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Uvod

Diplomski rad pod nazivom Priredivanje vokalne solistiCke i zborske istarske
glazbe za raznovrsne instrumentalne ansamble nastao je iz moje izrazite
zainteresiranosti za priredivanjem kao takvim. Tijekom studiranja na raznim kolegijima
imala sam prilike slusati, prouc€avati i izvoditi istarske skladbe, no sada sam se htjela
okusati i u priredivanju takve autohtone vrste folklora. Upravo zbog svoga uskog
ambitusa, upotrebe neobicnih tzv. dvoglasnih tijesnih intervala, te joS posebnijim
glazbalima, koje ne mozZemo pronaci u ostatku Hrvatske, navedena tema diplomskoga

rada predstavljala mi je veliki izazov.

Na pocetku rada koncepcija sadrzaja uvodi nas u samu srz termina istarske
ljiestvice kao takve, te iznosi razna misljenja brojnih autora, kako sa podrucja Istre, tako i
vanjskih promatraca. U radu slijedi opisivanje na koji se nacin njeguje tradicija pjevanja u
Istri, te koliko vrsta pjevanja mozemo razlikovati u njoj. Ovo analiziranje pjevanja uvelike
mi je doprinijelo razumijevanju kompozicija koje sam odabrala kasnije tijekom
priredivanja. Kako je Istra specificna regija, ne samo u folklornom i vokalnom smislu,
morala sam podrobnije istraziti i instrumente koji su zastupljeni u njoj. Prema tome u radu
sam navela netemperirana i temperirana glazbala, koja su zastupljena u tradicionalnom
muziciranju na podrucju Istre, a samim tim i olakSala izbor instrumenata koje sam kasnije

koristila u vlastitim priredenim skladbama.

Odlucila sam prirediti dvije kompozicije, koje su skladane u duhu istarskog folklora.
Prva od njih zove se Svatovska, djelo je poznatog istarskog skladatelja Slavka Zlati¢a.
Naime, on je ovu skladbu namijenio za Cetveroglasni zbor, a ja sam ju odlucila prirediti za
dva glasa, sopran i tenor, uz instrumentalnu pratnju klavira, marimbe, velikog bubnja,

malog bubnja, timpana, woodblocks-a i triangl-a.

Slijede¢a odabrana kompozicija temelji se na narodnom napijevu iz Istre pod

nazivom Bog se rodi. Glazbena grada ove kompozicije svodi se na tijesno dvoglasno



pjevanje, koje se bazira na glasovima soprana i alta. Za ovu skladbu odlucila sam se
posluziti glazbalima gudackog kvarteta, stoga u ovoj skladbi nalazimo dvije violine, violu

i violoncelo.

Misao vodilja tijekom izrade diplomskoga rada bila mi je proSiriti vidokrug
poznavanja istarskog folklora, a samim tim i proSirivanjem znanja o priredivanju za ovako
specificne narodne melodije. Kao budu¢em glazbenom pedagogu smatram da bi se
ovakve teme, koji proSiruju spoznaju o vlastitim folklornom izricaju, uvelike trebale viSe i
podrobnije prouCavati, te biti zastupljenije u nastavnhom planu i programu. Na taj nacin
¢emo potaknuti njegovanje viastite tradicije i potaknuti mlade narastaje na tendenciju i

vaznost vlastitog podrijetla.



1. Narodna glazba Istre

Pjevanje, sviranje i ples su sastavnice narodne glazbe pa i ljudskog Zivota, putem
kojih ljudi opisuju svoje osjecaje, svakodnevicu, posebne dogadaje, te samim time
pridonose njegovanju glazbene tradicije. Glazbena tradicija obuhvacéa pjevanje, sviranje
i ples, koju je narod njegujuci i osluskuju¢i usmenom predajom prenosio na sljedece
generacije, te tako sudjelovao u oCuvanju narodne ostavstine. Narodna glazba obuhvaca
glazbeno nasljede iz proslosti drusStvene, kulturne i umjetniCke sredine koja je proizasla

iz tradicije, a rezultat je zateCenih tvorevina i proslosti koja zivi u nama.

Na prijelazu XX. stolje¢a narodna glazba u Istri zastupljena je u svim naseljenim
dijelovima, prema tome mozemo ju podijeliti na talijansku, slovensku i hrvatsku. S
obzirom kako XX. stolje¢e donosi velike promjene, ne samo u drustvenom smislu, vec¢ u
geografsko-politickom, tako dolazi i do veéih moguénosti zapisivanja i snimanja zvukova,

Sto ¢e pridonijeti danasnjem shvacanju i tumacenju narodne glazbe.

Upravo napredak na tehnoloSskom glazbenom podrucju, omogucio je
etnomuzikolozima da narodnu glazbu isprva zapisuju, osluskuju, te naknadno snimaju
njezino melodijsko-ritmi¢ko kretanje, kako bi ju na taj nacin pokuSavali spasiti od
zaborava. Otac hrvatske etnomuzikologije i muzikologije uopée Franjo Ksaver Kuhaé
(1834.-1911.) prvi je zapisivao melodije na istarsko-primorskom podrucju. Svoje pucke
napjeve koje je skupio s ovoga podrucja objavio je u knjizi br. 3. objavljenoj godine 1880.
U navedenoj knjizi br. 3. piSe napomena da pjesme od 956-960 upucuju na ljestvicu ,,

koja ne obstoji u ni jednoj poznatoj narodnoj glazbi, te upuéuje na njezin molski karakter.

Osim puckih napjeva, Franjo Ksaver Kuha¢ zapisao je crkvene popijevke, koje se
nalaze u Hrvatskom drzavnom arhivu pod nazivom Kuhadeva ostavétina®. U navedenoj

ostavstini se nalazi tvrdo uvezena rukopisna zbirka napjeva i tekstova nazvanih

Doliner, Gorana. “Zapisi istarskog glagoljaskog pjevanja iz XIX.st. iz zbirke Franje Ksavera Kuhaca “- Zbornik radova
s Drugog medunarodnog muzikoloskog skupa ,, Antonio Smareglia i njegovo doba “, 1999. god. 346-348.str.



Crkvene popjevke (fond br. 805; kutija br. 26, svezak LV-1), medu kojima se nazire

istarska grada napjeva, odnosno kako ih je Kuha¢ nazivao , glagoljaskim “.

Na poticaj Franje Ksavera Kuhaca, Matko Brajsa RasSan (1859.-1934.) sljededi je
melograf, skladatelj i zborovoda koji je prikupljao, zapisivao, te kasnije i obradivao
narodne napjeve istarsko-primorskog podrucja. Matko BrajSa RaSan prvi je zabiljeZio
izvorne narodne napjeve s istarsko-primorskog podru€ja u njihovom prvobitnom
dvoglasnom obliku. U srediSnjem knjizevnom listu za knjizevnost i kulturu Vienac godine
1896., Matko BrajSa Ra$an objavljuje ¢lanak pod nazivom: ,Kako pjevaju Hrvati Istre

svoje narodne pjesme®*

. Unutar ¢lanka navodi 8 narodnih napjeva istarsko-primorskog
podrucja, od kojih Sest napjeva pripadaju svijetovom karakteru (Popuhnul je, Vrbni¢e nad
morem, Hitala je Mare, Oj lipa moja, Bilo vavek veselo, MariCice du$o), te preostala dva
crkvenom karakteru (Zdravo tilo isusovo, Ja se kajem, Boze mili).

Sljedeca vrijedna zbirka tiskana je godine 1910. pod nazivom Hrvatske narodne popjevke
iz Istre, a u sebi je sadrZzavala sveukupno 50 napjeva, koje je podijelio u tri dijela: prvi dio
su istarske hrvatske starije narodne svjetovne popijevke (11 skladbi za muski zbor, 14
skladbi za mjeSoviti zbor), drugi dio istarske hrvatske novije narodne svjetovne popijevke
(8 skladbi za muski zbor, 5 skladbi za mjeSoviti zbor), te treéi dio istarskehrvatske starije

crkvene popijevke (5 skladbi za muski zbor, 7 skladbi za mjeSoviti zbor? ).

Maniji broj BrajSinih napjeva zavrSava sa silaznim polustepenom u gornjoj dionici,
iz intervala smanjene terce u zavr$ni unisono, za koje je, posebno za kadence, trazio
odgovarajuca rjeSenja. Njegova odgovarajuc¢a harmonijska rieSenja postat ¢e predmetom
rasprave za daljnje prouavanje, raspravu i harmonijsku nadogradnju istarskog tonskog

niza.

Prouc€avajuéi istarsku narodnu glazbu, profesorica Mirjana Veljovi¢ analizirala je u

svojim radovima postupke BrajSe, te iznijela sljedece misli: , BrajSa je zavrsni unisono

2Vienac, sredisnji kulturni list za knjizevnost i umjetnost, br.23., 1896 god. 504-506.str.

3Gortan- Carlin, lvana Paula,Pace Alessandro, Denac Olga; Glazba i tradicija, |zabrani izri¢aji u regiji Alpe-Adria,
Sveugiliste Jurja Dobrile u Puli, Pula, 2014.god.,57. str.



napjeva shvatio kao svojevrtsan gravitacijski centar i povezao ga s tonikom tonaliteta,
pa je one napjeve koji zavrSavaju silaznim cjelostepenim pomakom gornje dionice u
zavrsni unisono, zapisao i harmonizirao u onom molu u kojem se zavrsni unisono

napjeva podudara s tonikom tonaliteta 4.

Sljededi istarski melograf i skladatelj Ivan Mateti¢ Ronjgov (1880.-1960.) posvetio
se prouCavanju istarske narodne glazbe, na nacin da je netemperirano pjevanje i njezin
autentiCan zvuk, Sto viSe pokuSao pribliziti koncertnom izvodenju. Kako bi to uspio
ostvariti i samim time olakSati sebi i drugim skladateljima, osmislio je i objavio sistem
heksakorda u Cetiri varijante (tipa, sheme) u kojem je zapisivao narodne istarske napjeve,
koji se javljaju na tom podrucju. On ove varijante (tipove, sheme) naziva joS i istarskom
ljiestvicom. Tip ljestvice pod brojem Cetiri, koja obuhvaca niz od Sest tonova sastavljenih

od izmjeni¢nih polustepena i cijelih stepena, ustalio se pod nazivom istarska ljestvica.

Cetiri tipa istarskog niza prema I. M. Ronjgovu

Pr. br. L- tip istarskog niza.

éo Lo s o o o I

Prbr. IL- tip istarskog niza

o>

o Ty —— i

Bo

Pr. br, I1L- tip istarskog niza

o o o

Bo

Pr. br. IV.- tip istarskog niza

Za prva tri tipa ljestvica I. M. Ronjgov tvrdio je da se koriste u unutrasnjosti Istre,

dok je Cetvrti tip ljestvice zastupljen na cijelom ¢akavskom podrucju. NajceS¢i raspon

4Ve|jovic’, Mirjana.“ U susret 150. godini rodenja Matka Brajse Rasan: Harmonizacija istarsko-primorskih narodnih
napjeva u svjetlu novih spoznaja “- Zbornik radova , Ruralna i urbana glazba istarskog poluotoka “, 2010.god.,34.str.



napjeva obuhvaca tonski niz sastavljen od Cetiri ili pet tonova, iznimka je samo u
napjevima gdje je najrazvijenija melodijska linija dosegla tonski niz i do Sest tonova. Stoga
je ovaj Mateti¢ev sustav ,istarske ljestvice® zbunio, potaknuo brojne rasprave i polemike
muzikologa i etnomuzikologa, jer kako je rije€ o ljestvici, kada ova ljestvica ne ispunjava
kriterije za one ljestvice koje nazivamo ljestvicama? Takoder se postavljaju brojna pitanja
0 autohtonosti posvojnog pridjeva istarska? Da li ovakva vrsta ljestvice pripada vec

formalnim vrstama ili postoji kao zasebna ljestvica?

Harmonizacija I. M. Ronjgov istarskog prvog niza
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Bez obzira $to je naknadno otkrivena ,ne regularnost” kod Mateticevih tipova
istarske ljestvice, zbog kojeg mu se i pripisuju najvece zasluge, jer tim je postupkom
postavio temelje za buduce skladatelje. Cetiri tipa ,istarske ljestvice* posluzila su kao
podloga buducim skladateljima, jer upravo one su olakSale posao skladateljima, koji

su zeljeli uvrstiti u svoj umjetnicki reperotoar elemente istarskog folklora®.

30. rujna 2009. godine, ,, Two- part singing and playing in the Istrian scale” uvrsteno
je na UNESCO-vu reprezentativnu listu nematerijalne bastine, a jedan od bitnijih kriterija jest
uvjet da fenomen jo$ i danas Zivi u zajednici. Dario MarusSic¢, koji je
radio na prijavi ovoga projekta, predlozio je naziv za ovaj fenomen ,Dvoglasje tijesnih

B

intervala Istre i Hrvatskoga primorja®“. UNESCO je prihvatio ovaj projekt, te je istarsku

ljlestvicu ili istarski niz uvrstio u nematerijalnu bastinu i samim  time postao

5Gortan- Carlin, lvana Paula,Pace Alessandro, Denac Olga; Glazba i tradicija, Izabrani izri¢aji u regiji Alpe-Adria,
Sveuciliste Jurja Dobrile u Puli, Pula, 2014.god.,61. str.

Marusi¢, Dario. Istarski ethomuzikoloski susreti 3; Zastita tradicijskog glazbovanja, “ Istarski etnoglazbeni
mikrokozmos: Izvjestaj o sadrzaju kandidacijskog spisa“., KUD ,, Istarski zeljezni¢ar” 2004.god., str.195-201.



opc¢eprihvacen UNESCO-ov termin. Termin ,stil tijesnih dvoglasnih intervala Istre i

“

Hrvatskoga primorja “ usvojila je i etnomuzikoloSka zajednica, iako je bilo brojnih
prijedloga za drugo nazivlje ovoga fenomena. Jedan od tih prijedloga bio je i od Ruze

Bonifaci¢, a glasio je : ,Stil tijesnih intervala istarsko- primorske Zupanije“.

1.1. O terminu istarske ljestvice

SliedeCi odlomak teksta referitat ¢e se na Clanak autorice Ruze Bonifaci¢ , O
takozvanoj istarskoj ljestvici “, koja je rezimiriala dosadasnje objave raznih autora na ovu
temu, te predlozila uvodenje novog prethodno spomenutog termina, te uvodenje novog
termina kanat za pjevanje i sop za sviranje. Velike polemike oko pitanja ovog etnoloSkog
fenomena, vodile su se za vrijeme XX. stolje¢a u koju su bili ukljueni, kako domaci tako
i strani, renomirani etnomuzikolozi. Povijesna i politiCka previranja za vrijeme XX. stolje¢a
treba uzeti u obzir, jer se upravo tada odvijala borba za pripojenje Istre domovini, kao i
sve veca razvijena svijest naroda za vlastitim specificnim glazbenim izricajem. Nacionalni

pravac uvelike je ostavio utjecaj na formiranje i upotrebu pridjeva ,istarska”.

Autorica teksta u ovom ¢lanku nije se vodila kronoloskim istrazivackim objavama,
vec je uzela u obzir podjelu na one istrazivace koji su terenski istrazivali i na one koji su
se oslanjali na dotadasnje prikupljene podatke terenskih istrazivaCa. Dakle u sumiranju
navedenih teza bio je prisutan emski i etski pristup problemu. No, kako ova rasprava seze
unazad nekoliko desetaka godina, objavljene rasprave pocCetkom prouCavanja ovog
fenomena nisu adekvatno provedene, zbog nemogucnosti to¢nih akustiCnih mjerenja i
nedosljednosti pri izvornom zapisivanju tradicionalnih napjeva. Vokalna glazba pridobila
je vecu paznju tijekom istrazivackog analiziranja, dok je instrumentalna glazba u znatnoj
mjeri manje, a razlog tomu je velika virtuoznost pri sviranju u brzom tempu, koju istrazivaci

nisu mogli zabiljeZiti, prema tome niti podrobnije prougiti’.

Bonifaci¢, Ruza, O problematici takozvane ,istarske liestvice “, Narativha umjetnost 38/2, Institut za
etnologiju i folkloristiku, Zagreb, 2001.god., str. 74.



