od reda jed-
nostavno su se “topili” na taktovima br. 3 i1 4, dajué¢i mi iskrene kompli-
mente za tako lijepu melodiju. Naravno, oni su usredotoceni na melodi-
ju, koja neosporno ima lijepu gradaciju kroz taktove 3-6. No, oni jos ni
ne znaju da su, zapravo, “uhvaceni u harmoniju”, jer se primjer izvodi
uz moju asistenciju na klaviru (v. pr. 10), pri ¢emu je njihova radost
izrazito velika, i sve su ruke u zraku... [ moja je radost velika, a temelji
se na tome da znam koliko im radosti predstoji u tom razvoju senzibili-
teta na harmonijske pojave. Naravno, o svemu tome treba s ucenicima
razgovarati. Pritom ¢e netko uociti i zaostajalicu 4-3, ¢udesni zavrsetak
(namjerno malo “natrpan”) i kojesta drugo. Na svako pitanje treba dati
odgovor, nista ne treba skrivati ili re¢i: To ¢emo uciti kasnije.

A sve je zapocelo s popularnom popijevkom za djecu U Sumici zeko
sjedi, spi, pripjevom “Zeko, hop, zeko, hop”, koji je ubrzo nakon me-
moriranja dobio naziv akord, pa zatim i durski akord, a ve¢ u drugo-
me ¢e razredu postati durski kvintakord. Sasvim dovoljno za pocetak,
koji otvara cijeli niz dogadaja, i — bude li rije¢ samo o srednjoj glaz-
benoj skoli — vodi prema neopisivom uzitku u harmonijskom razvoju
ve¢ spomenute Bachove Trogalsne invencije u g-molu, BWV 797 (pr.
8) i svemu drugome. Na takav nacin u ranoj dobi poCinje osvjestavanje
harmonije i usadivanje osnovnih spoznaja.

No, sasvim je jasno, to trazi ucitelja koji voli harmoniju, koji je po-
znaje i prakticira, i koji svoje eventualno neznanje i izostanak vjestine
ne opravdava rijeima: “Ja ih moram nauciti intonaciju, pa na nastavi
dok pjevamo primjere drzim poklopac klavira zatvoren”. Jer, intona-
cija se upire o osjecaj tonalitetnosti, koja je u domeni harmonije.
Stoga je svako harmonijsko iskustvo doprinos poboljSanju intonacije!

Skladanje
Klaviristi, gitaristi i harfisti su povlasteni, jer njihova glazbala lako
izvode akorde. Primjerice, u pojedinim se Skolama za poucavanje kla-

vira nalaze i skladbe kao $to je Tugaljivost S. Bastena, iz poCetnice za
klavir Prvi koraci / Prvi dio / Vjezbe, etide, pjesme, S. 1. Golovanove

(v. pr. 11).
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Ta je skladba jako vrijedna, gotovo idealna za upoznavanje triju
kvintakorda glavnih stupnjeva i forme bluesa, te za pokretanje me-
hanizma improvizacije u okviru tih istih akorda, tj. impulsa za skla-
danje. Kvintu, koju izvodi lijeva ruka tijekom skladbe, trebalo bi ra-
zjasniti kao okvir akorda — ba$ onoga “zeko, hop”, o kojemu se pisalo
prethodno. Zatim valja osvijestiti oznake I, IV 1V, te ukazati na raspo-
red akorda u toj skladbi:

[TITITITIIVIIVITITIVIIVITITI

te rastumaciti da se skladba sastoji od 3 dijela, svaki po 4 takta.
Zatim treba pokazati da se melodija desne ruke gradi od tonova akorda
koje istodobno izvodi lijeva ruka, s ponesto ukrasnih tonova, i ohrabriti
ucenika da sam smisli druk¢iju melodiju u okviru istih akorda, i, narav-
no, prije toga uceniku nesto slicno tome i odsvirati. A zatim bi trebalo
pokazati i slicne sheme rasporeda akorda, kao, primjerice, ovu:

[TIIVITITIIVIIVIIITIVIIVITITI

1li, kao u popularnoj skladbi Tracy Chapman Give Me One Reason,
u kojoj se u 2. 1 6. taktu cuju dva razlicita akorda:

[TITIV,VITITIIVIIVVITIITIVIIVIITITI

Naravno, to pokrece aktivniji odnos prema notama, ritamskim poja-
vama, tehnici sviranja itd., dakle prema svemu §to smatramo odgojem i
obrazovanjem glazbenika. Harmonijski osvijesteni ucenici po€inju uzi-
vati u pojedinim akordima, skretati pozornost na njih, svirati pojedine
dijelove skladbi samo radi pojedinih spojeva akorda itd. Uvjeravam vas
da je to pocetak lavine koja, najmanje, zavrSava obozavanjem Bacha,
Beethovena, Chopina, Francka, Wagnera... The Beatles...
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Kako poucavati harmoniju?

Kao prvo bi valjalo (konacno jednom javno) reéi to: Poucavati har-
moniju moze samo onaj koji harmoniju voli iznad svega, koji “spava s
Bachovim koralima na noénom ormari¢u”, koji rado svira akorde jer ih
i prvo uocava u glazbi, kojemu je harmonija, u najmanju ruku, “glavni
predmet”. Svi drugi, bez obzira na sve svoje druge glazbenicke kvali-
tete, uglavnom rade $tetu ako to pokusavaju.

Prema Nastavnom planu harmonija se, kao nastavni predmet, uvodi
u prvom ili drugom razredu srednje glazbene Skole. Ucenici bi trebali
biti pripremljeni na tu nastavu, harmonijski osvijesteni tijekom pret-
hodnoga glazbenog obrazovanja, i sa potrebnim znanjima. Tu spada-
ju uporaba violinskoga i basovskoga kljuca, svi jednostavni i slozeni
intervali, osnovni ton intervala, obrat intervala, sve durske i molske
ljestvice u svim oblicima te, naroc€ito, kvintni krug, svi trozvuci, domi-
nantni septakord s obratima i mnogostranost kvintakorda.

Harmonija se poucava kroz nauk o harmoniji. Dakle, svaku po-
javu treba razjasniti, redom, od laksih ka tezima, imenovati i povezati
sa slicnima i, §to je najvaznije, odsvirati mnogo puta. Svaka se pojava
mora izvesti iz glazbe, razjasniti, sistematizirati i izvjezbati, da bi se
vratila natrag u glazbu, kroz analizu, sviranje harmonijskih progresija
na klaviru, te druge skladbene pokusaje. Dakle, ne bi se smjelo dogoditi
da ucitelj na plocu napiSe “Napuljski sekstakord”, pocne ispisivati note
i nizati tumacenja te diktirati pravila o njegovoj postavi itd. Sat na koje-
mu se zeli ucenike upoznati s napuljskim sekstakordom mora zapoceti
glazbom, u kojoj se na istaknutome mjestu nalazi napuljski sekstakord,
a svaki ucenik mora imati note tog primjera. UCitelj ¢e upitati: “Koji
akord u ovom glazbenom sadrzaju zasluzuje posebnu pozornost?” I kad
ga ucenici otkriju (Sto znaci da primjer mora biti jako dobro odabran i
dovoljno sugestivan!), tek se zatim smije bas taj akord prepisati na plo-
¢u, razjasniti njegove posebnosti, otkriti njegovo ime, nacin nastupanja
i nastavljanja poslije njegova nastupa itd.

Harmonija se vjezba na klaviru, ili bilo kojoj dobro ugodenoj
klavijaturi. Zasto onda ucenici piSu harmonijske zadatke? Zato da
bi mogli sami odsvirati odredene harmonijske pojave, nakon §to su
dobro razmislili i dosli do najboljega rjeSenja, i takvo zapisali. Pri tome
se mora teziti sve manjoj zastupljenosti pisanja, a sve vecoj zastuplje-
nosti sviranja. Dakle, samo se sviranjem/slusanjem uci harmonija. Ako
je naglasak na pisanju, onda se uci rjeSavanje zadataka.

Pa ipak, svi koji poucavamo harmoniju, stalno tjeramo ucenike da
rjesavaju zadatke. Zasto je tako? Zato S$to je vjestina ozivotvorenja har-
monije ovisna o toliko mnogo ¢imbenika da gotovo nije mjerljiva (ili,
u najmanju ruku, jako je teSko mjerljiva) pa je pisani oblik te vjestine
— dakle, pisana priprema za prakticiranje harmonije, postao usta-
ljen kriterij za odredivanje razine tzv. znanja o harmoniji, narocito onaj
pisani oblik koji se naziva vokalni slog. Tri paralelne kvinte u primjeru
8 taktova je ocjena 4, a nadu li se jo§ poneke paralelne oktave, to moze
biti samo ocjena 3, i sl.

Valja istaknuti da su se mnogi nastavnici odmakli od opisanoga, i da
se na mnogim srednjim glazbenim $kolama u nas harmonija poucava
odli¢no. No, valja istaknuti i to: Mnoga dobra nastojanja da se pouca-
va harmonija, a ne rjeSavanje zadataka, ustupaju pred Cinjenicom da
se, primjerice, na razredbenim ispitima za viSu razinu Skolovanja, opet
vrednuje rjeSavanje zadataka, pa se — u nedostatku vremena — i dalje
maksimum energije i ucenika i ucitelja svodi na iscrpljujuce rjesavanje
zadataka, prema pravilima vokalnoga sloga.

Zasto i kako rjeSavati harmonijske zadatke?
Treba li ukinuti rjeSavanje harmonijskih zadataka? Naravno,

ne. Nema znanja harmonije bez stotina rijeSenih zadataka, jer je svaki
zadatak pisana priprema za prakti¢no izvjezbavanje odredenoga dijela

gradiva na klaviru. No svaki zadatak mora imati tocno odredenu svrhu,
mora biti rjeSavan kako valja, i mora biti odsviran. U¢itelj ne bi uopée
smio primiti i ispravljati zada¢u ucenika koji nije nakon rjesavanja od-
svirao svoj zadatak. Jer, uglavnom se sve pogreske, ako se ne vide na
papiru, cuju pri sviranju! Postoji nekoliko tipova zadataka:

1. Harmonizacija Sifriranog basa

Sifrirani je bas najjednostavniji tip harmonijskoga zadatka. Izradom
se Sifriranoga basa izvjezbavaju grada, postava i spajanje Cetverogla-
sno postavljenih akorda, na klavijaturnom glazbalu. Praksa §ifriranoga
basa vodi ucenika prema upoznavanju zvuka svakoga pojedinog akorda
te spojeva raznih akorda. Stoga je, prije pokusaja izvodenja Sifriranih
basova, potrebno izvjezbati postavu svakoga pojedinog akorda, u tije-
snom i Sirokom slogu, §to se moZe ostvariti na nacin predlozen i primje-
rima pokazan u prirucniku koji sam naslovio Od Arcadelta do Trista-
nova akorda, Zagreb: HDGT, 2008, str. 30, zatim treba svladati spojeve
po dva, tri ili viSe akorda u nizu, kako je u istom prirucniku predlozeno
na str. 34 i 35, 63, 85, 87, a slicnih ¢e vjezbi svaki ucitelj znati i sam
smisliti dovoljno, nije ih potrebno niti sve ispisivati.

Vjezbom bi ucenik trebao upamtiti kuda se krec¢u pojedine dionice
i svirati pojedine spojeve uz §to je manje moguée pogledavanja u kla-
vijaturu. Tek zatim se pred ucenika moze staviti Sifrirani bas u obliku
melodije od 6-8 taktova, i traziti njegovu izvedbu na klaviru. Pri prvim
pokusajima doista nije nuzno ucenika ogranicavati i poticanjem na lijep
razvoj dionica, nego valja izvesti to¢ne akorde i korektno ih spajati, no
obvezno postujuéi metar i ritam basove dionice. Evo kako bi trebalo
izgledati rjesenje jednog zadatka, koje prosjecan ucenik srednje glazbe-
ne na kraju prve godine uc¢enja mora samostalno ostvariti na klaviru (v.
pr. 1 na sljedecoj stranici, u knjizi zadatak br. 7, str. 118).

