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Sazetak

Ovaj rad se doti¢e ne samo glazbeno-formalne analize Fauréovog Requiema vec je
autor pokusao prikazati Siru sliku nastanka ovog remek-djela. Prvenstveno se to odnosi na
vrijeme nastanka i vrijeme djelovanja kompozitora koji se nalazi na nesvakidasnjoj prekretnici
kasnog romantizma i impresionizma. Medutim, Fauré nije skladatelj koji se nalazi in loco, veé¢
kao i svi veliki skladatelji osluskuje drustvene promjene koje ga okruzuju. Simbolizam u
knjizevnosti, zacetci impresionizma u likovnom izri¢aju, naznake secesije i art decoa u
arhitekturi, tek su neke od znacajki turbulentnog kraja XIX. stoljeca u kojem nastaje ovo djelo.
Pri tome nikako ne treba smetnuti s uma pojavu racionalizacije svega, pa tako i vjere jer je
upravo Fauréov Requiem svojevrsni iskorak — kako ¢emo se kasnije i uvjeriti po rije¢ima
samoga autora — u neko ,,novo vjerovanje®, ,,novu smrtnost* i novo blazenstvo. Sve ono §to s
muzickoga aspekta predstavlja inovaciju koja na tragu impresionizma zadire u veé zasiceni
glazbeni jezik kasnog romantizma, Fauré izrazito elegantno i nenametljivo spaja s ve¢ dobro
poznatim. lzostaje svaka kolizija impresionisti¢kog i romanti¢arskog, tonalitetnog i modalnog,
agilnog 1 letargi¢nog tretmana orkestra. Upravo ta genijalna pomirba navedenih elemenata

svrstava Fauréa u plejadu najvecih skladatelja covjecCanstva.

Summary

This paper touches not only on the musical - formal analysis of Fauré 's Requiem, but
also on the author's attempt to present a wider picture of the origin of this masterpiece.
Primarily, this refers to the time of creation and the time of the composer's work, which is at
an unusual turning point of late romanticism and impressionism. However, Fauré is not a
composer who sees himself in loco, but listens - like all great composers - to the social changes
that surround him. Symbolism in literature, the beginnings of Impressionism in artistic
expression, indications of Art Nouveau and Art Deco in architecture, are just some of the
features of the turbulent end of the XIX. century in which this work originates. The
phenomenon of rationalization of everything, including faith, should not be forgotten, because
Fauré's Requiem is a kind of step forward - as we will later see in the words of the author
himself - into a "new belief", "new mortality” and new blessedness. Everything said, from the
musical aspect, represents an innovation that in the dawn of Impressionism, penetrates the
already saturated musical language of late Romanticism, Fauré combines extremely elegantly

and unobtrusively with the already well-known. There is no collision of impressionistic and



romantic, tonality and modal, agile and lethargic treatment of the orchestra. This ingenious
reconciliation of these elements places Fauré in the constellation of the greatest composers of

mankind.



1. Uvod

Gabriel Fauré nije odrastao u muzickoj obitelji, ali spoj njegovog talenta i znanja, koje
su mu prenijeli ucitelji medu kojima i Camille Saint-Saéns, donio je u povijest glazbe iznimnog
kompozitora, orguljasa, pijanista i pedagoga koji je svojim jedinstvenim glazbenim jezikom
utjecao na mnoge kompozitore kasnijih razdoblja. Kada bi ga svrstavali u vremensku lentu

povijesti glazbe, Fauré se smatra poveznicom kraja romantizma i pocetka impresionizma.

Promatrajuci glazbeni jezik Gabriela Fauréa koji je djelovao u prijelaznom razdoblju,
mozemo pretpostaviti da ¢e bogatstvo glazbenog stila i jezika biti vidljivo u njegovim
instrumentalnim, vokalnim i vokalno-instrumentalnim kompozicijama. Kako bih potkrijepio
ovu tezu, u diplomskom radu bavit ¢u se harmonijskom i formalnom analizom Fauréovog
Requiema — krunom njegovog glazbenog stvaralastva. Mnogi historiografi i muzikolozi
smatraju ovaj Requiem najboljim francuskim duhovnim djelom, a neki ga smatraju Cak i
najboljim zborskim djelom u povijesti glazbe. Iako se u hrvatskoj stru¢noj literaturi spominju
i Fauré i njegov Requiem, detaljna analiza tog djela jo$ nije objavljena. Na stranim jezicima
autori poput Jean-Michaela Nectouxa, Emilea Vuillermoza, Jessice Duchen, Michaela
Steinberga, Ryana D. Wellsa, Ryana Parkera McKendricka, Zoltana Romana i dr. bave se

detaljnijom analizom samog Requiema i ostalog stvaralastva Gabriela Fauréa.

U sljede¢im poglavljima naci ¢e se biografski podaci, podaci o stvaralaStvu Gabriela
Fauréa, kao i sama analiza Requiema. U ovom ¢emo radu pokusati prikazati ne samo formalnu

I harmonijsku analizu, ve¢ ¢emo se pozabaviti i estetskim pitanjima nastanka ovog djela.



2. Gabriel Fauré — biografija

Gabriel Urbain Fauré roden je 12. svibnja 1845. godine u Pamiersu, malom gradu
smjestenom u okrugu Ariége na samom jugu Francuske. Fauré pripada drustvu skladatelja ¢iji
talent nije naslijeden; njegovi preci generacijama su se bavili prodajom mesa.! Mnogo godina
kasnije, kada je Alfred Bruneau uspio do¢i do Fauréovog mjesta u Francuskom institutu,
prilikom tradicionalnog memorijalnog govora referirao se na Fauréove pretke opisavsi ih kao
,....aktivni trgovci koji prozai¢no, ali korisno, doprinose hrani svojih sugradana“.? Toussaint-
Honoré Fauré, Gabrielov otac, napustio je obiteljsku tradiciju i uhodan posao postavsi
u¢iteljem u seoskoj $koli u malom gradu Gailhac-Toulza.> Samouvjeren i  hrabar
devetnaestogodi$nji Toussaint-Honoré s godiSnjom placom od 300 franaka koja je bila jedva
dostatna za zivot na selu, ozenio je Marie-Antoinette-Hélene Laléne, kéer umirovljenog vojnog
generala Napoleonove vojske.* Godine 1839. Touissant-Honoré imenovan je pomoénikom
inspektora obrazovanja u osnovnim $kolama u Pamiersu gdje su mu rodena djeca kao i sam

Gabriel kao zadnje od Sestero djece.’

Djetinjstvo do svoje 4. godine Gabriel Fauré proveo je s dojiljom u udomiteljskoj
obitelji u Verniollesu, selu pokraj Pamiersa.® Godine 1849. vratio se u obiteljski dom koji je
svoju sigurnu luku pronaSau u Montgauzyu, nedaleko od Foixa, gdje je Touissant-Honoré
imenovan direktorom I'Ecole Normale” smjestene u ru§evinama starog samostana ¢ija je kapela
ipak bila u funkciji. Gabriel nije imao vece radosti od odlaska u kapelu i slusanja prili¢no
skromnog harmonija, a sva rasko$ planina bila je pred njegovim o¢ima jer je iz kapele pogled
sezao preko cijele doline Barguilliére. 8Alfred Bruneau zapisao je o Fauréu: , Priroda je
velikodusno predala svoju tajnu ovom djetetu, tajnu koju nikada ne bi mogao zaboraviti: ona

ga je intimno upoznala s univerzalnim lirizmom .9

! Norman Suckling; Fauré, 1951, str. 9.

2 Des commergants actifs qui contribuérent prosiquement, mais utilement, a 1'alimentation de leurs concitoyens.*,
A. Bruneau; La vie et les ceuvres de Gabriel Fauré, 1925., str. 8.

% Charles Koechlin; Gabriel Fauré, 1927., str. 5.

4 Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 10.

® Gabriel Fauré imao je jednu sestru i Cetiri brata, a s obzirom na obiteljske okolnosti, nije iznenadujuca ¢injenica
da je Gabriel bio ,,nezeljeno dijete.”

& Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 10.

7 Ecole normale najsli¢niji je danagnjem ugiteljskom fakultetu.

8 Charles Koechlin; Gabriel Fauré, 1927., str. 6.

% ,La nature livrait alors généreusement son secret a I'enfant inconscient qui ne devait pas I'oublier; elle l'initiait
intimement au lyrisme universel”, Charles Koechlin; Gabriel Fauré, 1927, str. 6.
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Kapela nije imala orgulje, ve¢ samo jedan harmonij koji je malom Gabrielu odvlacio
svu pozornostl®, a Gesto je i sam sjeo za instrument dajué¢i slobodna uzda svojoj masti.'!
Slu¢ajno se dogodilo da je jednog dana u publici bila starija, slijepa gospoda. Ocarana
Gabrielovim talentom, predlozila je roditeljima da ga posalju u Ecole Niedermeyer'?, skolu za
klasi¢nu i crkvenu glazbu u Parizu.'® Nakon jednogodi$njeg razmisljanja Toussaint-Honoré,
zahvaljujuéi Dufauru de Saubiacu'®, odluéio je poslusati savjet i dozvoliti da devetogodisniji

Gabriel 1854. godine ode u Pariz u skolu Niedermeyer.

U skoli Niedermeyer uz svakodnevnu poduku iz solfeggija, harmonije, polifonije,
klavira, orgulja i zborskog pjevanja®®, Gabriel je dobio i neku vrstu opéeg obrazovanja; tjedno
je imao tri sata francuskog jezika, dva sata latinskog jezika, jedan sat matematike, jedan sat
geografije te jedan sat povijesti i knjizevnosti. Uz navedene predmete uéenici $kole svaku su
vecer slusali 1 Citali biblijske tekstove te su pohadali svetu misu Cetvrtkom i nedjeljom, a sam
Gabriel osvojio je 1857. godine nagradu iz religijskog znanja.'* Fauréovi prvi susreti s
orguljaskom literaturom bile su skladbe Bacha i Mendelssohna, a klavirske skladbe Mozarta,
Beethovena i naravno Bacha bile su baza na kojoj je temeljen curriculum skole. Joseph
Wackenthaler i Clément Loret kao profesori orgulja, te Louis Niedermeyer, a kasnije Camille
Saint-Saéns kao profesori klavira uveli su Fauréa u svijet glazbe i budno nadgledali njegov
napredak. Studiranje orgulja nije posebno zanimalo mladog Gabriela, ali prema Saint-Saénsu

Fauré je bio sposoban, kada bi to htio, postati prvoklasnim orguljasem.!’

S druge strane, Gabriel Fauré se pokazao izvrsnim pijanistom osvojiv§i prve nagrade
na natjecanjima 1860. i 1861. godine, kao i Prix d'excellence 1862. godine. Takoder, Fauré je
osvojio i nagrade iz drugih muzickih disciplina poput solfeggija (1857.), harmonije (1860.) te

kontrapunkta i fuge (1865.). Temeljna razlika Skole Niedermeyer od ostalih Skola u Francuskoj

10y Ecole Normale postojao je klavir i razumno je pomisliti da mu je netko pokazao kako se drze prsti na
klavijaturi i osnovnu tehniku. To je, prema Jean-Michel Nectouxu, bio Bernard Delgay.

11 Charles Koechlin; Gabriel Fauré, 1927., str. 6.

121 ouis Niedermeyer stekavsi popularnost Lamartineovom poemom Le Lac osnovao je 1853. godine $kolu koja
je obucavala buduce orguljase, zborovode i ucitelje glazbe. Podrzavajuéi istaknute javne licnosti tog vremena,
drzava mu je dozvolila da otvori vlastitu Skolu na temeljima ve¢ postojece, ali umiruce $kole koju je osnovao
francuski muzikolog Alexandre-Etienne Choron.

13 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 5.

14 Dufaur de Saubiac bio je obiteljski prijatelj koji je radio u Parizu i skrbio o Fauréu, a kasnije je skrbnistvo nad
Fauréom preuzela majka Camille Saint-Saénsa.

15U gkoli Niedermeyer zborsko pjevanje temeljeno je na literaturi renesansnih majstora i baroka poput Palestrine,
Josquina, Vittorie, Janequina, Bacha i drugih.

16 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 8.

17 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: His Life Through His Letters, 1980., str. 14.
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bila je paznja koju su posveéivali zborskom pjevanju. Pod budnom palicom Louisa Dietscha'®
ucenici su pjevali djela Josquina des Présa, Palestrine, Bacha, Victorie i drugih skladatelja rane
renesanse i baroka. Glazba renesansnog razdoblja, posebno repertoar Sesnaestog stoljeca
svojom bogatom polifonom teksturom, harmonijskom nepredvidivo$éu, ¢&vrstinom i
uravnotezeno$éu duboko su utjecali na mladog Gabriela.® Ovaj modalni utjecaj postajao je sve

o¢itiji kako je Fauréova kompozitorska karijera napredovala pridonose¢i mnogo njegovom

izrazito individualnom harmonijskom jeziku.

Talentirani i mladi Gabriel bio je ponos Louisa Niedermeyera i cijele Skole. Kao takav,
Cesto je sudjelovao na privatnim zabavama Niedermeyera zabavljajuci goste pjesmama iz
rodnog kraja, a njegov juzni naglasak uzvanici su doZivljavali Sarmantnim 1 ugodnim: sve to
bilo je dovoljno za ulazak u visoko drustvo onoga doba.?® Fauré je u skoli imao uspona i
padova, medutim, Niedermeyer je shvacao djeCakovu narav i karakter, njegovu srdacnost,
toplinu kao i rafinirani glazbeni ukus, bivajuci tako u Gabrielovim o¢ima i ucitelj i otac.
Iznenadna smrt Louisa Niedermeyera 14. ozujka 1861. godine izuzetno je utjecala na Fauréa,
a ¢injenica da je najomraZeniji profesor u $koli, Louis Dietsch?!, postao direktorom $kole,
dodatno ga je uznemirila. Niedermeyerovom smrc¢u, glavni i jedini profesor klavira postao je,
tada dvadesetpetogodisnji, Camille Saint-Saéns, S$to je oznalilo pocetak cjelozivotnog
privrzenog prijateljstva dvojice kompozitora.?? Gabriel Fauré je pod budnim okom Saint-
Saénsa dobio i prve ozbiljnije poduke iz kompozicije.? Koliko god bio temeljit i zahtjevan,
Saint-Saéns svoju ulogu u Fauréovom glazbenom obrazovanju nije ograni¢io samo na ulogu
profesora klavira. Bach je, svakako, bio na prvome mjestu, a nakon sata klavira Saint-Saéns je
obogacivao zedno uho mladoga Gabriela svirajuci i analiziraju¢i djela R. Schumanna, F. Liszta,
¢ak i ranog R. Wagnera, kao i svoje zadnje kompozicije.?* Upravo u Saint-Saénsu Gabriel
Fauré pronasao je najvaznijeg glazbenog ucitelja, ali i prijatelja: Saint-Saéns uveo ga je u medu

najznacajnije li¢nosti glazbenog i socijalnog drustva Pariza, izvodio je Fauréove kompozicije

18 Louis Dietsch bio je zborovoda Eglise de La Madeleine u Parizu i profesor harmonije u §koli Niedermeyer

19 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 17.

20 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 9.

2L profesor harmonije i zbora, op.a.

22 Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 12.

23 Fauréovi prvi ucitelji kompozicije bili su Louis Niedermeyer, Louis Dietsch i Gustave Lefévre, muz
Niedermeyerove kcéeri.

24 U gkoli Niedermeyer bilo je zabranjeno sviranje Schumannovih i Chopinovih kompozicija jer je Louis
Niedermeyer smatrao da takva glazba nije glazba za mlade: za glazbenika rodenog 1802. godine Schumann i
Chopin (to jest Gounod i Berlioz u Francuskoj) bili su moderni kompozitori.

9



za klavir te ga podrzavao u prijavama za posao.? Veéina Fauréovih prvih kompozicija su
izgubljene, ali njegov op. 1 br. 1, Le papillon et la fleur prva je pjesma koju je Gabriel napisao
na tekst Victora Hugoa. O svojoj prvoj kompoziciji Fauré je pisao svojoj Zeni u pismu iz 14.
srpnja 1922. godine:

1o je zaista moja prva kompozicija, napisana u Skolskoj blagovaonici ispunjenom

mirisima kuhinje... a moj prvi izvodac bio je Saint-Saéns.”?®

Fauréova karikatura svog uéitelja, Camilla Saint-Saénsa

Godine 1861. Gabriel Fauré prvi je put pristupio natjecanju iz kompozicije na kojem je
dobio ¢asno priznanje.?’ Radovi s kojima je Gabriel isa0 na svoje prvo natjecanje iz
kompozicije nazalost su izgubljeni, ali zahvaljuju¢i ¢asopisu Le Ménestrel?® znamo da su
natjecatelji morali napisati ¢etveroglasnu fugu na zadanu temu, Cetveroglasnu fugu na vlastitu
temu kao i vokalno-instrumentalnu kompoziciju?® na biblijski tekst.>® Konagno, 1865. godine
Gabriel Fauré osvojio je prvu nagradu i veliko priznanje kompozicijom Cantique de Jean

Racine, op. 11.%

%5 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000. str. 22.

% Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: His Life Through His Letters, 1980., str. 16.

27 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 23.

28 Le Ménestrel bio je jedan od najpoznatijih muzikolokih Easopisa onoga vremena kojeg je tiskao poznati
francuski izdava¢ Heugel.

29 Radi se o kompoziciji Super flumina Babylonis (Na obali rijeka babilonskih), Psalam 137.

%0 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: His Life Through His Letters, 1980., str. 17.

31 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000. str. 23.

10



Gabriel Fauré u uniformi skole Niedermeyer

Osvojivsi prve nagrade na natjecanjima iz solfeggija, klavira, harmonije, kontrapunkta,
kompozicije Gabriel Fauré nakon jedanaest godina, 26. srpnja 1865. godine, napusta skolu
Niedermeyer.3? Dok su se mladi kompozitori u Francuskoj u dobi od dvadeset ili vise godina
natjecali za prestiznu nagradu Prix de Rome33, Gabriel Fauré odlucio je poceti zaradivati za
Zivot te je, na preporuku Gustava Lefevra, dobio posao orguljasa u crkvi Saint-Sauveur u
Rennesu, glavnom gradu pokrajine Bretagne.3* Glazbeni Zivot u Rennesu mladom i
nadobudnom Gabrielu bio je poprili¢no dosadan. Kulturni zivot bio je orijentiran na Société
philharmonique gdje su se izvodili hitovi ondasnjeg vremena, mahom djela G. Donizzetija i G.
Meyerbeera, kao i na kazaliste koje je imalo kratku zimsku opernu sezonu izvodivsi opere V.
Bellinija, J. Offenbacha, G. Meyerbeera i A. Adama. Medutim, ideja Sire palete glazbenog

programa u Rennesu dosla je s novim orguljasem crkve Saint-Sauveur, Gabrielom Fauréom.

32 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 12.

33 Prix de Rome bila je renomirana nagrada koju je dodjeljivala Académie des Beaux-Arts na podru¢ju umjetnosti.
Onaj tko bi osvojio nagradu bio je izmedu tri i pet godina na studiju u Villi Medici u Rimu. Od poznatih
kompozitora osvojili su je Debussy, Vidal, Charpentier, Gounod, Dupre, Massenet i drugi.

