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Sazetak

Fokus ovoga diplomskoga rada jest u primjeni triju americkih teorija glazbe na
odabrani simfonijski opus Josepha Haydna i rasprava o dosegu potonjih teorija u formalnim i
izvanglazbenim aspektima posljednjih stavaka triju Haydnovih simfonija iz kasnog
stvaralastva. Raspravi o tim aspektima dali su odjek razli¢iti analitiari glazbe klasicizma, ali 1
sama autorica. Tri teorije prozimat ¢e se kroz tri analizirana sonatna ronda cija je glavna
okosnica glazbeni topos kontradance. Primjena dviju formalnih teorija objasnit ¢e deformacije
glazbenog toposa koje su bile uobicajena praksa skladatelja od pocetka stvaranja njegova

skladateljskog opusa, a pogotovo u razvijenom, kasnijem stvaralastvu.

Kljuéne rijeci: glazbeni topos, sonatna teorija, teorija formalnih funkcija, kontradanca,
sonatni rondo, Joseph Haydn, Londonske simfonije, rekomponirana repriza, ekspresivna

paradigma

Abstract

The focus of this master thesis is in the application of three American music theories
on selected symphonies by Joseph Haydn, and a discussion about the extent to which the
latter theories explain the formal and extra-musical aspects of final movements in three
Haydn’s symphonies from his later period. Various musical analysts of the classical period
have contributed to the discussion of these aspects, as well as the author herself. The three
theories will merge in the analysis of three sonata-rondos combined with the musical topic of
the contredanse. The application of two formal theories will explain deformations of the
musical topic, a customary procedure on the part of the composer since the beginning of

creating his opus, but especially in his mature, later period.

Key Words: musical topic, sonata theory, theory of formal functions, contredanse, sonata-
rondo, Joseph Haydn, London Symphonies, recomposed recapitulation, expressive paradigm

Vi



1. Uvod

Polazisne tocke ovaj diplomski rad pronaSao je u trima modernim teorijama koje se
bave analizom repertoara iz razdoblja Klasicizma, posebice opusom triju velikih beckih
klasicara, Haydna, Mozarta, i Beethovena. Predstoje¢i analiticki pristupi pokusat ¢e ujediniti
gledista teorije toposa Leonarda G. Ratnera, teorije formalnih funkcija Williama E. Caplina 1
sonatne teorije autora Jamesa Hepokoskija i Warrena Darcyja na odabrani opus Josepha
Haydna. Autorica se na obradu ovih teorija odlucila nakon iskustva s Erasmus studentske
razmjene gdje je imala priliku upoznati se s trima teorijama, a kroz istrazivanje literature i
sagledavanje klasicistickog repertoara produbiti znanje o njima i stvoriti percepciju istih

prilikom presluSavanja relevantne glazbene literature.

Inicijalna poglavlja donijet ¢e pregled historijskog konteksta djelovanja skladatelja
Josepha Haydna i njegova glazbenoga opusa. Objasnit ¢e se potonje teorije i iznijeti Cinjenice
te dosadasnja znanja o njima. Metodom analize i deskripcije iznijet ¢e se ¢injenice o
Haydnovu Zivotu i umjetnickoj karijeri te pokazati Haydnovi motivi pri skladanju Londonskih
simfonija. Prilikom analize glazbenog sadrzaja koristit ¢e se deskriptivna i funkcionalna

metoda muzikoloskog istraZivanja, te metoda klasifikacije.

Ciljevi ovoga rada su upoznati hrvatski akademski umjetnicki i znanstveni milje s
modernim ameri¢kim teorijama glazbene analize i prikazati u kojoj mjeri su potonje teorije
primjenjive na odabrani opus Josepha Haydna. Metodom kompilacije iznijet ¢e se stavovi
razli¢itih autora o ekspresivnoj i formalnoj kvaliteti glazbenih parametara. Prilikom analize
simfonijskih stavaka obratit ¢e se pozornost na istaknute elemente koji se nalaze u korelaciji

sa zadanim teorijama, a koji su istovremeno zajednicki trima simfonijama.



2. Joseph Haydn: Londonske simfonije

2.1. Historijski kontekst!

O Haydnovu zivotu i karijeri, pisali su mnogi, pa i trojica autora, njegovi biografi i
suvremenici, Albert Cristoph Dies, Georg August von Griesinger i Giuseppe Carpani.
Intenzivne susrete s ovom trojicom umjetnika Haydn je imao pocetkom 19. stoljeca, pred kraj
svojeg zivotnog vijeka, kada mu je zdravlje pocelo slabiti. Dolazili su Haydnu u posjete 1
uzivo su mogli uciti o njegovom zivotu. Iz njihovih biografija, te takoder iz Haydnovih
pisama,? doznajemo kako se Haydn oslanjao na recepciju svoje glazbe kod publike prema
¢ijem ukusu je prilagodavao mnoga djela. To je bila navika koju je usvojio jos za boravka na
dvoru Esterhazy (1761.-1790.),% gdje je obavljao duznost dvorskog skladatelja, jer je smatrao

kako glazba mora uvjerljivo komunicirati s publikom.

Skroman skladatelj, ,,otac i reformator plemenite glazbe®, a ,,patrijarh nove glazbe**,

hvaljen je na sve strane, usmeno i u medijima. Za vrijeme svojeg kasnog simfonijskog
stvaralastva boravio je u Londonu uslijed poziva kojeg je dobio od violinista Johanna Petera
Salomona. S njime je Haydn sklopio ugovor koji ga je uvjetovao pisati za koncertne sezone
koje su se odrzavale u dvorani Hanover-Square Rooms® u Londonu. Potonji ugovor uvjetovao
je Haydna skladati dvanaest tzv. Londonskih simfonija, ali i mnoga druga djela.® S druge
strane, Haydnov dolazak u London nije bio tako praktican i jednostavan zbog duznosti koje je
imao na dvoru Esterhdzy, a isto tako je i produljenje suradnje sa Salomonom utjecalo na

nezadovoljstvo Esterhazyja. Okolnost koja mu je olakSala odlazak u London bila je smrt

1 Za ovo poglavlje uglavnom je koristen izvor: H. C. R. Landon, Chapter XII: 'The First Performances of
Haydn's 'Salomon' Symphonies: A Documentary Account', U: H. C. R. Landon, The Symphonies of Joseph
Haydn, London, Universal Edition i Rockliff, 1955.

2 E. Sisman, Haydn's Career and the Idea of the Multiple Audience, U: C. Clark (ur.), The Cambridge
Companion to Haydn, Cambridge University Press, 2005, str. 11.

3 G. Feder i J. Webster, Haydn, (Franz) Joseph, Grove Music Online,
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.44593. Pristupljeno 17. srpnja 2021.

4 E. Sisman, Haydn, Shakespeare, and the Rules of Originality, U: E. Sisman, Haydn and His World, Princeton
University Press, 1997, str. 4.

> Landon, Chapter XII, str. 440.

®ibid, str. 439.



kneza Nikolausa Esterhdzyja. Za Haydna je boravak u Londonu bio zasigurno mnogo ugodniji

i slobodniji nego onaj na dvoru Esterhazy gdje je bio podlozan iznimno veéim zahtjevima.’

Koncertni ciklusi Hanover-Square Roomsa bili su redovito promovirani u londonskom
tisku pod nazivom Salomon-concerts, medutim, ¢esto su se navodili i kao dio zajednickog
organizacijskog pothvata Haydn-Salomon. Tijekom koncertnih sezona 1791. i 1792. godine
izveden je prvi set Londonskih simfonija, od broja 93 do broja 98. Svaka sezona brojala je
dvanaest koncerata, a prvi koncert, na kojemu je izvedena Simfonija br. 96, odrzao se 11.
ozujka 1791. U prvoj sezoni izvedene su svega dvije Londonske simfonije (95. i1 96.), a
Simfonija br. 93, kao i ostatak prvog seta od Sest simfonija, bila je prvi put izvedena 1792.
godine.® Za svoje drugo putovanje u London (1794.-1795.) Haydn je ugovorio sa Salomonom
pisati za novih 12 koncerata® na kojima su premijerno izvedene tri Londonske simfonije iz
drugog seta. U prostorima Hanover-Square Rooms odrzale su se premijere vecine Londonskih
simfonija, a posljednje tri (br. 102, 103, i 104) izvedene su u ciklusu organizacije Opera
Concerts!® u kazalistu King's Theatre. Londonske simfonije izvodile su se i u okviru
organizacije Professional Concerts!! te na dobrotvornim koncertima u organizaciji Haydn-
Salomon. Peti koncert u drugoj sezoni Hanover Square Rooms, odrzan 16. ozujka 1792.,

londonski je koncert najvise obogaé¢en Haydnovim djelima.’?

Uslijed izvedbi svojih simfonija na Salomonovim koncertima, Haydn je ostvario
veliku zaradu. Ova je nadmasila zaradu ostvarenu tijekom prethodnog boravka na dvoru
Esterhazy u Zeleznom, gdje je radio za knezove Paula Antona i Nikolausa Esterhazyja.'®
Ugovor sa Salomonom garantirao mu je odredenu svotu novaca (200-300 funti'®) za svako
djelo koje napiSe, ali i za koncerte s pravom pune dobiti te posebno za ulogu dirigenta. Zaradu
je takoder ostvarivao i privatnim podukama za ¢lanove visokog drusStva. Odlazio je ponekad u
druge engleske gradove kako bi posjetio prijatelje 1 kolege, a vrlo ¢esto bi se na tim
putovanjima naSao na nekakvom koncertu. Poseban je bio koncert u Oxfordu, u srpnju 1791,

prilikom kojeg je primio poc€asni doktorat. Nakon svojeg prvog boravka u Londonu, 1793.

7 Sisman, Haydn's Career and the Idea of the Multiple Audience, str. 7.
8 Landon, Chapter XII, str. 435-436.
% ibid, str. 505.
1% ibid, str. 531.
ibid, str. 439.
12 ibid, str. 484.
13 ibid, str. 528.
14 Feder i Webster, Haydn, (Franz) Joseph, Grove Music Online.
3



godine vratio se u Be¢ gdje je dobio novog ucenika, danas poznatog kao jednog od
najpopularnijih skladatelja iz razdoblja klasicizma, Ludwiga van Beethovena.'® Konacni

Haydnov povratak u Bec bio je u kolovozu 1795.

Haydnova glazba koja se izvodila u Londonu uzivala je pozitivno intonirane osvrte u
londonskim novinama kao $to su Morning Chronicle, The Times, Diary (Woodfall's Register),
Gazetteer, Public Advertiser, Oracle, Morning Herald i dr., a Haydn je osobno bio dio
drustva zvanog Anacreontic Society!® u kojemu je uZivao podriku. S druge strane,
Professional Concerts, kao konkurentna struja Haydnu i Salomonu, kritizirala je Haydna kao
bijednog izvodaca, s obzirom na skromnost kojom je zracio u predvodenju izvedbi svojih
skladbi na ¢embalu.l” Svoje skladbe takoder je i dirigirao'® te je ¢esto bio iscrpljen koli¢inom
posla koju je morao izvrsiti. Osjecao je kako bi se trebao potpuno obvezati na posao zbog
konkurencije koja je vladala izmedu njega i njegovog ucenika Ignaza Pleyela. skladatelja koji

je dirigirao koncerte Professional Society.

Koncerti u ciklusu Salomonovih koncerata bili su najavljeni londonskoj publici u
novinama, a Haydn je skladao za svaki pojedini koncert u ciklusu. Pozitivni epiteti koji su
poblize opisivali znakovit karakter Haydnovih djela sadrzani su u popratnim novinskim
izvjestajima. Salomon je igrao osobitu medijsku ulogu u odnosima s javnosc¢u, brinuvsi se o
informiranosti Haydnove publike putem novina, posebice onda kada su u pitanju bile
opetovane odgode otvorenja koncertnoga ciklusa. Veem odazivu na njegove koncerte
pridonijeli su i drugi faktori, npr. sudjelovanje poznatih pjevaca u izvedbi drugih skladbi na

programu koncerta.

Uspjeh Salomonovih koncerata 1791. pridonio je nastavku suradnje skladatelja i
violinista i pokrenuo novu sezonu.'® Haydn je ponekad bio nagnat raditi izmjene u svojim
simfonijama s obzirom na kakvoc¢u njihove recepcije tijekom izvedbi. Do izmjena je dolazilo i
tijekom proba s orkestrom koje su Haydnu predstavljale poseban izazov zbog jezi¢ne barijere,
ali s iskustvom na dvoru Esterhdzy te s viemenom i praksom, Haydn je naucio kako se nositi s
orkestralnim glazbenicima tako da je na probama verbalni jezik bilo dovoljno zamijeniti

govorom tijela. Vrlo Cesto je publika trazila bis dojmljivih stavaka. Sam Haydn, u svojem

15> Landon, Chapter XII, str. 504.
18 ibid, str. 441.

17 ibid.

18 ibid, str. 446.

19 ibid, str. 458.



pismu Marianni von Genzinger, pisao je kako je njegov dolazak u London uzrokovao veliku
senzaciju u cijelom gradu.?® Postao je dijelom aristokratskog drustva i dobivao pozive na
balove, audijencije ¢lanova kraljevske obitelji, privatne koncerte i sl. Integraciji Haydna u
visoko londonsko druStvo pripomogao je njegov kolega skladatelj, Adalbert Gyrowetz,
kojemu se oduzio izvedbama njegovih djela.?! Haydn je primio i doktorsku titulu u svojem

posjetu Oxfordu gdje je mogao ¢uti izvedbe svojih simfonija.??

2.2. Haydnovo simfonijsko stvaralastvo

Simfonije Josepha Haydna nastajale su kroz 40 godina, od kasnih 1750-ih sve do
kraja njegova boravka u Londonu.?® Prema Griesingeru, prve Haydnove simfonije (barem njih
15) nastale su za vrijeme njegova zaposlenja kod grofa Morzina u Becu. U pocetku je Haydn
skladao koriste¢i trostavacni format kao i moguénost proSirenog Cetverostavacnog formata s
dodanim menuetom. Trostavaéni format imao je raspored stavaka brzi-spori-brzi, a razlika
izmedu tezeg prvog stavka i brzeg finala ve¢ je onda bila prisutna.?* Tek sredinom
Haydnovog simfonijskog stvaralastva (pocevsi sa Simfonijom br. 45) Cetverostavacnost je
postala norma koja je provlagila ideju glazbeno-dramske niti,?> a dramski kapacitet sonatnog
oblika proslavio se u kasnijim simfonijama (Pariske, zatim Londonske).?® Veéinu simfonija
napisao je za vrijeme zaposlenja na dvoru Esterhazy pod ugovorom koji je sklopio s obitelji
1761. godine.

Kako se mijenjao sam Haydn, njegov skladateljski ukus, glazbena publika, i veliina
orkestra s kojim je suradivao, tako se mijenjala i priroda Haydnovog simfonijskog Zanra. Ideje
za pisanje simfonija bile su prikazati moralne likove,?’ &esto izvudene iz scenske glazbe

vokalnog repertoara koja je instrumentalnoj bila superiorna. U ranim je simfonijama vec

20 ibid, str. 438-439.

21 ibid, str. 452.

22 ibid, str. 460.

23D, Schroeder, Orchestral Music: Symphonies and Concertos, U: C. Clark (ur.), The Cambridge Companion to
Haydn, Cambridge University Press, 2005, str. 98.

24 Feder i Webster, Haydn, (Franz) Joseph, Grove Music Online.

25 Schroeder, Orchestral Music, str. 98.

26 ibid, str. 99.

27 ibid, str. 95.



istrazivao nove moguénosti orkestracije,?® a za to je imao priliku tijekom boravka na dvoru
Esterhazy bududi da se s vremenom povecavao orkestarski korpus s kojim je ondje suradivao.
Simfonije nastale izmedu 1768-1772, u tzv. Sturm und Drang razdoblju, odlikuju se
znakovitom ekspanzijom izraza i skladateljske tehnike.?® Simfonija br. 45, poznatija imenom
,,Simfonija rastanka“, smatra se najsnaznijom Haydnovom simfonijom iz zrele faze ranog
stvaralackog razdoblja. Ona je dokaz kako je Haydn s malom koli¢inom instrumenata i
instrumentalista mogao posti¢i ve¢i zvukovni volumen.®® Nakon potonjeg razdoblja raste
individualnost pojedinih stavaka, posebice sporih stavaka i finala.3!

