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Rije¢ urednika

Iskreno, jedva sam docekao €etrnaesti broj asopisa, iz sasvim jasnih
razloga, razvidnih ve¢ s naslovnice. Pa jos kada na tih 14 dodam 15, za
petnaestu obljetnicu Drustva, ispada 29, opet simbol — J. S. Bach, ali i
S. D. G. Sve se €ini da se Bach i teorija drze zajedno, a sve uz potporu
odozgo.

Tesko je vjerovati no 15 je godina iza nas, 15 godina dokazivanja i
borbe za opstanak, moljakanja da se uplati clanarina, trazenja sponzora
i dobrica koji ¢e raditi bez pitanja o honoraru... Sre¢om, uvijek sam
ih pronasao, ili jednostavno “naletio” na njih... Dopustite mi da vam
prepri¢am epizodu bitnu za objavljivanje ovoga broja casopisa. Mozda
i vas, dragi Citatelji, potakne na razmisljanje o tzv. “minulom radu”.

Dana 22. srpnja 2012. na osuncanoj me Ilici zaustavi negdasnji uce-
nik iz Glazbene Skole Vatroslava Lisinskog. Pozdravi me glasno, ra-
dosno i s velikim osmjehom na licu, izvadi iz ruksaka 1.000,00 kuna i
uruci mi ih, vidljivo sretan, uz rijeci: Profesore, uzmite ovo kao prilog
djelovanju Hrvatskoga drustva glazbenih teoreti¢ara. 1 prije nekoliko
je godina ucinio slicno. Hvala Berislavu, bitno je pridonio mojoj odluci
da i ove godine priredim Casopis. Eto, to ja nazivam (svojim) pravim
minulim radom, zahvalan i sam, jer mi se pruzila prilika da ga steknem,
kao §to sam presretan da sam i opisan susret dozivio.

I tako mi — uz ostalo — moj “minuli” i sada$nji rad omogucuje da
vam u ovom broju Casopisa predstavim rad i radove mnogih kolegica
i kolega, bez kojih Drustva ne bi bilo. Svima, ¢ija imena procitate u
ovom, kao i u prethodnim brojevima ¢asopisa, izrazavam svoju zahval-
nost 1 divljenje.

Vas, koji ovo Citate, pitam: ZaSto nam se ne pridruZite i ne upiSete
se u Drustvo? Zasto ne posaljete svoje priloge? Zasto ne izrazite
svoje ideje, prijedloge? Zasto ne uplatite clanarinu? Zasto nas igno-
rirate, a spremno ste primili sve darove Drustva? A tako je lako biti
aktivan ¢lan Drustva, naravno, u slu¢aju da svoje opredjeljenje ili
simpatije za teoriju glazbe i njezino poucavanje ne doZivljavate kao
Zivotni neuspjeh. Dakle, Sto jo$ ¢ekate?

Pohvalite nas ili ukazite na greske, da postanemo bolji! Izrazite nam
javnu potporu! Nagovorite ravnateljstvo da sklopi Ugovor s Drustvom
i redovito uplacuje tih (pre)skromnih 100 kuna ¢lanarine za svakoga
¢lana, dodite na nase skupove, narucite tiskovine Drustva i preporucite
ih drugima... Ima toliko nacina da nam olaksate i potaknete djelovanje,
koje ¢e se, budite u to uvjereni, na ovaj ili onaj nacin nastaviti... Jo§
malo i evo dvadesete obljetnice, uz devetnaesti broj casopisa i tride-
settre¢i naslov u Biblioteci...

Izrazavam molbu svim ¢itateljima ¢asopisa: Velik se broj primje-
raka Casopisa svake godine razdijeli ucenicima, studentima, profeso-
rima glazbe i glazbenicima, publici na raznim dogadanjima Drustva,
predavanjima i predstavljanjima publikacija. Bilo bi mi drago cuti svi-
da li vam se to §to uzimate ili tek primate? Sto mislite o asopisu i
Drustvu? Mozete li vi nama nekako pomo¢i u djelovanju, ako smo vam
skromnim darom ugodili? Ili, javite mi da vam ga viSe ne ostavljam u
pretincu; za nas Ce i to biti dobitak...

Srdacno, Tihomir Petrovi¢, prof. savjetnik
predsjednik Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara
tihomir.petrovic@inet.hr

hdgt@hdgt.hr
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Tihomir Petrovi¢

Davno, pri jednom susretu i razgovoru, jazz-glazbenik Renato Rozi¢,
koji zivi i radi u Njemackoj, ispricao mi je posebno dragu pricu, koju je
on ¢uo od kolega tijekom studija. Navodno je profesor tonskoga sloga
na Hochschule fiir Musik und Tanz Koéln, nakon $to je uselio u novu
kuéu, dao srusiti staro stepeniste i napraviti novo, sa 14 stepenica. Bila
ta prica tocna ili ne, zapravo i nije uopée vazno. Divna je! Zasto? Nije
stvar u novim stepenicama, nego u njihovu broju. 14! Pa $to bi svaki
profesor kontrapunkta i harmonije, na pocetku i kraju dana, kada prela-
zi preko tih 14 stepenica, trebao imati na pameti, nego Bacha, na kojega
upucuje broj 14. Naime, pretvore li se slova u redne brojeve abecede,
ispada: B=2,A=1,C=3,H=8te 2+ 1+ 3 +8=14. Tame epizoda sa
stepenicama podsjetila i na moju osobnu radost svakodnevnoga ulaska
u sobu br. 14, u Glazbenoj skoli Vatroslava Lisinskog!

I sam Johann Sebastian Bach i mnogi drugi skladatelji tim su se
brojem cesto sluzili kao simbolom, ba$ kao i mno$tvom drugih broje-
va, u §to najjasnije upucuje knjiga Ludwiga Prauztscha Ovime stupam
pred prijestolje tvoje. Figure i simboli u posljednjim djelima Johanna
Sebastiana Bacha, Zagreb: HDGT, 2007, 2008 2, s 14 poglavlja. Teme
Bachovih skladbi sastavljenje od 14 tonova, ili od tonova b-a-c-h po-

X

znate su. Ovdje Zelim istaknuti neke manje poznate “Cetrnaestice”.
Sonate i partite za soloviolinu

Johann Sebastian Bach napisao je ciklus od Sest skladbi za solovio-
linu, Sonate i partite za soloviolinu BWV 1001 — 1006, u kojem se uz
sonatu uvijek vezuje jedna partita. To su:

Sonata u g-molu / Partita u h-molu
Sonata u a-molu / Partita u d-molu
Sonata u C-duru / Partita u E-duru

IspiSu li se posebno tonaliteti skladbi ispada ovako: g-mol, A-mol,
a-mol, d-mol, C-dur, E-dur. Zbroje li se brojke koje oznacuju intervale
izmedu tih tonaliteta dobiva se ovo: 3 (g-h) + 2 (h-a) + 4 (a-d) + 2 (d-C)
+3 (C-E) =14 (BACH). No, ako te iste brojke pomnozimo, ispada: 3 x
2 x 4 x 2 x 3 =144. Broj 144 se moze podijeliti na 58 (JOHANN) + 86
(SEBASTIAN), no isto tako i uzeti za 12 x 12.

Dobro ugoden klavir

Zbirka Dobro ugoden klavir danas ima dva dijela pa je ukupno rije¢
0 2 puta po 24, ukupno 48 ciklusa, sastavljenih od preludija i fuge. Rije¢

i

je o tehnickoj podjeli ciklusa od 48 skladbi, koja se temelji na nacinu
njegova nastanka i olakSava snalazenje medu djelima.

Mozemo se upitati zasto je Bach, zavrsivsi zbirku s 24 ciklusa — po
jedan u svakom durskom i molskom tonalitetu, §to je i s obzirom na
znacenje broja 24 sasvim prikladno — tezio dosegnuti broj 48?

Prema gematrijskom nacinu pojedini se pojam moze simbolizirati
brojem, koji nastaje zbrajanjem mjesta na kojemu se u abecedi nalaze
slova te rijeci. Tako je Bach (B=2+A=1+C =3+ H=28) postalo 14.
No, moze se i¢i i korak dalje. Potpuno ispunjenje simboli¢kog znacenja
pojma predstavlja umnozak rednih mjesta na kojemu se u abecedi na-
laze slova te rijeci. Kod rijeci Bach taj je umnozak: 2 X 1 x 3 x 8§ =48.

Drustvo glazbenih znanosti

Muzikoloska istrazivanja pokazuju da je Bacha u njegovu podu-
hvatu podupiralo “Drustvo glazbenih znanosti”, koje je 1738. godine
u Leipzigu utemeljio negdasnji njegov ucenik i onodobni sveucilisni
docent za matematiku, fiziku i glazbu Lorenz Christoph Mizler, isti onaj
koji je s latinskoga preveo Fuxov Gradus ad Parnassum.

Bach je u to drustvo bio primljen kao njegov €etrnaesti ¢lan, 1747.
godine (1+7+4+7=19, sto je brojevni simbol Bozjega suda, Boga
kao suca).

Prema statutu toga Drustva svaki je ¢lan morao “u svakoj prilici
rije¢ju i djelom doprinijeti boljitku glazbe i boriti se protiv njezine zlo-
uporabe te njezinih Seprtlja i preziraCa, a i protiv onih koji bi htjeli
ukinuti crkvenu glazbu. A moraju takoder inzistirati na tome da se opet
uspostavi velicanstvenost stare glazbe, i to tako da ona pobolj$a obicaje
i Gisti strasti.” Cini se da je Bach taj dio statuta doslovno shvatio, a na
slici, koju je za potrebe njegova uclanjenja 1746. naslikao Elias Got-
tlob Haussamn, u ruci drzi papir s napisanim notama — svojim glazbe-
nim doprinosom boljitku glazbe. Danas se zna da je rijec o trinaestom
(Canon Triplex a 6, BWV 1076) od 14 kanona, pronadenih zajedno s
rukopisom Goldberg-varijacija, 1974. godine (v. str. 9). Taj je kanon,
zahvaljujuéi 1 portretu, bio poznat i prije ostalih kanona iz ciklusa, a
desifriran je tek godine 1950.

(Podaci iz teksta Gisele Vogt: Zahl, Maf} und Musik / Zahlensymbo-
lik bei Johann Sebastian Bach — zum 250. Todestag des Komponisten
am 28. Juli, MorgenWelt e.V., Hamburg, Germany, objavljen 24. srpnja
2000)

.Ll_‘

Ornamentom, nacrtanim na kraju Kontrapunkta V u izvornom izdanju Bachova Umijeca fuge (Berlin, Staatsbiblithek Preussischer Kulturbesitz,
Musikabteilung, Am B 114), dominira suncokret. Sto mislite, koliko latica ima na njemu?
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Bachove Goldberg-varijacije, BWV 988, opcinjavaju me otkada znam za sebe, ne samo kao glazba, nego i kao forma. Tekst koji slijedi objavljen
je ve¢ u mojoj knjizi Nauk o glazbenim oblicima (Zagreb: HDGT, 2010), a interpretacija se forme djela temelji na odavno poznatim i uocenim ¢i-
njenicama (Heinz Hermann Niemoller: Polonaise und Quodlibet, Musik-Konzepte, Miinchen, Edition Tekst + Kritik, 1985). Takva je interpretacija
forme toga djela uzor mnogim drugim izvedbama nekih drugih djela, i valja ju istaknuti zato da se potakne razmisljanje o formi glazbenih djela.
Primjerice, jeste li se ikada zapitali za§to Glenn Gould Bachove Invencije pri izvodenju povezuje sa Sinfoniama? Na tom je nosacu zvuka (Sony
Classical. Great Performances. Bach: The Two and Three Part Inventions / Inventions & Sinfonias. Glenn Gould, 82876 78766 2) snimljena inven-
cija pa sinfonia skladana u istom tonalitetu. Neobicno! Jedan je ciklus (Invencije) izmijesan s drugim (Sinfonie) na nacin trecega (Dobro ugoden
klavir) 1 Invencija u C-duru i Sinfonia u C-duru povezane su poput Preludija i fuge u C-duru.

Sli¢no, Bach je skladao koralne preludije, obradujuci za orgulje teme koralnih napjeva. I to su mnogi izvodaci snimili, a preludiji se pritom nizu
jedan za drugim, kao i korali. No na staroj gramofonskoj ploci, pri ¢ijem slusanju beskrajno uzivam, snimljen je prvo koralni napjev, obraden za
Cetveroglasni zbor, a zatim slijedi koralni preludij na temu toga korala, ¢ime nastaje dvostavaéni varijacijski ciklus. Ton Koopman ide jos korak
dalje, i snima prvo koral, zatim koralni preludij pa opet koral, ¢ime nastaje trodijelni varijacijski ciklus (6 Schubler Chorales, 18 Leipzig Chorales
BWYV 645 - 668 / Amsterdam Baroque Choir, Ton Koopman / WEA/Teldec, 1995). Svako me slusanje takvih umjetno stvorenih ciklusa uvijek pono-
vo uvjerava da su djela koja u njemu sudjeluju dobila tim zdruzivanjem na ljepoti! Ostaje mudrim glazbenicima da shvate vrlo optimisticnu poruku,
koja opravdava sav njihov ulozen trud u napredovanje u glazbenim vjestinama i znanju. Bez obzira Sto se ¢ini da je sve ve¢ napisano i snimljeno,
na temelju prethodnih se primjera moze re¢i to: Ni§ta i nikada nije gotovo kad se ¢ini da je gotovo...

Za razliku od prethodnih primjera, Goldberg-varijacije su djelo koje se moze rastaviti u tri samostalna djela. Varijacija ima 30, s temom na po-
cetku i na kraju to su 32 stavka. No ciklus se moze razdijeliti u 3 niza po 14 stavaka, evo kako i zasto:

32:3=14

Tihomir Petrovié¢

Ariju s 30 varijacija (Aria mit verschiedenen Verdnderungen) Bach je
napisao oko 1740. godine, po narudzbi drezdenskoga kneza Hermanna
Carla von Keyserlinga, vjerojatno iskoristivsi neke svoje ranije pred-
loske. Prema zapisima Nikolausa Forkela (danas vrlo dvojbenim), knez
je zazelio glazbenu razonodu tijekom nesanih no¢i i narucio od Bacha
neko djelo. Kada je djelo bilo gotovo, ne mogavsi se naslusati i nasititi
varijacija, knez je, prema nepotvrdenoj predaji, Bacha nagradio zlat-
nim peharom ispunjenim sa 100 zlatnika. Varijacije su tiskane 1741.
godine kao IV. dio vjezbi za glasovir (Clavier-Ubung sv. IV). Ime su
dobile mnogo kasnije, po osobnome knezovom ¢embalistu i povremeno
Bachovu uceniku Johannu Gottliebu Goldbergu (oko 1727-1756), pa se
danas nazivaju Goldberg-varijacijama. Tema je ljupka i njezna Arija u
stilu sarabande, homofona troglasna skladba u obliku dvodijelne pje-
sme gradene od osmerotaktnih recenica (al, a2, b, ¢). Tema ima izrazit
harmonijski razvoj, koji po¢iva na melodijski oblikovanoj dionici basa,
zbog Cega se varijacije lako razvijaju tehnikom passacaglie i ciaccone.

Tema zapocinje i zavrSava troplet nizova, svaki od 10 varijacija. Prvi
su niz varijacija stavci plesnoga karaktera (1, 4, 7. varijacija itd.), koji
se nizu poput suite. Drugi su niz virtuozni stavei (2, 5, 8. varijacija itd.),
kratke ali iznimno zahtjevne tokate namijenjene (osim prve i zadnje)
cembalu s dva manuala. Treéi su niz (3, 6, 9. varijacija itd.) kanoni u
intervalima od prime do none.

Tijekom varijacija nizovi se udaljuju od teme te razmicu i medu-
sobno, jedan od drugoga, stremeci svaki prema svojem vrhuncu. Niz
virtuoznih varijacija dosegnut ¢e taj vrhunac u 17, niz kanona u 21, a
niz plesnih stavaka u 25. varijaciji.

Umjesto zadnjega kanona, ocekivanoga u tre¢emu nizu varijacija,
Bach je skladao quodlibet (lat. = kojesta), glazbenu vrstu u kojoj se
sjedinjuju teme razlicitih skladbi, $to se tumaci kao glazbenicka dosjet-
ljivost i duhovitost (v. pr. na dnu stranice). Spajanjem tema dviju popu-
larnih saskih puckih popijevki (1. Ich bin so lange nicht bei dir gewest,
ruck her, ... = Ve¢ dugo vremena nisam bio s tobom, pridi mi, ... 1 2.
Kraut und Riiben haben mich vertrieben... = Otjerali su me kupus i
repa [i dalje, a da je moja mama kuhala meso, bio bih ostao dulje!]) i
melodije koja se uvijek javlja kao basova dionica niza akorda, odnosno
teme (u pr. je oznacena brojkom 3), quodlibet mastovitom i duhovitom
jednostavnoscéu simbolicki i prakticki sjedinjuje nizove varijacija i smi-
ruje njihov tijek prije konacnoga uviranja u temu, kojom sve opet mirno
zavrsava kao $to je i pocelo. Ta glazbena posalica dobiva jasniji smisao
procita li se podnaslov Goldberg-varijacija, koji glasi: “Skladba za one
koji vole glazbu, na veselje dusi”.

Odstupanja od opisane razdjelbe, toliko ocita na pocetku i zavrSetku,
potakla su Heinza Hermanna Niemdllera da pomnijom analizom karak-
tera pojedinih varijacija i sagledavanjem djela u povijesnome i osobno-
me kontekstu autora ustvrdi drukc¢ije tumacenje. Pri tome je Niemoller
uocio i ovo: Uz svoje je ime u naslovu skladbe Bach dodao: Konigl.
Pohl. u. Churfl. Seachs. Hoff-Compositeur. Capellmeister, und Directo-
re Chori Musici in Leipzig (kraljevski, poljski i izborno-knezevski saski
dvorski skladatelj, kapelmajstor i direktor glazbenika u Leipzigu).

Prema Niemoélleru, razdioba se u tri niza odvija izmedu ranijem pred-
losku pridodate prve i zadnje varijacije. Prva je pridodata varijacija po-
loneza (za “poljsko” u opisu Bachova radnoga mjesta).
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Zadnja je pridodana varijacija Quodlibet (quodlibet je naziv za sklad-
bu u kojoj se sjedinjuju razlicite melodije, vrsta glazbene posalice, kakva
bi se izvodila pri susretima obitelji Bach, na ¢ije sasko podrijetlo uka-
zuju popijevke sjedinjene u tome stavku). Te dvije varijacije Niemdller
naziva potpisnim varijacijama.

Svaki od ta tri niza imao bi 14 stavaka, pri ¢emu su dva pocetna
(Aria 1 prva varijacija u stilu poloneze) i dva zavr$na (Quodlibet 1 Aria
da capo) zajednicki (v. pr. na dnu stranice).

Prvi je niz varijacijska suita (partita) namijenjena glazbalu s
jednim manualom. Taj niz zapocinje varijacijom br. 2, u karakteru
aira, i nastavlja se varijacijama br. 4, 7. itd. sve do varijacije br. 25.
Medu njima se posebno istice varijacija br. 19, u troosminskoj mje-
ri, koju Nieméller nesigurno naslovljuje polonezom (u shematskom
prikazu na str. 96 Bachovi su nazivi izvan zagrada, a Niemoéllerovi
su u okruglim zagradama). Umjesto varijacije br. 28, skladane za
izvedbu na dva manuala, u prvome nizu slijedi varijacija br. 29, u
izvedbi na jednom manualu. Na tu moguénost ukazuje i sdm Bach
pisuci uz 29. varijaciju a I ovvero 2 Clav. 1zdvoji li se taj niz stava-
ka iz cjeline, mogao bi se nazvati Goldberg-suitom.

Aria

[
2. (4ir)

4. (Passepied)
7. al tempo di Giga
10. Fughetta
13. (Sarabande)
16. Ouverture
19. (Polonaise)
22. Alla breve (Gavotte)
25. Adagio (Sarabande)

5. (Polonaise)

8. (Polonaise)
11. (Polonaise)
14. (Polonaise)
17. (Polonaise)
20. (Polonaise)
23. (Polonaise)
26. (Polonaise)
28. (Polonaise)
29. (Polonaise),
| a2 Clav.
30. Quodlibet

Aria da capo

29. (Polonaise),
a Il Clav.

Goldberg-suita Umijece poloneze
Aria Aria

1. Polonaise 1. Polonaise

2. Air 5. Polonaise

4. Passepied 8. Polonaise

7. al tempo di Giga 11. Polonaise
10. Fughetta 14. Polonaise
13. Sarabande 17. Polonaise
16. Ouverture 20. Polonaise
19. Polonaise 23. Polonaise
22. Alla breve (Gavotte) 26. Polonaise
25. Adagio (Sarabande)  28. Polonaise
29. Polonaise, a 1 Clav. 29. Polonaise, a 2 Clav.

30. Quodlibet

Aria da capo

. Quodlibet

Aria da capo

1. (Polonaise) ——

2
3
6
9

12. Canone alla Quarta in m. c.
. Canone alla Quinta in m. c.

15

. (A4ir, Canone O)

. Canone all’Unisono
. Canone alla Seconda
. Canone alla Terza

Sredisnji su niz virtuozni stavci: 5, 8, 11 itd., svi skladani za ¢embalo
s dva manuala, pa stoga poslije varijacije br. 26 u njemu slijedi varija-
cija br. 28. Do broja 10 (toliko je stavaka izmedu dva pocetna i dva za-
vr$na u svakome nizu) taj niz dopunjuje varijacija br. 29, sada izvedena
na dva manuala. Sve su varijacije toga niza skladane u karakteru polo-
neze (osim varijacije br. 11, koju Niemoéller s upitnikom naslovljuje kao
Gigue). Taj bi se niz mogao nazvati Umijecem poloneze, po analogiji s
Umijecem fuge. Na ta se dva niza odnosi prvi dio titule autora djela, koji
je sam autor krasopisom ispisao uz naslov — Konigl. Pohl. u. Churfl.
Seachs. Hoff-Compositeur (kraljevski, poljski i izborno-knezevski saski
dvorski skladatel)).

Treéi su niz kanoni u svim intervalima, strogi ili slobodniji, u pa-
ralelnome ili protupomacnome kretanju. Taj bi se niz mogao nazvati
Umijeéem kanona (opet po analogiji s Umijecem fuge). Na taj se niz
odnosi drugi dio titule — Capellmeister, und Directore Chori Musici in
Leipzig (Kapelmajstor i direktor glazbenika u Leipzigu). I u tome je
nizu 10 stavaka, jer kao pocetak (nulti kanon) mozemo uzeti varijaciju
br. 2, Air skladan uz slobodno kanonsko variranje.

Jednostavno je otkriti pocetak drugoga dijela sredi$njega niza va-
rijacija: Bach je varijaciju br.
16 skladao na nacin francuske
uvertire. Ona dakle zapocinje
drugi dio niza poloneza. No ta
je varijacija tocno na sredini
Varijacija, pa njome ocito zapo-
¢inje 1 druga polovica Citavoga
djela. (Nije li to, mozda, jasna
uputa na mogucnost dijeljenja
cjeline, koju zatim valja otkri-
vati dalje?)

18. Canone alla Sexta Osim toga, skladanje ka-
21. Canone alla Settima nonskih varijacija br. 12 i 15,
24, Canone all’Ottava u kojima se dionice krecu pro-

27

Umijece kanona

1
2
3
6
9
12

. Canone alla Nona

tupomakom (in moto contrario
— in m. ¢.), upucuje na moguc-
nost podjele ne samo toga, nego
svakoga od triju nizova na 7 +
7 stavaka.

To potvrduje i 16. varijaci-
ja, Uvertira, tj. uvodni stavak u
drugu polovinu prvoga niza. U
tome je smislu i 17. varijacija
istaknut zavrSetak prve polo-
vine srediSnjega niza. Tom je
podjelom okomitih nizova i €i-
tavo djelo podijeljeno na pola, a
svaka polovica ima 17 stavaka
(v. pr.).

Svi se navedeni brojevi,
i ukupni broj stavaka, i broj
stavaka u svakome pojedinom
nizu, i brojevi istaknutih va-
rijacija, i ¢injenica da se ista

Aria
. Polonaise
. Air, Canone O
. Canone all’Unisono
. Canone alla Seconda
. Canone alla Terza
. Canone alla Quarta in m. c.

15
18
21
24
27
30

varijacija (br. 29) moze izvo-
diti na dva nacina, vjerojatno
prema svojemu simboliCkom
znacenju, mogu sastaviti u
cudesnu i do sada neispricanu
pricu.

. Canone alla Quinta in m. c.
. Canone alla Sexta

. Canone alla Settima

. Canone all’Ottava

. Canone alla Nona

. Quodlibet

Aria da capo

THEORIA, godina XIV, broj 14, rujan 2012.
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J. S. Bach:

14 kanona

na prvih osam basovih nota Arije (teme Goldberg-varijacija)

BWV 1087

Kres$imir Cindri¢

Uredio: Tihomir Petrovié¢

Godine 1974. u Strasbourgu (u Francuskoj) u privatnoj koleciji prona-
den je Bachov vlastiti primjerak prvoga izdanja Goldberg-varijacija.
Uz te je note otkriven i papir na kojem je Bach vlastoru¢no zabiljezio
Cetrnaest kanona (v. sliku lijevo). Sljedece je godine Sveucilisna Bibli-
oteka Francuske potvrdila rukopis kao autentican.

Taj se ciklus kanona, nepoznat prije 1974. godine, moze smatrati jed-
nim od najznacajnijih otkri¢a u nedavnoj povijesti, vezanih uz Bachovu
glazbu. Samo su dva kanona iz ciklusa bila poznata ve¢ ranije. Kanon
koji je u ciklusu pod br. 11 (Canon duplex iibers Fundament. a 5.),
uvrsten u katalog Bachovih djela kao BWV 1077, zabiljezen je vjero-
jatno 1747. godine, u malo izmjenjenome obliku, na koricama notne
biljeznice kojoj je vlasnik bio Bachov prijatelj Johann Gottlieb Fulda
(1718-1796). Kanon koji je u ciklusu pod br. 13 (Canon Triplex 2 6.,
BWYV 1076) zapisan je na ceduljici koju Bach drzi na svome najpozna-
tijem portretu. Do tada, samo su Cetiri ciklusa Bachovih kanona bila
poznata: kanoni iz Goldberg-varijacija (BWV 988, var. 3, 6, 9, 12, 15,
18, 21, 24 1 27), Kanonske varijacije na bozicnu pjesmu Vom Himmel
hoch da komm ich her (BWV 769), kanoni iz Glazbene zrtve (BWV
1079) i kanoni iz Umijeéa fuge (BWV 1080) te jo$ nekoliko kanona
nevezanih za odredene cikluse.

1. Canon simplex

Realizacija 1. kanona:

o4 ¥ I S @ g o @ o
7 "k e T e o o | @ [ [T -
X" W g T T T T T g 11

2. all' roverscio.

Realizacija 3. kanona: (™) J

Temu tih 14 kanona, od koje je sav glazbeni materijal izveden, ¢ine
prvih 8 nota iz basove dionice Arije, teme Goldberg-Varijacija, poznate
iz Knjizice za Annu Magdalenu Bach, iz 1722. godine. Kao i kanoni iz
Glazbene zrtve, 14 kanona zabiljezeno je na nacin glazbenih zagonetki,
¢ija rjeSenja nisu uvijek o€ita na prvi pogled. Gisele Vogt navodi da je
Kanon br. 13 desifriran tek 1950. godine (v. ¢lanak na str. 3).

Pronaden rukopis tih 14 kanona nije stariji od jeseni 1741, kada je
tiskano prvo izdanje Goldberg-varijacija. Tesko je odrediti to¢no kad su
kanoni skladani no ¢ini se razumnim pretpostaviti da su skladani otpri-
like kad i kanoni iz Glazbene zrtve, oko 1746. Kanon br. 11 sigurno nije
mladi od listopada 1747, a kanon br. 13 nije mladi od Bachova portreta
iz 1746. U svakome slucaju, ti kanoni pripadaju progresiji izmedu kano-
na Goldberg-varijacija (iz 1741), preko kanona Umijeca fuge (iz 1742),
Kanonskih varijacija na bozi¢nu pjesmu Vom Himmel hoch da komm ich
her (1746.1 1747) pa sve do kanona iz Glazbene Zrtve (iz 1747).

Analiza pojedinih kanona

Ciklus kanona zapocinje Cetirima jednostavnim kanonima koji sluze
kao demonstracija kontrapunktnih moguénosti teme.

1. Canon simplex

Prvi je od njih racji kanon gdje je kontrapunkt temi njezin retrograd-
ni oblik — od posljednje note prema prvoj. To je naznaCeno zrcalnom
slikom basovskoga kljuca, oznake predznaka G-dura i oznake mjere na
kraju zapisa kanona.

