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-200 godina od rođenja 

\ur|a Otr`an 

I ne samo njegovog ro|enja. ^itavo jedno pokoljenje pojavilo se u Europi u 
samo desetak mjeseci: Felix Mendelssohn Bartholdy, Vincenzo Bellini, Robert 
Schumann, Frédéric Chopin; tri godine kasnije Franz Liszt, Giuseppe Verdi i 
Richard Wagner; i mnogi drugi, pa za ovu obljetnicu, prvu u nizu koje tek na-
dolaze, slobodno mo`emo re}i da predstavlja ro|enje romantizma u glazbi. 

Felix nije odgovarao predod`bi o umjetniku ro-
mantizma, ni svojim suvremenicima, a ni kasnijim 

nara{tajima. (...) Ro|en u svili i kadifi, urednog 
gra|anskog i ispovijesnog statusa, bio je mi-
ljenik dvorova, okrunjenih glava i autoriteta 
u umjetnosti. Od rane je mladosti pokazivao da 
je nadaren za glazbu poput genija, ba{ kao i 
Mozart, ali je taj dar mogao realizirati u komo-
ditetu imu}ne obitelji, probijati se u dru{tvu 
vlastitim sposobnostima i pripadati, sve do nagle 
i prerane smrti u 38. godini, dru{tvenoj eliti. Od 
Goethea do kraljice Victorije. Da je bilo druk~ije, 
ne bi ostvario sve {to nam je ostavio. Felix nije 
bio romanti~arskog kova; jedan gubitak u obitelji 

-smrt oca, ra`alostila je Fanny Mendellsohn do 
smrti, a Felix je nekoliko mjeseci i sam podlegao 
tuzi za njima oboje. On je bio biljka kojoj je trebao 
staklenik. Jedna napuklina je sve zaustavila. Kao 
da je postojao tek da njeguje svoj talent, a taj 
nije bio mali. Gledano o~ima njegovih suvre-
menika, taj preduvjet njegove egzistencije 
stvarao mu je nedostatak. U rasponu izme|u 
zanesenog i strasnog Byrona preko bole`ljivih i 
u stalnom strahu za egzistenciju romanti~arskih 
umjetnika, Felix se doimao na drugom kraju 
epohalnog izvora, na onoj strani koja ne daje 
ni{ta novo, ili originalno. Ta je zabluda pre`ivjela 
svjetske ratove, podgrijavana Wagnerovim 
otrovnim i zavidnim primjedbama o Mendels-
sohnu, ali je ipak tu i tamo, Mendelssohnov opus 
izazivao ~u|enje. Zar taj bur`uj mo`e napraviti 
ne{to kao obnovu Bacha? Ili stvoriti ne{to 
veli~anstveno poput oratorija? Vi{e od svega, 
Mendelssohn je u podlozi svoje umjetni~ke 
egzistencije u potpunosti pripadao glazbi, i to 
ga ~ini ravnopravnim, ako ne i muzi~arom s 

prednostima pred nekim drugim romanti~ari-
ma. Chopin ne bi podnio usporedbu s Mendels-
sohnom ni u ~emu, osim dakako, kao i sa svim 
ostalim skladateljima za klavir, jer je Chopin bio 
jedinstven na tom podru~ju. No, gledano u cjelini, 
Mendelssohn je bio vrhunski glazbenik u svakom 
smislu. I kao interpret i kao dirigent i kao pedagog 
i kao muzikolog, a posve sigurno i kao skladatelj. 
U tri desetlje}a `ivota ostvario je opus ve}i od 
Wagnera, Verdija i mnogih drugih u svom stolje}u 
i pribli`io se relativno dugovje~nima Brahmsu i 
^ajkovskom. Ali mu je `ivot bio bez ekscesa pa 
se doimao “dosadnim” i neobe}avaju}im za 
istra`ivanje. Ta zbunjuju}a i povr{na predod`ba 
odrazila se i na interprete, pa se i Mendelssohn-
ova glazba (pre)~esto povr{no shva}ala. Tek 
neprikosnovena ljepota “Koncerta za violinu” ili 
“Pjesama bez rije~i”, kroni~no je kucala na vrata 
estetskih osjetila publike ne bi li se vrata {irom 
otvorila. Mendelssohn je bio pri ruci svima iz 
njegove generacije i u svakom se `ivotopisu, od 
Schumanna, Roberta i Clare, Chopina, Liszta i 
Wagnera, njegova nazo~nost provla~i poput 
an|ela ~uvara koji }e prepisati dionice, tiskati 
zaostalu sonatu siroma{nog prijatelja, ali ga pri 
tom nitko ne}e zapa`ati kao sebi ravnog, {to je 
ustvari i bio, a ponekad i vi{e od toga. Njegove 
su simfonije njegove, ali je u nekima dokazano 
da je apsolvirao Beethovena. I ne samo da je 
apsolvirao, nego je mogao s obrascem “Devete 
simfonije” stvoriti novo i originalno djelo kao 
{to je “Pohvalnica” (“Lobgesang”), simfonija-
kantata u ~etrnaest stavaka, odnosno deset, 
ukoliko prva ~etiri shvatimo kao uvodnu sim-
foniju. Mendelssohn je slavio Boga i `ivot, bio 
im je zahvalan za sun~anu stranu povijesti. (...) 



