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Uvodnik

Dragi i postovani ¢itatelji, velika je bila i iskrena ra-
dost susreta s prvim brojem ¢asopisa Theoria, koju ste
izrazili uglavnom usmeno. Medu rijetkima koji su ju iz-
razili i pismeno je Zdravko BlaZekovié (predstavio se
kao Executive editor pri International Repertory of Mu-
sical Literalure, New York), koji je u pismu napisao:

“Nedavno sam bio u Zagrebu i vidio Vasu Theoriju.
Fini casopis sa podosta tekstova koji bi trebali biti uvr-
steni u RILM Abstract of Music Literature. RILM je me-
dunarodna bibliografija znanstvene literature o muzici,
koja jednom godiénje izlazi u tiskanom obliku (sa oko
18.000 abstrakata), a mjeseéno se nove jedinice stavlja-
juna World Wide Web i izdaju na CD ROMu. Ako biste
nam mogli slati Vas ¢asopis, nasi urednici bi redovilo
uvrstavali relevanine jedinice u RILMov database i in-
formaciju o tiskanim ¢lancima tako prosirili po svijetu.”

Evo, dakle, novog broja Theorie. U njemu se vec jasni-
je nazire zeljeno i prvim brojem najavljeno usmjerenje:
tekstovi vezani uz nastavu teorijskih glazbenih predme-
ta, glazbene kulture i umjetnosti u stru¢nim i opéeobra-
zovnim Skolama i glazbenim uéilistima, uz praktiéne
savjete naslavnicima, ukazivanje na vrijednu literaturu
i sve drugo $to moze pomodi u nastavi. Vase reakcije i
misljenje o njemu ocekuju se s nestrpljenjem, kao i pri-
lozi za sljedeci broj. Nadam se da ée pohvala gospodina
Blazekoviéa, koji ocilo dobro zna $to su asopisi, biti
dobar poticaj, ¢emu pridruzujem i ovo:

Hrvatsko drustve glazbenih teoreti¢ara pokrenulo je
nakladni¢ku djelatnost, knjigom Mali fjetopis Anne
Magdalene Bach. Zahvaljujuéi njoj, i glazba i Bach i
njegova djela i koncertantna djelatnost ucenika glaz-
benih $kola u Hrvatskoj i njihovi profesori i skole i
Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara stigli su na
stranice gotovo svih dnevnih i tjednih novina, radija i
televizije. Primjerice, bilo je ugodno procitati osvrt Ilea-
ne Grazio (Hrvatsko slovo, 7. travnja 2000.) na koncert 1
promociju knjige u Dubrovniku, kojega je zavrsila ovim
rije¢ima: “Ovom veceri se uz Hrvatsko drustvo glazbe-
nih teoreti¢ara i Umjetni¢ka skola Luke Sorkocevica
uklju¢ila u obljetni¢ku rijeku Johanna Sebastiana
Bacha koja ¢e teéi diljem svijeta ove godine, jer 2000.
je Bachova godina.”

A da ée cijeli svijet znati da smo se ukljucili, potrudio
se i dobri gospodin Blazekovié¢ iz New Yorka, kojemu
sam poslao Mali [jetopis... 1 Theoriu broj 1. Stoga, drage
samozatajne kolegice i kolege, imate li kakvih radova,
skripata, knjiZica i knjiga s podrucja teorije glazbe koje
ste sami napisali ili mozda preveli, pripremite se. Moja
je ozbiljna nakana, sada i vrlo izgledna, da Hrvatsko
drustvo glazbenih teoreti¢ara postane nakladnik udzbe-
nika i priru¢nika i literature za glazbene gkole. Mi ¢emo
znati cijeniti trud i postovati autore, a dobitak ulagati u
razvoj struke, u stru¢ne seminare, u nove knjige i sve §to
smo Statutom predvidjeli. Dakle, ¢ujemo se?
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Tihomir Petrovié

Mali ljetopis o Malom ljetopisu Anne Magdalene Bach

Kad je Predsjednistvo Drustva na svojoj sjednici u svib-
nju 1998. dalo podrsku mojemu prijedlogu da se objavi
knjiga, do tada poznata u nas kao Mala hronika Ane
Magdalene Bah (izdanje “Glas” Banja Luka, 1990.), nit-
ko od nazoc¢nih nije, ¢ini mi se, iskreno vjerovao u tu
mogucénost. Za knjigu mene je, zapravo, zainteresirala
kolegica Vesna Vandik, za koju se francusko izdanje te
knjige jednostavno “zalijepilo” tijekom jednoga njezi-
nog putovanja po Francuskoj. Sve vi$e razmisljajuci o
knjizi doSao sam do zakljucka da je knjiZica vrijedna po-
zornosti i hrvatskog prijevoda.

Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara udruga je ko-
ja okuplja glazbenike usmjerene na teoriju glazbe, bilo
da je poucavaju — pa su nastavnici solfeggia i osnovne
teorije glazbe, harmonije, kontrapunkta i drugih pred-
mela, ili se glazbom bave kao znano§céu i zakljucke svo-
jih razmisljanja i analiza uopéavaju u glazbene norme i
razvrstavaju u zasebna podrucja glazbenoga nauka, kao
$to su primjerice harmonija i kontrapunkt. Harmonija i
kontrapunkt zacijelo se najbolje mogu prodavati, pou-
¢avati ili jednostavno doZivljavati kroz djela Johanna
Sebastiana Bacha. Stoga doista nije bilo logi¢nijega ¢ina
nego da mi, glazbeni teoreti¢ari, objavimo ovu knjigu,
koja sjajnim apokrifnim stilom sve poznate ¢injenice o
Bachu povezuje u literarno djelo iznimne popularnosti
u ¢itavome svijetu. Mali ljetopis Anne Magdalene Bach
knjiga je za svaki dom, za svaku knjiZznicu, za ruku ne
samo ljubilelja glazbe, nego i dobre knjige uopée. Na-
ravno, u izboru da se tiska bag ta knjiga, presudno je bi-
lo da jos nije objavljivana na hrvatskom jeziku i da je
ova godina, kad obiljezavamo 250. godignjicu Bachove
smrli, proglasena svjetskom godinom Johanna Sebaslia-
na Bacha, pa nije bilo pogodnijeg trenutka da ju se objavi.

Kao nastavnik teorijskih predmeta u Glazbenoj skoli
Vatroslava Lisinskog, gotovo da ne odrzim niti jedan
nastavni sal na kojem ne bih spomenuo Bacha i koje od
njegovih djela i upotrijebio ga u nastavnu svrhu. Pa, ¢i-
nilo mi se, evo sjajne prigode da sve svoje (i, naravno,
sve druge) uc¢enike upoznam s tim Bachom, ¢ija se glaz-
ba katkada doima tako tesko razumljiva i sloZena, da
sdm autor gotovo postaje mitska osoba. Knjiga Mali [je-
topis Anne Magdalene Bach jedina je, za koju znam,
koja ga prikazuje kao (sasvim) ljudsko biée. I tako,
Vesna Vancik pocela je prevoditi knjigu, a ja sam kre-
nuo u potragu za nositeljem autorskih prava.

Ubrzo se doslo i do njemackog izdanja knjige i onda
su pocela iznenadenja. Odjednom se saznalo da knjigu
nije napisala Anna Magdalena Bach (premda ée nas u to
uvjeravali i Francuska autorska agencija kojoj sam se
1999. obratio za ustupanje prava prijevoda i objavljiva-
nja!) ve¢ da je knjigu napisala engleska spisateljica

Esther H. Meynell, vierojatno 1925. godine. Skromne i
teskom mukom prikupljene podatke o autorici sjedinio
je Niksa Gligo i objavljeni su u knjizi (po tomu je nade
izdanje vjerojatno jedinstveno u svijetu). No nije bilo
mjesta razo¢aranju bilo koje vrste. Esther Meynell nije
nas pokusala prevariti, ve¢ je, kako je to lijepo opisao
Branimir Pofuk u prikazu promocije knjige (Jutarnji list,
25. 3. 2000.), poput Bacha - koji je samoprijegorno svoj
skladheni rad uvijek stavljao u sluzbu objave Bozje rije-
¢i 1 Njegove slave — svoje veliko znanje i ocaranost
Bachom stavila u sluzbu promicanja Bacha samoga i
njegove glazbe, poti¢uéi svojom knjigom interes za nje-
ga, ostajudi u svojoj skromnosti godinama anonimna.

Doista, nije dakle bilo logi¢nijega djela, nego da u
svjetskoj godini Johanna Sebastiana Bacha, kad se obi-
ljezava 250. godi$njicu njegove smrti, mi - glazbeni teo-
reticari, koji gotovo svakodnevno tijekom nastave izgo-
varamo njegovo ime i gotovo da bi se pateti¢no moglo
re¢i “zivimo od njegovih djela prenoseéi teorijska zna-
nja koja su na temelju njih formulirana kao harmonijske
norme, postupci imitacije, oblikovanja i sliéno”, objavi-
mo tu knjigu. U prilog tomu i$la je i ¢injenica da ¢emo,
kako nismo profitabilna nakladnicka kuéa veé skromna
udruga ucitelja i profesora, pod najboljim uvjetima knji-
gu ponuditi zaljubljenicima u Bachovu glazbu te svim
kulturnjacima (u najboljem smislu te rijeci), ¢ije su ma-
terijalne mogucénosti najéesée vrlo skromne.

Zapravo, skromne su bile i mogudénosti Drustva, jer
ono nema kapital potreban za nakladnic¢ku djelatnost.
Obracanje raznim institucijama u nas, koje bi mogle ili
¢ak morale pomagati rad udruga poput nase, nije urodi-
lo zeljenim plodom. Kad je ve¢ izgledalo da ¢e se od sve-
ga morati odustati, na molbu za pomo¢ odgovorilo je
Njemacko veleposlanstvo Republike Njemacke u Zagre-
bu te darovalo Drustvu novéani prilog.

Kako to uvijek biva, poc¢elaje utrka s vremenom, jer je
promocija knjige veé¢ krajem 1999. najavljena za 14. 3.
2000. u 17 sati, (zasto bag 14., to ¢e lako otkriti svi koji
nesto znaju o Bachovoj sklonosti simbolici brojeva) u
sklopu manifestacije “Tjedan J. S. Bacha/13. - 17. oZuj-
ka 2000.”, koju je organiziralo Sveuciliste u Sesvetama
u suradnji s Centrom za kulturu i Osnovnom glazbe-
nem skolom Zlatka Grgogevida. Knjiga je zavriena na
vrijeme 1 stigla je u moje ruke (doslovce, u prtljaznik
mojega auta) oko podneva 14. oZzujka 2000., na dan za-

~kazane promocije. A zatim je slijedilo:

14. ozujka 2000. - Prva promocija knjige u sasvim is-
punjenoj knjiZnici-¢itaonici Sesvete, uz kgncerl naslo-
va Po nadinu starih $to su ga izveli ucenici Skole Vatros-
lava Lisinskog, u organizaciji Glazbenoga kluba koji vo-
di Vesna Vancik, nastavnica glasovira: Za ovu prigodu
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ureden je $kolski klavikord pa su nazo¢ni uzivali u pra-
vom bahovskom zvuku.

21. ozujka 2000. - Sredisnja promocija knjige u Glaz-
benoj skoli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu, priredena
na sam rodendan Johanna Sebastiana Bacha (premda se
obiljezava obljetnica smrti, ¢inilo se ljepsim slavlje pri-
rediti o njegovu rodendanu), uz koncert naslova Po na-
¢inu starih koji su izveli ucenici, u organizaciji Glazbe-
noga kluba. Promnociji je bio nazo¢an i gospodin Peter
Lange, izaslanik za kulturu pri Veleposlanstvu Republi-
ke Njemacke u Zagrebu. O tom dogadaju opgirno je iz-
vjeslio Branimir Pofuk (Jutarnji list, 25. 3. 2000.), i zavr-
$io ovim rije¢ima:

“Ne smije se zaboraviti da je Bachovo djelo tek u dru-
goj polovici 19. stolje¢a pocelo izranjali iz stoljelnog za-
borava. Slo se gire publike tide, Mali ljetopis Anne Mag-
dalene Bach Esther Meynell tomu je pridonio mnogo vi-
$e od mnostva struénih radova kojima je genijalni Bach
bio neiscrpna inspiracija i lema. Ta mala i skrugena
knjiZica svojevrsni je predac do bozanske jednostavnos-
ti koja se skriva (a svakom znanstveniku, glazbeniku i
sludatelju otvorena duha i otkriva) u velebnoj arhitektu-
ri Bachova djela utemeljenog na zakonitostima prak-
licne glazbe (fizika i matematika), filozofije i teologije,
ali i duboke ljudskosti. Stoga je skromno predstavljanje
skromne knjizice bilo upravo po mjeri Bachova roden-
dana u hrvatskim uvjetima. Uz sve lo narocilo su se
dobro slozili tihi i srebrnasti zvuci klavikorda iz kojeg
su zazvucale poznate i drage Bachove note pisane upra-
vo za njegovu voljenu Annu Magdalenu.”

O istoj promociji pisala i Sanja Majer-Bobetko u Vi-
jencu, broj 161, 4. svibnja 2000., ustvrdivéi da se moglo
“uciniti primjereniji izbor iz mnos$tva knjiga o Johannu
Sebastianu Bachu. Takvim bi postupkom (Drustvo) na
respektabilniji nadin odgovorilo potrebama obljezava-
nja Bachove obljetnice, ali i potrebama glazbeno obra-
zovane struéne publike u Hrvatskoj, kojoj zaista takva
literatura nedostaje, a upravo se njoj navedeno Drustvo
ponajprije obrac¢a.” Uistinu, polrebe su velike, ali valjda
¢e i drugi nesto prirediti i tiskati. Hrvatsko drustvo glaz-
benih teoreli¢ara odluéilo se za ovu knjigu, za koju i sa-
ma Sanja Majer-Bobetko ne dvoji o njezinoj popular-
nosti. A zahvaljuju¢i dobrom izboru, i glazba i Bach i
njegova djela i koncertantna djelatnost ucenika nasih
glazbenih $kola i Hrvatsko drustvo glazbenih teoretica-
ra stigli su na stranice gotovo svih dnevnih i tjednih no-
vina, radija i televizije, §to nisam siguran da bi se dogo-
dilo u slucaju tiskanja kakve monografije, namijenje
znalno uzem krugu ¢ilalelja.

22. ozujka 2000. - Promocija knjige u Citaonici Grad-
ske knjiZnice u Zagrebu, Staréevicev trg 6, uz koncert
ucenika Glazbene skole Vatroslava Lisinskog. O ovom
dogadaju izvijestio je Sead Begovi¢ u ¢lanku naslova
“Mreza istkana od glazbe” (Vjesnik, 24. oZzujka 2000.).

26. ozujka 2000. — Promociju knjige i razgovor s pre-
voditeljicom Vesnom Vancik u radijskoj emisiji progra-
ma Obiteljskog radija vodio je Branko Magdi¢. Bilo bi
zaista tesko nabrojiti i ponoviti sve komplimente knjizi,

izreCene te veceri, 1 prenijeti na papir radost voditelja
sto je knjiga uopée prevedena na hrvatski jezik i tiskana.

30. ozujka 2000. ~ Promocija knjige u Institutu za cr-
kvenu glazbu “Albe Vidakovi¢” KBF Sveucilista u Zag-
rebu, uz prigodni program koji su pripremili ucenici
Glazbene skole Vatroslava Lisinskog i studenti Instituta.

31. ozujka 2000. - Promocija knjige u Dubrovniku, u
Umjetnickoj skoli Luke Sorkoceviéa uz program uceni-
ka Skole. O knjizi i Hrvatskom drustvu glazbenih teore-
ticara obavijesteni su i slusatelji lokalnog radijskog pro-
grama, zahvaljujuci Mariu Polzeru, uredniku glazbene
redakcije Radio postaje Dubrovnik. O promociji i kon-
cerlu pred prepunom dvoranom Skole izvjestila je Ilea-
na Grazio (Hrvatsko slovo, 7. travnja 2000.), zavrsivsi
¢lanak rije¢ima: “Ovom vederi se uz Hrvatsko drustvo
glazbenih teoreticara i Umjetnicka gkola Luke Sorkoge-
viéa ukljucila u obljetnicku rijeku Johanna Sebastiana
Bacha koja ¢e teci diljem svijeta ove godine, jer 2000. je
Bachova godina.”

O promociji knjige opsirno je izvjestila i Sanja DraZi¢
(Dubrovacki vjesnik, 8. travnja 2000.) u ¢lanku naslova
“Svojatanje Bacha”, citirajuéi i dio mojeg izlaganja:
“Johann Sebastian Bach napisao je obilje glazbe i svi ga
instrumenlalisti uzimlju kao svojeg... no on jednim veli-
kim dijelom pripada i nama teoreticarima, koji smo iz
njegove glazbe izvukli norme i pokusali (i} prema njima
saslavili svoj nauk. Stoga i mi teoreliari imamo pravo
svojatati Bacha, jer je jedan velik dio svojih djela stavio
ba$ u funkciju toga nauka, a ne prvenstveno glazbene
izvedbe.”

1. travnja 2000. — Promocija knjige u Splitu, u Glaz-
benoj skoli Josipa Hatzea, uz prigodni program koji su
izveli u¢enici skole. Tako se i Split uklju¢io u “obljet-
nicku rijeku Johanna Sebastiana Bacha koja ée te¢i di-
ljem svijeta ove godine”.

5. travnja 2000. — Promocije knjige u Sisku, u Glazbe-
noj 8koli Frana Lhotke, uz prigodni program ucenika
Skole. Ovu je promociju zabiljeZila i sisacka radijska
postaja, kao i televizijska ekipa (prilog je pusten 6. trav-
nja, na 2. programu, u 19 sati).

5. svibnja 2000. — Promocija knjige u Rijeci, u Glaz-
benoj §koli Ivana Mateti¢a Ronjgova, uz koncert skladbi
Johanna Sebastiana Bacha, u sklopu obiljezavanja 250,
godisnjice smrti Johanna Sebastiana Bacha i 180. go-
dignjice Skole.

15. svibnja 2000. - Promocija knjige na programu Ka-
tolickog radija, u emisiji Gregorijana.

21. svibnja 2000. - Promocija knjige u Franjevackoj
crkvi na Kaptolu u Zagrebu, uz koncert Bachovih djela
koji su izveli ucenici Glazbene gkole Vatroslava Lisin-
skog i studenti Instituta za crkvenu glazbu “Albe Vida-
kovi¢” KBF Sveucilista u Zagrebu, u organizaciji Jasne
Sumak, nastavnice orgulja.

25. svibnja 2000. — Promocija knjige uz koncert
Bachovih djela u prekrasnoj Varazdinskoj katedrali, u
organizaciji Glazbene gkole 1 Njemacko-hrvatskog dru-
$tva iz Varazdina.

26. svibnja 2000. - Promocija knjige u crkvi Svete
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Marije na Dolcu u Zagrebu, uz koncert Bachovih djela
koji su izveli u¢enici Glazbene $kole Vatroslava Lisin-
skog i studenti Instituta za crkvenu glazbu “Albe Vida-
kovié” KBF Sveucilista u Zagrebu, u organizaciji Jasne
Sumak, nastavnice orgulja.

31. svibnja 2000. — Prikaz knjige i razgovor u njoj, ¢
autorici i Drustvu, u emisiji KnjiZznica na . programu Hr-
vatske televizije, u najgledanijem vecernjem terminu.

Uz sve Lo, Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara da-
rovalo je primjerak knjige svim glazbenim ucilistima u
Hrvatskoj te pojedinima u Bosni i Hercegovini.

Primjercima Malog ljetopisa... darivalo se ucenike
glasovirskih natjecanja u Glazbenoj skoli Vatroslava Li-
sinskog u Zagrebu, Zlatka Grgogevica u Sesvetama, Fra-
na Lhotke u Sisku, sudionike i organizatore Bachovog
festivala 2000. — Institut za crkvenu glazbu “Albe Vida-
kovi¢”, zatim i Hrvatski barokni arkestar koji vodi prof.
Mario Penzar, i sve koji su za knjigu pokazali inieres.
Hrvatsko drustvo glazbenih i plesnih pedagoga knjige je
darovalo uspjesnim sudionicima natjecanja hrvatskih
glazbenih gkola.

Ukratke, knjigu smo objavili u namjeri da se izazo-
ve, odrzi i potakne interes za Bacha i za njegovu glaz-
bu, a time naravno i za glazbu i glazbeni nauk opceni-
to. Nasa zarada ne mjeri se brojem prodanih primje-
raka, ve¢ povecanom brojnescu i upornoséu nasih
ucenika te podrikem njihovih roditelja pohadanju
glazbenih skola sa svime $to to podrazumijeva, od do-
vodenja u $kolu do nabavke glazbala, participacije u
troskovima skolovanja, odlazaka na natjecanja i sve
slitno. Nikakav trud promoviranja knjige u tom smis-
lu nije pretezak, jer je, kao i ostale djelatmosti Drustva,
u funkciji poticanja bavljenja glazbom, 1o jest potica-
nja polrosnje osnovne djelatnosti clanova Drustva.

U tom je smislu i svaka Vasa pomoé dobrodosla, a to
moze biti vec¢ i preporuka knjige ucenicima, prijateljima
i znancima, ili organizacija promocije knjige na koju cu
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se rado odazvati kao i na sve do sada. Ovom se knjigom,
zahvaljujudi iznimnoj susretljivosti i interesu medija —~
novina, radija i televizije, predstavljamo ¢&itavoj hrvat-
skojjavnostii ja se iskreno nadam da ¢e se za molbe Hr-
vatskog drudtva glazbenih teoreti¢ara ubuduce imati vi-
$e sluha i da potpora za nase sljedece projekte i povijere-
nje u nas nece izostati.

Knjigu se moze naruditi pismeno ili telefonski u
Hrvatskom drustvu glazbenih teoreli¢ara, Gunduli¢eva
4, 10000 Zagreb, tel. 01/ 4830 767, 01/ 4830 764.

Seminar za ucenike — buduce studente Muzicke akademije

Proljetni termin, u kojem su se ve¢ tradicionalno okup-
Jjali ¢lanovi Drustva, ove su godine ispunili nasi uceni-
ci — buduéi studenti Muzicke akademije, nasi buduéi
kolege, a mozda i ¢lanovi nasega Drustva. Za njih se or-
ganizirao susret s profesorima Muzicke akademije 1 se-
minar u trajanju od tri dana, §to valja shvatiti kao ulogu
vlastitu buducénost. ‘

Ovi susreti, kojih je u drugom obliku bilo i prije, po-
kazali su se iznimno korisni za buduce studenle, jer su
prigoda za dobivanje vjerodostojnih odgovara na sva pi-
tanja o razredbenom ispitu te primjera i uputa za vje-
7bu. Pozivu na seminar, iako je stigao vrlo kasno, odaz-
valo se 30 utenika iz svih krajeva Hrvalske. U komenta-
rima po svr$etku seminara polaznici su napisali:

“Tako je korisno upoznati profesore i njihov nacin ra-
da, kako bi izbjegli ok pri susretanju druk¢ijeg nacina
rada na prijemnom.”

“Seminar je svakako koristan jer, osim dodatne vje-
7be i girenja znanja, stvara predodZbu o prijemnom is-
pitw.”

“Odli¢no je da se svi koji smo zainteresirani medu-
sobno ocdmjerimo prije samoga ispita.” I sli¢no.

Svisu polaznici istaknuli potrebu da se takvi semina-
ri odrZavaju cesée [barem dva puta godi$nje), 5to svaka-
ko upucuje na zakljucak da ¢e se sli¢no, najvjerojatnije
tijekom zimskaog i proljetnog odmora 2001. godine, or-
ganizirali za one koji razredbenom ispitu za studij glaz-
be na Muzickoj akademiji pristupaju sljedece godine.

Godina II., broj 2, rujan 2000.
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Plan i program za teorijske predmete glazbene skole

Glazbena je umjetnost zasigurno dovoljno duboko uko-
rijenjena u nas da nije potrebno tumaciti potrebu i
nuZnost osuvremenjavanja plana i programa za glazbe-
no obrazovanje. Brojna glazbena dogadanja — smolre,
festivali, koncerti solista i najrazli¢itijih skupina te or-
kestara svih vrsta — koja, uz sve ostalo, 1 hrvatsku turi-
sticku ponudu ¢ine iznimno sadrzajnom, poticaj su da
se lom problemu pristupi vrlo ozbiljno.

Hrvatsko druglvo glazbenih teoreti¢ara jos je krajem
1997. ponudilo Ministarstvu prosvijele I $porta te Hrval-
skom druétvu glazbenih i plesnih pedagoga svoju po-
mo¢ i sudjelovanje u izradi Nastavnog plana i programa
za teorijske glazbene predmete, no bez odjeka. Kako bi
se ukljucili svi koje Lo zanima, u veljaci 1999. pitanjima
vezanim uz teorijske predmete u glazbenim 3kolama
ankeltiralo se sve nastavnike teorijskih predmeta u glaz-
benim skolama i vise od lisucu ucenika.

Ministarslvo prosviete i §porta uskoro ¢e ponove po-
krenuli pitanje izrade novoga Plana i programa za glaz-
bene skole. Nadam se da ¢e i ovaj tekst pomodci da se iz-
bistre neki pojmovi te da ¢e se razumjeli i respektirati
Zelja Hrvaiskog drustva glazbenih teoreticara da $to ak-
tivnije sudjelujermo u svemu $to se tice nas samih.

O ulozi predmeta Teorija glazbe u osnovnoj $koli

U osnovnoj glazbenoj skoli predmet je Teorija glazbe.
Njegova uloga nije samo edukacija, nego i poticanje na-
stavka edukacije (u srednjoj glazbenoj skoli} pa u pro-
gram toga predmeta mora biti uvrsteno mnostvo infor-
macija ba radi izazivanja i/ili povecanja interesa za
bavljenje glazbom, ¢ime se nastoji ucenike potaknuti na
upis u srednju glazbenu skolu.

Solfeggio, diktat i teorija glazbe tri su razlicite stvari
(tako ih se dijeli i na razredbenim ispitima). Pa ako vec
solfeggio 1 diktat u osnovnoj glazbenoj skoli idu zajed-
no, za teoriju se zaista mora odvojiti viSe vremena, jer ce
ga tako vise biti i za solfeggio i diklat.

Stoga predlaZzem, kako je jasno pokazala i provedena
ankela, da predmet Teorija glazbe ostane obvezan (a ne
izborni) predmet u 6. razredu (2 sata tjednae).

Uz to, moglo bi ga se uvrstiti i u 5. razred osnovne
glazbene $kole (barem 1 sat tjedno), ¢ime bi se malo na-
doknadila prednost 3to ju - radi veceg broja sati — imaju
ucenici koji se §koluju po programu Funkcionalne mu-
zicke pedagogije.

O ulozi teorijskog odjela u srednjoj glazbenoj skoli

Radi potrebe za glazbenim uciteljima prije nekoliko de-
setaka godina na glazbenim je skolama formiran teoret-
sko-nastavnicki odjel, u ¢ijem su nastavnom planu i
predmeti: Metodika nastave glazbe, Osnove vokalne teh-
nike, Rad s djedjim instrumentarijem i Drugo glazbalo.
Danas bez visokog obrazovanja zakonom nije dopusten

rad u nastavi, pa se ¢ini da Ui predmeli vise nisu potreb-
ni na ovom stupnju glazbenog obrazovanja. Teocret-
sko-nastavnicki odjel postac je tako samo Teorijski od-
jel, dakle odjel na kojem je u prvom planu stjecanje
znanja o glazbenoj teoriji, uz obvezno ucenje glasovira.

Od teorijskog odjela traZi se 1 ocekuje da ucenike
osposobi za studij glazbe, a znanja i viestine koje uceni-
ci moraju steci tijekom skolovania valja primjeriti upisu
na: adsjek za komporziciju 1 glazbenu teoriju (kao sve-
uciligni umjetnicki studij ili kao dodiplomski strucni
studij), odsjek za dirigiranje (sveucilini umjetnicki stu-
dij), odsjek za muzikologiju (sveucilisni znanstveni stu-
dij), odsjek za glazbenu kulturu (dodiplomski struéni
studij). U tom je smislu teorijski odjel sredisniji dioc ver-
tikale glazbenog obrazovanja (osnovna glazbena skola -
srednja glazbena gkola — Muzicka akademija) i glavna
{golovo jedina) baza iz koje se odabiru studenti odre-
denih odsjeka Muzicke akademije.

Osim loga, od teorijskog odjela trazi se i ocekuje
pruzanje solidnog znanja o glazbi, kojem teze zaljublje-
nici u glazbu ¢vrsto usmjereni u druga podrucja i dielat-
nosti. Njihova uloga u potrosnji glazbenih nastojanja
profesionalnih glazbenika te u prepoznavanju glazbene
nadarenosti u okruZju i usmjeravanje nadarenih prema
glazbenoj skoli, kao i njihov amaterski glazbenicki do-
prinos, ne smije biti zanemaren!

Jasno je da ovakva promjena koncepcije odjela ne
moze prodéi bezbolno i da ¢e biti polrebno mnogo kom-
promisa, §to jo§ jednom obvezuje da se prijedlozi plana
utemelje na ¢vrstim ¢injenicamai uz pomo¢ kompeten-
tnog auditorija. U nadi da ¢e se poslusati i “glas struke”,
krajem 1999. poslao sam na sve srednje glazbene skole
osobni prijedlog Nastavnog plana za ucenike teorijskog
odjela, za Cetiri razreda srednje glazbene skole. Sve pri-
stigle odgovore na poslan prijedlog i zapisnike sa sjed-
nica teorijskih odjela skola koje su o tome raspravljale,
moze se sjediniti u cjelovit prijedlog, koji ¢e se poslati i
Ministarstvu na dalje razmatranje.

Prijedlogom se, kao prvo, Zeli rastereliti u¢enike (ni-
su li najbolji ucenici glazbenih $kola bas oni koji su isto-
dobno i ucenici gimnazija?) i Sto je moguce vise pri-
bliziti se zakonom propisanoj normi opterecenja uceni-
ka {32 sata). Stoga, kako se od teorijskog odjela ne
oGekuje 1 ne trazi da uCenike osposobljava za rad u skoli
predlaze se, iskljucivo u cilju rasterecenja u¢enika, uki-
nuti predmete Metodika nastave glazbe, Rad s djecjim
instrumentarijem, Osnove vokalne tehnike 1 Obvezno
drugo glazbalo.

U prijedlogu se nudi i rjesenje kako da se smanjenjem
optere¢enja ucenika ne smanji satnica nastave teorij-
skog odjela, 5to se niposto ne smije zanemariti!

Kao trece, u prijedlogu se nastojalo pod svaku cijenu
zadrZati predmete Glazbeni folklor i Upoznavanje glaz-
bala te ponovo uvrstiti nepravedno izostavljen predmet
Upoznavanje glazbene literature.
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Prijedlog nastavnog plana za ucenike teorijskog odjela

L. 1T, 1. v,
Glasovir 2 X300 2x30 2 2
Solfeggio 2 2 2 2
Nauk o harmoniji 2 2 2 2
] Harmonija na klaviru 15 15 15 15
Paolifonija 2 | 2
Povijest glazbe 2 2 2
Upoznavanje glazbala 1
Upoznavanje glazbene 1
literature
Glazbeni oblici 1 1
Folklorna glazba 1
Osnove dirigiranja 1
Dirigiranje vokalnih 1
partitura
Sviranje partitura 15’ 15
Zbor 4 4 4 ! 4
Strucni dio programa: 11 12 17115 17115
Opci dio programa: 21 20 16 16
UKUPNO: 32 32 33115 33115

a) Predmet Harmonija neka se razdijeli na teorijski
dio (Nauk o harmoniji, ¢iji sadrzaj su harmonijske nor-
me) i na prakti¢ni dio (Harmonija na glasoviru), kako je
i na visem stupnju glazbenog obrazovanja. Nauk o har-
moniji moze (ali ne mora!) u L i II. razredu bili zajed-
nicki za uéenike svih odjela, $to bi olaksalo izradu ra-
sporeda i omogucilo nastavu u lurnusima i u $kolama s
manjim brojem ucenika na teorijskom odjelu.

Harmoniju na klaviru upisivali bi samo ucenici leo-
rijskog adjela, od I. do IV. razreda, a kako se radi o indi-
vidualnoj nastavi, klju¢ je isti kao i kod predmeta Svi-
ranje partitura; 15 minuta po uceniku ili 3 ucenika na
jedan sal. Tih 15 minuta je najvece opterecenje jednog
(svakog) ucenika, tj. vrijeme u kojem on aktivio sudje-
luje u nastavi sviraju¢i uz nadzor nastavnika. Ono u
praksi moze biti i nesto manje, uzme li se kao kljuc 4
ucenika na sat. Ucenike se ne bi smjelo obvezati da pa-
sivno sudjeluju nakon sto su obavili svoj dio posla, 1. da
slugaju i/ili gledaju svoje kolege kako sviraju (ili dirigi-
raju), mada oni Lo cesto 1 rado ¢ine pa im se, naravno, ne
smije niti zabraniti.

Od sadasnje prakse ovaj se prijedlog razlikuje samo
time $lo bi ucenici smjeli svojih 15 minuta ostvariti pre-
ma toénom rasporedu, umjesto da ih se obveze da dodu
po troje (ili ¢etvoro) u islo vrijeme, le da nakon $to odra-
de svoj dio posla smiju oticiili ostati u istoj prostoriji pi-
sati-kakvu zadacu za neki drugi predmet {uostalom, nije
li to tako i danas?). Malim naporom nastavnika, izra-
dom rasporeda ovakve nastave, bitno se smanjuje opte-
recenje ucenika, a istodobno se povecava kvaliteta
naslave. Bitan dic ovoga prijedloga je da bi povecanje
salnice odjela (4j. nastavnika}, koje bi proizaslo iz pred-

lozenoga, moglo donekle kompenzirati gubitak sati radi
ukinuéa nekih predmeta.

b) Predmet Sviranje partitura postavlja se ul. i1l. raz-
red. Na nastavi predmeta Sviranje partitura jedan uce-
nik svira na glasoviru uz nadzor i upute nastavnika. U
sadagnjoj se naslavnoj praksi predvida da jedan (svaki)
uéenik aktivno u toj nastavi sudjeluje 15 minula, sto je i
klju¢ odredenja satnice toga predmeta pri planiranju
nastave (3 do 4 uc¢enika na jedan sat) pa tu umjesto 1 sat
mora pisati 15 minuta.

c) Predmet Dirigiranje u praksi se i danas ostvaruje
razli¢ito u I1L. i IV. razredu, pa ga valja tako i osmisliti. U
I11. se razredu radi o upoznavanju osnova, 5to se moze
ostvariti kao i do sada, skupnom nastavom (u Planu to je
predmet Osnove dirigiranja). U IV. razredu taj se rad
usmjerava na dirigiranje vokalnih partitura, pa se pred-
met naziva Dirigiranje vokalnih partitura.

d) Folkorna glazba moze se uvrstiti u I. razred, kao
svojevrstan uvod u predmet Povijest glazbe, i tako raste-
reliti zavrine razrede $kolovanja. Bilo bi dobro da ga
slugaju udenici svih, a ne samo teorijskog odjela.

