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FONOGRAFSKI SNIMCI -
VERODOSTOJAN ISTORIJSKI DOKUMENT
MUZICKO-FOLKLORNE GRADE
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Univerzitet u Novom Sadu
Akademija umetnosti
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Sazetak

U vremenu kada je pokrenut snazan proces globalizacije ekonomije, industrije i kulture, a to se odrazava i
na osobenosti i stilove tradicionalne muzike, fonografski snimci i njihova digitilizacija su ti koji nam omogucuju
da na najbolji na¢in sa¢uvamo nase duhovne vrednosti, nas nacionalni identitet, pa i nasu pesmu. Cinjenica je
da su inostrani kompozitori i istrazivaci bili prvi koji su fonografom snimili vredno muzicko-folklorno naslede
sa balkanskih prostora, pa i iz Srbije. Zbog pitanja autorskih prava, tesko je do¢i do ovih dragocenih snimaka,
kao najstarijih zvuc¢nih dokumenata o stilovima izvodenja tradicionalnog pevanja, koji se ne daju zapisati not-
nim pismom. Analizom fonografskih snimaka B. Bartoka sa banatskih prostora iz 1912. godine, kao i snimaka
Etnografskog muzeja iz Berlina (Records of ,Lautarchiv”), nacinjenih sa srpskim izvodacima - zarobljenicima u
nemackom logoru Konigsbriick, 1916. godine, omoguceno je da se ovaj rad fokusira ka izu¢avanju osnovnih
odlika ove dragocene, a nau¢noj javnosti, malo poznate grade.

Kljuéne redi: Banat, fonografski snimci, stilovi izvodenja, globalizacija, inostrani istrazivaci.

Na prostorima Balkana, pa i onim pod Austrougarskom, nije bilo dovoljno domacih
Skolovanih muzicara, te su pozivani ¢eski i nemacki stru¢njaci da rade kao kapelnici i
nastavnici muzike. Oni su se bavili sakupljanjem muzi¢kog folklora prvenstveno s ciljem
da narodne pesme harmonizuju, obi¢no za glas i klavir, hor ili im je to bila inspiracija za
veca kompozitorska dela. Cinjenica je da su te pesme beleZili,na sluh” jer u to vreme nije
bilo aparata za snimanje zvuka. Pesme i melodije narodnih igara belezili su, pretezno
bez odgovarajucih podataka o njihovoj funkciji i poreklu, o imenima izvodaca, vremenu
i mestu zapisivanja. Ovakva paznja prema obi¢nom narodu i njegovom stvaralastvu, po
misljenju pojedinih istrazivaca, moZze se smatrati,romanti¢nim pristupom” (Dragoi 1956:
10). Drugim recima, u to vreme nije bilo nau¢nog pristupa tokom prikupljanja muzi¢ko-
folklorne grade, jer je glavni cilj bio da se ona afirmise, popularizuje i vrednuje kao deo
folklorne bastine i nacionalnog identiteta.

Odvajajudi se od muzicke etnologije, a potom i od folkloristike, etnomuzikologija
je pocela da se razvija kao nauka krajem 19. veka (osamdesetih i devedesetih godina),
nakon pojave cent-sistema (tonometrija) i Edisonovog fonografa.’

' lzumitelj fonografa bio je americki inzenjer Tomas Alva Edison (Thomas Alva Edison, 1847-1931). On je
najpre izumeo mikrofon (1876), a potom je patentirao i fonograf (1877). Vise o tome vidi: Kunej 2008: 9-11).

nicef@neobee.net
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Za etnomuzikolo$ko proucavanje istorijske proslosti tradicionalne muzike bilo kog
naroda, pojava fonografa, uredaja za snimanje i reprodukovanje zvuka, bila je od izuzetnog
znacaja. Fonograf je najavio revolucionarnu prekretnicu u melografiji i omogudio da se
realizuju prvi tonski snimci na vostanim valjcima, a kasnije i plo¢ama, iz raznih krajeva
sveta, a potom da se oni transkribuju, klasifikuju i proucavaju (Devi¢ 1974: 5; Opauune
1995:53-76; Fracile 2012: 157-164).

Poznato je sa koliko poteskoca su se sretali mnogi kompozitori iz jugoistocne Evrope
prilikom melografisanja melodija ,na sluh”, tj. direktno od kaziva¢a. Medu njima bio je
i srpski kompozitor Stevan Mokranjac, koji je, kao melograf, bio pedantan, savestan
i svojim radom je sluzio za uzor zapisivac¢ima, a kasnije i istrazivacima tradicionalne
muzike. Uprkos tome, Mokranjac je bio svestan koliko je tesko zabeleziti folklornu
gradu bez odgovarajuéeg uredaja za snimanje i reprodukovanje zvuka, te je jednom
prilikom, izmedu ostalog, rekao:, A da bi i to beleZenje jos pouzdanije bilo, valja nabaviti
fonograf, u koji bi pevaci pevali, a stru¢njak bi posle sve otpevano verno stavio u note”
(Mokpatbal, 1996: XV). No, nazalost, ta Zelja mu se nije ispunila. Cak ni Miodrag Vasiljevic,
jedan od najpoznatijih etnomuzikologa sa prostora Srbije, nije posedovao fonograf, te je
do polovine XX veka srpske, crnogorske i makedonske melodije beleZio ,na sluh”, kao i
sam Mokranjac pocetkom XX veka?. Ako prihvatamo cinjenicu da su fonografski snimci
verodostojan istorijski dokumenat o vokalnoj, vokalno-instrumentalnoj i instrumentalnoj
tradiciji, onda je svakako od izuzetne vaznosti tragati za najstarijim zvu¢nim snimcima,
kao jednom od najelokventnijih ,Zivih” istorijskih dokumenata o stvaralastvu anonimnih i
darovitih kazivaca u prvoj polovini 20. veka. Zanimljivo je istaci da su srpsku tradicionalu
muziku beleZili najpre inostrani kompozitori i melografi, a tek potom domacdi. To se isto
moze redi i za snimanje folklorne grade fonografom.

Na osnovu dosadasnjih saznanja, medu prvim fonografskim snimcima srpske i rumunske
tradicionalne muzike su zapisi Bele Bartoka (Béla Bartdk) sa banatskih prostora, iz 1912.
godine, i fonografski snimci Etnografskog muzeja iz Berlina (Records of ,Lautarchiv”).

Tragajuci za ovakvim zapisima srpskih i rumunskih napeva, paznja ovoga rada bi¢e
fokusirana ka izu¢avanju osnovnih odlika nacina izvodenja srpskih i rumunskih pesama
s pocetka 20. veka, ali i na kontinuitet i promene stila izvodenja danasnjih pesama u
odnosu na muzi¢ko-folklornu gradu koja je zabeleZzena fonografom.3

U vreme kada su muzicki stru¢njaci na prostoru Balkana beleZili narodne melodije
direktno od izvodaca (po sluhu), vladalo je misljenje da u pojedinim zapadnim zemljama
postoji,cudo” s kojim se moze snimiti i reprodukovati ljudski glas, Bela Bartok je najpre
fonografom snimao muzic¢ko-folklornu gradu, a zatim, pomocu snimka, transkribovao
napeve sa najtananijim ornamentima, $to je dalo poseban pecat i draz ovim zapisima;
u to doba oni su predstavljali pravu retkost*.

Za potrebe ovoga rada koristio sam dvadeset i jedan primer srpskih melodija, gradu
koju je Bartok zabeleZio 12. marta 1912. godine u banatskim naseljima Monostor (Te-

Deset godina kasnije, 1887, pojavio se Berlinerov fonograf (Devi¢ 1974: 5). O pojavi fonografa i prvim snimcima
umetnicke i tradicionalne muzike u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama i Evropi, vidi: Kunej 2008: 9-69.

2 Miodrag Vasiljevic je objavio preko 2.000 srpskih, makedonskih i crnogorskih pesama, koje je, u nedostaku
fonografa ili magnetofona, zapisivao uglavnom na sluh, tj. direktno od izvodaca (Bacumwesuh 1950, 1953a,
19536, 1960, 1965, 2009).