Jos vaZznija podjela istraZivacCa istarsko-primorske tradicijske glazbe temeljila se na
one istrazivaCe naklonjene zapadnoj glazbi, i na one Cije su se tvrdnje temeljile na do
tada neshvacenim teorijskim antropoloskim odrednicama. Prva struja istrazivaca, koja se
vodila zapadnim glazbenim standardima, temeljila se na pribliZzavanju istarske ljestvice
do tada poznatim sustavima, a to su dur, mol (sa alteracijama) i starocrkveni nacini

(frigijska, rjede dorska®).

Vinko Zganec je prvi uopée koji je upotrijebio naziv “istarska ljestvica “ u svojem
Clanku, istog naziva (1921.god.). Njegov “nesvjesno” upotrijebljen termin ustalit ¢e se
medu narodom i glazbenim struCnjacima, ali ve¢ nekoliko godina kasnije, nakon
provedenog terenskog istraZivanja, svoju tezu c¢e podrobnije objasniti i preciznije
interpretirati. Pri tome mislim da viSe nije usmjeren na postojanje jedne ljestvice, vec¢ on
koncipira osam shema ljestvica, od kojih su tri u frigijskom i jedna u dorskom modusu.
Medu prvim istraziva€ima je naglasio vaznost manjeg opsega napjeva (kvarta ili kvinta),
a ne kao vecina istrazivacCa koji su Cesto proSirivali opseg napjeva i do oktave. Zaklju¢na
teorija njegovog rada navodi se u udzbeniku Muzicki folklor (1962.), a glasi da obiljezja
“istarske ljestvice” posebni uski intervali, razli€iti od temperiranih, te da stabilnost ljestvice
ovisi 0 povezanosti sa sopelama i dvoglasnim pjevanjem karakteristicnim sa unisonim

zavr$etkom?®.

Najvazniji istaknuti istrazivac istarsko-primorske glazbe tijekom prve polovice
XX.st., a ujedno i najveci zagovornik upotrebe termina ,istarske ljestvice” bio je Ivan
Mateti¢ Ronjgov. U njegovom predanom i vrlo bogatom radu postojalo je nekoliko faza u
tumacenju ovog termina, ali kroz sve njegove faze provlacila se jedna nepromijenjena
teza, a to je podjela istarske glazbe na dva tipa. Prvi tip ljestvice odnosio se na
temperiranu ljestvicu koju je moguce zapisati, a svirala se u sredisnjoj Istri, dok je drugi
tip prozvao je naturalistiCka ljestvica, koju je nemoguce zapisati, te se svirala u ostatku

Istre. Sva Matetic¢eva teorijska tumacenja temeljila su se na vaznosti snizenog VI.

8Bonifaci¢, Ruza, O problematici takozvane ,istarske ljestvice®, Narativha umjetnost 38/2, Institut za
etnologiju i folkloristiku, Zagreb, 2001.god., str. 76.
9lbidem, str. 78.
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stupnja ili jasnije, ali ne pravilnije, harmonijske dur ljestvice. Godine 1939. je ponovno
objavio u Cakavsko- primorskoj pjevanci istu podjelu na dva tipa, uz to da je za
naturalisticki tip ljestvice napisao da se kre¢u u bogato alteriranom frigijskom modusu,

poznatijom pod nazivom “ istarske skalel?”

Autorica Clanka navodi joS nekolicinu muzikologa, iako se razlikuju u ponekim
tezama, ali svima im je zajednicko razmisljanje da se ovdje radi od ljestvici, oni su Andrija
Bonifaci¢, Ivo Kirigin i Josip Slavenski. Suprotno stajaliSte oko ove polemike da u istarsko-
primorskoj glazbi nije rije¢ o ljestvici, zagovarali su Sirola, Preprek i Taclik. Upravo iz
njihovog stajaliSta za vrijeme druge polovice XX. st. poCinju se sve viSe javljati kritiCari
pojma ljestvice, a medu njima su Dugan, Karabai¢, te djelomi¢no Bonifaci¢. U skladu sa
sve vecCim brojem dostupnih zapisa, te lakSem uvidu u samu srz problema, poneki
istrazivadi upotrijebili su “prikladniji” jezi¢ni termin, poput tonski niz (Zlati¢, Zupanovié i

Sirola) ili stila (Bezi¢).

Osim navedenih autora, sa nasih prostora, autorica je navela kako su istarsko-
primorsku glazbu dozivljavali vanjski promatraci. Primjerice Giambattista Cubich, doktor
koji je proucavajuéi istarsko-primorsku glazbu zakljucio: ,da je glazba neugodna za
obrazovano uho!!.“ Drugi vanjski promatra& Bernardin Sokol, suprotnog je misljenja te
doZivljava istarsko-primorsku glazbu na nacin: ,stranac sluSajuci prviput sopile ili

12«

dvojkinje, o¢uti ¢e neko neobicno Cuvstvo-<“. Zanimljiva je teza, kako nitko od istrazivaca

nije zapisao, kako je lokalna zajednica dozivljavala svoju vlastitu glazbu ili sami izvodaci.

Sljedeca podjela autora okupila se oko pitanja podrijetla istarsko-primorske glazbe,
njezine povijesti i rasprostranjenosti. Stoga se navode teorije o povijesnom dolasku sopila
na ove prostore, te dva opreéna stava. Prvi je B. Sirolin da su sopile dosle sa
sjeverozapada jo$ u srednjem vijeku. Suprotan stav zauzimao je S. Zlati¢ koji je shvatio

povezanost sopila sa istokom, odnosno makedonskim zurlama, bugarskim,

101hidem, str. 79.

11Bonifagi¢, Ruza, O problematici takozvane ,istarske ljestvice“, Narativha umjetnost 38/2, Institut za etnologiju i
folkloristiku, Zagreb, 2001.god., str. 84.

12|hidem, str. 84.-85.
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turskim pa &ak i perzijskim zurlama®®. Na ovaj stav nadovezat ée se J. Slavenski, koji
povezuje slicnost istarske ljestvice s istoCno-turkmenistanskom ljestvicom (Tibet, bliska i

staro-zidovskoj skali).

S obzirom na cjelokupno istrazivanje autorica je predlozila uvodenje novog termina
za istarsku ljestvicu ,, stil tijesnih intervala istarsko-primorske regije“, vezano za pjevanja
.kanat istarsko- primorske regije“ , odnosno za sviranje ,sop istarsko-primorske regije“.
Zakljucila bih ovaj odlomak sa rije€¢ima R. Bonifaci¢: ,autori koji su sudjelovali u teorijskim,
a posredno i u praktichom Zivotu tradicijske glazbe istarsko-primorske regije Zeljeli su
sprijeciti dvije nepravde koje se ovom originalnom glazbenom sustavu mogu nanijeti: da
mu se ne posveti nikakva pozornost ili da ga se smjesti u vec¢ postojeci, uobiCajeni

sustav®.

137]ati¢, Slavko. ,Narodna muzika Istre, Hrvatskog primorja i Sjeverojadranskih otoka*, u Istri; Proslost- sadasnjost. Graficki
zavod Hrvatske, Zagreb, god. 1969. str. 245.

12



2. Odlike pjevanje u Istri

Tijekom stoljetnih povijesnih, kulturoloskih i politickih previranja na istarskom
poluotoku, formirala se multinacionalna regija u Hrvatskoj. Istrani su osluskivali i
prihvacali razliCite nacine pjevanja i sviranja doSljaka, ali su svoju tradiciju sacuvali i
njegovali, te na taj nacin stvorili autohtoni zvuk. Treba napomenuti da je na poCetku
XX. stoljec¢a bio puno veci jaz izmedu gradskih i selskih srediSta, koji se osjetio i u
tradicionalnom muziciranju, dok je danas ta razlika gotovo nezamjetljiva. Stoga
povijesno gledano mali ruralni gradovi bili su pod utjecajem mondenih srediSta poput
Beca, Milana, Trsta, Rijeke itd. gdje su osim umjetnicke, asimilirali i narodnu glazbu.
Stvarajuci i Cuvajuci svoju tradiciju, promovirajuci na taj nacin svoj jezik, obiaje i nacin
Zivljenja, s vremenom su stvorili jedinstvenu narodnu glazbu istarskog podrucja. Za
pjevanje u Istri koristi se viSe naziva, a pronaci ih moZzemo pod terminima: kanat, kantat,

kantet, rozgat, kantar, kantare i dr.

Slavko Zlatic¢ poznati istarski skladatelj, melograf i dirigent navodi kako je dvoglasje
glavno obiljezje istarsko-primorskog kako pjevanja, tako i sviranja. Naime, on jo$
detaljnije razraduje termin dvoglasja, te ga precizno naziva ,solisticko dvoglasje**“.
Sljedeca vrsta pjevanja zastupljena na istarsko-primorskom podrucju naziva se ,pjevanje
na tanko i debelo®, a odlikuje se po tome $to jedan pjevac izvodi osnovni napjev, dok ga
drugi glas prati prodornim falsetom. Valja napomenuti da taj drugi glas koji se oponasa
falsetom Cesto podsjeca na zvuk male sopele u sekstama. Postoje razni oblici i varijante
koje pronalazimo u spajanju muskih i Zzenskih glasova u istarsko-primorskim narodnim
napjevima. Primjerice, muski tenorski falset zamjenjuje se Zzenskim glasom ili malom
sopelom. Zatim varijanta izvodenja napjeva kada dva Zenska glasa pjevaju u tercama,
dok je donji glas prvi glas, a gornji glas predstavlja drugi glas. Dakle, ovaj nacin
kombiniranja glasova mozemo pronaci i u inverziji, $to podrazumijeva dva Zzenska glasa

koja pjevanju u tercama, gornji glas predstavlja prvi glas, dok doniji

14Bonifaci¢, Ruza, O problematici takozvane ,istarske ljestvice*, Narativna umjetnost 38/2, Institut za etnologiju i
folkloristiku, Zagreb, 2001.god., str. 74
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glas predstavija drugi glas. Ovakvo kombiniranje glasova pronalazimo i kod muskih
glasova, primjerice dva muska glasa, gornji glas je prvi, dok donji glas predstavlja drugi

glas.

SljedeCa posebnost istarskih narodnih napjeva je Mateticeva ,, frigijska kadenca®,
u kojoj gornji glas kadencira silaznim polustepenom u unisono ili iz priblizne poveéane
sekste u oktavu. Ovaj harmonijski postupak kadence nije neobi¢no uvrstiti i u dorsku
liestvicu'®. Autor navodi kako se svi istarsko-primorski napjevi kao podlogu u vodecoj
dionici koriste heksakordalnim tonskim nizom, a za postupak harmonizacije istarske

ljestvice I. M. Ronjgov sluzio se , kljucem*® durske ljestvice sa snizenim Sestim stupnjem.

Prepoznatljivost istarskog narodnog napjeva odlikuje onomnatopejska upotreba

slogova ,, traj-na-ni-na-ne-na“ ili sliéne varijacije na ove slogove. Pronaéi mozemo i

onomatopejske slogove koji imitiraju nazalni ton sopela ,0-ja-na-ni-na-ne-na*“. 16

2.1. Misljenje drugih autora

Tematikom istraZivanja istarskih narodnih napjeva bavili su se brojni muzikolozi,
etnomuzikolozi, melografi i kompozitori, stoga ¢u navesti kronoloski dva autora, Ciji

autorski radovi pripadaju novijim objavljenim izdanjima.

Dario Marusic¢ autor knjige Piskaj, sona, sopi (1995.) navodi kako se pjevanje u
Istri mozZe sagledati sa etnojezi¢nog stajaliSta, pri tome misli na hrvatsku, talijansku,
slovensku i niSta manje vrijednu istrorumunjsku glazbu. Sljede¢u podjelu pjevanja
istarskog podrucja istoimeni autor dijeli na pjevanje starije i novije bastine. U pjevanje

starije bastine svrstava sljede¢e dvoglasje u takozvanoj istarskoj ljestvici, dvoglasje s

Cicarije, diskantno dvoglasje, dok u pjevanje novije bastine svrstava tonalnu glazbu?l’.

Dvoglasje u takozvanoj istarskoj ljestvici nekada smo mogli Cuti u istrorumunjskim,

slovenskim i hrvatskim Ziteljima, dok danas ju osluSkujemo samo u

15pragelj, Dusan. Istarski etnomuzikoloski susreti 3; Zastita tradicijskog glazbovanja: ,Autohtoni glazbeni izraz
sjevernog Jadrana- Istre- Hrvatskog primorja i otoka“, KUD ,Istarski zeljezni¢ar®, 2004. god.,str. 161-180.

6 Gortan- Carlin, Ivana Paula,Pace Alessandro, Denac Olga; Glazba i tradicija, Izabrani izricaji u regiji Alpe-Adria, Sveudiliste
Jurja Dobrile u Puli, Pula, 2014.god.,61. str.

1"Marusi¢, Dario. Piskaj, sona, sopi: Svijet istarskih glazbala, Castropola, Pula 1995. god., str. 11

14



hrvatskim Ziteljima. Ovakvo dvoglasje Cine dionice koje se krecu u netemperiranim
sekstama, ponegdje u oktavama, dok je kadenca gotovo uvijek u oktavi. Ovakav nacin
pjevanja pronalazimo jo$ pod nazivom ,pjevanje na tanko i debelo®, te po svojoj zvu¢nosti
asocira na sopele. U slu€aju da ovo dvoglasje u tzv. istarskoj ljestvici izvode dva
muskarca, Cest je sluCaj da se viSa dionica pomiCe za oktavu nize, odnosno tercu ispod

vodeéeg glasa, a kadenca zavr$ava unisono®®.

Drugi stil zove se dvoglasje s Cicarije, koje je danas gotovo is¢eznulo i do sada nije
podrobnije prou¢eno, a poznatije je kao bugarenje. Smatra se da je bugarenje preteCa
dvoglasja u istarskoj ljestvici. Dostupni podaci navode da je ova vrsta pjevanja bila
najzastupljenija na podrugju cijele Cicarije, a jednako su je izvodila i hrvatska i
istrorumunjska Zitelj. Glazbene odlike ovakvog nacina pjevanja bila su, dva glasa su
izvodila ovaj napjev u netemperiranim uskim intervalima (obi¢no sekunde i smanjene
terce) sa unisonim momentima, te specificnim dugim zavr$nim unisonim od kojih se

dodatno jedan glas spusta za sekundu ili umanjenu tercu. Ova posljednja znacajka

zavrénog unisona zastupljena je u gotovo cijelom dinarskom podrugju®®.

Posljednja podjela dvoglasja koja pripada starijoj bastini, koju autor Marusic
navodi, te ju nalazimo pod naslovom ,diskantno dvoglasje®, danas je najzastupljenije na
podrucju Galizane, Vodnjana, Rovinju, te u manjoj mjeri u Balama. Odlike ovakvog nacina
netemperiranog pjevanja iznose dva glasa, a izmjenjuju se momenti kada se glasovi
kre¢u u protupomaku (ovo prevladava), sa momentima u kojima previadava bordunsko
pjevanje?°. U noviju bastinu dvoglasnog pjevanja autor svrstava tonalnu glazbu, pri éemu
naglaSava na propust prilikom prevodenja ,music tonale“, te ukazuje na ispravniju

upotrebu termina tonalitetna glazba?®.

Rezultate istraZivanja repertoara urbane narodne glazbe Trsta i Sire okolice u
svojoj knjizi Canzionere Triestino objavio je godine 2001. autor Roberto Starec. Prema

rezultatima koje je proveo autor moze se zakljuciti sljedece, da cijelo europsko podrucje

18Marusi¢, Dario. Piskaj, sona, sopi: Svijet istarskih glazbala, Castropola, Pula 1995. god., str. 12.
191bidem, str. 13.

20| oc.cit.

