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. UVOD

Prikazati cjelokupnu hrvatsku glazbenu historiografiju hrvatske rane glazbe
opsezan je zadatak koji premasuje okvire diplomskog rada. Cilj ovog rada je s jedne
strane prikazati idejne okvire i uzorke pisanja povijesti glazbe, kao i medusobne
utjecaje domacih povjesnicara glazbe, te s druge strane prikazati likove odabranih
povjesni¢ara u kontekstu njihovih djelatnosti. Ova dvosmjerna razrada nece biti
konsekventno provedena na isti nacin: odabiri nacina prikazivanja ovise 0
glazbenopovjesnicarskim tekstovima, ali i o nacinima na koje su glazbeni
historiografi percipirali hrvatsku ranu glazbu. Stoga se i poglavlja unutar rada mogu
razumjeti kao male zasebne cjeline ¢ije su veze, medutim, ipak dovoljno jake da ih
treba promatrati u kontekstu rada kao cjeline.

Navedimo odabrane povjesniare glazbe koji su istrazivali hrvatsku ranu
glazbu: Franjo Ksaver Kuha¢, Bozidar Sirola, Dragan Plamenac, Janko Barlé, Albe
Vidakovié, Josip Andreis, Lovro Zupanovi¢, Marijan Grgié¢, Ladislav Saban i
Koraljka Kos. Spomenuti historiografi bavili su se i drugim glazbenim i inim
djelatnostima te stvaranjem glazbenih historiografija pored one koja se odnosi na ranu
glazbu. Rad se nece zasnivati na prikazivanju tih njihovih djelatnosti, osim u
slu¢ajevima u kojima je to bilo potrebno zbog kontekstualizacije njihova
glazbenopovjesnic¢arskog rada, odnosno utjecaja kojeg su doti¢ne djelatnosti izvrsile
na njihovo pisanje povijesti hrvatske rane glazbe. Kod povjesnic¢ara koji su pisali
sintetske povijesti hrvatske glazbe (BoZidar Sirola, Josip Andreis i Lovro Zupanovi¢)
u prvi su plan nastupili ti oblici njihovih tekstova, iz kojih se i najlakse uocava Sto za
povjesnicara jest rana glazba i1 na koji joj nacin on pristupa. Kod ostalih povjesnicara

odabir tekstova, ve¢inom ¢lanaka i studija iz razli¢itih publikacija, izvrSen je prema



vaznosti i potencijalnom utjecaju na druge povjesniCare. Medutim, taj utjecaj ne
predstavlja glavni ¢imbenik odabira rada, a i vaznost neke studije u odnosu na drugu
ostaje relativnom. Stoga se selekcija radova pokazuje kao osobni odabir autorice ovog
rada. Dokazivanje vaznosti pojedine studije nije predmet istrazivanja, vec
prikazivanje  karakteristika, = metodologije, idejnih  okvira 1  uzoraka
glazbenopovjesnicarskog rada, a koji bi se mogli prikazati i na temelju drugih studija.
Tekst rada na prvi je pogled povijesan prikaz doti¢nih povijesti glazbe nizanjem
povjesniCara glazbe u svrhu postizanja jednostavnijeg prikaza. To ipak nije stvarno
stanje stvari, buduc¢i da su mnogi od povjesnicara bili suvremenici te su Stvarali svoje
tekstove u isto vrijeme. Iz tog razloga nije uvijek jednostavno promatrati njihove
medusobne utjecaje, pri cemu uvijek prijeti opasnost od neto¢nih interpretacija.
Istovremeno se u radu zeli izbje¢i evolucionistic¢ko nizanje povjesnicara koje bi tezilo
izdizanju interpretacija jednog povjesnicara iznad interpretacija drugog povjesnicara.

Jedan od ciljeva ovog rada jest prikazati povjesni¢are kojima je do sada
hrvatska muzikologija posvecivala razmjerno malo pozornosti, te pokret
cecilijanizma kao nezaobilaznog c¢imbenika na podrucju glazbenopovjesnicarske
djelatnosti s utjecajem na povjesnicare glazbe koji nisu bili cecilijanci.

Osim navedenih povjesni¢ara glazbe hrvatska muzikologija sazdana je od
¢itavog niza preminulih i Zivu¢ih povjesnicara glazbe koji su se intenzivno bavili ili se
bave povijescu hrvatske rane glazbe, ali koje nije bilo mogucée uvrstiti u ovaj rad. Bez
njih bi spoznaje o hrvatskoj ranoj glazbi, pa i rad drugih povjesnicara predstavljenih u
tekstu ovog rada, bile nepotpune. Ti su povjesnicari (abecednim redom) Hana Breko,
Bojan Buji¢, Miho Demovié¢, Vjera Katalini¢, Katarina Livljani¢, Ennio Stipcevié,
Stanislav Tuksar, Antunin Zaninovi¢... Jedan od primjera ovdje neprikazanih vaznih

glazbenopovjesnicarskih tekstova onaj je S. Tuksara pod nazivom Hrvatski



renesansni teoreticari glazbe, tiskan 1978. g. u izdanju Jugoslavenske akademije
znanosti i umjetnosti u Zagrebu. Taj magistarski rad nije prvi rad o hrvatskim
glazbenim teoreticarima koji pripadaju ranoj glazbi, ali je prvi rad o renesansnim
teoretiCarima. Vaznih tekstova glazbenih povjesni¢ara mlade i srednje generacije
zacijelo ima veci broj; njima bi primjerice pripadale i sintetske glazbene povijesti
hrvatske rane glazbe E. Stipcevica, poput one Hrvatska glazba. Povijest hrvatske
glazbe do 20. stoljeca, izadle 1997. g. u izdanju Skolske knjige. Prosirivanje ovog
rada moglo bi se i dalje nastavljati ako bismo se odlucili za novija i najnovija
istrazivanja. Stoga su Koraljka Kos i Lovro Zupanovi¢ s njihovim starijim tekstovima
posljednji  zivuéi muzikolozi prikazani u radu. Istrazivanja izostavljenih
glazbenopovjesnicarskih tekstova predstavljaju izazov buduéim istrazivacima, kao §to
je i ovaj rad tek jedan korak u nizu bududih istrazivanja glazbenopovjesnicarskih

tekstova.



Il.  “RANA GLAZBA” | “HRVATSKA RANA GLAZBA”

Termin “rana glazba” iz naslova ovog rada prijevod je engleskog termina
“early music” ili zamjena za njemacki termin “Alte Musik.” Ovi se termini uobicaje
rabiti kao sinonimi, premda bi se mogla pojaviti spekulacija oko njihova razlikovanja.
U danasnjoj je uporabi u hrvatskoj muzikologiji i glazbenoj kritici uvrijezen termin
“rana glazba”, a ne “stara glazba”. No, $to jest “rana glazba” *? Je li to samo povr$na
zurnalisticka floskula namijenjena popularizaciji, svojina zatvorene subkulture ili
koncept kojim se bave i1 muzikolozi postmodernisticke kulture i mnogobrojni
izvodaci? Istina se nalazi izmedu svih tih odgovora, a moguce je kreirati jo§ neke:
rana glazba sa svojim vjernim pratiocem “historijskih izvedbi”? bila je i jest
subkultura s vlastitim Casopisima, izvodackom scenom, terminologijom/zargonom,
glazbeno-pedagoskim ustanovama i odsjecima na konzervatorijima, seminarima i
simpozijima (...) te predstavlja alternativu prevladavajucoj kulturi standardne
repertoarne glazbe. U meduvremenu nije vise samo subkultura: presla je u jedan od
nekolicine ravnopravnih kulturnih slojeva postmodernisticke danaSnjice koji
podjednako zanima muzikologe, izvodace i kritiare, kao i Siroke slojeve ljubitelja i
sluSatelja glazbe.

Odrediti Sto je koncept rane glazbe uopée te taj koncept pokusati uociti kao

koncept hrvatske rane glazbe u hrvatskoj glazbenoj historiografiji znaci - izaci iz

1 U daljnjem ée se tekstu termin “rana glazba” pojavljivati bez navodnika, §to je uobiGajeno i u stranoj
muzikologiji.

2 Sli¢no terminu “rana glazba”, i ovdje ¢e se prestati rabiti navodnici. Buduéi da je engleski termin
“historical performance” dvoznacan, tj. “historical” se moze prevesti i kao “povijesna” i kao
“historijska” (izvedba), zelimo izbje¢i moguée konfuzije u razlikovanju “povijesti” i “historije.”
Njemacki termin “historische Auffuhrungspraxis” mnogo je precizniji te se u pogledu prijevoda
pridjeva odlu¢ujemo za njega, jer pokazuje jasnu razliku izmedu “geschichtlich” i “historisch.”
Medutim, mora se naglasiti da, bez obzira na njemacku preciznost, ovaj termin u sebi ukljucuje i
povijesno promjenjive interpretacije izvora poput notnog teksta, traktata, priru¢nika za sviranje i
pjevanje itd. Razlikovanje pojmova “izvedbena praksa” i “izvedba” u ovom je kontekstu nebitna, jer su
“performance” i “Auffiihrungspraxis” ovdje istozna¢nice. U radu ¢e se doti¢ni termini rabiti prema
kontekstu u kojem je poZeljno njihovo razlikovanje, ali uvijek s pridjevom “historijski”.



podrucja glazbene izvedbe koje se u zapadnoj muzikologiji usko vezuje uz znanost o
glazbi, te u nasem slucaju prodrijeti u podrucje nacionalne glazbene historiografije.
Istovremeno to znaci i sukobiti se s dilemom: je li ta glazba povijesno razdoblje ili
nacin razmisljanja?

Pocetak Haskellove The Early Music Revival. History glasi: “Sto je ‘rana
glazba’? Koncept je u razliCitim periodima povijesti imao razli¢ita znacenja”
(HASKELL 1996: 9)°. Parafrazirajuéi poznatu Dahlhausovu izreku o estetici glazbe
¢ije se odredenje nalazi u njenoj povijesti, mozemo re¢i da govoriti o konceptu rane
glazbe, neodvojivo vezanog uz pokret historijskih izvedbi, zna¢i — poput Harryja
Haskella - pripovijedati 0 njegovoj povijesti. Razli¢ita shvacanja rane glazbe kroz
povijest se shvacalo povijesno, tj. postavljanjima vremenskih granica, a Sto je otvaralo
bezbrojne mogucénosti. Navedimo nekoliko primjera.

Cesto isticani primjer predstavlja londonska Academy of Ancient Music, koja
je 1731. g. terminom “ancient music” oznacavala glazbu nastalu prije kraja 16.
stoljeca (HASKELL 1996: 9, GUTKNECHT 1994: 956). Haskell istice jo$ nekoliko
primjera: za Brahmsa rana glazba je glazba kasne renesanse i baroka do Bacha i
Héndela, a za Roberta Doningtona to je sva glazba do ranog 19. stoljeca (HASKELL
1996: 9). Doningtonovoj ideji prethodi do 1960-tih godina prevladavajuci koncept
koji potjeCe od A. Scheringa: rana glazba sva je ona do 1750. g., tj. do smrti J. S.
Bacha (GUTKNECHT 1994: 956).

Ovih nekoliko pokuSaja i mnoStvo njima sli¢nih nisu uspjeli proizvesti
egzaktne odgovore na primarne probleme periodiziranja: ako i ne moramo propitivati
pocetke rane glazbe, svakako je mnogo teze odrediti njen zavrSetak. Uostalom, ne

stavlja li se na nju tim pokuSajima perodizacije izvjesna patina teznji za novom,

% “What is ‘early music’? The concept has meant different things at different periods in history”.



makar i imaginarnom epohom, koja bi rijeSila probleme svih sitnijih povijesnih
perioda unutar nje te istovremeno objedinila svu glazbu koja prethodi glazbi
modernog gradanskog doba? Medutim, upravo ovdje izranjaju izazovi. Brojni
odgovori koji pokusavaju odrediti stalno pomicucu granicu vremenskog kraja rane
glazbe vezano$¢u koncepta rane glazbe uz “autenticne” i/ili ve¢ spomenute historijske
izvedbe, postupno dospijevaju do premjeStanja granice dekadskim pomacima od
1750. do 1830. g., ali i dalje. Budu¢i da se doktrina historijskih izvedbi shvaéa kao
kljuéni ¢imbenik u definiranju rane glazbe, striktno odredenje vremenske granice
postaje suvisnim.

U enciklopedijskom ¢lanku pod nazivom Aufflhrungspraxis autora D.
Gutknechta iz ugledne njemacke enciklopedije Die Musik in Geschichte und
Gegenwart koja datira u ne tako davnu 1994. g., izvedbena praksa shvaca se kao
izvedbena praksa rane glazbe®, pri Gemu se Gutknecht poziva na same pocetke
znanstvenog promisljanja o izvedbenoj praksi u njemackoj muzikologiji s pocetka 20.
stolje¢a.” Labilnost i neodredenost pojma istaknuti su Gutknechtovim naslovom dijela
Clanka:  “Historische  (historisierende)  Auffihrungspraxis  (Musikpraxis)”
(GUTKNECHT 1994: 955-956), a ¢emu je u angloamerickoj terminologiji prethodilo
mnoStvo pojmova poput “authentic”, “historically aware”, “historically informed” ili
jednostavno “work-fidelity”, “Werktreu” (HASKELL 1996: 176). Angloamericka
muzikologija je, Citaju¢i Dahlhausove tekstove 1970- i 1980-tih godina, postala
svjesna prije spomenutog problema vremenskih granica te je preuzela koncept

tradicije kao glavnog ¢imbenika u odredivanju rane glazbe. Jer, prodorom historijske

* “Teziste izvedbenoprakti¢nog istraZivanja i prakse je na tzv. staroj glazbi, &ije vremensko
razgraniCenje izaziva kontroverzne diskusije”, GUTKNECHT 1994: 954 (“Der Schwerpunkt
auffihrungspraktischer Forschung und Praxis liegt bei der sog. Alten Musik, deren zeitliche
Begrenzung kontrovers diskutiert wird”).

® Gutknecht isti¢e Seiffertovo svodenje termina “izvedbena praksa” kao fenomena rane glazbe te kao
dokaz nize njemacke muzikologe, nastavljace te ideje.



izvedbene prakse duboko u 19. i 20. stoljece dolazi i do samouniStenja uvjetovanog
odnosa koncepta rane glazbe i historijske izvedbe, Sto je Haskell u svojoj knjizi
prikazao naslovom posljednjeg poglavlja: Beethoven, Brahms and Beyond?
(HASKELL 1996: 189). Ta labilnost, proistekla iz tzv. autenticnih izvedbi
Wagnerovih glazbenih drama, Verdijevih opera ili Schonbergovih i Mahlerovih
partitura, odrazila se i na koncept rane glazbe. Haskell uvida da se prijaSnja definicija
cijelog pokreta (“rana glazba — to je glazba ¢iji se povijesno primjeren stil izvedbe
mora rekonstruirati na temelju preostalih instrumenata, traktata i drugih dokaza”,
HASKELL 1996: 9)° &iri od gregorijanskog korala do brodvejskih mjuzikla.

Svakako je vazna Dahlhausova percepcija rane glazbe.

Dahlhaus u svojoj kultnoj knjizi Grundlagen der Musikgeschichte (u radu se
koristi engleski prijevod The Foundations of Music History) taj problem promatra u
svjetlu odnosa tradicije i restauracije. Tradicija ima “neposredan odnos prema
proSlosti”, a restauracija “posredan i sekundaran. Tradicija predstavlja neobrubljeni
(kurziv H. N.) kontinuitet i ¢esto se u tom pogledu usporeduje s neprekinutim lancem;
restauracija je, s druge strane, pokuSaj obnavljanja kontakta s tradicijom koja se
prekinula ili je atrofirala. U 19. stoljecu djela Mozarta i Beethovena bila su dio zivuce
tradicije, dok je glazba Palestrine 1 Bacha, unato¢ nekolicini tankih niti tradicije, bila
objektom restauracije. | ovaj element restauracije, a ne samo udaljenost u vremenu,
odreduje treba li se djelo ili ne smatrati 'ranom glazbom': odluéujuci je faktor prije
onaj unutrasnji nego vanjski, samo kronoloske udaljenosti” (DAHLHAUS 1982a:

67)".

8« (...) early music — that is, music for which a historically appropriate style of performance must be
reconstructed on the basis of surviving instruments, treatises and other evidence.”

7«(...) an immediate relation to the past (...) an intermediate and secondary one. Tradition presupposes
seamless continuity, and is often likened to an unbroken chain in this respect; restoration, on the other
hand, is an attempt to renew contact with a tradition that has been interrupted or has atrophied. In the
nineteenth century, the works of Mozart and Beethoven were part of the living tradition, whereas the



Ovi stavovi utjecali su i na Kermanovo razlikovanje rekonstrukcije od
revizije,® $to Kermana nije navelo na Danuserove pogreske, veé je upravo na primjeru
Bachove glazbe napravio jasnu razliku. Ipak, i ovdje se tezi za granicom: ovaj put bila
bi to 1800. g.

Cini se da je Haskell bio u pravu kada je ustvrdio da je “autenti¢nost (...) poput
vecine metafizickih koncepata daleko lakse opisati nego definirati (...) LakSe je reci
$to autenti¢no nije, nego $to jest” (HASKELL 1996: 188)°. Do tog se saznanja
dolazilo tek postupno. Njemacka pozitivisticka muzikologija 19. st. (Spitta,
Chrysander, Kretzschmar, Schering) smatrala je da se istrazivanjem i glazbenom
praksom moze rekonstruirati zvuk rane glazbe iz vremena njena nastanka. Tek se

1930-tih, a posebno od 1950-tih godina u angloamerickoj muzikologiji javlja sumnja -

music of Palestrina and Bach, despite a few slender threads of tradition, was the object of restoration
(...). And this is element of restoration, not merely distance in time, that determines whether or not a
work is to be considered 'early music': the inner, rather than outward, merely chronological distance, is
the deciding factor.”

Jedan primjer refleksija na ovaj Dahlhausov tekst bio je Danuserov poku$aj formuliranja tri modusa
glazbene interpretacije: “historijsko-rekonstruktivni”, “tradicionalni” i “aktualiziraju¢i modus.”
Problemi njihovog razgranicenja proizlaze upravo iz pokusaja odredivanja vremenskih granica, $to
istovremeno vodi do neobjasnjenih preklapanja medu modusima. Danuser tako historijsko-
rekonstruktivni modus smjesta u “kulturu 'stare glazbe' koja se od srednjeg vijeka seZe do becke
klasike (1780)”, DANUSER 1992: 13 (“welcher in erster Linie in der Kultur der 'Alten Musik’
angesiedelt ist, die vom Mittelalter bis etwa zur Wiener Klassik (1780) reicht”) te ga, dakako, opisuje u
uskoj vezi s autenti¢nim izvedbama: “On u biti cilja povijesnoj rekonstrukeiji prvobitnog nac¢ina
izvodenja jednog djela i bio je, odnosno jos uvijek jest, kao 'izvedbena praksa' usko povezan s
historijskom muzikologijom” , DANUSER 1992: 13 (Er zielt im wesentlichen auf eine geschichtliche
Rekonstruktion der urspriinglichen Auffihrungsart eines Werkes und war bzw. ist noch immer als
'Auffihrungspraxis' eng mit der historischen Musikwissenschaft verknupft”). Medutim, kad Danuser
odreduje tradicionalni modus, smjesta ga u “kulturu klasi¢no-romanticke glazbe”, DANUSER 1992:
16 (“die Kultur der Klassisch-romantischen Musik™). Za Danusera ta je kultura glazba od ranog 18. do
ranog 20. stoljeca, u koju ubraja i Bachovu i Handelovu glazbu, kao i Mahlerovu i Straussovu, dakle
glazbu koja izgraduje “ ‘repertoar remek-djela’, imaginarni muzej koncertne i operne kulture”,
DANUSER 1992: 16 (“ 'Repertoire von Meisterwerken', einem imaginaren Museum der Konzert- und
Opernkultur”). Ve¢ sama tzv. autenti¢na izvedba glazbe 18. stolje¢a pokazuje da je ovaj Danuserov
model suspektan, tim vise §to on ne komentira prekinutu tradiciju izvodenja Bachove glazbe i njegovih
suvremenika) koju istovremeno bez objaSnjenja ubraja i u tradicionalni i u historijsko-rekonstruktivni
modus.

8 “Oko pocetka 19. stoljeca i jedino od tada, na$ je glazbeni repertoar bio stalan i akumulativan, te
postoji kontinuitet u izvedbenoj tradiciji (...). Povijesno ophodenje s glazbom nastalom nakon 1800. g.
prije bi trebalo biti ono revizije tradicije koja je ve¢ ovdje, nego rekonstruiranje zaboravljenog” ,
KERMAN 1985: 214-215 (“Since around the beginning of the nineteenth century, and only since that
time, our musical repertory has been continuos and accumulative, and there also has been some
continuity in the performing tradition (...). The historical task with music after 1800 is one of revising
the tradition that is already there, rather than of reconstructing one that has been forgotten.”)

® «“Authenticity (...) like most metaphysical concepts (...) is far easier to describe than to define (...) It is
far easier to say what is not authentic than what is.”



treba teziti autenti¢cnom zvuku ¢ije postizanje ipak ostaje samo iluzijom. Kerman je
cijelo poglavlje svoje knjige Musicology posvetio “pokretu historijske izvedbe”
(KERMAN 1985: 182-217), da bi naglasio da je “historijska izvedba (...) u biti prije
nacin misljenja negoli sklop tehnika primjenjenih na proizvoljno ogranic¢eno tijelo
rane glazbe”, budué¢i da “stvarno pitanje nije poseban repertoar, koji je nekako
postigao Sarm ili ugled zbog svoje starine i koji se treba svirati na poseban, drugaciji
nacin, ve¢ obuhvatna teorija izvedbe koja pokriva glazbu od najranijih vremena do
danasnjice (kurziv H. N.)” (KERMAN 1985: 210)*°. Haskellov odnos prema re¢enom
(“Doktrina historijske izvedbe nema prirodnu kronolosku granicu, budu¢i da ne
podrazumijeva fiksirano glazbeno tijelo, ve¢ filozofiju izvodenja glazbe”, HASKELL
1996: 196)™ tek je varijacija na tu temu koju u mnogobrojnim izdanjima zbornika
Authenticity and Early Music. A Symposium propituje niz autoritetnih imena poput G.
Tomlinsona, N. Kenyona, H. M. Browna ili R. Taruskina.

Ipak, Sto hrvatska rana glazba ima od ovakvih neuhvatljivih tumacenja u
trenutku kad se zbog konkretnog glazbenog istrazivanja mora stvoriti granica? Malo,
jer tek neznatan dio domace glazbe uspijeva postati izvedbenom tradicijom. Ako
bismo se pozvali na Dahlhausova tumacenja, velik bi korpus hrvatske glazbe bio rana
glazba. Stovise, i opéi, veé uvrijeZeni stavovi o izvedbi rane glazbe, kod nas trenutno
ne dozivljavaju obuhvatniju percepciju, dok su u slucaju izvedbenih praksi hrvatske
rane glazbe na jos nizoj razini. Hrvatska glazba koja jest tradicija pocinje s glazbom
ilirskog pokreta, a vidjet ¢emo i nacin na koji se to reflektira u hrvatskoj glazbenoj

historiografiji, premda bi utjecaj mogao i¢i i u obrnutom smjeru. U slucaju hrvatske

10 “Historical performance (...) is essentially an attitude of mind rather than a set of techniques applied
to an arbitrarily delimited body of early music. The real issue is not a special repertory which has
somehow acquired charm or prestige on account of its earliness, and which is to be played in a special,
aberrant fashion, but a comprehensive theory of performance covering music from the earliest times we
care about up to the present.”

1 «“The doctrine of historical performance has no natural chronological boundary, since it connotes not
a fixed body of music but a philosophy of making music.”



glazbene historiografije nehotice dolazi do preklapanja s Gutknechtovim i
Dahlhausovim tumacenjima. Bez obzira na poznavanje suvremene angloamericke
muzikologije prema kojoj pokazuje svjestan otpor, njemacka muzikologija joS uvijek
je sklona usustavljenom poretku te nastavlja stara Citanja i utvrdene definicije. Tako
se Gutknechtova definicija (GUTKNECHT 1994: 955)'? doima vise kao
prepricavanje reCenice iz Haskellovog uvoda knjige koja potjece iz 1988. g., nego kao
nova postmodernisticka interpretacija. Aufflhrungspraxis za Gutknechta nije
percepcija nego stvarnost.

Doti¢ni njemacki autor kona¢no daje najnoviju definiciju rane glazbe, vaznu i
za nasu situaciju, ali moguce iz drugih razloga: “lako se pojmom stara glazba teSko
moze ograniiti historijski repertoar, namece Se prethodno utvrdivanje zavrsetka
epohe na godine oko 1820. /1830., buduci da temeljni noviteti i na instrumentalnom i
na skladateljskom podru¢ju oznacavaju snazniju prekretnicu u povijesti glazbe”
(GUTKNECHT 1994: 957)®. Iz navedenog, ali i iz ¢lanka u cjelini, moglo bi se
zakljuciti da je ova pomalo dogmatska definicija samo produzetak Scheringovih ideja
I njemacke pozitivisticke vjere u rekonstrukciju autenticnog zvuka. Mogla bi se
postaviti pitanja je li definicija utemeljena na stvarnim promjenama zvuka, ali i
stvaranju modernog gradanskog drusStva, klju¢nog za oblikovanje termina “stara
glazba”, a kojeg hrvatska glazbena historiografija dugo koristi umjesto danasnjeg
termina “rana glazba”, kao i moguce uporabe naseg termina koja bi bila u sprezi sa

muzikoloSkim is¢itavanjima njemacke umjesto angloamericke muzikologije.

'2“Historijska izvedbena praksa ili glazbena praksa oznaGuju naéin izvodenja s instrumentima i u
izvedbenom stilu vremena u kojem je glazba nastala” (“Historische Aufflihrungspraxis oder
Musikpraxis bezeichnen eine Auffiihrungsweise mit den Instrumenten und im Votragsstil der Zeit, in
der die Musik entstanden ist”).

13 “Obwohl durch den Begriff Alte Musik ein historisches Repertoire nur schwer zu umgrenzen ist,
bietet sich eine vorlaufige Festlegung des Epochenausklangs gegen 1820/30 an, da grundlegende
Neurungen sowohl auf instrumentalem wie kompositorischem Gebiet einen starkeren Wendepunkt in
der Musikgeschichte markieren. ”
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Iz perspektive Gutknechtove definicije zacijelo se ne moze razabrati zasto
hrvatska glazbena historografija - ¢ak ako i ne misli na pojam rane glazbe - pazljivo
odvaja glazbu nastalu prije ilirskog pokreta od one nastale unutar i nakon njega. To
odvajanje pojavljuje se na samim pocecima pisanja o hrvatskoj ranoj glazbi: vec¢ se
kod Kuhaca Historijski uvod uoc¢ava kao svojevrstan zamisljeni glazbeni svijet od
kojeg smo odvojeni zbog prekida tradicije, a tradicija se uspostavlja tek od ilirskih
glazbenika. Taj ¢e se problem sve vise i viSe zaoStravati, jer ¢e glazba 19. stoljeca biti
polazna toc¢ka za koncept povijesti “novije glazbe”, sto god taj termin znacio
pojedinom historiografu. Tim ¢e se viSe od ostalih povijesti glazbe izdvajati jedna od
novijih sintetskih povijesti hrvatske glazbe Ennia Stipevi¢a, Hrvatska glazba.
Povijest hrvatske glazbe do 20. stoljeca, koja ¢e 1 19. stolje¢e promotriti zajedno s
ranom glazbom. Ipak, to je izuzetak; ako poneki povjesnicari hrvatske glazbe
izrijekom i ne razdvajaju 19. stoljece od ranijih, Citatelj to ipak moze procitati izmedu
redaka.

Upravo se iz tog razloga u ovom radu kao vremenska granica odredila “ilirska
glazba”, bez obzira na to poklapa li se to s nekim od mnogobrojnih odredenja rane

glazbe ili ne.
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1. LEKSIKONI

Glazbena historiografija 19. i pocetka 20. stolje¢a u Hrvatskoj tek je
djelomi¢no istrazena. Leksikonima iz 19. stolje¢a te Slovnikom umjetnikah
jugoslavenskih 1. Kukuljeviéa-Sakcinskog bavili su se D. Frankovi¢ (FRANKOVIC
1979: 111-122; 1982: 33-54; 1989: 48-69) te L. Zupanovié¢ (ZUPANOVIC 1972: 81-
84). J. Andreis istrazivao je Hrvatsku enciklopediju te prve glazbene Casopise
(ANDREIS 1971: 53-80; 1982a: 11-16,), a Hadrovi¢evu Kratku povijest glazbe i
Novakovu Povijest glazbe Sanja Majer-Bobetko (MAJER-BOBETKO 1994: 1-13,
14-200; 1998a: 95-106, 1998b: 337-345), znanstvenici specijaliziranoj za hrvatsku
glazbenu historiografiju 19. stolje¢ca (MAJER-BOBETKO 1999: 281-303). Kuhac je
hrvatskim muzikolozima poticajniji predmet istrazivanja, o ¢emu ¢e kasnije biti
govora.

Domaci op¢i leksikoni iz 19. stoljeca kao polazisne toCke za proucavanje
povijesti hrvatske glazbe, vazni su za profiliranje kasnije hrvatske historiografije, iako
se radi 0 neznatnim pokusajima. Jedini dosada obraden sloj hrvatske rane glazbe koji
je ¢itljiv iz leksikona jest barok (FRANKOVIC 1989: 48-69), kojega ¢emo se ukratko
dotaknuti. U refleksije 19. stoljeca o 17. i 18. stoljecu nisu usli samo leksikoni i
bibliografije, ve¢ i Casopisi (Danica horvatska...) te drugi Kuhacevi tekstovi i
Resetarov popis Bajamontijevih skladbi. Leksikoni koje je istrazivala D. Frankovi¢
Su:

1. F. M. Appendini, Notizie istorico critiche sullo antichita, storia
e letteratura de’ Ragusei (Dubrovnik, 1802. —1803.),

2. F. Carrara, Uomini illustri di Spalato (Split, 1946.),
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3. Hrvatska enciklopedija. Prirucni rjecnik sveobcega znanja
(Osijek, 1887. - 1890.),

4. 1. Kukuljevi¢-Sakcinski, Bibliografia Hrvatska (Zagreb, 1860.),

5. 1. Kukuljevi¢-Sakcinski, Slovnik umjetnikah jugoslavenskih
(Zagreb, 1858. — 1860.),

6. S. Gliubich, Dizionario biografico degli uomini illustri della
Dalmazia (Be¢, 1856.),

7. P. Stancovich, Biografia degli uomini distinti dell’ Istria (Trst,
1828. - 1829.),

8. G. Valentinelli, Bibliografia della Dalmazia e del Montenegro
(Zagreb, 1855.)*.

Doti¢ni leksikoni, a osobito Kukuljevi¢ev Slovnik, predstavljaju onu osnovu
od koje polaze Plamenac i kasniji istrazivaci. Njihova informiranost razmjerno je
velika; mozemo naici na poveci broj kasnijih “velikih” i “malih” skladateljskih imena,
prepisivaca, sviraca, orguljara, mecena. Premda leksikoni zapravo ne pripadaju
historiografiji u smislu pisanju povijesti glazbe, ve¢ sekundarnim izvorima, njihove
kratke natuknice Cesto sadrze jedine podatke koje i danas moZemo naéi o nekim
imenima (B. Holjar, F. Gozze-Paprica...). Takve primjere nerijetko mozemo naéi U
sintetskim povijestima poput Andreisove, buduci da su upravo ovi leksikoni bili jedini
izvori za neka imena. Radi se o bio-bibliografskim natuknicama do ¢ijih se podataka
najc¢es¢e doslo prepisivanjem, prepricavanjem, kompiliranjem podataka ili

kombinacijom tih postupaka iz veé postojeéih inozemnih i domaéih leksikona®, a tek

Y Usp. FRANKOVIC 1989: 68.

15 O metodama rada koji bi mogli predstavljati model za sve nage leksikone iz 19. stoljeéa usp.
FRANKOVIC 1982: 33-54. Dosada je podrobnije obraden samo Kukuljevi¢ev Slovnik, dok ostali
leksikoni jo§ éekaju svoju obradu. Ipak, vidljiva je metodoloska sli¢nost iz usporedbe natuknica o istim
osobama iz razliéitih leksikona koje je rabio Kukuljevié-Sakcinski.
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manjim dijelom pravim arhivskim i terenskim radom?. 1z samih se natuknica vidi da
njihovi sastavljaci Cesto nisu imali kontakata sa samom glazbom, odnosno da nisu
poznavali rukopisne i tiskane muzikalije, ve¢ su se morali osloniti na tvrdnje
prethodnih leksikona i/ili svoj rad svesti na prikazivanje biografskih podataka.
Leksikonske natuknice ne navode valorizaciju glazbe ili autora, Sto niti nije cilj
leksikona. Posve je drugo je pitanje kolika je bila njihova recepcija u uzim i Sirim
glazbenim krugovima.

Upitnost leksikona vidljiva je u njihovom nekritickom preuzimanju podataka
bez provjere, budu¢i da u Hrvatskoj jo§ nisu postojale znanstvene metode
glazbenopovijesnog istraZivanja. Tek ée se 1922. g. predbaciti B. Siroli nekoristenje
tada suvremenih metoda pisanja povijesti glazbe, ali prepisivanje podataka odlika je i
inozemnih leksikona kojima su se sluzili nagi sastavljaci'’.

Leksikoni koji nastaju tijekom cijelog 19. stoljeca, prate srodnu europsku
suvremenu leksikografsku i enciklopedijsku produkciju, a pristup doti¢noj gradi
nadovezuje se i na tradiciju leksikona 18. stolje¢a. Dovoljno je usporediti natuknice iz
Kukuljeviceva Slovnika ili Appendinijevih Notizia s onima iz Waltherovog
Musikalisches Lexikon oder Musikalische Bibliothek (1732.) ili Crijeviceve
publikacije Bibliotheca Ragusina (1740.), da bi se uvidjelo koliko je 19. stoljece bilo
infiltrirano nasljedem prepisivacke prakse u stvaranju natuknica. Ni inozemni ni
hrvatski leksikoni (a tako ni znanja o doti¢noj glazbi) nisu bili stvarni dijelovi opéeg
kulturnog zivota: ne samo da se hrvatska rana glazba u 19. stolje¢u nije izvodila u
Hrvatskoj, nego se za ta imena nije ni znalo - ili se znalo malo. Stoga se ovdje doista

moze govoriti o ranoj glazbi zbog njenog (samo) nominalnog otkrivanja, proizaslog iz

1 O arhivskom radu kod Kukuljevi¢a-Sakcinskog u: FRANKOVIC 1982: 43.

7 Usp. Plamencevo pronalaZenje greSaka u leksikonima i bibliografijama Eitnera, Vogela, Fétisa,
Schmidla i Mendel-Reismanna u sluéaju toéne godine izdanja Skjaveti¢evih Motetti a cinque...
(PLAMENAC 1998: 204-205).
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prekida s tradicijom koje nije uspjelo stvoriti uzvratnu referencu pisane povijesti
glazbe u 19., nego tek u 20. stolje¢u. Domace nepoznavanje inozemnih modela
historiografija iz 19. stoljeca, ali i interesantan hrvatski sluc¢aj zaboravljanja vlastitog,
ukazuju na razliku izmedu “hrvatskog slucaja” i europskih realizacija zanimanja za
“staro”. U Hrvatskoj nisu niti mogle nastati romanticke povijesti 19. stoljeca koje
poniru u glazbenu proslost zbog njene arhai¢nosti, apartnosti zvuka, egzotic¢nosti; ne
mogu se pratiti ni lokalne povijesti ili povijesti razdoblja, a ponajmanje izdanja
sabranih ili pojedinac¢nih djela hrvatskih skladatelja. NaSi razlozi trazenja proSlosti
uglavnom su povezani s ideologijama “vlastitog“*®, “ilirskog™ ili “jugoslavenskog”
(naziv Kukuljevi¢evog Slovnika) - zapravo nacionalnog, hrvatskog. Kod Kuhaca taj
¢e kriterij postati pravilom.

Na kraju navedimo jednu Kermanovu opasku koja opcenito prikazuje
leksikone i rje¢nike, a dobro odgovara hrvatskim primjerima: “Rjecnik, ¢ak i najbolji,
u biti je samo drugi trofej pozitivizma. Prije je statican nego dinamican predmet,
nepomican objekt umjesto neodoljive sile. Sinopti¢an, slavljenicki, retrospektivan i
sterilan; sakuplja ali ne generira, ne transformira, ne prosvjetljuje niti obecaje (...). U
prirodi je rjeCnika biljezenje, a ne razvoj znanja (...). U prirodi je rjenika

akcentuiranje pozitivistikog” (KERMAN 1985: 225-226)"°.

18 “poznavanije vlastite (kurziv H. N.) domovine treba da predhodi poznanstvo inih zemaljah”, citat je
iz Danice iz 1841. g., cit. prema FRANKOVIC 1989: 60.

9 “And yet, a dictionary, even the best dictionary, is essentially just another trophy of positivism. It is a
static rather than a dynamic thing, an immovable object rather than an irresistible force. Synoptic,
celebratory, retrospective, and sterile, it stores but does not generate, transform, light up, or blossom
(...). Itis in the nature of a dictionary to record knowledge, not develop it (...). Itis in the nature of a
dictionary to accentuate the positive.”
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IV. FRANJO KSAVER KUHAC

Kuhacev je historiografski rad M. Janacek-Buljan u svojem magistarskom
radu iz 1982. g. prikazala kroz Cetiri djela:

1. Versuch einer Musikgeschichte der Stdslaven
2. Historijski uvod Ilirskim glazbenicima

3. Grada za Biografsko-muzikografski slovnik
4. Glasbeni riecnik

Zbog nemoguc¢nosti rada na navedenim izvorima kao i na ostalima koje navodi
Mirjana Skunca (SKUNCA 1982: 426-428), ali i potrebe izdvajanja jednog osobito
zanimljivog teksta vezanog uz hrvatsku ranu glazbu, ovdje ¢e se razmotriti neki
aspekti Kuhacevog Historijskog uvoda ¢ije se ideoloSke smjernice mogu naci i u
drugim Kuhacevim napisima.

Nekoliko je razloga odabira Historijskog uvoda iz velikog broja Kuhacevih
tekstova. Prvi razlog predstavljaju njegovo pozicioniranje i recepcija u hrvatskoj
muzikologiji, potom njegove metode rada iz kojih proizlazi stvarna vrijednost kao
potencijalnog izvora za stvaranje kasnijih povijesti glazbe. Treci razlog je sam sadrZaj
kao paradigmatski primjer nacionalisti¢ki orijentiranog teksta o povijesti hrvatske
glazbe koji bi se, da je napisan samo koje desetljece kasnije, izvrsno uklopio U tzv.
ideologiju nacionalnog smjera. Cetvrti razlog jest njegova trenutna dostupnost Sirokim
Citateljskim krugovima (tiskani dodatak reprintnom izdanju Ilirskih glazbenika), dok
su brojni drugi Kuhacevi napisi joS uvijek neobjavljeni te se i dalje nalaze u obliku
rukopisnog arhivskog materijala.

Historijski uvod predstavlja znacajan izvor podataka o imenima danas

nepoznatih glazbenika te je nastao kao uvodni dio Ilirskih glazbenika, objavljenih
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1893. g. Sam Uvod ostao je neobjavljen do 1994. g., kada je Lovro Zupanovié
zajedno s do tada neobjavljenim Uvodom izdao reprint cjelovitog Kuhacevog teksta
Ilirskih glazbenika. ”Arheolosko iskapanje” neobjavljenog rukopisa Povijesti glazbe
Vjenceslava Novaka, nastalog izmedu 1890. i 1900. g. za pedagosku namjenu u
Hrvatskom glazbenom zavodu (dakle, u istom desetlje¢u u kojem nastaje i Historijski
uvod), i nehoti¢no stvara paralelu s “iskapanjem” Kuhaceva Historijskog uvoda.
Povijest glazbe, poput Uvoda takoder “dosad zatvorena knjiga” (MAJER-BOBETKO
1994: 1), bila je to sve do iste 1994. g., kada ju je u Croatici s popratnim tekstom
objavila muzikologinja Sanja Majer-Bobetko. Dok je Novakov tekst bio “zatvoren”?°,
upitno je mozemo li to re¢i i za Kuhacev. ISCitavajuéi brojne tekstove hrvatskih
muzikologa o hrvatskoj ranoj glazbi nastale do 1990-tih godina, uocava se da se
Ilirski glazbenici citiraju mnogo puta. No, Historijski uvod, sude¢i barem prema
znanstvenom aparatu, za hrvatsku muzikologiju dugo vremena ostaje nepoznanica. Ili
prividna nepoznanica. Cini se da ga je po prvi put kao ¢itani i citirani izvor rabio Albe
Vidakovi¢ u uvodnoj studiji o Vinku Jeli¢u, upozoravajuéi na njegovu neobjavljenost
(VIDAKOVIC 1957: XI). Moguce je pretpostaviti, ali ne i dokazati, da se Historijski
uvod ¢itao i prije Vidakovi¢a. Medutim, iz same grade kasnijih tekstova o hrvatskoj
ranoj glazbi, primjerice Sirolinih tekstova, proizlazi da bi u sluaju poznavanja
Kuhaceva rukopisa saznanja njihovih autora pruzala druk¢iju sliku povijesti hrvatske

rane glazbe.