34 Charles Koechlin; Gabriel Fauré, 1927., str. 10.
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Izvodeci zborske kompozicije J. Haydna, oratorije G. F. Handela, motete C. M. von Webera i
J. Arcadelta, Fauré je upoznavao puk s razli¢itim repertoarom. Prema Ferdinandu Bourgeatu,
Fauréove orguljaske improvizacije i kvaliteta zborskih izvedbi dovele su do neprestanog
poveéanja vjernika koji su dolazili u crkvu.®® Suocen s financijskim poteskoéama, Fauré je bio
prisiljen drzati instrukcije te je vrlo brzo poceo stjecati nova prijateljstva uzivajuéi visoku

reputaciju kao profesor harmonije i klavira, a najvise se zbliZio s obitelji Leyritz.%

Fauré nije bio odusevljen svojim poslom i zivotom u Rennesu, osje¢a0 se odsjeGenim
od glazbenog Zivota Pariza,®" ali ni kler crkve Saint-Sauveur nije bio odusevljen orguljasevim
ponasanjem. Naime, Fauré je koristio propovijedi tijekom svete mise kao ,,pauzu za cigaretu”
na trijemu crkve sto se nikako nije svidjelo svecenicima. Kap koja je prelila ¢asu bio je dogadaj
kada se Gabriel Fauré pojavio na nedjeljnoj svetoj misi, nakon cjelono¢nog druZenja na balu u
prefekturi, u crnom kaputu i bijeloj kravati — dobio je diskretan i izvanredan otkaz.®® U

intervjuu iz 1922. godine Fauré je rekao:

, Vikar je u meni vidio nepopravljivog vjerskog nesretnika. Kada je njegovo

neprijateljstvo iza$lo na vidjelo, opet me spasio Saint-Saéns i pronasao mi nesto u Parizu.”®

Vrativ§i se u Pariz po¢etkom 1870. godine, Saint-Saéns pomogao je Gabrielu da
pronade novi posao — postao je orguljas crkve Notre-Dame de Clignancourt. O svom novom

poslu Fauré je rekao:

,, Postao sam orguljas u Clignancourtu, ali i tamo sam se sukobio s nadredenima i moj
odlazak bio je ubrzan namjernim izostajanjem s posla. Napustio sam Clignancourt jer sam

trebao slusati Les Huguentos*©! 41

Fauré je ponovno imao mnostvo prilika hraniti svoje uho dobrom glazbom, pogotovo
na vecernjim druzenjima izvodaca i kompozitora ponedjeljkom navecer u domu Camilla Saint-

Saénsa.*? Na tim druzenjima upoznao je Henrija Duparca®, poznatog ruskog pijanista Antona

% Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 15.

3 Sestre Leyritz, Valentine i Laure, izvodile su i neke Fauréove kompozicije, a sam Fauré posvetio im je neke od
svojih ranih kompozicija (druga od tri Romances sans paroles)

37 Takoder, veliku tugu mu je nanosila i udaljenost od Saint-Saénsa s kojim je bio u kontaktu samo preko pisama.
38 Charles Koechlin; Gabriel Fauré, 1927., str. 10.

%9 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 16.

40 Les Huguentos je Meyerbeerova opera.

41 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 16.

42 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 28.

43 Henri Duparc je svojim moénim i krasnim pjesmama imao velik utjecaj na Fauréov stil.

12



Rubinsteina, Vincenta d’Indija, Eduarda Laloa, Julesa Masseneta i naravno, izrazito cijenjenog

orguljasa i kompozitora, Césara Francka.**

Ambivalentan odnos izmedu Otta von Bismarcka u Pruskoj i Napoleona Ill. u
Francuskoj rezultirao je Francusko-pruskim ratom 1870. godine. Gabriel Fauré mobiliziran je
16. kolovoza, a 10. rujna prikljucio se 28. pjesackoj pukovniji te je sudjelovao u bitkama kod
Champignya, Le Bourgeta i Créteila. Zbog svog doprinosa u bitci kod Champignya, odlikovan

je s Croix de guerre. Alfred Bruneau napisao je detaljan kraj Fauréove ratne avanture:

,,Bio je casnik za vezu ukljucen u tajnu misiju u Vincennesu i upravo je tamo saznao da
je primirje dogovoreno (28. sijecnja 1871.). Otrcao je kuci, drséuci i zadihan, i razbacujuci

svoje vojne dokumente putem. Kad je stigao kuci, cvrsto je spavao 24 sata.”*

Sluzbeno je demobiliziran 9. ozujka 1871. godine te je postao orguljas u crkvi Saint-
Honoré d’Eylau. Napeto stanje u Francuskoj i razruSeni Pariz natjerali su Fauréa na bijeg iz
domovine. S laznom putovnicom uspio se probiti kroz trupe te do¢i do Svicarske gdje je ostao
to ljeto predavajuéi u $koli Niedermeyer,*® prihvativsi poziv Gustava Lefévra da predaje
kompoziciju na ljetnom tecaju $kole.*’” Kao i u ostalim Zivotnim prilikama, Gabriel je stekao
mno$tvo novih poznanstava od kojih je definitivno najznaéajnije poznanstvo s mladim i
talentiranim Andréom Messagerom.*® Uz Saint-Saénsa i Duparca, Messager je postao ¢lanom

uskog kruga kojima je Gabriel pokazivao svoje nove radove Zeljan njihovih komentara.

Vrativsi se u Pariz u jesen 1871. godine Gabriel Fauré dobio je novi posao — postao je
drugi orgulja$ crkve Saint-Sulpice.*® Duznosti i obveze drugog orguljasa nisu bile toliko
znacajne.® Glavne orgulje crkve St-Sulpice, grandiozan intrument sa sto i dva registra®, bile
su pod rukama Charlesa-Marie Widora.5? Fauré i Widor, dvojica orguljasa i kompozitora,
tijekom svetih misa medusobno su se nadopunjavali svojim improvizacijama Saljuci jedan

drugome temu za improvizaciju, a prije samog trenutka “preuzimanja”, orguljas bi redovito

#4 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 29.

* Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 17.

%6 Skola Niedermeyer je zbog njemacke okupacije Pariza kratko preselila u Svicarsku.

# Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 31.

48 André Messager bio je ujedno i prvi Fauréov uéenik kompozicije.

49 Naime, sve veée crkve imale su, a imaju i dan danas, dvoje orgulja. Glavni orgulja$, organiste titulaire, svirao
je velike orgulje, a drugi orgulja$ svirao je manje orgulje namijenjene za pratnju zbora.

% Drugi orgulja$ uvjezbavao je i vodio probe zbora te je imao titulu maitre de chapelle.

51 Orgulje je 1862. godine obnovio i prosirio poznati francuski graditelj orgulja Aristide Cavaillé-Coll.

52 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000. str. 32.
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kadencirao s neocekivanom modulacijom zadavaju¢i muke orguljasu koji treba “uhvatiti”
tonalitet.>® Fauré je, takoder, sve esce svirao na nedjeljnim svetim misama u L'église Sainte-
Marie-Madeleine mijenjajucu svog prijatelja i1 ucitelja, Saint-Saénsa, ¢ija je sve veca slava i
obveze kao kompozitora i pijanista ¢esto zahtijevala njegovu prisutnost negdje drugdje.>* Cesta
izbivanja natjerala su Saint-Saénsa da ponudi Fauréu posao njegova zamjenika L'église Sainte-
Marie-Madeleine® $to je Gabriel i prihvatio 1877. godine®, a svoje mjesto drugog orguljasa u

Saint-Sulpice prepustio je svojem prvom uéeniku kompozicije, Andréu Messageru.>’

Nepopularnost francuske suvremene instrumentalne glazbe onoga vremena natjerala je
kompozitore da utemelje organizaciju Société Nationale de Musique s Camilleom Saint-
Saénsom i profesorom pjevanja Romaineom Bussineom na ¢elu ¢iji je zadatak bio promovirati
francusku glazbu i francuske kompozitore poput Saint-Saénsa, Francka, Laloa te mlade
generacije poput Fauréa, Duparca, d’Indya i Chaussona, a kasnije i Debussija i Ravela.®® Pod
motivom “Ars Gallica”, Société Nationale de Musique bilo je izrazito nacionalno orijentirano
— osnovano isklju¢ivo za francuske glazbenike u specifinoj suprotnosti s tadasnjom
njemackom dominacijom u glazbenom svijetu. Prvi koncert drustva odrzan je 17. studenog
1871. godine u dvorani Pleyel u Parizu.>® 1880-ih godina SNM® pocelo je izvoditi i
kompozicije stranih autora. Takva praksa dovela je do zestokog sukoba u drustvu izmedu
nacionalisticki nastrojenog Saint-Saénsa i provagnerijanskog Francka $to je za rezultiralo

Saint-Saénsovim i Bussineovim napustanjem drustva.®

Bdiju¢i nad karijerom Gabriela Fauréa kao andeo ¢uvar, Camille Saint-Saéns upoznao
ga je s dvije obitelji koje su imale velik utjecaj kako na Fauréov osobni, tako i na glazbeni
zivot: obitelj Clerc i obitelj Viardot. Camille Clerc i njegova supruga Marie Clerc, iako sami

nisu bili glazbenici, ¢esto su odrzavali koncerte komorne glazbe u svojem domu ¢iji su Cesti

%3 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 18.

% Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000. str. 32.

%5 Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 15.

% 1877. godine Théodore Dubois je postao glavni orgulja$ crkve Sainte-Marie-Madeleine, a Gabriel Fauré opet
je dobio posao drugog orguljasa, to jest maitre de chapelle.

5" Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 19.

58 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000. str. 34.

%9 Salle Pleyel poznata je pariska koncertna dvorana izgradena 1839. godine u kojoj su praizvedena mnoga poznata
djela Chopina, Saint-Saénsa, Ravela i drugih

80 Société Nationale de musique, op. a.

61 Odlaskom Bussinea i Saint-Saénsa, Franck je izabran za predsjednika drustva. Nakon nekoliko neprijateljskih
incidenata i Maurice Ravel napustio je drustvo te osnovao vlastito Société musicale indépendante. Nadmetanja
dvaju drustava i nedostatak novih ¢lanova rezultirali su smanjenjem aktivnosti drustva sve do 1930-ih godina,
kada je indukcija novih ¢lanova poput Oliviera Messiaena u drustvo unijela novi zivot.
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gosti bili Fauré, Messager i Romain Bussine, a Marie Clerc postala je jedna od najprisnijih
osoba Fauréova zivota.®? Obitelj Viardot takoder je primila Fauréa rasirenih ruku. U domu
Pauline Viardot, poznate mezzosopranistice i pedagoginje, Gabriel Fauré imao je priliku
upoznati ugledna pariska lica poput Ernesta Renana, Louisa Blanca, George Sandu, Gustava
Flauberta, kao i poznatog ruskog pisca Ivana Turgenjeva. Salonske veceri kod obitelji Viardot
bile su opustene i spontane: Fauré je sa Saint-Saénsom i Turgenjevom igrao Sarade®®,
medusobno su si zadavali zagonetke,? a kada je doslo vrijeme za smisljanje losih stihova,
Gabriel je bio nepobjediv. Rado videno lice u domu Viardot, Gabriel Fauré, novom drustvu

redovito je predstavljao svoje radove: to su bile mahom solo pjesme,®® skladbe za klavir i neke

komorne kompozicije.

Proslavljena mezzosopranistica Pauline Viardot

Fauré je, takoder, postao blizak prijatelj s djecom Pauline Viardot, a osobito s
Marianneom Viardot, amaterskom pjevacicom, s kojom je imao najsrdac¢niji odnos. Upravo je

prva Fauréova Sonata za violinu i klavir u A —duru, op. 13, napisana 1875. godine, posve¢ena

62 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 36.

83 Sarada je vrsta zagonetke u kojoj treba odgonetnuti rije¢ predoGenu tekstom u prozi ili u stihu i razdvojenu na
jedan ili viSe slogova koji imaju svoje posebno znacenje, na primjer Nin os lav = Ninoslav. U prenesenom
znacenju Sarada oznacuje igru ili zbivanje puno privida.

izvor: Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020. Pristup: 22.4.2020.
https://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=59345

64 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 29.

% Fauré je Sesto posveéivao svoje radove nekome iz obitelji Viardot, a Pauline i njena djeca &esto su bili prvi
izvodaci novih kompozicija, najéesce solo pjesama.
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je Pauilineinom najmladem sinu, Paulu.®® Zahvaljuju¢i Camilleu Clercu Sonata za violinu i
klavir u A — duru prvo je vece djelo Gabriela Fauré koje je objavila njemacka izdavacka kuca

Breitkopf & Hartel u Njemackoj.®’

Interes Pauline Viardot u Fauréovu karijeru nije bio isklju¢ivo zbog Cinjenice da je
Fauré odlican pijanist i skladatelj, inteligentan i $armantan Covjek, ve¢ i zbog postojanja velike
mogucnosti da Gabriel Fauré oZeni njihovu najmladu kéer — Marianne Viardot — u koju je bio
zaljubljen Cetiri godine. U svibnju 1877. godine konac¢no je odlucio biti direktan i zaprosio je
Marianne Viardot. Medutim, amaterska pjevacica nije bila sigurna u svoje osjecaje te je
zamolila Fauréa da joj da tri mjeseca da razmisli.®® Tromjese¢no emocionalno naprezanje

dvadesettrogodi$nje Marianne nije urodilo plodom — vjencanje je otkazano.

Neuzvraéena ljubav jako je utjecala na Gabriela Fauréa i njegov rukopis. 1z ovog
razdoblja datira jedna od Fauréovih najpoznatijih kompozicija — Elegie za klavir i violon¢elo,
op. 24 u kojoj Fauré opisuje svoju tugu i goré¢inu na samom pocetku kompozicije romanti¢nom

temom u violon&elu.%®

Molto adagio

G. Fauré: Elegie, op. 24,1. - 5. t.

U prosincu 1877. godine Camille Saint-Saéns i Gabriel Fauré putuju u Weimar na
praizvedbu Saint-Saénsove nove kompozicije — Samson et Delilah, opera koju je dirigirao

Franz Liszt. Sljedeci susret s Lisztom dogodio se u srpnju 1882. godine, takoder u drustvu

8 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 40.

57 Da bi Breitkopf & Hartel objavili Fauréovu sonatu, morao se odre¢i autorskih prava; Cesta praksa izdavaca
onoga vremena prema mladim kompozitorima.

8 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 30.

8 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str 48.
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Saint-Saénsa, ali ovaj put na festivalu ,,Tonkunstler Versammlung* u Ziirichu. Fauré je napisao

Marie Clerc:

.,Za pocetak, upoznao sam Liszta i to nije bio neemocionalan susret. Saint-Saéns tvrdi
da sam pozelenio kada me je upoznao sa svojim poznatim prijateljem i ne mogu Vam reci

koliko je bio ljubazan prema meni.«"

Prilikom istog susreta Liszt je pogledao parituru Fauréove Ballade za klavir ¢ega se

Gabriel jako dobro prisjetio u intervjuu za novine Excelsior rekavsi:

,,Liszt je sjeo za klavir i poceo citati moj rukopis, ali nakon pet ili Sest stranica rekao

mi je ,, Nemam vise prstiju‘‘ i zamolio mene da nastavim $to sam smatrao najstrasnijim.*"*

Prvi ozbiljniji susreti Gabriela Fauréa s glazbom Richarda Wagnera dogodili su se
1879. godine kada je Fauré s Messagerom u Kolnu prvi put ¢uo opere Das Rheingold i Die
Walkiire, a u Miunchenu opere Die Meistersinger von Nirnberg i Tanhauser. Dok su mnogi
drugi skladatelji odavali pocast Wagnerovom stilu komponiranja imitirajuci isti u vlastitim
djelima, kod Fauréa to nije bio slu¢aj.”> Kompozitori poput Roberta Schumanna, Frédérica
Chopina i Felixa Mendelssohna puno su viSe utjecali na Fauréov emocionalno rafinirani stil

pisanja nego Richard Wagner, o ¢ijim djelima je Gabriel rekao:

“Rado bih pao na koljena pred Die Meistersinger ili Der Ring des Nibelungen, ali

Tristana prezirem.”"”®

Fauré je znao da najbolje od sebe u kompozitorskom smislu moze dati u podrucju
komorne glazbe, klavirskinh kompozicija i solo pjesama za glas i klavir. Takoder, Fauré se
najbolje mogao predstaviti u pariSkim salonima koji nisu imali uvjete za izvedbe ,,velikih
djela”. Mnogi obozavatelji slozit ¢e se s ¢injenicom da skladatelji poput Franza Schuberta,
Roberta Schumanna ili Gabriela Fauréa u dvominutnoj pjesmi za glas i klavir mogu reéi daleko

vi$e nego neki drugi kompozitori u Sezdesetominutnoj simfoniji za veliki orkestar.

70 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: His Life Through His Letters, 1980., str. 105.

"L Excelsior, 12. lipnja 1922. godine, izvor: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k46046899/f2.item# pristup: 23.
travnja 2020.

72 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 58.

73 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 58.
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Nakon nekoliko godina zabavljanja u salonima s pariskom aristokratskom elitom onoga
vremena, Fauré je 1883. godine, ve¢ blizu svoje Cetrdesete godine, odlu¢io oZzeniti kéer
francuskog kipara Emmanuela Fremieta, Marie Fremiet.’* Marie je bila suvise $utljiva i ne bas
zavidnog izgleda.” Marieina tigina i blagost, povezani s po§tovanjem prema umjetnosti, mozda
sumu se Cinili prikladnijim osobinama za budu¢u majku njegove djece nego Sto bi bile kvalitete
neke naodite dame ili koketne ljepotice s kojima je imao prilike provoditi vrijeme u salonima.’®
Marie je u sustini bila domacica, vjerna supruga, majka predana svojoj obitelji, zaokupljena

brigom o njihovoj djeci: Emmanuelu i Philippeu.”’

Gabriel i Marie Fauré nekoliko mjesci nakon svadbe

Gabriel Fauré nikada nije osjecao istu strast 1 gorljivost prema Marie kao prema bivSoj
zaruénici, Marianne Viardot. Fauré je imao za obicaj veceri provoditi van doma, ali Marie je
redovito odbijala i¢i s njim, a kako bi ga sprijeCila da svaku vecer izlazi vani, Cesto bi
,,zaboravila® oprati Gabrielovu odjeéu.”® S vremenom sve su manje vremena provodili zajedno

i pod istim krovom $to je bio razlog da sve ¢e$ée komuniciraju putem pisama.’® Unato¢ svemu

4 Prema Jean-Michel Nectouxu, odluku da oZeni Marie Fremiet Fauré je donio tako da je, na preporuku
Marguerite Baugines, iz SeSira izvlacio jedno od tri imena koja pocinju na slovo F: kéer Octavea Feuilleta,
Georgesa Feydeaua i Emmaneul Fermieta.

5 Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 18.

76 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 61.

" Charles Koechlin: Gabriel Fauré, 1927., str 16.

8 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 38.