No pri pismenom rjeSavanju toga zadatka valjalo bi pokusati ostva-
riti 1 viSe od klavirskoga rjesenja, tj. pokusati ostvariti ljepsu melodiju
soprana, a mozda i drugih dionica, poput onih u zborskim skladbama
koje se tijekom nastave uzimaju za harmonijsku analizu, a to su korali
Johanna Sebastiana Bacha (v. str. 36 1 37) i razne druge zborske skladbe.

ZamiSljene $ifre uz basovu dionicu pritom su samo harmonijski
okvir, koji trpi mnoga razliita rjeSenja, a ucenike valja ohrabriti i na
uporabu neakordnih tonova, ponajvise prohodnih. Isti bi zadatak u pisa-
noj verziji mogao izgledati ovako (v. pr. 2 na sljedecoj stranici).

Uocava se mnogo ljepsi razvoj dionica nego u prethodnom rjesenju.
Zatim, prohodni 6/4 koji u 2. taktu vezuje kvintakord i sekstakord V je
alteriran, da im bude dominanta, kao i kvintakord IT u 4. taktu (konac¢no
to se i ocekuje, narocito poslije svih djecjih popijevaka harmoniziranih
na takav nacin, v. ¢lanak na str. 3). Kvintakord VI i IV u 5. taktu po-
vezani su prohodnim tonovima u sopranu i basu, uvedena je prohodna
septima u taktovima 3, 4 1 7, a u zadnjem je taktu uveden i pedalni 6/4,
kojim se iz nepotpunoga kvintakorda lijepo dolazi do potpunoga. Sve
bi to ucenici morali sami realizirati, razmisljaju¢i na nacin u koji su
uvadani tijekom nastave, pri rjeSavanju sli¢nih zadataka.

Valja odmah spomenuti jednu moguénost koja se otvara pri rjeSava-
nju zadataka na ploci. Zadatak od 8 taktova prekratak je za usporediva-
nje s umjetnickom glazbom, cemu se uvijek tezi. Stoga se na napisan
zadatak (u knjizi je to br. 7 sa str. 118) moze odmah u nastavku dodati
sljede¢i iz knjige, br. 8, koji je u paralelnome molu. Taj moze, kao nova
cjelina, zapoceti tonickim kvintakordom, a modulaciju natrag prema
D-duru valjat ¢e uz malu preinaku basove dionice smisliti na njegovu
kraju, i pobrinuti se o povratku na zadatak br. 7. Time nastaje jedno-
stavna trodijelna pjesma (v. pr. 3), kojoj se moze dodati nekakav tekst
— taj koji je potpisan uz pr. 3 moji su ucenici rado pjevali i jako smo
se dobro zabavljali (notne vriednosti pojedinih glasova valja zamisljati
pri pjevanju), jer su svi od reda shvatili grotesku — moze se dakle, uz
ponesto maste i mnogo ljubavi za uciteljski poziv, prirediti ucenicima
potpunu “predstavu”, radi koje ¢e uvijek rado stizati u glazbenu skolu.
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kraj prve recenice. Tonika u basu bit ¢e uvijek
osnovni ton tonickoga kvintakorda, a isto se

moze predloziti i za dominantu i subdominantu.

Od tri oblika trozvuka, najmanje se pri ana-
lizama uocavao kvartsekstakord, i to samo kao
prohodni ili izmjeni¢ni (gotovo u pravilu na la-

2. Harmonizacija neSifriranog basa

Nesifrirani je bas zadatak koji za cilj ima, uz sve prethodno nave-
deno uz Sifrirani bas, i stjecanje vjestine odabira akorda, tj. ucenik sam
mora odluciti koji ¢e akord upotrijebiti, buduéi da se zadani ton u baso-
voj dionici moze pronaci u tri trozvuka, Cetiri Cetverozvuka itd. Pritom
gotovo svaki od akorda na neki nacin ovisi o akordima izmedu kojih se
nalazi, pa nije lako odluciti. Stoga je na pocetku takvih pokusaja dobro
sve mogucénosti imati pred o¢ima, na papiru. Evo kako:

Svojim ucenicima savjetujem da ispod nota u basovoj dionici ispisu
sve trozvuke u kojima se pojedini ton nalazi, ukljucujuéi — naravno, u
drugom srednjem razredu — i dominantni septakord i njegove obrate
(v. pr. 4 na str. 32, zadatak br. 14 sa str. 120). Kao rezultat o¢ekuje se
skladba u tonalitetu, sli¢na koralima Johanna Sebastiana Bacha drugim
zborskim skladbama iz razdoblja baroka i klasike, koje su ucenici ana-
lizirali i na temelju tih analiza naudili glavne odlike tonalitetnosti,
a valja se sjetiti i zvukovnoga dojma akorda u osnovnom obliku i obra-
tima te to sve primijeniti.

Naravno, prvi i zadnji akord nisu sporni, to mora biti tonicki kvinta-
kord, kao §to se u 4. taktu ocekuje dominantni kvintakord, kao najbolji

[ ]

figuru valja upamtiti, jer se moze ostvariti i pri
silazenju basa u 5. taktu, a zatim i u okviru sub-
dominantnoga akorda (t. 6). U okviru dominantnoga akorda (t. 7) ta
figura otpada, jer bi prohodni kvartsekstakord nastupio na teskoj dobi
takta. Zba se da ispred tonickoga sekstakorda najbolje pase dominantni
sekundakord, pa je time rijeSena i harmonizacija tona b u 2. taktu (koji
bi ve¢ i zbog kratkoce nastupa smio biti proglasen prohodnim tonom)
te u 5. taktu. Ostaje za promisliti ton d na kraju 3. takta, koji ¢e svakako
biti harmoniziran sekstakordom IV stupnja, jer je u nastavku akord do-
minantne funkcije, prije kojega se ocekuje subdominantni akord, te ton
du 7. taktu, koji ¢e biti harmoniziran kvintakordom vi.

Dopuna takva odabira (iscrtkani kruzi¢i) moze zapoceti promislja-
njem zavrsetka. Zastoj se moze izbje¢i umetanjem pedalnog kvartsek-
stakorda (izmjeni¢nog na tonici, tehnicki kvartsekstakorda IV. stupnja,
koji je kao moguénost vidljiv i u shemi. Sli¢no, svaki dulji nastup do-
minantnog kvintakorda omogucuje nastup zaostajalicnog kvartseksta-
korda na dominanti (tehnicki je to kvartsekstakord I, isto tako posvuda
vidljiv u shemi). Ako se odabrani akordi pretvore u cetveroglasnu har-
monizaciju, to bi izgledalo ovako (v. pr. 5, gornji red).

Ispravei: Tek se sada dobro vidi da bi uporaba prohodnog terckvar-
takorda V u 1. taktu, umjesto prohodnog kvartsekstakorda, uljepsala

e L2 3 A s 6 7 8 kim dobama takta) te zaostajali¢ni (iskljucivo
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i to ne samo u pojedinim taktovima,
nego i na razini cijeloga primjera, to je to $to treba prenijeti ucenicima.
Nije za ocekivati da ¢e svi nauc€iti samostalno tako promisljati suod-
nose akorda i melodije soprana, no pojedini, oni koji su zainteresirani,
sigurno hoce!

3. Harmonizacija soprana

Harmonizacija soprana ima za cilj, uz sve navedeno prije, jos i stje-
canje vjestine uporabe jednoga od oblika odabranoga akorda. Naime,
kod nesifiriranog basa odabirom akorda bio je fiksiran i njegov oblik
(osnovni oblik ili koji od obrata). Kod soprana i tu odluku valja donositi
samostalno, i 0 tome ovisi dionica basa. Stoga je harmonizacija soprana
sloZenija od harmonizacije neSifriranoga basa.

No, i harmonizaciji se soprana moze pristupiti na slican nacin kao i
harmonizaciji nesifriranoga basa, naro€ito ako uenici postupno vodeni
imaju ve¢ iskustvo u takvu pristupu harmonizaciji nesifriranog basa.
Dakle, svaki se ton napisan u sopranskoj dionici moze naéi u tri trozvu-
ka, itd. Te sve akorde dobro je opet ispisati ispod tonova sopranske dio-
nice, da su stalno pred o¢ima — ja to, zpravo, stalno trazim od ucenika, i
to je isodobno i dobra vjezba vezana uz poznavanje grade akorda itd., i
da odabir bude laksi (v. pr. 6, zadatak br. 42 sa str. 132).

Redoslijed misli potrebnih za realizaciju toga je zadatka taj:

Prvo valja osmisliti kadence; t. 4 bit ¢e dakle kadenca na dominanti,
mozda sa zaostajalicom 4 na 3, a zadnja je kadenca naravno na tonici.

Dva bi takta morala biti prepoznatljiva zahvaljujuci rjeSavanju slic-
nih problema u Sifriranim basovima. To je t. 3, u kojem bi se mogla
ostvariti figura povezivanja kvintakorda i sekstakorda iv stupnja pro-
hodnim kvartsekstakordom i, i t. 6, u kojem bi se mogla realizirati fi-
gura povezivanja tonickog sekstakorda i kvintakorda pomocu terckvar-
takorda V stupnja. Stoga bi 5. takt mogao zavrsSiti kvintakordom iv
stupnja, prije kojega ¢e odgovarati tonicki akord, naravno sekstakord,
jer u njega vodi prohodni sekundakord s kraja 4. takta.

U t. 4 ¢e nastupiti akord V. stupnja. Pogledaju li se sada poceci takto-
va u prvoj reCenici, zakljucuje se da bi u t. 2 bilo dobro realizirati akord
VI stupnja, jer se time poceci taktova povezuju u kvalitetnu tonalitetnu
progresiju: i — VI — iv — V. Do iv, kojim pocinje t. 3, najbolje je samo
basom pratiti sopran, pa ¢e nastati prohodni terckvartakord i. U t. 7 bilo
bi najbolje realizirati kadencirajuci kvartsekstakord i njegovo rjesenje,
mozda posredno, §to ¢e odgovarati zaostajalici u t. 4. U zadnji se takt
moze ugraditi i napisana figura, da ga se malo optereti, da bude uvjer-

Takvim pristupom zadacima po-
stupno se ucenike uvodi u harmoniju,

koja bi trebala postati radost otkriva-

D v 1 VIl \‘/IV vii @V\‘/I
| @ \Y% @IH i ) vinGy) mii (i)

11 .Vll

vivin mt i (D)

m iv I ii .VuVI VI V

nja zvuka pojedinih akorda i njihovih
suodnosa, a ne mucno rjeSavanje za-
dataka, bez obzira $to se zadaci doista
irjesavaju, i to “na kile”.

A, postoji li dvojba oko toga hoce
li odabrani akordi dobro zvucati u sli-

vii

Pr.6 jedu ili ne, mogu li dva akorda stajati
A 1 2 3 4 L 5, 6 7 8 jedan do drugoga ili ne, odgovor je
T D] L I 4 I I I I I V| P I I I I 4 4 CFEREI]

Wngﬂ—Pﬁ . e : — \” ‘ la}m otkng 1iz P:ilete akorda, ra-

d f I \0 \V %\ \F il " f F Fr F ? 2 r FOU ﬁ.clfoga prlkaza koji u mojem Eazridu

| J A A/_\J 4 | | | ﬂ r visi na zidu, poput JAVNOG SALA-

—y #T e ‘quw#_‘ _ — g\ J J BA“HTERA, }?ko dostupnoga onima
%ﬁ:@  — i 1 = = koji ga razumiju.
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2. medunarodni umjetni¢ko-znanstveni simpozij o zborskoj umjetnosti, pjevanju i glasu
Zagreb, 12. do 14. travnja godine 2012.

