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Kljucéne rijeci
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Sazetak

U napisima o hrvatskoj glazbi 20. stolje¢ca Aron Marko Rothmiiller (1908. — 1993.) spominje se
kao svestran i poduzetan glazbenik, pri ¢emu se isti¢e njegova pjevacka karijera medunarodnog
znacaja. Njegov skladateljski opus poceo se razmatrati tek u posljednje vrijeme: od radova Eve
Sedak, koja istice njegovu ulogu u skladateljskoj recepciji becke skole u nas, i Jasche Nemtsova,
koji njegovo djelo promatra u kontekstu takozvane nove zidovske $kole, do Tamare Jurki¢ Sviben,
koja razmatra njegovu ulogu u oba ova konteksta. Ovaj je rad pokusaj da se po prvi put sustavno
prikaze Rothmiillerovo skladateljsko djelo. Donosi popis Rothmiillerovih do danas poznatih
skladbi. Analizom C¢etiriju izabranih skladbi, kao i skladateljevih napisa o glazbi, pokusavaju se
rekonstruirati koordinate u kojima se kreée njegov opus. Cini se da su upravo one silnice, zbog
kojih je Rothmiillerov opus dosad stajao ,,na rubovima“ povijesti hrvatske glazbe, u¢inile njegovu

Sarolikost 1 jedinstvenost.
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Summary

In the writings on Croatian music of the 20th century, Aron Marko Rothmiiller (1908-1993) is
usually mentioned as a versatile and enterprising musician. His singing career of international
importance stood out in particular. In contrast, his compositions began to be considered only
recently: from the writings of the musicologist Eva Sedak, who emphasizes his role in the
compositional reception of the Second Viennese School in Croatia, and Jascha Nemtsov, who
suggests the context of the so-called New Jewish School as a framework for considering his work,
to Tamara Jurki¢ Sviben, who discusses his role in both of these contexts. This thesis, which
includes a catalogue of Rothmiiller's works known to this day, is an attempt to systematically
present his compositional work for the first time. By analyzing four selected pieces, as well as the
composer's writings on music, the author tries to reconstruct the coordinates relevant for his
compositional output. It seems that it was precisely these aspects, due to which Rothmiiller's work
has so far stood “on the edges” of the history of Croatian music, that have made it diverse and

unique.



Predgovor

Djelima Arona Marka Rothmiillera zapocela sam se baviti krajem akademske godine 2017./2018.
No sama je tema tada bila zamiSljena drukéije. Rad se, naime, izvorno trebao baviti jednim od
slabo istraZzenih podrucja glazbene kulture u nas, odjecima becke Skole u skladbama hrvatskih
skladatelja. Na vaznost istrazivanja ove teme upucivali su prije svega pojedina¢ni radovi Eve Sedak
u kojima se navode i skladatelji u ¢ijim bi se opusima ovakvi tragovi mogli traziti. Pritom se,
slijede¢i Rudolfa Stephana, pod pojmom ,becka Skola“ podrazumijeva djelatnost Arnolda

Schénberga i njegova kruga.! Na ovo ¢e se odredenje oslanjati i moj rad.

Tema se, medutim, uskoro pocela suzavati. Eva Sedak je tragove becke skole u djelima ovdasnjih
skladatelja podijelila s jedne strane vremenski, u predratno i poslijeratno razdoblje,? kao i prema
tome na koji su na¢in skladatelji dolazili u kontakt s predstavnicima becke $kole. Pa tako spominje
s jedne strane , latentne, potencijalne ili nerealizirane Senbergijance,® skladatelje kod kojih se
poveznice s beckom Skolom mogu samo pretpostaviti i trebalo bi ih tek analiti¢ki dokazati, a s
druge strane skladatelje koji su imali izravne odnosno osobne kontakte sa Schonbergom i njegovim
krugom. Relativna neistrazenost opusa ovih drugih bila mi je privlaéna pa sam se na njih
usredotocila. Rije¢ je o Cetvorici skladatelja — Aronu Marku Rothmiilleru, Rikardu Schwarzu,
Miroslavu Spilleru i Leu Weissu. Svaki od njih neko je vrijeme ucio kod Schonberga odnosno kod
Albana Berga. O nekima od njih postoje i novija muzikoloska istrazivanja,* o drugima tek $turi

spomen.®

Ono §to je pak ovaj rad pretvorilo u svojevrsnu monografiju tek jednog od navedenih skladatelja

jest spoznaja da se u arhivima diljem svijeta ¢uva neoc¢ekivano velik broj njegovih djela. Uz to,

1 Usp. STEPHAN 2016.

2 Usp. SEDAK 2017: 163.

3 SEDAK 2012: 42.

4 Za istrazivanja o Rikardu Schwarzu usp. IVOKOVIC 1995; IVOKOVIC 1998; MIHALEK 2018; SEDAK wu tisku;
SEDAK 2017. Za ona o Miroslavu Spilleru usp. GRADENWITZ 1998; CAVLOVIC 2011; SEDAK 2011; HODZIC
2014; HODZIC 2015. Spiller se imenom navodi jo§ i u STUCKENSCHMIDT 1974. O obojici se govori u: SEDAK
2007; SEDAK 2012; JURKIC SVIBEN 2016.

5 Za spomen o Leu Weissu usp. STUCKENSCHMIDT 1974; GRADENWITZ 1998. Opisuje se takoder u SEDAK
2011; SEDAK 2012; JURKIC SVIBEN 2016.
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skladateljskome opusu Arona Marka Rothmiillera dosad nije posveéen nijedan rad koji bi se njime

sustavno bavio. Stoga sam zeljela rasvijetliti djelo ove zanimljive skladateljske osobnosti.

Mjesta na kojima se cuvaju zapisi Rothmiillerovih djela pronalazila sam zahvaljujuéi internetskim
katalozima. No znatna je bila pomoc¢ istrazivaca koji su se ipak susreli s Rothmiillerom, na ovaj ili
onaj nac¢in. U tome pogledu zahvaljujem Tamari Jurki¢ Sviben i Jaschi Nemtsovu, koji su mi na
uvid dali materijale $to su ih prikupili prilikom svojih istrazivanja. Jaschi Nemtsovu zahvaljujem i
na tome sto mi je velikodusno poklonio svoju doktorsku disertaciju, itekako vaznu za razmatranje

konteksta u kojemu nastaju Rothmiillerove skladbe.

Zeljela bih zahvaliti i Mariji Sedak Sercar koja me srda¢no primila u svoj dom kako bih zavirila u
rukopisnu ostavstinu njezine majke. Zahvaljujem i onim istraziva¢ima koji su mi ustupili vlastite
radove ili su sa mnom podijelili svoje dragocjene spoznaje, napose u razdoblju dok je tema jos
trazila svoj konacan oblik: Danieli Fugellie, Bojanu Bujiéu, Duganu Mihaleku, Ivanu Cavloviéu i
Senki Hodzi¢. Takoder, zahvaljujem i Eliottu Kahnu, nekadainjem zaposleniku Zidovskog
teoloskog seminara u New Yorku, na savjetima i uputama na kontakte koji su se ispostavili

klju¢nima za ovaj rad.

Rukopisne izvore, Rothmiillerove partiture, kao i gradu druge vrste poput eseja, korespondencija
ili formulara, prikupila sam iz knjiZnica i arhiva diljem svijeta: Nacionalne i sveuciliSne knjiZnice
u Zagrebu, Muzicke akademije SveuciliSta u Zagrebu, Nacionalne knjiZnice Izraela u Jeruzalemu,
Glazbenog centra i knjiznice Felicja Blumental u Tel Avivu, Knjiznice arhitekture i lijepih
umjetnosti Sveucilista u Floridi, Zidovskog teoloskog seminara u New Yorku, Glazbene knjiznice
William i Gayle Cook sa Sveucilista u Indiani i Glazbene knjiznice Eda Kuhn Loeb Sveudilista
Harvard. U pandemijskom razdoblju bilo je ponekad izazovno do¢i do arhivskih materijala.
Zahvaljuju¢i moguénostima skeniranja i predanom radu osoba s kojima sam stupila u kontakt u
konacnici sam sve Zeljeno primila na vrijeme. Djelatnicima navedenih institucija stoga najljepse
zahvaljujem. Notni primjeri i materijali u ovom radu koriste se u dogovoru s institucijama koje ih

cuvaju.

Gradu Rijeci hvala na financijskoj potpori, zahvaljuju¢i kojoj sam uspjela prikupiti sve zeljene

materijale.



Hvala naposljetku i glazbenicima koji su mi omogu¢ili i ¢uti skladbe koje sam od navedenih
knjiznica dobila u skeniranom obliku, Juraju-Marku Zerovniku, Ingrid Haller, Ivanu Bosnjaku, a
pri ¢emu su se takoder istaknuli glazbenici pri ciriSkom druStvu Omanut, Ronny Spiegel, Sarah
Cohen i Nadja Dalvit-Saminskaja. Naroc¢ito sam zahvalna Karen Roth-Krauthammer, trenutnoj
predsjednici druStva Omanut, na entuzijazmu kojim je docekala vijesti o mojem istrazivanju te
potaknula zamisao o izvedbi Rothmiillerovih djela za 80. obljetnicu druStva Omanut u Ziirichu u

rujnu 2021.
Juraju-Marku Zerovniku zahvaljujem na pomo¢i u notografiji.

Naposljetku, od srca hvala meni najblizim ljudima koji su me uvijek poticali na rad.
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1. Tko je Aron Marko Rothmiiller?

1.1. Stanje istrazivanja

Pri susretu s imenom Arona Marka Rothmiillera ¢itatelja povijesti glazbe mogao bi dojmiti dug
zivotni vijek (roden je godine 1908., a umro 1993.), neobican s obzirom na njegovo zidovsko
podrijetlo 1 na ratne godine koje ga presijecaju. Mogao bi stoga pretpostaviti da je rije¢ o osobi
koja se susrela s progonstvom. Nesto upuceniji prepoznat ¢e u tome imenu uglednog baritonista
koji je, djelomice i zahvaljujuci progonstvu, uspio ostvariti medunarodnu pjevacku karijeru. No
tek ¢e rijetki u Rothmiilleru prepoznati skladatelja koji je svoj zanat stekao, izmedu ostaloga, u
okviru becke skole, dijeleéi s brojnima od njezinih predstavnika sudbinu obiljeZzenu bijegom pred

nacizmom.

Da ipak nije rije¢ o potpuno nepoznatoj osobi, o tomu svjedo¢i mnostvo natuknica o Rothmiilleru
u domadim 1 stranim publikacijama. To se moZze zahvaliti okolnosti da se trag o njemu, za razliku
od mnogih sli¢nih slu¢ajeva, nije posve zameo u ratnom vihoru. Ipak, kroz takve se izvore provlace
razli¢ite nepodudarnosti. Kao godina rodenja, primjerice, navodi se na nekoliko mjesta 1904.,° a

umjesto Trnjana kod Slavonskog Broda kao mjesto rodenja navode se Trnjani u blizini Prijedora.’

U leksikonskim ¢lancima, nakon godina rodenja 1 smrti, u pravilu slijede podaci o tomu gdje je i
kod koga Rothmiiller u¢io glazbu, pa se dosljedno spominju Jan Oufednik, ucitelj pjevanja u
Zagrebu, Franz Steiner 1 Regina Weiss, ucitelji pjevanja u Becu, ali i Alban Berg, kod kojeg je
Rothmiiller u istomu gradu od 1928. do 1932. u¢io kompoziciju.® Rjede se spominju Franjo Dugan,

Blagoje Bersa i Fran Lhotka kao njegovi uéitelji kompozicije u Zagrebu.® U leksikonima se potom

8 Usp. BLAZEKOVIC 1997: 381; JURKIC SVIBEN 2016: 118; ***: https://zbl.Ilzmk.hr/?p=1882 (pristup 30. svibnja
2020.).

" Usp. ROSENTHAL — BLYTH 2009. Autorica ovoga teksta prednost daje podatku koji je naveo sam Rothmiiller.
Prema ovome izvoru, roden je 31. prosinca 1908. u Trnjanima nedaleko Slavonskog Broda (usp. ROTHMULLER

1951: 158).
8 Usp. MACUKA 1963: 509; SUTER 2005: 1533 i dalje; *** 2017: 324. Podatak o Oufedniku izostavlja se u:
ROSENTHAL - BLYTH 2009; MALISCH 2016; BARBIERI 2017; falaie

https://en.wikipedia.org/wiki/Marko Rothm%C3%BCller (pristup 12. prosinca 2020.). Regina Weiss ne spominje se
u: KOVACEVIC 1977: 236 i dalje; *** 2020. Samo Berg i Steiner navedeni su u: BLAZEKOVIC 1997: 381; ***
2003: 4033; UZELAC SCHWENDENMANN 2008: 529; ***: https://zbl.lzmk.hr/?p=1882 (pristup 30. svibnja 2020.);
***. https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1 (pristup 25. prosinca 2020.).

9 Usp. MACUKA 1963: 509.



https://zbl.lzmk.hr/?p=1882
https://en.wikipedia.org/wiki/Marko_Rothm%C3%BCller
https://zbl.lzmk.hr/?p=1882
https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1

redovito nabrajaju znacajni dogadaji u Rothmiillerovoj pjevackoj karijeri, od debija u Hamburgu
1932. u Weberovu Strijelcu vilenjaku, do uloge Amfortasa u Wagnerovu Parsifalu ili naslovne
uloge u Bergovu Wozzecku, a sve na crti Hamburg — Zagreb — Ziirich — Be¢ — London — New
York.'° Ponegdje se spominje i njegova djelatnost pri drustvu Omanut u Zagrebu ili u Ziirichu, kao

primjer njegova drustvenog angazmana.'!

Leksikonski ¢lanci upucéuju, naposljetku, 1 na njegovu skladateljsku djelatnost. Dok je najveci dio
svakoga od spomenutih ¢lanaka posvecen pjevackoj karijeri, biljeSka o skladateljstvu nalazi se kao
usputna napomena prije ili nakon glavnoga dijela, u kojemu je rije¢ o ulogama $to ih je Rothmiiller
pjevao. Veliki pjevacki leksikon, MGG i Njemacki kazalisni leksikon stavljaju skladateljstvo na
pocetak ¢lanka, kao neizostavnu posljedicu njegove becke naobrazbe. Na tim se mjestima (i gotovo
istim rije¢ima) jednom recenicom spominje kako je studirao kompoziciju kod Albana Berga u
Becdu, a kasnije pisao komornu glazbu, jednu simfoniju i popijevke.'? Sliéno ¢ini Marija Barbieri u
biografskom c¢lanku na internetskom portalu Opera.hr. Nakon iscrpno predstavljene pjevacke
karijere te napomene da je Rothmiiller bio dirigent i pedagog u Bloomingtonu i jednokratno u
Jeruzalemu, autorica dodaje kako je bio 1 skladatelj. Spominjuéi njegov studij kompozicije kod
Berga, ona nastavlja ovim rije¢ima: ,,Premda je posvetio zivot pjevanju nije se prestao time
[kompozicijom] baviti,* a ,,rezultat toga bile su skladbe nastale u njegovim kasnijim godinama.“*®
Navodi i djela, uz opasku o tome da neka od njih nisu dostupna: ,,Skladao je izmedu ostaloga tri
gudacka kvarteta, od kojih je jedan izgubljen, Cetiri sefardske narodne pjesme, Tri narodne pjesme
iz Palestine, Simfoniju za gudace, skladbu U spomen izraelskom nacionalnom pjesniku, pioniru
moderne hebrejske poezije Chaimu Nachmanu Bialiku za violinu, violu i violonéelo, balet Vom

Krieg zum Frieden (Iz rata u mir), Divertimento za trombon i glasovir i Psalam XV.“!* Nakon toga

10 Usp. MACUKA 1963: 509; KOVACEVIC 1977: 236 i dalje; BLAZEKOVIC 1997: 381; *** 2003: 4033; SUTER
2005: 1533 i dalje; UZELAC SCHWENDENMANN 2008: 529; ROSENTHAL — BLYTH 2009; MALISCH 2016;
BARBIERI 2017; *** 2020; ***. https://zbl.lzmk.hr/?p=1882 (pristup 30. svibnja 2020.); ***:
https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1 (pristup 25. prosinca 2020.); Fhk
https://en.wikipedia.org/wiki/Marko Rothm%C3%BCller (pristup 12. prosinca 2020.).

11 Usp. *** 2017: 324; BARBIERI 2017; ***: https://zbl.Izmk.hr/?p=1882 (pristup 30. svibnja 2020.); ***:
https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1 (pristup 25. prosinca 2020.); Fkk
https://en.wikipedia.org/wiki/Marko Rothm%C3%BCller (pristup 12. prosinca 2020.). Djelatnost iskljucivo ciriskog
Omanuta spominje se u: SUTER 2005: 1533 i dalje. Isklju¢ivo zagrebacki spominje se u: *** 2020.

12 Usp. #** 2003: 4033; MALISCH 2016; *** 2017: 324. Prva i tre¢a simfoniju spominju kao Sinfonie.

13 BARBIERI 2017.

4 1hid.
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spominje jo§ vaznost ,,Marka Rothmiillera kao glazbenog pisca“,*® autora knjige Die Musik der

Juden i udZbenika Pronunciation of German and German Diction.®

Kod drugih se pak pisaca knjiga Die Musik der Juden, pa i sam skladateljski opus, promatraju kao
rezultat Rothmiillerova interesa za zidovsku glazbu. Autori ¢lanka u enciklopediji NGroveD isti¢u
da je ,,skladao nekolicinu djela, ukljucujuci Sefardske religiozne pjesme, uglazbljenje Psalma XV,
Simfoniju za guda¢e i dva gudacka kvarteta.“!’ Zdravko BlaZekovi¢ u ¢lanku iz Hrvatskog
leksikona piSe da je Rothmiillera ,,zanimanje za zidovsku glazbu potaklo [...] na skladanje vise
sefardskih religioznih folkl. pjesama“!® i kako se ,,0d ostalih skladbi isti¢u [...] simfonija za gudace
i dva gudacka kvarteta.“*® Isti se navod potom prepisuje u natuknici Zidovskoga biografskog
leksikona.?’ Paul Suter zakljuéuje svoj ¢lanak u Kazalisnom leksikonu Svicarske opisujuéi ukratko
sve ostale Rothmiillerove djelatnosti. Navodi da je ,,djelovao takoder kao skladatelj (prije svega
komorne glazbe i popijevki)“,?! spominje mjesta na kojima je djelovao kao pedagog, potom
epizodu s osnivanjem Omanuta u Svicarskoj 1941., te godinu i mjesto izdanja spomenute knjige
Die Musik der Juden. Stvaralastvo na podru¢ju komorne glazbe posebno se izdvaja i u ¢lanku
objavljenom u Hrvatskoj enciklopediji, u kojemu se istie da je ,,obradio vise sefardskih

pjesama. ??

Bili ovi ¢lanci sasvim lapidarni ili detaljniji u opisu pojedinacnih dogadaja, zajednicko im je to da
u prvi plan stavljaju Rothmiillera kao pjevaca. Kada uz Rothmiillerovo ime navode njegova

podrudja djelatnosti, pjevacka je uvijek na prvom mjestu, a potom (uvijek kao druga) skladateljska.

«23

Tek se na tre¢emu mjestu ponekad spominje kao ,,zid. aktivist“s® ili ,,muzikolog 1 ucitelj

« 24

pjevanja“,?* a u jednom slucaju ¢ak kao klavirist.?®

15 Ibid.

16 Usp. ibid.

1" ROSENTHAL - BLYTH 2009.

18 BLAZEKOVIC 1997: 381.

19 |bid.: 381.

20 Usp. ***: https://zbl.1zmk.hr/?p=1882 (pristup 30. svibnja 2020.).

2L SUTER 2005: 1533 i dalje.

22 Fxk 2020.

23 %x*: https://zbl.Izmk.hr/?p=1882 (pristup 30. svibnja 2020.).

24 %% https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1 (pristup 25. prosinca 2020.).
25 ***: https://en.wikipedia.org/wiki/Marko_Rothm%C3%BCller (pristup 12. prosinca 2020.).
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Takav odnos ne treba ¢uditi, pogotovo u slucaju publikacija specijaliziranih za podrucje vokalne
umjetnosti. No na njih su se mozda morale osloniti i one opée,?® u nedostatku drugih radova koji
bi se podrobnije bavili ostalim Rothmiillerovim podru¢jima djelovanja. Primjerice, bibliografija
natuknice u enciklopediji NGroveD navodi ¢lanak Desmonda Shawea-Taylora, glazbenog kriticara
koji je pisao o Rothmiilleru kao pjevaéu,?’ kao i nekrolog Alana Blytha, oba objavljena u
britanskom ¢asopisu Opera.?® No pregledavajuéi internetske izvore moguce je naiéi i na drukéije
intonirane ¢lanke. Platforma Social Networks and Archival Context®® donosi tako Rothmiillerov
Zivotopis na temelju opisa grade koja se uva u Zidovskom teoloskom seminaru u New Yorku, pa
je stoga u njemu moguce nacéi i podatke koji se ne spominju u drugim izvorima. Moze Se ondje
proéitati da je, primjerice, ,,roden u nereligioznoj zidovskoj obitelji“,*® ili kako je, ,,prema njegovim
dvjema suprugama, Eli i Margrit, Rothmiiller pokazivao malo zanimanja za judaizam, ali je osjecao
istinsku strast prema zidovskoj kulturi te ponos u cionisti¢kim stvarima.“* U ovome je izvoru rije¢
i 0 njegovu cionistickom angazmanu, s kojim se povezuje i njegova skladateljska djelatnost. Moze
se tako doznati da je Drustvu za promicanje zidovske glazbe u Bec¢u ,,Rothmiiller posvetio svoju
pjesmu 'Scha, Still' 1931. godine**? i da je ,,skladao nekoliko komornih djela za koncerte [cirigkog
Omanuta] koji su koristili Zidovske teme i glazbene motive*.3® Ovo je, medu dosad spomenutim
izvorima, uostalom, i jedini koji upucuje na izvedbe Rothmiillerovih skladbi. Samo na jednom
mjestu doznajemo i 0 njegovoj djelatnosti korepetitora. Stribor Uzelac Schwendenmann, u
svojevrsnom kalendaru na temu Slavonskog Broda Dogodilo se jednom u Brodu..., spominje
koncert na kojemu je Rothmiiller nastupio 1930. godine.3* I tu je Rothmiiller predstavljen kao
pjevac i skladatelj koji je skladao ,,Zidovske folklorne pjesme i simfonije te pisao knjige o povijesti

zidovske glazbe*.®

Manije je natuknica u kojima se, osim skupina komornih djela ili sefardskih pjesama, navodi i nesto

vie pojedinacnih djela. Osim ¢lanka Marije Barbieri, takav je i ¢lanak iz Wikipedije na engleskom

2 Usp. ROSENTHAL — BLYTH 2009; ***: https://zbl.Izmk.hr/?p=1882 (pristup 30. svibnja 2020.).
2T xxx 2017: 324.

28 Usp. ROSENTHAL — BLYTH 2009.

29 Vidi ***: https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1 (pristup 25. prosinca 2020.).

%0 1bid.

31 Ibid.

32 |bid.

33 |bid.

34 Usp. UZELAC SCHWENDENMANN 2008: 40.

% |bid.: 592.
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jeziku, u kojemu se navodi osam djela s dodatnom informacijom o gradu i godini nastanka ili
izdanja, ponekad s obzirom i na stanje grade. Ondje se tako navode: ,, Tri palestinske narodne
pjesme za mjeSoviti zbor i glasovir, Be¢ 1931., Hajimu Nahmanu Bjaliku u spomen za violinu,
violu 1 violoncello, Zagreb 1936., Divertimento za trombon solo, timpane i gudacki orkestar,
London 1955., Mit Shakespeares XXX. Sonett za gudacki kvartet, objavljeno u: C.T.Frey-Wehrlin,
ur., Festschrift zum 60. Geburtstag C.A. Meier (Ziirich, 1965) 9-13, Obrade viSe sefardskih
religioznih folklornih pjesama (rkp.), Simfonija za gudade (rkp.), Dva gudacka kvarteta (rkp.)*.%
U dvama se izdanjima MELZ-a®" spominju ista djela: ,,Gud. kvartet; Rapsodijski quartettino za
gud. kvartet; U spomen H. N. Bjaliku za gud. kvartet; gud. trio i dr.”, zatim ,,Tri pjesme na tekst V.

Nazora i dr.“, uz ostale ,,obradbe narodnih napjeva“.®

Radovima koji Zele dokumentirati zivot Zidovske zajednice u Hrvatskoj, odnosno u Zagrebu, cilj
je skupiti podatke o ¢im viSe osoba pa se 1 u njima Rothmiilleru redovito posvecuje nekoliko redaka.
U ¢lanku unutar zbornika Dva stoljec¢a povijesti i kulture Zidova u Zagrebu i Hrvatskoj Branko
Poli¢ predstavlja ga kao ,,znamenita baritona mnogih svjetskih opernih scena, autora vrijedne
knjige Zidovi u glazbi, istaknutog glazbenog pedagoga, skladatelja triju kvarteta, vokalne glazbe i
navlastito obrednih zapisa.“*® U vodi¢u Zidovski Zagreb Rothmiiller je prikazan i fotografijom u
potpoglavlju ,,Muziéari — kazali$ni umjetnici*.*® Ovdje se navodi da je ,,do 1941. skladao simfonije,
komornu glazbu, sefardske liturgijske napjeve® te da je poznat ,njegov 'Kadi§ Zrtvama' iz II.

gudackog kvarteta (1942.).4

Nesto vise o tome kakav je Rothmiillerov opus moze se naslutiti ¢itajuéi o tome da je skladatelj
,.preko dvadeset svojih skladbi identificirao kao 'zidovsku glazbu' na vlastitom popisu djela“.*> No
u vecini navedenih izvora ne doznaje se nista poblize o tomu §to bi oznaka ,,Zidovska glazba*

podrazumijevala, osim da je u nekim djelima rije¢ o obradama Zidovskih napjeva. Samo se na

36 *xx: https://en.wikipedia.org/wiki/Marko_Rothm%C3%BCller (pristup 12. prosinca 2020.).
3 Usp. MACUKA 1963: 509; KOVACEVIC 1977: 236 i dalje.

3% MACUKA 1963: 509.

3 POLIC 1998: 241 i dalje.

40 vidi KNEZEVIC 2011: 107.

41 |bid.: 107.

42 #%*: https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1 (pristup 25. prosinca 2020.).
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jednom mjestu spominje kako je ,kao kompozitor unosio u svoja djela obiljezja muzickog

folklora“,*® ali da se osim toga ,,rado [...] sluZi polifonijom.“*

Ako je pak rije¢ o Rothmiillerovim skladbama, navedeni izvori ponaj¢es¢e spominju gudacke
kvartete, obrade sefardskih pjesama i simfonije. NeSto rjede navodi se gudacki trio Hajimu
Nahmanu Bjaliku u spomen, zatim obrade palestinskih pjesama, Divertimento i Psalam XV, a druge
navedene skladbe navode se svaka po jednom. Stoga je, uzimajuéi to u obzir, moguce zakljuéiti da
postojeca literatura ovoga tipa (Clanci iz leksikona, biografistika 1 publicistika) Rothmiillerovoj
glazbi pridaje dva atributa — zidovska i komorna —, daju¢i njezinu autoru, osim toga, i ugled

skladatelja jedne simfonije.

No ni u jednom se od spomenutih radova ne navode izvori na temelju kojih se govori o
Rothmiillerovim skladbama, o samim njihovim naslovima, niti o lokacijama na kojima se ¢uvaju.
Stoga nije bilo lako dokuciti koliko su ti podaci pouzdani u pogledu naslova, sastava, godina

nastanka 1 sli¢no.

U muzikoloskim se istrazivanjima Rothmiillerov skladateljski rad pomnije razmatra tek u novije
vrijeme. Medu njima istiCu se studije Eve Sedak. Istrazuju¢i Bersinu klasu kompozicije na
Muzic¢koj akademiji u Zagrebu, ona je uputila na njegove marljivo vodene nastavnicke zapise. U
tome kontekstu spominje i Rothmiillera: ,,Dokumentacija iz novopristiglog dijela Bersine
ostavstine, [...] koja se znatnim dijelom odnosi na njegovu pedagosku djelatnost, obiluje gradom
za buducu temeljitu 1 svakako nuznu obradu ove teme, koja bi mogla odgovoriti na pitanje zasto
su, unato¢ neospornom ugledu $to ga je Bersa kao nastavnik uZivao i vaznosti koja njegovoj Skoli
pripada, neki od najznaéajnijih hrvatskih skladatelja 20. stolje¢a, poput Suleka i Papandopula, toj
Skoli zapravo pripadali tek s ruba. Istodobno je to¢no da su najjace ili najzanimljivije skladateljske
osobnosti proizisle iz Bersina nauka, poput Kunca i Cipre, a na druk¢iji na¢in i R. Schwarza, M.
Rothmiillera ili I. Pri§lina, hrvatsku glazbu svog vremena obiljezile na posve razli¢it nacin od onoga
koju simbolizira takozvana glavna struja, uc€inivsi je izrazito otvorenom za modernisticke

uklone.“*®

8 MACUKA 1963: 509.
4 1bid.: 500.
45 SEDAK 2007: 31 i dalje.



Eva Sedak dobila je poticaje za otkrivanje Rothmiillerova opusa i s drugih strana. U tekstu pisanom
u ¢ast Branku Poliéu opisuje koliko je on, kao ,,prvi i neposredni $ef*,* a kasnije i dugogodisnji
suradnik na nekadasnjem Radiju Zagreb, utjecao na njezine muzikoloske interese. Ondje navodi i
teme koje su im s vremenom postale zajednicke: ,,Zapostavljena poglavlja (nacionalne) glazbene
povijesti, zanemarena bastina, zaboravljeni ljudi, zametnuta dokumentacija, zameteni predjeli
proslosti bez kojih krajolik nase glazbene kulture i njenih gradanskih vrijednosti nije mogao biti
potpun.“4’ Medu ovim temama istice i dva Zidovska skladatelja: osim Rothmiillera, takoder

Roberta Herzla.*®

U dvjema kasnijim studijama Eva Sedak usredotoduje se na recepciju becke $kole u Hrvatskoj.*°
Fenomen je to koji se, prema autorici, u hrvatskoj glazbi protegao do duboko u 20. stoljece, a
moguce ga je promatrati u dvama razdobljima, onome prije i nakon Drugoga svjetskog rata. U tome
kontekstu razmatra povijest (mahom zagrebackih) izvodenja pojedinih skladbi beckih skladatelja.
Za razdoblje do 1940. znacajan je tako Hrvatski glazbeni zavod, koji je ,.kao organizator vazio za
najvaznijeg promicatelja suvremena zanimljivog repertoara.“*° Jedino ondje mogla su se tada ¢uti
pojedina djela Arnolda Schonberga i1 Albana Berga. Poimence su to Schonbergov Gudacki kvartet
u d-molu op. 7, koji je 1923. izveo gostujuéi Kvartet Amar-Hindemith, skladba Verkldrte Nacht,
koja se mogla ¢uti u dva navrata, 1924. 1 1939., oba puta u izvedbi Zagrebackog kvarteta, te
popijevka Natur iz ciklusa Sechs Orchesterlieder, koju je 1928. izvela sopranistica Ruzena
Herlinger u verziji za glas i klavir, uz pratnju Paula Piska.”® Tek je jedno Bergovo djelo, ranu
popijevku Die Nachtigall, izvela 1939. u HGZ-u sopranistica BoZica Muzevi¢-Sitari¢ uz klavirsku

pratnju Viktora Safraneka.>?

Eva Sedak razmatra odjeke becke $kole uzimajuci takoder u obzir kritiCke napise i publicistiku.
Kada je rije¢ o spomenutim izvedbama Schonbergova prvog kvarteta, zagrebacka je kritika u

najmanju ruku susretljiva. Naime, u kritikama poput onih Luje Safraneka-Kaviéa i Milana Grafa

46 SEDAK 2014: 7.

47 Ibid.: 7.

48 Usp. ibid.: 7.

49 Usp. SEDAK 2012 i SEDAK 2017.
%0 SEDAK 2017: 167.

51 Usp. ibid.: 174.

52 Usp. ibid.: 174.
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autorica pronalazi ,,pasivnu afirmativnost“>® odnosno ,,prosvjetiteljsko dociranje“>* mozebitno
neupucenoj publici, §to je pojava ,,tipicna za vecinu napisa o temi Schonberg koje nudi onodobna
hrvatska glazbena kritika, kronika i publicistika.“>® Opéenito, kritike su stizale ,,iz pera pisaca
razli¢itih usmjerenja i stru¢nosti, koji su svoja znanja crpili iz stranih izvora, a s njima i ve¢ gotove,
u stranim sredinama oblikovane stavove, sudove i predrasude te ih viSe ili manje uspjesno
prilagodavali onome $to su pretpostavljali kao ukus, potrebe i ocekivanja sredine kojoj se
obracaju.*°® Ipak, bilo je i onih pisaca koji su mogli znati nesto vise o Schonbergu, ¢ak iz prve

ruke. Takav je primjer Milana Grafa koji je ,,od 1912. do 1917. studirao violinu u Bec¢u upravo kod

glazbe* %" zatim Rikarda Schwarza koji je imao priliku ugiti u krugu becke $kole, ili drugih autora

koji su, poput Dragana Plamenca i Josipa Stolcera Slavenskog, izvjestavali o inozemnim

izvedbama Schonbergovih, Bergovih ili Webernovih djela.>®

Ukoliko je o Schonbergovoj i o glazbi becke Skole kritika pristizala ,,gotovo kao zamjena za njezino
oskudno pojavljivanje na ovdasnjim podijima“,?° utoliko vise iznenaduje njezin potpuni izostanak
u domacoj ranijoj historiografiji glazbe. Eva Sedak upozorava na to da su i Pavao Markovac i
Bozidar Sirola, autori onodobnih radova o povijesti glazbe, posve zatajili Schonberga, unato¢ tome
$to su bili nekadasnji becki daci.®* U svojoj kasnijoj Povijesti glazbe Josip Andreis Schonberga
doduSe ne izostavlja, ali u njegovoj glazbi na djelu pronalazi tendenciju prema

,konstruktivizmu®,®? ¢ime joj daje negativnu konotaciju.

Naposljetku, Eva Sedak spominje i skladateljsku recepciju becke skole u nas. Skladatelje koje bi
se mozda moglo ukljuciti u ovu raspravu, Antuna Dobroni¢a, Dragana Plamenca, Krstu Odaka, a
pogotovo Doru Pejadevié i Josipa Stolcera Slavenskog, naziva ,latentnim, potencijalnim ili

nerealiziranim Senbergijancima‘ %% Takav bi se odnos pritom mogao ,,naslutiti na temelju mogu¢ih

53 SEDAK 2012: 37.

% Ibid.: 37.

%5 Ibid.: 37.

%6 Ibid.: 33.

57 Ibid.: 33.

%8 Usp. ibid.: 34 i dalje.
%9 Usp. ibid.: 35 i dalje.
%0 Ibid.: 33.

61 Usp. ibid.: 39 i dalje.
62 Usp. ibid.: 39.

8 Ibid.: 42.



biografskih poveznica i pretpostavljenih doticaja sa Schonbergovim svijetom ideja*.®* S druge je
strane tragove skladateljske recepcije Schonbergove skole moguce traziti ,,i u opusima njegovih
malobrojnih daka, ¢iji doticaji s njegovim svijetom ideja nisu, dakle, bili samo hipotetski, ali po
svemu sude¢i iznimno kratkotrajni [...] ili letimi¢ni [...].“®® U tome kontekstu Eva Sedak spominje
1 Rothmiillera, navode¢i da je posrijedi autor ,,orkestralnih, komornih i vokalnih skladbi, medu
kojima pjesme na tekstove Karla Krausa otkrivaju dvanaesttonske znacajke, te knjige o povijesti
zidovske muzike.“®® On je doduse ,,nakon kolovanja u Zagrebu (Dugan, Bersa, Lhotka)“®’ bio
Bergov, a ne Schonbergov ucenik, ali je zato njegova pjevacka djelatnost isprepletena s Bergovim
stvaralaStvom. Pozivajuéi se na Bergovu monografiju iz pera Hansa Redlicha, Eva Sedak istice
kako se Rothmiiller ,,spominje kao 'jedan od najboljih interpreta' naslovne uloge u Bergovoj operi
Wozzeck.“®® No drugdje se sli¢an izvjestaj o Rothmiilleru zavriava turobnije, uz priopéenje da se u
pogledu povijesti skladanja ,,Rothmiiller nalazi na samom rubu povijesti hrvatske glazbe“® te kako

se danas prepoznaje radije kao reproduktivni umjetnik, pedagog ili glazbeni pisac.”

U sintetskom radu o tendencijama hrvatske glazbe u prvoj polovici 20. stolje¢a Eva Sedak
Rothmiillera ponovno spominje, i to kao jednu od pojava ,,na rubovima*.”* Na rubovima, naime,
glazbe kojoj je u srediStu bila figura Blagoja Berse, jednog od ,,najistaknutijih hrvatskih glazbenika
20. stolje¢a®, onih ,koji su svoje vrijeme obiljezili ne samo djelima, nego i1 kao prvorazredni
profesionalni autoriteti.”> , Bersin modernisti¢ki europeizam® autorica smatra zajednickim
nazivnikom inace heterogene skupine njegovih ucenika, s pravom je nazivajuéi ,,Bersinim
krugom*.”® S druge strane, autori izvan toga kruga, koji su u dotada$njoj historiografiji vrijedili
kao nositelji ,,nacionalnog smjera u hrvatskoj glazbi dvadesetog stolje¢a®,”* ne razmatraju se kao
srediS$nja tendencija, nego tek kao jedna od mogucénosti. Rubovi su pak te slike hrvatske glazbe

satuvani za ,,detalje* koji su se ,,jo§ donedavno ¢inili marginalnima*,” a ticu se ponajprije ,,odjeka

5 Ibid.: 43.

% Ibid.: 43.

% Ibid.: 34.

57 Ibid.: 34.

% Ibid.: 34.

% SEDAK 2017: 165.
70 Usp. ibid.: 165.

"L SEDAK u tisku: 10.
2 bid.: 5.

78 Usp. ibid.: 7 i dalje.
™ Ibid.: 7.

5 1bid.: 10.



$to ih je na ovim prostorima imala, odnosno mogla imati becka skola*“.”® Premda ovaj put ne
spominje da je Rothmiiller svojedobno ucio bas kod Berse, Eva Sedak naglasit ¢e njegovu ulogu u
ovome kontekstu: ,,Kao Bergov ucenik spominje se i Aron Marko Rothmiiller (1908.-1993.),
bariton svjetskoga ugleda i autor popijevaka na tekstove Karla Krausa skladanih u dvanaesttonskoj

tehnici.«’’

Ovu Rothmiillerovu skladbu, kao i ¢injenicu da je pisana dvanaesttonskom tehnikom, Eva Sedak
spominje u svojim trima spomenutim napisima.’® Podatak je to na koji je autorica po svemu sudeéi
naila tragom skladateljeva opisa vlastitog stvaralastva.”® Teme njezinih studija o kojima je ovdje
rije¢ nuzno su postavile teziste na tek jedan dio Rothmiillerova stvaralastva, onaj koji se mozda
najbolje oc¢itovao u pjesmama na Krausove stihove. No Eva Sedak prva je upozorila i na to da je
upravo zbog skladateljskih postupaka kakve pronalazimo u ovoj skladbi, najocitijih znakova ucenja

u Becu, moguce uociti i nove konture na rubovima hrvatske glazbe 20. stoljeca.

Za razliku od istrazivanja Eve Sedak, u kojima se Rothmiiller razmatra prije svega kao skladatelj,
u nesto novijoj disertaciji Tamare Jurki¢ Sviben u obzir se uzimaju sve tri njegove uloge,
skladateljska, izvodacka i spisateljska.®? Pisu¢i o njemu kao o skladatelju, autorica skre¢e paznju
na ,kvalitetno obrazovanje koje je Rothmiiller stekao u sinergiji zagrebacke i (Druge) becke
skladateljske $kole.“®! Isticanje podatka o Rothmiillerovu $kolovanju autorica potkrepljuje
vlastitim pronalaskom dragocjena svjedocanstva o njegovim bec¢kim danima te o tomu ovdje prvi
put izvjestava.®? Cini se da i ona osobnu skladateljevu bliskost pripadnicima becke $kole smatra
najvaznijim ¢imbenikom njegova cjelokupnog opusa, isti¢uci ga kao jedan od ,,momenata‘ koji iz
njegovog stvaralastva izbijaju kao novi u hrvatskoj glazbi.®® Naime, nesto detaljniju ilustraciju
njegova djela autorica posvecuje skladbi Aforizmi, nalaze¢i ondje utjecaj Bergovih predavanja.

« 84

Prema Tamari Jurki¢ Sviben, to djelo pokazuje, izmedu ostalog, ,,ideju usitnjene motivike*,

upuéujuéi na ,tragove $kolovanja u klasi Albana Berga“,® te ,iskorak prema modernijem

76 |bid.: 10.

7 |bid.: 11.

78 Usp. SEDAK u tisku: 11; SEDAK 2012: 34; SEDAK 2017: 165.
™ Usp. ROTHMULLER 1951: 158 i dalje.

8 Vidi JURKIC SVIBEN 2016.

81 |bid.: 119

82 Usp. ibid.: 118 i dalje.

8 Usp. ibid.: 122.

8 |bid.: 121.

8 |bid.: 121.
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zvukovnim rjeSenjima koja krecu prema novom harmonijskom nemiru, odustajanju od metra uz
povremeno usidrenje u akordi¢kim harmonijskim vertikalama.“® Druga skladba o kojoj autorica
poblize govori jest Rothmiillerova Plesna suita. Ovo djelo doduse ne analizira detaljno, ali istic¢e
kako je ,,uvidom u partituru uocljivo [...] potpuno odsustvo tonalitetnosti, ucestalost promjene
mjere, bogata kromatika i rascjepkani ritamski fragmenti, §to ocrtava Rothmiillera kao vrlo
suvremenog skladatelja, koji eksperimentira u zvuku i ekspresionistickom glazbenom dozivljaju
na tragu Druge becke $kole.“®” Doduse, osim ovog, autorica prepoznaje i drugi ,,moment“ koji
Rothmiiller unosi u hrvatsku glazbu, ,,vidljiv u primjeni trenda istocnih zidovskih skladatelja
'novog vala'.“®® O tome da se Rothmiiller, kao i oni, ,,posebno zanimao za biblijske akcente (hebr.
taam, mn. teamim ili taamim — znakovi za Citanje Tore; gré. tropos — trop, obrat; hebr. jd. negina,
mn. neginot — melodije)“,% zaklju¢uje na temelju ,,Rothmiillerovih autorskih napisa o Zidovskoj
glazbi“.% Taj je interes morao uroditi pojedinim skladbama pa je ,,Rothmiiller na temelju tih motiva
skladao Muziku za violu i komorni orkestar te skladbu Adonoj Moloh za zbor i orgulje po narudzbi

«92

Zidovske opéine u Zagrebu.“®* Osim u navedenima, ,.tragove biblijskih akcenata“®> mogucée je

uociti i u ve¢ spomenutoj skladbi Aforizmi.

Kada autorica isti¢e Rothmiillerovu ,,sasvim unikatnu skladateljsku pojavu‘“® i njegovu ,,endemsku

glazbenu osobnost“%* kao , raritetno bogatstvo za hrvatsku glazbenu kulturu*®®

, usredotocuje se na
odredene dijelove njegova skladateljskog opusa. No nije lako govoriti o skladateljevu djelu u cjelini
na temelju uvida u samo dio njegova stvaralastva. Cak i ako se ,,njegova ostavstina nalazi u Jewish
Theological Seminary Library u New Yorku*,% ni ondje nije rije¢ o cjelokupnom opusu. Potraga
za Rothmiillerovim djelima na razli¢itim 1 vrlo udaljenim ¢uvarnicama zakovitlane povijesti glazbe

upravo je ono §to ¢ini problem 1 posebnost pri istraZzivanju njegova skladateljstva. Na kraju, kako

8 |bid.: 121.
87 Ibid.: 121.
8 |bid.: 122.
8 Ibid.: 121.
% Ibid.: 121.
% 1bid.: 121.
%2 bid.: 121.
% 1bid.: 122.
% 1bid.: 122.
% lbid.: 122.
% 1bid.: 119.
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zakljuCuje sama autorica, Rothmiiller ,,zahtijeva daljnje detaljno analiticko promatranje cjelovitoga

njegova opusa.“?’

Istrazivac koji je dosao u doticaj s Rothmiillerovim partiturama na lokacijama izvan Hrvatske zasad
je Jascha Nemtsov, a o tome je izvijestio u svome doktorskom radu pod naslovom Nova Zidovska
Skola u glazbi.®® Rothmiilleru, ,,skladatelju, pjevacu i glazbenom piscu®,®® posvetio je kratki
zivotopis. S obzirom na temu njegova rada, posebno je naglasio kako je Rothmiiller u Becu ,,neko
vrijeme bio dirigentom Beckog zidovskog pjevackog drustva te se takoder angazirao u Drustvu za
promicanje Zidovske glazbe.“1% Iz tih je redaka jasno da njegovo becko razdoblje nije obiljeZeno
tek u¢enjem kod Albana Berga. S tim je u vezi i ¢injenica da je ,,njegove zidovske skladbe izdao
izdava¢ Jibneh.“*®* Budu¢i da je Rothmiiller, kako izvjestava autor, ,,sa Zigom Hirschlerom u
Zagrebu osnovao 'Omanut, druStvo za promicanje zidovske glazbe', koji je postao jugoslavenskom
granom nove zidovske $kole*,1%2 podacima o Omanutu opskrbio se i nemali dio Rothmiillerova
zivotopisa. Te djelatnosti imaju i svoju skladateljsku stranu, koja se ogleda u ¢injenici da se njegova

,brojna djela ve¢inom temelje na elementima sinagogalne glazbe i na zidovskom folkloru.*!%

Ako se u leksikonskim ¢lancima i publicistici Rothmiillerovo skladateljstvo doticalo tek usput, uz
spomen biografskih poveznica s pripadnicima becke Skole, u muzikoloskim se radovima koji
doticu njegove skladbe posebna prednost daje onima koje bi mogle posvjedociti o Bergovoj blizini.
U pojedinim radovima, napose u Jasche Nemtsova, nesto diskretnije u Tamare Jurki¢ Sviben,
naglaSava se 1 poveznica s novom Zidovskom Skolom. Same pak skladbe, kao $to je istaknula Eva

Sedak, ,,pocivaju u dubokom mraku.*1%

Ne preostaje, dakle, drugo doli istraziti $to se to¢no u tome mraku krije. SreCom, moguce ga je
locirati na karti svijeta. Mnoge se Rothmiillerove skladbe, kako je spomenuto, nalaze u knjiZnici
Zidovskog teoloskog seminara u New Yorku, ¢ineéi dio grade koja je preliminarno obradena,
odnosno popisana, a u ponekim slucajevima cak digitalizirana i dostupna na mreznim stranicama.

Medutim, na tome mjestu nije moguce pronaci njegovu cjelokupnu ostavstinu. Pretpostavku o tome

 Ibid.: 122.

% Vidi NEMTSOV 2004.
% 1bid.: 236.

100 1hid.: 236.

101 1hid.: 236.

102 1hid.: 236.

103 1hid.: 236.

104 SEDAK 2017: 165.
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da bi ostatak valjalo traZiti na Sveuéili$tu u Indiani,'® gdje je Rothmiiller djelovao preko dva
desetljeca, provjerila sam pretrazivanjem mreznih kataloga te kontaktiraju¢i s tamosnjim
medu kojima su Sonata za tri harfe, Sonatina za puhacki trio i Treci gudacki kvartet, djela koja je
bilo moguce prikupiti jedino na tome mjestu. (Ovdje se takoder nalazi i Rothmiillerov tiposkript
teksta Likovi u Biichnerovu \Wozzecku, operi Albana Berga.'%’) No ondje ne postoji fond koji bi
obuhvac¢ao Rothmiillerove rukopise, ukljucuju¢i mozda pisma, studentske biljeske ili skladbe.
Jedan je rukopis, i to Dvije popijevke na tekstove Karla Krausa, dospio u Nacionalnu knjiznicu
Izraela u Jeruzalemu. Rukopise skladbi Praeludium und fughetta, Suite za dva violoncela te
partituru i izvadak djela Psalam, Muzika za violu i komorni orkestar pronasla sam u knjiznici

Felicja Blumental u Tel Avivu.!%®

Olakotnu okolnost tragacu za Rothmiillerovim djelima u¢inila je djelatnost Omanuta, zagrebackog
druStva za promicanje zidovske umjetnosti, koje je uostalom bilo i osnovano zahvaljujuci
Rothmiillerovim naporima. Pri tom je druStvu, naime, djelovao i istoimeni izdavac. Zato su
Rothmiillerova odabrana djela tijekom razdoblja djelovanja zagrebackog Omanuta, od 1932. do
1941. godine, uspjela dozivjeti tiskana izdanja te se njihovi primjerci mogu naci na vrlo udaljenim
mjestima. O¢uvanje Rothmiillerovih djela treba takoder zahvaliti beCkom izdavacu Jibneh, s kojim
je Rothmiiller suradivao od 1931. do 1938. Uostalom, velik broj djela danas je oCuvan zbog
Rothmiillerove samoinicijative u izradi takozvanih vlastitih izdanja, pedantnih Cistopisa Cije su se
kopije lako rasprostranile po svijetu (a o cemu ¢e vise biti rije¢i u treCem poglavlju ovoga rada).
Zidovska opéina Zagreb, po svemu sudeéi, uva tiskana izdanja koja joj je svojedobno donirao sam
Rothmiiller, a prema popisu toga fonda, trebalo bi ih biti tridesetak.'% Prethodno opisano traganje
za djelima na razli¢itim kontinentima moglo bi se spram toga podatka uciniti pretjeranim. No stanje

u kojem se nasao arhiv Op¢€ine za vrijeme ovog istraZivanja naZalost je prijecilo pristup doti¢noj

105 Qvaj mi je trag u e-mailu spomenuo Eliott Kahn, nekadasnji arhivist Zidovskog teoloskog seminara u New Yorku,
koji je obradio tamosnju Rothmiillerovu gradu. U tu je svrhu, kako se prisjeca, telefonski razgovarao s Rothmiillerovom
drugom suprugom Margrit, koja mu je dala daljnje informacije. Korespondenciju s E. Kahnom vodila sam u travnju
2020.

106 Ta se korespondencija, zbog epidemijskih okolnosti, oduZila na razdoblje od svibnja do rujna 2020.

197 Ovoj gradi nisam imala pristup.

108 Usp. GALAY 2009-2010.

109 Ysp, JURKIC SVIBEN 2016: 120 i 390.
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gradi.!'? Popis te donacije ipak je bilo moguée konzultirati zahvaljujuéi radu Tamare Jurkié¢ Sviben

te na taj nacin potvrditi barem nominalno postojanje odredenih djela.

Rasutost Rothmiillerova opusa, kao posljedica njegovih selidbi, vjerojatno je jedan od razloga zasto
je njegov skladateljski rad ostao uvelike neistrazen. A same pak selidbe i izbivanja s ,,domovinskog
tla“!*! mogle su biti razlog i za njegov izostanak iz sintetskih historiografskih radova o hrvatskoj
glazbi 20. stoljeca. Ili barem jedan od razloga. Povijest hrvatske glazbe Josipa Andreisa ,,punom
pobjedom obnovljenoga, osnazenog nacionalnog glazbenog smjera“!? potpuno je izgnala
Rothmiillera sa svojih stranica. Lovro Zupanovi¢ u knjizi Stolje¢a hrvatske glazbe Rothmiillera
doduse spominje,'*® ali tako da samo ispisuje njegovo ime medu mno$tvom nerazvrstanih
glazbenika rodenih od 1900. U mnogim drugim slu¢ajevima skladatelja-emigranata taj njihov
status nije prije¢io ulazak u povijest hrvatske glazbe.!** U Zupanovi¢evu prikazu povijesti hrvatske
glazbe postojale su i druge moguénosti za izravniji osvrt na Rothmiillerovu djelatnost. Mogao ga
je, recimo, spomenuti kao skladatelja na kojeg je utjecao ,,rad niza kvalitetnih pjevackih drustava
sirom Hrvatske®.!*° Ili kao autora ,,solo-popjevaka (samostalnih ili povezanih u cikluse)“.1!® 1li pak
u biljesci u kojoj se bavi ,,prinosima novih osoba i njihovim pozrtvovnim radom na sakupljanju i
proucavanju domadeg narodnog svjetovnog i duhovnog stvaralastva.“!!’ Bez obzira na
pomanjkanje znanja o njemu ili interesa za Rothmiillerovu ulogu u stolje¢ima hrvatske glazbe,
ostaje pitati se je li osniva¢ (zagrebackog) zidovskog drusStva i naklade Omanut, skladatelj djela
Hajimu Nahmanu Bjaliku u spomen (izdanog u Zagrebu) i sakuplja¢ Jevrejskih narodnih popijevki

(s biljeskama i prilogom na hrvatskome jeziku),!!8

ikada uop¢e imao priliku pribliZiti se diskursu
0 domacem stvaralaitvu. Naime, Zupanovi¢ upuéuje i na to u kakvom je polozaju tih godina, do
kraja Drugog svjetskog rata, mogla biti dodekafonija u ,,afirmiranju hrvatske glazbene misli:

,»Visestrano, dakle, pridonoseci bogatstvu njezina izraza [izraza te glazbene misli] — a ovu tvrdnju

10 U telefonskom razgovoru sa sluzbenikom Opéine u sije¢nju 2020. doznala sam da je knjiZnica u procesu
digitalizacije i da joj nije moguée pristupiti. Pretpostavljam da je potres u ozujku jo§ vise onemoguéio pristup tom
dijelu Op¢ine.

111 Ovu formulaciju koristi Zupanovié u knjizi Stoljeca hrvatske glazbe. Usp. ZUPANOVIC 1980: 62, 90.

112 ANDREIS 1989: 274.

113 ZUPANOVIC 1980: 283.

114 primjerice, Zupanovi¢ pise o hrvatskim skladateljima 17. ili 18. stolje¢a ,;na domovinskom tlu“ i ,,u inozemstvu*.
Usp. ZUPANOVIC 1980: 62, 90.

115 |bid.: 281.

116 |bid.: 291.

17 1bid.: 296.

18 ROTHMULLER, A. M. (1925): Jevrejske narodne popijevke, Zagreb: Udruzenje zidovskih izvidaca.
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bitno ne smanjuje odsutnost primjene dodekafonijskih skladateljskih nacela — hrvatski skladatelji
istodobno su izdasno pridonosili i afirmiranju stvaralackih smjernica koje su se tada u Hrvatskoj
odvijale pod zajedni¢kim nazivnikom novonacionalni glazbeni smjer.“*'° Ako je suditi po tome,
Zupanovi¢ nije mogao Ni znati za onaj dio Rothmiillerova opusa u kojemu se dodekafonijska
skladateljska nacela uistinu primjenjuju. No u njegovoj je knjizi zamjetna i odsutnost interesa za
razmatranje ,,zidovskog® smjera, kojim je posla ve¢ina Rothmiillerovih skladbi. Tim viSe Sto
upravo taj dio njegova opusa, kako ¢e se pokazati pomnijim uvidom u partiture, dijeli mnogo s

onim smjernicama $to ih Zupanovié spominje kao novonacionalne.

1.2. Rothmiillerov studij kompozicije u Zagrebu

U potrazi za podacima o Rothmiillerovu studiju kompozicije u Zagrebu valjalo je potraZziti
odgovaraju¢e dokumente u dostupnim arhivima. U aktualnoj monografiji Muzi¢ke akademije u
Zagrebu Rothmiillerovo ime nije moguée naéi.!?® To bi moglo znaéiti da nije zavrsio studij, s
obzirom na to da su ondje navedeni samo diplomirani studenti.*?* No postavljalo se pitanje $to je
uopce studirao, pogotovo stoga $to se, osim kao pjevac, u napisima navodi kao ,,umjetnik iznimne
glazbene kulture, pijanist, dirigent i skladatelj*.*?? K tome, sam je jednom prilikom spomenuo kako

je njegov ,,glavni instrument violina*.1%3

Biljeg o studentu Rothmiilleru, doduse, moguce je pronaéi u tiskanim izvjeStajima nekadasnje
Kraljevske muzicke akademije u Zagrebu. Akademske godine 1924./1925., uvelo se njegovo ime
u izvjeStaj medu imenima slusaca visoke skole Akademije, i to medu studentima kompozicije. Ovi
nisu razvrstani u razrede, odnosno godine, ve¢ u tri grupe: pod a stoji Harmonija, pod b
Kontrapunkt, a pod ¢ Kompozicija; Rothmiiller se navodi pod prvime.'?* Akademske godine
1927./1928. navodi se kao student druge godine kompozicije.!®® A prije no $to je pristupio

muzic¢koj akademiji, pohadao je nize stupnjeve obrazovanja ondasnjeg konzervatorija. Godine

119 7UPANOVIC 1980: 288.

120 vidi KRPAN 2011.

121 Usp. lbid.: 77 i dalje, 299 i dalje.

122 %%% 2008: 32.

123 DUFFIE 2017.

124 gp, *** [1925]: 21.

125 Usp. *** [1928]: 20. Kao Rothmiillerovi kolege s godine navedeni su Ljudevit Brozovi¢, Emil Cipra, Ljudmila
Ci¢kina, Matija Ivi¢ i Petar Sager.
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1919./1920. bio je izvanredni u¢enik prvog razreda pripravnog tecaja ,,Gusala“ (na Konzervatoriju
Hrvatskoga zemaljskog glazbenoga zavoda),'?® a 1920./1921. drugog (u Hrvatskoj zemaljskoj
glazbenoj skoli).'?” Potom je 1921./1922. upisao prvi razred srednje skole, odnosno , U&ionu
guslanja“ (na Kraljevskom konzervatoriju).'?® Uz jo$ petero u¢enika upisan je 1922./1923. u drugi
razred srednje skole ,,Gusala® (Kraljevske muzicke akademije), no jedino se on navodi kao

sizostao*.12® Godine 1923./1924. ponovno je bio u drugom razredu srednje $kole violine.**°

Osim u izvjestajima, Rothmiiller se spominje na nekoliko mjesta u dokumentima iz arhiva Muzicke
akademije u Zagrebu, ispitnim arcima, nacionalima odnosno upisnim obrascima, te katalozima
studenata. Ovi dokumenti tek donekle upotpunjavaju navedene zapise iz izvjeStaja buduéi da su
najraniji sacuvani ispitani arci oni iz akademske godine 1923./1924., a nacionali i katalozi

studenata iz 1927./1928.