3 Vise o Bartokovoj gradi, vidi: Fracile, 1995: 53-76.

“  Vinko Zganec (Vinko Zganec), hrvatski kompozitor i etnomuzikolog, tvrdi da su njegovi prijatelji “bili
ocarani precizno$¢u” Bartokovih transkripcija: Bartok, 1970:191-192.
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mesmonostor, danasnji Mandstiur) i Saravola (sadasnje Saravale) koja danas pripadaju
rumunskom Banatu, zatim, osamdeset devet fonografskih snimaka sa rumunskom folklo-
rom gradom koju je Bartok snimio uglavnom od Rumuna, ali i od,,rumunskih” Roma iz
Banata, od 21.do 31. decembra 1912. godine, u mestima Vladimirovac, Alibunar, Seleus
i Uzdin, koja danas pripadaju srpskom Banatu, kao i Sest fonografskih snimaka koji su
realizovani sa srpskim izvodacima - zarobljenicima u nemackom logoru Koénigsbriick,
21.novembra 1916. godine.?

Moram istaci da iako se, s jedne strane, pojedini snimci ne mogu koristiti zbog teh-
ni¢kih smetnji, ima dosta primera koji su boljeg tehni¢kog kvaliteta, a pojedini od njih
se mogu ¢ak transkribovati i koristiti u nauc¢ne svrhe.

Na osnovu etnomuzikoloske analize raspolozive muzi¢ko-folklorne grade, ustanovio
sam stilove izvodenja koji su relevantni i za srpski i za rumunski folklor s pocetka 20.
veka. Polazedi od nacina izvodenja melodijske linije, mogu se uglavnom razluciti dva
prepoznatljiva stila izvodenja: melizmatic¢an i silabi¢an.

1. Melizmatican stil izvodenja prisutan je i veoma Siroko rasprostranjen u vokalnoj tradiciji
oba naroda, ito, u lirskim, ljubavnim pesmama, kojih ima najvise, zatim u svatovskim, kao
i u pojedinim epsko-lirskim, odnosno, ritualnim pesama (npr.,zorile” u Rumuna).® Ovaj stil
izvodenja je u neposrednoj vezi sa ritmickim sistemom parlando-rubato, koji je do polovine
20. veka bio tipican, i za srpsku, i za rumunsku muzicku tradiciju uopste.

2. Silabic¢an stil izvodenja, iako manje rasprostranjen u vokalnoj tradiciji oba naroda,
zabeleZen je prvenstveno u obrednim pesmama, kao $to su koledarske i dodolske pesme
u Rumuna, odnosno lazaricke u Srba. Osim toga, silabi¢an stil izvodenja prisutan je u
epsko-lirskim pesmama, kao i u pojedinim tuzbalicama, kod oba naroda. | on je ¢esto
u neposrednoj vezi sa ritmickim sistemom, ali, u ovom slucaju - dusto-silabik. Ako je za
ritmicki sistem parlando-rubato karakteristi¢cno neravnomerno odvijanje melodije ili, kao
Sto rece Bartok, ,naziv parlando pokazuje da trajanje ne treba shvatiti u ¢isto igrackom
smislu”, dusto pokazuje tacno, ravnhomerno kretanje melodije u opoziciji prema rubato,
a silabik (Sto znaci slog) ukazuje da se radi o melodiji u kojoj ritam izvire iz metrike, i u
kojoj svaki slog ima svoje trajanje i ton.”

Ono sto je posebno zanimljivo, a sto je danas gotovo iscezlo iz srpskog folklora, jeste
veoma upecatljiv silabic¢an stil izvodenja u okviru ritmickog sistema dusto-silabik. Re¢ je
o sjajnom guslaru koji veoma nadahnuto, u tradicionalnom duhu, izvodi epsku pesmu
o kralju Vukasinu. Nazalost, tekst se ne moze razumeti u celosti, ali kaziva¢, nakon prvog
metroritmickog obrasca, koji se izvodi u nesto sporijem tempu, dosledno postuje pul-
saciju jedinice brojanja - u ovom slucaju osmine - ,poput metronoma” - tokom citave
pesme. Takode, izvodac je, najverovatnije nesvesno, saCuvao tokom pevanja i osnovni
metroritmicki obrazac na kome se odvija gotovo cela pesma; do promena ovog obrasca
dolazi jedino na nekoliko mesta u toku pesme, kada pevac oseca potrebu da zaokruZzi
odredenu poetsku misao ili da se,,malo odmori*, kako bi se setio sledeéeg stiha; tada su
prva dva sloga deseterackog stiha naglasenija, i u ritmickom smislu nesto duzeg trajanja,
da bi se posle toga vratio na inicijalni i osnovni metroritmicki obrazac pesme.

® |l ovoga puta Zelim da se najljubaznije zahvalim dr Arturu Simonu (Dr. Arthur Simon), dr Suzani Cigler (Dr.
Susanne Ciegler) i mr Jirgenu Marenholcu (Mr. Juergen Mahrenholz) koji su mi omogucili da koristim ovaj
dragocen i zanimljiv materijal.

6 Qrritualu,,zorile”, vidi: Fracile 1987: 71-76.

7 Oritmi¢kom sistemu dusto silabik, vidi: Brailoiu 1967: 173-234.
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Kada su u pitanju akcenti, oni izviru iz metrike teksta, te se najcesée nalaze na prvom,
drugom i petom slogu, a rede na tre¢em, sto se jasno moze ¢uti prilikom slusanja fo-
nografskog snimka koji je realizovan u logorskom kampu u Nemackoj, 1916. godine.
Sa metroritmic¢kog stanovista, melodijska linija ove ¢uvene epske poeme oblikuje se na
osnovnim oblicima anti¢kih metrickih stopa: prvi hemistih na dipirih i povremeno na
jonik velikog/durskog, a drugi iskljucivo na dipirih i spondej, kao jos jedan morfoloski
element koji ukazuje na arhai¢nu strukturu melodijskog tipa ove pesme.

Silabican stil izvodenja u okviru ritmickog sistema dusto-silabik je daleko vise raspro-
stranjen u rumunskom folkloru starijeg sloja. Takvi primeri mogu se zapaziti u vise
fonografskih snimaka B. Bartoka, kao sto su koledarske pesme svetovnog karaktera,
odnosno, dodolske. Prosto neverovatno, ali pojedine od ovih pesama zadrzale su osnovne
odlike melodijske linije, gotovo identi¢ne metroritmicke obrasce, veoma sli¢an sadrzaj
teksta i silabican stil izvodenja, najmanje od pocetka 20. veka do danasnjih dana. Kao
ilustraciju priloZio sam najpre rumunsku dodolsku pesmu koju je snimio B. Bartok 1912.
godine i transkribovao autor ovog rada, a potom dodolsku pesmu koju sam snimio kod
vojvodanskih Rumuna, 1982. godine.

Primer 2
Snimio: B. Bartok
Banat, 1912.
Transkr. N. Fracile, 2002.
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Drugi primeri iz rumunskog folklora koje je Bartok zabeleZio fonografom ilustruju
vitalnost aksak ritma, melodije i refrena, ali i stila izvodenja, kao snaZzne spone kontinu-
iteta izmedu proslosti i sadasnjosti.,Ovakave lepe pesme ne mogu se lako zaboraviti’,
ponosno isti¢e kazivacica Ana Pardos.® Navedeni morfoloski elementi se vrlo lako mogu
identifikovati i na osnovu transkripcija pesme uz igru, koju je snimio Bartok 1912. godine,
a transkribovao autor ovog rada, odnosno na osnovu pesme uz igru koju sam zabeleZio
tacno devet decenija kasnije, 2002. godine.