2Lbidem, str. 14.
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koje gravitira na alpskom podrugju, se najéesée nalazi u durskom tonalitetu??. lako, u
samim narodnim napjevima se ne javljaju svi tonovi heptatonske ljestvice, te su narodni
napjevi najceSce bez sedmog stupnja, koji ima funkciju vodice. Osebujnije i dekorativnije
pjevanje uz osjecaj za melizmatiku prisutan je na istarsko-primorskom podrucju. Alteracije
u narodnom napjevu su rijetke, dok se ritamska struktura napjeva temelji na punktiranom
ritmu. Brojalice, uspavanke i duhovne molitve izvode se jednoglasno, dok se urbani
narodni napjev najCesce pjeva viseglasno. Dakle moZzemo zakljuciti da je urbani narodni
napjev nastao pod dominantnim utjecajem pjevanja popularne glazbe, koje je s

vremenom rezultiralo formiranjem narodnog napjeva.

Viseglasni nacini pjevanja narodnog napjeva koje pronalazimo u Istri, mozemo
pronaci u zapadnoj ltaliji, Austriji, Sloveniji i u dijelovima dalmatnskog priobalja. Odlika
ubranog narodnog napjeva je paralelno dvoglasno pjevanje pojedinaca ili dviju grupa
pjevaca, Cije se melodijsko kretanje naj¢eS¢e odvija u intervalskom razmaku terce.
lzvedba urbanog narodnog napjeva pocinje prvim, ujedno i viSim glasom, a kada se drugi
glas ukljuci, prvi glas se prebacuje za tercu viSe iznad drugog glasa. UcCestala pojava u
urbanom narodnom napjevu nastaje kada se izredaju serije paralelnih terci, pjevaci

ponekad pjevaju i paralelne sekste.

U narodnim urbani napjevi koji se izvode u sporijem tempu, tijekom pjevackog
ornamentiranja, primjecujemo da prvi ili drugi glas povremeno produciraju interval
sekunde i kvinte. Prilikom pjevanja mjeSovitih glasova, prva ili druga dionica moze biti
duplirana u oktavi. Ritamska struktura urbanog narodnog napjeva u oba glasa naj¢es¢e
se odvija u homoritmiji, dok u zavr$noj kadenci napjeva nije neubi€ajna upotreba intervala
kvarte i sekste. Kada se dvoglasnoj pjesmi, najceSc¢e nizem glasu, doda dionica u kojoj

se alteriraju tonika i dominanata (rijetko subdominanta), rezultira pojavom troglasja u

narodnom urbanom napjevu?s.

22starec, Robert, Canzoniere Triestino, Trieste: Edizioni Italo Svevo, 2001., str. 20.
23starec, Robert, Canzoniere Triestino, Trieste: Edizioni Italo Svevo, 2001., str. 22.
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2.2. Prema do sada objavljenim teorijama i podjelama istarske napjeve
mozemo podijeliti

2.2.1. Dvoglasno pjevanje ,, na tanko i debelo*

Jedan od nacCina dvoglasnog pjevanja, Cije karakteristike Cine jedno od glavnih
obiljezja istarske narodne glazbe, no ovaj naCin pjevanja pronalazimo jo$ u dijelovima
Hrvatskoga primorja, te na dijelovima sjevernojadranskih otoka (Krk, Cres, Rab, LoSinj,
Susak i zapadni dio otoka Paga). Najizvorniji nain ovog pjevanja izvode dva muska
glasa, od kojih jedan pjeva u normalnom registru, a drugi glas se krece u falsetu, pri tome
proizvodi zvuk koji asocira na male (tanke) roZenice. Ovakav nacin pjevanja pronalazimo
u raznim kombinacijama, pa tako postoje kombinacije muskog i Zenskog glasa (Prostini),

kombinacija dva zenska glasa (Barbastina i dr.).

Ovakav nacin pjevanja srodan je jo$ jednom nacinu pjevanja, koje se naziva
.Larankanje®, te su oba nacina pjevanja tehnicki vrlo zahtjevna. M. B. Rasan u svojim
stru¢nim radovima obrazlozZio je nazivlje, pri kojem se napjev izvodi na ,, debelo grlo“ , a
pratnju ,tanko grlo®. Drugi autori BoZidar Sirola i M. Gavazzi biljeze drugadiji opis
nazivlja, a nazivaju ga ,na dvi strane®, dok , debelo® i , tanko“ se odnosi i na liturgijske

napjeve. (O puckom pjevanju na Krku, 1931.)

Ovakav nacin pjevanja temelji se na ljestvicnom nizu od Sest netemperiranih
tonova poredanih naizmjenice po intervalima male i velike sekunde. Vazno je naglasiti da
intervalski razmak male i velike sekunde nije to€no preciziran, jer je rije€ o netemperiranoj
glazbi, vec¢ se radi o ,uzim“ intervalima sekundi. U kadencama, kod ovakvog nacina
pjevanja, koristi se kadenciraju¢a silazna vodica, koja teorijski promatrano krece u
sekstama. Zavrsni otegnuti unisono dvoglasja izvodi se ha najdonjem tonu tonskog niza,
odnosno cantus firmus napjeva na kontrapunktiski nacin uvjek suprotstavlja

improvizirajuci discantus (u izvonom obliku forsiranog falseta).
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Odlike i osobine ovog nacina pjevanja mozemo poistovijetiti i kod nacina tradicionalnog

nacina sviranja.

2.2.2. Pjevanje u dva

Prema svojim osobina i odlikama ovaj nacin pjevanja uvelike sliCi prethodnom
nacinu , pjevanje na debelo i na tanko®. Pjevanje ,u dva“ se koristi za termin kada se
pjevanje odvija u intervalu terce. Odnosno, kod ovog nacina pjevanja drugi glas pjeva u
terci iznad prve melodijske linije, dok kod ,pjevanja na tanko i debelo“ drugi glas pjeva

sekstu iznad prve melodijske linije.

2.2.3. Bugarenje

Pripada tradicionalnim nacinima dvoglasnog pjevanja narodnoga napjeva koje se
moglo naci u malim selima, na granici Istre i Hrvatskoga primorja (U Velim i Malim
Munama, ZvonecCu, Brgudu, u istrorumunjskim Zejanama, Vodicama, LaniSéu,
Jelovicima, Danema- Ciéarija, te okolica Novog Vinodolskog?®). lvan Matetié Ronjgov i
Slavko Zlati¢ prvi su rije¢ bugarenje koristili u struénoj terminologiji, a ternim bugariti
oznacavalo je glagolska stanja tuziti, zaliti, tuzno pjevati, te ga se moze pronaci u upotrebi
i u ostalim dijelovima Hrvatske. Vazno je napomenuti da stanovnici Ci¢arije ne koriste

termin bugarenje, ve¢ imaju svoj vlastiti termin zarozgat.

Odlika ovog netemperiranog nacina pjevanja jest da jedan pjevac¢ zapocinje pjevati
napjev, dok se drugi pjevaci kasnije nadovezuju, pjeva se snazno i gromko, a grleni forte
djeluje grubo i prilicno nekultivirano. Melodijsko kretanje glasova odvija se u tijesnim
intervalskim razmacima (najviSe do male terce), koje se Cesto sjedinjuju u unisonu.
Bugarenje kao takvo poznato je po svojim zavrSetcima, prvi zavrSetak obiljezava
dvoglasje koje je nastalo netemperiranim silaznim glisandom, dok drugi zavrSetak

obiljezava jedan glas koji poklizava na interval smanjene terce. Ritamska

25perni¢, Renato, Mestri, svirci i kantaduri, Reprezent, Buzet 1997. god., str. 40.
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struktura napjeva temelji se na parlando rubatu, koji veliku paznju pridaje naglasavanju
rijec€i, uz karakteristicne oscilacije od strogih ritmic¢kih i metrickih figura sa upotrebom
ornamentiranja. Ovakav nacin dvoglasnog pjevanja izvodi se na napjevima epsko-lirskog
sadrzaja, na Cakavskom ili Stokavskom jeziku, dok naj¢eséi metriCki oblik mozemo
prona¢i kao Sesterac, osmerac, deseterac i dvanaesterac. Bugarenje kao oblik
tradicionalnog netemperiranog dvoglasnog pjevanja danas je najneistrazenije i

najugrozenije podrucje tradicionalnog istarskog muziciranja.

2.2.4. Tarankanje

Poseban nacin netemperiranog dvoglasnog pjevanja ili sviranja, koje pronalazimo
na podrucju Istre, Kvarnera i otoka Krka. Termin tarankanje mozZemo pronaci pod
terminima tararankanje ili tananikanje, nastalo kao vokalno imitiranje svirke za ples.
Odlikuje se kao osebujan nacin tradicionalnog pjevanja u kojem se u tekst pjesme ili
pripjev umecu neutralni slogovi s glasom n, primjerice ta-na-na, ta-na-ne-na ili ta-ra-ran,
pri tome odrzavajuci stalni ritamski obrazac. Na ovaj nacin postiZze se nazalnost tona koja
sli¢i zvuku sopela, sto se tumaci kao oponasanje i imitaciju zvuka sopela. U nedostatku
sopela$a prilikom plesa, upravo zbog svoje neprekidne ritmi¢nosti, ovakav nacin pjevanja
moze posluziti kao svirka za ples. Upravo zbog ovakve povezanosti izmedu vokalnog i
instrumentalnog tradicionalnog muziciranja, tarankanje predstavlja u glazbenoj bastini,

poveznicu i prijelaznicu izmedu vokalnog i tradicionalnog muziciranja.

2.2.5. Glagoljasko pjevanje

Prema autoru Renatu Perni¢u ovakav nacin pjevanja oznaCava se kao crkveno
liturgijsko obredno pjevanje (Perni¢,1977). Dok Bezi¢ navodi sljedecCe: ,pjevanje
svecenika i klerika glagolja$a koji su liturgijske €ine obavljali obredom zapadne (rimske)
Crkve na crkvenoslavenskom jeziku hrvatske redakcije, sluzeci se knjigama pisanim
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glagoljicom “. Ovakav nacin pjevanja njeguje se u sjevernoj i srednjoj Dalmaciji, na

sjevernim jadranskim otocima, posebice na otoku Krku, te mjestu Lani$¢u. Kako bi se
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glagoljasko pjevanje spasilo od zaborava, njemu u €ast pokrenuta je smotra glagoljaskog
i starocrkvenog puckog pjevanja pod nazivom Mas$a po starinski. Ova smotra odvija trece

nedjelje u mjesecu kolovozu, a cilj joj je oCuvati i revalorizirati glagoljasko pjevanje.
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2.2.6. Pjevanje istarskih Talijana

Ovim nacinom tradicionalnog pjevanja jedne odredene etniCke zajednici bavili su
se brojni kako nasi, tako i strani ethomuzikolozi. Dostupna literatura Renata Pernica, koja
se bavila istrazivanjem ove tematike, navodi kako je pjevanje istarskih Talijana
temperirano i mediteranskog karaktera. Nesto kasnije naiéi cemo na razliCite rezultate
istrazivanja, koji su proucili i druge stilove koje njeguju istarski Talijani prilikom pjevanja.
O narodnoj glazbi istarskih Talijana u Istri bavili su se brojni autori primjerice: Luigi Donora
(2006.), Antonio Pauletich (2003.), Giuseppe Radole (1965.,1976.,1989.,1997.), Vlado
Benussi (2007.), Dario MarusSi¢ (1989.) i drugi. Jedan od autora bio je David di Paoli
Paulovich (2011.) koji je istrazivao narodnu crkvenu glazbu Rovinja i pri tome ustanovio
kako se njeguje specificno talijansko pucko a capella pjevanje, poznatije pod nazivom

bitinada.
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2.2.7. Bitinada

Bitinada je talijanska vrsta viSeglasnog temperiranog pjevanja a capella, Ciji prateci
vokali, nazvani joS i bitinaduri, tijekom izvodenja imitiraju instrumentalnu pratnju. Tradiciju
bitinade najviSe povezujemo uz grad Rovinj, a nastala je prema predaji medu rovinjskim
ribarima, koji su satima u svojim barkama boravili krpajuc¢i mreze i lovedéi ribu. Kako su bili
zauzeti sa ribarskom svakodnevicom zauzetih ruku, nisu mogli svirati instrumente, te su

se dosijetili ideje kako glasovima imitirati orkestre.

Instrumente koje vokalno oponaSanju naj¢eSc¢e pripadaju skupini kordofonih
instrumenata. Prvi imitirani instrument kojeg oponasa muski glas je bas kontrabas. Drugi
glas imitira gitaru Ciju akordsku pratnju pjevaju preimi (tenori), sagondi (tenor 1) i trérsi
(bariton). Posljednji instrument kojeg se pjevajuci oponasa je mandolina, a pjevaci koji
pjevaju ovu dionicu nazivaju se tintini. Za adekvatnu izvedbu bitinade potrebno je 15-ak
pjevaca, a ponekad su izvedbe neponovljive, jer se ovaj nacin tonalnog pjevanja temelji
na improvizaciji. Dokaz vrijednosti i originalnosti bitinade svjedocCi upravo to $to se nalazi
na listi nematerijalnih dobara Ministarstva Republike Hrvatske, te se u sklopu njegovanja

i oCuvanija tradicije bitinade i danas odrzavaju brojne manifestacije.

2.2.8. Mora kantada

Ovakav nacCin pjevanja potjeCe iz ltalije (mora, mura) te je priblizno srodan
dalmatinskoj Sijavici koju nazivaju jo$ sijanje, sije-sete. Podrijetlo ove igre poznato je jo$
iz doba antiCkog vremena, a sli¢na je obliku igre par- nepar ili kako su je oni nazivali
micare digitis (brzanje prstima). Godine 1931. u Italiji bila je zabranjena u javnim lokalima
kao igra na srecCu, a zabrana je ukinuta godine 2001., samo u provinciji Tretino, dok u

ostatku zemlje zabrana i dalje stoji u zakonu.

Méra kantada je pjevana igra odraslih muSkaraca, moze se igrati u skupinama po

dvoje, Cetvero i Sestero ljudi. Ako sudjeluju u igri dvojica muSkaraca onda se naziva in
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muzada, ako sudjeluju Cetvorica onda se naziva in quatrro i sudjeluju u paru, a naziv kada
sudjeluju Sestorica onda skupinu &ine tri muskaraca. Naj¢eSce se igra u obliku in quatrro,
dok se u dvoje ili Sestero moZe rjede susresti. Pravila igre nalazu da igraci pogadaju skup
zbroja brojeva suprotne ekipe, dok oni izvikuju i pogadaju zbroj ispruzenih prstiju jedne
ruke suprotnog igraca. Dakle igra se smatra neuspjeSnom ako niti jedan igraC nije
pogodio zbroj, ako pogode obojica onda se raCuna nerijeSeno, dok jedan punat (bod) ide
onom igracu koji sam pogodio zbroj. Igra se igra do sakupljenih dvadeset i jedan bod, a
brojevi se izgovaraju na starom mletackom dijalektu (do, tre, quatrro, sinque, sei, sete,

otto, nove, mora ili tutta).

2.2.9. Pjevanje Perojaca

Ovakav nacin pjevanja je veoma specifiCan, a predstavlja jedno metanastazi¢ko
folklorno nasljede Crnogoraca u Hrvatskoj, koje se smjestilo na zapadnom dijelu istarskog
poluotoka, nasuprot Brionskog arhipelaga. Njihova povijest moZe se sagledati gotovo tri
i pol stoljeca unazad, to¢nije od godine 1657., kada su Crnogorci pronasli svoje utocCiste
u mjestu Peroj. Obzirom da je rije€ o specificnom selu sa malobrojnim stanovnistvom,
koje se iskljuCivo bavilo uzgojem i branjem maslina, poljodjelstvom i neSto kasnije
stoCarstvom, dostupna je mnogobrojna literatura o njihovoj zZivotnoj svakodnevici, ali o

glazbenom nasljedu se malo zna.