Iz njih se potvrduje da je Rothmiiller u¢io na 0voj ustanovi u akademskoj godini 1923./1924., §to
je vidljivo iz ispitnog arka predmeta ,, Teorija A“, na kojemu je kao ugitelj naveden Josip Stolcer
(vidi Prilog 1).1% Iste je godine Rothmiiller poloZio , Klavir, nuzgredni predmet***? (vidi Prilog 2)
i, drugi razred* violine!®® u klasi Milana Grafa (vidi Prilog 3). Budu¢i da je, prema izvjestaju, drugi
razred srednje Skole violine upisao i prethodne 1922./1923. godine, kada je i izostao, moze se

zakljuciti da je ovdje doista posrijedi ponovljena godina.

Rothmiillerovo se ime navodi medu imenima onih polaznika koji su akademske godine 1925./1926.
slusali i polagali predmet Harmonija, s napomenom ,,Komp. 1“*** (vidi Prilog 4). Svakako to
podsjeca na opis njegovog studija kompozicije iz izvjeStaja godine 1924./1925. No s obzirom na

to da nije rijec o istim akademskim godinama, nije jasno znadi li to da je ponavljao i prvu godinu

126 Usp. *** 1920: 15.

127 Usp. *** 1921: 13.

128 Ysp. *** 1922: 15.

129 Usp. *** [1923]: 18.

130 Usp. *** [1924]: nepag.

131 Usp. Ispitni arci 1923./1924.: 82 Broj stranice zapisan je naknadno, crvenom bojom.

132 |spitni arci 1923./1924.: 35.

133 Ispitni arci 1923./1924.: 53.

134 Rothmiillerovi kolege na koje se ova napomena takoder odnosi jesu sljede¢i: Zvonimir Bradi¢, Egon Golner,
Katarina Hoffmann, Vera Koli¢, Josip Metikos, Vilko Petrovi¢ i Franjo Sram. (Usp. Ispitni arci 1925./1926.: nepag.)
Nijedno od njih ne spominje se medu imenima diplomiranih studenata u monografiji Muzicke akademije u Zagrebu.
Medutim imena Bradi¢a i Srama navodi Blagoje Bersa u vlastitim biljeskama s predavanja (vidi BERSA 1921-1934).
Oni se, kao Katarina Hoffman i Vilko Petrovi¢, a za razliku od Rothmiillera, navode u izvjeStaju iz 1925./1926. (Usp.
*** [1926]: 22.) MozZe se stoga pretpostaviti da su tada oni bili Rothmiillerovi kolege na visokoj skoli Akademije, ali
je, bas kao ni Rothmiiller, nisu zavrsili.
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studija kompozicije. K tome, predmet Harmonija Rothmiiller nije poloZzio ni te, kasnije, godine; u
ispitnom arku naime stoji ocjena samo za prvi semestar, dok je u drugom ostao neocijenjen.

Izvjestaj iz 1925./1926., takoder, uopée ne sadrzi Rothmiillerovo ime. %

Kao student ,.kompozitorskog odjela“ Rothmiiller se spominje u nacionalu od 14. rujna 1927.
Ondje se navodi da je u akademskoj godini 1927./1928. bio upisan u drugu godinu (vidi Prilog
5).1% Kao glavni predmet upisan je Kontrapunkt, no u katalogu studenata s popisom predmeta i
postignutim uspjehom navedeno je da je ve¢ poCetkom akademske godine ,,nacinio ispit iz

Kontrapunkta, te je ocijenjen sa 'dobar**’ (vidi Prilog 6). Biljesku o tome da je umjesto predmeta

Kontrapunkt upisao Nauk o fugi potpisao je nastavnik oba predmeta, Franjo Dugan, koji mu je
takoder predavao Analizu i Nauk o instrumentima. (Stoga je zbunjujuée $to se nize u predmetima
ponovno spominje Kontrapunkt, u klasi Krste Odaka.) Blagoje Bersa potpisan je kao nastavnik

predmeta Instrumentacija i Kompozicija, a Fran Lhotka kao nastavnik Dirigiranja i Orkestra.

S obzirom na to da u arhivu Muzicke akademije u Zagrebu nisu sacuvani i raniji obrasci, zasad nije
moguce sa sigurno$c¢u utvrditi koje su to¢no bile Rothmiillerove postaje na putu kroz ondasnji
konzervatorij odnosno akademiju. Primjerice zasad nema traga o njemu u godini 1926./1927., no
to bi moglo znaciti da se te godine nije ni upisao. Zatim, iz navedenoga se zakljucuje da se poznati
podaci posve i ne podudaraju. Ipak, moze se zakljuciti da Rothmiiller doista jest u¢io kompoziciju,
1 to u klasi Blagoja Berse, te da je prije odlaska u Be€ poloZio veéinu predmeta druge godine. To
mu nije bio prvi upis na doti¢nu ustanovu. Najkasnije od 1919. godine bio je uz nju vezan kao

instrumentalist, u¢enik violine.

Bersine nastavnicke biljeske donekle se slazu s ovim navodima. Rothmiiller se spominje u jednom
1927./1928. Rothmiiller je sluSao grupna Bersina ,,Predavanja‘“ te se u popisu prisutnih redovito
navodi medu studentima prve, ali i druge godine takvog ucenja. Prema upisima dolazaka studenata
koje je Bersa neumorno vodio, Rothmiiller je osim toga bio slusa¢ ,,Instrumentacije”. Doista
redovito dolazeci na preglede radova, u pocetku je, tijekom prvoga semestra, izvodio tek vjezbe iz

instrumentacije. U okviru toga nauka Rothmiiller je ¢inio vjezbe slijedeéi ,,zakone® prema

135 Usp. *** [1926].

136 Usp. Nacionali 1927./1928.: 698. Ovaj broj stranice zapisan je rukopisom na polju obrasca koje je za to predvideno.
137 Katalog studenata 1927./1928.: 167 i dalje.

138 \/idi BERSA 1921-1934.
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Seklesu,%

ali je skoro imao pisati ,,male komp. za gud. kvart. ili za ork. gud.“*° Ako je suditi
prema naslovima, Marcia funebre za str. i Komp. za str.1*! ¢ine se veéim cjelovitim skladbama.
Tek se u biljeSkama iz veljace, osim slova ,,I* ili ,,P*, uz Rothmiillerovo ime nalazi i slovo ,,K*,
Sto znac¢i da Rothmiiller tada nije radio samo na vjezbama iz instrumentacije ili sluSao (ostala,
grupna) predavanja, ve¢ je krenuo i na Bersinu poduku kompozicije. Najprije je pisao za dvoglasni
i troglasni zenski, a potom mjesoviti zbor. U sljedecoj je skladbi Zenskom zboru pridodao violu te
nedugo zatim radio na skladbi za gudace, popijevci i stavku za klavir. S obzirom na to da je Bersa
u pravilu biljezio podatak o izvodackom sastavu skladbe, izgleda da je u pocetku nauk o
kompoziciji bio svojevrstan produzetak nauka o instrumentaciji. Kasnije je predlozio Rothmiilleru
da ,,vjezba fraze itd. zato da mu 'temelj' bude solidniji, neka upotrebi za [klavirski] stavak ve¢
napisane fraze*.}*? Nakon fraza, perioda i sljedova harmonija, kako biljezi Bersa, Rothmiiller je
pisao dvodijelne 1 trodijelne skladbe te time zakljucio broj izvrSenih kompozicijskih zadataka s
kojima ¢e se uskoro uputiti u Be¢. Osim navedenih, medu zavrSena djela mogla bi se ubrojiti 1
Uspavanka za gudace, koju je Rothmiiller u skici donio Bersi 1928. godine, a koju je Bersa
povremeno opisivao kao skladbu za gudace i harfu, te troglasna skladba za Zenski zbor pod
naslovom Tri sestre. Nasla se u ovom izvoru i jedna biljeska iz 1927. sa spomenom ranije, mozda

uopce najranije Rothmiillerove skladbe: skladbu ,,za zbor za cello i klar. §to je radio pred 2 god

[dakle vjerojatno 1925.]1°'*3 pokazao je Bersi dok jos nije sluzbeno kod njega ucio kompoziciju.

Rijetko kad se u Bersine biljeske potkrala kakva napomena koja svjedoc¢i o osobnijem pristupu,
mimo redovnog izvjeStaja o predavanju. Bersa je, primjerice, Rothmiilleru dao izri¢ito dopustenje
da se odredenim zadacima bavi i prije no §to on odrzi predavanje o dotiénom gradivu. A jedna

biljeska donosi i uéiteljevu procjenu njegova rada: ,,Rothmiiller: prebrzo radi,'** §to se moze

139U Bersinim se biljeskama s predavanja o instrumentaciji ¢esto spominje Sekles. Primjerice, kada kaZe da je ,,diktirao
drugi zakon po Seklesu n? 2 (neka i po tome prave 4 takta.).“ Ibid.: biljeska od 30. listopada 1922. Pretpostavljam da
jerije¢ o udzbenicima Bernharda Seklesa. Sekles je, uostalom, bio uditelj mladog Theodora Adorna prije no $to je ovaj
otiSao Bergu. Zanimljivo je da je Rothmiiller na neki nacin imao sli¢énu pedagosku ,,pozadinu“ kao Adorno: izravno
od Berga, a od Seklesa neizravno, preko Bersina nauka o instrumentaciji.

140 1bid.: biljeska od 4. studenog 1927.

141 Skladbe su namijenjene strunama, to jest gudaéim instrumentima. Usp. ibid.: biljeska od 11. studenog 1927. Premda
je rije€ tek o vjezbama iz instrumentacije, unijela sam ih u Rothmiillerov popis djela, buduci da je ovo prvi pokusaj
sustavnog skupljanja podataka o Rothmiilleru kao skladatelju.

142 BERSA 1921-1934: biljeska od 14. svibnja 1928.

143 |bid.: biljeska od 28. listopada 1927. Nije jasno je li ovdje rije¢ o jednom ili o trima razli¢itim djelima.

144 1bid.: biljeska od 12. prosinca 1927.
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odnositi na brzopletost ili pak na veliku Rothmiillerovu volju i decidiranost da ¢im prije stekne

zeljene skladateljske vjestine.

Podataka o Rothmiillerovu zagrebackom studiju nema mnogo i nisu uvijek sasvim jasni, no sudeci
po navedenom moglo bi se moglo zakljuditi da je u akademskoj godini 1927./1928., prije odlaska
u Be¢, ulagao napore ne bi li istovremeno ovladao potrebnim vjeStinama razli¢itih studijskih
godina. Osim pracenja Bersinih dviju grupa predavanja, o tome svjedo¢i i antedatirani ispit iz
predmeta Kontrapunkt. Takvo $to moglo bi biti posljedica njegovog izostanka sa studija u
1926./1927., prethodnoj akademskoj godini, ili pak sporadi¢nog izvrSavanja studijskih obveza
ranijih godina.

U literaturi se ¢esto navodi kako je Rothmiiller nakon studija pjevanja i kompozicije u Zagrebu
posao u Be€ na usavrsavanje, ¢etverogodisnju poduku kod Berga od 1928. do 1932. No na temelju
iznesenoga, Cini se da zagrebacki studij nije okoncao, dok je Bergova poduka mogla biti jedino
privatna. Na podatak da je bio Bergov uc¢enik moze se nai¢i u svim leksikonskim natuknicama o
Rothmiilleru, a takoder u njegovim napisima ili izjavama. Taj je dio svoga Skolovanja Rothmiiller
opisao ili spomenuo, koliko je zasad poznato, Cetiri puta: u autobiografskoj izjavi koja je dijelom
vlastite knjige Die Musik der Juden,* zatim u pismu iz 1930. godine upu¢enu Franji Duganu,
Rothmiillerovu nekadasnjem uéitelju,*® u intervjuu koji je s Rothmiillerom godine 1985. telefonski
vodio ameri¢ki radijski producent i novinar Bruce Duffie,!*’ te naposljetku u neobjavljenom
Rothmiillerovu eseju o Bergovima iz godine 1988.1%% Koliko god ovi izvori bili neformalni ili
pisani memoarski subjektivno, vrijede zasad kao jedini dokumenti o tome razdoblju Rothmiillerova

Zivota.

45 Usp. ROTHMULLER 1951: 158 i dalje. Sam Rothmiiller koristio je i naslov Jevreji u muzici. Usp. POLIC 1988:
2.

146 Ovo je pismo Tamara Jurki¢ Sviben pronasla u Duganovoj ostavstini u Hrvatskom drzavnom arhivu u Zagrebu.
Usp. JURKIC SVIBEN 2016: 386 i dalje.

147 Usp. DUFFIE 2017.

148 podatak o postojanju ovog eseja pronasla sam pretrazujuéi mrezni katalog Zidovskog teoloskog seminara u New
Yorku. Na jednoj od stranica ovoga dokumenta kao datacija je zabiljezen svibanj 1988., no na naslovnoj stranici nalazi
se godina 1991. Vidi ROTHMULLER 1991.
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1.3. Rothmiillerov studij kompozicije u Becu

Rothmiillerov esej pod naslovom Alban i Helene Berg kakvima sam ih poznavao jedan je od rijetkih
poznatih izvora koji sadrze preciznije podatke o njegovu poznanstvu s Bergom. Napisao ga je kao
svojevrsni iskaz o braku Albana i Helene, kao i o stanju udovice nakon skladateljeve smrti. Zeleéi
otkloniti tadasnje sumnje u iskrenost njihova braka i labilno zdravstveno stanje Helene Berg,'*°
Rothmiiller je ¢ak pomalo nadmen: ,,Bio sam ondje; tko je od svih ljudi koji danas piSu o ovome
ikada susreo ili upoznao Albana i/ili Helene Berg?“**® Premda se esej s jedne strane iscrpljuje u
atributima koje je Rothmiiller nadjenuo Bergu — kao krajnje otvorenoj i iskrenoj osobi — i u raspravi
0 mozebitnim izvorima njegova skladateljskog nadahnuca (za Lirsku suitu koju je, kako je poznato,
potajno posvetio Hanni Fuchs®®), iz njega se moZe razabrati i nekoliko konkretnih podataka o
samom naukovanju. Tako se doznaje da je Rothmiiller poceo uciti kod Berga ujesen 1928. godine,
da je potkraj te izobrazbe 1932. postao ,,opernim i koncertnim pjevatem**®? te da je Be¢ napustio

u ljeto 1932.13

Uzimaju¢i u obzir da je poduka jednog od najpoznatijih Bergovih ucenika, mladog Theodora
Adorna, trajala samo $est mjeseci,'> Rothmiillerova se ¢ini neobi¢no dugotrajnom. On je, naime,
Htijekom godina od 1928. do 1932., u razdoblju duljem od tri i pol godine proveo najmanje dva
sata tjedno s Albanom Bergom na adresi Trauttmansdorfgasse 27, izuzev ljetnih praznika.“*>® Cini
se, medutim, vaznim istaknuti kako je Rothmiiller ,,ve¢ ucio kod njega [Berga] nekoliko mjeseci
prije negoli je ,,slu¢ajno otkrio da je [Berg] ne samo dobar, veé i slavan glazbenik.“**® Opet je

zanimljivo usporediti Rothmiillerovo s Adornovim iskustvom. Ovaj drugi se Bergu, upoznavsi

149 Rothmiiller ovdje otvoreno kritizira ¢lanak Georgea Perlea u kojem se na temelju partiture Lirske suite s Bergovim
biljeskama i na temelju Bergovih pisama pokuSava dokazati da je brak Albana i Helene Berg bio nesretan, Bergova
veza s Hannom Fuchs-Robettin istinska i strastvena, a aludira se na moguénost ugrozenog Heleninog psihi¢kog
zdravlja kao na moguci uzrok Bergovih postupaka. Usp. PERLE 1977: 629-632, 709-713, 809-813.

150 T was there; who of the people that are writing now about this subject ever met or knew Alban and/or Helene
Berg?“ ROTHMULLER 1991: 3.

151 Usp. PERLE 1977: 709-713.

152 ROTHMULLER 1991: 2.

188 Usp. ibid.: 9.

154 Usp. LONITZ 1997: 363.

155 I...] during the years 1928-32 | spent during more than three-and-a-half years a minimum of two hours weekly
with Alban Berg at the Trauttmansdorfgasse 27, except during the Summer vacation.“ ROTHMULLER 1991: 3.

156 | [...] 1 studied with him for several months before I accidentally discovered that he was not just an ordinarily good
musician but a famous one [...]. Ibid.: 6.
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najprije njegovo djelo, obratio s ve¢ formiranim uvjerenjem da Zeli bas njegovo mentorstvo.'®’

Rothmiillerova pak izjava proturjeci slutnjama da se kao zagrebacki student — mozda odusSevljen
izvedbama Schénbergovih djela koje je tada mogao ¢uti u Hrvatskome glazbenom zavodu®® ili
pak potaknut saznanjima koja su mu o Schénbergu mogli pruziti Bersa'®® ili ¢ak Milan Graf kao
ucitelj violine — uputio u Be€ s namjerom da postane blizak skladateljima Schénbergova kruga.
Bez poblizih saznanja o Bergu, a ocito i1 o ostalim skladateljima iz njegove blizine, Rothmiiller se
neocekivano nasao u srcu glazbene moderne. Bio je jedan od onih koji su nastavili praksu putovanja
u Bec¢ radi glazbenickog usavrSavanja, §to je ve¢ niz godina bilo uobicajeno za zagrebacke studente.
Premda se takvo $to nakon prekida drzavno-pravnih odnosa s Austro-Ugarskom i uspostave nove
drzave godine 1918. nekima &inilo i nepotrebnim,®® bilo je onih koji se nisu Zeljeli odreéi
moguénosti ucenja u inozemstvu. No Rothmiiller je, mozda manje slucajno, u Bec¢u sudjelovao u
161 ;

zidovskom kulturnom poletu’®! i pokusajima organiziranja drustva za zidovsku glazbu.'%? Imajudéi

na umu njegov raniji cionisti¢ki angazman,'® ova se okolnost pokazuje vjerojatnijim motivom za

157 Usp. LONITZ 1997: 363.

158 Schénbergova djela koja su se izvela u HGZ-u navedena su u prvome potpoglavlju ovog poglavlja, a prema SEDAK
2012: 36, odnosno SEDAK 2017: 174.

159 Kao §to otkriva Bersina pedagoska ostavtina, vjezbe iz instrumentacije izradivale su se, doduse, preteZno prema
primjerima iz partitura Rimskog-Korsakova, ali i onima Debussyja, Mahlera i Richarda Straussa, a jedna od zadaca
u¢enika Zvonimira Bradi¢a nosi Sifru: 'Schonberg'. Odnos Bersinih daka prema tzv. nacionalnom smjeru, koji se
uobicajilo navoditi kao glavnog krivca za distancu hrvatskih skladatelja prema inovacijama koje su pristizale iz Europe,
selektivan je i kriti¢an. Iskusiv$i njegove granice za mladosti, vecina ih u zreloj dobi svoj individualni jezik pronalazi
izvan njih.“ SEDAK 2012: 42. U drugome se ¢lanku Eva Sedak pita je li Bersa mozda mogao imati saznanja o
Schonbergovim djelima na temelju ¢injenice da je u Becu zivio i radio od 1903. do 1919., a u svome dnevniku
zabiljezio dojmove o vlastitom slusanju djela Gurrelieder 1914. Usp. SEDAK 2017: 163 i dalje.

160 poznata je biljeska iz dnevnika Blagoja Berse od 20. rujna 1926. Tada je izrazio nerazumijevanje za svoje dake koji
su se uputili uéiti u inozemstvo: ,,Zidovi sanjaju o Berlinu, Schénbergu, njemackoj §koli — ne osjec¢aju da je Jugoslavija
ostvarena!“ BERSA 2010: 321.

161 Kao i ranije u Rusiji, rastuéa nacionalna samosvijest bila je pretpostavkom Zidovskog kulturnog poleta [...].
Tijekom 1920-ih godina u Be¢u, gdje je Zivjela veéina austrijskih Zidova, pojavile su se brojne Zidovske politicke,
kulturne, ¢ak i sportske organizacije. NEMTSOV 2004: 186. Na drugome mjestu autor podrobnije ocrtava becki
kontekst u kojemu se Rothmiiller kretao: ,,Suradnja [tada be¢kog] izdavaca Jibneh s 'Drustvom za promicanje zidovske
glazbe' i 'Beckim pjevackim druStvom' bila je vrlo intenzivna. Zapravo su se sve skladbe najprije 'isprobale' na
koncertima ovih dvaju drustava prije negoli bi dosla u Jibnehov tisak. U njihove se skladatelje ubrajaju Joachim
Stutschewsky, Israel Brandmann i Aron Marko Rothmiiller koji su tada zivjeli u Be¢u, Michel Stillman, Lazar Weiner
i Simeon Bellison iz SAD-a, Berthold Goldschmidt iz Njemacke, Abraham Schwadron, Julius Chajes, Erich Walter
Sternberg i Schulamith Schafir iz Palestine. Ibid.: 127.

162 Usp. ibid.: 186.

183 Poznato je kako je jo§ sredinom 1920-ih Rothmiiller radio na skupljanju ,,jevrejskih narodnih popijevaka® (vidi
biljesku 118). O cionistickom zaledu i uopce o znacaju koji je u mladosti za njega imala Zidovska opc¢ina, moze se
zakljuciti iz intervjua $to ga je s Rothmiillerom vodio Branko Poli¢: ,,Cijeli moj zivot, sve do odlaska 1935. bio je
povezan sa zagrebackom opéinom. Tamo sam iSao u pucku Skolu. Kada sam presao na realnu gimnaziju, u op¢ini sam
iSao na talmud-toru. Uc¢itelj mi je bio pokojni dr Gavro Schwarz. Tamo smo imali cionisticke sastanke. Kasnije sam
postao dirigent hramskog zbora, i muzicki sam uredio cijelo bogosluzje. Dotad su se izvodile mnoge stvari koje nisu
u bogosluzje spadale. U menzi sam se sastajao s prijateljima i tamo smo, kad mi je bilo oko 16 godina, priredivali
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odlazak na studij u austrijskoj prijestolnici. Bergu je Rothmiiller mozda do$ao bas zbog Zidovskog
obiljeZja koje je u o¢ima mnogih tada imalo cijelo Schonbergovo ucenje. Sam Berg doduse nije
bio Zidov, ali je poznato da je jednom prilikom Adornu napisao kako je za ,.éeske nacionalisticke
i klericke lobije [...] on berlinski Zidov Alban (Aron?) Berg*.!%* Stoga se o tome kako je
Rothmiiller dosao u Bergovu klasu moze tek nagadati. Nijedan trag koji sam pronasla nije pruzio

konkretan podatak.

O tome kako je Rothmiiller dozivljavao Berga kao ucitelja moze se ponesto doznati iz intervjua
koji je s njim nacinio Bruce Duffie. Ispitivaceva pitanja na tragu su onoga §to bi mogao postaviti
netko tko se danas bavi recepcijom becke Skole u djelima Arona Marka Rothmiillera. Duffie bez
okolisanja pita: ,,Je li Vam Berg, dok ste u¢ili kod njega, dao ideja o tome kako skladati?1®®> A
potom 1 sljedece: ,Jeste li, prilikom ucenja prema njegovim tehnikama poducavanja i potom
proucavanja njegove glazbe, doznali da se u svojoj glazbi Berg doista pridrzavao stvari o kojima
je poduc¢avao?*1®® No iz Rothmiillerovih se odgovora ne razabiru konkretni primjeri o kojima bi
danasnji istrazivac rado $togod doznao, primjerice o Bergovim savjetima o glazbenom oblikovanju
ili pak o njegovu stavu spram uporabe citata ili folklorizama (pitanja koja su tada ve¢ zaokupljala
mladog Rothmiillera). Na gore navedeno pitanje Rothmiiller odvraca: ,,Naravno [da se Berg u
svojoj glazbi drzao onih stvari o kojima je predavao]! Stvar je u tome da on nije zapravo poducavao.
Podu¢avao je ono $to je sam nazivao strogim stilom.“*®” Pod strogim stilom Rothmiiller ovdje
podrazumijeva nadela dvanaesttonske tehnike — to jest, kako kaze, ,,modernoga kontrapunkta“8 —
isticu¢i to kao presudno kada su u pitanju Bergova poduka i sama njegova glazba. No iz ovoga se
moze razaznati 1 da je Rothmiiller taj dio poduke primio i dozivio kao jedan u nizu ,,gotovih* nauka
potrebnih za tehni¢ku spremu svakoga skladatelja. 1z nastavka Rothmiillerova odgovora moglo bi
se zakljuciti da je jedino takvu poduku smatrao opravdanom. Naime, Rothmiiller je ,,naucio pravila

dvanaesttonske glazbe kakvu je [Berg] pisao iako on nije inzistirao ni na kakvom stilu*,'®° jednako

koncerte zidovske muzike. U tom su drustvu bili i Oto Centner i Moge Svajger, kojeg sam kasnije sreo u Izraelu nakon
Sto je prezivio Mauthausen. Kad sam se 1933. vratio iz Njemacke, bio sam dirigent 'Ahduta’, takoder u op¢ini. Op¢ina
me je i stipendirala, redovito, svaki mjesec. Da, op¢ina je bila moj drugi dom.*“ POLIC 1988: 1.

164 LONITZ 1997: 123. Rije¢ je o Bergovom komentaru na demonstracije prilikom tre¢e izvedbe Wozzecka u Pragu
1926.

165 When studying with Berg, did he gave you ideas about how to compose? DUFFIE 2017.

166 In studying his teaching techniques and then studying his music, did you find that Berg actually adhered to the
kinds of things in his own music that he taught?* Ibid.

167 | Oh, sure! The thing is he didn’t really teach. He taught only what he called 'the strict style'. Ibid.

188 1bid.

169 So I did learn the rules of the twelve-tone music, which he wrote, but he didn’t insist on any style.* lbid.
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kao Sto je naucCio nacela klasicne harmonije ili kontrapunkta. Ove je predmete ve¢ apsolvirao u
Zagrebu, a s Bergom se ,,vratio te prosao kroz sve to ponovno®.’® Buduéi da je smatrao kako ga
je Berg ,,poducavao kao sto je i Schonberg® poducavao svoje ucenike, ,,onako kao Sto stolar
podudava svoje Segrte*,}’! &ini se da u Rothmiillerovim ogima naéelno i nije bilo razlike izmedu

Duganovih, Bergovih ili Schonbergovih predavanja.

Preciznije o programu Bergove poduke moze se doznati iz pisma koje je Rothmiiller 1930. sa svoje
becke adrese napisao Duganu, bivsem ucitelju. U njemu se nalazi popis Rothmiillerovih
studentskih skladbi, koje doduse (joS) nisu pronadene, ali sam popis posluzit ¢e kao prilog
poznavanju Bergova uciteljskog pristupa. No i ovdje, nakon Cetiri stranice rukopisa, pojavljuje se
podatak koji daje razabrati da Rothmiillerov boravak u Becu nije imao samo ocigledno ,,becku®,
vec i ,,zidovsku* crtu. Adresa s koje Rothmiiller $alje rukoljub i pozdrav ucitelju Duganu i njegovoj
supruzi, glasi: ,,Malzgasse 12. II1.“*"? Premda samo detalj, podsje¢a na to da Rothmiiller u Be¢ nije
posao nuzno kao zanesenjak Bergom, ve¢ kao — Zidov, naime smjesten u Leopoldstadtu, poznatom

beckom kvartu zidovskih doseljenika.

Unato¢ tome S$to je Rothmiiller ve¢ prosao odredenu poduku u Zagrebu, vjezbe iz orkestracije na
Bergovim satovima morale su, makar u trenutku pisanja pisma, pri¢ekati: ,,Treba najprije svladati

formu, tj. treba najprije mo¢i nesto dobro napisati,**"

pisao je Rothmiiller starom ucitelju. A nesto
dobro moglo se napisati ponajprije dobrim poznavanjem nauka o harmoniji, iz kojega su vjezbe
bile prve naredu, i to ,,po Schénbergovoj 'Harmonielehre' po¢am od modulacije.1™* Premda je kod
Dugana ucio kontrapunkt, ¢ini se da je ,,samo nekoliko fuga do onda [to jest do trenutka ucenja

kod Berga] napisao*t®

pa su za Skolovanja u Becu Rothmiilleru mozda najznacajnije bile vjezbe
iz pisanja fuge, ,,po€am od dvoglasne, pa do ukljucivo peteroglasnih za gud. kvintet i mjes. zbor
[...] [kao i] Klavierfuge*“.}’® Nakon vjezbi iz harmonije i kontrapunkta, uslijedile su vijezbe za

,nauku o kompoziciji“,}’’ koje Rothmiiller opisuje poput kakva primijenjenog nauka o glazbenim

170 When | was with Berg we went a little bit back, and then went through all these things.* Ibid.
171 He taught very much the same way as Schoenberg did. | would compare it to how a carpenter teaches his

apprentice. Ibid.

172 JURKIC SVIBEN 2016: 388.
173 |bid.: 387.

174 |bid.: 386.

175 |bid.: 386.

176 |bid.: 386.

17 |bid.: 386.
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oblicima. Tu je pak trebalo pisati varijacije na razlicite, vlastite teme, ali 1 jednu Schonbergovu,
zatim trodijelne minijature za Klarinet i klavir,}"® sli¢no kao male Schumannove komp. za
klavir.1"® Njegovom rondu bili su ,,uzor Beethoven i Mozart; za formu i harmoniju, a najglavnije
za proporcije”.® Rothmiilleru je tada, 18. travnja 1930. godine, ostalo ,,podeti sa sonatnom
formom* te ,.jo§ samo scherzo, marsevi i sL.“.® Sto je bila tema Bergovih predavanja tijekom

sljedecih dviju godina, o tomu se danas istraziva¢ ovoga nepoznatog skladatelja moze samo pitati.

Gledajuéi u partiture sacuvanih Rothmiillerovih skladbi, moglo bi se nagadati i o tome koje je od
njih Berg pregledao. Mozda bi se u takve mogle uvrstiti Dvije popijevke na Krausove stihove iz
1931. godine, iz kojih je ocigledno da Rothmiiller tada doista jest upoznao ,pravila“
dvanaesttonske tehnike. No ¢ini se, prema Rothmiillerovu kazivanju iz poznijeg razdoblja, da mu
se druga Bergova karakteristika viSe usjekla u pamcenje. U spomenutom intervjuu iz 1985.
spominje kako je Berg ,,sam uvijek isprobavao svoju glazbu za klavirom, i sve je moralo zvucati.
Mora imati smisla u zvuku, a ne samo izgledati dobro na papiru.<!82 Nekoliko godina kasnije, u
spomenutom eseju 0 Bergovima, pise na slican nacin: ,,Jedna od Bergovih karakteristika u pristupu
glazbi bila je to Sto je za njega glazba uvijek trebala i dobro zvucati i biti onakvom kakvom je
zamiSljena. Sve §to je napisao, isprobao bi na klaviru, slusajuéi intenzivno zvuk, pogotovo ako je
bio slozene harmonijske strukture.“!83 U usporedbi sa Schénbergovom ili Webernovom glazbom,
Bergovu je, prema Rothmiillerovu mnijenju, ,,lak3e slusati®,'® kao da proizlazi iz osluskivanja
samoga zvucanja, za razliku od glazbe drugih pripadnika becke $kole, napose Weberna. Cini se da
je Rothmiiller ove karakteristike Zelio pripisati i svojoj glazbi, za koju kaZe kako je uvijek ,,nalik

kasnoj romantici*.18°

178 |bid.: 386 i dalje.

179 |bid.: 387.

180 |bid.: 387.

181 |bid.: 387.

182 DUFFIE 2017.

183 | One of Berg’s characteristics in his approach to music was that for him music should also sound right and be the
way it is intended. Everything that was written he would try out on the piano, listening intensely to the sound, especially
if it was a complex harmonic structure.* ROTHMULLER 1991: 11 i dalje.

18 DUFFIE 2017.

185 Ova se tvrdnja temelji na Rothmiillerovu odgovoru iz intervjua koji se u dijelovima citira u ovom odlomku pa je
ovdje navodim u cijelosti i na izvorniku. Na pitanje B. Duffieja: ,,If you were still writing music today, would you
write in the style of Berg?“, Rothmiiller odgovara: ,,No. I composed a lot of music but it is always, I would say, kind
of late Romantic. He himself was always trying his music at the piano, and everything has to sound. It has to make
sense as a sound, not only look good on the paper. Everybody notices that if you take these three composers —
Schoenberg, Webern and Berg — Berg is easier to listen to. Webern most difficult than some of the others because it
is too much the other way.* Ibid.
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2. Ekskurs: Arnold Schonberg i Alban Berg kao uditelji

Razmatranje Albana Berga kao ucitelja nuzno je obiljezeno jednom okolno$¢u: Berg je bio ucenik
Arnolda Schonberga. A teSko je naci skladatelja o Cijoj se pedagoskoj djelatnosti pisalo toliko
mnogo kao o Schonbergovoj. Pritom se on sam pobrinuo za sobom ostaviti pisane tragove na
temelju kojih ¢e ta opsezna literatura nastati. Tako su, uz saCuvane prepiske izmedu Schonberga i
njegovih ucenika, na raspolaganju i njegovi udzbenici, nastali za potrebe vlastite poduke, brojni
Clanci, izlaganja i kra¢i napisi. Nadalje, pocevsi od zbirke pod naslovom Ucitelj: Sabrani prilozi
njegovih ucenika (Der Lehrer: Siamtliche Beitrige von seinen Schiilern), objavljene 1912., sami su
Schénbergovi uéenici ostavili mnostvo pisanih svjedo¢anstava o nauku $to su ga prosli,'® kao $to
je i njihovo djelovanje postalo — i jos uvijek jest — predmetom istrazivanja Schonbergove $kole. '8’
Na temelju takvih zapisa moze se ste¢i uvid u razlic¢ite dimenzije Schonbergove pedagoSke
djelatnosti, od nac¢ina na koji je prihvacao ucenike za poduku,'® preko nastavninh metoda, do
izvanrednog dojma koji je ostavljao na svoje uc¢enike. Buduéi da golema literatura o Schonbergovoj
pedagoskoj djelatnosti u Bergovu slucaju izostaje, rasprava o tome kakav je Berg bio ucitelj izaziva

1 poduZu digresiju o ucitelju Schonbergu.

Upravo se opis Schonbergove uciteljske osobnosti najmarkantnije namece u svjedo¢anstvima onih
koji su o njemu mogli govoriti iz prve ruke. Nerijetko se Schonbergova poduka opisuje tonom
adoracije i posvecenog sljedbenistva, neovisno o podrijetlu pojedinog ucenika. Jedni su tako,
,.dirnuti njegovim bi¢em*,*8 u njemu vidjeli mesijansku figuru, onoga koji ,,u svemu §to stvara, i
svemu §to poducava [donosi] jedino istinu®,'*® drugi su smatrali da ugitelj ,,one koji u njega vjeruju
vodi na put na kojemu moraju naéi sami sebe*,*®! da pokazuje ,,put k dobrome onima otvorenog
srca“!®? te da je ,,njegov govor poduka, njegov &in uzoran, a djela otkrivenje“.1% Ugitelj se tu

otkriva poput kakva bozanstva koje je, kako je primijetio John Cage, ,,moglo biti velikodusno,

186 Usp. KAPPEL 2019: 7.

187 Usp. ibid.: 624-634.

188 Usp. FEISST 2011: 201-234.

189 Wir wissen vielmehr, dass alle, die sich so nennen, in ihrem Denken und Fiihlen von seinem Wesen beriihrt sind
und fiihlen uns dadurch mit allen in einem gewissen geistigen Kontakt.“ JALOWETZ 1912.

190 | 'Schonberg sagt die Wahrheit. In allem, was er schafft, was er lehrt, die Wahrheit allein.“ KONIGER 1912.

191 | Schénberg kann die, welche an ihn glauben, bis zu dem Wege fiihren, auf welchem sie sich suchen miissen. lbid.
192 Wessen Herz offen steht, wird hier den Weg des Guten gewiesen.” WEBERN 1912.

193 | Seine Rede ist Unterricht, sein Tun ist vorbildlich, seine Werke sind Offenbarungen. BERG 1912.
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agresivno, duhovito, zajedljivo, mudro, odvazno, $armantno, suosjeéajno i nepovjerljivo.!%*

Prethodni navodi, izvorno objavljeni u spomenutoj zbirci iz 1912., zvuce poput kakvih hvalospjeva
pokojniku, no s obzirom na to da su nastali u razdoblju u kojemu je Schonbergov uciteljski ugled

195

tek uhvatio maha,** govore o iskrenoj predanosti njegovih ucenika. S tvrdnjom da bi ,,netko, tko

bi dosao kod Schonberga kako bi dospio do znanosti, mogao zalutati,**® sloZio bi se vjerojatno i
sam ucitelj. Pisuéi esej Blagoslov nadijevanja (The Blessing of the Dressing),'®” suprotstavio se
uciteljima koji poducavaju ,tehnickim osobitostima pojedinog skladatelja, srozanima na
trikove,'% poput kuhara koji tako prenosi svoje recepte.'®® Umjesto instantnih rje$enja, Schénberg
je zelio svoje ucenike privesti ,,tajnom nauku, koji se uopée ne moze podu¢iti“.?® Ne ¢udi stoga
kako se u zbirci iz 1912. na mnogo mjesta spominju ,,putovi®, kao stremljenja i trazenja nekoga

odredenog cilja.?!

Misljenja se pak razlikuju kada su u pitanju Schonbergovi motivi za poduku. Albanu Bergu uputio
je 1911. pismo sa sljede¢im rije¢ima: ,,Nemam mnogo vremena za pisanje jer sam udubljen u
predavanja. Cak i kada ne provodim sve svoje vrijeme u pripremi, nego je odgadam do zadnjeg
dana kako me ne bi zamorila, ipak se uhvatim kako o tome neprestance razmisljam. Ili pak kao da
me pritiS¢e misao da bih se trebao time baviti. To je poneSto neugodna stvar, ali mi ipak ¢ini

nekakvo veselje. Vjerujem da ¢e iz toga neSto proizaci. Taj pritisak da se sve ono o ¢emu toliko

194 He could be generous, aggressive, witty, sardonic, profound, courageous, charming, sympathetic and suspicious.*

John Cage, cit. prema: FEISST 2011: 228.

195 Usp. NEIGHBOUR 2001.

196 Wer zu Schénberg kiime, um Wissenschaft zu erwerben, wiirde fehlgehen. KONIGER 1912.

197 Naslov ovog eseja ne moze se jednoznacéno prevesti. Schdnberg koristi rije¢ nadjev (dressing) kao metaforu za
Htrikove* koje moze pruziti loSa poduka kompozicije. Ironi¢no komentira: ,,Imat ¢emo francuski nadjev, ili mozda
francusko-ruski nadjev povrh svega, i to ¢e sve sjediniti. U istom smislu spominje i krojaca haljina (dressmaker) koji
¢e ,koristiti najvrjedniji materijal bez promisljanja o tome koliko ¢e on potrajati, samo ako bi pruzio zeljeni u¢inak —
u datom trenutku. Ne treba trajati dulje no $to ¢e trajati moda.” Englesku rije¢ dressing, osim toga, moZda je mogao,
kao govornik njemackoga jezika, povezati s rije¢ju Dressur. Znaéenje njemacke rijeci tome govori u prilog s obzirom
na to da se u eseju kritizira ondas$nja poduka glazbe. Usp. SCHOENBERG 1984b.

198 |bid.: 384.

199 Usp. ibid.: 385.

200 (...) secret science (...) which cannot be taught at all.* Ibid.: 386.

201 Na primjer: ,,Jeder hat eine andere Entwicklung hinter sich und gelangt auf seinem Weg zum Ziel, das sich
notwendig ergeben muss.“ HORWITZ 1912; ,,So wird jede Stufe seines Lehrweges dem Schiiler zu einem Erlebnis,
das in seinem Innersten fest verankert bleiben muss.* ,,Endlich hat Schonberg, wie jeder gute Lehrer, die bei einer so
starken Personlichkeit um so bewunderswertere Gabe, sich der Eigenart auch des geringsten Schiilers anzupassen, so
zwar, dass sicher nicht zwei seiner Schiiler auf einem nur anndhernd gleichen Weg von ihm gefiihrt wurden.*
JALOWETZ 1912; ,(...) bis zu dem Wege fiihren, auf welchem sie sich suchen miissen.® KONIGER 1912; ,,Und
manchmal, (...) fiihlt Schonberg (...), dass der Weg des Klanges anders weitergeht, um weiter unten wieder
einzumiinden.” ,,Jedem seinen Weg dahin zu weisen und jene Hemmnisse, die nur authalten und nicht férdern wiirden,
wegzurdumen, das nur kann die Aufgabe des Lehrers sein.” LINKE 1912; ,,Wessen Herz offen steht, wird hier den
Weg des Guten gewiesen. WEBERN 1912.
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razmiSljam predstavi u zaokruzenom obliku, za mene je povoljan. Inace bih nastavio samo
razmigljati o tomu, a da ga nikad ne zapiSem.“?*? Ve¢ se iz ovih redaka mogu razabrati tri slike o
Schonbergu kao ucitelju: Schonberg je skladatelj kojega poduka odvlaci od prave aktivnosti, ali je
osjeca 1 kao nuznost; poduka za njega jest nesto neugodno, ali mu ipak €ini i veselje; vidi korist u
sustavnom izlaganju, buduci da na taj naCin sreduje i zapisuje vlastite misli. Potonje bi uvjerenje
mogao potkrijepiti i Schonbergov predgovor Nauku o harmoniji (Harmonielehre), u kojemu

priznaje da je sAm najviSe naucio uéinivsi greske u poduc¢avanju drugih.?%

Felix Greissle smatrao je, osim toga, da je nepoznatom Schonbergu trebao Sto Siri krug ljudi koji
bi prepoznao i slijedio njegovu misa0.2** Mozda to objasnjava autoritarni ton pisama njegovim

205 ili ¢injenicu da su mu se Berg i Webern dugo obracali isklju¢ivo u obliku pitanja.2%®

ucenicima
Tesko se, medutim, prikloniti Greissleovu mnijenju imajuéi na umu da je Schonberg poducavao 1
kada je ve¢ postao slavan, zapravo sve do kraja Zivota, a pogotovo stekne li se uvid u pozamasne
svote koje je tada primao po satu poduke. Dodatne je prihode od poduke Schonberg trazio i kada
su njegova godiSnja ucliteljska primanja premasivala cetverostruki iznos prosjecne godiSnje
plaée,? kao i kada se 1911. zalio na svoj prekarni polozaj.?® Tesko je previdjeti njegovo ubrajanje
Bergova skladateljskog uspjeha u vlastite uciteljske zasluge, s ciljem pronalazenja izvora zarade,
odnosno mjesta na uciteljskoj poziciji u Be¢u.?”® No mozda je nepravedno isticati upravo
materijalnu stranu Schonbergovih motiva za podukom, pogotovo uzme li se U obzir da je
poducavati radi zarade za skladatelja bilo uobicajeno, dok je ostaviti medu ucenicima trag nalik
njegovu ipak iznimka. Schonberg, konacno, nije ni skrivao da glazbenik, odnosno student glazbe,

treba biti u stanju Zivjeti od svojeg rada.?t°

202 Tch komme nicht oft dazu zu schreiben, weil mich meine vortriige sehr absorbieren. Wenn ich auch nicht meine
ganze Zeit zur Vorbereitung verwende, sondern im Gegenteil, diese Vorbereitung immer um mich nicht zu ermiiden
bis auf den letzten Tag verschiebe, so ertappe ich mich doch alle Augenblicke dabei, wie ich daran denke. Oder aber
es liegt wie ein Druck auf mir, dass ich mich damit beschiftigen sollte. Es ist eine etwas mif}liche Sache, aber sie macht
mir dennoch Freude. Und ich glaube, es kommt etwas dabei heraus. Dieser Zwang, alle die Sachen, iiber die ich schon
so lange nachgedacht habe, nun in einer geschlossenen Form darzustellen, ist fiir mich ganz giinstig. Sonst hétte ich es
immer weiter noch bloB gedacht, ohne es jemals zu schreiben.® SCHONBERG — BERG 1911b. (Schénbergovo pismo
od 5. prosinca 1911.)

203 Usp. SCHONBERG 1922: v i dalje.

204 Usp. KAPPEL 2019: 2 i dalje.

205 Usp. STEIN 1987: 24. (Schoénbergovo pismo Heinrichu Jalowetzu od 6. sijeénja 1910.)

206 Usp. ADORNO 1971: 346 i dalje.

207 Usp. FEISST 2011: 202.

208 Usp. SCHONBERG — BERG 1911a. (Schonbergovo pismo od 31. listopada 1911.)

209 Usp. STEIN 1987: 23 i dalje.

210 Usp. SCHOENBERG 1939.
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Medutim, Schonberg se takoder pitao 1 ,,bi li uop¢e mladi student, koji poducava drugog studenta
kako cijeniti glazbu, trebao ocekivati ikakav drugi dobitak, doli radost koju mu donosi zadobivanje
novog sljedbenika njegove pobozne vjere u glazbu. No platiti ili biti placéen ne mora utjecati na

iskrenost ne¢ijeg idealizma.*?* S

obzirom na ovo pitanje, madarski pijanist Andor Foldes dao je
povod za usporedbu sa Stravinskim. Ruski skladatelj, navodno, nije bio ni najmanje zainteresiran
za neplacene konzultacije, dok je Schonbergu u svakom slucaju bilo nezamislivo odbiti
zainteresiranog uéenika, ¢ak na vlastiti rodendan.?'? Stovise, ¢itaju li se svjedo¢anstva njegovih
ucenika, nerijetko se spominje da je pojedine — izabrane — u¢enike poduc¢avao besplatno. Vec je
Vije¢u Carske i kraljevske akademije za glazbu i lijepe umjetnosti, kao moguéem poslodavcu,
godine 1910. objasnio kako je ,,sama aktivnost jedino §to ga zanima“.?® U oglasu za berlinski
seminar kompozicije takoder je prepustio ucenicima ,platiti samo onoliko koliko si mogu
priustiti“.?!* Poznato je kako za Schénbergovu poduku nisu svi placali jednako te kako je u
grupama uéenika nastojao posti¢i svojevrsnu simbiozu izmedu ,.talentiranih* i onih koji pla¢aju.?®
Spominje se i da je Schonberg davao poduku u zamjenu za usluge kucanskih poslova, poput pranja
psa ili guljenja rajéica, samo kako bi je odredeni ucenici nastavili primati.?’® Osim toga,
odabranima je pronalazio posao te ih i pisanim putem predlagao pokroviteljima.?!” Boljestoje¢i
ucenici, medutim, nisu samo punili zalihe kako bi sustav mogao funkcionirati. Cak ako je bila rije¢
o nevjezama, Schonberg je smatrao poduku iz kompozicije korisnom, budu¢i da je svakome mogla
pomoc¢i u boljem razumijevanju harmonijskih, kontrapunktskih 1 oblikovnih postupaka u
glazbenim djelima ili mu barem pruziti valjani koncertni bonton. Schénbergovim rije¢ima: ,,Bas
kao Sto svatko moZe uvjezbati kako crtati, slikati, napisati esej ili odrzati predavanje, mora biti

moguce i manje no osrednje nadarene podugiti kako koristiti sredstva glazbene kompozicije*.?8

211 T wonder whether a young student who teaches another student music appreciation should expect any other pay
than the joy of having acquired a new acolyte to his own devotional belief in music. But to pay or to get paid need not
affect the sincerity of anyone’s idealism.* Ibid.

212 Usp. GRADENWITZ 1998: 32 i dalje.

213 STEIN 1987: 28 i dalje. (Schonbergovo pismo komisiji Carske i kraljevske akademije za glazbu i lijepe umjetnosti
u Becu od 1910.)

214 NEIGHBOUR 2001.

215 Usp. KAPPEL 2019: 3 i dalje.

216 Usp. FEISST 2011: 215.

217 Usp. CALICO 2010: 144 i dalje.

218 Just as almost anyone can be trained to draw, paint, write an essay or deliver a lecture, it must also be possible to
make people with even less than mediocre gifts use the means of musical composition in a sensitive manner.*
SCHOENBERG 1984a: 379.
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Sam je Schonberg skladateljem postao samostalno, svirajuéi i priredujuéi za razli¢ite ansamble.?®

Medutim, od 1895. svoje je znanje gradio i na savjetima Alexandera Zemlinskog,??°

u prijateljskom
okruzenju, pa ne ¢udi da je i medu svojim ucenicima zelio ostvariti prijateljski krug. Vrlo se rano,
vec tri godine nakon prvih susreta sa Zemlinskim, poc¢eo baviti poducavanjem. Budu¢i da je vlastiti
skladateljski rast vidio kao rezultat ,,trazenja“,?%! isto je zahtijevao i od svojih u¢enika, a mozda im
je na tome putu Zelio pruziti ba§ onakvo uporiste kakvo je on imao u Zemlinskom. Cesto se
spominje kako je s uéenicima nastojao izgraditi ljudski odnos, odnosno kako se taj odnos mimo
nastave §irio i na druge aktivnosti.??> Nuria Schoenberg-Nono smatrala je da su vjernost i
prijateljstvo njezinu ocu bili toliko vazni zbog toga §to je bio progonjen, najprije kao skladatelj, a
zatim kao Zidov.??® Medutim, prijateljstvo s pojedinim uéenicima Schénberg je nastojao
uspostaviti i prije progona 1933., kao §to dokazuje crtica u ¢ast Bergu i njegovu djelu iz 1930.
Smatrao je da ,,ne postoji niSta bolje na svijetu od tako Cvrste 1 pouzdane podrSke, pune
privrzenosti,??* kakvu je njemu pruzilo prijateljstvo s Bergom i Webernom. Nemoguée je izbjeéi
spomen prijateljstva ako je rije¢ o Schonbergovim ucenicima, bez obzira na vrijeme i mjesto na

kojemu su od njega uili.

Schonbergove putanje na karti svijeta, od Be€a, Berlina 1 Mddlinga, do Bostona, New Yorka i Los
Angelesa, nisu bile posve nepredvidive, ali jesu ucestale. Selidbe iz kojekakvih razloga — potrage
za boljim radnim mjestom, za boljom klimom ili pak bijega u progonstvo — daju, medutim, pravo
propitivati valjanost pojma becka skola. Zbog ucestalosti Schonbergovih selidbi, a time i promjena
mjesta poduke, povezivati Schonberga iskljucivo s njegovim uc¢enicima koji su se u danom trenutku
nasli u Be€u mozda nije posve opravdano. Relevantna literatura ovu Skolu doduSe nerijetko
ograni¢ava na grad Be¢.?”® No drugdje se rado napomene kako se taj krug moze prosiriti jo3
pokojim ucenikom, primjerice Nikosom Skalkottasom, ufenikom iz Schonbergova berlinskog

razdoblja.??® Pitanje je bi li se sim Schonberg s pojmom bec¢ka $kola uopce slozio uzme li se u

219 Usp. NEIGHBOUR 2001.

220 Usp. STEPHAN 2016.

221 |bid.

222 Usp. GRADENWITZ 1998: 7 i dalje; FEISST 2011: 228 i dalje.

223 Usp. GRADENWITZ 1998: 8.

224 SCHOENBERG 1984d: 475.

225 Usp. STEPHAN 2016. O problemu koji se pojavljuje pri odredenju granica becke $kole mozda najbolje govori to
S$to se u ovom izvoru ona postavlja vremenski: u jednom navratu €ini se kako je to oko 1925., kada Schonberg odlazi
u Berlin i kada je Bergov uspjeh s Wozzeckom $kolu uéinio javnom, u drugom su to tridesete godine, koje su
Schonbergu donijele egzil, a Bergu preranu smrt.

226 Usp. *** 2001.
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obzir njegova distanca spram grada koji je nekoliko puta bio prisiljen napustiti.??” Ako je pitati
Renéa Leibowitza, autora utjecajnog rada o ovoj temi, skola prema njemu nije becka, vec
Schonbergova, ali se ograni¢ava na samo jo§ dvojicu njegovih ucenika, Albana Berga i Antona
Weberna. ,,Berg i Webern bili su,* piSe Leibowitz, ,,prvi Schonbergovi ucenici. Zanimljivost te
¢injenice nije samo anegdotalna jer udruzivanje ovih triju imena daje klju¢ za mnoge osobne
karakteristike svakoga od njih. [...] Vjernost u¢enju Uc¢itelja, koju mladi nikada nisu iznevjerili,
vrlo je znacajna. Ne €ini mi se pretjeranim utvrditi da bez razmatranja druge dvojice nijedna od
ovih osobnosti ne zadobiva potpuno znacenje. [...] Djelatnosti dvaju ucenika, koje su se pojavile
kao produZetak djelatnosti Ucitelja, tvore¢i medusobne kontraste, a rasvjetljuju¢i nanovo probleme
koje je postavio Schonberg, stekle su vlastita, razli¢ita i individualna usmjerenja. Na isti je nacin
snazna i objedinjujuéa osobnost Arnolda Schonberga zadobila viSe znacenje i univerzalniji znacaj

kroz doprinose genija koje je uspio otkriti i voditi.<??3

Sam je Schonberg potkraj zivota pisao kako su njegovi ucenici ,,medusobno toliko razliditi i,
premda vecina piSe dvanaesttonsku glazbu, ne moze se govoriti o $koli. Svaki je od njih morao
samostalno naéi svoj put.“??® U odgovaraju¢oj enciklopedijskoj natuknici Rudolph Stephan je
pokusao ipak zadrzati sam pojam becke Skole, uz restriktivan odabir ucenika koji u nju ulaze.
Premda ne ukljuéuje skladatelje ,,iz poslijebe¢kog Schénbergova razdoblja“,%° pribraja beckoj
Skoli ,,vjerne ucenike koji su djelovali kao ucitelji teorije te su se kasnije, nakon 1945., pokazali
utjecajnima. Josef Rufer [...], Schonbergov asistent u Berlinu i Erwin Ratz [...]. Stariji su ucenici
takoder poducavali, u mnogim slu¢ajevima na Schonbergovu preporuku — te su tako uskoro nastali
glazbenici s osje¢ajem pripadnosti koji nisu bili Schénbergovi ucenici, poput Bergovog ucenika
Hansa Ericha Apostela [...]i[...] Theodora W. Adorna [...].“%! No autor upucuje na to da pod
Skolom valja razumjeti ,,nasljedovanje u smislu paragrafa 49 iz Kantove Kritike moci suda, da
naime 'druge dobre glave, primjerom genija, bude osjecaj vlastite originalnosti"*,>32 a kao primjer

navodi ponajprije Berga i Weberna. Medutim originalnost se ¢esto spominje u Schonbergovim

227 Usp. STEIN 1987: 32 i dalje.

228 _LEIBOWITZ 1949: xv.

222 SCHOENBERG 1984b: 386.

230 STEPHAN 2016.

231 | bid.

232 Schule bedeutet dariiber hinaus aber auch — und darauf ist hier besonders Gewicht zu legen — Nachfolge in dem
Sinne von Kants Kritik der Urteilskraft § 49, dal namlich durch das Beispiel des Genies ‘andere gute Kopfe [...] zum
Gefiihl der eigenen Originalitit aufgeweckt' werden.* Ibid.
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procjenama vlastitih ucenika, ali niposto ne iskljucuje, primjerice, americke dake. Ako je njthovim
nastojanjima Schonberg bio manje zadovoljan, opisao je to kao ,,tehnicku izvedbu* koja ,,nije bila

na razini njihovog talenta*.?*®

Cinjenica da je netko u¢io kod nekoga od trojice beckih skladatelja kasnije istrazivade nerijetko
vodi prema tumacenjima koja doti¢nog skladatelja dovode u okrilje becke Skole, $to je slucaj i s
Rothmiillerom, kao §to sam nastojala pokazati u prethodnom poglavlju. Kako je ondje ve¢ bilo
rije¢i o njegovu studiju kompozicije u Becu, u ovome ekskursu jos ¢u se osvrnuti na svjedocCanstva

drugih o Albanu Bergu kao ucitelju.

Vec¢ sam spomenula da ne postoji opsezna literatura o Bergu kao uditelju. On nije bio autor
udzbenika za poduku glazbe niti su ostala brojna svjedocanstva njegovih odusevljenih ucenika.
Premda je sam uditeljsko zvanje nazivao ,,sveéeni¢kom sluzbom*,3* u biografskim se natuknicama
o Bergu poduka spominje tek kao posljedica financijskih potreba.?®® Kao $to se moze ¢itati u
pismima Schonbergu, Berg se osje¢ao pocaSéenim Sto ga je ucitelj smatrao prikladnim
zamjenikom, no konkretne informacije koje se mogu pronaci u njihovoj korespondenciji upravo su
Schonbergovi savjeti oko nac¢ina naplate za poduku. Pa ipak, ton adoracije, kojim su Schonbergovi
ucenici govorili o svome ucitelju, susrece se i kod nekih od Bergovih uc¢enika, a mozda je najlakse
prisjetiti se Adornova primjera. Poput ucenika koji su polazili za Schonbergom, mladi je
Wiesengrund, odusevljen Bergovim Fragmentima iz opere ,, Wozzeck“, dosao u Be¢ u ozujku
1925. Adornova se glazbena djela rijetko izvode i poznata su tek uskom krugu znalaca.?*® No on
se nije libio re¢i Bergu da mu se ,,u banalnim biljeSkama prepisivaca vlastita glazba ¢ini sasvim
degradirana“,% ili da ,,uzasna boja uveza i nemogudéa naslovna stranica“?*® skladbe koju je
posvetio u€itelju — nemaju nista s njim. U isti mah pomalo ohol ali i nesiguran, dugo se zanosio
idejom da mu glavna preokupacija bude skladanje, a u Bergu je traZio podrSku i njegov sud drzao
kona¢nim. Nakon prestanka Bergove poduke u kolovozu 1925. redovito ga je u pismima informirao
o tomu Sto sklada. No ove se opaske uglavnom svode na redoviti podsjetnik, kao Sto se potkraj

svakog pisma kurtoazno zanima za zdravlje Bergove supruge. Adorno u pravilu izvjeStava Berga

23 FEISST 2011: 138.

234 SCHONBERG — BERG 1987: 20. (Bergovo pismo od 26. — 27. rujna 1911.)

235 Usp. JARMAN 2001.

236 Od radova o Adornu kao skladatelju valja navesti KOLLERITSCH 1979, SCHIBLI 1988, METZGER — RIEHN
1989, GEML - LIE 2017.

237 ADORNO - BERG 1997: 182. (Adornovo pismo od 17. kolovoza 1928.)

238 |bid.: 296. (Adornovo pismo od 6. veljate 1934.)
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0 tome kako se namjerava ponovno posvetiti skladanju ili o obvezama koje ga u tome sprjecavaju.