%0 Najnovija istraZivanja Dubravke Frankovi¢ na temu Novakovog rukopisa pokazuju da Novakov tekst
nije bio “zatvorena knjiga”, veé je godinama sluZio kao priru¢nik nastavnicima povijesti glazbe na
glazbenoj §koli Narodnoga zemaljskog glazbenog zavoda u Zagrebu. O tome u: FRANKOVIC
(2002):19-34.
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IV.l. Metodologija rada i Uvod kao izvor za kasnija povijesna
istrazivanja
U hrvatskoj muzikologiji Kuhacev stil rada ocijenjen je kao poprili¢no
neznanstven: “neargumentiranost, pristranost i neujednacenost kriterija” (JANACEK-
BULJAN 1982: 153) osnovne su zamjerke, jer “nedostaje sistemati¢nost, logi¢nost,
pa i struénost” (JANACEK-BULJAN 1982: 2). Stoga bi mu trebalo pridodati titulu
“prije pionira nego naziv znanstvenog radnika” (JANACEK-BULJAN 1982: 2). Ti su
iskazi tocni te bi se Kuhacu s punim pravom trebalo odati priznanje kao diletantu-
istrazivacu-pioniru, prototipu istrazivaca 19. stoljeca koji je, ne imavsi sustavno
glazbeno obrazovanje, gotovo ni iz ¢ega obavio pionirski posao. On sam izri€ito ne
govori o0 svojim metodama rada i na¢inima pronalazenja podataka, Sto je navelo M.
Skunca na konstataciju da je ta grada “izloZena i ovom prilikom bez naznaka bilo
kakvih izvora podataka” (SKUNCA 1984: 412). Ipak se iz samih natuknica jasno
razabire da Kuhac¢ koristi 1 primarne i sekundarne izvore:
IV.L1. terenski rad s uvidom u primarne izvore, tj. notnu gradu
IV.LII. istrazivanje starijih i suvremenih domacih i inozemnih leksikona i priru¢nika.
Kako su oba nacina rada osnova ne samo Plamenceva rada, ve¢ i rada kasnijih

muzikologa, moglo bi se re¢i da je Kuha¢ zaduzio hrvatsku historijsku muzikologiju.

IV.I.l. Primarne je izvore Kuha¢ Cesto pronalazio u arhivima samostana i

katedrala te u privatnim zbirkama. Imav$i uvid u samu notnu gradu mogao je
primjerice za Petra Knezevi¢a zakljuciti da mu je “stil bio ¢isto crkveni a slog
korektan”, buduc¢i da se “njegove glazbotvorine nalaze u franjevackom samostanu u
Sinju” (KUHAC 1994: XXXV). Kuhaevo znatenje izraza “Cisto crkveni” i

“korektan” iz samog se Uvoda ne moze isCitati, jer je Kuha¢ iznimno Skrt s
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valorizacijama notne grade. O drugim imenima ¢ije je skladbe nasao u neimenovanoj
dubrovackoj biblioteci (Nikola Feri¢, KUHAC 1994: XL; Ruder Boskovi¢, KUHAC
1994: XXXVI), u privatnom posjedu Filipa Rafaellija i arhivu stolne crkve u Splitu
(Josip Rafaelli, KUHAC 1994: XL) te franjevackoj biblioteci u Dubrovniku (Puro
Kralji¢, KUHAC 1994: XLII), ne izri¢e ikakav sud. Pozitivne, no pausalne ocjene
donio je i o Juliju Bajamontiju (“Crkvene su njegove kompozicije plemenite i od
osobite ljepote”, KUHAC 1994: XXXIX), a dio natuknice o Bajamontiju plod je
terenskog, ali nedovrsenog rada popisivanja djela. “Glazbotvorine njegove nalaze se u
rukopisu kod porodice Markocija (Marcocchia) u Spljetu. Kad sam ja bio god. 1869. u
toj glazbenoj biblioteci, biljezio sam u brzini naslove od jedno 50 komada, ali biti ¢e ih
I 200. Glazbotvorina Bajamontijevih imade i u stolnoj crkvi u Spljetu i u raznih
privatnika na otoku Hvaru. Od ovih posljednjih kupio sam njekoliko komada”
(KUHAC 1994: XXXIX). Posljednja je redenica vazna, jer Kuha¢ nije imao samo
Bajamontijeve skladbe u svom privatnom posjedu, ve¢ i Grgi¢eviéeve Pisni (KUHAC
1994: XXV), kantual Kristofora Vodopije (KUHAC 1994: XXX-XXX]I), simfoniju N.
Ivansi¢éa (vjerojatno Amanda Ivan¢ica, KUHAC 1994: XXXIV) i 35 Jeli¢icevih
skladbi (KUHAC 1994: XXXVII-XXXVIII), dakle glazbu poznatih imena hrvatske
rane glazbe. Neke primarne izvore poput Pervaneove tabulature Kuha¢ je imao u
rukama, no nije otkrio njihovu to¢nu lokaciju (“Od njega imademo jedan rukopis (...)”,
KUHAC 1994: XXII). Do nekih imena do3ao je i komparativnom muzikologijom.
Primjedbe poput “ovoj pjesmi nije melodija dodana, ali se sacuvala u Slavoniji u ustiju
puka” (Antun Ivosevié, KUHAC 1994: XXXVIII) ili “ crkvene njegove popievke
pjevaju se jo§ i danas u Dalmaciji” (Karaman Matijevié, KUHAC 1994: XXX) za
Kuhaca su tipi¢an slu¢aj popunjavanja oskudnog znanja o nepoznatim glazbenicima i

njihovim stvarnim ili fiktivnim vezama s folklornom/puckom popijevkom. Ponekad ga
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je njegovo trazenje elemenata doti¢ne glazbe dovelo do ishitrenih zakljucaka, za $to su
najuocljiviji primjeri Petra Hektorovi¢a i Gabriela Pervanea (ili Gavrila Pervanica, u
Kuhagevoj verziji) (KUHAC 1994: XXII-XXI111).%

IV.LI1. Sekundarni izvori raznolikih su profila. Kuha¢ se koristi Gerberovim

(o Antunu Draghiu, KUHAC 1994: XI) i Mendelovim Ieksikonom (o Gjuri
Slatkonji/Zlatkonji/Chrysippusu, KUHAC 1994: XLV) te Ljubiéevim Dizionario
biografico (0 Bajamontiju, KUHAC 1994: XXXIX-XL), a koristi i opéenitiju
literaturu, ¢ime se stje¢e dojam da je pabir¢io po svemu za §to je pretpostavljao da bi
mu moglo otkriti nova imena. Tu su ukljuceni Tkal¢ic¢evi Povjestni spomenici slob.
kralj. grada Zagreba (o orguljasu Nikoli, KUHAC 1994: XX), Caploviéeva Slavonien
und zum Theil Kroatien (o barunu Trenku i njegovi pandurima, KUHAC 1994:
XXXI), Wehrmannov Leben und Thaten des Freiherrn von der Trenk (u istoj
natuknici, KUHAC 1994: XXXIV), Miklousi¢ev Izbor dugovany (o Jakobu Tusticu,
KUHAC 1994: XXXIX) i dr., a primjer dokazivanja hrvatskog podrijetla Achila
Pistillija (po Kuhadu, Pisteli¢a) nalazimo u pozivanju na Zivot i obicaje naroda

srpskoga Vuka Stefanovi¢a Karadzi¢a (KUHAC 1994: XVIII).

IV.11. Pozicioniranje i zna¢enje u hrvatskoj muzikologiji

“lako trpi od nekih manjkavosti, ta je rasprava prva povijest hrvatske glazbe
(kurziv H. N.)”, konstatira Marija Janac¢ek-Buljan u zakljucku svojeg magistarskog

rada JANACEK-BULJAN 1982: 152). MoZe se postaviti pitanje je li taj tekst doista

2! Doti¢ni zakljucci iz Historijskog uvoda nisu morali direktno utjecati na formiranje stava kasnije
hrvatske muzikologije, tj. do miljenja da su napjevi iz Ribanja i ribarskog prigovaranja pucki napjevi
koje je Hektorovi¢ zapisao. Taj je stav samo sazetak Kuhacevog transkriptorskog i analiti¢kog rada iz
1870-tih godina, koji je bio itekako poznat domacoj muzikologiji. Tek stotinjak godina kasnije vodile
su se zanimljive rasprave izmedu L. Zupanoviéa i J. Bezi¢a. Do tada, ali i nakon te rasprave, vladalo je
miSljenje da je Kuha¢ bio u pravu, te ga je ¢ak i Andreis u Music in Croatia (ANDREIS 1982b: 40) i
dalje zastupao, premda su mu bili poznati Zupanoviéevi odnosno Bezicevi tekstovi. Prije desetak
godina tekstom Muzika, etos i proslost u Hektorovic¢evu “Ribanju i ribarskom prigovaranju” (1990.) u
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prva povijest ili ipak nesto drugo. U dijelu teksta koji obraduje Historijski uvod, ista
autorica kaze da je to “prvi prikaz hrvatske glazbene povijesti (kurziv H. N.) do 19.
stolje¢a” (JANACEK-BULJAN 1982: 39). Zupanovi¢evo misljenje jest da bi mu “s
obzirom na nacin kako je napisan, bolje pristajao naslov/naziv Oris glazbene kulture
Hrvata do narodnog preporoda...” (ZUPANOVIC 1994: 304), a sam rad smatra
“prvim -kakvim-takvim- pregledom (kurziv H. N.) razvoja hrvatske tzv. umjetnicke
glazbe” (ZUPANOVIC 1994: 305). Mirjana Skunca oprezno se distancira: “(...) ostaje
pred nama dosada najopseznije i najpotpunije obuhva¢ena Kuhacu poznata povijesna
gradja o hrvatskoj glazbi (kurziv H. N.) do ilirizma” (SKUNCA 1984: 412).

U recentnijoj hrvatskoj muzikologiji koja se bavi hrvatskom glazbenom
historiografijom 19. stoljeca, novim se istrazivanjima dolazi i do poneSto drugacijih
pogleda. Sanja Majer-Bobetko, pisuci 0 Povijesti glazbe Vjenceslava Novaka, nastaloj
izmedu 1890. i 1900. g., zakljuCuje da je “... prva hrvatska Povijest glazbe
Vjenceslava Novaka... prvi pokus$aj sintetickog djela o glazbenoj povijesti u hrvatskoj
glazbenoj historiografiji” (MAJER-BOBETKO 1994: 1). Ipak, pozivaju¢i se na
Mariju Janacek-Buljan, S. Majer-Bobetko i dalje 0 samom Historijskom uvodu govori
kao o “prvoj povijesti hrvatske glazbe” (MAJER-BOBETKO 1994: 6). Premda je i
Novakova Povijest glazbe obuhvacala povijest hrvatske glazbe, ona to ne bi bila u
onoj mjeri u kojoj bi to bio Uvod, ve¢ bi se mogla promatrati kao sintetski didakticki
prirucnik iz opce povijesti glazbe ¢ija prisutnost ne moze ugroziti povijesno prvenstvo
Kuhacevog rada.

Historijski uvod predstavlja prilicno ambivalentan zanr povjesnicarskog teksta,
¢ije odredenje jos vise zamrSuju formulacije samog Kuhaca: “glazbeno-historicki
uvod” (KUHAC 1994: VIII), “imenik” (KUHAC 1994: LXII), “glazbeno-povjestna

crtica” (KUHAC 1994: XLV); “nije to prava historija nego samo histori¢ki pregled do
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vremena ilirskih glazbotvoraca. To su skizze ili essai za glazbenu povijest Hrvata
srednje dobe (...)” (cit. prema JANACEK-BULJAN 1982: 22)%. U formulacijama
domacih muzikologa o doticnom Kuhacevom tekstu Cita se jasno trazenje “prve”
povijesti, pregleda ili prikaza, $to bi moglo biti podsvjesno preuzeto od samog
Kuhaca. Primjerice, Kuha¢ neprestano pokusava dokazati da su Hrvati “prvi” u
nekom podruéju glazbe (usp. KUHAC 1994: XLVII-XLVIII), a doti¢ni se stav
nastavlja usmjerenjem hrvatske muzikologije u detektiranju “prvih” koncerata,
simfonija ili sonata, prema tome i “prvih” pisanih povijesti. Dakle, naglasak nije na
otkrivanju kvaliteta teksta, ve¢ na njegovom “prvenstvu”, pri ¢emu njegovo konacno
definiranje nije od presudne vaznosti. S jedne strane Kuhacev je Uvod doista i
“imenik”/leksikon i “pregled” i “skica”; s druge strane mogao bi biti i povijest ako
bismo se zbog njegove naracije (“pri¢anja pri¢e” c¢ije su niti tekle po unaprijed
iskonstruiranoj ideoloskoj potki) opredijelili za postmodernisticka tumacenja
povijesti. Medutim, “pri¢anje pri¢e” odnosno pisanje povijesti pociva na interpretaciji
interpretacija ili barem na interpretaciji podataka (datum). Budu¢i da kod Kuhaca
proistekla Cinjenica (factum) u velikom broju slucajeva ne pociva na stvarnoj
fundaciji podataka (datum), ve¢ na proizvoljno konstruiranim (nepostojeéim)
podacima koje on &esto “ne treba dokazivati” (KUHAC 1994: XVI), tesko se moZe
govoriti 0 pisanoj povijesti. Bilo bi preciznije govoriti o fikciji povijesti i u smislu
podataka/Cinjenica i u smislu potajne zelje za pisanom povijes¢u, skromno nazvanom
Uvodom.

Uvod joS uvijek moze ostaviti dovoljno prostora drugacijim interpretacijama, a

¢ini se upitnim je li on doista glazbeno-povijesni prikaz. On nije prikaz u smislu

#2 Navedeni citat nije pronaden u tekstu Uvoda. M. Janagek-Buljan navodi precizne arhivske podatke:
AH V/22, prilog 3. To je doslovno prenijela i Mirjana Skunca u svom radu (SKUNCA 1984: 422, bilj.
29). Zupanovi¢ citira istu re¢enicu (ZUPANOVIC 1994: 304), ne navode¢i to¢an podatak izvora.
Mozda je rije¢ o Kuhaéevom osvrtu iz nekog drugog teksta, naprimjer Versuch...
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kontinuiranog teksta poput Sirolinog Pregleda iz 1922. g., kojemu je cilj doista
prikazati hrvatsku glazbenu kulturu. Mozda bi bilo moguce odrediti ga kao
kompilacijskim leksikonom s interpretacijskim uvodom i zakljuckom koji otkrivaju
stvarne Kuhaceve ciljeve: nabrajanje imena koja je Kuha¢ smatrao podobnima da
budu dio hrvatske glazbene kulture, i to u sluzbi ideologije koja prezire sve Sto nije
“hrvatsko”.

Ipak, Kuhacev je mukotrpni rad urodio i vaznim plodovima. Pored znatnog
broja suvisno uvrstenih imena, izdvojio je i nekoliko imena koja ¢e se tek kasnije
otkrivati i interpretirati kao nezaobilazni dijelovi povijesti hrvatske rane glazbe.?®
Koliko se god Kuhaceve metode otkrivanja hrvatskih glazbenika Cinile
neznanstvenima®!, u slu¢aju Skjaveti¢a i Croattia bio je u pravu. (Ne)poznavanje
hrvatske glazbene proSlosti po sebi je - barem u pocecima istrazivanja - prouzrocilo
takve metode, a da su one i danas moguce, moze se uociti na primjeru Stipcevi¢eva
otkrivanja nepoznate Marchette/Mariette Schiavonette, pri ¢emu je upravo jedan
literaran izvor (Malespinijeve Duecento novelle) posluzio za otkrivanje imena na
osnovi nacionalne pripadnosti (STIPCEVIC 1997: 57). Takoder, Kuha¢ je upozorio
na “velika imena” poput Skjaveti¢a, Jeli¢a ili Jarnovica. Premda su ta imena bila
spomenuta i u leksikonima objavljenima prije Historijskog uvoda, ovdje se po prvi
put na jednom mjestu objedinio pregled imena. Bez obzira na ideoloska opterecenja

teksta, vjerovatno je da bi otkrivanje ovih i drugih, joS uvijek samo nominalno

2 Primjerice: Schiavetti (kod Kuha¢a Schiavelli), Pervaneo, Skali¢, Grgicevié, Jeli¢. Francescom

Croattiem (KUHAC 1994: XI) kao stvarnom skladateljskom osobom ¢&ije skladbe postoje, bavit ¢e se

tek E. Stipcevic.

2 primjerice:

- rijeci tipa “Croatti”, Schiavone” i dr. koje upucuju na mogucéu hrvatsku nacionalnost (primjer:

Francesco Croatti)

- mjesto rodenja u inozemstvu u kojem su zivjeli Hrvati (primjer: Leonardo Leo)

- prezime koje po Kuhacevom misljenju ne postoji u stranim jezicima (primjer: Pasquali Pisar)

- traZzenje hrvatskih prezimena koja imaju zajednicki korijen sa stranim rijec¢ima (primjera: Robert
Schumann).
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poznatih imena i$lo drugacijim smjerom da je Uvod bio objavljen; u meduvremenu su

ratovi i druge nedace zameli trag potencijalnim muzikalijama i drugim izvorima.

Poznato je da je Uvod ostao neobjavljen do 1994. g. Razlog neobjavljivanja sa
strane Matice hrvatske bio je “Sovinisti¢ki” ton. Cini se da je fascinacija ogromnim
Kuhacevim opusom, trudom, osobnim financijskim Zrtvama i marljivos¢u utjecala na
malobrojne autore koji su se bavili ovim opusom (Skunca, Jana¢ek-Buljan, te
Zupanovié kao prirediva¢ reprinta llirskih glazbenika) da prilicno benevolentno
prijedu preko Kuhacevih ideja. “To je, danas bismo rekli, radije, nacionalisticki’, ali
nikako ‘odvise Sovinisti¢ki’, kako napisa tajnik (...)” (ZUPANOVIC 1994: 305)%°,
Autori koji su se bavili Kuhacem radije su Kuhaceve propuste prepoznavali kao
nedosljednost i nemoguénost da dokaze svoje tvrdnje, nego li njih same kao propuste.
No, koliko su Kuhaceve tvrdnje podsvjesno ugradene u mehanizme ultranacionalizma
proisteklog iz osje¢aja manje vrijednosti (Kuha¢ je bio osjecki Nijemac!)?, govore i

neki njegovi paradigmatski sudovi®’. Spomenuti se citati kod nasih autora &esto

% Sudovi M. Janacek-Buljan &ine se najobjektivnijima i najnepristranijima od ova tri autora.
% Kuhagevo podrijetlo predstavlja unikatan slu¢aj u domacoj muzikologiji: da bi dokazao svoje
hrvatstvo, za sebe je tvrdio da je potomak stare senjske porodice Kuhacevic¢a. Ta se tvrdnja u hrvatskoj
muzikologiji nekritic¢ki prepisivala dugo vremena u cilju opravdavanja Kuhaceva “patriotizma”: od
Antonije Kassowitz-Cviji¢ do diplomskog rada Mirjane Skunca. Istrazujuéi stvarno podrijetlo obitelji
Koch i starih senjskih obitelji iz arhivske grade, Branko Rakijas ustvrdio je da je Kuha¢ bio Nijemac i s
oceve (Joseph Koch) i s majgine strane (Theresia Piller). O tome vise u: RAKIJAS 1984: 15-16.
Takoder, Rakijas navodi Kuhacev citat: “No budu¢ da sam od njemackih roditelja, a nije mi inace
prilike bilo da se s hrvatskim jezikom upoznadem” (cit. prema RAKIJAS 1984: 15). On otkriva da je
Kuhac u stvarnosti bio svjestan svog nehrvatskog/njemackog podrijetla, a nesto od te svijesti prisutno
je iunjegovom prevodenju njemackog prezimena — on, naime, ne uzima svoje navodno prezime
Kuhacevi¢, ve¢ kreira prezime Kuhac.
27 «(_.) Hrvati i Slovenci stoje u pogledu glazbenoga dara medju svim Slavenima na prvom mjestu”
(KUHAC 1994: 1X).
“(...) Bez ove krvi (hrvatske, op H. N.) ne bi ni oni imali onih sposobnosti, kojima su se isticali»
(KUHAC 1994: X).
- “Mi znademo, da je Josip Hajdin postao samo zato tako glasovitim, $to je umio pucke hrvatske
melodije vjesto i sretno upotriebiti i od njih izraditi veéa djela” (KUHAC 1994: XV).
- “(..) glazbena umjetnost u opée ne bi bila danas na onoj visini, gdje je, da je nisu unapredjivali
hrvatski talenti i hrvatske radnicke sile. Gdje je bilo u glazbi $ta obreti, ustanoviti, razjasniti,
reformirati ili $ta novo poprimiti, eto Hrvata!” (KUHAC 1994: XLVII).
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prikazuju kao “naivni” ili “nedokazivi“?®

, No problem nije u nedokazivosti doti¢nih
tvrdnji, ve¢ njihovom sadrzaju i moguéem utjecaju na kasniju ideologiju nacionalnog
smjera. Kolike je i kakve reperkusije Kuhacev Uvod mogao imati na Dobronic¢a i
druge predstavnike ideologije nacionalnog smjera — nije poznato, ali je poznato da je
Kuha¢ utjecao na formiranje Dobroni¢evih stavova, barem za vrijeme njihove
korespondencije izmedu 1905. i 1908. g. (JANACEK-BULJAN 1980: 37-44).

Kriterij “hrvatskog” i “narodnog” jedini je kriterij za svrstavanje pojedinca u
Uvod, Sto ne slijedi i stvarna participacija doti¢ne osobe u glazbenom zivotu Hrvatske.
Tako su Bajamonti i Raffaelli gotovo ostali neuvrsteni u Uvodu zbog svoje nehrvatske
krvi, ali ih je Kuha¢ ipak uvrstio zbog dokazivanja obitelji doticnih skladatelja da su
oni ipak Hrvati (KUHAC 1994: XX). Kuhatev odnos prema drugim, osobito
neslavenskim, narodima u osnovi je preziran: “No zato smo i tako daleko dospjeli, da
narodi, koji nisu dorasli u pogledu glazbenog dara i glazbenih sposobnosti Slavenima
ni do pasa (kurziv H. N.), nami se rugaju isticu¢ da Slaveni nisu nikada §ta stvorili,
nikada 3ta dali, ve¢ uvjek samo primili” (KUHAC 1994: LI). Brojni su sli¢ni citati,
osobito u zaklju¢nom dijelu Uvoda, a ova konkretna primjedba odnosi se na Nijemce,
jer se ve¢ u sljedecoj recenici obara na tvrdnje “Bernsdorfovog njemackog (kurziv H.
N.) glazbenog leksikona” (KUHAC 1994: LI). Iz te je perspektive objadnjivo
Kuhacevo dokazivanje podrijetla — Hrvati/Slaveni su bili ti koji su “unaprijedili
glazbenu umjetnost” (usp. bilj. 14) i “radili za tudje svrhe” (KUHAC 1994: VIII).

Kuha¢ postavlja slavenske iznad druge narode, no najnadareniji su Hrvati (“Hrvati i

Slovenci stoje u pogledu glazbenoga dara medju svim Slavenima na prvom mjestu”,

toliko glazbeno obdarenih ljudi, da nije pojedinac tako u o¢i udarao, da bi ga morao kronista istaknuti
kao izvanredni pojav.” (KUHAC 1994: LVIII).

%8 «(_) nalaze se zageci kasnijih Kuhagevih smionih, ali ne uvijek dovoljno argumentiranih i uvjerljivih
tvrdnji o hrvatskom podrijetlu mnogih uglednih inostranih muzic¢ara (Haydn, Beethoven, Tartini,
Mozart, Handel, Liszt i dr.)” (SKUNCA 1969: 307).
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KUHAC 1994: 1X), to je &itljivo i iz njegovog odnosa prema Cesima ( KUHAC
1994: XLIX-L). Upadljivo je da se (Nijemac) Kuha¢ koristi upravo germanskim
leksikonima, c¢lancima i formulacijama, ali u obrnutom smjeru — dokazivanja
superiornosti slavenstva i hrvatstva nad germanstvom. Terminologija je zacudujuce
slicna onoj njemacke nacionalisticke historiografije — posebno one iz razdoblja
nacizma. “Krv (...) pasmina (...) duh (...)” (KUHAC 1994: L), “¢ist (...) glazbeno
nepokvaren (...) narod” (KUHAC 1994: LXIV) osnovni su elementi koji izgraduju
nacionalnu glazbu® i podloga za supremaciju jednog naroda iznad drugoga. Znakovit
je i naslov jednog Kuhacevog rukopisa: Hrvati svi i svuda. Rasprava o svim poznatim
naseobinama Hrvata po cijelom svijetu®®. U njemackoj glazbenoj historiografiji
nacionalizam je bio prisutan jo$ od ranog 19. stoljeca, no svoj poseban akcent dobio je
nakon Prvog svjetskog rata, posebno u razli¢itim “Deutsche Musikgeschichten” A.
Scheringa, H. Mersmanna, W. Niemanna, E. Biickena i nezaobilaznog H. J. Mosera*".
Tako Niemannova Die Musik der Gegenwart iz 1922. g. ima odlomak pod nazivom
Nation, Volk und Stamm, a jedna Moserova publikacija objavljena je pod znakovitim
naslovom Die Musik der deutschen Stdmme. Kuha¢ se medu ostalim pozivao i na
“prijatelja slavenskih naroda” (KUHAC 1994: L), anonimnog autora teksta iz Wiener
allgemeine Literatur iz 1813. g., koji je, upotrijebivsi termin “Race”, pokuSavao
dokazati da su “dva najve¢a duha Njemacke” (cit. prema KUHAC 1994: L), Leibnitz i

Lessing, bili Slaveni zbog sli¢nosti svojih prezimena rije¢ima iz slavenskih jezika.

9 Kuhag isti¢e da za kvalitetu glazbe znanje ne igra vaznu ulogu, usp. KUHAC 1994: VIII.

%0 Arhiv Hrvatske, Kuha¢ V/720, u: JANACEK-BULJAN 1982: 5

%1 O nacionalistickim povijestima posebno kod Allena u: ALLEN 1962: 159-171. U odlomku pod
nazivom Music History and Nationalism nacionalisticke povijesti par excellence su dakako njemacke
povijesti glazbe, posebno one iz 1930-tih godina, na koje Allen kao anglo-ameri¢ki autor posebno upire
prstom, a posebnu oStrinu objaSnjava ¢injenica da mu je doktorska disertacija izdana 1939. g.
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Sli¢nom “prevoditeljskom” metodom koristio se i Kuha&™.
Vec i nacin podjele grade Uvoda referira na pridjev “hrvatski*:
- Hrvatski glazbeni umjetnici rodeni u tudjoj zemlji i
- Hrvatski glazbenici rodjeni u otacbini.

Ta je podjela utjecala i na kasniju historiografiju hrvatske rane glazbe; u
Zupanoviéevim Stolje¢ima hrvatske glazbe poglavlja o 17. i 18. stoljec¢u dijele se na
spomenuti nacin. Ve¢ je spomenuto da je kod Kuhaca naglasena ideja “prvog”
(KUHAC 1994: XLVII-XLVIII), koja je usla u Kkasnije pristupe hrvatskoj ranoj
glazbi, npr. Andreisovu Povijest hrvatske glazbe. Upitno je koliko je taj neobjavljeni
Uvod mogao doista utjecati na kasnija pisanja povijesti glazbe, no mozda su neki,
imenom nepoznati, povjesniCari glazbe znali za njega 1 koristili se njegovim
podacima. Kuha¢ odaje i neke specifi¢nosti: Koristi sintagmu “stara glazbena poviest
(...) sve do 14. vieka” (KUHAC 1994: LXI), premda nije jasno je li njemu povijest od
15. stoljeca do ilirskih glazbenika “stara” ili ipak “novija” glazba, buduéi da su u
Uvodu kao Hrvati navedeni Liszt te niz izvodaca i skladatelja 19. stoljec¢a. Njegovo
pisanje o “staroj glazbenoj poviesti” Hrvata odnosi se na grcke Slavene i doseljenje
Hrvata, a u prilog kriteriju “slavensko-hrvatsko-narodnoga” govori i Versuch u kojem
je starija povijest vezana uz tzv. narodnu glazbu (glazbu ruralnih slojeva), a novija uz
tzv. umjetnicku glazbu. lako su njegovi pokusaji podjele povijesti i u tekstu Versuch i
u Uvodu nemusti i nejasni pokuSaji, iz njih izbija i jasna periodizacijska granica:
ilirski glazbenici. Historijski uvod odnosi se na imena iz predilirskog razdoblja; Liszt i
druga imena viSe sluze dokazivanju “hrvatstva” nego Kuhacevom ciljanom
smjeStavanju Liszta u predilirce. Vratimo li se Novakovoj Povijesti glazbe, upravo

¢emo u tom smislu primijetiti koneksiju. S. Majer-Bobetko to¢no naglasava da

%2 Usp. KUHAC 1994: LI i bilj. 11.
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izmedu Novaka i Kuhaca iz privatnih razloga nije bilo suradnje, ali im je
periodizacijska granica bila zajednicka. Novakovo pisanje o povijesti hrvatske glazbe
pocinje tek s 19. stoljeCem, odnosno ilirskim glazbenicima, $to je rezultat poznavanja
Ilirskih glazbenika bez Uvoda s jedne, te utvrdene, gotovo kanonske periodizacije s
druge strane. Ilirski glazbenici ostaju granica odjeljivanja “stare” od “novije” glazbe i
kod kasnijih historiografa, mozda na najprecizniji na¢in u Sirolinom Pregledu. Bilo bi
poticajno iz povjesnicarskih tekstova ustvrditi tko stvara tu granicu: je li rije¢ o
Kuhacu ili pak o samorazumljivom nacionalizmu malogradanskog drustva 19.
stolje¢a? Jer, “povijest glazbe Vjenceslavu Novaku, neskrivenom simpatizeru
nacionalnih glazbenih pokreta... pocinje dakako s ilirskim preporodom (kurziv H.

N.)” (MAJER-BOBETKO 1998b: 340).
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V. BOZIDAR SIROLA

Sirolin povjesnicarski rad najlakse se ocrtava iz dviju njegovih knjiga: Pregled
povijesti hrvatske glazbe (1922.) i Hrvatska umjetnicka glazba (1942.). Za
predstavljanje Sirolina povjesni¢arskog rada vezanog uz hrvatsku ranu glazbu
odabrane su zbog svog sintetskog karaktera, utjecaja na kasnija istrazivanja hrvatske
rane glazbe, Citljivih iz Cestih citiranja doti¢nih povijesti, njihove recepcije u Sirim
krugovima, ali i uporabe u didakticke svrhe te posebnosti u njihovim razlikama. Te
dvije povijesti dijeli dvadeset godina, Sto se odrazilo i u dispoziciji teksta i u temama.

Sirola, poznatiji kao etnomuzikolog i skladatelj, autor je izrazito obiljezen
pecatom etnomuzikoloskih Citanja povijesti hrvatske glazbe, Sto se u podjednakoj
mjeri moze ii¢itati u obje knjige®>. U malobrojnoj literaturi koja se bavi Sirolinom
povjesniarskom djelatnoséu uvrijezeno je misljenje da je on “autor prve povijesti
hrvatske glazbe” (VEBER 1985: 83). Na prvi pogled srodno stanoviste, ali s dozom
stanovitog opreza prema pretencioznom naslovu “prva povijest”, dijeli kasnije i Vjera
Katalini¢ (“Godine 1922. objavljena je prva knjiga o povijesti hrvatske glazbe”,
KATALINIC 1993: 127). Ipak, dvojbeno je da li je Pregled doista prva povijest ili
prvi suvisli pregled povijesnih podataka koji ukljucuje i hrvatsku ranu glazbu. Sam
Sirola nije smatrao svoju knjigu povije$éu, veé prikazom ili pregledom, a i
suvremenici su je tako shvatili i recipirali u Zanru kritike**. Sirola u predgovoru,
svjestan svih ograni¢enja svog kompilatorskog posla, kaze: “Jer ja ne ¢u da dam ovim

djelom stilsko 1 kriticko razlaganje nasih muzickih nastojanja, ne ¢u da postavljam

% |zraz “komparativna muzikologija” daleko je prikladniji nego “etnomuzikologija”, buduéi da se
Sirola ne moze vezivati uz, kulturnom antropologijom obiljezenu, anglo-ameri¢ku etnomuzikologiju iz
1960-tih i 1970-tih godina. Ipak, postoje i neke naznake Sirolinih traganja za upravo tim videnjima
uklju¢ivanjem usmenih oblika predaje i komunikacije u gradanskim slojevima, sacinjenih iz malih
grupa.

* Ovo je jedini slucaj uvrstavanja kritike jednog povjesnicarskog teksta u ovom radu, $to se moze initi
kao nedosljednost. Kritika je uvrStena iskljucivo u cilju detronizacije Pregleda kao prve povijesti.
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neoborive zasade, da stvaram zakljucke (kurziv H. N.), koji bi imali vrijediti za sve
daljnje raspravljanje o problemima, koji ¢e se nametnuti u razmatranju. Htio bih, da to
bude Sto jasniji, Sto potpuniji pregled (kurziv H. N.) svega onoga, $to se dosada u
naSom muzi¢kom zivotu uéinilo, da to bude prikaz misli, (kurziv H. N.) Sto su
pokretale taj zivot, da bude pomagalo, a mozda i putokaz svemu daljnjemu
povijesnomu istrazivanju” (SIROLA 1922: 3). Preglednost po to¢kama i pozitivizam
mogu se shvatiti kao namjerno odustajanje od interpretacije, kojemu je cilj ograditi se
od mogucih negativnih kritiziranja. No, onodobna kritika ba$ je to odustajanje od
interpretacije ocijenila loSim stranama knjige. Kritike Viktora Novaka i Kazimira
Krenedica (usp. VEBER 1985: 85-87) predbacuju mu neznanstvenost i staromodne
deskriptivne metode pisanja povijesti glazbe (Novak bi je stoga radije prozvao
“Gradjom za povijest hrvatske glazbe”, VEBER 1985: 85), periodizaciju vezanu uz
ilirski pokret, nedostatak pozicioniranja u opéeglazbene kontekste te velik prostor dan
tzv. nevaznim temama (Krenedic¢). Na drugoj strani su autori pozitivnih kritika knjige:
Lujo Safranek-Kavi¢ i Janko Barl¢ kao vaZni autori tekstova iz Sv. Cecilije, &iji je
suradnik bio i Sirola. Buduéi da je cecilijanizam vezan uz pucku glazbu kojoj Sirola
daje mnogo prostora i iz ethomuzikoloskih, ali i cecilijanskih pobuda, Barleove su
ocjene pozitivne. Kritiarima nececilijancima taj je prostor nepotreban i preobilan;
Krenedi¢ izjavljuje: “Epskom S$irinom govori o raznim udruzenjima, koja dapace
nijesu vrijedna ni da se spomenu, jer se nijesu bavili muzikom - ve¢ nekim
muzikasenjem (...)” (cit. prema VEBER 1985: 87). Iz Sirolinog osobnog stava te
predbacivanja suvremenika vidljivo je da, usprkos priznanja radu i trudu, ni Sirola ni
suvremenici nisu smatrali Pregled povijesnim tekstom, veé¢ njegovom predradnjom®.

Kasnija hrvatska muzikologija tezila je ustanovljenoj prvoj povijesti koja bi se

% Usp. VEBER 1985: 86.
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smjestila u §to raniji period. Cini se da ipak nije toliko vazno je li Pregled povijesti
hrvatske glazbe ““prva povijest” ili “prvi pregled”, “skica za povijest” ili nesto drugo.
Kao tekst ona predstavlja prvi objavljeni i time dostupan sumarij svih dotadasnjih
istrazivanja hrvatske rane glazbe, u prilog ¢emu govori i kompilatorska dispozicija
teksta.

Je li Kuhag utjecao na Sirolu? Svakako, jer se Sirola mnogo puta poziva na
njega. Kuha¢ je za Sirolu polazi$na to¢ka i neizostavna lektira. Vjerojatno nije
poznavao Historijski uvod (“ (...) svjestan sam svih nepotpunosti koje mora sadrzavati
ovakav prvi pokusaj (kurziv H. N.) da se u jednom djelu prikaze dogadanje velikoga
razdoblja (...)”, SIROLA 1922: 1), iako tome u prilog govore odredene naznake
(“Tko zna, jesu li istinite slutnje Kuhaceve, da su mnogi kompozitori i muzicari
porijetla hrvatskoga”, SIROLA 1922: 53). Iz relativno malog broja skladateljskih i
inih imena (u odnosu na Kuhagev Historijski uvod) proizlazi da je Sirola rabio
Kuhaceve spise vezane uz komparativnu muzikologiju. Od Kuhac¢a preuzima njegove

stavove 0 “tudinskim imenima” hrvatskih skladatelja®

, a 1 periodizacija knjige
upucuje na spomenuti Kuhacev spis, buduc¢i da su upravo ilirski glazbenici grani¢na
0s za ranu glazbu:
“1. Muzika u predilirsko doba
2. Pucka muzika
3. Muzika za ilirskoga pokreta

4. Muzika u poilirsko doba

5. Savremena muzika” (SIROLA 1922: 11).

% Ti skladatelji su u “dugom radu usvojili tekovine tudinskog (kurziv H. N.) umjetni¢kog duha, da su
postali majstorima jedne slavenskom duhu tude umjetnosti (kurziv H. N.) i tako se gotovo potpuno
otudili domaéem umjetnickom Zivotu” (SIROLA 1922: 7). Citat, kao i neke druge Siroline regenice,
rabi “kuhacevsku” terminologiju, ali bez prelazenja u njegov nacionalizam.
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Sirola precizno poja3njava odnos rane glazbe prema 19. stoljecu. Devetnaesto
stoljece je stoljece “u kojem su se narodi oslobodili dotadasnjeg jarma kozmopolitske
muzike” (SIROLA 1922: 8). Primjeéuje da je do kraja 18. stolje¢a europska glazba
imala “zajednicki duh” (SIROLA 1922: 5) koji je postojao u svim zemljama. Time se
priblizuje Dahlhausovim c¢itanjima 18. stolje¢a i ograduje od, za ovu priliku
koriStenih,  germanskih  Scheringovih i  Riemannovih  Handbicher  der
Musikgeschichte s kraja 19. i pocetka 20. stoljeca, koji su propagirali nacionalne
(becke, tj. germanske) skladatelje, “tri zvijezde” oko kojih se poput magneta okupljaju
“mali majstori”®’. Devetnaesto stoljeée prekretnica je zbog budenja nacionalne
svijesti slavenskih naroda i ravnopravna participacija u svjetskoj povijesti glazbe,
niposto egzotika koja bi osvjeZila umornu glazbu velikih naroda®. Tu prekretnicu
upravo zbog nacionalizma cine ilirci. 1z negativnog odnosa prema *“kozmopolitskoj
muzici”, odnosno zbog nedostatka nacionalne slavenske glazbe na razini citatne
prepoznatljivosti, proizlazi i nepokroviteljski odnos prema ranoj glazbi, iako taj stav
ne izbija u tolikoj mjeri u samom tekstu Pregleda: “ | kada bismo zanemarili, unistili
svu slavensku muziku do konca 18. stolje¢a, muzika kao cjelina ne bi niSta gubila u
svojem razvitku” (SIROLA 1922: 8). Time se on ne izjasnjava protiv rane glazbe kao
takve. Unato¢ svijesti da u ranoj glazbi zapravo nema “nacijonalnih elemenata”
(SIROLA 1922: 5), trazenje elemenata “pucke muzike” u ranoj, “predilirskoj” glazbi,
najvaznija je Sirolina preokupacija. Glavne teme poglavlja “Muzika u predilirsko

doba” srednjovjekovni su kodeksi (Sibenski kodeks, dva ostatka dubrovackih

¥ 0 novim ciljevima u pisanju povijesti 18. stolje¢a u odnosu na ranija (germanska) pisanja povijesti
usp. Dahlhausov uvodni tekst u Neues Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 5 (osobito DAHLHAUS
1994: 6-8). Moze se uo¢iti misaono Dahlhausovo i Sirolino doticanje, ali iz posve suprotnih razloga:
Siroli je kozmopolitizam negativna odlika, a Dahlhausu oslobadajuca sila od nacionalizma, posebno
onog germanskog.

% “Trebalo je da Slaveni postanu svjesni sebe na kulturnom polju, u literaturi i svakoj vrsti umjetnosti.
Prevrat je taj dosao pocetkom 19. stoljeca; uéinio ga je romanticizam” (SIROLA 1922: 7). Umjesto
uobicajenih termina “romantizam” ili “romantika” Sirola rabi “romanticizam”, izraz koji bi vise
upucivalo na 19. stoljece kao jedinstvenu epohu, §to ovdje nije od vece vaznosti.
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neumatskih kodeksa, Missale plenum te Gotski antifonar) i citav niz baroknih
pjesmarica i kantuala (od GrgiGevi¢a, Krajadevi¢a, Razmiloviéa, Silobolda i Persi¢a
do neizostavnih Pavlinske pjesmarice i Cithare octochorde). Posebne umetke ¢ine
odlomci pod nazivima Crkveno pjevanje u crkvama glagoljaskim (SIROLA 1922: 24-
28) i Utjecaj rimskog korala na pucku popijevku (SIROLA 1922: 11-12), dakle teme
koje su ponovno vezane uz “pucko.” Konfrotacija “rimskog korala”, odnosno
usporedba Editio vaticana s bilo kojim od navedenih izvora, okosnica je Sirolinog
rada ¢ija je svrha otkriti autohtone (pa i “pucke”) otklone.

Sirola pokazuje i stanovite metodolodke kontradiktornosti. Drugo poglavlje
pod nazivom Pucka glazba obuhvaéa zbirke puckih napjeva te njihove sakupljace. U
njih su uvrsteni i Hektorovi¢ i Bajamonti; o Bajamontiju Sirola ne govori toliko kao o
sakupljacu, koliko kao o skladatelju o ¢ijoj glazbi ima malo saznanja, jer “opcenitije
vrednote tih kompozicija nije jo$ nitko ustanovio, nitko ih joS nije stilsko-kriticki
ispitao” (SIROLA 1922: 73). S druge strane, Bajamonti se ne spominje u poglavlju
Muzika u predilirsko doba. U spomenutom drugom poglavlju nalazi se i danas
nepoznati Rukopisni zbornik redovnika pavlina iz XVI. stoljeca kao zapis pucke
glazbe®, ali se &itav niz stvarnih izvora isprepletnih s puckom glazbom poput
Pavlinske pjesmarice ili Cithare octochorde ne spominje u tom poglavlju, iako Sirola
u prethodnom poglavlju Zeli dokazati upravo pucko podrijetlo napjeva iz tih
pjesmarica. “Primitivnu dijafoniju” (SIROLA 1922: 135) dviju latinskih misa iz

Osora koje je pronasao dr. Lach ne spominje u vezi s ranom glazbom, ve¢ kao izvor

%9 Nije jasno zasto je Sirola uvrstio bas taj, njemu nepoznat izvor. Oslanjajuéi se na Kuhagev sud,
ustvrdio je da su “melodije — po sudu Kuhaé¢evom — ve¢im dijelom umjetne (kurziv H. N.), pa mogu
posluziti primjerom tadasnjega muzi¢koga shvaéanja u nasim gradovima (kurziv H. N)” (SIROLA
1922: 72). Sirola termin “pucko” ne poistovjecuje s terminima “narodno”, “folklorno” ili nekim drugim
koji bi upucivao na ideologiju nacionalnog smjera. On jos uvijek razmislja u okvirima ilirske
ideologije, ali ne u potpunosti. Primjerice, popijevka Non despero iz marijanskih pjesama Cithare
octochorde za njega se isti¢e “0sobinama hrvatske pucke popijevke” (SIROLA 1922: 40), ¢emu bi
dokaz trebala biti usporedba s “prastarim guslarskim recitacijskim napjevima” (SIROLA 1922: 40) iz

Kuhaéevih Juzno-slovjenskih narodnih popievki.
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za nastanak dvoglasja u puckoj glazbi Istre u Nasoj muzickoj etnografiji U Puckoj
muzici (SIROLA 1922: 133-136).

