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Sazetak

Koncert za klavir u c-molu, op. 37 Ludwiga van Beethovena predstavlja znacajno djelo
zapadnoeuropskog klasi¢nog glazbenog repertoara, stoga je odabran kao predmet istrazivanja
u svrhu pronalaska moguénosti pedagoske primjene u nastavi Solfeggia, Glazbene kulture i
Glazbene umjetnosti. Kao poseban izazov aktualne nastave glazbe opceobrazovnog sustava
isti¢e se nezainteresiranost ucenika za umjetnicku glazbu, kao posljedica tradicionalnog
monotonog nacina poucavanja, zbog cega se kod primjene djela u radu nastoji ostvariti
interdisciplinarni i multikulturalni pristup u skladu sa suvremenim obrazovnim teznjama. U
nastavi Solfeggia utvrdene su brojne prednosti upotrebe glazbene literature naspram didaktickih
primjera pri usvajanju ritamskih i intonacijskih vjestina pa se u radu tematizira primjenjivost
razlicitih ulomaka Koncerta u nastavnim aktivnostima na osnovnoskolskoj razini. Vrijedne
muzikoloske i glazbenoteorijske spoznaje iz analitickog dijela rada zna¢ajno su doprinijele
odabiru sadrzaja za primjenu Koncerta, bez Cije bi detaljne obrade pedagoska primjena bilo

kakve vrste bila gotovo nezamisliva.
Kljucne rijeci: L. van Beethoven, Glazbena kultura, Glazbena umjetnost, koncert, Solfeggio.

Summary

Ludwig van Beethoven’s Piano Concerto in C minor, Op. 37 represents an important work of
the Western European classical music repertoire and was, therefore, chosen as the subject of
research in order to find possibilities of its pedagogical application in the teaching of Solfeggio,
Music Culture and The art of Music. As a consequence of traditional monotonous teaching,
students' aversion to classical music stands out as a specific challenge of the current general
education system. Therefore, when applying the Concerto in teaching, an interdisciplinary and
multicultural approach is sought in accordance with modern educational aspirations. Regarding
the teaching of Solfeggio, numerous advantages of using musical literature, in opposition to
didactically composed excercises, were determined for the acquisition of rhythmic and
intonation skills. Hence, the applicability of excerpts from the Concerto used in various
teaching activities at the elementary level is one of the themes in this thesis. Valuable
musicological and musical theoretical insights from the analytical part of the thesis significantly
contributed to the selection of content for the application of the Concerto. Without such detailed

analysis a pedagogical application of any kind would not be conceivable.

Key words: L. van Beethoven, concerto, Music Culture, Solfeggio, The Art of Music.
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1 Uvod
., Glazba je otkrivenje vece od sve mudrosti i filozofije.
... “Covjeka moze oplemeniti, usreciti i razviti ljubav

ne samo prema ljepoti, ve¢ i prema zajednici.

- L. van Beethoven (Andreis, 1976)

Rad obraduje Koncert za klavir u c-molu, op. 37 Ludwiga van Beethovena te istrazuje
potencijal djela za pedagoSku primjenu u nastavi Solfeggia, Glazbene kulture i Glazbene
umjetnosti. Ideja i odabir teme proizasli su s izbornog kolegija Didakticko-metodicki pristup
obradi glazbenog djela u sklopu Cije se projektne nastave tijekom zimskog semestra 2023.
godine, suradnicki provela muzikoloska i teorijska obrada Koncerta op. 37, javno izlaganje na

Muzickoj akademiji u Zagrebu i odlazak na zivu izvedbu djela u KD Vatroslava Lisinskog.

Nastavno na spomenuti projekt, ovaj rad oslikava put glazbenog pedagoga u pripremi
nastavnih sadrzaja za sve glazbeno-pedagoske predmete formalnog obrazovanja, u svrhu
kompetencijskog osposobljavanja ucenika za kvalitetno vrednovanje glazbenog djela, razvoja
glazbenog ukusa 1 kritickog misljenja, ukljucivanja u glazbenu zajednicu te razvoja vjestina
specificnih za nastavu Solfeggia. Uvodni metodic¢ki diskurs daje pogled u proslost o
nekada$njim i aktualnim izazovima nastave glazbe u hrvatskom odgojno-obrazovnom sustavu
kao i uvid u znanstvene spoznaje domacih i stranih istrazivanja po pitanju tendencija
suvremenog poucavanja glazbe. Sredis$nji dio rada obuhvaca klju¢ne muzikoloske znacajke o
Beethovenovu vremenu, koncertu kao vrsti, uz zanimljivosti o nastanku Koncerta op. 37, dok
teorijska analiza donosi detaljan uvid u formu pojedinih stavaka te utjecaj drustveno-povijesnih
zbivanja na stilsko-skladateljska obiljezja djela. Kao sinteza metodickih i analitickih spoznaja,
osmisljena je pedagoska primjena Koncerta u nastavi Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti,
temeljena na nastavnim ishodima iz predmetnog kurikuluma (MZO, 2019), kao i primjena u
nastavi Solfeggia, strukturirana prema nastavnim aktivnostima i tematskim sadrzajima iz

Nastavnog plana i programa za osnovnu glazbenu skolu (MZ0O, 2006).

Cilj rada je ustanoviti razinu primjenjivosti Beethovenova Koncerta op. 37 u nastavi
Glazbene kulture, Glazbene umjetnosti i Solfeggia osnovnoskolske razine, ispitati mogucnosti
uskladivanja primjene sa suvremenim obrazovnim teznjama i prednosti upotrebe primjera iz
glazbene literature u nastavi Solfeggia. Ostvarivost navedenih ciljeva, zavrSna razmatranja i

novoutvrdene spoznaje obraduju se u zaklju¢nom dijelu ovoga rada.



2 Nastava glazbe u Hrvatskoj

2.1 Glazbena kultura i Glazbena umjetnost

2.1.1 Uvod: Retrospektiva

Glazba je u opéem odgoju i obrazovanju oduvijek bila prisutna kao sredstvo odgoja,
no ideje poucavanja glazbe gdje je ona i cilj, a ne samo sredstvo zacete su tek krajem 19. i
pocetkom 20. stoljeca. Uz razne reforme i nova otkri¢a na podru¢ju glazbene pedagogije, u
drugoj polovici 20. stoljeca veliku prekretnicu donosi mogucénost elektronickog
reproduciranja zvuka $to je bio temelj za novu nastavnu aktivnost — slusanje glazbe. Osim
slusanja glazbe, klju¢ne aktivnosti pri razvoju kritickog misljenja i glazbenog ukusa uc¢enika
— danas glavnih ciljeva nastave glazbe — na putu k razumijevanju glazbe neizostavno je i

poznavanje njezine povijesti (Rojko, 1996).

Jo$ i prije Drugog svjetskog rata, nastava glazbe u opéeobrazovnim osnovnim i
srednjim $kolama svodila se uglavnom na pjevanje po sluhu, a kasnije na pojednostavljeno
glazbeno opismenjavanje u manirama Solfeggia i teorije glazbe te aktivno muziciranje
(Rojko, 1996). Razvojem elektronike omoguceno je i slusanje glazbe na nastavi, $to je
europske glazbene pedagoge u drugoj polovici 20. stolje¢a potaklo na progresivna
promisljanja o nastavi glazbe, koja slusni odgoj postavlja kao prioritet i temeljno sredstvo za
kulturno oplemenjivanje uc¢enika (Rojko, 2012). Tadasnja pedagoska dostignuca nazalost
nisu dopirala do nasih prostora na kojima su se prakse ,prividne glazbene pismenosti“ i
aktivhog muziciranja u osnovnoj $koli te praksa glazbenog historicizma, odnosno
verbalizma u srednjoj skoli zadrzale kao cilj nastave glazbe sve do kraja stoljeca, pa ¢ak i

kasnije.

2.1.2 Nastava glazbe u reformskim promjenama opéeg odgojno-obrazovnog
sustava 21. stoljeca

Slijedom cjelovitih drustvenih promjena u Hrvatskoj, pocetak 21. stolje¢a oznacava
i reformski period odgojno-obrazovnog sustava. Proces reforme obiljezen je postupnim

uvodenjem kurikulumskog pristupa kroz Hrvatski nacionalni obrazovni standard — HNOS



(MZOS, 2005), a zatim i Nacionalni okvirni kurikulum —NOK (MZOS, 2010). Za razliku od
prijasnjeg razdoblja koje Mato$ (2018) naziva “nekurikulumskim”, u duhu drugacdijeg
shvacanja i strukturiranja sveobuhvatnog odgojno-obrazovnog procesa, pomak hrvatskog
skolskog sustava ogleda se u rasterecenju nastavnih sadrzaja, kao i fokusu na ishode ucenja,

odnosno razvoju generic¢kih kompetencija'.

Kurikulumskom pristupu priklonila se i nastava glazbe u okviru predmeta Glazbene
kulture na osnovnoskolskoj razini, odnosno Glazbene umjetnosti na srednjoskolskoj razini.
Tijekom reforme s pocetka stolje¢a redefinirali su se ciljevi nastave glazbe i aktualizirali
sadrzaji, s naglaskom na estetski odgoj u¢enika. Promijenio se i sam pogled na nastavu glazbe
u didakticko-metodickom smislu te ju se u pedagoskom diskursu pocelo tumaciti iz
znanstvene perspektive, $to je pridonijelo boljitku glazbeno-pedagoske djelatnosti u

Hrvatskoj (Matos, 2018).

Iako se bave istim podru¢jem, predmeti Glazbena kultura i Glazbena umjetnost dugi
su niz godina bili sadrzajno nepovezani, a i sam njihov razvoj tekao je odvojeno. Tako se
nastava Glazbene kulture nizom promjena od prvih godina 21. stolje¢a profilirala kao
zaokruzena cjelina s otvoreno$c¢u programa koji je realiziran donoSenjem Nastavnog plana i
programa za osnovnu skolu 2006. godine u okviru HNOS-a (Sojko, 2016). Nakon
dugogodis$nje primjene integracijskog modela kada su aktivnosti poput glazbenog
opismenjivanja i aktivnog muziciranja bile same sebi svrha, otvoreni model nastave glazbe
u srediste postavlja slusanje i upoznavanje glazbe — jedinu aktivnost koja omogudava “pravi
estetski 0dgoj”, a sve su ostale aktivnosti (poput glazbenih igra, pjevanja i plesanja)

rekreativnog tipa i nastavnik ih koncipira po Zelji (Rojko, 2012).

Dok se nastava Glazbene kulture kroz otvoreni model sve vise priblizavala

modernim kurikularnim nacelima usmjerenima na stjecanje kompetencija, nastava

! Generitke kompetencije odnose se na prenosive vjestine (engl. transferable skills) i vjestine zapogljivosti
(engl. employability skills). To su opce, zajednicke i transdisciplinarne kompetencije koje nisu striktno vezane
uz odredeno podrudje, ve¢ su potrebne u Sirem spektru poslova i situacija. Medu ostalim, u genericke
kompetencije ubrajaju se: sposobnost kritickog misljenja, preuzimanje inicijative, uporaba digitalnih alata,
rjeSavanje problema i suradnicki rad (Mato$, 2018).



Glazbene umjetnosti u gimnazijama izvodi se tradicionalno, u manirama zatvorenog
kurikuluma, s usmjerenosc¢u na povijesne ¢injenice o glazbi. Nakon donoSenja Nastavnog
programa za gimnazije: Glazbena umjetnost 1994. godine, nije se mijenjala vise od dva
desetljeca (Matos, Cori¢, 2018). Tradicionalno pou¢avanje Glazbene umjetnosti kao kratke
rekapitulacije povijesti glazbe okarakterizirano je dijakronijskim modelom — modelom

kronoloskog tipa (Rojko, 2001).

Dijakronijski model opceprihvacen je radi mogucnosti lakog sastavljanja programa,
kao i njegove provedbe buduci da je nastavnicima jedini zadatak pratiti kronoloski tijek
nastavnih sadrzaja uz postivanje njihova intenziteta. To uvelike olakSava pripremu
nastavnika i omogucava da se gradivo “ispredaje” iz knjige. Upravo tu leZi svojevrsna zamka
dijakronijskog modela, a ta je da se radi velike opseznosti gradiva, nastava naj¢esce svodi na

frontalni oblik rada, odnosno verbalizam (Rojko, 2001).

Nastavnici su fokusirani na prenosenje povijesnih sadrzaja, a upoznavanje glazbe
temeljem sluSanja, odnosno usmjeravanje uc¢enika na stjecanje kompetencija percepcije i
recepcije umjetni¢kog djela, $to se zahtijeva u NOK-u iz 2011., biva zanemarenim (Sojko,
2018). Rojko (2001) smatra da svodenje nastave Glazbene umjetnosti na historicizam nije
izravna posljedica dijakronijskog modela, ve¢ nastavnikova stila rada koji funkcionira po
principu “metode vlastite koze'" te nejasnoga cilja samoga predmeta. Kao rjeSenje problema
monotone nastave, odnosno napustanje postojeceg verbalizma, Rojko (2001) predlaze

uvodenje sinkronijskog modela koji nudi moguc¢nosti za kreativniju nastavu.

Sinkronijski model poucavanja u srediste postavlja glazbu samu, povrh povijesnih
¢injenica, a s obzirom na fleksibilnost, odnosno jednostavnu prilagodbu modela, nastavne
je sadrzaje moguce djelomi¢no podrediti interesima ucenika. Glazba, njeni pojavni oblici i
skladatelji se iz povijesnog konteksta prebacuju u sadasnji trenutak te se pri odredenoj
nastavnoj jedinici sinkroniziraju i obraduju u cjelini (Sojko, 2018). Istovremena obrada
glazbe razli¢itih povijesnih konteksta najprije se ostvaruje sluSanjem, a tek posljedi¢no

nastupa verbalizam — objasnjenje i razgovor s uc¢enicima (Rojko, 2001).



Proces poucavanja temeljem sinkronijskog modela provodi se u tri faze: ucenici
najprije usvajaju glazbenu terminologiju sastavnica glazbenog djela i elemenata glazbenih
oblika koja ¢e im biti potrebna za sredi$nji dio programa — upoznavanje pojavnih oblika
glazbe. Ucenici pritom upoznaju $to veci broj vrijednih glazbenih djela obradom glazbenih
vrsta poput sonate, koncerta, simfonije, suite itd. Zavrsni dio modela donosi kratku “Setnju
kroz povijest”, odnosno kronolosko smjestanje upoznatih glazbenih sadrzaja kroz slusanje

glazbe i razgovor (Rojko, 2001).

Model kao takav omogucava da se sadrzaji obraduju u trenutku kada su ucenici
kompetitivno spremni, odnosno kada je usvojenost pocetnih pojmova na prikladnoj razini
za daljnje ucenje, ¢ime se ostvaruje suvremena teznja usmjeravanja nastave na ucenike uz
prilagodbu sadrzaja. Istrazivanje i usporedba sinkronijskog i dijakronijskog modela unutar
dvogodisnjeg nastavnog programa Glazbene umjetnosti za matematicku gimnaziju koje
provodi Sojko (2010) pokazuje da su u¢enici koji su u¢ili po sinkronijskom modelu ostvarili
bolji uspjeh u stjecanju glazbenih znanja od ucenika koji su uc¢ili po dijakronijskom modelu.
Takoder, zahvaljujudi sinkronijskom modelu u¢enici su uspostavili pozitivne stavove prema
predmetu i shvatili njegov znacaj unutar njihova kulturno-umjetnickog zivota, §to nije bio

slucaj kod grupe ucenika koja je radila po dijakronijskom modelu.

Ipak, Dobrota i Kovacevi¢ (2007) uvidaju manu sinkronijskog modela u smislu
ogranicenosti glazbenog repertoara, budu¢i da je prema svojem ustrojstvu orijentiran
isklju¢ivo na elemente svojstvene srednjoeuropskoj klasi¢noj glazbi. Ta se ogranicenost kosi
sa suvremenim teznjama interkulturalnog nacela — uklju¢ivanja multikulturalnih sadrzaja i
poticanje jednakosti u procesu poucavanja. Takoder, program sinkronijskog modela znatno
je teze osmisliti od dijakronijskog te je za njegovo sastavljanje neizostavan timski rad (Rojko,

2001).

Interkulturalnost i sinkroni¢nost samo su neka od nacela istaknutih u sklopu
Prijedloga Nacionalnog kurikuluma nastavnoga predmeta Glazbena kultura/Glazbena
umjetnost (MZO, 2016), proizaslog iz cjelovite kurikularne reforme Skola za Zivot. Nakon

njegove eksperimentalne provedbe $kolske godine 2018./2019., 2019./2020. godine se u sve



skole uvodi i aktualni Kurikulum nastavnih predmeta Glazbena kultura i Glazbena
umyjetnost (MZO, 2019). Nacinjen je u skladu sa suvremenim znanstvenim spoznajama, $to
se ogleda u otvorenosti, odnosno fleksibilnosti programa, poticanju didakti¢cko-metodickog
pluralizma, istrazivackom, projektnom i individualiziranom ucenju te nuznosti primjene

informacijsko-komunikacijske tehnologije.

Prema nacelu sinkroni¢nosti, Kurikulumu srediste postavlja glazbu koja se promatra
iz razlicitih aspekata. Nije osudena samo na povijesni kontekst, $toviSe, u prvom planu je
susret ucenika s glazbom razlic¢itih stilova, pravaca i Zanrova, iz kojeg posljedi¢no proizlaze
verbalne informacije. Iz navedenog proizlazi i sama organizacija Kurikuluma predmeta
Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti, koji je strukturiran pomocu triju razli¢itih domena:

Slusanje 1 upoznavanje glazbe, IzraZzavanje glazbom 1 uz glazbui Glazba u kontekstu (slika

1).

Slika 1: Organizacija kurikuluma predmeta GK/GU (MZO, 2019; str. 10)

sastavnice pjevanje
glazbenog djela
sviranje
organizacija
glazbenog djela glazbene igre
kriti€ko i estetsko glazbeno

vrednovanje glazbe Stvaralastvo

pokret uz
glazbu
Glazbeni jezik i pismo

IKT u nastavi glazbe

razli¢ita znacenja
i funkcija glazbe

drustveno-povijesni
i kulturni kontekst

vrsta glazbe
i Zanrovi u glazbi

Domene su prisutne unutar ¢itave odgojno-obrazovne vertikale, medusobno se
nadopunjuju, dok udio njihove zastupljenosti ovisi o razini pojedinog ciklusa. Domena A
odnosi se na upoznavanje glazbe putem audiozapisa i videozapisa, aktivno slusanje te
moguce neposredne susrete s glazbom. Prema domeni B, ucenici glazbu dozivljavaju kroz

glazbene aktivnosti, pomoc¢u kojih razvijaju glazbene sposobnosti i kreativnost. Kao



nadopuna domeni A i B, domena C upucuje ucenike na pracenje razvoja, uloge i utjecaja

glazbene umjetnosti na drustvo te povezivanje glazbene umjetnosti s ostalim umjetnostima.

Domena C prozima se s domenama A i B, u manjoj ili vecoj koli¢ini, s obzirom na
odgojno-obrazovni ciklus. Prema tome se u osnovnoj skoli (1., 2. i 3. ciklusu) Glazba u
kontekstu realizira u okviru Slusanja 1 upoznavanja glazbe te IzraZavanja glazbom i uz
glazbu. U srednjoj $koli (4. 1 5. ciklusu), Slusanje 1 upoznavanje glazbe i Glazba u kontekstu

postaju komplementarne domene koje, uz glazbene, obuhvacdaju i muzikoloske sadrzaje.

Nastavnik tijekom nastavne godine ima mogucnost prilagoditi zastupljenost domena
prema interesima i Zeljama ucenika. Upravo u tome se i ogleda otvorenost po pitanju
organizacije Kurikuluma, koja podrazumijeva slobodu pri odabiru i oblikovanju nastavnih
sadrzaja te primjenu razli¢itih metoda poucavanja i pristupa vrednovanju, a sve u sluzbi
zadovoljavanja postavljenih odgojno-obrazovnih ishoda. Domene i ishodi predmeta
Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti medusobno su povezani i nadopunjuju se, $to

svjedoci o integrativhom oblikovanju Kurikuluma.

Ishodi ucenja i poucavanja predstavljaju tvrdnje o razini znanja, sposobnosti i
mogucnosti vrednovanja od strane ucenika, kao rezultat procesa ucenja. U okviru
Kurikuluma predmeta Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti, ishodi uc¢enja planirani su
na na¢in da “omogucuju kontinuirani razvoj i nadogradnju specifi¢no-glazbenih i
generickih kompetencija ucenika” (MZO, 2019). Slijedom navedenog, postizanjem ishoda u
sklopu razli¢itih ciklusa ucenja, ucenici stjeCu znanja, vjeStine i sposobnosti koje se

prozimaju kroz ¢itavu odgojno-obrazovnu vertikalu.

U predmetnom kurikulumu, ishodi ucenja i poucavanja oznacavaju se prema tome
odnose li se na: osnovnu (OS) ili srednju gkolu (SS); Glazbenu kulturu (GK) ili Glazbenu
umjetnost (GU); A, B ili C domenu, ¢emu se pridodaje prva brojka s obzirom na razred u
kojem se ostvaruju te druga brojka s obzirom na redoslijed ishoda unutar domene u
pojedinom razredu. Dok su za osnovnu $kolu ishodi, obavezni i preporuceni nastavni
sadrzaji uz izborne teme, definirani za svaki pojedini razred, za srednju su Skolu pisani

sveobuhvatno, na razini svih razreda. Time je omogucena sloboda pri odabiru modela rada,



sinkronijskog ili dijakronijskog, temeljem kojih ée se ishodi razlikovati po pojedinim

godinama ucenja.

Kurikularna reforma Skola za Zivor donijela je evidentan iskorak po pitanju
shvacanja i strukturiranja odgojno-obrazovnog sustava u Hrvatskoj. Iako su u kontekstu
nastave glazbe razne teznje i zamisli suvremenog pristupa poucavanju prisutne jo$ od
pocetka 21. stoljeca, tek su donosenjem Kurikuluma predmeta Glazbena kultura 1 Glazbena
umyjetnost uistinu objedinjene i konkretizirane ideje o otvorenom kurikulumu usmjerenom
na ucenika, nastavnika, zajednicu i drustvo. Sukladno tomu, od nastave glazbe unutar opcéeg
odgojno-obrazovnog sustava ocekuje se “odmak od frontalnog nadina poucavanja i
priklanjanje aktivhom ucenju, istrazivackoj i projektnoj nastavi te uporabi multimedijskog
i interdisciplinarnog pristupa, pa sve do vrednovanja obrazovnih ishoda i odmaka prema
provjeri usvojenosti znanja i poznavanja glazbene literature kroz kreativne, a ponekad i

alternativne nadine evaluacije” (Sojko, 2018).

2.1.3 Djelotvornost estetskog odgoja u kontekstu suvremenih pristupa
poucavanju glazbe

Niz reformi, koje su obiljezile dosadasnji hrvatski odgojno-obrazovni sustav tijekom
21. stolje¢a, ukazale su na nuznost njegova uskladivanja sa zahtjevima suvremenih
obrazovnih teznji, pri ¢emu bi ucenik trebao biti postavljen u srediste odgojno-obrazovnog
procesa (Senjan, 2017). Slijedom toga, u nastavi glazbe naglasak je stavljen na estetski odgoj
ucenika, koji bi trebao odgovarati nastojanjima o formiranju njihova glazbenoga ukusa te
kritickog misljenja. Ipak, u nastavi glazbe evidentan je nesklad izmedu “tradicionalnog
obrazovnog nasljeda" i suvremenih obrazovnih teZnji po pitanju metoda i oblika rada te

nesuglasja nastavnih sadrZaja s glazbenim preferencijama ué¢enika (Sojko, 2018).

Relevantna istrazivanja hrvatskih glazbenih pedagoga detektiraju niz problema
nastave glazbe u opcem odgojno-obrazovnom sustavu, posebice kod nastave Glazbene
umjetnosti, a odnose se na nastavne sadrzaje, metode i strategije poucavanja te uvjete

odrzavanja nastave. Ustanovljeno je da se nastava ¢esto odvija rutinski, usmenim izlaganjem



nastavnika te prepisivanjem ucenika s ploce ili iz udzbenika, ¢iji sadrzaj ne daju moguénosti
za upoznavanje glazbe koju ucenici slusaju u slobodno vrijeme. Ucenici su nezainteresirani
za klasi¢nu glazbu? jer nemaju razvijene sposobnosti za aktivno slusanje glazbe, a slaba
motiviranost za nastavne sadrzaje rezultira time da mali postotak u¢enika odlazi u kazaliste
ina koncerte umjetnicke glazbe. Nastavnici navode kako su prostorije za odrzavanje nastave
neodgovarajuce radi nedostatka nastavnih pomagala $to dovodi do rijetke upotrebe IKT-a,
problema u odrzavanju discipline, a u konac¢nici i nepoticajne radne okoline pri ¢emu se

nastava glazbe premalo cijeni od strane ucenika i kolega (Senjan, 2017).

Sojko (2018) istrazivanjem misljenja nastavnika o realizaciji nastave GK i GU
konstatira kako nastavnici podrzavaju teznje aktualnog predmetnog kurikuluma u vidu
usmjeravanja nastave prema utvrdenim kompetencijama i ishodima, prepoznaju vrijednost
najvaznije aktivnosti — slusanja glazbe — te pokazuju voljnost za prevladavanje izazova u
koncipiranju kreativnije nastave. Unato¢ tomu, rezultati istrazivanja takoder utvrduju kako
nastavnici nisu otvoreni kurikulumskom strukturiranju nastave u elementima koji se
odnose na individualizaciju sadrzaja i prilagodavanja nastavnih sadrzaja glazbenim
preferencijama ucenika, a nastavu i dalje primarno provode frontalnim oblikom rada.
Slijedom navedenog dovodi se u pitanje djelotvornost, kao i sam znacaj toliko prizeljkivanog

estetskog odgoja ucenika.

Rojko (2012) estetski odgoj definira kao percepciju i recepciju estetski vrijedne
glazbe, odnosno objektivno znanje o glazbi koje omogucava subjektivan glazbeni ukus te
kriticko misljenje ucenika kao aktivhog i znacajnog c¢lana u kulturnoj i umjetnickoj
drustvenoj sferi. Autor smatra da u nastavi glazbe naglasak treba biti na njegovanju klasi¢ne
glazbe jer je ugrozena po pitanju svog opstanka u kulturi. Smatra da je tradicijsku glazbu?

dovoljno upoznati na razini informacije, a da bi popularnoj glazbi* trebalo pridavati

2 Klasi¢na ili umjetnicka glazba sveobuhvatan je termin za glazbu zapadnoeuropske kulture i oznadava glazbu
trajne vrijednosti, nasuprot povrsnoj i prolaznoj glazbi (Kennedy, 1996).

? Tradicijska glazba oznaGava glazbu koja je kroz mnoge generacije podvrgnuta procesu oblikovanja usmenom
predajom. Nastala je kao proizvod evolucije i ovisi o okolnostima kontinuiteta — veze sadasnjosti s prosloscu,
varijacije (koja izvire iz stvarateljskog nagona pojedinca ili grupe) i selekcije — odabira od strane zajednice koja
odreduje oblik u kojem ¢e narodna glazba prezivjeti. (Karpeles, 1955).

4 Popularna glazba sveobuhvatan je naziv za popularne Zanrove koji su za razliku od tradicijske ili umjetnicke
glazbe prvenstveno okrenuti trzistu, stoga su usko povezani s masovnom kulturom (Gall, 2004).



najmanje znacaja od svih ostalih vrsti glazbe upravo zato $to je uCenicima najpoznatija

(Rojko, 2012).

Seletkovié, Simunovi¢ i Mato$ (2016) snazno se protive tzv. “estetskom formalizmu”,
odnosno “agresivnom kultiviranju i toboznjem odgoju kompetentnog glazbenog recipijenta
putem nase (¢itaj klasi¢ne) glazbe”, u okviru tradicionalne nastave glazbe. Isti¢u kako se,
unato¢ tomu $to se popularna, odnosno zabavna glazba u tradicionalnoj nastavi izbjegava
pod izlikom da ucenike nije potrebno uciti njihovoj glazbi, u suvremenom svijetu klasi¢na,
tradicijska i popularna glazba drze jedna uz drugu. Podrzavaju nesto suvremeniji pristup
poucavanja, proizasao iz praksijalne filozofije, koja ne ostaje samo na “visokoj umjetnosti”,
nego poti¢e pluralizam zanrova i glazbenih aktivnosti, shvadajuéi glazbu kao oblik

djelovanja u Sirem kulturnom i drustveno-povijesnom kontekstu.

Begi¢ i Sulenti¢ Begi¢ (2017) isti¢u kako je poznavanje tradicijske glazbe neizostavan
dio u izgradnji kulturnog identiteta ucenika jer ona ne pripada samo proslosti, vec¢ je
inkorporirana i u suvremeni izraz pripadnika odredene kulture. Stoga je zadatak suvremene
Skole izgradnja i ofuvanje ucenikova vlastita i nacionalnog kulturnog identiteta, kao i
vrednovanje kulturne bastine nama bliskih, srednjoeuropskih naroda. Upoznavanjem
glazbe razli¢itih kultura, ucenici razvijaju interkulturalne kompetencije prijeko potrebne u
danasnjem globaliziraju¢em svijetu, pri ¢emu u izgradnji idealnog covjeka, odgojno-
obrazovni sadrzaji trebaju biti ne samo nacionalna kulturna dobra, nego i globalna kulturna
dobra jer “jedino takvim obrazovanjem ucenici mogu postati graditelji mostova prema

pripadnicima drugih kultura” (Matos, 2013).

Glazbeni ukus uvjetovan je vremenom unutar kojeg se razvija i nasuprot
nekadasnjem nedostatku informacija, danas poseban izazov predstavlja Siroka dostupnost
sadrzaja, pri ¢emu masovni mediji ¢esto upotrebljavaju dekontekstualiziranu glazbu kao
kulisu, pasivan efekt (Seletkovi¢ i sur., 2016). Bududi da su glazbene preferencije povezane
s osobinama li¢nosti (Rei¢ Ercegovac, Dobrota, 2016), a mladi se u procesu odrastanja najvise
poistovjecuju s njima najpoznatijom, popularnom, posebice zabavnom glazbom, vazno je

promicati “zdrave kriterije” — “snagu originalnosti i neovisnosti, naspram kliSeja i
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repetitivnosti”. Pri vrednovanju razli¢itih zanrova potrebno je primjenjivati pristup koji se
koristi kod umjetnicke (klasi¢ne glazbe), gdje se cijeni originalnost i autonomija, te
deskriptivnost; izdvajanje zajednic¢kih znacajki stilova, kao i diskurzivnost; osobine i

razlic¢itosti kontekstualnog okruzenja (Seletkovi¢ i sur., 2016).

S obzirom da su ucenici prema svojim glazbenim preferencijama skloniji drugim
glazbenim Zanrovima, Vidulin i Radica (2017) prihvacanje umjetnicke (klasi¢ne) glazbe
vide kao proces unutar ¢itave odgojno-obrazovne vertikale. Smatraju da se prag tolerancije
prema umjetnickoj glazbi moze pomaknuti na bolje ukoliko se tradicionalno upoznavanje
glazbene literature, usmjereno na sastavnice glazbenog djela, preusmjeri na ucenike i
prilagodi s obzirom na njihove kompetencije u vidu poznavanja, prihvacanja i razumijevanja
umjetnicke glazbe. Takoder, upozoravaju na preveliku orijentaciju odgojno-obrazovnog
sustava na kognitivno podrucje, a premalu na emotivho te naglasavaju vaznost
implementacije spoznajno-emocionalnog dozivljaja glazbe kod slusanja glazbe — najvaznije

aktivnosti nastave glazbe.

Klasi¢na glazba izrazito pogoduje covjekovoj osjetilnoj percepciji buduéi da
karakteristike umjetni¢kog djela poput sloZenosti, novosti, nesigurnosti i konflikta, te
proces njihove kognitivne diskriminacije izaziva razli¢ita afektivna stanja, odnosno razli¢ite
razine pobudenosti (Dobrota i Rei¢ Ercegovac, 2016). Tvorci praksijalne filozofije, Elliot i
Silvermann (2015), razumijevanje vrijednosti tijekom sluSanja tumace kao formu misljenja
i znanja, bududi da je ¢ovjekov slusni dojam uvjetovan ravnotezom njegovih glazbenih
sposobnosti. Prema autorima, najveée zadovoljstvo pri sluSanju nastupit ¢e u onom trenutku
kada se razina glazbenog razumijevanja izjednaci s ukupnim izazovom, koji ¢e zatim izazvati
razumijevanje odslusane izvedbe i dozivljaj slusatelja u kontekstu srece ili ugode (Elliot i

Silvermann, 2015, prema Senjan, 2017).

U danasnje vrijeme, kada je razvoj auditivnih sposobnosti naspram vizualnih
podrazaja stavljen u drugi plan, kvalitetno i aktivno vodeno slusanje glazbe u nastavi moze
imati zamjetnu ulogu (Rojko, 1996). Mato$ i Cori¢ (2018) vrednovanje glazbenog djela

odreduju kao viseslojnu kompetenciju potrebnu u izgradnji ¢ovjekova glazbenog identiteta,
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koja ukljucuje percepciju i recepciju, ali pridodaje i elemente znanja koji doprinose
razumijevanju razli¢itih pojavnih konteksta i uvjeta glazbe. U istrazivanju ovog podrucja
autorice definiraju pet razina vrednovanja glazbenog djela: afektivno, asocijativno,
analiticko, kontekstualno i sinteticko/holisticko (tablica 1), ¢ija se nadogradnja odvija
spiralno na svim razinama ucenja, a za u¢enika ima: “kognitivni, gnoseologijski’, psiholoski,

estetski i dru$tveno-kulturni zna¢aj” (Matos, Corié, 2018).

Danasnja nastava glazbe, kao sastavni dio opéeobrazovnih programa, svrhu pronalazi
u formiranju kulturnog identiteta ucenika, utemeljenom na kulturnim iskustvima,
vjerovanjima i stavovima (Seletkovi¢ i sur., 2016), odnosno “glazbeno-kulturne pismenosti
u najSirem mogucéem smislu” (Matos, 2018), koja je potrebna svakom ¢ovjeku te znacajno
utjece na kvalitetu Zivota u psiholoskom, emocionalnom i socijalnom pogledu (slika 2).
Svjesnost o vlastitom identitetu vazna je radi osjecaja pripadnosti vlastitoj kulturi i zajednici,
$irim zajednicama, kao i pripadnosti ¢ovje¢anstvu u cjelini (prema Matos, 2013). Covjekova
stvarnost definirana je postojanjem unutar zajednice; kultura unutar koje zivi i djeluje
oblikuje njegovu percepciju svijeta, samopoimanje i spoznaju vlastitih sposobnosti (Matos,

2013).

Slika 2: Znacaj predmeta Glazbena kultura i Glazbena umjetnost (MZO, 2019)

kulturni Zivot

zajednice

SKOLA,
ZAJEDNICA
| DRUSTVO

> Gnoseologija ili teorija spoznaje filozofska je disciplina koja ispituje mogucnosti istinite spoznaje
(Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2013-2024).
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Tablica 1: Razine vrednovanja glazbenog djela (Matos, Cori¢, 2018)

\

Afektivno vrednovanje emocije, nesvjesne reakcije

\

poticanje osvjeStavanja i izrazavanja emocija

\

povezivanje glazbe s ostalim predmetima
kurikuluma

=> subjektivan dozivljaj glazbe povezivati s
objektivnim glazbenim obiljezjima

\

Asocijativno vrednovanje svjesno opazanje glazbenih sastavnica

\

povezivanje vlastitih reakcija na glazbu s
ugodajem glazbenog djela

Analiti¢ko vrednovanje => aktivno slusanje i prepoznavanje glazbenih
sastavnica, zvukovnih boja, formi i tekstura

=> viSekratno slusanje glazbe: aktivno (svjesna
opazanja obiljezja glazbe), ilustracijsko (opazanje
odredenih obiljezja glazbe) i cjelovito

Kontekstualno => evaluacija glazbenog djela u okviru stilskoga

vrednovanje razdoblja, vrste ili zanra, opusa odredenog
skladatelja, odredene zemlje/regije i sl.

=> interdisciplinarnost: povezivanje glazbe i ostalih
podrucja znanosti i umjetnosti

=> prosirivanje glazbenog repertoara na klasi¢nu,
tradicijsku i popularnu glazbu

Sineteti¢ko (holisti¢ko) => spajanje svih prethodnih faza; evaluacija

vrednovanje glazbenog djela na najvi$oj mogucoj razini, bitna
komponenta je prosudivanje glazbe izvedbe

=> usporedba razli¢itih izvedbi istog glazbenog djela

Formiranje kulturnog identiteta proizlazi iz estetskog odgoja ucenika, a
djelotvornost estetskog odgoja, prema domadim i inozemnim istrazivadima, uvjetuje
svjesnost o zastupljenosti ¢imbenika koji izravno utje¢u na glazbeno-kulturni razvoj
ucenika, poput: obitelji, drustva, medija, suvremene tehnologije i dostupnosti informacija
(Senjan, 2017). Konstruktivisti obrazovanju zamjeraju $to ucenik iskustva stecena izvan
skole nije u mogucnosti u njoj upotrijebiti, odnosno da ono $to je naucio u skoli nije u

mogucnosti upotrijebiti u svakodnevnom zivotu. Nastavno na konstruktivisticke ideje
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ucenja, utemeljitelj socijalnog konstruktivizma, Vygotsky, smatra da wucenje ne
podrazumijeva samo nizanje novih znanja, nego proces implementacije u¢enika u zajednicu

znanja (Sojko, 2016).

Prilikom upoznavanja glazbenih djela koncept formiranja nastave glazbe trebao bi
se ostvariti holisti¢ckim pristupom te u tom smislu obuhvatiti subjekte, svrhu, povezanost i
prostor I vrijeme. Dakle, suvremeni pristupu uc¢enju i pouc¢avanju nastave glazbe temelji se
na kontekstualizaciji glazbe, odnosno umjetnosti. Polazna je tocka samo glazbeno djelo i
njegov spoznajno-emocionalni dozivljaj, dok uocavanje prvenstveno drustveno-kulturnih i
povijesnih konteksta, omogucava “istinski dozivljaj, potpuno razumijevanje i utemeljeno
vrednovanje glazbeno-umjetnickog stvaralastva, a to predstavlja jedan od najvaznijih ciljeva

nastave” (Seletkovic i sur. 2016).

Slika 3: Holisticki pristup glazbenom djelu (Seletkovié i sur., 2016)

PROSTOR-VRIJEME

~ o
i geografski,
i )OII‘;:_LII‘H_"I.,I mjesto kulturni
: 1 h : .JA izvodenja i drustveno-
s glazbenim =
N el i publika povijesni
SIS kontekst
POVEZANOST HOLISTICKI
~- " PRISTUP SUBJEKTI
prisutnost .
drugih GLAZBENOM ~ ~
umjetnosti DJELU skladatelj,
dirigent,
izvodaci
sadrzaj
i umjetnicka
-uks SVRHA
poruka uloga/primjena
A 4 glazbe

Uzimajudi u obzir sve dosadasnje spoznaje, cilj ovoga rada je na primjeru Beethovenova
Koncerta za klavir u c-molu, op. 37 izraditi pedagosku primjenu namijenjenu nastavi
Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti, vodec¢i se postavljenim ishodima iz predmetnog
kurikuluma te interdisciplinarnim pristupom, odnosno povezivanjem sadrzaja s

medupredmetnim temama uz kontekstualizaciju sadrzaja.
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2.2 Solfeggio

2.2.1 Solfeggio u hrvatskom odgojno-obrazovnom sustavu

Solfeggio mozemo shvatiti kao usvajanje glazbenog jezika (Matos, 2018; Rojko,
2012), a ucenici ga u Hrvatskoj imaju priliku uciti u sklopu formalnog glazbenog
obrazovanja u za to specijaliziranim odgojno-obrazovnim ustanovama — glazbenim skolama.
Formalno glazbeno obrazovanje, za razliku od neformalnog i informalnog koji su u
posljednje vrijeme kod nas sve zastupljeniji, nudi sustavno ucenje glazbenog jezika unutar
odgojno-obrazovne vertikale, prema planu i programu, s unaprijed odredenim ciljevima i
ishodima. Glazbeni odgojno-obrazovni sustav, odnosno sastav glazbenih $kola iznimno je
vazan s obzirom da je za doseg visoke umjetnicke razine glazbu potrebno sustavno uciti od
rane dobi. U skladu s time bi i ucitelji, odnosno nastavnici glazbenih $kola trebali imati

vlastita umjetnicka iskustva i ostvarenja na prikladnoj profesionalnoj razini (Matos, 2018).

Nedostatak formalnog glazbenog obrazovanja u Hrvatskoj je, prema Matos (2018),
“usmjerenost na glazbeni profesionalizam” unato¢ tome $to u Europi postoje mnoge skole
koje kroz sudjelovanje djece i mladih u raznim glazbenim aktivnostima na poseban nacin
njeguju glazbeni amaterizam. Na na$im prostorima glazbeni amaterizam se ponajvise
njeguje upravo putem neformalnog i informalnog ucenja. Neformalno obrazovanje
“oznadava organizirane aktivnosti ucenja s ciljem unapredenja znanja, vjeStina te
pripadajuce samostalnosti i odgovornosti za osobne, drustvene i profesionalne potrebe, a o
¢emu se ne izdaje javna isprava“ (Matos, 2018). Neformalno obrazovanje se provodi u
privatnim glazbenim S$kolama, zatim na tecajevima, radionicama, seminarima te
aktivnostima poput amaterskih zborova, orkestra i ansambla tradicijske i popularne glazbe,

na kojima se ucenje odvija prema interesima polaznika.

Teme neformalnog ucenja su Cesto interdisciplinarne i multikulturalne, $to se kod
formalnog obrazovanja nerijetko zanemaruje. Informalno ucenje definira se kao
samousmjereno ucenje koje se u suvremenom svijetu dogada uglavnom upotrebom
tehnologije. Mato$ (2018) govori kako novija istrazivanja isticu prednosti neformalnog i
informalnog ucenja, a rezultati vlastitog istrazivanja autorice ukazuju na nuznost

osuvremenjivanja nastavnih sadrzaja, posebno u vidu wupotrebe informacijsko-
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komunikacijske tehnologije od strane ucitelja/nastavnika. Autorica pritom konstatira da bi
bududi kurikulum glazbenih $kola trebao obuhvatiti karakteristike svih triju oblika ucenja,

s ciljem ispunjena interesa svojih polaznika.

U nastavi Solfeggia klju¢na je uloga ucitelja i nastavnika koji ucenike vode kroz
proces stjecanja vjestina i usvajanja glazbenog jezika unutar odgojno-obrazovne vertikale.
Otezana okolnost u radu ucitelja Solfeggia u Hrvatskoj je nedostatak znanstvenih
istrazivanja i stru¢ne literature. Iz tog se razloga nastava Cesto koncipira temeljem intuicije,
umjesto temeljem konzultiranja i primjenjivanja vjerodostojnih metodic¢kih postupaka i
znanstvenih spoznaja. U tom smislu izostaje samoprosudba vlastitog pedagoskog rada

(Matog, 2018).

2.2.2  Prednosti upotrebe glazbene literature naspram didaktickih primjera

O metodici Solfeggia, u Hrvatskoj je najviSe pisao Rojko. U problematiziranju
“glazbenog znanja”, Rojko (2012) govori kako vjestine c¢itanja notnog teksta, odnosno
strukturalnog razumijevanja glazbe pri slusanju, pocivaju na njihovu uvjezbavanju putem
glazbenih primjera (didakticke prirode ili preuzetih iz glazbene literature). Autor kao
problem istice preestu upotrebu “slabih i nemuzikalnih”, suvise didakti¢kih glazbenih
primjera i prednost daje ulomcima iz glazbene literature, odnosno “pravim glazbenim
primjerima”, §to argumentira tvrdnjom da su primjeri iz literature ne iskljucivo sredstvo,
nego i cilj. Prema Kazic¢u (2013), sva sredstva, oblici rada i metodicki postupci u nastavi bi
trebali biti usmjereni na rjesavanje odredene problematike, odnosno usmjereni ka zadanom
nastavnom cilju. Vjezbanjem putem primjera iz literature, ucenik istovremeno razvija
vjestine i upoznaje “pravu glazbu” usvajajuci karakteristi¢ne obrasce u manirama klasi¢ne

glazbe (Rojko, 2012).

Prema spoznajama iz kognitivne psihologije glazbe, mozak oc¢ekuje da se procesi koje
smo dovoljno puta dozivjeli odvijaju na ve¢ poznati nacin, odnosno, dajemo pojavi znacenje
s obzirom na stupanj ostvarenja ocekivanja (Mayer, 1956). Frances (1958) taj suodnos

oCekivanje - znaCenje smatra kreativnim procesom u slu$noj percepciji, odnosno nasim
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estetskim iskustvom. Namjernim izlaganjem ucenika glazbenom djelu te educiranjem
ucenika o konceptima glazbenog djela, potaknut ¢emo njihovo razvijanje mentalnih
struktura koje prate teorijske procese (Frances, 1958). U tom smislu, cilj upotrebe primjera
iz glazbene literature, odnosno “prave glazbe” povrh didaktickih primjera je usvajanje
obrazaca koje bi ucenici trebali biti u mogucnosti prepoznati i u novom, nepoznatom

glazbenom materijalu (Mato$, 2018).

Rojko (2012) smatra da je i motivacija uc¢enika veca pri uvjezbavanju glazbenih
vjestina putem primjera iz literature, u odnosu na didakticke primjere. Ve¢ je spomenuto
kako je za razvijanje glazbenih vjestina klju¢no dobrovoljno vjezbanje ucenika na Sto
uvelike utjece motivacija. Korelacija glazbenih vjestina i sposobnosti po¢iva na ranoj
izloZenosti glazbi i glazbenim aktivnostima. Uvjezbavanjem i razvijanjem vizualnih, slu§nih
i kreativnih glazbenih vjestina mogu se razviti razliciti tipovi glazbenih talenata poput:
izvodackih, improvizacijskih, skladateljskih, aranzerskih, analitickih, prosudbenih,
dirigentskih i pedagoskih. Neki se tipovi talenata mogu razviti prije, a neki kasnije, no niti

jedan se ne moze razviti bez vjezbanja (Gagné, 2003 prema McPherson 2006).

Kako bi motivirali ucenike na dobrovoljno vjezbanje, nastavnici bi trebali
koncipirati zadatke koji ¢e za ucenike predstavljati izazov; potaknuti njihovu radoznalost i
usmjeriti ih k cilju (McPherson, Hallam, 2012). Prema tome, primjeri iz glazbene literature
kod uvjezbavanja vjestina mogu biti korisni da se ucenike ciljano “izazove” na savladavanje
1 razumijevanje postojeceg glazbenog djela, nasuprot ustaljenim postupcima upotrebom
didaktickih primjera. Kao dodatan izazov kod glazbenog diktata moze se koristiti izvorna

snimka primjera (Rojko, 2012).

Naravno, koriStenje glazbene literature zahtijeva i njeno bogato poznavanje, a
implementiranje glazbenih ulomaka u nastavu se, kako navodi Rojko (2012): “ne moze
odradivati rutinski” ve¢ se ulomci moraju pomno odabrati prema razini vladanja vjestinama
koju ucenici posjeduju u odredenom trenutku. Skradivanje tog procesa konzultiranjem
priruc¢nika i udzbenika Solfeggia za pojedine razrede je u glazbeno-pedagoskom smislu

neispravno, jer, prema Rojku (2012): “prividom postupnosti pretvaraju nastavu u rutinu’.
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Autor zaklju¢uje kako bi nastavnik primjere iz literature trebao birati iz zbirki koje su
neovisne o razredu, prema odredenom nastavnom satu. Vrijedi spomenuti i moguénost
upotrebe internetskih izvora za potrebe pronalaska materijala pri odabiru glazbenih
ulomaka, poput IMSLP-a (International Music Score Library Project) — digitalne knjiznice

sa svom glazbenom gradom koja je oslobodena autorskih prava.

2.2.3 Metode i postupci u nastavi Solfeggia

Postizanje Zeljenih ishoda ucenja na nastavi Solfeggia ostvaruje se kvalitetnim
odabirom nastavnih metoda (tablica 2) i postupka specifi¢nih za uvjezbavanje intonacijskih
i ritamskih vjesStina. Metode i postupke potrebno je kombinirati i metodicki ispravno
primjenjivati u nastavnom procesu. Od tradicionalnih nastavnih metoda upotrebljavaju se

verbalne, vizualne i prakti¢ne (Matos, 2018).

Auditivna metoda, ujedno i metoda najznacajnija za nastavu Solfeggia, ne spominje
se u tradicionalnoj klasifikaciji nastavnih metoda, ve¢ u novijoj literaturi, u kontekstu teorije
povezivanja ucenja glazbe s u¢enjem materinjeg jezika (Gordon, 1990). Postupci koji se
najcesc¢e pojavljuju u nastavi, specifi¢ni za Solfeggio, su glazbeni diktat, rad na modulatoru,
¢itanje i pjevanje notnog teksta, a kod pojedinih sustava intonacije koristi se i upjevavanje

uz upotrebu fonomimike (Matos, 2018).

Tablica 2: Prikaz nastavnih metoda So/feggia

Verbalne metode e Usmeno izlaganje: objasnjavanje, obrazlozenje, opisivanje
glazbenih pojmova i notnih simbola.

e Razgovor: kateheticki, heuristicki (razvojni).

o C(itanje i rad na notnom tekstu.

o Pisanje: zapis glazbenog diktata.

Metode prakti¢nih ¢ Stjecanje intonacijskih i ritamskih vjestina:
radova usvajanje glazbenih obrazaca.
Vizualne metode o Grafi¢ki prikaz ritamskih, melodijskih i harmonijskih

odnosa: kombinacija s metodama usmenog izlaganja.

Auditivna metoda ¢ Slu$na demonstracija glazbenih primjera i glazbenih

pojmova: zvuk - ime — stvar.
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Iako je za nastavu Solfeggia propisano ve¢ od prvog razreda osnovne skole (/Vastavni
planovi i programi predskolskog i osnovnog obrazovanja za glazbene 1 plesne skole, 2006),
sluSanje glazbe se od svih drugih postupaka mozda najmanje provodi u praksi, a iznimno je

vazno za razvoj kompetencije kritickog vrednovanja glazbe (Matos, Cori¢, 2018).

Uspjesno koncipiranu nastavu usmjerenu na razvoj vjestina uc¢enika ucitelji mogu
ostvariti ukoliko obracaju pozornost na njihovu osobnost, pojedine reakcije te individualne
potrebe i dosege, uzimajuéi u obzir da razina skupine ovisi o pojedina¢nim postignu¢ima
ucenika. U tom pogledu, stvaralastvo ima znacajnu ulogu. Mato$ (2018) daje prikaz
kompetencija (slika 5) koje se razvijaju ve¢ na osnovnoskolskoj razini u¢enja Solfeggia, a

postavljaju temelje svjesnog glazbenog stvaralastva i razumijevanja glazbene strukture.

Slika 4: Razvoj kompetencija na predmetu So/feggio (Matos, 2018, str. 118)
KOMPETENCUE UTIECAJ NA

SLUSNO-ANALITICKE
SPOSOBNOSTI

KVALITETU GLAZBENE IZVEDBE

PAMCENJE GLAZBI
CITANIE | ANALIZA RAZUMUEVANIJE GLAZBENI
NOTNOG TEKSTA STRUKTURE | ORGANIZACIJE
(tonski slog, forma
ZAPIS GLAZBI
INTONACUSKE | RITAMSKI
VIESTINI RAZVOJ GLAZBENOGA UKUSA
IMENOVANIJE GLAZBENIH
POJMOVA
POZNAVANIE ELEMENATA

SVIESNO G BENO STV XA STVO
TEORLE GLAZBI - AT LVARSLAS]

Suvremeni Solfeggio, nasuprot ustaljenim postupcima predlaze ukljuc¢ivanje
kreativnih procesa u nastavu kao glavnog sredstva za poticanje slobodnog izrazavanja
ucCenika. Kreativnost je, u odgojno-obrazovnom kontekstu, ucenikova sposobnost
zamis$ljanja, a zatim, konkretizacije i realizacije zamisljenog - proces koji ¢esto nadilazi
ucenikove svjesne tehnicke mogucnosti. Kreativni procesi omogucéavaju pracenje osobina i

reakcija svakog pojedinog uc¢enika bez da se ucenik osjec¢a kao objekt promatranja. Kljuc¢ni
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izazov za pedagoga ne predstavlja samo detektiranje ucenikovih stvaralackih sposobnosti,
vec i njihovo razvijanje. Zato je u odgojnom smislu kreativnim postupcima vazno potaknuti

oslobadanje i stvaranje vlastitog glazbenog misljenja (Kazi¢, 2013).

Iz ranije navedenog jasno je da ucenje glazbenog jezika, odnosno predmet Solfeggio
podrazumijeva stjecanje ritamskih i intonacijskih vjeStina sa svrhom razumijevanja
glazbene strukture; mogucénost pretvorbe zvu¢nog sadrzaja u zapis i obratno, misaone
pretvorbe notne slike u zvu¢nu (Rojko, 2012). Razumijevanje glazbene, jednako kao i
jezi¢ne strukture pociva na sposobnosti usvajanja pojmova, a razumijevanju odredenog
pojma prethodi njegova zvucna predodzba. Prema Rojku, odredeni akord, ritamsku figuru
ili bilo koju drugu glazbenu strukturu ucenik ¢e znati prepoznati i otpjevati samo ako u

svijesti ima pohranjen akustic¢ki pojam tog intervala/akorda.

Dakle, mentalna predodzba zvucnog, tj. akustickog pojma (c-e-g) uvjetuje
mogucnost njegova prepoznavanja, reprodukcije, zapisa, a na kraju i njegove verbalne
definicije (durski kvintakord). Zbog toga naglasak u nastavi Solfeggia treba biti na
sustavnom usvajanju slusnih pojmova, prateci logiku ucenja jezika (Rojko, 2012) s ciljem
usvajanja prave glazbene pismenosti (Matos, 2019; Rojko, 1982). Tu se prvenstveno misli na
primjenjivanje metoda sluSne demonstracije i prakti¢nih radova, odnosno slusanju i zapisu

glazbenog diktata.

Radom na glazbenom diktatu ucenici istovremeno analiziraju i sintetiziraju
glazbene elemente, pri ¢emu je neophodno, kao $to navodi Matos (2018): “cjelovito, u
potpunosti svjesno, koncentrirano i aktivno slusanje glazbe”. U¢itelj/nastavnik bi se trebao
voditi nac¢elom da, kako govori Rojko (2012): “svakoj teorijskoj ¢injenici mora prethoditi
njezin zvuk”. Sli¢no tvrdi i Kazi¢ (2013), koji govori da svakom vizualnom prikazu neke

teorijske ¢injenice mora prethoditi njena auditivna i kognitivna percepcija.

Intonacijske se vjestine savladavaju putem relativnih i apsolutnih sustava koji se,
ukoliko Solfeggio promatramo kao ucenje glazbenog jezika, mogu smatrati razli¢itim
glazbenim jezicima. Oni pojmu pridaju znacenje, §to bi za Solfeggio konkretno znacilo da

se tonovi imenuju apsolutnim ili relativnim imenima, odnosno razli¢itim solmizacijskim
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slogovima, omogucavaju¢i korisniku da njima raspolaze u praksi. Analogno tome
funkcionira i upotreba ritamskih (francuskih) slogova (tzv. “govorena trajanja”) - sustav

imenovanja pojmova koji uvelike olaksava savladavanje ritamskih vjestina (Rojko, 2012).

Glavna razlika sustava intonacije je u tretmanu tonova: kod relativnih se tonovi
tretiraju kao stupnjevi s odredenim funkcijama, dok apsolutni tonove tretiraju kao
objektivne pojave s apsolutnim imenima (Rojko, 1982). Rojko (1982) prikazuje podjelu
relativnih i apsolutnih sustava (tablica 3) koji su se razvijali i definirali tijekom 20. stoljeca,
a korijene vuku iz 11. stoljeca, vremena Guida Aretinskog, izumitelja solmizacijskih slogova.
Matos$ (2018) upozorava na to da se u literaturi umjesto naziva “sustavi” ¢esto koriste nazivi
“metode” intonacije te da ih je u glazbeno-pedagoskoj raspravi pogresno izjednacavati s

pojmovima “nastavnih metoda” u didaktickom smislu.

Tablica 3: Sustavi intonacije

Relativni sustavi/Sustavi pomicnog ‘do” | Apsolutni sustavi/Sustavi fiksiranog “do”

broj¢ana metoda abecediranje

metoda Tonik-Solfa apsolutna solmizacija
metoda Tonika Do Eitzova metoda tonskih rijeci
Jale metoda Dalcrozeov sustav ljestvica

Kodalyjeva metoda
funkcionalna metoda E. Basi¢
funkcionalna metoda M. Vasiljevica

Relativni sustavi se u pocetku ucenja oslanjaju na zvuk i tonske odnose stupnjeva
unutar ljestvice, dok imenovanje slogovima apsolutnih solmizacija odmah podrazumijeva
to¢no odredenu visinu tona i polozaj note unutar notnog crtovlja. Sustavi relativnih
solmizacija u stru¢noj literaturi mogu se pronadi i pod nazivom sustava pomicnog ‘do’,
bududi da se pojedini stupanj ljestvice uvijek imenuje istim imenom, bez obzira na njegovu
apsolutnu visinu. Tako se i sustavi apsolutnih solmizacija jo$ nazivaju i sustavi fiksiranog
‘do’; s obzirom da ce se note s istim polozajem u crtovlju, u odredenom kljuc¢u uvijek

imenovati istim imenom, bez obzira na njihovo eventualno alteriranje (Mato$, 2018).
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Pjevanje solmizacijom (“solfediranje”) nije samo sebi svrha i solmizacijski slog u
ucenikovoj svijesti ne bi smio predstavljati samo ime tona ve¢ i njegovu tonalitetnu funkciju
i harmonijsku podlogu. Prema tome, sam postupak solmizacije s obzirom na primjenu za
ucenike moze biti vrlo ogranicavajudi ili “poticajan, kreativan i senzibilan faktor” (Kazi¢,
2013). Upotreba sustava intonacije u nastavi Solfeggia treba biti u sluzbi postizanja
definiranih ishoda ucenja, ponajprije: “zapisa glazbenog diktata, vokalne reprodukcije
glazbenog materijala, usvajanja glazbenih pojmova, ucenja, pamdcenja i predvidanja

glazbenih obrazaca i razvoja glazbene pismenosti u najsirem smislu te rije¢i” (Matos, 2018).

Postoje mnoga razmatranja o odabiru jednog sustava intonacije naspram drugog, no
uspjeh usvajanja glazbenog jezika ne uvjetuje sam odabir sustava, ve¢ nacin na koji se
primjenjuje; je li proces uc¢enja sustavan, dosljedan i metodicki ispravan (Rojko, 2012; Ban,
Svalina, 2013). Mato$ (2018) u empirijskom istrazivanju usporeduje primjenu relativnog i
apsolutnog sustava na nastavi So/feggia unutar prve dvije godine ucenja. Prati njihov u¢inak
na ishode ucenja kao i na “stjecanje znanja o glazbi, usvajanje glazbeno-teorijskih ¢injenica
i korelaciju s nastavom glazbala”, $to je prema istrazivacici vazno za realizaciju jedinstvenog,
“holisti¢ckog” glazbenog obrazovanja, koje podrazumijeva stvaranje podloge za skladan,
uravnotezen, kreativni, kognitivni, emocionalni, estetski i socijalni razvoj. Autorica
istrazivanjem dolazi do spoznaje kako se izbor sustava intonacije najvise razlikuje u pocetku
ucenja, $to uvjetuje i drugaciji pristup planiranju kurikuluma, no dokazuje i da je primjenom

razli¢itih sustava moguce ostvariti isti nivo glazbenih vjestina i znanja.

Ucenicima u Hrvatskoj savladavanje vjestina Solfeggia otezano je ¢injenicom da
odabir sustava intonacije nije definiran na razini drzave, pa se tako Cesto dogada da su
ucenici primorani na prijelaz s jednog sustava na drugi kada prelaze u drugu skolu.
Razli¢itost rada moze se opravdati ¢injenicom da se razli¢itim sustavima mogu postici isti
rezultati, no bez obzira na odabrani sustav od iznimne je vaZnosti da ucenje slusnih
glazbenih pojmova, posebice u pocetnoj fazi, ali i kasnije, bude u tonalitetnom kontekstu.
Takoder, odabrani sustav potrebno je provoditi dosljedno, uz pracenje i biljezenje nastavnog

procesa i razvijanja strategija s ciljem $to kvalitetnije primjene odabranog sustava, a samim
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time i uc¢enja usmjerenog ka postizanju znanja o glazbi u najsirem mogucem smislu (Matos,

2018).

Iz svega dosad navedenog evidentno je kako je za uspjesno planiranje i realizaciju

nastave Solfeggia potrebno:

Pazljivo odabrati, primjenjivati i kombinirati nastavne metode i postupke
uvjezbavanja ritamskih i intonacijskih vjestina, s posebnim naglaskom na glazbeni
diktat.

Bogato poznavati glazbenu literaturu i birati glazbene primjere za nastavu ne samo
prema odredenom nastavnom sadrzaju, ve¢ i uzimajuci u obzir individualne potrebe
i dosege ucenika.

Odabrani sustav intonacije po kojoj ¢e se raditi primjenjivati dosljedno, u kontekstu
tonaliteta, s ciljem postizanja unaprijed planiranih nastavnih ishoda.

Postupke usmjeriti na ostvarivanje kompetencija, glazbenog misljenja; znanja o
glazbi u najsirem smislu, poti¢udi kreativnost uc¢enika i samopoimanje u kontekstu

vlastita muzicka ostvarenja.

Cilj rada je, uzimajué¢i u obzir ustanovljene spoznaje, izraditi bogatu riznicu

glazbenih ulomaka koriste¢i Beethovenov Koncert za klavir u c-molu, op. 37, koji ce se

moc¢i primjenjivati u nastavi Solfeggia pri razli¢itim nastavnim aktivnostima na

osnovnoskolskoj razini. Izradi primjera ¢e prethoditi detaljna muzikoloska i teorijska

analiza.
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3 Ludwig van Beethoven, Koncert za klavir u c-molu, op. 37
3.1 DrusStveno-povijesni i kulturni kontekst
3.1.1 Biografski elementi L. van Beethovena vazni za koncert

Ludwig van Beethoven znan je kao jedan od rijetkih skladatelja svoga vremena koji je
stekao svjetsku slavu za vrijeme svoga zivota, €iji su koncerti, sonate, simfonije i kvarteti tada
bili, a 1 danas su srediste klasicistickog repertoara (Hutchings i sur., 2001). Herojstvo, trijumf,
smrt 1 tuzaljke (lamento), sloboda i sre¢a — izvanglazbene teme njegovih djela, odraz su
vremena u kojemu je od ranih godina bio okruzen liberalizmom, revolucionarnim politikama i
optimizmom iz doba prosvjetiteljstva, idejama koje su vrhunac dosegnule poc¢etkom Francuske
revolucije, 1789. godine (Plantinga, 2020).

U idejama borbe za slobodu i individualizam, kao dio prosvjetiteljskog perioda valja
spomenuti Sturm und drang (njem. oluja 1 nagon), pokret prisutan u njemackoj knjizevnosti i
glazbi u kasnom 18. stolje¢u, pod ¢ijim su utjecajem djela istaknutih skladatelja toga doba poput
Haydna, Mozarta, pa tako i Beethovena, odjekivala sukobom strastvenog ,,borbenog® i
senzibilnog lirskog prizvuka (Stanley, 2000), $to je medu ostalim vidljivo i u Koncertu op. 37.

Tako su pocetni stavci viSestavacnih instrumentalnih djela Cesto bili dramati¢nog i
uzburkanog karaktera $to se na glazbene elemente odrazavalo u vidu brzog tempa, sitnih
ritamskih vrijednosti, uporabe punktiranog ritma (oponaSaju¢i koracnicu), zatim naglih
dinamickih i agogickih promjena, a za izrazavanje navedenih ideja skladatelji su ¢esto odabirali
tonalitet c-mola. Spori stavci bavili su se pastoralnim i ljubavnim temama, menueti dvorskom
perspektivom zivota 18. stolje¢a, dok su se posljednji (finale) stavci temeljili na tada
popularnim stiliziranim plesovima. Promatraju¢i u cjelini; herojstvo, romantika, pastorala,
dvorski zivot i popularni stilovi najées¢e su teme tadasnje proze, poezije, drame i slikarstva
(Stanley, 2000).

Herojsku auru u Beethovenovoj glazbi oko 1800-tih, medu ostalim djelima i Koncert
op. 37 obiljezio je madarski stil, odraz razdoblja velikih pokreta za nacionalnu samostalnost,
kada se javlja zanimanje za folklor europskih naroda. Kao sredstvo jacanja rodoljublja i uzora
umjetnickog stvaranja, pri ¢emu dodir umjetnika i naroda postaje blizi, folklor je ozivljen u
romantickom kontekstu (Andreis, 1976).

Skladatelji “zapada” posudivali su elemente madarskog stila poput posudbe
sastavnica stranog jezika. Srz madarske nacionalne umjetni¢ke glazbe 19. stoljeca bio je stil

verbunkosa (Pethd, 2000), plesne glazbe u kombinaciji elemenata madarske folklorne glazbe

i orijentalno-balkanske i slavenske glazbe (Begi¢, Sulenti¢ Begi¢, 2017). Vjeruje se da je
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Beethoven stupio u kontakt sa zivom verbunkos glazbom oko 1800-tih godina kada je nekoliko
puta posjetio Madarsku, privatno ili radi vlastitih koncerata.

Inovativnom upotrebom elemenata verbunkosa oznacio je novi trend u razvoju stila,
nepoznat skladateljima suvremenicima, S§to se moze povezati s Cinjenicom da je skladatelj
mozda poznavao izvodacko umijece jednog od najvecih virtuoza verbunkos glazbe, Biharija.
Beethoven madarski stil nije shva¢ao kao puku egzotiku, ve¢ sredstvo dubljih glazbenih
znacenja 1 vjerovao je da su jedino geste verbunkosa dovoljno snazne za poboljSanje
emocionalnih i ekspresivnih dimenzija njegovih skladbi. Njemacki skladatelji poput Liszta,
Brahmsa i Joachima nastavili su koristiti madarski stil tijekom ¢itavog 19. stoljeca (Pethd, 2000).

Navedene drustveno-kulturne znacajke iz doba Francuske revolucije oblikovale su
Beethovenov pogled na Zivot (Plantinga, 2020). Kao republikanac, njegovao je u vrijednosti
slobode i jednakosti, pritom svjestan o dostojanstvu Covjeka i umjetnika. Vjerovao je u
napredak Covjecanstva, posebice u kontekstu umjetnosti, odnosno glazbe, koja po njegovu
misljenju covjeka moze ,,oplemeniti, usreéiti i razviti u njemu ne samo ljubav prema ljepoti ve¢
1 prema zajednici® (Andreis, 1976).

Iako je njegovo djetinjstvo obiljezilo siromastvo, a odraslu dob gluhoc¢a, kao 1 opéenito
loSe zdravstveno stanje, Beethoven je upornosc¢u postao prvi skladatelj koji je uspio Zivjeti kao
samostalan umjetnik, neovisan o aristokraciji. Stovise, reputacija mu je omogu¢ila zadrzavanje
prava da djela narudzbi aristokrata javno objavljuje za vlastiti profit.

Njegovu ocu namjera je bila napraviti ,,cudo od djeteta®, po Mozartovu uzoru, stoga mu
je Cesto organizirao poduke koje bi se oduzile daleko u no¢, a susjedi su nerijetko s prozora
gledali malenog djecaka kako satima sjedi za glasovirom placuéi. Prvi ucitelj bio mu je
kazalisni dirigent Ch. G. Neefe. Daljnje glazbeno obrazovanje nastavlja najprije bezuspjesno
kod Mozarta, Beethovenovog velikog uzora, a zatim kod Haydna, nakon §to se 1792. godine
preselio u Be¢ (Plantinga, 2020). Konstantne poduke Beethovena su profilirale u odli¢nog
izvodaca; njegovo su sviranje opisivali kao ,,velicanstveno, snazno, karakterno, dotad nevidene
virtuoznosti i lakoc¢e* (Stainberg, 2000).

Tadasnje varijante glasovira poput klavikorda, inovacije toga vremena, pod Beethovenovim
su utjecajem, izmedu ostalih, od sredstava poducavanja izrasla u solisticki instrument za
profesionalne izvedbe. Cesto se sviralo u dvoranama aristokrata i na koncertnim pozornicama,

posebice pri izvedbama novonastale vrste — klavirskog koncerta.
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3.1.2  Povijesna uloga vrste koncerta i nastanak Koncerta op. 37

Koncert je, kao viSestavacna glazbena vrsta, tijekom 19. stolje¢a postao kljucni i definirani
element u glazbenoj kulturi, uz koji su se pojavile konfliktne tendencije glazbenog ukusa
publike u odnosu na skladateljske ambicije. Vrsta koja je do 1800-tih predstavljala sintezu
tradicija koje datiraju iz baroka, poput upotrebe ritornella i klasi¢nog sonatnog oblika, ipak je
posluzila kao idealno sredstvo za izrazavanje ambicija ranog romantizma — iskoriStavanje
svojstvenih suceljavanja solistickih i orkestralnih snaga (Hutchings i sur., 2001).

Na razvoj koncerta u 19. stolje¢u presudan je utjecaj imao Beethoven, Sto se oCituje u
Cinjenici da su se svi kasniji prodori u vrstu koncerta vracali na njegove inovacije te je
konstantna usporedba s Beethovenom samo pojacala osje¢aj pada kvalitete skladanja. Smatran
je uzorom za uspostavljanje idealne ravnoteze izmedu solisticke dionice i orkestra buduci da
,vaznost koja se pridaje solistiCkom instrumentu kao dramaticnom protagonistu nikada nije
umanjila koherentnost i formalnu logiku strukture trostavacnog koncerta s njegovom
konvencijom prvog stavka u sonatnom obliku, drugog stavka trodijelnog repriznog oblika u
polaganom tempu i zavr$nog stavka u obliku brzog ronda ili sonatnog oblika®“. (Hutchings i
sur., 2001).

Do 1880-ih formirala su se tri razliCita tipa koncerta: virtuozni, simfonijski i narativni.
Virtuozni tip bio je omiljeno sredstvo za prezentiranje ¢itavog spektra tehni¢kih moguénosti
instrumenta, dok je orkestar bio sveden na pozadinsku pratnju. Simfonijski se tip pojavio kao
odgovor na problematiku virtuoznog koncerta i dodatno razvio klavirski slog koji se morao
prilagoditi zvukovnim moguénostima ¢itavog orkestra. Narativni tip bio je posljedica Lisztovih
inovacija i teznji ranog romantizma — sredstvo putem kojega su se pjesnistvo, epika i drama
mogle izraziti i gdje je solisticka dionica imala metaforicku ulogu djelovanja pojedinca u
sukobu slobode i reda (Hutchings i sur., 2001).

Smatra se da je Beethoven donekle ,,simfonizirao* koncert kao vrstu, utoliko §to je unosio
elemente svojih simfonija poput Sirine opsega, dubinu glazbenih zamisli i bogatstvo tematske
razrade. To je zamjetno veé u Trecem klavirskom koncertu, op. 37, kojim se Beethoven uzdigao
nad povr$nim virtuozitetom (Andreis, 1976).

Treci koncert donosi inovacije poput monumentalnog plana prvog stavka cije je postupke
Tovey (2015) opisao upravo kao ,,simfonijske, o cemu ¢ée se detaljnije govoriti u sljede¢em
poglavlju. lako je skladan u isto vrijeme kao Prvi i Drugi, Trec¢i koncert Beethovenu je bio puno
vazniji od prijasnjih te je u njega ulagao sve svoje napore. Istice se kao jedno od djela u kojem
je najjasnije vidljiv stil njegova ranog razdoblja, koji se sprema razviti u novi stil srednjeg

(romanti¢nog) razdoblja (Tovey, 2015).
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Povijesti nastanka Koncerta op. 37 tesko je udi u trag, a najveca prepreka je neobi¢na
oskudica skica od kojih je satuvano tek nekoliko fragmenata poput ,.konceptualnih skica®. Ovo
je termin Alana Tysona koji oznacava fragmentarne ideje zapisane prije nego $to je zapocet rad
na koncertu. Smatra se da je ideja za skice novog koncerta zaceta za vrijeme Beethovenovih
pijanistic¢kih turneja u Pragu i Berlinu 1796. godine, kada je zatrazio papir upravo za te skice te
da je fragmente Koncerta zapisao izmedu 1797. 1 1798. godine (Plantinga, 1989).

Prva dva izvora Koncerta u cijelosti su rukopisna partitura saCuvana u Berlinu — takozvan
autograf 14 (Plantinga, 1989.) i1 prvo izdanje Koncerta u orkestralnim dionicama, u beckom
Uredu za umjetnosti i industriju, 1804. godine. Autograf 14 bio je medu mnogim dokumentima
uklonjenima iz Gradske biblioteke u Berlinu za vrijeme Drugog svjetskog rata na sigurnosno
cuvanje. U godinama nakon rata bilo je nepoznato gdje se nalaze sve do ponovnog otkrivanja i
vracanja zajedno s rukopisima najvaznijih djela Mozarta i Bacha u Drzavnu biblioteku
Njemacke, 1997. godine.

U procesu biljezenja skica prva dva stavka, u autografu 14 uocljive su tri faze skladanja
ustanovljene prema funkciji i boji tinte; smede-sivom Beethoven je zapisao orkestralne dionice
u cijelosti te skice solo dionice klavira u oba stavka (slika 4), zuto-smeda tinta posluzila mu je
za doradu dionica orkestra prvog i drugog stavka (slika 5, 6) uz dodatak oznaka za artikulaciju
i dinamiku te pokuSaj dobivanja to¢nog broja dobi u taktu, a crna tinta u posljednjoj fazi
skladanja za dorade i razrade klavirske dionice (slika 7). lako su revizije ¢esto tonski i ritamski
neodredene, u najvecoj mjeri odgovaraju prvom notnom izdanju Koncerta iz 1804. godine

(slika 8).

Slika 5: Autograf 14, revizije u drugom stavku (takt 77-78); faza 1 (Plantinga, 1989)

o

KNS
ﬂ r
TF

27



Slika 7: Autograf 14, revizije u drugom stavku (takt 77-78); faza 2 (Plantinga, 1989)
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Skice solisticke kadence prvog stavka (slika 9) ¢uvaju se u Beethovenovu rodnom
gradu, Bonnu, u sklopu Bodmer kolekcije. Po prvi puta se pojavljuju u listovima Wielhorskyeve
knjige skica®, neposredno prije praizvedbe Koncerta, 1803. godine. Ista knjiga otkriva i skice
Beethovenova oratorija Isus na Maslinskoj gori koji se praizveo na istom koncertu kao i

Koncert op. 37 (Plantinga, 1989).

¢ Takozvanu Wielhorskyjevu knjigu skica nabavio je Beethovenov veliki oboZavatelj, ruski aristokrat Count
Mikhail Wielhorsky (Vielgorsky), izmedu 1853. 1 1856., za svoju privatnu knjiznicu. Knjiga je ostala u vlasnistvu
njegovih nasljednika sve do ranog 20. stolje¢a kada joj se gubi trag, a ponovno je otkrivena tek 1939. u moskovskoj
arhivi. Danas se ¢uva u konzorciju glazbene kulture Nacionalnog muzeja Glinka u Moskvi (Schwarz, 1970).
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Slika 10: Skice kadence prvog stavka, (Plantinga, 1989)
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Solisticka kadenca klju¢na je znacajka svih koncerata 19. stoljeca, obicno smjestena
neposredno prije zavrSetka prvog stavka, nakon S$to orkestar zastane na dominanti ili
kadenciraju¢em kvartsekstakordu. Iako se od solista oCekivalo da samostalno skladaju ili
improviziraju kadence, tijekom 19. stoljeca skladatelji su sve ¢es¢e odlucivali zapisati svoje
kadence. Nisu se htjeli oslanjati na nejednake improvizacijske vjestine suvremenih izvodaca,
tendenciju koja otkriva tadasnju nerazmjernost profesija skladanja i izvodenja (Hutchings i sur.,
2001).

Clanak iz novina Berliner allgemeine musikalische Zeitung iz 1826. godine otkriva
molbu upuéenu Beethovenu da zapise vlastite kadence svojih klavirskih koncerata, budu¢i da
se smatralo da je razlog rijetkog izvodenja njegovih koncerata u tom vremenu nevoljkost
virtuoza po pitanju natjecanja s Beethovenovom genijalno$¢u izvodenja (Hailparn, 1981). O
tome svjedoCi Ignaz von Seyfried (Steinberg, 2000), novoizabrani mladi dirigent beckog
kazaliSta koji je bio zaduZen za okretanje stranica Beethovenu na praizvedbi Koncerta op. 37.

Mladi¢ prepricava kako ga je pri okretanju stranica pratila velika anksioznost budu¢i da
su bile gotovo prazne, s mjestimi¢no zapisanim taktovima i znakovima koji su mu se Cinili
poput egipatskih hijeroglifa, a Beethoven je vecinu kadence svirao napamet, improvizirajuéi
ideje koje nije imao vremena zapisati. Davao je suptilne znakove glavom kada je vrijeme za
sljedecu stranicu i jako ga je zabavljala nervoza mladog dirigenta zbog koje mu se srda¢no

smijao na veceri nakon koncerta (Steinberg, 2000).
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Spomenuta praizvedba Koncerta op. 37 odrzala se 5. travnja 1803. godine u beckom
kazalistu Theater an der Wien, a uz Koncert su se izvele i Beethovenove prve dvije simfonije
te oratorij Isus na Maslinskoj gori. U Bec€u toga doba kazalista nije pratila pretjerana raskos,
ve¢ su se koncerti Cesto organizirali u posljednji ¢as. Tako je na opée nezadovoljstvo prisutnih
generalna proba na dan izvedbe trajala od 8 do 15 sati (Stainberg, 2000).

U nadi da okrijepi iscrpljene instrumentaliste, voditelj probe je oko 13 sati donio vino i
hladne nareske, nakon ¢ega je zahtijevao da se oratorij isproba jo§ jednom otpocetka (Plantinga,
2020). Koncert je poceo u 18 sati, a zbog duljine trajanja neka djela uopce nisu izvedena. Od
strane kriti€ara posebnu paznju nisu privukli ni sam Koncert niti Beethovenova izvedba; u
prvom planu bile su simfonije (Plantinga, 1989).

Godina u kojoj je Koncert op. 37 objavljen, 1804., bila je vrlo plodonosna za Beethovena
bududi da je tada dovrSio Sonatu u C-duru (Waldstein), Sonatu u F-duru, op. 54, a poceo je
raditi 1 na Sonati u f-molu (Appasionati). Velika potraznja za njegovim djelima omogucila mu
je da ih izdavacke kuée u Europi objavljuju pod njegovim uvjetima — istovremeno u razli¢itim

gradovima, uz placanje autorskih prava (Plantinga, 2020).
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3.2 Primjena Koncerta kao cjeline u nastavi Glazbene kulture i Glazbene
umjetnosti

Djelo je kao tematska cjelina pogodno za primjenu u predmetima Glazbene kulture i
Glazbene umjetnosti, pri obradi koncerta kao glazbene vrste. Prema predmetnom kurikulumu
(MZO0, 2019), visestavacne se glazbene vrste, pa tako i koncert, prema propisanim ishodima
obraduju u sedmom razredu osnovne $kole, dok trenutak obrade u srednjoj Skoli ovisi o tome
primjenjuje 1i se sinkronijski ili dijakronijski model poucavanja. Idealno bi bilo da se djelo
obraduje u onom trenutku kada su ucenici dovoljno kompetentni za razumijevanje datog
sadrzaja kako bi vrednovanje samog djela bilo $to uspjesnije, stoga ¢e se ova primjena temeljiti
na propisanim ishodima na razini svih razreda cetverogodiSnjeg gimnazijskog programa,
odnosno dvogodiSnjeg programa strukovnih skola. U tom smislu viSe odgovara sinkronijskom
modelu, no to ne isklju¢uje moguénost primjene dijakronijskim modelom.

Sami Koncert u c-molu, op. 37 vrlo je zahvalan za primjenu u navedenim predmetima
jer uenicima nudi priliku da razvijaju glazbene sposobnosti stjeCu¢i znanja o glazbenim
sastavnicama i organizaciji glazbenog djela te istovremeno upoznaju skladateljski stil Ludwiga
van Beethovena, jednog od najznacajnijih imena zapadnoeuropske klasi¢ne glazbe.

Kod primjene Koncerta potrebno je usvojiti i razlikovati znacajke vrste koncerta od
znaCajki drugih viSestavacnih vrsta. To je moguée realizirati viSekratnim sluSanjem i
pamcenjem odabranih ulomaka pri ¢emu je prvenstveno vazan spoznajno-emocionalni dozivljaj
ucenika koji se moze potaknuti predstavljanjem medusobnih odnosa stavaka; Allegro con bio
stavka sa sukobom mracne i pastoralne teme, sporog Largo stavka pastoralnog karaktera i
posljednjeg Rondo stavka razigranog karaktera. U osnovnoj $koli naglasak treba biti na sluSnom
prepoznavanju instrumentalnog izvodackog sastava naspram vokalnog 1 vokalno-
instrumentalnog te razlikovanju solistickog od skupnog muziciranja, dok u srednjoj Skoli
ucenike treba usmjeriti na prepoznavanje zvuka pojedinih glazbala i skupina orkestra, kao i na
usvajanje trostavacne forme koncerta.

U slucaju Koncerta, op. 37, odrednice glazbenih sastavnica iznimno je vazno staviti u
kontekst Beethovenova vremena i povezati s medupredmetnim temama poput: liberalistickih
politika Francuske revolucije, Sturm und dranga, odbacivanja racionalizma, inteviziranja
ekspresije umjetnika, patetike, herojstva, kulta prirode i tada popularnog madarskog stila.
Vazno je da ucenici razlikuju klasi¢nu, tradicijsku i popularnu glazbu te uocavaju njihove
medusobne utjecaje, u ovom slucaju upotrebu folklornih elemenata tradicijske glazbe u

klasicnom djelu. Za nastavu Glazbene kulture otvorena je mogucénost upoznavanja s madarskim
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stiliziranim plesom verbunkosa, a za Glazbenu umjetnost povezivanje madarskog stila s
idejama o nacionalnoj samostalnosti do tad nacionalno neostvarenih eurposkih naroda.

Ono §to je vazno za primjenu vrste koncerta kako u Glazbenoj kulturi, tako i u Glazbenoj
umjetnosti, je isticanje uloge virtuoza, odnosno solista te odrednice kvalitetne glazbene
izvedbe. Za potrebe aktivacije razli¢itih razina vrednovanja glazbenog djela, aktivnosti sluSanja
potrebno je upotpuniti aktivnostima poput razgovora, pjevanja, sviranja i upotrebe digitalnih
alata.

Za detaljniji uvid u primjenu Koncerta kao cjeline u nastavi Glazbene kulture i Glazbene
umjetnosti u nastavku je priloZen popis nastavnih ishoda iz predmetnog kurikuluma (MZO,

2019) te tablica (4) s razradom ishoda.

GK (MZO, 2019., str. 46; ishodi za primjenu u 7. razredu)
o A.7.2; Ucenik razlikuje skupinu glazbala i orkestre te opaza izvedbenu ulogu glazbala.
e A.7.3; Ucenik na temelju sluSanja, prepoznaje razliite glazbene vrste.
o C.7.1. Ucenik opaza medusobne utjecaje razlicitih vrsta glazbi.

GU (MZO0, 2019., ishodi za primjenu na razini sva Cetiri razreda srednje $kole; moguénost
sinkronijskog modela poucavanja)
o A.1-4.2.Ucenik slusno prepoznaje i analizira glazbeno-izrazajne sastavnice i
oblikovne strukture u istaknutim skladbama klasicne, tradicijske i popularne glazbe.
o A.1-4.3. Ucenik slusno prepoznaje i analizira obiljezja glazbeno-stilskih razdoblja te
glazbenih pravaca i Zanrova.
o C.1-4.1.Ucenik upoznaje glazbu u autenticnom, prilagodenom i virtualnom okruzju.
o C.1-4.2. Opisuje susret s glazbom u autenticnom, prilagodenom i virtualnom okruzju,
koristeci odredeni broj strucnih termina te opisuje oblikovanje vlastitih glazbenih
preferencija.
o C.1-4.3. Ucenik opisuje povijesni razvoj glazbene umjetnosti.
o C.1-4.5. Ucenik povezuje glazbenu umjetnost s ostalim umjetnostima.
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Tablica 4: Primjena Koncerta kao cjeline u nastavi GK i GU

Ishod | Razrada ishoda na primjeru Koncerta, op. 37
GK Ucenik poznaje krace ulomke stavaka iz Koncerta; visekratnim slusanjem
A.7.1. | odreduje ugodaj i pamti pojedine ulomke (A/legro con brio: T1, T2, most, Largo:
a1, Rondo: A, B, C).
GK Razlikuje solisticko od skupnog muziciranja; ilustracijskim slusanjem iznoSenja
A.7.2. | tema svakog stavka razlikuje pojedina glazbala i skupine glazbala.
GK Cjelovitim sluSanjem solisticke kadence upoznaje pojam virtuoznosti kao
A.7.3. | obiljezja vrste koncerta; razgovor o glazbenim uzorima, pretrazivanje glazbenih
virtuoza putem IKT-a, usvajanje odrednica virtuoznosti poput tehnickog umijeca,
postivanja stila i skladateljske zamisli uz iskazivanje vlastita umjetnickog
karaktera.
GK Upoznaje madarski stil verbunkosa; razgovor o popularnim Zanrovima nekad i
C.7.1. | danas, odrednicama klasi¢ne, tradicijske i1 popularne glazbe, Beethovenovoj
upotrebi madarskog stila za pojacavanje emocionalnog izraza, istrazivanje stila
verbunkosa; instrumenata, plesa i odje¢e putem IKT-a.
GU Prepoznaje i analizira oblik pojedinih stavaka Koncerta 1 povezuje s obiljezjima
A.1-4.2. | glazbenih sastavnica; viSekratnim i cjelovitim sluSanjem usvaja trostavacnu
formu koncerta (tempo: brzi-spori-brzi), odrednice melodije, ritma i izvodackog
sastava pri iznoSenju kontrastnih tema.
GU Prepoznaje i usporeduje stilske znaCajke ranog romantizma s prethodnim
A.1-4.3. | razdobljem klasicizma; ilustracijskim sluSanjem uocCava slobodnije forme i
nepravilnosti poput izostanka posljednjeg A-dijela u stavku ronda, zatim
upotrebu madarskog stila te odrazavanje tema toga doba (patetika, herojstvo,
romantika i pastorala) na glazbene sastavnice (melodija, ritam, tempo, dinamika,
izvodacki sastav karakterno kontrastnih tema u prvom i treCem stavku te
romanti¢na tema drugog stavka).
GU Upoznaje Koncert odlaskom na Zzivu izvedbu ili sluSanja koncerta u cijelosti
C.1-4.1. | putem videozapisa na nastavi.
GU Opisuje kvalitetu izvedbe orkestra i solista u vidu postivanja stilskih odrednica,
C.1-4.2 | skladateljeve zamisli i stupnja virtuoznosti kod solista
GU Opisuje povijesni razvoj koncerta kao vrste, tipove koncerta i njihovu
C.1-4.3. | problematiku, ulogu virtuoza, kazali$ne izvedbe i1 polozaj orkestralnih glazbenika
nekada i danas.
GU Povezuje odrednice Sturm und Dranga u Koncertu s odrednicama tog pokreta u
C.1-4.5. | likovnoj umjetnosti i knjizevnosti, zanimanje za folklor (verbunkos) s politickim

idejama o nacionalnoj samostalnosti i budenju narodne svijesti, povijesne
okolnosti s umjetno$¢u — obradivane teme toga doba: herojstvo, romantika,
pastorala, dvorski Zivot.
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3.3 Allegro con brio
3.3.1 Analiza

Stavak je skladan u koncertnom sonatnom obliku, u c-molu, sa sljedeCom
instrumentacijom orkestra a due: flauta, oboa, klarinet (in B), rog (in Es), truba, timpani, gudaci,
glasovir solo. Razlika instrumentalnog sastava ocituje se u znatno ve¢em volumenu zvuka pri
iznoSenju prve teme u reprizi, u odnosu na ekspoziciju. Notirana alla breve mjera u sluSnom se
dojmu dCitavo vrijeme raspoznaje kao cCetveroCetvrtinska. Stavak karakteriziraju nagle
melodijske, dinamicke, ritamske, a posljedi¢no i harmonijske promjene, kao i kontrastne razlike
instrumentacije u solo 1 tutti dijelovima.

Istaknut je zbog Beethovenova tretmana orkestralne ekspozicije koji je donio
prekretnicu u povijesti klasicistickog koncerta. Za razliku od prijasnjih tendencija da razvoj
materijala orkestra odluta od cilja izlaganja, u ovom stavku Beethoven snazno i znacajno
modulira u orkestralnoj ekspoziciji ¢ime izravnu dramsku radnju postavlja kao nit vodilju za
pripremu ulaza druge teme u njezinom predodredenom novom tonalitetu (Tovey, 2015).

Tipi¢an uvodni futti otada je prihvaéen kao standardna orkestralna ekspozicija koja je
jednostavnija i manje neskladna u gradi, sa sve manje novog materijala kako stavak odmice;
teme u obje ekspozicije su iste, solisticko izlaganje samo proSiruje ideje nepotpuno
predstavljene u orkestralnom izlaganju, a razvojni dio u provedbi se u potpunosti temelji na
materijalu ekspozicije (Rust, 1970).

Stavak je obiljezen kontrastom dviju tema; prve koja se izlaze u tamnom i patetiénom
c-mola i druge, izloZene u Es-duru, pastoralnog i herojskog karaktera. Teme karakterizira i Sire
melodijsko prostranstvo u odnosu na ranije koncerte Sto se ogleda u kombinaciji nekoliko
razlic¢itih motiva koji tvore vecu cjelinu (Rust, 1970). U tom smislu, osnovni materijal prve
teme u c-molu graden kao Cetverotakt, dijeli se na dva motiva; motiv a uzlaznog rastavljenog
kvintakorda I. stupnja te postepeni silazak melodije natrag do tonike u kombinaciji punktiranog
ritma s Cetvrtinkama, dok metiv b donosi ponavljaju¢i skok melodije s V. na L. stupanj u
jampskom ritmu’ (slika 10). Razvoj motiva prve teme donosi i sinkopirani ritam s dinami¢kom
oznakom sforzando, motiv ¢, a melodijski raspon krece se od g do ¢?, obuhvacajuéi interval

Ciste undecime (slika 11).

7 Jamb je pojam iz anti¢ke metrike koji ozna¢ava stopu sastavljenu od jednoga kratkog i jednoga dugog sloga, dok
u kontekstu silabicko-tonske versifikacije oznacava dvosloznu stopu u kombinaciji prve nenaglasene i druge
naglasene (Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2013-2024).
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Slika 11: Osnovni materijal prve teme prvog stavka
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Slika 12: Razvoj pocetnih motiva prve teme prvog stavka
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Osnovni materijal druge teme u Es-duru, graden je kao recenica sastavljena od Cetiri
motiva:
e motiv d kruznog melodijskog kretanja u osminkama;
e motiv e nalik motivu b iz prve teme, u jampskom ritmu;
e motiv f's ponovljenim tonovima u ¢etvrtinkama;
e motiv g; uzlazni i silazni prohodni kromatski tonovi, odnosno alteracije (slika 12). Kod
izlaganja materijala prve i druge teme su u pravilu udvojene dionice orkestra s glavnom

melodijom (tablica 5).

Slika 13: Osnovni materijal druge teme prvog stavka (grupa gudaca)
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Tablica 5: Formalni plan prvog stavka

Ulomak ‘ Takt ‘ Elementi oblika/Opis glazbenog zbivanja Tonalitet
ORKESTRALNA EKSPOZICIJA
Prva 1 Velika reCenica (4+4+8) c-mol
tema = iznoSenje motiva a 1 b (4+4); prvi Cetverotakt
toniCke (gudaci), a drugi dominantne funkcije
(puhaci)
9 = ritamska 1 melodijska razrada motiva a i b Ti (8),
zavrSava sav. aut. kadencom
= udvajanje glavne melodije (V1.), sf sinkopacije
motiva ¢ pojacavaju puhaci uz timpane koji donose
punktirani ritam koracnice (diminucija punktiranog
ritma a-motiva)
Most 17 | a: Recenini niz
= Sekv. pon. Cetverotakt (4+4); funkcije D-T; novi
21 materijal, izmjena gudaca i puhaca d.m.: Es
24 = Var. pon.¢etverotakt (4+4); var. motiva a T (FL+1.
Vi)
27 = pratnja; novi motivi ponavljajucih cetvrtinki 1
polovinke (CL.+Fg.)
32 = Sekv. pon. dvotakt (2+2) sastavljen od a-motiva T} m.s.: es
36 | b: Var. pon. Cetverotakt (4+4+6)
= varirani motiva ¢ T1; najprije legato
40 = zatim varirano usitnjavanjem vrijednosti —
ponavljaju¢im osminkama staccato
44 = proSirenje: var. pon. dvotakt
43 = + dvotaktna spojnica (2+2+2) prije T2 mut.: Es
Druga 50 | A: velika perioda s proSirenjem (8+4+8+4)
tema = al: m.r. + pros. (8+4); iznoSenje motiva d, f, g T,
kadenca; polovi¢na na dominanti
58 = proSirenje: varirano ponovljena (skracena) recenica, dm.:c
kadenca; polovi¢na na dominanti
62 = a2: m.r. + pros.(8+4); mut. u c-mol, sav. aut. k.
74 = b: v. . (3+3+6); sekventno ponavljanje motiva @ T;, | mut.: ¢
razrada i sav. aut. k.
85 | B: dvostruka mala recenica s proSirenjem (4+4+5)
= al: m.r. (4); gradena od motiva iz mosta (t. 27-28;
Cl+Fg.) 1 variranih motivaaic
89 = a2: varirano ponovljena re€enica s prosirenjem
(4+5)
ZavrSna | 98 | a: mala recenica (4+2)
grupa = punktirani motiva a, varirani motiva d (1. Ob., 1. CL.,
1. V1), pratnja (2. V1, Vla.): diminucija motiva iz t.
85-86
104 | b: mala reCenica s proSirenjem (4+4); motivi a 1 b (tutti)
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Ulomak \ Takt \ Elementi oblika/Opis glazbenog zbivanja

\ Tonalitet

SOLISTICKA EKSPOZICIJA

Uvod

111

Trostruko ponavljanje uzlazne ljestvicne pasaze (3)

Prva
tema

114

V.r. + pros. (4+4+9)
= ovaj put u solistickoj dionici uz ornamentaciju

122

= uz materijal T ukljucena i motivika ponavljajucih
Cetvrtinki mosta E(0) iz t. 27-28 ovaj put u prvom
planu u solisti¢koj dionici i udvojeno kao pratnja

(V1)

c-mol

Most

131

a: Recenicni niz
= sekv. pon. Cetverotakt; materijal a-dijela mosta s
umetkom uzlazne rastvorbe V. stupnja (Pfte.)

mut.: Es

138

= sekv. pon. dvotakt (2+2) sastavljen od motiva a T,

146

b: varirano ponovljeni ¢etverotakt i prosirenje (4+4+10)
= ornamentacija materijala b-dijela mosta iz E(o)
= solisti¢ke pasaze, odlaganje kadence

m.S.. €S

Druga
tema

164

A: velika perioda i vanjsko proSirenje (8+8+6)
= al:v.r. (8) s polovicnom kadencom na dominanti;
izlaganje T> u solistickoj dionici

172

= a2: var. pon. re€. (8) u orkestru s kadencom na tonici

180

= v. pros. (6) u solistickoj dionici (umjesto I® umetanje
PS u funkciji D/, slijedi ponavljanje kadenciranja)

186

B: mala perioda s vanjskim proSirenjem (4+4+5)
= al: m. r. (4): isti materijal B-dijela iz E(0) s
umetkom rastvorbe u solistickoj dionici; zavrSetak
sav. aut. k.

mut.: Es

190

= a2: var. pon. 1. (4) u solistickoj dionici, v. pros. (5);
harmonijska figuracija i sav. aut. k. uz mutaciju

k. m.: es

199

C: mala perioda s unutarnjim proSirenjem (6+23)
al: ljestvicno uzlazno-silazno kretanje solisticke
dionice u visokom registru, Sesnaestinskom
pulsacijom uz alteracije, istovremeno motiv b u
pratnji (Cor., VI+Vla.+Vc./Cb.), sav. aut. k.

205

a2: prethodni materijal solisti¢ke dionice u niskom
registru, b-motiv izmjenjuju gudaci s /. CL.+1. Fg.

210

= unutarnje proSirenje: nesav. aut. k., materijal B-
dijela u pratnji (Ob.+Fg.), slijedi ukrupljavanje
harmonijskog ritma sve do zavrsetka sav. aut. k.
harmonijske figuracije akorda u solistickoj dionici,
pratnja: sekventno ponavljanje b-motiva T (gudaci)

Zavrs$na
grupa

227

Mala recenica (4)
= materijal zavr$ne grupe iz E(0) u paralelnom duru

mut.: Es

231

Mala recenica (5)
priprema provedbe, jampski ritam motiva b T kao
zaostajalice (1. V1.)
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Ulomak Takt | Elementi oblika/Opis glazbenog zbivanja Tonalitet
PROVEDBA
Uvodni 237 | a: dvostruka mala recenica s proSirenjem (4+4-+4) km.: g
dio = materijal b-dijela iz mosta ekspozicije
Sredi$nji 249 b: trostruka uzlazna pasaza (3) solisticke dionice
dio = materijal s pocetka E(s)
252 Fragmentalna struktura( 1+1+1+2); motiv » T najprije u
solisti¢koj dionici, zatim u dionicama drvenih puhaca (/.
Fl+1. 0b, 1. Fg.), ana kraju u grupi gudaca
257 | Velika perioda (11+11)
al: velika reCenica (3+4+4)
= materijal Ti; solisticka dionica iznosi motiv a, Ve.
se nadovezuje s motivom b i u nastavku ga izvodi
kao pratnju (pridruzuje se Cb.)
260 = solisticka dionica nastavlja s ornamentiranim
materijalom b-dijela mosta iz S(0); varirano
ponovljeni dvotakt, razrada i sav. aut. k.
267 a2: varirano ponovljena velika recenica (3+4+4) km.: f
= sav. aut. k.
279 | b trostruko varirano ponovljena mala recenica (4+4+4)
= pocetak: motiv a T; ({. Cl.+1. Fg.), u nastavku se
motiv b (V1./Ch.) 1 motiv ¢ (CL+1. Fg.) izmijenjuju
u dvotaktnim frazama kao podloga solisti¢koj
dionici;
280 = nastupa s motivom ponavljajucih ¢etvrtinki iz B- d.m.: Des
dijela Ty, nastavlja s jednotaktnim izmjenama D-T u
triolskom ritmu Sesnaestinske pulsacije
288 = kromatsko uvodenje rastvorbe V. stupnja u km.: ¢
solistickoj dionici
291 Doslovno ponovljeni dvotakt (2+2)
= materijal spojnice mosta ekspozicije s T>
= polovi¢na kadenca na dominanti
Zavrsni 295 Trostruko varirano ponovljeni cetverotakt (4+4+6)
dio = naizmjenic¢no silazni i uzlazni rastavljeni akordi
298/ Sesnaestinskog pulsa u solisti¢koj dionici km.:b
299 = motiv b T1 u grupi gudaca
302/ km.:c
303
307 Kratko prosirenje kao zavrSna rijec solisticke dionice (2)

= ispisani triler i silazna pasaza nad kadenciraju¢im
kvartsekstakordom V. stupnja — rjeSenje u L.
stupanj; sav. aut. k.
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Ulomak \ Takt \ Elementi oblika/Opis glazbenog zbivanja Tonalitet
REPRIZA
Prva 309 | V.r. (4+4+49); T1: tutti, razrada; b-motivi T1: gudaci, motivi c-mol
tema B-dijela Ta: Pfte., polovi¢na kadenca na dominanti
Most 326 | b: dvostruka m. r. + pros. (4+4+6)
= ornamentacija Pfte, kadenca: polovi¢na na dominanti
= glavna melodija druge recenice ornamentirana; 1. FL
= pros.: ponavljanje motiva b T (puhaci), produljenje
2. kadence (ornamentacija Pfte trilerima): sav. aut. k.
339 mut.: C
Druga 340 | A:v.p.+ pros. (8+8+6)
tema = al: Pfte., polovicna k., a2: tutti, nesav. aut. k.
= pros.; ponavljanje drugog dijela recenice (Pfte.),
slijede pasaze, dok u grupi gudaca nastupa
augmentirano varirana kadenca, zavrSetak sav. aut. k.
362 | B: mala perioda s vanjkim proSirenjem (4+5+4)
= al: prvo Ob., Fg., zatim Pfte. uz gudace; sav. aut. k.
366 = a2: }jfte., mutacy:a, unt. pros.; za vrijeme trilera i mut.:
370 pasaze modulacija; nesav. aut. k. dm.- Es
372 = v. pros.; harmonijska figuracija (T-S-D) u triolskom dm.c
ritmu, modulacije, sav. aut. k.
375 | C: m. p. + unut. pros. (6+23)
= al: isto kao u E(s), a2: Ty; FL.+Ob.+Cor.+Timp., VI.
= v. pros.: motiv b T (gudaci), motivi B-dijela T (£1.,
Ob., Fg.), kadenca: motiv a T1 (Cor.), udvajaju Tbe.
ZavrSna | 403 | V.r. (3+3+8); isto kao t. 74-85 izuzev kadence; visestruko
grupa ponavljanje motiva ¢ T s izmjenama V. stupnja i D/v;
zavrSetak kadenciraju¢im kvartsekstakordom
Solisticka | 417 = uvodna figura (2); T1 (Pfte.) u osnovnom tonalitetu,
kadenca | 422 = slijedi provodenje pasaZa kroz viSestruke modulacije | m.s.: Es
424 m.s.: f
427 m.s.: es
430 m.s.: Des
433 dm.:b
433 m.s.: Ges
434 e.m.: fis
435 dm.:D
434 = izlaganje T> u tonalitetu dominante dm.: G
443 = povratak u osnovni tonalitet dm.:c
447 dm.: f
451 = kadenca; polovi¢na na dominanti m.s.: ¢
Coda 481 | a: doslovno ponovljena fraza (4+4); motiv b T c-mol
489 | b: varirano ponovljena fraza i kadenca (4+4+2+2)

= motiv b T1, motiv B-dijela T2 iz E(s) u diminuciji

¢: niz dvotakta (2+2+3)
= solisticke pasaze; rastvorba . stupnja i melodijska c-
mol ljestvica, tutti s motivom b T na samom kraju
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3.3.2 Pedagoska primjena

Stavak je kao cjelina pogodan za primjenu u nastavi Glazbene kulture i Glazbene
umjetnosti pri obradi sonatnog oblika, a kra¢i su ulomci korisni za primjenu u nastavi Solfeggia
1 to u svim razredima osnovne glazbene Skole. Kod primjene u nastavi Glazbene kulture i
glazbene umjetnosti naglasak je na sluSanju glazbe uz kontekstualizaciju sadrzaja, dok primjena
u nastavi Solfeggia podjednako obuhvaca aktivnosti sluSanja, pjevanja i zapisa glazbenog
diktata te, u nesto manjem broju, teorijske vjezbe.

Brz tempo, nagle ritamske, melodijske i dinamicke promjene stavak ¢ine atraktivnim za
sluSanje i daju moguénosti za usporedbu kontrastnih dijelova, kao i osvjeStavanje utjecaja
glazbenih sastavnica na promjene karaktera unutar skladbe. Nadalje, jednostavna, a ujedno 1
zanimljiva instrumentacija posluzit ¢e za prepoznavanje pojedinih orkestralnih grupa, pojedinih
glazbala te, u suodnosu sa solisticCkom dionicom, analizu izvedbene uloge orkestra.

U nastavi Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti, uz cjelovito sluSanje stavak je
potrebno slusati i viSekratno, poticanjem aktivnog sluSanja s unaprijed odredenim uputama,
zatim ilustriranjem pojedinih ulomaka vaznih za usvajanje glazbenih sastavnica, oblikovnih
struktura sonatnog oblika i raspoznavanje instrumentalnog sastava. U kontekstu upoznavanja
ranoromanti¢kog skladateljskog stila Beethovenova, prvi stavak pruza potencijal za
interdisciplinarni pristup povezivanjem sukoba kontrastnih tema sonatnog oblika s
medupredmetnim temama poput Sturm und Dranga, a karakteristiCan punktirani ritam s
kora¢nicim (francuskom uvertirom) — simbolom doba Napoleona i Francuske revolucije.

Ranoromanticke stilske znacajke poput pjevnih melodija, jednostavnog harmonijskog
izraza te motivike s jednostavnim ritamskim figurama stavak Cine idealnim za usvajanje
intonacijskih, ritamskih i teorijskih vjesStina na nastavi Solfeggia, a ostvarivo je sluSanjem,
pjevanjem, odnosno izvodenjem, zapisom diktata i teorijskim vjeZbama.

Slusanje ¢e se izvoditi viSekratno poticanjem aktivnog uocavanja obiljezja melodije,
tempa 1 dinamike, agogike i artikulacije. Kod usvajanja intonacijskih i ritamskih vjestina,
ulomci se mogu uvjezbavati solmizacijom, odnosno ritamskim slogovima, a capella i uz
glasovir te neutralnim slogom uz originalnu snimku. Originalna snimka moZze posluziti i kao
sredstvo za glazbeni diktat, uz kombinaciju sa sviranjem dionice koja se zapisuje na glasoviru.

Za detaljan uvid u primjenu skladbe u nastavi Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti
priloZeni su nastavni ishodi iz predmetnog kurikuluma te tablica (6) s konkretnom razradom
ishoda na primjeru prvog stavka Koncerta op. 37., dok je za nastavu Solfeggia priloZena tablica
(7) s prijedlogom nastavnih tema, razreda i aktivnosti ostvarivih pri odabranim ulomcima iz

stavka.
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GK: Ishodi za primjenu Allegra con bria u 7. razredu osnovne $kole (MZO, 2019):
o C.7.1. Ucenik opaza medusobne utjecaje razlicitih vrsta glazbi.

o C.7.2. Ucenik temeljem slusanja, opisuje obiljezja europske tradicijske glazbe.

GU: Ishodi za primjenu Allegra con bria na razini svih razreda cetverogodiSnjeg,
odnosno dvogodiSnjeg srednjosSkolskog programa (MZO, 2019):
o A.1-4.2.Ucenik slusno prepoznaje i analizira glazbeno-izrazajne sastavnice i
oblikovne strukture u istaknutim skladbama klasicne, tradicijske i popularne glazbe.
o A.1-4.3. Ucenik slusno prepoznaje i analizira obiljezja glazbeno-stilskih razdoblja te
glazbenih pravaca i Zanrova.
o C.1-4.1.Ucenik upoznaje glazbu u autenticnom, prilagodenom i virtualnom okruzju.
o C.1-4.2. Opisuje susret s glazbom u autenticnom, prilagodenom i virtualnom okruzju,
koristeci odredeni broj strucnih termina te opisuje oblikovanje vlastitih glazbenih
preferencija.
o C.1-4.3. Ucenik opisuje povijesni razvoj glazbene umjetnosti.

o C.1-4.5. Ucenik povezuje glazbenu umjetnost s ostalim umjetnostima.
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Tablica 6: Primjena prvog stavka u nastavi Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti

Ishod Takt Razrada ishoda
GK _ Ucenik upoznaje sonatni oblik kao obiljezje sonatnog ciklusa;
A.7.3. uocava da se najceSce pojavljuje kao prvi ili posljedn;ji stavak.
GK 1-16/Tutti | Opisuje sonatni oblik; viSekratno ilustracijsko i cjelovito
A.7.5. 50-69/Tutti | sluSanje u funkciji upoznavanja prvog stavka Koncerta:
257-295/Tutti | izlaganje dviju kontrastnih tema u ekspoziciji, njihova sukoba i
310-355/Tutti | motivicke razrade u provedbi i ponovnog izlaganja u osnovnom
tonalitetu (u slu¢aju druge teme u istoimenom) u reprizi.
GK 1-8/Tutti Pjeva teme sonatnog oblika.
B.7.1. 50-57/1. CL
GK 10-16/Timp. | Oponasa ritam korac¢nice (francuske uvertire).
B.7.1.
GK 10-14/puhaci | Opaza utjecaj madarskog stila u stavku; sinkope, kruzne
C.7.1. | 237-249/Tutti | melodijske figure, ponavljajuéi tonovi, punktirani ritam.
GU 1-16/Tutti | Prepoznaje sonatni oblik; ilustracijskim sluSanjem analizira
A.1-4.2. | 50-69/Tutti | izlaganje tema u ekspoziciji, njihov sukob, motivsku razradu i
257-295/Tutti | modulacije u provedbi te ponovno izlaganje u osnovnom
310-355/Tutti | tonalitetu u reprizi.
GU 310-355/Tutti | Analizira znacajke ranog romantizma: Sturm und Drang; ideje
A.1-4.3. | 257-295/Tutti | o borbi za slobodu i indivizualizam u doba Francuske
10-16/Timp. | revolucije doCarane sukobom pateti¢ne i herojske teme,
punktirani ritam sa simbolikom korac¢nice (francuske uvertire).
GU _ Upoznaje stavak sluSanjem videozapisa stavka s Youtubea.
C.1-4.1.
GU 417-480/Pfte. | Opisuje 1 usporeduje preferencije razlicitih izvedbi solisticke
C.1-4.2. kadence.
GU Opisuje razvoj notnog tiska; skice prvog stavka — usporedba
C.1-4.3. _ Beethovenovog biljezenja skladateljskih ideja razli¢itim bojama
tinte u razli¢itim fazama nasuprot danasnjem jednostavnom
digitalnom biljeZenju putem programa za pisanje nota.
GU _ Povezuje Sturm und Drang u glazbi, knjizevnosti i slikarstvu.
C.1-4.5.
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Tablica 7: Primjena prvog stavka u nastavi Solfeggia® na osnovnoskolskoj razini.

Takt/ Aktivnost/ | Opis aktivnosti
dionica razred
9-16/1. V1. S B.4. Sinkopa na dvije dobe s kombinacijom Sesnaestinki;
uvjezbavanje ritamske figure i pjevanje u novom c-molu.
17-24/Tutti S D.6. Dijatonska modulacija c:-Es:, vizualno prepoznati i
zapisati: polazni i ciljni tonalitet, trenutak modulacije.
24-36/1. V1., S A.6. Durski, molski i smanjeni kvintakord; prepoznati vrstu i
1. glas funkciju kvintakorda te glazbala koja ih izvode uz 1. V1.
36-44/Ve./Ch. S B.6. Melodijska es-mol ljestvica; upjevavanje u novom
tonalitetu, osvijestiti mjesto polustepena i vrstu tetrakorda.
50-61/Ve./Cb. S C.6. Dijatonska modulacija Es:-c:, zapisati melodijsko-
ritamski diktat, odrediti i upisati trenutak prelaska u novi
tonalitet.
111-121/Pfte., S B.4. Melodijska c-mol ljestvica: Rastavljeni kvintakordi I. i
d. r., gornji glas VII. stupnja; pravilno izvodenje Sesnaestinske pauze i
triju Sesnaestinki te molskog i smanjenog kvintakorda.
131-138/Tutti S A3. Osminka s to¢kom — Sesnaestinka, triola; prepoznati
koje dionice donose nove ritamske figure.
146-154/Pfte., S C.6. es-mol: izmjeni¢ne alteracije, polovi¢na kadenca;
d. r., gornji glas melodijsko-ritamski diktat u novoobradenom tonalitetu.
156-159/Pfte., S B.4. Izmjenicne alteracije, ritamska kombinacija
d. r., gornji glas Sesnaestinske pauze i triju Sesnaestinki;
uvjezbavanje novog ritma i pravilnog intoniranja alteracija.
164-171/Pfte., S B.S. Prohodni uzlazni i silazni kromatski tonovi; pjevanje
d. r., gornji glas ulomka uz pravilno intoniranje alteracija.
172-179/Tutti S AS. Prohodne alteracije; slusno prepoznati naucene alteracije
i glazbala koja iznose temu.
237-244/Ve./Ch. S C.3. Melodijska g-mol ljestvica; melodijsko-ritamski diktat.
271-279/Pfte., S B.4. Harmonijski f-mol: izmjeni¢na alteracija, sekvenca i
d. r., gornji glas variranje kao elementi razvoja materijala; pjevanje.
279-291/ S B.3. Sinkopa na dvije dobe s pauzom, triola; dvolinijski
Pfte., L.r+CL ritamski primjer u ¢etverocetvrtinskoj mjeri.
280-287/Pfte., S C.5. Des-dur ljestvica: rastvorbe 1. stupnja, izmjena tonicke
d. r., gornji glas i dominantne funkcije; melodijsko-ritamski diktat.
340-355/Tutti S AS. Kromatski prohodni tonovi, velika glazbena perioda;
analiza kromatskih tonova i odnosa funkcija kadenca; D-T.
348-351/2. V. S B.1. Rastavljeni akordi tonicke i dominantne funkcije;
pjevanje ulomka u svrhu osvjesStavanja odnosa funkcija.
348-356/2. Ob. S C.1. C-dur ljestvica; melodijsko-ritamski diktat.
489-498/ Pfte. S B.2. Ritamske kombinacije osminki i osminskih pauza u

¢etveroCetvrtinskoj mjeri; pravilno izvodenje ritma.

8 Oznake za aktivnosti u tablici:

S: Solfeggio; A: Slusanje glazbe; B: Pjevanje/Izvodenje ritma; C: Zapis diktata; D: Teorijske vjezbe.
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3.4 Largo
34.1 Analiza

Drugi stavak karakteriziraju izrazito spori tempo u troosminskoj mjeri i pastoralni E-
dur u instrumentalnom sastavu orkestra a due: flauta, fagot, rog (in E), gudaci i solo klavir.
Graden je kao sloZeni trodijelni (reprizni) oblik koji je zanimljiv zbog smanjenja kontrasta
izmedu A- i B-dijelova, §to se prvenstveno ocituje u njihovu identicnom tonalitetnom planu
(tablica 8). Ta karakteristika moZze se pripisati skladateljskom razdoblju ranog romantizma kada
se za razbijanje monotonije upotrebljavaju takvi ,,slobodniji* postupci.

Osnovni materijal lirske teme A-dijela proZzet je motivima punktiranog
tridesetdruginskog ritma s kruznim kretanjima melodije te ponavljajuéim tonovima
Sesnaestinske pulsacije, kao i1 neakordnim tonovima poput zaostajalice, appoggiature,
izmjeni¢nih i prohodnih tonova (slika 14).

Slika 14: Osnovni materijal A-dijela drugog stavka
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Sto se ti¢e B-dijela, poetni materijal ,,a* svojom formom i karakterom podsje¢a na ,,al*
(tablica 5), dok je ,,b* iz B-dijela prokomponiranog oblika s upecatljivim rastvorbama akorda
u solisti¢koj dionici dok glavnu melodiju iznose dionice prvoga fagota, a potom prve flaute
(slika 15).

Slika 15: Materijal ,,b* iz B-dijela drugog stavka

Stavak sadrzi i kracu solisticku kadencu neposredno prije Code, koja se moze opisati
kao melodiozna, ekspresivnog karaktera, realizirana silaznim nizovima i kruznim melodijskim

kretanjima uz alteracije, nakon ¢ega slijedi ulazak futti u pianu 1 zavrsne misli Code.
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Tablica 8: Formalni plan drugog stavka

Ulomak | Takt | Elementi oblika/Opis glazbenog zbivanja Tonalitet
Al 1 | al: velika recenica (8) E-dur
= lirska tema u dionici klavira solo
3 = uklon u paralelni tonalitet preko frigijskog pomaka d.m.: cis
5 dm.: H
= nesav. aut k. (neakordika: z., dvostruka app., izmj. t.)
9 | b: mala recCenica (4) k.m.: G
10 = jednotaktna sekvenca s dijatonskom modulacijom m.s.: €
12 = nesavr$ena polovi¢na kadenca na dominanti mut.: E
13 | a2: mala recenica s vanjskim prosSirenjem (4+7)
= temu al ovog puta iznosi orkestar
B 24 | a: velika reCenica s unutarnjim i vanjskim proSirenjem
(12+2)
= ornamentirani materijal s motivima kruznog kretanja
melodije u paralelnim tercama; proh. t., izmj. t., v.i.t.,
29 alteracije), ritmizacije tridesetdruginki i sekstola d.m.: H
37 (Pfte.) km.: G
= modulacija u grupi gudaca
= v. pros§; tutti donosi novu modulaciju i sav. aut. k.
39 | b: velika recenica s unutarnjim i vanjskim proSirenjem
(12+2)
= harmonijska figuracija akorda I. stupnja (Pfte.)
= slijedi korespondiraju¢e ponovljeni dvotakt; figuraciji
43 Pfte. se pridruzuju rastvorbe I-V (1. Fg.), V-1 (1. Fl) | dm.:a
46 = razrada materijala donosi modulaciju
= unutarnje proSirenje ostvareno je izmjenama
50/ harmonijama tonicke funkcije (I.) i SNF te povratak u dm.:E
51 .. . L .
= E-dur, v. pros.; zastoj na dominanti — pasaza silaznog
postepenog kretanja melodije u triolskom ritmu i
zavrsetak nesav. aut. k. (Pfte.)
A2 53 | al: velika recenica (8)
= identi¢no kao u A1, u iznoSenju teme solisticka
56 dionica, sada ne$to vise ornamentirana, izmjenjuje se | d.m.:cis
58 S tutti dm.: H
61 | b: mala recenica (4) km.: G
62 = iznoSenje sekvence (Pfte.) prate rastvorbe (V1., m.s.: e
64 Fl+Fg.) mut.: E
65 | a2: mala recenica s vanjskim proSirenjem (4+4+4+2+2+2)
= prosirenje je dulje od onog u Al jer je oblikovano kao
rec¢enicni niz i uz to sadrzava krac¢u dvotaktnu
solisti¢ku kadencu
Coda 83 | Velika recenica (8)

= zavr$na misao; izlaganje motiva iz A1 — punktiranog
ritma i ponavljajucih tonova koje iznosi najprije tutti,
a zatim solisticka dionica
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3.4.2 Pedagoska primjena

Drugi stavak je kao cjelina pogodan za primjenu u nastavi Glazbene umjetnosti pri
obradi trodijelne sloZene pjesme, dok ¢e kra¢i ulomci stavka posluziti za primjenu u nastavi
Solfeggia na osnovnoskolskoj razini.

Kod primjene u nastavi Glazbene umjetnosti stavak moze posluziti kao odli¢an primjer
za usporedbu repriznih formi iz razdoblja klasicizma sa slobodnijim skladateljskim postupcima
ve¢ u ranom romantizmu, §to se u konkretnom primjeru ogleda u smanjenju kontrasta A i B
dijela. Obiljezje slobodnijih formi moze se povezati s medupredmetnim temama poput otpora
prema racionalizmu i klasicistickim idejama reda te naglaSavanja subjektivnog, dok se
pastoralni prizvuk tema moze povezati s ponovnim zanimanjem za anticke uzore u kontekstu
kulta prirode. Spori tempo stavka omogucava aktivno pracenje i raspoznavanje pojedinih
glazbala i skupina glazbala koja donose temu, odnosno pratnju.

Primjeni stavka u nastavi Solfeggia pogoduje jednostavan harmonijski izraz s
dijatonskim modulacijama, pjevnim melodijama uz prisutstvo alteracija te jednostavan ritam u
troosminskoj mjeri.

U nastavku su prilozeni nastavni ishodi predmeta Glazbene umjetnosti (MZO, 2019) te
tablica (9) s konkretnom razradom ishoda na primjeru drugog stavka Koncerta. Slijedi tablica
(10) s primjenom stavka u nastavi Solfeggia s prijedlogom aktivnosti razreda i nastavne teme

za pojedine ulomke.

GU: Ishodi za primjenu Larga na razini svih razreda cetverogodiSnjeg gimnazijskog,
odnosno dvogodiS$njeg strukovnog srednjoskolskog programa (MZO, 2019):
o A.1-4.2.Ucenik slusno prepoznaje i analizira glazbeno-izrazajne sastavnice i
oblikovne strukture u istaknutim skladbama klasicne, tradicijske i popularne glazbe.
o A.1-4.3. Ucenik slusno prepoznaje i analizira obiljezja glazbeno-stilskih razdoblja te
glazbenih pravaca i Zanrova.
o C.1-4.1.Ucenik upoznaje glazbu u autenticnom, prilagodenom i virtualnom okruzju.
o C.1-4.2. Opisuje susret s glazbom u autenticnom, prilagodenom i virtualnom okruzju,
koristeci odredeni broj strucnih termina te opisuje oblikovanje vlastitih glazbenih
preferencija (osvrt, prezentacija, ¢lanak).

o C.1-4.5. Ucenik povezuje glazbenu umjetnost s ostalim umjetnostima.
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Tablica 9: Primjena drugog stavka u nastavi Glazbene umjetnosti

Ishod Takt Razrada ishoda
GU 1-8/Pfte. | Prepoznaje stavak u slozenom trodijelnom obliku; analizira
A.1-4.2. | 39-45/Tutti | strukturu, kontrastne dijelove, karakter tema 1 glazbala koja ih
53-73/Tutti | iznose, odnos solo-tutti, spori tempo, mali dinamicki raspon.
GU 1-8/Pfte. | Prepoznaje slobodnije skladateljske postupke razdoblja ranog
A.1-4.3. | 24-32/Tutti | romantizma; u svrhu razbijanja monotonije pravilnih formi iz
razdoblja klasicizma re¢enice drugog stavka cesto su proSirene i
nekvadratnog broja taktova, smanjuje se kontrast izmedu A i B
dijela; odbacivanje reda i pravilnosti.
GU Upoznaje stavak slusanjem i gledanjem videozapisa stavka s
C.14.1. Youtubea.
GU Opisuje skladateljske postupke kojima se Beethoven sluzi za
C.1-4.2. postizanje pastoralnog prizvuka.
GU Povezuje pastoralni izraz u glazbi, knjiZzevnosti i slikarstvu.
C.1-4.5.

Tablica 10: Primjena drugog stavka u nastavi Solfeggia na osnovnoskolskoj razini

Takt/ Aktivnost/ | Opis aktivnosti
dionica razred
1-8/Pfte., S B.S. Dijatonska modulacija E:-H:, odredivanje trenutka
d. r., gornji glas modulacije i pjevanje modulativnog ulomka.
9-11/ Pfte., SD.5. Dijatonska modulacija G:-e:, prepoznati modulativnu
d. r., gornji glas sekvencu; oznaciti trenutak prelaska u novi tonalitet.
13-24/1. Fl. S C.4. E-dur ljestvica; melodijsko-ritamski diktat.
13-24/1. Fl. SD.A4. E-dur i As-dur ljestvica; transpozicija primjera iz E: u As:.
13-17/Ve. S B.A4. E-dur ljestvica: rastavljeni akordi toni¢ke i dominantne
funkcije; pjevanje primjera u novom tonalitetu.
18-24/Cb. S C.3. Ritamska figura osminka s tockom — Sesnaestinka;
ritamski diktat s novom figurom u poznatoj mjeri.
18-24/Cb. SD.3. Ritamska figura osminka s tockom — Sesnaestinka;
transkripcija primjera u troCetvrtinsku mjeru.
24-28/Pfte., S B.6. Izmjenicne alteracije i skokovi na alteracije; vjezba za
d. r., gornji glas intoniranja alteracija u poznatom tonalitetu i mjeri.
39-51/Tutti SA2. Troosminska mjera; prepoznati tempo, dinamiku te
glazbala s temom, osvijestiti osminku kao jedinicu mjere.
40-51/ S B.2. Troosminska mjera; izvodenje dvolinijskog ritamskog
I.FlL+1. Fg. primjera u novoj mjeri samostalno i u grupi.
43-51/1. Fl. SC.2. Troosminska mjera; ritamski diktat u novoj mjeri.
43-51/1. Fg. S D.2. Troosminska i tropolovinska mjera; transkripcija
ritamskog primjera iz troosminske u tropolovinsku mjeru.
63-73/1. V1. S C.3. Predtakt, sinkopa na dvije dobe s pauzom, osminka s
tockom — Sesnaestinka; ritamski diktat s novim figurama.
63-73/1. V1. SD.3. Sinkopa na dvije dobe s pauzom, osminka s to¢kom —

Sesnaestinka; transkripcija u tropolovinsku mjeru.
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3.5 Rondo
3.5.1 Analiza

Nasuprot izrazito sporom i mirnom drugom stavku, tre¢i stavak donosi naglu promjenu
s brzim tempom (Allegro), u dvocetvrtinskoj mjeri, odluénog karaktera od samog pocetka u
osnovnom tonalitetu, c-molu. Graden je u obliku sonatnog ronda ¢ija je makroforma zanimljiva
po tome Sto je izostavljen posljednji A-dio, odnosno na njegovom se mjestu nakon dijelova
ABACAB nalaze posljednji most i Coda. Takoder, C-dio sadrzi i epizodnu temu i provedbeni
dio. Upravo je zavrsni most po svojoj gradi kompleksniji od ostalih te bi se mogao shvatiti kao
druga provedba, a u tom bi slucaju a-dio mosta predstavljao ,,Jaznu* reprizu u napuljskoj sferi,
b-dio donosi zastoj na dominanti, dok c-dio sadrZzi kratku, u partituri ispisanu solisti¢ku kadencu

(tablica 11).

Instrumentalni sastav orkestra a due ¢ine: flauta, oboa, klarinet (in B), fagot, rog (in Es),
truba, timpani, gudaci i klavir solo. Pri iznoSenju kontrastnih dijelova ronda, glavnu temu
najcesce najprije iznosi solisticka dionica (slika 16), a zatim se ponavlja u orkestru gdje glavnu
melodiju teme iznose pojedine dionice udvojeno (tablica 11). Iznimka je tema C-dijela ¢iju

glavnu melodiju iznosi prvi klarinet solo (slika 19, tablica 11).

Trec¢i stavak najvise od sva tri odzvanja madarskim stilom verbunkosa koji se ocituje u
nekoliko znacajki: periodi¢noj strukturi melodija, simetricnoj gradi, sekvenciranju materijala,
¢vrstom durskom, odnosno molskom tonalitetu i karakteristicnim ritamskim figurama i
obrascima poput punktiranog ritma, sinkope i ponavljaju¢ih tonova (slike 16-19). Melodijski
obrasci u pravilu ispunjavaju zadani formalni okvir koji je uglavnom graden kao osmerotaktna
perioda (slika 16, 19). Karakteristicni obrasci najprisutniji su u kadenci ili pretposljednjem taktu
(slika 16, 18), no katkad se pojavljuju i na pocetku ili u razradi periode. Jo§ manje ,,fiksirani*
za odredeni dio periode su obrasci kruznih ili ljestvicnih kretanja melodije u Sesnaestinkama
(slike 16, 18, 19). Ritamski i melodijski obrasci su uskladeni, a harmonijska podloga je

jednostavna (slike 16-18), ve¢inom se izmjenjuju glavni stupnjevi: T-S-D (Pethd, 2000).

Slika 16: Tema A-dijela treceg stavka
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Slika 17: Zavr$ni dio teme A-dijela treceg stavka neposredno prije solisticke kadence
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Navedene znacajke madarskog stila o¢igledne su u svim dijelovima ronda i moze se
primijetiti koriStenje identi¢nih motiva, no teme su svejedno karakterno kontrastne. Tako u A-
dijelu u c-molu madarski elementi pridonose pomalo dramati¢cnom karakteru, dok u herojskom
B-dijelu u Es-duru Beethoven uz ostale karakteristicne obrasce odmah na pocetku teme umece
obrnuti punktirani ritam, ¢ime pojacava dojam razigranosti. Pastoralna epizodna tema C-dijela
u As-duru, iako sadrzi elemente koji se mogu pronaci i u madarskom stilu, zvukom i karakterom

sugerira ranoromanicki njemacki stil.
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Tablica 11: Formalni plan tre¢ega stavka

Ulomak | Takt | Elementi oblika/Opis materijala Tonalitet
A 1 ap: mala modulirajuca perioda (4+4) c-mol
= izlaganje teme (Pfte.); 1. kadenca polovi¢na na
PRVA 7 dominanti, 2. sav. aut. k. dm.:g
TEMA 9 ap: doslovno ponovljena mala perioda (4+4); izlaze tutti ts.:c
15 dm.:g
17 | b: velika reCenica s vanjskim proSirenjem (8+2) dm.: f
[lza:]l 19 = sekventno ponovljeni dvotakt m.s.: Es
||:ba:|| 21 = razrada;.dosl. pon. QVotalft, V. pros.; var. pon. dvotakt | k.m.:c
sa zastojem na dominanti (Pfte.); polovi¢na kadenca
27 | az: mala recenica s proSirenjem (4+2)
= tema a; (Pffe.); umjesto polovi¢ne kadence na
dominanti pro§irenje umetanjem D/1v, sav. aut. k.
33 | b: velika reCenica s proSirenjem (8+10): iznosi tutti f, Es, c
43 | a3: mala perioda s vanjskim proSirenjem (4+4-+2+2+2) mut.: C
= ai; drveni puhaci, polovi¢na kadenca na dominanti
= aj;iznose i V1., pros.; dosl. pon. dvotakt, sav. aut. k.
47 mut.: ¢
Most 56 | Niz Cetverotakta (4+4+4)
= sekv. pon.; izmjena ponavljajucih punktiranih tonova
(puhaci) s harmonijskom figuracijom (Pfte.)
64 — zastoj na dominanti, nesav. aut. k. d.m.: Es
B 68 | A: velika perioda (8+8)
= ap: Pfte.; tema, gudaci; harmonijska pratnja
GRUPA osminske pulsacije; polovi¢na kadenca na dominanti
DRUGE = ap: tutti, tema; I. Fl.+1. VI, sav. aut. k.
TEME
83 | B:
= ap: m. r. (4); ponavljanje jednotaktnog uzlaznog
melodijskog obrasca (Pfte.), sav. aut. k.
87 = aj:var. pon.m.r. (4); I. Fg., I. FL.+1. CL, inverzno
iznoSenje glavne melodije prethodne recenice (Pfte.)
= b: m.r. +v. pros. (4+2+2+2+2); kruzno kretanje
91 melodije triolskog ritma Sesnaestinske pulsacije
95 = V. pros.; zastoj na dominanti, polovi¢na kadenca
97 = var. pon. dvotakt; materijal slican periodi iz A-dijela
Most 104 | Receni¢ni niz
107 = sekv. pon. m. r. (4+4); tutti; tema slicna A iz B-dijela ;
: m.s.; ¢
111 = dosl. pon. dvotakt (2+2): nagla promjena karaktera;
izmjena visokog registra /. Ob. u pianu, s niskim
registrom gudaca forte dinamike
115 = V. 1. + pros. (12): kromatsko uzlazno-silazno
melodijsko kretanje (Pfte.) Sesnaestinske pulsacije
A 127 | Graden isto kao i A-dio s pocetka stavka uz umetak kratke c-g-f-Es-
solisticke kadence (takt 152-154) koja dijeli b-dio od a;. c-C-c
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EP.T.

PROV.

182

ap: mala perioda (8)
= tema; tutti — 1. CI. solo

190

az: varirano ponovljena mala perioda (8)
= ornamentirana, Pffe.; tema, orkestar; pratnja

198

b: varirano ponovljena mala recenica (4+4)
= materijal sli¢an aj, tema; /. CL, I. Fg., gudaci —
harmonijska pratnja osminskog pulsa, pon. rec.;
rastavljeni akordi Sesnaestinskog pulsa (Pfte.)

206

> Z O ON =T =

a3: jednako kao a, s ornamentacijom Pfte. u drugom
dijelu recenice; tutti kao harmonijska podloga

213

b: tema; /. Cl.+1. Fg., s pratnjom gudaca, tema var.
pon. re¢. Vla.+Vc./Cbh., slijedi dvotaktna uzlazna pasaza
Pfte. pod harmonijskom podlogom tutti

222

> 2=

a4 zavrsno izlaganje teme /. Cl.+1. Fg., harmonijska
podloga; Cor. + gudaci, pasaze i trileri; Pfte.

d.m.; As

230

a: Fugato ulomak (15)
prvi nastup teme A-dijela; Ve./Cb.

234

realan odgovor na dominanti; 2. VI.
kontrasubjekt; Via.+Ve./Cb.

238

tre¢i nastup teme; /. V1., kontrasubjekt; 2. VL

242

Uiy 4y

zadnji nastup teme; Vla.+Vc./Ch; kontrasubjekt
izostaje, pojavljuju se samo njegovi motivi

245

— Z U= DT

U

slijedi motivski rad iz teme i kontrasubjekta

249

253

257

261

C=~0C

b: niz dvotakta i recenica
= dosl. pon. dvotakt (2+2)
= sekv. pon. dvotakt (2+2); zastoj na dominanti,
frigijski pomak; uzastopno ponavljanje tonova
osminskog pulsa; drveni puhaci + gudaci
= var. pon. Cetverotakt (4+4); Pfte.; uzastopno
ponovljeni ton as postaje ton gis

265

¢: varirano ponovljena mala recenica (4+6)
= tema A-dijela; Pfte. (,,Jazna repriza“)
= pon. r.; ornamentacija Pffe.; melodija gotovo
neprepoznatljiva; harmonijska podloga identi¢na
= v. pros.; dosl. pon. dvotakt u kadenci

274

276

282

290

—ZxF < PN <OR~

=0

=

Recenicni niz (8+8+8)

= uzastopno ponovljeni ton u violinama uz
imitaciju glave teme A-dijela u pojedinim
dionicama gudaca Via., Vc./Cb i 1. Ob.

= solisti¢ka dionica pridruzuje se u drugoj re€enici
s uzlaznim rastvorboma akorda V. stupnja

= u trecoj recenici solisticka dionica iznosi
zavrS$nu rije¢ s kromatskim akordi¢kim
figuracijama silaznog tijeka i uzlaznom
kromatskom pasazom na samom kraju koja vodi
k A-dijelu

em.; E
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A' 298 | a;: mala perioda (4+4); isto kao u A-dijelu c-mol

306 | az: mala perioda s proSirenjem (4+4+2+2+2)
= gradom kao a3 iz A-dijela

Most 319 | Niz Cetverotakta (4+4+4); gradom isti kao i prvi most, Pfte.;
zastoj na dominanti ovog puta u sluzbi mutacije u C-dur

B 331 | Gradom isti kao i u prijasnjem nastupu, uz v. pros. sa mut.; C
366 | zastojem na dominanti Des-dura (enharmonijskom e.m.; Des
promjenom akorda); priprema tonaliteta posljednjeg mosta
Most 376 | a: reCenicni niz
= m.r. (4),lazna repriza“ C-dijela s temom A-dijela
380 = sekv. pon. dvotakt (2+2)
382 m.s.; es
384 = var. pon. dvotakt, polovi¢na kadenca na dominanti ms.; c

387 | b: reCeni¢ni niz (6+8+6)
= zastoj na dominanti

407 | c: solisticka kadenca mut.; C

Coda 408 | Recenicni niz
= a: dvostruka m. r. (4+4); gradena od glave teme A-
dijela; najprije iznosi Pfte., a kod ponavljanja tutti

415 = b: dvostruka m. r. (4+4); harmonijska figuracija
akorada Sesnaestinskog pulsa u solistickoj dionici

423 = c¢1: m. 1. (4) s kadencom na dominanti

427 = ¢z: var. pon. m. r. + pros.(8) i kadencom na tonici —
u odnosu s prethodnom ¢ini periodu

443 = d: var. pon. m. . (4+6)

451 = e: var. pon. m.r.(4+7)

3.5.2 Pedagoska primjena

Tre¢i je stavak kao cjelina pogodan za primjenu u Sestom razredu osnovne Skole u
nastavi Glazbene kulture te na razini svih razreda srednje Skole u nastavi Glazbene umjetnosti.
U sedmom razredu osnovne Skole u kontekstu Glazbene kulture, pojedini dijelovi Ronda
posluzit ¢e za pracenje utjecaja folklornih elemenata madarskog stila u djelu koje pripada
klasi¢noj glazbi. Utjecaj madarskog stila moze se povezati s medupredmetnim temama poput
zanimanja za nacionalnu povijest, folklor i usmenu predaju do tad nacionalno neostvarenih
europskih naroda. Pojedini ulomci posluzit ¢e za pracenje i analizu trodijelne forme sonatnog

ronda, kao i za uocavanje znacajki madarskog stila u melodiji, ritmu i harmoniji.

Karakterno kontrastne teme triju razliitih dijelova posluzit ¢e za kreiranje primjera za
pjevanje, izvodenje ritma te zapis diktata u nastavi Solfeggia na osnovnoskolskoj razini kojoj
pogoduju jednostavne ritamske figure u dvocetvrtinskoj i Sestosminskoj mjeri, pjevne melodije

s pojavom alteracija te jednostavan harmonijski jezik s mnostvom dijatonskih modulacija.
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U nastavku teksta priloZeni su nastavni ishodi za predmete Glazbene kulture 1 Glazbene

umjetnosti uz tablicu (12) s konkretnom razradom ishoda na primjeru trec¢eg stavka Koncerta,

kao i tablica (13) s primjenom stavka u nastavi Solfeggia na osnovnoskolskoj razini.

GK: Ishodi za primjenu Ronda u 6. razredu (MZO, 2019)

A.6.2. Ucenik razlikuje glazbala s tipkama, drvena i limena puhaca glazbala, skupinu
glazbala, instrumentalne sastave i orkestre te opaza izvedbenu ulogu glazbala.

A.6.4. Ucenik temeljem slusanja glazbe, razlikuje pojedine glazbene oblike.

B.6.1. Ucenik sudjeluje u zajednickoj izvedbi glazbe.

B.6.3. Ucenik sviranjem i/ili pokretom izvodi umjetnicku, tradicijsku, popularnu ili
viastitu glazbu. Sudjeluje u aktivnostima glazbenog stvaralastva.

C.6.1. Ucenik temeljem slusanja, razlikuje, opisuje i usporeduje obiljezja razlicitih
vrsta glazbe.

C.6.2. Ucenik temeljem slusanja, pjevanja i plesa/pokreta upoznaje obiljezja hrvatske
tradicijske glazbe sireg zavicajnog podrucja i glazbe najmanje jedne manjinske

kulture.

GK: Ishodi za primjenu Ronda u 7. razredu (MZO, 2019):

C.7.1. Ucenik opaza medusobne utjecaje razlicitih vrsta glazbi.

C.7.2. Ucenik temeljem slusanja, opisuje obiljezja europske tradicijske glazbe.

GU: Ishodi za primjenu Ronda na razini svih razreda ¢etverogodiSnjeg gimnazijskog,

odnosno dvogodiS$njeg strukovnog srednjoskolskog programa (MZO, 2019):

A.1-4.2.Ucenik slusno prepoznaje i analizira glazbeno-izrazajne sastavnice i
oblikovne strukture u istaknutim skladbama klasicne, tradicijske i popularne glazbe.
A.1-4.3. Ucenik slusno prepoznaje i analizira obiljezja glazbeno-stilskih razdoblja te
glazbenih pravaca i Zanrova.

C.1-4.1.Ucenik upoznaje glazbu u autenticnom, prilagodenom i virtualnom okruzju.
C.1-4.2. Opisuje susret s glazbom u autenticnom, prilagodenom i virtualnom okruzju,
koristeci odredeni broj strucnih termina te opisuje oblikovanje vlastitih glazbenih
preferencija (osvrt, prezentacija, ¢lanak).

C.1-4.3. Ucenik opisuje povijesni razvoj glazbene umjetnosti.

C.1-4.5. Ucenik povezuje glazbenu umjetnost s ostalim umjetnostima.
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Tablica 12: Primjena tre¢eg stavka u nastavi Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti

Ishod Takt | Razrada ishoda
GK 47-68/ | Ucenik razlikuje zvuk glasovira od glazbala orkestra; analizira
A.6.2. Tutti izmjenu solisticke dionice s orkestralnim grupama; odnos solo-tutti.
GK 182-220/ | Razlikuje glazbala s temom od glazbala s pratnjom; dionice puhaca
A.6.2. Tutti od grupe gudaca i glasovira te klarinet od fagota.
GK _ Madarske nacionalne manjine u Hrvatskoj; romska glazba; stil
A.6.2. verbunkosa: prepoznaje instrumentalni sastav i izvedbenu ulogu
glazbala (skupno muziciranje).
GK 1-8, Analizira glazbeni oblik i razlikuje rondo od teme s varijacijama;
A.6.4. 68-82/ | visekratno ilustracijsko sluSanje kontrastnih tema (upoznaje malu
Tutti glazbenu perodu kao razvojni element skladbe) i cjelovito slusanje
182-189/ | stavka (aktivno slusanje).
1. CL
GK 9-16, 68- | Sudjeluje u zajednickoj izvedbi kontrastnih tema ronda pjevanjem
B.6.1. 83/ Tutti | ili sviranjem.
GK _ Pokretom ili sviranjem izvodi ples verbunkosa.
B.6.3.
GK _ Razlikuje Beethovenov Rondo od plesa verbunkosa (klasi¢nu od
C.6.1. tradicijske glazbe).
GK _ Temeljem slusanja i pokreta upoznaje obiljeZja madarske manjinske
C.6.2. kulture u Republici Hrvatskoj.
GK 68-83/ | Opisuje medusobne utjecaje razli¢itih vrsta glazbi; madarski stil u
C.7.1. Tutti rondu; karakteristi€ni obrnuti punktirani ritam.
GK 1-8, 68- | Opisuje verbunkos, stil madarske tradicijske glazbe; ponavljajuci
C.7.2. 83/Tutti | tonovi, kruzne melodijske figure, obrnuti punktirani ritam.
GU 182-198, | Analizira sonatni rondo; trodijelnost forme svojstvene sonatnom
A.1-4.2. | 298-305, | obliku u vidu provedbenog karaktera C-dijela i repriznog javljanja
331-346/ | A i B-dijelova u osnovnom, odnosno istoimenom tonalitetu (c:, C:).
Tutti
GU 230-249/ | Prepoznaje fugato u visSestavacnoj vrsti; analizira nastupe tema
A.1-4.2. Tutti ulomka u razvoju provedbenog dijela; sukob motivike A-dijela.
GU 1-8, Prepoznaje i analizira obiljezja tada popularnog madarskog stila;
A.1-43. | 68-83/ | periodi¢nost tema, jednostavna harmonijska podloga, ponavljajuci
Tutti tonovi, obrnuti punktirani ritam i kruzne melodijske figure.
GU _ Upoznaje tradicionalni stil verbunkosa (glazbeni stil, nacionalno
C.1-4.1. podrijetlo, instrumenti, odje¢a) putem videozapisa s Youtubea i
usporeduje s elementima svojstvenim Beethovenovu rondu.
GU _ Opisuje skladateljske postupke karakterno kontrastnih dijelovima;
C.1-4.2. na koji na¢in madarski stil doprinosi ekspresivnoj dimenziji stavka.
GU _ Opisuje odrednice stavka u odnosu na prethodno razdoblje
C.1-4.3. klasicizma; slobodnije forme; izostaje posljednji A-dio u sonatnom
rondu.
GU _ Povezuje Beethovenovu upotrebu madarskog folklornog stila u rondu
C.1-45. s arhitektom Frigyesom Feszlom (1821-1884) koji je spojio oblike

povijesnih stilova s madarskim folklornim motivima.

54



Tablica 13: Primjena tre¢eg stavka u nastavi Solfeggia na osnovnoskolskoj razini

Takt/ Aktivnost/ | Opis aktivnosti

dionica razred

1-8/Pfte., SA.L Dvocetvrtinska mjera: Podjela dobe na dva, odnosno
d. r., gornji glas Cetiri jednaka dijela; osvijestiti ritamske vrijednosti.

9-16/Tutti S A.6. Dijatonska modulacija c:-g:, sluSno prepoznati glazbala

koja iznose temu, modulaciju i odnos funkcija kadenci,

c: D — g: T; osvijestiti obiljezje male glazbene periode.
9-16/1. Ob. S C.6. Dijatonska modulacija c:-g:, melodijsko-ritamski diktat.
9-16/Pfte., S B.6. Rastvorbe akorda toni¢ke i dominantne funkcije;

d. r., gornji glas intoniranje durskog, molskog i smanjenog kvintakorda.
33-55/Timp. S B.2. Nove ritamske figure unutar dobe; izvodenje primjera.
68-83/Tutti S A4. Perioda i sekvenca kao elementi razvoja skladbe:

prepoznati odnos funkcija kadenci i glazbala s temom.
76-83/1. V. S B.4. Es-dur: Obrnuti punktirani (madarski) ritam; pjevanje.
104-115/Tutti S AS. Dijatonska modulacija Es-c; prepoznati glazbala s
glavnom melodijom, sekvencu — razvojni element, promjenu
tonaliteta, dinamike i njihov utjecaj na karakter.
104-115/1. V1. S C.6. Dijatonska modulacija Es:-c:, melodijsko-ritamski diktat.
104-111/1. V1. S B.5. Dijatonska modulacija Es:-c:, savladati intonaciju i ritam.
222-229/1. CL S B.S. Prohodne, izmjeni¢ne i skokovi na alteracije; pjevanje.
206-229/Tutti S AS. Prohodne, izmjenicne i skokovi na alteracije; prepoznati
vrstu ljestvi¢nih alteracija i glazbala koja donose temu.
214-221/1. CL S C.1. Dvocetvrtinska mjera; ritamski diktat s novim figurama.
230-239/ S B.S. Dijatonska modulacija f-c-f; pjevanje polifonog dvoglasja.
Vie.+2. V1.

279-286/ S B.1. Kombinacija osminki i osminske pauze; ritamski primjer
Ve +Via.+1.0b. za kanonsko izvodenje figure u cetverocetvrtinskoj mjeri.
310-318/1. Cor. S B.1. Cista kvinta; primjer za pjevanje shvatiti u C-duru.

331-346/Tutti S AL Kombinacija osminske pauze i triju osminki prepoznati
glazbala koja donose temu i pratnju gudaca u osminkama.

331-338/2. V. S C.1. C-dur; melodijsko-ritamski diktat s poznatim ritmom.

339-346/1. Fl. S B.2. Postepeno melodijsko kretanje i skok za ¢istu kvartu
silazno; pjevanje primjera u poznatom tonalitetu, C-duru.

339-346/1. Fl. S C.2. Ritamske figure s kombinacijama Sesnaestinki, osminki i
osminskih pauza; melodijsko-ritamski diktat.

339-346/1. Ob. S B.1. C-dur; intonativno i ritamski precizno izvodenje ulomka.

346-354/Tutti S A3. Sinkopa na dvije dobe s pauzom; prepoznati sinkopacije u
puhacdima i varirano izno$enje ornamentacijom u klaviru.

346-352/ S B.3. Sinkopa na dvije dobe s pauzom; usvajanje ritamske figure
1. Ob.+1. Cor. izvodenjem ritma i pjevanjem dvolinijskog primjera.

350-356/1. V1. S B.2. Osminke i osminske pauze; primjer za pjevanje u C-duru.

388-401/Timp. S D.2. Transkripcija iz dvocetvrtinske u dvopolovinsku mjeru.

393-401/1. Fl. S B.1. Sinkopa unutar Cetiri dobe; primjer za izvodenje ritma.

407-463/Tutti S A3. Sestosminska mjera; taktirati kao dvodobnu mjeru i sluhom
osvijestiti Cetvrtinku s to¢kom kao jedinicu mjere.

423-435/2. Ob. S B.3. Sestosminska mjera; primjer za pjevanje u novoj mjeri.

439-443/2. Ob. S C.A4. Osminke s ligaturom; melodijsko-ritamski diktat.
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4 Zakljucak

Istrazivanje Beethovenova Koncerta za klavir u c-molu, op. 37 donijelo je vrijedne
spoznaje o muzikoloskoj i teorijskoj dimenziji skladbe kao preduvjet za najvazniji dio ovoga
rada — pedagoSku primjenu djela u nastavi Solfeggia, Glazbene kulture i Glazbene umjetnosti.
Sam odabir djela pokazao se uspjeSnim jer sadrzi konvencionalne skladateljsko-tehnicke
postupke svojstvene glazbenoj vrsti koncerta, uz Beethovenov jedinstveni glazbeni jezik.
Navedeno Koncert ¢ini pogodnim za usvajanje znanja o glazbenim sastavnicama, formi te
razvijanju intonacijskih i ritamskih vjestina uz istovremeno upoznavanje skladateljskog stila i

opusa jednog od najznacajnijih imena zapadnoeurpske klasi¢ne glazbe.

Spoznaje o povijesti i metodickim dimenzijama predmeta Glazbene kulture i Glazbene
umjetnosti posluzile su pronalasku moguénosti pedagoske primjene djela u skladu sa
suvremenim obrazovnim teznjama poput interdisciplinarnosti i multikulturalnosti u svrhu
razvijanja ne samo predmetno specifi¢nih, ve¢ i generickih kompetencija ucenika kao aktivnih
Clanova vlastite drustveno-kulturne zajednice, ali i Sirih zajednica. U tom smislu, pedagoska
primjena Koncerta ukazuje na moguénosti povezivanja znacajki djela s nizom medupretmenih
tema poput: pojma virtuoziteta i tehnicko-izrazajnog umjetni¢kog nadahnuca, povijesnim
znacajkama poput Sturm und Dranga i dobom liberalistic¢kih politika Francuske revolucije te s
idejama o nacionalnoj samostalnosti i upotrebom tada popularnog madarskog stila. Takoder se
nudi prilika za proSirivanje glazbenog repertoara na tradicijsku glazbu upoznavanjem stila
verbunkosa 1 glazbe nacionalnih manjina madarskog podrijetla, kao i prac¢enjem folklornih
obiljezja u djelu klasi¢ne glazbe. Prema navedenim sadrzajima i njihovom usmjeravanju na
nastavne ishode iz predmetnog kurikuluma (MZO, 2019), u radu su ponudene moguénosti
primjene Koncerta u 6. 1 7. razredu osnovne Skole na nastavi Glazbene kulture te na razini svih

razreda Cetverogodi$njeg gimnazijskog programa u nastavi Glazbene umjetnosti.

Sto se ti¢e primjene Koncerta u nastavi Solfeggia, ustanovljene su brojne prednosti

upotrebe primjera iz glazbene literature, poput razvoja glazbenog ukusa i poticanja razvijanja
mentalnih struktura koje prate teorijske procese, odnosno moguc¢nosti u¢enika da usvojene
strukture raspoznaju u nepoznatom djelu (Mato$, 2018). Takoder, sloZenost, novost,
nesigurnost i konflikt umjetnic¢kog djela i njihovo raspoznavanje imaju pozitivan u¢inak na
motivaciju i kreativnost uc¢enika buduc¢i da najvece zadovoljstvo nastupa kada se razina
glazbenog razumijevanja izjednaci s ukupnim izazovom (Dobrota i Rei¢ Ercegovac, 2016).

Rad u konacnici pokazuje da je Koncert op. 37 izrazito koristan za nastavu Solfeggia,
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pruzajuci mogucnosti za primjenu razli¢itih ulomaka svih triju stavka sa sveukupno $ezdeset
primjera nastavnih tema i aktivnosti, uz prijedlog razreda u kojem je pojedine ulomke
moguce primijeniti, prema Nastavnom planu i programu za osnovnu glazbenu Skolu (MZO,

20006).

U buduéem radu otvorene su moguénosti za detaljniju razradu primjene Koncerta u
smislu planiranja nastavnih sati s konkretnim nastavnim jedinicama uz izradu materijala.
Takoder, metodologija koristena pri istrazivanju i primjeni Koncerta mogla bi posluziti kao
korisno sredstvo za daljnje istrazivanje glazbene literature uz prosirivanje repertoara na
tradicijsku i popularnu glazbu, $to bi uvelike doprinijelo osobnom glazbeno-pedagoskom
napretku, kao i kvaliteti odgojno-obrazovnog procesa, bilo da se radi o nastavi Glazbene

kulture, Glazbene umjetnosti ili So/feggia.
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5

Prilozi

Prilog 1: Legenda s kraticama i oznakama KkoriStenim u tekstu

Kratice i oznake vezane uz obiljeZja harmonije

Oznake funkcija oznacavaju se velikim slovom (T, S, D).

Kod sekundarnih funkcija biljezi se i funkcija ili akord na koji se odnosi (D/ir, D/p).
Oznake promjena tonaliteta: dijatonska modulacija (d.m.), kromatska modulacija (k.m.),
enharmonska modulacija (e.m.), mutacija (mut.), modulativna sekvenca (m.s.), tonalitetni
skok (t.s.)

Oznake kadenci: savrSena autenticna kadenca (sav. aut. k.), nesavrSena autenti¢na kadenca

(nesav. aut. k.)

Kratice i oznake vezane uz obiljezja oblika

Oznake formalnih dijelova: orkestralna ekspozicija — E(0), solisticka ekspozicija — E(s),
provedba — prov., A-dio (A), B-dio (B), C-dio (C).

Oznake (pod)odsjeka: prva tema (T:), most (M), druga tema (T>), a-, b-, c-...dio (a, b, c).
Strukture recenica i perioda: mala (m.)/velika (v.), ponovljena (pon.)/varirano ponovljena(var.
pon.)/sekventno ponovljena (sekv. pon.) reCenica (r.), perioda (p.), unutarnje (unt.)/vanjsko (v.)

prosirenje (pros.).

Kratice i oznake vezane uz obiljezja izvodackog sastava

Izvedbena uloga orkestra: solisticka (solo), skupna (futti)

Instrumentalni sastav: flauta (/./2. Fl.), oboa (1./2. Ob.), klarinet (1/2. Cl.), fagot (1./2. Fg.),
rog (1./2. Cor.), (1./2. The.) truba, timpani (7imp.), violina (1./2. V1), viola (Vla.), violoncelo
(Vc.), kontrabas (Cb.), solisticka dionica (Pfte.).

Prilog 2: Orkestralna partitura Koncerta u c-molu, op. 37 L. van Beethovena s oznakama iz

pedagoske primjene

(napomena: partitura je zbog obimnosti dokumenta prilozena kao odvojen dokument)
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