Organizator:

IHUZ

HRVATSKA UDRUGA ZBOROVODA
MEDUNARODNI ZBORSKI INSTITUT

u suradnji s

Institutom za crkvenu glazbu Albe Vidakovica Katolickoga bogoslovnog fakulteta iz Zagreba
Hrvatskom udrugom vokalnih pedagoga
Agencijom za odgoj i obrazovanje/Hrvatskim drustvom skladatelja
Oberdsterreichische Vokalakademie (Austrija)
Hrvatskim drustvom glazbenih teoreticara
Edukacijsko-rehabilitacijskim fakultetom Sveucilista u Zagrebu
Hrvatskim drustvom logopeda
Hrvatskim saborom kulture/Poliklinikom SUVAG iz Zagreba
EUROPA CANTAT-Central Eastern European Centre
HRVATSKA UDRUGA ZBOROVODA Vrbik 11 10000 Zagreb

098/275961 - 01/6198469 - faks 01/6198468 - info@huz.com.hr
www.huz.hr

Glasba, glazba 1 muzika — uz stotu obljetnicu smrti F. Kuhaca

Franjo Ksaver Kuha¢ (1834-1911) hrvatski je muzicki pisac i folklorist, ¢ijim se djelima ponosimo. Prijevodom djela Katechismus der Musik
(1851) Johanna Christiana Lobea (1797-1881) ¢ini prvi korak prema uspostavi hrvatskoga muzickog nazivlja. U svojem Katekizmu (prvo izdanje
je objavljeno 1875) Kuha¢ njemacku rije¢ Ton prevodi kao glas, a Tonkunst, Musik postaje glasba, tj. glazba.

Od toga se doba naziv glazba u nas ustalio ne samo za pjevanje, tj. dio onog Sto se kao musica practica ozivotvoruje glasom, nego i za svira-
nje na glazbalima — muzickim instrumentima. No i rije¢ muzika rabi se i dalje u prije spomenutom znacenju, a spretnija je i za tvorbu izvedenica
(muziciranje, muzikalitet, muzikalnost, muzikalija, muzikologija itd.). Tako smo mi medu rijetkima u svijetu koji imamo dva naziva koja uporno
pokusavamo rabiti kao istoznacnice, iako se sve vise i sve ¢esce slazemo da to nisu.

Naime, u srednjemu je vijeku rije¢ muzika tek u sklopu s kojom drugom rijeci oznacavala pojedina podrucja bavljenja zvukom. Primjerice,
musica choralis u 13. st. naziv je za jednoglasan gregorijanski napjev, nasuprot musica mensurata, kako se nazivalo viSeglasje. Musica practica
bijase opéenit naziv za glazbenu praksu, a musica theoretica za teorijske discipline. Musica subalterna nazivalo se pucko pjevanje, a musica ficta,
musica reservata, musica figuralis 1 musica poetica nazivi su razli¢itih srednjovjekovnih kompozicijskih i estetickih nauka. Musica profana naziv
je svjetovnih skladbi. Musica divina ili musica sacra naziv je za crkvene skladbe, a istodobno i naslov zbirki duhovnih skladbi. Musica Britannica
poznata je zbirka skladbi engleskih autora. Vremenom se rije¢ muzika u mnogim jezicima (engl. music, njem. Musik, franc. musique, tal. i lat. mu-
sica) ustalila kao naziv za umjetnicko podrucje, u kojem je predmet bavljenja i sredstvo izrazavanja zvuk. Medusobni odnos rijeci muzika i glazba
najzornije pokazuje ovaj primjer, gotovo idealan: U nas se nakon zavrSene srednje glazbene $kole upisuje muzicka akademija.

Kuhacu svakako valja iskazati duzno poStovanje za njegov golem doprinos na mnogim podrucjima i otvaranju sasvim novih podrucja bavljenja
u nas, Sto nas tim vise obvezuje da i dalje i njegovu tragu iznalazimo nova i bolja rjeSenja nazivlja kojim ¢emo opisivati pojave vezane uz sasvim
sigurno najljepsu, najslozeniju i sveobuhvatnu umjetnost, kako se god ona zvala. (ur.)
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Jedan je od najboljih nacin za upoznavanje harmonizacije soprana istraZivanje moguéno-
sti koje pruza ista melodija, tj. harmoniziranjem iste melodije na razne nacine. Naravno,
sve §to se trazi — a tiCe se harmonije — gotovo se sigurno moze pronaci u Bachovim djeli-
ma. Tako se i ovdje moZze kao uzor istaknuti mnostvo Bachovih harmonizacija iste melodije,
koju su, sreCom, harmonizirali i njegovi prethodnici, zatim i skladatelji poslije njega, kao i
neki suvremenici (u primjerima se nudi 16 harmonizacija!). Zvucne snimke djela koja se na-
vode u tekstu mogu se pronaéi na internetu, a njihov je notni zapis dostupan na stranicama
http://imslp.org/wiki/, http://www.jsbchorales.net/xml.shtml, http://www3.cpdl.org/wiki/.

Harmonizacija soprana, il1 410
godina Zivota jednoga napjeva

Tihomir Petrovi¢

Godine je 1601. Hans Leo Hassler (1564-1612) objavio peteroglasnu skladbu naslova Mein
G ’'miit ist Mir verwirret (v. pr. 1). Taj se napjev dopao publici i ubrzo stekao veliku popu-
larnost, pa je Johann Criiger (1598-1662), promijenivsi ga ponesto, uz njega potpisao rijeci
pjesme naslova O Haupt voll Blut und Wunden teologa i himnopisca Paula Gerhardta (1607-
1676), te je nastala jedna od najpoznatijih crkvenih popijevki protestantskog repertoara
(v. pr. 2), koja se i u nasoj crkvi pjeva pod naslovom Pred tobom padam nice.

Johann Sebastian Bach (1685-1750) mnogo je puta posegnuo za tim napjevom, svaki puta
u drugoj harmonizaciji (v. pr. 5-15 na str. 36 1 37) i obradi, i uz rijeci ne samo pjesme O Haupt
voll Blut und Wunden Paula Gerhardta, nego i drugih: Befiehl du deine Wege, Wie soll ich dich
empfangen, takoder Gerhardtove, Herzlich tut mich verlangen, Christophera Knolla (1563-
1621), Ihr Christen auserkoren Georga Wernera (1580-1645) i Ach Herr, mich armen Siinder,
skladatelja, glazbenog teoreticara i himnopisca Cyriakusa SchneegaBa (1546-1597). 1z tih se
cetveroglasnih harmonizacija o€ituje ne samo Bachova nevjerojatna glazbenicka vjestina har-
monizacije, nego i postavljanje harmonizacije u funkciju isticanja znacenja teksta.

Samo se u Muci po Mateju, BWV 244, spomenut napjev javlja na pet mjesta (pet brojeva:
21, 23, 53, 63 1 72), u Cetiri razli¢ite harmonizacije (pod brojevima 21 i 23 krije se ista har-
monizacija no u razli¢itim je tonalitetima). Osim toga taj koralni je napjev, opet uz novu har-
monizaciju, osnova trijumfalnoga zavrsnog stavka zadnje kantate BoZicnog oratorija, BWV
248/6 (kantata naslova Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben), na tekst 5. kitice BoZicne
pjesme Georga Wernera (1589-1643), no u tom su stavku stihovi korala razdijeljeni nastupima
orkestra (pr. 10 na str. 36). Isti je napjev, poput cantusa firmusa, ugraden u Ariju s koralom, za
sopran i alt, u kantati Sehet, wir gehn hinauf gen Jeruzalemu, BWV 159.

Bachove su harmonizacije tog napjeva bile nadahnuce i drugim skladateljima. Tako se
glazbenom prikazu 6. postaje Kriznoga puta, u djelu Via Crucis, Franza Liszta (1811-1886),
S.504a, Cuje jo$ jedna nova harmonizacija (v. pr. br. 16 na str. 37), sasvim na tragu Bachovih,
te s 1. kiticom pjesme O Haupt voll Blut und Wunden. Citat pocetka napjeva nalazi se i u popi-
jevei Aus dem Kirchenhofe, op. 105 br. 4, Johannesa Brahmsa (1833-1897).

Kako je prethodno istaknuto, u nas se taj napjev pjeva pod naslovom Pred tebe padam nice,
a navodi ga Mato Lesc¢an u kantualu Slavite Boga (Frankfurt/M — Zagreb: Hrvatski nadduso-
briznicki ured u Njemackoj, Frankfurt/M; Vije¢e BK za hrvatsku migraciju, Zagreb; Kr§¢anska
sadasnjost, Zagreb; 1. izdanje 1993), i to harmonizaciju koja je sinteza dviju Bachovih iz Muke
po Mateju! Mato LeSc¢an odlucio se za harmonizaciju s kraja Muke, vjerojatno najdojmljiviju
(dalje navedena pod br. 8 na str. 36), u kojoj su taktovi br. 3, 7 1 8 uzeti iz harmonizacije s po-
cetka pasije (dalje navedena pod br. 5 na str. 36), a cijela je LeS¢anova konstrukcija navedena
kao primjer br. 3 na str. 35. Toj obradi LeS¢an je dodao i majstorsku predigru, koju navodim
kao uzor kontrapunktne obrade istoga napjeva, mozda zacetak kakve ozbiljnije skladbe toga
tipa, 1 na tu temu.

Sve se harmonizacije korala navedene pod br. 5-9 i 12-15 nalaze i u zbirci Alberta Riemen-
schneidera: 371 Harmonized Chorales and 69 Chorale Melodies with figured bass by Johhan
Sebastian Bach (This publication of the 371 has been entirely revised, corrected, edited and
annotated by Albert Riemenschneider / Copyright, 1941, by G. Schirmer, Inc. / International
Copyright Secured / Printed in U. S. A. / Ed. 1679 / G. Schirmer New York / London), uz
djelimiéno navodenje izvora, osim uz br. 286 i 367, koji su preuzeti iz Kirnbergerove zbirke i
kasnije numerirani s BWV 270 (AR 286 ) i BWV 271 (AR 367).

U svim se primjerima nudi samo glazbeni sadrzaj raznih obrada, liSen teksta, da bi se po-
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kazalo obilje razlicitih moguénosti harmonizacije iste melodije. Stoga su i sve harmonizacije
svedene na zapis s dvije povisilice (D-dur, A-mol, frigijski nacin na tonu fis), da usporedba

bude laksa. I istoga je razloga u primjeru br. 8 promijenjena mjestimice i metrika, a u pr. br.
[0 I 14 ritmika. To su:
] 1. H. L. Hassler, Mein G 'miit ist Mir verwirret
e v |
e :‘ 2. J. Criiger: O Haupt voll Blut und Wunden

3.J. S. Bach: kombinacija harmonizacija br. 5 1 br. 8 / Uvod: Mato Les¢an
4. T. Petrovi¢: Harmonizacija napjeva

T e el 5.J. S. Bach: Erkenne mich, mein Hiiter (5. kitica pjesme O Haupt voll Blut und Wunden),
Gy 1K= R YEEE Muka po Mateju, BWV 244, br. 21 (E-dur) i Ich will hier bei dir stehen, (6. kitica pjesme iste
o~ pjesme), br. 23 (Es-dur), (AR 98).
ol oL 6. J. S. Bach: Befiehl du deine Wege (1. kitica istoimene pjesme), Muka po Mateju, BWV
| 244, br. 53, (AR 80),
L el 7. 1. S. Bach: O Haupt voll Blut und Wunden (1. i 2. kitica istoimene pjesme), Muka po
SN p— ::] Mateju, BWV 244, br. 63 (d-mol/F-dur), (AR 74).

8.J. S. Bach: Wenn ich einmal soll scheiden (9. kitica pjesme O Haupt voll Blut und Wun-
den), Muka po Mateju, BWV 244, br. 72 (a-mol), (AR 89).

9. I. S. Bach: Wie soll ich dich empfangen (1. kitica istoimene pjesme), Bozi¢ni oratorij,
BWYV 248/1, kantata Jauchzet, frohlocket, auf, preiset die Tage (izvorno u frigijskom nacinu/a-
ML molu), (AR 345).

10. J. S. Bach: Nun seid ihr wohl gerochen (4. kitica pjesme Ihr Christen auserkoren

:
-

]
fe

SRS TR Georga Wernera), sazetak vokalnih dionica iz zavr§nog stavka zadnje kantate BoZi¢nog ora-
g torija, Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben, BWV 248/6 (D-dur) (te harmonizacije
Hee_ 1) nema u zbirci AR).

11. 1. S. Bach: Ehr sei ins Himmels Throne (6. kitica pjesme Ach Herr, mich armen Siinder
Cyriacusa Schneegafa) (a-mol), iz kantate Ach Herr, mich armen Siinder, BWV 135 (te har-
monizacije nema u zbirci AR).