Rjede, ali ipak, nalaze se u pismima i opisi skladateljskih problema s kojima se susreo.

Moze se pretpostaviti da je Berg, osim trazeci savjete od svoga ucitelja, od njega preuzeo i plan
rada koji je razvio poducavajuci. Prema rijeCima jednoga od ucenika, skladatelja i muzikologa
Egona Wellesza, Schonberg je zahtijevao ,,iznad svega zrele tehnicke vjestine kao temelj skladanja.
Bez njih bi i najdarovitiji umjetnik mogao posti¢i samo nesto nepotpuno.“?*® O tome da je
Schonberg skladanje smatrao svojevrsnim zanatom koji valja nauciti, svjedoci i njegova recenica:
,Zadovoljan sam kad u¢eniku prenesem znanje onako kako ga stolar prenosi svom 3egrtu.*?*°
Izjava je to kojom se mozZe braniti smisao gore navedenih Rothmiillerovih re¢enica.?*! Poznato je
kako je Schonberg zavrSenu poduku smatrao uvjetom za skladateljske pothvate, pogotovo ako je
rije¢ o upuStanju u dvanaesttonsku tehniku. Prema jednom svjedocenju, ,kako Cage u danom
trenutku [u kojem je odlu¢io samostalno koristiti dvanaesttonsku tehniku] nije zavrSio ucenje
kontrapunkta niti je ovladao sonatnim oblikom, Schonberg je odbio pregledati njegov
dvanaesttonski Allemande za klarinet i odgovoriti mu na pitanja o dodekafoniji.“?*? O tehnickim
zahtjevima Sto bi ih pristupnici trebali ispuniti govore pak smjernice koje je Schonberg objavio
traze¢i ucenike za berlinsku akademiju. Prijaviti se mogao onaj tko je ,,posve svladao sav zanat
(harmoniju, kontrapunkt, oblike, instrumentaciju) [...] i tko je u stanju potvrditi primjere svog
talenta i vjestine u obliku zavrsenih djela.“?** Njegova se poduka temeljila na analizi djela Bacha,
Mozarta, Beethovena, Schuberta, Brahmsa, Mahlera i drugih koji su prema njegovu mnijenju €inili
skladateljski kanon.?** Poznavanje nauka o harmoniji i kontrapunktu ¢&inilo je pocetni stupan;
poduke, da bi kasnije nastupio nauk o oblicima i instrumentaciji. Premda jest rije¢ o grupi predmeta
koji se nazivaju teorijskima, Schonberg je smatrao da svoju svrhu ispunjavaju tek pri ucenju
kompozicije.?* Primjerice, u svojemu je Nauku o harmoniji modulaciji ,,posvetio najveéu paznju*

nastojeci ucenicima prenijeti znanje o postupnom moduliranju, onako kako je naj¢eSc¢e izvedena u

239 In erster Linie fordert er technische Reife des Konnens als Grundlage des Komponierens. Ohne diese konne auch
der begabteste Kiinstler nur Unvollkommenes leisten. WELLESZ 1912.

240 SCHONBERG 1922: 7.

241 Vidi biljesku 171.

242 FEISST 2011: 227.

243 Als Meisterschiiler kann nur aufgenommen werden, wer (...) alles Handwerkliche (Harmonielehre, Kontrapunkt,
Formenlehre, Instrumentation) entweder an einer Schule, oder privat, oder durch Selbststudium vollkommen erlernt
hat, und imstande ist, Proben seines Talents und seines Konnens in Form fertiger Werke vorzulegen (...).“ Schénberg
prema: GRADENWITZ 1998: 27.

244 Usp. FEISST 2011: 217.

245 Usp. ibid.: 203.
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,majstorskim djelima*, a ne naglo, ,,5to se obi¢no moze zateéi u napisima o harmoniji“.?*® Nije se
htio prikloniti uvrijezenom rjeSavanju Sifriranog basa tvrdec¢i da se ucenik susrece sa skladanjem
tek ako sam odreduje slijed akorada.?*’ U poduci kontrapunkta takoder je imao najvise zahtjeve.
Naime, smatrao je da poducava ,,istinskom kontrapunktu‘ nasuprot ,,kvazikontrapunktu*, kako je
nazivao pokusaje koji po¢ivaju na harmonijama i tvore puki efekt.?*® U praksi je od uéenika
zahtijevao pisanje kontrapunktskih vrsta na cantus firmus, kanone i fuge, ali i analizu — najcesce
Bachovih — djela. S druge strane, svojim je ucenicima zadavao izazovne vjezbe iz instrumentacije
(poput instrumentiranja klavirskog izvatka nakon slusanja orkestralne izvedbe®*°), no u svojim
napisima instrumentaciju kao da je zanemarivao. U eseju Odgoj sluha kroz komponiranje
(Eartraining Through Composing) tako pise da je ,,uzivanje u [orkestralnim] bojama precijenjeno*
te kako je ,,mozda umijeée orkestracije postalo previse popularno“.?*® Za razliku od toga, zadaéa
je Schonbergovih predavanja bila kod ucenika postiéi ,,stvari koje su mnogim skladateljima strane:
Ciste 1 jasno frazirane formulacije, logi¢no nastavljanje, tec¢nost, raznolikost, karakteristicne
kontraste i konstrukcije, prilagodene i izmijenjene s obzirom na razli¢ite namjene.“?>! Pritom je

naglasak poduke bio na izgradnji cjeline, na prozimajuéem motivu te na varijacijskoj tehnici.?®2

Same teme, koje su uéenici takoder morali smisliti, trebale su ,,sadrZavati sjeme price.?*?

U ovakvim se biljeskama i1 svjedocanstvima, koja govore nesto o samom programu poduke, mogu
pronalaziti sli¢nosti 1 razlike izmedu Schonbergova 1 Bergova u¢enja. U jednom od brojnih pisama
Bergu, Adorno priznaje: ,,Popijevke, VaSe popijevke [odnosno one koje je posvetio svome ucitelju]
mnogo su mi draze od [orkestralnih] komada. [...] Unato¢ tomu, ne bih otiSao toliko daleko i
odrekao se komada za orkestar. Oni su definitivno odstranili moj strah pred orkestrom, s kojim ste
1 Vi upoznati, smatram da su pristojni i da sve zvuci (nekoliko je dijelova prvog 1 treeg komada
bespotrebno tesko 1 moglo bi ih se vjerojatno jasnije instrumentirati, ali nadam se da je ba$ to ono

$to sam iz njih naucio, te da ¢e sada moéi ostati onakvi kakvima sam ih predstavio).“?>* Mozda je

246 SCHONBERG 1922: 10 i dalje.

247 Usp. ibid.: 10.

248 Usp. FEISST 2011: 221 i dalje.

249 |bid.: 224.

250 SCHOENBERG 1984a: 382.

251 All this time, in teaching compositorial subjects, I aimed for matters foreign to many composers: clear and
distinctly phrased formulations, logical continuations, fluency, variety, characteristic contrasts and constructions,
accommodated and changed in response to various purposes.“ SCHOENBERG 1984c: 388.

252 Usp. CALICO 2010: 142.

253 FEISST 2011: 225.

254 ADORNO - BERG 1997: 200. (Adornovo pismo od 8. travnja 1929.)
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i strah pred orkestrom posljedica u¢enja kod Berga, koji je, najzad, Schonbergov ucenik. Ako
instrumentacija nije imala prvenstvo na Schonbergovim predavanjima, €ini se da je sli¢no biloiu
Bergovoj poduci. O tomu svjedoc¢i i Rothmiillerovo pismo Franji Duganu, koje sadrzi sljedece
mjesto: ,,Kad sam ga ja pitao pocetkom ove godine, da li ¢emo malo raditi vjezbe iz
instrumentacije, rekao je, neka eventualno nesto napravim za orkestar, ili za kakav ensamble, ili da
nesto od dobrih stvari instrumentiram. Ali nekako on [Berg] bas nije za to, da bi ja 'orkestrirao'.«?*
Orkestracija i instrumentacija dolazili su po svemu sudeci iza svega i u Bergovoj poduci. Pa iako
se Adorno nada: ,,Otkako piSem svoje kratke komade za orkestar, ne mogu pobjeci od orkestra;
ina¢e vjerujem, 1 nadam se tomu, da je moje naukovanje kod Vas najuoc€ljivije upravo u
orkestralnom zvuku,“?*® nastavak pisma iz 1931. potkrepljuje pomisao o tome da su Bergovim
ucenicima nakon prve poduke trebali dodatni sati: ,,I nadam se ¢im prije uzeti pola godine kako bih

dosao k Vama u Be¢ raditi na instrumentaciji. Nista vige.*?®’

Bududi da je autor ovih redaka o Bergu kao ucitelju ipak sdim Adorno, u njima se dotic¢u i problemi
s kojima se kao ucenik susreo doduse u skladateljskoj praksi, ali se priblizavaju njegovu drugom
pozivu. Ponekad se poteskoce koje opisuje Adorno ticu manjih ogranic¢enja koje je sam sebi zadao.
Primjerice, ispovijeda se kako ¢e mu teSko biti napisati zadnji stavak kvarteta ,,jer je [za taj stavak]

odlu¢ujuéi ritamski karakter,>>® odnosno ,.tendencije prema plesu“®® te da ¢e ga zato morati

odrzati ,slobodnim od jazza*?® i izbje¢i ,nekakav umjetni¢ki stilizirani fokstrot ili
stravinskijevsko udaranje (Gestampf)“.?6! No moguée je u pismima doznati i o problemima pred
kojima se naSao prilikom suocavanja s dvanaesttonskom tehnikom. Adorno piSe Bergu jo§ 1926.:
,U svom si kvartetu, kako bih izbjegao vodi¢na kadenciranja, pomazem doduSe uporabom nizova,
koje rasporedujem kroz ritamske varijacije, inverzije, retrogradni oblik i retrogradne inverzije; no
dozvoljavam si akusti¢nu slobodu odluke — prekid niza; slobodno slijediti harmonijske tendencije
i posve se drzim toga i veZzem velike dimenzije stavka jedino formalnom arhitekturom, koja doduse

jest povezana s karakterima nizova, ali nije tomu identi¢na.*?%? Nastavlja o tome kako je za vlastite

255 JURKIC SVIBEN 2016: 387.

256 ADORNO - BERG 1997: 251. (Adornovo pismo od 16. sije¢nja 1931.)
27 |bid.: 251. (Adornovo pismo od 16. sije¢nja 1931.)

258 | bid.: 88. (Adornovo pismo od 28. lipnja 1926.)

29 |bid.: 110 i dalje. (Adornovo pismo od 7. rujna 1926.)

260 |bid.: 88. (Adornovo pismo od 28. lipnja 1926.)

261 |bid.: 111. (Adornovo pismo od 7. rujna 1926.)

262 | bid.: 105. (Adornovo pismo od 19. kolovoza 1926.)
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klavirske skladbe ,,izumio nesto novo: vertikalne nizove, to jest one koji se ne poklapaju, kao kod
Schonberga, s jednozna¢nim (odnosno ¢etverozna¢nim) melodijskim nizom, ve¢ se pojavljuju
akordno u smislu scene Wozzeckove smrti, jedino se akordno i koriste te, umjesto da se
kombiniraju u zvukove, razdvajaju (zerlegt werden) se melodijski; pritom postoji moguénost bilo
koje zeljene permutacije i slijeda niza (Reihenfolge), a ne samo 4 Schonbergove modifikacije.
Naravno, preduvjet za ovo jest da se niz, ne bi li u radnjama bio povezujuéi, sastoji od tek
ograni¢enog broja od 12 tonova [...]*.?%3 Nalazi se u pismima upuéenim Bergu jo$ nekoliko kritika
Schonbergova rada, poput one u pismu iz 1928.: ,,Suo¢avam se jasnije no ikad prije s problemom
razvoja novog tehni¢kog pristupa koji ¢e se provesti s potpunom motivsko-tematskom strogosc¢u i
odredenoscu, ali ¢e u isto vrijeme prenijeti konstrukcijske odnose iza kulise, a izvana ¢e se Ciniti
potpuno slobodnim (za razliku od, na primjer, tehnike skladbe poput [Schonbergove] Komorne
simfonije [op. 9], gdje je uvijek vidljivo kako se jedno razvija iz drugog). Uvjeren sam da ¢e
sloboda konstrukcije iz maste (Phantasiekonstruktion), poput one nastale za poetske svrhe u
'Erwartungu', biti odluc¢ujuc¢e plodonosna za apsolutnu glazbu, vise nego ikakvo obnavljanje
minulih formi; i sve vise vidim u dvanaesttonskoj tehnici sredstvo kojim se organizacija materijala
pomice iza fasade, dakle iza pojavne, zvuéeée glazbe, koja ée se slobodno prepustiti masti.<?%* |
konacno, u jednom od posljednjih pisama Bergu Adornove rije¢i upucuju na bezizlaznost toga
problema, uz nadu da ¢e isto misljenje pronaci i kod svog ucitelja: ,,Najvise me zanima je li inace
[Lulu] u cjelini skladana dodekafonski (kao $to je bila izvorna namjera); ili ste se ponovno —
nesumnjivo iz ozbiljnih razloga — ponasali 'nepropisno'. Kako se i sim opet udubljujem u
kompoziciju, u slobodno vrijeme ako mi ga dozvoli moja nova knjiga, u svakom se trenutku
suocavam s proturje¢jem: da nedvanaesttonskosti manjka konstruktivna strogoca i stega (Zwang);
ali da dvanaesttonskost silno ogranicava konstrukciju koja dolazi iz maste te stalno priziva opasnost
bezivotnosti. Koliko god ove moje sumnje nikada ne bih javno otkrio, toliko ih ne mogu presutjeti
Vama, jedinome koji zna da nisu ni reakcionarne niti da dolaze iz nedostatka misli o formi (Mangel

an Formgesinnung).«?%

O tome §to je Berg imao reci na ove probleme na temelju pisama moze se tek pretpostavljati jer su

se u pravilu opSirnije rasprave o skladanju odgadale za susret uzivo. Ipak, na jednom mjestu Berg

263 |bid.: 105. (Adornovo pismo od 7. rujna 1926.)
264 |bid.: 171. (Adornovo pismo od 14. svibnja 1928.)
265 |bid.: 310. (Adornovo pismo od 11. ozujka 1935.)
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upozorava, nakon 3to ga je Adorno obavijestio’® da je njegova nova popijevka skladana u
dvanaesttonskoj tehnici strozoj no $to je ona u Schonbergovu puhackom kvintetu: ,,Kriva je Vasa
pretpostavka da nema nista stroze od Schonbergova kvinteta u kojem se ne pojavljuje nijedna
'slobodna' nota (osim tiskarskih pogresaka).“?%” Na Adornove kritike dvanaesttonskoj tehnici®
odgovara ¢ak mozda prijeko, S$to i nije sasvim uobicajeno za Bergov, uvijek iznimno uljudan 1
pristojan ton: ,,Sto se ti¢e dvanaesttonske tehnike: najdojmljivije kod nje &ini mi se to §to ona uopée
ne iskljucuje tonalitet (namjeran — ne samo slucajan, sto bi bilo cudno). Zato smatram upitnim sve

to §to ste tako lijepo srogili.*?6°

U Adornovoj se reminiscenciji na uditelja, objavljenoj u njegovoj monografskoj knjizi posveéenoj
Bergu, susrece ton nalik onome iz svjedocanstava Schonbergovih ucenika. O¢ito je i za njega bila
vazna uciteljeva karizma. Adorno naime smatra da je za ope poimanje Bergove poduke potrebno
poznavati ,,njegovu specifiénu muzikalnost“,2’® opisujuéi u nastavku njegovu skromnost ili brzinu
govora. Utjecaj Bergove poduke, koja nije bila formalna, nego se odvijala kao razmjena misljenja
o Adornovim skladbama, bio je takav da je ona ,,postala dio [Adornova] glazbenog bi¢a“."* To se
o€ituje u prihvacanju odredenih skladateljskih nacela buduci da je ,,glavno nacelo koje je [Berg]
prenosio bila varijacija; sve se trebalo razviti iz ne¢ega drugog, a istovremeno biti drugacije.?’
Adorno entuzijasti¢no govori o tome da je za vjezbu trebao orkestrirati izvadak Sumraka bogova
te rezultat usporediti s Wagnerovim, §to nesumnjivo podsjeca na Schonbergov zadatak. Ako je
suditi prema Adornovim svjedo€anstvima, utjecaj na nacin skladanja njegovih ucenika bio je
znatniji: ,,Svaka je njegova korekcija imala nesumnjiv bergovski karakter. Bio je suvise
prepoznatljiv kao skladatelj da bi se mogao staviti na tude mjesto“.2’® Svoja djela u kojima
prepoznaje najvise Bergova utjecaja Adorno opisuje kao ,,oveca i intimna, a usto motivski

povezana“?’* i prepoznaje ih u vlastitu opusu za orkestar.?”

266 |bid.: 184. (Adornovo pismo od 17. kolovoza 1928.)

267 |bid.: 187. (Bergovo pismo od 16. kolovoza 1928.)

268 Usp. ibid.: 104 i dalje. (Adornovo pismo od 19. kolovoza 1926.)

269 |bid.: 108. (Bergovo pismo od 21. kolovoza 1926.)

210 ADORNO 1971: 364.

271 |bid.: 364.

272 |bid.: 365.

273 |bid.: 365.

274 ADORNO — BERG 1997: 178. (Adornovo pismo od 16. srpnja 1928.)
275 Usp. ibid.: 251. (Adornovo pismo od 16. sije¢nja 1931.)
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Adornova pisma Bergu prepuna su izjava lojalnosti i odanosti. Pod svaku je cijenu Zelio slusati
Bergovu rije¢, makar to znaéilo otkazati izvedbu ili povuéi vlastito djelo iz tiska.?’® Berg je pak
Adornu pruzao bezuvjetnu podrsku u naumu da se bavi skladanjem i uvijek pokazivao interes za
njegove radove. Voden uvjerenjem ,,da se od njega mogu ocekivati velike stvari®,?’’ poticao ga je
da u kriznim trenucima ispise ,,nasiroko makar jedan ili dva glasa, ponekad mozda bez odredenih
nota, tek neumatsku skicu ritma ili obrisa“.?’® Ovom se odlikom Berg kao ugitelj mozda najvise
razlikuje od Schonberga, Sto se moze naslutiti iz sljede¢ih Schonbergovih rijeci: ,,To $to nisam
ohrabrivao skladanje smatram jednom od svojih vrijednosti. Stotinama sam u¢enika umjesto toga
pokazivao da ne cijenim previse njihovu stvarala¢ku sposobnost“.2’”° Spomenuto je i da je nevoljko
ucenicima dopustao sluziti se dvanaesttonskom tehnikom ako se nisu temeljito i dovoljno dugo
bavili harmonijom i kontrapunktom.?® Adorno je, usporedbe radi, jo§ 1926. Bergu govorio o
problemu svojih dvanaesttonskih skladbi,?®! a tek ga 1933. obavijestio kako je posljednjih mjeseci
radio na ,,skladateljskim etidama“ koje su za njega bile od ,,esencijalne vaznosti, 0sobito fuge i

strogi Getveroglasni vokalni kontrapunkt‘282

276 Usp. ibid.: 125. (Adornovo pismo od 22. studenog 1926.)

277 |bid.: 347. (Bergovo pismo Bernhardu Seklesu od 27. srpnja 1925.)

28 ADORNO 1971: 365.

29 SCHOENBERG 1984b: 385.

280 FEISST 2011: 226.

281 Usp. ADORNO — BERG 1997: 104 i dalje. (Adornovo pismo od 19. kolovoza 1926.)
282 |bid.: 277. (Adornovo pismo od 8. rujna 1933.)
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3. Rothmiiller, skladatelj

3.1. Rothmiiller o svojoj glazbi

Kako je sam Rothmiiller shvac¢ao vlastitu glazbu moguce je istrazivati zahvaljujuéi njegovoj

spisateljskoj djelatnosti. Kada kaze kako je njegova glazba bliska kasnoj romantici,?®

jasno je da
bi se tome pojmu mogla pripisati proizvoljnost. No ve¢ sama okolnost da ga koristi obavezuje na
poblize razmatranje. Iz njegovih ranije navedenih rije¢i moglo bi se zakljuc¢iti kako bi
kasnoromanticka crta trebala biti ono po ¢emu se njegov skladateljski stil u bitnome razlikuje od
Bergova, ali i ono $to ga na neki nacin ipak vise povezuje s Bergom nego s ostalim pripadnicima
becke Skole. S druge strane, svoju je glazbu smatrao i dijelom onoga §to je nazvao Zidovskom

glazbom, ne smatrajuci da bi se te dvije oznake, kasnoromanticko i Zidovsko, trebale medusobno

iskljucivati.

Da je ovo potonje smatrao kljuénim obiljeZjem svojeg stvaralastva, o tome svjedoci opis vlastita
skladateljskog djela koji donosi u knjizi Die Musik der Juden. Rije¢ je o sazetoj povijesti glazbe
Zidova objavljenoj u nekoliko izdanja, od kojih je prvo objavljeno 1951. godine u Ziirichu na
njemackome jeziku. Budu¢i da je rije¢ o tekstu koji mozda najjezgrovitije donosi skladateljev

pogled na vlastito djelo, donosim podulji ulomak:

,Aron Marko Rothmiiller, Cije su se skladbe dijelom objavile i izvodile pod pseudonimom Jehuda
Kinor, roden je 31. prosinca 1908. u malom selu Trnjani u Slavoniji (Jugoslavija). Godine 1912.
obitelj se preselila u Zagreb (glavni grad Hrvatske u Jugoslaviji) gdje je Rothmiiller polazio Skolu;
kao devetogodiSnjak primao je poduku violine, a s otprilike petnaest godina poceo je uciti
harmoniju 1 klavir. U to vrijeme skupljao je 1 objavio Zidovske narodne pjesme. Nakon poloZene
mature (abiture) odlucio se za glazbenicko zvanje, studirao je kompoziciju kod Franje Dugana i
pohadao predavanja iz kompozicije i dirigiranja (kod Dugana, Berse, Lhotke) na visokoj $koli
Muzicke akademije. Usto je ucio solo pjevanje kod Jana Outednika. Ujesen 1928. poSao je u Be¢
gdje je studirao pjevanje do 1932., naposljetku kod Franza Steinera, a kompoziciju kod Albana
Berga. Godine 1932. osnovao je 'OMANUT, Drustvo za promicanje Zidovske glazbe' (kasnije

'Drustvo za promicanje Zidovske umjetnosti') u Zagrebu. Izmedu 1935. i 1948. djelovao je u

28 Vidi biljesku 185.
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Svicarskoj kao operni pjevac te se kao pjevaé, dirigent i skladatelj zalagao za zidovsku glazbu. U
sije¢nju 1941. osnovao je 'OMANUT, Drustvo za promicanje zidovske umjetnosti u Svicarskoj' s

pojedinim zidovskim ciriSkim umjetnicima.

U Rothmiillerovim djelima lako se mogu pratiti promjene i razvoj kroz koji je prosao kao skladatelj
1, premda nisu nuzno vremenski ogranic¢ene, razlicite faze razvoja. U razdoblju traZzenja Rothmiiller
je uglavnom pisao slobodno koriste¢i folkloristi¢ke (zidovske ili jugoslavenske) teme. Ovoj grupi
pripadaju 'Scha, Still!" (isto¢nozidovska narodna pjesma) i 'Tri palestinske narodne pjesme' za
mjeSoviti zbor i klavir, 'Aforizmi' za harfu (takoder u izdanju za klavir), 'H. N. Bjaliku u spomen'
za violinu, violu i violon¢elo, 'Rapsodijski (I.) gudacki kvartet' u d-molu (jugoslavenski) i simfonija
za veliki gudacki orkestar. 'Praeludium i fughetta' za orgulje i Psalam 13 za bariton (ili alt ili
mezzosopran), orgulje, harfu i gudacki orkestar, vode u sljede¢u razvojnu fazu. Rothmiiller se tada
susreo sa skladateljskim problemima zidovskoga glazbenog jezika. 'KOL NIDRe' za solista i
mjesoviti zbor, 'Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme' za mjesoviti zbor a cappella, Psalam
15 zaglasi klavir, kao i suita za dva violon¢ela, zaokruzuju prvu grupu djela u tomu smislu. Kasnije
je u obradama zidovskih narodnih pjesama u komornim djelima itd. Rothmiiller koristio sloZeniju
skladateljsku tehniku. S narodnim pjesmama ponekad se postupalo kao s umjetnickim
popijevkama, kao izmedu ostalog kod Brahmsa, Dvoraka. Ovdje treba spomenuti 'Tri palestinske
ljubavne pjesme’ za glas i klavir, trio u d-molu za violinu, violon¢elo i klavir, 'Fantaziju' za klavir
i kao prijelaz u sljedecu grupu 'Psalam', muziku za violu (ili violoncelo) i komorni orkestar u h-
molu. Drugi gudacki kvartet u d-molu, Sonata za klavir (takoder u d-molu), "Tri skerca' za
violoncelo 1 klavir, 'Elegi¢na suita' za tenor (ili sopran), obou, 2 violine, 2 viole, violoncelo 1 klavir,
dvije baletne suite, 'Zidovska plesna suita' za klavir etveroruéno (takoder u obradi za klavir
dvorucno) i 'Od rata do mira' za klavir dvorucno, ¢ija je orkestracija izvedena, jesu djela koja su u
glazbeno-izrazajnom predstavljanju i arhitektonski bitno pregnantnije izgradena no ranija djela.
Ovdje jos treba spomenuti '"Tri pjesme Vladimira Nazora' (jugoslavenski) i 'Sieh mich an!'
('"Pogledaj me!'), jugoslavensku narodnu pjesmu iz Slavonije za glas 1 klavir (takoder u obradi za
orkestar), popijevke na tekstove Else Lasker-Schiiler, dvije pjesme (u dvanaesttonskom sustavu)

na tekstove Karla Krausa te razli¢ite harmonizacije narodnih pjesama.«?34

284 Aron Marko Rothmiiller, dessen Kompositionen zum Teil auch unter dem Pseudonym Jehuda Kinor erschienen
sind und aufgefiihrt wurden, ist am 31. Dezember 1908 im kleinen Dorfe Trnjani, Slavonien (Jugoslavien) geboren.
Im Jahre 1912 iibersiedelte die Familie nach Zagreb (Hauptstadt Kroatiens in Jugoslavien), wo Rothmiiller die Schulen
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Iz teksta je razvidno kako Rothmiiller, nabrajaju¢i dvadeset i dva svoja djela, vlastiti opus vidi u
stanovitoj mijeni koja se odvija u nekoliko razdoblja. Imajuéi na umu datacije njegovih djela,?®®
stjece se dojam da ih je grupirao vodeéi se prije kronoloskim nego stilsko-tehni¢kim kriterijima.28®
Oni se, doduSe, u mnogim slu¢ajevima i podudaraju. U prvu skupinu uvrstava zborska djela u
kojima se harmonizira neki tradicijski napjev, vise nego $to je to slu¢aj u trecoj skupini, u kojoj
prevladavaju komorna djela tradicionalnih vrsta. No jo$ na pocetku te razvojne linije nalaze se i
Aforizmi za harfu, Simfonija za veliki gudacki orkestar i Rapsodijski gudacki kvartet. Premda je
samo prva od ovih triju skladbi dostupna dana$njem istrazivacu, dovoljna je kako bi se utvrdila
nehomogenost ¢itave skupine. Cak ako u Aforizmima skladatelj i jest slobodno koristio

folkloristicke teme, njihovo podrijetlo nije izri¢ito istaknuto naslovom kao, primjerice, u ciklusu

besuchte; mit neun Jahren erhielt er Geigenunterricht und mit etwa fiinfzehn Jahren begann er Harmonie und Klavier
zu lernen. Gleichzeitig sammelte und veroffentlichte er jiidische Volkslieder. Nach absolvierter Matura (Abiturium)
entschied er sich fiir den Musikerberuf, studierte Komposition bei Franjo Dugan und besuchte auf der Hochschule der
Musikakademie die Kompositions- und Kapellmeisterklasse (bei Dugan, Bersa, Lhotka). Daneben lernte er Sologesang
bei Jan Outednik. Im Herbst 1928 ging er nach Wien und studierte dort bis 1932 Gesang, zuletzt bei Franz Steiner,
und Komposition bei Alban Berg. Im Jahre 1932 griindete er in Zagreb den 'OMANUT, Verein zur Férderung jlidischer
Musik' (spéter "Verein zur Forderung Jiidischer Kunst'). 1935-1948 wirkte er in der Schweiz als Opernsidnger und setzte
sich als Sénger, Dirigent und Komponist fiir die jiidische Musik ein. Im Januar 1941 griindete er mit einigen jiidischen
Kiinstlern Ziirichs den 'OMANUT, Verein zur Férderung jiidischer Kunst in der Schweiz'.

In Rothmiillers Werken 146t sich leicht die Wandlung und die Entwicklung verfolgen, die er als Komponist
durchgemacht hat, und, obwohl sie zeitlich nicht unbedingt abgegrenzt sind, ebenso die verschiedenen
Entwicklungsstadien. In der Zeit des Suchens schrieb Rothmiiller meist unter freier Einbeziehung der folkloristischen
(judischen oder jugoslavischen) Themen. 'Scha, still!' (Ostjiidisches Volkslied) und 'Drei paléstinensische Volkslieder'
fiir gemischten Chor und Klavier, 'Aphorismen' fiir Harfe (auch fiir Klavier herausgegeben), 'Ch. N. Bjalik zum
Gedachtnis' fiir Violine, Viola und Violoncello, 'Rhapsodisches (I.) Streichquartett' in d-moll (jugoslavisch) und die
Symphonie fiir groBes Streichorchester gehdren zu dieser Gruppe. 'Praeludium und Fughetta' fiir Orgel und Psalm 13
fiir Bariton (oder Alt, oder Mezzosopran), Orgel, Harfe und Streichorchester leiten schon zur nichsten
Entwicklungsphase iiber. Rothmiiller setzte sich nun mit den kompositorischen Problemen einer jiidischen
musikalischen Sprache auseinander. 'KOL NIDRe' fiir Solo und gemischten Chor, 'Vier sefardische religiose
Volkslieder' fiir gemischten Chor a capella, Psalm 15 fiir Gesang und Klavier, sowie die Suite fiir zwei Violoncelli
erginzen in solchem Sinne die erste Kompositionsgruppe. Spéter verwendete Rothmiiller bei der Bearbeitung jiidischer
Volkslieder in seinen Kammermusikwerken u.s.w. auch kompliziertere kompositorische Technik. Die Volkslieder
werden manchmal nach der Art von Kunstliedern behandelt, dhnlich wie bei Brahms, Dvorak u.a. Erwéhnt seien hier
'Drei paléstinensische Liebeslieder' fiir Gesang und Klavier, das Trio in d-moll fiir Violine, Violoncello und Klavier,
die 'Phantasie’ fiir Klavier und als Ubergang zur nichsten Gruppe der 'Psalm', Musik fiir Viola (oder Violoncello) und
Kammerorchester in h-moll. Das Il. Streichquartett in d-moll, die Sonate fiir Klavier (ebenfalls in d-moll), 'Drei
Scherzi' fiir Violoncello und Klavier, die 'Elegische Suite' fiir Tenor (oder Sopran), Oboe, 2 Violinen, 2 Violen,
Violoncello und Klavier, die zwei Ballettsuiten Jidische Tanzsuite' fiir Klavier vierhdndig (auch fiir Klavier
zweihdndig bearbeitet) und 'Vom Krieg zum Frieden' fiir Klavier zweihéndig, auch orchestriert aufgefiihrt, sind Werke,
die in musikalisch-ausdrucksmafiger Darstellung und auch architektonisch wesentlich prégnanter sind als die fritheren
Werke. Angefiihrt seien hier noch 'Drei Lieder Vladimir Nazors' (jugoslavisch) und 'Sieh' mich an!' ('Pogledaj me!"),
jugoslavisches Volkslied aus Slavonien fiir Gesang und Klavier (auch fiir Orchester bearbeitet), Lieder auf Texte von
Else Lasker-Schiiler, zwei Lieder (im Zwolftonsystem) auf Texte von Karl Kraus und verschiedene
Volksliederharmonisationen.“ ROTHMULLER 1951: 158 i dalje.

285 O datumima nastanka vidi popis Rothmiillerovih skladbi u ovome radu (Prilog 7).

286 Rothmiiller u prvu skupinu ubraja djela nastala do 1934. (uz jedno djelo iz 1938.), u drugu grupu ona nastala od
1935. do 1940., a u tre¢u ona iz godine 1941. i vremena nakon nje.
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Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme. Unato¢ tomu §to bi se folklornost Aforizama mogla
naslutiti u ponekoj modalnoj kadenci, pogled u partituru otkriva da djelo nema mnogo toga
zajednickog s popularnim zborskim obradama. Onaj tko nema mogucnost ste¢i vlastiti uvid u
Rothmiillerove partiture, na temelju skladateljeva opisa mogao bi dobiti dojam da je manje
heterogen negoli je to slucaj, $to je mozda posljedica i same publikacije u kojoj je opis objavljen.
U svakom sluc¢aju, za moj je rad bio je korisno polaziste buduci da skladatelj ovdje navodi i djela

koja su danas nedostupna, odnosno (zasad) zagubljena.

Vazno je naposljetku naglasiti i ono do ¢ega je Rothmiilleru, po svemu sude¢i, bilo najmanje stalo.
Naime, svoje je skladbe koje se ne uklapaju u opisani kronolosko-razvojni niz od dvadeset i dva
djela, pretezito one ranije, nabrojao na kraju, kao da time zeli samo ispuniti formu. To su djela koja
mozda nisu udovoljila njegovim kriterijima da se uop¢e nadu medu skladbama prve skupine, pa se
tek spominju kao razlicite harmonizacije narodnih pjesama, ili pak ona za koja mu se ¢inilo da ne
mogu pristupiti raspravi o zidovskoj glazbi. Svi takvi primjeri pripadaju popijevci kao vrsti: Tri
pjesme Vladimira Nazora, Dvije popijevke na stihove Karla Krausa, Popijevke na tekstove Else

Lasker-Schiiler i popijevka Pogledaj me!

Nesto manje sluzbene Rothmiillerove izjave o vlastitim skladbama mogu se pronaci u dosad jos
umnogome neistrazenoj korespondenciji s njegovim suvremenikom, nekadasnjim violoncelistom
Kolischeva kvarteta, koji je osim toga oznacio pocetak ,doista moderne Zidovske glazbe“?®" u
Becu, Joachimom Stutschewskym. Budu¢i da je od 1938. Stutschewsky svoj angazman nastavio u
Palestini, prepiska je pohranjena u njegovoj ostavstini u knjiznici Felicja Blumental u Tel Avivu.288
Fond je nastao u razdoblju od 1933. do 1964. godine i broji 46 pisama: 31 koje je Rothmiiller uputio
Stutschewskom i 15 onih koje je Stutschewsky uputio Rothmiilleru. Ovdje nisu sa¢uvana sva pisma
koja su korespondenti izmijenili. Iz njihovih se re¢enica dade zakljuciti da je pisama bilo vise. Ipak,

iz saCuvanih je sasvim jasno koje su ih teme povezivale.

U pismima iz 1930-ih i 1940-ih Rothmiiller Stutschewskom ponajvise govori u ime drusStva
Omanut. Zagrebackom je, kao i ciriSkom drustvu, tada bilo u interesu promicati Stutschewskyjeva
djela. Nerijetko je stoga Rothmiiller molio kolegu neka mu posalje skladbe, ne bi li se u okviru

drustva objavile, izvele ili pak recenzirale. Zauzimanje za djela drugoga nije bilo jednostrano.

28T NEMTSOV 2004: 187.
288 Na to me uputio Jascha Nemtsov u korespondenciji e-mailom u lipnju 2020.
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Stutschewsky je takoder predlagao Rothmiilleru da mu posalje svoje skladbe, istaknuvsi jednom:
,» Berlinsko cionisticko udruzenje' [...] trazi od mene najavu novih zidovskih skladbi (trio, gudaci,
klavir, glas)“, uz napomenu da je ,,interes za zidovsku glazbu sada velik, ali nam nazalost nedostaje
oveéih komornih djela.“? Stutschewsky je takoder s entuzijazmom ohrabrivao koncerte Zzidovske
glazbe na podrucju Jugoslavije 1930-ih, vjerujuci da ¢e, kao slicni dogadaji u drugim europskim
gradovima, i ondje poluditi siguran uspjeh.?® No nemoguée je, s obzirom na to da u pravilu
Rothmiiller 1 Stutschewsky pisu samo o glazbenim dogadajima, ustvrditi kakvu je ulogu imala
njihova djelatnost u cjelokupnom cionistickom pokretu. Tek u jednom pismu iz 1934.
Stutschewsky piSe: ,,0d mojeg referata o VaSim zborovima do danas nije ni$ta izaslo. lako sam ga

poslao pojedinim novinama. Cionisti¢ki listovi danas imaju drugih briga osim glazbe.*?%

Kasnija korespondencija, od 1947. nadalje, ponajprije je orijentirana na pitanja Rothmiillerove
knjige te na njezina razli¢ita izdanja. Rothmiiller je od Stutschewskog redovito trazio kontakte
izraelskih skladatelja kako bi za svoju knjigu skupio ¢im viSe recentnih spoznaja. | tada je
Rothmiiller slao svoje skladbe u nadi da ¢e preko Stutschewskog pronaci put do izraelskih izvodaca

ili izdavaca, spram &ega Stutschewsky nije uvijek bio optimisti¢an.?%?

Osim $to je Stutschewskomu slao svoja djela kao organizatoru, odnosno kako bi ih eventualno
promovirao u svome krugu, Rothmiiller je ¢esto trazio i njegovo misljenje, pogotovo ako je bila
rije¢ o violoncelistickim dionicama. Moguce je u Rothmiillerovim pismima naci i nekoliko opisa
pojedinih skladbi. S obzirom na to da ova korespondencija do sada nije bila predmetom

muzikoloskih istrazivanja, citirat ¢u sva mjesta koja sadrze takve opise.

Ponekad je nemoguce sa sigurno$cu utvrditi o kojoj je skladbi to¢no rije¢, odnosno je li taj njezin
spomen mozda uopce jedini. Tako Rothmiiller spominje djelo koje moZzda jest njegov najraniji
kvartet, Rapsodijski kvartet (broj 25 u popisu skladbi, to jest Prilogu 7), nudeéi ga na razmatranje

za izvedbu: ,’Omanut' posjeduje rukopis kvarteta J. Kinora. No moderan je i tezak za sviranje. Bi

29 Die 'Berliner Zionistische Vereinigung' + Berlin W 15, Meinekestr. 10, ersucht mich um Bekanntgabe neuer
judischer Kompositionen (Trio, Geige, Klavier, Gesang). Bitte schreiben Sie, unter Berufung auf mich, was Sie ihnen
schicken konnen. Das Interesse fiir jiid. Musik ist jetzt gross, leider mangelt es uns an grosseren
Kammermusikwerken.“ STUTSCHEWSKY — ROTHMULLER. (Stutschewskyjevo pismo od 15. veljade 1934.)

290 Usp. ibid. (Stutschewskyjevo pismo od 16. ozujka 1934.)

291 Von meinem Referate iiber Thre Chére ist bis heute nichts erschienen. Obwohl ich einigen Zeitung eingeschickt
habe. Die zionistischen Blatter haben heute andere Sorgen als gerade die Musik.“ Ibid. (Stutschewskyjevo pismo od
20. lipnja 1934.)

292 Usp. ibid. (Stutschewskyjevo pismo od 27. prosinca 1951.)
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li Vas to zanimalo? /Trajanje preko 20 minuta/*.?% No sudeéi prema tome da bi naslovi ostalih
djela koje je Rothmiiller pripisao Kinoru mogli sugerirati stvaralatvo ortodoksnog Zidova,?** a da
je taj kvartet u svojoj knjizi oslovio jugoslavenskim, mozda to ipak nije sluc¢aj. (Tada bi ovo djelo

trebalo uvrstiti u popis djela.)

Jedno je djelo Stutschewsky odusevljeno komentirao u pismu iz 1936.: ,,Potpuno sam odusevljen
Vasim gudackim triom! Za Vas i razvoj zidovske glazbe mogu jedino pozeljeti da i dalje radite u
tom smjeru i da nam uskoro podarite ve¢a djela.“?® Rije¢ je ovdje vjerojatno o djelu Hajimu

Nahmanu Bjaliku u spomen (broj 30), jedinom njegovu djelu za takav sastav.?%

U govoru o svojim djelima Rothmiiller je ipak najradije isticao kako su odredene ,,skladbe

“297 jli kako sadrzavaju citate ili motive Zidovskoga podrijetla.?®® Opisujuéi tako

zidovskog sadrzaja
svoju fantaziju,?®® kaze kako je to ,,skladba u prosirenom sonatnom obliku /1. stavak sonate/, pri
Cemu svaki dio sonate odgovara jednom stavku Cetverostavatne sonate. Materijal nije
folkloristi¢an, premda zidovski, barem op¢enito. Samo se u polaganom dijelu nalazi jedan citat iz
treée od mojih 'Cetiriju sefardskih narodnih pjesama’.**® Suitu za dva violonéela, koju je posvetio
Stutschewskom i njegovoj novoj supruzi, Rothmiiller pak opisuje ovako: ,,U prvom dijelu mnogo
je motiva galuta [zidovske dijaspore, izgnanstva, op. D. L.]; ondje je takoder u malome dijalogu
variran citat istocnozidovske narodne pjesme 'Boi na jaldati'. Drugi dio uvodi motivom 'Kruim anu,
bluim anu’, Vama dobro poznatim jer ste ga koristili u Vasem komadu za violoncelo. Inace je
sadrZaj pjesme /u originalu!/ zna€ajan za Vas trenutni poloZaj. Moja je Zelja tim zakasnjelim, ali

ipak vjencanim darom, udvostruciti sve §to sam Vam uvijek Zelio, sada nakon vaSeg vjencanja.

293 '‘Omanut' besitzt ein Manuskript Kvartettes von J. Kinor. Dieses ist aber modern und schwer zu spielen. Hitten Sie
dafiir Interesse? /Dauer iiber 20 Minuten/“ 1bid. (Rothmiillerovo pismo od 19. veljage 1934.)

2% QOvdje se misli ponajprije na djela Psalam 13 (broj 21 u popisu skladbi) i Kol nidre (broj 22). Prema poznatim
podacima, Rothmiiller je pod krinkom Jehude Kinora skladao i djelo Praeludium i fughetta (broj 35).

2% Von Ihrem Streichtrio bin restlos begeistert! Ich kann nur im Interesse Ihrer Entwicklung und der jiidischen Musik
wiinschen, dass Sie in dieser Richtung weiter schaffen und uns bald grossere Werke schenken.“ STUTSCHEWSKY —
ROTHMULLER. (Stutschewskyjevo pismo od 18. studenog 1936.)

2% Osim toga, djelo je nastalo 1934., a objavljeno je 1936. u izdanju Omanuta, $to podupire ovu pretpostavku.

27 STUTSCHEWSKY — ROTHMULLER. (Rothmiillerovo pismo od 23. lipnja 1946.)

2% |bid. (Rothmiillerovo pismo od 3. prosinca 1936. ili takoder od 8. studenog 1938.)

299 Sudecéi prema opisu, rijeé je o djelu koje u partituri nosi naslov Sonata-fantazija.

300 eine Komposition in der ausgedehnten Sonatenform /1. Satz der Sonate/, wobei jeder Teil der Sonate einem Satz
der 4-satzigen Sonate entspricht. Das Material ist nicht folkloristisch, obschon jiidisch, mindestens im allgemeinen.
Nur beim langsamen Teil ist ein Zitat aus dem 3-tten Lied der 'Vier seph. Volkslieder' von mir.“ STUTSCHEWSKY
—ROTHMULLER. (Rothmiillerovo pismo od 3. prosinca 1936.)
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Uvjeren sam da Vam Zivot s Reginom nece biti teSko smatrati lijepim. Trebamo se samo nadati da

ée uzasni op¢i uvjeti barem u Palestini uskoro prestati.*30!

U jednom je pismu opisao svoj klavirski trio: ,,Sto se mene tide, zapisao sam u ovoj skladbi ono
Sto je u meni dugo dozrijevalo. To su takoder pojedinacne teme koje sam ranije pronasao, i tek
sada iskoristio i obradio. Budu¢i da je ovo djelo tako dugo dozrijevalo u meni, zavrSio sam ga u
tek oko Cetrnaest dana. U formi ¢ete primijetiti slicnost s klasicnom, takoder u pogledu tonaliteta.
Stilski se ova malo razlikuje od mojih ostalih skladbi. Vjerujem da sam ovaj put folkloristicki
napravio vrlo Cist rad. Tako sam, smatram, upotrijebio 'zidovski' rast npr. 1. stavak 81. — 86. takt,
I11. stavak 92. — 98. takt itd. Naravno, mora se tek vidjeti kako ¢e to funkcionirati. Molim Vas da
mi detaljno napisete Vase misljenje i, ako je moguce, Vase savjete, pogotovo $to se ti¢e violoncela.

Nadam se da ¢ée se Stvar uskoro tiskati i stoga molim za brzi odgovor.*3%?

U pismima je moguée nai¢i na svjedoCanstva o prakticnoj strani Rothmiillerova skladanja:
,Povremeno bih volio doznati od Vas o tome koji Vam instrumenti i ansambli stoje na
raspolaganju. Ja ¢u se onda ravnati po tome i skladati za njih kad god je to moguée.***® Takvom je
tvrdnjom moguce opravdati stajaliste da je odabir sastava za Rothmiillerove skladbe iznenadujuc
jer je bio uvjetovan izvodackim potrazivanjima. Takoder, pojedinacne izjave ti¢u se materijalnog

stanja Rothmiillerovih djela, kojima se uostalom moZe objasniti zasto se one danas nalaze na viSe

301 Im ersten Teil sind lauter Galut-Motive; auch ist da in dem kleinen Dialog ein variirter Zitat des ostjiidischen
Volksliedes 'Boi na jaldati'. Der zweite Teil ist eingeleitet mit einem Motiv 'Kruim anu, bluim anu', Thnen wohlbekannt,
da Sie ein Cellostiick damit geschrieben hatten. Ausser dem ist der Inhalt dieses Liedes /im Original!/ bezeichnend fiir
Euere jetzige Lage. Meine Wiinsche sind mit diesem verspatetem, aber dennoch, Hochzeitsgeschenke dieselben die
ich Thnen stets entgegengebracht habe, seit Threr Vermahlung sind sie verdoppelt. Ich bin iiberzeugt, dass Thnen das
Leben mit Regine schon zu empfinden, nicht schwer fallen wird. Wir wollen nur hoffen, dass die entsetzlichen
allgemeinen Zustidnde mindestens in Paldstina bald aufhéren.* Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 8. studenog 1938.)

302 Lieber Herr Stutschewsky,

endlich schicke ich Thnen das gewiinschte Klavier-Trio. Ob es das gewiinschte Trio ist miissen Sie beurteilen. Ich
meinerseits habe in dieser Komposition manches niedergeschrieben, was durch lange Zeit in mir gereift hat. Es sind
auch einige Themen dabei, die ich friher erfand, und diesmal verwendet und bearbeitet habe. Dadurch dass dieses
Werk so lange in mir gereift hat habe ich es in etwa vierzehn Tage Arbeit fertig geschrieben gehabt.

In Form werden Sie leicht die Anlehnung an die klassische bemerken, auch was Tonarten anbelangt. In Stil
unterscheidet sich meine letzte Komposition wenig von meinen anderen. Doch glaube ich folkloristisch diesmal sehr
reine Arbeit geleistet zu haben. So habe ich, wie ich glaube, eine 'jiidische' Steigerung verwendet z.B. 1. Satz Takt 81-
86, Il Satz Takt 92-98 usw. Natiirlich muss sich jetzt zeigen, wie es wirkt. Bitte, schreiben Sie mir ausfiihrlich Thre
Meinung, und wenn es Thnen moglich ist Thre Ratschldge, besonders was Vcello anbelangt. Ich hoffe, dass die Sache
in néchster Zeit gedruckt wird und wiirde Sie daher um sofortige Antwort bitten.“ Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 31.
kolovoza 1940.)

308 | Gelegentlich méchte ich doch von Thnen wissen, welche Instrumente und Ensembles Thnen zur Verfiigung stehen.
Ich will mich dann dannach richten und womdglich fiir diese komponieren. Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 8.
studenog 1938.)
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mjesta. Nabrojivsi odredena djela, Rothmiiller pise: ,,Sve ove skladbe postoje na pauspapiru ili se
mogu umnoziti fotografski ili nekim drugim nacinom. Takoder se ve¢ tiskane skladbe mogu

ponovno izdati, buduéi da izdavacka drustva vise ne postoje. %

Iz korespondencije je mogucée doznati poblize i o izvedbama Rothmiillerovih djela. Primjerice,
Stutschewsky je Rothmiillera izvijestio o praskom koncertu zidovske glazbe 1936., na §to je
Rothmiiller upitao: ,,Kako su Vam se svidjeli Kinorovi 'Pracludium i fughetta'?“®% Stutschewsky
je jednom prilikom, na Rothmiillerov upit, iznio i sljede¢e podatke: ,,Datumi izvedba Vasih djela
na Radiju Izrael, do 31. III. 1952.: Vasa obrada 'Moladati' [sic] izvedena je 18 puta; Trio (28. II.
1951.); Trio i Scherzi za violoncelo (takoder u godini 1951.); Viola i orkestar (17. VL. 51. 1 21.
VIIL. 51.). Posljednjih je tjedana VasSe djelo za violu dva puta na programu (13. IV. i 19. IV.
1953.).306

Glazba koju spominju Rothmiiller i Stutschewsky gotovo je iskljuéivo ,,zidovska* pa se, recimo,
moze procitati da je Stutschewskom ,takoder od prve vaznosti promicati zidovsku glazbu kao
takvu i ponuditi cjelokupnu sliku o njoj“.3%” Rothmiiller jednako tako, nabrajaju¢i $to je skladao,
pise: ,.to su sve skladbe Zidovskog sadrzaja®, te u nastavku: ,,Zidovska mi je glazba jako vazna i,
koliko mogu, radim na tomu podrugju.“®®® Citajué¢i njihovu prepisku moze se zakljugiti da je
Rothmiiller Stutschewskome poslao najmanje 20 skladbi. Nijedno od tih djela nije medu onima

koje je naveo pri kraju popisa svojih djela u knjizi Der Musik der Juden.

Ako bi Stutschewsky klonuo u naumu da promovira Zidovsku glazbu uslijed teSkih uvjeta u
Palestini, odnosno lzraelu, tada bi Rothmiiller preuzeo ulogu entuzijasta: ,,Smatram da Sada

moramo biti vrlo marljivi. Uskoro ¢e doc¢i vrijeme za zidovsku glazbu. Sada prozivljavamo

304 Alle diese Sachen bestehen entweder auf Pauspapier oder kénnten sonst irgendwie photographisch oder sonst
vervielfdltigt werden. Auch die gedruckten Sachen konnten neuverlegt werden, da die Verlagsgesellschaften nicht
mehr bestehen.” Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 29. listopada 1951.)

305 Wie gefiel Kinors "Pracludium und Fughetta'?* Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 3. prosinca 1936.)

306 Auffiihrungs Daten Threr Werke im Israel Radio, bis 31. III, 1952: Thre Bearbeitung von 'Moladati', wurde 18 Mal
gebracht; Trio (28. II. 1951); Trio u. Scherzi fiir Cello (ebnfalls im Jahre 1951); Viola u. Orchester (17. VI, 51 u. 21.
VIII, 51). In den letzten Wochen stand ihr Bratschen-Werk zwei Mal im Programm (13. IV u. 19. IV 1953).“ Ibid.
(Stutschewskyjevo pismo od 23. travnja 1953.)

307 | Auch liegt mir in erster Linie daran die jiid. Musik als solche zu proppagieren und ein umfassendes Bild davon
darzubieten.“ Ibid. (Stutschewskyjevo pismo od 20. lipnja 1934.)

308 Nabrojivsi $to je u zadnje vrijeme skladao, Rothmiiller piSe: ,,Es sind alles Kompositionen jiidischen Inhalts.” U
istom pismu istice: ,,Mir liegt die jiidische Musik sehr am Herzen und, so viel ich kann, bin ich auf diesem Gebiete
tatig.* Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 23. lipnja 1946.)
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posljednje godine borbe i uskoro ¢e se potvrditi zidovska nacionalna umjetnost.“*®® Takoder: ,,U
Palestini je jednako te$ko pronaéi interes za zidovsku glazbu kao $to je u Svicarskoj za
Svicarsku.“3 Stav Stutschewskoga spram odnosa izmedu zidovske glazbe i Izraela bio je
promjenljiv. Na Rothmiillerov prijedlog da se u Izraelu osnuje drustvo Omanut i upravo ondje bude
njegova sredisnjica, sa Stutschewskym na &elu,"* Stutschewsky se jada: ,Danas... nakon svega
Sto se dogodilo, nedostaje mi vjere u ostvarenje, a i energije. K tomu vjerujem da bi jedno takvo
drustvo s ciljem njegovanja i promicanja zidovske glazbe i Zidovske umjetnosti sluzilo svrsi i imalo
smisla u inozemstvu, ne u Drzavi Izrael. Previse je takvih pothvata ovdje propalo. [...] Cini mi se
da bi osnazivanje drustva u Svicarskoj i utemeljenje sli¢nih u Nizozemskoj, Londonu i mozda &ak
u Parizu, bilo potrebnije nego ovdje. U Drzavi lzrael mora se postupno iskristalizirati razvojni
proces zidovske glazbe. Prije svega morao bi se iskorijeniti rastu¢i diletantizam i 'blefiranje’.
Moralo bi ovamo do¢i jo§ viSe dobrih skladatelja i1 prilagoditi se novom kreativnom procesu —
iznutra, ne izvana — i time podariti Zidovskoj glazbi ozbiljan umjetnicki smjer.“3'? No uskoro ¢e se
Stutschewsky kriticki osvrnuti i na Rothmiillerovu knjigu, i to na sljedeéi nacin: ,,Ne mozete danas
objaviti knjigu o Zidovskoj glazbi bez podrobnog razmatranja stvarala$tva u Drzavi Izrael, bez
detaljnog vrednovanja razvoja naSe glazbe ovdje. Zato biste morali poznavati ovdaSnju glazbu, a
kod Vas nedostaju sva imena. SrediSte zidovske glazbe danas je u DrZavi Izrael, a ne u Americi —

iznenaden sam $to kod Vas pronalazim takvu reenicu. 13

309 Ich stehe auf dem Standpunkt, dass wir gerade jetzt sehr fleissig sein miissen. Es kommt sehr bald die Zeit fiir die

jidische Musik. Wir verleben jetzt die letzten Kampfjahre und bald wird sich die jiidische nationale Kunst behaupten.*
Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 13. prosinca 1940.)

310 Es ist eben in Palistina genau so schwer ein Interesse fiir eine jiidische Musik vorzufinden, wie es in der Schweiz
fiir die schweizer Musik ist.“ Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 16. studenog 1945.)

311 Usp. ibid. (Rothmiillerovo pismo od 23. lipnja 1946.)

312 Heute aber. .. nach all den Erfahrungen, fihlt mir hierzu der Glaube an die Realisierung u. auch die Energie. Zudem
glaube ich, ist eine solche Gesellschaft, deren Aufgabe es ist, jiid. Musik, jiid. Kunst zu pflegen und zu propagieren,
eher im Auslande zweckdienlich und sinnvoll u. nicht hier in Erez-Jisrael. Zu viele dhnliche Unternehmungen sind
hier bereits durchgefallen. [...] Mir scheint, dass eine Intensivierung der Gesellschaft in der Schweiz und Griindung
von dhnlichen Gesellschaften in Holland, London und viell. sogar in Paris nétiger wére, als hier. In Erez Jisrael muss
sich der Entwicklungs-Prozes der Jid. Musik erst allméhlich herauskristalisieren. Vor allem miisste der sich breit
machenede Dilettantismus und das 'Blofertum' ausgerottet werden. Es miissten auch mehr gute Komponisten hierher
kommen und sich dem neuen Schaffungsprozes eingliedern — innerlich, nicht dusserlich —, damit die jiidische Musik
eine ernst zu nehmende Kunstrichtung gewinne.* Ibid. (Stutschewskyjevo pismo od 18. rujna 1946.)

313 _Sie kénnen heute kein Buch iiber jiidische Musik verdffentlichen ohne eingehende Beriicksichtigung des Schaffens
in Erez-Jisrael, ohne eine ausfithrliche Wiirdigung der Entwicklung unserer Musik hier im Lande vorzunehmen. Dazu
miissten Sie die Musik von hier kennen, und bei Ihnen fehlen sogar sémtliche Namen. Das Zentrum der jiid. Musik ist
heute in Erez Jisrael und nicht in America — ich bin iiberascht bei Thnen einen solchen Satz vorzufinden.“ Ibid.
(Stutschewskyjevo pismo od 8. travnja 1947.)
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O zZidovskoj glazbi raspravlja se u ovoj korespondenciji kao o neéemu samorazumljivom. Kakvi bi
mogli biti njezini problemi, o tome je moguce zakljuciti iz Rothmiillerovih opisa vlastitih skladbi
ili osvrta na proturje¢nosti drugih opisa, ali tek neizravno. Cini se da je bio siguran barem u jedno:
u ono Sto zidovska glazba nije. U jednome pismu iz 1953., potaknut vjerojatno radom oko
engleskog izdanja vlastite knjige (The Music of the Jews), ispovjedio se Stutschewskom: ,,Cijelo
vrijeme mnogo sam razmisljao o nasim Zidovskim glazbenicima i o zidovskoj glazbi. Cini mi se
da se potisnulo ono plemenito, Sirokogrudno i dragocjeno u pokretu. PiSem to Vama jer ste vi druge
'vrsti'. Vjerujem da sam ja takoder i stoga ne razumijem druge. Kako biste me bolje razumjeli,
navest éu Vam neke primjere. Inace nista drugo nije osobito vrijedno spominjanja.“3!* Nastavlja
dalje kritiziraju¢i druge autore koji su se bavili istom temom, Petera Gradenwitza i Maxa Broda:
,.Cak ako i poku$am razumjeti njihovo stajalite, to mi ne uspijeva. Kako se nekom &ovjeku, koji
k tome Zivi u Izraelu, moZze dogoditi da za zidovsku glazbu viSe cijeni Gustava Mahlera nego
Ernesta Blocha (Max Brod!)? Sli¢an stav zauzeo je takoder Gradenwitz u svojoj prvoj knjizi, tako
da je — osim sadas$nje izraclske glazbe — sve zidovske 'nacionalne’ skladatelje ocijenio kao manje
vazne od onih koji prema mojoj klasifikaciji ne pripadaju zidovskoj glazbi, poput Mahlera,

Mendelsohna [sic], Lukasa Fossa, Aarona Coplanda itd.*!°

Vec se u najranijim pismima moze zamijetiti da je za Rothmdillera pitanje o zidovskoj glazbi vazno.
Knjiga iz 1951. izravno je posvecena tome pitanju i sadrzi kronoloski opis glazbe Zidova od
,hajranijeg doba“.3!® Njezin drugi dio bavi se glazbom Zidova od prvog do dvadesetog stoljeca,
uglavnom se usredotocujuci na spoznaje o religioznoj glazbi. U tom dijelu vaZzno mjesto zauzima
potpoglavlje o biblijskim akcentima, ,,zapravo najstarijim zapisanim melodijama i motivskim

sklopovima®“.®’ Treée je poglavlje posveéeno glazbi 20. stoljeca, koja prema Rothmiilleru nije

814 Die ganze Zeit habe ich viel iiber unsere jiidischen Musiker und iiber die jiidische Musik nachgedacht. Es scheint
mir, dass das Edle, Weitherzige und Wertvolle der Bewegung sehr zuriickgedrangt wurde. Ich schreibe es Thnen, weil
Sie eben noch von der anderen 'Sorte' sind. Ich glaube, ich bin es auch, und deswegen werde ich mich mit den anderen
nie verstehen. Damit Sie mich besser verstehen, werde ich Ihnen einige Beispiele mitteilen. Es gibt sonst so wie so
nichts besonders mitteilungswertes. Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 24. sije¢nja 1953.)

