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PREDGOVOR

“The aim and final end of all music should be none other than the Glory of God and the

refreshment of the soul!”

Johann Sebastian Bach
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SAZETAK

Kroz svoj rad, J.S. Bach ostavio je vrlo malo dodatnih uputa uz notni tekst, stoga mnogi
suvremeni pedagozi slobodno interpretiraju Bachovu glazbu. Takve osobne percepcije
interpretacije barokne glazbe (osobito Bachove) ¢esto vode u dvije krajnosti: jednoli¢nu i
strogu interpretaciju, liSenu svih sloboda i sentimentalno romanti¢nu interpretaciju, kojoj
nedostaje osnovni element stabilnosti. Uzimajuéi u obzir ve¢ spomenute pristupe baroknoj
interpretaciji, zapazamo kako su i povijesno gledajuci postojali razliciti, naizgled suprotni
pristupi glazbenom sadrzaju koji su uvelike utjecali na europski glazbeni Zivot te su kroz
svoje razlike polarizirali baroknu glazbu na dva kontrastna stila: talijanski 1 francuski.
Tema ovog rada je upoznavanje glavnih obiljezja francuskog i talijanskog stila kroz analizu

Clavier-Ubunga II u svrhu razumijevanja povijesnog aspekta i umije¢a barokne interpretacije.

ABSTRACT

Throughout his works for keyboard, J.S. Bach left very few instruction apart from the basic
musical score. For this reason, contemporary music pedagogy experts take a very liberal
approach to the interpretation of J.S. Bach's music. Such subjective perceptions of baroque
music and its interpretation (in particular, that of J.S. Bach's), often lead into one of two
extremes: a monotonous and boringly strict interpretation, stripped of all freedom; or an
overtly sentimental, romantic interpretation, void of basic mathematical balance.

It is noteworthy that, in addition to these two contrasting modern approaches to baroque
interpretation, the musical scene of Europe of the 1730"s was highly influenced by two
established, yet seemingly opposed approaches to musical performance that polarised
Baroque Music into two contrasting styles: Italian and French.

The main focus of this essay is to identify the main characteristics of the French and Italian
styles of baroque interpretation, taking into consideration an historical and musical analysis
of Bach’s Clavier-Ubung II. The aim of this study is to establish a balanced understanding of

these two musical languages, which builds toward a historically aware baroque interpretation.



UvOD

Kako bismo pravilno razumjeli talijanski i francuski barokni stil izvodenja glazbenog
sadrzaja, trebamo prodrijeti u samu pozadinu notnog zapisa. Pisu¢éi i skladajuci za
instrumente s tipkama, Bach nam je ostavio vrlo malo uputa od samih nota, te pri tome nije
dao skoro nikakvu direktnu informaciju o tempu, dinamici ili artikulaciji. Razlog izostanka
oznaka koje bi upuéivale izvodaca na pravilnu izvedbu nije bila lijenost ili nebriga, ve¢ obicaj
skladatelja tog vremena. S obzirom da takvu praksu prepoznajemo 1 kod ostalih kompozitora
(Bachovih suvremenika), mozemo izvesti dva zakljucka: ovi glazbenici su bili sigurni da
suvremenik koji izvodi djelo, ima opée znanje o tome kako se postupa s odredenim svirackim
problemom; same kompozicije su sadrzavale neke tajne vodece upute koje su usmjeravale
znalca na ispravan nacin izvedbe. Kako bih pravilno razumjela pozadinu notnog baroknog
zapisa, odabrala sam za zavrini rad specijalisti¢kog studija analizirati zbirku Clavier-Ubung
II. Ona je sastavljena od Talijanskog koncerta i Francuske uvertire, dva glavna predstavnika
muzickog stila tog doba.

Interpretacija baroka Cesto se u danasnje vrijeme polarizira u dva smjera: jedna
interpretacija odlikuje se zabranom svih crescenda i descrescenda, izbjegavanjem upotrebe
pedala i drzanjem strogo metronomskog tempa. Takvo razumijevanje baroknog stila moze
rezultirari sterilnom i nadasve monotonom, metronomski korektnom interpretacijom.

Druga interpretacija savjetuju potpuno suprotno, te se koriste svaka prilika kako bi u izrazio
sentimentalni romantizam. Takvom interpretacijom skrece se u drugu krajnost u kojoj se u
potpunosti gubi osnovni element stabilnosti. Uzimajuci u obzir ova dva razli¢ita pristupa
baroknoj interpretaciji, namece se pitanje: Kako zvuci povijesno osvjescena 1 uravnotezena
barokna interpretacija?

Cilj ovog rada je ispravno razumijeti povijesni aspekt baroknog nacina interpretacije
kroz upoznavanje francuskog i talijanskog stila i njihovih glavnih obiljezja (ornamenti) u
analizi Clavier-Ubunga II. U istrazivanju sam se koristila metodom analize verbalnih

komentara, kao i samog notnog teksta skladbi iz navedene zbirke.



1. CLAVIER-UBUNG
Johann Sebastian Bach (1685. - 1750.)

Johann Sebastian Bach bio je njemacki kompozitor, orguljas, cembalist, violist, violinist i
pedagog koji je djelovao u razdoblju baroka. To razdoblje okarakterizirao je pokret
protureformacije nakon §to je teolog Martin Luther pokrenuo opcu raspravu o autoritetu
Biblije i katolicke crkve kao njenog ekskluzivnog tumada. Citajuéi Bachovu biografiju
saznajemo da je Bach bio veliki vjernik, te se njegov svjetonadzor moze vidjeti u mnogim
njegovim kompozicijama. Bach je uglavnom uglazbljivao biblijske tekstove, a njegove
kompozicije su bile namijenjene izvodenju u crkvi. Borba dobra i zla, veliki kontrast izmedu
ispravnog 1 zablude, uz sve turbulencije koje je reformacija nosila sa sobom, u sklopu
budenja opce svijesti, ostavila je traga u svim granama umjetnosti, pa i glazbi, napose

Bachovoj.

Kao kompozitor Bach je uvelike doprinijeo utvrdivanju njemackog glazbenog stila
kroz izvanredno koriStenje kontrapunkta, harmonije 1 motivske organizacije. Razumijevanjem
njemackog, francuskog i talijanskog stila, te primjenom usvojenog u ritamskom i formalnom
segmentu u vlastitim kompozicijama, obogatio je osobni stil. Bach je za svoga Zivota napisao
mnogobrojne kompozicije kao Sto je zbirka Dobro ugodeni klavir, dvije pasije, mnoge
kompozicije za instrumente s tipkama, 300 kantata, a od orkestralnih kompozicija isticu se
Brandenburski koncerti i Misa u h-molu itd. Medu prvim Bachovim objavljenim djelima
ubraja se zbirka Clavier-Ubung u kojoj skladatelj pise kompozicije za tadasnje instrumente s

tipkama.

“Naslov zbirke Bach je posudio od svog prethodnika J. Kuhnaua koji je neposredno
prije Bacha, 1689. i 1692. godine objavio dva sveska pod nazivom Clavier-Ubung. Svaki
svezak, pojedinacno, sadrzavao je sedam partita. Kuhnauove partite su ujedno u to vrijeme na
podrucju istocne Njemacke (Leipzig) bile jedne od najpoznatijih kompozicija za instrumente
s tipkama. U tom kontekstu, Bachovo stvaralastvo (partite, Clavier-Ubung I) mozemo
promatrati kao gestu poStovanja koju on pokazuje prema svojim prethodnicima te
istovremeno pozdravljanje novih kompozitorskih izazova. Bach djela pazljivo promatra i
analizira, te u rekomponiranju i skladanju vlastitth kompozicija koristi nove elemente,

naucene iz proucavanja kompozicija drugih skladatelja, ali im istovremeno dodaje jednu
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sasvim novu dimenziju. To je vidljivo u stilskom sadrzaju Bachovog opusa, u kojem
primjecujemo njegovu namjeru da nadogradi i poboljSa Kuhnauovo originalno stvaralastvo.
Za razliku od Kuhnaua, Bach se odlucuje za Sest partita (iako, ¢itaju¢i novinski isjec¢ak tog
vremena, saznajemo da je Bach razmisljao i o skladanju sedme partite). Analizirajuci
Bachovo i Kuhnauovo stvaralastvo, mozemo zapaziti da se njihova djela prvenstveno
razlikuju u tonalitetima. Premda je Bach preuzeo inicijalnu ideju svojih prethodnika, on ju
razvija u svoju vlastitu te time postavlja nove izazove u kompozitorskom smislu. Kuhnauova
shema je bila jednostavna, bazirana na uzlaznoj ljestvici. Prvi komplet njegovih kompozicija
baziran je isklju€ivo na durskim tonalitetima (C—D-E-F-G—-A-B), za razliku od drugog
kompleta kompozicija koji se sastoji samo od molskih tonaliteta (c-d-e-f-g-a-b). Bach,
naprotiv, postavlja svoju shemu raznovrsnije, mijeSajué¢i nasumic¢no dur i mol tonalitete
(B-c-a-D-G-e). Time on predstavlja jednu novu ideju, pomice granice te postavlja nove
tehnicke 1 muzicke izazove pred izvodace. Bachov nacrt (shemu) mozemo opisati kao jedan
sofisticirani nacrt sekvence koja se postepeno $iri uzlaznim i silaznim intervalima - sekunda
gore, terca dolje, kvarta gore, kvinta dolje, seksta gore - ovakav nacrt efektivno nas podsjeca

na jedan dvodimenzionalni ili tako zvani crescendo oblik.”

Bachova zbirka Clavier-Ubung sastoji se od &etiri sveska. Namjena zbirke bila je
predstaviti izvodacu sve stilove glazbe kako bi izvoda¢ mogao profitirati u umjetnickom 1
tehnickom smislu. Prvi svezak izdan je 1731. godine, a sastoji se od Sest suita, nazvanih
partitama. Partite su ujedno i1 prve Bachove objavljene kompozicije. Svaka partita pocinje
drugacijim stavkom, jezgru ¢ine Allemande, Courante, Sarabande i1 Gigue, ostali stavci su

dodani. Nazivamo ih i galanterijama (moderni plesovi, svojevrsni ,,modni dodaci®).

Bach je 1723. godine imenovan kantorom’ $kole u crkvi Sv. Tomasa u Leipzigu, te
glazbenim direktorom Nikolaikirche i Paulinerkirche, glavnih crkava u gradu. Za vrijeme
svog boravka u Leipzigu, od 1726. godine pa nadalje, Bach se zalozio da se partite objavljuju
u dijelovima. Postepenim izdavanjem djela kroz period od 1726. do 1731. godine, stekao je
impresivnu reputaciju kao kompozitor, virtuoz i izvoda¢ glazbe namijenjene instrumentima s

tipkama. Bachov prvi biograf, Johann Nikolaus Forkel, isti¢e u svojoj biografiji o Bachu kako

' Tomita, Yo, The Six Partitas, This essay was written for Masaaki Suzuki's recording of this work released in
the autumn 2002 from BIS. (BIS-CD-1313/14) URL: http://www.music.qub.ac.uk/tomita/essay/CU1-e.html
(2016-14-11).

2 Kantor je naziv za srednjovjekovnog zborovodu i upravitelja pjevacke $kole, u dana$nje vrijeme ta pozicija bi
bila najbliza poziciji crkvenog orguljasa i zborovode.
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je zbirka Clavier-Ubung I u to vrijeme izazvala velike pozitivne reakcije u glazbenom svijetu.
Tako izvanredne kompozicije, posebno cijenjene zbog svoje tehnicke zahtjevnosti, po kojoj
su 1 zasluzile svoju reputaciju, bile su prve takve vrste. Nikad se ranije ljubitelji glazbe nisu
susreli s kompozicijama pisane za instrument s tipkama tog kalibra. Izvoda¢ koji bi naucio i
svladao makar jednu kompoziciju iz zbirke smatrao se virtuozom, te je mogao ste¢i dobru
reputaciju javno izvodeci Bachove skladbe. 1731. godine objavljene su sve partite u jednom
svesku, kao prvi dio njegovog Clavier-Ubunga. S obzirom na brojne obaveze u sklopu posla
kantora crkve Sv.Tomasa, prva publikacija predstavljala je veliki dodatni rad izvan okvira
o¢ekivanih duZnosti. Ovako intenzivan skladateljski rad, kao dio stvaranja novih glazbenih
kompozicija u velikom broju, sigurno je bio od velike vaznosti za samog Bacha.’ Spoj
njegovog entuzijazma, radnog elana i kreativnog stvaralastva ostavio nam je bogat spekar
glazbe kroz koju nas sam Bach i danas poducava o temeljima i osnovnim zakonitostima

harmonije, kontrapunkta i rada s motivom.

Cetiri godine kasnije (1735.) izdaje i drugi dio Clavier-Ubunga, kojeg saéinjavaju
Talijanski koncert 1 Uvertira u francuskom stilu. Dvije skladbe, zajedno sklopljene u drugi
svezak Clavier-Ubunga, dijele vise nego jedan zajedni¢ki (povezujuéi) element, te
predstavljaju nekoliko specifi¢nih aspekata u samom kompozitorskom opusu, isto kao i u
stilu pisanja kompozicija za instrument s tipkama koji je tada bio zastupljen u Europi. Dok
Bach u Clavier-Ubung I mijesa stavke francuskih i talijanskih naziva, u Clavier-Ubungu II on
logi¢nim slijedom suprotstavlja cijele skladbe kao predstavnike talijanskog (7alijanski
koncert) 1 francuskog (Uvertira u francuskom stilu) stila. Nekoliko godina ranije, njegov
prijatelj G.P. Telemann izdaje kompozicije bazirane na istom principu. Zbirka pod nazivom
Fantaisies pour le clavessin (izdana u Hamburgu, 1732.-1733. godine) sadrzi tri cjeline po
dvanaest skladbi. Prvi i1 tre¢i dio pisan je u talijanskom stilu, a drugi u francuskom.”
Zajednickom objavom Koncerta u talijanskom stilu i Uvertire u francuskom stilu u sklopu
Clavier-Ubunga I, Bach se odlu¢io pozabaviti s dva najaktualnija orkestralna Zanra svog
vremena, od kojih svaki predstavlja najvaZnije nacionalne stilove tog doba, talijanski i
francuski. Tom usporedbom Bach je htio pokazati svoje majstorstvo u stilovima popularnim

u to vrijeme.

3 Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).
* Jones, Richard D. P., The keyboard works: Bach as teacher and virtuoso, u: Butt, J., The Chambridge
companion to Bach, New York: Cambridge University Press, 1997, str. 146.
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U primjeru ove dvije skladbe, pisane za ¢embalo s dva manuala, mozemo vidjeti rijedak
slu¢aj gdje kompozitor unaprijed predvida upotrebu drugog manuala, kao i moguénost
primjene kontrasta, koji postize diferenciraju¢om upotrebom razli¢itih manuala. Bach nije
ostavio slobodu upotrebe manuala sviratu u potpunosti: u tri stavka Talijanskog koncerta,
kao 1 Cetiri stavka Uvertire u francuskom stilu, on ukazuje na promjenu manuala instrumenta
s tipkama oznacavajuéi ih forte i piano, metodu kasnije preuzimaju njegovi sinovi i ona
postaje uobiCajena izvedbena praksa. Element koji ujedinjuje ova dvije kompozicije iznad
svega je ideja koja upravlja njihov oblik 1 definira njihov stil pisanja. Obje kompozicije su
arhetipovi svog doba, vrlo odredenog stila pisanja za instrumenate s tipkama: transkripcije

orkestralnih djela za jedan instrument.’

Pozitivno prihvaceno od strane publike, drugo izdanje publicirano je unutar godinu
dana. Djelo je vrlo brzo privuklo interes javnosti, ¢emu svjedoci i sama napomena glazbenog
kritiCara Johanna Adolpha Scheibea koji je djelo nahvalio, iako je ranije kritizirao stil
Bachovog pisanja te ga nazivao ‘zbunjuju¢im i dosadnim’. Njegova kritika Talijanskog
koncerta iz 1739. godine glasila je: “Nadmocan medu objavljenim glazbenim djelima je
klavirski koncert, njegov slavni i poznati autor je J. S. Bach koji Zivi i radi u Leipzigu.
Kompozicija je pisana u tonalitetu F-dura. Budu¢i da je ova skladba komponirana i
postavljena na najbolji moguci nacin, vjerujem da ¢e bez sumnje s njom biti upoznati svi
veliki kompozitori, iskusni klaviristi kao i amaterski ljubitelji glazbe. Da li postoji osoba koja
nece priznati kako ovo djelo treba biti smatrano savrSenim primjerom dobro osmisljenog solo

6
koncerta?”

Trec¢i svezak publiciran je 1739. godine. Zbirku ¢ine izabrana djela za orgulje i Cetiri
dueta. Clavier-Ubung IV ujedno je i posljednja izdana zbirka (1742. godine). Zbirka sadrzi

poznate Goldberg varijacije koje €ini arija i 30 varijacija.

Sve §to znamo o Bachu i njegovom pedagoskom djelovanju nalazimo u pisanoj
biografiji o Bachu autora Johanna Nikolausa Forkela. Forkel je bio veliki postivaoc Bacha, te
je napisao prvu biografiju o Bachu (1802. godine), komunicirajuéi direktno s Bachovim

sinovima, Carlom Philippom Emanuelom i Wilhelmom Friedemannom. Zahvaljujuéi

5 Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).
¢ Tomita, Yo, Bach Clavier Ubungen in facsimiles, Published on-line on 24 May 2000,
URL: http://www.music.qub.ac.uk/tomita/bachbib/review/bb-review_CU?2facs.html (2016-4-12).
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Forkelovoj biografiji, mnoge informacije vezane za Bachovo djelovanje sacuvane su do
danadnjeg dana. Gledajuéi Clavier-Ubung u kontekstu serije djela za instrumente s tipkama
koja su skladana s ciljem poducavanja Sire publike, te istovremeno pruzanja dobre zabave,
takoder je zanimljivo primijetiti genijalan nacin na koji Bach tretira strane stilova. To je
posebno vidljivo u nacinu na koji razlikuje “Corrente” (talijanski) i “Courante” (francuski).
Uzimajuéi ovaj stilski kontrast kao njegov temeljni vokabular, Bach slijedi karakter koji je

.. . iy v e T
nerazdvojiv od svakog plesnog stavka i razli¢itosti sadrzaja.

Promatranjem cjelokupne zbirke Clavier-Ubung uodavamo kako je Bach pokusao
rezimirati sve vrste stilova i zanrova, te ih skupiti i obuhvatiti u jednoj zbirci. Slobodno
moZzemo reéi da je Bach u zbirci Clavier-Ubung postigao enciklopedijsku sveobuhvatnost.
On sklada gotovo sve glazbene vrste s ciljem da potencijalni ucenik upozna Sto veci
repertoar. U zbirci Clavier-Ubung uvrstio je tako gotovo sve tipove skladbi za instrumente s

tipkama, stavljaju¢i naglasak na razlicitost karaktera svake pojedine kompozicije.

Popis kompozicija zbirke Clavier-Ubunga:

Clavier-Ubung I - 6 Partita, BWV 825-830
1. Partita u B-duru, BWYV 825
Praeludium, Allemande, Corrente, Sarabande, Menuet I, Menuet II, Gigue
2. Partita u c-molu, BWYV 826
Sinfonia, Allemande, Courante, Sarabande, Rondeaux, Capriccio
3. Partita u a-molu, BWYV 827
Fantasia, Allemande, Corrente, Sarabande, Burlesca, Scherzo, Gigue
4. Partita u D-duru, BWYV 828

Ouvertiire, Allemande, Corrente, Sarabande, Tempo di Minuetto, Passepied, Gigue

" Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).
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5. Partita u G-duru, BWYV 829

Pracambulum, Allemande, Corrente, Sarabande, Tempo di Minuetto, Passepied,

Gigue
6. Partita u e-molu, BWYV 830

Toccata, Allemande, Corrente, Air, Sarabande, Tempo di Gavotta, Gigue

Clavier-Ubung II

Talijanski koncert u F-duru, BWV 971
/, Andante, Presto

Uvertira u francuskom stilu, BWYV 831

Ouverture, Courante, Gavotte I-II-I, Passepied I-II-I, Sarabande, Bourrée I-II-I,

Gigue, Echo

Clavier-Ubung I11

Preludij i fuga u Es-duru, BWYV 552
Orguljaska djela, BWYV 669-689
Cetiri duetta, BWV 802-805

1. Duett u e-molu, BWYV 802
2. Duett u F-duru, BWV 803
3. Duett u G-duru, BWV 804
4. Duett u a-molu, BWYV 805

Clavier-Ubung IV

Goldberg varijacije, BWV 988
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1.1. IZDANJA CLAVIER-UBUNGA 11

U ovom poglavlju napravit ¢emo kronoloski pregled nastajanja 1 prve publikacije
Clavier-Ubunga II u cilju boljeg razumijevanja povijesnog aspekta zbirke. Kao zaklju¢ak

ovog poglavlja objasniti ¢u za koje sam se izdanje odlucila u svojoj interpretaciji i zasto.