12.J. S. Bach: Und ob gleich alle Teufel (5. kitica pjesme Befiehl du deine Wege) (a-mol),

T % iz kantate Schau’, lieber Gott, wie meine Feind, BWV 153, (AR 21)

) A NRNL 1NN 13. J. S. Bach: Der Leib zwar in der Erden (4. kitica pjesme Herzlich tut mich verlangen)
{ Y Y] (frigijski/a-molu), iz kantate Komm, du siisse Todesstunde, BWV 161, (AR 270).

o] W | ol 14.J. S. Bach: Befiehl du deine Wege (I) (h-mol), BWV 270, (AR 286)

15.J. S. Bach: Befiehl du deine Wege (1) (D-dur) BWV 271, (AR 367)

EhhisiRahis 16. F. Liszt: Via Crucis, 6. postaja
T Y Jesu li time iscrpljene sve moguénosti za harmonizaciju toga napjeva? Sasvim sigurno nisu!
E;: - Stoga prethodnima prikljucujem i svoj uradak (br. 4), pri ¢emu je jasno uocljiv moj golem trud
J,, Ty VAN da bude sto razli€itija od prethodnih, i ne bih je nudio kao rjeSenje vrijedno paméenja, nego
AN L samo kag joél jednu moguc’qgst, dakle, kaonharrnonij .sku Vjeib}l. Pol.<u§aj.te i \{i, dfagi éita.telji,
napraviti svoju harmonizaciju, pa ju posaljite uredniku Casopisa, bilo bi zanimljivo u sljede-
¢em broju objaviti nove harmonizacije, mozda obrade u kojem drugom stilu i/ili Zanru.
No, ni s prethodnim se uradcima ne zavrSava zivot samoga napjeva. Posluzio je i
CPs- N za skladbu American Tune, koju je godine 1975. objavio Paul Simon Frederic (1941),
L el umjetnik poznat iz kroz vjerojatno najbolji muski pjevacki duo prosloga stoljeca:
[ h Simon & Garfunkel. Prenesena u popularan zanr, za glas uz pratnju gitare, ta je harmonizacija
hns j}':”’ vrlo jednostavna, uz svega nekoliko razliCitih akorda, i u tome smislu ne zasluzuje veliku
—wll oWl pozornost.
-1 .77Eu | 108
“ael el Nl Sva izdanja Hrvatskoga drustva glazbenih teoretiCara prodaje
SN YL Superknjizara d.o.o. — knjizara Ribook, Janeza Trdine 9a,
[ 51000 Rijeka, tel.: 051 581 555, faks 051 581 557
ribook@superknjizara.hr website: www.superknjizara.hr
e | 1
Tye— % i
TTee L ||| M
T |l Rockmark — glazbena knjiZara i Citaonica (Zagreb, Berislavieva 13,
N rockmark@rockmark.net, 01/5392-430), nudi knjige glazbene temati-
T e ke i ostale stvari vezane uz glazbu kao $to su majice, bedzevi, nakit i
” ” memorabilia, te ulaznice za koncerte, a postoje i usluge fotokopiranja,
2::@; # ’ skeniranja, printanja i interneta.
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Cini se da je Polifonija nastavni predmet koji jo§ uvijek izaziva najvise dvojbi, naro¢ito u mladih u¢itelja. Iako je Nastavnim programom iz
2008. vrlo jasno odredeno gradivo predmeta, pojedini se tako olako priklanjaju zavodljivoj ideji o nuznosti osuvremenjivanja gradiva ignoriranjem
i potpunim zanemarivanjem kontrapunktnih vrsta. Nazalost, onaj tko nagovara na ignoriranje kontrapunktnih vrsta nije ponudio niSta u zamjenu, pa
je to nagovor na kaos, umjesto sustava, i poticaj na kretanje linijom manjega otpora, $to je u najmanju ruku lose i neodgovorno.

Ovaj vas ¢lanak nagovara na sasvim starinski pristup gradivu predmetu Polifonija, dakle, kroz sustav kontrapunktnih vrsta, podsjecajuci da je to
tako i u Nastavnom programu, a osim toga nudi i razloge zasto bi (i dalje) trebalo biti tako, te pokusava ponuditi ideje za osuvremenjivanje nastave
i osvjezenje postojecega Programa, kojemu se moZe prigovoriti da je manjkav, jer ne propisuje skretanje pozornosti ucenicima da kontrapunktne
tehnike Zive u glazbi i nakon Bacha. No, svaki imalo motiviran ucitelj s time bi lako trebao izaci na kraj. Mnogo je vaznije pitanje kako dosegnuti
kontrapunktna znanja do Bachova doba. Osobni stav autora ¢lanka jest da to najbolje omogucéuje upravi uvrijeZeni nacin poucavanja nauka o kontra-
punktu, kroz sustav kontrapunktnih vrsta, a argumente za taj stav potrazite u ¢lanku. Clanak je naporan, reklo bi se “za ljude jakih Zivaca” no nitko
nikada nije ni tvrdio da je iSta u glazbenom nauku lako, a to se narocito odnosi na podrucje kontrapunkta. Bas taj dio pojedini nikad nisu svladali, i
ti su obi¢no najglasniji zagovornici njegova ukidanja.

Zasto 1 kako poucavati kontrapunkt

Tihomir Petrovi¢

Tijekom prve polovine drugoga tisuéljecu glazba se na europskom
tlu razvila do najsloZenijega viseglasja, $to nije imalo nikakav vanjski
uzor i nije se dogodilo ni ponovilo ni u jednoj drugoj sredini ili kulturi.
Rijec je o viseglasju koje se ozivotvoruje istodobnim tijekom dviju ili
viSe melodija, uskladenih tako da tek zajednickim nastupom postaju
cjelovito glazbeno djelo. Za takvo se djelo kaze da je skladano u polifo-
nom slogu (prema gr¢. poly — mnogo, i phoné — glas, zvuk).

U polifonom se slogu uz jednu melodiju sklada druga, Cije se note
piSu nasuprot napisanim notama prve melodije. Otud dolazi i naziv
kontrapunkt (prema lat. punctum contra punctum — tocka protiv tocke,
u smislu note u jednoj dionici napisane nasuprot noti u drugoj dionici),
kako za samu prate¢u melodiju, tako i za podrucje glazbene teorije u ¢i-
jem je srediStu pozornosti grada i odnos dviju ili viSe melodija — dionica
polifonoga glazbenog djela. Osim toga, kontrapunkt moze biti naziv i
za skladbu nastalu kojom do kontrapunktnih tehnika, kao i za teorijski
nastavni predmet ¢iji je sadrzaj normativno znanje o kontrapunktnim
tehnikama skladanja i glazbenim vrstama koje se njima ozivotvoruju.

Za glazbeno je stvaralaStvo u kojemu prevladava kontrapunktni
skladbeni nacin uvrijezen naziv polifonija. Polifonija je vjerojatno je-
dini vrhunski umjetnickoznanstveni doseg Europe rimokr$¢anske pro-
venijencije, Sto je svakako razlog viSe da se njezinu upoznavanju jo§
ozbiljnije pristupi, jer je rije¢ o povijesti nasega kulturnoga kruga, u
kojoj se zamjecuje i sudjelovanje hrvatskih skladatelja.

Nauk o kontrapunktu

Polifonija je, dakle, naziv za sve one glazbene umjetnine, koje na-
staju kontrapunktnim skladbenim tehnikama. U polifoniju se moze pro-
niknuti putem nauka o kontrapunktu. Kao i svaki drugi glazbeni nauk
(nauk o harmoniji, nauk o glazbenim oblicima itd.), tako i ovaj stvaraju
glazbeni teoreticari. To su glazbeni stru¢njaci, koji znanja o glazbi raz-
vrstavaju prema odredenim kriterijima, metodicki obraduju i zapisuju,
kako bi ih se lakse prenosilo onima koji su tih znanja Zeljni.

Johann Joseph Fux (1660-1741) najznacajniji je austrijski skla-
datelj i glazbeni teoreticar iz razdoblja baroka. Glazbenicku karijeru
zapotinje kao orgulja$ Skotske crkve u Be¢u, nastavlja — uz titulu car-
skog skladatelja (taj je naslov do tada gotovo u pravilu bio rezerviran
za skladatelje koji su dolazili iz Italije) — kao kapelnik becke Katedrale
sv. Stjepana, a 1711. postaje glazbeni direktor na dvoru cara Leopolda
L, $to se u ono doba smatralo najvisim dosegom glazbenicke profesije u
Europi. Skladatelj je mnogobrojnih opera, misa (medu kojima je najpo-
znatija Kanonska misa), rekvijema i instrumentalnih djela.

Cini se da je recepcija Fuxa, kao skladatelja, u nas slaba, za §to smo
sami krivi. U Europi ne samo da ga se slusa, nego se i snima. Cita-

teljima mogu iskreno preporuciti nosa¢ zvuka: Johann Joseph FUX:
La Grandezza della Musica Imperiale — Composizioni per orche-
stra: Ouverture in D N4, Concerto in D, Intrada in C E62, Suite in C
N83, Rondeau in C E111, Freiburger Barockorcester/Gottfried von der
Goltz (violin and director), rec. Paulussaal, Freiburg, April 2006, CA-
RUS 83.308 [63:58]. “Nije Bach” re¢i ¢e ljubitelji barokne glazbe, no
Bachov odnos prema Fuxu bit ¢e opisan nesto kasnije.

Fux je vrlo poznat kao autor prvog metodicki osmisljenog prirucnika
za upoznavanje kontrapunktnih normi naslova Gradus ad Parnassum,
tiskanog 1725. Djelo je napisano u obliku razgovora izmedu ucitelja
Aloysiusa (Palestrine) i ucenika Josepha (samoga Fuxa). U njemu su
prikazane zakonitosti skladanja i odnos dionica u duhovnoj polifonoj
glazbi za zbor a cappella (tal. a cappella — kao u kapeli, tj. bez pratnje
glazbala, katkada i a capella), koju je krajem renesanse skladao Giova-
nni Pierluigi da Palestrina (1524-1594).

Giovanni Pierluigi da Palestrina autor je viSe od stotinu misa, skla-
danih za cetiri do osam dionica, u kojima se sjedinjuju sva skladbena
iskustva prethodnih razdoblja glazbene povijesti, uz posebnu pozornost
prema razumljivosti pjevane rijeci u polifonom slogu. U svojim je mi-
sama uspio ostvariti glazbeni izraz kojim je zasluzio pohvale ne samo
umjetnicke kritike, nego i ondasnjih liturgicara. Medu najpoznatijima
je Sesteroglasna Misa pape Marcela, koja je prema predaji posebno za-
sluzna za blagonaklonost i povratak povjerenja crkvenih autoriteta pre-
ma polifoniji u liturgijskoj glazbi. Izmedu gotovo homofonih glazbenih
odsjeka Creda i trostrukog kanona u Agnus Dei II, u ovoj su misi zastu-
pljene gotovo sve ondasnje skladbene tehnike polifone glazbe, u potpu-
nosti stavljene u sluzbu stvaranja ozracja za dozivljaj teksta i za njego-
vu razumljivost. U tom ¢ée smislu ova misa i zapravo Citav Palestrinin
opus steci ulogu uzornoga vokalnog polifonog duhovnog i liturgijskog
stvaralastva. Tako, kao kruna visestoljetnog razvoja glazbe, prociscena,
mirna, jasna i ozbiljna, oblikom i ustrojem pregledna i razumljiva, Pale-
strinina polifona duhovna a cappella-glazba omogucuje lako uocavanje
zakonitosti polifonoga sloga i postaje uzor za njegovo ucenje.

Kontrapunktne vrste

Za potrebe ucenja kontrapunktnih normi Fux je na temelju djela
Giovannija Pierluigija da Palestrine (koja je dobro upoznao tijekom
Skolovanja u Italiji i sam odabrao za najsavrseniji uzor vokalnoga
polifonoga glazbenog sloga) stvorio tzv. kontrapunktne vrste, ugleda-
vajuéi se pritom na sli¢ne pokusaje glazbenika iz prethodnih stoljeca.
Zapis prvih kontrapunktnih normi pripisuje se Franku iz Kélna (sredina
13. stoljeca), a njima se rasporeduju konsonance i disonance s obzirom
na mjesto nastupa. Nakon Franka iz Ko6lna kontrapunktna pravila za-
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pisuje Johannes de Muris (oko 1290. — poslije 1351) te ih, uz druge, u
najpotpunijem obliku iznosi Tinctoris (oko 1440-1511).