Sve u iznesenom prijedlogu podloZno je diskusiji pa
se i dalje o¢ekuju novi prijedlozi.

Kao 5to se vidi, moguénosti je mnogo. Moglo bi se i
predmet Zbor skralili na 3 sata tjedno. jer sadadnjih 4 sa-
ta zaista impresionira (i znatno je vise od glavnoga pred-
meta struke). U praksi ucenici mogu slusati i dalje po 4
sata tjedno, ali nastava toga predmeta moZe zapoceti u
listopadu, a zavrsiti u svibnju, kad zavr$ava nastava
malurantima {ovo, uostalom, nije daleko i od sadadnje
prakse).

Razvidno je, dakle, da ce se uskoro morati okupiti
svi koji ZELE (nastavnici teorijskih predmeta), MOGU
(profesori Muzitke akademije u Zagrebu), i MORAJU
(zakonodavac) 1ZRECI RELEVANTNE CINJENICE o
nastavi teorijskih predmeta i nastavnom planu. Tek
prihvaéanjem nastavnog plana otvara se mogucnost
realne procjene koliko se sadrzaja pojedinog predme-
ta moze ostvariti u propisanom broju sati, $to je ssnova
za izradu nastavuih programa za pojedine predmete.

Osim toga, toliko Zeljena i nuzna vertikala glazbenog
obrazovanja sad je “na dohvat ruke”, ako se konac¢no
shvati da sumnogi (naslavnici osnovnih i srednjih glaz-
benih skola te profesori visokoskolskih glazbenih
u¢ilista) koji u njoj moraju sudjelovati, ¢lanovi naseg
Drustva. Siguran sam da bi uklju¢ivanje Drustva u izra-
du plana i programa za glazbene Skole bilno olaksalo
usaglasavanje i pridonijelo boljem rezultatu.

Medu ¢lanovima Drustva sve je vise nastavnika iz
opceobrazovnih (osnovnih i srednjih) gkola. Njithovim
ukljugivanjem u izradu plana i programa za glazbene
skole mozda bi se konacno pocelo razgovarati i o pro-
blemima. vodoravne korelacije:-osnovna glazbena -
osnovna opéecbazovna $kola; srednja glazbena — sred-
nja opéeobrazovna skola. Konac¢ni cilj iznoSenja ovog
problema jest uskladivanje programa opéeobrazovnih i
glazbenih gkola, o:cemuireba pzbilino pogeti razmislja-
ti, i to ¢e biti jedan od shedecih ciljeva Drustva,
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Seminar Richarda Frosticka

Krajem sije¢nja u Hrvatskoj je engleski 8kolski nad-
zornik za glazbenu nastavu, Richard Frostick, odrzao
nekoliko seminara i prikaza svojeg nacina rada s uc¢eni-
cima. Bila je iznimna radost prisustvovati ovim semina-
rima jer je pokazano daleko nadilazilo ocekivanja.

Sve se odvijalo u naj$irem moguéem rasponu metoda
rada pa neéu ni pokusati opisivati §to je sve Richard
Frostik radio. A, doslovce, radio je sve da ostvari cilj: os-
loboditi u¢enikovu kreativiu energiju i usmjeriti je pre-
ma kreaciji glazbenog tipa, a zatim tu kreaciju (vjesto i
neprimjetno) dovesti na razinu usporedbe s kakvim
stvarnim glazbenim djelom ili skladbenim postupkom i
uéenicima dati do znanja: “Vi ste glazbenici. Pa, kad ste
glazbenici, dopustite da vas naucim kako cete svoju
glazbu zapisati te da vas upoznam i s glazbenim djelima
i skladbenim postupcima drugih glazbenika, vasih ko-
lega zapravo”. I sad, jednostavno “uvuceni” u glazbenu
umjetnost, u¢enici su spremni uciti o glazhii o “kolega-
ma” koji se zovu Bach, Beethoven itd.

Jedna od videnih stvari, koja me je impresionirala,
igra je za utenike mlade dobi. Svaki u¢enik smislja ri-
tamski model koji ¢e na dogovoren znak podeti izvoditi,

Cudesan stroj

do znaka za prekid. Igra jednostavno ne moze dosaditi,
jer se uz promjenu dinamike (jedna je nastavnikova ru-
ka kazaljka) i odabir razli¢itih kombinacija (ukljuc¢iva-
njem i iskljucivanjem ucenika ili organiziranih skupi-
na) sastav lako mijenja i stalno se dogada nesto drugo.
Pri tom nema “§vercanja” jer se moze ostati jedini u igri
(muziciranju), §to je obveza da svi sudjeluju, prema
svojim moguénostima. Aktivnost uc¢enika pri tom je iz-
nimna: u¢enik mora smisliti ritamski model u zadanoj
mjeri, mora ga to¢no i u ritmu izvoditi pazeéi na dina-
miku, mora ga razumjeli (jer ¢e se traZiti da ga zapise, ili
ée u igri ¢itati svoj ritam napisan na satu ili kod kuce),
mora sudjelovati sa skupinom, itd., itd.

Poticaj na igru moze biti dogovor ili ono $to djeca naj-
vige vole — popijevka. Onima koji su se popul mene
zainteresirali za ovu igru, nudim prikladan uvod: Svi
mi (pa i ucenici) imamo neku staru tetu na ¢ijem su ta-
vanu (podrumu ili nekoj maloj skrivenoj sobici u koju
se ne smije uéi) ostavljene najrazlicitije stvari. O jednoj
takvoj teti govori i popijevka koju nudim, nakon koje se
opisana igra jednostavno nastavlja.

A stroj o kojem je rijec u popijevci moze se i nacrtati...

Tekst i glazba: Tihomir Petrovi¢
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VI. stru¢ni skup Hrvatskog drustva glazbenih teoreti¢ara

U studenom 1999. Drustvo je organiziralo struéni skup
o nastavi predmeta: Povijest glazbe, Glazbeni oblici,
Upoznavanje glazbene literature i Glazbeni folklor. Sa-
drzaj odrzanih predavanja moze se ¢itati u nastavku.

Odjeci skupa i spomenutih predavanja bili su iznim-
no dobri. Razmijenjeno je i na traZenje nazoc¢nih nak-
nadno poslano mnostvo najrazli¢itijih pisanih materija-
la i presnimaka nosaca zvuka potrebnih za nastavu.

Tatjana Rozankovic

Obrazovanje i odgoj kroz povijest glazbe u srednjoj glazbenoj skoli

Neupitna je i razvidna vaZnost i potrebitost programa
povijesti glazbe u obrazovanju ucenika — glazbenika na
srednjem stupnju glazbene skole. Uz ostale tradicional-
ne teorijske predmet te neposredno glazbeno iskustvo
kroz poduku iz glazbala ili pjevanja, ovaj predmet otva-
ra druge i drugadije putove spoznavanja glazbe: povijes-
ni razvitak glazbe kroz njezinu praksu, teoriju i filozofi-
ju, analizu parametara glazbenog izri¢aja, uvid u razli-
Cite procese njihove sinteze pri nastajanju i postojanju
glazbe, razumijevanje i osje¢anje glazbe te ukazuje i na
problematiku i§¢itavanja zapisa glazbenog djela i njego-
ve izvedbe. [z ovoga razvidne su i §irina i dubina temat-
skih cjelina koje je moguce i potrebno dotaknuti; povi-
jest glazbe na taj nacin postaje struéni opéeobrazovni
glazbeni predmet, koji obraduje opseZznu povijesno-do-
kumentaristicku gradu i neposredno potice te usmjera-
va glazbeno-estetski odgoj uéenika. Dakle, povijest glaz-
be kao obrazovni i odgojni predmet ima svoju sveobuh-
vatnost i viSeznacnost $to postavlja pred nastavnika
sloZen zadatak planiranja i ostvarivanja toga gradiva na
nacin da se izbjegnu najéesée zamke: gomilanje povijes-
nih i biografskih podataka u korist dobrog znanja, neod-
govarajuca dinamika obrade povijesno-stilskih razdob-
lja ili glazbenih podrucja pri ¢emu se najcesce diskrimi-
nira starija ili suvremena glazba, skucen i nemastovit
(nestru¢an) izbor iz glazbene literature, i sl.

Kako program ostvariti ako su mu granice tako $iroko
postavljene? U svojoj tridesetogodi$njoj praksi promije-
nila sam celiri puta raspored grade, polazeéi uvijek s ne-
kog od mogucih stajalista o glazbi ili pogleda u glazbu:

1. Izlaganja povijesno-kronoloskog razvoja glazbe s
detaljnim pri¢ama o Zivolu i stvaralastvu skladatelja, o
glazbenim podruc¢jima i temeljnim stilskim odrednica-
ma (uglavnom prema Andreisovoj Povijesti glazbe); gra-
divo je bilo opseZno, glazbenih ilustracija nije bilo do-
voljno, ali je znanje bilo dovoljno.

2. Obrada glazbeno-stilskih ¢jelina s reprezentativ-
nim izborom skladatelja i djela, ali s nuZnom sintezom
na temelju povijesne kronologije glazbenih zbivanja i
pojava.

U izradi ovoga plana sudjelovali su djelomic¢no i uce-
nici pa se najcesc¢e poc¢imalo s klasicima, jer ih je zani-
mao Mozart?, pa potom Chopin ili Verdi, dakle romanti-
zam, a Zelje su dostizale i da Johanna Straussa ml.!, zato
je preostali dio gradiva trebalo nametnuti, jer je tesko
predpostaviti da bi nekog srednjoskolca zanimala prica
o glazbi notrdamske $kole ili odbojnoj glazbi 20. st.!

3. Upoznavanje glazbe kroz obradu karakteristi-
¢nih glazbeno-tehnickih podruéja: opera, pjesma (solo
i zborska), simfonijska glazba, oratorij... Za ovaj prog-
ram ucenici su samostalno pripremali podatke o sklada-
teljima stvaralackom opusu, glazbene ilustracije bile su
nesto brojnije, znanje ucenika je variralo i teze je bilo
procijeniti tko je §to mogao naéi od podataka iline, a sve
je opet trebalo zaokruziti povijesno-kronoloskom sinte-
zom. Realizacija je bila dinami¢na s obije strane kated-
re, ali je dio ucenika ipak bio pasivan.

4. Glazba je umjetnost!

Pod ovim motom odvija se najprije, kroz tridesetak
sati nastave, razgovor o glazbi: glazbeni parametri, so-
cioloska uvjetovanost glazbe, estetsko-filozofsko i teo-
rijsko promisljanje glazbe, glazba u vremenu i prostoru,
interpretacija vlastitog ili tudeg djela, dozivljaj glazbe...
Svaka tema ukljucuje sluganje glazbenog djela a potom
slobodan razgovor o njegovim objektivnom glazbenim
osobinama i osobnom doZivljaju.

Uc¢enici vrlo brzo prihvaéaju ovaj nac¢in komunicira-
nja, oslobadaju se straha od nepoznate glazbe i nepoz-
natog u glazbi, usvajaju dobar glazbeni rjecnik u usme-
noj i pismenoj formi, aktivno slugaju glazbu i druga raz-
misljanja. Ovo iskustvo izvrsno koriste kasnije kada
pocinje izlaganje i upoznavanje razvoja glazbe kroz po-
vijest.

Iz dosadadnje prakse zakljucujem da nema idealnog
programa, jer je prakti¢no ostvarenje Cesto oplerecenoc
razli¢itim mogucnostima. U skromnoj satnici (204 sa-
ta), u kojoj treba udovoljiti 1 metodicko-didakti¢kim
zahtjevima nastave, nuzno je Zrtvovati neke teme, us-
kratiti ponesto iz literature, izbje¢i zanimljiv razgovor o
aktualnom glazbenom dogadaju u nas ili u svijetu, itd.
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Vazno je da se prezentacija ove grade usmjerava prema
uc¢eniku, a ne samo prema toj opseznoj gradi u kojoj ima
i teze razumljivih sadrZaja; odgoj glazbenog misljenja i
promis$ljanja zahtjeva strpljivost i vrijeme (ponekad je
ucenik brzi i bolji ako se do cilja dode i kroz privlacnije
ili popularnije djelo). Kroz znanje o glazbi nuzno je ra-
zotkrivali one pojedinosti preko kojih u¢enici mogu ra-
zotkrivati i usvajati kreativno-estetske vrijednosti u
glazbi i stvarali pozitivan odnos prema svakom glazbe-
nom djelu, skladatelju ili stilu. U tom procesu treba ih
voditi prema samostalnom i pravilnom (toénom) uoca-
vanju i procjenjivanju vrijednosnih elemenata te doZiv-
ljaju glazbe s aspekta njezinog vremensko-stilskog,
skladateljsko-tehnickog, sadrZajno-izrazajnog pa i rep-
roduktivnog odredenja.

Misljenja sam da treba ozbiljno razmotriti postojeci
plan i program za ovaj predmet i prilagoditi ga u svim
elementima mentalitetu dana$njih generacija uc¢enika.
Ucenici ¢e biti svakako na gubitku ako prezentacija toga
programa ostane staromodna, neodgovarajuce ilustrira-
na najboljim zvukom i izvedbom, a time postaje upitna i
vjerodostojnost predmeta. Ponekad se u¢inak ove nasta-
ve spusta vrlo nisko kada nema vremena ili moguénaosti
da se pogleda u neku od znadajnijih partitura (Bach,
Wagner, Schonberg...), da se odslu3a, odnosno i pogle-
da izvedba cijele opere, oratorija, Mahlerove simfonije 1
sl. Postojeci program povijesti glazbe u glazbenoj 8koli,
nudi tek nesto vise od onoga za opéu gimnaziju (oni
imaju udzbenike!) i tesko ga je stoga ozbiljnim (sasvim
je irelevantno razmisljati o tome kako je taj predmet u
sprezi s drugim teorijskim predmetima, jer ucenici tu
moguénost gotovo ne koriste, jer ih malo tko na to upu-
¢uje). Problemi se umnazaju u §kolama izvan Zagreba
(sigurna sam da dijelim iskustvo kolega u malim gkola-
ma). U sredini gdje godinama nema koncertnog zivota
(Sisak) niti znatnije glazbene tradicije u obiteljima, u
glazbenu 8kolu dolaze djecaimladez s neodredenim Ze-
ljama, slabom predodZbom o nacinu ucenja glazbe, bez
spoznaja npr. o programu teorijskog odjela u srednjoj
§koli (ova je 8kola u 35 godina postojanja dala 180 matu-
ranata!) pa i s izvjesnim meistersingerskim poimanjem

glazbe, svakoga pojedinog uéenika potrebno je uciti ab
ovo! Ako posvuda u Hrvatskoj postoje glazbene gkole,
onda svakom zainteresiranom treba osigurati cjelovito,
stru¢no i primjereno glazbeno obrazovanje ne mjereci
ustede s jednim do dva sata manje u izdatcima Ministar-
stva prosvjete. S tim u svezi zgranuti smo bili ukida-
njem predmeta Poznavanje glazbene literature (1 sat
tiedno u IV. srednje), jer je netko odgovoran zaboravio
da stotine glazbenih srednjoskolaca nemaju gdje ¢uti zi-
vu glazbenu rije¢. Isto je tesko razumjeti da je u najnovi-
joj sistematizaciji radnih mjesta u srednjoj glazbenoj
Skoli omoguceno teoreti¢arima da ostvaruju program
povijesti glazbe, bez dostatnoga muzikoloskog znanja!

ZalaZzem se i priklanjam onima koji razmisljaju o pro-
$irenju satnice povijesti glazbe na sva Cetiri razreda
srednje $kole, sa po 2 sata {jedno, ali predlaZem i nesto
drugaciji raspored gradiva: u L. i IL. razredu obraditi po-
vijesni razvoj glazbe, a u IIl. i IV. prodiriti to znanje
vaznijim podacima iz glazbene povijesti i biografija na-
jistaknutijih skladatelja te teorijskom i stilskom anali-
zom posebno vrijednih djela (npr.: Monteverdijevi ma-
drigali, Mozartov Don Giovanni, Bachova kantata, Wag-
nerov Tristan i [zolda, Schénbergov Pierrot lunaire...).
Buduéi da velik broj u¢enika izabire ovaj predmet kao
izborni na maturi, bila bi to i dobra priprema za taj ispit.
U razgovoru s u¢enicima doznala sam da bi im se takav
program zaista dopao, jer u njemu vide ono §to ih najvi-
$e zanima: glazbu! U ovom predmetu zadane mogu biti
tek grube, vanjske (povijesne) granice u kojima je nuZno
potraziti prostor za temeljni pristup: povijesne ¢injeni-
ce kao polaziste, glazbena djela kao rezultat stvaranja i
otkrivanja misaonosti i osjeéajnosti. Ucenje glazbe mora
voditi u Jjubav i potrebu za glazbom!

Na izmaku 20. stoljec¢a neprihvatljiva je tehnicka
neopremljenost glazbenih $kola za kvalitetnu repro-
dukciju zvuka (CD-a) i slika (VHS); nekih pomaka ima,
ali svaka takva gkola bi u svojoj sredini mogla biti stvar-
nim rasadnikom glazbene kulture sa zavidnom zbirkom
notnog i audiovizualnog materijala dostupnog, prije
svega, vlastitim u¢enicima ali i drugim zainteresiranim
pojedincima.

Nadia Mileti¢

Kako sadrzaj predmeta Povijest glazbe
razdijeliti u 204 nastavnih sati kroz tri godine obrazovanja

Ovaj je prijedlog sastavljen prema mojim planovima ra-
da iz nekoliko razligitih $kolskih godina. Vierujem da ée
narocito mladim kolegicama i kolegama biti od pomodi,
kao putokaz prema realizaciji vlastitih zamisli o nastavi
lizradi svojega programa. U prvom planu uvijek su glaz-
bena djela, a rije¢ tek najavljuje, prati i tumaci glazbu.

POVIJEST GLAZBE, I. godina ucenja, 70 sati

sat br. sadrzaj
1 Uvoduni sat
Glazba u prvobitnoj zajednici
3,4 Glazba u starim civilizacijama
5,6 Starogrcka glazba
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7 Ponavljanje 26 - 30 | Ponavljanje, pismena i usmena provjera znanja |
8 Uvod u glazbu Srednjeg vijeka 31-34 | Hrvatska glazba u 18. st.
9 Gregorijanski koral 35 Glazba u romantizmu
10 Sekvence i tropi 36 Solopopijevka / Franz Schubert
11 Teorija glazbe u Srednjem vijeku 37 Franz Schubert
12 Razvoj notacije 38, 39 Robert Schumann
13 Viseglasje 40 Nacionalna opera
14 Ars antiqua 41 Carl Maria von Weber
15 Glazbeni oblici toga doba 42 Felix-Bartholdy Mendelssohn
16 Svjetovna glazba toga doba 43 - 45 | Frédérick-Francois Chopin
17 Trubadurska glazba 46 Francuska i Talijanska opera u 19. st.
18 Ponavljanje 46, 47 Pismena i usmena provjera znanja
19, 20 Pismena i usmena provjera znanja 48 Glazba u Rusiji / Mihail Ivanovi¢ Glinka
21, 22 Ars nova 48, 50 Louis-Hector Berlioz
23 Menzuralna notacija 51, 52 Franz Liszt
24 Frankoflamanski polifonicari 53,54 | Richard Wagner
25 Protestantski koral i Minnesdingeri 55 - 58 | Ponavljanje, pismena i usmena provjera znanja
26 Instrumentalna glazba Srednjeg vijeka 59 Hrvatska glazba u 19. stoljecu
27,28 Pismena i usmena provjera znanja 60 - 63 Vatroslav Lisinski i suvremenici
29 Glazba u renesansi 64, 65 | Ivan Zajc i njegovo doba
30 Oblici vokalne glazbe u renesansi 67 - 70 | Pismena i usmena provjera znanja
31 Palestrina, Lasso i njihovi suvremenici POVHEST GLAZBE, TML godina uéenja, 70 sati
32, 33 Instrumentalna glazba u renesansi
34 Ponavljanje 1 Ponavljanje gradiva
35 Glazba u baroku, generalbas 2 Opera na prelazu iz 19. u 20. st.
16 Razvoj opere 3,4 Giuseppe Verdi i suvremenici
37 Claudio Monteverdi 5.8 ‘Ruska pegori(;a”
38 Skladatelji opera u baroku 7.8 Pjotr Ilji¢ Cajkovski
19 Oratorij i kantata 10 Bedrich Smétana
40 Ponavljanje gradiva 11 Antonin Dvordk
41 Oblici instrumentalne glazbe 12,13 Johannes Brahms
42, 43 Suita u baroku 14, 15 Anton Bruckner
44, 45 Sonata 16, 17 Gustav Mahler
46, 47 Concerto grosso, solisticki koncert 18, 19 Richard Strauss
48-50 | Georg Friedrich Hindel 20 César Franck i njegovi suvremenici
51-54 | Johann Sebastian Bach EL Pismena provjera zianja
55,56 | Fuga 22,23 | Impresionizam u glazbi
57,58 | Ponavljanje gradiva 24 Claude Debussy
59 Hrvatska srednjovjekovna glazba 25 Maurice Ravel
60 - 62 Hrvatska renesansna glazba 26 - 28 | Ponavljanje, pismena i usmena provjera znanja
63-66 | Hrvatska barokna glazba 29 Uvod u glazbu 20. st. / Dodekafonija
67 - 70  Pismena i usmena proviera znanja 30 Ekspresionizam u glazbi
31,32 | Arnold Schonberg
POVIJEST GLAZBE, II. godina ucenja, 70 sati 33,34 | Alban Berg, Anlon Webern
1 Ponavljanje gradiva 35, 36 Igor Stravinski
2 Opera u 18. st. 37,38 Sergej Sergejevic Prokofjev
3 Christoph Willibald Gluck 39, 40 Dmitrij Dimitrijevic Sostakovié
4-8 Instrumentalna glazba u 18. st. 41, 42 Francuska glazba u 20. st.
9 Manhajmski krug/ Rokoko 43 Talijanska glazba u 20. st.
10 Glazba i oblici u klasici 44 Madarska glazba u 20. st.
11-14 | Joseph Havdn 45 Ceska glazba u 20. st.
15 - 18 | Wolgang Amadeus Mozart 46 Spanjolska i finska glazba u 20. st.
19 Ponavljanje gradiva 47 [zvaneuropska glazba / SAD i Brazil
20,21 Pismena i usmena provjera znanja 48 - 58 | Hrvatska glazba u 20. st.
22 -25 Ludwig van Beethoven 59 - 64 . Pismena i usmena provjera znanja
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Niksa Gligo

Historija — povijest — slusanje/izvodenje

Nastojal ¢u ovdje stalno voditi racuna o nastavi povijes-
ti glazbe u srednjim glazbenim skolama ali ¢u isto tako
naslojati ne zanemariti i opéeobrazovne skole (gimna-
zije). Cilj mi je ponajprije ukazati na one probleme u
nastavi povijesti glazbe ¢ije bi rjeSenje — ako je uopce
moguce — moglo pripomoci boljoj opcoj pripremljenosti
u¢enika za njihov eventualni studij muzikologije na
Muzickoj akademiji Sveucilista u Zagrebu.

* k)

Da odmah bude jasno! Naslov ne sugerira nikakvu
terminologijsku problematiku, tj. eventualnu razliku
(ili podudarnost) izmedu navodno srpske rijeci “histori-
ja” (onda bi bilo: “istorija”) i hrvatske rijeci “povijest”.

O ¢emu je onda rijec?

O opéeprihvadenom historiografskom modelu po koje-
mu je “historija” — najjednostavnije re¢eno - skup ¢inje-
nica a “povijest” inlerpretacija tih ¢injenica. “Povijest”
je korijen rijeci “pripovijest”’, ne bez razloga: historija se
kroz povijest doista pripovijeda, no naravno treba pazi-
ti da se takvo pripovijedanje previse ne udalji od histo-
rije, da jednostavno ne bi postalo knjiZzevno pripovije-
danje. Na nuznost “pripovijedanja povijesti” zanimljivo
upozorava Hayden White: “Pripovijedanje [narrative] je
nuzno sredstve za simbolizaciju dogadaja ¢ija se povi-
jesnost [historicality] drugacije ne moze oznaciti. Kroni-
ka govori o dogadajima a da ih ne simbolizira. Ta meto-
da ne predslavlja znacenje historijskih dogadaja ako je
bez simbolizacije.”?

Razlika izmedu historije i povijesti na zanimljiv se
nacin reflektira u nekim stranim jezicima:

a) u engleskoj rijeci “history” korijen je “story” (“pri-
ta”) - premda “history” podrazumijeva i “hisloriju” i
“povijest”;

b) na njemackom se jasno razlikuje “Historie” i “Ges-
chichte”, pri ¢emu je “Geschichte” i “pripovijest”, “pri-
¢a” a ne samo “povijest”;

c) na lalinskom (“historia”) talijanskom (“storia”) i
francuskom (“histoire”) isti oblik pojma znaci “histori-
ju”, “pavijest” i “pripovijetku”, “pricu”.

Historija se od povijesti u leoriji hisloriografije nasto-
ji razlikovali i kroz neke druge pojmove koji jasno poka-
zuju prethodno naznaceni odnos izmedu ¢injenice i

1 White, Havden, The Content of The Form: Narrative Discourse and
Historical Representation, Baltimore: John Hopkins University Press,
1887, str. 3.

njezine interpretacije. Americki muzikolog Arthur
Mendel 1961. godine na VIII. kongresu Medunarodnog
muzikologkog drustva govori o “podatku i objagnjenju”
[evidence and explanation]? a drugi americki muzikolog
Leo Treitler o hisloriji govori kao o “stvarnosti” [reality]
a o “povijesti” kao o “predstavljanju” [representation] te
stvarnosti.’

Opet se vratimo naslovu!

U nizu “historija” - “povijest” — “slusanje”/"izvodenje”
“sluganje” i “izvodenje” zamisljeni su kao produzeci
“povijesli” kao “predstavljanja” “stvarnosti” (tj. “histori-
je”). Kako je to moguce? Moguce je zato §to promjene u
nacinu sviranja i slusanja kroz povijest proizlaze iz raz-
licitih nac¢ina interpretacije notnoga teksta. Ako bolje
promislimo, lako éemo utvrditi da se isto tako povijesno
mijenjaju 1 na¢ini predstavljanja historijske stvarnosti
(ta $to drugo npr. mozZe znaciti poznati iskaz kako povi-
jesl pisu pobjednici!?): zato imamo vise povijesti a ne
samo jednu. Povijest se kao predstavljanje historijske
stvarnosti tako nadopunjuje sa sviranjem i sluanjem
koji su takoder predstavljanje historijske stvarnosti koju
sadrzi notni tekst. Naravno, lo nadopunjavanje nerijet-
ko podrazumijeva i njihove meduscbno, recipro¢no
prozimanje. Lako je zamisliti mogucnost pisanja povi-
jesti interpretacija neke skladbe (kao dio povijesti izvo-
dilacke prakse) a lako je zamisliti 1 mogucénost pisanja
povijesti slusanja, unato¢ tomu $to - koliko je meni poz-
nato - takve povijesti za sada postoje samo u naznakama
(njemacki muzikolog Heinrich Besseler prvi je autor
takvih “naznaka”).

* kK

Prije nego $to promislimo koje su metodologke i me-
todicke posljedice ovakvoga odnosa izmedu “historije”,
“pavijesti”, “sviranja” i “slusanja”, §j. izmedu “stvarnos-
ti” 1 “predstavljanja” te stvarnosti (Treitler) ili izmedu
“podalka” i “objasnjenja” log podatka (Mendel), potreb-

2 Mendel, Arthur, “Evidence and Explanation”, u: Report of the Eighth
Congress of the International Musicological Society, New York, 1961
(2. sv.), Kassel - London — New York: Bérenreiter Verlag, 1962, str.
2-18.

3 Treitler, Leo, “The Historiography of Music: Issues of Past and Pre-
sent”, u: Cook, Nicholas - Everist, Mark (ur.), Rethinking Music, Oxfo-
rd - New York: Oxford University Press, 1999, str. 359 i drugdje.

4 Usp. Besseler, Heinrich, “Grundfragen des musikalischen Hérens” 1
“Das musikalische Horen der Neuzeit”, u: Aufsdtze zur Musikasthelik
und Musikgeschichte. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun., 1978, str.
29-53, odnosno 104-173.
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no je pokusati odgovoriti na pitanje kako se kroz “povi-
jest” tumaci “historija”. Iz svih je napisanih povijesti la-
ko zakljuciti da se sve one bave prikazivanjem konti-
nuiteta i promjena u tom kontinuitetu. Kontinuitet
podrazumijeva povijesno vrijeme u kojemu se zbivaju
promjene. Historiografski se to o¢ituje na najjednostav-
nijoj razini u postupcima periodizacije, odnosno podje-
le povijesnog vremena na periode, razdoblja, epohe:
periodi, razdoblja, epohe u nacelu predstavljaju zaokru-
Zene kontinuitetne cjeline; mijene tih cjelina predstav-
ljaju promjene kontinuiteta. Vazno je napomenuti da
sama historija kao zbir ¢injenica po sebi ne sadrzi ni-
kakve elemente kontinuiteta i/ili promjena. I sama pe-
riodizacija, koja afirmira kontinuitet i promjene u nje-
mu, dio je pisanja povijesti kao tumacenja ¢injenica, $to
se nerijetko zaboravlja. I takoder je vaZno napomenuti
da sviranje i sluSanje takoder potvrduju opravdanost
periodizacije: govori se, recimo, o stilski uvjetovanom
sviranju a mogli bi se gavoriti isto tako i o stilski uvjeto-
vanom sludanju - stil je tu jedan od elemenata kontinui-
teta koji period, razdoblje ili epohu determinira kao cje-
linu.

Iz ovakvoga mjesta kontinuiteta i promjena u odnosu
izmedu historije i povijesti namece se nekoliko niposto
nevaznih pitanja koja se izravno ti¢u poduke povijesti
glazbe:

1. Kako poducavati povijest glazbe s obzirom na
ono 5to utenici uopce drze glazbom? Dakle:

a) s obzirom na glazbu koju svakodnevno - manje ili
vise nesvjesno - slusaju (dakle: s obzirom na popularnu
glazbu u najsirem smislu);

b) s obzirom na ono §to kao glazbu uce u glazbenim
skolama (najtedée svirajudi ili pjevajuci);

¢) s obzirom na ono $to bi o glazhi (iz povijesne per-
spektive) morali nauciti i znati, pohadajuéi npr. nasta-
vu iz povijesti glazbe.

Metodicki gledano se ovdje nalazimo pred nerjesivim
problemom jer bi se kroz nastavu povijesti glazbe mora-
lo odgovorili na pitanje 3to je uopce glazba. Razumljivo
je da je to za ucenike prekomplicirano. Ali treba voditi
racuna o tome da im se eventualno pruZe odgovori na
pitanja koja proizlaze iz njihove razine znatiZelje. Nije
problem samo u popularnoj glazbi u najsirem smislu
nego i u onoj (umjetnickoj) glazbi koja je izvan reper-
toarnih i pedagoskih kanona, koja se, dakle, u pravilu
ne slusa na koncertima niti je se muzicira u nastavi
glavnih predmeta. Zato je potrebno razmisliti je li meto-
dicki opravdano poducavati povijest u kronoloskom
kontinuitetu (Grcka — Srednji vijek — renesansa — barok
—klasika — romantizam ild.) s obzirom na to da se reper-
loarni i pedagoski kanoni formiraju tek iz (kasnoga) ba-
roka, klasike i romantizma: Gr¢ka, Srednji vijek a dob-
rim dijelom i renesansa za ucenike nisu razdoblja koja
“pune” ono $to bismo mogli nazvati danasnjom “glazbe-
nom stvarnosc¢u” (koja je, dakako, jos sloZenija i zahtije-
vala bi zasigurno posebnu raspravu). Dakle, danagnja
“glazbena stvarnost” je u stanovitom protuslovlju s

glazbenom povijesnom perspektivom! U poduci raz-
doblja ¢ija glazba ne ulazi u repertoarne i pedagoske ka-
none (Grcka, Srednji vijek i s1.) treba se, dakle, najveéim
dijelom oslanjati na slikovitost i neuobic¢ajenost glazbe-
nih primjera i pokusati njihovom razli¢ito§éu pobuditi
interes u¢enika. DrZim da takoder nije na odmet Cesto
u¢enike upozoravati da je danas tocnije o glazbi raz-
migljati i mnozini (kao o glazbama!) nego u jednini. Na
na$em se jeziku (kao uostalom ni na njemackom) oblik
u mnozini nije uvrijezio ali se na francuskom i engles-
kom (narocito americkom engleskom) izdasno rabi -
o¢ito ne bez razloga a jedan je od razloga upravo i sloze-
nost dana3nje glazbene stvarnosti. Naime, neke suvre-
mene meltodike s punim pravom poku$avaju nacelno
izjednacili sve one glazbe (eto nam mnozine!) koje su
dio danagnje sloZzene glazbene stvarnosti. Naravno da
nas to vodi u dilemu oko mjesta umjetnicki vrijedne
glazbe medu svim tim glazbama. Pogreska je u svakom
sluc¢aju neargumentirano odbaciti sve one glazbe koje
ne idu pod umjetnicku glazbu kao bezvrijedne! Moglo
bi se kod ugenika naiéi na otpor, naprosto zato $to ce
mu se sasvim sigurno ¢initi da je glazba daleko vise ono
3to svakodnevno (mozda i nesvjesno) slusa od onoga sto
mu se (tek na nastavi) pokusava nametnuti kao “jedinu
pravu glazbu”. Prostor mi ovdje ne dozvoljava da prob-
lem detaljnije razradim ali je svakako o njemu potrebno
povesti racuna.