“Gledaju¢i Bachov rukopis, uvidamo kako ne postoji oCuvani autograf djela koji
predstavlja potpunu konacnu verziju. Postoji nekoliko pronadenih rukopisa koji prenose
raniju radnu verziju kompozicije. U usporedbi s objavljenim izdanjima ti pronadeni rukopisi
daju uvid u neke zanimljive aspekte razvoja skladbe. Pojedini muzikolozi nedavno su objavili

¢lanke baveci se upravo tom tematikom:

BeiBwenger, Kirsten, Talijanski koncert, Rana verzija prvog stavka Talijanskog koncerta
BWYV 971, u: Daniel R. Melamed, Bach Studies 2, New York: Cambridge University Press,
1995., str. 1-19.

Abravaya, Ido, Francuska uvertira revidirana: drugi pogled na dvije verzije BWV 831, Early

Music, Oxford University Press, 1997, str. 47-61.

Dirst, Matthew, Bach’s French overtures and the politics of overdotting, Early Music, Oxford
University Press, 1997., str. 35-44."

Muzikolozi tvrde da je upravo umjetni¢ki zanos i uspjeh Clavier-Ubunga I naveo
Bacha da nastavi ovaj niz. Uspjesna prodaja njegovih prvih izdanja 1731. godine, te
1733.-1736. godine, omogucila mu je izdanje sljedece zbirke.

“Djelo Clavier-Ubung II objavljeno je u Niirnbergu u sprnju 1735. godine, te u
Leipzigu 13. kolovoza iste godine. Poznati autor Muzickog leksikona Johann Gottfried
Walther u svojim osobnim kopijama navodi kao datum prvog izdavanje djela Uskrs 1735.

. 9
godine.”

8 URL: https://academic.oup.com/em/issue/XXV/1 (2016-11-16).
° Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).
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Tiskano izdanje Clavier-Ubung II objavio je niirnberski izdava¢ Christoph Weigel
(1703.-1777.). Wiegel je 1734. godine osnovao poduzece u Niirnbergu, te se pretpostavlja da
mu je Bachova zbirka bila ujedno 1 njegova prva publikacija. Postoji moguc¢nost da je kontakt
s Weigelom nastao preko Bachovog ucenika Balthasar Schmida, niirnberskog orguljasa, a
kasnije 1 izdavaca, koji je usko suradivao sa Weigelom cak tiskajuci i naslovnu stranu
Clavier-Ubunga 1"
Njihova imena otkrio je tek nedavno Gregory Butler u jednom od svojih pisanih eseja.

Majstori koji su radili u Weigelovoj tiskari i uvezivali notni zapis, nisu bili glazbeno
pismeni. Zbog toga je prvo publicirano izdanje sadrzavalo mnogobrojne pogreske, pronadene
od trece strane, te su bile potrebne velike preinake 1 korekcije prije Stampanja zbirke. Usprkos
svim pokusajima korekcije, prvo izdanje ostaje manjkavo, te iz tog razloga poslije kratkog
vremena ga slijedi 1 drugo izdanje (studeni 1736. godine). “Vjerojatno iz razloga, zato §to je
tiskanje provedeno u Niirnbergu, Bach nije bio u mogucnosti sam provjeriti materijal prije
samom tiskanja, te stoga postoje brojne tiskarske pogreske u prvom izdanju (sa¢uvano je 5
kopija). U dugom izdanju (sacuvano je 11 primjeraka), mnogo je pogreSaka ispravljeno, te je
poboljSano numeriranje stranica. Gavota Il u Uvertiri u francuskom stilu ponovnim tiskanjem
dolazi na stranice 20-22, kako bi izvoda¢ mogao izvoditi stavak bez dodatnog okretanja
stranica. Iz nekog razloga ovo novo izdanje ne sadrzi sve prepravke koje je Bach napravio na
kopijama prvog izdanja koje je posjedovao.”12 Drugo izdanje nadopunjeno je s jo$ tri dodatne
stranice. Usporeduju¢i Bachov osobni primjerak izdanja zapazamo niz suglasnosti s
prepravkama drugog izdanja $to nas navodi na zakljuc¢ak kako je sam Bach imao utjecaj na
preinake notnog zapisa drugog izdanja.

Ukoliko usporedimo broj tiskanih primjeraka Clavier-Ubunga I i Clavier-Ubunga Il
(od kojeg je danas saCuvano samo 16 primjeraka), dolazimo do zakljucka da se
Clavier-Ubung II manje prodavao (iako jo$ uvijek relativno uspjesno, u usporedbi s prodajom
ostalih publikacija takvog tipa u to vrijeme). O razlozima manje prodaje Clavier-Ubunga II
mozemo samo nagadati. Neke pretpostavke su kako su amateri, tzv. ljubitelji glazbe, u to

vrijeme odustali od kupnje zbog, ve¢ navedenih uputa na naslovnoj stranici koje su navodile

1 Tomita, Yo, Bach Clavier Ubungen in facsimiles, Published on-line on 24 May 2000,

URL: http://www.music.qub.ac.uk/tomita/bachbib/review/bb-review_CU2facs.html (2016-4-12).

' Butler, Gregory, The gravera Bach Clavier-Ubung 11, eseji u ¢ast Williama H. Scheide, u: Paul Brainard i Ray
Robinson, Kassel: Bérenreiter, 1993, str. 57-69.

12 Tomita, Yo, Bach Clavier Ubungen in facsimiles, Published on-line on 24 May 2000,

URL: http://www.music.qub.ac.uk/tomita/bachbib/review/bb-review_CU?2facs.html (2016-4-12).
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da su skladbe napisane za cembalo s dva manuala, iako gledajuéi iz tehni¢ke perspektive,
djelo je u potpunosti izvodivo i na ¢embalu s jednim manualom i na klavikordu. S druge
strane, mogla ih je uplasiti 1 tehni¢ka zahtijevnost kompozicija, koja u nekim trenucima
prevazilazi Clavier-Ubung IV i svrstava se u kategoriju tezih Goldberg varijacija BWV 988.
U tom slucaju ne vjerujem da bi Bach odlucio nastaviti takva visoka tehni¢ka ocekivanja
uvrstavajuéi Goldberg varijacije u svoju zbirku. Moguce je da je prodaja organizirana od
strane kompozitora postigla vec¢u dobit nego prodaja Christoph Weigela i njegovih partnera u
Augsburgu i Leipzigu. Cijena prvog izdanja Clavier-Ubung II (1735. godine) nije mogla biti
stavka koja je utjecala na prodaju s obzirom da je bila tek neprimjetno veca od prethodnih
publikacija.

Vjeruje se da je plan za objavu Clavier-Ubunga II donesen prilikom priprema za treée
izdanje Clavier-Ubunga I . U to vrijeme Bach se trudio publicirati novu zbirku, koja sa svojih
trideset Stampanih stranica nije bila toliko opsezna kao prvo izdanje Partita, koje su tada
imale 74 stranice. Razmisljajuéi na ovaj na¢in, mozemo objasniti i neobi¢nu kombinaciju
predstavnika dva prevladavajuca glazbena stila tog doba koje je uvrstio u svoj Clavier-Ubung
1l . Kroz Talijanski koncert 1 Francusku uvertirnu suitu, Bach je istovremeno napravio vezu
s prvim nizom, promatrajuci tonalitet F-dura kao logi¢an zavrsSetak koji se mogao ocekivati
od eventualno napisane 7. partite iz Clavier-Ubunga I. Bach spaja oba stila u “mijeSanom
ukusu” ili “Les gofts réunis”. Zanimljivo je istaknuti 1 naglaSavanje nacionalnih suprotnosti
na samoj naslovnoj stranici. S obzirom da se u to vrijeme znalo da je koncert talijanski oblik,
a suita francuski, nije bilo potrebe za dodatnim opisima. Bach time naglasava ono §to je bilo
o€ito, ne ostavljajuci prostora nikakvim daljnjim $pekulacijama. Vremenski pritisak za
zavrietak Clavier-Ubung II pokazuje nam ve¢ navedeno zapaZzanje, da Bach prije objave
prvog izdanja nije dobio priliku za korekturu. Postoje naznake da su obje kompozicije nastala
godinama prije objavljivanja te su samo revidirane prije zavr$nog publiciranja. U tom slucaju
nastanak Talijanskog koncerta bi mogao datirati 1730. godine, kada je Bach odlucio zavrsiti
svoj niz partita s brojem 6, iako su njegovi prethodnici pisali 7 partita, zadnja partita bila bi u
o&ekivanom tonalitetu F-dura."

Korekcije na njegovim izdanjima daju nam uvid u kriti¢ki pristup samog Bacha prema

svojim djelima; postoji mnogo zanimljivih detalja koje moZemo opaziti promatrajuci njegove

'3 Rampe, Siegfried, Italienisches Konzert und Francésische Ouvertiire, Clavier-Ubung II, Robinson, Kassel:
Birenreiter, 1993, str. 891-893.
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prepravke, posebno naknadno dodavanje ukrasa. Spoznaja o tome $to je sam Bach smatrao
vaznim u vrijeme propitivanja 1 ispravljanja vlastitith djela, daje nam snazan osjecaj
'autenticnosti' njegova rada. Pazljivom i pomnom analizom njegovih prvih izdanja, mozemo
iz Bachovih vlastitih prepravki pratiti njegovo nadahnuto skladateljsko razmisljanje, te
njegov naglasak na ucinkovitoj artikulaciji i ukrasima koji nam pomazu u samoj izvedbi,
sukladno stilskim o¢ekivanjima samog skladatelja.

Fuzeau izdanje je preslika prvog izdanja, a nalazi se u British Library, London
(K.8.g.7). Ovaj primjerak trenuta¢no se smatra najvaznijim, jer izgleda da je to primjerak koji
je Bach €uvao u svrhu vlastite revizije (= Handexemplar). Faksimil izdanje je dizajnirano za
prakticnu primjenu, te daje savrSeno jasan 1 Citak tekst. Slika ispisa je uvecana radi bolje
Citljivost. Koriste¢i debeli, kvalitetan papir i jaki, ali fleksibilni uvez, ona dobro stoji na pultu
klavikorda. Izdanje takoder ukljuCuje i vrlo koristan uvod preveden sa njemackog na
francuski, engleski jezik, a koji pokriva povijesne aspekte ovog rada kao i popis Bachovih
rukom pisanih korekcija.14

Za svoju interpretaciju i rad na Clavier-Ubungu II odabrala sam be¢ko Urtex izdanje.
Rije¢ “urtex” po svojoj definiciji oznacava tiskano izdaje koje se u svojoj srzi maksimalno
priblizava manuskriptu (originalnom izdanju). Za razliku od novijih izdanja, prilikom kojih
redaktori uz glazbeni tekst dodaju i svoje sugestije o mogucoj izvedbi djela (dinamika,
prstometi, artikulacija), Urtex izdanje slijedi izvornu misao samog skladatelja. Izdanje je
Citljiv prijepis originalnog rukopisa i ne dodaje viSe od onog §to je sam Bach napisao te time
ostavlja dovoljno prostora za samostalni rad i istrazivanje najboljih tehnickih kao i
izvedbenih moguénosti. Osobnog sam uvjerenja da je vazno ostaviti izvodacu dovoljno
prostora za razmiSljanje o vlastitoj interpretaciji. Primjenom Urtex izdanja, skladatelj 1
izvoda¢ komuniciraju direktno preko notnog teksta, za razliku od instruktivnih izdanja gdje
izvoda¢ komunicira i s redaktorom koji je napisao dodatne upute o mogucoj interpretaciji.
[ako koriStenje drugog tipa izdanja u samom pocetku naizgled olakSava interpretaciju, u
konacnici ona izvodaca ne potice dovoljno u pronalasku vlastitih rjeSenja. Svaka osoba je
drugacija i posjeduje drugaciji misaoni svijet u kojem se percipiranje glazbe subjektivno
razlikuje od ostalih.. Cilj rada na skladbi je razumijevanje skladatelja i pronalazak vlastitog

naCina izrazaja u stiskom kontekstu. Izdanja koja slijede izvornu misao skladatelja

4 Tomita, Yo, Bach Clavier Ubungen in facsimiles, Published on-line on 24 May 2000,
URL: http://www.music.qub.ac.uk/tomita/bachbib/review/bb-review_CU?2facs.html (2016-4-12).
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omogucuju nam direktnu komunikaciju sa sadrzajem njegovih misli napisanih u obliku
oznaka (u ovom slucaju f-p upotreba razli¢itih manuala). Urtex izdanje posluzilo mi je kao
temeljno izdanje rada. Tu sam zapisivala sve moje ideje 1 tehnicka rjeSenja zahtjevnih mjesta
pritom se sluze¢i i ostalim instruktivnim izdanjima u pronalasku vlastite muzicke misli.
Nakon nekog vremena koje sam provela rade¢i na kompoziciji u cilju upoznavanja njenog
sadrzaja, te stekla vlastitu ideju o formi, harmonijskoj analizi, kao i samoj interpretaciji,

konzultirala sam 1 ostala izdanja u svrhu usporedbe ideja i1 pronalaska najboljeg rjesenja.
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1.2. CEMBALO S DVA MANUALA

Za vrijeme svog stvaralackog rada Bach je imao priliku koristiti ¢embalo, klavikord,
Lautenwerck i klavir. Stoga je Bach u zbirci Clavier-Ubung veoma precizan o uputama za
koji instrument je pisana pojedina kompozicija. Kao primjer navodim prvi dio
Clavier-Ubunga koji je namijenjen jednomanualnom ¢embalu, dok su drugi i éetvrti svezak
namijenjeni ¢embalu s dva manuala. U prilagodbi kompozicija ¢embalu s dva manuala, Bach
istrazuje primjenu kontrasta kroz imitaciju tutti i sola. Koncert u Talijanskom stilu 1 Uvertira
u francuskoj maniri napisane su za ¢embalo s dva manuala. Na samom pocetku izdanja
uocavamo preciznu Bachovu oznaku, koja upucuje na ¢embalo s dva manuala, instrument za
koje je pisano djelo i koje je bilo predvideno za izvedbu istog. Pisanje preciznih uputa,
oznaka 1 naslova nije bila uobi¢ajena praksa skladatelja tog vremena s obzirom da se puno
toga ‘podrazumijevalo samo po sebi’ kompozitori nisu pisali na kojoj vrsti ¢embala se
kompozicija treba izvoditi. Vecina skladbi izdane za instrument s tipkama u Njemackoj, prije
kompozicija velikih razmjera kao npr. skladbe Bachovih sinova (Carl Philipp Emanuel i
Wilhelm Friedemann), izvodile su se na jednomanualnom ¢embalu, koji je u to vrijeme bio
najzastupljenija vrsta instrumenta s tipkama, pogotovo medu amaterima - ljubiteljima glazbe

. . 15
kako ih sam Bach naziva.

U prilagodbi kompozicija ¢embalu s dva manuala (Clavier-Ubung II), Bach istrazuje
primjenu kontrasta na razli¢itim nivoima, kao npr. u samom stilu, tonalitetima, teksturi,
ritmu, tempu i1 dinamici. Bach upuéuje u svojim izdanjima na interpretaciju koja primjenjuje
spomenute efekte kontrasta, ali ne samo to, neke indikacije (oznake) nijansi naglaSavaju ne
samo suprotstavljene strane po pitanju dijaloga izmedu solista i1 orkestra, ve¢ upucuju na
sadrzaj dijelova koji je pisan u “miksanom stilu”. Na primjer, lijeva ruka svira na donjem
manualu (prirodno proizvode¢i glasniji zvuk s obzirom na spajanje dvaju osmo-stopna
registra), za to vrijeme desna ruka se iznenadno prebacuje na gornji manual (samo jedan
osmo-stopni registar) koji proizvodi meksi zvuk. Efekt takve upotrebe manuala nije forte solo
dionica uz pratnju orkestra, ve¢ pravi dijalog (razgovor) izmedu dva solo instrumenta koji

odgovaraju jedan drugome izmedu dvije orkestralne inte:rvencije.16

'S Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).
' Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).
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U primjeru ¢embala s dva manuala (‘klavijature’), donji manual proizvodi tamniji zvuk te je
moc¢niji u zvuku, za razliku od gornjeg manuala njeznijeg zvuk koji se ¢esto upotrebljava u
izvedbi mekanih pasaza. Cembalo se moZe sastojati od vise razli¢itih registara. Analizirajuéi
c¢embalo s dva manuala moZemo primijetiti kako se ono Cesto sastoji od tri registra, od kojih
su dva na istim tonskim visinama, ali imaju razli¢itu boju. Tre¢i registar zvuci oktavu vise.
“Razmisljaju¢i o prikladnosti modernog klavira za izvedbu glazbe 18. stoljeca,
suvremeni se interpret nalazi u procijepu izmedu dva ekstremna stava. Podosta arogantan stav
polazi od pretpostavke da je danasnji klavir superioran instrumentima onoga doba i da glazbu
treba njemu prilagoditi, dok oprecan stav smatra da je tu glazbu moguce autenticno izvoditi
samo na starim instrumentima. Na modernom klaviru nije moguée dobiti sve pa time teza o
potpunoj superiornosti naseg instrumenta otpada. S druge strane glazba 18. stoljeca nije bila
vezana samo za jedan instrumentalni medij. Ceste su bile razli¢ite preradbe, a glazba za
instrumente s tipkama mogla se izvoditi na ¢embalu, klavikordu, pianoforteu i orguljama.
Tako se sama suStina glazbe ne mijenja ni izvedbom na modernom klaviru. Moderna
¢embala, koja se sviraju u danasnjim koncertnim prostorima, daju malo autenti¢ne zvucnosti.
Situacija postaje joS apsurdnija ako Cembalo nastupa uz pratnju modernog orkestra.
Razvojem orkestralnih instrumenata i sviranja znatno se promijenio zvuk orkestra u odnosu
na onaj iz 18. stoljeca, a mnogi instrumenti koji su se onda upotrebljavali do danas su nestali.
Manje iznenaduje Sto danasnji glazbenici nemaju predodzbu kako je zvucao regal, kornet ili
krumhorn, od krucijalne Cinjenice je da danas mnogi glazbenici ne znaju kako su instrumenti
poput njihovog zvucali u Bachovo vrijeme. Sam stil kojim je pojedino djelo pisano moze
ukazivati na instrument najprikladniji za izvedbu. Na danasnjem klaviru najuvjerljivije se
moze svirati glazba skladana za klavikord, jer mu je taj instrument najizravniji preteca. Djela
pisana za klavikord zahtijevaju pjevni nacin sviranja. Tako su Troglasne invencije J. S. Bacha
zamisljene da pomognu razvoju kantabile sviranja. Cembalisti¢ka glazba J. S. Bacha pisana
je 1 u koncertantnom stilu, kao Talijanski koncert, Engleske suite ili Goldberg varijacije. U
tom stilu svira se putem terasne dinamike, uz virtuozne pasaze i obilje ukrasa. Francuska
glazba 18. stoljeca pisana je iskljucivo za ¢embalo. U Italiji su takoder preferirali upotrebu

¢embala, iako stil nekih Scarlattijevih sonata zahtijeva pjevnost klavikorda.”"’

'7 Glodi¢, Veljko, Uvodni komentar, Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira,
Zagreb: JakSa Zlatar, 2003, str. 10.
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2. TALIJANSKI UTJECAJ
2.1. BAROKNI SOLO KONCERT

Solo koncert (prvenstveno violinski koncert) razvio se kao forma krajem 17. stoljeca u Italiji.
Svoj razvitak zahvaljuje tada poznatoj baroknoj formi concerto grosso. Formu concerto
grosso karakterizira dijalog izmedu malog ansambla instrumenata nazvanog “concertino” i
veceg ansambla instrumenata tj. orkestra imenom “futti” ili “ripieno”. Suprostavljanje manje
grupe vecoj, kao 1 jedne teme drugoj bila je tipi¢na za jednu od znacajki baroka - kontrast.
Kako bi se naglasio kontrast izmedu “concertino” 1 “tutti” smanjivao se broj instrumenata u
“concertino” grupi te se na kraju polariziralo na dionicu solo instrumenta suprostavljenu
orkestru, danas poznat kao “solo” 1 “tutti”. Na pocetku se solo dionica izvodila na violini. Pri
tome je solo dionica poprimila i virtuozni karakter na koji je utjecao i razvoj instrumenata ¢iji
se volumen zvuka vremenom ucinkovito razvio, tonski parirajuci orkestralnom zvuku. Ovaj
novi oblik solo koncerta, ubrzo je postao opce prihva¢en medu Sirom publikom te su ga
kompozitori primijenjivali. Posebno mozemo istaknuti Antonija Vivaldija koji je 1712.
godine u Amsterdamu izdao zbirku od 12 koncerata pod imenom “L’estro armonico”. U toj
zbirci Vivaldi je neke koncerte napisao u formi “concerto grosso”, a druge u formi solo
koncerta, te time ujedinio ove dvije forme u jednoj zbirci postavljajuéi nove virtuozne
zahtjeve solo instrumentu, u ovom slucaju violini."

Vivaldijevi koncerti, citiraju¢i nedavnu monografiju talijanskih kompozitora, smatrali su se u
razdoblju oko 1710. godine utjelovljenjem novog talijanskog koncerta i novog muzickog

. .. 9
govora instrumentalne glazbe cijele Europe.1

'8 Engler, Klaus, Predgovor, Bach, Johann Sebastian, Italienisches Konzert, Wien: Wiener Urtext Edition,
Musikverlag, 1977, str. 3.
' Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).
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2.2. BACHOVO UPOZNAVANJE TALIJANSKOG STILA

Godine 1708. Bach se preselio u Weimar, gdje je prvo bio zaposlen kao orkestralni muzicar
na dvoru sasko-weimarskog vojvode, nesto kasnije postaje vojvodinim orguljasem. Tamo se
dobro upoznaje i s djelima talijanskih kompozitora poput Allesandra i Benedetta Marcella,
Giuseppe Torellija, Tomasa Alboninija, Arcangelo Corellia, 1 Antonio Vivaldija.
Zahvaljuju¢i Bachovom biografu Johann Nikolausu Forkelu, poznato nam je Bachovo
zanimanje za talijanski solo koncert.

Vjeruje se kako je oko 1712. godine mladi Bach prvi puta otkrio (najnovije) koncerte
Antonija Vivaldija koji su bili doneseni u prtljazi vojvode Johann Ernsta od Saxe-Weimar,
nec¢aka Bachova poslodavca koji je 1 sam bio skladatelj. Talijanski solo koncert u to doba je
bio novina medu kompozicijama europske glazbene tradicije. Amsterdam je nosio titulu
popularnog sjedista i centra glazbenih publikacija. Erst je u sklopu svog studijskog putovanja
u Nizozemsku (1711.-1713.) kupio i skupio razli¢ite note za potrebe weimarskog dvorskog
orkestra. Medu djelima koje je donio u Weimar, nalazilo se dvanaest Vivaldijevih koncerata
op. 3 za gudacke instrumente, koji su bili izdani u Amsterdamu oko 1711. godine pod
nazivom L ’estro armonico. Ukoliko Forkelu mozemo vjerovati, Bach je inicijalno bio
odusevljen tim koncertima. Forkel navodi: “Cesto ih je hvalio te ih nazivao izvrsnim
kompozicijama, zamisljaju¢i radosno njihove prerade za instrument s tipkama.” Forkel
zapisuje kako je Bach, nakon mnogo neuspjelih prvobitnih pokusaja, osjetio da mora postici
red, povezanost, i razmjer u mislima u nastojanju da postigne takvu strukturu u skladanju.
Zato mu je dobro doSao taj potreban uzor, napose u Vivaldijevu koncertu za violinu koji je u
to vrijeme tek bio objavljen. Forkel zapisuje: “Bach je studirao povezanost ideja, njihovu
medusobnu korelaciju, razli¢ite mogucénosti modulacije i druge osobitosti...” 2

Taj period Bachova Zivota obiljeZzen je transkripcijama solo koncerata talijanskih
kompozitora i kompozitora njemackog podneblja koji su pisali pod utjecajem talijanskog
stila. Djela je Bach pomno i detaljno proucio, te ih obradio. Obradom djela drugih
kompozitora on je kroz analizu razumijevao razliite glazbene tradicije koje je kasnije

. C . 21 . .
uspjeSno asimilirao i primjenjivao u svojim kompozicijama. Bach je obradivao koncerte

2 Breig, Werner, Composition or arrangement and adoption, u. Butt, John, The Cambridge Companion to Bach,
New York: Cambridge University Press, 1994, str. 160.
2 Ibid.
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drugim skladatelja (“Sest” odnosno “Sesnaest koncerata prema razli¢itim majstorima” BWV
592-597 1 972-987) kao primjer u€enja od drugih kompozitora mozemo izdvojiti ¢embalo
koncerte, isto kao 1 koncert u h-molu, op. 3 br. 10, Antonija Vivaldija, skladan za jedan solo
instrument i orkestar. U tom djelu Vivaldi je ujedinio concerto grosso i solo koncert, $to
dokazuje 1 ovaj prijelazni primjer. Analizom i obradom kompozicija drugih skladatelja Bach
se jo§ poblize upoznao s ‘talijanskim stilom’, te na svoj specifican 1 autentiCan nacin
primijenio usvojeno, pritom ne gubeci osjecaj za kontrapunkt 1 motivski rad koji su ujedno
njegova glavna kompozitorska obiljezja. Pri obradi kompozicija drugih skladatelja, zadrzao je
organizaciju strukture, ali je pri tome dalje gradio. Prilikom obrade koristio se metodom
preciznog oponasanja pojedinih glasova pri cemu je mijenjao djelo samo na mjestima gdje je
bio primoran radi karaktera instrumenata. Kasnije je komponirao i vlastite koncerte, koji su

koncertnu formu concerto grosso dalje razvijali, kao npr. ¢embalo koncerti.

Danas je sacuvano sedamnaest Bachovih koncertnih kompozicija, od kojih devet u
originalnoj instrumentalizaciji, zajedno s osam cembalo koncerata. Prvobitne originalne

verzije ovih kompozicija danas vise ne postoje:

BWYV 1041-3 (koncerti za 1 ili 2 violine)

BWYV 1046-51 (6 Brandenburskih koncerata)

BWYV 1052, 1053, 1055, 1056, 1059 (koncerti za 1 cembalo)
BWV 1060, 1063, 1064 (koncerti za 2 ili 3 éembala).”

Nabrajaju¢i Bachove transkripcije, uz Vivladijevih Sest oCuvanih koncerata, tu su,
dakle, dva koncerta Alessandra Marcellia, jedan Giuseppe Torellia, jedan Benedetta
Marcella, jedan koncert Georga Philippa Telemanna, tri Johanna Ernsta i tri nepoznatih
autora (moZzda i samog Bacha). Sagledavaju¢i veliki rad i trud koji je Bach kao kompozitor
uloZio u obrade ovih skladbi, mozemo zakljuciti kako je Bach veoma dobro razumio
koncertni stil toga vremena.” Njegovo majstorstvo u poznavanju ali i primijeni talijanskog

kao 1 njemackog stila, proizaslo je iz sati uloZenih u analiziranje i obrade koncerata drugih

22 Breig, Werner, Composition or arrangement and adoption, u. Butt, John, The Cambridge Companion to Bach,
New York: Cambridge University Press, 1994, str. 125-126.
2 Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).
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skladatelja.
2.3. VIVALDIJEV UTJECAJ (VIVALDIJEV RITORNELLO)

Govore¢i o koncertima, kao Bachov najve¢i uzor, u kompozitorskom pogledu, svakako
mozemo navesti Antonia Vivaldija. Od njega Bach nije samo preuzeo trostavac¢nu strukturu
cikli¢nog koncerta ve¢ isto tako 1 ritornello formu, koja je bila osnovna znacajka u
oblikovanju njegovih vanjskih (I. i IIl.) stavaka. Glazbeni odsjek u kojem orkestar (zutti)
izvodi temu, a koji se Cesto ponavlja nazivamo ritornellom (tal. ritornare = vracati se). To
znaci da stavak zapoCinje temom koja se lako pamti, a nazivamo ju ritornello, tema se
opetovano ponavlja kroz Citav stavak (ponekad samo djelomic¢no ili u izmijenjenom obliku)
izmijenjujudi se s epizodama koja su uglavnom suprotnog karaktera. Na kraju stavka, zadnji
ritornello se ponavlja u svojem prvobitnom obliku. Koncertni oblik stavka koji je skladan na
takav nacin naziva se oblik s ritornellom ili jednostavno rifornello. Koriste¢i ritornello,
Vivaldi je oblikovao gotovo sve pocetne stavke svojih concerta grossa. Zbog toga pojedini
muzikolozi takav oblik nazivaju i Vivaldijevim oblikom stavka.” “Ritornello oblik stavka
moze se usporediti s rondom s jednom temom. No, u rondu se tema uvijek javlja
nepromijenjena u istom tonalitetu. U ritornello-obliku tematski glazbeni odsjek moze
nastupiti Citav ili u fragmentarnom obliku, moZe biti 1 produljen ili promijenjen na bio koji
nacin. Isto tako, nakon prvoga nastupa u toniCkome tonalitetu tema moze nastupiti u
dominantnome i subdominantnome te u njima usporednim tonalitetima, da bi tek na kraju
stavka opet nastupila u pocetnome tonalitetu. Nastupe ritornella povezuje solo instrument
(solo) epizodnim odsjecima istaknute motorike.”” Nije svakako manje vazna neovisnost koju
je Bach zadrzao. Ono §to je naucio od Vivaldijevih koncerata je - raznolika, ali opet redovita
promjena izmedu ritornella i1 epizoda, te progresivno istrazivanje izmedu dva vanjska tonicka
stupa - koji je bio kombiniran sada s novom formalnom strukturom te je ujedno time
zahtjevala vecu strogocu i regularnost. U svojem uzem smislu, ritornello forma je najcesca
forma u Bachovim brzim koncertnim stavcima, uz dodatak na jedan primjer izmedu njegovih

sporih srednjih stavaka.””

24 Petrovi¢, Tihomir, Nauk o glazbenim oblicima, Zagreb: Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara, 2010, str. 73.
2 Petrovi¢, Tihomir, Nauk o glazbenim oblicima, Zagreb: Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara, 2010, str. 73.
%6 Breig, Werner, Composition or arrangement and adoption, u. Butt, John, The Cambridge Companion to Bach,
New York: Cambridge University Press, 1994, str. 125-126.
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2.4. TALIJANSKI KONCERT I TALIJANSKI STIL

Talijanski koncert, originalnog naziva (Concerto nach italiaenischen Gusto - prijevod:
Koncert prema talijanskom stilu) objavljen je 1735. godine. Clavier-Ubung II izvorno je
napisan za ¢embalo s dva manuala. Skladan je u trodijelnoj formi (nema oznake tempa -
Andante - Presto), u F-duru, a ujedno ga mozemo promatrati i kao poveznicu s
Clavier-Ubung I s obzirom da je ocekivani slijed tonaliteta 7. partite (u slu¢aju njenog
nastanka) bio F-dur. Ovaj je koncert kao povijesna vrsta u cjelokupnim Bachovim djelima
iznimka. Kao jedan od malobrojnih koncerata bez orkestralne pratnje djelo je napisano pod
utjecajem talijanskog baroka, kojim se Bach u to vrijeme bavio. Efekt solo-tutti Bach
oponasa upotrebom dvaju manuala ¢embala tj. promjenom registra. lako je koncert skladan
za cembalo, po svojem ustroju pripada glazbenoj vrsti concerto grosso.
U Talijanskom koncertu Bach se vra¢a ponovno “talijanskom stilu” koji je u svojoj mladosti
njegovao, ali u ovom slucaju ga povezuje jasno i prepoznatljivo s kontrapunktskom
tradicijom koja odlikuje njegov kompozitorski stil skladanja. Koncert je publiciran 1735.
godine, skoro 20 godina nakon Bachovog prvog susreta s talijanskim baroknim majstorima.
Pronalasci skica nam ukazuju na Bachovo ranije bavljenje temama 1 motivima koji se nalaze
u prvom stavku, nastavanak skica pripisuje se dobu Bachovog boravka u Weimaru. Stoga
zakljuéujemo kako se Bach publicirajuéi Clavier-Ubung II svjesno vratio talijanskom stilu,
skladaju¢i s vremenskim odmakom i novom perspektivom.27

Glazbena tehnika koja se prozima u tim djelima bazirana je na antitezi. U zasebnim
stavcima nalazimo kontrast izmedu sola i tutti, ritornella i epizode, harmonijske stabilnosti i
modulacija, jasno odrezanih tema 1 fleksibilnih figuracija. Ako pogledamo izvan okvira samo
jednog stavka primije¢ujemo suprotnost (kontrast) izmedu brzih vanjskih stavaka i sporog
srednjeg stavka. Kompozitorski razmjestaj takvih antiteza i efektivna upotreba osnovnih alata
harmonijskog tonaliteta osigurale su Vivaldijevim koncertima visok stupanje glazbene
vjerodostojnosti te isto tako objaSnjavaju iz kojeg razloga je Bachovo bavljenje tim djelima

. . .. .- eur. . 28
rezultiralo promjenom i njegovog nac¢ina razmisljanja.

2 Wolff, Christoph, Johann Sebastian Bach, Frankfurt: Fischer, 2007, str. 406.
8 Breig, Werner, Composition or arrangement and adoption, u. Butt, John, The Cambridge Companion to Bach,
New York: Cambridge University Press, 1994, str. 160.
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U epizodama Bach sklada drugacije od Vivaldija - Bach ne koristi tehniku van tematskog ili
opustenog ritornello tkanja materijala. Cak S$tovise su obje epizode u prvom stavku
Talijanskog koncerta skladane tocno po pravilu sporednih stavaka s individualnim motivom i
¢vrstom sintaksom. One stoje medusobno u kontrasnom omjeru s istovremenim motivskim
srodstvom. Na sliéno kompleksan nacin izgraden je i sam ritornello. Pregledom stavaka
raspodjela tutti 1 epizoda se slama - prekida, isto kao 1 podjela ritornella 1 tema epizode, kao
rezultat takvog skladanja dobivamo efekt prosirenog srednjeg djela s “provedbom vlakova”.
Stoga, po prvi puta tek nakon ekspozicije poprima taj zavrs$ni, zakljuéni i ponovno cjelokupni
ritornello karakter jedne zavr$ne reprize.29 Bachovo usvajanje kompozitorskih tehnika koje je
ukomponirao u svoj Talijanski koncert mozemo nazvati i dijalogom izmedu razlicitih rodova,
uzimajuci u obzir prvi i tre¢i stavak koncerta. Utjecaj koncerata talijanskih majstora ostavio
je svoj trag 1 mnogo godina kasnije nakon $to je Bach napustio Weimar, skoro da i ne postoji
ni jedan dio Bachovog kompozitorskog djelovanja koji nije bio prozet osnovnom idejom
koncertne forme.

Jasno je da je Talijanski koncert rezultat mnogo rada pri kojem je Bach pronalazio
najbolje moguénosti kako posti¢i efekat orkestralnog dijaloga u solo instrumentu. Skladba je
izdana kao drugi dio &etverodjelnog ,,Clavier-Ubunga“, kao serija djela za instrumente s
tipkama koji su skladane s ciljem poducavanja Sire publike, te istovremeno pruzanja dobre
zabave. Relativno jednostavno razumljiva talijanska glazbe je u to vrijeme bila vise
popularna od Bachovog intelektualno zahtjevnog kontrapunkta koja je u svojoj polifoniji sve
viSe izlazila iz mode. Stilski je skladba blize kompozicijama tada popularnih njemackih
skladatelja, kao npr. Telemanna 1 Handela.”

Koncerti za klavir u to doba bili su veoma popularni, oni su uglavnom bili
transkripcije i obrade orkestralnih djela. Talijanski koncert je prijenos trostavacne talijanske
koncertne forme, naizmjeni¢nim slijedom ritornella i sola dionica u okvirnim (vanjskim)
stavcima te jedan slobodan, njeZzan i1 polagani stavak u sredini. Specificna je upotreba
ritornello forme u brzim stavcima (prvom i treCem). U orkestralnim djelima ritornello

uglavnom izvodi orkestar, a solist izvodi epizode.

¥ BeiBwenger K., An early version of the first movement of the Italian Concerto BWV 770, u: Melamed, D. R.,
Bach-Studies, New York: Cambridge University Press, 1995, str. 1-19.

3% Jones, D. P. Richard, Bach as teacher and virtuoso, The Keyboard works, u. Butt, John, The Cambridge
Companion to Bach, New York: Cambridge University Press, 1994, str. 143.
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U Talijanskom koncertu Bach je naznaCio Cestu naizmjeni¢nu upotrebu manuala ¢embala,
tom promjenom registra cembalo ostvaruje ulogu orkestra (futti) 1 solistiCkog instrumenta
(solo). Donji manual s dva spojena oktavna (+4) registra primjenjivao je za tutti uc¢inak
(forte), a gornji za solisticki zvuk (piano). Osim toga, Bach je izumio svoju vlastitu manualnu
sklopku za guranje, koja je omogucavala promjenu registra, te je za kratko vrijeme jedna ruka
bila slobodna.”

Osobitost ove kompozicije je da ne postoji originalno djelo po kojem je Bach radio
transkripciju, Sto upucuje kako je Bach skladao djelo s posebnom namjenom. Koristenje dva
manuala omogucuje, u najboljem slucaju, imitaciju izmjene tutti i sola, Sto koristi, vrlo
vjerojatno u skladu s vremenom u kojem je zivio. Kao temelj orkestralnih dinamickih nacela:
puno ¢esce od upotrebe crescenda i diminuenda upotrebljava se iznenadna izmjena nijansa
forte 1 piana, koje se u to vrijeme cijenilo, te se tezilo takvom stvaralaStvu (prema retorickoj
figuri antitheton, brzog protivljenju kontrastnog ili efekt suprostavljanj a).32

Nasuprot koncertima za solo instrumente bez orkestralne pratnje, koje je Bach
napisao, u kojima je djela za ¢embalo drugih kompozitora prepisivao te oponasao glasove
orkestra 1 solo instrumenta, Talijanski koncert je originalno djelo za cembalo solo 1 kao takav
skoro jedinstveno. Rukopisi (manuskripti) i biljeSke, koji su nadeni na kopijama iz Bachovog
doba, ipak ostavljaju otvorenu pretpostavku da je Bach napisao taj koncert kao transkripciju

(solo) jednog drugog koncerta, danas izgubljenog.33

3! BeiBwenger K., An early version of the first movement of the Italian Concerto BWV 770, u: Melamed, D. R.,
Bach-Studies, New York: Cambridge University Press, 1995, str. 1-19.

32 Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).