2. all’ roverscio.

Drugi je kanon skladan na isti nacin kao i prvi, tehnikom racjega
kanona, osim $to se u njemu melodijska inverzija teme suprotstavlja
njezinom retrogradnom obliku. Melodijska inverzija je dijatonske pri-
rode (pri cemu se ne Cuva veliCina intervala nego samo njegova vrsta), a
napravljena oko osi izmedu tonova e i f: ton g iz osnovnoga oblika teme
presao u ton d u inverznom obliku teme, ton fis presao je u ton e, ton e
je presao u ton fis, ton d u ton g, ton H presao je u /£ itd.

3. Beede vorigen Canones zugleich. motu recto e contrario

U tre¢em se kanonu temi suprotstavlja njezina melodijska inverzija.
Tema je notirana u basovskom kljucu, a inverzija u baritonskom C-klju-
¢u. Buduéi da je C-klju¢ simetrican oko horizontalne osi, osim naslova
koji daje eksplicitno rjeSenje kanona, trag koji nas moze navesti da je
doista rije¢ o inverziji jest na prvi pogled pogresno napisana povisilica
fis (koja bi inace bila gis da nije rijec o inverziji). Drugi glas kasni za
prvim 2 takta (4 dobe).

THEORIA, godina X1V, broj 14, rujan 2012. 9



4 Motu contrario e recto. 4 Motu contrario e recto.

Na isti nacin kao i u trecem kanonu, tako se 1 u ovom kanonu temi
suprostavlja njezina melodijska inverzija. Ponovno, “pogresna” povisi-
lica trag je melodijske inverzije.

steskesk sk skeoskok skoskokoskskokok

Nakon $to su demonstrirana cetiri najjednostavnija nacina na
koje tema moze tvoriti kanon, u kanonima koji slijede tema se
pojavljuje ili samostalno ili kao ostinatni bas ispod ostalih glaso-
va kanona, koji su slozenije melodijske grade.

% (Naslovi kanona napisani su kako ih je Bach pisao u auto-
- . ‘ ' — - o grafu, neki s tockom iza broja a neki ne — i to sasvim sigurno iz
: A simboligkih razloga, a ne kako je uvrijezeno. Op. ur.)

[ 1

5. Canon duplex 2 4.

_ s Py ~)
A2 - = wofoes o TPos o, * o Pos_orlor Pelle, -
D4 = | #@%& Peti je kanon dvostruki — sastoji se od dva
~) istovremena kanona, oba s dijatonskom melodij-
%ﬁﬁﬁ =~ ﬁfﬁﬁﬁ = ==r~——| skom inverzijom, §to znaci da je ofuvana vrsta
S ettt gaet e o8 Pt oleget— T4 _ge®® o el intervala no ne injihova veli¢ina.
Donja dva glasa iznose temu i njezinu melo-
L ™, e dijsku inverziju na nacin identi¢an kao u tre¢em
PAE = t f £ ! ! : f A1 kanonu.
Gornja dva glasa iznose melodiju skladanu iz
‘ | ~) ‘ harmonijskog sadrzaja teme i njezinu dijatonsku
SEsS== f r f . . f = £ if * f 5 melodijsku inverziju oko osi definirane tonom

hl. Ta melodija jako podsje¢a na melodiju dva-
6. Canon duplex. iiber besagtes Fundament. a 3. naeste Goldberg-varijacije, koja je takoder kanon u melodijskoj
% inverziji. Drugi glas kasni za prvim 2 takta (4 dobe).

6. Canon duplex. iiber besagtes Fundament. a 3.

Sesti je kanon troglasni — dva glasa kanonski suprotstavljena su
jedan drugome, iznad teme u basu. Prvi kanonski glas donosi melo-
Realizacija 6. kanona: diju, pomalo tugaljivog karaktera, s kromatskim

_pa (™) . Kot vieroiatno imaiu i simbolick
)4 = ~—— e T S Pomacima, koji vjerojatno imaju i simbolicko
’\3 4 T yee®i® i T 7##“ S ="%ge% —_Jdee | 7znacenje jer su anagram Bachova prezimena (c-
~) h—b—a—c.z'-.as-c—h). )

03 Wy S— = | Sl ﬁ ﬁ - — n | oi® Dmglje glas (kOJl nastupa nakon 2 takta’ to
15— % ¥ Lpebe o®ieie e JE | Poeres [ TCebe [ %R0 do o L] jest 4 dobe) toéna kromatska melodijska inver-
zija prvoga glasa oko osi definirane tonom es/.
To znaci da su u cijelosti oCuvani i vrsta i veli-

¢ina intervala.

Silazna mala sekunda postaje u kromatskoj
inverziji uzlazna mala sekunda, silazna velika terca postaje u kro-
matskoj inverziji uzlazna velika terca, itd.).

1 I-_-----_ —— @ T | T® @ [ ® |
- — | | g l--‘--‘---- ]‘-----I

7 Idem. a3

Kao $to naslov daje naslutiti, sedmi je kanon, poput Sestoga,
troglasni — dva kanonska glasa su u inverziji, iznad teme u basu.
Medutim, dvije su razlike znacajne — melodijska
inverzija je dijatonska oko osi izmedu tonova e/

fe f &—:| /1 (tondI postaje g/, itd.).

Cisd Drugi glas kasni za prvim samo jednu dobu
(pola takta).
==m Melodija u kanonskim glasovima krije u sebi

= temu u Sesnaestinkama (dvostruka diminucija) i,
takt i pol kasnije, njezinu transpoziciju za tercu
(u prvom glasu za malu tercu silazno, a u drugom
za veliku tercu uzlazno).

10 THEORIA, godina XIV, broj 14, rujan 2012.



8 Canon simplex. il soggetto in Alto. a 3 8 Canon simplex. il soggetto in Alto. a 3

i | Osmi kanon je troglasni, s temom u unutarnjem glasu. Sopran

i bas tvore kanon u kromatskoj inverziji oko osi definirane tonom
esl (stoga su svi intervali ocuvani u inverziji). Melodija u kanon-
skim glasovima sadrzi temu u molu, u osminkama (diminucija).

Zbog alteracija (b 1 f, koji u inverziji postaju gis

‘“ .i_--__ [ o @ ® T T & &=
o W A o e | I_-----_ J I -

Realizacija 8. kanona: (™) i cis) ovaj kanon zvuci viSe u d-molu, nego u G-
-0 4 — = _ S S— duru. Zbog toga, najprirodnije zvuceci zavrsetak
65— = rEhleres T2 Letet kanona | d (pocetak 7. tak
D) o® g = e ovoga kanona je na tonu d (pocetak 7. takta rea-
lizacije).
u . | . ~N)
€ = r ] >y T T = r ] P T
—— — e - 9 Canon in uni ¢ semif A3
105 J— i I I i i i r ] i I I i anon in unisono post semitusam. a J.
Prebe . - o Prebe o (™) Deveti se kanon sastoji od dva kanonska gla-
i e £— saiznad teme u basu. Karakteristi¢no, drugi glas

slijedi prvi, posve identi¢no, no s kasnjenjem od

jedne Sesnaestinke. Zbog tako kratkog vremena
razmicanja imitacije od teme, melodija se sastoji uglav-
nom od rastavljenih akordé definiranih temom.

el e T e e e er e erg i efe o
1@:%‘5& =t Féw%&‘b‘@%% 10. Alio modo. per syncopationes et per
ligaturas. a 2
. - Evolutio.

| 1N

M
™
e

e
e
| 1N
.
e

Deseta skladba u nizu nije kanon, ve¢ demonstracija

dvoglasnoga kontrapunkta sa sinkopama i ligaturama,

el Stoje vidljivo i iz naslova (a 2). U rukopisu kontrapunkt
T

Dhg e, . == TR SRS TN .

>y 1 T T T
A e I T I T P >y
o === “e === = = je notiran dvaput; drugi put (Evolutio.) u inverziji (dija-
. = Q) tonskoj, oko osi definirane tonom a). Tema nije zabilje-
#_'5_\_,9 5 ;ﬂ"ﬁ? - ‘? R st s Pe_e s ddﬁé"i.fﬁ zena notama (kao Sto je napisano u notnom primjeru),
1 o o T J fog @ o _°® o] L - . v s v .
Re == == C T . = ==  nego njemackom orguljaskom tabulaturom (v. sliku ka-
(~) nona na stranici br. 8), vjerojatno zbog ustede prostora
2y . e . . u - = . 1 na papiru, no ni simbolicki razlog takva postupka ne
x I | I T I e I T g I il |
‘ \ \ °

moze se sasvim iskljuciti.

11 Canon duplex iibers Fundament. a 5.

---==== -r_========5!== Jedanaesti kanon je peteroglasni dvostruki kanon — Cetiri gla-
[ — et ® @ g @ T

sa tvore dva kanona iznad teme u basu. Oba kanona skladana su
tehnikom kromatske melodijske inverzije oko osi izmedu tonova
¢2 i cis2, odnosno c! i cisl (ton cis2 inverzijom postaje c2, ton
h1 postaje ton d2, ais] postaje es2, al postaje e2, itd.).

Ovaj kanon jedan je od dva kanona poznatih i prije otkrica
¢itavoga Ciklusa, godine 1974. U nesto izmijenjenom obliku

Kanon iz knjizice Johanna Gottlieba Fulde

—
1 o 4

_— | [ g @ T & K

o @ T | T [ | g /[T e[

A~ — N — - R

“!C .J;,nl_prLl'.- Jﬂlﬁ‘jﬂ‘;&' ,.f‘n'||='r 'I.-! j‘gﬁe&ﬁ _
{hﬂl’k []

% ; - %
™o A . Y > T \'\ = i H:’_FI .
fie) 3 H u LH i s ® 9 '\L\ i < i '\ll éL." -j-"l'u:q ﬂ*fﬁ'{}h.
— Caﬂndd L.-.-u,ﬁ?.,,,. :: refulir {:3.,,,
a2 o
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Realizacija 11. kanona:

(danas je to BWV 1077), Bach ga je zapisao na korice

% = = o Jotelele (:r)‘ 0 e . ere . biljeznice Johanna Gottlieba Fulde, 15. listopada 1747.
o s == = / godine. Uz posvetu koja glasi “Domino Possessori hisce
~) notulis commendare se volebat J. S. Bach” (u prijevodu:
% e | e e e s Gospodinu Vlasniku, J. S. Bach htio se povijeriti ovim
Al - - O a notama”. Znalenje rije¢i “Vlasnik™ je tipi¢no dvoznac-
| ™) . no — ne odnosi se Fuldu, vlasnika biljeznice, nego i na
% - - v o — = — === I « oo =1 Boga, za kojeg je Bach vjerovao da je vlasnik svega)
g i TR R v egeT"? napisano je i ovo: “Symbolum. Cristus Coronabit Cruci-
Llbete® 0le e ® on o ltole? Lol® .o geros.” (u prijevodu: “Simbol. Krist ¢e okruniti one koji

DE gy = o LT e LT o LT o] nose kriz”) (v. sliku kanona na stranici 11).
" -y 0d simboli¢kog znacaja je i uzlazno-silazno kretanje
‘ (™) glasova, u obliku grc¢koga slova y (hi), Sto je simbol Kri-
Eﬁ:ﬂz 3 i. i = 3. i 2 3 H . 2 i = i. i E 3' i 2 . H sta 1 kriza, kao i 5 kromatskih pomaka u melodiji (pa-

topoetska figura i simbol 5 rana Kristovih). Zanimljivo
je spomenuti da i Bachov monogramski pecat sadrzi skriveno grcko
slovo y (hi) iznad kojega je kruna (v. sliku na stranici broj 13).

12 Canon duplex iiber besagte Fundamental Noten a 5

W
- a— ) od 1
—€  ——— i —— —1 | : s : i : : :
1&: — e w Kao i JeQa.naestl, tako je i dvanaestll kanon peteroglasni dvostmkl
kanon — Cetiri glasa tvore dva kanona iznad teme u basu. Kanoni su
. ; — ,  skladani tehnikom dijatonske melodijske inverzije.
7 = i i f 1
i T 1

‘ U prvom je kanonu os inverzije definirana tonom /1. U drugom je
kanonu inverzija oko osi izmedu tonova e/ if1.

Mjera je, za razliku od prethodnih kanona, 4/4, a tema u basu zapi-

sana je u polovinkama. Melodije koje donose kanoni zapocinju temom
zapisanom u Sesnaestinkama u prvom kanonu (trostruka diminucija),

=S

odnosno u osminkama u drugom (dvostruka diminucija). Dodatno, me-

1&: ‘ — / — lodija drugog kanona sadrzi i inverziju teme.

‘ Drugi glas prvoga kanona kasni za 1 dobu (Cetvrtinu takta), a drugi
i = . 2 — : 4] glas drugoga kanona kasni za jedan cijeli takt.
[ [

Realizacija 12. kanona: 13 Canon triplex. a 6.

") N N D —

@ T == - = Trinaesti je kanon trostruki kanon za Sest glasova.
Sva tri su kanona skladana tehnikom dijatonske melo-
dijske inverzije. U prvom je kanonu inverzija oko osi

& E=a= .‘1 J— ﬁl e izmedu tonova el i f1, u drugom je kanonu inverzija je

_ oko tona h, u tre¢em oko osi izmedu tonova e i f. Kanon

o = —_—s— je zapisan u alla breve mjeri.

S B Tre¢i od tri kanona jednak je tre¢em kanonu iz Ci-
klusa — suprotstavlja temu s njezinom melodijskom

.A,?\ 2 = — —_— inverzijom. Melodija drugog kanona tema je iz Fuge u

e - e g T, fe E-duru, BWV 878, iz drugog sveska Dobro ugodenog
klavira, transponirana u G-dur te s malo izmijenjenim

St e= d —e¢ e | ritmom. Ovaj kanon poznat je s Bachova portreta iz 1746.

‘ T ‘ i kopije iz 1748. godine, koje je naslikao Elias Gottlob

3 (=) s Haussmann (1695-1774).

%P—f—sﬂj |y Jad |a Pant i ?ﬁﬁ = Postoje dvije sitne razlike izmedu verzije na portretu

g~ = i - e e i verzije iz Ciklusa — na portretu je kanon zabiljezen u
Ay e I~ L - e e |Pa (~) 4/4 mjeri te je prva nota iz melodije prvoga kanona Ce-
ﬁ" j :L‘Q?' T ser — %:LLLFJJJ ,FTJ: tvrti.nka iza kojg slijedi.éetvr.t.inska. pauza, urfljest.o sirt
— kopirane polovinke, koja stoji u Ciklusu. Tesko je rec¢i
Lps S~ ‘ _— N jesu li te razlike namjerne ili slucajne (v. sliku Bachova
9 E— s < e s = < monogramskoga pecata na stranici br. 13).
f) — ~) —_— 14 Canon a 4. per Augmentationem et
\'33 J : & irj = g J 5 J ¢ = Diminutionem
o ; = ;(r‘\) 7 1 Cetrnaesti kanon glazbena je zagonetka. Bach je dao
= 2 = 5 o ‘ A trag za rjesenje u naslovu, navodeéi da je za &etiri glasa te
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13 Canon triplex. a 6.

Bachov monogramski pecat
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Realizacija 13. kanona:
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— == ——— =
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o — | Clnm lex (6 Toc
T i | | i F o ) | | L
e == = s === - i
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.

L [ = @® 1 [ [ |

-

T T

= ===r = =1 e s :iiﬁﬁi = 3’ Somt aelre u augmentaciji i diminuciji. Melodija kanona sa-
J - FEE L i B ” L= = stoji se uglavnom od materijala iz teme.
e o Za sada najbolje rjesenje dao je njemacki mu-
(\’9” 2 = "Jm T = T e . = J .i = zikolog Christoph Wolff: sopran donosi cijelu
J ¢ T = — ¢ melodiju kanona, nakon dvije dobe nastupa bas
n L koji donosi prvih osam nota melodije, dijatonski
i - X : : ; i 3 ] i inverzne i trostruko augmentirane tako da Cine
D e 9 o o temu u polovinkama.

Alt nastupa tre¢i po redu, s jednostruko au-
O = P 2 z = gmentiranom melodijom u inverziji. Tenor nastu-

% ‘ | |

pa posljednji s dvostruko augmentiranom melo-
dijom s pocetkom od 10. note. Je li to rjeSenje
koje je Bach zamislio, nije poznato...

st sfeskeosk sk stk sk skoskok skskok

Broj kanona u ciklusu, 14, gotovo sigurno nije

slucajan, kao ni €injenica da je taj clanak objavljen
bas u ovom broju Theorije. Zapis kanona zavrSava

I j ; - e ! zagonetnom oznakom “Etc.” Znadi li to da je dje-
[ £an ) r ] & I T PN I I I P & T T T v . v e
5 € ‘ = 4 fe lo nedovrseno? Ili “nedovrSeno” poput Umijeca
~) fuge? 1li mozda znaci da kanona ima jos? To nas
ok i . z 5 - samo podsjeca na Cinjenicu da toliko toga o Bachu
(7] = I T T I . . . . .
= i Z : 1 1 i njegovoj glazbi nije poznato...

THEORIA, godina X1V, broj 14, rujan 2012. 13



1IA9
Al
S~ !
i T 2 S PN N i
v - - 4 111
1A
INE:
H >\.m> >H\> >\w> " 9 Y m.>_>\> >\> A 1A . . >\»>
A~ swA I T §A o Al 2zl I SII TAGIIT o 1 oIA IllgtelAzoeA 9l A I gIA  TIGIATL A o TIA T §EA §5 30 1A T T Aol ol
| ~ -~ ~ A Tl ~
o bt ] L N | EE D
< 1 P — — I [ R — - | I . I hd i HE s S I ¢
. - | Ln L:Q%H’ - LL@W;@ ,@j — } -
T T T TrtPer| T AP P R e 2
jgor |- Sim - 9 uds-1oxd yorp  [Im | Yor ‘yorw a1 - oy D gorw 21 - QU |- I Suy) ns - 9 LI9H jUOIY)-USP - BU |- 30 Ppun puel - PH | ULW UYOS S9-110D) 0 ‘pnaij 1 - [e ur yoIp usy - 3s
| T O e O Y Y VY I o N I N N O
. D —" oo o I —
7} ® 7] r_ —— %#ﬁj Hﬁlﬁ
7 1T i 7 0T 7 6l 81 SI i 7 14! i i 7
o/ o/ o/
J | J P |
1IA9
. . V. i < ST A e . Al
S~ A \ V4 A
e V4 Y AN 4 \ X Vel a
N N\ e i
N N N it
IIA
INE:
MA Naa M MA A ALy
oell T §A ol A & ol AT AL ] I $5ASIOAL zd oATA A AL 1 T GUAI oAIT Al I 1A | Al 51 g4 1L A A
)
A L | | | - -
-~ l.;ﬂl”” L ote Joe cea,, = mem.m
A ChNiE Friz
U3 -ny  oU-oW| SSEP YONW 90 - OM | 10 POJ WOA UUEP - S[Y 93 - Bl ud)s - Sunl  we™ s1q | uyni ‘urdg pun [end)| 93 - U UYO Yues| JeF U] - JOW-WEY r JR[YOS WUISS Ul QaI]| ud(q
‘uod - B} | SSOOYDS Swey - vIiqQ - VY ur uuw 9 - IS Ip pug Uud)-7z)d[| we up] - 93 - ug QI uIep  sse[ LIOH| Yoy
T T s Y YY1 O | O Y Y T o e =
&1 7 | 2 o Py I
o1 i F.\ 7 mrL [ w4 ﬁ\n i 7 ﬁ 9 j E i | S | &/ 7 7 m‘ﬂ
o | ° | q | i | L |
(0SLT - $891)
yoeq UeNSeqaS uueyo( ST q ‘nuvay od aynpy 71

upRP3uY (GaI] P SSE[ “LIDH YOV ‘0p

THEORIA, godina X1V, broj 14, rujan 2012.

14



Johann Sebastian Bach

Ach Herr, lass dein’lieb’ Engelein

Tihomir Petrovié¢

Obicaj je Bachove cetveroglasne harmonizacije crkvenih napjeva zvati
Bachovim koralima, iako je samo harmonizacija Bachova, a ne i napjev.
Tako je i s koralom Ach Herr, lass dein’ lieb’ Engelein, sa zavrSetka
Muke po Ivanu, BWV 245. Ne zna mu se skladatelj, a kao izvor napjeva
navodi se Orgeltabulatur-Buch, Straburg (1577). Koral je Bach neko-
liko puta upotrijebio u kantatama, a posebno je lijepa iz njega nastala
arija iz kantate Bleibt, ihr Engel, bleibt bei mir! BWV 19/5.

Muka po Ivanu pocinje tonovima d, es, g — §to bi trebalo iscitati kao
anagram inicijala S. D. G. (Soli Deo gloria) — i poput svih je Bachovih
djela nabijen simbolikom svake vrste. Ipak, ovdje se nece pisati o tome,
nego Ce se sasvim Skolski pokazati formalna i harmonijska analiza za-
vrsnoga korala, uz zelju da se time osvijesti i kvaliteta dozivljaja te har-
monizacije. Prihvatimo li naime da je ljepota u oku gledatelja, usudio
bih se dodati i da je harmonija u uhu slusatelja, a moglo bi se to prosiriti
i na glazbenu formu. Tek je uz to moguce shvatiti razli¢itost harmonij-
skoga dozivljaja glazbe — pa tako i uocljive razlike pri analizi — jer se
slusatelja priznaje kao aktivnoga sudjelovatelja u (pr)ocjeni sadrzaja.

U Koralu (v. str. 14) prepoznajem formu A, B, C — slozen trodijelni
praoblik sastavljen od tri razli¢ita jednostavna praoblika. Prvi dio Kora-
la ¢ine recenice a, a, b, dakle je trodijelni praoblik, tzv. bar-oblik (A=a,
a, b, t. 1-7). Sredisnji je dio stavka dvodijelni praoblik. Prva se recenica
u njemu ponavlja varirana, a druga se ponavlja s otklonom prema do-
minantnome tonalitetu (B=c, ¢’, d, d’, t. 7-15). Tre¢i je dio skladan kao
inverzni bar-oblik (C =, f, f*, t. 15-21). Pocinje recenicom e. [znimno
je kratka, ali je harmonijski i ritamski prebogata, s rijeima “Gospodi-
ne Isuse Kriste”. Njezinu dorecenost potvrduje i kadenca, pri emu se
narocito istice alteriran akord kojim zavrSava, a ¢ija se durskost temelji
na pikardijskoj terci, jednome od snaznih obiljezja kadence. Slijede re-
cenice f, f*. Tako cijela skadba ispada savr$eno simetri¢na — bar-oblik i
inverzni bar-oblik okruzuju jednostavni dvodijelni praoblik.

Tekst Korala treca je kitica pjesme Herzlich lieb hab ich dich, o
Herr Martina Schallinga (1532-1608) iz 1569. ili 1571. Taj je vrlo lir-
ski 1 izrazito emocinalno obojen tekst svoj odraz pronasao i u harmo-
nijskome slijedu, i s njime se sjedinjuje u dojmljivo glazbeno djelo.
Citateljima nudim skroman doslovni prijevod, koji nema pretenziju biti
umjetnicki prepjev za izvodenje Korala na hvatskome jeziku.

Ah, Gospodine, daj svom dragom andelu
na posljednjem kraju dusu moju

u Abrahamovo krilo odnijeti!

Neka tijelo u njegovoj odaji

pociva do sudnjega dana

bez muke i boli.

Probudi me onda od smrti

da te moje oci vide u svom veselju,

o0 Bozji Sine,

moj Izbavitelju i moje Prijestolje milosti!
Gospodine Isuse Kriste

uslisi me, uslisi me,

hvalit ¢u te zauvijek!

Odnose akorda opisujemo kroz njihove medusobne veze. Kvintna je

srodnost najveca, a pritom su osnovni tonovi akorda udaljeni za kvintu
silazno (autenti¢na kvintna srodnost, primjerice V — I) i kvintu uzlazno

(plagalna kvintna srodnost, primjerice IV — I). Kvintno srodni akordi
uvijek su razlic¢ite hamonijske funkcije. I septimno srodni, ili kako se u
nas uvrijezilo reci, nesrodni akordi, razli¢ite su harmonijske funkcije.

Autenti¢no su nesrodni oni akordi ¢iji su osnovni tonovi udaljeni za
sekundu uzlazno (primjerice, V — vi), a plagalno su nesrodni oni ¢iji su
osnovni tonovi udaljeni za sekundu silazno (primjerice, i — I).

Tercno srodni akordi mogu biti autenticno tercno srodi, pri ¢emu su
im osnovni tonovi udaljeni za tercu silazno (primjerice, [ — vi) i plagal-
no, pri ¢emu su im osnovni tonovi udalje za tercu uzlazno (npr., [ — iii).

Pri procjeni kvalitete pojedine vrste spoja, autenticna srodnost uvi-
jek ima prednost pred plagalnom. No apsolutnu listu za rangiranje nije
moguce sastaviti, jer ¢e kvaliteta pojedinog spoja ovisiti i o tome koje
funkcije akordi izrazavaju, odnosno o polozaju unutar tonaliteta. Au-
tenti¢na nesrodnost tipa V —vi (D — T) zvuci bolje od isto takve nesrod-
nosti tipa IV-V (S-D).

Jedan od faktora prosudbe, koji pridonose kvaliteti spoja, povije-
sna je odredenost spoja. Tako ¢e spoj IV — iii, iako je rije¢ o plagalno
nesrodnim akordima — dakle o najmanje pozeljnome spoju — zvucati
sjajno, jer se odavno ukorijenio kao jedna od moguénosti frigijske ka-
dence, narocito kada je rije¢ o spoju IV — III. No spoj V — IV doista
uvijek pomalo “str$i” iz konteksta, jer je rije¢ o plagalno nesrodnim
akordima koji, osim svega, donose i neocekivan slijed harmonijskih
funkcija (D — S). Jednako je tako vazno i mjesto unutar takta ili forme
na kojemu pojedini akord nastupa. No usmjerimo li se samo na srodnost
i nesrodnost akorda u Koralu, ispada ovako:

Autenti¢na kvintna srodnost (graf silazi za jednu liniju) uocava se u
Koralu u 36 spojeva, autenticna kvintna srodnost (graf uzlazi za jednu
liniju) uocava se u 11 spojeva, autentina tercna srodnost (graf uzlazi
za tri linije, primjerice IV — ii, ili silazi za 4 linije, primjerice iii — I)
uocava se u sedam spojeva, plagalna tercna srodnost (graf silazi za 3
linije, primjerice iii — V) uocava se u samo jednom spoju, autenticna
nesrodnost (graf uzlazi za dvije linije, primjerice V — vi, ili silazi za 5
linija, primjerice iii — IV) uocava se u 11 spojeva, plagalna nesrodnost
(graf silazi za 2 linije, primjerice ii — I) uocava se u dva spoja.

Na vrhu je ljestvice spojeva svakako kvintna srodnost. Takve u Ko-
ralu ima na 48 mjesta ili ukupno gotovo 71 %. Najkvalitetniji je harmo-
nijski spoj onaj na temelju autenticne kvintne srodnosti, narocito ako
prvi akord u tome spoju ima veliku tercu, jer tada uzima fukciju domi-
nante sljedecega, dakle se odnose kao uzrok i posljedica. Od 36 spojeva
autenti¢no kvintno srodnih akorda u Koralu 24 su bas takva (67 %).

Tercna je srodnost u Koralu zastupljena s 8 spojeva (12 %). Od toga
je najviSe autenticnih spojeva, a tek jedan je plagalni. Nesrodnost je za-
stupljena s 12 spojeva (17 %). Od toga je vecina autenticna nesrodnost,
gdje se akordi povezuju temeljem uvrijezenoga slijeda harmonijskih
funkcija, a tek se iznimno javlja plagalna nesrodnost (vi— V u 5. taktu
te ii — I, s 10. na 11. takt. No i taj bi spoj mogao, uzme li se prohodna
seksta za akordni ton sekstakorda vii, biti drugacije tumacen.).

Moglo bi se zakljuditi rijeCima: SavrSeno! Nije se moglo bolje! Po-
sebno je dojmljiv zavrsni dio Korala u kojemu se uzastopce nize pet
spojeva na temelju silazne kvintne srodnosti (t. 17-19).