7 Fauré u pismima supruzi redovito pise o svojim kompozicijama §to predstavlja nepresusan izvor informacija o
Fauréovim mislima i preciznim informacijama o stvaralastvu.
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osjecao je njeznost prema njoj kao i krivnju i duboko sazaljenje zbog njezine usamljenosti i
sputanosti. Kao skladatelj Gabriel Fauré stjecao je reputaciju medu drugim skladateljima vrlo
sporo,® a jedan od razloga je taj da je publika glazbu Gabriela Fauréa smatrala suvise
modernom za koncertne dvorane.8! Suoden s financijskim problemima i materijalnom
oskudicom, Fauré je bio primoran drzati instrukcije iz klavira jer godi$nja placa drugog
orguljasa u crkvi Sainte-Marie-Madeleine nije bila dostatna za pristojan zivot ¢etvero¢lane
obitelji. Fauré je, takoder, volio improvizirati na orguljama, a svojim suptilnim
improvizacijama, Cesto improviziraju¢i na teme vlastittih kompozicija, originalnim
harmonijskim rjeSenjima, visokom razinom polifonog razmisljanja te koriste¢i radije ,.tihe*
registre kraljice instrumenata umjesto pompoznih i glasnih moguénosti orgulja, Gabriel Fauré

stekao je status pjesnika orgulja.?

Medutim, za Gabriela Fauréa orgulje su bile nesto $to je morao svaki dan svirati ne
vlastitim izborom, ve¢ zato §to mu je to bila nametnuta duznost. Ovu tezu mozemo potkrijepiti
ginjenicom da Fauré nikada nije napisao kompoziciju za solo orgulje.?® Klavir je instrument
koji je Fauré najviSe $tovao i za koji je smatrao da su napisana najnaprednija djela, a i sam je
napisao pedeset i sedam kompozicija za klavir tijekom svoje karijere, to jest izmedu 1863. i
1924. godine®* dosljedno slijediv§i Chopinovu i Mendelssohnovu tradiciju u izboru naslova
klavirskih djela (Nocturnes, Barcarolles, Impromptus, Romances sans paroles, Préludes,
Ballades i dr.).® Postoje razni opisi Fauréovog briljantnog sviranja, a najiscrpniji opis zapisao

je Fauréov sin Philippe:

,,Njegov stil je bio toliko individualan da ne postoji zivuci pijanist koji se moze pribliziti
njegovom nacinu sviranja svojih djela. Ruke su mu bile snazne i teSke, ali zapravo gipke i
lagane. Jedva ih je podignuo iznad klavijature, ali jos uvijek je mogao postici koji god efekt je
htio. Imao je zaprepaséujucu virtuoznost, rubato i druge figure namijenjene izazivanju
ushic¢enja kod publike. Pazljivo je pratio note strogo pridrzavajuci se takta. Ono Sto je bilo

toliko nadmocno u njegovom sviranju lezi ispod povrsine u podrucju misli i emocija koje ne

80 Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 18.

81 Fauréova glazba je najéesée izvodena na koncertima drustva Société Nationale de Musique.

82 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 42.

8 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 42.

8 Mozemo primijetiti da je Fauré bio vjeran klavirskom stvarala$tvu u svim razdobljima kompozitorske karijere.
8 Charles Koechlin: Gabriel Fauré, 1927., str. 84.
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mozete nauciti. Bez sumnje mogao je imati briljantnu karijeru kao virtuoz da je bio vise

ambiciozan i voden mnostvom pohvala. ‘%

Godine 1892. Gabriel Fauré postao je inspektor u pokrajinskim konzervatorijima §to
mu je omoguc¢ilo da mnogo putuje oslobodivsi se pri tome mnostva privatnih poducavanja.
Cetiri godine kasnije Fauré je postao profesor kompozicije na Conservatoire de Paris i konaéno
glavni orguljas u crkvi Sainte-Marie-Madeleine.?” Zamijeniv§i mjesto Julesa Masseneta na
Pariskom Konzervatoriju, Fauré je unio odredenu dozu svjezine u pristupu poucavanja
kompozicije u€inivsi znatnu razliku u odnosu na svog prethodnika. Budu¢i da se J. Massenet
savrseno uklopio u pristranost konzervatorija prema kazalisnim djelima, Fauré je svoju najvecu
paznju posvetio komornoj glazbi: paznju prema orkestraciji posvecivao je jednako onoliko
koliko i u vlastitom stvaralastvu.®® Studenti Gabriela Fauré bili su jedni od najpopularnijih
kompozitora mlade generacije: Louis Aubert, Florent Schmitt, Emile Vuillermoz, Nadia
Boulanger, Maurice Ravel, Charles Koechlin, Jean Roger-Ducasse.® Fauréovi studenti duboko
su uvazavali njegovu posvecenost i predanost radu i njihovom napretku toliko da su kao
zahvalu napisali gudacki kvartet od Getiri stavka, a svaki stavak napisao je drugi student®, dok

su tonaliteti stavaka bili su zapravo njegovo prezime: F, A, U (G), RE (D).*

1905. godine Fauré je, ¢ak i na vlastito iznenadenje, postao prvi ¢ovjek Conservatoire
de Paris. Nezadovoljan radom i pristupom uéenja na konzervatoriju, proveo je reforme®? koje
su bile nuZne na pariskom konzervatoriju.*® Iste godine Fauré je promijenio svoju izdavacku
kucu: otiSao je od izdava¢a Hamelle i potpisao novi ugovor s izdavackom kuc¢om Heugel.
Ugovorom se obavezao da ¢e izmedu 1906. i 1909. godine napisati i objaviti trideset
kompozicija §to je, na neki na¢in, Fauréove kompozicije spasilo od zaborava.* Clanom Institut
francaise postao je 1909. godine, ¢ak trideset i jednu godinu nakon J. Masseneta. Cudna logika

izbora Francuskog instituta evidentna je u ¢injenici da Rodin, Degas, Franck ili, na primjer,

8 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 43.

87 Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 21.

8 Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 21.

8 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 264.

% Ravel, Raoul Bardac, Paul Ladmirault i Roger-Ducasse.

%1 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 128.

92 Fauré je otvorio dva nova radna mjesta za profesore kontrapunkta i fuge ime bi se ti kolegiji odvojili od nastave
kompozicije; studenti prve godine pjevanja trebali su se koncentrirati na vjezbe i vokalize, a kasnije na literaturu;
veca vaznost je dana skupnom muziciranju (zbor, orkestar, komorni ansambli)

9 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 269.

% Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 159.

20



Debussy nikada nisu postali ¢lanovi Instituta.*® Fauréov uspjeh i popularnost koju je stekao,
medutim, imaju i svoju tamniju stranu. Naime, od 1903. godine Faur¢ je osjetio prve simptome
gluhoc¢e, a do 1910. godine bolest je uznapredovala. lako nije u potpunosti izgubio sluh,
gluhoca je ostavila svoj pecat: vise frekvencije zvucale su mu ,,nisko®, a nize frekvencije

,,visoko*.%

Sve do 1920. godine Fauré je bio prvi covjek Conservatoire de Paris kada je resorno
ministarstvo odlucilo da je doslo vrijeme za mirovinu zbog bolesti koja je sve viSe uzimala
maha. Od 1920. godine kao da je znao da mu je zivot gotovo zavrsio, groznicavo je radio.
Zadnja Fauréova djela, jedno za drugim, izrazavaju spokojnu ljepotu koju je dosegnula njegova
glazba.®” Posljednjih godina svog Zivota, Fauré se rijetko pojavljivao u javnosti na koncertima,
a zadnji koncert na kojem je prisustvovao, 20. lipnja 1922. godine, bio je koncert posvecen
upravo Fauréu. Koncertu odrzanom na pariskom sveucilistu Sorbonne nazocio je i predsjednik
republike, Alexandre Millerand. Koncert je trajao do jedan iza pono¢i, a izvedene kompozicije
datiraju od Fauréovih prvih radova poput Cantique de Jean Racine do jedne od zadnjih
kompozicija L'Horizon chimérique.®® Ljeto 1924. godine proveo je u Annecy-le-Vieuxu gdje
je dovrsio svoju posljednju kompoziciju, Gudacki kvartet, 0p.121. Toliko je bio slab da je
morao primati kisik, a to ljeto je ostao u Anneciju duze nego inace. Shvativsi da se blizi kraj,

vratio se u Pariz da provede svoje zadnje dane s obitelji.*®

9 Charles Koechlin: Gabriel Fauré, 1927., str. 33.
% Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 34.
97 Charles Koechlin: Gabriel Fauré, 1927., str. 37.
% Norman Suckling; Fauré, 1951., str. 37.
9 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 212.
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Gabriel Fauré u sobi u Annecy-le-Vieuxu, 1924. godine

U jutro 3. studenog 1924. godine, ve¢ poprili¢no slab i u velikim bolovima, Fauré je

pozvao svoje sinove nasamo te im rekao:

,,Nakon sto odem, cut ¢ete kako ljudi govore: ,,Kad sve bude receno i ucinjeno, to je
sve! “ Mozda ¢ée prijatelji otpasti. Ovo vas ne smije uzrujati. To je sudbina, dogodilo se sa Saint-
Saénsom i s drugim skladateljima. Svi oni prolaze kroz period zaborava. Nista od toga nije

vazno. Ucinio sam $to sam mogao. Sad neka mi Bog bude sudac!“*%

To su bile posljednje rijeci Gabriela Fauréa. Nedugo nakon pono¢i 4. studenog, okruzen

svojim sinovima, suprugom i lijeénikom, Fauré je preminuo.

Na sprovodu odrzanom u crkvi sv. Marije Magdalene 8. studenog 1924. godine nazo¢ili
su mnogi francuski uglednici kao i, na poziv Fauréovih prijatelja, tadasnji ministar kulture
Frangois Albert. Albertov odgovor na poziv bio je krajnje iskren: ,, Fauré? Tko je on? “1° — gaf
koji povijest nikada nije zaboravila. Na misi zadusnici posljednji pozdrav svom profesoru i

prijatelju uputili su Vincent d'Indy, Henri Rabaud, Francois Albert i Nadia Boulanger, a zbor

100 jJean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 467.
101 Jessica Duchen: Gabriel Fauré, 2000., str. 212.
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pariske opere i orkestar Sociéteé des Concerts du Conservatoire izveli su, izmedu ostalog, jednu

od Fauréovih najuspje$nijih kompozicija — Requiem.

Sprovod Gabriela Fauréa
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3. Requiem, op. 48

3.1. Tijek stvaranja

Requiem francuskoga skladatelja Gabriela Fauréa praizveden je 16. sijeénja 1888.
godine u pariskoj crkvi sv. Marije Magdalene, popularno zvane La Madeleine, kao sprovodni
obred poznatog francuskog arhitekta Michela Lesoufachéa. Nakon Sto je saznao da je misa
djelo njihovog orguljasa Gabriela Fauréa, Zupnik spomenute crkve mu je rekao: ,, Gospodine

Fauré, ne trebamo sve te novitete: repertoar Madeleine ve¢ je dovoljno bogat. “1%

Prva verzija Requiema imala je pet od danasnjih sedam stavaka: Introit et Kyrie,
Sanctus, Pie Jesu, Agnus Dei i In Paradisum. Partitura originalne verzije donosi prili¢éno
nesvakida$nji sastav orkestra: solo violina, divizirane viole i violon¢ela, kontrabasi, harfa,
timpani, orgulje te naravno ¢etveroglasni mjeSoviti zbor. Iste godine Fauré je partituri pridodao
dvije trube i dva roga.’®® Tijekom sljede¢e dvije godine Fauré je dodao jos dva stavka:
Offertoire i Libera me. Prve skice za Offertoire datiraju jo$ iz 1887. godine, ali stavak nije
dovrSen do proljeca 1889. godine, dok je Libera me Fauréova kompozicija ranijeg datuma
napisana za orgulje i bariton. Godine 1890., nakon nekoliko izvedbi Requiema u La Madeleine,
Fauré ga je dovrSenim ponudio ga svojem izdavacu Julienu Hamelleu koji je djelo izdao tek
1900. godine.'® Objavljena verzija iz 1901. godine doZivjela je bitne promjene u smislu
orkestracije. Partituru Requiema u svojoj kona¢noj verziji sacinjavali su instrumenti cijelog
simfonijskog orkestra: dvije flaute, dva klarineta, dva fagota, Cetiri roga, dvije trube, tri
trombona, timpani, dvije harfe, orgulje i gudaci. Solo dionice i dionice zbora ostale su gotovo
nepromijenjene.’®® Dodavanjem violina Fauré dodatno podcrtava valovite melodijske konture
u pasazama poput onih u Sanctusu koje su iste kao i u originalnoj verziji, ali za oktavu nize.
Dodavanjem spomenutih instrumenata Fauré mijenja ulogu rogova koji vise nemaju samo
melodijsku ve¢ i harmonijsku funkciju, dok drveni puhaci najée$¢e nadopunjuju dionice

gudaca.

102 jessica Duchen; Gabriel Fauré, 2000. str. 81.

103 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 117.

194 Ta je odgoda dijelom bila posljedica Fauréove ranije nebrige i nepaznje za dogovorene rokove.
105 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 118.
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Kriti¢ari su optuzivali Fauréa da Requiem obiluje raznim glazbenim i liturgijskim
»~propustima‘®, a ponajvise zbog ¢injenice da naglasak nije na stavku Dies irae i da strahote
pakla nisu dovoljno istaknute.!®® Medutim, na brojne kritike poradi navedenih ,,nedostataka‘

Fauré¢ je odgovorio kriticarima u intervjuu 1902. godine sljedece:

, Receno je da moj Requiem ne izrazava strah od smrti, a netko ga je nazvao

uspavankom smrti. Medutim, tako dozivljavam smrt - kao sretno spasenje, teznju za srecom

iznad, a ne kao bolno iskustvo. “17

Manuskript prve stranice stavka In paradisum originalne verzije

106 Jessica Duchen; Gabriel Fauré, 2000. str. 81.
107 Jean-Michel Nectoux; Gabriel Fauré: A musical life, 1991., str. 116.
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Promatraju¢i strukturu Requiema u cjelini, namece se ideja da je sredis$nji Cetvrti stavak
Pie Jesu oko kojeg su simetricno smjestene dvije grupe od po tri stavka: prvu grupu ¢ine prva
tri stavka (Introit et Kyrie, Offertoire i Sanctus), a drugu grupu zadnja tri stavka (Agnus Dei,
Libera me, In Paradisum). Introit et Kyrie i Agnus Dei medusobno su korespondirajuéi stavci
jer se pocetni materijal Introita javlja na kraju petog stavka, a poveznica drugog i Sestog stavka
je solisticka dionica baritona — dok se baritonski solist vise nigdje drugdje ne pojavljuje u
Requiemu. Stavci Sanctus i In Paradisum medusobno su korespondentni stavci zbog ¢injenice
da su oba stavka slicno strukturirana, harmonijske progresije su jednostavne, a u njima

dominira sli¢no raspoloZenje.

1V. Pie Jesu

Prva skupina Druga skupina

v

V. Agnus Dei
V1. Libera me

VII. In Paradisum

I. Introit et Kyrie
I1. Offertoire

v

I11. Sanctus

v

Ova ideja podjele Requiema u dvije vece skupine podrzana je prisutnoscu ideé fixe,
stalne glazbene misli koja prva tri stavka povezuje u zasebnu skupinu, a koja se ne pojavljuje

u drugoj skupini.
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3.2. Introit et Kyrie

Prvi stavak Requiema objedinjuje zapravo dva stavka missae pro defunctis u jedan
(Introitus i Kyrie), a povezuje ih tematski materijal. Strukturna slika prvog stavka prili¢no je
jasna: sastoji se od pet dijelova i code u shemi A — B — C — D — E — coda. Introit se sastoji od
prva Cetiri dijela nakon kojeg slijedi Kyrie (E dio). Prvi, A dio, traje od 1. do 17. takta; B dio
od 18. do 41. takta; C dio od 42. do 49. takta; D dio od 50. do 61. takta; E dio (Kyrie) od 61.
do 77. takta i coda od 78 do. 91. takta. Razlog zbog kojeg su Introit i Kyrie objedinjeni u jedan
stavak je taj da Fauré u Kyrie koristi gotovo iste materijale i motive iz Introita. Konkretno,
Kyrie eleison identi¢an je kao i B dio Introita, a Christe eleison svoju ritamsku i dinamicku

komponentu preuzeo je iz D dijela Introita.

Odsjek: A B C D E coda
(1.-171) (18. - 41.1) (42.-49.t) (50.-61t) (61.-77.t) (78.-9l1)

Unutarnja 3+3+2+4+5 2+8+2+8+4 4+4 4+7 2+8+4+4 4+4+6

grada:

Tonalitet: d d—a B d d d

Stavak: Introit Kyrie

Introit zapocinje tonom -d- u oktavi u forte dinamici instrumentirano fagotima,
rogovima, violama, violon¢elima i kontrabasom. Snazan 1 upecatljiv pocetak privlaci pozornost
slusatelja, a nakon decrescenda spokojan nastup zbora u pianissimo dinamici kvintakordom
prvog stupnja u d-molu otkriva tekst Requiem aeternam. Prvi dio Introita, kao $to je prikazano
u tablici, sastoji se od pet fraza razlicitih broja taktova u kojima Fauré najveéu pozornost

posvecuje harmoniji i tretmanu teksta, a ne rasko$nim melodijskim linijama.

Drugi dio sastoji se od dva takta uvoda nakon ¢ega slijedi velika perioda s unutarnjim
prosirenjem (8+2+8) te Cetiri takta proSirenja u kojima skladatelj kromatskom modulacijom
modulira u novi tonalitet, B-dur. Velike reCenice velike periode tipi¢ne su klasi¢ne grade:
sastoje se od dvotakta, varirano ponovljenog dvotakta te razvojnog dijela (2+2+4) kao i
kadence: prva recenica zavrSava na dominanti, to jest na septakordu petog stupnja u d-molu, a

druga recenica modulira u tonalitet prirodne dominante, a-mol.

2 8 2 8 4
d d/V. d d—a a—B
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Tre¢i dio prvog stavka mala je perioda gradena od dvije male recenice (4+4) od kojih
prva recenica zavrSava polovicnom kadencom u B-duru, a druga re¢enica modulira u pocetni
tonalitet, d-mol. Cetvrti, D odsjek graden je od male reGenice te proirene male redenice u d-
molu s kratkim uklonom u fis-mol u 54. i 55. taktu. Ostar dinamicki kontrast, sinkopiranje i
izrazita promjena raspolozenja karakterizira zavrs$ni dio Introita. Dramati¢no izmjenjivanje
krajnjih dinamika intenzivira slusateljevu svjesnost o tekstu (exaudi orationem meam, ad te
omnis caro veniet) i njegovom znacenju. Posljednja Cetiri takta donose smirenje zavr$nog dijela

Introita te autenti¢nu kadencu u d-molu.1%

Kyrie zapocinje u 61. taktu te, kao §to smo ranije spomenuli, materijale crpi iz B i D
dijela Introita. Prvih deset taktova identi¢ni su kao i po¢etak B dijela. Medutim, na zborskom
planu dogodila se promjena: za razliku od B dijela u kojem tenor pjeva solo dionicu uz pratnju
gudaca i orgulja, Kyrie zapoc€inje troglasnim zborom (sopran, alt, tenor) iznosec¢i temu teksta
Kyrie eleison u oktavi, a u 67. taktu se prikljucuje dionica basa te nastavljaju u ¢etveroglasnom

homofonom slogu s glavnom melodijom u sopranu.

