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1. UVOD

Glazba, kao jedna od sveprisutnih umjetnosti zauzima mjesto u poljima
umjetnosti i znanosti (drustvenih i obrazovnih podrucja). UmjetniCke grane su
kompozicija i izvodastvo/reprodukcija glazbe (dirigiranje, pjevanje, sviranje), dok se
znanstvene grane dijele na glazbenu teoriju, muzikologiju, etnomuzikologiju,
glazbenu pedagogiju i psihologiju glazbe, a glazbu je mogucée promatrati i s aspekta
(glazbenog) menadzmenta. Uz granu kompozicije, podrazumijeva se i vrlo
popularno — aranziranje ili priredivanje za ansamble. Studij Glazbene pedagogije
spaja pedagoske kompetencije s izvodackim, a moguce ih je prosiriti i na
stvaralastvo s kojim je priredivanje za ansamble usko vezano podrucje. Na Cetvrtoj
godini studija Glazbene pedagogije prvi put sam se susrela s priredivanjem za
ansamble pohadajuéi istoimeni kolegij kada smo se najprije pretezno bauvili
priredivanjem za vokalne ansamble, a godinu kasnije kolegij je orijentiran iskljucivo

na priredivanje za instrumentalne ansamble.

Preferencija prema izvodenju instrumentalne glazbe razvijala se od samog
ulaska u svijet glazbe zapocevsi glazbeno obrazovanje kao instrumentalist. Ta
sklonost prema instrumentima rasla je kako sam u proteklom periodu Zivota sve
viSe pokazivala interes za glazbene instrumente i paralelno ucila svirati nekoliko
instrumenata iz razli¢itih skupina. Isto tako, sviranjem u vecéim instrumentalnim
sastavima, to€nije, kao ¢lan amaterskih orkestara stekla sam dragocjeno iskustvo i
zavoljela skupno muziciranje viSe nego solisticko te sam upoznala radost
zajednistva, a ono proizlazi iz interakcije medu izvodacdima i lezi u medusobnom
izmjenjivanju energija. U takvoj interakciji spajaju se posebnosti koje svaki izvodac
nosi u sebi, donosi kroz muziciranje, a one se na kraju oblikuju u jedan moc¢an zvuk.
Iz tog razloga me kolegij Priredivanje za ansamble joS viSe zaintrigirao onda kada
smo zapoceli s radom koji je bio usmjeren na instrumentalne ansamble. Takoder,
svirajuéi jedan od instrumenata koji pripada sastavu limenog puhackog kvinteta —
trombon, bila sam motivirana izabrati bas ovaj sastav, ali i zbog Zelje da se u
zajednici koja vec¢ njeguje orkestralno muziciranje u buducénosti po¢ne njegovati i
komorno muziciranje. Osim svega navedenog, kreativac u meni Zeli izazvati svoju
mastu i stvarati pa je to josS jedan razlog zbog kojeg sam se odvaZila pisati rad na

ovu temu.



Pored steCenog iskustva na nastavi, uz proucavanje odgovarajuce literature, ali i
sluSanjem glazbe koja je originalno skladana za ovaj sastav spremna sam produbiti i
dalje razvijati vjeStine priredivanja, bolje se wupoznati s limenim puhackim

instrumentima, tehnikom sviranja i njihovom primjenom u ansamblima.

Priredeni materijal predstavlja glavni dio ovog rada, a prethodi mu uvod u
tematiku; objasnjenje pojma priredivanja, osnovne informacije o instrumentalnoj glazbi,
instrumentalnim ansamblima i instrumentalnom priredivanju koje se nadovezuje na
pojam komorne glazbe. Naglasak je stavlen na srediSnji dio rada opisivanjem
odabranog ansambla - limenog puhackog kvinteta s detaljnijim uvidom u instrumente
koji ga Cine te analiziranjem izvorne i priredene literature za kvintet limenih puhaca.
Zatim slijedi zavrsni dio rada s fokusom na glazbeni primjer koji treba prirediti, njegovu
glazbenu analizu, vlastiti subjektivni dozZivljaj i znac¢aj ,Ode radosti“ u cjelokupnom
glazbenom stvaralastvu L. van Beethovena i glazbenoj umjetnosti opcenito te na
opisivanje procesa priredivanja, tj. tijeka rada od pocetne ideje pa do priredbe. Notni
zapis zavrsni je produkt cijelog procesa i njime se zaklju€uje ovaj diplomski rad. U mom
buduc¢em radu nadam se izvodenju ovog aranZzmana javno, na nekom koncertu, ¢ime

bi cijeli ovaj pothvat dobio veci smisao.

Cilj je ovog rada spojiti steCena znanja i vjestine tijekom studija te ih u praksi
primijeniti kroz kreativni izraz, odnosno pokazati ih svojim radom na aranZzmanu uz
pomoé mentorice Laure Cuperjani koja svojim uputama i savjetima uvelike utje¢e na
oblikovanje svakog mog rada, pa tako i ovoga. Kao predloZak za priredivanje odabrala

sam ,,Odu radosti“ iz Beethovenove 9. simfonije.



2. PRIREBPIVANJE ZA ANSAMBLE

U radu kompozitora, glazbeni aranzman u uzem smislu oznaCava bitan dio
kompozicijskog postupka u kojem se polazi od bazi¢nih glazbenih elemenata
(najcesSce melodije) i zapocinje s njihovom razradbom za dionice odredenog vokalnog
ili instrumentalnog viseglasnog ansambla. (Despi¢, 1981.) Pritom se uloge aranzera i
kompozitora bitno razlikuju. U kreiranju aranZzmana, aranzer dobiva posebnu ulogu u
videnju postojeceg glazbenog djela, odnosno originala kompozitora s kojim je u uskoj
vezi prilikom stvaranja aranzmana jer zadrzava umjetnicku vrijednost izvornog djela,
ali glazbeni sadrzaj iznosi na drugaciji na€in. Zbog toga se njegovo ime u aranzmanu

navodi uz ime kompozitora. (Despi¢, 1981.)

Glazbeni aranZzman, tj. aranziranje u Sirem smislu moze oznacavati i drugaciji
postupak u glazbenoj praksi kada se ve¢ utvrdeni definirani glazbeni sadrzaj ,prireduje”
za odredeni izvodacki sastav. Ovakav postupak prema Despi¢u (1981.) podrazumijeva
prilagodavanje gotove kompozicije originalno namijenjene drugom izvodackom
sastavu ili instrumentu, a joS se naziva i transkripcija. Transkripcija implicira stroZi
tretman originala, dok se slobodniji pristup tretiranju originala naziva ,parafraza“ i
smatra se aranZmanom svoje vrste. Glazbena literatura bogata je upravo takvim
aranzmanima Kkoji kreativho nadopunjuju izvornu kompoziciju, a u sadrzaju otkrivaju
nove vrijednosti. U takvim se slu€ajevima ime aranzera istiCe skoro pa ravnopravno
kompozitorovom zbog njegovog stvaralackog doprinosa aranzmanu. Osim takvih -
umjetnickih teznji u kreiranju aranzZmana, izrada aranZmana najCeSCe proizlazi iz
praktiCne potrebe - da se neko glazbeno djelo prilagodi za izvodacki sastav kojim se
rukovodi. (Despi¢, 1981.)

Aranzmanom se shvaca i svako skladanje glazbenog stavka pri kojemu se ono
prilagodava izvodacko-tehnickim, zvukovnim, izrazajnim i stilskim karakteristikama te
mogucnostima odredenog vokalnog/instrumentalnog ansambla ili pojedinog
instrumenta. U tome je aranziranje neodvojivo od skladanja; kada se ono primjenjuje
paralelno sa skladanjem ili pak u tijeku skladanja pri Cemu se prvo rade skice i predvida
glazbeni tijek aranZmana, a potom se detaljno razraduju njegovi dijelovi. (Despic,
1981.)



Prilagodba glazbenog materijala moZe se ostvariti primjenom brojnih
istiCe se transkripcija, a uz nju je potrebno spomenuti i ostale nacine, odnosno sredstva
koja sluze pri aranziranju, a to su; transpozicija, harmonizacija i reharmonizacija.
(Jurisic, 2021.).

Transkripcija kao postupak u radu na glazbenom aranzZmanu svodi se na
prenoSenje notnog teksta bilo kojeg glazbenog djela namijenjenog odredenom
glazbenom instrumentu ili izvodackom sastavu i njegova prilagodba izvodacko-
tehniCkim, zvukovnim, izrazajnim i stilskim karakteristikama drugog instrumenta ili
ansambla. U transkripciji se tezi oCuvanju prepoznatljivih dijelova originala. Zbog toga
se u tom procesu obavezno zadrzavaju svi elementi originalne skladbe. Cesto je kod
prilagodbe skladbe komponirane za veéi sastav u manji sastav potrebno raditi
redukciju glasova, odnosno sazimanjem izostaviti pojedine dionice Sto utjeCe na
dosljedno predstavljanje one originalne. Pritom se preporu¢a zadrZavanje oblika i
harmonije originala. Kod redukcije postoje opc¢a pravila tj. ono Sto se nikako ne smije
izostaviti. U procesu reduciranja prvo treba paZljivo prouciti uloge svih dionica u
glazbenoj cjelini i potom donijeti odluku o izostavljanju onoga $to je ,najmanje bitno“ te
oCuvati glavne dijelove. U svojoj knjizi Viseglasni aranZmani Despi¢ (1981.) nabraja i
objasnjava dijelove koji se nikada ne izostavljaju, a to su: vanjske dionice; primarna
vodeca melodijska linija i bas — kao temeljna prate¢a melodijska linija. Bas se posebno
ne izostavlja onda kada je graden kao sekundarna linija prema primarnoj vodecoj
melodijskoj liniji. Vodeéa melodijska linija se u homofonom slogu nikada ne izostavlja,
dok se u polifonom slogu ne izostavlja niti jedna dionica jer su sve podjednako vazne.
Bas se izostavlja eventualno u situacijama u kojima se oc€ito podrazumijeva npr. u
zastupanju osnovnih funkcija tonaliteta. Izostavljanje temeljnog tona osnovnih funkcija
moguce je onda kada se nalazi u unutrasnjim glasovima jer djeluje osjetno prisutan u
akordima koji slijede. Ponekad, oCuvanje melodije i basa vodi redukciji harmonijske
znaCajke glazbenog djela. Nepotpuna harmonija (akord) susre¢e se u zborskom
aranzmanu kod rjeSavanja kriticnih tonova ili nekih drugih okolnosti u vodenju glasova

bilo to u troglasju ili Cetveroglasju.

Kako bi transkripcija bila vjerna originalu i o€uvala njegovu vrijednost i onda kada ga
primjena odredenih postupaka neminovno umanjuje vazno je obzirno se voditi idejom

skladatelja.



Transpozicija ili ,premjeStanje” odnosi se na ,prebacivanje” djela iz osnovnog
tonaliteta u drugi tonalitet, a da se pritom zadrzavaju tocni intervalski odnosi. Postupak
transpozicije naj€es¢i je u radu na vokalnom aranzmanu kada je glazbeni materijal
potrebno prilagoditi opsezima razliCitih glasova ili kada se prvotni aranZman Zeli
prenijeti na visinu koja odgovara vrsti zbora za koji se priredba obavlja s ciliem da se
olakSa intonativni aspekt u izvodenju. Za koji ¢e se interval izvoditi transpozicija ovisi
o fakturi i postavi registara dane kompozicija. Samim time gleda se skladba u svojoj
cjelini, njezin tijek, uoCavaju se najviSi i najnizi tonovi dionica te se na osnovu tih
Cimbenika odluCuje za koji interval bi bilo najpogodnije transponirati glazbeni

predlozak, a da neometano pruza pokretljivost i stabilnost u izvodenju. (Despi¢, 1981.)

U radu na instrumentalnom aranZzmanu isti postupak se obi¢no primjenjuje kod sviranja
instrumentalnih partitura koja sadrzava dionice instrumenata koji transponiraju kako bi

se izbjegle tehnicke teSkoce u izvodenju. (JuriSi¢, 2021.)

U svom radu JuriSi¢ (2021, str. 4) na slijedeéi nacin obrazlaze postupak
harmonizacije i reharmonizacije. Harmonizacija kao postupak u aranziranju
upotrebljava se onda kada se postojeca harmonija Zeli obogatiti i time upotpuniti

osnovnu glazbenu sastavnicu — melodiju.

Reharmonizacija je postupak izmjene izvorne harmonizacije naj¢es¢e prisutan kod
prilagodavanja skladbe iz jednog stila u drugi ili s namjerom da se tehnicki olakSa

izvedba Sto uvelike ovisi o izvodackim sposobnostima ¢lanova jednog ansambla.

Prije zapocinjanja s radom na aranzmanu neophodno je analizirati temeljne
elemente glazbenog djela koji se zeli prirediti. Petrovi¢ (1997.) kako je navedeno u
radu JuriSi¢a (2021.) govori da su temeljni elementi glazbenog djela koji se koriste u
skladanju slijedeci: motiv, melodija, ritam, harmonija, tempo, dinamika, agogika,
glazbeni stil, odredena glazbena estetika i skladateljska tehnika. Navedeni elementi
karakteriziraju svako glazbeno djelo i oblikuju ga na svoj nacin te s njima ono poprima

glazbenu formu. Potrebno ih je uvazavati kako se ne bi izgubila autenti¢nost skladbe.

U oblikovanju glazbenog djela kao glavna i najmanja, ali prepoznatljiva
glazbena cjelina isti€e se glazbeni motiv. Glazbeni motiv karakteristi¢an je melodijsko-
ritamski obrazac koji u aranzmanu nikada ne smije djelovati nejasno, (i)skriv(lj)eno ili
izostavljeno. KoristeCi se tipi€nim postupcima motivske razrade u skladanju, u

aranziranju se motiv takoder moze modificirati i formirati sloZeniju cjelinu. Srdan Dedi¢
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u svojoj skripti ,Glazbeni oblici razdoblja baroka i klasike” (2016.) nabraja neke od
postupaka preobrazbe i razvoja motiva: melodijske promjene (npr. transpozicija motiva
na drugi stupanj ili tonalitet, promjena intervalskog smjera i veliCine melodije),
promjena ritma, npr. augumentacija (produzZenje trajanja motiva za najmanje polovinu
vrijednosti) ili diminucija (umanjenje ritamske vrijednosti motiva za polovinu od
osnovnog oblika) te promjena pojedinih nota razli€ito, inverzija cijelog motiva, nastup
u retrogradnom obliku, nastup u retrogradnoj inverziji, doslovno ponavljanje motiva ili
ponavljanje s promjenama motiva (npr. sekvenca), ornamentalno variranje (umetanje
figura ili ukraSavanje neakordiCkim tonovima), proSirenje motiva nadovezivanjem
slicnog ili novog sadrzaja, dijeljenje cjeline na samostalne motive te sazimanje

(skracenje pojedinih notnih vrijednosti motiva).

Isti postupci mogu se primijeniti u radu s ve¢om glazbenom cjelinom kao $to je

glazbena recenica (velika ili mala).

U kompleksnom glazbenom tkivu, harmonija se smatra jednim od najvaznijih
Cimbenika glazbenog oblikovanja. Harmonijska analiza pojasnjava harmonijske pojave
i zbivanja, a povezana je s glazbenom estetikom i stilom pojedinog skladatelja.
Harmonija se u tradicionalnom smislu ocCituje u razliCitim vrstama organiziranih
suzvucja odnosno pojavi dva ili vise od dva tona (koje se onda jo$ naziva akordom)
istovremeno. Suzvucja se mogu pojaviti u homofonom ili polifonom slogu. Takoder je
neizostavan monofoni slog u kojem jednoglasna melodija takoder pretpostavlja
harmonijsku misao, ali je ona u tom sluc€aju latentna. U homofonom slogu gdje se istice
vodec¢a melodija, harmonijsko se prisustvo oCituje tek spajanjem svih dionica u
viSeglasju i njihovim zajednickim zvuc€anjem. U polifonom slogu svaka dionica je
melodijski samostalna i ravnopravna u horizontalnom pogledu, ali dionice susretanjem
na pojedinim ishodiSnim mjestima formiraju smisleno suzvucje. Tako se harmonija

pojavljuje i u polifoniji, ali kao sekundarna. (Despi¢, 1987.)

Despi¢ (1987.) navodi i pojaSnjava trostruku ulogu harmonije u glazbenoj cjelini:

konstruktivnu, ekspresivnu i koloristicku.

Konstruktivha uloga harmonije karakteristi¢na je za razdoblje beCke klasike gdje
se zapaza njezina funkcija u oblikovanju glazbenog djela; zaokruzuje i odvaja pojedine
cjeline ili istiCe znaCajne glazbene trenutke. Tako se odredeni razliCito gradeni

harmonijski nizovi shvacaju kao poveznice unutar oblika i sluze kao logi¢an prijelaz iz



jedne cjeline u drugu, a specificni harmonijski kontrasti naglasavaju op¢e promjene i

kontraste.

Ekspresivna uloga harmonije koriStena je najviSe u razdoblju romantizma.
Ocituje se onda kada se razliCitim suzvucjima stvara napetost koja se potom i
razrieSuje na slijedece nacine; uzlaznim i silaznim gradacijama i specifi¢nim sukobima
koji nastaju u melodijskom tijeku i utjeCu na harmonijsku osnovu. U ovoj ulozi,

harmonija doprinosi izrazajnosti glazbenog tijeka u cjelini.

KoloristiCka uloga harmonije poznatija je u impresionistickom stilu. Suzvucja se
sama po sebi izdvajaju, ali medusobno mogu biti i povezana. Harmonijom se u ulozi

boje Zeli stvoriti odredeno raspoloZenje ili do€arati raznovrsne glazbene slike.

U priredivanju, krucijalna je harmonijska analiza. ZapocCinje prepoznavanjem i
analiziranjem akorada u glazbenom predloSku koji se Zeli prirediti i nastavlja se
odredivanjem funkcija tih akorada. Osim temeljnog tona, u postupku priredivanja

jednako je vazan i basov ton jer se postavlja u najdublju dionicu ansambla.



3. VAZNOST PRIREDIVANJA U RADU GLAZBENIH PEDAGOGA

Svaki glazbeni pedagog koji namjerava raditi u Skoli ima priliku organizirati
izvannastavne aktivnosti skupnog muziciranja u vidu pjevackog zbora ili nekog
instrumentalnog ansambla. No, neovisno o tome odluci li se za rad u Skoli vrlo je
vjerojatno da Ce se u praksi susresti s vodenjem raznih ansambala, bilo manjih ili vecih,
vokalnih, instrumentalnih ili vokalno-instrumentalnih, a koji ponekad nisu neki
standardni ansambli za koje vec¢ postoji izvorna ili priredena glazbena literatura te uz
to dolazi i potreba da se Zeljeni glazbeni sadrzaj prireduje i prilagodava sastavu s kojim
se radi i koji ga treba izvoditi. U takvim uvjetima, glazbeni pedagozi trebaju posjedovati
umijeca i Siroko znanje kako o pjevackim glasovima, tako i o glazbenim instrumentima,

ali i biti osposobljeni u prakticnom smislu kako bi mogli efikasno djelovati kao aranzeri.

Ponekad potreba za priredivanjem proizlazi iz Zelje da se ucenike ili ¢lanove
nekog ansambla motivira na sudjelovanje i tako potakne veée zadovoljstvo time Sto se
uzimaju u obzir njihove preferencije, no pritom se ne smije zaboraviti da je osim
uvazavanja interesa ucenika ili €lanova nekog ansambala, vazno birati literaturu koja

Ce istovremeno razvijati glazbene sposobnosti, ali i poticati umjetnicki izraz izvodaca.

AranZiranje, kao nerazdvojni dio skladanja, glazbeno je podrucje kojim se potice
djecje stvaralastvo i kreativno misljenje, a skladanje i priredivanje istovremeno dijele
slicne odlike kreativhog glazbenog procesa. Vjestine priredivanja i/ili skladanja kod
nastavnika bitno dolaze do izraZzaja u podru€ju glazbenog stvaralastva u kojem se
mozZemo isprobati kao voditelji izvannastavnih glazbenih aktivnosti u osnovnim,

srednjim ili glazbenim Skolama.

Prema tome, potreba za stvaranjem i poticanjem stvaralacke ekspresije kod
uCenika takoder moze biti motivacija glazbenim pedagozima da steCene vjestine
priredivanja neprestano usavrSavaju kako bi Sto bolje njima vladali i u spomenutim
aktivnostima stvaralastva mogli poticati puni potencijal u€enika. Prof. Vidulin u svojoj
knjizi navodi dobrobiti njegovanja stvaralastva u pedagoSkom radu koje utjeCe na
razvoj ljudskih kvaliteta i kreativhog potencijala ucenika:

Kreativnim i stvaralackim pristupom radu mogu se ostvariti mnogobrojni pozitivni uéinci
na ucCenika: povecava se njihov cjelokupni potencijal, razvijaju se pojedinacne sposobnosti,
uspostavlja se pozitivna samopercepcija i samopostovanje. (Vidulin, GLAZBENO
STVARALASTVO: teorijski i praktiéni prinos izvannastavnim glazbenim aktivnostima, 2013.,
str. 50)



Takvim pristupom uz pomoc¢ glazbe odgajamo zrele li€nosti, mlade ljude koji Ce
biti svjesni svojih prirodnih darova i kvaliteta, biti slobodni iskoriStavati ih na pravi nacin
te tako dijeliti svoju spontanost, originalnost, otvorenost i mastovitost sa svojim
vrSnjacima i Sire.

4. INSTRUMENTALNA GLAZBA

Instrumentalna glazba afirmira se i postaje samostalna u 16. stoljecu. Na putu
osamostaljenja nailazila je na razne prepreke. Prva od njih bila je nerazlikovanje
granica izmedu vokalne i instrumentalne glazbe. To je vidljivo iz uputa u vokalnim
partiturama skladbi u kojima se u podnaslovu navodila njezina namjena - sviranju ili
pjevanju. Druga najvaznija prepreka bila je neizraZajnost instrumenata koji su u to
doba bili u upotrebi te notacija instrumentalnih dionica i naziva se tabulatura. Ona se
prvenstveno Koristila za zapisivanje djela koja su namijenjena lutnji ili orguljama. Taj
sistem zapisivanja notacije nije bio jedinstven jer je varirao za pojedinu zemlju. Moze
se reCi da je instrumentalna glazba zapocela svoj razvoj iz vokalnih transkripcija.
Prema tome, instrumenti su imitirali glasove, ali ne doslovno, nego uz dodane
koloristicke efekte, prohodne tonove, kadence, ukrase i ljestvicne pasaze. (Andreis,
1989.)

JoS u razdoblju renesanse i viSeglasja, na podrucju instrumentalne glazbe
dogadaju se brojne promjene; instrumentalna glazba odvaja se od vokalne glazbe s
kojom ¢e i dalje ostati povezana osobito u razdoblju baroka. U razdoblju baroka,
instrumentalna glazba razvija svoje forme i sadrzaje, ali je i dalje u uskoj vezi s
vokalnom kada se pocinju razvijati nove glazbeno-scenske vrste. Ona je u sluzbi
vokalne glazbe, povezuje i uskladuje ton sa znacCenjem rijeCi teksta te doprinosi
stvaranju opéeg ugodaja u vokalno-instrumentalnim skladbama. Vokalna i
instrumentalna glazba medusobno su utjecale jedna na drugu. Tako instrumentalna
glazba od vokalne preuzima polifoniju i zadrzava ju kao stalno sredstvo umjetni¢kog
izraza, dok vokalna od instrumentalne preuzima odredena instrumentalna sredstva

koja utje€u na melodijsko oblikovanje i razradu. (Andreis, 1989.)

Nadalje, prvotna uloga instrumenata bila je udvostru€avanje ili zamjenjivanje
vokalnih dionica svjetovnih i crkvenih polifonih skladbi. Osim toga, instrumenti su
takoder pratili pjevane dijelove. U viSeglasnim vokalnim skladbama izdvajala se

solistiCka, ujedno i najviSa dionica koju je izvodio glas, a ostale dionice priredivale su



se tako da se polifoni slog pojednostavljivao u homofoni. Manji instrumentalni sastavi
brojem su odgovarali broju vokalnih dionica u kojima su instrumenti pratili glavnu
melodiju formirajuci akorde pod uvjetom da opseg instrumenata odgovara opsegu

vokalne dionice. (Andreis, 1989.)

Prve instrumentalne forme iz 16. st. potjeCu od vokalnih i moze ih se podijeliti u
tri vrste. Prve su obiliezene primjenom polifonih elemenata, a druge su izrazito
ritmiCnog karaktera i podsje¢aju na renesansne plesove. To su; ricercar, canzona
(pretece fuge) i fantazija. U tre€u skupinu svrstavaju se tokata, capriccio i preludij koje
se temelje na elementima varijacije, ornamentiranja i improvizacije i u kojima je
prenesen vokalni polifoni stil. U djelima za lutnju, orgulje i Eembalo vidljiva je postignuta

samostalnost instrumentalne glazbe 16.-og stolje¢a. (Andreis, 1989.)

