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Prefazione

UN’EPOCA AUREA DELLA MUSICA
I GRANDI MUSICISTI DA MOZART AL NOVECENTO

Con il Concerto per pianoforte K 271 del 1777 — detto Jeunehomme dal nome della
pianista per la quale Mozart lo compose — comincia la nostra musica, comincia cio¢
una musica che ancora oggi noi possiamo ascoltare senza spiegazioni o illustrazioni
particolari, perché essa corrisponde e si “aggancia” ancora pienamente e naturalmente
al nostro gusto e alla nostra piu profonda sensibilita. Con Debussy, Mahler e Richard
Strauss ad inizio Novecento si conclude questo genere di musica: dopo questa data,
essa sara un’altra cosa.

Con 1'Ildomeneo del 1780, le Nozze di Figaro del 1786 e con il Flauto Magico del
1791 dello stesso Mozart, e con le opere di Cherubini, Spontini e quindi con Rossini e
con Carl Maria von Weber, ha inizio un analogo periodo nell’opera italiana ed in quella
tedesca: due generi che, dopo aver raggiunto ’apice nei rispettivi domini con Verdi e
Wagner, arriveranno all’epilogo anch’essi, il primo nel 1924 con Turandot ¢ con la
morte di Puccini, il secondo nel 1919 con La donna senz’ombra di Richard Strauss o,
se si vuole, con I’incompiuto Doktor Faust di Ferruccio Busoni.

In mezzo a queste date si colloca un’epoca che non bisogna esitare a definire aurea
della musica, i cui “prodotti” — giova ribadirlo — ancora ci parlano per la loro attualita
e che figurano tuttora nel repertorio.

Tuttavia, tra Mozart e Puccini o tra Beethoven e Mahler non si verifica uno sviluppo
lineare e senza traumi della musica. Verso la fine dell’Ottocento cominciano a manife-
starsi le prime crepe in un edificio che sembrava solido e duraturo — quello della cosid-
detta musica tonale — come conseguenza di qualcosa che si era verificato qualche de-
cennio prima, cio¢ come conseguenza estrema del famoso accordo del Tristano (1865)
di Wagner che, attraverso 1’uso di alcune soluzioni compositive, su cui ci soffermeremo
a suo tempo, aveva iniettato nella musica un tarlo che avrebbe germogliato ¢ portato
quindi, prima al denso tessuto armonico tardoromantico, ¢ successivamente alla rivo-
luzione (atonale, dodecafonica e seriale) di Arnold Schoenberg.

Quest’epoca puo essere suddivisa in almeno cinque differenti stagioni:

— “il periodo classico” (1779-1814), che comprende Mozart e il primo (o il primo e
secondo) Beethoven,;
— il periodo della Restaurazione (1814-1830), che comprende il Beethoven maturo,

Rossini, Schubert, C.M. von Weber, Paganini;

— la stagione romantica (1830-1850) con Mendelssohn, Schumann, Chopin, Bellini,

Donizetti, il primo Liszt, il primo Wagner e il primo Verdj;
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— una quarta stagione, che va dagli anni Quaranta agli anni Novanta dell’Ottocento,
rappresentata da quella che si pud chiamare seconda generazione romantica e che
noi chiameremo piuttosto tardoromantica (1850-1900 circa), e che vede in opera
ancora, in una loro seconda stagione creativa, i pit anziani Liszt, Wagner e Verdi,
e 1 piu giovani Bruckner, Brahms, Musorgskij, Ciaikovskij, Dvorak: il presente vo-
lume ¢ dedicato a questo periodo;

— infine un’ultima stagione, che si puo far partire convenzionalmente, da una parte,
nel 1889, con la cosiddetta musica moderna di Mahler, Richard Strauss ¢ Debussy,
dall’altra con Cavalleria rusticana di Mascagni del 1890 e con il Verismo e Puccini,
nella quale quel tarlo, di cui si parlava prima, ha gia cominciato ad agire in profon-
dita e con dirompenza, e che si potra ritenere terminata indicativamente, come gia
notato, intorno al 1924 con la morte di Busoni e di Puccini.