Cithara octochorda zauzima najve¢i dio teksta o ranoj glazbi te sluzi kao
stozerna zbirka s kojom se mogu usporedivati ostale. Metoda deSifriranja podrijetla
napjeva usporedba je s puckim ceSkim, poljskim 1 slovackim napjevima
srednjoeuropskog (slavenskog) glazbenog prostora iz uglavnom neimenovanih zbirki i
studija (iznimka je K. Konrad koji je bitan i za drugu Sirolinu povijest glazbe) te s
neizostavnim Kuhaevim Zbornikom*. Zbog svog etnomuzikolodkog znanja Sirola
donosi zakljuc¢ke samo o onoj glazbi koja ima vezu s puckom, dok imena (Tartini,
Jarnovi¢, Krizani¢ i niz dubrovackih autora) poznaje samo iz sekundarnih izvora.

Sirola posjeduje eruditsko kompilacijsko znanje o hrvatskoj glazbi,
upotpunjeno politickim povijestima i uporabom veceg broja uglavnom njemackih,
austrijskih i ¢esSkih povijesti glazbe i1 studija. Zato je i njegov stil pisanja sli¢an
kompilaciji razli¢itih autora. Sirim ¢itateljskim krugovima tesko ¢itljivi tekstovi o
srednjovjekovnim kodeksima krcati su stru¢nom terminologijom i pozitivistickom
sitni¢avos$¢éu te se potpuno razlikuju od teksta o Cithari octochordi ili drugim
izvorima vezanim uz pucku popijevku. Bibliografske jedinice koje Sirola koristi za
popunjavanje “rupa” nakon Kuhaca sitne su, ali znacajne vijesti i tekstovi iz Sv.
Cecilije. Uz V. Klai¢a i A. Schneidera, jedan od njegovih savjetnika pri stvaranju
teksta bio je i cecilijanac J. Barlé. Tematski izbor odaje Sirolu kao suradnika Sv.
Cecilije, premda u Pregledu otvoreno ne zastupa ideje cecilijanizma. U biljeSkama
najéesce citirane jedinice upravo su one iz Sv. Cecilije. Teme kojima se Kuha¢ nije

uspio baviti (npr. djelovanje redova i glazba u Dubrovniku) time su iz crkvenog

%0 Razlog tome moglo bi biti otkrivanje Sireslavenskog/narodnog podrijetla napjeva: “U drugom dijelu
ovoga napjeva pojavljuje se sekvenca, koja se nalazi u mnogim popijevkama Citharae, moZe se dakle
smatrati znaGajkom slavenskoga porijetla napjeva” (STROLA 1922: 36) ili “(...) napjev ove popijevke
pokazuje osobine narodne popijevke” (SIROLA 1922: 36). Termin “slavensko” istoznagan je s
terminom “narodno”, §to potvrduje i uvodni tekst Pregleda.
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Casopisa naSle put do jos Sirih slojeva Citateljstva. Pregled nije samo sabrao i
usustavio spoznaje cecilijanaca rasprsene po sves¢ic¢ima Casopisa, ve¢ i sva dotadasnja
istrazivanja. Stoga Pregled zauzima jedno od najvaznijih mjesta hrvatske glazbene
historiografije.

Sljede¢i vazan Sirolin povjesnitarski projekt bila je Hrvatska umjetnicka
glazba. Odabrana poglavlja iz povijesti hrvatske glazbe sa slikama i notnim
primjerima iz 1942. g. U njoj je koli¢ina teksta posvecena hrvatskoj ranoj glazbi
sazetija zbog namjene: sazetak za ucenike srednjih skola i Sire Citateljske krugove.
Sadrzajna jednostavnost moze se iScitati i iz prilicno opsirnih objasnjavanja vaznijih
termina poput “misa”, “neuma” i sl., smjeStenih na kraju svakog poglavlja. Ni ovaj se
put ne gubi periodizacija s ilirizmom kao granicom, a grada je rasporedena u dva
poglavlja:

1. Glazba u Dalmaciji od 16. do 18. stoljeca
2. Sredovjecna latinska i hrvatska himnologija.

Knjiga je na prvi pogled minornijeg znac¢enja od Pregleda: dok Pregled sabire
sve do tada postojece podatke o hrvatskoj ranoj glazbi rasprSenih po razlicitoj
periodici, Hrvatska umjetnicka glazba odabire i pojednostavljeno sazima ono $to je po
Sirolinom misljenju najvaznije. Pomno se izbjegava pozitivisticko opisivanje kodeksa
I pjesmarica, pravi se razlika izmedu “umjetnickog” i “neumjetnickog” kao Kriterija
ulaska odredene glazbene pojave u knjigu, mnogo se paznje posvecuje Dubrovniku te
zivotima izvjesnih “velikih imena”, zagrebackom obredu, Cithari octochordi i dr.
Ipak, njegov je kriterij ve¢ na samom pocetku ukazuje na nedosljednosti: u “hrvatsku

7

umjetnicku glazbu” ubraja upravo one slojeve koji nisu umjetnicki (cijelo drugo
poglavlje, kao i treCe poglavlje pod nazivom Hrvatska narodna glazba) te uporno

predimenzioniranje vaznosti Citharae octochordae. Odgovor se moze isCitati iz
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njegova vlastitog sazetka 2. poglavlja: “Tradicija posebnog 'zagrebackog obreda' za
sve crkvene svecanosti pocinje u 11. stoljecu, a kako ju je uredio zagrebacki biskup
bl. Augustin Kazoti¢ pocetkom 14. stoljeca, sacuvala se do pocetka 18. stoljeca, kad
se iz mnogih rukopisnih zbornika sastavlja znameniti kantual Cithara octochorda”
(SIROLA 1942: 28). Iz vida se ne bi trebala ispustiti namjena knjige koja se tiska u
vrijeme Nezavisne Drzave Hrvatske, kada je bilo pozeljno naglasiti osobitost
(hrvatskog!) zagebackog obreda. Sirola vremenski smjesta tu osobitost zagrebackog
obreda i tradicije do pocetka 18. stoljeca (a ne do stvarnog ukinuca 1788. g.), jer je
potrebno da zagrebacki obred “naslijedi” (hrvatska!) Cithara octochorda. Da je Sirola
kojim slucajem spominjao 1788. g., tradiciju ukinutog zagrebackog obreda ne bi
mogla nastaviti Cithara octochorda, jer je ona postojala tijekom cijelog 18. stoljeca i
prije ukinuéa. No, Sirola nije sdm kreirao ideju vaznosti zagrebackog obreda u
hrvatskoj glazbenoj historiografiji. Ta ideja je preuzeta od cecilijanaca, najvjerojatnije
Janka Barléa, koji je u godinama oko Prvog svjetskog rata na stranicama Sv. Cecilije

objavio niz tekstova vezanih uz specifi¢nosti zagrebackog obreda:

Tijelovo u Zagrebu po starom obredu (1913.)

Vigilija Bogojavljenja po starom zagrebackom obredu (1915.)

Oficij na Veliku srijedu, Cetvrtak i petak poslije podne po starom
zagrebackom obredu (1915.)
- Uskrsnuce po starom zagrebackom obredu (1915. 1 1919.)
Vjerojatno nije slucajnost da se “stari zagrebacki obred” akcentuira upravo u
vrijeme ratnih zbivanja (Prvi i Drugi svjetski rat). Kod Barléove historiografije to nije
upadljivo, jer se radi o kratkim opisima obreda rasprSenima po razli¢itim brojevima

tasopisa. Ali, u Sirolinu je to sluéaju ipak nesto drugaéije, jer se mnoge znadajne teme
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0 kojima je pisao 1922. g. ovdje ne spominju, a istice se tema koja je Cak i za
cecilijance predstavljala samo jedan od mnogih sitnih elemenata hrvatske rane glazbe.

U Hrvatskoj umjetnickoj glazbi naglasava se termin “narodno”, a ne “pucko”,
kao u Pregledu. Promjena se odnosi samo na znaenje*’, no ne i na primjenu:
“narodno” se, kao i u Pregledu, trazi u kajkavskim pjesmaricama. U Pregledu
naglasak je na slavenskom duhu (koji bi se utjelovio u “puckom”, a vezuje se uz
gradansku kulturu), a u Hrvatskoj umjetnickoj glazbi naglasak je na “narodnom” koji
se po ideologiji nacionalnog smjera pronalazi u seljackoj kulturi. Ipak, grada na kojoj
¢e se dokazati “pucko” i “narodno” u glazbi —ista je.

Sirola nastoji smjestiti tzv. velika imena u §to je ranije moguéi period; zato i
Augustin Kazoti¢ postaje prvim hrvatskim skladateljem, Sto je misljenje koje su
zastupali ve¢ cecilijanci. Koristi se i Plamencevim istrazivanjima da bi se stvorio
kontinuitet “velikana®: u pravilnom se slijedu nizu Patricij, Skjavetic, Jeli¢, Cecchini,
Lukaci¢, Spadina i Jarnovié*2. Njima se pridruZuje i jedan manji niz “malenih”
Dubrovcana: Tudrovi¢, Temparici¢, Guceti¢-Paprica, Babi¢, Gaudencije, Razzi i
Brugnoli. Cini se da Siroli glazba nije toliko bitna — stoga i nema glazbenih analiza ili
osvrta - , ve¢ se sadrzaj svodi na kuhacevska dokazivanja podrijetla poput razmatranja
je li Jarnovi¢ Hrvat ili ne, te poneke podatke o opusima i glazbene primjere koji
stvaraju dojam uljeza, a ne sastavnog dijela knjige. Bit knjige jest prikazati tradiciju
umjetnicke (europske?) glazbe u teritorijalno cjelovitoj Hrvatskoj. U 1. poglavlju o
juznoj Hrvatskoj hotimi¢an je naglasak na Dubrovniku, a u 2. poglavlju o sjevernoj

pretezno se Cita o kajkavskim pjesmaricama i zagrebackom obredu.

“! “Narodna je glazba kod Hrvata (...) usko vezana uz citavi Zivot seljacki (kurziv H. N.), pa joj manjka
pravi atribut umjetnosti» (SIROLA 1922: 43).

2 Ve¢ je usporedbom naslova moguce nazrijeti Plamencev utjecaj. Kod Sirole prvo se poglavlje naziva
Glazba u Dalmaciji od 16.-18. stoljeca, a poznata Plamenceva studija iz 1939. g. zove se Glazba 16. i
17. stolje¢a u Dalmaciji. Nije poznato je li Sirola poznavao tu studiju; vjerovatno jest, jer je bila izdana
prije Hrvatske umjetnicke glazbe. Sirola je Plamenceve stavove o staroj dalmatinskoj glazbi 16.1 17.
stolje¢a mogao preuzeti iz studija o Lukaci¢u i Cecchiniju, koje su bile dostupne na hrvatskom jeziku
prije Plamenceva odlaska u Sjedinjene Americke Drzave.
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Daleko je vise prostora posveceno novijoj, “pravoj” umjetnickoj glazbi koja je
svakako reprezentativnija od rane glazbe. Vjerojatno iz razloga dokazivanja tradicije
“hrvatstva” kao tre¢e je poglavlje uklju¢ena Hrvatska narodna glazba, premda je
dvije godine ranije izdana istoimena knjiga Hrvatska narodna glazba.

Razlike u Sirolinim pristupima istim tematikama u vremenskom odstojanju od
dvadeset godina mogle bi biti posljedice politickih i ideoloskih promjena u drzavi, §to
predstavlja specifican primjer u hrvatskoj historografiji. U svjetlu tih promjena
potrebno je razmotriti i odnos prema Plamencu kao skladatelju i muzikologu. U
Pregledu Sirola razmjerno opsimo pise o mladom Plamencu, otkrivajuéi dobro
poznavanje njegovog skladateljskog i spisateljskog opusa. Ipak, 1942. g. viSe ne bi
bilo pogodno pisati o Plamencu zbog njegovog podrijetla. Plamenac se spominje sa
svega dvije reCenice kao osoba zasluzna za otkrivanje “spomenika tih drevnih
nastojanja u Dalmaciji” (SIROLA 1942: 14). Dok u 13. i 14. poglavlju (Suvremeni
hrvatski skladatelji i Suvremena muzikologija i glazbena historiografija u Hrvatskoj)
Sirola nabraja i piSe o razli¢itim minornijim imenima, potpuna tisina obavijena oko
Plamenca kojeg ne spominje ni najmanjom natuknicom zorno se istice, tim vise Sto je
o¢ito da Sirola svoju tezu o paralelnosti hrvatske i europske umjetnicke glazbe ne bi

mogao ostvariti bez Plamenca.
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VI.  CECILIJANIZAM 1 JANKO BARLE

Cecilijanizam najces¢e se vezuje uz termin “historizam”. Zbog uske veze
historizma i cecilijanizma potrebno je dotaknuti historizam da bi se izbjegle njegove
pogresne primjene.

Povjesni¢ar umjetnosti Nikolaus Pevsner definirao je historizam kao “stav u
kojem su razmatranje i uporaba povijesti bitniji od otkrivanja novih sustava ili novih
formi vlastitog vremena” (cit. prema DOFLEIN 1969: 11)*. Buduéi da je definicija
dvozna&na, jer se odnosi i na historijsko misljenje i na glazbenu praksu*, Friedrich
Blume pokuSao je termin nadopuniti novim kovanicama, “historicizmom”
(“Historizismus”) i “historicitetom” (“Historizitat”). “Historizam” bio bi adekvatan
Pevsnerovom “razmatranju” i historijskom spoznavanju, a “historicizam” oznacavao
bi Pevsnerovu “uporabu povijesti“*. “Historicizam” ima negativno znaGenje; njegovi
primjeri par excellence bile bi upravo cecilijanske a-cappella mise u Palestrininom
stilu ili Brahmsov i Mendelssohnov zborski slog, primjeri koji se u literaturi vezanoj
uz “historizam” redovito pojavljuju kao najbolje ilustracije oponaSanja glazbene
proSlosti. Ipak, koriStenje proSlosti ne mora nuzno imati negativne implikacije.
Detektiranje proSlosti s pogledom u buduénost u Regerovoj, Beethovenovoj,
Brahmsovoj ili Wagnerovoj glazbi rezultiralo je stvaranjem “historiciteta”.
Dofleinova interpretacija Blumeovog termina promatra ga “kao pojam (Koji)
obuhvaca kauzalnost i Zelju za nadilazenjem i koriStenjem proslosti (...) kao svijest

skriva proSlost 1 buduénosti, dakle pokazuje historizam, historiziranje 1 napredak.

*3 “Historismus ist die Haltung in der die Betrachtung und die Benutzung der Geschichte wesentlicher
ist, als die Entdeckung neuer Systeme, oder neuer Formen der eigenen Zeit.”

“ U enciklopedijskom &lanku iz MGG-a, napisanom s F. Krummacherom, Dahlhaus opetovano rabi
termin “oblik misljenja” (“Denkform”) da bi ga razlikovao od “ponaSanja” (“Verhalten™), a na to se
nadovezuje i Krummacher. Dahlhaus koristi historizam kao “povod za teoriju oblika
glazbenopovijesnog misljenja (kurziv H. N.) i istrazivanja”, DAHLHAUS-KRUMMACHER 1996: 345
(“Anlass flr eine Theorie der Formen musikgeschichtlichen Denkens und Forschens”).

> 0 tome vise u: DOFLEIN 1969: 9-24, osobito str. 22-23.
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Ostvaruje se u interesu za spomenikom i muzejem, interpretacijom i istrazivanjem, u
skladanju sa svjesnim historijskim suodnosima, ali i u poticajima za Novim, svjesnim
sadasnjosti: ,Djeco, stvarajte Novo‘.” (DOFLEIN 1969: 23)*. Historicitet prema
Dofleinu mnogo je $iri pojam od historizma: obuhvaca i historizam kao misljenje ($to
ukljucuje i muzikoloska istrazivanja) i skladanje (no samo s pogledom u buduénost).
U njemackoj muzikologiji ova terminologija ipak nije bila prihvacena.

Kod Waltera Wiore historizam posjeduje negativnu auru —izma te djeluje u
podruc¢ju “prevlasti historijskih nacina ponasanja i promatranja” i “nadmoc¢i nad
drugacijim naginima pona$anja i promatranja”(WIORA 1969: 302)*" te i nadalje
ostaje kljuénim pojmom, bez obzira na navodnu sveobuhvatnost “historiciteta” koji
ipak nije uspio rijesiti dvoznacnost “historizma”.

“Historizam” se 1 kod Dahlhausa nastavlja na Pevsnera: “s jedne strane
pojavljuje se kao uvjerenje ili na¢in misljenja, s druge strane kao ponaSanje ili praksa”
(DAHLHAUS-KRUMMACHER 1996: 335)*®. Dahlhaus nalazi ve¢ spomenute
adekvatne termine u Blumeovom “historizmu” kao stavu i “historicizmu” kao
glazbenoj praksi, restauraciji starih skladateljskih tehnika. I kod Wiore osjeca se
potreba za razlikovanjem stava (relativisticki historizam koji glazbu promatra samo
kao povijesnu pojavu) i ponaSanja (retrospektivni historizam koji znaci povratak na
stare stilove i tehnike).

U cCemu se naj¢e$¢e manifestira “historizam”? “U ovom Sirem smislu
historizmom se mogu oznaditi ponovno ozivljavanje starih djela, restauracijski

pokreti, posebne vrste interpretacije, skladanje (oslonjeno na stare uzore ili tehnike) i

%8 “Historizitat als Begriff umfasst diese Kausalitat und den Willen zur Bewaltigung und Nutzung der
Geschichte (...) birgt Vergangenheit und Zukunft, zeugt also Historismus, Historisierung und
Fortschritt. Sie wirkt sich im Interesse an Denkmal und Museum, Interpretation und Forschung, in der
Komposition mit bewussten historischen Bezligen, aber auch im Anreiz zu gegenwartsbewusstem
Neuem aus: “Kinder, schafft Neues™ .“

47 «(_..) die Vorherrschaft historischer Verhaltens- und Betrachtungsweisen zu bezeichnen (...)
Ubergewicht iiber andere Verhaltens- und Betrachtungsweisen”.

#8 «(_.) er erscheint einerseits als Uberzeugung oder Denkform, andererseits als Verhalten oder Praxis.”
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muzikolosko istrazivanje” (DOFLEIN 1969: 18)*. Nije slutajno da se na prvom
mjestu govori o (izvedbenoj) recepciji rane glazbe te o skladanju nastavljenom na nju,
dok se muzikoloska istrazivanja, a time i pisanje povijesti glazbe, nalaze tek na kraju
Dofleinova niza. Takav stav nije izbjegnut niti kod jednog od navedenih autora: iako
u teorijskom smislu govore o historizmu kao “stavu” ili “razmatranju”, u praksi se
njihove refleksije prvenstveno doticu “historijskih koncerata” ili primjera
historistickih skladbi, no rijetko kada primjera iz pisanih povijesti glazbe iz 19.
stolje¢a. Meduovisnost tih segmenata glazbenog historizma time viSe dolazi do
izrazaja, ali ipak ne moze sluziti za opravdanje; Cesto zaobilazenje problema
historiografije, a ponajvise njihovih teorijskih uzoraka, upozorava na probleme koje
glazbena historiografija ostavlja svom kasnijem istrazivacu. Ovdje ¢e se rabiti pojam
“historizam” u onom smislu u kojem ga rabi Dahlhaus, a posebno ¢e se napomenuti
na koji se njegov sloj odnosi.

Premda se historizam ne bi smio poistovjecivati s cecilijanizmom, on je
najjasniji oblik historizma koji se najcesée promatrao kroz prizmu skladateljstva.
Jedno od recentnijih i respektabilnijih odredenja cecilijanizma ono je iz MGG-a te
glasi: “Pod cecilijanizmom podrazumijeva se reformni pokret unutar Katolicke crkve
kojeg je u 2. polovici 19. stolje¢a prije svega provodila organizacija Opceg
Cecilijinog Drustva s ciljem obnove ‘istinske, prave crkvene glazbe’, usko povezane s
liturgijom” (KIRSCH 1995: 317)*°. Ova Kirschova definicija nije potpuna, jer
izuzima vazan protestantski cecilijanizam i pretpovijest cecilijanskih ideja, poniklih u

krugu njemackih romantickih knjizevnika, filozofa i umjetnika oko 1800. g., kojima

* «In diesem weiten Sinn des Worts kénnen Wiederbelebungen alter Werke,
Restaurationsbewegungen, spezielle Arten der Interpretation, Komposition (die sich an alte Vorbilder
oder Techniken anschliesst) und musikwissenschaftliche Forschung als Historismus bezeichnet
werden.”

%0 «“Unter Cécilianismus versteht man eine in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts konkretisierende
und vor allem von der Organisation des Allgemeinen Cacilien Vereins (ACV) getragene
Reformsbewegung innerhalb der kath. Kirche mit dem Ziel der Wiederherstellung einer eng an die
Liturgie gebundenen,wahren, echten Kirchenmusik*.
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je cilj bila Kunstreligion. Ideje su se kasnije tek premjestile u katolicke krugove.

Najpoznatiji rodonacelnici cecilijanizma bili su protestanti: Herder, E.T.A. Hoffmann,

Wackenroder, Tieck, Schelling, braca Schlegel, Brentano, Novalis te Thibaut i

Winterfeld, od kojih su posljednja dva imena nezaobilazna za historizam i u smislu

historijskih koncerata i glazbenopovijesnih istraZivanja®. 1z niza prosvjetiteljskih i

slobodnozidarskih ideja prozetih panteizmom, deizmom i sinkretizmom, obavijenih

oko Kunstreligion i njenih naglasavanja mistike gregorijanskog korala te Palestrinine i

druge rane glazbe, jasno se Cita da cecilijanizam ne samo nije nastao unutar Katolicke

crkve te uopce nema veze s obnovom liturgijske glazbe unutar nje, vec se u teoloSkom
smislu suprotstavlja nauku Katolicke crkve. | danas prisutne naivne interpretacije
katoli¢kih cecilijanaca vodile su poistovjecivanju cecilijanizma s katoli¢anstvom.

Stoga se cecilijanizmu, a osobito onom katoli¢kom, pripisuju negativne odlike zbog

njegove slabe skladateljske produkcije, iako su ostale njegove karakteristike daleko

raznolikije naravi te predstavljaju, mora se naglasiti, pozitivne oblike historizma.
Osnovne smjernice cecilijanizma, kako ih se Citalo krajem 20. stoljeca, bile bi:

“1. Ponovno otkrivanje stare klasi¢ne polifonije 16. 1 17. stoljeca te izvedba ovih

skladbi od strane crkvenih zborova i pjevackih drustava, pri ¢emu su se prije svega

Palestrinina djela promatrala kao vrhunac viSeglasne liturgijske glazbe.

2. Obnova gregorijanskog korala.

3. Poticanje historijsko-kriticke metode na podru¢ju muzikologije, povezane s
poticajima za skupljanje predajom saCuvanih glazbenih spomenika i njihovog
objavljivanja, dakle izdavanja spomenica i sabranih djela.

4. Vlastita crkvena glazbena djela koja se vise ili manje oslanjaju na Palestrinin stil,

pri ¢emu se najvise vrednuje a-cappella slog.

*1 O formiranju ideja Kunstreligion i njihovoj jasnoj vezi s cecilijanizmom kod svakog od navedenih
romanticara u: GERSTMEIER 1988: 17-33 te u: WAJEMANN 1988: 232-249.
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5. Unapredenje glazbenog obrazovanja u najSirim puckim slojevima pomocu
pojacane glazbene nastave na uciteljskim seminarima, intenzivnog njegovanja
nastave pjevanja u puckim Skolama, obrazovanja crkvenih glazbenika u vlastitim
Skolama, na nastavnim teCajevima 1 oglednim izvedbama pri generalnim
okupljanjima Opc¢eg Cecilijinog Drustva.

6. Osnivanje jednog organa drustva, Casopisa Musica sacra» (WAJEMANN 1988:
229-230)%%

U Wajemannovom nizu nedostaju problemi pucke crkvene popijevke te
instrumentalne, osobito orguljaske glazbe, kao neizostavnog dijela cecilijanizma, Sto
je od posebne vaznosti za njegovu hrvatsku recepciju. 1z Wajemannova se cCitanja
historizam isti¢e u svom znacenju interpretacije (tocke 1 i 2), skladateljstva (tocka 4) i
muzikologkog pozitivizma (to¢ka 5)°,

Cecilijanizam u Hrvatskoj priliéno je zapostavljena, pa i prezrena tema
hrvatske historiografije u dvojakom smislu: kao povijesna pojava i kao pokret koji se
medu ostalim bavio i povijeS¢u hrvatske glazbe. Neke od karakteristika opceg
cecilijanizma mogu se pronac¢i i u hrvatskom cecilijanizmu, ali s uobicajenim

zakasnjenjem. Dok je u primjerice Njemackoj cecilijanizam postojao u glazbenoj

52«1, Die Wiederentdeckung der altklassischen Polyphonie des 16. und 17. Jahrhunderts und die
Auffuhrung dieser Kompositionen durch Kirchenchére und Singvereine, wobei vor allem die Werke
Palestrinas als Hohepunkt der mehrstimmigen liturgischen Musik angesehen werden.

2. Die Wiederbelebung des gregorianischen Chorals.

3. Die Forderung der historisch-kritischen Methode auf dem Gebiet der Musikwissenschaft, verbunden
mit den Anregungen zur Sammlung tberlieferter musikalischer Denkmaler und deren
Veroffentlichung, also Denkmaéler- und Gesamtausgaben.

4. Eigene kirchenmusikalische Werke, die sich enger oder weiter an den Palestrina-Stil anlehnen,
wobei der a-cappella-Satz die hochste Wertschatzung erfahrt.

5. Hebung der musikalischen Bildung in den breitesten Volksschichten durch einen vertieften
Musikunterricht in den Lehrerseminaren, die intensive Pflege des Gesangsunterrichts in den
Volksschulen, die Aushildung von Kirchenmusikern in eigenen Schulen, durch Unterrichtskurse und
Musterauffuhrungen bei den Generalversammlungen des ACV.

6. Schaffung eines Vereinsorgans, der Zeitschrift Musica sacra.”

53« . jer historizam predstavlja (kao suspendiranje nadvremenskih normativnih zahtjeva koji su
uvijek ukljuéivali dio metafizike) pozitivizam u duhovnim znanostima”, DAHLHAUS 1996: 338 (“ ...
denn der Historismus reprasentiert (als Suspendierung tberzeitlich normativer Anspriiche, die immer
ein Stiick Metaphysik einschliessen) den Positivismus in den Geisteswissenschaften™).
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praksi i prije 1868. g., tj. prije osnutka Opceg Cecilijinog Drustva, u Hrvatskoj je
situacija obrnuta: sam Casopis nastaje prije osnutka drustva (1908. g.) upravo zbog
stanja crkvene glazbe u Hrvatskoj, a prakti¢nu provedbu ideja u djelo oblikuje i potice
tek list Sv. Cecilija®. Ideje cecilijanizma u Hrvatskoj saZete su i naj&itljivije na
stranicama spomenutog ¢asopisa, na ¢ijem ¢e se Citanju bazirati i ovo promatranje
cecilijanizma.

O samom c¢asopisu Sv. Cecilija dovoljno su govorili autori-suradnici ¢asopisa
koji su i sami u velikom broju slucajeva zastupali ideologiju pokreta. lako je u
literaturi ¢esto naglasena duga tradicija lista Sv. Cecilija kao propagatora i nositelja
ideja cecilijanizma te kao prvog glazbenog &asopisa u Hrvatskoj®, ona je
prenaglasena zbog ideja “prvog” i “neprekinutog tradicionalnog”. lako cecilijanci iz
druge polovice 20. stolje¢a naglasavaju tu neprekinutost izlaZzenja casopisa, njegovu
djelatnost redovito dijele na tri razdoblja:
1. 1877.-78.11883.-84.
2. 1907.-1944.
3. 1969. do danas®®
te teze uspostavljanju neprekinute veze medu tim razdobljima, posebno u idejnoj Srzi
cecilijanizma. Ideje i preokupacije uredniStva mijenjale su se tijekom ta tri razdoblja;
ako je jedna osnovna linija i ostala saduvanom (usp. TOMASIC 1978: 82-86)°,

usporedba danasnje Sv. Cecilije s onom iz 1877. g. nije primjerena. Ve¢ Andreisove

> U svojim po&ecima list u praksi niti nije promicao orguljasku glazbu, ve¢ je potencijalne Citatelje
“kupovao” glazbenim prilozima mazurki, valcera, polki i druge salonske glazbe. Kada J. Barlé postaje
urednikom lista, glazbeni prilozi postaju suprotnog profila.

% Usp. ANDREIS 1971: 55-63 te brojne tekstove samih cecilijanaca, posebno onih koji su pisali u
tematskom dvobroju lista iz 1978. g., posveé¢enom stogodisnjici lista Sv. Cecilija (1978), 68 (2-3).

% Tri razdoblja kreiraju naslove i dispozicije tekstova iz spomenutog dvobroja Sv. Cecilije, te oni nose
naslove ’Sv. Cecilija’ u prvom razdoblju svog izlaZenja (1877-1884) (Andreis), ‘Sv. Cecilija’ u
drugom razdoblju svog izlazenja (1907-1944) (Olub), ‘Sv. Cecilija’ u trecem razdoblju svog izlazenja
(1969-danas) (Fajdetic).

> Usp. TOMASIC 1978: 83. Ideje obznanjene 1908. g samo se jednim dijelom dotiu onih iz 1877. g.
(“pucke crkvene popijevke”), dok se ostale ideje nadovezuju na opéi cecilijanizam (usp. odlomak
Begriff- und Ideengeschichte u: KIRSCH 1995: 317-319).

44



kritike upucene prvim brojevima Casopisa odaju specifi¢no hrvatsku recepciju samo
jednog sloja cecilijanizma, a to je Sto “ukusnije” i “pristojnije” pjevanje i orguljanje,
odnosno izbacivanje “lose” 1 “tudinske” glazbe iz liturgije nadoknadivanjem
“dobrim” i “puckim” popijevkama®®. Cugsvertov program iz 1877. g. samo se
zahtjevom za glazbenim obrazovanjem seoskih ucitelja i orguljaSa nadovezuje na
cecilijanizam.

U prvom razdoblju Sv. Cecilija obraca se prvenstveno “puckim” odnosno
ruralnim i malogradanskim uciteljskim i svecenickim Citateljskim slojevima koje
bezuspjesno moli za suradnju i pomo¢; ¢asopis nema historiografskih pretenzija niti
se bavi drugim vaznim slojevima opéeg cecilijanizma. Spomenuti CugSvertov
program ne spominje Palestrinu, gregorijanski koral ili istrazivanje glazbene proslosti,
Sto ne znaci da Cugsvert i Zajc nisu poznavali sve karakteristike pokreta, ve¢ su ga u
Hrvatskoj zbog glazbene neobrazovanosti svojih Citateljskih krugova mogli
primijeniti samo u rudimentarnim oblicima.

Izmedu 1. i 2. razdoblja doslo je do znacajnog prekida cecilijanske tradicije u
Hrvatskoj; Stovise, moglo bi se re¢i da cecilijanizam svoj stvarni zivot poCinje tek
1907. g., kada se u Zagrebu osniva Cecilijino drustvo i obnavlja izlazenje ¢asopisa.
Zahtjevi novoosnovanog Cecilijinog drustva, a time i i koncept ¢asopisa drugacije su
naravi od starog koncepta Sv. Cecilije. U Pravilima Cecilijinog drustva iz 1908. g. kao
svrha DruStva navodi se: “dizati i promicati katolicku crkvenu glazbu u svim
hrvatskim biskupijama u duhu sv. Crkve, te na temelju crkvenih zakona i odredbi.
Zato ¢e drustvo nastojati da se goji:

a) gregorijansko ili koralno pjevanje obih jezika i obreda

b) figuralno mnogoglasno (polifono) pjevanje starije i novije dobe

%8 Izrazi pod navodnicima potjecu iz razligitih tekstova iz Sv. Cecilije, te se ovdje koriste kao krilatice.
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c¢) crkvena pucka pjesma u hrvatskom i staroslovjanskom jeziku

d) crkveno orguljanje

e) instrumentalna glazba, ukoliko se ne protivi crkvenom duhu” (cit. prema
BARLE 1914: 1).

Premda se radi o programu Drustva, a ne samog ¢asopisa, program se odnosi |
na Casopis, jer je Drustvo svoje ideje moglo Siriti po Hrvatskoj upravo putem
Casopisa. Razlika izmedu programa i vise je nego o€ita: na prvom su mjestu koral i
polifonija, dok je specificno hrvatski element cecilijanizma, tj. crkvena pucka
popijevka, prenesena iz starog programa, ali bez zauzimanja najvaznijeg mjesta.

Koncerti su nezaobilazne uporisne tocke cecilijanizma iz kojih se najbolje
Citaju njegovi interesi. Promotri li se nasumce odabran program jednog cecilijanskog
koncerta u Zagrebu, primjerice onaj zagrebackog Cecilijinog drustva, odrzanog 29.
veljace 1913. g. u prvostolnici, u prvi plan izbija Sirina profila hrvatskih cecilijanskih
interesa na podrucju interpretacije: orguljaska glazba F. Luci¢a, F. Dugana, J. S.
Bacha i J. Rheinbergera, “stare hrvatske boZiéne pjesme” (ZGANEC 1914: 8) u
Duganovoj harmonizaciji, gregorijanski koral, Palestrinine i Vittorijine skladbe-uzori
te Wiltbergerove i Wittove cecilijanske kopije (ili “historicizam”, kako bi ih nazvao
Blume). Usporedi li se doti¢ni program s Wajemannovim c¢itanjem cecilijanizma i
glazbenim prilozima c¢asopisa (no i s glazbenim arhivom bilo kojeg franjevackog
samostana u Hrvatskoj), vidjet ¢e se da ubrzo nakon osnutka Cecilijinog drustva u
Zagrebu dolazi do izvedbi svih slojeva glazbe koju Wajemann uocava kao stozere
cecilijanizma (tocke 1, 2 i 5). Iz koncepta iskatu samo “stare hrvatske boziéne
pjesme” (ZGANEC 1914: 8). Sto se ti¢e ostalih Wajemannovih todki, veé¢ se samim
osnivanjem lista, oslonjenog na Musicu sacru, ispunila tocka 6. Na podrucju

istrazivanja u muzikologiji i izdavastva (tocka 3) i glazbenog obrazovanja u Sirokim
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slojevima puka i uciteljstva (tocka 5) prelistavanjem stranica Sv. Cecilije uocava se da
su to bili vazni trenutci hrvatske recepcije cecilijanizma. Od svih to¢aka ipak nam je
najvaznija tre¢a, ona koja je u uskoj vezi s historizmom kao historijskim misljenjem
odnosno na¢inom promatranja proslosti, a koja najbolje dolazi do izrazaja u pisanju
povijesti glazbe.

Od 1907. g., a posebno od 1914. g., kada urednikom postaje Janko Barlg,
pocinje stvarni rad cCasopisa sa svjesnim provodenjem cecilijanskih ideja i
proucavanjem povijesti hrvatske rane glazbe, Sto se iSCitava u naslovima rubrike
skupno nazvanom “Hrvatskom muzi¢kom proslos¢u”. Ve¢ je spomenuto da su razlike
izmedu razdoblja osobito vidljive u programima ¢asopisa, a ponajvise u konceptu. U
drugom razdoblju Sv. Cecilija postaje vaznim izvorom podataka za suvremeno i
kasnije pisanje povijesti i pregleda hrvatske glazbe. Ne samo da BoZidar Sirola svoj
Pregled temelji na tekstovima iz Sv. Cecilije, ve¢ se i J. Andreis u svojoj Povijesti
hrvatske glazbe poziva na ¢ak 55 ¢lanaka iz Sv. Cecilije, i to upravo onih nastalih
izmedu 1907. 1 1944. g. Stoga je taj period najznacajniji za proucavanje hrvatske rane
glazbe, jer Sv. Cecilija u svom tre¢em periodu izlazenja gubi dotadasSnju
historiografsku funkciju te po vaznosti biva zamijenjena muzikoloskim Casopisom
Arti musices.

U Sv. Ceciliji objavljen je wvelik broj tekstova o zapisima crkvene
pucke/narodne glazbe, starim pjesmaricama, kodeksima, kantualima, orguljama,
starim liturgijskim obredima i ulogom glazbe u njima, zaboravljenim orguljarima,
orguljas§ima, pjevac¢ima, svira¢ima i dr. Slovenci Janko Barlé i Josip Mantuani,
Antunin Zaninovi¢, Albe Vidakovi¢, Franjo Dugan tek su neka od imena vaznih za
proucavanje hrvatske rane glazbe. Raspon tekstova proteze se od velikih studija

(poput one Mantuanijeve Hrvatska crkvena pjesmarica iz godine 1635. ili Barleove
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Pavlinska pjesmarica iz godine 1644.) preko manjih ¢lanaka sve do crtica. Casopis je
zastupao razlicite teme i crkvene i svjetovne glazbe; nisu ga stvarali samo cecilijanci,
veé i etnomuzikolozi i glazbeni kriti¢ari poput Zganeca, Kube, Gavazzija ili Sirole.
Sv. Cecilija ne funkcionira samo kao cecilijansko glasilo, ve¢ kao najozbiljniji i, bez
obzira na nov¢ane probleme, najdugotrajniji Casopis izmedu dva svjetska rata s
izrazito otvorenim opsegom tema.

Od mnogobrojnih cecilijanaca ovdje ¢e se ukratko predstaviti dva povjesnicara
hrvatske rane glazbe: Janko Barleé i Albe Vidakovi¢. Odabrani su zbog kvalitete i
ozbiljnosti svog rada, utjecaja na druge muzikologe preko velikog broja objavljenih
tekstova u ¢emu se osobito istie Janko Barle, tema istrazivanja kojima se nitko prije
njih nije bavio te precizne pozitivisticke metode rada. Pozitivizam sluzi poput pravog
ogledala metodologije ne samo cecilijanaca, ve¢ i drugih povjesnicara 19. stoljeca ¢iji
je rad, pored pisanih studija i povijesti glazbe, kulminirao u izdavackim projektima, a
kojima se u uzim okvirima bavio i Albe Vidakovi¢. Budu¢i da Albe Vidakovi¢ djeluje
nakon Drugog svjetskog rata i ne predstavlja tipicnog cecilijanca, o njemu ¢e biti
govora u poglavlju nakon onog o Draganu Plamencu, posebno stoga $to je izmedu

njih dvojice moguce napraviti usporedbu.

Janko Barlé

Ovdje odabrani Barléovi tekstovi dvije su njegove najpoznatije i najopseznije studije:

- Crkvene pjesmarice o. Nikole Krajacevic¢a (Prilog za povijesni razvitak

hrvatskih crkvenih pjesama) (1915.)

- Pavlinska pjesmarica iz god. 1644 (1916. i 1917.)
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Metodologija rada zajednicka je objema studijama: Barlé navodi svaki napjev
s transkripcijom notnog teksta te usporedbama nastoji otkriti podrijetlo. Komparacije
se doticu srednjovjekovne latinske himnologije, njemacke katolicke i protestantske
himnologije te ¢eske/slovacke i slovenske himnologije i puckih napjeva. Usporedba
napjeva u svrhu otkrivanja njihova podrijetla posljedica je dobrog poznavanja
suvremenih istrazivanja temeljenih na Kuhacevoj zbirci Juzno-slovjenske narodne
popievke, kod Sirole citiranoj ¢eskoj studiji Himnologija starocharvatska K. Konrada,
Das Katholische Kirchenlied in seinen Singweisen von den friihesten Zeiten bis gegen
Ende des siebzehnten Jahrhunderts W. Baumkera (Cija nacela transkripcije Barlé
preuzima), Strekeljove Slovenske narodne pesmi te KerStjansko-katolicanski crikveni
Jjackar, tj. zbirku napjeva madarskih Hrvata koje su skupili M. Nakovi¢ i M. Borenic.
Navedena literatura i zbirke sluze mu za pronalazenje lokacije kako moguceg
podrijetla napjeva, tako i njihovu uspostavu pomocu usporedbi identi¢nosti i razlika u
napjevima. Barl¢ se istice kao temeljit i ozbiljan istraziva¢ bez natruha diletantizma, a
Sto je prepoznao i Sirola. Spomenuto je da je Sirola svoj Pregled u velikoj mjeri
temeljio na tekstovima iz Sv. Cecilije, a podaci i citirana literatura iz Barléovih
¢lanaka bili su bez velikih promjena preuzeti u Pregled. Nije poznato je li Sirola
doista rabio literaturu koju je citirao Barle, no upitno je bi li Konradova studija bila
poznata u Hrvatskoj da je nije prvi koristio Barlé.

Barlé se moZe ocijeniti mozda i ponajboljim urednikom ¢asopisa Sv. Cecilija
kroz njegovu povijest te najzasluznijim autorom tekstova o hrvatskoj ranoj glazbi u
doticnom casopisu. Neke od najvaznijih rubrika objavljivanima godinama bile su
uvedene upravo u vrijeme njegovog urednistva: 1z hrvatske glazbene proslosti, Mrvice
iz naSe glazbene proslosti te donekle rubrike Grada za hrvatski glazbeni rijecnik,

Hrvatska pucka popijevka. Tekstovi o hrvatskoj glazbenoj proslosti naj¢esée su posve
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pozitivistiCkog karaktera, bez interpretacija i analiza same glazbe; namjera im je
iznijeti na svjetlo dana sitne arhivske podatke i pabirke, Sto je bila posebna Barléova
specijalizacija kao najCeSce potpisanog autora spomenutih rubrika. Njegov znatan
opus stvaran izmedu 1908. g. i 1939. g. biljezi 145 potpisanih tekstova o glazbi, a s
nepotpisanima i 200 tekstova (ZUPANOVIC 1982: 33). Tekstovi se bave starim
pjesmaricama (Krajacevic¢eve pjesmarice, Pavlinska pjesmarica, Cithara octochorda,
slovenske protestantske pjesmarice), glazbenicima razliitih Zupnih lokalnih crkvi,
glazbom crkvenih redova, orguljama i njihovim graditeljima, zagrebac¢kim obredom...
dakle, malim, lokalnim sadrzajima jedne rubne glazbene kulture poput hrvatske.
Nema “velikih imena” i “velike glazbe”, ve¢ pozitivisticko otimanje zaboravu
skrovitih glazbeno-socijalnih fenomena. Mnogo od njegovog pristupa “neznatnome”
nazire se u tekstovima kasnijih suradnika lista, Bodkovi¢a i ponajvise Sabana, ali i
Barléovih suvremenika Zaninovi¢a, Mantuanija ili Dugana. Moglo bi se zakljuciti da
je Barlé stvorio preciznu historiografsku $kolu s obe¢avaju¢om tradicijom, istovrsnim
predmetima interesa i zajedni¢ckom ideologijom.

Promotre 1i se njegovi odabrani tekstovi koji se ticu dviju pjesmarica iz 17.

stoljeca, lako se uocava nekoliko karakteristika.

VI.I.  Veliki broj notnih primjera (transkripcije bez faksimila ili pretiska izvornika)
UsredotoCenost na notne primjere Cini da je tekstualni dio studije tek njen
manji dio, ali ¢iji su razlozi prakti¢ne naravi: Barl¢ je studije izdao prvenstveno radi
prakti¢ne izvedbe napjeva po lokalnim hrvatskim crkvama. Ovi tekstovi predstavljaju
prve studije o vaznim pjesmaricama, a Citatelju su mogle pruziti konkretnu notnu

sliku, Sto ih razlikuje od skromnih tekstova nastalih na osnovu arhivske grade.

VI.Il. Nepostojanje analize ili barem opisa primjera
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Iznimku ¢&ine situacije kada zbog “prirodnog” (BARLE 1916-17: 77) zvuka u
transkripciji prepravlja napjev te ga tekstualno komentira, budu¢i da po njegovom
misljenju on ne odgovara “standardima” izgradnje melodije u odredenom modusu™.
Komentari modusa, prepisivackih greski ili razloga zbog kojih se odlucio za odredeni
kljuc u transkripciji ili ljepota napjeva predstavljaju osobite trenutke interpretacija.

VI.II.  Poseban naglasak na Cithari octochordi kao pjesmarici-osi koja je iz razlicitih

izvora okupila napjeve nastale viSestoljetnom tradicijom

Proucavanje Molitvenih knjiZzica i Pavlinske pjesmarice Barleu vjerojatno i
nisu vrijedne istrazivanja zbog njih sdmih kao primarnih povijesnih izvora, ve¢ kao
predradnja istrazivanju Cithare octochorde u ¢ijim se trima izdanjima nastojalo
identificirati svaki napjev te upozoriti na identi¢nosti i razlike®.

VIIV. Pronalazenje veza sa Sirim srednjoeuropskim kulturnim prostorom

Ovo je pozeljna odlika koju ¢e i mnogo godina kasnije posjedovati studija 0
Pavlinskoj pjesmarici K. Kos®. Njegov odnos prema zajedni¢kom repertoaru tek na
jednom mjestu koristi kuhacevsku “posudbenu” terminologiju®®: Barlé je trijezan

istrazivac koji u svojim tekstovima ne propusta ¢injeni¢no neto¢ne interpretacije.

%9 Kod pjesme “O milosztivna” iz Pavlinske pjesmarice prepravlja melodijski tijek koji skace za
septimu vise, jer je “oéevidno pomak na sekundu niZe posve prirodan (kurziv H. N.) svrdetak
melodije” (BARLE 1916-17: 77), premda se u stvarnosti ne radi o zavrsetku melodije. Medutim, skok
za nonu u popijevci “O Maria rosza Boszia” ne samo da mu ne smeta, ve¢ je “napose vrijedno istaknuti
veli¢anstveni skok na gornju nonu” (BARLE 1916-17: 79).

% «Gotovo sve Krajateviéeve pjesme uvritene su u “Citharu octochordu’ koja je tiskana god. 1701., a1
u “‘Cithari’ od god 1757. Ima ih jos lijep broj. To nam dokazuje da je ‘Cithara’ sastavljena iz raznih
starijih zbirka i kantuala, pa ée nam biti sveta zadaéa, da i te pronadjemo te tako objasnimo postanak
tog znamenitog djela. ‘Popevke’ o. Nikole Krajaceviéa veé¢ su nam za taj posao lijepo posiluzile (Kurziv
H. N.)” (BARLE 1915: 29).

81 «ye¢ smo saznali iz ‘Cithare octochorde’, a jo§ bolje potvrduje nam to ova pjesmarica (Pavlinska,
op. H. N.), da je u ono vrijeme postojao glede crkvene pjesme vez izmedju naSe domovine i srednje
Europe, ponajpade Njemacke. Ima vise pjesama u toj pjesmarici, koje su i po tekstu i po napjevu uzete
iz sredovjec¢ne himnologije (...) To ne umanjuje njezinu vrijednost, ve¢ nam naprotiv dokazuje, da mi i
u ono vrijeme, u vrijeme neprestanih ratova i borba, nismo bili na kulturnom polju odijeljeni kineskim
zidom od ostale Europe” (BARLE 1916-1917: 49).

62 Budu¢i da je Konrad pjesmu “Narodil sze” pronasao i u slovagkoj pjesmarici Cantus catholici iz
1700. g. (a Pavlinska pjesmarica je iz 1644. g.), Barlé smatra da je ta pjesma nastala u Hrvatskoj te se
“preselila” u Slovacku: “Dakle, mi smo ne samo primali od druguda, veé i davali drugima” (BARLE
1916-1917: 110). Ova reCenica mogla bi potjecati i iz Kuha¢evog Historijskog uvoda. Ipak, kod Barléa
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VILV. Konstrukt “hrvatskih korala“

Napjevi iz starih pjesmarica nisu samo pucke pjesme koje bi puk pocetkom
20. stoljeca najlakse prihvatio kao dio cecilijanizma u vlastitim lokalnim (Cesto
ruralnim) sredinama, ve¢ cecilijancima predstavljaju i konstrukt tzv. hrvatski korali.
Cini se da je sam termin “hrvatski korali” uveo Zganec s upitnim razlozima njegovog
priblizavanja rimskom koralu u vidu glazbenog naturalizma®, a u kojoj su mijeri
“hrvatski korali” doista bili prihva¢eni u Hrvatskoj nakon objavljivanja istoimene
zbirke napjeva, govori i naslov Zganéeva teksta: Jesu li hrvatski korali — 'mrtvacke
pjesme'? (ZGANEC 1914b: 33).

lako se u prvi mah ¢ini je promatranje “hrvatskih korala” zbog njihove
povezanosti s ruralnim sredinama i usmenim prenoSenjem viSe povezano S
etnomuzikologijom nego historiografijom rane glazbe, sam glazbenopovjesnicarski
rad cecilijanaca odaje da su veze izmedu pucke i rane glazbe isuvise jake da bi se
mogle zaobici. Kod Barléa se, dakako, nigdje ne spominju izrazi poput “rana glazba”,
jednako kao Sto se ne pojavljuju ni u tada eminentnim povijestima glazbe. Kada rabi
termine poput “stara crkvena pjesma” (BARLE 1916-1917: 195) ili “stara nasa pucka
pjesma” (BARLE 1914: 1), Barlé¢ time misli na primarne izvore rane glazbe
isprepletene s puckom, izvore Koji se u danasnjoj historiografiji smatraju njenim

sastavnim dijelom, buduéi da su u nju usle upravo preko Barléa®. Razlozi Barléovog

se ne radi o namjernom preuzimanju kuhacevskih ideja, jer idejni koncept teksta ne prihvaca doticne
interpretacije.

88 Zganec smatra da je gregorijanski/rimski koral “bliZe slavenskoj modernoj glazbi nego francuskoj i
talijanskoj, s tog jednostavnog razloga, Sto su se i Talijani i Francuzi daleko odvojili od glazbenog
naturalizma, u kojem su nastali korali” (ZGANEC 1914: 8). Doti¢no objasnjenje vise zamruje nego
objasnjava definiciju glazbenog naturalizma koji bi trebao biti kopula izmedu “slavenske moderne
glazbe”, gregorijanskog i hrvatskog korala.

% O cecilijanskoj ideologiji u Hrvatskoj vezanoj uz pucku crkvenu popijevku u: TOMASIC 1978: 82-
84., gdje se primjecuje spojnica “tri razdoblja” ¢asopisa: pucka crkvena popijevka. Sli¢no nalazimo
kod Cugsverta, Vudija, Pihlera, Zjali¢a, Dugana, Stahuljaka, te s naglaskom na puckoj popijevci 17. i
18. stolje¢a kod Barléa (usp. TOMASIC 1978: 84). Ta crvena nit oblikovala je i samog Tomasi¢a. U
sazimanju «drugog razdobljay», njegov zakljucak glasi poput onodobnih cecilijanaca: «Ozivljavale su se
stare, dobre crkvene popijevke iz Cithare octochordae i time potiskivale s repertoira tudinske (Kurziv
H. N.)» (TOMASIC 1978: 84). Cecilijansko razdvajanje profanog/tudinskog, njemackog, loseg od
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bavljenja tim slojevima glazbe u sprezi su s njemackim cecilijanizmom s jedne i
romantickim nacionalizmom ranog 19. stolje¢a s druge strane. U katolicCkom se
cecilijanizmu, kao u Wajemannovoj interpretaciji, pucka crkvena popijevka ne
primjecuje toliko jasno — veci se naglasak stavlja na Palestrininu glazbu i
gregorijanski koral. No, u okviru 8irih cecilijanskih ideja kod Thibauta u Uber die
Reinheit der Tonkunst postoji distinkcija izmedu uli¢ne glazbe i narodnih popijevki®.
Sli¢no razlikovanje, ali unutar primjene u crkvenoj glazbi, naglasavaju i Cugsvert i
Barle. Kod njih je uli¢na glazba bila krémarska glazba seoskih orguljasa, a Volkslied
hrvatska pucka crkvena popijevka iz 17. 1 18. stoljeca, dakle upravo ona kojoj Barle
posvecuje svoje dvije najbolje i najopseznije studije. U prosvijetiteljstvu 18. stoljeca,
ali 1 u njemackoj romantici, punoj ¢eznje (“Sehnsucht®) za “serafskim zvucima”,
“neiskvareni” Volkslied igrao je vaznu ulogu, a kod protestantskih cecilijanaca onoj
koju je za katolicke cecilijance imao gregorijanski koral. Nije poznato na koje je
nacéine doslo do ulaska protestantskih i prosvjetiteljskih ideja u hrvatski cecilijanizam,
jer je Wittov program iz 1868. g. bio protiv pucke crkvene popijevke u liturgiji®®.
Medutim, ovdje to i nije od velike vaznosti: vaznije je naglasiti da je njemacka ideja
narodne popijevke “bila podijeljena. Trazilo se (...) staro i jednostavno te se vjerovalo
— sa sentimentalnom ¢eznjom prema onom Sto nije bila vlastita osobina — da se to
moze otkriti u povijesno, etnicki i drustveno stranom i napustenom. S druge strane
ipak se vjerovalo - suprotno rezigniranoj romantici druge polovice stolje¢a — da
vlastito vrijeme moze 'romantizirati' 1 'poetizirati', dakle, vjerovalo se da je moguce

supstancijalno i iznutra usvojiti ono drugo, daleko, predmet ¢eznje” (DAHLHAUS

sakralnog/domaceg, hrvatskog, dobrog vazan je koncept izjednacavanja razlicitih kriterija, jer su «(...)
stare hrvatske pjesme (...) doista odisale crkvenim duhom» (tekst Petra VVudija Cecilijanski pokret u
seoskim zupama iz 1914. g., cit. prema TOMASIC 1978: 82). Vudi naglasava da pjesme «koje su
vec¢im dijelom iz Njemacke (...), nisu odgovarale duhu hrvatskoga jezika, a nisu niti odisale onom
o0zbiljnoéu, koju mora imati crkvena pjesma (cit. prema TOMASIC 1978: 82).

% Usp. DAHLHAUS 1980a: 87.

% Usp. tocke iz Wittova teksta Der deutsche Volksgesang in der Kirche (usp. HEINE 1988: 126).
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1980a: 90)%”. U hrvatskom cecilijanizmu poznata su oba trenutka, ali s nuZnim
korekcijama: trazi se ono “povijesno i drustveno”, no ne i “etnicki strano”, vec
“vlastito®; ipak, taj oblik nacionalizma kod Barléa pripada onom romantickom, a ne
ideologiji nacionalnog smjera. On predstavlja sintezu nacionalnog ponosa i svijesti
pripadanja Sirem srednjoeuropskom kulturnom kontekstu. Drugi trenutak ideje pucke
popijevke onaj je vezan uz skladateljstvo po uzoru na crkvenu popijevku®. Hrvatski
cecilijanizam taj je koncept vjerno slijedio, ¢emu je dokaz znatan broj
novokomponiranih cecilijanskih skladbi po glazbenim prilozima.

VIL.VI. Historizam i njegov odnos prema tradiciji

Primjer “hrvatskih korala” svakako je zoran primjer razlikovanja tradicije i
historistiCke restauracije koje se ne odnosi na Palestrinu, uobifajenog uzora
historiziranja glazbenog zivota, ve¢ na rubno i pucko. “Tradicija pretpostavlja
neprekinuti kontinuitet, ¢esto se usporeduje s lancem koji se nikada ne kida. Suprotno
tome, historizam 19. stoljeca pokusaj je restauriranja predaje koja se raskinula ili je
utihnula: pokusaj, uz kojega gotovo uvijek prianja potez uzaludnosti” (DAHLHAUS-
KRUMMACHER 1996: 337)%.

Veza izmedu nacionalnog/puckog i tradicionalnog/starog specifi¢na je osobina
hrvatskog cecilijanizma. Buduéi da je tradicija gregorijanskog korala u 19. stolje¢u
bila prekinuta (iako se kroz cijelo 18. stolje¢e diljem Hrvatske, a osobito u

franjevackim samostanima, ustrajno prepisuju kodeksi s gregorijanikom), ta se

87« war gespalten. Man suchte... nach Altem und Schlichtem und glaubte es — mit sentimentalischer

Sehnsucht nach dem, was man selbst nicht war — im geschichtlich, ethnisch und sozial Fremden und
Entlegenen zu entdecken. Doch war man andererseits — im Gegensatz zur resignierten Romantik der
zweiten Jahrhunderthélfte — noch iberzeugt, das eigene Zeitalter ‘romantisierten’ und ‘poitisierten’ zu
kdnnen, flhlte sich also von der Zuversicht getragen, es sei moglich, sich das Andere, Ferne, den
Gegenstand der Sehnsucht substanziell und von innen heraus zu eigen zu machen.”

% Usp. DAHLHAUS 1980a: 90.

8 «Tradition setzt ungebrochene Kontinuitat voraus; sie ist oft mit einer Kette verglichen worden, die
niemals reisst. Dagegen ist der Historismus des 19. Jh. ein Versuch, Uberlieferungen zu restaurieren,
die abgebrochen oder verebbt waren: ein Versuch, dem fast immer ein Zug von Vergeblichkeit
anhaftet”.
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tradicija morala nadoknaditi jednom drugom, takoder izgubljenom, no quasi blizom
puku: puckim crkvenim popijevkama na narodnom jeziku iz razli¢itih vremenskih, ali
i geografskih slojeva. Stoga Barlé i dolazi do kontradiktornih rjeSenja: “Ono i opet
potvrdjuje moje mnijenje, da djelo, kao Sto je 'Cithara octochorda' nije plod rada
jednoga ili nekolicine ljudi u XVIIL stolje¢u, ve¢ je plod naSe glazbene tradicije iz
proslih vjekova. Stare pak pjesme (kurziv H. N.) Sto ih iznaSamo medju inima u
nasemu glazbenom prilogu, nisu, kao §to neki neznalice istiCu (imena nisu navedena,
op. H. N.), magjarske pjesme, nego dragocjena ostavitina nasih otaca” (BARLE
1916-1917: 19). Njegova metoda detektiranja lokacije napjeva ne bi imala smisla ako
nije rije¢ o «hrvatskim koralima», tim viSe Sto istice njihovo zajednicko
srednjoeuropsko podrijetlo™.

Ovdje se navodna tradicija «hrvatskih korala» smatra argumentom za njihovo
nametanje Sirokim slojevima koji ga zapravo i ne Zele, premda je i Barle svjestan
“prekinutosti lanca”. Njegovo ponovno spajanje ima smisla samo romanti¢kim
naglasavanjem provalije izmedu izgubljene zlatne prosSlosti i sive sadasnjice te
potrebom za njihovim premos¢ivanjem. Dolazi do uzaludnog pokusaja stvaranja jedne
nove tradicije koja bi reinterpretirala staru i izgubljenu; kada Barlé uz tekst podastire
notne primjere, interpretira ih s obzirom na ustaljenu tradiciju skolnickih nauka 19.
stoljeéa o tonskim sustavima proglosti’*. Nastupa dvostruki proces identifikacije s
prosloscu (a ne otudenja od nje) te kritike te iste tradicije. No, restauracija striktno
odredenog vremenskog razdoblja (DAHLHAUS-KRUMMACHER 1996: 338) “(...)
kao pokuSaj obnavljanja kontakta s tradicijom koja se prekinula ili atrofirala”
(DAHLHAUS 1982a: 67)"%, kod Barléa je samo prividno odredena: pjesmarice

potjecu iz odredenog stoljeca, godine njihovog tiskanja ili sastavljanja precizno su

7 Usp. bilj. 60.
™ Usp. bilj. 58.
2« asan attempt to renew contact with a tradition that has been interrupted or has atrophied.”
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ustanovljene, ali glazbeni materijal u njima povijesno je neodreden («plod je nase
glazbene tradicije iz proslih vjekova», BARLE 1916-1917: 19). «Historizam 19.
stolje¢a razlikuje se od tradicionalizma ranijih epoha diferenciranom povijesnom
svijescu », jer su «tradicije gotovo uvijek povijesno nediferencirane: pravila, principi i
umjetnicki potezi (...) potjecali su iz razlicitih stoljeca te zajedno i nepodijeljeno
gradili ‘'ovu' tradiciju» (DAHLHAUS-KRUMMACHER 1996: 338)™. Veo
sentimentalnosti kojeg Dahlhaus Cesto spominje u prvi mah ne zastire Barléov

precizan pozitivizam - on je njegov uzrok.

8« .. unterscheidet sich der Historismus des 19. Jh. durch ein genaueres Geschichtsbewusstsein vom

Traditionalismus friherer Epochen. Traditionen sind fast immer geschichtlich undifferenziert: die
Regeln, Prinzipien und Kunstgriffe... stammten aus verschiedenen Jahrhunderten und bildeten dennoch
zusammen und ungeteilt ‘die” Tradition.”
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VIl. DRAGAN PLAMENAC

Historiografski rad Dragana Plamenca vezan uz hrvatsku ranu glazbu ne moze
se pratiti iz jedne sustavne povijesti glazbe, ve¢ iz zbira njegovih ¢lanaka o hrvatskoj
ranoj glazbi koje je objavljivao tijekom cijeloga Zivota, a Ciji je najbolji izbor
zaslugom Ennia Stip¢evi¢a od 8 studija 1998. g. sabran u zbirci Glazba 16. i 17.
stolje¢a u Dalmaciji PLAMENAC 1998)™.

Zbirka studija sastavljena je od sljedecih:

1. Nepoznat hrvatski muzicar ranoga baroka. Ivan Lukaci¢ (1574. — 1648.) i njegovi
moteti (1935.) = srodan sadrzaj nalazi se u predgovornoj studiji izdanju
Lukaci¢evih moteta (PLAMENAC 1975: 3-16),

2. Toma Cecchini, kapelnik stolnih crkava u Splitu i Hvaru u prvoj polovini XVII.
stoljeca. Bio-bibliografska studija (1938.),

3. Glazba 16. i 17. stoljeca u Dalmaciji (1939., obj. 1944.) = Music of the 16™ and
17" Centuries in Dalmatia= Music in the Adriatic Coastal Areas of Souther Slavs
(1954.),

4. Nepoznata violinska tabulatura s pocetka 17. stolje¢a (1941., obj 1946.),

5. Tragom Ivana Lukacica i nekih njegovih suvremenika (1969.),

6. Ispravci i dopune bibliografiji djela Tome Cecchinija (1971.),

7. Julije Skjaveti¢ i Motetti a cinque et a sei voci iz godine 1564. (1981.),

8. Hvaranin Damjan Nembri (1584. — oko 1684.) i njegovi Vecernji psalmi (1982.).

Znacenje Dragana Plamenca za hrvatsku muzikologiju i njeno formiranje od
iznimne je vaznosti’®, a do danas je ostala vazeéom etiketa Plamenca kao “stvarnog

zadetnika suvremene hrvatske muzikologije” (ZUPANOVIC 1980: 277). Toga je

™ U daljnjem ée se tekstu referirati na doti¢no izdanje iz 1998. g., iako su studije izlazile u razli¢itim
vremenskim razdobljima. Ondje gdje bude potrebno, naznagdit ¢e se vrijeme nastanka studije.
" Usp. Stip&evicev tekst o Plamencu u: PLAMENAC 1998: 225-234.
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oCito i sam bio svjestan, $to se moze iS¢itati iz autoritativnosti kojom je kritizirao
pokusaje Cirila Pete$ica da ocrta Pulitijev Zivot (PLAMENAC 1998: 182-184) ili
lucidnog ukazivanja na prepisivacke pogreske uglednih leksikona poput Schmidla,
Mendel-Reismanna, Eitnera ili Fétisa pri odgonetavanju stvarne godine izdanja
Skjaveti¢evih moteta.

Njegove istrazivacke preokupacije odnosile su se na dalmatinsku glazbu 16. i
17. stolje¢a koja se odnosila samo na vrhunsku umjetni¢ku glazbu: A. Patricija, J.
Skjavetica, 1. Lukaci¢a, T. Cecchinija, D. Nembrija. Njegovi interesi ne obuhvacaju
Istru ni kontinentalnu Hrvatsku; Pulitija se dotice tek u vezi s Lukaci¢em, a za F. i G.
Uspera, Jeli¢a, Talonusa i dr. ili ne zna ili ne pokazuje zanimanje. Iznenadujuce je da
se nije bavio V. Jelicem, iako je njegova glazba izvedena 1935. g. na koncertu u
Hrvatskom glazbenom zavodu.

Plamencevi interesi ne obuhvacaju “malu” glazbu s “malim imenima”,
pucku/folklornu glazba ili autorske spojeve s njom. DodusSe, bavi se i tim slojevima,
ali samo u vezi s “velikim imenima”. Takvi bi primjeri mogli biti “neki suvremenici”
Ivana Lukaci¢a kao “mala imena” okruzena oko “velikog” Lukacica, §to je sadrzano i
u naslovu studije doti¢ne studije ili pak spominjanje fenomena zaéinjavaca u Sibeniku
u vezi sa Skjaveti¢em kao ocrtavanje opée kulturne klime nekog grada. Stovise,
Plamenac ranu glazbu u Dalmaciji polarizira na “dva muzicka svijeta” (PLAMENAC
1998: 36) kojima doduse priznaje moguénost medusobnih utjecaja, ali njegove osobne
preferencije na strani su “umjetnicke glazbe”, te na taj nacin i konstruira teme svojih
studija. Posebne iznimke Cine kratka studija o R. Levakovi¢u koja, ne baveci se
zapravo hrvatskom glazbom, nije ostavila dublje tragove u hrvatskoj muzikologiji te
studija o tada nepoznatoj violinskoj tabulaturi G. Pervanea kao primjera pucke plesne

glazbe. Medutim, razlog Plamenceva bavljenja tom tabulaturom ostaje u njenoj
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izvanrednoj paleografskoj rijetkosti i neobi¢nosti (a ne u kulturoloskim razmatranjima
ili vrijednosti same glazbe), budu¢i da se Plamenac cijeloga Zivota bavio
paleografskim problemima rane glazbe .

Plamenceva metodologija, njegovi interesi i krajnji rezultati rada odsjaj su
rada niza istaknutih europskih, a posebno njemackih i austrijskih muzikologa koji su
1930-tih i 1940-tih godina emigrirali u Sjedinjene Americke Drzave. Medu njima bio
je i Plamenac. Frank L. Harrison ga takoder spominje u popisu europskih muzikologa
imigranata koji su predavali na poznatim ameri¢kim sveucilistima (HARRISON
1965: 46), a uocljivo je da se pri tom Plamenac nalazi u druStvu najvecih
muzikoloskih autoriteta, S§to samo potvrduje njegovu poziciju u svjetskoj
muzikologiji. Cini se kao da Kerman u svojoj Musicology opisom karakteristika tih
muzikologa opisuje i Plamenca. Ovi muzikolozi bave se isklju¢ivo ranom glazbom,
posebice srednjim vijekom, renesansom i ranim barokom. Plamenac je naziva “starim
muzi¢kim djelima”, “starim muzi¢kim zivotom” (PLAMENAC 1998: 28) ili “starom
figuralnom muzikom” (PLAMENAC 1998: 29). Kerman smatra da razlog opéenitom
rastu¢em interesu za “staro” lezi u otporu prema glazbi 19. stolje¢a (KERMAN 1985:
38) 1 nezadovoljstvom suvremenom koncertnom produkcijom. Skladateljska
produkcija Cesto je i u sloju izvedbene prakse vezana uz ranu glazbu, a Plamenac je
jedan od rijetkih hrvatskih skladatelja koji poznaje i slijedi suvremenu glazbu.
Plamenac mozda i nije napustio uspjesno skladateljstvo zbog negativne recepcije
hrvatske kritike i publike, ve¢ zbog vlastitog interesa prema historijskoj muzikologiji.
Naglasak rada ovih muzikologa ostaje na kritickim izdanjima i paleografskim

problemima: “glavni posao muzikologije sastojao se iz izdavanja izdanja — ve¢inom

"8 Prvi od triju razloga za bavljenje tabulaturom koje sam Plamenac istice, jest: “zato $to su violinske
tabulature opcenito velika rijetkost, a posebice zbog problema na koje smo naisli u notaciji ove
tabulature” (PLAMENAC 1998: 157). Dimenzije pucke glazbe i transportiranja talijanske glazbe u
Dalmaciju (dakle, svojevrsna nacionalna dimenzija) tek su od sekundarnog i tercijarnog znacenja.
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renesansne glazbe (...). Predstavljanje notnih tekstova rane glazbe te ¢injenica i brojki
0 njoj, ali ne i njena interpretacija (kurziv H. N.), ¢inilo se kao najznacajnije
postignuée muzikologije” (KERMAN 1985: 42)"’. Usporedimo li paleografski rad D.
Plamenca s radom njegovih americkih kolega-imigranata, primijetit ¢emo da se on
dobro uklapa u tu sliku. Pored njegovog (hrvatskoj muzikologiji najvaznijeg) izdanja
ranobaroknih Lukaci¢evih moteta, svakako se mora navest i vazno izdanje
Skjaveticevih moteta, dok je medunarodni ugled postigao izdanjem sabranih djela
Johannesa Ockeghema u tri toma americkog i jednom tomu njemackog izdanja.
Najveci Kermanov prigovor tim muzikolozima-izdavacima jest obilje pozitivistickih
Cinjenica bez interpretacija notnog teksta ili smjeStavanja u duhovno-intelektualno-
kulturne kontekste koje povjesniare Cini “prije kronicarem ili arheologom nego
filozofom ili interpretatorom kultura pro$losti” (KERMAN 1985: 43)".

Takav je muzikolog i Plamenac. 1z njegovih tekstova iS¢itavamo preciznost i
rigoroznost germanski odgojenog muzikologa (Be€anin Guido Adler kao Plamencev
ucitelj!). MnoStvo sitnih podataka pronadenih u arhivskim spisima, starim
bibliografijama, leksikonima i katalozima izdavackih kuéa te knjizni¢nim katalozima
sluze mu za (re)konstruiranje zivota do tada samo nominalno ili potpuno nepoznatih
skladatelja. Ali, Plamenac podastire i Sire poglede od navedenih. U studijama o
Lukacicu, Cecchiniju te glazbi 16. 1 17. stolje¢a u Dalmaciji sklon je ocrtavanju opcée
politicke 1 kulturne klime koje bi gotovo naslu¢ivale buduce kontekstualizacije
karakteristicne za kasniju anglo-americku muzikologiju. Stoga je hrvatska
muzikologija znala naglaSavati atraktivnost i intelektualnu poticajnost Plamencevih

tekstova: “Njegove se povijesti... ¢itaju poput napeta Stiva” (KOS 1986: 169). Ti su

77 «(_..) the main work of musicology consisted of bringing out editions — mostly of Renaissance music

(...). The presentation of the texts of early music and of facts and figures about it, not their
interpretation, was seen as musicology’s most notable achievement.”

"8 «(_..) a historian in his role as a chronicler, rather than as a philospher or an interpreter of cultures of
past.”
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tekstovi briljantno napisani, pazljivo sastavljeni za zahtjeve suvremene Ccitalacke
publike te potrebni tada nepostojecoj hrvatskoj muzikologiji kao etabliranoj znanosti.
Plamenac se u pojedinim tekstovima usputno dotice glazbe koju ne analizira pa ni ne
interpretira. Tek se dotice Skjaveti¢evih skladateljskih tehnika i Cecchinijevih sonata,
a 0 pravoj valorizaciji i ne govori: kao da se podrazumijeva da je glazba dostojna
usporedbe sa suvremenom europskom’®. Moglo bi se pomisliti da Plamenac ne
istrazuje glazbu kao takvu niti da ima jasne predodzbe o njenom zvuku. S druge
strane, to je privid koji proizlazi iz jednog sloja isklju¢ivo pozitivistickih Plamencevih
tekstova. Plamenac je glazbenik prakti¢ar koji je primjerice svirao dionicu bassa
continua na koncertu u HGZ-u 1935. g. Ne samo da Plamenac odli¢no poznaje
kanone izvedbene prakse rane glazbe iz 1930-tih godina, ve¢ i s velikom dozom
senzibiliteta naslucuje probleme njenog prenoSenja u hrvatsku izvedbenu praksu, Sto
se danasnjem Cditatelju na transparentan nacin otkriva u uvodnoj studiji izdanja
Lukaci¢evih moteta (PLAMENAC 1975). Ovo je izdanje za hrvatsku izvedbenu
praksu bilo uspjelo didakticko rjeSenje u ¢iji se rijeSeni basso-continuo, odluke u
odabiru tempa, dinamike ili agogike nije sumnjalo niti postavljalo pitanje nekih
drugih moguénosti izvedbe. Plamenac je toga bio svjestan; stoga je i sastavio uvodnu
studiju u kojoj je podrobno objasnio stanovite zahvate te naglasio da pojedina
“rjeSenja” nisu jedina moguéa “rjesenja. Drugo je pitanje koliko su hrvatski izvodaci
Citali tu studiju te potom predlozena rjeSenja i primjenjivali u vlastitim izvedbama.
Recepcija studije trenutno ostaje neistrazenom, no moguce je da bi komparativne
analize snimki Lukaci¢evih moteta jasno pokazale oslanjanje izvodaca iskljucivo na

transkripciju notnog teksta.

¥ “Djela Lukaciéa i Cecchinija potvrduju da je dalmatinska glazba s poGetka 17. stoljeca u stopu
slijedila razvoj glazbe u Italiji (...). Njihova djela, a narocito Lukaci¢evi moteti mogu stati uz bok
uglednim djelima suvremenika u Italiji” (PLAMENAC 1998: 138). Plamenceva ocjena niposto ne
dolazi u pitanje, ali ne daje razloge takve kvalifikacije niti usporeduje glazbu doti¢nih skladatelja sa
suvremenom europskom, koristeci notni tekst.
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Uz to izdanje Cesto se vezuje i koncert “Iz hrvatske muzicke proslosti”, odrzan
19. prosinca 1935. g. u dvorani Hrvatskog glazbenog zavoda. On se u hrvatskoj
muzikologiji smatrao “poznatim i veé¢ povijesnim koncertom” (BLAZEKOVIC 1986:
204), a ta “godina 1935. u novijoj je literaturi ne jednom apostrofirana kao jedna od
najznacajnijih u razvoju suvremene hrvatske muzikologije” (STIPCEVIC 1998: 228).
Slicne konstrukcije “povijesnih koncerata” 1 “povijesnih godina” koje bi trebale biti
spektakularni poceci, hrvatskoj su muzikologiji ve¢ poznata pojava, poput tzv.
povijesnog koncerta iz 1916. g. Aspekt “povijesnog koncerta” iz 1935. g. moze se

promotriti na dvije razine:

- kao jedan od najvaznijih oblika historizma cije je karakteristike poput uvodnih
komentara namijenjenih publici, ali ne i kronoloski poredak skladatelja
(LICHTENFELD 1969: 47) imao i Plamencev “povijesni” koncert. Plamenac je tih
godina organizirao joS nekoliko “historijskih koncerata” u Hrvatskom glazbenom
zavodu (BLAZEKOVIC 1986: 202-203), ¢ime je hrvatska izvodatka scena rane
glazbe u odnosu na zapadnoeuropske “historijske koncerte” kaskala stotinu
(Njemacka i Francuska) do dvije stotine godina (Engleska). Ukoliko se slozimo s
konstatacijom M. Lichtenfeld da se “historijskim koncertom” moze zvati samo onaj
koji rekonstruira glazbu nastalu do polovice 19. stoljeca kod koje je doSlo do prekida
u izvodackoj tradiciji, pa je, prema tome, “historijski koncert” iz druge polovice 19.
stolje¢a u primjerice Njemackoj ili Engleskoj prestao biti “historijskim koncertom”®°,

ovo doista jest “historijski koncert” u onom smislu u kojem su to i Thibautovi ili

8 «Ale spateren Phanomene verwischen die urspriingliche Idee des historischen Konzerts, da in der
zweiten Jahrhunderthélfte Vorstellung und Kenntnis von &lterer Musik so weit ins Bewustsein
eingedrungen sind, dass diese einen festen Bestandteil der Musikpflege ausmacht und nicht langer auf
das Reservat der historischen Konzerte angewiesen ist”, LICHTENFELD 1969: 43 (“Svi kasniji
fenomeni briSu prvotnu ideju historijskog koncerta, budu¢i da su u drugoj polovici stolje¢a predodzbe i
spoznaje o starijoj glazbi toliko prodrle u svijest, da je ova postala ¢vrst sastavni dio glazbene kulture te
viSe nije bila ovisna o rezervatu historijskih koncerata™).
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Fétisovi. Stoga je u terminoloSkom smislu ispravnije nazivati ga “historijskim” nego

“povijesnim” koncertom.

- kao “povijesni koncert” kojim se doista markira pocetak neceg Novog. Ovaj se
pogled u hrvatskoj muzikologiji zastupa kao pocetak izvodenja hrvatske rane glazbe.
Na tom su koncertu doista “prvi put nakon nekoliko stolje¢a zazvucale skladbe Vinka
Jelica, Andrije Patricija, Julija Skjavetica, Tomasa Cecchinija i Ivana Lukacic¢a”
(STIPCEVIC 1998: 228). Ipak, kao $to su i termini “prvog” i “povijesnog” upitni u
pogledu koncerta iz 1916. g. upravo zbog ranijih godina nastanka i izvedbi djela s
doti¢nog koncerta, i ovdje bi se ona mogla dovesti u pitanje ako mislimo na hrvatsku
ranu glazbu u cjelini. Cecilijanci su u Sv. Ceciliji godinama prije ovog koncerta
izdavali transkripcije napjeva iz starih pjesmarica poput Pavlinske, Grgiceviceve ili
Cithare octochorde, te svakako postoji moguénost njihovih koncertnih izvedbi u tom
istom Hrvatskom glazbenom zavodu, Sto bi tek trebalo podrobnije istraziti.

Kerman je imigrantima predbacio izostanak stvaranja tzv. kulturnih povijesti.
lako Plamenac jest pozitivist, ipak uspijeva stvoriti svojevrsne glazbene povijesti
Splita i Hvara (dijelovi njegovih spomenutih studija o Cecchiniju, Skjaveticu i
Lukaci¢u), a poseban iskorak c¢ini njegova studija Glazba 16. i 17. stoljeca u
Dalmaciji, objavljena i u sklopu Music in the Renaissance G. Reesa, kultne knjige
koju je Kerman ostro napao upravo zbog nedostatka kriterija u odabiru pozitivistickih
¢injenica i nedostatka interpretacije. Ve¢ spomenuta studija suprotnost je i Reesovoj
knjizi, ali 1 uobicajenim Plamencevim studijama svojim, za ono vrijeme neuobicajeno
Sirokim pristupom, pokusajem ocrtavanja jedne glazbene kulture. 1 iz te studije, ali i iz
Reesove knjige u cjelini, vidimo Reesovu potrebu stvaranja slike povijesti glazbe kao

neprekinutog niza dogadaja (KERMAN 1985: 44). Odatle proizlazi Plamenceva
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potreba da se niSta ne ostavi nedore¢enim, potreba potpune rekonstrukcije, slaganja
mozaika malim kamenci¢ima, izostanak praznina kako u zivotu skladatelja (primjer:
zivotopisi Lukacica, Cecchinija i Nembrija), tako i medu epohama (primjer:
Skjaveti¢a nasljeduje Lukaci¢ kao logi¢ni nastavak). Na takav se pristup moze
nadovezati i ideja progresa/evolucije, premda Plamenac nije tvrdio da je primjerice
Skjaveti¢eva glazba na “nizem” stupnju razvoja” od Lukaciceve, $to je karakteristi¢no
za evolucionisticke teorije glazbe. Ipak, i on rabi izraze poput “napredne stilske
teznje” (PLAMENAC 1975: 3) ili “op¢i muzicki napredak” (PLAMENAC 1975: 4).
Takve slike povijesti, nalik mozaiku sastavljenom od sitnih kamenciéa, u hrvatskoj su
se muzikologiji nakon njegove smrti mastovito ocijenjene sintagmom K. Kaos:
Plamenac kao “minijaturist — Webern muzikologije” (KOS 1986: 171). Nadalje, Citaju
li se studije o Cecchiniju, Lukaci¢u ili Nembriju, stjeCe se dojam da je Plamencu
glavni cilj istrazivanja bio otkriti i najsitniju biografsku pojedinost; odatle i utisak ve¢
spomenutog pozitivizma bez interpretacije. Takvog se stava Plamenac drzi tijekom
sveukupnog znanstvenog djelovanja. U njegove najznacajnije studije, ¢ije su postavke
izvor kasnijim hrvatskim muzikolozima, ulaze upravo ove spomenute: jedna od
njegovih prvih studija o hrvatskoj ranoj glazbi, tj. ona o Cecchiniju (napisana 1935.
g.) te posljednja, ona o Nembriju (napisana 1982. g.). Plamenac ne poznaje promjene
kao znanstvenik i historiograf, ali to se ne bi trebalo uzeti kao razlog preostroj kritici
njegovog rada, ve¢ objektivnom vrednovanju koje se moze €initi vodenim kriterijem
“prvoga“: prvi se znanstveno poceo baviti “starom dalmatinskom glazbom”, prvi je
otkrio primarne glazbene izvore Citaju¢i sekundarne, prvi je rekonstruirao zivote
zaboravljenih skladatelja ulaze¢i u arhive, a ne nekriticki prepisujuci iz starih
leksikona poput svojih prethodnika, prvi je upozorio svjetsku muzikologiju na

hrvatsku ranu glazbu, prvi je objavio kriti¢ko izdanje nekog djela iz tog podrudja...
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O¢iti nedostaci u njegovim radovima (nedostaci, a ne pogreske®) proizlaze iz
Plamencéevog osobnog kulturnog i misaonog sklopa, ali i konteksta sredine u kojoj je
zivio. Njegov pozitivizam bio je do 1970-tih godina suvremena historiografska
metoda, poput tema kojima se bavio. Bez Plamenca ne bi se mogla zamisliti hrvatska
historiografija rane glazbe, ali postavljanjem na pijedestal ostao je za mnoge
“nedostiznim uzorom” umjesto polaziSta za daljnja istrazivanja s drugacijim
pristupom. “Pojedine misli iz ovih radova bile su prepisivane, varirane |
nadopunjivane u hrvatskoj muzikologiji tijekom iducih nekoliko desetlje¢a”, misao je
Ennia Stipéeviéa (STIPCEVIC 1998: 229), muzikologa koji je po¢eo od Plamenéevih
istrazivanja, ali se nije zaustavio na njegovim videnjima istog predmeta istrazivanja.
Upravo je on konstatirao da je “ta studija (o Cecchiniju iz 1938. g., op. H. N.)
godinama za hrvatske muzikologe bila izvoristem podataka i uzorom kako valja
istrazivati i pisati o domacoj glazbenoj bastini” (STIPCEVIC 1998: 231). Time se
mislilo na Plamencevu dosljednost, sistemati¢nost i preciznost. Postoje jo§ dva
momenta koji bi se mogli promotriti u Plamencevoj historiografiji: odnos prema
narodnom/nacionalnom te cecilijanizam.

Odnos, to¢nije distanca prema “narodnom” i “nacionalnom” jedna je od manje
vaznih karakteristika Plamencevog pisanja povijesti glazbe, koja je tim istaknutija
uzme li se u obzir vrijeme nastanka studija i onodobno pisanje hrvatskih kriti¢ara i
pisaca o glazbi. Njegovo zanimanje za hrvatska “stara muzicka djela” (PLAMENAC
1998: 29) ne posjeduje veze s tadasnjim nacionalizmima. Ve¢ naslovima studija
Plamenac se zna distancirati od pridjeva “hrvatski”, ovisno o Ccitateljstvu kojem je

studija namijenjena. Lukaci¢ je tako “nepoznati hrvatski (kurziv H. N.) muzicar

81 Rijedak primjer neto¢ne procjene kod Plamenca njegova je tvrdnja da su Grgigeviéeve Pisni
“najznacajnija dalmatinska zbirka” (PLAMENAC 1998: 117), dok se u stvarnosti radi o zbirci
drugatijeg znacenja od Plamencevog kanona: namijenjena kontinentalnoj Hrvatskoj, zbirka skromnih
dometa iskrizanih s pu¢kom glazbom.
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ranoga baroka”, $to je naslov triju slicnih tekstova iz 1934. 1 1935. g. Studija «Glazba
16. 1 17. stolje¢a u Dalmaciji” (kurziv H. N.) ima naziv sli¢an studiji iz 1936. pod
naslovom “O hrvatskoj (kurziv H. N.) glazbi u vrijeme renesanse”, a u Reesovoj se
knjizi nalazi pod znakovitim nazivom “Music in the Adriatical Coastal Areas of
Southern Slavs (kurziv H. N.)»*2. U samom sadrZaju studije nigdje se ne spominje
Hrvatska kao zemlja, niti doti¢ni skladatelji kao hrvatski skladatelji. Dapace, pocetak
teksta je sljedeci: “Promotrimo li pomnije mediteransko primorje kako bismo otkrili
kroz koje je stadije glazba na tom podrucju prolazila u proslim stolje¢ima, nalazimo
zemlju (kurziv H. N.) ¢ija je glazba ostala potpuno nepoznata — Dalmaciju (kurziv H.
N.)” (PLAMENAC 1998: 113). Obje “dalmatinske” studije predstavljene su anglo-
ameri¢kim krugovima za koje je pretpostavljao da posjeduju vise znanja o Dalmaciji
nego o Hrvatskoj.

Plamenac smatra da bi “bilo sasvim pogrjeSno i nedostatak historijskog
shvatanja kad bismo htjeli, Sto se ti¢e muzickog izrazaja i muzickih sredstava, traziti u
Lukaci¢evom djelu “narodnih” elemenata, u znacenju §to ga je rije¢ “narodan” u
muzici dobila istom u mnogo kasnije vrijeme” (PLAMENAC 1975: 4). Posljednjim
dijelom recenice priznaje opcenito postojanje “narodnih elemenata”, Sto god oni
Plamencu znacili na razini glazbenog materijala (vjerovatno citatnost). Nedostatak
Lukaci¢eve “etni¢ke nezavisnosti” od “stranih tekovina” (PLAMENAC 1998: 23)
Plamenac objasnjava opéom konvencijom ranog 17. stoljeca, a ton njegova teksta
zvuci kao isprika koja je danasnjem Ccitatelju nepotrebna, ali je hrvatskoj javnosti oko

1930-tih godina predstavljala nezaobilazno pojasnjenje.

82 zbirci Plamencevih tekstova iz 1998. g. objavljen je prijevod studije Music of the 16" and 17"
Centuries in Dalmatia, ¢itanoj na medunarodnom muzikolo§kom skupu u SAD-u 1939. g.
GERSTEMEIER 1988: 28. O trijadi op€enito i teorijama trojstva kao nacelima u pisanju povijesti
glazbe u: ALLEN 1962: 91-97, 263-267.
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Drugi trenutak moguénost je skrivenog cecilijanizma. U prvi se mah ¢ini da bi
Plamenac mogao zastupati neke njegove ideje: “Ako isporedimo Lukaci¢evu muziku
sa sacuvanim spomenicima duhovne muzike u Dalmaciji iz 18. i 19. stolje¢a, morat
¢emo ustanoviti kod posljednjih, jaku dekadenciju u stilu i cistoéi sredstava (Kurziv
H. N.)» (PLAMENAC 1975: 5). Termini poput “dekadencije” i “Cisto¢e” neki su od
temeljnih pojmova cecilijanske terminologije. Nedostatak “Cisto¢e” jedna je od
osnovnih zamjerki cecilijanaca “dekadentnoj” crkvenoj glazbi 18. i 19. stoljeca. Jedan
od manifesta cecilijanaca bio je Thibautov ¢uveni tekst Uber die Reinheit der
Tonkunst (1825.), a poznata je i trijada o0 usponu/razvoju crkvene glazbe do vrhunca u
Palestrininom stilu nakon ¢ega slijedi dekadencija.

*“ Cistoca a cappella-stila pad obnavljanje
a cappella-stila”®.

Plamenac procjenjuje Skjaveticevu glazbu za sebe neuobicajenim izri¢ajima,
ponesto sliénima onima L. Zupanoviéa: “prelijepi Sesteroglasni Pater noster”
(PLAMENAC 1998: 125) ili “Ovako jednostavna i logi¢na konstrukcija skladbe s
nesmiljenom gradacijom... ono je Sto stvara dojam apstraktne velebnosti
Skjaveticevog moteta, a Sto je karakteristicno za duhovnu glazbu potpuno polifonog
karaktera” (PLAMENAC 1998: 125). Iz Plamenceva se stila pisanja moze nazrijeti da
nije lako otkrivao vlastite stavove o glazbi koju istrazuje; otkrice Nembrijevih
psalama nije ga ponukalo da se na bilo koji nacin (a ponajmanje ne tako odusevljeno
kao 1930-tih godina) izjasni o toj glazbi. Sli¢no ocjenama Lukaci¢eve glazbe,
konsatacije Skjaveticeve glazbe otkrivaju drugacdijeg Plamenca: vise odusevljenog

otkri¢ima, a manje pozitivisticki trijeznog i objektivnog. Bez obzira na to Sto je

% GERSTEMEIER 1988: 28. O trijadi opéenito i teorijama trojstva kao nacelima u pisanju povijesti
glazbe u: ALLEN 1962: 91-97, 263-267.
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Plamenac kao znanstveni¢ka osobnost bio konstanta, vjerojatno je na tu promjenu
utjecala i doza opreza primjerenog iskusnom znanstveniku u starijoj zivotnoj dobi.

Medutim, sva pojednostavljivanja indirektnih Plamencevih stavova o crkvenoj
glazbi izmedu 1550. 1 1620. g. u odnosu na kasniju crkvenu glazbu nisu opravdanje za
jednostrano svrstavanje Plamenca u bilo koje idejne okvire. On se nikada nije
zanimao za cecilijanizam niti je dopustio da mu na znanstveni rad utjecu - politicke
ili religiozne ikakve ideologije -, uobiajene u hrvatskoj historiografiji. Stovige,
Plamenca karakterizira potreba za potpunom neovisno$éu. Dok je vecina hrvatskih
istrazivaca i povjesnicara glazbe svojim osvrtima i studijama suradivala u Sv. Ceciliji,
Plamenac svojim prilozima ne suraduje s Barléom. Nijedna od njegovih studija 0
ranoj hrvatskoj glazbi nije izasla u hrvatskom cecilijanskom glasilu, iako bi upravo taj
Casopis najspremnije doc¢ekao njegove priloge te propagirao izvodenje hrvatske rane
glazbe vezane uz liturgiju. Osim toga, Plamenca u zivotnom radu zanimaju
prvenstveno franko-flamanski autori 15. stoljeca na ¢iju se tradiciju, po njegovom
misljenju, nadovezuje i Skjaveti¢. Plamencu vrhunac polifonije ne predstavlja
Palestrina, ve¢ renesansa 15. stolje¢a. Iako u ocjenama Palestrine rabi tipi¢ne
cecilijanske izraze®®, Palestrinin stil bio bi za Plamenca zapravo bio samo
konzerviranje: “U Skjaveticevom motetu Pater noster potpuno se jasno pojavljuje
srednjovjekovni ideal glazbene strukture koja se razvila iz djela franko-flamanskih
prethodnika i odrzala (kurziv H. N.) u Palestrininoj epohi” (PLAMENAC 1998: 125).
Primijenimo li trijadu, mozemo dobiti ovakvu sliku:

srednji vijek franko-flamanski autori Palestrina

poceci razvoj vrhunac

8441 toku 16. vijeka rimska ¥kola s Palestrinom na &elu preuzima od Nizozemaca supremaciju na polju
istoga viseglasnog pjevanja i ustaljuje je u djelima normativnog znacaja i klasic¢ne ljepote (kurziv H.
N.)” (PLAMENAC 1998: 17).
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Iz Plamenceva pisanja ovo pitanje ipak ostaje nerazja$njenim. Njegov interes
za crkvenu glazbu renesanse vise je moguée vezati uz preokupacije historijske
muzikologije prvotno germanske, a kasnije anglo-americke provenijencije negoli uz
cecilijanizam. Ako kod njega i1 postoje neki utjecaji cecilijanizma, oni su prije
predmet neprimjetnog, ali persistentnog utjecaja na opcu historiografsku svijest.

Plamenac predstavlja bio jedinstveni profil vrhunskog muzikologa u domacoj
muzikologiji. Pored svoje zapocete, nazalost ne i ostvarene skladateljske prakse (ne
nalikuje li upravo ovim momentom joS jednom vrhunskom americkom muzikologu,
suvremeniku Anthonyu Seegeru, poput Plamenca ¢esto zvanim “ocem americke
muzikologije”?), Plamenac na podru¢ju istrazivanja rane glazbe uspijeva spojiti

terenski rad, izdavacku djelatnost, izvodacku praksu te glazbenu historiografiju.
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VIIl.  ALBE VIDAKOVIC

Glazbenopovjesnicarski rad Albe Vidakovi¢a brojéanim je opsegom nevelik
te, prema Lovri Zupanoviéu, iznosi samo 9 radova o glazbi od 11. do 19. stolje¢a
(ZUPANOVIC 1989: 79). U sredidtu Vidakovi¢evih muzikoloskih interesa bila je
upravo hrvatska rana glazba, usmjerena na prouc¢avanje neumatskih rukopisa i njihovo
popisivanje s jedne te glazbeni barok s druge strane. Zbog mogucih paralela s jednim
drugim vaznim muzikologom u ovom se radu osvréemo na dvije najpoznatije studije
0 baroku:

- Vinko Jeli¢ (1596-16367) i njegova zbirka duhovnih koncerata i
ricercara “Parnassia militia” (1622) (1957.),

- Asserta musicalia (1656) Jurja Krizani¢a i njegovi ostali radovi s
podrucja glazbe (1965.).

Pored ovih studija Vidakovi¢ je objavio jos Cetiri studije o hrvatskim
srednjovjekovnim neumatskim rukopisima® &iji se karakter moze svesti na paZljivo
pozitivistitko opisivanje rukopisa i/ili njihovo lociranje i popisivanje®. Usporednice
ovom pozitivizmu mozemo naci u pristupima Marijana Grgica istoj problematici, no
zbog vaznosti i slojevitosti ovdje isticemo studije o Krizanicu i Jelicu.

Metodologija Vidakovic¢eva historiografskog rada rada nalikuje Plamencevoj.
Vidakovi¢ prvo podrobno iSCitava svu dotada napisanu literaturu o Krizanicu ili
Jelicu, opée povijesti glazbe i1 specijalisticke studije, te povijesne, socijalne ili

kulturne povijesti; zatim prelazi na arhivski rad. Na koncu analizira glazbenoteorijsko

8 sakramentar MR 126 Metropolitanske knjiznice u Zagrebu (1952.),

Izvjestaj o radu na sakupljanju muzickih neumatskih kodeksa i o pregledu knjiznice u Splitu, Trogiru i
Hvaru (1954.),

I nuovi confini della scrittura neumatica musicale nell” Europa Sud-Est (1960.),

Tragom nasih srednjovjekovnih neumatskih glazbenih rukopisa (1963.).

Vidakovi¢ je objavio i kratak Izvjestaj o istraZivanju Zivota i rada Luke Sorkoceviéa (1963.).

® Jzuzetak &ini vazna studija | nuovi confini... koja u Zagrebu nije dostupna, a koja bi bacila novo
svjetlo na Vidakovicev pozitivizam u pogledu hrvatske srednjovjekovne glazbe.
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djelo u usporedbi s prethodnim znanjima odnosno donosi interpretaciju nalaza

tehnicke analize. Evo nekoliko tocaka koje bi se mogle nadovezati na Plamenca:

VIII.1. Ovdje nabrojani strani i domaci leksikoni koje rabi u studiji o Jelicu zajednicki
su njemu i Plamencu:

- B. Walther (Musikalisches Lexikon..., 1732.),

- E. L. Gerber (Historisch-biographisches Lexikon der Tonkinstler..., 1791. -
92),

- F. Fétis (Biographie universelle des musiciens..., 1839.),

- A. Mendel (Musikalisches Conversations-Lexikon..., 1875.),

- E. Bohn (Bibliographie der Musik-Druckwerke bis 1700..., 1883.),

- R. Eitner (Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon..., 1900.- 04.),

- I. Kukuljevi¢-Sakcinski (Slovnik umjetnikah jugoslovenskih..., 1858.).
Vidakovi¢ rabi i niz drugih izvora te, kao Sto je prije bilo spomenuto, ¢ita i Kuhacev
Historijski uvod.

VIILII Profil op¢ih povijesti glazbe i specijalistiCkih muzikoloskih studija

koju Vidakovi¢ citira u obje studije otkriva muzikologa izvrsne muzikoloSke

obrazovanosti, unato¢ tome S$to su Vidakovicu nedostupne bogato opremljene
knjiznice zapadnoeuropskih i americkih muzikoloskih odsjeka i instituta. Vidakovié
navodi i najrecentniju literaturu poput Federhoferovih studija o Jelicu ili opc¢ih
povijesti poput Bukofzerove, Schradeove ili Emmanuelove iz 1940-tih godina. Cesée
se obraca starijim povijestima poput Moserove, odnosno onoj literaturi koju je mogao
Citati u Zagrebu. 1z podataka koje mu ta literatura nudi kreira vlastitu interpretaciju te

je primjenjuje na glazbu koju istrazuje.
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VIIL1II. Vidakovi¢ i$€itava znatan broj socijalnih, politickih i kulturnih

povijesti gradova (Rijeka, Graz, Zaberno), institucija (dvorske kapele) ili osoba
(Krizani¢). Literatura izvan muzikoloskih okvira Sirokog je raspona: kreée se od
ruskih studija o Krizani¢u ili ruskom gospodarstvu 17. stoljeca preko liturgike
isto¢nih obreda do objavljenih matica vjencanih, krStenih...

VIIILIV. Citanje baroknih i renesansnih traktata predstavlja novum u hrvatskoj

muzikologiji. Teze iz Krizani¢evog traktata Asserta musicalia usporeduju se s
dostupnim traktatima (Zarlinovim Istitutioni harmoniche i Kircherovom Musurgia
universalis), dok se elementi Jelicevih moteta razraduju prema Praetoriusovoj De
organographia i Syntagma musicum te Agazzarijevoj De organographia. Vidakovié¢
je iz sekundarnih izvora, tj. kasnijih pisanih povijesti glazbe poznavao i €itav niz
autora poput M. Mersenna, G. B. Donija, G. Caccinija ili L. Viadane®’.

VIII.V. Arhivski rad pozitivisticki je precizan, zasnovan na znalackom ¢itanju
latinskih, njemackih i talijanskih spisa. Vidakovi¢ ulazi u svaku, pa i najmanju
pojedinost koju kriti€ki usporeduje s prijasnjim istrazivanjima te, slicno Plamencu,
gotovo ni iz ¢ega rekonstruira nepoznate biografske trenutke.

Vidakovi¢ se svojim metodama rada i izborom tema izdvaja iz kategorije
dotadasnjih cecilijanaca. Ve¢ su njegove teme okrenute u drugim smjerovima od
drugih kolega cecilijanaca: neumatski dalmatinski i zagrebacki kodeksi te “velika
imena” 17. stoljeca (Jeli¢ i Krizani¢). Pojednostavljeno re¢eno, rana glazba kod
Vidakovica ograni¢ena je, dakle, na srednji vijek i1 barok, ali teme nisu sitne obavijesti
o nepoznatim orguljaSima, starim puckim pjesmaricama ili zvonima. Njegove teme

zapravo su one kojima bi se bavio Plamenac.

8 Usp bilj. 138 u raspravi o Krizaniéu, kojom otkriva svoju nemoé u istrazivadkom smislu: “Od
teoretskih djela koje Krizani¢ spominje da ih je proucavao (Zarlino, Doni, Mersenne i Kircher) mogao
sam se posluziti samo glavnim djelima G. Zarlina i A. Kirchera. To je ujedno i razlog Sto ¢u tokom
daljnjeg raspravljanja o Krizani¢evim tvrdnjama navoditi samo ta dva pisca po njihovim izvornim
djelima, a ostale spomenute pisce prema literaturi iz druge ruke” (VIDAKOVIC 1965: 101).
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Stru¢no obrazovanje kod Sufiola i Casimirija u Rimu utjecu i na Vidakovi¢evo
isklju¢ivo znanstveno i nepopularizatorsko pisanje o kodeksima. Stoga ono vise nije
vezano uz Sv. Ceciliju, ve¢ stru¢ne publikacije poput Radova ili Ljetopisa
Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti. Kada je pak rije¢ o “baroknim”
studijama, njegov pristup, ako i jest slican Plamencevom, svojom komunikativno$éu
posve odudara od suhog pozitivizma. Vidakovi¢ je inventivan, kreativan autor: ¢esto
rabi prilog “mozda” koji bi kod mnogih drugih autora mogao izazvati sumnju u
njihovu znanstvenost. Medutim, kod Vidakovic¢a taj “mozda” ima poseban ¢ar i u
literarnom i u znanstvenom smislu. Postavljajuéi mnoga pitanja kojima ne daje
banalne odgovore, Vidakovi¢ Zeli naglasiti da je zapravo antipozitivist; ako mu
metode 1 podsjecaju na pozitivizam 19. stoljeca, interpretacije mu to nipoSto nisu.
Lakune u zivotima imaju ja¢i naboj mastovitim priblizavanjem rjeSenju i
odustajanjem od njega nego nabrajanje podataka. Bogati splet konteksta oko predmeta
istrazivanja joS viSe posreduje tu komunikativnost. Premda je Vidakovi¢evo znanje
doista znanstveno fundirano i spojeno s kreativno$¢u, njegova opreznost pokazuje
trijeznost u izricanju sudova: “Kad se ta neobi¢na epizoda promatra kao dio
cjelokupnog Krizani¢eva zivota, mnogo toga ostaje nejasno i nerazumljivo (...) Na sva
ta 1 jo§ druga pitanja u do sada poznatim izvorima nema pravog odgovora. A nagadati
bez stvarne podloge bilo bi presmiono” (VIDAKOVIC 1965: 73).

U svakom tekstu moguce je nazrijeti izvjesne teorije i idejne okvire, no kod
Vidakovi¢a to nije lako iS¢itati ispod povrSine znanstvenog rada. Nacionalistickim
ideologijama nema mjesta u njegovim tekstovima; on ne naglasava “hrvatstvo”, ve¢
europske kontekste, koje medutim spaja s teorijom razvoja: “Ako Krizani¢ i nije bio
po pozivu glazbenik ili glazbeni teoretik kao Sto su u njegovo vrijeme bili npr. M.

Praetorius, M. Mersenne, G. B. Doni i drugi, njegovi glazbeni spisi i izumi ulaze ipak
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bez svake sumnje u povijest razvoja evropske glazbene teorije (kurziv H. N.) 17.
stoljeéa” (VIDAKOVIC 1965: 136). I &esta trijada, koju Allen povezuje s teorijama
evolucije, moze se u studiji o Jelicu ¢itati u viSe navrata: kada iznosi nalaze tehnicke
analize, oni su Cesto iznijeti u trijadama. Primjerice, Jeli¢ ima tri nacina rada s
motivikom, tri vrste melodike ili tri vrste oblika, Sto je Vidakovi¢ preuzeo iz
Bukofzerove knjige Music in the Baroque Era iz 1947. g. To inace i ne bi bilo
uocljivo, ali “ (...) puno znacenje ovih trijadnih (...) teorija nije bilo ocito dok se nisu
istrazile sve sheme periodizacije u uporabi do danasnjeg dana (...). Trostruka shema
periodizacije toliko je uobicajena da su odstupanja od nje sve do nedavno bila vrlo
rijetka” (ALLEN 1962: 264)%%. Cecilijanizam, ideologija s kojom se Vidakovié
najcesce povezivao, najmanje je Citljiva iz tekstova. Zapravo se ni iz ¢ega ne bi moglo
zakljuciti da je njihov autor cecilijanac, jer je Vidakovi¢ svoje tekstove pisao kao
znanstvenik, a ne kao cecilijanac.

Citajuéi njegove radove bilo bi moguée napraviti paralele sa suvremenim
americkim muzikolozima-imigrantima, kao $to je to bilo moguc¢e i kod Plamenca.
Ipak, konteksti oko Vidakovi¢a viSe naglasavaju njegov, u muzikoloskim smislu
neiskoriSten, potencijal negoli stvarne utjecaje anglo-americke muzikologije.
Onemogucen je u pravom istrazivatkom radu, nema tolike mogucnosti pristupa
recentnoj muzikoloskoj literaturi poput Plamenca, bavi se daleko veéim spektrom

zanimanja od Plamenca te umire u dobi od samo 50 godina®. Da je Vidakovi¢ kojim

8« the full significance of these triadic... theories was no apparent until a survey was made of all

the schemes of periodization in use at the present day... The triple scheme of periodization is so

common, in fact, that departures from it, until recently, have been very rare.”

% Skica njegovog Zivota nakon povratka iz Rima:

a) od 1941.-48. predavaé na Hrvatskom drZzavnom konzervatoriju

b) od 1942. do smrti regens chori zagrebacke prvostolnice; osnivaé i voditelj dje¢ackog zbora
sjemenistaraca i muskog zbora

c) od 1944. organizator orguljakih koncerata i koncerata pod nazivom “Duhovna razmatranja“

d) od 1945. predsjednik Dijecezanskog odbora za crkvenu glazbu Zagrebacke nadbiskupije

e) od 1942.-46. urednik Sv. Cecilije i njenog glazbenog priloga

f) od 1951. predava¢ na Rimokatoli¢kom bogoslovskom fakultetu u Zagrebu (od 1961. profesor)
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slu¢ajem imao bolje uvjete za znanstveni rad, moze se pretpostaviti da bi i
interpretacije primjerice Jeliceve glazbe bile drugacije, no ¢ini se da ga njegova
recepcijski zaostala sredina nije mogla slijediti. Primjer za to (doduSe izdavacke, a ne
historiografske naravi) nude njegove realizacije bassa continua za dva izdanja
Jeliceve glazbe iz iste 1957. g: jednog nastalog za hrvatsku sredinu te drugog za
inozemno trziste®™. Ve¢ se na prvi pogled uocava znatna razlika koja pokazuje da je
Vidakovi¢ bio dobro obavijeSten 0 zapadnim kritickim izdanjima rane glazbe, ali je u
hrvatskom izdanju zapadne standarde morao je prilagoditi hrvatskim recepcijsko-
izvedbenim (ne)moguénostima.’’ Njegova informiranost ne samo o kritickim
izdanjima, vec i o izvedbenoj praksi rane glazbe, vidljiva je iz jednog naoko nevaznog
1 gotovo neprimjetnog detalja. U studiji o Jelicu Vidakovi¢ se na jednom mjestu
analize Jeliceve ritmike poziva na The Interpretation of the Music of the XVII and
XVIII Centuries Arnolda Dolmetscha (VIDAKOVIC 1957: LI). U prvi mah to je tek
jedna od brojnih citiranih bibliografskih jedinica, ali Vidakovi¢ je prvi i dugo
vremena jedini muzikolog koji je Citao tu pionirsku i kultnu knjigu pokreta historijske
izvedbe rane glazbe, a koja je vjerojatno i utjecala na kriticka izdanja Jeliceve glazbe.

Ve¢ je spomenuta usporedba s Plamencem. U studiji o Jelicu Vidakovi¢ ne

samo metodologijom ve¢ i dispozicijom teksta slijedi Plamencevu studiju o

g) od 1952. ugovor s Jugoslavenskim leksikografskim zavodom za ¢iju Muzicku enciklopediju pise
246 priloga. Doti¢ni su tekstovi bili pretiskani u drugo izdanje: KOVACEVIC, Kre§imir (ur.)
(1971 - 1974 — 1977). Muzicka enciklopedija. Zagreb: Jugoslavenski leksikografski zavod
“Miroslav Krleza”

h) stalni suradnik Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti

i) godine 1963. utemeljuje Institut za crkvenu glazbu pri Rimokatolickom bogoslovskom fakultetu u
Zagrebu

(usp. SPRALJA 1989: 15-22).

Osim sluzbenih duznosti u Zivotopis Albe Vidakovi¢a moraju se ubrojiti i skladateljstvo i

etnomuzikolo3ki rad.

“vincentius Jelich, Sechs Motetten aus Arion primus (1628), Graz: Akademische Druck. u.

Verlaganstalt, 1957.

%! Zupanovié u svojoj ocjeni te razlike ne vidi odgovornost tadasnje hrvatske izvodilatke prakse

hrvatske rane glazbe (eventualno samo nereagiranja glazbene kritike), ve¢ kritizira Vidakovi¢a zbog

uporabe “mnogo kasnijih stilskih znacajki (...). Continuo (glazbenicki inace dobar) nije ostvaren

primjereno Jeliéevom vremenu” (ZUPANOVIC 1989: 87).
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Cecchiniju: kratki op¢i uvod sa socijalnom, politiCkom i kulturnom slikom, sumiranje
dotadadnjih radova o predmetu istrazivanja, rekonstrukcija Zivota iz povezivanja
arhivskog rada i sekundarnih izvora, bibliografija djela te — element razdvajanja -
interpretacija nalaza tehnicke analize. Sli¢nu bismo dispoziciju mogli zamijetiti i u
studiji o Krizaniéu. Cini se da je Plamenac Vidakovi¢u doista bio uzor: ¢itamo istu
preciznost, provjeravanje podataka, kriti€nost prema autoritetima poput Vatroslava
Jagi¢a®, Citanje na stranim jezicima®, bavljenje dvojicom najve¢ih hrvatskih
ranobaroknih skladatelja, Siroku op¢u kulturu te trazenje opc¢ih povijesnih i glazbenih
konteksta, to je kod Vidakoviéa mnogo izraZenije nego kod Plamenca®. Ne moZe ga
se samo u pogledu rada na kritickim izdanjima usporedivati s Plamencem:
Vidakovi¢evo poznavanje Dolmetschove studije naslucuje da bi, poput Plamenca na
“historijskom koncertu”, mogao biti i interpret rane glazbe, Sto u sluc¢aju hrvatske rane
glazbe joS nije istrazeno. Ve¢ je spomenuto da je bio regens chori zagrebacke
prvostolnice te organizator orguljaskih koncerata. Koliko se hrvatske rane glazbe
izvodilo na tim koncertima i liturgijama, zasada ostaje nepoznato.

Te slicnosti izmedu dva muzikologa bili su svjesni i malobrojni muzikolozi
koji su kasnije pisali o Vidakoviéu. Stoga i Zupanovi¢ i Andreis 1989. g. pisu: “Ulazi,
dakle, u stanovitom simbolickom broj¢anom odnosu prema tada nedavnoj proslosti i
skoroj buduénosti te znanosti, nesvjestan... sudbinske namjene da njoj u poratnim
godinama odigra upravo Plamenéevu i plamenéevsku ulogu” (ZUPANOVIC 1989:

84); Andreis smatra: “DoSao sam postupno do spoznaje da je Albe, nakon Dragana

%21 Vidakovi¢ poput Plamenca ispoljava izvjesnu istraZivatku zaudenost nad prepisivatkom praksom
starih leksikona: “Ostali stariji leksikoni... donose u svega nekoliko redaka samo najosnovnije podatke
o djelima, pa se moze vidjeti, da su ih skoro od rijeci do rijeci ili uz neznatne promjene prenosili jedni
od drugih” (VIDAKOVIC 1957: VIII).

% Vidakovicu i Plamencu zajedni&ko je &itanje na engleskom, talijanskom, njemackom, francuskom
te latinskom jeziku, a Vidakovi¢ ¢ita i na ruskom.

% “Da bi se glazbeno stvaralastvo Vinka Jeli¢a moglo u potpunosti razumjeti i pravilno ocijeniti, ne
smije se promatrati kao zasebna cjelina, izdvojena od ostalih suvremenih zbivanja na Sirokom i
raznolikom podrugju glazbenog Zivota” (VIDAKOVIC 1957: XL).
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Plamenca, sasvim sigurno naS najznatniji muzikolog koji bi, uz temeljito stru¢no
znanje, oéitovao i toliko pronicavosti...” (ZUPANOVIC 1989: 128). Medutim,
konteksti zivota dvojice muzikologa posve su razliciti, Sto utjeCe i na recepciju
hrvatske muzikologije, najocitiju u posthumnom pisanju o njima. Dok je Plamenac jo$
za zivota svjetski ugledan i slavan sveucilisni profesor kojemu ve¢ tri godine nakon
smrti Arti musices posvecuje cijeli tematski broj (Sto je, uostalom, bio slucaj i s
Andreisom), o Albi Vidakovi¢u nakon smrti piSe se samo u katoli¢koj periodici poput
Glasa Koncila ili Svete Cecilije te slabo poznatim lokalnim ¢asopisima poput Backog
klasja®. Rijetki hrvatski muzikolozi koji mu odaju priznanje u Sirem ¢itateljstvu
poznatijim novinama poput Telegrama, bili su Lovro Zupanovi¢ (ZUPANOVIC
1989: 73-92), te Josip Andreis u svojoj povijesti Music in Croatia (ANDREIS 1982b:
314-315) — dakle, opet se radi o jedina dva ugledna muzikologa-povjesni¢ara hrvatske
rane glazbe koji su suradivali i u zborniku o Vidakovic¢u iz 1989. g. J. Andreis je,
kako se Cini, bio zasluzan za Vidakovi¢evo suradivanje u MELZ-u, u kojemu je
Vidakovi¢ objavio niz ¢lanaka o hrvatskoj ranoj glazbi, a s njim je suradivao vise od
drugih hrvatskih povjesnicara glazbe. Razlozi svjesnog zaobilazenja hrvatskih
muzikologa nisu neznanstvenost ili slaba kvaliteta Vidakovi¢evih radova (dapace, one
se Citaju 1 citiraju), ve¢ prezrenosti ideoloskog sustava kojemu je Vidakovi¢ pripadao
te njegovom svecenic¢kom pozivu. Budu¢i da je bio najistaknutiji cecilijanac i k tome
katolicki sveéenik, u tadasnjoj Jugoslaviji o njemu nije bilo pozeljno pisati sve do
pred kraj komunisticCkog rezima. Reinterpretaciju njegova znacenja u odnosu na
Plamencevo iziskuju osnovne to¢ke njegovog zivota koje pokazuju da mu je zbog
disperzija obveza znanstveni rad bio daleko teze ostvariv od Plamencevog, dok je

kvaliteta znanstvenog rada bila usporedive naravi. Plamenc¢evim odlaskom u SAD

% Marijan Steiner, diplomant Historij skog odsjeka Muzicke akademije u Zagrebu i kasnije isusovac,
napisao je 1973. g. diplomski rad pod naslovom Muzikoloski rad Albe Vidakoviéa.
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nastala je praznina koju bi mogao ispuniti upravo Vidakovi¢. Prema tome,
Vidakoviceva istrazivanja iz 1940-, 1950- i 1960-tih godina, barem su svojevrsna
zamjena za Plamenceva — ukoliko se ve¢ ne bi mogla valorizirati kao samostalna, a ne
samo kao puko “popunjavanje praznina”. Ako se Plamenac i nakon odlaska u SAD
nastavio baviti hrvatskom ranom glazbom, on to €ini tek nakon 1969. g., korigirajuci
vlastita predratna istraZivanja®. Vidakovi¢ se zbog svoje prikovanosti uz Hrvatsku
¢ini od Plamenca neuspjeSnijim 1 slabijim (stoga 1 manje glorificiranim)
povjesni¢arem hrvatske rane glazbe. Buduc¢i da se nikad nije specijalizirao za samo
jedno podrucje, nije postao svjetski priznatim stru¢njakom poput Plamenca niti je
objavio medunarodno slavne radove, u pojedinacnim je slucajevima radova bio
popriliéno zanemaren, premda je primjerice upravo on prvi pofeo pomicati granice
rasprostranjenosti neumatskih notacija na hrvatska podrucja studijom | nuovi confini

della scrittura neumatica...®’.

Hrvatska muzikologija, koja je ionako bila sklona
preuvelicavanju tzv. velikih skladateljskih imena koja su Zivjela u inozemstvu, i u
slu¢aju Plamenac-Vidakovi¢ €ini sli¢ne propuste.

Ipak, moguce je da je to samo slucaj hrvatske muzikologije. U zapadnim
krugovima crkvenih glazbenika i muzikologa Vidakovi¢ je bio cijenjen i Citan
muzikolog. Istrazivati njegovu recepciju u stranoj muzikologiji zasada nije moguce,
Ipak, pojedinac¢ni detalji mogli bi naslutiti njegove veze s poznatim muzikolozima.
Dok je hrvatska muzikologija tek manjim dijelom objavila nekrologe povodom

Vidakovi¢eve smrti, nekolicina poznatih imena poput Karla Gustava Fellerera,

Ferdinanda Haberla, Johannesa Overatha i Kilidna Szigetija objavila je svoje

% Izmedu su postojale i studije o Pervaneovoj violinskoj tabulaturi iz 1941. g. (1946.) te ona Music in
the Adriatic Coastal Areas iz Reesove knjige Music in the Renaissance iz 1954. g. No, prva studija
predstavlja op¢i paleografski problem. Stovise, neki “domoljubni” tragovi u studiji namijenjene
ameri¢koj i europskoj publici nalaze se tek na tre¢em mjestu (usp. PLAMENAC 1998: 157). Druga
studija neznatno je preradena studija Music of the 16™ and 17" Centuries in Dalmatia.

0 toj studiji vise u: KOS 1975: 290.
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nekrologe 1975. g. u istom dvobroju Sv. Cecilije posveéene Albi Vidakovicu™. Isti
nekrolozi dozivjeli su reizdanje u ve¢ spomenutom zborniku u ¢ast Albi Vidakovicu
iz 1989. g. (str. 148-154). Vidakovi¢ je njegovao suradnju i s Helmutom
Federhoferom koji mu je rezultate svog istrazivanja o dvorskoj kapeli u Grazu poslao
prije objavljivanja teksta u Archiv fur Musikwissenschaft, o ¢emu je svjedocio sam
Vidakovié u studiji o Jeliéu (VIDAKOVIC 1957: IX).

Albe Vidakovi¢ u Hrvatskoj je bio usamljen znanstvenik, uhvaéen u procjepu
idejnih okvira i politike. NeSto od toga moglo bi se is¢itati i iz njegova promatranja
Krizani¢a: “Pri tome se nije osvrtao na neumoljive zakone koji vladaju i mimo volje
pojedinca. Nije racunao sa ¢injenicom da se na popristu sukoba velikih ideja moze
samo vrlo rijetko pobjedivati, ali zato najceS¢e biti pobijeden. Pogotovo ako na
popristu stoji — osamljen. Bez sljedbenika. Naoruzan samo bezgrani¢nim idealizmom

i uvjerenjem o pravednosti svojih namjera” (VIDAKOVIC 1965: 45).

% gv. Cecilija. 65(2-3).
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IX.  JOSIP ANDREIS

Pisani opus Josipa Andreisa iznimno je opsezan i raznolik te se proteze u
rasponu od 1942. g. do smrti, tj. do 1982. g*°. Od odabrana tri autora koji su pisali o
Andreisovoj muzikologkoj djelatnosti (Kresimir Kovadevié, Lovro Zupanovié i
Bozica SimleSa) sva su tri suglasna s ocjenom iznimnih Andreisovih zasluga za
hrvatsku muzikologiju u drugoj polovici 20. stoljeca te svi istiCu razgranati raspon
njegovih interesa. Zupanovi¢ sumira: “Lepeza njegove ostavitine vrlo je Siroka:
njezina stozerna os jest historiografija, dok su joj krakovi — redom javljanja —
glazbena  kritika, skladateljstvo, estetika glazbe, glazbena pedagogika,
organizatorstvo, recenzistika, urednikovanje, stroga muzikologija” (ZUPANOVIC
1984: 15)'° Promatrajué¢i Andreisov curriculum vitae uvida se da je rije¢ o iznimnoj
osobnosti u hrvatskoj muzikologiji, ne samo zbog razgranatosti preokupacija, ve¢ i
zbog njegovog posebnog odnosa prema pisanju povijesti glazbe. lako se radi o
muzikologu koji je obavljao niz raznolikih duznosti, historiografija je svakako
najznacajniji dio profesionalnog rada. 1z velikog broja Andreisovih knjiga, broSura,
studija i ¢lanaka izranjaju njegove Povijest glazbe (1942.), Historija muzike (1952. i
2. preradeno izdanje iz 1966.), Razvoj muzicke kulture u Hrvatskoj (1962.), Music in
Croatia (1974. i 2. izdanje iz 1982.), Povijest glazbe u 4 sveska s posljednjim pod
nazivom Povijest hrvatske glazbe (1974.) te Iz hrvatske glazbe: studije i clanci
(1979.)**. U ovom radu razlozi odabira Povijesti hrvatske glazbe iz 1974. g. su: njeno
nastavljanje na Razvoj muzicke umjetnosti u Hrvatskoj (dio timskog rada na

Historijskom razvoju muzicke kulture u Jugoslaviji) te njen karakter sume zivotnog

% Popis njegovih radova u: ZUPANOVIC 1984: 19-35. Andreisovim opusom u cjelini bavila se i
BoZica Simlesa u svom diplomskom radu.

190 posljednji Zupanoviéev termin “stroga muzikologija” diskutabilan je i suvi$an, ali ovdje i nevazan.
108 Toni bibliografski podaci o navedenim jedinicama u: ZUPANOVIC 1984: 21-35.
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rada koji je bio najpristupacniji hrvatskim ¢itateljima. Djelo Music in Croatia ne
predstavlja odmak u interpretacijskom smislu, ve¢ je samo prijevod koji je u 2.
izdanju bio neSto uvecan ubacivanjem manjeg broja novijih podataka i bibliografskih
jedinica.

Analiziranje Andreisovog tekstualnog dijela koji se tice hrvatske rane glazbe,
promjene u preradenim izdanjima, promjene u konceptima, odnos pojedinacnog
prema cjelini 1 obrnuto, odnos prema njegovim videnjima opce povijesti glazbe...
posao je koji tek ceka buduceg istrazivata. To nije zadatak ovog rada, vec
pronalazenje uzoraka i koncepata koji ocrtavaju ovog povjesniCara u spomenutoj
Povijesti glazbe iz 1974. g. Metodologija pisanja povijesti u Andreisovoj Povijesti
glazbe jednostavne je naravi: sastoji se iz iSCitavanja izuzetno velikog broja
bibliografskih jedinica (svega istrazenog do trenutka objavljivanja) te sastavljanja
teksta prema procitanim podacima. Vlastiti terenski rad i kriticki osvrt na dotadasnja
istrazivanja zastupljeni su u maloj koli¢ini. S obzirom na opsega posla te moguce
prekoracenje U odabiru podataka, Andreis Kkoristi brojne biljeSke, kojima
zaintereisiranog Citatelja upucuje na literaturu i time mu ostavlja prostor za donoSenje
vlastitog suda. Tekst se razrjeduje notnim primjerima i slikovnim prilozima, od kojih
su notni primjeri vazna sastavnica.

Prije ocrtavanja (Andreisovih) idejnih smjernica na nac¢in na koji su ih uodili
Kerman i Dahlhaus, kod Vincenta Ducklesa mogu se promotriti i neki vanjski uzorci
bez kojih je teSko razumjeti idejne koncepte.

Uzorke 1 karakteristike glazbene historiografije 19. stoljeca na koje nailazimo
u hrvatskoj muzikologiji 20. stolje¢a, zbog medusobnih veza pisanih povijesti i
kontekstualizacija povjesnicara glazbe otkrivamo u interesantnim kombinacijama kod

zapravo svih povjesniCara glazbe, Sto samo pokazuje koliko je glazbena
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historiografija 20. stolje¢a optere¢ena nasljedem 19. stolje¢a. Kod J. Andreisa to je
vjerojatno i vidljivije negoli kod drugih historiografa, iako je analiziranje tih uzoraka
u stvarnosti tesko, jer (bez obzira radi li se o hrvatskoj ili europskoj muzikologiji)
“vecina koncepata i metoda... je ziva i funkcionira u nasoj vlastitoj danasnjici.
Preblizu smo misli 19. stolje¢a da bismo je promatrali s potpune distance”
(DUCKLES 1970: 75-76)'°. Stoga su mnoge, na prvi pogled samorazumljive
karakteristike, dio bastine 19. stolje¢a koje je na poseban nacin kasnilo u hrvatskoj
muzikologiji te se po prvi put javlja tek u 20. stolje¢u. Kada bi se pokusao dati sazeti
prikaz op¢ih kontekstualnih karakteristika prema, primjerice, Ducklesu (DUCKLES
1970: 75-80), rezultat njihovih prenosenja na hrvatsku situaciju u 20. stolje¢u niposto
se ne bi mogao sazeti u jednoj osobi (kao Sto se, uostalom, ne moze sazeti ni u
europskom 19. stoljecu). Rije¢ je prije o Zeitgeistu koji se kod Andreisa ispoljio u
najvecoj mjeri. Moguci su razliciti parovi historiografa koji bi se nadopunjavali poput:
cecilijanci i Plamenac ili Sirola i Plamenac ili... U naSem slu¢aju taj bi par bili
Andreis i Plamenac®®. Ipak, ne radi se o jednostavnom prenoseniju karakteristika: one
su modificirane i, ako izraz nije pretjeran, specifi¢no hrvatske.

Mogao bi se spomenuti kratak, ali precizan Kovacevi¢ev prikaz Andreisova
djelovanja te se tijekom kasnijih Citanja referirati na kurzive: “Djelovanje Josipa
Andreisa bilo je viSestrano. Osim sintetickih djela s podrucja opce i hrvatske glazbene

povijesti, on je dao vrijedne priloge glazbenoj estetici i publicistici, a istakao se i

102« most of the concepts and methods ... are alive and functioning in our own day. We are too close

to 19™-century thought to view it with complete detachment.”

193 Tako se u poglavlju o Plamencu nije raspravljalo o njegovom odnosu prema 19. stoljeéu, ovdje ¢e se
to uciniti da bi se bacio jedan drugaciji pogled na tog muzikologa. Ponegdje ¢e se ti pogledi ticati
Sirole, Kuhaéa i cecilijanaca. Bilo bi poticajno izgraditi “mrezu” medusobnih odnosa i utjecaja. Moze
se ste¢i dojam da je Plamenac ovdje jedna sredi$nja os s kojom se mogu komplementirati drugi
povjesni¢ari. Drugadije interpretacije mogle bi tu os premjestiti na nekog drugog muzikologa ili
naprosto obrnuti red: primjerice postaviti Andreisa kao os. Drugu moguénost predstavlja ukidanje osi i
kreiranje najraznolikijih tipova kriZzanja - $to bi mozda bio i najispravniji nadin, jer se nijednog
muzikologa ne bi postavilo na “prva” mjesta. Plamenac ovdje postoji kao os jednostavno stoga jer ga je
takvim uéinila sima hrvatska muzikologija.
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svojim urednickim radom, kako na izdavanju spomenika hrvatske glazbene proslosti,
tako i na koncipiranju i redigiranju enciklopedijskih izdanja. Andreis je uz to kao
pedagog i procelnik Historijskog (1945-1970) i Muzikoloskog odjela (1970-1972) na
Muzickoj akademiji udario temelje Skolovanju buducih historicara i muzikologa, a
kao ¢lan Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti i kao prvi predsjednik
Muzikoloskog zavoda Muzicke akademije znanosti i umjetnosti pridonio je
organiziranom radu na istraZivanju hrvatske glazbe (kurziv H. N.)» (KOVACEVIC

1972: 5).

Opce kontekstualne karakteristike prema Ducklesu

IX.I.  Muzikolozi amateri: “Vazno je podsjetiti da prethodnik muzikologa iz 19.

stoljeca nije bio specijaliziran istrazivac-znanstvenik u modernom smislu.

Njegova je naobrazba slobodna od svakog daha profesionalizma, akademskog

ili drugog... Bio je obucen za Karijeru u poduzetniStvu, pravnoj ili javnoj

sluzbi” (DUCKLES 1970: 76)**.

Vec¢ na ovoj prvoj “oznaci” s pravom bi se moglo re¢i da ni Andreis ni
Plamenac ne zadovoljavaju doti¢ne kriterije, jer su obojica bili visokoglazbeno
obrazovani: Plamenac kod Adlera brani doktorsku disertaciju, a Andreis na
Nastavnickom odjelu Hrvatskog drzavnog kontervatorija 1940-tih godina postize
diplomu. Oni nipoSto nisu bili obi¢ni diletanti-amateri 19. stoljeca, proizasli iz
prosvjetiteljske tradicije amaterizma. Ipak, ne smije se previdjeti da je Plamenac

1917. g. postao doktorom prava, a muzikologije tek 1925. g. Andreisov slucaj daleko

104 «1t js important to remember that the 19"-century forerunner of the musicologist was not a
specialized research scholar in the modern sense. His scholarship was free of any breath of
professionalism, academic or otherwise... he would be trained for a career in businnes, the law, or the
civil service.”
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je blizi 19. stoljecu: godine 1931. zavrSio je studij romanistike te postao profesorom
francuskog i talijanskog jezika. Paralelno je privatno radio s Ivom Para¢em
(amaterizam zbog kojeg i odustaje od skladanja!), te se, dok kao srednjoSkolski
profesor radi u Sibeniku, Splitu i Herceg-Novom, amaterski bavi pisanjem povijesti
glazbe. Zupanovié¢ naglasava da ¢e Andreis “steé¢i formalnu (kurziv H. N.) diplomu
glazbenika na... Nastavni¢kom odjelu” (ZUPANOVIC 1984: 12). Andreis je po
pitanju muzikologije kao znanosti bio autodidakt, dok kod Plamenca znanstveno
obrazovanje nikada nije do3lo u pitanje'®.

Kratka digresija vezana uz obrazovanje ranijih hrvatskih autora o hrvatskoj
ranoj glazbi: kod Sirole ono je etnomuzikolodki usmjereno (doktorska disertacija
obranjena kod Adlera pod nazivom je Das istrische Volkslied), a njegova titula glasi
“doktor filozofije i muzikologije”; Kuhaéevo §kolovanje neujednaceno je i nesustavno
— njegovo pravo zanimanje je uciteljsko; kod cecilijanaca amaterizam je
najnagladeniji: Barlé je bio autodidakt s “temeljima koje je stekao kod Hugolina
Sattnera” (ZUPANOVIC 1984: 34), a i Zaninovié¢ je “glazbu uéio privatno kod
profesora Franje Lederera” (DEMOVIC 1969: 12); od vaznih cecilijanaca
povjesniCara jedino je Vidakovi¢ studirao glazbu na Institutu za crkvenu glazbu u
Rimu, ali ni on nema muzikolosko obrazovanje.

IX.Il.  Glazbeni casopisi: “Mozda se najjasnija slika intelektualnog ozracja koje je

unaprijedilo znanost o glazbi u 19. stolje¢u moze pronaéi na stranicama
suvremenih glazbenih ¢asopisa” (DUCKLES 1970: 77)H.
Plamenac nije bio pokreta¢ ni urednik nijednog Casopisa, no Andreis ovdje

ima istaknutu ulogu, ne uzimajuéi u obzir samo njegovu djelatnost kriticara. Bio je u

195 To istige i Koraljka Kos: “Na tom je putu Andreis u velikoj mjeri samouk, ne toliko $to se tice
struéne glazbene naobrazbe..., ve¢ u odnosu na muzikologiju u uzem smislu” (KOS 1982: 6).

106 «“parhaps the clearest picture of the intellectual climate which gave rise to musical scholarship in the
19" century can be found in the pages of the contemporary music journals.”
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grupi muzikologa koja je osnivala prvi hrvatski muzikoloski casopis Arti musices

(usp. ZUPANOVIC 1984: 15), a neko vrijeme bio je i njegov urednik (usp. KOS

1982: 8). Andreisovo zanimanje za tematiku glazbenih ¢asopisa — i to upravo prvih

hrvatskih glazbenih ¢asopisa iz 19. stolje¢a — bilo je poticajem za objavljivanje

poznate studije Prvi muzicki casopisi u Hrvatskoj, objavljene 1971. g. u drugom broju

novopokrenutog Arti musicesa®””.

XL

Glazbena pedagogija i osnivanje konzervatorija: “Aspekt koji je u diskusijama

o glazbenom znanju 19. stolje¢a ponekad potcijenjen, uloga je glazbenog
pedagoga. U nekim povijesnim periodima, ukljucujuéi na$ vlastiti, tezi se
odvajanju ucitelja od znanstvenika-istrazivata nepremostivim ponorom.
Kakogod, u 19. stolje¢u to nije bio slucaj... Didakticki element u glazbenom
Skolovanju 19. stolje¢a jedna je od njegovih najistaknutijih karakteristika. Prva
polovica stoljeca bila je izvanredno produktivna, ne samo U idejama koje se
ticu glazbenog obrazovanja, ve¢ i u institucijama koje bi ih utjelovile. Izmedu
1800. i 1850. osnovana je vecina glavnih europskih konzervatorija”
(DUCKLES 1970: 78)*%.

I Andreis i Plamenac bili su sveucili$ni profesori kojima se u povijesti

hrvatske muzikologije dodaje pridjev “prvi”. Plamenac je od 1928. g. do 1933. g. bio

prvi docent za muzikologiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu'®. Andreis je u

97 Kod cecilijanaca-povjesni¢ara hrvatske rane glazbe urednistvo Sv. Cecilije predstavlja vaznu
poziciju, jer utjece na formiranje rubrika vezanih uz hrvatsku ranu glazbu. Urednici u ¢ije je vrijeme
“urednikovanja” Sv. Cecilija imala najraznolikije rubrike i opéenito najkvalitetnije priloge bili su prije
spomenuti Janko Barlé i Albe Vidakovié.

108 «An aspect sometimes underrated in discussions of 19™-century musical erudition is the role of the
music pedagogue. In some periods of history, including our own, teacher and research scholar tend to
be separated by an unbridgeable gulf. In the 19" century, however, this was not the case... The didactic
element in 19"-century musical learning is one of its most salient features. The first half of the century
was extraordinarily productive, not only in ideas concerning music education but in institutions to
embody them. Between 1800 and 1850 most of the major European conservatories were founded.”

199 profesorski rad D. Plamenca na ameri¢kom University of Illinois u Urbani posebno je poglavlje u
povijesti americke muzikologije o kojem se u hrvatskoj muzikologiji nije pisalo vise od usputne

opaske.
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ovom pogledu jo§ blizi prethodnicima iz 19. stolje¢a. Nije doduse osnovao

konzervatorij, ali je 1948. g. osnovao Historijski odjel na Muzi¢koj akademiji u

Zagrebu, koji je kasnije prerastao prvo u Muzikoloski, a potom u Odjel za

muzikologiju i glazbenu publicistiku. Kao $to je ve¢ spomenuto, na toj je ustanovi bio

dugogodisnji profesor, a s Ivom Supi¢icem osniva i Muzikoloski zavod Muzicke

akademije u Zagrebu.

IXIV.

Izvedbena praksa rane glazbe/”historijski koncerti”: “Drugi razvoj srodan

Sirenju glazbene edukacije bio je rapidan rast u mogucnostima slusanja i
izvedbe rane glazbe” (DUCKLES 1970: 78)*°.

Andreis se nije bavio izvedbom rane glazbe; to je bilo jedino podrucje ¢iji

aktivni sudionik nije bio. Plamenac je ovdje komplementaran, o ¢emu je ve¢ bilo

rijeci.

IX.V.

IzdavaStvo: “Naglasak na izdavackim i bibliografskim nastojanjima bio je
prirodan rezultat stanja u kojem se znanost o glazbi nasla na pocetku stoljeca.
Za razliku od slikarstva, arhitekture, knjizevnosti ili drugih umjetnosti u
kojima je objekt direktno pristupacan promatracu, glazba lezi zakopana pod
naslagama dokumentacije te se mora uskrsnuti strpljivim radom paleografa,
izdavaca i izvodata” (DUCKLES 1970: 79)*.

Ulogu tog strpljivog pronalazaca i izdavaca, koji je odgrtao arhivsku prasinu u

doslovnom smislu, odigrao je Plamenac. Stoga je Andreisovo izdanje Lukaci¢evih

Sesnaest moteta iz 1970. g. u izdanju Muzikoloskog zavoda Muzi¢ke akademije u

Zagrebu u tekstovima muzikologa bilo redovno spominjano — no samo spominjano,

10 “Another development allied to the broadening of music education was the rapid growth in
opportunities to hear and perform early music.”

1 “The emphasis on editorial and bibliographical effort was a natural outcome of the state in which
musical scholarship found itself at the beginning of the century. Unlike painting, architecture,
literature, or the other arts in which the object is directly accesible to the observer, music lies burried
under layers of documentation and must be resurrected through the patient work of the paleographer,
editor and performer”.
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ne 1 vrednovano. Plamencéevo izdanje i kasniji reprint dozivjeli su daleko veéi odjek u
muzikoloskim krugovima i zbog pridjeva “prvog”; znacajna uloga Andreisovog
izdanja koje je popunilo prazninu izmedu Plamencevog i StipCevic¢evog iz 1986. g.
zapravo se previdjela te postala samo joS jedan od podataka o bogatoj Andreisovoj
muzikoloskoj djelatnosti. Ipak, mora se naglasiti da je Sesnaeast moteta bilo onih
preostalih neobjavljenih 16 moteta, pa prema tome i njemu pripada oznaka “prvog”.
Andreis u predgovoru izdanja napominje “prazninu koja se decenijama osjecala”
(ANDREIS 1970: I11).

Razlika izmedu Plamenceva i Andreisova izdanja u samom transkriptorsko-
obradivackom radu nije velika. Uostalom, fotokopije izvornika i prijepise preostalih
neobjavljenih moteta Andreis je dobio upravo od Plamenca. Ve¢ je na prvi pogled
vidljivo da Andreis koristi prvo Plamencevo izdanje i kriterije, a usporedba uvodnih
studija izdanjima otkriva Plamenca kao velikog Andreisovog uzora. Andreis dijelove
svog teksta organizira prema Plamencevom tekstu, S nekim manje vaznim
terminolodkim razlikama'*?, a supstanca teksta gotovo je istovjetna Plamen&evom. To
se odrazava i u izgledu notnog teksta. Principi odredivanja mjere, odabir klavira kao
continua zbog hrvatskih izvedbenih moguénosti (kod Andreisa se cak, za razliku od
Plamenca, kao mogucnost odbacuju orgulje), realizacija continua u obliku cesto
troglasne akordicke pratnje u desnoj ruci i linije basa u lijevoj, s mnostvom prohodnih

1 izmjeni¢nih tonova koji oblikuju melodijske kontrapunktske linije u odnosu prema

12 Tj dijelovi su redom: “1. O nazivlju dionica (Andreis) — Oznagivanje dionica (Plamenac)

. O kljuéevima (A) — Kljucevi (P)

. Mjere i vrijednosti nota (A) — Mjere (P)

. Taktovne rastavke ( kod obojice)

. Akcidenti (kod obojice)

. Obradba continua (A) — Generalni bas, njegova obrada (P)

. O izvodilackom sastavu (A) — Sastav izvodilackog tijela. Instrument pratnje (P)

. O oznakama za predavanje (A) — Dinamicki znakovi, fraziranje, ekspresivne oznake itd. (P)
. Podrijetlo tekstova (A) — Tekst (P)

10. Stamparske pogrjeske” (samo kod Plamenca)

(ANDREIS 1970: XXXVII-XL; PLAMENAC 1975: 8-12). Preuzeti termini citirani su iz Andreisovog
odnosno Plamencéevog izdanja.
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glasu ili pak oznake za dinamiku, fraziranje ili tempo s metronomskom fiksacijom —
Plamenca i time ponovio 1970-tih godina zastarjela nacela transkripcije. Ipak, bilo bi
pogreSno tvrditi da Andreis nije poznavao suvremena kriticka izdanja. “U novije
vrijeme, osobito u izdanjima koja se objavljuju u znanstvene svrhe, uobicajilo se
tiskati sitnijim notama sve ono §to je obradiva¢ continua dodao toj dionici. Ja sam od
toga nacela odustao. Moje je izdanje namijenjeno u prvom redu prakticnim
potrebama, izvodenju” (kurziv H. N.)» (ANDREIS 1970: XXXIX). Andreis je bio
svjestan problema koje bi drugaciji izgled notnog teksta predstavljao jos uvijek
neupucenim hrvatskim izvodac¢ima, ¢ega je, osim Plamenca, ranije bio svjestan i
Vidakovi¢™2. Ovaj je istup, dakle, vise pedagoske naravi nego intrinzi¢no pristajanje
uz navedene principe. Andreisova realizacija bassa continua mogla bi se povezati i s
njegovom skladateljskom proslos¢u, a upadljiva je Cinjenica da su svi izdavaci
hrvatske rane glazbe (Plamenac, Andreis, Vidakovié, Sulek i Andreis) vise ili manje
skladali, Sto se odrazilo bilo na njihove poglede na rijeSeni continuo, bilo na
svojevoljna prekrajanja notnog teksta, kao §to je bio slucaj sa Sulekovim izdanjem
Sorkocevic¢evih simfonija.

Ovo izdanje ima jo$ jednu osobitost koja je nedostajala Plamencevom izdanju:
osim biografskog i kontekstualnog prikaza sadrzi i zasebne kratke osvrte na neke od
moteta. Time je ova Andreisova verbalizacija glazbenog notnog teksta odstupanje od
Cisto pozitivistiCkog pristupa 19. stolje¢a kojeg on niti nije zastupao, a stilizacija

teksta nalikuje onoj iz Povijesti hrvatske glazbe.

3 Moze se istaknuti pojava da se kroz dugi vremenski period dogadaju malobrojne promjene u svijesti
hrvatske izvedbene prakse ranobarokne glazbe, s obzirom na izdanja koja se uvijek vode potrebama
“prakti¢nog muziciranja”, a §to nasim izvodacima prvenstveno znaci striktno pridrzavanje
transkribiranog teksta i rijeSenog continua. Kako je ve¢ spomenuto u poglavlju o A. Vidakovicu,
istrazivanja koja bi promotrila tu usku spregu izvodilaStva i izdavaStva jo$ uvijek nisu provedena, a iz
tek naznacenih primjera Cita se specifi¢no hrvatska recepcija rane glazbe.
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IX.VI.  Bibliografije primarnih izvora: “Kraj stoljeca bio je obiljezen renesansom u

glazbenoj bibliografiji posvecenoj smjestavanju i opisivanju primarnih izvora
(...). Kako su ove institucije (knjiznice i arhivi, op. H. N.) postajale svjesne
vaznosti svojih glazbenih dobara, nastajao je novi tip znanstvenickog
profesionalca — glazbeni knjizni¢ar ili arhivist” (DUCKLES 1970: 79-80)***,
Plamenac ovdje svakako igra istaknutiju ulogu od Andreisa koji za vlastite
interpretacije uglavnom koristi terenska istrazivanja poznata iz literature. Jednom
izvora. Ipak, tezio je sabiranju znanja, te je radio na MELZ-u. Nasuprot tome, za
Plamenca vazi sljedece: arhivski rad u kombinaciji s poznavanjem arhiva diljem
svijeta te izrada bibliografskih studija namecu se kao vazne pozitivisticke odlike 19.

stolje¢a. Andreis u tom smislu ne tezi pozitivizmu.

Medu glazbenim historiografima 19. stolje¢a dalo bi se izdvojiti nekoliko
bitnih imena poput Forkela, Ambrosa, Riemanna ili Fétisa te promatrati njihove

koncepte u usporedbi s Andreisovim®®.

Takve bi analize nuzno bile u vezi s
Andreisovom opéom Povijesti glazbe, ¢ija tri toma prethode Povijesti hrvatske glazbe.
Bibliografije koje se nalaze na kraju svake vece cjeline klju¢ su za odgonetanje
Andreisovih izvora odnosno uzora. To bi mogao biti posao buducih istrazivaca
recepcije koncepata povijesti 19. stoljeca. Za razliku od prethodno spomenutih

karakteristika koje oblikuju povjesnicara izvana, ovdje bi se moglo izdvojiti nekoliko

op¢ih ideja koje su sadrzane u samom tekstu.

4 “The end of the century was marked by a renaissance in music bibliography devoted to the location
and description of the primary sources... As these institutions became conscious of the importance of
their music holdings, a new type of scholarly professional came into existence — the music librarian or
archivist.”

115 Tako u pogledu ideje razvoja Andreis prihva¢a Forkelov romanticarski koncept “organskog razvoja”
umjesto racionalistickog “beskonac¢nog progresa”. O doti¢nim teorijama u: ALLEN 1962: 228-260.
(poglavlje The “Development™ and “Progress™) te ALLEN 1962: 261-285 (poglavlje The “Evolution™
of Music).
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Kerman i Dahlhaus su, svaki sa svog aspekta, razmotrili neke od karakteristika
pisanih povijesti glazbe u 19. stolje¢u. Vecinu njih moze se pronaéi u Andreisovoj
Povijesti hrvatske glazbe, tiskanoj 1974. g.

IX.VII. Nacionalisticke i religiozne ideologije (“historijski smisao glazbe i s njim

njegova intelektualna ili akademska refleksija, zvana muzikologija, bila je u 19.
stoljecu usko povezana s nacionalistiCkom i religioznom ideologijom” (KERMAN
1985: 33)™°.

Dahlhaus u tekstu Is History on Decline (DAHLHAUS 1982b: 3-18) pronalazi
sljedece karakteristike:

IX.VIII. Narativnost

IX.IX. Kult “velikih imena” i “velikih djela“

IX.X. Princip evolucijskog procesa: inovativnost, neponavljanje

IX.XI. Kontinuitet: zamisljeni lanac neprekinutih procesa

IX.XII. Autonomija glazbenog djela koje pociva na tzv. glazbenoj logici: opisuju se
razli¢iti kompozicijsko-tehnicki postupci koji sluze opravdanju njene autonomnosti;
glazba se odvaja od svojih izvanglazbenih funkcija.

Kod Andreisa ove se karakteristike mogu vidjeti u ponesto drugacijim,
modificiranim pogledima kojih Andreis vjerovatno niti nije bio svjestan. Njegova je
historiografija kompilatorskog tipa i podsjeéa na Sirolin Pregled: daje rezultate svih
historiografskih istrazivanja obavljenih do 1974. g., ¢emu posebnu vrijednost daju
iscrpna bibliografija i notni primjeri. Prema procitanim tekstovima Andreis Se ne
odnosi kriticki niti provjerava Cinjenice i misljenja, ve¢ prepisuje ili prepricava

doti¢ne sadrzaje, pri ¢emu okosnicu njegove historiografije ¢ine kako “velika imena”

16 «The historical sense of music, and with it the intellectual or academic reflection of this called
musicology, was in the nineteenth century closely bound up with nationalistic and religious ideology.”
Zoran primjer predstavlja konstruiranje slike J. S. Bacha kao utjelovljenja njemackog i protestantskog
duha u njemackoj glazbenoj historiografiji i glazbenoj kritici 19. stoljeca.
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iz opSirnih monografija i studija, tako i “mali” sadrzaji temeljeni na velikom broju
tekstova iz Sv. Cecilije. Kao dodatni kriterij moze se promotriti i Andreisova
preokupacija “prvim djelima” (prva opera'’, prva sonata i dr.), pomoéu koje Zeli
dokazati da je hrvatska rana glazba usprkos svojoj (navodnoj?) autohtonosti i

izvornosti zapravo usporediva s velikom europskom glazbom.

IX.VIl. Nacionalisti¢ke i religiozne ideologije

Cini se kao da religiozne karakteristike Andreisu nisu bitne, $to to je privid
kojeg je Andreis namjerno konstruirao, jer svojim pisanjem povijesti glazbe nije htio
utjecati na Citatelje. Ipak, nacionalne ideologije koje bi se ocitovale kroz prizmu
“narodnog” i te kako su ocite. One su vidljive u trazenju narodnog, tj. folklornog kao
odraza nacionalnog pa i ondje gdje to zvuci nelogi¢no. Razlog takvom Andreisovom
postupku mogao bi se traziti ne samo u tradicionalno vladaju¢oj ideologiji
nacionalnog smjera koja je tada ve¢ zastarjela, ve¢ i u Hrvatskom prolje¢u 1971. g.,
nakon ¢ega se u hrvatskoj muzikologiji zamjecuje ¢eSce pisanje o hrvatskoj, a manje o
jugoslavenskoj glazbi. Niti takvih Andreisovih stavova citaju se ve¢ u prvim
re¢enicama knjige, u poglavlju o srednjem vijeku: “Kao i drugdje, glazbena je kultura
u Hrvatskoj u srednjem vijeku obiljezena elementima koji je povezuju uz podrucje
narodnog stvaranja; izvan tog podrucja ona je Svjetovnog i crkvenog karaktera”
(ANDREIS 1974: 7). To “narodno” u srednjem vijeku Andreis trazi u fenomenu
glagoljaskog pjevanja. Tako ono za Andreisa predstavlja najznacajniju pojavu
srednjovjekovne hrvatske glazbe, Cak i prije glazbe iz kodeksa (koja za njega ne
predstavlja osobito pozitivan element, jer je na latinskom jeziku i nije “narodna®), a

obrazlozenje takva stava pronalazi u etnomuzikoloskim istrazivanjima Jerka Bezi¢a i

Y7 Andreisova potraga za prvom operom u Dubrovniku preuzeta je od M. Demovica. Hrvatska je
“moZzda prva zemlja koja je nakon Italije upoznala operu i prihvatila je” (ANDREIS 1974: 68).
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njegovim snimkama doti¢nog fenomena iz 20. stoljeca. U glazbi renesanse Andreisu
su “narodni” i Hektorovicevi zapisi, a posebno je odusevljen Rondom alla Schiava A.
Sorkocevica (“Autor se ocito trudio da stavku, odnosno njegovoj temi, dade doneklo
slavensko znacenje i prizvuk (kurziv H. N.)”, ANDREIS 1974: 128), no istovremeno
je zbunjen $to to u stvarnosti ne zvuci tako (“Sorkocevi¢eva tema ne odiSe sasvim
slavenskim, hrvatskim duhom”, ANDREIS 1974: 129). Andreisova izjednacavanja
“narodnog” sa “slavenskim” i “hrvatskim” mogla bi se nadovezati na Kuhaceva.
IX.VIIL.  Narativnost

Andreisova narativnost povezuje Cinjenice na nacin posve razli¢it od
Plamenceve. Andreis pri tom otkriva zavidnu erudiciju, stil mu je jasan i bez
prevelikinh pretenzija. lIpak, slabo poznavanje srednjeg vijeka vidljivo je u
prepisivatkim opisima svakog pojedinog kodeksa, $to evocira na sli¢ne Siroline
postupke, ali i Plamenceve opise. Kod Andreisa se osjeca da se nije bio aktivan kao
istrazivac, zato je i njegova narativnost doista u svrsi “pri¢anja pri¢e” 0 hrvatskoj
ranoj glazbi koja je podijeljena na Cetiri cjeline: srednji vijek te tri poglavlja (16.-18.
stoljece).

IX.IX. Kult “velikih imena” i “velikih djela

Andreis najvisSe paznje 1 prostora posvecuje fenomenu “velikog”. Ne
zaboravlja spomenuti “male” pjesmarice 17. stoljec¢a, “male” i nepoznate skladatelje,
orguljare, pjevace i dr. Ipak, sve to odaju razinu leksikonskog znanja bez natuknica u
svrhu sabiranja svih podataka o svemu Sto se dosada uspjelo saznati. Za njega upravo
“velika imena” grade stvarnu hrvatsku glazbenu kulturu, Sto se moze slijediti i u
Zupanovi¢evu opusu, a §to je naslijedeno od Plamenca. Mnogo paZnje posveéuje

europskim autorima za koje se pretpostavlja da su hrvatskog podrijetla (Jarnovic,
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Ivanci¢, Sibencanin), jer se radi o “velikim imenima” koja su reprezentativna i mogla
bi se predstaviti Siroj europskoj/svjetskoj javnosti.

IX.X.  Princip evolucijskog procesa

Ideje evolucije (napretka i razvoja) i inovativnosti na prvi pogled nisu toliko
uocljive kao neke druge osobine. No, ve¢ naslov jedne ranije Andreisove knjige na
koju se nastavlja ova, Razvoj muzicke kulture u Jugoslaviji, otkriva produzetak starih
ideja 19. stoljeca. Andreis u tekstu Cesto koristi termin “razvoj” i “razvitak”,
primjerice za usporedne povijesne pojave u Europi i Hrvatskoj u podrucju
srednjovjekovne notacije™®; primjena terminologije nije to¢na, jer Andreis na ovom
mjestu govori o hrvatskoj uporabi tada ve¢ zastarjelih oblika notacije i pisama izvan
uporabe u europskim kulturnim prostorima poput beneventane, $to ne predstavlja
predstavlja stupanj u povijesnom razvoju ili paralelno strujanje, ve¢ iskok.

IX.XI.  Kontinuitet

Andreis nastoji popuniti “praznine”, lakune te za njega kao historiografa ne
postoje prekinuti procesi; ako ih u stvarnosti i ima, nastoji pronaci neko ime koje ¢e ih
popuniti. Odatle i nailazimo na toliku koli¢inu imena o ¢ijoj glazbi Andreis nema
spoznaja, jer glazbeni izvori nisu sacuvani ili iz drugih razloga, pa se preuzimanjem
podataka iz starih leksikona iz 19. stolje¢a njihovom interpretacijom stvara ucinak
leksikonskog Stiva u svrsi kontinuiteta.

IX.XIl.  Autonomija glazbenoqg djela

Posljednja je karakteristika gotovo nevidljiva, jer Andreis dosljedno na
pocetku poglavlja opisuje osnovne politicke i kulturne okolnosti u Hrvatskoj i Europi
te karakteristke stila. Medutim, kada opisuje glazbu (uz napomenu da se ne radi o

glazbneoj analizi!), izdvaja je iz konteksta. Tek ponegdje od nekog muzikologa na

18 «“pgyezanost razvitka (kurziv H. N.) nekadasnjih crkveno-glazbenih nastojanja u Hrvatskoj s
razvitkom (kurziv H. N.) tadaSnje crkvene europske glazbe” (ANDREIS 1974: 30).
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kojeg se poziva, preuzima povezanost izvjesnih skladateljsko-tehni¢kih postupaka s
izvanglazbenim razlozima, primjerice izvedbenim moguénostima (primjer: Bujiceva

interpretacija pojednostavljene fakture u Cecchinijevim Otto messe brevi)°.

Andreis je prethodno napisao tri toma opc¢e Povijesti glazbe koja se velikim
dijelom temelji na starim povijestima glazbe iz 19. i ranog 20. stolje¢a. Zbog
njegovog izrazito kompilatorskog pristupa u pisanju povijesti glazbe dolazi do
neproblemskih promatranja glazbenih fenomena. Taj nespecijalisticki pristup odlika
je povjesnicara 19. stolje¢a koji piSu ogromne opce povijesti glazbe u nekoliko
tomova, Cesto i nezavrSene zbog izostanka timskog rada. Moglo bi se zakljuciti:
Andreis je Citajuéi povijesti iz 19. stoljec¢a u sebe upio njegov Zeitgeist; stoga se vise
od svih drugih hrvatskih muzikologa (jer nijedan nije u svojoj bibliografiji ostavio
toliko procitanih jedinica) moze nadovezati na 19. stoljece.

Danasnji bi citatelj Andreisu mogao predbaciti takav nacin oblikovanja pisane
povijesti glazbe. Ipak, iz vida se ne bi smjela izgubiti njena namjena i recepcija.
Andreis je svoju Povijest glazbe hotimi¢no konstruirao upravo na taj nacin zbog njene
didakticke namjene. Ta je knjiga bila namijenjena ucenicima srednjih glazbenih Skola,
studentima glazbe i Sirim krugovima te je nakon Drugog svjetskog rata sve do
Zupanoviéevih Stolje¢a hrvatske glazbe bila jedini priruénik iz povijesti glazbe.
Njeno kompilacijsko obiljezje bilo je potrebno, jer izmedu Sirole i Zupanovi¢a nema
niti jedne sintetske povijesti hrvatske glazbe. Siroline povijesti glazbe nisu bile
dostupne vecem broju Citatelja, a i njihovi podaci viSe nisu bili dostatni. Ako je i
doslo do pomaka u istrazivanjima hrvatske rane glazbe nakon Drugog svjetskog rata,

ona su jo$ uvijek bila rasprSena po razli¢itim diplomskim radovima, analitici u

19 Usp. BUJIC 1969: 105-114.
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periodici 1 drugim izvorima slabo dostupnima Sirim Ccitateljskim krugovima. Andreis
sintetizira 1 nastoji predstaviti sveukupno znanje o hrvatskoj ranoj glazbi u datom
trenutku. Stoga nastaju brojna izdanja Povijesti glazbe ¢ije podatke Andreis pazljivo
azurira novim istrazivanjima. 1z ove perspektive Andreisova je Povijest glazbe sli¢na
Sirolinom Pregledu, ali Andreisova je povijest daleko znanstvenije naravi, $to se vidi
1 iz sustava biljeski. Ako se u prvi mah njegov nespecijalisti¢ki pristup dana$njem
Citatelju moze doimati pomalo odbojnim, on je ipak dugi niz godina studentima
glazbe bio temeljno referentno Stivo. Medutim, velik broj drugih Andreisovih tekstova
odaje ga kao znanstvenika drugalijeg profila, erudita koji je ipak usmjeren na
partikularan problem.

Na kraju treba spomenuti jednu manje poznatu stranu Josipa Andreisa kao
povjesni¢ara glazbe. U godinama 1942. i 1943. Bozidar Sirola, Franjo Dugan i Josip
Andreis sudjelovali su u danas posve zaboravljenom i sustavno necitiranom projektu
pod naslovom Nasa domovina. Radi se 0 opseznom zborniku u dva toma, izasSlom pod
okriljem ustaSkog pokreta (predgovor je napisao Blaz Lorkovi¢), a s ciljem
prikupljanja svekolikog znanja o Hrvatskoj, kreiranog od strane tadasnjih najvecih
hrvatskih stru¢njaka sa svih podrucja, ukljucujuci i glazbu. Prilog o glazbi podijeljen
je u sedam poglavlja s kratkim bibliografijama®®. Sirola je napisao sva tekstualna
poglavlja, osim onog o crkvenoj glazbi (autor: Franjo Dugan), te tabele s pregledom
povijesti hrvatske glazbe (autor: Josip Andreis). Tekstualni dio ovdje nije toliko
interesantan; podaci se odnose na pozitivisticko sazimanje najosnovnijih informacija,

u ¢emu je Sirola daleko uspjesniji nego Dugan. Rana glazba zastupljena je s tek

120 Naslovi poglavlja su:

Hrvatska narodna glasba

Kratak pregled hrvatske umjetnicke glashe
Razvitak crkvene glasbe u Hrvatskoj
Hrvatski skladatelji i njihova djela
Hrvatski reproduktivni umjetnici

Glasbene 3kole, drustva i ustanove
Pregled hrvatske glasbe u tabelama.

Nougk~hwpE
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petnaestak redenica zbog Sirolinog stava da se hrvatska umjetni¢ka glazba po¢inje
glasbe u tabelama, prilog koji je prvi takve vrste u hrvatskoj historiografiji. U
pogledu hrvatske rane glazbe prilog je razmjerno skroman: na jednoj stranici
obuhvaca svega 26 podataka, od kojih su Cetiri godinom rodenja skladatelja vezana uz
19. stoljece. Tabela je u ovom dijelu podijeljena u pet stupaca: “svjetovna glasba,
crkvena glasba, glasbena nauka, godina rodenja skladatelja i godina smrti skladatelja”
(ANDREIS 1943: 755) i vremenski je neprecizno koordinirana, $to nije slucaj s
opsSirnim 19. i 20. stolje¢em. Navedimo dvije pojedinosti: Andreisovo mjestimi¢no
izostavljanje otprije poznatih godina izdanja kod primjerice Krajacevica, Jelica ili
Jarnovica, te pocetak “hrvatske glasbe” tek 16. stolje¢em. Izmedu Andreisove tabele i
Sirolinog popisa hrvatskih skladatelja postoji znatan otklon. Sirola spominje i
Kazotic¢a (zagrebacki obred) i Tomasa Cecchinija koji ne postoje u Andreisovoj tabeli,
dok Andreis navodi ¢&itav niz imena (Schiavetti, Spadina, Jarnovié...) za koje Sirola
inaCe zna, jer je prije pisao 0 njima, no u ovom popisu iz nepoznatih razloga za njih
ne nalazi mjesta. Mogu¢i razlog tome bio bi taj §to doticni skladatelji nisu zivjeli u
domovini.

Nije poznato je li kasnije bilo takvih pregleda poput Andreisova, no
indikativno je da je doti¢ni prilog (mozda sustavom gubitka sje¢anja?) oprezno
izostavljen iz bibliografija u kasnijim povijestima hrvatske glazbe, pojedinacnim
studijama te iz Andreisove bibliografije (JURICIC — MIKLAUSIC-CERAN 1982:

69-92).
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X. LOVRO ZUPANOVIC

Historiografski rad o hrvatskoj ranoj glazbi Lovre Zupanoviéa zastupljen je
ovec¢im brojem ¢lanaka i studija, a moze se ocrtati iz njegove dvije knjige: Tragom
hrvatske glazbene bascéine. Eseji i rasprave (1976.) 1 Stoljeca hrvatske glazbe
(1980.). Zupanoviéev glazbenopovijesnidarski rad vezan uz hrvatsku ranu glazbu
neodvojivo je vezan i uz njegov izdavacki rad u Spomenicima hrvatske glazbene
proslosti, koje je u izdanju Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti od 1970. g.
do 1979. g. izdavao u deset svezaka'?. Prva knjiga zbirka je njegovih eseja Siroke
tematike, ¢iji prvi dio pod nazivom “Uglavnom je svijetlilo s juga (XVI-XVIII st.)”
sadrzi Sest studija o hrvatskoj ranoj glazbi. Njihovi su naslovi redom:

1. Tako je to pocelo (Hrvatska glazba u XVI stoljecu),

2. Adrianskoga mora sirena (I) (Umjetnost Ivana Marka Lukaciéa Sibencanina),

3. Adrianskoga mora sirena (Il) (Vinko Jeli¢ u svjetlu svoje zbirke ““Arion primus”
[1628]),

4. Slave je tvoje Hvar novi pun i stari... (Glazbene prilike u Hvaru pred otvaranje i u
prvom razdoblju djelovanja gradskog kazalista),

5. Meknite se vse gore da se bu vidlo Zagorje! (Prozimanje utjecaja narodnog
melosa sjeverne Hrvatske na melodije iz “Cithare octochordae™ i istih na
narodno glazbeno stvaralastvo tog dijela zemlje),

6. Zvuci iz goreceg grada (Varazdinski skladateljski krug s kraja XVIII stoljeca).

RazmiSljanja iz tih studija, nastalih kao “rezultat pisceva visegodiSnjeg

bavljenja domac¢om muzikoloskom problematikom kako novijeg (XIX-XX st.) tako

2IBuducéi da se radi o opseznom izdavatkom poduhvatu koji tek ¢eka muzikolosku valorizaciju, u
ovom radu nije moguée pozabaviti se odnosom Zupanovi¢evih metoda transkripcije notnog teksta i
pisanja povijesti glazbe, kao §to je to bio sluc¢aj s nekim segmentima Andreisovih i Plamenéevih notnih
izdanja.
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jos vide starijeg datuma (XVI-XVIII st.)” (ZUPANOVIC 1976: 233), prenesena su i
sistematizirana u Stoljecima hrvatske glazbe. Stoga ¢e se u ovom radu vise paznje
posvetiti drugoj knjizi, a na doti¢nu zbirku ukazivat ¢e se tek sporadi¢no.

Stoljeca hrvatske glazbe predstavljaju pisanu povijest hrvatske glazbe od
srednjeg vijeka do 20. stolje¢a. Tekst knjige po€iva i na Citanjima drugih glazbenih
povjesnicara i na ranijim vlastitim istrazivanjima. Inovativnost knjige jest u drugacijoj
dispoziciji teksta i u pristupu gradi, a tek manjim dijelom u bitno drugacijim
interpretacijama i podacima. Stoga i Zupanovi¢ kaze da “razlog njezina objavljivanja
ne lezi toliko u spoznaji da se otada do danas moglo do¢i (a i doslo se) do novih
podataka, posebice za ranija razdoblja, koliko u piscevu pristupu cjelokupnoj gradi i
nainu njezina iznoSenja, dosad nesusretanom u domacoj glazbenoj historiografiji”
(ZUPANOVIC 1980: 6). Podaci, usporedeni s Andreisovim, gotovo su istovjetni, no
veé u pitanju periodizacije naslucuje se novi pristup. Dok je kod Andreisa rana glazba
bila podijeljena po stolje¢ima kojima je prethodio srednji vijek kao monolitna
kategorija, kod Zupanovica periodizacija je kombinacija podjele na glazbene stilove i
stoljeca:

a) Stoljeca srednjega vijeka (peto-petnaesto),
b) Stoljece visoke (kasne) renesanse (Sesnaesto),
C) Stoljeca glazbenog baroka (rokokoa i klasike) (sedamnaesto-osamnaesto).

Kao i u prethodnim povijestima hrvatske glazbe, pocevsi od Kuhaca, i ovdje
su ilirski glazbenici granica prema ranoj glazbi, Sto je joS viSe istaknuto u knjizi
Tragom hrvatske glazbene baséine, u Kojoj prvi dio o hrvatskoj ranoj glazbi zavrSava
Varazdinskim skladateljskim krugom, a drugo dio pocinje Hrvatskim narodnim
preporodom. Za Zupanoviéa rana glazba ona je do ilirskih glazbenika, a po¢iva na

trazenju *“autorskih” izvora. Naime, “maglovitost i hipoteti¢nost prvih stolje¢a”
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(ZUPANOVIC 1980: 7) navodi ga da glazbu do prvih izvora nazove “dobom
legende” (ZUPANOVIC 1980: 7). Niti primarni izvori nisu vise dovoljni za
izvlaCenje iz “maglovitosti,” buduéi da se dijele na dvije vrste: one od 11. do 16.
stolje¢a te od 16. stolje¢a nadalje, dakle na neautorsku i autorsku glazbu,
“najjednostavniju strukturu” i “stvaralacku mastu autora” (ZUPANOVIC 1980: 7).
Poglavlja su podijeljena na kratke cjeline koje, medutim, pokazuju
neujednadenost kriterija. U treéem poglavlju Zupanovi¢ skladatelje dijeli i prikazuje
prvo s obzirom na stoljece, a potom mjesto prebivalista. Nakon takve klasifikacije,
skladatelj se predstavlja kratkim opisom Zivota, a potom njegove glazbe. U drugom
poglavlju jednom se cjelinom iznose faktografski podaci o svakom skladatelju, a
potom stvaraju cjeline o svjetovnoj, duhovnoj i instrumentalnoj glazbi. U poglavlju o
17. 1 18. stolje¢u posebno se stvaraju cjeline “Rukopisni i tiskani zbornici” te
“Rukopisne zbirke”, iako nisu jasni Kriteriji svrStavanja odredenog izvora u
“zbornike” 1 “zbirke” te postoji li uopcée potreba za njihovim razdvajanjem. Bez
obzira na ovu pomalo nepreciznu podjelu grade, ona preglednim rasporedom grade
postaje pristupacnijim Stivom za Siroke 1 ucenicke krugove kojima je knjiga
namijenjena, $to se moze Citati 1 u biljeskama s objaSnjenjima osnovnih pojmova.
Zupanovié se u Stolje¢ima na vise na¢ina pokusava distancirati od Andreisove
Povijesti glazbe. NaglaSava neprisutnost notnih primjera, drugacije disponiranje
teksta, drugacije kriterije periodizacije, sintetiziranje najvaznijih podataka,
izbjegavanje pozitivistickih opisa i nabrajanja, izbor bibliografije i dr., ali i pokusSaje
kontekstualizacije i postavljanja u Sire europske kontekste te distanciranje od idejnih
okvira nacionalizma. Ipak, poput Andreisa, i Zupanovi¢ stvara narativnu povijest u

kojoj njeguje kult *“velikin imena” te ponekad trazi elemente autohtonog i
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“hrvatskog”'??, koli¢ina stranica povecava se §to se vise priblizavamo danasnjici,
didakti¢ka namjena knjige posreduje komunikativnost i pristupacnost teksta. ..

Promotrimo neke aspekte Zupanovi¢evog pisanja povijesti glazbe.

X.1. Kult “velikih imena”

Zbirka eseja iz 1976. g. nastavlja zaokupljenost “velikim imenima”. “(...) Na
prvo mjesto (kurziv H. N.) treba staviti razmatranje o skladateljskom opusu ranije
navedenih autora zbog toga Sto se on po prvi put dokumentirano javlja u hrvatskoj
glazbenoj literaturi” (ZUPANOVIC 1976: 12). Tu “dokumentiranost” Zupanovié ne
pronalazi u anonimnim tvorcima srednjovjekovnih kodeksa, ve¢ samo u “stvarnim”
imenima: Motovunjaninu, Bosancu, Skjaveti¢u, Patriciju. Stoga svoju zbirku eseja
koncipira prema tom Kkriteriju: prvi tekst se bavi “velikim imenima” 16. stoljeca, drugi
i tre¢i “velikim” Lukacdi¢em i Jelicem (Adrianskoga mora sirena | i Il), a Sesti
konceptom Varazdinskoga skladateljskoga kruga. Svojevrsni su “uljezi” kratak
pokusaj glazbene povijesti Hvara (ali, iz perspektive izvodenja opere u hvarskom

kazali$tu koja je navodno utjecala na Cecchinija?®

) te pronalazenje narodnih melodija
u Cithari octochordi. To je tema koja inate ne zanima Zupanovica, pa je tek ovla3
spominje u Stoljecima hrvatske glazbe. Pomo¢u “velikih imena” Zupanovié zaokreée
novi smjer hrvatske historiografije: umjesto trazenja autohtonosti, izvornosti i
“narodnog”, cilja se ka ukljucivanju hrvatske glazbene kulture u tokove europske

kulture. Prije “velikih imena” nema tog uklju¢ivanja: “Dva sveska Bosancevih djela

(...) stoje - uz Motovunjaninov opus - kao znacajan putokaz na medi epohe u razvoju

122 Tako za Kolomanove laude tvrdi: “Spomenuti napjevi svjedo&e da su njihovi (za nas danas,
naZalost, nepoznati) autori dobro poznavali jednaka ostvarenja evropskog podrijetla (...) i da su umjeli
stvoriti jednako zanimljive melodije, unoseci (u stanovitoj mjeri) u njih i znacajke nase sredine”
(ZUPANOVIC 1980: 15). Tekst ne pojasnjava koje bi to znacajke bile i po ¢emu se razlikuju od
europskih.

123 Sligne konstatacije na razini nagadanja mozemo pronaéi i u tekstu o Lukagiéu: “On ne stvara novu
formu, operu, koju je upoznao u Italiji (kurziv H. N.), ali ne moZe ostati prema njoj ravnodusSan”
(ZUPANOVIC 1976: 61).
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europske glazbe. Do njih se (zasad) sve gubi u magli srednjovjekovne - uglavnhom
jednoglasne i anonimne (kurziv H. N.) problematike; od njih zapo€inje razdoblje
postupnog ukljucivanja hrvatske umjetnicke glazbe u sva suvremena evropska
zbivanja” (ZUPANOVIC 1976: 27).

Na to se nadovezuju i Stoljeca prije spomenutom podjelom izvora. Stoga i broj
stranica po cjelini raste s obzirom na umnazanje skladateljskih i drugih imena.
Zupanovi¢u u prvi mah nije vazno hrvatsko podrijetlo autora: “Nije od presudne
vaznosti je li joj autor neki na§ Sovjek ili pak tudin” (ZUPANOVIC 1980: 17), pisuéi
0 zadarskom Sanctusu iz 12. stolje¢a. Ipak, i on rabi kuhacevsko prevodenje imena,
Sto je (ne)svjestan nastavak nacionalistickih idejnih okvira, iako se uvijek ne radi o
vlastitim prevodilackim pothvatima: Andrija Stari¢ Motovunjanin, Julije Skjavetic,
Franjo Bosanac, Ivan Siben&anin.

Zivot skladatelja utje¢e na njihovu glazbu: “Zivot se Lukagié¢ev odvija u vrlo
malom ambitusu: Sibenik — Venecija — Rim — Split. U tom &etverokutu nalazi se klju¢
njegovih stvaralagkih i ljudskih preokupacija” (ZUPANOVIC 1980: 64). Doti¢no
Citanje ostatak je herojskih povijesti iz 19. stoljeca, ¢emu u prilog idu i zurnalisticki
opisi.

Zupanovié je sklon stvaranju skladateljskih krugova u 18. stolje¢u. Tako ne
nastaje samo Varazdinski skladateljski krug, ve¢ i Dubrovacki, Splitsko-hvarski,
Zadarski, Primorsko-istarski i PoZesko-slavonski*®*. Zbog kulta “velikih imena”
mnogo se prostora posvecuje skladateljima poput Ivanci¢a i Jarnovi¢a, koji nisu
stvarno participirali u glazbenom zivotu Hrvatske. Medutim, ni on poput Andreisa ne
zanemaruje “sitnije” pojave: svoje mjesto (doduse, drugorazredno) nalaze i kantuali,

gradski sviraci, glazbeno 3kolstvo i dr. Doti¢uéi se rada crkvenih redova, Zupanovié o

124 Usp. bilj. 66 u: ZUPANOVIC 1980: 98.
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franjevcima i pavlinima ne piSe gotovo nista, dok isusovcima, posebice pozeskim (jer
je i sam istrazivao njihovu djelatnost) posvecuje znacajniji prostor.

X.Il.  Ukljuéivanie u europske kulturne krugove

Traganje za *“europskim” crvena je nit mnogih tema Stoljeca: primjerice od
kodeksa (ZUPANOVIC 1980: 13) ili djelatnosti gradskih svirata (ZUPANOVIC
1980: 20-21), preko Anticovih frottola (ZUPANOVIC 1980: 36) ili Skjaveti¢evih
moteta (ZUPANOVIC 1980: 45) do Jarnovica (ZUPANOVIC 1980: 113) ili
konstrukta Varazdinskog skladateljskog kruga (ZUPANOVIC 1980: 98). Poseban
problem pri tom ¢ini trazenje opere u dubrovackim tragikomedijama, §to je rezultat

preuzimanja interpretacija Mihe Demoviéa'®.

Kada Zupanovi¢ zakljuéuje Uvod
svojih Stoljeca rijecima “ (...) glazbena kultura ovog naroda posjeduje sve znacajke
koje joj u okviru i naSe danaSnje drzavne zajednice i evropskog kulturnog kruga
osiguravaju sasvim zadovoljavajuée mjesto” (ZUPANOVIC 1980: 7), taj “europski
kulturni krug” ne dokazuje usporedbama sa stvarnim skladbama, kodeksima ili
glazbenim pojavama. Konstrukt “europskog” zapravo je mitski konstrukt ¢ija stvarna
neodredenost (“maglovitost*) tim vise dolazi do izrazaja Zupanoviéevim citiranjem
Plamenceve usporedbe istoimenog Skjaveticevog i Willaertovog moteta Pater noster
(ZUPANOVIC 1980: 44). Taj konstrukt sluzi kao sintagma koja se ne dokazuje iz

glazbene supstance, ve¢ je prethodno konstruirani okvir u koji se pokusavaju staviti

sva zbivanja, bez obzira imaju li s njim stvarne veze ili ne.

125 K onstrukcija prve hrvatske/juznoslavenske opere kod M. Demovica posebna je tema kojom se ovaj
rad nece baviti. Zaokupljenost operom u Hrvatskoj ili njenim utjecajem na hrvatske skladatelje provlaci
se ne samo Andreisovom i Zupanoviéevom sintetskim povijestima, veé i drugim muzikolodkim
tekstovima koji ne uzimaju u obzir libretistiku, dramatologiju i istraZivanja povjesnicara knjizevnosti.
To se u hrvatskoj muzikologiji ponavlja sve do E. Stip¢evica, iako se i B. Buji¢ prije njega bavio tom
problematikom, a ¢iji tekst An Early Croat Translation of Rinuccini’s “Euridice” iz 1976. g.
Zupanovié ne navodi. Prisutnoséu opere u Hrvatskoj kao najreprezentativnije glazbene vrste nastoje se
dokazati suvremenost i haprednost jedne kulturne sredine te njeno participiranje u europskoj glazbenoj
kulturi. Stoga Zupanovi¢, sumirajuci 18. stoljece, zakljucuje da “(...) prilozi hrvatske glazbe (...) ujedno
obuhvacaju sve oblike tadasnje evropske glazbene prakse, uklju¢ujuéi i operu i oratorij”
(ZUPANOVIC 1980: 61).
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X.Ml.  Kontekstualizacija

S “europskim kulturnim krugovima” u uskoj je vezi i kontekstualizacija.
Ovdje se radi o nasljedovanju Andreisova smjeStavanja u povijesne (politicke,
socijalne i kulturne) okvire Hrvatske (1. i 2. poglavlje) i glazbeno-stilske znacajke
baroka/rokokoa/klasike (3. poglavlje). “Traziti uzroke takvom stanju znaci (...) poci
od cinjenice da je glazbena kultura svakog naroda u svim fazama njezina razvoja
integralan dio njenog opceg kulturnog stanja (kurziv H. N.) i da je potpuno
uvjetovana ekonomskim i politickim prilikama ne samo unutar njegovih zemljopisnih
granica nego i izvan njih” (ZUPANOVIC 1980: 25). Medutim, njegov popis literature
u Stoljecima ne otkriva kojom se sekundarnom literaturom sluzio.

X.IV. Kontinuitet, kauzalnost i progres u neprekinutom krugu procesa

“Utjecaj pozitivizma na glazbenu historiografiju nacelno se pojavio svojom
identifikacijom uzro¢nog znanja kao iskljuc¢ivog nacina objektivnog, popravljivog
(bilo egzaktnog bilo netocnog) znanja, jedine vrste znanja vrijednog s pozitivisticke
tocke gledista. To je s glazbenom historiografijom povezano na dva nacina:
deterministicko i linearno-dijakronijsko naglaSavanje znanstvene povijesti glazbe
(Skole, stilovi i vrste skladbi spojeni su kronoloski odmjerenim lancima implicitnih
uzro¢nih odnosa) te pravila za odnose ‘dokaza i objasnjenja’ (povjesnicarevi zakljucci
u biti se predstavljaju kao teorije o uzrocima koji su bili operativni u stvaranju dokaza
— oni su koraci u procesu uzro¢nog objanjenja)” (TREITLER 2001: 376)*%.

Ovaj Treitlerov citat, postmodernisticka kritika historografskog pozitivizma,

najbolje sazima Zupanoviéev pristup hrvatskoj ranoj glazbi. Iako on nije pozitivist u

126 “The influence of positivism on music historiography has come principally through its identification
of causal knowledge as the exclusive mode of objective, corrigible (either right or wrong) knowledge,
the only kind of knowledge worth having from a positivist point of view. That has had a bearing on
music historiography in two ways: on the determinist and linear-diachronic emphases of scientific
music history (schools, styles and genres of composition linked through chronologically paced chains
of implicit causal relations) and on the rules for relating ‘Evidence and Explanation’ (the historian’s
conclusions are essentially presented as theories about the causes that were operative in bringing the
evidence into being — they are steps in a process of causal explanation)”.
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onom smislu u kojem bi to bio Plamenac niti je bio prvi povjesni¢ar na kojeg bi se
gore navedeni citat mogao odnositi, terminologija iz nekih njegovih navoda prikazuje

ga kao povjesniara s podsvjesno ugradenim sustavom.

X.IV.l.  Kontinuitet karika koji stvara lance popunjavanjem “rupa” u zivotima

skladatelja i kronoloskim nizanjem skladatelja i glazbenih artefakata:

“Oduza stanka koja nastaje nakon ovih skladatelja prekida se godine 1550 (...). Zbirka
(...) po tom dodatku ¢ini trecu dokumentacijsku kariku (kurziv H. N.) u proucavanju
razvoja hrvatske umjetnicke glazbe” (ZUPANOVIC 1980: 32).

“Cecchini je nuzna i znacajna karika u lancu (kurziv H. N.) §to ga tvore Lukaci¢,
Jeli¢, GrgiGevié-Jurjevié i Sibenéanin” (ZUPANOVIC 1980: 90).

Stvaranjem lanaca previda se stvarni diskontinuitet hrvatske glazbene kulture
ne samo u 17. stoljecu, ve¢ posebice na prijelomima stilova i stoljeca. Stvaranje
skladateljskih krugova, posebno Varazdinskog, ima funkciju “mosta” (ZUPANOVIC
1980: 99) iz 18. u 19. stoljece, iako je i sam autor svjestan toga da izmedu skladatelja
ne postoje medusobne veze, a upitno je i njihovo funkcioniranje kao spoja glazbene
klasike i romantike, jer ne proizlazi iz analitickog rada na samoj glazbi. Na sli¢ne se
nacine pokusavaju pronaci nepostojece veze skladatelja iz domovine i emigranata u

inozemstvo'?’.

XAV.IIL.  Logika i kontinuitet dosljednom su pozitivistickom kauzalno$éu nerazdvojivo

vezani i naglaseni kao program ve¢ na pocetku Stoljeca:
“Zbog svega toga (uspona i padova hrvatskog naroda, op. H. N.) uputno ih je

upoznati u logicnom slijedu cinjenica (kurziv H. N.)” (ZUPANOVIC 1980: 7).

127 «Njih (Dubrovéane i Sebenica, op. H. N.) bi ubuduée valjalo shvatiti kao dva medusobno udaljena

izvora kasnije rijeke Siroka korita i intenzivne snage” (ZUPANOVIC 1980: 117). Zupanovi¢ je
svjestan “medusobne udaljenosti”, ali ovakvom interpretacijom Zeli stvoriti anticipaciju imaginarnog
jedinstva hrvatske opere kroz stoljeca, a time i hrvatske glazbe uopce.
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“Time nije postignuto samo bezbolno i sasvim prirodno izrastanje nasih glazbenika iz
prethodne glazbene situacije (...) u novu, ve¢ je ostvaren i logican kontinuitet
hrvatske glazbene misli (kurziv H. N.) iz zavr$nog stolje¢a renesansnog razdoblja u
pocetno stoljeée glazbenog baroka” (ZUPANOVIC1980: 57).

XAV, Kauzalnost kojom jedna glazbena pojava/skladatelj utjece na drugu, bez obzira
radi li se o stvarnim moguc¢im utjecajima ili kasnijoj historiografskoj
interpretaciji:

Tako Bossinensisovi Tenori e contrabassi (1511.) utje¢u na Anticove Frottole
intabulate (1517.), a ove na Petrisove madrigale (1550.): “U jednom od radova S.
Motovunjanina ima i mala osebujnost koja povezuje tog skladatelja s Bosancem i
ukazuje na ¢injenicu da mu je zbirka Tenori e contrabassi... morala biti poznata (...).
| kao Sto je on (Motovunjanin, op. H. N.) svojim vlastitim vokalnim frottolama
donekle utro put madrigalima A. Patricija-Petrisa (kurziv H. N.), tako na podruc¢ju
instrumentalne glazbe kao da je doradio Bosancevo nastojanje na fiksiranju njezina
temelja” (ZUPANOVIC 1980: 47).

X.AV.IV.  Progres koji proizlazi iz neprekinutih procesa:

Zupanovi¢ esto koristi sintagme “napredak” ili “razvoj” (“glazbena kultura
svakog naroda u svim fazama njezina razvoja (kurziv H. N.)”, ZUPANOVIC 1980:
25). Ali, one niti nisu potrebne: “Svi zajedno — uz Jerkovica, Holjara i Krajacevic¢a —
dovode hrvatsku glazbu na daljnju stepenicu (kurziv H. N.) njezine umjetnic¢ke
afirmacije” (ZUPANOVIC 1980: 90).

Visi stupanj (“naprednost®) jednog tonskog sustava posebno je upadljiv
trazenjem karakteristika tonalitetnog sustava u glazbi renesanse i ranog baroka.
Receni¢ni sklop “(...) tonalitetno postavivsi skladbe na jasnu dursku osnovu (kurziv

H. N.) — koja se u gregeski Deh’no far tu i tamo izmjenjuje s modalnoséu — (...)”
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(ZUPANOVIC 1980: 43) otkriva da se ne misli na jednu nego na vise skladbi i da se
tom kriteriju zeli podvr¢i Sto vise glazbe, ¢ime se - kao u primjeru Anticovih frottola -
dolazi do kontradiktornih zaklju¢aka. “U tome sudjeluju sve bitne glazbene
komponente: (...) tonalna (kurziv H. N.) sa ishodi$no$¢u naj¢esée modalne prirode, ali
i s osciliranjem koje &esto afirmira kako mol tako ponekad i dur’ (ZUPANOVIC
1980: 37).
Da pri tom misli i na “naprednost”, govori i sljede¢i citat:

“Harmonijski govor manje je izvoran, ali uvijek vrlo funkcionalan (kurziv H. N.) (...).
Pretezno je usredotocen prema jasnom fiksiranju dura i mola (kurziv H. N.), Sto je —
na primjer, u odnosu na istu komponentu kod Jeli¢a nedvojbeni napredak (kurziv H.

N.)” (ZUPANOVIC 1980: 68).

Kao §to je zapoceo, Treitler bi mogao i zakljuciti kratko razmatranje o
pozitivizmu kod Zupanoviéa: “Povlastena narativna dimenzija ovog Zanra (didakticke
povijesti glazbe, op. H. N.) ona je vremenskog slijeda; naglasak je bio na podrijetlima,
linearnim kontinuitetima i promjeni, ¢esto videnima s gledista ciljeva i ispricanima u
pojmovima progresivnosti prema njima” (TREITLER 2001: 362)*%.

X.V. Zurnalizam i esteticizam

Budu¢i da su spomenute karakteristike pozitivizma medusobno kauzalne
naravi, Cini se da projiciraju i gore naslovljenu Kkarateristiku. Kritizirajuéi
pozitivisticke povijesti, New musicology - a osobito Gary Tomlinson - kritizira i
“djelo”, “estetiku”, “transcendentalizam”, tj. sve ono Sto bi predstavljalo metafiziku, a

neke od tih stavova opazamo i u njemackoj muzikologiji 1990-godina koja se bavi

128 «“The privileged narrative dimension of this genre is that of temporal succession, and the emphasis
has been on origins, linear continuities, and change, often seen from the vantage-point of goals and
narrated in terms of progress toward them.”
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29 Kod Zupanovi¢a zurnalisticki

problemom pisanja povijesti glazbe i historizma
termini i esteticizam dva su lica istog predmeta. Ako je Zurnalizam “glavna melodija
(dvoglasnog zadarskog Sanctusa iz 12. stoljeca, op. H. N.) puna suptilne otmjenosti i
profinjene elegi¢nosti” (ZUPANOVIC 1980: 16), onda su to i Skjaveti¢ev “asketizam
svijeta misti¢ne uzvisenosti” i “svakodnevnost zivota u kojem se kao ¢ovjek kretao”
(ZUPANOVIC 1980: 35). Takvi sklopovi sluZe romantickom traZenju programnosti,
ugodaja 1 “tonskih komentara”, a da se pri tom ne misli na madrigalizme ili musicu
descriptivu (“Motovunjaninov tonski komentar tog pjesnistva uvijek logi¢no izvire iz
njegove sadrzajne atmosfere”, ZUPANOVIC 1980: 36). U treéem poglavlju Stoljeca
Zupanovié ne posize za takvim terminoloskim aparatom, jer o 18. stolje¢u ima mnogo
vise znanja prikupljenog vlastitom glazbenom analizom, posebno glazbenih vrsta, dok
u druga dva poglavlja njegovi opisi ne nadilaze domet novinarskog opisa. Stoga se
razlika izmedu poglavlja u pristupu samoj glazbi drasticno osje¢a Sto se vise
priblizavamo 20. stolje¢u. U poglavljima o glazbi do 18. stoljea ne osvrée se na
glazbu s obzirom na tehniku skladanja, ve¢ primjerice u Skjaveti¢evim motetima (za
razliku od Plamenca kojeg je i citirao stranicu prije) Cita “uzviSenost i blagu
smirenost”, “autenti¢ni ugodaj crkvenog ambijenta” 1 “neusiljenu spontanost
glazbenih misli”, jer “konstruktivizam dolazi u drugi plan” (ZUPANOVIC 1980: 45).
Dotic¢ni citat se, poput Lukaci¢eve “uzvisSenosti koja kao da asocira veli¢anstvenost”
(ZUPANOVIC 1980: 65), doima poput cecilijanskog terminoloskog fonda. Srodno
tome nailazimo na njegove interpretacije napjeva iz Cithare octochorde, koje naziva
“pravim starohrvatskim koralima” (ZUPANOVIC 1980: 128). Zupanovié¢ takve izraze
koristi samo kada piSe o glazbi koja je bila predmet zanimanja cecilijanaca, Sto se ne

odnosi i na crkvenu glazbu 18. stoljeca.

123 0 problemu odnosa New Musicology prema pisanju povijesti glazbe, a posebno o kritici
Tomlinsonovih kritika u: TREITLER 2001: 357; 370-377. Njemacka bi muzikologija u ovom slu¢aju
bila predstavljena ve¢ spomenutim enciklopedijskim ¢lankom C. Dahlhausa i F. Krummachera.
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Zurnalisti¢ki Zupanoviéev stil pisanja moZe se objasniti i na drugi nadin —
esteticizmom. Bio je publicist na ¢iji je stil pisanja povijesti glazbe utjecalo
novinarstvo. Bio je i skladatelj koji je glazbi pristupao kao “glazbenom djelu”, ¢ak i
kada se ne radi o njemu. Stoga za anonimni dvoglasni zadarski Sanctus kaze da
“predstavlja zasad prvu sacuvanu skladbu (kurziv H. N.) u naSim krajevima”
(ZUPANOVIC 1980: 16), a za Anticove frottole rabi termin “glazbeno djelo, ‘opus
musicum’ ” (ZUPANOVIC 1980: 37), termin u uporabi za glazbu nastalu tek nakon
Baumgartnerove Estetike (nakon 1750. g.).

Konaéno, ne bi se smjela ispustiti iz vida ¢injenica da je Zupanovi¢ prvi
napisao povijest hrvatske glazbe (a ne jednu studiju) kojom se pokrenulo okretanje
europskoj kulturi. Mnogo paznje posvetio je i prikazivanjima gradskih glazbenih
kultura, posebno Varazdina u 18. stoljecu, §to u okviru jedne sintetske povijesti
glazbe predstavlja iskorak u odnosu na starije povijesti glazbe koje su nerijetko
zapostavljale sjevernu Hrvatsku u odnosu na juznu. Didakticka namjena knjige, te
konciznost, pristupacnost i sinteticnost bez prevelikog broja podataka predstavljaju
njene najbolje odlike, koje nadilaze stanovitu povrsnost proizaslu iz Sirokog spektra
Zupanovi¢evih glazbeno-povijesnih tema, te pedagoskog, paleografskog i izdavackog
rada, publicistike i1 skladateljstva. Ta knjiga jedina je sintetska povijest hrvatske
glazbe izmedu Andreisove Povijesti hrvatske glazbe iz 1974. g. i Stipceviceve
Hrvatske glazbe iz 1997. g. Zupanovi¢eva primjedba da je “na prvi pogled skoro i
suvisna, osobito kad je od Andreisove dijeli kratko vremensko razdoblje”
(ZUPANOVIC 1980: 6), vremenom se ipak pokazala samo njegovom osobnom

skromnom primjedbom.
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XI.  MARIJAN GRGIC | LADISLAV SABAN

Prikazujuéi ukratko djelovanje M. Grgica i L. Sabana - dva vazna
historiografska nemuzikoloSka imena koja su se bavila i specijalistickim temama i

op¢im pregledima hrvatske rane glazbe, odlu¢ujemo se za po dva rada svakog autora:

Marijan Grgié:

Bogojavljenski navjestaj blagdana iz god. 1081. (1969.)

Glazbena djelatnost u Hrvatskoj u 11. stoljecu (1970.)

Ladislav Saban:

- Umjetnost i djela graditelja orgulja Petra Naki¢a u Dalmaciji i Istri (1973.)

Glazbena kultura u varazdinskoj okolici u 17. i 18. stoljecu (1980.)

Svaki rad predstavlja po jedan sloj tema: specijalisticki (paleografija
srednjovjekovnih rukopisa i orguljarstvo) te sintetski (prikaz glazbene kulture regije
kroz stoljece). Kriterij odabira rada pociva na njihovoj sazetosti i konciznosti,
vaznosti te predstavljanju upravo onih elemenata koji najbolje predstavljaju rad

O odabrana su dva

doti¢nih autora. lzmedu desetak radova Marijana Grgica™®
ponajbolja. Premda bi sloj specijalistickih tema mogao biti predstavljen i znacajnijim
tekstom Najstarije zadarske note (1966.), u ovom radu odabran je Bogojavljenski
navjestaj, buduc¢i da se nastavlja na prethodno spomenuti tekst, a izvrsno prikazuje
Grgi¢evu metodologiju. Iz velikog broja radova Ladisava Sabana (135) nije
jednostavno odabrati najreprezentativnije. Kao sto K. Kos istice, dvije grupe tema
predstavljaju predmet njegova interesa: “a) razni oblici sjevernohrvatske glazbene

proslosti izmedu 13. i 20. stoljeca; b) rani glazbeni instrumentarij, navlastito orgulje u

Hrvatskoj” (KOS 1988: 15). Ovdje predstavljeni Sabanovi tekstovi ocrtavaju te dvije

B30 Usp. popis 12 radova muzikoloske tematike u: ZIVANOVIC 1984: 11-12.
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grupe tema, te je studija o revitaliziranom Petru Nakifu nezamjenjive vaznosti.
Sintetski tekstovi dvojake su naravi: dok M. Grgi¢ sazima cjelokupnu glazbenu
kulturu 11. stoljeéa u Hrvatskoj, L. Saban se, kao i u ostalim svojim temama, odluduje

za prikaz lokalne teme sjeverne Hrvatske.

Marijan Grgié¢

Marijan Grgi¢, povjesniar umjetnosti, muzikolog i liberalni katolicki
svecenik, muzikologijom se bavio tek usputno, ali na znanstveni nacin. Pored
povijesti umjetnosti, op¢e povijesti kulture, liturgike, organizacije likovnih i1 glazbenih
manifestacija te pedagoskog rada, njegov muzikoloski rad bio je usko isprepleten s
doticnim djelatnostima, a istovremeno vezan uz paleografske probleme hrvatske
srednjovijekovne glazbe. Domet njegova rada Ivan Zivanovi¢ ocjenjuje kao “(...) uz
radove A. Zaninovica i A. Vidakovica (...) najznacajniji doprinos u proucavanju nasih
srednjovijekovnih glazbenih zapisa” (ZIVANOVIC 1984: 56). Citajuéi njegove
tekstove uvidamo da je to doista istinita konstatacija, a posebnost njegova pristupa
jest u interdisciplinarnoj paralelnosti razlicitih slojeva istrazivanja kojemu je
muzikologija tek jedan od krakova. Za njegove bi se tekstove moglo re¢i da imaju
svojevrsne veze s kulturnim povijestima kakve je zahtijevala angloamericka
muzikologija, a Sto je svakako u korelaciji s njegovim boravkom u Londonu i
specijalizacijom iz povijesti umjetnosti. Tako je primjerice njegovu doktorsku
disertaciju pod naslovom Casoslov opatice Cike iz 1976. g. moguée svrstati u vise
razli¢itih znanosti. Grgi¢ev metodoloski pristup podsjec¢a na lanac pazljivo spojenih
karika koje mozemo iscitavati u tekstu Bogojavljenski navjeStaj iz godine 1081.

Karike su sljedece:
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1. opis sadrzaja rukopisa (precizni pozitivisticki podaci o veli¢ini rukopisa, tipu
pisma, sadrzaju blagdana po folijama), utvrdivanje mjesta i vremena nastanka,
vaznost za hrvatsku glazbu srednjeg vijeka

2. prikaz blagdana Bogojavljenja opcenito i njegov status u Dalmaciji

3. analiza napjeva po: oblicima neuma (komparacija s drugim napjevima iz

krsevanskog skriptorija), suhoj crti, kljuc¢u i modusu (analiza “tonaliteta napjeva”

(GRGIC 1969: 70) po oblicima neuma u kadencama ), transkripcija napjeva,
odredenje karakteristika melodike napjeva, donoSenje zakljucka u vezi s
kontekstom zapadne Europe.

Grgi¢ se sluzi egzaktnim analitickim radom, rijetkim u onodobnoj hrvatskoj
historiografiji rane glazbe. Nevelik tekst fukcionira kao zatvoreni sustav u kojemu se
jedan podatak nadovezuje na drugi, a svaki podatak proizlazi iz prethodnog.
Pojedina¢nim izostavljanjem podataka poremetio bi se zamisljeni poredak te se ne bi
doslo do kona¢nog zakljucka.

U tekstu Glazbena djelatnost u Hrvatskoj u 11. stoljecu na svega nekoliko
stranica sazima sve primarne glazbene i neglazbene izvore u Hrvatskoj u presjeku
kroz 11. stoljece. Pozitivistickim nabrajanjem (kojim se zadobiva na znanstvenosti)
Grgi¢ sintetizira primarne izvore, odreduje im dataciju, tip pisma, mjesto nastanaka i
danasnjeg Cuvanja. Ali, tekst nipoSto nije pozitivisticki. Navedimo nekoliko jasnih
linija:

XI.LI. Prepoznavanje dviju glazbenih tradicija zapadne Europe (beneventanske i

sanktgallenske) te njihovo susretanje u hrvatskim rukopisima. Osobitost hrvatskih
rukopisa poput Sibenskog Libera sequentiaruma upravo je u “mijeSanju i pretapanju
dviju evropskih kultura na nasem tlu” (GRGIC 1970: 132), a ne u traZenju napjeva na

hrvatskom jeziku ili sa znacajkama folklorne glazbe.
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XL.1I1. Pojmom glazbene tradicije 11. stoljee povezuje se s nadolaze¢im stolje¢ima:
“Tom se popisu mogu jos pribrojiti vrela iz kasnijeg razdoblja (12. i 13. stoljeée) koja
nam pokazuju kako se glazbena tradicija, u mnogo slucajeva autohtona, dalje razvijala
na temeljima koji su poloZeni u 11. stolje¢u” (GRGIC 1970: 127).

XI.LI. Uravnotezen odnos prema “izvornosti” i “osebujnosti gregorijanskih napjeva

nastalih na podru¢ju Hrvatske” (GRGIC 1970: 129).

Ako i imaju odlike kontekstualnih kulturnih povijesti, Grgicevi tekstovi,
nemaju one njihove negativne karakteristike koje je L. Treitler prepoznao u
zanemarivanju same glazbe, nastalo prenaglaSavanjem kulturnih, socijalnih ili
politickih ¢imbenika. Grgi¢ ne donosi opcenite ili pauSalne zakljucke s ideoloSkim
interpretacijama, ve¢ egzaktne zakljucke, proizasle iz notnih zapisa zapisa te spojenih
sa znanjem o onodobnoj glazbenoj slici Europe'®. Njegova sistematicnost,
pozitivisticka preciznost, znalacko umijece iz paleografije srednjovjekovnih rukopisa,
sigurno poznavanje nacionalne povijesti, liturgike ili povijesti umjetnosti, sposobnost
spajanja razli¢itih podataka i obja$njavanja nejasnih situacija iz, u prvi mah nevaznih,
detalja, sposobnost sintetiziranja najvaznijeg na malom tekstualnom prostoru,
kontekst i uklapanje u europske kulturne krugove, sigurnost prosudbe koja ukazuje na
svijest o vlastitom autoritetu - sve to ukazuje na njegovog ucitelja Albu Vidakovica.
Kao $to se kod Vidakovi¢a ne mogu Ccitati nikakvi ideoloski okviri, ne mozemo ih
Citati ni kod Grgic¢a koji niti nije bio cecilijanac. Njegova slaba recepcija objasSnjavala
se prelazenjem iz jednog znanstvenog podrudja u drugo®®. Vjerojatno je, kao i u

Vidakovi¢evom slucaju, djelomi¢no razlogom bilo i pripadanje svecenickim

B “Onda nam je jasno da je glazbena kultura u nasim krajevima u doba hrvatskih narodnih vladara bila
na zamjernoj visini. Vidi se to prije svega iz veoma usavrSenog nacina biljeZzenja neuma. U vrijeme dok
je umnogim krajevima Evrope jos uvijek u upotrebi adijastematski sustav neuma (...), ovdje imamo
neume kod kojih moZemo to¢no razlikovati pojedine intervale, premda jo$ nema nikakva crtovlja”
(GRGIC 1970: 71-72).

132 Usp. ZIVANOVIC 1984: 57-58.
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krugovima, no mnogo je vjerojatniji nedostatak zanimanja hrvatske muzikologije za
teme srednjovjekovne glazbe. Jedini muzikolog koji se tada bavi srednjim vijekom
pored M. Grgica bila je K. Kos, ¢ija je specijalnost bila je ikonografija glazbe, a ne
paleografija. Drugi su muzikolozi pretezno iskoriStavali rezultate Grgi¢evih

istrazivanja, a tek su se u rijetkim slu¢ajevima (poput B. Buji¢a) nadovezivali na njih.

Ladislav Saban

Odabrani radovi pokazuju minuciozan pozitivisticki rad proizasao iz pazljivog
Citanja arhivskog materijala i razliCitih povjesniCarskih tekstova, specijalistickog
poznavanja orgulja, ali i sintetiziranja kamencica razbijenog mozaika u skladnu sliku
¢ija je vjerodostojnost upitna, ali predstavljena s toliko uvjerljivosti da se podaci u
svojoj interpretaciji mogu prihvatiti kao &injenice. Sabanov rad o Naki¢evim
orguljama nastao je kao rezultat proucavanja:

XI.11.1. glazbenih instrumenata u fizi¢kom smislu,

XLIL1I. arhivskog materijala poput ugovora za gradnju orgulja, izvornih Nakié¢evih
pisama, samostanskih kronika ili knjiga racuna,

XLILII. starih leksikona koje su rabili i raniji hrvatski povjesnicari glazbe (Ljubiéev

Dizionario, Kukuljevicev Slovnik), ali i manje poznatih lokalnih povijesti iz 19.
stoljeca (Giuseppe Ferrari-Cuppilli: Apendice da Girolamo Dendolo La caduta della
Reppublica di Venezia, 1857.; Valentino Lago: Memorie sulla Dalmazia, 1869.;
Constant Wurzbach: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oesterreichs, 1869.),

XLILIV. prijadnjih istrazivanja, ponajvise don Frane Buli¢a, a u manjoj mjeri Ante

Matijevi¢a, Antunina Zaninovi¢a i Emina Armana,
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XIL.11.V. talijanske organoloSke literature (Oscar Mischiatti, Renato Lunelli, Giuseppe

Radole),

X1.I1.VI. lokalnih povijesti samostana (SABAN 1994: 105-147).

Pored preciznog, minijaturistitkog opisa i dispozicija svakih orgulja, Saban
zivim i pristupa¢nim jezikom uspijeva rekonstruirati njihove povijesti, uklopljene u
povijest Nakiceva zivota 1 talijanskog orguljarstva, isti¢u¢i specifi¢nosti svakih
orgulja u odnosu na druge.

Slicnu metodu rabi i u svom tekstu Glazbena kultura u varazdinskoj okolici u
17. i 18. stoljecu. Sabanova sustavnost neizostavno je obiljeZje teksta Gije dijelove,
sli¢no kao 1 kod Grgi¢a, mozemo promatrati kao karike lanca. Njegova sistemati¢nost
polazi od izvora (“latinski zapisnici kanonskih vizitacija triju arhidakonata zagrebacke
nadbiskupije (...)”, SABAN 1980: 24), razlozima njihovog odabira, teritorijalnog
ograniCavanja i otkrivanja poteskoca na koje se nailazi u istrazivackom radu. Ostali
dijelovi teksta (“Vijesti o kantualima, pjesmaricama i ostalim knjigama za crkveno
pjevanje”, “Orgulje”, “Orguljasi”, “U¢itelji i Skolnici” te “Svjetovno glazbovanje”)
proistje¢u iz odnosa prema onim skromnim arhivskim izvorima®®. Trijezni, jasni i
pregledni zakljucci objasnjavaju se iz primarnih izvora, ali i socijalnih okvira sredine
koju istrazuje. Stoga Saban ne ostavlja prostora za ideologi. Na razini opsegom

malene studije uvjerljivo se donose potpuno drugacije vizure tzv. malih tema:

133 | sam Saban svjestan je te “skromnosti” izvora koji mu stoje na raspologanju. Taj se termin esto

provlaci tekstom:

- uz pavline vezuje “pravi asketizam (...), skromni (kurziv H. N.) pucki pijev uz pratnju orgulja”
(SABAN 1980: 32),

- upodru¢ju orguljarstva da je “instrumentarij po seoskim crkvama u to vrijeme veé¢inom dosta
skromne (kurziv H. N.) vrijednosti” (SABAN 1980: 37),

- zasvirku na orguljama da je “uloga tih instrumenata bila jo3 vrlo skromna (kurziv H. N.)”
(SABAN 1980: 37), kao i da se radi o “vise nego skromnom (kurziv H. N.) znanju sviranja
orgulja” (SABAN 1980: 37).

- zaklju¢no: “Pretezno vrlo skroman (kurziv H. N.) broj registara orgulja i pozitiva u tom kraju
nuzno ukazuje na skromnu (kurziv H. N.) i dosta jednoobraznu ulogu koja im je u bogosluzju bila
namijenjena” (SABAN 1980: 37).
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XLILVIL Arhivskim radom osvjetljuju se glazbeni zivoti ruralnih sredina 17. i 18.

stoljeca, a da se ne zadire u podrucje etnomuzikologije; razumijevanje fenomena
slijedi iz socijalnih i kulturnih konteksta (primjerice, slojeva ucitelja i puka).

XLILVIII. Bavljenje crkvenim redovima koji su promicali crkvenu popijevku na

narodnom jeziku akcentuiranjem uloge pavlina umjesto isusovaca (“Poznato je da su i
lepoglavski pavlini, a ne samo isusovci promicatelji crkvene pucke popijevke na
narodnom jeziku — &ak stariji, ja¢i i vazniji od isusovaca”, SABAN 1980: 28).

XLILIX. Spajanje razli¢itih slojeva na istom mjestu: od sudbine misala do utjecaja

pavlina i starih rukopisnih pjesmarica na Citharu octochordu, ¢ime tekst prelazi
okvire lokalnog istrazivanja.

XILI1.X. U okviru pisanja o svjetovnoj glazbi u Varazdinu pise o umjetnickoj crkvenoj

glazbi, polazeci od njenog zvuka, jer su “svi ti crkveni prostori postali jedine u gradu

postojecée i po prostranstvu primjerene koncertne dvorane” (SABAN 1980: 46).
Cjelokupan rezultat Citanja skromnih arhivskih zapisa ostavlja velik utisak na
Citatelja, jer se Sabanova intelektualna ostrina i sposobnost povezivanja u cjelinu u
prvi mah nebitnih i nepovezanih podataka rijetko moze ¢itati u suvremenoj hrvatskoj
glazbenoj historiografiji hrvatske rane glazbe. Njegova velika opca kultura i$¢itava se
iz ostavstine pohranjene u Odsjeku za povijest hrvatske glazbe HAZU — popis knjiga
otkriva literaturu s podrucja glazbe, povijesti, religije, povijesti umjetnosti,
pedagogije, etnologije, arhivistike, bibliotekarstva i knjizevnosti (JURICIC 1996: 44).
Potrebno je naglasiti da Saban nije bio profesionalan muzikolog. Kao pijanist i
klavirski pedagog muzikologijom se bavio u okviru arhivskog rada, a poznatiji je kao
organolog nego kao glazbeni povjesni¢ar. Notno izdavastvo takoder je vazan dio

njegove djelatnosti. Ipak, njegovih 135 objavljenih znanstvenih radova o glazbi
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svjedo¢i o velikom znanstvenickom potencijalu, kojeg je hrvatska muzikologija

recipirala tek manjim dijelom.

Sto se ti¢e rane glazbe, Saban se kao izvrstan organolog bavi malim,
zaboravljenim, ¢esto zapuStenim instrumentima, od kojih neke spasava od unistenja.
Pritom su mu vazni i nepoznati orguljari i orguljasi sa seoskim zagorskim orguljama,
prezentirani u malim tekstovima, ali i Naki¢eve orgulje, iz kojih izuzetno stru¢nim
opseznim radovima ocrtava lik velikog orguljara. Zanimaju ga samostanski arhivi ¢ije
sadrzaje pazljivo popisuje, stoga na temelju takvih istrazivanja uspijeva izgraditi
glazbeni Zivot u nekom od njih, poput onog franjevadkog u Varazdinu™*. Podjednako
ga zanimaju i glazbeni Zivoti starih plemickih obitelji, kulturne povijesti gradova,
nepoznati srednjovjekovni sviradi iz sjeverne Hrvatske, dotad nepoznati Ivan Sebelié,
rariteti CembalistiCke literature vezani uz vazne osobe hrvatske politicke povijesti
poput Pogliettijeve suite, freske u remetineckoj crkvi iz kojih stvara gradske kulturne
povijesti i dr'*. Sabanov izbor tema 3arolik je te se niposto ne moze svesti iskljucivo
na organologiju. Svojom preciznoS¢u, sistemati¢no$¢u, struc¢nos¢u, ali i
pristupac¢noséu sli¢an je Marijanu Grgi¢u, a usporediv je i s joS jednim imenom
historiografije hrvatske rane glazbe — Janku Barléu. Naslovi poput Jo$ jedan
nepoznati orguljas zagrebacke prvostolne crkve ili 1z povijesti orgulja pavlinske crkve
u Lepoglavi jasno evociraju na Barleove tekstove. Sudbina zaborava bila im je sli¢na:
premda su se Barléovi tekstovi jo§ dugo vremena ¢itali i citirali. Osim vecih studija s
“velikim imenima”, Sabanove tekstove hrvatska muzikologija nije mnogo ¢itala.

Interpretacije sitnih arhivskih vijesti, rasutin po nemuzikoloskim ¢asopisima poput

134 Arhivski rad predstavlja Sabanovu specijalnost u kojem se isti¢u njegova suradnja za RISM
(Répertoire International des Sources Musicales), doprinos u sredivanju arhiva i knjiznice Hrvatskog
glazbenog zavoda te stvaranje popisa grade hrvatskih i srijemskih samostana.

135 Usp. tekstove s toénim bibliografskim podacima u bibliografiji Sabanovih tekstova u:
BLAZEKOVIC 1988: 23-30.
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Svete Cecilije, Kaj, Vijesti muzealaca i konzervatora Hrvatske, GodiSnjaka zastite
spomenika kulture Hrvatske ili Ivaneckog kalendara, u veéem su broju slucajeva
ostale mrtvo slovo na papiru, iako je njihova znanstvena vrijednost na zavidnoj razini.
Upravo je casopis Kaj, glasnik drustva “Kajkavsko spravisce” ¢iji je dugogodi$nji
¢lan bio i L. Saban, godine 1996. u prilozima K. Kos, V. Juri¢i¢, S. Tuksara, E.
Stipéevica, V. Katalini¢, G. Doliner, N. Bezi¢, E. Armana, J. Zlatara i |. Kalinskog
pobliZze osvijetlio lik Ladislava Sabana u svim njegovim djelatnostima. Vjerojatno
najlaskaviju ocjenu L. Sabana kao povjesni¢ara glazbe ¢itamo u prilogu E. Stip&evica:
“otkrivamo tragove sustavne znanstvene metodologije: prof. Ladislav Saban svojim je
suradnicima i ucenicima usadio potrebu da povijest hrvatske glazbene kulture
proucavaju na izvorima” (STIPCEVIC 1996: 68). A da se djelatnost L. Sabana kao
Clana urednistva i izdavackog savjeta glasila Kaj u kojem je objavio niz studija visoko
valorizirala sa strane Citatelja nemuzikologa, svjedoci iskaz I. Kalinskog: “Njegovi
¢lanci objavljeni u Kaju iznimni su dragulji. Osim stru¢noga i tematskog usmjerenja
oni su i opc¢a, kulturoloska, pa i socioloska slika razdoblja kojim se najvise bavio, 17.
I 18. stoljeca” (KALINSKI 1996: 83). Medutim, suvremeni muzikoloski krugovi tek
malim dijelom koriste tekstove iz navedene i druge nemuzikoloSke periodike.

Poput M. Grgica, i L. Saban tek &eka svoju pravu recepciju, a ponovnim i
kritickim objavljivanjem njegovog cjelokupnog historiografskog opusa pruzila bi se

osnova za diferenciraniju sliku hrvatske rane glazbe.

117



XIl.  KORALJKA KOS

Bavljenje velikim spektrom tema oznaka je nekih vaznih suvremenika K. Kos
koji su objavili sintetske povijesti hrvatske glazbe, J. Andreisa i L. Zupanoviéa.
Koraljka Kos predstavlja muzikologa koji se takoder bavi velikim brojem raznolikih
tema od srednjeg vijeka do 20. stoljeca, ali koji ne objavljuje sintetske povijesti
glazbe. Jedina objavljena knjiga iz podrucja hrvatske rane glazbe specijalisticka je
studija iz ikonografije srednjovjekovne glazbe Musikinstrumente im mittelalterlichen
Kroatien, izdana 1972. g. u izdanju Muzikoloskog zavoda Muzicke akademije u
Zagrebu.

Njezin je znanstveni rad opsezan: 5 knjiga i preko 100 znanstvenih radova, od
cega posebnu vaznost ovdje imaju studije s tematikom hrvatske rane glazbe (24).
Raspon njenih tema hrvatske rane glazbe Sirok je: srednjovjekovni glazbeni
instrumenti, renesansna madrigalska glazba, ranobarokni Lukaci¢evi duhovni
koncerti, sjevernohrvatske crkvene pjesmarice (osobito Pavlinska pjesmarica), Luka
Sorkocevi¢ 1 Leopold Ebner, te sintetski radovi o srednjovjekovnoj, renesansnoj i
pretklasi¢noj hrvatskoj glazbi. Karakteristicno je Cesto vracanje istim temama te
njihovo produbljivanje. Budu¢i da nije moguée opSirnije prikazati svaku od tih
studija, ovdje ¢e se u osnovnim crtama na primjeru nekoliko njih prikazati neke od
karakteristika historiografskog rada K. Kos na podrucju hrvatske rane glazbe.

Iz oveéeg broja studija posvecenih ranoj, ali i novijoj glazbi, u zborniku
izdanom u &ast K. Kos iz 1999. g. (KATALINIC — BLAZEKOVIC 1999) njezin se
opus dijeli na tri osnovne teme: “glazba i slika”, “glazba i tekst” te “glazba i povijest”.
lako je pridruzenje studija svakoj od tih tema u pojedinacnim slucajevima

diskutabilno, ta se podjela moze primijeniti kao kriterij odabira studija, buduéi da
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svaku od tih tema nalazimo zastupljenu u njenom bavljenju hrvatskom ranom

glazbom. Te teme ponegdje predstavljaju inovaciju u hrvatskoj historiografiji, jer se

K. Kos bavi nekim temama koje prije toga nisu bile predmetom interesa hrvatske

historiografije uopce, pa tako ni one rane glazbe. Odabrane studije predstavljaju njene

najznacajnije i naj¢escée citirane studije koje istovremeno pokazuju pomak u domacoj

historiografiji. To su:

1.

2.

Muzicki instrumenti u srednjovjekovnoj likovnoj umjetnosti Hrvatske (1969.),
Luka Sorkocevic i njegov doprinos pretklasicnoj instrumentalnoj muzici. Biljeske
0 kompozicijskom slogu i prilog stilskoj analizi njegova djela (1974.),

Geschichte, Stand und Perspektiven der Forschungen zur mittelalterlichen
Kirchenmusik in Kroatien (1975.),

Madrigali Andrije Patricija i Julija Skjavetica u svom vremenu. Prilog analizi
njihova stila (1978.),

Hrvatska glazbena kultura u razdoblju renesanse (1979.),

Napjevi Pavlinskog zbornika (1991.)

Metodologija njenog rada svediva je na zajednicki nazivnik s varijantama koje

ovise o temi teksta. No, percepcija predmeta istrazivanja pokazuje sveobuhvatan

pogled na predmet koji ¢e se ovdje pokusati prikazati u kratkim crtama. Na primjeru

studije o Pavlinskoj pjesmarici mozemo uociti glavna uporista sustava:

1. Uvod
a) Napjevi Pavlinske pjesmarice u kontekstu ranobarokne glazbene kulture u

Hrvatskoj '

136 Naslovi u kurzivu preuzeti su iz same studije.
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2. postavljanje problema, njegovo umetanje u kontekst hrvatske i europske
kulture te prikaz prijasnjih istrazivanja

3. Analiza predmeta istrazivanja

a) Koncepcija pjesmarice

4. kratak prikaz pjesmarice po folijama

b) Podrijetlo i vrsta napjeva

5. trorazinska podjela: prema geografskim, vremenskim i Zzanrovskim
odrednicama,

6. naglasak na viSeslojnosti svake od odrednica,

7. komparacija s drugim europskim izvorima kojih se doti¢e i u drugim
dijelovima studije,

¢) Notna slika i napomene uz transkripciju

8. okvir suvremenih europskih notacija,

9. komentar transkripcije koji o€ito nije namijenjen izvodacima

d) Glazbene znacajke napjeva

10. smjestavanje u liturgijski kontekst te odnos teksta i glazbe,

11. interpretacija nalaza tehnicke analize po tockama: tonalne osnove napjeva,

melodika, metar i ritam, forma

e) Interakcija tekstova i napjeva
12. Zakljucak

a) Perspektive istrazivanja.

Usporedimo li ovu skicu s tekstom Madrigali Andrije Patricije i Julija
Skjavetica u svom vremenu. Prilog analizi njihova stila, dobit ¢emo sli¢nu sliku:

1. uvod
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2. obrazlozenje metoda rada,

3. problem madrigala u europskoj i hrvatskoj glazbenoj kulturi -
kontekstualizacija

4. analiza predmeta istrazivanja

5. metodolosko polaziste “osvjetljavanje odnosa tekst-muzika” (KOS 1978:
280),

6. komparativni pristupi istoimenim madrigalima europskih suvremenika,

7. interpretacija nalaza tehnicke analize po tockama: tekst, tonalitet i

kadenca, ritamsko-metric¢ki aspekti, melodika, analogije i citati,

8. zakljucak.

Tekstovi K. Kos, bez obzira radi li se o sintetskim pregledima,
“komparativnim stilsko-kritickim analizama” (KOS 1978: 277) ili ikonografskoj
studiji, posjeduju tu krivulju ¢ije elemente mozemo promatrati na dvije razine od
kojih jedna uvjetuje drugu: aspekti teksta s metodom rada i idejna supstanca teksta.
U pogledu druge razine najviSe ¢emo se zadrzati na tekstu o hrvatskoj glazbenoj

kulturi u renesansi.

XIl.I. TEHNIKA RADA

XILLL Citanje recentne muzikoloske literature i poznavanje svih prija$njih

istrazivanja lokalne teme

Iscitavanja recentne muzikoloske literature nisu vazna samo za oblikovanje
forme teksta vec i za pristup problemu, §to hrvatska muzikologija ¢esto nije dovoljno

uocavala. Onodobni hrvatski historiografi rane glazbe u svom znanstvenom aparatu
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rijetko navode paralelna istrazivanja zapadne muzikologije (iako ne mora znaciti da ih
nisu poznavali), u emu su izuzeci Ladislav Saban i Marijan Grgié. K. Kos u svakoj
svojoj studiji rabi istrazivanja autoritetnih autora. Primjerice, u spomenutoj studiji o
Patricijevim 1 Skjaveticevim madrigalima poziva se na recentnu literaturu L.
Finschera, H. H. Eggebrechta, B. Meiera i C¢itav niz manjih respektabilnih
specijalisti¢kih studija. S druge strane, sporiji hod hrvatske muzikologije za zapadnom
Citljiv je i ovdje, ali, ¢ini se, zbog posebnih okolnosti. Ikonografska studija iz 1969. g.
poziva se na literaturu s pocetka i iz prve polovice stoljeca, Sto je rezultat njenog
pionirskog karaktera te slabijeg muzikoloSkog bavljenja ikonografskim problemima
opéenito™’. Sliéno mozemo primijetiti i u drugim studijama koje rabe autoritetnu
muzikoloSku literaturu, ali sa zakasSnjenjem od dvadeset i viSe godina. Muzikolozi
poput J. Andreisa rabe sli¢ne tipove literature, no rezultate istrazivanja ipak ne
iskoriStavaju za nove interpretacije hrvatske rane glazbe, $to kod K. Kos nije slucaj.

Autorica od hrvatske muzikologije nasljeduje ozbiljno i$¢itavanje prethodnih
istraZzivanja, ali s uspostavljanjem kritickog odnosa prema njima'*®, pronalazeéi
uvijek nove pristupe starim temama i podacima. “Cilj je ovoga prikaza da sabere
rezultate dosadasnjih istrazivanja hrvatske glazbene kulture u razdoblju renesanse,
povezujuci na nov nacin niz ve¢ poznatih podataka i ¢injenica i stavljajuci ih u nove
medusobne odnose (kurziv H. N.)” (KOS 1979: 5).

XII.1.11. Interdisciplinarnost

U hrvatskoj muzikologiji interdisciplinarnost se najéeS¢e svodi na Ccitanje

politickih i kulturnih povijesti koje olakSavaju pristup kontekstualizaciji, a koja sa

137 Bavljenje ikonografijom rane glazbe do kraja 1960-tih nije esta pojava ni u zapadnoj muzikologiji.
Kada ameri¢ka muzikologija godine 1963. knjigom Musicology autora Franka LI. Harrisona, Clauda V.
Palisce i Mantla Hooda sazima svoj rad, ikonografija glazbe preskocena je tema, pa ¢ak i u odnosu na
njemacku muzikologiju. Poletniji razvoj ikonografije glazbe kao discipline po¢inje 1960-tih i 1970-tih
godina, a potenciran je specijalistickim ¢asopisima o instrumentima te Early Music.

138 Usp. KOS 1991: 341 i odnos prema Barléovim istraZivanjima kao polazi§nim todkama.
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glazbom nemaju neposredne veze. Kod K. Kos postoji svijest interdisciplinarnosti,
proistekle iz cCitanja ne samo politickih i kulturnih povijesti, ve¢ i paralelnih
istrazivanja u povijesti knjizevnosti i kazaliSta, povijesti umjetnosti, himnologije i dr.
Upravo su zato njene interpretacije ve¢ poznatih tema drugacije od onih drugih
hrvatskih muzikologa, ¢ime se dolazi do obrtanja odnosa “velikih imena” i “malih”
sadrzaja. Interdisciplinarnost proizlazi iz njenog zavr$enog studija njemackog jezika i
knjizevnosti (tema “glazba-tekst”) i povijesti umjetnosti (tema *“glazba-slika”), a
ocituje se u minucioznim komparacijama hrvatskih i europskih likovnih artefakata i
¢itanjima Fiskovi¢evih ili Karamanovih radova, recentnim himnoloskim saznanjima
ili analizi teksta i virtuoznih uglazbljivanja pojedinih rije¢i. S treée strane,
“sintetizirajuci interdisciplinarno rezultate niza odvojenih istrazivanja, osobito onih
koje je povijest hrvatske glazbe dosada mimoilazila, valjalo bi nam pridonijeti
plasti¢nijoj slici jednog znacajnog dijela nase kulturne bastine, a time i njenom boljem
razumijevanju” (KOS 1979: 5), jer je “punu, slojevitu interpretaciju i analizu ovog
razdoblja (renesanse, op. H. N.) nemoguce izvesti izvan konteksta ostalih umjetnickih
grana, osobito knjizevnosti i kazalista” (KOS 1979: 8). Istrazivanja Zorana Kravara,
Franje Fanceva, Olge Sojat ili Franje Budara koja su potakla takvu promijenjenu
vizuru, ipak su na razini sitnijih tema K. Kos ostala nedovoljno iskoristenima,
odnosno, postala su impetus kasnijim istrazivanjima E. Stipéevica.

XII.1.111. Glazbena analiza i interpretacija nalaza tehnic¢ke analize

Pisanje povijesti hrvatske rane glazbe rijetko je sklono analitickim pristupima.
K. Kos se njima Cesto sluzi, osobito kada je rije¢ o tematskom kompleksu “glazba i
rije¢”. Uz notne i slikovne priloge Cesti su i tabelarni prilozi koji svojom sustavno$éu i

preglednos¢u olakSavaju pristup tekstovnom dijelu. Takvi primjeri su pregled

instrumenata te spomenika i instrumenata uz svako poglavlje u ikonografskoj studiji
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ili tablice u tekstovima vezanima uz odnos teksta i glazbe (KOS 1978: 307-311).
Studija o Pavlinskoj pjesmarici posjeduje njen sadrzaj, tekstovne incipite napjeva,
tablicu s prisutno$¢u napjeva iz Pavlinske pjesmarice u Cithari octochordi te
(netabelarne) analiticke informacije u komentarima uz napjeve.

Analiticki pristup Zeli sintetizirati nalaze: nije mu cilj promatranje notnog
teksta “takt po takt”, Sto je prethodilo donoSenju interpretacije, ve¢ prije naznaceno
sazimanje po tockama: tonski sustav, melodika, metrika i ritmika, forma te odnos
teksta i glazbe. Usprkos ukupnim odlikama tih analiza, takvom pristupu ponekad
mogu promaknuti drugi vazni analiticki aspekti, jer on nije primjeren za sve analize
tema odnosa “tekst-glazba”. Ipak, uniformnosti nema. Kod studije o Luki
Sorkocevicu izostaje, naravno, odnos teksta i glazbe, no Citav pristup odaje jednu
varijantu shematskog kostura: analiza se temelji na odnosu prema formi i motivsko-
tematskom radu s materijalom, dok su svi ostali glazbeni elementi samo uklopljeni u
taj sustav. Taj tekst odaje credo K. Kos: analiti¢cki rad na notnom tekstu otkriva
njegov smisao i uspostavlja rusenje opéepoznatih i prepisivanih floskula koje su u
ovom konkretnom sluéaju rezultirale Sulekovim prekrajanjem Sorkoéeviéevih
simfonija: “Zato i pri analizi njihova opusa treba (...) tumacenja izvoditi iz sinteze
tradicije i (njihove) sadasnjosti, dakle iz muzike same, iz njenih vlastitih zakonitosti i
posebnosti (kurziv H. N.), a ne iz razdoblja koje slijedi ili stilskog razdoblja koje je
teklo paralelno s njome, ali je po nainu muzi¢kog misljenja, po uobli¢enju muzicke
supstance bilo bitno drukéije” (KOS 1974: 68). Stoga promatranje pucke tradicije u
Pavlinskoj pjesmarici, poput slucaja “nespretnih” (KOS 1974: 69) Sorkoceviéevih
simfonija nisu potcjenjivacke valorizacije doticnih glazbenih pojava, ve¢ uo€avanje

osobitosti domace glazbene kulture.
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Analiticki rad doveo je K. Kos korak blize ideji “viSeslojnosti glazbene
kulture”, crvenoj niti mnogih njenih tekstova, ¢ime dospijevamo do idejne supstance
teksta. U poretku iduceg dijela teksta Cesto se moze zamijetiti misao da iz jedne niti
proizlazi druga. Odnos moze biti i obrnut; poredak je ovdje nebitan, jer se ne radi o
izgradnji misaonog lanca, ve¢ mreze Cije su niti tako gusto isprepletene da nije
moguce otkriti njen pocetak i kraj. Stoga je poredak elemenata tek fiktivne naravi

zbog olakSavanja koordinacije teksta.

XIL11. IDEINA SUPSTANCA

XII.11.1. ViSeslojnost glazbene kulture

Promjena vrednovanja, uocena na primjeru hrvatske renesansne glazbene
kulture, potaknuta je ¢imbenikom interdisciplinarnosti, dok je u slucaju Luke
Sorkocevica ona proistekla iz analitickog rada. “Majstori pretklasike djeluju
neposredno prije i istodobno s trojicom glavnih predstavnika becke klasike —
Haydnom, Mozartom i Beethovenom. Tako mnogi od njih i nisu ‘pretklasicari’ u
vremenskom smislu. Djelujuéi istovremeno s velikim beckim klasicima oni se
zadrZavaju u okvirima tzv. pretklasicnog kompozicijskog sloga” (KOS 1974: 68).
Viseslojnost ovdje djeluje na razini istodobnosti raznodobnog, odnosno shvacanju da
pored prethodno determinirane tzv. glavne struje ravnopravno postoje struje koje vise
nije moguce zvati samo tzv. sporednima, tj. da glazba tih “Kleinmeistera” ne ¢ini
“pripremu 1 nesavrSeno razdoblje”, ve¢ “razdoblje s izrazitom posebnoséu i
vlastitoséu (...) (Sto) potvrduje upravo i Cinjenica da stilski ‘pretklasika’ traje
paralelno s djelovanjem trojice beckih klasi¢ara” (KOS 1974: 68). Istodobno

postojanje vremenski neidenti¢nih koordinata u danasnjoj je glazbenoj historiografiji
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samorazumljivo, Sto prije K. Kos nije bio slu¢aj. Ta se ideja kod K. Kos pojavljuje
ve¢ u njenoj disertaciji o glazbenim instrumentima u srednjovjekovnoj likovnoj
umjetnosti Hrvatske, u kojoj se istrazivanje proteze duboko u 15. 1 16. stolje¢e (KOS
1969: 251-252)"*°. Protezanje srednjeg vijeka u renesansu i barok osnovne su teze
njenih radova o Pavlinskoj pjesmarici i hrvatskoj glazbenoj kulturi u renesansi.
Razli¢iti vremenski slojevi Pavlinske pjesmarice detektirani su iz razli¢itih notacija
(gotske neumatske i menzuralne notacije), dok je dijakronija renesanse sintetizirana
kao “ ‘zavjese’ srednjeg vijeka, koje su diskretno prisutne u veéini europskih zemalja
u doba renesanse, (a) u Hrvatskoj su osobito izrazite, pa ove ¢esto i zamucuju ¢istocu
renesansnih pojava” (KOS 1979: 8) ili kao “perzistencija srednjovjekovnih postupaka
i stilskih oblika” (KOS 1979: 33). Iz ove perspektive vremenske viSeslojnosti dolazi
se do ukidanja kulta *“velikih imena”, odnosa “tradicija-kontinuitet-lanac” te
konteksta.

XILIL1. Ukidanje kulta “velikih imena”

Ukidanje kulta “velikih imena” drugo je lice viSeslojnosti glazbene kulture,
proizaslo iz shvacanja istodobnosti raznodobnog. Tog trenutka shvaca se da “velika
imena”, koja su u stvarnosti predstavljala “odvojene kolosijeke” i “rascjepkanost
slika” (KOS 1979: 11), ne mogu prikazivati sliku stvarne hrvatske glazbene kulture,
odnosno ono S§to bi njoj bilo blize. Osobitost renesanse ne ¢ine vise Bossinensis i
Antico, Patricij i Skjaveti¢, ve¢ pucka tradicija, prisutna u mnogo slojeva i usko
isprepletena s “visokom, autonomnom glazbom (...) koja je ¢inila tek malen dio
glazbene stvarnosti 16. stolje¢a” (KOS 1979: 26). Mnostvo interdisciplinarnih
aspekata u kojoj se nalazi glazbena kultura renesanse obuhvaca knjizevnost, estetiku,

socioloSke okvire, glazbenu terminologiju, likovnu umjetnost i dr., a potvrde takve

139 “yeéina analiziranih primjera skulpture 15. i 16. stoljeéa u Dalmaciji i Istri donosi, usprkos svojoj
likovnoj pripadnosti renesansi, instrumente koji su karakteristi¢ni za srednji vijek. S toga je stajalista i
opravdana njihova analiza u sklopu ovoga rada” (KOS 1969: 201).
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viSeslojnosti dospijevaju u novom pregledu glazbene kulture, koja ne zapocinje
“visokom umjetno$éu”, ve¢ fenomenima pjesmarica, zacinjavaca, srednjovjekovnih
kodeksa i razligitih oblika puckih glazbenih tradicija*®.

Viseslojnost ranobarokne glazbene kulture takoder je vazan aspekt njenog
rada na Pavlinskoj pjesmarici koji proizlazi iz istog odnosa prema “velikim
imenima”: “Spomenemo li ovom prilikom kao svojevrsne vrhunce ranobaroknog
profesionalnog stvaralaStva hrvatskih skladatelja duhovne koncerte Ivana Marka
Lukaci¢a i Vinka Jeli¢a, nismo time iscrpli sve $to je u prvoj polovici 17. stolje¢a na
tom podru¢ju stvarano i Sto muzikoloSka istrazivanja jo§ i danas predstavljaju
znanstvenoj i kulturnoj javnosti” (KOS 1991: 337). Jednostavna pucka popijevka
predstavnik je viSeslojnosti te kopula za sljedeéu idejnu koncepciju: “tradicija —
kontinuitet — lanac”.

XILILII. “Tradicija — kontinuitet — lanac”

Odnos “tradicija — kontinuitet — lanac” proizlazi iz vremenske viseslojnosti.
Stoga K. Kos kao metodolosku odrednicu svog rada na Pavlinskoj pjesmarici kao
zadatak postavlja "osvijetliti i kao segment u kontinuitetu duge tradicije (kurziv H.
N.)” (KOS 1991: 338). Promatrana iz perspektive ranije studije o hrvatskoj glazbenoj
kulturi u renesansi, postaje nam jasno zasto se u doti¢noj studiji o renesansi toliko

prostora posvecuje pjesmaricama iz 17. stolje¢a. Tradicija objasnjava “perzistenciju

10 podjela je vezana uz glazbeni slog te prema oblicima i namjeni:

1.Vokalno jednoglasje (liturgijska, paraliturgijska i narodna glazba)

2.Vokalno jednoglasje uz pratnju instrumenata

3.Vokalno viseglasje

4.Instrumentalna glazba.

Vokalno videglasje - ina¢e najistaknutije kod drugih autora - nalazi se tek na 3. mjestu te mu se
posvecuje najmanje teksta. Takoder, u istu kategoriju ulaze i Bossinensisove obrade i zacinjavci, ¢ime
se zeli ukazati na isprepletenost pucke i umjetnicke glazbe, odnosno nemogucénost postavljanja jasnih i
striktnih granica izmedu njih. Strukturiranost teksta Zeli pokazati obrtanje odnosa umjetnickog i
neumjetnickog kao predmeta istrazivanja te njihovu istovremenu ravnopravnu pojavu u samoj
renesansi. [z toga proizlazi da osnovni poticaj takvoj podjeli nije glazbeni slog, ve¢ stupnjevanje
slojeva prema njihovom znacenju i participaciji u hrvatskoj glazbenoj kulturi, onako kako se to autorici
¢inilo najblizim stvarnom stanju stvari.
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srednjovjekovnih postupaka i stilskih oblika” koju “mozemo pratiti i dalje, sve do
pocetka 19. stoljeca” (KOS 1979: 33). Premda K. Kos zastupa ideju viSeslojnosti, rabi
uobicajenu konstrukciju lanaca: “Ovaj odlomak uspostavlja jos jednu kariku u dugom
lancu (kurziv H. N.) tradicije u hrvatskoj glazbenoj kulturi, ukazuju¢i na prostorni i
vremenski kontinuitet (kurziv H. N.) u zivotu pojedinih pjesama” (KOS 1979: 18).
Upravo ta osobina ¢ini autohtonost hrvatske glazbene culture: ono Sto je hrvatska
muzikologija trazila u umjetnickoj glazbi, nalazi se u tradicijom preneSenoj puckoj
glazbi (KOS 1979: 6), ¢ime se laviraju granice medu epohama te pitanje periodizacije
postaje irelevantno. Tradicijom se sve ono “do pocetka 19. stolje¢a” (KOS 1979: 33),
tj. sva glazba do ilirskih glazbenika, moze promatrati kao jedna viSeslojna cjelina,
sastavljena od viSebojnih gusto isprepletenih niti. Ta cjelina nazivala bi se “ranom
glazbom”, terminom Kkoji se po prvi put u hrvatskoj historiografiji hrvatske rane
glazbe javlja upravo u posljednjim re¢enicama doti¢nog teksta iz 1979. g. (KOS 1979:
33), i to u vezi s izostankom hrvatske rane glazbe na hrvatskoj izvodackoj sceni.

Tradicija nas vodi ka europskom kontekstu, jer “jedno od temeljnih pitanja
kojima ¢e se poblize baviti buduéa istrazivanja jest utvrdivanje mjesta Pavlinske
pjesmarice u lancu kontinuiteta crkvene popijevke u Hrvatskoj u srednjoj Evropi”
(KOS 1991: 357).

XILIL1V. Europski kontekst

Polaze¢i od Barléovih istrazivanja srednjoeuropskih pjesmarica K. Kos ide
korak dalje, budu¢i da su himnoloska istrazivanja poodmakla u objavljivanju izvora.
Njezina usporedba ¢eSkih, njemackih i madarskih zbirki i pjesmarica otkriva da je
“nabozna crkvena popijevka jedna od rijetkin spona koja obuhvaca sve krajeve
politi¢ki razjedinjene Hrvatske, a ujedno je i dokaz njezine prisutnosti u evropskom

kulturnom prostoru” (KOS 1991: 338). Nadnacionalni karakter ponovno se
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nadovezuje na tradiciju srednjovjekovne latinske himnologije, koja se provlaci cijelim
srednjoeuropskim  kulturnim  prostorom. Usporedba s europskim likovnim

spomenicima donosi sli¢ne zakljucke'*

, a “korektura o jazu izmedu sjeverne i juzne
Hrvatske” (KOS 1979: 31), dotada prisutnom u historiografiji hrvatske rane glazbe,
nastaje upravo iz nabozne pucke pjesme i njenog nadnacionalnog/nadregionalnog
karaktera. Ona je uz ostale oblike glazbene prakse dokaz “pripadnosti jednom Sirem
evropskom kulturnom zajednistvu” (KOS 1979: 34).

Tako i tekst K. Kos o stanju i prevrednovanju dosadasnjih istrazivanja
hrvatske srednjovjekovne glazbe predstavlja sliku njenih sintetskih ¢lanaka na temu
odredenih stilskih epoha u Hrvatskoj te znaci pronalazenje novih pristupa hrvatskoj
srednjovjekovnoj glazbi, koji se neée zasnivati samo na pozitivistickom opisu
kodeksa, ve¢ na postavljanju u Sire europske kontekste sjedinjene sa suvremenim
znanstvenim metodama obrade izvora. Osim sumiranja svih dosadasnjih istrazivanja,
postavljaju se i novi zahtjevi: “(...) Zelimo istaknuti posebne danosti u razvoju
hrvatske srednjovjekovne glazbene kulture i ukazati na lokalne, regionalne i
vremenske posebnosti u okvirima jedne konkretne povijesne i religiozne situacije (...)
“ (KOS 1975: 292)% Za razliku od drugih hrvatskih historiografa, K. Kos te
posebnosti ne zeli razmatrati u okvirima glagoljaskog pjevanja, ve¢ zapadnoeuropskih
kodeksa nastalin u Hrvatskoj ili importiranih u nju. Dok prethodni glazbeni
historiografi  nisu  uocili ~ Vidakoviéevo  pomicanje  granice  proteznosti
zapadnoeuropskih neumatskih notacija na podru¢je Hrvatske, K. Kos koristi njegove

rezultate istrazivanja za nove odnose prema srednjovjekovnoj glazbi u Hrvatskoj. lako

141 «y jkonografskom pogledu uklapaju se prizori muziciranja na srednjovjekovnim likovnim
spomenicima u Hrvatskoj u op¢e zapadnoevropske i srednjoevropske ikonografske tipove i sheme. Tek
u malom broju primjera nailazimo na odredena odstupanja od ustaljenih obrazaca i shema” (KOS 1969:
226).

142 «( ) méchten wir besondere Gegebenheiten in der Entwicklung der kroatischen mittelalterlichen
Musikkultur hervorheben und auf lokale, regionale und zeitliche Besonderheiten im Rahmen einer
konkreten geschichtlichen und religiésen Lage hindeuten (...) “
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su i njezini prethodnici bili svjesni da je “hrvatska srednjovjekovna glazbena kultura

integralni dio europskog srednjovjekovlja” (KOS 1975: 298)**3

, 1z njihovog se pisanja
ne vidi da to doista tako i jest. K. Kos nije prvi muzikolog koji hrvatsko
srednjovjekovlje promatra kao europsko srednjovjekovlje u onim oblicima u kojima

se ono manifestira kao europsko***

(dakle, ne u trazenjima “narodnog” i “hrvatskog®),
no njezine su interpretacije daleko ostrije naravi. Upravo se od ovog teksta poCinje u
njenom radu protezati nit ideje viseslojnosti hrvatske glazbene kulture'*® u razli¢itim
povijesnim periodima, Sto konkretno u ovom tekstu znaci protezanje odredenih
karakteristika srednjeg vijeka do u 18. stolje¢e - do ovog teksta nezamislive
periodizacije u historiografiji hrvatske rane glazbe, ¢iju promjenu predlaze upravo K.
Kos. Iz konteksta spomenutog teksta razumljive su ideje iz njenih tekstova o renesansi
I Pavlinskoj pjesmarici. One su njihov nastavak - bolje rec¢eno, ispreplitanje idejnih
niti.

Ipak, rad K. Kos nije orijentiran samo na pucke slojeve glazbene kulture.
Njene studije o Skjaveti¢evim i Patricijevim madrigalima s komparacijom suvremene
madrigalisticke europske produkcije, usporedba Skjaveti¢evog i Lassovog istoimenog
moteta Appariran per me le stell'in cielo, usporedbe Schiitzovih i Lukaci¢evih
duhovnih koncerata, odnos Sorkocevi¢evih kompozicijsko-tehnickih postupaka prema

® samo su neki primjeri paralelnosti

Mannheimu, Becu i talijanskoj pretklasici14
hrvatske glazbene kulture s europskom koji nisu nastali na osnovi ponavljanih

floskula. S jedne strane prisutan je ¢vrst analiticki rad, s druge kontekstualna kulturna

143 “Dje kroatische mittelalterliche Musikkultur ist ein integraler Teil des europaischen Mittelalters.*
144 Grgidev sintetski tekst nastaje pet godina ranije.

145 Tekst zapocinje re€enicom “srednjovjekovna glazbena kultura u Hrvatskoj ogituje se u visenalicju i
viSeslojnosti (kurziv H. N.), srodnim ostalim europskim zemljama”, KOS 1979: 289 (“Die
mittelalterliche Musikkultur in Kroatien offenbart sich in einer den ibrigen L&ndern Europas
verwandten Mannigfaltigkeit und Mehrschichtigkeit”).

146 «J svojim je simfonijama Luka Sorko&evi¢ na vlastit i karakteristi¢an na&in transformirao
internacionalni rje¢nik evropske pretklasike, dajuci evropskoj instrumentalnoj muzici XVIIL. stoljeé¢a
samosvojan i vrijedan prilog” (KOS 1974: 83), iskaz je proistekao iz analitic¢kog rada.
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povijest. lako je ameri¢ka muzikologija pocetkom 1980-tih godina pocela napustati
kulturne povijesti glazbe (“ (...) one su jednostavno previSe udaljene od nota, ¢esto do
te mjere da se ne moze iskazati §to je bilo re¢eno o glazbi doti¢nog perioda (...)",
HAAR 1982: 10)**, ¢ini se da bi Haarov zahtjev za sintezom u suvremenoj hrvatskoj
historiografiji hrvatske rane glazbe mogla ispuniti upravo K. Kos: “(...) inteligentan
opis, shvatljiva analiza i kriticki sud u povijesnom okviru, potpomognut dokazima iz
drugih umjetnosti” (HAAR 1982: 10)'*®. To se ne moZe ostvariti na razini jedne ili
vise sintetskih i problemskih studija, ve¢ stvaranjem kulturne povijesti hrvatske rane
glazbe ili jednog njenog dijela koju bi komunikativnim pisackim stilom i visokim
stupnjem strucnosti mogla ostvariti upravo K. Kos. Medutim, njeni su tekstovi vise
ostali poticajima ili sintetskim predradnjama.

Vratimo li se Haarovoj kritici kulturnih povijesti glazbe, ona bi nam mogla
otkriti problemati¢nost nekih teza: one su jednostavno previSe udaljene od stvarnih
notnih izvora. Prevelika koncentracija na renesansnim materijalno “neuhvatljivim”
izvorima poput zacinjavaca i leutaske glazbe, poznatih tek iz knjizevnih izvora ili
tekstualnih pjesmarica koje se pretezno pojavljuju od 17. stoljeéa - pozitivisti¢ku bi
muzikologiju mogla navesti na sumnjanje u realnu opravdanost tih teza, ali to nisu
teze koje bi bile prethodno iskonstruirane, ve¢ su proizasle iz kasnijih izvora. Stanje
izvora hrvatske rane glazbe nudi takvu neuhvatljivu sliku, a slaganje njenih dijelova
moze postojati izmedu dva ekstrema: pukih nedokazivih pretpostavki i suhog

preslagivanja odavno nabrojenih izvora. K. Kos ne pripada niti jednom od njih.

W7« ) they are simply too far away from the notes, often to such an extent that one cannot tell from

what is said about the music of a given period (...)".

148 «(_) intelligent description, comprehensible analysis, and critical judgement, in a historical
framework supported by evidence from the other arts”. Posljednju bi rije¢ bilo moguce dopuniti
“disciplinom” ili “znano§¢u”, no Haar se kriti¢ki odnosio prema kulturnim povijestima koje su neto¢no
interpretirale odnos glazbenog i likovnog umjetnickog djela.
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XIll.  ZAKLJUCAK

Koncept rane glazbe prenesen u hrvatsku glazbenu historiografiju ve¢ u
terminoloSkom smislu prije je oznaka njemacke/germanske muzikologije nego
angloamericke. Dok njemacka muzikologija koristi termin “Alte Musik”, a
angloamericka “early music”, hrvatska muzikologija dugo vremena koristi prijevod
njemackog pojma. Stoga se u naSoj muzikologiji ponekad susrece izraz “stara

L}

muzika”, sto je karakteristicno za D. Plamenca i cecilijanske povjesnicare. To su tek
rijetki primjeri uporabe termina — hrvatska muzikologija nije jasna u pojmovnom
odredenju predmeta svog istrazivanja. Prvi muzikolog koji koristi termin “rana glazba”
muzikologinja je K. Kos, vjerojatno pod utjecajem angloamericke muzikologije, §to se
dogada tek 1980-tih godina.

Za hrvatsku muzikologiju rana glazba predstavlja glazbeni korpus glazbe do
ilirskog pokreta. IdeoloSke struje poput cecilijanizma i tzv. nacionalnog smjera vazni
su razlozi bavljenja hrvatskom glazbenom proslos¢u. Glavni predstavnici tih idejnih
okvira bili su Janko Barl¢ i Franjo Ksaver Kuha¢. Hrvatska glazbena proslost i kod
cecilijanaca se promatra kao neSto zaboravljeno 1 egzotino, s naglaskom na
pridjevima “nase” ili “hrvatsko”, na ¢iju se prekinutu tradiciju nastoji upozoriti upravo
glazbenopovjesnic¢arskim tekstovima. Oni u velikom broju sluc¢ajeva ne nailaze na
veliki odjek kako u znanosti, tako i u glazbenom izdavastvu i izvedbenoj praksi.
Sporim razvojem hrvatske muzikologije kao znanosti dospijeva se do dvostrukih
posljedica: nepostojanja veceg broja sintetskih povijesti hrvatske glazbe, koje je
rezultat i1  rasprSenoScu rezultata glazbenih istrazivanja po nemuzikoloskim

publikacijama, te brzi zaborav doti¢nih tekstova i njihovih autora. Sintetske povijesti

posjeduju minimum interpretacije koja bi proizisla iz analitickog rada na glazbenim
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izvorima. Taj karakter sintetskih povijesti proizlazi iz njihove kompendijske i
pedagosSke namjene.

Promotrivsi niz hrvatskih povjesni€ara glazbe i1 njihov odnos prema hrvatskoj
ranoj glazbi, mozemo zakljuciti da je znanstveni pozitivizam obiljezio i otkrivanje
glazbenih izvora i pisanje o njima, ¢ak i u vrijeme kada on prestaje biti karakteristikom
zapadne muzikologije. Takvo stanje hrvatske glazbene historiografije proizlazi iz
dugotrajnog nepoznavanja ili nominalnog poznavanja primarnih izvora hrvatske rane
glazbe, §to je u slucaju srednjeg vijeka osobito izraZzeno. Stoga se prava istrazivanja
srednjeg vijeka provode tek 1960-tih i 1970-tih godina. Glazba renesanse i baroka
predstavlja vazniji predmet istrazivanja, ¢iji glavni zamah poticu otkrica D. Plamenca.
U odnosu na istrazivanja glazbenog baroka, ni glazbena klasika nije podrucje koje se
mnogo istrazivalo. Ipak, to je samo prvotna slika hrvatske glazbene historiografije.
Kada bi se u obliku zbornika objavili svi radovi J. Barléa i L. Sabana, dobili bismo
drugaciju sliku, pogotovo srednjeg vijeka i klasike. Budu¢i da hrvatska glazbena
historiografija nastoji pronac¢i “velika imena”, u sintetskim povijestima susre¢emo
veliki prostor posvecen skladateljima koji nisu stvarno participirali u suvremenom
glazbenom Zzivotu Hrvatske. S druge strane, nailazimo i na pozitivisticko nabrajanje
sitnih arhivskih podataka, ali i na zanemarivanje njihove stvarne vrijednosti — premda
bi upravo te obavijesti svojom kontekstualizacijom i interdisciplinarnim
uokviravanjem mogle upotpuniti sliku hrvatske rane glazbe.

lako se kroz tekst ovog rada nastojalo uspostaviti veze sa stranom glazbenom
historiografijom i njenim uzorcima, uglavnom nije moguce otkriti paralele sa
suvremenim inozemnim muzikolozima. Jedino bi se u slu¢aju D. Plamenca dala
napraviti usporedba s ve¢im brojem europsko-americkih muzikologa poput W. Apela,

M. Bukofzera ili C. Sachsa, s kojima je Plamenac imao vise zajednickih tocaka u
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pogledu zivotnog puta, tema rada, metodologije. Sve druge paralele prije su
proizvoljne negoli stvarne naravi. U pogledu usporedbe zapadnih muzikologa-
interpreta rane glazbe poput Noaha Greenberga, Charlesa van den Borrena, Thurstona
Darta ili danas Richarda Taruskina, hrvatska scena sve je prije nego usporediva. Jedine
iznimke na tom podruc¢ju bili bi Dragan Plamenac i Albe Vidakovié, ali ni ovdje nije
moguce s pouzdanoS¢u utvrditi koliko je njihov znanstveni rad bio u vezi s
izvedbenom praksom. Podsjetimo da osim Plamenca i Andreisovog preslikavanja
njegovih stavova nitko nije pisao o izvedbi hrvatske rane glazbe. Kada se Vidakovi¢ i
poziva na Dolmetscha, on ga ne rabi kao prirucnik o interpretaciji rane glazbe, veé se
Dolmetschom sluzi kao i svakom drugom povijeséu rane glazbe. Problemske tekstove
o izvedbi ili opéenito o povijesti (hrvatske) rane glazbe s glazbenofilozofskim nabojem
poput onih N. Greenberga, G. Tomlinsona ili R. Taruskina nije ostvario niti jedan od
prikazanih muzikologa.

Hrvatska muzikologija posjeduje osobitu krivulju ve¢ spomenutog upornog
pozitivizma koji onemogucuje usporedbe sa suvremenicima. Istovremeno je moguce
Citati uzorke glazbenih povijesti koje postoje u opéim povijestima stranih autoritetnih
povjesnic¢ara glazbe. Nacini prodiranja tih uzoraka u naSu glazbenu historiografiju
razli¢ite su naravi. Njihovo najjednostavnije otkrivanje iz razine citiranja i bibliografije
razmjerno je rijetke naravi; iz bibliografija tek se kod nekih muzikologa otkriva
poznavanje inozemne muzikoloske literature. Nacini razmisljanja o glazbi vjerojatno
su viSe usadeni Skolovanjem ili vlastitim arhivskim radom negoli svjesnim
preuzimanjem misaonih modela muzikoloskih autoriteta. Takav tip muzikologije
rezultirao je i kreiranjima “male hrvatske glazbe”, koja se u pojedinim slu¢ajevima

pomocu “velikih imena” nastoji osloboditi svog osje¢aja  inferiornosti pred

134



suvremenom europskom glazbom. U drugim slucajevima realnije promatranje nastoji i
u “malim imenima” otkriti stvarne glazbene vrijednosti.

Koliko se god slika hrvatske rane glazbe iz prvih i povrsnijih Citanja tekstova
domace glazbene historiografije ¢ini relativno jednostavnom, ona - kao i historiografija

hrvatske rane glazbe - ima mnogo slojeva, ¢ije otkrivanje tek predstoji.
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