Primer 4
Snimio: B. Bartok
Banat, 1912.
Transkr. N. Fracile, 2002.
ﬁ*cca 392
0 ¢ I\ | [ \ \
Lo — & T I — — T —K K T ]
- i - I — — — 1y  —
— 9 — —
PY) Yy 1 S
Na - nai oar - ba el nu ve - de Co - si- fa,
[ 4 \ SN — N P
” A N I It I It \ I I -] N N 1 I | -]
y 4% 1 TN T K t —K K1 1 i — )
¥ I — I i S — - D O
~—/C 4
vidr - gi - ta, ie - ge - ra Ca man - cat mi - lai - iu
) ¥ | \
P’ A — % N T r— T " - i | il
y i i} I W —  —— 1 —— 1 —K [ ra— | 1l
‘9 ‘ . ‘ 1- I\‘ I } I :l Il IR | | Il \- L 1 Il | 1]
Q) ——— [ 4 @ o
@ - 1a, Co - si-ta, 'gi - ta, ie - ge - ra.
Primer 5
Ana Boksan Pardos 57 godina
MD 1121 Kustilj, 17. avgust 2002.
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lako je za vecinu srpskih epskih pesama karakteristi¢an silabi¢an stil izvodenja uz
pratnju gusala, medu fonografskim snimcima koji su realizovani u Nemackoj postoji
jedna epska pesma ciji se stil izvodenja potpuno razlikuje. Kao prvo, ova pesma u kojoj
se govori o ubistvu kralja Aleksandra, ne izvodi se uz instrumentalnu muzi¢ku pratnju
vec individualno - solisti¢ki i odvija se, uglavnom, u ritmi¢kom sistemu parlando-rubato.
Otuda veoma bogat i profinjen (suptilan) melizmatic¢an stil izvodenja koji se najavljuje
od samog pocetka pesme. Naime, u svojervrsnom instrumentalnom uvodu, koji obi¢no
pripada guslaru, pevac ve¢ pokazuje svoje vokalne kvalitete, senzibilitet i dar improvi-
zacije, na veoma bogatoj melizmi zasnovanoj na samoglasniku a. Druga poetska celina
se najavljuje na samoglasniku o, kao jedan vid vokalnog intermeca. Kombinacija me-
lizmati¢nog, blago melizmati¢nog i silabi¢nog stila izvodenja daje poseban pecat ali i
kvalitet, ovoj, zaista sjajnoj epskoj pesmi, u kojoj se osec¢a duh muslimanske tradicionalne
muzike. Zanimljivo je da se pevac vec u tre¢em stihu obraca svojoj braci iz srpskih zemalja
(,Cujte braco iz srpskih zemalja / Jubili su j'Aleksandru kralja“/, nakon ¢ega sledi naracija
u epskom deseterackom stihu asimetri¢ne strukture (4 + 6).

Humboldt University H
Berlin Primer 6 Konigsbriick
P.K 533 21. novembar 1916.
3 Transkr. N. Fracile, 2002.
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Kao poseban manir izvodenja vise rumunskih lirskih pesama (,doind“) u snimcima
B. Bartoka jeste pevanje prve melostrofe - sastavljene od cetiri melodijska odeljka - na
neutralnom slogu (npr.,Trai, lai, lai, lai, lai, lai, 1a' r'e”), a druge (melostrofe) na osmerac-
kom stihu (npr.,Trandafir pd creanga-n apa”/ Ruzina grana u vodi), koji se ponavlja Cetiri
puta. U drugim primerima, prva melostrofa se izvodi na jedan osmeracki stih (Da ma
mama dupa placi - Daj me, majko, za onoga koga volim) koji se ponavlja takode cetiri
puta, a druga na drugi stih (Macar sa fie saraci - Pa i nek' je siroma’). Ovakva specificna
pojava nije zapazena u okviru drugih folklornih Zanrova (npr. svatovskih, koledarskih,
epsko-lirskih pesama itd.) medu fonografskim snimcima B. Bartoka.

S obzirom na to da je B. Bartok snimio fonografom najc¢e$ce samo prve dve ili tri me-
lostrofe rumunskih dojni, tesko se mogu izvudi neki verodostojni zakljucci o ovom nacinu
izvodenja. Sigurno je, medutim, da je pocetkom 20. veka, a najverovatnije i mnogo ranije,
ovaj nacin pevanja predstavljao specifican manir izvodenja rumunskih dojni. Pri tome
treba dodati da su se ovakve pesme ranije izvodile ¢esto unisono, a danas se uglavnom
pevaju individualno (solo).

Primer 7
Singer: Female vocal group
Recorded by B. Bartok
f Banat, 1912.
—cca 168 Trans. by N. Fracile, 2002.
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Ovaj rad ne bi predstavljao pravu sliku stilova izvodenja srpskih tradicionalnih pesa-
ma ukoliko bi se zanemarila jedna njihova vazna odlika, a to je dvoglasno pevanje. O
tome do sada nije bilo reci, jer se medu analiziranim primerima s pocetka 20. veka samo
jedna pesma izvodi dvoglasno. Re¢ je o ljubavnoj srpskoj pesmi,ldem kudi a ve¢ zora”,
koju je B. Bartok snimio fonografom u Banatu, 1912. godine, a potom transkribovao. Na
osnovu ovog notnog zapisa moze se primetiti da je re¢ o novijem stilu tradicionalnog
homofonog dvoglasnog pevanja, u narodu nazvanog,na bas”. On se ispoljava u kretanju
drugog glasa uglavnom u paralelnim tercama i sazvukom ¢iste kvinte u kadencama
melopoetskih celina, kao i sam kraj pesme.®

&

Vise o dvoglasnom pevanju novije seoske tradicije ,na bas’, vidi: fTonemosuh, 19966:21-27.

9
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Medutim, u srpskoj vokalnoj tradiciji postoji daleko stariji stil pevanja. Rec je o dvoglas-
nom, heterofonom pevaniju, tzv. u narodu ,na glas’, o kome je do Sezdesetih godina
20. veka veoma malo pisano. Svakako, jedan od glavnih razloga je taj Sto vecina srpskih
istrazivaca nije posedovala fonograf, a kasnije ni magnetofon, kojima bi snimili viseglasno
pevanje, a zatim, na osnovu snimka, transkribovali i proucavali.'® Sistemati¢nija istrazi-

' Treba napomenuti da su srpski kompozitor Kosta Manojlovi¢ i etnolog Borivoje Drobnjakovi¢ 1931.i1933.
godine snimili fonografom vise stotina srpskih narodnih pesama. Nazalost, ta grada nije transkribovana, niti su
vostane ploce kasnije prebacene na magnetofonske trake, tako da su pojedini vostani cilindri danas u losem
stanju. Ohrabruje ¢injenica da je Muzikoloski institut poceo pre nekoliko godina sa digitalizacijom i fonografskih
snimaka. Kao rezultat toga, prosle godine je izdat CD na kojem se nalaze i dve tradicionalne pesme iz Pristine
(slavska i svatovska). Snimio ih je Kosta Manojlovi¢ 1931. godine (icTopujcku 3ByYHM 3anncy y AUTUTaNHOj
epw, yp. PacTko JakoBrbeBuh. beorpaa: Mysnkonowku uHctutyT CAHY, 2014).
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vanja o tradicionalnom dvoglasnom pevanju u Srba pocela su tek sezdesetih godina
20. veka." Na osnovu toga moze se zakljuciti da se, u dvoglasnom pevanju “na glas”
osobena, starija stilska odlika ogleda u dominaciji sazvuka sekunde, koji, obi¢no, nastaje
ukrstanjem glasova, tj. spustanjem vodeceg glasa ispod prateceg, drugog glasa. Ovaj stil
pevanja je u proslosti bio veoma rasprostranjen i lociran u planinsko-brdskim predelima
Srbije, osim u juznim oblastima, narocito u juznom Pomoravlju, i na Kosovu i Metohiji,
gde su se srpske pesme, uglavnom, pevale solisticki (monofono) ili grupno - unisono.'

Cinjenica je da u drugoj polovini 20. veka stariji stil pevanja,na glas” sve vise popusta
u korist novijeg stila,,na bas”. To se odnosi i na starije pevace koji preferiraju noviji stil
pevanja. Medutim, poslednje dve decenije, a narocito poslednjih desetak godina, grad-
ska omladina, a medu njima i studenti etnomuzikologije, kompozicije, muzikologije i
etnologije, pokazuju veliko interesovanje za u¢enje i negovanije starijeg stila pevanja.
Svojim uspesnim nastupima napunili su koncertne sale i probudili vedi interes kod
publike, medu kojima najvise ima mladih. Na taj nacin sekunda, kao karakteristican
interval ovog stila pevanja, promenila je svoje mesto: sa brdsko-planinskih sela preselila
se u gradske sredine.

Studenti etnomuzikologije i Akademije umetnosti Novi Sad, Matica srpska, 2007. g.