U drugoj polovici 16. st. od ziCanih instrumenata upotrebljavaju se harfe i lire (s
podvrstama lire da braccio i lire da gambe), a od gudackih instrumenata to su bile
preteCe danasnje viole; viola da braccio i viola da gamba te puhacki instrumenti; kornet,
serpent, Salmaj (preteCa oboe) i zink te flauta, fagot i trombon koji se i danas Koriste.
Tada se formiraju i prve instrumentalne komorne skupine koje su Cinili instrumenti
razliCite vrste, a zajedno su nastupale na koncertnim priredbama. Nadalje, brzina
razvoja instrumenata, njihovih tehnickih i izrazajnih moguénosti utjecalo je na razvoj
glazbenih oblika. (Andreis, 1989.)

Prijelaz iz 16. u 17. st. donosi promjene u umjetni¢kom izrazu i dotad koriStenim
sredstvima, osobito polifonije koja se vremenom povladi, ali je u ranom baroku i dalje
prisutna i u vokalnoj glazbi i kasnije u instrumentalnim formama (gdje dozivljava
vrhunac u djelima J. S. Bacha), no na drugadiji nacin nego sto je to bilo u razdoblju

renesanse.

Krajem 17. st. instrumentalna glazba pocCinje vladati nad vokalnom kada
prevlast dobiva monodija (jednoglasna melodija uz instrumentalnu pratnju). Monodija
Cesto sudjeluje u stvaranju kontrasta kada se polifoni odlomci izmjenjuju s homofonim
u kojem instrumenti uz glavnu melodiju donose akordi¢ku pratnju. Tehnicko
usavrSavanje pojedinih instrumenata, spoznavanje njihove moguce izrazajnosti i
osjetljivosti za instrumentalne boje u manjim i ve¢im organiziranim sastavima, uza sve
prethodno navedeno takoder je uvelike utjecalo na razvoj instrumentalne glazbe.
(Andreis, 1989.)
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Instrumentalna glazba se u razdoblju baroka obogacduje raznim formama
istaknute nestalnosti jer je jedan glazbeni naziv jednog oblika mogao oznacCavati vise
razliitih glazbenih oblika. U svim tim glazbenim oblicima polifonija i homofonija su u
uzajamnom odnosu. Najpoznatije su koncertantne forme (koncert), karakteristicne
plesne suite izrazenog ritma (za orkestralne sastave - uvertire ili pojedine instrumente
- partite), sonate za rane instrumente (solo-sonate i one pretezno skladane za gudacke
instrumente uz pratnju continua koje imaju naziv triosonate). Od sonata joS su poznate
sonata da chiesa (crkvena) i sonata da camera (komorna). Od komorne sonate potjeCe

i razvoj prave komorne glazbe.

Koncert kao najmlada instrumentalna forma oznaava skupno muziciranje i
odraz je velikih promjena na osnovu kojih zapoc€inje intenzivan razvoj instrumentalnog
viruoziteta (gudaca). Vazno je istaknuti dva tipa koncerta: concerto grosso (u kojem se
manja skupina sastavljena od gudackih instrumenata i continua zvala concertino
dionice solistiCki tretirale te su se suprotstavljale vecoj skupine zvanoj concerto grosso
s izvodacki lakSim dionicama) i solistiCki koncert (u kojemu se jedan instrumentalist
pocCinje individualizirati i suprotstavljati vecoj izvodackoj skupini kao $to je to na

podrucju vokalne glazbe bilo s glasom). Andreis (1989.)

Postupak koji dolazi do izraZaja je variranje (Cesto udruzen s elementima
polifonije i koncertantnosti) prisutno najviSse u klavirskoj i orguljskoj literaturi, ali i
solistiCkim djelima za gudace. Iz tog postupka razvijaju se i druge forme; minijature za

¢embalo, ricercar, canzona, preludij i toccata te fuga. (Andreis, 1989.)

Podrucje instrumentalne glazbe plodonosno je u razdoblju rokokoa i klasike koja
slijede nakon baroka. Osamnaesto stolje¢e nasljeduje instrumentalne vrste i oblike
sedamnaestog stolje¢a te su u punoj raskosi joS u prvim desetljecima prve polovice
18. stoljeca. Druga polovica 18. st. predstavlja potpuno novi svijet instrumentalne
glazbe na koji utjeCe i drustveno uredenje onoga doba. Izgraduju se nove forme koje
odgovaraju potrebama gradanskog staleza. od tih formi je najpoznatija klasi¢na sonata
na temelju koje su se gradile nove forme; orkestralna sonata, koncert, simfonija i nove
forme komorne glazbe (gudacki kvartet, klavirski trio, violinska sonata i dr.). Odsustvo
continua koji je obiljezio baroknu umjetnost ozna€ava preporod novih formi klasike te
se viSe ne upotrebljava u novim komornim i simfonijskim klasi¢nim vrstama. Uvode se

i stalni javni instrumentalni koncerti. (Andreis, 1989.)
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Instrumentalna glazba baroka i klasike razlikuje se ponajprije u melodici.
Baroknu melodiju karakterizira asimetricnost, linearnost, instrumentalni karakter,
periodiCka nezaokruzenost, metricka nepravilnost, beskonaCnha motoriCnost i
sekventna grada. Suprotno baroknoj, klasicisticka melodija je strogo simetricna,
gradena na dvotaktima koji Cine vece skupine, simetricna u pravilnom nastupu teskih
doba te periodiCki zaokruzuje zatvorenu cjelinu s to€no odredenim pocCetkom i

zavrSetkom. (Andreis, 1989.)

PloSna dinamika s naglim izmjenama forte i piana u glazbi baroka u razdoblju
klasike gubi oStrinu primjenom crescenda i decrescenda kojima se ostvaruju postupni

prijelazi iz jedne dinamiCke krajnosti u drugu.

Dolazi do promjena i u upotrebi instrumenata; nestaju viola da gamba, neke
vrste flauta i oboa te u praksu ulazi klarinet. U orkestru zapocinje individualizacija
instrumenata te razvoj novih orkestralnih formi i dostiZze vrhunac u djelima Haydna i
Mozarta. To su viSestavacCne vrste za koje vrijedi pravilo Cetverostavacnosti: klasi¢na
orkestarska simfonija, violinska i klavirska sonata, komorne vrste od kojih najpoznatiji
gudacki kvartet, znaCajan divertimento (moze imati od 7-8 stavaka) za puhacke i

gudacke instrumente te izuzetno trostavacne koncertantne forme.

U devetnaestom stoljeCu stvorena su nova bogatstva u sadrzaju i obliku na
podrucju instrumentalne glazbe koja je imala prednost pred vokalnom ili vokalno-
instrumentalnom. To je vidljivo iz velike ostavstine na podrucju simfonijske, komorne,
koncertantne i glazbe za klavir. Djela romanti¢ara odlikuju se novim obiljezjima i
vrijednostima, dubinom u sadrzZaju, a tada dolazi i do najvece preobrazbe tradicionalnih
oblika te usavrSavanja tehnickih postupaka. Skladatelji onog doba smatrali su da samo
Cista instrumentalna glazba svojom snagom moZe sluatelja zaokupiti da komunicira s
onozemaljskim i zaboravi na svijet koji ga Cini nezadovoljnim jer je; neopterecena
tekstom, izravno pobuduje emocije i dovoljno sugestivha da svojim ekspresivnim
sredstvima zadovolji Zudnje ljudske duse te ih promice u neopipljivi dio svijeta. Melodija
postaje slobodnija, spontanija u kretanju, obogaéena kromatikom i odrazava
promjenljivo emotivno stanje skladatelja na podlozi sloZzenog ritma. Harmonija postaje

raznovrsnija, u upotrebi su alterirani akordi i modulacije u daleke tonalitete.

Romanti€ari su uveli kult male forme, a iz sklonosti malim glazbenim formama

rada se klavirska minijatura koja je obiljeZila podrucje glazbe za klavir. Orkestralna
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glazba izgradena je na programnosti u djelima Berlioza, Liszta i R. Straussa i drugih,
a njezin razvoj podupire usavrSavanje mehanizama pojedinih instrumenata. U
orkestralnoj glazbi tezi se koriStenju koloristiCkin efekata postignutih neobicnim
grupacijama instrumenata. Skladatelji u orkestar ukljuCuju i manje poznate

instrumente.

Programna glazba uvjetovala je i pojavu pojma apsolutne glazbe koja se
razvijala paralelno s instrumentalnom programnom glazbom. Apsolutna glazba odnosi
se na simfonije, koncerte te tradicionalne komorne forme kojima naslov ne odreduje
sadrzaj. U programnoj instrumentalnoj glazbi skladatelji su tonskim slikanjem

oponasali izvanglazbene pojave, ponajprije pojave iz prirode i dogadaje iz povijesti.

Impresionisticki pravac koji proizlazi iz kasnog romantizma na pocetku 20. st.
jos uvijek ne napusta tonalitet u potpunosti, a glavno izrazajno sredstvo je harmonija

koja je u ulozi zvukovne boje.

,Nova glazba“ dvadesetog stolje¢a nastavlja se na glazbu romantizma gdje u
instrumentalnom podrucju ona i dalje zZivi u orkestralnim, simfonijskim, koncertantnim,
solistickim i komornim formama i to u pravcima modernizma; ekspresionizma post-
romantizma, neoklasicizma, neoromantizma, a naposljetku i jazza. Skladatelji su skloni
istrazivanju i eksperimentiranju Sto dovodi do atonalnosti kao posljedice iscrpljenosti
tonalitetnin mogucnosti te pojave novih tehnika i pravaca; dodekafonije, aleatorike,

mikropolifonije, serijalizma, minimalizma.
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4.1. Instrumentalni ansambli

Instrumentalni ansambli pojavili su se kao prirodna potreba viSeglasnog
muziciranja i viSeglasne glazbene prakse. PreteZzno i zbog malog broja instrumenata
koji mogu nastupiti samostalno, bez podrSke drugog instrumenta u pratnji i njihove
ogranicenosti u viSeglasju te da neovisno u potpunosti mogu u jednoglasju izraziti sve

skladateljeve zamisli, pogotovo u kompleksnijim glazbenim djelima. (Despi¢, 2002.)

U viSeglasne (harmonijske) instrumente ubrajaju se: orgulje, klavir, harfa, gitara,
harmonika i u proslim vremenima lauta i prethodnici klavira. U melodijske
(jednoglasne) instrumente spadaju: puhacki instrumenti te djelomic¢no gudacki jer su u
osnovi jednoglasni, no mogu se povremeno koristiti i u viSeglasju. U zajedni¢kom,
viSeglasnom muziciranju melodijski instrumenti u dijalogu mogu svojim obiljezjima
lakSe doci do izrazaja; mogu imati izrazenu ritamsku ulogu, ulogu u stvaranju
kontrasta, obogacéenju kolorita ili u stvaranju dinami¢kog nijansiranja a u formiranju
zajednickog zvuka mogu se jedni s drugima upotpuniti ili suprotstaviti razli€itim

zvucnim bojama.

TraZzenje sklada i novih mogucnosti dovodi do toga da se novi ansambli
neprestano formiraju, ali postoje instrumentalni sastavi koji su se odrzali od pocetka
pa do danas, svojim tonskim, tehniCkim i izraZzajnim mogucnostima uspostavljaju

idealni sklad te se smatraju standardnim ansamblima u glazbenoj praksi.
Prema Despicu (2002.) dvije su osnovne podijele takvih ansambala:

a) prema ulozi koju pojedini instrument ima u sklopu cjeline

b) prema vrsti instrumenta koji su zastupljeni u nekom ansamblu
Ansambli se dijele i u okviru ovih osnovnih podjela.

Prema ulozi koju instrumenti imaju u sklopu cjeline mogu se podijeliti na
komorne i orkestralne. Medu njima postoje dvije osnovne razlike. Prva razlika lezi u

pitanju samostalnosti.

U komornom ansamblu svi instrumenti su medusobno ravnopravni i imaju odredenu
samostalnost u izvodenju vlastite dionice. Orkestar se sastoji od nekoliko grupa koje
Cine instrumenti iste vrste te nisu potpuno samostalni buduc¢i da nekoliko izvodaca

izvodi istu zajednicku dionicu. Druga razlika lezi u pitanju ravnopravnosti. U komornom
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ansamblu jasno je nacelo ravnopravnosti, dok su u orkestru uloge podvojene; postoje
glavne dionice i one koje su podredene glavnim dionicama, a iznimno se isticu kao
glavne. Sve to utjeCe na opcéi zvuk ansambla. Tako je zvuk komornog ansambla
neovisno o broju €lanova i vrsti sastava - prozracniji, mekaniji, finiji te u svom izrazu
intimniji, dok je zvuk orkestralnog ansambla prodorniji, puniji, masivniji i realno grublji.
(Despi¢, 2002.)

Prema vrsti instrumenta koji su zastupljeni u nekom ansamblu mogu se podijeliti
na: gudacke (odnosno zi€ane u Sirem smislu), puhacke i mjeSovite sa ili bez udaraljki.
Udaraljke kao zaseban ansambl mogu se zanemariti jer su vrlo rijetki u glazbenoj

praksi, ne ukljuCujuci suvremena djela.
Gudacki sastavi

Vec¢ pocCetkom 17. st. formirali su se gudacki ansambli vrlo aktualni i danas, a
gudaci se nerijetko kombiniraju s drugim instrumentima. Gudacki ansambli jedni su od
prvih organizirano sastavljenih zajednica zahvaljujuci ranoj pojavi i brzom daljem
razvoju u tehniCkim i izrazajnim mogucnostima pa sve do konacnog savrSenstva.
Gudace karakteriziraju neogranicene moguénosti u tehnici izvodenja, veliki raspon u
izrazu, stilu i karakteru, Sirina u dinamiCkom pogledu, tonska kompaktnost unutar
raspona pojedinog instrumenta, ali i u skupnom zvuku. Sve to omogucilo je razvoj

brojnih ansambala sastavljenih samo od gudaca. (Despi¢, 2002.)
Treba spomenuti neke od njih:

- gudacki duo (iako rijedak) — naj¢escée sastavljen od violine i violon&ela, moguce
i dvije violine, dva violoncela ili pak violine i viole

- gudacki trio sastavljen od violine, viole, violoncela ili rjede u nekim drugim
kombinacijama

- gudacki kvartet — najCes¢i i najsavrseniji ansambl u komornoj glazbi uopce, a
¢ine ga dvije violine, viola i violon¢elo

- gudacki kvintet koji €ini sastav gudackog kvarteta uz jo$ jedno violoncelo ili
viola, a ponekad kontrabas

- gudacki sekstet — sastavljen od dvije violine, dvije viole i dva violoncela,
uklju€ujuéi i razne druge kombinacije uz mogucnost kontrabasa

- gudacki orkestar kao najveci gudacki sastav Cine: 1. violine, 2. violine, viole,

Cela i kontrabasi. Svaka se dionica moze jo§ dodatno podijeliti u skupine u
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kojima jedna grupa instrumenata izvodi istu dionicu, osim ako se i tada ne dijele

u podgrupe (podjela violinana l. i ll. i sl.).

Da bi se postigla odredena ravnoteza i ujednacenost u snazi svih instrumenata
orkestralnog zvuka potrebno je odrediti pravi broj izvodaca po grupi. RazliCita snaga
pojedinog gudackog instrumenta ovisi o dimenziji zica i veli€ini rezonatora. Zbog toga
se broj instrumenata u grupi smanjuje za 2 izvodaca, a smanjenje broja zapocinje od
prvih violina. Prvih violina ima 16, pa nastavljaju druge violine s dva izvodaca manje -

14, viole broje 12 izvodaca, violonCela - 10 i kontrabasa - 8 (u velikom sastavu).

Gudacki orkestar jezgra je svakog vecCeg (mjeSovitog) orkestra i stoga je
potreban veci broj svakog od gudackih instrumenata da bi se postigao balans u zvuku
u odnosu s instrumentima druge vrste. Ovo pogotovo vrijedi za orkestar sastavljen od
razliCitih skupina instrumenata, a naroCito u balansiranju zvuka gudaca s limenim

puhackim instrumentima i udaraljkama koji su prirodno snaznijeg zvuka.

Broj izvodaca u grupi drugih violina je maniji jer su one najceSc¢e u pratnji prvih
violina koje su nosioci osnovnog glazbenog sadrzaja i najvisi ,glas“ u ansamblu zbog

Cega je prirodno njihovo vece isticanje.

Cesto se komorni guda&ki ansambl kombinira s drugim instrumentima, najvise
s klavirom. Tako u duu nastupaju violina i klavir ili violon€elo s klavirom, a dobro je
poznat i klavirski trio koji €ini violina, violoncelo i klavir. Takoder je tu i klavirski kvintet
sastavljen od gudackog kvarteta u kombinaciji s klavirom. Za razliku od klavirskog
kvinteta, rjede se susrecCe nastup klavirskog kvarteta — spoj gudackog tria s klavirom.
(Despi¢, 2002.)

Razvoj literature za gudace

Literatura za gudace razvijala se paralelno sa solistickom literaturom za gudace.
Razvoj gudacke literature zapocCeo je s talijanskim trio sonatama namijenjene sastavu

od dvije violine, violoncela i Cembala koji svira generalbas.

Zatim se pojavio barokni concerto grosso istaknutih skladatelja (G. F. Handela,
J. S. Bachai A. Vivaldija) koji je uvelike obogatio literaturu pa sve do razvoja komorne
literature odnosno gudackog kvarteta Ciji temelj su postavili J. Haydn i L. Boccherini, a

Cije temelje dovode do savrSenstva Mozart, Beethoven i Schubert. U nastavku razvoja
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gudackog kvarteta u glazbi Debussyja i Ravela produbljuje se virtuozitet, koriStenje
zvucnih efekata i raznolikost zvucnih boja, a izraZzajne mogucnosti se potpuno proSiruju
u Bartokovim gudackim kvartetima. U razdoblju becCke klasike literaturi za klavirski trio
doprinijeli su Haydn i Beethoven, a romanti€ari; R. Schumann, J. Brahms i C. Franck

obogatili su literaturu za klavirski kvintet.

Glazbena djela za gudacki orkestar potjeCu iz baroknog razdoblja i brojno se
povecavaju u razdoblju becke klasike. To su bile serenade i divertimenta. Orkestar je
tada bio u manjem broju pa ta djela imaju pretezno komorna (danas ih izvode maniji

gudacki sastavi) ili solistiCka obiljezja.

U romantickom stilu iste forme dobivaju puniji, pravi orkestralni zvuk i izvode ih veci

ansambli. Isto vrijedi i za novije forme (simfoniete, suite, divertimenta).
Puhacki sastavi

Puhacki ansambli pocCeli su se razvijati u razdoblju pretklasike i klasike kada su
kompozitori prvi puta pokazali interes za puhacCke instrumente. Namijenili su im
kompozicije jednostavnijin formi. Drveni i limeni puhacki instrumenti imaju neka
zajednicCka svojstva, ali se zvuéno razlikuju ¢ak i unutar grupe te ih je zbog toga teze
uravnoteziti nego Sto je to kod gudaca. Osim toga, u okviru raspolozivog tonskog
opsega kod pojedine vrste puhackih instrumenata znatna je neujednacCenost u

registrima te ograniCenost u izrazajnom rasponu. (Despi¢, 1981.)

Literatura za puhacCke sastave malobrojna je u usporedbi s literaturom
skladanom za gudacke sastave. To su uglavnom transkripcije simfonijskih djela,

uvertira ili suita, a originalno skladanim djelima Cesto nedostaje umjetnic¢ka vrijednost.

Prve serenade, divertimenta i kasacije - djela su komorne glazbe za puhacke
sastave koji su u to doba Cinili pet (kvintet) do najviSe devet (nonet) instrumenata. U
tim su ansamblima bili zastupljeni drveni puhacki instrumenti i horne. Tako se formirao
puhacki kvintet sastavljen od drvenih puhacih glazbala: flaute, oboe, klarineta, fagota
i horne, Cime je zapoCeo razvoj komorne glazbe posebno za puhace. Kako je
vremenom zanimanje kompozitora za puhacke instrumente raslo, danas postoji
literatura i za brojne druge kombinacije instrumenata puhackih ansambala. (Despic,
2002.)
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Kasnije se razvijaju i tzv. vojni orkestri sastavljeni od limenih puhackih
instrumenata u koji ulaze klasicni instrumenti vojne glazbe: korneti, krilnice, tuba
(bariton) uz dodatak udaraljki: velikog i malog bubnja, &inela i triangla. Cesti su bili i
manji mjesSoviti sastavi puhacCkih instrumenata. Takvim mjeSovitim puhackim
sastavima osim navedenih limenih instrumenata uz horne, trube i trombone prikljucuju

se i drveni puhacki instrumenti kao Sto su flaute, klarineti.

Veliki mjeSoviti sastav puhackih instrumenata ukljuCuje sve puhacke
instrumente; tu jo$ treba spomenuti oboe, engleski rog, fagote, bas-klarinet, sve vrste
saksofona, a nadopunjuju ih razne udaraljke poput timpana, zvonci¢a, ksilofona,

tamburina, kastanjeta i sl. (Despi¢, 2002.)

Valja spomenuti i puhacki jazz-orkestar zasnovan na trubama, trombonima,
saksofonima uz mogucénost dodavanja klarineta ili nekog drugog puhackog glazbala.
Zbog nagladene ritamske osnove u jazz glazbi, neizostavne su i udaralike. Tu se
ubrajaju razni bubnjevi i Cinele, ali i drugi instrumenti koji istiCu vaznost ritma kao Sto

su gitara, kontrabas i klavir.
Simfonijski orkestar

Pod najve¢im organiziranim instrumentalnim ansamblom podrazumijeva se
simfonijski orkestar. Sastavljen je od grupa instrumenata, a koji se razlikuje se od
razdoblja do razdoblja, dok sastavom varira ovisno i o umjetnickoj zamisli pojedinog
skladatelja. Simfonijski orkestar razvija se i oblikuje joS od 17. st., a njegov se sastav

kroz povijest mijenjao.
Sastav orkestra u razdoblju baroka i beCke klasike

Razdoblje baroka i prvi dio razdoblja beCke klasike obiljeZio je generalbas kada
su sastav orkestra Cinili gudacki instrumenti i ¢embalo s dionicom bassa continua.
Basso continuo je Sifrirani bas koji sluZi kao harmonijska podloga cijelom ansamblu, a
njegovu najdublju liniju udvajali su duboki gudacki instrumenti. Prisutnost puhackih
instrumenata — oboe, flaute, fagota, horne, trube uz timpane varirala je u broju i

kombinaciji instrumenata, a njihova uloga bila je sporedna u odnosu na gudace.

ZnacCajne promjene zapocinju u drugoj polovici 18. st. kada orkestar postaje
organizirana cjelina i uvrijezen sastav. U takvoj cjelini zastupljena su po dva puhacka

instrumenta od svake vrste (2 flaute, 2 klarineta, 2 fagota, 2 trube i 2 horne te dva
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timpana) i takav sastav naziva se a due, drugim rijeCima ,u dvoje“ uz maniji ili srednji

gudacki sastav (prve i druge violine, viole, violon¢ela i kontrabasi).

U djelima Haydna i Mozarta ovakav sastav je bio uobiCajen, a Beethoven u
kasnijim djelima tezi za ve¢im zvukom. U skladu s time proSiruje brojnost izvodaca a
due orkestra, njegov ukupni opseg i dinamicki raspon. Uvodi slijedece instrumente:
flautu piccolo, kontrafagot, trombon, uvodi jo§ dvije horne i naglaseno primjenjuje

timpane.
Sastav orkestra u razdoblju romantizma

Romanti¢ni orkestar postepenim razvojem od Beethovenovog doprinosa stalno
je proSireni sastav a fre, a naziva se i veliki simfonijski orkestar nasuprot prethodno
opisanom, malom klasicnom. Sada uklju€uje brojniji gudacki sastav uz ¢ak tri puhacka
instrumenta svake vrste, a posebnost je da uz osnovne dolaze i njihovi srodni
instrumenti. Uz dvije flaute, dolazi i srodna piccolo, uz dvije oboe i jedan engleski rog,
broj horni varira od 4-6, a isto je i s timpanima koji mogu varirati u sastavu u broju od
3-4. Poveéava se broj raznih udaraljki; veliki i mali bubanj, ginele i dr. Cesta je i

upotreba harfe. Na slici br. 1 vidimo uobi¢ajen raspored orkestra. (Despi¢, 2002.)

. pubrievi dinely
«-?’“"

Song
X\

lzvor: Despic, D., 2002., str. 410

Orkestar a tre se ponekad u djelima romantiCara pa sve do suvremenih
skladatelja povecao i na orkestar a quatro $to znaci da su zastupljena po 4 instrumenta
jednog roda, a ponekad Cak i Sest. Neki od tih skladatelja su: H. Berlioz, R. Wagner,

R. Strauss, G. Mahler do Stravinskog.

19



Bez obzira na ove iznimke, orkestar a tre smatra se standardnim simfonijskim
sastavom kao najadekvatniji i sasvim dovoljan. Promjenom pocCetnog tezista
glazbenog izraza s melodije i harmonije na ritam, boju i dinamiku novijeg doba porasla

je brojnost udaraljki u orkestru. (Despic, 2002.)