Romantični mit

Mladen Tarbuk 

Romanti~ni mit o tzv. klasi~noj glazbi po~iva, kao i svi mitovi, na slu~ajnoj 

mje{avini povijesnih ~injenica s partikularnim dru{tvenim interesima utjecajnih 

grupa ili pojedinaca. Tako i muzika, ta “slu{kinja drame”, ili po~esto i digestiv 

nakon preobilnog ru~ka, postaje na prijelomu galantnog i industrijskog stolje}a 

ubojito oru`je gra|anske klase u njezinoj borbi za dru{tvenu emancipaciju. 

Nama je danas vrlo te{ko istinski razumjeti 
tada{nje porive i frustracije. Ogrezli u baru{tini 
demokracije i plutokracije, te{ko mo`emo pojmiti 
kompleks jednog vrhunskog muzi~ara prema 
~esto degeneriranoj aristokraciji plave krvi. (...) 

Promjene su se dakako odigravale raz-
mjerno sporo; trebalo je pro}i pola tisu}lje}a 
da otkri}e obiju Amerika, renesansa i refor-
macija toliko promijene dru{tvenu klimu, da 
dekaptiranje jednog kralja postane mogu}e. 
Umjetnost, a osobito glazba, odigrale su u tom 
procesu va`nu ulogu. Biti ro|en nadaren, do-
taknut krilom bo`anskog genija, a da pri tom 
nisi plave krvi, zna~ilo je prvenstvo sposobnosti 
pred hereditarnim dru{tvenim statusom; nisko 
porijeklo nije vi{e moralo zna~iti podani~ki 
polo`aj: tako je Europom zavladao proces eman-
cipacije raznih dru{tvenih grupa, od religijskih do 
zanatskih, da bi na koncu hod slobode zavr{io u 
vrtlogu Francuske revolucije. (...) 

Enigmu ovog “doticaja an|ela” mo`emo 
samo objasniti kumulativnim djelovanjem 
vlastitog talenta i pogodne intelektualne sre-
dine. No, iz prerane zrelosti proizlazi i temeljni 
razlog kasnije kritike Mendelssohnovog djela: 
odsutnost razvoja. Najupadljivije se ovaj 
nedostatak pojavljuje u najfascinantnijoj to~ki 
njegovog opusa: u “Snu ivanjske no}i”. Bez 
ikakvog reza on nastavlja na napisanu uvertiru 
nakon 16 godina ovo djelo pi{u}i glazbu za 
istoimenu dramu. I u ostalim djelima (navedimo 
ovdje samo “Pjesme bez rije~i”, koje je Men-
delssohn pisao do posljednjeg dana) mo`emo 
zamijetiti ovu neobi~nu osobinu. Je li zaista mladi 
skladatelj dosegnuo takav savr{en izraz, da je 
ponestalo motiva za svako daljnje isku{avanje 
forme i zvuka? (...) 

Novi nara{taj je uvijek okrutan i zaboravlja 
na ~emu ima zahvaliti svojim prethodnicima. 
Da nisu Mendelssohn i Schumann dru{tveno 
djelovali i stvorili Muzi~ku akademiju u Leipzigu, 
ne bi kasnije Liszt i Wagner mogli emancipirati 
Kompozitora kao ravnopravnog ~lana umjetni~ke 
i dru{tvene zajednice. Kasnija sveu~ili{na ravno-
pravnost muzi~ara i intelektualca ponajvi{e 
duguje zahvalnost Mendelssohnovoj {irini 
obrazovanja i intelektualnom razumijevanju 
muzike kao platonisti~ke znanosti. (...) 

Unato~ neosnovanosti ovakve kritike, 
posthumna recepcija Mendelssohnovog djela 
dala je za pravo njegovim kriti~arima. Izuzetan 
uspjeh u Engleskoj i velika obljubljenost u 
engleskim vi{im dru{tvenim krugovima je stvorila 
od Mendelssohna personifikaciju konzervativnog 
viktorijanskog dru{tva. Svadbena kora~nica je 
postala nezaobilazan dio svake dana{nje svadbe, 
jer je bila izvedena na svadbi Viktorijine k}eri sa 
pruskim prestolonasljednikom. Hanslickova 
konzervativna estetika je na~inila od Mendels-
sohnovih minijatura savr{en kalup za nove 
nara{taje akademski obrazovanih skladatelja. 
Kona~no, rastu}i antisemitizam je preko no}i 
izbrisao ~injenicu da su Mendelssohnovi bili 
konvertiti, te da su se jasno ogradili od filozofskog 
nauka Mendelssohnovog djeda Mojsija kao 
za~etnika europskog emancipiranog `idovstva. 
Ru{eni su kipovi, spaljivane knjige i partiture, 
poku{ao se izbrisati svaki spomen. 

