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Uvodnik

Velika je radost objelodaniti novi broj ¢asopisa, §to po-
kazuje da smo se odrzali usprkos svim tegko¢ama. Posebno
vrijedi istaknuti da se djelovanje Drustva polako osjecaiu
najmanjim sredinama, potiskujuéi malodugnost i ohrabru-
juéi lanstvo ne samo na bavljenje strukom, nego i na bor-
bu za rasplitanje ¢vora u koji su pomalo nes(pjretno sveza-
ni zakonom propisana stru¢na sprema za rad u (glazbenoj
ili opéeobrazovnoj) $koli, nedostatak nastavnika sa potreb-
nom struénom spremom, nemogucnost da se ta sprema
stekne izvanrednim studijem te upisne kvote visokoskol-
skih obrazovnih ustanova.

Prema vasim reakcijama, pismima i ¢lancima koji pristi-
7u iz razli¢itih krajeva Hrvatske, ¢ini se kako ostvarujemo
zacrtano, a &asopis poprima Zeljene konture i u ovom broju
zamijetit ¢ete razlicite blokove ¢lanaka.

Kao prvo, tu su ¢lanci vezani uz metodiku nastave glaz-
be. Tu je i prikaz nove i nadasve intrigantne metode podu-
ke solfeggia, autora Oliver QOlivera, o ¢emu se prvi puta pi-
$e u nas. Kao i uvijek u sli¢nim situacijama, neée sve biti
jasno iz napisanoga teksta, naro¢ito ne svim onim skeptici-
ma koji uporno odbijaju priznati stvarnu djelotvornost ove
metode. Zato, ne propustite proditati obavijest o VIL. skupu
Drustva, u okviru kojeg ¢e se odrZati i seminar o spomenu-
toj metodi.

Zatim je blok o radu Drustva te prikazi novih tiskovina
vezanih uz glazbu te dogadaja vezanih uz pedagoski rad i
medunarodnu suradnju nae kolegice, Vere Kaic.

Iz HaGeZea, glasila Hrvatskoga glazbenog zavoda, go-
diste IV. broj 1-2, listopad-studeni 2000., prenosimo ¢la-
nak Marcela Bacié¢a Bachovi alegorijski koncerti, a iz ¢aso-
pisa WAM prenosimo ¢lanak Marija Penzara Broj i glazba.
Zahvaljujem uredni$tvima na dopustenju, a Eitateljima
skre¢em pozornost i na te tiskovine.

Na kraju jedan je prijevod iz strane stru¢ne literature.
Rijet je o ¢lanku Ludwiga Holtmeiera, koji se bavi proble-
mima glazbene teorije u Njemackoj. Na¢in na koji se u nje-
mu govori o glazbenoj teoriji ¢ini ga aktualnim i u nas, jer
ispada da &itav stari kontinent muce sli¢ni problemi kad je
rijed o teoriji glazbe: nitko ne moZe bez nje, ali nitko nije do
kraja siguran kako ju ugraditi u sustav glazbenog obrazova-
nja ili za to nema dovoljno spremnosti. Ovim ¢lankom Zeli
se prije svega potaknuti i pokrenuti struénu raspravu o sta-
nju i statusu teorije glazbe u nas. Stranice ¢asopisa bit ce
otvorene za sve one koji u toj raspravi Zele i mogu svojim
sudjelovanjem konstruktivno pridonijeti.

(urednik)

Ime i prezime:

Upisnica u Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara

JMBG:

Struéna sprema i steceni naziv:

Radno mjesto i naziv ustanove:

Adresa na koju Zelim primati obavijesti;

Mijesto i postanski broj:

E-mail adresa:

Potpis:
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Nada

Konecki

U suradnji s ucenicima...

Cetvrtak je, 9. listopada 2000.

Tocéno u 18:15 ucenici 4. razreda Osnovne glazbene
gkole burno ulaze u ucionicu solfeggia i veselo pozdrav-
ljaju: “Dobro vede, uditeljice!”.

Jedna od ucenica, uvijek nasmijesena, upita: “A $to
¢emo danas raditi?”.

“Malo éemo se zabavljati s intervalima. Slugno ¢emo
ih prepoznavati!” — odgovorila sam, i usput zacula jed-
no priguseno: “Ajoj!”.

Shvatila sam poruku... i odmah pocela smisljati kako
mi je palo na um da svaki interval povezem s nekim
konkretnim tekstom koji ¢e ih asocirati na odredeni in-
terval i odmah je nastao sljede¢i primjer (vidi pocetak
primjera na dnu stranice):

“Svida li vam se ovo?” — upitala sam ih.

“Da, zgodno je!”

“Mislim da bi bilo dobro napisati ponesto za svaki in-
terval. Sto kazete?”

“Da, da, mozete...” i odmah su se svi okupili oko me-
ne i glasovira.

“Hajde, nastavnice, ve¢ dugo niste nista novo napisa-
li...” — ¢uo se glas vesele djevojcice.

I tako umjesto klasi¢ne nastave solfeggia ovaj sat
pretvorio se u sat stvaralastva. Iz mene su izvirale ideje,
a djeca su me u tome podrzavala. Obradili smo sekundu
pa onda kvartu i kvintu. Kod sekste je vec¢ bilo 19 sati i
djeca su morala oti¢i na nastavu zbora, a ja sam jo§ osta-

la dovrsiti svoj posaoi oko 19:30 intervali su bili dovrse-
ni i povezani u jednu pjesmicu.

Bila sam veoma zadovoljna kada sam shvatila da je
ovo bio pun pogodak jer su djeca vrlo pozitivno prihva-
tila pjesmicu i pjevusili je po hodnicima gkole i izvan
nastave solfeggia. Evo cijele pjesmice (ispod teksta).

Nekoliko dana nakon bujice novih ideja i novonasta-
le pjesmice, nastavila sam razmisljati o tome kako bi bi-
lo dobro da i u ostalim elementima solfeggia imamo
sli¢ne pjesmice.

Prvo sam pocela razmisljati o ljestvicama i smislila
zgodne stihove koji glase:

Ako si u molu moZes moliti,

Ako si u duru nemoj se duriti.

Cinilo mi se to zanimljivo i odmah sam odjurila do
svog pianina i zapisala melodiju. I malo pomalo, poput
slagalice, nastali su i drugi dijelovi nove pjesmice pos-
vecene ljestvicama. Logi¢no sam ih povezala u jednu
cjelinu pa je tako nastala i druga pjesmica “Igra s tonovi-
ma”. Trud se isplatio jer je i ova pjesmica bila jako dobro
prihvaéena kod ucenika. Odmah su poceli smisljati ko-
jom prigodom ¢emo izvesti ove pjesmice, a mozda ih i
obogatiti koreografijom. Evo i druge pjesmice (vidi
primjer na stranici 3).

Neka ove pjesmice budu poticaj ostalim uditeljima i
ucenicima da ponekad sat solfeggia pretvore u sat glaz-
benog stvarala$tva i da sve nas obogate novim vrijed-
nim glazbenim primjerima.
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JAN” graficke usluge i trgovina
Telefon: 01/3028 089 ili 01/3704 771 = e-mail adresa: antun.halonja@zg.tel.hr

Iz naSega proizvodnog programa izdvajamo:
Notni papir u arcima
Kajdanka B5 formata, 30 listova, mekoga uveza, klamana
Kajdanka B5 formata, 60 listova, mekoga uveza, klamana
Kajdanka B5 formata, 100 listova, tvrdoga uveza, Sivana
Notna biljeznica A4 formata, 40 listova, mekoga uveza, klamana

cijena 0,50 kn po arku
............................ cijena 5,00 kn
cijena 10,00 kn
cijena 20,00 kn
cijena 12,00 kn
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Tihomir Petrovié

Sinkopa

K ostvarenju Zelje da obradeni nastavni sadrzaj pos-
tane $to je mogude trajnije “vlasnistvo” ucenika, vodi
dobar nacin iznogenja toga sadrzaja. Trazedi i isproba-
vajuéi tijekom svoje nastavne prakse rje3enja pojedinih
problema, katkada dodemo do spoznaja koje s velikom
sigurnoséu i brzo vode k Zeljenom cilju.

Izmedu mnogobrojnih ciljeva nastave solfeggia u
osnovnoj glazbenoj gkoli jest i ovladavanje glazbenim
ritmom. Sinkopa se, kao ritamska posebnost, osvjestava
u drugom razredu osnovne glazbene gkole. Toj uce-
nickoj dobi primjereno povezivanje glazhe, rijeci i crte-
Za, u svezi sa sinkopomi, moZe se rijesiti ovako:

Popijevka je najvazniji dio ove price, jer se njome u
uc¢enicko pamdéenje utiskuje ritamski model pa e, Zelili
se raspravijati o tome modelu izdvojeno, povremeno
trebati vracati na nju. Stoga popijevka ne smije biti tek
“napjev za jednokratnu upotrebu”, nego glazbeno djelo
¢iji ¢ée svi elementi biti sukladni ciljevima glazbenog
obrazovanja. U tom smislu popijevka mora imati uvod
{ucenici ¢e, dakle, biti prisiljeni sluati, pratiti i ukljuci-
ti se kad dode vrijeme), mora biti jasnoga oblika {na te-
melju kojega se, jednom kasnije, moze takav formalni
model raspravljati i upoznati), mora imnati smislen i bo-
gat harmonijski razvoj (njome se, uza sve ostalo, Zeli biti
na tragu one vrste glazbe koja je pretezita u glazbenoj
gkoli i razvijati senzibilitet za nju), aranZmanom mora
odgovarati zahtjevima uspostave Zeljenih estetskih kri-
terija, a, naravno, mora biti i dobro odsvirana (jer to je
ono §to se Zeli potaknuti i kod ucenika).

Razmisljajuéi o sinkopi (u smislu ¥ + 1 + %) uvidio
sam njezinu vezu s crteZzom tulipana, na kojem se obi-
¢no razaznaje Citava sredignja latica, oko koje su dvije
samo upola otkrivene. TraZzeci prikladan literarni pred-
lozak prolistao sam djeéje ¢itanke pocetnih razreda os-
novne Skole i, na veliku radost ~ jer i tekst popijevke na
koju se postavljaju prije navedeni visoki zahtjevi mora
biti odgovarajuce razine — prona$ao pjesmu Tulipan
Grigora Viteza. Uz male prilagodbe, na taj tekst skladao
sam popijevku Cije note su u nastavku i kojom se veé
petnaestak godina sluzim u nastavi pri obradi sinkope.
Sljedece skolske godine (2001./2002.), sa drugim razre-
dom, u kojem predajem solfeggio, i¢i ¢u pri tome ovim
putem.

1. Ucenici ¢e nauéiti popijevku pjevati, slugajuéi mo-
je pjevanje i sviranje (vidi note na str. 6), bez zapisivanja
melodije ili teksta, naravno samo prvu kiticu. Za doma-
¢u zadadu morat ¢e nacrtati tulipan.

2. Na sljede¢em satu, nakon ponavljanja i pjevanja
popijevke uz otkucavanje (navest ¢u ih da otkucavaju
cetvrtinke, ako netko i odluéi drukéije), pregledat ée se
domace zadaée i izdvojiti onu koja najvise slic¢i zelje-
nom, prije opisanom uzorku (¥2 + 1 + 4).

Zatim ¢u taj uzorak nacrtati na plo¢u i napisati tekst

popijevke, prve i druge kitice. Popijevku ¢emo otpjevati
neutralnim slogom (na). Usmjerit ¢u im pozornost na
trajanja tonova u pocetku popijevke, izdvojeno ponoviti
prvi takt nekoliko puta i dovesti ih do zakljucka kako je
srednji ton duljeg trajanja od ona dva koja ga okruzuju i
to poduprijeti crteZzom tulipana preko teksta (samo na
pocetku prve kitice, preko rije¢i Zelim vamn). Zatim éu
traziti od ucenika da nacrtaju uzorak preko teksta koji
slijedi, to¢no tamo gdje su zamijetili isti odnos. Uz moju
pomocd, ako uopde zatreba, rezultat bi trebao biti takav,
kakav prikazuje slika ispod nota na stranici 6.

3. Napisat ¢u na plotu note popijevke (u D-durskoj
ljestvici, koja je cbradena prije, maksimalno usmjerava-
judi ucenike na ritamsku komponentu i ne troseéi im
snagu i koncentraciju na ovog trenutka manje vazne po-
jedinosti) bez ritmiziranja tonova u taktovima gdje je
sinkopa. Te ¢u note, za koje ¢u napisati samo notne gla-
ve odredujudi o kojim se tonovima radi, opet smjestiti u
crtez tulipana. Zatim éemo otpjevati popijevkuy, ja ¢u
rukom pokazivati note otkucavajuéi dobe po plodi, Za-
tim slijedi pitanje:

Kakve ¢emo notne vrijednosti napisati u prvom taktu
(pokazujem tri notne glave na mjestu note a1), ako smo
u tom taktu otkucali dvije dobe, §to znaci da ove tri note
moramo smjestiti u dva otkucaja (dvije ¢etvrtinke)? Ako
se najmanje pola ruku nije podiglo u zrak, nesto nije va-
ljalo (i treba se vratiti na jedan od prethodnih koraka u
postupkuj.

4. Netko od uéenika ée u crtez tulipana (2 + 1 + %4
latica) notnim glavama dodati vratove, i evo sinkope:
osminka, ¢etvrtinka i osminka. Ako pri tom u¢enik dru-
gu osminku vratiéem usmjeri prema Cetvrtinki, moze
mu se “dati pusu”, jer je shvatio $to se htjelo i uéinio $to
se trazilo; povezao je sve $to se nudilo: glazbu (jednu
njezinu ritamsku posebnost), tekst (tulipan) i crtez (sa
svim trazenim proporcijama) te zapamtio sinkopu sa
§va vremena.

Ako sinkopa u pocetnim ritamskim diktatima i osta-
ne zapisana tako da vratovi
osminki gledaju jedan u dru-
gog, nemojte to ispravljati!
Budite sretni, kao $to sam i ja
kad se to dogodi, $to ucenik
savrseno raspoznaje svaki
nastup sinkope i biljezi je!
Ova se zamjena smjera zasta-
vice ionako nec¢e dugo zadr-
zati u ucenickoj praksi.

5. Tek sada je vrijeme da se
analiticki pristupi sinkopi, da
se poveze ligaturom dvije os-
minke, da se pri¢a o naglasci-
ma i sve §to je s time u svezi.

THEORIA, godina I11., broj 3, rujan 2001. 5




Tulipan

Tekst: Grigor Vitez; glazba: Tihomir Petrovié
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QOliver Oliver

REA

REA je autorska metoda poduke solfeggia, nastala kao
rezultat dvadesetpetogodi$njeg istrazivanja i rada s ispi-
tanicima svih uzrasta: djece predskolske dobi, uc¢enika
osnovnih i srednjih opéeobrazovnih te glazbenih gkola,
studenata Muzicke akademije, profesora glazbe i aka-
demskih glazbenika. Metoda je provjeravana u razlici-
tim uvjetima rada: u glazbenim $kolama (skupna nasta-
va), kuénom podukom (skupno i individualno) te naci-
nom glazbene radionice u sklopu seminara u glazbenim
gkolama u Hrvatskoj (Zagreb, Karlovac), Sloveniji (Tre-
bnje), Njemackoj (Koéln, Miinchen, Freiburg, Baden-
-Baden, Berlin i Hamburg) i Austriji (u Salzburgu, na
Mozarteumu u klasi red. prof. Eliota Fiska).

Posebnost je ove metode usredoto¢enost na osvjesta-
vanje, razvoj 1 uvjezbavanje pamdéenja visine tona u re-
lativnom 1 apsolutnom smislu pa otuda i ime metodi
REA. Njome se, kao prvo, osvjestava tonski sustav pos-
tavljen kao temelj ili “osnovni tonalitet” u kojemu se sve
dogada, a kao drugo, poboljsava se svladavanje inercije
tj. povecava se brzina reagiranja na tonske visine. Glaz-
beni tok moze biti brzi ili sporiji, ali odvija se kontinui-
rano. Da bi se pratila dogadanja u vremenskom tijeku, a
ne stati¢no, brzina reagiranja je vise nego neophodna.

Nacdin rada

Metoda obraduje svu problematiku koja se u nas u
nastavi solfeggia podrazumijeva, od postavljanja ton-
skih visina u relativnom i apsolutnom smislu (u jednog-
lasju kao i u viseglasju), rjeSavanja ritamskih problema,
ravnomjernog ¢itanja i pisanja nota, diktata svih vrsta i
glazbene teorije, do osnova harmonije i glazbenih oblika.

REA koristi apsolutno imenovanje tonskih visina, i to
abecedno pri ¢itanju (germanska abeceda) i solmiza-
cijsko pri pjevanju (romanska abeceda). Za tu vrstu sol-
mizacije uvrijeZen je i naziv francuska solmizacija, $to
ne samo da nije to¢no, nego nije ni pravedno prema dru-
gim romanskim narodima koji se takoder jedino njome
sluZe i nemaju druge abecede. Pri tome se za povisene i
snizene tonove koriste nastavci koji se dodaju osnov-
nom slogu: povisenom tonu dodaje se nastavak diése, a
dva puta povisenom double diése, snizenom bémol, a
dva puta snizenom tonu double bémol. Ti se nastavci ne
koriste pri pjevanju. Imena ljestvica izvode se dodajuéi
imenu tonike majeur (dur) ili mineur (mol).

-Solmizacijski slogovi pogodni su za razvijanje gla-
sovne artikulacije jer imaju ¢etiri vokala: a, e, 11 0. Za
razliku od solmizacije, osnovni tonovi abecede imaju
samo dva vokala: a i e. Primjer s vi§e predznaka i dodat-
nim sniZenjima ili poviSenjima postaje neizvodiv za
pjevanje, a pri tom se remete ritamski odnosi. Cak i pri
izgovoru, bez intoniranja, ritmic¢ki tok nije jasan.

Apsolutno imenovanje tonskih visina solmizacij-
skim slogovima povezano je s razdvajanjem tonskih
funkcija od tonskih imena. Pri tome se misli na veziva-
nje funkcija za slog, ¢ime se u relativnim metodama fik-

siraju odredeni intervali i/ili stupnjevi. Npr., interval iz-
medu tonova nazvanih slogovima mi - fa je mala, a do —
re je velika sekunda, odnosno ton nazvan slogom do
uvijek je prvi stupanj u durskoj ljestvici. Kod relativnih
solmizacija, nakon obrade dijatonike (durskih i molskih
ljestvica) povecava se broj solmizacijskih slogova i kro-
matski tonovi dobivaju novo ime. Preveliki broj slogova
veliko je optereéenje za paméenje jer uzrokuje rasprée-
nje koncentracije i time produljuje vrijeme potebno za
rje$avanje intonacijskih problema. To je pogotovo izra-
Zeno kod ¢eséih promjena tonaliteta, kada prebacivanje
relativnoga solmizacijskog sustava imenovanja na sva-
ku novu toniku postaje sve veée opterecenje, a pozitivni
elementi relativne solmizacije ostaju prikriveni. Izvan-
tonalitetne melodije izrazito je tesko izvoditi relativ-
nom solmizacijom pa se i ona, kao i abeceda, napusta i
prelazi se na pjevanje tzv."neutralnim slogom”, bez
imenovanja. Uporaba samo jednog sloga, na, ta ili Ia,
koji ima samo jedan vokal pogodan za pjevanje i samo
jedan suglasnik, nije dovoljna za vjezbanje artikulacije
glasa, §to je vrlo vaZno za postavljanje vokalne tehnike.

Kod apsolutne solmizacije pri pjevanju isti slog ozna-
¢ava i osnovni ton i njegove kromatske izvedenice. Na
taj se na¢in smanjuje broj slogova za izgovor pa ju to ¢i-
ni jednostavnom i prakti¢nom za ostvarivanje ciljeva
REA metode. U REA metodi se fiksacija funkcija u ljes-
tvici vréi preko zvukovnih dojmova koje dobivamo iz
formula (o tome kasnije). To se ¢ini bez obzira na nacin
imenovanja, a apsolutne solmizacijske pozicije tonali-
teta i akorda olak$avaju razumijevanje glazbene teorije i
omogucavaju da teorija rezultira iz zvukovnih postavki,
a ne obrnuto. Pri tome se ne gube funkcionalni odnosi u
tonalitetu bez obzira na alteracije, modulacije i slobod-
na kretanja, jer je istovremeno prisutna svijest o stvar-
nim tonskim visinama.

Pamcenje tonskih visina u relativnom i apsolutnom
smislu posebna su podrudja ili procesi rada koji fun-
kcionira i svaki za sebe, no tada su ograni¢ena dosega.
Postavlja se pitanje zasto treba postavljati stupnjeve
(tonske funkcije — relativne tonske odnose) ako se inzis-
tira na osvjedtavanju i razvoju apsolutnog sluha? Zato
§to relativno (funkcionalno) i apsolutno ¢&ine jedinstvo,
jer sam apsolutni sluh - to&no odredenje tona ili tonova
bez poznavanja njihovih unutarnjih odnosa (funkcio-
nalnosti) - nije dovoljan za razumijevanje strukture
glazbe pa se podrazumijeva da se ta dva procesa moraju
odvijati paralelno.

Apsolutni sluh je sposobnost to¢nog prepoznavanja
tonskih visina. Posjeduje ga vrlo mali broj ljudi. Tonske
visine primaju se na razlic¢itim tockama Kortijeve spira-
le (puznice) u dijelu unutarnjeg uha. Od korijena navise
opazaju se sve visi tonovi do gornje granice osjetljivosti,
kada tonske visine prelaze prag ¢ujnosti ljudskog uha.
Osobe kojima je priroden apsolutni sluh imaju sposob-
nost toénog lociranja prijema sluanog tona i upoznavsi
se s tonskim imenima i tonskim sustavom precizno &u-
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ju koji su ton opazili i u kojoj oktavi. Apsolutni sluh mo-
ze biti velika kvaliteta za svakog profesionalca pa i dob-
rog poznavatelja glazbe jer, cak i samo djelomiéno osvi-
jesten, omogucava brzu i preciznu spoznaju glazbenocg
teksta bez posredovanja i samim time prisniju komuni-
kaciju s glazbom. Zbog toga na osvje$tavanju prepozna-
vanja tonskih visina u relativnom i apsolutnom smislu
treba raditi od pocetka skolovanja. To je mogude vec od
glazbenog vrtica, jer je kod djece slusni senzibilitet na-
josjetljiviji pa samim time i razvoj sluha najintenzivniji.
UvrijeZeno je mi8ljenje da apsoluina solmizacija ug-
laviiom pretpostavlja i sviesnu uporabu intervala, tj.
postavljanje medutonskih odnosa, a ne osvjestavanje
tonskih visina, pogotovo ne u relativnom smislu.
Isklju¢ivo intervalska intonacija, tj. pjevanje i zapisi-
vanje diktata uz pomo¢ prepoznavanja intervala, trazi
ra$¢lanjivanje uzajamnih odnosa izmedu susjednih to-
nova. Na svakom se tonu zastane i u svijesti priziva raz-
mak (interval) do sljedecéeg tona. Intervalsko pjevanje i
slu8anje na taj nacin negiraju glazbenost tonova, jer i
podsvijest i svijest glazbu primaju kao cjelinu, a ne kao
zbroj razmaka izmedu tonova. Veliku-poteskoéu stvara i
to 8to se postavljanje intonacije za svaki interval u nas-
tavnoj praksi cesto vrsi prema pocetnom intervalu
odabrane melodije, ¢ija prva dva tona simboliziraju od-
redeni intervalski odnos. Istovremeno ta dva tona éine
element jedne od harmonijskih funkcija, a treba ih ko-
ristiti na svim dijatonskim ili alteriranim stupnjevima
ili tonovima na kojima se nalazi isti interval, ali u nekoj
drugoj harmonijskoj funkciji. Koliko li pocetaka raz-
li¢itih melodija treba prizvati u svijest da bi se otpjevala
neka melodija, koja sa svima njima nije ni u kakvoj ve-
zi?! Osim toga, ako se kod intervalskog pjevanja i slusa-
nja samo jedan interval pogresno procijeni, dolazi u pi-
tanje &itav daljnji tijek pjevanja ili zapisivanja melodije.

Temelji metode

Intonacija se u REA metodi postavlja fiksiranjem rela-
tivnih i apsolutnih tonskih visina formulama. Formule
su kratke pjevne i lako pamtljive melodije sastavijene
od sedam do petnaestak modela i one su okosnica meto-
de REA. Modeli se najcesce sastoje od dva ili tri tona (a
iznimno od detiri ili 8est tonova), akorda ili dijelova to-
naliteta koji se postavljaju i njihovih rije$enja u odnosu
na toniku i/ili na komorni ton a?l.

Nacelo je isto kao ono $to je primjenio Guido Aretin-
ski u himni sv. Tvanu, samo su modeli koji postavljaju
odredeni ton, akord i tonalitet puno kraci od njegovih
djelova melodije (svedeni su na najmanju mogucéu duzi-
nu, a da pri tome ostanu efikasni). Nacelo je zasnovano
na fenomenu pamdcenja pocetnog tona svakog modela, a
rjesenje se vremenom odbacuje (poput gipsa ili zavoja
koji poslije ozdravijenja postanu nepotrebni).

Formula ima vise vrsta, a svaka od njih rje§ava odre-
denu problematiku unutar intonacije i po tome su dobi-
le ime: durska, molska, mol-durska, dorska, frigijska, li-
dijska, miksolidijska, cjelostepena, DM (rje$ava odnos
dura i paralelnog mola), DMD (rjeSava odnos dura, pa-
ralelnog mola i tonaliteta dominante), TS (formula to-
nalitetnog skoka koja postavlja tonalitete u tonskom
sustavu apsolutno u odnosu na komorni ton ai) itd.

Formule se dijele na dvije osnovne vrste {ovisno o naci-
nu postavljanja prema intonaciji): relativne i apsolutne.

Relativne formule obraduju dursku i molsku ljestvicu
{koje preklapanjem i uz kromatski dodatak postavljaju i
kromatsku ljestvicu}, moduse, cjelostepenu i mol-dur-
sku [estvicu, te postavljaju sve tonove u odnosu na to-
niku. Relativnim formulama obraduje se i postavljanje
nekoliko tonika srodnih tonaliteta. Apsolutne formule
postavljaju apsclutne tonske visine tonova (i intervala),
tonaliteta i akorda, funkcionalno vezanih za komorni
ton a1 koji preuzima ulogu tzv. tonskog centra. Naime,
ako postoji funkcionalnost tonova unutar tonaliteta, lo-
gi¢na je i pretpostavka uspostave funkcionalnog odnosa
tonaliteta i tonova unutar tonskog sustava.

S obzirom na nacin funkcioniranja formula, u REA
metodi njeguje se funkcionalni nacin osvjestavanja i
uvodenja ne samo relativnih, nego i apsolutnih tonskih
visina.

Zasto formule?

Zapamcdivanjem formula i njihovih dijelova — mode-
la, postize se sljedece:

1. Sposobnost opazanja tonova fiksiranih pomocu
formula i modela stvara ¢vrste oslonce na kojima se iz-
graduje te¢nost u njihovu intoniranju i zapisivanju.

2. Formulama se utire logi¢an put prvom kontaktu s
notacijom. Naime, ¢im se formule upamte i svladaju,
smjestaju se u crtovlje na sve pozicije, u violinskom i
basovom klju¢u, u vieZbama za ravnomjerno ¢itanje no-
ta. Time se, na samom pocetku ucenja, povezuje siusni
dozivljaj s vizualnim.

3. Prije osnovnih saznanja vezanih uz analizu inter-
valskog 1 harmonijskog kretanja melodije, a bez intelek-
tualnog opterecivanja pocetnika, svladavaju se pjevanje
s lista i zapisivanje,

4. Izbjegava se shematizam ljestvicéne teorijske pos-
tavke s rasporedom polustepena i diobom na tetrakor-
de, pa je time izbjegniit najce3éi smjer nastave u kojem
se ide od teorije ka zvukovnim pojavama.

5. Postavom tonova pomocu modela u¢enici se ospo-
sobljavaju izvoditi i one melodijske primjere koji odstu-
paju od kanonizirancga melodijskog kretanja u dur-
sko-molskom sustavuy, te se uvode i u modalitetnu i sva-
ku drugu vrstu melodike.

6. Rad na osvjestavanju pozicije tonaliteta u tonskom
sustavu razvija intonativne i slu$ne potrebe za direk-
tnim komuniciranjem s tonskim sustavom. Na samom
pocetku glazbenog skolovanja, ¢im se ucvrsti prvih ne-
koliko tonaliteta, TS formulom se fokusira tonalitet u
odnosu na komorni ton a1, redom kako se tonaliteti
svladavaju.

7. Uzimanje intonacije prije pjevanja s lista “iz gla-
ve”, kao i opazanje intonacije (tonaliteta) pri diktatu.

8. Formulom T5 uspostavija se doZivljaj akorda kao
cjeline, a ne kao skupine intervala. Naken sviadane T5
formule koja postavlja kvintakorde (glavne i sporedne) i
njihove obrate, u durskom tonalitetu, vrsi se slu¥na
proviera slobodnog tipa, to jest akordi se izvode uz iz-
bjegavanje mogucih tonalitetnih veza. Zatim se prelazi
na prepoznavanje i pjevanje nizova akorda po na¢elu
harmonijskog vezivanja, uz osnovna objagnjenja har-
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monijskih normi. To se postupno radi veé u niZzim raz-
redima (kroz duZi pericd u tijesnom, a zatim i u §irokom
slogu), temeljecéi sve na slugnom opazanju i bez pisanja
zadaca tog tipa.

Note se pocinju uciti s postavom tonova C i G u vio-
linskom klju¢u i postavom tonova C i F 1 basovom klju-
¢u u svim registrima. Nakon toga fiksiraju se fon h kao
centar simetrije u violinskom kljucu i ton d kao centar
simetrije u basovom kljucu (koji se nalaze u sredini cr-
tovlja, ispod prve pomoéne crte ispod crtovlja i iznad
prve pomocéne crte iznad crtovlja). Dodavanje novih os-
novuih tonova najprije cbuhvaéa prvu oktavu u violin-
skom klju¢u i malu oktavu u basovom kljucu, a postepe-
no se prenosi u sve registre. Uz cijele note koriste se i ¢e-
tvrtinke, a na kraju svake grupe od nekoliko tonova je ko-
rona na kojoj se o¢i odmaraju i pripremaju za daljnji na-
por. Tada se uvode vjezbe ravnomjernog ¢itanja.

Pri ravnomjernom ¢itanju spajaju se elementi pozna-
vanja svih pozicija u crtovlju imenovanjem (tonova) s
vijezbanjem ravnomjerne pulsacije. Pri tom se ne dopuéta
zastajkivanje zbog ispravljanja pogresno izgovorencg
imena note kako ne bi doslc do regresije koja je najveca
smetnja pri ¢itanju s lista. U¢enicima koji su skloni vra-
¢anju dogada se da usred sviranja nesvjesno zastanu ka-
ko bi u svijesti provijerili to¢nost svog izvodenja.

U vijezbama ravnomjernog ¢itanja ucenici su rastere-
¢eni od ritamskih figura i taktnih crta, za izgovor se ko-
riste i abecedni i solmizacijski slogovi, a s vremenom,
kad se ¢&itanje abecedom i solmizacijom utvrdi, prelazi
se na parlato viezbe. Parlato podrazumijeva izgovaranje
notnoga teksta isklju¢ivo solmizacijskim slogovima. Te
vjezbe ukljucuju ritam i notne nazive koji se izgovaraju
bez intonacije, a podrazumijevaju iskljucivo upotrebu
romanske solmizacije. U parlato viezbama, upravo zbog
tog razloga, nema kromatskih znakova, osim u primjeri-
ma iz literature, ali i tada se znakovi ne izgovaraju, veé
samo uocavaju. Kromatski znaci svladavaju se kod pje-
vanja i sviranja, u¢enjem ljestvica, intervala i akorda te
uz rad na razvijanju opaZanja apsolutnih visina.