Prema tome u sljede¢em dijelu teksta posve¢enom pjevanju Perojaca referirat ¢u
se na strucni rad ,Pjesme i pjevanje u Peroju “ autora Slobodana Jerkova. Autor u svom
strucnom radu objaSnjava slicnosti i razlike u glazbenoj tradiciji izmedu Crnogoraca i
sadasnjih stanovnika Peroja. Za laks$i uvid u tematiku Perojaca vazne Cinjenice su da su
i nakon gotovo tri i pol stolje¢a o€uvali svoju pravoslavnu vjeroispovijest, isto kao i govor,
koji se nije promijenio od kada su Crnogorci doselili u Peroj. Za oc€ekivati je da su
Crnogorci pali pod utjecaj brojnih starosjedioca i priklonili se njihovoj glazbenoj
heterogenosti, no ishod ovog dugotrajnog procesa je upravo suprotan, upravo ovaj razlog

rezultat je muzicke osobnosti Crni¢ana.
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3. Instrumentalno muziciranje u Istri

Instrumentalno tradicionalno muziciranje na podrucju Istre mozemo podijeliti na
dvije skupine, prvu skupinu €ine temperirani instrumenti serijske proizvodnje, dok drugu
skupinu sacCinjavaju netemperirani instrumenti ruéne proizvodnje. Stoga u netemperirane
instrumente zastupljene na istarskom poluotoku pripadaju roZenice (sopela, sopelica),
mih (meh, mieh), duplice (svirale, dvojnice, vidalice, volarice, ovCarice), surle, sopelice i
tamburica. Gotovo svi prethodno navedeni netemperirani instrumenti ru¢ne su izrade, €iju
su tehniku gradnje usavrsili graditelji (majstori) glazbala, putem usmene predaje starijih
graditelja (majstora). Netemperirana glazbala su tipi¢ni idiomom za muziciranje u Istri, ali
ne samo u Istri, poneke instrumente moZemo pronadi i u ostalim kulturama, pod razli€itim

nazivima te sa ponekim preinakama u izgradnji instrumenta.

U temperirane tradicionalne instrumente sa podrucja Istre uvrdtavamo vijulin
(violina), Kklarinet, usna harmonika i harmonika triestina. Svaki instrument posebno ¢u
objasniti u nastavku teksta. Naziv gunjci ili piS¢aci koristio se glazbala koja su pojavljivala
u solistitCkom (samostalnom) sviranju, odnosno za sviranju u paru, te za sviranje u
sastavu ili kao pratnja pjevacu (pjevaima). Sve veca tendencija skladnijem suzvucju
netemperirane (pr. sopele) i temperirane (pr. harmonike) glazbe, probudio je teznju da se
majstori netemperiranih glazbala prilagode teZnjama slusatelja. Stoga su majstori
netemperiranih glazbala nastojali, kako u sviranju, tako i u tehnici gradnje instrumenata,
podiéi na viSu razinu i pribliziti njihovu netemperiranost ka temperiranosti. Istarska
tradiocionalna glazbala koja su zastupljena na podrucju istarskog poluotoka mozemo
podijeliti na Cetiri standardizirane skupine aerofone, kordofone, membranofone i idiofone,

stoga ¢u ih navesti po ovim klasifikacijama.

Bitna sastavnica koju treba napomenuti, vezana uz glazba istarska tradicionalna
glazbala, jest njihovo nazivlje. Poznato je da u juznom dijelu istarskog poluotoka

prevladavaju puhacka glazba, te je za pretpostaviti da je u proslosti sjeverniji dio Istre
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takoder u istoj mjeri imao zastupljena puhacka glazbala. Sto nam daje za uvid, kako jedan
nacin sviranja ili odredeno glazbalo, pronalazimo pod razliCitim nazivima, iako se radi o
istoimenom nacinu sviranja ili glazbala. Primjerice na Bujstini, u dijelu Koparstine i na
Cicariji za sviranje koriste naziv piskat, iako ova terminologija doslovno znadi svirati
puhacko glazbalo, primjenjuje se i tijekom sviranja violine, tamburice, bubnja i gitare.
Slijedeci primjer je podrucje Buzestine, koja Kkoristi za sviranje jezi¢ni termin sopet, $to u
doslovnom prijevodu znacCi puhati, bez obzira Sto takav jezi¢ni termin upotrebljaju za
sviranje klarineta, violine ili bajsa. UCestala pojava je postojanje nekoliko naziva za jedano
glazbalo ili pak obratno. Primjerice rozenice mogu biti sopele, ali i prebiraljka dvaju tipa
mihova, ili kao $to se flauta i klarinet mogu pronaci pod terminom piscala. S obzirom da
se promatra duzi vremenski period, valja uzeti u obzir kako su brojna glazbala nastala
spajanjem dva postojeca instrumenta, Sto je rezultiralo izumiranjem postojecih i
stvaranjem novih. Upravo ovo je jedan od razloga terminoloske zavrzlame koju

pronalazimo u nazivlju istarskim tradicijskih glazbala.

3.1. Aerofona glazbala zastupljena u Istri

Aerofonim instrumentima nazivamo ona glazbala kod kojih zvuk nastaje
neposrednim strujanjem zraka, odnosno proizvode zvuk titranjem zraka u zraCnhom
stupcu. Termin je nastao sklapanjem starogrékih rijeCi anp236 (aer) — zrak, i pwvn
(phone). Navest ¢u podjelu aerofonih glazbala prema temeriranosti, odnosno

netemperiranosti.

3.1.1 . Aerofona netemperirana glazbala zastupljena u Istri

3.1.1.1. Rozenice

Predstavlja jedan od najrasirenijih i najpopularnijin tradicionalnih glazbala
zastupljenih na podrucju Istre. Pronaci ju mozemo jo$S po nazivima sopela (Labin i
Rudan), sopila (Hrvatsko primorje i Jadranski otoci), sopiele (podrugje Zminja), toroto

(Kastavstine), a svojim prodornim zvukovnim karakteristikama asocira na obou.
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Rozenice nisu zastupljene samo na podrucju lIstre, nego su rasprostranjene po
Hrvatskom primorju i Jadranskim otocima, posebice na otoku Krku. Postoje dvije razliCite
teorije o nastanku, povijesti i preteci ovoga glazbala. Prva teorija za koju su se zalagali I.
Mateti¢ Ronjgov i Slavko Zlati¢ jest ta da su roZenice srodne makedonskim zurlama i
kavkaskim surlama. Druga teorija, koju su zagovarali BoZidar Sirola i Vinko Zganec,
ukazuje na poveznicu rozenice i Salmaja, odnosno srednjovjekovnog drvenog puhackog
glazbala s jezickom. Salmaja je nestao iz glazbene prakse oko 1700. godine., ali ga
pronalazimo u zastarjelom starinskom obliku, na podrugju Abruzzima (Svicarska, Alpe)
pod nazivom piffero. Godine 1930. Bozidar Sirola je sa svojom teorijom oko starosti i
porijekla roZenica ukazivao na zabludu i zaklju€io o njihovom nepobitnom neistarskom
podrijetlu. Poznati istarski pjesnik Mate Balota koristio je metaforicko sredstvo , svirale
ve¢ miljare lit “ prilikom opisa sopela, §to se dalo naslutiti kako se u Istri oduvijek svira
ovo glazbalo. Prema tome razumljivo je da su svira€i ponukani ovim epitetskim rijeCima

svojatali sopele ,, kao svoj instrument .

Razlikujemo dvije vrste roZenica koje se naj¢esce sviraju (sopu) i izraduju zajedno,
a dijelimo ih na velu i malu rozenicu, te ih medusobno razlikujemo oblikom i intonacijom.

Vela rozenica priblizne je duzine 65 cm, dok je mala roZenica priblizne duzine 50 cm.

RozZenice se sastoje od Cetiri dijela piska, Spuleta, prebiralice i lijka. Prvi dio je
dvostruki pisak, mozemo pronaci jo§ pod nazivom pisk, izraduje se od dvaju listova
trstike, koji pri puhanju trepere i na taj naCin proizvode ton. Kod vele rozenice pisak je
duZine 4 cm, dok je kod male rozenice pisak dugacak 3cm. O kvaliteti izrade piska uvelike
ovisi kakvoc¢a, boja i nacCin sviranja, odnosno ako je pisak dobro izraden, laganim
upuhivanjem zraka bez napora moze se proizvesti ton. Pisak se umece u tzv. Spulet,
valjkasti drveni dio, na koju se nadovezuje slijedeéi dio nazvan prebiralica ili kanela.
Prebiralica je drvena cijeva (priblizno duga 26 cm kod male rozenice, kod velike roZenice
36cm), na kojoj se nalazi Sest rupica medusobno jedanko udaljenjnih (cca. 2,5 cm na
maloj roZenici, cca. 3 cm na veloj rozenici). Prebiralica se nadovezuje na lijak (krilo) koji

svojim valjkastim oblikom sluzi pojacavanju inteziteta zvuka.
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Rozenice se izraduje od razliCitih vrsta drveta, a najceSce se koristi drvo masline,

Simsira, javora, treSnje, Sestila (podvrsta javora), oraha, klena i oskoruse.

RoZenice se naj¢eSc¢e mogu Cuti kako , sopaju” na sve€anostima, poput svadbi,
uvoda u plea, matinjadama ili pratnji za ples (mazurka, polka, balun). Kada se rozenice
kombiniraju sa vokalnom glazbom, to jest sa jednim ili viSe pjevaca, one imaju svrhu
instrumentalne pratnje i koristi se samo mala rozenica. Kada imamo kombinaciju glas i
glazbalo, onda vela rozenica preuzima ulogu pjevane dionice, a mala sopela izvodi
pratnju. Kod sviranja ,na tanko i na debelo®, mala roZenica svira pratnju, dok vela rozenica
izvodi melodiju. Postoje jos brojne kombinacije ovog glazba sa drugim glazbalima, tako
da ju mozemo pronaci u kombinaciji sa mihom, harmonikom i dr. Najpoznatiji graditelji

ovog instrumenta spominju se: lvan Fonovi¢, Miro Blazina, Anton Peteh i Martin Glavas.

3.1.1.2. Mih

Mih pripada najstarijem i najpopularnijem istarskom glazbalu, a moZzemo ga
pronaci jo§ pod nazivima mijeh, meh, mieh, miSenice, pive, istarske gajde. Veci dio

glazbala sastoji se od mjesine janjece ili jareCe koze po ¢emu je i dobio naziv, a na
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mjesini se nalazi kana (kanele), koja se izraduje od puranove kosti i sluzi upuhivanju
zraka u glazbalo. Unutarnji umetnuti ventil zvan zaletavac sluzi za sprjeCavanje izlaza
upuhnutog zraka, te se nadovezuje na kozni dio instrumenta nazvanog kolarin ili oglavine,
a kolarin se utakne did (grljak, tulac, glaulja). Dvostruka klarinetska svirala s rupicama
nalazi se na prebiraljci, a rupice su rasprostranjene tako da ih na desnoj strani ima pet,
dok na lijevoj strani ima tri. Desnom rukom sviraC mijeha svira prve tri rupice uz tulac, a
lijevom rukom se sviraju tri pozicije koje se nadovezuje na ostalih pet rupica. Prvu rupu

na prebiraljci pronalazimo €esto u ukrasnoj ornamentnoj, a ne melodijskoj funkciji.

Pisak se izraduje od trstike, dok moZemo susresti i druge vrste drveta pri izradi
piska, a to su smreka, tresnja, SimSir ili maslina. Zanimljivost koja se veze uz ovaj
tradicionalni instrument, je nepovratni ventil, uz pomoc¢ kojeg sviraC moze ispustiti kanu
iz usta i pocCeti pjevati (tarankati), dok istovremeno svira, na nacin da laktom pritisée
mjesSinu i tjera zrak kroz misnjicu. Mih kao tradicijsko glazbalo mozemo susreti kao
samostalno glazbalo, ali i u raznoraznim kombinacijama, od kojih najéeS¢e u sastavu sa
rozenicama. Takoder pronalazimo upotrebu miha kao pratnja za ples, kao pratnja pri
tradicionalnom nacinu pjevanja, odnosno tarankanju. Poznatiji graditelji ovog glazbala su

Gaspar Lakovi¢, Grgo Orli¢, Martin Glavas, Milan Jurci¢, Josip JelCi¢ i dr.

3.1.1.3. Duplice

Duplice su dvocijevne svirale, koje mozemo pronaci pod razliitim imenima, a to
su dvojnice, ovc€arice, fidulice, surle, svirale, vojkinje, vidalice, volarice, te na talijanskom

govornom podrucju fiavole. Duplice su jo§ poznatije kao narodno glazbalo
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Bele Krajine (Slovenija) i Istre, premda ovakvu vrstu glazbala poznavali su jo$ i stari Grci,
te vecCina azijskih zemalja. Prvenstveno su se njima sluzili pastiri na ispasi, dok iznimka
duplice susrecemo gotovo u cijeloj Hrvatskoj, ali pod raznim jezi¢nim terminima, te su se,

ovisno o podrucju, razlikovale kako zvukom, tako i samom gradom glazbala.

Duplice su , dvije svirale®, odnosno dvije jedinke sacCinjene od jednog komada
drveta, $to omogucduje istovremeno sviranje dva glasa (najéesc¢e u tercama, premda su
moguce i druge varijante). Zvuk kojeg proizvode duplice okarakterizira tuzan i sjetan ton,
stoga najceSce nastupa kao solistiCko glazbalo. Sastoje se od lijeve i desne prebiraljke,
te prostora za umetanje piska. Na desnoj strani glazbala, odnosno desnoj prebiraljci sa
prednje strane, nalaze se Cetiri rupe i jedna odostraga, dok na lijevoj prebiraljci postoje tri
rupice. S obzirom na to da su duplice gradene razli€itih veli€¢ina, ukazuje na to da se
intonacijski medusobno razlikuju, ako su veée opsega proizvode dublji ton, ako su manjeg
opsega proizvode viSi ton. Razmak rupica na prebiraljci u velikoj vecini iznosi priblizno
2cm, a upravo o njihovom razmaku ovisi virtuoznost glazbala, te daje ovom glazbalu
osjecaj netemperiranosti. Osim §to proizvode tuzan i sjetan ton, mogu proizvoditi i

raznovrsne tonske nizove, koji se kre¢u od kromatike pa sve do dijatonike.

Maksimalno mozemo odsvirati i do Sest tonova pojedine oktave. Prepuhivanjem,
odnosnom jacim upuhivanjem zraka u glazbalo, dobivamo za oktavu visi ton. Zanimljiv je
nacin sviranja kada sviraC, ovisno o poloZaju usana naslonjenih na duplice, moze
proizvesti da jedna strana duplice svira u normalnoj oktavi, dok druga svira oktavu viSe.
Postoji i tehnika sviranja raznovrsnim upuhivanjem zraka, kada se kombiniranjem

razli€itih registara, pridodaje jos i mumljanje u duplice tijekom sviranja.
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3.1.1.4. Surle

Surle su, uz prethodno spomenuta dva instrumenta roZenicu i mih, tipiéno drveno
istarsko tradicionalno glazbalo. Sam naziv Surle dolazi nam od turske rijeci surla, sto je
oznacCavao jeziCni termin trublje. Svojim prodornim zvukom podsjeca na Klarinet, a
mozemo ih jo§ pronaci pod nazivima svirale, male roZenice, tutule ili tuture. Surle se
sastoje od dvije cijevi s jednostrukim jeziCkom, sto nas asocira na klarinet, dok po svojoj
konstrukcijskoj gradi slicne su misnica, no razlika je u prebiraljkama, koja je kod Surli
fiziCki odvojena. Razlika izmedu Surli i miSnica gotovo da i nema, osim u nacinu sviranja,

misSnice se redovito sviraju sa mihom, dok kod Surli je to izniman rijedak slucaj.