! \ |
T I 7 T o
n\ﬁ) \ r
Ky-ri-e Ky - ri-e
n | | } I T 1
1 I I I 1
© Il
Orgue
| =
a7 S e
Fer < i
108 Jako se radi o spoju Ill — I moZemo govoriti o autenti¢noj kadenci jer je kvintakord treceg stupnja u

harmonijskom molu povecani kvintakord, a zbog disonantnog intervala poveéane kvinte je disonantan akord te
ima izrazito dominantnu funkciju. U prilog tome ide i ¢injenica da se u konkretnom primjeru radi o sekstakordu
povecanog (a-cis-f) te je ton dominante, ton a, u basu.
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Sljedecih osam taktova rasporedeni su u dvije male re¢enice pravilnog oblika po Cetiri

takta. Dinamicki kontrast u 71. taktu isti¢e tekst Christe eleison analogno zadnjem dijelu
Introita, a nastup timpana dodatno apostrofira sinkopu u zborskim dionicama. U 78. taktu
pocinje coda koja je gradena kao bar oblik (a a' b — 4+4+6). Kromatski pomaci u drugim
violama kanonski imitirani u prvim violama uz pratnju orgulja stvaraju uzlazni zamah u
melodijskoj liniji te vode do zaziva eleison u zboru. Suzdrzani rogovi i timpani prate teksturu
gudaca i orgulja kao i zbor koji unisono ponavlja zaziv Kyrie eleison finaliziraju Introit et Kyrie
kadencom u d-molu.1%
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109 Ryan Parker McKendrick: A Conductor's Analysis of Gabriel Faure's Requiem, Op. 48, 2007., str 12.
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Premda formalno vrlo jasan, harmonijska slika prvog stavka Requiema vrlo je
zanimljiva. Kao §to smo ve¢ ranije spomenuli, kvintakord I. stupnja u d-molu obuhvaéa prvu
trotaktnu frazu prvog dijela nakon kojeg u Cetvrtom taktu slijedi sekstakord V. stupnja prirodne
d-mol ljestvice koji se u petom taktu rjesava u kvartsekstakord Ill. stupnja, a u sedmom taktu
kvintakord VI. stupnja ¢iji je basov ton priprema zaostajalice na sekstakord Ill. stupnja u
osmom taktu. U taktu broj 9. Fauré uvodi ton -es- ¢ime skre¢e u napuljsku sferu, a sam
napuljski sekstakord nastupa na prvoj dobi takta broj 10. Nakon frigijskog kvintakorda es-g-b
u 13. taktu slijedi akord es-f-a-c, dominantni sekundakord koji se rjeSava u zaostajali¢ni
kvartsekstakord des-ges-b, a slijedi dominantni septakord des-f-as-ces. Spomenuti dominantni
septakord enharmonijskom promjenom postaje povecani kvintsekstakord des-f-as-h koji je F-
duru dominanta dominante te se rjeSava u zaostajali¢ni kvartsekstakord c-f-a. Fauré na ovom
mjestu povecanu sekstu izmedu basa i tenora des-h ne vodi u ¢Cistu oktavu ili novu malu
septimu, ve¢ u sekstu c-a zbog logi¢nog daljnjeg vodenja dionice tenora. Kromatskom tercnom
vezom nakon kvartsekstakorda c-f-a nastupa Cetverozvuk cis-e-g-a koji je kvintsekstakord V.
stupnja u d-molu. Medutim, nakon kvintsekstakorda V. stupnja u d-molu, umjesto u oc¢ekivanu
toniku, Fauré spomenuti akord vodi u novi kvintsekstakord, ali ovaj put subdominantne

funkcije u dominantnom tonalitetu, akord d-f-a-h te kadencira u tonalitetu dominante.

P o
D

> xR

Iu - ce - at e - s, lu - ce - at e - -

Drugi dio pocinje u d-molu toni¢kom funkcijom. U taktu broj 18. kvintakord I. stupnja
se izmjenjuje sa sekstakordom I. stupnja uz prohodne tonove -e- i -g-, a u sljede¢em taktu
sekstakord I11. sa sekstakordom V. stupnja uz kromatsku promjenu akorda na zadnjoj dobi (c-
e-a — cis-e-a). U taktu broj 24. Fauré doti¢e paralelni tonalitet F-dur, ali samo na kratko jer
ve¢ u 27. taktu se vraca u pocetni tonalitet. Zanimljiva harmonijska rjeSenja i spojeva, kao i
obilje neakordic¢kih tonova nalazimo u taktovima 32. do 38. Kvintakord I. stupnja u d — molu
u 32. taktu postaje kvintakord IV. stupnja u a-molu te skladatelj dijatonskom modulacijom

modulira u a-mol. U taktu broj 33. prve dvije dobe zauzima harmonija V. stupnja s
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appoggiaturom -c- za kojom slijedi harmonija VI. stupnja. Sljede¢i takt varirano je ponovljeni
prethodni takt. Taktovi broj 35. i 36. donose sli¢an postupak kao i u prethodna dva takta. U 35.
taktu prve dvije dobe ispunjava harmonija I1l. stupnja s appoggiaturom -a-, a prostor trece i
Cetvrte dobe zauzima harmonija alteriranog Il. stupnja dis-fis-h s appoggiaturom -g-, dok u 36.
taktu nakon harmonije Ill. stupnja nastupa napuljska harmonija sa zaostajalicom -c- i tonom -
g- kao appoggiaturom. U sljede¢em taktu nakon sekstakorda I. stupnja nastupa harmonija V.
stupnja sa zaostajalicom -a-, a 38. takt dodatno potvrduje tonalitet a-mola uzlaznim
melodijskim molom u najdubljoj dionici koji je harmoniziran septakordom VI. stupnja bez
terce, kvintsekstakordom V. stupnja te kvintakordom I. stupnja. Slijedi akord g-b-cis-e koji za
svoj temeljni ton ima ton -a- te postaje dominantom u d-molu nakon kojeg nastupa sekstakord
I1l. stupnja i naposljetku kvintsekstakord IV. stupnja na zadnju dobu 39. takta. Nakon
dominantnog septakorda V. stupnja, na zadnjoj dobi 40. takta nastupa dominantni nonakord V.
stupnja, zatim harmonija I. stupnja nakon koje slijedi sekstakord V. stupnja melodijskog mola

kojeg skladatelj spaja s dominantnim terckvartakordom u B-duru.

Tre¢i dio Introita sa solistickom dionicom soprana pocinje u taktu broj 42.
sekstakordom |I. stupnja B-dura. Na drugu dobu nastupa kvintakord IV. stupnja bez terce s
prohodnom sekstom -c- koja vodi do sekstakorda Il1. stupnja te do kvintakorda VI. stupnja
takoder s prohodnom sekstom -es- na drugom dijelu zadnje dobe takta. Nakon nepotpunog
kvintsekstakorda V. stupnja bez kvinte u taktu broj 43. na drugu dobu slijedi kvintakord I.
stupnja s prohodnim tonom -fis- nakon kojeg nastupa sekstakord Il. stupnja na povisenom
basovom tonu te sekstakord Ill. stupnja na takoder poviSenom basovom tonu s uzlaznom
zaostajalicom -g- ¢ime je opisan uzlazni melodijski g-mol, a potvrda istog nalazi se na prvoj
dobi sljedeceg takta. Medutim, odmah nakon kvintakorda V1. stupnja nastupa kvintakord Il1.
stupnja, zatim kvintakord IV. stupnja, a na zadnjoj dobi njegov zamjenik Il. stupanj nakon
kojeg slijedi dominantni kvintsekstakord u taktu broj 45. te polovi¢na kadenca u B-duru.
Sljedeca re¢enica koja pocinje u 46. taktu zapocinje gotovo isto kao i prethodna, a jedina razlika
je u potpisanom tekstu ispod dionice soprana. Ipak, kadenca druge recenice dijatonskom
modulacijom modulira d-mol preko kvintakorda V1. stupnja u B-duru u 48. taktu koji u d-molu
postaje kvintakord IV. stupnja, slijedi njegov zamjenik te kadencirajuci kvartsekstakord na V.

stupnju s rjesenjem u kvintakord V. stupnja te kona¢no kvintakord I. stupnja u d-molu.

Harmonijski ritam u Cetvrtom dijelu znatno je usporeniji u odnosu na prethodne
dijelove. Harmonije koje zauzimaju prostor cijeloga takta padaju u drugi plan pred znakovitim

dinami¢kim kontrastima. Sekstakord I11. stupnja u prirodnom d-molu ispunjava prostor cijelog
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takta broj 50. nakon kojeg nastupa kvintakord I. stupnja u 51. taktu. Slijedi ponovno sekstakord
I11. stupnja, a posredstvom kromatske promjene akorda u taktu broj 53. nastupa drugi obrat
povecéanog kvintakorda (cis-f-a) koji enharmonijskom zamjenom smanjene Kkvarte
kvartsekstakorda povecanog (f—eis) postaje sekstakord povecanog na III. stupnju u fis-molu
te se rjesava u sekstakord I. stupnja u fis-molu ¢ime se ostvarila enharmonijska modulacija
preko enharmonijske promjene povecanog kvintakorda. U taktu broj 55. jo§ jednom
enharmonijskom promjenom povecanog kvintakorda, u ovom slucaju obrata povecanog
kvintakorda, akord cis-eis-a postaje des-f-a nakon kojeg slijedi septakord Il. stupnja u F-
molduru koji se u 57. taktu ponovno rjesava u poveéani kvintakord. Septakord Il. stupnja
zauzima prostor cijelog 58. takta nakon kojeg slijedi rjeSenje u sekstakord I. stupnja u F-
molduru koji kromatskom promjenom akorda postaje sekstakord I11. stupnja u harmonijskom
d-molu te se rjeSava u tonicki kvintakord na prvu dobu u 61. taktu. U ovom kra¢em odlomku
Fauré zadivljuju¢om lako¢om zamagljuje tonski centar majstorskim baratanjem enharmonije

povecanog kvintakorda koji svakog trenutka moze ,,kliznuti* u novi tonalitet.
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U taktu broj 61. zapocinje Kyrie. Harmonijski plan prvog dijela identian je drugom
dijelu Introita osim Sto je, kao $to samo ranije spomenuli, potpisani tekst Kyrie eleison. U taktu
broj 71. nastupa nonakord I. stupnja u d-molu s povisenom tercom i snizenom nonom (d-fis-a-
c-es) koji se izmjenjuje sa septakordom V. stupnja (a-cis-e-g) u sljedeca dva takta, a ton -f-u
prvom fagotu, prvim violama, violoncelima i kontrabasima je appoggiatura na kvintu
dominantnog septakorda. RjeSenje septakorda V. stupnja donosi takt broj 75. u obliku
sekstakorda V1. stupnja s prohodnim tonom -e- nakon kojeg slijedi kvintakord prirodnog IlI.
stupnja na tre¢u dobu takta sa silaznom zaostajalicom 4-3 u dionici soprana i uzlaznom
zaostajalicom 4-5 u dionici tenora. Povecani kvintakord na VII. stupnju nastupa na prvu dobu
76. takta koji nakon prohodnog tona -d- mijenja svoj oblik u sekstakord povecanog u funkciji
dominante za I11. stupanj te se u 77. taktu rjeSava u sekstakord I1l. stupnja, a potom kromatskom
tercnom vezom nastupa septakord V. stupnja nakon kojeg slijedi tonicki kvintakord bez kvinte
u taktu broj 78.

Motiv uzlaznih kromatskih prohoda iznad pedalnog tona -d- varirani je motiv iz
orguljaske pratnje treCeg dijela Introita. Spojem izmedu kvintakorda V. stupnja s varijantom
izmjenicnog tona -Cis- 1 septakorda V. stupnja sa snizenom kvintom i bez terce ostvaruje se
latentna kromatska tercna veza, a ne kromatska promjena akorda jer ovaj potonji je zapravo
krnji nonakord bez temeljnog tona, tona -f-, a u ovom slucaju i bez kvinte nonakorda.
Spomenuti akord je u funkciji dominante za VI. stupanj koji i nastupa na drugu dobu 81. takta
sa zaostajalicom 4-3, slijedi kvintsekstakord Il. stupnja bez terce te kvintakord V. stupnja

takoder sa zaostajalicom 4-3.
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Sljedeca Cetiri takta varirano su ponovljeni, a u 85. taktu skladatelj uvodi snizeni drugi
stupanj te na kratko skrece u subdominantnu sferu u 86. taktu, a isti se postupak provodi u 87.
I u 88. taktu. Posljednji zaziv eleison zbor pjeva u pianissimo dinamici oktaviranim tonom -d-

u 89. taktu kojeg u 90. taktu uokviruje toni¢ki kvintakord.
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3.3. Offertoire

Drugi stavak Requiema je Offertoire. Stavak je u h-molu/D-duru, u 3/4 mjeri te pocinje
ritamskom oznakom Adagio molto. Kao §to smo ranije spomenuli, Fauré je ovaj stavak dodao
1889. godine (godinu dana nakon praizvedbe u crkvi sv. Marije Magdalene u Parizu), a skice
stavka datiraju iz 1887. godine. U tim skicama se nalazi samo dionica baritonskog sola bez
ostalih dijelova Offertoirea kakav se danas izvodi. Zborski dijelovi dodani su izdanju tek 1900.
godine. Da bi sacuvao homogenost medu stavcima Requiema, skladatelj u stavku koristi motiv

iz prvog stavka Requiema:

Introit et Kyrie:

) | | [N ’ |
Soprano P —
P —t—Frt—* 2 =2, s—=
Q) S | T I T | ~————
Te_ de - cet hym - nus De - us in Si - on

Offertoire:

Baritone

fac.  e- as, fac e-as, Do-mi-ne de mor-te tran-si-re_

Offertoire je trodijelnog oblika: uvod + ABA' + coda. Uvod traje od 1. do 6. takta nakon
kojeg pocinje A odsjek koji traje od 7. do 34. takta. B dio drugog stavka karakterizira dionica
solo baritona te poc¢inje u 35. taktu i traje do 75. takta nakon kojeg slijedi varirani A dio do 89.

takta te kona¢no coda od 90. do 94. takta.

Odsjek:  Uvod (L.-6.) A(7.-34% B(35.-751 A'(76.-89.) coda (90.- 94.1)

Unutarnja 7 4+2+2+4+2+  10+8+4+4+ 10+3 5
grada: 2+4+2+2+4  2+2+3+3+6
Tonalitet: h h—cis—h D—A(F)—D h H

Uvodni dio drugog stavka zapoc€inje orkestralnim uvodom, to jest gudackom sekcijom
orkestra motivom u drugim violon¢elima i orguljama koji po¢inje tre¢im stupnjem ljestvice,
notom -d- nakon koje slijedi sniZeni peti stupanj, odnosno nota -f- s izmjeniénim tonom -e-.
Ovakav pocetak vise sugerira na d-mol, nego na h-mol ljestvicu. lako predznaci stavka

nagovjeStavaju tonalitet h-mola, svoju afirmaciju tonalitet ostvaruje tek u 5. taktu. Medutim, u
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3. taktu vjestim vodenjem dionica te smjelom upotrebom neakordickih tonova zamaglivsi h-
mol skladatelj slusatelja drzi u neizvjesnosti i tonalitetnoj nestabilnosti. Jedan od razloga
tonalitetne nestabilnosti uvodnog dijela stavka je u ¢injenici da motiv, odnosno nukleus koji
dominira stavkom ne odaje dojam h-mola, a tome u prilog ide i kanonska imitacija na gornjoj

kvarti te na gornjoj oktavi u risposti u drugom i trecem taktu u violama i orguljama.
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A odsjek zapocinje polifonim duetom izmedu dionice alta i dionice tenora variranim
motivom s pocetka: pojavljuje se velika terca prema dolje umjesto male terce prema gore.
Motiv je doslovno kanonski imitiran na donjoj terci u dionici tenora sve do takta broj 10. kada
slijedi dvotakt te varirano ponovljeni dvotakt. Dionici alta i dionici tenora u taktu broj 11.
pridruzuju se gudaci, tj. viole, violoncela i kontrabasi koji akordickim figuracijama u

Sesnaestinskim notnim vrijednostima upotpunjuju harmonijsku sliku te moduliraju u cis-mol.

-
A | = | L
A. r_— I - [ | i | J Jﬁ} J tl
o) e @ [ 4 —J- o * ~———
O Do-mi-ne  Je-su Chris-te,Rexglo-riae,  li - be-ra

Prvih osam taktova A dijela doslovno su ponovljeni u sljede¢ih osam taktova
transponirani za veliku sekundu prema gore, odnosno u cis-mol te moduliraju u dis-mol. Treéi
nastup teme u dionici alta u 22. taktu potvrduje dis-mol, ali samo na kratko: nastup teme u
basovskoj dionici, dionici prvih violonéela i kontrabasa u 23. taktu demantira dis-mol tonom -

d- na drugoj dobi takta modulirav$i u pocetni tonalitet, odnosno h-mol. Sljedec¢a Cetiri takta
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donose glavnu temu u dionici alta, kanonski imitiranu rispostu u dionici basa te slobodni
kontrapunkt kao vezivno tkivo u dionici tenora nakon kojih, kao i do sada, slijedi dvotakt te
varirano ponovljeni dvotakt, ali s variranim materijalom iz 5. takta stavka u gudadima i
orguljama te dijatonskom modulacijom moduliraju u fis-mol. Nadolazeca ¢etverotaktna fraza

zavrSava na dominanti D-dura u kojem pocinje B dio.

Drugi dio Offertoirea je u D-duru sa solistom u prvom planu, a zapocinje s dvije
recenice u kojima se varirano provodi motiv iz 5. takta. U taktu broj 53. dionica orgulja donosi
melodijski materijal iz prvog stavka te dijatonskom modulacijom modulira u tonalitet
dominante, a u sljede¢im se taktovima melodijski materijal prvog stavka suprotstavlja motivu
koji dominira B dijelom. Dosljednost u motivickom radu mozemo uoditi u 66. i 69. taktu u
kojima skladatelj diminuira ,,posudeni‘ materijal prvog stavka u dionicama prvih viola i
violoncela. Nakon varirano ponovljenog dvotakta, u taktu broj 66. pocinje trotaktna fraza u
novom tonalitetu, F-duru te se varirano ponavlja i modulira u D-dur u kojem zavrsava B dio

drugog stavka.

Kao sto Cesto biva slu¢aj u trodijelnom obliku, tre¢i dio varirano je ponovljen A dio te
¢emo ga oznacavati kao A'. U ovom slucaju A' odsjek znacajno je skra¢en u odnosu na prvi dio
stavka. Odsjek pocinje u taktu broj 77. u h-molu, u basovskoj dionici motivom O Domine, Jesu
Christe. Postepenim integriranjem ostalih glasova (tenor, alt, sopran) skladatelj razvija
nenametljiv fugato postizuci vrhunac na trec¢oj dobi 83. takta nakon kojeg se iznimno razvijen
polifoni slog diskretno u sljedeca tri takta stapa u homofoni slog te vodi do code koja smiono

zakljucuje stavak u istoimenom duru.

Harmonijska zbivanja u pocetnim taktovima drugog stavka rezultat su iznimno
profinjenog polifonog razmisljanja i rafiniranog vodenja dionica. Tonalitetna slika postaje
posve jasna u taktu broj 6. kada nastupa kvintakord V. stupnja h-mola koji se izmjenjuje sa
septakordom IV. stupnja te slijedi polovi¢na kadenca u h-molu u 7. taktu. Ritamski obrazac iz
6. takta dominirat ¢e tijekom stavka, a osobito u B dijelu gdje je sinkopiranje najvise

eksploatirano.

Nastup dionice alta na drugom dijelu druge dobe 7. takta donosi rjesenje kvintakorda
V. stupnja u toni¢ku harmoniju koja se u potpunosti formira nastupom dionice tenora u taktu
broj 8. lako se radi o doslovno provedenom dvoglasnom imitacijskom postupku na donjoj terci,
suptilna harmonijska slika namece se iza senzibilnog dijaloga alta i tenora. Toni¢ka harmonija

zauzima prostor 8. takta; ton -g- na drugom dijelu druge dobe u altovskoj dionici je varijanta
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izmjeni¢nog tona, ton -ais- U tenorskoj dionici je izmjeniéni ton, a na zadnju osminku u taktu
ton -cis- predstavlja prohodni ton, dok je ton -e- varijanta izmjeni¢nog tona. Na prvu dobu 9.
takta i dalje se provodi toni¢ka harmonija, druga doba donosi subdominantnu harmoniju u
obliku sekstakorda IV. stupnja s tonovima -g- i -e- koji tvore kostur sekstakorda IV. stupnja s
prohodnim tonom -a- u tenorskoj dionici, slijedi tonicka harmonija u obliku tonickog
kvintakorda bez kvinte sa silaznom zaostajalicom 4-3 u dionici alta, a potom nastupa
subdominantna harmonija u obliku kvintakorda II. stupnja s prohodnim tonom -fis-. Prve tri
dobe 10. takta ispunjava toni¢ka harmonija sa silaznom zaostajalicom 2-3 na prvom dijelu prve
dobe u dionici tenora i teskim prohodnim tonom -cis- na prvom dijelu druge i tre¢e dobe, dok
na zadnju dobu nastupa harmonija VI. stupnja bez terce sa sekstom kao prohodnim tonom.
Sekstakord V. stupnja prirodnog h-mola nastupa na prvu dobu 10. takta s prohodnim tonom -
h-, a tonicka funkcija se ostvaruje na tre¢u dobu takta u obliku kvintakorda I. stupnja bez
temeljnog tona. Orguljska pratnja i viole nastupaju u 10. taktu opisujuci kvartsekstakord I.
stupnja s izmjeni¢nim tonovima -Cis- i -e- na drugom dijelu druge dobe. Septakord V1. stupnja
melodijskog h-mola nastupa na zadnju dobu takta nastupom violoncela i kontrabasa s tonovima
-Cis- i -e- kao prohodnim tonovima. Kromatskom promjenom akorda nastupa akord gis-his-dis-
fis koji je dominantni septakord u cis-molu, odnosno dominanta dominante dominante u h-
molu s izmjeni¢nim tonom -a- u dionici violoncela i kontrabasa te se potom realterira u
septakord VI. stupnja. Sljedeca dva takta donose varirano ponavljanje 10. i 11. takta; u 12.
taktu dominantni septakord gis-his-dis-fis se ne realterira ve¢ ostvaruje svoje rjeSenje kao
septakord V. stupnja u cis-molu u toni¢ku harmoniju te ujedno oznacava pocetak nove fraze.
Sljedecih osam taktova identi¢ni su taktovima 6. do 13. transponirani za veliku sekundu gore,
odnosno u cis-mol. Takt broj 22. modulira u dis-mol. Medutim, nastup basa, violoncela i
kontrabasa u 23. taktu demantira novi tonalitet i potvrduje pocetni, h-mol. Afirmacija h-mola
najupecatljivija je u 24. taktu: na prvu dobu nastupa sekstakord I. stupnja sa zaostajalicama -
cis- i -e-, slijedi sekstakord V1. stupnja te septakord Il. stupnja. Trecu dobu 24. takta ispunjava
kvintakord I11. stupnja sa zaostajalicom 4-3 u dionici alta i druge viole, potom slijedi sekstakord
Il. stupnja: ton -h- je varijanta izmjeni¢nog tona, a ton -d- prohodni ton. Sekundakord V.
stupnja na prvom dijelu prve dobe 25. takta rjeSava se u sekstakord I. stupnja. Druga i treca
doba takta opisuju subodminantnu harmoniju s prohodnim tonovima -fis- i -d-, a na zadnju
osminku takta nastupa septakord IV. stupnja s povisenim basovim tonom bez terce u funkciji
dominante za dominantu koji se rjeSava u kvintakord V. stupnja u taktu broj 26. Nakon
septakorda IV. stupnja koji se izmjenjuje s kvintakordom V. stupnja nastupa dominantni

nonakord na I1l. stupnju h-mola koji se pak izmjenjuje s kvintsekstakordom VI. stupnja s
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povisenom sekstom. Mali smanjeni septakord gis-h-d-fis koji se u konkretnom sluéaju
pojavljuje kao kvintsekstakord, kao svoj temeljni ton, ukoliko ga promatramo kroz dominantnu
prizmu, ima ton -e- te tako formira dominantni nonakord. Dva dominantna nonakorda udaljena
za sekundu prema gore ili prema dolje tipi¢na je impresionistiCka manira i prepoznatljiv

rukopis skladatelja poput Debussija ili Ravela kojima je Gabriel Fauré bio uzor i ucitelj.

H
A4 — 1 i N - N
‘ o~ 1 T i — N A\ A v —
g s 28835 = i3 $83 8
Orgue p > = | f——p —_—
=it
‘ r—r——

Kvintakord V. stupnja prirodne h-mol ljestvice u 30. taktu postaje kvintakordom I.
stupnja u fis-molu. Kroz sljedeca tri takta akordic¢ka figuracija tonicke harmonije sinkopirano
se izmjenjuje s kvintsekstakordom smanjenog septakorda VII. stupnja, a ton -d- zaostajalica je
na toniCki sekstakord. Uzlazni ljestvicni niz donjeg tetrakorda fis-mol ljestvice vodi do
molskog kvartsekstakorda eis-ais-cis, a alteracijom kvarte kvartsekstakorda nanize nastupa
drugi obrat povecanog kvintakorda, akord eis-a-Cis, dok na zadnju osminku takta prohodnim
tonom -gis- nastupa sekstakord V. stupnja te se kromatskom tercnom vezom spaja s

dominantnim septakordom V. stupnja u D-duru.

Drugi dio stavka pocinje u D-duru, a karakterizira ga, uz solisticku dionicu baritona,
ritamski obrazac koji se vjerno provodi gotovo ¢itavim odsjekom te promjena tempa u Andante
moderato. Na prvu dobu 35. takta nastupa kvintakord 1. stupnja te se izmjenjuje s
kvintsekstakordom V. stupnja. Kromatskom tercnom srodno$¢u nastupa dominantni
terckvartakord c-es-f-a koji se pak izmjenjuje sa sekstakordom IV. stupnja, a na zadnju
osminku u taktu ponovno nastupa kvintsekstakord V. stupnja. Funkcionalno promatrano,
terckvartakord c-es-f-a je dominanta za varijantni VI. stupanj u D-duru, medutim, svoju
funkciju spomenuti akord ne ostvaruje. Fauré repetitivnu melodijsku liniju baritona oslikava
bogatom harmonijskom podlogom koristeéi snazne kromatske tercne veze. Sljedeca dva takta
na harmonijskom planu doslovno su ponovljena. U 39. taktu nakon kvintakorda I. stupnja
slijedi kvintakord VI. stupnja s prohodnim tonovima -gis- i -e-. Kvintakord I11. stupnja u taktu
broj 40. predstavlja privremenu toniku, a harmonijska slika identi¢na je kao i u 35. taktu,

transponirana za veliku tercu viSe, odnosno u fis-mol, dok 41. takt u sebi nosi minimalne razlike
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u odnosu na 36. takt: ton -cis- varijanta je izmjeni¢nog tona, a sekstakordu I'V. stupnja u fis-
molu kromatski se alterira basov ton navise. Kvintakord V. stupnja fis-mol ljestvice
posredstvom kromatske tercne veze izmjenjuje se s dominantnim septakordom D-dura u 42.
taktu, a rjeSenje septakorda V. stupnja u D-duru koji nastupa na zadnjoj osminki takta ostvaruje
se taktu broj 43. u obliku kvartsekstakorda I. stupnja s prohodnim tonovima -g- i -e- na drugom
dijelu druge dobe, dok harmonija IV. stupnja na zadnju osminku takta predstavlja prohodnu
harmoniju. Kvintsekstakord I. stupnja sa snizenom kvintom i s varijantom izmjeni¢nog tona -
e- u funkciji dominante za subdominantu nastupa na prvu dobu 44. takta. RjeSenje U
subdominantu opisano je samo basovim tonom -g- obzirom da na drugu dobu takta nastupa
kvartsekstakord VII. stupnja sa snizenom kvartom, akord g-c-e s prohodnim tonom -fis-, a
potom septakord V. stupnja s tonom -h- kao teskim prohodnim tonom. Sljedeca su Cetiri takta
na harmonijskom planu identi¢na taktovima 35. do 38., a razlika u odnosu na pocetne taktove
drugog dijela stavka je ta da kontrabasi pizzicato tehnikom sviranja diskretno opisuju temeljne
tonove izmjenjujucih septakorda naglasavajuci obojenost glavne dionice — baritonskog sola —
kromatskim tercnim vezama. Nakon kvintakorda I. stupnja u 49. taktu prohodni tonovi -g-, -h-
i -e- formiraju sekundakord II. stupnja, a potom slijedi septakord prvog stupnja sa snizenom
septimom u funkciji dominante za subdominantu, odnosno V. stupanj koji nastupa na zadnju
dobu takta s trostrukom uzlaznom zaostajalicom -a-, -c- i -fis-. Subdominantna harmonija
zauzima prostor i prve dvije dobe 50. takta s prohodnim tonovima oblikovanim u prohodne
sekstakorde, a zadnja doba donosi kadencirajuéi kvartsekstakord na V. stupnju s rjeSenjem u
kvintakord V. stupnja. Taktovi broj 51. i 52. potvrduju tonalitet D-dura izmjenjujuéi kvintakord

I. sa septakordom V. stupnja.

Kratki orguljaski solo koralnog karaktera dijatonskom modulacijom modulira u
tonalitet dominante, A-dur. Prostor druge dobe 53. takta zauzima kvintakord 1. stupnja u D-
duru iza kojeg slijedi septakord Il. stupnja bez kvinte. Kvintakord Il1. stupnja nastupa na prvu
dobu sljedeceg takta, slijedi kvartsekstakord IV., a potom terckvartakord V. stupnja. Rjesenje
dominantnog terckvartakorda u sekstakord I. stupnja, ali s povisenom tercom predstavlja
dominantu za paralelni tonalitet, h-mol. Uzlazni melodijski h-mol opisan je u najnizoj dionici,
a harmoniziran je kvintsekstakordom II. stupnja (odnosno IV. stupnja u h-molu) te
sekstakordom I11. stupnja (odnosno V. stupnja) sa zaostajalicom 4-3. Rjesenje u kvintakord VI.
stupnja, tj. u privremenu toniku nastupa na prvu dobu 56. takta te ujedno postaje Il. stupanj u
dominantnom tonalitetu, A-duru. Prostor druge dobe takta zauzima septakord VI. stupnja s

prohodnim tonom -gis-, a na zadnju dobu nastupa septakord VII. stupnja s rjesenjem u tonicki
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kvintakord sa zaostajalicom 4-3 u 57. taktu. Sljedeca tri takta na harmonijskom planu sli¢na su
taktovima 54., 55. i 56. s time da ova fraza u 59. taktu dijatonskom modulacijom preko
zajednickog akorda modulira u Cis-dur. U taktu broj 61. izmjenjuju se kvintakord I. stupnja i
kvintsekstakord V. stupnja novog tonaliteta. Dominantni septakord na snizenom VI. stupnju u
62. taktu enharmonijskom promjenom postaje povecani kvintsekstakord u funkciji dominante
za dominantu te se na zadnju dobu takta rjeSava u nonakord V. stupnja sa zaostajalicom 4-3.
Kromatskom tercnom vezom u 65. taktu nastupa sekstakord I. stupnja u F-duru koji predstavlja
privremenu toniku. Nakon sekstakorda I. stupnja, slijedi septakord IV. stupnja na zadnju dobu
66. takta, potom kadencirajuc¢i kvartsekstakord na V. stupnju, terckvartakord Il. stupnja te
konac¢no kvintakord I. stupnja na prvu dobu 68. takta. Terckvartakord VII. stupnja na zadnjoj
dobi 70. takta postaje terckvartakord Il. stupnja u D-duru te se rjeSava u toni¢ku harmoniju D-
dura u 71. taktu, a taktovi 71. do 76. identi¢ni su taktovima 47. do 52.

Tre¢i dio stavka zapocinje u taktu broj 77. u h-molu. Harmonijski plan pocetnih taktova
posljednjeg dijela stavka sli¢an je taktovima 23. do 26. Nakon sekundakorda V. stupnja u 82.
taktu nastupa sekstakord II. stupnja s teSkim prohodnim tonovima -h- i -d- koji je u d-molu
sekstakord VII. stupnja te se ostvaruje dijatonska modulacija u d-mol. Slijedi sekstakord I.
stupnja, zatim subdominantna harmonija te sekundakord V. stupnja na prvu dobu 83. takta sa
zaostajalicom na kvartu sekundakorda. Ton -fis- na drugoj dobi takta nagovjeStava istoimeni
dur, a kvintakord I. stupnja D-dura zauzima prostor trece i Cetvrte dobe 83. takta s prohodnim
tonovima u dionicama alta i tenora. Nonakord II. stupnja s povisenom tercom u funkciji
dominante za dominantu zauzima prostor prve dvije dobe 84. takta nakon kojeg slijedi drugi
oblik iste harmonije. Kvintakord V. stupnja zauzima prostor prve dvije dobe 85. takta, slijedi
harmonija IV. stupnja koja pak u paralelnom h-molu postaje harmonija VI. stupnja. Prva doba
sljedeceg takta donosi sekundakord V. stupnja u h-molu s prohodnim tonom -d- u basovskoj
dionici, zatim kvintakord I. stupnja s tonovima -cis- i -e- kao teSkim prohodima, a zadnje dvije
dobe zauzima kvintakord V. stupnja sa zaostajalicom 4-3 u dionici soprana koji se rjeSava u
tonicki kvintakord u 87. taktu. U sljedecoj trotaktnoj frazi izmjenjuje se alterirana tonicka
harmonija u funkciji dominante za subdominantu sa subdominantnom harmonijom. Septakord
I1. stupnja bez kvinte koji nastupa na zadnjem dijelu trece dobe 89. takta rjeSava se u tonicki
kvintakord istoimenog dura. Posljednjih 5 taktova stavka kadencirajuceg su karaktera u kojima
skladatelj potvrduje tonalitet koriste¢i harmonije tonike i dominante uz obilje neakordickih

tonova. Stavak zavr§ava savrSenom mjeSovitom kadencom u H-duru.
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3.4. Sanctus

Treci stavak Fauréovog Requiema je Sanctus. Stavak je u 3/4 mjeri te je pisan u Es-
duru koji je napuljski tonalitet originalnoj armaturi d-mola. Glavne znaéajke Sanctusa
zasigurno su prvi nastup violine kao solo dionice te istaknuta upotreba harfe u citavom
stavku.! I u ovome stavku, upravo u dionici violine, pojavljuje se tema iz prvog stavka ¢ime

skladatelj grupira prva tri stavka u jednu zavisnu cjelinu na razini tematskog materijala.

Introit et Kyrie:

) | | [ ’ |
N pS— |
i 1 \ \ i 1

°) [ ‘ ‘ ' [ ——

Te_  de-cet hym - nus De -us in Si - on

B

QL
N
| N

Sanctus:

Vi #hl‘ﬁ%—;';rim
SOIO%I I ‘Illi\y)

Forma stavka moze se podijeliti na dva dijela s codom: prvi dio traje od 1. do 41. takta,
drugi dio od 42. do 51. takta, a coda od 52. do 62. takta.

Odsjek: A (1. -411) B (42.-51.1) coda (52. - 62.t)
Unutarnja grada: 2+8x2+4+4+4+4+7 2+2+2+2+2 11
Tonalitet: Es—D—Es Es Es

110 Ryan Parker McKendrick: A Conductor's Analysis of Gabriel Faure's Requiem, Op. 48, 2007., str 20.
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Prvi dio stavka pocinje Sesnaestinskim motivom u harfi te kombinacijom istog motiva

u obliku uzlazne ili silazne rastvorbe u diviziranim violama.
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Prva dva takta svojevrsni su uvod u kojem viole i harfa iznose spomenuti motiv koji
dominira cijelim A dijelom zajedno s orguljama kao stabilnom harmonijskom podlogom. U
treCem taktu nastupa zbor, tocnije dionica soprana s temom koja je doslovno, ali za oktavu
nize, ponovljena u dionici tenora i basa u petom taktu. Dijalog izmedu soprana i muskog zbora
revno pracen Sesnaestinskim motivom neprestano se provodi cijelim prvim dijelom stavka.
Prva Cetiri dvotakta doslovno se ponavljaju od 3. do 10. takta. Dvotaktna fraza od 11. do 13.
takta varirano je ponovljena u sljedecoj frazi, a sljedec¢a su Cetiri takta pak doslovno ponovljeni
prethodni taktovi. Mala recenica od 19. do 22. takta dijatonskom modulacijom modulira u D-
dur nakon koje slijedi jo§ jedna mala recenica te kromatskom modulacijom posredstvom
kromatske tercne veze modulira u pocetni Es-dur. Sljedeca recenica donosi novu melodijsku
liniju u dionici soprana na tekst Pleni sunt ceeli et terra te se po istom principu kao do sada
doslovno ponavlja u muskom zboru od 31. do 34. takta. Narednih sedam taktova kratko skrecu
U Des-duru medutim, u 38. taktu tonalitetna slika se vraca u Es-dur potvrden autenti¢nom

kadencom u 41. taktu u kojem zavrsava prvi dio Sanctusa.

Potpuna promjena raspoloZenja definira drugi, to jest B dio stavka. Orgulje, harfa i
gudaci u forte dinamici sviraju osminke na teSkim dijelovima doba, a novi herojski motiv, tj.

motiv fanfara orkestriran je s trubama i rogovima.
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Drugi dio graden je od niza ponovljenih dvotakta. Glavna karakteristika ovog dijela je
nagla promjena raspolozenja i dinamike u odnosu na prethodni odsjek. Medutim, skladatelj i
dalje provodi dijalog izmedu dionice soprana i muskog zbora naizmjeni¢no ponavljajuéi poklik
Hosanna in excelsis. Zavr$ni dio Sanctusa pocinje u taktu broj 52. provode¢i Sesnaestinski
motiv u harfi i violama iznad kojeg dionica solo violine od 55. takta svira andeosku melodiju

suptilno nestajuéi kao u magli diminuenda.