Tako se promisljanjem vrste i kvalitete spoja akorda moze analiticki
do¢i do zakljucaka koji ¢e sasvim sigurno potvrditi ono §to se Cuje,
a to je neopisiva ljepota toga Korala kao slijeda akorda, harmonija u
doslovnome smislu te rijeci.
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Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara
Uz petnaestu obljetnicu djelovanja

Tihomir Petrovi¢, osnivac i predsjednik Drustva

Godine 1997, 1. ozujka, osnovao sam Hrvatsko drustvo glazbenih te-
oreticara. Zatim je 1998. pokrenuto objavljivanje ¢asopisa Theoria, a
2000. i Biblioteka Drustva. Vi, dragi ¢lanovi Drustva i stalni Citatelji,
koji makar i povremeno pratite rad Drustva, vierujem da itekako dobro
znate $to smo sve napravili i pokrenuli. Oni, koji se tek sada upoznaju s
nasim radom, mogu na adresi www.hdgt.hr vidjeti sve $to se dogadalo
kroz godine.

Ukratko, kad se sve zbroji, ispada da smo ucinili nevjerojatno mno-
g0, s obzirom na ¢injenicu da Drustvo nema profesionalnih zaposleni-
ka, i da se financira gotovo iskljucivo ¢lanarinom. S druge strane, ostaje
opori okus ¢injenice da je sve to postignuto tako krhko i kratkotrajno. ..
Doista, dok teorija glazbe u nas ne postane znanstveni studij, i dok se
ne odgoje i ne obrazuju pravi teoreticari glazbe, sve Sto se radi ostaje
na razini dobronamjenog uplitanja i poticanja na nesto, Sto, iskreno,
zanima tek malobrojne.

Ove godine, u ozracju obiljezavanja petnaeste obljetnice djelovanja,
odlucio sam predstaviti Drustvo blizem i daljem susjedstvu, s kojim nas
jos uvijek ¢vrsto veze gotovo identican sustav glazbenoga obrazovanja.
Na moju ponudu, posvuda prihva¢enu s maksimalnim postovanjem i
veseljem zbog moguce suradnje, predstavio sam Drustvo sa svim nje-
govim postignuéima te odrzao mnostvo strucnih predavanja i semina-
ra. Interes je za ponudeno katkada bio i neocekivano velik, pa sam u
Skopje i8ao dva puta. Uvijek istiCem: ni jedna mi Skola nije predaleko,
i odazivam se bez obzira na broj sluSatelja. Sve u svemu, ove godine
oko 6.500 kilometara, dvije domace i Cetiri strane adrese, i to, redom:

Glazbena $kola u Novskoj, Trg dr. Franje Tudmana 3, Novska

Utorak, 31. sije¢nja 2012, 16.00 — 19.00 sati

1. Sto je teorija glazbe i ¢emu sluzi? 16.00 — 17.20 Uz predavanje
¢e se predstaviti Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara (www.hdgt.hr),
casopis Theoria 1 sve knjige iz Biblioteke drustva.

2. Od pojma mnogostranosti do glazbenoga djela, 17.30 — 19.00

Muzicka Akademija Univerziteta u Sarajevu, 71000 Sarajevo,

Josipa Stadlera 1, Bosna i Hercegovina

Petak, 16. 03. 2012, na Dan otvorenih vrata Muzicke akademije pa
su dogadaju nazocili i mnogi profesori iz drugih gradova Bosne i Her-
cegovine, 11.00 — 13.00 sati.

1. Paleta akorda i njezina primjena u nastavi harmonije

2. Prednosti struénoga povezivanja nastavnika teorijskih predmeta
— predstavljanje rada i dosega 15-godiSnjega djelovanja Hrvatskoga
drustva glazbenih teoretiCara, predstavljanje ¢asopisa Drustva, promo-
tivnog CD-a i biblioteke Drustva

Fakultet muzi¢ke umetnosti u Beogradu, Katedra za muzicku

teoriju, Kralja Milana br. 50, 11000 Beograd

Subota, 31. 3. 2012, 10.00 — 13.00

1. Prednosti stru¢noga povezivanja nastavnika teorijskih predmeta
— predstavljanje rada i dosega 15-godiSnjega djelovanja Hrvatskoga
drustva glazbenih teoretiCara, predstavljanje ¢asopisa Drustva, promo-
tivnog CD-a i Bibliteke Drustva, 10.00 — 10.50

2. Paleta akorda i njezina primjena u nastavi, 11.00 — 11.50

3. Diskusija, odgovori na pitanja, prema Zzelji slusatelja, 12.00 —
12.50

DMBUC Ilija Nikolovski Luj — Skopje, Makedonija, Pitu Guli 1
Subota, 21. 4. 2012, 10.00 — 13.00 sati

Predstavljanje HDGT-a i stru¢ni seminar: Harmonija u teoriji i praksi
1. Sto je teorija glazbe i ¢emu sluzi? 10.00 — 10.50 sati

2. Od pojma mnogostranosti do glazbenoga djela, 11.00 — 11.50 sati
3. O sekundarnoj subdominantnosti, 12.00 — 12.50 sati

Osnovna glazbena §kola pri Osnovnoj skoli dr. Jure Turié¢a u

Gospicu, Miroslava Kraljeviéa 15, 53000 Gospi¢

Petak, 18. svibnja 2012, 16.00 — 17.30 sati

1. Sto je teorija glazbe i ¢emu sluzi? Uz predavanje ¢e se predstaviti
Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara (www.hdgt.hr), casopis Theoria
i sve knjige iz Biblioteke drustva.

MUZICKA SKOLA I i IT STUPNJA, 88000 Mostar, Mar3ala
Tita 179 , Bosna i Hercegovina

Subota, 19. 5. 2012, 10.00 — 13.00 i 14.00 — 16.00 sati
Predstavljanje HDGT-a i stru¢na predavanja:

1. Sto je teorija glazbe i ¢emu sluzi?, 10.00 — 10.50

2. Od pojma mnogostranosti do glazbenoga djela, 11.00 — 11.50
3. O sekundarnoj subdominantnosti, 12.00 — 12.50

4. Polifonija — nevoljeni predmet?, 14.00 — 14.50

5. Simbolika brojeva i tonova u glazbi J. S. Bacha, 15.00 — 16.00

DMBUC Ilija Nikolovski Luj — Skopje, Makedonija, Pitu Guli 1

Utorak, 22. 5. 2012, 11.00 — 15.00 sati

Predstavljanje HDGT-a i stru¢na predavanja

1. Metodika solfeggia u osnovnoj i srednjoj skoli, 11.00 — 11.50

2. Polifonija — nevoljeni predmet?, 12.00 — 12.50

3. Akordograf ili kako nacrtati harmonijsku progresiju, 13.00 —
13.50

4. Simbolika brojeva i tonova u glazbi J. S. Bacha, 14.00 — 15.00

skeskokoskskokok

Sarajevo, 16. ozujka 2012.
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Skopje, 21. travnja 2012.

Komentari

Komentari tih predavanja, koji su pristigli od kolegica i kolega, pa i
mnogih ucenika, intonirani su osobno i meni upuceni, prepuni pohvala
i zahvala, kojima necu ovdje opterecivati Citateljstvo.

Objavljujem, u cijelosti i s dopustenjem autora,
tek jedan medu njima, profesora MiloSa Zatkalika iz
Beograda, jer mnogocime nadilazi osobno obracanje i
mudrim komentarima zasluzuje punu pozornost:

Postovani kolega Petrovi¢,

mislim da postoji opsta saglasnost oko toga da se
retko moze sresti takav entuzijazam kakav vi pokazu-
jete za pedagogiju muzicke teorije. Precesto u nastavi
vidamo ljude koji ve¢ samu Cinjenicu da rade u pro-
sveti vide kao svoj zivotni neuspeh.

Mozda se nece svi sloziti oko pitanja upotrebe
popularnijih muzickih zanrova. Doduse, to veé¢ vise
nije tabu, nas Fakultet, uostalom, otvara od oktobra
Odsek za jazz i popularnu muziku, no ¢ini mi se da
ve¢ina nastavnika koji predaju teorijske predmete
u Skolama, ili oni na Fakultetu koji predaju kako se
predaje, ne bi nista takvo ucinila. Uopste, postoji kod
nas tendencija da budemo veoma “ozbiljni” (nadam
se da ¢ete razumeti konotaciju ovog atributa). To, bo-
jim se, ponekad znaci da ¢e se s izvesne visine, da
ne kazem s izvesnom dozom nipodastavnja, gledati
na onakve pristupe materiji koji nisu suvoparni i koji
unose element zabave i igre. Imamo li i rezultate koji
dokazuju prednost takve ozbiljnosti? Cime dokazuje-
mo superiornost takvog pristupa? Nisam siguran da
imam odgovor.

Verovatno se svi prosvetni radnici ovog sveta
slazu u tome da im daci uvek znaju manje no §to bi
trebalo i da ih pritom nista ne interesuje. Bilo bi za-
nimljivo do¢i do malo preciznijih podataka o tome.
Mi ovde imamo nekakav utisak o tome da nam na
prijemni ispit dolaze sve loSije generacije. Nitko nije
sproveo istrazivanje te vrste, pa ne mogu garantovati
da li je to stvarno tako, ili je u pitanju nekakav mit o
zlatnoj proslosti. Bilo bi zanimljivo ¢uti kako se kod
vas gleda na to pitanje.

Gledano iz bolonjske perspektive, ukazao bih jos i
na sledece. Mobilnost, povezivanje evropskog prosto-

ra isl. — to se obi¢no proklamuje kao glavni cilj Bolonje. I sad, gledamo
ovako: na$ Fakultet obrazuje i buduce nastavnike za sve nivoe skolova-
nja. Kada predajemo Metodiku nastave teorijskih predmeta, imamo u
vidu sistem obrazovanja u Srbiji, njegovu specifi¢nu strukturu i njegove
nastavne planove i programe. Za razliku od nekih drugih (mozda i ve-
¢ine) predmeta, za ovaj segment nastave postoji manje kompatibilnih
ustanova u svetu: jednostavno, vecina zemalja u svetu nema takav si-
stem muzickog obrazovanja. Otuda mislim da postoji saglasnost da Hr-
vatska spada medu zemlje s kojima upravo u tom smislu imamo puno
dodirnih tacaka, pa bi i saradnja trebalo da bude nesto prirodno. (Opet,
drugi je problem Sto ¢ete u akademskim krugovima uvek naci ljude
koji radije ne bi slusali nikog drugog do sebe; sre¢om, ja ipak vidim da
medu mojim kolegama otvorenost prema drugima ipak preteze).

Izdavacka delatnost vaseg Drustva ostavila je posebno snazan uti-
sak. U ovom trenutku ne mogu re¢i nesto odredenije o pojedinacnim
knjigama. Li¢no sam za sada pogledao vasu knjigu o Oblicima — to je
predmet kojim sam se nekako najviSe bavio — pa, mada ve¢inom i mi
radimo dosta sli¢no, o tome nekom bih drugom prilikom imao neka
pitanje i komentare.

Srdacno, Milo§ Zatkalik, Fakultet muzicke umetnosti u Beogradu,
Katedra za muzicku teoriju
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A, govoreci o dosezima mojih medunarodnih nastupa, s velikim
veseljem prenosim i to: Kolegama u Makedoniji, koji su na sva moja
predavanja stigli u impresivnom broju iz cijele Makedonije, toliko se
dopalo sve $to su culi i vidjeli, da su osnovali Makedonsko drustvo
glazbenih teoreticara. Iskreno, to mi je jedan od najvecih komplime-
nata koje sam dobio za svoj profesionalni angazman. Naime, potaknuo
sam mnoge ucenike da krenu mojim stopama, pa i mnoge druge sam
potaknuo na bolji i predaniji rad i odnos prema teoriji glazbe, glazbi,
umjetnosti i zivotu opéenito. No, potaknuti mnostvo glazbenih sustruc-
njaka jedne drzave da se ugledaju u moj rad, to je doista nesto posebno,
is posebnim veseljem to isticem. Naravno, to je istodobno i meni osob-
no golem poticaj da jo§ bolje, predanije i vise radim.

A, §to dalje?

Kao i do sada! “U boj” za boljitak teorije glazbe i njezina poucava-
nja u nas, za kvalitetnije nastavne programe, nove prirucnike...

A, kako dalje?

Kao i do sada! Casopisom, koji ¢e biti dostupan i u elektronickom
formatu, novim pedagoskim i drugim izdanjima u Biblioteci Drustva,
javnim predavanjima i istupima kroz medije...

Molim vas, ukljugite se svi aktivnije! Saljite tekstove za objavljiva-
nje u Casopisu ili kao prirucnik, naslove i teme za predavanja koje zelite
odrzati, izrazite i druge ideje kojima bi se situacija mogla pomaknuti
na bolje.

Okolnosti nam ne idu na ruku, to nije niti potrebno isticati, ni drus-
tvene ni ekonomske. I ba§ zato moramo dvostruko zapeti, posvuda
isticati prednosti glazbenoga obrazovanja i postati bolji u njegovoj re-
alizaciji, zastupati ideju otvaranja glazbenih ucilista, podupirati svako
javno djelovanje koje sve zainteresirane, bez obzira na godine, upucuje
prema nama, naSem znanju i vjestinama. Osim svega, aktivirajte rodi-
telje nasih ucenika! Pronadite sponzore za naSe aktivnosti, oglasavajte
svoja djela u naSem Casopisu, preporucite nas drugima, kupujte izdanja
Drustva kao darove ucenicima i svim ljubiteljima glazbe...

Biblioteka Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara

Mali Ijetopis 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 klavija-
turnoga 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) praktican je priruénik 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 Petrovi¢a (1951) udzbenik je namijenjen upoznavanju polifonije i kontrapunktnih tehnika skla-
danja, 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 pristupacan i razumljiv i najSirim Citateljskim slojevima. (17 x 24 cm, 112 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Osnove teorije glazbe. Trec¢e, promijenjeno i dopunjeno izdanje autora Tihomira Petrovi¢a (1951) knjiga je u kojoj se tumace
osnovni pojmovi, $to je popraceno 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 njemackoga
crkvenog glazbenika Ludwiga Prautzscha (1926). (17 x 24 cm, 264 str., Sivani uvez, cijena: 150,00 kn)

Od Arcadelta do Tristanova akorda. Nauk o harmoniji. Drugo, promijenjeno i dopunjeno izdanje autora Tihomira Petrovi¢a
(1951) prirucnik je za predmeta Harmonija u glazbenim Skolama. (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 sadrzi homofona djela ili odlom-
ke 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?; Il. Pojam glazbe i europska tradicija; Ill. Sto znaéi “izvanglazbeno”?; V. Dobra i lo§a glazba; V. Stara i nova glazba;
VI. Estetsko znadenje i simbolicko naznacivanje; VII. Glazbeni sadrzaj; VIII. O glazbeno lijepom; 1X. Glazba i vrijieme; X. Sto je
glazba?. (17 x 24 cm, 112 str., Sivani uvez, cijena: 100,00 kn)

Zbirka primjera za solfeggio u srednjoj glazbenoj $koli autorice Alide Jakopanec (1957) prirucnik je s tristotinjak melodijskih pri-
mjera i intervalskih vjezbi, u tonalitetu i modalitetu, u svim klju¢evima. (17 x 24 cm, 80 str., Sivani uvez, cijena: 50,00 kn)

Nauk o glazbenim oblicima autora Tihomira Petrovi¢a (1951) priru¢nik 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. stoljeéa autorice Sanje Ki§ Zuvela 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)

Maja, Juraj i zlatna ribica autora Tihomira Petrovi¢a (1951) zabavna je odgojno-poucna pri€a s pjevanjem i igrama. (17 x 24 cm, 80
str., Sivani uvez, cijena: 50,00 kn)

Kajdanka-vjezbanka za solfeggio autorice Martine Belkovi¢ (1972) zbirka je zadataka s gradivom osnovne glazbene Skole. (15 x 21
cm, 64 str., klamano, cijena: 30,00 kn)

Dvoglasni primjeri za solfeggio autorice Alide Jakopanec (1957) prirunik je s obiliem dvoglasnih primjera, koji se mogu pjevati ili
rabiti za diktate, tijekom srednje glazbene Skole. (17 x 24 cm, 48 str., klamano, cijena: 30,00 kn)

Pri kupniji za Skole, knjiznice i osobne potrebe odobrava se znatan popust na sva, osim najnovijih izdanja.
HDGT, Gunduli¢eva 4, 10000 ZAGREB, www.hdgt.hr hdgt@hdgt.hr
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8. dani teorije glazbe, rujan — listopad 2012.

Stru¢na predavanja za profesore i ucitelje
Glazbena Skola Vatroslava Lisinskog, Gunduli¢eva 4, Zagreb
Subota i nedjelja, 20. i 21. listopada 2012, 10.00 — 17.00 sati

Organizatori: Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara i Agencija za odgoj i obrazovanje
Prijave se vrse elektronicki, na stranici AZOQO-e

Subota, 20. 10. 2012, 10.00 — 17.00 sati

10.00 — Prijava i registracija nazo¢nih

10.30 — Svecano otvorenje 8. dana teorije glazbe, u okviru pet-
naeste obljetnice djelovanja Hrvatskoga drustva glazbenih teoreti-
¢ara. Tihomir Petrovi¢, prof. savjetnik, osnivac i predsjednik Drustva

11.00 - 11.50 Solfeggio u teoriji i praksi — predavanje i pred-

stavljanje novih priru¢nika za Solfeggio u izdanju HDGT-a

Predavaci: Martina Belkovi¢, prof. mentorica, GS Vatroslava Li-
sinskog, Zagreb, Alida Jakopanec, prof., GS Vatroslava Lisinskog,
Bjelovar, Tihomir Petrovi¢, GS Vatroslava Lisinskog i Rock-akade-
mija, Zagreb. Prirucnike Vjeibanka-kajdanka za solfeggio (Martina
Belkovic), Dvoglasni primjeri za solfeggio (Alida Jakopanec), Maja,
Juraj i zlatna ribica 1 Primjeri za solfeggio (Tihomir Petrovi¢) pred-
staviti ¢e urednik Biblioteke Drustva, Tihomir Petrovi¢, a zatim ¢e o
knjigama govoriti autorice i autor.

12.00 — 13.50 Pogled unatrag — uspjesnice iz 20. st. kao glazba
za demonstraciju nastavnoga gradiva teorijskih predmeta
Predavaé: Tihomir Petrovié, prof. savjetnik, Glazbena skola
Vatroslava Lisinskog u Zagrebu, Rock-akademija u Zagrebu.
Predavanjem se nudi model uporabe popularne glazbe u nastavi
predmeta Solfeggio, Harmonija, Polifonija, Glazbeni oblici i Po-
vijest glazbe, uz navodenje pojedinih uspjesnica i njihovo izravno
povezivanje s nastavnim sadrZajima teorijskih nastavih predmeta
u glazbenoj $koli. Nudi se “pogled unatrag”; pogled koji krece od ro-
ck-uspjesnica s kraja 20. i pocetka 21. stoljeca (dakle, od glazbe koju
svi ucenici danas poznaju, koja je “njihova” u punom smislu te rijeci
makar i samo po izrazu, ako su pojedinu skladbu i “propustili”) pa se
vraéa unatrag, do Bacha, Handela i Palestrine. Kako, kojim metodickim
postupcima, djelima i u kojem opsegu, o tome je rijec¢ u predavanju.

15.00 — 15.50 Improvizacija u solfeggiu

Predavaé: Senad Kazié¢, docent na odsjeku za muzicku teoriju i

pedagogiju Muzicke akademije u Sarajevu.

Okvir predavanja: Improvizacija je najstariji i najkreativniji postu-
pak prenesen u solfeggio i druge oblasti muzicke edukacije direktno iz
izvodacke prakse. Priroda improvizacije je suprotna pismenom nacinu
stvaranja i oblikovanja. Improvizacija u edukaciji potice prema muzici,
“Cujnosti” i “zvucnosti”, prema stvaranju koje se izvodi/muzicira, a ne
zapisuje ili gleda. To je ideja i put, krovni oblik rada koji objedinjuje
sve ostale u cemu se ogleda puni smisao moderne muzicke edukacije.

16.00 — 17.00 KONCERT, Vladimir Bodegrajac

Nedjelja, 21. 10. 2012, 10.00 — 17.00 sati

10.00 — 10.50 Muzicka recenica u teorijsko-analitickom fokusu

Predavac: Anica Sabo, profesorica na Katedri za muzicku teoriju

Fakulteta muzic¢ke umetnosti u Beogradu

Okvir predavanja: Tradicionalna metoda analize kao klju¢ni meto-
doloski oslonac izuc¢avanja predmeta » Muzicki oblici u srednjim mu-
zickim Skolama — teorijske osnove ¢ Premestanje teziSta analize sa for-
malistickog pristupa muzi¢kom obliku na analizu fenomena muzickog
toka — teorijske osnove (odredenje pojma muzicki tok, osnovni anali-
ticki instrumentarij) « Muzicka recenica kao osnovna jedinica muzic-
kog toka — definicija i predlog zasnivanja opste tipologije « Tumacenje
fenomena muzicke recenice u odabranoj literaturi (udzbenici, studije,
prirucnici — videti spisak literature) * Izazovi analitickog tumacenja re-
Cenice, na izabranim uzorcima iz klavirskih sonata beckih klasi¢ara —
moguénosti unapredenja nastavnog procesa.

11.00 — 11.50 Moguénosti unapredenja nastave na predmetu

Kontrapunkt u srednjoj muzickoj $koli

Predavac: Zoran BoZanié, docent na Katedri za muzicku teoriju

Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu.

Okvir predavanja: Razmatranje porekla melodijskog materijala na
kojem se zasnivala stara muzicka praksa i razumevanje nacina rada
sa njim ¢ Analiza sistema kontrapunktskih vrsta (nastanak i razvoj do
pojave Fuksovog ucenja, svrhe njegovog koris¢enja) « Tumacenje teh-
nike kantus firmusa (dijagonalnih i horizontalnih koordinata izlaganja
izvornog materijala) * Problem analize i izrade viSeglasne imitacije
Uvodenje teorije pokretnog kontrapunkta u oblast vokalne polifonije i
Sire sagledavanje latentnog viseglasja.

14.00 — 14.50 Univerzalija u teorijskim polaziStima analize

Predavaé: Leon Stefanija, red. profesor, Filozofska fakulteta,

Oddelek za muzikologiju, Ljubljana, Slovenija

Okvir predavanja: Analiza kao proces teoretskog argumentiranja ili
analiza kao dogadaj fenomenoloske (i kulturoloske) kritike. Schenke-
rov koncept (dakle “schenkerijance”) i funkcijsko/stupanjski koncept
(3to je uglavnom promovirao Riemann u ranijim i srednjim godinama)
usporedit ¢e se s prijedlogom nauka o muzickim oblicima Vladimira
Karbusickog, koji je na jednom mjestu pisao o univerzalijama tvorenja
muzicke forme, navodecéi pet arhetipa gradnje glazbene cjeline...

15.00 — 16.50 Pogled unaprijed — Razgovor s predavacima, od-

govori na pitanja, diskusija, u okviru svecane Skupstine Drustva,
uz planiranje aktivnosti Drustva u sljede¢em razdoblju i skora$nju

nuznu smjenu na ¢elu Drustva.

Buduéi da do dana tiskanja ¢asopisa nije bilo moguée predvidjeti sve okolnosti dogadanja vezanih za 8. dane teorije glazbe,
molim vas da pojedinosti programa pratite na www.hdgt.hr
Clanovi Drustva plaéaju kotizaciju u iznosu od 100 kuna. Svi ostali plaéaju kotizaciju u iznosu od 500 kuna.
Upis u Drustvo, uplata ¢lanarine i kotizacije mozZe se obaviti pri dolasku na predavanja,
ili se iznos moZe uplatiti na Ziro-ra¢un Drustva: ZABA, 2360000-1101500068
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HDGT - Ponuda predavanja

Na poziv glazbenoga uilista ili koje druge institucije, predavanja
¢e odrzati Tihomir Petrovi¢, prof. savjetnik, Glazbena Skola Vatroslava
Lisinskog u Zagrebu, Rock-akademija u Zagrebu, osnivac i predsjednik
Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara.

L. Stru¢na predavanja za profesore i studente glazbe

1. Pogled unatrag — uspjesnice iz 20. stolje¢a kao glazba za

demostraciju nastavnoga gradiva teorijskih predmeta

Predavanjem se nudi model uporabe popularne glazbe u nasta-
vi teorijskih glazbenih predmeta Solfeggio, Harmonija, Polifonija,
Glazbeni oblici i Povijest glazbe, uz navodenje pojedinih uspjesnica
i njihovo izravno povezivanje s nastavnim sadrzajima teorijskih nasta-
vih predmeta u glazbenoj skoli. Nudi se svojevrstan “pogled unatrag”;
pogled koji krece od rock-uspjesnica s kraja 20. i pocetka 21. stolje¢a
(dakle, od glazbe koju svi potencijalni studenti i u¢enici danas poznaju,
koja je “njihova” u punom smislu te rije¢i makar i samo po izrazu, ako
su pojedinu skladbu i “propustili”’) pa se vra¢a unatrag, do Bacha, Han-
dela i Palestrine. Predavanje traje oko 4 $kolska sata.

2. Metodika nastave predmeta Solfeggio i prikladni graficki
modeli. Predavanje traje 1 Skolski sat.

3. Metodika nastave predmeta Harmonija
Predavanje traje 3 Skolska sata.

4. Paleta akorda i njezina primjena u nastavi predmeta
Harmonija. Predavanje traje 2 $kolska sata.

5. Metodika nastave predmeta Polifonija
Predavanje traje 2 Skolska sata.

6. Metodika nastave predmeta Glazbeni oblici
Predavanje traje 1 Skolski sat.

IL. Stru¢na predavanja za ucenike i studente glazbe

1. Sto je teorija glazbe i emu sluZi?

Odgovor na postavljena pitanja dat ¢e se skladanjem glazbenoga
djela pred slusateljima, na temelju opéega znanja o ljestvicama, akor-
dima i glazbenoj formi. To je djelo u svim svojim pojedinostima ute-
meljeno na uzorima iz klasi¢ne glazbe, ponajvise najpoznatijim djelima
J. S. Bacha. No kada je djelo gotovo, ono se prepoznaje kao iznimno
poznata skladba iz popularnoga repertoara, snimljena i na nosac zvuka.

Predavanje je model sjedinjavanja glazbenih znanja i vjestina koje
stjeCu na raznim predmetima u glazbenoj $koli, uz isticanje povezano-
sti teorije i prakse, a uz glazbu s nosaca zvuka traje oko 90 minuta.

2. Od pojma mnogostranosti do glazbenoga djela

Predavanje pocinje isticanjem harmonijske progresije kao moguée
osnove glazbenoga djela (rijec je dakle o tehnici ciaccone i/ili passa-
caglie). Zajedno s ucenicima formirat ¢e se modulacijska harmonijska
progresija (na temelju mnogostranosti akorda) i pokazati kako iz nje
napraviti glazbeno djelo.

Predavanje je praceno glazbom s nosaca zvuka, od skladbi Georga
Friedricha Héndela i Marcella Benedetta, do rock-balada Garya Moo-
rea, Lionela Richiea, sastava Muse i drugih suvremenih izvodaca.

Predavanje je namijenjeno ucenicima zavr$nih razreda osnovne i
svih razreda srednje glazbene skole, studentima glazbe i svoj drugoj
zainteresiranoj publici. Predavanje traje oko oko 90 minuta.

3. O sekundarnoj subdominantnosti i dominantnosti

Predavanjem se Zeli skrenuti pozornost na pojam sekundarne subdo-
minantnosti, koja nacesée izostaje iz sadrzaja klasi¢noga nauka o har-
moniji. Za demonstraciju sadrzaja predavanja uzet ¢e se najpoznatija
djela iz klasicnoga i popularnoga repertoara, skladbe J. S. Bacha, F.
Chopina, a zatim i djela sastava The Beatles, Jimia Hendrixa itd.

Predavanje je namijenjeno ucenicima zavrsnih razreda srednje glaz-
bene skole i drugoj zainteresiranoj publici, a traje oko 90 minuta.

4. Simbolika u glazbi

Simbolika tonova, tonskih nizova te simbolika brojeva cesto se uo-
¢avaju u umjetnosti pa i u glazbi — naro€ito u opusu J. S. Bacha. Kako i
na koje sve nacine pokazat ¢e se ovim predavanjem. Predavanje je na-
mijenjeno svim ucenicima, studentima i profesorima glazbenih skola i
ucilista te svim zaljubljenicima u Bacha, glazbu i svoj kulturnoj publici.
Predavanje uz glazbu s nosaca zvuka traje oko 90 minuta.

II1. Organizatori mogu odabrati i bilo koje od predavanja iz
Radionice utorkom, glazbeno-teorijske tribine, koja se od 2005.
odrzava u Hrvatskom glazbenom zavodu, svako u trajanju od
Sezdesetak minuta.