Zbog svih ovih kasnijih doga|aja moramo se 
danas duboko pokloniti pred nesretnom 
sudbinom Felixovog djela i iskreno se potruditi oko 
njegovih izvedbi. (...) Ne zaboravimo, krhka 
struktura tzv. klasi~ne glazbe po~iva upravo 
ponajvi{e na Mendelssohnovim idejama i muzici. 

E
u

g
e

n
e

 D
e

la
cr

o
ix

: 
Fr

é
d

é
ri

c 
C

h
o

p
in

 

(1810.-1849.) 

Frédéric

Chopin



Anti - heroj

romantizma

Tko kao pijanist `eli uspjeti brzo, taj }e to uspjeti s 

Beethovenom. Tko `eli propasti brzo, taj }e to najlak{e 

u~initi sa Chopinom. 

Primamljiva varka tehni~ki izvedivih stavaka, ispit 

je za svakog svira~a, jer izvedba “Ljubavnih snova” 

Franza Liszta doista ovisi o tehni~koj spremi i uigranosti 

pijanista, ali za sviranje Chopinove glazbe potreban je 

prvenstveno stav. Stav da je izvo|a~u na prvom mjestu 

njegov vlastiti emotivni do`ivljaj vlastite intime, a 

ne utisaka iz vanjskog svijeta i poku{aj stvaranja doj-

ma na vanjske slu{atelje. Tko ne dozrije do tog stava -

zataji. Dakako da svaki iole upu}eni pijanist mo`e ~ita-

vog `ivota svirati Chopina i biti pritom sretan i zado-

voljan, kao i publika oko njega, ali takav je Chopin do-

bar samo za kulisu domjenka uz svije}e i ohla|eni 

Chardonnay. 

\ur|a Otr`an 

Zašto Chopin nije znao 

s orkestrom? 

Mladen Tarbuk 

O ovako okrugloj obljetnici, na dvjestoti ro|endan velikoga Galo-Poljaka, u 
nizu laudi tu i tamo za`ubori i pokoji {apat blage osude ili nehajnog sa`aljenja 
nad njegovim pomalo neprili~nim poznavanjem instrumentacije. 

U jednom trenutku je Chopin doista postao idol, 
na sli~an na~in kao i Freddie Mercury danas. 
Ima li, uostalom, i~ega {irokim masama privla~-
nijeg od usuda neizbje`ne smrti koji melje sve 
pred sobom i ubija na{eg junaka u cvijetu mla-
dosti? I jo{ k tome preminu}a od fatalne bolesti 
erosa, nekad tuberkuloze, a danas AIDS-a? Ima 
li i~eg ljep{eg od ovakve, ljubavlju uzrokovane 
smrti? Dakako, daleko bi nas odvela ova uspo-
redba; no ona samo pokazuje snagu ~ovjeko-
vog poriva za stvaranjem mitolo{kih figura i u 
dana{njem dobu dokidanja svih mitova. Mit o 
bole`ljivom Poljaku kojeg izrabljuje posesivna 
mu{kara~a je jednako tako daleko od zbilje kao 
i Mercuryjeva slava nezaja`ljivog pastuha kojeg 
je na kraju, nalik nekoj queer  ina~ici Don Juana, 
morala sna}i zaslu`ena kazna. 

Odgovor o istini ne~ijeg `ivota valja ponaj-
prije tra`iti u njegovom djelu. No na`alost, mito-
manija ne~ijeg `ivota prevladava i u recepciji 
njegove umjetnosti. Povijest je prepuna ovakvih 
nepravednih glasina: Bach je prepisivao sam 
sebe; Mozart je do svoje 21. godine `ivota bio 
zaigrani de~ko koji nije mogao napisati nijednu 
zrelu kompoziciju; Schubert nije imao pojma o 
kontrapunktu, kao ni Schumann o instrumen-
taciji. Na koncu, ni Chopin nije znao kako iza}i 
na kraj s orkestrom. Ovaj mit o tehni~koj ne-
spremnosti skladatelja ranog romantizma 
ima dakako korijen u narednom nara{taju 
skladatelja koji su, za razliku spram svojih 
neukih prethodnika, kona~no zavr{ili neke 
ozbiljn(ij)e {kole. Ostavimo li po strani ~injenicu 
da na po~etku XIX. stolje}a muzi~kih {kola 
jednostavno nije bilo, upada u o~i potreba za 

utemeljivanjem cijele povijesti na vlastitom 
izrazu ili znanju, {to je pojava koja se u povijesti 
stalno ponavlja i ukazuje na stra{nu krhkost 
ljudske spoznaje. 