Surle su sastavljenje od pet dijelova, a oni su prebiraljka (kaelice, kanele, sopelice,
sviralice, trombete), bacvica (did, didac, tulac, glaulja, grljak, cavecio), mjeSina (min,
mjeh, mjeSina,, fol, ludro, folele), dulac (kana, kanica, kanelica, civ) i posljednji dio pisak
(piski, piveti). Prvi dio Surli su dvostruke prebiraljke, koje su odvojene, a svaka prebiraljka
ima svoj pisak. Pisak se umetne u did, odnosno grljak, koji je ojatan zaobljenim prstenom
na tuljcu glazbala. Pisak je prirodno zatvoren sa jedne strane koljencem, a odmah uz
kojence prema dolje zarezan je jednostruki jeziCak. Na desnoj prebiraljci postoje Cetiri
rupice i jedna odostraga, dok na lijevoj prebiraljci postoje tri rupice sprijeda (rijetko kada
Cetiri). Nacin na koji se sviraju i prstomet koji se primjenjuje tijekom sviranja isti je kao i
kod duplica. Sviranje na Surlama redovito se odvija dvoglasno, najceS¢e u tercama, a
zbog svog prodornog zvuka redovito su se svirala i kao pratnja plesu. Primjenu surli

mozemo naci kao pratnja pjevacu (pjevacima), ali i u kombinaciji sa mihom ili rozenicama.
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3.1.1.5. Sopelice

Sopelica pripada najmanjem istarskom tradicionalnom glazbalu (priblizno duga
30 cm), svojim vizualnim oblikom podsjeéa na oblik roZenice ili opée poznatoj blok flauti.
Nazalost, danasnja primjena sopelica u narodnoj tradiciji gotovo je i nestala. Glazbalo
se sastoji od dva dijela, prvi dio je prebiraljka, a drugi dio je pisak nacinjen od mekog
drveta (vidalice). Na prebiraljci postoji Sest rupica sa prednje strane, dok jedna rupica se
nalazi odostraga namijenjenu palac. Razmak rupica na prebiraljci priblizno iznosi 2,5
cm, ali sve zavisi o graditelju glazbala. Sopelica se upotrebljavala kao samostalno
solisticko glazbalo, a ton koji se dobiva tijekom sviranja je slabijeg inteziteta. Medu
poznatijim graditeljima ovog glazbala bio je Anton Petah, a za najpoznatijeg sviraca

sopelica glasio je Drago Draguzet.

3.1.2. Temperirana aerofona glazbala zastupljena u Istri

3.1.2.1 Klarinet

Klarinet (tal. clarinetto; franc. clarinette, njem; Klarinette; engl. clarinet) pripada
aerofonoj drvenoj skupini glazbala, a prvi puta pojavljuje se krajem XVIl.st. Konstruirao
ga je Christoph Denner, a stotinjak godina kasnije Grenser je konstruirao prvi bas klarinet.
Mnogo vremena trebalo je proéi da se klarinet uvrsti u stalnu postavu orkestar kao takvog,

a rezultat korisnosti toga instrumenta u orkestru jasno je vidljiv, upravo zato
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Sto se od svi drvenih glazbala on najviSe upotrebljava. Jedan od razloga njegovog
Lopstanka “ je veliki raspon koji obuhvaéa gotovo Cetiri oktave, te neumorni specifi¢ni
timbar. Klarinet se sastoji jedne cilindriCne cijevi na kojoj se nalazu Sest rupica sa brojnim
poklopcima, koji sluze za izvedbu trilera, kromatike i dr. Svira se uz pomoc jednostrukog
piska, nacinjenog od trstike, koji je prstenom pricvrS¢en na kosi otvor usnika. Ton nastaje
jednostavnim udarcem jezika, zbog toga Sto sviraC donjom usnom drzi pisak, te nema

slobodan jezik za mijenjanje polozaja.

Na podrucje istarskog poluotoka klarinet je stigao kao sastavni dio vojne austro-
ugarske puhace glazbe za vrijeme istoimene monarhije. Nedugo nakon dolaska u istarske
krajeve preuzima vodec¢u ulogu, potiskujuci ulogu vijulina. Klarinet u Istri najviSe se Koristi
u ugodbi in D iin ES, a izradivao se jo$ u stimu in C, B, i A. Klarinet koji se ugadao in D i
Es u Istri se jo$ naziva mali klarin ili bemol. U ranim po¢ecima klarinet se sastojao od tri

do pet klapni, a bili su izradeni od drveta trske, bazge ili divlje ruze.

8
W

3.1.2.2. Armonika triestina

Armonika trieStina pripada dijatonskim vrstama harmonike, koje pripadaju
aerofonim instrumentima mehanic¢kog tipa. Pronaci ju mozemo joS pod nazivima

trieStinka, plonerica, armonika na batunice, batunara, botunara, a izvedenica je od
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talijanske rijeCi Triestina (Tr8¢anka). Pripada skupini aerofonim instrumentima iz razloga
Sto ton nastaje pritiskom mijeha, odnosno zrak se proizvodi laganim ili jakim puhanjem.
Sastoji se od slobodnih jezi€aka smjestenih u rezonantnim kutijama u unutrasnjosti
harmonike. Ton nastaje kada se pritisne odredeno dugme (tipka), koja uz pomo¢ poluge
otvara odredenu klapnu i omogucava zraku dolazak do slobodnih jeziCaka. Nekada ovaj
mehanicki sustav nije bio toliko usavrSen, te je tijekom sviranja bila zastupljena
netemperiranost, premda se danas upotrebljavaju one harmonike koje imaju to¢no
definiranu visinu zvuka u gabaritima koje treba proizvesti. Godine 1862. u radionici A.
Plonera, u Trstu, poCinje tradicija izrade armonike trieStine, na koju se nadovezuju
naknadno i drugi majstori, poput G. Ladich, G. Miklavcich i V. Tominec. Na podrudju Istre
pojavila se u drugoj polovici XIX. stolje¢a, to¢nije nakon prvog svjetskog rata (1918.), te
je ubrzo dobro prihvacena u narodu, posebice u zapadnim i sjevernim krajevima Istre

(Buzet, Kopar).

S obzirom na mjesta proizvodnje kroz duzi vremenski period, mijenjao se i izgled
armonike trieStine, a rezultat toga je postojanja nekoliko varijanti ovog glazbala. lako
postoje brojne varijante ovoga glazbala, ipak su se temeljile na jednom baznom modelu.
Karakteristike baznog modela ovoga glazbala prepoznatljive su po melodijskoj klavijaturi
na dugmad (dva, tri, Cetiri ili pet redova dugmadi), koji se izvode desnom rukom. Sastoji
se od dvadeset i pet dugmadi na desnoj melodijskoj strani, koji su prema dijatonskoj
ljiestvici poredani, dok na lijevoj strani rasporedeni su basovi (naj¢e$¢e od Sest do

dvanaest basova). Pritiskom na jedno dugme istovremeno glazbalo proizvodi
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dva tona, pri tome da jedan ton nastaje kad se mijeh razvlaci, dok drugi ton kad se mijah
privlaci, odnosno tlaci. Timbar glazbala je oStar, prema tome naj¢eS¢u primjernu triestine
nalazimo u pratnji za ples, posebice u drugim etnografskim podrucjima (Alpe, odnosno
sjeverna ltalija i Austrija). Sviranje triestine pronalazimo u raznim kombinacijama, ali
redovito je susre¢cemo kao samostalno glazbalo. Zanimljiva je kombinacija triestine i
gunjaca, koji su ju prihvatili i redoviti koristili pri svojem muziciranju. Tijekom kombiniranje
gudaca sa trieStinom ili kao pratnju pjevaCima Kkoristio se §tim D-G, dok kombinacija
puhackih glazbala sa trieStinom koristio se Stim F-B. Druga polovica XX. stoljeca za
trieStinu donosi novu problematiku, kada pocinje proizvodnja novijih harmonika, koje ¢e
zamijeniti tadasnju ulogu trieStine. Prema tome valja spomenuti medunarodnu
manifestaciju , Z harmoniku v Roc¢" , koji se odrzava u Cast trieStine od godine 1989.
(druga nedjelja mjeseca svibnja), Ciji je cilj oZivjeti i njegovati svirku na istoimenom

glazbalu.

3.1.2.3. Organi¢

U tradicijskoj glazbi prevladava upotreba dijatonske usne harmonike, dok
kromatsku usnu harmoniku pronalazimo u drugim glazbenim vrstama. Na podrucju
istarskog poluotoka organi¢ je glazbalo koje se koristilo pri seoskim i svadbenim
veseljima. Kao solisticko glazbalo u tradicijskoj glazbi rijetko ¢emo pronadéi, dok
uCestaliju primjenu organi¢a pronalazimo u kombiniranju s razliitim tradicijskim
glazbalima. U nedostatku organica tijekom muziciranja, harmonika trestina posluzila im
je kao zamjena, Sto je nazalost postalo sve ucestalija pojava. Kako bih se organi¢
spasio od tradicijskog zaborava u Istri, Renato Perni¢ pokrenu je manifestaciju, Ciji je
cilj odrzati i njegovati tradiciju muziciranja na organic¢u. Manifestacija se naziva

,2asopimo na organic®, te se odrzava svake godine od 1996. u GradiS¢u, svake trec¢e

nedjelje mjeseca svibnja.
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3.2. Kordofona glazbala zastupljena na podrucju Istre

3.2.1. Ciéska tamburica

Ova vrsta tamburice dobila je naziv prema geografskom podrugju Ciéarije, koje ju
najvise koristio prilikom tradicionalnog muziciranja, a mozemo ju zastupljenu pronaci jo$
u Lanis¢u, Podga¢ama, Prapo¢ama. Poznata je jo§ pod nazivima cindra, tamburica,
tamburica sa dvi Zice, koja se u vecini koristila kao samostalno solisticko glazbalo.
Pretezno je pratnja bila pastirima tijekom obavljanja posla, ali posluZzila je i kao pratnja
plesovima (polke, mazurke, valcer), no nikada se nije koristila tijekom bugarenja. Za
sviranje na ovoj vrsti tamburice Cesto se upotrebljavao naziv cidrati, a s obzirom da se

svira uz pomoc trzalice pripada trzalackoj skupini glazbala.

Svojim izgledom, oblikom i na¢inom sviranja uvelike podsje¢a na bisernicu, koja
se svira u ostatku Hrvatske, ali razlika je u broju Zica, pasi (pre¢nica ili precki) i tonalnosti.
Ciéska tamburica se svira na dvije Zice, koje su unisono ugodene, a broj pasi (precki-
preénica) nije prelazio veéi broj od dvanaest. Ciéska taburica manjih je dimenzija od
standardizirane bisernice, odnosno duZina joj iznosi cca. 70 cm, a sastoji se od korpusa,
glasnjace, kobilice, hvataljke i Civija (vijci kojima se zatezu zice). Korpus ili glava
tamburice, u kojoj se formira ton trzanjem, pojaCava se uz pomo¢ glasnjace (zadebljani
drveni dio na korpusu tamburice). Na glasnjaci se nalazi kobilca (konji¢ ili stoli¢) €ija je

svrha Sto viSe drzati napete CeliCne zice. Uz kobilicu na glasnjaci se
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nalaze i rupice (ovisno o modelu, jedna vecéa i nekoliko manjih) koje sluze, osim u estetske
svrhe, dodatnom pojaCavanju jaCine tona. Na korpus tijela tamburice nadovezuje se
hvataljka, na kojoj se nalazi spomenutih dvanaest precnica, koje su u medusobnom
razmaku pribliznih tri centimetra. Kako se spustamo s vrata prema tijelu intervalski odnos
se povecCava i obratno, a izjednaCen razmak medu preCnicama rezultira netemperiranosti
glazbala. Na kraju hvataljke nalaze se dva vijka (Civije), uz pomoc¢ kojih zatezemo Zice,
odnosno sluze $timanju glazbala. Ciéska tamburica izradivala se od drveta javora, klena

ili kreka, dok se trzalica izradivala od treSnjine kore ili ljuske govedeg roga.

3.2.2. Vijulin

Vijulin pripada gudackim kordofonim glazbalima, a radi se o violini glazbalu kao
takvom, poznatom jo$ pod nazivima viulin, violin, Skant i mala gingulina. Naime, razlika
izmedu vijulina i poznatije klasi¢ne violine, je u tome Sto su pored klasi¢ne violine uvijek
postojala , druga“ violina, koju su Koristili putujuci glazbenici. Kako je svoju primjenu
pronasla unutar mnogih europskih tradicionalnih kultura prozvana je joS i ,narodna
violina“. Ugodena je kao i , klasicna“ violina, po kvintama e2, a1, d1, i g, ali razlikuje se

od , klasi¢ne violine® po nacinu drzanja.

Dakle postoje dva tipa drzanja vijulina, prvi se koristio u neSto davnija vremena,
stoga ga mozemo nazvati arhai¢nim, dok drugi nacin je razvijeniji (medupolozaj). Arhai¢ni
tip drzanja vijulina podrazumijeva da se glazbalo drzi naslonjeno na prsa, dok razvijeniji
tip drzanja nalaze da se vijulin naslanja na srediSnju bazu vrata, pritisnuta bradom.
Razlika postoji i u nacinu koristenja gudala, u narodu se upotrebljavao tako da desna ruka
ne drzi drveni dio Stapa na pocetnom dijelu gudala, ve¢ se ono drzi na udaljenosti od
nekoliko centimetara s ciljiem da se skrati ,aktivnost® gudala i da proizvede kratki precizni
ton. Ovakav nacin drzanja gudala podsjec¢a na nacin drzanja koji se koristio u glazbeno-
stilskom razdoblju baroka. U slu¢aju da istovremeno muziciraju dva vijulina, Sto se dosta

Cesto moze pronaci u primjeni, onda prvi vijulin
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svira gornjim dijelom gudala, dok drugi vijulin svira donjim dijelom gudala koji je tezi i
manjih dimenzija od gudala prvog vijulina. Vijulin se na podrucju istarskog podneblja

izradivao od drveta smreke ili javora.

Osim u kombinaciji sa drugim vijulinom, koristila se i kao solistiCko glazbalo ili u
muziciranju narodne skupine gunjci, o cemu ce biti rijeC u daljnjem tekstu. Istarski graditelj
instrumenata, koji se istaknuo pri izradi vijulina, bio je Otavio Stokovac. Dokaz
nekadasnje popularnosti vijulina u istarskom narodu, jest taj da se mogao pronaci u
gotovo svakoj prodavaonici. U svrhu opstanaka, njegovanja i promoviranja vijulina u
tradicionalnom istarskom muziciranju, pokrenut je festival u Humu pod nazivom ,Z vijulin

sopu muskardini“, koji se odrzava svake druge subote u lipnju.

3.2.3. Bajs

Bajs pripada kordofonim gudackim glazbalima, zbog toga $to zvuk nastaje
povlacenjem (tljanjem) gudala preko Zica, toCnije dvije Zice koje se nazivaju kantine.
MozZemo ga pronadi jos pod nazivima baseto, leron, vela gingulina, a proporcijm se nalazi
izmedu violoncCela i kontrabasa, odnosno manji je od kontrabasa, a veci od violoncela.
Bajs u tradicionalnom istarskom muziciranju ima ritmic¢ko- harmonijsku funkciju, a nekada
se §timo po intervalu kvinte (g-d), dok u novije vrijeme Stima po intervalu kvarte (f-c).
Poznata Cinjenica da se kod gudaCa unutradnjost instrumenta jo$ naziva dusa,
zastupljena u svakom od njih. No, kod istarskog bajsa to nije slucaj, ve¢ umjesto toga ima
nozicu mosta, koja se kroz Cetvrtasti otvor na glasnjaci spusta do dna trupa bajsa. Jos
jedna vazna razlika od ,klasicnog“ kontrabasa je u tome Sto bajs ima ravan trup kao sto
su nekada imali kontrabasi. Prva kantina (Zica) vece je Sirine nego druga i sluzi za
izvodenje dubljih tonova, a druga Zica manje je Sirine i namijenjena je sviranju visokih
tonova. Gudalo je specifi¢nog izgleda, asocira na pilu, a izraduje se od drveta preko kojeg
Su nategnute Zice izradene od konjskog repa. Dva otvora u obliku slova f, koja se nalaze

na glasnjaci, imaju funkciju stvaranja jaCeg inteziteta zvuka.
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3.3. Idiofona glazbala zastupljena u Istri

Idiofona glazbala svrstavaju se u najstarija glazbala koju su ljudi koristili prilikom
muziciranja. Zvuk kod idiofonih glazbala nastaje titranjem tijela sebe samih, udaranjem,
trzanjem, titranjem, treskanjem, struganjem. Obuhvacaju veliki spektar udaraljki, koje se
mogu podijeli na glazbala sa odredenom tonskom visinom i neodredenom. Na podrucju
Istre u narodnoj glazbi pretezno u primjeni su se koristili idiofoni sa neodredenom visinom
tona, koji su na ove prostore dosli iz Alpskih zemalja. Tijekom tradicionalnog muziciranja
na ovom podrucju koristili su idiofone u svrhu ritmiCke pratnje narodnim pjesmama.
Njihova grada Cesto su bili jednostavne kuéne izrade, a za to su mogli posluZziti razni
predmeti (poklopci, Zlice, ¢aSe, tanjur, Cegrtaljke, grata, zvona). Opisat ¢u dva glazbala

od svih prethodno navedenih, koja su se koristila u Istri, a to su grata i ¢egtaljka.