315 _Wenn ich auch noch so versuche, deren Standpunkt zu verstehen, ich vermag es nicht. Wie kann es einem
Menschen, der noch dazu in Israel lebt, passieren, dass er Gustav Mahler fiir die jiidische Musik hoéher schitzt als
Ernest Bloch (Max Brod!)? Eine &hnliche Einstellung hat auch Gradenwitz in seinem ersten Buche gehabt, insofern,
als er — ausser die jetzige Israeli Musik — alle jiidschen 'nationalen' Komponisten als weniger wichtig als die, meiner
klassifizierung [sic] nach nicht der jlidischen Musik angehdrenden, Komponisten, wie Mahler, Mendelsohn [sic],
Lukas Foss, Aaron Copland, usw. behauptete.“ Ibid. (Rothmiillerovo pismo od 24. sije¢nja 1953.)

316 Prvo se poglavlje knjige odnosi na razdoblje do unistenja drugog jeruzalemskog hrama te nosi naslov ,,Die alte Zeit
bis zur Zerstorung des zweiten Tempels (70 n. Chr.)*. Usp. ROTHMULLER 1951: 1.

817 | Die Akzente sind aber eigentlich die #ltesten Melodien und Motivkomplexe, die uns notiert, wenn auch nur mit
"TEAMIM', erhalten sind.“ Ibid.: 76.
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samo glazba Zidova, veé i nova glazba Zidova, odnosno Zidovska glazba. Dio je to koji otvara i
pokreée rasprava s naslovom ,,Zidovska narodna pjesma*, donosi opise niza zidovskih skladatelja,
pa tako i onaj samog Rothmiillera, a sadrzi i polemicki zaklju¢ak naslovljen ,,0 pojmu 'zidovske

glazbe™.

Usredotociti se na istaknutom, zaklju¢nom dijelu knjige na pojam zidovske glazbe znaci dati mu
posebno, privilegirano mjesto. Za razliku od glazbe Zidova, pod kojom Rothmiiller podrazumijeva
glazbu kojom su se Zidovi bavili tisu¢lje¢ima pod stranim utjecajima, ono §to naziva Zidovskom
glazbom trebala bi biti doista Zidovska glazba, u kona¢no ostvarenoj fazi razvoja za koji je prije
bila zakinuta. Njegovim rije¢ima re¢eno: ,,Kao kulturni objekt glazba u Zidova ¢ak ni u Europi nije
prosla kroz razvoj kao kod drugih europskih kulturnih naroda. U povijesti europske glazbe, koja
slovi i kao glazba Zapada, prepoznajemo vise funkcija i oblika glazbe. [...] Glazba Zidova,
proizasla iz njihovog kulturnog Zivota, nije prosla kroz sve ove razvojne faze niti je posjedovala
sve te vrste glazbe; u svakom slucaju nije bila toliko izrazita kao ona drugih zapadnih naroda koji
su sudjelovali u tom razvoju. Tome je tako ponajprije stoga Sto se zivot zidovske zajednice morao
oblikovati u nezdravim i neprirodnim uvjetima te im je tek ponekad bio omoguéen doista zdrav
razvoj.“3!® Ovi su neprirodni i nezdravi uvjeti posljedica stranih utjecaja, na koje Rothmiiller u

knjizi neprestano skrece Citateljevu paznju.

U 20. stoljecu Zidovska glazba trebala bi biti bitno drugacija. Jer ,,u XX. stolje¢u pojavio se kona¢no
novi neobi¢an ¢imbenik. Zidovi se posveéuju cionisti¢koj ideji, Zele postiéi posvemasnju renesansu
zidovskoga naroda 1 njegove narodnosti. Takoder su aktivni u oblikovanju svojega glazbenog
izrazaja, pogotovo u umjetnickoj glazbi, jer svjesno nastoje otkriti vlastite glazbene karakteristike
i smjestiti ih u glazbu koja odgovara njihovom specifiénom glazbenom osjeéaju.*3!® Cionisticki je

pokret, prema tome, omogucio i zdravije uvjete za nastanak zidovske glazbe.

318 Als Kulturgegenstand hat die Musik bei den Juden auch in Europa nicht die Entwicklung durchgemacht wie bei
den andern europdischen Kulturvolkern. In der Geschichte der europdischen Musik, die auch als Musik des
Abendlandes bezeichnet wird, erkennen wir mehrere Funktionen und Gestalten der Musik. [...] Die Musik der Juden,
die aus ihrem Kulturleben hervorgegangen ist, hat nicht alle diese Entwicklungsphasen durchgemacht und alle diese
Musikarten besessen; auf alle Félle waren sie nicht so ausgeprégt wie diejenigen der andern abendldndischen Vélker,
die an dieser Entwicklung teilnahmen. Das kommt vor allem daher, daf3 sich das Gemeinschaftsleben der Juden meist
in ungesunden und unnatiirlichen Verhéltnissen gestalten mufite und ihnen nur zeitweise eine wirklich gesunde
Entfaltung moglich war. Ibid.: 175 i dalje.

819 Tm XX. Jahrhundert tritt nun endlich ein neuer und auBerordentlicher Faktor hinzu. Die Juden widmen sich der
zionistischen Idee, sie wollen die vollige Renaissance des jiidischen Volkes und ihres Volkstums vollbringen. Sie sind
auch in der Formung ihres musikalischen Ausdruckes, vor allem in der Kunstmusik, aktiv, denn sie suchen bewuft
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No citaju li se dalje Rothmiillerovi reci, ta ¢e se nova Zidovska glazba prije uciniti kao nekakav
nedovrSeni projekt, zadatak u tijeku, koji tek gleda prema svom cilju, i to u vezi s uspostavom
vlastite drzave: ,,Zidovski narodni Zivot sastojao se od zajednickih brigd i zajednickih
egzistencijalnih, kultnih i kulturnih interesa razvijenih u zajednici, koji su ¢esto poprimali vece
razmjere te obuhvacali Citava seoska naselja. Danas su ti ¢cimbenici usli u novu fazu kroz zidovski
Zivot u Izraelu, buduéi da novo drzavno srediste 'Zidovske glazbe' nudi mnogo veée moguénosti
razvoja.*3?° Mozda vaznost zemlje odnosno drzave za nacionalnu glazbu ne bi bila toliko o¢ita da
Rothmiiller ne spominje ¢vrstu vezu izmedu geografskog podrucja i glazbenih karakteristika. Pa
tako kaze da ,melodika, sa svojim intervalskim skokovima, koja odgovara uobicajenim
tonalitetima i ljestvicama, ali koja se moze izgraditi i prema karakteristi¢noj jezi¢noj melodiji, ¢esto
potjeCe —kao i jezi¢na melodija — iz geografskih uvjeta. Pustinjski narod ili narod koji zivi u ravnici
koristit ¢e drugacije intervalske skokove nego narod koji zivi na podrucju zivopisnih kontura.
Ritmika i metrika uglavnom su pod utjecajem geografskih karakteristika i narodnog temperamenta.
Isto je tako s trecom glavnom karakteristikom svake glazbe, s harmonikom.“3?! A Zivot u novoj
drzavi iznjedrit ¢e i posve novi stil, kao §to se razabire iz sljedecih rijeci: ,,Krajolik, sunce, klima,
jezik 1 na kraju, ali ne manje vazno, silna volja za izgradnjom i snazni optimizam ponajvise utjecu
na stvaralaStvo modernih palestinskih skladatelja u novoj glazbi Palestine. Skladatelj trazi nova,
suncana, optimisticna glazbena izrazajna sredstva, namjerava svjetlom i nadom u staroj-novoj
domovini zamijeniti tamu i ugnjetavanje dijaspore te u tome duhu stvarati i oblikovati svoja djela.
S obzirom na to da su sadasnji palestinski skladatelji uglavnom doselili ondje, moraju se najprije

aklimatizirati i prilagoditi novom duhu. Oni svoj novi stil nazivaju 'mediteranskim stilom',*3??

ihre musikalischen Eigenarten herauszufinden und sie in einer Musik niederzulegen, die ihrem spezifischen
musikalischen Empfinden entspricht.* Ibid.: 179.

320 Das jiidische Volksleben bestand in gemeinsamen Sorgen und gemeinsamen Existenz-, Kult- und Kulturinteressen,
welche die Juden in ihren Gemeinden entwickelten, die oft einen betrdchtlichen Umfang annahmen und ganze
Dorfsiedlungen umfaBiten. Heute sind diese Faktoren durch das jiidische Leben in Israel in ein neues Stadium getreten,
da das neue staatliche Zentrum der 'Jiidischen Musik' weit grofiere Entfaltungsmoglichkeiten bietet. Ibid.: 180.

321 Die Melodik mit ihren Intervallspriingen, die den jeweils iiblichen Tonarten und Tonleitern entsprechen, aber auch
der charakteristischen Sprachmelodie nachgebildet sein konnen, hat oft — wie ja die Sprachmelodie auch — ihren
Ursprung in den geographischen Verhéltnissen. Ein Wiistenvolk oder ein Volk, das im Flachland lebt, wird andere
Intervallspriinge gebrauchen als das Volk einer Gegend mit lebhaften Konturen. Die Rhythmik und die Metrik werden
meistens von den geographischen Eigenarten und vom Volkstemperament beeinflufit. Ebenso ist es beim dritten
Hauptcharakteristikum jeder Musik, bei der Harmonik.“ Ibid.: 178 i dalje.

322 In der neuen Musik Palistinas sind es vor allem die Landschaft, die Sonne, das Klima, die Sprache und nicht
zuletzt der ungeheure Aufbauwille und der starke Optimismus, die das Schaffen des modernen paléstinensischen
Komponisten beeinflussen. Der Komponist sucht neue, sonnige, optimistische musikalische Ausdrucksmittel, trachtet
das Dunkel und die Bedriicktheit der Diaspora mit der Helle und der Hoffnung in der alt-neuen Heimat zu vertauschen
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No kada poblize piSe o toj nacionalnoj zidovskoj glazbi, njezinu nastanku, njezinim
predstavnicima, kriteriji prema kojima odreduje $to joj pripada, a §to ostaje izvan njezinih granica,
postaju manje jasni. Sam tako spominje dva ,,sredstva za procjenu i Kklasificiranje glazbe prema
nacionalnim karakteristikama: ispitivanje naSim osje¢ajem, dakle afektivna procjena, i glazbeno-
analiti¢ka usporedba.*3?3 Pritom je svjestan da metoda afektivne procjene nije bez mana, buduéi da
ovisi 0 prethodnim iskustvima slusatelja.®?* Pa ipak, u nekim slu¢ajevima Rothmiiller ¢e doti¢noj
glazbi uskratiti pravo da nosi oznaku zidovska, unato¢ tomu $to poseze za ,,zidovskim* materijalom
i unato¢ tome $to je unutar Zidovske zajednice bila prihvacena kao vlastita. Primjerice, u drugom
poglavlju svoje knjige predstavlja Salomona Sulzera, jednoga od, po njegovoj procjeni, najvaznijih
skladatelja reforme sinagogalnog pjevanja 19. stoljeca. Tako istie da je Sulzer ,,u svoje vrijeme
vise od nekih drugih Zelio razmatrati tradicionalne sinagogalne melodije*,**® da su ,,mnogi
Sulzerovi napjevi Siroko rasprostranjeni te se i danas pjevaju, pa ¢ak i u zajednicama u kojima
reforme nisu prihvaéene.“3?® No Rothmiiller kao da se ne moZe pomiriti s time da se ,,u posljednje
vrijeme napadaju reforme sinagogalnog bogosluzja, koje su nam na glazbenom podruc¢ju poznate
posebno u djelima Sulzera i Lewandovskog, s obrazloZzenjem da su udaljile zidovske osjecajne
karakteristike ondje gdje su uvedene.“*?” Na nekoliko mjesta spominje asimilaciju pa tako navodi

da se u tome razdoblju u Njemackoj i Austro-Ugarskoj tezilo zidovsko bogosluzje uciniti $to

oy e

sliénijim kr$éanskome.®?® Sulzerova glazba, dio takvih teZnji, ne zavreduje stoga 0znaku Zidovske

glazbe.

Glazba koju pak Rothmiiller ocjenjuje kao Zidovsku, naprotiv, nastala je upravo pod nezidovskim
utjecajem ili su joj poticaj dali drugi. Kao $to se razabire iz sljedecih rijeci: ,,Kada su vazni ruski

skladatelji poput Glinke, Musorgskog, Rimskog-Korsakova i drugih zapazili Zidovske napjeve i

und seine Werke in diesem Geiste zu erfinden und zu formen. Da ja die jetzigen Komponisten Paldstinas im
allgemeinen dorthin eingewandert sind, muBten sie sich zuerst akklimatisieren und auf diesen neuen Geist umstellen.
Sie bezeichnen ihren neuen Stil als den 'Mittelmeerstil'.“ Ibid.: 163.

323 In der Beurteilung und Klassifizierung einer Musik nach nationalen Merkmalen wenden wir im allgemeinen
zweierlei Mittel an: die Priifung durch unser Empfinden, also die gefiihlsméBige Beurteilung, und die musikalisch-
analytischen Vergleiche.* Ibid.: 178.

324 Usp. ibid.: 178.

325 Obwohl er mehr als mancher Andere zu seiner Zeit die traditionellen synagogalen Melodien beriicksichtigen
wollte, erlag er dem Geschmack der Reformatoren.* Ibid.: 102.

3% | Viele Gesiinge Sulzers fanden groBe Verbreitung und werden noch heute gesungen, selbst in Gemeinden, in denen
viele Reformationen nicht angenommen wurden.* 1bid.: 104.

327 In neuester Zeit werden die Reformen im Synagogengottesdienst, wie sie uns auf musikalischem Gebiete besonders
aus den Werken Sulzers und Lewandowskis bekannt sind, mit der Begriindung angegriffen, sie hétten dort, wo sie
eingefiihrt wurden, aus dem Gottesdienst die jiidischen Empfindungsmerkmale entfernt. Ibid.: 101.

328 Usp. ibid.: 102.

50



obradivali ih, mladi zidovski glazbenici dobili su takoder poticaj za bavljenje zidovskim narodnim
pjesmama. Tada je rasprava o narodnim pjesmama bila vrlo aktualna u Rusiji, budu¢i da su se ruski
skladatelji energi¢no zalagali za rusku narodnu pjesmu i njihovu upotrebu u umjetnic¢koj glazbi.
Neki su se zidovski glazbenici osjecali pozvanima skupljati vlastite Zidovske narodne pjesme i

obraditi ih za koncertnu izvedbu.3%°

Razvoj zZidovske glazbe Rothmiiller opisuje u trima razdobljima, ne bez sli¢nosti s opisom razvojnih
faza u njegovu stvaralastvu: ,,Pogledamo li razvoj zidovske glazbe od pocetka ovog stoljeca, opazit
¢emo tri faze: prva faza zapoCinje sakupljanjem zidovske narodne glazbe (Zidovskih narodnih
pjesama i narodnih plesova), jednostavnim obradama koje se uglavnom mogu smatrati
harmonizacijama, a zavrSava kad nastaju prve slobodne skladbe s tematskim materijalom iz
narodne pjesme (uglavnom jednostavne klavirske skladbe, djela za solisticki instrument uz
klavirsku pratnju i mala komorna djela). Druga faza dolazi s ovom posljednjom to¢kom. U to
vrijeme nastale su skladbe u kojima se pokusalo oblikovati nesto novo materijalom narodne pjesme
(odatle cesto rapsodije, parafraze, 'mali komadi', skice, suite, plesovi itd.) ili odjenuti narodnu
pjesmu u vlastiti kolorit. Tre¢u fazu, koja se nadovezuje na drugu, karakterizira snazan naglasak
na umjetnicki besprijekornu razradu — kako u obradama, tako i u stvaranju vlastitih slobodno
zamiSljenih djela — kroz primat melodike i ritmike palestinske narodne pjesme te izbor svih

izvodackih sastava i skladbenih oblika koji su uobi¢ajeni kod drugih naroda.*33

329 Als bedeutende russische Komponisten wie Glinka, Mussorgsky, Rimsky-Korssakow und andere auf jiidische

Gesénge aufmerksam wurden und sie bearbeiteten, erhielten dadurch auch junge jiidische Musiker die Anregung, sich
mit jiidischen Volksliedern zu befassen. Damals war in Rulland gerade die Auseinandersetzung mit den Volksliedern
sehr aktuell, da sich russische Komponisten fiir russische Volkslieder und deren Verwendung auch in der Kunstmusik
tatkriftig einsetzten. So fiihlten sich manche jiidische Musiker berufen, ihre eigenen, jlidischen Volkslieder zu
sammeln und sie fiir eine konzertméBige Auffiithrung zu bearbeiten.* 1bid.: 134.

330 Wenn wir die Entwicklung der jiidischen Musik seit Beginn dieses Jahrhunderts iiberblicken, nehmen wir drei
Phasen wahr: Die erste Phase beginnt mit dem Sammeln der jiidischen Volksmusik (jidische Volkslieder und
Volksténze), den einfachen Bearbeitungen, die meistens als Harmonisationen zu betrachten sind, und sie endet, als mit
dem aus dem Volkslied gewonnenen Themenmaterial die ersten freien Kompositionen (hauptsichlich einfache
Klavierkompositionen, Werke fiir ein Soloinstrument mit Klavierbegleitung und kleine Kammermusikwerke)
entstanden. Diesem letzten Punkt schlieft sich die zweite Phase an. Wéhrend dieser wurden Kompositionen
geschrieben, in denen versucht wurde, mit dem Volkslied-Material Neues zu formen (daher oft Rhapsodien,
Paraphrasen, 'Kleine Stiicke', Skizzen, Suiten, Tdnze u.d.) oder das Volkslied in ein eigenes Kolorit zu kleiden. Die
dritte Phase, an die zweite ankniipfend, wird charakterisiert durch die starke Betonung der kiinstlerisch einwandfreien
Ausarbeitung — sowohl bei den Bearbeitungen als auch beim Schaffen eigener frei erfundener Werke —, durch das
Primat der Melodik und Rhythmik des paldstinensischen Volksliedes und durch die Wahl aller
Auffithrungsbesetzungen und Kompositionsformen, wie sie bei anderen Volkern iiblich sind.“ Ibid.: 137.
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Zelja za otkrivanjem tragova narodne pjesme u umjetni¢koj glazbi Rothmiillera vodi i prema drugoj
naznacenoj metodi u ispitivanju nacionalnoga u zidovskoj glazbi, onoj analiti¢koj. Potrebno je,
dakle, pronaéi distinktivno zidovske karakteristike u melodici, ritmici i harmonici. Rothmiiller u
tome pogledu upozorava na to da se skladba moze temeljiti i na tropima, melodijama zabiljezenima
biblijskim akcentima. Naime, njima se ,,uvijek u obzir uzimao osjec¢aj Zidova i prije svega prenosio
zidovski izraz posebice stoga sto su NEGINOT [tropi, op. D. L.] uvijek zvucali samo uz hebrejski
jezik“.33! Osim toga, ,,stalni je konzervativizam Zidovske liturgije prijec¢io da doZive neZeljeni
razvoj pa se &itanje Tore uvijek ¢inilo tradicionalnim, arhai¢nim [...]%.3%? Osim $to isti¢e ovu vezu
s davninom, ¢ini se da je Rothmiilleru vazno napomenuti koristi li pojedino djelo kakav narodni
napjev. Pritom upozorava da je, za razliku od tropa, kod materijala koji vuée podrijetlo iz narodne
pjesme moguce uociti razli¢ite utjecaje drugih naroda, pa tako piSe da je ocit ,,utjecaj ruskih —
ponajvise maloruskih —, éeskih, poljskih, rumunjskih, ¢ak njemackih i madarskih pjesama“.>** No
za sagledavanje zalihe narodnih pjesama to ne predstavlja problem, budu¢i da se ,taj utjecaj
nadoknaduje karakteristi¢nim izno$enjem isto&noeuropskih Zidova i prilagodbom*, koji su toliko

snazni da se pjesme ,,0sje¢aju zidovskima*.33*

O tome koliko je Rothmiilleru vazno u odredenom djelu pronacdi trag tradicijske glazbe govori i
primjedba o zidovskom skladatelju Davidu Tamkinu. Premda je Tamkin ,,glazbu pisao slobodno,
s obzirom na to da se smatrao prozetim hasidskim osje¢ajem*,*® Rothmiiller smatra da bi njegova
,uporaba prepoznatljivijeg glazbenog folklornog materijala postigla jasniju atmosferu hasidskog

svijeta u pogledu glazbe.“3*® S druge strane, kod nekih je skladatelja bio spreman naéiniti ustupak

331 |bid.: 76 i dalje.

332 Wenn sich auch die NEGINOT im Laufe der Jahrhunderte vielen Verinderungen — Anpassungen an die neue Zeit
und die jeweilige Umgebungsempfindung, Ausschmiickungen oder Vereinfachungen, Einfligungen in fremde
Tonarten — unterziehen mufiten, so haben sie dennoch in erster Linie stets dem Empfinden der Juden Rechnung
getragen und vor allem den musikalischen Ausdruck der Juden wiedergegeben, besonders auch dadurch, daB die
NEGINOT nur in Verbindung mit hebrdischem Text erklangen. Der konstante Konservativismus in der jiidischen
Liturgie hemmte die unerwiinschte Entwicklung der NEGINOT und lieB daneben den TORa-Vortrag immer als
altiiberliefert, archaisch erscheinen, obwohl er doch Assimilationsspuren aufweist.“ Ibid.: 76 i dalje.

333 |bid.: 125.

334 In welchem Verhiltnis die originalen Melodien zu den nachgeahmten und iibernommenen stehen, 148t sich nicht
nachweisen und es wird verschiedenes dariiber behauptet. Der Einfluf3 des russischen — meistens kleinrussischen —,
tschechischen, polnischen, ruménischen, auch des deutschen und ungarischen Liedes ist feststellbar. Dieser Einfluf3
wird durch den charakteristischen Vortrag der osteuropéischen Juden und durch Adaptation manchmal so weit
wettgemacht, dall die Lieder als jiidisch empfunden werden, ganz abgesehen davon, dal im allgemeinen nur
wesensverwandte Lieder angenommen und adaptiert werden. Ibid.: 125.

35 ROTHMULLER 1975: 152 i dalje.

336 |bid.: 153.
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po tom pitanju. Recimo, u sluc¢aju Ernesta Blocha ne samo da je rije¢ o folklorno neprepoznatljivom
materijalu, veé je ovaj skladatelj ,,iznosio zidovske glazbene motive iz sebe*.3*” No Rothmiiller mu
daje ,,posebno mjesto medu skladateljima nacionalnog karaktera*,3® napominjuéi da Bloch ,,nije
poznavao teznju za zidovskom vrstom izraza“ te kako ,,skoro nikad nije morao posezati za

melodijama narodnih pjesama.*%

Rothmiiller kao kriterij za ulazak u ono §to naziva Zidovskom glazbom navodi i prihva¢enost
odredenog djela u zajednici, povezanost s njom. ,,Ako tvorac stvori nesto §to po vrsti, sadrzaju i
obliku odgovara njegovoj kulturnoj zajednici, nesto §to ona moze prihvatiti kao vlastito 1 s ¢ime Se
moze povezati, tada djelo moze pripadati kulturnome krugu. O elementarnim posebnostima
nacionalne glazbe ne moze se suditi samo na temelju tradicionalne glazbe i narodnih pjesama.
Kreativni umjetnik takoder ¢e otkriti ili pronaéi nove elemente izraza koji izviru iz njegova
nacionalno-kulturnog osjec¢aja koji se potom prepoznaju specificnima za vrstu njegova narodnog

osjeéaja i vaze kao takvi.«34

No Rothmiillerov pokusaj odredenja toga $to bi bila uistinu Zidovska glazba nije bez pozadine.
Premda ve¢ u uvodu kaze kako je ,,namjeravao dati povijesni pregled, koji bi trebao biti slobodan
od svake polemike o biti ili postojanju 'zidovske glazbe",3*! ne moze se zanemariti da je godina
pocetka rada na knjizi bila bas 1941.3%2 Da je knjigu potaknuo podredeni polozaj Zidova, o tomu
svjedocCi i reCenica koju je Rothmiiller dodao u kasnijem, engleskom izdanju: ,,U svakom je slucaju

popis [skladatelja zidovske glazbe, op. D. L.] dojmljiv, ne samo stoga Sto razotkriva duboko

337 Gerade weil Bloch nicht einfach Melodien und Motive der jiidischen Volkslieder verwendet, sondern aus sich

heraus jiidische musikalische Motive hervorholt, sind seine Kompositionen fiir die neue jiidische Musikkultur von
groBter Bedeutung. ROTHMULLER 1951: 154.

338  Einen besonderen Platz unter den jiidischen Komponisten nationaler Prigung nimmt Ernest Bloch ein. Ibid.: 151.
339 Das Ringen um eine jiidische Ausdrucksart kennt er eigentlich gar nicht. [...] Fast nie muB er zur Verwendung
von Volksliedmelodien greifen [...].“ Ibid.: 151.

340 Wenn ein Schaffender etwas erfindet, was in Art, Inhalt und Form seiner Kulturgemeinschaft entspricht, sodaf3 es
von ihr als eigen, als verwandt angenommen werden kann, so wird das Werk dem betreffenden Kulturkreis zugeteilt.
Uber die elementaren Eigenarten einer nationalcharakteristischen Musik kann man nicht nur auf Grund der
iiberlieferten Musik und der Volkslieder urteilen. Der schaffende Kiinstler wird auch neue Ausdruckselemente
entdecken oder erfinden, die seinem nationalkulturellen Empfinden entsprieen und die nachher als spezifisch fiir seine
Volksempfindungsart erkannt werden und als solche gelten. Ibid.: 176 i dalje.

31 1bid.: xi.

342 Usp. ibid.: xi.
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ukorijenjenu predrasudu da je Zidov 'tek izvodagd,' veé i zato §to pokazuje veliku i stalno rastucu

bujicu Zidovske glazbe koju danas pisu zidovski skladatelji.3*3

Rothmiillerova knjiga doZivjela je prijevod na engleski ubrzo nakon prvog izdanja, ve¢ 1953.34 |
sama je engleska verzija objavljena u nekoliko izdanja, uz mnoge dodatke i ispravke. U njoj se
spominje jos veci broj zidovskih skladatelja 20. stoljeca, pogotovo onih koji su zivjeli i stvarali u
Izraelu ili Sjedinjenim Americkim Drzavama. Takvo izlaganje Rothmiilleru su omogucile 1

spoznaje do kojih je dosao tijekom visekratnih posjeta Izraelu od 1951. do 1962. godine.3*®

Premda je sadrzaj knjige u velikoj mjeri ostao jednak, engleska verzija opisuje i razvoj koji se u
meduvremenu dogodio. Odnosi se to upravo na glazbu u Izraelu, budu¢i da je tamoSnji skladatelj
u novom okruZenju: ,,U odabiru i u tretmanu glazbenog materijala izraelski je skladatelj Cesto
manje ograni¢en no njegov kolega u dijaspori. Vjeruje da manje ovisi o tradicionalnim melodijama
s pripadaju¢im zidovskim tretmanom, budu¢i da se te melodije sada mogu izvuéi iz promisljanja
svakodnevnog zidovskog Zivota. To mu dopusta potragu za slobodnijim razvojem, ¢ak i kada
planira skladbu s nekom folklornom vezom. Koncept 'nacionalnosti' u Izraclu ima poprili¢no
drugadiju kvalitetu od onoga $to on sadrZi za druge Zidove.“**® No s obzirom na nove uvjete,
postavlja se i pitanje kakvu je stoga ulogu imala ona zZidovska glazba o kojoj je Rothmiiller neko¢
govorio. Je li to bila samo nuzna faza, koja se nedugo zatim okoncala? Takoder, ako je izraelski
skladatelj neopterecen tradicionalnim melodijama, tada zbunjuje sam zavrsetak engleskog izdanja,
buduéi da tu Rothmiiller ponovno pokuSava saZeti zajednicke karakteristike Zidovske glazbe,

redajuéi notne primjere djela u kojima se koristi neki zidovski napjev.34

343 | This survey of an impressive number of Jewish composers of the past half-century does not pretend to be
exhaustive; there are others who may be regarded as on the borderline, and, too, the ranks are continually being
increased. Nor do we claim any special merit in mere numbers. None the less, the list is impressive, not simply because
it disposes of the deep-rooted prejudice that the Jew is ‘only an executant,' but far more because it demonstrates the
great and continually swelling stream of Jewish music being written to-day by Jewish composers. ROTHMULLER
1975: 269.

344 Usp. https://www.worldcat.org/title/music-of-the-jews-an-historical-appreciation/oclc/1210352 (pristup 14. veljace
2021.).

35 Usp. ROTHMULLER 1975: 16.

346 In his choice and treatment of the musical material the Israeli composer is often much less restricted than is his
colleague in the Diaspora. He believes himself to be less dependent on the traditional melodies with their Jewish
treatment, since such melodies can now be drawn from contemplation of the everyday Jewish life. This allows him to
search for freer development, even when he is planning a composition with some folk connection. In Israel the concept
of 'nationality' has a rather different quality from that which it implies for other Jews.* Ibid.: 190.

347 Usp. ibid.: 291-307.
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U engleskoj verziji knjige razradenije je i poglavlje o odredenju Zidovstva u glazbi. [zmedu ostalog,
Rothmiiller se kriti¢ki osvrée na mnijenje Maxa Broda o ovoj temi, napominjuci kako ovaj ,,i dalje
vjeruje da se Mendelssohnova i Mahlerova glazba trebaju smatrati karakteristi¢nima za Zidove* 348
Na Brodovo mnijenje o tome da se ono Zidovsko moze osjetiti u Mendelssohnovu violinskom
koncertu, u detaljima kao i u cjelini,®*® nameée mu se pitanje: ,,Je li itko drugi dobio takve doZivljaje
sluSajuci taj popularan koncert?**® No ¢ini se da je Brod bio tek jedan od onih koji su bili takvog
mnijenja. Rothmiiller ¢e se stoga u nastavku zadrzati na ovom slucaju, zapisujuéi sljedece: ,,U
Mendelssohnovu slucaju procjena o tom pitanju teska je jer se njegovo djelo Cesto predstavlja kao
djelo 'Zidovskog' skladatelja. Na koncertima kao i u sinagogama desetlje¢ima je bilo uobic¢ajeno
predstavljati njegova djela kao zidovsku glazbu, dijelom zato $to se nije ni znalo za $to bolje, a
dijelom zato S§to su prolazila kao 'zidovska glazba' uglednog ali zapravo nezidovskog skladatelja,
Cija je glazba ipak bila vrlo prikladna. Mendelssohnove skladbe izvodile su se u mnogim
sinagogama, bilo kao instrumentalna djela, bilo kao obrade prilagodene pjevanju razlicitih molitvi.
To se Cesto dogadalo s odredenim melodijama [...] koje se ni u kojem slucaju nisu mogle smatrati
7idovskima. Zidovi srednje Europe posebno su bili naviknuti na slusanje ovih 'zidovskih' melodija
u svojem djetinjstvu, na zidovskim sluZzbama ili u sinagogi. Ovdje se lako moZze opaziti povezanost;
s obzirom na to da su u djetinjstvu prihvatili ove melodije kao Zidovske, ¢uvsi ih ponovno kasnije
u Zivotu, nisu ni mogli nego smatrati th Zidovskima. Oni koji nisu imali ovo iskustvo kao djeca,
imali su drugadije reakcije.*3*! Kao da se u istoj knjizi ne¢e naéi i Rothmiillerove prethodno citirane
recenice o prihvacenosti u zajednici, neovisno o samoj glazbenoj gradi, kao kriteriju prema kojem

bi nesto moglo nositi oznaku Zidovske glazbe.3>

Rothmiiller, nadalje, Maxu Brodu zamjera 1 da je u Mahlerovoj glazbi pokuSao pronaci
karakteristike koje bi dijelila s hasidskom narodnom pjesmom. Kako kaZe, za ,,na§ nacin
razmisljanja to uopée ne utjeée na stvar®,*® buduéi da se u takvim djelima ,,ne moze pronaéi nista
od umjetnosti Zidova, nista $to bi se moglo smatrati izrazom njihovog Zidovskog duhovnog

Zivota.«3%4

348 |pid.: 148.

349 |bid.: 148.

350 |bid.: 149.

351 |bid.: 149.

32 vidi gore biljesku 340.

353 ROTHMULLER 1975: 150.
354 |bid.: 150.
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No jedan je skladatelj u tome pogledu Rothmiilleru zadao jos viSe problema.

U prvom izdanju svoje knjige, onomu na njemackom jeziku, na jednom je mjestu nabrojao one
skladatelje Giju glazbu ,,Zidovi prema njezinu izraZaju ne osjeéaju niti priznaju kao zidovsku*.3%®
Umjetnicki izraz ovih skladatelja, medu kojima je i Arnold Schonberg, potjece iz njihove
nezidovske okoline.®*® Primjerice, Schénbergova ,kantata [Prezivjeli iz Varsave, op. D. L.] i Kol
Nidre (...) nemaju nikakvog posebnog znadenja za zidovsku glazbu®.3®’ Rothmiiller Schénberga
na ovomu mijestu ponajprije isti¢e kao ,,utemeljitelja i izgraditelja“>>® dvanaesttonske tehnike, $to

je tada ocito smatrao stranim onomu zidovskom u glazbi.

Ipak, ¢ini se da je u meduvremenu revidirao svoju ocjenu, o ¢emu svjedoci englesko izdanje knjige.
Potkrepljujuci vlastito misljenje crticama iz Zivota Arnolda Schonberga, Rothmiiller ga ovaj put
stavlja na posebno mjesto, pitajuci se nije li upravo on ,karika izmedu zapadne glazbe i 'Zzidovstva
u glazbi“ ¥ Digresija je o Schénbergu i njegovim ,,zidovskim® djelima podulja. Naime,
Schonberg se Rothmiillera dojmio kao netko tko potjeCe iz neZidovske sredine, ali je ,rano
prepoznao i cijenio svoje zidovsko podrijetlo. Razvio je vlastitu religioznu filozofiju i njegov kredo
nije se vezao za neku specificnu religiju. Oc¢itovao se kako nikada nije bio antireligiozan ili
nereligiozan; bavio se uvijek iznova problemima kreda i religije; i to, kao i svime ¢ime se bavio,
vrlo intenzivno.“%® Rothmiiller potom navodi i opisuje djela ,,na ovu temu [vlastito shvadene
religioznosti, op. D. L.]*,*! u $to se ubrajaju Jakovljeve ljestve, Biblijski put, Mojsije i Aron i

Moderni psalmi.

Ponovno se osvréuéi na Schonbergova djela, Rothmiiller ¢e sada skladateljevo priklanjanje

zidovskim temama i sizeima dovesti u vezu s usponom nacizma i okolnostima koje su Schonberga

35 Vorerst soll festgehalten werden, daB die Juden die Musik von Mendelssohn, Meyerbeer, Halévy, Offenbach,

Rubinstein, Goldmark, Mahler, Schonberg u.a. nicht als ausdrucksméBig jidisch empfinden und anerkennen.
ROTHMULLER 1951: 117.

3% Usp. ibid.: 117. ,,Diese alle hatten die Tendenz, im Kulturgebiet ihrer nichtjiidischen Umgebung unterzutauchen
und einen kiinstlerischen Ausdruck zu formen, der diesem Geiste entspro3 und entsprach.*

37 Die Kantate 'Ein Uberlebender von Warschau ('A Survivor from Warsaw' op. 46), komponiert auf eigene Texte
fiir Sprecher, Mannerchor und Orchester (1947), in der am SchluB} auch ein traditionelles 'SCH'MA' vorkommt, ist ein
sehr eindrucksvolles Werk, das sich nicht wesentlich von vielen anderen Werken Schonbergs, die wir nicht als jlidisch
ansehen, unterscheidet. Sowohl diese Kantate, als auch das 'KOL NIDRe' (1938) fiir Sprecher, Chor und kleines
Orchester bedeuten — vom Standpunkt des jiidischen Ausdrucks gesehen — kaum mehr als eine Verwendung jiidischer
Themen und haben daher keine besondere Bedeutung fiir die jiidische Musik.“ Ibid.: 119.

358 | Griinder und Ausbauer* Ibid.; 119.

%9 ROTHMULLER 1975: 160.

360 |bid.: 154.

361 |bid.: 154.
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protjerale iz Europe. U tome kontekstu viSe paznje ovaj put posvecuje skladbi Kol Nidre,
,tonalitetnom djelu koje je naruéila zidovska organizacija®,%®? dok u sluc¢aju skladbe PreZivjeli iz
Varsave kaze samo da je rije¢ o ,kratkoj sceni koja zavrSava tradicionalnim Shema Yisroel (Cuj,
Izraele)“.3 Doti¢e se nastanka i izvedbi djela Mojsije i Aron, isti¢uéi njegovu oratorijsku crtu i

364

Cinjenicu da je izgradeno na dvanaesttonskom nizu,*** a kratko se osvrée i na De profundis, ,,djelo

koje je Schonberg posvetio Izraelu“.>®> Od nabrojenih djela Rothmiillera ipak ponajvise zaokuplja
Kol Nidre, mozda zato $to skladatelj u njoj ,.koristi dio tradicionalnog askenaskog napjeva‘.3%®
Schonberg je, naime, ,,uloZio mnogo truda u proucavanje melodije napjeva Kol Nidre koji mu je
bio dan, to jest tradicionalnog napjeva Askenaza u mnogo verzija, onako kako je zapisan u 19.
stoljecu. Heterogeni motivski materijal ovog napjeva smetao ga je kao i druge skladatelje. Zato je

odabrao samo nekoliko motiva ili dijelova melodije i njima izgradio svoje djelo.«%%’

No ¢ini se da neke druge Schonbergove osobine Rothmiiller smatra ipak vaznijima. U Schonberga
on konstantno pronalazi stanovitu ,,njemacko-austrijsku® crtu, koja se ogleda u ,,naglasku na
glazbeno-tematskom sadrzaju, kao i na motivskoj razradi unutar jasne i uravnotezene strukture i
forme*,*®® odnosno u ,,majstorstvu u razradi tematskog materijala“,®® kao ,,posljedici razvoja
glazbe njemacko-austrijskih skladatelja devetnaestoga stolje¢a®"® Zeleéi s jedne strane
Schonberga ipak podvesti pod svoj pojam zZidovske glazbe, a s druge strane neprestano pronalazeci
u beckoga skladatelja nesto Sto tome pojmu bas 1 ne ide ususret, Rothmiiller se naSao na mukama.
Stoga su i njegovi odgovori kontradiktorni. Ako je ono Zidovsko u odredenoj gradi (ritmu, melodiji
ili tonalitetu®’!) koja proizlazi iz jezika ili jezi¢ne sfere, u Schonbergovoj skladbi Kol Nidre ono se,
prema Rothmiillerovu mnijenju, ocituje kao vlastiti izraz zidovstva i to ,,zbog krajnje snaznog i

intenzivnog izraza teksta i glazbe*.3"2

362 |bid.: 155.

363 |bid.: 157.

364 Usp. ibid.: 159 i dalje.
365 |bid.: 160.

366 |bid.: 155.

367 |bid.: 157.

368 |bid.: 153.

369 |bid.: 156 i dalje.
370 |bid.: 157.

371 Usp. ibid.: 162.
372 |bid.: 162.
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Uostalom, kada Rothmiiller govori o Schonbergu opcenito, neprestano se vra¢a na drugu
karakteristiku, ,,postupno razvijen vlastiti kompozicijski stil koji se temelji na sustavu
dvanaesttonskih nizova“.3"® Smatrajuéi da taj stil ,,ne ovisi u veéoj mjeri ni o kakvoj govornoj
infleksiji nekog jezika,**’* Rothmiiller zaklju¢uje da ni njegove melodijske linije ,,ne proizlaze ni
iz jednog jezika niti jeziéne sfere, a ni nacionalnog niti ikakvog etni¢kog folkloristicnog medija.**"®
Koji put u ovome izdanju Rothmiiller ipak napominje kako su kod beckog skladatelja ,,nacela
dvanaesttonskih nizova od sekundarne vaznosti“,*’® kako ,nisu primarni cilj, ve¢ se sadrzajem i
razvojem glazbenih ideja dokazuje vrijednost glazbenog djela®.3’” Mnijenije je to koje bi, uostalom,
i sam Schonberg podrzao.®”® No njegovo opetovano isticanje ove Schonbergove karakteristike

podsjeca na odlucnost kojom ga je otpisao u prvom izdanju svoje knjige.

373 |bid.: 161.

374 |bid.: 161.

375 [...] it is one of the reasons why such music does not seem to originate from any particular language or language
sphere, or from national or ethnical folkloristic media.* Ibid.: 162.

376 |bid.: 153.

377 |bid.: 153.

378 Usp. sljedeéa mjesta: ,,Kad ljudi govore o meni, odmah me povezuju s uzasom, s atonalitetom i sa skladbom s
dvanaest tonova. Opéenito se uvijek zaboravlja da su, prije negoli sam razvio ove nove tehnike, postojala dva ili tri
razdoblja u kojima sam morao ste¢i tehni¢ko naoruZanje, koje mi je omogucilo jasno stajati na vlastitim nogama, na
nacin koji je prijecio usporedbu s drugim skladateljima, kako prethodnika, tako i suvremenika.“ SCHOENBERG
1984e: 76; ,,Suvremena glazba iskoristila je moju pustolovnu uporabu disonanci. Ne zaboravimo da sam ja do toga
dosao postupno, kao rezultata dosljedne provedbe, koja mi je omogucila uspostaviti zakon emancipacije disonance,
prema kojem se razumljivost disonance smatra jednako vaznom kao razumljivost konsonance. Stoga disonance ne
trebaju biti pikantni dodaci dosadnim zvukovima. One su prirodni i logi¢ni izdanci organizma. I ovaj organizam zivi
u frazama, ritmovima, motivima i melodijama Zivlje no ikad prije. U posljednjih nekoliko godina pitali su me ako su
odredene od mojih skladbi 'Cisto' dvanaesttonske, ili jesu li dvanaesttonske uopce. Stvar je u tome $to ja to ne znam.
Ja sam i dalje viSe skladatelj no teoreticar. Kada skladam, nastojim zaboraviti sve teorije i nastavljam skladati tek kad
od njih oslobodim svoj um. Cini mi se hitnim odvratiti sve moje prijatelje od ortodoksije. Skladanje s dvanaest tonova
nije ni priblizno toliko restriktivno niti iskljuc¢ivo kako se nasiroko vjeruje. To je prvenstveno metoda koja zahtijeva
logi¢ki red 1 organizaciju, a ¢iji bi glavni rezultat trebala biti razumljivost.” Ibid. 1984f: 91 i dalje.
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3.2. Pregled Rothmiillerovih djela prema popisu

Prije samoga razmatranja Rothmiillerovih skladbi trebalo je naciniti njihov popis (vidi Prilog 7).
Kao polazi$na tocka posluzila mi je njegova deskripcija vlastita stvaralastva,®® koja obuhvaéa
spomen mnogih skladbi. Osim skladateljevog naputka, veliku mi je pomo¢ u istrazivanju pruzio |
mrezni katalog WorldCat.*®° Sastavljanje popisa, s obzirom na neistrazenost i rasprienost
Rothmiillerova opusa, nuzno se isprepletalo s prikupljanjem djela. Taj je pak proces trajao od
travnja 2019., a ni danas se ne moze smatrati dovrSsenim. Osim toga, pojavile su se i druge
poteskoce, a medu njima ne na posljednjem mjestu otezani uvjeti rada u arhivima i knjiznicama

tijekom pandemije koju su izazvali jednako neistrazeni virusi.

Vjerojatno ¢e se u daljnjim istraZzivanjima nai¢i na joS§ kakvo neregistrirano Rothmiillerovo djelo.
Ve¢ se, naime, tijekom dosadasnje potrage pokazalo da je smjernice za neka djela moguée naci na
neocekivanim mjestima. Primjerice, podatak o skladbi Mit Shakespeares XXX. Sonett (koja je u
popisu djela navedena pod brojem 61), kratkom svecarskom djelu za gudacki kvartet, pronasla sam
u jednom jedinom izvoru, nepotpisanom ¢lanku na stranicama Wikipedije.3®! Postojeéi popis treba
stoga uzeti kao provizoran. On sadrzi pojedina¢an unos za svako djelo o kojemu sam mogla
prikupiti ikakav podatak. Stoga je i status pojedinih djela razli¢it: neka su tek nominalno poznata,
za druga mi je bilo moguce do¢i jedino do podatka o mjestu pohrane, a manji broj djela bio mi je
dostupan i u notnom zapisu pa sam ih mogla poblize razmatrati. Za potrebe ovoga rada prikupila

sam sva djela do kojih put nije bio zaprije¢en uslijed posebnih knjizni¢nih i arhivskih uvjeta.>®2

Nastojala sam do¢i do podatka o tomu jesu li satuvane Rothmiillerove za sada nominalno poznate
skladbe, poput onih studentskih i nekolicine drugih, no ti napori do danas uglavnom nisu urodili

plodom. Ako su sa¢uvane, moglo bi se dogoditi da su pohranjene na nekom neoc¢ekivanom mjestu,

379 Usp. ROTHMULLER 1951: 158 i dalje; ROTHMULLER 1975: 231 i dalje. Potonja ina¢ica Rothmiillerove knjige
sadrzi doslovan prijevod citiranog ulomka iz najranijeg izdanja na njemackom, no pridodan je spomen jos jednog djela:
,,»Pjesma nad pjesmama’, ljubavna idila u Cetiri scene, za plesace, recitatore i orkestar, na tekst iz Biblije (1953). Ova
je skladba, u Rothmiillerovoj klasifikaciji vlastitih djela, pripala trec¢oj skupini.

380 A+ hitps://www.worldcat.org/ (pristup 7. ozujka 2021.).

381 *x*: https://en.wikipedia.org/wiki/Marko Rothm%C3%BCller (pristup 12. prosinca 2020.).

382 poznato je kako se neka jos neprikupljena djela Guvaju u arhivu njujorskog Zidovskog teoloskog seminara. Pristup
tom dijelu grade onemogucen je zbog izgradnje knjiznice, o ¢emu sam primila obavijest u e-mailu u ozujku 2020.
Takoder, Zidovska op¢ina Zagreb ¢uva djela do kojih pristup u ovomu trenutku nije mogué zbog sanacije uslijed
ostecenja nastalih u seriji potresa koji su pogodili Zagreb pocevsi od 22. ozujka 2020.
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https://www.worldcat.org/
https://en.wikipedia.org/wiki/Marko_Rothm%C3%BCller

383 jli pak da se ¢uvaju u privatnim zbirkama

da se nalaze u neobradenim materijalima knjiznica
osoba kojima je Rothmiiller profesionalno ili obiteljski bio blizak.3* Sre¢om, neke skladbe koje
sam u pocetku sastavljanja popisa smatrala zagubljenima u meduvremenu sam pronasla, i to posve
slu¢ajno. Praeludium i fughetta za orgulje (broj 35 u popisu skladbi), primjerice, skladba je ¢ije se
mjesto pohrane nije moglo identificirati jednostavnim pretraZivanjem internetskih stranica. Da je

sacuvana, otkrila sam sasvim nenadano u prepisci s djelatnicima knjiznice Felicja Blumental u Tel

Avivu, prilikom prikupljanja Rothmiillerove korespondencije s Joachimom Stutschewskym.

Popis Rothmiillerovih djela u ovome radu sastoji se od podatka o naslovu djela, o sastavu za koji
je skladano, godini nastanka, stanju grade i mjestu pohrane, uz dodatne biljeske. Kao pojedinac¢ne
jedinice u popis sam unijela, dakako, samostalne skladbe ili pak cikluse, za one slucajeve gdje ih

je u ciklus zdruzio sam skladatelj.

Premda nuzno nepotpun i nedovrSen, popis mi je ipak pomogao orijentirati se u neocekivano
opseznom Rothmiillerovu opusu. Trenutno ga ¢ine unosi za 65 djela. Inacice pojedine skladbe koju
sam pronasla za viSe razliCitih sastava zabiljezila sam kao jednu jedinicu. Takve sam inacice
istaknula u rubrici ,,izvodacki sastav. Slucaj je to, primjerice, sa skladbom Aforizmi (broj 27),
izvorno namijenjenom harfi, ali koja postoji u tiskanom izdanju i za klavir.®®® Sli¢no je s djelima
koja se ve¢ u naslovu nude razli¢itim izvodacima, poput Psalma, muzike za violu ili violoncelo i
komorni orkestar (broj 37). Kod onih inacica koje sam kategorizirala kao skice ili klavirske izvatke,
podatak o tome istaknula sam u rubrici ,,biljeske*. Takav je primjer skladba Od rata do mira (broj
51), klavirsku inacicu koje nisam smatrala samosvojnom, budué¢i da su u njoj upisani nastupi
pojedinih orkestralnih dionica. Skladba Tirsa Jafa — Mikol hamudot (broj 46) predstavlja izniman
slucaj. Unatoc¢ tomu $to su ovdje posrijedi skice stavaka Elegicne suite, 0dnosno neinstrumentirani
stavci, Elegicna suita (broj 47) donosi i jedan novi stavak. Buduc¢i da nije rije¢ o identi¢cnom

sadrzaju, Tirsa Jafa — Mikol hamudot vodi se u popisu kao samosvojna skladba.

383 Eliott Kahn, bivsi arhivist Zidovskog teoloskog seminara u New Yorku, prenio mi je e-mailom u travnju 2020. kako
mu je Rothmiillerova druga supruga svojedobno porucila da se njegova ostavstina nalazi na Sveucilistu u Indiani.
Unato¢ tomu $to se u daljnjem istrazivanju nije potvrdilo da se ondje ¢uva kakva opseznija Rothmiillerova ostavstina,
dotok informacija ,,na daljinu‘ uvijek ostavlja sumnju u to jesu li materijali mozda zametnuti jer su neobradeni.

384 Trazeéi djela kontaktirala sam sa skladateljevim sinom, Danielom Rothmiillerom, koji danas Zivi u Los Angelesu.
Podaci koje sam doznala u toj komunikaciji nisu pridonijeli otkrivanju moguce lokacije zagubljenih skladateljevih
djela niti kakvih drugih okolnosti iz njegova Zivota koji bi koristili ovomu istrazivanju. Korespondenciju sam vodila u
nekoliko navrata tijekom razdoblja od ozujka do studenog 2020.

38 Usp. ROTHMULLER 1951: 158.
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Popis sam poredala kronoloski, kako bi se mogle ustanoviti eventualne stilske mijene. Taj je
zadatak olaksao sam skladatelj, koji je na vecini svojih partitura zabiljezio mjesto i godinu
nastanka. U slucajevima u kojima nije postojao podatak o godini nastanka, najces¢e zbog
nemogucnosti prikupljanja grade ili izostanka preciznog podatka s partiture, ona je naznacena
barem okvirno. Pritom sam se sluzila izvorima u kojima se doticno djelo spominje, iz Cega
proizlaze prijedlozi u popisu (,,do*, ,,0ko", ,,izmedu ili sli¢no), koji okvirno ocrtavaju vrijeme
nastanka. U takve se izvore ubrajaju pojedina pisma iz Rothmiillerove korespondencije sa
Stutschewskym ili ve¢ spomenuto pismo Duganu, potom Rothmiillerovi napisi (prije svih njegova
knjiga Die Musik der Juden), ali i svojevrsni oglasi za druga tiskana djela, koje je moguc¢e naci na
zadnjim stranicama tiskanih izdanja.3%® Pokatkad je podatak o dataciji bio dostupan jedino preko
mreznih kataloga koji sadrzavaju opis djela. Medu djelima bez precizirane datacije u nekim sam
slu¢ajevima na temelju podatka o glazbenoj vrsti ili o stthovnomu predloSku mogla pretpostaviti
razdoblje u kojemu je djelo nastalo. Primjerice, za Popijevke na tekstove Else Lasker-Schiiler (broj
24), koje se tek jednom spominju u Rothmiillerovoj knjizi,®® pretpostavila sam da su nastale u
skladateljevu ,,beckom* razdoblju, kada je skladao popijevke i na stihove drugih pjesnika na
njemackom jeziku, kao Sto je Karl Kraus, prema kojima su skladatelji Schonbergova kruga imali

odredeni afinitet.

Pogledaju 1i se godine nastanka skladbi, moglo bi se zakljuciti da je Rothmiiller skladao tijekom
veceg dijela zivota. Njegove prve skladbe po svemu sudeci datiraju iz sredine dvadesetih godina
dvadesetog stolje¢a. Osim zborskih obrada Zidovskih napjeva, u najraniju grupu ulaze njegovi
studentski, mahom zagubljeni radovi (od broja 1 do 16). O djelima iz ovoga razdoblja doznajemo
tek posredno. No u tome razdoblju nastaje i zbirka Jevrejske narodne popijevke, tiskana 1925.3% S
obzirom na to da je rije¢ o zapisima dvadeset i sedam jednoglasnih tradicijskih napjeva, nisam je
uvrstila u popis Rothmiillerovih skladbi, no pridruzena je popisu njegovih radova druge vrste (vidi
Prilog 10). Zadnja je Rothmiillerova poznata skladba Sonata za kontrabas iz 1980. godine (broj

65). U kasnijem se Rothmiillerovu stvaralastvu susrecu neSto veci razmaci izmedu nastanka

3% Primjerice u ROTHMULLER 1938b.

387 Usp. ROTHMULLER 1951: 159.

388 Mrezni katalog Nacionalne i sveucili$ne knjiznice u Zagrebu kao godinu nastanka navodi 1923. Podatak o godini
nalazi se na naslovnici zbirke, no posljednja brojka nije jasno citljiva. Smatram da je to¢na godina nastanka 1925. jer
je na naslovnici, uz gregorijanski, naveden i hebrejski datum, godina 5685. Ta bi godina trebala obuhvacati 1924. i
1925. godinu. Uostalom, naveden je i podatak o izdavacu, Udruzenju zidovskih izvidaca, koje je osnovano tek 1924.
Za ovo posljednje usp. *** 2021.
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pojedinih djela. Takvo je razdoblje od 1945. do 1953. godine, u kojemu bi se izostanak skladanja
mogao pripisati Rothmiillerovim aktivnostima na opernoj i koncertnoj sceni ili na pisanju opsezne

povijesti zidovske glazbe.

U Rothmiillerovu opusu, pocevsi od njegovih beckih studentskih skladbi, prevladavaju komorni
sastavi. U nekim su sluc¢ajevima posrijedi nestandardni sastavi (kao $to je to u djelima Sonata za
tri harfe, Trio za tri trombona, Duo za trombon i udaraljke ili Divertimento za trombon, udaraljke
i gudacki orkestar) ili pak neocekivan odabir vrste s obzirom na doti¢no glazbalo (kao $to je slucaj
sa Sonatom za kontrabas ili Suitom za dva violoncela). Moguce je da su ovakve skladbe nastajale
na narudzbe pojedinih izvodaca, dakle namjenski, za konkretnu izvedbu. Takvo Sto dade se
potkrijepiti i ve¢ citiranom izjavom iz Rothmiillerova pisma Stutschewskom.**° Prema nekim je
sastavima Rothmiiller u odredenom razdoblju pokazivao vise sklonosti. Premda je zborski sastav
izrazito zastupljen medu djelima nastalima u kasnim dvadesetim i u prvoj polovici tridesetih
godina, u kasnijem stvaralastvu posve izostaje, barem prema trenutno dostupnim podacima. Trajnu
Rothmiillerovu zaokupljenost privukla je popijevka kao vrsta, naj¢esée pisana za glas i klavir, a
ponekad i za glas i veci sastav (takav je primjer orkestralna obrada popijevke Pogledaj me!). U
nekoliko je navrata Rothmiiller skladao i za orkestralne sastave: prvenstveno za gudacki orkestar,
zdruzujuci ga s drugim instrumentima ili glasom (Psalam 13, Divertimento za trombon, udaraljke
i gudacki orkestar), a jednom samostalno (Simfonija za gudacki orkestar, koja je za sada samo
nominalno poznata). Komornom se orkestru obratio dva puta (u djelu Psalam za violu ili violonc¢elo
i komorni orkestar te u Elegicnoj suiti za glas i komorni ansambl). Nesto bujniji, simfonijski zvuk
trazio je u glazbi za balet Od rata do mira (broj 51), a mozda®® i u spomenutoj obradbi popijevke
Pogledaj me! (broj 38) te u ljubavnoj idili Pjesma nad pjesmama (broj 52) za plesace, recitatore i
orkestar. Nominalno je poznato jos jedno djelo za orkestar, naime Simfonijski stavak (broj 59), koji
je Rothmiiller spomenuo samo jednom. U pismu Hansu Moldenhaueru, u kojem mu je poslao i
skicu drugog djela,®®! upozorio je: ,,Na pozadini [skice koju Rothmiiller $alje, op. D. L.] jest

pocetak neeg sasvim drugog, i to takoder skica podetka ('Simfonijskog stavka' za orkestar).<*%2

389 Vidi biljesku 303.

390 U slucaju djela koja nisu pronadena pa se o tome moZe samo nagadati.

31 O tome vise u poglavlju 3.3.4.

392 the back was the beginning of something else, and a very beginning sketch too (for a 'Symphonic movement' for
orchestra).* ROTHMULLER 1958b.
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Sama je skica vrlo nejasna i oskudna te zasad nije pronaden trag koji bi upucivao na to da je

Rothmiiller djelo dovrsio.

Tiskana Rothmiillerova djela objavili su bec¢ki izdavac Jibneh i zagrebacki Omanut, svaki od njih
po Sest naslova. Samo je Tri pjesme Vladimira Nazora (broj 29) objavio zagrebacki Nakladni zavod
Albini, a jedno nepronadeno djelo, Pogledaj me! (broj 38), izaslo je u Nakladi Sidak.>*® Kasnija
djela pojavila su se u katalozima drugih izdavaca: Divertimento za trombon, udaraljke i gudacki
orkestar (broj 53) objavio je izdava¢ Hawkes and Son, a dva ,,americka“ djela koja u sastav
ukljucuju trombon (broj 63 i 64) izdala je Trombone Associaton Publishing of Wsn Ma. Recentniji
interes za Rothmiillerova djela ocituje se u publikacijama americkog izdavaca Hal Leonard, koji je
2019. ponovno objavio ranije Rothmiillerove zborske obrade (broj 19 i 20). Manji broj skladbi,
prema sadasnjim spoznajama tek pet, postoji iskljucivo kao rukopis (skladbe navedene pod brojem
23, 25, 35, 391 56).

Najveci broj djela postoji u hibridnim izdanjima, s rukopisnim i karakteristikama tiskanog izdanja.
Cak i ako je stanje nekog izdanja potpuno nalik tisku, kod takvih nije bilo moguce identificirati
izdavaca, a neke rukopisne crte uvijek su potvrdivale da nije rije¢ o obi¢nom tisku. Takve su,
primjerice, rukopisne verbalne upute za izvodenje, u nekim partiturama nejednak izgled kljuceva,
razli¢ita debljina linija i sli¢no. S druge su se strane nametale rasprostranjene reprodukcije rukopisa
koji je evidentno autorov, ali iznimno pedantno i pregledno izraden. Stanovitu pomo¢ u
odredivanju statusa ovakvih slu¢ajeva pruZili su opisi u katalozima fondova drugih knjiznica. Eliott
Kahn, sastavljaé popisa Rothmiillerovih djela u Zidovskom teoloskom seminaru u New Yorku,
naveo je u takvim slu¢ajevima samog Rothmiillera kao izdavaca. Jascha Nemtsov, koji je popisao
i opisao brojna Rothmiillerova djela, ponajvise ona iz Nacionalne knjiznice Izraela u Jeruzalemu,
mnoga je takva izdanja oznacio kao ,,Eigenverlag® (vlastito izdanje).>** U popisu koji je dijelom
mojeg rada takve sam slucajeve stoga naznacila kao ,,vlastito izdanje, eventualno uz godinu

izdanja koja je zabiljezena na naslovnoj stranici ili kao biljeska drugdje u notama.

3% podatak o tome nalazi se na zadnjoj stranici tiskanog Jibnehovog izdanja Triju palestinskih ljubavnih pjesama (broj
33). Usp. ROTHMULLER 1938b.

3% Opisi E. Kahna dostupni su na mreznom katalogu Zidovskog teoloskog seminara u New Yorku. Popis J. Nemtsova
odnosi se zapravo na potsdamski arhiv nove zidovske $kole koji ¢uva reprodukcije Rothmiillerovih djela prikupljenih
iz raznih arhiva diljem svijeta (vidi NEMTSOV 2008: 303 i dalje).
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Rothmiiller je dugi niz godina ulagao napore ne bi li Omanut, drustvo ¢ijem je radu sam kumovao,
bilo zagrebacko, bilo cirisko, opskrbio repertoarom. No, ponekad po svemu sudeéi nije bilo
vremena za ¢ekanje sluzbenog izdavaca, buduéi da je skladbe trebalo izvesti. Ne ¢udi stoga $to se
,,vlastita izdanja“ po¢inju javljati u Rothmiillerovo ciriSko doba, i to nakon 1940. godine, kada se
Omanut ,,preselio” u Ziirich, gubec¢i dragocjene izdavacke mogucnosti koje je imao u Zagrebu.
Upravo takvim izdanjima, umnoZenima onovremenim tehnikama reprodukcije,®® treba zahvaliti
da je vecina Rothmiillerovih djela uopce sacuvana i da se nalazi na raznim, medusobno udaljenim
lokacijama. O takvoj se okolnosti moglo pretpostaviti vec¢ iz citata Rothmiillerove korespondencije

sa Stutschewskym.3%

1z pregleda samih naslova Rothmiillerovih djela zamjetno je da znac¢ajno mjesto zauzimaju skladbe
ocigledno vezane za zidovsku zajednicu. Oc¢igledno stoga $to je rije¢ o uglazbljenim tekstovima na
jidiSu ili na hebrejskome, Sto ga CeS¢e izgovara zbor nego solisti, §to uz naslov stoji opaska ,,za
bogosluzje* ili je pak rije¢ o duhovnim djelima. Uzme li se u obzir Rothmiillerova karakterizacija
vlastitih djela, treba se prisjetiti da je i instrumentalnim djelima kanio oblikovati repertoar zZidovske

glazbe.

Kao $to je slucaj sa svakim popisom djela, i ovaj otvara mogucnosti za nova istrazivanja. Ona bi
se mogla usredoto€iti na pronalazak djela koja se danas smatraju zagubljenima: Rothmiillerove
studentske skladbe (od broja 1 do 16), skladbu Adonoj moloh za mjesoviti zbor i orgulje (broj 34),
Sonatu u d-molu za klavir (broj 44), Simfoniju za gudacki orkestar (broj 31) i Popijevke na tekstove
Else Lasker-Schiiler (broj 24).3%7 Kako bi se pak mogao analizirati ¢itav opus, bilo bi dobro doi i
do onih djela o ¢ijemu mjestu Cuvanja postoji biljeg u sekundarnoj literaturi. Tako bi Haskivenu
(za bogosluzje) (broj 18), skladbu Pogledaj me! u dvjema ina¢icama (za glas i klavir te za glas i
orkestar) (broj 38) i Ec hajim za bogosluzje (broj 32), trebalo potraziti u arhivu Zidovske op¢ine
Zagreb. Rapsodijski kvartet (broj 25) i Rain That Falls za glas i klavir (broj 56) nalaze se u knjiznici
Zidovskog teoloskog seminara u New Yorku. Ondje, ali i u knjiznici Sveugilista Floride ¢uva se
Duo za trombon i udaraljke (broj 64). U njujorskom Zidovskom teoloskom seminaru i u Zidovskoj

op¢ini Zagreb trebala bi se nalaziti Sir Hasirim, odnosno Pjesma nad pjesmama, ljubavna idila u

3% U podacima dostupnima na mreznom katalogu njujor§kog Zidovskog teoloskog seminara za mnoga je djela naveden
opis ,,black-line print®. Rijec je o ,,prakti¢noj metodi reprodukcije koja je omogucavala izradu i prodaju preslika po

.....

3% Vidi biljesku 304.
397 Za mjesta na kojima bi se ta djela jo§ mogla uvati vidi biljeske 383 i 384.
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Cetiri scene (broj 52). Daljnje istrazivanje mo¢i ¢e i¢i u smjeru prikupljanja podataka o eventualnim
izvedbama Rothmiillerovih djela, kako bi se istrazio odjek $to su ga polucila njegova djela u
koncertnom zivotu Beca i Zagreba prije njegova odlaska u Ziirich, kao i u svim njegovim daljnjim
boravistima. Svako sljedece istrazivanje mo¢i ¢e se usredotoCiti na neki aspekt Rothmiillerova
opusa, no zbog opée neistrazenosti sam popis ipak ¢e dati polazisnu osnovu. Primjerice, u
razmatranju ,,zidovskih“ Rothmiillerovih skladbi posluzit ¢e podatak o izdavacu kojem je bilo stalo
do njihova tiskanja. No tek uz paralelnu analizu skladbe i istrazivanje estetiCke orijentacije
pojedinog izdavaca moci ¢e se otkriti jesu li neki specificni motivi utjecali na Rothmiillerovu
glazbu, na odabir vrste, sastava, skladateljske tehnike. Vazan za daljnje istrazivanje bit ¢e napose
uvid u cjeloviti opus, unutar kojeg ¢e se eventualno mo¢i odrediti znacenje, to jest karakteristike i

doseg odredenog momenta, kao $to je dodir sa skladateljima Schonbergova kruga.

3.3. Analize Rothmiillerovih djela

Naciniti izbor Rothmiillerovih reprezentativnih skladbi nije lak zadatak. Otezava ga nedostupnost
odredenih skladbi, ostavljajuc¢i pomisao na to da bi bas djela koja nisu do danas pronadena mogla
biti najupecatljivija. S druge strane, namece se i pitanje prikladnog kriterija pri odabiru djela.
Mogao bi biti kronoloski, u kojemu bi se slucaju stekao uvid u ,,rano, srednje i kasno razdoblje*
skladateljeva stvaralastva. Mogao bi se povesti kategorijom glazbene vrste ili pak razli¢itim
sastavima kojima je Rothmiiller pristupao. Takoder, privlacnim se ¢ini pisati o onim djelima o
kojima je ve¢ netko, ukljucujuci i samog skladatelja, Stogod napisao. Odabir pojedinih djela u
ovome radu vodit ¢e se i takvim kriterijima, pokuSavajuéi ilustrirati raznolikost Rothmiillerova

opusa.

3.3.1. Prije Be¢a — izmedu aranZmana i djela

Vec je bilo rijeci o tome da 1920-ih i ranih 1930-ih godina medu Rothmiillerovim skladbama
prevladavaju one zborske pa ih ni ovo razmatranje neée zanemariti. Premda je u prilozenom popisu
djela tek na sedamnaestome mjestu, Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme zborski je ciklus

koji sadrzava i dvije najranije poznate Rothmiillerove skladbe. Dvije su pjesme, Ja Simha i
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Anesama lah, nastale u Zagrebu 1928. godine, dakle netom prije odlaska u Be¢, dok su druge dvije
(Salom alehem i El nora alila) nastale nakon povratka u Zagreb, godine 1933. S obzirom na to da
su dvije pjesme iz 1928. jedine poznate skladbe iz skladateljeva predbeckog razdoblja, zavodljiva
je pomisao na to da je u njima, usporedujuci ih s onima iz 1933., moguce uociti Rothmiillerove
skladateljske dosege u dvama razli¢itim razdobljima, da ¢e se dakle naslutiti rane crte njegove

skladateljske osobnosti, pa tako mozda i razlog zasto se odluc¢io na uc¢enje kod Berga.

Kako otkriva ve¢ njegov naslov, ovaj ciklus svjedo¢i o ranom Rothmiillerovu interesu za stvaranje
onoga §to ¢e nazvati ,,zidovskom glazbom®. Jasno se razabire skladateljeva predodzba o tome da
ona treba pocivati na nekom tradicijskom napjevu, pa i nac¢in kako pristupiti takvoj gradi. U slucaju
ovih pjesama, potraga za izvoriStem napjeva olakSana je time $to na nj upuéuje sam skladatelj,
zapisujuéi u predgovoru tiskanog izdanja sljedece: ,,Ove 'Cetiri sefardske religiozne narodne
pjesme' zapisao sam u Sarajevu. Pjevao mi ih je Simon Perera. Ponikle u bogosluzju, one u ovoj
obradbi nisu namijenjene hramskoj, nego svjetovnoj izvedbi. Stoga nisu Stampane sve kitice.
Metronome ne treba uzeti doslovce. U interpretaciji valja uvaziti da Sefardi pjevaju nazalno.**® S
obzirom na to da duhovna glazba sarajevskih Sefarda i danas slovi kao ona koja je zbog
,,Zatvorenosti sefardskog miljea“ ostala najmanje podlozna utjecajima,** i Rothmiilleru se jos$ tada

mogla dopasti kao prilika za rad sa starijim slojem tradicije.

Doduse, postoje istrazivanja o glazbi bosanskih Sefarda koja donose i drugacije poglede. Tako,
primjerice, etnomuzikologinja Ankica Petrovi¢ na temelju zapisa i usporedne analize duhovnih
napjeva sefardske zajednice u Bosni, to¢nije u Sarajevu, pretpostavlja upravo snazan utjecaj
dominantne lokalne kulture, odnosno glazbe ,,urbanog islamskog drustvenog sloja koja je vise ili

manje sadrzavala elemente turske glazbene kulture“.*® U viSe radova napominje da takve

3% ROTHMULLER 1933a: nepag.

399 Muzicki oblici duhovne muzike u Bosni, naro¢ito U Sarajevu, nisu se vijekovima mijenjali iz ranije navedenih
razloga zatvorenosti sefardskog miljea, te skoro nikakvog uticaja ostalih grupa Jevreja. [...] Svjetovni muzicki oblici
su nastali djelomi¢no u Spaniji, Orijentu, na Balkanu i u Bosni, ponajvise u Sarajevu, manje u provinciji. Oni su dosta
bazirani na prihvac¢enim napjevima loko sredine. Sinagogalne melodije u vecini ne nose te uticaje. Napjevi molitvi za
Pesah, Savuot, a posebno za Ros asana i Jom kipur sadrZe obilje muzi¢kih motiva koji nisu vezani za sredinu u koju
su Sefardi dosli. Ti elementi su vjerovatno preuzeti iz davne istorije tj. iz jevrejske drzave u doba proroka. To su
sacuvani obrazci ili cijelih ili pojedinih dijelova drevnih molitvi. To mozemo uporediti i sa pravilnim izgovorom starog
hebrejskog, biblijskog jezika koga su Sefardi, za razliku od askenaskih Jevreja, skoro potpuno sacuvali. Ako
prihvatimo ove Cinjenice da su Sefardi sacuvali mnoge dijelove tradicije, onda se to odnosi pogotovo na dobar dio
muzi¢kih oblika. Ovi muzicki oblici (napjevi) su autohtoni i nemaju skoro nikakve veze sa orijentalnim i loko
uticajima. KAMHI 2017: 14.

400 pETROVIC 1982: 38 i dalje.
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karakteristike sefardska manjina nije prihvatila pod prisilom, ve¢ kao srodne vlastitima.* Druga
pojava u kulturi bosanskih Sefarda koju spominje, a koja ne podupire mnijenje da njihovi napjevi
potjecu iz zidovske ,,drzave u doba proroka“,*? jest reforma bogosluzja. Naime, u prvoj polovici
20. stoljeca ,,modernizirana liturgija postala je popularna medu sefardskim i akenaskim Zidovima
u Sarajevu, a posebice medu ¢lanovima mlade 'europeizirane' generacije.“®® U namjeri da se i
tamosnje bogosluzje dovede u sklad s teznjama reforme, uveden je pod vodstvom rabina Avrama
Kapona viseglasni zbor, a s time nuzno nov i drugaciji repertoar. Vrijeme djelovanja Avrama
Kapona u Sarajevu obuhvaca razdoblje od 1900. do 1920. godine,** nakon ¢ega je upravo

Rothmiiller mogao do¢i u Sarajevo i zapisati napjev Simona Perere.

Premda je Rothmiiller obradbe napjeva namijenio ,,svjetovnoj* tj. koncertnoj izvedbi, molitvena
funkecija Cini se da nije posve iskljucena, buduci da homofoni slog sugerira kako je u prvom planu
razumijevanje znacenja rijeci. To se ponajvise o€ituje u pjesmi Anesama lah, pokajnickoj molitvi
za Dan pomirenja. Ova je obradba zanimljiv predmet razmatranja stoga Sto je isti napjev
Rothmiiller iskoristio u kasnijem djelu Sonata-fantazija za klavir iz 1936., djelu iz njegova ciriskog

razdoblja.
Rothmiiller donosi 1 sljedeci zapis teksta:

“AneSama lah veaguf paolah
cur aSer en dome lah husa al amalah
Aseru darkehem gevarim bemicvat jom akipurim

veal timalu meila bejom u asur baahila.”%

Na internetskoj stranici Jevrejske zajednice Bosne i Hercegovine ovi su stihovi prevedeni na
sljede¢i nacin:

“Dusa je Tvoja, a i tijelo Tvoje je djelo

Stijeno kojoj nema sliSnog smiluj se na ¢injenje svoje.

401 vidi PETROVIC 1982; PETROVIC 1985.
402 K AMHI 2017: 14.

403 PETROVIC 1982: 47.

404 |hid. 46.

405 ROTHMULLER 1933a: 10.
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Blagosloven da je put vas, ljudi, koji idete za zapovijedu Yom aKipurima,

| nemojte ** u dan u koji je zabranjeno jesti.”4%®

Ako je spomenuti Simon Perera napjev Anesama lah izveo sukladno gornjoj dionici tiskanog
izdanja Rothmiillerova ciklusa, tada je rije¢ o napjevu koji nije bilo teSko zapisati i obraditi u
parovima Cetverotaktnih recenica (vidi Prilog 11). Cezura u Rothmiillerovu zapisu (t. 6),* koja
sugerira da se radi o tekstom uvjetovanim frazama, ne umanjuje taj dojam. Ipak, na dva mjesta (t.
51 13) osminska figura zapisana je tako da obuhvaca nekoliko tonova u taktu koji im slijedi (prva
dva tona u t. 6 i prvih pet tonova u t. 14). Takav zapis jest posljedica grupiranja melizama pod
jednim slogom u jednu figuru. No dolazak prve, teske dobe u taktu na sredi$nji dio te figure stvara
ritamsko odstupanje od ocekivanih naglasaka u okviru taktova. Par recenica (t. 1-8) ponavlja se uz
neznatne ritamske varijacije koje ovise o tekstu (t. 9-16), sto u cjelini daje 16 taktova. Pritom jedna
glazbena re€enica odgovara jednoj recenici molitve, a u napjevu svaka od njih zavrSava tonom ¢
(t. 4, 8, 12, 16). Odnos tona c, svojevrsnog finalisa, i tona g, petog stupnja koji se visekratno
pojavljuje (t. 1, 3, 9, 11), kao i obrisi melodije, upuéuju na okvir melodijskog (c-)mola. Jedino
odstupanje koje se pritom pojavljuje jest ton a nakon tona b, to jest silazni niz tonova c-b-a-g (t.
10-11, 15), dorskoga prizvuka. Napjev je pretezno silabicki, dok se tek na nekoliko slogova pjeva
veci broj tonova. Istovremeno, melizmi na poc¢etku obuhvacaju ¢etiri tona (t. 2, 4, 5-6, 10), no na
kraju kao svojevrsna kulminacija nastupa melizam od sedam tonova (t. 13-14). Ton g koji se dosize

netom prije melizma (t. 13) ujedno je 1 najvisi ton Citave skladbe, njen vrhunac.

Napjev zapisan u rasponu od jedne oktave, bez obilatih melizama ili drugih solistickih gesta,
skladatelju je posluzio kao temelj harmonizacije za ¢etveroglasni mjesoviti zbor. Zborske obradbe,
harmonizacije Zidovskih napjeva poniklih u bogosluzju, nisu bile neuobic¢ajene u Rothmiillerovo
doba, pa cak ni ranije, u 19. stolje¢u. Takvu praksu, u kontekstu ondasnje reforme Zidovskog
bogosluzja, spominje u knjizi Die Musik der Juden iz 1951. Pisu¢i svoju knjigu sredinom 20.
stolje¢a, Rothmiiller je takvim djelima zamjerao pretjeranu asimiliranost, unato¢ tome $to je i sam
1920-ih godina bio zaokupljen stvaranjem sli¢nih skladbi. 4nesama lah, naime, izgleda poput

kakvog slobodnije rijeSenog harmonijskog zadatka na nekoj glazbenoj akademiji. Jedva

406 *x*: hitps://www.jews.ba/post/118/Ane%C5%Alama-Lah-(iz-ve%C4%8Dernje-slu%C5%BEbe-za-Jom-
akipurim) (pristup: 17. travnja 2021.).
407 Oznake taktova odnose se na izdanje ROTHMULLER 1933a.
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https://www.jews.ba/post/118/Ane%C5%A1ama-Lah-(iz-ve%C4%8Dernje-slu%C5%BEbe-za-Jom-akipurim)

odstupajuci od pravila nauka o harmoniji koji je mogao upoznati na zagrebackim predavanjima,

Rothmiiller je harmonizirao napjev akordima glavnih i sporednih stupnjeva c-mola.

Prvu je Cetverotaktnu recenicu Rothmiiller iskoristio kako bi dva puta (odnosom dominante i tonike
ut 1i09 te autenticnom kadencom u t. 4 i 12) potvrdio osnovni tonalitet. Ipak, grada akorada
razlikuje se i na malom prostoru. Rothmiiller prvi ton (g, peti stupanj) uetverostruc¢uje u slogu
mjeSovitog zbora, kako bi se tek drugom tonu (C, prvom stupnju) pridruzio molski, tonicki
kvintakord (t. 1). U t. 2, kada se sopran krece u osminkama, susre¢u se slozeniji harmonijski
sklopovi. Dionica basa u protupomaku je sa sopranskom, a s unutarnjim, leze¢im dionicama nastaje
niz disonantnih akorada ili onih s neakordnim tonovima (slu¢ajne harmonije nastale nastupom
dviju appoggiatura, ili prohodnih tonova, dominantni kvintsekstakord i terckvartakord, prvi dio t.
2). Na mjestima na kojima se u sopranu nalazi ton b harmonija pruza potporu sekstakordom g-b-
es, a dojam prirodnog mola produljuje se kvintakordom g-b-d, molskim oblikom akorda na petom
stupnju (prva polovica t. 3). Nedugo zatim uvodi se u basu i alteracija fis, ponovno zao$travajuci
harmonijske odnose unutar tonaliteta, i to kao obrat povecanog kvintsekstakorda u funkciji
dominante dominante (druga polovica t. 3). Sama kadenca, kraj prve recenice, donosi odnos
dominante i tonike, no kako su u sopranskoj dionici ponovno osminke, a u dionicama pod njom
dulje notne vrijednosti, nastaju prohodne disonance (druga osminka u sopranu, d, u odnosu na c u

dionici alta, ili tre¢a osminka ¢ kao kvarta u odnosu na bas i tenor, t. 4).

Druga re€enica zapocinje kvintakordom Sestog stupnja (prva doba, t. 5), a izmedu kvintakorda
Cetvrtog stupnja (trec¢a doba, t. 5) prohode terckvartakord drugog i kvartsekstakord prvog stupnja.
Na grupi melizama (prijelaz iz t. 5 u t. 6) u harmonizaciji se ponovno susrece ton b. Sekstakord g-
b-es i kvintakord g-b-d obogaceni su neakordnim tonovima koje izvodi opet dionica soprana (dok
ih podvostrucuje gornji glas tenora). lzmjenom harmonije i silaznim skokom za oktavu u dionici
basa (prva doba t. 6) donekle se ublazio spomenuti efekt koji proizvodi nastup teske dobe usred
melizma. Fraza zavrSava kadencom ponesto arhai¢na prizvuka, a ¢ine je kvintakordi Sestog,
sedmog 1 prvog stupnja prirodnog mola (t. 6). Terckvartakord (prirodnog) sedmog stupnja sluzi
kao privremena dominanta za sekstakord g-b-es (prijelaz iz t. 6 u t. 7). Nakon ovog uklona u
prirodni mol, a prije melodijskih prohoda nad dominantom u kadenci (druga polovicat. 7), nastupa
septakord Sestog stupnja, mijenjajuéi se u joS jedan obrat povecanog kvintsekstakorda (prva
polovica t. 7). U drugoj se Cetverotaktnoj recenici (t. 5-8) c-mol opet potvrduje dva puta, slijedom

akorada Sestog i sedmog stupnja i tonike (t. 6, 14) te autenti¢nom kadencom (t. 7-8 i 16). Osim
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melodijskog vrhunca (t. 13), ponavljanje druge recenice (t. 13-16) donosi neznatno izmijenjene
progresije u zadnjoj frazi. Kao §to je razvidno, skladatelj je iskoristio moguénost koju nudi napjev
harmonizirajuéi ga akordima koji se susre¢u u prirodnom molu (i prizivaju eolski prizvuk), kako

bi potom, prema kraju svake reCenice, izoStrio tonalitetne odnose i vratio se u melodijski mol.

Rothmiillerova harmonizacija mogla bi se mjestimi¢no protumaciti i na drugaciji nain. Blizina
tonova koji ¢ine interval povecane sekunde (fis i es u 3. i 4. taktu) ili odredene alteracije (promjena
tona b u h) podsjeéa mozda na odredene moduse kojih se doti¢e diskurs o Zzidovskoj glazbi. Cak se
u recentnijim napisima moze procitati da se modus Ahava Rabah odlikuje ,,najkarakteristi¢nije
zidovskim zvukom®.“® Tonovi upravo takvog modusa mogu se pronaé¢i u Rothmiillerovoj
obradbi*® zahvaljujuéi alteracijama koje, kako je gore navedeno, izo$truju tonalitetne funkcije
(primjerice fis u 3. ili 7. taktu ili vodica h). Uporaba modusa bila je vazna za Rothmiillerovo
poimanje zidovske glazbe, ¢emu je i posvetio mjesto u svojoj knjizi. Naziv modusa Ahava Rabah
on doduse nigdje ne spominje, ve¢ opisuje tek dorski ili frigijski modus s alteracijama.*’® No ako i
jest posao za tim da napjev opremi harmonijama iz ovakvog sustava, postavlja se pitanje zasto je
toliko skrivao karakteristican interval poveéane sekunde, odnosno zasto se on ne pojavljuje u
melodijskoj liniji. Mozda bi u ovome postupku valjalo prepoznati stanoviti zazor od orijentalizama.
Odredena glazbena sredstva koristili su kao kliSej o orijentalnom Zidovu jos ruski skladatelji 19.
stoljeca, poput Rimskog-Korsakova. Premda su isti stereotip zatim prihvatili 1 Zidovski skladatelji
takozvane nove zidovske Skole, uskoro su se od njega htjeli ograditi.*** No, s druge strane, ponovno
se javlja pomisao na to da ve¢ u samom napjevu nije bilo elemenata koje bi trebalo prikriti. Budu¢i
da se u Sarajevu u prvoj polovici 20. stoljeca uslijed reformskih promjena mijenjao repertoar,
vjerojatno je obradba Anesama lah ipak Rothmiillerovo tonalitetno Citanje napjeva — koji je pak

takvo §to od pocetka mogao podnijeti.

Cini se da nazalan ton pri izvodenju, o kojemu Rothmiiller govori u predgovoru partituri, nosi
mozda najvecu odgovornost za lokalnu obojenost kakva se ocekivala od ove skladbe. Ako se

zanemari ta uputa za izvodenje, sam ishodi$ni napjev i odgovarajuéi tekst trebali bi sugerirati kako

408 SEIGEL 2016: 30.

409 Rekonstrukcija modusa koji je u tom slucaju koristio Rothmiiller mogla bi se sastojati od sljedeé¢ih tonova: (h c) d
esfisgab cd. Usp. GOLDMAN: https://www.jewish-music.huji.ac.il/content/steiger-ahava-rabah (pristup 13.
studenog 2021.).

40 ROTHMULLER 1951: 124.

411 Usp. MORICZ 2008: 23 i dalje, 46 i dalje. O novoj zidovskoj skoli vidi biljesku 415 i 421.
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je posrijedi ,,zidovska glazba“. U tome trenutku skladatelj se s takvom gradom, ¢ini se, nije mogao
nositi drugacije doli je zapisati onako kako je to ucinio, a potom je harmonizirati prema pravilima

Skolskog nauka o harmoniji, uz ve¢ spomenute uklone eolskog prizvuka.

U pjesmama iz ovoga ciklusa nastalima kasnhije harmonizacija je sloZenija, odsjeci slijede
svojevrsnu dramaturgiju, dok su dionice tretirane samostalnije, povremeno uz imitacijske i ¢ak

stretne ulomke.

Karakteristi¢na je u tome pogledu zavrsna pjesma ciklusa, El nora alila. Skladatelj ovdje donosi
sarajevsku inacicu tradicijskog napjeva, joS jedne molitve za Dan pomirenja. Cjelokupna grada
napjeva zapisana je kroz svega Cetiri takta (vidi Prilog 12). Njegov pocetak ¢ini silazni niz od petog
do prvog stupnja, po svemu sudeci durske ljestvice, uz jedan izmjeni¢ni ton, $to se potom varirano
ponavlja (t. 1-2).#2 Prvom dvotaktu odgovara drugi, nizom osminki koje se od drugog stupnja
spustaju prema Sestom te se ponovno uspinju prema drugom Sstupnju, zaustavljajuci se na etvrtinki
(t. 3), zatim uspinjuci se do petog stupnja s kojeg slijedi ponovni silaz do prvog (t. 4). Napjev je od
samoga pocetka rasporeden prema dionicama drugacije no u Anesama lah: UnisoNo ga najprije
izlazu tenorska i basovska dionica (t. 1), a zenski dio zbora prikljucuje se tek u drugom taktu, kada
napjev preuzima sopran. Muske dionice drze leZece tonove kvintakorda prvoga stupnja, do¢im alt
oponasa melodijski pokret napjeva. U t. 3 sve dionice se odvijaju u istome ritmu, dok se harmonija
kre¢e oko drugog stupnja. Posljednji takt reCenice donosi odnos dominante i tonike. Postupni
pomaci u sopranu pritom se koriste kao prohodni neakordni tonovi. Ovako postavljen, ¢etverotaktni
napjev kroz skladbu ¢e poprimiti ulogu refrena, ponavljajuci se do kraja jos tri puta. Ono §to se s
njime izmjenjuje zapravo su epizode, njegove varijante, ali s drugim dijelovima teksta te u
razvedenijem slogu. Prva epizoda (t. 5-8) donosi raspodjelu napjeva u Cetveroglasju nalik na onu
u samom refrenu, osim $to ga zapocinje alt, a ne muske dionice (vidi Prilog 13). One se medutim
kre¢u samostalnije, primjerice izostaje leze¢i tonicki akord (kao u t. 2), a naglasene osminke
isprekidane osminskim pauzama (t. 7-8) podcrtavaju ritmi¢nost epizode. U drugoj pak epizodi (t.
13-16) provodi se imitacija u oktavi izmedu tenora i soprana (vidi Prilog 14). Istovremeno s
tenorom nastupa bas, a sa sopranom alt. U njoj se tri puta uzastopce pojavljuju sudari u intervalu
velike sekunde (treca doba i prva polovica Cetvrte u t. 13), ali pokret alta i basa sugerira odnos

prvog, petog i Sestog stupnja (t. 13-14). U nastavku se susre¢u i drugi disonantni akordi (septakordi

412 Oznake taktova takoder se odnose na izdanje ROTHMULLER 1933a.
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sedmog, drugog i Sestog stupnja, t. 15), ali mutacija u imitaciji (ton e u sopranu umjesto tona g,
prvi ton u t. 15) svjedoci o tomu da je skladatelj ipak htio izbjeéi ostriju disonancu koja bi inace
nastala (akord fis-a-c-g). Polifoni se slog jo§ izdaSnije pojavljuje u trecoj, posljednjoj epizodi
pjesme (t. 21-25). Ovdje naime sva Cetiri glasa dva puta sudjeluju u imitaciji, streti (vidi Prilog 15).
U prvoj imitativnoj frazi (t. 21, 22 1 polovica t. 23) nastup u sopranu imitira se redom do najnize
dionice. Doduse, ako se gledaju visine tona, sopran i tenor medusobno ¢ine jedan imitativni par, a
alt i bas drugi (drugi par imitira materijal prvoga s mutacijom i na donjoj kvinti). Druga imitativna
fraza (druga polovica t. 23 i t. 24-25) donosi drugi dvotakt napjeva, proveden u imitaciji. Ona se
najprije izlaze u dionici alta, a tenor, bas i sopran imitiraju je u kvarti. Zbog intervala imitacije ovaj
dio u harmonijskom pogledu tezi G-duru, osnovnom tonalitetu pjesme, pogotovo zbog melodijske
linije u basu koja se krec¢e od prvog do petog stupnja, tona d, te naglasava odnos dominante i tonike
(t. 24-25). Osim $to je vrhunac u pogledu polifonog tretiranja dionica, posljednja epizoda ujedno

predstavlja i dinamic¢ki vrhunac Citavog ciklusa, kao prvi i jedini ulomak koji se izvodi forte.

Razlozi zbog kojih su ranije pjesme ovoga ciklusa manje polifono razradene od kasnijih mogli su
biti razli¢iti. Vanjske okolnosti lako su mogle utjecati na Rothmiillerove skladateljske odluke.
Pjesme su, naime, posvecene sarajevskom zidovskom pjevackom drustvu ,,Lira®, koje je upravo
oko 1930. godine dobivalo pozitivne kritike na raéun sposobnosti ,,za dinamiku i polifonske
smelosti modernista“.#®* Cini se da su stoga moguénosti izvodaca kojemu je djelo posveéeno u
bitnome usmjeravale Rothmiillerov angazman oko obradbe napjeva ve¢ na pocetku njegove

skladateljske karijere.

No dva razliCita datuma nastanka pjesama mozda mogu uputiti i na cetiri godine ucenja
kompozicije kod Berga. Rothmiiller je i sam spominjao, u pismu biv§emu zagrebackom ucitelju
Franji Duganu, da je kontrapunkt imao veliku vaznost u Bergovim lekcijama.*** Pa ipak, smatrati
jednu stretu tragom koji upucuje na vjestine usvojene kod Berga znacilo bi uéenje u okviru becke
skole svesti na uvjezbavanje imitacijskih tehnika. Poznato je, uostalom, da je Rothmiiller jos u
Zagrebu kao Duganov student polozio predmet Nauk o fugi. Ishodista polifonih pojava u njegovim
skladbama mogla su stoga biti viSestruka, napose ako je rije¢ o ovako elementarnim tehnikama i to

u tonalitetnom kontekstu.

413 BESAROVIC-DZINIC 2008: 104.
414 Vidi o tome u prvom poglavlju ovoga rada.
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Pokazavsi jo§ sredinom 1920-ih godina interes za cionisti¢ki angazman, Rothmiiller se u Be¢u
na$ao u sredini koja je pogodovala skladateljima takozvane nove zidovske §kole.® Cinili su je
odreda sovjetski skladatelji koji su odrzavali dragocjene veze s beckom sredinom. S beckim
izdavatem Universal Edition od 1928. suradivali su u pogledu distribucije njihovih djela u
zapadnije dijelove Europe. No do prekida te suradnje doslo je 1931. godine.*® Stoga je Universal,
koji se tada brinuo za opskrbu beckog Drustva za promicanje zidovske glazbe Zeljenim
repertoarom, bio u potrazi za novim ,,zidovskim* djelima, preusmjeravajuci svoju paznju prema
skladateljima s podrudja Austrije i njoj susjednih zemalja.*’ Novonastala suradnja izmedu
Universala i zidovskog izdavaca po imenu Jibneh*'8 pogodovala je skladateljima iz drugih krajeva
Europe, a Rothmiiller je bio jedan od onih koji su znali odgovoriti novim potrebama. Premda je
Jibneh objavljivao i skladbe glazbeni jezik kojih je bio ,,sve samo ne konvencionalan, a ponekad
¢ak vrlo napredan®,**® usla su u njegov repertoar i ,,djela na osnovi folklora, ukljucujuci obradbe

za zidovske amaterske zborove te laki dje¢ji komadi«.*?°

Rothmiillerove skladbe koje su svoje tiskano izdanje nasle pod okriljem ovoga izdavaca mogu se
veéinom ubrojiti u potonju skupinu. Nekoliko zborskih skladbi, eventualno uz pratnju Kklavira,
klavirske skladbe za djecu, ali i popijevke: sva bi se ta djela mogla proglasiti uzornim primjerima
nove zidovske $kole, bez obzira na to $to bi neka od njih jedan tabor ove ,,8kole* mozda odbacio,

a drugi prihvatio.*® Neka od njih srodna su djelima nastalima u svrhu popularizacije Zidovske

415 0O novoj zidovskoj skoli vidi u NEMTSOV 2004. Autor je povezuje s osnivanjem petrogradskog Drustva za
zidovsku narodnu glazbu 1908. godine. Unato¢ imenu, samo Drustvo isprva nije imalo jednoznacnu ideju o tome $to
bi bila Zidovska glazba, pokuSavajuéi pokriti najsire znacenje tog pojma. Iza Drustva nije stajala ,,glazbena namjera,
ve¢ nacionalna ideja“ (Ibid.: 53). Tek je naknadno nastala razlika izmedu glazbenih djela koja su se temeljila na bilo
kakvoj vrsti tradicijske grade i onih drugih, koja su slovila kao umjetnic¢ka. Uskoro se prednost pocela davati prvima,
¢emu su pogodovale aktivnosti poput skupljanja tradicijske grade. Ona se zapisivala u onome obliku koji bi odgovarao
nauku o harmoniji, kako bi se mogla jednostavno harmonizirati, a upravo su skladbe takve vrste najlakse stjecale
popularnost. Po¢etkom 1910-ih Drustvo je pocelo promicati i djela koja se mozda jesu temeljila na tradicijskoj gradi,
ali su joj pristupala na kompleksniji nacin. Ideja o tome da Zidovska glazba podrazumijeva umjetnicku glazbu u okviru
europske tradicije koja se u isto vrijeme temelji i na Zidovskoj tradicijskoj glazbi iskristalizirala se u okviru nove
zidovske Skole tek postupno.

416 Usp. ibid.: 124.

417 Usp. ibid.: 124 i dalje.

#18 Jibneh je u svojim pocecima bio zamisljen kao organizacija za razli¢ite zidovske umjetnosti, no uslijed nepovoljnih
okolnosti opstao je tek kao izdanje muzikalija. Mijenjao je sjediSte, poput samih — Zzidovskih — pojedinaca,
zainteresiranih za njegov opstanak. Njegovi su poceci u Moskvi, potom se pokusavao nastaniti u Palestini, zatim u
Berlinu, da bi nakon kratke stanke bio obnovljen u Be¢u. O tome vidi vise u ibid.: 93-129.

419 |bid.: 125.

420 | bid.: 125.

421 Unutar nove zidovske $kole veé je sredinom 1910-ih postao vidljiv rascjep izmedu ,hebrejskog* i ,.jidiskog*
usmjerenja, €iji su pobornici stvaralacke poticaje trazili u razli¢itim kulturalno-geografskim ishodiStima. Razliku je
¢inio ponajprije odabir tradicijske grade koja bi posluzila kao temelj glazbenih djela. Prvi su tragali za starijim slojem
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glazbe, §to je uostalom bila namjera i najranijim (i to ruskim) organizacijama Zzidovskih
glazbenika.*?? U zborovima, oéekivano, ta je namjera najlakse mogla doéi do izrazaja pa ne ¢udi
vedi broj zborskih skladbi na poc¢etku Rothmiillerove skladateljske karijere. U mnogima je moguce
na¢i imitacijske postupke, koji su obradbama trebali dati biljeg akademske obuéenosti.*??

Rothmiillerov je Omanut u svojim izdanjima, po svemu sude¢i, slijedio ove smjernice.

Sacuvana su sva Rothmiillerova djela tiskana od strane izdavaca Jibneh i Omanut te ih je bilo
moguce konzultirati u svrhu izrade ovoga rada. Mozda upravo stoga $to su ta izdanja na neki na¢in
ocuvala ove skladbe od lutanja nepredvidivim utocistima, stjeCe se dojam da je Rothmiillerovo
stvaralaStvo tridesetih godina bilo umnogome orijentirano na stvaranje onoga $to je sam nazvao
»Zldovskom glazbom®. No u istom su razdoblju nastale i (mozda) sasvim drugacije koncipirane
skladbe, od kojih su neke, nazalost, do danas ostale nepronadene. Takve bi mogle biti Popijevke
na tekstove Else Lasker-Schiiler, zatim popijevka Pogledaj me!l, obradena i za glas uz orkestar, kao
i Rapsodijski kvartet. Jedno od takvih djela bilo je ipak moguce konzultirati pa ¢u ga razmotriti u

sljede¢em odlomku.

3.3.2. Dvije popijevke

Aron Marko Rothmiiller imao je pseudonim Jehuda Kinor. Djelo Kol nidre, potpisano ovim
imenom, cak je objavljeno kao prvo tiskano izdanje Omanuta godine 1933. U novinskim
1zvjestajima o novonastalim djelima Cesto se pisalo o Jehudi Kinoru uz Rothmiillerovo ime kao da
je rije¢ o nekomu drugom.*?* U pismima Stutschewskom Rothmiiller se i sam raspituje za njegovo
miSljenje o Kinorovim djelima.*® Prema onomu $to sam mogla pronaéi u dosad dostupnim

izvorima, Rothmiiller je tek 1951. u svojoj knjizi Die Musik der Juden otkrio da je rije¢ o

glazbene tradicije te najvrjednijom smatrali liturgijsku, ,,glazbu Biblije*, odnosno trope, kratke recitativne motive
kojima se izlagalo Sveto pismo. Osim §to su ovu gradu smatrali poveznicom s davnim vremenima, pronasli su u njoj
gradu za umjetnicka djela vecih razmjera. Pripadnici ,,jidiskog™ usmjerenja su pak i dalje najvaznijim tradicijskim
materijalom smatrali svjetovne pjesme iz zidovske svakodnevice, bez obzira na to §to su ove predloske pripadnici
,.hebrejske frakcije smatrali ,,glazbom geta“. Moglo bi se stoga reci kako je ,,hebrejsko* usmjerenje tezilo izgradnji
kompleksnijih umjetnickih djela, a ,,jidisSko popularnosti u Sirim krugovima. Usp. ibid.: 70-75, 118-122.

422 Jsp. MORICZ 2008: 14.

423 Usp. ibid.: 34 i dalje.

424 Primjerice u glasilima Jiidische Rundschau, Die Stimme ili Die neue Welt. Usp. npr. WOLFSOHN 1934: 8.
Istrazivanje novinskih izvjeStaja o Rothmiilleru nije sustavno provedeno u svrhu izrade ovog rada. Takav zadatak
pricekat ¢e neki bududi interes za ovu temu.

425 Vidi biljesku 305.
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pseudonimu. Pogledaju li se poblize djela $to ih je potpisao kao Jehuda Kinor, moguce je uociti
skladateljske manire nalik onima koje se susre¢u i u Rothmiillerovim ,vlastitim“ djelima:
koriStenje tradicijskih napjeva, zbor kao zvuéni medij, imitacijske tehnike itd. No €ini se da je u
razdoblju kada je svoja djela potpisivao kao Kinor, Rothmiiller ipak imao i neki drugi skladateljski
Hjac.

Dvije popijevke na stihove Karla Krausa tome govore u prilog. Rije¢ je o skladbama iz 1931. za
glas i klavir, Der Irrgarten i Sehnsucht, nastalima u Becu. One se danas ¢uvaju samo na jednome
mjestu, u Nacionalnoj knjiZznici Izraela u Jeruzalemu, i to kao rukopis. Rothmiiller ih je spomenuo
pri kraju popisa vlastitih djela u knjizi Die Musik der Juden, napomenuv$i da su ,u
dvanaesttonskom sustavu“,*?® no o¢ito mu nije bilo stalo da reprodukcije njihova notnog zapisa

dospiju na vise razli¢itih mjesta.*?’

Prva popijevka, Der Irrgarten, skladana je na sljedeée stihove:

Die Sprache ist, dies glaubt mir auf mein Wort,
ein Zwist, bei dem ein Wort das andre gibt.

Es leben Lust und Zweifel immerfort

im Zwiespalt und es neckt sich, was sich liebt.

Was treibt es nur? Geburt zugleich und Mord?

Ich steh' dabei und habe nichts vertibt.

Wie kam ich an den zauberischen Ort?

Die Welt ist durch das Sieb des Worts gesiebt.

Pjesmu ¢ini jedna strofa od osam stihova. Stihovi su pak vezani unakrsnom rimom i rasporedeni u
deseterce. No strofa bi se ipak mogla podijeliti na dva jednako duga dijela. Prvi je pravilniji, buduci
da se sastoji od para jednako dugih — k tomu izjavnih — reenica. U drugom se dijelu receni¢ne
cjeline skracuju, do najvise jednog stiha. Prevladavaju pitanja, tri puta postavljena, ali zadnji je stih
izjavna recenica pa stoga ima karakter odgovora na prethodna pitanja i moze se ¢ak Ciniti kao treci

dio pjesme, odnosno nekovrsni epilog. Pjesma je refleksivna i sadrzi motive jezik i rijec,

426 ROTHMULLER 1951: 159.

427 Rothmiiller se sam potrudio svojim partiturama omoguéiti umnazanje (vidi biljesku 304). Istrazujuéi njegovu
ostavstinu, pokuSavala sam do¢i do podatka o tome kako su i kada njegove skladbe dosle do Nacionalne knjiznice
Izraela, no ta je potraga bila bezuspjesna.
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karakteristi¢ne za Krausa. Pitajuci se 0 problemima jezika i rijeci, ve¢ u prvom stihu upucuje na

sebe samu, u frazi dies glaubt mir auf mein Wort.

Trodijelna struktura pjesme prenosi se na Rothmiillerovu popijevku. Premda trodijelnost nije posve
uocljiva prema broju taktova — ako prvi dio obuhvacéa t. 1-15 (vidi Prilog 16), drugi t. 15-22 (vidi
Prilog 17), a trec¢i t. 22-25 (vidi Prilog 18) — i premda dijelove ne odvaja nekakav zastoj ili kadenca,
ona se o¢ituje u drugim sastavnicama.*?® Prvi je dio cjelovitiji, primjereno pjesni¢kom predlogku.
Obuhvaca dvije receni¢ne cjeline koje se doduse odvajaju klavirskim interludijem (u t. 8-11). No
prvi je dio bitno drugaciji od nastavka popijevke, u kojemu se tijek ¢eSc¢e prekida Sutnjama (stanke

ut. 16), cezurom (t. 18-19) ili fermatama na stankama koje odvajaju stihove (t. 20 i 22).

Pocetak popijevke, uz oznaku marciale, pripada klaviru solo. Glas nastupa u taktu t. 3 silabicki,
deklamacijski (declamando) iznoseéi receni¢nu cjelinu (t. 3-8), tocnije prva dva stiha koji se
odvajaju stankama u trajanju od jednog takta (t. 5-6). Iza interludija slijedi druga recenica pjesme
(t. 11-15). Deseterci nisu odvojeni stankama, mozda stoga §to se u samom predlosku pojavljuje
opkoracenje (Es leben Lust und Zweifel immerfort / im Zwiespalt und es neckt sich, was sich liebt.).
U drugom dijelu pjesme (koji zapo€inje u t. 15) odlike dionice glasa nisu mnogo drugacije no u
prvom: glas stihove iznosi uvijek silabicki, a fraze se oblikuju prema receni¢nim cjelinama, radije
nego po desetercima. Deklamacijski karakter dionice glasa ono je §to pjesmu povezuje u cjelinu,

ona je u cijelosti oblikovana s obzirom na interpunkcijske znakove u pjesni¢kom predlosku.

Ono $to naglasava viSedijelnost popijevke jest klavirska dionica. Na sebe klavir privlaci pozornost
dva puta, u preludiju (t. 1-2) i interludiju (t. 8-11), a uostalom ¢esto je prisutan u polifonoj fakturi.
U preludiju je rije¢ o troglasju: srednjoj melodijskoj liniji, ozna¢enoj marcato, naizmjence
kontrapunktiraju jedan glas ponad i jedan ispod. Prilikom ulaska glasa u slog, klavirska se dionica
reducira na dvoglasje (t. 3-5), ali za vrijeme stanki u dionici glasa (t. 5) ponovno zadobiva treé¢i
glas. Potkraj drugog stiha (t. 7-8) potom se razvija u ¢etveroglasje koje nastupa u isti mah, kao u
homofonom slogu. U interludiju (t. 8-11) povrh klavirskog sloga dominantna je oktavirana
melodijska linija legato kojoj odozdo uzvracaju akordne formacije na lake dijelove takta ili dobe
(t. 9), a kako bi se zatim slog prerusio U dva glasa $to nastupaju uglavnom naizmjence (tri dobe u
t. 10). Na kraju interludija (t. 10-11) i u nastavku ovoga dijela popijevke (od t. 11) klavirska je

pratnja konvencionalnija. Ona se sastoji od dvaju slojeva koji se mogu prepoznati kao bas, koji se

428 Oznake taktova odnose se na izdanje ROTHMULLER 1931a.

76



krece u Cetvrtinkama, i kao ,,harmonijska“ dopuna izmedu basa i glasa, to jest dvoglasni odgovori
na laki dio dobe (t. 10-14).

U drugom dijelu popijevke klavirska je uloga drugacija. Od one u prethodnom dijelu razlikuje se
ponajprije po uzlaznoj sekstoli (t. 15 i 17), kao i po leZze¢im vertikalama na koje se sekstole
nadovezuju. Takva figura u klavirskoj dionici pojavljuje se dva puta kao pratnja dvama pitanjima
iz petog stiha pjesme. Osim toga, tempo se mijenja u molto lento (t. 17). U nastavku drugog dijela
klavir je potpuno u drugom planu. Dok se u prvom dijelu nametao polifonim slogom i interludijima,
prilikom deklamiranja $estog i sedmog stiha u drugom dijelu svodi se na jedan vertikalni sklop (t.

19) ili posve i8¢ezava (t. 20-22).

Uglazbljenje zadnjeg stiha pjesme (u t. 22-25) vraca se na Tempo 1. Takoder, i klavirska je pratnja
razvedenija i vise nalik onoj u prvom dijelu popijevke. Budu¢i da se klavirskoj dionici vracaju
ranija obiljezja, ali i da se na samom kraju zadrzava figura sekstole iz drugog dijela (t. 24), moze
se zakljuditi da je rije¢ u zavr§nom, tre¢em dijelu pjesme, u kojemu se spajaju obiljezja prethodna
dva. Uglazbljujuc¢i tako osmi deseterac kao zaseban dio, skladatelj se odmaknuo od dvodijelne

strukture pjesni¢kog predloska, ali je pristao uz znacenje i karakter zakljucka koji nosi zavrs$ni stih.

Klavirska je dionica zaduZena i za predstavljanje vaznih motiva popijevke. Oni se pojavljuju veé
u preludiju. Ponajvise se isticu motivi u sredini sloga, ¢iji su tonovi oznaceni marcato (t. 1-3). Osim
po oznaci za artikulaciju, razaznaju se i stoga $to su povezani lukom: motiv u t. 1 sastoji se od triju,
u t. 2 od Cetiriju, te u t. 3 od pet tonova. Za njih su karakteristi¢ni intervalski odnosi: u prvom
silazne mala sekunda i ¢ista kvinta, u drugom mala sekunda povezuje dva intervala, tritonus i veliku
tercu, a u trecem se osim ovih pojavljuje interval velike sekunde i velike septime. Motivi se ne
izlazu samostalno, ve¢ im kontrapunktiraju gornja i donja dionica. Njima je pak svojstven
sinkopirani ritam te interval male sekunde koji se razmjesta na razliCite visine tona, i pokazat ¢e se

kao takoder vazan element popijevke.

U nastavku klavirske dionice, prilikom ulaska glasa, tri pocetna motiva variraju se intervalski i u
pogledu visine tona na kojoj zapoc€inju, a varira se 1 njihov redoslijed (gornji glas dionice klavira u
t. 4 jest transponirani motiv iz t. 1, zatim u t. 5 slijedi transponiran i intervalski neznatno izmijenjen
ali 1 prosiren motiv iz t. 2, nakon ¢ega se u klavirsku dionicu ukljucuje jos jedan glas, kojiut. 5 i
6 takoder iznosi transponirane motive iz t. 1 i 2). U ovim se taktovima na dnu klavirske dionice

nize motiv male sekunde, ali u drugacijem ritamskom obli¢ju nego u pocetnom kontrapunktu,
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kretanjem u Cetvrtinkama (t. 3-6). Na pocetku svog nastupa motivski je dionica glasa slicna onome
Sto se izlaze u dionici klavira. Osim §to reproducira tekst, ona se uklapa kao ravnopravni dio sloga,
tek se mjestimi¢no ne nalaze¢i na njegovom vrhu (na primjer u t. 7). Drugim rijecima, i glas iznosi
tri motiva iz prva tri takta (prva dva u t. 3-5, a tre¢i motiv sveden samo na interval uzlazne velike
septime u t. 6, zatim se u t. 7 proSiruje i ritamski varira motiv iz t. 2, a u t. 8 reducira se, ritamski i
smjerom mijenja motiv iz t. 3). U trenutku kada se u klavirskoj dionici prestaju voditi dva ili tri
kontrapunktiraju¢a glasa ¢iji bi motivi k tome bili oznaceni lukovima (kao Sto jetou t. 7 i 8),
prestaje biti jasno koji se motivi ovdje koriste i variraju. Neprepoznatljivost motiva moze se
zahvaliti medusobnoj sli¢nosti izmedu tri motiva, ponajvise po intervalu male sekunde. No po t0j
slicnosti ovaj se — homofoni — zaklju¢ak polifonog pocetka (to jest uglazbljenja prve recenice

pjesme) i uklapa u prethodni tijek.

U klavirskom interludiju koji odvaja dva para stthova ponovno su uocljiva prva dva motiva. Ipak,
prvi se iznosi transponiran i u inverziji, a u drugom je provedena mutacija u prvom intervalu pa se
prepoznaje najvise po ritmu (t. 8-10). Kada prestaje ritamska slicnost, a glasovi se pocnu
izmjenjivati u dvoglasju (t. 10), smanjuje se slicnost s poznatim motivima, iako su u melodijskim
odnosima o¢uvani karakteristi¢ni intervali motiva. Do sli¢nog nalaza dolazi se i pri pogledu na
dionicu glasa u nastavku popijevke. Naime, ako i jest rije¢ o sli¢nosti izmedu motiva, intervali se
mutiraju (recimo, u t. 11 glas iznosi motiv iz t. 1 transponiran u inverziji, ali s mutacijom kvinte u
kvartu) ili se motiv prosiruje (kao $to u t. 12 glas donosi intervale motiva iz t. 3 — transponirano, u
inverziji te uz prosirenje jednim ponovljenim tonom). S obzirom na to da ovdje ritam dionice glasa
polazi viSe od ritma rijeci i reCenice, motivska sli¢nost sve je manje zamjetna, eventualno jo§
uoc€ljiva u notnom zapisu. Donji glas dionice klavira, pratnje ovih stihova, kre¢e se u pravilu u
Cetvrtinskim grupama koje su odvojene stankama (t. 10-13). Sastojeci se od dvaju ili triju tonova,

one takoder odrazavaju intervalske odnose prisutne u motivima iz prvih triju taktova.

Premda se u drugom dijelu popijevke (od t. 15) u objema dionicama pojavljuju dosad istaknuti
intervalski odnosi, ovdje se potpuno gubi karakter motiva. Tomu je tako ponajprije stoga §to se
klavir poc€inje ponasati kao pratnja recitativu. K tome, ako se u dionici glasa i pojavljuju intervalski
odnosi iz pocetnih motiva, zahvaljujuci tempu molto lento (t. 17) i ritmu, koji se ravna prema tekstu,
gubi se njihov motivski karakter, a u prvi plan stupa deklamacija teksta. (Da je ova odlika vaznija
od melodijskog motiva, o tomu govori i zapis jednog tona koji bi se trebao izvesti tehnikom

Sprechstimme, u t. 20.)
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Povratak motiva, to jest dosljednija uporaba njihovih intervala i ritma, prepoznaje se u tre¢em dijelu
skladbe (od t. 22), pogotovo u dionici glasa te u najdubljem glasu klavirske dionice. Stoga se moze
zakljuciti da kontrasti u znacenju pjesnickog predloska skladatelja nisu naveli samo na strukturu
popijevke i promjene sloga. Dio pjesme u kojemu se izraZzava nesigurnost, obiljeZen pitanjima,
uglazbljen je tako da se melodijskim pomacima uskracuje karakter motiva, koji bi se mogli
naglasiti i zatim varirati. Mjesto toga, otvara se prostor za suhi recitativ, a u kojem se istice interval
uzlazne velike septime. On doduse potjece iz treCeg motiva pjesme, ali ovdje dobiva novo znacéenje.
Njime se naime zaklju¢uju dva (od tri) pitanja (u t. 18 i 22). Na pojavu velike septime ili male none
u dionici glasa moglo bi navesti i znacenje pojedinih rije¢i koje sugeriraju rascjep ili razdvojbu,
primjerice Zwist ut. 6 ili Zwiespalt ut. 13. Ovim se intervalima, uostalom, u drugom i trecem dijelu
skladbe redovito oznacava kraj re¢eni¢ne cjeline, pa tako i artikuliraju manji dijelovi forme (t. 18,

20, 22 i 24).

Pregrst ostrih disonanci, prije svega intervala male sekunde, none, i njihovih obrata, te postupaka
transponiranja o kojima se dosad pisalo, ve¢ upuéuju na stanje tonaliteta u ovoj popijevci. Na
samom pocetku popijevke iz dvozvuka koji nastaju (velika terca g-h i tritonus fis-c) mozda se i
moze ste¢i kakav-takav osjecaj tonaliteta (u ovome slucaju G-dura), ili na njega mozda moze
podsjetiti nizanje motiva iz prvog takta (tonovi b-a-d u razli¢itim registrima u t. 3, 4 i 5). No ostatak
sloga toliko je izvan konteksta tonaliteta, da ocekivanja Sto bi ih ove intervalske konstelacije mogle

uspostaviti ne samo da se iznevjeravaju, nego se uopce ne uspostavljaju.

Veé je doduse bilo rije¢i o tomu da je u skladanju ove popijevke skladatelj posegnuo za
dvanaesttonskom tehnikom. Sam niz najlaks$e se moze razabrati iz preludija (a pogotovo imamo li
na umu i drugu popijevku ovoga diptiha, o kojoj ¢e biti rije¢i u nastavku). Sastoji se od Sest parova
uzlaznih ili silaznih malih sekunda, udaljenih za razliCite intervale (vidi Prilog 19). Na pocetku
popijevke niz se pojavljuje u srednjem glasu klavirske dionice, marcato, kao melodijska linija koja
sadrzi tri gore opisana motiva (t. 1-3). (Odluka o tomu da je ovo osnovni oblik niza, u prvoj

transpoziciji, temelji se 1 na vaznosti koju ova transpozicija ima za drugu popijevku.)

Analiza dvanaesttonske strukture otkriva da se skladatelj sluzio ve¢im brojem oblika i transpozicija
niza (vidi Prilog 20). Ve¢ na pocetku, dok se u sredini klavirskog sloga izlaze prva transpozicija
niza u osnovnom obliku, u gornjoj i donjoj dionici naizmjence se izlazu tonovi pete transpozicije

niza u inverziji (t. 1-3). Glas pak zapocinje s ¢etvrtom transpozicijom osnovnog oblika niza (t. 3-
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5), ali ga ne zavrSava. Njegov niz staje na sedmom tonu, a ostatak u isti mah preuzima srednji glas
klavirske dionice (t. 5). Za to vrijeme u dionici klavira dva puta otpoc€inje ista transpozicija kojom
se predstavio glas (u t. 4 te u drugoj polovici t. 5 u gornjem glasu). Niz je u sva tri izlaganja razlicit
(prvi, zapocet u dionici glasa, nastavlja se u klavirskoj, drugi koji zapocinje u klavirskoj dionici u
t. 4 smjesta se prekida te djelomi¢no nastavlja retrogradno u t. 6, a tre¢i s pocetkom u t. 5 dijeli se
u t. 7 na vise glasova u slogu). No zbog istog ritma pocetka niza, to jest funkcije motiva koju on
tako poprima, uo€ljive su njegove imitacije u polifonom slogu. Retrogradni oblik pete transpozicije
niza moze se pratiti na dnu klavirske dionice (t. 3-7), retrogradna inverzija takoder pete
transpozicije iznosi se u dionici glasa (u t. 6-8) do desetog tona niza, a uskoro se pojavljuje i
retrogradni oblik prve transpozicije niza u klavirskoj dionici, prvi put vertikaliziran, bez posljednje
trecine niza (t. 7-8). Odmah potom, klavirska dionica u interludiju nastavlja s devetim tonom ovog

niza zavrSavaju¢i ga naknadno u oktaviranoj liniji interludija (t. 8-9).

Ve¢ sam spomenula da oktavirana melodijska linija klavirskog interludija iznosi dva motiva iz
prvih dvaju taktova (t. 8-9), a sli¢nost se osim u ritmu moze uociti i u intervalskim odnosima
(pogotovo u prvim trima tonovima, to jest u motivu iz t. 1, koji je ovdje u inverziji). Interludij ne
zapoc€inje nekim novim nizom, ve¢ nastavlja onim koji u prethodnom odlomku nije zavrsio.
Medutim, zapo€inje na mjestu na kojemu niz prema intervalskoj strukturi izgleda kao motiv iz
prvog takta, to jest kao svoj vlastiti pocetak. Preciznije, ovaj motiv od tri tona, ais-h-fis, identi¢an
je motivu iz t. 1, to jest njegovoj transponiranoj inverziji, pa time i prvim tonovima cetvrte
transpozicije niza u inverziji. No ovdje bi moglo biti rijeci i o nastavku retrogradnog oblika prve

transpozicije niza koji je zapoc€eo u t. 7, to¢nije o njegovom 9., 10. 1 11. tonu.

Upravo je u ovome posebnost Rothmiillerova koristenja niza. Niz je, naime, konstruiran tako da se
grupe od nekoliko tonova, najvise Cetiri, u istom redoslijedu mogu pronaci u viSe njegovih oblika.
Ovo je svojstvo skladatelj iskoristio i1 prije interludija. Ako se ocekuje da dionica glasa, nakon
sedmog tona Cetvrte transpozicije osnovnog oblika, tonovima ges i f (t. 6) iznosi 10. odnosno 9. ton
niza, oni se mogu prepoznati radije kao prva dva tona retrogradne inverzije pete transpozicije niza,
Sto se i uklapa u daljnje izlaganje toga oblika (u t. 7-8). Ili, dok srednji glas klavirske dionice
oc¢ekivano, nakon prvog motiva, izlaze drugi (t. 5, tonovi h-f-fis-€), ne gradi se od tonova niza koji
bi za taj motiv bili ocekivani (jer su koriSteni ranije, to¢nije 4., 5., 6. 1 7. ton niza u motivu iz t. 2),
ve¢ od 8., 9., 10. 1 11. tona Cetvrte transpozicije, koja se trenutno izlaze u dionici glasa, a koji

donose gotovo iste intervalske odnose.
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Iz ovog je razloga u nastavku pjesme tesko jednoznacno utvrditi i opisati oblike i dijelove niza koji
se koriste. Cak i ako se u nekim melodijskim pomacima o¢ito naziru intervali niza (na primjer na
dnu klavirskog sloga na prijelazu iz t. 11 u t. 12, tonovi e-h-c), tada nije sigurno koji je tocno oblik
niza posrijedi (to jest jesu li to 10., 11. 1 12. ton retrogradnog oblika Seste transpozicije ili 2., 3.1 4.
ton devete transpozicije niza u inverziji, ili je pak mozda rije¢ o permutaciji ili mutaciji, $to situaciju
¢ini dodatno slozenijom). Dvojbu otezava i to Sto se u ostatku sloga ne moze utvrditi kako bi bio
rasporeden niz u cijelosti, a postoji odredeni broj tonova koje nije moguée svrstati u neki obliznji
niz (jo$ u dijelu prije interludija, na primjer, to su tonovi fis, d i ¢ u srednjem glasu klavirske dionice
u t. 7 ili tonovi b i a u lijevoj ruci klavirske dionice u t. 8). K tome, tu je i ¢injenica da (osim mozda
Cetvrtoj transpoziciji osnovnog oblika) skladatelj ovdje ne pokazuje sklonost odredenom obliku
niza koji bi za popijevku imao znacenje. Mjesto toga, izgleda da je analiticara zelio odvesti u

labirint, ne samo onaj §to ga evociraju Krausovi stihovi.

Uporabu niza u ostatku popijevke stoga necu detaljno opisivati, iako je ponegdje moguce razabrati
i vece dijelove niza ili niz u cijelosti (vertikalizirani su dijelovi cijelog niza dvanaeste transpozicije
u osnovnom obliku u t. 14, gotovo cjelovit je retrogradni oblik desete transpozicije u zadnjoj dobi
t. 14 i prvim dvjemau t. 15, te etvrta transpozicija niza u osnovnom obliku u solistickim taktovima
glasa u t. 20-22). Ocekivano, postupci u radu s nizom jasniji su u tre¢em dijelu, odnosno
posljednjem desetercu (od zadnje dobe t. 22 do kraja). Tri sloja sloga ovdje odgovaraju trima
nizovima: inverzija prve transpozicije niza odvija se u dvotonskim motivima na dnu klavirske
dionice te u zavr$noj sekstoli, vertikalni trozvu¢ni sklopovi osmisljeni su kao vertikalizirana treca
transpozicija osnovnog oblika niza (osim 9. i 10. tona, koji se uklapaju u figuru sekstole), a
deseterac u dionici glasa donosi inverziju tre¢e transpozicije, koju nadopunjuju dva tona u

klavirskoj dionici.

Popijevka Der Irrgarten odgovara Krausovoj pjesmi, njezinoj strukturi i znacenju. Motivi pjesme,
naglaseni i u popijevci skokom ili notnom vrijednosc¢u, Zwist ili Zwiespalt, kao da najbolje opisuju
stanje u kojemu se nalazi onaj tko pokuSava odrediti skladateljske postupke u ovome djelu. Ako su
za pjesnika jezik i rije¢ uvijek dvojba, ali ipak zeli da mu se vjeruje na rijec, mozda je skladatelj
zelio naglasiti ovu kontradikciju. U trenutku kada se raspada motivska povezanost glasova, kada
slog prestaje s polifonim ispreplitanjem, tada u prvi plan dolazi recitativ, a s njime — rijec. S druge

strane, skladba u pogledu dvanaesttonske tehnike koristi vise od deset oblika niza i poziva
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analitiCara da se s tom razvedeno$¢u suoci. U ovome se pogledu prva popijevka Rothmiillerova

diptiha razlikuje od druge, naslovljene Sehnsucht.
Naslov istoimene Krausove pjesme upucuje na ljubav kao temu. Njezini stihovi glase:

Es war einmal.

Ich leb’ am Tage vom Gedanken,

nachts von der Qual,

oft traum’ ich nur vom Traum.

Du gehst dahin und bist dir selbst es kaum.
In meinem Wahn jedoch, dem fieberkranken,

sind deine Wesen ohne Zahl.

Pjesmu c¢ini jedna strofa u vezanom stihu (rima bi se mogla opisati obrascem abcddbc), ali s
nejednakim brojem slogova po stihu. Moze se podijeliti u Cetiri nejednako duge recenice. Prva od
njih obuhvaca jedan stih koji, osim $to daje naslutiti da se lirski subjekt necega prisjeca, zapocinje
slicno kao $to u njemackom jeziku zapoCinju bajke: Bijase jednom... U drugoj recenici subjekt
progovara o sebi u sadasnjosti, o tomu da je opsjednut ne¢im i danju i nocu. Treca pak ukljucuje i
osobu kojoj se subjekt obraca, du, no rije¢i und bist dir selbst es kaum upucuju na to da osoba koja
mu navra¢a u mislima i snovima nije sebi nalik. Zadnja reenica govori o grozni¢avom stanju

subjekta, u kojemu mu se druga osoba pojavljuje u bezbrojnim obli¢jima.

Rothmiillerova popijevka slijedi strukturu pjesnickog predloska preuzimajuci reCenice kao cjeline,
premda ne doslovno. Prva cjelina (t. 1-3)*?° zapoginje iz sredine stvari, bez kakvog klavirskog
uvoda, Stovise, klavir u njoj ni ne sudjeluje (vidi Prilog 21). Glas ovdje donosi prvu reéenicu i prva
dva stiha druge, koriste¢i tako gotovo polovicu predloSka. No zapoceta se receni¢na cjelina ne
dovr$ava, nego zaustavlja skokom za uzlaznu veliku septimu na ton ¢2i fermatom na rije¢i Qual,
koja na taj nacin dobiva narocito znacenje. Ovaj skok predstavlja prvi melodijski vrhunac dionice
glasa. Tijekom popijevke ovakvi ¢e se naoko iznenadni skokovi i melodijski vrhunci pokazati
takoder kao artikulacijski vazne to¢ke. Nakon fermate, a prije stiha oft traum' ich nur vom Traum,
naime, glas stupa u pozadinu dajuéi rije¢ klaviru. Klavirski interludij (t. 4-8) u gornjem glasu

gotovo doslovno preuzima melodijsko-ritamski obris vokalne dionice, sve dok se taj uzor (u t. 6)

429 Brojevi taktova ponovno se odnose na ROTHMULLER 1931a.
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ne istro$i (vidi Prilog 22). Klavirska dionica zatim nastavlja s interludijem te se zaustavlja na

vertikalnom sklopu od Sest tonova (t. 8).

Nastup glasa u t. 9 ¢ini se poput zavrSetka prethodne cjeline, ne samo stoga $§to se odvija na
izdrzanome klavirskom akordu, nego i stoga Sto donosi posljednji stih druge reCenice predloska,
oft trdum ich nur vom Traum. Osim toga, tu je i novi melodijski vrhunac u dionici glasa, des? na
rije¢i Traum (t. 9). No opetovanje tonova e i f na pocecima kratkih vokalnih fraza (t. 9, 12 i 14)
¢ini dio od t. 9 do t. 16 cjelinom u glazbenom pogledu, odvajajuéi je od onoga §to joj je prethodilo
i od onoga S$to slijedi. Ambivalentnost u pogledu pocetka ove cjeline jo§ produbljuje kratak
klavirski interludij (t. 10-12), buduci da tek s njim zavrSava druga recenica teksta. Ipak, i nastup

klavira zapocinje tonom e (t. 10), nalik vokalnim frazama koje ¢ine ovu cjelinu (vidi Prilog 23).

Stanka pod fermatom (t. 16) jasno odvaja ovaj od posljednjeg odsjecka skladbe (t. 16-21), koji
donosi i posljednju receni¢nu cjelinu (vidi Prilog 24), ali i zadnji visinski vrhunac u dionici glasa
(t. 20-21).

Dok je strukturu Krausove pjesme donekle moguce razabrati u oblikovanju popijevke, njezino se
znac¢enje mozda otkriva u odnosu izmedu glasa i klavira. Na samom pocetku, prije prvog
interludija, kada glas solisticki uvodi u pjesmu, ritam vokalne dionice odgovara govornoj infleksiji,
a u melodiji je (opet) istaknut interval male sekunde. Uz to se ve¢ u t. 2 mjera mijenja iz trodobne
u cetverodobnu. Tekst je uglazbljen silabicki (kao uostalom i u cijeloj popijevcei). Ova obiljezja,

kao i1 sama uputa za izvodenje, rubato, ad libitum, declamato, upucuju na recitativnost.

Slog klavirskog interludija, to jest prvog nastupa klavira, u pocetku je homofon, prate¢i akordima
liniju koju je klavir preuzeo od glasa (t. 4-5). No akordne tvorbe uskoro ¢e izostati, pa ¢e se slog
(od tona b u t. 5) svesti na dva horizontalno vodena glasa, kojima ¢e se potom (u t. 6) pridruziti i
drugi glasovi. Klavir pocinje ispredati ,,vlastito” polifono tkivo (t. 6) kada prestaje koristiti
materijal iz dionice glasa. No zavrSava sa Sesterozvukom (t. 8) koji ¢e pruziti ishodiSte za nastavak

recitativa.

U dijelu nakon interludija (t. 9-10 i t. 12-15, dakle izuzevsi drugi kraéi klavirski interludij u t. 10-
11) klavir i glas nisu posve odvojeni kao ranije. Nalik na suhi recitativ, klavir vertikalnim
sklopovima podcrtava pojedina mjesta vokalne dionice, i to tako da jedno nastupa kada drugo treba
tek dotrajati. U drugom pak, kratkom interludiju (t. 10-12), dva glasa klavirske dionice imitativno

donose motiv s pocetka skladbe (dakle i iz prvog klavirskog interludija), kao da je rije¢ o glavi
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teme, dok im tre¢i glas slobodnije kontrapunktira. Iz prvog i drugog interludija moze se stoga
zakljuciti da klavir ima podvojenu ulogu: jednu vlastitu, samostalnu i sklonu polifoniji kojoj tezi

dok je sam, dok se u drugoj diskretno nadovezuje na vokalne fraze, ¢ineé¢i akordnu pratnju.

U zakljucku pjesme (od t. 16 do kraja), nakon fermate, vokalnu dionicu presijecaju tri kratka
klavirska nastupa, poput odgovora. Oni pokazuju oba lica klavira istodobno: jedno koje se ponasa
kao basso continuo, te drugo, melodijsko, koje preuzima motive iz dionice glasa (t. 17-18). Prvo
lice kao da drzi dvije dionice podalje jednu od druge, pa se stoga i dalje njihovi nastupi javljaju
samo naizmjeni¢no. Tek se na Kraju popijevke, uz rije¢i ohne Zahl (t. 20-21), melodijsko lice
osamostaljuje od akordnog, pa se i klavir naposljetku potpuno osamostaljuje kao glasu ravnopravna
dionica, nastupajuéi s njim u isto vrijeme. Uzme li se u obzir samo znacenje pjesme, ovakav bi se
skladateljski postupak mogao shvatiti 1 kao tumacenje teksta. Drugi (du, odnosno Kklavir), onaj
kojemu se prvi (ich, vokalna dionica) obraca i koji je dotad viSe ili manje izbjegavao jasno se

pokazati, naposljetku to ipak €ini, 1 to tako da postaje samostalnim, u tome nalik prvom.

Odredeno znacenje stihova otkriva se 1 usporedbom registra glasa i klavira. U pravilu se tijekom
cijele popijevke glas kre¢e unutar opsega koji mu neposredno prije ili nakon nastupa odreduje
klavir (t. 9, 12-14 i 16-18). Iznimka je ton des? na rije¢i Traum (t. 10), dug dvije i pol dobe, nakon
Cega slijedi kraci klavirski interludij. Na krace vrijeme ovaj klavirski imitativni dio ostaje podalje
od glasovnog vrhunca, u prvoj oktavi. Ton des? na rije¢i Traum takoder je drugi vrhunac vokalne
dionice (prvi vrhunac dionice glasa bio je na kraju solistickog podetka, ton ¢? na rijeci Qual).
Prethodi mu, doduse, ton es?, no samo na jednu $esnaestinku u posljednjem dijelu takta, na rijeci
vom, pa se u pjevackom smislu ona ne osje¢a kao vrhunac. Sljede¢i je takav vrhunac na kraju
drugog odsjecka (t. 15) na rijeci selbst, ovaj put (doista) na tonu es?, nadvisuju¢i klavirsku dionicu
za interval male sekunde. No ovaj vrhunac odmah opada, silaznim nizom tonova es-des-c (t. 15-
16), bez klavirske podrske i1 popracen produZenom tiSinom (fermata na stanci u 16. taktu), kao
svojevrsni antiklimaks. Potkraj popijevke (t. 19) dionica glasa ponovno nadvisuje klavirsku, a
dodiruje potom i treéi, najvisi i posljednji vrhunac skladbe €2 na rijeci ohne (t. 20). Ovdije se
klavirska dionica, odnosno njezin melodijski glas, pridruzuje obgrljuju¢i ponovno glas s obiju

strana.

Premda na razli¢it nacin, recitativnost i polifono ispreplitanje glasova zajednicke su odlike dviju

popijevki, stvaraju¢i homogenu cjelinu. Ono $to ih mozda ponajvise razlikuje jest uporaba
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dvanaesttonskog niza. Skladateljski postupci u popijevci Sehnsucht lako se mogu razabrati iz
notnog teksta buduci da su gotovo skolski. U pocetku nastupa vokalne dionice, koja iznosi niz od
dvanaest tonova, prevlast malih sekunda ¢ini se kao logi¢na posljedica odluke da se stihovi iznose
kao deklamacija u atonalitetnom kontekstu. Ta se recitativha koncepcija nastavlja kroz ¢itavu
skladbu, no nije tesko uociti da je solisticki pocCetak sastavljen od dvanaest razlicitih tonova, onih
koji su kao niz obiljezili i prvu popijevku. Kada se pak odredeni niz koristi, njegovi se tonovi izlazu
u blizini, na jednom mjestu. Akordne pojave u dionici klavira stoga u pravilu zdruzuju susjedne
tonove niza, no nesto Sire postavljene, pa je u vecini prisutan interval velike septime. Analizom
dvanaesttonskih nizova (vidi Prilog 25) moguce je utvrditi da je skladatelj u tome pogledu donio
stanovite odluke pri skladanju: u popijevci se, naime, koriste samo prva i deseta transpozicija niza,
od ¢ega prva u svim cetirima izvedenim oblicima. Takoder, skladatelj koristi niz podjednako u
horizontalnom (t. 1-3, 16-17) i vertikalnom pogledu (mahom vertikalni sklopovi u klavirskoj
dionici, t. 8-9, 11-12, 14-15, 18-19), kao §to i kombinira ta dva nac¢ina (kroz veéinu pjesme, t. 4-8,
9-15, 17-21). Mogu se lako pratiti i postupci permutacije (prva transpozicija u osnovnom obliku u
lijevoj ruci Kklavira, t. 4-6, permutirani su tonovi unutar heksakorada u desetoj transpoziciji u
osnovnom obliku u dionici klavira, t. 6-7, zatim permutacija u retrogradnom obliku takoder u
dionici klavira, t. 7-8, takoder 12. ton niza postavljen na prvo mjesto u izlaganju niza koji zapocinje
ut. 8iut. 17), koriStenja pivotnog tona (ton b u sredini klavirskog sloga pripada osnovnom obliku
desete i retrogradnom obliku prve transpozicije, t. 7), interpolacije (gis, zadnji ton u t. 7) i elizije

(nedostaje b, 11. ton niza u izlaganju prve transpozicije u osnovnom obliku u t. 12-13).

No u sredisnjem je dijelu popijevke, naroCito u vokalnoj dionici, moguce uoditi i skladateljevu
sklonost prema izlaganju motiva i njegovu variranju. Tri razli¢ite fraze vokalna dionica zapoCinje
petim i Sestim tonom osnovnog oblika dvanaesttonskog niza, da bi se taj niz u prvom navratu (t. 9-
10) nastavio, u drugom (t. 12-14) skorije prekinuo, a u treCem (t. 14-16) zavrsio uz ispustanje dijela
niza. Budu¢i da u trima frazama skladatelj postupno uvecava notne vrijednosti kojima zapocinju
fraze, razvojno je variranje primjetno i u ritamskoj sastavnici. Rije€ je ovdje o odabranim visinama
osnovnog oblika prve transpozicije niza, odnosno o ponavljanju fraza koje zapo€inju tonovima € i
f. Preostali dio niza pregledno je rasporeden u vertikalne sklopove klavirske dionice. Ovakav je
postupak mozda posljedica zelje da cjelina dobije glazbenu zaokruZenost. No moguce je i da je
ovime skladatelj htio olaksati intoniranje pjevacu pri samoj izvedbi, §to je, s obzirom na svoj

pjevacki poziv, tada ve¢ mogao imati na umu. Premda vertikalni sklopovi klavira nadopunjavaju
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niz koji se linearno odvija u glasu, i medu njima se moze naslutiti gradacija. Naime, akordima
oznacenima tenuto (t. 14-15) evidentno se proSiruje raspon, a da bi odsjek zavrSio glasom bez

akordne podrske (kraj fraze und bist dir selbst es kaum), kao spomenuti antiklimaks.

Ako se u ovome odsjecku moglo govoriti o radu s melodijsko-ritamskim motivom, tre¢i odsjecak
(t. 16-21) odlikuje ritamska imitacija. Frazama vokalne dionice u istom ritamskom obrisu odgovara
melodijska linija klavirske dionice. Ovaj je postupak skladatelj podupro razlamanjem istih nizova
u tim dvjema melodijskim linijama (inverzija i retrogradna inverzija prve transpozicije niza).
Ostatak Kklavirske dionice, vertikalno koncipiran, pritom ¢ine tonovi drugih oblika niza (deseta

transpozicija osnovnog oblika).

Na temelju iznesenog moguce je re¢i da skladatelj odredeni oblik dvanaesttonskog niza vezuje uz
tip sloga. Prvu transpoziciju osnovnog oblika niza tako koristi u monodijskim dijelovima, dakle na
solistickom pocetku (t. 1-3), u homofonom dijelu prvog klavirskog interludija (t. 4-8) te u drugom
odsjecku skladbe (t. 9 i t. 12-16). Dijelovima u kojima klavirski slog zalazi u polifoni preplet
glasova, kao i imitacijskoj igri u zavrSnom odsjecku, pripali su drugi oblici niza: deseta
transpozicija osnovnog oblika (t. 6-7) i retrogradni oblik prve transpozicije (t. 7-8) u prvom
interludiju, zatim deseta transpozicija osnovnog oblika (t. 10-11) u drugom interludiju, inverzija i
retrogradna inverzija prve transpozicije (t. 16-21) te deseta transpozicija osnovnog oblika (t. 17-

20) u zavr$nom dijelu.

Nekakva se veza 1 ovdje moze ustanoviti izmedu znacenja stihova 1 uporabe niza. MoZzda nije
sluc¢ajno to §to popijevka zavrSava nizovima koji se ranije nisu predstavili (inverzija i retrogradna
inverzija prve transpozicije, t. 16-21, uz desetu transpoziciju osnovnog oblika koja se provela i
ranije u klavirskim interludijima). Budu¢i da Rothmiiller ovdje skladbu nije nastojao zaokruziti
prvom transpozicijom niza u osnovnom obliku, koja se tijekom (ove kratke) popijevke izloZila ¢ak
Sest puta, moglo bi se zakljuciti da je nastojao uciniti odredeni pomak pri kraju popijevke (stapanje
dionica, odnosno srastanje du i ich). Za popijevku Der Irrgarten ovaj zakljuc¢ak ne bi imao tezinu
s obzirom na to da se u njoj koristi mnogo veéi broj izvedenih oblika niza. Cini se, uostalom, da je
ondje Zelja bila zamrsiti nizove u svojevrstan labirint, kako bi se na kraju, epilogom koji ipak

pomiruje misli pjesme, ipak ucinili ponovno prepoznatljivima.

Koliko je pak u skladanju popijevki Rothmiiller mogao primiti od svoga beckog ucitelja mozda se

moze razabrati u tretiranju sloga, vise negoli u pogledu odnosa izmedu glazbe i znacenja stihova.
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Sklonost prema sloZenijim postupcima u gradnji klavirske dionice zamjetna je i u Bergovim
djelima, tako veé u njegovoj prvoj ,.strogoj dvanaesttonskoj skladbi“,**® popijevci Schliesse mir
die Augen beide iz 1925. Karen Ray upucuje na to da u ovoj popijevci ,,u prvi mah za¢uduje razlika
izmedu vokalne linije i klavirske dionice.“*** Berg je, naime, ove stihove Theodora Stroma
uglazbio dva puta. Dok prvo uglazbljenje ,.rasvjetljuje poeticki smisao vecernje ljubavne idile koja
je opisana rije¢ima“,**2 u drugome je Berg ,,zrtvovao vjernost tekstu u korist stvarima od glazbenog
interesa“.*® Pritom se, ako je suditi prema autori¢inoj analizi, drugo od prvog uglazbljenja najvise
razlikuje u izrazitoj neovisnosti glasa i klavira, kao i u sloZzenim kontrapunktickim postupcima

drugog.

Analiza §to sam je ovdje predstavila nastoji utvrditi poveznice izmedu teksta i glazbe u
Rothmiillerovu djelu, dok ona Karen Ray u Bergovoj pronalazi upravo suprotno. Unato¢ tome,
slicnost koja povezuje ucitelja i u¢enika, sklonost polifonom tretiranju klavirskog sloga, mozda je
znakovita za njihovo najranije suoCavanje s dvanaesttonskom tehnikom. Uostalom, nije
zanemariva ni ¢injenica da su je obojica iskusavali u popijevci kao vokalno-instrumentalnoj vrsti.
To mozda ne bi trebalo ¢uditi s obzirom na to da je, prema Schonbergovim rije¢ima, Berg kao
uéenik bio u stanju skladati samo popijevke,*** dok Rothmiiller, tada ve¢ mladi pjevaé, u pismu
Franji Duganu, svojemu bivSem ucitelju, piSe kako je Bergu ,,naravno tu i tamo donesel i koju
popevku.“*® Skladanju popijevki mogli su ga, dakako, privuéi i Krausovi stihovi koji, osim
oslonca pri oblikovanju skladbe, Rothmiillerovu djelu daju i pecat beckog modernizma.
Recitativnost, silabicko tretiranje teksta, a i mjestimic¢na lapidarnost klavirske dionice kao pratnje

upucuju upravo na vaznost koju je skladatelj ovdje pridavao tekstu.

Naposljetku, ne treba zaboraviti ni ¢injenicu da je Sehnsucht u Krausovoj zbirci iz 1920. upravo
najkraca pjesma. Der Irrgarten takoder je medu kra¢ima. MoZda je odabiru¢i krace predloske
Rothmiiller htio olaksati svoj ulazak u skladanje dvanaesttonskom tehnikom. Premda su melodijski

obrisi skladbe uvjetovani odvijanjem odredenog oblika niza, njihovo ritamsko obli¢je u vokalnoj

430 O svojoj popijevci Berg pise 12. listopada 1925. u pismu Antonu Webernu: ,,Ovu posljednju [popijevku] skladao

sam ovdje: prvi pokusaj stroge dvanaesttonske skladbe.” ,,Dieses letztere hab' ich heroben komponiert: der erste
Versuch strengster 12 Ton-Komposition.“ Cit. prema: RAY 1986: 136.

41 RAY 1986: 141.

432 |bid.: 158.

433 |bid.: 158.

434 Usp. STEIN 1987: 23. (Schénbergovo pismo Emilu Hertzki od 5. sijeénja 1910.)

43 Cit. prema: JURKIC SVIBEN 2016: 119.
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dionici pokazuje skladateljevu osjetljivost za rije¢. Vidljivo je to, primjerice, u popijevci Sehnsucht
u nac¢inu na koji je u t. 19-20 artikulirao rijeci fieberkranken i Wesen. Dva su posljednja sloga prve
rijeCi (-kranken) namijenjena osminkama marcato, a rije¢ Wesen silaznim cetvrtinkama
portamento. Prije negoli namjera dramatizacije ovih rije¢i, u tome se razabire njegova interpretacija

ritma i intonacije samog jezika — osjetljivost za jezik koja, uostalom, odlikuje i samog Krausa.

3.3.3. ,Nije folkloristi¢an, premda Zidovski*

U jednome pismu S$to ga je uputio Stutschewskom Rothmiiller govori o tome da je u slucaju
klavirske Sonate-fantazije posrijedi ,,skladba u prosirenom sonatnom obliku /1. stavak sonate/, pri
¢emu svaki dio sonate odgovara jednom stavku Cetverostavaéne sonate. Materijal nije
folkloristi¢an, premda zidovski, barem op¢enito. Samo se u polaganom dijelu nalazi jedan citat iz
treée od mojih 'Cetiriju sefardskih narodnih pjesama’.“**® Uzme 1i se u obzir da je Rothmiiller
redovito koristio rije¢ folklor u iskazima o vlastitom stvaralastvu koje bi oznacio kao ,,Zidovsko*,
u ovomu iskazu zacuduje prije svega njegovo razlikovanje folkloristicnog i Zidovskog, kada kaze
kako materijal ovoga djela nije folkloristican, premda jest Zidovski. Stoga ¢u u nastavku poblize
promotriti ovo djelo imaju¢i na umu ovu napomenu, ali i ono o ¢emu je prethodno bilo rijeci u
slu¢aju njegove skladbe Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme. U sredi§tu razmatranja bit ée,

dakle, pitanje o tomu $to b1 ovdje uopce mogla biti tradicijska grada i1 kako se s njom postupa.

Za razliku od ciklusa Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme, Sonata-fantazija instrumentalna
je skladba. U njoj izostaje pjevana rije. K tome je oblikovana prema nacelu sonatnosti, u kojemu
dijelovi skladbe, kojih je u ovome slucaju Cetiri, odgovaraju stavcima viSestavacne sonate. Prvome
stavku odgovara Allegro (t. 1-40), obiljezen jednom tematskom misli ili radije motivom koji se ve¢
ovdje varira i razraduje.**’ Drugi dio, koji odgovara drugom stavku, obiljeZen je promjenom tempa
(Adagio) i zapocinje u taktu 41. Tre¢em stavku odgovara dio s oznakom Quasi scherzo (t. 124), a
onaj nakon njega (t. 173) stoga bi trebalo shvatiti kao posljednji stavak sonatnog ciklusa.

43 .. eine Komposition in der ausgedehnten Sonatenform /1. Satz der Sonate/, wobei jeder Teil der Sonate einem Satz

der 4-satzigen Sonate entspricht. Das Material ist nicht folkloristisch, obschon jiidisch, mindestens im allgemeinen.
Nur beim langsamen Teil ist ein Zitat aus dem 3-tten Lied der 'Vier seph. Volkslieder' von mir.“ STUTSCHEWSKY
—ROTHMULLER. (Rothmiillerovo pismo od 3. prosinca 1936.)

“37 Brojevi taktova odnose se na vlastito izdanje: ROTHMULLER 1978.
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Uzme li se u obzir Rothmiillerova izjava da svaki dio Sonate-fantazije odgovara podjednako stavku
Cetverostavacnog sonatnog ciklusa, kao i dijelu sonatnog oblika prvog stavka, postavlja se pitanje
kako se ovdje ¢etverodijelnost prvog uklapa u trodijelnost drugog. U nastavku ¢u pokusati objasniti
kako je Rothmiiller rijesio taj problem. Stoga ¢e biti potrebno za¢i u podrobniju analizu formalnih

i tonalitetnih karakteristika.

Sonata-fantazija zapoc¢inje monofono, oktaviranom melodijskom linijom, koja svojom
motori¢no$¢u smjesta daje do znanja da se ne radi o uvodnoj gradi, nego onoj tematskoj (vidi Prilog
26). Bez ikakve pratnje, istice se melodijskim motivom, naime silaznom malom sekundom, zatim
velikom tercom, smanjenom tercom te uzlaznom sekundom kao rjeSenjem prethodnog (as-g-es-
cis-d). Ovaj pocetni motiv sadrzi osnovu koja se u sljedecih Sest taktova ponavlja, i to doslovno (t.
3) ili razvojno varirana (t. 2 jest inverzija t. 1, t. 4 retrogradna inverzija t. 1, u t. 5 transponira se t.
4, a t. 6-7 ponavlja materijal iz t. 4-5). Tako medutim ne nastaje cjelina koja se zakljucuje
kadencom, ve¢ je rije¢ 0 materijalu na koji se nadovezuje daljnji tijek. U sljede¢im dvama

taktovima (t. 8-9) motiv proizasao iz pocetnog $iri se u dva glasa koji medusobno kontrapunktiraju.

Nizanje motiva u njegovim variranim ina¢icama zavrsava nenadano, uvodenjem nove, drugacije
melodijske pasaze (t. 10). Ovaj kratki prekid uzmice jos$ u istom taktu (zadnja osminka u t. 10) pred
novim nastupom razvojno varirane grade, prvog provedbenog dijela (vidi Prilog 27). Melodijski
motiv pod jednim lukom (c-h-cis-d u desnoj ruci, t. 10-11) reduciran je i intervalski izmijenjen
pocetni motiv (sada se sastoji od silazne male sekunde, male septime i rjeSenja, uzlazne male
sekunde), a u nastavku se suzava (t. 11-12), ritamski varira (t. 12-13), nadalje se permutira i
prosiruje (t. 13-14), kako bi potom sazeo prijasnje inacice: tonovi pod lukom u t. 14-15 sazimaju
dvije melodijske inaice motiva koje se protezu u t. 11-13, s intervalskim izmjenama te
upecatljivim proSirenjem na kraju. Potonja varijanta motiva takoder se dalje varirano ponavlja uz
intervalske izmjene (t. 16-17). Njihov karakteristian zavrsetak potom se transponira (t. 17-18), a
zadobiva i proSirenje (t. 18-19) naizgled novim materijalom, zaustavljajuci se na fermati (t. 19).
Njegova je novost u akordnom slogu, ali zbog intervala male sekunde, karakteristi¢nog za pocetni
motiv 1 sve njegove varijante, moze se povezati s onim $to je prethodilo. Motiv se u ovom prvom

provedbenom dijelu (t. 11-19) provodi i u lijevoj ruci, Eesto komplementirajuéi desnu ritmom.*3®

4% Ovdje nije jasno iz dega su to¢no i na koji nacin nastale nove ina¢ice motiva, ali ostaju prepoznatljive po intervalu
male sekunde. Takoder, i u notnom su zapisu objedinjene lukovima.
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Nakon fermate, dva takta (t. 20-21) donose varijaciju prethodnog (t. 19), a zbog augmentacije
notnih vrijednosti stjeCe se dojam smirivanja protoka. No upravo kad se ¢ini da ée se iz ovoga
iskristalizirati novi motiv pogodan za razvoj, rije¢ preuzima motiv nalik na one iz prethodnih
taktova (t. 22, motiv odgovara dijelovima motiva u t. 14 i 16), ¢ime pocinje drugi provedbeni dio
(vidi Prilog 28). Nova varijanta (t. 22-24) dobiva prosirenje, dva takta s ritamski drugacijim
materijalom (Sesnaestinski niz u t. 22), koji se i intervalski razlikuje od dosad uvijek
prepoznatljivog motiva. Nagla cezura razdvaja ovaj trotakt i njegovu sljedecu varijaciju (t. 25-27),
u kojoj je transponiran za veliku sekundu nize. Ovdje se medutim proSirenje (u t. 26) o¢ito gradi
od melodijskog obrisa ve¢ Cuvenog motiva (i to onoga koji je zapoceo razradu u t. 10-11), sada u
diminuciji. Protok u Sesnaestinkama nastavlja se u sljede¢em taktu prijelaznog karaktera (t. 27). Iz
njega takoder proizlazi motiv, graden od male sekunde, koji se zatim augmentira (desna ruka u t.
28, lijeva u t. 29), obrce (desna u t. 29, lijeva u t. 30) ili intervalski mijenja (desna ruka, t. 30). Za
to se vrijeme u lijevoj ruci kao ostinato opetuje novi motiv, izmjeni¢na figura h-a-h. Na ovaj,
takoder prijelazni trotakt (t. 28-30) nadovezuje se novi dio (t. 31-37). On donosi transformaciju
materijala s pocetka, uskoro u drugoj, peteroosminskoj mjeri (t. 33) dok se ostinatna figura
nastavlja, a pomaci u najdubljem glasu pocinju imitirati odnose dominanta-tonika. Kadenciraju¢im

prosirenjem (t. 38-40) tijek se usmjerava prema c-molu, zaokruzujuci prvi dio sonate.

Proglasimo li prvi dio Sonate-fantazije njezinim prvim stavkom na razini sonatnog ciklusa, tada se
i njegovi dijelovi mogu shvatiti kao ekspozicija (t. 1-10), provedba (t. 11-30) i repriza s kodom (t.
31-40). Pritom se provedba razlikuje od vanjskih dijelova sonatnog oblika po slogu i po nacinu
rada s motivima, a repriza donosi doslovnije ponavljanje materijala s pocetka. Osim toga, repriza
odnosno koda zavrSava jedinom autenticnom kadencom u osnovnom tonalitetu, c-molu, ako je

osnovni tonalitet onaj koji naznacuju predznaci iza kljuca.

Medutim, do zaklju¢ka o tomu da prvi dio odgovara prvome stavku ovdje se doSlo unaprijed,
zahvaljujuc¢i skladateljevu tumacenju. Ono §to se doista opaza pri prvom sluSanju nesto je drugo.
Sonata-fantazija, naime, zapocinje (motori¢cnom, oktaviranom, melodijskom) — prvom temom.
Tijek koji njome zapoc€inje ne zaustavlja se, ili barem ne kadencira, do samog kraja dijela, do
potvrde c-mola. Upravo zbog toga nastaje dojam da se tako zatvara cjelina prve teme sonatnog
oblika cijele Sonate-fantazije. Tek potom, budué¢i da zacudnima djeluju provedbeni, srediSnji

dijelovi prve teme, nastaje pomisao na to da je mozda rije¢ i 0 nekoj drugoj arhitektonici, primjerice
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0 sonatnom ciklusu. Moguce je krenuti i drugim putevima. Primjerice, cjelovitost prvog dijela
priziva pitanje gdje bi uopée mogla zapoceti druga tema. Smatramo li provedbene dijelove (t. 11-
30) sporednom temom, prekid u t. 10 mogao bi se proglasiti mostom. No tako bi nastao nesrazmjer
u dimenzijama tema (devet taktova prve naspram dvadeset taktova druge). Takoder, ekspozicija bi
u tome sluc¢aju zavrsavala opetovanjem prve teme (od t. 31), a ne bi se ostvario pomak u neki drugi

tonalitet, buduéi da zavr$ava kadencom u c-molu.

Nastupom polaganog dijela jasno je da je zavrSila prva tema (Sonate-fantazije kao skladbe u
sonatnom obliku), koja ujedno igra ulogu prvoga stavka (Sonate-fantazije kao ciklusa), te da
zapocinje druga tema i ujedno drugi, polagani stavak. AKO je za prvu temu kljuéan bio pregnantni
motiv karakteristi¢nih intervala (mala sekunda, kao i smanjena terca sa svojim rjeSenjem) kojima
se lako moze povezati ostatak zbivanja u prvome dijelu, druga tema, u tempu Adagio, non troppo,
odlikuje se pjevnom melodijskom linijom u gornjem glasu (vidi Prilog 29). Mogla bi se podijeliti
na dva sli¢na dijela (prvi u t. 41-56 1 drugi u t. 57-79). Svaki od njih donosi melodiju u gornjem
glasu te zatim provodenje njezinih motiva u donjem. Prvu polovicu zapo€inje osmerotaktna
reCenica, koja se sastoji od dvaju dvotakta (t. 41-44), a od kojih je ve¢ drugi varijacija prvog, te
Cetverotakta (t. 45-48) koji dijelom (t. 45-46) izgleda kao transponirana i ritamski varirana inacica
prethodnih taktova (t. 43-44). U sljede¢em (t. 49-56), motivi iz prvog osmerotakta izlazu se po
dvotaktnim frazama, sada u lijevoj ruci, i to provedbeno, bez teznje odabiru jednog tonaliteta. Prva
polovica sastoji se tako od para osmerotakta. 1za toga se izlaze varijacija (t. 57-79) prvog dijela ove
teme, s umetkom od sedam taktova (t. 61-67). Osam razradbenih taktova koji slijede (t. 72-79)

provlace motiv teme kroz obje ruke, a desna augmentira karakteristi¢an punktirani ritam.

Dio koji slijedi donosi drugaciji, novi materijal, ali jo$ nije Quasi scherzo. Bez Sava u obliku kakve
kadence ili cezure nadovezuje se na drugi dio (t. 79-80) pa bi se stoga mogao smatrati drugom
grupom druge teme (vidi Prilog 30). No previse se razlikuje od prethodnog da bi bio njegovim
dijelom. Prije ¢e biti da na ovome mjestu, s obzirom na tehnicka obiljeZja, zapocCinje provedba
skladbe u cjelini. Motiv na pocetku provedbe (t. 80) nije posve izoliran od prethodnog tijeka:
moguce ga je protumaciti kao intervalski podosta izmijenjenu, ali ritamski jednaku varijantu
motiva iz prvog provedbenog dijela prve teme, to jest iz provedbe prvog stavka (t. 14 odnosno t.
16). (U nastavku ¢u o njemu govoriti kao o provedbenom motivu.) Osim toga, ovaj dio skladbe

donosi ponovno epizode razvojnog variranja i, premda ga karakterizira grupiranje u osmerotakte

91



(najprije u t. 80-87), ve¢ se u prvoj dvotaktnoj frazi uocava da je drugi od tih dvaju taktova
diminuirana inacica prvog (t. 80-81). Dvotaktna fraza potom se varira (t. 82-83), a nadalje (t. 84-
87) se samo prvi od dvaju taktova ponavlja s izmjenom intervalskih odnosa. Sljede¢a grupa od
osam taktova (t. 88-95) zapocinje na isti nacin kao i prethodna, ali se u njoj razraduje drugi takt
fraze, diminuirani motiv (t. 92-95). Nadalje se (t. 96-97) u jednotaktnim frazama razlaze
provedbeni motiv, kako bi se (u t. 99) jasnije razotkrilo da ga povezuje ritamska slicnost
(punktirana figura) s po¢etkom druge teme, to jest drugog stavka. Provodenje tog motiva kroz
razli¢ite registre traje do zastoja (t. 100-102) na fermatama u taktu ozna¢enom adagio (t. 102). U
dijelu poco a poco piu mosso punktirana se figura provlaci na razli¢itim mjestima (to se ti¢e visine
tona, registra, mjesta u taktu), mjestimice uz novi, sinkopirani motiv (t. 103-109) do sljedece
artikulacijski vazne tocke. Naime, u t. 110 desna ruka donosi transformirani materijal sa samog
pocetka djela, ritamski i slogom izmijenjen pocetak prve teme. Takvo izlaganje medutim traje samo
tri takta (t. 110-112), da bi se potom motiv suzio na niz od Cetiriju Sesnaestinki (u t. 113), koje u
daljnjem tijeku (do t. 123) mijenjaju svoj smjer i polaziSni ton, stvaraju¢i i metarsku napetost

prosirivanjem u grupu od Sest tonova (t. 117-118).

Ponavljanjem takvog postupka (u t. 121-123) stvara se neprimjetan prijelaz u troosminski Quasi
scherzo (t. 124). Skerco tako nastavlja iznositi transformirani tematski materijal, u obliku
Cetverotakta koji se jednom proSiruje s dvama (t. 124-129), ¢etirima (t. 130-137) te ponovno dvama
taktovima (t. 138-143), a zatim skraceno, kao trotakt (144-146), ali s ve¢im i virtuoznijim
prosirenjem (t. 147-154). Nastavak skerca (od druge tre¢ine t. 153) prekida se iznoSenjem
transformiranog materijala prve teme, uvodeci kromatske pasaze s intervalima konstitutivnima za
ovo djelo (na primjer, silazno kretanje malih sekunda u lijevoj ruci u t. 153 ili smanjene terce, to
jest velike sekunde, u desnoj ruci u t. 154). Uostalom, namece se ovdje ponovno i provedbeni motiv
(t. 155, 157), poprimajuéi sada intervalske odnose prve teme. Nadalje ga lijeva ruka Cetiri puta
uzastopce (t. 158-160) ponavlja, mijenjajuci i dalje njegove intervalske odnose, dok desna taj motiv
diminuira ili mu kontrapunktira kromatskim pasazama. Provedbeni motiv dalje se izlaze,
djelomicno se svodec¢i samo na elementarni dio, pa je tek djelomice moguce razaznati od kojeg se
motiva nesto razvija (za $to je primjer Smanjena terca pa mala terca s rjeSenjima u lijevoj ruci u t.
161-162). Devet taktova prije reprize (t. 164-172), suprotno oc¢ekivanjima, donosi uredniji nacin
variranja motiva. U desnoj se ruci ritamski varira provedbeni motiv, ve¢ ranije intervalski

promijenjen tako da je nalik pocetnom motivu, to jest prvoj temi.
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Evidentno je ovdje rije¢ o tre¢em dijelu skladbe. Premda zapocinje nadovezujuéi se na prethodno
1 postupno prerasta u nesto drugo, moze se smatrati cjelinom. Istie se njegova trodijelnost: dijelovi
s razradom provedbenog motiva omeduju sredisnji skerco. No ako bi skerco predstavljao treci
stavak, kakav se oc¢ekuje u sonatnom ciklusu, tada bi vanjske, provedbene dijelove treceg dijela
trebalo promatrati kao ono S§to teoreticar glazbe Steven Vande Moortele naziva ,,egzocikli¢nim
jedinicama“,**° dijelovima koji nemaju ulogu unutar ciklusa, nego samo na razini sonatnog oblika
Citavog djela, kao njegova provedba. Od toga je li skerco interpoliran kao stavak ciklusa pa stoga
nema ulogu na razini sonatnog oblika, ili je pak rije¢ o staticnom dijelu provedbe, mozda je ipak
vaznija ¢injenica da se u ovomu, tre¢em dijelu pojavljuju i medusobno povezuju svi vazni motivi
Sonate-fantazije. Provedbeni se motiv najprije mijenja tako da srasta u motiv iz druge teme (t. 99),
a kasnije i prve (t. 155). Sam kraj provedbe, takoder, rastvara se na motiv koji je sve viSe nalik

prvoj temi, kako bi se sto je vise mogucée zagladio prijelaz u reprizu.

U t. 173 na to se nastavlja prva tema, ¢ime zapocinje repriza, a s njom i finalni stavak ciklusa.
Doduse, prva dva takta njezin tijek zaustavljaju fermatama, a tek se zatim (t. 175) vraca i tempo I.
Nakon pocetnog nizanja oktaviranog poc¢etnog motiva i njegovih inacica (t. 175-183), postupno se
lijeva ruka osamostaljuje (t. 184-186), kako bi mu (u t. 186-193) suprotstavila ostinatni motiv s
kraja prvog dijela sonate. Na ovo odvijanje nadovezuju se tri takta koja nastavljaju polifonost
prethodnih. Bez jasne ritamske prepoznatljivosti motiva, oni se svode na intervalsku sli¢nost (t.
194-196), izuzev t. 196, gdje se na jedinom mjestu doslovnije potkrada motiv uveden u prvome
dijelu kao nov, drugadiji (t. 22-23). Fermata, kao na kraju prvog provedbenog dijela prve teme,
zaustavlja ovaj protok. Kratak prijelaz (t. 198-199) spaja prvu temu reprize s drugom. Materijal
druge teme iznosi se tri puta, prvi put u obliku koji je u ekspoziciji slovio kao prosiren, 0dnosno s
umetkom (t. 200-214), zatim skraceno za malu tercu nize (t. 214-223) te ponovno na istom stupnju
(t. 224-230), a postupno ritmom uvodeci provedbeni motiv (t. 231-233). Prvi (t. 234-241) i polovica
drugog osmerotakta (t. 242-245) u dijelu koji slijede, sintakti¢ki su identi¢ni s po¢etkom provedbe,
tj. treCeg dijela Sonate-fantazije. No sljedeca Cetiri takta (t. 246-249), zadnja prije kode, intervalski

(malom sekundom) i ritamski (najocitije u t. 247) priblizavaju se prvoj temi (vidi Prilog 31).

Citavo djelo zavr$ava nevelikom kodom (u t. 249), koja se od onoga §to joj prethodi razlikuje

ponajviSe po oktaviranoj ili dvostruko oktaviranoj melodijskoj liniji te sazimanju elemenata dviju

439 Usp. MOORTELE 2009: 24 i dalje.
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tema u mali prostor (vidi Prilog 32). Na pocetku podsje¢a na prvu temu ili po¢etni motiv, tonom
as, ucetverostruc¢enim U slogu i privezanim ligaturom za osminski silazni niz (t. 249). U osminski
niz zadire se ritmom pa on pocinje nalikovati na provedbeni motiv (t. 251). Slicnost pocetnog i
provedbenog motiva vidi se pogotovo u sljede¢em Cetverotaktu (t. 252-256), a nakon kratkog
prijelaza (t. 256-257), kao da se zeli podsjetiti na to da isti motiv, neznatno promijenjen, izgleda
kao dio melodije iz druge teme (t. 258). Takt 259 kadenca je koja sadrzi i vazna obiljezja poCetnog
motiva (kruzenje oko konac¢nog tona, des i h prije c i silazni osminski niz), zavrSavajuci na akordu

bez terce, in c.

Ovaj finalni stavak, ako je on to uopce, sumirajuceg je karaktera. No stupanj transformacije motiva
u njemu je gotovo zanemariv. Upravo u ovom dijelu mozda se ponajviSe krije posebnost
Rothmiillerove artikulacije forme koja u jednome stavku obuhvaca sonatni ciklus. Nema, naime
snaznog argumenta na temelju kojega bi ovaj stavak mogao sloviti kao samostalan. Premda se u
analizama jednostavacnih sonata isti¢e da njihovi zavr$ni dijelovi prije poprimaju znacajke reprize
nego finala,*® u reprizi ove skladbe Rothmiiller nije uéinio vise doli sazeo prethodne teme,
dokidajué¢i im provedbene dijelove. Kao $to bi se i skerco teSko mogao, u pogledu forme ili
tonaliteta, odrediti kao samostojan stavak. Ono $to najvise ide u prilog tumacenju Sonate-fantazije

kao ciklusa jesu promjene tempa i karaktera: drugi je stavak polagan, tre¢i skercozan.

Dosad opisani tehnic¢ki postupci ostavili su trag i na harmonijskoj dimenziji Sonate-fantazije.
Motivski rad, kod kojeg su najkarakteristi¢niji intervali mala sekunda i smanjena terca s rjeSenjem,
kao da nadomjesta potrebu za ikakvim tonalitetnim sredi§tem. Premda predznaci upucuju na Es-
dur ili c-mol, nijedan od tih tonaliteta ne potvrduje se na pocetku. Glazbeno se dogadanje, Stovise,
oslanja na tonove tritonusa d i as (t. 1-7) i poveéanog trozvuka fis-b-d (t. 8-9). Mala sekunda ovdje
se ne ponasa kao vodica, buduc¢i da se ucestalo seli na razli¢ita mjesta i bez harmonijskog pokrica
(t. 1-9). Kod odlomaka u kojima se motiv kontrapunktski razlaze mozda bi moglo biti rijeci o
pojedinim progresijama koje upuc¢uju na tonalitetno uporiste (primjerice, harmonijski sklop fis-c-d
zvuci kao disonantni akord s rjeSenjem u privremenu toniku, g-h-d, t. 12-13). No glasovi brzo klizu,
uglavnom po intervalu male sekunde, tako da osjecaj privremene tonike jedva da traje vise od dvije
dobe. Linearna kretanja, k tomu, ¢esto tvore i akordne sklopove cjelostepene ljestvice (primjerice,

prvaidruga dobat. 14, drugaitreCaut. 15, prva i druga u t. 17), rastvarajuci osjecaj tonaliteta.

440 Primjer je Lisztova Sonata u h-molu. Usp. ibid.: 50 i dalje.

94



Pa ipak, na artikulacijski vaznim tockama pojavljuju se tonovi trozvuka c-es-g. Prvo takvo mjesto
nalazi se na kraju prvog provedbenog dijela, pod fermatom u t. 19. Doduse, u basu se u isto vrijeme
pojavljuje ton a, i to nakon e, Sto prije zaziva tonalitetni kontekst a-mola negoli c-mola, Zelimo li
uopée ovo mjesto razmatrati u vertikalnom pogledu. U drugom provedbenom dijelu istrazuje se
mogucénost male sekunde da postane vodica s rjeSenjem (na primjer u t. 22 ton cis krece se prema
d, koji u donjim glasovima prate tonovi molskog kvintakorda, d, f i a, ili na analognom mjestu u t.
25). No cesce, ako gornji glas i ocrtava melodijski pokret koji bi se mogao protumaciti u nekom
tonalitetu, onaj u donjem bi se mogao protumaciti u drugom. Primjerice, u t. 22-24 tonovi a, hi c
na teSku dobu, nakon kojeg dolaze c, d, e i opet h i ¢, upucuju na C-dur, no na istom mjestu
susrecemo 1 Kretanje po glavnim stupnjevima Es-dura, as, i b, na koji se pak slazu tonovi durskog
kvartsekstakorda, es i g, te zatim dominantni septakord sa snizenom kvintom na tonu a, koji se
rjeSava u kvartsekstakord na istom tonu. Pritom ostaje otvorenim i pitanje jesu li septakordi i
nonakordi, koji nastaju na taj nacéin, doista akordi kojima ravnaju harmonijske sveze ili su pak
rezultat kontrapunktiCke samostalnosti dionica. Asocijacije na tonalitet u ovoj su skladbi
konstantne, ali zbog neprekidnog variranja i razrade motiva on zvuéi kao slucajna tonalitetna
»oaza“ (kao u t. 22-23) ili pak kao sjecanje se njegove rudimente. Kao primjer ovoga potonjeg
mogao bi se navesti daljnji tijek drugog provedbenog dijela, s ostinatnom figurom u donjem glasu,
h-h-a-h (t. 28-30). Na pocetku ovog odlomka ona doista zvuci kao da je posrijedi pedal na
dominanti, buduci da se u gornjim glasovima pojavljuje ¢etverozvuk h-e-g-h, tvoreci tako molski
kvartsekstakord na tonu h (prva osminka t. 28). No daljnji tijek u gornjem glasu ne podupire takvo
tonalitetno tumacenje, nego se, Stovise, i u donjem glasu ostinatna figura mijenja tako da umjesto
prvog tona, h, iz takta u takt nastupaju tonovi e, ¢, a, b i es. Ostinatna figura pritom ostaje lelujati
usred sloga, ponad koje gornji glas opetuje tonalitetno neodreden poc¢etni motiv, dok se ispod nje
Cistim kvintama imitiraju tonalitetni odnosi (g-c u t. 31-32, e-a u t. 32-33, f-b u t. 33-32). Da su
inzistiranje na izlaganju motiva i njihove varijacije ono §to ponajvise ometa uspostavljanje
sigurnijeg tonalitetnog utoCista, vidi se pri kraju prvog dijela sonate. Naime, nakon posustajanja
ostinatne figure (od t. 35), zaustavljaju se i kvintni pomaci i varirani osnovni motiv u gornjem
glasu. U kadenci prvog dijela (t. 38-40) mogu se pronaci tek intervali proizasli iz po¢etnog motiva
(smanjena terca s rjesenjem, e-ges-f u t. 38 ili des-h-c u t. 39 ili mala sekunda h-c u t. 40). No
melodijsko je kretanje svih glasova ovdje usmjereno prema ocrtavanju 1., IV., V. i naposljetku I.

stupnja c-mola, pa se kraj cijelog prvog dijela sonate doista razabire kao kadenca u c-molu.
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Drugi dio, medutim, odmah se vraca tonalitetnoj ambivalentnosti. Osjecaj c-mola kao da zaostaje
tako $to se u gornjim glasovima (t. 41) javlja Cista kvinta c-g. No kako je donji glasovi prate
tonovima f-as, ovaj se pocetak moze protumaciti, osim kao nonakord IV. stupnja u c-molu, i kao
nonakord 1. u f-molu. Tomu je tako i jer se u nekoliko taktova (t. 41-44) nijednom harmonijom ne
daje prednost nekomu od tih dvaju tonaliteta, ve¢ se pojavljuju kromatske tercne i polarne veze
(druga doba t. 41), harmonije u obama tonalitetima sporedne (kvartsekstakord i terckvartakord na
tonu es u t. 42), tonovi cjelostepene ljestvice rasporedeni u donje glasove (t. 43), ne bi li se
tonalitetna neodredenost produbila. Nastavak osmerotaktne re¢enice ipak naginje prema c-molu,
kako i nalazu predznaci (t. 45-47), a potom skrec¢e prema a-molu (t. 47-48). Do potvrdivanja
tonaliteta ni ovdje ne dolazi, budu¢i da se na ovu reCenicu smjesta nadovezuje provedbeni
osmerotakt (t. 49-56). Premda se pojavljuje grada koja je ranije mogla podrazumijevati jedan od
tonaliteta, ovdje njegovu prepoznatljivost onemoguéuju promijenjeni intervalski odnosi melodije
(t. 50, tritonus u donjem glasu), ili ako to i nije slucaj, onda ostali glasovi ne pruzaju stabilnu
harmonijsku podrsku (druga doba u t. 52, 54, 56). Drugi dio drugoga dijela (t. 57-79) privrzeniji je
c-molu, ponajprije zato Sto je prosiren umetkom, dvjema melodijskim frazama (t. 61-63 i t. 63-67)
koje i same stvaraju kadencnu formulu, a harmonijski se to i naglasava. Takoder, unato¢ tomu $to
se opet dodiruje dominantni sekundakord na tonu d (kojemu je enharmonijski identi¢an akord u
zapisu, d-fes-as-h, t. 70) koji kretanje vuce prema a-molu, ovaj se akord spaja kromatskom tercnom
vezom s molskim kvartsekstakordom na tonu g, dominanti c-mola (t. 70-71). U c-molu, dakle,
zapocinje i provedbeni osmerotakt (t. 71-79). Slogom on je nalik na prethodni, ali se harmonijski

krece u c-molu, ukljucujuci napuljsko podrucje (t. 75).

Sljedeci dio, provedbu, najteze je odrediti u tonalitetnom pogledu. Na njezinu pocetku slog se
sabire u dvoglasje. Premda dva glasa tvore i konsonance (t. 80-83), za takozvani provedbeni motiv
znacajnije su dvije uzastopne Ciste kvarte, melodijski pomak Kkoji je u protupomaku s donjim
glasom. Osim toga, variranje motiva usredotoCuje Se na postupno mijenjanje intervalskih odnosa
(npr. prvi je interval provedbenog motiva u t. 80 i 82 silazna kvarta, u t. 84 uzlazna kvinta, u t. 85
uzlazna velika seksta, u t. 86 mala te u t. 87 ponovno velika), a ne na kretanje unutar tonalitetnih
funkcija. Doduse, u razmjerno velikom broju taktova (t. 80-93, odnosno prva dva osmerotakta) u
basu se pojavljuje, kao prvi ton u taktu, ton e pa se stoga ¢ini kako bi mu trebalo pripisati neku
vaznost U ¢itavom odlomku. No i ta Se manira uskoro napusta, poc¢etkom treceg osmerotakta (t.

94). Premda se povremeno, na mjestima na kojima i melodija pokazuje slicnost s drugom temom

96



(t. 99-100), harmonija obrazuje prizivajuci ranije progresije, provodenje motiva pojedina¢nih
glasova na razli¢itim visinama tona (t. 100-102) odvlaci i harmoniju u kontinuirano gibanje. Ako
ponekad (kao u t. 105) i nastaju konvencionalni akordi (molski sekstakord na tonu e, ukraSen
pasazom tonova durskog sekstakorda na tonu ais), previse su udaljeni od tonalitetnog konteksta da
bi se doista moglo govoriti o funkcionalnim odnosima. Ovo vrijedi i za vertikalne sklopove u
ostatku provedbe, pocevsi od odlomka u kojemu se vrac¢a pocetni motiv i priprema za skerco (od t.
110). Ipak, koliko se god ove harmonije ¢inile slu¢ajnima, mozda nije slu¢ajno velik broj onih koje
se slazu od tonova cjelostepene ljestvice, zbog Cega i Citav odlomak zvuci ,,povecano. U samomu
skercu slog je oblikovan s naglaskom na basovski ton koji nastupa na tesku dobu, no intervalski
odnosi ponovno ometaju uspostavljanje tonaliteta. Rad na izmjeni intervalskih odnosa u
melodijskom kretanju, koji je za to zasluzan u velikom dijelu provedbe, ipak na njezinu kraju,

zapravo prijelazu na reprizu, daje naslutiti tonalitetne odnosa, i to ponovno c-mola (t. 164-172).

Sam pocetak reprize, finala, ne donosi stabilnost c-mola, buduéi da se motiv ponovno pojavljuje
kao na pocetku, bez harmonijske podloge. Mali smanjeni septakord na tonu a iz prve teme doslovno
se ponavlja u t. 197, te se i ovdje dostize naglo, nakon zgus$njavanja vertikala u cjelostepenoj
domeni (t. 196, prva polovica prve i druge dobe i djelomice druga polovica trece). Harmonijska
slika dijela koji je ovomu mjestu prethodio i onoga koji slijedi nije mnogo drugacija od onih u
prijasnjim dijelovima sonate, ali jest uvjerljivija zbog toga §to izostaju provedbeni dijelovi.
Primjerice, druga tema u reprizi napjev donosi tri puta, prvi i tre¢i put kao u drugom dijelu sonate,
drugi put transponirano za malu tercu niZe, a pri ¢emu izostaju provedbeni osmerotakti iz drugog
dijela skladbe. U prijelaznim cetirima taktovima prije kode tonalitet ostaje neutraliziran, ali se koda
priprema vrlo kratkotrajnim (osminku dugim) dominantnim septakordom bez kvinte na tonu es.
Oktaviranim tonom as, u koji se taj septakord rjesava, po zadnji put otpo€inje nizanje varijanti
pocetnog motiva (t. 249). Ono se sada povremeno prati i ostalim glasovima (t. 251-252 i od t. 255
do kraja) i, premda je ponegdje rije¢ samo o dvoglasju (t. 259), oni se sasvim jasno mogu razabrati
kao tonovi tonalitetnih funkcija u c-molu, sa snizenim drugim stupnjem. Akord bez terce, kojim
zavrsava Citavo djelo, ostavlja otvorenom mogucénost da je od samoga tonaliteta ovdje mozda

vaznija privlacnost tona C.

Iz opisanog je razvidno da je provedbenost znacajna za Rothmiillerovo razumijevanje sonatnosti.

Ona se ostvaruje razvojnim variranjem, i to ne toliko u prijelaznim dijelovima (koji, usput budi
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receno, izostaju, barem u slucaju mosta izmedu prve i druge teme u sonatnom obliku), koliko pri
iznoSenju samih tema. S druge strane, namece se i pitanje kakvu ulogu pritom ima tonalitet.
Skladateljev je odnos prema njemu ambivalentan, budu¢i da je djelo umnogome skladao tako da
on ne igra vaznu ulogu, ali se osjecaj tonaliteta zahvaljuju¢i kadencama ipak pojavljuje na
strukturno vaznim mjestima. Dakle, Rothmiiller ga se ipak ne odrice, premda se ne drzi konvencije
sonatnog oblika prema kojoj je pokreta¢ napetosti odnos izmedu tonalitetnih regija prve odnosno
druge teme. U njegovoj skladbi nije moguce govoriti o takvoj napetosti, buduci da svaki njezin dio

vise ili manje pribjegava tonalitetu in C.

Mozda je razlog tomu sam izvor njezine grade: ona, naime, djelomice potjece iz tradicijskog
repertoara. Doduse, napjev Anesama lah teSko je u sklopu sonate prepoznati onomu tko ga
prethodno ne poznaje, bilo kao tradicijsku glazbu, bilo kao dio Rothmiillerove skladbe Cetiri
sefardske religiozne narodne pjesme. Tim vi$e §to se on u Sonati-fantaziji ne iznosi u cijelosti, ve¢
djelomice, i to ne od njegova pocetka. Rije¢ je najprije o dvotaktu iz pjesme Anesama lah (t. 3-4)
s tri osminke predtakta (kraj t. 2), koji se u Sonati-fantaziji pojavljuju u izmijenjenom obliku, u
drugom dijelu (t. 45-48), kao druga polovica njegova prvog osmerotakta. Osim $to se ovdje iznosi
samo njegov fragment, napjev je i uklopljen tako da izgleda kao posljedica razvojnog variranja
prvog dvotakta. (Ili bi se moglo reci da je fragment napjeva posluzio kao uzor za gradnju prethodnih
taktova. U svakom slucaju, dvotakt 41-42 intervalski i ritmom neznatno se mijenja u dvotaktu 43-
44, dok pak trec¢i dvotakt 45-46 — citat napjeva —, drugom sli¢i ritmom i po smjeru melodije, a
zadnji dvotakt 47-48 diminuira prve tonove treceg.) Premda je fragment napjeva postao dijelom
lanca razvojnog variranja, on se u onomu $to slijedi, provedbenom osmerotaktu (t. 49-56), vise ne
pojavljuje. Za taj, kao i za analogni osmerotakt u drugoj polovici dijela (t. 72-79), vazniji su
elementi prvog dvotakta, punktirani ritam i silazni kromatski pomak, koji su se izgubili u kratkom
citathom fragmentu. U drugoj polovici drugoga dijela Sonate-fantazije citira se isti fragment (t. 68-
71), ali i prva fraza druge te zatim prva fraza Cetvrte reCenice iz pjesme Anesama lah (t. 5-6 1 13-
14). Ovi se dijelovi manje ustezu odati svoje podrijetlo, doslovno su citirani i tvore zasebne fraze
koje pokazuju manje sli¢nosti sa svojom okolinom (t. 61-67). U sintaktickom pogledu citat ¢ini

umetak od sedam taktova za koji broj druga polovica ovoga dijela sonate i jest dulja od prve.

Cini se da je i Rothmiillerova harmonizacija citirane pjesme iz 1928. ostavila trag u drugom dijelu

Sonate-fantazije. Naime, dok se pocetak drugoga dijela skladbe koleba izmedu c-mola i f-mola,
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citat (t. 45-48) usmjeruje harmoniju prema c-molu, tonalitetu u kojemu je uostalom harmoniziran
I napjev Anesama lah. Kraj fraze u kojoj se nalazi citat doduSe skrece u a-mol, u kojemu se
ponavljaju i drugi izvancitatni motivi (t. 48). Slicnost s harmonijama iz obrade vidljiva je pogotovo
u citiranim frazama u drugoj polovici ovoga dijela, u kojima melodijski pomak u napjevu es-d-c
harmonijski podupire bas pomakom as-b-c, prizivaju¢i arhai¢ni prizvuk kadenci iz obrade
Anesama lah. Za Rothmiillera ovaj napjev mozda stoga ni u sonatnom prvom dijelu nije sluzio kao
izvor motiva za varijacije i provedbene dijelove, premda je uklopljen u takve postupke. Prije ¢e biti
da je njegova funkcija aludirati na zidovsku tradiciju, koja o¢ito podrazumijeva tonalitet. Sto je pak
sam skladatelj mogao podrazumijevati govore¢i da je djelo zidovsko, ali ne 1 folkloristi¢éno, moze
se tek pretpostaviti. Moglo bi biti da ovoj skladbi nije mogao pridati atribut folkloristicnog zbog
samog oblikovanja, dosljednog rada s motivima, odnosno razmjerno malenog udjela samog
napjeva Anesama lah. Sam je ovo djelo uvrstio u skupinu onih za koje je ,,u obradama zidovskih

narodnih pjesama [...] koristio sloZeniju skladateljsku tehniku.*44*

Razmatranje ovoga djela otvara pitanja na koja je nemoguée naci jednoznac¢an odgovor. Otkriva li,
primjerice, citat napjeva iz pjesme Anesama lah, kao pokajnicke molitve, jo§ neki znacenjski sloj
Sonate-fantazije? Takoder, teSko je pretpostaviti je li zidovskom Rothmiiller mogao smatrati i
gradu koja nema status citata, primjerice poc¢etni motiv, kao 1 ono u $to se on transformira. Je li
Rothmiiller ovo djelo smatrao Zidovskim onako kako je Zidovskima smatrao Blochova djela?*4? U
tom bi sluc¢aju ono Zidovsko, €ini se, valjalo traZiti u nac¢inu gradnje melodijske strukture na temelju
odredenih intervala, naime onih uskih. Za Rothmiillera je takvo $to pruzilo moguénost da izgradi

vece djelo, 1 to kao — becki dak.

3.3.4. ,,Kasni“ Rothmiiller

Ni u poznijim godinama Rothmiiller se nije prestao baviti sonatno$¢u. Na samom Kraju popisa
njegovih djela moguce je pronaci nekoliko sonata, pa tako 1 njegovu najkasniju poznatu skladbu iz
1980. Sonatni stavak za puhacki kvintet nastao je godine 1958. u Bloomingtonu. Kao ni prije

spomenute pjesme na Krausove stihove, ni ovo djelo nije medu poznatijim Rothmiillerovim

#1 Vidi biljesku 284.
42 ROTHMULLER 1951: 151 i dalje. Vidi biljeske 337-339.
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skladbama (ako se njegova djela uopée mogu dijeliti na poznata i nepoznata). Naime, ono se danas
u cijelosti moZe naci svega na dvama mjestima.**® Trag o njemu postoji i u Knjiznici Houghton,
harvardskoj knjiznici rijetkih knjiga i rukopisa, to¢nije U njezinu arhivu Hans Moldenhauer.*4*
Rothmiiller ga je ispustio u popisu vlastitih djela u svojoj knjizi, iako ga je mogao spomenuti u
njezinu izdanju na engleskom jeziku. Budu¢i da o Sonatnom stavku (zasad) nema gotovo nikakvih
sekundarnih zapisa, posrijedi je jedno od onih Rothmiillerovih djela o kojima se nesto moze doznati

samo uvidom u partituru.

Sam naslov sugerira sonatnost, a pogled u partituru otkriva da je rije¢ o jednostavac¢noj skladbi koja
ukljuéuje nacelo viSestavacnosti sonatnog ciklusa. O dijelovima skladbe govore ve¢ oznake tempa.
Stavak zapocinje oznakom Very slow (Adagio), uskoro slijedi promjena tempa u Moderato, molto
ritmico (u t. 18), a u nastavku se ponovno vraéa tempo s pocetka, slowly (t. 44).4*° Ova dva tempa
izmjenjuju se i u zavrSnom dijelu sonate, koji stoga poprima karakter reprize. Medu njima
pojavljuje se dio razli¢it od ostatka skladbe, naime Allegro u troosminskoj mjeri, oblikovan kao
slozena trodijelna pjesma. Karakterom prije skerco nego provedba, srediSnji dio podupire
pretpostavku da je Sonatni stavak cjelina zamisljena kao ciklus u malom. Ako srediS$nji dio
odgovara skercoznom stavku, tada bi prvi dio, dakako, trebao odgovarati prvome stavku
visestavaéne sonate. No polagan tempo (very slow, slowly ili Adagio) na pocetku i na kraju prvog
dijela skladbe (t. 1-65) na to ne upucuje, kao niti oblikovanje stavka. Vanjske dijelove Sonatnog
stavka — prvi i treci koji je prvome srodan — zato je mozda bolje promatrati kao ekspoziciju i reprizu

sonatnog oblika, nego kao prvi 1 zavr$ni stavak sonatnog ciklusa.

Naime, funkcija Adagia je uvodna, a pojava brzeg tempa i motori¢nog kretanja dionica (u t. 18)
predstavlja prvu temu. Sljedeéi takav dio nastupa u t. 30, pa bi se moglo reci da su ocekivanja za
drugom temom takoder ispunjena. Grada uvoda zaokruzuje prvi dio Sonatnog stavka, dakle

njegovu ekspoziciju, ali u brzem tempu, preuzimajuci tako funkciju kodete (vidi Prilog 33).

Solisticki pocetak uvoda Sonatnog stavka skre¢e paznju na ritamsko-melodijski pokret dionice
oboe. On zadobiva zna¢enje motiva, ponajprije u ritamskom pogledu, budué¢i da ga obiljezava
figura sinkope. Melodijski ga pak karakterizira kruzenje malih sekunda iznad i ispod pocetnog tona

43 Cuva se u Nacionalnoj knjiznici Izraela u Jeruzalemu, odakle je vjerojatno umnozen te prikupljen za potsdamski
arhiv nove zidovske $kole.

444 U doti¢nom se arhivu ¢uva skica Sonatnog stavka (ROTHMULLER 1958a) te pismo Hansu Moldenhaueru u
kojem Rothmiiller spominje ovo djelo (ROTHMULLER 1958b).

445 Oznake taktova odnose se na izdanje ROTHMULLER bez godine g.
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(t. 1), zatim silazni skok za tritonus te uzlazna mala sekunda, koja zbog prekida fraze stankom
zvuéi poput rjesenja (t. 2), a potom uzlazno sekvenciranje (t. 3). Nakon skoka za tritonus pridruzuju
se dionice flaute i klarineta, prate¢i obou u istim notnim vrijednostima (t. 2-3). Za to vrijeme (t. 3)
ulazi i fagot, imitiraju¢i motiv koji je na pocetku iznijela oboa (u nastavku ¢u ga zvati motivom
uvoda). Fagotu pak ostale dionice kontrapunktiraju slobodnije, od kojih se flauta namece svojim
nastupom, oznacenim S0lo (t. 3). U sljedeca tri takta obraduje se tek dio motiva, to¢nije uzlazna
mala sekunda, i to u homofonom slogu (t. 6-8), do ponovnog nastupa uvodnog motiva s ulaskom
roga (t. 9). Motiv u dionici roga nije uspio prizvati ostale dionice da se kre¢u u njemu sli¢nim
notnim vrijednostima. Umjesto toga, one mu slobodno kontrapunktiraju, ali u parovima (flauta i
klarinet djelomice donose sli¢an ritamsko-melodijski obris, kao i oboa s fagotom). U njihovim se
melodijskim linijama vidi povezanost s intervalima koji su sadrzani u motivu uvoda, poglavito
mala sekunda. Ovakav slog zavr$ava u t. 14, kada svih pet dionica zastaje na duljim notnim

vrijednostima pripremajuéi nastup prve teme.

Tema se pojavljuje neposredno, u dionici roga, u duljini od $est taktova (t. 18-23). Njezin pocetak
¢ini se kao da je posrijedi solisticki nastup, ali odmah na drugu polovicu prve dobe nastupa flauta,
potom i oboa. Sve su tri dionice izrazita ritma, melodijskih pomaka i jednako motori¢ne pa bi stoga
sve mogle ¢initi temu. No 0znaka ponad dionice roga — marcato (solo) — upucuje na to da su flauta
i oboa (koje su samo marcato) kontrapunktiraju¢e dionice, uostalom medusobno ritamski sli¢ne.
Prilikom nastupa zadnjeg tona teme u dionici roga, zapocinje imitacija teme u ¢istoj primi, u dionici
fagota. Premda tema ovdje poc€inje i zavrSava istim tonovima kao §to je i u prvom izlaganju, njezini
intervalski odnosi neznatno su promijenjeni. Takoder je dvostruko krac¢a od prvog izlaganja, buduéi
da se dijelom provodi i diminucija iz osminki u Sesnaestinke (t. 25). Kraj teme oznacava dolazak
svih dionica na durski kvintakord na tonu c te kratka stanka u svim dionicama. U sljede¢im Cetirima
taktovima (t. 26-29) izostaju imitacijski postupci. Budu¢i da su stankom odvojeni od prve teme,
vodeci prema izlaganju drugacijih melodijskih linija koje ponovno tvore imitacijski odlomak, ova

Cetiri takta imaju karakter prijelaza odnosno mosta.

Motiv karakteristiCan za drugu temu izlaze se u dionici obog, a ocito je njegovo podrijetlo u motivu
uvoda. Premda ga od njega razlikuje punktirana figura, prisutni su njegovi prepoznatljivi
melodijski obrisi (kruzenje malim sekundama oko pocetnog tona te skok za tritonus). Motiv traje
svega jedan takt (t. 30), dok se u sljedecem (t. 31) imitira za sekundu viSe u dionici flaute.

Intervalski se mijenja, ali ostaje prepoznatljiv po smjeru kretanja melodije i ritmu. Pri treCem
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iznoSenju, ponovno u dionici flaute, jednotaktni se motiv sekvencira uz ritamsku promjenu te
prosiruje za jedan takt (t. 32-33). Ovaj kraci kontrapunkticki odlomak zavrSava na (0vaj put
molskom) kvintakordu na tonu g (na prvoj dobi u t. 34), ali se na njega, za razliku od prijasnjeg,
nakon kojeg slijedi pauza, nadovezuje daljnji kontrapunkticki preplet. Druga tema nastavlja se u
novoj kontrapunktickoj epizodi, koja zapocinje u t. 34. Ovdje izostaje imitacija, a teSko je reci i
koja je dionica ovdje u prvom planu. S jedne strane, sve su dionice ozna¢ene dinamickom 0znakom
f, a s druge kretanje po malim sekundama u svima podsjeca da im je podrijetlo zajednicko. Ipak,
dionica roga, ponajvise svojim ritmom i intervalskim odnosima, nalikuje motivu druge teme (t. 34-
35), a ta se grada i doslovno ponavlja nedugo nakon toga (u t. 40-41 u dionici Klarineta i fagota).
Izmedu tih dvaju izlaganja (u t. 36-39) polifoni se slog razrjeduje (unutarnje se dionice pocinju
kretati u istom smjeru u t. 37-38, a zatim sve poprimaju iste ritamske vrijednosti u t. 38), ¢ime se
zapravo stjece dojam o medustavku. Ovdje se javlja i tempo s pocetka — slowly (u t. 39), ometen
doduse udvostrué¢enim iznoSenjem teme u dionicama klarineta i fagota, a tempo (t. 40-41). Slijedi
ponovno kraci prijelaz, bolje reCeno medustavak, sazdan od karakteristicnih pomaka iz uvodnog

motiva, ili same druge teme, malih sekunda i/ili tritonusa (u t. 42-44).

Oznaka tempa u t. 44, slowly, ovaj se put dulje zadrzava. S njom nastupa doslovnije ponavljanje
motiva uvoda, pa i znak da je druga tema zavrSila. Naime, klarinet donosi motiv uvoda,
transponiran za dvije oktave nize, a kontrapunktira mu fagot. U sljede¢im trima taktovima (poco
accelerando, t. 47-49) u troglasnom se kontrapunktu pojavljuje grada koja se intervalski i ritamski
moze povezati s prvom temom (t. 49). Od t. 50 troglasju se pridruzuje i etvrta dionica. Imitacijski
se provodi motiv uvoda, pocevsi s flautom, u prosirenoj inadici (t. 50-53), fagotom koji kratko
ulijece za izlaganja flaute (t. 51-52), zatim u dionici oboe (t. 54-56) te posljednji put u dionici roga
(t. 56-58), a sve u pokretljivijem tempu od onoga kada se odgovarajuc¢a grada mogla ¢uti u uvodu.
Klarinet nije sudjelovao u ovomu izlaganju, ali punktiranom i markiranom figurom solisticki
najavljuje novi dio, odnosno prijelaz (u t. 59). Istu punktiranu figuru u intervalu male sekunde
nadalje preuzima fagot (t. 60), grade¢i od nje motiv koji podjednako nalikuje motivu uvoda i
motivu druge teme (t. 61), a Citav dio smiruje se u troglasju, u duljim notnim vrijednostima te
pianissimo (t. 62-65). Ukratko, u kodeti prvoga dijela Sonatnog stavka susrecu se elementi prve i

druge teme, kao i motiv uvoda.

Drugi dio skladbe, kontrastnog karaktera, nastupa nakon prekida odnosno kratke stanke u svim

dionicama (vidi Prilog 34). Melodijsku liniju zapocinje ponovno oboa, solisti¢ki i predtaktom (t.
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65). Njezina je dionica upecatljiva i stoga $to je kontinuirana (Sesnaestinski nizovi koje izlaze dugi
su osam, zatim deset, te potom trinaest Sesnaestinki) i razvedena, za razliku od kratkih ,,upadica*
ostalih dionica na repetiranom tonu (naizmjence flauta, zatim klarinet, rog te na kraju fagot).
Premda sada s posve drugacijim ritmom i metrom, pocetak dionice oboe zadrzava karakteristicne
intervalske odnose motiva uvoda (t. 65-66). Ako nakratko oboa i nema intervalski niz koji bi bio
sasvim istovjetan neCemu iz prethodnih dijelova (kao $to je to u t. 67-68), ipak ubrzo donosi nesto
ve¢ poznato. Naime, od t. 69 do 72 melodijski niz u dionici oboe istovjetan je po visinama tona
jednoj od melodijskih linija uvoda (u dionici flaute, t. 3-7). Kratkim motivima se podjednako
ukljucuju ostale dionice (t. 69-74), a nadalje (u t. 75-76) forte iznose jednu izmjeni¢nu figuru, malu
sekundu unisono tutti. Kao $to nastup tutti ovdje oznacava kraj dijela, u nastavku tutti zapocinje
srednji dio skerca (t. 81). Solisticki nastup fagota izmedu njih sluzi kao nekovrsni prijelaz, unoseci

repeticijama 1 svojim ritamskim obli¢jem motori¢nost koja pokrece ovaj dio skladbe.

U drugom, srediSnjem dijelu skerca melodijska se linija provodi iz glasa u glas uzastopce: u dionici
roga (t. 82), fagota (t. 84), potom fagota i oboe unisono (t. 86) te zatim flaute i klarineta (t. 88).
Nadalje se ova linija provodi retrogradno u dionici flaute (t. 90-92). Retrogradno izlaganje $iri se i
u dionice oboe i Klarineta (t. 88-90), ali uz izmijenjene notne vrijednosti. U ovomu melodijskom
nizu, koji se imitacijski provodi kroz sve dionice, mogu se pronaci karakteristi¢ni intervali poput
male sekunde, koja je dosad sluzila kao kohezivno sredstvo. Medutim, pogledamo li ga preciznije,
uocit ¢emo da se sastoji od dvanaest razlicitih tonova, od kojih se niti jedan ne ponavlja (vidi Prilog
35). I ovdje je dvanaesttonski niz posluzio za polifono tkanje, kao i u popijevkama na Krausove
stihove, ali drugacije. Naime, ovdje je posrijedi tehnika imitacije, Cesto doslovne (prva tri
ponavljanja niza donose imitaciju u primi). Cini se da je skladatelj, posegnuvsi za dvanaesttonskim
nizom, sredis$nji dio skerca zelio uéiniti unekoliko drugacijim od njegovih vanjskih dijelova, s
obzirom na to da im je zajednicko kretanje u neprekinutom nizu Sesnaestinki. Dvanaesttonski
odlomak provodi niz i u sedmoj transpoziciji (u t. 91-92 niz je razlomljen na dionice klarineta i
oboe), kao $to ga rastavlja na dvije susjedne dionice (¢emu svjedoci posljednji navedeni primjer ili
pak razlamanje osnovnog niza nulte transpozicije na dionicu oboe i flaute u t. 91-92). Prije treceg
dijela skerca nizovi se isprepli¢u u Cetveroglasnom slogu (iz kojeg izostaje oboa), u osnovnom i
retrogradnom obliku: od posljednje Sesnaestinke u t. 92 (te u t. 93-94) fagot donosi Sestu
transpoziciju, nakon ¢ega (u t. 94-96) slijedi isto, u retrogradnom obliku. U dionicama flaute i

klarineta (u t. 93-94) provlaci se osma transpozicija niza bez sedmog i jedanaestog tona. Rog (u t.
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94) donosi samo dio sedme transpozicije niza, dok se tonovi Seste transpozicije jo§ jednom iznose
u dionicama klarineta i roga (u t. 94-96). Tre¢i dio skerca gotovo je identiCan prvome, u
dimenzijama i gradi (t. 97-112). Najveca je razlika u instrumentaciji. Naime, melodijska linija kojoj
su u prvome dijelu kontrapunktirale druge dionice kra¢im replikama, razdvaja na dvije dionice,
obou i klarinet. Nakon ovoga dijela, a prije reprize (koja zapocinje u t. 135), nalazi se prijelaz od
22 takta (t. 113-134). Zapocinje ucetverostru¢enom osmom transpozicijom hiza (U svim dionicama
osim u rogu) u retrogradnom obliku, i dalje motori¢no kao u prethodnim taktovima. Ostatak je (od
t. 115) vrlo statican, premda ponovno u polifonom slogu. Dionice i ovdje postupno ulaze (najprije
rog, zatim fagot, pa klarinet te oboa), a kre¢u se polagano te po najuzem intervalu, tako podsjecajuci
na motiv uvoda, a ocrtavajuci i tritonus (npr. pomak od tona g do tona des u dionici roga u t. 115-
120), dok se ritam posuduje iz prve teme. Od t. 131 znatno se i naglo smiruje tempo, a flauta i rog
naizmjence, uz pratnju klarineta i fagota, donose interval male terce. Od t. 135 ¢uje se pocetak prve
teme (mala terca) pa postaje jasno da je prethodni dio postupno, jednim intervalom, priprema

reprize.

Repriza (s po¢etkom u t. 135) donosi materijal istovjetan onomu u ekspoziciji, ali s izmijenjenim
redoslijedom. Njezin pocetak oznacava prva tema, no sada melodijsku dionicu donosi rog, i to za
malu sekundu nize no §to je bila u ekspoziciji. Ve¢ se u temi medutim dogada mutacija tako da
pocinje preuzimati i iste visine tona koje je imala ranije. Odgovor, kao i u ekspoziciji, donosi fagot
(u t. 140). Prijelaz odnosno most (od t. 143) ovdje ne vodi prema drugoj temi, kao u ekspoziciji,
ve¢ prema imitacijskome dijelu nalik uvodu (od t. 148). On se ovdje odvija u brzem tempu, no
uskoro (u t. 156) i tempo postaje nalik uvodnom, come prima. Taj dio (koji traje do t. 164) sada
uvodi u drugu temu (s pocetkom u t. 165). Nakon druge teme i kratkog prijelaza (u t. 179) javlja se
novi imitacijski ulomak s motivom uvoda koji se provlaci kroz sve dionice, a zavrSava autenticnom

kadencom u f-molu (t. 185).

Koda Sonatnog stavka (koja zapocinje zadnjom dobom u t. 185) donosi naizgled novu gradu (vidi
Prilog 36). Mjera je devetosminska i, premda se zadrzava puls prethodnih taktova, melodijske se
linije prvi put kre¢u ternarima (stoga zvuce kao triole). No opet je ovdje rije¢ o dvanaesttonskomu
nizu, koji zajedno iznose fagot (11 tonova niza) i oboa (svih 12 tonova) bez pratnje. Ovako
uoblicen, niz se izmjenjuje s dvotaktom tutti, u kojemu ritamski najusitnjeniju dionicu, i stoga
najupecatljiviju, predstavlja flauta (t. 187-188), kruzeci u intervalu male sekunde oko finalnog tona.

Da je doista posrijedi finalni ton potvrdit ¢e i fagot leZe¢im tonom a, kao i harmonijski sklop
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molskog kvintakorda na istomu tonu (u t. 188). Ovakva izmjena niza i nastupa tutti pojavljuje se i
u sljede¢im taktovima. Neznatna je promjena u instrumentaciji: niz se (u t. 188-189) iznosi u dionici
fagota i klarineta u petoj transpoziciji. Nije potpun: iza jedanaestoga tona (gis) ne slijedi dvanaesti
(b), ve¢ se ponavlja ton a, kako bi se niz priveo u tonus finalis. Takoder, pocetak pete transpozicije,
tonovi e i a, simulira tonalitetni odnos, upravo in a. Posljednji put niz iznose flauta, oboa i klarinet
(t. 191-192) uz ton a u najdubljoj dionici. Sam zavrsetak oblikovan je kao glasno (fortissimo)
ucetverostruceno kruzenje malih sekunda oko tona a, dakle tonovima gis i b, sto mozda proizlazi

iz samog niza, budu¢i da su gis i b njegov deveti i jedanaesti ton.

Peterostruko kretanje usmjereno k jednomu tonu pojavljuje se i na drugim mjestima u ovoj skladbi,
to¢nije jos u skercu, na kraju njegova prvog (u t. 75-76 i 80) i trec¢eg dijela (u t. 106-107 i 112).
Sliéno tomu, zavrSeci tematskih cjelina okoncavaju durskim ili molskim kvintakordima u
peteroglasju, iako ponekad prethodno kretanje ne daje naslutiti takvo rjesenje. Prvo je takvo mjesto
kraj prve teme (na pocetku t. 26), gdje se sve dionice nenadano slijevaju u durski kvintakord na
tonu c. Druga tema oblikovana je u cjeline koje viSe puta zavr$avaju na kvintakordu: molskom na
tonu g (u t. 34), te na tonu a (t. 39), ili durskom na b (u t. 40), koji zbog nastavka prema tonu es
poprima dominantnu funkciju, zatim ponovno molskom na a i f (t. 44). Kvintakordi se istih tonova
na istovjetnim mjestima nalaze i u reprizi, izuzev sto se molski na tonu a (koji je u ekspoziciji
nastupio u t. 39) u reprizi predstavlja kao durski kvintakord (t. 174). Repriza ispusta jedino
kvintakorde s kraja onih odlomaka koji se ne opetuju u reprizi (na primjer molski kvintakord na
tonu h iz t. 46 ili molski sekstakord na tonu as u t. 50 iz ekspozicije), ali zato donosi drukgéije (poput

molskog kvintakorda na tonu f u t. 185).

Tonalitet se sugerira i drugim nacinima. Ponajprije su tu ostali akordi konvencionalne strukture,
koji se pojavljuju na kraju dijelova, najavljujuci rjesenje (kao dominantni septakord bez kvinte na
tonu ¢ u t. 17), koje se medutim iznevjerava (ako, primjerice, u navedenom slucaju rjesenje
dominantne funkcije na tonu c i jest dotaknuto tonovima a i ¢ u t. 18, kontrapunkticki slog brzo
odvla¢i od njega drugim putevima). S druge strane, na osjecaj tonaliteta utjeGe i postava
peteroglasja. Na primjer, buduéi da se u t. 9 u najdubljoj dionici pojavljuje leze¢i ton d, lako je,
makar za trenutak, dobiti dojam o d-molu i ostatak sloga tumaciti u tome tonalitetu. No i ovdje
vodenje dionica, a k tome Siroka uporaba intervala male sekunde, izrazito kromatizira odlomak
odvracajuéi od tonaliteta, sve do mjesta na kojemu ¢e se moci uspostaviti sljede¢a tonalitetna
asocijacija.
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Ako se tonalitetno srediSte pojedinog dijela skladbe naznacuje jednoglasnim kruzenjem oko
finalnog tona ili durskim odnosno molskim kvintakordom, ili se pak oc¢ekuje kao rjesenje drugih
harmonija, tada je ostatak skladbe koncipiran tako da upravo onemoguci osjecaj tonaliteta. Nije
rije¢ samo o dvanaesttonskomu nizu, koji se o¢ito namece u srednjem dijelu Sonatnog stavka i na
njegovu kraju, ni o polifonom slogu. Cak i na mjestima kada je slog homofon, harmonije se ne
grade uvijek po nacelu napetosti i rjeSenja, vec se rjesenje izbjegava vezivanjem u novi nestabilni

sklop, Sto je o€ito ve¢ u uvodu, u nizanju smanjenih akorada u t. 2 ili 6.

Skladatelju je sonatni model u ovoj skladbi omogucio da vanjske dijelove oblikuje kao ekspoziciju
i reprizu, dok je provedbu zamijenio gotovo samodostatnim trodijelnim brzim dijelom.
Provedbenost stoga izostaje u srednjem dijelu, no ni ekspozicija i repriza nisu u odnosu koji bi bio
obiljeZen sonatno$¢u u tradicionalnom smislu. Ponajprije se to odnosi na stanje tonaliteta. Premda
pojava kvintakorda artikulira pojedine dijelove, u reprizi izostaje ocekivani pomak na tonalitetnom
planu. S druge strane, tretman samih tema takoder nije uobi¢ajen za sonatni stavak. Bilo da je u
pitanju neka veca melodijsko-ritamska cjelina (kao u sluc¢aju prve teme), ili tek jednotaktni motiv
iz kojeg se cjelina gradi imitacijom (u slucaju druge), teme u Sonatnom stavku provode se poput
tema u kanonu. Takoder, s obzirom na polifoni slog, ¢ini se manje vaznim koja dionica iznosi
vodecu melodijsku liniju pa se stoga u ponavljanjima lako i gotovo neopazice pojavljuju promjene

u instrumentaciji.

Specifi¢nosti se oéituju i u vezivnim, prijelaznim dijelovima skladbe, i to podjednako u njezinim
vanjskim dijelovima, kao 1 u sredi$njem skercu. Na kraju prvog i treceg dijela skerca pojedinac¢na
dionica repetira odredeni ton i njegovu izmjeni¢nu donju ili gornju malu sekundu (t. 76-80 i 107-
111) ispunjavajuci prazan prostor izmedu dijelova. Pritom se, doduse, predstavlja najistaknutiji
interval skladbe, o¢ito najpogodniji da se iz skucenih sredstava organizira smislena cjelina. No ne
¢ini se da se ovakvim prijelazom nastoje povezati dva razli¢ita dijela, u€initi da jedno prerasta u
drugo (kao §to je bilo u slucaju skerca u klavirskoj Sonati-fantaziji). Kljucnom se odlikom ovih
taktova prije pokazuje njihova motori¢nost, odrzavanje postojeceg ritamskog protoka i
izbjegavanje tiSine, makar ta zadac¢a pripala samo jednom glazbalu. Na sli¢an se na¢in uvodi 1 druga
tema u ekspoziciji (s t. 28-29), a donekle i srednji dio skladbe (s t. 59-65). Na ovomu mjestu,
doduse, kao i u nekim drugim prijelazima (na primjer u t. 14-17 kao prijelazu iz uvoda u prvu temu
i Ut 161-164, na kojemu se u reprizi uvodi druga tema), pridruzuju se i ostale dionice, ¢ineci

disonantan vertikalni sklop. Uz to, uvecavaju se notne vrijednosti i usporava tempo, a slog se

106



orijentira prema vertikali. No izgleda da se protok smiruje samo kako bi se uskoro, nastupom teme

1 kontrapunkta u nastavku, motori¢ni tijek stavka ponovno uspostavio.

Jednostavacnost sa svojstvima sonatnog ciklusa i interval male sekunde kao gradivno sredstvo
susrecu se i u Rothmiillerovim skladbama iz 1930-ih godina, poput Sonate-fantazije, ali i kasnijem
djelu, nastalom u SAD-u. No sonatnost Sonatnog stavka ocituje se samo u nekim karakteristikama:
bitematic¢nosti ili svojevrsnim kadencama na potpunim kvintakordima, a nalik je ciklusu zbog
(polaganog) uvodnog i (skercoznog) sredisnjeg dijela skladbe. Preciznija analiza upucuje na to da
se teme radije provode imitacijski, a manje razradom motiva i varijacijskim postupcima, koji su
bili prisutni u ranijoj skladbi. Mozda stoga i izostaje provedba, do¢im kadence sluze kako bi se
stekao dojam zavrSetka doti¢nih cjelina, koje kao da mogu mijenjati svoja mjesta. Kao $to je
Sonatni stavak tek uvjetno skladba u kojoj se sonatnost o€ituje na razini ciklusa, i njegova sonatnost

na razini oblika kao da je tek maska.

Zasto je Rothmiiller ovo djelo spomenuo Hansu Moldenhaueru i zaSto mu je poslao tek njegovu
skicu, ostaje kao pitanje za buduce istrazivanje. Sacuvano je tek skladateljevo pismo upuceno

doti¢nomu, iz iste godine u kojoj je nastalo djelo. Ono sadrzi, izmedu ostalih, sljedece retke:

,Dragi gospodine Moldenhauer,
hvala za Vase pismo od 2. rujna (poslano 12. rujna). Ne znam $to bih Vam to¢no poslao u vezi s
Vasom zbirkom autografa. Stoga Vam ovdje Saljem dio svojih skica SONATNOG STAVKA za

puhacki kvintet (1958). Ako ne biste to htjeli imati, molim Vas, obavijestite me.*44®

Bilo bi zanimljivo prona¢i Moldenhauerovo pismo Rothmiilleru, u kojemu je, po svemu sude¢i,
izrazio interes za odredenu vrstu skladbe. Budu¢i da je Hans Moldenhauer bio Nijemac koji se u
SAD-u nasao 1938. u bijegu pred nacizmom, da je sakupljao skladbe i rukopise, napose ¢lanova
becke gkole,**” mogao je biti zainteresiran za Rothmiillerovo djelo iz vise razloga. Ako mu je
Rothmiiller paznju privukao kao Bergov u¢enik, moguce je da mu je ovaj uputio skladbu zbog toga
Sto je djelomice skladana dvanaesttonskom tehnikom, $to mozda govori i 0 tomu na §to se svelo

skladateljevo poimanje vlastita Skolovanja u Bec€u. S druge strane, ovo obiljezje mozda daje

446 Dear Mr. Moldenhauer,

Thanks for your letter of September 2 (mailed September 12th). | do not know exactly what | should send you in
regard to your collection of autograph manuscripts. 1, therefore, enclose here a part of my sketches to the SONATA
MOVEMENT for wind quintet (1958). If this is not what you would like to have please let me know.
ROTHMULLER 1958b.

447 Usp. MORGAN 2001.

107



naslutiti 1 razlog zasto se Rothmiiller nije pobrinuo da se njegova skladba nade na viSe mjesta i

zasto je nije ¢ak ni spomenuo pisuéi o glazbi Zidova.
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4. Zakljudak

Citatelj koji ¢e uzeti ovaj rad u ruke mogao bi se iznenaditi brojem skladbi Arona Marka
Rothmiillera, naizgled velikim uzme li se u obzir da je posrijedi do sada slabo istrazen opus.
Sustavan popis njegovih djela, koji se ovdje iznosi po prvi put, doista otkriva da se Rothmiiller
skladanjem bavio gotovo ¢itav zivot, od 1920-ih do barem 1980. godine. Treba, medutim, imati na
umu da skladanje nije bilo njegova jedina djelatnost povezana s glazbom. Biografski detalji daju
naslutiti da je mozda skladao usput ili na poticaj drugih, najéescée izvodaca. Rothmiillerov studij
glazbe u Zagrebu bio je obiljezen velikim uéiteljskim imenom, onim Blagoja Berse. Pa ipak, neke
pojedinosti — primjerice, na¢in kako je Bersa kao uditelj opisao njegov rad, poteskoce da se ustanovi
Sto je zapravo studirao, pretpostavka da je Zelio ubrzati svoj prolazak kroz zagrebacki studij, pritom
uzimajuci u obzir njegove ne uvijek najvise ocjene — upucuju na to da svoju skladateljsku obuku
mozda nije shvacao posve ozbiljno. Drugo veliko uciteljsko ime, Alban Berg, obiljezava gotovo
svaki spomen o Rothmiilleru u sekundarnoj literaturi. No ¢ini se da se ono u njegovu Zivotopisu
manje naslo zbog u¢enikove zelje da krene u odredenom glazbenom smyjeru, a vise uslijed sretnog
spleta okolnosti, budu¢i da se, na temelju dostupnih dokumenata, ¢ini da Rothmdiller, u trenutku
kada odlazi Bergu, nije imao jasnu predodzbu o komu je rije¢. S druge strane, ako njegova poduka
u Becu i jest trajala gotovo cetiri godine, ubrzo se Rothmiiller posvetio pjevackim angazmanima,

pocevsi tako dugogodiSnju medunarodnu karijeru.

Naglasak na tragovima $to ih je na Rothmiillerovu skladateljskom opusu ostavilo naukovanje kod
Berga, zamjetan i u ovome radu, potaknule su postojece studije, ponajprije one Eve Sedak, koja
Rothmiillera razmatra u okviru Bersine Skole isticu¢i ga kao primjer njezine viSe ili manje latentne
otvorenosti prema skladateljskim zasadama becke skole, a potom i druge studije koje Rothmiillerov
nauk kod Berga isticu kao vazan podatak u njegovu zivotopisu. Stoga sam u ovome radu podulji
ekskurs posvetila pedagoskoj djelatnosti skladatelja becke Skole, nastojeci ocrtati sto je Rothmiiller
u pogledu skladateljskog nauka uopée mogao primiti u Becu, tim viSe $to je dostupna literatura o
Bergu kao ucitelju, u usporedbi s literaturom o ucitelju Schonbergu, mnogo oskudnija. Ipak,
sagledavaju¢i stvari iz ovog kuta, u neku sam ruku mogla rasvijetliti i Rothmiillerovo
skladateljstvo. 1z njegovih je napisa razvidno da se nije samo jednom pohvalio ovim poznanstvom
te da je o Bergu imao visoko misljenje, svakako povoljnije nego o Schonbergu ili Webernu. 1z

spisa Theodora W. Adorna o njegovu ucéitelju Bergu, ukljucujuci i medusobnu korespondenciju,
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razabire se iznimna Bergova srda¢nost te sklonost da svojim uéenicima pruzi potporu u zelji za
stvaranjem. MoZzda se upravo ovoj Bergovoj crti moze zahvaliti ¢injenica da Rothmiiller nikada
nije odustao od skladanja. Takoder, Adornove opaske o variranju kao srediSnjem oblikovnom
postupku Sto ga je zastupao Berg pokazale su se putokazom i u sagledavanju Rothmiillerova opusa,

mozda Cak vise nego oskudne Rothmiillerove verbalne opaske o vlastitim skladbama.

Rothmiillerovo je skladanje, s druge strane, obiljezeno i1 potrebom za odredenjem ,,zidovskoga“ u
glazbi. Ovu je ideju moguce pratiti u samim njegovim skladbama od pocetka, no ona svoju
verbalnu formulaciju dobiva tek Kasnije, u knjizi Glazba Zidova iz 1951., u kojoj Rothmiiller,
izmedu ostalog, donosi popis i kratku karakterizaciju vlastitih skladbi. Koncept ,,zidovske glazbe*,
o kojemu je rije¢ u njegovoj knjizi, stoga je potrebno staviti u kontekst vremena u kojemu

Rothmiiller o njemu pise.

Probleme oko odredenja zidovske glazbe u okviru ,kr§¢anskog svijeta” opisao je muzikolog
Jehoash Hirshberg, jedan od autora odgovaraju¢eg ¢lanka u NGroveD.*® Prema njemu, od 1920-
ih godina iskristalizirala su se tri modela po kojima se glazba odredivala kao Zidovska: prvi je
,kontekstualni model, koji preduvjetom zidovskosti koncertne skladbe smatra ukljucivanje
zidovskih duhovnih melodija ili narodnih pjesama [...] a koji je doduse od samog pocetka bio
problemati¢an“44%; zatim sociologki model, ,,po kojemu kao preduvjet zidovske tradicijske glazbe
vrijedi zivot u zidovskoj zajednici, kakav je postojao prije Drugog svjetskog rata u isto¢noj Europi
[...], a Zidovsku umjetnicku glazbu smatra ovisnom o uspostavi Zidovskog teritorijalnog entiteta u
Palestini*,**® a zatim i treéi, genetsko-psihologki model, ,koji utvrduje odredene opée glazbene
tragove kao da izviru iz unutarnjosti zidovske duse“.*! Cini se da je Rothmiiller u svojim napisima
podijeljen izmedu svih triju navedenih modela. Ponajvise mu je blizak prvi model, budu¢i da
neprestano isti¢e nalazi li se u nekoj skladbi kakav citat. Drugome modelu blizak je kada smatra

da skladatelji u Izraelu imaju vise slobode u vlastitom izrazu, buduci da nisu ugrozeni tegobama

448 Usp. SEROUSSI i dr. 2001.

449 | The contextual model, which regards the inclusion of Jewish chant melodies or folk tunes as a precondition for the
Jewishness of a concert composition (Werner, 1978). However, this model has been precarious from the outset [...].“
Ibid.

450 The sociological model, which considers Jewish communal life, such as existed before World War Il in eastern
Europe, as a precondition for Jewish folk music (Stutschewsky, 1935) and regards Jewish art music as a development
dependent on the establishment of Jewish territorial entity in Palestine [...].“ Ibid.

41 The genetic-psychological model, which identifies certain general musical traits as emanating from the inner
Jewish soul.“ Ibid.
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dijaspore. Za tre¢im pak modelom poseZe u slucajevima kada ne Zeli, primjerice, otpisati Arnolda
Schonberga, a kamoli Ernesta Blocha, iz odredenja ,,zidovske glazbe®“. Problem njegove knjige
upravo je u tome $to proizvoljno, po svemu sudeci i nesvjesno, lavira izmedu ovih triju modela.
Ovakvo stanje stvari, doduse, ne bi trebalo ¢uditi ima li se na umu ono o ¢emu Rothmiiller govori
u svojoj knjizi, naime teret $to su ga zidovski skladatelji dugo nosili.**? Valjalo je uopée opravdati
njinov poziv, dokazati da Zidovi umiju i stvarati glazbena umjetni¢ka djela, a ne tek ih

reproducirati.

No to nije jedina poteSkoc¢a s Rothmiillerovim odredenjem ,,Zidovske glazbe“. Naime, otkako je
djelom Abrahama Zevija Idelsohna Zidovska glazba i njezin povijesni razvoj iz godine 1929. nastao
,,pojam 'zidovske glazbe' u nacionalno orijentiranom smislu*,*>® uspostavio se i narativ o njezinu
razvoju. Pretpostavilo se, dakle, da se ,,zidovska glazba® kre¢e jednosmjernim putem s pocetkom
u biblijskim vremenima.*** Idelsohnov rad imao je pritom znanstvene pretenzije: , Ingenioznim
procesom melodijske analize i briljantne komparativne studije razli¢itih zidovskih glazbenih
kultura, nastojao je pokazati da sustav kantilacije u udaljenim zemljama dijele sliéne motive. Ti
melodijski uzorci, od kojih je neke predstavio u usporednim tablicama, morali su poticati u drevnim
predegzilskim vremenima te stvoriti temelj modusa koji su pak oblikovali sinagogalnu glazbu.“>®
Idelsohn je postojeCe znanje, 0sim toga, nastojao dopuniti spoznajama o glazbenim tradicijama
drugih, neeuropskih Zidova.*®® | Ovaj vakuum [nastao zanemarivanjem Zzidovskih usmenih
glazbenih tradicija i tradicije neeuropskih Zidova, op. D. L.] ispunio je A. Z. Idelsohn, koji je
krenuo u proucavanje 'karika koje nedostaju' u povijesti Zidovske glazbe. Nakon Sto se godine
1907. preselio u Palestinu, otkrio je bogatstvo sefardskih i orijentalnih Zidovskih tradicija te se
upustio u njihovo snimanje, transkripciju, analizu i komparativhu studiju [...] uz potporu

Fonografskog arhiva u Be¢u.“**’ Potaknut ovim i sli¢nim nastojanjima autora koji su, usput,

42 ROTHMULLER 1975: 269. Vidi biljesku 343.

453 SEROUSSI i dr. 2001.

454 Usp. ibid.

455 Through an ingenious process of melodic analysis and a brilliant comparative study of various Jewish musical
cultures, he endeavoured to show that the cantillation systems in distant countries share similar motifs. These melodic
patterns, some of which he presented in comparative tables, must have originated in ancient pre-exilic times and they
formed the basis for the modes that have shaped synagogue music.* Ibid.

456 Usp. ibid.

457 | This vacuum was filled by A.Z. Idelsohn, who embarked on the study of the 'missing links' of Jewish music history.
After he moved to Palestine in 1907, he discovered the wealth of Sephardi and Oriental Jewish traditions and engaged
in their recording, transcription, analysis and comparative study (e.g. his pioneering study of the Arabic magamat in
the Sephardi liturgy) with the support of the Phonograph Archiv in Vienna.“ Ibid.
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dolazili takoder iz srednjoeuropskog prostora, Rothmiiller se uhvatio ukostac s idejom o pisanju
sveobuhvatne povijesti zidovske glazbe. Mnozina autora koji danas potpisuju natuknicu U

relevantnoj priru¢noj literaturi govori o tome koliko je to opsezan i kompleksan pothvat.*®

Misaona struja u kojoj se Rothmiiller nasao promicuci ,,zidovsku glazbu* bila je odredena
prostornim i povijesnim datostima. Iz prikupljenih se izvora razabire da je Rothmiiller jo§ u
Zagrebu sudjelovao na cionisti¢kim sastancima te da je i tada prikupljao tradicijske napjeve. No
&ini se da je u Bedu njegov poriv za stvaranjem ,,zidovske glazbe* dobio jasnije konture. Cinjenica
da je becki izdavac Jibneh bio prvi koji je, godine 1931., doista tiskao njegova djela, govori o tome
da je u Becu djelovao u okviru onoga §to je pretpostavljalo tadasnje odredenje ,,zidovske glazbe®.
Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme, ciklus izdanja Omanut, izmedu ostalog otkrivaju
razliku u pristupu tradicijskoj gradi, ponajvise u slogu. Razliku, naime, izmedu zagrebackih obrada

iz 1928. (opisana Anesama lah) i poslijebeckih iz 1933. godine (kao $to je El nora alila).

Kao izdava¢ muzikalija, Jibneh je idejno pak zapoceo u Sankt Petersburgu i izvorno je bio
zamisljen kao podrska tamos$njim skladateljima takozvane nove zidovske $kole,**® da bi se tek
kasnije nastanio u Berlinu i Bec¢u.*®® Govore¢i o zidovskoj glazbi i njezinu odnosu prema
modernosti, Philip Bohlman istice sljedece: ,,Novi izdavacki pothvati koji su unaprijedili inicijalni
proces otkrivanja i izuma Zidovske glazbe skladateljima su postavili temelje za stvaranje Zidovske
glazbe kao takve, koji su se osamostaljivali od vjekovne predrasude da zidovski glazbenici
briljiraju kao izvodaci i improvizatori, ali podbacuju kao kreativni umjetnici. Zbirka Jibneh-Juwal
[...], podijeljena izmedu izdavaca u Berlinu 1 Becu, ali distribuirana uz pomoc¢ lajpciskog poduzeca
Friedrich Hoffmeister te zatim ujedinjena u beckom Universal Edition, bila je najvidljivija takva
teznja u Srednjoj Europi [...]. Skola Zidovske glazbe u Sankt-Petersburgu (poznata i kao 'nova

zidovska §kola') bila je pak najvidljivija od isto¢noeuropskih takvih teznji. 46!

458 Usp. ibid.

49 Usp. NEMTSOV 2004: 96.

460 Usp. ibid.: 97.

461 The new publishing endeavors that enhanced the initial processes of discovering and inventing Jewish music laid
the foundations for composers to create Jewish music itself, emancipating themselves from the age-old prejudice that
Jewish musicians excelled as performers and improvisers but failed as creative artists. Collection Jibneh-Juwal [...]
first split among publishers in Berlin and Vienna, but, distributed by the Leipzig firm Friedrich Hofmeister and then
united under the corporate umbrella of Universal Edition in Vienna, it was the most visible of these new Central
European endeavors [...]. The St. Petersburg School of Jewish Music (often called also the 'New Jewish School’) was
the most visible of the Eastern European endeavors.” BOHLMAN 2008: 129.
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| sam je Rothmiiller poéetak nove glazbe Zidova (die neue Musik der Juden) odredio naporima
zidovskih skladatelja iz Rusije, to¢nije onih okupljenih u Drustvo za Zidovsku narodnu glazbu,
nastalo 1908. godine.*®? Drustvo je, prema Kasnije rasirenom misljenju, uz pomoé¢ rafiniranih
skladateljskih postupaka nastojalo u umjetni¢ku glazbu pretociti Zidovski duh, stolje¢ima
nesvjesno prenosen putem tradicijske glazbe.*®® Medutim, u samim poéecima aktivnosti Drustva

obuhvacdale su prikupljanje i popularizaciju tradicijske glazbe s jedne strane,*%4

a s druge promociju
bilo kakve zidovske glazbe, neovisno o tome je li rije¢ o nekom tradicijskom idiomu ili pak
podrijetlu doti¢nog skladatelja.*®® Uskoro se ipak prednost dala prvome, odnosno odredenom
postupku obrade prikupljene grade: ,,Jedini, medutim, zadatak bio je prikupljene melodije sauvati
prema pravilima klasi¢nog nauka o harmoniji kako bi se zatim mogle umnoziti. U tu su se svrhu
one 'kultivirale', to¢nije, opremile jednostavnim akordima, ponekad i prate¢im glasovima, te
obradile za razli¢ite amaterske sastave u jednostavnim oblicima. Ovu vrstu obrade narodnih
pjesama prvi je primijenio Julij Engel, a od njega su je preuzeli ostali mladi skladatelji Drustva.
Time je stvorena vrsta koja se ne moze svrstati ni u tradicijsku ni u umjetnicku glazbu. Njihova
znanstvena vrijednost bila je minimalna, a u mnogim slu¢ajevima i umjetni¢ka. Bilo je iznimno
tesko stvoriti umjetnicki uvjerljiv proizvod sa sku¢enim sredstvima. Ponajcesce je na ovaj nacin
nastala samo neka vrst 'glazbene konzerve'. No upravo su te banalnosti najednom naisle na snazan
odjek medu Zidovskom publikom u glavnom gradu, kao 1 u provinciji: lako pamtljive, ¢esto dobro
poznate melodije, konvencionalni glazbeni jezik 1 nadasve osjecaj da se prvi put na koncertu moze

¢uti zidovska nacionalna glazba, pribavili su im veliku popularnost u kratkom razdoblju.*46®

462 ROTHMULLER 1951: 134 i dalje.

463 MORICZ 2008: 14 i dalje.

464 |bid.: 14.

465 NEMTSOV 2004: 52 i dalje.

466 | Die einzige Aufgabe war dagegen, die gesammelten Melodien nach den Regeln der klassischen Harmonielehre zu
konservieren, um sie dann propagieren zu kdnnen. Zu diesem Zweck wurden sie 'kultiviert, ndmlich mit simplen
Akkorden und manchmal mit Begleitstimmen versehen und fiir verschiedene im Laienmusizieren gebriuchliche
Besetzungen in einfachen Formen arrangiert. Diese Art der Volks-liedbearbeitung wurde erstmals von Julij Engel
praktiziert und die jungen Komponisten der Gesellschaft tibernahmen sie von ihm. Dadurch entstand eine Gattung, die
weder der Folklore noch der Kunstmusik zuzuordnen ist. Ihr wissenschaftlicher Wert war minimal, der kiinstlerische
Wert in vielen Fillen ebenfalls. Es war ungemein schwierig, mit den beschrinkten Mitteln ein kiinstlerisch
iiberzeugendes Produkt zu schaffen. Meistens entstand auf solche Weise nur eine Art 'musikalische Konserve'. Doch
gerade diese Banalititen fanden plotzlich eine starke Resonanz beim jiidischen Publikum in der Hauptstadt ebenso wie
in der Provinz: leicht einprigsame, oft bekannte Melodien, eine konventionelle musikalische Sprache und vor allem
das Gefiihl, erstmals jiidische nationale Musik im Konzert horen zu konnen, verschafften ihnen in kurzer Zeit grofle
Popularitét.” Ibid.: 54.
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Niz izdanja ovog Drustva bio je ipak ,,namijenjen obudenijim glazbenicima*.*®’ Naime, ,,napori da
se obrade uzdignu do sfere umjetnicke glazbe povremeno su rezultirali viSe umjetnim nego
umjetni¢kim skladbama.“*® U neke od takvih postupaka ubrajaju se elaborirani preludiji ili
postludiji, kromatsko vodenje glasova, kontrapunkticka tekstura u zborskim ili gudackim
ansamblima.*®® No zahtjev za ishodistem u tradicijskoj glazbi ipak nije bio sasvim strog. Skladatelji

Drustva mogli su tako za polaziste svojih skladbi birati i popularne, autorske pjesme.*"

Odgovor na ovaj nacin skladanja nije trebalo dugo ¢ekati. Znak promjene obiljeZio je i tekst
objavljen uz koncert Drustva 1912. godine, najavljuju¢i ponosno pocetak uistinu zidovske,
umjetnicke glazbe: ,,Drustvo za zidovsku narodnu glazbu vidi svoju zada¢u u tome da otkrije blago
narodnih pjesmama te ga po mogucénosti poveze sa svim postignu¢ima moderne glazbene kulture.
U svojim je pocecima prikupljalo i na jednostavan nacin obradivalo narodne melodije. No
skladateljima se ubrzo ova zadaca €inila [...] nedostatnom. Tako su poceli umjetnicki obradivati
zidovsku popijevku, a sada su se ve¢ poduzeli prvi pokusaji slobodnog stvaranja u nacionalnom

duhu «471

Paznja se skladatelja Drustva okrece i prema novim etnografskim spoznajama, sto dovodi i do
potrage za drugacdijom vrstom tradicijske grade. Umjesto poznatih svjetovnih tradicijskih ili
popularnih napjeva, poceli su tragati za starijim slojem tradicije budué¢i da on, prema njihovu
vjerovanju, bastini Zidovske karakteristike jo$ iz biblijskih vremena: ,,.Svakodnevne pjesme na
jidisu stale su se povezivati s nedostojnim Zivotom U getu naseljeni¢kog podrucja, dok je glazba
Biblije vazila za blistavu proslost Izraela i nadu u nacionalni preporod.«4’? Veliki zagovornik ovog
pravca — takozvanog hebrejskog, nasuprot jidiSkome — bio je skladatelj Lazare Saminsky. On se i

sam uputio u istrazivanje sinagogalne glazbe kavkaskih Zidova, §to mu je omoguéilo da upozna

47 MORICZ 2008: 27.

468 The effort to elevate the arrangements into the sphere of art music occasionally resulted in pieces that were more
artificial than artful [...].* Ibid.: 34.

469 Usp. ibid.: 34 i dalje.

470 Usp. ibid.: 27 i dalje.

471 Die Gesellschaft fiir jiidische Volksmusik sieht ihre Aufgabe darin, die Schitze des Volksliedes zu entdecken und
es nach Moglichkeit mit allen Errungenschaften der modernen musikalischen Kultur zu verbinden. In ihrer Anfangszeit
hatte sie VVolksmelodien gesammelt und in einer einfachen Art bearbeitet. Doch schon bald erschien diese Aufgabe
den Komponisten [...] als nicht mehr ausreichend. So begannen sie, das jiidische Lied in einer kiinstlerischen Art zu
bearbeiten und jetzt wurden bereits die ersten Versuche eines freien Schaffens im nationalen Geist unternommen.* Cit.
prema NEMTSOV 2004: 55.

472 Die jiddischen Alltagslieder wurden mit dem unwiirdigen Leben im Ghetto des Ansiedlungsrayons assoziiert,
wihrend die Musik der Bibel fiir die glanzvolle Vergangenheit Israels und die Hoffnung auf eine nationale Renaissance
stand.* 1bid.: 71.
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novu glazbenu gradu, ali i na¢in kako ¢e joj pristupiti: ,,Najvazniji dio ove glazbene tradicije bile
su biblijske kantilacije i s njom povezani tropi, kratki motivi kojima se na recitativan nacin iznosilo
Sveto pismo. Za razliku od folklornih melodija, kantilacije su bile neprikladne za obrade u dotad
primjenjivanom stilu. Ovi motivi, koji su se uglavnom sastojali od nekoliko nota i nisu vezani
ritmom, bili su izvrstan izvor slobodnog stvaranja. Pruzali su tek temeljnu supstancu, a skladatelj
je bio osloboden obveze izravnog citiranja materijala. Kantilacijski motivi bili su poput gradbenih
elemenata iz kojih je svaki autor mogao razviti vlastiti glazbeni jezik. Otkri¢e hebrejske tradicije
potaknulo je stoga razvoj vecih glazbenih oblika koji su ranije bili sputani metodama obrade
jidiskog folklora.*“™ Lazare Saminsky zdusno je zastupao svoja stajalista Zele¢i ih progiriti na svoje
kolege, te je tako usao u Sukob s onim §to je zastupao Julij Engel. Nova Zidovska $kola stoga se do
pocetka 1920-ih podijelila na dva smjera, hebrejski koji je ,,u umjetnickom pogledu bio mnogo

superiorniji*,*™# i jidiski koji je u $irim krugovima i dalje vaZio kao jedina Zidovska glazba.

U ovoj podjeli muzikologinja Klara Moéricz pronalazi i politi¢ki rascjep izmedu dviju struja,
,.puristicke Ahad Ha'amove i Dubnovljeve vizije orijentirane na dijasporu.“*”® Saminsky je, kao i
Ahad Ha'am, zacetnik kulturalnog cionizma, ,,prekinuo svoje veze s kulturom okoline. [...] Kao
Ahad Ha'am, Saminsky 1 njegovi sljedbenici zagovarali su proces procis¢enja koji bi odvojio
zidovsku umjetnost od asocijacija na dijasporu i, kako se Saminsky nadao, podigao je na koncertni
podij 'klasi¢nog' mainstreama.*4’® Nasuprot tome, Simon Dubnov oblikovao je u teoriji vlastitu
inacicu zidovskog nacionalizma u kojoj je naglasavao vaznost duhovne dimenzije. Za ovu je

inac¢icu karakteristino da za manjine, zidovsku dijasporu, traZi odredenu politi¢ku autonomiju.*’’

473 | Der wichtigste Bestandteil dieser Musiktradition waren die Bibelkantillationen bzw. Tropen, kurze Motive, mit
denen die Heilige Schrift auf rezitativische Weise vorgetragen wird. Im Gegensatz zu den Folklore-Melodien waren
die Kantillationen fiir Bearbeitungen in dem bis dahin praktizierten Stil nicht geeignet. Diese Motive, die meistens nur
aus wenigen Noten bestehen und rhythmisch ungebunden sind, waren dafiir aber eine hervorragende Quelle fiir das
freie Schaffen. Sie lieferten nur die Grundsubstanz, so dass der Komponist von der Notwendigkeit befreit war, das
Material direkt zu zitieren. Die Kantillations-Motive wurden quasi zu Bausteinen, aus denen jeder Autor seine
personliche Musiksprache entwickeln konnte. Die Entdeckung der hebrdischen Tradition stimulierte daher die
Entwicklung groBer musikalischer Formen, die frither durch die Bearbeitungsmethoden der jiddischen Folklore
gehemmt wurde.* 1bid.: 72.

474 1bid.: 75.

475 Saminsky’s emphasis on ancient music and his selective amnesia concerning the musical culture of the Jews in the
Diaspora reflected the ongoing political debate represented by Ahad Ha’am’s purist and Dubnov’s Diaspora oriented
vision of Jewish culture.“ MORICZ 2008: 54.

476 severed its ties with its cultural environment. [...] Like Ahad Ha’am, Saminsky and his followers advocated a
process of purification that would detach Jewish art from its Diaspora associations and, as Saminsky hoped, would
elevate it to the concert podium as part of the 'classical' mainstream.* Ibid.: 54.

477 Usp. ibid.: 17.
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Jidiski pravac, ili Engelovo poimanje zidovske glazbe, odgovaralo bi prema tome ovakvom

stajaliStu.

Analizirajuéi partiture i kriticki sagledavaju¢i ovaj dio povijesti glazbe, Klara Moricz takoder
napominje da je ,,ruski nacionalni uzor bio kljucan u preobrazbi Drustva za zidovsku narodnu
glazbu iz organizacije za o¢uvanje i popularizaciju zidovske glazbene kulture u lijevak za stvaranje
zidovske umjetnicke glazbe kao takve.“4’® Prvu analogiju vidi u ,,razvoju od jednostavnih obrada
narodnih pjesama“ prema ,komadima umjetnicke glazbe koji su odrazavali skladateljevu
profesionalnu obuku®.#’”® Pritom je, ,.ironi¢no, glazba skladatelja koji su imali ambiciju postati
Moénom gomilicom zidovske glazbe, oponasala njihove ruske uzore, ne samo u tehni¢kim
detaljima, nego takoder u spremnosti da prigrli i stereotipe ruskih skladatelja, koje su ovi pak
koristili za prikazivanje orijentalnih drugih, izmedu ostalih i Zidova.<*® U pomaku od ovakvih
prema ,,modernim skladbama s neonacionalnim programom® ona pronalazi drugu analogiju,
,odraz razvoja ruske nacionalne glazbe, krecué¢i se od nacela Gomilice [...] prema modernoj,
neonacionalnoj kombinaciji stilskih elemenata, usvojenih iz tradicijske glazbe, i modernih tehnika,

koja je svoj vrhunac dosegla u djelima Igora Stravinskog®.*8!

Rothmiillerova glazba donekle korespondira s ovim pomacima, $to se moze pratiti od ¢ina
prikupljanja, to jest biljeZenja jednoglasnih napjeva, do koriStenja tradicijske grade na razlicite
nacine. Uostalom, mozZe se razabrati i iz njegove karakterizacije vlastitog stvaralastva, u kojemu je
pronalazio nekoliko razdoblja. Ipak, dok je proces formiranja stilskih smjernica unutar nove
zidovske Skole bio obiljeZen ambivalentnostima i trazenjima, Rothmiillerova je glazba od pocetaka
(barem od najranijih sacuvanih partitura) bila zamisljena kao umjetni¢ka i ujedno zidovska. Zbor
Anesama lah sadrzi napjev iz liturgije, no svoje je djelo Rothmiiller namijenio koncertnom

izvodenju. MoZda se u Rothmiillerovu slucaju, u odnosu na doktrinu DruStva, manje vaznim ¢ini

478 | The Russian nationalist model was crucial in turning the OYNM from an organization for the preservation and
popularization of Jewish musical culture into a funnel for the creation of a specifically Jewish art music.” Ibid.: 14 i
dalje.

479 The progress from simple folk song arrangements through pieces of art music that exhibited their composers'
professional training [...]. Ibid.: 15.

480 Tronically, the music written by composers whose ambition was to become the Mighty Band of Jewish music
emulated their Russian models not only in technical details, but also in their willing embrace of stereotypes Russian
composers exploited to depict the Oriental others, among them Jews.“ Ibid.: 15.

481 I...] through modernist compositions with a neonationalist agenda mirrored the progress of Russian national music,
evolving from kuchkist principles exemplified by the Mighty Band, through a modernist, neonationalist combination
of stylistic elements, appropriated from folk music and modernist techniques, which reached its peak in the works of
Igor Stravinsky.“ Ibid.: 15.
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odakle to¢no potjece tradicijska grada. Premda je sam postupak kojim je Rothmiiller u Sarajevu
dosao do napjeva Anesama lah njegovu djelu trebao podati pecat autenti¢nosti ili dah drevne
tradicije, kao skladatelj nije mnogo u nj zadirao, ve¢ ga harmonizirao tako da bude dovoljno
jednostavan za koncertno izvodenje. No druge pjesme unutar istog ciklusa (Cetiri sefardske
religiozne narodne pjesme), poput El nora alila, nose druga obiljezja nove zidovske $kole,

primjerice inzistiranje na polifonom slogu kao obiljezju akademske obucenosti.

Premda koristi fragment istog napjeva (dnesama lah), Rothmiillerova Sonata-fantazija za klavir
ne moze Se podvesti pod ova obiljezja. Ovo djelo namijenjeno je izvodacu i publici koja je spremna
pratiti nacela oblikovanja jednostavacne sonate. Sam tradicijski napjev pritom nije imao presudnu
vaznost U izgradnji oblika, budu¢i da se tek prividno podvrgava postupcima razvojnog variranja.
Vazniju ulogu imaju drugi, sitni motivi, koje sam skladatelj nije posebno isticao govoreci o vlastitu
djelu. Moglo bi se stoga reci da je Sonata-fantazija nosena dvama razli¢itim nastojanjima: s jedne
strane teznjom da se djelo organizira kao koherentna cjelina uz pomo¢ variranja kratkih motiva ili
tek odredenih intervala, a s druge strane da se ne izgubi prepoznatljivost samoga citata tradicijskog
napjeva. Rothmiillerova sklonost polifoniji, koju isticu neki od autora koji su pisali o njegovoj
glazbi,*® kao da se doista ocituje u ovome djelu, i to ne samo u smislu samostalnosti dionica u
glazbenom slogu, nego 1 u Sirem smislu, kao nastojanje da se djelo organizira vodeci se dvama
razli¢itim nacelima, od kojih je jedno usmjereno na to da se oCuva prepoznatljivost tradicijske

grade, a drugo da se slijedi logika variranja.

Cini se da Rothmiiller sklada iz potrebe, ali ne toliko vlastite, koliko potrebe da stvori ili sudjeluje
u stvaranju korpusa Zidovske glazbe, pri cemu uzima u obzir i potrebe izvodaca koji su se nasli u
njegovoj blizini. To je zamjetno ve¢ u zboru Anesama lah, nastalom za odredeno pjevacko drustvo,
kao i u Sonati-fantaziji, koju je Rothmiiller po svemu sudeé¢i namijenio odredenom klaviristu za
koncert pri ciriSkom zidovskom drustvu Omanut. U razdoblju provedenom u Sjedinjenim
Drzavama kao da su nastojanja u stvaranju distinktivno Zidovske glazbe manje naglasena, no nije
se smanjila skladateljeva spremnost da odgovori na potrebe odredenih reproduktivnih umjetnika,

Sto se moze pretpostaviti imaju li se u vidu neobi¢ni sastavi za koje su nerijetko pisana djela u tome

482 Kao kompozitor unosio u svoja djela obiljezja muzi¢kog folklora; rado se sluzi polifonijom.“ MACUKA 1963:
509.
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razdoblju.*®® U slu¢aju Sonatnog stavka za puhacki kvintet ¢ini se da je sam sastav, uz okolnost da
se djelo vise ne vodi idejom o predstavljanju tradicijske grade, utjecao i na odluke u pogledu stila.
Premda skladba pokazuje i neke karakteristike iz ranijih razdoblja (primjerice, mala sekunda i
ovdje je vazan gradbeni interval, pojavljuje se viSestava¢nost unutar jednog stavka, ¢ak i ponovno
obracanje dvanaesttonskoj tehnici), zvukovne osobine puhackog sastava mozda su utjecale na
njezinu motori¢nost, sklonost imitacijskim tehnikama i sastavljanju (prije nego izgradnji)

sonatnosti.

Vazno mjesto u predstavljenim analizama zauzima pitanje o stanju tonaliteta u Rothmiillerovim
skladbama. Koliko god tonalitetni odnosi bili ¢vrsti i prepoznatljivi, primjerice u harmonizaciji
zbora Anesama lah, Cesto se olabavljuju modalnim uklonima. U djelima u kojima ideja sonatnosti
igra vaznu ulogu tonalitet kao da je njome uvjetovan. Primjerice, u Sonati-fantaziji on je nestabilan
zbog intervalskih svojstava samih motiva i postupaka kojima se podvrgavaju, ali se ipak ne otpisuje
u potpunosti. Na pojedinim, strukturno vaznim mjestima ponovno iskrsava, napose ako je u blizini
fragment napjeva iz Anesama lah. U Sonatnom stavku za puhacki kvintet tonalitetni kontekst se
Cesto sugerira, ali kako bi se omedile pojedine cjeline, koje se potom pri ponavljanjima lako mogu
premjestati. U analizama Dviju popijevki na stihove Karla Krausa nije bilo rijeci o stanju tonaliteta

budu¢i da ga dvanaesttonski kontekst umnogome potiskuje.

Dvije popijevke na Krausove stihove u velikoj su mjeri uopce potaknule interes za ovu temu. U
postojecim studijama (primjerice, onima Eve Sedak) redovito su se spominjale, i to kao izuzetan
primjer skladateljske recepcije becke skole u nas. Pogleda li se pak cjelokupan Rothmiillerov opus,
stjeCe se dojam da sam skladatelj ovome djelu nije pridavao veliko znacenje, barem ako je suditi
po njegovoj poslijeratnoj karakterizaciji vlastita skladateljstva. U tome trenutku kao da su za njega
samog srediSte vlastita opusa Cinila djela zidovske orijentacije, u smislu glazbe koja se temelji na
tradicijskim idiomima. No ako bi netko pozelio i Dvije popijevke karakterizirati kao specificno
zidovske, mozda bi i to mogao bez velikih napora. Mogao bi, primjerice, istaknuti da je autor
stihova zidovskog podrijetla, da je skladateljeva uporaba malih sekunda mozda trag pojedinih

motiva iz tradicijske glazbe ili pak asocijacija na recitativnost koja proistjece iz istog izvora.*3* S

483 Neko buduée istrazivanje njegova opusa moglo bi poéi od pitanja o ameri¢kom kontekstu za koji su ova djela
skladana, kakav je bio njihov odjek, i koliko se Rothmiiller pritom razlikovao od ostalih skladatelja.

484 Postoje, naime, ¢ak pokusaji da se dvanaesttonska tehnika opise kao specifi¢no zidovska, to¢nije, da se njezini
korijeni proglase latentno orijentalnima. Takvo je mnijenje zastupao njemacko-zidovski muzikolog Peter Gradenwitz.
Usp. MORICZ 2008: 8 i dalje.
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obzirom na to da sam Rothmiiller nije u¢inio takav korak, ¢ini se da su se za njega, barem u tome
trenutku, dvije strane medusobno iskljucivale. Premda se izdvajaju kao jedinstven primjer skladbi
komponiranih dvanaesttonskom tehnikom u nas u to vrijeme, ne bi se trebala prenaglasiti vaznost
te ¢injenice. Kao popijevke, one otkrivaju skladateljevu posebnu osjetljivost za pjesni¢ku rije¢, kao
1 sposobnost njegova glazbenog tumacenja. U razmatranje u okviru ovoga rada uvrstila sam ih 1
zbog toga §to, s drugim izabranim skladbama, upucuju na heterogenost Rothmiillerova opusa u
cjelini.

Rothmiillerovo se ime dosad u studijama o hrvatskoj glazbi 20. stoljeca visekratno spominjalo, ali
uglavnom rubno. Njegovo skladateljsko djelo k tome je ostalo u sjeni njegove Karijere
reproduktivnog umjetnika. Ovaj rad pokusao je barem donekle osvijetliti i taj osjenjeni dio njegova
djela. Zbog toga se pisanje nerijetko ¢inilo poput rada na pravoj monografiji. No ¢ini se da je, prije

negoli zaokruzilo pri¢u o Aronu Marku Rothmiilleru, tek otvorilo prostor za nova pitanja.
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Prilog 1 (1/2): Ispitni arak predmeta ,,Teorija A“ iz ak. god. 1923./1924.

Izvor: Muzicka akademija SveuciliSta u Zagrebu, Zagreb, Ispitni arci 1923./1924., rukopisno
ispunjeni obrasci.
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Prilog 1 (2/2): Ispitni arak predmeta ,, Teorija A“ iz ak. god. 1923./1924.

Izvor: Muzicka akademija Sveucilista u Zagrebu, Zagreb, Ispitni arci 1923./1924., rukopisno
ispunjeni obrasci.
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Prilog 2: Ispitni arak predmeta ,,Klavir, nuzgredni predmet® iz ak. god. 1923./1924.

Izvor: Muzicka akademija Sveucilista u Zagrebu, Zagreb, Ispitni arci 1923./1924., rukopisno

ispunjeni obrasci.
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Prilog 3: Ispitni arak predmeta ,,Violina® iz ak. god. 1923./1924.

Izvor: Muzicka akademija Sveucilista u Zagrebu, Zagreb, Ispitni arci 1923./1924., rukopisno
ispunjeni obrasci.
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Prilog 4: Ispitni arak predmeta ,,Harmonija“ iz ak. god. 1925./1926.

Izvor: Muzicka akademija Sveucilista u Zagrebu, Zagreb, Ispitni arci 1925./1926., rukopisno
ispunjeni obrasci.
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Prilog 5: Rothmiillerov upisni obrazac iz 1927.

Izvor: Muzicka akademija Sveucilista u Zagrebu, Zagreb, Nacionali 1927./1928., rukopisno

ispunjeni obrasci.
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Prilog 6 (1/2): Obrazac s popisom Rothmiillerovih kolegija i u¢itelja u Katalogu studenata

Izvor: Muzicka akademija Sveucilista u Zagrebu, Zagreb, Katalog studenata 1927./1928.,
rukopisno ispunjeni obrasci.
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Prilog 6 (2/2): Obrazac s popisom Rothmiillerovih kolegija i u¢itelja u Katalogu studenata

Izvor: Muzicka akademija Sveucilista u Zagrebu, Zagreb, Katalog studenata 1927./1928.,
rukopisno ispunjeni obrasci.
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Prilog 7: Popis Rothmiillerovih skladbi

Popis je izraden po sljede¢em modelu:
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Broj djela po kronoloSkom redoslijedu
Naslov djela

Izvodacki sastav

Stanje grade

Mjesto pohrane (vidi Prilog 8)

Godina nastanka

Biljeske

Napisi u kojima se navodi djelo (vidi Prilog 9)

1

[Skladba za zbor, violoncelo i klarinet]
za zbor, violoncelo 1 klarinet
(nominalno poznato)

oko 1925.
Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB

2
Marcia funebre

(nominalno poznato)

1927.
Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB

3

Kompozicija za strune
za gudace

(nominalno poznato)

Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB
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4
[Zborske skladbe]

za zenske 1 mjeSovite zborove
(nominalno poznato)

1928.
Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB

5

[Skladba za zenski zbor 1 violu]
za zenski zbor 1 violu
(nominalno poznato)

1928.
Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB

6

[Popijevka]

za glas i klavir
(nominalno poznato)

1928.
Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB

5
[Stavak]
za klavir
(nominalno poznato)

1928.
Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB

8
[Dvodijelni i trodijelni komadi]

(nominalno poznato)
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1928.
Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB

9

Uspavanka

za gudace 1 harfu
(nominalno poznato)

1928.

Podatak o sastavu na temelju biljeske iz: BERSA 1921-1932; vjezba kompozicije kod Blagoja
Berse.

BB

10

Tri sestre

za troglasni zenski zbor
(nominalno poznato)

1928.
Vjezba kompozicije kod Blagoja Berse.
BB

11

[Fuge]

za dva do pet glasova (za klavir, gudacki kvintet, mjeSoviti zbor)
(nominalno poznato)

izmedu 1928. 1 1930.
Vjezba kompozicije kod Albana Berga.
TJS (AMR — FD)

12

[Varijacije na vlastitu temu]
za klavir

(nominalno poznato)

izmedu 1928.1 1930.

Vjezba kompozicije kod Albana Berga.
TJS (AMR — FD)
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13

[Varijacije na Schonbergovu temu]
za gudacki kvartet

(nominalno poznato)

izmedu 1928. 1 1930.
Vjezba kompozicije kod Albana Berga.
TJS (AMR - FD)

14

[Komadi za klarinet i klavir]
za klarinet i klavir
(nominalno poznato)

izmedu 1928. 1 1930.
Vjezba kompozicije kod Albana Berga.
TJS (AMR - FD)

15
[Ronda s jednom do cCetiri teme]

(nominalno poznato)

izmedu 1928. 1 1930.
Vjezba kompozicije kod Albana Berga.
TJS (AMR — FD)

16
[Plesni stavci]

(nominalno poznato)

izmedu 1928. 1 1930.
Vjezba kompozicije kod Albana Berga.
TJS (AMR — FD)

17

Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme
za mjeSoviti zbor

tisak (Omanut, Zagreb, 1933)

70Z; JTS; HL; HUC; NLI; IU; FBMC
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1928., 1933.

Naslovi zborova jesu: Salom alehem, Ja Simha, Anesama lah, E|l nora alila; kao autor teksta
zbora Ja Simha navodi se Juda Halevi; prvi i Setvrti zbor jesu iz 1933., a drugi i treéi 1928.
godine.

AMR1, AMR2, AMR3, AMR —JS, ***3, ***4 HR — AB, JW, MB, SK — AL (Spominje se
da je Rothmiiller skladao ,,sefardske liturgijske napjeve®.), SUS (Spominje se da je skladao
,zidovske folklorne pjesme*.), ***2, ZB (***2 1 ZB spominju Rothmiillera kao autora ,,vise
sefardskih religioznih folklornih pjesama‘.), ***6 (Spominje se da je Rothmiiller ,,obradio
vise sefardskih pjesama“.), TJS

18
Haskivenu (za bogosluzje)

707
do 1931.

BP2 (Spominje se Rothmiiller kao autor ,,navlastito obrednih zapisa“.), TJS

19

Scha, still!

za mjesSoviti zbor i klavir

tisak (Jibneh, Bec¢, 1931) (Hal Leonard, Milwaukee, 2019)

70Z; JTS; IU; NLI; PA (svi navedeni ¢uvaju ranije izdanje, iz 1931.)
do 1931.

AMR1, AMR2, AMR —JS, ***1_JN1, JN2, SUS (Spominje se da je Rothmiiller skladao
,zidovske folklorne pjesme®.), TJS

20

Tri palestinske narodne pjesme

za mjeSoviti zbor 1 klavir

tisak (Jibneh, Bec¢, 1931) (Hal Leonard, Milwaukee, 2019)

70Z; NLI; JTS; IU; PA (svi navedeni ¢uvaju ranije izdanje, iz 1931.)
do 1931.

Naslovi zborova jesu: Moladeti, Pakad adonaj, He chaluz.

AMR1, AMR2, AMR3, AMR —JS, ***3_JN1, IN2, MB, SUS (Spominje se da je Rothmiiller
skladao ,,zidovske folklorne pjesme*.), TJS
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21

Psalam 13

za srednji glas, harfu, orgulje i gudacki orkestar (partitura); za srednji glas, violinu, harfu i
orgulje (partitura obrade)

vlastito izdanje, 1931 (partitura i izvadak); rukopis (partitura obrade)

70Z: NLIL; JTS; IU; FBMC; PA (svi navedeni Cuvaju partituru, 70ZiPA cuvaju i izvadak,
dok se u JTS-u nalazi i partitura obrade)

1931.

Pod pseudonimom Jehuda Kinor; biljeSka na kraju partiture: ,,Zagreb 1931%; izraden je
izvadak za glas i klavir.

AMR1, AMR2, AMR —-JS, JN2, TJS

22

Kol nidre

za srednji glas 1 mjeSoviti zbor

tisak (Omanut, Zagreb, 1933)

ZOZ; NLL; JTS; PA

1931.

Pod pseudonimom Jehuda Kinor; biljeska na kraju partiture: ,,5691-1931%.
AMR1, AMR2, AMR -JS, JN2, JW, TJS

23

Dvije popijevke

za glas i klavir

Rukopis

NLI

1931.

Naslovi popijevaka jesu: Der Irrgarten, Sehnsucht; biljeska na kraju partiture: ,,Be¢ 1931°;
autor stihova jest Karl Kraus.

AMR1, AMR2, ES1, ES2, ES3

24

Popijevke na tekstove Else Lasker-Schiiler
[za glas i klavir]

(nominalno poznato)

oko 1931.

AMR1, AMR2
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25

Rapsodijski kvartet
za gudacki kvartet

rukopis

JTS

od 1932. do 1935.

cey e

partiture: ,,Wien 1932 (Zagreb 1933 & [19]35).

AMR1, AMR2, AMR —JS (U pismu od 19. veljac¢e 1934. Rothmiiller navodi da Omanut
posjeduje kvartet J. Kinora, ,,moderan i tezak za sviranje®, a u pismu od 16. ozujka iste godine
Stutschewsky predlaze Rothmiilleru da mu posalje djelo. Zasad nije sigurno misli li se ovdje
na Rapsodijski kvartet.), BP2, TJS (BP2 i TJS spominju Rothmiillera kao autora triju
gudackih kvarteta.), DM, KK, MB (Spominje ,,tri gudacka kvarteta, od kojih je jedan
izgubljen<.)

26

Moauz cur. Hanuka pjesma
za mjeSoviti zbor

tisak (Omanut, Zagreb, 1933)
70Z; JTS; NLI; FBMC; PA
do 1933.

AMR3, JN2, SUS (Spominje se da je Rothmiiller skladao ,,zidovske folklorne pjesme*.), TJS

27

Aforizmi

za harfu; za klavir

tisak (Omanut, Zagreb, 1936)

Z0Z; MA; JTS; 1U; NLI; FBMC; PA

1933.

Biljeska na kraju partiture: ,,Zagreb 1933“.
AMR1, AMR2, AMR3, AMR -JS, JN2, TJS

28

Psalam 15

za glas i klavir ili orgulje

tisak (Omanut, Zagreb, 1936)
70Z; NLI; JTS; IU; FBMC; PA
1933.
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AMR1, AMR2, AMR3, AMR —JS, ***4, HR — AB, JN2, MB, TJS

29

Tri pjesme Vladimira Nazora

za glas i klavir

tisak (Nakladni zavod Albini, Zagreb, bez godine)

70Z; MA; JTS

1932., 1934.

Naslovi popijevaka jesu: Zarucnica, Oprostaj, Cekanje; kao prevoditelj stihova na njemacki
navodi se Konstantin A. Jovanovi¢; na kraju popijevke Zarucnica stoji ,,Zagreb, 4 VV 1934%;
na kraju popijevke Oprostaj stoji: ,,Zagreb, 13 V 1934%; na kraju popijevke Cekanje
zabiljezeno je: ,,Zagreb, 6 VII1 1932 (rev. 21 1V 1934)“.

AMR1, AMR2, AMRS3, DM, KK, TJS

30

Hajimu Nahmanu Bjaliku u spomen

za violinu, violu 1 violoncelo

tisak (Omanut, Zagreb, 1936)

Z0Z; 1U; NLL; JTS; FBMC; PA

1934.

Biljeska na kraju partiture: ,,Zagreb 1934

AMR1, AMR2, AMR3, AMR —JS, ***3, N2, DM, KK (DM i KK spominju ovo kao djelo
za gudacki kvartet, a potom se navodi 1 gudacki trio bez karakteristicnog naziva.), MB, TJS

31

Simfonija

za gudacki orkestar
(nominalno poznato)

1930-e

Pretpostavka o dataciji po¢iva jedino na tome da je ovo djelo Rothmiiller uvrstio u prvu grupu
svojih djela (ROTHMULLER 1951: 158) koja kronoloski odgovara djelima nastalima do oko
1935. godine.

AMRL1, AMR2, ***2 ***3 *xk/ ***x5 HR — AB, KM, MB, SK — AL, SUS (SK — AL i SUS
spominju da je Rothmiiller pisao simfonije.), ZB

32
Ec hajim (za bogosluzje)
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vjerojatno do 1935.

Pretpostavka o dataciji pociva na Rothmiillerovoj izjavi o tome da je u Zagrebu ,,muzicki [...]
uredio cijelo bogosluzje* (POLIC 1988: 1), dakle prije odlaska u Ziirich, a prije ili nakon
prvog odlaska u Bec.

BP2 (Spominje se Rothmiiller kao autor ,,navlastito obrednih zapisa“.), TJS

33

Tri palestinske ljubavne pjesme

za glas i klavir

tisak (Jibneh, Bec, 1938)

70Z; 1U; NLL JTS; HUC (samo Mikol hamudot); FBMC; PA

1935., 1936.

Naslovi popijevaka s godinama zabiljezenim na partituri jesu: Reitiha (Vidjeh je), 1935, Jad
Anuga (Njezna ruka), 1935, Mikol hamudot (Od sveg sto sam blaga znao), 1936.

AMR1, AMR2, AMR3, AMR - JS, JN1, JN2, SUS (Spominje se da je Rothmiiller skladao
,zidovske folklorne pjesme*.), TJS

34

Adonoj moloh

za mjeSoviti zbor 1 orgulje
(nominalno poznato)

do 1936.
BP2 (Spominje se Rothmiiller kao autor ,,navlastito obrednih zapisa®.), TJS

35

Praeludium und Fughetta

za orgulje

Rukopis

FBMC

do 1936.

Pod pseudonimom Jehuda Kinor; pretpostavka o dataciji pociva na temelju pisma
ROTHMULLER - STUTSCHEWSKY od 3.12.1936.

AMR1, AMR2, AMR —-JS

36

Sonata-fantazija

za klavir

vlastito izdanje, 1978

70Z; JTS; 1U; NLI; FBMC; PA
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1936., 1978.

Biljeska na kraju partiture: ,,Ziirich, Aug. 1936. Rev. Bloomington, 1978.%; ovdje je zapravo
rijec o Cistopisu rukopisa, a u navedenim arhivima ¢uvaju se njegove fotokopije.

AMR1, AMR2, AMR —JS, JN2, TJS

37

Psalam, muzika za violu ili violoncelo i komorni orkestar

za violu ili violoncelo 1 komorni orkestar

vlastito izdanje, bez godine (partitura); vlastito izdanje, 1937 (izvadak)
Z0Z; 1U; NLL; JTS; FBMC; PA

1937.

cen e

naslovnoj stranici sadrzi biljesku ,,Bloomington®, zbog ¢ega se moze pretpostaviti o kasnijem,
revidiranom izdanju; u istom izvoru stoji da je djelo posveceno Alexanderu Schaichetu.
Postoji izvadak za violoncelo i klavir iz 1937.

AMR1, AMR2, AMRS3, AMR —-JS, JN2, TJS

38

Pogledaj me!

za glas i klavir; za glas i orkestar (obrada)
tisak (Naklada Sidak Zagreb)

707

do 1938.

AMR1, AMR2, AMR3, TJS

39

Suita za dva violoncela

za dva violoncela

Rukopis

JTS; FBMC

1938.

Biljeska na kraju partiture: ,,Ziirich 1938*; djelo je posveceno Joachimu i Regini
Stutschewsky.

AMR1, AMR2, AMR - S

40

Reigen

za klavir

tisak (Jibneh, Bec, 1938)
JTS; NLI; IU; FBMC
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1938.
U: STUTSCHEWSKY, J. (ur.) (1938): Jiidisches Jugendalbum, Zwolf Originalkompositionen
fiir Klavier, Wien: Jibneh.

JN2

41

Erzdihlung

za klavir

tisak (Jibneh, Bec, 1938)

JTS; NLI; IU; FBMC

1938.

U: STUTSCHEWSKY, J. (ur.) (1938): Jiidisches Jugendalbum, Zwélf Originalkompositionen
fiir Klavier, Wien: Jibneh.

JN2

42

Schlaflied

za klavir

tisak (Jibneh, Bec, 1938)

JTS; NLI; IU; FBMC

1938.

U: STUTSCHEWSKY, J. (ur.) (1938): Jiidisches Jugendalbum, Zwélf Originalkompositionen
fiir Klavier, Wien: Jibneh.

JN2

43

Trio u d-molu

za violinu, violoncelo i klavir

rukopis; vlastito izdanje, 1940

Z0Z; 1U; JTS; NLI; FBMC; PA (svi ¢uvaju vlastito izdanje, a JTS osim toga Cuva i rukopis)
1940.

Biljeska na kraju partiture: ,,Ziirich 1940,

AMR1, AMR2, AMR - S, JN2, TJS

44

Sonata u d-molu

za klavir
(nominalno poznato)

1940-e
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Pretpostavka o dataciji po¢iva na tome da je ovo djelo Rothmiiller uvrstio u trecu grupu
vlastitih djela (ROTHMULLER 1951:158), koja se uglavnom odnosi na djela nastala od
1941., do 1951. kada se ovaj opis pojavio u tisku.

AMR1, AMR2

45

Plesna suita

za klavir; za klavir ¢etveroruc¢no

vlastito izdanje, bez godine

70Z; 1U; ITS; NLI; FBMC; PA

1941.

Biljeska na kraju partiture: ,,Ziirich 1941
AMR1, AMR2, AMR -JS, JN2, TJS

46

Tirsa Jafa — Mikol hamudot
za glas i klavir

vlastito izdanje, bez godine
70Z; JTS; NLIL; IU; PA
1941., 1942,

Ovdje je vjerojatno rije o ranijoj inacici stavaka iz Elegicne suite (broj 47).
JN2

47

Elegicna suita

za glas i komorni ansambl

vlastito izdanje, bez godine

Z0Z; NLI; JTS; IU; FBMC; PA

1942,

Naslovi stavaka jesu: Tirsa Jafa, Adagio, Mikol hamudot; kao autor teksta prvog navodi se
Hajim Nahman Bjalik, a tre¢eg Jizchak Katznelson.

AMR1, AMR2, AMR —-JS, JN2, TJS

48

Tri skerca

za violoncelo 1 klavir

rukopis; vlastito izdanje, 1942

70Z; NLI; JITS; IU; FBMC; PA (svi ¢uvaju vlastito izdanje, a JTS osim toga ¢uva i rukopis)
1942.
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AMR1, AMR2, AMR —JS, JN2, TJS

49

Drugi gudacki kvartet

za gudacki kvartet

vlastito izdanje, bez godine

70Z; 1U; ITS; NLI; LAWL; FBMC; PA
1942.

AMR1, AMR2, AMR —JS, BP1, BP2, TJS (BP2 i TJS spominju Rothmiillera kao autora triju
gudackih kvarteta.), N2, DM, KK (DM i KK spominju jedan gudacki kvartet.), ***2, ***3,
***4, HR — AB, ZB (***2, ***3, ***4 HR — AB i ZB spominju dva gudacka kvarteta.), MB
(Spominje ,,tri gudacka kvarteta, od kojih je jedan izgubljen®.), SK — AL (Spominje se:
»poznat je njegov 'Kadi$ zrtvama' iz II. gudackog kvarteta®.)

50

Molitva

za violinu i klavir ili orgulje
vlastito izdanje, 1944

70Z; NLIL; JTS; IU; PA
1942,

AMR —JS, N2, TJS

51

Od rata do mira, baletna muzika prema skici Heinza Rosena

za orkestar

vlastito izdanje, 1945 (partitura); vlastito izdanje, bez godine (izvadak)

70Z; NLI; JTS; IU; FBMC (svi navedeni Cuvaju 1 partituru 1 izvadak, a NLI, kako je

cen e

cen e

Instr. April 1945%; takoder se navodi da partitura sadrzi upute za koreografiju. Postoji i kao
klavirski izvadak s biljeSkama za orkestraciju. Biljeska na kraju klavirske skice: ,,1943%.

AMR1, AMR2, AMR —JS, MB, TJS

52

Sir Hasirim (Pjesma nad pjesmama, ljubavna idila u Cetiri scene)
za plesace, pripovjedace 1 orkestar

70Z;JTS

1953.
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AMR2, TJS

53
Divertimento
za trombon, timpane i gudacki orkestar

cey e

London, 1955); tisak (izvadak) (Hawkes & Son, London, 1955)

70Z; JTS; IU; UC; CU; BL; RCM; WU; UML; YUL; TCLD; BGSU; DN; UTD; BFL; UB;
BLStP; NLI; PA

1954,

Prema izvatku, naslovi stavaka jesu: Preludio, Aria, Danza, Intermezzo e Finale. Prema

cen e

zabiljezeno je: ,,London, Feb / March 1954, Izdanje izvatka izdavaca Hawkes & Son
evidentno je reprodukcija Rothmiillerova rukopisa pa je kod ,,fotokopije rukopisa“ koju
navodi knjiZnicni zapis JTS-a vjerojatno rije¢ o istome kao kod tiska.

*#%x3 IN2, MB, TJS (MB i TJS spominju samo inacicu za trombon i klavir.)

54

Sonatina

za obou, Klarinet i fagot
vlastito izdanje, 1954
70Z;JTS; IU; RCM
1954,

cey e

TJS

55

Treci gudacki kvartet

za gudacki kvartet

rukopis; vlastito izdanje, bez godine

70Z; ITS (Suva rukopis); TU (¢uva vlastito izdanje)
1956.

BP2, TJS (BP2 i TJS spominju Rothmiillera kao autora triju gudackih kvarteta.), ***2, ***3,
***4, HR — AB, ZB (***2, ***3, ***4 HR — AB i ZB spominju dva gudacka kvarteta.), MB
(Spominje ,tri gudacka kvarteta, od kojih je jedan izgubljen®.)
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56

Rain That Falls

za srednji glas i klavir
Rukopis

JTS

1956.

cey e

popijevke La Croix sur Lutry u Svicarskoj.

57

Sonata za tri harfe

za tri harfe

vlastito izdanje, bez godine
JTS; IU

1956.

cey e

djelo, ali ¢ini se da je trenutno zagubljeno.

58

Sonatni stavak

za puhacki kvintet

vlastito izdanje, bez godine

NLI; HL; PA

1958.

Biljeska na kraju partiture: ,,Bloomington, Indiana, April 5, 1958
AMR — HM, JN2

59

Simfonijski stavak
za orkestar

skica, rukopis

HL
oko 1958.
AMR — HM

153



~N o

N O RN E

abrowpneE

O N O LNE

No bk owdE

60

Sonata za violoncelo

za violoncelo

vlastito izdanje, bez godine
70Z; TU; NLI; JTS

1963.

TJS

61

Mit Shakespeares XXX. Sonett

za gudacki kvartet

tisak (Rascher & Cie. AG, Ziirich, 1965)

U: FREY-WEHRLIN, C. T. (ur.) (1965): Spectrum Psychologiae. Eine Freundesgabe.
Festschrift zum 60. Geburtstag von C. A. Meier, Ziirich: Rascher & Cie. AG.

1964.

U navedenom zborniku evidentno se reproducira Rothmiillerov rukopis; biljeSka na kraju
partiture: ,,Bloomington, Indiana, July 11, 1964.*

***3

62

You are the sea (Nova)

za glas i klavir

vlastito izdanje, 1970

NLI; PA

1970.

Na naslovnoj stranici zabiljeZeno je: ,,An old-fashioned song* ,,Bloomington, Indiana 1970
JN2

63

Trio za tri trombona

za tri trombona

tisak (dionice) (Trombone Association Publishing of Wsn Ma, West Springfield, 1986)
JTS; UF; UWSP

........

cey e

NLI-a navodi se ovo djelo, i1 to da se ¢uva kao rukopis, ali ¢ini se da je trenutno zagubljeno.
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64

Duo za trombon i udaraljke

za trombon i udaraljke

tisak (Trombone Ass. Pub. of Wsn Ma, West Springfield)
JTS; UF

1977.

cey e

65

Sonata za kontrabas

za kontrabas

rukopis; vlastito izdanje, bez godine

cey e

ostalih, po svemu sudeci, ¢uvaju vlastita izdanja)
1980.

Moguce je da su vlastita izdanja u ovom sluc¢aju reprodukcije rukopisa koji se cuva u JTS.
***1, TJS
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Prilog 8: Popis skracenica za mjesto pohrane Rothmiillerovih djela (tocka 5 u popisu djela)

BFL — Blumenthal Family Library — New England Conservatory of Music
BGSU — Bowling Green State University

BL — The British Library

BLStP — The British Library, St. Pancras

CU — Cardiff University

DN - Deutsche Nationalbibliothek (Frankfurt am Main / Leipzig)
FBMC — Felicja Blumental Music Centre

HL — Harvard Library

HUC — Hebrew Union College — JIR, Cincinnati

IU — Indiana University

JTS — Jewish Theological Seminary

LAWL - Lila Acheson Wallace Library

PA — Archiv der Neuen Jiidischen Schule, Universitdt Potsdam
RCM — Royal College of Music, London

TCLD - Trinity College Library Dublin

UB — University of Bristol Library

UC — University of Cambridge

UF — University of Florida

UML — University of Manchester Library

UTD - University of Torronto at Downsview

UWSP — University of Wisconsin — Stevens Point

WU — Western University (London)

YUL - Yale University Library

70Z — Zidovska opéina Zagreb
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Prilog 9: Popis skracenica za napise u kojima se spominje Rothmiillerovo djelo (tocka 8 u popisu

djela)

AMR1 - ROTHMULLER, Aron Marko (1951): Die Musik der Juden, Ziirich: Pan Verlag.

AMR2 — ROTHMULLER, Aron Marko (1975): The Music of the Jews, Cranbury: A Perpetua
Book, A. S. Barnes & Co.

AMR3 — ROTHMULLER, Aron Marko (1938b): Drei paldistinensische Liebeslieder, Wien:
Jibneh-Verlag.

AMR — HM — Houghton Library, Cambridge, The Moldenhauer Archives at Harvard University:
Correspondence, literary manuscripts, sound recordings and other material, MS Mus 261 (kutija
13, predmet 894), ROTHMULLER, Aron Marko (1958c¢): pismo Hansu Moldenhaueru,
tiposkript i rukopis.

AMR — JS — KnjiZznica Glazbenog centra Felicja Blumental (Felicja Blumental Music Centre),
Tel Aviv, arhiv Joachim Stutschewsky, Korespondencija, koncertni programi i isjecci iz novina,
STUTSCHEWSKY, Joachim — ROTHMULLER, Aron Marko (1928-1934, 1935-1947, 1930-
1952, 1952-1962, 1962-1969): tiposkripti i rukopisi.

BB — Nacionalna i sveucili$na knjiznica u Zagrebu, Zagreb, Zbirka rukopisa i starih knjiga,
Nastavnicki i administrativni rad u Muzickoj akademiji u Zagrebu, R 7363, II, br. 1, BERSA,
Blagoje (1921-1934): Biljeske o predavanjima u $k. god. 1921./1922. do 1933./1934., rukopis.

BP1 — POLIC, Branko (1988): Na§ gost Marko Rothmiiller, Bilten jevrejske opcine Zagreb, 8, 1-
2.

BP2 — POLIC, Branko (1998): Zidovi u muzi¢koj kulturi Hrvatske, u: Kraus, O. (ur.): Dva
stoljeéa povijesti i kulture Zidova u Zagrebu i Hrvatskoj, Zagreb: Zidovska opéina, 239-248.

DM — MACUKA, Dragutin (1963): Rothmiiller, Marko, MELZ, sv. 2, 5009.

ES1 - SEDAK, Eva (2012): Nova nepoznata glazba?, u: Davidovi¢, D. — Bezi¢, N. (ur.): Nova
nepoznata glazba. Svecani zbornik za Niksu Gliga, Zagreb: DAF, 31-46.

ES2 — SEDAK, Eva (2017): Zur Rezeption der Wiener Schule in Agram/Zagreb und Kroatien, u:
Krones, H. — Loos, H. — Koch, K.-P. (ur.): Die Rezeption der Wiener Schule in Osteuropa,
Leipzig: Gudrun Schroder Verlag, 162-177.

ES3 — SEDAK, Eva (u tisku): Hrvatska glazba izmedu moderne i avangarde, u: Jezi¢, M. (ur.):
Hrvatska i Europa. Kultura, znanost i umjetnost, sv. 5, Zagreb: HAZU — Skolska knjiga.

HR — AB — ROSENTHAL, Harold — BLYTH, Alan (2009): Rothmiiller, (Aron) Marko,
NGroveD, https://doi.org/10.1093/gm0/9781561592630.article.23936 (pristup 30. svibnja 2020.)
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JN1 - NEMTSOQV, Jascha (2004): Die Neue Jiidische Schule in der Musik, \Wiesbaden:
Harrassowitz Verlag.

JN2 — NEMTSQV, Jascha (2008): Enzyklopddisches Findbuch zum Archiv der ,, Neuen Jiidischen
Schule *, Wiesbaden: Harrassowitz Verlag.

JW — WOLFSOHN, Juliusz (1934): Von jiudischer Musik, Die Stimme. Jiidische Zeitung, 388, 8.
Dostupno na: https://sammlungen.ub.uni-frankfurt.de/cm/periodical/pageview/3060147 (pristup
7. travnja 2021.)

KK — KOVACEVIC, Kresimir (1977): Rothmiiller, Marko, MELZ, sv. 3, 236 i dalje.

KM — MALISCH, Kurt (2016): Rothmiiller, Marko, MGG Online, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/16550 (pristup 25. prosinca 2020.)

MB — BARBIERI, Marija (2017): Marko / Aron Rothmiiller,
http://opera.hr/index.php?p=article&id=118 (pristup 11. prosinca 2020.)

SK — AL — KNEZEVIC, Snjeska — LASLO, Aleksander (2011): Zidovski Zagreb, Zagreb:
Predstavnik Zidovske nacionalne manjine Grada Zagreba, Zidovska opéina Zagreb, Zagrebacki
holding (Podruznica AGM).

SUS — UZELAC SCHWENDENMANN, Stribor (2008): Dogodilo se jednom u Brodu...,
Slavonski Brod: Publicum.

TJS (AMR — FD) — Rothmiillerovo pismo Franji Duganu, navedeno u: JURKIC SVIBEN,
Tamara (2016): Glazbenici zidovskoga podrijetla u sjevernoj Hrvatskoj od 1815. do 1945.

godine, doktorski rad na Hrvatskim studijima Sveucili$ta u Zagrebu, dostupan na:
https://dr.nsk.hr/islandora/object/hrstud%3A930 (pristup 26. prosinca 2020.)

TJS — JURKIC SVIBEN, Tamara (2016): Glazbenici Zidovskoga podrijetla u sjevernoj Hrvatskoj
od 1815. do 1945. godine, doktorski rad na Hrvatskim studijima Sveucili$ta u Zagrebu, dostupan
na: https://dr.nsk.hr/islandora/object/hrstud%3A930 (pristup 26. prosinca 2020.)

ZB — BLAZEKOVIC, Zdravko (1997): Rothmiiller, (Aron) Marko, u: Vuji¢, A. (ur.): Hrvatski
leksikon, sv. 2, Zagreb: Naklada Leksikon, 381.

***] — ***: Rothmiiller, Aron Marko, 1908-1993
https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1 (pristup 25. prosinca 2020.)

***D — ***: Rothmiiller, Marko (Aron), https://zbl.Izmk.hr/?p=1882 (pristup 30. svibnja 2020.)

***3 — ***. Marko Rothmiiller, https://en.wikipedia.org/wiki/Marko Rothm%C3%BCller
(pristup 12. prosinca 2020.)

Fxx4 — #*% (2003): Rothmiiller, Marko, u: Kutsch, K. J., Riemens, L. (ur.): Grofes
Sdngerlexikon, Miinchen: K. G. Saur, 4033.

***G — *** (2017): Rothmiiller, Marko, u: Bigler-Marschall, 1. (ur.): Deutsches Theater-Lexikon,
Berlin, Boston: De Gruyter, 324.
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https://www.mgg-online.com/mgg/stable/16550
http://opera.hr/index.php?p=article&id=118
https://dr.nsk.hr/islandora/object/hrstud%3A930
https://snaccooperative.org/ark:/99166/w6280pz1
https://zbl.lzmk.hr/?p=1882
https://en.wikipedia.org/wiki/Marko_Rothm%C3%BCller

FxxG — #** (2020): Rothmiiller, Marko, u: Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje,
Leksikografski zavod Miroslav Krleza, http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=53474
(pristup 25. prosinca 2020.)
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Prilog 10: Popis nekih od ostalih Rothmiillerovih pisanih radova

(1925): Jevrejske narodne popijevke, Zagreb: Udruzenje Zidovskih izvidaca.

(1935/1936): Biblijski akcenti, Jevrejski kalendar za godinu 5696, Beograd, 71-77. (Navodi se u
JURKIC SVIBEN 2016.)

(1951): Die Musik der Juden, Ziirich: Pan Verlag.
(1954): Ernest Bloch, London: Boosey & Hawkes.
(1975): The Music of the Jews, Cranbury: A Perpetua Book, A. S. Barnes & Co.

(1978b): Pronunciation of German Diction: Guidelines and Exercises for the Pronunciation of
German in Speech and in Singing for Speakers of English, Bloomington: Invention Press.

cey e

(1991): Alban and Helene Berg as | Saw and Knew Them, Bloomington: vlastito izdanje. (U
bibliografiji naveden medu rukopisnim izvorima.)

(1991): The Characters in Georg Buechner's Wozzeck, Opera by Alban Berg, Bloomington:
vlastito izdanje. (Cuva se u IU, ali je trenutno nedostupan.)
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Prilog 11 (1/2): Anesama lah iz ciklusa Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1933a): Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme,
Zagreb: Omanut.
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Prilog 11 (2/2): Anesama lah iz ciklusa Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1933a): Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme,
Zagreb: Omanut.
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Prilog 12: El nora alila iz ciklusa Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme (t. 1-4)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1933a): Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme,
Zagreb: Omanut.
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Prilog 13: El nora alila iz ciklusa Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme (t. 5-8)
Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1933a): Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme,
Zagreb: Omanut.
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Prilog 14: El nora alila iz ciklusa Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme (t. 13-16)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1933a): Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme, Zagreb: Omanut.
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Prilog 15: El nora alila iz ciklusa Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme (t. 21-25)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1933a): Cetiri sefardske religiozne narodne pjesme,

Zagreb: Omanut.
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Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei

Prilog 16 (1/2): Der Irrgarten iz ciklusa Dvije popijevke (t. 1-15)
Lieder, rukopis.
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Prilog 16 (2/2): Der Irrgarten iz ciklusa Dvije popijevke (t. 1-15)

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.
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Prilog 17: Der Irrgarten iz ciklusa Dvije popijevke (t. 15-22)

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.
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Prilog 18: Der Irrgarten iz ciklusa Dvije popijevke (t. 22-25)

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.
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Prilog 19: Dvanaesttonski niz za Dvije popijevke (1931)
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Prilog 20 (1/2): Der Irrgarten iz ciklusa Dvije popijevke, analiza dvanaesttonske strukture

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.
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Prilog 20 (2/2): Der Irrgarten iz ciklusa Dvije popijevke, analiza dvanaesttonske strukture

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei

Lieder, rukopis.
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Prilog 21: Sehnsucht iz ciklusa Dvije popijevke (t. 1-3)

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.

Rubato, ad libitum, declamato
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Prilog 22: Sehnsucht iz ciklusa Dvije popijevke (t. 4-8)

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.
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Prilog 23: Sehnsucht iz ciklusa Dvije popijevke (t. 9-16)

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.

9 (P) P
h | N | | -
1 r 129 - I ]
L] T A | Ll = LF] ¥ I - |
- H ] :
— q.' i
Oft__ trdum  ich nur vom Traum.
/'—-__—_\\
/___———___\ /-—_—_-'\
N ——— | H-i b
- [ 2] [T | #' JI-O" =] Ih

/N
m
T
e
Ne
¢
3
Ll
)
W
[X]
i
(XX

09

= o e
1= ~ he  be
)" i |
F OO &J - | |
A 7 I !
12
ﬂ | I -
F . | | T | | | T Y N7
¥ 4N - r ] I | | | I |
[ Fan .y M| 1L | 77 L
NV My o] il il =P 1 |4 Y 1|
v ﬂ: (== — - H- I ~———— M |
Du gehst da- hin und  bist dir selbst eskaum.
—_
!) hJ I > 4 "’_"'*4 he — A
- = = bl [ 1 1 F 2 M
y AN T r 2 v ]P s b ry - =¥ r i -
' o= k ) e 7= PR i &
~ o *| o I \
DA [ - Y U
~ —_ > ;-
_ — S —
oy e e 1o ve fe o
' il l: I L3 I | ] - [ r ] I r 2 - r 2 -
y_A— i 1 | I P S— —3 P

172



Prilog 24: Sehnsucht iz ciklusa Dvije popijevke (t. 16-21)

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.

16
n I .—{ N P——— mf
p A N N AT Y | s iy
7 [ ] [T 11 [T N | - | - [ P 1.
s —T ——— LAy S i £ M “E
2% b e e 7
In mei-nem Wahn je-doch, dem fie - ber
0 ~ e h,c[- InjH_
A - = by g g = =
[ Fan Y i e - bl AT ] ]
A4 ol I‘I)H
v 7T
m L\;\ L
Yy D R v
O - e rJ L2 -
7 S 7
19
n A A portamento L E—
1] | 9] . - 1 |
- i 3 27
% K r ﬁ 'A V I R. M | 4 1 1 |
kran-ken, sind dei-ne We -sen oh -ne Zahl.
, s P
2 P I 2 - P T 1 -
Gy =, Pl
m T~ M
.~ ) - & 73 & S B B 7 3 -
7 - F.y 7 ';’ 'V ri %
I;34|

173



Prilog 25 (1/2): Sehnsucht iz ciklusa Dvije popijevke, analiza dvanaesttonske strukture

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.

Rubato, ad libitum, declamato
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Prilog 25 (2/2): Sehnsucht iz ciklusa Dvije popijevke, analiza dvanaesttonske strukture

Izvor: The National Library of Israel, Jerusalem, IMA 06202(7), ROTHMULLER (1931a): Zwei
Lieder, rukopis.
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Prilog 26: Sonata-fantazija (t. 1-10)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 27: Sonata-fantazija (t. 10-19)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 28 (1/2): Sonata-fantazija (t. 20-40)
Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 28 (2/2): Sonata-fanta

zija (t. 20-40)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 29 (1/2): Sonata-fantazija (t. 41-79)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 29 (2/2): Sonata-fantazija (t. 41-79)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.

a—

—— >

62

L 1 P !
W |
i
_
~TeQL ﬁfL-
~ f
o A 1]
LR
.hn Rul
e A
L _wm.rl-
N - m"“.lnv

s
=3

]

&

-
il

A
1]
r.4

{H

Z 5T
P

—Jeo 7

73

ﬁud
H N
™
| &
e |
$w
O\ © -
T Hes
.
N TP [TT®

I —I I
]

D
hall WY )

181



Prilog 30 (1/8): Sonata-fantazija (t. 80-174)
Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 30 (2/8): Sonata-fantazija (t. 80-174)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 30 (3/8): Sonata-fantazija (t. 80-174)
Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.

(.lzca. 76)
105 bbi
A B e S ;EbH b
=3 Lo a8
——;_j-\ crescendo N T e :
" e o ‘7-Hh|h‘L et = 5 g = £
) Lk @I jl‘ le Ll t‘l"._l_‘ = t‘l L‘

| HP ol ﬂ‘rpcr l-u'

e P =

'Y
i
i
ik
kWA Y
eV

ﬁ? poco vaost ﬂ%
= = b =

- .P.

@
B
=3

T Y
Rl

iviyp

x|
Ky
m—. |
Yy
|
il
Lyy
~els

]

184



Prilog 30 (4/8): Sonata-fantazija (t. 80-174)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 30 (5/8): Sonata-fantazija (t. 80-174)
Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 30 (6/8): Sonata-fantazija (t. 80-174)
Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 30 (7/8): Sonata-fantazija (t. 80-174)
Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 30 (8/8): Sonata-fantazija (t. 80-174)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.

- lunga —

o (= 64) mg < )=J=64 corta 0

0 b _ = A\ & s
N3 i e —

Hiﬁ ) >
_____________ ,,mwﬂo Pp legato mf sub.
b be 2 5——:)\% —
] hoe——
2 ! ——7 lunga
lunga

Prilog 31: Sonata-fantazija (t. 246-249)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 32: Sonata-fantazija (t. 249-261)
Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (1978): Sonata-Phantasy for Piano, vlastito izdanje.
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Prilog 33 (1/5): Sonatni stavak (t. 1-65)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Prilog 33 (2/5): Sonatni stavak (t. 1-65)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Prilog 33 (3/5): Sonatni stavak (t. 1-65)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Prilog 33 (4/5): Sonatni stavak (t. 1-65)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Prilog 33 (5/5): Sonatni stavak (t. 1-65)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Prilog 34 (1/4): Sonatni stavak (t. 65-135)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Prilog 34 (2/4): Sonatni stavak (t. 65-135)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Prilog 34 (3/4): Sonatni stavak (t. 65-135)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Prilog 34 (4/4): Sonatni stavak (t. 65-135)

Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito izdanje.
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Izvor: ROTHMULLER, Aron Marko (bez godine g): Sonata Movement for Wind Quintet, vlastito

izdanje.

Prilog 35 (2/2): Dvanaesttonski niz za Sonatni stavak

Prilog 36: Sonatni stavak (t. 185-195)
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