U vidu novog ugovora s Esterhazyjem 1779. godine, Haydnu je omoguceno dijeljenje
i prodavanje vlastite glazbe, kao i prihvacanje narudzbi izvan dvora.®? Inozemna publika
naruéivala je skladbe od Haydna pocevsi otprilike s 1785. godinom,®® kada je napisao 3est
simfonija za parisku publiku®* koje su veé¢ anticipirale Haydnovu praksu koristenja sporih
uvoda na pocetku prvog stavka. Pojedine Pariske simfonije (br. 87, 83, 85) ve¢ imaju novi
duh: kombinaciju u¢enog i popularnog stila, konzistenciju glazbenog diskursa, i dubinu
osjecaja.®

Dok su engleski mediji uzdizali Haydnovu glazbu pridavajuéi joj epitete originalnog,
vjestog, i prelijepog, njemacka kritika nije dijelila sliéna razmiljanja. Stovise, smatrala je
njegovu glazbu ekscentricnom i netocnom, referiraju¢i se na krSenje pravila renesansne
polifonije te upotrebu opre¢nih stilova unutar jedne te iste skladbe.®® 1z golemog broja
simfonija i kvarteta, Hanslick primjecuje nedostatak individualnosti kod Haydna, opisujuéi ga
kao skladatelja koji se nije mogao dovoljno posvetiti svakoj skladbi te unijeti u nju istancano

bogatstvo individualnosti.3’

Krajem 18. stoljeca Londonske simfonije su u programima koncerata nosile nazive

.New Grand Overture*, Concerto, Grand Symphony, i sl. Nizozemski muzikolog Anthony

28 ibid, str. 97.
29 J. Webster, Haydn’s Symphonies Between Sturm und Drang and ‘Classical style’: Art and Entertainment, U:
D. Sutcliffe, Haydn Studies, Cambridge University Press, 1998, str. 218.
30V, Zmega¢, Majstori europske glazbe: od baroka do sredine 20. stolje¢a, Zagreb, Matica Hrvatska, 2009, str.
144,
31 Webster, Haydn’s Symphonies Between Sturm und Drang and “Classical style’, str. 219.
32 Schroeder, Orchestral Music, str. 106.
33 ibid, str. 107.
3% Zmegaé¢, Majstori europske glazbe, str. 145.
35 Feder i Webster, Haydn, (Franz) Joseph, Grove Music Online.
36 Sisman, Haydn, Shakespeare, and the Rules of Originality, str. 5.
37 L. Botstein, The Consequences of Presumed Innocence: the Nineteenth-Century Reception of Joseph Haydn,
U: D. Sutcliffe (ur.), Haydn Studies, Cambridge University Press, 1998, str. 11.
6



van Hoboken popisao je sva Haydnova djela u drugoj polovici 20. stoljeca i standardizirao
brojeve simfonija, a to¢an redoslijed nastanka Londonskih simfonija utvrden je uz pomo¢
Haydnovih dnevnika, sa¢uvanih autografa i ondasnjih novinskih izvjestaja.®® S obzirom da
vrijeme nastanka Londonskih simfonija nije korespondiralo s redoslijedom njihovih
praizvedbi, i s ¢injenicom da su se simfonije ponovno izvodile tijekom Salomonovih ciklusa
bez naznake ikakvog broja, potonji izvori su i prije Hobokenova kataloga pripomogli
definirati taj redoslijed. Manje izazovno bilo je iscitati ove podatke u Haydnovim pismima
upucenim njegovim prijateljima gdje je Haydn obi¢no jasnije davao do znanja o kojoj je

simfoniji rijec.

Mnoge Haydnove simfonije nosile su posebne nazive — Le Matin (Jutro), Le Midi
(Podne), Le Soir (Vecer), Hornsignal, Abschiedssymphonie (Simfonija rastanka), Maria
Theresia, Der Schulmeister, La Poule (Kokos), L'Ours (Medvjed), Militirsymphonie
(Vojnicka simfonija), Die Uhr (Simfonija sata), La Reine (Kraljica), La Chasse (Lov), Mit
dem Paukenschlag (s udarcem timpana), Mit dem Paukenwirbel (s bubnjanjem timpana)® —
koji su najcesc¢e bili povezani ili s odredenim ucinkom kojega je pojedini stavak u simfoniji
slusno predocavao, s ondasnjim popratnim dogadajem tijekom premijerne izvedbe simfonije
koji je uzrokovao zestoku reakciju publike,* s izvanglazbenim pojmovima koji ¢esto upuéuju

na svakodnevne pojave, ili im je pak sam skladatelj nadjenuo ime.*

2.3. Obiljezja Londonskih simfonija

Specifi¢nost Londonskih simfonija oc€ituje se izmedu ostalog u ¢injenici da je u ranijoj
skladateljskoj fazi Haydn napisao veci broj simfonija u kra¢im vremenskim rokovima, dok je
skladanju svojih dvanaest Londonskih simfonija posvetio vise vremena.*? U ranoj fazi
simfonijskog stvaralaStva Haydn je davao skromniji doprinos, no do razdoblja stvaranja
Londonskih simfonija njegov glazbeni jezik postao je obogaceniji i skladateljska vjestina

kvalitetnija. Londonske simfonije sinteza su dotadasnjih Haydnovih postupaka prilagodenih

38 Landon, Chapter XII, str. 435.
39 ). Andreis, Povijest glazbe, Sveucili$na naklada Liber: Mladost, 1976, str. 86-87.
40 LLandon, Chapter XII, str. 534.
1 Primjer potonjeg jest simfonijska trilogija — Le Matin, Le Midi, i Le Soir.
42 Andreis, Povijest glazbe, str. 82.
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engleskom ukusu. Mnoge od njih upucéuju na izvanglazbene elemente koje kriti¢ari asociraju s
nedostatkom ozbiljnosti zamijenjenom zaigranom, djedjom naivno$éu, u svijetu bez patnje.*3
Narativ kasnih (i Londonskih) simfonija potaknuo je snazan emocionalni angazman kod
londonske publike koji postaje filozofsko i kognitivno iskustvo.** Ipak, recepcija 19. stolje¢a
lisila je Haydnovu glazbu subjektivnih kvaliteta i smjestila ju u kontekst s Mozartom i
Beethovenom, kao polaznom tockom na kojoj su potonja dvojica skladatelja mogla graditi
svoj umjetnicki jezik. Premda ju romanticarski okviri nisu prihvacali, takvo misljenje

pretpostavljalo je Haydnovu glazbu prikladnom za slusatelje u 18. stoljecu.

Umijece kontrapunkta bila je strategija kojom je Haydn transparentno obogacivao
posljednje stavke,* a harmonijski aspekt postao je posebice izrazen primjenom naglih
modulacija izmedu udaljenih tonaliteta.*® Tonalitetna veza izmedu stavaka proZeta je
medijantnim, submedijantnim,*” i enharmonijskim odnosima, a posebno se isti¢e harmonijska
transformacija tematskog materijala u kodi sporih stavaka.*® Nadalje, povrat (eng.
retransition®®) na prvu temu u reprizi prvoga stavka, buran zaron u mol te harmonijski
spektakli u drugom stavku, karakteristike su kasnijih, Londonskih simfonija.*® Vrlo je izrazena
individualna prepoznatljivost u tematskoj gradi u kojoj se najceSée ocituje folklorni
karakter.>! 1z niza ovih dvanaest simfonija o¢ito je kako je Haydn izbjegavao mol kao zadani
tonalitet.>? Ipak, upotreba mola unutar durskih simfonija posluzila je kao dobar alat za

kontrast izmedu dviju suprotstavljenih krajnosti (npr. svijetlo-tamno).

Cetiri stavka jedne simfonije isticala su se na poseban nain sukladno londonskom
ukusu. Stoga se mogu izdvojiti karakteristike kao $to su neumoljiva energija prvog stavka,
zestoki kontrasti postignuti primjenom mola u drugom stavku, poletna virtuoznost finala,

vedra i iskrena energija vanjskih stavaka i dr. Uslijed premijere 101. simfonije, Morning

%3 Botstein, The Consequences of Presumed Innocence, str. 9.
4 ibid, str. 29.
4 Andreis, Povijest glazbe, str. 86.
%6 ibid, str. 88.
47'H. C. R. Landon, Chapter XIII: The Twelve ‘Salomon’ Symphonies (N0s.93-104): An Analysis, U: H. C. R.
Landon, The Symphonies of Joseph Haydn, London, Universal Edition; Rockliff: London, 1955, str. 590.
*8 ibid, str. 592.
%9 0 pojmu retransition moZe se saznati vise u izvorima: Hepokoski, J. i Darcy, W., (2006), str. 191-194.;
Caplin, W.E. (1998), str. 157-159.
%0 Landon, Chapter XIII, str. 554.
51 Zmega¢, Majstori europske glazbe, str. 159.
52 Landon, Chapter X111, str. 553. Dokaz toga moZe se vidjeti u nezadovoljstvu londonske publike 95.
simfonijom, a nakon koje je predstavljena durska, 96. simfonija.
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Chronicle izvijestio je o originalnosti glavne teme prvih stavaka®® koje su ¢esto predstavljale
utjelovljenje popularnih tradicijskih melodija Europe. Popularne melodije Haydnovog opusa

pridonijele su velikoj posjec¢enosti Salomonovih koncerata i ostavljale dojam atraktivnosti.

Na pocetak velike vecine Londonskih simfonija Haydn je umetnuo sporiji uvod koji je
sadrzavao prepoznatljive elemente kojima je citava simfonija proZeta, a sve to unutar
atmosfere u kojoj se sluSatelj mogao osvrnuti na zadane elemente i pripremiti za nadolazece
glazbene dogadaje. Potonje ukazuje na glazbenu nuznost sporog uvoda, ali je vazno
spomenuti i onu strukturalnu, s obzirom da su glavne teme prvih stavaka ve¢inom bile vrlo
povezane s materijalom uvoda. Izmedu potonjih odjeljaka Haydn je najCesce ili ostvarivao
kontrast, primjerice, upotrebom dvaju suprotstavljenih tonskih rodova, ili je tematski povezao

uvod i pocetak glavne teme, smjestene u okviru sonatnog oblika.

Sto se ti¢e simfonija koje su ostavile efektan dojam na publiku, zanimljivo je
spomenuti 94. simfoniju i njezinu premijeru odrzanu na Sestom koncertu u drugoj sezoni
Hanover-Square Rooms. Njezin nadimak 'Iznenadenje', prema kojemu se simfonija danas
lakSe prepoznaje, odmah se primijenio na djelo.>* Simfonija 'lznenadenje' je u nakon
premijere dobila pozitivne novinske kritike (izvanredno jednostavna, ali proSirena i
zakomplicirana, izvrsno modulativna, upecatljiva®®). Drugi stavak Andante daje sugerirano
iznenadenje kod kojeg su mediji sumnjali na Haydnovu namjeru da probudi svoju publiku
koja je prethodno zaspala tijekom koncerta.*® Iznenadenja je Haydn obi¢no koristio u slabije
eksponiranim stavcima kako bi ostavio dojam na slusatelja.>” Medutim, iako je Haydn imao
drugac¢iju namjeru s potonjim stavkom Andante, generalno je izvedbe svojih djela htio
smjestiti u drugi dio koncerata iz razloga $to se publika onda ve¢ bila raskomotila, ali 1 zbog
uvrijedenosti koju je osje¢ao kada bi nailazio na 'uspavanu' publiku u prvom dijelu koncerta.>®
Potonje ne ostavlja za¢uduju¢i dojam ako imamo na umu da su Salomonovi koncerti

zapocinjali u 8 sati navecer 1 trajali do otprilike 11 sati, a ponekad 1 do pono¢i.

33 Landon, Chapter XII, str. 513.

>4 ibid, str. 488.

55 ibid.

>6 ibid, str. 489.

57 7megaé, Majstori europske glazbe, str. 149.

%8 LLandon, Chapter XII, str. 490. Prema Diesovoj biografiji.
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3. Glazbenoteorijski okvir

3.1. Leonard G. Ratner: Teorija toposa

O teoriji toposa ili topici®® obi¢no se govori prilikom referiranja na glazbu kasnog 18.
stoljeca koja je podlijegala ukusu publike kojoj se obracala. Teorija toposa mijenjala se kroz
povijest buduéi da su postojala razli¢ita gledista ovisno o glazbenom stilu na kojeg se moze
primijeniti. Nicholas McKay definira pojam toposa kao ,,poznate, ekspresivne, retoricke geste
kodirane u referencijalnim glazbenim obrascima.“®® Toposi imaju denotativno znadenje i
mogu se prepoznati u mnogim skladbama razdoblja klasicizma, posebice u skladateljskim
opusima W. A. Mozarta i Haydna, o kojima se mogu pronaci razli¢iti i raznoliki primjeri

njegovih integracija u literaturi 19. stoljeca.

Pojam ,,topos* srodan je grékom pojmu topos koji ozna¢ava mjesto, lokaciju.5! Toposi
se medusobno razlikuju po razli¢itim glazbenim parametrima: tempo, gustoéa strukture,
dinamika, izbor instrumenata, ritam, tonalitetni rod i dr. Takoder postoji distinkcija medu
toposima s obzirom na mjesto koje zauzimaju u formi i1 koju funkciju ondje vrSe prema ¢emu

je William E. Caplin predlozio taksonomiju toposa (vidi tablicu 2).

Dan danas se teorija toposa ¢esto marginalizira smatrajuci je primjenjivom isklju¢ivo
na glazbenu retoriku klasicizma u kojoj su vladala ustaljena pravila i stil skladanja. S druge
strane, njezinu marginalizaciju donekle potice 1 sam Raymond Monelle kazavsi kako teorija
toposa nije niti imala temelja u izvorima 18. stolje¢a.®> Medutim, u 19. stoljeéu toposi su se
postupno poceli priznavati kao glazbeno-ekspresivne strategije sireg raspona.®® S druge strane,
marginalizacija se odraZzava i u negiranju sposobnosti glazbe da oponaSa izvanjske realnosti

osim same glazbe.®* Potonje je stav Chabanona® kojemu je kontradiktorna Kochova misao:

9 N. Crnjanski, Pojmovnik muzicke semiotike, Novi Sad, Akademija umetnosti, Univerzitet u Novom Sadu,
2019, str. 234.
%0 N. McKay, On Topics Today, Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie, 4/1-2, 2007, str. 160.
®1 Crnjanski, Pojmovnik, str. 235.
62 M. Danuta, Introduction, U: M. Danuta (ur.), The Oxford Handbook of Topic Theory, Oxford University Press,
str. 2.
®3 M. Lowe, Teaching Topics with Haydn (alongside that Other Guy), HAYDN: Online Journal of the Haydn
Society of North America, Vol. 6, Br. 2, Clanak 4, 2016. str. 2.
%4 Danuta, Introduction, str. 28.
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,»Ako je namjena instrumentalne glazbe....pobuditi i odrzati odredene osjecaje, tada mora biti
ukljucena u politicke, vjerske, ili domace okolnosti i radnje koje su nam od posebnog znacaja,

i u kojima je nase srce predodredeno izrazu osjeéaja koje bi trebala pobuditi i odrzati.*®

Inspiracija za topose primarno je dosla iz opere i kazalista, ali i iz uobicajenih ljudskih
aktivnosti i razonode®” te je posluzila skladateljima u stvaranju jednostavnih atraktivnih
melodija kojima se namjeravalo potaknuti osjetila kod publike. Prepoznavanje glazbenog
toposa korelira s prepoznavanjem glazbenog znacenja unutar odredenog djela. Glazbena
publika 18. stolje¢a mogla je razumjeti i formirati misljenja o toposima te stvarati
asocijacije.®® S obzirom da je inspiracija za topose dosla iz vokalne glazbe, publici su osjeéaji
bili sugerirani ve¢ i samim intervalima koji su najceS¢e popratili emociju koju je iznosio
tekst.®® Njemacki teoretiar Johann Mattheson ubraja potonju tvrdnju medu argumente kako
su zapravo svi glazbeni parametri mogli imati afektivan utjecaj na publiku.”™

Cinjenica da su se skladatelji ponovno vraéali na sli¢ne alate i glazbene reference
sugerira ne samo slusateljevo prepoznavanje, nego i razumijevanje:’! , Primjerice, slusatelj u
18. stolje¢u prepoznaje 'tetovazu' limenih puhaca kao topos fanfara, povezuje njegov zvuk s
glazbenom najavom dolaska dostojanstvenika, osje¢a emocije poStovanja, i razmiSlja o
plemenitom autoritetu.“’? Sli¢ne reakcije na odredene topose imat ¢e oni ljudi koji dijele isto
kulturno naslijede, drustvenu situaciju, politicku orijentaciju, nacionalni identitet, i sl.”
Johann Adolf Scheibe kategorizirao je potonje komponente kao stilove koji su i8li ukorak sa
statusom figura koje su se prikazivale u glazbi.”