4.2. Priredivanje za instrumentalne ansamble

Prilikom priredivanja za instrumentalne ansamble bitno je elementarno
poznavanje instrumentacije i orkestracije te glazbenog stila unutar kojeg se prireduje
glazbeno djelo. ,Orkestracija i instrumentacija dvije su neodvojive glazbene
kompetencije kod kojih je instrumentacija vezana za poznavanje svakog instrumenta,
dok orkestracija podrazumijeva uskladivanje istih“ (Baki¢, 2022: 21). Poznavanjem
karakteristika zvuka zasebnih glazbenih instrumenata, njihovih tehni¢ko-izvodackih
mogucnosti dobivanja tona i raspona izrazajnosti, priredivaé ¢e ta znanja modi
iskoristiti u aranziranju na nacin da glazbene ideje i zeljeni zvuk koji je u odredenoj
skladbi postignuti upotrebom jednog izvodackog sastava prenosi na drugi izvodacki
sastav, a da se pritom u aranzmanu istiCu posebnosti glazbenih instrumenata onog
sastava za koji se prireduje. Poznavanje postupaka orkestracije utjeCe na stvaranje
sklada medu instrumentima i realizaciju Zeljene akustiCke slike. Vjestine poznavanja
instrumentacije (komornih) ansambala ispoljavaju se u pronalazenju, odabiru i primjeni

mastovitih glazbenih rjeSenja, a koje razlikuju aranzera od aranZera.

U svakom instrumentalnom ansamblu u procesu aranziranja postoji odredena
podijela uloga koja ovisi o karakteristikama i moguc¢nostima pojedinog instrumenta, ali
i 0 glazbenim obiljezjima koja odreduju svako glazbeno djelo; melodija, harmonija, bas,
ritamska podloga, koloristicki efekti i sl. Prema tome, instrumentima se dodjeljuju uloge
u kojima ¢e najbolje doci do izrazaja njihov potencijal u izvodackom i interpretativnom
smislu. (Despi¢, 1981.) U dodijeljenim ulogama sudjeluju u iznoSenju jednog ili vise

glazbenih obiljezja.

Nositelji melodije su uglavnhom instrumenti koji svojim opsegom i registrom
mogu dosegnuti najvece tonske visine. Melodija, kao jedna od najvaznijih sastavnica
Cesto trazi i da instrument kojemu je povjerena ima velike mogucnosti oplemenjivanja

tona, trajanja tona, raznovrsnog artikuliranja ili dinamickog nijansiranja. (Despi¢, 1981.)

20



Ansambli (primarno puhacki, ali i gudacki) sastavljeni samo od melodijskih
instrumenata naj¢eS¢e u fakturi stalnim tijekom veceg broja glasova tvore stvarno
viSeglasje. Melodijski instrumenti (u ovom slu¢aju misli se na instrumente kojima se
povjerava melodija, a nisu nuzno opsegom i registrom najviSi) mogu se koristiti i
harmonijski, odnosno u popunjavanju unutarnjin glasova. (Despi¢, 1981.) Kada su u
ulozi harmonije, u dionici instrumenata tipiCna su ponavljanja tonova ili melodijske linije

razlozenih akorada.

Ritamsku odrednicu mogu istaknuti instrumenti koji su u ulozi i melodije i
harmonije, a ona se ostvaruje ravhomjernim ili karakteristiCnim ritmiziranjem tonova.
Pravu ulogu ritma imaju ritamske udaraljke s neodredenom visinom tona. (Despic,
1981.)

lzvodenje najdubljih tonova - basa ili lezec€ih tonova povjerava se instrumentima koji

svojim opsegom i registrom mogu dosegnuti najvece tonske dubine.

Glavnu ulogu u ostvarenju dinami¢ke komponente glazbenog djela pripada
vecini instrumenata Ciji je dinamicki raspon najveci (udaraljke) ili barem vrlo Sirok

(gudaci, puhadci). (Despic, 1981.)

Ponekad instrumenti mogu imati viSestruke ili kombinirane uloge (ili se u okviru
ansambla one zamjenjuju), naprimjer; melodijsku i harmonijsku, harmonijsku i
basovsku, ritamsku i koloristi¢ku, dinami¢ku, melodijsku i harmonijsku i sli€éno. Neke
se uloge za pojedine instrumente istiCu kao primarne pa se tog nacela treba pridrzavati

i prilikom aranziranja.

Osnovnim podjelama uloga u aranziranju za instrumentalni ansambl — komorni
sastav ili orkestar (manji ili veéi) mogu se postaviti odredena pravila o mogucim
kombinacijama, slaganju ili neslaganju instrumenata, povezivanju i stvaranju sklada ili
suprotstavljanju glazbenog materijala te sklapanju suzvudja. Ovo je Cesto kod
ansambala istog roda (primjerice gudaci), ali i u kombiniranju dva ili viSe razliCita
instrumenta ¢ime se postize heterogenost zvuka $to je Cesto u praksi kod primjerice

najpoznatijeg - simfonijskog orkestra. (Despi¢, 1981.)

Pozeljno je, a €ak i estetski nuzno, fakturu ponekad prorijediti, odnosno, dati
predah pojedinim dionicama i kontrastno ih izmjenjivati s drugim dionicama. Na taj

nacin izbjegava se jednoli¢nost i prezasi¢enost zvuka. (Despic, 1981.)
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Zbog prilagodbe notnog teksta tonskom registru i tehniCkim mogucénostima
instrumenata odredenog ansambla, on se moze prilikom aranZiranja transponirati u

drugi tonalitet.

Razlika u aranziranju za orkestralni i komorni sastav je ta da se u komornoj
glazbi radi sa skupinom u kojoj izvodacCi imaju samostalne pojedinacne dionice te se
naglasak moze stavljati na tehnicko-virtuozni i interpretativni element koji ponekad
treba biti na solistiCkoj razini. No, obiljezje komornog stila je prije svega skladnost,
produbljena sadrzajnost i izrazajnost glazbe, bez teznje za povrSnim, ukrasnim
efektima tipicnima za virtuozitet u tehnickom aspektu. (Despi¢, 1981.) Takoder,
suvremena orkestralna glazbena praksa podrazumijeva visoke izvodacke sposobnosti
ansambala. Zbog toga je iz perspektive virtuoziteta danas teZe razlikovati pojam

komornog i orkestralnog.

U fakturi komornog aranzmana koji sadrzi i melodijske (gudaci i puhaci) i
harmonijske instrumente (klavir, harfa, harmonika ili gitara) prevladavaju uobicajeni
instrumentalni pokreti, polifoni odlomci i komplementarni odnosi dionica, a veci broj
melodijskih instrumenata najCeSce formira samostalnu grupu i definira zvukovnu
podlogu koja se na razne nacine mozZe suprotstavljati harmonijskim instrumentima, biti
s njima u kontrastu, dijalogu ili pak sudjelovati u izlaganju iste grade koje su razli€ito
aranzirane utoliko da se usklade s prirodom instrumenta. Ponekad melodijski
instrumenti mogu graditi harmonijsku podlogu, dok harmonijski razvijaju melodijske

dionice ¢ime faktura dobiva na dinamicnosti.

Kod aranziranja za ,ad-hoc” ansambala gdje se u danim okolnostima spajaju
instrumenti razliite vrste (drugim rije€ima svaki sa svakim) nije potrebno teziti
idealnom zvuku, profinjenim efektima i produbljenoj izraZajnosti vec je vazno da se
iskoriste dostupna sredstva i zajedniCkim snagama neSto moZe odsvirati. U takvoj
situaciji takoder vrijede opca pravila o podjeli uloga i njihovom medusobnom odnosu.
(Despi¢, 1981.)
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5. POJAVA | RAZVOJ KOMORNE GLAZBE

Skladbe namijenjene izvodenju manjih instrumentalnih ili vokalnih ansambala u
kojima su izvodac¢i medusobno ravnopravni i samostalni jer svaki od njih izvodi svoju

dionicu, podrazumijevaju se komornima i svrstavaju se u komornu glazbu.

Komorna glazba zapocinje svoj razvoj joS u 16. stoljecu. Njezina se pojava prvi
puta spominje u razdoblju renesanse kada je podrazumijevala zajednicko muziciranje
instrumenata jedne instrumentalne skupine. Te skupine Cinili su renesansni
instrumenti: blokflauta, renesansna viola, ¢embalo, spinet, tri lutnje razliita oblika,
viole u vec¢em broju, trublje, korneti, flaute, harfe i lire. Volumen i opseg zvuka tih
instrumenata bio je manji i uzi, a bojom su manje intenzivni i blazi nego instrumenti

kakve poznajemo danas. (Andreis, 1989.)

U 17. st. pocCinje konkretnija organizacija manjih instrumentalnih sastava
ponajprije sastavljenih od gudaca koje su izvodile glazbu u manjim salonima feudalnih

dvoraca i palaca.

Nestajanjem baroknog continua u ranim godinama 18. st., iz pretklasiCne
simfonije razvija se najpoznatija komorna forma - gudacki kvartet. Formu gudackog
kvarteta najCeSce izvodi sastav sastavljen od: dvije violine, viola i violon¢elo. U
razdoblju koje je prethodilo beckoj klasici, razdoblju rokokoa, komorna djela
namijenjena manjim sastavima mogli su izvoditi vec¢i sastavi — orkestri, ali s veéim

brojem svira€a koji su izvodili dionice pisane za gudace. (Andreis, 1989.)

Sredinom 18. st. javlja se joS$ jedna poznata komorna vrsta - klavirski trio. Formu
klavirskog tria najceS¢e izvodi sastav sastavljen od: klavira, violine i violonCela. Tom
komornom vrstom opet se u praksu vrac¢a continuo, ali ne na isti nacin kao $to je to
bilo u baroknoj glazbi za Eembalo koji je svirao generalbas. Sada se klaviru namjenjuje

ispisana dionica kao harmonijski i melodijski odredena cjelina. (Andreis, 1989.)

Kako je raslo zanimanje skladatelja za pojedine instrumente, od 18. st. pa
nadalje, sve do doba ,nove glazbe®, komorne vrste su se postupno razvijale, mijenjale
i prilagodavale obiljezjima odredenog stila. Tako poznajemo i ostale komorne forme
(od dua do noneta) sastavljene od razli€itih puhackih i gudackih instrumenata, ali i

kombinacijom puhaca, gudaca i nekog drugog instrumenta (najéesée klavira).
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5.1. GLAVNI CILJEVI KOMORNOG MUZICIRANJA

Glavni cilj komornog muziciranja je ravnopravno sudjelovanje svih ¢lanova u
radu na glazbi i stvaranju op¢e glazbene ideje ansambla, medusobno komuniciranje,
dijeljenje i uvazavanije razliCitih glazbenih ideja te spajanje senzibiliteta. To se primarno
postiZze sluSanjem vlastitog zvuka, ali i istovremenim sluSanjem cjelokupnog zvuka
ansambla. Aktivno sluSanje omogucava ispravljanje intonacije, prepoznavanje kada je
potrebno povuci se i dati prostora drugome $to nikako ne znaci umanjivanje vaznosti
vlastite dionice. Takoder, aktivnim se sluSanjem u komorom ansamblu razvija veca
osjetljivost na zvuk pri Cemu Cesto treba brzo reagirati i prilagodavati se situaciji. Time

se ostvaruje balans medu instrumentima svakog od izvodaca.

Dobro je da svaki komorni ansambl ima svog voditelja koji ¢e teZiti razvoju
svakog izvodacCa u glazbenom smislu, ali i u odgojnom smislu pri ¢emu glazbenici
postaju snazne i zaokruzene individue koje funkcioniraju u glazbenoj, ali isto tako i u
ostalim Zivotnim sferama. (Miller Jr., 2014.) Uz mentora, napredak je brzi, laksi i
sigurniji, a otvorena komunikacija je kljuCna u rjeSavanju nejasnoca, uvjezbavanju
zahtjevnih dijelova i u prevladavanju teSko¢a. On ne mora biti prisutan na svakoj probi,
dok ¢e upravo na samostalnim probama bez prisutnosti voditelja ¢lanovi ansambla vise
usmjeravati paznju jedni na druge i tako imati priliku bolje se upoznati i povezati, Sto
nije slu€aj kod primjerice orkestralnog muziciranja. Miller Jr. u svom znanstvenom radu
istie vaznost odsustva mentora pri Cemu se razvija osje¢aj samostalnosti,

ravnopravnosti i neovisnosti svih ¢lanova ansambla:

.When the coach steps back and enables the students to discover for themselves their

roles in the ensemble, then the coach has helped to establish collegiality among the
students by demonstrating that everyone has equal standing within the group.” (Miller
Jr., COACHING THE BRASS QUINTET: DEVELOPING BETTER STUDENT
MUSICIANS THROUGH CHAMBER MUSIC (2014., str. 11)

Takoder, mentor svojim radom utjeCe na percepciju glazbenih zamisli,
organizaciju i tehnicCki pristup glazbenim situacijama, razvija poglede na glazbenu
interpretaciju Sto u konacnici utjeCe na razumijevanje glazbe u analitiCkom smislu, a

nuzno je za realizaciju kvalitetne i uspjeSne izvedbe.

Zbog postivanja ravnopravnosti svake od dionica, vazno je istaknuti da niti u

jednom trenutku jedna dionica ne smije postati vaznija od druge, ve¢ da svaki Clan
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bude odgovoran ,vlasnik® svoje dionice svjestan svojih sposobnosti i potencijala
doprinosi, razumije svoju glazbenu ulogu (koje se mijenjaju ovisno o skladbi ili
aranzmanu) u danoj skladbi te tako stvara suradni¢ko okruzje u kojem je zadovoljstvo

razmjenjivati glazbene ideje i promicati duh zajednistva.

5.2. LIMENI PUHACKI KVINTET | NJEGOVI TEHNICKI ASPEKTI -
INSTRUMENTACIJA | POSTAVA

Limeni puhacki kvintet komorni je sastav sastavljen od pet limenih puhackih
instrumenata. Prema nekim saznanjima moderni se limeni puhacki kvintet pojavio
1954. godine kada je limeni puhacki kvintet New Yorka zapoCeo s radom. Postojanje

komornog ansambla limenog puhackog kvinteta seze prije 20. st., jos 1900.-ih.
Instrumenti ansambla poredani su slijede¢im redoslijedom u partituri:

1. 1. truba

2. 1l. truba

3. francuski rog

4. trombon

5. tuba.

Instrumentacija i postava vitalne su komponente jednog limenog puhackog
kvinteta i predstavljaju infrastrukturu bilo kojeg drugog komornog ansambla. Moderna
instrumentacija limenog puhackog kvinteta uspostavljena je sredinom 20.-og stoljeca.
Postava limenog puhackog kvinteta odredena je nahodenjem uklju¢enih ¢lanova. Ovi
tehniCki aspekti vazni su prije donoSenja bilo kakvih odluka vezanih uz samo

muziciranje.

Postoje tri moguce tradicionalne postave limenog puhackog kvinteta, koje Albert
E. Miller Jr. navodi i objaSnjava njihove prednosti u svojoj disertaciji pod naslovom
COACHING THE BRASS QUINTET: DEVELOPING BETTER STUDENT MUSICIANS
THROUGH CHAMBER MUSIC (2014.).

Slika br. 1 prikazuje prvu mogucnost postave ansambla odnosno sjedenje ¢lanova.
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Slika 2 Postava ansambla u obliku slova U.

,U“ oblik postave ansambla standardna je i prepoznatljiva konfiguracija
primjenjiva kod brojnih profesionalnih limenih puhackih kvinteta. Najveca prednost
ovakve postave je simetriCnost prirode polozZaja s tubom u sredini te trubama okrenutim
jedne prema drugoj u drugom redu, dok su francuski rog i trombon nasuprot jedan
drugome u prvome redu. Takav raspored omogucuje izvrsnu komunikaciju medu

izvodacCima. Ovakva postava primjerena je kod izvodenja vecine glazbenih djela.

Slika br. 2 prikazuje drugu mogucénost postave limenog puhackog kvinteta.

Slika 3 Postava u polukruznom obliku.

Polukruzna postava limenog puhackog kvinteta omogucuje dobru komunikaciju
i izravniji zvuk jer svaki izvodac svoje zvono instrumenta okrece prema publici Cime se
zvuk direktno usmjerava prema slusateljima. Instrumenti su postavijeni u jednoj liniji
koju na unutarnjem kraju zapocinje francuski rog, slijedi trombon, nastavlja ju truba
prva i druga te ju zaokruzuje tubist koji sjedi bo€no okrenut prema publici na vanjskom

kraju.

Svaki ansambl odabire svoju postavu dija je uloga da poboljSa zvuk, a koja ¢e
izvodacima biti najudobnija, odnosno ona koja ¢e im olak$avati muziciranje i postizanje

Zeljene akusticne slike.

Slika br. 3 prikazuje trecu mogucnost postave limenog puhackog kvinteta.
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Slika 4 Postava instrumenata u obliku slova U, ali na razli¢itim pozicijama.

Tre¢a mogucéa postava limenog puhackog kvinteta identiCnog je oblika kao Sto
to prikazuje Slika br. 1 — oblik slova U, no sada su instrumenti drugacije pozicionirani.
Francuski rog i trombon se nalaze nasuprot trubama, dok tuba zadrzava isto mjesto —

u sredini. Ovakva postava varira i ovisno o akustiCkom prostoru u kojem se svira.

Instrumentacija limenog puhackog kvinteta je fleksibilna te omogucuje
promjene. Najdublje glazbalo, inaCe tuba, moze se zamijeniti eufonijem s ciliem da se
postigne odgovaraju¢a ravnoteza zvuka. Takva prilagodljiva instrumentacija moze
ponekad i komplicirati postavu, no ona ujedno i proSiruje glazbene moguénosti
formirane skupine, tj. omogucuje komorno muziciranje onda i kada odredeni

instrumenti nisu dostupni.

O instrumentalnoj postavi raspravljaju i odlu€uju zajednicki voditelj i izvodaci te se ona

moze mijenjati ovisno o Zeljenom zvuku i instrumentaciji grupe.
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5.2.1. LIMENI PUHACKI INSTRUMENTI | NJIHOVA ULOGA U SKUPNOM
MUZICIRANJU

Limeni puhacki instrumenti izgradeni su od tanko preSanog lima Zute boje, dok
se danas izraduju od metala zvanog ,novo srebro®, a iznimno i od pravoga srebra.

Prema tome, ovi instrumenti dobili su naziv po materijalu od kojeg su gradeni.

U nastavku Ce biti opisan svaki od instrumenata koji pripada sastavu limenog puhackog

kvinteta: francuski rog, truba, trombon i tuba.
a. Francuski rog ili horna

Francuski rog poznatiji kao horna limeno je transponiraju¢e puhacko glazbalo.
PreteCa horne je nekadasnji rog i smatra se jednim od najstarijih instrumenata uopce.
U proSlosti se razli€ito ugadala i transponirala, a danas je u upotrebi horna in F. Prema
tome, njezina se dionica piSe za interval Ciste kvinte uzlazno od Zeljenog zvuka,
odnosno zvuci za Cistu kvintu silazno od napisanog. lzvodac transponira sam, ako se

u skladbi upotrebljava druga transpozicija.

Note za dionicu horne piSu se u violinskom kljucu jer se tako najbolje obuhvaca
registar u kojem se najvisSe kre€e, ali nuzno je Koristiti i bas klju¢. U bas kljuCu se
dionica horne zapisuje za kvartu nize od stvarnog zvuc€anja i time se zapis opterecéuje
dodatnim pomoc¢nim crtama. Takoder, nespretan je prijelaz iz jednog klju€a u drugi jer
daje nerealnu sliku o intervalskom kretanju pri ¢emu se intervali uvecavaju za oktavu

Sto sviraCima horne ne predstavlja problem jer su navikli na promjene kljuceva.
Izgled i grada instrumenta

U svojoj konstrukciji sadrzi sistem ventila koji svojim mehanizmom ukljuCuje i
dodatne cijevi Cime se povecava duZina rezonatora. Tek 1830. godine je izumljena
osnova suvremene horne kakva se danas Koristi - s tri ventila, a od tada je nisu previse
usavrsavali. Uveden je kompenzacijski ventil za ispravak intonacije tonova koji se
dobivaju istovremenim pritiskom dva ili sva tri ventila. Osnovna duzina cijevi horne in
F je od 3,86 m (bez dodanih nastavaka). Duzina cijevi moze varirati u rasponu od 3,86
pa do 5,50 m, dok kod dvojne (kombinirane) horne in F/B duzina cijevi se kre¢e od
2,90 pa do 5,50 m. Takva dugacka cijev se sazima tako $to se savija u oblik kruga iz
kojega se na pocetnom dijelu cijevi izdvaja usnik, a na zavrSnom dijelu cijev se Siri u

oblik Sirokog lijevka u izlazni otvor koji formira zvono.
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Horna uz dodatne cijevi, sadrzi tri ventila s tipkama koje

;\\ svira¢ pritis¢e kako bi ih pokrenuo i dobio odredeni ton, a svi
/-.ﬁ-‘fe&.-;i;r;, 3 - . .Y . . . .
/Tl rSEER | ‘}m ti dijelovi smjesteni su unutar kruga kojeg formira dugacka
W g\’ cijev. (Vidi izgled horne in F na sl. br. 5)
~

Slika 5 lzgled horne in F lzum ventilnog sistema rijeSio je problem ograniCavanja
instrumenta na jedan alikvotni niz koji se dobivao mijenjanjem i dodavanjem lukova te
su dodatni lukovi ventilima vec¢ ugradeni u instrument i ukljuCuju se ili iskljuuju

mehanicki, ovisno o potrebi te mogu proizvesti bilo koji ton iz opsega.

Ventili kod horne su najceSc¢e pregradnog tipa i koriste se kako bi olaksali neki
tehnicki problem kod izvodenja. Oni se pokre¢u horizontalnim okretanjem pregrade.
Horne koje se koriste u puhackim orkestrima imaju klipni tip ventila kakav susre¢emo
kod trube. Sva tri ventila su razli€ite duljine od kojih drugi ili srednji ventil ima najkraéu
cijev, donji ili tre¢i ima najduzu cijev, a prvi ili gornji ima cijev srednje duzine. Neke

horne imaju i Cetvrti ventil koji sluzi za ispravljanje intonacije.

Usnik horne ljevkastog je oblika, metalan, odnosno graden je od nehrdajuéeg
Celika za razliku od usnika u obliku ¢aSe koji se upotrebljava na trubama ili trombonima.
Ta razlika u obliku i unutrasnjosti usnika utjeCe na svojstva dobivanja tona kao takvoga.
Usnik u obliku lijevka propusta zrak koji svira€ puse i blago prolazi kroz suzZeni prolaz
u cijev zbog ¢ega horna ima karakteristiCan zaobljeni i mekani zvuk s manjim brojem
alikvota. Suprotno zvuku horne, truba i trombon imaju karakteristiCan grub i ostar zvuk
(tipiCan za limene puhacke instrumente opcenito) s velikim brojem alikvota zato Sto
koriste usnik u obliku ¢aSe gdje se zracne struje naglo razdvajaju i sudaraju pred

suzenim prolazom. (Despic, 2002.)

Na osobine zvuka utjeCe i cijev koja se nastavlja na usnik i spaja ga s tijelom
instrumenta. Ona je kod horne Siroka od 7 do 8 mm i taj unutrasnji promjer zadrzava
cijelom duzinom tijela instrumenta dok njezino postupno konusno Sirenje zapocinje pa
se naglo proSiruje u zavrSnom dijelu kruga te je jo$ jedan razlog koji objasSnjava
mekocu tona. Kod trube i trombona cijev je cijelom duzinom najvec¢im dijelom

cilindri¢na i uza zbog €ega se dobiva ostar i prodoran zvuk.
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Tehnicki aspekti dobivanja tona na horni

U tehnicko-izvodackom smislu dobivanja tona horna se smatra najtezim i
predstavlja izazov i kod ostalih limenih puhackih glazbala, ali je ono kod francuskog

roga posebno izrazeno. (Despi¢, 2002.)

Osnovu izvodacke tehnike horne, pa i ostalih limenih puhaca &ini propuhivanje,
odnosno izvlacenje pojedinih alikvotnih tonova iz postojeCeg alikvotnog niza, a to se

postiZze razliCitim polozajima usnica i naCinom puhanja.

Napete usnice pokre€u vibracije zraka kojeg svira€ upuhuje, a smanjenjem ili
povecCanjem pritiska, napetosti i promjenom poloZaja usana na usniku te uz kontrolu
koli€ine i snage daha koji se upuhuje, postize se treperenje rezonatora u cijevi i

pojavljuju se pojedinacni tonovi iz alikvotnog niza svog osnovnog tona. (Despic, 2002.)

Odredeni alikvotni niz ne obuhvaca niti sve dijatonske tonove u svom rasponu,
a za dobivanje kromatskih tonova potrebno je ukljuCiti dodane cijev i postaviti ih u
ventile Sto povecava duzinu rezonantnog prostora ¢ime se postavlja osnova za nove

alikvotne tonove.
Ventili funkcioniraju prema slijede¢em principu:
1. ventil (gornji) srednje duzine cijevi snizava alikvotni niz za cijeli stepen,
2. ventil (srednji) najkrace duZine cijevi Cime se dobiva ton za pola stepena dublji,
3. ventil (donji) najduze cijevi ostvaruje snizenje za 1 i /2 stepena.