Kontrapunktne su vrste razraden i metodicki uobli¢en postupak izno-
Senja onih obiljezja renesansne duhovne polifone a cappella-glazbe,
kojima se postupno razjasnjavaju intervalski odnosi izmedu dionica, s
posebnom pozorno§¢u prema nastupu i razrjeSenju disonanci. Ili: kontra-
punktne su vrste metodicki razraden sustav iznoSenja (kontrapunktnih)
normi, koji sluzi upoznavanju intervalskog odnosa izmedu dionica, s
posebnom pozornoséu prema nastupu i razrjeSenju disonanci. Glavno
je obiljezje toga sustava postupnost, koja proizlazi iz usredotocenja na
to¢no odreden broj jednako dugih tonova jedne dionice, nasuprot jedno-
ga tona u drugoj dionici. Radi svoje postupnosti kontrapunktne su vrste
vjerojatno najbolji ikad stvoren i prakticiran nacin upoznavanja tvorbe
kontrapunktne melodije i osnova za upoznavanje polifonije uopce.

Europa odmah prihvaca Fuxov metodicki pristup ucenju kontrapun-
ktnih normi pa se Gradus ad Parnassum ve¢ u 18. stoljecu prevodi na
njemacki, engleski, talijanski i francuski jezik, a sam Fux dozivljuje
svjetsku slavu. Sasvim je sigurno da su po udzbeniku Gradus ad Par-
Antonio Caldara (oko 1670-1763), Jan Dismas Zelenka (1679-1745),
Johann Joachim Quantz (1697-1773) i drugi. No Gradus ad Parnassum
bio je udzbenik po kojem su kontrapunktna znanja stjecali i gotovo svi
znani i neznani europski glazbenici, pronose¢i Fuxovo djelo i metodu
do naSega vremena. Primjerice, Leopold Mozart poucavao je svojega
sina Wolfganga Amadeusa s tih stranica; Haydn je prosao kroz sve vjez-
be briznom pedantno$cu; Beethoven je sam sastavio sazetak za osobnu
upotrebu, a Paulu Hindemithu se pripisuje izjava: “Vjestina skladanja
vjerojatno bi se otklonila prema zaboravu, da Fux svojim Gradusom
nije postavio standarde.”

Jedan je primjerak te knjige u svojoj kuénoj knjiznici drzao i Johann
Sebastian Bach (1685-1750). Gradus ad Parnassum na njemacki je
1745. preveo Lorenz Mizler (1711-1778), jedan od Bachovih ucenika,
pa je Johann Sebastian lako i brzo dosao u posjed knjige. Pismo koje je
1775. Carl Philipp Emmanuel Bach pisao Johannu N. Forkelu (1749-
1818) svjedoci o tome da je Johann Sebastian u svojim kasnim godina-
ma iznimno cijenio Fuxov rad.

Skladatelj i glazbeni teoreticar Johann Philipp Kirnberger (oko
1721-1783) tumaci kontrapunktne norme polazeéi od cetveroglasnoga
sloga, ustvrdivsi da se sva glazba (pa tako i polifona) temelji na akor-
dnom slijedu i razvija unutar njega, a za uzor uzima glazbu svojeg uci-
telja, Johanna Sebastiana Bacha. U to tumacenje i isticanje harmonije
kao osnovne pokretacke snage, ide kao izrazito jednostavan primjer po-
stupak Charles-Francoisa Gounoda (1818-1893), koji je uzeo Bachovu
harmonijsku progresiju — Preludij u C-duru BWV 846 iz prvog dijela
Dobro ugodenog klavira — pa je iz tonova te progresije “konstruirao”
melodiju potpisujuéi joj rijeci molitve Ave Maria, i tako stvorio potpu-
no novo glazbeno djelo — Meditation sur un prelude de Bach.

Fux i Kirnberger tako postaju utemeljitelji suprotnih nazora o kontra-
punktu. Kirnbergerov pristup nastavljaju (spomenimo medu njima samo
one, koji su ostavili i znacajnije teorijske radove s toga podrucja) Salomon
Jadassohn (1831-1902) te, u slobodnijem smislu shvacanja konsonance
i disonance, Paul Hindemith (1895-1963). Fuxov nacin tumacenja kon-
trapunkta nastavljaju Frangois-Clément-Théodore Dubois (1837-1924) i
Knud Jeppesen (1892-1974), a sve to kulminira potpunim oslobodenjem
disonance kod Arnolda Schonberga (1874-1951), ¢ija bi dvanaesttonska
tehnika morala funkcionirati kao sustav koji bi zamijenio tonalitet.

Bez priklona jednoj ili drugoj strani, usudio bih se kazati da bi za-
nemarivanje harmonijske izmjere bila ista pogreska kao i njezino pre-
tjerano isticanje. Svako se glazbeno djelo ostvaruje sudjelovanjem har-
monije i kontrapunkta. Prosudba njihova pojedinacnog udjela manje
je vazna od njihova postojanja i primjerenog isticanja, §to — uz ostalo
—izvedbe istoga glazbenog djela moZze uciniti vrlo razli¢itima. U tom je

smislu i odgovornost izvoditelja — ozivotvoritelja glazbene umjetnine —
razumljivo velika pa nije upitno mora li on ili ne poznavati harmoniju i
kontrapunkt, odnosno glazbenu teoriju uopce.

Iz ¢injenice da se gotovo u svakom, a pogotovo u tonalitetnim glaz-
benim djelima, moze zamijetiti sudjelovanje harmonije i kontrapunkta,
rada se i novi metodicki pristup ucenju harmonije i kontrapunkta, u
kojem ih se sjedinjuju u tzv. tonski slog. Koncepcija tonskoga sloga
postaje vrlo popularna u Europi pocetkom 20. stoljeca i sukladna je
onodobnoj izvoditeljskoj praksi, u kojoj prevladavaju djela skladate-
lja iz netom proteklih razdoblja romantike i klasike. Tonski slog bi se
jednostavno mogao opisati kao “vise harmonije, manje kontrapunkta”,
a bavljenje njime kandidatima je Cesto pruzalo samo privid pravoga
poznavanja i harmonije i kontrapunkta.

No, kada poljska glazbenica Wanda Landowska (1879-1959) svo-
jim djelovanjem pocetkom 20. stoljeca ponovno “otkriva”’¢embalo,
zapocinje i nezadrzivo usmjeravanje pozornosti sire publike na glazbu
baroka i starijih razdoblja glazbene povijesti. Uz glazbenike, koji se
izvedbom pokusavaju $to je moguce vise pribliziti spoznajama o odre-
denom stilu, te glazbalare, koji nude glazbala za takvu praksu rekon-
struirana prema starim uzorcima i nacrtima, i glazbeni teoreticari daju
tomu svoj doprinos, postavljajuéi stvari na njihovo pravo mjesto, pa se
harmonijske i kontrapunktne zakonitosti od tada opet sustavno istrazuju
i posebno obraduju te odvojeno prireduju za upoznavanje i ucenje.

Tonski je slog pocetkom Sezdesetih godina 20. stolje¢a i u nas bio na-
stavni predmet u srednjoj glazbenoj skoli, a za potrebe te i takve nastave
hrvatski je skladatelj i glazbeni teoretiCar Miroslav Magdaleni¢ (1906-
1969) napisao udzbenik Osnove tonskog sloga (Zagreb: SK, 1969).

Sadrzaj nauka o kontrapunktu

Sadrzaj nauka o kontrapunktu je normativno znanje o razvoju jedne
melodije te o0 medusobnom odnosu dviju ili vise melodija. Svi zakljuc-
ci, sveukupan sadrzaj ovoga predmeta, nastaje na temelju proucavanja
umjetnicke glazbe — polifonih glazbenih djela. Naravno, ovo znaci da
je grada nauka o kontrapunktu povijesno uvjetovana, tj. da se mora
vezivati za odredeno razdoblje u razvoju glazbe pa cak i za pojedine
skladatelje ili razdoblja njihova umjetnickog djelovanja.

Kontrapunktni postupci i skladbene tehnike razvijane na europskom
tlu u pocetnim stolje¢ima drugoga tisu¢ljeca sazimlju se do svojega pr-
voga vrhunca u vokalnim djelima Palestrine i njegovih suvremenika,
Orlanda di Lassa i drugih. Stoga nauk o kontrapunktu zapoc€inje upo-
znavanjem normi izvedenih ba$ iz te glazbe — vokalnih skladbi koje
su vrhunac polifonije u modalitetu — i to se pocetno poglavlje obicno
naziva vokalnim kontrapunktom ili kontrapunktom Palestrinina stila.
U njemu se iznose temeljne postavke nauka pa je u tom smislu neza-
mjenjivo 1 ne smije se preskociti ili svesti na puku obavijest tipa “tako
je bilo prije nekoliko stotina godina”, jer daje temelj za razumijevanje
svekolike polifone glazbe. Svrha ucenja vokalnog kontrapunkta ili kon-
trapunkta Palestrinina stila nije, dakle, upoznavanje Palestrinine glazbe
(niti se ono moze dogoditi samo po sebi, kao nekakva ocekivana ili
logi¢na posljedica bavljenja podrucjem nauka o kontrapunktu koje je
prema njemu nazvano), nego stjecanje znanja (moglo bi se reci i “ala-
ta”) kojim ¢e se mocéi proniknuti kako u Palestrininu tako i u polifonu
glazbu njegovih suvremenika, prethodnika i nasljednika, kada je o ko-
joj od njih — prema zelji, potrebi, sklonostima ili zahtjevima odrede-
noga obrazovnog programa — potrebno raspravljati. Na ovoj se razini
upoznavanja kontrapunkta utvrduju i smjerovi upoznavanja polifonije
uopce, 1 to u smislu odredbe vrste predsredenja tonske grade za melo-
dijsko ozivotvorenje (stari nacin / ljestvica / serija), tonskoga nacina
(modalitet / tonalitet / atonalitet), melodike i ritmike, tehnika skladanja
(tehnika cantusa firmusa / tehnika imitacije), odnosa dionica i sl.

Gotovo bi se moglo reci da je Fuxovo divljenje Palestrininoj glazbi
uzrok sukoba. Jer je, zadivljen Palestrinom pa stoga na temelju njego-
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vih skladbenih navika Fux stvorio norme, koje se stolje¢ima prenose.
Da je odabrao drugog skladatelja, norme bi bile drugacije. Vjerojatno
i put njihova stjecanja i upoznavanja, a opet zato da bi se stekao “alat”
pronicanja glazbe ne samo toga skladatelja, nego i drugih, u usporedbi
s njime. Poznato je: Tek kad se zna koji je ton tonika, mogu se odrediti
i svi ostali... Ili, sukobi su besmisleni, ta “svi putovi vode u Rim”, tj.
posve je svejedno $to je norma, a §to odstupanja, na kraju je ipak samo
jedan jedini cilj: glazba, i kako je razumijeti, izvoditi, stvarati...

U baroku, tj. u okolnostima kao sto su dursko-molski ljestvi¢ni su-
stav i tonalitet, razvoj 1 osamostaljivanje glazbala koja svojim mogué-
nostima §ire 1 mijenjaju i ritamsko i melodijsko obzorje glazbe, polifo-
nija tek prividno uzmice, dajuéi prostora homofoniji iz koje onda izrasta
harmonija. A zatim, kad kadencna harmonija u tonalitetu uzme maha,
kontrapunktna joj se tehnika lako prilagodava i glazbena se umjetnost
razvija do novih vrhunaca. Moze se stoga govoriti o kontrapunktu u
tonalitetu ili tonalitetnom kontrapunktu, kao o drugom poglavlju nau-
ka o kontrapunktu. No, to poglavlje ne donosi niSta bitno novo, nego
se poznate norme (dakle, norme vokalnoga kontrapunkta) dopunjuju,
prosiruju, razgraduju i dograduju. U tome se smislu, kao prvo, moze
govoriti o baroknom kontrapunktu. Mozda bi ga bilo prikladnije nazva-
ti kontrapunktom Bachova stila, jer se tu gotovo isklju¢ivo pozivamo
na djela Johanna Sebastiana Bacha. Bududi su ta djela najc¢esce ona
instrumentalna, ovo se podrucje nauka o kontrapunktu stoga katkada
naziva i instrumentalnim kontrapunktom.