Elaine Sisman, Robert Hatten, Kofi Agawu, Wye Jamison Allanbrook i Raymond
Monelle autori su mnogih rasprava o glazbenom zna¢enju u djelima Mozarta, Beethovena, i
Haydna. Uz njih se najviSe isti¢e Leonard G. Ratner, koji se smatra ,,ocem* teorije toposa s

obzirom da je zasluZan za sustavnu kategorizaciju toposa te za historijski, empirijski 1

% Puno ime spomenutog glazbenog teoreti¢ara, skladatelja, violinista, i poznavatelja francuske knjizevnosti koji
je djelovao u 18. stoljecu jest: Michel Paul Guy de Chabanon.
% Danuta, Introduction, str. 29.
67 E. Sisman, Symphonies and the Public Display of Topics, U: M. Danuta, The Oxford Handbook of Topic
Theory, Oxford University Press, 2014, str. 115.
% M. Lowe, Pleasure and Meaning in the Classical Symphony, Bloomington, Indiana University Press, 2007,
str. 27.
% Vidi tablicu intervala Johanna Philippa Kirnbergera u: L. G. Ratner, ‘Part I: Expression’, Classic Music:
Expression, Form, and Style, Schirmer Books A Division of Macmillan Publishing Co., Inc, 1980, str. 4-5.
79 Danuta, Introduction, str. 11.
"1 Lowe, Pleasure and Meaning, str. 28.
72 ibid, str. 75.
73 ibid, str. 76.
74 Ratner, Part |, str. 7.
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analiti¢ki pristup glazbi 18. stolje¢a.” U svojoj knjizi Classic Music: Expression, Form, and
Style, sustavno je iznio primjere toposa u glazbi klasicizma prema nacelima glazbeno-
retori¢kog izraza i podijelio ih na tipove i stilove.”® Osim na uobi¢ajenosti 18. stoljeca, tipovi i
stilovi asocirali su na odredene formalne prototipove iz baroka (fuga i plesovi), zvukove rata,

izraz intenzivnih osjecaja i sl.

Spomenuti autori prosirivali su koncept teorije toposa nadogradujuci ga semiotickim
elementima ukljucujuéi i afekte, melodijske figure, glazbene obrasce u ulozi pratnje, kadence,
metriku, ¢ak i Zanrove.”’” Pretete glazbenih toposa kategorizirane su jos u 18. stoljeéu pod
razli¢itim imenima, a uopcéene su u pojam stila ili zanra. Sve do Ratnera tesko je bilo govoriti
o njihovoj upotrebi izvan konteksta nastanka buduci da se skladatelje poducavalo samo tome

kako ih koristiti unutar onog konteksta koji je ispravan.’®

Tablica 1. Kofi Agawu: Lista toposa za klasi¢nu glazbu™

1. albertinski bas 20. Empfindsamkeit 40. menuet
2. allabreve (osjecajnost) 41. musette
3. allazoppa 21. fanfare 42. ombra stil
4. allemande 22. fantazijski stil 43. passepied
5. amoroso stil 23. stil francuske uvertire 44. pastoralni stil
6. arijastil 24. fugalni stil 45, pateticni stil
7. arioso 25. fugato 46. poloneza
8. vezani stil ili legato stil 26. galantni stil 47. popularni stil
9. bourrée 27. gavotte 48. recitativ (jednostavan, s
10. briljantni stil 28. gigue pratnjom, obligé)
11. buffo stil 29. visoki stil 49. romansa
12. kadenca 30. kvinte rogova 50. sarabanda
13. ciaccona bas (Lebewonhl) 51. siciliana
14. koral 31. lovacka glazba 52. pjevajudi allegro
15. commedia dell’arte 32. fanfare lova 53. pjevani stil
16. koncertni stil 33. talijanski stil 54. strogi stil
17. kontradanca 34. Lindler 55. Sturm und Drang
18. crkveni stil 35. uceni stil 56. tragic¢ni stil
19. Empfindsamer 36. niski stil 57. Trommelbass
(osjecajni) stil 37. kora¢nica 58. turska glazba
38. srednji stil 59. valcer
39. vojne figure

75 J. Hepokoski i W. Darcy, Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and Deformations in the Late-
Eighteenth-Century Sonata, Oxford University Press, 2006, str. 3.
76 Ratner, Part I, str. 9.
77 Danuta, Introduction, str. 2.
78 ibid, str. 4.
79 Crnjanski, Pojmovnik, str. 244,
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Prema tome je Mattheson izrazio svoje negodovanje jer je uvidao transformaciju
skladateljskih stilova, gdje stil u svojem uzem smislu pocinje gubiti svoju izvornost, ¢istocu.
Scheibe se na mijeSanje stilova osvrée govorec¢i o neujednacenosti koja dolazi iz mijesanja
izraza razli¢itih moralnih karaktera.® Zbog ugestale upotrebe tih ,,preteda” u drugaéijim
kontekstima, nastajali su toposi, a s vremenom su se mijenjala i znacenja na koja upucuju

sami toposi.8!

ProsSirenjem koncepta teorije toposa broj¢ano se proSirila 1 lista toposa koju iznosi
Agawu (tablica 1). Prema Ratnerovoj podjeli stilovi bi obuhvatili topose kao $to su vojna
glazba, fanfare, pjevani stil, francuska uvertira, turska glazba, Sturm und Drang (...), a tipovi

uglavnom plesove 18. stoljeca: menuet, passepied, poloneza, sarabanda, bourrée, gavotte.

Tablica 2. Caplinova taksonomija toposa (s proSirenom Monellovom listom) u odnosu na moguce

formalne relacije®

Bez formalnih relacija Moguce formalne relacije | U relaciji sa formom
alla breve menuet briljantni stil coup d'archet
alla zoppa ombra kadenca fanfare
amoroso opera buffa fantazija francuska uvertira
arija recitativ konj kvinte rogova
bourrée sarabanda lovacka glazba lament
gavotte motiv uzdaha (Seufzer) pastoralni stil uceni stil
mar$ pjevani stil osjecajni stil (Empfindsamkeit) manhajmska raketa
vojna glazba turska glazba musette

Sturm und Drang

80 Danuta, Introduction, str. 5.
81 J. Grimalt, Poucavanje glazbenoga znacenja, Theoria, XXI, br. 20, 2019, str. 14.
82 Crnjanski, Pojmovnik, str. 242.
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Iako u skladbama 18. stolje¢a toposi nisu posve integrirani, ili posve prepoznati kao
gradbeni elementi, reference na izvanglazbeno ipak su bile su u fokusu glazbe toga vremena.
Pojam izvanglazbeno se kod Ratnera odnosi na ono S$to je izvan trenutne glazbe, odnosno
skladbe koja sadrzi zadani topos, a koje se nalazi u nekoj drugoj skladbi. U svezi s time,
Monelle zamucuje definiciju toposa ukazujuéi na postojanje glazbene imitacije onoga Sto se
nalazi izvan glazbe opcenito, dijele¢i glazbene znakove na one koji imitiraju prirodne

zvukove te one koji imitiraju strastvene iskaze.®®

Reference na izvanglazbeno povezane su s glazbenom retorikom te su obuhvacale
razvoj ,,psiholoskog materijala“ skladbe s razvojem glazbenog materijala u konvencionalnom
smislu.®* Da je glazbeni topos itekako povezan s retorikom, dokazuju same definicije toposa,

ukljucujuéi posebice Ratnerovu — ,.toposi su subjekti glazbenog diskursa®.

Postoje mnogobrojni nacini oznaCavanja u glazbi, a nacini istrazivanja glazbenog
znadenja od 1980-ih godina nadalje ¢esto su preuzimani iz podruéja semiotike.®®> Medutim, za
razliku od baroknih skladbi u kojima je cesto upotreba odredenog toposa konzistentna, u
glazbi klasicizma bilo je poZeljno ostvariti kontrast i raznolikost.2® John Marsh opisuje
Haydna kao skladatelja koji je uspio u tom naumu i shodno tome ostvario skladateljski
napredak,®” iako je zapravo Mozart bio onaj skladatelj koji je proglasen ,,majstorom mijesanja
i koordiniranja toposa“.%® Raznolikost simfonije kasnog 18. stolje¢a ocituje se u

konsekventnoj primjeni razli€itih toposa koja ju €ini privlacnom slusateljevom uhu.

Izvanglazbeno u Haydnovim simfonijama dodatno je potaknuto njegovim boravkom u
Madarskoj. Gustav Mahler uvazava podrijetlo Haydnovog pastoralnog okruzenja rekavsi kako
»glazba kojoj su se skladatelji prilagodili u djetinjstvu oblikuje njihov zreli glazbeni
razvoj...“®° S time je, dakle, u vezi da je Haydn pokazao interes za skladanje u idiomu romske

glazbe, a tijekom boravka u Londonu sudjelovao je u projektima koji su ukljucivali Skotske i

8 Danuta, Introduction, str. 35.
84 J. Webster, Haydn's Aesthetics, U: C. Clark (ur.), The Cambridge Companion to Haydn, Cambridge
University Press, 2005, str. 33.
8 Danuta, Introduction, str. 24.
8 Ratner, Part |, str. 26.
87 ibid.
8 ibid, str. 27.
8 D. Schroeder, Melodic Source Material and Haydn's Creative Process, The Musical Quarterly, vol. 68, br. 4,
1982, str. 503.
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keltske popularne pjesme.*® O tome gdje je Joseph Haydn pronalazio melodijske izvore za
svoje simfonije, mnogo govore Franjo S. Kuha¢ i W. H. Hadow, buduéi da postoji mnostvo

folklornih melodija koje odrazavaju veliku sli¢nost s glavnim temama Haydnovih simfonija.

Sisman se pita kako identificirati glazbeni topos® te koja je namjera skladatelja spram
publike pri upotrebi odredenog toposa: treba li ga slusatelj samo prepoznati ili je potrebno
suptilnije razumijevanje glazbenoga znacenja?%? Allanbrook se na pristup topi¢koj analizi
nadovezuje odredivii joj prvi korak®® koji se pak oslanja na prepoznavanje afekta (ili
karaktera) kojega zadana glazba ili glazbeni obrazac u trenutku pruza. Daljnji koraci ukljucuju
povezivanje sa stilovima, drustvenim kontekstima i funkcijama.®* Agawu kao drugu prepreku
u topic¢koj analizi isti¢e nedostatak sintakse, tj. sustava pravila o tome kako se toposi
nadovezuju jedan na drugoga® te predlaZe rjeSenje u igri izmedu referentnih toposa i prate¢ih
harmonijskih struktura, tj. glazbenih elemenata bez referentnog karaktera. Logika sintakse
mozZe proizadi iz grupiranja toposa sliénih funkcija.*® Ova problematika se umanjuje ako je

integriranje toposa u skladbu potaknulo razumijevanje kod slusatelja.®’
Agawu takoder pokusava razrijesiti pitanja kao §to su:

a) Sadrze li sva klasi¢na djela topose?

b) Koliko toposa moze imati jedno djelo?
c) Kako su toposi prezentirani?

d) Mogu li se odvijati simultano?

e) Jesu li hijerarhijski organizirani?®®

% M. Head, Haydn's Exoticisms: ,,Difference* and the Enlightenment, U: C. Clark (ur.), The Cambridge
Companion to Haydn, Cambridge University Press, 2005, str. 78.
91 Lowe, Pleasure and meaning, str. 25.
92 ibid, str. 27.
%3 Danuta, Introduction, str. 28.
% ibid, str. 30.
% Lowe, Pleasure and meaning, str. 26.
% Primjer potonjeg nalazi se u: W. A. Mozart: Gudacki kvintet u C-duru, K. 515, 1. stavak.
7 ibid, str. 28.
%8 Crnjanski, Pojmovnik, str. 241.
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3.2. James Hepokoski i Warren Darcy: Sonatna teorija

S obzirom na izbor stavaka o kojima ¢e biti rije¢ u poglavlju 4 ovog rada, na njihove
oblikovne karakteristike, te na vremenski period u kojemu su skladani, bit ¢e vrlo pogodno
upotrijebiti misljenja dvojice suvremenih americkih teoreti¢ara, Hepokoskog i1 Darcyja, koji
su posvetili jednu cijelu knjigu pristupu analizi sonatnih djela kasnog 18. stoljeca. U svojoj
knjizi primarno se bave razvitkom sonatnog oblika druge polovice 18. stoljeca, a generalni
pristup sonati, odnosno sonatnom obliku, oznacen je prisutno$¢u trajnog dijaloga. Autori
opisuju proces izgradnje sonatnog oblika koji nastaje kombinacijom i komunikacijom izmedu

glazbenih elemenata, parametara s pozadinskim skupom opéeprihvaéenih normi.*

Glavno polaziste ove teorije govori o inicijalnoj prisutnosti dijatonike na pocetku
odredene fraze koja se moze rastvoriti, skrenuti, ili modulirati. S obzirom na to, njezin
tonalitet postoji tek kao prijedlog, kao nesto potencijalno nestabilno, a §to u tom trenutku jos
uvijek nije realizirana stvarnost za zadanu frazu.!® Jedan od nacina interpretacije sonatne
teorije jest dramatizirana glazbena putanja koja svojim kolebanjima energije nastoji pro¢i kroz

retoricke i tonalitetne prolaze®®

u vremenu, istovremeno razvijajuci glazbene ideje prema
zakljuc¢cima koji su lokalizirani u kadencama. Sonatna teorija bavi se i deformacijama koje se
javljaju unutar odredenog djela, kao iskoracima iz skupa normi koje su zajednicke vecini

sonatnih stavaka istog razdoblja, a koje izri€ito pridonose atraktivnosti djela.

102 hbi¢no sadrzi

Sonatni oblik koji je u 19. stolje¢u potvrden kao jednostava¢na forma
tri komponente — ekspoziciju, provedbu i reprizu. Medutim, prema sonatnoj teoriji americ¢kih
teoreticara, podjela sonatnog oblika ili sonatne forme (ili jednostavnije receno, sonate) seze
dalje od potonjih granica i ovisi o brojnim glazbenim parametrima te o nacinu na Koji
funkcioniraju medusobno, kao 1 o vremenskoj tocki u kojoj se nalaze u okviru forme. Sonatni
oblik jest ,konstelacija normativnih 1 izbornih procesa koji su fleksibilni u svojoj
realizaciji.“!%® Sonatna teorija posluzit ¢e za pristup odredenom glazbenom djelu onda kada

djelo nudi dovoljnu koli¢inu dokaza da ona na njega moze biti primjenjiva.® Takoder,

opsezna je terminologija kada su u pitanju formalne odrednice i nazivi razli¢itih sonatnih

9 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 11.
100 ibid, str. 250.
101 jpjd.
102 ibid, str. 15.
103 jpjd.
104 ibid, str. 610.
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oblika. Sonata, dakle, nije sami sonatni oblik, ve¢ i pojam koji je razgranat na tipove sonatnih

oblika, tj. sonatne tipove.%®

Glavni tematski materijali, sadrzani u akcijskim zonama (action zones/spaces),'%®

oznacavaju se slovima: P (zona prve teme, eng. primary theme zone), TR (prijelaz, eng.
transition), S (zona druge teme, eng. secondary theme zone), C (zaklju¢na zona, eng. closing
zone). Ovisno o sonatnom tipu, potonjim inicijalima, odnosno kraticama mogu biti pridruzeni
podtipovi u obliku eksponenta.'®” U neprekidnom sonatnom procesu akcijske zone mogu biti
motivicki medusobno vrlo srodne. Primjer potonjeg nalazimo kod Josepha Haydna u odnosu
prve i druge teme (P i S), na nacin da skladatelj u konstrukciji S zone koristi ve¢ poznati

),108 &ime se stvara i

materijal iz prve teme (premda time druga tema postaje manje izrazena
osjecaj stabilnosti, a koji je potrebno uspostaviti u sonatnom obliku pri otvaranju druge teme
budu¢i da se istovremeno uspostavlja i novi tonalitet. Osjecaj stabilnosti Haydn uspostavlja i
umetanjem predvidljive melodije karakteristiéne za plesove i popularne pjesme.’?® Svaka od
zona ipak ima vlastitu funkciju u procesu,'° a njihov referentan raspored je strog —P TR 'S/

C — inicijalno iznesen u ekspoziciji.1**

Glavne sekcije sonatne forme povezuju se i odjeljuju karakteristicnim elementima:
sredinjom cezurom (MC = medial caesura), kadencama (PAC, IAC, HC),''2 i nerijetko,
elizijom. Sredi$nja cezura razdvaja dva tematska odjeljka (P 1 S) ili pododjeljke unutar S
teme, a njezina retori¢ka snaga ovisi o tipu materijala koji joj prethodi i slijedi, te o vrsti
kadence koja ju podupire. Najvaznija kadenca kojoj tezi struktura cijele sonate jest ESC (bitan
strukturni zakljucak, eng. essential structural closure), dok se u ekspoziciji sonate paralelno
ostvaruje slican osjecaj zakljucka u trenutku EEC (bitan ekspozicijski zakljucak, eng.
essential expositional closure). Sonatni tipovi razlikuju se prema tome koje ustanovljene,
opsSirnije glazbene odlomke ukljuc¢uju u dijalog. U sustini su to spomenute tri komponente,

113

odnosno odlomka, no preciznijoj definiciji pridonose manji dijelovi kao $to su koda,™* povrat

105 ibid, str. 343.
106 3, Hepokoski, A Sonata Theory Handbook, New York, Oxford University Press, 2021, str. 7.
107 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, xxvi. Primjerice: Prf — oznagava specijalnu vrstu glavne teme
unutar sonatnog tipa br. 4.
108 7mega¢, Majstori europske glazbe, str. 150.
199 owe, Pleasure and meaning, str. 33.
110 Hepokoski, A Sonata Theory Handbook, str. 9.
111 ibid, str. 15. Apostrof ovdje ozna¢ava prisutnost medijalne sredisnje cezure (MC) kao elementa koji odjeljuje
dvije tematske zone (P i S).
112 \/rste kadenci: PAC — perfect authentic cadence; IAC — imperfect authentic cadence; HC — half-cadence.
113 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 281.
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(retransition, RT),!* rotacija,''® te pogotovo raspodjela tematskog materijala. Ideja rotacija'®

igrala je veliku historijsku ulogu u formaciji sonatnog oblika i posluzit ¢e u razmatranjima
Haydnovih stavaka s obzirom da je ondje uspostavljen fokus na oblik sonatnog ronda koji se
sastoji u viSekratnom iznoSenju jednog te istog tematskog materijala. Rotacije se referiraju na
cirkulacijsko ponavljanje tematskog materijala koji se inicijalno iznosi u ekspoziciji (P).*!’
Prema tome, autori razvrstavaju sonatu na 5 tipoval’® ovisno o tome koje od spomenutih
komponenata sadrze, na kojem mjestu u obliku se nalaze, te o broju repeticija glavnog

tematskog materijala.