Pa kako su to Schumann i Chopin tako 
slabo poznavali orkestar u odnosu na svoje 
dvadesetak godina mla|e kolege? Odakle ta 
slabost velikih formi ranog XIX. stolje}a, uo~ena 
u poredbi s monumentalnim fasadama jednog 
Wagnera ili Brahmsa? Nije li kasnije razdoblje 
zgrije{ilo sud o svojim prethodnicima uzima-
ju}i tehni~ki konstrukt kao superiorni princip 
glazbene estetike? Chopin nije pisao simfonije, 
a nije se dao povesti ni Lisztovim primjerom, pa 
se nije oku{avao ni u simfonijskim pjesmama, 
pjesmama uz pratnju orkestra ili kantatama. To 
je o~ito prepustio konceptualnijim skladateljima 
od sebe, a za sebe je zadr`ao male forme poput 
mazurke ili nokturna. Njegov opus je jedan 
golemi monolog du{e, rascjepkan na mno{tvo 
odraza u razli~itim raspolo`enjima i mislima. 
No i u njemu se zapa`aju tragovi dijaloga, 
prije svega u “Tre}oj sonati u h-molu”, te u kas-
nijim baladama. Ove dijalo{ke situacije su bile 
istra`ivane ve} u mladosti, upravo na 
primjerima klavirskih kompozicija uz pratnju 
orkestra. Podsje}am ovdje na neposredni dija-
log puha~a i klavira u sporom stavku “Prvog 
klavirskog koncerta u e-molu”, ili na prijelaze 
u “Andante spianato et Grande Polonaise 
brillante”, kao i na orkestralna ritornella u 
tre}em stavku “Drugog klavirskog koncerta 
u f-molu”. 

Kad se orkestar ne izmjenjuje s klavirom, 
onda ga, sasvim prema ukusu tada{njeg doba, 



upotrebljavate instrument onodobne, manje 
menzure, koji posjeduje ventile, pa je stoga 
pokretljiviji od trombona s povlakom. 

Postoje i brojni trenuci koji dokazuju 
Chopinovu koloristi~ku imaginaciju. Navest }u 
ovdje dva o~ita primjera iz “Drugog klavirskog 
koncerta”. Prvi primjer se odnosi na razgovor 
guda~a i drvenih puha~a s po~etka i kraja sporog 
stavka: dijatonskoj tezi guda~a iznesenoj u 
ekvisonu, bez harmonske interpretacije, 
kontrastira se kromatska, bestjelesna arza 
visoko postavljenih puha~a. Njihov slog je 
raspr{en i sveden na kromatske pomake, u pot-
punom nesuglasju sa svojom prethodnicom. 

podr`ava u harmonijskom aspektu. Slo`eni, 
te{ko razumljivi jezik klavirske arabeske ~ujemo 
istovremeno s njegovim prijevodom na lak{e 
razumljiv jezik ~etveroglasnog sloga guda~a. Ova 
~injenica le`i ponajprije u namjeni odre|ene 
glazbe: koncerti su namijenjeni {irokoj publici, a 
minijature obrazovanim pripadnicima pari{kog 
salona. Ako `elite ostati dosljedni svojem 
kompleksnom stilu kakav je bio Chopinov, u 
obra}anju manje obrazovanom slu{ateljstvu 
morate podastrijeti i glosu svojeg stila. Nes-
porazum je nastao u trenutku kada je Chopi-
nov uzvi{eni stil postao op}e prihva}ena nor-
ma. U tom trenutku je glosa postala suvi{na, a 
njezin je tvorac postao tek nevje{t poznavatelj 
orkestralnog sloga. 

Me|utim, Chopinov orkestralni slog 
pokazuje, kao i njegov razvedeni klavirski slog, 
izvanredno poznavanje karakteristika i boja 
instrumenata simfonijskog orkestra. On se 
tvrdo dr`i principa korespondencije registara 
koji ka`e da se instrumenti u zajedni~kom 
nastupu moraju kretati unutar jednakih dijelova 
vlastitog registra. Da pojednostavnim, visoke 
flaute idu s visokim klarinetima, srednje 
postavljene violine sa srednje postavljenim 
basom. Ne zanemaruju se ni alikvotni odnosi 
me|u instrumentima: drveni puha~i u pravilu 
predstavljaju alikvote guda~a. Puno je uzvika 
negodovanja izazvala i konstantna pojava 
jednog trombona; no to mo`e biti samo ger-
manska primjedba, jer onodobni francuski i 
talijanski orkestri tankog zvuka guda~a trebaju 
bolje definiran bas i sredinu, koju daje upravo 
usamljeni trombon, uz pretpostavku da 