U metodi REA ritam se postavlja bez ritamskih slogo-
va francuske broj¢ane metode (ta-fa-te-fe...) koji kao vr-
lo pogodni za stjecanje prve zvucne slike o pojedinim
ritamskih figurama, ti slogovi imaju veliki nedostatak
jer su potpuno odvojeni od notnog teksta, a s vremenom
postaju postapalice koje se kasnije teSko napustaju. Sis-
temom vjezbi u kojima se izgovorom ritamskih figura
solmizacijskim slogovima (rasporedenim u crtovlju) do-
biva zvukovna osnova za pamdenje figura, postize se
njihova neposredna vezanost za notni tekst. Pauze nas-
taju eliminacijom slogova, no s obzirom na to¢no mjesto
svakog sloga eliminiranje pauzom ili ligaturom ne re-
meti tok kretanja ostalih slogova. Takvom primjenom
slogova lako se savladavaju figure razli¢itog izgleda, a
istih mjesta udara i time se nastava bitno ubrzava.

Kod diktata u metodi REA inzistira se na brzom reagi-
ranju, tzv. slusanju “a taca”, na istovremenom desifrira-
nju tonskih visina i ritma, na postupnom povecavanju
glazbenih fraza kod slu$anja. Svaki postavljeni ton (i re-
lativno i apsolutno) dobija svoje mjesto u crtovlju u koje
se ukljucuje ritam i metar, tako da zvukovni dogadaj bu-
di slikovnu asocijaciju (i obrnuto). Prvo zapisivanje zbi-
va se “u glavi” a poslije slijedi prepisivanje “iz glave”.

Glazbena memorija obi¢no podrazumijeva pamdenje
prvenstveno melodijskih linija, a zatim pamcenje u har-
monijskom ili polifonijskom smislu. Psiholozi tvrde da
se sposobnost memoriranja viezbanjem ne moZe razvi-
jati. Memorija nije misié¢ koji se moze treningom zadeb-
ljati, osim ako ne postoji negdje skrivena, latentna.

Pisanje “u glavi” omoguéuje memoriranje cijele not-
ne slike (kao kod foto memorije, koju ima vrlo mali broj
ljudi), no slusanje “a taca” omoguéuje trenutacnu anali-
zu melodijsko ritmickog kretanja s uodavanjem eleme-
nata koji ¢e olaksati zadrzavanje slike u svijesti. Memo-
rija se moze razvijati stvaranjem tocaka za vezivanje,

Razvoj zvukovno-slikovnog pamdéenja tece od samog
pocetka skolovanja, i to ne samo diktatom nego i pam-
¢enjem onoga $to je otpjevano s notne slike. Aktiviranje
glasnih Zica tokom svjesnog pjevanja s lista dovodi do
pamcenja vibracija kojima se utvrduje postavljanje tono-
va i dolazi do njihova &vriceg vezivanja uz notnu sliku.

Vrlo pogodan i upotrebljiv nac¢in u samostalnom ude-
nju je samodiktat ili autodiktat. Netom otpjevana melo-
dija nakon uklanjanja nota zapisuje se po sje¢anju.

Ritamska memorija takoder ima svoj slikovni oblik i
mora biti povezana sa pracenjem i uocavanjem ritams-
kil oblika, vrsta i ritamskih figura kroz glazbene fraze
kao sigurnog ¢inioca u glazbenom razvoju, i to ne samo
u smislu razvijanja glazbenih sposobnosti nego i glazbe-
nog misljenja.

Glazbena memorija razvija se povezivanjem svih ti-
pova pamcenja, konstantnim razvojem glazbenih spo-
sobnosti i glazbenog migljenja u toku obrazovanja.

Za tehniku slu$anja, zapisivanja i ¢itanja nije dovalj-
no da uc¢enicima bude jasno $to se od njih traZi i $to oni
trebaju znati, nego 5to oni umiju i to u jednom virtuoz-
nom oblikuy, a to je moguée ako se sagleda problematika
solfeggia i nadu rje$enja kako se $to radi. To se ostvaruje
u REA metodi pomocu formula jer je princip automati-
zacije neophodan kao i kod sviranja instrumenta, jedna-
ko kao i kod aktivnosti kao §to su hodanje, tréanje, pli-
vanje itd.

REA metodom sva se problematika rjesava brzo. Npr.
za postavljanje durske formule potreban je svega jedan
kolski sat. Ve¢ u prvoj godini ucenja u glazbenoj gkoli
mogudée je postaviti dijatonske tonske odnose u duruiu
molu, provesti ih kroz tonalitete do tri predznaka i na
taj nacin upoznati i savladati prvu fazu svih sedam
osnovnih solmizacijskih mjesta ljestvica, te poceti radi-
ti na osvjestavanju apsolutnih tonskih visina (dvanaest
polustepena) i podeti osvjestavati pozicije tonaliteta
unutar tonskog sustava. Ne treba ¢ekati $esti razred da
bi se uéile Fis-dur i Cis-dur ljestvice, te srednju $kolu da
bi se slusali i zapisivali viseglasni diktati. Sa svim
vaznim procesima u osvjestavanju i izgradivanju sluha
i notografije treba krenuti §to prije, samo se teZina treba
podrediti moguénostima ucenika. Treba polaziti od
zvukovne prakse. Na objagnjenju nije potrebno inzisti-
rati, nego ga valja primjeriti uzrastu, jer se sluh mozZe iz-
gradivati puno brze nego $to je to mogudce pratiti teorij-
skim objasnjenjima. Uostalom, ne bi bilo pravedno raz-
voj sluha koc¢iti (ne)moguéno$éu razumjevanja
teorijskog objadnjenja, kao $to se i vjestina sviranja ne
uvjetuje (ne)moguénoséu razumijevanja svih aspekata
djela koje se izvodi.
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Bez obzira s koje se metode solfeggia prelazi na uce-
nje po metodi REA, kao i bez obzira na uzrast i stupanj
obrazovanja, prelazak je uvijek jednostavan, a vrlo brzo
se vide i rezultati. REA je rjeSenje za one koji su navikli
sluziti se stupnjevima, a zbog ograni¢enih moguénosti
metode po kojoj su to radili nisu mogli i¢i dalje, nego su
preéli na nekontroliranu ili polukontroliranu upotrebu

intervala i time se doveli u situaciju, kao i za one koji se
sluze iskljué¢ivo intervalima a to im je postalo zamorno i
sporo. Nista nije prirodnije od spoja “relativnog i apso-
lutnog sluha” koji se postupcima REA metode osvijeste i
automatiziraju te opaZanje glazbe i glazbenih pojava
postaje poput materinjeg jezika. Jednom se nauci, a pos-
lije se s njim Zivi.

Sanja Sti¢inski

Osvrt na glazbeno obrazovanje u gimnazijama

U ovom izlaganju osvrnula bih se na program glazbe-
ne umjetnosti u gimnazijama i probleme na koje mi kao
predavaci nailazimo.

Predmet glazbena umjetnost, iako u svom najvecem
dijelu obuhvaéa povijest glazbe, bitno se razlikuje od
povijesti glazbe u srednjim glazbenim $kolama. Zasto?
Razlog je vrlo jednostavan. Ucenici dolaze s drukéijim
predznanjem (Gesto vrlo skromnim). Znanje iz glazbene
kulture, koje su trebali steéi u osnovnim $kolama, cesto
se svodi na pamcenje nekih trivijalnih pric¢a iz zivota
skladatelja, a o teoriji glazbe da i ne govorim.

Jedan sat tjedno ovog predmeta u gimnazijama doista
je malo. No, budimo realni, do poveéanja broja sati vje-
rojatno nec¢e doéi. Upravo zbog toga treba nastojati da se
u ovo malo vremena ucenici u potpunosti zainteresiraju
za umjetnicku glazbu kako bi se 1 sami mogli nadogradi-
vati u tom smjeru.

Sljededa je ¢injenica da ucenici gimnazija nece posta-
ti i glazbenici. Ono §to mi Zelimo postici je to da oni
postanu kvalitetni slusatelji glazbe, koji ¢e se mo¢i kri-
ticki odnositi prema njoj te izgraditi svoj vlastiti glazbe-
ni ukus. U sve to, naravno, ide poznavanje nekih glaz-
benih pojmova, &injenica i povijesti glazbe. Masovni
mediji utjecat ¢e na ucenike vise nego sama nastava
glazbe. Zbog toga ih treba uputiti na kvalitetno slusanje.

Nedavno su izdani udzbenici Glazbeni susreti 1., 2.,
3.1 4. vrste koji nam uvelike pomazu u nastavi. Uz svaki
udZbenik sada su po prvi puta u¢enicima dostupni glaz-
beni primjeri u vidu audiomedia (CD). To $to oni raspo-
lazu glazbenim primjerima, moZe se uspjesno iskoristiti
u svrhu aktivnog sluanja glazbe kod kuce. Ako se u
nastavi npr. upoznajemo s pojmom polifonog sloga, ob-
likom ronda, teme s varijacijama ili sl. i analiziramo raz-
li¢ite primjere, moZemo ih uputiti da kod kuce pronadu
na svojim CD-ima barem tri skladbe pisane polifono, u
obliku ronda itd.

Ovdje se postavlja jo3 jedno pitanje: koliko daleko za-
laziti u biografije skladatelja? Smatram da biografiju
treba izloZiti u vidu kratkog izlaganja koje ¢e pomo¢ira-
zumjevanju karaktera skladatelja i povezivanjem nekih
dogadaja iz njihova Zivota i djela. Ne treba dakle, traziti
od ucenika da ih zapamte kao bitne glazbene ¢injenice.

Kad se obraduje bilo koja glazbeno-scenska vrsta, tre-
ba pruziti potpuni auditivni i vizualni dozivljaj. Budu¢i
da se ucenici u gimnazijama ne upoznavaju posebno s
predmetom glazbeni oblici, nego se tijekom nastave sve

objedinjuje, svako opsezno djelo potpunije ¢e dozivjeti
ako ga prvo upoznaju kroz fragmente, a tek onda i u cje-
lini. Naravno dozivljaj ¢e biti potpuniji ako se prisus-
tvuje Zivoj izvedbi.

Glazba 20. stoljeéa koju neki smatraju nepristu-
pacnom, moZe se obraditi tako da poti¢e u¢enikovu ra-
doznalost. Svaki novi stil 20. stolje¢a moze se predstavi-
ti kao nova ideja. Sasvim je sigurno da ih ne¢emo zain-
teresirati tako da kod kuce slusaju Schonbergovu
dodekafoniju, ali bi ju mogli prihvatiti kao novu ideju.
Glazbu Johna Cagea takoder nece prihvatiti, ali njegovu
originalnost ne bi trebali osporavati.

U planu i programu u gimnazijama nema mjesta za
neke vrste glazbe kao 3to su folklorna i filmska glazba,
mjuzikl i sl. Ova glazbena podrudja, za koja su u€enici
itekako zainteresirani, uspjesno se mogu obraditi na iz-
bornoj nastavi.

Udzbenici Glazbeni susreti 1., 2., 3. i 4. vrste uvelike
¢e pomoéi u shvacanju glazbe u kontekstu vremena
nastanka, ali nemojmo zaboraviti ni svoju kreativnost
jer mi smo ti koji trebamo pobuditi kod ucenika interes
za umjetnicku glazbu.

NOVI NASLOVI U PONUDI AUTORA TIHOMIRA PETROVICA

Nauk o harmoniji
(dijatonika, kromatika i enharmonijske pojave)

A5 format, 112 str., Zagreb 2001. ............... cijena 50.00 kn
Nauk o kontrapunkiu

80 str., A5 format, Zagreb 2001. ................ cijena 50.00 kn
Nauk o glazbenim oblicima

80 str., A5 format, Zagreb 2001. ................. cijena 50.00 kn
Uz njih, u ponudi su i dalje su priruénici:

Nauk o glazbi

112 str. A5 format, Zagreb 1998. ................ cijena 50.00 kn
Solfeggio 1., jednoglasje u tonalitetu

32 str., A5 format, Zagreb, 1996. ................ cijena 25.00 kn

U ponudi su i crkvene pjesmarice, u kojima su napjevi
obradeni za jedan glas uz pratnju te za dva ili tri glasa a
cappelta:

Svim na zemlji, Uskrsnu Isus doista,

Zdravo, Djevo ... cijena 15.00 kn

Tihomir Petrovi¢, Radnicki dol 15, 10000 Zagreb,
tel. 01/4823 140, e-mail: tihomir.petrovic@cursor.hr
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Tihomir Petrovié

O radu Drustva u 2000.

Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara djeluje veé
petu godinu. Pocetni entuzijazam jos$ nije splasnuo, a
rad se Drus$tva §iri u svim smjerovima.

Skupovima se polako ali sigurno povezuje ¢lanstvo
te se informacije o svemu vezanom uz glazbenu teoriju i
njezino poducavanje lakse i brze Sire, uspostavlja se
medusobno povjerenje u kojem se i osobna razmisljanja
o problematici lakse iznose.

O casopisu THEORIA

Svemu spomenutom doprinosi i ¢asopis Theoria, ko-
jim se polako ali sigurno uévrséuje pozicija Drustva u
javnosti. Drugi broj poslan je na gotovo 1500 adresa; ¢la-
novima, svim glazbenim i opéeobrazovnim $kolama u
Hrvatskoj te na mnoge adrese izvan domovine ~ na nau
¢ast i radost. S mnogih $kola stigle su usmene zahvale,
pohvale i kritike, isticuéi ¢asopis kao vrijedan poticaj
nastavnicima da, u ovim ¢udesnim okolnostima zane-
marivanja glazbene kulture i umjetnosti - jer kako druk-
¢ije protumaciti smanjivanje satnice glazbene kulture -
ustraju u svome radu. Izmedu ostaloga, u stalno istica-
noj brizi za one koji subez obzira na sve odlucili svoj Zi-
vot posvetiti glazbi i njezinom podudavanju, ¢asopis je
darovan veéini studenata glazbene kulture, glazbene
teorije i muzikologije u nas, a evo i nekih reakcija:

Umjetnicka akademija Sveucilista u Splitu
Odjel za glazbenu umjetnost, Fausta Vrancica 17

Studenti Odsjeka za glazbenu kulturu dobili su na
dar 30 primjeraka ¢asopisa THEORIA. Kako vecina stu-
denata nije znala za postojanje jednog takvog stru¢nog
¢asopisa koji bi im mogao koristiti u sadasnjem i budu-
¢em radu u nastavi glazbe, bila je to direktna i poticajna
prilika da ga upoznaju.

Smatramo da ovakvim odnosom prema buduéim
glazbenim kadrovima Hrvatsko drustvo glazbenih teo-
reticara pokazuje dobru i zdravu politiku.

Zahvaljujemo na poslanim primjercima i nadamo se
daljnjim kontaktima i suradnji.

mr. sc. Vedrana Milin-Curin, visa pred.

Sveucdiliste J.J. Strossmayera u Osijeku
Pedagoski fakultet, Lorenza Jigera 9

U ime studenata Glazbene kulture srdatno zahvalju-
jemo na darovanom drugom broju Casopisa Theoria,
glasila Hrvatskog drustva glazbenih tepreticara. Nada-
mo se i buduéoj suradnji jer je misljenje o sadrZzajima
ovoga broja vrlo pozitivno.

Dekan Pedagoskoga fakulteta i Predsjednik Katedre,
red. prof. Josip Jerkovi¢

Sveuciliste u Zagrebu, Muzicka akademija
Odsjek za muzikologiju

Stovani, najljepse vam zahvaljujemo na poklonu, tj.
na ¢asopisu Theoria br. 2 od rujna o.g. $to ste ga namije-
nili studentima naseg Odsjeka.

Studenti su sa znatiZeljom upoznali ¢asopis i prve
njihove reakcije dokazuju da njegov sadrzaj (unatoc to-
mu §to nije specifi¢no “muzikoloski”} i kod posve mla-
de generacije nailazi na odjek i Zivo odobravanje. Neki
su od njih §toviSe zainteresirani za suradnju, odnosno
za objavljivanje vlastitih misljenja o nekim temama koje
su se potakle u ovome broju.

Molimo vas zato da razmotrite tu moguénost a i dru-
ge oblike suradnje nasih studenata s va§im Drustvom.

Radovalo bi nas zato kada biste nas kontinuirano iz-
vjestavali o svim buduéim aktivnostima Drustva.

Uz osobito Stovanje,

red. prof. dr. sci. Nik$a Gligo, procdelnik Odsjeka

Sveuctiliste u Zagrebu, Muzicka akademija
Odsjek za glazbenu kulturu

Sa zadovoljstvom izrazavam zahvalnost redakciji ¢a-
sopisa Theoria, odnosno uredniku toga asopisa prof.
Tihomir Petroviéu §to je svakom studentu VIII. odsjeka
za glazbenu kulturu Muzictke akademije Sveucilista u
Zagrebu u akademskoj godini 2000/2001. poklonio
primjerak casopisa Theoria broj 2 (rujan 2000.). Casopis
je uistinu zanimljiv, koristan i po raznolikosti temati-
ke/problematike koja se u njemu obraduje i po nacinu,
odnosno kvaliteti kojom autori tekstova to ¢ine.

Ovaj casopis popunjava u nas prazninu na podrudcju
glazbene teorije i ve¢ samim time opravdava svrhu svo-
ga postojanja. On je kao takav pomo¢ u nastavi ne samo
teorijskih glazbenih disciplina, bududéi da teorija glazbe
nije nikakva apstrakina djelatnost bez konkretnog od-
nosa sa zivotom, ve¢ je put do glazbe koju susrec¢emo i
zivimo.

Procelnik VIII. odsjeka za Glazbenu kulturu
red. prof. Muzicke akademije Branko Lazarin

Jo§ o Malom ljetopisu Anne Magdalene Bach

Rad Drustva i objavljivanje Gasopisa iziskuje velika
sredstva, 5to se uspjelo pokriti donacijama od teskom
mukom pronadenih donatora. U trazenju financijskih
izvora najbolje je “uzdati se u se...” pa se stoga pokrenu-
la nakladnic¢ka djelatnost. Tako sam kroz Drustvo ostva-
rio dva dugo pripremana i pozorno planirana projekta i
Drustvo je objavilo Mali ljetopis Anne Magdalene Bach
te zbirku Hrvatske crkvene popijevke. Korist je od toga
videstruka: prosvjetni djelatnici glazbenog usmjerenja i
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ljubitelji glazbe dobili su po pristupacnoj cijeni vrijed-
no stivo. Drudtvo je steklo ugled i prepoznatljivost, a
skromna sredstva koja pritjeCu omogucit ¢e nove pro-
jekte. Citava naklada Malog ljetopisa... rasprodana je i
sprema se novo izdanje.

Iz nakladnicke kuce Koehlers Verlagsgesellschaft,
Hamburg, doznao sam jo$ mnoge pojedinsti vezane uz
Mali ljetopis Anne Magdalene Bach Esther Meynell, ko-
je mi se ¢inilo vrijedno i vama prenijeti. Primjerice, do
danas ta je knjiga samo na prostoru njemackoga govor-
nog podru¢ja prodana u vise od 500.000 (pola miliju-
na!) primjeraka. Do sada je prevedena na 12 jezika; iz-
medu ostalih 2000. je godine prevedena i na japanski, a
nasim je trudom medu njima i hrvatski.

O zbirci Hrvatske crkvene popijevke

Spadam medu one koji su u glazbeni nauk uéli pr-
venstveno iz Zelje da nau¢e harmoniju i kontrapunkt.
Po svrietku srednje tehnicke $kole i uz upisan strojarski
fakultet, u zelja da ovladam glazbenom teorijom ne bih
li sdm mogao sudjelovati u meni najéudesnijem i najin-
teresantnijem glazbenom dogadanju — u smjeni i tijeku
akorda - ubrzo sam ostavio svijet tehnike te postao glaz-
benikom. Postupno svladavajuéi discipline kao sto su
harmonija, kontrapunkt i glazbeni oblici, prakticirao
sam stedeno znanje pi§uéi skromne skladbe za djecu te
svirajuéi, bolje reéeno harmonizirajuéi sve sto bi mi
doslo pod ruku. Katkad nevjesto, katkad i bez dovoljno
ukusa, no moja je praksa u tome svakodnevno rasla. Iz-
medu ostaloga, svoje sam znanje harmonije rado de-
monstrirao pri obiteljskim slavljima, uz koja se uvijek
pjevalo hrvatsko biago - pucke i crkvene popijevke.

Susret s ameri¢kim sociologom i amaterskim orgulja-
Sem, potetkom devedesetih, prerastao je u trajno prija-
teljstvo i bio poticaj da sastavim (jer mu sli¢nu nisam
nigdje mogao kupiti) malu glazbenu knjiZicu glasovir-
skih aranZmana hrvatskih i americkih crkvenih popje-
vaka koje smo zajedno pjevali, kao moj osobni hommag-
gee i dar njemu, a s namjerom da upozna vrijedan dio
hrvatske kulture, da ga ponese sa sobom u Amerikuida
saznanje o tome prenese svojim prijateljima. KnjiZicu
sam ubrzo dopunio aranzmanima za dvoglasni i troglas-
ni zbor & cappella i objavio 1994. u vlastitoj nakladi pod
nazivom Svim na zemlji, kao prvu u biblioteci Sveti Ju-
raj koju sam za tu potrebu utemeljio. Zbirku sam s veli-
kim veseljem darovao mnogima, a potaknut njezinim
uspjehom i ¢injenicom da sli¢nih nije tada bilo, ubrzo
sastavljam i nove (Uskrsnu Isus doista, Zdravo, Djevo).

Ideja za zbirku Hrvatske crkvene popijevke nastala je
1996. godine u Pazinu, tijekom Medunarodnog semina-
ra za crkvenu glazbu, na kojem sam sudjelovao predaju-
¢i teorijske glazbene predmete. Seminar je bio namije-
njen svima onima koji sviranjem ili pjevanjem sudjelu-
ju u misnom slaviju i koji su iznimnom voljom i trudom
zeljeli ubrzano usvojiti glazbenicke vjestine i znanja. Za
njih i njima sli¢ne, crkvene popijevke u ovoj zbirci obra-
dene su vrlo jednostavno pa ¢e im lako pristupiti svi
svirac¢i manje vjestih prstiju, oni kojima je crkvena glaz-
ba samo blagdanska radost. U obradbama nastojao sam
istaknuti njeZnu ljepotu napjeva (takvima ih pamtim iz
djetinjstva), da bi — kao minijature za klavijaturna glaz-

bala —lak3e osvajale stca te potaknule zanimanje ne sa-
mo za svladavanje glazbenickih vjestina nego i za sdm
glazbeni nauk koji takve obradbe omogucuje.

Za ovako velik i znacajan projekt potrazio sam recen-
zente svih profila. Medu njima su kolege docenti iz pa-
zinskoga Medunarodnog seminara za crkvenu glazbu,
fra Ivo Peran, orgulja§ Eduard Kancelar i Eugen Sag-
meister, orguljas i crkveni glazbenik iz Njemacke, Re-
gionalkantor iz Freyunga. Zbirka je dovréena uz pomoc
¢lanova Drudtva: Andelka Klobudara, od kojeg sam ucic
na MA u Zagrebu, uvazenoga crkvenoga glazbenika i
glazbenog teoretiCara msgr. Mirosiava Martinjaka te
mojih nekadaénjih u¢enika, a danas kolega, Natalije Im-
brisak, Ante Knesaureka i Martine Belkovic.

Zbirku sam namjeravao tiskati u vlastitoj nakladi u
svojoj biblioteci Sveti Juraj, no kad sam, zahvaljujuci
svojem prijagnjem radu i zbirkama, dobio financijsku
potporu Tatjana Grgich Family Foundation, odlucio
sam projekt realizirati kroz Drugtvo i time trud respek-
tabilne skupine struénjaka iskoristiti na ast Drustva te
istodobno pokusati osigurati i priljev sredstava za nove
projekte i rad. Na dobrotu gospode Tatjane Grgich i da-
rovan novagc za pripremu pjesmarice za tisak, ja sam od-
govorio time §to sam svoj rad na zbirci darovao Drustvuy,
a sliéno su postupiti i mnogi suradnici.

Zbirka je zaista polivalentna. Njome Ce se prvenstve-
no sluziti sviraéi i pjevaci u crkvama i sviraci koji ¢e u
njoj naéi jednostavnu pratnju pjevanju uz blagdanska
slavlja, a mogla bi olaksati i ozivijeti kuéno blagdansko
muziciranje. Zbirka zasigurno moZe nadéi stalno mjesto i
u svakoj glazbenoj §koli — u nastavi tecrijskih predmeta
— kao primjer harmonizacije i kontrapunktne obrade
napjeva (soprana), u svakoj opéeobrazovnoj 8koli i usta-
novi gdje postoji potreba za glazbenom pratnjom blag-
danskom slavlju, zapravo u svakom hrvatskom domu.
Osim toga, skroman predgovor preveden na engleski i
njemacki jezik otvara i mogucnost njezina darivanja
svima koje tim putem Zelimo navesti da nas kroz nase
kulturno blago bolje upoznaju.

Gotovo 4.000 primjeraka zbirke Hrvatske crkvene po-
pijevke distribuiranc je po Hrvatskoj i svijetu (izbjega-
vam napisati “prodano” jer trazenih 20 kuna za primje-
rak i nije cijena kostanja zbirke nego samo participacija
u trosku njezina tiskanja), na penos sviju nas koji sudje-
lujemo u Hrvatskom drustvu glazbenih teoretic¢ara i
moju veliku radost, a Drugtvu na korist. No krug poten-
cijalnih korisnika niposto nije zatvoren, zapravo ¢ak ni
suzen. I zbirka Hrvatske crkvene popijevke i Mali ljeto-
pis... mogu vasom preporukom, drage kolegice i kolege,
trajno biti radost svakom novom uéeniku koji se upucu-
je u tajne glazbenog zanata. Stoga, spocmenute se tisko-
vine svake godine iznova mogu preporucivati upravi
$kola kao dar za odli¢ne ucenike i/ili maturante, mozate
ih i saminaruciti kao prigodan dar vagima dragima itd.

Usredotoéen na notni tekst, pogrijesio sam tamo gdje
bi se najmanje ocekivalo — u predgovoru zbirke, pri pri-
jepisu imena i naslova. Ime sastavljaca naSe najstarije
crkvene pjesmarice je Atanazije Jurjevi¢, a zbirka Vjen-
ceslava Novaka naslovljena je Starchrvatske crkvene po-
pijevke. Ispri¢avam se radi ovoga propusta Citateljima, a
naroé&ito suradnicima u zbirci, koji su se s maksimal-
nom pozornodcu bavili isklju¢ivo notnim tekstom.
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O pripremama za razredbeni ispit na
Muzicku akademiju u Zagrebu

U 2000. godini nije se organizirao ni skup ¢lanova
Druslva ni struéni seminar za nastavnike, ali se ¢itavu
godinu iznimno snazno radilo na afirmaciji Drustva. Uz
svaku je promociju Malog ljetopisa Anne Magdalene
Bach, a bilo ih je dvadesetak po gradovima i mjestima u
gitavoj Hrvatskoj te nekoliko u radijskim emisijama, u
prvi plan isticano Hrvatsko drustvo glazbenih teore-
tidara i njegova uloga u sustavu glazbenog obrazovanja i
u kulturnim dogadanjima vezanim uz glazbenu umjet-
nost. Svojevrsna promocija Druétva bilo je i organizi-
ranje priprema za studij glazbe, na koje su okupljeni
maturanti glazbenih $kola u Hrvatskoj.

Pozitivni rezultati sli¢ne proglogodisnje akcije bili su
poticaj da se i ove godine organizira stru¢na priprema
za pristupnike razredbenom ispitu na Muzicku akade-
miju u Zagrebu. Na inicijalni upit upucen svim glazbe-
nim §kolama u Hrvatskoj odaziv je bio toliko velik da se
rad morao eorganizirati u tri vikenda.

Tako su 2., 3. i 4. oZujka bili pozvani kandidati koji
pristupaju razredbenom ispitu naI. odsjek (za kompozi-
ciju i glazbenu teoriju), II. odsjek (za muzikologiju), Iil.
odsjek (za dirigiranje, harfu i udaraljke — samo kandida-
ti za dirigiranje), V. odsjek (za klavir, cembalo i orgulje —
samo kandidati za ¢embalo i orgulje), a koji, uz solfeg-
gio, teoriju i diktat, na razredbenom ispitu imaju har-
moniju i kontrapunkt. Veéina njih rijesili su poslane im
primjere iz harmonije i kontrapunkta pa je predavacima
bilolakse usmjeriti svoja predavanja. Susret je zapoceo
razgovorom s profesorom Niksom Gligom, procelnikom
odsjeka za muzikologiju.

Dvadeset od 29 nazoténih tog vikenda doslo je radi
pripreme za studij glazbene teorije, $to svjedoéi o gole-
mom interesu utenika srednjih glazbenih skola bas za
harmoniju i kontrapunkt, glavne predmete tijekom $§ko-
lovanja; a koje Zele usavr§iti odabirom ovoga studija (I.b
odsjek}; Kako su to uglavnom ucenici teorijskih odjela
glazbenih gkola, jasno se pokazalo da tvrdnje poput one
“Nitko rie'dolazi u glazbenu $kolu da bi u¢io harmoniju,
ona dakle, nije nikome cilj.” izlaze iz pera onih koji har-
monijiikontrapunktu sami nisu dorasli pa bi je uskrati-
li i drugima.

10.111. ozujka skupili su se kandidati koji pristupaju
razredbenom ispitu na VIII. odsjek (za glazbenu kultu-
ru) te-oni koji pristupaju razredbenom ispitu na III. od-
sjek za dirigiranje, harfu i udaraljke — samo kandidati za
harfu i udaraljke), IV. odsjek (za pjevanje), V1. odsjek
{za gudacke instrumente i gitaru) te VIL odsjek (za du-
hacke instrumente).

-17.118.0zujka bili su pozvani bududi pijanisti te svi
oni koji su iz bilo kojih razloga propustili jedan od pret-
~hodnih vikenda.

Ucenici su stigli iz svih srednjih glazbenih $kola, a
jedna je kandidatica veé studentica KBF, Instituta za cr-
kvenu glazbu. Evo njihova broja po $kolama:

SGS Zlatka Balokovica, Zagreb, 2
GU Elly Basi¢, Zagreb, 11
SGS Blagoja Berse, Zadar, 1
SGS Blagoja Berse, Zagreb, 7
SGS Josipa Hatzea, Split, 10

SGS uKarloveu

SGS Franje Kuhata, Osijek

SGS Frana Lhotke, Sisak

SGS Vatroslava Lisinskog, Bjelovar
SGS Vatroslava Lisinskog, Zagreb, 1
SGS Ferde Livadi¢a, Samobor,

SGS Ivana Lukacica, Sibenik,

SGS Pavla Markovca, Zagreb,

SGS u Novskoj

SGS Ivana Mateti¢a Ronj gova, Pula,

SGS fvana Matetica Ronjgova, Rijeka,

US Luke Sorkodevica, Dubrovnik,

SGS Alberta étrige, Krizevci,

SGS u Varazdinu

Institut za crkvenu glazbu “Albe Vidakovi¢”
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Kako su dvoje kandidata bili nazo¢ni predavanjima u
dva razli¢ita termina, na predavanjima je ukupno bilo
83 polaznika, §to je impozantna brojka i svjedoci o veli-
kom interesu za ovu vrstu priprema. '

Misljenja polaznika o priprema i ove se godine mogu
svesti na velike i iskrene komplimente predavacima i
organizatoru. No, jedan komentar zasluzuje posebnu
pezornost, a taj je:

“Ovo su trebali svakako slusati moji profesori, a ne ja”.

Tim je rije¢ima jedan polaznik vrlo sazeto ukazao na
razloge osnutka i postojanja nasega Drustva. U protek-
lom smo Getverogodinjem periodu na strué¢nim skupo-
vima “protesljali” gotovo sve teorijske glazbene pred-
mete i imali prigodu ¢uti §to o problemima nastave mis-
le profesori Muzitke akademije i pojedini nastavnici
osnovnih i srednjih glazbenih 3kola. I, dok neke nastav-
nike teorijskih predmeta godinama uporno no bez us-
pjeha pozivamo i nagovaramo na druzenje u Hrvatskom
drustvu glazbenih teoreticara, drugi su u potpunosti
shvatili prednosti svega toga. Tako su i spomenutim
pripremama za ucenike bile nazo¢ne nastavnice s dviju
glazbenih gkola, §to nije bilo “ponudeno u paketu”, ne-
go dopusteno na njihov upit. I autor ovih redaka povre-
meno je prisluskivao pred vratima, koliko je to dopusta-
la uloga “deZurnoga” tijekom odrZavanja predavanja.