Harmonijska slika tre¢eg stavka znacajno je jednostavnija u odnosu na Offertoire.
Medutim, i u ovom stavku na pojedinim mjestima skladatelj koristi osebujna harmonijska
rjeSenja u maniri vlastitog muzickog izricaja poput harmonizacije modusa suvremenim
harmonijskim sredstvima $to ¢emo susresti U 20. i 21. taktu. Prva dva takta ispunjava harmonija
I. stupnja u obliku sekstakorda. U tre¢em taktu s nastupom dionice soprana harmonija ostaje
ista, a na tre¢u dobu nastupa kvartsekstakord VI. stupnja koji ispunjava i prostor prve dobe
Cetvrtog takta, dok na drugu dobu istog takt ponovno nastupa sekstakord I. stupnja s tonom -
as- kao izmjeni¢nim tonom. Harmonijski slijed iz 3. i 4. takta se doslovno ponavlja do 11. takta
u kojem Fauré uvodi ton -des- formirajuéi kvintsekstakord I. stupnja bez terce (g-des-es) koji
je dominantne funkcije, ali se ne rjeSava u o¢ekivanu harmoniju I'V. stupnja, ve¢ se vraca na
sekstakord I. stupnja. Ovu bi situaciju najispravnije bilo promatrati kao dodani ton sekstakordu
u svrhu osvjezenja melodijske linije te promjene boje akorda. Kromatskom tercnom vezom u
13. taktu nastupa terckvartakord VI. stupnja s povisenom sekstom koji se rjeSava u
sekundakord V. stupnja na trecu dobu takta te ispunjava cijeli 14. takt. Od 15. do 18. takta
takoder je doslovno ponovljena harmonijska slika prethodna cetiri takta. U 19. taktu
sekundakord V. stupnja iz prethodnog takta se rjesava u kvintakord III. stupnja koji u d-molu
postaje IV. stupanj. Sekstakord 1. stupnja u d-molu zauzima prostor cijelog 20. takta s
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prohodnim tonom -e- u dionici soprana nakon kojeg slijedi kvintsekstakord Il. stupnja s
povisenom sekstom u 21. taktu te se kona¢no rjesava u sekstakord I. stupnja u D-duru u 22.
taktu. Medutim, na tre¢oj dobi 21. takta formira se apartna zvuéna slika: izmjeni¢nim tonom -
c- nastupa terckvartakord VII. stupnja, tj. akord g-b-c-e koji je po svojoj strukturi dominantni
terckvartakord. Da je umjesto tona -c- bio ton -cis- na teoretskoj razini ova bi situacija bila
puno jasnija, a samim time i prozai¢na. Na ovom mjestu radi se o slu¢ajnoj harmoniji jer
spomenuti akord nije ostvario svoju funkciju, a i ton -c- se ponasa kao izmjeni¢ni ton. Ovakav

rukopis svojstven je stilu pisanja Gabriela Fauréa.
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Sljedeca dva takta identi¢na su taktovima 3. i 4., ali ovaj put transponirani za malu
sekundu nize, to jest u D-dur. Snaznom kromatskom tercnom vezom u 26. taktu nastupa akord
b-d-f-as kao dominanta Es-dura te se rjeSava u sekstakord I. stupnja u Es-duru u 27. taktu.
Melodijska promjena u vokalnim dionicama donosi i promjene na harmonijskom planu pa tako
u 28. taktu nakon kvartsekstakorda VI. stupnja slijedi kvintakord Ill. stupnja, zatim
sekundakord 1V. stupnja bez sekste te naposljetku sekstakord I. stupnja. U taktu broj 29.
sekstakord |. stupnja se posredstvom kromatske tercne srodnosti spaja sa septakordom VI.
stupnja s povisenom tercom. Taktovi 31. do 34. su na harmonijskom planu identi¢ni takovima
27. do 30. Septakord VI. stupnja s povisenom tercom, akord c-e-g-b se po analogiji spoja V —
IV6 spaja sa sekstakordom IV. stupnja u f-molu (b-des-f) koji je istovremeno i sekstakord V1.
U Des-duru. Slijedi septakord IV. stupnja u 36. taktu nakon kojeg nastupa kadencirajuci

kvartsekstakord na V. stupnju u 37. taktu te njegovo rjesenje u septakord V. stupnja na zadnju
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dobu takta. Umjesto rjesenja u tonicku harmoniju, kompozitor septakord V. stupnja vodi u novi
dominantni septakord, ovoga puta u obliku sekundakorda, to jest u sekundakord V. stupnja u
Es-duru u 38. taktu. Basov ton i seksta sekundakorda mijenjaju svoja mjesta preko oktave na
drugu dobu, a na tre¢u dobu nastupa terckvartakord V. stupnja. Slijedi kvintsekstakord VI.
stupnja s poviSenim basovim tonom, dok terckvartakord V. stupnja ispunjava prostor zadnje
dobe takta te vodi prema sekstakordu I. stupnja. Zadnju dobu 40. takta ispunjava harmonija IV.
stupnja u obliku septakorda te vodi do septakorda V. stupnja sa zaostajalicom 4-3 u sljede¢em

taktu, a potom nastupa kvintakord I. stupnja oznacivsi ujedno pocetak novog odsjeka.

Harmonijski plan drugog dijela striktno se drzi okvira Es-dura. U 42. taktu nakon
kvintakorda 1. stupnja nastupa sekstakord istog te u 43. taktu redom septakord II.,
kvintsekstakord I. i kvintakord IV. stupnja. Ovaj harmonijski okvir ponovljen je identi¢no u
narednim dvotaktima. U codi koja traje od 52. do 62. takta prolongirana je harmonija I. stupnja
s ponekim izmjeni¢nim tonovima: na tre¢oj dobi 57. takta tonovi -as- i -f- izmjenicni su tonovi
te se po istom principu pojavljuju u 58. i 59. taktu. Medutim, harmonijske progresije, odnosno
harmonijska podloga u obliku tonicke harmonije pada u drugi plan, a primat preuzima dionica

solo violine andeoskom melodijom suptilno i nenametljivo zakljucuje tre¢i stavak Requiema.
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3.5. Pie Jesu

Cetvrti stavak Requiema napisan je u B-duru te u 4/4 mjeri. Obzirom da Sanctus ne
sadrzi Benedictus koji je standardni dio ordo missae, sredi$nji stavak Requiema, Pie Jesu,
predstavlja sponu izmedu Sancutsa i Agnus Dei te je jedini stavak koji angazira dionicu solo
soprana i ujedno jedini stavak bez zbora. Struktura stavka je prozrac¢na: dionica orgulja ¢ini
stabilnu harmonijsku podlogu dionici soprana, a mekani nastupi harfe, gudaca te puhackih

instrumenata dodatno obogacuju staloZzenu sliku stavka.

Promatrajuc¢i formalan oblik Cetvrtog stavka mozemo zakljuciti da se takoder radi o
trodijelnom obliku: prvi dio pocinje od 1. i traje do 18. takta, drugi dio od 19. do 28. takta te
tre¢i dio od 29. do 36. takta.

Odsjek: A (1.-18.1) B (19. - 28.1) A' (29. - 36.1)
Unutarnja 1+2+4+3+2+4+2 2+2+2+1+1+2 44242
grada:

Tonalitet: B—F B—A—B B

A dio zapocinje s jednim taktom uvodnog karaktera nakon kojeg slijedi dvotaktna fraza
koja plagalnom kadencom kadencira u D-duru. Medutim, ve¢ se sljedeca Cetverotaktna fraza
na svom pocetku vraéa u pocetni tonalitet, odnosno B-dur. Osminski motiv u dionici soprana i
orgulja u 4. taktu glavni je element koji dominira Citavim stavkom pa tako i u sljedecoj
trotaktnoj frazi u gudacim, harfi i klarinetima. Sljedecih Sest taktova gradeni su sli¢no kao i
pocetnih Sest taktova (ne raunajuci jedan takt uvoda), a razlikuju se po kadencama: u 12. taktu
takoder plagalnom kadencom skladatelj kratko doti¢e E-dur dok sljedeca Cetvertotaktna fraza
modulira u tonalitet dominante pocetnog tonaliteta, odnosno F-dur te slijedi dva takta

prosirenja u vidu potvrde F-dura.

Drugi, B dio, poéinje u 19. taktu te se sastoji od 3 dvotakta, ponovljenog takta i
dvotakta. Prvi dvotakt doslovno je ponovljen u 21. i 22. taktu, a tre¢i dvotakt dijatonskom

modulacijom preko zajedni¢kog akorda modulira u A-dur. U 25. i 26. radi se o ponovljenom
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taktu nakon kojih slijedi dvotaktna fraza koja modulira u pocetni tonalitet, B-dur u kojem

pocinje zavrsni dio stavka. U drugom dijelu stavka osminski motiv kojeg smo ranije spomenuli

izostavljen je u sopranskoj dionici, a provodi se samo u prvim violama i u diskantu orgulja.

Pocetak A' dijela donosi varirano ponavljanje prvih 6 taktova (ne racunajuci jedan takt

uvoda) prvog odsjeka stavka, dok su zadnja Cetiri takta gradena kao dva dvotakta. Fauré u ova

Cetiri takta potvrduje svoje majstorstvo rada s motivima i koriStenja materijala: u prvom

dvotaktu osminski motiv provodi se u harfi, prvim violon¢elima i tenoru orguljske dionice dok

se u drugim violon¢elima, kontrabasima i najdubljoj dionici orgulja u Cetvrtinskom pulsu

izmjenjuju tonovi -f- i -g-, a prve viole i dionica soprana donose punktirani ritam. U drugom

dvotaktu gotovo neprimjetno motivi mijenjaju svoja mjesta: osminski motiv premjesta se u

najdublje dionice, Cetvrtinski puls u prve i druge viole u intervalu sekste, najvisu dionicu

orguljske pratnje te u samu dionicu soprana, a punktirani ritam u prva violoncela te unutarnji

glas u orguljama.
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Sredi$nji stavak Requiema pocinje toni¢kim kvintakordom u B-duru te traje do trece
dobe drugog takta na koju nastupa sekstakord IV. stupnja, a nakon njega slijedi kvintsekstakord
V. stupnja. Svoje rjeSenje kvintsekstakord V. stupnja ostvaruje u sekstakordu V1. stupnja na
prvu dobu tre¢eq takta koji pak postaje sekstakord IV. stupnja u D-molduru. Druga doba istog
takta donosi kvintsekstakord Il. stupnja, to jest sixte ajoutée!!! s izmjeni¢nim tonom -c- u
sopranskoj dionici i najviSem glasu orguljske pratnje te se plagalnom kadencom rjesava u
tonicki kvintakord. Nakon kratkog uklona u D-moldur slijedi povratak u osnovni tonalitet na
prvu dobu Cetvrtog takta u obliku tonicke funkcije u B-duru. Na drugu dobu takta nastupa
harmonija V. stupnja sa sekstom kao appoggiaturom iza koje slijedi kvintakord I1l. stupnja na
trecu, odnosno kvintakord VI. stupnja na ¢etvrtu dobu takta. Peti takt pocinje kvintakordom V.
stupnja koji se rjesava u kvintakord I. stupnja s uzlaznom zaostajalicom 2-3, a potom nastupa
sekstakord IV. stupnja te kvintsekstakord V. stupnja na zadnju dobu takta ostvarivsi svoje
rjeSenje na prvu dobu 6. takta u obliku sekstakorda VI. stupnja s tonom -f- kao varijantom
izmjeni¢nog tona. U ovom taktu skladatelj na kratko skre¢e prema paralelnom g-molu: druga
doba donosi sekstakord VII. stupnja s appoggiaturom -d- (subdominantna funkcija u g-molu),
zatim terckvartakord III. stupnja s povisenom sekstom (dominantna funkcija u g-molu) te
naposljetku sekstakord VI. stupnja kojeg mozemo tumaciti kao privremenom tonikom. Na
ovom mjestu Fauré elegantno isprepli¢e B-dur i g-mol posredstvom sekstakorda VII. stupnja
koji je u B-duru dominantne, a u g-molu pak subdominantne funkcije. Nakon sekstakorda VI.
stupnja i kratkog skretanja prema paralelnom tonalitetu, u 7. taktu slijedi sekstakord IV.
stupnja, potom kvintakord V. stupnja sa zaostajalicom 4-3 te kona¢no kvintakord prvog stupnja

u B-duru.
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11 Usp. N. Dev¢ié: Harmonija, 2010., 94. str.
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Osmi takt po¢inje osminskim motivom po uzoru na etvrti takt, a sekstakord I1. stupnja
formira se na drugu dobu takta s tonom -c- kao izmjeni¢nim tonom. Na zadnju dobu nastupa
kvintakord VI. stupnja takoder s izmjeni¢nim tonom -C- iza kojeg ponovno slijedi sekstakord
I11. stupnja. Sekstakord II. stupnja na drugom dijelu druge dobe takta broj 9. prohodna je
harmonija izmedu harmonije III. stupnja koja na tre¢u dobu nastupa kao kvintakord bez kvinte.
Prvi dio zadnje dobe zauzima harmonija IV. stupnja u obliku septakorda bez kvinte, potom

kvintakord V. stupnja te rjeSenje istog u tonicki kvintakord u 10. taktu.

Sljedeca fraza svojim pocetkom neodoljivo podsjeca na pocCetnu frazu stavka ponajprije
zbog ritamskog kostura koji je gotovo pa identiCan samom pocetku. Medutim, na
harmonijskom planu dogodile su se znaCajne promjene. Na trecu dobu 10. takta nastupa
sekstakord V. stupnja, slijedi kvintsekstakord VI. stupnja s povisenim basovim tonom, a zatim
1 zaostajali¢ni kvartsekstakord na II. stupnju ¢ije rjesenje nastupa na drugu osminku prve dobe
11. takta u obliku kvintakorda s povisenom tercom, a potom terckvartakord III. stupnja s
povisenom sekstom koji se plagalno rjeSava u tonic¢ki kvintakord E-dura predstavljajuci
privremenu toniku. Najispravnije bi bilo spomenuti akord promatrati kao dominantu za I11.
stupanj F-dura koji je dominantni tonalitet u odnosu na pocetni tonalitet, a ovu konstataciju
potvrduje ¢injenica da se sljedeca Cetiri takta odvijaju u F-duru. U 13. taktu nastupa kvintakord
I11. stupnja s varijantom izmjeni¢nog tona -f-, slijedi kvintakord IV. stupnja s izmjeni¢nim
tonom -c-, a zatim septakord II. stupnja na tre¢u dobu, odnosno terckvartakord V. stupnja na
zadnju dobu takta. Plagalnim rjeSenjem dominantnog terckvartakorda nastupa kvintakord VI.
stupnja s prohodnim tonom -b- na drugu osminku druge dobe 14. takta te kvintakord V. stupnja
sa zaostajalicom 4-3 u srednjem glasu orguljske dionice. Sljede¢i takt donosi sekstakord VI.
stupnja s tonom -c- kao varijantom izmjeni¢nog tona, potom kvintsekstakord IV. stupnja s
tonom -g- kao izmjeni¢nim tonom. Na tre¢u dobu takta nastupa kvintakord Ill. stupnja te
kvintakord IV. stupnja s prohodnim tonom -c- na zadnju dobu, a sinkopiranjem subdominantne
harmonije preko taktne crte mijenja se oblik akorda u sekstakord istog. Drugu dobu 16. takta
zauzima kvintakord V. stupnja sa zaostajalicom 4-3 u dionici sola i najviSem glasu pratnje te
naposljetku tonic¢ki kvintakord. Sljede¢a dva takta nalikuju taktovima 8. i 9. medutim,
harmonijski ritam nesto je drugaciji. Prostor prve dobe 17. takta zauzima sekstakord IlI.
stupnja, slijedi kvintakord VI. stupnja s izmjeni¢nim tonom -g- te ponovno sekstakord IllI.
stupnja. Na zadnju osminku takta nastupa, po analogiji 8. takta, prohodna harmonija Il. stupnja
u obliku sekstakorda iza kojeg slijedi kvintakord I11. stupnja bez kvinte, septakord 1V., zatim

kvintakord V. stupnja te kona¢no tonicki kvintakord kojim zavrSava A dio stavka.
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Smiraj B dijela Fauré je postigao usporivsi harmonijski ritam koji se sada izmjenjuje u
polovinskim vrijednostima. Dodavanjem male septime i velike none u 19. taktu kvintakord I.
stupnja u F-duru postaje V. stupanj u po¢etnom B-duru te oznacava zastoj na dominanti B-dura
u naredna Cetiri takta na kojoj se izmjenjuju harmonije V. stupnja u obliku septakorda, odnosno

nonakorda, i harmonije I11. stupnja u obliku sekstakorda.
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Dijatonskom modulacijom preko zajednickog akorda sekstakord I11. stupnja u B-duru
postaje sekstakord IV. stupanja u a-molu nakon kojeg slijedi septakord Il. stupnja u 23. taktu,
a zatim sekstakord I. stupnja. U 24. taktu nastupa septakord IV. stupnja s prohodnim tonovima
-h- u sopranskoj dionici te -g- i -h- u pratnji, slijedi tonicki kvintakord u istoimenom duru na
tre¢u dobu, odnosno kvartsekstakord kao obrat s izmjeniénim tonom -g- na zadnju osminku
takta. Septakord Il. stupnja nastupa na prvu dobu 25. takta, a kromatskom promjenom akorda,
to¢nije alteracijom basova tona nanize, formira se durski kvintakord na snizenom drugom
stupnju odnosno frigijski kvintakord iza kojeg slijedi tonicka harmonija. Sljedeci takt doslovno
je ponovljen prethodni takt. Taktovi broj 27. i 28. predstavljaju zastoj na dominanti B-dura. U
27. taktu kromatskom tercnom vezom u odnosu na prethodni akord nastupa septakord V.
stupnja u B-duru izmjenjujuci se s nonakordom istog stupnja na laki dio prve dobe, dok na
lakom dijelu druge dobe tonovi -f- i -d- ¢ine gornji izmjenicni, a ton -g- donji izmjeni¢ni ton.
Ovaj obrazac ponavlja se dva puta, sve do tre¢e dobe 28. takta gdje tonovi dominantnog
septakorda medusobno mijenjaju svoja mjesta. Zadnja osminka 28. takta donosi varijantu
izmjeni¢nog tona -d- te varijantu izmjeni¢nog tona po shvacanju -f- iz razloga $to je ton -f- dio
dominantne harmonije medutim, svojim kretanjem i rjeSenjem opisuje narav varijante

izmjeni¢nog tona.

Prvih Sest taktova A' dijela na harmonijskom su planu gotovo pa identi¢ni taktovima 2.

do 7. prvog dijela stavka, a njeznu i suptilnu solisticku dionicu u ovom odsjecku, uz dionicu
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orgulja, podrzavaju i flaute, klarineti, fagoti te gudaci bez kontrabasa. U taktu broj 34. Fauré
odstupa od doslovnog ponavljanja istih harmonija te nakon sekstakorda IV. stupnja s
varijantom izmjeni¢nog tona -0- nastupa sekstakord I. stupnja s izmjeni¢nim tonom -a-, a
potom slijedi septakord II. stupnja zauzimajuéi prostor trece i Cetvrte dobe takta. Prvu dobu 35.
takta ispunjava kadencirajuci kvartsekstakord na V. stupnju koji se izmjenjuje sa septakordom
VI. stupnja s izmjeni¢nim tonovima -es- i -c-. Medutim, zbog izrazito sporog tempa kao i
prirodne tendencije ka usporavanja u samoj kadenci, drugu i ¢etvrtu dobu ovoga takta mozemo
promatrati i kao terckvartakord Il. stupnja sa zaostajalicom 7-6 (zaostajalica na sekstu
terckvartakorda) i appoggiaturom -d-. Rjesenje kvartsekstakorda nastupa u 36. taktu na drugom
dijelu druge dobe u obliku kvintakorda V. stupnja te slijedi kvintakord I. stupnja s prohodnim
tonom -es- na zadnju osminku takta. Prvu dobu 37. takta ispunjava harmonija Ill. stupnja,
slijedi septakord Il. stupnja sa zaostajalicom 4-3 te appoggiaturom -d- na drugoj dobi te
izmjenjivanje ovih dvaju akorda do nastupa tonickog kvintakorda na tre¢u dobu 38. ujedno i

posljednjeg takta sredi$njeg stavka Requiema.
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3.6. Agnus Dei

Agnus Dei, peti stavak Requiema, op. 48, pocinje u F-duru i u 3/4 mjeri. Stavak je
konstruiran od tri velika dijela s razli¢itim tekstualnim podlogama: Agnus Dei, Lux aeterna i
Requiem aeternam. Ovi odjeljci tvore cjeloviti stavak, ali se svaki moze analizirati kao zasebna
glazbena cjelina. Prvi odsjek zauzima prostor od 1. do 44. takta, drugi od 45. do 74. i tre¢i od
75. do 94. takta.