Nakon varirane ekvisono teze guda~a puha~i 
odgovaraju u prethodnom, {irokom slogu, ali s 
jasno definiranom autenti~nom kadencom. 
Drugi primjer se odnosi na ~arobni durski zov 
roga s po~etka code tre}eg stavka: ovaj zov je 
bio osnovni motiv druge, durske teme koju 
iznosi klavir. Zavr{etak zrcalne reprize ponavlja 
dramati~ni f-mol tutti orkestra s po~etka stavka, 
no ovdje ga prekida alikvotni signal usamljenog 
roga. Dramatur{ki prekid reprize se tako pos-
ti`e i harmonijom, i bojom, i instrumentacijom, 
{to izvrsno pokazuje Chopinov smisao za obliko-
vanje forme manipulacijom orkestralnog sloga. 

Stoga se ipak ne mogu, dok pi{em na sam 
ro|endan velikog skladatelja, na~uditi usko-
grudnosti njegovih u~enih sljedbenika. Ona 
nepodu~avana, davno je smjestila Chopina u 
svoja srca; ova podu~ena, tek treba promisliti 
~ime nas je sve obogatio ovaj usamljenik krhkog 
zdravlja, klimavog socijalnog polo`aja i nadasve 
velikog srca. 

Frédéric Chopin - autograf 



FANTAZIJA

na identitet

Vrijeme je prihvatilo Schumanna. Ali u 

svakom paradigmatskom preobra`aju 

unutar stanovite epohe - druk~ije. Kada 

se rodio, donio je sa sobom dar velikog 

umjetnika i skladatelja, a kada je umro, 

na veliko olak{anje njegovih najbli`ih, 

ispratili su ga kao glazbenog kriti~ara. 

Stradav{i od, u ono doba, neizlje~ive i 

kobne bolesti, sifilisa, kao i Nietzsche, 

`ivot mu je dao u zadatak te{ku borbu za 

izra`avanjem i i`ivljavanjem vlastitog 

genija unato~ velikom neprijatelju u 

sebi koji  je neumitno i  nemilosrdno 

uni{tavao njegov fizi~ki organizam. 

\ur|a Otr`an 

Kriza simfonije kao forme 

sredinom XIX. stoljeća 

- u obranu časnog 

Schumannovog obraza 

Mladen Tarbuk 

U ovo doba, zaneseno zamahom krila postindustrijskog dru{tva, te{ko je ~ak i 
pomisliti mogu}nost izbijanja krize na polju umjetnosti. Unato~ proklamiranom 
kraju zapadne civilizacije i sumraku “Novuma” svjedo~imo nevjerojatnoj 
industrijalizaciji glazbe i njezinoj uspje{noj integraciji u ve} industrijalizirane grane 
drugih umjetnosti. Bitnu odrednicu muzike kao izraza zanatski potkovanih, 
posve}enih i nadarenih zamjenjuje mogu}nost sastavljanja gotovih glazbenih 
polufabrikata distribuiranih raznim ra~unalnim i telefonskim programima. 

Doista, brojnost ~ovje~anstva i njegova povr{na cendencija instrumentalnog pjevnim elemen-
globalizacija stvaraju svakodnevno brojne tom, ili, gledano s aspekta forme, transcen-
zabune. Tako postajemo dionici jedne ne- dencija sonatnog principa kantatom, ostavlja 
vjerojatne sveprisutnosti povijesti, a time i duboku nedoumicu o njezinim korijenima. 
sveprisutnosti povijesti glazbe. Tako se danas Potje~e li ona od republikanske ideje dru{-
pi{e daleko vi{e kompozicija klasi~nog i tvenog ustrojstva, ili je ta ideja samo njezina 
romanti~nog izraza nego {to ih je nastalo u izvanglazbena metafora? 
njihovim izvornim razdobljima. U toj poplavi [irina zamaha Restauracije dala je zacijelo 
raznolikih ukusa i estetika nema potrebe za snagu Beethovenovoj glazbi, barem u prvim 
hermeneutikom - estetsku vrijednost djela iz- danima njezine recepcije. Glazbu se smjelo 
jedna~avamo s njezinom tr`i{nom vrijedno{}u, slu{ati, ali o njezinim stimulusima se nije smjelo 
koja pak naj~e{}e ovisi o novcu ulo`enom u govoriti. Paradoksalno, kao i u kasnijim primje-
distribuciju i reklamu. rima umjetnosti ponikle u totalitarnim dru{tvi-

Muzika se komotno smjestila u {iroku ni{u ma, stupanj njezine recepcije odre|uje stupanj 
zabave, te je izgubila svaku poveznicu s izrazom zabrane jasne artikulacije ideja koje stoje u poza-
konkretne ljudske egzistencije. Stoga nam je dini motivacije njihovog nastanka. Umjetnost u 
danas izuzetno naporno vratiti se u mislima krilu totalitarizma govori u {iframa kulturnog koda 
natrag, u dvadesete godine XIX. stolje}a, i koji je poznat samo onima poniklim u tom istom 
poku{ati razumjeti sve semanti~ke slojeve krilu. Na taj na~in {irenje Slobode u hegelijanskom 
Beethovenove toliko zlorabljene “Devete sim- smislu osiroma{uje umjetni~ki izraz i prepu{ta ga 
fonije”. Njezina temeljna odrednica, trans- mnogostrukosti individualnog. 