Queste date, necessariamente indicative, non delimitano solo dei periodi ma anche
stili differenti; esse inoltre non figurano in stretta successione ma si accavallano, nel
senso che il periodo finale di una stagione musicale scorre parallelo, per alcuni anni,
con quello iniziale della stagione successiva. Cio detto, I’individuazione di un’epoca
aurea non vuole assolutamente rappresentare un discrimine nei confronti del periodo
che precede e di quello che segue, ma soltanto il riconoscimento di quelli che sono da
considerare i veri grandi valori musicali degli ultimi secoli per la loro attualita e per il
gradimento del pubblico.

Un’attenzione particolare si ¢ voluta dedicare ad alcuni aspetti non sempre presi in
considerazione nei libri di musica: come le categorie interpretative, di cui si dovrebbe
munire qualunque ascoltatore informato di musica che non voglia restare alla superficie
delle cose; e ancora, e non meno importante, la illustrazione del contesto biografico,
culturale e spirituale in cui i grandi musicisti operarono, comprese le capitali della
musica dell’epoca aurea: tutti aspetti che in certo senso permettono di collocare musica
e musicisti dell’epoca anche come uomini (e non solo come astratti compositori di note)
in un preciso contesto politico, culturale e sociale. Si tratta nella sostanza di monografie
dei grandi musicisti, collegate tra di loro da tutti gli elementi storici e culturali necessari.

Le biografie di musicisti e i testi che ne illustrano le opere ed altri importanti studi,
da cui sono state tratte specifiche informazioni o valutazioni, sono sempre citati in nota:
si tratta in genere di quei testi, vecchi o nuovi che siano, che, a giudizio di chi scrive,
rappresentano una tappa importante nella sistematizzazione critica dell’argomento trat-
tato di volta in volta. Al contrario, impressioni e valutazioni di fondo dell’autore non
hanno sempre una fonte specifica ed individuabile: esse sono infatti nate e maturate in
un lungo periodo di tempo e sulla base di differenti parametri quali I’ascolto delle opere
(in primo luogo), le informazioni che accompagnano i dischi, i programmi di sala dei
teatri europei frequentati, la lettura di riviste ed altre fonti ancora, che hanno tutte la
caratteristica di non essere sempre facilmente individuabili e quindi citabili con riferi-
mento a questo o quel punto specifico dello scritto.
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Premessa

APICE DELLA MUSICA CLASSICO-ROMANTICA
E DEL TEATRO MUSICALE

In questo Volume saranno presi in considerazione grandi musicisti come
Liszt, Wagner, Brahms, Bruckner, Verdi, Musorgskij, Ciakovskij e Dvorak, e
naturalmente alcuni musicisti meno importanti loro contemporanei, che co-
prono un arco temporale che va indicativamente dagli anni Quaranta alla fine
dell’Ottocento, e che tuttora occupano un posto privilegiato nelle sale da con-
certo, all’opera e nell’ascolto domestico.

Su tutta la musica di questo periodo planano tre ombre, che svolgono, anche
se in maniera diversa, una funzione condizionante: sulla musica strumentale au-
stro-tedesca planano le ombre di Liszt e di Wagner; sull’opera in generale ancora
quella di Wagner e, per quanto riguarda invece quella italiana, I’ombra di Verdi:
tre grandi figure che, dal punto di vista anagrafico appartengono al primo Otto-
cento, essendo nati tra il 1810 e 1l 1813, ma che nella seconda meta del secolo
diedero sia la parte migliore che quella piu avanzata della loro musica.

Sarebbe tuttavia difficile collocare al loro giusto posto questi tre grandi mu-
sicisti senza almeno conoscere altri due loro colleghi e, per estensione, la mu-
sica francese dell’Ottocento, date le loro ripercussioni sulla musica del resto
d’Europa, da cui essi, volenti o nolenti, appresero molto, talvolta senza dirlo,
ma che oggi possiamo soltanto definire “sfortunati”: Hector Berlioz, ancora
noto per qualche sua opera, ¢ Giacomo Meyerbeer, oggi quasi dimenticato ma
che nel periodo 1830-1865 ebbe un enorme e incontrastato successo: a tutti gli
effetti essi chiudono la prima parte dell’Ottocento e aprono idealmente la
seconda.