1. Skladatelj — izvodac — slusatelj

2. Homofonija — harmonija — nauk o harmoniji

3. Polifonija — kontrapunkt — nauk o kontrapunktu

4. Glazbena forma — glazbeni oblik

5. Alatom na djelo (analiza skladbe Don't Let Me Down, sastava
The Beatles)

6. Simbolika brojeva i tonova u glazbi

7. Od zamisli do realizacije skladbe Help, sastava The Beatles

8. Stingovo novo ruho — o nosacu zvuka Songs from the Labyrinth
(Sting — Karamazov)

9. Simbolika na naslovnicama Umijeca fuge J. S. Bacha

10. Simbolika korala Kad smo u najvecim mukama, zavrSetka Umi-

Jjeca fuge

11. Uzrok i posljedica — O povezivanju akorda u slijed

12. Harmonijska progresija kao osnova glazbenoga djela

13. Usporedba skladbi Tears In Heaven i Sve je ona meni

14. Liszt udesno, Hendrix ulijevo...

15. Harmonija kao pokreta¢ skladbenoga ¢ina

16. Od harmonijske zadaée do uspjesnice

17. Love of my life, The Queen

18. Dijatonika: Twist And Shout, Hey Jude 1 All My Loving, The
Beatles

19. Kromatika: Something in the Way She Moves, The Beatles

20. Blackbird, The Beatles

21. Hello, Goodbye, The Beatles

22. Usporedba skladbe You Are So Beautiful (Billy Preston) i korala
Ach, Herr, laf} dein lieb Engelein (Johann Sebastian Bach), zavrSetka
Muke po Ivanu, BWV 244,

23. Zasto je skladba Here, There And Everywhere sastava The Be-
atles lijepa?

24. Vladimir Bodegrajac: We i druge skladbe.

25. Adele? Christina Perri? Selena Gomez? ... Da, ali, prije svega,
znanje o glazbi!

26. Harmonijska progresija kao glazbeno djelo

27. Akordograf ili graficki prikaz harmonijske progresije

skeskokoskskokok

Za svako mi je predavanje potreban klavir (ili bilo kakva elektricna
klavijatura), CD-player te Skolska ploca (koju moze zamijeniti i obican
notni stalak za vjeSanje priredenih postera).
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Nuzna interdiciplinarnost muzikologije 1 problem
razliCitosti i superspecijalizacije

Niksa Gligo

Podjela muzikologije na historijsku i sistematsku moze se uociti ve¢ u
ovoj znamenitoj tabeli koja je dio Adlerove programatske rasprave iz
1885. godine koju se drzi temeljem moderne muzikologije kao znano-
sti o glazbi (ADLER 1885: 16-17; v. i ADLER 1981: 14-15, ADLER
1988: 354-355). Ona je svakako odraz onodobnih standarda duhovnih
znanosti (Geisteswissenschaften): Po Helmutu se Seiffertu historijske
znanosti bave samo onim $to postoji u odredenu povijesnom obliku pa
se zato moze proucavati jedino iz takve perspektive. No sistematske se
znanosti ne temelje na interpretaciji historijskih ¢injenica nego na aktu-
alnoj situaciji koja odgovara suvremenome stanju istrazivanja. Drugim
bi se rije¢ima krajnje pojednostavljeno moglo tvrditi da se historijska
muzikologija bavi povijesnim promjenama a sistematska nepromjen-
ljivim “istinama” u sadasnjosti (SEIFFERT 1989: 140; detaljnije o po-
djeli muzikologije na historijsku i sistematsku kod Adlera v. KALISCH
2000: 73ff).

No ako podrobnije pogledamo Adlerovu tabelu, njegov popis siste-
matskih disciplina nije uvjerljiv dokaz naznacenoga odnosa izmedu hi-
storijskoga i sistematskoga jer kategorije A i B u sistematskoj muziko-
logiji moraju ukljuciti povijesne promjene kao “najvise zakone”, ti se
“najvisi zakoni” zasigurno moraju tretirati kao povijesno promjenljivi.

Narocito je ovdje zanimljiva kategorija A jer se u njoj javljaju sta-
noviti terminologijski problemi koji ni do danas nisu niti rijeSeni a ni
protumaceni na zadovoljavaju¢i nain: Rije¢ je ponajprije o Adlero-
vim izvornim pojmovima Harmonik, Rhythmik i Melik koje je Eri-
ca Mugglestone na engleski prevela kao harmony, rhythm i melody
(ADLER 1981: 15, passim'). Prijevod je svakako proizvoljan jer se nave-
deni engleski pojmovi nikako ne mogu shvatiti kao sinonimi navedenih
njemackih pojmova koje rabi Adler (na njemackome, dakako, postoje
pojmovi Harmonie, Rhythmus 1 Melodie). No treba priznati da je i njego-
vo objasnjenje tih pojmova krajnje nejasno i protuslovno. Citirajmo ga:

“Drugi je dio muzikologije sistematski; oslanja se na historijski
dio i dijeli se na tri dijela: na dio A) koji je zapravo spekulativno glaz-
benoteorijski, na B) koji je glazbenoesteticki, na C) koji je glazbenope-
dagogijski. Ovdje se zakoni umjetnosti, koji se iz povijesnog razvoja
nadaju kao oni koji stoje na najvisem mjestu — kazem: na najvisem, a
ne na najrecentnijem mjestu jer se ta dva pojma uvijek ne poklapaju —
redaju sistematski, pa ih se ili objasnjava i obrazlaze kao takve (A) ili
ih se [promatra] s obzirom na umjetnicki lijepo €iji se kriteriji odredu-
ju (B) ili ih se, konacno, [objasnjava] u vezi s kakvom pedagogijsko-
didaktickom svrhom (C). Predmeti kritiCkoga istrazivanja ovdje odre-
duju podjelu.? 1) Ritmika, tj. sabiranje i obja$njenje svih onih vre-
menskih svojstava glazbenih djela koja se ti¢u pravila, normi i zakona:
apsolutno glazbena ritmika u odnosu prema dinamici svih tijela i prema

1

1z prijevoda na engleski Martina Coopera (v. ADLER 1988) izostavljen je
dio Adlerove rasprave u kojemu se spominju ti pojmovi ali se u prijevodu
tabele (ADLER 1988: 355) takoder rabi harmony, rhythm i melody.
Brojevi u tekstu ne poklapaju se s brojevima u tabeli. U tabeli je Harmonik
pod br. 1 a Rhythmik pod br. 2. (Op. N. G.)

“Vise se ne mogu kao samorazumljive utvrditi moguénosti nepo-
srednoga, glazbi odgovarajucega razumijevanja i dozivljavanja; opisi-
vanje njihovih uvjeta postalo je zadatak istrazivanja.”

(MOTTE-HABER 1982: 1)

metrici 1 prozodiji jezika. 2) Harmonika, tj. sabiranje i obja$njenje
tonskih svojstava [der tonalen Beschaffenheiten] sukcesivnih slijedova
tonova [successiver Tonfolgen] i istodobnih tonskih veza i tonskih pro-
gresija [contempordrer Tonverbindungen und der Tonfortschreitungen):
uspostava i obrazlozenje tonskoga sustava, tj. cjelovitoga pregleda nad
tonskom gradom svake pojedinacne kulturne epohe. 3) Kao rezultanta
obaju prethodnih dijelova nadaje se istrazivanje unutarnje cjelovitosti,
reciprocnosti ritmickih 1 harmonickih svojstava umjetnickih djela. Me-
lika — kako bi se ovaj dio mogao nazvati i kako ga se ve¢ ponekad i na-
zivalo (premda ne, koliko mi je poznato, u ovome preciziranom znace-
nju) — razlaze osobitosti unisone, homofone i polifone glazbe i tako
pomocu tematike (znanstvenog istrazivanja znaCenja i mjesta glazbenih
misli u nekome umjetnickom djelu) dospijeva do promatranja tzv. glaz-
benih umjetnickih formi, tj. apstrakcija iz razlicitih jedno- i viseglasnih
tonskih tvorevina [ Tongebilde]. Melika je ili apsolutno glazbena ili je se
povezuje s prozodijom i metrikom ako se predmet istrazivanja prosiruje
i na dikciju [Diction].” (ADLER 1885: 11)

Dok je prihvatljivo i svakako zanimljivo poimanje “tematike” kao
“znanstvenoga istrazivanja znacenja i mjesta glazbenih misli u nekome
umjetnickom djelu” (no ta je sugestija ostala bez odjeka!), Adlerovo
poimanje “melike” kao rezultante odnosa izmedu “ritmike” i “har-
monike” u svakome je pogledu nejasno, bas onda kada se pomislja na
izvorno starogrcko znacenje toga pojma, odnosno na razliku izmedu
“melike” 1 “melodije™ o kojemu je o€ito i Adler razmisljao kada je
“meliku” podijelio na apsolutno glazbenu ili pak na onu koja je pove-
zana s prozodijom i metrikom. No moguce je pretpostaviti da je on —
mozda ¢ak i posve neovisno od starogrékoga znacenje “melike” — Zelio
stvoriti pojam za “ukupnost melodijskih karakteristika” po analogiji s
“harmonikom”, odnosno “ritmikom” koje su ve¢ tada na njemackome
jeziku oznacavale ukupnost harmonijskih, odnosno ritamskih karakte-
ristika. Ta se pretpostavka Cini najprihvatljivijom premda “melika” kao
pojam takva znacenja nikada nije zazivjela u metajeziku glazbe, zasi-
gurno zato Sto je potisnula “melodika” (njem. Melodik). No u svakome
slucaju “harmonika”, “ritmika” i “melika” ne mogu nikako biti isto $to
”

i “harmonija”, “ritam” i “melodija

ELIEANT3
1

99 5 .
1

> “MELIKA (pelikd), ono §to pripada popijevci; u teoriji knjizevnosti naziv

za one anticke lirske vrste koje su se izvodile uz muzicku pratnju; dijeli se
na monodijsku (pjesma za jedan glas) i korsku (viSeglasna, zborska pjesma).
M. obiluje raznolikim metrima, a pjevala se uz pratnju kitare i aulosa. Jezik
korske m. je dorski, dok se u monodijskoj m. kombiniraju razni dijalekti.
Vrhunac m. dozivljava u razdoblju od 7. do 5. st. p. n. e., otkad potjece i
kanon devet velikana gréke m.: Alkman, Sapfo, Alkej, Stesihor, Anakreont,
Ibik, Simonid, Bakhilid i Pindar. Od helenistickog doba nadalje termin m.
zamijenjen je terminom lirika, koji se odrzao do nasega doba.” - “MELODI-
JA (nehodia), pjevanje, pjesma; u antickoj teoriji muzike m. se sastojala od
teksta pjesme (A0@oo), glazbe ili harmonije (Gppovia) i ritma, a vokalnom
se pjevanju pridodavala i instrumentalna pratnja (kruza).” (SKILJAN 2003:
192)
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Posebno je, medutim, zanimljiva terminologijska refleksija ove
nejasnoce oko “melike”, odnosno njezina odnosa prema “harmonici”
i “ritmici” u kategoriji C sistematske muzikologije koja se odnosi na
glazbenu pedagogiju. Naime, tu se ne javlja ni “melika” ni “melodija”.
Adler zapocinje nabrajanje disciplina s “glazbenom akustikom” [ Tonle-
hre]*, a zatim prelazi na “nauk o harmoniji” [Harmonielehre] itd. Sva-
kako je indikativna razlika izmedu “harmonike” u kategoriji A i “nauka
o0 harmoniji” u kategoriji C: Shvacam je kao vrstu podrivanja svevlasti
normativne teorije glazbe koja se — uglavnom zahvaljuju¢i Hugu Rie-
mannu’® — odnosila samo na tonalitetni sustav. Takva normativna teorija
u svojemu holizmu nije podrazumijevala nikakvu povijesnu dimenziju
(jer bi svaka povijesna promjena bila antinormativna!). Zato je po Ad-
leru u sustavu sistematskih disciplina ona mogla pripadati samo peda-
gogiji i didaktici. Jer kada u C.2 historijske muzikologije spominje “hi-
storijski slijed zakona... kako su ih poducavali teoreticari iz pojedinih
epoha”, on podrazumijeva povijesne promjene u kojima “teoreticari”
nikada nisu bili tvorci teorije glazbe toliko sveobuhvatno normativnih
pretenzija kao Sto je bio slucaj (ponajprije zbog nekritickoga normira-
nja tonalitetnoga sustava) u 19. stoljecu.

Tu se u Adlerovu sustavu nacinje problem odnosa izmedu muzi-
kologije i normativne teorije glazbe, odnosno pitanje mjesta ma koje
“teorije glazbe” u sustavu muzikologijskih disciplina — nerjesiva i vjec-
no sporna tema metaznanstvenih muzikologijskih i glazbenoteorijskih
rasprava. Ovdje se nepotrebno upustati u detalje toga spora (koji se u
nas manifestira na najnizoj razini, tj. u injenici da se teorija glazbe
studira posve odvojeno od muzikologije, a jedina teorija glazbe u koju
se studenti muzikologije upucuju jest upravo ona skoro iskljucivo nor-
mativnih pretenzija!), no korisno je mozda ipak upozoriti na ovaj odnos
izmedu teorije glazbe i prakse opcenito: “Povijest teorije glazbe koja je
usmjerena prema praksi jest slijed regulativnih sustava koji su deduci-
rani iz prakse i koji se s njome povezani.” (EGGEBRECHT 1985: 56)
Posve je, dakle, jasno da normativna teorija glazbe moze postojati samo
mimo prakse, time i mimo glazbe.

No usporedno s razli¢itim poimanjima teorije glazbe racvaju se i
razli¢ita poimanja njezine normativne funkcije. Tako Joseph Kerman
teoriju ponajprije shvaca kao “ispitivanja onoga §to glazbi omogucuje
da funkcionira” pa istice njezine normativne funkcije kroz povezanost s
glazbom kao jezikom: “Tako opseg njezina predmeta seze od formacija
ljestvica i akorada preko postupaka rasporedivanja tonova u vremenu
—kao u kontrapunktu i u dvanaesttonskim i serijalnim postupcima — do
nacela glazbene forme pa Cak i semiologije [...] [T]eorija se bavi onim
aspektima glazbe koji se mogu ¢initi analognima vokabularu, gramati-
ci, sintaksi i retorici na podrucju jezika [...] Dok je teorija posve jasno
neizostavni dio prouc¢avanja ma kojega od glazbenih sustava u svijetu,
glazbenici koji se nazivaju teoreticarima skoro se uvijek vezuju uz za-
padnjacku umjetnicku glazbu, kako proslu, tako i sadasnju. Takoder je
karakteristicno da su, Cak i kada se bave proslom glazbom, naklonje-
ni njome se baviti u povijesnim kategorijama.” (KERMAN 1985: 13)
Mozemo se, doduse, ovdje zapitati kako se “proslom glazbom” uopée
moguce baviti izvan “povijesnih kategorija”, no to o€ito nije jasno ni
samome Kermanu jer ¢e u nastavku sugerirati posve zbunjujucu razli-
ku medu podru¢jima kojima se bave muzikolozi, teoreticari glazbe

Doslovni prijevod bio bi “nauk o tonu”, no to je dakako besmisleno. Eri-
ca Mugglestone odlucuje se za “ljestvice” [scales] (ADLER 1981: 15), a
Martin Cooper za “elementarnu teoriju glazbe” [elementary music theory)
(ADLER 1988: 355).

5 Po Volkeru Kalischu Hugo Riemann je Adlerov “Gegenspieler”: “Muziko-
logija, kako je shvaca Riemann, doista i ponajprije stoji ‘na tlu egzaktnih
znanosti’, tek onda — i grade¢i na tome — ide u tabor ‘¢istih duhovnih znano-
sti”.” (KALISCH 2000: 72; citat je iz RIEMANN 1908: 3)

i etnomuzikolozi: “Muzikolozi se bave zapadnjackom umjetnickom
glazbom prije i oko 1900, teoreticari istom nakon 1900, a etnomuzi-
kolozi nezapadnjackim glazbama i zapadnjackom glazbom izvan elitne
tradicije — narodnom i popularnom glazbom.” (Ibid.)

Slagali se s ovom “podjelom rada” izmedu muzikologa, teoreti¢a-
ra i etnomuzikologa ili ne, €injenica je da je Kerman — kao vrhunski
autoritet s anglosaksonskoga podru¢ja — drzi “poprili¢no prikladnim
opisom onoga §to se zbiva u svakodnevnome radu i $to nam otkrivaju
objavljeni radovi zadnjih godina” (ibid.). No to nam je takoder daljnji
dokaz o vjecno problemati¢nome poloZaju teorije glazbe unutar muzi-
kologijskih disciplina koji je na neobi¢an nacin istaknuo ve¢ Adler a
koji se o€ito nastavlja i danas.

Ako poblize pogledamo pomocne znanosti u sistematskoj muzikolo-
giji na Adlerovoj tabeli, uocit ¢emo “logiku (glazbeno misljenje)”. Ako
imamo na umu da svoju “meliku” Adler specificira kao “koherentnost
tonskoga i vremenskoga”®, moglo bi se naslutiti §to mu znaci logika,
odnosno glazbeno misljenje koje — kroz ¢in skladanja — mora stvoriti
skladbu kao koherentnu, cjelovitu, logiénu tvorevinu. Ovdje se logika,
dakle, ne rabi kao dokaz jezicnosti glazbe (kao Sto je to bio slucaj od
druge polovine 18. stoljeca) nego kao kvalitativna oznaka uskladenosti
(Stimmigkeit) skladbe koju ¢e se u Schonbergovoj poetici drzati uvje-
tom za njezinu pojmljivost (Fasslichkeit).

Ostale discipline u Adlerovu prijedlogu ne zahtijevaju daljnje ko-
mentare, pogotovo ako se prisjetimo da je Adlerov projekt nove zna-
nosti o glazbi primarno filologijski orijentiran. (Philipp Spitta, jedan
od urednika Vierteljahrschrift fiir Musikwissenschaft u kojemu je
objavljen Adlerov tekst, bio je po obrazovanju klasicni filolog!) Tako je
doista Adlerova (gruba) podjela muzikologijskih disciplina jo§ uvijek
temelj i najsuvremenijih elaboracija i dorada. Uzmimo za primjer 10.
svezak serije Neues Handbuch der Musikwissenschaft (DAHLHAUS
— MOTTE-HABER 1982) ¢iji se ukupni sadrzaj moze drzati polemic-
ki u¢inkovitim komentarom Adlerovih nazora.” A najnoviji priru¢nik
za sistematsku muzikologiju $to ga je uredila Helga de la Motte-Ha-
ber sa suradnicima sastoji se od Sest knjiga od kojih je prva posvece-
na estetici glazbe (MOTTE-HABER 2004), druga teoriji glazbe (sic!)
(MOTTE-HABER — SCHWAB-FELISCH 2005), treca psihologiji
glazbe (MOTTE-HABER — ROTTER 2005), ¢etvrta sociologiji glaz-
be (MOTTE-HABER — NEUHOFF 2007), peta akustickim temeljima
glazbe (WEINZIERL 2012) dok je Sesta zamisljena kao leksikon si-
stematske muzikologije (MOTTE-HABER — LOESCH — ROTTER
—UTZ 2010). Mozemo doista tvrditi da je Adlerova podjela, ukljucu-
juéi i njegove “pomocne znanosti”, klica glavnih disciplina u ovome
prirucniku, doduse ne bez kontradikcija o kojima je ovdje nepotrebno
detaljnije raspravljati.

Toliko o Adlerovoj muzikologijskoj sistematici iz 1885! Doista je
veé on naslutio slozenost problema koja ne proizlazi samo iz nuzne in-

¢ U svome prijevodu Erica Mugglestone “Cohérenz” doista prevodi kao “co-
herence”, suprotstavljaju¢i se pojmu “correlation” koji su rabi u jednom
drugom engleskom prijevodu te tabele, i to zato $to “correlation” “suge-
rira odnose koji su proizvoljnije prirode (ADLER 1981: 15, 20 - bilj. 25).
No Martin Cooper “Cohérenz” prevodi kao “fusion” (ADLER 1988: 355),
$to je posve pogresno, medu ostalim i zato $to puko “stapanje” (tonskoga
i vremenskoga) iskljucuje bilo kakvu funkciju glazbene logike/glazbenoga
misljenja.

7 Dovoljno je samo navesti naslove glavnih poglavlja: “I. Opseg, metoda i cilj
sistematske muzikologije” (= MOTTE HABER 1982), “Il. Muzikologija i
sistematska muzikologija”, “Ill. Utemeljenje glazbenoteorijskih sustava”,
“IV. “Estetika i estetika glazbe”, “V. Glazbenosociologijske refleksije”, “VI.
Hermeneutika glazbe i empirijsko istrazivanje”, “VII. Socijalnopsihologij-
ske dimenzije glazbenoga ukusa”, “VIII. Nadarenost — ucenje — razvoj”,
“IX. Znanost i praksa”.
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ter- i multidisciplinarnosti znanosti koju je namjeravao utemeljiti nego i
iz nepreciznoga polozaja i funkcije nuznih normativnih znanja o glazbi
unutar takvoga znanstvenog sustava.

k3ksk

Sada bih se htio pozabaviti mogu¢im odnosima izmedu glazbe (ili
glazbi) i disciplina koje nam stoje na raspolaganju za njezina istrazi-
vanja.

Da li bi bilo moguée tvrditi da neke vrste glazbe (ili glazbi) za-
htijevaju posebne discipline za istraZivanje, discipline koje u “kla-
si¢noj” muzikologiji nisu postojale?

Ma koliko se potvrdan odgovor na ovo pitanje ¢inio logi¢nim, ¢ak
toliko logi¢nim da se daljnja argumentacija ¢ini nepotrebnom, pitanje
bi se moglo obrnuti ovako:

Na koji bi nacin nove discipline istraZivanja mogle utjecati na
zadinjanje novih vrsta glazbe (ili novih glazbi)?

Ne namjeravam se sada upustati u detaljniju raspravu o ovim pitanji-
ma, no moguci odgovori ¢e se, nadam se, pojaviti sami od sebe.

Raznolikost glazbi (u mnozini!) danas suocava nas s ozbiljnim pro-
blemima pri pokusaju definiranja glazbe (u jednini!), narocito ako de-
finiciji nastojimo pristupiti s pretenzijama prema sveobuhvatnosti. Ako
pogledamo pokusaje definicije $to su ga poduzeli Bruno Nettl (NETTL
2002) te Albrecht Riethmiiller, Heinrich Hiischen i Artur Simon
(RIETHMULLER — HUSCHEN — SIMON 1997; usp. i GLIGO 2005),
morat ¢emo zakljuciti da je oblik u mnozini (glazbe!) neminovan una-
to¢ svih negativnih posljedica. To nas opet vraca k pitanju o potrebi
posebnih disciplina za istrazivanje svake od pojedinacnih glazbi koje se
nalaze “pod kapom” onih glazbi u mnozini. Naime, ocito je da postoji
toliko mnogo glazbi kao potencijalnih predmeta muzikologije da je tes-
ko i zamisliti univerzalni, sveobuhvatni skup istrazivackih metoda koje
bi jednostavno mogle pokriti sve te glazbe. Naravno, mozemo tvrditi da
samo odredena glazba (u jednini!) moze biti predmet muzikologije (kao
Sto je za Adlera to ponajprije bila tzv. umjetnicka glazba). No tada bi se
muzikologiju opravdano moglo optuziti da nema kontakta s onim Sto se
inace naziva “svakodnevnom glazbenom stvarnoscéu”.

Pogledajmo sada definiciju glazbe Philippa Tagga koja takoder na
neobican nacin zasigurno pretendira na sveobuhvatnost:

“Glazba je takav oblik meduljudske komunikacije koji se od drugih
oblika razlikuje po tome §to se individualno i kolektivno dozivljena
afektivna / gesticka (tjelesna) stanja i procesi shvacaju i prenose kao
ljudski organizirane neverbalne zvukovne strukture onima koji i sami
stvaraju te zvukove i/ ili do drugih koji su stekli uglavnom intuitivno
kulturno umijeée ‘dekodiranja znacenja’ tih zvukova u obliku odgova-
rajuceg afektivnog i/ ili gesti¢kog odgovora.” (TAGG 2007: 16°)

Philip Tagg na svojoj internetskoj stranici (http://www.tagg.org)
navodi sljedeéa podru¢ja svoga interesa: “muzikologija, semiotika,
analiza, obrazovanje, popularna glazba, filmska glazba, TV, znacenje
[signification], ideologija, konotacija, muzemi [musemes]*‘. Moramo

8 Zbog jasnoCe evo iste definicije u izvorniku: “Music is that form of inter-

human communication which distinguishes itself from others in that indi-
vidually and collectively experienced affective / gestural (bodily) states
and processes are conceived and transmitted as humanly organised nonver-
bal sound structures to those creating these sounds themselves and / or to
others who have acquired the mainly intuitive cultural skill of ‘decoding
the meaning’ of these sounds in the form of adequate affective and / or
gestural response.”

To je Taggov pojam koji se ovako definira: “A museme is a minimal unit of
musical meaning, analogous to a morpheme in linguistics, ‘the basic unit of
musical expression which in the framework of one given musical system is
not further divisible without destruction of meaning’.” (http://en.wikipedia.
org/wiki/Museme; 20. ozujka 2007)

se ovdje upitati zasto se muzikologija navodi kao posebno podrucje,
koje je posve ravnopravno ostalima, ako bi bilo moguce — Stovise, cak
i pozeljno — sva ostala podrucja navesti kao dijelove muzikologije, kao
njezine discipline. Philipp Tagg onda bi bio muzikolog s posebnim
interesima prema semiotici, analizi itd. No o tome kasnije!

Vratimo se sada njegovoj definiciji!

Ako bismo dobrohotno prihvatili njezinu pretenziju prema sveobu-
hvatnosti, suo€ili bismo se s drugim zanimljivim problemom: Defini-
cija ne omogucuje razlikovanje izmedu niza pojedinacnih glazbi koje
su dio onih glazbi u mnozini! Drugim rije¢ima, na stotinu bismo se
muka nasli ako bismo Taggovu definiciju Zeljeli primijeniti na ma koju
pojedinacnu glazbu. No, reci ¢e se, to je sudbina svake definicije s toli-
ko sveobuhvatnim pretenzijama, to da mora iznivelirati sve posebnosti
predmeta §to ga se definira. S druge bi se strane bas zbog toga Taggovoj
definiciji mogla prigovoriti ogranicenost, naime zato §to jasno ne refe-
rira na svoje mnogobrojne predmete (glazbe u mnozini!). S ovoga bi se
motrista onda samo po sebi moralo podrazumijevati da referencije na
sve mnogobrojne predmete znaCe i postojanje niza pojedinacnih disci-
plina pomocu kojih muzikologija u cjelini tim predmetima (pojedinac-
nim glazbama) pristupa. Zajednicki nazivnik svih tih disciplina bio bi
onda samo nominalan, i to tek onda ako bismo se slozili da one sve jesu
muzikologijske, tj. da spadaju pod muzikologiju.

Zanimljiv je i sljedeci primjer, nastojanje Bojana Bujica da se utvrdi
razlika izmedu sociomuzikologije [sociomusicology] i sociologije glaz-
be [sociology of music]:

“Oko sredine 20. stoljeca pocela se osjecati dilema oko toga jesu li
sociologija glazbe i socijalna povijest glazbe (ili, da malko proSirimo
pojam, sociomuzikologija) jedna ili dvije razliite discipline. Spor o
kojemu je rije¢ vodi se oko toga je li sociologija glazbe jednostavno
suzavanje op¢ih sociologijskih nacela primijenjenih na glazbu kao na
predmet istrazivanja (tako da joj se pristupa ‘izvana’), dok sociomuzi-
kologija istrazuje drustvene uloge glazbe, glazbenika i glazbenih insti-
tucija ‘iznutra’. U praksi je teSko presuditi u tome sporu, a bogati razvoj
proucavanja ‘klasi¢ne’ glazbe kao oblika kulturalne prakse u zadnjoj
cetvrtini 20. stoljeca kao i tvrdnja etnomuzikologije da su sve glazbe,
a ne samo zapadnjacka umjetnicka glazba, u biti drustveni fenomeni
koje treba prosudivati istim kriterijima, samo potvrduju manjak jasne
razlike.” (BUJIC 2002: 504b)

Bipolarnost “izvana”/iznutra” trebala bi biti glavna odrednica disci-
plina, tj. razlike medu njima u smislu metode, premda Buji¢ zapravo tu
razliku negira, ne dovodec¢i, medutim, u pitanje spomenutu bipolarnost.
Dakle, unato¢ navedenih poteskoca u razgranicavanju nijednu se od
disciplina ne da ukinuti, tj. podvesti je pod onu drugu!

Bududi da se, dakle, discipline ne daju jasno razlikovati ¢ak ni u
metateoriji koja pokuSava utvrditi njihovo razgranicenje, takva njiho-
va relativnost, zajedno s prethodno spomenutom nedostatnos¢u onih
pokusaja pristupa glazbi (to¢nije: glazbama) s izrazitim pretenzijama
prema sveobuhvatnosti, dovodi nas do zakljucka da predmeti istrazi-
vanja (glazba ili glazbe, svejedno!) ipak moraju nuzno nastojati na-
metnuti discipline istrazivanja, pogotovo onda kada je — na temelju
rezultata dosadasnjih istrazivanja npr. — sigurno da ¢e postojece, ras-
polozive discipline zatajiti. To bi onda per absurdum takoder mora-
lo znaciti i to da je glazbama danas moguée pristupati s pozicije ma
koje znanstvene discipline koja ne mora biti nuzno muzikologijska.
S toga je motriSta onda mozda i jasno zasto je Philipp Tagg postavio
muzikologiju kao prvo podrucje svoga interesa: Ostala se podrucja
njegova interesa mozda ni ne moraju drzati iskljucivim “poslom” mu-
zikologije u uzemu smislu, npr. onako kako je shvacao Adler! Netko
bi sada zasigurno mogao predbaciti da tolika (prakticki neogranicena)
multidisciplinarnost muzikologije i muzikologe koji joj se priklanjaju
a i samu muzikologiju odvodi od glazbe. No tko danas uopée moze
prosuditi Sto je glazba?
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Vratimo se na kraju jo§ jednom Adleru:

“Znanost ¢e svoj zadatak u potpunosti ostvariti samo onda ako osta-
ne u zivome kontaktu s umjetnos¢u. Umjetnost i znanost o umjetnosti
ne nastanjuju odvojena podrucja koja se jasno mogu razgraniciti. Prije
je to jedno te isto podrucje, a samo je razlicit nacin rada: Umjetnik gradi
svoj hram u gaju ¢ije mirise svako malo ponovno obnavljaju cvjetovi
koji posvuda cvatu. Teoreticar umjetnosti brine se da tlo [na kojemu
rastu ti cvjetovi] postane dostupno i prohodno, on odgaja mlade za
njihov Zivotni zadatak i prati nadahnuta tvorca kao zivotni suputnik.”
(ADLER 1885: 15)

Cini se da je zadatak oko “kultiviranja tla” oduvijek bio kamen
smutnje! Pritom uopce nije vazno tko je teoretiar umjetnosti: “muzi-
kolog”, “teoreticar” ili “etnomuzikolog” (KERMAN 1985: 13).
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Uvod

Sto mi zapravo danas znamo na polju znanosti o tome kako ljudski
mozak obraduje glazbu? Ne znamo mnogo vise nego $to smo znali prije
pedesetak godina, ali to je jos uvijek tek pocetak na dugome putu uce-
nja. Po¢nimo s citatom Stevena Pinkera:

Glavne osobine ljudskoga uma, sa svojim sposobnostima koje ni
Jjedan robot ne moze duplicirati, ukazuju na proizvod evolutivne
selekcije. To ne znaci da je svaki aspekt ljudskog uma proizvod pri-
lagodljivosti na okolinu. Od bazicnih funkcija kao §to su inertnost
i bucnost neurona, pa do znacajnih aktivnosti mozga kao $to su
umjetnost, glazba, religija i snovi, trebali bismo ocekivati da cemo
pronaci aktivnosti ljudskog uma koje nisu prilagodbe u bioloskom
smislu. No to ne znaci da ¢e nase razumijevanje o tome kako um
funkcionira biti nepotpuno ili apsolutno pogresno sve dok to razu-
mijevanje promatramo u kontekstu evolutivnoga razvoja ljudskoga
uma. [1]

Ulaze¢i u ljudski mozak i pokusavajuci odgonetnuti ono Sto se za-
pravo dogada u odnosu na procesiranje glazbu u mozgu, uvijek ¢emo
saznati ono $to oblikuje mozdanu strukturu, a to se najbolje moze razu-
mjeti kroz evolucijski kontekst. Mozda je najbolji nacin poceti od toga
Sto se dogada kada bilo koji zvuk ude u ljudsko uho. Ne¢u govoriti o
mehanici nacina na koji se energija zvucnih valova pretvara u bioelek-
tricne signale nego o onome §to ljudski mozak radi kada ta “informaci-
ja” dode do slusnoga korteksa u mozgu.

Obrada zvukovnih podataka

Prvo, zvucni signali moraju biti razdvojeni u odnosu na visinu tona.
Nakon toga govor i glazba najvjerojatnije ¢e se razdvojiti u zasebne
sklopove za obradu. Sklopovi za govor ¢e analizirati signal s obzirom
na pojedine foneme, suglasnike i samoglasnike, koji predstavljaju ele-
mente fonetskoga sustava odredenoga jezika. Sklopovi za glazbu ¢e
dekonstruirati signal i neovisno ga ras¢laniti u odnosu na visinu tona,
boju, konturu i ritam. Ti sklopovi neurona povezuju svoj izlazni signal
s podrucjem frontalnog reznja, koji je zaduzen za povezivanje svega
ovoga i za davanje svemu ovome odredeni smisao. Ovo je mjesto gdje
se obavlja strukturna analiza kroz pokusaj da se utvrdi postoji li struk-
turni aranzman u odnosu na vremenske uzorke ulaznih informacije.
Sklopovi frontalnog reznja onda ¢e proslijediti informacije na obradu
hipokampusu, u podrucju unutrasnjosti temporalnog reznja, kako bi se
pregledala memorija mozga za dugotrajnu pohranu podataka, Sto moze
pomodi u pronalazenju smisla ove slusne informacije. Neuronski sklo-
povi ¢e pokusati odrediti je li mozak ranije obradivao ovakve (ili slic-
ne.) zvucne uzorke. Ovo “prije” moze biti 3, 5 ili 10 godina, a moze biti
i prije jedne minute. Ako se radi o neCemu iz “daleke proslosti”, vise
je nego vjerojatno da ¢e se tomu dodati neka vrsta tumacenja. Ako se
radi o neCemu is “bliske proslosti”, mozak ¢e pokusati odgonetnuti da
li je uzorak mozda element veceg ustrojstva dogadanja, ¢ija se znacenja
pojavljuju upravo sada dok mozak obraduje te dogadaje.

Ljudski mozak radi s rekonstruiranom verzijom izvornog tumacenja.
Kako bi sastavio glazbenu melodiju u ljudskome umu, mozak mora po-
krenuti odredeni skup neuronskih veza kao sredstvo za ponovno “stva-
ranje” glazbe. Pokretanje tih neuronskih skupina ¢e inicirati trenutnu
obnovu pribliznog prikaza, na primjer “Lijepa nasa domovino”. Vasa
interpretacija glazbe danas ovisi o tome tko ste, §to radite u odredenom
trenutku, kao i o vasim iskustvima iz proslosti pohranjenim u dugotraj-
noj memoriji. No ubrzo ¢ete se promijeniti, ono ¢ime se bavite ¢e se
takoder promijeniti, kao $to ¢e se promijeniti i vasa iskustva pohranjena
u dugotrajnoj memoriji vasega mozga. “Masa umirujuceg zvuka”, koji
vam je vasa majka pjevala kao uspavanku u vasem djetinjstvu, sada ¢e
se reducirati na “Blistaj, blistaj, zvijezdo mala”. Na promjenu nasega
sjecanja na odredeni glazbeni komad nije samo utjecalo znanje koje
smo u meduvremenu akumulirali, nego i dogadaji koji su se dogoditi
izmedu vremena kad je memorija o tom glazbenom komadu pohranjena
i vremena kad je memorija pobudena.[2] Nadalje, mozemo samo pobu-
diti sjecanja koja se odnose na nase trenutno stanje, gdje ste i Sto radite.
Ako skladate orkestralnu skladbu, vas ¢e se mozak vjerojatno fokusirati
na prizivanje (budenje) memorije vezane uz instrumentalne opuse, prije
nego li na prizivanje (budenje) memorije o tome kako promijeniti gumu
na automobilu.

Dakle, nasa sjecanja, kao egzaktne snimljene i fiksne slike iz pros-
losti, u stvari su iluzija. Uvjereni smo da smo stabilni, ali to je jedna od
ugradenih iluzija unutar naSeg mentalnog sustava. Uvjereni smo da se
sje¢amo odredenih dogadaja, ali to nije zapravo to¢no. Mi stalno mije-
njamo nase misljenje, od nasih predvidanja na sportskoj prognozi, pa
do toga kako vidimo naSu buduénost. A nismo svjesni da na§ mozak sve
to radi bez nasega znanja.[3]

Glazbena ocekivanja

Jedno od glavnih nacela inteligentnog ponasanja ocituje se u mogué-
nosti predvidanja onoga §to se moze dogoditi u buduénosti. Dakle, kada
slusate glazbeni komad, postoje odredena ocekivanja koja ljudski mo-
zak pretpostavlja. Kr$enje ovih glazbenih ocekivanja bilo bi stvaranje
glazbene predodzbe koja je u sukobu s onim §to bi se logicki dalo oce-
kivati. Ovo funkcionira na isti nacin kao i kada ljudski mozak operira
u svakodnevnim situacijama u kojima ekstrapolira zajednicke elemente
iz viSestrukih situacija i djeluje u izgradnji okvira unutar kojeg ¢e raditi
s njima, taj je okvir poznat kao — shema. Ova informacija moze omogu-
¢iti da se odredeni aspekti dolazecih signala predvide kao $to se dogada
kada ¢ujete prvu nekoliko tonova poznate pjesme. Sposobnost mozga
da ekstrapolira gledajuci u buduénost na temelju nasih proslih iskustava
je jedan od njegovih osobina koje nazivamo “inteligencija” i to moze
dramati¢no povecati Sanse organizma u borbi za opstanak.

Mi stalno prosudujemo koristeci se usporedbom i nase stajaliste u
vezi bilo ¢ega temelji se na onome s cime usporedujemo u datome
trenutku.[4]

Nasa glazbena ocekivanja u zapadnjackoj glazbi temelje se, izme-
du ostalog, na poznavanju glazbenih ljestvica koje se najcesce kori-

THEORIA, godina X1V, broj 14, rujan 2012. 27



ste. To je jedan od razloga zaSto nezapadnjacka glazba nama ¢udno
zvuci. Diljem svijeta na¢i ¢emo prevagu asimetricnih ljestvica, koje ée
nuzno pruziti osjecaj tonskoga centra. Pitat cemo se zasto je to tako.
Mozemo nagadati da postojanje tonskoga centra stvara kognitivnu re-
ferentnu tocku za ljudsku percepciju melodije, Sto olakSava obradu i
memoriranje slozenih melodijskih dogadaja. Skladatelji su, pocevsi od
Schonberga, napustili samu ideju ocekivanja. Dvanaesttonski glazbeni
sustav je organiziran oko “ljestvica” koje nemaju tonskoga centra ili
korijen ljestvice. Stoga je bez melodijske referentne tocke tesko pro-
izvesti logican osjecaj iS¢ekivanja, jer znamo da je melodija jedan od
osnovnih na¢ina kojima skladatelji kontroliraju nasa ocekivanja.
Mozak je evoluirao tako da se bavi ocekivanjima i njihovim ispu-
njenjima, zato je nemoguée “zanemariti” ljudsku sklonost k predvida-
nju. Svrha ocekivanja kod zivotinjskih vrsta je predvidanje dogadaja u
okolisu i ako ta predvidanja nisu tocna, to moze imati veliku vaznost za
prezivljavanje vrste. Dakle, vrlo je vjerojatna pretpostavka da mozak
sam po sebi nagraduje mehanizme koji tocno predvidaju. Moglo bi se
pretpostaviti da bi neuspjesna, neispunjena ocekivanja potaknula stres,
dok bi uspjesna ocekivanja potaknula odredeni osjecaj zadovoljstva ili
uzivanja.[5] Dakle, mozemo zakljuciti da ¢e, kada je rijec o glazbi, nase
sudjelovanje u “igri ocekivanja-ispunjenja” rezultirati i nasim intere-
som za glazbom. Ako je glazba vrlo predvidljiva, sluSateljima ¢e ne-
minovno biti dosadno. Medutim, to se ne odnosi na meditativau glazbu
kao i na glazbu koja potice glazbene podrazaje koji vode u trans. Ove
glazba zapravo funkcioniraju na razini vrlo visoke predvidljivosti.
Iako se ponavljaju i vrlo su predvidljivi, zvuci koji poti¢u dosadu
mogu imati u¢inak culnog otupljenja tako da se zvucne sredine koje ne
donose “nove” informacije obi¢no smatraju sigurnima za prebivanje.
To je evolucijska znacajka koja omoguéuje ljudima da smanje razinu
neocekivanog uzbudenja, ignorirajuci predvidljive i suvisne podatke iz
okolisa, Cuvajuci — na taj nacin — energiju za vazne potrebe kao $to su
seksualna reprodukcija i ishrana. Razumljivo je da se organizmi nece
prilagoditi kada su izlozeni ponavljaju bolnih podrazaja. Na primjer
kinesko mucenje vodom ili ponavljanje glasnih zvuénih dogadaja iza-
zvat Ce frustraciju, a ne osje¢aj homeostaze i egzistencijalne udobnosti.
Stoga, kada je glazba vrlo nepredvidljiva, ona moze proizvesti stres.
Dakle, pitanje je kako pomiriti krajnosti izmedu glazbenih iskustava
stresa i iskustava dosade. Ako pozitivna iskustva potjecu iz predvidlji-
vosti, onda bi najugodnija glazba trebala biti izuzetno banalna, zar ne?
Logicno je pretpostaviti da, kada sluSamo glazbu u koncertnoj situaciji,

NISKI NIVO PREDVIDUIVOSTI

VISOKI NIVO PREDVIDUIVOSTI

zelimo biti prijatno uzbudeni. To znaci da je potrebna priprema za oce-
kivanje ulaznih glazbenih podrazaja. Ulazak u koncertnu dvoranu je
kao “ ispunjenje igre ocekivanja” gdje zelimo biti u zoni uzbudljivosti
izmedu stresa i dosade, a to je poznato kao FLOW (tijek, proticaj):

Glazbene sheme

Kroz sluSanje glazbe na§ mozak stvara kognitivne sheme glazbenih
vrsta 1 oblika. To se dogada cak i kod pasivnog slusanja, bez pokusaja
da se glazba analizira. Vrlo rano u djetinjstvu ljudi utvrde sto su “odgo-
varajudi sastojci” glazbe u njihovoj kulturi. O¢ito je da se nas glazbeni
ukus (kognitivna shema) uglavnom formira u ranom djetinjstvu kada
glazba ima najdublji utjecaj. Ovo ne znaci da nas kasnije u Zivotu slu-
Sanje glazbe razlicitih kultura nece akulturirati i omoguditi prihvaéanje
novih glazbenih shema.

Sve se svodi na to koliko se puta neuronske mreze, koje predstavlja-
ju specifican aspekt odredene glazbene sheme, osvjezavaju u pokusaju
da obnove glazbenu memoriju iz “skladista u mozgu”. To je razlog za-
Sto su rani dojmovi o “pravilnim sastojcima” pojedine kulturne glazbe-
ne sheme uvijek vrlo snazno “urezani” u paméenje. To se jednostavno
objasnjava po tome koliko su se puta sli¢ni neuroni i sinapse u mozgu
rabili za “rekonstrukciju” glazbenih memorija. Kao i sve drugo u zi-
votu, tako ¢e se u memoriji dulje zadrzati ona informacija koja se vise
ponavlja.

Dakle, ponavljanje glazbenih uzoraka i njihovo ponovno skladiste-
nje i rekonstrukcija unutar ljudskog mozga stvorit ¢e posebnu kultur-
nu shemu glazbenih memorija. Zelio bih ovdje naglasiti dvije rijei:
uzorak i ponavljanje glazbenih memorija. Nema ljudske kulture koja
moze postojati bez ponavljanja. Stoga, da bi se nesto ponovilo, to nesto
treba biti organizirano u nekoj prepoznatljivoj strukturnoj formi. Kada
govorimo o organiziranju glazbenih dogadaja, najvazniji elementi te
organizacije su melodija i boja zvuka. Instrumentacija, tempo, visina
i glasnoca zvuka mogu se smatrati prilicno irelevantanim gledajuéi
iz perspektive raspoznavanja glazbenih uzoraka. Glazba nam postaje
zanimljivom kada se mozemo sjetiti melodije koju smo upravo culi i
povezati je s melodijom koju upravo sada slusamo.

Budu¢nost

Kako mozemo sve ovo upravo izlozeno dovesti u vezu sa suvreme-
nim zvukom i glazbom? Ako se na trenutak usredoto¢imo na glazbeno
razumijevanje koje se odnosi na naSe znanje o psihologijskim meha-
nizmima utemeljenim na procesiranju zvuka i glazbe kada je u pita-
nju sadrzaj i emotivno iskustvo, onda bi ova izjava jednog od vodeéih
istrazivaca u podrucju glazbe i neuroznanosti trebala otvoriti neka bitna
pitanja:

Kada su Copland i Bernstein skladali, orkestri su izvodili njihova
djela i publika je uzivala slusajuci ih. Cini se da je ovo sve manje

i manje slucaj u zadnjih Cetrdeset godina. Suvremenu glazbu koju
se prakticira uglavnom na sveucilistima ne slusa gotovo nitko; ona
dekonstruira harmoniju, melodiju, i ritam, cineci ih neprepoznat-
ljivim; to je Cisto intelektualna vjezba i osim rijetkih avangardnih
baletnih trupa, uistinu nitko ne plese na ovu glazbu.[6]

Ako se slozimo sa sljede¢im: “Glazba je planirana organizacija
zvukova za odredene namjene u druStvenim i kulturnim kontekstima”,
onda je najlogi¢nije pitanje koje treba postaviti: Cemu ¢e ova glazba
biti namjenjena? Kojim kontekstima? Da li je to glazba koja zahtijeva
izvodenje u koncertnoj dvorani? To bi podrazumijevalo da ¢e se glaz-
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bena publika najvjerojatnije aktivno ukljuciti u dekonstrukeiju “znace-
nja” onoga $to ta glazba navodno pokusava prenijeti na tu istu publiku.
Bitno je pogledati u elemente koji su neophodni za razumijevanje te
glazbe, kao §to je postojanje glazbenih obrazaca i njihovih ponavljanja,
te koriStenje melodije u stvaranju ocekivanja koja su razumljiva unutar
odredene kulturne sheme glazbenih memorija. Takoder moramo bolje
razumjeti kako postupati s glazbenim emocijama, koje, kako je prije
navedeno, igraju vrlo vaznu ulogu u na$em “razumijevanju” glazbe i
reagiranju na nju.

Visestruki vazni faktori dobre pjesme — ritam, melodija, kontura

— potaknut ¢e zadrzavanje glazbe u nasim glavama. To je razlog
zasto su mnogi drevni mitovi, epovi, pa cak i Stari zavjet, cesto bili
uglazbljeni. To je omogucilo pripremu usmenih predaja glazbenih
memorija s generacije na generaciju. Kao sredstvo za aktivaciju
odredenih misli glazba ne funkcionira na isti nacin kao jezik. Kao
sredstvo za pobudivanje osjecaja i emocija, glazba je bolja nego
Jjezik. Kombinaciju ovih dvaju koncepta najbolje ilustrira ljubavna
pjesma — najbolji od svih nacina udvaranja.[7]

Kao protuargument ovome misljenju Charles Rosen tvrdi da je op-
stanak ma koje glazbe neovisan o reakciji publike, jer ve¢inom ovisi o
glazbenicima koji su spremni izvoditi odredenu vrstu glazbe.

Glazba koja ce prezivjeti je ona glazba koju glazbenici Zele svirati.
Oni Ce je izvoditi dok ne pronade svoju publiku. Ponekad je to

samo mala publika, kao §to je do sada to slucaj s glazbom Arnolda
Schénberga (nisam siguran hoce li njegova publika ikada biti
velika), ali Schénberg Ce se izvoditi sve dok postoje glazbenici koji
inzistiraju na njegovom izvodenju. [8]
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(Prica o Crtovlju)

Marija Cikara

Kako su ljudi uhvatili glazbu

Drustvo iz crtovlja
(Pjesma o notama)

Marija Cikara

U pocetku su tonovi bili slobodni. Poslozili bi se nakratko u melodiji nekog nadahnutog
pjevaca ili sviraca, podijelili svoju radost ili tugu sa zainteresiranom publikom, no ¢im bi
glazba zavrsila, odletjeli bi ponovno slobodno u zrak, te se skrivali u pjevu ptica, dok ih neki
novi glazbenik ne bi okupio.

Bilo je to krasno vrijeme, ljudi su se ¢esto okupljali i pjevali drage pjesme, no, znate, tesko
je bilo sloziti tonove dvaput u istu pjesmu, onako po sjecanju, i stalno su smisljali nacine
kako bi ih duze zadrzali uz sebe.

Napokon, jednog dana pojavi se (u svojem sluzbenom odijelu i okruglim nao¢alama navrh
nosa) gospodin Teoreticar, te rece da je smislio nacin kako uhvatiti slobodne tonove i zadrzati
ih medu ljudima. Iako malo sumnjicavi ispocetka, pozvali su najboljeg pjevaca da ispjeva
omiljenu pjesmu, te napeto promatrali kako li ¢e to gospodin Teoreticar uloviti tonove.

Krene pjesma, a lovac prostre svoju mrezu, i gle, doista, tonovi se zapetljase u crte i pra-
znine, te ostaSe na svojim mjestima. Neki hrabriji pokusase pobjeci, ali gospodin Teoreticar
hitro baci male crtice, te i ti tonovi ostaSe na svojim mjestima.

Odusevljeni ljudi nagrnu$e na gospodina Teoreticara da i njih nauci novoj vjestini, kako
bi mogli uzivati u pjesmama koje vole.

“Ah, ma nema nista lakSeg od toga. Napravite samo mrezu od pet crta i Cetiri praznine,
ali imajte pri ruci uvijek i neku malu pomoénu crtu. Vecina tonova uhvatit ¢e se za neku crtu
ili smjestiti u prazininu, a za one koji pokusaju pobjeci, samo bacite pomocne crte i one ée

Jedna velika nota, zovemo je cijela,
Potpuno je sama Citav takt zauzela.

Sjedi ona, sjedi, Cetiri dobe broji,

A tad krene dalje jer joj se ne stoji.

Jednog dana i njoj bi samoce dosta,

Pa pozva na rucak dva uvazena gosta.
Dvije polovinke na vrijeme su stigle,

Al produ dobe dvije, i gle!, vec su se digle.
Cetvrtinkama se, pak, jos i vise zuri,
Nakon dobe jedne svaka odjuri.

Na kraju nam, eto, jo$ osminka osta,

Njoj je, zamislite samo, i pol’ dobe dosta.
Na crtama one stoje il’ se stisnu u praznini,
A’ tada ih zovemo Note po visini.

Kad se nase note skupe, muzika se Cuje,
Od pjesme i svirke cijela skola odjekuje.

(Marija Cikara rodena je u Zagrebu. Glaz-

ih odmah zaustaviti.

TeoretiCar.

vati ¢im nau¢imo napraviti mrezu zvanu crtovlje...

Zatim vam trebaju barem dva klju¢a pomocu kojih ¢éete ih zakljucati da slu¢ajno ne pobje- 1i Franje Lucica u Velikoj Gorici, a nastavila u
gnu. Ja osobno najviSe volim koristiti violinski klju¢ za visoke tonove, te basovski klju¢ za Glazbenoj Skoli Vatroslava Lisinskog u Zagre-
duboke. Neki ih zovu i G-, odnosno F-klju¢, jer najprije zaustave te tonove. Kad ih zapiSete, bu. Studirala je klavir na Visokoj skoli za glazbe-
zovite ih dalje notama, jer pravi tonovi i dalje zZive slobodno u pjesmi.”, rece vedro gospodin nu umjetnost Ino Mirkovic¢ u Lovranu, te na Mu-

Ljudi su se bacili na posao i skupili mnogo lijepih skladbi u kojima mozemo i danas uzi- pjesme piSe u zelji da svojim ucenicima priblizi

beno obrazovanje zapocela na Umjetnickoj Sko-

zickoj akademiji SveuciliSta u Zagrebu. Price i

i objasni temeljne glazbene pojmove.)

THEORIA, godina X1V, broj 14, rujan 2012. 29



DrZi taj ton!
Poucavanje pedalnoga tona

John Koslovsky
Docent and Coordinator of Music Theory, Amsterdam Conservatory of Music
Research Affiliate in the Humanities, Utrecht University

Preveo i uredio: Niksa Gligo

Sazetak

Premda je jedan od najrasprostarenijih sredstava u skladanju u 18.
i u 19. stoljecu, pedalni (ili orguljski) ton ostaje nazalost zamenare-
na tema u nastavnom programu na danasnjem dodiplomskom studiju.
Studenti koji upisuju prvu ili ¢ak drugu godinu sa svojim prethodno
steCenim znanjem iz harmonije i analize ne snalaze se u predmetu a
mnogi su nesigurni kako ga interpretirati kada se s njime suoce u nekoj
skladbi. Usto udzbenici nastoje tretirati pedalni ton kao neku pomoénu
temu: Dok je neki drze vrstom “naglaSene disonance” (Laitz 2011) ili
“ritamskom figuracijom” (Aldwell i drugi 2010), drugi ga poprili¢no
kasno uvode u svoje udzbenike, tek nakon $to se obradio kromatizam.

Ovaj se rad zalaze za ponovnu valorizaciju uloge pedalnoga tona
u pedagogiji tonalitetne glazbe. Nakon kratkoga pregleda uvazenih
udzbenika ovdje se rabe tri glazbena primjera (Mozartova Mala nocna
glazba, KV 525, Haydnova Sonata za klavir u Es-duru, Hob. XVI: 52,
i Suita za violoncelo J. S. Bacha u G-duru, BWV 1007) da bi se poka-
zala temeljna vaznost pedalnoga tona pri vodenju studenta kroz analizu
glazbe. Na kraju ovaj rad nudi sugestije kako ukljuciti pedalni ton kako
u nastavu iz teorije tako i u §iri program studija.

Kratka anegdota

Susret sa studentima u nekome razredu na Konzervatoriju za glazbu

u Amsterdamu ponesto podsjeca na raspravu u Ujedinjenim narodima.
Prije svega nije pretezna nijedna nacionalnost niti tradicija teorije glaz-
be: To je slozena mjeSavina glazbene nadarenosti koja dolazi s prakticki
svih krajeva svijeta. Zatim skoro svaki student ima vlastitu pricu o tome
Sto je “teorija koju oni poznaju” iz prethodnoga obrazovanja, bilo da je
rije¢ o srednjoj $koli, o specijalnoj glazbenoj akademiji ili ¢ak o studiju
koji prethodi diplomi. Jedna mi se grupa narocito usjekla u pamcenje:
Premda se radilo o prvoj godini tonalitetne teorije, skoro su svi studenti
stekli neko obrazovanje iz harmonije i nauka o formi — neki su rekli
da su pohadali jednu ili ¢ak dvije godine nastave. Kada se odabrala
skladba za raspravu, nitko se nije ustezao boriti se za vlastito misljenje.
Kada sam prvi put shvatio o kakvoj se raznolikosti radi, odlucio sam
testirati sposobnosti studenata kratkim glazbenim primjerom. Pred-
stavio sam pocetnih osam taktova iz 2. stavka Mozartove Male nocne
glazbe (KV 525). Ciljevi su bili jednostavni: Morali su opisati Mozar-
tovu uporabu strukture fraze i njegovu uporabu harmonijskog izraza.
Za mene je to bila prilika utvrditi ne samo kako su studenti analizirali
glazbu nego i $to misle o analizi glazbe opéenito. Kako je bilo za oce-
kivati, razlicitih je rjeSenja bilo onoliko koliko je bilo

razli¢itih harmonija, a on je odgovorio: “Da, malo
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T . . .
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7 — * i ja upravlja s tri prva takta na pocetku. I premda su
HC o L FAC poslije pomisljali da se glazba temelji na pedalnome
X ] P < tonu, svejedno su se drzali harmonijske interpretacije
o — L . L
! svakog pojedinacnog akorda kao da je to doista bilo
I

4 o a 6 6
vl v .
boviem, bt v i, v ! kona¢na prosudba odlomka. U jednome trenutku u

Pr. 1. Analiza jednoga studenta Mozartove Male nocne glazbe, 11. stavak (tt. 1-8) nasoj raspravi ¢ak su sugerirali da je apsurdna razli-
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Antecedent . . .. . . e . . .
cisuti kOJl moraju raZJasnm njegovo ekspreswno 1

¥ e g

[/ E—— A o e BT 8 e oy o strukturno znacenje.
Vol S = = S = =:==2 Ovdje ¢u se baviti ulogom pedalnoga tona u pe-
a ° - dagogiji koja se bavi teorijom i objasniti zasto bi na-
Vet R T (g e T (e o _.ﬁ?"—',"ji stavnici pedalnome tonu morali posvetiti daleko vise

;- ROE =" d . . . )
p AR = pozornosti od one koju mu posvecuju. Zato ¢u pose-
va. |[|8€ = = = gnuti za trima dobro poznatim glazbenim primjerima
koji pokazuju uporabu pedalnoga tona uz sve vecu
1 | | I 1 | 1 | n | v , . . .
ve+B. |EEE — 1 = slozenost: ve¢ navedeni Mozartov primjer, 1. stavak
~ 7 3 Haydnove Sonate za klavir u Es-duru (Hob. XVI: 52)
Tonic Pedal (1) > i Preludij iz Suite za violoncelo J. S. Bacha u G-duru
(BWV 1007). Kroz svaki od ovih primjera objasnit
Consequent ¢u implikacije $to bih ih pedalni ton morao imati
10 1 v . ..

PN e e i~ PN i re e — kadva se u I’aZI’edl.l poucavaju ove .skl'adbe. No prije
% e e e e e e e e e e e e e e 10 $to se pozabavimo glazbenim primjerima, ukratko
| S P A i T e —— — W—H—% ; .. . .. .. . L.
f ispitajmo kako udZzbenici tretiraju pedalni ton buduci
p - —— e T e e s e e (e da su oni Cesto nastavnikov izvor informacija i orga-

T e ede—eder TFP) et — e [ — T =2 nizacije predavanja.

rZ il
vy 5
i3 = = r r £ R P, B e — Sto kazu udZzbenici?
} —r— ! —— =

HC L L PaC Kratko prolistavanje udzbenika iz harmonije ot-
CEE= | =t kriva poprili¢nu razli€itost u interpretacijama pedal-
S s I . ] —s noga tona. Takode'r .pf)kamllje (.1a seo n] emu rasp.ralvlja
Via—3 Tonic Pedal (I I Vi—3 ! na popriliéno razli¢itim mjestima u tim udzbenicima.
Pr. 2. Moja analiza Mozartove Male noéne glazbe 11. stavak (tt. 1-8) Tekstow kf)Jl_ s¢ teme.lje na Schenkerovoj teoryjl
obicno tretiraju pedalni ton kao ukras. Npr. autori
¢ita analiza koju ja predlazem. Ta je analiza u primjeru 2. udzbenika Harmonija i vodenje dionice [Harmony and Voice Leading)
Kako pokazuje ovaj primjer, ja sam umjesto Sesnaest akorda pred-  uvode ga u odlomku pod naslovom “Elementi ritamske figuracije”

stavio samo dva u Cetiri pocetna takta: toniku (kao pedalni ton) i domi- [“Elements of Rhythmic Figuration™] (Aldwell i drugi 2010: 414-416).
nantu (kao kadencirajuci 6/4). Cak sam u 3. taktu, kada se bas nakratko ~ Steven Laitz kratko o njemu raspravlja u svome udzbeniku Kompletni
mijenja u H (u jedini drugaciji basovski ton u odlomku), odluc¢io ne  glazbenik [Complete Musician] uz druge tipove “naglasene disonance”

rabiti simbol za novi akord nego to radije opisati kao susjedni ton to-  [“Accented Dissonance”] (Laitz 2011: 220). A Robert Gauldin usput ga
nickoga pedala. Nije ni potrebno kazati da je moja analiza izazvala pro-  spominje u svome udzbeniku Harmonijska praksa u tonalitetnoj glazbi
teste u razredu. Moja ih interpretacija nije ni u §to uvjerila, studenti su  [Harmonic Practice in Tonal Music] u poglavlju o “Melodijskoj figura-
inzistirali na misljenju da ono $to ja radim nije prava harmonijska ana-  ciji i ukraSavanju” [“Melodic Figuration and Embellishment”] (Gauldin

liza nego neka vrsta “voodoo magije” (njihove rijeci). Da bude stvarjos ~ 2005: 110). A sam ga je Schenker smjestio u kasniji odlomak njegova
gora, optuzili su me da se kre¢em lakim putem zato Sto ne pokusavam  Nauka o harmoniji [Harmonielehre] pod naslovom “Neke logi¢ne po-
objasniti sve trozvuke i septakorde koji se formiraju nad dopustenim  sljedice teorije ljestvicnih pomaka u slobodnome skladanju” (Schenker
pedalnim tonom. Ovo me iskustvo ponukalo da sebi postavim nekoliko 1954: 313-319).

pitanja: Da li sam previse ocekivao od ove grupe? Da li sam ih preop- Dok Senkerijanski tekstovi opéenito gledaju na pedalni ton kao na
teretio zahtjevom da “opiSu Mozartovu uporabu harmonije”? Da li su  ukras, drugi ga tretiraju kao naprednu modulaciju i kromatizam. U svo-
studenti napravili nesto za $to su ocekivali da ¢u se s time sloziti? lono ~ me Nauku o harmoniji [Harmonielehre] iz 1911. Arnold Schonberg rabi

§to najvise zabrinjava: Zasto su neki od njih tako spretno baratali nota-  pedalni ton kao na¢in za modulaciju u ono $to on zove “tercni i kvartni
cijom rimskih brojeva i harmonijskih $ifi a nisu prihvacali jednostavni  krug uzlazno”, tj. nacin za modulaciju iz C-dura/a-mola u A-dur/fis mol
pedalni ton kao vrstu harmonijske analize? ili u E-dur/cis-mol (Schoenberg 1983: 209-218). U Nauku o harmoniji
[Harmonielehre] Diethera de la Mottea, koji se temelji na rimanovskoj

Poucavanje pedalnoga tona funkcionalnoj harmoniji, pedalnom se tonu uopce ne posvecuje posebno

Pedal point on the tonic
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Premda je jedan od najrasprostarenijih sredstava u A
tonalitetnoj glazbi, pedalni ton (takoder poznat i kao s
“orguljski ton”) nazalost ostaje zanemarena i krivo ®
shvacena tema u nastavi teorije. Premda ga studenti
lako ¢uju kada ih se na njega uputi, ne znaju $to za-
poceti kada ga moraju analizirati. Ili jo§ bolje rece-
no: kada moraju interpretirati ulogu pedalnoga tona
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Pedal point on the dominant

u skladbi. I dok su neki studenti sposobni naslijepo #‘“‘C il 4 == ;'! = D i! q; - LJ -
staviti rimske brojeve i simbole Sifriranoga basa ili & s e T — 1 1
funkcionalnu harmonijsku analizu iznad pedala, to JJd oy 4 bd 4 4d o g 4 bad o Jd
ne pokazuje jesu li u stvari tono razumjeli njegovu | Frrme—= ! —— =

namjeru u datome kontekstu. Ne treba studente optu- I
Zivati zbog te zbrke oko pedalnoga tona — nastavni- Pr. 3 Hennie Schouten, dva primjera za pedalni ton (Schouten 2009: 118).
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Pr. 5. Haydn, Sonata za klavir u Es-duru, Hob. XV1/52, 1. stavak (tt. 1-19) poglavlje. De la Motte ga jednostavno ukljucuje u poglavlje

= e, fgs © Beé.kome klafici'zmu, rpodulaciji i 0 onome §to on naziva

.3“..5 P s s s e e S S SR EIE ‘—"im# “spori harmonijski uvodi” (De la Motte 2009: 156-159). A

» — nizozemski autori Ernest Mulder i Hennie Schouten u svo-

— . [ ~—#= 1 jim Naucima o harmoniji iz Cetrdesetih, odnosno pedese-

: Ha, i 0 X = tih godina bave se pedalnim tonom tek nakon rasprave o

a- v v b 7 o naprednoj kromatici. Naroéito Schouten ne gubi vrijeme na

demonstraciju onih kromatskih akorda $to ih se moze “sti-

snuti” u najjednostavniji pedalni ton. A to pokazuju njegova
prva dva primjera (primjer 3).

pedalnome tonu potjece od skladatelja Pjotra Ili¢a Cajkov-
skog, tj. iz njegove knjige Vodic za prakticki studij harmo-
nije iz 1901. Ovako on zapocinje svoju raspravu o pedal-
nome tonu: “Kada smo tijekom skladbe modulirali toliko
daleko od glavnoga tonaliteta da puka produzena kadenca
vi$e nije dovoljna da bi glavnome tonalitetu jamcila njego-

T vo izvorno znacenje, rabimo tzv. orguljski ton.” (Tchaikov-
e m sky 2005: 77). Ukratko, ¢ini se da ne postoji konsenzus o
gy ] | — znaCenju ili namjeri pedalnoga tona a nije ni posve jasno
gdje ga uopce smjestiti u udzbenik. Ako udzbenici uopée
posjeduju nesto zajednicko, onda je to tretman pedalnoga
tona kao neke prikrivene pojave ili u najmanju ruku kao
neke vrste dodatnoga rekvizita glavnome cilju tih udzbeni-
ka, poucavanju funkcionalne harmonije.

Naravno, gore spomenute knjige (a i mnoge druge) nude
mnogo korisnih zapazanja o pedalnome tonu. Primjerice:

— Pojam potjece od sviranja orgulja. Jedan se ton drzi a

drugi se kre¢u oko njega.

— Pedalni ton skoro uvijek funkcionira kao tonika ili
dominanta.

— Pedalni se ton moze rabiti u razli¢itim dionicama: du-

bokoj, srednjoj, visokoj.

— Razlika je kada se ton drzi u basu (pedal) i kada ga se
drzi u vi$oj dionici (lezeéi ton).

— Dvostruki pedalni tonovi koji rabe i osnovni ton i
kvintu akorda pojacavaju vaznost pedala (neki to na-
zivaju “efekt gajdi”).

— Pedalni ton zahtijeva najmanje dvije razlicite har-
monije: jednu konsonantnu s pedalnim tonom, drugu
disonantnu.

— Iznad zadrzanoga pedala moze se stvoriti vise har-
monijskih prohoda, slijedova akorda.

No znacaj pedalnoga tona nadilazi navedeno. Po meni
pedalni ton funkcionira kao kljucno sredstvo za artikulacije
forme i za oblikovanje fraza, sekcija pa ¢ak i cijelih stava-
ka.! Kao ekspresivna glazbena tehnika on pojacava svijest o
zvucnosti 1 upozorava na opseznu funkcionalnost. Ta svijest

Vg omogucuje studentu da razmislja Sire od klopki vertikalne
P A = LA harmonijske analize. Ne samo da im on pokazuje kako ra-
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Tonic Pedal in Bk ("Quiescenza”)

' Na pedalni ton kao kao sredstvo oblikovanja u repertoaru iz

19. stoljeca ukazuju Alegant and McLean 2007. Od udzbenika
koje sam gore spomenuo samo se u Harmoniji i vodenju dioni-
ce spominje odnos izmedu pedalnoga tona i njegove funkcije
oblikovanja.

TR
A

Primary area + Transition Secondary area + Closing
| mm. 1-5 mm. 9-10 mm. 14-16 | | mm. 17-19 mm. 40ff.
Tonic Pedal in Eb maj Tonic Pedal in Eb maj Dominant Pedal Tonic Pedal in Bb maj Tonic Pedal in Bb maj
‘Quiescenza’ ‘Quiescenza’ # in Bb maj ‘Quiescenza’

Pr. 6. Haydn, Sonata za klavir u Es-duru, Hob. XV1/52, 1. stavak (pojednostavljen plan forme).

32 THEORIA, godina X1V, broj 14, rujan 2012.



zliciti akordi nose razli¢itu tezinu nego takoder pokazuje pravilo
Sto ga podrazumijeva: kako ton moze postojati i kada nije doslovno
nazocan. Tri mala glazbena primjera pokazuju ove aspekte pedal-
noga tona.

Tri glazbena primjera

Najprije se vratimo odlomku iz Mozartove skladbe koji smo
naveli na pocetku (usp. pr. 2) koji pokazuje pedalni ton na razini
fraze. Kako pokazuje primjer, Mozart konstruira i pitanje i odgovor
s tonickim pedalom: U pitanju on izravno krece u polukadencu a u
odgovoru se suzuje da bi se zakljucio funkcionalnom kadencnom
progresijom 116/5 — V6/4-5/3 — 1. U stvari, kada bismo oznacili vise
harmonija od ovih, to bi nam odvratilo pozornost od jednostavne no
ipak ucinkovite uloge pedalnoga tona. Tako kada smo najprije culi,
oznacili i raspravili o pedalnome tonu u kontekstu paralelne periode
(uz pomo¢ i bez pomoéi partiture), sljedece Sto je potrebno spo-
menuti nije nikakva harmonijska progresija nego linearno kretanje
paralelnih decima u gornjim dionicama u tt. 1-4 — kako oni najprije
uzlaze (C/E — D/F — E/G) a onda se vracaju (A/C — G/H - F/A -
E/G - D/F — C/E - B/D) u polukadencu. Ako bismo podrzavali
ideju harmonijske progresije (pjevajuci paralelne decime zajedno s
basom), zapoceli bismo sa susjednim tonom H u 3. taktu. Najprije
bismo zapazili da obrazac u basu 1 — 7 — 1 u kombinaciji s obrascem
u gornjoj dionici 5 — 4 — 3 rezultira progresijom I — V6/5 — I koja
izostavlja osnovni ton V6/5 akorda. Onda bismo se vratili pedalu
i 1.1 2. taktu 1 primijetili kako nase linearno shvacanje odlomka
stvara jednostavnu harmonijsku paradigmu: I - VII6 — 16. Ispada da
je nas$ student kojega smo prije spomenuli bio zapravo na pravome
tragu kada je zapisao “VII?”, premda iz posve razli€itih razloga.

Prvi stavak Haydnove Sonate za klavir u Es-duru nudi nam pri-
mjer za pedalni ton na razini formalne sekcije (v. primjere 5 i 6).

Ovdje skladatelj rabi i tonicki i dominantni pedalni ton da bi
oblikovao ekspoziciju u ovoj sonatnoj formi. U pocetnim taktovima
cujemo Siroku tonicku pedalnu gestu s posebnim tipom izvedene
harmonijske progresije [“subsidary harmonic progression”] — I —
V7/IV — IV — V7 1 - koju je Robert Gjerdingen imenovao “quies-
cenza” [“mirovanje”] (Gjerdingen 2007: 181-196). U naredna tri
takta tonicki pedal i dalje zvuci i nakon kratke linearne progresije
paralelnih decima u vanjskim dionicama i kadence u 9. taktu Haydn
ponavlja quiescenzu (tt. 9-10) da bi zakljucio podrucje prve teme.
Silazna linearna progresija seksta sada nas povezuje s pedalnim
tonom na kraju mosta, dominantni pedal na F prema B-duru (tt.
14-16). Kada se dosegne B, podrucje druge teme ponavlja gestu
quiescenze s pocetka (tt. 17-19). Dok je se nakon toga podvrgava
kretanju i promjeni (zlatni rudnik glazbenih detalja), ekspozicija se
zakljucuje sa zadnjim pedalnim tonom, postkadencnim prosirenjem
u B (tt. 40 i dalje). Haydnova skladba tako pokazuje nakupinu pe-
dalnih tonova povezanih linearnom progresijom; to je i blok koji
gradi formu ali i ekspresivna tocka referencije.

Za razred u kojemu se u¢i mehanika sonatne forme Haydnova
je sonata suptilni izazov. Haydnova uporaba kratkih, improvizacij-
skih gesta i ponavljanje pocetne misli u tt. 9-10 pa opet u tt. 17-
18 destimulirati ¢e mnoge studente, narocito one koji su privrzeni
pristupu po modelu “prva tema-druga tema”. Zasigurno ¢e mnogi
smjestiti most u 17. takt a podrucje druge teme u 27. takt. Iz tona-
litetne je perspektive to naravno posve pogresno buduci da se to-
nalitet B-dura nedvosmisleno iznosi u 17. taktu a pripremaju ga tri
dominantna takta. Premda sam pedalni ton nije odrednica strukture
sonatne forme, njegova uporaba u Haydnovoj sonati instruktivna
je kao primjer za vaznost opseznih tonalitetnih funkcija jer pojaca-
va nasu svijest o tonickim 1 dominantnim podrucjima. Zato e se,
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Primjer 7. Bach, Suita za violon¢elo u G-duru, BWV 1007, Preludj;.
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sljedenjem pedalnih tonova od pocetka, studenti priklanjati tonalitetnoj
interpretaciji skladbe i zasigurno ¢e do¢i do to¢nijega uvida u ovu ek-
spoziciju.

Dok je odlomak iz Mozartove skladbe pokazao kako pedalni ton
moze generirati frazu a Haydnov primjer kako pedalni ton oblikuje ek-
spoziciju u sonatnome obliku, idemo sada na primjer u kojemu pedalni
ton strukturira cijeli stavak, na Preludij iz Bachove Suite za violoncelo
solo u G-duru (BWV 1007). Kako je mnogima poznato, pedalni tono-
vi imaju naro¢itu vaznost u konstrukeiji preludija.’ Bach je bio posve
svjestan ekspresivnih o formalnih sposobnosti pedalnoga tona pa ih je
rabio s razli¢itim stupnjevima suptilnosti. Budu¢i da je forma preludija
tako varijabilna, opsezni harmonijski putokazi kao Sto su pedalni tonovi
i kadence kljucni su za pokusaje analize koju studenti poduzimaju. No
moglo bi se tvrditi — a to nas naro€ito intrigira — da Bachov Preludij
u G-duru ima samo jednu kadencu: autenticnu kadencu na tonici na
samome kraju. Tako pedalni ton postaje kljuc koji otklju¢ava unutarnje
postupke u ovoj skladbi.

Bach dijeli svoj Preludij na dva dijela: U prvome se dijelu (tt. 1-22)
naglasava tonicki pedal a u drugome dijelu (tt. 22-42) dominantni pedal
(v. primjer 7).

U prvome se dijelu tonicki pedal rabi kao kao sredstvo oblikovanja.
Zapocinje na sli¢an nacin kao i Haydnov primjer uporabom izvedene
harmonijske progresije I — IV — V7 — I nad pedalom. Nakon kratkog
uspostavljanja D (tt. 6-10) i A (tt. 11-12) kao tonika uzlazni bas D#-E-
F#-G (tt. 13-16) vraca nas prema G-duru — on se vraca kao akord V7/
IV ali brzo ponovno dobiva status tonike, zakljucujuéi prvi dio tocno
onako kako je zapoceo (tt. 16-19).

No jos je zanimljivija uporaba dominantnoga pedala u drugome di-
jelu. Zapocinje s tonom D u gornjoj dionici nad nestabilnom akordom
V4/2 na koroni u t. 22. To je u Preludiju klju¢ni spoj jer sada ton D
prevladava kao pedalni ton do ostatka skladbe a artikulira ga se na vise
mjesta (tt. 25, 26, 28, 29). U t. 31 D se spaja s A kao dvostruki pedalni
ton i u konacnoj gesti, koja po€inje u 37. t., vraéa se jednoglasnom pe-
dalu a inicira kromatski pomak i kadencirajuéi kvartsekstakord da bi se
zakljuéila skladba. Cak i na mjestima gdje ton D doslovce nije nazo¢an
(npr. u tt. 35-36) i dalje se jako osjeca djelovanje dominantnoga pedala.
Uz ozbiljnu svijest o pedalnome tonu studenti, dakle, mogu otkriti sred-
stva s kojima je Bach mogao stvoriti veliku dramu u ovome Preludiju
koji je skladan po relativno jednostavnom obrascu.

Zavrsni vapaj

Drzim da je pedalni ton, odmah uz temeljnu progresiju tonika — do-
minanta, jedan od najosnovnijih sredstava u tonalitetnoj glazbi. Zasto
ga onda udzbenici i nastavnici odbijaju? Padaju mi na pamet dva razlo-
ga. Prvo, pedalni se ton ¢ini toliko o€itim da ga ne treba “uciti” nego
ga samo spomenuti u razredu kao nesto $to se samo po sebi razumije.
Drugo, pedalni ton ne odgovara nasim normalnim nastavnim progra-
mima, bilo da je rije¢ o dijelu nastave harmonije ili pak analize. Tu se
usredotocujemo ili na pisanje funkcionalnih progresija s dobrim vode-
njem dionica ili pak na identifikaciju odredenoga formalnog modela
(kao Sto je perioda ili sonatni oblik). Pedalni ton tu ne moze zauzeti
neko prirodno mjesto, a s obzirom na veliku koli¢inu gradiva koju bi-
smo htjeli poucavati u tako kratkom vremenskom razdoblju odmah ga
se stavlja na stranu.

Umjesto da ga se tretira kao nesto sporedno, pedalni bi ton trebalo

Jo$ bi se mnogo toga moglo reci o ekspoziciji u ovome stavku. Detaljnu
analizu ove Haydnove Sonate moZze se naci u Schenker 2004, 99-117. V.
takoder Hepokoski and Darcy 2006, 49.

Daljnju se raspravu o vaznosti pedalnih tonova u preludijima moze naci u
Brown 2005, 99-139.

uvesti ve¢ u rano poucavanje teorije, usporedno s raspravom o tonici i
dominanti. Ne samo da bismo tako mogli pokazati studentima izrav-
ni doseg dviju temeljnih harmonijskih funkcija nego bi ih to takoder
potaklo na to da spremnije razmiljaju o harmoniji kao o lokalnom i
globalnom fenomenu — ako ih se dovoljno rano uvede u pedalni ton,
studenti se suocavaju s najvitalnijim aspektom tonalitetne harmonije.
Kasnije se onda pedalni ton moze ponovno prizivati na raznim tockama
u nastavnom programu bududi da ¢e studenti veé biti u stanju osjecati
njegovu temeljnu funkciju. U ovome radu se ponudilo tri primjera u
kojima pedalni ton postaje integralni dio analize: u glazbenoj periodi, u
ekspoziciji sonatnoga oblika i u obrascu preludija.

Ukratko, pedalni ton nije samo pojava koja puko prati pomake u
ljestvici ni predmet napredne modulacije nego temeljno harmonijsko
i oblikovno sredstvo. Premda se usput mozemo s ovime sloziti i svi
kimnuti glavom u znak odobravanja, to ipak ne znaci da smo doista
shvatili vaznost i funkciju pedalnoga tona. Naravno da mi ne pada na
pamet tvrditi da je nevazna mehanika funkcionalne harmonije i vodenje
dionica — to bi doista bilo pretjerano. No ipak tvrdim da u nasim nasto-
janjima da sa studentima pod svaku cijenu poslozimo sve trozvuke i
septakorde previse zla nanosimo glazbi koju navodno zelimo poucava-
ti i objasnjavati. Pedalni ton omogucuje studentima da se udalje od toga
nepotrebnog mikroskopskog pristupa i pokazuje im kako vidjeti vecu
sliku na vise iznijansiran nacin. Tako vas na kraju molim da “drZite taj
ton” i poucavate pedalni ton.
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Francuski skladateljAchille-Claude Debussy (1862-1918) nije ostavio teorijskih djela ni rasprava, ali je utemeljitelj glazbenoga stila, “glazbenog je-
zika” koji je itekako zaintrigirao teoreti¢are glazbe. Clankom u nastavku pridruzujemo se obiljeZavanju stopedesete obljetnice njegova rodenja. (Ur.)

Debussyjev glazbeni jezik

Ivana Kovac

Uredio Niksa Gligo

Razdoblje u kojem je Debussy zivio bilo je najintenzivnije povezano
s ideoloskim i umjetnickim pokretima koji ¢e imati veliku vaznost za
buduénost europske kulture cijelog 20. stoljeca. Da bi se moglo dublje
zaroniti u analizu Debussyjevih skladbi, potrebno je obuhvatiti stilove
koji su prodirali i u drugim granama umjetnosti te plodno tlo na koje
su nailazili. Primjerice, vazan je doprinos impresionista u slikarstvu
koji se nije temeljio na onemogucivanju starog nacina promatranja, ve¢
na ucenju priblizavanja novog videnja realnosti. Jednaku dozu noviteta
izazvala je 1 Debussyjeva glazba oznacivsi snaznu promjenu tradicio-
nalnog glazbenog jezika 19. stolje¢a i pridonijevsi nov i snazan udar
cjelokupnoj dotada$njoj koncepciji zapadnoeuropske glazbe.

Impresionizam?

Sasvim je sigurno da je upoznatost publike sa slikarskim impre-
sionizmom bila presudna za recepciju bilokakvih novosti vezanih za
glazbu. Upravo time je utrt put Debussyjevim idejama, a tada neobic-
ni skladateljski pothvati u njegovoj glazbi bili su okarakterizirani kao
zvucno slikanje.

Oko 1905. godine naziv “impresionizam” se u Francuskoj Cesto
upotrebljavao za Debussyjevu glazbu. Stefan Jarocinski razlog tome
pronalazi u zajedni¢kom karakteru Sokantnih novosti; Debussyjev ,,im-
presionizam zvukovnih mrlja® (fr. /’impressionnisme de taches sono-
res) zaobilazi konvencije koje ometaju pri spoznaji njegovog glazbe-
nog izricaja. Primjena inovacija u njegovim skladbama razlikovala se
od primjene u glazbi romantizma, koja se s vremenom pocela “gasiti”,
stoga je nastala potreba da se zastiti prije toliko obe¢avajuéi mladi skla-
datelj od te “revolucionarne” umjetnosti.

Nove stilske tendencije, koje su klijale kroz slikarstvo i kiparstvo, nisu
dospijevale do glazbe u kojoj jos nije bilo prostora za smjenu opCepri-
hvacenog romantizma s nacelima i konvencijama poznatima iz prijasnjih
glazbenih stilova. Impresionizam u slikarstvu je bio na zalasku, a nove
tendencije koje je mladi Debussy pokazivao u posiljkama iz Rima ima-
le su sklonost odstupanja od uvrijezenih skladateljskih postupaka. Cesto
optuzivan za neozbiljnost spram Wagnerovog stvaralastva, Debussy se
odlucio za stil koji tek dolazi onemogucéivsi tako opéenitom kaSnjenju
koje se pripisivalo glazbi (za razliku od npr. slikarstva) da i njega zahvati.

Dok se slikarstvo tek oprastalo od impresionizma s posljednjom za-
jednickom izlozbom (1886), simbolizam je ve¢ bio pred vratima (1885)
sa stilskim znacajkama koje skladatelja poput Debussyja nisu mogle
iznenaditi. Kako je simbolisticka sugestija zazivjela u glazbi i u kojoj
je to mjeri bilo ostvarivo? Kako je bilo moguce takvu apstrakciju pje-
snickog jezika pretvoriti u zvucnu realnost? Odgovor na ta pitanja mo-
gude je pronaci u — simbolu. On ne sadrzi znacenje u svojoj (maticnoj)
umjetnosti; polazeci od nje, simbol uvodi publiku u sferu umjetnicke
inspiracije i tu zastaje pustajuci da se ostatak ¢uvstva projicira u vlasti-
toj percepciji slusatelja/Citatelja. Na taj nacin on omogucéava razlicita
shvacanja, a njegova Carolija lezi upravo u polivalentnosti tumacenja.

Voden prostranim panoramama Sainte-Germain-en-Layea od dje-
tinjstva, preko utisaka zelenila fle-de-Francea s Montmartra, Debussy
je stvorio svoj unutarnji pejsaz. Oko 1893. godine, pod utjecajem puto-

vanja u Rusiju, modalnih sustava iz srednjeg vijeka, renesansnih maj-
stora i pentatonske ljestvice, Debussy bjezi od orkestralnog vagnerijan-
skog zvuka. lako je to cijelo desetljece proslo s velikom popularnosti
vagnerizma, mladi skladatelj se po povratku iz Rima okrenuo vlastitom
stilu koji je tek bio na pomolu.

Damoiselle élue je nastala pod utjecajem vagnerizma nakon posje-
ta Bayreuthu 1889. godine, no pod utjecajem Musorgskog uslijedio je
period devagnerizacije. Debussy je smatrao da ¢e anatemizmu vagne-
rijanstva pridonijeti i popularizacija Stravinskijevih djela, a vazno je
napomenuti da je Ernest Ansermet smatrao kako je Debussy jedini imao
moguénost transformacije vagnerijanskog ethosa. Za razliku od Wa-
gnerove senzacijske revolucije, Debussy nije pretendirao subverzivnoj
funkeiji svojih djela. On je spontano nadodavao na bogatu tradicional-
nu liniju francuske glazbe od razdoblja srednjeg vijeka, renesanse, pret-
klasike... do dekadentnih dana zalaska 19. stoljeca.

Muzikologija se u nastavku usredotocila na funkcionalne odnose
unutar Debussyevih skladbi zadrzavajuéi se pritom u analizama na
tradicionalnim konceptima. Istrazivanja tog razdoblja prvenstveno su
zahvacala problematiku tonalitetnosti i harmonije te se nisu mogla no-
siti s dubljim poniranjem u Debussyjevo stvaralastvo. Zapostavljana je
zvukovna stvarnost koja je igrala glavinu ulogu pri Debussyjevom skla-
danju; Cisti zvuk (fr. son pur) imao je sustvarateljsku vaznost u strukturi
djela, jednako kao melodija, ritam i harmonija.

U Debussyjevoj glazbi vise nije harmonija glavni cilj, ve¢ kolori-
sticki aspekt zvuka; to je originalni pocetni element koji vodi ostale jer
su svi oni, bjeze¢i harmonijskim kategorijama, bili smatrani manifesta-
cijama boje. U to vrijeme jo$ nije postojala opéa svijest o tome da akord
ne mora nuzno odavati harmonijsko znacenje te bi, na takav nacin tre-
tirana, svaka analiza Debussyjeve glazbe bila djelomicna i nepotpuna.

Wagnerovo visoko ekspresivino harmonijsko nasljede otjeralo je ide-
ju daljnjeg i moguceg stvaranja izvan granica tonaliteta. Ekstenzivna
upotreba kromatike kod tog skladatelja onemoguéivala je definiranje
harmonijskih odnosa onako kako u 19. stolje¢u ti odnosi definiraju
tonalitet. Debussyjev glazbeni instinkt je s druge strane, traze¢i novi
pristup kroz simbolizam, oslobodio glazbu semantike. Takav ¢in mu je
omogucio odlazak u suprotnom smjeru od Wagnera i doveo ga do po-
sve drugacijih vlastitih rjeSenja. Sam glazbeni izri¢aj po svojoj struktu-
ri omogucuje polivalentnost znacenja, stoga je Debussyjevo prosirenje
glazbenih okosnica bilo prirodno jer je vodilo u smjeru ostvarivanja
glazbe u svojoj simbolickoj definiciji.

Skladba za orkestar La Mer iz 1905. godine u svojoj glazbeno-sim-
bolistickoj koncepciji povlaci kontroverze; dok je prilikom praizvedbe
publika bila podijeljena u dojmovima i danas ostaje glavno pitanje: gdje
je Debussyjevo more? Prema skladateljevoj je fantaziji to zeleno more,
a preostali utisci su najvjerojatnije bili na obalama rijeke Seine okruze-
ni zelenilom koje se na horizontu stapa u valove. Pejzazi dostojni glaz-
be, poezije i umjetnosti opéenito Debussyju su posluzili kao inspiracija,
ne samo za La Mer, nego i za glazbeno stvaralastvo u cjelini. Nesto
ranije nastalo djelo Nocturnes iz 1899. godine proizlazi iz iste energi-
je u simbolisticki metanarativ. Opcenito pitanje naslova Debussyjevih
skladbi je bilo odraz snova i vlastite kapricioznosti. Inspiriran simbo-
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lom, Debussy stvara obje zbirke Preludija bogatih zvu¢nim koloritom,
a naslove ostavlja za kraj. Njegova inspiracija se racva u mnogo smje-
rova; prema srednjem vijeku i koralima, pentatonici Orijenta, francu-
skim skladateljima svih generacija, modalitetnom utjecaju koji je nosio
u podsvijesti kao i prema suvremenim smjerovima poput cake-walka.

“Utopljeni” tonalitet

Raskos akorda je dobila novu dimenziju zvuCanjem standardne
strukture pojedinog od njih skupa s dodanim intervalom(-ima). Kon-
templativni paralelizmi, kako u intervalskim tako i u akordnim struk-
turama, bili su dio sredstava koji su glazbenu dozivljajnu razinu vodili
onkraj simbolisticke umjetnosti, jer tamo gdje je simbolisticka poezija
zastajala s jezikom i glazba je gubila svoj kontekst - tonalitet. Potrebe za
isklju¢ivo klasi¢nim harmonijskim suzvucjima u Debussyjevom glaz-
benom izrazu bile su nistavne u usporedbi s koloritom kojeg je omogu-
¢avala upotreba paralelnih Cistih kvinti, velikih terci, septima, nona...
Tako ulan¢ana homofona kretanja kod Debussyja nisu tkana vodenjem
dionica ve¢ autonomijom harmonijske strukture. Paralelni intervali i
akordi, koji su bili toliko zabranjeni kod Debussyjevih prethodnika
zbog manjka autonomije dionica, protresli su tradicionalne principe
vezivanja harmonija jer je boja akorda imala odlucujuéu ulogu, a ne
etablirano akordno ulancavanje. Takvi su akordi, liSeni (dojma) funk-
cionalnosti, odgovarali intimi simbolisticke poezije. “Zvucece konglo-
meracije” koje su nastajale u sklopu takvih akordnih struktura kretale
su se po tonovima ljestvi¢nih formacija u kojima se njihova eventualna
pripadnost tonskom rodu rijetko potvrdivala. Eksplicitan primjer je niz
paralelnih terckvartakorda u 42. taktu 1. stavka Gudackog kvarteta u
g-molu; svaki akord tretiran je kao samostalna harmonija bez posebne
brige oko nastupa i rjeSenja do tada kriti¢nih intervala (v. pr. 1).

Upotrebom paralelnih intervala u nizu nastajale su osjecajne pro-
jekcije pojedinog akorda, a tako ulancana homofona suzvucja bila su
dijelom ispoljavajucih elemenata skladateljeve noeze.

Tonalitetni sustav, koji uvelike odreduje nacin funkcioniranja glaz-
bene misli, Debussyju je postao pretijesan. Njegova glazba je zahtije-
vala do tada neupotrebljavane postupke, procese i tehnike, kako one
klasi¢ne zapadnoeuropske glazbe, tako i one izvan nje, da bi prigrlila
sve ono $to je skladatelj Zelio projicirati kao svoj glazbeni jezik. Rije¢
je o postupcima i sredstvima koja su mu omogucila ve¢ u ranijim sklad-
bama visoki stupanj koherencije vlastitog stila.

Primjer 1.

U ovom odredenom trenutku glazbene povijesti, zbog ekstenzije
polja tonalitetnosti u politonalitetnost, problem konsonance je morao
izmijeniti aspekt. Naime, konsonanca je u glazbi zauzela ¢vrst polozaj
kroz stoljeca determinirajuci se kao znacajna stavka u slusateljskoj re-
cepciji na koju je naisla i Debussyjeva glazba. Treba obratiti pozornost
na fenomen konsonantnosti u primarnom i u proSirenom znacenju te
promotriti njen dozivljaj kroz prizmu (liSene) funkcionalnosti — to je
kljucna tocka za analizu glazbenog djela. U trenutku kada se Debussy
odmice od tonaliteta i koristi ga tek kao jednog od zvukovnih mate-
rijala, naziva ga “utopljenim”. Takva praksa Cesto dobiva mjesto na
pocetku njegovih skladbi kojima mijenja karakter tonaliteta daju¢i mu
pritom novi pristup zvukovnog poimanja.

Konsonantni akord vise nije bio presudni vjesnik rjeSenja napetosti,
no isto tako viSe nije pruzao adekvatno zvukovno bogatstvo da bi bio
faktorom glazbene indukcije. U sferi izrazajnosti, nova tehnika skla-
danja posegnula je za novim bojama sadrzanima izvan tradicionalnih
okvira akordne ovisnosti. Upravo od Debussyja se pocinje govoriti ne
o akordima, ve¢ o zvukovnim agregacijama, te su jedan ton ili gru-
pa tonova stekli jednaku vaznost koju su tada imali melodija i ritam.
Standardne akordne strukture vise nisu bile iskljucivo tercne grade, a
pojedini akordi tek dubljom analizom otkrivaju pripadnost pojedinome
stupnju. Primjerice u L. stavku Gudackog kvarteta u g- _ . .
molu (takt 136.) u vertikali nastupaju dva para tritonusa Pnin] er 3.
(fis-b-c-e) (v. pr. 2). Mozemo ih protumaciti ili kao dio {@
cjelostepene ljestvice (ukoliko ton b preimenujemo u !
ton ais) ili kao tercdecimakord (d-fis-a-c-e-g-b) nastao }%
superpozicijom terci (v. pr. 3).

Naime, Debussy upotrebljava disonance iz alikvotnog niza kao
prirodne disonance tako da alikvotnom nizu, kao sintetickom akordu,
odstrani donji dio pripadajueg mu niza. Rijec je o harmoniji koju je
moguée promatrati kao varijantu dominantne harmonije kojemu ocito
nedostaje “bazicni” ili temeljni dio harmonije (temeljni ton i kvinta).
Ukoliko ovo tumacenje jest to¢no, onda Debussy u 136. i 137. taktu
uvodi harmoniju dominantne funkcije i, po predznacima, a i po prvom
akordu u 138. taktu, mozemo konstatirati da ulazimo u podrucje tona-
liteta g-mola. Primjerice takvu vertikalnu tvorevinu Debussy koristi da
ponovno uvede temu kvarteta koja je pritom i registarski “proSirena”.

Tok melodije kod Debussyja prvenstveno odrazava kohabitaciju s
harmonijskim izricajem te mozemo konstatirati da melodija ocrtava
harmoniju. Harmonijski jezik nije nesto §to se odvija u melodijskom
kretanju glasova kao kod Beckih klasika, ve¢ su to dionice
lisene polifonog pristupa u kompaktnom i autonomnom

harmonijskom izricaju. lako takva glazba ima zajednic-

kog i s francuskim i s njemackim izriajem, ona je ipak
prije svega francuska, a razlozi za takvu konstataciju leze
u odsustvu melodijskog elementa i u senzibiliziranosti

prema boji.

Vaznu prekretnicu nosi trostavacno djelo Estampes iz

1903. godine; Svjetska izlozba odrzana 1889. godine u Pa-

rizu ostavila je dojam na 27-ogodiSnjeg Debussyja, tocni-

je, rijec je o javanskoj glazbi koja je pritom bila izvodena.

‘.‘i'jr....t.-.'_'.".-.g.g"- HHFIL -

Rezultat slusanja gamelanskog ansambla je pokusaj uvo-
denja boja u spomenutom djelu, ali i u nekim kasnijima.
Rijec je o ljestvicnim nizovima koji bi trebali podsjetiti

na ljestvicne sustave javanske glazbene literature, a to su

pelog i slendro. Prisutstvo pentatonike i raznih boja u spo-
menutom djelu od stavka do stavka donosi reminiscenciju
na Daleki Istok, Spanjolsku pod maurskim utjecajem te
francuske narodne melodije.

Za razliku od suvremenika poput Fauréa, Debussyjeve
harmonijske progresije imaju tendenciju da rastacu tonali-

tet, dok se njegova potvrda pojavljuje u kra¢im trajanjima
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i uglavnom na samom kraju. Oscar Thompson navodi: “Kompozicija
s odredenim tonalitetom ¢e zadrzati odredeni tonalitetni centar; iako u
svakoj mjeri mogu biti uvedeni akordi koji su strani tom tonalitetu.”
Zbog izbjegavanja tonickog odredenja diobom oktave na kvintu i kvar-
tu, Debussy pribjegava simetri¢noj tonalitetnoj podjeli, te je u tom vidu
sveprisutna cjelostepena ljestvica koja otkriva fundamentalno atonali-
tetnu misao vodilju. I prije Svjetske izlozbe Debussy je bio sklon pen-
tatonici, cjelostepenoj ljestvici i modusima; on se ne odrice tonaliteta
koji se manifestira posebnim sredstvima i u daljnjim opusima, no taj
nacin upotrebe tonaliteta predstavlja apsolutno novi korak. Kako sam
skladatelj kaze, tonalitet je “utopljen”. Takav postupak uglavnom dobiva
svoje mjesto na pocetku skladbe; mijenjajuéi karakter tonaliteta kojem
daje novu dimenziju, Debussy Cesto superponira tonalitetnu pasazu s
atonalitetnom. Mjesto za potvrdivanje tonaliteta rezervira uglavnom za
sami kraj kojeg oznacava upotrebom autenticne kadence, no to ne ini
stabilnost koju bi opravdavalo postojanje tonalitetne modalitetnosti, ve¢
sasvim suprotno. Cesto pokretna “tonika” igra ulogu trenutaéno glav-
nog (pivotnog) tona te su u nekim djelima njegova pojavljivanja toliko
rijetka da konstituiraju samo mjestimicnu prekretnicu, stvarajuéi tako
dojam cikli¢nosti. To je zanimljivo jer taj glavni ton u kasnijim djelima
Cesto ne pripada ni L. ni V. stupnju te se stvara nova koncepcija glav-
nog tona. Tonalitet stoga ne predstavlja glazbeni podlozak koji diktira
kretanje glazbene misli, ve¢ tek zvukovnu kategoriju koriStenu izmedu
ostalih elemenata.

Sve novonastale promjene u tonalitetu su prije svega povlacile nuz-
ne promjene u harmoniji. Hibridna funkcionalnost je predvidala nepro-
mjenjivi odnos u akordnoj sprezi dok kod Debussyja vertikalne agrega-
cije tonova imaju polivalentni karakter. Nizovi suzvucja, koji su imali
ulogu zamagljivanja odnosa u tradicionalnoj harmoniji, kod Debussyja
su postali dijelom formalne integracije te je time sve Sto je u funkcio-
nalnoj harmoniji imalo inertni karakter za Debussyja postalo nacinom
izrazavanja glazbenog razmisljanja. Prelomio je uzajamnu ovisnost
melodije i harmonije pustajuci harmoniju da slobodno plovi. Tamo gdje
su posvecena pravila klasicara trazila strogu determinaciju glazbenog
diskursa, Andreas Liess je primijetio da je Debussy sekvencama zami-
jenio kadence, a modulacije su postale sastavnim dijelom konstrukcije.

Vazan faktor za suptilno nijansiranje Debussyju su omogu¢ili modu-
si. Arhai¢ne atmosfere oslobodene vagnerijanskog dramatskog naboja
prizivale su ostavstinu francuskog srednjovjekovnog stvaralastva. Kao
glazbeni utjecaji u tom pogledu filtriraju se dvije glavne pretpostavke;
jedna je bila aktualna u klasi¢noj glazbi i odnosi se na stvaralastvo
ruske Moéne gomilice, a druga je utjecala na Debussyja u mladosti
i vezuje se uz njegova prisustvovanja na bogosluzjima u Saint-Ger-
mainu i Rimu. Mladi Claude je takoder provodio praznike u Cannesu
primajuéi poduke iz klavira i prisustvuju¢i bogosluzjima. Nadalje, za-
biljezen je i Debussyjev boravak u Solesmesu 1893. godine prilikom
znanstvene restauracije gregorijanskog pjevanja. Za vrijeme boravka
u Villi Medici u Italiji svakako je bio eksponiran upotrebi modusa koji
su zamjetni u Gudackom kvartetu i Suite bergamasque. Ceste modula-
cije, transponiranje, specificno melodijsko kretanje i nedeterminirane
kadence nepobitno podsje¢aju na vezu s gregorijanskim melodijama.
Vazna je Debussyjeva recenica: “Tonalitet ne postoji, ve¢ samo mo-
dalitetnost.” Ernest Ansermet tu reCenicu dozivljava ne

Osobni pecat Debussy ostavlja u naizgled nevaznoj maniri arabeske
koja ponekad prerasta u faktor koji prozima cijelu skladbu dajuéi joj
svojstveni potpis. Thompson navodi sljedece: “On [Debussy, op. a.] je
volio arabesku, ne kao ornament, ve¢ kao sastavni dio melodijske ili
koralne linije.” Debussy se divio Bachovoj arabeski koju je nazivao
bozanskom i upravo zbog njenog fleksibilnog karaktera koju predstav-
lja u masti, smatrao je da “treba pustiti da obnovljena odjekuje u suvre-
menom stvaralastvu”. Vazno je napomenuti kako Debussy ne izrazava
interes za metafizickim, ve¢ je ono $to ga interesira kod arabeske njen
apstraktni karakter i, najvaznije, njen manjak definiranog simbolickog
znacenja. Istovremeno, ono $to teoretiCari smatraju ornamentom u
glazbi nema direktne veze s Debussyjevom arabeskom, ve¢ je njena
svrha da glazbena misao stekne sigurnost u prenosenju simbolisticke
misli putem autonomnog segmenta, stoga poimanje arabeske, koja se
cesto pojavljuje u njegovom stvaralastvu, potvrduje novu misao skla-
datelja jer je arabeska kakvu on koristi samostalna kapriciozna melo-
dijska linija.

Alkemija zvukova

Zanemarujuéi prisutstvo forme, Debussy je skladao pod vodstvom
fermentirajuceg procesa kolorita te je u tom pogledu interesantna po-
java prerastanja zvuka iz sukcesivnog u simultani. Voden mislju oslo-
bodenom okova forme, tezio je skladbama koje poprimaju nali¢ja or-
ganske tvari te ne sadrze polifone razvojne postupke. Njegova glazba
izranja nenametljivo i poprima potencijalni znacenjski dozivljaj u ko-
jem se glazbena misao oblikuje, obnavlja bez prekida i ogleda u razli-
¢itim smjerovima. Forma liSena polifonog kretanja nije zatvorena i, u
svojoj nakani, njome moze odigrati relevantnu ulogu. Debussy za razli-
ku od impresionista ne tezi vidjeti i prikazati istinu, ve¢ smatra da se
ona moze samo sugerirati, a tome u glazbi idealno odgovara slobodna
forma simbolisti¢kog pristupa (v. pr. 4).

Ustuknuée funkcionalne harmonije pred svojim preciznim diskur-
som ostavilo je priliku uocavanju esencijalne uloge vremenskog od-
vijanja. Neprobojni oklop poopéenih akordnih sukcesija slobodnijim
je izricajem poput Debussyjevog morao biti poljuljan da bi se otvorio
put k racionalizaciji tempa. Tada$nji razvoj glazbe probudio je interes o
onome $to je pokret regulirao, a to su bili (izmedu ostalog) odnosi tra-
janja i intenziteta. Svjesnost o trajanju zvuka odlucivala je o njegovoj
vlastitoj selektivnosti i fuziji s ostalim tonovima te je nacin dozivljaja
uloge ritma, metra i agogike znatno evoluirao. Raznolikost se metra ra-
zvijala spontano; njegova je vaznost oscilirala u pojedinim dijelovima
kada se zamagljivala ili isticala vaznost ritamskih impulsa ili se pak
nepredvidivo uzburkavala zvucnost ritamske slobode koja je katkada
bazirana na gregorijanskoj melodiji.

Kod romanticara snaga zvuka je skoro direktno proporcionalno od-
govarala njenom volumenu, no razli¢iti su nacini tretmana zvuka uz
pomo¢ dinamike i artikulacije rezultirali tendencijom obogacivanja
ljestvice zvukovnim vrijednostima. Nasuprot romanticarskom zvuku,
Debussy je Cesto koristio vazan volumen i relativno reducirani intenzi-
tet. Dinamicki efekti koji rezultiraju promjenom zvukovne snage tona
rijetko su koristeni, a sklonost piano i pianissimo dinamici otkriva Ci-

kao uporiste na odredeni modus, ve¢ na povratak slobodi  Primjer 4.: Les collines d’Anacapri

melodije koja je ujedno i povratak modalitetnoj slobodi. Y/
Modusi su zamjetni ve¢ u skladbama iz Debussyjeve rane
faze (kronoloskim redom): Mandoline, Enfant prodigue,
Damoiselle élue, Suite bergamasque, Isle joyeuse, Chan-
sons de Bilitis, Flite de Pan, Marche écossaise, Fétes
galantes 1 Gudacki kvartet. Takva glazba je nosila snazan
dojam u Debussyjevoj podsvijesti te je u svom glazbe-
nom bogatstvu bila jekom zastarjelih vremena.
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Primjer 5.: La cathédrale engloutie

njenica da se u vecini njegovih djela oko 80 % zvuka zadrzava u tim
dinamickim okvirima; moZze se smatrati da je Debussy dedinamizirao
glazbu. Letimican pogled na neku od njegovih partitura dovoljan je za
uocavanje vaznosti koristenih sredstava artikulacije. Za ostvarenje Ze-
ljenog izricaja, primjerice u djelu Iberia, moguce je primijetiti konstan-
tno izmjenjivanje artikulacije arco i pizzicato u diviziranim gudackim
instrumentima, raznolik tremolo, sviranje sul ponticello, sul tasto, gli-
ssando, pizzicato...

Pri razmatranju zvukovnosti povezane s glazbenim djelom, potreb-
no je sagledati dva problema: jedan od njih je nacin u kojem skladatelj
tretira zvuéni materijal (opisan u tekstu prethodno), a drugi je onaj
o0 izvoru zvuka. Upotreba tradicionalnih instrumenata na posve dru-
gaciji nacin i s generalnom tendencijom redukcije orkestra temelji su
koje je Debussy postavio o pitanju proizvodnje i nastanka tona. Cesto
je primjenjivao sordinu kod upotrebe limenih puhackih instrumenata,
koristio harfu, gong, povjeravao vazne dijelove pizzicato izvodenju te
tretirao ljudski glas kao instrument. Diskretno je isticao individualnost
grupe instrumenata izbjegavajuci dupliranje boja, cesto je uvodio divi-
zioniranje te je svaki instrument u skupini dobio tretman jednake vaz-
nosti. Zalagao se za disperzivan zvuk gudackih instrumenata umjesto
monodimenzioniranog nastupa te za mijeSanje puhackih s gudackim
instrumentima za potpunu intervenciju u simbolistickoj glazbi. Nje-
gova cjelokupna revolucija odnosila se, kako na orkestralnu, tako i
na pijanisticku tehniku koja je istrazila sonorne moguénosti do novih
razina (v. pr. 5).

Pojam stereofonog Sirenja i organizacije zvuka u akustickom pro-
storu Debussyju nije bio stran, a takoder je bio svjestan da ¢e prakti-
ciranjem alkemije zvukova, prije ili poslije, njegovi rezultati nai¢i na
stvarateljske i revolucionarne duhove buduéih skladatelja. Prozra¢nost
forme, politonalitetnost, dvostruke harmonije, pedalni ton, razliCite
ljestvicne konstrukcije, artikulacija, razliCitosti registara, dedinamiza-
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Davorka Radica

Ritamska komponenta u glazbi 20. stoljeca

Split: Umjetnicka akademija, 2011.

Niksa Gligo

U glazbi 20. stolje¢a metarsko-ritamska komponenta dozivjela je dra-
sticne obrate s obzirom na glazbu tradicije, no ti su svakako ostali u
sjeni onih promjena koje su se zbile na podrucju artikulacije razli¢itih
tonskih sustava, odnosno pokusaja utvrdivanja novih sustava koji bi
mogli sluziti kao pravilo nakon rasapa tonalitetnoga sustava. Ve¢ su po-
cetni tragovi nagrizanja tog sustava u 19. stoljecu (kod Wagnera ili Bra-
hmsa npr.) rezultirali stanovitim metarsko-ritamskim zahvatima koji su
podjednako naznacivali odalecivanje od tradicije tonalitetnoga sustava
(npr. u tzv. glazbenoj prozi). Posljedice su se drasticno radikalizirale
u 20. stoljecu, toliko drasticno da se kakva opcevazeca teorijska nor-

~ DAVORKA RADICA

_ RITAMSKA KOMPONENTA
~ GLAZBE 20. STOLJECA

mativnost skladbenih postupaka vise nije mogla uspostaviti ni na koji
nacin. To je pred posebne probleme stavilo analiticki pristup glazbe-
nim djelima, a posve je razumljivo da se onda nisu mogle uspostavljati
ni opéevazece didakticko-pedagoske metode za obrazovni pristup toj
glazbi i njezinim skladbenim tehnikama.

Posebno se to odnosi na odnos izmedu metra i ritma, odnosno na
problem organizacije trajanja u glazbi 20. stoljeca. Davorka Radica
zato je bila prisiljena odabrati jedini moguéi put, tj. osloniti se ponaj-
prije na skladatelje i njihova paradigmaticna djela, to¢nije: na one skla-
datelje koji su — ponajprije u svojoj vlastitoj, skladateljskoj teoriji, no
ne uvijek, jer nisu svi ni tezili stvaranju takve
teorije — nastojali racionalizirati vlastite postup-
ke u kontroli trajanja, oslanjajuci se na vlastito
poimanje glazbenoga vremena. Nije nikakvo
cudo sto se u samome sredistu istrazivanja nala-
zi licnost Oliviera Messiaena, i kao skladatelja
i kao teorijskoga racionalizatora svojih vlastitih
skladbenih postupaka. Njemu se na stanovit na-
¢in suprotstavljaju Stravinski i Webern, ne zbog
njihovog manje znacajnog udjela u profiliranju
metarsko-ritamske komponente u njihovu opu-
su, nego zbog izbjegavanja pokusaja izravne te-
orijske racionalizacije. U tome trokutu posebno
¢e mjesto zauzimati metarsko-ritamski zahvati
1 poimanja trajanja kod Karlheinza Stockhau-
sena, Pierrea Bouleza, Luigia Nonoa, Arnolda
Schonberga, Gyorgya Ligetia i Johna Cagea. A
posebnu ¢e pozornost autorica posvetiti teoriji
vremena i organizaciji trajanja hrvatskoga skla-
datelja Rubena Radice.

Najveci znanstveni doprinos ovoga autori-
¢ina diskurza jest u njegovoj sintetskoj sveobu-
hvatnosti i preciznosti. Naime, Davorka Radica
je vjestim promisljanjem strucne i znanstvene
literature uspjela u pravoj mjeri kombinirati
dijelove skladateljskih teorija, ponajprije ana-
liticke rasprave o odredenim paradigmatickim
skladbama i vlastite analiticke nalaze. U svjet-
skoj literaturi koja se bavi ovim problemima ne
postoji nijedan primjer ovakve sveobuhvatnosti
u kojoj se, medutim, uspijeva ocuvati i poseb-
nost, individualnost svake pojedinacne sklada-
teljske teorije 1 svake paradigmaticne skladbe.

Iz takve usustavljenosti lako bi se dalo za-
kljuciti da bi knjiga Ritamska komponenta u
glazbi 20. stoljeca Davorke Radica takoder
mogla biti ¢vrsti temelj didakticko-pedagosko-
ga pristupa poucavanju iz metarsko-ritamskih
odnosa, pogotovo zato Sto literatura takve vrste
gotovo ni ne postoji, ne samo u nas nego ni u
svijetu.
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Posebno me veseli izdanje koje u nastavku predstavlja Emin Armano. Natalija ImbriSak je teoreticarka i orguljasica, ¢lanica Drustva od pocetka
njegova djelovanja, i moja nekada$nja ucenica. Vjerujem da svi razumijete da nas ucitelje najvise vesele uspjesi naSih ucenika. A i skladbi na nosacu
zvuka, o kojemu je rijec, ima ba$ 14, namjerno, sto se uklapa u koncepciju ovoga broja casopisa. (Ur.)

Natalija ImbriSak

Barokna razglednica / The Baroque Postcard
CD GV 0149, Aulos Varazdin, 2011.

Emin Armano

Orgulje u Hrvatskoj znacajan su dio glazbene bastine hrvatskog naroda.
Uz njihov zvuk mnoge su generacije primale kr§¢anski nauk, glazbeno
se obrazovale, veselile se o blagdanima i osobnim slavljima ili pak tu-
govale.

Zvuk orgulja u hrvatskim katedralama uvijek je bio posebno zapa-
zen jer su upravo katedrale mjesta koja su gotovo u pravilu imale naj-
vece instrumente koje su gradili ponajbolji graditelji.

U 20. stoljecu uobicajeno je postalo zvuk orgulja snimati na nosa-
¢e zvuka (LP ploce a kasnije kompakt-ploce). Hrvatska u tom pogledu
nije iznimka ma da se to kod nas ¢inilo donekle rjede no $to bi to bilo
potrebno Ciniti. Razlog tome jesu uobiCajena materijalna oskudica i
poteskoce oko urednog odrzavanja katedralnih velikih orgulja. No
¢ini se da je jedan od razloga malenog broja postojecih snimaka i po-
manjkanje promisljene kulturne politike, u ovom slucaju pomanjkanje
zelje za dokumentiranjem zvukopisom orgulja hrvatskih katedrala.
Stoga je objavljivanje CD-a Natalije ImbriSak s naslovom Barokna
razglednica snimljenom na orguljama §to ih je sagradio Wolfgang Ju-
lius Braun u varazdinskoj katedrali Uznesenja blazene Djevice Marije
izuzetno vrijedan doprinos u tom segmentu glaz-
bene kulture hrvatske Crkve.

Natalija ImbriSak je diplomantica Muzicke
akademije Sveucilista u Zagrebu u klasi prof.
Maria Penzara i postdiplomantica u klasi Jeana
Ferrarda na Conservatoire Royal de Musique u
Bruxellesu. Nakon $kolovanja posvetila se umjet-
nickom i pedagoskom radu. Mnogobrojni njeni
daci zavrsivsi Srednju glazbenu Skolu u Varazdi-
nu izabrali su nastavak Skolovanja na Muzickoj
akademiji u Zagrebu ili izvan Hrvatske. U Siben-
skoj ljetnoj orguljaskoj skoli prisutna je od njenih
pocetaka prije 18 godina, najprije dvije godine
kao polaznica, potom 3 godine kao asistentica
akademika Andelka Klobucara a od 1999. godi-
ne kao stalni predava¢ seminara orguljske glazbe
19.-21. stoljeca te hrvatske glazbe za orgulje.

Pozorni slusatelj (Citatelj) ¢e se zapitati, kako
to da je Natalija ImbriSak dugih 18 godina veza-
na uz ljetne orguljske seminare u Sibeniku? Jed-
nostavno zato jer grad Sibenik u uzem sredistu
koje se moze hodom obici za desetak minuta ima
4 povijesno znacajna instrumenta, medu njima i
najstarije sacuvane orgulje u Hrvatskoj iz 1640.
godine! Nadalje tu je i nekoliko spomenickih i
recentnih orgulja tako da u Sibeniku trenutno po-
stoji 11 orgulja $to je sigurno hrvatski raritet a ni
u europskim mjerilima takova koncentracija nije
uobicajena.

Uz pedagoski rad Natalija ImbriSak redovito nastupa kao koncertna
orguljasica u Hrvatskoj i izvan nje a u zupnoj crkvi sv. Nikole biskupa
u Koprivnici obnasa duznost orguljasice i zborovode. Njeni nastupi u
Njemackoj, Austriji i Ceskoj redovito izazivaju Ziv interes publike i
strucne kritike. Ve¢ sami naslovi prikaza koncerata Natalije Imbrisak
svjedoce o dojmu Sto ga njeno muziciranje ostavlja na slusateljstvo.
“Cudesan koncert na visokom nivou” naslov je kritike Wilfrieda Groha
za koncert odrzan u Balingenu dok Willy Beyer svoju kritiku koncerta
odrzanog u Hechingenu naslovljuje “Natalija Imbrisak izvela upecatljiv
orguljaski koncert”.

Raznolikoséu bogata djelatnost Natalije Imbrisak zabiljezena je tije-
kom vremena i na nosac¢ima zvuka. Treba spomenuti CD Missa Croati-
ca Fortunata Pintari¢a s mjeSovitim zborom “Podravka” iz Koprivnice,
CD Slavim Te Gospode sa mjesovitim pjevackim zborom crkve Sv. Ni-
kole iz Koprivnice. Prilikom odrzavanja Medunarodnog organoloskog
kongresa Orgulje kao europska kulturna bastina odrzanog 2000. godine
izdan je CD u ¢ijem je nastanku Natalija ImbriSak sudjelovala kao or-
guljasica snimivsi praizvedbu djela Davora Bobica Klanjat ce se Tebi

BAROKNA RAZGLEDNICA
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Gospodine svi narodi zemlje, ali je ujedno u toj ediciji sudjelovala i kao
producent.

Posebnu draz orguljasima predstavljaju kolaudacijski koncerti na
netom dovrSenim novim ili restauriranim povijesnim orguljama. Na-
talija ImbriSak je sudjelovala na kolaudacijskim koncertima povodom
dovrSenja orgulja W. J. Brauna u varazdinskoj katedrali sa akademikom
Andelkom Klobucarom i njemackim orguljasem Christophom Bosser-
tom te na kolaudaciji restauriranih orgulja tvrtke Gebriider Rieger u
crkvi franjevackog samostana u Virovitici.

Iz kritike Ariane Sandl za koncert §to ga je Natalija Imbrisak odrzala
na Varazdinskim baroknim vecerima 26. rujna 2011. godine u varazdin-
skoj katedrali treba citirati sljedeci odlomak: “U izvedbi programa Na-
talija ImbriSak je demonstrirala ponajprije besprijekornu vjestinu dubo-
ko koncentrirana muziciranja, promisljene fraze i stilskog oblikovanja,
kompaktnog izvodenja viSestavacnih oblika bez suvisnih pauza koje bi
razbile dojam cjeline, znalackog registriranja, virtuozitet, vjestinu or-
namentiranja (napose u Suiti L. N. Clérambaulta uz izvrstan [ inégalité
nacin izvodenja), te sklonost umjerenim agogickim slobodama zamjet-
ljivu u finom agogickom nijansiranju polaganih stavaka”.

Samostalni orguljaski CD prvijenac Natalije ImbriSak ima posebnu
vrijednost jer je orguljska glazba baroka snimljena u katedrali jednog
od gradova s najljepSim baroknim urbanim sredistem u Hrvatskoj. CD
zapocinje poznatom Bachovom Toccatom i fugom u d-molu BWV 565
koju smo do sada imali prilike Cuti u zaista mnogo verzija. I izvedba
Natalije ImbriSak se odlikuje originalno$¢u, virtuoznos¢u i nadasve
zanimljivom registracijom. Sweelinckove Varijacije pobudit ¢e kod
slusatelja interes za ovog skladatelja golemog opusa cija bi se djela
trebala Cesce nalaziti na programima koncerata. Buxtehudeova Passa-
caglia u d-molu BuxWV 161 u svojoj jednostavnosti skriva majstorsko
skladateljsko tkivo i upravo tako je i predstavljena na nosacu zvuka.
Clérambaultova /. suita uz znalacku stilsku registraciju, nosi kvalitetu
bogatog ornamentiranja i izvodenja tzv.”l’inégalité” stila u francuskoj
baroknoj glazbi. Dobro poznati Bachov koral Wachet auf, ruft uns die
Stimme BWV 645 sofisticiranim solo-Cornetom porucuje “Probudite
se, zove nas glas” — poruku sasvim primjerenu vremenu u kojem Zi-
vimo. Adventski koral J. S. Bacha Sada dolazi Spasitelj nosi kvalitetu
dobrog balansa ekspresivne solodionice i decentnih prate¢ih dionica.
Zavrs$na skladba na CD-u, Bachova Fantazija u G-duru BWV 572 s re-
ferencama na utjecaj francuske glazbe na Bacha maestoznom izvedbom
zakljucuje ovu “Baroknu razglednicu”.

Posebnu zanimljivost ¢ini oprema CD-a Natalije ImbriSak. Naime,
ma obrazlaze izbor skladatelja i skladbi. U dobro osmisljenoj koncep-
ciji nista nije prepusteno slucaju, pa ¢ak ni konacan zbir brojeva sni-
mljenih skladbi i stavaka na nosacu zvuka — 14. Znalackom slusatelju
taj izuzetno vazan broj u Bachovoj simbolici brojeva simbolizira nje-
gov potpis (zbroj brojcanih vrijednosti sadrzanih u njegovu prezimenu:
B+A+C+H=2+1+3+8=14). Tekstovi sa informacijama o sklad-
bama otisnuti su na hrvatskom i engleskom jeziku i dodatno obogacuju
slusanje upucujuéi slusatelja da obrati pozornost na one osobne skla-
dateljske odrednice Sweelincka, Buxtehudea i Clérambaulta koje ¢e u
svom golemom opusu sintetizirati glazbenik Johann Sebastian Bach
¢ijem je geniju Natalija ImbriSak posvetila ovaj nosac zvuka.

Senih 1998. godine u Varazdinskoj katedrali dodatno ¢e slusatelju upot-
puniti uzitak sluSanja a zainteresiranom orguljasu pruziti nuznu stru¢nu
informaciju o instrumentu na kojem je ostvaren ovaj zvukopis.

Barokna razglednica Natalije ImbriSak u nakladi izdavaca Aulos iz
Varazdina zacijelo postaje prepoznatljiv glazbeni suvenir koji ¢e ljepotu
i kulturu grada Varazdina dostojno potvrdivati i izvan nasSe domovine.
Za pozeljeti je i da Koprivnica dobije jednu glazbenu razglednicu sni-
mljenu na orguljama Adama Zuviéa u zupnoj crkvi Sv. Nikole biskupa.

Skola teorije glazbe

Skola teorije glazbe namijenjena je svima punoljetnima koji
se zele glazbeno opismeniti i ste¢i temeljna znanja o glazbi,
bez obzira na dob, naobrazbu i profesiju.

Skola ima 3 stupnja: poéetni, napredni i zavrsni, svaki pred-
viden kroz 12 dvosatnih termina tijekom dvaju razdoblja godine,
veljaCa — lipanj, rujan — sijecan;.

Program Skole teorije glazbe temelji se na programu teorij-
skih glazbenih predmeta u osnovnoj glazbenoj skoli (I. stupanj)
i srednjoj glazbenoj 8koli (1. i Ill. stupanj), ali se oZivotvoruje
uz vecu zastupljenost suvremene glazbe i korelaciju izmedu
podrucja. Polaznici bez glazbenoga predznanja upisuju se u
pocetni stupanj, a ostali se upisuju ovisno o svojemu predznanju, i
u dogovoru s predavacem. Umijeée sviranja kojega glazbala nije
uvjet za upis, ali je pozZeljno.
Cijena svakoga pojedinoga stupnja, 12 predavanja po 1.30h
(2 x 45 min.) iznosi 1.200 kuna
l. stupanj — Pocetni: Glazbene osnove: Citanje i pisanje nota,
metrika i ritmika, intervali, ljestvice, akordi (trozvuci, dominantni
Cetverozvuk), osnove glazbenoga oblikovanja.

12 predavanja po 1.30h (2 x 45 min.) — cijena: 1.200 kuna

Il. stupanj — Napredni: Osnove harmonije i homofonoga
sloga: dijatonika, kromatika i enharmonijske pojave, na razini tro-
i Cetverozvuka. Tumacenja se temelje na analizi uspjesnica iz 18,

19, 20. i 21. stoljeca.

lll. stupanj — Zavrsni: Polifoni slog i osnove kontrapunkta:
vokalni kontrapunkt (kontrapunkt Palestrinina stila), instrumentalni
kontrapunkt (kontrapunkt Bachova stila), kontrapunkt u glazbenoj
klasici i romantici, dvanaesttonska tehnika skladanja, kontrapunkt

u popularnoj glazbi. Tumacenja se temelje na analizi polifonih

glazbenih djela prvenstveno iz 17. i 18, a zatim i blizih stoljeca.

Osnivaé Skole i predavaé je Tihomir Petrovi¢, prof. savj.

Nastava se odrZava jednom tjedno, u Zagrebu. Adresa odrzavanja
nastave objavit ¢e se naknadno, jer ovisi o broju upisanih. Novi
nastavni ciklus po€inje izmedu 17. i 22. rujna 2012,
srijedom, petkom i subotom, prema dogovoru.

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

VOKALNA
AKADEMIJA

SKOLA ZA ZBOROVODE
Prva u Hrvatskoj!

Detaljne obavijesti mozete pronaci
na nasoj webstranici

www.vokalna-akademija.com
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Alida Jakopanec
Dvoglasni primjeri za solfeggio
Zagreb: HDGT, 2012,

Tihomir Petrovié¢

Nakon §to je Hrvatsko drustvo glazbenih teoretiCara u svojoj
biblioteci godine 2009. objavilo naslov Zbirka primjera za
solfeggio u srednjoj glazbenoj skoli, Alida Jakopanec je sa- - - - -
stavila novu zbirku naslova Dvoglasni primjeri za solfeggio. D I

Rijec je o zbirci primjera dvostruke namjene. Mogu posluziti Vog a s n I p r I mj e r I
kao dvoglasni diktati u nastavi Solfeggia kroz sve Cetiri go- -
dine srednjoskolskoga obrazovanja, a mogu se rabiti i kao If gg
vjezbe za dvoglasno pjevanje, buduéi da su primjerenoga Za s 0 e I 0
raspona dionica.

U primjerima se vrlo postupno povecava ritamska gusto-
¢a jedne dionice u odnosu na drugu, $to je razvidno iz naslo-
va poglavlja. Time se podsjeca na kontrapunktne vrste, koji-
ma se u okviru Skolskih programa usvaja znanje o polifoniji.

Alida Jakopanec

BTG MR S0 bt by Shey:

Valja istaknuti da primjeri Alide Jakopanec nisu skladani (i) S £ 5 1 SN g
u Palestrininu stilu, i ne podlijezu ni tehnickoj ni estetskoj :a..nq’.-r:u;_.m:q“e .-.-.gu’qt- ]
. v oq1e e B i % ;:.'T
prosudbi prema gacelnpa V(.)k.a.lnoga lfontrapurllkta ili kor}tra S e meas e 3? :f‘FI"‘
punkta Palestrinina stila, niti je to bila autori¢ina namjera. I P —— fasnt
Ipak, vjest ¢e ih nastavnik iskoristiti i u nastavi kontrapun- R T oy fﬁa\
kta, isti¢uci razlike izmedu tih primjera i onih kojima se de- 17‘1‘31;& { ’
monstrira uzorni Palestrinin stil. Ne na $tetu jednih ili drugih i gimga""
primjera, neophodnih u glazbenom obrazovanju, nego na ko- | gl -
rist uéenicima i razvoju njihove recepcije glazbenih pojava i 117771 s
zakonitosti. | I
Primjeri su kratka i formalno zaokruzena djela, skladana ek o {ﬁuﬁ
. . A Fitly
u duhu tonalitetne glazbe europskoga kulturnog kruga. Lije-
poga su melodijskoga razvoja i skladnoga odnosa dionica, B P —
pri ¢emu je u njima zastupljeno sve §to je potrebno da budu By i
: ¥, ¥ 1 . . ':-S; Hoss g L g et
sukladni predagoskim nacelima i programu srednje glazbene i R .

Skole. Tu su, kao prvo, uvodne vjezbe u recepciju nastupa L *G-ﬂalihﬂr.r-":i;.gl,ll!um
jedne uz drugu dionicu, i zatim sve redom, prema tezemu, do
primjera skladanih tehnikom imitacije. Brojem nadmasuju
potrebe dvoglasnoga diktata, koji se propisuje u programu
predmeta Solfeggio u srednjoj glazbenoj $koli, Sto ée na-
stavnicima omoguciti da odaberu samo one, koje smatraju
prikladni(ji)ma u okolnostima svoje nastave.

Kao ucitelj Solfeggia posebno zahvaljujem Alidi Jakopa-
nec na dragocjenom prirucniku, uz koji ¢e moj rad u nastavi postati  predsjednik Drustva zahvaljujem joj na ustrajnom i nesebi¢nom radu i
mnogo laksi, ¢ime se povecava i moja uciteljska djelotvornost. A kao  velikom doprinosu na podrucju priru¢nika za nastavu u glazbenoj skoli.

i svnd 186 v b pebe e
sl TRART el b pliotad [P
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Tihomir Petrovié

Maja, Juraj i zlatna ribica
Zagreb: HDGT, 2012.

Tihomir Petrovié¢

U knjizi Maja, Juraj i zlatna ribica sjedinjuju se prica, pjevanje, odgoj
i glazbeno obrazovanje. Ciljao sam “efekt prvog dojma”. Dopadne li se
djeci nastava Solfeggia na prvi pogled, tako ¢e ve¢inom i ostati tijekom
skolovanja. Uz ovu knjigu i motiviranoga ucitelja Sanse da se to dogodi
velike su.

U knyjizi je prica o dvoje djece, bratu i sestri, koji otkrivaju glazbe-
ne pojave pokusavajuéi ih interpretirati kroz svoju vizuru i iskustvo.
Prica je nastala na temelju istinitih dogadaja. Svi su likovi u njoj stvar-
ni — naravno, izuzevsi zlatnu ribicu, pa su i svi pokusaji interpretacije
primjereni djeci i njihovu nacinu razmisljanja. Stoga ih i djeca uzimaju
ozbiljno. Tu ¢e pricu djeca rado Citati sama, §to, dalekosezno, pridonosi
i zeljenu stvaranju navike samostalnoga Citanja. Sastavni su dio pri-
¢e popijevke, skladane tako da uvode glazbene pojave od slozenijega

prema tezemu, na svim razinama. Zato se — ako im se
pristupa kao obrazovnoj literaturi — moraju uzimati na-

vedenim redom!

Popijevke su skladane i s namjerom da se svide, da
zabave, da potaknu na razmisljanje, da djeci, tj. uceni-
cima “udu pod kozu”, da oblikuju odrastanje kroz glaz-
bu i da se nikad ne zaborave. Rijeci popjevaka uklapa-
ju se u koncepciju tradicionalnoga odgoja, poucne su
i zabavne, a dodiruju mnoga podrucja zivota — od po-
zdravljanja i poticaja na ispijanje lonci¢a mlijeka prije
spavanja do ekologije i nagovora okoline na prestanak
pusenja. Moraju se izvoditi uz napisanu harmonij-
sku pratnju. Inace gotovo u potpunosti gube glazbeno
poucnu ulogu, znacaj i ljepotu, skrivenu u harmonij-
skim progresijama, koje ¢e se jednom lako prepoznati
kao ucestale progresije glazbe nasega kulturnog kruga,
i klasi¢ne i popularne. Taj ¢e raskosni harmonijski slog
pridonijeti senzibilizaciji u¢enika na harmonijske poja-
ve, a mozda i uocavanju rijetkih ucenika kojima glaz-
ba prvenstveno i jest harmonija, a tek onda melodija
i ritam. Stoga su u knjizi objavljene i note te pratnje.
Harmonijsko ¢e pak iskustvo, steceno kroz citirane har-
monijske progresije tih popjevaka, u kojima ¢e djeca
uzivati tijekom nekoliko godina svojega glazbenog ob-
razovanja, njihov glazbeni ukus usmjeriti prema uzor-
nim umjetnickim glazbenim postignu¢ima. Akademski
je slog pratnje dobra priprema za sve popijevke glaz-
benih velikana, koje ¢e ucenicima tijekom obrazovanja
sigurno biti ponudene.

Knjiga je, dakle, zabavna poucno-odgojna prica s
igrama i pjevanjem. Budu¢i da nisam imao uzora u nje-
zinu sastavljanju, sve sam napisano provjeravao kroz
praksu tijekom gotovo dva desetljeca. Spoznaja da je
pristup koji knjiga nudi dobar i funkcionalan, potaknu-
la me da sve $to znam i mogu podijelim sa svima koje
to zanima.

Osnovna je namjena knjige da potice ljubav pre-
ma glazbi i aktivnu muziciranju svake vrste, kao i

.
)

prema znanju o glazbi. Zatim i da pouci djecu o tonskome i notnome
sustavu. I to sve lijepom i veselom glazbom, dosjetljivim pricama, epi-
zodama iz zivota dvoje djece i kroz igre, koje ukljucuju najmanje dva
igraca i pridonose socijalizaciji.

Glazbena su djela, koja se kroz knjigu nizu, primjerena djeci u sva-
kome smislu. Svaku naucenu popijevku djeca, koja se aktivno postave
i prema tekstu te budu kroza nj vodena, razumjet ¢e i u zapisanome
obliku. Tako popijevke premoscuju prostor od veseloga pjevanja do
apstrakcije notnoga pisma i mnogih glazbenicima potrebnih stru¢nih
pojmova. Vjezbi naucenoga gradiva namijenjene su igre utemeljene na
“Covjece, ne ljuti se”, a sadrzaj price i tekstovi popjevaka svakako su u
domeni poticanja na pozitivno ponasanje.

Popijevke, prica i opisana koncepcija poucavanja ve¢ mi dva deset-
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ljeca sluzi i za poucavanje Solfeggia. Uciteljima, koji se odluce krenuti
sli¢nim putem, nudim i mnogo metodickih uputa, ali prije svega ovu:
Za svo potrebno znanje o glazbi bit ¢e vremena da ga se stekne. U
pocetku je svega ucenja poticanje ljubavi za predmet i isticanje ve-
selja u aktivnu bavljenju njime!

Na vanjskim su koricama knjige Stampane su didakticke igre, koji-
ma se bitno pridonosi usvajanju gradiva. Evo pravila za igre:

Igra s nepunktiranim notnim vrijednostima

Igraci izabiru jednu od ponudenih vrijednosti u Cetirima krugovim
lijevo na vrhu ploce. S te ¢e vrijednosti zapoceti igru. Pomicanje figure
odreduje se ovisno o noti na kojoj je figura stoji. U igri sudjeluje 5
razli¢itih notnih vrijednosti, koje valja umanjiti ili uvecati, kako je
odredeno brojem na kocki.

Kad kocka pokazuje 1 ili 2:

— Zacrnjene note uvecaj dvostruko, a prazne umanji dvostruko.

Kad kocka pokazuje 3 ili 4:

— Zacrnjene note uvecaj cetverostruko, a prazne umanji cetverostruko.

Kad kocka pokazuje 5 ili 6:

— Zacrnjene note sa zastavicama (Sesnaestinku i osminku) uvecaj
osmerostruko, a zacrnjenu notu bez zastavice (Cetvrtinku) umanji dvo-
struko. Praznu notu s vrati¢em (polovinku) umanji ¢etverostruko, a pra-
znu notu bez vratica (cijelu notu) umanji osmerostruko.

Figura koja stize na mjesto na kojem suigraceva fi-
gura ve¢ stoji, vraca suigra¢evu figuru na svoje pocetno
mjesto pri tom bacanju.

Pobjeduje igrac ¢ija figura prva izade s ploce, tj. kad ‘
se vrijednost na koju bi ju trebalo postaviti ne nalazi
ispred nje na ploci. .

Kad kocka pokazuje 1 ili 2: ‘
— Cetvrtaste stanke (cijelu stanku i polovinsku) 'b
umanji dvostruko, a one druge (Cetvrtinsku, osminsku,
Sesnaestinsku) uvecaj dvostruko.

Igra s nepunktiranim stankama

Kad kocka pokazuje 3 ili 4:

— Cetvrtaste stanke (cijelu stanku i polovinsku)
umanyji cetverostruko, a one druge (Cetvrtinsku, osmin-
sku, Sesnaestinsku) uvecaj cetverostruko.

Kad kocka pokazuje 5 ili 6:

— Stanke sa zastavicama (Sesnaestinsku i osminsku)
uveéaj osmerostruko. Cetvrtinsku stanku umanji cetve-
rostruko. Cetvrtaste stanke (cijelu stanku i polovinsku)
umanji osmerostruko.

Igraci izabiru jednu od ponudenih vrijednosti u Ce- ‘
tirima krugovim lijevo na vrhu ploce. S te ¢e vrijedno-
sti zapoceti igru. Pomicanje figure odreduje se ovisno o
o0 noti na kojoj je figura postavljena, odnosno na koju
¢e tijekom igre sti¢i. U igri sudjeluje 9 razliitih not-
nih vrijednosti, koje valja umanjiti ili uvecati, kako je
odredeno brojem na kocki.
Kad kocka pokazuje 1 ili 2:
— Zacrnjene note (Sesnaestinku, osminku, osminku
s tockom, Cetvrtinku, Cetvrtinku s tockom) uvecaj dvo-
struko.
— Prazne note (polovinku, polovinku s tockom, cije-

Igra sa svim notnim vrijednostima

ﬁﬁ“‘ﬁﬁﬁz

1000 1 ©0®

lu notu i cijelu notu s tockom) umanji dvostruko.

Kad kocka pokazuje 3 ili 4:

— Nepunktirane note s vratovima (Sesnaestinku, osminku, ¢etvrtinku
i polovinku) uvecaj trostruko.

— Cijelu notu umanji etverostruko.

— Punktirane note (osminku s tockom, ¢etvrtinku s tockom, polovin-
ku s tockom i cijelu notu s tockom) umanji trostruko.

Kad kocka pokazuje 5:

— Zacrnjene note (Sesnaestinku, osminku, osminku s tockom, cetvr-
tinku i Cetvrtinku s tockom uvecaj cetverostruko.

— Prazne note (polovinku, polovinku s tockom, cijelu notu i cijelu
notu s tockom) umanji cetverostruko.

Kad kocka pokazuje 6:

— Sesnaestinku, osminku i Setvrtinku, uvecaj Seterostruko.

— Cetvrtinku s to¢kom, polovinku s to¢kom i cijelu notu s tockom
umanyji $eterostruko.

— Osminku s tockom umanyji trostruko.

— Polovinku i cijelu notu umanji ¢etverostruko.

Figura koja stize na mjesto na kojem suigraceva figura ve¢ stoji,
vraéa suigracevu figuru na svoje pocetno mjesto pri tom bacanju.

Pobjeduje igrac ¢ija figura prva izade s ploce, tj. kad se ton na koji
bi ju trebalo postaviti ne nalazi ispred nje na plo€i. Igra je prikladna za
dva igraca, no moze ih se ukljuciti i vise.

Igra s notnim vrijednostima
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Martina Belkovi¢
Kajdanka-vjezbanka za solfeggio, Zagreb: HDGT, 2012.

Tihomir Petrovié¢

Kajdanka-vjezbanka za solfeggio zbirka je
zadataka Cije rjeSavanje pridonosi lakSem i pot-
punijem svladavanju gradiva predmeta. Martina
Belkovi¢ je vrlo sustavno priredila mnostvo ra-
zlicitih zadataka, od prepoznavanja naziva nota
i njihova pisanja te prepoznavanja i pisanja svih
intervala, ljestvica i akorda, do tabelarnog prika-
za mnogostranosti kvintakorda te pisanja domi-
nantnog septakorda i njegovih obrata vezanih za
odredeni tonalitet ili pocetni ton.

U zadacima je, dakle, opsegnuto cjelokupno
gradivo osnovne glazbene Skole. Uporaba te
knjizice omogucuje stalnu vjezbu na satovima,
a bitno skracuje i vrijeme zadavanja zadaca toga
tipa, koje ba$ stoga ucitelji katkada izbjegavaju,
na Stetu znanja ucenika.

I ovdje rado ponavljam ve¢ prethodno napi-
sano uz knjigu Alide Jakopanec Dvoglasni pri-
mjeri za solfeggio: Kao ucitelj Solfeggia posebno
zahvaljujem Martini Belkovi¢ na zaista drago-
cjenom prirucniku, Kajdanka-vjezbanka za sol-

Martina Belkovi¢

KAJDANKA-VJEZBANKA

za solfeggio

feggio, uz koji ¢e moj rad u nastavi postati mnogo laksi, ¢ime se povecava i moja uciteljska djelotvornost. A kao predsjednik Drustva zahvaljujem
joj na ustrajnom i nesebi¢nom radu i velikom doprinosu na podrucju prirucnika za nastavu u glazbenoj skoli.

Pijanisti¢ka umjetnicka radionica

Tihomir Petrovi¢

U sk. god. 2011/2012. pocela je s radom Pijanisticka umjetnicka
radionica, u ¢ijem je okviru organizirano individualno poucavanje kla-
vira za polaznike svih uzrasta te polaganje ispita po programu klasicne
glazbene $kole, pripreme i usavrsavanje za razna natjecanja, ukljucuju-
¢i i medunarodna. Poucavanje se prilagodava individualnosti svakoga
polaznika. Obuhvaca vjestinu izvodenja glazbe na klaviru, upoznavanje
skladatelja svih stilova i razdoblja, razvoj svih kategorija slu-
ha i drugih glazbenickih vjestina, upucivanje na pravilne naci-
ne vjezbanja, razumijevanje glazbe te stjecanje svih potrebnih
tehnickih vjestina i psihofizicke spremnosti za javno nastupanje.

Voditeljice radionica su prof. mr. Sladana Buklijas i prof. mr.
Maria Mikuli¢ Stimac, visokokvalificirani struénjaci sa dugogo-
diSnjim pedagoskim iskustvom stecenim radom na institucijama
svih razina, a takoder i sa aktivnom umjetnickom djelatno$cu.

Ve¢ u prvoj su godini djelovanja Radionice polaznici osvojili
5 nagrada na Europskom glazbenom natjecanju “Citta di Mon-
calieri 20117 (Italija), a zatim i dvije prve nagrade na Natjecanju
klavirskih dua u Vrnjackoj banji 2012 (RS). U toku godine odr-
Zano je pet koncerata polaznika, a svi koji su pripremali ispite
pokazali su odlicne rezultate i uspjesno te ispite i polozili. Po-
laznicima je ponudena i nastava Solfeggia. 1zazov rada s takvim
polaznicima — rije¢ je mahom o odli¢noj djeci sa vrlo Sirokim
spektrom afiniteta i s mnogo izvanskolskih aktivnosti — bio je
dovoljno velik pa sam s veseljem preuzeo tu nastavu. Desete-
ro ucenika razvrstanih u Cetiri razreda osnovne glazbene Skole

uspjeSno sam pripremio za provjeru znanja, bez obzira na viSe nego
upola manji broj nastavnih sati. Nagrada za taj trud bila je i potvrda os-
novna nacela kojime pristupam poucavanju: Kad je Solfeggio radost i
uspjesnost je bitno veca. Konacno, lica polaznika na fotografiji govore
dovoljno o tome. Radionice se odrzavaju u Zagrebu, Veslacka 17. Oso-
ba za kontakt je Maria Mikuli¢ Stimac, 095 537 85 41.
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