Da li ¢e se ovaj trend nastaviti ili ¢ak intenzivirati u buducnosti, ostaje da se vidi.
Cinjenica je da su sazvukom sekunde, ili bolje re¢eno otkri¢cem sekunde, odusevljeni i
sami pevaci koliko i njihova publika. Na ovaj na¢in mlade grupe pevaca, a medu njimaii

bududi istrazivaci, grade most razumevanja izmedu seoske i gradske kulture. '3

" Tonemosuh 1996:11.
2 Devic¢ 1999: 4. Zanimljivo je istaci da pevaci dozivljavaju sazvuk sekunde kao konsonantni interval.
® Pani¢-Kasanski: 2001: 1-7.
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Zakljucak

Namera autora ovoga rada bila je da, na osnovu dostupnih istorijskih fonografskih
snimaka, osvetli pojedine stilove izvodenja srpskih i rumunskih pesama koji su, s jedne
strane, u neposrednoj vezi sa ritmickim sistemima, a s druge, sa folklornim Zanrovima i
odlikama svake nacionalne zajednice posebno. Ispostavilo se da puno toga ima zajednic-
kog, poput melizmati¢nog ili silabi¢nog stila izvodenja, solisti¢kog ili unisonog pevanja,
i u srpskoj i u rumunskoj vokalnoj tradiciji, ali i razli¢itog, kao $to je dvoglasno pevanje
u Srba. O tome je malo bilo reci u ovom radu, jer su rezultati istrazivanja fokusirani na
fonografskim snimcima u kojima je bilo, osim jednog primera, samo individualno, od-
nosno, unisono pevanje. Veci broj fonografskih snimaka sa srpskom folklornom gradom
omogucio bi, svakako, svestranije i dublje proucavanje tradicionalnog dvoglasnog pevanja
u Srba u odnosu na viseglasno pevanje drugih balkanskih naroda.

Silabic¢an stil izvodenja u okviru ritmickog sistema dusto-silabik, u kojem se ogleda
stariji sloj srpskih i rumunskih pesama, sve je manje prisutan danas, a narocito u Srba.
Nasuprot tome, melizmatican stil, iako manje reprezentativan danas nego u proslosti, i
dalje ostaje kao istinska veza - naravno sa odredenim novim sadrzajima, izmedu proslosti
i sadasnjosti, a mozda i budu¢nosti, u folkloru obe nacionalne zajednice.

Imajudi u vidu cinjenicu da stariji sloj pesama iS¢ezava, a sa njima i stilovi izvodenija,
analizirani fonografski snimci predstavljaju dragocen i nezaobilazan materijal i za
proucavanje drugih odlika pesama obe nacionalne zajednice, kao ,mala, Ziva istorija“
duhovnog tradicionalnog stvaralastva Srba i Rumuna u ovom delu Balkana.
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THE PHONOGRAPH RECORDINGS - A VALUABLE HISTORICAL
DOCUMENT OF MUSICAL-FOLKLORE MATERIAL

SUMMARY

Undertaking to write this paper, the author intended to use available phonographic recordings
in order to spotlight some manners of performance practised in the interpretation of Serbian and
Romanian songs; on the one hand, the manners are directly related to corresponding rhythmic
systems, and on the other hand they are linked to the folklore genres within the respective
national communities. The work has revealed that there is much in the Serbian and Romanian
vocal traditions they share in common, such as melismatic or syllabic style of performance, solo
or unison singing, etc.

The syllabic style of performance within the giusto-syllabic rhytmic system, one which comprises
an earlier layer of Serbian and Romanian songs, is ever decreasingly heard today, especially in
Serbian folk music. Serbia's Romanians have ceased to practise unison singing since decades ago,
and the Serbs practise it at times only.

The melismatic style of performance, although less representative now than in the past, still
survives — with some new contents, naturally - and spans the past and the present, perhaps the
future, too, of the folkolore of both national communities.

In this context, what does strike one as different - is Serbian two-part singing. It has not been
dealt with here at greater length due to the shortage in phonographic material necessary to
document this style of performance.

The sad reality is that the earlier layer of songs is on the wane together with the styles of their
performance. As these can most truly and persuasively be illustrated by sound recordings, the
unique phonographic corpus analyzed herein offers an invaluable and indispensable material for
studies in a number of features of the Serbian and Romanian musical heritage. In other words, the
corpus contains a 'small-scale living history' of the traditional spirituality and creative output of
the two nations in one part of the Balkans.

Key words: Banat, phonographic recordings, styles of interpretation, globalization, foreign
researchers.
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. [...] relativno bliska proslost naseg drustva nas uverava da muzicki Zivot postoji i op-
staje i u poremecenim drustvenim okolnostima koje namece ratno stanje.”

(Neimarevi¢, 2002: 1)

Sazetak

Osnovni cilj ovog istrazivanja predstavlja potrebu za izbegavanjem zabluda da su godine Drugog svetskog
rata bile stagnacija u razvoju kulturnog i muzickog zivota Srba. lako se vodio rat, kompozitori i muzicari pronasli
su put do olovki i papira, kao i do izvodaca koji su veoma aktivno ucestvovali u izvodenjima muzickih, pa i mu-
zicko-scenskih dela. Mobilisani muzicki stru¢njaci stvarali su muziku na terenima na kojima su bili rasporedeni,
prevashodno u skladu sa uslovima koje su zaticali na licu mesta, a kompozicije koje su nastajale bile su manje
ili viSe ozbiljnog karaktera. Postojale su brojne prilike i institucije za izvodenja kompozicija koje su okupatori
smatrali adekvatnim za izvodenje u uslovima rata. S druge strane, grupa kompozitora koji su studirali u Pragu
u meduratnom periodu, kao i drugi kompozitori koji su stvarali i pre rata, nastavili su da komponuju i tokom
ratnih godina. Nastajala su dela monumentalnog karaktera, ali i dela namenjena kamernim sastavima, a sve
ide u prilog ¢injenici da je muzika bila veoma glasna u odnosu na tisSinu za koju se pretpostavlja da se odvijala
u vremenskom periodu od 1941. do 1944. godine.

Kljucne redi: Drugi svetski rat, Jugoslavija, muzika, kompozitori, repertoar, muzicka dela.

Period nemacke okupacije u Beogradu za vreme Drugog svetskog rata bio je, iako
mozda na prvi pogled neocekivano, osetno muzicki aktivan. Sa zanimljivim repertoarom
i, za izvestan broj kompozitora, izrazito stvaralacki plodan, period 1941-1944. godine
nije bio nimalo tih.

Za vreme visegodisnjeg boravka nemacke vojske na tlu tadasnje Jugoslavije, uopste
umetnicki pogledi na svet nisu ni u kom smislu bili zanemareni niti prepusteni slucaju,
odnosno, nije bilo umetnicke tisine. Staviée, ,osnovna ideja nemackih vlasti bila je promo-
visanje njihove kulture i umetnosti u cilju velicanja sopstvene nacije” (Neimarevic, 2002:
7). Drzavne i kulturne institucije, u kojima su pozorisna i dela ozbiljne muzike mogla da
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se izvedu, bile su na mahove nedostupne za izvodenja. Mnoge od njih bile su oste¢ene
kao posledica ratovanja dok je veliki broj ¢lanova kolektiva aktivno u¢estvovao u ratu.
Celokupna situacija ipak nije bila preduslov da komponovanje i izvodenje muzike u
potpunosti zamru. Drugim recima, postojala su dva nac¢ina muziciranja u periodu ratnih
godina: komponovanje i izvodenje muzickih i muzicko-scenskih dela u kasarnama, logo-
rima i u redovima narodnooslobodilackih boraca, i stvaranje muzic¢kih dela u opusima
kompozitora koji su nameravali svoja dela da izvedu pred Sirim auditorijumom nakon
zavrietka rata. Takode, vazno je navesti kako je repertoar bio organizovan za vreme
okupacije, te koja i kakva dela su se mogla ¢uti u (obnovljenim) kulturnim institucijama
u Beogradu za vreme Drugog svetskog rata.

Muziciranje na ratnim zaristima

~Konkretan rad tih muzi¢ara sastojao se u organizovanju i uvjezbavanju radnickih ho-
rova i orkestara, u obradivanju, aranZiranju (i prevodenju!) borbenih radnickih pjesama i
marseva[...]”
(Danon, 1948: 24)

Ratno okruzenje nametalo je karakter muzike koja se komponovala ili aranZirala za
izvedbe na ratistima i na mestima gde se narod okupljao. Kuriozitet je organizovanje
kulturnih priredbi, veleri poezije, predavanja, horskih tacaka. Ipak, ve¢inu muzi¢kog
repertoara Cinile su, o¢ekivano, radnicke i borbene, partizanske pesme, koje su se orile
prilikom organizovanih okupljanja, ali i onih bez ciljanog planiranja.

Iz jedne ratne godine u drugu, u zavisnosti od koli¢ine $kolovanih muzi¢ara i uopste
ljudi koji su se interesovali za muziku, rastu interes i potraznja za komponovanjem i
izvodenjem ozbiljne muzike. Takode, melografski posao, koji je bio aktivan i mnogo de-
cenija pre Drugog svetskog rata, ne gubi na znacaju. Teritorije o kojima je re¢ su zemlje
bivse Jugoslavije, tacnije danasnja Slovenija, Hrvatska, Makedonija, Srbija, Crna Gora i
Bosna i Hercegovina.

Oskar Danon se tokom ratnih godina isti¢e kao veoma aktivna muzicka licnost. On
je okupljao i formirao ljude u horove i pozorisne trupe koje su izvodile njegova i tuda
dela. Dirigovao je i komponovao nova dela sa tematikom prilagodenom uslovima u
kojima se nalazio prilikom mobilizacije, ali je bio i aktivan borac za svoju zemlju. Jedno
od znacajnijih dela koje je Danon komponovao u pomenutom vremenskom periodu
je delo za hor pod nazivom Kozara, sa elementima ,produbljenih narodnih melodija“
i ,umetnicki prozivljenim elementima oslobodilacke borbe” (Danon, 1948: 29). Znacaj
horskog pevanja ogleda se i u ¢injenici da su ¢esto formirani omladinski, partizanski,
pa cak i invalidski horovi, kao i kursevi za horovode, pojedinac¢ne instrumente i za solo
pevace (Danon, 1948: 24-25).

Kompozitor koji je takode dao vrstan doprinos muzici za vreme rata bio je Nikola Her-
cigonja. Njegovim re¢ima (1972: 384), stvarajuci umetnicka dela savesno i pozZrtvovano
u skladu sa mogucnostima, ,¢inilo nam se tada kao da su male i skromne kompozicije
— masovne pesme, muzika za balet na partizanskoj sceni, spletovi narodnih pesama —
vise diktirane trenutnim potrebama; svakako, ¢im je to bio rad koji je zahtevao momenat,
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tom se radu pristupalo s rados$¢u, zanosom — to je bio rad za kolektiv, to je bio nas prilog
borbi.” Konkretno, njegovo delo Paska (uz muzi¢ke konsultacije sa Oskarom Danonom),
pod zvani¢nim podnaslovom,muzi¢ka igra“, predstavljalo je spoj delova opere (prokom-
ponovanost), operete (tacke vedre muzike), komada s pevanjem (umetnute zaokruzene
pesme) i melodrame (muzika prati Cistu prozu). Nastalo je na prelazu iz 1943. u 1944.
godinu. Paska je za tematiku imao Zivot mladog, poletnog, ali nesre¢no zaljubljenog
radnika, po uzoru na sovjetsku novelu iz meduratnog perioda (Xepuuroma, 1965: 35).

Muziciranje u nemackim logorima

LU toj situaciji laganog ali sigurnog mrsavljenja, necis¢enja i habanja uniformi, raspa-
danja obuce, u diskusionim plimama i osekama, u slaganjima i neslaganjima, rodila se
misao o radu na umetnosti, pa i na muzici.”

(Danon, 1948: 2)

U teskim uslovima zivota po logorima situacija je bila priblizno muzi¢ki aktivna.
Pojedinim autorima je okrenutost ka muzici pomogla u prezivljavanju strahota koje
je sa sobom nosilo zatoc¢enistvo. Bozidar Stanci¢ (E6epcT, 1985: 233-249), pedagog
i kompozitor, govori da je ,muzika bila moguénost za spas od beznada, razoc¢aranja,
ponizenja i ogorc¢enja koje je vladalo u zarobljeni¢kim logorima fasisticke Nemacke.
Ona je nudila ulazak u duhovne sfere koje su bile svetlije, ozarenije, toplije i ljudskije
no $to je svirepa stvarnost, u koju je ratni vihor saterao ogroman intelektualni i fizicki
potencijal jedne porobljene zemlje. Muzika je u ovim zarobljeni¢kim prostorima za
svakoga mogla imati znatno ve¢u vrednost no u svakodnevnom Zivotu, za mnoge
je ona postala osnovna duhovna preokupacija.” lako je muzika mogla da predstavlja
beg od surove realnosti, negovan je i profesionalan odnos prema kompozitorima i
izvodacima. Pored kvalifikovanih muzicara, poput Predraga Milosevica, Vojislava llica,
Dorda Karaklaji¢a, Ozrena Bingulca, Rafaila Blama, Zvonimira Ciglica, Cirila Cvetka i
drugih, angaZovao se i veliki broj muzi¢ara-amatera (E6epct, 1985: 122-126)". Oni su
formirali horove, orkestre i kamerne sastave prilagodene uslovima zZivota u logorima,
a muzika je bila i deo drugih umetnic¢ko-scenskih projekata, poput kabarea i komada
sa pevanjem koji su imali politicku poruku.

Mogucnosti izvodenja kompozicija u Beogradu

»L...] koncertna dvorana je bila utociste, mesto na kome se transformisala nepodnosljiva
stvarnost, mesto izlaska iz obruca izolacije i sveta u kome je svako civilizovano postojanje
degradirano.”

(Neimarevi¢, 2002: 6)

' Jedan deo pomenutih muzicara pojavljuje se u ulozi autora tekstova u zborniku, a Dorde Karaklaji¢ navodi
i imena Lava Nikolajevica, Borivoja Ani¢a, Bogdana Ignjatovica, Aleksandra Bjelavina, i drugih, kao muzicara
angazovanih tokom rata.
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U okupiranoj Srbiji prilike za muziciranje bile su, mimo ocekivanja, raznovrsne. Tacni-
je, bila su organizovana izvodenja brojnih opera, baleta, koncerata kao i iznenadujuce
primetna gostovanja inostranih umetnika, ali i koncerti umetnika domace muzicke
scene (Neimarevi¢, 2002: 9-16). Opere i baleti, uopste skoro sva veca muzicka desavanja
odrzavala su se najve¢im delom u salama Kolar¢eve zaduZbine i, Manjeza” u Beogradu.
Sala Narodnog pozorista bila je aktivna za izvodenja tek polovinom 1942. godine, nakon
obnove ostecenja. Takode, znacajna mesta za izvodenja muzi¢ko-scenskih dela, alii dela
zabavnog, burlesknog karaktera, bila su beogradska pozorista, kao veoma delotvoran
¢inilac muzi¢ko-drustvenog Zivota u teskim uslovima koje rat namece. Cak osamnaest
pozorista u Beogradu bilo je aktivno u periodu nemacke okupacije. Pozori$na dela i, u
velikoj meri, koncertna desavanja imala su za cilj,,privid normalnog Zivota i umetnosti”
Drugim re¢ima, nemacke vlasti su tezile da stanje u Beogradu prikazu ,normalnim”,
(Neimarevi¢, 2002: 6)

~Ratni repertoar”

.L...] tvorcima konvencionalnog repertoara Narodnog pozorista za vrijeme okupacije
vise [se] moZe zamijeriti na propustenom negoli na ucinjenom u repertoarskoj politici.

(prema: Neimarevi¢, 2002: 16)

Relevantno je ista¢i nemacki nacin ophodenja prema dotadasnjem reperotoaru, koji je
uglavnom podrazumevao restrikcije operskog i baletskog programa u Beogradu. Ta¢nije,
»,do 1941. godine, na sceni Narodnog pozorista izvedene su opere i baleti Balakirjeva
[Munuit banakupes], Borodina [AnekcaHap bopoawH], Glazunova [Anekcanap [ma3yHoB],
Ipolitov-lvanova [Muxaun innonntos-MBaHoB], Musorgskog [Mo,qéCT M);coprCKvu?l],
Rimskog-Korsakova [Hukonai PViMCKVll?l—decaKOB], Rubinstajna [AHTOH Py6|/|HLUTé|7|H],
Stravinskog [Mropb ®énoposuy CtpasuHckuiil, Cajkovskog [MéTp Unbiny YaiikoBckuii...”
(Neimarevi¢, 2002: 12-13)?, a po dolasku nemackih vojnika u Beograd, svi ruski autori
skinuti su sa repertoara pozorista. Redukcijama podlezu i drugi slovenski autori, kao i
kompozitori jevrejskog porekla.

Sto se ti¢e srpskih opera, u periodu 1941-1944. godine na repertoaru su jedino
opstale Kostana Petra Konjovica i premijerno izvedene arije opere Zona Zamfirova
Vojislava lli¢a. Po velikom broju izvodenja primecuje se da su bile popularne komic¢ne
opere Verdija /Giuseppe Verdi/ (na primer Travijata, Rigoleto), Rosinija /Gioacchino
Rossini/ (Seviljski berberin), Pucinija /Giacomo Puccini/ (Toska) i drugih. Balet srpskog
autora koji je doziveo premijeru bio je U dolini Morave Svetomira Nastasijevica (Nei-
marevi¢, 2002: 16).

Koncertni programi nisu bili podvrgnuti proverama i redukovanjima kao operski
repertoar kada su u pitanju nastupi gostujuc¢ih umetnika, uglavnom instrumentalista, i,
najvec¢im delom, umetnika nemackog porekla. Interesantan podatak je da su 1942. godi-

2 U pomenutom radu pogledati fusnotu broj 56.
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ne u Beogradu gostovali muzicari Berlinske filharmonije! Ipak, dela koja su bila najcesce
izvodena su instrumentalne kompozicije beckih klasi¢ara, Bramsa /Johannes Brahms/,
pesme Sumana /Robert Schumann/, Suberta /Franz Schubert/, da se nabroje samo neke.
Uocljiv je akcenat na kompozitore nemackog porekla, ali i interes za promovisanje autora
koji su ziveli u minulim epohama i vremenima. Nije postojalo znacajnije interesovanje
za instrumentalno stvaralastvo savremenih kompozitora ili izvodenje muzike koja je bila
komponovana u predratnim godinama.

Kada su u pitanju nastupi domacih muzickih umetnika, interesantno je da je reper-
toar drugaciji nego kada gostuju umetnici, pogotovo ako se ima u vidu da je dnevna
Stampa tog vremena posvecivala veliku paznju javnim muzi¢kim dogadajima. Kritika
kulturnih desavanja u dnevnoj Stampi bila je ve¢inom pozitivna. Nastavak predratne, i
uopste tradicije jo$ od sredine XIX veka u vidu osnivanja i brojnih javnih koncerata srp-
skih pevackih drustava, ne biva prekinut ni za vreme rata. Uocljiva razlika u odnosu na
predratni period jeste (pre)naglasavanje naslova izvedenih dela, kao na primer,srpske
pesme’, ,srpska igra”,,srpska muzika” (prema Neimarevi¢, 2002: 13).

Sto se ti¢e repertoara operskih arija, kao vrste koncerata izvedenih u Kolaréevoj za-
duzbini, uglavnom su izvodena najpopularnija dela italijanskih (Verdi, Rosini, Doniceti /
Gaetano Donizetti/ i tako dalje), nemackih (Mocart /Wolfgang Amadeus Mozart/ ili Vagner
/Richard Wagner/) ili francuskih kompozitora (na primer Bize /Georges Bizet/ ili Guno /
Charles Gounod/). Za istoriju srpske muzike znacajan dodatak ovom spisku predstavlja
pomenuto izvodenje arija iz opere Zona Zamfirova Vojislava lli¢a, 29. novembra 1942.
godine (Neimarevi¢, 2002: 13-14).

U skladu sa gorenavedenim informacijama, ,za vieme nemacke okupacije, koncertni i
operski Zivot se odvijao, ali sa znatno smanjenim intenzitetom. Kompozitori su, prirodno,
nastavili da stvaraju, iako se nisu mogli nadati skorom izvodenju svojih dela.” (MunuH,
1998: 8-9). U prilog napisanom ide i ¢injenica da lliceva Zona Zamfirova nije izvedena u
celosti od trenutka kada je napisana davne 1942. godine.

Na repertoaru instrumentalnih koncerata nema velikih izmena u odnosu na izvodena
dela gostujucih umetnika, izuzev Sopenove /Fryderyk Chopin/ klavirske literature, literature
za violinu Paganinija /Niccold Paganini/ ili ¢ak Koncert za violinu i orkestar Cajkovskog.

Stvaralastvo kompozitora na okupiranoj teritoriji
tokom ratnih godina

Jlako je u Beogradu za vreme rata postojao privid normalnog Zivota — davali su se
koncerti, a izvodile operske i baletske predstave — ovaj period je bio u osnovi poremecen i
destimulativan za kreativni rad.”

(MunwnH, 1998: 9)

Naprotiv, stvaralastva na primer Stanojla Rajic¢i¢a, Milana Ristic¢a i Ljubice Mari¢, kao
grupe kompozitora koji su aktivno komponovali na tlu Srbije i u predratnom periodu,
govore o stimulativnom kreativnom radu.

3 Ovaj podatak se navodi u radu Neimarevi¢, 2002: 13, ali vise informacija ima u dnevnom listu Obnova, 2,
310, (2.07.1942): 6.
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Konkretno, Rajici¢ pise simfonijska dela, koncerte, klavirsku i vokalnu muziku. Ta¢-
nije, on je sva svoja dela povukao sa javnog repertoara, i nije u¢estvovao u javhom
muzi¢kom Zivotu za vreme nemacke okupacije. Po re¢ima Vlastimira Perici¢a (1971:
36), ,godine okupacije znacile su za Rajic¢i¢a prakti¢no potpuno povlaéenje iz javnog
zivota“ Ipak, ,pisao je tih godina obilnije no ikad, ne misle¢i da li ¢e, i kada, nesto od
toga doZiveti izvodenje” (Perici¢, 1971: 36). Godine 1941, nastaje Druga simfonija
op. 15, a 1944. godine Treca simfonija op. 36. Rajici¢ je komponovao i ciklus od cetiri
simfonijske poeme ¢iji broj i formalna struktura stavova/poema mogu da asociraju
slusaoca na sonatni ciklus. U pitanju su poeme Mali Radojica op. 18 (zavrsen februara
1942. godine), zatim Smrt majke Jugovica op. 20, Marko pije uz ramazan vino op. 21 i
op. 24 Zidanje Skadra (tri poeme su nastale do kraja 1942. godine). Rajici¢ je najvise
paznje obratio na prvu simfonijsku poemu, koja je jedina i izvedena. U ovom peri-
odu nastaju i tri koncerta, tacnije, Prvi violinski koncert op. 17, 1941. godine (nije
izveden), a zatim Drugi klavirski koncert 1942. godine opus 23, (izveden tek 1947.
godine). Na listu koncerata nadovezuje se i nedovrseni Prvi koncert za klarinet op.
33,z 1943. godine. ,Narocito su bile plodne Raji¢i¢eve ‘ratne godine’ na podruc¢ju kla-
virske muzike” (Perici¢, 1971: 48), odnosno on tada komponuje pet klavirskih sonata,
kao i brojne zbirke etida, igara, kola i tako dalje. Kona¢no, na polju vokalne muzike,
kompozitor daje svoj doprinos pesmama uz pratnju klavira, a cappella horovima i
melodramom. Poslednje navedeno umetnicko delo je do tada bilo malo negovano
na nasim prostorima — jedan od retkih primera je Rajic¢i¢eva melodrama Gavran na
stihove E. A. Poa /Edgar Allan Poe/.

Za razliku od Rajicic¢a, Milan Risti¢ pise manji broj kompozicija, ali i dela velikih dimen-
zija za obimnije muzicke sastave, pored dela za klavir i/ili violinu. Drugim recima, Risti¢
1941. godine pise svoju Prvu simfoniju op. 14, 1942. godine Dvanaest prelida za klavir
op. 15 i Drugi gudacki kvartet op. 16. Naredne dve godine uglavnom se bavi delima za
klavir, violinu i klavir, fantazijama za orkestar (opus 22, 23 i 24), i stvara simfonijske poeme
Covek i rat, op. 17, koja nastaje 1943. godine (Bergamo, 1977: 40-59).

Jedine stvaralacke aktivnosti Ljubice Mari¢ za vreme okupacije u Beogradu su: delo prvobitno
naslovljeno kao Dve skice, a zatim preradeno u Muziku za klavir 1944. godine i Tri preludijuma
za klavir — Preludijumi. Etida. Brankovo kolo. iz 1945. godine (MunuH, 2009: 107).

Takode, vazno je pomenuti stvaralacku aktivnost Petra Konjovi¢a. On revidira svoju
operu Kostana 1941. godine, i pise simfonijsku poemu Makar Cudra 1944. godine. Pome-
nuta opera Zona Zamfirova monumentalno je delo kompozitora Vojislava lli¢a za vieme
ratnih godina. Stevan Hristi¢ pise muziku za Molijerovo /Jean-Baptiste Poquelin — Moliére/
prozno delo UobraZeni bolesnik, a Josip Slavenski komponuje tri kamerne kompozicije,
kao i muziku za Plautovu /Titus Maccius Plautus/ komediju Menehmi (MunuH, 1998: 9).

Zivot za vreme okupacije inspirisao je ¢ak i ¢eskog kompozitora Karela Napravnika
/Karel Napravnik/, koji je u periodu rata Ziveo i radio na teritoriji Vojvodine, da napise
kantatu za solo bas, kvartet i mesoviti hor a cappella pod nazivom Psalmi Davidovi. On
je, uz pomoc¢ ove kompozicije, hteo,da opeva «<muke i patnje, stradanja i smrt naseg
naroda, ali i tvrdu i nepokolebljivu veru u sigurnu pobedu pravde i u nov, bolji Zivot u
slobodi.»” (Perici¢, 1969: 339). Ovakav podatak samo dodatno opisuje volju i motivaciju
kompozitora da barem muzicka tisina ne zavlada prostorima zemlje koja je imala, prema
broju stanovnika, najvise Zrtava u Drugom svetskom ratu.
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Zaklju¢na razmatranja

JKulturni Zivot nije zamro [...]"
(Neimarevic¢, 2002: 2)

Razumevanije Zivota, u kome su se Srbi nalazili tokom Drugog svetskog rata, nije jed-
nostavno. lako je rat bio veoma poguban po srpsku naciju i odneo brojne Zivote (mnogo
mladih), muzi¢ko srce umetnika nastavilo je da kuca i u opisanim teskim uslovima. Sagle-
dano iz ugla domaceg muzickog stvaralastva, konacna lista kompozitora koji su aktivno
pisali za vreme godina nemacke okupacije u periodu 1941-1944. godine, verovatno
se ne moze u potpunosti sastaviti. Kao i delimi¢no prikazani repertoar javnih muzickih
institucija Beograda, i pomenuti kompozitori dokazuju da ni u kom pogledu nije bilo
tisine tih ratnih godina. Muzika se mogla ¢uti javno, uz borbene poklice ili oformljena
u masti kompozitora te zapisana, pa, u vedini slucajeva, predstavljena publici javno u
godinama koje su usledile. Istovremeno, nesumnjivo je da je muzicki Zivot na ratiStu i
u nemackim logorima od izuzetnog znacaja za razumevanje umetnickog Zivota ratnih
godina. Muzika pruza uvid pod kakvim okolnostima i u kojim situacijama moze da Zivi i
kakvo dejstvo moze da ponese. Samim tim, muzika u tom trenutku menja svoju ulogu
preobrazavajudi se u zaglusujucu snagu porobljenih i napacenih.
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THE SILENCE OF WAR YEARS (1941-1944)

SUMMARY

The main purpose of this paper is the requisite to avoid misconceptions that the Second
World War was stagnation in the development of cultural and musical life of Serbs. Although
the war was raging, composers and musicians had found a way to use their pens and papers,
as well as the performers, who were very actively involved in the musical performances,
including musical and stage works. Mobilized music experts from all parts of Yugoslavia
had created the music in terrains in which they were deployed, primarily accordingly to
the conditions that came across them in current site, and those compositions were more or
less artistically successful. Themes of these compositions were quite often combativeness
or militancy. There was also the need to write down the age old national singing heritage
that was effectually orally transferred from generation to generation. Musical life in camps
was also progenitive. Composers and conductors usually had ad hoc orchestras and
choirs with which they were able to perform many artistically challenged world famous
musical pieces from renowned composers. On the other hand, there were opportunities in
cultural institutions in Belgrade for performing compositions that the occupiers considered
adequate to perform in war conditions. The repertoire in these institutions was rectified
by the occupiers. Russian composers were completely banned, but compositions of some
national composers were allowed for performing. Further, a group of composers who
studied in Prague in the interwar period, as well as other composers who were creating
even before the war, continued to be productive during the war years. Compositions of
monumental character were created, but also the ones for chamber ensembles. All of these
insightful facts attest to the fact that the music was very loud compared to the silence that
is supposed to take place in the period from 1941 to 1944.

Key words: Second World War, Yugoslavia, music, composers, repertoire, musical
compositions.
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Sazetak

Naziv jedinstvene forme barokne svite ,red, poredak” (francuski: ordre), koji uvodi francuski kompozitor
i cembalista Fransoa Kupren, upucuje na prisustvo ideje ,univerzalne harmonije’, koju je u francuskoj muzici
17. veka uspostavio Maren Mersen. Kupren formira ,redove” kao nizove karakternih komada povezanih idej-
nim asocijativnim metodom i muzickom atmosferom. Inicijalna ideja rada je napomena Olivijea Bomona iz
1995, da su Kuprenovi redovi nastali verovatno kao analogija pokusaju Luja XIV da uvede ,francuske” redove
u arhitekturu, nasuprot poznatim: jonski, dorski...Kuprenov muzicki jezik otkriva prisustvo pretonalne harmo-
nije. Simbolika Kuprenovih komada napisanih u istom modusu upucuje na njegovo shvatanje ekspresivnog
potencijala modusa, njegovu viziju ,energija modusa“. Celokupan Kuprenov opus za ¢embalo baziran je na
conceptu,puta ka savrsenstvu’, predstavlja put dostizanja etickog balansa putem estetskih senzacija, vodic
na putu formiranja idealnog dvoranina, idealizovani,univerzum aristokratskih vrednosti”.

Kljucne reci: Kupren, simbolizam, univerzalna harmonija, perfekcija.

Uvod

Za savremenog muzicara, $to je kretanje u proslost dublje, jaz izmedu notnog zapisa
i njegove zvucne realizacije je sve vedi. Interpretator istorijske muzike prinuden je da,
pored muzickih, koristi izvanmuzicke izvore: opstu istoriju, filozofiju, likovne umetnosti,
knjizevnost. Interpretacija istorijskog repertoara na istorijskom muzickom instrumentu
¢embalu, pripada domenu tzv. «rane muzike». Cembalisti¢ki repertoar pruza ne samo
neiscrpno polje za istrazivanje manuskripata i izvodenje dela kompozitora, jos uvek malo
poznatih Siroj publici, ve¢ i za suptilne stilske analize, istorijska razmatranja i preispitiva-
nje uloge muzike u drustvu kome je bila namenjena. Termin koji se odnosi na korektno
izvodenje muzike pretklasi¢nog perioda «istorijski informisana izvodacka praksa»,
podrazumeva traganje za autenti¢cnom interpretacijom istorijskog repertoara, koja se
ostvaruje povezivanjem muzickih istrazivanja sa istorijskim, psiholoskim i socioloskim,
kao i produbljenim razumevanjem Sirokog pojma kulture odgovarajuce istorijske epohe.
Interpretacija istorijskog cembalisti¢kog repertoara ne podrazumeva samo zvucnu rea-
lizaciju muzi¢kih komada namenjenih ovom instrumentu, vec¢ i rekonstrukciju njihovog
duhovnog bogatstva, njihovih senzitivnih i simboli¢kih potencijala.