Dopo le opere teoriche dei primi anni Cinquanta e soprattutto dopo la rap-
presentazione di Tristan und Isolde di Wagner, nulla fu piu come prima nella
musica europea. Il primo germe di questi cambiamenti rivoluzionari ¢ da ricer-
care infatti nel famoso “Tristan-Akkord”, cio¢ le prime note del Preludio al
Tristano (1865) caratterizzate, da una parte, da una sospensione tonale che non
conclude la frase musicale, lasciandola in sospeso, dall’altra, dall’uso del cro-
matismo (cio¢ dei mezzi toni): soluzioni che danno entrambe I’impressione di
un flusso musicale senza fine, quasi un amplesso prolungato all’infinito.
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Tendenze di questo tipo sono state portate avanti nella seconda meta dell’Ot-
tocento dalla cosiddetta Scuola neo-tedesca: lo stesso Wagner, Franz Liszt,
nonché il giornalista e critico musicale Franz Brendel. “Il fenomeno Wagner”,
per esempio, influenzera non soltanto I’opera — compresa quella italiana, sia
con riguardo al ruolo dell’orchestra che nella ricerca di libretti di migliore qua-
lita letteraria — ma anche la musica strumentale: possiamo cio¢ dire che Wagner
costitui una ipoteca su tutta la musica posteriore. L’influenza di Liszt, da parte
sua, fu di importanza primaria in materia di composizione per lo stesso Wagner
e altresi per tutti i pianisti dell’epoca, i compositori di poemi sinfonici e le co-
siddette “Scuole Nazionali”.

Altrettanto condizionante e spesso piu in negativo che in positivo si dimo-
stro la sola presenza di Verdi (artista alieno da manifesti ed elucubrazioni teo-
riche) nei confronti dei compositori italiani delle nuove generazioni — che in
certo senso furono come paralizzati sia che lo imitassero sia che lo contrastas-
sero — almeno fino all’esplosione del Verismo con Cavalleria Rusticana, nel
1890. I fatto interessante, per quanto riguarda 1’Italia, ¢ che, mentre Verdi,
dopo un lungo periodo di silenzio, tendera a rinnovarsi — Otello precede di soli
tre anni Cavalleria, mentre Falstaff ¢ addirittura posteriore di tre anni, senza
apparire minimamente composizione di altri tempi per essere stata scritta da un
signore di quasi ottant’anni — gli altri, imitatori o contestatori che fossero, re-
stavano fermi ad uno stadio epigonale o di semplice eclettismo.

Da tenere presente altresi che 1’opera italiana in generale e quella di Verdi in
particolare ebbero una notevole influenza anche al di fuori dei confini della peni-
sola: siamo convinti che opere come il Boris Godunov non sarebbero state possi-
bili senza I’esempio di Verdi in generale e de La forza del destino — rappresentata
a San Pietroburgo nel 1862 — in particolare. Per capire questo “presenzialismo”
verdiano bisogna ricordare che egli, muovendosi lungo un sessantennio, ha attra-
versato non soltanto vari periodi della musica ma anche varie e contrastanti fasi
della storia d’Italia e d’Europa nonché differenti climi spirituali e culturali, uscen-
done sempre a testa alta e, per cosi dire, ancora piu autorevole e completo.

Per quanto riguarda i compositori presi in considerazione nella Parte Terza
di questo Volume — gli appartenenti cio¢ alle cosiddette “Scuole nazionali” —
bisogna tener conto dell’ambiente in cui essi si mossero. Una caratteristica par-
ticolare di tutti i paesi nel secondo Ottocento ¢ costituita dalla riscoperta del
proprio passato musicale, un fenomeno che puo essere considerato complemen-
tare alla scoperta del folklore nazionale nelle cosiddette “Scuole nazionali” ma
che non manca di interessare anche i centri musicali egemoni (Francia, Italia e
area austro-tedesca). E chiaro che questi ultimi, in tale esercizio, non cercano
tanto il riscatto nazionale quanto 1’arricchimento della cultura e dello stesso
processo compositivo nazionale: sara cosi in Francia, per esempio, con la risco-
perta dei clavicembalisti del Settecento, in Italia con il madrigale e la musica
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strumentale del Cinquecento, Seicento e Settecento, e in Germania con la risco-
perta di Bach ¢ Haendel e delle fonti formative di Mozart.