3.3.1. Grata

Grata je jedan od improviziranih glazbala, koji se koristio na podrucju Istre, a
prvenstvena ulogu imala je kao daska za pranje. Postoji u razli€itim dimenzijama, te
nacinjena je od drveta ili lima, stoga ih tako i dijelimo na drvenu ili limenu. Zvuk se
proizvodi kada se po njoj grebe ili udara, prema tome je i svrstana u idiofona

(samozvucna) glazbala. Uz ovo glazbalo upotrebljavale su se jo$ i ¢aSe, Zlice i sli¢no.

3.3.2. Cegrtaljka

Cegrtaljka je svrstana u idofona glazbala jer zvuk nastaje medusobnim trljanjem
zubaca i duboke drvene poluge. Prema tome sastoji se od dva dijela, prvi dio je rotirajudi
valjak koji cijelom duzinom ima duboke ,brazde” ravhomjerno rasporedene, dok drugi dio
je nacinjen od drvene poluge. Rotirajuéi valjak sa svojim ,brazdama“ pada u drvenu

polugu i na taj nacin proizvodi glasan zvuk. Postoji viSe vrsta Cegrtaljki,

37



ali u osnovi se razlikuju dvije vrste; mala Cegrtaljka koju mogu svirati i mladi uzrasti, te
velika koja se nalazi u zvonicima i sviraju ju crkvenjaci. Cegrtalika je u narodnom
muziciranju imala ritmicku funkciju, ako je tempo pjesme brzi, onda se rotirajuci valjak
brze vrtio i obratno. Osim Sto je zbog svoga glasnog zvuka pridonosio osjecaju tempa,
posebnost je ta Sto je pomagala u boljem razvoju koordinacije ruke i pokreta. Ovo
glazbalo nije se samo koristilo na podrucju Istre, vec se koristi na podrucju cijele Hrvatske,
ali ipak imao je drugu ulogu u istarskim obicajima. Naime, za vrijeme odrZavanja Velikoga
tiedna, kada utihnu sva crkvena zvona i muziciranje na orguljama bude neumjesno, onda

su djeca uz pomo¢ Cegrtaljki obilazila selo i Cegrtala $to bi zamijenilo crkvenu zvonjavu.

3.4. Membranofona glazbala zastupljena u Istri

Membranofona glazbala (tal. strumenti membrana, engl. membranophones, fr.
membranophones, nem. membranophone Instrumente) su glazbala iz skupine udaraljki,
koja se sviraju uz pomo¢ nategnute membrane otkuda im potjeCe i sam naziv (lat.
membrana-koza). Prilikom udarca ruke, drvenih bati¢a ili batica od filca o0 membranu,
poti€emo vibriranje zategnute membrane i samim tim reproducira zvuk. Osim udarcem o
membranu, mozemo na joS nekoliko nacina proizvesti zvuk, tocnije trljanjem, treSenjem i
treperenjem o membranu. Gotovo sve udaraljke koje pripadaju membranofonim
glazbalima su neodredene tonske visine, osim timpana. Primjena ovih glazbala na

istarskom podrucju nije tipina, no povremeno su se koristila u folklornom muziciranju.
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4. Priredivanje kao takvo

Priredivanje kao takvo tvori jednu od grana u glazbi, Cija je svrha prilagoditi
odredenu skladbu za Zeljeni ansambl, orkestar ili zbor. Sinonim za ovo glazbeno podrucje
je aranziranje (franc.arranger), a ono znaci urediti, prirediti, ugoditi za odredeni sastav.
Postoje razne vrste priredivanja, ovisno o onome $to Zelimo prirediti, ali u osnovi tu jo$
pripada prerada kompozicije, prilagodavanje vec postojeCe kompozicije, te transkripcija
kompozicije. Posljednje navedeni postupak priredivanja transkripcija podrazumjeva
originalnu kompoziciju namijenjenu drugom sastavu, odnosno ako slobodnije tretiramo
originalnu kompoziciju onda se taj postupak jo$ naziva “parafraza”. Prirediti se moze za
razne vrste zborova (djecji, mjeSoviti, Zzenski, muski, solo glas- sa zborom), razne vrste
orkestara (simfonijski, gudacki, puhacki, harmonikaski, tamburaski i dr.), male
instrumentalne sastave (duo, tri, kvartet, kvintet, sekstet i dr.), te kao instrumentalna

pratnja (na klaviru, harmonici, gitari, orkestralna pratnja i dr.).

Prema nekim glazbenim struénjacima transkribiranje ne zasluZuje ravnopravnost
sa ostalim elementima priredivanja, ali ono je ipak svojim stvaralackim doprinosom
zasluzilo ravnopravnost kao i pravo ime kompozitora. Potvrda ove teze jesu remek djela
nastala stvaralaCkom nadogradnjom originalnog djela, otkrivaju¢i pri tome nove
vrijednosti i sredstva tokom priredivanja. Primjeri iz glazbene literature koje svjedocCe o
ovom postupku sa velikim uspjehom, je M. Ravelova orkestracija Slika s izloZzbe od
skladatelja M. P. Musorkgskog, zatim obrada N. R. Korsakova opere Borisa Godunova

od istoimenog skladatelja, te brojni drugi primjeri.

Doduse, priredivanje danas CeSCée susreCcemo u zabavnoj glazbi, iako svoje
iskonsko podrijetlo seze jo$ od klasi¢ne muzike. S obzirom na to da sam se ja odlucila
prirediti istarske solistiCke i zborske skladbe napisane u duhu folklora, odlucila sam ih
prirediti za raznovrsne ansamble, pri tome i dalje upotrijebiti sve prepoznatljive elemente

istarskog glazbenog izricaja.
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Inspiraciju za prirediti skladbu u istarskom glazbenom izri€aju pronasla sam u
skladatelju Slavku Zlati¢u, na na¢in das am odabrala jednu njegovu kompoziciju i priredila
u za dvoglasni zbor, sastavljen od soprana i tenora. Druga kompozicija jest u duhovnom
stilu, te se smatra starocrkvenim istarskim naapijevom, a dolazi iz naroda. Prema tome,
navest ¢u biografiju S. Zlati¢a upravo zbog toga $to je ujedno i skladatelj jedne od dvije

moje priredene kompozicije.

4.1. Slavko Zlati¢

Slavko Zlati¢ roden je 01. lipnja 1910. godine u
Sovinjaku, u malom selu pokraj kanjona rijeke Mirne, svega
nekoliko kilometara od udaljenog Buzeta. Njegov otac
Marko Zlati¢ stigao je godine 1909. u Sovinjak kao ucitelj,
gdje je upoznao buducu Zenu Mariju Flego, te godinu
kasnije dobio sina Slavka. S obzirom na to da je opis
uciteljskog posla njegovog oca u ono vrijeme bio podlozan
neprestanom seljenju, tako je Slavko proveo i veéinu svoga

djetinjstva (Sovinjak, Lanis¢e, Beram, Trviz, Beram).

Vec sa pet godina otac mu je kupio prvu violinu, a nekoliko godina kasnije i klavir.
Vedéinom je bio samouk, ali i od oca je dobivao nekoliko savjeta za sviranje. Smatra se
da je jedan dio dogadaj u njegovom Zivotu dosta utjecao na njegovo bavljenje glazbom.

Taj dogadaj zbio se sa njegovih Sest godina, kada je tadasnji

40



svecenik zamolio M. B. Rasana da dode u selo i kolaudira nove orgulje u selu. To su bile
prve orgulje na podrucju Istre, a tome dogadaju prisustvovao je i Slavko Zlatic.
Osluskivanje BrajSinog muziciranja na tamos$njim orguljama na njega je ostavilo poseban

dojam i orgulje od tada postaju jednom od Zlati¢evih ljubavi.

Osnovnoskolsku naobrazbu zavrsio je sa deset godina, nakon ¢ega ¢e pohadati
prvi i drugi razred gimnazije u Ljubljani. Treci i Cetvrti razred gimnazije je zavrsio u
Pazinu, a zatim peti, Sesti i sedmi razred u Kopru. Sa osamnaest godina prekida
obrazovanje, te odlazi u grad Trst u kojem se zaposljava kao korektor u redakciji
hrvatskog tjednika Pucki prijatelj. Tijekom rada u Trstu upisao se na konzervatorij
“Giuseppe Tartini” u kojem je pohadao predmete glazbene teorije, te sviranje violine i
kontrabasa. Valja se upoznati sa ondasnjom povijesnom situacijom, koja ¢e utjecati na
S. Zlati¢a, a ono je da su Istra i Trst prema Rapalskom ugovoru pripadali Italiji. S. Zlati¢
bio je poznat protivnik toga reZzima, odnosno antifaSista, u Cijem je pokretu i sam
sudjelovao. Primljen je bio i u tajno drustvo Borba, a zbog aktivnosti koje je obavljao u
sklopu pokreta, bilo mu je i sudeno zbog “zlo€ina”. 1z navedenih razloga nakon samo

jedne godine provedene na konzervatoriju morao je prekinuti studiranje.

Stoga je godine 1929. poceo studirati na Drzavnoj muzi¢koj akademiji u Zagrebu,
a diplomirao 1934. godine, smjer kompozicija. Po zavrSetku studija djelovao je kao
orguljas u crkvi u Stenjevcu i tamo vodio puhacki orkestar, zatim zborovoda pjevackog
zbora Jablan u Sesvetama, te mandolinski orkestar Zvijezda u Zagrebu. Tri godine
kasnije zaposlio se kao ravnatelj Skole u Susku, zatim kao gradski kapelnik, te uz to je
postao i dirigent orkestra Glazbenog drustva i Pjevackog zbora “Jeka s Jadran”. Uz sve
navedeno nastupao je kao korepetiror, djelovao kao predavac, te povremeno pisao

glazbene kritike za “Primorske novine”.

Godine 1941. vraéa se u Zagreb u kojem je nastavio rad na Drzavnom
konzervatoriju, a istovremeno predavao u srednjoj Skoli, te djelovao kao zborovoda
pjevackog drustva “Lisinski”. Samo tri godine kasnije, ponovno napusta Zagreb, te se

zapoS$ljava kao dirigent zbora Centralne kazaliSne skupine ZAVNOH-a smjestenog u
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Glini. Narednih nekoliko godina selit ¢e se u Sibenik, Pulu, Opatiju i Rijeku. U Opatiji je
vodio kazaliSnu skupinu “Otokar KerSovani”, a u Rijeci je postao referent za kulturu u

gradskom Narodnom Odboru.

Pet godine kasnije, odnosno godine 1946., ponovno se vraéa u Zagreb, gdje
postaje voditelj zbora radiotelevizije, glavnim urednikom Radio Zagreba, te profesor
dirgiranja na Muzickoj akademiji. Tu duznost obavljao je sve do godine 1965., kada Ce se
ponovno vratiti u Istru. Iste godine postaje ravnatelj glazbe Skole Ivana Mateti¢a
Ronjgova, u kojoj uvodi novi glazbeni predmet: Sviranje na narodnim instrumentima. Za
vrijeme djelovanja u Istri postaje jednim od pokreta€a osnivanja studija glazbenog odgoja
na tadasnjoj Pedagoskoj akademiji. Na poziciji ravnatelja zadrzao se Cetiri godine, a zatim
preSao na poziciju pulske ispostave Sjevernojadranskog instituta JAZU-a sa sredistem u

Rijeci.

Tijekom obavljanja posljednje djelatnosti, kao znanstveni suradnik-etnomuzikolog
JAZU-a, poc€inje sakupljati gradivo folklorne glazbene bastine. Istovremeno pocinje raditi
na Radiju Pula, gdje je vodio i uredivao cikluse ozbiljnih glazbenih emisija: Muzicka
putovanja, Razvoj muzike Jugoslavenskih naroda od pocetka do danas, Razvoj opere, te
emisiju na talijanskom jeziku Grandi cantati d’Opera. Takoder, organizirao je susrete

pjevackih zborova “Nas kanat je lip” u PorecCu i jugoslavenski susret harmonikasa u Puli.

Glazbom se aktivno bavio sve do godine 1977., iako se do samog kraja njegovog
Zivota bavio glazbom. Umro je u svome stanu u Puli 27. listopada 1993. godine, slabo

pokretan u okruzenju svoje obitelji. Njegova urna poloZena je u obiteljskoj grobnici na

bermanskom groblju, u blizini rodnog Sovinjaka.?’

27 http://www.hds.hr/clan/zlatic-slavko/?lang=hr
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5.1. Analiza skladbe Svatovska

Odabrana skladba djelo je istarskog skladatelja Slavka Zlatica, a uz navedenu
skladbu, skladatelj donosi jo$ tri skladbe: Zaspal je Pave, Ucera i danas, Hitala je Mare
te posljednja Svatovska. Ove Cetiri skladbe skladatelj je koncipirao u jednu cjelinu,
nazvavsi je Istarska suita, koja je nastala godine 1934. Sve skladbe Istarske suite
napisane su za mjesoviti zbor. Prema narodnoj istarskoj Cakavskoj poeziji, iz koje je Zlati¢

crpio inspiraciju, temeljila se njegova vlastita osmisljena melodijska linija.

Sklada je zapisana u g-molu, ali kako se ovdje radi o specificnom Zlaticevom
zapisivanju prema Ronjgovom sustavu, pojavljuju se predznaci fis i cis (D- dur). Skladba
zavrSava na tonu fis, no predznaci koji se provlace tijekom skladbe (b, c, des, eis, f)
ukazuje kako se radi o tipu Cetiri vrste istarske ljestvice. Koncipirana je prema trodijelnom
obliku ABA, koji se medusobno suprotstavljaju. A dio zapo€inje dionica alta, kojoj se
prikljucuje sopran. Odgovaraju dionice tenora i basa, Sto se moze zakljuciti i prema smislu

tekstu kojeg pjevaju.
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B dio iznose svi glasovi zajedno, a pojavljuje se i modulativha promjena, na kojoj
se sada temeljni ton bazira na tonu A, i samim tim Cini kontrast naspram A dijela. Nakon
toga nastupa ponovno A dio, koji nije doslovno isti kao pri prvom izlaganju A dijela, a
izlazu ga svi glasovi. U B dijelu glazbenu misao izvode svi glasovi, a kako bi dodatno

obogatio harmoniju sopran i tenor podijelio je na viSe glasova

su - nan dva krun - pi - ra, da - 1 su nan ko - ru kru - ha,

Dbt g ars B aig g o
T. - —| i

su nan dva krun - pi - ra, da - 1 su nan ko - ru kru -  ha,
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Melodijska struktura u svim glasovima temelji se na intervalsnkim pomacima u
ambitusu m2,V2 i m3, jedino na samom kraju skladbe skladatelj je upotrijebio interval
smanjena terca (eis-g) u dominantnoj funkciji sa unisonim zavrSetkom (fis). Kako je
skladba zapocela sa unisonim tonom g, a zavrSila na tonu fis, jo$ jednom se potkrijepila

teorija o ZlatiCevom zapisivanju i takozvanom modulativhom iskliznuc¢u.
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1 1 | 1 | 1 | | 4 1 g 1
T T I v
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Tekst skladbe napisan je na standardnom istarskom dijalektu, to jest ¢akavici.
Skladatelj je zamislio razgovor izmedu zZena i muskaraca, koji su pohodili u tradicijske
svatove, a taj odnos vjesto je upotrijebio izmedu izmjenicnih solistiCkih nastupa zZena i
muskaraca. Taj izmjeniCni nastup Zena i muskaraca, odnosno soprana i alta, naspram
tenora i basa, skladatelj je koncipirao na dosta komican nacin, sto je vidljivo iz analiziranja

teksta.
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5.2. Glazbala koja sam upotrijebila prilikom priredivanja

Skladbu sam odlucila prirediti na nacin da sam iskoristila originalnu dionicu
soprana i tenora, uz instrumentalnu pratnju glazbala klavira, marimbe, bass drum, wood
blocks, timpani, snare drum i triangl. Uz to da sam u srediSnjem dijelu priredene skladbe
podijelila dionicu soprana i tenora na dodatna dva glasa, odnosno sopran jedan i dva, te

tenor jedan i dva.