Kontrapunktni postupci i skladbene tehnike, naucene tijekom upo-
znavanja kontrapunkta Palestrinina i Bachova stila (tj., kroz vokalni i
instrumentalni kontrapunkt), mogu se zamijetiti i u glazbi nakon baro-
ka, pa mi se Cini prikladnim nakon baroknoga govoriti o kontrapunktu
u glazbenoj klasici, kontrapunktu u romantizmu itd. A kad tonalitetno
ustupi pred atonalitetnim, kontrapunktnim ¢e se postupcima opet 0Zi-
votvoriti polifona glazba. Novost je samo metoda tvorbe melodijskoga
niza, od kojega se kontrapunktnim tehnikama stvara polifono glazbeno
djelo, Sto je razlog da dvanaesttonska tehnika skladanja ima pravo biti
dio nauka o kontrapunktu.

Ciljevi nauka o kontrapunktu

Nekoliko je ciljeva ucenja nauka o kontrapunktu. Prvi je i najvaz-
niji medu njima razvoj i stjecanje sposobnosti za dozivljaj (spoznaju,
razumijevanje, odredivanje, vrednovanje) kako jedne melodije, tako
i odnosa dviju ili vise melodijskih dionica, drugim rije¢ima stjecanje
osjetljivosti na svaku linearnost glazbenoga toka i polifoniju uopce.

Drugi je cilj detaljno upoznavanje kontrapunktnih tehnika polifono-
ga skladbenog sloga. Ovo je vazno ne toliko radi moguéeg skladanja
novih polifonih glazbenih djela, koliko radi stvaranja osjecaja prisnosti
iugode pri slusanju, te narocito pri izvodenju polifone glazbe. Kako se
glazbeno djelo ostvaruje i postaje dostupno tek izvodenjem, izvoditelj
se (u idealnom slucaju) mora i osjecati kao njegov (su)skladatelj, Sto
znaci da mora dobro poznavati sve postupke skladanja.

Dva navedena cilja preduvjet su za ostvarenje trecega, a taj je us-
postava osobnog odnosa prema polifoniji, $to onda vodi k formiranju
ukusa i u mnogocemu odreduje glazbenicku osobnost, kako glazbenog
amatera tako i profesionalca.

Kako ostvariti postavljene ciljeve?

Za ostvarenje postavljenih ciljeva nuzno je uvijek kretati od same
glazbe. Usredotoceno sluSanje odabranih glazbenih primjera vodi k spo-
znaji te razvoju 1 povecanju osjetljivosti na polifoniju i kontrapunktne
postupke, a k dubljem razumijevanju usmjerava analiza, pri kojoj se stal-
no otkriva odnos izmedu normi i odstupanja od njih. Za ostvarenje po-
stavljenih ciljeva nuzno je i dobro poznavanje osnova glazbenoga nauka
i, naravno, osnovnih kontrapunktnih normi, koje se utvrduju vjezbom.

Kontrapunktne norme vjezbaju se izradom zadataka prema sustavu

kontrapunktnih vrsti te izradom vokalnih i instrumentalnih polifonih
odlomaka primjenom razli¢itih kontrapunktnih tehnika. Vjezbe se kon-
trapunktnih vjezbi piSu prema zakonitostima pjeva, ali se prakticiraju
bez teksta, Sto omogucuje potpuno usredotocenje na glazbeni sadrzaj,
u dva pa zatim i u viSe glasova. Njihovom izradom kandidati usvaja-
polifonije i kontrapunktnih tehnika skladanja. No nakon vjezbi takva
tipa mora se od ucenika traziti i da sklada na zadani tekst, a skladbe mi
morale sli¢iti uzorima. Rije¢ je dakle o motetima u dva i viSe glasova.

Iz iskustva u pismenom rjesavanju zadataka rada se u samim kandi-
datima sustav vrjednovanja polifone glazbe pa zato potreba za vjezbom
nije sporna. Prema rije¢ima Ante KneSaureka, orguljasa i profesora
Muzicke akademije u Zagrebu, koje sam zabiljezio 2008, na slican se
nacin, tj. sustavom kontrapunktnih vrsta i uz obilje vjezbi, kontrapunkt
krajem 20. i pocetkom 21. stolje¢a uci i na najpoznatijim glazbenim
ucilistima: Conservatoire Royal de Bruxelles; Hochschule fiir Musik
und Theater “Felix Mendelssohn-Bartholdy”, Leipzig; Royal Colle-
ge of Music, London (gdje je gotovo obvezan udzbenik Kontrapunkt
Knuda Jepessena, u prijevodu Alfreda Manna); Conservatoire National
Supérieur de Musique, Paris (po udzbenicima Th. Duboisa i Ch. Koec-
hlina); Hochschule des Saarlandes fiir Musik und Theater;, Hochschule
fiir Musik “Franz Liszt”, Weimar.

U nastavi predmeta Polifonija sporan moze biti samo odnos izmedu
vjezbe (kopiranja nekoga odredenog stila ili kontrapunktne tehnike) i
analitickog otkrivanja esencijalnog u umjetnickim predloscima (toga
istoga stila ili tehnike). Pa, kao $to vjezba nije i ne smije postati sama
sebi svrhom, tako ni analiza ne smije odvesti u povrsno panoramsko
razgledavanje polifone glazbe, uz razgovor o njezinim posebnostima.
Naravno, u pocetku svladavanja nauka o kontrapunktu mora biti vise
vjezbe, koja ¢e kasnije — kada se steknu osnovna znanja — omogucavati
analizu. I, onako kako bude rasla koli¢ina upoznatih normi, tako ¢e rasti
i sposobnost analitickog ulazenja u notni tekst, a s time i ocekivano
razumijevanje polifonije odnosno polifonih glazbenih umjetnina.

Vokalni kontrapunkt vezan je za modalitet i moduse. Stoga ucenici
moraju ovladati tim dijelom gradiva, najbolje kroz predmet solfeggio u
2. srednjem razredu. Nakon razjasnjenja osnovnih kontrapunktnih normi
i tehnika slijede razliite jednostavne vjezbe skladanja na zadani tekst
(kao imitiranje prikazanih uzora iz umjetnicke glazbe) ¢ime se ucenje
normi vokalnoga kontrapunkta postavlja u svoju prirodnu funkciju.

Naravno, da bi se uopée moglo govoriti o odnosu dviju ili viSe me-
lodija u tako strogo vremenski omedenoj vrsti glazbe, valja se prvo
podsijetiti na njezine glazbene odrednice, pa se prvo opisuje stare nacine
i gregorijansko pjevanje, a zatim se ukazuje na posebnosti melodike i
ritmike u glazbi Palestrinina stila, uz mnogobrojne primjere glazbenih
odlomaka i tema iz djela Palestrine i Lassa. Time se zadovoljava nace-
lo postupnosti u svladavanju predvidenog sadrzaja, s obzirom na pret-
hodno opisane okolnosti. No to zapravo znaci da nastava predmeta
Polifonija pocinje jednoglasjem, a prve bi vjezbe trebale biti melodije
sli¢ne navedenim uzorima. Valja istaknuti i upozoriti ucenike da je izra-
da kontrapunkta — dakle, melodije koja se dopisuje uz cantus firmus su-
kladno kontrapunktnim normama — zahtjevan skladbeni rad, bez obzira
na sve upute (norme) koje usmjeravaju zeljenom cilju suzenjem odabi-
ra izmedu razli¢itih moguénosti. Prva ostvarenja takvog tipa katkada
mogu obeshrabriti ucenike, zbog nesklada izmedu (mnogo) utrosenoga
vremena i (skromnoga) zvukovnog dojma zadace. Stoga, pri poniranju
u sve slozenije kontrapunktne vrste valja stalno imati na umu da one
nisu cilj, nego sredstvo za ucenje kontrapunkta i stjecanje osjetljivosti
na polifoniju, pa nije potrebno njihovo pretjerano dotjerivanje prema
umjetnickim obiljezjima stvarnih glazbenih uzora. Umjesto toga, uce-
nike valja poticati na aktivno i usredotoceno slusanje, izvodenje i ana-
lizu polifone glazbe, i tim se putem $to prije i Sto CeSce vratiti (vracati)
umjetnickoj glazbi, koja je najbolji izvor spoznaje o njoj samoj, ne zato
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da joj se divimo, nego zato da iz njih nauc¢imo kako ih nasljedovati.

Za razumijevanje tonalitetnog kontrapunkta, tj. instrumentalnog ili
Bachovog kontrapunkta, potrebno je poznavanje dursko-molskoga lje-
stvicnog sustava te osnove nauka o harmoniji, §to opravdava Cinjenicu
da je predmet Polifonija u Nastavnom planu glazbene $kole postavljen
nakon osnova harmonije. Upoznavanje posebnosti polifonije u tona-
litetu pocinje analizama Bachovih djela, koja ucenici glazbenih $kola
najceSée sviraju kao obvezni dio Skolskoga programa, te iznoSenjem
kontrapunktnih normi, koje se analizom tih djela mogu formulirati.

Kontrapunktnom tehnikom u tonalitetu barokni skladatelji razvijaju
stare i utemeljuju nove glazbene vrste, naro€ito u dijelu instrumentalne
glazbe. U tom smislu invencija, kanon i fuga postaju znacajan dio
skladbene prakse. Budu¢i da je rijec o skladbama koje nisu ozivotvore-
nje odredenoga glazbenog oblika, u smislu kalupa ili formalnoga mo-
dela koji ¢e svaki skladatelj ispuniti druk¢ijim sadrzajem, nego o glaz-
benim vrstama ¢iji oblik proizlazi iz kontrapunktne skladbene tehnike,
o0 njima se detaljno mora govoriti u okviru predmeta Polifonija, a
ne u predmetu Glazbeni oblici!

Dobar ¢e ucitelj iskorititi svaku prigodu da ukaze na kontrapunktni
rad u djelima iz razdoblja klasike i romantizma te u suvremenoj po-
pularnoj i jazz-glazbi. Svrha je time potaknuti ucenike na stalnu po-
tragu za kontrapunktnim radom i tamo gdje ga se mozda ne ocekuje,
tj. pokrenuti mehanizam stalnog propitkivanja vlastitih granica ste¢ene
osjetljivosti na polifoniju.

Isto je tako u biti dvanaesttonske skladbene tehnike je linearnost
glazbenoga toka, Sto opravdava pruzanje osnovnih informacija o njoj,
kao i analize pojedinih djela i vjezbe takvom tehnikom u okviru pred-
meta Polifonija, naravno u korelaciji s predmetom Povijest glazbe, gdje
se moraju obraditi svi povijesni aspekti dvanaesttonske tehnike.

Koja korist od stjecanja osjetljivosti na polifoniju?

Ucenici srednje glazbene Skole gotovo da nemaju utjecaja na
izvodenje djela koja uvjezbavaju, stoga tvrditi kako je nuzno poznava-
ti polifoniju radi to¢nijega tumacenja djela jednostavno nema smisla.
S druge strane, i primjena koje od kontrapunktnih tehnika u vlastitim
skladbama je upitna kao motivacija. Stoga se najrazumnijim ¢ini dove-
sti ih do spoznaje da razumijevanje polifonije pridonosi poveéanju
uzitka pri sluSanju glazbe, sto je zapravo i najrazumnije ocekivanje
od cijelog truda ulozenoga u predmet Polifonija.

U tom je smislu jako dobro pokazati u¢enicima da su kontrapunktne
tehnike i danas itekako Zive, tj. da se i u suvremenoj glazbi pronalaze
razlozi za ucenje kontrapunkta. U nastavku slijedi analiza skladbe We,
Vladimira Bodegrajca. Forma je skladbe prikazana u mojem priru¢niku
Nauk o glazbenim oblicima (Zagreb, HDGT, 2010, str. 45), a ovdje ¢e
biti donesena harmonijska i kontrapunktna analiza.