Si potrebbe anche dire che piu i paesi vantano una consolidata egemonia
musicale (come I’Italia in tutti i generi tra il Cinquecento e il Settecento e
nell’opera lirica dal Seicento all’Ottocento), meno hanno bisogno di riallac-
ciarsi al passato, o addirittura di falsificarlo, per darsi una patente di nobilta.
Ci0 detto, con riferimento alle “Scuole nazionali” fin da ora & necessario sotto-
lineare come esse, per le ragioni che saranno spiegate, devono essere conside-
rate componenti della musica classico-romantica. Come vedremo e come gia
ribadito in precedenza, la Francia occupa in entrambi gli ambiti della musica
classico-romantica e delle “Scuole nazionali” una posizione particolare gia con
Berlioz e Meyerbeer, fino a Debussy. Per quanto riguarda 1’Italia — pur presen-
tando con “la Giovane Scuola Italiana” e con il Verismo due manifestazioni
apparentemente non lontane da questi fenomeni — non si ¢ autorizzati a parlare,
per vari motivi, di cui si dira dopo, di scuola nazionale.

Bruckner, Brahms, Dvorak e Ciaikovskij, affrontati nella Seconda e Terza
Parte, in parte gli stessi César Franck e Saint-Saéns (affrontati in altro volume),
sono anche i protagonisti della rinascita della sinfonia — che, dopo la fioritura
post-beethoveniana nella prima meta del secolo, era quasi completamente
scomparsa tra il 1850 e il 1870 circa — nonché gli ultimi cinque, della rinascita
e del consolidamento della musica da camera: due generi cio¢ tipicamente
“classici”. Essi sono altresi accomunati da un’analoga propensione, che pos-
siamo definire esistenziale, a forme di effusione e di ripiegamento lirici, mani-
festazioni che in genere sono poco adatte ad essere “ospitate” nell’ambito di
strutture monumentali indirizzate ad un grande pubblico (come la sinfonia), o
elaborate in base a pure e complesse forme musicali per intenditori (come la
musica da camera).

Si puo peraltro sostenere con buona probabilita di non sbagliarsi che il fa-
scino della musica di alcuni di questi compositori derivi in massima parte anche
da questa particolare contraddizione — per una volta produttiva e con funzione
amalgamante — tra mezzi sinfonici e sviluppo tematico, da una parte, e fini (ac-
centuata espressivita lirica), dall’altra. Questa seconda caratteristica, strano che
possa sembrare, ¢ comune anche a Musorgskij, non solo con riferimento alle
sue liriche per pianoforte, ma anche allo stesso Boris, malgrado la struttura
epica e di dramma storico di quest’ultimo. L’ utilizzazione delle grandi forme e
soprattutto della sinfonia e del poema sinfonico come veicoli di manifestazioni
intimamente liriche, non terminera con questi musicisti ma continuera tra Otto-
cento e Novecento con Sibelius, Skriabin e Rachmaninov, a riprova dell’uso
“improprio” ma innovativo di tali generi: e ci vorra Mahler con le sue partico-
larita per dare il colpo di grazia a queste tendenze, che avranno un seguito dav-
vero fuori tempo massimo con le sinfonie di Sciostakovich.
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Se si tiene conto di questi vari fattori, possiamo fare iniziare indicativamente
il periodo musicale preso in considerazione tra gli anni Quaranta e Cinquanta
(Liszt, Verdi e Wagner, e primo affacciarsi sulla scena musicale di Brahms),
mentre nel decennio successivo si cominciano ad affermare lo stesso Brahms
(Requiem tedesco), Bruckner, Musorgskij, Ciaikovskij e Dvorak, per terminare
intorno al 1900 con la cessazione di attivita o con la morte di quasi tutti i mu-
sicisti appena nominati.

Se guardiamo alle aree musicali prese in considerazione (area austro-tede-
sca, Italia e le Periferie, cio¢ Russia e Boemia) dobbiamo constatare che sol-
tanto la prima vanta grandi o grandissimi musicisti in tutti e due i periodi in cui
si puo dividere 1’epoca 1842-1900, con Mendelssohn ¢ Schumann ancora, an-
che se per poco, in attivita nel primo periodo, ¢ con Wagner, Brahms, Bruckner,
e successivamente con Richard Strauss e Mahler, nel secondo; anche le Periferie
hanno riempito bene il periodo, e cio sia in Russia (con Glinka, “Il Gruppo dei
Cinque”, Musorgskij, Ciaikovskij, e successivamente Rachmaninov e Skriabin),
sia in Boemia (con Smetana, Dvorak e Janacek).