Pet sonatnih tipova sadrzi medusobno povezane obitelji glazbenih procesa,'’® stoga
odredeni sonatni tip ponekad moze stajati na mjestu drugoga. U potpoglavlju broj 4.1 smjerat
¢e se na karakteristike koje podlijezu definiciji dvaju sonatnih tipova, sonatnog tipa 3 (Type 3
Sonata) i sonatnog tipa 4 (Type 4 sonata).’?® Sonatni tip 3 odgovara opéepoznatoj verziji
sonatnog oblika koja sadrzi spomenute tri komponente: ekspoziciju, provedbu, i reprizu, a
sonatni tip 4 odgovara obiljeZjima sonatnog ronda. I jedan i drugi tip nalaze se u literaturi kao
formalna podloga prvih i posljednjih stavaka (sonatni rondo u pravilu samo u finalima),
medutim, s obzirom da su reprizni segmenti forme Haydnova opusa cesto predmet
rekompozicije, originalni tipovi razgranati su i na podtipove kojima sonatna teorija

adekvatnije obuhvaca takav tip skladbe.

Sonatni tip 4 sadrzi tri podtipa:

a) standardni sonatni tip 4 — The Standard Type 4 Sonata (The Type 3 Sonata-Rondo
Mixture)

b) tip 4! — The Type 1 Sonata-Rondo Mixture (Type 4%)

c) tip 41— The Expanded Type 1 Sonata-Rondo Mixture (Type 41®®)t2!

114 O pojmu retransition moze se saznati vise u izvorima: Hepokoski, J. i Darcy, W. (2006), str. 191-194.;
Caplin, W.E. (1998), str. 157-159.
15 ibid, str. 16.
116 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 612.
117 Hepokoski, A Sonata Theory Handbook, str. 14. P = normativni rotacijski inicijator.
118 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 344-345.
119 ibid, str. 343.
120 ibid, str. 344.
121 ipid, str. 405-412.
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Standardni sonatni tip 4 naziva se jo§ i The Type 3 Sonata-Rondo Mixture iz razloga $to
njegov oblik najvise nalikuje na sonatni tip 3. Ekspozicijsko izlaganje S zone s dominantnom
temom pronalazi svoje razrjeSenje u reprizi nastupom u tonici. Tip 4! prozet je
karakteristikama sonatnog oblika bez provedbe, stoga se u njemu nalaze samo dva izlaganja
prve teme, ekspozicijska i reprizna. Opetovana izlaganja P teme ili P zone unutar sonatnog
tipa koji ima karakteristike ronda autori nazivaju rotacijama, a ozna¢avaju ih oznakom P
Kao i kod standardnog tipa, potonje rotacije zavrSavaju povratom (RT) i pripremom za
povratak P"f. Oba spomenuta podtipa mogu sadrzavati i P koji zapoéinje kodu, a temeljna
razlika koja ih odjeljuje od opéih tipova, 3 i 4, jest prisutnost RT. Tip 41®® sadrzi prosirenu
repriznu P u odnosu na tip 4%, a rekompozicija materijala se uglavnom odvija u podrugju P-
TR te ima provedbeni ili epizodni karakter.

Hepokoski 1 Darcy se u analitickim razmatranjima sonatnih elemenata koriste i1
pojmom datost prvog reda, odnosno datost drugog, treéeg, Eetvrtog reda.'?? Ovi pojmovi
oznacavaju zadane procedure koje skladatelji koriste prema vlastitim preferencijama pri
odabiru nacina na koji ¢e odredeni glazbeni parametar biti realiziran. Datost prvog reda opcija
je za kojom skladatelj najceS¢e poseze, a slijede ju datost drugog, treceg, odnosno Cetvrtog

reda. To je ,,sloboda unutar granica“!?® koja sonatu ¢ini atraktivnom.

Pored potonjih normativnih skladateljskih opcija se u praksi se Cesto javljaju i
formalni izbori koji odska¢u od norme, a koje autori nazivaju deformacijama. Cesto su
popraéene i potkopavajuéim skladateljskim strategijama'?* koje doprinose njihovu uéinku.
Deformacije sonatne forme takoder moraju biti kategorizirane 1 objasnjene, s obzirom da ne
postoji jedan paradigmatski primjer skladbe koji ¢e potpuno odgovarati okvirima sonatne
teorije. One dovode u pitanje ,,sonatni uspjeh* kojega inace definiraju normativna, razmjerna
upotreba kadenci, raspored funkcionalnih odlomaka i njihovih konektora. Deformacije unutar
skladbe prestaju postojati kao takve onda kada cijela struktura odskace od zadane norme.
NajceSce ne nastaju 'greSkom' u razradi glazbenog materijala nego namjernom, kreativnhom

skladateljskom odlukom u svrhu postizanja odredenih izrazajnih efekata ¢ija suma skladbi

122 prevedeni pojmovi: first-level default, second-, third-, i fourth-. V. Ki§ Zuvela, (ur.), Mali pojmovnik

glazbene analize, https://www.lexonomy.eu/musicanalysis/26.

123 Hepokoski, A Sonata Theory Handbook, str. 4.

124 primjer potonjeg moZe biti umanjenje u¢inka sredi$nje cezure koja odijeljuje P i S akcijske zone na nacin da

se umjesto izbora odgovarajucih kadenci (HC, PAC, IAC) u trenutku MC postavi izbjegnuta ili varava kadenca.
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daje osobitost 1 istananost. Prema tome, djela se razlikuju u svojim konstelacijama, ali ostaju

predstavnici istog zanra (sonatne forme), kao znakovi'? koji su veé¢inski medusobno srodni.

Posebnu pozornost dobiva sredisnja cezura (MC) prilikom prijelaza na S temu. U
praksi je Cesta pojava udvojene MC u slucajevima kada je teSko definirati S zbog njegove
isprekidanosti. Najces¢i slucaj tome jest pojava MC kao formalne i retoricke stanke izmedu
dviju tema (P 1 S) nakon koje dolazi nova tema naizgled slabijeg u¢inka zbog jednog ili vise
glazbenih parametara (oCekivani tonalitet nije ostvaren, piano dinamika, neadekvatna
artikulacija tematskog materijala, P-based S,'?® i dr.). Zbog nedostatnog efekta S zone,
materija zahtijeva novu MC koja ¢e donijeti ,,ispravan® ucinak nove teme. Ovdje lezi
definicija forme trimodularnog bloka (trimodular block, TMB)!?" koji zauzima poziciju

unutar S zone. S zona koja se pojavi u TMB sklopu sadrZavat ¢e tri modula:

a) TM?Z, koji se javlja neposredno nakon ostvarenja prve MC
b) TM?, koji je odvojen od TM?! artikulacijom novog materijala (¢esto u stilu
prijelaza) koji ¢e pripremiti efekt nove MC

¢) TM3 koji ¢e se javiti nakon druge MC i donijeti odluénije artikuliranu S'%8

Ponekad nije lako locirati MC budu¢i da ona ne dolazi u obzir samo kao stanka koja razdvaja
P 1 S, ili module unutar S (pri ¢emu stanka moZze oznacavati pauzu od jedne ili viSe doba,
duljine jednog ili viSe taktova), ve¢ 1 kao zastoj na dominanti koji moZe trajati veci broj
taktova. U tom sluéaju rije¢ je o ispuni cezure (caesura fill)!?° koja, bez obzira na duljinu,

zadrZava funkciju inicijalnog dolaska MC.

Osim udvojene MC, autori predstavljaju pojam rekomponiranih repriza, praksa koju je
Haydn cesto primjenjivao u svojim stavcima. Rije¢ je o izmjeStanju repriznih modula
(tematskih odjeljaka), njihovom skracivanju i oblikovanju u svrhu traZenja jo§ vecéeg
iznenadenja, invencije, 1 originalnosti. Ponekad se u reprizi javlja svega mali dio tematskog

modula koji kao takav preotima dojam njegove cjeline iz ekspozicije.**°

125 ibid, str. 2.
126 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 135. Verzija S teme koja preuzima motivicke
karakteristike P teme. Najcesce pocinje na isti nacin kao i P, a u nastavku po€inje odudarati od njezine strukture.
127 ibid, xxvii.
128 yige 0 TMB: ibid, str. 170-177.
129y Ki§ Zuvela, (ur.), Mali pojmovnik glazbene analize, https://www.lexonomy.eu/musicanalysis/44.
130 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 233.
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~Jezik 1 brige sonatne teorije vode ka veéim interpretativnim cCitanjima, i
situacijama,“!*! kada do izrazaja dolazi aspekt sonatne teorije koji ukazuje na fuziju izmedu
tehniCkih razmatranja glazbe i estetskih, subjektivnih odgovora koji nastaju u sluSateljevom

kontaktu s glazbom.*?

»donatna teorija pridaje blisku pozornost afektivnim, topickim, i
gestikulativnim konotacijama tema u trenucima u kojima ih se dozivljava.“**® S obzirom da
sonata moze sadrzavati izvanglazbene konotacije, tako i njezin strukturalni oblik ,,moze
odgovarati izvanglazbenim paralelama koje slusatelj Zeli utkati u nju.“*** Sukladno tome,
deformacija koja se odvija u formi postaje i deformacija ekspresivnog sadrzaja.'*® Sonatna
teorija nije isklju¢ivo formalisticka, ve¢ je obuhvacéena i Sirim aspektima koji dozivljavaju

glazbu kao komunikacijski sustav.*

131 ibid, str. 253.
132 Hepokoski, A Sonata Theory Handbook, str. 1.
133 ibid, str. 13.
138 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 253. Sli¢no isti¢e i M. Lowe u Pleasure and meaning, str.
32: ,,Kao $to i formalne funkcije sugeriraju ekspresivno znacenje, tako i ekspresivno znacenje sugerira formalnu
funkciju.”
135 ibid, str. 254.
136 ibid, str. 603.
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3.3. William E. Caplin: Formalne funkcije

Dok sonatna teorija nastoji interpretirati djelo u cjelini, kao neprekidan proces, pristup
Williama Caplina temelji se na grupiranju najmanjih funkcionalnih elemenata klasicnog
oblika. Caplinov pristup kao formalno-analiticka metoda utjecao je na razvitak sonatne teorije
Hepokoskog 1 Darcyja Sto je o€ito u ¢estoj upotrebi Caplinove terminologije. Caplin definira
formalnu funkciju kao ,,odredenu ulogu koju igra glazbeni odlomak u formalnoj organizaciji
djela.“'¥" Pristup formalnim funkcijama tezi simetri¢nosti glazbenih elemenata tematske
grade, ne samo u vidu trajanja i jednakosti u broju manjih, sub-elemenata izmedu uzastopnih
fraza, ve¢ 1 u dosljednosti njihovih zakljuc¢aka u vidu harmonijske potpore, kadencama koje

odgovaraju normama teorije.

Osnovni tematski tipovi prema Caplinovoj terminologiji jesu reCenica, perioda, i mali
trodijelni oblik. Naravno, potonji elementi mogu se dijeliti na manje formalne jedinice koje se
javljaju u konzekventnom odnosu. Funkcije potonjih elemenata ,,istaknute su prvenstveno
harmonijskim progresijama, tonalitetnim dizajnom, motivickom provedbenos¢u, i frazno-
strukturalnom organizacijom.“**® Unutar periode ti elementi se nazivaju prethodnicom i
sljednicom,’® a u recenici fraza predstavljanja i fraza nastavljanja.'*® Najmanje gradbene
jedinice, medutim, koje dolaze u obzir pri konstrukciji fraza su osnovna i kontrastirajuca
ideja.*** Vizualni prikaz potonjih pojmova i njihove lokacije unutar teme dostupni su nize u

tekstu (vidi tablice 3 i 4).

Dok je kod Hepokoskog 1 Darcyja bilo viSe rije¢i o deformaciji tematske grade, kod
Caplina ¢e biti nesto manje. Medutim, Caplin je u svoju teoriju uvrstio glazbene primjere iz
kojih je izveo i1 one gradbene elemente koji odskacu od simetri¢nosti te ih pripisao razli¢itim
kategorijama labavijih tematskih tipova.}*?> Do asimetri¢nosti formalnih jedinica moze dodéi

uslijed promjena — kompresija, ekspanzija, ekstenzija'*® — ¢iji je rezultat ili neparna raspodjela

unutarnjih tematskih jedinica, ili razli¢ita duljina trajanja istih, uslijed ¢ega dolazi 1 do

137W. E. Caplin, Classical Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart,
and Beethoven, New York, Oxford University Press, 1998, str. 254-255.
138 | owe, Pleasure and meaning, biljeska 17, str. 186.
139 Caplin, Classical Form, str. 49. eng. antecedent, consequent. V. i https://www.lexonomy.eu/musicanalysis/.
140 ibid, str. 35. eng. presentation phrase, continuation phrase.
ibid, str. 9-12. eng. basic idea, contrasting idea.
ibid, str. 97-194. Labaviji formalni odsjeci (Looser Formal Regions) obradeni su u poglavlju 3 Caplinove
knjige.
143 ibid, str. 253-254. eng. compression, expansion, extension.

22

141
142



vremenskog ka$njenja ili uranjenja kadenci. Fuzijom funkcije nastavljanja i kadenciranja'*
kao 1 medusobnom kombinacijom drugih manjih formalnih jedinica, te modulacijama koje
odvode glazbene ciljeve (kadence) od ocekivanog, Cvrsti oblik tematske jedinice prelazi iz

jednostavnog u slozeni.

Tablica 3. Formalna struktura periode

Perioda (8)

prethodnica (4) sljednica (4)

o kontrastirajuca ideja o kontrastirajuca ideja
osnovna ideja (2) osnovna ideja (2)
(2) (HC) (2) (PAC)

Tablica 4. Formalna struktura re¢enice

Recenica (8)

fraza predstavljanja (4) fraza nastavljanja (4)

o osnovna ideja (2)
osnhovna ideja (2) (HC, IAC, PAC)
(bez kadence)

SloZenost tematskih tipova Caplin je obradio u poglavlju o hibridnim i slozenim
tematskim tipovima. Cetiri hibridna tipa koja spominje Caplin stvoreni su kombinacijom
pododjeljaka recenice i periode.'*® Slozene teme!*® kompliciranije su grade i dvostruko su

dulje u trajanju od jednostavnih osmotaktnih struktura.