O rezultatima razredbenog ispita za I. odsjek
na Muzickoj akademiji u Zagrebu

Na pripremama koje sam organizirao za ucenike
srednjih glazbenih 8kola pokazao se veliki interes za
upis na L. odsjek Muzitke akademije Sveucilista u Za-
grebu. Razredbenom je ispitu na I. odsjek pristupilo 18
kandidata, od toga samo 1 kandidat na I.A (kompozici-
ja) te 17 na LB (teorijsko-nastavnicki). O znanju i vjesti-
nama koje su pokazali na razredbenom ispitu valja oz-
biljno razmisliti. Jedan je kandidat zavrsio II. godinu
studija orgulja, a statisticki podatci o bodovima za preo-
stalih 17, koji su dosli iz srednje glzbene 8kole, ovakvi su:

Harmonija pismeno (maks. 12 bodova)

—uprosjeku3,0boda ................ ... 25 %.
Harmonija na klaviru (maks. 12 bodova)

—uprosjeku4,88bodova............... 40,7 %.
Kontrapunkt {maks. 12 bodova)

—uprosjeku3,94boda................. 32,8 %.
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Solfeggio usmeno (maks. 15 bodova)

—uprosjekuz,65bodova . ............... 51 %.
Solfeggio pismeno (maks. 15 bodova)

—uprosjeku 7,76 bodova. .............. 51,6 %.
Teorija (maks. 9 bodova)

—u prosjeku 6,65 bodova. . ............. 73,9 %.

Prevedeno u jezik razrednog ocjenjivanja, to znadi:
Harmonija (pismeno i na klaviru) - 1 (nedovoljan)

Kontrapunkt -1 (nedovoljan)
Solfeggio (usmeno i pismeno) - 2 (dovoljan)
Teorija ~ 3 (dobar)

Razloga je tome mnogo i toliko su kompleksni i raz-
norodni da traZe posebnu analizu i diskusiju. Svatko ¢e,
vjerujem, izvuéi odredene zakljucke sam za sebe, a o toj
temi svakako se mora razgovarati i na naem susretu.

O pripremama za upis u srednju
glazbenu skolu

Cesto se dogodi da odluka o nastavku glazbenog $ko-
lovanja uslijedi tek pri svretku 6. razreda glazbene $ko-
le, kad se vecina uc¢enika kona¢no suoci s ¢injenicom da
- ako ne upisu srednju glazbenu skolu - dalje “vise ne-
ma”, ili kad sami konacno spoznaju (i glasno priznaju,
jer ih vr8njaci iz okoline &esto u tome ne podrzavaju)
svoju radost aktivnim bavljenjem klasi¢nom glazbom,
koja je pretezit sadrZaj u nagim glazbenim Skolama.

Stoga, da bi na razredbenom ispitu pokazali potrebno
znanje — koje ¢esto, radi izostanaka u tom odlu¢ujuéem
6. razredu (uz koji su istodobno i ucenici 8. razreda
opéeobrazovne gkole pa pojatanim radom u njoj skup-
ljaju dragocjene bodove za upis u srednju opéeobrazov-
nu $kolu), bude nepotpuno - organizirao sam i vodio
pripreme za upis u srednju glazbenu gkolu.

Pripreme, kojih je u okviru pojedinih glazbenih skola
bilo i prije, no sada se po prvi puta predlagalo zajed-
nicko pripremanje ucenika s razli¢itih skola, bile su
oglasene po glazbenim $kolama na podrucju Zagreba,
Sesveta i Velike Gorice. Pozivu se odazvalo 14 u¢enika
(od toga samo 6 iz Glazbene $kole Vatroslava Lisin-
skog), a tijekom 8 dvosatnih termina ponavljalo se gra-
divo solfeggia i teorije glazbe potrebno za pristupanje
razredbenom ispitu za upis u srednju glazbenu $kolu.

U sklopu tih priprema, veé uz prvi sat, odrzao sam za
ucéenike, njihove roditelje i svekoliko gradanstvo (poziv
je bio oglagen u dnevnom tisku) predavanje s naslovom:
Sto je glazbena teorija? Tko su i §to rade glazbeni teore-
tidari? Sto se uéi na teorijskom odjelu glazbene $kole i
$to nakon toga? Jednom rije¢ju, nastojao sam svim sred-
stvima promovirati ne samo glazbenu teoriju, nego irad
kojim zaradujem(o) kruh svagdanji. Uspjeh svega bio je
iznad oc¢ekivanja i zajedno sa svim drugim djelatnosti-
ma vezanim uz promociju Drustva, glazbe i glazbene te-
orije, nakon nekoliko “susnih” godina na razredbenom
ispitu za upis na teorijski odjel veé je u prvom upisnom
roku na Glazbenu skolu Vatroslava Lisinskog u Zagrebu
upisano desetak odli¢nih i vrlo motiviranih uéenika.

Potaknut time, preporu¢am kolegicama i kolegama
da, pod okriljem i u organizaciji nasega Drustva, — sto
bitno olak8ava i pojednostavljuje sve aspekte ovakvoga
dodatnog rada s uc¢enicima — u svojim sredinama ucine
sljedecée godine isto! Problemima motivacije uc¢enika (i

njihovih roditelja) za bavljenje glazbom, posebno za
bavljenje glazbenom teorijom, bavim se koliko i samom
nastvnom praksom. Bit ¢e mi velika radost svoje isku-
stvo u tome podijeliti sa svima koji to zazele.

O ¢lanstvu i ¢lanarini; Popis ¢lanova Drustva

Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara danas ima
185 &lanova, nastavnika osnovnih i srednjih glazbenih
skola te nastavnika glazbene kulture i glazbene umjet-
nosti iz opéeobrazovnih gkola, petnaestak sveucili§nih
profesora, nekoliko akademskih glazbenika — pijanista i
orguljasa, nekoliko studenata glazbene teorije i muziko-
logije te ucenika glazbenih $kola, a zatim i nekoliko
ne-glazbenika (ali velikih zaljubljenika u glazbu i njezi-
nu teoriju). Drustvo ima dva pocasna ¢lana, akademika
Andelka Klobucara i profesora Adalberta Markovica.

Clanom Druitva postaje se svojom voljom i odlukom,
potpisivanjem upisnice. Prema tim je upisnicama sa-
stavljen popis ¢lanova, koji je tiskan u nastavku. Nema
li tamo Vasega imena, ili je ono pogresno ispisano, pri-
mite moju ispriku i molbu da me o tome obavijestite -
pri uno$enju podataka u ratunalo moguée su pogreske i
propusti koje, kao lijevoruk, ¢esto ¢inim rotacijom slo-
va. Pronadete li na popisu svoje ime, a vi$e ne Zelite biti
¢lanom Drustva, molim Vas da me o tome pismeno oba-
vijestite, kako bi se Vage ime izbrisalo iz popisa. U popi-
su je, radi lak8eg snalazenja, prvo prezime pa zatim ime,
prema abecednom redu.

Clanovi, na adresu istaknutu u upisnici, dobivaju sve
obavijesti o radu Drustva, casopis THEORIA i sve tisko-
vine Drustva (Mali Iljetopis Anne Magdalene Bach i
Hrvatske crkvene popijevke). Pri uc¢lanjenju svi su ¢la-
novi dobili i moj osobni dar — knjiZicu Nauk o glazbi.
Ako kojim slu¢ajem nesto od spomenutoga nije stiglo
na Vagu adresu, obavijestite me pa ¢u ispraviti propust.

Clanarina iznosi 80 kuna godi¥nje, a ne plaéaju je
udenici, studenti, umirovljenici te po¢asni ¢lanovi. Cla-
narina se uplacuje gotovinom ili opéom uplatnicom -
za 2001. godinu uplatnica je stigla zajedno s knjigom
Hrvatske crkvene popijevke. Velik posao vezan uz druge
aktivnosti Drustva prijecio me do sada u kontroli uplate
¢lanarine pa Vas ljubazno molim da to provjerite sami i
eventualno izvréite zaostale uplate. Ako kojim slu¢ajem
niste primili uplatnicu, molim Vas ispunite je sami -
ziro-ra¢un je 30102-678-107747, obvezno u rubriku
“Sifra” upisite broj 88, a u rubriku "poziv na broj" 02 u
manji te Vas mati¢ni broj (JMBG) u veéi okvir. Najbolje
bi od svega bilo da na Va$ prijedlog i trazenje $kola ili
ustanova u kojoj ste zaposleni donese odluku o preuzi-
manju obveze pladanja ¢lanarine, jer je sasvim sigurno i
jasno da bag $kola ima najvise koristi od Vagega sudjelo-
vanja u radu Drustva, Donese li $kola ili ustanova takvu
odluku, molim Vas da me pismeno obavijestite o tome,
kako bi se $koli ili ustanovi redovito slao ra¢un koji se
zatim plaéa virmanom.

Posebno se obra¢am onima koji su tzv. pasivni pro-
matradi i simpatizeri nageg Drustva, i koji su do sada do-
bivali i casopis pa i neke druge tiskovine, a koje sam ra-
di promoviranja Drustva i upoznavanja s njegovim ra-
dom godinama posiljao na sve glazbene 8kole. Uz njih
ima i onih koji pretpostavljaju da su kao nastavnici glaz-
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bene 8kole nekakvim automatizmom upisani u Hrvat-
sko drustvo glazbenih teoreticara, ne razlikujuéi nas od
Hrvatskog drustva glazbenih i plesnih pedagoga
(HDGPP). Sve njih ljubazno molim, nakon pune d&etiri
godine nagovaranja tijekom kojih su vjerujem mogli
shvatiti §to je HDGT i koji su mu ciljevi, da nam se pot-
pisom na upisnicu i javno pridruze — kopiju upisnice
posaljite na adresu Drus$tva (HDGT, Gunduliceva 4,
HR-10000 Zagreb) — jer ¢e se obavijesti i sve drugo po-
stupno usmjeravati isklju¢ivo na ¢lanstvo s popisa.

Clanovi Hrvatskog drustva glazbenih teoreti¢ara

Agni¢ Jadranka
Ahmetspagi¢ Fuad
Alajbeg Tatjana
Antoninié Gordana Maja
Atanasovié¢ Marijano
Bacié¢ Marcel

Bali¢ Vito

Bartolin Rajka

Bagi¢ Suncana
Begovié Lili
Belanci¢ Bruno
Belkovi¢ Martina
Belogevié Mirjana
Berac-Jozi¢ Marija
Beri¢ Marica
Bernardi Branka
Bernardi Ivan
Binder BlaZenka
Birov Zvonimir
Bistrovi¢ Darvas Ana
Borscak Miroslav
Bréi¢ Marija

Brlobus Kre$imir
Bubalo-Paliska Branka
Budanac Ana
Butkovié Milan
Cesar Zeljka

Cetini¢ Margita
Crevar Aleksandar
Crncié-Brajkovi¢ Marija
Cuéi¢ Barbara

Culo Duganka
Darli¢ Jaksa
Decovski Helena
Domandié Krstulovié Ana
Dori¢ Irena

Dosen Nada

Drazi¢ Sanja

Drobac Zorana
Dvoracek Slavica
Deki¢ Darko

Didara Lidija
Ferderber Tanja
Feri¢ Vanda
Filipovi¢ Roberta
Fistoni¢ Natasa
Flajsig Vesna

Focié Ines

Gabri¢ Vanja
Garaj-Pavli¢ Irena
Glavod&evié Marcel
Gligo Niksa

Goldic Ivan
Gospodneti¢ Heda

Grdié Sanja
Grisogono-Rajti¢ Tatjana
Gruji¢ Mira

Hadjinac Damir
Hajdarovié¢ Zvonimir
Haluza Marija
Hauser Marija

Hinek Ivandica
Horvat Branka

Nlin¢ié Mirjana
Imbrigak Natalija
Jakopanec Alida
Jelov&an Jasmina
Jurisié-Domonji Ivana
Kai¢ Vera
Kamalié-Skrjanec Tatjana
Kamenarovié Arnea
Kamenarovié-Tonkovié¢ Irena
Karaica Dobrana
Kazensky Vesna
Kene Jadranka
Klobutar Andelko
Knezevié Raul

Kozul Mira

Komar Vesna
Konecki Nada

Kordié Ivanka
Ko$éak Stanka
Kovacevié Davor
Kriskovié Zrinka
Krni¢ Marijo

Krsti¢ Jadranka
Kubik Vlahovié¢ Purdica
Kuti¢ Mirjana
Kutnjak Petar

Lazarin Branko
Letilovi¢ Nora
Levatic Josip

Lucev Vanga

Male$ Dario

Marici¢ Natasa
Markic¢ Iva

Markovié¢ Adalbert
Marti¢ Vesna
Martinjak Miroslav
Marunovi¢ Dejana
Marusié Maja
Matanovié Josip
Matié Aleksandra
Matokovié-Dabi¢ Ana
Meznarié Ivan
Medved Branko
Mercep Zdenka
Mileti¢ Blanga

Mileti¢ Nadia

Mili¢ Ruza

Milié Tomislav
Mladinié Igor

Mutak Vladimir
Nonveiller Haris
Oliver Oliver
Pali¢-Jelavi¢ Rozina
Paulus Irena

Pavi¢ Dubravka

Pehar Tomislav

Perak Lovric¢evié Natasa
Peran Ivo
Perutka-Burjan Lidija
Peterlik Ruza

Petrovié¢ Tihomir
Petrusi¢ Marijana
Pobran Filip
Podbevsek Tihana
Pogrmilovié Bojan
Poklepovié-Slugan Magda
Poljak Ruzica

Puad Nevenka

Pucko Marija

Pusi¢ Jasminka
Radakovi¢ Krunoslava
RozZankovié¢ Tatjana
Rondéevié Katarina

Sincek Vlado
Sinci¢ Emil
Sivo§ Marijan
Skrbin Vjekoslav
Skunca Mirjana
Snjezana Cavar
Sovéik Andrea
Starc Branko
Stidinski Sanja
Sumak-Picek Jasna
Svalina Vesna
Tavcar Aida
Terihaj Katica
Tusek Vesna
Ursié Suzana
Vadié¢ Darko
Valand Neven
Vancik Vesna
Vidmar Lahorka
Vidnjevi¢ Gordana
Vidovi¢ Franica
Vlaho Zeljko
Vlaho Vesna
Vojvodié Ana
Vorel Tatjana
Vrsalovi¢ Vanda
Vucovié Zeljka
Vujevi¢ Antonela

RuZa Dada Vujnovi¢-Tonkovié Ankica
Ruzdjak Marko Vuk Josip

Rubil Gizela Zavriki Zeljka

Ruck Lovorka Zgombic Jelena

Rudolf-Perkovi¢ Dina
Séedrov Ljiljana
Samanié Sanja

Savié Marija

Sedak Eva

Seletkovi¢ Katarina
Sikirica Jelena

Zlatar Jaksa

Zvonar Tomislav
Zagmestar Vlatka
Zalac Darko
Zezeli¢-Zerovnik Linda
Zupi¢ Mirjana

VII. skup i Skupstina Drustva

VII. skup Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara
odrzat ée se sredinom mjeseca studenoga ove, 2001. go-
dine. Tijekom skupa moé¢i éete vidjeti kako metoda po-
duke solfeggia REA, o kojoj ¢lanak mozete prodcitati u
ovom broju, funkcionira u praksi. Autor metode, prof.
Oliver Oliver, odazvao se mojoj molbi i svoj ée rad de-
monstrirati sa nekoliko razli¢itih skupina ucenika.

Ovaj skup bit ée prigoda za kratko izvjesce o stanju i
radu Drustva. Kako bi se $to djelotvornije planirao dalji
rad, molim Vas da na adresu Drustva posaljete svoje pi-
smene prijedloge Zeljenih djelatnosti u sljedeéem perio-
du. Uz ovaj skup odrzat ¢e se i Skupstina Drustva, na
kojoj valja razmisliti o promjenama Statuta — o ¢emu je
najava bila u proslom broju ¢asopisa te treba izabrati
novo vodstvo Drustva.

Takoder, molim Vas da me pismeno (do kraja rujna)
obavijestite o temama o kojima mozda Zelite sami govo-
riti na ovom skupu ili ih Zelite tek otvoriti za raspravu.

O vremenu, rasporedu te to¢nom sadrzaju i mjestu
odrZavanja ovoga skupa i stru¢noga seminara obavijest
¢e sti¢i na adrese ¢lanova, na vrijeme. Uz poziv poslat
¢e se i prijedlog promjena Statuta, kako bi se imalo vre-
mena jo§ jednom o tome razmisliti.
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Vera Kaic

29. natjecanje mladih glazbenika Slovenije
1. natjecanje u disciplini solfeggio

U Mariboru je od 17. do18. novembra 2000. odrZzano
1. slovensko drZavno natjecanje iz solfeggia. Organiza-
tor tog natjecanja bila je Srednja glazbena i plesna skola
u Mariboru. Pokretanje ovog natjecanja proizaslo je kao
nastavak natjecanja odrZanog 1998. godine, za grad Ma-
ribor. Na to se natjecanje tada prijavilo 125 ugenika, sto
je bio dokaz da postoji veliki interes za takvu vrstu nat-
jecanja. U toku slijedece dvije godine u dogovoru s rav-
nateljima glazbenih gkola cijele Slovenije, koji su dali
potporu takvom natjecanju, krenulo se u realizaciju
ovog natjecanja sa Zeljom da to postane dio drzavnog
natjecanja, koje se odvija ve¢ 28 godina za sve ostale
glazbene discipline.

Za 1. drzavno natjecanje iz solfeggia priredene su
propozicije po uzoru na propozicije ostalih disciplina
pa su bile znatno teZe od propozicija iz 1998., 5to je re-
zultiralo i manjim brojem prijavljenih kandidata. Na 1.
natjecanje u disciplini Solfeggio ukupno se prijavilo 40
kandidata iz razli¢itih siovenskih osnovnih i srednjik
glazbenih gkola.

Natjecatelje se podijelilo u kategorije:

1.B kategorija: rodeni 1987. i mladi,

1.C kategorija: rodent 1885. i mladi,

II.A kategorija: rodeni 1983. i mladi,

I1.B kategorija: rodeni 1981. i mladi.

Natjecanje se odvijalo u dvije etape.

Prva etapa:

Pismeni zadaci-u I.B i L.C kategoriji — slusanje i zapi-
sivanje intervala, trozvuka, ritamskih i meloritamskih
diktata te zadaci iz teorije (ljestvice, intervali i akordi, u
violinskom kljucu).

Pismeni zadaci — u IL.A i ILB kategoriji - sluganje i za-
pisivanje intervala, trozvuka i etverozvuka, ritamskih i
meloritamskih diktata (uz uporabu Walkmana) te zada-
ci iz teorije (durske i molske ljesvice, stari nacini, inter-
vali, trozvuci i ¢etverozvuci u viclinskom klju¢u i alto-
vom kljuéu, prepisivanje zadane melodije iz violinskog
u altov kljuc). Svaki je zadatak bodovan, a za prelazak u
drugu etapu trebalo je osvojiti 90% bodova. Prva etapa
je trajala 45 minuta u svakoj kategoriji.

Druga etapa:

0d 40 prijavljenih u drugu se etapu plasiralo 19 kan-
didata. U ovoj su etapi pokazali veliku ozbiljnost pri
nastupu i odli¢nu teorijsku i intonativnu pripremljeno-
st. Zadaci, koje su kandidati uspjesno realizirali, doka-
zali su da se vrlo sistematski radi u osnovnoj i srednjoj
glazbenoj skoli iz koje su dosli, jer za postizanje ovakvih
rezuliata potrebno je dugo i temeljito obrazovanje.

U ovoj su etapi kandidati nastupali individualno, Iz-
vlaéili su cedulje na kojima su im bili ispisani zadaci

(cedulje su hile sastavliene u tri razli¢ite verzije i nosile
su slova A, B i C). Kandidati su trebali otpjevati zadane
ljestvice, intervale i akorde abecednim imenima, ritam-
ski primjer ¢itati ritamskim slogovima, i za vise katego-
rije meloritamski primjer &itati parlato {(apsolutnoin sol-
mizacijom), meloritamski primjer pjevati abecednim
imenima te na kraju dovr§iti jedan zapoceti meloritam-
ski primjer.

Kod izvodenja pojedinih zadataka kandidati su si sa-
mi davali intonaciju. Za svaki zadatak moglo se pocetni
ton pojedinog zadatka odsvirati samo jednom. Ukoliko
je kandidat ponovic intonaciju unutar zadatka odmah
su mu oduzimani bodovi predvideni u tom zadatku. Bi-
lo je nekoliko ucenika s apsolutnim sluhom, koji su si
dali intonaciju samo na pocetku prvog zadatka, a nakon
toga su pjevali sve zadatke bez sluSanja nove intonacije.

Svaki kandidat je nakon izvlatenja svoje cedulje
imao 15 minuta vremena za pripremu.

Natjecatelje je ocjenjivala strutna komisija, a ko-
nacni rezultat su bili osvojeni bodovi u drugoj etapi.
Svaki zadatak je nosio odredeni broj bodova, koji je bio
napisan pokraj svakog zadatka, tako da se nakon od-
slusanog kandidata zbrajalo osvojene bodove po zadaci-
ma i dobio ukupan broj bodova doti¢nog kandidata. Za
svaku kategoriju ¢lanovi su Zirija dobili list sa imenima
kandidata i kategorijama koje se ocjenjuju. Na primjer:

Ocjenjivacki list I.B kategorije:

Prezime i ime kandidata:

Ljestvice / Intervali / Akordi / Ritam / Melodijski
primjer / Parlato / Stvaralastvo / Bodovi:

Po zavr$etku pojedine kategorije napravila bi se
rang-lista prema osvojenim bodovima i objavila na og-
lasnoj plodi, u skladu s propozicijama:

- tri sata nakon zavriene prve etape u svakoj kategori-
ji (pismeni dio),

- dva sata nakon natjecanja u svakoj kategoriji druge
etape (usmeni dio).

Kriteriji za dodjelu plaketa, nagrada i diploma

Medu nagradama bile su samo jedna I. nagrada, jedna
I1. i jedna 1. Zlatna plaketa (za osvojenih od 95 do 100
bodova), srebrna plaketa (za osvojenih od 80 do 94,99
bodova), broncana plaketa (za osvojenih od 85 do 89,99
bodova). Diplomu su dobili svi koji su sudjelovali, za
osvojenih 50 do 84,99 bodova.

Nagrade i plakete dodjeljene su na zavrsnoj priredbi,
koja je odrZana 18.11.2000., u 19 sati, u Velikoj dvorani
Srednje gilazbene i baletne $kele u Mariboru.

Propozicije za natjecanje su sastavili:

1.Bi1.C kategorija: Irena Rigo, Judita Caf, Polona Meke

I1.A i I1.B kategorija: Alenka Bervar, Robert Kamplet

Zadatke za sve kategorije je napisao Robert Kamplet,
akademski glazbenik ~ kompozitor, koji predaje solfeg-

16 THEORIA, godina IIL., broj 3, rujan 2001.




gio i glazbene oblike na SGBS Maribor.

U ziriju bili su Tomaz Habe, Ljubljana, akademski
glazbenik — kompozitor, koji predaje solfeggio i glazbe-
ne oblike na SGBS U ljubljani i na Akademiji za glazbu
u Ljubljani (predsjednik} te ¢lanovi: Vera Kai¢, Zagreb,
Hrvatska, profesor teorijskih glazbenih predmeta; visi
predavac za solfeggio na Muzickoj akademiji u Zagrebu
i Tomaz Svete, Maribor, docent specijalist, pro¢elnik
odjela za glazbenu pedagogiju Pedagoskog fakulteta u
Mariboru. Tajnica stru¢nog Zzirija bila je Maja Jugec.

Organizacija natjecanja bila je na visokoj profesional-
noj razini. Propozicije koje su sastavljene za natjecanje
postovale su se u potpunosti, tako da je cijeli tok natje-
canja pro$ao bez i jednog problema. Odvijanje samog
natjecanja i odli¢na zavrsna priredba uz dodjelu nagra-
da najboljima, nije ni po ¢emu odavala da se radi o Pr-
vom drzavnom natjecanju iz solfeggia u Sloveniji.

Osnovni cilj ovog natjecanja je da omogudéi izjed-
nacavanje rada i kriterija u cijeloj Sloveniji, na svim
muzi¢kim $kolama. Osim ovog cilja Zelja je bila organi-
zatora da pruzi moguénost ucenicima teorijskog ili bilo
kojega drugog odsjeka, da osvajanjem pojedine nagrade
na ovom natjecanju, dodu u moguénost da se i oni nat-
je¢u za drZavne stipendije, $to je omoguceno svim osta-
lim ucenicima glazbenih $kola, koji na svom instru-
mentu imaju natjecanja, a time i moguénost stjecanja
nagrada kao dokaza svog znanja i uspjesnosti.

Nastavnici koji su prisustvovali samom natjecanju

dobili su vrlo vrijedne informacije o potrebnoj razini
znanja u pojedinim razredima. Ovakva natjecanja omo-
gudit ¢e susrete nastavnika solfeggia cijele Slovenije,
koji ée na tim susretima mod¢i razmijeniti svoja misljen-
ja i iskustva. Samo natjecanje ¢e takoder pomod¢i i mla-
dim nastavnicima da vide kakva znanja trebaju postici
sa svojim u€enicima u pojedinim razredima, da bi jed-
nog dana i njihovi ucenici mogli sudjelovati na ovak-
vom natjecanju.

Ovakva natjecanja ¢e potaknuti i ucenike na veci rad
i postizanje jos boljih rezultata u toku svog $kolovanja
kako na glavnom predmetu,tako i na solfeggiu.

U realizaciji zadataka na usmenom dijelu ovog natje-
canja mogla se pratiti uzlazna linija preciznosti i spret-
nosti kako su dolazili ucenici visih razreda, sve do
ucenika najvisih kategorija kod kojih se osim preciznos-
ti i lakoce u realizaciji zadataka uocila i muzikalnost u
izvedbi pojedinih zadataka.

Clanovi zirija iz Ljubljane i Maribora, prof. Habe i
prof. Svete, prihvatili su prijedlog organizatora, da se za
dvije godine u ovo natjecanje ukljuce i studenti Glazbe-
ne akademije iz Ljubljane i Pedagoske akademije iz Ma-
ribora.

Cestitala sam Srednjoj glazbenoj i baletnoj $koli Ma-
ribor na odli¢noj organizaciji ovogodisnjeg natjecanja
sa Zeljom, da za dvije godine, na 2. drzavnom natjecanju
bude jo§ vise ovako kvalitetnih uéenika te da mozda
jednog dana preraste i u medunarodno natjecanje.

Osvrt na do sada odrZzane seminare iz solfeggia za pristupnike
razredbenom ispitu na Muzicku akademiju u Zagrebu

U razdeblju od 1994. g. do 2001. g. odrzala sam deset
seminara iz solfeggia za pristupnike razredbenom ispi-
tu na Muzicku akademiju. Pokretanje tih seminara bilo
je potaknuto slabim uspjehom kandidata na razredbe-
nom ispitu, i to posebno iz diktata. Pretpostavljalo se da
bi ovakvi seminari mogli pomo¢i buduéim studentima
da se bolje pripreme za razredbeni ispit, a samim time i
za daljnje studiranje. Ankete koje su provodene po zavr-
getku svakog seminara pokazale su da su kandidatima
ovi seminari bili od velike pomo¢i, jer su mogli prije
pristupanja razredbenom ispitu provjeriti svoja znanja
iz solfeggia, teorije i diktata. Osim toga, polaznici su se
nasli zajedno sa svim drugim potencijalnim kandidati-
ma pa su mogli usporediti svoja znanja sa njihovima i
ste¢i pravu sliku o svojim vrijednostima.

Nakon svakog seminara provodile su se ankete, koje
su sadrzave slijedeca pitanja:

1. Napisite dojmove o seminaru

2. Napisite prijedloge za iduce seminare

Odgovori su bili slijedeci:

1994.
1. Odli¢na ideja, trebalo je biti i ranije.
2. Trajanje — min. tjedan dana (a moZe i 14 dana).
3. Manje grupe polaznika.
4. Odrzavanje seminara i kroz godinu.
5. Dobra priprema za razredbeni ispit.

6. Odmjeravanje vlastitog znanja i usporedba sa dru-
gim kandidatima.
. Manje sati dnevno.
. Zadavanje domacih zadaca.
. Poceti sa laganijim zadacima.
10. Seminar daje moguénost upoznavanja profesora i
nacina njihovog rada.

[doiNecN|

1995.
1. Nemoguénost vjezbanja u toku seminara.

. Odrzavanje ovakvih seminara vise puta u godini.

. Grupe bi trebale biti manje-radi boljeg rada (vise in-
dividualno raditi).

4. Treba duZe trajati, da se stigne vise vjezbati.

5. Organizirati posebne satove za pjevanje.

6. Raditi vise diktata, a manje teorije.

w N

1956.
1. Vise diktata i pjevanja prima vista.
2. Odvojiti 1. odsjek od ostalih odsjeka zbog razlike u
tezini zadataka.
3. Mogu biti tezi zadaci iz teorije 1 diktata.

1957.
1. Odrzati jo$ jedan seminar u lipnju (2 do 3 tjedna pri-
je prijemnog ispita).
2. Predlazu da se seminar odrzi za mlade generacije,
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Statistika odrzanih seminara iz solfeggia po odsjecima

da imaju vige vremena za pripravu za prijamni ispit

Odsjek| Ia | Tb | 1I Ia Mbec| IV | V| VI| VI Uk Upis. (IIT sr.).
1. seminar - veljaca 1994, 3. Podjela u grupe po predznanju (bolji-slabiji).
T ~ T ] 4, Vise diktata.
Br.pol., 0 | 0 | 6 {0 O |68 |10]11 41| 30 M o . . .
P — ‘ : “ | 5. Zelja da idué¢i seminar bude nesto duzi.
2. seml‘nar -=Od 8“do 1q.travfl}a 1995. , : ‘ g 6. U jednom danu samo 2 sata rada.
Fg s 1 gl ool 27 | . : .
Br.poll 0 |0 5[0 0 ] 10 /20|27 | 10 | 72 | 47 7. Seminar bi mogao trajati tjedan dana.
3. seminar — I. dio - od 15. do 19.sijecnja 1996.
‘ T ]
Br.pouo‘alsll 0}0|6%11|3§27§17 1998.
3. seminar - II. dio - 24.2.96 / 23.3.96. / 13.4.96. / 4.5.96. 1. Vise diktata.
o | [ \ 1 2. Manje grupe radi veceg individualnog rada.
Br.pol.. 0 023‘0,013|14|8‘8‘36§20 » o
‘ 3. Previse predavanja u jednom danu.
4. seminar - od 4'ld° 6.travnja 1997. | 4. II odsjek predlaze seminar iz povijesti glazbe.
Br. pol.| 0 ‘ 09 ‘ 0, o ‘ 5 ‘ 10 | 12 | ‘ a7 | 5. Predlazu usmeno ispitivanje teorije.
5. seminar — od 9.do 11.sijetnja 1998. 6. TraZe pismeni test iz teorije (iz diktata se radilo na
Br. pol‘% ‘ 15 | 4 ‘ 2 ‘ 1 i 1| 11 ! 7 1 34 | 26 svakom seminaru).
: . Vi3e sluSanja intervala,akorda.
6. seminar - od 26.do 28.veljace 1999. 7. Vise s llsan]a_ ervala, HO da
‘ : 1 , ‘ ] T ] l i 8. Predlazu novim generacijama da svakako dodu na
Br. pol.| 5/0]0] 0 16 (3|6 12217 semninar.
7. seminar — od 8.do 10.travnja 1999. 9. Predlazu du?i seminar.
T
Br. pol.l 2 ' 0 | 0 ‘ 0 i 0 1 0 ] 2 8|1 ‘ 13| 8 10. PredlaZzu seminar iz drugih podrucja.
8. seminar — od 13.do 15.sije&nja 2000. 11. PredlaZu trajanje seminara kroz cijelu godinu.
; , . . - .
Br. poL| } 4 | 0 l 0| 1 ] 1 | 5 ] 7 | 2 1 19 I ; 12. Manje grupe da se mozZe raditi sa svakim posebno.
9. seminar — od 3.1 4.lipnja 2000. .
1, T ! | TaTa e 2] 1999. i 2000.
Br. pol. 5 411 0 1]4}1]68]22]14 1. Svi se slazu da im je seminar bio vrlo koristan.
10. seminar — I dio - 3. i 4.0Zujak 2001. : 2. Prijedlozi su isti kao i prijadnjih gedina.
prpol] 1 [20]5 1] o Jolilo]o]m]
10. seminar ~ II. dio 10. i 11.0Zujka 2001. 220;' trai . lo korisn
. Smatraju seminar vrlo korisnim.
Br.pol.lO'O}oio}015]0512I14]31| % . . o . .
p - 2. PredlaZzu da se i u buduce odrzavaju ovi seminari.
10. seminar - IIL. dio 17. i 18.0Zujka 2001.
Brpo] 0 [0 folol o [ofufo]oln] Moje migljenje o seminaru i kandidatima
Ukupno: | 421 223
Seminari su pokazali da u¢enicima nedostaje rada na
Statistika broja polaznika seminara po gradovima diktatima i pjevanju a vista primjera. Sto se tiCe teorije
Seminar: | 1. | 2. | 3. | 4 |5 |6 | 7. |8 | 9 |10 problemi su manji, i kroz ove godine uo¢avam da dolaze
v mniji nar i ispit.
Zagreb 45 {38 13019 |22| 13|17 8 |35 SVe Spreminiji ha az_r.edb'en spit )
Riiok 5 s U diktatu jo$ uvijek ima problema i to posebno u
Jexa dvoglasnom diktatu pa bi tome trebalo posvetiti vise
Bjelovar 1,201 2 paZnje u radu kroz srednju skolu.
Karlovac 12 2 Dobro. bi bilo da se rad na intervalima i akordima
Sibenik 8 2 1 (kvintakordima i septakordima sa obratima) veZe uz
Dubrovnik 2 1 1] 2 sludno prepoznavanje, a takoder i pjevanje na zadani
7 adar 11 2 9 1 ton slmizacijom ili abecedom, zavisno o tome kako se
Sisak 2 | 2 2 2 | 2 inace radi.
Varazdin 6 | 8 6 11 21317 Rezultati iz diktata i teorije na pojedinim seminarima
Krizevci 2 diktat | poz. neg. | teorija | poz. neg.
Split 2 01112 519 | sominar
Pula 3 1 1 5 2
. 2. seminar 72 50 22
Osije 1 2 1 2 3
R ]1“ 1 3. seminar 63 33 30
apljina
- 4. seminar 30 15 15
NaSice 1
. 5. seminar 31 28 3
Sarajevo 1
Sl Brod 1 6. seminar 21 15 6
Poret 1 7. seminar 13 8 5 13 12 1
Samobor 2 8. seminar 18 9 9 18 18 0
Novska 1 9. seminar 22 17 5 22 21 1
72 1 60 | 48 | 46 | 22 13 {17 | 8 | 71 10. seminar 71 41 30 71 62 g
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Iz statistike koja je iskazana u tabeli, vidljivo je da
diktat predstavlja problem veé&ini ucenika, pa bi tome
trebalo posvetiti vide vremena na satovima solfeggia od
I. razreda osnovne $kole do zadnjeg razreda srednje $ko-
le. Bilo je polaznika koji su izvrsno pisali oba testa, ali je
i mnogo polaznika nakon naseg zajednickog rada poka-
zalo veéu uspjednost u zapisivanju bilo koje vrste dikta-
ta. Na svakom seminaru polaznici su pisali $est vrsta
diktata (tonove, intervale, akorde, jednoglasni, dvogla-
sni i ritamski). Sve te vrste diktate bi trebalo rasporediti
na satovima tako, da se kroz nekoliko satova izredaju

svi ovi diktati. Intervali i akordi se mogu raditi i usme-
no, za $to je potrebno manje vremena, i moZe se za to
odvojiti na satu pet do deset minuta. Jednoglasne, dvo-
glasne, a pogotovo troglasne i ¢etveroglasne, ako ih se
piSe, treba harmonijski analizirati i pjevati vieglasno u
manjim ili ve¢im grupama.

Vjerujem da ¢ée idudéi seminari pokazati sve veéu
spremnost kandidata, a time i sve veéu uspjesnost u stu-
diranju na Muzi¢koj akademiji ili nekoj drugoj sli¢noj
ustanovi u svijetu.

Vesna Vancik

Kratko o knjigama Kratka povijest hrvatske glazbe i
Kratka povijest europske glazbe Stanislava Tuksara

U kuénim knjiznicama ¢itateljstva koje zanima um-
jetnost, posebice glazba, studentima raznih studija Zelj-
nih postati ne samo stru¢njacima na podrudju svojih
studijskih specijalizacija nego i predstavnicima hrvat-
ske inteligencije, §to ¢e reéi ljudima &irokih obzora i
naobrazbe, Stovateljima, $iriteljima i presnositeljima
vlastite i svjetske kulturne bastine kao izvora uvijek ob-
noviteljsih duhovnih snaga za buduénost, dugo su, i
predugo, nedostajale ovakve dvije knjiZice!

Kratka povijest hrvatske glazbe i Kratka povijest eu-
ropske glazbe Stanislava Tuksara saZetog su sadrzaja i
male opsegom, ali zato bogate obavijestima, sa sretnom
zamisli autora da svako tematsko poglavlje uz likovni
prilog prati i kronologka tablica (¢esto s vrlo zanimlji-
vim dodatnim pojedinostima), popis diskografije kao i
izbor literature o razmatranoj temi, $to predstavlja no-
vost, jer na lak i pregledan nadin, kao svojevrstan repeti-
torij, mogli bismo reéi i vodi¢ kroz hrvatsku i europsku
glazbenu povijest, omogucéuje brzo pronalaZenje nekog
podatka ili prisje¢anje na ve¢ ranije ste¢eno, a zaborav-
ljeno znanje. ZnatiZeljnike osim toga provocira da se sa-
mi, preko predlozene literature, upute u produbljavanje
tema koje ih posebno zanimaju.

KnjiZice su, dakle, dobrodoglo polaziste i za sticanje
dublje-glazbenopovijesne naobrazbe, uz jasnu sugestiju
priloZenim izborom diskografije da je svaka glazbeno-
povijesna ¢injenica tek «mrtvo slovo na papiru», suho-
paran kulturoloski podatak, ako nije otjelovljen Zivom
glazbom.

I kona¢no, ove ¢e knjizice dobro doéi i glazbenicima
po struci, nastavnicima glazbenih i drugih kola, $kol-
skim knjiZnicama, i posebno ucenicima, kao koristan
priru¢nik i idealan dar, nagrada za svladano glazbeno
umijeée. U opéoj oskudici knjiga s glazbenim temama u
nas, domacih autora i prijevoda stranih, evo pravog pot-

hvata nasega uvazenog muzikologa Stanislava Tuksara,
koji zasluzuje svaku pozornost. Dakle, preporucamo!

Knjige je objavila Matica Hrvatska, u Zagrebu, 2000.,
a mogu se nabaviti u knjizarama Matice Hrvatske.
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Tihomir Petrovic

WAM

Od engleskog WEBZINE ABOUT AUDIO AND MU-
SIC dolazi kratica naziva éasopisa WAM, koji ve¢ dvije
godine izlazi u Hrvatskoj. WAM je potpuna novost u
nas, projekt koji nam glazbu i sve novosti u vezi njezi-
nog izvodenja i reprodukcije s nosa¢a zvuka donosi na
dva nadina: klasi¢no — u obliku tiskovine, i moderno -
na webu, na adresi wam.hi-fi.hr.

WAM je, dakle, prvi hrvatski webzin o audiju i muzi-
ci. Namijenjen je mladima, koji se sve intenzivnije sluze
samo webom, ali i svim onim starijim i iskusnim ljubite-
ljima glazbe, koji ¢e s velikim uZitkom listati njegov
(klasi¢ni) oblik. Valja odmah istaknuti da ova dva izda-
nja WAMa - elektronic¢ko i tiskano - nisu u potpunosti
identi¢na nego su kompatibilna; dok ¢e se u tiskovini
lakge pronaéi mjesta za podulje eseje i stru¢ne ¢lanke o
glazbi, elektronitko izdanje nudi sazetu informaciju i
proto¢nost oglasa i pisama Citatelja pa ce Citatelj Zeljan
potpune informacije koristiti obje inacice.

WAM ¢e svojim sadrzajem nastojoti pridonositi kulturi sludanja glozbe,
te promocdiji- glazbe kao nodeq | vadeg primarnog interesa. Objavljivat
éemo. eseje o glozbi; . osvrte na muzigke dogodaje, recenzije Nosada
2vuka | vrhunskih audio uredajo, o o svakoj od tih kategorije, kao i ©
njihovoj povezanosti i isprepletenosti, pisat ¢e najbolji znalci koje imomo.
Pozivamo Vas da posjetite nase internet stranice, te do se pretplatite |
tako podréite i osigurate daljnje izloZenje éosopisa. Hvala.

WAM, Rubeticeva 10, Zogreb  Telffox: 455 4364 e-mail: wam@uwam hr

Casopis je pokrenut inzimnim trudom entuzijasta i
zaljubljenika u glazbenu umjetnost, vrhunskih profe-
sionalaca razli¢itih podrucja. Glavni je urednik ¢asopi-
sa Ivan Supek, po struci fizicar, a, uz impresivan ured-
nicki odbor, nabrojiti suradnike u sedam brojeva koji su
do sada iza&li ne bi bilo lako, jer ih je vec i vise od stoti-
nu.

Casopis se zaista obraca svima koji s glazbom misle
da imaju veze, jer se u njemu od prvog broja nude naj-
razli¢itiji tekstovi za audiofile, s mnogobrojnim obavi-
jestima o tehni¢kim pojedinostima aparata za reproduk-
ciju zvuka i rezultatima njihova testiranja, recenzije no-
sata zvuka svih vrsti glazbe domace i svjetske
produkcije, sjajan audio pojmovnik, eseji o glazbi i nje-
zinim tvorcima te interwievi s izvodac¢ima, ¢lanci iz teo-
rije glazbe, razjagnjenja akustickih zakona, savjeti za fo-
noteku, osvrti na glazbene dogadaje, najave i programi
glazbenih dogadaja, glazbeni oglasi... gotovo da nije
moguce opisati i navesti ¢ega sve u WAMu nema. Prim-
jerice, tema 7. broja bio je Richard Wagner, a i ¢lanak
Marija Penzara Broj i glazba, koji moZete Citati u ovom
broju nasega asopisa, pretiskan je iz jednog od brojeva
WAMa. WAMu se, vierojatno, najvie vesele ljubitelji
jazza, za koje je Miro KriZi¢ u 7. broju zapoceo seriju
pod nazivom: Evolucija glazbe koja je obiljeZila stoljece.

WAM izlazi kvartalno, a do njega je najlakSe doci
pretplatom. Pojedini broj kupljen na kiosku kosta 35
kuna, a godiénja je pretplata (za cetiri broja) 95 kuna, $to
ukljucuje i postarinu. Zelite i se pretplatiti, navedeni
iznos treba uplatiti op¢om uplatnicom na DVIS d.o.o.,
Zagreb, s naznakom za WAM pretplatu, na Ziro-racun:
30105-601-540105, a u rubriku poziv na broj upisite
svoj telefonski broj. Ili, fotokopirajte ovu pretplatnicu i
posaljite je postom na adresu:

WAM, Rubeti¢eva 10, HR-10000 Zagreb.

Zelim postati pretplatnik WAMa

Ime i prezime

Ulica i broj

Post. broj i mjesto

E-mail adresa
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555... 7 Ne! 222... 7 Ne! Nego: 999... !

Jedan je od obrazovnih ciljeva nastave solfeggia sen-
zibilizacija u¢enika na probleme intonacije te njezino
stalno usavrsavanje. Postizanju ovoga obrazovnog cilja
pridonosi pjevanje, kojim se izvjezbava usredotoéenost
ne samo na intonaciju, nego i na sva ostala obiljezja to-
na odnosno glazbe koju se pjevanjem ozivotvoruje.

Ivan Gol¢ié u nas je dobro poznat autor ¢itavoga niza
priru¢nika za solfeggio. Cast mi je predstaviti novi u tom
nizu: 999 glazbenih tema iz glazbene literature za sol-
feggio u osnovnim glazbenim $kolama. Nakladnik i
ovoga Gol¢iceva priru¢nika je HKD Sv. Jeronima, Zagreb.

Primjeri su u knjizi razvrstani na uobi¢ajen nacin: pr-
vo primjeri u duru pa u njemu usporednom molu, a to-
nalieti se nizu od C-dura (a-mola) uzlazno i silazno po
kvintnom krugu. U svakom su tonalitetu prvo dijaton-
ski primjeri, a zatim i oni s alteracijama te modulacija-
ma, $to je sve odli¢no oznaceno pa je snalaZenje u ovoj
opseznoj knjizi vrlo jednostavno. Knjiga je tiskana na
kvalitetnom papiru, §ivanog je uveza, a valja pohvaliti
uistinu sjajnu notografiju Tomislava Ko§c¢aka, kao i
unutarnje uredenje sadrzaja. Urednik nije naveden pa
je za pretpostaviti da su knjigu zajedno uredili autor i
notograf, $to je i jednom i drugom dodatino na ¢ast. Na-
ravno, imati 999 ovako ¢itko i na kvalitetnom papiru is-
pisanih primjera, povlaci za sobom i tezinu knjige. Bilo
bi stoga uputno da $kole pribave dovoljan broj primjera-
ka knjiga, kako bi se one drZale na mjestu uporabe.

Sli¢nih smo zbirka glazbenih tema iz literature u nas
ve¢ vidjeli, a na njih podsjeéa i naslov ovoga prikaza. Za
razliku od njih, u ovoj se knjizi ni¢im ne skreée pozor-
nost na basov kljuc, $to isticem kao jo$ jednu kvalitetu
(sjetimo se: 555... — primjeri u violinskom kljucu, u bije-
lim koricama; 222... - primjeri u basovom kljucu, “zavi-
jeni u crno”, $to nije zanemarivo u osnovnoj skoli). Nai-
me, ¢esto smo i mi nastavnici sukrivci “sukoba” s baso-
vim klju¢em, skrec¢uéi ulenicima katkada na njega
nepotrebno pozornest, $to je u ovoj knjizi izbjegnuto.

U predgovoru knjige, koji potpisuje dr. Pavel Rojko,
pretjerano se omalovazaju tzv. didakticki primjeri za
solfeggio, nasuprot onih “iz glazbene literature”. Didak-
ticki su primjeri u nastavi solfeggia nuzni i bez njih se
nikako ne moZe, to nije potrebno tumaciti svima onima
koji solfeggio podu&avaju u osnovnoj ili srednjoj glazbe-
noj $koli. Didaktickim se primjerima (&ije je “dotjeriva-
nje”, ucenje napamet, ili zadavanje za domacu zadacu -
po Rojku — gubljenje vremena) u¢enike promisljenim
dozama osposobljava da postupno odgovaraju sve te-
zim zahtjevima glazbenoga nauka. Primjer iz glazbene
literature — a to moZe biti samo cjelovito glazbeno djelo
u vjernoj izvedbi ili eventualno njegov cjelovit odlo-
mak, a nikako samo njegova tema - koji je po Rojku “veé
sam po sebi vrijedan da ga se naud¢i i pamti - ako ne bag
svaki put zbog velike umjetnicke vrijednosti i moguéega
estetskog djelovanja — onda jednostavno radi informaci-
je”, vodi u panoramsko razgledavanje glazbenih djela,
koje — kao skupljanje informacija o glazbenoj umjetnos-
ti — nije obrazovni cilj nastave solfeggia, iako ¢e katkada
biti zanimljivije od vjezbanja pravih didakti¢kih prim-

jera kojima se stjecu vjestine solfediranja pa ga, narav-
no, ne treba ni sasvim odbaciti.

Svi su primjeri u ovoj Goléicevoj knjizi, naravno, di-
dakti¢ki, jer su (didaktizirani) odlomci (zanemariv broj
medu njima su cjelovita glazbena djela) - teme djela iz
glazbene literature, i to ponajvide instrumentalne. Te
primjere — naravno, iz didaktic¢kih razloga! - valja pjeva-
ti, po moguénosti bez glasovirske pratnje, kako bi se os-
tvarili ciljevi radi kojih ih se pjeva. U ovome bi se kon-
tekstu moglo postaviti i pitanje: Zagto inzistirati na au-
torima iz literature, kada ve¢ u Gol¢i¢evim knjigama za
solfeggio ima muzikalnijih i uéenicima dopadljivijih
(didakti¢kih, njegovih vlastitih) primjera od nekih u
ovoj knjizi? Eto razloga da s nestrpljenjem o¢ekujem na-
javljeno novo i revidirano izdanje Gol¢iéevih prirucni-
ka za solfeggio u osnovnoj glazbenoj skoli.

Jedini prigovor upuéen ovoj knjizi — a i njega ée pris-
talice relativnih metoda solfeggia drzati dvojbenim -
moze biti ovaj: Zasto transponirati, kad se u nastavi sol-
feggia treba boriti za percepciju tona i tonaliteta u apso-
lutnom smislu? Ako je, primjerice, Bach (moja kolegica,
Nadia Mileti¢, sad bi odmah upitala “koji?” pa posebne
isti¢em zadovoljstvo éinjenicorm da su gotovo sva imena
skladatelja u ovoj knjizi ispisana u potpunosti) skladao
polonezu u g-molu, ja predlaZzem da ona u njemu i osta-
ne, a za potrebu vjezbe snalazenja u f-molskom tonalite-
tu neka se potrazi djelo skladano u f-molu.

Uz sve istaknute kvalitete, ovu knjigu valja pohvaliti
jos i zato $to nastavnicima omoguéava odabir materijala
koji vode ostvarenju obrazovnih ciljeva nastave solfeg-
gia. A toga materijala, prvenstveno zahvaljujudéi strplji-
vorn, samoprijegornom i stru¢nom radu Ivana Golcica,
zaista ima zadivljujuée mnogo!

IELODIJA

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

MELODIJA trgovina u Zagrebu, Masaryko-
va ulica broj 13 (u vezi), nudi Vam violine,
elektricne klavijature, pijanina, puhace, guda-

- lacke i trzalaCke instrumente te note nasih i
inozemnih izdanja najsuvremenijih peda-
goskih pristupa.

U nasem asortimanu imamo sve $to je po-
trebno za razvoj i stvaranje glazbene osobno-
sti, i za buduéeg profesionalca i za amatera.

Note i sav glazbeni pribor
Saljemo pouzecem.
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Mario Penzar

Broj i glazba

“Bog je sve stvorio u savrienoj mjeri, tezini i propor-
cijama. Proucite stoga na¢in na koji je Bog stvorio svijet
kako bi njegov savrSeni poredak mogli slijediti u svojim
djelima...”. Ovaj citat ¢uvenog baroknog teoreti¢ara
Andreasa Werckmeistera napisan krajem XVII. stoljeca
najbolje ocrtava radikalnost i entuzijazam kojim su ba-
rokni glazbeni stvaraoci pokusavali misti¢ni svijet arhe-
tipskih simbola spojiti s neprolaznom snagom glazbe
kako bi njihova djela uistinu predstavljala najvisi do-
met glazbenog stvaranja, tada poznat pod nazivom
“musica reservata”.

Barokna glazbena retorika, s jedne strane, poc¢iva na
prouc¢avanju simbolike hebrejskog alfabeta (i proucava-
nju simbolizma u starozavjetnim tekstovima); s druge
strane, ona je logi¢an nastavak srednjovijekovnog odno-
sa prema glazbi kao jednoj od “septem artes liberales” -
no, tek ée glazbeni teoreticari XV. i XVI. stoljeca svojim
kapitalnim radovima konacno definirati polazisnu
to¢ku barokne spekulativne glazbene teorije. Zbog ogra-
ni¢enog prostora, na ovom mjestu ¢emo spomenuti sa-
mo neke od njihovih najznacajnijih radova: “Musica fi-
guralis deutsch” (M. Agricola, 1532.), “Lucidario in mu-
sica” (P. Aron, 1545.), “Tetrachordum musices” (J.
Cochlaeus, 1511.), “Opus aureum” (N. Wollick, 1505.),
“Musica plana” (H. Saess, oko 1500.), “Praecepta musi-
ca poeticae” (G. Dressler, 1563.), “Traité du Beau” (J. P.
Crousaz, 1517.) te “Il tesoro illuminato” (I. Aignino,
1581.).

Skladatelji i glazbeni teoreticari barokne epohe bhili
su iznimno dobro obrazovani u svim podruéjima zna-
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Numerolostko tumadenje svemira s prikazom 3 svijeta, andeoskog ili boZanskog, side-
ritkog ili elementarnog; koji obuhvaca uobicajenih 27 duhovnih nivoa, 9 redova andela,
sfere sedam planeta i zvijezda, 4 osnovna elementa, 4 stanja ljudske duse, i Covjeka sa-

mog (A. Kircher “Musurgia universalis”, Rim 1650.).

nosti (kako se taj pojam tada shvacéao) koja su smatrali
esencijalno vaznim za stvaranje istinske glazbe: iz nji-
hovih brojnih udZzbenika mozemo zakljuéiti da su se
mnogi od njih sluzili latinskim, grékim, pa ¢ak i hebrej-
skim - u teoretskim studijama XVII. i XVIIL stoljeca,
bez obzira u kojoj su zemlji tiskani, nalazimo i mnostvo
citata na glavnim europskim jezicima (dakako, bez pri-
jevoda). Osim toga, glazbenici kojima su te studije bile
namijenjene, morali su iznimno dobro poznavati fizi-
kalne zakonitosti nastajanja tona, poznavati aritmetiku
(shvacenu kao podvrstu glazbene umjetnosti, za razliku
od situacije u kojoj se taj pojam rabi danas, na prijelazu
milenija), te ovladati tajnama geometrije (to¢nije: ge-
matrije, odnosno povezivanja znac¢enja rijeci i broja kao
simbola odredenih pojmova). Tek nakon takvog obrazo-
vanja mogli su se upustiti u specijalizirana podrucja
glazbene teorije poznate pod nazivom “Affektenlehre” i
“Figurenlehre” kako bi kroz sustav retori¢kih figura, bo-
ja i odnosa tonaliteta i misti¢nih proporcija broja nota,
ornamenata ili taktova uspjeli ispisati istinsku glazbu, u
njemackom govornom podrudju najce$ée spominjanu
pod nazivom “musica poetica”.

Premalo je prostora za ulazak u §ire razmatranje sim-
bolike brojeva ili retori¢kih figura u baroknoj glazbi -
stoga bih se Zelio posvetiti nesto viSe paznje najve¢em
baroknom skladatelju, a po misljenju mnogih, i najve-
¢em skladateljskom imenu uopce: Johannu Sebastianu
Bachu. Upravo je snaga izrazajnosti njegove glazbe, u
kombinaciji sa savr§enim sustavom “teologije Bachove
simbolike brojeva”, pobudila interes tijekom proslog
stoljeca za, tada veé¢ zaboravljene
vjeStine i vrijednosne sustave.
Prvi poznati izvori o tumacenju
Bachove glazbe koja ukljucuje
povezivanje glazbe, “nebeske ma-
tematike” i kabale poti¢u od ¢u-
venog skladatelja Franza Lizsta,
koji je, tumaceéi sustav reto-
rickih figura, uvelike pridonio
nastanku ¢uvenih motiva u
Wagnerovim operama - sam
Wagner je uvelike, naime, bio fas-
ciniran ¢udesnim svijetom i savr-
genstvom Bachovih partitura.

Johann Sebastian Bach se s os-
novnim pojmovima glazbene re-
torike upoznao jo$ u Lineburgu,
gdje je u opisu obvezne nastave
w (koju je vodio sam rektor) uz
Bachovo ime wupisano: “...de
inventione cum superioribus e
Pollio, cum minoribus de tropis
et schematibus (retoric¢ke figure),
dvaput tjedno...” (W. Junghans:
“Johann Sebastian Bach in
Lineburg”, 1840.). Bachu je bilo
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tek dvanaest godina kad je (1697.) Daniel Speer objavio
¢uveni proglas o tome $to glazba treba sadrZavati. S
obzirom na eksplicitnost izraza i radikalnost zahtjeva
samog autora, ovaj je tekst vrijedno predstaviti u cijelos-
ti i izvornom obliku: “..Item die folgende Wérter
miissen auch mit dem Satz Gbereinkommen als: Him-
mel/Erde/hoch/tief/schlecht/recht/gut/hos/gehen
/stehen/lang/kurz/geschwind / oder behend / seufzen
/laufen/jagen/laut/still/ein/2/3/alle miteinander/
eins ums ander / Kyrie eleison / Alleluja/ Amen /immer
/ ewig / stets / ruhen / springen / erheben / erniedrigen /
aufsteigen / niederfallen / Aufgang / Niedergang der
Sonnen / prachtig / demiitig / lieblich / rauh / schwarz /
weiss / scharf/gelind / Abgrund / Berg/bald / wiederum
/ abermal / oft / selten / Gott der Hochste / Engel /
Mensch / Kindheit / Mann / Weib / Magd / veracht /
gering/ beschwerlich / zwingen / frei / gebunden / wenig
/ nichts / genug / bloss / schwer / hart / gebrochen / ich
harre / ich rede / verfolge / nachfolgen / nacheilen /
wiederkehren oder wiederkommen; solche und
dergleichen vorkommende Text und Wérter miissen
wohl observiert und mit der Harmonie oder mit dem
Satze iibereinkommende komponiert werden...”. Nepu-
nih trideset godina kasnije Johann Mattheson, u svom
¢uvenom djelu “Der vollkommene Capellmeister” od-
nos prema glazbenoj retorici svojim suvremenicima jo
plasti¢nije ée predoditi rije¢ima: “..Ohne "Wissenschaft”
von der Rhetorik greifft man das Werk... doch nur mit
ungewaschenen Hdnden und fast vergeblich an...”. Sto-
ga je Bachova glazba ipak, bez obzira na apsolut njene
kvalitete, ipak ¢vrsto i duboko ukorijenjena u nastojanja
i ideale svog vremena, §to se ne bi smjelo zanemariti
prilikom izvedbe bilo kojeg Bachova djela (kao, i opce-
nito, ostalih baroknih autora). Pa ipak, Bachova glazba,
i nakon brojnih analiza nudi ne$to neshvatljivo: dragulj
savrienstva koji niti jedan autor prije niti poslije nije us-
pio zadrzZati na stranicama svojih partitura. Simbolizam
i retorika u Bachovoj glazbi samo su naizgled nalik ono-
me §to moZemo nadi i u djelima njegovih suvremenika —
gotovo zastraSujuce savrSeni sustav Bacha nepogresivo
razlikuje od svih ostalih “upuéenih” autora.

Barokni su skladatelji svoje simboli¢ke poruke zapi-
sivali na razli¢ite nac¢ine: prije svega, izbor “pravih” to-
naliteta omoguéavao je bolju percepciju “poruke” koju
su zeljeli prenijeti slusaocima (svaki tonalitet je tada bio
klasificiran prema svojim psiholoskim karakteristika-
ma — primjerice, f-mol je bio smatran “tonalitetom naj-
dubljeg o¢aja”}, no, ne smijemo zaboraviti da su barokni
instrumenti bili ugodeni prema a,= 415 Hz, pola tona
nize od danasnje uobicajene visine tona — dakle, u sas-
vim drugim zvuénim bojama u odnosu na danasnje i3¢&i-
tavanje baroknih partitura. Pri tome je, osim izbora
glavnog tonaliteta, bilo vazno “pravim” akordima ocrta-
ti kriti¢ne rijec¢i ili pojmove unutar same skladbe. Na-
kon toga je i sustav retorickih figura sa svojim “svetim”
proporcijama upotrebljavan zato da pojasni i potcrta
smisao autorove “poruke”. U tako sloZen kostur skladbe
barokni su autori unosili “brojeve tajnog znacenja” (jed-
no poglavlje Werckmeisterovog “Musicalische Para-
doxal-Discourse” nosi naslov “Von der Zahlen gehei-
men Deutung”), uzimajuéi pri tome brojeve kao pred-
stavnike odredenih pojmova - primjerice broj 46 kao

simbol Hrama, jer se u Ivanovom Evandelju spominje
da se Hram u Jeruzalemu gradio 46 godina, ili brojeve
kao predstavnike odredenih rije¢i (ispisane na gematrij-
skinacin - pri tome se svako slovo u pojedinoj rije¢i za-
mijeni svojim rednim brojem i nakon toga dobivene vri-
jednosti zbroje): broj 14 tako predstavlja na gematrijski
nacin ispisanu rijec “BACH”, jer je B=2, A=1, C=3,
H=8; 2+1+3+8=14 (prema latinskom alfabetu). Ispu-
njenje simbolickog znacenja pojma predstavljao je um-
nozak brojeva koji tu rije¢ ¢ine - primjerice, simbolicko
ispunjenje rije¢i “BACH” predstavljao bi broj 48, jer je
2x1x3x8=48. Pojmovi preuzeti iz hebrejskog jezika is-
pisivali su se prema vrijednostima slova koja su propi-
sana u hebrejskom alfabetu: rije¢ “Mesija”, u izvorniku
zapisana kao m-$-j-h bila bi zastupljena brojem 358 (u
hebrejskom alfabetu m=40, §=300, j=10, h=8s,
40+300+10+8=358).

Moguénosti kombiniranja tako dobivenih brojeva bi-
le su ogromne: cijeli sustav povezivanja raznih rijeci ili
pojmova vrlo je zamrSen, i zbog svoje kompleksne
strukture, simbolicka analiza baroknih partitura izisku-
jeitemeljito poznavanje sustava kojim su se barokni au-
tori sluzili pri skladanju svojih djela. No, nagrada za
ulozZeni trud je uistinu velika: kad jednom shvatimo (ili
pokusamo dokuditi) dimenzije savrienstva koje se skri-
vaju iza dobro poznatih notnih zapisa, glazba koja do
nas dopire nakon takove analize nikad viie ne mozZe
zvucati kao prije, i nikad vi$e ne¢e modi niti na trenutak
biti samo zvu&na kulisa uz koju éemo se baviti ne¢im
drugim; toga ¢asa ona postaje razlog zbog kojega i za ko-
ji se zivi.

“Alles, was ohne lébliche Affecte geschieht, heifdt
nichts, gilt nichts, tut nichts...” (J. G. Neidhart,
“Forschenden Orchestre”, 1721.) — i ovaj citat moZe
nam ocrtati polazi§nu toc¢ku od koje je kretao Johann
Sebastian Bach (i njegovi suvremenici), vjerujuéi da
kroz retoricke figure i brojeve tajnog zna¢enja u svoja
djela ugraduju supstancu neprolazne kvalitete. Ograni-
¢eni prostor nece nam omoguéiti ozbiljniju analizu bilo
kojeg Bachova djela — stoga ¢u se zadrzati na dva kratka
primjera iz njegova oratorija “Matthaus-Passion”, za ko-
je se nadam da ¢e svojom eksplicitno$éu biti dovoljno
slikoviti i pokazati barem na najjednostavnijoj razini
bogatstvo unutrasnjeg Zivota Bachovih partitura,

Prvi primjer kratki je zbor (Coro I) “Herr, bin ich’s” iz
prvog dijela oratorija; ovaj broj traje samo pet taktova
(primjer 1) i u njemu, kao i u ostalim taktovima svih
Bachovih partitura, sve zapisane note simboli¢ki ozna-
¢avaju Bachovu poruku. U sve &etiri zborske dionice ri-
jet “Herr” pojavljuje se jedanaest puta, a rijeci “bin ic-
h’s” dvadeset ¢etiri puta. Dvanaest je u¢enika, medu nji-
ma je i Juda, i svaki od njih po dva puta izgovara rijedi:
“bin ich’s” - jedino Juda, koji ée izdati Isusa, nema sna-
ge izgovoriti rije¢ “Herr” — ona se pojavljuje jedanaest
puta. Brojevi nota u pojedinim dionicama dodatno pod-
crtavaju situaciju izdaje i dolazece smrti Isusove: u dio-
nici soprana je trinaest nota (broj 13 Bach uvijek upot-
rebljava kao simbol smrti), u dionicama alta i tenora po
sedamnaest nota (17=10+7, broj koji oznacava praved-
nika — 10 simbolizira deset BoZjih zapovijedi) a u dioni-
ci basa dvanaest nota (12 kao simbol BoZjeg plana). U
svim je zborskim dionicama ukupno 59 nota
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CORO I
Allegro

nasem racunanju vremena), a 13 je, kao §to
smo spomenuli broj koji simbolizira smrt:

A

Violino L.

u ovom kratkom odjeljku nalazi se niz od
trinaest uzastopnih septakorda (u $ifrazi
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Violino II.

oznadenih brojem 7} u dionici continua.

Drugi je primjer recitativ “Und siehe
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Viola.
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da” iz drugog dijela oratorija — u njemu Ce-

mo se zadrZati samo na nekoliko uvodnih

taktova. U tom broju opisuju se stragni do-
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Soprano.

gadaji koji su se zbili nakon Isusove smrti:
zemlja se zatresla, mrtvi su ustali iz grobo-
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Alto.

va, i hramski zastor rasparao se na dva di-

jela, od vrha do dna. Simboli¢ko kidanje i
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razdvajanje hramskog zastora Bach nazna-

Tenore.

tava u dionici Evangelista: iznad teksta
“Und siehe da, der Vorhang im Tempel

zerrift in zwei Stiick, von oben an bis

Basso.

unten aus” nalaze se totno dvadeset i tri
note {23 je polovica broja 46, koji, kao 8to
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je veé spomenuto simbolizira Hram u Je-
ruzalemu). Uz to, Bach na poseban (u nje-
govim dielima vrlo €est) nacin opisuje pot-
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res, kombinirajuéi tekst Evandelja s tek-
stom pojedinih psalama. Posebno ozna-

5 &ene note u dionici continua, koja je pre-

puna retorickih figura koje svojim kreta-

njem opisuju potres, predstavljaju poseb-
no oznacene psalme u kojima se spominje
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je od niza nota koje se ponavljaju — na isti
nadin je zapisana i sedamdeset Sesta nota.
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Odjeljak zavriava devedeset i drugom no-

tom u dionici continua, uz tekst “die da

1 ] schliefen” - to je ujedno i posljednji broj

psalma koji je Bach ukljucio u ovaj broj.
Johann Sebastian Bach posjedovao je
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(13+17+17+12) - to je broj koji predstavlja na gemat-
rijski naéin ispisane rije¢i “GOTT” i “GLORIA”. U dio-
nici prvih violina devet je nota (3=3x3, ispunjenje broja
tri kao simbola Svetog Trojstva), u dionici drugih violi-
na dvanaest nota (BoZji plan), u dionici viola jedanaest
nota (11=10+1 - simbolitko prekoracenje Deset zapo-
vijedi kao simbol Judinog grijeha) a u dionici continua
dvadeset nota (20=2x10, broj 2 simbolizira Sina BoZje-
ga, dok je broj 10 preuzet iz simbolizma hebrejskog pis-
ma jer je to prvi broj na razini desetica, koji simbolizira
stvarnost). U dionicama zbora i orkestra ukupno je dak-
le 111 nota {59+52) — broj 111 predstavlja na simbolicki
nacin prvo slovo hebrejskog alfabeta “alef” (njegovo se
ime na hebrejskom piSe kao alef-lamed-fe, odnosno
1-30-80, a 1+30+80=111). Prvo slovo hebrejskog alfa-
beta simbol je Boga — istu simboli¢ku poruku ima i broj
1 koji se u broju 111 pojavljuje na razini jedinica, deseti-
ca i stotica, dakle na razini proslosti, sadasnjosti i bu-
duénosti. U istom primjeru Bach na jo$ jedan nacin oz-
nadava vrijeme koje je isteklo i Isusovu smrt koja se bli-
7i: simbol vremena je broj 7 (sedam je dana u tjednu u

§ ¢uveni Calov (Die Heilige Bibel nach S.
Herrn D. Martini Lutheri Deutscher
Dolmetschung... erértert... von D. Abraham Calovio,
Wittemberg 1681.) —u predgovoru tog izdanja sam izda-
vac insistirao je na simbolickoj vrijednosti tekstova psa-
lama i njihovoj upotrebi u glazbi. Vratimo se sada spo-
menutom primjeru, i pogledajmo dijelove spomenutih
psalama koje je Bach ukljucio u ovaj recitativ kao opis
potresa koji je uslijedio nakon Isusove smrti:
Psalam 9,7
Duémani klonuse, smrvljeni zauvijek,
ti im gradove razori - nesta im spomena.
Psalam 49,121 15
Grobovi im kudée zasvagda,
stanovi njihovi od koljena do koljena,
sve ako se zemlje nazivale imenima njihovim...
Njihova ¢e lika brzo nestati,
Podzemlje ¢e im biti postojbina.
Psalam 76,819
Stragan si ti, i tko da opstane
kraj Zestine gnjeva tvojega.
S neba rece presudu ~
od straha zemlja zadrhta i zanijemje...
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Psalam 92,10
Doista, duSmani tvoji, o Jahve
tvoji ¢e dusmani propasti;
i raspréit ¢e se svi §to ¢ine zlo...

Vrijedno je napomenuti da ovaj broj nosi u spomenu-
tem oratoriju redni broj sedamdeset i tri {taj broj pred-
stavlja na gematrijski na¢in ispisanu rije¢ ZEBAOTH) i
govori o smrtnosti obi¢nog covieka, predstavljenog po-
modu rijeci “ADAM” - broj traje osamnaest taktova, a 18
je broj koji simbolizira na gemat-

znacenja: 13=smrt, 31=uskrsnuée), 48 kao gematrijski
nacin ispisivanja natpisa na krizu (LN.R.I,
9+13+17+9=48). U autografu triosonata za orgulje i
osamnaest lajpciskih korala ukupno je 102 900 nota
(102 900=21x70x70). Visestruko je to simboli¢an broi:
21 predstavlja Isusa na krizu, 70 na gematrijski nacin is-
pisanu rije¢ “JESUS”, a unutar ovoga broja, ukcliko ga
ispisemo kao 1 0 29 00 skrivaju se i broj 1 (simbol Boga)
i 29 (gematrijski simboi za kratice J.S.B. — Johann Sebas-

rijski ~nacin  ispisanu  rijec RECITATIVO. Coro L. :

1 2] “ — 3 fa) £ " vg 8 g N

ADAM (1_,+%+1+1"2 18). , Evangelist, s r—r B ¢ : s
U.Ol‘atOH]l.l Matthau:s—Pas.ﬂ(?n , a;u ) Vor-bang im To A

kao iu ostalim Bachovim djelima Organo e | .

na tisuée je sliénih primjera. Za  Continuo. E?!{" F—*

kraj ove kratke analize vrijedno je
spomenuti jo§ nekoliko najjed-

nostavnijih primjera: Isusa u reci-

tativima uvijek prati orkestar - je-

dino u broju 71 Isusa u recitativu

prate samo continuo instrumenti
(u udaljenom es-mol tonalitetu)
kako bi docarali tekst “BoZe moj,

,
5
oy

b2

vi

BoZe moj, zasto si me ostavio?”. U
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Petrovoj ariji “Ich will bei meine-

g
Und die

nem Jesu wachen” deset puta se

Q

o3

pojavljuje zbor tekstom “So
schlafen unsre Siinden ein” — de-

set utenika spava, Petar bdije, a K . a ba  ba
Juda vec tada nije medu njima. U eviifsbe—g—p—w a2 —F—F L F S0t 1 g5
ariji broj 51, “Gebt mir meinen Je- 1Y pe - be - te, und die Fel - sen zer - ris - sen, und  die
3 te K : »
sum V\r1efie‘r ‘u.kO}O] se Juda kaje g, =7 % =" =
zbog svoje izdaje, violina solo svi- ~ #gb 7 ve e, .
» . . ki ¥ -
ra trideset nota zajedno s prvim 54 s sb 5b
violinama u orkestru — direkina je .  he ;
. . : [ e e — = T e
to aluzija na trideset srebrnjaka, Evifste——0 o e g ]
¥ N f ¥ 1 ¥
cijenu plaéenu 7za ]udinu izdaju. % Gré - ber ta - ten sich auf, und stan -den auf viel Lei - ber der
1, na samormn kraju ovoga teksta, o FFE=Z % = = = ;
i = 3 frat T ]
jo§ mnekoliko podataka koji ¢e v w2 8 £
. . N v » B
prebrisati svaku sumnju u slucaj-
nu pedudarnost brojeva i simbola o R Y . . o o
L1 : A T TR R e e e
u djelima Johanna Sebastiana 3 Bna 4 - ifher d v
A .. . s Hei-li-gen, die da sohlie - - - fen; und gin - gen
Bacha: u originalnom izdanju nje- v :
govog posljednjeg djela, “Die catlSF5s = SEE=s=scEE e 1
. . * ’ i 170
Kunst der Fuge” upisani orna- 8 » 766 Eb 8 o Esz

menti pojavljuju se na slijedeéi

nacin:
Triller: 78 puta (2x3x13) (upi-

aus den Gri-bern nach gei-ner Auf-ep - Bte~hg‘, und ka-men in die hei- li - ge

san kao t ili tr)

%

&

2,
ERES

Triller: 624 puta {13x48) (upi- ont-
san drugacijim oznakama)

Mordent: 135 puta (3x3x3x5)

Accent: 45 puta (3x3x5)

Ornamenata ukupno (78+624+135+45): 882
(2x21x21)

Doppelschlag: 17 puta

Oznaka ukupno (882+17): 899 (29x31)

Spomenuti brojevi vezani su uz Kristovu muku: 2
kao simbol BoZjeg sina, 17 kao simbol pravednika, 3 kao
simbol Sv. Trojstva, brojevi 13 i 21 kao simbol smrti (21
kao zrcalni oblik broja 12, kao takav predstavlja Isusovu
smrt), 31 kao zrcalni oblik broja 13 (dakle, suprotnog

ol

gl

tian Bach i S.D.G. — Soli Deo Gloria, kratica koju je Bach
umjesto potpisa stavljao na zavrietku vecine svojih par-
titura). Spomenuti podaci preuzeti su iz studije jednog
od najvecih poznavalaca misti¢nog Bachova opusa, Lu-
dwiga Prautzscha (“Vor deinen Thron tret ich hiermit”,
Hénssler-Verlag, Neuhausen-Stuttgart, 1880.).

Iskreno se nadam da ¢e ova kratka analiza pomodi
svima koji se jo§ uvijek ubrajaju medu skeptike da pro-
nadu u sebi dovoljno otverenog prostora za prihvat ove
glazbe u cjelini u kojoj ona zaista i postoji, kao i onima
koji su taj dio puta veé prosli, da na tome puti i usiraju.
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Tihomir Petrovié

Sonata nad sonatama
Ludwig van Beethoven: Sonata u c-molu, opus 13

“Za pijaniste, Bachov Dobro ugodeni klavir je Stari
zavjet, a Beethovenove sonate Novi zavjet” (Hans von
Biillow, njemacki pijanist, skladatelj i dirigent,
1830.-1894.). U tom “Novom zavjetu”, neka mi bude
dopusteno jednostavno se nadovezati na ovaj citat, jed-
no se “poglavlje” posebno istice, a to je Sonata u c-molu,
op. 13, poznatija kao Pateti¢na sonata. Nije mi namjera
staviti je ispred drugih, nego ju - ba$ nju, jer je u sred-
njoj glazbenoj $koli i klaviristima i teoreticarima gotovo
obvezna literatura — Zelim istaknuti kao uzor glazbene
arhitekture, kako na razini izgradnje, to jest oblikovanja
svakoga pojedinog stavka, tako i narazini ¢itavog djela.

Prvi je stavak sonatnog oblika, sjedinjujuéi istodobno
u sebi i gotovo sve mogude iznimke od toga “pravila” -
formalnog modela utemeljenog na kontrastu sadrzaja i
tonaliteta dviju tema. Drugi je stavak uzoran klasicki
rondo s jednom temom. Treéi je skladan u obliku sonat-
nog ronda, $to je uistinu najslozenija glazbena oblikov-
na norma. No, ono radi ¢ega sam se usudio ovu sonatu
nazvati Sonatom nad sonatama otkriva se tek analizom
i usporedbom cjelokupnoga melodijskog materijala te
skladbenih postupaka kojima ovi stavci zajedno ozivot-
voruju jedinstvenu arhitektonsku cjelinu, uzornu cik-
li¢nost u glazbenoj umjetnosti.

NadilaZenjem vrlo jednostavnoga odredenja kojim se
ciklicno izjednacuje s visestavacnim (pa je u tom smislu
svako vigestavacno djelo cikli¢an glazbeni oblik) poci-
nje razlikovanje cikli¢nog kao visestavacnog u kojem su
stavcine samo nanizani na temelju suceljavanja suprot-
nosti, nego su istodobno i sjedinjeni u arhitektonsku
cjelinu viSega reda slicno$é¢u melodijskoga materijala
stavaka, skladbenim postupcima, subordinacijom stru-
kturnog razvoja i sli¢tnim. Glazbeno djelo u kojem je sve
spomenuto toliko zorno upotrijebljeno i prikazano jest
Beethovenova Pateti¢na sonata.

Osim toga, ovom sonatom, moZzda uistinu prvom koja
nije ni hajdnovska ni mocartovska, od prvoga akorda —
poloZenoga kako ga se gotovo nigdje drugdje u prethod-
noj literaturi ne moze pronadi (je li ve¢ ovdje bolest slu-
ha uvjetovala sklonost dubokom registru?) — Beethoven
kao da “nudi srce na dlanu” i kazuje: “Evo, ovo sam ja,
uzmite me”, pa svojom jasnoc¢om i savrsenom homoge-
noséu moZe posluziti i kao svojevrstan “kljuc” za otkri-
vanje Beethovenova osobnoga stila.

Patetiéna sonata objavljena je Becu 1799. i nosi pos-
vetu knezu Carlu von Lichnowskom.

I. stavak - Grave / Allegro di molto e con brio

Na podcetku stavka, zapravo Citave sonate, vrlo je po-
lagani uvod (Grave, taktovi 1 do 10), graden od motiva
za kojeg bi se moglo ustvrditi da je motiv ¢itave sonate,
jer se mnogo melodijskog materijala i tema u nastavku

moze s njim dovesti u vezu. Motiv (vidi primjer 1 na
stranici 27) ima dva dijela: uzlazni trikord (oznacen slo-
vom a u prikazu) i silaznu sekundu (0znacenu slovom
b). Uvod je sastavljen od dviju ulan¢ano spojenih glaz-
benih redenica (svrsetak prve istodobno je i pocetak
sljedece). Obje su izgradene od istog motiva, ali narazli-
¢it nacin. U prvoj (taktovi 1 do 5) motiv je utkan u akor-
de kao njihova sopranska dionica (primjer 1) i nagov-
jestaj je koralnoga (harmonijskog) sloga, koji ¢e se Cesto
guti tijekom sonate. Odabirom akorda basova dionica
veé na pocetku iznosi inverziju obaju dijelova motiva
(ozna¢eno naopacke napisanim slovima). Poput harmo-
nijske zadade, strogo u etiri glasa (osim prvog akorda)
ova se reCenica pri svretku $iri u petero- pa u Sestero-
glasje, te zavr§ava pasazom uz modulaciju u Es-dur. Re-
Zenica zavrSava toni¢kim akordom u petom taktu, sto je
istodobno i pocetak nove, lantano navezane recenice, u
Es-duru (taktovi 5 do 10). U njoj se isti motiv razvija iz-
nad akorda u pratnji (primjer 2). Desna ruka iznosi ga
poput solistickoga glazbala koje slobodno pjeva, a ko-
jem svi ostali sluze. Ne zadugo, jer ga svako malo har-
monijska pratnja — u kojoj se istice inverzija pocetnog
dijela motiva u basovoj dionici, §to ostavlja dojam dija-
loga izmedu vanjskih dionica — prekida i vra¢a natrag u
koralni slog pocetne recenice.

Posebnu pozornost valja usmjeriti i na sinkopu ko-
jom se ¢vrsto sjedinjuju i ulancavaju dvije recenice uvo-
da. Ova sinkopa nije pojedinacna slucajnost, nego izra-
zita ritamska posebnost, koja ¢e i kasnije imati vaznu
ulogu (u temi T1 iu temi T2b) i pridonijeti homogeniza-
novi es2 i h, vezuje za ekspoziciju.

Ekspozicija je vrlo jasno omedena znakovima ponav-
ljanja. Prva je tema (T1 u shematskom prikazu, taktovi
11 do 18, primjer 3) slojevita glazbena tvorba i otkriva
se tek sagledavanjem Sirega konteksta nastanka sonate.
Naime, opce je poznata ljudska op¢injenost vatrom. U
lava, ne samo javnoga nego i privatnoga karaktera.
Beethoven je, kao 1 mnogi skladatelji svog doba — kada
su vatromet bogati plemenitasi mogli uprilic¢iti uz svaku
zabavu u svojim krasno njegovanim parkovima - vatro-
metnu predstavu iznio glazbom, prvom temom u ovoj
sonati2. I tako, dok se jedna “raketa” strelovito uspinje
od c1 do ¢3 (gornji sloj prve teme, r1 u primjeru 3), dru-

1 I u Sonati u cis-molu, op.27 br. 2 Beethoven ¢e uéiniti sli¢no, ali ta-
mo s akordom posebna zvukovnoga dojma — takozvanim napuljskim
sekstakordom. On se javlja veé u uvodu, ne kao efekt za jednokratnu
uporabu, nego kao zvukovna pojava izrazito vazne uloge tijekom so-
nate pa je i druga tema stavka izgradena uz njegovo sudjelovanje.

2 Ovu tvrdnju iznosim prema biljeskama s predavanja skladatelja Mi-
la Cipre, kojega sam imao sreéu i ¢ast sluSati tijekom studija na Mu-
zickoj akademiji u Zagrebu.
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Primjer 2 m

primer L[ m ] Iz prve teme, koju ¢ine dvije ulan¢ane jednake rece-

0, 6] h.s A\a ) ;m nice (taktovi 11 do 27} izvodi se most (taktovi 27 do 50)

it = %‘i&"’v St prema drugoj, u koji je ugradena i modulacija u Es-tona-

il § ‘ ~ litet, kako je najavljeno u uvodu i kako se zapravo suk-

=gt g e EEEE ladno “pravilu” i otekuje. U mostu se moze prepoznati

=¥ 9 | |p] e = poigravanje s drugim dijelom motiva (silazna i uzlazna

[ w sekunda). Ton b na svrietku mosta (taktovi 49 i 50)

Primjer 3, tema TUL o preuzim.a ulogu domlnz.i.nte.r}ovo-

r//,:;‘/’r:—lﬁly . o I - | ga tonfihteta,' a onda slijedi izne-

5 e hbg:Fﬁlﬁﬁgh’; A _ L nadenje. Umjesto u Es-duru, dru-

S et e e g3 se tema (T2a u shematskom

| e el e | e | | e (TP T P ) Prikazu, taktovi 51 do 59, primjer

%’ e e e e e e e e P PP P L P ) gdyija u es-molu. Beethoven,

3 3333 333 ¥333 T;i:“ a IV ’ dakle, prihvaéa normu - bude li

| o > piva tema u molu, druga e biti u

njemu usporednom duru - ali tu

Primjer 4, tema T2a/1 normu odmah mijenja sukladno svojem osobnom osje-
fa] [a] [l [al [b] [ollb] [0] . ISR . ;

480 S m‘\ e s Cehe b ) ¢aju za glazbu, sjedinjujuci kontrastne teme istovrsnim

SEeRtide TS EE s %"@;‘ SEEEEEPERE tonskim rodom.

§ . L Lo I ova je tema (T2a) izgradena od dijelova uvodnog

(%s":, b os triss bags s i st as s igssteas = motiva (primjer 4). Vezu je teko odmah uogiti, jer je tri-

= hd < s F ® ® % kord uveden uzmahom i u brzom je tempu. Ista se rece-

Primjer 5, tema T2b/L. nica zatim ponavlja (taktovi 59 do 67), a Beethoven

, = ] kao da se poigrava sa slusateljima, ostvarujuéi

58 (o | I S N ovim nastupom teme modulaciju u Des-dur. Dakle,

b ;ED'J:.D' EEL'I:ELPJ' ;Eﬂr Saig EED' ;D:]' ;LQ'&LZI’ @.w iil_,l’I"Ski t.onalitet za drug}l tengu r.ﬁje sporan (“pravi-

0 T I Tl J 8 TRl 0 20T O L 0 o 0”!), ali ne Es-dur - koji se o¢ekivao nakon prve te-

B T e T R TR e e me u c-molskom tonalitetu — nego Des-dur, kako je

r__—_]' i L A odlucio Beethoven. Druga tema ¢uje se i tre¢i put,

L ® 2 ) b@ b P 3 Citava u Des-duru (taktovi 67 do 75). Zatim dolazi

%}é_—r-_ﬁ_“ ot betotptor e prrtpor——2J—  do njezina sazimanja uz modulaciju prema Es-du-

e el = =S ==E== UL ru. Pri tome jo jednom ce nastupiti inverzija po-

cetnog dijela motiva (taktovi 75 1 76 te 79 i 80).
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Primjer 6, jezgra provedbe ostvarena sintezom dijelova

iz 1. mosta (“b”)
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80j tek “tinja fitilj” (tako bi se moglo shvatiti pulsiranje
tonova C-c u donjem sloju). Kad “prva raketa” dosegne
svoju visinu i rasprsne se u tisu¢e malih svjetala koje
padajuci gasnu, nage ¢e o¢i (zapravo usi u ovom sluca-
ju) traziti novu “raketu” (u prvoj temi to je pulsirajuéi
uspon kroz dva motivicka trikorda, r2 u primjeru 3). Bas
kao §to ni u vatrometu rakete ne dosizu istu visinu - §to
je jos i dojmljivije, jer vatrenim sjajem razli¢itih boja is-
punjuju $iri prostor u vidokrugu - tako ée i dva razligita
sloja ove teme biti radost sluhu, naravno, ako ih se izve-
de primjereno napisanomu?, Glazbeni je sadrzaj oba
sloja u izravnoj vezi s uvodnim motivom, kako je prika-
zano u shemi.

3 Sli¢nih je tema mnogo. Takva je, primjerice, i prva tema Beethove-
hove Sonate u f-molu, op. 2 br. 1, posvecene Josephu Haydnu:

Svima koji su strpljivo ¢ekali da se ispuni norma
—iza prve teme u molskom tonalitetu nastupit ée
druga u usporednom duru — evo nagrade u obliku
jo8 jedne tematske cjeline: slijedi nova tema u Es-duru
(T2b u shematskom prikazu, taktovi 89 do 100, primjer
5). Ova je tema zapoGeta (poznatom) sinkopom i sasvim
je harmonijske strukture, a akordi harmonijske progre-
sije od koje je izgradena stavljeni su u polozaj (koji ée se
i svim ucenicima nauka o harmoniji isticati kao uzorni)
kako bi kretanje soprana dozivjeli kao melodiju, u kojoj
se opet lako prepoznaje i trikord iz uvodnog motiva, i
njegov inverzni nastup, i sinkopa (najavljena u dur-
skom dijelu uvoda i potvrdena u gornjem sloju prve te-
me). A kad po¢ne “radost sluha” - II. stavak ove sonate —
valjalo bi se sjetiti da je razlog bliskosti i poznatosti pul-
sa akordnih tonova u njegovoj temi taj $to zapocinje veé
ovdje, u temi T2b u L. stavku!

Slijedi kodeta, harmonijska progresija (I., VI., kvin-
tsekstakord II., V., L., taktovi 112 do 120) uobli¢ena u
melodijsku figuru na nacin silazne sekvence, iza ¢ijeg
ponavljanja slijedi jos jedno podsjecanje na prvu temu
uz protupomak donjega sloja (moZe ga se tumaciti kao
spoj dvaju inverznih nastupa pocetnog dijela motiva,
odnosno kao inverziju donjeg sloja teme T1a) te ponav-
ljanje uvoda i ekspozicije. Nakon toga dio uvoda poslu-
zit Ce za vezu s provedbom (taktovi 133 do 136).

ef T iy giek b fean gran “Na prove‘dpi se poznaju majstori”, ¢esto bih govorio

5 gol g g5l 5 g5 3 B Eo svojim ucenicima na nastavi predmeta Glazbeni oblici.
Ova je provedba uzor po svemu, za razliku od mnogih
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drugih provedba iz sonata nekih drugih autora (koje i
sami nismo mogli nikako nauditi izvoditi napamet, ili
smo pri sludanju gotovo osjecali kako skladatelj samo
ispunjuje obvezan broj taktova da bismo reprizu doce-
kali s maksimalnom radoséu).

Jezgra je provedbe Sesterotakina recenica (taktovi
137 do 142, primjer 6), sastavljena od pocetka mosta iz-
medu prve i druge teme (izvedenog iz drugog dijela mo-
tiva) na koji se nastavlja ¢itav uvodni motiv, obraden na
nac¢in kakav smo upoznali u drugom dijelu uvoda
(primjer 2) i u temi T2a. Ta se recenica sekventno po-
navlja (taktovi 143 do 148) pa zatim saZimlje u sve ma-
nje fragmente, uz zamjenu registra lijeve i desne ruke, te
fokusira u ton G (takt 167). Dio koji stijedi ima dvojaku
ulogu. Kao prvo, da nam posvijest ton G kao dominantu
tonaliteta u kojem ée biti sljedeca cjelina pa sukladno
tomu sada veéu pozornost valja usmjeriti na lijevu ru-
ku. Kao drugo, da se nagovijesti sadrzaj dijela koji slije-
di. Tu je stoga i silazni trikord (izdvojene osminke u
desnoj ruci, tonovi h1, a1, g1), i puls tonova u intervalu
oktave (iz donjeg sloja prve teme), i sinkopa (prepoznat-
ljiva ritamska komponenta uocljiva u uvodu, u temi T1
i T2b), a sve to u funkciji potenciranja napetosti stvore-
ne tijekom provedbe. Ova je napetost izravna posljedica
tonalitetne nesigurnosti i fragmentarnosti, kako se to
najéesée iznosi u glazbenostrué¢noej literaturi (i Sto se
ovom provedbom tako zorno oZivotvoruje), koja Ce se ri-
jedavati kroz reprizu. Naravno, da bi se o spomenutoj
napetosti moglo uopée razgovarati, valja imati sugovor-
nika senzibiliziranog na spomenute glazbene pojave
(osjecaj za tonalitet, prepoznavanje harmonijskog tijeka
itd., itd., to je sadrzaj nastave teorijskih predmeta).

Repriza pocinje prvom temom (T1, taktovi 185 do
202). Nakon ponavljanja tema T1 zavrSava tri puta, pa
bi se gotovo moglo kazati i da zapravo ne zavrsava, nego
tede i teCe sve dok se ne ispuni vrijeme predaha izmedu
dviju tema. U tom smislu ovo visekratno zavrSavanje te-
me preuzima uloga mosta iz ekspozicije, pri cemu se os-
tvaruje i modulacija u novi tonalitet fokusiranjem glaz-
benog sadrzaja u njegovu dominantu - ton C (takt 220).
Novi je tonalitet, f-mol, izabran moZzda i stoga da tema
T2a u njemu zapo&ne tonom c¢. Uz to, f-mol je dovoljno
blizu c-mola, da se ostvari norma - izjednacavanje tona-
liteta prve i druge teme u reprizi. U svojem drugom nas-
tupu recenica druge teme modulira u c-mol - ¢ime se
kona&no ostvaruje norma — i koji se zatim ucvricuje jo$

jednim i - .
jednim nastupom iste re Primjer 7, T/TL

I1. stavak — Adagio cantabile

Drugi je stavak je u As-duru, umjesto (s obzirom na
norme) otekivanog Es-dura. As-dur, koji i nije suvide
daleko od c-mola da bi bio isklju¢en iz izbora, omogucic
je savréeno “prijanjanje” ovoga stavka uz L stavak. Nai-
me, u osluskivanju zavrénog akorda I. stavka, u usima
slugatelja odzvanjat Ge tonika - ton ¢, najjednostavnije
zamigljen kao c1, koji i jest najviéi ton zavrénog akorda.
Kako tema 11. stavka (T/IL.) po&inje tonickim kvintakor-
dom u tercnom poloZaju, bilo je najprirodnije smjestiti
je u As-dur, jer to istice ton c¢1 kao pocetni. I tako, stavak
(1) je zavrsio, ali zapravo i nije, jer nova melodija iznice
iz njegova zavrénog tona. Interpret koji prepozna ovu
vezu zapodeti ¢e IL stavak prije negoli se odjek tonike —
tona c1 — s kraja L. stavka izgubi iz glasovira.

Valja istaknuti da se i pomak kojim pocinje II. stavak
moZe shvatiti kao drugi dio po¢etnog motiva (b), $to da-
je joi ¢vrséi osjecaj povezanosti. Dio a uvodnog motiva
¢uli smo na svretku I. (kroz dio uvoda i citat prve teme,
taktovi 299 do 304), a nastavak ~ dio b - evo odmabh sli-
jedi, ali kao pocetak II. stavka.

I sam pocetak stavka zvuéi iznimno prisno i poznato,
jer smo i rastavljanje akorda na ovaj nacin vec upoznali
u L stavku, kroz temu T2b. Gotovo da je sve dotjerano
do savrsenstva.

Tema (T/IL.) je mala glazbena perioda i na pocetku
stavka (a sukladno tomu i na svretku) ¢uje se dva puta,
jednom u dubljem, jer je tako jednostavno moralo biti
radi opisane uspostave “prijanjanja” stavaka, a drugi
puta odmah zatim, u - za prosje¢nog sludatelja — povolj-
nijem registru. Sklad nastupa akorda koji se tijekom te-
me smjenjuju metrickom pravilno$éu harmonizacije
koralnog napjeva (gotovo da bi se moglo reci da je stoga
ova temna i bila nadahnuée Franu Lhotki za zadatak broj
2 iz VIII. tabele u Harmoniji4), vjerojatno je uvjetovan
¢injenicom da se u harmonijskom smislu gotovo stalno

4 Uvijek kada s uéenicima rjeSavam na plo&i taj zadatak, navedem ih
na istu postavu akorda, pa, kad oni reknu kako im to poznato zvuci, ja
im ispri¢am izmi3ljenu pri¢u o Beethovenu koji se, traZeci temu za II.
stavak Pateti¢ne sonate, sjeti svojega dobro i totno rjesenog zadatka
br. 2 iz Lhotkine VIIL. tabele; pretvori vokalno etveroglasje pulsira-
njem unutarnjih glasova u skladbu za glasovir ~ ipak je to udaraljka,
zar ne? ~ i, uz malo dorade melodije i nekoliko sekundarnih dominan-
ti, eto teme! Prica ima i nastavak o izgradnji epizoda, sve do kode, no o
tome drugom prigodom.