Odsjek: A (1. -441) B (45. - 74.1) C (75. - 94.t)
Tonalitet: F—a—F—-C As—f—d d—D
Tekstualna Agnus Dei Lux aeterna Requiem aeternam
podloga:

U prvom se dijelu stavka tri puta ponavlja Agnus Dei, a formalno se moze ras¢laniti
kao jednostavna trodijelna pjesma s uvodom. Ovu tvrdnju potkrjepljuje ¢injenica da su prvi i
tre¢i dio odlomka u istom tonalitetu, odnosno F-duru te da se u oba dijela pojavljuje dionica

solo tenora dok je drugi dio u a-molu.

A
Dio: Uvod (1.-6.t) a(l.-17.t) b (18.-29.t) a'(30.-441)
Unutarnja grada: 6 6+5 5+7 2+9+4
Tonalitet: F F—a a—F F—C
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Uvod zapocinje u F-duru, a graden je kao recenica od Sest taktova s glavnim tematskim

materijalom u prvim i drugim violinama te violama:

Andante
~ S ele oy
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Nastup dionice tenora u 7. taktu obiljezava pocetak a dijela koji je graden kao perioda.
Prva recenica periode ima 6 taktova te zavrsava autenticnom kadencom u F-duru, dok se druga
reCenica sastoji od 5 taktova i dijatonskom modulacijom modulira u a-mol. Sljedeéi, b dio od
12 taktova takoder je strukturiran kao perioda s dvije recenice od pet, odnosno sedam taktova
s dijatonskom modulacijom preko zajednickog akorda u pocetni tonalitet, F-dur. Homofono
tretiranje zbora, ritamska aktivnost, harmonijska nestabilnost postignuta spretnim koristenjem
kromatike neke su znacajke koje krase b odsjek. Dijatonskom modulacijom u pocetni tonalitet
pocinje novi odsjecak sli¢an prvom dijelu, a sastoji se od dva takta uvodnog karaktera i recenice
od devet taktova s dionicom tenora koji tre¢i put pjevaju Agnus Dei te takoder dijatonskom
modulacijom moduliraju u tonalitet dominante, a potom slijede cetiri takta prosirenja kojima

zavrSava A dio.

B dio stavka, Lux aeterna, pocinje u 45. taktu s dionicom soprana, a ostali glasovi i
orkestar se prikljucuju u 47. taktu u novom tonalitetu, As-duru. Sljede¢ih 15 taktova
strukturirani su kao velika perioda ¢ije reCenice imaju sedam, odnosno osam taktova. Prva
redenica periode zavr$ava polovi¢nom kadencom, dok je kadenca druge redenice varaval!?
¢ime zapocinje nova recenica od osam taktova. Minimalno kretanje zborskih glasova u vidu
izmjeni¢nih tonova ili kromatskih prohoda zajedno s postepenim crescendom te veéim
angazmanom viola vode ovu recenicu do plagalne kadence u A-molduru u 69. taktu.
Posljednjih pet taktova u formi male rec¢enice donose donji tetrakord frigijske ljestvice, a zadnji

akord ujedno je i dominanta sljedeceg dijela stavka.

Posljednji odsjek stavka s tekstualnom podlogom Requiem aeternam zapocinje u 75.

taktu promjenom mjere u 4/4 mjeru s identi¢nim tematskim materijalom pocetnih taktova

Introita. Takoder, na formalnom kao i na harmonijskom planu C odsjek ne donosi bitne razlike

112 Usp. W. Piston: Harmony, 1987., str. 175.-181.
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u odnosu na prvi stavak. Posljednja recenica stavka gradena je od sedam taktova u kojima se,
ovaj put u D-duru, provodi tema iz prvog dijela stavka. Koriste¢i uvodni materijal Fauré
povezuje pocetak i kraj stavka tvoreéi elegantan luk izmedu tri medusobno nezavisna dijela.

Savr$enom autenti¢nom kadencom u D-duru stavak zavrSava u 94. taktu.

Na harmonijskom planu Agnus Dei zaista predstavlja riznicu impresivnih i originalnih
harmonijskih rjeSenja svojstvenih Gabrielu Fauréu: jednakotercnost, kromatske tercne veze,
dijatonske modulacije preko zajedni¢kog tona i zajedni¢kog akorda, nona kao uzlazna
zaostajalica — samo su neki od postupaka koje ¢emo susresti u ovom stavku. Kao §to je ranije
spomenuto, pocetak stavka je U F-duru te pocinje kvintakordom I. stupnja nakon kojeg slijedi
sekstakord istog na zadnju dobu takta s varijantom izmjeni¢nog tona -e- te anticipacijom -d- u
prvim i drugim violinama, prvim violama te najgornjoj dionici orguljske dionice. Prvu i drugu
dobu drugog takta zauzima harmonija IV. stupnja u obliku kvintakorda s prohodnim tonom -
e- na drugom dijelu prve dobe te s uzlaznom zaostajalicom 2-3, a potom slijedi sekstakord V1.
stupnja s varijantom izmjeni¢nog tona -d- te anticipacijom -c- na zadnje dvije Sesnaestinke
treCe dobe. RjeSenje sekstakorda VII. stupnja nastupa na prvu dobu treceg takta u obliku
kvintakorda Il1. stupnja s prohodnom sekstom na drugoj dobi takta ¢ime se formira sekstakord
I. stupnja. Na zadnju dobu takta nastupa kvintsekstakord Il. stupnja na povisenom basovom
tonu u funkciji dominante dominante: ton -e- koji nastupa na teski dio dobe je appoggiatura na
tercu spomenutog akorda, a ton -g- izmjeni¢ni ton. Slijedi kadencirajuci kvartsekstakord na V.
stupnju s prohodnim tonom -e- na laki dio dobe, potom kvintsekstakord VII. stupnja s
prohodnim tonom -c- te sekstakord III. stupnja na zadnju dobu ¢etvrtog takta. Prvu dobu takta
broj 5. zauzima harmonija VI. stupnja sa sekstom kao prohodnim tonom na drugom dijelu
dobe, slijedi sekstakord I. stupnja s prohodnim tonom -d- i naposljetku nonakord V. stupnja
bez terce Cija je nona pripremljena prohodnim tonom prethodnog akorda te je ujedno uzlazna
zaostajalica na tercu septakorda s anticipacijom -f- koja nastupa na zadnju Sesnaestinku dobe.
Prostor prve dobe takta broj 6. zauzima tonicki kvintakord, slijedi septakord VI. stupnja ¢ija se
septima u najvisoj dionici ponasa kao appoggiatura na temeljni ton kvintakorda, a septima koja
nastupa na laki dio dobe kao varijanta izmjeni¢nog tona. Zadnju dobu Sestog takta popunjava
nonakord V. stupnja takoder s nonom kao uzlaznom zaostajalicom na tercu septakorda te s
anticipacijom -f- na zadnju Sesnaestinku takta te slijedi rjesenje u tonicki kvintakord u 7. taktu

u kojem nastupa dionica tenora.
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Harmonijski okvir u sljedecih Sest taktova identi¢an je kao i u uvodnim taktovima prvog
dijela stavka. Nova recenica koja nastupa u 13. taktu takoder donosi doslovno ponavljanje
materijala, ali ovaj put s dijatonskom modulacijom preko zajednickog akorda — u taktu broj 16.
kvintakord VI. stupnja u po¢etnom F-duru postaje kvintakord IV. stupnja u a-molu. Drugu
dobu istog takta popunjava nonakord IV. stupnja s nonom appoggiaturom na tercu septakorda
u uzlaznom melodijskom molu, a potom nastupa nonakord V. stupnja s nonom kao uzlaznom
zaostajalicom na tercu septakorda te s anticipacijom -a- na zadnju Sesnaestinku zadnje dobe
takta. U sljedec¢em taktu dogada se sli¢na situacija kao i u prethodnom: na prvu dobu nastupa
kvintakord I. stupnja, slijedi nonakord I'V. stupnja ¢ija nona nastupa kao appoggiatura na tercu
nonakorda, a septima skace na nonu kao varijanta izmjeni¢nog tona na laki dio dobe te
naposljetku nonakord V. stupnja s velikom nonom takoder kao uzlaznom zaostajalicom na

tercu septakorda nakon koje pak slijedi anticipacija -a- $to sve skupa ¢ini mjeSovitu kadencu u

a-molu.
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B dio prvog dijela stavka pocinje u 18. taktu u a-molu. Na tre¢u dobu takta nastupa mali
molski septakord na III. stupnju ljestvice ¢ija je terca enharmonijska dubleta, a kvinta i septima
appoggiatura na zadnji obrat smanjenog septakorda na poviSenom IV. stupnju u funkciji
dominante za dominantu koji nastupa na drugu dobu 19. takta. Medutim, smanjeni septakord
postaje trostruka uzlazna zaostajalica na dominantni septakord na Ill. stupnju nakon kojeg,
posredstvom kromatske tercne srodnosti, na zadnju dobu 20. takta nastupa terckvartakord
smanjenog septakorda na VII. stupnju harmonijskog a-mola te se rjesava u tonicku harmoniju
u sljede¢em taktu. Taktovi 22. do 24. na harmonijskom planu identi¢ni su taktovima 18. do 20.
Sekundakord V. stupnja u B-duru zauzima prostor prve dvije dobe takta broj 25., slijedi
kvintakord Il. stupnja, a potom sekundakord III. stupnja s povisenom kvartom i silaznom
zaostajalicom na basov ton u funkciji dominante za VI. stupanj, tj. paralelni mol. RjeSenje
sekundakorda je, prema analogiji spoja V. — VI., u harmoniju IV. stupnja na zadnju dobu takta
broj 26., a prostor sljedeceg takta ispunjava harmonija I. stupnja sa silaznom zaostajalicom 4-
3 na prvu dobu takta. Kvintakord 1. stupnja u B-duru postaje kvintakordom IV. stupnja u F-
duru ¢ime se ostvaruje dijatonska modulacija preko zajedni¢kog akorda. Prvu dobu takta broj
28. ispunjava harmonija Ill. stupnja sa silaznom zaostajalicom 4-3, slijedi septakord VI.
stupnja, zatim septakord V. stupnja sa silaznom zaostajalicom na temeljni ton septakorda te

konacno kvintakord I. stupnja na prvu dobu takta broj 30. kojim zavrSava b dio prvog odsjeka.

Harmonijski plan posljednjeg dijela A odsjeka gotovo je identican a dijelu. Kadenca
a' dijela dijatonskom modulacijom modulira C-dur u taktu broj 40. Sekstakord Il1. stupnja na
povisenom basovom tonu zauzima prostor 41. takta, slijedi sekstakord I. stupnja, zatim
ponovno sekstakord Ill. stupnja u svom prirodnom obliku te sekstakord I. stupnja kojim

zavrSava A odsjek stavka.

Drugi dio stavka je u As-duru te pocinje dijatonskom modulacijom preko zajedni¢kog
tona. Prvih osam taktova drugog dijela sekventno su gradeni: kvintakord I. stupnja nastupa u
47. taktu, na zadnju dobu takta nastupa kvintakord I11. stupnja, a jednakotercnim spojem slijedi
sekstakord es-ges-ces koji je sekstakord 1V. stupnja u Ges-duru te se cijeli model transponira
za veliku sekundu prema dolje. Druga transpozicija modela sekvence je ponesto izmijenjena te
zavrSava polovi¢énom kadencom u As-duru, a cijela sekvenca se ponavlja u taktovima 54. do
60.
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Nakon septakorda V. stupnja u 60. taktu slijedi kvintakord V1. stupnja koji postaje
nova tonika, a kromatska modulacija posredstvom kromatske promjene akorda dogada se u 66.
taktu u kojem se sekstakordu VI. stupnja u f-molu navise alterira prvo seksta, a potom i terca
te novi akord postaje sekstakord IV. stupnja u A-molduru. Posljednjih pet taktova drugog dijela

donose donji tetrakord frigijske ljestvice te B odsjek zavrsava frigijskom kadencom.
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Posljednji odsjek stavka poc¢inje u d-molu, a harmonijski plan prvih 13 taktova odsjeka
gotovo je identican poéetnim taktovima Introita. Razlika u odnosu na prvi stavak je u 83. taktu
gdje skladatelj nakratko skre¢e u Des-dur. Medutim, ve¢ u 85. taktu posredstvom kromatske
tercne srodnosti nastupa terckvartakord V. stupnja u d-molu sa silaznom zaostajalicom na
basov ton. U taktu broj 88. nastupa kvintakord I. stupnja u istoimenom duru te ujedno oznacava
pocetak nove recenice koja je identi¢na kao i prva reCenica stavka transponirana u D-dur u

kojem, savrSenom autenti¢cnom kadencom, zavrsava stavak.
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3.7. Libera me

Sesti stavak, Libera me, naknadno je uvriten u sastav Fauréovog Requiema. Stavak je

u 4/, mjeri i u d-molu s kratkim izletima u bliske tonalitete. Baritonski solo dominira stavkom

te ujedno simbolizira sponu medu dodanim stavcima Requiema: Offertoire i Libera me.
Pretposljednji stavak trodijelne je forme u obliku A-B-A': prvi dio traje od 1. do 52. takta, B
dio od 53. do 91. takta, a A" dio od 92. do 136. takta.

Odsjek: A (1. - 521) B (53. - 91.1) A' (92. - 136.1)

a: 2+T+147+1+17+1  1+8+8+4x2+6+8 T+1+7+1+14+4+4+7
b: 5+11

Unutarnja grada:

Tonalitet: d F—g—f—Fis—d d

Kao §to mozemo primijetiti u gornjoj tablici, A odsjek dvodijelnog je oblika. Prva dva
takta uvodnog su karaktera nakon kojih slijedi reeni¢ni niz od tri re¢enice s po jednim taktom
prijelaznog karaktera izmedu recenica. Prve dvije reCenice sedmerotaktne su grade, a trecu
recenicu tvori neprekinuta glazbena misao u trajanju od sedamnaest taktova. Stavak zapocinje
u d-molu s upecatljivim ritamskim obrascem instrumentiran violonéelima i kontrabasima koji
pizzicato tehnikom sviraju u niskom registru te orguljama kao stabilnom harmonijskom
podlogom. Solist nastupa u tre¢em taktu s tekstom Libera me, Domine uz suptilnu pratnju
gudaca 1 orgulja te povremenim intervencijama u prvim i drugim violama s arco tehnikom
sviranja predstavljaju¢i kontrast naspram violoncela i kontrabasa. Viole se kona¢no prikljucuju
orkestru u taktu broj 25., a u 36. taktu karakteriziraju, zajedno s orguljama, prijelaz na b dio
odsjeka. Drugi dio odsjeka strukturiran je takoder kao re¢eni¢ni niz od dvije recenice od pet,
odnosno jedanaest taktova, a karakterizira ga i nastup zbora nakon baritonskog sola, napustanje

ritamskog obrasca s pocetka te gus¢i harmonijski ritam.
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iznenadna promjena karaktera. Dvije razli¢ite ideje definiraju raspolozenje i teksturu stavka.
Prvi motiv je motiv fanfara u oktaviranim rogovima koji ujedno i ukazuje na promjenu tempa

i karaktera odsjeka:
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Nakon iznosenja motiva fanfarau 53. taktu slijede dvije velike recenice tipicne klasi¢ne
grade: dvotakt, ponovljeni dvotakt (u ovom slucaju varirano ponovljeni dvotakt) te Cetiri takta
razvojnog dijela s kadencom. Prva od dvije velike reCenice kadencira u g-molu, a druga
re¢enica U f-molu. Sljede¢ih osam taktova gradeni su kao sekventno ponovljeni dvotakti s
autenti¢cnom kadencom u Fis-duru, a potom slijedi re¢enica od Sest taktova s ciljem povratka u
osnovni tonalitet, d-mol. Posljednjih osam taktova B odsjeka karakterizira promjena mjere u

4/, mjeru, mirniji tempo te ozna¢avaju zastoj na dominanti d-mola.

A" odsjek zapocinje u 92. taktu te je na formalnom planu gotovo pa identi¢an prvom
dijelu A odsjeka, dok je drugi dio izostavljen. Broj taktova recenica reCeni¢nog niza je drugaciji

nego A odsjeku: prve dvije recenice imaju isti broj taktova, a treca recenica sadrzi Cetrnaest
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taktova. Sljedeca Cetiri takta tvore malu recenicu doslovno ponovljenu u naredna Cetiri takta
iza kojih slijedi mala recenica gradena od sedam taktova s vanjskim proSirenjem oblikujuci
autenticnu kadencu s plagalnim rjeSenjem u najnizim dionicama: basima,  drugim
violoncelima, kontrabasima te najnizem glasu orguljske dionice. Medutim, pored formalne
razlike prvog i zadnjeg odsjeka, vazno je spomenuti i razlike u vidu instrumentacije.
Dominantan utjecaj limenih puhaca u B odsjeku zadrzan je i u A' odsjeku. Intervencije dionice
viole iz prvog dijela stavka su sada povjerene rogovima i trombonima, divizirane viole i
violonc¢ela zajedno s kontrabasima i orguljama donose ritamski obrazac, a glavhu melodiju

umjesto baritona pjeva cijeli zbor u oktavama.