Vladimir Bodegrajac: We

Uz notni tekst na (v. str. 42 i 43) moze se otkriti ovo: Skladba pocinje
dvostrukom dvotaktnom frazom, koja podsjeca na crkvena zvona (t.
1-4). Jednoglasno, ali uz desni se pedal na klaviru to pretvara u pravu
“zvonjavu”. Melodijski razvoj pocetka fraze podsjeca na kambijatu, i
tako odmah sve boji “crkveno”, starinski, arhai¢no. Od 5. takta “zvo-
nima” se prikljucuje i druga dionica, u basu, koja jednostavno izvire
iz tona & s pocetka 5. takta, pa je tu dakle rije¢ o dvoglasju. Dioni-
ca je basa lijepa i jednostavna, izvedena iz ljestvi¢nih pomaka, a oba
vode prema dominanti. Jedan silazno (A, ais, gis, fis), a drugi uzlazno
(cis, dis, e, fis). Kroz taktove 5-8 nastupa tonicki akord, a zatim slijede,
oktavi podvostrucuje tonove pocetne fraze, i tek se neznatno od nje
udaljava, pa ostajemo u domeni dvoglasja, koje, ipak, zbog razlike u

boji glasa i klavira “vuce” na troglasje. Pravi je zavrSetak te recenice
u 13. taktu, kojim veé po€inje nova recenica, b. Time su recenice ai b
lancano povezane. Recenica b pocinje sekventnim nastupom dvotak-
tne fraze (t. 13-16), a zatim slijedi sekventni nastup nove i vrlo slicne
dvotaktne fraze (t. 17-20). Tre¢i nastup te fraze pretvara se u kadencu
recenice b, koja dakle ima 12 taktova. Prvi je Cetverotakt na pedalnom
tonu tonike, ¢ime se i ta pojava uvodi u djelo. ZavrSava akordom iii, iza
kojega lijepo slijedi vi (t. 17) pa njegov sekundakord koji nastaje pro-
hodom basa prema akordu VI (t. 18), iza kojega je ii, Sto se sekventno
ponavlja (t. 19 =V, V2; t. 20. — iii). U zavr$nom Cetverotaktu slijede
vi (t. 21) paii (t. 22, 23) i V (t. 24). Ponavlja se zatim recenica a, no
ovaj puta se u pratnji javlja ritamski vrlo prepoznatljiv obrat zavrsetka
dvotaktne fraze s pocetka recenice b (t. 18), a zatim i mnogi elementi
te svirane recenice, narocito lijepo zvuci sazetak t. 21-24, koji se cuje
u t. 27 1 28. Malo senzibiliziraniji slusatelj otkrit ¢e to lako, 1 ve¢ ovdje
formirati pozitivan odnos prema mogucnosti da recenice a i b nastupe
istodobno. Ovaj je puta recenica a harmonizirana mnogo gusée nego
pri prvom nastupu. Recenica b, koja opet slijedi iza recenice a, dobiva
lijepo zadebljanje u sekstama, dakle, jos jedan od pojmova iz nauka
o kontrapunktu. Slijedi novi dio skladbe, u koje je prvo recenica c (t.
45-52). Citava je na pedalnom tonu dominante — no i to zvuci poznato
1 prisno, jer je ve¢ najavljeno prethodno, koji se u basu istice u ritmu
poznatom od prije. Osjecaju gradacije lijepo pridonose akordi u desnoj
ruci klavirske pratnje, koja obilazi cijelu oktavu, od fisl do fis2. A sada
tek slijedi ugodno iznenadenje! Nastupaju istodobno recenice a i b (t.
53-), bas kako je i najavljeno prethodno! No Recenica b je dulja, Sto
taman dostaje za kodu pjevane recenice a, te — uz jos jedno malo ka-
dencirajuce prosirenje — skladba zavrSava ponovnim nastupom pocetka
recenice b, iz kojega se ljestvicno nizanje nastavlja do Cetvrte oktave.
U toj skladbi nema niti jednoga alteriranog tona, Cista dijatonika,
tonalitetni spojevi, akordi s dodanim sekundama, mnogo kontrapun-
ktnoga rada, vrlo zanimljiva forma (slozeni bar-oblik, s uvodom i ko-
dom) uz obilan motivski rad, itd. Djelo je, dakle, sasvim klasi¢no, po
svim svojim parametrima, i moZe se analizirati tek uz pomo¢ znanja o
harmoniji, kontrapunktu i glazbenim oblicima.
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Hrvatsko drustvo glazbenih teoretiCara objavilo je svoj prvi nosa¢ zvuka — morali smo i to isprobati. Rijec je o promidzbenom materijalu, kojim
se zeli jasno pokazati da je teorija glazbe itekako nuzna ba§ onim koji streme popularnoj glazbi. Zasto sam potaknuo Vladimira Bodegrajca, dugo-
godisnjeg i vrijednog ¢lana Drustva, da se odluci svoje skladbe ponuditi javnosti na ovakav nacin te $to ocekujem od toga, procitajte u nastavku.

Vladimir Bodegrajac: WE

Tihomir Petrovi¢

Moze li glazba biti i popularna, §to se dokazuje njenim prihvacanjem
u najSiremu sloju publike, u kojoj ipak prevladavaju mlade generaci-
je slusatelja, te istodobno i odli¢na, §to se dokazuje struénom analizom
glazbenih sastavnica djela, i da je pritom jo$ i lijepa, dopadljiva? Iskre-
1o, obicno je rijec o rijetkim iznimkama. Tim viSe veseli opus mladoga
hrvatskog skladatelja Vladimira Bodegrajca, koji se doista moZze opisati
tim rije¢ima: popularno i odli¢no. Kvaliteta njegovi skladbi proizlazi iz
sasvim osebujnoga spoja klasicne harmonije i kontrapunkta s modernim
glazbenim izrazom, uz respekt zakonitosti glazbenoga oblikovanja ka-
kvo se uocava u solopopijevkama klasicnih razdoblja glazbene povijesti.

Ve¢ skladba We, kojom se otvara ovaj nosa¢ zvuka, potvrduje sve
navedeno. Pocinje uvodom, koji tonskim slikanje uvodi u sadrzaj, i koji
se poput ostinata zatim podvlaci pod nastup pjevane glazbene receni-
ce. Drugu recenicu prvoga dijela skladbe izvodi zatim klavir. Obje su
recenice motivske grade, lancano povezane. Taj se dio skladbe zatim
ponavlja, uz male no dojmljive izmjene melodijskoga i harmonijsko-
ga karaktera. Drugi dio skladbe pocinje novom glazbenom recenicom,
koja je cijela izgradena na pedalnome tonu dominante. U nastavku se
langano nadovezuje polifoni glazbeni odsjek. Cine ga pjevana re¢enica
iz prvoga dijela, kao izrazitija (jer je izvodi glas), povrh koje nastupa
svirana recenica iz istoga dijela skladbe. Ta je polifona stilizacija
produljena kratkom kodom, u kojoj se takoder polifono kombini-
raju elementi obiju recenica iz pocetnoga dijela skladbe. Tako se
ocitava forma poznata kao slozeni bar-oblik. No drugi dio sklad-
be, skladan na pedalnome tonu dominante, iznosi pred slusatelje
i element sonatnoga oblika, §to se, uz mijeSanje homofonoga i
polifonoga sloga, u svakome slucaju osjeca kao posebna kvalite-
ta toga ljupkog djela.

Bogata melodika, obvezan uvod i koda, rasko$ne harmonije,
polifona stilizacija, pove¢ana uloga klavira u nastanku forme te
mjestimice nadasve slozeni i zanimljivi ritamski modeli uvode
zatim slusatelja u pricu — Vladimir sam piSe i tekstove svojih
skladbi pa se mjestimice uocava njihova jasna povezanost u
cjelinu dostojnu musiclea — pri cemu se svi glazbeni parametri
povezuju sa znacenjem teksta, Sto sve skladbe izvodi na novu,
viSu razinu, a ¢itav nosac zvuka dobiva dimenziju pozorno osmi-
Sljenoga ciklusa. Svaka je skladba pritom zanimljiva i lijepa kao
jednina, no sve zajedno ozivotvoruju novu kvalitete viSega reda,
jedinstveno glazbeno djelo. Prepoznat ¢e se u njemu i elemen-
ti Bartokova stila, i disonantnost karakteristi¢na za Prokofjeva,
i Sumanovsko-Sopenovska lirskost i njeznost, uvijek prikladno
zaCinjena molskom subdominantom i frigijskim kvintakordom,
i mnogo toga drugoga, Sto su sastavnice klasicnoga glazbenog

da se Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara ukljuci u promoviranje
njegove glazbe. Svojom glazbom Vladimir privlaci nove generacije
mladih i potice ih da jasnije spoznaju potrebu za glazbenim obrazova-
njem. Njegova glazba jasno pokazuje kuda se moze sti¢i mukotrpnim
svladavanjem tehnike cantusa firmusa, vjezbom harmonije na klaviru
i solfeggiranjem, upoznavanjem povijesti glazbe i stilskih obiljezja
pojedinih razdoblja i skladatelja, glazbenih oblika te, opéenito, vjez-
bom i ucenjem. Na tome mu, kao jedan od njegovih ucitelja, srda¢no
zahvaljujem.

Nosac zvuka zavrsava jo§ jednim Vladimirovim “biserom”. Skladba
Melody trodijelna je pjesma s pripjevom, lijepo harmoniziranim odsje-
kom koji izvodi klavir. No u kodi, valja dodati i nakon zanimljiva to-
nalitetnog skoka, taj se pripjev opet uvlaci u polifonu igru s pocetnom
temom skladbe, §to povecava i radost slusatelja i zanimanje za takve
pojave. Mnogima to moze biti poticaj da krenu u glazbenom obrazo-
vanju povijesno obrnutim putem, “od Vladimira prema Bachu”. Toga
zacijelo ne bi bilo da Vladimir nije prosao i izdrzao dugotrajan i nimalo
jednostavan put od Bacha do Beatlesa, da nije ustrajao tijekom stjeca-
nja vjestine muziciranja, i sve pojedinosti toga puta pretocio u nov i
suvremen glazbeni izraz, krace, odli¢nu glazbu.

Vladimir Bodegrajac

obrazovanja. Kvaliteti ukupnoga dojma svakako pridonose i od-
liéni Vladimirovi aranzmani te osebujna i vrlo suvremena boja
njegova glasa i nacin pjevanja, ¢ime lako prikriva akademski sloj
svoga muziciranja.

Time Vladimir utire i pokazuje put onim mladim glazbeni-
cima, koji — dobro glazbeno obrazovani i senzibilizirani na sve
glazbene pojave i kvalitete, Sto se postavlja kao cilj klasicnoga
glazbenoga obrazovanja — traze nuznu suvremenost tih znanja
i vjeStina. Bas je ta kvaliteta Vladimirova opusa bila poticaj

Vladimir Bodegrajac roden je 1978. godine. Nakon zavrSene Glazbene skole
Vatroslava Lisinskog u Zagrebu studirao je klavir u klasi prof. Marine Ambo-
kadze i muzikologiju pod vodstvom prof. dr. sc. Larisse Loginove na Visokoj
skoli za glazbenu umjetnost “Ino Mirkovi¢”, po licenci Drzavnoga Moskovskog
Konzervatorija “P. I. Cajkovski”. Postdiplomski studij iz kompozicije zavr§ava
na Drzavnom Konzervatoriju “Komitas”, Yerevan, Armenija, pod mentorstvom
prof. dr. Armena Smbatyana.

44 THEORIA, godina XIII, broj 13, rujan 2011.



Okarina

KreSimir Cindrié

Okarina je puhacko glazbalo, najc¢esce napravljeno od gline, iz poro-
dice kuglastih flauti (flauto globulare). Jedan od daljih srodnika okarine
je gemshorn — srednjevjekovno glazbalo, napravljeno od roga antilope,
koze ili goveda. Unato¢ vrlo jednostavnoj konstrukciji i skromnom ras-
ponu, zvuk okarine je vrlo ugodan, po boji slican zvuku blok-flaute, no
¢is¢i 1 uglavnom znacajno snazniji, prodorniji i puniji. U Italiji postoji
romanti¢na izreka koja kaze kako su u okarini prisutna sva Cetiri kla-
si¢na elementa: zemlja, od koje je okarina napravljena, voda koja joj je
dala oblik, vatra u kojoj je pecena i zrak, koji stvara njezin zvuk. Slika
prikazuje okarinu in B (Cesare Vicinelli, oko 1870).