2. Kako poducavati povijest glazbe s obzirom na

a) opc¢u povijest;

b) s obzirom na povijest drugih umjetnosti i

c) s obzirom na ostale (stru¢ne) predmete (npr. s ob-
zirom na glazbene oblike, harmoniju, polifoniju...)?

Narodcito bi nastava opée povijesti morala pridonijeti
razvijanju povijesne svijesti kod uc¢enika. Tome bi mo-
rale pridonositi i povijesti drugih umjetnosti, odnosno i
svi ostali tzv. stru¢ni predmeti ako ih se motri iz povi-
jesne perspektive. Velike bi se koristi moglo izvuéi iz
ovakvih usporednosti kada bi postojala barem minimal-
na koordinacija medu nastavnicima svih povijestii teo-
rijsko-normativnih predmeta. No kako pokazuju udzbe-
nici koji su na raspolaganju, tesko je povjerovati u takvu
mogucénost! (Moramo doduge bili svjesni da insistiranje
na usporednosti pod svaku cijenu moze dovestii o ne-
gativnih rezultala. Ali koristi bi svakako mogle biti vece
od Steta!) Stanovitu je korist mogucée ocekivati od tabe-
larnih priruénika, {j. od onih u kojima se usporedno pri-
kazuju historijski dogadaji. No na hrvatskom ih je jezi-
ku malo! Uporabljiv mi se ¢ini Kronoloski pregled hrvat-
ske i svjetske povijesti Franje Sanjekas, no u njemu je
premalo podataka o glazbi. Klasi¢an su priru¢nik ovak-
ve vrste Tabellen zur Musikgeschichte. Ein Hilfsbuch be-
im Studium der Musikgeschichte Arnolda Scheringa® a
svakako su najprikladnije sinkronopticke tabele Fried-
richa Saathena’ u koje je - uz povijest glazbe ~ uvrstena

5 Zagreb: Kré¢anska sadasnjost, 1996.
6 Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 19625.
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opc¢a povijest, povijest likovnih umjetnosti i arhitektu-
re, povijest ideja, povijest filozofije, knjiZevnosti i zna-
nosti i politicka povijest. RjeSenje bi mozda bilo saciniti
takve tabele po Saathenovoj maketi, no s dovoljno po-
dataka o hrvatskoj povijesti (dakako, i o povijesti hrvat-
ske glazbe).

3. Sto ucenici moraju nauéiti o glazbi u povijesti da
bi kasnije mogli studirati muzikologiju kao znanost o
glazbi?

Ovdje je opet rije¢ o izgradivanju povijesne svijesti,
svijesti o mjestu glazbe u povijesnom kontinuitetu i po-
vijesnim promjenama. Mi od pristupnika razredbenim
ispitima za upis na studij muzikologije trazimo sposob-
nost brzog snalazenja u distribuciji i klasifikaciji histo-
rijskih ¢injenica, dakle, dobro poznavanje same histori-
je. Buduéi muzikolog mora kao potencijalni povjesnicar
nauciti metode povijesnih interpretacija historijskih ¢i-
njenica a to - osim kroz predavanja i seminare - najvise
uti ¢éitanjem raznih povijesti. Dakle, moglo bi se zaklju-

¢iti da se na razredbenom ispitu od pristupnika zahtije-
va samo poznavanje historije jer smo misljenja da bi
zahtjevi koji bi bili usmjereni prema povijesnim inter-
pretacijama historijskih ¢injenica nadilazili intelektual-
ne i mentalne sposobnosti pristupnika. No poznavanje
historije je doista uvjet za svladavanje povijesnog
misljenja. A naZalost smo jo$ uvijek daleko i od primisli
na onu ne lako davnu provokativnu ideju po kojoj je
svaka “kultura” (pa tako i glazbena) jednostavno sve
ono $to pisu oni koji je istrazuju — i nista vise izvan
toga!® Naravno da bi odnos izmedu historije i povijesti
trebalo s ovoga aspekta promatrati na posve drugaciji
nacin. Ali problema je dovoljno i bez togal!

7 Musik im Spiegel der Zeit. -1000 bis 1975. Synchronoptische Tafeln
zur Musikgeschichte Europas mit einem lexikalischen Personen- und
Sachverzeichnis, Wien: Universal Edition, 1975.

8 Usp. npr. Clifford, James - Marcus, George E. (ur.), Writing Culture.
The Poetics and Politics of Etnography, Berkley: University of Califor-
nia Press, 1986.

Eva Sedak

Uloga povijesti nacionalnih glazbi u kontekstu
nastave opce povijesti glazbe

(Teze)

1. Nacionalna (regionalna) povijest — odredenje pojma
2. Pitanje povijesnog subjekta

3. Korespondencija s opéim kontekstom

4, Revizija / vrednovanje

5. Perspektive povijesne svijesti

1.1. Nacionalne povijesti (ne samo glazbe), kao i povi-
jesti nacionalnih glazbi u svojoj (anakronisti¢noj?) te-
znji da se afirmiraju kao autonomni historiografski
identiteti, da bi razumjele svoj zadatak, moraju biti
sviesne svoje pozicije i geneze. Prije svega, svoje drugot-
nosti. Cinjenice da ih je nakon jo$ univerzalistickog 18.
stolje¢a iznjedrilo devetnaesto, a da im neka znacajnija
pozicija unutar, ili to¢nije, uz opéu historiografiju poci-
nje pripadati tek u dvadesetom stoljec¢u (A. Schering, H.
Mersmann), zajedno s nepovoeljnim popratnim pojava-
ma koje su im pridodali za to stoljece karakteristi¢ni na-
cionalizmi (W. Niemann, H. ]. Moser, ¢ak i H. Biicken, u
Hrvatskoj A. Dobronié). To drugo mjesto iza opcée povi-
jesti odreduje, dakako, i osnovne crte njezina diskursa.
Ovaj je s jedne strane izveden iz onoga opce povijesti,
barem kada je rije¢ o nacelnim okvirima terminologije,
periodizacije, stilske i tehnicke interpretacije itd. ¢ak i
onda (ili pogotovo onda) kada se prema ovoj nastoje ar-

tikulirati razlike, §to znaci da se pri njegovu prenosenju
(poducavanju) raduna s odgovaraju¢im predznanjima,
dok je s druge strane snabdjeven posebnostima, kojima
se Cesto, netotno i olako pripisuje opéenita valjanost.
Jedna je od njih, primjerice, pojam bastine, kojega pr-
venstveno njeguje lokalna (regionalna, nacionalna) his-
toriografija (WIORA: 73), dok je u manjoj mjeri to i po-
jam napretka, koji se u 20. stolje¢u dodatno intenzivno
diskutira upravo pod uljecajem isto¢nih, cesto nacio-
nalno obiljeZenih historiografija (Z. Lissa, G. Knepler).

1.2. Interpretacija nacionalnih povijesti glazbe (povi-
jesti nacionalne glazhe?, povijesti nacionalne glazbe?)
kao autonomne historiografske jedinice pretpostavlja
odredenje vrste njezine kohezije kojom se tu autonom-
nost nastoji opravdati. Je li ona prvenstveno skup histo-
rijskih podataka koji svi, na ovajili onaj nacin pripadaju
zajednickom geografskom (da li samim time i nacional-
no definiranom?) terenu (pri ¢emu je u hrvatskom slu-
¢aju potrebno dodati i razlikovanje izmedu njegovih
dviju gotovo opre¢nih lokacija - sjeverne i juzne), ili je
ipak mogude govoriti i o povijesnom kontinuitetu kao
hermeneutickom, reprezentacijskom jedinstvu $to ga
oc¢itavamo i na recepcijskoj razini? Jesmo li, u slucaju
Zelje za povijeséu hrvatske glazbe svjesni upitnosti nje-
zina unutarprostornog kontinuiteta u vremenu? Cinje-
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nice da uslijed nerazradenosti infrastrukture njezina
glazbenog Zivota jedva da postoji relacija izmedu njezi-
na prije i poslije. lzmedu njezina baroka i rane klasike,
kao dva, u lokalnim razmjerima relativno prepoznatlji-
va razdoblja, da ne govorimo o onoj izmedu njezine (ne-
postojece] klasike i onoga $to se zbivalo u 19. stoljecu.
To nepostojanje uzro¢no-posljedi¢nih veza ne bi samo
po sebi nuzno moralo biti i argument protiv njezine po-
vijesnosti — ta i suvremena se opca kao i posebna histo-
riografija i na globalnom planu nastoji osloboditi njiho-
va diktata — kada ono ne bi ujedno ugrozavalo integrilet
svake povijesne price kao naknadno usposlavljenog in-
terpretacijskog konstrukta. Pa kada se veé tako ocigled-
no Lisinski ne nadovezuje na Ebnera ili Strmica, nego
na Glinku, niti Bersa (ni po nacelu negalivnog refleksa)
na Zajca, nego na Wagnera i Mahlera, nije 1i onda is-
pravnije identitet discipline traziti u svojevrsnom inter-
prostornom kontinuitelu, u vezama i odnosima izmedu
pojedinih naroda, dakle u takvima nadnacionalne vrste
(WIORA: 108)? I nije li, gledana s tih pozicija, svaka na-
cionalna povijest glazbe tek hipotetska struktura uglav-
nom prakliénog i pragmati¢nog dosega, ¢iji bi kona¢ni
cilj trebao biti:

1.3. ...njezino ukidanje? Osobito kao nastavno-meto-
dologijske jedinice?

2. Umeduvremenu ne treba bjezali od preciznije pro-
filacije predmela kojega se nastoji nijekati. Ona (profila-
cija), naime, tom cilju moZe i pridonijeti. Po¢nimo od
pokusaja odredenja subjekta nacionalno-povijesnog dis-
kursa s posebnim obzirom na povijest hrvatske glazbe.

2.1. Kronologija? Kao slijed svih (dostupnih, istraze-
nih) podataka vezanih uz predmel unutar odabranog
[ponekad i samo virtualnog) prostora, predstavlja vjero-
jatno najneutralniji povijesni subjekt lisen potrebe da se
ispita narav veza medu dogadajima i ¢injenicama. Od-
lugimo li se za nju, duzni smo joj odrediti startnu pozici-
ju i periodizacijski profil. Oduslajanje od pojma povijes-
ti kao uzro¢no-posljedi¢nog kontinuuma s ugradenom
primisli o njegovu napretku, otvara, naime, mogucnost
da kronologijska neutralnost uvede pojam razlicitih
“nullih godina”, od kojih jedna moze bili i sadasnji tre-
nutak “s kojega se retrogradno prati put glazbe sve do
njezina djetinstva” (P. Buck), unato¢ ¢injenici da je “sa-
dasnjost, doduse, najbliza nasem uvidu, ali mozda naj-
dalja nasoj spoznaji” (BEKKER: 224). Drugim rijec¢ima,
odustajanjem od “linearnog” vremena i kronologija gubi
svoj objektivisticki primat i moze posluziti interpreta-
cijskim konstruktima. Na terenu nacionalne glazbene
povijesti takvo je $to mogude samo ako je prethodno,
kao nacin razmisljanja, predloZeno i provjereno (makar
u eksperimentalne svrhe i jednokratno) na planu opde
povijesti.

Drugi je kamen kusnje periodizacija. NajizloZenija
repeliranju modela preuzelih iz opcée povijesti glazbe, a
najpotrebnija hrabrosti da im se suprotstavi autonom-
nim periodizacijskim konceptima (Z. Lissa). Neki od
primjera §to ih nudi povijest hrvatske glazbe neprofili-

rane su stilisticke razdjelnice njezina 18. i 19. stoljeca,
ili nepodudarnost pojma Moderne s godinama koje mu
se pripisuju na opéem planu.

2.2. Biografika? Povijest glazbe kao povijest glazbe-
nih heroja? Legitimno u glazbama ¢iji su najznacajniji
protagonisti spontani nosioci povijesne simbolizacije
prvoga reda (Bach, Beethoven, pa ¢ak Grieg, Sibelius).
Gotovo nemogude u glazbama ¢iji su najznacajniji pro-
tagonisti anonimni ne samo na opéem, nego i na lokal-
nom planu, a da se o povijesnoj simbolizaciji niti ne go-
vori. Hrvatska je glazba jedna od rijetkih u (zapadnom)
svijetu kojoj na tom planu nedostaje svaka identifikaci-
ja. Njezina umjetna uspostava pomogla bi mozda prak-
ticnom glazbenom pogonu, pa onda i postupnoj izgrad-
nji povijesne svijesti (vidi kasnije), ali je to spor proces
neizvjesnog ishoda za predmet kojime se ovdje bavimo.

2.3. Opus musicum? Povijest glazbe kao povijest glaz-
benih djela? Onoga 5to bi ¢inilo sadrzaj svojevrsnog
“imaginarnog muzeja” (L. Goehr). Za malu (nacionalnu)
glazbenu povijest poput hrvatske podjednako beznad-
no kao i pitanje herojske povijesti, prije svega zbog suvi-
e tanke prisutnosti njezine glazbe na razini izvodenja i
slusanja, a polom i zbog preteZilosti razdoblja u kojima
teZziste nije niti na skladateljima, niti na djelima, nego
na

2.4...zbivanjima i djelatnostima (Ereignisgeschichte
/ Wirkungsgeschichte), koji su kao povijesni subjekt ri-
jetkost i na medunarodnom planu (DAHLHAUS: 211),
dok bi na lokalnoj razini pomogli premostili glazbenim
djelima tzv. “susna” razdoblja (u Hrvatskoj osobito 19.
stolje¢e) u kojima glazbeni Zivot opslaje zahvaljujudi in-
stitucijama, izvodilackoj praksi, stru¢nim i nestru¢nim
drustvima, skolstvu itd.

Upitnost povijesnog subjekta 1 povijesnog diskursa
kojih je opéa historiografija danas osobito svjesna, re-
gionalnim mikropovijestima otvara mogucnost da se
umjesto svjesne odluke za jedan (¢isti?) koncept, poslu-
Ze kombinacijama pristupa, od kojih jedna moze krenu-
i iu smjeru

2.5. ...strukturne povijesti (Strukturgeschichte, DAH-
LHAUS: 205) koja, unato¢ tome $to se svojedobno na-
metnula kao pomodni termin, pruza korisne slobode
povijesni¢aru pri njegovu pokusaju subjektlivne inter-
pretacije medusobnih odnosa takozvanih hislorijskih
¢injenica koje sve teZe opstaju kao sinonim za ono “sto
se doista dogodilo”. Povijest hrvatske glazbe 20-0g sto-
lje¢a za tu tvrdnju donosi niz argumenalta sa kojih bi
mogla krenuli rasprava Sireg opsega.

3. O korespondenciji s opéim kontekstom bilo je naz-
nakaiu dosadadnjem lekstu. Valja jos naglasiti neke po-
sebnosti:

3.1. Mehanicko uklapanje regionalne povijesti u opéi
kontekst, polazec¢i od kronologije kao povijesnog sub-
jekta (8to je najc¢edca praksa), otvara ujedno i najvise
nesporazuma. Ne samo zbog nepoklapanja “periodiza-
cijskih tablica” “male” i “velike” povijesne price [u ce-
mu iznimka nisu ni tzv. “srednje” povijesti glazbe po-
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put engleske ili ruske), nego i zbog ¢injenice da upravo
tvrdokorno prianjanje uz kronologiju najjasnije upucu-
je na potrebu elasti¢nijeg pristupa odabiru povijesnog
subjekta (3to najce$ce nije praksa). Povijest hrvatske
glazbe (osobito u njezinoj sjevernoj regiji) kronologijski
jeiznimno diskontinuirana pojava, koja, primjerice, up-
ravo u razdobljima opée povijesti kao povijesti heroja i
opusa, povremeno i mjestimice ponire na razinu ano-
nimne prakse, autohtonih oblika izrazavanja (nepisana,
usmena predaja) ili drukéijih Zanrova (trivijalna glaz-
ba), ¢emu je nedopustivo pristupati konvencionalnim
historiografskim aparatom skrojenim za potrebe navi-
kom stvorene predodzbe o povijesnom kontinuitetu na
opéem planu, s kojim bi onaj regionalni morao biti (ma-
kar na silu) uskladen zeli li vrijednosno biti pozilivno
kategoriziran.

3.2. Osim nacelnih zapreka takvom uskladivanju ima
i onih tehnicke naravi. Prije svih neravnopravnost u
dostupnosti i razradenosti dokumentacijske razine re-
gionalne (nacionalne) glazbe u odnosu na onu opcu, pri
Gemu ne mislim samo na arhivske izvore, nego i na suv-
remenu umjetnicku produkeiju. Unato¢ intenzivnoj is-
trazivackoj aktivnosti na oba plana i nastojanjima prale-
ée izdavacke djelatnosti, njezini rezultati u Hrvatskoj ni
po koli¢ini, ni po propulzivnosti i utjecaju (o lome kas-
nije) jos uvijek nisu usporedivi s onima nekih drugih
“manjih” europskih glazbi poput madarske, danske, fin-
ske, pa ¢ak i irske. Ta ¢injenica, potom, jedan je od ne-
posrednih uzroka

3.3. posvemadnjoj neravnopravnosti nacionalnog
glazbenog repertoara u odnosu na onaj opc¢i — kako na
planu javnog izvodilastva, tako i na onome pedagoske
prakse, koja uglavnom ne koristi ni najjednostavnije ob-
like paralelizama izmedu teorijskog ili povijesnog po-
datka i prakti¢nog iskustva. Za ranoklasi¢nu sonatnu
formu bi u okviru (paralelne?) instrumentalne nastave
primjeri, naime, mogli dociiod A. Sorkocevica, a ne sa-
mo J. Haydna, kao $to bi o liedu moglo bitirijeciiuz po-
mo¢ Livadiéa, a ne samo Schuberta. Takva konlekstua-
lizacija mogla bi, potom, posluziti i kao polaziste za

4. vrijednosne revizije kao jedan od nacina na koji bi
regionalna (nacionalna) povijest glazbe imala $ansu ko-
municirali sa svojim opéim kontekstom. Zadrzavanje i
ponavljanje interpretacijskih i kvalifikacijskih modela,
osobito na pedagogijskoj razini, jedan je od najjasnijih
znakova marginalizacije 1 provincijalizacije na koju
“mala” glazbena povijest moze samu sebe osuditi. Nes-
premna da dovoljno azurno prati glazbenoleorijska 1
glazbenopovijesna istrazivanja, naslava nacionalne po-
vijesti pridenosi uspostavi “povijesnih legendi” u poj-
movnom i fizickom smislu (HELMS:123), vierujuéi da
njihovom pelrifikacijom pridonosi kontinuitetu i kohe-
ziji sadrzaja kojima Zeli “sluziti”. Da je efekt upravo
obratan uvijek iznova valja dokazivati. (Jedan od najek-
lataninijih primjera u povijesti hrvatske glazbe 20. sto-
ljeca je onaj koncerta 05. veljace 1916. vrednovanog,
oschilo na srednjoskolskoj razini kao “povijesnog” una-

to¢ opseznoj muzikoloskoj argumentaciji koja je pos-
liednjih dvadesetak godina tu “povijesnost” uspjela
opovrgnuli).

5. Sposobnost vrijednosne revizije, perspektiva povi-
jesti koja se “uvijek iznova pise”, prihvacanje jedne od
pozicija unutar vieslojne i pluralisticke slike “povijesti
kao glazbene partiture” (Wiora), a prije svega — istinska
otvorenost prema zacudnosti Zivoga estetskog iskustva
— neki su od preduvijeta za izgradnju povijesne svijesti o
individualitetu, integritetu i autenlicitetu nacionalnoga
glazbenog bica, bez ¢ije uspostave, nema ni njegovaras-
tvaranja i stapanja s opéim. Kao njegova kona¢nog i uni-
verzalnog cilja.

Citirana literatura:

BEKKER, Paul. 1926. Musikgeschichte als Geschichte der musikalis-
chen Formverwandlungen. Hildesheim: Olms (reprint: 1976)
DAHLHAUS, Carl. 1977. Grundlagen der Musikgeschichte. Kéln: Ge-
rig

HELMS, Siegmund. 1987. Zur Darstellung musikhistorischer Sac-
hverhalte in neueren Unterrichtsmaterialien fir die Sekundarstufen
und I u: ENDLER, Arnfried, HELMS, Sicgmund, HOPF, Helmuth
{(Ur.). Musikpitdagogik und Musikwissenschaft. Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel
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Ljiljana Séedrov

Glazbeni susreti 1., 2., 3. 1 4. vrste

Predstaviti i pribliziti klasi¢nu glazbu danagnjim gene-
racijama gimnazijalaca osobit je izazov. Nova tehnolo-
gija dotaknula je sva podrudja Zivota pa tako i glazbu —
sjetimo se kompaktnih diskova, video spotova ili
MTV-a. Smatrale smo da udzbenik treba biti zanimljiv i
privlacan veé od prvog trenutka kada ga u¢enik uzme u
ruke. Tome cilju podjednako sluzi nacin izno3enja tek-
sta — od jednostavno izre¢enih podataka do obilja za-
nimljivih usporedbi, anegdota i karikatura — kao i mo-
derna vizualna i graficka obrada.

Knjige sadrZe viSe slojeva teksta: obvezne podatke
koji pripadaju gradivu (karakteristike glazbenih stilova,
glazbeni oblici), neobvezne tekstove koji sluze potica-
nju interesa i radoznalosti u¢enika (Zivotopisi skladate-
lja, usporedbe s istodobnim dogadajima i stilovima u
drugim umjetnostima, povezivanje sa suvremenim Zi-
votom i sl.) te poglavlja koja nisu obuhvadena nastav-
nim programom, a nastavnik ih moze kreativno povezi-
vati s obveznim gradivom (kao poglavlja o tradicijskoj i
narodnoj glazbi Hrvatske i glazbenim kulturama Euro-
pe, Afrike, Dalekog i Bliskog istoka, Australije, Sjeverne
i Juzne Amerike iz Glazbenih susreta 1. vrste, te poglav-
lja 0 jazzu i rocku iz Glazbenih susreta 4. vrste).

Svakako najznacajniji iskorak ovih udzbenika snim-

ke su obradenih glazbenih djela. Naime svakom udzbe-
niku pripadaju tri kompakina diska na kojima je snim-
lieno vise od tri i pol sata glazbe! Tako je moguce
upoznati glazbu na jedini pravi nacin - visestrukim slu-
$anjem. Na kraju skolovanja svaki ¢e gimnazijalac u
svojoj diskoteci imati i 12 CD-a iz udzbenika, koje ée
slusati i ¢lanovi njegove obitelji ili prijatelji. Ako svatko
od njih otkrije desetak skladbi koje ¢e zavoljeti, biti ¢e
to vrijedni pomaci u stvaranju ljubitelja klasi¢ne glazbe.

Glazbeni susret 1., 2., 3. i 4. vrste udZbenici su za gim-
naziju i obuhvacaju zadani program glazbene umjet-
nosti za svaki pojedini razred, ali se zbog Sirine obrade-
noga glazbenog gradiva mogu koristiti i u glazbenoj $ko-
li za nastavu povijesti glazbe. Gradivo koje je
neobvezno prosirenje za gimnazijalce mozZe biti obvez-
no za uc¢enike glazbenih $kola. Naravno da je postojecu
okosnicu moguée i prosiriti prema zeljama i kreativnos-
ti svakog nastavnika. Snimke dostupne svakom uceni-
ku omoguéuju sada i drugadiji pristup nastavnika anali-
tickom slusanju i obradi pojednih skladbi. Nadam se da
¢e ovi udzbenici donijeti osvjeZzenje i dodatnu zanimlji-
vost satovima iz glazbene povijesti.

Autorice Glazbenih susreta su RuZica Ambrus-Kisg,
Nataga Perak Lovrigevié i Ljiljana Séedrov.

Heda Gospodneti¢

Dozivljaj oblika i povijesno odredenje glazbe u predskolskom odgoju

Kad prog¢itamo naslov, pitamo se o kome se radi — o stu-
dentima predskolskog odgoja, ili o djeci u vrtiéu. Odgo-
vor je: 0 jednima i drugima. Svi smo mi bili djeca i svi
smo mi jo§ sada te iste osobe koje su bile djeca i koje kad
¢uju glazbu plesu. Neki plesu tako da se to vidi, neki se
samo malo ljuljaju u skladu s glazbom dok sviraju ili
pjevaju, a neki «plesu u sebi». U svakom slucaju, sinkre-
ti¢nost djece jé nesto $to mozZemo iskoristiti i kod odras-
lih, pa dok studenti u¢e kako raditi s djecom, istovreme-
no i oni dozivljavaju glazbeni oblik (i ostale elemente)
skladbi koje slusaju kroz pokret, kao i djeca.

Djeca su potpuno sposobna slusati vrijedna djela kla-
si¢ne literature kao i odrasli. Jedino zbog ¢ega moramo
razmi$ljati kako ¢emo im to pribliziti, njihova je vrlo
kratkotrajna paznja. Zbog toga za aklivno slu$anje bira-
mo minijature koje u toku aktivnosti u vrticu ponavlja-
mo §to vise puta, kao i pjesmu ili brojalicu koju obradu-
jemo. Osim $to izabiremo kratku skladbu, osmislimo i
metodicki postupak kojim je priblizavamo djeci. Osim
kretanja, sluzimo se i udaraljkama (naravno, ne dok svi-

ra klasi¢na glazba) ili aplikacijama (primjena likovnih
sadrzaja u glazbi). Zapravo je pokret prisutan i kod svi-
ranja udaraljki i kod pokretanja aplikacija (npr. pomica-
nja neke lutkice na stapu ili vrpce), tako da mozemo reci
da je udaraljka produZetak pokreta ruke koji se cuje, a
aplikacija produZetak pokreta ruke koji se vidi.
Ritmika je disciplina koju je kompozitor Emile
Jaques-Dalcroze zamislio kao pomo¢ glazbi. Tek je Ana
Maleti¢, osnivac Skole za ritmiku i ples, dodala ritmiku
plesu. U ritmici se tijelo krece i u skladu s ostalim ele-
mentima glazbe, a ne samo u skladu s ritmom. Pokret
moze potencirati doZivljaj dinamike (glasnija glazba,
snazniji pokreti), tempa (brza glazba, brzi pokreti), ka-
raktera (njezna legato glazba, povezani pokreti) itd. Bu-
duci da djeca prvo rade velike pokrete, a postepeno se
od plesanja cijelog tijela u prostoru, da bi rezultirala
pokretima prstiju ruke kao kod sviranja klavira ili sl.
Fakultet na kojem se educiraju studenti predskolskog
odgoja promijenio je osamdesetih godina naziv iz «Pe-
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dagoska akademija» u «Filozofski fakultet — Pedagogij-
ske znanosti», a uskoro ée postati «Uciteljska akademi-
ja», Studij odgajatelja traje dvije, a ucitelja cetiri godine.

Studenti predskolskog odgoja imaju instrument po
izboru kroz sva CGetiri semestra, a od drugog do cetvrtog
semestra kolegij Glazbena kultura s metodikom. Svake
godine se upisuje oko 160 studenata na redovni studij i
isto toliko na izvanredni studij. Predavanja na redov-
nom studiju nisu obavezna, §to je dobro, jer bi inace na
predavanjima bilo oko 160 studenata. Na vjezbama su
studenti podijeljeni u grupe od dvadesetak studenata i
vieZbaju ritmicke vieZbe za razvoj sluha, note, sviranje
melodija pjesama za djecu (koje kasnije po sluhu nauce
pjevati, jer nema vremena za solfeggio), igre s pjeva-
njem (djecji folklor), aktivnosti obrade pjesme i brojali-
ce i poticanja djecjeg stvaralastva, kao i prakticni rad s
djecom u vrti¢ima. Izvanredni studenti nemaju vjezbe,
nego su svi zajedno na predavanjima koja iz glazbe traju
samo tjedan dana. U to vrijeme oni se moraju sti¢i glaz-
beno opismeniti i nauciti osnove metodike.

Redovni studenti na predavanjima u drugom semes-
tru uce teoriju glazbe, u tre¢em metodiku, a u zadnjem
semestru se sligne slusati glazba. Svako predavanje u
Cetvrtom semestru pocinje i zavrsava Bachom. Na po-
Setku semestra studenti dobiju osnovne smjernice o sti-
lovima u glazbi, ali sludanje ne ide kronoloski, nego su
predavanja raznolika. Tako se, npr., kod sluganja nekog
Bachovog protestanstskog korala, spomene i gregorijan-
ski koral, pri ¢emu im otpjevam Kyrie i dozivljaj je
ostvaren. Naslovi skladbi i imena skladatelja ne najav-
ljuju se prije sluanja, §to izbjegavamo i s djecom. Me-
dutim, studentima se na lijevu stranu ploce ispisu po-
daci o minijaturama koje ¢e slugati s djecom kao aktivno
sluganje (naslov se ispisuje za vrijeme ili nakon sluga-
nja), a na desnoj strani plo¢e pisu duze skladbe koje se
sludaju na predavanju, a koje ¢e mo¢i pustati djeci u vr-
ticu kao pasivno slufanje, ¢ime se odgaja ukus djece
(studentima se napomene da su prvi i zadnji stavak u
koncertima, simfonijama i sonatama obiéno brzi, a dru-
gi spor, 8to mozZe biti vazno za dnevne aktivnosti vrtica.)

Uz slusanje glazbe, studenti dobivaju upute o tome
kako ¢e s djecom aktivno slusati glazbu, $to se najcesce
ostvaruje tako da djeca ple$uéi improviziraju uz glazbu.
Medutim, dozivljaj glazbenih oblika (i drugih elemena-
ta glazbe) ostvaruje se s djecom tako da odgajatelj plese
s djecom prethodno osmisljenu koreografiju u kojoj ¢e

razli¢iti pokreti slijediti razli¢ite glazbene teme, a pri
ponavljanju glazbene misli, ponavljat ¢e se i pokret.

Studenti u svom studiju ne nauc¢e prepoznavati puno
glazbenih oblika, jer zbog kratkoce skladbi dodu do
znanja samo o dvodijelnoj i trodijelnoj pjesmi. Nauce
prepoznavati glazbene cjeline koje nazivaju frazama,
bez detalja radi li se o glazbenoj re¢enici ili periodi.

Navest ¢u sada neke kompozicije koje slusaju stu-
denti (a kasnije s njima i djeca) u kojima koreografirani
pokreti slijede odredene elemente glazbe:

Anonimus (1551.): Moreska!?

Na ovu kratku i efektnu skladbu koreografirala sam
svojedobno ples za zavrsnu sve¢ansot u vrtiéu. Buduéi
da skladba ima trodijelni oblik, prvi i treé¢i dio imaju
jednake pokrete. Rukama i nogama izvode se pokreti u
melruy, ili se nogama ishodavaju koraci u periodi¢nom
ritmu (Ta Tale) koji su na taj na¢in pratnja skladbi.

Edvard Grieg: U predvorju gorskog kralja?

Koreografija na ovu skladbu izraZava metar i glazbeni
oblik, na taj nac¢in da djeca (glumedi patuljke) hodaju po
Sesnaest koraka u raznim smjerovima. Buduéi da ples
pocinje u ¢ucénju, pa se tijelo sve vie uspravlja i zavrsa-
va skokovima, pokreti slijede i dinamiku (crescendo}, a
naravno i tempo i karakter skladbe.

Camille Saint - Saéns: Slon®

Pokreti slijede karakter, a koraci metar, kao ples val-
cera. [z pokreta uocava se i trodijelni glazbeni oblik.

Nikolai Rimski Korsakov: Let bumbara

Slusajudi skladbu, gotovo da ne mozemo pogrijesiti
krecudi se uz karakter slobodno po prostoru. Tempo je
brz, 3to uzrokuje uzurbanost i trazi sitne i brze korake.

Carl Orff: Carmina burana - O fortuna

Uz slusanje koristimo kretanje ruku u kojima su apli-
kacije ~ u ovom slu¢aju papirnate vrpce na $tapu. Odga-
jatelji sloje iza paravana i masu vrpcama u ritmu sklad-
be, a na pauzu koja se pojavljuje nakon prva cetiri tona
(i kasnije u jednakim motivima) zatrese se vrpcama. To
je narocilo efekino kad se dinamika promijeni iz tihe u
glasnu, gdje je i mahanje i tresenje vrpcama izraZajnije.

Ovih nekoliko primjera iz glazbene prakse pomoci
¢e, nadam se i nastavnicima povijesti glazbe i solfeggia
koji rade sa starijom djecom.

1 Susato Collection: Basse dance N. 5 La morisque

2 Edvard Grieg: Peer Gynt suite N. 1 op. 46, per ochestra - Nell’antro
del re della montagna

3 C. Saint - Saéns: Karneval Zivotinja - Slonovi (allegretto pomposo)

Dina Rudolf- Perkovié

Glazbena skrinjica 1, Glazbena skrinjica 2 i Glazbena skrinjica 3

Udzbenici glazbene kulture za 1., II. i I1]. razred osnovne
skole Glazbena s$krinjica 1, Glazbena skrinjica 2 i Glaz-
bena skrinjica 3 autorica Marije Ivanovié¢ i Aide Tavéar
predstavljaju prvijence u novijoj hrvatskoj pedagogiji, a

nastali su kao rezultat dugogodi$njeg rada autora u tom
podrudju s jedne, te potreba svakodnevne prakse diljem
hrvatskih skola s druge strane. Ova tri udzbenika pro-
vode cjeloviti, osmisljeni razvoj djeteta kroz trogodisnje
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obrazovanje glazbene kulture. Obilje materijala, aktiv-
nosti, dozivljaja, pojmova i znanja koje nalazimo u
Glazbenim skrinjicama izloZeni su na nacin koji jasno
ukazuje na osnovni pristup i idejni stav autora prema
djetetu, glazbi i nastavnom procesu, a taj osnovni pris-
lup je da se ucenje glazbe odvija kroz igru, veselje i
spontano usvajanje sadrzaja. Kakav je to udzbenik koji
moZe posli¢i da se sadrzaji primaju spontano, koji moze
nekoga nauciti, a hez bubanja i dugotrajnih ponavljanja
koja su sama sebi svrhom?

Odgovor lezi u motivaciji dvaju glavnih aktera nas-
tavnog procesa i njihovom dozivljaju udzbenika. Kako
dakle s jedne strane dijele a s druge strane nastavnik
dozivljavaju Glazbenu skrinjicu? Djetelu, na prvi pogled
udzbenik privlaci paznju jer djeluje kao atraktivna sli-
kovnica, jer su knjige vrlo lijepo likovno opremljene.
No, uzevsi knjigu u ruke dijete otkriva pri¢u - zanimlji-
vu, duhovity, s glavnim likom i njegovim dozZivljajima,
dugacku od pocetka do kraja knjige, a svi glazbeni sa-
drzaji su mudro i svrsishodno utkani u tkivo price. Dje-
tetova znatiZelja za daljnjim tijekom price izuzetan je
motivacijski faktor, a kod tako pokrenutog interesa dje-
teta upamcivanje novih znanja odvija se s lakocom.

Sto pak drugi sudionik nastavnog procesa — nastav-
nik —vidi po prvi puta ugledavsi Glazbenu skrinjicu? Pr-
vi, samo povréni pogled, odaje mu obhilje ponudenih sa-
drzaja: reproduktivnih (pjesmica i brojalica), slusnih
(gdje istrazujemo djetetovu sponatanu reakciju na glaz-
beni doZivljaj, a ponekad u kasnijim fazama i analiticko
zapaZanje) te opc¢ih znanja iz glazbene kulture i inter-

pretacije. Ovaj $iroki spektar glazbenih sadrzaja Glazbe-
na $krinjica obraduje i daje kroz djetetu najmiliji an-
gazman - igru. Osobito glazbene sposobnosti (ritamske,
intonativne) koje se obi¢no “bruse” cestim i dugotraj-
nim vjezbanjima, razvijaju se u ovim udzbenicima kroz
osmisljene igre, a poticajnost igre kao takve potpuno is-
tiskuje osjec¢aj zamora pri visekratnom ponavljanju.

Od osobite je vaznosti i pomoc ucitelju globalna kon-
cepcija udzbenika: pjesmice, brojalice, slusanje, pojmo-
vi, a sadrZaji u knjigama teku slijedom istinskog do-
gadanja tijekom nastavne godine. Autori su takoder
nastojali odabirom i rasporedom sadrZaja omoguditi
nastavnicima uspjesnu korelaciju s drugim predmetima
i podru¢jima (likovnim, hrvatskim jezikom, prirodom).

Veé prije spomenuta likovna atraktivnost i duhovi-
tost udzbenika u svakom je trenutku i svrsishodna, po-
jagnjavajuci slikom sadrzaj i zahtjeve teksta.

Na kraju bih jo§ samo rekla da Glazbene skrinjice mo-
gu u nastavi glazbene kulture odigrati dvojaku ulogu:
prvo, kao nit vodilja u onom Zivom dijelu nastavnog
procesa koji se odvija izmeZu nastavnika i uc¢enika u
razredu. No, postojii onaj drugi, manje vidljivi dio nas-
tavnog procesa kojem mi kao nastavnici ne prisustvuje-
mo, koji se zbiva izvan razreda, u samom djetetu, kod
kuée, a u kojem udZbenik poput Glazbene skrinjice
moze odigrati izuzetno veliku ulogu. Jer, on nije kako se
obitno kaZe “namijenjen” djeci, on s njima istinski, i
bez nas komunicira.

“Necéu uciti, hoéu se igrati” sigurno neée reci dijete
drZeci u rukama Glazbenu skrinjicu.

Bozo Stancié

Pjesmarica za osnovne $kole autora Ivana Golcica

Da nema ¢ovjeka i njegovih potreba, ne bi bilo pjevanja.
Ono je polreba, ono je zbog toga ¢injenica, ono je potvr-
da same covjekove li¢nosli, bitnosti, njegova bivanja i
opstanka, pa bilo to s nolama ili bez njih, obredno ili ra-
di zabave, odnosno zazivanja visih sila. No, nikad nes-
vrhovito.

Kao 3to je coviek, kako su tekla stoljeca i tisucljeca,
osjetio potrebu da pripitomi zivotinju i biljku, da nakon
toga ostavi to u naslijede svojoj djeci, tako se i trudic da
zabiljeZl ono $to se u njegovu umu rodilo kao pjesma,
kao ples, kao plesni obred ili obredni ples.

Pjevanije ili sviranje izravno je djelovalo na covjekove
osjecaje, dojmilo ga se. Ljudi su pjevali, ali i stvarali
pjesme i —o¢ilo je i znano - biljezili ih. Coviek je osjecao
potrebu da pjeva, a zatim i da biljezi ono $lo pjeva za na-
raslaje koji dolaze i kojima ce to bili i pjesma otaca, i
znak razine kulture, i poticaj da nastave. I nisu stali. Os-

tavili su za sobom mnostvo narodnih ili obradenih pje-
sama, koje je uz predanirad i strpljivost skupio i dao tis-
kati Ivan Goléi¢, ostavivéi kolegi dr. Pavelu Rojku da
uz Pjesmaricu napise neke potrebne didakticke upute.

“U pocetku bijase pjesma” napisao je u predgovoru
Pjesmarici dr. Pavel Rojko, zagovornik prihvatljive me-
tode da se pjeva po sluhu a ne po notama. Spominjudi
glazbenu interpretaciju, dr. Rojko napominje da izrazaj-
no pjevanje pjesme znaci jasno izgovaranje teksta, mu-
zikalan tempo, dinamiku i fraziranje i sve oslalo §to
podrazumijevamo pod lijepim pjevanjem.

Pjesme u Pjesmarici doisla su takve da ih mnoga dje-
ca — a za njih su pjesme izabrane — veéinom poznaju i
mozda su ih i pjevala, pa je potrebno didakticki ih uz
pomo¢ nastavnika doraditi i s djecom otpjevali. Dr. Roj-
ko je u tu svrhu svoje upute dao obavijesno i strucno,
znajuci usput, kao $to sam rekao, da su pjesme u velikoj
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vecini poznate i vrlo pjevne. Tko ne poznaje pjesme kao
Cuk sedi, Cvice moje, Daleko m’e biser mora, Daleko mi je
biser Jadrana, Hvalile se Kastelanke, Ja sam mala ruza,
Oj Jelo, Jelice... itd. sve do 650. pjesme iz Pjesmarice?

I &itatelji, kojima ce Pjesmarica sluziti kao podsjetnik
na poznate a veé pomalo zaboravljene pjesmice, i nas-
tavnici koji se budu sluzili ovim programom, shvatit ce
u ljepoti melodije i ritma da one donose i mogu priustiti
mogucnost za poduku djece, za prodirenje pjevnoga im
dijapazona ili za njihovu razonodu. Uvijek svrhovitu i

neiscrpnu, jer ih ovdje u Pjesmarici ima toliko da dosta-
ju s obzirom na melodiju i tekst i do kraja osnovnoskol-
skog skolovanja, a mogu posluziti, prema rijecima dr.
Rojka, i kao “udzbenik solfeggia u glazbenim skolama?”,
§to Pjesmarici povecava uporabnu vrijednost i ¢ini je
jos funkcionalnijom. Da djeca i nastavnici osjete pjesme
kao izvor, kao potrebu, kao smisao i nadu, pjesmu kao
izricaj koji ne neslaje, kao $to je tesko reci kad je nastao.
Daleko su joj korijeni, a nedostiZan joj je kraj. Pjesmari-
ca je tiskana u nakladi HKD Sv. Jeronima, Zagrebh, 1998.

Vedrana Gamboc

Gospodin Dis 1 gospodica Es

Dijela Julesa Vernea, oca znanslvene fantastike, i povi-
jesne orgulje iz 17. i 18. stoljeca, dva su naizgled tesko
spojiva oblika svjetske kulturne bastine, noiu jednom i
u drugom ima zajednickih elemenata: pronaslo ih se u
pri¢i Gospodin Dis i gospodica Es (Monsieur Ré-Dicze et
Mademoiselle Mi-Bémol, 1893.) koja je ove godine prvi
put tiskana u Hrvatskoj. Prica je svojevrsna posveta hr-
vatskoj i istarskoj kulturnoj bastini, spominjanjem cu-

MELODIJA

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

MELODIJA trgovina u Zagrebu,
Masarykova ulica broj 13 (u vezi), nudi
Vam violine, elektriCne klavijature, pijanina,
puhace, gudalacke i trzalaCke instrumente
te note nasih i inozemnih izdanja
najsuvremenijin pedagoskih pristupa.

U nasem asortimanu imamo sve §to je
potrebno za razvoj i stvaranje glazbene
osobnosti, i za buduceg profesicnalca
i za amatera.

Note i sav glazbeni pribor
saljemo pouzecem.

venoga hrvatskog graditelja orgulja Petra Nakica i njego-
va ucenika Gaetana Callida. U prici se Istrai orgulje, za-
jedno s ostalim kamenci¢ima u mozaiku vieznacnosti i
vigeslojnosti Verneovih romana, slijevaju u predivnu
romati¢no-glazbenu bozi¢nu pri¢u, naljep$u literarnu
posvetu kraljici glazbhala — orguljama.

“...Na znak majstora Effaranea, stali smo u red. Ispru-
Zio je ruku; ormar orgulja se otvori, a zatim zatvori za
nama...Svih $esnaestoro, nasli smo se zatvoreni u cije-
vima velikog registra, svatko posebno, ali pokraj svih
drugih. Betty se kao es nalazila u cetvrtoj cijevi, a ja u
petoj kao dist To¢no sam dakle pogodio namjeru maj-
stora Effaranea. Nije bilo nikakve sumnje. Ne mogavsi
osposobiti svoj stroj, odlucio se sastaviti registar djecjih
glasova pomocu djece iz zbora, 1, kad kroz usta cijevi do
nas dopre zrak, svatko ¢e pruziti svoju notu! Nikakve
macke, veé ja, i Betty, i svi nasi kolege trebali smo se
pokretati pogonjeni tipkama lastature!...”

Nakladnici knjige su Lifestyle d.o.0. Umag i “Jules
Verne Klub” iz Pazina.

Objavljivanje ove knjige, u okviru pomod¢i nakladi
Ministarslva vanjskih poslova Republike Francuske,
pomogao je Centar za kulturu i jeziénu suradnju Fran-
cuskog veleposlanstva u Zagrebu.

Knjigu prodaju knjizare (Umag, MARFAN, Mlinska
ulica 14 a; Pula, CASTROPOLA, Zagrebacka 14; Novig-
rad, BRANKA, ulica Kule 2; Buje, AKIRA, Trg Josipa Bro-
za 6; Pazin, ETNOGRAFSKI MUZE]J ISTRE, Trg Istar-
skog razvoda 1; Rijeka, SVEUCILISNA KNJIZARA, Tr-
pimirova 5a; Zagreb, MODERNA VREMENA, Teslina 16;
Osijek, NOVA, Gunduli¢eva 1a; Split, LOGOS-TOURS,
Narodni trg 4; Omis, NAPRIJED, Trg Ivana Raosa; Dub-
rovnik, VIDRA, Stradun 11).

Moze se narucili 1 pouzecem po cijeni od 60,00 kn
({uz dodatak postanskih trogkova) na adresi: LIFESTYLE
d.0.0., 52470 Umag, E, Skrinjara 1 (052 752 081}, ili na
hilp//www.istra.com/ /Jumag/orgulje.

Godina I1., broj 2, rujan 2000.
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Tihomir Petrovié

O programu predmeta Glazbeni oblici i njegovoj realizaciji

Oblik glazbenoga djela ¢ini sadrzaj preglednim i razum-
ljivim, a uvjetovan je opéim estetskim zakonitostima te
povijesnim, drudtvenim i drugim okolnostima i ¢imbe-
nicima. MozZe se lako zakljuditi da je stoga svako glazbe-
no djelo razligitoga oblika od nekoga drugog djela, no
bilo bi pogresno zakljuciti da je i glazbenih oblika bez-
broj, kao $to je bezbroj glazbenih djela. Naime, uspore-
dujuéi glazbena djela moze se zamijetiti postojanje svo-
jevrsnih okvira (kalupa, na¢ina oblikovanja, oblikovnih
normi, formalnih modela) unutar kojih se iznose glaz-
bene ideje, svaki put na drukéiji nac¢in.

Promatramo li ga izdvojeno, bez zvukovnoga sadrza-
ja, oblik glazbenoga djela svodi se na formalni model i
sasvim je apstraktan pojam. Kako zvukovni sadrzaj zna-
¢i konkretno glazbeno djelo koje pripada odredenoj
glazbenoj vrsti, upoznavanje oblika uvijek krec¢e od ana-
lize glazbenoga djela kojim se odredena forma najjasni-
je ozivotvoruje 1 najbolje prikazuje. Na taj se nacin u po-
ducavanju uvijek ide od konkretnoga (glazbenog djela)
prema apstraktnome (oblikovnoj normi.

1. Zadacéa predmeta Glazbeni oblici

Zadaca je nastavnoga predmeta Glazbeni oblici da uce-
nike upozna sa zakonitostima oblikovanja glazbenog
djela te sa razli¢itim glazbenim oblicima. Obi¢aj je nas-
tavne predmete nazivati prema prema podrudju kojim
se bave. Tako i ovaj predmet nosi naziv Glazbeni oblici,
iako je sasvim jasno da bi mnogo prikladniji naziv bio
Nauk o glazbenim oblicima, Osnove glazbenog oblikova-
nja, Upoznavanje glazbenih oblika ili sli¢no.

Uz upoznavanje glazbenih oblika kao ¢vrstih formal-
nih modela (npr.: rondo, sonatni oblik itd.) u ovome se
predmetu upoznaje i oblikovanje pojedinih glazbenih
vrsta koje ne slijede neki odredeni formalni model (npr.
fantazija). Stoga bi mozda najprikladniji naziv predme-
ta bio Nauk o glazbenim oblicima i vrstama, ili jedno-
stavno Glazbeni oblici i vrste.

Upoznavanje zakonitosti oblikovanja podrazumijeva
spoznaju temeljnog principa glazbenoga oblikovanja, a
to je sli¢nost uoblicena u raznolikost. Sli¢nost dijelova
(najocitija pri doslovnom ponavljanju) moZe se uzeti
kao mjera pripadanja dijelova istoj cjelini. Raznolikost,
kao mjera zanimljivosti razvoja, ostvaruje se suceljava-
njem suprotnosti, npr.: dur -~ mol, glasno - tiho, brzo -
polagano, homofono - polifono, solo - tulti i tome sl.

2. Obrazovni cilj predmeta Glazbeni oblici

Osnovni je obrazovni cilj predmeta Glazbeni oblici os-
posobljavanje ucenika za aktivno sudjelovanje u obli-

kovnoj analizi glazbenog djela pod stru¢nim vodstvom i
uz pomo¢ nastavnika glazbala, i razumijevanje te anali-
ze, radi kvalitetnije izvedbe djela. Drugi je cilj osposob-
ljavanje u¢enika za samostalnu oblikovnu analizu jed-
nostavnijih glazbenih djela i za njihovo skladanje.

3. Sadrzaj predmeta Glazbeni oblici

Sadrzaj predmeta Glazbeni oblici jesu norme glazbenog
oblikovanja ili formalni modeli. U podu¢avanju uvijek
se ide od konkretnoga (glazbenog djela) prema apstrak-
tnome (oblikovnoj normi ili formalnome modelu).

Izmedu (konkretnoga) glazbenog djela i (apstrakine)
oblikovne norme, ¢ije uoblidenje to djelo jest, dobro je
uvesti shematski prikaz djela. Shema, kao slika ligena
simbola notnoga zapisa, dobar je korak prema oblikov-
noj normi na koju ée se svesti ta shema, zajedno sa
sli¢nim shemama sli¢nih glazbenih djela.

Primjerice, sve posebnosti i neproporcionalnost dije-
lova trodijelnih pjesama, sa svim mogucim iznimkama
u njihovoj tvorbi, Sto e biti vidljivo iz shematskih pri-
kaza, na kraju se svode na najc¢esc¢u trodijelnu oblikov-
nu normu - ABA, na koju se zatim moze ukazati i u ar-
hitekturi, jer taj okvir, formalni model ili oblikovna nor-
ma, kao apstraktan pojam, ne mora biti i nije isklju¢ivo
vezan za glazbenu umjetnost (vidi shemu br. 1).

Kako se od konkretnog (glazbenog/nih djela) dolazi
do apstraktnoga formalnog modela ili oblikovne norme,
pokazat ¢e se na primjeru formalnog modela koji se na-
ziva SloZena trodijelna pjesma.

Slozena trodijelna pjesma ili kako je tro¢lani niz
Menuet ., Trio, Menuet 1. D.C. postao Scherzo

Medu najpopularnije glazbene vrste u baroku spada
suita. Njezini su stavci vige ili manje stilizirani plesovi,
najcedce skladani u obliku pjesme. Broj stavaka u suiti
barokni su skladatelji ¢esto poveéavali na dva nacina:

1. Dodavanjem varijacije uz pojedini stavak (ples),
koja se najcesce naslovljuje Double. 1za varijacije gotovo
u pravilu se ponavlja stavak (ples) koji je variran. Njego-
vim ponavljanjem nastaje svojevrstan trodijelan pod-
ciklus, skupina od tri samostalne i oblikovno zaokruze-
ne cjeline, koje povezuje i sjedinjuje isti sadrzaj.

2. Skladanjem jo$ jednoga istovrsnog plesa, koji se
naslovljuje imenom stavka (plesa) i oznakom II. Kao i
prije, iza njega se ponavlja stavak (ples) uz koji se dodao
drugi. Tako opet nastaje trodijelan podciklus, skupina
od tri samostalne cjeline razlic¢itog sadrzaja, koje sjedi-
njuje iiz okruzja izdvaja to $to su istovrstan ples.

Godina II., broj 2, rujan 2000.
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Shematski prikaz br. 1
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Oba postupka mogu se nadi, npr., u Bachovoj Suiti za
orkestar u h-molu, $to je zamjetno veé navodenjem sta-
vaka: Ouverture, Rondeau, Sarabande, [Bourree 1.,
Bourrée I1., Bourreée I. da Capo], [Polonaise, Double,
Polonaise da Capo], Menuet, Badinerie, a, naravno, va-
lja potvrditi i slusanjem. Ipak, kako su svi stavci gotovo
podjednako dugacki, sjedinjavanje triju stavaka i izdva-
janje spomenutog podciklusa nece biti jako istaknuto,
vel ga treba ocekivati da bi se doZivjelo (shema br. 1).

Skladanje drugog menueta uz prvi vjerojatno je bilo
najcesce, zbog velike popularnosti menueta kao plesa.
U baletnim suitama Jean-Baptist Lullya drugi menuet
(Menuet II. u trodijelnom podciklusu koji ostvaruju Me-
nuet L., Menuet II., Menuet L. da Capo), u pravilu izvode
samo tri glazbala: oboa L., oboa II. i fagot pa taj menuet
dobiva naziv Trio. Ovaj se nacin i naziv brzo §iri, paiu
suilama za cembalo iz toga doba Trio obvezno biva skla-
dan u tri glasa.

Svréetkom baroka suita postaje uzor novoj glazbenoj
vrsli — divertimentu — u koju se kao obvezan stavak uvr-
§éuje trodijelan ciklus Menust I., Trio, Menuet I. da Ca-
po. No, u novom okruzju ovaj se trodijelan ciklus vise
ne doZivljava lek kao manja skupina koja je na temelju
srodnosti izdvojena iz vece, jer su sada la tri dijela sjedi-
njena u stavak podjednake duljine kao $to su i stavci ko-
ji ga okruzuju. Sada Menuet L., Trio, Menuet I. da Capo
postaje formalan model (ili tzv. oblikovna norma) jed-
nog od stavaka divertimenta pa se kao takav mozZe naz-
vali posebnim imenom. Svaki je dio toga formalnog nio-
dela skladan u obliku jednostavne (dvo- ili trodijelne)
pjesme pa se sam formalni model naziva slozena trodi-
jelna pjesma. '

Slozenu trodijelnu pjesmu najcesce oznacujemo slo-
vima A B A. Struktura njezinih dijelova nije bitna, oni
mogu biti u obliku bilo koje vrste jednostavne pjesme.
Tredi dio sloZene trodijelne pjesme (drugo “A” u shemi)
moZe biti doslovna, izmijenjena ili skra¢ena repriza po-
¢elnoga dijela. Nadilazedi svoje korijene, okvir upoznat
u suiti (Menuet I, Trio, Menuet I. da Capo), sloZena tro-
dijelna pjesma nakon razdoblja baroka zapocinje razvoj
kao apstraktan formalni model kojega ¢e svaki sklada-
telj ispuniti sadrZzajem prema svojim zamislima, ponaj-
prije uspostavom sve vece razlike izmedu sredisnjeg i
okvirnih dijelova, to jest sve jasnijim ostvarivanjem na-
Cela kontrasta na svim razinama.

Osim u divertimento ili serenadu (primjerice III. sta-
vak Male noéne muzike W. A. Mozarta), taj formalni
model — sloZzena trodijelna pjesma — uvrséuje se kao sta-
vak 1 u sonatni ciklus, postajuci gotovo obvezan oblik
jednog od slavaka sonate, gudackog kvarteta i kvinteta,
simfonije i koncerta. Sredisnji dio, iako ga sada, ako je
rije¢ primjerice o simfoniji, sve &edce izvodi ¢itav sastav
sviraca (najéesce ipak zadrZzavajuéi troglasnu fakturu) i
dalje se naziva Trio. Cjelina Menuet — Trio ~ Menuet da
Capo obvezan je stavak gotovo svih sonata i simfonija
Haydna i Mozarta.

L. van Beethoven od svoje druge simfonije Menuet
mijenja u Scherzo sukladno svim promjenama koje se u

tom stavku dogadaju, povremeno se vradajuéi naslovu
Menuet (naravno, i njegovom ugodaju i mjeri). Scherzo
je, dakle, naziv stavka skladanog u obliku sloZene trodi-
jelne pjesme. Gubi karakter plesa pa ni trodobna mjera
vi$e nije obveza, $to se narocito prepoznaje u njegovom
sredignjem dijelu — Triu. Zbog brzoga tempa mijenja se i
struktura dijelova, kako bi scherzo ostao proporciona-
lan ostalim stavcima simfonije. Iz istog se razloga
Scherzo katkada produljuje (prosiruje) ponavljanjem
tria (primjerice u IV. simfoniji L. van Beethovena), uvo-
denjem drugog Tria (primjerice u L. simfoniji R. Schu-
manna) ili na razli¢ite druge nacéine (prosirenjem temat-
skoga materijala i sl.).

Formalni model naziva sloZena trodijelna pjesma
ozivotvoruje se i kao samostalna skladba, postajuéi
okvir mnogim glasovirskim minijaturama Frédérica
Chopina.

Usporedimo li, primjerice, 3. stavak Besthovenove I.
simfonije (Scherzo po svemu osim po naslovu) i Fantai-
sie Impromptu op. 66, u cis-molu, Frederica Chopina -
dakle, skladbe potpuno razli¢ite u svakom smislu i na
svim razinama - moze se ipak konstatirati da su u nece-
mu jednake (vidi shemalski prikaz broj 1). Obje su, nai-
me, skladane u obliku slozene trodijelne pjesme.

Jednako tako, posebnosti oblikovanja prvog stavka
klasickih sonatnih ciklusa zajednic¢ki nazivnik nalaze u
normi naziva sonatni oblik. Osnovne upute u taj formal-
ni model nalazimo ve¢ u razdoblju baroka, u Bachovom
Preludiju u fmolu, BWV 881, br. 12 iz drugog dijela
zbirke Dobro ugodeni klavir. Isti je formalni model pri-
mijenio i Cesar Franck skladajuéi prvi stavak svoje Sim-
fonije u d-molu, sto se moze usporediti slu$ajuéi oba
djela, ali je, apet zbog teskog usporedivanja djela razli-
¢itih na svim razinama, jo$ zamjetljivije na razini she-
matskih prikaza (vidi shemu br. 2 na str. 23).

4. Kako ostvariti program
predmeta Glazbeni oblici

Isti ¢e formalni model svaki skladatelj ispuniti na druk-
¢iji nacin, kao $to se iz prethodnih primjera vidjelo, pa
se moZe zakljuciti da je svako glazbeno djelo drukcije
oZivolvorenje jednog od razli¢itih formalnih modela, to
jest svako je glazbeno djelo drukéije uoblicenje neke od-
redene forme.

Ovo bitno olaksava pristup predmetu Glazbeni oblici,
jer, dok je glazbenih djela zaista bezbroj, dotle je glazbe-
nih oblika tj. oblikovnih normi ili formalnih modela,
sasvima konacan broj, a prema posebnostima ih je lako
razvrstati za potrebe nastavnog procesa.

Osnovna podjela glazbenih oblika temelji se na broju
slugno i pismeno razdvojenih dijelova (stavaka), pa se
govori o jednostavacnim i vi§estavacnim oblicima. Jed-
nostavacni glazbeni oblici razlikuju se ustrojem svojih
sastavnih dijelova (elemenata glazbenoga oblikovanja),
a viestavacéni brojem i nac¢inom nizanja i povezivanja
stavaka u cjelinu. Cjelovitost vigestavacnoga glazbenog
djela ostvaruje se slicno§céu karakternoga i/ili struktur-

Godina 11, broj 2, rujan 2000.
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noga razvoja. Ako je ta cjelovitost istaknuta i slicnodcu
melodijskoga razvoja stavaka, viestavacno se djelo na-
ziva ciklickim.

Prema ulozi koju ostvaruju, sadrZaju i/ili glazbenim
sredstvima kojima su oZivotvorena unutar kakva obli-
ka, skladbe se dijele na vrste. Razlicite skladbe iste vrste
mogu biti razli¢ita oblika, kao primerice preludij u raz-
li¢itim razdobljima ~ u baroku moZe biti sastavljen od
nekoliko glazbenih odsjeka razli¢ite strukture, a u ro-
mantizmu ¢e biti u obliku pjesme. Isto tako, skladbe
razlicitih vrsta mogu biti istog oblika (primerice motet i
madrigal u istom razdoblju).

Svladavanje programa predmeta Glazbeni oblici iz-
ravno se vezuje za nastavu predmeta Povijest glazbe, u
kojem se raspravlja o nastanku i posebnosti glazbenih
vrsta, te predmeta Upoznavanje glazbene literature, u
kojem se pojedina glazbena djela slusaju u potpunosti
(reklo bi se, kao na koncertu). U tome se smislu nastava
svilh triju predmeta mora isplanirati komplementarno.

Nastava predmeta Glazbeni oblici izvodi se u 3. i 4.
razredu srednje glazbene $kole, po jedan sat tjedno.

Raspored gradiva kroz dvije godine ucenja moze se
temeljiti na broju stavaka (jednostavacni - vi§estavacni
oblici) ili na broju tema (monotematski — politematski
oblici).

Raspored gradiva prema broju stavaka
I. godina udenja, 3. razred, 1 sat tjedno (35 sati)

1. Elementi glazbenog oblikovanja
1.1. Glazbeni motiv

1.2. Glazbena fraza

1.3. Glazbena recenica

1.4. Glazbeni odsjek

1.5. Glazbena perioda,

1.6. Dvostruka glazbena recenica
1.7. Re¢eni¢ni niz

2. Jednostavacni glazbeni oblici

Ovdje se misli na skladbe gradene od najrazli¢itijih od-
sjeka periodicke ili neperiodicke grade, homofonog ili
polifonoga sloga, koje su samostalna glazbena djela u
europskoj umjetnickoj glazbi ili su dijelovi (stavci) vi-
Sestavacnih glazbenih djela. Medu njima su i formalni
modeli (npr. pjesma) i pojedine glazbene vrste koje ne
slijede neki odreden formalni model (npr. fantazija),
kao i skladbe koje nastaju posebnim skladbenim tehni-
kama (npr.: varijacijski niz, fuga itd.). Najjednostavnija
je medu njima glazbena perioda, a ostali koje valja
upoznati su:

2.1. Pjesma

2.2. Jednostavacni visedijelni oblik

Ovdje se misli na jednostavacne skladbe gradene od
najrazlic¢itijih homofonih i/ili polifonih glazbenih od-
sjeka neperiodicke strukture, primjerice: preludij, toka-

ta, fantazija, ritornello (Vivaldiev oblik stavka), varija-
cijski niz, arija i sli¢no. Tu se mogu uvrstiti i invencija,
kanon ifuga, skladbe koje nastaju kontrapunktnom teh-
nikom imitacije. No, kako su invencija, kanon i fuga
produkti skladbene tehnike imitacije, njih bi valjalo
temeljito obradivati u nastavi predmeta Polifonija.

2.3. Rondo (barokni, klasic¢ki i sonatni rondo]

2.4. Sonatni oblik stavka

I1. godina ucenja, 4. razred, 1 sat tjedno (32 sata)

3. Visestavacni i ciklicki glazbeni oblici

3.1. Varijacijski ciklus (tema s varijacijama)

3.2. Suita, partita

3.3. Sonata (barokna, klasi¢ka), triosonata, kvartet, sim-
fonija, koncert

3.4. Visestavacni oblici s tekstom (misa, kantata, orato-
rij)

3.5. Glazbenoscenska djela (liturgijska drama, pastora-
la, opera, Singspiel, glazbena drama, musical)

Raspored gradiva prema broju tema (prema
nastavnom planu Irene Kamenarovié-Tonkovic)

I. godina udenja, 3. razred, 1 sat tjedno (35 sati)

1. Elementi oblika: motiv, rad s motivom, fraza, re¢eni-
ca i periodi¢na struktura
. Oblik pjesme — literatura
3. Preludij (barok, romantizam, impresionizam)
4, Invencija, etida, toccala — literatura
5. Suita ~ povijesni razvoj
- —stavci
— oblik
Suita 20. stoljec¢a
. Barokni plesovi u suiti
. Serenada — divertimento (literatura)
. Koracnica (literatura)
. Tema s varijacijama

\S]

O N,

II. godina ucenja — 4. razred, 1 sat tjedno, 32 sata

1. Rondo

2. Sonata - povijesni razvoj
—raspored i oblik stavaka
— tonalitetni plan stavaka

. Klasiéni sonatni oblik

. Sonatni rondo

. Simfonija: klasika, romantika, novije doba

. Koncert

. Fuga

. Fuga u literaturi

9. Rapsodija, balada, fantazija

10. Oratorij

11. Pasija

12. Misa, Requiem

O N OO W
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Zadaéa, cilj i sadrzaj predmeta Upoznavanje glazbene literature

Predmet Upoznavanje glazbene literature neopravdano
je izostao iz nastavnog plana prije nekoliko godina pa ga
valja u plan ponovno uvrstiti, kao nuznu dopunu prog-
rama predmeta Povijest glazbe i Glazbeni oblici. Ovo ne-
¢e uljecati na ukupni fond sati, jer je program predmeta
Glazbeni oblici mogude ostvariti s jednim satom tjedno
u IV. razredu (umjesto dva koliko je sada$njim planom
predvideno) pa se jednostavno jedan sat nastave pred-
meta Glazbeni oblici u TV. razredu odvaja u jedan sat
nastave predmeta Upoznavanje glazbene literature.

Naime, valja shvaliti da 2 sata nastave predmeta
Glazbeni oblici u 4. razredu nece bitno poboljsati poz-
navanje normi glazbenog oblikovanja (koje najSecce
predaju nastavnici teoreticari, jer su te norme, uz osta-
lo, sprega harmonijskih i kontrapunktnih ¢imbenika),
nego ¢e samo uvecati broj odslusanih glazbenih djela
kojima se odredene norme pokazuju. A aktivnosti pri
sluganju glazbenih djela bolje je ostvariti kao izdvojen
nastavni predmet i vezati ga uz predmet Povijest glazbe,
koju uvijek predaju muzikolozi.

Izdvajanje slusanja glazbe u poseban predmet Upoz-
navanje glazbene literature ima u glazbenom obrazova-
nju onu bitnu ulogu koju, primjerice, u opcem obrazo-
vanju ima Lektira (¢itanje toéno odredenih knjiZzevnih
djela te usmeni i/ili pismeni sastavak uz odgovore na
to¢no odredena pitanja naslavnika vezana uz ta djela).
Lektira je uvijek vezana uz nastavu hrvatskog jezika i
knjizevnosti, bas kao §to se i Upoznavanje glazbene lite-
rature mora vezivati uz nastavu Povijesti glazbe i Glaz-

benih oblika.
1. Zadacda predmeta i obrazovni cilj

Sluganje glazbe sastavni je dio svih nastavnih predmeta
u glazbenoj 8koli i u¢enici glazbenih skola uvijek i svu-
da slu8aju glazbu i, zapravo, “glazbu uce glazbom”. Za
razliku od svih drugih predmeta na kojima se glazba
slusa radi uocavanja nekih oblikovnih, kontrapun-
kinih, harmonijskih, stilskih ili kakvih drugih pojedi-
nosti i posebnosti, pri ¢emu se gotovo nikada ne sluga
¢itavo djelo veé samo njegovi odabrani odsjeci kojima
se le pojedinosti i posebnost prikazuju, na predmetu
Upoznavanje glazbene literature u prvi se plan istice
glazbeno djelo radi njega samoga i slusa u cijelosti.

Obrazovni je cilj predmela Upoznavanje glazbene li-
ferature naucili sluati glazbeno djelo i uo¢avati pojedi-
nosti vezane uz glazbenu umjetnost (npr. izvodacki sas-
lav, vrstu glazbala, stilska obiljezja djela, posebnosti
skladbenih postupaka, oblik, harmonijske karakteristi-
ke itd), te upoznati odredena glazbena djela.

2. Sadrzaj predmeta i raspored gradiva

Sadrzaj predmeta Upoznavanje glazbene literature su
ponajprije simfonijska i koncertantna djela, koja tek ri-

jetki gradovi i sredine u nas imaju priliku slugati “u zi-
vo”. Pri izboru valja se rukovoditi vezom s predmetima
Povijest glazbe i Glazbeni oblici, moguéim obiljeZzava-
njem obljetnica vezanih uz znamenite skladatelje, glaz-
benike, glazbala i sli¢no.

Raspored gradiva djelimice e se vezivati na nastavu
povijesti glazbe. Povremeno ¢e se, naravno, slusalii dje-
la koja su spominjana na nastavi povijesti glazbe u II. i
III. razredu, a nije ih se stiglo odslugati tada.

3. Nacin rada i provjera znanja

Upoznavanje odredenih glazbenih djela, naravno, pod-
razumijeva pripremu koja ¢e svojim sadrzajem podsjeti-
ti na tekst Sto ga svaki slusatelj koncerta ¢ita prije pocet-
ka izvedbe, tj. u pripremi valja iznijeti osnovne podatke
o djelu, skladatelju i izvoditeljima, upozoriti na pojedi-
nosti koje bi na nastavi povijesti, harmonije ili kojega
drugoga nastavnog predmeta bile u prvom planu, po
moguénosti ispisati teme djela na plo¢u (ili na papir, za
svakoga posebno) i sli¢no.

Bilo bi dobro slusanje glazbe s nosaca zvuka kada je
to moguce zamijeniti i video-projekcijama, koje daju i
sliku glazbala, njihov raspored u orkestru te mnostvo
drugih pojedinosti. Nemojmo zaboraviti da je (sve pot-
rebnije) odgajali i publiku onim iznimnim pojedincima,
a danas ucenicima glazbenih $kola, koji ée se jednom
popeti na pozornicu kao orkestarski sviraci ili solisti.

Mnogo je glazbenih djela koja su dulja od trajanja
nastave ovoga predmeta (jednoga skolskog sata) pa nas-
tavu predmeta Upoznavanje glazbene literature svaka-
ko valja povezati s nastavom povijesti glazbe, tijekom
koje ¢e se djelo odrediti i opisati, a umjesto krace ili du-
lje zvukovne ilustracije u okviru preostalog vremena sa-
ta povijesti, slijedit ¢e sludanje ¢itavoga djela, jer se na
sat povijesti nastavlja Upoznavanje glazbene literature.
Tako predmet Upoznavanje glazbene literature postaje
sastavni dio i dopuna predmeta Povijest glazbe, a obvez-
no svracanje pozornosti na (ispisane) teme i njihov to-
naliteini odnos vodi k spoznaji forme, pa se zatvara Ze-
ljeni krug Povijest glazbe ~ Upoznavanje glazbene lite-
rature — Glazbeni oblici (u koje su ugradeni sadrzaji
predmeta Harmonija — makar i kroz najjednostavnije
odredenje tonaliteta, modulacija i kadenci, te Polifonija
—uocavanjem skladbene lehnike imitacije i sli¢no).

Provjera znanja ucenika iz predmeta Upoznavanje
glazbene literature vrsi se na dva nacina:

a) Prepoznavanjem glazbe (izvadaka, tema i sli¢no)
koju nastavnik prezentira preko nosaca zvuka.

b) Od ucenika traziti upravo obrnuto od onoga $to je
na nastavi bila priprema za slusanje, to jest treba traziti
da nakon slusanja djela ucenici sami prirede tekst koji
bi imao ulogu kratkog uvoda u slusanje. Slozenija zada-
¢a ove vrste je sastavljanje takozvanog elaborata uz koji
pristupaju polaganju zavrénog ispita.

Godina II., broj 2, rujan 2000.
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Grozdana MaroSevié

Tradicijska (folklorna/narodna) glazba Hrvatske —
—izbor literature i diskografskih izdanja

Uvodni komentar urednika

Tradicijska (folkorna/narodnaj glazba sadrZaj je nastav-
nog predmeta Folklorna glazba koji slusaju ucenici teo-
rijskog odjela glazbene 8kole. Ta je glazba vrijedno kul-
turno blago koje valja istrazivati, skupljati, njegovati,
obnavljali i prezentirati, kao jednu od odrednica hrvat-
skog identiteta.

Ciljevi su nastave predmeta Folklorna glazba visoki:
uz upoznavanje tradicijske (folklorne/marodne) glazbe i
glazbala svih podrué¢ja u Hrvatskoj trebalo bi razviti i
osjedaj ponosa na njihov tisuéu- i videljetni kontinuitet,
radost pri njezinom izvodenju te znatiZelju za otkrivan-
je te ljepote. Da su ti ciljevi realni i dohvalljivi, pokazali
su uéenici Glazbene $kole Vatroslava Lisinskog u Bjelo-
varu koji su, predvodeni nastavnicom Alidom Sokolo-
vié, VI. skup HDGT-a iskoristili za svoju malu glazbenu
radionicu te jednostavna puhacka glazbala sami iz do-
nesenog materijala napravili i na njima nam svirali.

Tegkode u ispunjavanju tih ciljeva, uvjetovane ponaj-
vide lime §to nema ni nastavnog programa niti udzbeni-
ka ili priru¢nika pa od nastavnika traZe izniman trud za
pripremu i izvodenje nastave, dovele su i do prijedloga
da se taj predmet jednostavno izostavi iz nastavnog pla-
na i ukine, a njegov sadrZaj da se djelimice uvrsti u
predmet Povijest glazbe. No Povijest glazbe je prepuna
(svojih) sadrZzaja, a ukinuée predmeta bi, to valjda ne
treba posebno tumaciti, imalo dalekoseZzne negativne
posljedice. Stoga predlazem da se predmet Folklorna
glazba zadrzi u satnici (tako je i u prijedlogu na str. 6),
ali da se napi$e kvalitetan nastavni program i dobar
udzbenik (mislim da nase Drustvo, bude 1i upitano,
moze ostvariti oboje} te da ga slusaju svi, a ne samo
udenici teorijskog odjela. Dok se to ne ostvari, nastavni-
cima u ostvarenju ciljeva neka pomogne popis literature
i diskografskih izdanja vezanih za tradicijsku (folkor-
nu/narodnu) glazbu, koji je sastavila dr. sc. Grozdana
Marosevié. Svi se ¢lanci mogu zamoliti u Institutu za et-
nologiju i folkloristiku u Zagrebu, Zvonimirova 17, tel.:
01/ 4553 632, faks: 01/ 4553 649.
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Svijet

1. Pojedinacna izdanja iz serije Traditional Music of the
World/ Musiques traditionnelles du monde koju izda-
je UNESCO i AUVIDIS, a pripremaju struc¢njaci
ICTM-a (International Council for Traditional Mu-
sic). Izbor snimki iz te UNESCO-ve serije objavljen je
pod naslovom Memory of the Peoples /| Memoire des
peuples. UNSECO — AUVIDIS, D 8200. Ivry-sur-Sei-
ne, 1990. Serija sadrzi tri niza izdanja:

a) Musics and Musicians of the World (reprezentativna
tradicijska bagtina razli¢itih kulturnih podrugja),

b) Anthology of Traditional Musics (glazba posebnih teo-
rijskih sustava; glazbeni Zanrovi dugog trajanja, npr.
tradicionalna opera, obredna i ceremonijalna glazba,
glazba za meditiranje),

c¢) Traditional Music of Today (tradicijska glazba u su-
vremenim izvedbama).

2. Pojedinac¢na izdanja tradicijske glazbe u izdanju Eu-
roradija i nakladnika OCORA - Radio France.

Uvoz i distribucija inozemnih izdanja
tradicijske i klasi¢ne glazbe

ENOGARD d.o.o.

Zagrebacka 20, 10360 SESVETE

tel. 2003 281 tel./faks: 2005 264.
E-mail: enogard@zg.hinet.hr, URL: www.hi-fi.hr/enogard/

Komentar urednika

Steta je da clanak naslova “Folklorna glazbala kao
odrednice hrvatskoga kulturnog identiteta kroz po-
vijest”, mr. Kresimira Galina, nije stigao na adresu
Drusétva do zakljucenja ovoga broja Theorie.

Mr. Kre$imir Galin je uz iznimno zanimljivo i
poticajno predavanje istog naslova, odrzano na VI.
skupu Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara u
studenom 1999., pokazao i dio svoje vrijedne zbir-
ke folklornih glazbala te, §to je izazvalo odusevlje-
nje i ushiéenje nazocénih, svirao na mnogima od
njih pa smo imali prigodu ¢uti autenti¢an zvuk i
raskoénu boju glazbala. Prikaze glazbala pratile su
stru¢éno utemeljene, ali gotovo zanimljivoscéu de-
tektivskih romana prezentirane price o njima.

Na vasu se Zelju takva demonstracija moze prire-
diti u svakoj 8koli ili ustanovi, a lako se mogu pri-
paviti 1 video-kazete.

7.a sve obavijesti obratite se na adresu:

Kredimir Galin,

Crvenog kriza 4,

10000 Zagreb,

tel.: 01/ 658 502
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Tihomir Petrovié

O programu predmeta Harmonija i njegovoj realizaciji

Teorija je glazbe u najsirem smislu skup znanja o zako-
nitostima glazbene umjetnosti do kojeg se dolazi prou-
¢avanjem glazbene prakse. Poznavanje teorije ne samo
da omogucuje glazbenu praksu, vec je nuzno i za razu-
mijevanje glazbene umjetnosti pa je do odredene mjere
mora poznavati i svaki ljubitelj glazbe.

Glazbena je umjetnost iznimno sloZena pa je i njezi-
na teorija vrlo opsezna i raznolika. Znanje o glazbi
razvrstava se u posebna podrudja, iz kojih se zatim
odredeni sadrzaji obraduju i iznose kroz teorijske na-
stavne predmete u sustavu glazbenog obrazovanja. Na
teorijskim se predmetima stjece, dakle, normativno
znanje o zakonitostima glazbene umjetnosti. Medu te-
orijskim predmetima najznacajniji su oni na kojima se
uée harmonijske, kontrapunktne i oblikovne norme i to
su predmeti nazvani prema podrucjima kojima se bave:
Harmonija, Polifonija i Glazbeni oblici.

Harmonija, ako je rije¢ o nastavnom predmetu u
srednjoj glazbenoj gkoli, zapravo se mora zvati Nauk o
harmoniji, $to ¢e ukloniti mnoge zabune. Sto sama
glazbena harmonija jest, lakse ¢e se shvatiti razjasni li
se prvo §to je Nauk o harmoniji, jer se Nauk... izvodi iz
Harmonije i sluzi da bi se do same Harmonije doprlo.

Sto je, dakle, Nauk o harmoniji i kako nastaje? Kao i
svaki nauk, tako i ovaj nastaje u glavama stru¢njaka -
glazbenika, svrstanih time medu teoreticare glazbe, koji
znanja o glazbenoj umjetnosti razvrstavaju prema odre-
denim kriterijima, oblikuju ih u sustav(e) te zapisuju,
kako bi ih se lak3e prenosilo onima koji su tih znanja
zeljni. Primjerice, ve¢ je i Johann Sebastian Bach obli-
kovao i zapisao upute za izvodenje generalbasa, ¢ime se
sluzio u poducavanju svojih u¢enika.

U Nauk o harmoniji skuplja se svo znanje vezano uz
akorde, dakle u Nauku o harmoniji uéi se o gradi, posta-
vi, nizanju i spajanju akorda te o njihovim medusobnim
odnosima. Svi zakljuéci, sveukupan program ovog pre-
dmeta, naslaje na temelju proucavanja umjetnicke glaz-
be i iz nje se izvodi. Naravno, ovo znaci da je grada
predmeta povijesno uvjetovana, to jest da se moze pove-
zat za odredeno razdoblje u razvoju glazbe, pa ¢ak i za
pojedine skladatelje ili razdoblja njihova umjetnickog
djelovanja. Nauk o harmoniji kao nastavni predmet (u
srednjoj glazbenoj skoli) ogranicuje se na norme koje su
zajednicke glazbi 17., 18. 1 19. stoljec¢a, odnosno glazbi
pisanoj u tonalitetu (barok, klasika, romantizam).

Harmonijske se norme mogu iznosili na razlicite na-
¢ine. Moze ih se jednostavno ispis(iva)ali na plocu, to
jest prepis(iv)ati iz knjiga u koje su ih glazbeni teore-
ticari sustavno zapisali, i tumaciti — §to najcesce znaci
izvoditi nolne primjere i komentirati ih, to jest pre-
pricavati rijeci autora dok ne budu jasne slusateljima.

Drugi je nacin taj da se harmonijske norme izvede iz
glazbenih djela te zakljucke dodatno potvrdi fizikalnim
(akusti¢kim) zakonitostima ili primjerima iz drugih po-
drucja, kako bi ih se bolje razumjelo i trajnije zapamtilo.
Ovaj nacin, naravno, trazi od predavaca vise vremena i
truda (znanja, glazbenickog i pedagoskog iskustva te
senzibiliteta i ljubavi prema svemu tome), ali je daleko
produktivniji, jer u¢enicima odmah ukazuje i na jo$ jed-
nu mogucnost bavljenja glazbom, a to je ukljucivanje u
razotkrivanje normi i njihovu (rejinterpretaciju.

Evo kako to izgleda kad je rije¢ o problemu kojim za-
pocinje Nauk o harmoniji, a to je grada akorda. Tekst je
prenijet iz priru¢nika: Tihomir Petrovi¢: Glazbena har-
monija — dijatonika, 5. izdanje, Zagreh, 1996., vlastita
naklada.

1. Upoznavanje djela iz kojeg ¢e se norma izvesti

Za polazi$te valja izabrati umjetnicko djelo ¢ija vrijed-
nost nije upitna, kao to je primjerice motet Ave Maria
Jacoba Arcadelta (vidi primjer na stranici 30). Prije upo-
rabe djela za upoznavanje grade akorda, ono se mora iz-
vesti, jer glazba postoji samo u trenutku izvodenja. To-
me mogu posluziti nosaci zvuka, ali jos je bolje da ga
uéenici sami oZivotvore na satu (zato je vaZzan izbor dje-
la}) i tako ga upoznaju, izvjezbhaju i zapamte.

Od samoga pocetka valja ucenike osvijestiti da sve
§to ée se raditi na nastavi Nauka o harmoniji dolazi i
proizlazi iz same glazbe. Primjerice, ja ¢u na upozna-
vanje ovoga djela potrogiti ¢itav nastavni sat, i zajedno s
udenicima konstatirati sljedece:

Motet Jakoba Arcadelta Ave Maria skladba je napisa-
na za Cetveroglasan mjesoviti zbor bez pratnje glazbala,
$to se naziva a cappella. Ostvaruje se istodobnim tije-
kom &eliriju razli¢itih melodija, koje izvode sopran, alt,
tenor i bas (pri spomenu pjevackih glasova, odmah se
moze istaknuti i njihov raspon).

[zvedemo li posebno svaku od lih melodija, ocito je
da sopran pjeva vodeéu i najrazvijeniju pa prema tome i
najljepéu melodiju. Dionice alta, tenora i basa, gotovo u
svakom trenutku podredene su Zeljenom skladu sa so-
pranovom. Taj se sklad ostvaruje tako da uz svaki ton
soprana preosiale tri dionice izvode tonove koji se s
njim sjedinjuju u akord (prema lat. accordare — uskladi-
ti). Altova, tenorova i basova dionica nisu nastale kao
sopranova — kontrapunktnim radom, to jest smisljenim
nizanjem tonova u skladu s rijecima - vec su posljedica
spajanja pojedinih tonova akorda u meledijske nizove.

Ovakav se skladbeni slog naziva homofonim glazbe-
nim slogom, a skladbu mozemo promatrati kao slijed
akorda. Jednak broj tonova u akordima olaksava uvid u
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Jacob Arcadelt: Ave Maria- Ovaj je sekstakord obrat kvintakorda ¢, e, g, dakle
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AR , r. Fr- Opisana vjezba u odredenju akorda iznimno je
A-ve Ma- 1i -| a |gra-ti-| a |ple - na, Do-mi-nus| te - . . . . . . .
i Lo . . ! ] , L ST . > . .
e [l sy | e o) | | VAZDA, jer se njome ‘ISplrﬁV'l]d pogredna vnawka da
S = 8o f 7t —h s uceniciakordom prihvacaju samo ono §to na gla-
i T . . . . .
' s ! ' soviru izvodi desna ruka dok bas uzimaju kao
g0 I 12 1 I 5 13 16 SIS nesto odvojeno i posebno, jer se tako sugerira u
Fo—= i p e = =~ 1 ¢ | mnogim glasovirskim skladbama koje su tijekom
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= glavne frekvencije, a posljedica su istodobnog ti-

tranja zasebnih dijelova le iste Zice (njezine polo-
njihovu gradu, postavu, nizanje, spajanje i medusobne  vine, trecine, cetvrtine, itd.). Njihove su frekvencije cje-
odnose le sva ostala obiljezja zvukovnoga sklada ili  lobrojni vigekrainici frekvencije osnovinog tona. Ne

glazbene harmonije $to ga svojim nastupom ostvaruju. ¢ujemo ih kao posebne tonove, veé¢ zamjeéujemo njiho-
Razmisli li se o mnoStvu pojmova cije znacenje ovim  vu skupnu nazo¢nost ili izostanak. Uzrok su mnogim
nac¢inom ucenici obnavljaju, razjadnjuju ili upoznaju,  pojavama u glazbenoj umjetnosti, a sudjeluju i u stva-
jasno je da jedan $kolski sat vrijedi toga truda! ranju boje tona. Visina nekih harmonika neznatno je
razli¢ita od ozvucenja napisanog znaka na glazbalu
2. Harmonijska se norma izvodi iz djela ugodenom prema danasnjim standardima. Ton i njegovi
harmonici ¢ine prirodnu i nedjeljivu cjelinu pa se njime

Zatim slijedi analiza svih akorda u skladbi, c¢emu se val-  zapocinje brojenje tonova alikvotnog niza.
ja tek nauditi pa slijedi uputa: “Proditaj tonove pojedi- Harmonike tona C lako je ozvuciti na glasoviru. De-
nih akorda Arcadeltove skladbe od najdubljeg prema  snom rukom valja utisnuli $to je moguée vise tipki gla-
najvisem pa ih zatim imenima poredaj po visini, po-  sovira od one za ton ¢ navise. Zatim valja snazno odsvi-
¢evsi od najdubljeg napisanog i zanemarujudi pri tom  ratiton C. Ono §to se vrlo tiho zatim ¢uje (¢, g, ¢1, e1, g1
ton(ove) koji se ponavlja(ju).” Prvi je akord f, ¢1, f1, a1,  itd.) pocetni su harmonici tona C, jer je njihova na-
Sto prema upulti postaje [, a, c;drugijec, c1,e1,g1-c,e,  zoc¢nost u tonu C pobudila na titranje slobodne Zice gla-

g. Zakljucak je da tonovi od kojih su izgradeni prvi i sovira ugodene na tu frekvenciju. Najprirodniji akord
drugi akord medusobno razmaknuti za tercu. I zatim  nalonu c stoga je trozvuk c, e, g, jer je posljedica istican-
valja pustiti uc¢enike da, jedan za drugim, is¢itaju sve  ja skrivene nazoénosti lih tonova u samom tonu c.

akorde i sami se uvjere da je tako i sa svim ostalim akor- Koliko god se ovo cinilo jednostavnim, iz dugogo-
dima u ovoj skladbi. Bit ¢e interesanino suoéiti se s iz-  dignjeg nastavni¢kog zaklju¢ujem da se uéenici tome
nimkom, a to je drugi akord u 43.150. taktu: e, c1,c1, g1 uvijek iznova vesele i s malo nevjerice oslugkuju, kao da
—e, g, ¢, zalo §to je to akord u obratu, tzv. sekstakord. se pred njima “vade zecCevi iz edira”.
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4. Norma se uvodi u uporabu kao svjestan ¢in
uéenika glazbenog nauka

Nakon §to se na isti naéin (i na istom glazbenom djelu,
§to je jo§ vaznije!) upoznaju i neke druge harmonijske
norme, kao primjerice postava i spajanje (kvint)akorda,
mora se od ucenika traziti povratna informacija. Uceni-
ci ée sami akorde postaviti i spojiti po$tujuéi norme koje
su naucili. Taj se ¢in zove izrada zadataka i bez njega
se ne mogu ni nauciti niti usvojiti zeljene harmonijske
norme, koje valja izvjezbavati u svim ljestvicama.

Zasto izradivati harmonijske zadatke?! Zato 5to “ra-
zumjeti” nije isto §to i “znati”, a da bi se “znalo” mora se
vjezbati ono §to se razumjelo. Slikar Ce vijezbati mjeda-
nje boja i postignuce zeljene gustoce, trkac ce vijeZbati
korake te njihovu duljinu i u¢estalost uskladivati s di-
sanjem, a oni koji se Zele bavili glazbom izradivat ce
harmonijske zadatke i stjecati vjestinu baratanja s akor-
dima. Zasto? Zato da razviju ifili povecaju (priroden)
senzibilitet na zvukovni dojam pojedinih akorda i akor-
dnoga slijeda, da mogu razumijeti njihove odnose te
kontrolirano proizvesti sve to sami, da biisebii drugi-
ma — sli¢nima — pruzili taj uzitak i nauciti ih o cemu on
ovisi te kako se do njega dolazi.

Kako izradivati harmonijske zadatke?! Nakon Sto
se, na opisani nacin i navedenim glazbenim djelom
upoznalo gradu, postavu i spajanje akorda, ucenike se
postavlja pred prvi (i vjerojatno najvazniji) harmonijski
zadatak i pokazuje nacin njegova rjeavanja. Taj se har-
monijski zadatak moze predstaviti kao problem, recimo
ovako: Predpostavimo da je jedan nepoznati Arcadeltov
ucenik takoder uglazbio molitvu Ave Maria, po uzoru
na svojeg ugitelja. Sve to je ostalo od te skladbe jest ba-
sova dionica njezina prvoga dijela (vidi primjer 1).

Moze im se reéi i da su note pronasli u spomenaru
svoje bake pa treba otkriti §to je to djed skladao, ili ih
postaviti u situaciju muzikologa koji otkriva note u kak-
voj zapuitenoj samostanskoj knjiznici. Sve ovisi o masti
nastavnika i situaciji u razredu, dobi u¢enikaisli¢nom.

Uz Arcadeltovu, kao uzor ovoj skladbi, moZemo biti
sigurni da je svaki ton pronadene basove dionice isto-
dobno osnovni ton kvintakorda te da su kvintakordi po-
stavljeni i spojeni na isti nacin. Zeli li se rekonstruirati
skladba, pri postavi gornjih glasova najvise pozornosti
valja posvetiti dionici soprana. Prvi je akord stoga po-

stavljen tako da se spoj s drugim akordom ostvari uz po-
micanje soprana. Promjenom poloZaja istog akorda u
Setvrtom taktu moZe se melodija soprana razviti uzlaz-
no. U 11. taktu tonove akorda mogu povezati prohodni
tonovi, kako je to i u 21. taktu Arcadeltove skladbe. Ta-
ko se postize postavljen cilj: cetveroglasna zborska
skladba (primjer 2) nastala na temelju harmonijskih
normi uo¢enih u isticanom uzoru.

Ovakvom rekonstrukcijom mnogi se muzikolozi i
glazbenici ozbiljno bave. Sjetimo se, primjerice, da je
gotovo najpoznatija skladba Tomassa Albinonija (1671.
- 1751.), Adagio u g-molu, skladana sredinom 20. sto-
lje¢a. Naime, izgubljen originalni Adagia je, prema pro-
nadenoj dionici generalbasa i svega nekoliko taktova
melodijskih dionica, rekonstruirao Albinonijev biograf
Remo Giazotto. Ovakva rekonstrukcija, uz poznavanje
generalbasa, naravno, zahtijeva i temeljito poznavanje
skladbenograda, Albinonijeva skladbenoga stila itd., ali
i poznavanje harmonijskih normi, dakle onoga $to spa-
da u Nauk o harmoniji, za koji ucenike valja pridobiti.

Isti se cilj moZe ostvariti i na zadanu melodiju u baso-
voj dionici bez teksta, to jest bez zamisljanja situacije
kako se obnavlja zborska skladba, ve¢ se jednostavno
moze uzeti melodiju u basovoj dionici i harmonizirati
sukladno nauc¢enim harmonijskim normama. Iznimno
je vazno pri tome istaknuti da se ovakvi harmonijski za-
daci oZivotvoruju istim elementima kao i uzori na te-
melju kojih su stvoreni (umjetnicka glazba) pa ih se ne-
rijetko, sasvim pogre$no, pokusava tim uzorima uciniti
pretjerano sli¢nim i, $to je jednako tako besmisleno,
mjeriti istim mjerilima.

Jedan od uzora Cetveroglasju kakvo se prakticira u
harmonijskim zadacima svakako su Bachove harmoni-
zacije koralnih napjeva. No usporedba Bachove harmo-
nizacije nekog korala i harmonijskog zadatka jednostav-
no nije moguda, jer je koral glazbeno djelo nastalo iz
potpuno drugih pobuda i na drugi nacin nego je to
slucaj s melodijom koja se rabi za harmonijski zadatak
(bez obzira je li rije¢ o sopranu ili basu), a pronicanje u
Bachovu harmonizaciju traZi teiko saglediv raspon po-
treba, od iskrenog odnosa prema toj glazbi do pozna-
vanja uloge retorike i simbolike brojeva. Stoga ucenici-
ma valja odmah rec¢i da harmonijski zadaci nisu drugo,
nego isto §to i njima dobro poznati problemi (primjeri-
ce: “Bazen dimenzija 3m x 4m x 5m puni se kroz dvije

cijevi. Kroz prvu stiZze 100 litara na sat, a kroz
drugu 10 litara u minuti. Za koliko Ce se vremena

y bazen ispuniti vodom do razine 9 c¢m ispog ru-

Primjer 1
1 1
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Al ba?”)ida se njima (zadacima) samo pokazuje ra-

zina poznavanja (harmonijskih) normi, a koje bi~
stavljene u funkciju harmonizacije koralnoga
napjeva i/ili skladbenoga rada - tek mogle dati

, glazbeno djelo za usporedbu.

I tek sada ucenicima se moze zadati da krenu

samostalno vjezbati nau¢ene harmonijske norme
izradivanjem zadataka (8ifriranih i negifriranih

basova i soprana), koji su u knjigama uredno po-
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o brojani i razvrstani prema tezini i problematici.
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5. Harmonijski modeli i njihova vrijednost Primjer 3
' - : - . .
Pojam harmonijske norme jednostavno je shvatiti ~ Seprano 3} e e A
kada je rije¢ o gradi, postavi, nizanju i spajanju Wa, wo, wo| willst du, dab wir
akorda. Jednak se smisao moze dati i nekim har- w Where, wheres where wilt Thou, Lordthat
monijskim progresijama, koje, poput “bezvreme- Alto " = f = s 5 = = +
nih modela”, zasluzuju pozornost. o Wo, o, wo| willst 4o dab wir
U primjerima 3 (J. S. Bach: odsjek iz Muke po Where, nhere, mhere wilt Thou, Lord,that
Mateju iz recitativa Aber am ersten Tage) i 4 (L. Tegore 12 ,ﬁ‘} e 5 =:
van Beethoven: odsjek iz teme I1. stavka Pateti¢ne B = . : .
. . . cvigs 8 Wo, wo, wo| willst du,
sonate), koji ne samo da pripadaja razli¢itim Where, rhere, whene mwilt  Thow,
vrstama glazbenoga izraza ve¢ su i iz razlicitih z 2
razdoblja, jasno se isti¢e uokvirena progresija: I. - Basso S e e : f
V.6 — VL, uz to¢no odredeno kretanje sopranske Wo, wo, wol witlst du,
dionice (rastavljen tonicki sekstakord). Ovaj spoj i mohere, where wilt - Thou,
akorda isto se tako moze uzeti za svojevrsnu har- FL.,0b. J—
monijsku normu, izvijezbati i upamtiti. Zasto? g4 23 Z ] vaéj r
Zato da ga se moze primjeniti, ili ga samo prepoz-  Fgpee bl \FPE ¥ ; ; }E Tt : i
nati i ne ¢uditi mu se kad ga se nade, primjerice, i Viotino LI lArchi
u popularnoj glazbi devedesetih (5. primjer; glaz-  Centinuo ) 4 4 # £ 3
benicka skupina Extreme: skladba More Than Orgazo T —) P —r—> =
Words). U istoj skladbi naéi ée se i zanimljivo ve- = (’3) (!6) ('3)'
zivanje dijelova, koje ¢e (harmonijski) obrazova- Gl L V6 Vi

ni prepoznati kao harmonijski postupak vezivan-
ja dijelova skladbe i lako povezati i s Bachovom FPrimjer 4
glazbom - iza dominante umjesto oc¢ekivanoga
tonickog kvintakorda nastupa tonicki septakord s
malom septimom, u funkciji dominante subdo-
minante. Skladba More Than Words svojedobno  {@
je bila veliki hit i glazbenickoj skupini Extreme
s‘asvi.m sigurno omoguc’ila dobru zara}du.'No', nij'e S
li ocito da se ne radi samo o “talentiranim i pri-
stojnim deckima s akusti¢nim gitarama i puno As:
srec¢e” ve¢ 0 iznimno promisljenom skladbenom i
aranZerskom ¢inu utemeljenom na zakonitosti-
ma koje se u¢e u Nauku o harmoniji? Ovaj se
primjer moZe iskoristiti i da se shvati kako znanje S
- sustavno iznijeto kroz Nauk o harmoniji i lako
dostupno svima koji se zele prihvatiti posla, to Z
jest ugiti 1 viezbati ~ daje vrhunski rezultat. e
Uz put, usporedimo li melodiju Love Me Ten- 3y 6 3
der, koju je davne 1956. proslavio Elvis Presly :
(primjer 6), i Sanjarenje Franza Liszta, vidimo
da bez Nauka o harmoniji nema (trajnijeg)
uspjeha u glazbenoj produkciji, bez obzira na §
godiste skladbe. Naime, sasvim nezanimljiva ?
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Primjer 6
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melodija uz harmonijzaciju koja se ugledava u
harmonijska rje$enja iz razdoblja romantizma
(bogata uporaba kromatske tercne i kvintne  primjer 7
srodnosti akorda) stje¢e znatno kvalitetniju i traj-
niju dimenziju.

Ucenici (i ne samo oni) ¢e se ¢esto pitati zadto
treba vjezbati odredene harmonijske progresije,
kadence i sli¢no. Jedna od njih jeil. - VI. - IV. -
V. - 1. Nakon $5to ju se odsvira, usporedimo neke

iy

e
A

9]

glazbene odlomke (primjer 7: kodeta ekspozicije P s o
iz I. stavka Beethovenove Pateticne sonate; pri- Es: L VI 1.8 V. L
mjer 8: I Will Always Love You, Witney Houston). (IV. s dod. 6)
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Ovdje se, primjerice, spomenut harmonijski mo- Primjer 8 Primjer 9

del nudi i kao vremenski okvir, kojeg se ocCito c Am F G c c Am F G

moze ispuniti i drukéijim melodijskim sadrzajem  —f—cr — Eﬁje : = —

imjer 9 — tek ki ¢ Eitatelji sjetiti .\ o R o) T rde e
(primjer 9 - tek poneki Ce se Citatelji sjetiti popu < ] > =
larne Diane Paula Anke), a svaki ga u¢enik moze

v s s . o VS N I b

pokugati ostvariti i svojom melodijom. Sli¢nih je ?34 e f z —

. . vy N - Y V-H 5 8 )
primjera previse za ovakav tekst, a problem se o L i - v 'V I o
moze postaviti i ovako: U skladbi Tears In Heaven Cr ' et ViV v
Erlc'Clapton je kadvencua]u(.:'l kvartsekstako.rd PO"  primjer 10
stavio na nenaglagenom dijelu takta, a njegovo

A E Fis m D A E

rieSenje na naglasenom (primjer 10). Da je ,
(na)u¢io Nauk o harmoniji sigurno bi za trajanja ! o f P nL--F1f—“—"—
kvartsekstakorda postavio kvintsekstakord I na ‘

povisenom basovom tonu (ili mozda mali smanje- ?

ni septakord na povisenom IV. u funkciji domi- _:jr:a::“ﬁ‘ 7 g 7z e —
nante dominante). Ako se sada poslusa taj odlo- i T
mak.!Pri’mjer 1'03], lako je shvatiti daje ri]'eé‘o PIO- b imier 10a
gresiji iz toliko poznatog Bachovog Aira iz A
Orkestarske suite u D-duru (primjer 11 je zborski T E Fism b W7 E
aranyman Aira u A-duru, radi lakse usporedbe). W = e o o=

Uzmimo jo§ jedan primjer, potetak Pateticne o N = =~
sonate L. van Beethovena (primjer 12). Ovakva »
sveza sekstakorda i kvintakorda istog stupnja (u ZE," gﬁg e f — z i r ﬁf*‘g""
primjerima 12 i 13 ta je harmonijska progresija ‘ ' ' ‘ ‘ v
uokvirena), poznata nam i iz Cesto sviranoga Ba-
chovog preludija (primjer 13) jednako tako “ma- Primjer 11
mi” da ju se izdvoji i izvjezba. Zasto? Mnostvo je —
popijevki koje ce glazbenik (nastavnik u Skoli, ‘ ﬁﬁﬁ p— o=
svirat koji prati kakvo drugtvo ili uz kojeg viezba 55 e ——— : o o
vjeronauéna skupina) morati harmonizirati da bi ‘ ; V
pratio pjevanje. U takvim prigodama dobro je ra- - 4 | i
biti ustaljene harmonijske norme, spojeve i mo- P - . - @
dele koji su provjereno dobri (ako su bili dobri e e e s e e S e -
Bachu i Beethovenu, sigurno ¢e biti i nama). [ Vi v G v
Osim toga njihovom se uporabom istodobno i ' ’ ' R '
utire put prema Bachu i Beethovenu, §to je zaci-  primjer 12 Primjer 13
jelo jedan od zeljenih ciljeva glazbenog nauka. .