Una situazione diversa si presenta invece in Italia: a parte Verdi, essa ¢ senza
“nuovi” grandi musicisti nell’intero periodo 1860-1890 (Mercadante e Pacini,
prima, Boito, Faccio, Ponchielli e lo stesso Catalani, successivamente, non pos-
sono essere definiti tali); in sostanza, ¢ come se 1’Italia avesse perso una gene-
razione (una situazione simile si ripresentera tra le due guerre con la “Genera-
zione dell’Ottanta”): meno male che fino all’affermazione dei Veristi e di Puc-
cini intorno al 1890-93 ¢’¢ stato Verdi, le cui opere mature, dal Don Carlos in
poi, bastano e avanzano per collocare 1’Italia al posto che le spettava nella gra-
duatoria dei grandi centri musicali europei. Per completare il quadro della mu-
sica europea dell’epoca si puo dire che la Francia, che sara trattata pero in un
prossimo volume, vanta sostanzialmente un solo musicista di rilievo, Berlioz,
nel primo periodo, anche se pud vantare ben tre “oriundi” di rango — Meyerbeer,
Chopin e Liszt — operanti a Parigi; uno di grande spessore ma con una sola
opera importante — Bizet con Carmen — ¢ altri di “medio” calibro come Franck,
Gounod, Saint-Saéns, Massenet e Fauré, nel secondo.

Bisogna a questo punto sottolineare che tra la musica che va da Mozart a meta
Ottocento (affrontata in un volume precedente) e quella della seconda meta (affron-
tata in questo volume) figurano notevoli differenze; certamente non si puo parlare
di cesure tra i due differenti periodi ma ¢ indubitabile I’esistenza tra di loro di dif-
ferenze di tipo, chiamiamole cosi, spirituale. Se ¢ vero che il riferimento a compo-
sitori come Beethoven — soprattutto alle sue opere tarde — e a Rossini abbiano co-
stituito un punto importante per tutto 1’Ottocento, le due meta del secolo sono in
certo senso separate da due approcci abbastanza differenziati alla musica.

Nella prima meta si fa ancora musica e soltanto musica, con tutti i risvolti e
le discussioni di natura tecnico-compositiva del caso, tipiche di quest’arte, ma
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si tratta sempre e comungque solo di musica; nella seconda meta dell’Ottocento,
al contrario, si insinua nell’arte dei suoni anche qualcosa d’altro rispetto alle
note: soprattutto in area austro-tedesca — come vedremo ancora piu avanti — si
insinuano, oltre a complicazioni di natura musicale, anche elucubrazioni e
componenti extra-musicali che spesso, nei casi migliori, ne completano e ne
esaltano ma anche ne inquinano il messaggio. In sostanza, con I’avvio degli
anni Cinquanta dell’Ottocento — come gia fatto presente — qualcosa comincia a
cambiare, soprattutto dopo le opere teoriche e I’avvio del Ring da parte di Wag-
ner, gli esperimenti di Liszt con la musica a programma e con i poemi sinfonici,
ma anche con la ricerca dello stesso Verdi, posteriore alla Trilogia popolare, di
una strutturazione drammaturgico-musicale piu complessa.

Tutti questi “esperimenti” sono indice di una fendenza alla complessifica-
zione della musica, che non era altrettanto presente nella prima meta dell’Otto-
cento: e ne ¢ dimostrazione e testimonianza proprio il passaggio, tra primo e
secondo Ottocento, di questi tre grandi compositori da una prima piu “ingenua”
ad una piu complessa e complicata maniera di fare musica. Nella musica del
secondo Ottocento si insinuano prepotentemente, per cosi dire, la vita e anche
una dimensione “intellettuale”, e vi si insinuano anzitutto come tarli roditori,
che rendono la musica sempre piun impura e nello stesso tempo sempre piu af-
fascinante, aggiungendovi una nuova e piu sottilmente “morbide” dimensione,
che non ¢ altrettanto riscontrabile, se non in parte o soltanto in qualche compo-
sitore, nella musica della prima meta del secolo', neanche nei romantici; si po-
trebbe anche dire, parafrasando il titolo di un dramma di O’Neill, che la crisi e
questo processo di complessificazione si addicano alla musica — pur avendo in
sé, e forse proprio per questo, germi dissolutori e forieri di future “rovine” — ma
si addicano a condizione che essi siano fronteggiati ¢ vissuti da grandi compo-
sitori come Wagner, Verdi, Liszt o Brahms.