Moguce su i razne kombinacije otvaranja ventila i otvaranje viSe ventila odjednom, tj.
dva ili Cak sva tri Cime se postizu slijede¢a snizenja: 1. i 2. ventil snizavaju nizza 1i 7%
stepena, otvaranje 2. i 3 ventila snizava se niz za 2 cijela stepena, otvaranjem 1. i 3.
ventila niz za 2 i V2 stepena, dok se otvaranjem sva tri ventila alikvotni niz sniZava za

3 cijela stepena.

Ovim nac¢inom otvaranja ventila na horni omogucuje se izvodenje svih tonova u

svom opsegu, ukljuujuéi i kromatske tonove te da instrument zvuci za kvintu nize.

Tablica 1 prikazuje sve moguce alikvotne nizove koje je moguce dobiti otvaranjem

razliitih ventila i njihovih kombinacija.

30



Tablica 1 alikvotnih nizova na horni in F
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lzvor: Despic, D., 2002., str. 232

Pojedini tonovi srednjeg i visokog registra mogu se dobiti na viSe razlicitih
nacina, jer se javljaju u viSe mogucih alikvotnih nizova Sto olakS8ava izvodacu sviranje
jer mu ovisno o kretanju dionice omogucuje izbor najpovoljnijeg ,grifa“ odnosno

zhvatanja“ tona.

Iz jednog alikvotnog niza mozZe se izvu¢i od 15 do 18 tonova razliCite visine
promjenom napetosti usana, snage i nacCina puhanja zraka, a kompleksnost u
izvlaCenju tonova predstavlja velika diferencijacija u veli€ini raspona tih napetosti.
Ucestali prijelazi iz najviSeg u najniZi registar i obrnuto izazov je za svakog rogista.
Problematika ¢estog mijenjanja registara olakSava se tako da su u orkestrima dionice
rogista podijeljene prema registrima te sviraci sviraju ili u viSem ili nizem. Na to je vazno
pripaziti prilikom komponiranja dionice horne. lako ponekad dionica horne moze
prelaziti i u krajnji registar suprotan registru u kojem svira, to se nastoji izbjegavati,
posebno skokovi u krajnje tonove registra, dok je srednji registar svima jednako

dostupan.
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Opseg i raspon tonova horne je velik; u dubokom registru kre¢e se od tona d
malog, u srednjem registru do f1 u prvoj oktavi do visokog f2 u drugoj oktavi te se
prakti€no tonovi vec¢i od f2 ne izvode. Njezin stvarni tonski opseg proteze se od H
kontra do f2, uz izuzetak kojim doseze, €ak i visoki b2. U notaciji se taj opseg percipira
vecim nego Sto jest. U dionici horne, stalni predznaci se ne upisuju iza kljuca, vec
ispred nota na koje se odnose (ovo je praksa samo kod limenih puhackih instrumenata

zbog prirode sviranja instrumenata).

Bez obzira na takav raspon, ona ne spada u osobito pokretljive instrumente i
svakako ne u virtuozne instrumente. U dubokom registru tonovi se sporije dobivaju,
oblikuju i oplemenijuju, dok je fleksibilnost izvodenja dijatonskih i kromatskih tonova u
srednjem i visokom registru ve¢a te omogucuje izvodenje brzih ljestvi¢nih nizova,

razliCitinh pasaZa, tonova rastavljenih akorada i vecih skokova.

Nekoliko je naCina izvodenja artikulacije na horni; pod zivahnom artikulacijom
horne misli se na brzu repeticijom tona uz pomo¢ dvostrukih i trostrukih udara jezikom.
Trileri se izvode isklju€ivo pomocu otvaranja ventila pod uvjetom da su cjelostepeni i

u rasponu izmedu tonova a malog do c2 u glasnoj dinamici.
Osobine tona francuskog roga i dinamicki efekti

Bez obzira sto nije izrazeno virtuozan instrument, horna je instrument velikih
dinamickih i izrazajnih mogucnosti. Dinamicki raspon kre¢e se od mekog pianissima
pa sve do upadljivog i snaznog fortissima. Vazno je istaknuti da u dinamickom rasponu
raspolaze i Sirokim rasponom u dinamiCkom nijansiranju. Dinamicko nijansiranje
preduvjet je za izrazajnost. Sviranjem u srednjem registru ima najve¢e mogucnosti u
dinamickom smislu, postize najvecu izraZzajnost i raspjevani zvuk, a to je kod horne u
rasponu od f malog do ¢c2 zbog ¢ega se tog raspona treba najviSe drzati pogotovo onda

kada ima solistiCku ulogu.

U gotovo ne€ujnom pianissimu, priguseni tonovi mogu se proizvoditi umjetno na
dva nacina. Prvi nacin izvodenja priguSenih tonova je zatvaranjem lijevka na izlaznoj
cijevi desnom rukom koja se inaCe oslanja na instrument i pridrzava ga dok prsti lijeve
ruke upravljaju ventilima. Desna se ruka pri priguSivanju zavlaCi u sam lijevak i
razli€itim promjenama Sake (koja je inaCe ispruzena) utjeCe na Sirenje i promjenu
zvuka. Pojedine nijanse prigusenog zvuka dobivaju se tako da se Sakom suzava cijev

i prigusuje ton. PrigusSivanje se moze ostvariti na jednom tonu, ali i na uzastopnom nizu
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tonova manje grupe i to se obiljezava krizicem (+). Kako bi izvodac€ znao kada prestaje
prigusivanje i ponovo zapocinje otvoreno sviranje, iznad prvog tona koji slijedi stavlja

se oznaka kruzica (o). Ako se Zeli ostvariti kontrast ili posti¢i echo efekt na horni, u

sveors

izvode priguseno.

Slika br. 6 oznaCava prikazuje izgled echo efekta u notaciji:

(&= 112) o

Slika 6

lzvor: Despic, D., 2002., str. 234

Ako taj efekt duze traje, u notaciji se oznaCava terminom za prigusivanje — npr. tal.

chiuso, dok se za ponovo otvaranje Koristi talijanski termin aperto.

Drugi nacin dobivanja priguSenih tonova je uz primjenu sordine. Sordina za
horne ima oblik porubljene Salice izradene od kartona, drveta, plastike ili rjede, od
metala. S vanjske strane sordine zalijepljeni su komadiéi pluta, gume ili spuzve $to
omogucuje njezino lakSe pricvrS¢ivanje na unutrasnji dio izlaznog lijevka, a pritom se
ne naruSava prolaz zraka. Vec¢im dijelom sordina zatvara prolaz zraka, no mijenja i

boju tona te smanjuje snagu njegova zvuka.

Ocite su razlike u zvuku prigusenog rukom i onoga sa sordinom; u prvom slucaju
taj zvuk kao da odjekuje, djeluje udaljenije, nestvarnije, on je prije svega zatvoreniji, a
u drugom slucaju on je konkretniji, precizniji i prisutniji. Primjena sordine oznaCava se
talijanskim terminom con sordino, a prekid sviranja sa sordinom talijanskom oznakom
senza sordino. Stavljanje i sklanjanje sordine ne zahtijeva prekid sviranja, pogotovo
kod priguSivanja rukom, jer se ona vec¢ nalazi u lijevku instrumenta, samo u drugacijem

polozaju. (Despic, 2002.)

UobiCajeno je priguSivanje ostvareno bilo kojem od dva spomenuta nacina
najviSe karakteristicno u tihoj dinamici, dok se primjenjuje i u glasnoj dinamici. U
glasnoj dinamici, daje drugacdiji efekt; €ini zvuk grubljim, ostrim i ,metalnim“, posebno

kod akcenata (sf) na pojedinim tonovima. Horna moze proizvesti i ,metalni“ zvuk i
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otvorenim sviranjem, a to se postiZze napetim usnama i posebnim forsiranjem zra¢nog

mlaza.

Jos jedan od dinamickih efekata Cesto koriSten je forte-piano (fp) koji oznacava
nagli prijelaz iz kratkog snaznog zvuka na produzeni tihi zvuk. IstiCe odredeni glazbeni
trenutak i moze biti primijenjen na priguSenom i na otvorenom tonu u svrhu

doCaravanja neke dramati¢ne situacije.

Kada se dinamikom Zeli posti¢i efekt kojim horna zvuci ,daleko, iz daljine®, a
oznacava se tal. terminom /ontano (iz daleka). Taj efekt moze se proizvesti na dva
nacina; prvim svira¢ djelomi¢no prigusuje zvuk, a drugim na¢inom svira se otvorenim

tonom, osobito tiSim — ,odsutnim® sviranjem.

Krajnje suprotno efektu zvu€anja ,iz daljine” je efekt fortissima koji se postize
podizanjem lijevka prema gore (tal. campane in aria) gdje on ostaje podignut i okrenut
u pozadinu sviraCa. U lijevku se viSe ne nalazi desna ruka Sto omogucuje slobodno
Sirenje zvuka u prostoru uz mogucnost potrebe pojaCanja zvuka u svrhu kulminiranja

glazbe.
|zraZajnost horne

Horna svojom iznimnom ekspresivnoS¢u mozZe uvijerljivo iznositi osnovne
glazbene teme glazbenih djela raznovrsnih karaktera. Razlikuje se od ostalih
instrumenata po tome Sto ve¢ samo svojim snaznim zvukom asocira uzviSene
podrazaje. Zbog toga se Cesto koristi u programnoj glazbi u opisivanju izvanglazbenih
stanja; doCarava prirodne pojave, tamne Sume ili Cudesne planine u kojima odjekuje

njezin zvuk.

Mirne i razvijene melodije oboji idilicno, njezno i pomalo sjetno, tako da
zvukovno podsjecaju na proSlost, dok je poznata i njena ,lovacka“ uloga u izvodenju
kratko artikuliranih, Zivih, poletnih i pokretljivih melodija, uz ¢esto karakteristicne horn-
kvinte kojima daje vedrinu i izrazava vedro raspolozenje. Sli€ne teme mogu se pronadi

u opernoj ili instrumentalnoj glazbi (vidi glazbeni primjer na sl. br. 7). (Despic, 2002.)

34



Pr.101 K.M.Veber: Carobni strelac, I &in (hor lovaca "Nek
rogovi jeknu!")

Slika 7

lzvor: Despic, D., 2002., str. 237

Horna u forte dinamici ne mora nuzno zvucati lirsko i njezno. U glasnoj dinamici
mozZe izrazavati i borbenost, odluénost ili pak dramati¢nost te uzbudljivost. U svakom
od razli€itih karaktera, karakteristicna je njezina izrazajna dubina i ozbiljnost tona u
docCaravanju bilo kakve glazbene atmosfere, a zbog spomenute ozbiljnosti rijetko u
dionici horne postoji tema Saljivog karaktera, niti je to tema leprSavog karaktera koja

zvuci povrsno.

Bez obzira na to, u novijoj literaturi horna se koristi i na nacine koji nisu posve u
skladu s njezinim pravim karakterom i tehni¢kim mogucnostima. Jedan od takvih
nacina je i izvodenje glissanda, efekta koji se u tehni€Ckom smislu izvodi uzlaznim
sviranjem po tonovima jednog od alikvotnih nizova. Efekt glissanda zvuci snazno, pa

Cak i usiljeno, a najCesce oslikava groteskne situacije.

Notacija glissanda trebala bi izbjegavati zapisivanje to¢nih tonova jer je kao takva
nepouzdana buduci da se tonovi u takvoj brzini sviranja ne €uju pojedinacno. Zato bi
notacija glissanda trebala zapisivati poCetni i zavrsni ton te kosom crtom povezivati ta

dva tona. (Vidi prikaz notacije glissanda na sl. br. 8):

pr.104 I.Stravinski: Posveéenje proleéa

—
.

Y
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Slika 8

Izvor: Despic, D., 2002., str. 238
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Horna u simfonijskom orkestru

Veliki simfonijski orkestar sadrZi Cetiri horne, a time do izrazaja dolazi joS jedna
uloga horni. Osim uloge iznoSenja melodijsko-tematskog materijala, horne u grupi

mogu biti nositelji harmonijskog sadrzaja.

Svojim masivnim zvukom daju punocu cjelokupnom orkestralnom zvuku
naj¢esSce u najpogodnijem, srednjem registru, koji je dovoljno primjetan i u diskretnoj
forte dinamici, ali i u jedva zvu¢nom pianissimu. Zbog toga se najvise upotrebljavaju u

djelima romanti¢ara i poznate su kao ,dusa orkestra“ (vidi glazbeni primjer na sl. br. 9).

pr.105 S.Frank: Siwmfonija d-mol, II stav

Slika 9

lzvor: Despic, D., 2002., str. 240

Uz tehniCka ograni¢enja i nesavrdenosti, ,prirodna“ horna se ve¢ od 18. st.
koristi (i danas je najviSe) u ulozi orkestralnog instrumenta, ali i kao solistiCko-
koncertantni instrument. Danas je u funkciji horna s ventilima. (Despi¢, 2002.) To nam

najprije potvrduju koncerti Vivaldija, Haydna i Mozarta.

Valja spomenuti jo$ jednu posebnost horne, a €ini ju jedinstvenom u odnosu na
ostale puhacCke instrumente. To je njezina sposobnost sjedinjenja zvuka i boje s
metalnim i drvenim puhackim instrumentima zato Sto posjeduje karakteristike i jednih i
drugih, a tu Cinjenicu potkrepljuje njezino sudjelovanje u jednom i u drugom tipu

puhackog kvinteta — drvenom i limenom.
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b. Truba (I Il)

Truba takoder pripada skupini limenih puhackih glazbala (transponirajucih).
Najpoznatiji je kao fanfarski i vojniCki instrument u daljoj povijesti iz povijesnih i
tehniCkih razloga. Tako se koristila u proslavama raznih sveCanosti, u viteSkim i
borbenim pothvatima, za signaliziranje u lovu na Zzivotinje, a od 16. st. razvojem
instrumentalne glazbe zauzima posebno mjesto i u glazbenoj praksi te dobiva
glazbenu ulogu. Na poc€etku se koristila za udvajanje vokalnih dionica pa se iz tog
razloga i takve prakse gradila u nekoliko registarskih varijanti — od sopranskog pa do
bas registra. Trube razliitih registara razliCite su veliine, a zajedno mogu formirati

potpun viSeglasni ansambl.
lzgled i grada trube

U svojoj gradi, sadrzi ventilski sistem s dodatnim cijevima i usnik u obliku ¢ase
koji je plitak oko 1 cm zbog kojega je formirani ton na trubi karakteristicno grubog i
ostrog zvuka s velikim brojem alikvota jer se prilikom puhanja zraCne struje naglo
razdvajaju i sudaraju pred suZenim prolazom cilindri€ne cijevi koja se nastavlja nakon
usnika i spaja ga s tijelom instrumenta. Razlog takvog prodornog tona je upravo ta
cilindri¢na cijev koja se zapocinje Siriti postepenije nego $to je to kod horne, priblizno
receno, na posljednjoj Cetvrtini cjelokupne duzine cijevi i vodi sve do zavrsnog lijevka
te je izlazni otvor neusporedivo manjeg opsega kod trube. Supljina cilindri¢nog dijela
cijevi je izrazito uska te uz spomenuta obiljeZja daje trubi prepoznatljivu, snazno svijetlu

i resku boju tona zbog koje odskace od svih ostalih instrumenata u orkestru opcenito.

Osnovna duzina cijevi suvremene trube in B
je 1,45 m, dok je kod trube in C nesto krac¢a i
iznosi do 1,30 m. Njezina cijev je dvaput savijena
za 180 stupnjeva paralelno u dva pravca, a
izmedu pocCetnog dijela prvog pravca i zavrSnog

dijela drugog pravca nalaze se tri klipna ventila s

odgovaraju¢im dodatnim cijevima. (Vidi izgled
_ trube in B na sl. 10). Od prvoga prema trecem,
Slika 10 Izgled trube

ventili su iste duzine kao i kod horne. Gornji prvi
ventil srednje je duzine, srednji ili drugi ventil ima najkrac¢u duZinu cijevi, dok donji

odnosno treci ventil ima najduzu cijev. Za neke tipove trube in B karakteristi¢ni su
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pregradni ventili kojima mnogi sviraCi daju prednost u solistickom i koncertantnom
izvodenju, no uglavnhom se u orkestralnoj praksi koriste trube s klipnim ventilima, a
takoder je to slu€aj i u jazz glazbi gdje oni olakSavaju izvodenje vrlo visokih tonova te

se truba s klipnim ventilima jo$ naziva i jazz trubom.

Note za dionicu trube piSu se u violinskom klju€u bez predznaka na pocetku
crtovlja. Postoje razli€ita ugadanja trube; in C, in B (za veliku sekundu silazno), in E
(za veliku tercu uzlazno), in Es (za malu tercu uzlazno), in D (za veliku sekundu
uzlazno), in F (za Cistu kvartu uzlazno), in A (za malu tercu silazno). Danas se najviSe

koristi truba in B i truba in C. Kod ostalih transpozicija izvoda¢ sam transponira.
TehniCki aspekti dobivanja tona

Osnova dobivanja tona na trubi analogna je nacinu dobivanja tona kod horne.
Ton se dobiva propuhivanjem, (spomenuto u prethodno opisanom poglavlju) kao i kod
svih limenih puhackih glazbala, tj. izvlaCenjem tonova iz alikvotnog niza. Ventili
funkcioniraju prema istom principu kao $to je slu€aj kod horne: 1. ventil (gornji) snizava
osnovni alikvotni niz za cijeli stepen, 2. ventil snizava za polustepen, a 3. ventil snizava
za 1 cijeli stepen i joS pola. Kombinacijom ventila alikvotni niz moZe ostvariti snizenje
za dva cijela stepena, dva i pol stepena, tri stepena i maksimalno snizenje za tritonus
odnosno povecanu kvartu. Zahvaljujuci ventilskom sistemu i truba moze izvoditi sve
kromatske tonove alikvotnog niza u svome rasponu. Za dobivanje pojedinih tonova
moguce je birati jedan od viSe mogucih nacina jer se tonovi javljaju u nekoliko alikvotnih

nizova, a izvodac bira najpovoljniji ,grif“ koji se nadovezuje i blizi je tonu koji slijedi.

Osnovni alikvotni niz zapoc€inje tonom b kod trube in B bez koristenja ventila, a
njegov stvarni zvuk je za veliku sekundu nizZi. Prema tome, njezina se dionica piSe za
interval velike sekunde silazno od Zeljenog zvuka, odnosno zvuci za veliku sekundu

silazno od napisanog.

Kod netransponirajuée trube (in C) ton c1 predstavlja njegovo stvarno visinsko
zvuéanje. Cinjenica da je truba polucijevni instrument upuéuje na to da truba niz
zapoc€inje od drugog tona, a penje se do osmog ili ¢ak izuzetno do jedanaestog
alikvotnog tona. (Despic, 2002.)

Tablica br. 2 prikazuje moguce alikvotne nizove na trubi in C.
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Tablica 2 alikvotnih nizova na trubi in C
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lzvor: Despic, D., 2002., str. 235

Opseg trube in B u teoriji obuhvaca pune tri oktave, od tona e do es, dok je to
kod trube in C od fis malog do fis3. U praksi rijetko prelazi preko ¢ (odnosno b) u trecoj
oktavi (c3) jer ti tonovi zvuce rubno i napadno te se gubi izrazajnost i moguénost

oplemenijivanja tona.
Osobine tona trube u dinamickom smislu

Truba in C zvu€i najbolje u rasponu izmedu tonova c1 i g2 (na trubi in B izmedu
tonova b i f2) i postize najveéu izrazajnost, dinami€ko nijansiranje tona u punom i
gipkom zvuku. Sviranjem u dubinama tonovi zvu€e mracnije, dok ,penjanje“ prema

visinama tonovi postaju sve svijetliji.

S takvim rasponom, truba se smatra virtuoznim instrumentom, a prakti¢no nema
ogranicenja u pokretljivosti, artikulaciji i ostalim elementima tehnike izvodenja. Tonovi
u najdubljem registru, ispod c1 teSko se oblikuju i oplemenjuju, nestabilni su i teze
dobivaju u tihoj dinamici, a zvuk im se moze opisati kao mracan ili ,sudbinski zbog

Cega se koriste u programnoj glazbi za oslikavanje dramati¢nih scena.
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U najviSem registru, (misli se na tonove iznad tona g2) tonovi se lakSe oblikuju
za razliku od tonova u najdubljem registru, stabilniji su, rijetko u forte dinamici jer su
blistavog i prodornog zvuka, ali delikatniji za izvodenje u piano dinamici te se u pravilu

koriste za ostvarenje kulminacije glazbenog tijeka nekog glazbenog djela.

Iz tehniCkih razloga, ali i svoje uloge u povijesti (proslava svecanosti,
signaliziranje u lovu, poticaj na borbu) dugo se smatrala i koristila kao fanfarski i forte
instrument. | danas se njezin blistavi u sjajan zvuk (barem u forte dinamici) asocira s
istim idejama i karakterom, pogotovo ako melodijsku liniju gradi rastavljeni dur trozvuk.
Takva melodija bila je gotovo uobiCajena i najceSc¢a na starijim, prirodnim trubama s
jednim moguc¢im nizom alikvota na kojima je kvaliteta zvuka u forte dinamici bila daleko

bolja, nego $to je to bilo u piano dinamici (vidi na glazbenom pr. na sl. br. 11).

pr.109 a) R.Vagner: Sumrak bogovs

Feierlich
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in( B - Ed ,
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Slika 11
lzvor: Despic, D., 2002., str. 253

Ogranicenost u izrazajnom i dinami¢kom smislu ne umanjuje njezinu moc i

¢vrstoc€u u sve€anim, poletnim, borbenim ili dramati¢nim glazbenim slikama.

Poseban dojam daju fanfare u nastupu viSe trubi istovremeno u vidu rastavljenih
akorada te ih kompozitori tipi€no upotrebljavaju na taj nacin (vidi na glazbenom pr. na
sl. br. 12).
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m - Tuba mirum

pr.110 Dj.Verdi: Rekvije

Slika 12

lzvor: Despic, D., 2002., str. 254

U razdoblju romantizma proSiruje se upotreba trube i u njeznijim i tiSim zvucanjima na

slican nacin na koji se isto zvu€anje primjenjuje kod drvenih puhackih instrumenata.
PriguSivanje i primjena sordine

| kod trube je moguce prigusivanje zvuka, ali jedino primjenom sordine. Bududi
da se truba drzi s obje ruke, priguSivanje zvuka rukom bilo bi nespretno i opcéenito
teSko izvedivo. Sordina je Cesto u upotrebi priguSivanja zvuka na trubi, no ne u funkciji
stiSavanja jer i bez sordine moZe ostvariti meko¢u tona u pianu, nego zbog promjene

boje, karaktera i izraza.

Sordina snazan prirodno svijetao otvoreni zvuk trube vrlo primjetno mijenja tako
Sto u tiSoj dinamici on gubi svoju punodu i blistavost, zvuéi nazalno i pomalo resko Sto
prividno nalikuje zvuku tona oboe. Takoder, postize se isti efekt kao kod horne, takav

,sordinirani“ zvuk stvara iluziju tako da djeluje da ,dopire iz daljine“.
Primjena sordine u forte dinamici iskrivljuje ton tako $to ga €ini ostrijim i naj¢esc¢e

se primjenjuje u opisivanju grotesknih glazbenih situacija ili pojacava uzbudljivost

karaktera (vidi glazbeni primjer takve situacije na sl. br. 13).

pr.113 I.S8travinski: Petrudka

Slika 13

lzvor: Despic, D., 2002., str. 255
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Tonovi dobiveni uz primjenu sordine mogu se razlikovati ¢ak i ako su iste jacCine
ovisno o tome koja vrsta sordine se upotrebljava. Brojne su vrste sordine za primjenu
na trubama, a razlikuju se prema obliku, stupnju zatvaranja izlaznog lijevka, ali i
materijalu od kojega su izgradene; kartona, drveta, plastike, dok su najceS¢e su
metalne sordine. Metalne sordine intenziviraju zvuk, a upotrebom sile pri puhanju
zraka ga nepozeljno izobli€uju, ali se zato koriste za ,zvucne karikature®. Najveci broj
truba izumljen je za uporabu u jazz i zabavnoj glazbi. Poseban efekt se postize

zatvaranjem izlaznog lijevka SeSirom ili ispruzenim dlanom.
|zvodacko-tehniCke mogucénosti dobivanja tona

Od svih limenih puhackih instrumenata, truba je najrazvijenija u pogledu
artikulacije i opcCe pokretljivosti te bogatstvu zvuka. Zbog toga se smatra virtuoznim
instrumentom i omogucuje izvodenje razliCitih vrsta pasaZa, tonova rastavijenih
akorada, trilera, a jedinstveni su brzi tonski nizovi izvedeni u staccato artikulaciji.

Staccato artikulacija postize se brzim ponavljanjem razlicitim udarima jezika.
Ovako na sl. br. 14 u notaciji izgleda ponavljanje tonova u dionici trube:

pr.114 M.Musorgski (orkestracija M.Ravela): Slike sa izloZbe,VI
Flndanfc’_
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Slika 14

lzvor: Despi¢, D., 2002., str. 256

U skladu s karakterom i tehni¢kim moguénostima trube je i izvodenje flatterzung
efekta karakteristicnog za flaute koji se izvodi u piano dinamici za izrazavanje
tajanstvenog, no na trubi se izvodi isklju€ivo u forte dinamici, ali i uz primjenu sordina

Cesto u disonantnoj zvu€nosti kada djeluje joS naglije i ostrije.