Harmonijske progresije pretposljednjeg stavka Requiema donose pregrst zanimljivih i
neuobicajenih rjeSenja odredenih situacija poput kromatskih kvintnih veza, sukcesivno nizanje
dominantnih akorda, prividne kromatskih tercnih veze i sli¢no. U prvom dijelu stavka jedna
harmonija zauzimat ¢e najcesce prostor cijeloga takta. Kvintakord I. stupnja, opisan kroz
uvodna dva takta, oslonjen je na konstantnu ritamsku celiju u violon¢elima, kontrabasima te
najdubljem glasu orguljske dionice. U Cetvrtom taktu, nakon kvintakorda I. stupnja, nastupa
terckvartakord V. stupnja s poviSenom sekstom, a svoje rjeSenje ostvaruje u obliku sekstakorda
I. stupnja s tonom -b- kao appoggiaturom. Slijedi kvintsekstakord I. stupnja na povisenom
basovom tonu u funkciji dominante za subdominantu, zatim nonakord IV. stupnja te
kadencirajuci kvartsekstakord na V. stupnju s rjeSenjem u nepotpuni dominantni septakord iza
kojeg pak nastupa kvintakord 1. stupnja. U taktu broj 10. nakon prohodne sekste nastupa
nepotpuni dominantni septakord 1. stupnja s povisenom tercom u funkciji dominante za
subdominantu. Kvintakord IV. stupnja ispunjava prostor takta broj 11., a dodavanjem sekste
spomenutom akordu u sljede¢em taktu formira se kvintsekstakord II. stupnja koji je ujedno i
dominanta za Ill. stupanj, odnosno paralelni dur. Sekstakord Ill. stupnja nastupa u 13. taktu,
slijedi septakord V1. stupnja na alterirarnom basovom tonu u funkciji subdominante dominante,
a potom 1 rjeSenje u sekstakord prirodnog V. stupnja. Kvintsekstakord VI. stupnja s poviSenom
sekstom takoder u funkciji subdominante za dominantu zauzima prostor 16. takta, a kvintakord
harmonijskog V. stupnja nastupa u 17. taktu u kojem polovicnom kadencom zavrSava druga

reéenica.

U 18. taktu posredstvom kromatske tercne srodnosti nastupa septakord I11. stupnja sa
snizenom septimom u funkciji dominante za V1. stupanj koji ispunjava prostor sljedeceg takta

u obliku nonakorda s velikom septimom i nonom. Slijedi septakord IV. stupnja, potom
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nonakord prirodnog VII. stupnja s malom nonom i velikom septimom. Kromatskom
promjenom akorda septakord V. stupnja sa snizenom kvintom nastupa u 22. taktu te je
subdominantne funkcije u g-molu, odnosno septakord Il. stupnja g-mol ljestvice. Nonakord V.
stupnja u g-molu nastupa u 23. taktu, a sljedeca dva takta identi¢na su kao i 22. i 23. takt, samo
transponirani za veliku sekundu prema gore. Od 25. do 28. takta skladatelj koristi lanac
kromatskih kvintnih veza u shemi dominantni septakord — dominantni septakord koji se prekida
u 28. taktu gdje nakon septakorda IV. stupnja u melodijskom d-molu nastupa sekstakord I11.
stupnja, zatim septakord VI. stupnja na poviSenom basovom tonu u funkciji subdominante
dominante, a potom, o¢ekivano, nonakord II. stupnja s poviSenom tercom u funkciji dominante
dominante. Kromatskom kvintnom srodnos¢u nastupa nonakord V. stupnja sa zaostajalicom 4-
3, a zajedno s rjeSenjem zaostajalice nona silazi na oktavu septakorda te slijedi kvintakord I.

stupnja kojim zavrSava prvi dio prvog odsjeka.

Kvintakordu I. stupnja prethodi uzlazni niz terci kojim pocinje b dio A odsjeka u taktu
broj 37. Ton -b- na drugoj dobi takta prohodna je seksta, a tonovi -e-, -g- i -Cc- u sljede¢em taktu
su teski prohodni tonovi koji vode do sekundakorda I. stupnja na drugoj dobi takta. Slijedi
septakord VI. stupnja s prohodnim sekstakordima iznad basovog tona koje formiraju dionice
soprana, alta i tenora te vode do kvintakorda V. stupnja u 40. taktu koji se kromatskom
promjenom akorda pak spaja s terckvartakordom VII. stupnja i plagalno rjesava u kvintakord
I. stupnja u 41. taktu. Ton -c- na drugoj dobi takta u dionici tenora prohodna je septima, slijedi
terckvartakord 1V. stupnja, a potom kvintakord I. stupnja s uzlaznom zaostajalicom 4-5.
Septakord VII. stupnja sa zaostajalicom 4-3 prirodnog d-mola ispunjava prostor 43. takta, a
kromatskom promjenom akorda u sljedecem taktu nastupa kvintsekstakord Il. stupnja u g-
molu, slijedi kvintakord V. stupnja s prohodnom sekstom -b-, zatim sekstakord IV. stupnja
uzlaznog melodijskog g-mola te kvintsekstakord V. stupnja na drugu dobu 45. takta. Medutim,
rjeSenje kvintsekstakorda V. stupnja nije toni¢ka harmonija, ve¢ skladatelj interpolira novi
dominantni akord, terckvartakord V. stupnja u F-duru. Sukcesivnim elipsoidnim nizanjem
dominantnih akorda oni gube svoju dominantnu funkciju te se intenzivira harmonijska
dinamika, a postiZze se osjecaj beskonacnosti i sfumata. Na drugu dobu 46. takta nastupa
sekstakord I. stupnja te ujedno oznacava i vrhunac fraze. Sekundakord smanjenog septakorda
na povisenom V. stupnju u funkciji dominante za VI. stupanj ispunjava takt broj 47., medutim,
na drugom dijelu druge dobe akord se enharmonijski mijenja te postaje terckvartakord
smanjenog septakorda VII. stupnja koji je dominantne funkcije te se rjeSava u tonicki

sekstakord u 48. taktu. Slijedi terckvartakord V. stupnja, prohodni kvartsekstakord 1V. stupnja,
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zatim kvintsekstakord V. stupnja s povisenom sekstom u funkciji dominante za V1. stupanj ¢ija
je kvinta zaostajalica na kvartu terckvartakorda I11. stupnja koji postaje V. stupanj u d-molu.
Kvintakord 1. stupnja u d-molu nastupa na drugu dobu 50. takta s tonom -g- kao teskim
prohodnim tonom, zatim nepotpuni septakord Il. stupnja sa zaostajalicom 4-3 u funkciji
dominante za dominantu te konac¢no kvintakord V. stupnja kojim se ostvaruje polovi¢na

kadenca i zavrSava A odsjek.
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Drugi dio stavka poc¢inje u F-duru dijatonskom modulacijom preko zajednickog tona.
Sekstakord I. stupnja nastupa u taktu broj 54., a tonicka harmonija traje sve do 58. takta. U 59.
taktu nastupa kvartsekstakord IV. stupnja u g-molu dok drugi dio takta ispunjava harmonija V.
stupnja u obliku terckvartakorda s tonom -b- kao silaznom zaostajalicom na basov ton
terckvartakorda. RjeSenje u kvintakord I. stupnja donosi 60. takt, slijedi izmjenicni
kvartsekstakord s prohodnim tonom -a- te ponovno toni¢ki kvintakord u 61. taktu. Taktovi 62.
do 69. isti su kao taktovi 54. do 61. transponirani za veliku sekundu prema dolje. U taktu broj
70. pocinje niz od Cetiri sekventno gradenih dvotakta, a model sekvence traje dva takta.
Septakord VI. stupnja u f-molu nastupa na prvom dijelu 70. takta te je zapravo veliki durski

septakord na snizenom drugom stupnju u c-molu kojim skladatelj na kratko doti¢e napuljsku
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sferu. Kromatskom promjenom akorda, odnosno alteracijom basovog tona navise formira se
mali smanjeni septakord na Il. stupnju c-mola, a potom terckvartakord V. stupnja, odnosno
septakord V. stupnja na drugom dijelu takta. Posredstvom kromatske tercne srodnosti u 72.
taktu nastupa septakord na snizenom II. stupnju u d-molu te se cijeli model sekvence

transponira za veliku sekundu prema gore §to ¢e biti slucaj i u sljede¢im transpozicijama.

70.-71.t 72.-73.t 74.-75.t 76. - TTt.
Model 1. transpozicijav2 1 2. transpozicijav2 1 3. transpozicija v2 1
c-mol d-mol e-mol Fis-dur

f) PI | | L

s. |6 ! —] e !
0 i "‘z: ‘g |i } sr £8: FOes
Re - qui - €m ae - ter - - nam
P
T |9 6¢ e b P o !
B. |4 | — | — !
Re - qui - em ae - ter - - nam
56 —
RS2 = 2 =
Orgue P h_o_ ’ #
‘ ) 6,9 O o T2, ‘2 rJ
SogPe. 3 - SO | P
[ T T T

U taktu broj 78., nakon septakorda V. stupnja, nastupa kvintakord I. stupnja u Fis-duru,
slijedi harmonija VII. stupnja iznad toni¢kog pedalnog tona te ponovno kvintakord I. stupnja.
Snaznom prividnom kromatskom tercnom vezom kvintakord I. stupnja u Fis-duru Fauré spaja
sa sekstakordom 1. stupnja u d-molu te se ostvaruje kromatska modulacija u d-mol.
Terckvartakord V. stupnja zauzima prostor 82. takta, dalje slijedi terckvartakord IV. stupnja s
povisenom kvartom i sekstom u funkciji dominante za dominantu te u taktu broj 84. kvintakord
V. stupnja. Sljedecih sedam taktova potvrduju tonalitet i pripremaju sljede¢i A' odsjek, a
harmonijski slijed zadrzan je u okvirima d-mola: nakon sekundakorda V. stupnja u 85. taktu

nastupa sekstakord 1. stupnja, kvintsekstakord 1V. stupnja s povisenom kvartom i sekstom u

64



funkciji dominante za dominantu, potom kvintakord, odnosno u sljede¢em taktu sekundakord
V. stupnja, zatim kvintakord Ill. stupnja, terckvartakord V. stupnja te konac¢no kvintakord I.

stupnja kojim zapocinje A' odsjek.

Posljednji odsjek na harmonijskom planu identian je prvom odsjeku stavka: taktovi
92. do 122. isti su kao taktovi 1. do 33. Ovoga puta temu Libera me, Domine ne pjeva dionica
baritona, vec cijeli zbor u oktavama pracen prepoznatljivim ritamskim obrascem u dionicama
orgulja 1 gudaca. Posljednjih 14 taktova stavka kadencirajueg su karaktera koje definira
posljednji zaziv baritona i zbora Libera me, Domine, de morte aeterna. Na harmonijskom planu
Fauré ne odstupa od d-mola: u taktovima broj 124. i 128. skladatelj uvodi dominantu
subdominante u obliku kvintsekstakorda I. stupnja na poviSenom basovom tonu iza kojeg
slijedi rjeSenje u subdominantnu harmoniju. Medutim, u 133. taktu nakon kvintsekstakorda I.
stupnja nastupa terckvartakord VII. stupnja koji se u sljede¢em taktu plagalno rjeSava u tonicki

kvintakord kojim zavrS$ava stavak.
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3.8. In Paradisum

Sedmi, ujedno i posljednji stavak Requiema je In Paradisum. Tekstualna podloga
posljednjeg stavka nije dio liturgije mise zadusnice, ve¢ pogrebne sluzbe i obi¢no se govori na
grobnom mjestu kao molitva koja zaziva da andeli na nebu prime dusu pokojnika.**® Stavak je
napisan u D-duru, u 3/4 mjeri s oznakom tempa Andante moderato. Posebnost ovog stavka je
svojevrsna harmonijska stati¢nost koja se ocituje u persistenciji odnosno trajanju pojedinih
harmonija ¢ime Fauré postize smiraj i osjecaj transcedentnosti nakon vehementnog stavka

Libera me. U ovom stavku govorimo o trodijelnoj formi ABA' — coda.

Odsjek: A (1.-20.1) B(21.-28.t) A'(29.-48.t) coda (49.-61.1)
Unutarnja 2+14+2+2 8 2+5+2+3+6+2 13
grada:

Tonalitet: D G—D D D

Prvi, A dio, zauzima prostor od 1. do 20. takta, a zapoCinje posebno etericnom
akordi¢kom figuracijom u diskantu orguljske dionice koju podrzavaju gudaci. Ta ée figura biti
glavno obiljezje cijeloga stavka. Harmonija je staticna, odnosno harmonijska osnova cijeloj
fakturi je toni¢ki kvintakord s dodanom sekstom kao disonancom. Tek neznatna promjena
harmonije u smislu kromatske tercne veze pred kraj A dijela podize harmonijski crescendo
pripremajuci nas na nastup B dijela u kojem se prikljucuje muski zbor, dok je faktura gudaca i

dalje tek na razini harmonijske podrske bez imalo pokreta.

Andante moderato
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Unutar okvira B dijela u kojem se priklju¢uje muski zbor, ponesto je naglaSenija
harmonijska aktivnost u smislu pojave kromatskih tercnih veza i kromatske promjene akorda,
ali i ti su postupci ovdje znatno diskretniji nego u prijasnjim stavcima. Harmonijski ritam je i
dalje statican i zauzima prostor cijeloga takta - ponekad i dva - ¢ime Fauré samo potvrduje

prvotnu intenciju stvaranja izrazito mirnog i staloZenog ugodaja.
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Zavr$ni A' dio ponesto je varirani i proSireni A dio s pocetka stavka u kojem se tek
sporadi¢no naznacuje izbor harmonija iz B dijela. Specifi¢nost code je inzistiranje na tonic¢koj

harmoniji koja se prostire kroz ¢ak 13 taktova.
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4. Osobitosti harmonijskog jezika u Requiemu Gabriela Faurea

lako na pragu stilskog razdoblja impresionizma, Fauré se jo$ uvijek oslanja na
tradicionalno harmonijsko misljenje kasne romantike. Ipak, u smislu svojevrsne anticipacije

impresionistickog harmonijskog jezika, Fauré se sluzi sljede¢im harmonijskim novitetima:

1. Spoj dva nonakorda za sekundu prema gore:
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Offertoire, taktovi 26. do 30.

2. Fauré se na tragu Cecilijanskog pokreta odlucuje na harmonizaciju modusa

suvremenim harmonijskim sredstvima:
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3. Fauré na istom tragu upotrebljava Landinijevu kadencu i njezine izvedenice, odnosno

kadencu u kojoj se u melodiji ispusta vodica:
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Pie Jesu, taktovi 35. do 38.

4. Plagalno rjeSenje malog smanjenog kvintsekstakorda ¢ime se potencira njegova

subdominantnost:
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Introit et Kyrie, taktovi 13. do 17.
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5. Plagalno rjeSenje dominantnog terckvartakorda:
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Libera me, taktovi 12. do 17.
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Pie Jesu, taktovi 11. do 12.
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6. Sukcesivno elipsoidno nizanje dominantnih akorda ¢ime oni gube dominantnu

funkciju, a ¢ime se samo intenzivira harmonijska dinamika, dok s druge strane

izostankom rjeSenja dominantnih akorda postize se dojam beskonacnosti i sfumata:
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Libera me, taktovi 42. do 48.

Od ve¢ poznatih postupaka koje susre¢emo u harmonijskom jeziku XIX. stoljeca,

susre¢emo u Requiemu sljedece situacije:

1. Nona kao uzlazna zaostajalica:
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Agnus Dei, taktovi 5. do 7. i 16. do 18.
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2. Dijatonske modulacije preko zajednickog tona:
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Libera me, taktovi 51. do 55.
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3. Kromatske kvintne veze:

=

v

ju-di - ca

ne - ris

ve

dum

ra.

ter

O

I[@]

[P ® )

Lo S — S

n sempre

H{*
("L #~

OS5

Libera me, taktovi 25. do 29.
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4. Kromatske tercne veze:
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In Paradisum, taktovi 16. do 20.
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Offertoire, taktovi 39. do 43.
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5. Prividne kromatske tercne veze:

6. Kromatska promjena akorda:

Libera me, taktovi 78. do 84.

Orgue

In Paradisum, taktovi 23. do 29.
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7. Jednakotercnost:
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Agnus Dei, taktovi 47. do 51.

8. Enharmonijske modulacije preko enharmonijske promjene povecanog kvintakorda:

_ ¥ii P ¥/ 4 /7N
S. < — o |
A o i i F‘? |g r T T | |{) i ‘F ﬂ% ft
ex-au - di, ex-au - di o-ra-ti-o-nem me - am, ad te om - nis
I S
s 324 2333338 4 Ter a3,
B |FEhg—— i — i & 1 i
e = s 1 | o e |
s E%O = tgw“ LS ni e §
Orgue b P y/4 P 5
‘ [ T /— |k\, O e it \1 T |k\’ Pﬁr— el l_ \‘\, T Nag—® ﬂ.\' Y l. \‘\,
e AR T AR s e

Introit et Kyrie, taktovi 50. do 55.

9. Enharmonijske modulacije preko enharmonijske promjene povecanog kvintsekstakorda:
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Tablica impresionistickih harmonijskih noviteta:

1. Spoj dva nonakorda za Offertoire 26.t — 30.t

veliku sekundu prema gore

2. Harmonizacija modusa Sanctus 19.t— 22t
3. Landinijeva kadenca Pie Jesu 35.t—38.t
4. Plagalno rjeSenje malog Introit et Kyrie 13.t-17.1

smanjenog kvintsekstakorda

5. Plagalno rjesenje Libera me 12t-171
dominantnog terckvartakorda Pie Jesu 11t-12.t
6. Sukcesivno elipsoidno Libera me 42.t - 48.t

nizanje dominantnih akorda

Tablica romanticarskog harmonijskog razmisljanja:

1. Nona kao uzlazna zaostajalica Agnus Dei 5t-7.til16.t— 18t

2. Dijatonske modulacije preko Libera me 51.t—55.t

zajednickog tona

3. Kromatske kvintne veze Libera me 25.t—29.t

4. Kromatske tercne veze In Paradisum 16.t — 20.t
Offertoire 39.t—43.t

5. Prividne kromatske tercne veze Libera me 78t. — 84.t

6. Jednakotercnost Agnus Dei 47.t—51.t

7. Kromatska promjena akorda In Paradisum 23.t—29.t

8. Enharmonijske modulacije preko Introit et Kyrie 50.t — 55.t

enharmonijske promjene povecanog
kvintakorda

9. Enharmonijske modulacije preko Introit et Kyrie 13.t—- 15t
enharmonijske promjene poveéanog
kvintsekstakorda
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5. Zakljucak

Requiem Gabriela Fauréa predstavlja iskorak ne samo s glazbenog, veé i s liturgijskog
aspekta u odnosu na standardni Ordo missae pro defunctis. Radi se, naime, o muzi¢ko —
liturgijskom eksperimentu u kojem Fauré mijenja kanon Requiema izostavljaju¢i sekvencu
Dies irae, a umece ¢ak dva responzorija; Libera me i In Paradisum. Imaju¢i na umu fakat da
Fauré komponira Requiem na osvitu fin-de-siecle, a u tom smislu i u doba sveprisutne tjeskobe
u drustvu ondasnje Europe, Fauréov Requiem kao da izostavlja sav strah i kaznu koju nosi smirt,

ve¢ suprotno — temelji cijelu strukturu na liturgijskim tekstovima koji nose nadu nakon smrti.

S estetsko-muzic¢koga gledista, u Requiemu izostaju mnogi dramatski muzicki efekti
koji bi podcrtali tekst sekvence Dies irae koja nedostaje, izostaje agilnost stavaka, izostaju
smjeli kontrasti koji bi evocirali slusateljevu emociju, ali time nipoSto ne nedostaje stvarne

prozivljenosti prolaznosti Zivota 1 nade u bolji, vjecni Zivot.

Zavrsio bih ovaj rad upravo s argumentacijom samog kompozitora o netom izreCenom:

, Receno je da moj Requiem ne izrazava strah od smrti, a netko ga je nazvao
uspavankom smrti. Medutim, tako dozivljavam smrt - kao sretno spasenje, teznju za srecom

iznad, a ne kao bolno iskustvo. “ — Gabriel Fauré
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