3 Tomita, Yo, The Clavier—Ubung II, Beiheft zu: Masaaki Suzuki, J. S. Bach: Italian Concerto, French
Ouverture, Sonata in d-minor. BIS (CD), 2006.
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3. FRANCUSKI UTJECAJ
3.1. FRANCUSKA SUITA

“Formalni model nazvan slozena trodjelna pjesma izrasta iz barokne suite. Stavci suite,
najpopularnije glazbene vrste u baroku, vise su ili manje stilizirani plesovi, najées¢e skladani
u obliku jednostavne pjesme ili kao praoblici, dvodijelni ili trodijelni, jednostavni ili slozeni.
Broj stavaka u suiti mogao se povecati na dva nacina: - dodavanjem varijacija uz pojedini
stavak/ples koji je bio variran. Njegovim ponavljanjem nastaje svojevrstan troc¢lani ili
trodijelni podciklus, skupina od triju samostalnih 1 formalno zaokruzenih cjelina -
stavak/ples, varijacija, stavak/ples - koje ¢vrsto medusobno povezuje i sjedinjuje isti sadrzaj,
tempo 1 mjera; - skladanjem jo$ jednog istovrsnog plesa, koji se naslovljuje imenom tog
stavka/plesa 1 oznakom II. Kao 1 kod prethodnog slucaja, iza njega se ponavlja stakav/ples uz
koji je taj drugi dodan. Tako opet nastaje trodijelni ciklus, skupina od triju samostalnih 1
formalno zaokruzenih cjelina razli¢itih sadrzaja. Buduéi da suita nastaje povezivanjem
plesova na temelju kontrasta (brz, polagan itd.), takav bi se trodijelni podciklus opet izdvajao
1z okruzja zahvaljuju¢i ¢injenici da je tu rije¢ o stavcima koji su istovrstan ples, dakle istoga
tempa i rnjere.”34
“Suita je omiljena vrsta u baroku. Katkada se naziva i partita (talijanski naziv za suitu), a u
Francuskoj kod Couperina se susrece i naziv ordre. O popularnosti barokne suite svjedoce
iznimno opsezne suite skladane za orkestar Georga Friedricha Hiandela: Glazba vode i Glazba
za plemicki vatromet. Stavci suite su u pravilu gradeni od jedne teme, dakle monotematski.
Niz plesnih stavaka naziva se suitnim ciklusom (franc. suite = slijed, niz). Stavke
suitnoga ciklusa povezuje isti plesni karakter 1 tonalitet. Osjecaj povezanosti stavaka moze se
i potaknuti melodijskom linijom sli¢nos¢éu stavaka. Najjednostavnija djela takve forme
nastaju ve¢ u ranome srednjem vijeku, kada se uz pojedini ples dodaje 1 njegova ritamska
varijacija. Tijekom baroka u praksu ulazi opSirnije ozivotvorenje viSestavacne forme suite,
odnosno glazbena vrsta koja se naziva suita. Suitnome ciklusu moze prethoditi neplesni
uvodni stavak, primjerice tokata, preludij ili fantazija. MoZe zavrs$iti varijacijskim nizom, kao

Sto su passacaglia i ciaccona, ili rodnom. Medu stavcima suitne cikli¢ne forme mogu se nadi i

3* Petrovi¢, Tihomir, Nauk o glazbenim oblicima, Zagreb: Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara, 2010, str.
59-60.
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pokoji drugi neplesni stavci, primjerice air.”
Naziv Bachove suite Uvertira u francuskom stilu referira se na ¢injenicu da suita pocinje
stavkom uvertire, te je to bio uobicajen naziv francuskih suita (pr. njegove orkestralne suite).

Osnovni kostur barokne suite ¢ine sljedeéi plesovi:

Allemande - njemackog podrijetla
Courante - francuskog podrijetla
Sarabanda - Spanjolskog podrijetla
Gigue - engleskog (Skotskog) podrijetla

33 Petrovi¢, Tihomir, Nauk o glazbenim oblicima, Zagreb: Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara, 2010, str.
98-99.
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3.2. BACHOVO UPOZNAVANJE FRANCUSKOG STILA

“U kratkom posmrtnom osvrtu koji je C. P. E. Bach napisao o svome ocu J. S. Bachu
zapisano je: “Za vrijeme dok je bio student u Liineburgu, moj otac je imao priliku sluSati
sastav koji je vodio Duke od Cella. Sastav su ¢inili uglavnom Francuzi i on je tu stekao
temeljnu bazu i razumijevanje francuskog ukusa i stila, koji je u za te prostore u to vrijeme
bila novina...”

Dvor od Celle je bio mali Versailles, voden pod direktorstvom i naglednistvom
Eleanor Desmier di Olbreuze, plemkinje francuskog podrijetla koja je postala vojvotkinjom
1675. godine. Di Olbreuze je posebno bila sklona plesu te je poticala razvoj plesne glazbe na
dvoru. Kroz rad francuskih plesnih majstora, koji su za to vrijeme radili van svoje zemlje,
Nijemci su prvi puta naucili imitirati Francuze. Njihova imitacija je bila u skladu s uzviSenim
estetickim razvojem umjetnika u sluzbi Luja XIV. Prevladavaju¢u zaludenost francuskim
stilom tog doba opisao je Christian Thomasius u svom c¢lanku Von Nachahmung der
Franzosen 1687. godine: "Francuska odjeca, francuska hrana, francuski namjestaj, francuski
obicaji, francuski grijesi, francuske bolesti... opéenito su u modi."”

Francusku glazbu kao 1 francuski nacin (tzv. stil) izvodenja glazbe moZemo isto
ukljuciti u spomenutu listu. Francuska uvertira trijumfirala je u Njemackoj u kompozicijama
skladatelja: Georga Muffata (c.1653-1704), Johanna Caspara Ferdinanda Fischera
(c.1670-1746) 1 Johanna Sigismunda Kussera (c.1660-1727). Svi navedeni skladatelji su bili
ucenici Jeana Baptiste Lullya na dvoru Luja XIV.” Jean Baptiste Lully bio je francuski
barokni skladatelj, smatra ga se i utemeljiteljem francuske opere. Njegov doprinos posebno je
istaknut u spajanju francuske i talijanske operne tradicije u lirsku tragediju koja je utemeljena
u francuskoj operi. Njegove lirske tragedije su uglavnom pocinjale instrumentalnom
predigrom nazvanom francuska uvertira, te u tome prvenstveno uocavamo direktnu
poveznicu s kasnijim Bachovim stvaralastvom. Bio je u sluzbi na dvoru Luja XIV. te je
obavljao duznosti violinista dvorskog orkestra, plesaca, pjevaca, glumca i scenografa.

Danas ga kao jednog od srediSnjih li¢nosti francuske glazbe ubrajamo ga u medu

3¢ Marshall, Kimberly, Bach and the French Influence,
URL: http://www.gothic-catalog.com/Bach_the French_Influence_Marshall_p/lrcd-1024.htm (2016-10-12).
37 Marshall, Kimberly, Bach and the French Influence,

URL: http://www.gothic-catalog.com/Bach_the French_Influence Marshall p/lrcd-1024.htm (2016-10-12).
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najznacajnije europske barokne skladatelje.38

Bach je za vrijeme svoga djelovanja imao prilike dublje razmotriti nekolicinu
objavljenih misli vezano za stil komponiranja i izvodenja popularne francuske glazbe.
Lullyjev ucenik Muffat opisao je aspekte francuskih stilova komponiranja i izvedbe u
predgovoru djela Florilegium primum i secundum. Fischer ukljucuje tablice ukrasa uz
je ujedno 1 zbirka ¢embalistickih suita utemeljenih na francuskih plesnim oblicima. Kusser je
objavio Sest kazali$nih uvertira pod nazivom Composition de musique suivant La methode
frangaise. Ovi pokuSaji propagande francuskog svirackog stila u generaciji prije Bacha,
pokazali su se uspjeSnima: Mattheson 1 Marpurg izrazavaju svoje divljenje prema francuskoj
praksi izvodenja, te Cak i Forkel, koji je Cesto oStar u svojoj kritici francuske glazbe i
glazbenika govori o francuskim kompozitorima od kojih je Bach ucio kao ‘majstorima
harmonije 1 fuge’.39

“Francuski stil formirao se u drugoj polovici 17. stolje¢a, a njegove glavne znacajke
nalazimo u djelima Lullyja, Rameaua i Couperina. Sredinom 18. stolje¢a, zahvaljujuci
razli¢itim utjecajima, a najviSe utjecaju vokalnog stila talijanske opere, francuski stil je
prerastao u galantni stil. Osnovne karakteristike francuskog stila izvrsno su opisane u
Couperinovu djelu L’Art de toucher de clavecin. Couperin istice da je razlika izmedu
gramatike 1 govorniStva neznatna u usporedbi s razlikom izmedu notacije 1 dobre glazbene
izvedbe.”"

C. Ph. E. Bach zasigurno je pridonio kao izvor Forkelovom komentaru svojim
zapisom u nekrologu, u kojem pise kako se medu glazbom koju je njegov otac proucavao i
volio nalazilo 1 pokoje djelo od ‘nekolicine dobrih francuskih skladatelja’. Iako sam Forkel ne
navodi to¢na imena ovih kompozitora, postoje dokazi koji nas upucuju tko bi oni mogli biti.
Bach je kopirao glazbu Grignya, d’Angleberta i Dieuparta, a njegovi poznanici i suradnici J.
G. Walther 1 J. T. Krebs kopirali su mnogobrojne kompozicije francuske glazbe, ukljucujuéi i
djela skladatelja: Dandrieua, d’Angleberta, Clérambaulta, Dieuparta, Lebeéguea, Niversa,

Larouxa, i Marchanda. Bliski susret Bacha s Marchandom sugerira nam da je Bach bio

38 The editors of Encyclopedia Britannica, Jean Baptiste Lully,

URL: https://www.britannica.com/biography/Jean-Baptiste-Lully (2016-6-12).

3 Marshall, Kimberly, Bach and the French Influence,

URL: http://www.gothic-catalog.com/Bach_the French_Influence_Marshall_p/lrcd-1024.htm (2016-10-12).
% Glodi¢, Veljko, Uvodni komentar, Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira,
Zagreb: JakSa Zlatar, 2003, str. 11.
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upoznat s Marchandovom glazbom, a njegove obrade stavka iz Les Nations kompozicije za
orgulje potvrduju nam njegovo poznavanje Couperina. »H

Uvertira u francuskom stilu u h-molu stilski se orijentirala po isto tako popularnoj
francuskoj dvorskoj muzici, kao i $to je vidljivo u samom naslovu, za razliku djela pisana za
orgulje, koja ne pokazuju takvu ocitu ovisnost o francuskim oblicima, iako odredene teksture
podsjecaju na one usvojene od Francuza.

Francuski stil koji je Bach vrlo rano upoznao imao je utjecaj na njega cijeli zivot.
Promatraju¢i stil pisanja Francuske uvertire, zapazamo sinkopirani ritam, pjesnicki
strukturiranu melodiju, tendenciju prema upotrebi septakorada. Svi ti elementi zajedno
oznacavaju galantni stil pisanja, koji je Bach upotrebljavao skladajuc¢i Oratorij koji je zavrSio

krajem 1734. godine.42

4! Marshall, Kimberly, Bach and the French Influence,

URL: http://www.gothic-catalog.com/Bach_the French_Influence_Marshall_p/lrcd-1024.htm (2016-10-12).
#2 Rampe, Siegfried, Italienisches Konzert und Francésische Ouvertiire, Clavier-Ubung II, Robinson, Kassel:
Birenreiter, 1993, str. 892.

30


http://www.gothic-catalog.com/Bach_the_French_Influence_Marshall_p/lrcd-1024.htm

3.3. FRANCUSKA UVERTIRA I FRANCUSKI STIL

Francuska uvertira ili Uvertira u francuskoj maniri (francuskom stilu) BWV 831, ¢ini zajedno
s Talijanskim koncertom zbirku Clavier-Ubung II.

“Promatraju¢i u kontekstu Talijanskog koncerta, Francuska uvertira nastala je kao
zamiSljena transkripcija nepostojeCe orkestralne uvertire. Tonalitet h-mola ukazuje na
povezanost djela s orkestralnom suitom u h-molu (BWV 1067). Isto tako, saCuvana je i kopija
uvodnog stavka Francuske uvertire u ostavstini Bachove druge Zzene Anne Magdalene, koja
datira iz 1730. a pisana je u c-molu. Mozemo zamijetiti kako je Bach djelo viSe puta
prepravljao 1 razvijao. Prate¢i kronologiju od prvih prijepisa do njegovog izdavanja, on
odlucuje transponirati djelo za pola tona nize (iz c-mola u h-mol). Takoder dodaje veliki broj
razli¢itih plesova, poznatih i lako pamtljivih za glazbene amatere, te pritom na oduSevljenje
publike nudi neophodnu 1 potrebnu razli¢itost plesnih karaktera. Djelo je namijenjeno
gembalu s dva manuala, isto kao i Talijanski koncert. Cetiri stavka nose Bachove oznake po
pitanju koriStenja dva manuala, razlikujuéi forte i piano, plesovi Gavotte, Passepied i Bourrée
su odmah slijedeni njihovim “alter egom” sa suprotnim karakterom, oznaceni (u slucaju
Gavotte 1 Bourrée) sa pianom, zatim prac¢enim da capo povratkom na prvi ples.” .

“Uvertiru u francuskoj maniri u h-molu mozemo promatrati u kontekstu tradicionalne
francuske baletne glazbe koja je posebno bila popularna i oznafavala razdoblje druge
polovice 17. stolje¢a. Kompozicija s jedne strane djeluje kao naizgled samo produzena i
rastegnuta baletna suita s naprednom uvodnom uvertirom, ali s druge strane promatrajuci i
analiziraju¢i njenu razvojnu liniju, ona je puno kompleksnija i po svojem karakteru podsjeca
na djela Charlesa (Frangoisa) Dieuparta: Six Suites pour Clavecin (Amsterdam 1701). Zatim
na rane orkestralne suite skladatelja Georga Philippa Telemanna koje su prije svega na
pocetku bile odbacene od strane publike, s obzirom da u to vrijeme novina uvertirne suite jos
uvijek nije bila u potpunosti prihvacena i tek se pocela etablirati. Bachov brat Johann
Christoph je veoma rano obradio jednu od prvih Telemannovih orkestralnih suita (Es-dur) za
instrument s tipkama. Muzikolozi pretpostavljaju kako je moguce da je datum nastanka te
transkripcije 1708. godina. Vjerojatno su jos starije uvertirne suite Johanna Antona Cobergsa

(1650.-1708.) 1 Agostina Steffanisa (1654.-1728.) u Mollerschenovom rukopisu.

# Dubreuil, Pascal, prijevod: Wroth, Will. URL: http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf (2016-10-11).

31


http://www.ramee.org/textes/CU2Efinal.pdf

Tradicija spomenutih suita koja se ocituje u stilu pisanja i okolnostima samog nastanka
kompozicija, ukazuje kako su jo§ u Weimaru pocetci klavirskih suita bile bazirane na
Dieuartovu modelu. Te suite ne podcrtavaju samo vaznost oblika suite kao takvog u
Bachovom osobnom okruzenju ve¢ istovremeno stavljaju naglasak na razumijevanje rane
verzije Francuske uvertire u c-molu, BWV 831 kroz kontekst Engleskih Suita, BWV
806-811. Promatraju¢i na taj nacin Francusku uvertiru, primje¢ujemo kako ona zauzima
posebno mjesto medu spomenutim tipovima. Bach poStuje tradiciju 1 kontekst, ali istodobno
osnovnu formu koju sadinjavaju Cetiri osnovna plesa (Allemande, Courante, Sarabande i
Gigue), proSiruje uvertimim uvodom 1 galanterijama - kratkim plesovima. Tako
prepoznajemo prvenstveno orkestralnu suitu, ¢ijoj se autenti¢noj uvertiri prikljuéuju osnovni
plesove i1 galanterije ¢iji je redosljed kombiniran i medusobno isprepleten.”44

“Prvi poznati predoZzak Francuske uvertire pronasao je svoj manifestacijski oblik u
Courante, Sarabande 1 Gigue (bez Allemande) i1 galantnim plesnim parovima, drugo
prepravljanje je pronaslo svoju manifestaciju kroz dodatak izmedu Sarabande 1 Giguea i kroz
zavr$ni Echo. Da li je zadnje promjena preuzeta od djela skladatelja Francoisa Couperina
(1668.-1733.) pod nazivom Concerts Royaux (izdato u Parizu 1722. godine) ili je ¢vrsce
povezano sa zavrSnim stavkom Bachove Suite u B-duru, BWV 821, ostaje otvoreno pitanje.
U usporedbi s Francuskim suitama 2-6, BWV 813-817, koje su najkasnije skladane - 1722.
godine. BWV 831a (prva verzija Francuske uvertire) i BWV 831 (konac¢na verzija) ne sadrzi
arije, a ni druge karakterne skladbe, a osobitost 1 oblikovanje razli¢itog ukusa nikako ne
doseze stupanj razvijenosti tada ve¢ zavrSenih Engleskih suita. S druge strane za razliku od
prethodnog djela uvrstenog u Clavier-Ubung II, Francuska uvertira ne sadrzi, uz iznimku
brzog djela monumentalnog uvoda, ni jedan stavak koji bi jasno upucivao na obiljezja
talijanskog stila. Posvuda, pa ¢ak i u stavku Echo, prevladavaju mali motivi, imitacija
francuskih drvenih puhaca (Gavotte 2, Passepied 1 und Bourrée 1-2) i karakteristi¢ni plesni
koraci kao npr. Courante u 3/2-mjeri sa 6/4-pokretom ili Gigue, takozvani Canarie. Cak i
tamo, gdje Siroka melodija otprilike dostize “talijansku” dimenziju kao u Sarabandi, ona je
kompenzirana kroz polifonu strukturu daljnje linije, koja izravno ukazuje na uzor njezne
Sarabande za ansambl. Takve karakteristike se zasigurno ocrtavaju s namjerom imitacije

orkestralne suite, sluze¢i u cilju ostvarenja uvertire u francuskoj maniri. Ipak, ovdje mozemo

# Rampe, Siegfried, Italienisches Konzert und Francésische Ouvertiire, Clavier-Ubung II, Robinson, Kassel:
Birenreiter, 1993, str. 891-893.
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vidjeti naznaku da Bach u ovom djelu jo$ nije tezio da suitu - i posebno orkestralnu suitu -
sklada u pravcu pomijeSanih stilova, kao §to je to ocigledan slu€aj u kasnijim formiranjima
BWV 828 (1728. godine). Druga dva ve¢ spomenuta aspekta koja se odnose na uvod
potvrduju sljedeé¢i utisak: Kljuénu razliku izmedu ranokomponirane verzije c-mola, BWV
831a i objavljene konacne verzije h-mola, BWV 831 primjecujemo u samom transponiranju,
te u ritmickoj promijeni pocetnog otvaranja, koja je nepravilno dugo vremena bila gledana
kao primjer razlike izmedu zapisa (BWV 831a /1) 1 prakticne izvedbe (BWV 831/1)
puktiranog ritma u smislu pretjerane punktacije.

U tiskanoj verziji, Bach je oko 80% izvornih punktiranih ritmova izoStrio. Matthew
Dirst kroz svoju analizu ih dijeli u dvije kategorije. Prvu kategoriju ¢ine kratki auftakti koji su
zaoStreni u naglasenoj punktaciji od prethodnih tonova, a u drugu kategoriju spada stapanje
kra¢ih nota kao 1 grupacije ritma koje Cine Cetiri Sesnaestinke, koje se sastoje od duplo
punktirane osminke 1 tri 32-druginke u matematickom odnosu 5:3 skraceno gledajuéi.
Znacajke sli¢nog ritamskog obrasca u istom omjeru nosi i Allemand Suita u g-molu, BWV
995 za lutnju (1727.-1732.). U usporedbi s njenim prethodnikom u 5. Suiti u c-molu, BWV
1011, za solo violoncelo. Takve preinake 1 razvijanje ritmickog oblikovanja jednog cijelog,
od Dirsta oznacenog reda Bachovih kopozicija, poCinje Fugom, BWV 850/2, iz Dobro
ugodenog klavira I (1722. godina), i Giguom iz Fancuske suite u d-molu, BWV 812, koji je
zavrSen iste godine. U radu s kontrapunktom u francuskom stilu u svojem djelu Umjetnost
Fuge, BWV 1080, Bachu su kao uzor posluzile dvije prve knjige der Pieces de Clavecin
Frangoisa Couperina (koje su bile publicirane 1713.11716./1717. godine).

Bitna novina Couperinova djelovanja sastojala se u upotrebi punktiranog ritma kojim
se priblizavalo uvertirnom karakteru, a pri tome se udaljavalo od upotrebe Allemanda ili
drugih uvodnih kompozicija.”45

“U vrijeme Jean-Baptiste Lullya nastao je osnovni obrazac suite koji se sastojao od
sporog uvoda, s naglaSenim ritmom, i mnogim harmonijskim suspenzijama koje su uvodile u
zivahan Allegro, ¢esto puta napisan u karakteru fuge. S obzirom na poveznicu s Jean Baptiste
Lullyem, ovakva jedna skladba nazivana je i “Francuskom uvertirom”. *

Upotreba punktiranog ritma posebno se primijenjivala u matemati¢kom odnosu 5:3 pri cemu

# Rampe, Siegfried, Italienisches Konzert und Francésische Ouvertiire, Clavier-Ubung 11, Robinson, Kassel:
Birenreiter, 1993, str. 891-893.
* Wolff, Christoph, Bach, London: Harvard University Press, 1993, str. 382.
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glavnu ulogu nose 32-druginke u pogledu na njegovu realizaciju, povremeno kao i 64-tinske
ili doduSe 128-inske notirane vrijednosti. Ovdje se vjerojatno radi o stilskom obiljezju
francuske dvorske glazbe za vrijeme kasnog vladanja Luja XIV (1638.-1715. godine), koje se
u Couperinovim knjigama dosljedno primjenjuju, a u prethodnim francuskim djelima
izostaju. Vjeruje se kako je stoga Bach do 1735. godine napravio moderniju verziju BWV
831a/1, posebno istiCudi taj stil koji je tada bio jo§ uvijek relativno nepoznat u sredi$njoj
Njemackoj. Johann Gottlieb Prellar u svom rukopisu naglasava kako BWV 831/1
karakteriziraju 32-druginke izoStrene vrijednosti, za razliku od ranije verzije 16-tinki koja
sadrZi viSe ukrasa 1 uopce nije vidljivo skra¢ivanje vrijednosti.

Drugi dio uvodnog stavka Francuske uvertire mozemo promatrati kao jedini uistinu
talijanski stavak djela. Ona, drugacije od ocekivanog u kompozicijama francuskog podrijetla
- nema fugu, ve¢ ritornello formu kao fugu i pri tome Bach kreira razvijenu uvertirnu suitu,
poznatu pod tim nazivom u njemac¢kim zemljama. Cetiri ritornella u forte registru (T. 20-47,
59-77, 89-104 i 123-144) sluze provedbi teme, tri epizode na piano manualu iznose vlasititi
motivski materijal kroz koji se povezuju. Nacin na koji se formiraju dijelovi i dostizu glavni
stupnjevi (L. IT1, V, VII, IV 11) jasno otkriva utjecaj Antonija Vivaldija.

U osnovi je potvrden pretpostavljen nastanak BWV 831a u Kéthenu kroz okolnosti pojedinog
ritornella i epizode ( taktovi 27,5, 12, 18,5, 11,5, 19 1 21), izmedu kojih nisu vidljive nikakve

proporcije te iz tog razloga nastanak Uvertire ne treba priznavati poslije 1719. godine.”47

47 Rampe, Siegfried, Italienisches Konzert und Francésische Ouvertiire, Clavier-Ubung II, Robinson, Kassel:
Birenreiter, 1993, str. 891-893.
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4. FORMALNA ANALIZA CLAVIER-UBUNGA II
4.1. TONALITETI TALIJANSKOG KONCERTA I FRANCUSKE UVERTIRE

Osnovni tonalitet Talijanskog koncerta je F-dur. U tom tonalitetu su napisani prvi i tre¢i
stavak, a drugi stavak je napisan u paralelnom d-molu. Daljnji tonaliteti u toku koncerta koji
igraju vaznu ulogu su B-dur (subdominanta), C-dur (dominanta), d-mol (paralelni mol) i
a-mol (paralelni tonalitet dominante). U solo djelovima orkestar sluzi kao pratnja glavnom
glasu.

U knjizi “Estetika tonske umjetnosti” Chr. Fr. D Schubarta ¢itamo: “Svaki ton ima
svoju boju.” Iz navoda lako mozemo doc¢i do zakljucka kako i svaki tonalitet ima svoju
posebnu boju i specifiénost. Takvo op¢e mijenje bilo je prihvaceno za vrijeme baroka. Tako
je F-dur tonalitet oznacavao atmosferu ljubaznosti i mira, a d-mol tonalitet njeZznost s dozom
melankolije.48 U samom odabiru tonaliteta srednjeg kao i1 vanjskih stavaka Bach koristi
tehniku kontrasta koja je tipi€na za razdoblje baroka. Ona se moZe vidjeti u slikarstvu

baroknih umjetnika - tama - svjetlo.

Ranija, prva verzija Francuske uvertire napisana je u c-molu (BWV 831a), a
kompozicija je naknadno transponirana u h-mol, kako bi se povezao, a pritom i kompletirao
krug tonaliteta u prvom i drugom dijelu Clavier-Ubunga. Tonaliteti 6 partita (b-mol, c-mol,
a-mol, D-dur, G-dur, e-mol) formiraju sekvencu intervala povecavajuéi razliku: sekunda gore
(b-c), terca dolje (c-a), kvarta gore (a-d), kvinta dolje (d-g), 1 na kraju seksta gore (g-e).
Sekvenca se nastavlja u drugom djelu Clavier-Ubunga, kojeg sa¢injavaju dva velika djela:
Talijanski koncert, septima dolje (e-f) 1 Uvertira u francuskom stilu, povecana kvarta, tritonus
(f-h). Na taj nacin Bach je u potpunosti kompletirao sekvencu tonaliteta uobicajenih za
klavijature 18. stoljeca, krecuéi se od prvog slova njegovog imena (Bachov domaci tonalitet,

b) do zadnjeg slova njegovog imena, slovo h.

No, sto je prouzrocilo da raniju verziju Bach transponira iz c-mola u h mol?

48 Schubart, Chr. Fr. D., Asthetik der Tonkunst, str. 377.
URL: http://www.koelnklavier.de/quellen/schubart/s-377 tonarten.html
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Odlucujuca je mogla biti veza s Talijanskim koncertom, pri cemu je Uvertira u francuskom
stilu u tonalitetnom odnosu na Talijanski koncert F-h trebala biti suocena u maksimalnom
kontrastu upotrebom tritonusa. Medutim, u skladu s idiomom tada suvremenih c¢embala, Bach
pri transponiranju nije promijenio samo opseg, tj. raspon, tona gl-c3 u al-h2 kako bi se
izbjegao ton fis. Kroz tonalitet h-mola kompozicija dobiva dobija specificnu tamnu boju

. , . . .. . 49
zvuka 1 povecava se kontrast izmedu svjetlijeg F-dur tonaliteta.

% Rampe, Siegfried, Italienisches Konzert und Francésische Ouvertiire, Clavier-Ubung II, Robinson, Kassel:
Birenreiter, 1993, str. 891-893.
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4.2. ANALIZA STAVAKA
4.2.1. STAVCI TALIJANSKOG KONCERTA

Talijanski koncert ima tri stavka, Sto je bilo uobicajeno za formu koncerta u to vrijeme.

Prvi stavak nema oznaku tempa. Njemacka izdanja poput “Wiener Urtex Edition” 1 “G.Henle
Verlag”, nemaju oznaku tempa prvog stavka, za razliku od izdanja “Mortimer Wilson” koji
ima oznaku allegro animato (allegro assai), §to u principu odgovara danasnjoj izvedbi vecine

. . . . 50
interpretatora. Drugi stavak ima oznaku “Andante”, a koncert zavrSava stavkom “Presto”.

1. STAVAK
Vrlo detaljnu analizu prvog stavka Talijanskog koncerta nalazimo u knjizi autora Tihomira

Petrovi¢a pod nazivom “Nauk o glazbenim oblicima”. Profesor Petrovi¢, navodi sljedece:

“Na pocetku prvog stavka je tema u F-duru, glazbeni odsjek u kojem ¢embalo ima ulogu
orkestra. Jaki bas akordi dodaju pocetku jedan velicanstven prizvuk. Pocetni je dio teme
dvostruka Cetverotaktna fraza (t. 1-4, 5-8). Slijedi dvostruki dvotakt (t. 8-10, 10-12) izveden
iz prethodne fraze, a slicnost se temelji na sinkopiranom ritmu. I dva takta u nastavku (t. 13,
14) obiljezava sinkopa. Ti su pak taktovi poveznica s dijelom teme u kojem dominira pedalni
ton dominante (ton ¢, t. 15-27), ugraden u dionicu basa, dok gornja dionica donosi figurirane
akorde. Nakon izbjegnute kadence (t. 28) tema zavrSava mjeSovitom kadencom (t. 29-30).
U nastavku ¢embalo, sada u ulozi solistickoga glazbala, donosi 1. epizodu (t. 30-52). Ta
epizoda pocinje Cetverotaktnom glazbenom frazom (t. 30-34). Slijedi dvostruki dvotakt (t.
34-36, 36-38), na dominanti F-durskoga tonaliteta, tonu c. Slijedi Cetverotaktna fraza s
pocetkom epizode (t. 39-42), s kojom se ostvaruje uklon u C-durski tonalitet. Sekvencom se u
nastavku (t. 42-46) ostvaruje modulacija u C-durski tonalitet, koji se ucvrscuje (t. 46-50), i
prva epizoda kadencira (t. 51, 52). Izdasno se tu javlja i ljestvicno nizanje, uvedeno pred kraj
teme (t. 25, 26), ¢ime se povezuje zavrSetak epizode i pocetak teme, u C-duru. U
tutti-ugodaju nastupa pocetni osmerokatni fragment teme (t. 53-60). Tema pocinje u C-duru,
no tada zavrSava u B-duru. U nastavku (t. 60-61) iznosi se sadrzaj izveden iz tematskoga
dvotakta (t. 8-10). i utvrduje d-molski tonalitet. Od 69, takta sadrzaj postaje slican tematskog

odsjeku, a od takta br. 73 u potpunosti se s njime izjednacava, pa taktovi br. 73-90

59 IMSLP usporedba izdanja,
URL: http://imslp.org/wiki/Italienisches _Konzert, BWV_971 (Bach, Johann Sebastian).

37


http://imslp.org/wiki/Italienisches_Konzert,_BWV_971_(Bach,_Johann_Sebastian)

odgovaraju taktovima br. 11-30, ali su tada u d-molskome tonalitetu. Taj nastup teme
zavrSava u taktu br. 90. Solodionica pocinje drugu epizodu (t. 90-103), koja vodi B-durski
tonalitet. Taktom br. 103 pocinje tre¢i nastup teme, u B-duru. Njezina se prva fraza (t.
103-106) tada sekventno produljuje (t. 106-110) i modulira u g-mol, koji se utvrduje (t.
110-115). Taktovi br. 112-115 sekventno se ponavljaju kao t. 116-119, ¢ime se ostvaruje
modulacija u F-durski tonalitet, potvrden kroz snazan zamah na pedalnome tonu dominante,
t. 120-128, iza kojeg se ocekivala kadenca tematskoga odsjeka. No kadenca je izostala, a u
nastavku je kratak epizodni istup sologlazbala oblikovan na nacin sekvence (t. 129-139).
Slijedi nastup pocetnoga osmerotaktnoga fragmenta teme, u F-duru, u kojem se Cetverotaktne

fraze ostvaruju na nacin sekvence (t. 139-146).

Nova epizoda (t. 146-163), pocetkom jednaka drugoj epizodi, no tada u F-duru i1 uz
promijenjen zavrSetak. U 163. taktu nastupa tema, u F-duru, nepromijenjena u odnosu na svoj

prvi nastup.”"

Shema: Talijanski koncert, BWV 1. st.:

T (F-dur) - el - T (C-dur) - e2 - T (B-dur) - €3 - T (F-dur) - e4 - T (F-dur)

2. STAVAK
Drugi stavak nosi naznaku tempa “Andante” (tal. hodaju¢i) u d-mol tonalitetu. Stavak je
polaganog tempa i melankolicnog karaktera te je smjeSten izmedu dva stavka veselog
karaktera Sto je tipi¢no za koncerte baroknog tipa. Uvelike podsjeca na gudacki kvartet u
kojem prva violina (desna ruka) izvodi lirsku melodiju. Pratnja je obiljezena ostinato
dionicom basa uz ulaznu 1 silaznu tercu, te se iskljucivo izvodi u lijevoj ruci. Stavak
zapocinje kratkim trotaktnim uvodom - koji izvodi pratnja lijeve ruke, te u 4. taktu zapocinje
pjevna solo dionica violine, koju izvodi desna ruka. Stavak je od pocetka do kraja prozZet
istom idejom, lijeva ruka ustrajno izvodi svoju pratnju, a desna ruka pjeva kroz zanimljivu,
pomalo improvizatorsku melodiju. Bach se igra sekvencama, prohodnim tonovima te

istan¢anim harmonijskim pomacima, svojevrsnim ukrasima. Predvideno je da se melodija

51 Petrovié¢, Tihomir, Nauk o glazbenim oblicima, Zagreb: Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara, 2010, str.
73-74.
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solo dionice svira na prvom manualu, a pratnja na drugom. Zanimljivo je primijetiti kako
pratnja u tercama drugog stavka podsjeca na prvu temu pocetnog stavka, u tom primjeru
uocavamo kako Bach koristi isti motivski obrazac u dva razlicita karaktera. Terce u drugom
stavku zvuce kao podsjetnik, eho motiva prvog stavka, pri tome kreiraju¢i melodijskom

linijom jednu posve novu pricu.

3. STAVAK
Zadnji stavak koncerta nosi oznaku tempa “Presto”. Takva oznaka u vrijeme baroka znacila
je - pokretljivo 1 zivahno. Stavak je obiljezen ritornello formom te se konstantno proZima
izmjena ritornello teme 1 epizoda. Zadnji nastup ritornello teme Bach donosi u potpunosti
identi¢no kao 1 prvi nastup $to nam pokazuje kako sam Bach u ovom slu¢aju ne odstupa od
pravila. Stavak je radosnog karaktera, pocetni motiv je oktavnim skokom desne ruke za kojim
slijedi ljestvicni niz koji zavrSava akordima, a preuzima ga lijeva ruka te se time postize efekt
dje¢je razigranosti. Bach se igra harmonijskom progresijom koriste¢i liniju rastavljenih
akorada kako bi upotpunio pratnju Cetvrtinkama kojima suprotstavlja osminke te time postize
specifiCan veseli karakter. Prva epizoda ima pjevni karakter, a fraziranje Bach upotpunjava
dijalogom izmedu lijeve i1 desne ruke za koju propisuje i promjenu manuala. U pogledu
povezanosti sola 1 tuttija ovaj stavak podsjeca na prvi stavak, oni se naime izmijenjuju te se
teme kroz stavak povezuju, spajaju i ponavljaju. Progresija se odvija u tonalitetima C-dur,
a-mol (paralelni tonalitet dominante) i d-mol. Stavak nije samo u pogledu na tempo skroz
drugacijeg karaktera od prethodnog nego je u svim pogledima suprotan. Bach suprostavlja
mirnoj konstantnosti jednu zivahnu, iskricavu spontanost. Tehnicki gledano, tre¢i stavak je
mnogo virtuozniji u odnosu na drugi, stoga mozemo zakljuciti da svojim karakterom u

potpunosti ispunjava zahtjeve finalnog stavka.
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4.2.2. STAVCI FRANCUSKE UVERTIRE

Prvi stavak skladbe Francuske uvertire, stavak “uvertire”, u ovom slucaju zamjenjuje
allemande kojeg susre¢emo u ostalim Bachovim suitama za instrumente s tipkama.
Neobavezni stavci uglavnom dolaze nakon sarabande. Sva tri para naobaveznih plesnih
stavaka pojavljuju se u paru, u kojem se prvi ples ponovno ponavlja nakon drugog. Isto tako
neobicna je 1 pojava zasebnog stavka nakon Gigua. MoZemo ga razmatrati kao “eho”, skladba
namijenjena istrazivanju nizanih glasnih i njeznih dinamika ¢embala s dva manuala. Ostali
stavci isto imaju dinami¢ku oznaku (glasno i tiho), koje su ¢esto upotrebljavane u periodu
baroka u suitama za instrumente s tipkama. S jedanaest stavaka Francuska uvertira nosi titulu
najduze Bachove suite skladane za instrument s tipkama. Njeno trajanje je 30 min, ukoliko u
izvedbu uklju¢imo sva ponavljanja.

Stavei :

1 Uvertira - naziv dolazi od francuske rije¢i otvaranje. U vrijeme baroka
“uvertira” je predstavljala orkestralnu suitu kao zbir plesova. U drugoj polovici 18. stoljeca u
Engleskoj naziv suita se polako zamijenjuje simfonijom.

2 Courante - francuski ples umjerenog tempa, dvodijelne forme, koji moze biti 1
ritamski nestabilan radi izmjena 3/2 i 6/4 mjere, a pocinje uzmahom.

3 Gavotte I/Il - francuski ples zivahnog tempa, dvodobne mjere, dvodijelne
forme, po¢inje uzmahom.

4 Passepied I/Il - francuski ples zivog tempa, 3/8 mjere, dvodijelne forme,
pocinje predtaktom.

5 Sarabande - pjevana plesna forma, rairila se preko Spanjolske u Europu,
polagana tempa, trodijelne mjere i forme, karakteristi¢na ritma u melodijskoj dionici (druga

se doba produljuje tockom).

6 Bourrée I/I1 - francuski ples Zivog tempa, dvodobne mjere, dvodijelne forme.

7 Gigue - irski ples zivoga tempa, dvodobne ili trodobne mjere, dvodijelne
forme.

8 Echo - stavak u kojem se u znaku tihe imitacije ponavlja odredeni muzicki
motiv.

52 Petrovi¢, Tihomir, Nauk o glazbenim oblicima, Zagreb: Hrvatsko drustvo glazbenih teoreti¢ara, 2010, str. 98.
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5. INTERPRETACIJA CLAVIER-UBUNGA II
5.1. BAROKNI PRSTOMETI

Na samom pocetku ovog poglavlja, podijeliti ¢u prvo nekoliko misli o prstometu poznatih
muzickih teoretiCara. Ove misli su mi posluzile kao vodilja u pronalasku dobrog i udobnog

prstometa.

cen e

“Prava umjetnost sviranja klavira ovisi o tri bitne stvari koje su toliko povezane da jedna bez
druge niti moze niti smije postojati. To su ispravan prstomet, dobra ornamentacija i dobra

. 53
izvedba.”

Autor Natan Perelman navodi sljedece aforizme:
“UDOBAN PRSTOMET. Taj termin odise lagodnoSc¢u i spokojem. Prstomet, medutim, mora
ispunjavati i neposkojne, odgovorne i razlicite uloge.
VJESTO sastavljen i jednom za svagda odabran prstomet ¢uva memoriju od opasnih
slu¢ajnosti. DOMISLJAT prstomet zbog izvodadeva trijumfa priziva hotimiéne neugodnosti.
OPREZAN ¢e stvoriti usporavajuce zapreke. UMJESTAN c¢e preraspodijeliti slog i provesti
razumne intervencije u frakturu, te, na kraju TANKOCUTAN prstomet odaziva se na zov
zvukovne maste: na vibrato, na jeku, na bezvuc¢ne i1 ponovljene pritiske tipaka itd.
LOS prstomet, poput govorne mane, odrazava skuéenost misli.
DOBAR je, pak, rjeéit!”54

“Ruka pijanista ima Sest prstiju: 1-2-3 1 3-4-5. Prvi su teski, no slobodni; drugi lagani,
ali prikovani. Tre¢i prst ima dvojaku ulogu: u prvom je prstometu slobodan, u drugome

. . . . . . “y . . . . v 55
ovisan. Da bi prsti svirali ravnomjerno, treba: teSkima doticati lagano, a laganima tesko.”

Kako bi izvoda¢ mogao dobro izvesti kompoziciju, vazan segment rada na skladbi je odabir
dobrog 1 ugodnog prstometa. Rad na prstometu je individualan rad svakog pijaniste u

pronalasku najboljeg polozaja lakta, zgloba i prstiju koji mu omogucava Saroliku i Siroku

33 Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 17.

5% Perelman, Natan, Na satu klavira, Zagreb: JakSa Zlatar, 2004, str. 24.

%5 Perelman, Natan, Na satu klavira, Zagreb: JakSa Zlatar, 2004, str. 29.
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interpretaciju. Ruke se razlikuju u duZzini prstiju, Sirini dlana te snazi miSi¢a. Iz prije
navedenog mozemo izvesti zakljuak da ne postoje dvije u potpunosti iste ruke, svaka ruka je
razliita. Svaki mladi pijanist bi trebao dobro poznavati anatomiju svoje ruke, miSice i
ograni¢enje odredenih pokreta kako bi izbjegao sve suviSne pokrete, ekonomizirao one koje
upotrebljava te izbjegao repeticije pokrete prilikom kojih se forsiraju misi¢i te Cesto
zavrSavaju ozljedom ruke (miSic¢a tetive). Rad na osvjeS¢ivanju ovih segmenata uvelike
pridonosti boljem 1 pametnijem vjezbanju koje na kraju uvijek rezultira boljom 1
kvalitetnijom interpretacijom.

Promatraju¢i razna izdanja, vidimo kako se svako pojedino izdanje u nekim
segmentima razlikuje u svojim prijedlozima upotrebe prstometa. Ne postoji pisano pravilo po
kojem je prstomet ispravan. Pitanja koja bi si svira¢ trebao postaviti prilikom ramisljanja o
dobrom prstometu su sljedeca: Da li se osje¢am ugodno i opuSteno koriste¢i ovaj prstomet?
Da 1i prstomet koji upotrebljavam odgovara glazbi koju izvodim (tocno akcentiranje)? Kada
potvrdno odgovorimo na ova pitanja mozemo rec¢i da smo pronasli ispravan, za nas pravilan i
dobar prstomet.

Talijanski koncert svirala sam prije deset godina za vrijeme svog prediplomskog
studija. Moj se osobni pristup glazbi danas razlikuje od pristupa prvih studentskih dana, stoga
razumijevanje vaznosti rada na prstometu danas zauzima bitan vremenski dio mog rada na
kompoziciji. S obzirom na konstituciju moje ruke, prstometi koje ¢u navesti nametnuli su se
kao dobro trenutno rjeSenje, iako sam uvjerenja da uvijek postoji prostor i1 za bolje
kombinacije. U razvoju pijanista veliku ulogu igra jacanje misi¢nog tonusa ruke. Ukoliko su
miSi¢i razvijeni, oni postizu maksimalnu nezavisnost u pokretu te samim time omogucuju Siri
spekar u vidu kombinacije prstometa. J. S. Bach poznat je po svojoj polifoniji 1 kontrapunktu,
stoga rad na prstometu treba usmjeriti prema slobodi ruke i udobnim kombinacijama upotrebe
prstiju u cilju postizanja tonske raznolikosti u razliitim glasovima. Vjerujem da je rad na
prstometu jedan od klju¢nih elemenata rada na novoj kompoziciji, te bi on trebao biti temeljni
element ucenja novih skladbi. Posebno je vazno zapisivati prstomet, s obzirom da nasi misic¢i
imaju sposobnost paméenja pokreta (refleksna memorija). Dobro utemeljen prstomet od
samog pocetka pomoci ¢e sviracu u lakSem pamcenju glazbenog teksta.

U primjerima koji slijede su prijedlozi prstometa koje sam pronasla analizirajuci notni
tekst. Ovi prstometi su prvenstveno prakti¢ni za manju ruku koju krase brze inervacije.

Pored svakog primjera spomenut je razlog izbora navedenog prstometa.
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Primjer prstometa br. 1

Talijanski koncert, BWV 971, I. stavak, takt br. 1-4
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Prstomet u primjeru br. la koristila sam u samom pocetku rada na kompoziciji. Prilikom
odabira prstometa nastojala sam izbje¢i mijenjanje pozicije ruke. Iako se prstomet u tom
segmentu pokazao uspjesnim, u tre¢em taktu prilikom rastezanja prstiju 5-2, 2-4 (s obzirom
da je ton b2 zadrzan 2. prstom) Cesto se ruka znala ukociti kod promjene prsta 4-3. U potrazi
za boljim rjeSenjem odlucila sam se za varijantu 1b. U toj varijanti ruka mijenja poziciju te se
viSe koristi rucni zglob prilikom cega se izbjegava stati¢nost jedne pozicije 1 ukoCenost ruke.
U drugoj varijanti, na kraju 3. takta ovog primjera, izvedba zadnje terce prstometom 2-4 puno
prirodnije leZi ruci, u usporedbi sa prvom varijantom primijecujemo da je udaljenost izmedu
prstiju 2-4 veca nego udaljenost 2-3, stoga zadrzavanje dubljeg glasa ne predstavlja nikakav
problem i ne smeta melodiji najviseg glasa. Osobnog sam misljenja da prstomet nikad ne bi
trebao smetati glazbi, te u pronalasku ispravnog prstometa treba naci varijantu koja ce
najbolje 1 najpravilnije izraziti muzicki sadrzaj notnog zapisa, vjerujem kako se upotrebom

druge varijante prstometa postize pravi efekt teme pocetnog ritnornella.
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C. P. E. Bach navodi sljedece: “KoriStenjem palca ruka ne dobiva samo jedan prst vise nego i
klju¢ pravilnog prstometa. Taj glavni prst koristan je i zato $to ostale prste odrzava
pokretljivima posto se neprestano moraju savijati kad god se palac upotrebljava. Ono $to bi se
bez njega sviralo ukoceno i napetih misi¢a, uz njegovu pomo¢ izlazi zaokruzeno,
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razgovjetno, s prirodnim rastezanjima Sake, te stoga i lako.”

Primjer prstometa br. 2

Talijanski koncert, BWV 971, I. stavak, takt br. 15-18
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U primjeru br. 2a (t. 15), iako upotrebljavan na crnoj tipki, palac se pokazao kao idealno
rjeSenje. S obzirom na legato 1 staccato razliku, upotrebom palca odvaja se ostatak Sake od
palca te se lakSe primjenjuje razliCita artikulacija. Palac izvodi staccato repeticiju, stoga
staccato uvijek jednako zvuci. VaZzno je osamostaliti palac, to se postize podizanjem palca
prije samog udara suprotno pokretu kaziprsta. Dok se drugi prst spusta, palac se podize 1
pritom priprema za sljedeé¢i “udar”. U slucaju da zelimo izbje¢i upotrebu palca na crnoj tipki,

prstomet u navedenoj b varijanti je jednako udoban.

% Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 27.
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Primjer prstometa br. 3

Talijanski koncert, BWV 971, I. stavak, takt br. 41-44

Prilikom izvedbe kratke ponavljaju¢e sekvence u desnoj ruci u primjeru br. 3, odlucila sam se
za obrazac prstometa koji je primjenjiv u svim varijantama napisane sekvence. S obzirom na
kvinti skok u desnoj ruci, odlucila sam se za prstomet 5-2 (t. 42-43). Kako bi se skok mogao
izvesti prirodno, izbjegla sam promjenu pozicije ruke te istovremeno povezala palcem,
prstometom 2-1 (t. 44) nastavljajuéi arpeggio. U primjeni ovog prstometa, pozicija se u
jednoj sekvenci mijenja dva puta Sto odgovara muzickom sadrzaju i pravilnom fraziranju.
Legato luk moZemo u potpunosti ispoStovati, a prstomet 3-4-5 (t. 43) nam omogucuje
izvedbu legato, non legato, (malo teZe staccato), stoga smatram da je non legato u leggiero

maniri pravilna artikulacija za izvedbu nota koje u ovom slucaju nisu povezane lukom.

Primjer prstometa br. 4

Talijanski koncert, BWV 971, 1. stavak, takt br. 97-98
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Prilikom izvedbe skokova u brzom tempu u primjeru br. 4, vazno je obratiti paznju na
prstomet kako bismo ve¢ na samom pocetku izbjegli i minimalizirali eventualne tehnicke
poteskoce. Prstomet 1-5 idealan je za velike skokove. Pri upotrebi spomenutog prstometa,
dlan se S§iri i prsti se mogu rastegnuti te prilikom skoka ne postoji potreba za velikim
pokretom zgloba, takva okretnost prstiju omogucava preciznu provedbu u brzom tempu.

Vazno je jacati miSic¢e 5. (malog) prsta kako bi po jacini zvuka mogao parirati palcu.
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Primjer prstometa br. 5

Talijanski koncert, BWV 971, I. stavak, takt br. 65-68
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Prva dva takta (t. 65-66) u primjeru br. 5 se ponavljaju u blago ritmicki variranoj verziji (t.
67-68). Prilikom traZenja prstometa prvo sam uocila skokove. U navedenom primjeru imamo
kvintni, sekstni i oktavni skok. C. P. E. Bach u svojem Ogledu navodi sljedece: “Kvinte i
sekste moguce je izvoditi na tri nacina upotrebljavajuci prstomet 4-1, 5-1 1 5-2. S rastavljenim
sekstama postupa se jednako kao s tercama i kvartama. Kod takvih raspona mali prst moze
svirati ¢eSée, a ne samo na kraju pasaze. Za septime i oktave prstomet je 1-5 A

Prstomet 2-5 u ovom se slucaju pokazao kao spretan izbor za raspon kvarte i sekste, dok je
1-5 pogodan za oktavni raspon. Prilikom izvedbe vazno je da ruka ne stoji cijelo vrijeme

rasirena, ve¢ se prsti nakon odsviranog tona trebaju skupiti i pratiti sljedeéi niz.

Primjer prstometa br. 6

Talijanski koncert, BWV 971, II. stavak: Andante, takt br. 1-2
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57 Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 45.
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Drugi stavak Talijanskog koncerta odiSe mirnoénom, koju na trenutke prekida
improvizacijska linijja desne ruke. Lijeva ruka izvodi ostinantni bas. Ostinantni bas je
talijanski naziv za najceS¢e dionicu basa koja opetovano i neumorno ponavlja odredeni
obrazac. Obrazac moze biti ritmicki, harmonijski 1 melodijski. U ovom slucaju obrazac je
prije svega ritmi¢kog tipa. Lijevu ruku mozemo gledati u kontekstu gudackog kvarteta, i
dijaloga unutar same pratnje. Kako bih diferencirala razliku izmedu harmonijskog obrasca
terca 1 samog basa, odlucila sam se za pocetni prstomet 3 3 za repeticiju tona basa. Prstomet 3
3 omogucuje mi pokret zgobom kojim boljem kontroliram zvuk, te ujednacenu izvedbu same
repeticije. Druga moguénost izvedbe je (b) varijanta prstometa, pri kojoj basov ton izvodi 5.
prst lijeve ruke. U ovom slucaju odlucila sam se za prvu varijantu prstometa, s obzirom da

lakSe kontroliram ton ve¢om povrSinom 3. prsta u usporedbi s manjim, 5. prstom.

Primjer prstometa br. 7

Talijanski koncert, BWV 971, III. stavak: Presto, takt br. 7-12

P‘j'.; e

Presto oznaka tempa zadnjeg stavka diktira nam brzu i spretnu izvedbu. U pasazama u t. 9
odlucila sam se za prstomet 1-4 prilikom raspona kvarte, a u t. 10 za prstomet 5-1 prilikom

raspona sekste. Ovakva kombinacija prstometa podrazumijeva spretno podmetanje palca.
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C. P. E. Bach: “Priroda nijedan prst osim palca nije ucinila toliko spretnim da se moze
postavljati ispod ostalih prstiju, te nam njegova gibljivost kao i odgovarajuca kratko¢a mogu

ve,- . . . . . . e el Ve 9908
posluziti za podmetanje na onim mjestima i u trenucima kad moramo promijeniti polozaj.”

Rad na Francuskoj uvertiri, jednako kao i rad na Talijanskom koncertu, zapocCela sam
trazenjem ispravnih 1 udobnih prstometa. U primjerima koji slijede navedeni su obrasci
primjene prstometa u svrhu lakSe interpretacije. Svaka ruka je razli¢ita i kao Sto smo vec
ranije naveli ne postoji samo jedno pisano pravilo o pravilnoj upotrebi prstometa. Rad na
prstometu je individualni segment rada svakog muzicara (posebice klavirista) koji svira
instrument s tipkama, svatko je pozvan naci rjeSenje koje njemu samome najbolje odgovara,
uzimajuéi u obzir konstituciju i moguénosti vlastite ruke. U svojim izdanjima Bach nije pisao
prstomete. Puno segmenata interpretacije kao i nepisanih pravila bilo je u to vrijeme
izvoda¢ima jasno samo po sebi. S obzirom na manji broj “jednostavne” glazbe i
zainteresiranost opCinstva za “klasi¢nu glazbu”, koja je u to vrijeme bila popularna glazba,
podrazumijevalo se i veca zainteresiranost za njezin stil i izvodenje. Francuska glazba
odlikuje se svojim preciznim i punktiranim ritmom, kako bi se on nesmetano i to¢no mogao
izvesti potrebno je pronaéi prstomet koji ¢e svojom primjenom to i omoguciti. U cilju
nesmetanog izvodenja ideje glazbe koja prvenstveno nastaje za vrijeme izvedbe pred
publikom, prsti trebaju biti pomo¢ni alat. 1z spomenutom razloga, oni trebaju biti izvjeZbani
kako bi pravilno iznijeli zamiSljeni sadrzaj. Udoban i smisaoni prstomet pomaze u toj
izvedbi. Navedeni primjeri pokrivaju odredene segmente problematike i pronalaska dobrih
rjeSenja za mjesta koja bi u slucaju loSijeg prstometa mogla stvoriti tehnicki problem koji bi

rezultirao nezadovoljavaju¢om krajnjom interpretacijom.

Primjer prstometa br. 8

Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 1-3

58 Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 29.
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Nijema izmjena prstiju 1-5 u 3. taktu uvodnog stavka Uvertire u francuskoj maniri
omogucuje nam neometanu izvedbu ljestvicnog niza. S obzirom da je ljestvi¢ni niz prekinut
na sredini Cetvrtinkom s tockom koja pada na prvu dobu, primjena palca u ovom slucaju je
odli¢no rjesenje. Snaga palca koriStena na prvoj dobi daje pravilan akcent, a brza izmjena na
5. prst omogucuje nam nastavak misli (pasaznog niza). Prilikom sviranja palca mozemo
koristiti pokret zgloba koji nam omogucuje jaci akcent, iako i sam pokret palca iz korijena
prsta daje dovoljnu jainu, te s obzirom na brzinu izvedbe poSteduje nas suviSnih pokreta.
Osobno smatram da je izvedba u kojoj su prvenstveno prsti aktivni bez dodatne primjene
zgloba u ovom primjeru ekonomicnija. Prstometom 5-4-3-2-1 (1-5) 5-4-3-2-1 (t. 2-3)
izbjegnuli smo podmetanje palca koji bi u ovom slu¢aju svojom primjenom mogao dati
nezeljeni akcent ili nespretnu izvedbu ljestvi¢nog niza.

C. P. E. Bach: “Rastavljene terce u nizu u brzom se tempu sviraju prstometom 1-3 ili
2-4, bez mijenjanja prstiju ukoliko se ne pojavljuju polutonovi. U zadrzanim tonovima i
skokovima moze se nai¢i i na prstomet 5-3 i 2-1. Ovdje palac smije svirati po kratkim
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tipkama jer veliki rasponi to ¢ine nuznim.”

Primjer prstometa br. 9

Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 47-48
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Upotrebom prstometa 2-4 u primjeru br. 9, postize se laka izmjena tonova uz moguénosti
odli¢ne kontrole. S obzirom na medusobnu interakciju ova dva prsta, mozemo posti¢i odli¢nu
ujednacenost u izvedbi. Pokret se izvodi iz korijena prsta po principu poluge, kada se jedan
prst spusti drugi se podize i priprema za udarac. O udarcu razmisljamo prilikom podizanja
prsta, a ne prilikom spustanja prsta na tipku. Stoga se tenzija u prstu treba osjetiti u pripremi

za udar, a ne u samom udaru.

% Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 43.
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Primjer prstometa br. 10

Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 125-128

432142 5

U primjeru br. 10, u t. 127, odlucila sam se za prstomet 2-5 kako bih izbjegla upotrebu palca i
5. prsta na crnoj tipki. U ovom slucaju sekstni raspon u varijanti 1-5 koc¢i ruku, pozicija ruke
se treba podizati zbog reljefne primjene vanjskih prstiju na crnim tipaka. U izbjegavanju
reljefnog pomicanja cijelog dlana po tipkama, varijanta 2-5 prstometa posluZila je kao dobro
rjeSenje. Podmetanje palca u ovom slucaju ne predstavlja problem. Palac se podmece na
bijelu tipku koju zatim prati crna tipka cis koju izvodi duZi 2. prst. S obzirom da skok nije
veliki, Sirenje dlana upotrebom 2-5 prstometa za pomak sekste nam omogucuje udobnu

realizaciju.

Primjer prstometa br. 11 (t. 23-28)
Francuska uvertira, BWV 831, Sarabanda, takt br. 23-28

Na samom kraju Sarabande, legato artikulacija predstavila mi je izazov u pronalasku
udobnog prstometa u izvedbi viSeglasja. Gornji glas voden prstometom 4-2-3-4-5-4-5
omogucio mi je nesmetani legato. Ovaj dio sam vjeZbala naizmjeni¢no gornji - donji - srednji
glas kako bi primjena u jednoj dionici odabranog prstometa postala §to prirodnija i neovisna o

drugim glasovima.
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Primjer prstometa br. 12

Francuska uvertira, BWV 831, Gigue, takt br. 9-10
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Iako na prvi pogled upotreba prstometa u primjeru br. 12 izgleda neudobno s obzirom na crne
tipke, obrazac istog prstometa prilikom izvedbe sekvence pokazao se veoma korisnim. Pri
izvedbi navedenim prstometom raspon septime se ne tretira kao skok ve¢ kao zavrSetak
jednog motiva i pocetak drugog. U ovom slucaju nije potrebno Siriti dlan, ve¢ uz kratki
zamah zapoceti novi niz. KoriStenje ovakvog obrasca prstometa pomaze nam u percipiranju
sekvence kao ljestvicnog niza umjesto skoka. Takvo razumijevanje olakSava nam izvedbu -
izbjegnuta je opasnost Sirenja i koCenja ruke u izvedbi skoka, a isti prstomet prilikom svake
izvedbe pomaze nam u lak§em paméenju samog sadrzaja. Cesto puta iako na prvi pogled
udobnija varijanta stalnog mijenjanja prstometa nam moze uciniti viSe Stete nego koristi.
Prilikom kompliciranog (Cestog mijenjanja) prstometa postoji velika opasnost od
zaboravljanja notnog teksta 1 zabune prilikom sviranja. Kako bismo izbjegli moguce
komplikacije i1 osigurali memorizaciju notnog zapisa pozeljno je nac¢i jednostavan obrazac
prstometa koji slijedi muzicku misao te je primijenjiv u istim melodijskim figurama na

razli¢itim tonovima.

Primjer prstometa br. 13

Francuska uvertira, BWV 831, Echo, takt br. 1-4
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Primjena prstometa 42 - 51 - 42 u primjeru br. 13, pokazala se veoma prakticnom.
Podmetanje palca u ovom slucaju pruza stabilnost izvedbi terci koja je bazirana na jakim
prstima, i pritom ne ometa melodijsku liniju. Prsti su zaokruzeni 1 aktivni, a miSi¢i lakta u

potpunosti opusteni.

C. P. E. Bach: “Za vrijeme sviranja uvijek treba misliti na ono $to slijedi u skladbi i to je

. . iy e . . . 5560
Cesto razlog zbog kojega se ponekad ne uzima uobicajeni, ve¢ neki drugi prstomet.

% Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 27.
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5.2. BAROKNI UKRASI

Ukrasi (ornamenti) sluze ukrasavanju ili dekoraciji melodijske linije. Naziv ornament potjece
iz francuske rije¢i ormement koja je oznaCavala dekoraciju, odnosno latinske rijeci
ornamentum koja je oznacavala dodavanje necega u smislu ukraSavanja. U glazbi se ukrasi
koriste kako bi uljepsali i upotpunili melodijsku liniju te povezali tonove. Izvode se na nacin
da se grupa tonova brzih notnih vrijednosti kre¢e oko glavnom tona koji su odredeni samim
tipom, vrstom ukrasa. U vrijeme baroka ukraSavanje notnih vrijednosti bila je vrlo Cesta
praksa, kao Sto se poticala slobodna improvizacija koja je pratila znacajke 1 stil skladbe.
Sukladno dobu poticalo se i slobodno ukrasavanje notnih vrijednosti prilikom izvedbe. Bach
osobno, kao i njegov sin C. Ph. Emanuel Bach, nije bio pobornik takve prakse slobodnog i
proizvoljnog dodavanja ukrasa te je smatralo da mnogi izvodaci ne rade to na ispravan i
ukusan nacin. Voden takvim stavom, on je zapisivao ukrase. Od 1750. godine mijenja se

izvodacka praksa i postuje volja kompozitora prilikom izvedbe zapisanog ukrasa.”"

Tabela ukrasa br. 1
Tabela svih ukrasa koju je napisao J. S. Bach, a nalazi se u knjizici Klavierbiichlein fiir

Wilhelm Friedemann Bach:62

=:J A A i anal o i~ ek A
B f———Fa— z == —
B ] I - —J—* t
(1) (2) (3 (4] (5) (6)
Trillo. mordant, trille und cadence. doppelt- cadence. idem.
4 mordant
o —Crtrf et | Prfrtaom PR p sar APty Sa arpr
I ——— — = == == ===
. e e Alv e uan
- - - TGF - ‘h' - — - 3 &
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doppelt-cadence idem. accent accent accent und accent und wdem,
und mordant. steigend. fallend, maordant, trillo.
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6! Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jaksa Zlatar, 2003., str. 59.
%2 Williard A., Palmer; Music Manuscript Notation in Bach: Selected text from J. S. Bach; Editor, 1968.
URL: http://www.iment.com/maida/familytree/henry/music/bachnotation.htm#o8 (2017-03-08).
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U sljede¢im primjerima mogu se vidjeti ukrasi koje je Bach koristio i namijenio izvedbi
Talijanskog koncerta i Francuske uvertire. Uz ukrase ¢u navoditi i komentare C. Ph. E.
Bacha s obzirom da smatram kako nema izvornijeg ni autenti¢nijeg prikaza pravilne primjene

tih ukrasa sukladno baroknom periodu.

TRILER

v I

Oznaka Trilera:

Tabela ukrasa br. 2
Upotreba Trilera prema baroknim pravilima:®

av (or s ar #r)

A — may indicate:

b. may indicate:

R
c. :-':i may indicate:
e

1) 2) 3) 5 4) 5) —S20)
may indicate: —Parpratyy tetaty Frtety
. —t——

may indicate:

C. P. E. Bach: “Trileri ozivljavaju melodiju, te su nam stoga nuzni. Onaj tko je dobro ovladao
umije¢em sviranja instrumenata s tipkama ima na raspolaganju Cetiri vrste trilera: obicni,
uzlazni, silazni 1 kratki triler. Svaki od trilera oznacava se posebnim znakom - tr. ili
jednostavnim krizi¢em. Trileri su najtezi ukrasi i ne uspjevaju svakome. Treba ih marljivo
vjezbati u mladosti. Udar mora biti ujednacen i brz. Brz triler uvijek je bolji od sporijeg. U
tuZznim stavcima moze se trilere svirati malo polaganije, inace brzi triler uvelike obogacuje
melodiju. Snaga udara odreduje se u skladu s motivom kojemu triler pripada, te se moze
izvoditi 1 u forte i u piano dinamici. Pri vjezbanju trilera ne treba previse podizati prste, i

treba oba prsta podizati podjednako. Triler treba zapoceti polagano, a zatim ga ubrzati, ali

83 Williard A., Palmer; Music Manuscript Notation in Bach: Selected text from J. S. Bach; Editor, 1968.
URL: http://www.iment.com/maida/familytree/henry/music/bachnotation.htm#o8 (2017-03-08).
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uvijek tonski ujednaceno. Pravilo da trileri uvijek poc¢inju gornjom notom kod Bacha nema
iznimke.””

U primjeru br. 1 Bach koristi praltriler te time oznacava kraj jedne muzicke misli i
pocetak nove. Ovaj ukras se izvodi naizmjeni¢nom rotacijom dvaju tonova, glavnog i njegove
gornje sekunde. U baroku ukras trilera je uglavnom pocinjao gornjim tonom, ukoliko izri¢ito

nije bilo drugacije zapisano.

Primjer ukrasa br. 1
Talijanski koncert, BWV 971, 1. stavak, takt br. 41-42
a) Zapis: b) Izvedba:
4242

ﬂé St (@A T

U notnom zapisu Talijanskog koncerta nailazimo na silazne i uzlazne trilere. Uzlazni triler

zapoc¢inju pomo¢nom sekundom koja se nalazi nize od glavnog tona, te se kre¢e prema
glavnoj noti i zatim rotira glavnu notu s njenom uzlaznom sekundom (pr. 2). Prilikom rotacije
(brze izmjene) prstiju, najbolji prstomet je 2-4 zato S$to njegovom pravilnom upotrebom

mozemo izbjeci uko€enost, a istovremeno nam je omoguéena brza rotacija zgloba.

Primjer ukrasa br. 2

Talijanski koncert, BWV 971, I. stavak, takt br. 115-118

a) Zapis:

% Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 76.

55



b) Izvedba:
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Prilikom izvedbe trilera u primjeru br. 2, vazno je svirati triler uvijek na dobu uz mali
naglasak na uzlazni ili silazni pokret. Triler moZzemo zapoceti sporije pa ga polagano

ubrzavati kako bi se stvorio virtuozni efekt. Bach Cesto upotrebljava takve trilere.

MORDENT

Oznaka Mordenta:

Tabela ukrasa br. 3

Upotreba Mordenta prema baroknim pravilima:®

N A
a. —— may indicate: b. EE: may indicate:
-~ I it il 1) B 3
¢. —J— may indicate: — g el K - d. —F~— may indicate: o e = e
—t— oo o i s o : = ?‘—. = E;-_E_

Naziv mordent dolazi od latinske rije¢i mordere $to znaci ugristi.

C. P. E. Bach: “Mordent je vazan ukras koji povezuje note, popunjava ih i daje im sjaj. Moze
biti dugacak ili kratak. Mordent je posebno primjeren notama koje se krecu uzlazno ili u
skokovima; pri skokovima silazno nije toliko Cest, a kod postupnog silaznog kretanja ne
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izvodi se nikad. Moze se na¢i na pocetku, sredini ili na kraju stavka.”

8 Williard A., Palmer; Music Manuscript Notation in Bach: Selected text from J. S. Bach; Editor, 1968.

URL: http://www.iment.com/maida/familytree/henry/music/bachnotation.htm#08 (2017-03-08).

% Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: JakSa Zlatar, 2003.,
str. 103.
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Primjer br. 3 pokazuje kratki mordent na pocetku II. stavka Talijanskog koncerta.
Mordent u primjeru br. 3 izvodim pjevno. Posto je u sporom tempu i sa silaznom sekundom
ovaj mordent ima melankoli¢an karakter, vazno je naglasiti prvu notu, a ostale note odsvirati

poput njene jeke.

Primjer ukrasa br. 3
Talijanski koncert, BWV 971, II. stavak: Andante, takt br. 4
a) Zapis: b) Izvedba:
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APPOGGIATURA

\ ~
SRR
Oznaka Appogiature: p P
Tabela ukrasa br. 4

Upotreba Appoggiature prema baroknim pravilima:®’

9. Ascending Appoggiatura 10. Descending Appogeiatura

written: played: written: played:

11. Appoggiatura and Mordent 12. Appoggiatura and Trill

written: played: written: played:
PO

== == == == iEii e

57 Williard A., Palmer; Music Manuscript Notation in Bach: Selected text from J. S. Bach; Editor, 1968.
URL: http://www.iment.com/maida/familytree/henry/music/bachnotation.htm#08 (2017-03-08).
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h.

C. Ph. E. Bach: “Appoggiature spadaju medu najvaznije ukrase. One obogacuju i melodiju i
harmoniju. Melodije postaju skladnije jer appoggiature dobro povezuju tonove, skracuju, te
isunjavaju zvukome one note koje bi zbog duljine mogle postati dosadne. Appoggiature
ponekad ponavljaju ton koji prethodi ukraSenome, a iskustvo nas uci koliko dobro
promi$ljena ponavljanja pridonose ugodnom dojmu. Appoggiature obogacuju harmoniju
mijenjajuc¢i akorde koji bi bez njih bili suviSe jednostavni. Ponekad su posebno naznacene
sitnim notama, a duge note ispred kojih stoji appoggiatura naizgled zadrZavaju svoje cjelovite

.. . , . . . .. . .. .68
vrijednosti, premda ¢e u izvedbi duga nota izgubiti ponesto u trajanju.
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Primjer ukrasa br. 4

may indicare:

may indicate:

may indicate:

may indicate:

may indicarte:

may indicate:

Talijanski koncert, BWV 971, II. stavak: Andante, takt br. 8

a) Zapis:
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% Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: JakSa Zlatar, 2003.,
str. 64.
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Appoggiaturu uvijek izvodimo na dobu. U primjeru br. 4 Bach se poigrava s ukrasnom
notom, te nakon pocetne silazne sekunde u appoggiaturi, primjenjuje uzlaznu kvartu. Prva
appoggiatura zvuci poput pitanja, dok druga daje zavrSnu notu (rije¢). Ovakvom primjenom
ukrasa Bach zavrSava frazu ritamskim ponavljanjem i “kadenciraju¢om” appoggiaturom.

Appoggiatura se uglavnom pojavljuje na teSkoj dobi kao §to je 1 vidljivo u primjeru br. 4.

Bach otvara prvi stavak Francuske uvertire efektnim arpeggiom (primjer br. 5, t. 1), s
obzirom da je skladba izvorno pisana za ¢embalo, upotrebom arpeggia postiZe se §irina tona
koja podsjeca na orkestralni zvuk. U samom nastupu prvog akorda Bach nam nagovjesStava
veli¢inu 1 monumentalnost zapisane kompozicije. Forte oznaka i duzina notnog teksta

sugerira nam karakter pocetka. Vazno je nakon odsviranog akorda odmah opustiti ruku.

Primjer ukrasa br. 5
Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 1-2
a) Zapis: b) Izvedba:
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Ukras mordent Bach upotrebljava na samom pocetku (u primjeru br. 6, t. 1), ali u ovom
slucaju izvedba mordenta je u potpunosti suprotna od drugog stavka Talijanskog koncerta, u
kojem se mordent javlja na samom pocetku kao sastavni dio pjevne melodije. Mordent u
ovom kontekstu ima oStar 1 odluc¢an karakter. Dolazi prije skoka i ima element iznenadenja,
mi ne znamo §to dolazi poslije ukrasa, stoga dobra izvedba lako moze zadrzati punu paznju

publike.
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Primjer ukrasa br. 6 (t. 1-2)
Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 1-2
a) Zapis: b) Izvedba

; . P
) 2O =2

Ukras Appoggiature u primjeru br. 6, t. 2, izvodim na nacin da donja dva tona akorda

izvodimo istovremeno s notom appoggiature d, a glavni ton c¢ dolazi naknadno kao
“zaostajalica”. Iako u ovom sluc¢aju imamo ukras, on uvelike podsje¢a na pocetni arpeggio,
vjerujem da u slobodnijoj interpretaciji smanjeni kvartsekstakord tona ¢ bi se mogao odsvirati
1 kao arpeggio, Sto bi bilo logi¢no gledajuci oznake ostalih akorada u melodijskoj liniji i
primjenu arpeggia u njihovoj izmjeni. Vjerujem kako je Bach u ovom slucaju napravio

iznimku kako bi izbjegao jednoli¢nost 1 u€inio interpretaciju zanimljivijom.

U primjeru br. 7 namece se pitanje, treba li ukras primijeniti na cijelu tercu ili samo na gornju
notu terce? U ovom slucaju odlucila sam svirati triler samo na gornjoj noti, s obzirom da na
taj nacin postizem jasniju polifoniju. Duzina trilera je kratki triler, iako nam ritam nalaze
dobu 1 pol, osobno sviram kra¢i triler te ga prekidam prije nastupa lijeve ruke kako bih jasnije

¢ula novu melodiju.

Primjer ukrasa br. 7
Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 4
a) Zapis: b) Izvedba:

4 242
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U primjeru br. 8, Bach koristi za oznaku trilera znak - tr.. Imaju¢i u vidu Bachovo djelovanje
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ne smijemo zanemariti njegovu pedagosku stranu.

Clavier-Ubung II prvenstveno je namijenjen amaterima, ljubiteljima glazbe. U tom kontekstu
njegove skladbe nisu samo virtuozni doprinos glazbi, ve¢ sadrze i raznovrsne pedagoSke
naputke. S obzirom da se u Bachovo vrijeme znanje o ukrasima i njihovom izvodenju
smatralo vrlinom, vjerujem kako je Bach i kroz ovo djelo namjeravao poduciti svirace o
pravilnoj upotrebi i oznafavanju trilera. Promatraju¢i cijelu zbirku, spomenuto mjesto je
jedino gdje Bach ne koristi za oznaku trilera valoviti znak, ve¢ ispisuje skracenicu tr.. Ipak,

postoji moguénost da je dodana oznaka djelo izdavaca.

Primjer ukrasa br. 8
Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 8-10
a) Zapis: b) Izvedba:

=== =
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Primjer ukrasa br. 9

Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 19

a) Zapis:

3, ="
ﬂ(g = -ﬂ'ig.- oo .'H'i: o
|

b) Izvedba:

ﬂéi# - !#'lﬁ .- -'-..-l.l'.l.d, =

Silazni triler u primjeru br. 9 zapocinje gornjom pomoénom notom koja je od glavne note
udaljena za sekundu (najblizi harmonijski ton), zatim se brzo spusta na glavnu notu 1
nastavlja rotaciju glavne note s njenom silaznom sekundom. Pripada skupini trilera s
prefiksom 1 u ovom primjeru nastupa kao priprema nadolazecoj kadenci. Izvodi se brzo 1

precizno, na dobu kao i svi ostali spomenuti trileri.
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GRUPPETTO

Tabela ukrasa br. 5

Oznaka i na¢in izvodenja Gruppetta prema baroknim pravilima:®

t

may indicate:

_N.
b. =— may indicate:
~ D 2) N o 2)
~ ) 4
[ £ may indicate: e e

= I_ '.1| Ej—ﬁ_'_-

Primjer ukrasa br. 10
Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 45
a) Zapis: b) Izvedba:

)
! ‘_éf% Gotmgere 82 | ﬂ@‘#gﬁfi

C. Ph. E. Bach ga definira gruppetto kao “laksi ukras koji melodiju ¢ini ugodnijom 1i
briljantnijom. Pemda su gruppetto i triler slicni, ipak se razlikuju u dvije stvari: prvo, pocetne
se note gruppetta sviraju brze nego posljednja, a izmedu gruppetta i sljedeée note uvijek mora
ostati mali prostor; drugo, gruppetto se ponekad, u polaganim i ekspresnim stavcima, odrice
svoje briljantnosti u korist Sire izvedbe.”" Gruppetto se u engleskom govornom podrucju
naziva i “turn”, §to znaci okret, s obzirom da njegova izvedba djeluje poput okretanja zemlje
oko svoje osi te u konacnici vracanja na pocetnu to¢ku. Gruppetto oznacava skupinu Cetiri
tona koje rade krug oko glavnog tona. Zapocinje na nacin da se prvo svira gornja sekunda,

glavni ton, donja sekunda i zavrSava ponovnim vra¢anjem na glavni ton. Sama izvedba je

89 Williard A., Palmer; Music Manuscript Notation in Bach: Selected text from J. S. Bach; Editor, 1968.

URL: http://www.iment.com/maida/familytree/henry/music/bachnotation.htm#o8 (2017-03-08).
" Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: JakSa Zlatar, 2003.,
str. 94.
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brza te u njoj sudjeluju najmanje tri prsta, najcescée su Cetvrti, treéi i drugi prst (u kombinaciji)

4-3-2-3.

TRILER S DODATKOM

WA AvaL

Oznaka trilera s dodatkom na kraju (njem. Nachschlag):

Tabela ukrasa br. 6
Upotreba Nachschlaga prema baroknim pravilima:

-_w.p{urw] M.q,(mmu}

__. s p S 3 ——
a. may indicate: EE%E b. —E —— may indicate: —F Pl
povw

avake [ OF ananr)

o 2 may indicate: — 'IF.F:EF_?.%.;:
—— = S=o==—=
Primjer ukrasa br. 11
Francuska uvertira, BWV 831, Uvertira, takt br. 3
a) Zapis: b) Izvedba:

losgt ==, 52 lri==om50

U primjeru br. 11, t. 3, Bach upotrebljava vrstu trilera koji nazivamo triler s dodatkom.

C. P. E. Bach: “Trilerima na duljoj noti dodajemo sufiks (nastavak na kraju), bez obzira krece
li se melodija uzlazno ili silazno. Kad je ukrasena nota kratka, uzlazna ¢e sekunda bolje
podnijeti sufiks nego silazna. Sufiks se mora svirati istom brzinom kao triler. Zato se trilere
sa sufiksom ne moze dobro svirati palcem i drugim prstom (desne ruke). Ako kod trilera i
sufiksa nisu naznaceni predznaci, treba uzeti u obzir note koje prethode, odnosno slij ede.””!
Uzlazni triler sa dodatkom najcesce se svira na notama duZze vrijednosti u kadencama ili prije

fermate.

"' Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: JakSa Zlatar, 2003.,
str. 79.
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5.3. ARTIKULACIJA

Razmisljajuéi o artikulaciji odlucila sam zapisati metodologiju rada koju sam primijenjivala
vijezbaju¢i Talijanski koncert i Francusku uvertiru, prilikom koje sam poseban naglasak
stavila na osvjeS¢ivanje razli€itth pokreta i nacina upotrebe prstiju. Rad na artikulaciji
podjelila sam u tri skupine: rad na legato artikulaciji, rad na non legato artikulaciji i rad na
staccato artikulaciji. Prvi korak u radu je bio pronalazak svih mogucih legato elemenata.
Nakon S$to sam u notama oznalila sva legato mjesta, vjezbala sam ih u sporom tempu
polagano odizu¢i prste i slusajuc¢i povezanost tonova. Legato elemente sam vjezbala prva dva
tjedna iskljucivo polagano kako bih cula povezani prijelaz iz jednog tona u drugi i kako bi mi
se uho naviknulo te trazilo isti zvuk i u brzom tempu. Osobnog sam uvjerenja da je sporo
uvjezbavanje pokreta i artikulacija od krucijalne vaznosti, prvenstveno zato $to sviramo ono
Sto ¢ujemo, a upravo u polaganom tempu uho moze jasnije Cuti 1 diferencirati tonske razlike i
pomake.

Nakon rada na legato artikulaciji presla sam na non legato artikulaciju, trazeci
zajednicke iste motive koje sam vjezbala 1 prolazila u skupinama. U legato artikulaciji
naglasak je bio na uhu 1 sluSanju tonova te njihovog trajanja, dok je u radu na non legato
artikulaciji naglasak sam na aktivnosti prstiju, podizanju i spustanju prstiju u ujednacenom
pokretu. Vazno je prepoznati u kompoziciji elemente koji se ponavljaju, s obzirom da je prvi
1 tre¢i stavak Talijanskog koncerta pisan u ritornello formi, tema se na pocetku i kraju javlja u
potpuno istom obliku te ju nije potrebno dva puta od pocetka izvjezbavati. Vjerujem da je
izuzetno bitno za svakog izvodaca poznavanje i razumijevanje forme samog djela kako bi
njegov sadrzaj mogao jasno predociti publici interpretacijom koja se temelji na razumijevanju
notnog zapisa. “Opcenito zivahnost allegra obi¢no se izrazava non legato notama, a mekoca
adagia Sirokim, povezanim notama. Ove osobine allegra i adagia izvoda¢ mora imati na umu i
kad nisu posebno oznacene u skladbi, i prije nego li se udubio u sadrzaj i raspoloZenje dj ela.”

Nakon rada na non legatu, posvetila sam paznju staccatu. U notnom zapisu sam
pronasla sva mjesta koja su oznacena oznakom staccato te sam ih vjezbala posebno koristeci

dvostruku repeticiju kako bih u potpunosti stekla neovisnost prstiju.