No, Beethovenovo djelo je bacalo duga~ku sjenu 
u bijelim no}ima Restauracije prve polovice XIX. 
stolje}a. Romanti~ki umjetnik, stjeran u klopku 
gra|anskog salona i introspekcije, oslu{kuje jo{ 
uvijek bat koraka Slobode koja nezadr`ivo nadire 
u raspadaju}i feudalni poredak - on poku{ava 
uspostaviti svoj vlastiti odnos s Beethovenovim 
naslije|em. Najsjajniji duhovi, nepovoljnom vre-
menu usprkos, ipak poku{avaju pisati simfonije. 
Berlioz svojom “Fantasti~nom simfonijom” po-
ku{ava podrediti simfonijsko individualnoj imagi-
naciji. Mendelssohn svojim simfonijama utiskuje 
pe~at vlastitih putnih do`ivljaja. Me|utim, naj-
vjerniji Beethovenov sljedbenik ostaje Robert 
Schumann, umjetnik njemu bliske, a u nekim 
pogledima i podudarne osobnosti. 

Dakako, podudarile su se i neke `ivotne okol-
nosti: obojica su dugo i mukotrpno brusila svoj 
izraz isku{avaju}i inspiraciju prvo u manjim for-
mama, potom u ve}im formama pisanim za klavir, 
da bi svoj opus zaklju~ili velikim djelima, s osobitim 
naglaskom na simfonijama. Obojica su tako|er 
patila od zdravstvenih tegoba koje su im zna~ajno 
ometale koncentraciju: Beethovena je gluho}a 
satjerala u kut samoizolacije i depresije, dok je 
Schumanna mu~io, po svemu sude}i, bipolarni 
poreme}aj kojeg je on na krivi na~in poku{avao 
ubla`iti alkoholom. @ivotni vijek im je tako|er 
trajao pribli`no jednako - Schumannovih ~etrdeset 
i {est naspram Beethovenovih pedeset i sedam 
godina, dakle, obojica su do`ivjela punu zrelost 
svojeg `ivotnog i skladateljskog vijeka. Suprotno 
stalnoj krizi komunikacije s okolinom, obojica su 
poku{avala {iriti svoje estetske ideje i verbalno, 
gluhi Beethoven pi{u}i kratke poruke svojim 
znancima i prijateljima, do~im je Schumann uspio 
~ak pokrenuti izdavanje “Novog ~asopisa za 
glazbu” (Die neue Zeitschrift für Musik). Vrijedi 
napomenuti da su Schumannovi stavovi zahvalju-
ju}i svojem pismenom izrazu izvr{ili dalekose`an 
utjecaj na oblikovanje muzike kao zasebne 
umjetnosti ~ija hermeneutika po~iva na jasno 
definiranim vje{tinama i znanjima. 

Oba skladatelja su i muku mu~ila s vlastitim 
dru{tvenim ugledom u odnosu na zasnivanje 
intimnih veza s ljep{im spolom - evidentno su 
imovinsko stanje i poziv muzi~ara bili obojici 
ozbiljna prepreka za ozakonjivanje svojih ljubavnih 
veza, koju je jedini Schumann nakon upornog na-
valjivanja, a potom strpljivog ~ekanja na Clarino 
dosezanje punoljetnosti, uspio slomiti. 

Slu{aju}i njihova djela s ovako velike vre-
menske distance lako uo~avamo i razlike: dok 
Beethoven od samog po~etka isku{ava sonatni 
princip kao dijalekti~ko mi{ljenje, te i u neva`nijim 

prigodama vje`ba svoj specifi~an izraz zasnovan 
na ostinatu jedne gra|e i kontrastnom sukobu s 
drugom gra|om, Schumann u svojim po~ecima ne 
razmi{lja tako dalekose`no. Kako se ni`u klavirska 
djela, tako uo~avamo sve ve}i stupanj udaljavanja 
od romanti~arske minijature i prila`enje Beetho-
venovim srednjim i kasnim sonatama. I doista, 
Beethoven je u svojim zrelim djelima uspio sonatni 
princip izdi}i do na~ina glazbenog mi{ljenja, i tako 
u~initi formu njegovim spontanim, te gotovo akci-
dentalnim aspektom. Schumann za polazi{te 
uzima jasno artikuliranu pjesmu, te stati~nost nje-
zinog izlaganja poku{ava izmiriti s razvojno{}u 
sonatnog principa. Ovaj poku{aj je, upravo zbog 
~injenice da zbog svoje vlastite naravi sonatni 
oblik i ne mo`e pjesmu prihvatiti u svoje okrilje 
druga~ije negoli kao svoje vlastito poni{tenje, 
kontrast, te u konkretnoj realizaciji kao drugu 
temu, epizodnu temu, izvori{te teme s varija-
cijama, ili trio iz scherza, osu|en na neuspjeh. 
Mnogo od njegove gor~ine mo`emo osjetiti u 
Schubertovim kasnijim simfonijama i klavirskim 
sonatama, a nije suvi{no podsjetiti se na 
Schumannovo otkri}e i fascinaciju posljednjom 
Schubertovom simfonijom. 

Potonji je uspio, vo|en te`njom da dostigne 
Beethovenovu sjenu, zasnovati originalni princip 
gradnje velike forme, koji je, na sasvim neobi~an 
na~in stolje}e kasnije, pru`io alternativni pravac 
razvoja glazbe u situaciji krize muzi~kog izraza 
nakon Wagnera. Ovaj princip se ogledao u nizanju 
pjesama prijelaznih ugo|aja koji su tek u rijetkim 
trenutcima me|usobno dramati~no kontrastirali. 
Zamku kori{tenja ovog principa je predstavljalo 
nedefinirano trajanje forme: nizanje je bilo otvo-
reno i moglo je poprimiti gotovo improvizacijski 
karakter. Nije bilo jasne korelacije izme|u po~et-
nog motivi~kog materijala i izgleda kona~ne forme. 
Na`alost, ovo otkri}e je, zahvaljuju}i snazi Beetho-
venovog autoriteta, ostalo sve do Brahmsa neo-
svije{teno, te je uzrokovalo krizu simfonije kao forme. 

U ~emu se ogledala kriza simfonije kao forme? 
- Prije svega, u izboru osnovnog tematskog mate-
rijala, te osobito u njegovoj sintaksi. Prva tema je u 
pravilu izgubila prepoznatljivost po~etnog motiva, 
te se svela na njegovu pulsaciju koja }e omogu}iti 
izgradnju ve}ih formalnih odsjeka. Tema posjeduje 
jasan zaklju~ak, ili u obliku vlastite kadence, ili na 
koncu mosta koji vodi u drugu temu. 
- Druga tema se {iri, te postupno postaje posve 
samostalna cjelina zasnovana u potpunosti na 
principima pjesme (Liedform). 
- Provedba se bavi formalnim, ali ne i sadr`ajnim 
kontrastiranjem materijala. Stati~an karakter pjes-
me se mo`e javiti kao epizodan ili kao zaklju~an u 

smislu priprave reprize. U slu~aju prevladavanja 
principa pjesme u potpunosti se gubi kontras-
tiraju}i karakter provedbe, pa ona postaje pro-
du`etak grupe druge teme izmijenjen tek bojama 
modulacija. 
- Ugo|ajnost karaktera pojedinih odsjeka je ~esto 
po~ivala na poetskim, izvanglazbenim stimu-
lusima, ne tra`e}i nu`no literarnu utemeljenost 
cjeline forme. 

Sve navedene osobine simfonije ranog 
romantizma su dakako postupno mijenjale 
njezinu paradigmu, no trebalo je prote}i dobrih 
pola stolje}a od Beethovenove smrti da Brahms 
sinteti~ki razrije{i sve iskrsle probleme svojom 
prvom simfonijom. On je konzekventno proveo je-
dinstvo izvori{nog materijala sasvim skriveno, ili 
pomalo artikuliranije, kroz sve sekundarne materi-
jale, ne gube}i iz vida ugo|ajnost zatvorenih odsjeka 
sonatne forme. Ovo svo|enje na zajedni~ki naziv-
nik je omogu}ilo romanti~arsko izra`avanje klasi-
ciziranim muzi~kim jezikom, te je u kona~nici sinte-
tiziralo sonatni princip s principom pjesme. 

Schumann je utro put ovakvom razvitku jezika 
odlu~iv{i se evocirati ve} poznati materijal ili gra-
divne postupke u kasnijim stavcima iste simfonije. 
Na taj na~in su njegove forme postajale daleko 
zatvorenije od Schubertovih, te su zazivale potrebu 
me|usobnog proporcioniranja formalnih odsjeka. 
Ujedno je njegovo eksperimentiranje s novim 
tehni~kim mogu}nostima limenih puha~a zadavalo 
velike glavobolje prvim izvo|a~ima njegovih djela. 
Kako to biva u povijesti, gledano iz akademskog 
o~i{ta kasnijih nara{taja, njegove su simfonije iz 
navedenih razloga izgledale, kako u konceptu, ta-
ko i u trenutnoj zvukovnosti, tek kao blijedi poku{aji 
prema savr{enoj dovr{enosti u sebi zatvorenog 
muzi~kog jezika Brahmsovih simfonija. Schumann 
im, tako, nije valjao jer kao pijanist nije imao pojma 
o instrumentaciji, kao romanti~ar nije znao razviti 
glazbeni materijal, te kao razbaru{eni umjetnik 
nagri`en ludilom nije mogao koncentrirano i suvislo 
napisati ni{ta ve}e od solo pjesme, a pri tom se u 
nedostatku izvornog glazbenog nadahnu}a slu`io 
poetskim, i op}enitije, literarnim podra`ajima. 