L o Gt —F et be- .
6. Rjesavanje harmonijskih zadataka o é i:gb . W et o L;&t
i [ A [ .i:

Sljedeéi je primjer pravi harmonijski zadatak, T o @ L .
gifrirani bas, broj 14 (primjer broj 14) iz X. tabele g ‘ o e s s i

: . &= e & S
mojega priru¢nika (Tihomir Petrovic: Glazbena ~ 15 6 ————
harmonija — dijatonika, 5. izdanje, str. 60). 4

Kako pristupiti rjeSenju ovog zadatka? IEAN

a) Utenik pise sopranovu dionicu u taktovima

g o~ .. Primjer 14
gdje je prepoznao naucene norme i/ili harmonij- B
ske modele. To je 1. takt (harmonizacija ljestvi-
ce), 2. takt (model iz uvoda Beethovenove Pate-
{icne sonate), 5.1 6. takt (isti model). Potrebna je
jedna minuta da bi ucenik napisao ovo (14a):

b) Slijedi pitanje: Prepoznaje li netko u razredu
oblik dionice u basu? Odgovor je da se radi o glaz-
benoj periodi; dvije slicne glazbene recenice od
kojih prva zavrsava polovicnom kadencom u
Zetvrtom taktu. Na upit: Kako sopranovu dionicu
wéiniti zanimljivijom, pola e razreda predloziti
da se sopran u drugoj recenici smjesti u drugu ok-

§ o6l k4 6bhs 6 6 66
4 2 4 ,

6 b4 6k 6 b 66
2 4 5

03 10D U
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tavu, te privede na svretku tonu c2. PredloZeno

Primjer 14b

sada izgleda ovako (14b): AL o ) o Yddy e
c) Zatim slijedi pitanje: Kako glasi akord na g G e s —
zadnjoj dobi 1. takta? Odgovor je b, ¢, e, g. Pitam ) ¢ b
dalje: Koji njegov ton ¢e se pisati u sopranu, gdje ? _
treba povezati tonove es i {? Naravno, odgovor je 25e Fipfos S i EEE e
ton e, a ucenici veé ovdje dobivaju uputu da kro- e r reeT
matski pomak uvijek mora biti u istoj dionici. Pi- Primjer 14c )
tam: Kakav je to akord prema vrsti, i kakva je nje- , | ' P g
gova harmonijska funkcija? Laksi dio odgovora je g ,\f,}",«”g = 'i‘“wélzi z h% ];' e I’j ; 22 T = 'f o
da se radi o malom durskom ili tzv. dominan- = |F
tnom sekundakordu, no za ucenike “dominan- 2 . F;'lz © d gﬂ] itk J;,I,J d Jﬁéé é 4 |e
tni” znati da je od dominante, to jest da mu je \ 2EEE Eippie Fop iR e e
osnovni ton dominanta ljestvice. I sada podinje e ' e
(mukotrpno) dogradivanje njihova znanja i usva- Primjer 14d
janje viseznacnosti znacenja pridjeva “dominan- , ' P g Y
tni”. Sad je to oznaka funkcije toga akorda (od- g e e e e
nosaja sa sljede¢im), i uvodi se naziv “dominanta )| ¥ ‘F“’?“' e L ;-A‘ N !"
subdominante”. Zatim trazim da se prepozna jo$ 2 L il e de I Jaskd Jl:lstl 122 |22 |dhe 2dbe
jedno mjesto gdje se pojavljuje takav akord, te ga \ =i Ffasrbe st r‘qahr 7 2 £ s Pt [‘Iﬂ'fb} ! 1
se postavlja na isti nacin. S ’
d) Upisujem ton c2 u sopran na zadnju dobu 2. Primjer 15
takta, na temelju ¢ega ucenici dalje dodaju hi, P L . S e a, N
koji se mora vratiti u c2. Uogene usporedne deci- i@b L ”' 2 e =S SSEee
me izmedu soprana i basa usmjeravaju ih da ispigu
d2 i es2 u nastavku, te d2 kao zavréni ton ove Primjer 15a
recenice, jer je za nastavak ve¢ odreden ton c2. T N NI R N BRI B I P ZDJ LY
Spomenule usporedne decime valja ucenici- g R e e e e
ma veé na pocetku ucenja osvijestiti kao zeljeni J| *
pomak, uz spoj V.~ VI. Dokumentirati ga se moze T — P —
primjerima iz razlic¢itih razdoblja, primjericeJ. S. o A —f e e s e s ==L i
Bach: Preludij u Cis-duru, BWV 848 (D.U.K. 1.}, 6 6 6 6 6 65 6 6 6 6 § 65
Preludij u G-duru, BWV 884 (D.U.K. IL.); Mozart: ¢ ¢ + 4 6343
Mala noéna muzika — Serenada; R. Schumann: Primjer 15b
Album za mladez op. 68, skladbe br. 1,2,814; , ' 2 * 4 3 ) 90 ]
Lennon/MacCartney: Blackbird i drugo. g e e S Pt = e
e) Sada ispisujemo unutarnje dionice, drzeéi )| © Sl per JJd | ied 4 ; .U Ll
se nautenih normi o postavi akorda te nastupu i S 4. dJd i A d p ;j - #h; = g — =12
rjesenju septime maloga durskog septakorda Trh T s ————— |
(14c). Prvi se problem javlja pri rjeSenju septime .
kvintsekstakorda IV, stupnja (treca doba 3. tak- Primjer 16
ta). Zadrzavajuci u sopranovoj dionici ton ¢2, o ' * 5 4 3 T . S
. IR - Y € I LI B . W S I ! RRA P N A0 S S S
seplima akorda - (on es1, koji je nastupio u teno- Si@ ey B gsg B gs g e e e
ru, jedino se moZe rijesiti skokom na g, $to je Al ‘ ‘ fﬁfﬁ’ s
(vrlo slobodno) prosgirenje norme koju ucenici 2:9@ T b Sy S j e I 5
znaju: “Septima se moze rijesiti silaznim skokom * R — e P o7 pert

na osnovni ton sljedeceg akorda”. Dosad je lo
uvijek bila seplima seplakorda V. stupnja pri spoju V.7
-~ L6, a u ovom zadatku je jos jedna moguénost. Dakle,
nema dvojbe, u¢enici moraju znati normu, da bi mogli
uociti i odstupanje od nje, do kojega — 1 ovdje, kao i u
umjetnickoj glazbi — dolazi radi Zeljenog razvoja sopra-
nove dionice.

{) Primjer se zavrSava bez iznimaka, uz tocno pri-
drzavanje normi (vidi primjer 14c).

g) Primjer je dopadljiv, i u¢enicima se moze savjelo-
vali da uvedu kadencirajuce prosirenje, koje se poznaje
od prije, i u kojem se jo§ jednom uvodi “dominanta sub-

dominante”, to ¢e otvoriti moguénost de se nesto kaze i
o homogenosti primjera radi istovrsnosti upotrijeblje-
nih rjesenja (14d). Mozda ce se “slatkasta” pikardijska
terce nekome uc¢initi pretrpavanjem primjera, ali ona je
dobrodosla kao jo$ jedan pojam za zapamdéivanje.

Uzor nekim rje§enjima u ovome zadatku je L. tema I.
stavka Beethovenove Pateticne sonate, pa se sada svaka-
ko treba vratiti uzoru. Usporedba ovog harmonijskog
zadatka s uvodom i s prvom temom I. stavka Beethove-
nove Pateti¢ne sonate pridonijet ¢e razumijevanju zasto
je trebalo nauditi odredene harmonijske norme i mode-
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le kao i zasto je trebalo rijesiti ovaj zadatak te zasto treba
rijesiti jod i sve ostale iz ove tabele zadataka (i moZda pi-
tati za “repete”). Mogu sa sigurnosc¢u ustvrditi da ta so-
nata barem polovini razreda sada zvuci mnogo jasnije,
blize i poznatije i neki ¢e si odmah fotokopirati dijelove
i zazeljeti to svirati - Bachov Preludij u C-duru BWV 846
veé su naudili i teoreticari i obligatisti, Beethovenova
Mjeseceva ih ¢eka uskoro, i tako redom.

Opisano je sasvim sigurno jedan od boljih nacina ka-
ko u utenika potaknuti najiskreniju unutarnju motiva-
ciju za bavljenje (klasi¢tnom) glazbom; kako znanjem
potaknuti vjestinu, koja ce izazvati zelju i potrebu za
novim znanjem i tako dalje i dalje.

Evo jo$ jednog zadatka, ovaj puta melodije u sopra-
novoj dionici (primjer 15). Utenik ¢e prvo ispisati bas,
prepoznavajuéi harmonijske norme i modele (15a).
Prvi, drugi, peti i esti takt omogucuju nastup istog mo-
dela. Alteracija u $estom taktu spontano se uvrécuje, jer
u¢enik dobro poznaje normu (“Prohodni kvartseksta-
kord dobro spaja kvintakord i sekstakord istog stupnja,
narotito ako je durski, $to mu daje ulogu dominante
akorda kojima je okruzen” — T. Petrovi¢: Glazbena Har-
monija — dijatonika, 5. izdanje, str. 49). Treci je takt ta-
koder poznat (Bach/Beethoven... vidi prethodni tekst), a
getvrli je uobi¢ajena kadenca (a norma koje se valja sje-
liti zove se kadencirajuéi kvartsekstakord). Sedmi takt s
osmim isto se zna, samo se sada norma zove izbjegnuta
kadenca (spoj V.7 — VL.). Deveti takt je takoder norma
poznata iz problematike rjedenja maloga durskog septa-
korda. Rezultat koji ¢e ucenik ostvariti postujuci i pri-
mijenjujuéi naucene harmonijske norme bit ¢e primjer
15b, uz napomenu da se do njega dolazi za petnaestak
minuta. Svaki onaj koji treba viSe, ne zna norme, a
mozda se i “bori” s basovskim klju¢em i nec¢im drugim!

Mozemo se, opet, opravdano pitati c¢emu sluzi ovak-
va vijezba. Evo jednog od mogué¢ih odgovora na to pitan-
je, u obliku harmonizacije soprana - prvog dijela pozna-
toga crkvenog napjeva (Ja sam s vama, primjer 16), koji
¢e mozda i neki od ¢&itatelja jednostavno pred misu “do-
biti na pult” da ga harmonizira, to jest da prati pjevanje
crkvenog zbora i puka. Napjev je harmoniziran norma-
ma koje su gradivo srednjoskolskog predmeta Harmoni-
ja, a norme i modeli o kojima se netom raspravljalo
zamjetni su u 1., 3., 5./6. i 8. taktu.

Iskreno se nadam da poslije ovoga nije potrebno uka-
zivati na potrebu da se harmonijske norme i modeli
vjezbaju rje$avanjem zadataka. Primjerenost je zadata-
ka posebna rasprava, no nastavnik koji znade cilj, znat
¢e odabrati i sredstvo (zadatke), ili ih sdm sastaviti.

Odnos prema generalbasu i njegovoj ulozi u svlada-
vanju Nauka o harmoniji mijenjao se tijekom vremena.
Tako, primjerice, Schénberg kaze: “U tom je smislu bez
svrhe svaki nauk o harmoniji koji, po staroj metodi ge-
neralbasa, zahtijeva od ucenika slaganje glasova na 8i-
frirani bas;...” (P. Rojko: Harmonija kao formalna disci-
plina, Tonovi 32, Zagreb 1998., str. 17, ili “Izradba ge-
neralbasa mogla je imati vrijednost tada kada je zadatak
pijanista bio da prati iz $ifriranog basa. Poducavanje

onoga 3to ni jednom glazbeniku ne treba, nema svrhe i
krada je vremena...” (Ibid, 8-9, citat iz istog clanka).
Schoénbergov citat u potpunosti odgovara svojem vre-
menu, kad se na baroknu glazbu gledalo kao na nesto
tek s arheolo$kom vrijednoééu i kad je Wanda Landow-
ska tek pokusavala pronaci nesto nalik na ¢embalo. Da-
nas izvodenje barokne glazbe na izvorni nacin i na iz-
vornim glazbalima otvara 3irom svijeta specijalizirana
glazbena ucilista pa vrijednost i potreba poznavanja
prakse generalbasa nije vise nikomu upitna, kao §to za-
pravo ni tijekom stoljeca nije bila upitna onima koji su
htjeli ovladati Naukom o harmoniji.

Harmonija na klaviru

Izvedba sifriranog basa jedan je od nacina prakticne
primjene harmonijskih znanja. Takva praksa postojiiu
obrazovnom sustavu, kao takozvana Harmonija na kla-
viru, a ima za cilj osposobiti u¢enike za pravilnu, vjestu
i magtovitu izvedbu ¢elveroglasnoga homofonog sloga
na klavijaturnim glazbalima. Izvedba se mora dogoditi
u Zeljeni trenutak, odmah, u prihvatljivom tempu. Har-
monija na klaviru traZi stoga puno vjezbe, jer je za takav
spoj vjestine (sviranja akorda na glasoviru u tempu koji
omogucéuje prepoznavanje i dozivljaj njihovih odnosa) i
znanja (harmonijskih normi) potrebno tek uspostaviti i
razviti veze izmedu dijelova mozga koji u tome moraju
sudjelovati. U pogetku mukotrpna (i za ucenike i za na-
stavnike), Harmonija na klaviru brzo postaje veliko za-
dovoljstvo motiviranih kandidata, jer im omogucuje
slobodno kretanje u velikom (ali dobro ogradenom), si-
gurnom (i vjerojatno nikada do kraja dovoljno istra-
zenom) dvoristu koje se zove Harmonija.

Program predmeta Harmonija na klaviru mora se u
potpunosti dopunjavati s predmetom Harmonija, pa e
uéenici usmeno rje$avati zadatke koje rjesavaju i pisme-
no. U pocetku tome ih svakako usmjeravaju izolirani
spojevi samo dvaju razli¢itih akorda, zatim jednostavne
pa prosirene kadence, modulacije i tako sustavno dalje.

Harmonija na klaviru, u srednjoj glazbenoj $koli, po-
drazumijeva se u nastavi predmeta Harmonija, §to ne
zadovoljava. Na razredbenom se ispitu za studij glazbe
srednjoskolska Harmonija dijeli na pismeni i usmeni
dio (harmonija na klaviru). Stoga bi bilo nuzno i u sred-
njoj glazbenoj skoli uvesti isto razdjeljenje, kako se pre-
dlaze i u ¢lanku na str. 5. Predmet Harmonija trebalo bi,
za uéenike teorijskog odjela, razdijeliti na teorijski dio
na prakti¢ni dio (Harmonija na klaviru), kako je 1 na
svakom vigem stupnju glazbenog obrazovanja.

7.1, na kraju, $to je, zapravo, harmonija?

Dakle, Nauk o harmoniji posreduje izmedu glazbe (jer
se iz nje izvodi) i jedne njezine dimenzije (jer se usredo-
toc¢uje isklju¢ivo na akorde, njihovu gradu, slijed i me-
dusobne odnose). Ta je dimenzija harmonija i nije pod-
jednako zastupljena u svim glazbenim djelima, niti se
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na nju podjednako reagira. Ona moZe biti i glazba sama
(primjerice, Bachov Preludij u C-duru, BWV 846, nije
drugo do slijed akorda koji se oZivotvoruju na &isti
uzitak slugatelja, zato ga je i Charles Gounod tako lako
iskoristio za svoju religioznu meditaciju na tekst molit-
ve Ave Maria, istkav$i jednostavno melodiju od tonova
tih istih akorda). Moze biti i zvukovna podloga - jedno-
stavno bi se moglo re¢i ambalaza (na koju ¢e se vige ili
manje obratiti pozornost) za melodiju (primjer 6), ali
bez nje (harmonije) se jednostavno ne moze. Cini se
to¢nom tvrdnja da je harmonijska dimenzija glazbe ona
treca, koja joj daje prostornost (ako melodiju i ritam uz-
memo kao dvije plosne dimenzije, usporedbe radi).

Kad se o harmoniji govori ili pise, kad se opisuje
harmonijske posebnosti (neki bi rekli harmonijski jezik)
odredenoga razdoblja ili skladatelja, tad se glazba tu-
maci pojmovima i normama (kvintakord, sekstakord,
kvintna srodnost, podvostruc¢ena terca, V1.7 iza V.7, fri-
gijska kadenca itd.) ili se ukazuje na odstupanje od njih
(kvintakord bez terce sa sekundom dodanom uz kvintu,
atonalitetni niz septakorda kao zadebljanje melodije a
ne kao njezina harmonizacija — sve ovo Cesto ée se éuti
pri analizi Debussyeve glazbe). Ispada stoga tocno da je
harmonija podrucje glazbene teorije koje se bavi svim
problemima okomita uredenja tonova, to jest akorda u
uzem smislu (akorda tercne grade) kao i akorda u girem
smislu, i njihovim medusobnim odnosima. Hannonija
je podruéje (dimenzija) u koje se uvode svi kandidati
glazbenog nauka. No neki odmah iz njega izadu potpu-
no nezainteresirani (i s filmovima i s knjigama je tako,
zar ne?), dok ¢e drugi u njemu poZeljeti ostati zauvijek
(poput ljubitelja prirode uvijek iznova zadivljenih lje-
potom istoga krajolika kad ga se promatra u razli¢ito do-
ba dana ili godine, s razli¢itog mjesta, uz razli¢ito osvie-
tljenje, raspoloZenje i svoje fizicko stanje, u drustvu ili
bez ikoga), sviesnii Zzeljni svoje interakcije s njime. Har-
monija je glazbena osobitost u koju se moze proniknuti
putem Nauka o harmoniji, koji se poput (svakog) nauka
1 zanata moZe svladati i nauciti (pa i podrediti), radi
harmonije same ili radi boljeg zapamdivanja glazbe,
smislenijeg izvodenja, skladanja, aranziranja i kojecega
drugoga. Pa, kako ve¢ tko vise voli ili bolje razumije. No
jedno je sasvim sigurno; Harmonija nije nesto nepotreb-
no i starinsko bez ¢ega se moze.

Vratimo se sada nastavnom predmetu, koji se ta-
koder zove Harmonija. Kako se god zvao, njegova je
zadaca izno§enje Nauka o harmoniji, sadrzaj su mu har-
monijske norme, a cilj osposobiti u¢enike za razumije-
vanje, spoznaju, dozivljaj i prakticiranje harmonije. Na-
ravno, dozivljaj se moZe i mora dogadali i na salovima
Nauka o harmoniji pa slusanje i analiza glazbenih djela,
kako bi se upoznate i nau¢ene norme prepoznale te ka-
ko bi se uvidjele posebnosti skladatelja, njegov osobni
odnos prema Harmoniji i eventualna odstupanja od
normi, mora biti sastavni dio nastavnoga programa
predmeta Harmonija i svakoga nastavnog sata. Spome-
nut se cilj mora ostvarivati i na nastavi glazbala i pje-
vanja, $to bi zapravo trebalo biti jo$ i ¢ece, jer je na toj

nastavi umjetnicka glazba glavni i gotovo jedini sadrzaj.
Poboljsanju situacije teZimo svi; mnogi nastavnici-
-teoretiCari vec su se svrstali uz predloZene promjene, a
kvaliteta nastave Harmonije isto tako raste. Iskreno pri-
znajem da sam zadivljen nastavom ne samo Harmonije
nego i ostalih teorijskih predmeta na Glazbenoj skoli
Josipa Hatzea u Splitu. Posebno raduje §to i mnogi in-
strumentalisti, medu njima i nasa uvazena pijanistica,
profesorica Pavica Gvozdié, imaju iste ciljeve i javno ih
izrazavaju, svjesni uloge i vrijednosti Harmonije u gla-
zbenom obrazovanju (ma $to, zapravo, ona bila).

Ponuda autora i nakladnika
Tihomira Petrovica:

NAUK O GLAZBI - 1. Zvuk, 2. Ritam, 3. Intervali, 4. Lje-
stvice, 5. Akordika, 6. Glazbeni mediji (glas i pjev, glaz-
beni instrumenti), 7. Tonski nacini, 8. Tonski slog, 9.
Glazbeni oblici i vrste, 10. Razvoj glazbe, 11. Jazz, 12.
Oznake u notnome tekstu.

120 str., A5 format, Zagreb 1998, cijena: 50.00 kuna

GLAZBENA HARMONIJA (dijatonika) 5., prosireno i
dopunjeno izdanje ¢ 1. Grada akorda, 2. Postava akor-
da, 3. Spajanje akorda, 4. Slijed akorda, 5. Sekstakord,
6. Kvartsekstakord, 7. Cetverozvuci, 8. Dominantni no-
nakord; 500 zadataka svih vrsta za vjezbu

80 str. A5 format, Zagreb 1997., cijena: 50.00 kuna

GLAZBENI OBLICI 3. izdanje ° 1. Elementi glazbenog
oblikovanja, 2. Jednostavaéni tipovi glazbenog obliko-
vanja, 3. Visestavacni tipovi glazbenog oblikovanja

64 str., A5 format Zagreb 1995., cijena: 50.00 kuna

GLAZBENI KONTRAPUNKT = 1. Kontrapunkt Palestri-
ninog stila, 2. Tonalitetni kontrapunkt, 3. Atonalitetni kon-
trapunkt

64 str., A5 format, Zagreb 1995., cijena: 50.00 kuna

SOLFEGGIO I, JEDNOGLASJE U TONALITETU - 307
melodijskih primjera u svim durskim i molskim ljestvica-
ma.

32 str., A5 format, Zagreb 1996., cijena: 25.00 kuna

SVIM NA ZEMLJI - Zbirka je bozi¢nih popijevki.
32 str., 17x24 cm, cijena: 25.00 kuna

USKRSNU ISUS DOISTA -« Zbirka je korizmenih i
uskrsnih popijevki.
32 str., 17x24 cm, cijena: 25.00 kuna,

ZDRAVO, DJEVO -« Zbirka je marijanskih popijevki.
32 str., 17x24 cm, cijena: 25.00 kuna

Popijevke u pjesmaricama obradene su za glas uz glaso-
virsku pratnju te za dvoglasan i troglasan zbor a cappelia.

Obavijesti i narudzbe:
Tihomir Petrovi¢
Radnicki dol 15, 10000 Zagreb,
tel. 01/4823 140
e-mail: tihomir.petrovic@cursor.hr
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O programu predmeta Polifonija i njegovoj realizaciji

Zapadna glazba u ovom tisu¢ljecu pretezito je videglas-
na. Viseglasje se moze ostvariti istodobnim tijekom dvi-
ju ili vise melodija, uskladenih tako da tek zajednickim
nastupom postaju cjelovito glazbeno djelo. Za takvo
glazbeno djelo kazemo da je skladano u polifonom slo-
gu. U polifonom se slogu uz jednu melodiju sklada dru-
ga, ¢ije se note pidu nasuprot ve¢ napisanih nota one
prve. Otud i naziv kontrapunkt (lat. punctum contra
punctum - to¢ka protiv tocke, u smislu nota nasuprot
note) za samu prate¢u melodiju ili glazbeno djelo ostva-
reno takvim radom.

Kontrapunktnim se radom ostvaruje polifona glazba,
a polifonija je uobicajen naziv i za ¢itavo podrucje glaz-
bene teorije u &ijem je sredidtu pozornosti odnos dioni-
ca polifonoga glazbenog djela. Polifonija je istodobno i
naziv nastavnoga predmeta ¢iji su sadrzaj zakonitosti
kontrapunkinog rada i polifonoga skladbenog sloga.
Kao i kod ostalih teorijskih predmeta, prikladniji bi na-
ziv predmeta bio Nauk o polifoniji ili sli¢no, jer sadrzaj
predmeta su glazbene norme: pravila uskladivanja dvi-
ju ili vise dionica skladbe e skladbeni postupci kojima
se polifono djelo (ili polifonija, kao naziv za svekoliku
tovrsnu glazbu) ozivotvoruje.

Ciljevi nastave predmeta Polifonija

Dva su cilja uéenja predmeta Polifonija. Jedan je stje-
canje sposobnosti za dozivljaj (spoznaju, razumijeva-
nje, odredivanje, vrednovanje) ne samo odnosa dviju ili
vise melodijskih dionica polifone skladbe, nego i polilo-
ne glazbe uopée. Naravno, usredotocenjem na odnos
melodija koje sastavljaju polifono glazbeno djelo istice
se i svaka od njih pa se razmatranjem odnosa dionica
stjece i povedava senzibilnost i na razvoj jedne (svake]
melodijske dionice posebno.

Drugi je cilj upoznavanje polifonoga skladbenog slo-
ga. Ne toliko radi moguceg stvaranja novih glazbenih
djela, koliko radi stvaranja osjecaja prisnosti i ugode pri
sluganju, a naro¢ito pri izvodenju polifone glazbe. Glaz-
beno se djelo ozivotvoruje i postaje dostupno tek izvo-
denjem pa se izvoditelj (u idealnom slucaju) mora osje-
¢ati kao njegov skladatelj, §to znaci da mora dobro poz-
navali postupke skladanja.

Poslignude obaju ciljeva omoguéit ¢e ozbiljniji pris-
tup polifonoj glazhi, poglavito onoj koja nema harmo-
nijsku izmjeru. Takva je primjerice glazba srednjeg vije-
ka i renesanse, §lo je gotovo sedam stoljeca ili dvije tre-
éine europske pisane glazbene povijesti. Osim u
spomenutim, polifonijski se postupci mogu zamijetiti u
svim glazbenim razdobljima, kroz skladbe oblikovane
tehnikom imitacije ili polifonu stilizaciju pojedinih di-
jelova, ili kroz osamostaljivanje basovske melodije radi
protuteze melodijskoj dionici najvisega glasa.

Naravno, razvijanje senzibiliteta na polifoniju ne mo-

ra uvijek biti u sluzbi razumijevanja klasi¢ne glazbe.
Muziciranje jazz-glazbenika ¢esto otkriva visoku razinu
polifonijskih postupaka. Isto tako, polifonijskim se pos-
tupcima sluze obrazovani glazbenici i aranzeri popular-
ne glazbe, a razina polifonijskih (i harmonijskih) postu-
paka moze bitno pridonijeti popularnosti skladbe.
Dakle, polifonija je tamo gdje ju ovisno o znanju i
vjestini prepoznamo, usadimo ili oZivotvorimo.

Poducavanje Polifonije i razvrstavanje
sadrzaja

Johann Joseph Fux (1660. ili 1661. - 1741.) autor je pr-
vog metodicki osmisljenog priruénika za kontrapunkt,
Gradus ad Parnassum, tiskanog 1725. Djelo je napisa-
no u obliku razgovora izmedu ucitelja Aloysiusa (Pales-
trine) i ucenika Josepha (Fuxa). U njemu su prikazane
zakonitosti skladanja i odnos dionica u jedinom tada-
njem uzoru polifonoga glazbenog sloga — renesansnoj
polifonoj glazbi, poglavito onoj duhovnog karaktera
skladanoj za zbor a cappella. Kao kruna viSestoljetnog
razvoja glazbe, progigcena, mirna, jasna i ozbiljna, obli-
kom i ustrojem pregledna i razumljiva, renesansna poli-
fona duhovna a cappella glazba omogucuje lako uoca-
vanje posebitosti i zakonitosti polifonoga glazbenog slo-
ga. Vrhunac su njezina razvoja djela Orlanda di Lassa
(1530. — 1594.) i Giovannia Pierluigia da Palestrine
(1524. — 1594.) krajem glazbene renesanse.

Za polrebe utenja kontrapunkta Fux je na temelju te i
takve glazbe (koju je dobro upoznao tijekom svojeg sko-
lovanja u Italiji), a ponajvise iz djela Palestrine (svog
uzora i idola) stvorio kontrapunktne vrste. Kontrapun-
kine su vrste metodicki razraden saZetak tehnickih obi-
liezja renesansne duhovne polifone a cappella glazbe
kojima se postupno razmatraju i iznose intervalski od-
nosi izmedu dionica, s posebnom pozornoséu na nas-
tup i rjesenje disonanci. U vrijeme kad Europa prihvaca
Fuxovu $kolu kontrapunkta (Gradus ad Parnassum se
veé u 18. st. prevodi na njemacki, engleski, talijanski i
francuski jezik), Johann Sebastian Bach (1685. - 1750.)
razvija kontrapunktni rad i polifoni na¢in skladanja do
neslucenih vrhunaca, krajem baroka. Za razliku od re-
nesansne polifonije (koju cesto nazivamo polifonija
Palestrinina stila ili vokalna polifonija) ¢iji melodij-
ski temelj su modusi, barokna se polifonija razvija u
durskomolskom ljestviénom sustavu sjedinjujuéi se s
harmonijom i ozivotvorujuci se u tonalitetu. Skladatelji
glazbeni teoreticar Johann Philipp Kirnberger (oko
1721. — 1783.) tumaci kontrapunkt i polifoniju polazeci
od éetveroglasnog sloga ustvrdivéi da se sva glazba {(pa
tako i ona polifona) temelji na akordnom slijedu i razvi-
ja unutar njega, a za uzor uzima glazbu svojeg ucitelja,
Johanna Sebastiana Bacha. I'ux i Kirnberger time posta-
ju utemeljitelji suprotnih nazora na polifoniju. Kirnber-

Godina IL., broj 2, rujan 2000.




THEORIA

39

gerov pristup nastavljaju Salomon Jadassohn te, u slo-
bodnijem smislu shvacanja konsonance i disonance,
Paul Hindemith. Fuxov nacin tumacenja kontrapunkta
nastavljaju Theodore Dubois i Knud Jeppesen, a zavr-
Sava potpunim oslobodenjem disonance Arnold
Schénberg. Schonberg je, zapravo, svojim dvanaestton-
skim sustavom jednostavno zamijenio tonalitetni sus-
tav i ukinuo dilemu “harmonija ili kontrapunkt”, jer se
u njegovu sustavu i kontrapunkt i harmonija izvode iz
istoga tonskog niza (serije), na isti nacin, harmonija
okomitim a kontrapunkt vodoravnim nizanjem tonova.

Bez priklona na jednu ili drugu stranu (Fuxu ili
Kirnbergeru), valja kazati da bi zanemarivanje harmo-
nijske izmjere bila ista pogreska kao i njezino isticanje
za pokretaca svekolike glazbe. Svako se glazbeno djelo
ostvaruje sudjelovanjem harmonije i kontrapunkta.
Prosudba njihova pojedina¢nog udjela pritom manje je
vazna od same spoznaje njilhova postojanja i primjere-
nog isticanja §to, uz oslalo, izvedhe istog djela moze udi-
niti vrlo razli¢itim.

Danas je uobicajenoc kontrapunkt i polifoniju promat-
rati u povijesnom kontekstu le tako i poducavati. Stoga
se odvojeno govori o vokalnoj polifoniji (Ciji sadrzaj su
norme izvedene iz kontrapunktnog rada Palestrine i
njegovih suvremenika) te instrumentalnoj polifoniji
(¢iji sadrZaj su norme izvedene iz polifonije J. S. Bacha i
njegovih suvremenika).

Vokalnoj se polifoniji obi¢no pridaje vise pozornosti
jer je rije¢ o glazbi u modalitetu. Time se ona znatno
razlikuje od uobicajenoga glazbenog okruzja ucéenika
glazbene gkole, bila to glazba kojom stjecu viestinu svi-
ranja pojedinoga glazbala ili tzv. popularna glazba. Od
najranijih dana, od prvih uspavanki koje izvode glazbe-
ni automali objeseni o uzglavlja kolijevki, tonalitet i
harmonijska izmjera nedjeljiva su glazbena obiljeZja pa
se glazba u kojem drugom sustavu moZe uciniti ¢ud-
nom i dalekom. Osim loga, glazba Palestrinina stila se
rasponaom, melodijskim razvojem, metrikoni i ritmikom
toliko razlikuje od spomenutoga ucenickoga glazbenog
okruzja, da udaljenost katkad izgleda nepremostiva.

Instrumentalna polifonija, vjerojatno zahvaljujuci
glazbi Johanna Sebastiana Bacha te ¢injenici da je rijec
o glazbi u tonalitetu (dakle u istom sustavu u ko-

viSe pozornosti i vremena za vjezbu, a instrumentalna
polifonija se uglavnom obraduje analizom glazbenih
djela i uo¢avanjem kontrapunktnih zakonitosti i polifo-
nijskih postupaka, oZivotvorenih u tonalitetu.

Osim toga, u polifoniji vaznu ulogu ima broj glasova
ili dionica skladbe. U srednjoskolskom se programu
prakticira dvoglasje i troglasje, dok se cetvero- i viseg-
lasje upoznaje kroz analize glazhenih djela.

Prva godina ucenja, 3. razred, 70 sati

Preduvjet za ucenje polifonije je poznavanje starih naci-
na i intervala. Jednako je tako vazno sluganjem skladbi
Palestrine i Lassa podsjetiti na ugodaj renesansne glaz-
be, koja se obradivala u predmetu Povijest glazbe u 2.
razredu. Ipak, od svega drzim najvaznijim nastavu za-
poceti primjerenim glazbenim djelom, u dva glasa, do-
voljno kratkim i jednostavnim da ga se mozZe izvesti na
satu i dobro upoznati te iz njega izvesti nastavni sadr-
zaj. Jedno od djela koje to omogucuju je Benedictus Or-
landa di Lassa (primjer 1).

Prvo slusanje osvjescuje ovu skladbu kao niz interva-
la, vrlo dinamican radi njihove stalne izmjene uslijed
komplementarnog ritma dionica te smjene konsonanca
i disonanca. Pozornijim sluanjem otkrit ée se da sklad-
bu ¢ine dvije sasvim samostalne i ravnopravne melodije
(mjestimice vrlo sli¢noga melodijskog razvoja) pa je ri-
je¢ o polifonoj skladbi. Skladba pocinje nastupom teme
u donjoj dionici. Tema je ispjevana cjelina teksta (Bene-
dictus qui venit — Blagoslovljen koji dolazi). Cijela se te-
ma imitira u gornjem glasu od tre¢e dobe 2. takta. Uz
imitaciju pocetne teme krajem 4. takta donji glas donosi
drugu temu, iznoseci ostatak teksta (in nomine Domini
—uime Gospodnje). I tu temu gornji glas slobodno imiti-
ra od druge dobe 6. takta. Drugi dio skladbe pocinje u
gornjem glasu zadnjom dobom 10. takla, slobodnim
imitiranjem c¢itave druge teme i njezinih dijelova.

A zatim valja izvesti i ove zakljucke: Sli¢nost je nielo-
dijskog razvoja dionica ovog moteta posljedica jedne od
skladbenih tehnika polifone glazbe, a to je tehnika imi-
tacije. Krajem drugog takta skladatelj je ocito melodijski
razvoj teme (donji glas u primjeru) podredio gornjem

. . . . Primjer 1
jem je i gotovo sva glazba kojom se stje¢e obrazo-  *°™
vanje u klasi¢noj glazbenoj skoli te sva popular- oo ,  Be cope -dic - ms g ve-omt
na glazba iz u¢enikova okruzja), daleko je bliza ;%fx e S|

S e v - v . 0o S F T 5 = - ! ; P
pajeinjezino poducavanje znatno lakse, jer se u hd F —FT FefFF = T
poduci koristi uc¢enicko glazben(ick)o iskustvo. Bo -me - die - tus L™ R

- . . - - - A - - - mi - nnL

U tehnic¢kom se smislu norme instrumentalne 3 ‘ s
polifonije vezuju na naucene norme vokalne po- L F‘A’F g — "

. PP Y e . s - i i 7 i
lifonije i tumace njihovim posredovan]gm (po- oo E T i T;e Bo -
jednostavljeno receno: $to se u vokalnoj polifo- ne oMo - ---omione in

cee e . [ ey C ! =~

niji nije “smjelo” i ¢ega nije bilo — primjerice ras- = e
tavljeni akordi u melodijskom razvoju, skokovi , A F £ !U T
za disonantne intervale i sl.., u instrumentalnoj - - - - - mini In  no - mi- ne Do mi- ni. In no - mi -

. . 014 no - - mi -ne in no mi- ne Do - - - mi - ab
polifoniji gotovo da se prepoznaje kao pravilo]. ot 16 T s v

U tom je smislu vokalna polifonija temelj ko- H—= n%]@“[qxw; — = 'i? C— ‘j, === =
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4 1.2.a Himna svetom Ivanu Krstitelju

7

(koji iznosi istu temu od pocetka). Pri ovom uskla-

il
Y T 1
s A 2 A B i 0

divanju oéito je jedan glas skladan i ispisan u pot-
punosti (ovdje je to gornji glas), a drugi (ovdje do-
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fi- bris, Mi - ra ge - sto - rum, Fa-mu-li

Guid9 D‘{Arezzo (997. - 1050.)

xis,

T3
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nji) se uskladuje s njime. Ovo uskladivanje u kon- 4

kretnom sluGaju zna&i ostvarenje intervalskog
sklada i komplementarnosti ritmike. Tehnika ko-
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jom je uz napisanu melodiju u jednom glasu skla- _1.2b Kyie ‘ _________ Guillame de Machault {¢,1300. - 1337.)
dana prateé¢a melodija (kontrapunkt) u drugom gla- R A e
Ky - rn- - - - e e - le - - -4 - son,

su naziva se tehnikom cantusa firmusa. Prihvate li
se prije utvrdeni ciljevi nastave, moZe se nabrojiti

4 1.2.c O crux ave (Himna)

Giovanni Pierluigi da Palestrina (1524. - 1594.)
ES:] 1§

. fowms T ey T ¥B4 T o - T
sve §to je potrebno da bi se skladalo ovakvo djelo. e o s P e I S R T |
1. Valja upoznati ritamske i druge posebnosti 0 crux a - - ve—, spes— U - A - oca
Palestrinine melodike i postupanje s tekstom. Ovo |, 1.2.d O felix Roma (Himna) Palestrina
je iznimno vazno, jer ako se izdvojeno ne svlada u %«t?ww;w—wwmf s S e e— |
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tusa firmusa. - ’ ‘
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3. Upoznati tehniku imitacije. , 1.2.f Benedictus , Palestrina
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4 1.2.h Kyrie iz mise Papae Marcelli ) Palestrina
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lje su u sluzbi teksta, kako prikazuju primjeri 1.2.c === 2 no—tgm e P Jo e
» x N Ma - S Wl Do - - b oo - [ -
do 1.2.m. Njihovom rasélambom moze se zakljugiti: 121 ”T i 1”;1 “ ”M meone
- . . » . . . i, ota chra es amica mea otet, 1
a) Glazbeni je odsjek cjelovit, bez stanki koje bi ¢ e b , (,:-7, )E I . Palestrina
o T S LT i It e oo o o e i | R o = s N 8 1 0 BESVORE |
ga razdijelile. Cjelovitost je ostvarena i 1zostankom ' S S = e e e e e e
sekventnog ponavljanja, motivickog rada, sli¢nosti , ZT“"“ P;"C"’“ es a -mi-came - - - - - - - - a
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b) U glazbenom je odsjeku samo jedan vrhunac.
Moze biti istaknut sinkopom (1.2.e) ili tonom duZeg
trajanja (1.2.f,h,i,j). Najcesce je oko sredine ili od-
mah iza nje, rijetko na pocetku ili svréetku.

c) Melodija se razvija postupno, dijatonskim poma-
cima, a doba se prikazuje polovinkom. Kromatskog po-
micanja unutar glazbenog odsjeka nema. Postupni niz
tonova, ako im je vrijednost doba ili su kraci od nje, go-
tovo nikad ne opseZe tritonus na bliskim istovrsnim
mjestima.

d) Tonovi melodije koji traju dobu ili duze od nje mo-
gu nastupiti skokom za tercu, ¢istu kvartu i éistu kvintu
uzlazno ili silazno, éegée od nenaglagenog dijela takta k
nagladenom. Skok za sekstu uzlazno javlja se rijetko, a
silazno gotovo nikad. Skokom za &istu oktavu prekida
se melodijski tijek i zapocinje nova glazbena cjelina. Iza
skoka melodija krece postupno, te$ce u suprotnom (2. i
3. takt u 1.2.h) nego u istom smjeru (1.1 2. takt u 1.2.m).

==
E

¥
x - al - 1a-bo-te Do - - -

Poslije skoka za tercu, melodija moze slobodno krenuti
u istom smjeru (4. takt u 1.2.1) ili se vratiti skokom na is-
H ton (2. 1 3. takt u 1.2.f). Dva skoka u istom smjeru bit
ée dobri samo ako su podjednaki i ako zajedno ¢ine kon-
sonantan interval. U praksi to su samo Cista kvinta i
kvarta (kvinta kao donji, a kvarta kao gornji interval bez
obzira na smjer skoka). Skok za veliku pa malu tercu (ili
obratno) u glazbi Palestrininog stila toliko je rijedak da
ga mozemo iskljuciti iz uporabe isto kao i sve druge
mogucnosti koje podsjecaju na rastavljene trozvuke.
Trozvuk iznimno mogu protusmjernim skokovima os-
tvariti tonovi kojima izvodimo slogove razlicitih rijeci
(3. takt u 1.2.f). Tonovi koji uzlazno ili silazno uvode fi-
nalis najcesée nastupaju postupno, a tek iznimno ter-
cnim ili jo§ veéim skokom. Interval izmedu zavrsnog
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tona jednog odsjeka i pocetnog tona sljededeg odsjeka
ne mjeri se i moZe biti bilo koji.

e) Tonovi koji traju pola dobe (u primjerima su to cet-
vrtinke) najée$ce nastupaju postupno. Gotovo nikad ih
nije vise od 8 za redom. Uzlazni niz ¢etvrtinki moZe po-
Ceti od naglasenog ili nenaglasenog dijela takta, a zaus-
tavlja se naglagenim dijelom. To moZe biti naglagena
doba (3.1 4. takt u 1.2.f) ili sinkopom istaknuti ton (3. i
4. takt u 1.2.e). Silazni niz éetvrtinki pocinje od nenag-
lasenog dijela takta. To mozZe biti nenaglasena doba (4.
takt u 1.2.f) ili nenaglasen dio dobe (3. takt u 1.2.h). U
nizu ¢etvrtinki moze se pojaviti silazan skok za tercu,

od naglagene k nenaglasenoj (3. takt u 1.2.k). Cetvrtine

dobe (osminke) uvijek nastupaju postupno po dvije za-
jedno, na mjestu nenaglagene ¢etvrtinke (2. takt u 1.2.m).

f) Naglasci teksta moraju odgovarati glazbenoj metri-
ci. Najkra¢a notna vrijednost za izricaj pojedinog sloga
je doba ili polovina dobe iza dobe produljene lockom
(vidi donji glas u 10. taktu primjera br. 1). Slog moze biti
iznesen i nizom tonova koji postupno zapocinju polovi-
ne dobe (Cetvrtinke — vidi 1.2.£,k). Izvodi 1i se isti slog
kroz vige razlicitih tonova, svretak mora biti ton traja-
nja najmanje cijele dobe.

g) Melodijski raspon u glazbenom odlomku (razmak
izmedu najdubljeg i najviseg tona jedne dionice) naj-
¢esée nije vedi od oktave, rijetko prelazi decimu, a golo-
vo nikad nije ve¢i od duodecime.

2. Tehnka cantusa firmusa i kontrapunktne vrste

Skladatelj moze uzeti kakav postojeéi napjev pa ga isko-
ristiti kao podlogu za novu skladbu.Taj napjev preuzi-
ma ulogu glavne dionice prema kojoj se ravnaju sve
ostale. U srednjem vijeku ulogu glavne dionice esto je
imao koralni napjev naziva cantus planus ili cantus fir-
mus (lat. utvrdeni napjev), za razliku od ritamski sloze-
nije pratece melodije (kontrapunkta), naziva cantus
mensuratus ili cantus figuratus. Bachova vjestina obra-
de koralnoga napjeva i bogatstvo postupaka njime u
tvorbi polifonih djela vjerojatno je razlog da se od 18. st.
svaki napjev iskoristen za podlogu nove skladbe naziva
cantus firmus. Pri tom nije vige bitno je li to koralna me-
lodija, obican tonski niz (trikord, tetrakord i sl.) ili raz-
vijena melodija sloZenije ritmike. U tome se smislu i
postanje polifone skladbe od cantusa firmusa naziva
tehnikem cantusa firmusa. Taj se naziv desto proteze i
na svu polifonu glazbu nastalu kontrapunktnim radom
uz postojecu melodiju bilo koje vrste.

Kontrapunktne su vrste metodicki razraden sazetak
tehnic¢kih obiljeZja glazbe Palestrinina stila, sustav nor-
mi kojima se postupno izvjeZbavaju intervalski odnosi
izmedu dionica, s posebnom pozornoséu na nastup i
rjeSenje disonanci. Moze se slobodno reéi da do danas
nije izmisljen bolji i sustavniji naéin svladavanja kon-
trapunkta pa onaj tko Zeli ovladati polifonijom mora
pro¢i kroz kontrapunkine vrste.

Autor najpoznatijeg cantusa firmusa, uz koji se skla-
danjem kontrapunkta vjezba odnos dionica, je J. J. Fux,

autor metode. U primjeru 2 pokazana je izrada kontra-
punkta uz Fuxov cantus firmus, naizmjence u gornjem
i donjem glasu, prema uputi za svaku pojedinu vrstu.

Izrada kontrapunktne melodije zahtjevan je sklad-
beni rad, bez obzira na sve upute (kontrapunktne nor-
me) koje usmjeravaju Zeljenom cilju suZenjem odabira
moguénosti. Prva takva ostvarenja katkad mogu obes-
hrabriti zbog nesklada izmedu utro$ena vremena i
skromnoga zvuénog dojma zadace. Pri poniranju u sve
slozenije kontrapunktne vrste valja stoga stalno imati
na umu da one nisu cilj nego sredstvo za ucenje polifo-
nije pa nije potrebno njihovo pretjerano dotjerivanje
prema umjetnickim obiljeZjima stvarnih glazbenih uzo-
ra, jer zadaci su samo zadaci (o tome je pisano u ¢lanku
o Harmoniji, vidi str. 32). Umjesto toga, ucenike valja
poticati na aktivno slusanje, ra§¢lambu i izvodenje re-
nesansne polifone glazbe i tim se putem &to prije i to
¢esce vracati umjetnickoj glazbi.

2.1. Dvoglasni kontrapunkt prve vrste (1:1)

U ovoj kontrapunktnoj vrsti sklada se jedna nota kon-
trapunkta nasuprot jedne note cantusa firmusa. U
uporabi su samo konsonantni intervali. Pogetni interval
izmedu cantusa firmusa i kontrapunkta savriena je
konsonanca koja podsje¢a na tonicki trozvuk. Kad je
kontrapunkt iznad cantusa firmusa to je ¢1, &5 ili &8, a
kad je kontrapunkt ispod cantusa firmusa to je ¢1 ili ¢8.
Uz isti se cantus firmus mogu skladati dva kontrapun-
kta; jedan iznad njega i drugi ispod. Zbog ustede na
prostoru to se moze napisati kako je u primjeru 2.1.a, uz
napomenu da je rije¢ o dvoglasju. Cantusu firmusu se
pri izvodenju takvih primjera pridruzuje samo jedan
kontrapunkt, donji ili gornji.

Kontrapunktna melodija razvija se sukladno pret-
hodnom opisu pod 1., &esée protupomakom $to istice
njezinu samostalnost. U kontrapunktu ove vrste ton se
smije ponavljati. Usporedno kretanje ostvaruju dionice
[obje ili barem jedna) postupnim pomakom. Uspored-
nim kretanjem ne smiju nastupiti jednake savréene
konsonance; ¢1 zbog stvarnog prelaska u jednoglasje, a
¢8 zbog prividnog. Usporedne &5 valja izbjegavati zbog
logega zvuénog dojma. Savrsene konsonance u dvoglas-
ju mogu nastupiti isklju¢ivo jednostranim pomakom ili
protupomakom. Kod protupomacnog nastupa najbolje
je da gornja dionica ide postupno. Nastup ¢5 ili ¢8 uspo-
rednim pomakom dionica, a poslije nekog razli¢itog in-
tervala, pogreska je koju nazivamo skrivenom kvintom
ili skrivenom oktavom. Nesavrsene konsonance mogu
nastupiti na sva tri opisana nac¢ina, pri ¢emu je uspore-
dan skok obje dionice rijetka iznimka. Usporednim po-
micanjem mogu nastupiti najvise tri (po Duboisu) ili ce-
tiri (po Jeppesenu) iste nesavr§ene konsonance; vise od
toga smanjilo bi Zeljenu samostalnost kontrapunktne
melodije. Pri tom valja izbjegnuti postupan usporedan
nastup dvije velike terce (primjerice f,a te g,h) jer im je
vanjski opseg (u ovom slugaju f — h) tritonus. Prima se,
osim na poé&etku i svrietku, ne pojavljuje. Cistu oktavu

Godina IL., broj 2, rujan 2000.
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musom ili na njegov drugi dio (3to pridonosi sa-
mostalnosti kontrapunktne melodije — vidi pocetak do-
njeg kontrapunkta u 2.2.a te gornjeg u 2.2.b).

Ima li kontrapunkt dvije note prema jednoj noti can-
tusa firmusa, druga moZe biti prohodna disonanca (1. u
2.2.a), ton §to nastupa i odstupa postupnim pomakom
istog smjera, pri Cemu je u disonantnom odnosu s can-
lusom firmusom. Tek iznimno to moze biti i donji iz-
mjeniéni ton, no tada najCesce s cantusom firmusom
oslvaruje Gistu kvartu, a ne koju od pravih disonanci
(2.). Na drugi dio note u cantusu firmusu mozZe skokom
nastupiti gista oktava (3.) ili prima (4.), ako kontrapunkt
nastavlja postupnim protupomakomn. Kontrapunktna
melodija moze sko¢iti za Cistu oktavu (5. u 2.2.a), CeSce
uzlazno nego silazno, §to ¢e stvoriti dojam pocetkanove
cjeline i tako razdijeliti kontrapunkt na manje dijelove.
Takav je skok stoga pozeljan kod duljih kontrapunkta.

Uz predzadnju notu cantusa firmusa, gotovu uvijek
gornju prethodnicu, kontrapunkt moze izvesti zaosta-
jali¢ni ton i njegovo rjesenje — donju prethodnicu. Zaos-
tajali¢ni je ton u gornjem glasu septima koja serjeSavau
sekstu (6. u 2.2.a) ili sekunda koja se rjesava u tercu u
donjem glasu (7.), ¢éime se ostvaruje uobicajena kadenca
u ovoj vrsti. Valja paziti da sekunda odnosno septima
zaista budu zaostajaliéni tonovi, j. da ostaju lezali od

posljednjeg dijela prethodnog tona u cantusu firmusu, s
kojim su bili u konsonantnom odnosu. Uz pretposljed-
nji ton cantusa firmusa mozZe biti ton kontrapunkta is-
tog trajanja, §to je obveza uz zadnji ton cantusa firmusa.

Na drugi ili treéi dio note u cantusu firmusu moZze
nastupiti disonanca, ali uvijek mora biti omedena kon-
sonancama (2.2.b). Disonanca moZe biti prohodni ili iz-
mjeni¢ni ton. Izmjeni¢na disonanca cesce je donja (1. u
2.2.b), ali ni gornja nece biti pogreska kad omogucuje li-
jep razvoj kontrapunkta (2. u 2.2.h).

Tipi¢na kadenca u 3:1 je nastup dvije note kontra-
punkta uz predzadnju notu cantusa firmusa. Druga od
njih dvostruko je duza od prve (3. u 2.2.b), koja moze
biti i zaostajali¢ni ton kao iu 2:1 (4. u 2.2.b).

2.3. Dvoglasni kontrapunkt trece vrste (4:1, 6:1)

Kontrapunkt trede vrste nastaje raspolavljanjem tonova
konlrapunktne melodije iz kontrapunkta druge vrste.
Drugim rjecima, u trecoj se vrsti kontrapunkina melodi-
ja gradi od dijelova dobe pa valja izbjegavali skokove, a
kontrapunkt stoga moze biti manje zanimljiv. Skokovi
koii ¢e se u prinljerima povremeno ipak javiti nuzni su jer
omogucuju postupni nastavak kontrapunkia.

Godina I1., broj 2, rujan 2000.
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U ovoj se vrsti disonanca moze pojaviti i na tre¢em
dijelu note u cantusu firmusu (4. u 2.3.a), ali pritom
druga i ¢etvrta nota moraju biti konsonance. Disonanca
na trecem dijelu note u cantusu firmusu moze biti jedi-
no silazni prohodni ton, tzv. tvrdi prohodni ton.

U ovoj se vrsti javljaju i dvije sliéne figure (vidi 1., 2. i
3. u 2.3.a). U njima kontrapunkt iz postupno uvedene
disonance (septime ako je kontrapunkt u gornjem glasu,
kvarte ako je u donjem) na drugom ili ¢etvrtom dijelu
note cantusa firmusa moze nastaviti silaznim skokom
za tercu u konsonantan interval, ali se mora vratiti pos-
tupno do preskocenog tona. Figura moze poceti postup-
nim silazom, a prema imenu skokom napustene diso-
nantne note —~ nota cambiata (prema tal. cambiare -
mijenjati, izmjenjivati) — ovu figuru nazivamo kambija-
tom. Nota cambiata nastupa iza oktave u gornjem (1.) ili
terce u donjem kontrapunktu (3.). Figura mozZe poceti i
postupnim uzlazom pa disonantna nota nastupa iza
sekste u gornjem (2.) ili kvinte u donjem kontrapunktu,
Akcentne oklave u kadenci izmedu oktavnog pocetka
kambijate iznad gornje prethodnice u cantusu firmusu i
finalisa na kraju nisu pogreska (vidi 5. u 2.3.a).

Uvodenjem 6 nota kontrapunkta uz jednu notu can-
tusa firmusa (2.3.b) samo se pro$iruju mogucnosti iz
4:1. Tako tvrdi silazni prohod mozZe nastupiti na
tre¢em i(li) petom dijelu note cantusa firmusa (2.

izvesti silaz kvinte u sekstu (vidi 5. u primjeru 2.4.a). U
Zelji da zadace u ovoj kontrapunktnoj vrsti budu ujed-
nacene, ton kontrapunkta na naglagenom dijelu note
cantusa firmusa neka sto ¢eicée bude disonanca (zaosta-
jali¢ni ton), a moze biti i konsonanca slobodnijeg odstu-
pa (vidi 4. u primjeru 2.4.a). Kad zadrzavanje (sinkopi-
ranje) tona kontrapunkta pri promjeni cantusa firmusa
ne ostvaruje Zeljeni cilj (novu zaostajalicu), sinkopira-
nje se moZe prekinuti (vidi prijelaz s prvog na drugi takt
u donjem kontrapunktu u primjeru 2.4.a).

2.5. Dvoglasni kontrapunkt pete vrste

Ritamska e raznolikost omoguéiti primjeren razvoj pa
se kontrapunkt ove vrste naziva floridusom (lat. flori-
dus - cvatuéi, u smislu mladahan, Zivahan). U floridusu
je moguca uporaba i gornjega izmjeni¢nog tona ispred
tona duzeg trajanja, a mogudi su i ukrasi. Najjednostav-
niji medu njima je portament, silazna figura kojom se
rjeSenje zaostajali¢nog tona najavljuje nenaglafenom
polovinom dobe, najcesée u kadenci (4. takt u1.2.h te 1.
u 2.5.a). Medu ukrase melodije moze se ubrojiti i izmje-
ni¢na Cetvrtina dobe (osminka h u predzadnjem taktu
donjeg kontrapunkta u 2.5.a).
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2.4. Dvoglasni kontrapunkt cetvrte vrste

I on

U svakoj opisanoj kontrapunktnoj vrsti disonan-

D

g

L

ca je imala sve znacajniju ulogu i ceséu mogu-
¢nosl uporabe. U Cetvrtoj vrsti obraduje se nastup

disonance na prvom dijelu nole u cantusu firmu-

su. U tom je sluc¢aju disonanca zaostajalicni ton,
pripravljen nenaglasenom konsonancom i rije-

$en postupnim silazom u konsonancu. Ovom se

istodobno moZe pripraviti nova disonanca, sto
znaci da se ova kontrapunktna vrsta upoznaje uz

=

najmanje dvije note kontrapunkta na jednu notu

cantusa firmusa (2.4.a), ali se moZe vjezbati i kad
ih je vise (2.4.b). Zaostajalice u gornjem glasu su

seplima na seksltu (1. u 2.4.a) i ¢ista kvarta na ter-

cu (2. u 2.4.a). Silaz sekste u kvintu samo je pod-
sjecanje na smjer pomaka pri rjeSenju zaoslaja-
licne disonance u konsonancu, ali ne ostvaruje

onu napetost i smirenje kao koja od navedenih

disonanci. Zaostajalica u donjem glasu je samo
sekunda natercu (3. u 2.4.a), koja se mozZe pojavi-
ti i kao nona na decimu. Uporaba septime kao 3.

zaostajalice na oktavu vezana je uz mogucnost da @“i‘“"’"'

taj ton ostane lezati i u nastavku postupnim uzla- “
zom gornjeg glasa (cantusa firmusa) postane no-
na kao zaostajalica na decimu. U ovoj je vrsti sva
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2.6. Slobodno dvoglasje

Slobodno dvoglasje zadnja je vjezba prije izrade dvog-
lasne skladbe u renesansnom stilu (uzor je primjer 1).
Slobodni dvoglasni glazbeni odlomak ¢ine dva floridu-
sa. Kako bi &to vige sli¢io renesansnoj duhovnoj polifo-
noj glazbi, valja ukazati na neke od cescih moguénosti
koje otvara spoj dviju razli¢ito ritmiziranih dionica
(2.6.a). PrirtjeSenju zaostajalice moze se promijeniti in-
terval (1. u 2.6.a). Nastupom tvrdoga probodnog tona
mogu se ¢uti i dvije disonance za redom (2.). Gornji iz-
mjeni¢ni ton moze prethoditi tonu duzeg trajanja (3.).
Glasovi se mogu skupiti do prime iza koje se uzlazom
gornje dionice priprema sekunda kao zaostajalicni ton
u donjem glasu (4.1 5. u 2.6.a) ili se postupno razilaze u
tercu (vidi 11. takt u primjeru br. 1 na str. 39).

3. Tehnika imitacije u dvoglasju

Tehnika imitacije skladbeni je postupak kojim se moze
ostvariti polifono glazbeno djelo. Interval izmedu tono-
va kojima po¢inju tema i njezina imitacija nazivamo in-
tervalom imitacije. To moZe biti bilo koji interval. Kad
je imitacija sasvim jednaka temi nazivamo je

prestaje tema i pocinje slobodni kontrapunkt (u primje-
ru 3.1.a to je rije¢ venit, slog ve). Zatim se sklada tema
zavréno s tonom koji zapocinje rijec venit. Ta se tema
zatim kao imitacija prepise u drugi glas, uz pozornost
na interval imitacije. Uz imitaciju teme u pocetnoj se
dionici sklada kontrapunkt koji s njom ostvaruje
slobodno dvoglasje (opisano u 2.6.). Zatim slijedi ka-
denca istodobnim skladanjem dionica i imitacijski je
glazbeni odlomak zavrsen. Slijedi li drugi, kao nastavak
iste recenice teksta, najbolje je zapoceti ga u jednoj od
dionica prije isteka finalisa u drugoj.

3.2. Stroga imitacija (Kanon)

Kanon je djelo u kojem se tema i njezin nastavak nepro-
mijenjenih intervala i ritamskih odnosa (strogo) preno-
se iz jedne dionice u drugu. Tema se zove proposta (tal.
prijedlog), a imitacija risposta (tal. odgovor). Kanon mo-
e biti zavrien kadencom ili je beskonacan, ako mu svr-
$etak kontrapunktira pocetku. Najéesce je u primi, okta-
vi, kvinti ili kvarti pokazuje primjer u nastavku.

Eripe me, Domine Jakob Gallus (1550.-1591.)
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istaknuta samostalnost kontrapunktne melodije.
Pri imitiranju tema se moze mijenjati sukladno novom
okruzju. U glazbi Palestrinina stila tema se najcesce
imi-tira realno (vjerno, kakva jest). Mogu¢im izmjena-
ma teme Cuva se katkad polustepen na istom mjestu
gdje je i u prvom nastupu teme, bez alteriranja tonova
(§to je primje-reno kadenci). IznoSenjem teme injezinih
imitacija ostvaruje se jedan glazbeni odsjek, a svaki no-
vi dio teksta nova je tema.

Jednostavna dvoglasna vjezba na isti tekst je primjer
3.1.a. Prvo valja odrediti znacenje teksta i njegovu met-
riku te odabrati mjeru, a zatim odrediti rije¢ i slog kojim

4. Instrumentalna polifonija

Barokna se melodika razvija na zasadama renesansne,
ali uz mnogo vise slobode te poticaj koji dolazi suklad-
no (novim i sve ve¢im) mogucénostima glazbala. Tako u
baroknoj melodiji moZemo uz sve renesansne odlike
wotiti i sekvenciranje, uporabu rastavljenih akorda, di-
sonantne skokove s jednog na drugi ton istog akorda,
motivicku razradu te simetriju na svim razinama. Za
upoznavanje barokne melodike valja iskoristiti barokne
skladbe koje su obvezni dio skolskih programa.

Godina II., broj 2, rujan 2000.
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U slobeodnom dvoglasju instrumentalnobarok-

nog tipa dionice mozemo shvaliti kao vanjske
glasove harmonijskog slijeda ili kao melodijsko uoblige-
nje akorda od kojih je on sloZen. Najdostupniji uzor
ovakvom dvoglasju, iz kojeg je lako uoditi obiljezja ri-
tamskog razvoja pojedinih plesova, skladbe suJ. S. Bac-
ha §to ih je Svetislav Stanci¢ skupio u zbirku naslova
Male kompozicije za klavir, primjerice Menuet u d-mo-
lu. Dionice su slobodno gradene, bez namjernog imiti-
ranja. U okviru istog slijeda akorda te gotovo jednak ri-
tamski razvoj, uz Bachov je menuet skladan novi (¢ija
dva crtovlja spaja ravna akolada), kao prikaz moguce
vjezbe slobodnog dvoglasja baroknog tipa (vidi 4.1.a).

4.2. Tehnika imitacije u instrumentalnoj polifoniji
Tehniku imitacije u mozemo upoznati kroz tipi¢ne ba-
rokne instrumentalne skladbe, kao $to su invencija i fu-
ga. Slobodnijeg imitiranja nac¢i ée se i u polifono stilizi-
ranim plesnim stavcima te imitacijskim preludijima.

Invencija

Invencija je polifona skladba oblikovana od jedne teme
u dva ili tri glasa, glazheno djelo u kojem uz odsjeke is-

punjene temom, sekvenci nastalih od njezinih dijelova
te kadencirajucih kontrapunkta, gotovo da i nema razli-
Citoga glazbenog sadrzZaja.

U dvoglasnoj invenciji br. 1 u C-duru J. S. Bacha
(shema, str. 46) temu je lako podijeliti na dva dijela (a i
b) koji mogu preuzeti ulogu kontrapunkta uz nastup te-
me u drugom glasu. Prvi dio invencije po¢inje s dva nas-
tupa teme u gornjem glasu. Uz svaki taj nastup teme do-
nji glas kanonski imitira njezin pocetak (a). Drugi je nas-
tup teme na dominanti polaznog tonaliteta. Zamjenom
male sekunde velikom pri svrsetku drugog nastupa te-
me, ona ostaje u okviru dominantnog septakorda polaz-
nog tonaliteta, ¢ime je on ustanovljen i ¢vrsto potvrden.
Slijedi silazna sekvenca, ¢iji model je prvi dio teme u
inverziji i koja vodi u G-durski tonalitet. Iza nastupa te-
me u donjem glasu (5. takt) slijedi kadencirajuéi kontra-
punkt (kk), i kadenca. Drugi dio po¢inje u G-duru obr-
nuto od prvoga. Dva nastupa teme u donjem glasu u is-
tom su odnosu kao i na potetku prvog dijela, u ulozi
potvrde novog tonaliteta. Slijedi tema u inverziji kao
model uzlazne sekvence 3to vodi u d-mol. Silazna sek-
venca od pocetka teme u inverziji vodi dalje u a-mol, iza
cega slijedi kadenca. Usporedbom pocetka prvog i dru-
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gog dijela invencije, kao i sekvence u njihovu nastavku,
vidimo da su skladani na¢inom koji omogucuje zamje-
nu mjesta dionica bez narusavanja sklada pri nastupu.
Takav nacin uskladivanja dviju melodija nazivamo teh-
nikom dvostrukog kontrapunkta. Bit je spomenute teh-
nike izbor intervala ¢ijim se obrtanjem (pri zamjeni
mjesta dionica) ne odstupa od njihova dogovorenog od-
nosa. Kontrapunkt koji svoju ulogu ostvaruje iznad te-
me isto tako dobro kao i ispod nje nazivamo dvostru-
kim kontrapunktom. Treéi dio invencije pocdinje sek-
vencom ¢iji model je tema u inverziji pa odmah zatim u
pogetnom obliku, $to donji glas imitira na kanonski na-
¢in. Zbog isticanja kanonske imitacije drugi je dio teme
“izravnal” u polovinku. Ovom sekvencom vrac¢amo se u
C-dur. Slijedi uzlazna sekvenca od prvog dijela teme
koja vodi do melodijskog vrhunca (ton c 3), iza Cega su
jos dva nastupa teme u donjem glasu.

Bez 9.1 10. takta drugi je dio simetri¢na inverzija pr-
vog dijela. Taktovi br. 9 i 10 umetnuti su kako bi se bro-
jem taktova (22) kao i brojem tonova teme (14 u izvorni-
ku) ukazalo na autora, o ¢emu vise drugom prigodom.

5. Ispitni zahtjevi

Ispitni su zahtjevi na kraju prve godine ucenja pozna-
vanje kontrapunktnih vrsta i analiza kakve jednostavni-

je plesne skladbe iz barokne literature ili dvoglasne in-
vencije. Motivirane i nadarene ucenike treba poticati i
na skladanje manjih skladbi nau¢enim tehnikama.

Druga godina ucenja, 4. razred

6. Vokalna polifonija u tri glasa

Druga ¢e godina ucenja predmeta Polifonija zapoceti
upoznavanjem i svladavanjem kontrapunktnih vrsta i
njihovih kombinacija u tri glasa, od 1:1:1, do 1:2(3): 4(6)
i dalje do slobodnog troglasja (tri floridusa), do troglas-
nog kanona i moteta.

7. Instrumentalna polifonija u tri glasa

Upoznavanje instrumentalne polifonije u tri glasa moze
zapoceti analizom Tria ]. S. Bacha, skladbe br. 10 iz
zbirke Dvanaest malih preludija / Sest malih preludija,
a nastavlja se kojom od troglasnih invencija, npr. onom
u f-molu, koja je u “predvorju” fuge. Evo zasto:
Troglasna invencija br. 9 u f-molu (donja shema) ima
jednu temu (T) i dva stalna kontrapunkta (K1 i K2). Pi-
sani su tehnikom trosirukog kontrapunkta pa se inven-
cija razvija zamjenom mjesta teme, prvog i drugog stal-
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nog kontrapunkta po glasovima. Redoslijed nastupa te-
me po glasovima zrcalno je preslikan oko 14. takta.
Invencija ima tri dijela. U prvom su dijelu tri nastupa te-
me. Prvi je u f-molu. Drugi pocinje u f-molu, no s pocet-
kom teme u 3. taktu zbiva se i modulacija u tonalitet do-
minante. Ta je modulacija skrivena, gotovo prikrivena
nastupom teme te promjene lonalitela postajemo svjes-
ni tek pri svrsetku teme. Promotrimo li samu temu, vid-
jet ¢emo da ona pocinje tonom ¢ (tonikom c-mola) kao
$to je prvi pul pocela tonom f (tonikom f-mola) i vjerno
je (bez ikakvih melodijskih izmjena) prenesena s tona f
na ton ¢, $to nazivamo realnom imitacijom. Razlog $to
drugi nastup teme nismo ¢uli kao novu glazbenu cjeli-
nu (novi glazbeni odlomak ili odsjek) harmonijske je
prirode. Polazni tonalitet (f-mol) u kojem pocinje drugi
nastup teme sjedinjuje te dvije teme u cjelovit glazbeni
odlomak, koji moZemo nazvati tematskim parom. Treci
je nastup teme opet u f-molu, u koji se vraéamo modula-
tivnim niedustavkom (1. ms.). Kad bi trebalo slusanjem
ovaj dio invencije razdijelili na manje odlomke, mnogi
biseodlucilizatri;4 2 2 takta. Prva dva nastupa le-
me harmonijom su sjedinjeni u jedan glazbeni odlo-
mak, a zalim slijedi medustavak kao drugi odlomak i
sliedeci nastup teme kao treéi odlomak. Sjedinjavanje
nastupa iste teme u kvintno srodnim tonalitetima prik-
rivanjem modulacije izmedu tih tonaliteta, postupak je
ostvaren harmonijskim promisljanjem melodijskog raz-
voja u tehnici imitacije. Radi brige oko izbora i trajanja
pojedinog tonaliteta ovakvu imitaciju mozemo nazvali
tonalitetnom imitacijom. U ovoj i mnogim drugim in-
vencijama, ovakav je poslupak samo najava njegove
suslavne uporabe u (stoga) jos sloZenijem glazbenom
djelu — fugi. Sli¢no prvom dijelu invencije gradeni su i
sljedeci. Svaki ukljutuje tri nastupa teme; dva poveza-
na srodnodcu tonaliteta (par T) i jedan osamljen nastup
(s]. T}, odijeljen medustavkom {(ms}. Drugi i treci dio po-
¢inju u tercno srodnom duru (As-dur i Des-dur). Tredi
nastup teme u svakom od njih je u molu $to je uspore-
dan duru u kojemn je drugi nastup teme (c-mol i f-mol).
Zbog lakvog su odnosa tonaliteta ireéi i peti medusta-
vak jednaki. Oblikovanje medustavaka ove invencije bi
zaista bilo tesSko opisali. Svi su izvedeni iz teme i kon-
trapunkta, a sve mogucde zamjene dionica, inverziju i
ostale postupke njiliova oblikovanja najbolje je upozna-
ti iz tiskanih muzikalija.