144 ibid, str. 45.
145 ibid, str. 59-63.
148 ihid, str. 63-70.



Tablica 5. Formalna struktura hibrida 1

Hibrid 1

prethodnica (4)

fraza nastavljanja (4)

kontrastirajuca ideja

)

osnovna ideja (2)

(HC, IAC, PAC)

Tablica 6. Formalna struktura hibrida 2

Hibrid 2

prethodnica (4)

kadencirajuéa fraza'*’ (4)

kontrastirajuca ideja

)

osnovna ideja (2)

fraza nastavljanja => kadencirajuca fraza

(HC, IAC, PAC)

Tablica 7. Formalna struktura hibrida 3

Hibrid 3

sloZena osnovna ideja'*® (4)

fraza nastavljanja (4)

kontrastirajuca ideja

osnovna ideja (2)
(2) (slaba kadenca)

(HC, IAC, PAC)

Tablica 8. Formalna struktura hibrida 4

Hibrid 4

sloZzena osnovna ideja (4)

sljednica (4)

kontrastirajuca ideja

osnovna ideja (2)
(2) (slaba kadenca)

kontrastirajuca ideja

osnovna ideja (2) (HC, IAC, PAC)

147

148

ibid, str. 253. eng. cadential.
ibid, str. 63. eng. compound basic idea.
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Povezanost formalno funkcionalnog pristupa s toposima Caplin je istrazivao na
primjeru toposa lamenta ili tuzaljke i naglasava kako bi pojava bilo kojeg toposa naposljetku
trebala biti integrirana u skladateljski okvir na nacin da se prilagodi strukturalnim ciljevima
koje je skladatelj namijenio.*® Temporalne kvalitete toposa od klju¢nog su znacaja kako bi se
topos mogao korektno smjestiti u formalnu strukturu. Zvucno predociva svojstva mnogih
toposa otkrivaju zasto oni imaju glazbenog smisla za odredene formalne procese unutar
klasicizma.™®® Potonja svojstva jesu melodijski, harmonijski, ritamski, i teksturni sadrzaj
toposa.’®! Prepoznavanje ekspresivnih kvaliteta tih svojstava upucéuje na upecatljive aspekte
strukture.!®? Na slici 1 popisani su toposi koje je Caplin prou¢avao u odnosu na formalne

karakteristike njihovih svojstava.

Slika 1. Toposi i opée temporalne kvalitete!>®

Uodi pocetka . . Nakon zavrsetka
Topos Pocetak (Beg) Sredina (Mid) Zavrietak (End)
(Pre-Beg) (Post-end)
coup d'archet v v
fanfare v v
francuska
v
uvertira
signalne kvinte v v v
lament v v v
uceni stil v v
manhajmska
v v
raketa
musette v v
Sturm und Drang v

149W. E. Caplin, Topics and Formal Functions: The Case of the Lament. U: M. Danuta (ur.), The Oxford
Handbook of Topic Theory, Oxford University Press, 2014, str. 449.
150 | owe, Pleasure and meaning, str. 26.
151 Caplin, Topics and Formal Functions, str. 415.
152 Ratner, Part I, str. 30.
153 Caplin, Topics and Formal Functions, str. 416.
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Temporalne kvalitete oznadene su kraticama: Pre-Beg, Beg, Mid, End, Post-end.® U
svojem metodolo§kom osvrtu na teoriju formalnih funkcijal® Caplin se referira na 'Pre-Beg' i
'Post-end' kao okvirne funkcije koje su, moze se reci, zasebna kategorija jer predstavljaju
dogadanja koja se odvijaju prije pocetka, odnosno nakon zavrietka.’®® Melanie Lowe
istrazivala je na¢in na koji nositelji ovih funkcija, znakovi, komuniciraju ove funkcije.*>’

Posljednja rije¢ ovog poglavlja bit ¢e i o sonatnom rondu iz aspekta Caplinove teorije i
pristupa Dusana Skovrana i Vlastimira Peri¢i¢a. Sonatni rondo izlozen je u strukturi
ABACABA gdje se nositelj glavne teme (refren, A) izmjenjuje s epizodnim materijalom
(kuplet, B 1 C). Prvi refren ¢e se na pocetku uvijek javiti u cjelovitom obliku, dok ¢e kasnije
imati skradene, varirane verzije.'®® Na slici 2 vidljivo je kako redoslijed izlaganja materijala
korespondira redoslijedu u sonatnom obliku, uz razliku repeticije prve, glavne teme kao
drugog refrena izmedu S zone i1 provedbe. Ovo je naglasak rondo aspekta u sonatnom rondu,
dok je nastup treCeg kupleta (S zone) u osnovnom tonalitetu naglasak aspekta sonatnog
oblika.?®® Caplin pravi ogitu razliku izmedu A i B &¢im uvodi rije¢ complex u opisu kupleta
(druge teme). Ona sugerira kako B tema moze biti djeljiva: primjerice, na dva dijela (npr. B! i
B?),1%9 ili kao ve¢ spomenuti TMB. Vidljivo je takoder kako drugi kuplet moze do¢i u dva
izdanja: kao provedba ili kao unutarnja tema. Potonja opcija jo$ je jedno svojstvo koje
svrstava ovu formu bliZe rondu, kao i nastup P u okviru kode, a umjesto unutarnje teme moze

se uvesti provedba kao eventualnost koja pojacava sonatni element. 6!

154 Kratice oznadavaju upecatljiv aspekt toposa s obzirom na funkciju koju mogu sadrzavati u formi (uvod,
pocetak, sredina, kraj, nakon kraja — od inicijacijskih, preko medijalnih, do zavrsnih funkcija). Ovo je prikaz
paradigme introverzivne semioze 'pocetak-sredina-zavrsetak' o kojoj govori Kofi Agawu u svojoj knjizi: Playing
with Signs: A Semiotic Interpretation of Classic Music, 1991, poglavlje 3.
155W. E. Caplin, ‘What Are Formal Functions?’, U: P. Bergé (ur.), Musical Form, Forms & Formenlehre: Three
Methodological Reflections, Leuven University Press, 2010, str. 21-40.
136 ibid, str. 23.
157 owe, Pleasure and meaning, str. 5.
18D, Skovran i V. Peri¢i¢, Nauka o muzickim oblicima, Beograd, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 1991, str.
245,
139 ibid, str. 244-245.
160 ibid, str. 245.
161 ibid.
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U C sekciji kao provedbenom dijelu ¢esto se moze javiti kuplet dvaju lokaliteta.®® On
naglasava dvije tonalitetne regije, submedijantnu i subdominantnu, a kao i svaki manji odsjek
koji safinjava provedbu, potonje regije mogu biti zaseban manji odsjek koji ¢e sadrzavati
motiviku ve¢ iznesenog tematskog materijala. Refren 4, odnosno koda, ukljucuje posljednje

izlaganje rotacije P, ali ponekad umjesto cjelovite teme moze nastupiti koda koja sadrzi tek

Slika 2. Formalna struktura sonatnog ronda’®?

Rondo Term

Formal Function

Tonal Region

refrain 1 (A) | exposition of main theme I
couplet 1 (B) | exposition of subordinate theme complex \%
refrain 2 (A) | first return of main theme I

couplet 2 (C)

development or
interior theme

various or

IV, VI, minore

refrain 3 (A)

recapitulation of main theme

I

couplet 3 (B)

recapitulation of subordinate theme complex

[

refrain 4 (A)

coda (including final return of main theme)

I

materijal temeljen na P materijalu.®*

182 . E. Caplin, Analyzing Classical Form: An Approach for the Classroom, Oxford University Press, 2013, str.

644.

163 Caplin, Classical Form, str. 238. eng. double-region couplet.
164 Skovran i Peri¢i¢, Nauka o muzickim oblicima, str. 245-246.
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4. Primjena teorijskih pristupa na odabrane stavke

4.1. Opcenito o finalima

U posljednjim stavcima simfonijskog opusa Josepha Haydna karakteristi¢na je vrlo
Cesta upotreba plesova i popularnih melodija. Potonji su odisali formalnom fiksiranoséu i
jednostavnoscu, 1 pridonosili su strukturalnoj stabilnosti. U finalima simfonija nastalim prije
1770. godine, u kojima Haydn koristi kora¢nicu kao topos, ve¢ polako naginju prema
komiénom ili popularnom stilu koji se proslavio u kasnijem njegovom stvaralastvu.®® Ono
Sto dijele finala Londonskih simfonija podvrgnuta analizi u ovome radu jest, s jedne strane,
provodenje plesnog tipa kontradance (contredanse) kroz skladateljske procese kao toposa te, s
druge strane, sonatnog ronda kao formalne obuhvatnosti. StoviSe, potonji topos i oblik
medusobno se prozimaju u velikom broju Haydnovih kasnih finala $to nije neobicno s
obzirom na istovremenu popularnost samog plesa kontradance diljem Europe.'®® Shodno
tome, Haydn je publici na koncertima hrabro donosio kontradancu kao seoski ples niskog

stila.

Haydnova preferenca ronda u finalima osnazuje formalnu kao i ekspresivnu
asocijaciju s drustvenim plesom.'®” Vazno bi bilo istaknuti glediste kako je kod glavnih tema
finala koje odiSu rondo karakterom ekspresija prethodila formi (ne obrnuto), stoga je formalna
struktura ronda zapravo topicka manifestacija, 1 to ekspresivnog sadrzaja popularnog stila ili
plesnog toposa.'®® Generalno su se simfonijska finala klasicizma referirala na seoske ili
popularne plesove. Kontradanca je druStveni ples koji se javljao u dvocetvrtinskoj ili
Sestosminskoj mjeri i popracen je figurom anacrusis.'®® Karakteriziraju ga jednostavni metar i
melodija, jasni ritmovi, te struktura fraza popularnog stila koja odi$e simetri¢nos¢u.'’® Finala
Londonskih simfonija, kao i prvi stavci, koriste stil kontradance, ali samo finala podvlace

njihovu referencu na ples sa suStinom njegove strukture: primjerice, repetiraju¢a shema

185 M. Lowe, Expressive Paradigms in the Symphonies of Joseph Haydn, neobjavljena disertacija, Princeton
University, 1998, str. 294-295.
166 ibid, str. 312.
187 ibid.
168 ibid, str. 301.
169 Figura uzmaha, odnosno predtakta.
170 ibid, str. 323.
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kontradanci na po€ecima finala sugerirala je 2 odlomka duljine 8 taktova, od kojih prvi ima
ulogu uvoda u ples, a drugi odlomak doslovno prati ples.!’* Haydnova upotreba popularnih
melodija za zaklju¢nu, C zonu ekspozicije u prvim stavcima simfonija povlaci paralelu s
redoslijedom izlaganja popularne kontradance s obzirom na ¢itav simfonijski plan. Shodno
tome, kontradanca je smjestena u finalu, u vidu njegovog ekspresivnog sadrzaja.'’?> U oba
slucajaje, dakle, melodija smjeStena u vremenski kasniju tocku, tj. rondo tema smjeStena je u
podrucje gdje je Haydn htio posti¢i komi¢ni karakter u simfoniji. Ovakav raspored povezan je

s ekspresivnom paradigmom o kojoj govori Melanie Lowe nesto kasnije u ovome poglavlju.

Uloga simfonijskih finala ¢esto je bila ne samo zakljuditi ¢etverostavaéni ciklus, ve¢ i
¢itav koncert s obzirom da su se &esto nalazile u posljednjoj tocki u programima koncerata.!’®
Time je naglasak posebno stavljen na posljednji stavak i njegove formalne ciljeve. Webster,
medutim, nije¢e potonju ulogu zakljucka i sugerira ulogu ekspresivnog kontinuiteta.r’* U
finalu se razrjeSavaju neizvjesnosti prethodnih stavaka, prekida se napetost, premasuje se
kompleksnost prethodnih stavaka, nadograduje se forma u slucaju velike jednostavnosti
njihove forme, uspostavlja se dur (...), ili, ako sve drugo ne uspije, uvodi se dionica ljudskog

glasa (zbor).1"

Lowe govori o postojanju tzv. ekspresivne paradigmel’® koja predvida poseban
simfonijski dizajn iz aspekta tonaliteta te iz aspekta topiCke rasporedenosti. Finale je dio
tonalitetnog luka cjelokupnog cetverostavacnog ciklusa analognog retorickim ciljevima
samog sonatnog oblika. Potonje se odnosi na obrazac izmjestanje-korekcijal’’ koji
rasporeduje tonalitete po stavcima — tonika — drugi tonalitet — tonika — tonika.!’® Drugi
tonalitet u Haydnovim simfonijama br. 93, 94. i 100. je subdominanta G-dura, odnosno C-dur.
Spomenuti obrazac balansira komplementarnost Cetiriju stavaka po parovima: prvog stavka s
drugim, od kojih potonji formu ,,izbacuje iz takta® napuStanjem tonike, a zatim ju ponovno
potvrduje drugi par, tre¢i i Cetvrti stavak (v. tablicu 9). Stavak koji tonalitetno odskace u

potonjem obrascu ne oduzima smisao cjeline tonalitetnoj putanji, ¢ak i ako ne postoji jasna

71 ibid, str. 314.
172 ibid, str. 368.
173 ibid, str. 324.
174 ibid.
175 3. Webster, Haydn's "Farewell" Symphony and the Idea of Classical Style, Cambridge University Press, 1991,
str. 184.
176 |_owe, Expressive Paradigms, str. 328-384.
177 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 337. eng. displacement-correction.
178 ibid.
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tematska korespondencija izmedu drugog stavka i finala. Taj obrazac uzima smisao sonatnog

oblika, u kojem se nalaze komplementarne veze izmedu tematskih jedinica, ali i one ostalih
glazbenih parametara.'”

Tablica 9. Simetrije 2 + 2 u &etverostavacnom ciklusu®

Prvi stavak -> Spori stavak
Uspostavlja toniku Obavezna Uspostavlja Cesto nije u Neobavezna ,,Drugotnost* u
dvodijelna vaznost originalnom struktura lirskom
struktura vlastitog tonalitetu (slobodniji) raspolozenju ili
diskursa (Ako jest, tonu
sadrzi (Relativna
privremen jednostavnost
,,uklon‘) .
postaje norma)
Menuet -> Finale
Potvrduje toni¢ku Obavezni Aristokratske i Potvrduje Neobavezna Potvrduje princip
kontrolu dvodijelni eroti¢ne toniku struktura osobnije
oblici drustvene (odbija (ali poneke fleksibilnosti i
U konotacije . . duhovitosti nakon
(rigidniji, ali prepustiti se uobicajene
. . . . menueta?
mnogo manje (visoko odstupanjuspor opcije)
kompleksan formaliziran, 0g stavka)
od 1. stavka) ritualiziran)

Ovakav pristup povezan je s gestalt psihologijom Covjeka, koji instinktivno Zeli koherentnost i

popunjenost.

S druge strane, postojao je i topicki redoslijed koji je predvidao koherentnost i

konsekventnost ne samo kroz Cetiri stavka, ve¢ 1 na razini ekspozicije 1 fraze. Naime, upotreba

179 jbid.

180 jpid, str. 338.
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kontradance kao toposa u finalima, koji je uobiCajeno sadrzavao i karakteristike komicnog,
buffo stila,'®* slijedila bi visoki'®? i pjevani stil'® i zatim zauzela poziciju u C zoni (ako je
rijec o ekspozicijskoj primjeni ekspresivne paradigme), na kraju fraze (ako je rije¢ o recenici,
periodi, malom dvodijelnom/trodijelnom obliku), ili u finalu (ako se u obzir uzme aspekt
cjelokupne simfonije). Ova primjena prikazuje primjer idealne situiranosti paradigme unutar
simfonijskog stavka, no u praksi ¢esto nalazimo i njezine varijacije — deformacije. Moglo bi
se reci da je pristup Agawua analogan topi¢kom redoslijedu ove ekspresivne paradigme. On
isti¢e drugu ekspresivnu paradigmu, pocetak-sredina-kraj, koja govori o funkciji glazbenih
parametara karakteristiénih za odredeni trenutak u formi neke skladbe.’® S obzirom da su
toposi prepoznatljivi po jednom ili viSe glazbenih parametara, postoje toposi koji otvaraju
ekspresivni sadrzaj, toposi koji ga zatvaraju, i oni koji su karakteristi¢ni za sredi$nje funkcije

u formi.

Pri odredivanju oblika finala tijekom razdoblja klasicizma najceS¢e se posezalo za
rondom.'®® Sonatni rondo najeséi je format finala Londonskih simfonija (sonatni oblik
obuhvaca svega dva finala, Simfonije br. 98 i 104), a koristio se isklju¢ivo kao oblik
posljednjeg stavka.'® Rondo finala sadrze refrene u formi dvodijelnog ili slozenog trodijelnog
oblika i podsjeca na plesove en rondeau, no za razliku od potonjih, rondo oblik je prosiren na
kompleksnije formalne strukture.®” Kompleksniji je bio i sonatni rondo koji je zahtijevao i
vise formalne, a uz to i retoricke, ciljeve. Sli¢nosti izmedu da capo strukture plesnih stavaka i
rondo oblika su ocite: obje ukljucuju izmjenjivanje glavne sekcije (prvi dvodijelni oblik u
plesnim stavcima; refren u rondima) s jednom ili viSe sekundarnih sekcija (drugi, treci, itd.

plesni oblik u plesnim stavcima; epizode u rondima).*&

U Haydnovim djelima Cesto se nalaze finala koja se uzimaju u obzir iz aspekta ronda

ali 1 iz aspekta sonatnog oblika. Hepokoski i Darcy pokuSali su tipizirati promjene,

181 Vise o komiénom stilu u: L. G. Ratner, 'Part IV: Stylistic Perspectives', Classic Music: Expression, Form,
and Style, Schirmer Books A Division of Macmillan Publishing Co., Inc, 1980, str. 387-396.
182 Ratner, Part IV, str. 364-385. Visoki stil podrazumijevao je visoko dostojanstvo i bio je pod utjecajem opere i
komorne glazbe u kojima su dolazile do izrazaja strasti drame: strah, ponos, mrznja, rodoljublje, ljutnja,
plemenita ljubav, sukobi ljubavi i duznosti, ambicije.
183 Crnjanski, Pojmovnik, str. 236. Pjevani stil iskazan je kroz melodijsku komponentu, najéesce lirskog
karaktera.
184 |owe, Expressive Paradigms, str. 377. eng. beginning-middle-ending.
185 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 333.
186 Skovran i Peri¢i¢, Nauka o muzickim oblicima, str. 246.
187 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 397-398.
188 |_owe, Expressive Paradigms, str. 310.
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deformacije koje su bile uestale u ve¢em broju stavaka razgranavsi sonatni tip 4 koji je
odgovarao definiciji sonatnog ronda (v. poglavlje 3.2).1% Ne samo zbog deformacija,
promjena u strukturi o kojima je bilo rije¢ u poglavlju 3.3 nego i strukturalnom nadogradnjom
Cistog sonatnog ronda, grane sonatnog tipa br. 4 dosegle su tri glavna podtipa (standarni
sonatni tip 4, tip 4%, i tip 41®). Kada se govori o sonatnim tipovima, govori se zapravo o
formalnim hibridima jer sadrze karakteristike najceS¢e dvaju razlicitih sonatnih tipova.

Standardni sonatni tip 4 najces¢i je formalni hibrid tipa 4 u finalima klasicisti¢kih djela.

4.2. Finale Simfonije br. 93 u D-duru, Hob 1:93

Kao $to je ve¢ poznato, Haydn je bio sklon izmjenjivanju i korekcijama svojih stavaka
kako bi ugodio ukusu publike. Ponekad je bilo tesko utvrditi je li verzija Haydnove skladbe
koju danas poznajemo zbilja ona koja je bila podvrgnuta promjenama s obzirom na nedostatak
povijesnih izvora. Finale Simfonije br. 93 primjer je potonjeg, proizaslo iz Haydnovog

9 yzevsi takoder u obzir kako bi finale trebalo biti

191

nezadovoljstva i Zelje za izmjenama,®

adekvatan odgovor na dogadanja prethodnih stavaka.

Ekspozicija sonatnog ronda Simfonije br. 93 donosi P temu u stilu kontradance s
figurom anacrusis u malom trodijelnom obliku.!®? Cine ga ekspozicija (A) u obliku slozene
periode (primjer 1), kontrastirajuéi sredisnji dio (B) (taktovi '17-42)%%, te repriza (A")*** koju
saCinjava sljednica 1z pocetne periode. Ono Sto bi analitiCar mogao tumaciti proucavajuci
Caplinovu knjigu Classical Form, jest kako tematska raspodjela A odlomka odgovara

predlozenom 16-taktnom okviru periode s obzirom da:

a) sadrzi jasne harmonijske progresije koje odgovaraju paradigmi pocetak-sredina-
zavrSetak (prolongacija tonike, sekundarna dominanta za sporedni stupanj, HC,

reiteracija tonike, kadencirajucéa progresija, PAC);

189 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 404.
190 | owe, Pleasure and Meaning, str. 157.
9% ibid, str. 161.
192 Oplik koji odgovara Caplinovoj definiciji small ternary.
193 Apostrof postavljen neposredno prije broja u tekstu oznacava da tema pocinje uzmahom na navedeni takt.
194 Kratice oblika ABA' preuzete su iz Caplinove terminologije.
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b) motivicka slika slozene osnovne ideje u prethodnici odgovara onoj u sljednici
c) periodi¢nost s obzirom na prisutnost HC i PAC i njihovu poziciju unutar periode (takt
8 1 takt 16)

Takoder se moze uociti kako ova perioda sadrzi verziju Caplinovog hibrida 3 sadrzanu u
njezinom prvom i drugom 8-taktnom odjeljku, u prvom zavrsavajuci na polovi¢noj kadenci, u
drugom na savr$enoj autenti¢noj kadenci. Simetri¢nost odmah na pocetku stavka ukazuje na

popularni karakter koji ¢e se zadrzati do kraja.

Primjer 1. J. Haydn: Simfonija br. 93, 4. stavak, P-tema: sloZena perioda!®®

Prethodnica

sloZena osnovna ideja fraza nastavljanja

Presto ma non troppo osnovna ideja kontrastirajuca ideja 0i. (?)

Sljednica

sloZzena osnovna ideja fraza nastavljanja

U pocetak B odlomka integriran je uceni stil'®®, &ija je upotreba u finalima sluzila

komiénoj svrsi.®" Caplin isti¢e uéeni stil kao topos koji je definitivno povezan s oblikom:1%

u
ovome stavku dio je sekcije povrata (prethodi P temi) i prijelaza (izmedu P 1 S zone), no
takoder igra ulogu i u provedbenim odjeljcima.

Pocetna figura uzmaha kasnije ¢e se u stavku reinterpretirati na Haydnu svojstven
na¢in. U Haydnovim rondo finalima, bilo koja tema markirana sa snaznim uzmahom

zasigurno ¢e imati jednu ili vise rotacija donesenih kroz zaigran tretman tog uzmaha.'®® Rosen

195 Primjer preuzet iz: W. E. Caplin, Classical Form, str. 68, primjer 5.14. Notografija autorice.
196 Crnjanski, Pojmovnik, str. 236. eng. learned style.
197 owe, Expressive Paradigms, str. 295.
198 Crnjanski, Pojmovnik, str. 242.
1995, Burnham, Haydn and Humor, U: C. Clark (ur.), The Cambridge Companion to Haydn, Cambridge
University Press, 2005, str. 68.
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dodaje kako ,.tema s predtaktom moze biti vrlo korisna®, jer se predtakt moze ponoviti vise
puta. U tome leZi trik za P'f (rotacija teme ronda), u ¢emu je o¢igledna Haydnova dovitljivost
iznenadujuceg povratka P teme u t. 171.2° U pitanju jest naglaavanje anacrusisa kao
izoliranog motiva §to ukazuje na komicnu pretjeranost koja je mjestimicno odgodila nastup

kontradance (primjeri 2-5).20

Primjer 2. Figura anacrusis: taktovi 81-83

vin. 1 vin. 1
s, 2 e e e £ £+ ﬁ:ﬁ |
i . p— :
e ! = = =i
5 yr 7 7 |
m. P vin. 2

Primjer 3. Figura anacrusis: taktovi 165-170
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200 C, Rosen, Popularni stil, U: C. Rosen, Klasicni stil: Hajdn, Mocart, Betoven, Beograd, Nolit, 1979, str. 418.
201 Burnham, Haydn and Humor, str. 68. Notografija autorice.
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Mogli bismo usporediti taktove iz primjera 2-5 s onima u finalu Simfonije br. 102 (primjer 6)
gdje je isti postupak proveden u znatno ve¢em opsegu; u oba slucaja inzistira se na zadanom
motivu kao anticipaciji P teme koja predstoji. U primjeru 5, doduse, anticipira se minore
tematski odjeljak, Sto takoder predstavlja jednu od nekoliko izmjena koju Haydn primjenjuje

na reprizu ovog sonatnog ronda.

Primjer 6. Figura anacrusis, Simfonija br. 102, finale?®

Example 5.7 Symphony no. 102, finale, mm. 12-30
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202 primjer preuzet iz: Burnham, Haydn and Humor, str. 69.
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Spomenute izmjene dio su Haydnovog tretmana rekomponiranih repriza.? Rije¢ je o
skladateljskim postupcima proizaslim iz Haydnove sklonosti formalnim hibridima?** koji nisu

nuzno povezani s ¢esto istaknutom Haydnovom sklono$¢u da ugodi uhu publike.

Druga izmjena u reprizi razvidna je pojavom teme iz C zone ekspozicije koja ne slijedi
nastup niti zavrSnu kadencu S zone, nego MC poprac¢enu dominantnim septakordom 1 jednim
taktom ispune cezure koja spaja P i C zonu. Prema tome, tematska raspodjela u ekspoziciji i
ona u reprizi se ne podudaraju. U ekspoziciji se iznosi strogi raspored P TR ¢ S C, medutim
njezina struktura bi se mogla sagledati iz aspekta trimodularnog bloka. Moduli TM?, TM?, i
TM? bi se u stavku mogli prepoznati ako uzmemo u obzir da su taktovi 70 i 117 mjesta za
MC. Njima bi se odredili pocetci TM? (t. '84-97) i TM3 (t. 118-137?) modula kojima MC mora
prethoditi, dok je za TM? (t. 98-117) predvidena uloga oZivljavanja prijelaznog, TR
odlomka.?® U reprizi ne mozZe biti govora o TMB zbog potpunog izostanka S zone. Ova
problematika ostaje aktualna s obzirom na odsutnost jo§ nekih ekspozicijskih odjeljaka u

reprizi, a bit ¢e ukljucena u raspravu o formalnoj dvosmislenosti nesto kasnije u ovome radu.

Dvojba Melanie Lowe oko takta 172 joS je jedan faktor koji se tice problematike
rekomponirane reprize. Javlja li se na tom mjestu samo jo§ jedna uzastopna rotacija (P™), ili
ondje po¢inje sonatna repriza?2®® Drugom argumentu ide u prilog nastup P teme u osnovnom
tonalitetu, medutim, ono $to ga pobija jest reminiscencija na materijal TR odmah nakon
iznogenja P, u taktovima 185-196, a koji motivikom anacrusisa s interpolacijom uéenog stila
vodi do ,,krive* dominante 1 ostavlja osjecaj kao da se glazbena zbivanja jo$ uvijek odvijaju u

provedbenom odsjeku:

203 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 233.
204 |owe, Pleasure and Meaning, str. 157.
205 ibid, xxviii.
208 |_owe, Pleasure and Meaning, str. 158.
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Primjer 7. Reminiscencija na TR, taktovi 185-1962%
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Takt '223 mjesto je na kojemu se pojavljuje tematski materijal, to¢nije, minore B
odsjeka, te nakon Cega se repriza nastavlja po istom principu kao ekspozicija (izuzev
nedostatka P-based S zone). Ali gdje se nalazi ostatak, odnosno, pocetak P teme koji je na
pocetku stavka prethodio B odsjeku? Moze 1i se takt '202 smatrati variranim pocetkom reprize
ili ne? Odgovor na to pitanje sugerira jos jednu izmjenu svojstvenu Haydnovim postupcima

rekomponiranja reprize koja u ovom slucaju ukljucuje:

a) podetak reprizne P u ,,pogresnom* tonalitetu (submedijantni B-dur umjesto D-dura)
b) provedbeni/epizodni karakter reprizne P od takta 205 do pocetka B odsjeka u taktu
223

Ovakva pojava P remeti originalni oblik teme kontradance koja stavku osigurava
strukturalnu stabilnost, a Hepokoski i Darcy vjerojatno bi je smjestili u tip 41 za koji je
karakteristicna pojava provedbene epizode u P-TR odjeljku reprize.?®® Prema ovoj
pretpostavki, takt 172 mogao bi ostati pocetak reprize ako uzmemo u obzir da je odsjek u
taktovima 186-222 provedbena epizoda koja prekida izlaganje P, provedena u vidu reprizne
rekompozicije. Nametanjem zakljucaka o postojanju dviju provedbenih sekcija, srediSnje
sonatne provedbe i provedbene epizode u reprizi, jos uvijek ostaje pitanje formalnog hibrida -
izmedu standardnog tipa 4 i 475,

Peter A. Brown ukazuje na formalnu dvosmislenost ovog stavka zbog nedostatka
prave provedbe iz aspekta sonatnog oblika, a nedostatka prave druge epizode iz aspekta
ronda.?®® Postavke sonatnog ronda prisutne su iako u reprizi o¢igledno nedostaje nastup S
zone. Tonalitetna postavka reprize u sonatnom rondu zahtijeva pojavu S teme u osnovnom
tonalitetu (D-duru), medutim zbog njezinog odsustva ta je funkcija prenesena na C zonu,

odnosnu C temu:

208 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 415.
209 | owe, Pleasure and Meaning, str. 157.
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Primjer 8. C zona: taktovi 238-26721°
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C temu Lowe cak i1 naziva drugom temom, s obzirom na zajednicke, plesne
karakteristike koje imaju P i C zona. P-based S bi u tom slu¢aju bila reiteracija prvog plesa
koji je u 88. taktu prekinut ucenim stilom. 1z ovoga bi se moglo zakljuciti kako se strukturalni
1 sadrzajno-topicki sloj ne poklapaju u formi, ali se medusobno objasnjavaju. Kasnije u tekstu
Lowe usporeduje stilske karakteristike dvaju plesova.

Ako bi C tema nosila funkciju S zone, jo§ jedna potrebna okolnost bila bi prethodeca
TR zona. U reprizi je ona takoder ispustena, medutim, karakter povrata u taktovima 232-237 i
dolazak na mjesto srediSnje cezure (t. 236-237 s ispunom cezure) ostavljaju temeljni osjecaj
MC kojom se ostvaruje inicijalni strukturalni cilj ulaska u S zonu i zadrzavanja osnovnog
tonaliteta.

U ekspoziciji, gledano iz aspekta sonatnog oblika, ne postoji prava granica izmedu C
zone 1 oc¢ekivane provedbe. Ono za ¢ime je Haydn posegnuo kao jo§ jednom izmjenom u
formi su snazni momenti unisona koji prave pripremu za P,?!! a u taktovima 132-137 sluze
kao spojnica C zone s provedbom (primjer 9). Dakle, nema mjesta ikakvom kadenciranju u
dominantnom A-duru, odnosno EEC, stoga je teSko govoriti i o valjanosti obaju veé
spominjanih formalnih definicija, TM® modula i C zone. Na pocetak provedbe u taktu 140 ¢ak
se ne uvodi niti tipi¢na reiteracija P teme nego se uspostavlja novi tonalitet,!2 paralelni h-
mol, temeljen na osminskom motivu iz P (v. primjer 1, t. 3) koji jedva daje reminiscenciju na

P buduc¢i da je integriran u ucent stil.

211 | owe, Pleasure and Meaning, str. 157.
212 Skovran i Peri¢i¢, Nauka o muzickim oblicima, Str. 245.
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Primjer 9. Spojnica C zone s provedbom; taktovi 121-140%13
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Unisona su funkcionalno iskoriStena i u odnosu na sekcije povrata (RT) kao pripremni
materijal za (primjer 10214):

a) P'"u taktovima 31-33 (isto: 229-231), 162-164 + 169-170,

b) TR izmedu S i C zone (t. 95-97)

c) kodu (t. 251-259).

Primjer 10al.
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Primjer 10a2.
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Primjer 10c.?
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Opisujuc¢i P 1 C zonu ove simfonije, Lowe ih suprotstavlja kao dva odjeljka u kojima
su sadrzane melodija kontradance i melodija niskog stila i time sugerira stilski spust koji prati
ve¢ spomenutu ekspresivnu paradigmu stilskog spusta od prvog ka posljednjem stavku.
Akordicka pratnja druge melodije u rastavljenim akordima omogucuje opustenije slusanje i
opazanje druge melodije, a promjena u teksturi i instrumentaciji sugerira rustikalniji prizvuk
(primjer 11a).2%® U reprizi je C zona popraéena i nesto druga¢ijom instrumentacijom od one u
ekspoziciji $to je oCito u ukidanju dionice fagota u melodiji (primjer 11b) kako bi se ponovno

istaknula oboa koja se proslavila u solima drugog stavka.?'’

Primjer 11a. Prelazak na C zonu, ekspozicija, taktovi 111-120%'8
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218 | owe, Pleasure and Meaning, str. 159.
217 ibid, str. 161.
218 Notni izvor 1.
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Primjer 11b. Prelazak na C zonu, repriza, taktovi 234-24321°
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Lowe se na provedbeni odsjek referira kao na topicki najviSe variran dio stavka
(taktovi 180-237).2%% To dokazuju razli¢iti glazbeni obrasci u trajanju od nekoliko taktova,
interpolirani unutar kontradance: uceni stil (t. 185-191), komi¢na pretjeranost anacrusis
figurom (t. 197-201), novi pokusaj kontradance u ,,pogresnom* tonalitetu (t. '202-205), uklon
u privremene dominante (C-dura, zatim D-dura) unutar sekvence karakteristi¢ne po frigijskom
basu (t. 205-211), ponovno inzistiranje na anacrusisu (t. 211-222) te minore B odsjek prve
kontradance (t. '223-237).

Pred kraj stavka Haydn je iskoristio i fanfare (t. 292-294, 296-297), kao snazan
orkestralni efekt isklju¢ivo u dionicama limenih puhaca, ali i kao topos koji je formalno
odgovarao krajevima finala te u ovom stavku zakljuCio gradanski ples sa seljackim

podrijetlom:?2!

219 ibid.
220 | owe, Pleasure and Meaning, str. 159.
221 ibid, str. 163.
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Primjer 12. Fanfare, taktovi 292-300???
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Njihovom izmjenom s glavom teme pocetne kontradance u gudacima skladatelj poziva svoju
publiku na kreaciju vlastitog znacenja simfonije koja mijeSa znacajke dviju razli¢itih klasa,

plemicke 1 seljacke.

222 Notni izvor 2.
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4.3. Finale Simfonije br. 94 u G-duru, Hob 1:94

Finale Simfonije br. 94 takoder sadrzi kontradancu na poc¢etku stavka ¢ija je anacrusis
figura diminuirana u odnosu na onu u finalu Simfonije br. 93. Donekle joj je vrlo sli¢na s
obzirom da se s P temom (kontradancom) vezuje preko rastavljenog tonickog

kvartsekstakorda:??®

Primjer 13. Podetak finala simfonija br. 94 i br. 932
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Figura rastavljenog trozvuka postaje komicni resurs kada je koriStena na ovdje prikazan nacin.
Dvije kontradance su takoder vrlo sli¢ne iz formalnog aspekta. U finalu Simfonije br. 94
takoder nalazimo mali trodijelni oblik (primjer 14): receni¢ni niz (ponovljena recenica u
promijenjenoj instrumentaciji) (A), koju zatim slijedi kontrastirajuci sredisnji dio (B, ovdje
nesto kra¢i u odnosu na br. 93) te ponovljeni A (A') u skra¢enoj verziji, duljine 8 taktova.
Osim $to je srediSnji B kra¢i nego onaj u br. 93 (t. *17-30), takoder podlijeze formalnim

promjenama:

a) kompresija sa standardne 8-taktne recenice na 7-taktnu: iznosenje dvotaktne osnovne
ideje i njezina repeticija, a zatim fraza nastavljanja s fragmentacijom i harmonijskom
akceleracijom koja doseze HC jedan takt ranije (ostavlja dojam kao da ,,zuri* do
kadence)

b) ekspanzija HC (t. 24-25)

223 Ako bismo napustili strogu notaciju i ispustili ukrasni ton e u kontradanci Simfonije br. 93, dobili bismo
notirani spomenuti trozvuk (ipak, ¢ak i bez njegova ispustanja ostaje vrlo slican prizvuk kao kod Simfonije br.
94).
224 Notni izvori 1 3.
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C) ekstenzija osnovne reCenice nakon dosega HC: zastoj na dominanti u stilu povrata

prema P'f

Primjer 14. Simfonija br. 94, finale, P zona?®
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Na pocetku takta 38 kraj P zone elidira s TR zonom i time isklju¢uje mogucénost anacrusis
figure. Rumph opisuje ovu situaciju neutralizacijom hipermetrickog sukoba koji je primarno
uzrokovan postojanjem uzmaha.??® Medutim, anacrusis figura ipak se javlja u veéini slucajeva

P, &ak i u variranom obliku (v. takoder primjer 14, t. 30):

Primjer 15. Varirana anacrusis figura??’
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U primjeru 15 vidljivo je kako je anacrusis figura takoder iskoristena za odgodu (repriznog)
P™, pojavivsi se u variranom obliku koji motivi¢ki, i karakterom, podsje¢a na materijal iz TR
zone. Haydn je jo$ jednom pokazao svoju dovitljivost s anacrusisom pripremivsi provedbeni
P™ nastup (primjer 16). P se u svojem cjelovitom ABA' obliku javlja samo na podetku
stavka, a svaki sljede¢i put u skraéenom obliku. Govoreéi o rekomponiranoj reprizi, P u
okviru trec¢eg refrena namjerno je skrac¢ena kako bi se nakon zastoja u privremenoj tonici D-
dura (v. primjer 14, t. 24-26; primjer 21, t. 197-199) nastavilo s materijalom TR i zadrzao

osnovni tonalitet sonatne reprize.

226 5. Rumph, Topical Figurae: The Double Articulation of Topics, U: M. Danuta, Oxford Handbook of Topic
Theory, Oxford University Press, 2014, str. 505.
227 Notni izvor 3.
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Primjer 16. Repeticija anacrusisa, taktovi '141-145228
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Prije druge teme u ekspoziciji sonatnog ronda, TR donosi dasak ucenog stila u kombinaciji

Sesnaestinskih pasaza visokih gudaca (takoder i u briljantnom stilu??®), i osminskog motiva iz

P teme u dubokim gudacima (i fagotima) (primjer 17):

Primjer 17. Uceni stil, TR, repriza, taktovi 38-442%
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228 ibid.
229 Crnjanski, Pojmovnik, str. 236. Briljantni stil definiran je tehni¢kom virtuoznoséu.
230 Notni izvor 3.
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Prvi kuplet, odnosno S zona sonatnog ronda sa svojom pojavom subito piano, koja
slijedi znacajnu stanku nakon forte kadence (t. 72-74), sugerira tipi¢nu ekspozicijsku
strategiju. Nakon §to je S zoni prethodio briljantni stil TR zone, Haydn primjenjuje stilsku

,.deflaciju“?! umetnuvsi komiéni element staccata u strukturu S teme (t. 75-87), &iji je motiv

uzlaznog trozvuka u drugim violinama ocigledno preuzet iz P teme (primjer 18).

Drugi refren, odnosno P vra¢a se u skraéenom obliku samo s prethodnicom (t. '104-
111)?% i takoder elidira sa sljede¢im (drugim) kupletom, odnosno provedbom.?*® Provedba
ostavlja dojam svojom naglom forte pojavom s materijalom iz TR (u kombinaciji ucenog i
briljantnog stila), Sto Caplin opisuje kao Cestu praksu u konstrukciji po€etnog dijela provedbe,
pre-core, koja je manje intenzivna u emociji.?** Hepokoski i Darcy bi pak smjestili P unutar

provedbenog odsjeka (provedbena rotacija).?®

231 Burnham, Haydn and Humor, str. 67.
232 Caplin, Classical Form, str. 237. Moguée su pojave nepotpune verzije drugog refrena.
233 Skovran i Peri¢i¢, Nauka o muzickim oblicima, str. 246. Osim kod Londonskih simfonija, praksa skraéivanja
drugog refrena i nastavljanje modulativnom razradom postojala je i u kasnijim simfonijama (primjerice, kod
Beethovena).
234 Caplin, Classical Form, str. 147. “Pred-jezgra”; pojam koji oznacava podetak provedbenog odsjeka; najéesée
zadrzava tonalitet s kraja ekspozicije.
235 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 405. eng. developmental-space rotation.
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Primjer 18. S tema, ekspozicija?3®
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Drugi kuplet (provedba) karakteristican je po pojavi materijala iz TR 1 sugerira
Caplinov kuplet dvaju lokaliteta, u kojem prvi naglasava submedijantu e-mola, posebice
upotrebom figure galantne sheme passo indietro (primjer 19, t. 125-129), prepoznatljive po
basu fa-mi.?*” Drugi bi lokalitet pak trebao naglasiti subdominantnost, ali ondje Haydn koristi
novu, skraéenu P &ija se motivika zatim provodi u razli¢itim tonalitetima te topicki
osvjestava Sturm und Drang?*® zbog svoje vrlo promjenjive harmonijske podloge. Potonja P
zapoCinje iznoSenjem tematskog materijala i nastavljanjem u drugu reCenicu anacrusis
figurom, kao na samom pocetku stavka. Medutim, provedbenost je osvijeStena od trenutka
uspostave istoimenog mola (g-mola) u taktu 154 nakon koje se odvija modulativna epizoda uz
alternaciju osnovnih motiva iz P i TR zone (primjer 20). Kuplet dvaju lokaliteta odgovara
sredisnjem dijelu sonatnog tipa 4 koji ponekad sadrzi dva subrotacijska ciklusa.?*® U okviru
sonatne teorije prvi lokalitet finala Simfonije br. 94 odgovarao bi definiciji epizode, a drugi

definiciji provedbe.

236 Notni izvor 3.
237 Caplin, Classical Form, str. 238. eng. double-region couplet.
238 Crnjanski, Pojmovnik, str. 219-220. Topos ,,0luja i potres*.
239 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 417.
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Primjer 19. Drugi kuplet - epizoda?*°
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240 Notni izvor 3.
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Primjer 20. Provedbena P 24
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U provedbi se, dakle, o€ituju tri razlicita toposa:

a) Sturm und Drang, koji je u formalnoj korelaciji sa provedbenim odsjekom?* i
time bi hijerarhijski mogao biti smjesten kao vazniji od sljede¢a dva toposa

b) uceni stil, koji u kombinaciji sa briljantnim stilom otvara prvi provedbeni
lokalitet, a sa Sturm und Drang toposom otvara drugi

c¢) briljantni stil

Primjer 21. Tredéi refren, repriza P teme?*3
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242 Crnjanski, Pojmovnik, str. 242.

243 Notni izvor 3.
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Koda ovog finala (refren 4) sadrzi devijaciju P svojstvenu Haydnu §to je o¢igledno u
izostanku originalne, cjelovite kontradance umjesto koje su uvezene reference na P (primjer
22). U taktovima '226-234, motiv iz P ponavlja se u kadenciraju¢em stilu u drvenim puhacima
iznad rustikalnog lezedeg tona, §to prikazuje i jasnu asocijaciju na pastoralni topos,?** no takt
233 s iznenadnim bubnjanjem timpana donosi referencu na vojnu, tursku glazbu?*®, kao $ok
koji traje do takta 241 gdje se razrjeSava topicka tenzija u dominantnom kvintsekstakordu.
Potonje je referenca na topos koji ¢e svoju puninu doZivjeti u kasnijoj, Vojnickoj simfoniji, $to
ée se vidjeti u sljede¢em poglavlju. 1z formalnog aspekta, P referenca u ,,pogresnom* Es-

duru sugerira putanju na kojoj se mijesaju sonatni tipovi 3 i 4.24°

244 Crnjanski, Pojmovnik, str. 25. Pastoralni topos denotiran je predominantnom upotrebom akorada u plagalnom
odnosu, pedala, jednostavnog ritma i trozvuka u melodiji, s ciljem postizanja zvuc¢ne slike idilicnog seoskog
pejzaza.
245 Ratner, Part |, str. 18.
246 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 417.
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Primjer 22. Koda, reference na P 247
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4.4. Finale Simfonije br. 100 u G-duru, Hob 1:100

Jos$ jedno finale koje otvara kontradanca uzlaznim rastavljenim toni¢kim trozvukom
vrlo je sli¢no finalu Simfonije br. 93. Tovey ju opisuje kao jednu od onih tema koju smo
skloni dozivjeti kao macic¢a sve dok Haydn ne pokaze kako je ona zapravo obecavajuéi mladi
tigar.*® Popularna priroda teme oéita je u svom bezbriznom ritmi¢kom karakteru i mnogim
repetirajuéim tonovima te asocira na tradicijske irske posko¢ice.’*® P zona je takoder
strukturirana kao trodijelni oblik (tj. kao zaokruZeni dvodijelni oblik??) iako je, u slucaju
Simfonije br. 100, znatno prosirena. U primjeru 23 moze se vidjeti vrlo ,,8kolski strukturirani
A odlomak u jednostavnoj periodi. Melodijsko-motivicka struktura vrlo je sli¢na onoj u br.
93.

Primjer 23. P tema, pocetak®!

Prethodnica Sljednica

Dugi B odlomak proSiren je u odnosu na one u prethodno spomenutim finalima
pocevsi s reiteracijom uzlaznog P motiva i njegovim sekventnim ponavljanjem, a zatim s
intervalskom varijacijom, djelomi¢no unutar uéenog stila. U odlomku B odvija se modulacija
u dominantni D-dur, ali u stilu RT (povrata), inade karakteristi¢nog kao prethodnice P

Odlomak B modulira nazad u osnovni tonalitet u kojemu ¢e se iznijeti A" (primjer 24).

248 | Kramer, The Kitten and the Tiger, U: C. Clark (ur.), The Cambridge Companion to Haydn, Cambridge
University Press, 2005, str. 247.
249 D, Heartz, Haydn in London, 1791-1795, U: D. Heartz, Mozart, Haydn and Early Beethoven: 1781-1802,
New York, W. W. Norton & Company, 2008, str. 501.
250 Caplin, Analyzing Classical Form, str. 198. Pitanje definicije ovog oblika je debata izmedu pristasa
'dvodijelnog', i pristasa 'trodijelnog' opredjeljenja.
251 Caplin, Classical Form, str. 50. Notografija autorice.
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Primjer 24. Povrat prije A', taktovi 36-39%2
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Iskljucenje mogucnosti anacrusis figure javlja se i u finalu Simfonije br. 100 pri eliziji P i

TR zone u taktu 49. Ono §to je “problematicno” u ovoj TR zoni iz aspekta sonatne teorije jest

252 Notni izvor 4.
62



nejasnoc¢a oko uspostave MC. Ako se uzme u obzir TR odlomak u taktovima 60-77 (primjer
25) mogu se uociti dva moguca trenutka MC prije S zone. Hepokoski i Darcy govore o pojavi
odbijanja sredisnje cezure,> funkcije kojom se odreduje retori¢ka stanka izmedu dvaju
odsjeka. Ovdje se moze razmotriti slucaj s prvim pokusajem uspostave MC u taktu 63 (s
ispunom cezure do takta 67) koja je ,,odbijena“ uranjanjem u toniku D-dura kao rjeSenja
dominantnog septakorda. Pojava D-dura nije donijela S temu veé materijal koji ucvrscuje
tonalitet, onako kao Sto je uz primjenu ucenog stila to ucinjeno u B odlomku. Prava MC
dolazi tek u taktovima 76-77, takoder na dominanti D-dura, $to predstavlja datost prvog reda
(V: HC).%* Doduse, moglo bi se uoéiti kako se neposredno prije druge MC iznose harmonije

svojstvene A-duru, ¢ime se pak i znacaj druge MC donekle umanjuje.

Moze li se uopce govoriti o adekvatnosti S zone, odnosno prvog kupleta ovog stavka? U
primjeru 26 moze se primijetiti kako je S zona vrlo osiromasena u duljini trajanja. Medutim,
njezin materijal nece biti zanemaren u provedbi koja ¢e mu priustiti razvoj ¢ak 1 kao topicke
ekspresije (primjer 29). Ve¢ je receno kako sonatna teorija pociva na dijalogu, a on se u
sonatnom smislu, gdje postoje dvije kontrastirajuée teme, uravnotezio na nacin da je kod prve
“osobe” (P teme) uloZeno puno vise energije u ekspoziciji (Sto je potkovano i otezanim
dolaskom do trenutka MC o kojemu je bilo govora u prethodnom odlomku), dok je druga
“osoba” (S tema) znatno manje izradena, ali se njezina retorika prenosi na naredne sonatne

sekcije.