5.2.1. Marimba

Pripada drevnim idiofonima s odredenom tonskom visinom, a po svojoj konstrukciji
dosta sli¢i ksilofonu, uz to da se na marimbi nalaze Sire i ve¢e drvene plocCice izradene
od ruzinog drveta (4,5 — 6,4 cm?®). Upravo zbog $irih dimenzija drvenih plogica

automatski reproducira dublje tonove, pa ju neki sa razlogom nazivaju bas-ksilofon.

Svaka drvena ploCica u produzetku sadrZzava rezonantu metalnu cijev koja je
nastimana na osnovni ton. PloCice su rasporedene kromatski u dva reda, kao klavijature,
a sviraju se palicama s okruglom glavom nacinjenima od tvrdog drveta ili slonovace. Za
razliku od ksilofona maribma je izrazenija, a tonski osobito bogata u maloj oktavi. Zbog

kratko¢e zvuka nema smisla pisati marimbu za vece ritamske vrijednosti.

A"/”
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28 https://www.britannica.com/art/marimba

51


http://www.britannica.com/art/marimba

5.2.2. Veliki bubanj

Veliki bubanj (bas bubanja, veliki dobos, bass drum- u stranoj literaturi)
podrazumijeva najvecu vrstu udaraljki u svom rodu, pripada idiofonima, odnosno
membranofonima. Doduse, ako se nalazi u bubnjarskom kompletu onda su nesto manjih
dimenzija u odnosu na one koji se upotrebljavaju u orkestrima. Valjkastog je oblika te se
sastoji od cilindra i i obruCa. Preko obruCa se rasteze teleCa koza sa obje strane,
ucvrScena vijcima koji se mogu otpustati i zategnuti. Kako je dimenzijama najveci, tako

mu je i zvuk najprodorniji i najpuniji, stoga u dinamici forte nadjacava ¢ak i timpane.

Svira se na nacin da se postavlja uspravno, na postolju ili kratkim nozicama, a
udara se samo sa jedne strane. Ton nastaje uz pomo¢ palica, koje na vrhovima sadrze

loptaste glave nacinjene od filca obavijene koZzom ili fanelom.

Prema potrebama partiture, odnosno kada kompozicija zahtijeva izvodenje
tremola, postoji posebna palica sa dvije glave ili se pak koriste dvije timpanske palice.
Postoje tri klasifikacije velikoga bubnja, prvi je koncertni bubanj, drugi bas bubanj sa bas

pedalom i bubanj za marsiranje°.

3Ohttps://muzickiinstrumentisite.wordpress.com/2015/12/27/bubnjevi/
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Kada se veliki bubanj koristi u vojnoj glazbi, koja zahtijeva sviranje u hodu, onda
bubnjar nosi instrument na grudima i pridrzava ga sa remenom. Tada se veliki bubanj
svira s obje strane, uz to da sa lijeve strane ima dodatni €inel kojeg svira sa lijevom rukom,

a desnom rukom udara u bubanj.

5.2.3. Wood blocks ili woodblocks

Je vrsta udaraljki naCinjena od tvrdog drveta, a mozemo ju pronaéi jo§ pod
nazivom kinesko drvo, S$to upucuje i na samo podrijetlo glazbala. Pravokutnog je oblika
na kojem se sa obje strane nalaze dvije urezotine. Zvuk se reproducira udaranjem palica
nacinjenih od mekog drveta sa laganom glavom, a nekada ih se zamijeni sa palicama
namijenjenima sviranju timpana. Ton koji reproducira svrstavamo u neodredene tonske

visine, a zvuk koji reproducira je tvrd i kratak.

5.2.4. Timpani

Timpani pripadaju udaraljkama sa odredenom tonskom visinom, odnosno
idiofonima sa membranom. lako pripadaju udaraljkama $to podrazumijeva da su ritmicko
glazbalo, ono se koristi i kao melodijsko, na to ukazuje notacija koja se biljezi u bas kljucu.
Timpani su se razvili iz vojnih bubnjeva, a pred kraj XVIII. st. po€inju se upotrebljavati i u
klasi€énom orkestru, kako bi danas bili zastupljeni u gotovo svim orkestrima i ansamblima.
Sastoji se od "kotla”, koZne membrane i mehanizma za napinjanje i otpustanje zategnute
koZe. Kotao se naj¢escée izraduje od metala, toCnije bakra i sluzi kao rezonator, te stoji
na nozicama preko kojeg se prevlaci magareca ili tele¢a koza. Danas$nji timpani imaju

ugradeni pedalu s kojom se dobije zeljeni ton. Ton
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nastaje udaranjem palica po membrani, a prema potrebi koje zahtijeva kompozicija,
razlikujemo nekoliko vrsta palica. Razlikujemo ih prema materijalu od kojeg su nacinjene,

a mogu biti od filca, gume ili kozZe.

5.2.5. Mali bubanj

Mali bubanj (mali dobo$, snare drum) pripada udaraljka s neodredenom tonskom
visinom, odnosno idiofonima sa membranom. Svojim oblikom i izgledom uvelike podsjeca
na veliki bubanj, ali dimenzijama bitno razlikuju. Valjkastog je oblika koji se izraduje od
drveta ili mjedi, na kojem se nalazi obru€ preko kojeg se navlaci kozZa, koja je napeta uz
pomoc vijaka koji ju drze. Preko donje strane koze nalaze se srebrne ili bakrene Zice, Cija
je svrha da uz pomo¢ trenja stvaraju specifiCan svijetli zvuk. Ako bismo otpustili Zice koje

se nalaze s donje strane netegnute koze dobili bismo dosta tamniji i dublji ton.

Svira se uz pomo¢ palica, pretezno sa palicama koje sadrzavaju drvene glave, ali
za specijalne efekte mogu se upotrijebiti i zi€ane metlice koje reproduciraju zvuk stvaranja
Suma (jazz). U orkestru uvijek stoji na stalku, dok pri muziciranju u narodu nosi se preko

ramena, te se svira sa dvije palice.
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5.2.6. Triangl

Pripada udaralikama sa neodredenom tonskom visinom, odnosno metalnim
idiofonima, a sam naziv glazbala upucuje na njegov trokutasti oblik. lzraden je od finog
Celika, prethodno navedenog oblika, ali stim da jedan kut nije u potpunosti zatvoren,
odnosno Sipke mu se ne dotiCu. Glazbalo visi na jednom od tri kuta objeSenim uz pomo¢
Zice ili koZe, kako bi mogao slobodno titrati. Svira se uz pomo¢ Celicnog Stapica, te
proizvodi visok, sitan i zvonak ton. Naj¢eS¢e se upotrebljava u orkestrima, komornim

ansamblima, a gotovo nikada kao solistiCko glazbalo.
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5.3. Analiza priredene skladbe Svatovska

Skladbu sam odlucila prirediti na nacin da sam iskoristila originalnu dionicu
soprana i tenora, uz instrumentalnu pratnju glazbala klavira, marimbe, bass drum, wood
blocks, timpani, snare drum i triangl. Skladba zapoc€inje sa instrumentalnim uvodom kojeg

sam namijenila za marimbu i klavir, pri tome da marimba svira dionicu alta, a klavir sa

desnom rukom naglasava temeljni ton tonaliteta.

Marimba

Piano

Kako

na drugu i tre¢u dobu, kako bih stvorila §to ve¢u melodijsku napetost. Na najviSem tonu
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melodija ide prema kulminaciji tako se u klaviru u desnoj ruci pojavljuju akordi

melodije, na zadnjoj dobi u taktu, ukljuCuje se i veliki buban,;.
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Prije pjevackog dijela kojeg pocinju tenori, javlja se instrumentalni prijelaz u klaviru,

popracen ritamskim figurama u velikom bubnju i nastup triangla.

Prije nego Sto je tenor zavrSio sa izlaganjem teme, svoju dionicu zapocinje sopran
iznoseci ponovno temu, a tenor se postepeno smiruje i predstavlja drugi glas, radi
bogatije harmonije. Paralelno sa po¢etkom sopranske dionice marimba svira dvoglasne
intervale, dok klavir mijenja ulogu na nacin da lijeva ruka preuzima akordsku pratnju, a

desna je statiCna i nastupa na drugu i trecu dobu takta.

Kada su pjevadi iznijeli prvi dio teme, slijedi prijelaz u marimbi, popracen trilerom.
Sljedi homofoni nastup u tercnom odnosu izmedu soprana i tenora, uz pratnju klavira
ovoga puta sa rastavljenim akordima i marimbom koje je bogata melodijskim prohodima.
Ovaj dio Ce se reprizirati samo sa izmjenjenim akordima u klaviru i marimbi, te ritamskim

figurama u velikom bubnju.
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Novi dio kako melodijski, tako i ritamski, slijedi u 48 taktu kada nastupa dionica
tenora. Ovdje se prikljuCuje glazbalo woodblocks, a sama klavirska struktura postaje
bogatija u desnoj ruci u kojoj su zapisani akordi, dok lijeva ruka prati puls skladbe i
skokovima naglasava prvu dobu. Isti melodijski obrazac slijedi, samo s drugacijim
tekstom u tenoru. Na ovom dijelu posebno sam istaknula marimbu, koja u istovremeno
svira melodijsku liniju tenora, dok visi ton predstavlja dionicu soprana. Na ovom mjestu

uklju€uju se i timpani kako bi dodatno istaknuli priblizavanje vrhuncu skladbe.

U taktu broj 72 sopran se prikljuuje tenorima, te repriziraju prethodni dio. Ovoga
puta sa puno bogatijim ritamskim figurama u woodblocks-ima, a slijede ga timpani sa

izvodenjem tremola na drugoj i trecoj dobi takta.
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Nakon izlaganja A dijela skladbe slijedi kratki uvod u instrumentalni dio skladbe. U
ovom instrumentalnom dijelu marimba u intervalu terce preuzima glavnu glazbenu misao,
koju doslovno prati klavir u desnoj ruci, a lijeva ruka zadrzava temeljni ton akorda koja sa
viS§im tonovima svira prohode i izmjeni¢ne tonove. U taktu broj 100 napravila sam kratku
modulaciju za sekundu viSe od pocetnog tonaliteta, te se nakon izlaganja glavne teme
ponovno postepeno vraca u pocetni tonalitet. Nastupa smirivanje pred ponovljeni motiv

izloZzen u glasovima i instrumentima.
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Zatim slijedi B dio skladbe, u kojoj se pojavljuje dijeljenje glasova, pa je tako
dionica raspisana za sopran jedan i dva, te tenor jedan i dva. Prije poCetka ovoga dijela
nastupa tzv. prijelaz u klaviru sa oktavnim kromatskim pomacima lijeve ruke, dok u desnoj

ruci prevladava kromatika u manjim notnim vrijednostima.
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Ovaj dio uvodi u vrhunac skladbe u kojem glasovi viSeglasno izvode istovremeno
svoju dionicu, koju sam nadopunila sa ritamskim figurama u svim udaraljkama, koristeci
se poliritmijom i razne tehnikama sviranja na njima. Kada zavrsi ova glazbena misao u
dionicama soprana i tenora, ponovno nastupa kratki instrumentalni dio koji uvodi u sam
kraj skladbe. Ovo mjesto namjenila sam klaviru iz tog razloga sto je do sada imao ulogu
samo pratnje. U lijevoj ruci se nalaze trozvuci i septakordi, a u desnoj se u raznovrsnim

ritamskim varijacijama izlaze tema uz pomoc¢ kromatike i postepenih pomaka.

Slijedi dio kojeg pocinju soprani preuzimajuéi ulogu silazne vodice. Nekoliko
taktova kasnije nadovezuju se tenori sa uzlaznom vodicom, te svi zajedno tvore smanjenu
tercu sa rjeSenjem u unison ton. Kako slijedi kraj skladbe, kojega sam ja shvatila kao
vrhunac, upotrijebila sam sve udaraljke sa isprepletenim ritamskim vrijednostima
poliritmije. Dodano sam dinamikom naglasila da se kraj bliZi, stoga svi izvodaci pjevaju i

sviraju u dinamici forte.
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Sam kraj skladbe namjenila udaraljkama, to¢nije dionici timpana. On jo$ jednom

ponovi motiv triole i naglaSenim Sesnaestinkama efektno zavrsi skladbu.
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6. Bog se rodi

Bog se rodi

Narodna: Istra
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6.1. Analiza skladbe Bog se rodi

Skladba je preuzeta iz zbirke BoZiéna pjesmarica, koju je priredio Oliver Oliverst.
Skladba je napisana u istarskom modusu, odnosno prema Mateti¢evoj podijeli pripada
treCem tipu istarske ljestvice. Nalazi se u 5/4 mijeri, a glazba i tekst usko su povezani u

skladu duhovnog ugodaja. Sastoji se od Sest strofa koje se repriziraju na istu melodiju.

Raspon soprana nije veci od Sest tonova (e-c).

Dok raspon dionice alta nije veci od opsega kvinte (dis-a).

310liver, Oliver; Boziéna pjesmarica, Pan glazba d.o.o., Zagreb, 1996. godina

63



U prvom taktu sopran vodi melodijsku liniju prema gore, dok alt izvodi izmjeni€ni ton.

Soprano

Alto

gh
1.Bog se ro — di,
%ﬁ

U drugom taktu krecCu se paralelno u tercama, tako sve do kraja napjeva.
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Tipi¢an kraj skladbe za istarsko dvoglasno pjevanje, kada sopran predstavlja silaznu
vodicu (f-e), alt uzlaznu (dis-e). U ovoj skladbi moZzemo primjetiti da zapocinje unisonim
nastupom na tonu f, a zavrSava notom finalis na tonu e. Prema tome mozemo zakljuditi

da se ovdje radi o mudalitvnom iskliznucu.
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6.2. Glazbala koja sam upotrijebila prilikom priredivanja

Skladbu sam odlucila priredi za gudacki kvartet. Kako je skladba u originalnom
zapisu napisana za dva glasa sopran i alt, koji se homofono nadopunju, ova formacija

instrumenata mi se Cinila podobna za prirediti vlastitu skladbu.

6.2.1. Violina

Violina (lat. vutala -zi€ani instrument) pripada kordofonim glazbalima, odnosno
glazbalima sa zZicama, sveukupno njih Cetiri. Predstavlja najvisSi instrument u gudacima, a
dimenzijama odgovara najmanjem glazbalu istoimene skupine. Za reproduciranje zvuka

na violini potrebno je puno vise od samog tehnickog umijec¢a, potreban je i izvrstan sluh.

Vilona se sastoji od rezonantne kutije Ciji je cilj pojacati zvuk zica. Nacinjena je od
nekoliko vrsta drveta, pa tako gornja daska od smrekovog drveta, dok je donja daska
nacinjena javorovog drveta. Na gornjoj strani daske nalaze se otvori u obliku slova f, koji
se joS nazivaju f otvori. Na kutiji se joS nalazi kobilica koja je naCinjena od tanke drvene
ploCice, Cija je funkcija da prenosi vibracije u rezonantnu kutiju, te njena zaobljenost s
gornje strane omogucava sviranja na svakoj Zici zasebno. Na rezonantnu kutiju se
nastavlja vrat, koji je sa gornje strane zaobljen u obliku puza. Ondje se nalaze Cetiri Civije

Cija je funkcija zatezanje zice, odnosno ugadanije.

Povlacenjem gudala preko napetih Zica, stvara se ton u rezonantnom prostoru
violine, te se tako reproducira Zeljeni ton. Gudalo se uglavnhom pravi od posebnog drveta
pernabuko, koje je istovremeno &vrsto i fleksibilno, te tako savrSeno odgovara potrebama

muziciranja uz pomoc njega.