Cenice. Slijedi tema T2b, u [ d i
c-molu, kao definitivno tb ! b 1 rjsfj , el 1 M e 1751
ugvricenje polaznog tona- e 8 o g, é z_p 4) s £ 7,0, AP, %fmﬂﬁé o-d 4 TR
liteta pa koda. W&"%’ e e e LT PP P LPLE PP
Koda je gradena od ko- , ; — 5 : _

dete ekspozicije, koju s R = — s = o
nastavkom povezuje dio Lel Le i Le 1 Lby c 1 ¢ i ¢ E
uvoda. Pocetni trikord ta- b d
ko je i zadnje $to Ge se u ovom stavku slusati. Iza kaden- Primjer 8, E1
ce (takt 298) umjesto zavr$noga tonickog kvintakorda 1
jos se jednom “raspaljuje” pocetak prve teme (taktovi gy e T /WU S
299 do 304), i stavak uistinu zavr$ava kadencom, foku-: G === i et
siranom u toniku na mjestu tona c1, iz kojega je i sve za- "L (o] LbJib) LB
potelo. S Lyt bt IR Wy 24 '

o 1 e ;
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Primjer 9, E2

[ =T2a/1” | |
1

Iz as-mola (koji je enharmonijski gis-mol) lako se modu-
lira u E-dur (na ovaj primjer dijatonske enharmonijske

oot ,3: ey modulacije svakako valja u¢enicima skrenuti pozorno-
S%Y M iaidadgdigag o e ek e g st) i, u trenutku kad razvojem i oblikovanjem epizoda
%ﬁ, - . P PPl Bho ] prijeti postati novom {drugom) temorm, naglo se prekida
== F = = i s nekoliko poteza rastavljanja smanjenih septakorda
Primjer 10, TUILL sk‘reée natrag As-dur, k te-
mi. Dva nastupa teme svo-
{'—W—— jim medusobnim odnosom
| mretrogr. | I d Mmretrogr. 1 podsjecaju na pocetak stav-
T S s it porfe e o ka. Slijedi koda, ¢itava na
Gty e S e ‘ = — FseE—=t—— pedalnom tonu dominante,
— aptel fEeel FIRAEGE 1ol of | hem e 2 2] o2l af i stavak zamire na tonu as.
e L L T e e e e e e T s e e = Nije neuobicajeno stavak
zavréiti oktavnim poloZa-
Primjer 11, T2/I11. jem tonickog akorda, no i ovdje se nastavija ulan-
¢avanje stavaka, ostvareno prije. Ton as je silazna
VI T S Vi R vodica u c-molu, i naravno, IIL. stavak pocinje to-
gy M oo pp A'b e £ nom g, pa je i ta veza iskoristena. Trebalo bi je
g%” = e e s s == === postovati i u izvedbi pa III. stavak valja zapoceti
- eepotp  pb Lo l2ece = £ e, Pprije negoli se ton as izgubi iz dohvata sluha.
e — 2
v.2 L6 i1 stavak — Rondo. Allegro
Primjer 12, T3/HL Skica za ovaj rondo — ne kao klavirske, nego kao
) g TR | skladbe za razlicite instrumente, medu kojima bi violi-
ot e e e e na izvodila melodijsku dionicu - starija je od same so-
é T g e e g | F o e nate najmanje za jednu godinu®. Kako ova &injenica ne
T T ST e bi kvarila radost slusatelja sonate, Beethoven je s mnogo
= mz T/H.} A S e ruda “ugradio” taj stavak u Pateti¢nu sonatu preraduju-
L ¢i ga i prilagodavajuéi te vijerojatno i prema njegovoj
Primjer 13 mjeri doradujuéi prethodne, &to
T izaziva najdublje postovanje i div-
[mretr. | M miretr. | ijenje, jer odaje iznimno skladbe-
L e T Eﬁﬁ gg?f_ﬁtﬁ-m _.— 7o, aranzersko i svako drugo maj-
@”;&*4-%;&@;{“5 0 B R E— ===SHH= storstvo.
SN I ,é_ bd ¢ A L] L Stavak je sinteza obaju pret-
e 1«'-" e— e ] P 224 hodnih na svim razinama pa ih

vezuje dominantna harmonijska funkcija s toni¢kom,
kako se vidi iz primjera 7 na str. 28. Sludajudi temu,
vazno je uoc¢iti i upamtiti skokove za kvartu i kvintu, pr-
vo u basu (c), a zatim u sopranu (d).

Prva epizoda pocinje u f-molu, no, za razliku od te-
me, sada se melodijska dionica razvija iznad akorda,
jednako kao $to se zbilo s motivom u uvodu prvog stav-
ka. Puls Sesnaestinka nastavlja se, kao dobro promiglje-
no sredstvo sjedinjavanja svega $to ¢e se u ovom stavku
¢uti. No, i sama epizoda (primjer 8) dovoljno podsjeca
na temu TZ2a iz I. stavka. U pocetku epizode (takt 17) sa-
mo je smjer trikorda obrnut od pravoga smjera, a u dru-
gom dijelu epizode (takt 24) odvija se igra s drugim dije-
lom motiva (b), kakva se ve¢ ¢ula na svrietku teme T2a,
pa je osjecaj prisnosti i srodnosti jo§ i veci. Uz malo po-
lifonijske stilizacije epizoda zavrsava pretvorbom akor-
da es-g-b u dominanti septakord es-g-b-des (“trazenjem
tona des u obliku igre s b dijelom motiva), $to omogucu-
je povratak na temu. Puls $esnaestinka neprekinut je do
sada i nastavlja se opet u temi, gotovo da prijeti dosa-
dom. Osjetivsi to, Besthoven Sesnaestinke zamjenjuju
Sesnaestinskim triolama?, u drugoj epizodi, koja pocinje
u as-molu. Ova epizoda vrlo je sli¢na prvoj (primjer 9).

¥ . s e .
dodatno jos jace sjedinjuje. Na ra-

zini oblikovanja ovo se ostvaruje kroz ¢injenicu da je
tre¢i stavak skladan u obliku sonatnog ronda, oblikovne
norme koja jest sinteza sonatnog oblika (u kojem je skla-
dan I. stavak) i ronda (u kojem je I1.).

Prva tema treceg stavka (T1/IIL., primjer 10) je sinteza
tema T2b/L i teme drugog stavka T/I1. U kodeti teme ¢u-
je se sinkopa koja i ritamski asocira na prvi stavak. Te-
ma je u c-molu i zavréava ¢vrstom i jasnom kadencom.

Iza kratkog modulativiog mosta potinje druga tema
(T2a/IIL.) u Es-duru prepoznatljivom sinkopom koja ée
obiljeziti i njezin dalji tijek. Polifona stilizacija svrsetka
teme mozZe podsjetiti na sli¢no pri svréetku prve epizo-
de u Il stavku. U nastavku je T2b/II1. (primjer 11), §to je
bilo i za o¢ekivatii, jer i u prvom je stavku na mjestu dru-
ge teme skupina od dvije tematske cjeline. T2b/III. jest
kratak koralni umetak, s namjerom podsjec¢anja na temu

5 Isto mozemo vidjeti i u Bachovoj Passacaglii u c-molu BWV 582, ka-
da se u 17. varijaciji nenadano pojave 3esnaestinske tricle dajuci novi
ritamski zalet, kao i u 32. varijaciji u Chacconi iz Partite za violinu u
d-moluz, BWV 1004.

6 Vidi predgovor notnoga izdanja COLLECTION LITOLFF / No. 1980a
/ BEETHOVEN / Clavier-sonaten / Akademische Ausgabe von Heinri-
ch Germer / Band 1.
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II. stavka, cemu pridonosi i spoj akorda V.2~ 1.6, u polo-
zaju kako je to i na pocetku teme T/IL. Iza spretnog navo-
denja zavrinog dijela T2b/IIL. te modulacije u c-mol,
opet se uvodi prva tema T1/IIL, te slusatelju postaje jas-
no da je rije¢ o rondu.

Nova tema, T3/III. (primjer 12), nastupa u sad ve¢
sasvim “uhodanom” As-duru (da se podsjetimo, uz
c-mol i Es-dur kao najzastupljenije tonalitete u I. stav-
ku, drugi je stavak bio preteZito u As-duru). Tema je gra-
dena od kvinti i kvarti poznatih iz segmenta oznatena
slovom d u T/IL., na nac¢in dvostrukog kontrapunkta koji
trpi i sinkopirano razmicanje. Nastupa tri puta, svaki
put drukéije stilizirana, da bi se u 107. taktu fokusirala
u ton G koji preuzima ulogu dominante sljedecega tona-
liteta. Dio koji slijedi odgovara u potpunosti istom tak-
vom dijelu prvog stavka (taktovi 167 do 194) i prethodi
reprizi prve teme T1/III. Naravno, rije¢ je o sonatnom
rondu, u kojem trec¢a tema ima ulogu provedbe sonat-
nog oblika, zato je i bila ponavljana tri puta i dopunjena
zbhivanjem nad pedalnim tonom dominante, ¢ime se os-
tvaruje ocekivana proporcionalnost dijelova stavka so-
natnog oblika. U nastavku tj. reprizi ovoga sonatnog
ronda slijedi sve $to se ¢ulo u poc¢etnom dijelu stavka
(koji sada moZemo odrediti kao ekspoziju): tema T1/IIL
u c-molu, no bez one ostre i ¢vrste kadence. Zavr$ni dio
ovoga njezinog nastupa jednostavno uvodi sinkopu ko-
jom pocinje tema T2a/IIl., naravno u C-duru, §to je (oce-

kivano) izjednadavanje tonaliteta primjereno reprizi
stavka sonatnog oblika. I tema T2b/III. nastupa u C-du-
ru, a vijestim se produljenjem i izmjenom svrsetka jed-
nostavno prelijeva u “izbru$enu” temu T1/IIL. (u ovom
nastupu ona vide nema ostrih predtaktnih osminka, ¢iju
ulogu preuzima ton G u basovoj dionici). Na ovaj zadnji
nastup teme T1/IIL vezuje se u 183. taktu koda, koja po-
¢inje triolama poznatim iz svrietka teme T2a/III. U nas-
tavku kode jos ¢emo se prisjetiti silaznoga melodijskog
ispunjenja intervala kvinte (taktovi 193 do 197), kojim
je zavrdila tema T/II. Uklon na napuljski sekstakord u
198. taktu trenutno zatamnjuje sliku i ima isti u¢inak
kao i citat uvoda u kodi prvog stavka. Napuljski seksta-
kord postaje IV.6 u As-duru (ovo je prigoda da se ukaze i
na ovaj poprili¢no rijedak nac¢in moduliranja), slijedi
kvintsekstakord V. stupnja pa tonic¢ki kvintakord, ko-
jom se u As-duru citira pocetak teme T1/IIL., u polaga-
nom tempu (primjer 13), poput daleka sje¢anja na nju.
To ¢e pozorne sludatelje ugodajno vratiti uvodnom mo-
tivu (ovo i jest njegov retrogradni izvod!), $to u potpu-
nosti zaokruZuje dozZivljaj ovog iznimnoga glazbhenog
djela, a stavak odnosno ¢&itava sonata zavrsava u c-mol-
skom tonalitetu, autenti¢nom kadencom.

Ovaj je prikaz zapoceo citatom o Beethovenovim so-
natama pa neka mi na njegovu svréetku bude dopusteno
citirati samoga Ludwiga van Beethovena:

Glazba je otkrice vede od sve mudrosti i filozofije.

Marcel] Bacic

Bachovi alegorijski koncerti

Nedavno se uz jedan novi snimak Bachovih Brander-
burgkih koncerata pojavio u¢en komentar koji taj ciklus
instrumentalnih kompozicija tumaci kao alegoriju, kao
prikaz trijumfalne povorke s adresatom - knezom
Christianom Ludwigom od Brandenburga — u sredistu.
Engleski muzi¢ar i muzikolog Philip Pickett u svojem se
tumacenmju oslonio na renesansnu ikonografiju - u ba-
roknoj funkciji glorifikacije vladara. Kriticka reakcija
odmah je uslijedila: Karl Bohmer upozorio je da ta inter-
pretacija u principu nije nova, da je prije desetak godina
nesto sliéno, ali mnogo opreznije, uza svoj snimak
Brandenburskih koncerata izloZio Reinhard Goebel - a
da se Picket, uza svu erudiciju, nije dovoljno sluzio naj-
blizim uporistem, jezikom Bachovih kantata. Taj jezik,
prema Bshmeru, mnogo bolje pristaje uz konkretno ok-
ruzje baroknog vladara, poglavito u slijed od sest glav-
nih prostorija barokne rezidencije: sala terrena, stu-
biste, svecana dvorana, soba za audijencije, loZnica, ka-
binet -~ postaje su u ¢ijim dekoracijama mozemo
oCitavati glavne aspekte kneZevske apoteoze. Ta inter-
pretacija zasigurno ne otkriva sve muzicke tajne Bran-
denburskih koncerata, ali objasnjava posvetu i izvedbu

pred knezom u ambijentu zasi¢éenom mitolosko-alego-
rijskim aluzijama. Muzika se jednostavno moze Citati
kao i slike, gobleni, freske, skulpture i §tukature u dvo-
ranama dvorca.

I.

Prvi stavak Prvog brandenburskog koncerta bio je ne-
koé simfonija takozvane “lovacke kantate” (broj 208),
skladane 1713. za rodendan vojvode Christiana von
Sachsen-Weissenfels te nekoliko puta ponovljene za
sli¢ne prigode. “Citav koncert prema metru, tonalitetu,
muzic¢kim figurama i afektu odgovara najvaznijim bro-
jevima kantate” (Béhmer) u kojoj se pojavljuju Dijana,
Pala, Endimion i Pan - naslu¢ujemo da je Bachov pje-
snik Salomon Franck preuzeo tradicionalnu identifika-
ciju Dijane sa Selenom koja zaljubljeno pohada u $pilji
zauvijek usnula Endimiona: to bi bio “sadrZaj” drugog
stavka, “lebdeceg pijeva” oboe, violine i basa iznad
usnula d-mola — izmedu podetne i zavréne dominante
osnovni se akord tek ovlag dodiruje. Prvi stavak daje
op¢i scenarij mitolo§ko-knezevska lova, poput kakva ne
odve¢ ¢itljiva goblena, treéi je prikaz lovacke hajke, a
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Menuett s Polaccom i Trijima gotovo je realisticki “ban-
chetto musicale” ili “Tafelmusik” nakon lovackih uz-
budenja u “vrtnoj dvorani” dvorca.

U dvorcu Pommersfelden “sala terrena” ukrasena je
“grotama” (za Endimiona), u Rezidenciji u Viirzburgu
oslikana je prizorom “Dijanina odmora”.

IL.

Pickett solo trublju drzi simbolom Fame, boZice Sla-
ve, kao $to to moZemo vidjeti na brojnim baroknim fre-
skama. Druga tri solo-instrumenta dodjeljuje Homeru,
Vergiliju i Danteu. Bohmer medutim upozorava na fan-
fare prvog stavka, basso ostinato drugog stavka, fugu
trec¢eg stavka koja zapocinje solo-trubljom, te osobito na
takozvani pirihijski ritam (W) koji prema Matthesonu
sluzi za prikazivanje ratnickih afekata. Knez je dakle u
Drugom brandenburskom koncertu prikazan kao junak,
kao Heraklom presonificirana hrabrost, fortifudo. Flau-
ta, oboa i violina u ugaonim su stavcima Heraklovi su-
borci Dioniz, Hera i Apolon. U polaganu stavku ti in-
strumenti sugeriraju vapaje porazenih protivnika - kao
u Biberovoj “Battagliji” i Couperinovoj “Apoteozi
Lullyja”. Apolon svira lyru da braccio, kao i u Cetvrtom
brandenburskom koncertu - i na rafaelovu “Parnasu” u
Vatikanu: gigantomahija nas nije udaljila od Homera,
Vergilija i Dantea.

U arhitektonskom smislu nalazimo se u svecanom
stubisty, jednom od prostorno najljepsih dijelova ba-
roknog dvorca.

III.

Tri violine, tri viole i tri violonéela pojacana kontra-
basom doimlju se kao vertikalni anapest, u prostor pro-
jicirani “Jubelmotiv”. Broj devet je naravno i broj Muza
-1 ¢&ini se da je u Ovidijevoj pri¢i o svadi Muza i Pijere-
vih kéeri (Metamorfoze V, 294) pronaden “program”
Bachova Trec¢eg brandenburskog koncerta. Devet kéeri
makedonskog kralja usudile su se izazvati Muze da se s
njima natje¢u u pjevanju. Bile su dakako poraZene, a
nakon poraza jo$ i drske - te pretvorene u svrake. Prvi
stavak bio bi dakle prikaz pjevackog natjecanja izmedu
“Ematijskih” sestara i Mnemozininih kéeri (saZet prikaz
—jer natjecanje Ovidiju pruZa priliku da op$irno ispric¢a
razli¢ite pri¢e, najdulja je ona o lutanju Cererinu i o
udesu Prozerpininu, $to je pjeva Kaliopa), drugi je sta-
vak lepet svraka — Bohmer upozorava na barokni mu-
zi¢ko-retoricki topos nestalnosti, neposlusnosti, le-
priavosti na brze §esnaestinke u 12/8 mjeri, koje u tom
smislu rabi Fux. Zagonetna frigijska kadenca, dva ada-
gio-akorda $to dijele stavke predstavljaju dakle meta-
morfozu, preobrazbu Pijerevih kéeri u svrake: “Biti se
hoce, al’ ruke kad mahnu, dignu se u zrak /I tu ostanu
trepte¢ — vikadice planinske svrake” (V, 675).

Iv.

Nakon svecane dvorane oslikane prizorom natjecanja
izmedu Muza i Pijerevih kéeri, ulazimo u dvoranu za
audijencije, moZda nalik onoj u dvorcu Augustusburg u
Brithlu na &ijem se stropu i zidovima znaci vlasti pre-
ple¢u s lovackim i pastoralnim prizorima. - Bachova se
“Pastoralna kantata” (broj 249a) moZe rekonstruirati iz
svoje parodije, takozvana “Uskrénjeg oratorija” (broj

249), u vezi “lovackog” brandenburskog koncerta spo-
menuli smo “Lovacku kantatu” (broj 208): u basovoj ari-
ji uz obou “da caccia” ¢ujemo da je “knez svoje zemlje
Pan” (Bach ée to poslije iskoristiti za razmatranje u mi-
losti Tsusova rodenja /u 68. kantati/ i zapravo je ¢udno
§to u istom dahu nije parodirao i sljedeéu ariju uz dvije
pastirske frule: “Ovce mogu mirno pasti”).

U Cetvrtom brandenburikom koncertu dvije se pastir-
ske flaute natjecu s Apolonovom lirom da braccio (koju
smo upoznali na stubistu), Picket pomislja na Apolona i
Marsiju, no vjerojatnije je rije¢ o jednom drugom Ovidi-
jevom predlosku, o svadi izmedu Apolona i Pana ~ od-
nosno o “sadrZaju” Bachove 201. kantate “PoZurite,
vrtloZni vjetri” ili “Svada izmedu Feba i Pana”: to je poz-
nata prica o tupavom Midi koji je kao nekvalificirani su-
dac muzi¢kog natjecanja izmedu Pana na seljackoj fruli
i Apolona na boZanskoj kitari zaradio magarece usi (X1,
145). Za razliku od Panove frule, Marsijin aulos bio je
glazbalo s dvostrukim jeziécem od trske (koja se
izbrbljala o Midinim u$ima!) nalik oboi, a ne flauti!
Bach uostalom flaute u Cetvrtom brandenburskom kon-
certu oznacava kao “Fiauti d’echo”, aludirajuéi preko je-
ka u drugom stavku na Panovu neutaZenu Zudnju za
nimfom Eho.

V.

U knezevoj loznici do¢ekuju nas Venera i Mars ~ i
ljubomorni venerin muz Vulkan, par flauta i violina — 1
solo ¢embalo, koji u velikoj kadenci kanda daje maha
svome gnjevu. Ili moZzda, nakon velikog silazno-sek-
venciranog decrescenda koji ljubavnike vodi u poste-
lju, govori o jednom drugom uzbudenju i klimaksu?
Ratnicki ritonello svakako pripada Marsu, fuga finala
klasi¢ni je “trokut” — a u sredini je Venerin “affettu-
0s0”.

Pickett predlaze da se Peti brandenburski koncert tu-
madi kao “Herkul na raskr§éu” izmedu sladostraséa i
kreposti, no Bachova je dramma per musica istoga na-
slova ne daje mu za pravo. Prije slike ocito valja konzul-
tirati slikara: Johanna Sebastiana Bacha.

VI.

Bachov Sesti brandenburski koncert vodi nas u
knezev privatni kabinet, u prostoriju za studij i uéeni
dijalog. Na intimnost upuéuju viole i gambe, knezevi
privatni instrumenti, na ucenost i dijalog kanonsko
dvoglasje. O umnim refleksijama govore zrcala kojima
je kabinet zacijelobio obloZen. A na znanje kao pre-
dvorje ljepote moZda aludira zavréna giga $to vodi na
Parnas. Ina¢e smo u carstvu Palade Atene, boZice mu-
drosti, Zeusove misli — otprilike, kao $§to je Briinhilda
Wotanova volja. Ne smijemo zaboraviti da je Atena za-
uzdateljica Pegazova i izumiteljica aulosa, kojeg je na
Marsijinu nesreéu odbacila jer joj je puhanje unakazi-
valo lice: u Sestom brandenburikom koncertu nema
puhaca, aulos je nakon obilne upotrebe u Prvom i Dru-
gom koncertu bio odba¢em vec¢ u “pjevackom” Trecem,
tako da je “misaoni” Sesti imao prevladati samo jo$
“senzualne” flaute i violine. Time smo ujedno naz-
nacili i reduktivni put ¢itavoga ciklusa, predociv kao
pounutrena spirala s dva navoja: slika krije i metodu
alegorijskog €itanja.
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Ludwig Holtmeier

Ni umjetnost, ni znanost?
O stanju teorije glazbe

Ova studija Ludwiga Holtmeiera tiskana je u njematkom Casopisu Musik & Asthetik, 1, 1997, 1/2, str. 119-136.
Ovdje ga objavijujemo u hrvaiskom prijevodu zato $to su mnoga Holtmeierova zapazanja itekako relevantna i za
stanje teorije glazbe u nas. Theoria bi objavljivanjem ovoga prijevoda ponajprije Zeljela potaknuti struénu raspravu
o problemima i statusu teorije glazbe u Hrvatskoj. Dakle, dobro je dogla svaka vada suradnja kao reakcija na
Holtmeierovu studiju! A ovim prijevodom takoder inauguriramo i novu odliku u koncepciji nageg asopisa: Nasto-
jat Gemo, kolikogod nam bude dozvolio prastor, i ubuduce objavljivati prijevode relevantnih radova sa stranih je-
zika koji bi moglo potaknuti aktualna razirisljanja i stru¢nu raspravu. (ur.)

Teska vremena, &ini se, stoje pred ustanovema kultu-
re i obrazovanja. Smanjenja proraduna i ukicanja rad-
nih mjesta trajno ée promijeniti njihove s vrerzenom iz-
rasle strukture, a prijete im i unistenjem. Dok se te usta-
nove prema vanjskom svijetu jo$ frude da pokazu opcu
solidarnost, interno su odavno ctpodele borbe oko pod-
jele sredstava. Tako su novom situacijom pogodene i
glazbene skole u ovoj zemlji, dok predstavnici svakoga
predmeta svim snagama pokugavaju pridobiti prijatelje
i zagovornike kake bi upozorili na znacenje i potrebu
otuvanja toga predmeta. U takvoj napetoj situaciji teo-
reticari glazbe odjednom su suoceni sa spoznajom da
njihov predmet u javnosti nailazi tek narijetke prijatelje.

Teorija glazbe — nevoljen predmet?

Nakon formiranja opéeprihvacenoga popisa predme-
ta (tzv. kanonskih predmeta) u 18. stoljecu tecrija glaz-
be postala je temeljnim predmetom institucicnalizirane
glazbene izobrazbe u 18. stoljecu. I danas je Cvrsta sas-
tavnica drzavnih i privatnih ustanova za glazbeno obra-
zovanje, konzervatorija i visokih 8kola za glazbu kao i
music departmenta americkih i engleskih sveucilista.
Medutim, za razliku od Engleske i Sjedinjenih Ame-
ri¢kih Drzava, gdje je taj predmet uspjesno zauzeo traj-
no mjesto kao samostalan dio muzikoloskog obrazova-
nja na sveucilistima, unas se udomio isklju¢ivo na viso-
kim $kolama za umjetnost i postao dijelom izobrazbe
koja se smatra “umjetnickom”.

Na konzervatorijima romanskih zemalja klasi¢nim
disciplinama glazbeno-teorijske izobrazbe o¢uvan je
nesmanjen autoritet. Po svemu sudedi, zbog izraZena,
iako upitna, smisla za nacionalne institucije i njihove
tradicije, posebice u Francuskoj, sva kritika njihova
sadrzajnog i metodoloskog usmjerenja ostaje bez odje-
ka. U svakom slu¢aju nikada nije uspjela ozbiljnije uz-
drmati drzavnu i javnu prihvacenost i ¢vrstu ukorije-
njenost toga predmeta u glazbenom curriculumu.

U Njemackoj, medutim, teorija glazbe podvrgnuta je
kritici. Radi se o kritici predmeta koju ne valja mijeSati s
diskusijom o pojmu glazbene teorije. Kratka povijest tak-
ve kritike glazbene teorije — a privremenog vrhunca u ob-
liku propitkivanja njezine “profesorabilnosti” upravo

2 Nastavni plan i program na visokim $kolama i sveucilistima (nap.
g P
prev.).

smo svjedoci — u tijesnoj je vezi s povijesno izraslim us-
trojstvom nasih glazbeno-obrazovnih institucija. Ostro
institucionalno odvajanje sveucilista i visokih $kola za
umjetnost nakon rata istrglo je teoriju glazbe kao pred-
meta iz znanstvenog okruzenja, kojega je dio neko¢ bila,
a po svome bicu jos uvijek i jest.! Shodno tome teoretica-
ri glazbe nagli su se — ne bez vlastite krivnje — iskdjuceni
iz znanstvenoga diskursa, cbjavljuju malo ili nista i na-
vikli su se na usmeno prenodenje svoga znanja.>

U toj 8utnji i gotovo posvemasnoj znanstvenoj izoli-
ranosti zapravo se nazire pozadina kritike upucene na
ra¢un toga predmeta. Kako se teoretic¢ari glazbe ne jav-
ljaju za rije¢, smatra se da se ni u samome predmetu
nista ne mijenja. Izvana promatrana, teorija glazbe doi-
ma se poput ckostala, konzervativnoga predmeta koji se
¢vrsto drzi popisa kanonskih predmeta iz 19. sfoljeca.
“Nauk o harmoniji” i “kontrapunkt” postali su sinoni-
mima zastarjelog tipa nastave koji se tvrdoglavo ogludu-
je o zahtjeve novoga doba i na drugacije shvacanje zna-
nosti. Na podrudju kritike mozemo razlikovati prije sve-
ga tri razli¢ito motivirana prigovora iz razli¢itih izvora:
muzikolosku kritiku, glazbeno-pedagosku kritiku te
kritiku prakticara.

Muzikologka kritika

Muzikoloska se kritika napaja na dvama izvorima ko-
ji su na poseban nacin presudni za vlastito razumijeva-
nje struke. Muzikoloska sumnji¢avost uperena je protiv
nauka o zanatu liSenog svake povijesne prakse, protiv
“Zistoga tonskog sloga” i “Fuxova kontrapunkta”, kako
se jos uvijek zamislja nastava nauka o harmoniji i kon-
trapunkta. U toj zamjerci nauku o zanatu mozda jo$ uvi-

1 U tome ni ¢injenica da su mnoge visoke 3kole dobile vlastite muzi-
koloske odjele s pravom promoviranja u doktore znanosti nacelno
nista ne mijenja.

2 Neka samo usput bude spomenuto da danas postoje teoreticari glaz-
be koji ustraju na usmenosti svojega predmeta zato $to se iz njihova
motrista glazbeno-teorijski sadrzaji ne mogu dohvatiti u pisanom ob-
liku. Takav je stav otigledno prije objanjiv knjiZzevnim zastranjenjem
negoli samom stvari. Dublji mu je razlog u jednostranoj, iako povijes-
no utemeljenoj, fiksaciji toga predmeta na pedagosku funkciju. Vedi-
na malobrojnih publikacija iz glazbeno-teorijskih krugova bavi se
nastavom, a upotrijebljeni rezultati istrazivanja “obradeni” su poseb-
no za tu svrhu. Prava glazbeno-teorijska istrazivatka djelatnost
obi¢no ~ medu ostalim zbog nedostatka prikladnih glasila - ostaje
neobjavljena.
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jek odzvanja ostatak starog osjecaja nadmodi musicusa
nad cantorom, no ipak se pokazuje sadrZajno opravda-
nom, ako znamo na koje se nacrte “nauka o zanatu” ek-
splicitno ili implicitno odnosi takva kritika. To su ud-
zbenici poput onih iz pera Stohra, Dachsa, Draesekea,
Lemachera i Schroedera, Malera itd., redom nastalih u
prvoj polovici 20. stoljeca, za koje se po svoj prilici jo3
uvijek pretpostavlja da su predmet nastave teorije na vi-
sokim $kolama. Svim je tim nacrtima zajedni¢ko da su
unatoc¢ brojnim primjerima iz povijesti glazbe nacelno
ahistori¢ni, da nediferencirano iz dvjestogodignje povi-
jesti glazbe deriviraju govor funkcionalno-kadencne
harmonije posve izdvojene iz vremena.

Kada Carl Dahlhaus isti¢e “da se teorija glazbe ne
iscrpljuje u nauku o glazbenom zanatu™ on odapinje
novu strijelu i nov prigovor tome predmetu. Gotovo je
nalik kliSeu tvrdnja da se glazbeno-teorijska izobrazba
ograni¢ava na preno3enje pravila tonskoga sloga koja se
mogu ispitivati, da iskljucuje promatranje i analizu um-
jetnic¢kog djela te da se ograniava na ~ ni u idealnom
slucaju legitimnoc — posredovanje opéega, ne vodedi ra-
¢una o specifiénom.

“U razdoblju koje pod glazbenom tradicijom manje ra-
zumijeva predaju pravila tonskoga sloga negoli predaju
djela, koje dakle u prvi plan stavija ne generalno i trajno,
nego individualno i promjenjivo, poduku iz glazbenog
sloga bi, strogo uzevsi, trebalo zamijeniti naputkom za
analizu, ako je cilj ispuniti Zeljenu obrazovnu funkciju.”s

Znakovito je da Dahlhaus poseZe za Hindemithovim
fundamentalistickim, esteticki 1 znanstveno regresiv-
nim izrazom “poduka iz tonskoga sloga” kako bi ilustri-
rao nastavu teorije.’ Tvrdnjom, medutim, da se teorija
glazbe ne bavi glazbenom analizom on joj osporava em-
pirijski pristup, a dosljedno tome i znanstvenost. Udo-
voljiti pak zahtjevu znanstvenosti, o¢ito, zna i umije sa-
mo “muzikcloska” teorija glazbe.

No prigovor ide i dalje. Hindemithova “poduka iz
tonskoga sloga” (Unterweisung im Tonsatz) zamigljena
je i kao suvremeni nauk o kompoziciji s ~ prema
Schonbergu — “najkobnijom” pretenzijom, naime da je
»pronasao mjerilo za utvrdivanje umjetnicke vrijednos-
ti i buduéih umjetnickih djela.“¢ Tako Dahlhaus insi-

3 Carl Dahihaus, Was heifit “Geschichte der Musiktheorie” u: Geschic-
hte der Musiktheorie, sv. 1., Darmstadt 1985., str. 11.

4 Isto, str. 15.

5 Schonberg u svojem Nauku ¢ harmoniji (Harmonielehre) iz 1911.
nauk o zanatu opisuje kao prenogenje “sustava prikazivanja” &iji za-
koni proizlaze iz umjetnitkih djela i time povladi esteticke konzek-
vencije iz svojega skladateljskog iskustva. lako ni sam u kasnijim teo-
rijskim koncepcijama nije uvijek ispunio takav zahtjev, ipak s pravom
mozemo tvrditi da se nauk o zanatu suvremene teorijske nastave &iste
savijesti mozZe pozivati na nj. Hindemithova Poduka iz tonskog sloga
{Unterweisung im Tonsatz), na neki naéin suprotni pol Schénbergovu
Nauku o harmoniji, zapada u svojevrstan “fizikalizam” na nac¢in Ra-
meaua i pokusava izvesti “vie¢ne zakone” iz same prirode. Djelo je ob-
javlieno 1937. za nacisticke vladavine u Njemackoj. Adorno je ras-
krinkao dublje razloge takva regresivnog razmisljanja u dosad neob-
javljenoj kritici iz 1940. godine: “Pokugaj da se napi%e nauk o
kompoziciji koji postavlja smislena pravila za suvremenu praksu...
¢ini se drutveno neutralnim. No sama je neutrainost polititka tema.
Hindemith utjelovljuje zamisljenost obrtnika koji proizvodi vrsne
uratke ne zamjecujuci zla vremena. Skromna je povudenost od svijeta
trik i izgovor. KaZnjava se posvemainim zapadanjem u za¢aranost
onime s ¢ime se ne Zeli imati posla.” {Citirano prema Giinter Metken,
Zentrum oder Randiage. Kunst zur Zeit der Diktatur, u: Merkur 573
[50. godiste, 1996.], str. 1097.)

nuira da teorija glazhe sa svojim navedno normativnim
znatajem ne samo da nije dorasla pojedinac¢nim feno-
menima nego da postulira djelovanje ,,vje¢nih zakona“
za svaku glazbu, pa i suvremenu. Kasnije ¢emo odgovo-
riti na pitanje u kojoj je mjeri ta kritika u skladu s glaz-
beno-teorijskom zbiljom.

Glazbeno-pedagoska kritika

Toboznji konzervativizam glazbene teorije trn je u oku
i glazbene pedagogije, koja pita kakvu to “vezu s aktual-
nim” nastava teorije moze uspostaviti. Viernost glazbe-
no-teorijskim kanonskim vrijednostima iz 19. st. u njezi-
nim je o¢ima konzervativni uzmak pred datostima multi-
kulturalne i multiestetske sadaSnjosti. Smatra da treba
napustiti jednostranu i sadrZajno neopravdanu fiksaciju
na koralni slog i Palestrinin kontrapunkt, a glazbena se
teorija mora otvoriti popularnej glazbi, izvaneuropskoj
glazbi kao 1 slobodnijim, “kreativnijim” modelima.

U sredistu je takve kritike takoder odbijanje “teorije”
koja — postojeci isklju¢ivo u glavi — ne daje prostora osje-
tilnom iskustvu, aisthesisu. Umjesto da skoluje osjetil-
no-zamjedbenu sposobnost sluha i opée umjetnicko &u-
lo, nastava teorije se, navodno, svodi na u¢enje napamet
apstraktnih pravila tonskoga sloga koja se prakticiraju
bez ikakve veze sa stvarnim zvukom i &ija je jedina svrha
omoguciti ispitivanje naucenog. Ta je kritika proizasla iz
glazbeno-pedagoske rasprave o temeljnoj preorijentaciji
u obrazovanju ucitelja glazhene umjetnosti u skoli, koja
bi ih trebala bolje pripremiti za profesionalnu i drustve-
nu zbilju. Teorija glazbe u izcbrazbi tih uditelja tradicio-
naino zauzima vazno mjesto, povrh toga ona je tu rijetko
prisiljena na to da poutava osnove te se moZe razvijati u
skladu s viastitim struénim predodzbama. Buduénost
nastave glazbe u skoli stoga za nju ima klju¢no znacenje.

Uistinu je izobrazba ucitelja ne samo na podrucju
glazbe suotena s ¢injenicom da se jaz izmedu struénog
obrazovanja na sveucilidtima i visokim $kolama i profe-
sionalne zbilje sve vide produbljuje. Razlog je tome u
drustvenoj promjeni: bavljenje zahtjevnom umjet-
ni¢kom glazbom (uklju¢ujuéi jazz) postalo je, naime, in-
teres sve manjeg broja ljudi. Osim toga u druitvu nema
takva pojma obrazovanja koji bi duhovnom susretu s
umjetnoséu pridavao posebno znacéenje. Glazba ugitelja
ne samo da nije glazba ucenika, nego je tek rijetko i glaz-
ba roditelja.

Upravo pedagogija nastave glazbe u gkoli posebno
snazno osjeca posljedice takva medusobnog udaljava-
nja. Sanse za namjedtenje gotovo ni u jednom drugom
gimnazijskom predmetu nisu tako dobre, pa ipak najve-
¢i broj diplomiranih profesora glazbene umjetnosti ne
dospije ni do svoga prvog pripravnickog mjesta.

Rjesenje treba traziti u promjeni obrazovanja, koje vi-
e ne bi trebalo biti jedina obuhvatna glazbena naobraz-
ba, osim glazbene specijalizacije, nego obrazovanje za
zvanje prilagodeno pedagoskim realnostima. Student
glazbene umjetnosti na kraju svojega studija trebao bi
biti specijalizirani profesionalni pedagog koji je doras-
tao zahtjevima suvremene nastave glazbe na javnim
Skolama. Time bi se rijesio i problem odlaska obrazova-

6 Arnold Schénberg, Harmonielehre, Bed 1986., str. 3,
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nih pedagoga glazbene umjetnosti u druge glazbene
profesije: dok je obrazovni cilj do sada doduse “kla-
si¢na”, ali to obuhvatnija i §ira stru¢na glazbena kvali-
fikacija koja uz razmjerno sigurne profesionalne izglede
zahvaljujudi visoku ugledu dopusta i pristup mnogim
drugim zvanjima izvan $kole i ¢esto sluzi kao temelj za
daljnju profesionalnu specijalizaciju, profesionalne bi
mogucnosti “novoga” glazbenoga pedagoga bile znatno
ogranic¢enije. Specijalist je vezan za jedan jedini profe-
sionalni put. U tom novom obrazovanju $kolskoga glaz-
benoga pedagoga, koji je trenutac¢no najvaznija “muste-
rija” glazbenoga teoreticara, za glazbenu teoriju u sa-
dasnjem obliku ne bi vise bilo mjesta.

Kritika prakticara

Ni u umjetni¢kom obrazovanju glazbena teorija ne
prolazi bez zamjerki. Neki studenti upravo instrumen-
talnih predmeta osjeéaju teoriju glazbe i ostale “spored-
ne predmete” — poput muzikologije, glazbene pedagogi-
je itd. — kao nepotrebno opterecenje koje ih sprecava u
tome da se potpuno posvete svojim instrumentalnim
studijima. Neki pritom slijede svoju strast suprotno
vlastitoj pameti, drugi, medutim, kao da su do te mjere
internalizirali drustvenu tendenciju k sve vecoj specija-
lizaciji da odbijaju sve §to u njihovim o¢ima nije nepos-
redno povezano s njihovim profesionalnim ciljem: e-
mu govoriti o glazbi kada Zelimo samo svirati?

Zanimljiv je fenomen koliko je u Njemackoj jos uvi-
jek dominantna predodZba da je studij glazbe nuzno in-
strumentalni studij. Tome stavu odgovaraju i trazeni
preduvjeti za to obrazovanje. Dok je pristup studiju ve-
zan za izvanredne instrumentalne dosege, zahtjevi gle-
de opée glazbene naobrazbe zastrasujuce su niski. Sva-
ki je profesor teorije vigestruko iskusio kako kod prijam-
nih ispita posebno talentirani glazbenici koji su
instrumentalni ispit poloZili s najveéim moguéim bro-
jem bodova o zadanom jednostavnom glazbenom ko-
madu gotovo nemaju §to reci, ne znaju imenovati najos-
novnije spojeve tonova, dakle nedostaju im temeljna
znanja iz opéeg nauka o glazbi.” Teorija glazbe u Nje-
mackoj, uza svoje izvorne znanstvene i umjetnicke ob-
veze, bespogovorno preuzima zadacu prenoSenja te-
meljnoga glazbenog znanja.?

7 Studij muzikologije, za koji u pravilu nije potrebno niti se ispituje
ikakvo glazbeno predznanje, jo$ je teZze pogoden ovim problemom.

8 Pritom se &esto zaboravlja da je glazbena teorija samostalna discipli-
na u visokoskolskom obrazovanju koja kao glavna studijska grupa
pred studente stavlja visoke zahtjeve. Kao poslijediplomski studij mo-
Ze se upisati tek nakon instrumentalnog ili glazbeno-pedagoskog stu-
dija glazbe ili zajedno s njim. Cak uz prethodni studij glazbe samo do-
datni prijamni ispit omoguéuje pristup. Zanatske se vjestine dokazuju
na nekoliko ispita {najcesce: opsezni pismeni ispiti iz “klasi¢ne” vo-
kalne polifonije i tehnike fuge, ispiti iz sviranja generalbasa i po parti-
turi, instrumentacije i §kolovanja sluha}, ali u studiju teorije kao glav-
ne studijske grupe, gdje su solidna temeljna znanja preduvjet, one vi-
ge nisu u prvom planu. TeZiste je, §tovise, na glazbenoj analizi. U
vi$egodisnjoj individualnoj nastavi obraduju se djela iz svih razdoblja
iraspravlja se o najrazli¢itijim analitickim pristupima. Na predavanji-
ma i seminarima o literaturi govori se o temeljnim djelima glazbene
teorije, dok se na grupnim seminarima iznose analize i o njima se ras-
pravlja, Seminari metodike obraduju pedagogke i sadrzajne aspekte
nauka o zanatu, a pedagoska se kvalifikacija provjerava na pokusnim
satovima. Znanstvenu osposobljenost valja dokazati jednim op-
seznim analitikim radom. Na javnom izlaganju o slobodnoj temi iz

Ne Zelimo ovdje nikoga proglasiti krivcem niti pod-
grijavati staru predrasudu o neobrazovanom glazbeni-
ku.? Razlog takvoj jednostranoj situaciji nalazimo u pre-
dakademskom obrazovanju u kojemu teorijsko bavlje-
nje glazbom nema nikakvu ili tek podredenu ulogu. A to
je prije svega njemacki fenomen.

U romanskim zemljama slika je posve drugacija. On-
dje je instrumentalna izobrazba djece tradicionalno ve-
zana uz nastavu solfeggia. TeZnja je da razvoj oblikov-
nih i tehni¢kih sposobnosti na glazbalu prati skolovanje
sluha i prenoSenje temeljnih glazbenih znanja. Tome
ide u prilog ¢injenica da romanski konzervatoriji ne
poznaju kruto razdvajanje akademske i predakademske
izobrazbe, veé oni, ¢esto maleni, pod istim krovom uje-
dinjuju izobrazbu kako mladezi tako i profesionalnih
glazbenika. Na taj se nacin zanatske osnove na koje se
akademska teorija glazbe oslanja ufe pravodobno.1®
Op¢e glazbeno-teorijsko obrazovanje iz temeljnih zna-
nja na njemackim glazbenim kolama za mlade nikada
se nije ukorijenilo.

Jos je vece postovanje koje glazbeno-teorijski zanat i
misao uZivaju u anglo-saksonskim zemljama. Shodno
tome, u Americi se gotovo podrazumijeva povezivanje
instrumentalne izobrazbe s teorijsko-muzikoloskom,
koja se uz to zavrsava akademskim zvanjem.

Nedostatak temeljnih znanja vjerojatno i objagnjava
nelagodu koju pokoji student glazbe osjeca spram teorije
glazbe i njezina prenosenja elementarnih sadrZaja, Sto &i-
ni neobic¢an kontrast prema gotovo profesionalnoj razini
u instrumentalnom predmetu: tko svira Prokofjevljev
Drugi koncert za glasovir taj ¢e nerado priznati poraz
pred harmonijskom analizom jednostavnoga korala.

Teorija glazbe — nepoznat predmet?

“Glazbena teorija — kao glazbeno-teorijsko promislja-
nje koje se odnosi na praksu — obuhvaca sustav normi,
ali ne obuhvaca i njihovu konkreciju i individuaciju,
§to uostalom niti Zeli niti bi za to bila sposobna.”

Vjerojatno najozbiljnija, a najmanje opravdana op-
tuzba protiv glazbene teorije jest ta da nije usmjerena na
estetiku djela.'2 Hans Heinrich Eggebrecht koji izrazima
“glazbeno-teorijsko promisljanje” i “glazbeno promi-
$ljanje” pokusava pojmiti temeljne kategorije glazbeno-
ga razumijevanja ne uspijeva se osloboditi premoc¢nog

analize ili povijesti glazbene teorije provjerava se sposobnost samos-
talnograda i primjerenog izrazavanja. Poznavanje literature i vladanje
analitickim metodama dokazuju se na usnienom zavrénom ispitu, na
kojemu se student — osim pripremljenih tema - nakon kratke pripreme
mora osvrnuti i na zadano djelo.

9 Samo je po sebi razumljivo da ovdje pojam “prakti¢ara” opisuje tek
osebujan, ali ne i rijedak tip glazbenika, a da se ne odnosi na “prakti-
¢ara po sebi”.

10 No takvo obrazovanje nije sasvim bezazleno. Ono, doduse, prenosi
solidne osnove, ali njihova prava propedeutitka, “zanatska” funkcija
o kojoj bi se u nastavku tek trebalo kriticki promisliti i nakon koje bi
trebalo uslijediti okretanje glazbenoj analizi, prijeti da postane sama
sebi svthom. Propedeutika se uzdize do “teorije” koja iz svojeg okru-
Zenja protjeruje i najmanji kriticki impuls.

11 Hans Heinrich Eggebrecht, Musikalisches und Musiktheoretisches
Denken, u: Geschichte der Musiktheorie, sv. 1., Darmstadt 1985., str. 42.
12 Kada u nastavku govori o glazbenoj teoriji kao takvoj, autor je
svjestan mijesanja “pojma” i ¢injeni¢nih prilika — posebice stoga sto
“usmeni znacaj” predmeta ne dopusta istinski pregled stanja.
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okova koji veZe pojam glazbene teorije uz njegovu insti-
tucionalnu pojavnost normativno-zanatskog nauka u
19. i u ranom 20. stolje¢u. Spomenutim dvama pojmo-
vima Zeli upozoriti na dijalekti¢ki odnos opéeg i poseb-
nog, koji u glazbenoj analizi ima sredidnju ulogu. Cinje-
nica da pritom opéem — dakle pravilima koja se mogu
obuhvatiti sustavom normi - pripada pojam glazbene
teorije te da u tome ipak samo prividno dijalektickom
odnosu kod Eggebrechta vlada jasna hijerarhija koja do-
pusta jedino “glazbenom promisljanju” da prodre do sa-
moga glazbenog razumijevanja — konkretnije, do inter-
pretacije pojedinoga djela — upuéuje na negativnu obi-
ljezenost pojma glazbene teorije iza koje se krije snazna
kritika toboZnjeg “nauka o zanatu” i njegove uloge u
posredovanju glazbenog razumijevanja.

Carl Dahlhaus, koji je na dosad nenadmasen nadin
uspio prikazati pojam u njegovoj ovisnosti o povijesno
promjenjivom obli¢ju i institucionalnim konkretizaci-
jama, “teoriji glazbe” kao sredignjoj kategoriji unutar
znanosti o glazbi priznaje pravo na “cjelinu”:

“Pretpostavimo li da se teorija glazbe ne iscrpljuje u
nauku o glazbenom zanatu... i ako nadalje ne dopustimo
da nas pomuti i zapla$i suvremena prirodna znanost sa
svojom pretenzijom da samo ona posjeduje legitimni po-
jam teorije... , tada ne preostaje drugo doli teoriju glazbe u
prvoj aproksimaciji definirati samo formalno: kao jezi¢nu
ina¢icu razmisljanja ‘o’ kao i razmigljanja ‘u’ glazbi.”1s

Suvremena glazbena teorija kao dio sveobuhvatne
“teorije glazbe” u svojem samo-razumijevanju i meto-
dickom usmjerenju mnogo duguje ovoj definiciji. Nje-
zin je naglasak u tome nacrtu pritom naravno vise na
razmi$ljanju “u” nego na onom “o” glazbi. Zelimo li sli-
jediti tradicijski luk kako ga vidi Dahlhaus, a koji ocrta-
va — ponekad i vijugav - prijelaz “pitagorejskih” pojmo-
va musica theorica/musica speculativa, dakle diskusije
o tonskom sustavu kao filozofsko-teologke rasprave o
podrijetlu i biti glazbe, u estetiku glazbe, tada bi se glaz-
bena teorija shvacala kao nastavak pojma musica practi-
ca. Musica practica, medutim, postala je na koncu 20.
st. znanost koja je za svoje ishodiste i cilj odabrala glaz-
benu analizu, razumijevanje glazbenoga djela. Unatog
svoj svojoj specijalizaciji — ni jedna druga disciplina ni-
je se ni priblizno toliko posvetila imanentnim pitanjima
glazbenog jezika ~ nikada iz vida ne gubi “cjelinu”: i ona
se pokusava pribliZziti biti posebnog i individualnog.

Dahlhausov zahtjev da se nauk o zanatu “nadomjesti”
glazbenom analizom ustrajno opstoji.’* Zaduduje Sto
Dahlhaus, koji na drugome mjestu umije tako razvidno
pisati o izvanrednom znacenju nauka o zanatu®, ne
primjecuje proturje¢nost u svojem razmisljanju. Ta kako
da se ispuni zahtjev za analizom bez nauka o zanatu?1

b Carl Dahlhaus rabi pojam “Theorie der Musik”, dok je uobidajeno
“Musiktheorie”. U hrvatskom se “glazbena teorija” i “teorija glazbe”
upotrebljavaju vife-manje kao istoznacnice, tako da se ovo razlikova-
nje ni “doslovnim” prijevodom ne moZe prenijeti (nap. prev.).

13 Carl Dahlhaus, Was heifit “Geschichte der Musiktheorie”, isto, str. 11.
14 Usp. bilj. 4.

15 Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert. Zwei-
ter Teil, Deutschland, u: Geschichte der Musiktheorie, sv. 2., Darmsta-
dt 1989.

16 Eggebrecht diferencira: “Glazbena je analiza kroz sve norme i uk-
ljuujuci ih usmjerena na konkretnu glazbenu tvorevinu, a glazbeno
misljenje i njegov rezultat - u onoj mjeri u kojoj se moe analizirati -

To bi znacilo tonuée u krajnji “gradanski” nominalizam,
znacilo bi Zeljeti da na mjesto toboze iskljuéivoga i nor-
mativnoga prenosenja opéeg dode isklju¢ivo i samo pri-
vidno nenormirano prenosenje posebnoga. Cini se da je
za to odgovorna okostala predodZba o tome &to je nastava
“tonskoga sloga”, koja je zaprijecila pogled na ono §to bi
trebao biti nauk o zanatu i $to je, makar neprimijeéeno,
na mnogim mjestima i bio: nauk o zanatu ¢ija se pravila
upravo dobivaju iz promatranja pojedina¢nih djela,
idealno spajanje povijesno omedenoga pojedina¢noga u
teorijski prenosivo opée pred ¢ijom se pozadinom anali-
za kao dijalekticki proces stapanja i medusobnog odbija-
nja, zakona i iznimke, tek moZe razvijati.

Cinjenica da unutar takve dijalektike opée stjete nor-
mativni karakter tek omogudéuje da se ono posebno uop-
ée moze iskusiti kao posebno, a individualno kao indivi-
dualno. A s takvom se dijalektikom valja uhvatiti u
kostac analitickim sredstvima na glazbeno-teorijskim se-
minarima. No nauk o zanatu koji se pougava u nastavi
harmonije i kontrapunkta te glazbena analiza nisu sup-
rotstavljeni kao nepovezane krajnje pozicije koje se na
kraju kakva razvoja sintetski stapaju, nego vrijedi ovo:
kako analiza mora “apsolvirati norme”, tako se ni nauk o
zanatu ne moZze odredi svoje izvedenosti iz posebnoga.

Dijalekti¢ki odnos norme i odstupanja od norme kao
da unaprijed pretpostavlja takav pojam umjetnickoga
djela koji od njega otekuje novo — novo koje se svjesno
razlikuje od prijasnjeg novog, a sada starog koje je pos-
talo normom. Dinamicki pojam napretka kakav se u to-
me naslucéuje treba ipak shvatiti kao idealnu konstruk-
ciju - posve opravdanu i povijesno odredivu - koja glaz-
benoj teoriji ne pomuduje pogled na slozeniji odnos
zakona i iznimke. S jedne strane, naime, ta dijalektika
ne djeluje u neprekidnom linearnom povijesnom razvo-
ju u kojemu bi jednu obvezujuéu normu zamjenjivala i
ponistavala druga i u kojemu bi novo postajalo normom
novijeg, nego zakoni uklju¢eni u dinamié¢ki proces zadr-
Zavaju povijesnu autonomiju koja se otima tom procesu
te se mogu, iako nacko povijesno prevladani, u “nemi-
lom trenutku” aktivirati.1”

Tako se gotovo nikada ne moZe govoriti o djelovanju
bilo kakve norme u djelu jednog skladatelja. Temeljita
muzikologka istrazivanja o povijesti glazbenih vrsta
primjerice pokazuju da vrste tijekom razvoja glazbene
grade nisu liene vlastitih izvorista. Kako s tim izvo-
riStem nije povezana samo zasebna formalna norma veé
i norma tonskoga sloga, svako novo uvijek istodobno
znaci i suo€avanje s razli¢itim normama i njihovim po-
vijestima. I svako povijesno novo time pronalazi razlici-
ta obli¢ja, a za svako od njih prepoznatljiva je vlastita
normativna referencijalna tocka. Tehnicke zakone
Bachova koralnog sloga npr. jednako je te$ko prenijeti
na njegove suite bez veéih skokova kao i zakone izorit-
mickih moteta jednoga Dufaya na njegove $ansone,

S druge pak strane dijalektika zakona i iznimke ne o¢&i-
tuje se samo u odnosu izmedu novoga djela i tradirane

privodi pojmu, znanosti, teoriji jedinstvenog sluéaja.” Eggebrecht,
Musikalisches und Musiktheoretisches Denken [bilj. 11, str. 43.

17 U okviru ovoga priloga nije moguce konkretizirati ovu apstrakinu
definiciju. Trebalo bi, naime, prougiti nipo&to linearan razvoj glazbe-
ne povijesne svijesti, povijesti vrsta i “stilova”, kao i recepcije glazbe-
no-teorijske misli i njezina odraza u nauku,
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norme nego djeluje uvijek i unutar same skladbe. Od-
stupanje od pravila nije samo krienje staroga nego i ek-
spresivno, skladbi imanentno skladateljevo kréenje sa-
moga sebe, odnosno zakona koje je sam prihvatio.

To postavlja konkretne zahtjeve pred nauk o zanatu
koji trazi visok stupanj svijesti o povijesti te, primjerice,
harmonijski jezik vise ne prikazuje kao $arenu zbirku
harmonijskih fenomena izvan povijesnih procesa kao u
19. st., kada su se alterirani akordi s vrhunca romantiz-
ma preuzimali u viezbe generalbasa'é, ve¢ prenosi sliku
procesualnoga harmonijskog razvoja u kojoj se reflekti-
raju povijesno “mjesto” kakva akorda, njegov razvoj, ali
i njegovo glazbeno-teorijsko tumacenje.!

Povijest harmonijskoga tonaliteta ujedno je i povijest
kako problemati¢noga tako i medusobno oplemenjuju-
¢eg odnosa harmonijskih pojava i njihove teorijske ob-
radbe i sistematizacije u glazhenoj teoriji. Suvremena
rasprava o tom odnosu mora ukljuciti njezine bitne
znanstvene i esteticke premise, razmisljanje “o0” glazbi.
Ona tako predocava kako se teorija funkcija kao norma-
tivno sredstvo objasnjavanja kadencirajuce glazbe ve¢ u
svojoj prvoj formulaciji Jean-Philippea Rameaua kosila
s povijesno izraslim fenomenima, da je kao ranopros-
vijetiteljska koncepcija sustava sklona ahistori¢nosti i
da nanosi nepravdu onome $to je u toj glazbenoj epohi
“prirodno” izraslo®.

Dovoljno je spomenuti paradni primjer akorda sa
sixte ajoutée, Ciju sekstu Rameau progiasava “dodano-
m” disonancom, i to suprotno povijesnom nastanku i ta-
dagnjoj skladateljskoj praksi u kojoj je gotovo iskljucivo
kvinta disonanca koju treba razrijesiti?!. I definicija ob-
rata akorda, danas dio opée glazbene naobrazbe, bila je
teorija koja je tek utirala put buduéem razvoju, a svojom
pojednostavljuju¢om sistematikom nije bila primjerena
glazbenim fenomenima. Isto tako fizikalno-matema-

18 Generalbas je, doduge, u 18. st. izgubio znatan dio svojega znadenja
u praksi, ali je kao nauk o korektnom spajanju akorda postao didak-
titka osnova harmonijski utemeljenog nauka o vodenju dionica. Pri-
tom je generalbas tijekom 19. st. prodac mijenu od prevladane prakse,
koja je jednako ujedinjavala neposrednu primjenu, slusno i analititko
razumijevanje harmonijske progresije kao i improvizacijske vjestine,
do puke pismene vjeZbe sa svthom poduéavanja elementarnih pravila
vodenja dionica {izbjegavanje paraleinih kvinta i oktava, priprema i
razrjedenje disonanci itd.). Dvojbena prednost takva postupka bila je i
jest u tome da svojom metodi¢kom redukcijom na brojke i primjenu
nekoliko pravila u¢eniku omoguéuje sastavljanje “korektna” tonskoga
sloga bez ikakve svijesti 0 harmonijskim odnosima, a kamoli da bi mo-
rao imati i najmanje pojma o tome kako njegova papirnata tvorevina
uopce zvuci.

19 Zadatak koji glazbenu teoriju jo3 ¢eka jest da napise Povijest har-
monijskih fenomena. Slijedeci Eggebrechtov metodicki pristup u Pri-
rudénom rjecniku glazbene termonilogije (Handwdrterbuch der musika-
lischen Terminologie), takvo bi djelo, primjerice, pratilo povijest poje-
dine harmonijske pojave, npr. odredenog akorda, i njezine znacenjske
mijene.

20 O djelu Jean-Philippea Rameaua “Traité de 'harmonie” iz 1722,
moze se s pravom tvrditi da je utemeljilo tradiciju funkcionalnog
shvaéanja harmonije. Njegova je teorija brojne akorde i spojeve akor-
da svela na malen broj osnovnih akorda, a njihovi su medusobni od-
nosi uredeni sintakti¢kim sustavom. Teorija renversementa (obrata)
dopusta mu da brojnost moguéih harmonijskih koraka svede na skri-
veno kretanje basa (basse fondamentale) ograniceno na tercu ili kvin-
tu. Odnos izmedu disonance i razrje§enja ne smatra se iskljucivo li-
nearnim procesom, veé se odredene disonance pripisuju nekom os-
novnom akordu. Harmonijska je progresija tih akorda utvrdena.
Rameauov je “Traité” prvi pokuaj teorijskog objasnjenja imanentne
logike harmonijskog jezika.

ticki sugerirani paritet medu razli¢itim obratima nije
potvrden skladateljskom praksom (to se odnosi na kvart-
sekstakord koji tadadnja glazba uopée nije poznavala
kao samostalnu harmonijsku pojavu nezavisnu od li-
nearnih procesa kao §to su prohodni ton, zaostajalica
itd.), niti se sekstakord javlja isklju¢ivo kao obrat, jer us-
poredo s njim svoj Zivot nastavlja i “stari sekstakord”?2.
No kasnija recepcija ramoovske teorije kao da uzvratno
djeluje na skladateljsku praksu te dovodi do afirmacije
razmisljanja u obratima kako ga je formulirao Rameau i
“stari sekstakord” gubi svoje znacenjec Sto sve upucuje
na slozen i niposto jednostran odnos skladateljske prak-
se spram svojih esteti¢ko-znanstvenih pretpostavki, ko-
je pak svoju konkretizaciju nalaze u glazbenoj teoriji.

Suvremena teorija funkcija te je spoznaje usvojila i,
suprotno uvrijezenom migljenju, nije nikakva sabloni-
zirana i ahistori¢na kategorizacija harmonijskih tvore-
vina, veé ispunjava svoje teorijske pretenzije promislja-
njem vlastitih znanstvenih i esteti¢kih pretpostavki, pa
time i protuslovlja. Nadredena pojedina¢nom u povijes-
ti i postulirajuéi povijesni kontekst, ta je koncepcija
svjesna svoje idealno-tipi¢ne naravi, pa pokusava ~ bez
namjere nijekanja vlastitog sistemskoga karaktera — po-
jedina¢nom i povijesno konkretnom pristupiti s potreb-
nom diferencijacijom.

Iz prethodnoga mozda takoder postaje jasno da pou-
tavanje temeljnih iskustava tonskoga sloga na primjeru
Bachova koralnog sloga ne pociva samo na ponesto
sumnjivoj vjernosti tradiciji u vlastitom predmetu.
Bachovi korali kao predmet vjezbi tonskoga sloga udo-
voljavaju nekim osnovnim pretpostavkama. SluZe kao
primjer pravila spajanja akorda i harmonijske “logike”
§to &ini prikladnu osnovu na koju se moze dograditi pri-
kaz kasnijega harmonijskog razvoja, jer su u Bachovim
koralima, s jedne strane, veé potpuno izrazeni temeljni
kadencno-harmonijski odnosi, a, s druge, na njima se
mogu demonstrirati bitni aspekti harmonijskoga razvo-
ja. Povrh toga predmet vjezbi tonskoga sloga mora ispu-
niti didakticke zahtjeve i ne smije prelaziti studentove
mogucénosti. Zadani Cetveroglasni koralni napjev do-
pusta metodicki potrebnu usredotocenost na harmonij-
ske fenomene i njihovu progresiju.

Nadalje, Bachovi su korali povijesno ostre omeden
predmet — unutar samog Bachovog djela erati¢na cjelina
Eudesne stilske Cistoce. UsredotoCenost na preciznu
tocku u povijesti glazbe uvjet je da se mogu zamijetiti ob-
jasnjeni dijalekticki odnosi, koji su po svojoj biti povijes-

21 Taj je subdominantni zvuk, kako danadnja harmonijska analiza
oznaduje sixte ajoutde, za Rameaua obrat tzv. dominante simple.

22 “Stari sekstakord” {kako ga naziva skladatelj i glazbeni teoreticar
Otfried Biising) oznac¢ava trozvuk s tercom i sekstom nad basovim to-
nom, koji se, medutim, ne moZe objasniti kao tvorevina obrata, vec je
u njemu basov ton prepoznatljiv kao “osnovni ton”. Jos je 16.1 17. sto-
ljeéu, koja osim trozvuka i sekstakorda u svim njegovim oblicima ne
dopuétaju autonomna visezvucja, uglavnom strana predodzba po
kojoj se sekstakord ne bi tumacio kao samostalna tvorevina nego kao
izvedenica.

© kao obrat koji to zapravo nije (nap. ur.)

23 O povijesti i teorijskoj problematici onoga &to se ovdje zbog prosto-
ra mora nediferencirano oznaciti Riemnannovim pojmom “teorije fun-
kcija” vidi prije svega radove Petera Rummenhollera. Tako ne sasvim
nesporan u raspravi o Rameauovu pojmu kadence, dobar pregled nu-
di njegov enciklopedijski ¢lanak o nauku o harmoniji (Harmonie-
lehre, u: MGG, 2. prer. izd., sv. 4, st. 131-151).
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ni. Pogotovo Bachovi korali u svojoj jedinstvenoj harmo-
nijskoj slozenosti, koja se sastoji u paralelizmu “moder-
nih” sekundarnih dominanti i sekvenca te modalnih i
linearnih odnosa, opiru se na svakom uceniku razvidan
nacin utapanju u jednostavan popis normi. Nastava teo-
rije koja pravila, primjerice pripremu disonance, pouca-
va na samom primjeru, a ne, kako se ¢esto misli, prema
udzbeniku, istodobno prikazuje i promi$lja i iznimku ko-
ja postaje zamjetna na dvojak nacin: i kao “ekspresivna”
iznimka od prihvaéene norme ¢iji se smisao i znacenje
trebaju utvrditi i kao iznimka koja nije (ili je nedovoljno)
pokrivena temeljnim sustavom normi, a ipak s pravom
zahtijeva normativnu vrijednost. Povremena usredotoce-
nost na Bachov koral, koja u prosjecno ¢etverosemestral-
10j izobrazbi zauzima znatno manje prostora nego §to se
obi¢no pretpostavlja, napokon omoguéuje suprotstavlja-
nje njegova harmonijskoga govora “modernijoj” harmo-
nijskoj praksi suvremenika kao i njegovih vlastitih in-
strumentalnih djela i na taj nacin identificira djelovanje
razli¢itih normi i tradicija u jednoj epohi i u jednom opu-
su kao “istodobnost neistodobnog”.

Prigovor pomanjkanja povijesne svijesti, prema to-
me, glazbenu teoriju ne pogada samo neopravdano veé i
zanemaruje ¢injenicu da je uz usmjerenost na estetiku
djela upadljiva oznaka upravo njemacke glazbene teori-
je to §to od svojih sustavnih koncepcija zahtijeva povi-
jesnu diferenciranost.24

Cinjenicama usprkos opstoji slika glazbeno-teorij-
skog nauka o zanatu svedenog na vjezbe tonskog sloga.
Kritika glazbene teorije prije svega je, dakle, kritika nje-
zine tobozZnje jezgre. A zapravo bi trebalo rascistiti koja
je uloga vjezbi tonskoga sloga u nauku o zanatu, zasto
danas na njihovo mjesto ne moze doéi ¢isto analiticko
promatranje i objasnjavanje glazbenih normi. Iako se
nauku o zanatu s odredenim pravom moZe pripisati
propedeuticka funkcija, dijalekti¢ki odnos izmedu nau-
ka o zanatu i analize zahtijeva da se takva propedeutika
shvaca ozbiljno. Zele li se uistinu ispuniti visoki zahtje-
vi glazbene analize, koji se sastoje u istraZivanju sloZe-
nog odnosa izmedu zakona i iznimke, potrebno je dubo-
ko ulaZenje u pojedinosti. Zanemarujuéi ¢injenicu da se
od velike vecine studenata na vjezbama tonskog sloga
prvi put trazi pisanje nota te da je rije¢ o poutavanju
elementarnih osnova, vjezba tonskog sloga i za studente

24 Neobi¢no produktivna glazbena teorija Schenkerove skole u En-
gleskoj i Americi - u Zelji da sve podvrgne sustavu -~ ponekad zanema-
ruje takvu diferenciranost — no treba re¢i da se music theory i music
analysis, suprotno rasirenoj predrasudi, ne svode na puki Schenkerism.
Ipak je upadljivo kako su i u anglosaksonskim i u romanskim zemlja-
ma - ¢ini se — gotovo potpuno suprotstavljeni, s jedne strane, nauk o
zanatu sklon odredenoj konzervativnoj okostalosti i znanstvena ana-
liza, s druge strane. U Njemackoj je prvi nacrt za nauk o zanatu koji bi
bio usmjeren na konkretan povijesni uzor dac Lars Ulrich Abraham
{(Der homophone Satz, Koln 1965.). Najintenzivniji uéinak u tom
smijeru imao je, medutim, zasluzni Nauk o harmoniji (Harmonielehre,
Kassel 1976.) Diethera de la Mottea, koji dosljedno pokusava harmo-
nijski jezik prikazati u njegovu povijesnom razvoju. Usprkos ponekim
sistemskim i estetickim nediferenciranostima - vierojatno neizbjezni-
ma u knjizi koja je zamisljena kao “udZbenik” - de la Motteov nauk o
karmoniji obiljeZio je povijesnu orijentaciju njemackog nauka o glaz-
beno-teorijskom zanatu vige od ikojega udzbenika do tada. Njegov
znanstveni pristup kasnije je doZivio dodatnu diferencijaciju
{Wolfgang Budday, Siegfried Eipper itd.). Analogno tendencijama u
njemackoj muzikologiji u najnovijem se glazbeno-teorijskom razvoju
prepoznaje ¢ak pribliZzavanje povijesnom neopozitivizmu. Polazedi

kojima je teorija glazbe glavna studijska grupa znaci ne-
zamjenjivo sredstvo pribliZavanja glazbenom jeziku i
imanentnim mu problemima. Tek samo pisanje, poku-
$aj ulazenja u kakav stil oponasanjem, takoredi tlacedi
se na njemu tijelom i svim osjetilima, otvara pogled na
potankosti bolje od ikoje druge metode. Vlastito iskus-
tvo u primjeni tonskoga sloga rada esencijalno umjet-
nicko iskustvo distance spram umjetnickoga djela koja
raste sa svakim naporom da se djelo odgonetne. Posrije-
di je kako distanca spram onoga §to je normativno
shvatljivo, a koje s dubljim prodiranjem u stil i djelo —
zato $to se ¢ini da ne zahvada u esencijalno — sve vie
ustupa pred onim §to nije ili je jedva moguée normativ-
no shvatiti, tako i distanca spram vlastitog razumijeva-
nja i vjere u umjetnicku neposrednost i usvajanje povi-
jesnoga: stilska kopija u odnosu na vlastiti prediozak os-
taje mrtva tvorevina i ni jedno, ma kako duboko,
ulaZenje u predmet ne moze je oZiviti.

Upravo bi se takvo esencijalno iskustvo izgubilo kada
bi se odustalo od dubljega prodiranja u predmet u korist
iroke, ali povrsne, glazbene panorame. Tko od glazbe-
ne teorije trazi otvaranje prema glazbenom pluralizmu?s,
ne zna da za nju nije klju¢no pruzati pregled nad glaz-
bom svih kultura i svih vremena, veé¢ da joj je zadaca
nagnati studente na postavljanje presudnih umjet-
ni¢kih, znanstvenih i esteti¢kih pitanja.?6 Ona pokusa-
va omoguditi pristup razmisljanju imanentnom glazbi i
kritickom glazbeno-teorijskom raspravom o konkret-
nom predmetu prenositi razmjenjive uvide i iskustva. A
to moze posti¢i samo ako se upusti u potankosti. Samo
je po sebi razumljivo da rasprava o tim pitanjima nije
vezana iskljucivo za Bachov koralni slog i fugu niti za
harmonijski slog Beethovenovih sonata ili harmoniju u
“Tristanu”, za Josquinov ili Palestrinin kontrapunkt ili

od spomenute ¢injenice da npr. teorija funkcija upravo na grani¢nim
podruéjima svoje valjanosti — na nastanku i nestanku kadencne har-
meonije — nije odiro omedena, osporava joj se valjanost po sebi i na-
domjesta “autenti¢nom” suvremenom teorijom glazbe. Pritom se slije-
po vijeruje u magi¢nost rijeci i ocekuje da se mozZe eliminirati i prob-
lem pomoc¢u povijesnih pojmova koji se nasumce i nekriticki crpu iz
suvremene literature. Glazbeno-teorijski neopozitivisti smatraju a) da
jedino sama suvremena teorija mozZe davati to¢ne iskaze o glazbi svo-
jeg vremena, dakle insinuiraju simultanost teorije i prakse, b) da se
moZe koristiti isklju¢ivo suvremena teorija koju je skladatelj dokaza-
no ili s vjerojatnoséu gotovo jednakom izvjesnosti mogao proéitati te
insinuiraju time — makar i nehotice - identi¢nost teorije i skladatelj-
ske misli, c) da je svaka sistemska teorijska koncepcija koja implicitno
postulira povezujuéi kontekst nadreden povijesno partikularnome —
poput teorije funkcija, Schenkerove teorije “pralinije” {Urlinie) ili
druge “linearne” teorije poput one hamburskog teoreti¢ara Volhardta
Preufla ~ ahistori¢na i time neistinita te time nijecu vlastitu povijesnu
poziciju u suvremenosti. Neopozitivisticka misao koja se edijeva u ru-
ho povijesne svijesti raskrinkava se u svojoj bespovijesnosti. Misli da
moze pobjeci od vlastita problemati¢nog susreta s proslogéu i proslim
tako 5to jednostavno negira nuznu refleksiju vlastitih spoznajnih
pretpostavki i pribjegava prividno objektivnoj, a zapravo fiktivnoj,
povijesnosti u kojoj se umjetnost i teorija svakoga trenutka nalaze u
sadrzajnoj ravnotezi.

25 Usp. Georg Knepler, Musiktheorie, w: Theorie der Musik. Analyse
und Deutung (= Hamburger Jahrbuch fir Musikwissenschaft, sv. 13,
1995}, str. 405-423.

26 Ipak teorija glazbe u okviru visokogkolske izobrazbe - kao i muzi-
kologija - preuzima zada¢u da studentima daje pregled nad zapadnom
glazbom. Prije svega pokugava osvijetliti “mra¢ne totke” u znanju stu-
denata. U nastavi kontrapunkta velika veéina njih prvi put dolazi u
dodir s glazbom srednjeg vijeka i renesanse, koja im je uglavnom jed-
nako strana kao i tzv. Nova glazba i moderna prve polovice stoljeca
koje se obraduju na seminarima.
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za Schénbergovu ili Webernovu dvanaesttonsku tehni-
ku. Ipak je dvojbeno smije li se broj predmeta na kojima
se mogu stjecati ta temeljna iskustva proizvoljno Siriti.

Zahtjev, primjerice, da se ne ograni¢imo uvijek na
koristenje zapadne glazbe, ako zamislimo njegovu pro-
vedbu, nije posve lisen odredene umisljenosti koja bez-
brizno tude proglasava vlastitim. Nekriticka prezentaci-
ja tudega glazbenog jezika znacila bi da se u svemu i
svademu prepoznaje samoga sebe; tude se viSe ne ¢ini
tudim, jer se i u njemu mogu pronaci poznati elementi.
Tako je doslo do postavke da se ono $to se ionako vec
zna moze prenijeti na toboze tude.

Kako smo pokazali, teorija glazbe pokusava unositi
svojstvo tudega ¢ak u naoko poznato. Glazbeno-teorijsko
iskustvo distance podrazumijeva umjetnicki i znanstveni
etos spram predmeta. No kriticko priblizavanje izvaneu-
ropskoj glazbi osudeno je na propast vec zbog zahtjeva sa-
mog predmeta — poznavanje jezika, kulture i njezine povi-
jesti — koji obi¢no znac¢e nepremostivu zapreku dubljem
prodiranju u sam predmet. U akademskoj izobrazbi inte-
res ne bi trebao biti usmjeren na prenosenje kvantitete,
vec na poticanje kriticke svijesti koja je otvorena spram tu-
deg te ga postuje u njegovoj razlicitosti. Inace postoji opas-
nost od velikoga pribliZavanja ideologiji “svjetske glazbe”
koja svijet, ¢ini se, smatra velikom trgovinom mjesovite
kolonijalne robe u kojoj se taZi potreba za glazbenim egzo-
ti€nostima i ¢iji proizvodi posve zapadne ezoterike cine
posljednji stupanj kulturnog imperijalizma koji tudemu
oduzima i posljednji tradak autonomije.?”

Cudno je u kojoj se mjeri glazbena pedagogija udaljila
od svojih izvorista u krititkom pokretu iz 1968., kojemu
zahvaljuje svoju institucionalizaciju kao znanstvenoga
predmeta. Njezin zahtjev za glazbenim otvaranjem pre-
vida da njegovim provodenjem glazbi prijeti pretvorba
u puki proizvod, a katkada se stjece i dojam da je glavni
cilj u¢eniku i studentu otvoriti pristup na svjetsko tr-
7iste. Takva prilagodba prevladavajuéem duhu primjet-
na je i u zahtjevu za zvanjem profesionalnog pedagoga
za nastavu glazbe u §kolama. Istinit uvid da ucenika va-
lja “pokupiti” ondje gdje se nalazi ¢ini se da je u pedago-
ga gdjekad proizveo takvu sliku o ¢ovjeku prema kojoj je
u&enik kupac &ije potrebe valja zadovoljiti. Pa ni zah-
tjev da se popularna glazba trajno uvede u prakti¢no ob-
razovanje u Skolskoj nastavi glazbe ne¢e moci ukinuti
jaz izmedu vlastitih umjetni¢kih predodzbi i drustvene
zbilje koji mnogim uciteljima umjetnosti donosi tolike
frustracije. Osamljenost ucitelja umjetnosti pred razre-
dom odgovara sve vecéoj izolaciji umjetnika i znanstve-
nika umjetnosti u drustvu. Stalno nova popularna glaz-
ba pripada kulturi mladezi i nikada ne mozZe biti uvjer-
ljivo i glazbom wucitelja, ve¢ zato Sto ucenikova
identifikacija s njom ima upravo funkciju odvajanja od
kulture odraslih. Koji to ucitelj moZe i Zeli kaskati za
trendovima, stilovima i modama i koji to ucitelj misli da
mu ucenici nisu prozreli pedagoske namjere?

27 To nipoéto ne podrazumijeva tvrdnju da bi razumijevanje i prenose-
nje izvaneuropskog “tudeg” bilo nemogude ili ¢ak nepotrebno —1i to bi
bila ideologija. Vjezbe i seminare stru¢njaka (koje nije lako pronaci)
svakako treba pozdraviti. No obvezno uklju¢ivanje izvaneuropske glaz-
be u obrazovanje, a sumarno na ustrb drugih glazbeno-teorijskih sadr-
7aja, ne moze nego §tetiti usredotocenosti koju zahtijeva sama stvar.

Koliko god bitno bilo suociti se s estetskom i drustve-
nom funkcijom popularne glazbe na skoli i visokoj §ko-
li, toliko bi je bilo besmisleno uvoditi kao praktican
predmet na visokoj $koli, u nadi da ¢e se na taj nacin
smanjiti sve veca distanca izmedu ucenika i ucitelja.

Glazbena teorija — pogled u buduénost

Pomanjkanje pismenosti razlog je zasto je glazbena
teorija nepoznat predmet. Zbog toga se ona tako cesto
smatra neumjetnickim, neznanstvenim temeljnim
predmetom. Jedva da je doprlo do javne svijesti da glaz-
bena teorija nije upravo samo temeljni predmet vec i sa-
mostalna disciplina na visokoj §koli. Muzikologija glaz-
benu teoriju nije integrirala u svoju izobrazbu na prim-
jeren nacin. Vec¢ desetlje¢ima u Njemackoj cijeli jedan
dio toga predmeta beskorisno vegetira. Teorija glazbe
mora se uzmodi prikljuditi znanstvenom diskursu i pro-
nositi svoje znanstvene uspjehe prema vanjskom svije-
tu, ne zeli li u buduénosti izgubiti svoju samostalnost.
Ali to takoder znaci da pismenost i usvajanje znanstve-
nih tehnika moraju biti snaZnije zastupljeni u obrazova-
nju. U ovim bi vremenima muzikologija i teorija glazbe,
koje su tako neprirodno udaljene jedna od druge, mora-
le iznaéi moguénosti da se zblize i “umreze” svoje usta-
nove. Trebalo bi posti¢i da se muzikolozima — uz odgo-
varaju¢a predznanja, ali bez truna “zanatske umislje-
nosti” — omoguéi pristup glazbeno-teorijskoj izobrazbi,
a da glazbeni teoreti¢ar u spoju s drugim sporednim stu-
dijskim grupama na sveucdilitu moze stjecati doktorat
iz svojega predmeta uz mentorstvo izvornih glazbenih
teoreti¢ara, odnosno da na sveucilistima niknu katedre
s tezistem na teoriji glazbe. Tako bi muzikologija mogla
pomoéi glazbenoj teoriji da se pripoji filozofskom fakul-
tetu, kamo po sebi i spada, dok bi glazbena teorija prim-
jenom glazbene analize unijela diferencirano promatra-
nje pojedinacnoga djela u znanost koja u svojem domi-
nantnom povijesnom usmjerenju katkad kao da
zaboravlja na samu umjetnost.

Zbijanje redova danas je to nezaobilaznije $to se od vi-
sokogkolskih nastavnika ne o¢ekuje samo da ispunjavaju
svoju umjetni¢ku i znanstvenu nego i pedagosku funkci-
ju. Visoke gkole na orkestralno-instrumentalnim odsjeci-
ma obrazuju na stotine instrumentalista koji ¢e se u vre-
menu odumiranja orkestara boriti za malobrojna oslobo-
dena mjesta, stotine “romanti¢nih” solista koji ée traziti
svoje mjesto u ostacima koncertnog zivota iz 19. stoljeca
- a tek ée nekolicina njih postici svoj profesionalni cilj.
Treba dobro razmisliti je li sve veca specijalizacija u
izobrazbi zaista pravi odgovor na buduce probleme ili bi
bilo pametnije, kao §to je u Americi i Engleskoj ve¢ prak-
sa, studente na visokim $kolama odlu¢nije ukljuéiti u
takvu znanstvenu izobrazbu koja bi im, doduse, do-
pustala da i nadalje budu usredotoceni na svoj glavni
predmet, ali koja bi $irokom opcom glazbenom naobraz-
bom s jednako zastupljenim misaonim bavljenjem glaz-
bom i odgovarajuéom verbalizacijom spre¢avala jedno-
stranost i time odgajala za ve¢u duhovnu i profesionalnu
fleksibilnost. U takvom bi obrazovanju i glazbena teorija
i muzikologija dobile novo znacenje.

Prijevod: Vesna Ivancevic¢ JeZek; Lektura: Nives Opacic
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Suradnici u ovom broju glasila:

Ludwig Holtmeier roden je 1964. Studira glasovir na _Visokoj
gkoli za glazbu u Detmoldu te na konzervatorijima u Zenevi i
Neuchatelu., a 1992. izveo je diplomski koncert. Uz to zavrsava i
studij teorije glazbe, muzikologije, glazbe kao skolskog predmeta,
povijesti i germanistike u Freiburgu i Berlinu. Djeluje kao teore-
ticar glazbe na Visokoj $koli za glazbu u Freiburgu, a kao muziko-
log na Visokoj §koli za glazbu “Hanns Eisler” u Berlinu. Od 2000.
je profesor glazbene teorije na Visokoj skoli “Carl Maria von We-
ber” u Dresdenu.

Urednik je ¢asopisa Musik & Asthetik i predsjednik Drustva za
glazbu i estetiku (Gesellschaft fiir Musik und Asthetik), dopred-
sjednik = Njemackog drustva za glazbenu teoriju (Deutsche
Gesellschaft fiir Musiktheorie). Mnogobrojne su i njegove radijske
snimke i kompaktni diskovi, a medu novije publikacije ubrajaju
se: Schonbergov op. 23, II; O Mozartovoj kompleksnosti; Anali-
ticki pokusaj o jednoj sekvenci; Be¢-Berlin; Postaje jednog kultur-
nog odnosa (s Mathiasom Hansenom i Hartmutom Grimmom);
KV 332, Pokugaj o Mozartu, Jukstapozicija i analiticki kolaZ.

Vera Kai¢ rodena je 1942. godine u Zagrebu. Diplomirala je
1967. Teoretsko-nastavnicki odjel Muzicke akademije u Zagrebu.
Do 1993. radila‘je-u Glazbenoj gkoli Blagoja Berse, godinama i u
svojstvu procelnika teoretskog odjela skole, a zatim i kao procel-
nik teoretskog odjela Muzickog obrazovnog centra. Od 1990. godi-
ne je honorarni, a od 1993: stalni predava¢ solfeggia na Muzickoj
akademiji Sveucili§ta u Zagrebu, gdje je 1 danas u svojstvu viseg
predavaca.

Nada Konecki (Sisak, 1957:) maturantica je Glazbene $kole
Frana Lhotke. Stru¢ninaziv profesora glazbe stie 1980. u Novom
Sadu. Od rujna 1980. predaje i1 Osnovnoj glazbenoj ikoli u Petrin-
ji, a od 1981. u Osnovnoj glazbenoj skoli u Daruvaru.

Od 1991. sudjeluje sa svojim skladbama na dje¢jem festivalu
“Djeca, radost, pjesma” u Bjelovaru. Od njezina opusa, koji sadrzi
petnaestak skladbi, skladba “Moja baka” na tekst Ratka Zvrka,
osvaja 1993. zlatnu plaketu. Godine 1997. stite strutni naziv prof.
vieronauka na ETF-uu Osijeku. Clan je Hrvatskog drugtva glazbe-
nih teoreticara i-udruge Krsc¢anskih savjetnika “Nada i Zivot”, sa
sjedistem u Varazdinu,

Kontakt adresa: Nada Konecki, Lavoslava Ruzitke 6, 43500 Da-
ruvar, e-mail: logos-daruvar@bj.tel.hr

Oliver Oliver (Zagreb; 1954.) zavr$io je Glazbenu $kolu Vatros-
lava Lisinskog u Zagrebu, glavni predmet kontrabas i Glazbenu
gkolu LM. Ronjgova u Puli, glavni predmet gitara. 1991. diplomi-
rao je na Muzickoj akademiji u Zagrebu i stekao naziv Profesor
glazbene kulture. Od 1980. do 1985. radi u Glazbenoj skoli Zlatka
Balokovita u Zagrebu, a.1987. u Glazbenoj skoli F. Lugica u Veli-
koj Gorici kao nastavnik gitare. 1985. rezira prvi koncert iz ciklusa
Muzika XX stoljeca u Kulu$icu u izvedbi Zagrebagkog gudatkog
kvarteta i Zagrebackog plesnog ansambla za moderni ples. Iste go-
dine pise glazbu za predstavu K. Capeka Doktorska Bajka u reziji
Branka Svibena (Teatar Zar-ptica). 1986. pige glazbu za predstavu
Zasto-smo-u:Vijetnamu, Minnie? radenu po predlodku knjige A.
Millera Smrt trgovackog putnika u reziji Branka Brezovca (Lutkar-
sko kazaliste Zagreb u suradnji sa CeKaDe-om, Zagreb), koja je iste
godine dobila prvu nagradu na kazalignom festivalu lutkarskih te-
atara u Berlinu. 1987. piSe glazbu za predstavu Der Nichtraucher
D. Trumbeta$a u reZiji: Branka Brezovca (Coco le moco Zagreb).

Od 1988. do 1993. radi u Hrvatskim katoli¢kim misijama: Frei-
burg, Miinchen, Baden-Baden, KéIn, Berlin i Hamburg kao organi-
zator 1 voditelj glazbenog Zivota u njima. 1991.g. osniva i vodi
glazbeno-izdavacku kuéu Pan-music u kojoj objavljuje izdanja tra-
dicionalne, duhovne, popularne i klasi¢ne glazbe. Od 1996. do
1999. radi u Glazbenoj 8koli Dejpalj kao nastavnik solfeggia. Au-
tor je metode solfeggia REA po kojoj radi u istoimenom privatnom
studiju za istraZivanje sluha. Odrzavao je seminare i vodio glazbe-
ne radionice predstavljajuc¢i metodu u glazbenim $kolama u Hr-
vatskoj (Zagreb, Karlovac), Sloveniji (Trebnje), Njemackoj (Koln,
Miinchen, Freiburg, Baden-Baden, Berlin i Hamburg) i u Austriji

na glazbenoj akademiji Mozarteum u Salzburgu u Klasi red. prof.
Eliota Fiska.

Mario Penzar roden je 1961. u Slavonskom Brodu. Orgulje je
studirao na Muzitkoj akademiji u Zagrebu u klasi profesora Zarka
Dropuliéa, a po zavrietku studija odlazi na usavrdavanje u Be& na
“Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst”. Tijekom trogo-
dignjeg studija u klasi profesora Alfreda Mitterhofera, uz interpre-
taciju orguljske glazbe razli¢itih stilskih odrednica, posebno se ba-
vi problematikom izvodenja stare glazbe. Aktivni je polaznik se-
minara o interpretaciji orguljaske glazbe odrZanih u Hrvatskoj,
Belgiji i Austriji (prof. J. Ferrard, Ch. Dubois, L. Rogg, K.
d'Hooghe...).

Nastupio je na brojnim koncertima u Hrvatskoj i inozemstvu
(Danska, Belgija, Engleska, Rusija, Ceska, Njemacka, Francuska,
Svicarska, Austrija, Italija, Spanjolska, Madarska, Slovenija, Ku-
vajt, Portugal) kao solist ili suradnik brojnih orkestara, zborova,
komornih ansambala ili vokalnih/instrumentalnih solista iz
Hrvatske i inozemstva, te na hrvatskim i inozemnim festivalima
(Splitsko ljeto, Orgulje Zagrebacke katedrale, Dubrovacke ljetne
igre, Varazdinske barokne veteri, Osorske glazbene vederi, Veceri
u Donatu, Wienerorgelkonzerte, Orgeltage in Rheda/Hanover,
Europa in Graz). Za potrebe domacih i inozemnih radio i TV stani-
ca snimio je brojne kompozicije pisane za orgulje ili ¢embalo, a bio
je autor i urednik niza emisija o interpretaciji orguljaske glazbe na
IiIII programu Radio Zagreba (medu inim, ostvario je ciklus emi-
sija posvecenih simbolici brojeva u djelima J. S. Bacha).

Odrzao je mnoge seminare o interpretaciji barokne glazbe (Va-
razdin, Vis, Dubrovnik, Zagreb, Osijek), a jedan je od predavata na
Ljetnoj orguljaskoj skoli u Sibeniku.

Sudionik je medunarodnih orguljagkih natjecanja u Odenseu,
Danska (1986., 1988.) i Mechelenu, Belgija (1988.) na kojem je
osvojio prvo mjesto i nagradu “Flor Baron Peeters” i nakon toga je
pozvan suradivati s najistaknutijim europskim interpretima stare
glazbe. Umjetnicki je voditelj Hrvatskog baroknog orkestra i um-
jetnicki direktor Dana orgulja u Istri.

Uz koncertnu djelatnost bavi se i pedagoskim radom. Od 1992.
godine docent je za orgulje na Muzitkoj akademiji u Zagrebu.
Titularni je orguljas Bazilike Srca Isusova u Zagrebu i jedan od or-
guljasa Zagrebatke katedrale.

Hrvatsko drustvo glazbenih umjetnika dodijelilo mu je nagra-
du “Milka Trnina” za 1999. godinu.

Tihomir Petrovi¢ roden je 1951. u Zagrebu. Teorijsko-peda-
goski odjel Muzicke akademije u Zagrebu upisao je 1973. i veé lis-
topada 1976. diplomirao te stekao struéni naziv Profesor muzike.
Od studenoga 1977. godine predaje teorijske glazbene predmete
na Glazbenoj $koli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu. Osnovao je bi-
blioteku Sveti Juraj u kojoj tiska svoja izdanja priru¢nika za teorij-
ske glazbene predmete i crkvene pjesmarice. Kao predavaé solfeg-
gia i teorijskih glazbenih predmeta sudjeluje 1996. i 1997. u radu
Medunarodnoga seminara za crkvenu glazbu u Pazinu. Od 1993.
stalni je predava¢ solfeggia na zagrebackoj Rock akademiji. Osni-
vac je i predsjednik Hrvatskog drustva glazbenih teoreti¢ara.

Sanja Sti¢inski rodena je u Slavonskom Brodu 1970. Srednju
glazbenu $kolu zavréila je u Slavonskom Brodu, a studij glazbene
kulture u Osijeku. Nakon studija godinu dana provodi u Parizu
kao ¢lan akademskog zbora Il-de-France. Od 1995. godine radi u
Gimnaziji u Novoj Gradiski kao nastavnica glazbene umjetnosti, a
takoder se bavi i radom sa zborovima. Kontakt adresa: Sanja
Sti¢inski, Marije Juri¢ Zagorke br. 10, Slavonski Brod 35000,
tel/faks: (035) 265-775.

Vesna Vancik rodena je 1944. u Krapini. Studij glasovira
zavrsila je na Muzickoj akademiji u Zagrebu, u klasi prof. Jurice
Muraja. Predaje glasovir na Glazbenoj §koli Vatroslava Lisinskog u
Zagrebu. Prevodi s francuskog i njemackog jezika i stalna je surad-
nica 3. programa Hrvatskog radija. Izmedu ostaloga, prevela je na
hrvatski jezik knjigu Esther Meynell Mali Jjetopis Anne Magdalene
Bach, koju je objavilo Hrvatsko drutvo glazbenih teoreti¢ara.
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[ENOGAR[) pOSEBNA POGODNOST ZA SVE SKOLE |
odiel glazbe ~ GLAZBENE ODJELE GRADSKIH KNJIZNICA

Zagrebacka 20 NABAVA CD-ova, DVD-ova TE AUDIO |
10360 SESVETE-ZAGREB VIDEO KASETA 1Z PROGRAMA IZDAVACKE KUCE
telffax (01) 48 31 544 ‘NAXOS’ S VISE OD 2.500 NASLOVA KLASICNE
UVOZ | DISTRIBUCIJA GLAZBE, JAZZA | IZDANJA FOLKLORNE GLAZBE.

UZ PONUDU ‘NAXOS’-a KAO VODECE SVJETSKE IZDAVACKE KUCE S NAJPOPULARNIJIM CIJENAMA ZA
IZUZETNU KVALITETU, NUDIMO VAM VELIKI IZBOR CD-ova POZNATIH DISKOGRAFSKIH IZDAVACA:
HARMONIA MUNDI FRANCE (OCORA, K617, LYRINX, LE CHANT DU MONDE, INDIGO, IRIS, Hat Art, TAHRA,
DEJA VU, LABEL BLEU, MANDALA, L'EMPREINTE DIGITALE, CALLIOPE), ARCANA, NAIVE (AUVIDIS,
ASTREE, OPUS 111, INEDIT WORLD MUSIC), BUDA MUSIC, EPM, LINN, HYPERION , CHANDOS, itd.

J.S. BACH: BRANDENBURSK! KONCERTI (2 CD-a) VEC OD 45,00 KN + PDV
BEETHOVEN: SYMPHONIES 1-9 (5 CD-a) VEC OD 155,00 KN + PDV

MOZART: REQUIEM (1 €D} VEC OD 23,00 KN + PDV

CHOPIN:PIANO MUSIC (COMPLETE IL! POJEDINACNI CD-ovi) VEC OD 30,00 KN + PDV

ZA SVE INFORMACIJE JAVITE SE NA TEL/FAX (01) 48 31 544 | IZABERITE IZ NASE PONUDE PO
NAJPOVOLJNIJIM PRODAJNIM CIJENAMA (BEZ TRGOVACKE MARZE).

U nakladi HKD-a sv. Jeronima tiskani su prirucnici i pjesmarice ivana Gol¢&i¢a:

SOLFEGGIO za osnovnu glazbenu skolu l. -V, .. ........... ... ... Cijena svake pojedine knjige: 50.00 kuna
SOLFEGGIO za 1. i 2. razred srednje glazbene skole. . . .. Cijena knjige (260 stranica, Siven uvez): 100.00 kuna
SOLFEGGIO za 3. i 4. razred srednje glazbene $kole . ... Cijena knjige (260 stranica, Siven uvez): 100.00 kuna
VISEGLASNI SOLFEGGIO za glazbene $kole . . ......... ... ... ... ... ........... Cijena knjige: 50.00 kuna
PRICANKA - PJEVANKA - CRTANKA L.ill. ...... ... .. ... ...... ....... Cijena knjige i kasete: 70.00 kuna

Ova knjiga sjedinjuje tri umjetnosti: knjizevnu, likovnu i glazbenu. Knjiga se preporu¢a kao neobvezan udzbenik za prva
Setiri razreda osnovne $kole te za nastavu glazbene igraonice i pocetni¢kog solfeggia. Uz knjige idu i kasete.

PJESMARICA ZAOSNOVNE SKOLE .. ... ... ... .. ... ... . . .. Cijena knjige: 130.00 kuna
U ovoj je pjesmarici prikuplieno 650 popijevaka koje su na popisu nastavnog plana i programa osnovne skole od |. do Vil
razreda. Uz mnogobrojne kanone, duhovne popijevke te narodne i skladane popijevke, u pjesmaricu su ukljucene i popijev-
ke s opisom djedjih igara, koje se mogu upotrijebiti u nastavi osnovne 8kole i u predSkolskim ustanovama, a zbog velikog
broja popijevaka i u predmetnoj nastavi glazbe u osnovnoj koli.

999 GLAZBENiIH TEMA 1Z GLAZBENE LITERATURE ZA SOLFEGGIO. .. ... .. .. Cijena knjige: 100.00 kuna

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

IVAN GOLCIC, Bilogorska 6, 10000 Zagreb, tel./faks: 01 3027 894, 01 3024 662, 091 3232 325
e-mail: ivan.goicic@zg.hinet.hr

HRVATSKO DRUSTVO GLAZBENIH TEORETICARA nudi naslove:

Hrvatske crkvene popijevke ............. cijena 20.00 kn
Mali ljetopis Anne Magdalene Bach . . .. ... cijena 40.00 kn
CasopisTheoria . .......... .ot ciiena 20.00 kn

Narudzbe poslati na adresu:
HDGT, Gunduli¢eva 4, HR-10000 Zagreb
tel.: 01/ 48 30 767, fax: 01/ 48 30 764