Ovako se u notaciji oznaCava efekt flatterzunga (vidi glazbeni pr. na sl. br. 15)
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pr.115 R.Straus: Til OjlenZpigl, simfonijska poema 0p.28

Immer sehr lebhaft

Slika 15

lzvor: Despic, D. 2002., str. 257

Uz flatterzung, tu je i efekt glissanda koji je takoder izvediv, ali i jedan i drugi
efekt nisu u istinskoj prirodi niti se njima mogu docarati bitne odlike trube. Truba,
instrument kojeg ponajprije odlikuju snaga i blistavost u prodiranju kroz zvuk cijelog
orkestra u glasnom fanfarskom smislu, ali iste odlike prepoznaju se i pojavljuju u svrhu

postizanja glazbenog vrhunca i dramatske napetosti.
Truba u simfonijskom orkestru

Mali klasi¢ni simfonijski orkestar sadrzi dvije trube, a veliki romanticni tri ili Cetiri.
Truba ima prvenstveno orkestralnu ulogu koja je vrlo zna€ajna i cijenjena bez obzira
na sva koncertantna, komorna i virtuozno-solistiCka djela glazbene literature te njezinu
solistiCku primjenu u jazz glazbi. Blistavost i plemenita snaga zvuka najbolje i
najpotpunije dolaze do izrazaja u trenucima kada dobije priliku zavladati nad

mnostvom ostalih instrumenata koji je okruzuju.
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c. Trombon

Trombon je jedan od limenih puhackih instrumenata koji se najmanje mijenjao
kroz povijest i time najranije ve¢ poCetkom 17. st. stekao kona¢nu konstrukciju kakvu
ima i danas. Jedinstvenost ovog instrumenta je povlaCak koji se povlaci. Povlacak
poCetkom 17. st. ima otprilike istu duzinu kao i danas i moze se povlaciti u sedam
pozicija. Takva grada osposobljava instrument za sviranje kromatike u potpunosti prije
nego kod bilo kojeg drugog limenog puhackog instrumenta. Tako se vrlo rano
primjenjivao u udvajanju zborskih dionica jo$ u razdoblju vokalne polifonije. (Despi€,
2002.) Zbog takve rane primjene u glazbi, pojavljuju se razliCite varijante ovog

instrumenta u viSe registara; sopran, alt, tenor, bas i jos dublji bas.

Dionica trombona kao netransponiraju¢eg instrumenta (in C) notira se onako
kako u stvarnosti i zvu€i. Prema tome, dionica za tenor-trombon se piSe u tenorskom
C-klju€u i povremeno u bas-klju€u, a klju¢ u kojem se dionica za tenorbas-trombon

zapisuje ovisi o registru u kojem se krece dionica.
Izgled i grada trombona

Grada trombona je u odnosu na ostale limene puhacke instrumente specificna
utoliko Sto umjesto mehanizma s ventilima ima povlacak, odnosno pokretni dio cijevi u
obliku slova U. Povlacak se pri€vrS¢uje na usnik i spaja ga s poCetnim dijelom osnovne
cijevi i njenim nastavkom. Pomicanjem povlacka, postepeno se produzZuje ukupna
duZina cijevi i rezonatora od 2,90 m — kada je uvucen do kraja pa sve do 4,12 m — kada

je maksimalno izvucen. (Despi¢, 2002.)

Tromboni s ventilskim sistemom grade se od 1940.-ih godina, a princip je isti
kao Sto je to opisano za hornu i trubu. | na trombonu, ventilski sistem ima prednost
utoliko Sto olakSava upravljanje instrumentom, nego Sto je to moguce povlacenjem
povlacka. Trombon s povlackom ima slijedecée prednosti: daje kvalitetniji ton i moguce
finije ispravljanje i nijansiranje intonacije (kod netemperiranih tonova i kod upotrebe
vibrata). Stoga se uglavnom koristi trombon s povlackom, a primjena ventilskog

trombona ograniCena je i koristi se u puhackim orkestrima i limenoj glazbi opcenito.

Najvecim dijelom, duzina cijevi je cilindriCha (zbog sistema s povlackom) s vrlo

promjerom manjim od 15 mm, a od usnika pa do posljednjeg dijela njezinog savijanja
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Siri se postepeno za milimetar. Pri svom kraju cijev se naglo Siri tako da u zavrSnom

izlaznom lijevku dostize promjer od 20 mm.

Da bi ukupna duZina cijevi uz zavoijiti povlacak bila u prakticnom smislu
najprikladnija za sviranje, ona dvaput mijenja smjer za 180 stupnjeva i ima oblik slova

S. (Vidi izgled trombona na slici br. 16)

: N Time se stvarna duzina instrumenta smanjuje na 115
\LwL'ﬁE\-(&" o .

==qll &/ cm. Instrument se drzi prilicno visoko (u visini ramena),

““f;-- a povlacak koji je takoder u visokoj poziciji smjesten je

. dijagonalno malo ukoso, a ponekad Cak i vodoravno.
Slika 16 Izgled trombona u oblikuslova S kretanje povlaCka po pozicijama zahtijeva prostor

ispred sviracCa.

Osnovni dio cijevi drzi se lijevom rukom, a desna ruka pomice povlacak drzeci
ga za malu pregradu koja se zove most. To je samo jedna od pregrada koje povezuju,

ucvrscéuju ostale paralelne dijelove cijevi.

Usnik trombona je u obliku ¢ase, kao i kod trube samo Sto je kod trombona on
u skladu s veli¢Cinom instrumenta i njegovim registrom krupnijeg promjera oko 2,5 cm i

dubine 2-3 cm.
TehniCki aspekti dobivanja tona na tenor-trombonu

Glavna i naj¢eSc¢a varijanta trombona u smislu registara je tenor-trombon.
Osnovni alikvotni niz dobiva se s potpuno uvucenim povlackom i zapocinje tonom B-
kontra (B1), a B-kontra je ujedno i najdublji ton koji se moze proizvesti na trombonu.
Kada je povlaCak potpuno uvucen, svira€ se nalazi na prvoj poziciji, tzv. zatvorenoj
poziciji, a postepenim izvlaCenjem povlacka cijev se postepeno produZuje te se dolazi
do ostalih Sest pozicija Sto znaci da ih ukupno ima sedam. Svaka od pozicija nalazi se
na razli€itoj duzini cijevi, a u skladu s time obrazuje se ukupno sedam alikvotnih nizova
s osnovnim tonovima koji se sniZzavaju silazno i kre€u se za polustepen od pozicije do
pozicije. Osnovni ton prvog alikvotnog niza je B-kontra, a zadnjeg E-kontra, dok
intervalski razmak izmedu 1. i 7. pozicije €ini povecana kvarta, odnosno smanjena
kvinta. Trombon kao cijelo-cijevni instrument moZe ostvariti i osnovne tonove svojih
alikvotnih nizova. Njih jo§ zovemo i pedalni tonovi koji svojim masivnim zvukom

podsjecaju na tonove orguljskog pedala.
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Tablica br. 3 prikazuje moguce alikvotne nizove koje je moguce dobiti na sedam
pozicija povlacenjem povlacka:
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Izvor: Despic, D., 2002., str. 270

Trombonist, uspinju¢i se po alikvotnom nizu dospijeva najvise do 10. tona
(prikazano u Tablici br. 3), dok je upotrebom uzeg usnika moguce dosegnuti Cak i
dvanaesti ton iz alikvotnog niza. Sedmi i jedanaesti ton alikvotnog niza u notaciji ne
odgovaraju i stvarnoj intonaciji, no zahvaljujuci povlacku moguce ih je ispraviti tako da

se povlacak ili uvlaci ili izvlaci. Pojedini tonovi mogu se dobiti na viSe pozicija.

Razmak od smanjene kvinte izmedu 1. i 7. alikvotnog niza omogucuje
popunjavanje tonskog raspona s kromatskim tonovima, no ne u potpunosti. Tonovi koji
nisu izvodljivi odnosno ,nepokriveni® tonovi spadaju u tzv ,mrtvu zonu“ i to su slijedeci
tonovi: H-kontra (H1), C, Cis, D i Es. Razlog tome je taj $to su osnovni tonovi niza koje

izvodi udaljeni od onoga koji slijedi za interval Ciste oktave.
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Da bi se tonovi ,mrtve zone® mogli proizvesti na nekim trombonima se dodaje
dodatna cijev, tj. kvartni ventil iako Cak niti kvartni ventil ne moze proizvesti ton H-
kontra jer je povlaCcak u akusticnim mjerama dimenzija tenor-trombona te se
umetanjem ventila i snizenjem za kvartu mijenja razmjer povlacka. Tom duzinom
povlacka se ne moze dosegnuti 7. pozicija koja bi dala alikvotni niz od tona H-kontra.
Zbog toga je ipak potreban kvintni-ventil ili umetanje posebnog, duzeg Es-luka u
dodatnu cijev. Kvartni ventil snizava registar tenor-trombona za Cistu kvartu (2 i pol
stepeni) i prakticno ga pretvara u bas-trombon, a takva varijanta trombona koja
kombinira dva razliCita registra se zove tenorbas-trombon. U orkestrima je pozeljno
imati jedan ovakav instrument uz dva obi¢na tenor-trombona. Kod pravog bas
trombona problem izvodenja tonova ,mrtve zone“ ne postoji jer se od prvog alikvotnog
niza koji zapocinje tonom F-kontra kroz sedam pozicija spusta do tona subkontra H
(H2).

Tonski opseq i izrazajne mogucénosti trombona

Tonski opseg tenorbas-trombona najSiri je od svih ostalih puhackih
instrumenata. Obuhvacéa raspon od Des-kontra (Des1) do f2 (u drugoj oktavi) te time
zahvaca raspon od Cak Cetiri oktave. Tonovi cijelog tog raspona zadrzavaju snagu i
boju te zvu€e ujednaceno bez obzira na promjenu registra $to je posebna odlika ovog

instrumenta.

Pedalni tonovi u najdubljem registru zvu€e snazno i masivno s karakteristichnom
.,metalnom® bojom s prizvukom alikvota Sto proizlazi iz uske, cilindri¢ne cijevi s
Casicastim usnikom. Najdublji tonovi koriste se u doCaravanju ozbiljnosti i sve€anosti.
U dubokom registru (od tona E do f) pa i u srednjem registru (od tona fis do f1) najviSe
dolazi do izraZaja spomenuta snaga, punoca i ozbiljnost zvuka, pogotovo kod sviranja

u glasnoj dinamici koja je tipi€nija za trombon nego sviranje u tihoj dinamici.

Moc¢an efekt daju dugi, naglaseni tonovi u iznimno velikim skokovima u
najglasnijoj dinamici u ¢emu se po svojoj snazi moze mijeriti niti s jednim drugim
puhackim instrumentom. Takav efekt najbolje dolazi do izrazaja u izlaganju tema
sveCano-zborskog karaktera. Osim u takvom karakteru, sa svim nabrojenim
karakteristikama, lako se isti€u i u uzviSenim ili tragi¢nim glazbenim situacijama (vidi

na glazbenom pr. na sl. br. 17).

47



pr.123 G.Maler: VI simfonija, a-mol, IV stav

SOStenutO o =
0
N }_?, }be = b
: ——— =
v = —_— == A = e

Slika 17

lzvor: Despic, D., 2002., str. 272

Nisu zanemarive i izrazajne mogucnosti trombona u piano dinamici, uzimajuci

u obzir legato artikulaciju i ritamski duza trajanja kada zvuc€i raspjevano i osjecajno
(Vidi na glazbenom primjeru na sl. br. 18)

pr..126 G.Maler: III Bimfoni;ja, d_mol’ I stav
Sentimental

Ak
Plﬁf’"-c: = — = = = :

- T
+ T 1
P—-t-.'—_". - — -

Slika 18
lzvor: Despic, D., 2002., str. 273.

Manje je Cesti, ali jedinstven nastup trombona u umjereno-brzom tempu i
energi¢nom karakteru u srednjem registru koji svojim punim metalnim zvukom djeluje

gotovo neobuzdano i divlje. (Vidi na glazbenom pr. u notaciji na sl. br. 19)

pr.l27 H.Berlioz: Faustovo prokletstvo - Madjarski mars
d=88

5

Slika 19

lzvor: Despi¢, D., 2002., str. 273

U visokom registru koji poCinje tonom fis1 (u prvoj oktavi) trombon zvudi svijetlo
i snazno, ali uz manje fokusa mekanije i punije nego Sto bi to zvu€alo na trubi u istim

visinama. Ton d u drugoj oktavi smatra se najviSim u izvodackoj praksi trombonista.
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Kod izlaganja razvijenijih i lirskih tema, zvuk mu je veoma mekan i prozracan te
se tu pokazuje njegova melodijska uloga i na taj nacin se primjenjuje solisticki. Zato se

i Cesto koristi kao solo-instrument u jazz glazbi.

Osim u melodijskom smislu, kada se viSe trombona ujedini kao $to je to
primjerice u orkestru gdje ih ima minimalno tri, oni mogu zajedno formirati akorde
zahvaljujuci ujednacenoj i izbalansiranoj zvucnosti i boji te time Ciniti harmonijski slog

pri ¢emu sluze kao harmonijska podloga.

U Cetveroglasju, Cetvrti glas je ve¢inom namijenjen tubi, ali da bi se zvukovno
postigao sklad i osigurala idealna kvaliteta tona, kompozitori uklju€uju Cetvrti trombon,

odnosno tenorbas trombon kojim se zaokruZuje i postize homogenost zvuka.

Sliéno trubama, samo u masivnijem i veliCanstvenijem zvuku akordi povjereni
trombonima u vrlo glasnoj dinamici se €esto koriste u koranicama i motivima fanfara.
Takav zvucCni efekt dolazi do izrazaja i u djelima zborskog karaktera, kada i u potpuno
suprotnoj — najtiSoj dinamici bitno zadrzavaju ,orguljsku® punoéu svog zvuka. (Despic,
2002.)

Trombon je Cesto nositelj harmonijske podloge u piano dinamici po kojoj se
krecu dionice ostalih instrumenata gdje je skupina trombona dovoljno upecatljiva i
nenametljiva u svojoj ulozi te usprkos tome Sto se nalazi u drugom planu, istovremeno
ne gubi svoje bogatstvo zvuka. Zato se u ovu namjenu koriste u upotpunjavanju
harmonije s drugim limenim puhadim instrumentima prema pravilu dinamike; u pianu s

hornama ili u forte dinamici s trubama.

Nevjerojatno je Siroka dinamicka paleta na trombonu u ¢emu se moze usporediti
s vrlo malo instrumenata, utoliko da primjena sordine primarno ima cilj promijeniti boju
ili izriCaj. PriguSivanje na trombonu ima isti u€inak kao onaj na trubi: u pianu zvuk je
nazalan i ,dalek®, dok je u forte dinamici zamjetno rezak. Ipak, sordina se na trombonu
ne upotrebljava tako Cesto kao kod trube, vjerojatno zato $to tada gubi svoju bitnu i
karakteristi¢nu svjetlinu, punocu te snagu zvuka. Vidi primjenu sordine na glazbenom

primjeru na sl. br. 20):
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pr.132 I. Stravinski: Petruska

Slika 20

lzvor: Despic, D., 2002., str. 275.

Treba naglasiti da odlika ovog instrumenta nije pokretljivost, u Cemu zaostaje
za mnogim drugim instrumentima. Usprkos tome, on nije nuzno trom i nefleksibilan.
Moze Cisto izvoditi odredene dijatonske pasaZe, pojedine kromatske pasaze ili
ritmizirano rastavljene akorde u relativho brzom tempu. (Vidi na glazbenim primjerima
na sl. br. 21 22):

Slika 21

b)P.Maskanji: Kavalerija rustikana
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Slika 22

Razlog tome je konstrukcija instrumenta koja sadrZi povlacak. PovlaCak istovremeno
pojednostavljuje intonacijski aspekt dobivanja tonova, ali i ograniCava pokretljivost u
trombonistic¢koj izvodackoj tehnici. Brza i Cesta skokovita promjena pozicija moze biti
nespretna jer polozaji 2.,3.,4.,5.,6. i 7. pozicije nisu fiksirani, ve¢ ih svira¢ treba
namjestiti oslanjajuc¢i se najviSe na sluh, ali vjeZzbanjem i iskustvom unaprjeduje
vjestinu i tocnost intonacije. Kako bi olak$ao intoniranje, sviraé moze vecinu tonova
visokog registra izvesti na vise pozicija na Cak Cetiri razliita naCina jer su pojedini
tonovi prisutni u viSe alikvotnih nizova te odabrati najpogodniju poziciju u danom

trenutku.

Nedostatak sistema s povlackom je i taj da ometa izvodenje legato artikulacije.

Pojava legato artikulacije je zanemarivo mala u dionici trombona jer se pravi legato
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moze izvesti samo izmedu tonova istog alikvotnog niza i to uglavhom sa susjednim
tonovima jer se prijelaz na novi ton dobiva propuhivanjem. Legato koji trazi promjenu
pozicije podrazumijeva strujanje zraka u cijevi bez prestanka pri cemu prilikom kretanja
povlaCka na Zeljenu poziciju mozZe doci do nezeljeno Cujnog glissanda izmedu dva
tona. Zato se ta promjena pozicije koja se treba ostvariti u legato artikulaciji mora
izvesti prilicno zurno ili tako Sto svira€ u trenutku prijelaza na poziciju mora prekinuti
dah jedva primjetno $to stvara iluziju pravog legata. Osnovni nacin sviranja na

trombonu u artikulacijskom smislu je non legato (nevezano).

Prednost povlaCka je da na trombonu omogucuje idealno izvodenje pravog
glissanda koji nije mogu¢ na ostalim instrumentima. Takvim sistemom glissando se
fiziCki ostvaruje klizanjem povlacka od tona do tona s tim da se ovdje radi o pomacima
manijim od polustepena. Opseg glissanda je ograniCen na razmak od smanjene kvinte
koji odvaja prvu i zadnju poziciju pod uvjetom da se pocCinje od jedne ili druge. U praksi
to znaci da su granice pojedinih glissanda odredene tonovima prve i sedme pozicije.
U notaciji je najceSc¢e ispod nota naznacen broj pozicije iz koje se izvlaci alikvotni ton,
a rimski broj iznad nota ozna€ava redni broj alikvotnog tona u okviru kojeg se izvodi

glissando. Na slici br. 23 prikazana je notacija glissanda:

pr.134 I.Stravinski: Zar-ptica
Allegro vivo
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Slika 23

lzvor: Despic, D., 2002., str. 278

Prirodnost i jednostavnost upotrebe glissanda na trombonu je oprecna u
estetskom pogledu. To je zvu€no ekstremno upadljiv efekt i koristi se uglavhom u
grotesknom izrazu. Malo je sluCajeva u kojima je njegova primjena primjerena i
prihvatljiva. Rijetkost upotrebe glissanda doprinosi tome da u slu€ajevima u kojima

dolazi do izraZaja zaista bude dojmiljiv.

Rijetka je upotreba trilera na trombonu, no ipak su izvodljivi. Trileri su na
trombonu izvodljivi na dva nacina: promjenom poloZaja usana i pomoc¢u promjene

povlacka.
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U prvom slucCaju, triler se izvodi promjenom brzih simultanih napetosti zracne
struje prilikom puhanja i napetosti usana (drugim rijeCima promjenom ,ansatza“). Iz
promjene tih napetosti proizlaze dva susjedna alikvotna tona iz istog alikvotnog niza,
a izmedu dva susjedna tona razmak je od cijelog stepena. I1zvodljiv je u svakom nizu u

kojem zapocCinje sa sedmim alikvotnim tonom niza.

U drugom slucaju, naizmjeni¢no se izvlaCe dva tona istog rednog broja iz dva
susjedna alikvotna niza te tim na¢inom razmak izmedu dva tona Cini polustepen. Pri

tome se ansatz ne mijenja ve¢ se povlacak brzo pomice naprijed-nazad.

Slicnost jednog i drugog nacina je brzina izmjenjivanja tonova i razlog je tromosti te

zvudéi ostro.

Osim legata, artikulacija na trombonu je raznovrsna kao i kod trube. Moguce je
izvoditi sve vrste udara jezikom, od jednostrukog do trostrukog, a nerijetko se koristi i

flatterzung efekt.
Trombon u simfonijskom orkestru

Simfonijski orkestar iz perioda klasicizma ne sadrzi trombone, ali su primijenjeni
u nekim baroknim operama i oratorijskim djelima; poznati su Haydnovi oratoriji, dok je
Mozart u svom Requiemu upotrijebio i tenor-trombon kojemu je dodijelio istaknutu
solistiCku ulogu te je ona u duetu sa solistiCkom dionicom basa (vidi glazbeni pr. na sl.
br. 24).

pr.135 V.A.Mocart: Rekvijem - Tuba mirum
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Slika 24

lzvor: Despi¢, D., 2002., str. 280

Kasnije, u simfonijskom orkestru tromboni se prvi put pojavljuju u Beethovenovoj V.

simfoniji — trijumfalno u posljednjem stavku. Rijetkost njihove upotrebe leZi u snazi koja
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ne odgovara niti je potrebna idealnom zvuku simfonizma. Tek se redovito koristi u

velikom simfonijskom orkestru razdoblja romantizma.

Sopran-trombon se tijekom 18.st. prestao koristiti u praksi, a ostale registarske

varijante ovog instrumenta se i dalje koriste; alt-, tenor- i bas-trombon.

Redovito se umjesto bas-trombona koristi tenorbas-trombon, a od 19. st. u

praksi se pojavio i kontrabas-trombon za izvodenje ekstremnih dubina.

Alt-trombon se najprije koristio za udvajanje zborskih dionica, a danas se
zadrzava u djelima suvremene glazbe. U orkestrima je rijetka pojava, pa njegove se
njegove dionice dodjeljuju i izvode na tenor-trombonu ili trubama/krilnici ako se krece

visoko za raspon trombona.

Uloga trombona je primarno orkestralna, a u okviru orkestra nerijetko solisticka.
Gotovo da nema isklju€ivo solistiCke izvorne literature znacajnijin kompozitora za
trombon sve do pojave modernog doba, vec¢ su to uglavnom transkripcije, a takoder je

rijetka njegova primjena u komornim djelima.

d. Tuba

Tuba je jedan od najmladih suvremenih instrumenata, a od ostalih limenih
puhaca, ponajprije se razlikuje veliCinom. Njezina veli€ina lako ju Cini uo€ljivom u
orkestru. Konstruirana je u Berlinu, 1835. godine i nema povijesni razvoj koji imaju
ostali prirodni instrumenti (horna i truba), a koji se nastavlja pojavom dopunskih lukova
i zavrSava pojavom ventila. Za tubu se moze reci da se ,rodila“ s ventilima odnosno
ventilskim sistemom. Jedino $to se mijenjalo i usavrSavalo jesu ventili te je njihov broj
varirao — od tri do Sest. Prve tube koristile su se u vojnim orkestrima kojima su bile
namijenjene, a oko 1850. godine zapocelo je izgradivanje tubi u nekoliko registarskih
varijanti. NamjeStanjem menzuralnih odnosa, na tubi se postigao kvalitetniji zvuk te se
kasnije nije morala dodatno usavrSavati. Slab interes za tubu od strane graditelja i
kompozitora proizlazi iz problema najdubljeg limenog glazbala uopce, a to je grubost i

neizrazajnost instrumenta uz intonacijsku nesigurnost.

Prije tube koristio se serpent koji ima najnizi opseg sve do polovice 19. st. kada se on
zamjenjuje ofikleidom. Ofikleida preuzima ulogu najdublieg limenog puhackog

glazbala, iako tonski i intonativno nije bila idealna u svojoj upotrebi, no bila je lakSe
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pokretljiva u dubinama i tako je bila bolja zamjena za serpent. Uglavhom je sluzila
popunjavanju basa u harmonijskome slogu i Cinila akord s joS tri trombona, a to je uloga
koju je danasnja tuba naslijedila. U nekim glazbenim djelima ofikleida i tuba se zajedno
koriste (u djelima Berlioza) te se kod Berlioza posljednji puta pojavljuje u glazbenoj

praksi, ne uzimajuci u obzir da se koristi u ansamblima vojne glazbe.

Tuba sa svojim ventilskim sistemom i zvukom koji se usavrSava i poboljSava te
od druge polovice 19. st. vlada orkestrom. Razvila se i u nekoliko tipova, srodnima
zvukom, ali razliCitog oblika i registara te naj¢eSée za potrebe vojnih puhackih
orkestara, dok ponekad sluze kao zamjena tube u simfonijskom orkestru. Tako se
razlikuje; tenorska varijanta tube tzv. eufonij ili bariton/horna s klipnim ventilima i upola
zavijenim zavrsnim lijevkom, drugi tip nazvan je helikon s proSirenim krugom cijevi
zami$ljen da se tijekom sviranja u hodu prebaci oko grudi, a treéi tip vrlo sliCan drugom
je suzafon s neobi¢no i karakteristicno izvijenim lijevkom i ekstremnom pregradom
izlaznog otvora instrumenta. Treci tip koristi se u ansamblima vojne glazbe i u ve¢im

zabavnim orkestrima.

Valja spomenuti i poseban tip tube izraden prema Wagnerovoj zamisli za njegov
.Prsten Niebelunga®“, a takav tip naziva se i horn-tuba, jer predstavlja kombinaciju
horne i tube. (Despi¢, 2002.) Oblik joj je ovalan, a Koristi ljevkasti usnik kao i horna, a
uza menzura cijevi daje mogucnost izvlaenja velikog broja alikvota. Menzura je Siroka
kao kod tube pa se mogu izvoditi i osnovni tonovi. Wagner tube imaju po Cetiri ventila.
U punoéi zvuka sli€nija je horni, a u veliCanstvenosti trombonu. Osim Wagnera, ove
instrumente Koristili su jo§ neki kompozitori; Bruckner, Strauss i drugi njemacki

kompozitori.

Dionica za tubu notira se onako kako zvuci u stvarnosti, na realnoj tonskoj visini

u bas-kljucu.
Izgled i grada tube

Tuba ima konusno gradenu cijev (osim dodatnih koje su cilindricne uz ventile)
ukupne duzine koja prelazi 7 metara, ali je zavijena kako bi bila prakti¢no
manipulativna. Zavijena cijev se pocinje prilicno Siriti od usnika pa do izlaznog otvora
kada se pregrada povecava i dostize na izlaznom otvoru 30 cm. (Vidi izgled tube na

slici br. 25). Osnovna cijev tube (bez ventila) duga je 3,86 metara.
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U svojoj konstrukciji sadrzi ventilski sistem i Siroku menzuru
Sto znaci da je cijelo-cijevni instrument te da proizvodi osnovne

pojedinih alikvotnih nizova, a za to su joj potrebna Cak Cetiri

ventila. Pomoc¢u c¢etiri ventila snizava se osnovni ton Sto

Slika 25 lzgled konstrukcje  ©MOguUCUje popunjavanje tonskog raspona izmedu najviSeg

tube prvog i najnizeg drugog alikvota kromatskim tonovima.

Prva tri ventila po duzini su analogna ostalim instrumentima s tri ventila: gornji
prvi ventil srednje je duzine, sredniji ili drugi ventil ima najkracu duzinu cijevi, dok donji
odnosno treci ventil ima najduzu cijev u odnosu na prva dva ventila, a Cetvrti ventil ima
najduzu cijev u odnosu na prva tri ventila. Neke tube imaju i pet ili Cak Sest ventila.
Takve konstrukcije s pet ili Sest ventila nisu prihvacene jer kompliciraju izvodacku
tehniku, a intonacija se moZe jednostavnije popraviti uz pomo¢ posebnog,
kompenzacijskog ventila. On se kod tube jo$ naziva Fis-ventil kojem je svrha korigirati
najnizi drugi alikvot na bas tubi Ciji osnovni niz zapoc€inje s tonom F. Bas-tuba in F se
naj¢esc¢e koristi u praksi, ali ovdje in F ne oznaCava transpoziciju, ve¢ ozna¢ava da
tonom F zapocinje osnovni alikvotni niz kao Sto je to kod trombona. Bas-tuba se
uklju€ivanjem posebnog ventila i odgovarajuéom dodatnom cijevi pretvara u
kontrabas-tubu in B ili in C koja snizava osnovni niz za interval Ciste kvinte uzlazno ili
Ciste kvarte silazno, a takav princip kvartnog ventila usporediv je s istim na tenorbas-

trombonu.

Zbog svoje tezine, tuba ukljucuje velik dio tijela pri njegovom drzanju. Instrument
se inaCe oslanja na krilo izvodaca, a lijeva ruka ga pridrzava. Desna ruka sudjeluje u
sviranju, donosno Cetiri prsta desne ruke pokreéu ventile, dok je palac zataknut za
poseban prsten ili kuku i sluzi kao stabilizator Sake. Medutim, kada tuba ne nastupa,
odnosno u pauzama orkestralnih stavaka, ostavlja se po strani da se svira¢ dodatno

ne zamara.

Usnik na tubi kombinacija je ¢aSiCastog i ljevkastog usnika. Osnova usnika je
CaSiCasta s dubokim ljevkastim ulaznim otvorom Cije suZenje nije naglo zbog ¢ega
sabijanje zraCnog mlaza na prolazu u cijev ne daje ostar i prodoran zvuk, ve¢ je sli¢niji
mekanijem zvuku koji se dobiva na horni. Osim usnika, cijev Siroke menzure €ini ju

takoder slicnoj horni sto takoder utjeCe na karakteristike samog tona instrumenta.
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TehniCki aspekti dobivanja tona

Ton na tubi dobiva se na isti naCin kao kod ostalih limenih puhata —
propuhivanjem (izvlaCenjem tonova iz odredenog alikvotnog niza). Osnovni ton

alikvotnog niza na tubi zapoc€inje tonom F-kontra.

Ventilima se snizavaju alikvotne osnove; prvi snizava za cijeli stepen, drugi za
polustepen, treci za jedan cijeli stepen i joS pola, a Cetvrti za dva i pol stepena (za
interval Ciste kvarte). Uz koriStenje kompenzacijskog ventila mogucée je ostvariti
maksimalno snizenje za interval velike septime i njime se doseze niz koji zapocCinje

osnovnim tonom Ges-subkontra (Ges2).

Ges-subkontra nije donja krajnja granica stvarnog tonskog opsega tube. Izvodenje
osnovnih tonova djelomi¢no ovisi 0 menzuri pojedinog instrumenta, ali i o fizickoj snazi
jedne individue te zbog toga oni nisu uvijek izvodljivi na svakom instrumentu i kod

svakog izvodaca.

Tube mogu biti razliito gradene te varirati u Sirini cijevi Sto ostavlja posljedice u
izvodackoj praksi iz tehni€kog pogleda. Kod instrumenata s uzom cijevi olak8ano je
sviranje visokih tonova, dok je kod instrumenata sa Sirom menzurom teZe dosegnuti
gornje granice visina, ali se teze ,izgovaraju” krajnje granice dubina, odnosno osnovni

(pedalni) tonovi.

Dosezanje dubina vecih od kontra subkontra-B (B2) ili subkontra-A (A2) (koje
predstavljaju granice u praksi) zahtijeva snaznog sviraca s velikim kapacitetom pluca.

Subkontra A je najdublji ton u cijelom zvuku orkestra.
Tonski opseq i izrazajne mogucnosti bas-tube u dinamickom smislu

Donja granica tonskog opsega bas-tube je ton kontra-C (C1), a gornja granica
zavrSava tonom f1 (u prvoj oktavi) ili a1 kod instrumenata s uzom menzurom. U

visinama svirac rijetko izvlaci preko osmog alikvota, izuzetno i do desetog.

Bas-tuba se u svom dubokom registru penje do tona F, uzimajuéi u obzir prve i
druge alikvote niza. Najdublji tonovi dubokog registra delikatni su za izvodenje, slabije
su kvalitete, no generalno u ovom registru tuba zvuci mekano i zadrzava svoju punocu
zvuka. Zvukom se dobro spaja s ostalim (limenim) puhackim instrumentima dubokog
registra i s kontrabasima pa je Cesto njezino udvajanja basovske linije koja €ini temel;

orkestralnog zvuka.
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Srednji registar tube kreCe se od tona Ges do tona f malog, a Cine ga 3. i 4.
alikvoti, a u visokom registru doseze ton f1, odnosno krec¢e se do osmog alikvota. U
srednjem i visokom registru ton tube je najblizi tonu horne po punoci i zaobljenosti. Te
kvalitete tona postize samo u tiSoj dinamici — pogotovo u pianu i pianissimu. U glasnoj
dinamici — u forte i fortissimu - i promjenom napetosti usana te forsiranjem zra¢nog
mlaza ton postaje krut i tup. Cak i u punoj snazi (u glasnoj dinamici) ne zvuéi ni priblizno
blistavo i moéno kao trombon ili truba ili pak svijetlo kao horna. Stoga primjena tube u
forte i fortissimo dinamici djeluje efektno samo je uklju¢ena u cjelokupnom nastupu

orkestra istom dinamikom $to je izmedu ostalog, ucestalo.

Rijetko se upotrebljava solisticki, no onda kada ima solistiCku ulogu najbolji
dojam ostavlja isklju€ivo sviranjem u tiSoj dinamici kada djeluje suzdrzano. ( Vidi

glazbeni primjer solo dionice tube u piano dinamici na sl. br. 26)

pr.136 M.Musorgski (orkestracija M.Ravela): Blike sa izloZbe,IV

Sempre moderato P > -
S e S WL T

= '

= ==
p pesante e tenuto

Slika 26

lzvor: Despi¢, D., 2002., str. 286

Za proizvodnju tona u bilo kojem registru cijelog opsega potrebna je velika
koliina zraka koju izvodac¢ puse, a koja se brzo i lako troSi te je jedna od teSkoca s
kojom se susrece svaki tubist. Zbog toga je vazno da kompozitori dionicu tube grade
na nacin da sadrzi dovoljno pauza za predah i odmor, inaCe ona moze biti krajnje

naporna i neizvediva za sviraCe tube.

Dugo i neprekidno izlaganje glazbenog sadrzaja za dionicu tube je prilicno

iznimno i neprakti¢no. (Vidi na glazbenom primjeru na sl. br. 27 )

57



pr.137 R.Vagner: Majstori pevadi, predigra
Sehr missig bewegt

Slika 27
lzvor: Despi¢, D., 2002., str. 287
Ipak, tuba je u svojim ograni€enjima i dalje vrlo pokretljiv instrument, ukljuCuje Cak i

mogucnost izvodenja trilera, ali dovoljno pokretljiva za potrebe svoje uloge.
Artikulacija na tubi

Za tubu je karakteristiCna non-legato i tenuto artikulacija, a njezino kretanje u
bilo kojem tempu i artikulaciji djeluje teSko. Za razliku od ostalih limenih puhaca, ton u
staccatu manje je ostar i artikuliran, a dvostruki i trostruki udari jezikom se ne
primjenjuju.
PrigusSivanje i primjena sordine na tubi

Primjena sordine na tubi je joS rjeda nego Sto je to kod trombona, ali daje slican
zvukovni efekt, samo manje ostar i metalni prizvuk. (Despi¢, 2002.) U tioj dinamici
zvuk sa sordinom je sli¢an kao kod horne sa sordinom, a u glasnoj dinamici dostizu

veliku snagu i Sirinu.
Tuba u simfonijskom orkestru

U velikom simfonijskom orkestru zastupljena je samo jedna tuba, a ona je u
pravilu povezana sa skupinom trombona (njezina se dionica piSe u liniji s tre¢im

trombonom).

Puhacki orkestar sadrzava viSe od jedne tube, €ak i raznih vrsta (eufonij,
helikon, horn-tuba) jer su one tada u ulozi op¢eg basa, dok u viSem registru zamjenjuju

horne, u harmonijskom i melodijskom smislu.

Tuba je za razliku od ostalih limenih puhaca, isklju€ivo orkestralni instrument s
rijetkim solistiCkim nastupima u okviru orkestra. Time ne moze imati niti solisticku ulogu

kao takvu te je i danas vrlo malo izvorne komponirane literature za tubu.
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6. IZVORNA LITERATURA ZA KVINTET LIMENIH PUHACA

Kvintet limenih puhaca komorni je ansambl koji je svojom pojavom i razvojem u
proteklih sedamdeset godina nadahnuo mnoge skladatelje na pisanje izvorne literature

za limeni puhacki kvintet.

Prema Stowmanu (1998.), Michael Tunnell razlikuje dva razdoblja u kojima je

znacajno obogacena literatura za limeni puhacki kvintet:
1. raniji period (1938. — 1960.) i 2. kasniji period (1961. — 1980.).

Godina 1938. smatra se bitnom prekretnicom u povijesti ansambla kada je objavljena
i najranija partitura pisana za standardnu instrumentaciju kvinteta limenih puhaca:

Preludij i gavota Alberta Schmutza. (Stowman, 1998.)

Godina 1960. oznaCava jos$ jednu vaznu godinu kada je objavljena G. Schulllerova
Glazba za limeni puhacki kvintet, a pamti se odlu€uju¢om prekretnicom u povijesti

literature pisane za ovaj ansambl.
Transkripcije i rana literatura

U razvoju literature posebno je pridonio Robert King koji je zapoceo uredivanje
i objavljivanje djela renesansne i barokne glazbe za moderni ansambl limenih puhaca.
Razdoblje renesanse i barokne polifonije plodno je velikom koli€¢inom glazbene
literature koja je prilagodljiva za izradu transkripcija namijenjenih kvintetu limenih
puhaca, a u zbirci koju je izdao pod nazivom The Brass Players Guide priredio je ¢ak
stotinu aranzmana aranziranih djela J. S. Bacha. Postoje i transkripcije djela razdoblja
becCke klasike i romantizma, iako rijetke. Dostupna su i originalna djela tog razdoblja.
Kasnije nastaje joS veéi broj transkripcija mnogih drugih skladatelja, a u kratkom
vremenu njihovim doprinosom unaprijedena je cjelokupna izvorna literatura za
ansambl. Cjelokupna literatura obuhvacéa djela s fleksibilnom instrumentacijom koja

omogucuje promjene. (Stowman, 1998.)

Skladatelji kao Sto su Paul Hindemith, Alexander Glazounov i Hector Villa-Lobos
za vrijeme Drugog svjetskog rata komponirali su brojna djela posvecena kvintetu
limenih puhacCa. Nakon Drugog svjetskog rata interesom i radom brojnih skladatelja
znaCajno se povecCava repertoar, ali i umjetniCka vrijednost tih glazbenih djela.
(Stowman, 1998.)
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Glazbena djela koja su se pisala na narudzbe i posebno, promoviranje tih djela
na skladateljskim natjecanjima od brojnih organizacija koje uklju€uju profesionalne
izvodaCe znatno su pojacala interes za skladanjem nove. U tome se istiCe ansambl
New Yorka koji je odgovoran za stvaranje brojnih djela koja se danas smatraju
standardima u repertoaru, a to su; Kvintet Malcolma Arnolda, objavljen 1961. i
Parabola za limeni puhacki kvintet Vincenta Persichettija. Uz limeni puhacki kvintet
New Yorka istiCu se i drugi za koje su se takoder posebno pisala literatura, Americki
limeni puhacki kvintet za koji su pisana ¢ak 60 komada, limeni puhacki kvintet Ohia,
limeni puhacki kvintet Novog Meksika i limeni puhacki kvintet Svetog Louisa.
(Stowman, 1998.)

Ostale glazbene organizacije koje uklju€uju Skolske programe, profesionalne
glazbene udruge i zajednice takoder su potaknule skladatelje na pisanje na narudzbu,
a vecina tih djela pisana na narudzbu smatraju se vaznim dijelovima repertoara.
Sviranje i poticanje na komponiranje nove literature od tih organizacija proizlazilo je iz

Zelje da limeni puhacki kvintet bude opceprihvaceni ansambl.

Izmedu 1965. i 1969., objavljeno je ili napisano €ak 75 djela Cime se znacajno
prosirio repertoar i time je ansambl dobio nuznu podrSku te se smatrao dovoljno
prihvaéenim uz mogucnost postavljanja velikih oCekivanja buduceg napretka
ansambla. Njegov jedinstveni zvuk i instrumentacija vrlo se brzo popularizirao u

umjetnickoj glazbi Americi.

Nadalje, 1970-ih pojavile su se organizacije koje su okupljale ¢lanove limenih
puhackih glazbala (International Horn Society (1970.), The International Trombone
Association (1971.), the Tubists Universal Brotherhood Association (1973.) The
International Trumpet Guild (1974.), a njihovo udruzenje promoviralo je velike prilike
za formiranje komornih ansambala sastavljenih od kombinacija razli€itih limenih

puhackih instrumenata, a medu njima i limenog puhackog kvinteta.

Neki od prethodno spomenutih limenih puhackih kvinteta i danas djeluju, a
zahvaljujuci skladateljima koji su pisali na njihovu narudzbu publici su dobro poznati.
Neki od tih skladatelja su: Malcolm Arnold, Gunther Schuller, Elliot Carter, Vincent
Persichetti, Morley Calvert, John Cheetham, Jan Bach. Ulysses Kay, Leonard

Bernstein, Ingolf Dahl, Alan Hovhaness, Vladimir Ussachevsky, Henry Cowell, Alvin
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Brehm, Gordon Jacob i Thom Ritter George takoder su hvaljeni zbog svojih doprinosa

repertoaru ovog ansambla.

6.1. OSVRT NA ODABRANE ORIGINALNO KOMPONIRANE | PRIREDENE
SKLADBE

U ovom poglavlju slijede osvrti na odabrane skladbe iz izvorne i priredene
literature za limeni puhacki kvintet. Na izabranim primjerima iz izvorne literature i na
primjerima priredenih aranZmana osnovni je zadatak prikazati odnose medu
instrumentima, razlikovati njihove kontraste u nijansiranju i specificnosti u iznoSenju

glazbenog materijala.

U tome ¢e se najprije obratiti paznja na glazbena obiljezja svake dionice (formu i
variranje glazbenog materijala, melodiju, harmoniju i glazbeni slog, ritam, artikulaciju,

dinamiku i izrazajna sredstva) pojedinacno, a onda i u cijelosti.

lzvorne skladbe koje sam odabrala su: ,Quintet® Michaela Kamena i ,White Rose
Elegy“ Caleba Hudsona, a od priredenih; ,The Entertainer” Scotta Joplina i ,Za Elizu*

Ludwiga van Beethovena, obje u aranzZzmanu Thomasa H. Grafa.
6.1.1. Kamen, Michael — ,Quintet*

,Quintet* Michaela Kamena skladan je za kanadski limeni puhacki kvintet 2002.

godine.

Skladba je pisana u Cetverodobnoj mjeri, ali zapocinje dvodobnim taktom. Izvodi
se u polaganom tempu (Adagio). U homofonom je slogu, ima nekoliko dijelova,
uklju€ujuci i uvodni dio. Dijelovi skladbe uklju€uju promjene, a naj¢esce je to ili solisticki
nastup pojedinog instrumenta, preno$enje glavne teme iz jednog instrumenta u drugi
ili promjena u dinamici i tempu. Na taj je naCin ostvaren kontrast jednog dijela u odnosu

na drugi.

U uvodnom dijelu horna solistiCki nastupa tj. zapocinje sa iznoSenjem glavnog
tematskog materijala, a to je liriCna, elegiCna i legato, zvukom pomalo lijena melodija
dugog daha zaokruZena svijetlim, zaobljenim i punim tonom u srednje-visokom registru
te mekano obojana. Kre¢e se u pretezno duZim notnim vrijednostima i postepeno

uzlazi za interval sekunde, a doseze svoj vrhunac u ¢etvrtom taktu.
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Melodijski vrhunac je naglasen ritamskom figurom triole odnosno ponovljen je nekoliko
puta te ukraSen prohodom. U tom prvom izlaganju teme, bas instrumenti — trombon i
tuba popunjavaju harmonije i ¢ine harmonijsku podlogu, a melodijski se trube javljaju

sporadic¢no, donoseci glavne motive teme. Time se postize slojevitost.

Posebno je upecatljiva dinamiCka gradacija koja u prvih osam taktova najprije raste u
dionici horne, a nakon njezinog nastupa teme, ostali instrumenti u kratko vrijeme
ostvaruju dinamicki rast veCim crescendom i decrescendom te se u 8. taktu vracaju u

prvobitnu piano dinamiku. (pr. 1.)

Quintet
MICHALL KAMEN
Adagie J s 52
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Pr. 1. Solisti¢ki nastup horne uz pratece dionice

U narednom dijelu skladbe su aktivnije ukljueni svi instrumenti istovremeno,
iako ostaju tihoj zvucnosti, dionice su ritamski razvijenije. Dionica roga je i dalje u
prvom planu, a prva truba kao da nadopunjuje temu i proSiruje ju ocCekivanim

zavrSetkom.

Nakon kadence i tonike podcrtane koronom, logi¢no se nadovezuje sljedeci
odsjek, ostvaren prijelazom ritamske figure (kvintole) u trubama i tubi. Novi odsjek

zapocinje kratkim usporavanjem i vra¢a se u osnovni tempo. (pr. 2.)

Pr. 2. Prijelaz u B dio na ritamskoj figuri kvintole
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Tema se dalje razraduje na nacin da sada motiv glavne teme iz prvog i drugog
takta prelazi u drugu trubu na subdominanti B-dura. Druga truba sada s prvom
zapocinje dijalog i harmonijski logi€no prelazi u dominantnu funkciju zajedno ju
potvrdujuci s ostalim instrumentima. Dinamika se postepeno pojacava do glasnog ff.
Zatim slijedi stiSavanje u samo jednom taktu do prvobitnog piana jer to, ipak, jo$ nije
vrhunac skladbe.

Prijelaz u novi odsjek predstavlja reminiscenciju na pocetak jer ponovo ¢ujemo
tihe obrise prvog dijela glavne teme u solisti¢koj dionici druge trube. Njezin drugi dio
preuzima rog s harmonijskom pratnjom ostalih instrumenata (pr. 3.). Dionice sada ne
odstupaju puno jedna od druge; ritamski su gotovo jednako gradene i metriCki se
poklapaju. Postepeni Sesnaestinski prohodi u tubi nagovjestaju prijelaz u novi odsjek
(isto pr. 3.).
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Pr. 3. Nastup glavne teme u solisti¢koj dionici trube

Opisane promjene pripremaju kulminaciju glazbenog tijeka u najglasnijoj
dinamici koja slijedi u sljede¢em odsjeku. Tempo postaje nesto brzi (piu mosso), a toj
promjeni u tempu prethode metri¢ki jednako postavljene dobe s ,dugim® naglascima.
,Duzi“ naglasci zvukovno produZzuju Cetvrtinske vrijednosti u vertikali i nakon njih slijedi
duZi zastoj. Zastojem se sve stiSava postepeno u jednom taktu, budi neizvjesnost i
nakratko zbunjuje. 1z tog zastoja sve postaje jasno jer suptilno, ali nenadano ponovno

cujemo poznatu melodiju s poCetka u solistickoj dionici prve trube.

Melodiju prate najprije druga truba i rog zapoc€injuci sekvencu u osminskom pulsu, a

slijede ih trombon i tuba dinamicki rasteci do fortea.

Zatim se mijenjaju uloge i u nastavku izlaganja teme se prvoj trubi pridruzuje i druga

udvostru€ujuéi ju u intervalu oktave Cime je ostvaren vrhunac (pr. 4.).
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Nastavak teme zakljuCuje druga truba u najglasnijoj ff dinamici. Svojom svjetlinom i
blistavosScu tona truba mijenja karakter teme iz poCetnog nostalgi¢nog u optimistican

iznoseci ju do kraja i postepeno se vracajuéi u tihu dinamiku (pr. 4.).:

Pr. 4. Udvostrucenje melodije u trubama u intervalu oktave i nastavak teme u drugoj
trubi

Dok ostali instrumenti pauziraju, iz tihe dinamike u posljednjem odsjeku skladbe
zavlada prva truba kojoj je posvecena solisticka uloga. U dionici prve trube ponovno
se javlja motiv s poCetka, ukrasen Sesnaestinskim figurama, a potom se ukljuCuju i

ostali instrumenti €ineci harmonijsku podlogu (pr. 5.).

U nastavku se sve sprema za zavrSetak kada se u dionici roga uvodi novi motiv fanfara
- rastavljenog trozvuka dur kvintakorda tipi€nog za limene puhacke instrumente (pr.
5.).

:.'.—__'—====='—'=s=l:=m '!__. 1=__===‘

Pr. 5. Motiv fanfara u dionici roga

Isti motiv fanfara se zatim ponavlja u prvoj trubi do kojega se najprije uzlaznim
postepenim nizom uspinje u ritamskoj figuri septole. Nakon S§to ga iznese,
veliCanstveno skoci u visoki registar za interval oktave, a trijumf se dogada kada motiv
fanfara iznesu svi instrumenti u najglasnijoj ff dinamici. Pritom su sve dionice ritamski

ujednacene i produzene koronom (pr. 6.).
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Taj isti motiv se takt kasnije ponovno javlja samo u dionici roga u mp dinamici
Sto ukazuje na konacni rasplet i smiraj te kadenciranje svih zajedno u pouzdan i ¢vrst

zvukovno ujednaceni zavrsetak (pr. 6.):
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Pr. 6. Motiv fanfara u nastupu o stalih instrumenata i zavrSetak svih zajedno
6.1.2. Hudson, Caleb — ,White Rose Elegy”

,White Rose Elegy“ Caleba Hudsona takoder je skladba originalno pisana za
kanadski limeni puhacki kvintet. Odabrane harmonijske progresije idealno docaravaju
elegi¢no stanje i stvaraju taj osje¢aj ugodnim. Skladatelj slusatelja €ini zamisljenim,
odnosno, bez obzira Sto ga stavlja u razna emocionalna stanja kao da mu ostavlja
dovoljno prostora da ih promatra, bez da ga ,guse” i da se njima preplavi. To postize

jednostavnom ritamskom strukturom.

U tonalitetu je d-mola, homofone je fakture. Skladba zapocinje uvodom nakon
kojeg slijedi sedam dijelova. Dijelovi su odredeni promjenama u tempu. Promjenom

brzeg i sporijeg tempa ostvaren je kontrast medu dijelovima.

Skladba odiSe sentimentalno$cu koja se u uvodu provilaci u melodiji i ponavlja
se tri puta. Najprije se ona unisono iznosi u dionicama prve trube i trombona, dugog je
daha te tako na pocetku stvara idealnu tugaljivu atmosferu (pr. 7.). Na zavrSecima
fraze ukljuCuju se druga truba, horna i tuba te su u ulozi pratnje popunjavajuci tonove

harmonijske progresije (pr. 7.)
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Pr. 7. IzZlaganje melodije u trombonu i prvoj trubi

U trecoj frazi uklju€uju se od pocetka svi. Postepenim uvodenjem instrumenata kroz tri

fraze je ostvarena gradacija uvodnog dijela.

Slijedi novi dio u kojem se razvija izlozena melodija u uvodu. U suodnosu su i
dalje prva truba i trombon, a druga truba i horna ritamski su razvijenije i gradene po
principu komplementarnosti. Tuba u polovinskim vrijednostima ¢&vrsto postavija
harmonijsku bazu. Zaklju¢no, truba, rog i tuba svojim dionicama skupa ostvaruju vid

instrumentalne/harmonijske pratnje.

Privremeni durski prizvuk sada kao da najednom tjeSi i ulijeva nadu. lpak, zavrSetak

ovog dijela na dominantnoj funkciji d-mola ubrzo vra¢a u pocetno stanje sjete.

Prijelazom u novi dio, nastup dionica trube i horne u punktiranom ritmu na
metriCki razliCitim dijelovima svake dobe u pp dinamici odaju dojam jeke. Zahvaljujuci
tome, sviraci formiraju jednu ujednacenu boju, a iznenadni nastup tube u udaljenijem

registru sve prelazi u dramati¢nost, djeluje sumnjivo i nepredvidivo (pr. 8.).:
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Pr. 8. Postavka pratecih instrumenata
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Svi instrumenti u postavljenim dionicama vode ka dinamickoj kulminaciji,
postepeno raste i napetost te se sve priprema za razrije$enje u dijelu koji slijedi. Glavnu
melodijsku liniju preuzima samo prva truba, a ostali instrumenti je prate duzim notnim
vrijednostima. Kao da napokon oslobada i otpusSta nakuplijene strepnje, Sto je

naglaseno i najve¢om glasno¢om u trajanju skladbe do sada (pr. 8.).:
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Pr. 8. Kulminacija u dinamickom smislu

Nizanjem sljedecih fraza sprema se prvi melodijski vrhunac melodije (koja je
gradena sekventno, za interval sekunde silazno) u prvoj trubi, tijekom kojega joj se

pridruzuje i druga truba te udvostruCuje isti niz tonova u intervalu oktave (pr. 9.).:

4

Pr. 9. Udvostru¢enje melodije u trubama i kulminacija glazbenog tijeka

U ostalim dionicama vidljive su cijele note kao pedalni tonovi. Oni su neupadljivi,
prelijevaju se jedni u druge i time trube jos viSe dolaze do izrazaja. Uloge instrumenata
su u posljednjim taktovima istog dijela ponovno iste kao na njegovom pocetku. Dakle,
prva truba ima vodecu ulogu, ostali su u ulozi pratnje. Dinamika se postepeno smiruje.

Zatim se u dionici prve trube nizu veliki skokovi za intervale septime, a potom i
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anticipirani tonovi (u melodiji) koji zazvu€e poput vapaja te asociraju na ¢eznju, ali i

istovremeno pomirenje da je nesto izgubljeno i da je vrijeme za otpustanje (pr. 10.).

Pr. 10. Prikaz istaknute melodije u dionici prve trube
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Stize se do narednog dijela u kojemu je novi glazbeni materijal povjeren

trombonu u pratnji ostalih dionica. Prvih par taktova zvuci tmurno, ali ubrzo ista ta

atmosfera mijenjajuci registar u srednje-visoki prelazi u spokoj i blagost. To je u

meduvremenu potvrdeno solistiCckim nastupom horne i napokon, cijelu tu misao

smireno, ali odluéno zaklju€uje druga truba.

Ovaj dio zamisljen je kao ,glazbeni razgovor” izmedu trombona, horne i druge trube

(pr. 11.).
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Pr. 11. ,Glazbeni razgovor izmedu trombona, horne i druge trube
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Odsjek koji slijedi €ini sluSatelja nesigurnim u $to slijedi. Dinamicki raste sve

glasnije i priprema ga za kontrastan i dinamicniji dio koji ukljuCuje sve dionice u sviranju
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istovremeno. Izrazena je dionica prve trube koja je u vodecoj ulozi i njezine melodije,

koja predstavlja i drugi vrhunac ove skladbe.

U isto vrijeme, kada se glavna melodija iznosi, u dionici druge trube i horne ima
ritamski najviSe pokreta (u osminkama). Pokret u osminkama krece se skokom
intervala male terce. Ovi tonovi kao da dopiru iz daljine, po uzoru na nedavni odjek koji

se Cuje u pocetnom tijeku skladbe.

U posljednjem dijelu sve postaje tiSe, a onda se iz tiSine pojavljuje zvuk
trombona. Po uzoru na pocCetak i glavnu temu, trombon ponavlja poc€etni dio motiva
iste. Tuba u punktiranim vrijednostima ponavlja pedalni ton u skokovima intervala
oktave. Sada se osjeca kao da konacno izbavljuje, dok duZe notne vrijednosti u ostalim
prate¢im dionicama zvukom opustaju, ujedno krijepe i ponovno uspostavljaju emotivnu

ravnotezu (pr. 12.).
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Pr. 12. Motiv glavne teme u dionici trombona i zavrSetak skladbe

Na primjeru ove skladbe ocito je da je izvorno pisana za ove instrumente jer
izgleda da skladatelj promisSljeno Zeli prikazati koliku izrazajnost i dinamiCku paletu
posjeduju ovi instrumenti. Samim time mogu docarati razna stanja, a $to je ovdje
posebno prikazano kroz instrumentaciju; spajajuc¢i jedan instrument s drugim,

nastupajuci istovremeno ili zasebno, te kontrastima u dinamici.
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6.1.3. ,The Entertainer” (Scott Joplin) — aranzirao Thomas H. Graf

,Entertainer® Scotta Joplina klavirska je skladba i pripada ragtime Zzanru.
Ragtime je popularan stil uglavnom u klavirskim skladbama. Kao stil pojavljuje se i u
skladbama za limene puhacke instrumente zbog Cega Ce biti interesantno analizirati
kako je ova skladba priredena u sastavu kvinteta za limene puhacke instrumente.
Limeni puhacki instrumenti svojim izrazajnim mogucénostima imaju veliki potencijal u
ovom stilu, kao i u jazz glazbi u kojemu se posebno koriste. Ovakve skladbe odlikuje
sinkopirani (od eng. rijeCi ragged, u prijevodu ,ofucani®) ritam. Nastala 1902. godine,
joS u pocCecima jazz glazbe i jedna od najpoznatijih primjera toga zanra. U tonalitetu je
C-dura, homofone fakture, $to se da zakljuciti po istaknutoj melodiji (na klaviru u desnoj

ruci) pracenoj sa snaznom harmoniziranom podlogom akorada.

Ima nekoliko dijelova; uvod, nakon kojega slijedi A dio, pa B, ponovo isti A dio, C,

prielazni dio, D i zavrsni dio. Glavni dijelovi ponove se dva puta.

U aranZzmanu je ova skladba transponirana za veliku sekundu niZze sto znaci da
je sada u tonalitetu B-dura. Tematski materijal je u uvodu prije glavne teme A dijela

podijeljen, odnosno, ponavlja se u slijedec¢im instrumentima: trubi, rogu i tubi.

Partiturnim redom ga iznose najprije prva truba, pa rog i truba (pr. 13.).
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Pr. 13. IznoSenje tematskog materijala redoslijedom u partituri

Rog zapocinje vec¢ na Cetvrtoj dobi uvoda donosedéi glavni tematski materijal A
dijela (kao pitanje u trajanju od dva takta), na koje odgovaraju prva i druga truba. Na

principu opisanog dijaloga medu trubama i horne graden je A dio. Istovremeno su tuba
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i trombon takoder u meduodnosu i drze harmonijsku podlogu u Cetvrtinskom pulsu (pr.

14.).

Pr. 14. Razgovor horne i trubi te meduodnos trombona i tube

U zakljuénom dijelu (A dijela) kada se tema proSiruje, tubi i trombonu se pridruzuje i

horna te je u pratecoj ulozi u polovinskom pulsu.

Tema B dijela i dalje se povjerava istim instrumentima kao i dosad; prvoj i drugoj

trubi. One naizmjeni¢no nastupaju i ,razgovaraju“; prva truba postavlja pitanje, druga

odgovara. Potom upadaju zajedno na pojedine motive, dok pri kraju tog dijela

udvostru€uju melodiju u intervalu terce. U isto vrijeme horna, trombon i tuba

upotpunjuju harmonijsku progresiju u Cetvrtinskom pulsu i staccato artikulaciji te sve

postaje zivlje.

Ponovo slijedi A dio (srednji) koji se ovaj puta ne ponavlja. U odnosu na pocetni

A dio, trombon i horna mijenjaju uloge. Sada u predtaktu solisti¢ki nastupa trombon

(umjesto horne kao $to je bilo prvi puta) i u suodnosu je s trubama. (pr. 15.).:
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Pr. 15. Dijalog trombona (solo) i trubi
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Nadalje, u zaklju¢nom dijelu (kod proSirenja teme) dionice se ritamski razvijaju.

ViSe nisu u polovinskom pulsu, nego u Cetvrtinskom te stoga sve postaje Zivlje.

U nastavku je C dio i novi glazbeni materijal koji donosi promjene u odnosima
medu instrumentima. U suodnosu su prva i druga truba i horna i trombon te nastupaju

po principu ,pitanje-odgovor®, dok tuba kao jedina donosi basovu liniju (pr. 16.).
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Pr. 16. Promjene u odnosima medu instrumentima

Nakon toga svi nastupaju zajedno; trube donose melodiju, a rog i trombon se s

tubom pridruzuju stvaranju harmonijske podloge. To sve se ponovi joS jednom.

Slijedi medudio, tj. isti glazbeni materijal kao u uvodu. Melodiju sviraju samo

trube, ostali instrumenti ih prate u Cetvrtinskom pulsu.

Dalje, u D dijelu iznoSenje melodije zapoc€inju horna i trombon izmjenjujuéi se s
prvom trubom, dok su ostali u pratnji. Potom se svi ukljuCuju ritamski i metricki
jednoslozno. Nastavak i proSirenje melodije D dijela prepusteno je do kraja prvoj i

drugoj trubi, a ostali nose Cetvrtinski ritam.

Zavrsni dio sadrzi deset taktova. Prva Cetiri odgovaraju originalnoj skladbi Ciji
melodijski materijal iznose druga truba i horna. Na ta Cetiri takta nadovezuje se i prva
truba u predtaktu, a vec€ u slijede¢em taktu zajedno nastupaju, ritamski i melodijski su

kompatibilne s pratnjom u trombonu i tubi.

Nakon toga slijedi proSirenje u trajanju od Cetiri takta kada svi instrumenti
dinamicki rastu do najvece glasnoce - ff, a melodijski se isti¢e najrazvijenija dionica

tube. Sve to ostvaruje gradaciju u odnosu na prethodno (pr. 17.).
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Pr. 17. Najrazvijenija dionica tube i zavrSetak u ff dinamici
6.1.4. “Fur Elise* (Ludwig van Beethoven) — aranzirao Thomas H. Graf

,Za Elizu“ Ludwiga van Beethovena klavirska je skladba pisana u a-molu.
Glazbenog je oblika ronda s tri teme - A B A C A. U originalu je melodija povjerena
desnoj ruci, dok se u lijevoj ruci izlazu uglavnom rastavljeni ili istodobno odsvirani

akordi.

U aranZmanu je ova skladba transponirana za veliku sekundu silazno i u
tonalitetu je g-mola. Glavna tema ove skladbe u aranzmanu za limeni puhacki kvintet

provlaci se kroz svaki A dio, odnosno pojavljuje se tri puta i izmjenjuje s temama B i C.

Glavna tema A dijela prvi puta je povjerena trubama. Kod prve pojave veé¢ u
predtaktu svira prva truba, a druga truba od prve (slijedece) dobe prvog takta se
nadovezuje i nastavlja izlaganje (prvi put). U drugom ponavljanju (drugi put) svira samo

prva truba (vidljivo iz oznaka 1x tacet i 2x tacet).

Dakle, prva i druga truba su u medusobnom odnosu i nadopunjuju se, dok temu koju
one izlaZzu ritamski komplementiraju horna i trombon. Tuba strogo postavlja

harmonijske temelje (pr. 18.)
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Pr. 18. Odnosi dionica na poCetku

Nakon iznoSenja teme, prijelazom u paralelni C-dur, vode¢u melodiju i dalje
nastavlja prva truba (pr. 19.). Druga truba je sada u ulozi pratnje, a temu u

komplementarnom ritmu sada nadopunjuju rog i trombon (pr. 19.),
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Pr. 19. Odnosi dionica na prijelazu u dursku temu

Povezano s prethodnim, druga truba se u vodecu ulogu ponovo vraca s povratkom

glavne melodije u a-mol (pr. 20.).
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Pr. 20. Povratak druge trube u vodecu ulogu
Tuba i dalje na isti nacin drzi harmonijsku osnovu.

Po isto opisanom principu stize se do B dijela u Es-duru kada se melodija inaCe
posvecena desnoj ruci u originalu sada dijeli u prvu i drugu trubu, a rastavljeni akordi

su raspodijeljeni (i postize se gradacija u instrumentaciji). Horna nosi osminski puls,
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trombon i tuba metricki zajedno upadaju na prve dobe u taktu te €ine harmonijski

oslonac (pr. 21.).
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Pr. 21. Dijeljenje glazbenog materijala u trubama

Malo kasnije, ponovo su prva i druga truba u meduodnosu sve do povratka u g-
mol kada svi instrumenti ,utihnu® i pauziraju osim druge trube koja najavljuje ponovni

A dio i onaj isti tematski materijal s poCetka.

Tema je na polovici zaustavljena koronom, a drugu polovicu nastavlja prva truba dok

druga pauzira (pr. 22.).
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Pr. 22. Prijelaz u ,reprizu®

Sve do C dijela one izmjenjuju nastupe. U dionicama horne, trombona i tube nema

promjene u odnosu na pocetak i prvi A dio.

Pocetak C dijela i vode¢a basova melodija u osminskom pulsu (inae na klaviru
svirana u lijevoj ruci), povjerena je najprije tubi, a nju nakon Cetiri takta dopunjuje

trombon u intervalu kvinte (pr. 23.).
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Pr. 23. Razvijena dionica tube i trombona koji ju nastavlja

Trube i horna sada su u pratecoj ulozi i Cine harmonijsku podlogu.

Prije posljednjeg nastupa A dijela zapocCinje rastvorba akorda tonike g-mola.

Najprije se iznosi u dionici trombona, nastavlja ju druga truba (pr. 24.).
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Pr. 24. Prijelaz u reprizu

Nakon te rastvorbe, ukljuuju se prva truba koja samostalno svira silazni kromatski niz

tonova. On zavrSava koronom i zapoc€inje glavnim motivom teme u Cijem izlaganju se

svi uklju€uju (pr. 25.).
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Pr. 25. Silazni kromatski niz u dionici prve trube prije ponovnog A dijela

Dalji tijek A dijela odvija se po istom principu kao Sto je opisano i za prethodna dva
njegova nastupa.
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7. ,ODA RADOSTI 1Z 9. SIMFONIJE LUDWIGA VAN BEETHOVENA

Ludwig van Beethoven podjednako je zivio i djelovao u 18. i u 19. stoljecu. U
svojim pocCecima, objedinjuje nastojanja Haydna (od kojega je ucio kontrapunkt) i
Mozarta, dva najveca velikana razdoblja beCke klasike na koje se nadovezuje i njegovo
stvaralastvo. Zivotne nedacée, sudbina kojoj Zeli prkositi i povijesne okolnosti doba u
kojem Zivi, uvelike utjeCu na simboliku i temelje njegovih djela, narocCito u kasnijim
fazama stvaranja kada se pojavljuje Francuska revolucija. Zanimajuci se za politiku,
republikanske ideje i filozofiju, uvida potrebu za drustvenom pravednosti i jednakosti.
Takoder, strasno je volio i uCio jezike i knjizevnost, Ciji klasici su oblikovali i imali velikog
utjecaja na glazbene radove.

Tako, voden snagom duha, zalaze se za slobodu, jednakost i bratstvo kojima
Zeli preobraziti CovjeCanstvo. Jednom je rekao: ,Tko shvati smisao moje glazbe,
oslobodit ¢e se bijede u kojoj se muce ostali ljudi.“ (Andreis, 1989.) RijeCima, a onda i
(glazbenim) djelima, pokazuje svjesnost o vaznosti dostojanstva Covjeka i umjetnika.
Zivotne krize nisu ga sprijeéile da ostavi velika i znagajna glazbena djela na razligitim
podrucjima komorne, klavirske i vokalne glazbe, vokalno instrumentalne (od kojih je
jedna jedina opera Fidelio), orkestralne i simfonijske. Prezivio je i stvaralacku krizu u
posljednjim godinama tijekom koje je napisao maniji broj skladbi nego ikada prije, a
koja mu je mozda i trebala jer ga je pripremala za najveca djela koja Ce itko ikada
ostaviti na podrucju glazbene umjetnosti. Medu njima se nasla i Deveta simfonija, a
valja spomenuti i ostala posljednja velika djela; klavirske sonate op. 101, 106, 109,
110, 111, Missu solemnis, zadnje gudacke kvartete (op. 123, 130, 131, 132, 133, 135).
Prozima ih dramatika, pitanje smisla zivota i trazenja. (Andreis, 1989.)

Skice za Devetu simfoniju u d-molu (op. 125) nastale su puno prije, ve¢ 1815.
godine, a intenzivnije se poceo baviti njome izmedu 1817. i 1818. godine, potom je
ostavljena sa strane da bi bila zavrSena 1824., kada je i izvedena. Tada je Beethoven
bio ve¢ potpuno gluh.

Deveta simfonija srodna je Petoj te ih prozimaju slicne ideje i emocionalna
stanja, dok je Deveta prva ikada u koju su uvedeni zbor i solisti pa se zato naziva i
Koralnom simfonijom. Pravi je odraz romanticnoga duha stopliena sa stihovima

Schillerove Ode radosti i idejom univerzalnog jedinstva.
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Klasicnost Devete simfonije oCituje se u Cetverostavacnom obliku sa stavcima po redu:

1. Allegro ma non troppo, un poco maestoso (d-mol)

2. Molto vivace (d-mol)

3. Adagio molto e cantabile (B-dur)

4. Presto (d-mol - D-dur)

Odabir tonaliteta takoder nije slu€ajan. Tonalitet d-mola utjelovljuje tugu i
prisutnu tjeskobu tijekom patnje, gubitka nade i vjere, B-dur simbol je povratka vijere,
dok D-dur simbolizira preplavljuju¢i mir, zahvalnost i radost pojedinca nakon
svladavanja naizgled nepremostive boli. Cilj je ,reciklirati“ bol u ljubav, prevesti ju u
njeznost i pomocCu nje spoznavati, preobrazavati, ponovno otkrivati novo, a ne
unistavati.

Vjerujuci da potpuna i sustinska sreca i radost nisu nedostizni, a za kojom toliko
Zzudi, Beethoven biva potaknut na stvaranje ,Ode radosti“. Nastala u najgorim
trenucima kada je bolest duse vec uznapredovala, a sluh izgubljen, on se i dalje hrabro
bori voden ljubavlju prema CovjeCanstvu, prirodi i umjetnosti te do kraja biva odan
svojoj misiji prema kojoj kao umjetnik treba sluziti Glazbi do svog zadnjeg dana.

Do tog posljednjeg, najprije poniznog i tihog zvuka himne, pa do apsolutnog
odusevljenja, zanosa, ponosa isprepli¢u se prizvuci nade, sumnje i neizvjesnosti nakon
kojih se napeto oCekuje njihovo razrjeSenje te nastupom kojega ono barem nakratko
zaustavlja Ceznje svakog usamljenog i ranjenog srca. Zvuci ove glazbe kao da dodiruju
ovozemaljsko s onozemaljskim (ljudsko i boZansko) i upucuju na spoznavanje da smo

[ 4

doista dio ne€ega (i Nekoga) vecega od ,nas samih®, Sto je samo mozda privremeno,
a opet dovoljno da biva nemoguce ignorirati i zapamtiti kao cudesno.
Od 1972. Oda radosti je prihvacena i proglasena kao himna Europe, a od 1985. himna

je danasnje Europske unije.
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7.1. OD IDEJE DO PRIREDBE SKLADBE ZA KVINTET LIMENIH PUHACA

Ovom aranzZzmanu odlucila sam pristupiti slobodnije, a takvo kreiranje zahtijevalo
je od mene da se djelomic¢no stavim u ulogu kompozitora, a potom u ulogu aranzera.
Zbog toga je cijeli proces bio privlacniji, apstraktniji, jednim dijelom opusteniji, a tijekom
kojeg mi je ipak trebalo malo viSe hrabrosti i odvaznosti. Ulogu kompozitora zauzela
sam nakon analiziranja odabranog predloSka koji se kasnije priredivao. Za uzorak
odabrala sam popularni primjer, ,Odu radosti“ preuzetu iz Beethovenove Devete
simfonije koju sam odlucila prosiriti uz postupak variranja.

Variranje teme poznat je postupak kojim se skladatelji koriste u instrumentalnoj
glazbi, a koji se pojavio jo§ u 16. stoljeCu. Postupak variranja podrazumijeva
modifikaciju elemenata koji temu i dalje €ine prepoznatljivom, poput; ritma, melodije,
harmonije i slicno. Neki od njih se ne mijenjaju zbog zadrzavanja prepoznatljivosti
teme. Osim kao postupak, u drugoj polovici 18. st. ovaj postupak se vremenom razvija
i raste u glazbeni oblik poznat kao tema s varijacijama.

Tema se moze varirati minimalno dva-tri puta, a broj varijacija moze biti i veci od 32.
Varijacije se postepeno nizu od jednostavnijih prema sloZenijima.

Najstariji oblik variranja su ornamentalne varijacije koje zadrZzavaju osnovni karakter
teme. Odlikuje ih ukraSavanje melodije raznim figurama, dok harmonija ostaje
nepromijenjena. Jos kasnije, u 19. st. daljim razvojem ovog oblika pojavio se slobodni
oblik variranja pa tako razlikujemo karakterne varijacije koje se temelje na promjeni
karaktera i slobodno obraduju temu. Tema je podvrgnuta motivickom radu i promjeni
nekih od elemenata; oblika, tonaliteta, harmonije, tempa, mjere ili ritma. Pri
karakternom variranju teme varijacije mogu biti oblikovane na polifoni na¢in i tada
poprimaju karakteristike polifonih oblika. Koristeéi razne polifone tehnike oblikuju se
kontrapunktske ili polifone varijacije, a naj¢eSce varijacije takvog tipa su passacaglia i
ciaccona.

Tema s varijacijama bila je logi€an odabir kojim sam mogla obraditi temu na svoj
nacin. Ovakav postupak pruzio je viSe slobode u aranZiranju za izabrani ansambl nego
Sto bi to bilo odabirom postupka transkripcije ulomka zadnjeg stavka Beethovenove
simfonije, koji je sam po sebi dosta kompleksan s obzirom da je simfonijskom orkestru
skladatelj pridruzio vokalne soliste i zbor.

U postupku priredivanja, nakon odabira glazbenog materijala slijedi njegova
glazbena analiza. Pri strukturalnoj i harmonijskoj analizi teme ,,Ode radosti“ sluzila sam

se klavirskim izvatkom koji predstavlja saZeti zapis kompletne originalne partiture, a
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koji sadrzi instrumentalni i zborski dio partiture, dok je zborski dio istaknutiji i meni zbog
harmonijske preglednosti vazniji. Slike br. 27 i 28 prikazuju ulomak iz zborske dionice

koji ¢e se priredivati:
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Liset - Symphony Mo, @ in T Minor, Op. 123
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Liset - Symphony Mo, % in T Miner, Op. 125
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Slika br. 27 i 28 — Uzorak za priredivanje Ode radosti iz klavirske partiture F. Liszta



Jednoglasna melodija ,,Oda radosti“, predstavlja uzorak koji sam iskoristila u
kreiranju svog aranZzmana, a koji u konacnici dobiva obrise teme s varijacijama. Nju
sam u postupku variranja izolirala iz Cetveroglasja i prebacila u Cetverodobnu mjeru.
Uzimajuci u obzir njezinu pocetnu strukturu, osnovni glazbeni oblik i harmonizaciju

pripremala sam se za postupak priredivanja.

Formalna analiza teme — ,Oda radosti“

,Oda radosti“ pripada Cetvrtom stavku Devete simfonije Ludwiga van
Beethovena. Cetvrti stavak je s aspekta glazbenih oblika vrlo raznolik; sadrzi elemente
ronda, fuge i sonate, dok je tema €ak nekoliko puta varirana i u tonalitetu je D-dura.
Njezin tekstualni predloZzak namijenjen je izvodenju solo pjevaCima, a onda i

Cetveroglasnom mjesovitom zboru.

Najprije ju skromno i tiho donose gudacki instrumenti u dubokom registru da bi
se kasnije ukljuCio sve veci broj instrumenata. Tema se tako razvija dok ju ne
preuzimaju solisti, a potom i zbor, koji se skupa s orkestrom spaja u jedan veliCanstveni

zvuk.

Glasovi donose tekst Shillerove Ode radosti koju je Beethoven preuzeo samo
djelomicno i razradio prilicno slobodno razmjestivsi kitice i stihove te je tako oblikovao

novu cjelinu.

Stihovi slave pobjedu Covjeka zarobljenog u mrzniji, nejednakosti, koji slijepo
ratuje medusobno s drugima i svijetom opcenito. U svijetu u kojem postoje dvije sile
jednako snazne - Strah i Ljubav, Covjek bira sam iz koje ¢e djelovati. Djelovati iz ljubavi
jamd¢i povratak u bozansku dimenziju prisutnu u svima nama, u kojoj vise ne vladaju
mrznja i zlo ve¢ vjera i nada iz koje se rada vjeCna radost. U tu dimenziju i stanje
blazenstva, a istovremeno snhaznog i nepokolebljivog uzbudenja, slusatelj prelazi
slusajuci Cetvrti stavak, tijekom kojega veselje postepeno raste, na kraju prelazi u

ushiéenje te stvara trenutni dozivljaj mani¢nog iskustva.

Ta radost, kojom smo obdareni, a koja duhovno uzdize, neiscrpna je i iscjeljuje,
istinski Ce Zivjeti i trajati u Covjeku samo onda kada bude volio svoga bliznjega.
Posebno u onim trenucima u kojima ¢e se u njemu sukobljavati tama i svjetlo, ljubav
nece izbjegavati mrak ili mu pokleknuti, ali ¢e ga barem moci osvijetliti i oplemeniti.

Ljubav, jednakost i mir, preduvjet su za univerzalnu radost i prijateljstvo svih Zivih bi¢a
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- medusobno. Kad nas tvoja moc izmiri, nestat mora razdor sav. Svaki ¢ovjek brat je

drugom, tvoj kad divni slijedi put — upravo ovi stihovi progovaraju o tome.

Zbog ovakve poruke djela, prijeko potrebite u sadasnjosti, ali i buduénosti, a isto
tako i zvukovnog dozivljaja koji se ne umanjuje i jednako intenzivno prodire, svakim
sluSanjem sve dublje, bila sam nadahnuta priredivati Odu radosti ¢ak i usprkos tome
Sto se ponekad €ini da ju je Beethoven razradio do kraja i da se tu, skromno receno,
,nema viSe Sto za raditi“. ,Oda radosti“ himna je Zivotu, zajedniStvu, razboritosti,
altruizmu, zahvalnosti, poniznosti i velica prave vrijednosti, spojem kojih se oblikuje

CovjeCnost u svakom pojedincu, onu koju konstantno treba njegovati.

Tema ima tipi€na glazbena obiljezja klasike; strogo je simetricha, gradena od 4
male glazbene re€enice. Sveukupno sadrzi Sesnaest taktova. Pored ravnomjernog
pulsa teme u Cetvrtinkama, karakteristiCno je naglasavanje 4. dobe u 12. taktu, a nakon
koje slijedi ponavljanje materijala drugog Cetverotakta i periodicko kadenciranje $to
zaokruZzuje cjelinu od 16 taktova forme male dvodijelne pjesme (a a' b a), tj. dva dijela
istog trajanja. Pregledne je strukture — zasnovana na nizanju dvotaktnih jedinica s

to¢no omedenim pocetkom i krajem.

Prevladava harmonijska jednostavnost, uz povremeno uvodenje sekundarnih

dominanti kojima se obogacuje jednostavnost te nakratko prosiruje tonalitet.

U mom aranzZmanu tema i njene varijacije nemaju promjena u harmonizaciji i
ona se uglavnom oslanja na original, osim na drugoj dobi u b' dijelu i posljednjoj
recenici druge varijacije kada se sekstakord drugog stupnja zamjenjuje septakordom
Cetvrtog stupnja i proSiruje funkcijom dominantine dominante, a ona jasno vodi u

dominantu tonaliteta.

Forma aranzmana je trodijelna i obuhvaca iznoSenje teme i dvije varijacije. Kroz
sva tri dijela zadrzana je cjelina od 16 taktova i Cetverodobna mjera, a mijenjaju se

ritam, melodija, karakter, tempo, dinamika i tonalitet.
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7.1.1. Priprema za izlaganje teme i njezino prilagodavanje kvintetu limenih

puhaca

Prije samog procesa priredivanja, izradila sam skicu nalik na klavirski izvadak,
koja mi je dalje posluzila kao osnova. Skica je formirana u Cetveroglasju, sukladno
zborskoj partituri, kako bi kasnije sadrzaj lakSe uklopila u partituru s instrumentima

limenog puhackog kvinteta i u skladu s njihovim registrima.

Prema tome, prvotno izlaganje teme strogo nalikuje originalu zborske partiture
uz pojedine prohodne tonove u dionicama Cime se postize dinamicnost te svojom

jednostavnosScu ostavlja prostor za slozeniji razvoj u varijacijama koje slijede.

Izlaganje teme Ce biti u najbrzem tempu od sva tri dijela jer se viSe oslanja na
original i oznacen je oznakom Allegro assai na pocetku (pr. 1). Zbog prilagodavanja
opsegu registara bilo je potrebno izvrsiti transpoziciju za malu tercu uzlazno $to znaci
da se iz D-dura prelazi u F-dur. Dinamicki i artikulacijski ima najmanje promjena. Prva
Cetiri takta su u mp (pr. 1) dinamici po uzoru na izlaganje teme u gudackim

instrumentima u originalu, dok u drugom Cetverotaktu ima viSe nijansiranja (pr. 2).

KADENCA
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= dinamiCke razlike u zavrSecima jedne i druge fraze

Postepeni uzlazak u melodiji raste u glasnoci, dok silazak pada u jos tiSi p te se
u sljedecéa dva takta iz p postepeno pojacava do najglasnijeg do tada - mf (isto pr. 2.).

Naglasene su samo prve dobe svih instrumenata u kadenci.

Tome kraju suprotan je nastavak, odnosno pocetak drugog dijela dvodijelne

pjesme. Pocetak drugog dijela zapocinje u mp dinamici i u strogoj artikulaciji non-legata
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u trubama i horni. Trombon i tuba sviraju u duzim notnim vrijednostima $to daje dojam

prividnog tenuta. (pr. 3.

)

Truba 1.i 2.

g

Trombon i tuba

nip

mp

Pr. 3. Kontrastan nastup b dijela

U taktu prije ponovnog nastupa reprize prisutan je dinamicki rast, s tim da su

prve tri Cetvrtinke jo§ dodatno naglasene naglaskom koji ,produzuje” u svim dionicama

istovremeno. Nastup Cetvrte dobe, odnosno produzene prve, istaknut je oznakom fp

da dodatno naglasi sinkopu i prijelaz u ponovnu reprizu kada ponovno ¢ujemo melodiju

s pocetka. (pr. 4)
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Pr. 4. Prijelaz na reprizu(a dijela)

Zaklju¢no, u posljednja Cetiri takta Zeli se postiCi postepena, najveéa gradacija

u dinamici, koja se crescendom penje do srednje glasnog mf i time se ostvaruje

kontrast na sve prethodno izlozeno. (pr. 5) U kadenci je dodan kraci triler $to opet Cini

malu razliku u odnosu na pocetak. Lukovi koji su oznaceni u melodiji sugeriraju da

fraza koja slijedi treba biti (za razliku od prethodne) preciznije odvojena jezikom.
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Pr. 5. Gradacija u dinamici prema kraju do mf
7.1.2. Prvo variranje teme

Za prvu varijaciju sam takoder izradila skicu u vidu klavirskog zapisa. Prema
skici sam dalje kreirala dionice instrumenata razmisljaju¢i o vodenju glasova,
medusobnom dijalogu, ostvarenju kontrasta u fakturi i medu instrumentima, te izgradniji

cjelokupne dramaturgije stavka.

Prva varijacija je homofone fakture. Tema, koja je inaCe u Cetvrtinskom pulsu,
prelazi u osminski puls dodavanjem tonova koji sudjeluju u figuraciji prividnog dvoglasa
u tercama. Tempo se mijenja u hodajuci Andante, dok karakter, mjera i tonalitet ostaju

nepromijenjeni.

Izlaganje teme povjereno je trombonu (pr. 6.), a kasnije ju u 2. dijelu preuzima

rog. (pr. 7.)

e e VY e — e B\
Pr. 6. Tema u dionici trombona Pr. 7. tema u dionici roga

Za razliku od prvog izlaganja teme, ovaj pocCetak je u mf dinamici. Ritam teme
je tretiran slobodnije i u osminskom je pulsu. Dok u prvom dijelu trombon i rog
ispjevavaju temu u ritamski komplementarnom odnosu, trube popunjavaju harmoniju
dopunjujuéi jedna drugu kroz cijeli stavak. U dionici prve trube je istaknuta zasebna,
postepeno gradena, improvizirana melodija (pr. 8.), druga po vaznosti nakon glavne

melodije, odnosno teme koja se varira.
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Pr. 8. Zasebna melodija u dionici prve trube

U prvoj Cetverotaktnoj frazi ostvaren je dinamicki rast do f, a ve¢ u nastavku u
dionicama trube nastupa mp da ne bi svojom individualnom melodijom nadvladale
vodecu (bez obzira na to $to je ona u mf dinamici). Vode¢u melodiju sada preuzima

sam rog uz potporu trombona.

Do b’ dijela u posljednja dva takta dinamicki sve raste u srednje glasan mf. U b’
dijelu koji slijedi, vodenje melodijske linije ponovno je povjereno trombonu. Trombon
ju dalje iznosi sve do kraja u forte dinamici te se posebno isti¢e u ovom slogu jer svira
u znatno niZzem registru u odnosu na trube i hornu koje sviraju u viSem registru. Bez
obzira na njihov mf, njegova dionica sada dovoljno dolazi do izrazaja. Pritom je
melodija u trombonu u portato artikulaciji koja se kod puhaca proizvodi mekim
udarcima jezika na usnik, dok svira€ neprestano puse i ,krade” dah. Zvuk uzastopnih
portato tonova moze se opisati kao zvuk blizak legatu; podjela tonova je vrlo suptilna,

iako u f dinamici. (pr. 9.)
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Pr. 9. Vodec¢a melodija u dionici trombona i sinkopirani prijelaz
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Trube i rog u nastavku glazbenog tijeka pa sve do kulminacije (pogotovo trube
svirajuéi u visokom registru u kojem zvuce vrlo svijetlo) formiraju harmonijsku podlogu
u tijesnom slogu. Ispod njihove harmonijske podloge nalazi se tema u trombonu i time

ona bolje dolazi do izrazaja.

Reprizi prethodi sinkopa, ovaj puta naglasena tako Sto se izvodi u piano
dinamici te taj prijelaz zbog takvog kontrasta u dinamici (f-p) dolazi naglo i iznenadno
(pr. 10.).
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Pr. 10. Prijelaz u reprizu s dinamickog fu p

Ritamske vrijednosti sada postaju sve krace, uz staccato artikulaciju u dionici
prve trube (pr. 11.) koju druga dopunjuje i glazbeni tijek postaje dinamicniji. | u

repriznom dijelu temu ispjevavaju trombon i rog, u komplementarnom odnosu (pr. 11.).

U posljednja dva takta svi instrumenti istovremeno zajedno rastu u glasnoéi do
f (pr. 11.). Tuba svojim nastupom zakljuCuje prvu varijaciju, ¢vrsto postavlja i drzi
temelje harmonijske podloge. Uvodenje petog instrumenta ujedno je i zavrSetak prve

varijacije, opre€an u instrumentaciji u odnosu na pocetak (pr. 11.)
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Pr. 11. Nastup tube i zavrSetak u glasnoj f dinamici
7.1.3. Drugo variranje teme

Druga varijacija slozenija je od prve samim time $to se nakon homofonog sloga
u temi i 1. varijaciji po prvi puta koristi imitacija i kasnije je tijek dionica viSe linearno

razraden.

Zapocinje u f-molu €ime se ostvaruje kontrast tonaliteta druge varijacije u
odnosu na prvu i temu opcenito. KarakteristiCan jednoglasni poCetak asocira na
iznoSenje teme u polifonom stavku i postupno dodavanje glasova/dionica otkriva

primjenu tehnike slobodne imitacije.

Tema je minimalno varirana uz punktirani ritam, a svaki odgovor na temu nije
doslovan ve¢ slobodnije tretiran. Tempo je na pocetku sporiji od originalnog. Nakon
nastupa glave teme (u trajanju je od jednog takta, tj. Cetiri dobe), javljaju se imitacije u

ostalim instrumentima.

Instrumenti se uvode postepeno; u a dijelu nastupaju partiturnim redom; od
najviSseg do najniZzeg instrumenta (pr. 12.): truba prva (na tonici), truba druga (na
dominanti), rog (iznosi materijal u inverziji) i trombon. U drugom dijelu - a' ukljuCuje se
i tuba, a do njezinog nastupa svaki prethodni je dinamicki glasniji i od piana raste

postupno do fortea.
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Pr. 12. Postepeno uvodenje instrumenata

Nakon snaznog akcentiranja u trombonu (marcato) slijedi a' dio gdje truba

postavlja pitanje na koje kasnije odgovara trombon (pr. 13.).
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Pr. 13. Dijalog prve trube i trombona (pitanje-odgovor)

U nastavku se postepeno gradi napetost ¢eSéim nijansiranjem dinamike
(upotrebom crescenda i decrescenda) pa do pojaavanja u glasni f prije nastupa b
dijela. Dionice su melodijski razradenije, glazbeni slog postaje gusci, a uz izmjenu

harmonijskih progresija ostvaren je prijelaz u durski tonalitet, As-dur (paralela

pocetnog f-mola) (pr. 14.)
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Prijelazom u As-dur (u b' dijelu) glazbeni tijek kulminira u tempu kada se

upotrebom oznake poco accelerando tijek postupno ubrzava i vraca u prvobitni. Dok

traje accelerando, upotrebom crescenda sve dinamika raste, kontrastira u odnosu na

poCetak druge varijacije u tiSoj dinamici. Na sinkopu se stize u tihoj dinamici, a njezin

nastup je istaknut upotrebom f dinamike. Istovremeno s trajanjem sinkope, istaknut je

prohodni osminski pomak u dionici tube ostrim naglascima (pr. 15.).
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Pr. 15. Istaknute promjene u b' dijelu

- 0Osminski pomak u dionici tube
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Prema kraju sve postaje glasnije, tempo je veliCanstveno veseli i trijumfalno
zavrSava u fortissimu uz ritardando, tj. postupno usporavanje pocevsi od predzadnjeg
takta. Kako bi se postigao jos jaci dojam, na sve Cetiri dobe u zadnjem taktu stavljeni
su akcenti, te zastoj na koroni (pr. 16.). Time se zadrzala veliCanstvenost i sveCanost
originalne teme koju limeni puhacki instrumenti svojom bojom, svjetlinom i snagom

tona najbolje mogu docCarati.
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8. PRIREDENI MATERIJAL —,0Oda radosti“ ZA LIMENI PUHACKI KVINTET

Ludwig van Beethoven / Petra Turcic

Varijacije na temu
Ode radosti
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Oda radost

za kvintet limenih puhaca

Skladatelj: Ludwig van Beethoven
Priredila: Petra Turéidé
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Varijacija br. 1
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Varijacija br. 2
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9. ZAKLJUCAK

Radom na aranzmanu uspjela sam primijeniti znanje steCeno tijekom cijelog

studija, a posebno dubljim prouCavanjem limenih puhackih instrumenata. Analiza
odabrane izvorne i priredene literature pomogla mi je da kroz razne situacije uvidim
tipicno i logicno tretiranje instrumenata te ih prilagodim odredenom glazbenom
materijalu.
Zanimljivo je da se limeni puhacki instrumenti posebno vezu uz Beethovena koji im je
uspio prosiriti funkciju. U svojim je simfonijama, ukljuCujuci i Devetu, obogatio funkciju
limenih instrumenata. Prvi u orkestar uvodi i trombone, dok trubama i rogovima
namjenjuje drukciju ulogu od dotadasnje harmonijski i ritamski pratece te oni po prvi
puta postaju nosiocima melodije s tim da ovi instrumenti tada joS nisu bili usavrSeni
kao Sto su danas, zahvaljuju¢i mehanizmu ventila. Zbog svega toga, po uzoru na
Beethovena, ali i unutrasnjem htijenju, pokuSala sam u svom radu na aranZmanu
primijeniti ovakvu zanimljivu upotrebu limenih puhackih instrumenata u kvintetu te im
u kreiranju dionica dati samostalnost onda kada je to moguce jer smatram da su
puhacki instrumenti opcéenito nevjerojatno osjetljivi, zanimljivi i uzbudljivi iz viSe
razloga; zbog prirode nacina sviranja i truda koji je potrebno uloZiti da se samo jedan
ton oplemeni i da je pritom intonativno ispravan, a onda i toga sto podsjecaju kolika je
blagodat i mo¢ daha, jer dah je poveznica s duhom (dolazi od anticke grcke rijeci
pneuma $to znaci ,duh®) te samim tim omogucuje izravan kontakt s glazbom.
Naposljetku, dakako da podsjecaju i na to da je disanje zaista umijeée koje je mogucée
vjezbati i usavrsiti, u ovom slucaju, sviranjem. Osim toga, zvukovni efekti, boje i
zvukovna ujednacCenost postignuta uporabom raznih naglasaka, artikulacije i izraZzajnih
sredstava Cine ove instrumente prepoznatljivima, takoreci, daju im osobnost i istiCu ih
kao grupu i vrstu. Svojim potencijalom mogu puno i samim tim zasluZuju vec¢u paZznju
u komornim, ali i ve¢im - orkestralnim radovima aranzera i kompozitora, dok ¢e shodno
tome oCekivano biti i ve€a paznja slusatelja.

Ovim diplomskim radom zaklju€ujem da je aranZiranje jedan nepredvidiv i
dugotrajan proces koji trazi vrijeme, strpljivost, predanost, spontanost i prepustanju
kreativnosti Sto rezultira ispoljavanjem originalnosti. S navedenim dolaze i sposobnosti
i vjestine priredivanja te je, bez obzira na sve spomenuto, od poCetka rada na
aranzmanu pa sve do zadnjeg ¢asa ,finalne verzije“ istog, gotovo uvijek moguce nesto
preispitivati, eksperimentirati, traziti nova rieSenja - mijenjati ili dodavati, jednostavnije

re¢eno, igrati se sa zvukom i zvukovnim mogucénostima instrumenata; u ¢emu zapravo
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i lezi ljepota cijeloga procesa, a sve to u svrhu poboljSanja konacnog aranZmana. Jo$
jedna prednost aranziranja je ta da omogucuje da se bilo koja skladba originalno
namijenjena jednom instrumentu ili sastavu prilagodi za bilo koji drugi instrument ili
sastav te Cuje i doZivi u posve novom zvuku.

Sada samo preostaje izvodenje ovog aranZmana uzivo kojemu se veselim i sa

zadovoljstvom ga iSCekujem.

102



10. LITERATURA

1. Andreis, J. (1989.). Povijest glazbe (). Zagreb: Liber Mladost.

2. Andreis, J. (1989.). Povijest glazbe (Il). Zagreb: Liber Mladost.

3. Baki¢, D. (2022.) ULOGA KOMPETENCIJA KLASICNO OBRAZOVANIH
GLAZBENIKA U BAVLJENJU POPULARNOM,FILMSKOM | JAZZ-GLAZBOM.
Zagreb, Sveuciliste u Zagrebu, Muzic¢ka akademija.

4. Dedi¢, S. (2016.). Glazbeni oblici razdoblja baroka i klasike. Zagreb.

5. Despi¢, D. (1987.). Harmonska analiza. Beograd: Univerzitet umetnosti u
Beogradu.

6. Despi¢, D. (2002.). Muzi¢ki instrumenti. Beograd: Univerzitet umetnosti u
Beogradu.

7. Despi¢, D. (1981.) Viseglasni aranZmani. Beograd: Univerzitet umetnosti u
Beogradu.

8. Jurisi¢, I. (2021.). Priredivanje izvornog glazbenog djela za prilagodeni
izvodacki sastav. Osijek, Sveuciliste Josipa Jurja Strossmayera u Osijeku,
Akademija za umjetnost i kulturu.

9. Miller Jr., A. E. (2014.). COACHING THE BRASS QUINTET: DEVELOPING
BETTER STUDENT MUSICIANS THROUGH CHAMBER MUSIC. Kansas:
Faculty of the University of Kansas. Preuzeto od:
https://kuscholarworks.ku.edu/bitstream/handle/1808/14878/Miller_ku 0099D
13357 DATA _1.pdf?sequence=1

10.Stowman, William J. (1998.). A Guide for the Preparation, Analysis and

Performance of the Brass Quintet Literature of Thom Ritter George. Texas:
University of North Texas. Preuzeto od:

11.Vidulin-Orbanic¢, S. (2013.). Glazbeno stvarala$tvo — teorijski i prakti¢ni prinos
izvannastavnim glazbenim aktivnostima. Pula: Udruga za promicanje kvalitete i
poticanje izvrsnosti u odgoju i obrazovanju SEM, 2013.

12.Klavirski izvadak 4. stavka Beethovenove simfonije preuzet od:

https://cantorion.org/music/693/Symphony-No.-9-Liszt-

transcription/downloaded (24. svibnja 2023.)

Skladbe &iji notni materijal je koriSten pri analizi:
1. Michael Kamen — ,Quintet"
2. Caleb Hudson — ,White Rose Elegy*

103


https://kuscholarworks.ku.edu/bitstream/handle/1808/14878/Miller_ku_0099D_13357_DATA_1.pdf?sequence=1
https://kuscholarworks.ku.edu/bitstream/handle/1808/14878/Miller_ku_0099D_13357_DATA_1.pdf?sequence=1
https://cantorion.org/music/693/Symphony-No.-9-Liszt-transcription/downloaded
https://cantorion.org/music/693/Symphony-No.-9-Liszt-transcription/downloaded

3. Ludwig van Beethoven — Fur Elise (aranzirao Thomas H. Graf)

4. Scott Joplin — The Entertainter (aranzirao Thomas H. Graf)

104



11. SAZETAK

Ovaj rad obuhvaca teorijski pregled priredivanja kao zasebnog postupka koji
podrazumijeva prilagodbu odredenog glazbenog materijala za utvrdeni sastav i
priredivanja kao neodvojivog procesa u tijeku skladanja. Razumijevanje postupaka
priredivanja utjeCe na to kako ¢e neki aranzman u konacnici izgledati. Tome slijedi
isticanje vaznosti priredivanja u radu glazbenih pedagoga. Analiziranjem priredene i
izvorne literature komponirane za sastav za koji se prireduje pruza se uvid u mnoge

situacije i rjeSenja u tretiranju glazbenog materijala te moguce situacije.

Glavni dio rada je opis procesa rada tijekom priredivanja i priredeni materijal —
Varijacije na temu ,Ode radosti“ Ludwiga van Beethovena. Slobodnijim pristupanjem
jednoglasnoj melodiji preuzetoj iz Devete simfonije Ludwiga van Beethovena nastao
je moj aranzman za komorni sastav - limeni puhacCki kvintet u obliku teme s
varijacijama, Ciji je razvoj i oblik takoder opisan. Teorijsko proucavanje pojedinog
limenog puhackog instrumenta, razvoja instrumentalne glazbe generalno i pojave
komornog muziciranja prethodilo je cijelom procesu kako bi kasnije posluzilo u
prilagodbi glazbenog materijala instrumentima sastava i bilo u skladu s njihovim
tehniCkim, izrazajnim i izvodackim moguénostima u kolektivu, pri Eemu obavezno treba

zadrzati skladateljevu izvornu zamisao.

KLJUCNE RIJECI: priredivanje za ansamble, limeni puhacki instrumenti, komorna

glazba, varijacije na temu
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12. SUMMARY

This work includes a theoretical overview of arranging as a separate process
that implies the adaptation of certain musical material for a determined composition
and arranging as an inseparable process in the course of composing.
Understanding the arrangement procedures affects how an arrangement will
ultimately look. This is followed by emphasizing the importance of preparation in
the work of music pedagogues. Analyzing the arranged and original literature
composed for the composition for which it is arranged provides an insight into many
situations and solutions in the treatment of musical material of possible situations.

The main part of the work is a description of the work process during the
preparation and prepared material - Variations on the theme of "Ode to Joy" by
Ludwig van Beethoven. With a freer approach to a one-part melody taken from
Ludwig van Beethoven's Ninth Symphony, my arrangement for a chamber
ensemble was created - a brass quintet in the form of a theme with variations, the
development and form of which is also described. The theoretical study of an
individual brass instrument, the development of instrumental music in general and
the emergence of chamber music preceded the entire process in order to later
serve in the adaptation of the musical material to the instruments of the ensemble
and be in accordance with their technical, expressive and performing capabilities

in the collective, whereby the composer's original must be kept idea.

KEYWORDS: arranging, brass instruments, wind quintet, chamber music,

variations on a theme
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