Violina je jedan od najomiljenih glazbenih instrumenata, ta zasluga joj se pripisuje
zbog svog prodornog zvuka, koji istovremeno u rukama dobroga violiniste moze zvucati

njezno. Svojim koloraturama moze docarati brojna raspolozenja, a
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takoder i njezin opseg moze odsvirati zahtjevnije tehniCke elemente. Od perioda baroka,
pa sve do danas, ona dominira u svijetu ozbiljne glazbe. Suvremene promjene nisu bitno
utjecale na njezinu upotrebu, upravo iz razloga Sto se prilagodila suvremenom
muziciranju. Stoga je mozemo pronaci u gotovo svim zanrovima od jazza, rocka, popa,
pa sve do tradicionalnog folklornog muziciranja. Valja naglasiti da se koristi u solisti¢kim,
orkestralnim i komornim nastupima, a ve¢inom predstavlja ulogu vodeceg glazbala koje

nosi melodiju ili se istice svojom virtuoznoScu.

6.2.2. Viola

Viola (franc. alto, njem. Bratsche) pripada kordofonoj vrsti glazbala, koja svojim
oblikom uvelike podsjec¢a na violinu, samo je vecéih dimenzija. Prema tonskom opsegu u
gudacima zauzima mijesto ispod violine Ciji je razmak za kvintu nizZe, a to rezultira bojom
zvuka koja je za razliku od violine tamniji, puniji i prizemljeniji. Cesto je uloga viole u
kompozicijama da ispunjava unutrasnju harmoniji, te joj se rijetko kada namijenjuju

solistiCki ulomci, kao primjerice violini.

Tijelo violine je u prosjeku vece od viole 3-10 cm, pa je prema tome prosjek njene

duZzine je izmedu 40 do 53 cm, iako nema svoju standardnu veli€inu poput violine.
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Upravo zbog svojih ne standardiziranih dimenzija postoji nekoliko vrsta viola ( Viola Alta,
Viola da gamba, viole koje se sviraju kao violonCelo, viole koje sadrze pet zica). Viola
sadrzi Getiri Zice $timane prema intervalu C5 (al, d1, g, C), toéno za kvintu niZe od violine,

a kvintu viSe od violoncela.

Svira se uz pomo¢ gudala, a notacija se zapisuje u tenor klju¢u. Gudalo za violu je
kraéih dimenzija od gudala za violinu, a i nesto teze od 70 - 74 grama®2. Za violu rijetko
kada mozZemo pronacéi kompozicije skladane za nju kao solistiCki instrument, izuzevsi

suvremenu glazbu.

6.2.3. Violonéelo

Pripada skupini kordofonih instrumenata, a prema tonskoj visini zauzima polozaj
ispod viole. Prema svojoj gradi podsjeca na gradu violine i viole, samo znatno vecih
dimenzija i drugacijeg nacina drzanja tijekom sviranja. Nastao je u XVI. stolje¢u, a svoju

primjenu pronasao je u solistickim (ve¢ u XVIl.st.), komornim i orkestralnim nastupima.

Svira se na nacin da ga violonCelist drzi medu koljenima, a tehnika sviranja
podsjeca na tehniku sviranja kao kod violine. Pri tome valja naglasiti da neke tehniCke

glazbene elemente, koje mogu izvoditi violine i viole, nije moguce primjeniti i na

32https://bs.wikipedia.org/wiki/Viola
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violonCelu, upravo zbog vecih dimenzija violonCela. Ton se proizvodi prevlacenjem
gudala preko napetih zica ili trzanjem zica uz pomoc¢ prstiju. Ton kojeg violonCelo
reproducira je sonoran, prodoran i volumeniziran. Pri sviranju visokih tonova reproducira

ton koji sli€i tenoru, dok u dubljim registima zvukovno odgovara baritonu i basu.

Notacija za violonCelo biljezi se u bas klju¢u (F- klju¢), ali prema potrebama
kompozicije moze ga se pronaci u raznovrsnim kompozicijama i u drugim klju¢evima (pr.
C i G kljug).
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6.3. Analiza priredene skladbe Bog se rodi

Priredila sam skladbu za gudacki kvartet upravo zbog karakternog ugodaja ove
duhovne glazbe, koja predstavlja kompoziciju za solo gudacke instrumente. Smatram da
komorni sastav najpodobnije moze potkrijepiti smisao i poruku skladbe Bog se rodi.
Gudacki kvartet nastao je tek u drugoj polovici XVIII. stolje¢a, prvi su gudacke kvartete
poceli skladati Haydn i Mozart. Do vrhunca je ovu formu doveo Beethoven, te tako stvorio
glazbeni obrazac gudackih kvarteta, prema kojima ¢e kasnije brojni glazbenici formirati
svoje glazbe ideje. Od tada pa sve do danas gudacki kvartet je ostao pri prvenstvenoj
formi koja se oslanjala na oblik sonatnog ciklusa. Dakako, kao i vecina glazbenih formi
mijenjala je svoje stilske nacCine izvodenja, tretmane svojih instrumenata, kao i sam

instrumentalni sastav33.

Svoju skladbu priredila sam za formaciju nacCinjenu od glazbala koja €ine gudacki
kvartet, ali forme kao takvu nisam. Odlu€ila sam skladbu koncipirati kao temu s
varijacijama, to€nije njih devet. Svaka varijacija ima svoju misao, iako je pri tome ostala

ideja vodilja koja se bazira na narodnom napijevu Bog se rodi.

6.3.1. Varijacija |

Skladba pocinje sa izlaganjem teme u augumentaciji u dionici violoncela, a
pokretljivim pomacima prati ga viola. U treéem taktu tema se izlaze u originalnom
ritamskom zapisu, te traje sve dok se cijela tema ne izloZi. Slijedi ponavljanje teme, ali

ovoga puta sa sinkopiranim pomacima u violi. Tempo u ovoj varijaciji je 90 mps.

|
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U osmom taktu prikljuCuju se violina jedan i violina dva koje u diminiciji izlazu
temu, dok viola i violon€elo nastavljaju prethodnu temu u originalnim notnim
vrijednostima.
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U taktu broj 10 kada su se svi instrumenti izlozili svoj nastup teme, slijedi izvodenje

violine dva i viole, koje ponavljaju temu u pp dinamici. Ulogu druge violine preuzima
violonc&elo i postepeno privode prvu varijaciju kraju.
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6.3.2. Varijacija Il

PocCetak varijacije broj Il zapocinje sa motivom u violonCelu koji svira con arco, dok
viola u kraéim ritamskim vrijednostima svira rastavljeni motiv tehnikom pizzicata. U
drugom taktu uklju€uje se violina jedan, koja svira pizzicato isti motiv samo oktavu vise.
Sljedeci takt ukljuCuje se i violina jedan koja na isti nacin izlaze motiv za oktavu viSe od

violine dva. Brzina izvodenja druge varijacije je indenti¢na kao u prvoj varijaciji.

Varijacija [l
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Takt broj Sest violon€elo svira con arco, a naknadno mu se priklju€uju violine i
viola. Slijedi izlaganje teme u violini jedan, dok violoncelo svira u protupomaku naspram

nje. Violina dva u sinkopiranom ritmu popunjava harmoniju, a viola zamjenjuje dionicu
alta.
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U taktu broj 16 ponovno se javlja motiv sa pocCetka varijacije u dionicama violine
jedan i dva, te viole koje sviraju tehnikom pizzicata. Dok violonelo svira temu con arco

i privodi varijaciju broj dva kraju.
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6.3.3. Varijacija lll

Varijacija poc€inje sa izlaganjem dionice soprana u violi, dok violina jedan svira
dionicu alta. Nakon toga pojavljuje se tema u retrogradnom obliku, tako da violina dva
preuzima dionicu soprana, a violonc¢elo dionicu alta. Brzina izvodenja treCe varijacije je
96 bpm.
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Sljedi zajedni¢ko izlaganje teme na nacin da violina dva svira iznad violine jedan, iznoseci

ponovno retrogradnu temu, dok joj se dionice violine jedan i violon€ela suprotstavljaju iznoseci

dionicu alta.
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Takt broj 13 svi instrumenti sviraju tehnikom pizzicata, pri tome ponavljajuc¢i motiv

sa razlicitim ritamskim vrijednostima od prethodnog izlaganja.

blf'-

o>

Posljedniji takt djeluje nedovrseno jer varijacija nije zavrSila na tonu e, ve¢ na tonu

d. Razlog tomu je da sluSatelja pripremi za novu varijaciju koja slijedi.

6.3.4. Varijacija IV

Svi instrumenti zapocinju istovremeno sa sviranjem tehnikom pizzicata, uz to da
violina dva izlaZe temu alta, a violon€elo temu soprana. Violina jedan i viola popunjavaju

harmonijsku strukturu komatkim pomacima. Oznaka za tempo u ovoj varijaciji je 85 bpm.
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Kroz cijelu Cetvrtu varijaciju tema se prozima kromatskim pomacima, uz to da su
glavni tonovi teme gotovo uvijek na naglaSenoj dobi, kako bi i dalje tema bila sluSatelju

prepoznatljiva. Dva takta prije kraja varijacije svi instrumenti ponovno sviraju sa gudalom
i kadenciraju ovu varijaciju.
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6.3.5. Varijacija V

Varijaciju broj V po€ela sam tonom g, za sekundu viSe od originalne teme, koristeci
motiv zadnjeg takta originalnog zapisa. PoCela sam od vecih ka manjim ritamskim

vrijednostima, da bi napetost sve viSe kulminirala. Tempo pete varijacije je 80 bpm.
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Sljedi dio u kojem se izmjenju instrumenti svirajuci razlozeni motiv prema principu

pitanja i odgovora.
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6.3.6. Varijacija VI

Koncepciju ove varijacije temeljila sam na jednom ritamskom obrascu koji se krece

unutar ljestvice u kojoj se nalazi originalna skladba. Ritamska podloga se temelji na

slicnom Sesnaestinskom pokretu uz to da je postignut Zeljeni naglasak pomocu staccata.

Brzina izvodenja Seste varijacije je 112 bpm, te ujedno i najbzi tempo kojeg sam koristila

u svim varijacijama.
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U taktu broj 32 modulirala sam za sekundu viSe od ljestvicnog niza u kojoj se

skladba nalazi.
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U taktu broj 38 dionica violine izlaze slobodnu temu, dok ostali glasovi popunjavaju

harmoniju pri tome oslanjajuci se na stalni ritamski obrazac.
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6.3.7. Varijacija VIl
Varijacija broj sedam osmisljena je prema principu kanona. Izradila sam nekoliko

glazbenih motiva, koje izlazem u svakom instrumentu posebno. Varijacija sedam

koncipirana je u tempu 85 bpm.

Motiv jedan

Motiv dva
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Motiv tri
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6.3.8. Varijacija VIII

Osma varijacija, ujedno i posljednja, zapo€inje nastupom viole i violon€ela koji izvode
homofonu melodiju u odnosu intervala terce. Nakon njih nastupa violina i viola koje

imitiraju violu i violon€elo. Pocetak funkcionira prema principu pitanja i odgovora. Brzinu

izvodenja posljednje varijacije namijenila sam 90 bpm.
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Slijedi dio u kojem sam glavnu temu podredila nastupu viole, dok ostali instrumenti imaju
ulogu harmonijske pratnje izvodeci skokovitu liniju istarske ljestvice, u kojoj se skladba

nalazi.
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Ulogu viole preuzima violina jedan koja do samoga kraja varijacije izlaze temu.
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Kraj varijacije zavrSava unisonim Seshaestinskim pokretima, ali svaki instrument u

odgovarajuc¢em registru.

N > @ >
é :  pePee

@7 ——r L Ly g Sy [ Y
;;???

: .--.|-¢-4 \|\{.;',4

. =
-
ol -
71 | ‘II
J # A& o |NMF‘_'._P.P;= £ 7]
Z | =] ‘ | | | 1 ] N7 o | | [ & &f lll} "f
SR "t v s e ¢ Jetes ===

80



Zakljuc¢ak

Tijekom pisanja ovog rada otkrila sam bogatstvo istarske glazbe i glazbala, te
bogatu tradiciju koju njeguju. Za razliku od ostatka hrvatskih folklornih regija, Istra kao
takva nije pala pod utjecaj drugih kultura i samim tim je ostala dosljedna svom kulturnom
nasljedu. SpecifiCnost istraskog muziciranja temelji se na stilu dvoglasnih tijesnih
intervala. lako, prema nekim autorima ovdje se radi o istarskoj ljestvici. Glavno obiljeZje
na podrucju pjevanja i sviranja svodi se na netemperiranost, $to je ujedno i glavno

obiljezje istarske glazbe.

ProuCavajuci pjevanje istarskog poluotoka, zakljuCila sam da imaju veliku i
raznoliku tradiciju pjevanja. Ovisno o geografskom polozZaju razlikujemo viSe vrsta
pjevanja, no ono je gotovo uvijek dvoglasno. Postoje tendencije drugih manjina koje

formiraju svoje vrste pjevanja, a Istra ih je prihvatila kao dio vlastite bastine.

Na podrudju Istre nailazimo na raznoliko muziciranje kako na temperiranim, tako i
na netemperiranim glazbalima. Poneka glazbala su nadiSla netemperiranost i prilagodila
zahtjevima suvremenog muziciranja, dok su neka glazbala ostala dosljedna
netemperiranosti i iskonskom izri€aju. IstraZzivanjem pjevanja i muziciranja istarske glazbe
uveliko sam si olak8ala razumijevanje istarske glazbe kao takve, $to mi je pomoglo

tijekom priredivanja vlastite skladbe.
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Sazetak

U ovom diplomskom radu pod nazivom Priredivanje solisticke i vokalne istarske
glazbe za raznovrsne instrumentalne ansamble pisala sam o istarskoj glazbi opcenito, o
terminu istarske ljestvice i polemici koju ona stvara medu etnomuzikolozima i
muzikolozma. Zatim sam obradila odlike i nacine pjevanja u lIstri, koje se odvija u
netemperiranom stilu dvoglasnih tijesnih intervala. Iducu stavku koju sam objasnila je
zastupljenost glazbala na podrucju lIstre, koje mozZemo podijeliti na temperirane i
netemperirane. Opisala sam glazbala i njihovu svrhu u danasnjoj tradiciji, te naCine na

koje se oni proZzimaju u narodu kroz vremenska razdoblja.

Obzirom da mi je tema diplomskog rada je priredivanje u drugom dijelu rada sam
analizirala dvije karakterno razliCite skladbe. Prva skladba je djelo autora Slavka Zlatica
iz ciklusa Istarska suita pod nazivom Svatovska. Ovu skladbu sam priredila za dva glasa,
klavir, marimbu, velik bubanj, mali bubanj, timpani, woodblocks i triangl. Priredenu

skladbu sam analizirala.

Druga skladba koju sam priredila potjeCe iz BoZicne pjesmarice, koju je priredio
Oliver Oliver. Skladbu sam koncipirala kao temu s varijacijama, toCnije njih osam, za

gudacki kvartet. Postupke koje sam primjenjivala u priredivanju sam analizirala.

Klju€ne rijeci: priredivanje, istarska glazba, tradiocionalna istarska glazbala,

tradicionalno pjevanje u Istri, solisticka i vokalna glazba u Istri
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Summary

In this graduate thesis entitled “Preparation of solo and vocal Istrian music for
various instrumental components”, | wrote about Istrian music in general, about the terms
of the Istrian scale and the polemics it creates among ethnomusicologists and
musicologists. Then | worked on the singing and singing ways in Istria, which takes place
in an indefinite style of two-voiced narrow intervals. The next item | explained is the
presence of musical instruments in Istria, which can be divided into tempered and non-
tempered. | have described the instruments and their purpose in todays tradition, and the

ways in which they relate to the people through time.

Considering that the subject of graduation was the preparation, in the second part
of the paper, | have analyzed two characteristically different compositions. The first piece
is the work of the author Slavko Zlati¢ from the cycle of the Istrian Suite called Svatovska.
| composed this song for two voices, piano, marimba, big drum, small drum, timpani,

woodblocks and triangle. | have analyzed the prepared piece.

The second piece | produced comes from a Christmas song by Oliver Oliver. |
composed the song as a theme with variations, namely eight, for the string quartet. The

procedures | have applied in preparation | also analyzed.

Key words: preparation, Istrian music, traditional Istrian instruments, traditional singing
in Istria, solo and vocal music in Istria
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