Fuga

I'uga je naziv koji je lijekom vremena imao razli¢ito
znacenje. No kad se danas spomene {uga, misli se na in-
strumentalnu skladbu, onakvu kakva zauzima sredisnje
mjesto uopusu J. S. Bacha. Takva [uga nije glazbeni ob-
lik, formalni model ili oblikovna norma radi ¢ega bi mo-
rala biti uvrstena u predmet Glazbeni oblici, veé je fuga
jednostavno naziv za posebilu skladbu nastalu imitira-
njem teme kroz dionice, skladanu u tonalitetu. Od osta-
lih skladbi oblikovanih nacelom imitacije fugu razliku-
je lonalitetna organizacija dijelova povezanih medus-

tavcima sekventnog oblika, te nastojanje skladatelja da
barem u pocetnom dijelu poveze i sjedini po dva nastu-
pa teme u tematski par, kao u troglasnoj invenciji br. 9.

Dijelove fuge nazivamo provedbama. Njihov broj u
fugi odreden je moguénostima imitiranja koje pruza po-
jedina tema e vjestinom i Zeljom skladatelja.

Svojevrsna zbrka nastaje kad se govori o tzv. $kolskaoj
fugi, koja jest formalni model izmisljen u pedagoske
svrhe, kako bi oni koji skladanjem fuge uce i pokazuju
razinu poznavanja pravila lakve tehnike skladanja {bag
kao $to se rjesavanjem harmonijskih zadataka pokazuje
razina poznavanja harmonijskih normi), imali formalni
okvir za svoje pokusaje. Skolska fuga je formalni model
i ima tri dijela (1. — prva provedba ili ekspozicija, 2. —
provedba u usporednom tonalitetu sa zavrdetkom na
pedalnom tonu dominante polaznog tonaliteta, 3. —
streta), ali odmah valja naglasiti da fuge u umjetnickoj
glazbi ne slijede taj formalni model.

Stoga, u naslavi predmela Glazbeni oblici, zapravo
nije potrebno “gubiti vrijeme” na fugu, invenciju i ka-
non - iako ih je iznimno lijepo analizirati (i pritom po-
kazivali i dokazivati invenciju skladatelja), jer je svaka
sasvim razlicita od drugih pa se njihovom analizom sa-
mo upoznavaju odredene skladbe kao glazbena djela
(8to je zadaca predmela poznavanje glazbene litera-
ture), a ne kao oblikovne norme ($to je zadaca predmeta
Glazbeni oblici), nego njih, kao rezultat tehnike imita-
cije, valja obradivali i upoznavalti u predmetu Polifoni-
ja, sto mu, uostalon, daje svrhu i smisao.

Posebnosti prve provedbe fuge

Prva je provedba (ekspozicija) najpravilniji dio fuge. U
njoj najcesce teme mozemo sjedinili u parove. Stoga i
[uge neparnog broja glasova u prvoj provedbi éesto ima-
ju paran broj nastupa tema (za jedan veci od broja glaso-
va)]. Temalski par ¢ine tema kao dux (lal. voda) i tema
kao comes (lat. pratilac). Kako su dux i comes u razlici-
tim lonalitetima, njihovo se jedinsivo postiZze srod-
noscu tonaliteta i prikrivanjem modulacije izmedu
njih. Comes je stoga u najsrodnijem tonalitetu, a to je lo-
nalitet domiinante. Iznimno to moze biti i tonalitet sub-
dominante, kao §to je primjerice kod Bachove orguljske
fuge u d-molu, BWV 565. Prikrivanje modulacije ovisi o
gradi teme i moZe se ostvariti na tri nacina.

a} Modulaciju mozemo prikriti odgadanjem, &lo je
prikladno kod tema koje pocéinju lonikom i dominan-
tom kao 5lo je u Bachovoj fugi br. 21 u B-duru, BWV
866, D.U.K. L. (primjer 7.a str 48). Kako se radi o tonovi-
ma tonickog trozvuka, neznalnom izmjenom pocetka
comesa (na skok T - D odgovara se skokom D - T i obrat-
no) modulacija se smjescuje u njegov tijek pa, umjesto
da dijeli dux od comesa, biva njegovim nastupom prik-
rivena. Tako izmijenjenom temom produljuje se traja-
nje pocCetnog tonalitela (tj. comes podinje u tonalitetu
duxa). Takvu imitaciju stoga nazivamo lonalitetnom
imitacijom, isto kao i comes (lonalitetni comes) te ¢ita-
vu fugu u kojoj se zbiva (tonalitetna fuga).
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mjenom duxa i comesa po glasovima. Tako se u
svakom glasu tema ¢uje i kao dux i kao comes.
Ovakvo se produljenje katkad naziva kontraek-

spozicijom. Primjer tome mozemo pronaci u Bac-
hovoj fugi br. 11 u F-duru, BWV 856, B.UK. L
(primijer 7.d].

Provedba parova tema

1 2 3 4 516 7 8§ 19 10 11 12 13 14 16
B dur F dur B dur F dur
1. par tema { 2. par tema
1. provedba
T dux K1
7.b 44
dg

Sve provedbe Bachove fuge br. 21 u B-duru, BWV
866, D.UK. L, tonalitetne troglasne fuge s dva
stalna trostruka kontrapunkta (vidi primjer 7.e na
str. 49), oblikovane su od tematskih parova {T
dux i T comes).

Prvi je dio provedba teme u sva tri glasa. Zado-

voljenje uvieta fuge je Cetvrti nastup teme {u gor-
njem glasu), ¢ime prva provedba postaje pravilan

razvoj dva para tema {1j. svaki dux ima svoj co-

mes). Medustavak poinje sekventnim opetova-
njem dvaju prethodnih taktova i nastavlja se
dvoglasnom sekvencom od istovremenog nastupa

| prvog takta teme u inverziji i zadnjeg takta teme,

7.c
.
g e
.o 04
3374
o
i T dux | modulacijska spona| [T comesj mod. spona
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koiji su u shemi oznaceni slovima a i b.

Druga provedba pocinje u usporednom molu i
ukljncuje samo jedan tematski par, u srednjem i
donjem glasu, ¢ime se nastavlja redoslijed nastu-
pa tema iz prve provedhe. Slijedi medustavak ob-
likovan na isti nacin kao §to je i prvi. Kako ovaj
medustavak ne ostvaruje modulaciju u tonalitet
trece provedbe (Es-dur), modulacija slijedi kroz

nastup prve polovine teme i obaju kontrapunkta
(taktovi br. 35 i 36). Da ovo nije pocetak trece pro-

F dur F dur
C dur C dur
roduljenie
1. provedba P e

vedbe, pokazuje i izbor teme u ohliku comesa.

b) Modulaciju mozemeo prikriti i tako da ju smjestimo
u tijek duxa i tada govorimo o modulirajucoj temi. To-
nalitetni comes takvom duxu na istom bi mjestu trebac
modulirati u pocetni tonalitet, a fuga bi bila tonaliletna,
Realna imitacija takve teme (realni comes) vodi jos za
kvintu dalje, kako je to u realnoj fugi J.S. Bacha br. 10 u
e-molu, D.U.K. L. (vidi primjer 7.b).

c) Treéi je slucaj prikrivanje modulacije u melodij-
skoj modulacijskoj sponi koja se nastavlja na dux. Ove
je potrebno u slucaju kad tema ne modulira u tonalitet
dominante, a svojom gradom ne omogucuje tonalitetni
comes kako je opisano pod a. Kako ne bi dijelila dux od
comesa spona se mora logi¢no nastavljati na dux pa je
katkad tesko to¢no odrediti pocetni joj ton. Spona moze
biti i tako vje3lo smisljena da ostaje nepromijenjena po-
vezuje li dux sa comesom ili comes sa slijedec¢im du-
xom, jer dopusta dvojaku harmonijsku interpretaciju,
kako je to u Bachovoj fugi za orgulje u c-molu, BWV 575
(vidi primjer 7.c).

Produljenje prve provedbe fuge (kontraekspozicija)

U fugama skladanim od kratke teme ili malog broja gla-
sova (dva ili tri) prvu provedbu moZemo produljiti iz-

Treca provedba fuge pocinje nastupem teme v
gornjem glasu (kao §to se i otekuje) u Es-duru, kako bi
nas comes vratio u B-dur. Fuga zavrsava kodom ¢ija su
prva dva takta ponavljanje prethodnih dvaju uz promje-
nu registra i zamjenu vanjskih glasova, iza cega slijedi
dvotaktna kadenca.

Streta

Imitaciju teme koja pocinje prije njezinog svréetka u ne-
koj drugoj dionici nazivamo imitacijom u obliku streta
(tal. stretto — tjesnac). Streta (st) je najéesce zavréni dio
fuge, a moZe se pojavili i u drugim dijelovima fuge.
Primjerice, u Bachovoj fugi br. 1 u C-duru, BWV 846,
D.UK. L sve su provedbe osim prve gradene stretnim
nastupima teme (vidi primjer 7.f).

8. Ispitni zahtjevi

Ispitni su zahtjevi sli¢ni kao i na kraju prve godine uce-
nja. Utenici moraju pokazati poznavanje kontrapun-
kinih vrsta u lroglasju te analizirati jednostavnije ples-
ne skladbe iz barokne literature, troglasne invencije i
fuge. Motivirane i nadarene ucenike treba poticati i na
skladanje manjih skladbi nau¢enim tehnikama.
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dacu opisali rije¢ima “bas je dobro”, da bi nakon
toga i Sconbergove ocjenjivali na drukéiji nacin.
Stoga je nuzno na kraju srednjoskolskog obrazovanija
odvojiti malo vremena i za ovu tehniku, staviti je u
sluzbu polifonije i izraditi kakvu skladbu.

Primjer 9 svojevrsni je Hommdge a Bach skladan (pri-
je mnogo godina kad sam ucio ovo o cemu sada pisem)
dvanaesttonskom tehnikom na sljedeci nacin.

U pocetnom nizu (O1) tonovi su skupljeni u tri skupi-
ne istih intervalskih odnosa po uzoru na prva cetiri to-
na, koji su ozvudenje prezimena Bach (b-a-c-h, d-ci-
s-e-dis, ges-f-as-g). Primjer je oblikovan u dva dijela, po-

put kombinacije kontrapunkinih vrsta. Srednji glas
pjeva pocetni niz O1 u ulozi cantusa firmusa. Gornji
glas poc¢inje niz 012, a donji O3 jer to omogucuje da se
tonovi b,a,c.h ¢ujuistodobno (vidi 1. u primjeru 9). Prvi
dio je gotov trec¢im taktom kad donji kontrapunkt zavr-
$ava s relrogradnim nastupom Cetverotonske skupine
b-a-c-h (vidi 2.). Drugi dic pocinje istodobnim nastu-
pom tonova e,dis,fis,eis §to je transpozicija b,a,c,h (vidi
3.). Pri svr$etku najdublji kontrapunkt izvodi O5, kako
bi zadnje note opet bile b-a-c-h (vidi 4. u primjeru 9).
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Novi projekt Drustva: Hrvatske crkvene popijevke

Hrvatske su crkvene popijevke blago nemjerljive vrijed-
nosti. I dok hrvatski puk o njima ne razmislja vec¢ ih jed-
nostavno pjeva, kao iznimno kulturno bogatsvo i odred-
nica identita one su jednako zanimljive liturgicarima,
povijesnicarima, jezikoslovcima i glazbenicima. Ovi
potonji imaju ¢ast i duznost obnavljati ih i uvremenja-
vati te Guvati poput vjeénog svijetla za bududée naraslaje.

U zbirci koju pripremam nekoliko godina skupljeno
je gotovo stotinjak popjevaka. Obrade su jednostavne pa
¢e im lako pristupiti i svira¢i skromnijeg znanja i manje
vjestih prstiju. No, u toj jednostavnosti nije izgubljena
kvaliteta i rasko$ nuzna da bi pratnja bila poticaj
puckom pjevanju, pa se nadam da ¢e za pjesmaricom sa
zanimanjem posegnuti i vrsni crkveni glazbenici. Mje-
stimice gotovo milozvuéne i njeZzne, obrade bi se trebale
dopasti i kao glazba sama te, kao takve, izazvati i potak-
nuti zanimanje i za glazbeni nauk.

Harmonizacije su u pretezito u tonalitetu, uz blagu
uporabu alteriranih akorda. Harmonijski modeli koji se
u obradama nude, a to je uglavnom ono $to se naziva
prodirenim tonalitetom, trebali bi, naro¢ito u mladih
pjevaca, sviraca i slusatelja, pomo¢i u uspostavi glazbe-
noga ukusa (usmjerenog na klasi¢nu glazbu) i vlastitih

mehanizama za nadilaZenje vulgarnosti u popularnoj
glazbi, koja je (pre)cesto neizbjezan dio svakodnevnice.

Za ovako veliki i znacajan projekt potrazio sam re-
cenzente svih profila. Zbirkom su se tako bavili mnogi:
moji ucitelji, kolege, prijatelji, vjeroucitelji i, §to me po-
sebno raduje, moji uéenici. Njihove ¢e rijeci biti tiskane
u zbirci, nadam se ve¢ za Uskrs 2001.

Ovo je izdanje pripremljeno za tisak sponzorskim
prilogom americke fondacije za koji sam se uz izniman
trud uspio izboriti tijekom viegodi$njeg rada na pje-
smarici i razgovora sa savjetnicima fondacije.

Hrvatsko drudtvo glazbenih teoreti¢ara steklo bi
ovim iznimnim nakladni¢kim poduhvatom jo§ vedi
ugled i uévrstilo svoju poziciju u kulturnoj javnosti i
medu sveé¢enstvom, na ¢emu svom snagom i moguéno-
stima djelujem. Ne smije se, naime, zaboraviti da bas
vjeroucitelji i vierouditeljice, koji uz vjeronauk s djecom
vijeZbaju i pjevanje za misno slavlje, ¢esto otkrivaju nji-
hovu glazbenu nadarenost, poti¢u ih na bavljenje glaz-
bom i pomaZu na svaki moguéi nacin u tome tijekom
8kolovanja, prepustajuéiim glazbala i prostor za vjezbu.

Za informaciju evo i jednog primjera iz pjesmarice,
obrade popijevke Odzivam se, Isuse.

Odzivam se, Isuse
(13 6/224) Tekst: 1. Sari¢; Napjev: R. Taclik
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Preustroj Drustva / AZzuriranje podataka / Planovi / Clanarina / Upis

U Zelji da se usluge Drudtva — a to su prvenstveno
struéni seminari — priblize ¢lanstvu, predlazem da se
osnuju podruznice Drugtva. Podruznice bi djelovale pri
teorijskim odjelima pojedinih glazbenih 8kola u raznim
dijelovima Hrvatske. Moju molbu da preuzmu tu ulogu
prihvatili su teorijski odjeli Glazbene gkole Luke Sor-
kocevi¢a u Dubrovniku, Josipa Hatzea u Splitu, Ivana
Mateti¢a Ronjgova u Rijeci i Franje Kuhac¢a u Osijeku.
Time bi se, uz mjesto gdje je sve pocelo - Glazbenu gko-
lu Vatroslava Lisinskog u Zagrebu, rad Drustva prema
potrebi mogao organizirati na pet mjesta, $to se (za sa-
da) ¢ini dovoljno.

Uloga podruznice bila bi prvenstveno osigurati pro-
stor za odrzavanje skupova Drusétva te ¢lanstvu na svo-
jem podrudju pruZati i ostale potrebne usluge (mozda
nabavu stru¢ne literature i notnoga pribora, savjete i po-
mo¢ u organizaciji ili izvodenju nastave i sli¢no). Kako
¢e se medu onima koji gravitiraju spomenutim skolama
naé¢i i mnogo njihovih podruénih odjeljenja s kojima
takva komunikacija veé postoji, mislim da je spomenu-
to lako izvedivo i da neée zahtijevati mnogo truda. Sva-
ka bi podruZznica izabrala jednog ¢lana (i zamjenika) na
rok od pet godina, koji bi na sebe preuzeli ulogu vodite-
lja podruznice.

Voditelji podruznica (njih 5) automatski bi &inili
Predsjednistvo Drustva, a izmedu sebe izabirali bi pred-
sjednika (na rok od 5 godina). Naime, iskustvo je poka-
zalo da se sadasnje predsjedni$tvo od 14 ¢lanova nije
nikada uspjelo ¢itavo okupiti, a cesto se dogadalo i da
teskom mukom okupljeni ¢lanovi predsjednigtva nisu
mogli odludivati, jer nije bilo potrebne veéine. Dru-
$tvom je stoga do sada upravljao njegov Predsjednik,
donoseéi mnoge odluke samostalno. No sada, kad Dru-

Stvo broji stosedamdesetak ¢lanova i kada je u potpuno-
sti uvedeno u rad koji se $iri u svim smjerovima, jer su
stvorene za to potrebne mogucénosti, nuZno je odustati
od takve prakse.

Molim vas da o napisanom razmislite te iznesete pi-
smeno svoje mi§ljenje i prijedloge, najkasnije do pocet-
ka sljedece kalendarske godine, kako bi se prijedlozi
mogli pravno obraditi i artikulirati kac novi ¢lanci u Sa-
tutu, da bi ih se na prvom skupu u 2001. usvojilo i pro-
velo u praksu. Taj ¢e skup biti posvecen sadrzaju i me-
todici osnovne teorije glazbe.

Obavijesti o svemu tomu i pozivi na skup sti¢i ée na
vrijeme. A da bi stigli to jeftinije, molim za otkrivanje
e-mail adresa. Stoga na moju e-mail adresu: tihomir.pe-
trovic@cursor.hr posaljete kratku poruku ili me pisme-
no obavijestite o svojoj e-mail adresi kao i o eventual-
nim promjenama adrese ili drugih podataka. Svakom je
¢lanu, osim obavijesti i poziva, poslana knjiga Nauk o
glazbi (kao moj osobni dar), te Mali Ijetopis... i Casopis
Theoria. Ako nesto od toga nije stiglo (zbog pogreino
ispisane adrese ili ¢ega drugoga), molim vas da mi to ja-
vite; poslat ¢e se opet i pogreska ispraviti. Podatke koji
se nisu promijenili od upisa ne treba azurirati pa ovu
molbu jednostavno zanemarite.

Clanarina iznosi 80 kuna godiinje. Zaostalu ¢lanari-
nu molim vas da uplatite opéom uplatnicom na Ziro-ra-
¢un Drustva (30102-678-107747). U rubriku “gifra”
upisite 88, u “poziv na broj” 02 u malu kudicu te svoj
matiéni broj u veliku. Clanarinu ne placaju pocasni i
umirovljeni ¢lanovi te studenti i uc¢enici.

Za upis je potrebno ispuniti upisnicu i poslati je na
adresu Drustva (Gunduliceva 4, 10000 Zagreb), a ¢lana-
rinu (80 kuna godiinje) uplatiti na gornji Ziro-racun.

Ime i prezime:

Upisnica u Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara

JMBG:

Struéna sprema i steceni naziv:

Radno miesto i naziv ustanove:

Adresa na koju Zelim primati obavijesti:

Miesto i postanski broj:

E-mail adresa:

Viastorucni potpis ¢lana:

Godina IL, broj 2, rujan 2000.
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Suradnici u ovom broju glasila

Vedrana Gamboc (Kopar, 1960.) je uz glazbenu skolu diplomi-
rala na Fakultetu za defektologiju u Zagrebu - katedra za soci-
jalnu pedagogiju. U suradnji sa Turistickom zajednicom grada
Umaga i Gradom Umagom organizira brojne kulturnozabavne
programe, medu kojima i sedam uzastopnih sezona Umaskog
koncertnog ljeta. Rad s mladima kroz umjetnicke radionice
unutar tvrtke Lifestyle prerastao je kroz osnivanje udruge Teatar
ZOF u stalni dramski i baletni studio s visokokvalitetnim nas-
tavnickim kadrom. Iz tradicije Umaskog koncertnog ljeta proizi-
$ao je dugorocan medunarodni projekt zastite, obnove i revita-
lizacije orguljske bastine Istre — Dani orgulja u Istri. Predsjednik
je Organizacijskog odbora toga kompleksnog i zahtjevnog pro-
jekta u ¢lanstvu medunarodne udruge EUOR-MEDITERRANEQ
CULTURE DEI MARI, a u njegovu sklopu, u suradnji s jules Ver-
ne klubom iz Pazina, objavila je pripovijetku J. Vernea Gospodin
Dis i gospodica Es. Bavila se i novinarskim radom (osvrti na kul-
turna dogadanja). Kontakt adresa: Lifestyle d.o.o., E. Skrinjara 1,
52470 Umag, tel/faks: 052/752 565, e-mail: lifestyle@pu.tel.hr

Niksa Gligo roden je 1946. u Splitu. Komparativnu knjizev-
nost i engleski jezik 1 knjizevnost diplomirao je na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu, a muzikologiju je diplomirao na Filozof-
skom fakultetu u Ljubljani, magistrirao na Muzickoj akademiji
u Zagrebu te doktorirao na Filozofskom fakultetu u Ljubljani.
Usavrsavao se u Njemackoj, Austriji i Americi. Niz je godina
bio upravitelj Muzickog salona Studentskog centra Sveucilista
u Zagrebu, a u vise je navrata bio tajnik i/ili direktor Muzi¢kog
biennala Zagreb. Clan-suradnik je HAZU i mnogih medunarod-
nih udruzenja. Autor je mnogobrojnih znanstvenih i stru¢nih ra-
dova, objavljenih u zemlji i svijelu, te znanstvenoistrazivackog
projekta Hrvatska glazbena terminologija u okviru kojeg je nas-
tao Pojmovni vodi¢ kroz glazbu 20. stoljeca (Zagreb: MIC KDZ -
MH, 1996.). Redovni je profesor i pro¢elnik odsjeka za muziko-
logiju Muzicke akademije Sveucilista u Zagrebu.

Grozdana Maro8evié (Zagreb, 1955.) je studij muzikologije i
glazbene publicistike zavriila na Muzi¢koj akademiji u Zagre-
bu, a 1993. je doktorirala na Odsjeku za etnologiju Filozofskog
fakulteta u Zagrebu. Od 1979. djeluje u Institutu za etnologiju i
folkloristiku u Zagrebu, danas u zvanju vise znanstvene surad-
nice i voditeljice etnomuzikoloskog projekia. Predaje etnomu-
zikologke kolegije na Sveucilistu u Zagrebu na Odsjeku za etno-
logiju Filozofskog fakulteta {1994.-1999.) te na Muzickoj akade-
miji (od 1996.). Proucava folklornu glazbu, posebno onu
sredinje Hrvatske, obraduje povijesne izvore o tradicijskoj
glazbi, bavi se problemima prezentacije i primjene folklorne
glazbe te teorijskim i metodoloskim pitanjima etnomuzikologi-
je. Clanica je razligitih strukovnih udruzenja u Hrvatskoj i in-
zemstvu te Hrvatskog drustva skladatelja. Sudjeluje redovito na
znanstvenim simpozijima u zemlji i inozemstvu, a rezultate is-
trazivanja objavljuje u zbornicima, znanstvenim i stru¢nim ¢a-
sopisima. Uz znanstvenoistraZivaéki rad, kontinuirano djeluje i
na polju primjene i popularizacije etnomuzikologije i tradicij-
ske glazbe, povremeno odrzavajuci javna predavanja, suradu-
juci s organizatorima smotri folklora, sudjelujuéi u radio- i
TV-emisijama te piSuci popularne napise o glazbenoj kulturi.
Kontakt adresa: Institut za etnologiju i folkloristiku, Zagreb,
Ulica kralja Zvonimira 17. Telefon: 4553 632, faks: 4553 649,
e-mail: grozdana@maief.ief. hr

Nadia Mileti¢ (Fazana, 1946.) gimnaziju i glazbenu skolu
zavréila je u Puli, a diplomirala je na Muzickoj akademiji u Za-
brebu. U pocetku radi na Glazbenoj skoli u Puli, a vodi i talijan-
ski pjevacki zbor iz Vodnjana, s kojim ostvaruje zapaZene na-
stupe u HrvatskojiItaliji, Od 1972. na Glazbenoj $koli Vatrosla-
va Lisinskog u Zagrebu predaje povijest glazbe, upoznavanje
glazbene literature te solfeggio i teoriju glazbe. Svoj rad i razre-

de rado pokazuje na stru¢nim skupovima. Dugogodisnji je ¢lan
komisija za izradu nastavnog programa. Godinama obavlja
mentorski rad sa studentima Muzicke akademije, te sa mladim
uéiteljima glazbe koji polaZzu strucni ispit. Kontakt adresa:
Glazbena gkola Vatroslava Lisinskog, Zagreb, Gunduliéeva 4.

Tihomir Petrovié¢ roden je 1951. u Zagrebu. Teorijsko-peda-
goski odjel Muzicke akademije u Zagrebu upisao je 1973.1 vec
listopada 1976. diplomirao te stekao stru¢ni naziv Profesor mu-
zike. Od studenoga 1977. godine predaje teorijske glazbene
predmete na Glazbenoj skoli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu.
Osnovao je biblioteku Sveti Juraj u kojoj tiska svoja izdanja pri-
ruénika za teorijske glazbene predmete i crkvene pjesmarice.
Kao predavac solfeggia i teorijskih glazbenih predmeta sudjelu-
je 1996. 1 1997. u radu Medunarodnoga seminara za crkvenu
glazbu u Pazinu. Od 1993. stalni je predavac solfeggia na zagre-
backoj Rock akademiji. Osnivac je i predsjednik Hrvatskog
drustva glazbenih teoreticara.

Tatjana Rozankovi¢ (Sisak, 1944.) maturantica je sisacke
Gimnazije i Glazbene Skole Frana Lhotke, u prvoj generaciji no-
voosnovane srednje skole. Studij povijesti glazbe diplomirala je
na Muzickoj akademiji u Zagrebu. Od 1968. zaposlena je u Si-
sku na glazbenoj skoli kao profesor povijesti glazbe 1 teorijskih
predmeta {(solfeggio, glazbeni oblici, glazbena literatura, i dr.)
na osnovnom i srednjem stupnju. Objavljuje kriticke osvrte na
glazhena zbivanja (“Jedinslvo”, “Sisacki tjednik”), napise o
glazbi (“Aura”, “Tonovi”, “Cantus”, “Hrvatsko slovo”), autorica
je brojnih glazbenih programa u gradu. Godine 1988. objavila je
opsezniju kronologiju “Cetiri desetljeéa glazbene skole u Sisku
(“Jedinstvo”), a za obiljezavanje pedesete godisnjice osnutka
glazbene skole organizirala je visemjesecnu proslavu toga do-
gadaja s 22 prigodna koncerta na kojima su nastupali neka-
dasnji u¢enici ove skole, te je napisala monaografiju “Glazbena
§kola u Sisku od 1948 - 1998.”.

Dr. Eva Sedak, redovni profesor muzikologkih predmeta na
Odsjeku za muzikologiju Muzicke akademije Sveucilista u Za-
grebu. Osnovna podrudja istraZzivanja — hrvatska i europska
glazba kasnog devetnaestog i dvadesetog stoljeca, teorija i povi-
jest glazbene kritike. Redovito objavljuje u znanstvenim i
struénim publikacijama u zemlji i inozemstvu. Autor je knjiga
“Josip Stolcer Slavenski - skladatelj prijelaza” (1984), monogra-
fije “Mataci¢” (1996) i “Hrvatska glazba dvadesetog stolje¢a ” (u
pripremi). Adresa za kontakte: Goljak 53/1, 10000 Zagreb,
tel/fax 00385/1/4824062, e-mail: eva.sedak@zg.tel.hr.

Bozidar (Bozo) Stanci¢ (Zagreb, 1925.) novinar je u mirovi-
ni, ¢lan Hrvatskoga novinarskog drustva i stalni suradnik u sta-
leskom ¢asopisu “Novinar”. Proveo je 20 godina u novinskoj
kuéi Vijesnik kao korektor, redaktor, lekior i prevoditelj, a bavio
se i novinarskim radom na radiju i u nekim ¢asopisima. Pjesme
je objavljivao u Vjesniku, Knjizevnim novinama, Novinama
mladih, Mladosti, sarajevskom Zivotu. Godine 1955. objavio je
zbirku lirskih pjesama NEMIRI u izdanju KnjiZzevnog drustva
Razvitak. Bio je urednik ¢asopisa Koraci, u kojem je objavljivao
pjesme i kriticke osvrte. Pjesme za djecu objavljuje od 1951. go-
dine u ¢asopisima Pionir, SMIB, Modra lasta, Radost i na Radi-
ju Zagreb i Sarajevo. I sada, u mirovini, ne miruje i nadalje lek-
torira i pise. Kontakt adresa: http:/www.globalnet.hr/~bstancic

Ljiljana Séedrov nastavnik je teorijskih predmeta u Glazbe-
noj §koli u Karlovcu. Diplomirala je psihologiju na Filozofskom
fakultetu i muzikologiju na Muzickoj akademiji Sveucilista u
Zagrebu. Urednik je i jedan od autora knjige Glazbom kroz povi-
jest Karlovea {1994.) te aulor gotovo stotinjak glazbenih kritika
o koncertima u Karlovcu. Bavi se istraZivanjem karlovackih
skladatelja i karlovackoga glazbenog Zivota. Clan je Muziko-
loskog drustva i Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara. Kon-
takt adresa: Glazbena $kola, Augusta Cesarca 3, 47000 Karlo-
vac, tel/faks: 047/615 161.

Godina I1., broj 2, rujan 2000.




Postovani,
1z najega proizvodnog programa izdvajamo kajdanke 1
notni papir po cijeni od 0,50 kn po arku.

ﬂ Kajdanka B5 formata, 30 listova, mekoga uveza, klamana ............. 5,00 kn
ﬂ Kajdanka BS5 formata, 60 listova, mekoga uveza, klamana ............. 10,00 kn
ﬂ Kajdanka B5 formata, 100 listova, tvrdoga uveza, Sivana ............... 20,00 kn

ﬁ Notna biljeznica A4 formata, 40 listova, mekoga uveza, klamana ... 12,00 kn

e

“” ”
JAN graficke usluge i trgovina

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

U nakladi HKD-a sv. Jeronima tiskni su priruénici i pjesmarice lvana Gol¢i¢a:

SOLFEGGIO za osnovnu glazbenu Skolu I.-VL ... .. ....... ... ... Cijena svake pojedine knjige: 50.00 kuna

SOLFEGGIQC za 1. i 2. razred srednje glazbene Skole. . . .. Cijena knjige (260 stranica, Siven uvez): 100.00 kuna

| Osim dijatonske i kromatske ljestvice te intervalskih vieZbi, u knjizi je prikupljeno 417 didaktickin primjera iz glazbene litera-
| ture, koji po zahtjevnosti odgovaraju gradivu 1. i 2. razreda srednje glazbene Skole.

| SOLFEGGIO za 3. | 4. razred srednje glazbene $kole . ... Cijena knjige (260 stranica, $iven uvez): 100.00 kuna
| Ova knjiga sadrzi 579 didakti¢kih primjera iz glazbene literature, poredanih po tonalitetima kojima predhode dijatonske lje-
| stice, melodijska i harmonijska kromatska ljestvica te vokalize i intervalske vieZbe.

VISEGLASNI SOLFEGGIO za glazbene Skole . ..... .. .......................... Cijena knjige: 50.00 kuna
| Prirudnik sadrzi 218 dvoglasnin, troglasnih, Getveroglasnih i vi$eglasnih kanona te 143 dvoglasna, troglasna i Cetveroglasna
| primjera - ukupno 361 viSeglasni primjer iz glazbene literature.

| PRICANKA - PJEVANKA - CRTANKA L ill. .. ... ... .................... Cijena knjige i kasete: 70.00 kuna
| Ova knjiga sjedinjuje tri umjetnosti: knjizevnu, likovnu i glazbenu. Autorica tekstova je Nevenka Videk, autor crteza je Syjet-
| lan Junakovic, a tekstove je uglazbio lvan GolCic. Knjiga se preporuca kao neobvezan udzbenik za prva &etiri razreda
| osnovne $kole te za nastavu glazbene igraonice i pocetnikog solfeggia. Uz knjige idu i kasete.

PJESMARICA ZA OSNOVNE SKOLE . . ... ... .. o Cijena knjige: 130.00 kuna

| U ovoj je pjesmarici prikuplieno 650 popijevaka koje su na popisu nastavnog plana i programa osnovne $kole od |. do VIII.

razreda. Uz mnogobrojne kanone, duhovne popijevke te narodne i skladane popijevke, u pjesmaricu su ukljuene i popijev-

| ke s opisom djedjih igara, koje se mogu upotrijebiti u nastavi osnovne Skole i u predskolskim ustanovama, a zbog velikog
| broja popiievaka i u predmetnoj nastavi glazbe u osnovnoj Skoli.

Navedene su cijene 30 % niZe od cijena knjiga u trgovinama. Sve knjige i priru¢nike moZzete naruciti na adresu:

WAN GOLCIC, Bilogorska 6, 10000 Zagreb, tel./faks: 01 3027 894, 01 3024 662, 091 3232 325
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e y pripremi je i audio CD s primjerima
za slusanje

® hogata graficka opremljenost
nadopuna je i metodicka potpora
tekstu

e ugenici sami mogu rjedavati pojedine
zadatke ;
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® prvijenac u novijoj hrvatskoj
" pedagogiji za 1.,2. 1 3. razred osnovne
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e djelo autora s dugogodiinjim pagis st s e

iSkHStVOm kos. Zajedno s njom | jo¥ nekoliko glazbenika, organi

keneert. Na programu je bila nova pjesmica:

* natin da se “gradivo” usvoji
spontanim muziciranjem

e prirucnik sa sugestijama za slusanje
glazbenih djela razlicitih izvodackih
kombinacija iz svih glazbena-stilskih
., razdoblja
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Kaptol 25, Zagreb - A _ka%
tel: 01/488 22 88 o
fax: 01/488 22 77

e-mail: profil@hupi.hr
PROF“E www.hupi.hr/profil
U ¢asopis je umetnuta narudzbenica kojom |
ostvarujete popust za kupnju Profilovih teed. .o mmnm

izdanja iz glazbene kulture za 05 0d 15%, ] cetmthotiin 2__1 - pasiun ol
a glazbene umjetnosti za gimnazije od 10%. " [PerMemmssm —oomeseommmmrne o
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Opsirnije clanke o Proﬁlowm udzbemama proata]te u casoprsu.