Najraniji predci okarine bili su jednostavni instrumenti od gline, ce-
sto u obliku Zivotinja, raspona svega nekoliko tonova i ¢esto neugodeni.
Takve se zvizdaljke mogu pronaci kod gotovo svih civilizacija svijeta
koje su poznavale loncarstvo, a najstariji su primjerci stari i do 12 tisu¢a
godina. Posebno mjesto medu tim glazbalima imaju Xun, starokineska
verzija okarine, te zvizdaljke iz predkolumbijske Amerike. Kad je Her-
nan Cortés pokorio Azteke, neka od njihovih glazbala dospjela su u
Europu i vjerojatno inspirirala izradbu sli¢nih igracaka za djecu.

Prvo moderno glazbalo na tom principu, 1853. godine konstruirao
je Giuseppe Donati (1836-1925), iz gradi¢a Budrio, nedaleko Bolonje,
i nazvao ga okarina (rije¢ ocarina na bolonjskom dijalektu znaci “mala
guska”). Za razliku od prethodnika, okarina je koncertno glazbalo, u
potpunosti kromatski ugodeno i raspona nesto veceg od jedne oktave.

Zbog relativno skromnog raspona, Donati je konstruirao cijelu
obitelj okarina razli¢itih veli¢ina, po uzoru na gudacke instrumente,
i 1863. osnovao prvi kvintet okarina Concerto delle Ocarine, koji je
ubrzo postao septet. Godine 1873. grupa od sedam okarinista Montana-
ri dell’Appennini putovala je po znacajnijim gradovima Europe (Bec,
Berlin, London, Pariz, Lisabon, Rim...), i s velikim uspjehom nastupa-
la u poznatim koncertnim dvoranama.

Medu glazbenicima u tom septetu, bili su i braca Albeto i Ercole
Mezzetti te Cesare Vicinelli, koji su nastavili konstrukciju okarina.
Vicinelli je bio poznat po vrlo kvalitetnim okarinama (sl. 1), te je za-
sluZzeno nazvan “Stradivari okarine”, a bra¢a Mezzetti, s radionicama
u Londonu i Parizu, velikim su djelom zasluzni za rasprostranjenost
okarine po Europi. Pocetkom 20. st., Austrijska firma Fiehn pocela je
proizvoditi okarine, koje su, iako relativno losije kvalitete od talijan-
skih okarina, postale popularne diljem svijeta, od SAD-a, do Japana.

Okarine s pocetka 20. stoljeca. Lijevo: okarina in D, Matthias Hohner,
desno: dvije lijepo ukrasene okarine od Meissen porcelana

Matthias Hohner, poznat po usnim harmonikama, takoder je konstru-
irao okarine, kao i majstori porculana iz grada Meissen u Njemackoj.
Prvu japansku okarinu konstruirao je Takashi Aketagawa, godine 1928,
po uzoru na Fiehn okarinu.

Okarine s dvije i viSe komora omogucuju povecanje raspona na pre-
ko dvije oktave. Prvu okarinu s dvije komore, ugodene u paralelnim
tercama, konstruirao je Luigi Avalli, a izum je usavrSio Luigi Silvestri.
Okarinu s dvije komore ugodene u paralelnim decimama konstruirao
je Vicinelli. Nije poznato tko je konstruirao prvu okarinu s tri komore.

Za vrijeme Drugoga svjetskog rata, okarine (najceSée napravljene
od bakelita) bile su uobicajene u americkoj vojsci te su tako proSirene
diljem svijeta. U Rumunjskoj i Bugarskoj su te americke okarine in-
spirirale lokalne glazbenike i postale folklorni instrumenti (a od tamo
su se prosirile sve do Srbije). U Aziji je veliki utjecaj na popularnost
okarina imao Sojiro, okarinist i pop zvijezda. Godine 1998. okarinu je
diljem svijeta (a pogotovo u SAD-u) popularizirala japanska video igra
“Legenda o Zeldi”. Danas je okarina najpopularnija Aziji — u Koreji,
Tajvanu, Japanu i Kini, gdje viSe desetaka tisuca ljudi svira okarine.

Najpoznatija grupa okarinista je septet Gruppo Ocarinistico Budriese
(GOB), iz Italije. S lijeva na desno su: Claudio Cedroni, Gianni Gro-
ssi, Marco Venturuzzo, Emiliano Bernagozzi, Simona Vincenzi, Fabio
Galliani i Fulvio Carpanelli

U danasnje vrijeme, najznacajniji konstruktori okarina su Fabio
Menaglio iz Budria (na njegovim okarine svira GOB), firma Noble
iz Koreje, firma Focalink iz Tajvana, Olivier Gosselink iz Francuske,
Kurt Posch iz Austrije, Charlie Hind i Durrian Songbird iz SAD-a, Ke-
nji Ogawa iz Japana itd. Od posebnog znacaja je Giorgio Pacchioni,
muzikolog, bivsi profesor blok-flaute na Konzervatoriju G. B. Martini
u Bolonji, flautist, skladatelj neobarokne glazbe i glazbe za okarine,
okarinist i konstruktor okarina. Okarine Giorgia Pacchionia odlikuju se
kvalitetom konstrukcije, spojem inovativnog i tradicionalnog dizajna
te karakteristicnim, njeznim, rasko$nim zvukom. Na sl. 5 su okarine
Giorgia Pacchionija, od lijeve strane prema desnoj: alt in C, s klipom
za ugadanje, sopran in C, bas in C, s tri komore, alt in C, s tri komore te
okarina ugodena u paralelnim tercama, za dvoglasno sviranje.
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Fizika okarine

Zarazliku od uobicajenih, cjevastih flauti i svirala, tijelo kuglastih fla-
uti nije cijev ve¢ Suplja komora koja funkcionira na principu Helmholt-
zovog rezonatora. Na slici je prikazan poprecni presjek okarine.

@ Yo Wey

b)
a) glavni dijelovi okarine: A — komora, B — usnik i zra¢ni kanal, C —
zvucni otvor, D — usna (labium), E — rupa koja se zatvara prstom. b)
skica oscilacija tlaka zraka u okarini

Usnik okarine i zvizdaljka koja proizvodi ton jednaki su kao na
blok-flauti. Usna (labium) cijepa struju zraka i uzrokuje oscilacije. U
komori okarine, medutim, ne stvara se stojni val, kao kod cjevastih flau-
ti i svirala, ve¢ je tlak zraka prostorno vi§e-manje konstantan. Slika 6.b.
pokazuje kako nastaje zvuk u okarini.

1. Struja zraka s vanjske strane usne uzrokuje pad tlaka u komo-
ri okarine prema Bernoullijevom principu. Slican efekt mozemo lako
vidjeti ako puhnemo izmedu dva slobodna lista papira — papiri ¢e se
pribliziti, a ne razmaknuti, bududi da je zbog struje zraka izmedu njih
pao tlak. Kako se u komori smanjuje tlak ispod atmosferskog tlaka, do-
lazi do usisavanja zraka iz okoline kroz rupe na komori — pa tako i kroz
zvucni otvor. To usisavanje uzrokuje prebacivanje toka struje zraka iz
usnika s vanjske na unutarnju stranu usne.

2. Struja zraka s unutarnje strane usne uzrokuje porast tlaka u ko-
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Raspon okarina u septetu i primjer partiture za septet okarina.

mori okarine. Kad tlak u komori poraste na razinu iznad atmosferskog
tlaka, dolazi do isisavanja zraka kroz rupe na komori — pa tako i kroz
zvucni otvor, $to uzrokuje prebacivanje toka zraka iz usnika. Ciklus se
ponavlja mnogo puta u sekundi. Frekvencija tih oscilacija jest frekven-
cija fundamentalnog tona u zvuku okarine.

Visina tona ovisi o volumenu komore, o povrsini otvorenih rupa na
komori te volumnom protoku zraka kroz usnik (jacina puhanja). Polo-
Zaj rupa za prste nije bitan, ve¢ samo njihova povrsina. Veli¢ina rupa
odreduje intonaciju svakog tona, a okarina se ugada finim turpijanjem
rupa. Okarinist odreduje visinu tona podizanjem prsta s rupa i ja¢inom
puhanja. Sto je vise rupa otvoreno, ton e biti visi, buduéi da brze dolazi
do izjednacavanja tlaka s atmosferskim. Takoder, ton ¢e biti visi Sto
okarinist jace puse u usnik, budu¢i da brze dolazi do porasta i pada tlaka
u komori. Okarina je jako osjetljiva na jacinu puhanja — slabijim i ja¢im
puhanjem moZe se dobiti razlika u intonaciji od nekoliko polustepena.
Zbog toga, okarinist mora voditi racuna o intonaciji i prilagoditi jaci-
nu puhanja. Polaganim podizanjem prsta s rupe moze se dobiti gladak
portamento, kao na gudackim instrumentima bez pragova. Zbog osjet-
ljivosti intonacije na jacinu puhanja, na okarini nije moguce izvoditi di-
namiku po volji. Dinamika okarine postize se time da su duboki tonovi
ugodeni tako da zahtijevaju manje zraka od visokih tonova. Time su
visoki tonovi glasniji, a duboki tisi, Sto daje izrazajnost melodiji svi-
ranoj na okarini. [zrazajnost sviranja moze se pojacati fraziranjem, $to
se postize jezikom, na isti nacin kao kod flaute ili blok-flaute. Tehnika
disanja za sviranje okarine, sli¢nija je pjevackoj tehnici, nego tehnici
sviranja blok flaute, buduéi da okarine trebaju puno vise zraka.

Volumen okarine je, naravno, konstantan za danu okarinu (neke oka-
rine imaju klip za ugadanje, koji mijenja volumen komore, vidi sliku na
str. 46 desno dolje). Manje okarine imaju visoki ton, a velike duboki.

Glazba za okarine

Od sedam okarina u septetu, Cetiri se notiraju “in C”(tal. Do), br. 1,
3,517, aostale tri “in G” (tal. Sol), br. 2, 4 1 6. Sve su okarine transpo-
nirajuéi instrumenti, kojima se najdublji ton biljezi kao ¢/, osim br. 5,
gdje je ¢l doista najdublji ton. Posebnom tehnikom (slabije puhanje i
naginjanje okarine prema bradi) mogu se svirati i jo§ dva ili tri poluste-
pena dublje od regularnog raspona. Stvarni raspon okarina, te primjer
partiture za septet okarina (iz Donizettijeve opere Poliuto, aranzman za
okarine iz 19. stoljeca) prikazan je na slici lijevo.

Tradicionalna glazba za okarine sastoji se uglavnom od obrada kla-
si¢ne i popularne glazbe 19. stoljeca, no postoji i znacajan broj original-
nih skladbi za okarine iz tog razdoblja. Medu obradama, najznacajnije
mjesto ima glazba iz opera Verdija, Rossinija, Puccinija, Donizettija
itd., a medu originalnim skladbama za okarine iz tog razdoblja nalazi-
mo razne valcere, polke, mazurke, fantazije, koje su skladali Alfredo
Barattoni, Cesare Testi, Giuseppe Grossi, Charles Le Thiére, Vincenzo
Lacchini, Alberto Napoleone Mezzetti i drugi.

Tradicionalna glazba za okarine moze se cuti u u Bertoluccijevom
filmu “1900”, a u glazbi za film “Dobar, lo§, zao”, Ennio Morricone ko-
risti okarinu za poseban efekt, buduéi da je okarina puhacki instrument
koji moze izvoditi glatki portamento kroz vise od jedne oktave.

Medu suvremenim skladateljima glazbe za okarine znacajan je ve¢
spomenuti Giorgio Pacchioni. Kompozitori Luis Bacalov, Marco Ber-
toni takoder skaldaju glazbu za okarine. No, buduénost okarine gotovo
sigurno je u azijskim zemljama, gdje popularnost tog instrumenta raste
iz dana u dan.

Literatura:
Cedroni, C., Il Settimino di Ocarine, Gruppo Ocarinistico Budriese, 2008
Pradelli, A.M., Il Suono dell’ Argilla, L’Ocarina di Budrio 150 Anni Dopo, 2003
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