2 Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Izvedba, Zagreb: Jaksa Zlatar, 2003.,
str. 123.
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Osnovni dio rada na artikulaciji je razumijevanje i postovanje zapisanog teksta. Nakon S$to

dostignemo razinu sviranja na kojem mozemo u izvedbi realizirati sve elemente zapisane u

notnom zapisu, otvara se jedno potpuno novo podrucje rada na artikulaciji, a to je pronalazak

osobnog nacina artikuliranja koji nam omogucuje bolju interpretaciju. Prvi i tre¢i stavak sam

Cesto vjezbala zajedno, a drugi stavak odvojeno. Drugi stavak je u svojem karakteru potpun

suprotan. Oznaka Andante nam sugerira sporiji tempo koji omogucuje rad na tonskoj

koloraturi. Lijeva ruka izvodi ostinato bas, tercni pokret sam svirala legato kako bih postigla

melankoli¢ni ugodaj koji odgovara karakteru stavka, a time istovremeno omogucila pjevnu

podlogu melodiji u desnoj ruci.

Primjer br. 1 Talijanski koncert BWV 971, I. stavak

Legato mjesta (obrazac vjezbanja)

- ritamska figura 1, taktovi 15-20, 75-80, 177-182
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- ritamska figura 2,

taktovi 35-39

- ritamska figura 3,

taktovi 43-46

’ =
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- ritamska figura 4,

===,

taktovi 69-72
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5.4. 1ZRAZAJ

Bach upucuje u svojim izdanjima na interpretaciju koja primjenjuje spomenute efekte
kontrasta, ali ne samo to - neke indikacije (oznake) nijansi naglaSavaju ne samo
suprotstavljene strane po pitanju dijaloga izmedu solista 1 orkestra, ve¢ upucuju na sadrzaj
dijelova koji je pisan i u drugom stilu. Na primjer, lijeva ruka svira na donjem manualu
(prirodno proizvode¢i glasniji zvuk s obzirom na spajanje dva osmo-stopna registra). Za to
vrijeme desna ruka se iznenadno prebacuje na gornji manual (samo jedan osmo-stopni
registar, stoga je zvuk meksi). Efekt takve upotrebe manuala nije forte solo dionica uz pratnju
orkestra, ve¢ pravi dijalog (razgovor) izmedu dva solo instrumenta koji odgovaraju jedan
drugome izmedu dvije orkestralne intervencije. Zahtjevi talijanskog stila ovdje su potpuni:
potpuna zvucnost dozivajuéeg orkestra, solo odlomci popraceni samo dionicom viola, dijalozi
izmedu prve violine i prvog violoncela, vitalnost i ritmicka bujnost, jasno¢a melodije, nagle i
Ceste promjene efekta.

Drugi stavak, jasno napisan kao violinski solo uz pratnju violoncela i viole, gotovo je
viSe talijanski nego talijanskih skladatelja koje je Bach poznavao. No, on nije napustio ono,
Sto je uostalom 1 njegov materinjski jezik-kontrapunkt.

Zadnji stavak koncerta pokazuje kako je moguce kontrapunktsko skladanje u

neobuzdanom i virtuoznom talijanskom stilu.

U nastavku ¢u proci kroz glavne kritike moje interpretacije Francuske uvertire na satovima
klavira. Sve generalne primjedbe su ujedno upute koje su mi pomogle u pronalasku najboljeg

nacina interpretacije.

1.) Uvertira
Paznju sam prije svega posvetila stilskom oblikovanju. Kompoziciju prvenstveno treba svirati
ritmi¢no (metronomski), a nakon osvjeStenog osjecaja pulsa 1 slobodnije. Basova linija je
izrazito pjevna. Velika opasnost je ukoliko se bas svira mehanicki s obzirom da je on baza
cijelog melodijskog sadrzaja. Ne smije biti preglasan, niti pretih. PoCetnu frazu je poZzeljno
slusati kao dva razli¢ita instrumenta, jer na taj nacin postizemo razli¢ite boje. lako je ritam
ostar, ne treba ga svirati grubo jer to nikako ne prili¢i francuskom stilu izvodenja. Melodija

uvijek treba biti jasna i pjevna, iako su i drugi glasovi vazni, Sto se nikada ne smije izgubiti iz
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vida. Odli¢na metoda rada na Bachovim skladbama je posebno vjezbanje svake ruke, kao i
posebno vjezbanje svakog zasebnog glasa. Naglasak je uvijek na prvoj dobi, a kako bi se
osjetio pravilan puls 1 dobar tempo pozeljno je brojati na 2. Pravilna dinamika osjeti se u
pravilnom razumijevanju harmonijskih napetosti i rjeSenja.

Opasnost postoji u promjeni tempa prilikom izvedbe ukrasa, stoga je uvijek dobro slusati
veliku frazu 1 osjecati puls. U izvedbi fuge desna 1 lijeva ruka zahtijevaju jednaku aktivnost.
“Uvertira u h-molu sadrzi ritam u otvaraju¢em ulomku koja pokusava snimiti ostro
punktiraju¢ ‘francuski’ izvodacki stil. Nakon $to je Bach prepravio prvu c-mol verziju
Uvertire u pripremi za Clavier-Ubung II, on je poosrtio ritam kako bi u izvedbi bio §to blize

francuskoj maniri sviranja.””

2.) Courante
Pozeljno je upoznati se s oblikom plesa, te poslusati razne plesove pisane u obliku courante.

Prva doba je uvijek oznacena, a broji se na 3. Predudar pripada dobi.

3.) Gavotte I/I1
Prilikom izvedbe trebala sam paziti na duge note, poSto je postojala tendencija da ih
skra¢ujem. Razlog tome je bio $to nisam sluSala trajanje dobe do samog njenog zavrsetka.

Naglasak je na 1. dobi, a karakter plesni.

4.) Passepied I/I1
Ukrasi se izvode pjevno, a ne mahanicki. Postojala je opasnost od krac¢enja 3. dobe te sam na

to trebala posebno obratiti paznju.

5.) Sarabande
Odlika sarabande je da uvijek naznaci 2. dobu. Lijeva ruka ima posebnu ulogu - nikako se ne
smiju izgubiti glasovi. Cilj kojem se treba teziti u izvedbi je - pjevnost, dobar tempo, ispravni

naglasci i plesni karakter. U ovom plesu posebno sam radila na pedalu i razli¢itim bojama.

7 Rampe, Siegfried, ltalienisches Konzert und Francésische Ouvertiire, Clavier-Ubung II, Robinson,
Kassel: Bérenreiter, 1993, str. 892.
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6.) Bourrée I/11
Reprizu sam cesto svirala u sporijem tempu nego treba, te sam svjesno trebala brojati kako

bih to izbjegla.

7.) Gigue
Artikulacija 1 zivost prstiju daje pravi karakter skladbi. Lijeva ruka treba se izvoditi aktivno i

non legato.

8.) Echo
S obzirom na duzinu cijele kompozicije, u izvedbi zadnjeg stavka postoji velika opasnost od

gubitka koncentracija, stoga je dobro vjezbanje zapoceti upravo sa zadnjim plesom.

“U skladu s francuskim stilom izvodenja, ekspresivnost na ¢embalu postize se postupcima
aspiracije 1 suspenzije, koji korespondiraju crescendu i diminuendu kod gudackih
instrumenata. Suspenzijom se note sviraju nesto Sire, a aspiracijom malo ubrzaju. Couperin
usporeduje drugi mordent na ¢embalu s vibratom gudaca. Sve vrste appogiatura moraju se
svirati na dobu. Trileri uvijek poCinju gornjom notom i malo se ubrzaju prema kraju, iako to
ubrzanje treba biti neprimjetno. Polagane stavke na ¢embalu treba svirati nesto brze nego na
ostalim instrumentima. Za Bacha, glavni problem problema izvedbe je svakako bilo
razumijevanje 1 majstorija stranih stilova. Njemacka i Engleska su najmanje usvajale od

. . 74
stranih stilova.”

™ Stauffer, George B.,Changing issues of performance practice, The Chambridge companion to Bach, New
York: Cambridge University Press, 1997, str. 203.
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6. RAZLIKE TALIJANSKOG I FRANCUSKOG BAROKNOG STILA IZVODENJA
GLAZBE

Za razumijevanje stila i izvedbene prakse talijanske i francuske glazbe, vazno je razumijeti
razliku i kontrast mentaliteta ove dvije nacije. Talijani su poznati po svojoj strastvenosti i
otvorenosti, te karakteristike koriste kako bi izrazili svoje osjecaje direktno i spontano, za
razliku od Francuza koji svoje osjecaje prvenstveno ispoljavaju intelektualno. Ove vazne
razlike ocituju se i u muzickom stilu. Talijansku glazbu mozemo opisati kao sponatu, bogatu
muzickim formama i1 dramaticnu za razliku od francuske glazbe koju prvenstveno krasi
aristokratska intelektualnost, s odredenom glazbenom finesom kroz prezicnu interpretaciju
vodenja jasnih pravila. Ovi razliCiti, i naizgled suprotni, elementi iznoSenja glazbenog
sadrzaja uvelike su utjecali na europski glazbeni Zivot te kroz svoje razlike postupne su
polarizirali baroknu glazbu na dva kontrastna stila. Jednom se zamjerala prevelika spontanost

. . ;. .y 75
i sloboda, a drugom pretjerana strogoc¢a i mehani¢nost.

Misli muzicara vezano za razliku izvodenja ukrasa u talijanskom i francuskom stilu.
Quantz:

“Poglavlje XIV, str. 2: Interpretaciju stavka pod nazivom Adagio i njegovu
ornamentaciju mozemo gledati kroz dva nacina izvedbe: francuski i talijanski... Prvi nacin
podrazumijeva privlacnu i te¢nu interpretaciju s ukraSenom melodijom osnovim ornamentim
elementima kao Sto su appoggiature, trilleri, mordenti, grupetta, vibrata, ali bez proizvoljnog
ukrasavanja.” h

Poglavlje XIV, str. 3: “Francuski nain upotrebe ukrasa u Adagiu moze se nauciti
kroz dobru poduku, ¢ak i bez razumijevanja harmonije, $to je suprotno talijanskom nacinu
ukrasavanja koje zahtjeva dobro poznavanje harmonij e

Poglavlje XIV, str. 4: “Francuski kompozitori ve¢inu ukrasa prikazuju jasno, stoga

izvodacu ne preostaje puno kreativnog prostora osim za pravilnu interpretaciju. Talijani pak

3 Ignac, Filip, On the Ornamentation of Baroque Music, Vol.2, Bulletin of the Transilvania University of
Brasov, 2009,
URL:http://but.unitbv.ro/BU2009/BULETIN2009/Series%20VIII/BULETIN%20VII%20PDF/04_IGNAC.pdf.
6 Ganassi, Sylestro. Opera intitulata Fontegara/La quale insegna a sunare di flauto. Venetia, 1535 (in limba
germand dupa Peter, Hildemarie: Schule des kunstvollen Flotenspiels und Lehrbuch des Diminuierens). Berlin:
Robert Linau Verlag, 1956.

7 Ibid.
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nemaju naviku prikazivanja ukrasa, oni ostavljaju slobodu izvodacu... Iz toga razloga
jednake zasluge dobre izvedbe u talijanskom nacinu pripisane su i kompozitoru i izvodacu, za
razliku od francuskog nacina u kojem je kompozitoru pripisan sav doprinos savrSenog

postizanja melodijske linije.”78

C. Ph. E. Bach:

“Ponovno moram odati priznanje francuskim skladateljima koji vrlo pomno
oznacavaju ukrase u svojim djelima. Najve¢i njemacki majstori nasega instrumenta takoder
su to Cinili, ali u manjoj mjeri, te su mozda razumnim izborom i brojem ukrasa utjecali i na
Francuze tako da ni oni viSe ne oteZavaju gotovo svaku notu ukrasom, kao $to su prije Cinili,
kvareci jasnocu i plemenitost rnelodija.”79

“Francuzi su posebno precizni u oznafavanju ukrasa. Nazalost, udaljili smo se od
njihove glazbe 1 dobrog nacina sviranja instrumenata s tipkama, te je poznavanje tocnoga
znacenja oznaka toliko izblijedjelo da inace dobro poznati znakovi sad postaju zagonetkom i
u klavirskim skladbama.”"

“Danas, s nasim suvremenim ukusom na koji je znacajno utjecao talijanski bel canto,
nisu viSe dovoljni samo francuski ukrasi; zato sam morao uvrstiti ukrase razli¢itih
nacionalnih stilova, pridodavsi im jos nekoliko novih. Vjerujem takoder da je za klaviriste,
kao 1 za druge instrumentaliste, najbolji onaj stil koji dobro ujedinjuje korektnost i
briljantnost francuskog ukusa s ugladenoscu talijanskog vokalnog umijeca. Nijemci su tu u

osobito dobrom polozaju, samo ako su slobodni od svih predrasuda.”81

Profesor Veljko Glodi¢:

“O razlici izmedu talijanskog i francuskog stila govori anegdota iz vremena kad je
Héndel boravio u Italiji (1706.-1710.). Corelli je vodio izvedbu jedne uvertire hladno i bez
zanosa, a Handel je svirao ¢embalo. Héndel to viSe nije mogao podnijeti i zgrabio je violinu

da pokaze Corelliju kako to treba svirati. Corelli se nije dao zbuniti. Rekao mu je: “Dragi

8 Ganassi, Sylestro. Opera intitulata Fontegara/La quale insegna a sunare di flauto. Venetia, 1535 (in limba
germand dupa Peter, Hildemarie: Schule des kunstvollen Flotenspiels und Lehrbuch des Diminuierens). Berlin:
Robert Linau Verlag, 1956.

" Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 58.

8 Tbid., str. 61.

81 Tbid., str. 62
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Saksonce, to §to ti hoées je francuski stil. Ja to ne razumijem!”

Danasnji interpreti moraju poznavati glavne osobine stilova 18. stoljeca kako bi mogli
na primjeren nacin pristupiti izvedbi. Stilove je prije svega moguce prepoznati po naslovu
stavka 1 po nacCinu na koji je stavak napisan. Plesovi iz suita Ciji su nazivi (4llemande,
Courante, Gigue, Bourrée, Sarabanda) ili oznake za tempo (vivement, lentement) napisani na
francuskom su u francuskom stilu. Plesovi s talijanskim nazivima (allemanda, corrente,
siciliano, giga, sarabanda) ili talijanskim oznakama tempa (allegro, grave, presto, adagio)
pisani su u talijanskom stilu. Interpretacija talijanskog stila manji je problem izvodacu jer je
notacija egzaktnija. Nema manira koje su imanentne francuskom stilu, te se svira onako kako
pise. No, postoje dvije iznimke: polagani stavci se improviziraju, a punktirani ritmovi sviraju

se kra¢e nego $to je napisano.

Tradicija improvizacije polaganih stavaka u talijanskoj glazbi dokumentirana je u
jednom zapisu s pocetka 16. stoljeca, koji se danas ¢uva u gradskoj knjiznici u Trentu. U
njemu se daju upute za sviraca na violi koji bi trebao improvizirati svoj dio na poznatu
pjesmu napisanu za instrumente s tipkama. Ista tehnika spominje se u raspravi Diega Ortiza
(1553.), gdje se uci kako improvizirati peti glas na ¢etveroglasni madrigal. U cjelokupnom
Corellijevom opusu tek je jedan polagani stavak oznalen sostenuto. Punktirani ritmovi u
sicilijani izvodili su se krace nego $to su napisani. Za sve punktirane ritmove vrijedilo je
pravilo da se prilagodavaju dominantnom ritmu stavka. To znaci, ako se punktirani ritmovi
pojavljuju u stavcima koji sadrze triole, treba ih prilagoditi tom pulsu. U izrazu je talijanski
stil bio vatreniji 1 Zustriji od francuskog. Instrumentalnoj glazbi talijanskoga stila uzor je bio
virtuozni violinisticki stil, a vokalnoj glazbi opera. Opise glavnih svojstava talijanskoga stila
nalazimo u saCuvanim zapisima. Barokni engleski skladatelj Avison piSe da se najboljim
instrumentalnim stilom moze smatrati onaj koji oponaSa vokalni. Smatra da se gudacki
instrumenti najviSe priblizavaju idealu ljudskog glasa. Francuz Francois Raquenet konstatira
da Talijani snazno izraZzavaju svoje osjecaje, pa su u tome dosljedni i u glazbi, dok Francesco
Geminiani (talijanski muziCar) usporeduje francuski 1 talijanski stil dajuéi prednost
talijanskom, jer nije krut u artikulaciji ritma kao francuski koji snazno naglasava matriku na

dosadan mehanic¢ki nacin.”®?

82 Glodi¢, Veljko, Uvodni komentar, Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja
klavira, Zagreb: JakSa Zlatar, 2003, str. 12.
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7. ZAKLJUCAK

Kada danas pogledamo unatrag u povijest Bachove glazbe - njenog izvornog nastanka u
baroku, njenog padanja u zaborav u klasi¢cnom periodu, ponovnog otkrivanja u periodu
romantizma te njene nanove kanonizacije u moderno doba - primje¢ujemo kako su glazbenici
za to vrijeme imali razliCiti pristup njenoj interpretaciji. Problem koji nazivamo “praksom
izvodenja” se konstantno mijenjala.

Kod susreta s baroknom skladbom vazno je razumijeti kontekst skladanja. Vrijeme
baroka bio je period znatne stilisticke samo svijesti, 1 ta samo svijest je utjecala na nacin
izvedbe djela. Osnovna stavka dobre interpretacije u baroku bilo je postivanje teSke 1 lake
dobe, tzv. alla breve. Kako bi se osjetio pravilni puls Bachove glazbe dobro je dirigirati.
Vjezbati se moze i bez klavira (dirigent isto nema orkestar pred sobom kada prvi put dobije
partituru), gledanjem u notni tekst 1 dirigiranjem pri kojem treba posvetiti posebnu paznju
pravilnom pokretu i pulsu glazbe. Barokna glazba odlikuje se i§¢ekivanjem, iznenadenjem pri
nastupu nove harmonije. Kako bismo razumijeli sadrzaj glazbe vazno je razumijeti
harmoniju. Prije samog sviranja potrebno je pro¢i cijelu skladbu i analizirati harmonije.
Posebnu paznju treba usmyjeriti kretanju melodije. Da li melodija pada ili raste? Predudar
nikada ne stoji sam za sebe, on uvijek pripada neCemu. Kada nekoga ucimo svirati prvo
radimo na legato pokretu, motivu, zatim frazi, cjelini, stavcima... Ovaj nacin rada prilikom
poducavanja drugih mozemo takoder primijeniti pri u¢enju nove kompozicije.

U vrijeme baroka postojali su razliCiti, i naizgled suprotni, elementi iznoSenja
glazbenog sadrzaja koji su uvelike utjecali na europski glazbeni Zivot te su kroz svoje razlike
polarizirali baroknu glazbu na dva kontrastna stila. Francuski stil snazno je oznacavao
metriku te su kompozitori precizno oznacavali ukrase, za razliku od talijanskog stila koji je
prvenstveno pod utjecajem “bel canta” (lijep ton 1 briljantan izrazaj) bio skloniji
improvizaciji te kao takav pruzao izvodacu slobodniju interpretaciju. Jednom se zamjerala
prevelika spontanost 1 sloboda, a drugom pretjerana strogoca 1 mehaniénost.” Usporedujuci
francuski i talijanski stil C. Ph. E. Bach zakljucuje: “Vjerujem takoder da je za klaviriste, kao

1 za druge instrumentaliste, najbolji onaj stil koji dobro ujedinjuje korektnost i briljantnost

8 Ignac, Filip, On the Ornamentation of Baroque Music, Vol.2, Bulletin of the Transilvania University of
Brasov, 2009,
URL:http://but.unitbv.ro/BU2009/BULETIN2009/Series%20VIIT/BULETIN%20VIIT%20PDF/04_IGNAC.pdf.
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francuskog ukusa s ugladenos¢u talijanskog vokalnog umijeca.”™

Povijesno razumijevanje barokne glazbe vodi nas zakljucku da izvodac¢ koji prilikom
interpretacije Bachovih kompozicija postize pravilan omjer uravnotezenog uma i srca, izvodi

Bachovu glazbu na ispravan nacin.

84 Bach, Carl Philipp Emanuel, Ogled o pravoj umjetnosti sviranja klavira: Ukrasi, Zagreb: Jak$a Zlatar, 2003.,
str. 58.
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