Primjer 26. S zona, ekspozicija
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Iz tog razloga je i zakljucnom odsjeku ekspozicije sonatnog ronda pridano puno viSe
paznje Sto je evidentno u kombinaciji nove melodijske strukture, koja se isti¢e komicnim,

ukraSenim staccatima, s daskom ucenog stila. Zbog strukturalnih izmjena kontradanci, u

253 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 45. eng. medial caesura declined.
254 ibid, str. 25.
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reprizi ée ovaj odsjek zasjati s pridodanim elementima vojnog toposa i stila lova.?>® Ono $to C

zoni daje dodatni sjaj, trijumfalnost, jesu tutti unisona:

a) unutar zone (primjer 28a, t. 98-101)
b) neposredno prije (primjer 28D, t. 254-256)

Jos jedan pogled na oslabljenu funkciju S zone moze se povezati s Kantovom opaskom o
Salama 1 duhovitim pri¢ama: ,,Smijeh je afekt koji proizlazi ako je napregnuto iScekivanje
transformirano u nista.“?*® Trenutak u prvom stavku Simfonije br. 100 izmedu S i C zone
(primjer 27, t. 92-93) okarakteriziran je polovi¢énom kadencom koja ne donosi realizirano

rjesenje.

Primjer 27. Simfonija br. 100, 1. stavak, S-C%’
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255 R. Will, The Characteristic Symphony in the Age of Haydn and Beethoven, Cambridge University Press,
2004, str. 233.

256 Hepokoski, A Sonata Theory Handbook, str. 96.

257 Notni izvor 4.
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Normativni impuls iz TR koji je stvoren i u pripremi potonje HC u finalu Simfonije br.
100, putem prijelaznih procesa koje Hepokoski i Darcy nazivaju energy-gain®®® i dominant-
lock,?>® pada u piano podetak S zone ¢ime se ne ostvaruje akusticka realizacija kadence te se
ona, Stovise, ne ponasa niti kao zadovoljavaju¢e harmonijsko rjeSenje (Sto je ocito u odnosu
D-T izmedu kraja i pocetka potonjih zona). U primjeru 25 moze se vidjeti ulomak iz TR gdje
Haydn postize komiéni efekt o kojemu govori Kant: izgradnja energije preko harmonija
smanjenih akorada, ispune cezure, ucenog stila, i osiguravanja dominante, za svoje rjeSenje

dobiva neocekivani ,,stani-kreni“ temperament.

Primjer 28a. C zona, ekspozicija?®®
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258 Hepokoski i Darcy, Elements of Sonata Theory, str. 93.
29 ibid, str. 19. Dobivanje energije i osiguravanje ili zaklju¢avanje dominante (,,brava dominante*).
260 Notni izvor 5.
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Primjer 28b. Provedbena epizoda, repriza®*
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Provedba je strukturirana redoslijedom glazbenog materijala koji vuc¢e svoju motiviku iz

3. S zona, uceni stil, pastoralni topos (t. 166-181)

4. P zona, uCeni stil (t. 182-201)

1. alternacija Si P zona (t. 117-145)
5. Szona+ RT (t. 202-217)

2. Czona (t. 146-165)

ekspozicije:
261 bid.
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Medutim, niti na jednom mjestu ne nalazi se cjelokupna P kojom bi provedba trebala
zapodeti (ili ekspozicija zavrsiti). U prethodnim dvama finalima, P kao drugi refren svoje je
mjesto u Simfoniji br. 93 pronasao tek unutar provedbenog odsjeka, dok je u Simfoniji br. 94
zapo&eo provedbu kao drugi refren (prvo ponavljanje P™). S obzirom na topicki karakter
finala br. 100, dijelovi P radije su iskoriSteni u superpoziciji vie razli¢itih toposa koji, ne
nuzno, povlace motivicke korijene iz razlicitih dijelova sonatnog ronda. Provedba zapocinje u

stilu ,,stani-kreni*?®2 popraéena s ve¢ spomenutim iznenadnim solom timpana.

Primjer 29. Pocetak provedbe (t. 117)?%
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2625, P. Keefe, Harmonies and Effects: Haydn and Mozart in Parallel, U: J. Horton (ur.), The Cambridge
Companion to the Symphony, Cambridge University Press, 2013, str. 172.
263 Notni izvor 4.
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Vrlo kratka i1 ,,nepostojana“ S zona potpuno je iskljuCena iz reprize. Medutim, unutar
provedbe ona pronalazi mjesto u kojem dobiva topic¢ku izrazajnost. Stav ,,stani-kreni“ kojim
je S zona originalno iznesena (primjer 29) postepeno nestaje u provedbi, a pridaje joj se
energija izgradnje napetosti (v. primjer 30):

a) eliminacijom pauza (stav ,,stani-kreni®)
b) inverzijom melodijskog smjera
c) topickom integracijom (uceni stil)

d) udvajanjem melodije (pastoralni topos?®4)

Primjer 30a. Razvoj S motivike, provedba, t. 132-13726>
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Primjer 30b. Razvoj S motivike, provedba, t. 150-155%66
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264 Crnjanski, Pojmovnik, str. 25. Pastoralni topos o¢ituje se u upotrebi akorada u plagalnom odnosu, pedala,
jednostavnog ritma i trozvuka u melodiji, sa ciljem postizanja zvucne slike idili¢nog seoskog pejzaza.
265 Notni izvor 5.

266 ibid.
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Primjer 30c/d. Razvoj S motivike, provedba, t. 166-173 (c), t. 174-181 (d)%’
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Uceni stil u provedbenoj S motivici razvidan je u primjeni tehnike imitacije 1 podsjeca na
fugalni pocetak neke dvoglasne fuge ili invencije. U primjeru 30d notne vrijednosti S
melodije produljenog su trajanja i elementima udvajanja melodije, produljenog trajanja notnih
vrijednosti melodije i integracije pedalnog tona ostvaruje se snazna sugestija pastoralnog

toposa.

Za posljednji odsjek provedbe iz S zone preuzet je samo odlomak zastoja na dominanti
(v. primjer 26) uz povrat koji je identi¢an onome u B odsjeku P teme prije nastupa A'. P koja

zapocinje reprizu skrac¢ena je na jedan nastup A odlomka i nastavlja se na materijal slican

267 Notni izvor 5.
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onome iz TR, a umjesto S zone nastupa provedbena epizoda (primjer 31) iz koje izvire
kromatska pasaza karakteristicna kao prethodnica turske, vojni¢ke glazbe u topicki prozetoj C

zoni.

268

Primjer 31. Kromatska pasaza, provedbena epizoda
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Ona se nalazi i u ekspoziciji i reprizi na mjestima unutar C zone, neposredno nakon unisona iz
primjera 28, gdje pojacava napetost u samoj pripremi iste. Dakle, izostankom vecinskog dijela
P i cjelokupne S zone ostavljen je prostor za razvitak napetosti i topicku trijumfalnost C

zone.
Pregled izmjena u rekompoziciji reprize:

- izostanak S zone (koja je u ekspoziciji ,,osiromasena‘)
- provedbeni odlomak smjeSten unutar reprize (umjesto S zone)

- 1zostanak cjelovite kontradance (P) radi pojacane topiCke ekspresije C zone

Poseban dojam u finalu Simfonije br. 100, koja se inace naziva i Vojnickom simfonijom,
ostavljaju s naslovom povezane topiCke primjese u strukturi pojedinih dijelova oblika. U

njemu se iznenadno javlja ,,bojna baterija*?®® iz drugog stavka koja sugerira nasilje i aludira

268 Notni izvor 4.
269 Webster, Haydn's Symphonies Between Sturm und Drang and 'Classical style', str. 231.
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na rat. Takvi trenutci posebno su odrazeni u upecatljivim ,,iznenadenjima“, primjerice tutnju
bubnja na pocetku provedbe (primjer 29, t. 122). U repriznoj C zoni i u kodi, nalazi se
tekstura koja izravno asocira na vojni topos, odnosno tursku glazbu. Instrumentacija iz turske

2103 rani

glazbe ocigledno je prisutna u oba odlomka: bas bubanj, Cinele, triangl, pikolo,
rukopisi simfonije sugeriraju i prisutnost tamburina.?’* U isto vrijeme odvija se kombinacija
razli¢itih topickih stilova i dok je u ekspozicijskoj C zoni to bilo svega uparivanje komi¢nog s
daskom ucenog stila, u reprizi i kodi se uz potonja dva stila uvodi i turska (vojna) i lovacka

glazba.
Promotrivsi primjer 32, mogu se uociti Cetiri topicke razine:

1. uceni stil (imitacije izmedu drvenih puhaca)
2. komicni stil (isprekidani, staccato C zone)

3. lovacka glazba (signal rogova)
4

turska glazba (instrumentacija s naglasenim udaraljkama)

Lovacka glazba najlakse je uocljiva u signalnim kvintama rogova, buduci da se
javljaju rogovi u paru kao paralelna intervalska pratnja prilikom alternacije tonike i
dominante. Kvinta najceS¢e nastupa u okviru dominante, a za leze¢e kvinte nisu zaduzeni
samo rogovi, ve¢ i trublje (primjer 32, t. 269). Potonje ukazuje na topicki aspekt na
mikroplanu u kojem se signal horni vadi iz originalnog (instrumentalnog) konteksta i prenosi

u drugi (instrumentalni) kontekst.

Metez provedbene epizode (primjer 31) koji remeti slavlje, postize da instrumenti

turske glazbe zvude jednako radosno kao $to zvude i nasilno.?’

,Haydn intervenira u plesu
kako bi podsjetio na njegov uzrok* (rat) ,,i proSirio emocionalni raspon, potvrdujuéi svoj
autoritet komemoratora koji dogadaje iz stvarnog zivota obdaruje svojstvima mita.” To je

ozbiljnost koja Vojnicku simfoniju razlikuje od ostalih Londonskih simfonija.?”

270 C. Mayes, Turkish and Hungarian-Gypsy Styles, U: M. Danuta (ur.), The Oxford Handbook of Topic Theory,
Oxford University Press, 2014, str. 227.
271 https://www.sfsymphony.org/Data/Event-Data/Program-Notes/H/Haydn-Symphony-No-100-in-G-major,-
Military,-Hob-1.
272 Will, The Characteristic Symphony, str. 236.
273 ibid.
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Primjer 32. Signal rogova®™
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Osvrt Timothyja R. Mastica?” na reprizu prvog stavka Simfonije br. 100 veoma asocira i

na reprizna dogadanja u njezinom finalu. Upravo je provedbena epizoda ona u kojoj naglasak

na submedijantnom Es-duru ne donosi Sok, ve¢ stabilizacijski element za koji se slusatelj

moze ,uhvatiti“ izmedu brojnih rekompozicija (primjer 33). Uklon u submedijantu ¢ini

,ljepilo* koje simfoniji pruza osjecaj duhovitosti 1 dosljednosti.

Nalikuje li forma sonatnog ronda viSe sonatnom obliku ili rondu, Cesto je postavljeno

pitanje pogotovo u djelima koja podlijezu mnogim formalnim izmjenama, $to je slucaj i u

Haydnovom opusu. Razlozi zbog kojih bi se oblik ovoga stavka mogao pripisati vise

sonatnom obliku jesu konstantni nedostaci cjelovite rondo teme, ili ¢ak cjelokupne P

Takoder, s obzirom na strukturalni nedostatak tragova S zone, prema ¢ijoj se repriznoj pojavi

274 Notni izvor 5.

275 T, R. Mastic, Normative Wit: Haydn’s Recomposed Recapitulations, Music Theory Online, 2015, vol. 21, br.

2, str. 7.
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u osnovnom tonalitetu moze odrediti ili sonatni oblik ili oblik sonatnog ronda, njezina
formalna funkcija prebacena je na C zonu koja slijedi, te se upravo time dobiva trazeni
odgovor na pitanje. Ipak, veéinska prisutnost P'" upravo na onim mjestima na koje se Caplin
osvrée kod gradbenih jedinica sonatnog ronda i posvemasnja prisutnost rondo karaktera same

P teme 1 njezine ABA' grade, nagnat ¢e me na odluku za drugu opciju.

Primjer 33. Submedijantna regija provedbene epizode, repriza, t. 234-25627
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276 Notni izvor 4.
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5. Zakljucak

Nakon razmatranja i analize jednog manjeg dijela Haydnovog opusa prije svega treba
re¢i kako je primjena pojedinih teorija, u dosegu u kojem je to ucinila, zadovoljila svoju
namjenu. Ponudene teorije vrlo su pogodne za analizu Haydnovih simfonijskih stavaka, s
obzirom na dostatnu sadrzanost toposa te prisutnost glazbenih obrazaca koji vise ili manje
podlijezu okvirima teorija. Sonatna teorija sadrzi vrlo detaljno razradena pravila i
klasifikacije, ¢ak 1 onda kada je rije¢ o formalnim parametrima koji do neke mjere odskacu od
norme. Haydnov tip posljednjeg stavka simfonije u kojemu vrsi raznovrsne formalne izmjene,
a koje su Cesto ugadale ukusu publike, objasnjiv je kroz deformacije na koje se autori osvréu.
Pojava turske glazbe u Simfoniji br. 100 ostavila je najve¢i ucinak, ne samo time §to je
pospjesila efekt formalne jedinice, ve¢ i onaj topicki, asocijativni cilj. Toposi su svoj uc¢inak
ostavljali i u onim segmentima kada su bili manje primjetni, a kada bi se adekvatno uklopili u
Haydnov rekompozicijski plan. Ponekad bi prevladavanje topickog elementa odvracalo
pozornost od jasno¢e forme, pogotovo u trenutcima kada se ne bi poklapao sa strukturom
oblika. Tako bi nekad i sama oblikovna jedinica dozivjela proSirenje ili suzenje zbog

inzistiranja na topickom elementu.

U Simfoniji 'Iznenadenje’ i U Vojnic¢koj simfoniji odredeni instrumentalni korpus
ponekad je posluZio za integraciju odredenog topickog elementa i njegova suprotstavljanja
drugome topickom elementu u drugim dionicama. Kombinacijom triju teorija mogli su se
izvesti zakljuCci zaSto skladatelj premjesta, mijenja glazbeni obrazac i koja je njegova
funkcija nakon izmjene. Caplinov pristup i pristup sonatne teorije imaju puno dodirnih tocaka
1 redovito djeluju kao ,,sloZzan duo* u interpretaciji. U svim trima simfonijama videna je
takoder dosljednost u provodenju ekspresivnih paradigmi koje prepoznaju analiticari, ili
unutar stavka ili unutar manje formalne cjeline, te njezina korespondencija s formalnim
ciljevima sonatnog oblika koja se integrirala u sonatni rondo. Ipak, suprotnost potonjim
ciljevima stvorena je potkopavaju¢im strategijama koje dovode do tzv. Haydnovih

iznenadenja.
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6. Rje¢nik kratica i stranih termina

action zones — akcijske zone

antecedent — prethodnica, prvi odlomak periode

basic idea — osnovna ideja

caesura fill —ispuna cezure

closing zone (C) — zaklju¢na zona

compression — kompresija, formalni proces skracivanja ili suzavanja formalne jedinice
consequent — sljednica, drugi odlomak periode

continuation phrase — fraza nastavljanja, drugi dio recenice

contrasting idea — kontrastirajuca ideja

essential expositional closure (EEC) — bitan ekspozicijski zakljucak

essential structural closure (ESC) — bitan strukturni zaklju¢ak

expansion — ekspanzija, formalni proces prosirivanja ili rastezanja formalne jedinice
extension — ekstenzija, prosirivanje ili nadodavanje

half cadence (HC) — polovi¢na kadenca

imperfect authentic cadence (IAC) — nesavrsena autenti¢na kadenca

medial caesura (MC) — sredi$nja cezura

perfect authentic cadence (PAC) — savrSena autenti¢na kadenca

presentation phrase — fraza predstavljanja, prvi dio recenice

P vrsta prve, glavne teme u sonatnom rondu (tip 4) koja ponavlja inicijalno iznesen

materijal teme P

primary theme zone (P) — zona prve teme u sonatnom obliku, sonatnom rondu
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retransition (RT) - povrat
secondary theme zone (S) — zona druge teme u sonatnom obliku, sonatnom rondu

trimodular block (TMB) — trimodularni blok; mogucéa struktura S zone koja je podijeljena na

tri modula, sadrzi dvije srediSnje cezure
transition (TR) — prijelaz; most
Type 3 Sonata — prema sonatnoj teoriji, sonatni tip koji sadrzi ekspoziciju, provedbu i reprizu

Type 4 Sonata — prema sonatnoj teoriji, sonatni tip koji odgovara postavkama sonatnog ronda
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