Nepravednost ovog stava akademske za-
jednice, koji i danas u njoj povremeno odjekuje, 
po~iva, paradoksalno, na prvim danima njezina 
uspostavljanja. Sve do Schumannovog nara{taja 
kompozicija se u~ila uz instrument kao zna~ajan 
dodatak zanatskoj vje{tini sviranja. Kao i u svakom 
zanatu, postojali su u~itelji-majstori i njihovi {egrti. 
U ozra~ju postupnog osvje{}ivanja gra|anstva 
rijetke vje{tine, za koje nije dovoljno samo izu-
~avanje, ve} je neophodan rijedak talent, postaju 
evidentan dokaz primarnosti prirodnog dru{tvenog 

poretka pred feudalnim, nasljedovnim. No kako 
biti siguran u svladavanje tih rijetkih vje{tina? 
Za to je potrebna javna ustanova koja licencira ste-
~eno znanje, i dopu{ta njegovo kori{tenje u svim 
dru{tvenim prigodama. Schumannov nara{taj je 
ujedno i posljednji nara{taj europskih skladatelja 
bez slu`benog atesta o vje{tini skladanja. Upravo 
njegov nara{taj, Mendelssohn u Leipzigu, Mason 
i Webb u Bostonu, Salieri ne{to ranije u Be~u, 
osnivaju konzervatorije, institute i akademije za 
muziku, ~iji polaznici trebaju dokazati dovoljnu 
umje{nost da bi mogli djelovati kao akademski 
muzi~ari. Premda nakratko i sam profesor u 
Leipzigu, Schumann ne uspijeva iz ve} spomenutih 
zdravstvenih razloga dugoro~nije oblikovati skla-
dateljski razred, pa se njegov doprinos na polju 
prijenosa znanja ogleda daleko vi{e u nesebi~nom 
zagovaranju svojih velikih vr{njaka, poput Berlioza 
i Chopina, ili u otkrivanju nadolaze}ih talenata, 
poput mladog Brahmsa, negoli u ustrajnom peda-
go{kom radu. Sa stanovi{ta ubrzo definiranih 
akademskih formi kompozicije, kao {to su fuga, 
sonata, kvartet ili simfonija, Schumannov opus 
djeluje nedefinirano i neartikulirano. U njegovim 
djelima se o~ituje stalno isku{avanje raznovrsnih 
formi, neuobi~ajenih zvukovnih kombinacija, a to 
zna~ajno odstupa od zadanih kanona. Dapa~e, 
kasniji razvoj povijesti pomi~e ovo oko{tavanje 
akademskog kostura znanja Berlioza u pogledu 
instrumentacije, te na Straussa u instrumen-
tacijskom i kompozicijskom pogledu, pa Schuman-
novo djelo u tom prijenosu ostaje kratkih rukava; 
iz tog o~i{ta njegove simfonije zvu~e kao blijedi, ne 
ba{ znala~ki sastavljen odbljesak Beethovenovog 
simfonizma i Berliozovih temelja novom zvuku 
simfonijskog orkestra. 

Tek jasno smje{tanje u povijesni tijek raz-
voja simfonije kao forme daje pravo mjesto 
Schumannovim nastojanjima: u vrijeme nesklono 
javnom izno{enju vlastitog stava, on hrabro 
ustrajava u obznanjivanju svojeg skrovitog 
intimnog svijeta, iznose}i ga u velikim partiturama 
pred simfonijski orkestar. Pri tom se poetski ugo|aj 
hrabro hvata uko{tac s gradnjom forme, da bi u 
kona~nici svoje vrhunce postigao u trenutcima 
vra}anja poznate muzike. Tako dobivamo niz 
ugo|aja ispresijecanih to~kama povratka. Nije li 
ovo proganjanje fiks-muzikom, za razliku od 
Berliozove fiks-ideje, upravo simptom mani~ne 
depresije? Vjerojatno jeste. No, nije li svima nama, 
zdravima i bolesnima, poznata situacija suo~avanja 
s krugom vra}anja istog, pred kojim nema uzmaka? 
Zacijelo jeste. Iznena|uje nas tek istina da je 
Schumann izrazio povratak istog poku{avaju}i 
samo rije{iti jedan dobro}udni stilski problem. 