Inoltre, la musica del secondo Ottocento € indubbiamente una musica senti-
mentale, come direbbe Schiller, ¢ cio¢ anche il prodotto della riflessione e del
calcolo, essendo ormai usciti, gia con I’[lluminismo, dall’epoca dell’arte ingenua
e spontanea, ed essendo entrati in quella dell’arte riflessiva; anche per la sua cre-
scente complessita, essa non ¢ € non puo essere il prodotto della sola ispirazione
momentanea, richiedendo invece I’intervento costante delle facolta intellettive
per organizzare la materia e anche per raggiungere gli effetti voluti. Per non di-
lungarsi oltre, si puo dire che in tutti gli autori trattati in questo volume si insi-
nuano a gradi diversi componenti, sia spirituali che musicali, di due correnti che
improntano di sé I’intera seconda meta dell’Ottocento, il Tardoromanticismo e il

! Per avere un’idea tangibile di questo processo di complessificazione della musica si puod
leggere in questo Volume, in primo luogo il Capitolo su Wagner, ma anche quelli su Liszt,
Brahms, Bruckner e Verdi.
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Decadentismo — come vedremo caso per caso qui di seguito — con tutte le conse-
guenze che cio comporta.

In particolare, nella musica prodotta dai compositori, diciamo piu giovani,
quelli nati intorno agli anni Quaranta, si avvertono, almeno a posteriori, rispetto
ai piu anziani “contemporanei” Liszt, Wagner e Verdi, un certo atteggiamento
che potremmo definire di ripiegamento su se stessi, quasi una perdita di vitalita,
di slancio e anche di comunicativita, come se essi non fossero piu capaci di
“uscire da se stessi” e proiettarsi verso il mondo e gli altri. E il progressivo
emergere di quel moderno mal di vivere che si condensa nella espressione della
folla solitaria — in Brahms come in Ciaikovskij, in Bruckner come in Dvorak e
nello stesso Musorgskij — per non dire della solitudine in cui vivono o meglio
si spengono passioni e protagonisti del “Drame lyrique”, del Naturalismo e del
Verismo, impregnati come essi sono sempre piu dello spirito e dell’atmosfera
del Decadentismo?®. Cid non di meno, o forse proprio per questo, si tratta di
grande e suggestiva seppur problematica musica.

Sembra logico chiudere il volume con 1’esame critico di alcune importanti
e spesso faziose problematiche di carattere generale (ruolo e limiti della forma
sonata, posizione gerarchica tra musica strumentale ¢ opera, problema del rea-
lismo musicale, impegno dei musicisti “nel mondo”, ¢ altre), che hanno im-
prontato la composizione e la critica militante dell’Ottocento ed in particolare
della sua seconda meta.

2 “La folla solitaria” (The lonely crowd), come noto, ¢ il titolo di un libro del 1950 di David
Riesman: alcune sue conclusioni si possono estendere tranquillamente al periodo della seconda
impetuosa rivoluzione industriale e della caotica urbanizzazione degli ultimi decenni dell’Otto-
cento, cio¢ 1’epoca dei nostri autori, durante la quale si pati una perdita del senso comunitario e
anche dell’ambiente/paesaggio del passato.
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Parte prima

LISZT E WAGNER.
MUSICA A PROGRAMMA E DRAMMA MUSICALE
IN GERMANIA






	Copertina
	Frontespizio
	Copyright
	Indice
	Prefazione – Un’epoca aurea della musica. I grandi musicistida Mozart al Novecento
	Premessa – Apice della musica classico-romantica e del teatro musicale
	Parte prima – Liszt e Wagner. Musica a programma e dramma musicale in Germania


<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice




