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Zoran Bozani¢

O pokretnom kontrapunktu u glazbi
renesanse 1 historijatu njegove teorije

(prevela: Sanja Ki§ Zuvela)

izvorni znanstveni rad

UDK: 781.42(075)
zaprimljeno: 3. rujna 2017.
prihvacéeno: 9. listopada 2017.

Pokretni kontrapunkt integralni je dio sustava tzv. slozenog kontrapunkta, ¢ije je teorij-
sko odredenje prvi put izlozeno pocetkom 20. stolje¢a u radu Sergeja Ivanovica Tanjejeva
(Tanees 1909). Pod terminom s/oZenost podrazumijeva se produkcija novih kontrapunkt-
nih spojeva na temelju vec postojece grade. Prije Tanjejeva za imenovanje takvih moguc-
nosti bila je u upotrebi drukéija terminologija.!

U ruskoj glazbenoteorijskoj literaturi u optjecaju je i izraz jednostavni kontrapunkt
(rus. npocmoii konmpanynxkm), kod kojeg nema izvedenih varijanti, realiziranih na teme-
lju postavljenoga kontrapunktnog modela;? taj naziv postoji i u drugim sredinama (eng.
simple counterpoint, franc. contrepoint simple). U Njemackoj se upotrebljava naziv vi-
Sestruki kontrapunkt (njem. mehrfacher Kontrapunkt), koji se postavlja kao svojevrsna
opozicija odrednici jednostruki kontrapunkt (njem. einfacher Kontrapunkt). Slicno je u
pojedinim udzbenicima objavljenim na nasim prostorima.’

U osnovi je slozenog kontrapunkta modificirano ponavljanje ve¢ izlozenoga glazbenog
materijala (OpaenoB 1981, str. 93). Glazbeni slog iz kojeg se neposredno ili naknadno
dobiva nova kontrapunktna kombinacija naziva se prvobitni spoj; njegovo je izmijenjeno
izlaganje izvedeni spoj (TaneeB 1959, str. 10). Oni se manifestiraju odvojeno (konseku-
tivna forma slozenog kontrapunkta, od lat. consecutio — slijed) ili preklopljeno (simultana
forma slozenog kontrapunkta, od lat. simul — istovremeno) (Cumaxosa 2002, str. 248).
Izmjene mogu imati samo pojedini glasovi kontrapunktne fakture (nepotpuni slozeni kon-

1 Kao svojevrsne ekvivalente slozenom kontrapunktu stari glazbeni teoreticari upotrebljavali su izraze dvo-
struka kompozicija ili dvostruki kontrapunkt, sto je oznacavalo izvjesnu “dvoli¢nost” kontrapunktnog slo-
ga, moguénost proizvodenja druk¢ije kvalitete zvuka (dakle, nije se imao u vidu broj glasova kao danas).
Pod tim se uglavnom podrazumijevala promjena vertikalnih polozaja dionica ili njihovo izlaganje u inver-
ziji (Vicentino 1555, str. 90-91; Zarlino 1558, str. 229-234; Morley 1969, str. 105-115).

2 Pod jednostavnim kontrapunktom (lat. contrapunctus simplex) podrazumijeva se i slog nastao tehnikom
“nota prema noti”.

3 Tako npr. “za stav u kojem glasovi ne mogu zameniti svoja mesta (...) kaze se da je pisan u jednostrukom
ili prostom kontrapunktu” (Peric¢i¢ 1987, str. 188). U naslovu jednog od udzbenika kontrapunkta sadrzana
je odrednica prosti kontrapunkt (Tejlor 1922). Sin razlikuje prosti i dupli kontrapunkt (1949).
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trapunkt) ili sve njezine dionice (potpuni slozeni kontrapunkt).

Glazbene norme relevantne za jednostavni kontrapunkt (intervalske i ritamske karak-
teristike melodije, odnos kontrapunktirajucih glasova, tretman vertikale itd.) dolaze do
izrazaja i u sloZenom kontrapunktu. Iz tog razloga za izradu prvobitnog spoja upotreblja-
va se nov sustav skladbenih pravila. U kontekstu danoga glazbenog stila ona unaprijed
osiguravaju ispravan zvukovni rezultat izvedene kontrapunktne kombinacije i omoguca-
vaju “da se iz prvobitnog spoja odstrani to $to u izvedenome daje slijedove koji proturjece
pravilima jednostavnog kontrapunkta” (TaneeB 1959, str. 13).

Na temelju izmjena sadrzanih u izvedenome kontrapunktnom spoju Tanjejev je izvrsio
klasifikaciju slozenog kontrapunkta razlikujuci pokretni kontrapunkt, kontrapunkt koji do-
zvoljava udvajanje (u nesavrSenim konsonancama) i obrtajni kontrapunkt (Tanees 1959,
str. 10).* U ovom ¢lanku bit ¢e razmotrene samo specifi¢nosti pokretnog kontrapunkta,
dok aktualizacija ostalih moguénosti modificiranja izvedenog spoja uslijed kompleksnosti
moze postati predmet posebnog rada.

Prema tumacenjima zasnovanim na Tanjejevljevim teorijskim postavkama pokretni je
kontrapunkt “vrsta sloZzenog kontrapunkta, polifoni spoj melodija (razli¢itih, a takoder
istih, sli¢nih, izloZenih u vidu imitacije) koje mogu tvoriti jedan ili nekoliko izvedenih
spojeva, kao rezultat izmjena prvobitnog odnosa pomocu premjestanja (pomicanja, tran-
spozicije) tih nepromjenjivih melodija” (®paenos 1981, str. 311). U tom kontekstu ra-
zlikuje se vertikalno pokretni, horizontalno pokretni i dvostruko pokretni kontrapunkt
(Tanees 1959, str. 11).

Kod vertikalno pokretnog kontrapunkta u izvedenom spoju dolazi do modifikacije ver-
tikalnog polozaja melodija. To moze dovesti do priblizavanja ili Sirenja prostora medu
glasovima, kao i do zamjene mjesta prethodno izloZenoga glazbenog materijala. U slje-
deéem primjeru pokazan je konsekutivni vid posljednjeg od navedenih na¢ina izmjena:

Primjer 1.5 Orlando di Lasso, Sicut rosa (motet, t. 1-7)

Tenor

Bassus

T ‘ : \ T30
Si - cut 1o - - sa Si - - cut ro - sa in
Kada se promjena polozaja melodijskog sadrzaja dionica realizira po horizontali, nastaje
horizontalno pokretni kontrapunkt. Takav kontrapunktni rad naveden je u sljede¢em pri-
mjeru, u kojem se moze uociti pomicanje oznacenih segmenata melodije kod ponavljanja
—u donjem glasu za jedan takt ulijevo ili u gornjem glasu za isti vremenski razmak udesno:

4 Pod obrtajem se ovdje podrazumijeva takva izmjena prvobitnog spoja koja odgovara njegovu odrazu u
ogledalu (Tanees 1959, str. 12). Kod nas taj izraz ima sasvim drugo znacéenje, o cemu ¢e poslije biti vise
rijeci.

5 Sve primjere notografirao je autor ovog rada.
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Primjer 2. Giovanni Pierluigi da Palestrina, Gaudent in coelis (motet, t. 19-27)
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Istovremene izmjene vertikalnih 1 horizontalnih polozaja kontrapunktnih melodija ¢ine
dvostruko pokretni kontrapunkt (svojevrsno dijagonalno pomicaje). Tako je u sljedecem
primjeru promijenjen smjer imitacije teme kod njezina izlaganja u drugom paru glasova
(bas i alt, uzlazna duodecima), uz modifikaciju vremenskog razmaka (koji je za pola takta
dulji od onoga u pocetnom nastupu, vidi primjer 3 na str. 6).

Vrlo specifi¢an vid kontrapunktnog rada — prema Tanjejevu “kontrapunkt koji dozvo-
ljava udvajanje” — u izvedenom spoju ima umnoZzavanje prethodno izlozenih melodija:
nastaje paralelno kretanje. Zapravo, ono predstavlja vertikalno premjestanje glasa na in-
terval jednak danoj nesavrSenoj konsonanci (TaneeB 1959, str. 12). Zato ¢e to biti treti-
rano kao podvrsta vertikalno pokretnog kontrapunkta. Dogada se svojevrsno preklapanje
prvobitnog i izvedenog spoja, odnosno simultani vertikalno pokretni kontrapunkt. U slje-
de¢em primjeru pokazan je jedan od nacina na koji se on manifestira. Nakon pocetnoga
dvoglasnog imitacijskog nastupa drugi dio teme, izloZen u basu, dvaput je udvojen u
paralelnim decimama (dionica soprana, vidi primjer 4 na str. 7).

Dakle, izmjene odnosa kontrapunktiraju¢ih melodija mogu biti vertikalne, horizontalne
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Primjer 3. Thomas Tallis, The Lamentations of Jeremiah (I, t. 1-10)
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i dvostruke (vertikalno horizontalne, dijagonalne). Upravo na temelju te karakteristike
izvode se vrste pokretnog kontrapunkta i vrsi njihovo imenovanje.

Izraz pokretni kontrapunkt, kao i nazivi uskladeni sa koordinatama premjestanja
(vertikalno pokretni kontrapunkt, horizontalno pokretni kontrapunkt, dvostruko pokretni
kontrapunkt) svojstveni su ruskoj i sovjetskoj glazbenoj teoriji. U drugim europskim sre-
dinama za tumacenje promjene mjesta melodija upotrebljava se drukcija terminologija.
Pritom nedefinirani ostaju ostali aspekti prostornih izmjena njihova polozaja (Sirenje ili
suzavanje medu njima, bez zamjene mjesta; horizontalno i dvostruko premjestanje).

Tako se na engleskome govornom podrucju upotrebljava naziv obrtajni kontrapunkt
(eng. invertible counterpoint). Ovisno o broju glasova koji ga tvore pravi se diferenci-
jacija na dvostruki, trostruki i ¢etvorostruki kontrapunkt (eng. double, triple, quadruple
counterpoint). Takvo imenovanje primjenjuje se i u Francuskoj (franc. contrepoint ren-
versable); kao i u prethodnom slucaju, napravljena je dodatna razlika s obzirom na broj
dionica (franc. contrepoint double, triple, quadruple). U njemackoj glazbenoteorijskoj li-
teraturi postoji identi¢na klasifikacija (njem. doppelte, dreifache, vierfache Kontrapunkt).
Isti pristup uoc€ava se i u nasoj sredini.

Prilikom uporabe odrednice obrtajni kontrapunkt pojavljuje se i problem dvosmisle-
nosti njezina znacenja. Naime, do “iluzije” obrata vjerojatno dolazi zbog Ceste upotrebe
tzv. dvostrukog kontrapunkta u oktavi, u kojem je sadrzan obrat intervala.® No, taj je obrat
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Primjer 4. Giovanni Pierluigi da Palestrina, Missa Quam pulchra es (Sanctus, t. 1-8)
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harmonijska, a ne kontrapunktna pojava. Pojam obrtajni kontrapunkt, kao naziv samo
jednoga moguceg aspekta vertikalno pokretnog kontrapunkta, dovodi do svojevrsne ko-
lizije i s njegovim pravim znacenjem, koje otkriva da nije rije¢ o sinonimu za premjesta-
nje (transpoziciju). S druge strane, modifikacija visinskih pozicija melodija moze dovesti
samo do njihova priblizavanja ili udaljavanja, pri cemu one ne mijenjaju mjesta. Zato je
terminoloski aparat koji proizlazi iz Tanjejevljeve teorije najprikladniji za imenovanje
razlicitih nac¢ina pomicanja melodijskog sadrzaja dionica.

Aekok

Pokretni je kontrapunkt, uz imitaciju i tehniku cantusa firmusa, u renesansnoj glazbi
jedan od osnovnih nacina rada s glazbenim materijalom. Medutim, kod njegova tuma-
cenja sve do pocetka 20. stolje¢a ne mogu se uociti tendencije konstituiranja cjelovitoga
teorijskog sustava. U daljnjem ¢e tekstu kronoloskim redoslijedom biti izloZzene osnovne
etape razvoja teorije pokretnog kontrapunkta.

Jos u srednjovjekovnoj glazbenoteorijskoj misli aktualizirana je tehnika zvana Stimtaus
(njem. Stimmtausch — zamjena glasova).” Pritom su se razlikovala ponavljanja u razli¢itim

6 Obrat intervala ponekad se istice kao glavna odlika ove podvrste pokretnog kontrapunkta (Drabkin 2001—
2002, str. 512).
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glasovima (lat. repetitio diversae vocis) od onoga u istom glasu, ostinata (lat. repetitio
eiusdem vocis) (Reimer 1972, str. 95). No, tek se u renesansi pojavljuje nesto konkret-
nije razmatranje izmjena polozaja melodijskih sastavnica polifone fakture. Tako se kod
dvostrukog kontrapunkta, uz pomicanje na duodecimu i decimu, ostvaruje jos i inverzija
melodijskih intervala (Vicentino 1555, str. 91; Zarlino 1558, str. 232-233). Jo§ jedan nje-
gov bitan aspekt odreduje Zarlino: “Dvostruki kontrapunkt moze biti otpjevan troglasno, s
dodanim glasom za decimu iznad donje dionice principale te replicom za tercu kroz dvije
oktave ispod gornje dionice” (1558, str. 231). Rijec je, zapravo, o vertikalnom udvajanju
jednog od glasova, odnosno njegovu paralelnom kretanju. Metoda skladanja dvostrukog
kontrapunkta vrlo je specifi¢na; sadrzana je u mnogim teorijskim radovima (¢ak i nekoli-
ko stoljeca poslije): modifikacije se ostvaruju uvodenjem dopunskoga glasa, Cime nastaje
svojevrsna osnovna konstrukcija, model buduéeg zvucanja. U ovom se razdoblju prvi put
u glazbenoteorijskoj literaturi izlaze primjer horizontalnog pomicanja melodija, ali bez
obrazlozenja nac¢ina njegove izrade (Vicentino 1555, str. 91).

Renesansni pristupi pokretnomu kontrapunktu kod pojedinih su se glazbenika zadrzali
i tijekom 17. stoljeca. Usto je dolazilo i do daljnjeg razvoja njegove teorije. U tom razdo-
blju vazan doprinos razmatranju problematike kontrapunktnog udvajanja dali su njemacki
glazbeni teoreticari i skladatelji.® Politematska fuga, koja je u tijesnoj vezi s vertikalnim
izmjenama poloZaja tema, bila je u srediStu njihovih istrazivanja.’

S druge strane, talijanski glazbeni teoreticari obuhvatnije su se bavili intervalima tran-
sponiranja, pri ¢emu su jo§ uvijek ostajali u okvirima razmjene glazbenog materijala
medu glasovima.'” Po opsegu sagledavanja pokretnog kontrapunkta u tom razdoblju iz-
dvaja se Berardijev rad (1687) u kojem se navodi dvostruki kontrapunkt u oktavi, decimi,
duodecimi i s udvajanjem, uz izlaganje pravila za tretman harmonijskih intervala (1687,

7 Rijec je o zamjeni mjesta melodijskog sadrzaja dionica u primi, tj. uz zadrzavanje njihove prvobitne visine.
Time se povecavala pozornost pjevaca kod izvodenja istoga glazbenog materijala, a stvorio bi se i dojam
ponavljanja uz promjenu zvukovne boje.

8 Ovo je posebno izrazeno kod hamburskih glazbenika. Dvostruka priroda imitacijskog sloga promatra se
kroz udvajanje. Tako npr. Theile sklada kanon s augmentiranom dionicom u paralelnim tercama, Bernhard
u neimitacijskoj polifoniji razmatra nacine izvodenja Cetvoroglasne fakture pomocu udvajanja glasova
prethodno napisanog dvoglasja; definiranje i primjenu takvog udvostru¢avanja obaju kontrapunktnih gla-
sova realizirali su upravo hamburski glazbenici 17. stoljeca (prije njih to se primjenjivalo samo na jednu
dionicu prvobitnoga dvoglasnog sloga) (Snyder 1980, str. 545-550).

9 Navedena karakteristika izrazena je u tzv. “rukopisima Sweelinckove teorije”, koji su nastajali u Hambur-
gu nakon 1670. godine. Njih su vjerojatno izradili Weckmann, koji je, uz kopiranje Sweelinckovih teksto-
va, dao i nov materijal o dvostrukom kontrapunktu (Kurtze doch deutliche Regulen von denen doppelten
Contrapuncten) i Reincken, koji je, pored izlaganja teorijskih dostignuc¢a nizozemskog majstora, unio i
vlastiti doprinos poimanju fuge (Erste Unterricht zur Composition) (Walker 2000, str. 204).

10 Izlazu se pravila skladanja dvostrukog kontrapunkta od terce do duodecime, uz demonstriranje moguénosti
dobivanja nekoliko izvedenih spojeva s razli¢itim intervalima pomicanja (Bononcini 1678, str. 90-99).
Razlikuje se kontrapunkt u kojem se pomice melodijski sadrzaj dionica i onaj kod kojeg je dodan jos jedan
glas, odnosno gdje je provedeno udvajanje (Rocco Rodio); pomocu dvostrukog kontrapunkta u terci i seks-
ti tumaci se paralelno kretanje — udvajanje glasa koji se vodi naspram cantusa firmusa (Camillo Angleria)
(Schubert 2002, str. 515-516).
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str. 118-132). Osim toga, “skladanje s pauzama i bez pauza” u izvedenom spoju ima
horizontalno pomicanje onih segmenata melodije koji se nalaze nakon izostavljanja pret-
hodno napisanih pauza (1687, str. 83—84). Medutim, ne tumaci se nacin izrade sloZenijih
primjera (ista karakteristika ve¢ je istaknuta u kontekstu renesansne glazbene teorije); oni
se tu navode samo kako bi se pokazalo da je “glazba stvar dubokoumna” (lat. musica est
res profunda) (1687, str. 85). Tehniku takvoga skladanja stari su majstori vjerojatno ¢uvali
u tajnosti. O tome svjedoci i popularna anegdota: kada je u Padovi prvi put vidio primje-
rak Zacconijeva traktata Praksa u muzici, skladatelj Costanzo Porta uzviknuo je: “Ni za
tisu¢u dukata ne bih izdao tajne koje je taj monah ovdje objavio!” (Jeppesen 1992, str. 24).

Glazbena teorija 18. stoljeca osim vertikalnog premjestanja (obi¢no u oktavi, decimi
i duodecimi) nije se temeljnije bavila izu¢avanjem promjena polozaja melodijskog sadr-
zaja kontrapunktnih dionica po drugim koordinatama. Najpoznatije teorijsko djelo toga
razdoblja, Fuxov traktat, osnovne vidove vertikalno pokretnog kontrapunkta jo§ uvijek
tretira kao “dvostruki” kontrapunkt, neovisno o broju glasova (1965, str. 107—138). U tom
razdoblju upotrebljava se i odrednica “kontrapunkti koji se nazivaju po odredenom inter-
valu” (u oktavi, decimi i duodecimi) (Mattheson 1739, str. 422—426). Izlazu se intervalske
tablice 1 brojni primjeri (Albrechtsberger 1790, str. 277-350). U kontekstu dvostrukog
kontrapunkta Martini u izvedeni spoj uvodi slobodne ritamske i intervalske modifikacije,
elemente imitacije te moguénost njihova kombiniranja (1774, str. 33-37).!!

Kod pristupa pokretnom kontrapunktu u 19. stolje¢u mogu se zapaziti samo odredene
promjene u terminologiji 1 uvodenje drugih intervala vertikalnog premjestanja. Tako se
u njemackoj teorijskoj misli istrazuje potencijal tzv. polimorfnog kontrapunkta (njem.
polymorphischer oder vielgestaltiger Contrapunkt), u kojem se, na temelju istoga glazbe-
nog materijala, realiziraju razli¢iti vidovi vertikalnih pokreta (Dehn 1859, str. 115-129),
te se uvodi odrednica mjesoviti dvostruki kontrapunkt (nem. gemischter doppelter Con-
trapunkt) za pomicanje dvaju glasova na nejednak interval (1859, str. 129-130). Zani-
mljiva je ¢injenica da najpoznatiji radovi o kontrapunktu nastali u toj sredini sadrzavaju
tek usko sagledavanje fenomena pokretnog kontrapunkta. Tako je kod Marxa zastupljeno
samo oktavno premjestanje u dvoglasju (1864), Bellermann razmatra oktavna, duodeci-
mna i decimna transponiranja (1890), dok Riemann tim intervalima dodaje jos sekstu i
undecimu (1908). 1zraz dvostruki kontrapunkt Richter (1872) i Bussler (1877) ve¢ primje-
njuju iskljucivo za dvoglasje (premjestanja u troglasju i etvoroglasju nazivaju trostrukim
i Cetvorostrukim kontrapunktom).

Imenovanje vertikalnog pomicanja uskladeno s brojem glasova dominira u francuskoj
i engleskoj glazbenoteorijskoj misli toga razdoblja. Pritom se u Cherubinijevu radu cje-
lovitije razmatraju intervali dvostrukog kontrapunkta, od oktave pa sve do kvintdecime
(1835). Na engleskome govornom podrucju ponavljanje kontrapunktnog sloga s premje-
Stanjem njegova melodijskog sadrzaja naziva se obrat, inverzija (eng. inversion) (Bridge
1881). To je vjerojatno utjecalo na Proutovo uvodenje izraza obrtajni kontrapunkt (eng.

11 Na odredeni nacin to je nagovjestaj teorijskog sustava sloZzenog kontrapunkta, koji ¢e se pojaviti tek u 20. st.
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invertible counterpoint) (1891), koji je u uporabi sve do danas.

Navedeni radovi sadrze razmatranje elementarnih slucajeva vertikalnih pomicanja, a
iskoraci izvan tih granica izuzetno su rijetki. To je ostalo aktualno sve do pocetka 20.
stoljeca, odnosno do objavljivanja Tanjejevljeva rada.

U jednom pismu iz 1909. godine Tanjejev je izradu Pokretnog kontrapunkta strogog
stila okarakterizirao kao svoj “glavni glazbeni rad” (Kopabensnukosa 1959, str. 70). Pi-
sanje te knjige trajalo je dugo. Pri kraju rada na njoj autor u dnevniku priopéava sljedece:
“Ucinilo mi se kao da sam izaSao na visoku kulu i otuda razgledam ¢itavo polje slozenog
kontrapunkta, pritom vidim svaku krivinu, svaku stazicu, sve mi je poznato nakon osa-
mnaestogodisnjeg ili devetnaestogodisnjeg rada na mojoj knjizi. Meni se ¢ini da znam o
kontrapunktu to $to drugi ne znaju i vidim to $to je od drugih skriveno.” (CaBernxo 1985,
str. 144). To je Tanjejevljevo istrazivanje objavljeno godinu dana nakon zavrsetka (1909),
a drugo izdanje pojavilo se s uvodnim ¢lankom Bogatirjeva, koji ga je 1 uredio (1959).
Prijevod na engleski jezik ostvaren je tek nakon autorove smrti (1962).

S obzirom na to da su razmotrene specifi¢nosti tzv. slobodne polifonije, svojevrsni pro-
duzetak tog istrazivanja, ali na podrucju imitacijske kontrapunktne tehnike, manifestirao
se u teorijskom djelu naslovljenom Ucenje o kanonu (Tanees 1929).

Tanjejev je rjeSenje problema pokretnog kontrapunkta nasao u primjeni elementarnih
matematickih principa. Vaznost njihova uvodenja autor istice ve¢ na samom poc¢etku svog
rada navodeci, kao svojevrsni moto, citat iz Traktata o slikarstvu Leonarda da Vincija:
“Nikakvo ljudsko istrazivanje ne moZze se smatrati istinskom znano$¢u ako nije proslo
kroz matemati¢ke dokaze” (1959, str. 5).

Kod ruskih glazbenih teoreti¢ara zapaza se uporaba tog teorijskog sustava kao osno-
ve za daljnja istrazivanja slozenog kontrapunkta (Borateipes 1948, 1960; Kopunnckuit
1960; Tronmun 1964; HOxak 1965; Ilycteuibauk 1975; Posenko 1976, 1986; Tumodees
1981; CkpebxoB 1983 itd.) ili se njegovi elementi prilagodavaju upotrebi u pedagoske
svrhe (CxkpebkoB 1951; ITaBmouenko 1963; [puropreB u Mromiep 1969; Mromnep 1989;
®paenos 2000; Esgoxumona 2000; Poiitepmreiin 2002; Cumakosa 2002; ybpasckas
2008 itd.). Na zapadu su ta teorijska dostignuca slabo poznata; nema radova veceg opsega
koji se bave problematikom pokretnog kontrapunkta, takva su istrazivanja realizirana tek
parcijalno (Walt 1955; Norden 1982 itd.).

Pokretni je kontrapunkt vazna sastavnica skladbene tehnike u glazbi renesanse. Medu-
tim, na temelju ovog razmatranja moze se zakljuciti da on dugo nije imao svoje adekvatno
teorijsko odredenje. Zapravo, osim promjena u terminologiji i uvodenja drugih intervala
vertikalnog pomicanja, nekoliko stoljec¢a gotovo da nije bilo kvalitativno novih pristupa
u tumacenju njegovih specificnosti. Ta €injenica istiCe znacenje koji ruska glazbenoteo-
rijska misao ima za nauk o kontrapunktu. Naime, teorija Tanjejeva i njegovih sljedbenika
predstavlja zaokruzen, cjelovit sustav koji omoguéava razumijevanje i skladanje svih vr-
sta kontrapunktnog premjestanja. Zato je ve¢ desetlje¢ima sadrzana u ruskim udzbenici-
ma, s razradenim metodolo§kim okvirom primjene u analizi starije glazbe.

10 THEORIA, godina XIX, broj 19, prosinac 2017.



Literatura:

ALBRECHTSBERGER, Johann Georg. Griindliche Anweisung zur Composition. Leipzig: Johann Gottlob
Immanuel Breitkopf, 1790.

BELLERMANN, Heinrich. Der Contrapunct. Berlin: Julius Springer, 1862.

BERARDI, Angelo. Documenti armonici. Bologna: Giacomo Monti, 1687.

BOI'ATBIPEB, Cemen. Jsotinoti kanon. Mocksa: Mysrus, 1948.

BOI'ATBIPEB, Cemen. O6pamumuiii koumpanynkm. Mocksa: I'ocyaapcTBeHHOE My3bIKAJIEHOE
H31aTenbcTBO, 1960.

BONONCINI, Giovanni Maria. Musico Prattico. Venetia: Giuseppe Sala, 1678.

BRIDGE, Frederick. Double counterpoint and canon. London: Novello, [1881].

BUSSLER, Ludwig. Der strenge Satz in der musikalischen Kompositionslehre. Berlin: Carl Habel, 1877.

CHERUBINI, Luigi. Cours de contrepoint et de fuge. Leipzig — Paris: Kistner — Schlesinger, 1835.

DEHN, Siegfried Wilhelm. Lehre vom Contrapunkt, dem Canon und der Fuge. Berlin: Ferdinand Schneider,
1859.

DRABKIN, William. Invertible counterpoint. U: Stanley Sadie, ur. The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, 12. London: Macmillian Publishers, 2001-2002, str. 512-513.

I YBPABCKASL, Taresua. [lonugonua: Yuebnux ona evicuteti wikonst. MockBa: MocKoBCKast
rocygapcTBeHHas koHcepBaropus uM. [1. Y. HaiikoBckoro, Kadenpa teopun My3siku, AkageMudecKuit
[Ipoext, Ansma Matep, 2008.

EBJAOKUMOBA, 0nus. Yue6nux nonugonuu. Mocksa: My3sika, 2000.

DOPAEHOB, Buxrop. Cnoxusiit koHTpanyHKT. B: FOpuit Kengsim, pen. Mysvikaronas snyuxioneous, 5.
Mockea: CoBetckas sHuukioneaus, 1981, str. 93-99.

DOPAEHOB, Bukrop. [TogBmxHoii koHTpamyHKT. B: FOpuit Kenapim, pen. Mysvikanvuasa suyuxioneous, 4.
Mockea: CoBetckas sHiukoneaus, 1981, str. 311-318.

OPAEHOB, Bukrop. Yuebnuk nonugonuu. Mocksa: My3bika, 2000.

FUX, Johann Josef. From Gradus ad Parnasum. U: Alfred Mann, The Study of Fugue. New York: Norton,
1965, str. 78—138.

I'PUT'OPBEB, Crenan u Teogop Mrosep. Vuebnuk nonugonuu. Mocksa: My3bika, 1969.

JEPPESEN, Knud. Counterpoint the poliphonic vocal style of the sixteenth century. New York: Dover
Publications, 1992.

KOPABEJIBHUKOBA, Jlronmuna. Hoseie matepuanst o C. Taneese, Cosemckas mysvixa, 1959, Ne 9,
70-73.

KOPUYMHCKUM, Egrennii. K eonpocy o meopuu kanonuueckoi umumayuy. Jlenuarpan: TocymapcTBenHoe
MY3BIKQJIBHOE H3aTeNbCTBO, 1960.

MARTINI, Giovanni Battista. Esemplare, o sia Saggio fondamentale pratico di contrappunto, Parte prima.
Bologna: Lelio Dalla Volpe, 1774.

MARX, Adolf Bernhard. Die Lehre von der musikalischen Komposition, Zweiter Theil, Die freie
Komposition. Leipzig: Breitkopf und Hértel, 1864.

MATTHESON, Johann. Der vollkommene Capellmeister. Hamburg: Christian Herold, 1739.

MORLEY, Thomas. A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke. Amsterdam — New York: Da
Capo Press, 1969.

MIOJUIEP, Teonop. [lorugonua. Mocksa: My3sika, 1989.

NORDEN, Hugo. The technique of Canon. Boston: Branden Press, 1982.

[MABJIYOUEHKO, Cepreii. [Ipaxmuueckoe pyko8oOcmeo no KOHMpanyHKmy cmpoz02o nucoma. JleHnHarpan:
TocynapcTBeHHOE My3BIKaIbHOE U3ATENbCTBO, 1963.

PERICIC, Vlastimir. Instrumentalni i vokalno-instrumentalni kontrapunkt. Beograd: Univerzitet umetnosti,
1987.

THEORIA, godina XIX, broj 19, prosinac 2017. 11



PROUT, Ebenezer. Double counterpoint and canon. London: Augener, [1891]

IMYCTBUIbHUK, Hocud. IIpaxmuueckoe pykosoocmeo k nanucanuio kanoua. Jleaunarpan: My3seika, 1975.

REIMER, Erich. Johannes de Garlandia: De mensurabili musica, Kritische Edition mit Kommentar und
Interpretation der Notationslehre, Teil I, Quellenuntersuchungen und Edition. Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft, Band X. Wiesbaden: Franz Steiner, 1972.

RICHTER, Ernst Friedrich. Lehrbuch des einfachen und doppelten Kontrapunkts. Leipzig: Breitkopf und
Hartel, 1872.

RIEMANN, Hugo. Lehrbuch des Kontrapunktes. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1908.

POfITEPIHTEﬁH, Muxasnb. [onugonus. Mocksa: Akagemus, 2002.

POBEHKO, Onexcannp. Cmpemmua umimayia. Kuis: My3uuna Ykpaina, 1976.

POBEHKO, Anexcaunp. /Ipakmuyeckue 0CHObl CPEMMHO-UMUMAYUOHHOU noaugonuu. Mocksa:
My3bika, 1986.

CABEHKO, Csetnana. Cepeeii Heanosuu Tanees. Mockpa: My3bika, 1985.

SCHUBERT, Peter. Counterpoint pedagogy in the Renaissance. U: Thomas Christensen, ur. The Cambridge
History of Western Music Theory. Cambridge: Cambridge University Press, 2002, str. 503—-533.

CUMAKOBA, Haranbs. Konmpanynxm cmpozo2o cmunsa u yea; Hcmopus, meopus, npakmuka, 4acme
1, Konmpanynxm cmpoeo2o cmuis Kak Xyooxcecmeennas mpaouyus u yueonas oucyuniuna. Mocksa:
Komnosutop, 2002.

CKPEBKOB, Cepreii. Yueonux norughonuu. Jlennnarpan: ['ocynapcTBeHHOE My3bIKaIbHOE H3AATENECTBO,
1951.

CKPEBKOB, Cepreii. Teopusa umumayuonnoii nonugonuu. Knes: My3nuna Yipaina, 1983.

SNYDER, Kerala J. Dietrich Buxtehude’s Studies in Learned Counterpoint, Journal of the American
Musicological Society, 1980, Vol. 33, No. 3, str. 544-564.

SIN, Otakar. Nauka o kontrapunktu (prev. Jovan Bandur). Beograd: Prosveta, 1949.

TAHEEB, Cepreii. Ilodguoicnoii konmpanynxm cmpoeazo nucvma. Jlevimmurs: M. I1. Bensess, 1909.

TAHEEB, Cepreii. [lodsuoicnoii konmpanynxm cmpoeozo nucbma. Mocksa: I'ocynapcTBeHHOE
MY3bIKaJIbHOE U3JaTenbCcTBO, 1959.

TANEIEV, Sergei. Convertible counterpoint in the strict style. Boston: Humphries, 1962.

TAHEEB, Cepreil. Yuenue o kanone. Mocksa: My3scexrop I'ocusgara, 1929.

TEJLOR, H. J. Prosti kontrapunkt (prev. Kosta Manojlovi¢). Beograd: Osvit, 1922.

TUMODEEB, Huxonaii. /Ipespawaemocms npocmvix KAHOHO8 CIMPO2020 NUCLMA: O HEKOMOPbIX
cnocobax onpeoenenus B03MOICHOCHU U36LEHEHUs NPOUZBOOHBIX COCOUHEHUL U3 NPOCMbIX MPEX- U
UemblPEX20NOCHbIX KAHOHO8 0D0UX paspaioe (¢ npuaoxcenusmu). Mocksa: COBETCKHI KOMIIO3UTOD,
1981.

TIOJIUH, ¥Opuii. Hcxyccmeo konmpanynkma. Mocksa: My3bika, 1964.

VICENTINO, Nicola. L’antica muzica ridotta alla moderna prattica. Roma: 1555.

ZARLINO, Gioseffo. Le istitutioni harmoniche. Venetia: 1558.

WALKER, Paul Mark. Theories of Fugue from the Age of Josquin to the Age of Bach. Rochester: University
of Rochester Press, 2000.

WALT, Johannes Jacobus Adriaan van der. Die Kanongestaltung im Werk Palestrinas: Inaugural-
Dissertation zur Erlangung der Doktorwiirde einer Hohen Philosophischen Fakultdit der Universitdt zu
Koln. Koln: 1955.

IOXKAK, Kupa. HekoTopble BOIIpOCBHI COBPEMEHHOM TEOPUH CIIOXKHOIO KOHTpaIyHkra. B: Bonpocwr meopuu
u sacmemuku my3viku, Beinyck 4, Jlennnrpan: Myssika, 1965, str. 227-259.

12 THEORIA, godina XIX, broj 19, prosinac 2017.



Sazetak: U ovom clanku izlozene su opce karakteristike pokretnog kontrapunkta na primjeru glazbene
prakse renesanse, kao i dijakronijski aspekt kristalizacije njegove teorije. Odredeni su nacini manifestiranja
i razlicite vrste takvoga skladateljskog rada uz kriti¢ki osvrt na pojedina terminoloska pitanja. U prikazu
razvoja teorijskih odredenja fenomena kontrapunktnog premjestanja (transpozicije), od srednjeg vijeka do
nasih dana, isti¢e se znacenje Tanjejevljeva istrazivanja; ono je, u tom kontekstu, od temeljne vaznosti. Cilj
je da se aktualizacijom pokretnog kontrapunkta, kao vaznog ¢imbenika skladbene tehnike u glazbi renesanse
i predmeta izucavanja glazbenih teoretiCara, postigne osnovno poznavanje njegovih pojedinacih aspekata. To
moze postati osnova za kasnija Sira razmatranja te problematike i bolje razumijevanje posebnosti stvaralastva
majstora vokalne polifonije.

Kljucne rije¢i: pokretni kontrapunkt, renesansa, glazbena teorija, Tanjejev
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prihvaceno: 28. rujna 2017.

Pogledamo 1i unatrag i uzmemo u obzir cjelokupno Xenakisovo stvaranje, njegov
pamflet iz 1955., Kriza serijalne glazbe, objavljen u prvome broju ¢asopisa Gravesaner
Bldtter (Xenakis 1995, str. 41-42) koji je uredivao Hermann Scherchen, nije tek objava
rata serijalistickoj avangardi, ve¢ pomalo zvuci i poput osmrtnice za polifoniju.

Tvrdeci da “linearna polifonija svojom sloZeno$¢u uniStava samu sebe” (ibid., str. 42)
te da “postoji kontradikcija izmedu linearnosti polifonije kao sustava i njezina slusnog
rezultata koji je povrsina ili masa™ (ibid.), Xenakis proglaSava polifoni slog zastarjelim
s aspekta percepcije te se zalaze za globalisticku koncepciju skladanja, §to u prvi plan
stavlja pojam teksture. Poslije teksturu opisuje vrlo bogatim vokabularom govoreéi pri-
mjerice o zvukovnim masama ili pak oblacima (Xenakis 1992, passim), ili gr¢ki areiama
(apoud)*, odnosno vrlo prozraénim teksturama.

Zapravo, namecuéi nuznost cjelovitoga razmatranja zvukovnih dogadaja (primjerice
pomocu statisticke kontrole zvukovnih masa), Xenakis mijenja kriterije za postojanje ko-
herencije u skladanju: taj kriterij viSe nije elementaran entitet uzet kao organizacijska
osnova glazbene strukture, ve¢ globalni profil cjeline koji odreduje mjesta i distribuciju
elementarnih zvukovnih dogadaja. Stoga se relevantnim ¢ini govoriti o radikalnoj pro-
mjeni hijerarhije parametara uklju¢enih u organizaciju ritma. U vezi s ritmom mozemo
se zapitati o posljedicama te promjene gledista: Sto je uopce funkcija ritma te kako ga
poimati, odnosno zapisati?

U Xenakisovim partiturama najprije ¢emo primijetiti snazan kontrast izmedu slozeno-
sti teksture (primjer 1: Pithoprakta, tt. 52 — 56) i jednostavnosti notnih vrijednosti unu-
tar dionica, uglavnom polovinki, ¢etvrtinki, osminki, osminskih kvintola itd. (primjer 2:
Pithoprakta, tt. 52 — 53, dionica prve violine). Zbog toga su neki znanstvenici zakljucili

1 Autorica zahvaljuje Rogeru Graybillu (New England Conservatory) za strpljiva Citanja ovoga teksta, kao
i Sanji Ki§ Zuvela za prijevod na hrvatski.

2 “La polyphonie linéaire se détruit d’elle-méme par sa complexité actuelle.”

3 “Ily a par conséquent contradiction entre le systéme polyphonique linéaire et le résultat entendu, qui est
surface, masse”.

4 V. dokument OM 33/2, Persephassa, f. 1, u Xenakisovu arhivu.
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da je ritamski aspekt Xenakisove glazbe, zahvaljujuéi njezinoj povrsinskoj jednostavno-
sti, nezanimljiv. Zapravo, ritam nije u potpunosti nestao, ve¢ je poprimio posve druk¢iji
karakter koji Xenakis ostvaruje novim skladbenim tehnikama zasnovanim na novim ri-
tamskim parametrima. Medu njima se pojam razlikovnoga trajanja (durée différentielle)
isti¢e kao kamen temeljac Xenakisova ritamskoga pisma.

I. Razlikovno trajanje kao kamen temeljac

Xenakis po prvi put upotrebljava ovaj naziv u analitiCkome tekstu o Metastasisu, na-
stalom 1954. godine, koji je objavljen tek 2003. u Casopisu Revue de Musicologie pod
naslovom Metastassis-Analyse®. U njemu odreduje razlikovno trajanje kao vremenski in-
terval izmedu dvaju zvukova, bez obzira na to kojemu sloju polifone fakture ti zvukovi
pripadaju, odnosno, njegovim rije¢ima,

“Vlastito trajanje pojedinog zvuka, dakle, u glazbenome kontekstu viSe nema nikakvo
znacenje. Glavna je stvar razlikovno trajanje u meduodnosu s nekim drugim zvukom.”®
(Xenakis 2003, str. 186).

U svojim kasnijim tekstovima razlikovno trajanje Xenakis Cesto naziva gr¢kim izra-
zom tribes rytm (tpiec pvtu”’, ritamsko trenje). Skice za neka djela iz toga razdo-
blja sadrzavaju i odgovarajuce dijagrame, poput onih za skladbu Shaar (primjer 3), gdje
je vrijednost pomaka izraZzena numericki, ili Persephassa, gdje pomaknute notne tocke
predstavljaju udare doba®. Zapravo, parametar razlikovnoga trajanja jest taj koji omogu-
¢uje opisivanje razlicitih tekstura te, u skladu s tehnikama koje je upotrebljavao Xenakis,
objasnjava njihovu evoluciju.

Primjerice, od sredine 1950-ih — zapravo, pocevsi od Metastaseis — pa sve do pocetka
1970-ih godina Xenakis rabi pravilne pomake u metarskoj superpoziciji ¢etvrtinskih trio-
la, osminki i osminskih kvintola (primjer 4, Pithoprakta, tt. 180 — 186, 1. violina).

Za osnovne pomake Xenakis daje sljedece vrijednosti (jedinica mjere: polovinka = 1):

» pomak izmedu osminke (0,25 polovinke) i kvintolske osminke (0,20 polovinke):

0,25-0,20=0,05

» pomak izmedu triolske cetvrtinke (0,33 polovinke) i osminke (0,25 polovinke):

0,33 -0,25=10,08
* pomak izmedu triolske Cetvrtinke (0,33 polovinke) i kvintolske osminke (0,25
polovinke):
0,33-0,20=10,13.

5 Transkripciju Xenakisova rukopisa s kritickim komentarom objavila je autorica ovoga teksta (v. Xenakis
2003).

6 “Dorénavant, la durée propre d’un son n’a plus de sens dans le contexte musical. C’est sa Durée Différen-
tielle par rapport & un autre son qui compte.”

7 V. dokument OM 9/14, Eonta, f. 13, u Xenakisovu arhivu (http://www.centre-iannis-xenakis.org/presen-
tation_archives, op. prev.).

8 V. dokument OM 26/8-2, Shaar, f. 21 OM 33/2, Persephassa, f. 9, u Xenakisovu arhivu.
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Sve te vrijednosti (0,05, 0,08, 0,13), pomnozimo li ih sa 100, mogu se prepoznati u
kanonskome Fibonaccijevu nizu: 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233 itd. Zbog toga
takav tip polimetarske organizacije autorica teksta naziva fibonacijanskim polimetrom
(primjer 5). Njegova je struktura ciklicka jer se dionice susrecu u fazi svaku polovinku.
Ovi tanani pomaci omogucuju fino oblikovanje teksture i pospjesuju percepciju zvukovne
mase. Na taj nacin parametar ritma oblikuje zvuk u cjelini.

Od sredine 1970-ih godina nacin na koji Xenakis upotrebljava razlikovna trajanja bitno
se mijenja. U njegovim skladbama pocinju prevladavati iracionalne vrijednosti trajanja
(primjer 6: Ikhoor, tt. 21 —23). Pomaci viSe nisu pravilni, nema vise ciklicke organizacije,
a struktura se pocinje $iriti. Kao §to ¢emo vidjeti malo poslije, upliv se ritma mijenja.

Nakon toga, u posljednjem razdoblju Xenakisova stvaranja (koje je pocelo sredinom
osamdesetih), nestaje organizacije ritamskih pomaka i Xenakis se vraca homoritmu. Zbog
toga je, ¢ini se, upravo razlikovno trajanje kamen temeljac koji nam omogucuje odrediva-
nje razlicitih ritamskih kategorija i analizu njihova utjecaja na morfologiju teksture.

I1. Morfologija ritma

Sli¢nosti izmedu pojedinih struktura i njihovo uzastopno ponavljanje iz djela u djelo
omogucuju analiticaru da predloZi tipolosku klasifikaciju zasnovanu na kriterijima ritam-
ske morfologije, a ne na postupcima oblikovanja forme koji se rabe u skladbenome pro-
cesu. Takva se klasifikacija moze opravdati i Xenakisovim skicama: u njima je verbalnih
opisa poliritamskih struktura vrlo malo, no autorove — ¢esto varave — predodzbe tih ritam-
skih morfologija mogu se, primjerice, na¢i u njegovim dijagramima u kojima su pomaci
medu tockama obiljezeni numerickim vrijednostima (primjer 7: Pithoprakta, skica).

Kategorije koje predlazem mogu se podijeliti u tri skupine: polimetarski poliritmovi
(koje ¢u radi jednostavnosti nazivati polimetrima), nepolimetarski poliritmovi te homori-
tmovi. Ta sustavna klasifikacija pokriva razvoj Xenakisova stvarala$tva u razdoblju od ¢e-
trdeset godina. Polimetri dominiraju prvih 15 — 20 godina, homoritmovi postupno po¢inju
prevladavati tijekom posljednjih petnaestak godina, a nepolimetarski su poliritmovi stal-
no prisutni. Proucavanje tih ritamskih kategorija, kao i njihove povezanosti s kategorijom
teksture te skladbenim postupcima koje je Xenakis rabio, baca novo svjetlo na njihova
medudjelovanja i nacin na koji ih percipiramo.

IL.a. Polimetri

Uzmemo li u obzir prisustvo ili odsustvo cikli¢nosti, polimetri se mogu razvrstati u
dvije skupine. U faznim polimetrima struktura se ciklicki ponavlja, a tocke konvergencije
pojavljuju se u pravilnim razmacima (v. primjer 5), dok kod nefaznih polimetara to nije
slucaj: rezultat je neprestani rast jedinice na kojoj je sustav zasnovan (primjer 8).

Najces¢i fazni polimetar u Xenakisovu ranom opusu (od Pithoprakta do Cendrées
1973.) jest superpozicija triolskih ¢etvrtinki, osminki i kvintolskih osminki u dvopolo-
vinskoj mjeri, §to autorica ovoga teksta naziva fibonacijanskim polimetrom jer se njihova
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razlikovna trajanja mogu tumaciti kao ¢lanovi Fibonaccijeva niza (0,05, 0,08, 0,13 itd.).
Taj fibonacijanski polimetar moze biti linearno stabilan ako pojedinac¢ne dionice odraza-
vaju samo jednu metarsku strukturu (primjer 5) ili pak naizmjenican ako se razlicite mjere
premjestaju iz dionice u dionicu (primjer 9).

Usredotocit ¢emo se na linearno stabilne polimetre te pokazati kako oni mogu rezultira-
ti razli¢itim teksturama. Cak i na temelju takve rudimentarne metarske strukture Xenakis
uspijeva ostvariti raznovrsne teksturne konfiguracije prilagodavajuéi ostale parametre. Na
primjer, ako se nepromjenjiva visina tona pridruzi svakomu sloju i ponavlja nad stalnom
metarskom strukturom, postojanost visine tonova svakoga sloja pojac¢ava perceptivni do-
jam raslojenosti i moze se primijetiti efekt polikronije (primjer 10: Nuits, tt. 212 —213). Ta
nam povezanost stabilnih visina tonova svakoga zvukovnog sloja dopusta da percipiramo
tzv. efekt strujanja, koji je opisao psihoakusti¢ar Albert Bregman u knjizi Auditory Scene
Analysis — The Perceptual Organization of Sound [Analiza zvukovnog okruzenja — Per-
ceptivna organizacija zvuka]. Bregman objaSnjava efekt strujanja kao ¢injenicu da se “u
brzome nizu visokih 1 dubokih tonova ¢ini kao da visoki, odnosno duboki tonovi tvore
odvojene struje” (Bregman 1990, str. 48). Taj se efekt vidno pojacava ako su slojevi zvuka
medusobno neovisni i u metarskome smislu. Taj se tip konfiguracije, u kojem se kombini-
ra postojanost metra i visine tona, moze opisati kao viseslojna tekstura.

Medutim, usprkos postojanosti metarskih struktura i njihova poloZaja u tonskome pro-
storu, drugi ¢imbenici mogu oslabiti dojam jasno definiranih slojeva te dovesti do tek-
stura koje nazivamo oblacima. Takav je slucaj s pocetkom skladbe Pithoprakta, gdje svi
gudaci udaraju po svojim glazbalima dlanom: homogenost zvuka sprjecava perceptivnu
segregaciju pojedinacnih dionica te navodi na percepciju zvuka kao oblaka (primjer 11:
Pithoprakta, tt. 1 — 3, vl. I & II). Sli¢no je i kod stabilnih polimetarskih struktura sa
stalnim visinama tonova: neravnomjerno rasporedeni akcenti mogu pridonijeti zamaglji-
vanju percepcije viSeslojne teksture te navesti slusatelja da ih percipira kao oblake jer je
nepravilna struktura akcenata perceptivno jac¢a od pravilnosti samoga strujanja (primjer
12: Synaphai, t. 267).

Bez obzira na to, u kontekstu postojanoga polimetra teksture oblaka ¢es¢e se povezuju
s promjenjivom visinom tona. Primjer su toga glasovita glisanda i pizzicata u dijelu sklad-
be Pithoprakta (tt. 52 — 59), gdje maleni pomaci izmedu razli¢itih slojeva brisu percepciju
rubova glisanda te pridonose dozivljaju jedinstva zvukovne mase (primjer 13 = primjer 1:
Pithoprakta, tt. 52 — 57).

Budu¢i da uporaba polimetarskih okvira pridonosi ritamskoj fleksibilnosti i homoge-
nosti teksture, Xenakis nad takvim stabilnim fibonacijanskim polimetrima gradi razne
ritamske sklopove sluze¢i se pritom razli¢itim skladbenim alatima poput stokastickih pra-
vila, teorije sita itd. Taj je postupak vrlo reprezentativan primjer nacina na koji Xenakis
superpozicijom i usloznjavanjem osnovnih pravilnih ritamskih struktura stvara nepravilne
globalne teksture, oblake.

Nefazni polimetri takoder su vrlo zanimljivi zahvaljujuci svojoj skladbenoj plodnosti.
Postoje dva tipa takvih polimetara: stabilni (v. primjer 6) ili razvojni (primjer 14: Mists,
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tt. 80 — 81), s obzirom na to je li metarska struktura dionica promjenjiva ili nije. Razvojni
su tipovi brojniji i jednostavniji jer omogucu vise razrade materijala.

Nefazni polimetri javljaju se u Xenakisovu opusu otprilike u isto vrijeme u koje fa-
zni polimetar prestaje dominirati, naime, sredinom 1970-ih godina. Nedostatak ciklicke
sinkronosti pojacava neovisnost superponiranih metarskih slojeva te isti¢e viSeslojnost
teksture (primjer 15: Dikhthas, tt. 55 — 57). Ti su nefazni polimetri razvijeni pomocu
grafickoga modela arborescencije, koji je vrlo podoban za istrazivanje te se Xenakisu
pokazao plodnim skladbenim alatom tijekom 1970-ih. Jedan od razloga zasto ih je toliko
upotrebljavao jest i to Sto takvi modeli ubrzavaju skladateljski proces, a on je u to doba
dobivao velik broj narudzbi. Kao §to je pokazano na primjeru iz skladbe Mists, iracio-
nalne vrijednosti trajanja mijenjaju se u skladu s gradijentom (koeficijentom rasta) grane
arborescencije. Tu je pojava viSeslojne teksture u izravnoj vezi sa skladbenim procesom, a
zavr$ava izravnom transkripcijom grafickoga modela, ¢ak i u ritamskome smislu (primjer
16: Mists, tt. 93 — 94: partitura i arborescencija).

Nefazni je polimetar, dakle, vrlo plodan medij za pravljenje modela za pretvaranje
uredenih struktura u neuredene, kao $to je model rastrkanoga prikaza koji se moze pratiti
kroz cijeli Xenakisov opus. Tako se na pocetku dionice namijenjene glazbalu s tipkama
(“Claviers ) u skladbi Pléiades viSeslojna tekstura pretvara u oblak, dok veli¢ina pomaka
postupno raste (primjer 17: Pléiades, tt. 2 — 5, partitura i dijagram vremena).

Nefazni polimetar omogucuje i razvoj drugoga tipa teksture koji bi se mogao nazvati
monolinearnom teksturom, kao $to je to slucaj u skladbi Kegrops, u kojoj superpozicija
melodijskih linija istih kontura i smjera kretanja, s neznatnim metarskim odmakom, tvori
neku vrstu tonskog odebljanja u kojemu harmonijsko slaganje te mali pomaci u vremenu
odvracaju pozornost od detalja pojedinac¢nih melodijskih linija i povecavaju mijeSanje
(interferenciju) zvukova (primjer 18: Kegrops, tt. 115 — 116, dionica klavira).

ILb. Nepolimetarske poliritamske strukture

Ove su nepolimetarske poliritamske strukture zapravo najuobicajenija pojava u Xena-
kisovu opusu jer on naj¢esce rabi jednostavne poliritmove gradene na binarnoj metarskoj
strukturi zajednickoj svim slojevima. Fenomen polikronije ¢ini se da nestaje u odsustvu
visestrukih metarskih jedinica. Neutralnost metarskog okvira omogucuje i nastanak mno-
gostrukih ritamskih i teksturnih oblika: oblaka pravilne ili nepravilne gustoce, ili konti-
nuiranog ili viSetoCkastog tkanja; viSeslojnih struktura (Cesto dobivenih iz arborescencija
ili slucajnim odabirom); monolinearnih tekstura i struktura mobilnih zvukovnih ploha
preuzetih iz Varéseova koncepta zvukovne geometrije, a koje su obiljezene postupnim
rasporedivanjem zvukovnih agregata.

Oblaci su zasigurno najcesca tekstura koja nastaje primjenom nepolimetarskoga poliri-
tma. Njihova struktura znatno se razlikuje od strukture polimetarskih oblaka jer su naku-
pine zvuka, iako su zasnovane na istim podjelama, uglavnom binarnoj podjeli cetvrtinke,
manje fine i pravilne. Njihova je morfologija u osnovi odredena dvama ¢imbenicima:
gustocom sloga i vrstom upotrijebljenih zvukova (tockasti, izdrzani ili zvukovi koji se
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neprestano kre¢u). U prvom slucaju (tockasti zvukovi) nastaje tekstura oblaka skladana
od velikoga broja prilicno kratkih zvukova koji se isticu iz tihe pozadine; s izdrzanim
zvukovima ili glisandima ¢ini se, medutim, poput zvukovne mase oblikovane poliritam-
skom strukturom. Osim toga, pokretljivost ili stati¢nost visine tona dodatno diferencira
znacajke sloga. Primjerice, u tt. 49 — 50 u skladbi Serment-Orkos (primjer 19) apsolutni
kontinuitet glisanda mijenja morfologiju teksture; vise je ne percipiramo kao oblak, kao
raStrkanu strukturu, ve¢ kao zvukovnu masu koja se krece po tonskome prostoru. Tomu
nasuprot, u skladbi Cendrées (primjer 20, tt. 196 — 197, dionica alta) mozemo promatrati
oblak nastao iz staticnoga klastera triju tonova, rasprSenog na devet vokalnih dionica. Tu
ritam ima posve skulpturalnu ulogu u oblikovanju zvuka.

Iako nisu tako ritamski fleksibilne poput polimetara, Xenakis cesto upotrebljava poliri-
tamske strukture kako bi dobio viselinijske teksture generirane pomocu grafickog modela
arborescencije. U tome kontekstu, a s ciljem manipulacije grafickim modelom, Xenakis
najcesce zastupa jednu od dviju dijametralno suprotnih moguénosti: ili nudi kontinuiranu
strukturu sastavljenu od glisanda, nastalu transkripcijom grafickoga modela u kartezi-
janski koordinatni sustav (u kojem su visina tona i vrijeme koordinatne osi), ili pak iz
toga kontinuuma uzima samo odredeni broj tocaka kako bi izgradio diskontinuiranu vi-
Selinijsku teksturu (primjer 21: Mists, skica arborescencije). U skladbi Mists Xenakis se
koristi trima ponesto razli¢itim transkripcijama iste arborescencije u taktovima 14 — 15,
22 — 24 1 28 — 30 (primjer 22: Mists), a organizacija trajanja ovisi o nacinu na koji bira
tocke na kontinuiranome grafickom modelu kako bi dobio tri “varijacije” iste strukture.
Tu se arborescencija ¢ini kao “struktura-roditelj” koja generira “obitelji” morfoloski bli-
skih tekstura.

Xenakis takoder Cesto upotrebljava poliritamske strukture obiljezene pomaknutim na-
stupima razli¢itih dionica koje se fiksiraju na jedinstvenome zvukovnom agregatu. Taj je
skladbeni postupak rabio i Varese, koji ga je opisivao vizualnom metaforom kao pokretne
zvukovne plohe. Za Xenakisa one imaju uglavnom strukturnu ulogu, ili kao uvodni ili kao
zakljuéni dijelovi forme. Skladba Shaar, primjerice, zavrSava pravilnim rjeSenjem zavrs-
nog akorda, pri ¢emu je vertikalna struktura nastala superpozicijom polifonih slojeva, $to
ostavlja dojam geometrijski povezanoga pokreta zvukovnih ploha (primjer 23: Shaar, tt.
140 — 144).

Iznenadujuce je kako Xenakisu uspijeva generirati tako originalne i bogate poliritam-
ske strukture u okviru tako jednostavnoga metarskog okvira. Zapravo, tako razlicite tek-
sture 1 nastaju upravo zahvaljujuci neutralnosti tog okvira. To¢nije, njegova neutralnost
omogucuje Xenakisu stvaranje novih, slozenih zvukovnih objekata, a to pojednostavlji-
vanje i zgus$njavanje ritamskoga pisma otkriva nam promjenu autorova pristupa zvuku.
Dok je kod polimetara rije¢ bila o mnogostrukom entitetu u pokretu, kod poliritmova se
prije moZe govoriti o stanovitim zvukovnim ¢voriStima u kojima se razlicite boje zvuka
vise ne mogu individualno percipirati. Ta ¢e tendencija biti sve prisutnija u daljnjemu
Xenakisovu stvaralastvu jer ¢e skladatelj nastaviti razvijati i upotrebljavati homoritmove.
Tako ritam postaje znacajnim ¢imbenikom izgradnje i evolucije Xenakisove zvukovnosti.
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II.c. Homoritmovi

Homoritmovi predstavljaju tre¢u glavnu ritamsku kategoriju u Xenakisovu opusu u ko-
joj se odrazava znatno pojednostavljivanje njegova ritamskog pisma. Ce3ée ih upotreblja-
va od kraja 1970-ih godina, da bi sredinom 1980-ih poceli osjetno prevladavati njegovim
partiturama. Rabio ih je uglavnom u zborskim skladbama pisanim prema klasi¢nim gr¢-
kim ili latinskim knjiZevnim predloScima iako je to bilo u suprotnosti s ostatkom njegova
onodobnog opusa, koji je uglavnom bio zasnovan na stokastickoj formalizaciji, teoriji sita
ili arborescencijama. Xenakisov je pristup ritmu u ostatku opusa vrlo razli¢it od onoga u
djelima nastalim na Sofoklove ili Eshilove tekstove, ¢ija ritamska struktura u potpunosti
ovisi o pjesnickoj prozodiji koju skladatelj nije bio sklon mijenjati.

Xenakis je posvetio pet djela antickomu teatru. Skladao ih je u razlicitim razdobljima
svoga zivota: trilogiju Oresteia 1965. — ‘66., Medea Senecae [Senekinu Medeju] 1967.,
A Colone [Koloni] i A Héléne [Heleni] 1977. i Bacchantes [Bakantice] 1993. godine.
Usprkos tomu $to su nastale u razli¢ita vremena, upravo je u tim skladbama razvidan
stilski kontinuitet koji kao da tvori posebnu glazbenu vrstu unutar Xenakisova opusa. U
tome homoritamskom pismu polifono skladane dionice najcesc¢e se kre¢u usporedno ili
neovisno, a vrijednosti trajanja vise ili manje strogo prate pjesnicku prozodiju. Na pri-
mjer, u Agamemnonu (prvome dijelu trilogije Oresteia) dva glasa pjevaju u usporednim
kvartama, a notne vrijednosti fleksibilno prate duljinu sloga (trajanja dugih slogova nisu
tek dvostruko dulja od kratkih, ve¢ vjerno prate prozodiju verbalnoga teksta; primjer 24:
Oresteia: Agamemnon, str. 681).

Osim toga, homoritmovi se takoder redovito javljaju tijekom 1960-ih i 1970-ih godina,
i to u vrlo raznolikim teksturnim konfiguracijama (oblaci, viseslojne teksture, arborescen-
cije itd.). Jedan takav primjer nalazimo u odsjeku (tt. 146 — 148) skladbe Pléiades nazva-
nome Métaux, u kojem tonovi rasprieni diljem tonskoga prostora spre¢avaju percipiranje
individualnih dionica i tvore teksturu oblaka (primjer 25: Pléiades, Métaux). Tomu na-
suprot, blizina melodijskih linija u tonskome prostoru omogucuje percepciju viseslojne
teksture, ¢ak i u homoritamskome kontekstu, poput onoga u 94. taktu skladbe Evryali,
gdje je povezana s arborescencijom (primjer 26: Evryali, t. 94).

Bez obzira na to, od sredine osamdesetih godina naovamo homoritam ¢e unutar Xe-
nakisova opusa uzimati sve vise maha da bi u posljednjem razdoblju skladateljeva Zivota
postao zastitnim znakom njegova kasnog stila. Dominacija homoritma u tome razdoblju
moze se povezati s matematickim nacelom stani¢nih automata koje je Xenakis po prvi
put upotrijebio u skladbi Horos (praizvedenoj 1986.). To matemati¢ko nacelo skladatelju
omogucuje generiranje vrijednosti visina pojedinacnih tonova i akordnih nizova pomocu
predeterminirane vremenske mreze, ¢cime uvodi standardizaciju ritamskog okvira polifo-
nije. To je Xenakisa tijekom posljednjih dvanaest godina njegova stvaranja navelo na dalj-
nja istrazivanja znacajki harmonijskih komponenata homoritamskih tekstura oblikovanih
poput zvukovnih blokova. Takve su teksture monolitne: u njima su supostavljeni akordi
¢ija su promjenjiva trajanja koncipirana aditivno, pocevsi od osnovne notne vrijednosti
(Cesto osminke, kao $to je to slucaj u skladbi Horos; primjer 27: Horos, tt. 1 —2). Ponekad
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su one superponirane drugim, kontrastnim teksturama, poput nefaznih polimetara u tt. 90
— 104 u djelu Thallein (primjer 28: Thallein, tt. 93 — 95).

Homoritam takoder omogucuje novi pristup polifoniji koji vodi k promjeni esteticke
paradigme jer se naj¢eSc¢e upotrebljava u teksturama nastalim od usporednih melodija
koje izrastaju u sloZzene zvukovne elemente, kao $to je to slucaj u skladbi 7etras, u kojoj
tvore neku vrstu klastera u pokretu (primjer 29: Tetras, tt. 348 — 354). Primjenom takvih
homoritama Xenakis uspijeva proizvesti novu vrstu jednolinijske teksture.

Zaklju¢no, ovi raznovrsni primjeri pokazuju kako se razlicite teksturne kategorije mogu
javiti na istoj ritamskoj podlozi, a njihov konacni karakter moze ovisiti o specificno ri-
tamskim kriterijima poput pravilnosti ili gustoce, no i o drugima, poput distribucije u ton-
skome prostoru. Zapravo, znacajke teksture odredene su akumulacijom razli€itih kriterija.

Tekstura oblaka, zaStitni znak Xenakisove estetike, mozZe se naci u svim tipovima ri-
tamskih tvorevina, ukljucujuci i homoritmove; povezana je s visokom gusto¢om zvuka i
elementima nepravilnosti u vremenskoj ili tonsko-prostornoj distribuciji. S druge strane,
viSeslojna tekstura slijedi obratna nacela, poput vremenske pravilnosti pojedinih slojeva i
staticnosti visina. U oba slucaja, medutim, te su teksture zasnovane na rasprsivanju zvuka.

Tomu nasuprot, u monolinearnim teksturama zvuk se stapa. One ovise o pokretnim
melodijskim linijama paralelnih kontura, bliskima u tonskom prostoru, koje tvore homo-
ritamske strukture ili pak strukture s minimalnim vremenskim pomacima.

lako se teksture stopljenoga zvuka uglavnom ne javljaju u djelima s pocetka Xenaki-
sove karijere, one su s vremenom pocele sve vise dominirati njegovim opusom. Zapravo,
razvoj Xenakisove koncepcije zvuka blisko je povezan s njegovim ritamskim pismom,
zvukovnim masama nastalim artikulacijom polimetara koje pojedinacno ne mozemo ni
percipirati, a razvijaju se u jasno artikulirane homoritmove, §to je pak sigurno nadahnuto
skladateljevim arhitektonskim iskustvom.
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Popis vaznijih pojmova (prema redoslijedu izlaganja u tekstu):

tekstura

tkanje, kvaliteta povrSine zvukovnoga dogadaja

zvukovni dogadaj

pojedinac¢na, perceptivno odvojiva zvukovna cjelina kojoj je moguce slusno definirati granice u
pogledu visine, trajanja, intenziteta i boje

zvukovna masa

zvukovni dogadaj gusce teksture

oblak
zvukovna ploha
(Klangfliche, opew [areial)

zvukovni dogadaj vrlo prozra¢ne teksture

razlikovno trajanje
ritamsko trenje (tptBeg
puty’ [tribes ritm])

vremenski interval (razlika) izmedu dvaju zvukova, neovisno o tome kojemu sloju polifone
fakture pripadaju; odlucujuéi ¢imbenik za definiranje kvalitete teksture

Xenakis: “Vlastito trajanje pojedinog zvuka, dakle, u glazbenome kontekstu vise nema nikakvo
znacenje. Glavna je stvar razlikovno trajanje u meduodnosu s nekim drugim zvukom.”

Fibonaccijev niz

niz prirodnih brojeva nazvan po talijanskome matemati¢aru Leonardu Fibonacciju; pocinje dvjema
jedinicama, a svaki je sljede¢i ¢lan zbroj dvaju prethodnih (aditivni niz; 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21 itd.);
§to su vece vrijednosti, to je koli¢nik susjednih ¢lanova Fibonaccijeva niza blizi tzv. koeficijentu
zlatnoga reza, iracionalnomu broju ¢ = 1,618...

fibonacijanski polimetar

polimetarska struktura nastala superponiranjem slojeva ¢ija se razlikovna trajanja medusobno
odnose poput vrijednosti ¢lanova Fibonaccijeva niza

iracionalne vrijednosti
trajanja

vrijednosti trajanja dobivene suodnosom nesumjerljivih notnih vrijednosti, a koje se ne mogu
podvesti pod pojmove proizasle iz tradicionalne podjele dobe

cikli¢ka organizacija

organizacija zvukovne grade koja podrazumijeva bilo koji vid ponavljanja (u ovome tekstu rijec je
uglavnom o ponavljanjima u pravilnim vremenskim intervalima, odn. o periodi¢nim ponavljanjima)

polimetarski poliritam
skr.: polimetar

poliritamska faktura dobivena superponiranjem metarski razli¢itih slojeva

nepolimetarski poliritam

poliritamska faktura dobivena superponiranjem metarski jednakih ili srodnih slojeva

homoritam

faktura dobivena superponiranjem ritamski srodnih slojeva

fazni polimetar

polimetar koji podrazumijeva cikli¢ko ponavljanje strukture

nefazni polimetar

polimetar koji ne podrazumijeva cikli¢ko ponavljanje strukture

efekt polikronije

efekt supostojanja vise istodobnih slojeva vremena koji protjecu razli¢itim brzinama

efekt strujanja

prema A. Bregmanu, slusni osjecaj da se zvukovi razliitih registara krecu razli¢itom brzinom, pa
se zvukovna slika raslojava na vise strujanja

viseslojna tekstura

tekstura u kojoj se slusno mogu razlikovati slojevi razli¢itih brzina

stokasti¢ki proces

proces u kojemu postupcima upravljaju zakoni vjerojatnosti; ako je broj postupaka malen,
udio slucaja bit ¢e velik i obratno; stoga se pojam rabi u kontekstu oblikovanja velikoga broja
informacija (npr. oblikovanja zvukovnih ploha)

sito
teorija sita

nacin probiranja pojedinacnih brojeva iz vecega skupa brojeva kao da se “prosijavaju” kroz
odredeni raster, mrezu, tako da dobiveni niz ima unaprijed zadane znacajke; matematicka teorija
sita prouc¢ava metode izlu¢ivanja brojeva “prosijanih” iz odredenoga skupa te znacajke veli¢ine i
svojstava tako dobivenih brojeva

arborescencija

rast, razgranavanje u obliku drveta; usmjereni graf (funkcije rasta) koji nalikuje
dvodimenzionalnomu prikazu drveta s korijenom

monolinearna tekstura

tekstura nastala superponiranjem slojeva istih kontura, smjera i brzine; odebljana melodijska linija

agregat

na francuskome govornom podrucju naziv za vertikalno supostavljanje tonova koji se ne mogu
definirati u okvirima klasi¢ne harmonije ni okarakterizirati kao akord po nekom inherentnom nacelu

stani¢ni automat

model fizikalnoga sustava kojim se odreduju prostorne i vremenske vrijednosti zadanih
parametara; Xenakis je upotrebljavao dvodimenzionalni stani¢ni automat kako bi proucavao
univerzalne znacajke i temeljna ogranicenja algoritamskih skladbenih zahvata; svakoj stanici
modela pridruzena je vrijednost visine tona (tonskoga prostora) i vremena nastupa, a vrijednosti su
medusobno ovisne i odredene odabranom matematickom funkcijom

gustoca vrijednost ovisna o koli¢ini, intervalu medu dionicama i stupnju slozenosti zvuka u teksturi ili
fakturi; matematicki je izraGun gustoce teksture ili fakture mogu¢ uz primjenu racuna vjerojatnosti
i zakona velikih brojeva, odn. stokastickih metoda
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Primjer 1: Pithoprakta, tt. 52-56
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Primjer 2: Pithoprakta, tt. 5253, prve violine

Primjer 3: Shaar, skica, dokument OM 26/8-2, f.2,
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Primjer 4: Pithoprakta, tt. 180—186, prve violine
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Primjer S: fibonacijanski polimetar
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Primjer 6: Ikhoor, tt. 21-23
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Primjer 10: Nuits, tt. 212—-213
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Primjer 11: Pithoprakta, tt. 1 -3, prve i druge violine
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Primjer 12: Synaphai, t. 267, dijagram akcenatske strukture
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Primjer 14: Mists, tt. 80—-81
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Primjer 16: Mists, tt. 93—94, partitura i arborescencija
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, tt. 2—5, partitura i dijagram protoka vremena

Primjer 17: Pléiades, Claviers
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Primjer 18: Keqgrops, tt. 115—116, dionica klavira
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Primjer 20: Cendrées, tt. 196—197, dionice viola. Po tri dionice izvode isti ton u razli¢itom,
rasprSenom ritmu: 1.,4.17. izvode ¢, 2., 5.1 8. izvode ais, a 3., 6.1 9. gis.
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Primjer 21: Mists, arborescencija, skica, dokument OM 28/13, Xenakisov arhiv, © Makhi
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Primjer 22: Mists, tt. 14—15,22-24,28-30
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Primjer 23: Shaar, tt. 140—144

" o Lawn
' —
T
x — r~
1 —
L3
-
MEA —— =
o 5 ]
bt — _ —
wr —
r =5 ! =
as
an =
- T
; — | - :
v o o A B 1~ | -~
! = - —
~T AT —
| ..
i o = = =
w — |- -
in
A
b4 - —
3 f_t I -
i — —
L N AT
1 = s
T f
vAY — —-
" LHE |
i —
,. =
~L i e
n — — == = — —
WE
.
— —_—
p £
[} ral — = k] i
- = ; -
[ — — “e
:l ==
3 = ———
5 5 F s

34 THEORIA, godina XIX, broj 19, prosinac 2017.



Primjer 24: Oresteia, Agamemnon, str. 681
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Primjer 26: Evryali, t. 94
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Primjer 27: Horos, tt. 1-2
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SazZetak: Xenakisova revolucija na podrucju polifonije s izumom zvukovnih oblaka i polifonije masa
imala je snazne reperkusije na njegov ritamski zapis. Prilikom pokusaja analize takve glazbe tradicionalni se
pristupi pokazuju zastarjelima, neprikladnima za opis novih ritamskih fenomena. Na temelju skladateljeve
teorije (Xenakis 1994) autorica teksta analizira Xenakisovo ritamsko pismo te predlaze izvornu sistematizaci-
ju zasnovanu na kljuénome pojmu razlikovnoga trajanja (durée différentielle), viemenskog intervala izmedu
dvaju zvukova, bez obzira na to kojemu sloju fakture ti zvukovi pripadaju, te teoriji analize zvukovnog okru-
zenja Alberta Bregmana (1990). Prema nacdinu njihova nastanka autorica kategorizira ritamske pojave kao po-
limetarske poliritmove (skraceno: polimetre), nepolimetarske poliritmove ili homoritmove. Tim pojmovima
uspijeva obuhvatiti sve skladateljeve ritamske strategije u rasponu od Cetiri desetljeca njegova stvaralastva, ali
i sliéne tendencije drugih skladatelja koje ne podlijezu klasi¢énim metodama analize ritma.

Kljuéne rije¢i: ritam, Xenakis, razlikovno trajanje, poliritam, analiza
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Summary: The Xenakian revolution in polyphony, characterized by the invention of sonic clouds and the
polyphony of sound masses, had a profound impact on his approach to musical rhythm. Traditional approaches
to rhythmic analysis seem inappropriate and obsolete when challenged with the complexity of new rhythmic
phenomena. Based on the composer’s theory (Xenakis 1994), the author analyzes the Xenakian rhythmic
script and suggests an original systematization of rhythm based on two elements: the cornerstone of the Xena-
kian rhythmic theory, the concept of differential duration (durée différentielle), which is a time interval betwe-
en two sounds regardless of the layer of the musical texture they belong to, and Albert Bregman’s (1990)
theory of auditory scene analysis. In accordance with morphological criteria the author sorts various rhythmic
phenomena into the following categories: polymetric polyrhythms (abbr. polyrhythms), non-polymetric
polyrhythms and homorhythms. These concepts not only encompass all Xenakian creative rhythmic strate-
gies in the four decades of his work as a composer, but can also serve as a suitable analytical tool for similar
creative procedures used by other composers which cannot be examined using classical methods of rhythmic
analysis.

Key words: rhythm, Xenakis, differential duration, polyrhythm, analysis
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1. Uvod

Humor, stilovi humora i osobine li¢nosti

Humor se u suvremenoj psihologiji smatra multifaceticnim konstruktom koji ukljucu-
je socijalni kontekst, perceptivno-kognitivne procese, emocije i ponasajne manifestacije
(Martin 2007). Smisao za humor kao osobina li¢nosti obi¢no se smatra pozeljnom zna-
cajkom. Martin, Punlik-Doris, Larsen, Gray i Weir (2003) razlikuju Cetiri stila humora,
od kojih su dva pozitivna, a dva negativna za interpersonalne odnose i subjektivnu do-
brobit pojedinca. U pozitivne ili adaptivne stilove humora ubrajaju se afilijativni humor
(prijateljski i tolerantan humor koji pojedinac rabi kako bi zabavio okolinu, smanjio in-
terpersonalne tenzije i poboljSao odnose medu ljudima; on afirmira i pojedinca i druge
ljude, odnosno povecava interpersonalnu koheziju) i samojacajuci humor (pronalaZenje
zabave u apsurdnosti zivota). U neprilagodene stilove humora ubrajaju se agresivni hu-
mor (kritiziranje ili manipuliranje drugim ljudima; izazivanje, izrugivanje, ismijavanje,
omalovazavanje) i samopobijajuci humor (pojedinac zabavlja druge ismijavajuéi svoje
vlastite slabosti). Istrazivanja su pokazala da su adaptivni stilovi humora pozitivno pove-
zani s mjerama interpersonalne prilagodbe i emocionalnog zadovoljstva, agresivni humor
s neprijateljstvom, a samopobijaju¢i humor s negativnim emocijama, niskim samopo-
Stovanjem i niskim razinama socijalne podrske (Kuiper, Grimshaw, Leite i Kirsh 2004,
Martin i sur. 2003). Yip i Martin (2006) na uzorku studenata utvrdili su znacajnu poveza-
nost izmedu emocionalne inteligencije i samojacajuc¢eg humora te veselog raspolozenja.
Pozitivni stilovi humora bili su pozitivno povezani s razli¢itim domenama socijalne kom-
petencije, a negativni stilovi humora i loSe raspolozenje negativno povezani sa socijalnom
kompetencijom. Alternativni pristup konceptualiziranju smisla za humor (Ruch, Kohler
i van Thriel 1996) temelji se na osobinama li¢nosti te prema njemu smisao za humor
predstavlja kombinaciju visokorazvijene osobine veselja, niske razine ozbiljnosti, visoke
Saljivosti i niskoga loSeg raspolozenja. Veselje i lose raspolozenje promatraju se kao nega-
tivno povezane (iako konceptualno razli¢ite) emocionalne komponente, dok su dimenzije
ozbiljnosti/Saljivosti viSe kognitivne osobine.
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Odnos izmedu humora i osobina li¢nosti iz petofaktorskog modela bio je predmetom
brojnih istrazivanja (Eysenck 1942, Johnson i McCord 2010, Luborsky i Cattell 1947,
Ruch, McGhee i Hehl 1990) koja su uglavnom uputila na znacajnu povezanost izmedu
pozitivnih stilova humora i ekstraverzije, ugodnosti te intelekta, dok je agresivni humor
uglavnom negativno povezan s ekstraverzijom, ugodnosc¢u i savjesnos¢u. Samopobijajuci
humor negativno je povezan sa savjesnos¢u i neuroticizmom (Saroglou i Scariot 2002).
Greven, Chamorro-Premuzic, Arteche i Furnham (2008) potvrdili su zna¢ajnu povezanost
izmedu pozitivnih stilova humora i ekstraverzije, ugodnosti i intelekta, ali i ukazali na
pozitivnu povezanost izmedu pozitivnih stilova humora i neuroticizma.

Glazba i humor

Humor u glazbi jedna je od vrijednosti koje izvodaci i publika osjecaju tijekom inter-
pretacije, odnosno slusanja razli¢itih zvukova, a moze biti uvjetovan i izvanglazbenim
¢imbenicima. Primjerice, i sami naslovi nekih glazbenih djela, kao $to su Scherzo, Vrago-
lije Tilla Eulenspiegela i sl., svjedoCe o tome da glazba moZe biti hotimi¢no humoristi¢na.
Neka su istrazivanja pokusala odgovoriti na pitanje mogu li slusatelji prepoznati koje su
pasaze humoristi¢ne i u kojem opsegu humor moze postojati u glazbi. U svojem istrazi-
vanju percepcije afilijativnog humora u glazbi Mull (1949) reproducirao je tri glazbena
ulomka (Strauss: 7ill Eulenspiegel, Strauss: Stindchen [Podoknica], Rameau: La poule
[Kokos]) skupini od trideset studenata. Rezultati su pokazali da glazba moze izraziti hu-
mor, ¢ak i onda kada nema program ni naslov; da postoji znacajan konsenzus sudionika
u odredivanju humoristi¢nih dijelova skladbi; da naslov skladbe moZe i ne mora povecati
humoristi¢nost skladbe; da su izvori humora glazbeno intrinzicni i ekstrinzicni, pri ¢emu
je kontrast najce$¢i intrinzi¢ni izvor, a masta i personificiranje najces¢i su ekstrinzi¢ni
izvori; da iste pasaZze mogu imati elemente i humora i ljepote te, konacno, da postoje po-
neke indikacije pozitivnog odnosa izmedu smisla za humor u glazbi i u stvarnim zivotnim
situacijama te negativni odnos izmedu smisla za humor u glazbi i glazbene sofisticiranosti.

Rezultati nekih istrazivanja (LeBlanc i Cote 1983, LeBlanc i McCrary 1983, LeBlanc
i Sherrill 1986) pokazuju da sudionici navode kako su im odredene instrumentalne i vo-
kalne tehnike humoristi¢ne. Takve tehnike ukljucuju izoblicene kvalitete glasa, ekstremne
opsege, improvizirano pjevanje, neobicne izgovore i vibrato. Zanimljiva je analiza opusa
skladatelja Petera Schickelea i to u kontekstu proucavanja glazbenog humora i sredsta-
va kojima ga postize. Ta se sredstva mogu svrstati u devet kategorija: neobi¢ni zvukovi
(uporaba neobicnih izvora zvuka), pomijeSani zanrovi (nagli prijelaz iz polaganoga lirskog
andantea u allegro; neocekivana promjena glazbenog raspoloZenja i stila; mijeSanje “viso-
koumjetni¢koga” s “niskoumjetnickim” stilom: Beethoven i tango), nagle promjene tona-
liteta (u finalnoj kadenci Mozartove skladbe Ein musikalischer Spaf3 |Glazbena posalical,
KV 522, Sest instrumenata (dvije violine, viola, kontrabas i dva roga) svira u pet razlicitih
tonaliteta), metricka dezorganizacija (eliminiranje ili dodavanje doba u taktu), odgadanje
ocekivanog rjesenja, neumjereno ponavljanje (ponavljanje motiva od osam tonova dvana-
est puta), nekompetentne izvedbe (izvodenje glazbe na grub i nerafiniran nacin, neto¢na
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intonacija, grube instrumentalne ili vokalne boje), neprimjereni glazbeni citati (poveziva-
nje melodije iz Bachove suite i popularne pjesme iz Brazila), pogresno citiranje (Huron
2004: 700-702). Sva navedena sredstva temelje se na iskrivljavanju ocekivanja i normi.

Cilj, problemi i hipoteze istraZivanja

S obzirom na nedostatne rezultate o odnosu preferencija humora u glazbi i osobina
licnosti te drugih znacajki slusatelja pretpostavke o tim odnosima moguce je koncipirati
na temelju postojec¢ih spoznaja o odnosu op¢ih glazbenih preferencija i osobina slusatelja.
Naime, prijasnja su istrazivanja pokazala povezanost izmedu ekstraverzije i preferencija
plesne, energic¢ne/ritmic¢ne glazbe (Pearson i Dollinger 2003, Rentfrow i Gosling 2003),
izmedu ugodnosti i preferencija konvencionalnih glazbenih stilova (Rei¢ Ercegovac i
Dobrota 2011) te izmedu intelekta i preferencija slozenije i umjetnicke glazbe, posebno
Jjazza (Rei¢ Ercegovac i Dobrota 2011, Rentfrow i Gosling 2003). S obzirom na glazbe-
ne znacajke navedenih glazbenih stilova te elemente glazbenih djela koji su povezani s
percepcijom humora u glazbi moguce je pretpostaviti da ¢e pojedinci koji postizu vise
rezultate na dimenziji ugodnosti iskazati i visi stupanj preferencija glazbe s elementima
humora te procijeniti humor u glazbi intenzivnijim. Buduéi da se humor u glazbi ¢esto po-
stize iskrivljavanjem ocekivanja slusatelja te nepredvidenim slijedom glazbenih znacajki,
moguce je da ¢e visi stupanj preferencija glazbe s elementima humora iskazati pojedinci
koji imaju viSe rezultate na osobinama ekstraverzije i intelekta. Nadalje, s obzirom na
poznatu povezanost izmedu optimizma, ugodnosti i ekstraverzije te preferencija durske
glazbe brzog tempa u zapadnome kulturnom krugu, moze se pretpostaviti da ¢e postojati
povezanost i izmedu preferencija glazbe s elementima humora te procijenjene subjektivne
sreée pojedinca, odnosno nade u buduénost. Sto se ti¢e glazbenog obrazovanja slusatelja
(pohadanje glazbene $kole, nastava glazbe u gimnaziji, glazbeni kolegiji na uciteljskom
studiju, koncerti klasi¢ne glazbe i kazaliSne predstave) u istraZivanje se krenulo s pret-
postavkom da ¢e sudionici s glazbenim obrazovanjem iskazati visi stupanj preferencija
glazbe s elementima humora u odnosu na ostale sudionike s obzirom na to da glazbeno
obrazovanje i glazbeno iskustvo imaju pozitivan utjecaj na glazbene preferencije opéenito
(Gregory 1994, Jin 1999, Moore i Johnson 2001). Cilj ovog istrazivanja bio je provjeriti
navedene pretpostavke ispitivanjem preferencija glazbe s elementima humora te procjene
intenziteta humora u glazbi.

U skladu s navedenim formulirana su sljedeca pitanja na koje se istrazivanjem zeljelo

odgovoriti:

1. Postoje li razlike u preferencijama glazbenih ulomaka s elementima humora te pro-
cjeni intenziteta humora u glazbi s obzirom na studijski smjer i formalno glazbeno
obrazovanje?

2. Postoji li povezanost izmedu preferencija glazbe s elementima humora, procjene
intenziteta humora u glazbi te osobina li¢nosti iz petofaktorskog modela?

3. Postoji li povezanost izmedu preferencija glazbe s elementima humora, procjene
intenziteta humora u glazbi te subjektivne srece i nade u buducnost ¢ovjecanstva?
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4. Kakva je uloga glazbenog obrazovanja, osobina li¢nosti iz petofaktorskog modela,
subjektivne srece i nade u buduc¢nost u objasnjenju individualnih razlika u preferen-
cijama glazbe s elementima humora te procjeni intenziteta humora u glazbi?

2. Metoda

Sudionici

Ispitivanje je provedeno na uzroku od 268 studentica i studenata Filozofskog fakulte-
ta Sveucilista u Splitu od druge do pete godine studija. Sudionici su podijeljeni u dvije
skupine, pri ¢emu su jednu €inili studenti uciteljskog studija (N = 136), a drugu studenti
ostalih studijskih skupina (sociologija, filologija, filozofija i povijest; N = 132). Takva
podjela uzorka napravljena je kako bi se mogao provjeriti u¢inak glazbenog obrazovanja
s obzirom na to da studenti uciteljskog studija, za razliku od studenata ostalih skupina,
od prvog do osmog semestra slusaju predmete iz podrucja glazbe. Druga varijabla koja
se odnosi na glazbeno obrazovanje pohadanje je osnovne i/ili srednje glazbene $kole, a u
uzorku je bilo 12,68 % sudionika koji su imali takvo glazbeno obrazovanje.

Instrumenti

Upitnikom opcéih podataka prikupljeni su osnovni podaci o sudionicima istrazivanja te
podaci o glazbenom obrazovanju.

Upitnik za ispitivanje osobina licnosti (International Personality Item Pool — IPIP,
Goldberg 1999) sastojao se od 50 Cestica kojima se mjere osobine li¢nosti iz petofak-
torskog modela (ekstraverzija, emocionalna stabilnost, ugodnost, savjesnost te intelekt).
Sudionici su odgovarali zaokruzivanjem odgovarajuceg broja na skali Likertova tipa s pet
stupnjeva (1 = u potpunosti neto¢no, 2 = uglavnom neto¢no, 3 = niti netocno niti tocno,
4 = uglavnom to¢no, 5 = u potpunosti to¢no), a ukupan rezultat oblikovan je kao linearna
kombinacija procjena po pojedinim podskalama, odnosno osobinama li¢nosti. Upitnik je
pokazao dobre metrijske znacajke uz nesto nize koeficijente pouzdanosti na podskalama
emocionalne stabilnosti i intelekta (tablica 1).

Skala nade u buducnost covjecanstva (Tucak Junakovi¢ 2010) sastoji se od osam tvrd-
nji, a namijenjena je mjerenju jednog aspekta vjere u vrstu — komponente McAdamsova i
de St. Aubinova modela generativnosti. Vjera u vrstu odnosi se na temeljno uvjerenje da
je zivot u osnovi dobar i vrijedan Zivljenja, posebno kad se predvida u buduénosti (Tucak
Junakovi¢ 2010). Zadatak je sudionika procijeniti stupanj slaganja sa svakom tvrdnjom na
skali procjene Likertova tipa od 1 do 5 (1 = uopce se ne slazem, 5 = potpuno se slazem).
Eksploratornom faktorskom analizom metodom glavnih komponenata izlucen je jedan
faktor koji znacajno zasicuju sve Cestice skale, a faktorska zasicenja kretala su se u ras-
ponu od 0,64 do 0,83. Izluceni faktor objasnjava ukupno 55 % varijance. Ukupan rezultat
na skali dobiven je kao linearna kombinacija procjena na svim tvrdnjama, a veci rezultat
pokazuje izrazeniju nadu u bolju buduénost. Psihometrijske znacajke skale prikazane suu
tablici 1, a cijeli upitnik u prilogu 1.
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Skala subjektivne srece (Lyubomirsky 1 Lepper 1999) sastoji se od Cetiri Cestice na-
mijenjene procjeni opéeg osjeéaja srece sudionika. Cestice su dimenzionalne te se na kra-
jevima dimenzija nalaze suprotna znacenja procjene srece (primjerice, od ne bas sretna
osoba do vrlo sretna osoba). Zadatak je sudionika zaokruziti jedan od brojeva (1 — 7) koji
najbolje opisuje njihovu procjenu osobne srece. Eksploratorna faktorska analiza metodom
glavnih komponenata pokazala je jednofaktorsko rjeSenje, a izlucenim faktorom objas$nje-
no je 63 % varijance. Nakon obrnutog bodovanja jedne negativne Cestice ukupan rezultat
formiran je kao linearna kombinacija procjena na sve Cetiri Cestice. Psihometrijske zna-
Cajke skale prikazane su u tablici 1.

Tablica 1. Psihometrijske znacajke upotrebljavanih skala

Cronbach raspon M (sd) prosvjeél.la r medu K-S d
a rezultata cesticama

nada u buduénost 0,87 10-40 33,46 (5,00) 0,48 0,10*
subjektivna sreéa 0,79 6-28 21,60 (3,75) 0,52 0,13*
ekstraverzija 0,86 10-50 34,66 (6,69) 0,38 0,04
ugodnost 0,86 18-50 42,90 (5,30) 0,38 0,10*
savjesnost 0,84 13 -50 36,93 (6,36) 0,35 0,06
emocionalna stabilnost 0,69 15-43 30,82 (5,25) 0,18 0,08
intelekt 0,67 2748 38,06 (4,42) 0,19 0,08

p<0,05

Za potrebe istrazivanja pripremljen je glazbeni nosac zvuka koji sadrzi petnaest glaz-
benih ulomaka (tablica 2), svaki u trajanju od oko jedne minute, od kojih njih deset sadrzi
elemente glazbenog humora (brzi tempo, dur, uporaba neobi¢nih zvukova i sl.), dok ih pet
takve elemente ne sadrzi. Dva neovisna glazbena stru¢njaka izabrala su trideset glazbenih
ulomaka s elementima humora ili bez njih, od kojih je sluajnim odabirom izdvojeno
petnaest glazbenih ulomaka za potrebe ovog istrazivanja. Humornost glazbenih uloma-
ka utemeljena je iskljucivo na subjektivnoj procjeni dvaju glazbenih stru¢njaka. Pored
glazbenog nosaca zvuka za reprodukciju glazbenih ulomaka upotrebljavani su osobno
racunalo i zvucnici.

Upitnik za ispitivanje glazbenih preferencija konstruiran je za potrebe ovog istraziva-
nja, a sastojao se od dvaju dijelova namijenjenih ispitivanju preferencija glazbenih uloma-
ka te procjeni intenziteta humora u glazbenim ulomcima. Prvi dio ukljucivao je 15 skala
procjene svidanja od 1 do 5 (1 = uopce mi se ne svida, 5 = jako mi se svida), a uz svaku
skalu procjene naveden je redni broj glazbenog primjera. Drugi je dio takoder sadrzavao
15 skala procjene intenziteta humora (1 = niti malo humoristi¢no, 5 = vrlo humoristi¢no).
Faktorska analiza glazbenih preferencija na dvama unaprijed zadanim faktorima pokazala
je razlikovanje glazbenih primjera s elementima humora i onih bez elemenata humora.
S obzirom na faktorsku strukturu i zadovoljavajuce koeficijente pouzdanosti formiran je
ukupni rezultat za preferencije glazbe s elementima humora, pri ¢emu visi rezultat poka-
zuje visi stupanj preferencija.

42 THEORIA, godina XIX, broj 19, prosinac 2017.



Tablica 2. Glazbeni primjeri upotrebljavani u ispitivanju, faktorska struktura glazbenih preferen-
cija i intenziteta humora u glazbi

elementi preferencije intenzitet humora
glazbeni primjeri
humora F1 F2 F1 F2
L. Anderson: Voznja saonicama da 0,61 0,08 0,55 0,06
L. van Beethoven: Mjeseceva sonata ne 0,17 0,61 0,02 0,50
N. Rimski-Korsakov: Bumbarov let da 0,50 0,20 0,42 0,38
G. Gershwin: Amerikanac u Parizu da 0,66 0,20 0,65 0,29
A. Vivaldi: Zima, 2. st., Largo ne 0,14 0,49 0,18 0,53
D. Kabalevsky: Komedijasi, op. 26 (Galop, Presto) da 0,76 0,04 0,72 0,03
J. Offenbach: Can-can da 0,59 0,06 0,70 0,06
A. Hacaturjan: suita Maskerada — Galop da 0,73 0,07 0,61 0,05
P. L Cajkovski: VI simfonija, 4. st. ne 0,24 0,80 0,03 0,75
G. Rossini: William Tell (uvertira, finale) da 0,66 0,14 0,65 0,09
F. Mendelssohn: /I1. simfonija, 1. st. ne 0,04 0,82 0,03 0,68
C. Saint-Saens: Fosili (Karneval Zivotinja) da 0,60 0,10 0,76 0,07
M. P. Musorgski: Ples pilica (Slike s izlozbe) da 0,76 0,02 0,70 0,03
A. Dvotéak: IX. simfonija, 1. st. ne 0,05 0,76 0,04 0,62
L. Anderson: Pisaci stroj da 0,71 0,12 0,70 0,10
Cronbach o 0,85 0,75 0,84 0,61
M (sd) 39,93 18,10 39,48 6,09
(6,05) (3,75) (6,46) (1,65)
raspon 13-50 | 7-25 12-50 | 5-14
prosjecna r medu primjerima 0,38 0,38 0,36 0,26

S obzirom na intenzitet humora u glazbi takoder je provedena faktorska analiza na dva
unaprijed zadana faktora ¢ija je struktura prikazana u tablici 2. Formiran je ukupni rezul-
tat za procjenu intenziteta humora u glazbi s elementima humora koji se upotrebljavao u
daljnim analizama.

Postupak

Ispitivanje je provedeno u fakultetskim prostorijama, u€ionicama, prema unaprijed do-
govorenom rasporedu. Ispitivanje je bilo skupno, a u jednoj je skupini prosje¢no bilo
dvadesetak sudionika. Sudionicima je ukratko objasnjena svrha provodenja istrazivanja,
zajamcena im je anonimnost te su zamoljeni da iskreno i precizno odgovaraju na pitanja.
Svi su sudionici prvo ispunjavali Upitnik opcih podataka, zatim Upitnik za ispitivanje
osobina licnosti, Skalu nade u buducnost covjecanstva te Skalu subjektivne srece. Nakon
toga su upuceni u nacin provodenja glazbenog dijela ispitivanja. Pritom im nije receno
o kojim se glazbenim ulomcima radi. Zadatak sudionika bio je da nakon odslusanoga
glazbenog ulomka procijene stupanj svidanja svakoga pojedinog ulomka zaokruzivanjem
odgovarajuceg broja na skali procjene, a zatim da procijene intenzitet humora u glazbe-
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nom ulomku, takoder zaokruzivanjem odgovarajuéeg broja na skali procjene. Glazbeni
primjeri reproducirani su uz pomo¢ racunala i zvuc¢nika, svaki u trajanju od 60 sekundi.
Kako bi se izbjegao utjecaj redoslijeda slusanja, izvrSene su dvije rotacije redoslijeda
glazbenih primjera razli¢itim skupinama sudionika.

3. Rezultati

Usporedba rezultata preferencija glazbe s elementima humora i bez njih pokazala je da
sudionici iskazuju znacajno visi stupanj preferencija glazbenih ulomaka s elementima hu-
mora (t = 6,788; df =267; p = 0,000; M, ... = 3,99; sd = 0,60; M, ., pumora = 3,62; sd = 0,75).
Kako bi se ispitalo postoje li razlike u preferencijama glazbenih ulomaka s elementima
humora te procjeni intenziteta humora s obzirom na glazbeno obrazovanje, provedeno je
nekoliko t-testova €iji su rezultati prikazani u tablici 3.

Tablica 3. Rezultati t-testova za ispitivanje razlika u preferencijama glazbenih ulomaka i procjeni
intenziteta humora s obzirom na studijski smjer i glazbeno obrazovanje

. .. . . t
zavisne varijable nezavisne varijable N M sd (df=266)
o ucitelji 136 4,13 0,54
studijski smjer - 3,902%*
preferencije glazbe s ostali 132 3,85 0,64
elementima humora da 34 4,19 0,63
glazbena Skola 2,094*
ne 234 3,96 0,60
L uditelji 136 4,22 0,49
studijski smjer - 7,630%*
intenzitet humora u ostali 132 3,67 0,67
glazbi da 34 4,05 0,66
glazbena Skola 0,988
ne 234 3,93 0,51
* p<0,05; ** p<0,01
Tablica 4. Matrica korelacija ispitanih varijabli
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.
1. ekstraverzija
2. ugodnost 0,24%*
3. savjesnost 0,14* | 0,30**
4. stabilnost 0,37** | 0,16** | 0,17**
5. intelekt 0,24%* | 0,21** | 0,21** 0,10
6. nada 0,25%* | 0,42%* | 0,27%*% | 0,23%* | 0,21**
7. sreéa 0,41%*% | 0,29%*% | 0,34%*% | 0,48%* | 0,14* | 0,52**
8. preferencije glazbe s 0,11 0,27** | 0,14* 0,08 0,14* | 0,20%* | 0,20%*
humorom
9. intenzitet humora 0,06 0,21** | 0,18*%* | —0,02 0,15*% | 0,20*%* | 0,16** | 0,48**

*p<0,05; **p<0,01
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Tablica 5. Rezultati HRA s preferencijama glazbe s elementima humora i procjenom intenziteta
humora u glazbi kao kriterijima

preferencije glazbe s | procjena intenziteta
elementima humora humora u glazbi

vrsta studija -0,22% -0,42%*
glazbena Skola -0,09 0,00

1. korak R 0,25 0,42
R? 0,06 0,18
F (df) 80,86" (2,265) 29,00* (2,265)
vrsta studija -0,16* -0,41*
glazbena $kola -0,11 0,00
ekstraverzija 0,02 0,04
ugodnost 0,19% 0,04
savjesnost 0,03 0,09

2. korak emocionalna stabilnost 0,03 —0,09
intelekt 0,09 0,14*
R 0,35 0,47
R? 0,12 0,22
AR 0,06%* 0,04*
F (df) 5,18%* (7,260) 10,50* (7,260)
vrsta studija -0,15%* —0,40%*
glazbena $kola -0,12 -0,01
ekstraverzija -0,01 0,01
ugodnost 0,16* 0,01
savjesnost 0,00 0,06
emocionalna stabilnost -0,01 -0,12

3. korak intelekt 0,09 0,13*
nada 0,04 0,08
sreca 0,10 0,07
R 0,37 0,48
R? 0,13 0,23
AR 0,01 0,01
F (df) 4,41* (9,258) 8,62* (9,258)

*p<0,05

1z tablice 3 vidljivo je da glazbu s elementima humora vise preferiraju studenti uci-
teljskog studija nego studenti ostalih studijskih skupina koje u studijskom kurikulumu
nemaju predmete iz podrucja glazbe. Studenti koji imaju i formalno glazbeno obrazovanje
(zavrSena osnovna i/ili srednja glazbena skola) takoder su iskazali visi stupanj preferenci-
ja glazbe s elementima humora u odnosu na studente bez takvoga glazbenog obrazovanja.
Intenzitet humora u glazbi procijenili su ve¢im studenti uciteljskog studija u odnosu na
ostale sudionike.
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U tablici 4 prikazana je matrica korelacija ispitanih varijabli iz koje je vidljivo da su
glazbene preferencije znacajno povezane s osobinama ugodnosti, savjesnosti i intelekta te
s nadom u buduénost i subjektivnom srecom. Ocekivano, sve su osobine licnosti iz peto-
faktorskog modela pokazale znacajnu povezanost s varijablama subjektivne sre¢e i nade
u buduénost. Kada je rije¢ o intenzitetu humora u glazbi, takoder se pokazalo da intenzitet
humora procjenjuju visSim pojedinci koji imaju vise rezultate na ugodnosti, savjesnosti i
intelektu te nadi u buducnost i subjektivnoj sreéi.

Kako bi se istrazio doprinos varijabli obrazovanja (vrsta studija, glazbeno obrazovanje)
i osobinskih varijabli glazbenim preferencijama i procjeni intenziteta humora u glazbi,
provedene su dvije hijerarhijske regresijske analize ¢iji su rezultati prikazani u tablici 5.
Za preferencije glazbe s elementima humora znacajnim prediktorima u zavr§nom koraku
analize pokazale su se varijable vrsta studija i osobina ugodnost. Svi prediktori zajedno
objasnjavaju 13 % varijance. Za procjenu intenziteta humora u glazbi u zadnjem koraku
analize znacajnim prediktorima pokazale su se vrsta studija te osobina intelekt, pri cemu
svi prediktori zajedno objasnjavaju 23 % varijance.

4. Rasprava

Rezultati istrazivanja pokazali su kako sudionici u vecoj mjeri preferiraju glazbene
ulomke s elementima humora u odnosu na one bez elemenata humora. Glazba s elemen-
tima humora obi¢no je glazba skladana u duru, brzog tempa s elementima iznenadenja u
slijedu glazbenih sastavnica. Prija$nja su istrazivanja pokazala da sudionici, bez obzira na
dob, obrazovanje ili glazbeni stil kojemu pripadaju glazbeni ulomci, preferiraju glazbu
brzog tempa u odnosu na glazbu sporog tempa (Finnds 1989, Fung 1996, LeBlanc i Cote
1983, LeBlanc i McCrary 1983). Stovise, rezultati istraZivanja pokazali su da ljudi opée-
nito preferiraju glazbu koja prenosi pozitivne emocije, a ¢ije su glavne glazbeno-izrazajne
sastavnice upravo brzi tempo i dur. Naime, glazba u duru brzog tempa najéesce se opisuje
kao vesela 1 povezuje s emocijama sreé¢e (Peretz, Gagnon i Bouchard 1998, Vink 2001).
Rezultati Dobrote i Rei¢ Ercegovac (2014) pokazali su jasnu razliku u preferiranju durske
brze glazbe u odnosu na molsku polaganu glazbu kod sudionika bez glazbenog obrazova-
nja, kao i onih s djelomi¢nim glazbenim obrazovanjem.

Rezultati su nadalje pokazali da glazbu s elementima humora vise prefriraju studenti
uciteljskog studija koji tijekom studija pohadaju glazbene predmete u odnosu na studente
ostalih studijskih skupina. U literaturi je dobro dokumentiran utjecaj glazbenog obrazova-
nja i iskustva na glazbene preferencije, pa istrazivanja pokazuju da su glazbeno iskustvo
i obrazovanje znacajni prediktori glazbenih preferencija opcenito (Fung 1996, Gregory
1994, Jin 1999, Moore i Johnson 2001). Jin (1999) uocio je, primjerice, zna¢ajnu poveza-
nost izmedu glazbenog iskustva i glazbenih preferencija, dok je Gregory (1994) utvrdio
pozitivan utjecaj glazbene poduke na prosirivanje glazbenih preferencija unutar razlicitih
glazbenih stilova. I rezultati ovog istrazivanja potkrepljuju povezanost izmedu glazbenog
obrazovanja i preferencija glazbe s elementima humora. Naime, rezultati su pokazali da
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su studenti koji imaju 1 formalno glazbeno obrazovanje (zavrSena osnovna i/ili srednja
glazbena skola) iskazali visi stupanj preferencija glazbe s elementima humora u odnosu
na studente bez takvoga glazbenog obrazovanja. Pored toga, intenzitet humora u glazbi
takoder su procijenili viSim studenti uciteljskog studija u odnosu na ostale sudionike.
Ovdje treba napomenuti da je utvrdena i znacajna umjerena povezanost izmedu procjene
intenziteta humora u glazbi i glazbenih preferencija (r = 0,48), $to je u skladu s rezultatima
nekih prijasnjih istrazivanja (LeBlanc, Sims, Malin i Sherrill 1992).

O odnosu izmedu osobina li¢nosti i preferencija glazbe s elementima humora te procjeni
intenziteta humora u glazbi moguce je izvoditi zakljucke na temelju izracunatih korelacija
i regresijskih analiza. Kao znacajni korelati preferencija glazbe s elementima humora od
osobina li¢nosti iz petofaktorskog modela izdvojile su se osobine ugodnosti, savjesnosti
i intelekta te nada u buduénost ¢ovjecanstva i osobna sreca. S druge strane, ekstraverzija
1 emocionalna stabilnost nisu bile znacajno povezane s glazbenim preferencijama. Isti je
obrazac utvrden i za odnos procjene intenziteta humora u glazbi te osobina li¢nosti. Tako
su humor intenzivnijim procijenili sudionici koji su postigli viSe rezultate na ugodnosti,
savjesnosti i intelektu te nadi u buduénost i osobnoj sreéi. Ti rezultati uglavnom potvrduju
polazne hipoteze. Naime, nije utvrdena jedino povezanost izmedu ekstraverzije i glazbe-
nih preferencija, dok su se ostale pretpostavke potvrdile. Povezanost izmedu ugodnosti i
preferencija glazbe s elementima humora, kao i procjene viseg intenziteta humora, moguce
je objasniti znacajkama pojedinaca koji postizu visoke rezultate na toj dimenziji, a to su,
primjerice, srdacnost, briznost i usmjerenost na pozitivne osobine. Znacajna povezanost
izmedu glazbenih preferencija i intenziteta humora u glazbi te intelekta moze se objasniti
nepredvidenim slijedom glazbenih znacajki i iskrivljavanjem ocekivanja u glazbenim pri-
mjerima koje karakterizira humor, s obzirom na to da te znacajke glazbe bolje odgovaraju
pojedincima koje karakterizira mastovitost, kreativnost, originalnost, otvorenost prema no-
vome te umjetnicka sklonost. Kada je rije¢ o povezanosti izmedu preferencija glazbenih
primjera s elementima humora i procjene intenziteta humora s osobinama nade u budu¢-
nost ¢ovjecanstva i osobne srece, moguce je zakljuciti da su rezultati u skladu s polaznim
ocekivanjima te rezultatima drugih autora. Naime, Hampes (1993) je utvrdio da pojedinci
koji postizu vise rezultate na generativnosti postizu i vise rezultate na mjerama humora, $to
autor objasnjava time da humor facilitira generativnost intimno$¢u, kreativno$éu i smanje-
njem stresa. Nada u buduénost Covjecanstva jedna je komponenta generativnosti, odnosno
njezine facete vjere u vrstu koja se odnosi na uvjerenje da je zivot u osnovi dobar i vrijedan
zivljenja, posebno kad se predvida u buducnosti (Tucak Junakovi¢ 2010). Moguce je da
pojedinci koji postizu vise rezultate na toj mjeri viSe preferiraju humor u glazbi i procje-
njuju intenzitet humora ve¢im dijelom uslijed svoje sklonosti pozitivnim ocekivanjima
i optimistiénom videnju buduénosti. Sli¢no vrijedi i za osobnu srecu te njezinu pozitiv-
nu povezanost s preferencijama glazbe i procjenom intenziteta humora u glazbi, a §to je
vjerojatno povezano i s odnosom humora te srece kod pojedinaca. Naime, Paez, Seguel i
Martinez-Sanchez (2013) utvrdili su da su pozitivni stilovi humora znacajni korelati su-
bjektivne dobrobiti pojedinca te subjektivne srece zbog toga sto posreduju odnosu izmedu
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osobina li¢nosti i subjektivne dobrobiti, a Liu (2012) utvrdila je da humor opc¢enito utjece
na pojedincevu razinu srece. U svakom slucaju, kako bi se detaljnije istrazili ti odnosi, bilo
bi pozeljno provjeriti kakva je povezanost izmedu humora pojedinca (kao osobine li¢nosti)
i stilova humora s jedne te percepcije humora u glazbi s druge strane.

Unato¢ znacajnoj povezanosti preferencija glazbe s elementima humora s gotovo svim
promatranim varijablama, kako onima povezanim s glazbenim obrazovanjem tako i oni-
ma koje se odnose na osobine li¢nosti, regresijskim su se analizama izdvojila samo dva
znacajna prediktora: studijski smjer i osobina licnosti ugodnost. U prijaSnjim se istra-
zivanjima pokazalo da je osobina ugodnosti znacajan prediktor preferencija veselo-
-konvencionalnog stila glazbe (Rei¢ Ercegovac i Dobrota 2011), ¢ije zanrove obicno ka-
rakterizira optimizam, pozitivnost, duhovnost i veselo raspolozenje. Stoga je ocekivano
da glazbu s elementima humora preferiraju pojedinci s visokom vrijednoséu na dimenziji
ugodnosti. Znacajan doprinos osobine intelekta objasnjenju varijabiliteta u procjenama
intenziteta humora u glazbi moze se objasniti znacajkama takvih pojedinaca koje se od-
nose na otvorenost novim idejama, vrijednostima i razmisljanjima te sklonos$¢u nekon-
vencionalnome, bez obzira na to o kojem je podrucju i/ili mediju rije¢. Osim kao otvore-
ne novim idejama, razmis$ljanjima i kreativnosti, neki autori pojedince visokog intelekta
opisuju i kao humoristi¢ne i ekspresivne u interpersonalnim odnosima (Sneed, McCrae
i Funder 1998). Takoder, povezanost izmedu humora i te osobine li¢nosti u razli€itim je
oblicima utvrdena u prija$njim istraZivanjima koja su se bavila proucavanjem odnosa
izmedu osobina li¢nosti iz petofaktorskog modela i humora. Tako su neki autori utvrdili
znac¢ajnu povezanost izmedu intelekta i mjera produkcije humora (Nusbaum, Silvia i Be-
aty 2016), a drugi su, pak, utvrdili povezanost izmedu intelekta i prepoznavanja, odnosno
razumijevanja humora (Moran, Rain, Page-Gould i Mar 2014), na §to su uputili i rezultati
istrazivanja predstavljenog u ovom radu.

5. Zakljucak

Prije zakljucka, potrebno se osvrnuti na ograni¢enja ovog istrazivanja. Potrebna su do-
datna istrazivanja kojima bi se pojasnio odnos izmedu humora pojedinca i percepcije hu-
mora u glazbi jer taj odnos nije bio predmetom prijasnjih istrazivanja. Naime, moguce je da
preferencijama humora u glazbi i procjeni intenziteta humora u glazbi pridonose i obiljezja
humora pojedinca te stilovi humora koji nisu zahvaceni ovim istrazivanjem. Nadalje, u
istrazivanju je upotrijebljen relativno mali broj glazbenih ulomaka i to samo iz klasic-
ne glazbe, pa bi valjalo istraziti percepciju humora u glazbi razlicitih glazbenih Zanrova.
Moguce je da pojedinci koji su u ovom istrazivanju iskazali visi stupanj preferencija glaz-
benih ulomaka s elementima humora opéenito preferiraju klasi¢nu glazbu, pa su njihove
preferencije obojane prvenstveno zZanrovskim preferencijama. Prikazani su rezultati uputili
na neke odrednice preferencija humora u glazbi te potvrdili pretpostavke o znacajnom
doprinosu ugodnosti i intelekta glazbenim preferencijama odnosno percepciji intenziteta
humora u glazbi, kao i ulozi glazbenog iskustva u percepciji glazbenog humora.
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Prilog 1.

Postovana/postovani! Pred Vama se nalazi anketni upitnik kojima ispitujemo Vase glazbene preferencije.
Bududi da je ispitivanje anonimno te da ée se rezultati koristiti iskljucivo u istrazivacke svrhe, molimo
Vas da budete iskreni u odgovaranju te da upitnik popunite na odgovarajuci na¢in. Zahvaljujemo Vam na
uloZenom trudu!

1. Naziv fakulteta/studijske grupe:

2. Zavrsena srednja Skola: a. gimnazija b. srednja strukovna Skola
3. Pohadam ili sam pohadala/o glazbenu $kolu: a. da b. ne

4. U posljednjih pet godina posjetila/o sam koncert umjetnicke glazbe:
a. nikada
b. jednom
c. nekoliko puta
d. ¢esto odlazim na koncerte umjetnicke glazbe.

5. U posljednjih pet godina posjetila/o sam kazali$nu predstavu:
a. nikada
b. jednom
c. nekoliko puta
d. ¢esto odlazim na u kazaliste.

6. Dolje su navedene tvrdnje koje opisuju ljudsko ponasanje. Molimo Vas da upotrijebite nize navedenu

skalu procjene, kako biste opisali u kolikoj se mjeri svaka od tvrdnji odnosi na Vas. Opisite sebe onakvim

kakvi ste sada, opéenito, a ne kakvi biste Zeljeli biti u buduénosti. Iskreno opisite sebe kako se vidite u
odnosu sa drugim ljudima koje poznajete, istog spola i Vase dobi. Molimo Vas procitajte svaku tvrdnju
pazljivo, i zaokruzite na skali od 1 do 5 broj koji Vas najbolje opisuje. Brojevi imaju sljedeée znacenje:
1-u potpunosti neto¢no; 2-uglavnom netoc¢no; 3-niti neto¢no niti tono; 4-uglavnom to¢no; 5-u
potpunosti to¢no.

1. Ja sam srediste zabave. 1 2 3 45
2. Nije me briga za druge. 1 2 3 45
3. Uvijek sam spreman. 1 2 3 45
4. Lako se uznemirim. 1 2 3 45
5. Imam bogat rje¢nik. 1 2 3 4°5
6. Ne pricam mnogo. 1 2 3 45
7. Zanimaju me ljudi. 1 2 3 45
8. Ostavljam svoje stvari naokolo. 1 2 3 4°5
9. Ve¢inom sam opusten. 1 2 3 4 5
10. Tesko razumijem apstraktne ideje. 1 2 3 45
11. Osje¢am se ugodno medu ljudima. 1 2 3 45
12. Vrijedam ljude. 1 2 3 4 5
13. Obra¢am pozornost na detalje. 1 2 3 4°5
14. Brinem o stvarima. 1 2 3 45
15. Imam bujnu mastu. 1 2 3 45
16. Drzim se u pozadini. 1 2 3 45
17. Suosje¢am sa tudim osjecajima. 1 2 3 4 5
18. Ostavljam stvari u neredu. 1 2 3 4°5
19. Rijetko se osje¢am utuceno. 1 2 3 45
20. Nisam zainteresiran za apstraktne ideje. 1 2 3 4 5
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21. Zapocinjem razgovor.

22. Nisam zainteresiran za probleme drugih ljudi.
23. Nastojim sve uciniti odmah.

24. Lako me je omesti.

25. Imam izvrsne ideje.

26. Malo toga imam za re¢i.

27. Imam meko srce.

28. Cesto zaboravljam vratiti stvari gdje im je mjesto.
29. Lako se uzrujam.

30. Nemam razvijenu mastu.

31. Razgovaram sa mnogo razlicitih ljudi na zabavi.
32. Nisam stvarno zainteresiran za druge.

33. Volim red.

34. Cesto mijenjam raspoloZenje.

35. Brzo shvacam stvari.

36. Ne volim privlaciti paznju na sebe.

37. Nalazim vremena za druge.

38. Izbjegavam svoje obveze.

39. Imam ucestale promjene raspoloZenja.

40. Upotrebljavam teske (komplicirane) rijeci.

41. Ne smeta mi biti u sredi$tu paznje.

42. Osje¢am emocije drugih.

43. Slijedim plan.

44. Lako se naljutim.

45. Provodim vrijeme razmisljajuéi o stvarima.

46. Tih sam u drustvu stranaca.

47. Nastojim da se ljudi osje¢aju ugodno u mom drustvu.
48. Ustrajan sam u poslu.

49. Cesto se osjetam utuéeno.
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50. Pun sam ideja.

. Ispred Vas se nalaze odredene tvrdnje. Molimo Vas da $to iskrenije odgovorite koliko se slazete ili ne
slazete sa svakom od njih. Uz svaku tvrdnju oznadite odgovarajuci broj. Koristite pri tome skalu na kojoj
brojevi imaju sljedeca znacenja: 1-uopée se ne slaZzem; 2-uglavnom se ne slaZzem; 3-niti se slaZem, niti
se ne slaZzem; 4-uglavnom se slaZem; 5-u potpunosti se slaZzem.

1. Zivot je u osnovi dobar i vrijedan Zivljenja. 1 2 3 435
2. Optimisti¢na/-an sam prema buduc¢nosti ¢ovjecanstva. 1 2 3 45
3. Vjerujem da se glavni svjetski problemi mogu rijesiti. 1 2 3 45
4. Nadam se poboljSanju zivota u budué¢im generacijama. 1 2 3 45
5. Ljudsko djelovanje i poduzetnost nisu uzaludni. 1 23 45
6. Vjerujem u napredak ¢ovjecanstva. 1 2 3 45
7. Ima smisla truditi se u zivotu nesto postici. 1 2 3 45
8. Vjerujem da ¢e Zivot za buduée generacije biti bolji. 1 2 3 45

. Molimo Vas da za svaku od sljedecih tvrdnji i/ili pitanja zaokruzite odgovarajuéi broj.

e Opcéenito mislim da sam:
1 2 3 4 5 6 7

ne bas vrlo
sretna sretna
osoba osoba
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¢ U odnosu na svoje vrinjake, mislim da sam:
1 2 3 4 5 6 7
manje vise
sretna/-an sretna/-an
o Neki ljudi su opéenito sretni. Oni uZivaju u Zivotu bez obzira na to $to se dogada, uzimaju¢i mak-
simum iz svega. U kojoj se mjeri to odnosi na Vas?
1 2 3 4 5 6 7
uopce u velikoj
ne mjeri
o Neki ljudi opéenito nisu sretni. [ako nisu depresivni, ne ¢ine se onoliko sretnim koliko bi to mogli
biti. U kojoj se mjeri to odnosi na Vas?
1 2 3 4 5 6 7
uopce u velikoj
ne mjeri

. Molimo Vas da procijenite stupanj svidanja sljede¢ih glazbenih ulomaka zaokruzivanjem brojeva od 1 do
5 (1=op¢e mi se ne svida; 2=ne svida mi se; 3=niti mi se svida, niti mi se ne svida; 4=svida mi se; 5=
jako mi se svida) te intenzitet humora u glazbenim ulomcima zaokruzivanjem brojeva od 1 do 5 (1=niti
malo humoristi¢no; 2=malo humoristi¢no; 3=osrednje humoristi¢no; 4=humoristi¢no; 5=vrlo hu-
moristi¢no). Takoder Vas molimo da zaokruzite je li Vam glazbeni ulomak poznat od ranije.

Glazbeni primjer Svidanje glazbenog Intenzitet humora u Poznatost glazbenog

primjera glazbenom primjeru primjera
1. 1 2 3 45 1 2 3 45 da ne
2. 1 2 3 45 1 23 45 da ne
3. 1 23 45 1 23 45 da ne
4. 1 2 3 45 1 2 3 45 da ne
5. 1 2 3 45 1 2 3 4°5 da ne
6. 1 23 45 1 23 45 da ne
7. 1 2 3 4 5 1 2 3 45 da ne
8. 1 2 3 45 1 2 3 4°5 da ne
9. 1 23 45 1 23 45 da ne
10. 1 2 3 45 1 2 3 45 da ne
11. 1 2 3 45 1 2 3 4°5 da ne
12. 1 23 45 1 23 45 da ne
13. 1 2 3 45 1 2 3 45 da ne
14. 1 2 3 45 1 2 3 4°5 da ne
15. 1 23 45 1 23 45 da ne
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Sazetak: Cilj ovog istrazivanja bio je ispitati procjene intenziteta humora u glazbi i preferencije glazbenih
ulomaka s elementima humora u odnosu na neke osobne znacajke sudionika. U istrazivanje se krenulo od
pretpostavke da ¢e pojedinci razli¢ito procjenjivati intenzitet humora u glazbi te razlicito preferirati glazbu s
elementima humora s obzirom na glazbeno obrazovanje te osobine li¢nosti iz petofaktorskog modela. Sudje-
lovalo je 268 sudionika, studenata Filozofskog fakulteta u Splitu, a primijenjeni su Upitnik opcih podataka,
Upitnik za ispitivanje osobina licnosti iz petofaktorskog modela (Goldberg 1999), Skala nade u buducnost
covjecanstva (Tucak Junakovi¢ 2010), Skala subjektivne srece (Lyubomirsky i Lepper 1999) te Skala za
ispitivanje glazbenih preferencija i procjenu intenziteta humora u glazbi konstruirana za potrebe ovog istrazi-
vanja. Utvrdena je znacajna povezanost izmedu procjene intenziteta humora u glazbi i glazbenih preferencija.
Osobine li¢nosti iz petofaktorskog modela, subjektivna srec¢a i nada u buduénost bile su znac¢ajno povezane s
glazbenim preferencijama i procjenom intenziteta humora u glazbi. Medu znac¢ajnim prediktorima preferenci-
ja glazbe s elementima humora izdvojila se, pored vrste studija, jedino osobina ugodnosti, dok je intelekt, uz
vrstu studija, bio jedini znac¢ajan prediktor procjene intenziteta humora u glazbi.

Kljucne rijeci: glazbene preferencije, humor u glazbi, osobine li¢nosti, glazbeno obrazovanje
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Summary: The aim of this paper is to examine the assessment of humor intensity in music and preferences
for musical fragments with elements of humor in relation to the participants’ personality traits. The study is
based on the assumption that individuals differently assess humor intensity in music and have different pre-
ferences for music with elements of humor in relation to their music education and the Big-Five personality
traits.

A total of 268 participants, students of the Faculty of Humanities and Social Sciences in Split, took part
in the study. They filled out a general information questionnaire, the International Personality Item Pool
(Goldberg, 1999), the Hope for the Future of Mankind Scale (Tucak, 2010), the Subjective Happiness Scale
(Lyubomirsky & Lepper, 1999) and a musical preferences questionnaire designed for this study. A significant
correlation was found between assessments of humor intensity and musical preferences, with the participants
showing a greater preference for musical fragments they assessed as more humorous. The Big-Five persona-
lity traits, subjective happiness and hope for the future are significantly correlated to musical preferences and
assessments of humor intensity. Among personality traits, agreeableness was found to be the only significant
predictor of musical preferences, while the intellect proved to be the only significant predictor of assessments
of humor intensity in musical fragments.

Key words: musical preferences, humor in music, personality traits, music education
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Nota korijena broja — glazbena mjera
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Kad je ovjek prvi put htio zapisati glazbu, morao je upotrijebiti geometrijsku strukturu
— notni zapis u dvije dimenzije, na ravnoj povrsini, papiru... Taj dvodimenzionalni zapis
mogao je procitati i odsvirati bilo tko sa znanjem i umije¢em. I obratno, dvodimenzio-
nalne strukture mogu biti zapis koji se moze preinaciti u glazbu, odnosno vrijedi relacija
dimenzija = trajanje. Tako se glazba moze odrediti metricki ili kao trajanje nota. Zapamtio
sam i zapisao svoj san u kojem sam mogao procitati i odsvirati skladbu u glazbenoj mjeri
procitanoj iz dimenzija pravokutnog trokuta te sam tu prvotnu ideju naknadno dalje ra-
zvijao, o Cemu ¢u detaljnije pisati u sljede¢em poglavlju. Kad ve¢ spominjem san, John
Locke izjavio je da “duSa za vrijeme zdravog sna, misli. Dok misli i opaza, ona je sigurno
sposobna da prima i opazaje zadovoljstva i brige, kao i sve ostale, i ona mora nuzno biti
svjesna svojih vlastitih opazaja” (Petrovi¢ 1983: 180). A Heraklit kaze: “I ljudi, koji spa-
vaju, su radnici 1 pomagaci pri dogadajima u svemiru.” (BoSnjak 1982: 173). Po Descar-
tesu “snovi nisu ‘po kakvo¢i’ razli¢iti od iskustva u budnome stanju” (Guthrie 2007a: 81).

Glazbena mjera trokuta — trianglemetre

Glazbenu sam mjeru trokuta postavio izmjenjivanjem vise (dviju ili triju) razli¢itih mje-
ra unutar horizontalnoga polimetra u kojemu promjene slijede jedna za drugom u skladu
s omjerom dimenzija trokuta: a/n + b/n + ¢/n. Svaka stranica trokuta odreduje trajanje
jednog takta. Vrijednosti duljine stranica trokuta (a, b, ¢) odreduju broj doba u taktu i stoje
u brojniku, a u nazivniku se nalazi notna vrijednost dobe (n). Taj se postupak moze pri-
mijeniti na sve vrste trokuta, pa sam stoga tu mjeru imenovao glazbenom mjerom trokuta.
Bitno je naglasiti da je kod trokuta €iji se omjer stranica moze izraziti cijelim brojevima
jednostavno odrediti odgovarajucu glazbenu mjeru trokuta (pr. 1la i pr. 2). S druge strane,
veci su mi izazov bili oni trokuti u kojima se omjeri stranica ne mogu izraziti cijelim, pa
ni racionalnim brojevima, $to dovodi i do posebnosti njihovih glazbenih mjera (pr. 1b).
Kod takvih sam trokuta tezio, koliko je to bilo moguce, problem rijesiti pomocu racunala.
Nastojao sam do¢i do manjeg odstupanja nego kod dirigiranja uzivo neke “standardne”
glazbene mjere. Naime, pomocu racunala nije tesko precizno izvesti tako male dijelove
doba kao npr. 1/128, 1/512, 1/1024...
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Primjer 1a: postavljanje glazbene mjere u odnosu duljina = trajanje kod trokuta kod kojeg se
duljina hipotenuze i kateta moze izraziti cijelim brojem (npr. pravokutni trokut duljine stranica

3:4:5)
5 3 4
3& 4 4 3
4

Primjer 1b: Kada se stranice trokuta ne mogu iskazati cijelim brojevima, toleriraju se sitna
odstupanja. U primjeru pravokutnog trokuta dimenzija 3 : 3 : V18 Sesnaestinka je postavljena kao
jedinica podjele mjere pa se odstupanja javljaju tek na tisu¢inkama dobe (V18 = 4,24264; 4,25/4
=17/16; 4,25 — 4,24264 = 0,00736). Da je kao jedinica odabrana 1/64 ili 1/512 dobe, odstupanje
bi bilo jo§ manje. Ljudsko uho to ne moze registrirati. Odstupanje je manje no §to je to obi¢no
slucaj prilikom dirigiranja i zive izvedbe.

N
4 |4 16
3

Primjer 2: trokut koji nije pravokutan. Stranice su u odnosu 3 : 2 : 3. Takvi primjeri horizontal-
nih polimetara postojali su i prije, nevezano uz geometrijske likove.

(&1}

|
VARG s R PR PR

2

Kad sam tako postavio mjeru, zapoceo sam skladati glazbu i u jednom sam trenutku
odlucio snimiti cijeli album u glazbenoj mjeri trokuta — trianglemetreu. Skladbe sam, pre-
ma geometrijskom predlosku mjere, nazvao Triangle i tomu dodao oznake za dimenzije
stranica trokuta, npr. Triangle 3 — 3 —\18 (tri : tri : korijen iz 18) ili Triangle 3 —4— 5 za
spomenuti trokut s dimenzijama stranica 3 : 4 : 5. Zamislio sam da naziv bude dosljedan
tomu predlosku jer samo ime moze ve¢ dosta toga objasniti. Mislim da se odredivanje
glazbenih mjera moze primijeniti opéenito i na sve ostale geometrijske likove i tijela,
istim ili sli¢nim postupkom kao i kod glazbene mjere trokuta — trianglemetrea.

Nota trajanja korijena broja: nota trajanja korijena iz 2 (\V2)

Sredinom kolovoza 2005. snimio sam postupak kojim sam dobio zvuk trajanja korijena
broja. Zvuk koji sam dobio imao je trajanje drugoga korijena iz dva (V2). Trokut stranica
dimenzija 1 : 1 : V2 bio je polazna totka. Opseg tog trokuta trebao je biti i opseg kruga.
Na “instrumentu krugu” (prikazan je lijevo na primjeru 3), koji sam dao naciniti, odredio
sam duljine lukova u odnosu 1 : 1 : V2. U to¢ke u kojima lukovi po&inju postavio sam
klinove koji, kada se “instrument krug” vrti, udaraju u zvono. Tako u jednoj rotaciji pri
istoj brzini vrtnje dobijemo zvukove trajanja: 1 — 1 — V2. Pri stalnoj brzini vrtnje i tempu
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MM 60 dobijemo zvukove trajanja 1 — 17’1 1,414...”. Odabere li se Cetvrtinka za prikaz
dobe, to bi se, dakle, moglo zapisati ovako: Getvrtinka | Getvrtinka | Eetvrtinka x V2.

Primjer 3: “instrument krug” (lijevo) pomocu kojega je proizveden sudarom odsviran zvuk tra-
janja V2 koji se moZe zabiljeiti notom trajanja \2. Opseg kruga trebao je biti jednak ili priblizno
jednak opsegu jednakokracnoga pravokutnog trokuta te podijeljen analogno duljinama stranica
toga trokuta.

Dok sam u glazbenoj mjeri trokuta (¢rianglemetreu — trokutometru) pokusavao postici
“strogu odredenost” (tj. pomocu racunala sam odredio glazbenu mjeru kako bi odstupanje
bilo §to manje), kod zvuka u trajanju korijena iz 2 to se dogodilo “fizicki”, tj. glazbena
mjera proizvedena je, “sudarom odsvirana”, pomocu “instrumenta kruga” kao po zakonu
prirode.

Ta je nota tu, proizvedena je, odsvirana, ¢ujemo je, a trajanje toga zvuka odredila je
geometrija. Predlazem da joj se dodijeli oznaka, da je zapiSemo kao u primjeru 4.

Primjer 4: prijedlog izgleda note trajanja \2

Nota u trajanju korijena broja, tj. nota u trajanju drugog korijena iz 2, i prije nje spo-
menuta glazbena mjera trokuta moji su koraci prema geometrizaciji glazbe, glazbenih
mjera i notnih zapisa nasuprot sadasnjoj aritmetizaciji, a odgovore pokusavam pronaci i
u promisljanjima starogrckih filozofa i suvremenika. Nota korijena broja trebala bi se za-
pisati na nov nac¢in, novom oznakom, jer sadasnje je klasi¢ne racionalne (aritmetizirane)
notacije ne poznaju, a glazbene mjere institucionalno su shvaéene kao dio teorije cijelih
brojeva — kao neka vrsta aritmetizacije glazbenih mjera.

Danas se vjeruje da su pitagorovci geometriju aritmetizirali, tj. “geometrija se smatrala
dijelom teorije cijelih ili ‘prirodnih’ brojeva, tj. brojeva koje tvore monade ili ‘nedjeljive
jedinice’” (Popper 2003: 235). Stari nam zapisi otkrivaju da je na ulazu Platonove Aka-
demije u Ateni bilo napisano da nitko ne ulazi u prostore Akademije ako ne raspolaze
znanjem o geometriji' (Popper 2003: 235).

1 Usp. i na mreznoj stranici: https://en.wikipedia.org/wiki/History_of geometry.
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Pitagorin suvremenik i ucenik, filozof Hipaz iz Metaponta, javnosti je otkrio iracionalni
broj. Pretpostavlja se da se radi o hipotenuzi trokuta s odnosom duljina stranica 1 : 1 :
2, odnosno da je objelodanio otkri¢e konstrukcije dodekaedra, pravilnoga geometrijskog
tijela sastavljenog od 12 peterokuta (Mattéi 2009: 30-31) . Tim je otkriCem izazvao gnjev
cijele pitagorovske zajednice, koja ga je proklela i objavila potjeru za njim, a ¢ak su i dok
je jos bio ziv podigli nadgrobni kamen s njegovim imenom kao da je ve¢ mrtav. Govorilo
se da su Hipaza uhvatili i bacili u more te se utopio* (Mattéi 2009: 31).

Primjer 5: dodekaedar: fotografija s izlozbe Nota korijena broja — glazbena mjera trokuta
Antuna Tonija BlaZinovica, studeni 2013., Galerija Scheier, Cakovec

Nakon otkri¢a iracionalnosti drugog korijena iz 2 doslo je do uruSavanja pitagorovske
filozofije, koja je sve stvari htjela objasniti i prikazati cijelim brojevima. To je dovelo i do
kraha “aritmetiziranja geometrije” (Popper 2003: 236), iako je cijela zajednica jos§ dugo
pokusavala zadrzati iracionalni broj u tajnosti (ibid.). Zapisana je izjava Damona iz Atene
u raspravi o uvodenju novih glazbenih oblika. On je rekao da nigdje na svijetu ne moze
do¢i do promjena zakona glazbe, a da se to ne bi ticalo najvec¢ih drzavnih zakona, koji bi
se tada takoder morali mijenjati (Mattéi 2009: 39).

Slazem se s misSlju koja je ve¢ mnogo puta izrecena, tj. “buduci da su prirodni zakoni
nepromjenljivi, oni se ne mogu ni prekrsiti ni nametnuti. Oni su izvan ljudske mo¢i.”
(Popper 2003: 53). Kad se nesto dogodi pod utjecajem prirodnog zakona, to isto ima
svoju “strogu odredenost”, ali ne onu koju namece Covjek svojim propisom, standardom,
gabaritima i slicnim, nego strogu odredenost po zakonitostima prirode.

Zvuk note korijena broja proizveden je najsavrSenijim, tj. kruznim gibanjem — “jedi-
nim gibanjem kojim se jedno tijelo moze gibati unutar svojih vlastitih granica” (Guthrie
2007a: 278).

Kruzni oblik, sferoidni oblik... Brojanje vremena pocelo je izmjenama dana i noc¢i koje
su bile posljedica kruznih gibanja sferoidnih kozmickih tijela, §to je potaknulo brojanje i
prvu podjelu vremena, tj. “dalo nam ideju vremena i radoznalost glede univerzalne priro-
de” (Guthrie 2007a: 298).

2 Usp. i na mreznoj stranici: https://en.wikipedia.org/wiki/Hippasus.
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Oblici mogu biti polazna tocka za davanje imena stvarima. “Kako dijalog Fedon kaze
(102b), ‘Stvari dobivaju svoja imena od Oblika u kojima sudjeluju.”” (Guthrie 2007a: 27).
Takoder, jedna od teorija glasi da je “ime ispravno jedino ukoliko razjasnjava narav stvari
koju imenuje” (Guthrie 2007a: 29).

Za vrijeme mojih prezentacija ovoga instrumenta, a i poslije, bilo je pitanja jesu li
dimenzije i oblik “instrumenta kruga” apsolutno tocne, jesu li to¢ne u milimetar, mikro-
metar, nanometar, tj. tone u neku najmanju standardiziranu mjernu jedinicu. Odgovor bi
mogao biti u Platonovim rijec¢ima da “oblici pripadaju potonjoj kategoriji koju shva¢a um,
ane osjetila” (Guthrie 2007b: 336), zato nijedan osjetilni oblik koji je nacrtan ili proizve-
den ne mozZe biti tako savrSen kao onaj koji shva¢a um i koji je kao takav jedan jedini, je-
dinstven (Guthrie 2007b: 321). Normative, dimenzije i standarde odreduje ¢ovjek svojim
djelovanjem i to nije po zakonu prirode.

Trokut je krug — krug je trokut — sve je jedno — svejedno je

Ovim silogizmom pokuSavam docarati nacin na koji dozivljavam transformaciju di-
menzija pravokutnog trokuta u dimenziju kruga.

To me podsjetilo na Cusanusa (Nikolu Kuzanskog), kojega su neki prozvali “otkriva-
¢em najljepsih tajni geometrije”, i njegova pitanja: “Kakvu razliku mozes pronaéi izmedu
najmanjeg luka i najmanje ravne niti? Osim toga u najve¢em: kakvu razliku mozes$ prona-
¢i izmedu beskonacnog kruga i ravne linije?” (Filipovi¢ 1982a: 287). I nastavlja: “Recite
mi §to je u praveu razliénije od kruga? Sto je u pravome opreénije od svinutog? Ipak, oni
se u principu i u najmanjem dijelu (minimi) poklapaju.” (ibid.).

Heraklit je izjavio da su “sve stvari jedno koje po svojoj promjenjivosti ukljucuje u sebi
sve stvari” (Filipovi¢ 1982a: 283), kao 1 ovo: “U krugu su pocetak i kraj zajedno.” (Guthrie
2005: 292). Spinoza u svojim raspravama spominje sljedece: “U prirodi se ne dogada nista,
$to bi moglo da joj se ura¢una u nedostatak. Jer priroda je uvijek ista i njena snaga i njena
mo¢ djelovanja svuda je ista; to ¢e reci, zakoni i pravila prirode, prema kojima se sve doga-
da, i sve se iz jednih oblika mijenja u druge, jesu svuda i uvijek isti.” (Kangrga 1979: 78).
Spinoza takoder tvrdi: “Sama je struktura svijeta geometrijska, red veza i ideja jednak je
redu 1 vezi stvari, pa se izlaganje toga reda ne samo moze, nego i mora odvijati geometrij-
skim redom.” (Kangrga 1979: 71). A Aristotel je zapisao: “Aritmetika pretpostavlja smisao
rijeci ‘parno’ 1 ‘neparno’, a geometrija rijeci ‘iracionalno’... (ili ‘nesumjerljivo”).” (Popper
2003: 236). Platonov velik interes za problem iracionalnosti otkriva njegova izjava da se
“stidi Grka zato $to nisu svjesni krupnog problema nesumjerljivih veli¢ina” (Popper 2003:
236-237). Pitam se zbog Cega nesumjerljivo i u odnosu na §to? Da li nesumjerljivo u od-
nosu na mjerne jedinice i brojeve koje je Covjek odredio i zakone kojih se treba pridrzavati,
zanemarujuci prirodne zakone koji su neovisni o nama i o naSem djelovanju?

“Prirodni zakon opisuje strogu, nepromjenljivu pravilnost koja se u prirodi ili zaista
potvrduje (u tom slucaju zakon je istinit iskaz) ili ne potvrduje (u tom slucaju je lazan).”
(Popper 2003: 52). “Covjek moze osigurati provedbu normativnog zakona, bilo da je po-
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srijedi zakonska odredba ili moralno pravilo, takav je zakon promjenjiv, za njega se moze
reci da je dobar ili o8, pravedan ili nepravedan, prihvatljiv ili neprihvatljiv. Ali samo se
u metaforiCkom smislu moze nazvati ‘istinitim’ ili ‘laznim...”” (Popper 2003: 53). Zbog
toga mi se ¢ini da je geometrijski zapis glazbenih mjera to¢niji, istinitiji od aritmeti¢kog
zapisa jer su trajanja nota odredena oblikom i dimenzijama geometrijskih likova i tijela.
“Oblici su bili i ostali idealima ili standardima prema kojima treba ciljati (paradeigmata),
premda ljudski pokus$aji ne mogu nikada u potpunosti dosti¢i njihovu savrSenost.” (Gu-
thrie 2007a: 169—170). “Geometri se oslanjaju na vidljive oblike i raspravljaju o njima
iako oni ne misle na njih nego na izvornike kojima takvi oblici slice: njihovo se razmislja-
nje tiCe apsolutnog kvadrata i njegove dijagonale, ne onoga §to su ga oni nacrtali, a tako je
i s ostalim likovima. Oni likove koje nacrtaju ili sacine rabe... kao slike, no njihov je cilj
vidjeti zbilje koje se mogu vidjeti jedino umom.” (Guthrie 2007b: 239), odnosno, “Rijec¢
je, Platon bi rekao, o istini inteligibilnoga, ne osjetilnoga svijeta.” (ibid.)

Skladatelj, izvodac i izvedba uZivo u glazbenoj mjeri pravokutnog trokuta

Bilo mi je upuéeno dosta upita u vezi s moguénostima i nac¢inima “zive” izvedbe sklad-
bi koje su skladane u glazbenoj mjeri trokuta, odnosno izvedbe nota koje imaju duljinu
trajanja korijen broja. Do sada su izvedbe uvijek bile u formi tzv. live-acta, pri ¢emu
izvodac svira svoje dionice zajedno s elektronickom glazbenom matricom. Jo§ 2004. go-
dine na konferenciji za novinare u Nacionalnoj i sveuciliSnoj knjiznici bio sam najavio
da je mozda buduc¢nost izvedbe glazbene mjere trokuta uzivo da se pred izvodaca postavi
ekran preko kojeg bi se emitirala animacija, tako da mu taj “teze brojivi”, korijenski dio
bude vidljiv kako bi imao vizualno to¢nu informaciju o tome kada taj posljednji dio mjere
nastupa. Budu¢i da je mjera postavljena u horizontalnom polimetru izmjenjivanjem dviju
odnosno kod nekih pravokutnih trokuta i triju razli¢itih mjera, dolazi do njihovih naiz-
mjeni¢nih ponavljanja. To ponavljanje omogucuje i olakSava vjezbu i pokuse, a samim
time i izvedbu uzivo. Na spomenutoj konferenciji za novinare Niksa Gligo spomenuo je i
primjer Bartokove klavirske glazbe u horizontalnom polimetru 3 + 2 + 3, za koji je rekao
da nema nikakve veze s mojim trianglemetreom — trokutometrom, ali jest primjer hori-
zontalnog polimetra. “U svakome slucaju to ne bi trebala biti nikakva zapreka ni jednom
izvodacu danas, pogotovu ako je proSao sve komplicirane vjezbe koje Bartok predlaze.”
(Gligo 2004, nepag.). Prisje¢am se da je tada muzikolog prof. dr. sc. Niksa Gligo prvi put
spomenuo naziv trokutometar za moju glazbenu mjeru trokuta — trianglemetre.

Kada sam skladao glazbu (elektronika/minimalizam) za prvi album u glazbenoj mjeri
trokuta (Trianglemetre — Futurisia 2), imao sam na umu da stalna repeticija relativno lako
ulazi u uho, sli¢no ritualnoj glazbi, kao da dolazi do podsvijesti. Pomoglo mi je i to $to sam
radio glazbu za kazalisSnu predstavu u kojoj je na sceni bilo i do 40 izvodaca koji su morali
uvjezbati koreografiju za glazbeni broj u ritmu 9/8, $to veéini nije nesto s ¢ime se ¢esto su-
sre¢u. Svima je u pocetku bilo tesko i ispadali su iz ritma na toj jednoj dobi, ali s vremenom
im je taj loop, taj ritam usao u podsvijest, s viemenom se “ugradio” u izvodace. Uglavnom,
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skladatelj ima jasno postavljene granice mjere unutar kojih sklada i izvodi glazbu.

Nedavno sam, 10. srpnja 2017. godine, imao nastup u zagrebackoj Tvornici kulture,
gdje sam svirao elektronicki bubanj uz podlogu audiovizualne matrice. Tijekom izvedbe
ispred sebe sam imao prijenosno rac¢unalo s animacijom glazbene mjere trokuta skladbi
koje sam izvodio i mogu re¢i da sam zadovoljan kako je to funkcioniralo. Svakako mi
je izvedbu olaksalo i to Sto sam sam skladao glazbu koju sam izvodio uzivo. Animacije
glazbene mjere mogla je vidjeti i publika na velikom platnu pozornice. U svakom slucaju
smatram da je za izvodaca to izazov.

Primjer 6: slika isjecka videoanimacije glazbene mjere trokuta

Prvu skladbu u mjeri temeljenoj na geometriji objavio sam 2003. u albumu Futurisia,
skladbu sam nazvao Close to Pythagoras iako bih je mozda (da sam prije znao za nesretni
dogadaj Hipasa iz Metaponta) danas nazvao Close to Hippasus. Prva javna prezentacija
i izvedba glazbene mjere trokuta odrzana je 23. listopada 2004. u Nacionalnoj i sveuci-
li$noj knjiznici u Zagrebu. Konferencija za novinare odrzana je nekoliko dana prije, 18.
listopada 2004., takoder u NSK-u pri Zbirci muzikalija i audiomaterijala, a osim mene
nazocni su bili muzikolog prof. dr. sc. Niksa Gligo i voditeljica Zbirke mr. sc. Purdica
Brezak Lugari¢, dok je konferenciju vodio Davor Hrvoj. Prva javna prezentacija note ko-
rijena broja odrzala se 29. studenoga 2005. u Zagrebackom kazaliStu mladih.

Sto se ti¢e glazbe koju sam skladao za kazaliste u glazbenoj mijeri trokuta, 2006. go-
dine u Zagrebackom kazalistu mladih odrzana je premijera predstave Trokuti (Kazalisna
radionica Gustl), iste godine u Zagrebackom kazaliStu lutaka izvedena je plesna predstava
Identitet dodira ili ritam matematike (Studio za suvremeni ples), 2013. godine imao sam
izlozbu u cakoveckoj galeriji Scheier, a 2015./2016. bila je izvedena kazaliSna predstava
Bife Titanik (Eurokaz). Na prijedlog NikSe Gliga nedavno sam zapoceo rad na knjizi o tro-
kutometru i noti trajanja korijena broja. ViSe informacija o svemu tome moze se pronaci
na mreznoj stranici: http://www.trianglemetre.com.
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Zakljuéno

Na pocetku sam istaknuo da mi je relacija dimenzija = trajanje bila osnova za postav-
ljanje glazbene mjere zasnovane na odnosima duljina stranica trokuta. Dimenzija koja
postoji u nekome prostoru i trajanje kao vremenski dio navode me da podsjetim na slje-
de¢i citat: “Ranije se mislilo da su se mjerenja mjesta i vremena mogla poduzeti potpuno
neovisno jedno o drugome. Stoga se prostor i vrijeme smatralo za dva potpuno odvojena
nacela reda.” (Hofstetter 1997: 40).

Njemacki matematicar Hermann Minkowski 1908. je godine zapisao: “Neka od sada
posve padnu u sjenu prostor po sebi i vrijeme po sebi i samo jo$ jedna vrsta ujedinjenja
obaju treba ocuvati samostalnost.” (Hofstetter 1997: 41). Svako razdoblje Zivota, um-
jetnosti 1 znanosti nosi “ono svoje”, pa je tako Alain svojim ucenicima rekao: “Istina je
trenutna, za nas ljude koji imamo kratak Zivot. Ona je istina jedne situacije, trenutka; treba
je shvatiti, izre¢i, uciniti u tom trenutku, ni prije ni kasnije, u smije$nim maksimama; ne
za viSe put, jer niSta nije vise put.” (Pejovi¢ 1982: 266).

Na kraju Zelim citirati Edmunda Husserla: “Nastojim izvoditi ne da pou¢avam, ve¢ da
pokazujem, opisem Sto vidim. Ne zahtijevam niSta drugo nego da smijem govoriti prema
najboljem znanju, u prvom redu samom sebi, a zatim i drugima.” (Filipovi¢ 1982b: 336).
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Sazetak: U ovome se radu opisuje novi pristup artikulaciji parametra trajanja zasnovan na geometrij-
skom liku trokuta. Za razliku od standardne zapadne glazbene notacije, u kojoj zapis trajanja slijedi logiku
racionalnih brojeva (odn. razlomaka), autor ovoga rada predlaze notacijski znak za trajanje ¢ija je vrijednost
iracionalan broj (naziva je notom korijena broja) te podjelu glazbene mjere zasnovanu na odnosima stranica
trokuta (glazbena mjera trokuta, trianglemetre). Ta mjera ukljucuje iracionalne vrijednosti trajanja, a s obzi-
rom na moguce poteskoce s izraCunom trajanja prilikom izvedbe, autor je osmislio 1 instrument na kojem je
moguce izvesti zvukove takvoga trajanja (instrument krug). Autor navodi da njegov koncept predstavlja prvi
korak ka geometrizaciji parametra trajanja (glazbenih mjera i notnih vrijednosti), nasuprot institucionalno
prihvacenoj aritmetizaciji. Odgovore i potvrdu takvog nacina razmisljanja pokusSava prona¢i i u filozofiji od
antike do danasnjih dana.

Kljuéne rije€i: notacija, parametar trajanja, nota korijena broja, glazbena mjera trokuta, instrument krug
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Summary: This paper describes a new approach to the articulation of the parameter of duration, based on
the geometric shape of the triangle. In difference to the standard Western notation system, where the notation
of duration conceptually follows the logic of rational numbers (i.e. fractions), the author proposes a new
notational symbol whose value equals an irrational number (square root number), as well as a division of the
musical metre according to the proportions of the edges of the triangle (trianglemetre). This metre includes
irrational durational values, and, bearing in mind the possible difficulties in calculation during a performance,
the author invented a special instrument (the circle-instrument) which produces sounds of such duration. The
author claims that his concept represents a step towards the geometrization of the parameter of duration (mu-
sical metres and note values) as opposed to arithmetization, which is institutionally accepted. The author also
attempts to find answers to the questions and arguments for such an approach in philosophical works from the
Antiquity until today.

Key words: notation, parameter of duration, square root note, trianglemetre, the circle-instrument
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Dalibor Davidovi¢

In memoriam

Eva Sedak
(17. srpnja 1938. — 2. ozujka 2017.)!

Napustila nas je Eva Sedak, muzikologinja, redovita profesorica u mirovini na Odsjeku
za muzikologiju Muzicke akademije u Zagrebu. S Muzickom akademijom vezivale su je
viSestruke struéne i Zivotne spone. Na tadasnjem Odjelu za historiju muzike formirala se
kao muzikologinja te je diplomirala 1963. pod mentorstvom Josipa Andreisa s radom pod
naslovom Komorna muzika Josipa Slavenskog. Na Muzickoj je akademiji godine 1982.
stekla i stupanj magistre muzikoloskih znanosti s temom Aspekti racionalizacije glaz-
benog materijala u opusu Josipa Stolcera Slavenskog, a 1986. na Filozofskom fakultetu
Sveu¢ilista u Zagrebu brani disertaciju pod naslovom Josip Stolcer Slavenski — skladatelj
prijelaza i stjeCe znanstveni stupanj doktora drustveno-humanisti¢kih znanosti iz podruc-
ja filologije. Da su pritom posrijedi studije o djelu jednoga skladatelja, Josipa Stolcera
Slavenskog, kao i okolnost da mu se Eva Sedak upravo u svojim akademskim radovima
uvijek iznova vrac¢ala, pokuSavajuc¢i mu se sve produbljenije i sve pomnije pribliziti, sve
to upucuje i na specificnost njezina odnosa kako prema samome akademskom miljeu tako
i prema muzikologiji. Naime, tema njezina zavr$nog rada na studiju muzikologije nije bila
rezultat sluajnog izbora — bio je to pokusaj da se osvijetli zagonetka glazbene sadasnjosti.
A ona je za Evu Sedak bila presudno obiljezena pitanjem o smislu moderne umjetnosti,
napose moderne glazbe. Dopustajuéi da se u Sirokoj paleti suvremenih glazbenih pojava
pokaZzu i one najradikalnije, one koje glazbeno artikuliraju pitanje o tome $to glazba uopce
jest, prvi Muzicki biennale, odrzan 1961. godine, mora da je za studenticu muzikologije
bio formativno vazan gotovo u istoj mjeri koliko i sam studij. Valjalo je odgovoriti na iza-
Zov, na pitanje o smislu glazbe “u bijegu od sebe”. 1zostrena kriti¢arskog nerva, osjetljiva

1 Tekst je u skracenom obliku objavljen u Vijencu broj 601, 6. ozujka 2017.
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i na one razlike koje bi drugima ostale skrivene, Eva Sedak pomno je pratila §to se pritom
s glazbom — i kao glazba — zbiva, pokuSavajuci to §to se zbiva Sto pomnije opisati, zabilje-
ziti, analizirati. A prihvatiti izazov znaci izloziti se uvijek iznova: stoga je kriticko pisanje
Eve Sedak tako neuhvatljivo, u trazenju one rijeci koja bi mogla $to odgovornije prista-
jati pojedina¢nu slucaju. S druge strane, akademsko je okruzenje studentici muzikologije
pruzilo moguénost da postavi pitanje o izvoru glazbene sadasnjosti. Tako se Evi Sedak
glazba Josipa Stolcera Slavenskog otkrila kao jedan od njezinih zaboravljenih izvora —
zaboravljena stoga §to ovdasnja moderna glazba jedva da se i sjecala vlastitih prijeratnih
prethodnika, ali i stoga §to se poslijeratna Stolcerova statura temeljila upravo na njegovim
kasnijim djelima, gubeéi iz vida radikalizam njegovih futuristickih po&etaka. Djelo Stol-
cera Slavenskog izostrilo je osjecaj Eve Sedak i za pitanja koja su se u muzikologiji, paiu
domacoj javnosti opcenito, ¢esto postavljala, kao $to je pitanje nacionalnoga neke glazbe,
jer upravo je njegovo djelo primjer kako posezanje za tradicijskim glazbenim idiomima
moze dovesti do njihove neprepoznatljivosti. Stoga ni pitanje o nacionalnome neke glazbe
niposto ne treba izjednaciti s prisutnoscu tradicijskih idioma.

Osamdesetih se pak godina, kao ve¢ afirmirana kritiarka i urednica na Radio-Zagrebu,
Eva Sedak vra¢a Muzickoj akademiji, sada s druge strane katedre. Od 1981. honorarna je
asistentica, od 1987. honorarna docentica, a od 1993. honorarna izvanredna profesorica
na tadasnjem Odjelu za muzikologiju i glazbenu publicistiku. Stalna je izvanredna profe-
sorica na istom Odjelu od 1994. te od 1998. procelnica Odsjeka za muzikologiju i vodite-
ljica Zavoda za sistematsku muzikologiju, od 2000. do umirovljenja 2008. u zvanju stalne
redovite profesorice. Ono §to je kao studentica i sama iskusila, sada je mogla prenijeti
svojim studentima: kao voditeljica seminara iz glazbene kritike i publicistike upucivala bi
studente da pozorno slusaju svijet oko sebe, da pokusaju razumjeti zasto je takav kakav
jest. S druge strane, predavala je o onome $to je i inace zaokupljalo njezinu pozornost,
o glazbi hrvatskih skladatelja dvadesetoga stoljeca, otkrivajuci njezine navlastite i ne-
rijetko neocekivane crte. Osobito je kao mentorica znalacki vodila studente pri izradi niza
diplomskih radova, ¢esto pionirskih, u zajedni¢kom otkrivanju nepoznatih, zaboravlje-
nih, ¢ak rubnih skladateljskih sudbina i poetika, kao §to su one Rudolfa Brucija, Oskara
Jozefovic¢a, Josipa Mandic¢a, Milutina Poli¢a, Stanislava Prepreka, Ive Prislina, Rikarda
Schwarza... Premda je ina¢e predavala samo onu nacionalnu, jedne je godine Eva Sedak,
mijenjajuci odsutnoga kolegu, predavala i opcu povijest glazbe 20. stoljeca. No dok se
“oficijelna” povijest glazbe 20. stoljeca, svedena na povijest kompozicijske tehnike, para-
lelno predavala u okviru predmeta Aspekti suvremene glazbe, njezina povijest glazbe kao
da je neprestano kruzila oko onoga $to je pritom ostalo u sjeni, pa se i sastojala od samih
“posebnih slucajeva” kao $to su Ferruccio Busoni, Franz Schreker, Ernst Krenek, Edgar
Varese ili Bernd Alois Zimmermann. Kao §to se i sama nije bojala biti “na drugoj strani”,
i rije€ autsajder u njezinu je rjecniku bila pozitivno obojena.

Naposljetku, njezina djelatnost na Muzickoj akademiji kao da ju je vodila i prema
obratnoj perspektivi. Jer razumjeti glazbenu sadasnjost (krajolik koje se u meduvremenu
1 sam izmijenio) ne znaci samo neprestano, uvijek iznova skretati pogled na rubove nego
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takoder i problematizirati ono $to vrijedi kao samo srediste: akademski studij kompozici-
je. U tome razdoblju, a napose nakon umirovljenja, nastaju tako s jedne strane kraci sin-
tetski historiografski radovi o hrvatskoj glazbi 20. stoljec¢a (Prilozi za temu: Zaceci nove
hrvatske glazbe — ili: opseg i granice hrvatske glazbene Moderne, 1999.; Znakovi moderne
u djelima hrvatskih skladatelja: PokuSaj tipizacije, 2004.; Moderna, modernizam i klasici-
sticka Moderna u hrvatskoj glazbi 20. stoljeca, 2005.; Hrvatska glazba izmedu moderne i
avangarde, 2010.), a s druge studije o dvojici skladatelja koji u historiografskom nacrtu
Eve Sedak zauzimaju identi¢no strukturno mjesto oca ucitelja: o Blagoju Bersi i Stjepanu
Suleku. Prvomu se Eva Sedak posvetila i kao urednica brinu¢i se za suvremeno izdanje
njegovih cjelokupnih djela u nakladi Hrvatskoga glazbenog zavoda. Premda su i Bersa i
Sulek nositelji iste “konzervativne konstante” u domacéoj glazbenoj sredini, ton tih radova
Eve Sedak razli¢it je: prema Bersi je dobrohotnija, su¢utnija. No i duga povijest susreta
Eve Sedak sa Sulekovom glazbom u znamenju je svojevrsne preinake tona, ima li se u
vidu ne samo njezino kriticko pisanje nego i mentorstvo nekoliko zavr$nih akademskih
radova o Sulekovu djelu. I posljednja veéa objavljena studija Eve Sedak (Prilozi za bio-
grafiju Stiepana Suleka, 2016.) posveéena je tomu skladatelju, oli¢enju onoga sredi$njeg
u domacoj glazbenoj sredini 20. stoljeca. No upravo kada je njezin pogled sucutniji nego
ikada prije, priklanjajuci se uz to valjda najtradicionalnijemu Zanru muzikoloskoga pisa-
nja, biografskomu zapisu, rezultat je posve za¢udan. Kao da je dostupnost skladateljeve
osobne ostavstine tu omogucila uvid za koji odredenja rubnoga i sredisnjega ne samo §to
gube svoju ¢vrstinu nego i nosivost.

Jos$ za nastavne djelatnosti na Muzickoj akademiji Eva Sedak zapocela je pisati knjigu
pod radnim naslovom Povijest hrvatske glazbe 20. stoljeca. Trebao je to biti sintetski
historiografski rad veceg opsega, svojevrstan pandan historiografskim djelima Josipa An-
dreisa i Lovre Zupanovica, prema kojima se Eva Sedak odnosila s respektom, smatrajuci
istodobno njihov pogled na glazbu 20. stoljeca reduktivnim i ¢ak ideoloski obojenim. Po
svoj prilici tu knjigu nikada nije zavrSila. Njezine krace historiografske studije, §to ih je
objavljivala od konca devedesetih naovamo, kao da su tek predvjezbe, skice nekoga veceg
spisa, a rade¢i na izdanjima Berse i na Sulekovoj ostavstini kao da je svoju povijest hr-
vatske glazbe ostavila po strani. Ako bi se pokazalo da jo$ postoje tragovi njezine nikada
dovrsene knjige na kojoj je tako dugo, zapravo cijeli zivot, radila, bilo bi to njezino mozda
najvece muzikolosko djelo.
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Tihomir Petrovié

In memoriam

Branko Lazarin
(22. kolovoza 1940. — 20. srpnja 2017.)

Dana 20. srpnja u 77. godini zivota zauvijek nas je napustio skladatelj i profesor Branko
Lazarin. Branka Lazarina pamtit ¢emo kao samozatajnoga pedagoga i skladatelja iskreno
i duboko predanoga glazbi.

Bio je istaknuti ¢lan Hrvatskoga drustva skladatelja, ¢lan povjerenstva za dodjelu na-
grade za skladbeni rad Fonda Stjepan Sulek, povijerenstva za vrednovanje natjecaja za
poticanje hrvatskoga glazbenog stvaralastva Ministarstva kulture Republike Hrvatske,
odbora festivala Dani hrvatske glazbe i urednistva edicije notnih izdanja Ars Croatica
Hrvatskoga drustva skladatelja. Uz to je bio i istaknuti ¢lan Hrvatskoga drustva glazbenih
teoreticara.

Uz iznimno bogat skladateljski opus objavio je i dva udzbenika za nastavu u glazbe-
noj skoli: Solfeggio 1 i Solfeggio 2 (Zagreb, 1992.). Pisao je osvrte, kritike, polemike,
referate i eseje za Treci program Hrvatskoga radija. Bavio se i recenzentskim radom pa
ga pamtimo i kao recenzenta niza udzbenika i priru¢nika s podrucja teorijskih glazbenih
disciplina i glazbene kulture, izmedu ostalih i izdanja HDGT-a (Tihomir Petrovi¢: Nauk o
kontrapunktu, Zagreb, 2006., Osnove teorije glazbe, Zagreb, 2013.).

Neka mu je hvala i vjecna slava.
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Alida Jakopanec

Martina Belkovi¢ 1 Mirjana Futa¢ Homen:
Glazbena literatura za solfeggio

Martina Belkovié¢, prof. savjetnica (Glazbena Skola Vatroslava Lisinskog, Zagreb),
autorica je ve¢ triju kvalitetnih i inventivnih priru¢nika za nastavu u osnovnoj i srednjoj
glazbenoj skoli: Glazbena literatura za harmonijsku analizu, Zagreb: HDGT, prvo izda-
nje 2008. 1 drugo, dopunjeno izdanje 2014., Kajdanka-vjezbanka za solfeggio za osnovnu
glazbenu skolu, Zagreb: HDGT, 2013. i Kajdanka-vjezbanka za solfeggio za srednju glaz-
benu skolu, Zagreb: HDGT, 2013.

Mirjana Futa¢ Homen, prof. mentorica (Glazbeno uciliste Elly Basi¢), autorica je
prirucnika za nastavu Solfeggio 5, Zagreb: GU Elly Basi¢, 2016.

Udruzenim snagama Martina Belkovi¢ i Mirjana Futa¢ Homen sastavile su sveobu-
hvatan priru¢nik za nastavu solfeggia u srednjoj glazbenoj Skoli — Glazbena literatura
za solfeggio. Prirucnik sadrzi 425 primjera iz umjetnicke glazbene literature, koji nisu
rasporedeni po razredima srednje glazbene Skole, ve¢ su prema problematici i potrebama
nastave solfeggia svrstani u Sest vecih poglavlja: Dijatonika, Alteracije, Mutacije, Modula-
cije, Stari kljucevi i Ritam. Nadalje se vec¢ina poglavlja dijeli na potpoglavlja, pa tako Dija-
tonika sadrzi primjere u durovima, molovima i starim nacinima; A4/feracije takoder sadrze
primjere u durovima i molovima, ali i alteracije povezane s pojmom ljestvice harmonij-
skoga dura, akorda napuljskoga sekstakorda i akorda s pove¢anom sekstom; Modulacije su
podijeljene prema vrsti na dijatonske, kromatske i enharmonijske, dijatonske se jo$ dijele
i prema udaljenostima tonaliteta na modulacije u paralelni, kvintno srodne i udaljenije
tonalitete, a svojevrsnu rekapitulaciju predstavljaju primjeri u kojima se nalaze raznovrsne
modulacije i tonalitet se viSe puta mijenja; u poglavlju Ritam nalaze se primjeri s uglavnom
nepravilnim ritamskim grupama: duolom, velikom triolom, kvartolom, kvintolom, septo-
lom te ritamskim kombinacijama koje proizlaze iz podjele dobe na osam dijelova.

Primjeri obuhvacaju ulomke iz vokalne, instrumentalne i vokalno-instrumentalne glaz-
bene literature skladatelja svih glazbeno-stilskih razdoblja, pocevsi ve¢ od srednjovjekov-
ne glazbe pa sve do glazbe 20. stolje¢a. Jednoglasni su i viSeglasni, pa ¢e ve¢ina primjera
posluziti i za korelaciju s predmetima Harmonija i Polifonija, a zbog svojeg opsega mnogi
¢e se moci povezati i s nastavom predmeta Glazbeni oblici.

Zapisi su preuzeti iz mjerodavnih notnih izdanja, u izvornim su tonalitetima, kljucevi-
ma i registrima tonskoga sustava, a s uklju¢enim svim ukrasima i oznakama u notnome
tekstu, $to &ini velik iskorak u mnostvu literature toga tipa. Cini mi se da je pronalaZenje
primjera u odredenim tonalitetima (npr. Ces-dur ili ais-mol) i s odredenom melodijskom
ili ritamskim problematikom (npr. kvartola), a da pritom ne sadrze nesto §to nije primjere-
no trenuta¢noj temi, zadatku i samoj namjeni priru¢nika, bilo prava ekspedicija.
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U naslovu svakoga primjera navede-
ni su ime skladatelja i naziv djela u pri-
jevodu i na izvornome jeziku, kao i sve

GlaZbena potrebne oznake, ¢ime je nastavniku ili
literatura uceniku omoguéeno jednostavno prona-

laZenje djela u cjelini te njegova zvucnog
Za zapisa. Notni tekst rasporeden je racio-
SO lf‘e ggl 0 nalno, ugodan je za Citanje i u potpunosti

postuje pravila glazbenoga pravopisa.
Rad na recenziji ovoga priruc¢nika za
mene je predstavljao pravi uzitak te iza-
zvao odusevljenje i obogacenje novim
spoznajama. Vjerujem da ¢e sli¢ne osjeca-
jeizazvati kod svih koji se njime budu slu-
zili, zato prirucnik Glazbena literatura za
solfeggio toplo preporuc¢ujem za uporabu
u nastavi kao pomoéno nastavno sredstvo.
Autoricama Martini Belkovi¢ i Mirjani
; Futa¢ Homen cestitam i od srca zahva-
ljujem na trudu koji su ulozile, ¢ime su
znatno obogatile stru¢nu literaturu na podrucju glazbene nastave, ustedjele nastavnicima

dragocjeno vrijeme i pro§irile nam vidike.

Martina Belkovic¢
Mirjana Futa¢ Homen

Blazenka Barlovi¢: Solfeggio 5

Priru¢nik za nastavu u glazbenoj Skoli

Solfeggio 5 — Prirucnik za nastavu u glazbenoj Skoli autorice Blazenke Barlovi¢, prof.
mentorice, pomoc¢no je nastavno sredstvo predvideno za nastavu solfeggia u V. razredu
osnovne glazbene Skole.

Pri sastavljanju priru¢nika autorica se drzala svoje koncepcije, ve¢ prokusane u priruc-
niku Solfeggio 6 (Zagreb: HDGT, 2016.), te je i ovdje grada podijeljena u tri vece cjeline:

1. Melodijsko-ritamski primjeri iz glazbene literature

2. Ritamski i poliritamski primjeri

3. Glazbeni pojmovi; Oznake za dinamiku, tempo i nacin izvodenja; Abecedni popis

skladatelja.

Grada svih poglavlja primjerena je zahtjevima nastave predmeta Solfeggio predvide-
nima nastavnim programom koji je trenutacno na snazi (Nastavni planovi i programi za
osnovne glazbene i osnovne plesne skole, Narodne novine, 102/06).
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Melodijsko-ritamski primjeri iz glazbene literature jednoglasni su primjeri u tonali-
tetima kojima ucenici trebaju ovladati u V. razredu osnovne glazbene skole: od C-dura i
a-mola do Des-dura i b-mola, odnosno Fis-dura i dis-mola. Zapisi primjera u violinskome
su i basovskome kljucu, a upotreba odredenoga kljuc¢a najcesce je uvjetovana izvornim
notnim tekstom. U primjerima su zastupljeni skladatelji iz ve¢ine glazbeno-stilskih razdo-
blja— od glazbenoga baroka do skladatelja naSega doba, sveukupno 84 skladatelja. Poneki
primjeri iz glazbene literature, koji se upotrebljavaju i na individualnoj nastavi instrume-
nata ili nastavi skupnoga muziciranja, sigurno ¢e dodatno razveseliti uc¢enike.

Znacajna je razlika u odnosu na priru¢nik Solfeggio 6 navodenje vecega broja primjera
u originalnim tonalitetima. Zbog toga ¢e se mozda ponegdje naiéi na prekoracenje opsega
djecjega glasa (ako se u toj fazi glazbenog obrazovanja uopée moze unificirati taj opseg!?)
1 potrebu premjestanja cijelog ili dijela primjera za oktavu viSe ili nize. No s obzirom na
to da je i transpozicija jedan od vaznih elemenata glazbene pismenosti, takvi se primjeri
mogu odli¢no iskoristiti za vjezbanje te tehnike. Osim toga, kod svih primjera koji su
transponirani naveden je originalni tonalitet, pa i oni mogu posluziti istoj svrsi.

U nekoliko primjera javljaju se mala odstupanja od vaze¢ega nastavnog programa, koja
se prvenstveno odnose na ritamske kombinacije. Naprednijim skupinama to mozda i nece
predstavljati vec¢i problem, no ako i predstavlja, primjera je toliko (177) da se bez griznje
savjesti neki mogu i preskociti.

Ritamski i poliritamski primjeri sastavljeni su sukladno zahtjevima zadanima vaze¢im
nastavnim programom. U 45 ritamskih
primjera zastupljene su dvodobne, tro-

dobne i cetverodobne mjere s jedinicama
mjere Cetvrtinkom, polovinkom i osmin-
kom, zatim ternarne mjere: Sestero-, de- 5 |
vetero- i dvanaesterodobne te mjeSovito BLAZENKA BARLOVIC

sloZzene: petero- i sedmerodobne mjere.
U devet poliritamskih primjera, pisanih
u dva sistema, raznolikost metrike nesto
je manja, sukladno zahtjevnosti same

problematike izvodenja. Tijek ritamsko-

ga zbivanja vrlo je muzikalan, raznolik
i logican, tezine primjerene zahtjevima
vazeéega nastavnog programa i uzrastu
ucenika.

Za notografiju prirucnika, koja je vrlo
uredna 1 vjerna pravilima glazbenoga
pravopisa, zasluzna je sama autorica.

Glazbeni pojmovi, Oznake za dinami-
ku, tempo i nacin izvodenja 1 Abecedni
popis skladatelja poglavlja su koja Cine
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teorijski dio priruénika. Njihov sadrzaj usko je povezan s pojmovima i oznakama koje
susre¢emo u primjerima iz glazbene literature sadrzanima u priru¢niku. Abecedni popis
skladatelja sadrzi imena skladatelja ¢ija su djela zastupljena u primjerima u prvome dijelu
priru¢nika, s godinama rodenja i smrti te pripadaju¢im brojevima primjera.

Cestitam autorici Blazenki Barlovi¢ na priru¢niku, koji svojom kvalitetom zasluzuje
mjesto u Biblioteci Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara, uz nadu da ¢e $to skorije
nastati i njezini priruénici za osnovnu glazbenu skolu Solfeggio 4, 3, 21 1. Takoder, zahva-
ljujem joj na ukazanome povjerenju, koje sam se trudila opravdati dok sam sa zadovolj-
stvom radila na recenziji ovoga prirucnika. Solfeggio 5 — Prirucnik za nastavu u glazbenoj
Skoli Blazenke Barlovi¢ pomo¢no je nastavno sredstvo koje, prema svim mjerilima, zaslu-
zuje dobronamjernu preporuku nastavnicima i u¢enicima.

Tihomir Petrovié

Vanda Feri¢: Poziv na igru

U predgovoru pjesmarice Vanda Feri¢ je napisala:

“Ne mogu se tocno sjetiti kada se nametnula ideja o pisanju pjesama za pjesmaricu, ali
znam da dugo vremena nisam bila svjesna njenog postojanja.

Prve pjesmice koje sam napisala plod su suradnje s kreativnim tetama vrtickih grupa
koje su pohadala moja djeca. Nastojale su dok smo pripremale prigodne djecje glazbene
predstave za koje smo, kao glazbene podloge, trebale pjesme o zabicama, kitovima, zma-
jevima, ali ih u postoje¢im pjesmaricama nismo uspijevale pronaci. Ponekad bismo ih i
pronasle, ali pronadene pjesmice uglavnom nisu bile primjerene djeci vrtickog uzrasta.

Tako sam za potrebe vrti¢kih predstava pocela pisati najjednostavnije melodije u ma-
lom intervalskom rasponu. S vremenom su melodije bivale bogatije, a tekstovi se pretva-
rali u pric¢ice s temama koje sam svakodnevno prozivljavala kao roditelj i ucitelj: pjevanje
uspavanki, dje¢ji ljubavni jadi, zdrava prehrana i sl. Stoga nije ¢udno $to pjesme objavlje-
ne u ovoj pjesmarici porucuju djeci da budu dobra, slusaju mamu i tatu koji ih jako vole,
jedu zdravo, redovito pisu zadacu, ne budu oholi i sl.

Pjesma Moj dida posvecena je djeci ¢iji su djedovi pomorci, pa mi se u¢inilo simpatic¢-
nim napisati je dalmatinskim ikavskim izri¢ajem. Pjesmama sam htjela opjevati i velike
djecje radosti poput djece s mora koja se vesele snijegu u pjesmi Snijeg na moru. Pjesma
Morska uspavanka odgovor je na djecje pitanje zasto malenim ribicama nitko nije napisao
uspavanku.

Pjesme nisu namijenjene samo djeci vrtickog uzrasta. Najveci kritiCari pjesmarice bili su
moji uéenici kojima sam svirala pjesme dok su nastajale. Njihove reakcije bile su putokaz
u stvaranju pjesmarice. Pacima su posebno drage $aljive pjesme poput pjesama Kravica
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1 Hrana bas za mene, a Petrina uspavanka podsjeca
ih na probleme s odlaskom u krevet dok su bili mali.

Nastajanje pjesmarice Poziv na igru usporedila
bih s putovanjem isprepletenim ljubavlju. Nadam se
da ¢e mastoviti odgajatelji i ucitelji od mojih pjesa-
ma djeci isplesti divnu pricu te d ¢e djeca razlite dobi
radosno pjevati pjesme objavljene u pjesmarici.”

Fra Ivo Peran jednom je prigodom rekao: “Pra-
vi ucitelj ne predaje ni povijest, ni zemljopis, ni
solfeggio, ni harmoniju. Pravi uditelj predaje sebe,
i zato dolazimo k njemu, sluSamo ga, uzimamo za
uzor.” Vanda Feri¢ upravo je takva uciteljica! Svoje
osobno, a zatim i roditeljsko i uciteljsko iskustvo,
pretocila je u jednostavne stihove i glazbu, te uc€inila
ovaj svijet ljepSim i boljim mjestom.

Mirjana Futa¢ Homen

Nova izdanja u nakladi Glazbenog ucilista Elly Basi¢ i Drustva za
promicanje Funkcionalne muzicke pedagogije

Sto, kako i zasto? Vodic kroz posebnosti FMP

4 etk dnzastas

Za solfeggio osnovne skole
1z ostavstine Elly Basi¢ odabrala i priredila Marina Letica

Vodic kroz posebnosti FMP (odabrala i priredila:
Marina Letica, urednica: NataSa Perak Lovricevic,
nakladnik: Glazbeno uciliste Elly Basi¢, 2017.) ima
za ideju ozivjeti i za buduca vremena sacuvati origi-
nalnu rije¢ vizionarke i velike glazbene pedagoginje
Elly Basi¢, autorice i utemeljiteljice funkcionalne
muzicke pedagogije, koja je u brojnim objavljenim i
neobjavljenim ¢lancima, na seminarima, radionica-
ma i struénim aktivima tumacila svoje bezvremen-
ske ideje.

U prvom dijelu Vodica, naslovljenom Odgoj kroz
glazbu, iznose se temeljne ideje i spoznaje Elly Ba-
§i¢ o potrebi 1 vaznosti cjelovitog pristupa glazbe-
nom obrazovanju svakog djeteta, od najranije dobi
do zrelog zivota, dok drugi dio, Posebnosti Funkci-
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onalne metode, donosi jezgrovita objasnjenja posebnosti postupaka koji se provode tije-
kom osnovnoskolske nastave solfeggia.

Veliki trud i dosljednost autorice Marine Letice pri izboru grade iz neiscrpnog izvora
podataka (ostavstina Elly Basi¢) o nastanku i razradi te jedinstvene glazbene pedagogi-
je te obuhvacanju pisanih radova i audiosnimki rezultirao je publikacijom koja uvelike
pridonosi demistifikaciji i boljem razumijevanju funkcionalne muzicke pedagogije, kao i
stalnom promisljanju i istrazivanju zivog tkiva odgojnog i/ili obrazovnog procesa kojem
je dijete i njegov razvoj u srediStu zanimanja.

Sviranje partitura 1
Zbirka skladbi za sviranje zborskih partitura

Sviranje partitura 1 (urednica: Mirela Buchberger
Karlo, nakladnik: Glazbeno uciliste Elly Basi¢, 2016.)
autora Borisa Klari¢a pomo¢no je nastavno sredstvo
namijenjeno nastavi predmeta Partiture u srednjim
glazbenim Skolama. Izbor glazbenih djela s pomocu
kojih u¢enik postupno stje¢e znanja i razvija vjestine
potrebne za njihovo ¢itanje, razumijevanje, tumacenje
iizvodenje u zbirci je podijeljen na poglavlja po nace-
lu postupnosti svladavanja sviranja partitura razlicitih
notnih zapisa: od dvoglasnih, troglasnih i ¢etverogla-
snih partitura na dva crtovlja s violinskim i basovskim
klju¢em preko partitura na tri crtovlja koje uvode di-
onicu tenora zapisanu u violinskom kljucu s potreb-
nom transpozicijom te partitura mjesovitih zborova na

- Cetiri crtovlja s mjestimi¢nim dijeljenjem glasova do
Sesteroglasja. Posljednje poglavlje uvodi zapis dionice alta u altovskom kljucu.

U svim poglavljima zastupljene su skladbe polifonog i homofonog sloga razli€itih stil-

skih razdoblja od renesanse do XX. stoljeca.

Solfeggio 5

Zbirka primjera iz glazbene literature za 5. razred osnovne glazbene Skole

Solfeggio 5 (autorica: Mirjana Futa¢ Homen, urednica: Mirela Buchberger Karlo, na-
kladnik: Glazbeno uciliste Elly Basi¢, 2016.) pomo¢no je nastavno sredstvo za petu godinu
ucenja solfeggia u osnovnim glazbenim Skolama sastavljeno prema programu funkcional-
ne muzi¢ke pedagogije. Zbirka donosi ulomke glazbenih djela iz razliitih stilskih raz-
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doblja te je podijeljena na pet poglavlja: Dijatonika,
Kromatika, Modulacije, Stari nacini i Viseglasje.

Redoslijed primjera unutar svakog poglavlja slije- / I{] 5
di nacelo postupnosti u rasporedu tonaliteta i ritamske J
grade. : A I'?".[["\a"'IIH-'-ﬂ_ i

Svi primjeri doneseni su u originalnim tonalitetima
i jedinicama mjere, a zbog usmjeravanja pozornosti
ucenika na tonsku i ritamsku gradu izostavljene su
oznake za tempo, dinamiku i na¢in izvodenja.

Kanoni su u zbirci zapisani s tekstom (na jeziku
izvornika) da se ucenicima, ako pokazu zanimanje,
omoguci izvodenje kanonskih viSeglasja u njihovoj
potpunosti.

Poglavlje Viseglasje donosi dvoglasne, troglasne i
Cetveroglasne primjere, razli¢ite u nacinu zapisivanja
(u jednom, dva, tri i Cetiri crtovlja) radi upoznavanja nacina zapisa i novih zvukovnih
senzacija ovisno o moguénostima razreda.

Solfeggio

Zbirka primjera iz glazbene literature za srednje glazbene Skole 1. dio

Slijede¢i nastavnu praksu, autorica Marija Haluza
L odabrala je teme iz umjetnicke i tradicijske glazbe
koje logicno slijede metodicki osmisljen put ucenja
solfeggia prema nastavnom planu i programu funk-
cionalne muzic¢ke pedagogije koju je osmislila Elly
Basi¢. Zbirka sadrzi probrane primjere iz glazbene
literature koji se mogu svirati, pjevati ili diktirati za
zapis, sve u radu s ucenicima 1. i 2. razreda srednje
glazbene skole.

Primjeri poticu razvoj glazbenog misljenja prak-
ticnim usvajanjem novih glazbenih pojmova poput
modusa, tonaliteta s alteracijama i kromatikom te
modulacija. Uz jednoglasje, postupno se uvodi vise-
glasje, Sto omogucuje povezivanje solfeggia s drugim
glazbenoteorijskim disciplinama — polifonijom, har-
monijom, povijesti glazbe i analizom glazbenih oblika.

(Autorica: Marija Haluza, urednica: Denis Vasilj, nakladnik: Drustvo za promicanje
funkcionalne muzicke pedagogije, 2016.)
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Kronika HDGT-a

20 godina Hrvatskoga druStva
glazbenih teoreticara

Svako zlo za neko dobro, varijacijski ciklus u 6 stavaka

Tihomir Petrovié

Introdukcija

Opisati 20 godina djelovanja Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara trazilo bi mno-
go vise prostora. Uostalom, o Drustvu najbolje govore postignuca, gotovo sva navedena
na stranici www.hdgt.hr. To Sto slijedi sasvim je osobni prikaz pojedinosti povezanih s
gotovo svim segmentima djelovanja DrusStva, da se ne zaboravi, da vas dotakne i pota-
kne na sudjelovanje i aktivnost!

1. stavak — ZaSto sam osnovao Drustvo

U studenome 1977. poceo sam predavati u Glazbenoj $koli Vatroslava Lisinskog u
Zagrebu. Mlad, zeljan ucenika i razreda, nastojao sam predavati §to je bolje moguée. No
jedna od mojih kolegica, prema mojim kriterijima, nije radila dobro. Svaki razgovor o
tome, koji bih diskretno zapoceo, ona bi otklonila i nikako mi nije uspijevalo doprijeti do
nje. I onda sam se dosjetio: sazvat ¢u sastanak gdje ¢e biti viSe kolegica i kolega, da joj ne
bude neugodno, i pokazati pred svima kako ja mislim da bi trebalo predavati.

Ipak, prije toga sam vlastite ideje o nastavi provjerio tijekom nekoliko predavanja odr-
zanih po Hrvatskoj: za nastavnike glazbenih Skola Istarske Zupanije u Glazbenoj Skoli
Ivana Mateti¢a Ronjgova u Puli, 17. studenog 1995., za nastavnike glazbenih Skola Du-
brovacko-neretvanske zupanije (uz goste iz Hercegovine) u Glazbenoj skoli Luke Sorko-
¢evica u Dubrovniku, 19. 1 20. travnja 1996., te za nastavnike glazbenih $kola Bjelovar-
sko-bilogorske i Koprivnicko-krizevacke zupanije u Glazbenoj skoli Vatroslava Lisinskog
u Bjelovaru, 30. studenog 1996.

Ohrabren pozitivnim komentarima i uspjehom tih predavanja, odlu¢io sam dati formu
slicnom djelovanju te sam 1. ozujka 1997. osnovao Hrvatsko drustvo glazbenih teoretica-
ra. U Statut Drustva tada je zapisano: “Cilj je Drustva promicanje teorije glazbe, unapre-
denje nastave teorijskih glazbenih predmeta, glazbene umjetnosti i kulture, sudjelovanje
u glazbenim pedagoskim zbivanjima na podrucju Republike Hrvatske, Europe i svijeta.”
Ve¢ na osnivackoj skupstini u Drustvo se upisalo stotinjak kolegica i kolega — impresivno
za ono vrijeme! Danas, dvadeset godina poslije, ima nas gotovo ¢etiristo!
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Ve¢ prilikom osnivanja Drustva razgovaralo se o nastavi teorijskih predmeta, narocito
o solfeggiu. 1 prije spomenuta kolegica bila je nazo¢na, no u njezinu se pristupu nastavi
niSta nije promijenilo. Ali promijenilo se u nastavi mnogih drugih kolegica i kolega. Ako
nista drugo, uvjerio sam se da je tocna izreka: Svako zlo za neko dobro. Naime, bez spo-
menute kolegice ne bi bilo ni Drustva.

Ubrzo je Drustvo postalo svojevrstan uzor drugima, znak i potvrda da se moze i tako
djelovati i okupiti istomisljenike na boljitak sviju, pa su se tako formirale sli¢ne udruge,
a medu osnivacima, §to me posebno veseli, prednjacili su moji nekadasnji ucenici: Nives
Andrijasevi¢-Jankovi¢ / Hrvatsko drustvo flautista; Branko Starc / Hrvatska udruga zbo-
rovoda; Zeljka Banovi¢ / Savez mazoretkinja Hrvatske, a zatim i Majorette-sport World
Federation; Bojan Pogrmilovi¢ / Hrvatska udruga vokalnih pedagoga...

2. stavak — Casopis Theoria

Ve¢ na prvim okupljanjima ¢lanova Drustva postalo je jasno da smo spremni ponuditi
kvalitetne sadrzaje. Mnogi su se javljali sa zeljom da dodu na ta stru¢na okupljanja, ali ih
ravnatelji jednostavno ne bi pustili ili bi odbili platiti im putne troSkove. Da bismo ipak
doprli i do onih zainteresiranih nastavnika kojima nije bilo moguée doputovati do Zagre-
ba, uz podrsku i pomo¢ muzikologa Nikse Gliga pokrenuo sam glasilo Drustva — ¢asopis
Theoria.

Niksa Gligo bio je i ostao sve do danas samozatajni ¢lan Drustva, Cije su golemo zna-
nje, akademska preciznost i znanstveni¢ko postenje usmjeravali moju strast za djelova-
njem svih ovih dvadeset godina. Zapravo, i prije toga. Nas se prvi susret i razgovor o stru-
ci odvio u staroj kavani Korzo, na uglu Ilice i Gunduli¢eve, gdje mi je iznio svoj dozivljaj
mojega prirucnika Nauk o glazbi. Rekao mi je:

I H EO RIA “Znate, kolega, ova Vam knjiga ne valja nista.
e TR VST e No, ako mi dopustite, ja ¢u Vam pomoci da je

popravite.” Tako je i bilo! Mnogo puta! Ja bih
nesto smislio, a NikSa bi me ispravio, prizemljio
i pomogao mi da to artikuliram kako valja.

Casopisom Theoria doprli smo ne samo do
kolegica i kolega u glazbenim $kolama nego i do
svih onih zapostavljenih i zanemarenih nastavni-
ka glazbene kulture i glazbene umjetnosti u cije-
loj Hrvatskoj. Zahvalnost pojedinih, izrazena mi
usmeno i pismeno, bila je najbolji znak da smo
napravili dobar potez!

U prvih 14 brojeva Casopisa, koje sam potpi-
sao kao urednik, uvijek mi je vazniji bio sadrzaj
od forme. Bez imalo raskosi i poStovanja prema
grafickim standardima, ¢ak je na moje inzistira-
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nje i uzas grafickog urednika i font pisma bio suzen za 10 % zbog ustede na broju strani-
ca, u ¢asopisima nije ostao gotovo ni jedan redak praznog prostora. Ipak, radost clanova
Drustva i nastavnika svih osnovnih i srednjih skola u Hrvatskoj (do 15. broja Casopis se
tiskao u 2500 primjeraka i slao na gotovo 2000 adresa), koji su u njemu pronasli iteka-
ko korisno $tivo, katkada i darove (pjesmarice, nosac¢e zvuka), a mnogi i ohrabrenje da
svoja postignuca i pedagoska otkri¢a podijele s drugima, u potpunosti bi uvijek sprala
opori okus zbog katkada iritirajuce velikoga broja tipfelera. Jer najteze je uoditi vlastite
pogreske.

Nabolje je krenulo 2010., kad su u Predsjednistvo Drustva usle Alida Jakopanec (Ciju
sam spremnost i sposobnost za suradnju na boljitku glazbene teorije upoznao ve¢ pri or-
ganizaciji svojega predavanja u Bjelovaru 1996.), Sanja Ki§ Zuvela i Martina Belkovi¢
(moja nekadasnja u€enica, najbolja, koja bi — sli¢no prije spomenutima — i sama osnovala
HDGT da ga ja ve¢ nisam osnovao). Njihova stru¢nost, predanost i radni elan bitno su
unaprijedili svako djelovanje Drustva, pa je i Casopis postajao sve bolji i sadrzajniji i, na-
rocito, sve tocniji! Od 15. broja (2013.) urednistvo je djelovalo u tro¢lanom sastavu (Sa-
nja Ki§ Zuvela, Niksa Gligo i Tihomir Petrovi¢) uz nezamjenjivu potporu kolegica Alide
Jakopanec i Martine Belkovi¢, koje su strpljivo iSCitavale stranice Casopisa, te lektorice
Darie Lazi¢ i grafickog urednika Slavka Kriznjaka, koji bi mu dali zavr$ni sjaj. Ovogo-
diSnja promjena strukture uredni$tva ¢asopisa (glavni je urednik postao Niksa Gligo, uz
deset ¢lanova uredni¢kog odbora, uglednih stru¢njaka iz Hrvatske i inozemstva) i primje-
na strozih standarda dvostruko anonimne recenzije znanstvenih i stru¢nih ¢lanaka trebala
bi mu dati i toliko prizeljkivanu akademsku razinu, da od glasila postane respektabilan
znanstveni i strucni ¢asopis.

3. stavak — Biblioteka Drustva

Profesor teorijskih glazbenih predmeta postao sam zahvaljuju¢i Mati LeSc¢anu (1936.
—1991.), svojem profesoru u Glazbenoj skoli Vatroslava Lisinskog. Kad sam neutje$no
plakao na njegovu sprovodu, pri§la mi je Casna sestra Katica Koprek, njegova ucenica, a
poslije njegova odlaska u Njemacku i moja ucenica, i rekla mi: “Profesore, nemojte plaka-
ti 1 biti tako tuzni, ta pogledajte koliko je samo u Vama ostavio...” I doista, ostavio mi je
ono najvrjednije Sto se moze zamisliti: ostavio mi je radost u glazbi, posebno u Bachovoj
glazbi. U¢io sam na Bachovim djelima, slusao sam Bacha, svirao ga, a na nagovor Mate
Lescana procitao sam i Malu hroniku Ane Magdalene Bah, banjolucko izdanje te ljupke
knjige o Bachovu zivotu. Kolegica pijanistica Vesna Vancik donijela je s jednog od svo-
jih putovanja francusko izdanje te knjige i svojim oduSevljenjem njome probudila moje
uspomene. Pomislio sam: evo divne prilike da predanu mi ljubav prema Bachu rasirim
dalje... Vesna Vancik djelo je prevela na hrvatski i knjiga Mali [jetopis Anne Magdalene
Bach postala je prva u novoosnovanoj Biblioteci Hrvatskoga drustva glazbenih teoretica-
ra. Objavljena je 2000. godine, uz obiljezavanje 250. godine od smrti Johanna Sebastiana
Bacha, ¢ime se i Hrvatska uvrstila medu zemlje koje su prevele to djelo, kao dvanaesta u
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nizu. Promocija knjige odrzana je 14. oZujka 2000., u sasvim ispunjenoj knjiznici i ¢ita-
onici u Sesvetama, uz koncert naslova Po nacinu starih, $to su ga izveli ucenici Glazbene
$kole Vatroslava Lisinskog, u organizaciji Glazbenoga kluba Skole, koji smo vodili Vesna
Vancik i ja. Zatim su uslijedile promocije od Varazdina do Dubrovnika, a uz knjigu pro-
moviralo se i Drustvo, pa je i ¢lanstvo raslo...

Objavljivanjem te knjige gotovo da sam izazvao medunarodni incident. U francuskom
izdanju, koje je Vesna Vancik zapocela prevoditi, kao autorica djela navodi se Anna Mag-
dalena Bach. No u njemackom izdanju, koje je kolegica ubrzo nabavila, otkrilo se da je
autorica Esther Meynell te sam s njemackim nakladnikom knjige zapoCeo pregovore o
otkupu autorskih prava za prijevod. Tijekom prepiske otkrilo se da je francuski nakladnik
zaobiSao to placanje ignorirajuci autorstvo Esther Meynell i nositelja autorskih prava za
djelo... Sre¢om, nije se zaratilo, ali je njemacki nakladnik naplatio svoja potrazivanja od
francuskoga — u njih je rije¢ o velikim nakladama i to je bio poprilian iznos, a ja sam
dobio zahvalu i popust od 50 % za nase izdanje... I opet je neko zlo bilo za neko dobro!

4. stavak — Ovime stupam pred prijestolje tvoje

Ujesen 1993. moja je kéi Maja, vrativsi se sa subotnjega crkvenog pjevanja, izjavila:
“Vise necu i¢i na pjevanje.” Na moj upit zasto je to odlucila, odgovorila je s djetinjom
iskreno$c¢u: “Jer ¢asna ruzno svira.” Naime, blagdanska su slavlja u nasoj ku¢i obi¢no bila
pracena mojom harmonizacijom crkvenih napjeva, ¢ime sam mamio djecu da mi se pri-
druze u pjevanju. Casna sestra koja je vodila crkveno pjevanje nije bila $kolovana glazbe-
nica, a crkveni su kantuali suvise zahtjevni... I tako sam poceo zapisivati svoje aranZzmane
i dijeliti ih u svakoj prigodi, a Maja je i dalje odlazila na crkveno pjevanje.

U nasu se zgradu zatim doselio prof. Bryce Johnson, americ¢ki sociolog, gost predavac
na Filozofskom fakultetu, protestant i amaterski orguljas. Vrlo su nas brzo glazba, orgulje
i Bach zblizili. Kad je zaZelio upoznati hrvatske crkvene popijevke, odluc¢io sam i njemu
ponuditi svoje aranzmane. No, u zelji da to napravim na dostojan nacin i da mu to bude
dar za Bozi¢ jo§ sam malo doradio aranzmane, dodao sam dvije s americkoga te dvije s
njemackoga govornog podrucja, ukupno ih je bilo 15. Ti su mi aranzmani uljepsali i olak-
Sali nastavu u glazbenoj skoli tijekom mjeseca studenoga i prosinca, a i moje su kolegice
to zazeljele upotrebljavati u nastavi. To me potaknulo da uz svaki napjev, obraden za glas
uz pratnju, dodam i aranZzman istoga napjeva za dva i tri glasa a cappella. Tako je 1994.
nastala zbirka Svim na zemlji. Zbirka je postala prikladna za sve uzraste ucenika glazbe-
nih Skola, za nastavu solfeggia u svim razredima, a sjajna je bila i za analizu na nastavi
harmonije, kontrapunkta i glazbenih oblika! BijaSe to doista pun pogodak! I jo§ k tome
lijep — mislim da nije teSko otkriti marku pic¢a ¢ija je boca bila na stolu kad smo moj pri-
jatelj slikar Dragutin Cifrek i ja trazili rjeSenje za naslovnicu. Prof. Johnson i mnogi drugi
dobili su prikladan dar za Bozi¢.

Zbirka Svim ne zemlji dopala se i jednom od braée Petrokov (Petrokov d.o.o., Zagreb),
paje 1995. otkupio 400 komada i zbirka je 1995. godine na stolcu docekala svakog uzva-
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nika u HGZ-u na prvome sluzbenom bozi¢nom koncertu drzavnoga vrha u slobodnoj
a na poledini je uz Petrokov d.o.o. i njegove aktivnosti pisalo ovo: “...svim na zemlji
topli dom”. Izrazio sam negodovanje zbog, blago re¢eno, neukusne reklame i bila mi je
odmah ponudena financijska odsteta. Novac sam otklonio prema plemenitom cilju, pa je
ponudenih mi 1500 kuna uplaceno u fond za izgradnju crkve Sveta Mati Slobode. Ta je
uplata svakako bila iskupljenje i Casnoj sestri koja je, ni kriva ni duzna, potaknula nasta-
nak zbirke.

Ali, nije to sve! Zatim sam toj zbirci dodao jos dvije, jednako strukturirane: Uskrsnu
Isus, doista, s korizmenim i uskrsnim napjevima, te Zdravo, djevo, s marijanskim napjevi-
ma. U to se doba, 1997., u moju zgradu doselio novi Amerikanac, dr. Gary Selnow, osni-
va¢ jedne od najuspjesnijih svjetskih dobrotvornih udruga, WiRED International, koja
poput HDGT-a ove godine slavi dvadesetu obljetnicu rada. I njemu sam darovao sve tri
zbirke. On ih je iskoristio kao dar gospodi Grgi¢ u Kaliforniji da je pridobije za financira-
nje svojih projekata u Hrvatskoj. Uspio je, a gospoda Grgi¢, ¢ija je kéi bila Cembalistica i
s golemim je veseljem svirala iz mojih zbirki, pocela se raspitivati o meni. Pri njezinu slje-
decem posjetu Hrvatskoj susreli smo se na njezin poticaj i gospoda Grgi¢ me, uz mnogo
drugoga, upitala: “Profesore Petrovi¢u, imate li jo$ Stogod slicno u planu? Trebate li nova-
ca?” Koji li sam ja sre¢kovi¢; imao sam priliku ¢uti to pitanje! Nisam moljakao, nego sam
bio upitan trebam li! Sre¢om, bilo mi je jako lako odgovoriti. Da, imao sam nove planove.
Naime, spomenute tri zbirke otvorile su mi mnogo putova, izmedu ostalih, zahvaljujuci
njima i nekim drugim veé objavljenim priru¢nicima bio sam pozvan za predavaca na Sko-
li za crkvene glazbenike, koju je 1997. 1 1998. u Pazinskom kolegiju organizirao Damir
Bedrina, na$ samozatajni ¢lan, te doveo i predavace iz Njemacke. U Pazinu sam upoznao
i fra Ivu Perana — bila je to ljubav na prvi pogled — koji me potaknuo da priredim jos jed-
nostavnije obrade crkvenih napjeva od onih u trima pjesmaricama. Prionuo sam poslu, a
pravi dar s neba bila je ponuda gospode Grgi¢. Napisala mi je ¢ek na 2700 dolara, ¢ime
je napravljena zbirka Hrvatske crkvene popijevke (HDGT: Zagreb, 2001.), promovirana u
ozracju proslave 300. obljetnice Cithare octochorde (Bec, 1701.).

Ali, ni to nije sve! Za pjesmaricu Hrvatske crkvene popijevke napisao sam podulji
predgovor da svi stranci — samo je gospoda Grgi¢ osobno podijelila stotinjak pjesmarica
— nauce nesto o Hrvatima i crkvenom pjevanju u Hrvata. Taj je predgovor preveden na
engleski 1 njemacki jezik.

Moj profesor Mato Lescan, orguljas i teoreticar, tijekom Skolovanja spominjao mi je
simboliku u Bachovoj glazbi. Od Marija Penzara, poslije njegova predavanja odrzanog
14. ozujka 1998. u Glazbenoj skoli Vatroslava Lisinskog u Zagrebu i, narocito, ¢lanka
Broj i glazba, objavljenoga u Casopisu Theoria, br. 3, 2001., izmolio sam na posudbu
knjigu Ludwiga Prauztscha Vor deinen Thron tret ich hiermit — Figuren und Symbole
in den letzten Werken Johann Sebastian Bachs, Neuhausen-Stuttgart, Hanssler-Verlag,
1980. Ocaran tom knjigom zapoceo sam ubrzo s njemackom nakladnickom ku¢om Carus-
Verlag, koja je u meduvremenu stekla prava nad knjigom, pregovore o otkupu prava za
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prevodenje. Gospoda Graulich, vlasnica kuce, bila je zateCena mojim upitom, a izmedu
redova njezina odgovora moglo se is¢itati pitanje: “Jeste li sigurni da je bas to knjiga koju
zelite? Zasto? Pa tko ste vi?” — ne misleci izravno na mene, nego na nas sve... Poslao sam
joj svoje tri pjesmarice 1 Hrvatske crkvene popijevke. Gospoda Graulich nakon toga mi
se obratila s najvecim postovanjem i uz ispriku jer nije znala nista o Cithari ni o nasim
crkvenim napjevima. U krugu svoje obitelji pjevali su rabe¢i moje pjesmarice i bili dirnuti
ljepotom napjeva i finoCom obrada... A zatim je i trazenje s uvrijezenih 10 % smanjila
na svega 5 %. Osim toga, predstavila me na najljepsi nacin autoru knjige, gospodinu
Prauztschu, koji mi je, dirnut svime pa i ¢injenicom da je netko zazelio prevesti njegovu
knjigu na neki drugi jezik, poslao dopunu jednoga navoda, pa je hrvatski prijevod ispao
bolji od originala.

No ni to jos uvijek nije sve! Carus-Verlag nazalost nije imao originalne ploce za tisak
knjige da nam ustupi graficke priloge za knjigu. Knjiga koju sam posudio od prof. Penzara
nije bila prikladna za skeniranje. Sre€om, u to sam doba zahvaljujuci prof. Johnsonu, ono-
mu prvom Amerikancu, upoznao prof. Aleksandra Stulhofera, danas predstojnika Katedre
za seksologiju na Odsjeku za sociologiju Filozofskog fakulteta u Zagrebu, velikog ljubi-
telja glazbe 1 amaterskoga glazbenika. Jednom me prigodom, odlaze¢i na put u Amster-
dam, upitao: “Profesore, trebate li Stogod?” Odmah sam mu rekao da trebam Prauztshovu
knjigu. Prof. Stulhofer u najvecoj je knjizari u Amsterdamu pitao za knjigu, no, pri¢ao
mi je kasnije, udno su ga gledali, zapanjeni time §to trazi. Pronasli su ipak elektronicki
trag o knjizi, no bila je toliko rijetka da je nikada nisu imali. Uostalom, i naklada je bila
skromna, davne 1980. Ipak, kurtoazno su ga zamolili da ostavi svoj kontakt pa ¢e ga
obavijestiti ako slucajno pronadu knjigu jer je u sklopu knjizare bio i antikvarijat. Dalje
naslucujete, zar ne? Nesto prije povratka u Zagreb nazvali su ga iz knjizare jer se pojavila
knjiga, nova novcata, Cista, neotvarana... I tako je ta sveta knjiga stigla do mene i iz nje
smo lako skenirali sve primjere i graficke priloge. O knjizi sam godinama pri¢ao svima,
izmedu ostaloga i lutnjistu Edinu Karamazovu. I bez mnogo najave i pripreme, na promo-
ciju knjige u HGZ, minutu prije pocetka, stigao je Edin Karamazov i na svojoj predivnoj
lutnji odsvirao Bachovu Ciacconu u d-molu... Bilo je to gotovo nestvarno lijepo, jedno-
stavno Carobno. Sve, ama bas sve se poslozilo! I, konacno sam se osobno u to uvjerio,
naravno da treptaj leptirovih krila mijenja cijeli svemir, i to trajno!

Projekt je prijevoda i tiska Prautzschove knjige bio procijenjen na priblizno 120000
kuna (gotovo 400 kartica teksta na arhai¢nom njemackom jeziku i oko 200 notnih i sli-
kovnih priloga). Odbijenice Ministarstva kulture Republike Hrvatske i njemackoga Goet-
he Instituta nisu me obeshrabrile, nego samo usporile. Knjiga Ludwiga Prautzscha: Ovime
stupam pred prijestolje tvoje — Figure i simboli u posljednjim djelima Johanna Sebastiana
Bacha objavljena je nakon pet godina, 2007., zahvaljujuéi iznimnom zalaganju i besplat-
nom radu mnostva suradnika te nov€anoj potpori dvaju sponzora, koje mi je priskrbila
draga znanica, lijecnica, dive¢i se mojem trudu i upornosti.

U pet godina bavljenja tom knjigom naucio sam ovo: Bach kaze vrlo jasno: Ovime...
misle¢i na zagovor Isusa Krista, koji se zasniva na Bozjem obecanju, ali i na sto stavaka
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svojih djela sjedinjenih u cjelinu koja simbolicki prikazuje 1 Kristov zagovor i ¢itavu po-
vijest spasenja, kao i na sebe samoga — ta svim je svojim djelima i zivotom svjedocio kr-
S¢anski svjetonazor, vjeru i ufanje u Boga. I tako, jednog jutra pocetkom 2005., gledajuci
se u ogledalo, postavih si poticajno pitanje koje sigurno nece zaobiéi ni druge Citatelje te
knjige: “A s ¢ime ¢u ja stupiti pred prijestolje Bozje?” I otad mi niSta vise nije bilo tesko,
a svoj sam elan uspjesno $irio na sve suradnike. Danas u Biblioteci imamo 23 naslova (v.
zadnju stranicu)! Time smo postali vodeéi izdavac glazbenoobrazovne literature u Hr-
vatskoj. Posebna je vrijednost nasih izdanja to da su, bas kao i ¢asopis, jedini u Hrvatskoj
u potpunosti pisani prema standardu hrvatskoga strukovnoga glazbenog nazivlja, a opet
zahvaljujuéi Niksi Gligu i Sanji Ki§ Zuvela. Sluzbeno ih je odobrila Agencija za odgoj i
obrazovanje za nastavu u Skolama i pokrivaju sva podrucja teorije glazbe!

Uz to objavili smo i nosa¢ zvuka We sa
skladbama Vladimira Bodegrajca (2012.) te
igru Glazbenice, ne ljuti se!, moju pedagos-
ku dosjetku za vjezbu snalazenja u tonskom
sustavu! A kad smo ve¢ kod bitnih novosti u
poucavanju glazbe, u ¢ijemu smo predstavlja-
nju uvijek prednjacili, na jednom od skupova
Drustva prvi smo dali priliku mojemu neka-
dasnjem uceniku Oliveru Oliveru da predstavi
svoju REA-metodu (pred vise od stotinu zain-
teresiranih!), a moja paleta akorda i akordo-
Weﬁ graf, iako ve¢ predstavljeni, jos uvijek ¢ekaju

svojih pet minuta. ..

Vladimir Bodegrajac

5. stavak — Dani teorije glazbe, stru¢no usavr$avanje uc¢enika, Radionica
utorkom i Radionica petkom ili Za svakoga ponesto

Mjeseci rujan i listopad doba su u kojem smo mi, nastavnici, sasvim usmjereni na rad
u Skoli. Treba sve organizirati i pokrenuti... I ¢inilo mi se dobrim okupiti negdje sve za-
interesirane da razmijenimo iskustva i ideje o nastavi jer smo u to doba mi teoreticari bili
sasvim zanemareni od svih institucija. Veselje kolegica i kolega koji bi se okupljali na sa-
stancima Drustva bili su mi jasan znak da tih sastanaka mora biti viSe! Stoga sam naumio
osobno doéi i predavati o svemu §to znam u svakom mjestu u koje me pozovu, a kruna
tih predavanja bilo bi vece okupljanje svih zainteresiranih nastavnika teorijskih glazbenih
predmeta. Smislio sam i naziv za tu manifestaciju: Dani teorije glazbe.

Ve¢ 1. dane teorije glazbe, u jesen 2005., ispunila je promocija prijevoda knjige H. H.
Eggebrechta: Bachovo Umijece fuge i nekoliko predavanja, na Cetiri mjesta u Zagrebu,
te izlozba literature za glazbeno obrazovanje, od Kuhaca nadalje, koju je priredila moja
nekadasnja ucenica Nada Bezi¢, voditeljica knjiznice u HGZ-u. Osim toga, Dani teorije
glazbe postali su prilika za susrete kolegica i kolega, neke i nakon mnogo proteklih godi-
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1. DANI TEORIJE GLAZBE
Zagreb, 22. — 29. listopada 2005.

Vjenceslav Novak (Senj, 11. 09. 1859. — Zagreb, 20. 09. 1905.) bio je hrvatski knjizevnik,
glazbenik i glazbeni ucitelj, skladatelj, glazbeni teoreticar i pisac. Autor je prvih udzbenika
za glazbenoteorijsko obrazovanje napisanih na hrvatskom jeziku i objavljenih tiskom pa ga
se moze istaknuti kao zacetnika moderne hrvatske glazbenoteorijske struc¢ne i pedagoske
literature. Uz stotu obljetnicu njegove smrti Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti€ara u sura-
dnji s Hrvatskim glazbenim zavodom, Glazbenom Skolom Vatroslava Lisinskog, Glazbenim
odjelom Gradske knjiznice i Centrom mladih «Ribnjak» prireduje prve Dane teorije glazbe.

Subota, 22. 10. 2005. u 12.00 sati, Hrvatski glazbeni zavod, Gunduliceva 6

Promocija prijevoda knjige Hansa Heinricha Eggebrechta "Bachovo Umijece fuge. Pojava
i tumacenje" u izdanju Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara (HDGT). Knjigu ¢e, zajedno
s ostalim izdanjima HDGT-a, predstaviti izv. prof. Marcel Baci¢, predsjednik Ravnateljstva
Hrvatskog glazbenog zavoda, Tihomir Petrovié, prof., urednik Biblioteke HDGT-a, i prof. dr.
sc. Niksa Gligo, prevoditelj "Bachova Umijeca fuge". U svojem izlaganju Tihomir Petrovi¢ ¢e
se osvrnuti i na ulogu Vjenceslava Novaka u razvoju glazbene teorije u nas kao i na
znacaj Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara i Biblioteke koju Drustvo pokrece.

Subota, 22. 10. 2005. u 15.30 sati, Glazbena Skola Vatroslava Lisinskog, Gunduliceva 4

Svecana skupstina Hrvatskog drustva glazbenih teoreti¢ara i predavanje: Zasto i kako
posuvremeniti nastavu glazbenoteorijskih predmeta
Predavac: Tihomir Petrovi¢, prof.

Utorak, 25. 10. 2005. u 19.00 sati, Glazbena Skola Vatroslava Lisinskog, Gunduliceva 4
Popularno predavanje: Sto je i kako nastaje glazbena teorija? U okviru predavanja
predstavit e se i Hrvatsko drustva glazbenih teoreti¢ara i Biblioteka koju pokrece.
Predavac: Tihomir Petrovi¢, prof.

Srijeda, 26. 10. 2005. u 19.00 sati, Gradska knjiznica, StarCevicev trg 6,

Promocija prijevoda knjige Hansa Heinricha Eggebrechta "Bachovo Umijece fuge. Pojava
i tumacenje" u izdanju Hrvatskog drustva glazbenih teoretic¢ara. Knjigu ¢e, zajedno s ostalim
izdanjima HDGT-a, predstaviti Tihomir Petrovi¢, prof., urednik Biblioteke HDGT-a, uz osvrt
na ulogu Vjenceslava Novaka i njegov znacaj za razvoj glazbene teorije u nas, te na
djelovanje Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara i Biblioteke koju Drustvo pokrece.
O knjizi Hansa Heinricha Eggebrechta govorit ¢e njezin prevoditelj, prof. dr. sc. Niksa Gligo.

Subota, 29. 10. 2005. u 18.00 sati, Centar mladih “Ribnjak”, Park Ribnjak 1

Vjenceslav Novak — glazbeni teoreticar skladatelj i pisac

Teorija glazbe — poveznica skladatelja, izvodaca i slusatelja

Promocija knjiga

Hans Henrich Eggebrecht: "Bachovo Umijece fuge / Pojava i tumacenje",

Tihomir Petrovi¢: Nauk o glazbi, 2. dopunjeno izdanje

O Novaku i teoriji glazbe govorit ¢e Tihomir Petrovi¢, prof., predsjednik Hrvatskog drustva
glazbenih teoreti¢ara i urednik Biblioteke koju Drustvo pokrece. O knjizi "Bachovo Umijece
fuge. Pojava i tumacenje" govorit ¢e prof. dr. sc. NikSa Gligo, prevoditelj knjige.

I1zlozba:

Hrvatski glazbenoteorijski udzbenici kroz 19., 20. i 21. stolje¢e postavljena je u
Hrvatskom glazbenom zavodu, Gunduli¢eva 6, a moze se razgledati od 15. listopada do 1.
studenoga 2005. izmedu 12 i 14 sati te prije i poslije koncerata.
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na, mjesto susreta i upoznavanja, stvaranja novih prijateljstava ljudi okupljenih oko boljit-
ka struke, nasmijesenih i razdraganih lica... Cinilo se da su Dani odli¢na ideja i manife-
stacija je ubrzo postala medunarodnog karaktera. Godine 2010. gost predavac na Danima
teorije glazbe bio je Franz Josef Stoiber, njemacki orguljas i teoreticar, i tom je prigodom,
uz predavanja, u zagrebackoj katedrali odrzao i orguljaski koncert za pamcenje.

U vrijeme Dana teorije glazbe, koji bi trajali tijekom rujna i listopada, a katkada i stu-
denoga, autom sam obilazio Hrvatsku i zemlje u susjedstvu odrzavajuéi glazbenoteorijska
predavanja na svakom mjestu gdje su me htjeli slusati. Pritom su moji posjeti Bjelovaru,
u organizaciji Alide Jakopanec, postali svojevrsna tradicija i mnoge je Dane teorije glazbe
otvorilo predavanje u Glazbenoj $koli Vatroslava Lisinskog u Bjelovaru, §koli u kojoj je
bas zahvaljuju¢i Alidi Jakopanec teorija glazbe dobrodosla na velika vrata.

Komentare tih predavanja skupljam kao dragocjenosti. Tesko je odabrati najbolji medu
njima, no dosad mi je na prvome mjestu komentar uc¢enika 6. razreda iz Umjetnicke Skole
u Labinu, koji je poslije predavanja 2. 2. 2017. napisao: “Ovo me stvarno dirnulo. Bilo je
super. Naucili ste me nesto novo. Samo tako nastavite, bas ste potencijal.”

A jedno je od tih od mojih predavanja, odrzano petnaestak godina prije spomenutoga,
dirnulo Anu Oli¢, tada joS§ ucenicu srednje glazbene Skole u Zadru. Kad je otisla na studij
glazbe u Austriju, pohvalila se svojoj profesorici i ispricala joj mnogo toga o Drustvu.
Njezina profesorica, gospoda Gesine Schroder, pogledala je na nasu internetsku stranicu
i poslala mi divan pozdravni mail. U to je doba Gesine Schroder bila predsjednica krovne
udruge teoreticara glazbe za njemacko govorno podrucje (Gesellschaft fiir Musiktheorie)
1 uz najveée postovanje prema nasim postignuéima pozvala nas na suradnju. Bila je i
naSa gos$ca predavacica na 9. danima teorije glazbe, 26. i 27. listopada 2013., a Hrvatsko
drustvo glazbenih teoreticara pridruzilo se slicnim udrugama iz Europe, sjedinjenim u
organizaciju posvecéenu teoriji i analizi glazbe, okupljenu oko trijenalne znanstvene kon-
ferencije EuroMAC (European Music Analysis Conference). Otad su ugledni predavaci
iz inozemstva Cesti gosti predavaci na Danima teorije glazbe: John Koslovsky i Nika Zla-
tari¢ (SAD), Christian Utz (Austrija), Ingrid Pustijanac (Italija), Damjan Temkov i Behar
Veseli (Makedonija), Amra Bosni¢, Nerma Hodzi¢ Mulabegovi¢, Naida Huki¢ i Senad
Kazi¢ (Bosna i Hercegovina), Vedrana Markovi¢ (Crna Gora), Clemens Kiihn, Gesine
Schroder i Franz Josef Stoiber (Njemacka), Leon Stefanija (Slovenija), Zoran Bozanié,
Livija Jov¢i¢, Milena Petrovi¢ i Anica Sabo (Srbija). Mnogi od njih objavljuju svoje rado-
ve u casopisu Theoria, a HDGT sve se viSe integrira u europske tokove glazbene teorije i
teoreti¢are, ponajvise zahvaljujuéi Petri Zidarié¢ Gyorek i Sanji Ki§ Zuvela.

No ve¢ nakon Prvih dana teorije glazbe, 2005., postalo je jasno da nesto treba orga-
nizirati i za ucenike, naroCito one koji se spremaju na studij glazbe. Naime, shvatio sam
da neki nastavnici teSko mijenjaju svoje navike i poglede na pojedine probleme i da ¢e
boljitak donijeti obra¢anje mladima, onima koji su svega zeljni. I ve¢ u proljece 2006.
organizirao sam prvo stru¢no usavrSavanje ucenika. Tijekom sljedec¢ih Sest godina, do
2010 ., katkada i stotinjak u¢enika glazbenih $kola iz cijele Hrvatske dolazilo bi na dvod-
nevne seminare, tijekom vikenda, a medu predavacima su bili NikSa Gligo, Vera Kaic,
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Branko Lazarin, Haris Nonveiller, Oliver Oliver, Berislav Sipus, Stanislav Tuksar i moja
malenkost.

Dani teorije glazbe i seminari za ucenike §irili su poglede na sve teorijske predmete i
jacali struku, bas kao i danas. No time smo uspjeli postici i nesto §to nije poslo za rukom
nijednoj drugoj instituciji, a to je njihova najveca vrijednost: izjednacavanje obrazovnih
kriterija teorijskih glazbenih predmeta na podrudju cijele Hrvatske i pribliZavanje
normama hrvatskoga strukovnog nazivlja!

Naravno, ubrzo sam shvatio da uz ucitelje i ucenike ima i gradanstva zainteresiranog
za tumacenje osnova glazbenog nauka. U suradnji sa Hrvatskim glazbenim zavodom po-
krenuo sam ciklus predavanja nazvan prema danu odrZzavanja — Radionica utorkom.
Prva je Radionica utorkom odrzana 22. 3. 2005., samo dan iza Bachova rodendana, koji je
nazalost pao na ponedjeljak, dan meni rezerviran za nastavu na Rock-akademiji! Otad je u
tom ciklusu odrzano vise od 120 stru¢no-popularnih predavanja za gradanstvo.

Veéi interes pojedinih slugatelja potaknuo me zatim da osnujem Skolu teorije glazbe,
koja je s radom krenula znakovitoga datuma 16. 2. 2011., (naravno, jer je 16. 2. godine
1829. s radom u HGZ-u, tadaSnjem Musikvereinu, krenula sli¢na inicijativa — U¢iona
glasbe — iz koje su nastale Glazbena Skola Vatroslava Lisinskog i Muzicka akademija u
Zagrebu).

A zatim sam godine 2017. zapoceo sli¢an ciklus u Ravnoj Gori — Radionicu petkom...

6. Ususret ¢lanstvu

Sjediste Drustva i sve njegove aktivnosti bile su vezane uz Glazbenu Skolu Vatrosla-
va Lisinskog u Zagrebu, jer sam tamo bio zaposlen, i sve tiskovine Drustva nalazile su
se tamo na tavanu skole i u mojim ormarima. Zatim su se, najblaze reCeno, promijenile
okolnosti i ve¢ se 2016. sjediste Drustva preselilo u Palmoti¢evu 2, a 12. dani teorije
glazbe odrzani su u Glazbenoj Skoli Zlatka GrgoSevi¢a u Sesvetama. Za mene je to bio
veoma emocionalan dozivljaj: Drustvo se vratilo na mjesto gdje je 2000. godine odrzana
prva promocija Malog ljetopisa Anne Magdalene Bach i uz prikladan koncert javno, uz
medijsku potporu, obznanjen rad Drustva. I ovoga puta nanosili smo se ¢asopisa i knjiga
— te godine 21 naslova — no oni koji su bili tamo dobro se sjeaju prekrasnog osjecaja da
je teorija glazbe dobrodosla u Glazbenu skolu Zlatka Grgosevica! I tako su Dani teorije
glazbe postali jos 1 bolji, a promjenom mjesta odrzavanja i blizi velikom dijelu ¢lanstva.

Ove, 2017. godine zamolili smo Glazbenu $kolu u Varazdinu da se Dani teorije glazbe
odrZe ondje, u glazbenoj skoli koja oduvijek podupire djelovanje Drustva na sve moguce
nacine i gdje je isto tako teorija dobrodosla na velika vrata, u skoli koja je ve¢ i prosle
godine bila spremna ugostiti nas. NajljepSe zahvaljujem ravnateljstvu Glazbene $kole u
Varazdinu na prihvacanju suorganizacije i na gostoprimstvu. Jo§ da nas netko pozove na
more...
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Koda

Hvala svima vama koji ste proc€itali ovaj tekst; zbog vas, na vas poticaj i za vas boljitak
djeluje Drustvo. Stoga: zovite, piSite, predlazite, ukljucite se... Hvala ravnateljicama i
ravnateljima koji su svih ovih godina pratili rad Drustva i poticali nastavnice i nastavnike
na uclanjenje u njega i posjete Danima teorije glazbe, dopustali organizaciju predavanja
i promociju Drustva u $kolama, koji su odobravali kupovinu knjiga iz nase Biblioteke.
Hvala svim dragim suradnicama i suradnicima, ¢lanovima upravnih tijela Drustva, na str-
pljenju i trudu da se ostvari uciteljska vizija iz koje je sve krenulo davne 1997. Hvala svim
djelatnicama Agencije za odgoj i obrazovanje, koja je godinama bila jedan od suorgani-
zatora Dana teorije glazbe, a nadamo se tome i dalje. Hvala svima vama, drage Clanice
i ¢lanovi Drustva, koji uplatom ¢lanarine omogucujete njegovo djelovanje, hvala svima
dobronamjernima koji svojim djelovanjem poti¢u razvoj Drustva. Prvih je 20 godina za
nama, dalje je lako...

Upisite se u Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara!
Time najbolje pomazete njegovo djelovanje!

Upisnica u Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara

Ime i prezime:

QOIB:

Struéna sprema i ste€eni naziv:

Radno mjesto i naziv ustanove:

Adresa na koju Zelim primati obavijesti:

Mijesto i poStanski broj:

Elektroni¢ka adresa:

] dana Potpis ¢lana:

Upisninu od 100 kuna uplatite na Ziro-racun Zagrebacke banke:
IBAN: HR2723600001101500068, a potvrdu o uplati posaljite poStom na adresu:
HDGT, Gunduli¢eva 4, 10000 ZAGREB
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13. dani teorije glazbe

Trinaesti je put zaredom Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara organiziralo Dane te-
orije glazbe, medunarodnu manifestaciju smjestenu u mjesece listopad i studeni, tijekom
kojih se u prvi plan stavlja teorija glazbe, njezin sadrzaj i uloga, metode poucavanja i
glazbenostru¢na literatura. Manifestacija se ove godine odvijala u ozracju obiljezavanja
20. obljetnice djelovanja Hrvatskoga drustva glazbenih teoreti¢ara. Evo §to se sve i gdje
dogadalo tijekom 13. dana teorije glazbe:

Ravna Gora: 29. 9. 2017., Dom kulture, otvorenje 13. dana teorije glazbe uz predavanje:
Glazbena forma (predavac: Tihomir Petrovié, prof.)

Zagreb: 10. 10. 2017., HGZ, predavanje za javnost:
Analiza glazbenog djela, struktura i faktura (predavac: Tihomir Petrovic, prof.)

Varazdin: 21.1i 22. 10. 2017., dvodnevni skup, sredi$nji dio manifestacije:
Pocletna nastava solfeggia u Crnoj Gori
Pocetna nastava solfeggia u radu s ucenicima ostecenog vida
(doc. dr. sc. Vedrana Markovi¢, Muzicka akademija, Cetinje)
Vokalna tehnika u glazbenom obrazovanju
(Dada Ruza, prof., Glazbena skola u Varazdinu)
Od teorije glazbe do glazbe same: teorija, primjena, praksa
(prof. dr. sc. Clemens Kiihn, Visoka skola za glazbu “Carl Maria von Weber”,
Dresden)
Harmonija u sluzbi metodike nastave solfeggia
(doc. mr. Livija Jov¢i¢, Akademija umetnosti u Novom Sadu)
Obrazovanje i profesionalna perspektiva glazbenih teoreticara u Hrvatskoj i Euro-
Dpi: usporedna studija i okrugli stol
(doc. dr. sc. Sanja Ki§ Zuvela, Muzi¢ka akademija, Zagreb i Petra Zidari¢ Gyorek,
MA, Glazbena skola u Varazdinu):
Predstavljanje novih izdanja Drustva (Tihomir Petrovi¢, prof.)

Omis: 4. 11. 2017., Glazbena $kola “Lovro pl. Mataci¢”:
Glazbenice, ne ljuti se!
Sto je teorija glazbe i Cemu sluzi?
(predavac: Tihomir Petrovi¢, prof.)

Herceg Novi: 5. 11. 2017., Skola za osnovno muzi¢ko obrazovanje:
Glazbenice, ne ljuti se!
Sto je teorija glazbe i emu slu%i?
(predavac: Tihomir Petrovié, prof.)
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Cetinje: 6. 11. 2017., Muzi¢ka akademija:
O sekundarnoj dominantnosti i subdominantnosti, uz upoznavanje palete akorda
Metodika predmeta Glazbeni oblici
Metodika predmeta Polifonija
Metodika predmeta Solfeggio (predavac: Tihomir Petrovi¢, prof.)

Podgorica: 6. 11. 2017., Skola za muziku i balet “Vasa Pavi¢”:
Od pojma mnogostranosti do glazbenog djela
O sekundarnoj dominantnosti i subdominantnosti, uz upoznavanje palete akorda
(predavac: Tihomir Petrovié, prof.)

Tivat: 7. 11. 2017., Skola za osnovno i srednje muzitko obrazovanje:
Glazbenice, ne ljuti se!
0d pojma mnogostranosti do muzickog djela
O sekundarnoj dominantnosti i subdominantnosti, uz upoznavanje palete akorda
(predavac: Tihomir Petrovi¢, prof.)

Bjelovar: 13. 11. 2017., Glazbena skola Vatroslava Lisinskog:
Simbolika u djelima Johanna Sebastiana Bacha (predavac: Tihomir Petrovié, prof.)

Zagreb: 14. 11. 2017., HGZ, predavanje za javnost:
Skladanje kao ¢in svjesne uporabe alata (predavac: Tihomir Petrovié, prof.)

Ravna Gora: 17. 11. 2017., Dom kulture, zavrsetak 13. dana teorije glazbe uz
predavanje:
Analiza glazbenog djela, struktura i faktura (predavac: Tihomir Petrovic, prof.)

Uz svaki se dogadaj predstavio HDGT, Biblioteka Drustva i ¢asopis Theoria.

Sredisnji je dogadaj 13. dana teorije glazbe bio dvodnevni medunarodni skup u Varaz-
dinu, koji je zapocela doc. dr. sc. Vedrana Markovi¢ (Muzic¢ka akademija, Cetinje, Crna
Gora). Svojim je predavanjem Pocetna nastava solfeggia u Crnoj Gori gotovo izazvala
zavist u nama; bili smo ocarani kvalitetom prikaza, organizirano$cu i stru¢no$c¢u predava-
¢ice 1, posebno, ¢injenicom da je Crna Gora, zahvaljuju¢i njoj, ¢ini se rijeSila probleme s
kojima se nama tek predstoji uhvatiti ukostac, a to je pocetna nastava solfeggia u osnovnoj
glazbenoj skoli. Njezino drugo predavanje, Pocetna nastava solfeggia u radu s ucenicima
ostecenog vida, takoder je odusevilo slusateljice i slusatelje te otvorilo prostor za ozbiljno
promisljanje inkluzivne nastave i pouCavanja ne samo slabovidnih i slijepih nego i sve
djece s bilo kakvim potesko¢ama i posebnostima, kao 1 sve koja spadaju u ranjive skupine.

Dada Ruza, prof. (Glazbena Skola u Varazdinu), fokusirala se na poprili¢no zanemare-
no podrucje, no veoma vazno i nastavnicima teorijskih predmeta i uCenicima, a to je vo-
kalna tehnika. Sjajno koncipirane vjezbe, koje su upotpunile odlicno odmjerena teorijska
objasnjenja, u potpunosti su opravdale izniman ugled predavacice, potvrden i mnogim
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priznanjima za postignute uspjehe u radu
s raznim zborskim ansamblima.

Vrhunac 13. dana teorije glazbe bilo je
predavanje Od teorije glazbe do glazbe
sdme: teorija, primjena, praksa, koje je
odrzao prof. dr. Clemens Kiihn (Visoka
Skola za glazbu Carl Maria von Weber,
Dresden, Njemacka), jedan od najsve-

. stranijih europskih glazbenih teoreticara i
| pedagoga danasnjice. Bio je nezaboravan
Prof. dr. Clemens Kiihn i Tihomir Petrovi¢ uZitak sluSati i gledati rodenoga pedago-
ga, koji je na sasvim originalan nacin do-
dirnuo sva podrugdja teorije glazbe i ponudio nam zapanjujuce pedantne i sistematizirane
odgovore na pitanja za koja mnogi nismo ni naslucivali da postoje, uz obilje glazbenih
primjera udaljenih medusobno i vise od tri stoljeca. Bilo je to, kako je i sam prof. Kiihn
najavio, djelo u tri stavka, koji su uz konsekutivni prijevod Petre Zidari¢ Gyorek i Sanje
Ki§ Zuvela bili glazba za nase usi. Cak i da nisam razumio ni rije¢i, ve¢ samo slusanje
stalne izmjene muskoga i Zenskih glasova goleme i iskrene izrazajnosti, svojstvene onima
koji ne samo da razumiju to o ¢emu govore nego su i duboko emocionalno vezani uz taj
sadrzaj, bilo bi mi dovoljno da taj dogadaj pamtim zauvijek. A budu¢i da je, zahvaljujuci
neizmjernom trudu prevoditeljica, svaka izgovorena rijec bila savrSeno razumljiva i tako
jasno tumacila bas ono $to i sam radim, §to jesam, i §to 1 sam osje¢am, moja je sreca, a si-
guran sam i sre¢a mnogih od devedesetak nazo¢nih u dvorani, rasla svakom izgovorenom
reCenicom i sudjelovanjem u aktivnostima koje je predavac trazio od nas.

Nedjelja je zapocela predavanjem doc. mr. Livije Jov¢i¢ (Akademija umetnosti Sveu-
cilista u Novom Sadu): Harmonija u sluZbi metodike nastave solfeggia. Predavacica je
opsegnula nastavu solfeggia, od pocetne pa do razine studija, i snagom autoritativno izne-
senih argumenata uvjerila nazo¢ne da u nas Cest savjet nastavnicima solfeggia: Kad udes
u razred, zatvori klavir nema nikakva opravdanja. Prakti¢na simulacija mogucih nacina
harmonizacije glazbenih primjera, od djecjih pjesama do instruktivnih melodijskih pri-
mjera za solfeggio na osnovnoskolskoj i srednjoskolskoj razini, u potpunosti je razjasnila
potrebu za harmonijom i harmonizacijom kao izrazito efikasnim didaktickim sredstvima
u ostvarenju ciljeva nastave solfeggia.

Na kraju je varazdinskoga skupa bilo predavanje koje su pripremile doc. dr. sc. Sanja
Ki§ Zuvela (Muzi¢ka akademija, Zagreb) i Petra Zidari¢ Gyorek, MA (Glazbena $kola u
Varazdinu): Obrazovanje i profesionalna perspektiva glazbenih teoreti¢ara u Hrvatskoj
i Europi: usporedna studija i okrugli stol, uz sudjelovanje izv. prof. art. Ante KneSaure-
ka, (Muzicka akademija, Zagreb), doc. dr. sc. Vite Bali¢a (Umjetnicka akademija u Splitu)
te Sanje Drakuli¢ (Umjetnicka akademija u Osijeku). Predavacice su pedantno i slikovi-
to prikazale nacine obrazovanja i perspektive glazbenih teoreti¢ara u nekoliko susjednih
nam zemalja, u kojima postoji znanstveni studij teorije glazbe do razine doktorata. HDGT
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ve¢ godinama zastupa ideju da se i u nas krene u tom smjeru. O tim su problemima svoje
misljenje izrazili i pozvani gosti odgovarajuci na prethodno pripremljena pitanja. Bilo je
nerealno ocCekivati da ¢e prvi takav susret organiziran u nas dati zadovoljavajuc¢e odgo-
vore i tijekom razgovora otvorio se golem broj novih itekako vaznih pitanja, a digresije
i pojedini odgovori izasli su iz Zeljenih okvira i dobrano nadisli predvideno vrijeme. No
suglasjem u obliku zakljucka da ¢e se razgovor o otvorenim problemima ubrzo nastaviti
uz maksimalno sudjelovanje ne samo gostiju okrugloga stola nego i drugih kolegica i ko-
lega iz akademske zajednice te ¢lanova Hrvatskog druStva glazbenih teoreti¢ara pokrenut
je proces koji vise nece trpjeti odgodu.

Na zavrsetku varazdinskoga dijela 13. dana teorije glazbe preostalo je samo vremena
da pljeskom izrazimo zahvalu i pocast autoricama novih priru¢nika: Vandi Feri¢ za pje-
smaricu Poziv na igru, Blazenki Barlovi¢ za Solfeggio 5 te Mirjani Futa¢ Homen i Marti-
ni Belkovié za Glazbenu literaturu za solfeggio u srednjoj glazbenoj §koli. Cestitam au-
toricama na golemom trudu, kojim su obogatile fond literature za glazbeno obrazovanje.

Nakon varazdinskog skupa razveselio sam ucenike Glazbene Skole Lovre pl. Matacica
donijevsi im igru Glazbenice, ne ljuti se! uz predavanje ¢ija je uloga bila potaknuti uéeni-
ke na nastavak glazbenoga Skolovanja i upis u srednju glazbenu skolu.

Skola za osnovno i srednje glazbeno obrazovanje, Tivat

Zatim je slijedila turneja po Crnoj Gori u organizaciji Muzicke akademije na Cetinju, o
¢emu je doc. dr. sc. Vedrana Markovi¢ napisala ovo:

“U vremenu od 5. do 8. studenoga 2017. u Crnoj Gori boravio je Tihomir Petrovié,
predsjednik Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara, i odrzao niz predavanja i radionica
te svojim kreativnim i nadasve stru¢nim pristupom potaknuo nastavnike na novo promi-
Sljanje o tome kako poucavati, a uc¢enike kako uciti o glazbi. Visedesetljetno iskustvo,
koje je prof. Petrovi¢ stekao kao predavac svih teorijskih predmeta, a koje je ovom prili-
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kom nesebi¢no podijelio s nama, za nas je bilo iznimno dragocjeno. Reakcije slusatelja:
nastavnika, uéenika i studenata glazbe u Skoli za osnovno glazbeno obrazovanje u Herceg
Novom, na Muzickoj akademiji na Cetinju, u Umjetnic¢koj $koli za glazbu i balet “Vasa
Pavié¢” u Podgorici te Skoli za osnovno i srednje glazbeno obrazovanje u Tivtu bile su
svugdje gotovo jednake — osmijeh na licima, jer glazba i treba nositi radost, a zatim i
oCaranost za nas neobi¢nim pristupom kojim se na spontan i primamljiv nacin u¢enicima
priblizavaju teski glazbi pojmovi.

Tim predavanjima zapocinje suradnja Hrvatskog drustva glazbenih teoreticara i prof.
Petrovi¢a osobno s glazbenim pedagozima teoreticarima u Crnoj Gori, koja, kako se ¢ini,
moze biti vrlo korisna i plodonosna. Na primjeru Drustva koje djeluje u Hrvatskoj mo-
Zemo mnogo nauciti — prije svega da jedino udruzeni mozemo biti dovoljno jaki da po-
mic¢emo granice struke, Sto ¢e doprinijeti poboljSanju kvalitete glazbene nastave u Crnoj
Gori. Brojna iskustva kolega iz Hrvatske mogu nam pomo¢i da i sami pokrenemo iz-
davanje strucne i udzbenicke literature te odrzavanje stru¢nih skupova koji bi okupljali
kako glazbene teoreti¢are u Crnoj Gori tako i one iz inozemstva. Srdacno i s poStovanjem
pozdravljam kolege iz Hrvatskog drustva glazbenih teoreti¢ara, zelim im mnogo uspjeha
u nastupaju¢em periodu i nadam se uspjeSnom nastavku suradnje!”

Tako se tijekom 13. dana teorije glazbe o teoriji glazbe vrlo intenzivno govorilo, slu-
Salo i raspravljalo u:

* 2 drzave (Crna Gora, Hrvatska),

* 9 gradova (Bjelovar, Omis$, Ravna Gora, Varazdin i Zagreb u Hrvatskoj te Cetinje,

Herceg Novi, Podgorica i Tivat u Crnoj Gori), uz sudjelovanje

» 7 predavacdica i predavaca (iz Crne Gore, Hrvatske, Njemacke i Srbije), tijekom

* 11 dogadaja na kojima je odrzano

* 16 razlicitih predavanja, 2 radionice i 1 okrugli stol, $to uz promociju nove glaz-

bene literature ¢ini ukupno

* 28 nastupa pred gotovo

* 500 slusateljica i slusatelja...

Predavacicama, predavacima i prevoditeljicama, upravi grada Ravna Gora i vodite-
ljima amaterskih djelatnosti u tome gradu, ravnateljstvu HGZ-a, ravnateljstvu Glazbene
Skole u Varazdinu, dekanatu Muzicke akademije u Cetinju i ravnateljstvima glazbenih
Skola u Omisu, Herceg Novom, Podgorici i Tivtu, ravnateljstvu Glazbene $kole u Bjelo-
varu, sudionicima okrugloga stola u Varazdinu, strpljivoj i discipliniranoj publici te svima
koji su na bilo koji na¢in svojim sudjelovanjem pridonijeli tomu da 13. dane teorije glazbe
proglasimo najboljima dosad od srca zahvaljujem. Kao predsjednika DrusStva posebno me
veseli ¢injenica da se i nakon 20 godina djelovanja Hrvatsko drustvo glazbenih teoretiCara
krece uzlaznom putanjom.
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Biografije autora priloga

Dr. sc. Anne-Sylvie Barthel-Calvet, izvanredna profesorica muzikologije na Sveuci-
listu Lorraine u Metzu, doktorirala je disertacijom o ritamskome pismu lannisa Xenakisa
pod mentorstvom Frangoisa-Bernarda Machea. Kao specijalistica za avangardne sklad-
bene tehnike 20. i 21. stolje¢a razvija metode i terminologiju analize suvremene polifone
glazbe te suraduje s Institutom za istrazivanje i koordinaciju slusnoga i glazbenoga IR-
CAM u Parizu i Laboratorijem izvrsnosti Grupe za istrazivanje i analizu glazbenoga ¢ina
GREAM na Sveucilistu u Strasbourgu. Autorica je knjige Moralne i politicke znanosti
[Les sciences morales et politiques] o Xenakisovu opusu i djelovanju (Paris, 2017.), kao
i brojnih drugih studija o tome skladatelju. Takoder se zanima za suvremene politike pro-
micanja kulture, razvoj ustanova koje se zalazu za suvremeno umjetnicko stvaralastvo te
pitanja glazbene diplomacije.

Antun Toni BlaZinovi¢, skladatelj, od pocetka devedesetih djeluje u grupama Only
Bass And Drum i Legen, s kojima ima brojne nastupe. Sredinom devedesetih pocinje
skladati glazbu za kazaliSne predstave, a u nekima ostvaruje i glumacke uloge. Dobitnik
je dviju nagrada Porin u kategoriji glazbe za kazaliste i film. Bio je nominiran za istu na-
gradu u kategoriji najboljega instrumentalnog albuma, a i za Nagradu hrvatskog glumista.
U okviru svjetskog festivala Sonic Circuits (u organizaciji Foruma americkih skladatelja)
njegova skladba Elements svrstana je medu najuspjesnije u podrucju elektronicke glazbe
za 2000. godinu. Skladbu temeljenu na geometriji objavljuje 2003. godine i taj trenutak
oznacuje novo razdoblje njegova skladateljskog rada. Otad promovira glazbenu mjeru
trokuta (trianglemetre), notu trajanja V2 i uopée geometrizaciju glazbenih mjera.

Dr. sc. Zoran BozZani¢ glazbeni je teoreticar, skladatelj, izvodac i docent na Katedri
za teoriju glazbe Fakulteta muzicke umjetnosti u Beogradu. Diplomirao je kompoziciju i
harmoniku na Drzavnom konzervatoriju “Petar Ilji¢ Cajkovski” u Kijevu (1995.) te ma-
gistrirao kompoziciju na Fakultetu muzicke umjetnosti u Beogradu (2002.). Doktorirao
je na Univerzitetu umjetnosti u Beogradu (2015.). Kao izvoda¢ dobitnik je velikog broja
nagrada na drZzavnim i medunarodnim natjecanjima. Praizveo je skladbe mnogih suvre-
menih autora. Kao skladatelj bavi se raznim simfonijskim, komornim i solistickim zanro-
vima. Skladbe su mu tiskane u izdavackim ku¢ama Harmonia (Be¢) i Nota (Knjazevac),
kao i u izdanjima Akademije lijepih umjetnosti u Beogradu i Muzicke akademije u Istoc-
nom Sarajevu. Objavio je knjige Muzicka fraza (Clio, Beograd, 2007.), Istorijat muzike
za klavijaturne instrumente (Zavod za udzbenike, Beograd, 2017.), kao i brojne ¢lanke s
podrucja teorije glazbe. Njegov je teorijski interes usmjeren k problematici kontrapunkta,
povijesti i teoriji izvodacke prakse te metodici nastave.

Dr. sc. Dalibor Davidovi¢ muzikologiju je studirao i magistrirao na Muzickoj aka-
demiji u Zagrebu, potom se usavrSavao i postigao doktorski stupanj u Muzikoloskom
institutu Sveucilista u Hamburgu radom o ulozi glazbe u politici identiteta. Stipendist je
DAAD-a i zaklade Alexander von Humboldt. Izvanredni je profesor na Odsjeku za muzi-
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kologiju Muzicke akademije u Zagrebu. Autor je dviju knjiga, a usto je napisao, preveo i
uredio nekoliko desetaka tekstova razlicite tematike. Njegove novije studije posvecene su
estetici glazbe Ivana Fochta, pojmu anarhije u glazbi i pjesniStvu Johna Cagea te odrede-
nju fuge tragom redateljskog djela Hans-Jiirgena Syberberga. Preveo je knjige s podrucja
estetike filma i drame, kao i filozofije religije.

Dr. sc. Snjezana Dobrota izvanredna je profesorica na Odsjeku za uciteljski studij
Filozofskog fakulteta Sveucili$ta u Splitu. Magistrirala je i doktorirala u podrucju glazbe-
ne pedagogije na Filozofskom fakultetu Sveucilista u Zagrebu. Autorica je dviju knjiga,
velikog broja znanstvenih i stru¢nih radova te je sudjelovala na vise znanstvenih i struc-
nih skupova i seminara u zemlji i inozemstvu. Bila je suradnica na jednom znanstvenom
projektu. Clanica je Ispitnog povjerenstva za polaganje stru¢nih ispita za uéitelje razredne
nastave te aktivno kao predavacica sudjeluje u seminarima u organizaciji Agencije za
odgoj i obrazovanje. Istrazivacki interesi usmjereni su joj prema glazbenoj pedagogiji,
interkulturalnom glazbenom obrazovanju i psihologiji glazbe.

Mirjana Futa¢ Homen, prof. mentorica, stekla je zvanje profesora teorijskih glazbe-
nih predmeta na Muzickoj akademiji Sveucilista u Zagrebu. Zaposlena je u Glazbenom
ucilistu Elly Basi¢ u Zagrebu, gdje radi kao nastavnica teorijskih glazbenih predmeta s
razli¢itim uzrastima ucenika. Jedan je od osnivaca DrusStva za promicanje funkcionalne
muzicke pedagogije, ¢lanica je predsjedniStva, a posljednjih nekoliko godina i tajnica
udruge. Autorica je priru¢nika Solfeggio 5, Zagreb, GU Elly Basi¢, 2016. i suautorica
priru¢nika Glazbena literatura za solfeggio, Zagreb, HDGT, 2017.

Alida Jakopanec, prof. mentorica, diplomirala je teoriju glazbe na Muzic¢koj akademiji
u Zagrebu. Nastavnica je teorijskih glazbenih predmeta u Glazbenoj $koli Vatroslava Li-
sinskog u Bjelovaru. Autorica je triju prirucnika za nastavu solfeggia, objavljenih u Bibli-
oteci HDGT-a: Ritamske vjezbe (2012.), Dvoglasni primjeri za solfeggio (2012.) i Zbirka
primjera za solfeggio u srednjoj glazbenoj skoli (drugo, dopunjeno izdanje 2014.).

Dr. sc. Katija Kalebi¢ Jakupcéevié diplomirala je 2002. godine na Odsjeku za psiho-
logiju Filozofskog fakulteta u Zadru, nakon ¢ega zavrSava poslijediplomski specijalisti¢-
ki studij klinicke psihologije na Filozofskom fakultetu Sveucilista u Zagrebu. Na istom
fakultetu 2014. stje¢e akademski stupanj doktora znanosti iz polja psihologije. Clanica
je Hrvatskog udruzenja HUBIKOT, pri kojem je pohadala edukaciju iz kognitivno-bi-
hevioralne terapije. Radila je u Klinici za psihijatriju te Klinici za dje¢je bolesti KBC-a
Split. Savjetovateljica je pri Obiteljskom centru CZSS-a Split te vanjski suradnik u Sa-
vjetovaliStu za studente Filozofskog fakulteta u Splitu. Izabrana je u naslovno zvanje
poslijedoktoranda te sudjeluje u izvodenju nastave na Filozofskom fakultetu i Prirodo-
slovno-matematic¢kom fakultetu SveuciliSta u Splitu u podrucju primijenjene klinicke i
razvojne psihologije. Objavila je nekoliko znanstvenih i stru¢nih radova te sudjelovala s
priopéenjima na znanstveno-stru¢nim skupovima u podrucju psihologije.

Tihomir Petrovié, profesor teorije glazbe u mirovini, osnivac je Hrvatskoga drustva
glazbenih teoretiCara, utemeljitelj Casopisa Theoria, Biblioteke HDGT-a, Radionice utor-
kom, Skole teorije glazbe i manifestacije Dani teorije glazbe. Autor je brojnih izdanja s
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podrugja teorijskih glazbenih disciplina.

Dr. sc. Ina Rei¢ Ercegovac izvanredna je profesorica na Katedri za psihologiju Filo-
zofskog fakulteta u Splitu. Doktorirala je u podrucju razvojne psihologije 2010. godine.
Objavila je znanstvenu monografiju s podruéja psihologije glazbe te pedesetak znanstve-
nih ¢lanaka. Sudjelovala je s tridesetak priopéenja na domac¢im i medunarodnim znanstve-
no-stru¢nim skupovima te kao suradnik istrazivac u trima znanstvenim i nekoliko stru¢nih
projekata. Istrazivacki su joj interesi usmjereni k razvojnoj psihologiji 1 primijenjenim
razvojnim psihologijama u podrucju odgoja i obrazovanja te psihologije glazbe.
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