svetlanastojanovic.kutlaca@gmail.com
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Interpretacija istorijskih dela namenjenih ¢embalu nosi specifi¢cnu problematiku:
usled nestanka ovog istorijskog klavijaturnog instrumenta sa muzicke scene u trajanju
duzem od jednog veka, doslo je do diskontinuiteta u prenosenju izvodacke tradicije.
Traganje za individualnom iluminacijom, kojom bi se ¢embalisti¢ki repertoar mogao
ozZiveti pred savremenim auditorijumom, vodi nas do potrebe da preispitamo pojam
interpretacije u odgovaraju¢em periodu i istorijskom okruzenju. Dok se period 17. veka
moze posmatrati kao tranzicioni u smislu definisanja tri osnovna nacionalna stila, tri
muzicka ,ukusa”: italijanskog, francuskog i nemackog koji ¢e se ustaliti u 18. veku, ve¢
pocetak 18. veka najavljuje tranziciju u smeru individualizacije, koja vodi ka estetici 19.
veka. Francuski umetnik, ¢embalista Fransoa Kupren, istovremeno inicira ujedinjenje
ukusa i razvoj individualnosti: kamerna dela jasno najavljuju ujedinjenje francuskog i
italijanskog stila (Les Goduts Réunis-Ujedinjeni ukusi), a njegove kompozicije za klavsen
solo mozemo shvatiti kao kompleksan priru¢nik i vodic u svet interpretacije. Kuprenov
postupak karakterizacije komada interesantnim naslovima mozZze se posmatrati kao
razultat sagledavanja problematike interpretacije u francuskoj umetnosti na prelazu
17.u 18. vek, a Kuprenovi naslovi komada kao literarni i filozofski dodatak njegovom
teoretskom radu Umetnost sviranja klavsena (LArt de toucher le Clavecin) posve¢enom
interpretaciji. Zagonetni i intrigantni Kuprenovi naslovi upucuju na inspiraciju antickom
mitologijom i platonisti¢ckom filozofijom. Simbolicko tumacenje Kuprenovih naslova
i ideolosko tumacenje njegove vizije drustvene uloge muzike pretpostavka su stilske
analize Kuprenove muzike. Formiranje filozofije ukusa pocetkom 18. veka, u periodu
kada su Kuprenova dela nastajala, odreduje njegovu muziku kao spoj razlicitih zvu¢nih,
Culnih senzacija sa lingvisti¢kim, ideoloskim i religioznim.

Barokni koncept, univerzalne harmonije”

Interpretacija muzike baroka pretpostavlja, u najsirem kontekstu, razumevanje ide-
ologije barokne umetnosti. U svetu17.i 18. veka, prepunom socijalnih i religioznih
konflikata, svestenstvo i plemstvo rukovodili su svetskim teatrom kao ogledalom viseg,
boZanskog poretka. Uloga umetnosti, u takvom okruzenju, bila je da stvori iluziju savr-
seno uredenog sveta. Ralf Toman u uvodu dela Barok (Toman, 2010) definise osnovne
odlike baroka, retoriku i konc¢etizam (ital. concetti): retorika doprinosi utisku raskosi i
bujnosti baroka, vodi je princip ,ocarati i pokrenuti” (delectare et movere); istovremeno,
barok se odlikuje i prisustvom strogih pravila, otelotvorenih u,konceptu’, Herman Bauer
definisao je koncept kao ,transformaciju misli kroz nekoliko stupnjeva”i,put od objekta
do znacenja kao metafore”.

Francuska kultura ima u 17. veku drugadiji put razvoja od italijanske. Razli¢ita vizija sveta,
razli¢it odnos prema duhovnom i svetovnom zivotu, ogleda se i u muzici: dok italijanski
muzicari usvajaju neoplatonisticke zamisli o misterioznom dejstvu muzike (izlozene u
filozofskim delima Firentinaca Pika dela Mirandole i Marsilia Fi¢ina) i prednost daju ekspre-
siji, Francuzi su naslednici Platonovih zamisli o ulozi muzike u stvaranju Idealne drzave.
Vladavina ovih ideja povezana je sa ideologijom koju uspostavlja apsolutisti¢ki vliadar
Luj XIV. U francuskom drustvu 17.i 18. veka muzika postaje simbolicki jezik aktuelnog
pogleda na svet. Temelj duhovne klime cini racionalisticka Dekartova filozofija, a temelj
vizije uloge muzike Mersenova muzi¢ka istrazivanja ,univerzalne harmonije” iz 1636.
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godine.! Opsednutost harmonijom tek spoznatog beskrajnog univerzuma, harmonijom
apsolutistickog drustva, ¢eznjom i prizivanjem harmonije suprotstavljenih sila razuma i
strasti u pojedincu, harmonijom makro i mikrokosmosa, karakteristike su francuske kulture
17. veka, francuskog klasicizma. Ideja harmonije nastavlja svoje prisustvo i u francuskoj
umetnosti 18. veka, uzrok je jedinstvenog i mo¢nog procvata francuske muzike i radanja
muzi¢kog pojma harmonije u delu Zan Filip Ramoa 1722. godine.

Na pomisao da ukupan Kuprenov opus za klavsen u sebi krije klasicisti¢ki koncept,uni-
verzalne harmonije”, navodi jedinstvena Kuprenova forma barokne svite - red (fr. ordre).
Savremeni francuski cembalista, autoritet za Kuprenov opus, Bomon (Olivier Baumont), u
¢lanku Kuprenovi redovi, Fransoa Kupren: novo videnje? , uvodi pretpostavku da je Kupren
formirao svoje muzicke ,redove” analogno zamisli Luja XIV da uvede specifi¢cne ,francuske
redove” u arhitekturu (analogno poznatim: dorski, jonski...). Kuprenovi,redovi” su nizovi
komada objedinjenih idejnim asocijativnim postupkom i muzickom atmosferom prema
Melersu (Mellers, 1968) Bomonov stav skrece paznju na ulogu modusa u definisanju mu-
zicke atmosfere. Kuprenove svite objedinjuje isti modus, a u pretonalnom Kuprenovom
harmonskom muzi¢kom jeziku, prisustvo istoimenog dura i mola ¢ini svetlo - tamnu
varijantu odabranog modusa. Kao posledica nejednake temperacije harmonskih instru-
menata, kojoj je Kupren, kao i vec¢ina baroknih kompozitora dao prednost u odnosu na
jednaku, modusi (pa i tonaliteti koji su se postupno razvili iz njih), imali su individualne
boje. Kuprenov ucitelj i zastitnik Sarpantje (Marc-Antoine Charpentier, 1645-1704) govori
o,energijama modusa“®, Zele¢i da istakne njihove razli¢ite boje i ekspresivni potencijal.
Moze se pretpostaviti da detaljni i slikoviti Kuprenovi naslovi nisu sluZili kao program ili
tema za muzic¢ku deskripciju, ve¢ su bili traganje za preciznijim karakterizacijama mo-
dusa i svih zvucnih nijansi koje oni nude. Analogno razlaganju svetlosti na boje duginog
spektra, zvucni prostor razlaze se na modalne boje. Jedinstvo modusa u 12-tonskoj skali
predstavlja demonstraciju ,univerzalne harmonije’, analogno je jedinstvu grékih naro-
da jonjana, dorana, frigijaca, ... koje Platon pretpostavlja u idealnoj drzavi. Kuprenovi
karakterni komadi, uobicajeno se tumace kao panorama Zanr-scena, dogadaja i galerija
muzickih portreta li¢nosti iz njegovog okruZenja. Prisustvo ideje ,univerzalne harmonije”,
novi nacin shvatanja Kuprenovih ,redova“, otvara novi, simbolic¢ki pristup tumacenju
naslova komada. U skladu sa platonizmom vrhovne ideje, apstraktna nacela izraZzena su
muzikom koja uspostavlja asocijaciju sa stvarnim dogadajima, situacijama ili likovima.
Ton komada za koji je nemoguce pronacdi pravu re¢, nijansa karaktera, pripaja se liku
¢iji je individualni karakter bio prepoznatljiv savremenicima, a Kuprenu je posluzio kao
nijansa kojom ¢e upotpuniti svoj poredak karaktera unutar jednog ,reda“. Za Kuprena,
muzicka dela nisu odblesak stvarnosti, ve¢ odblesak ideja, moguénost njihove realizacije
konkretnom pojavom, ,utelovljenje duha” prema Mersenovim rec¢ima (Fader, 2007). Iz
naslova svih Kuprenovih komada u istom modusu, apstrahovanjem ideja, moze se na-

' (Mersenne, Marin, Harmonie vniverselle, contenant la theorie et la pratiqve de la Mvsiqve, Ou il est traite de la

Nature des Sons, &des Mouuemens, des Consonances, des Dissonances, des Genres, des Modes, de la Composition, de
la Voix, des Chants, &de toutes sortes d’Instrumens Harmoniques, Paris, Sebastien Cramoisy Imprimeur ordinaire
du Roy, MDCXXVI)

2 Lordre chez Francois Couperin; Francois Couperin: nouveaux regards, Villecroze, 1995

3 “Pourquoi les transpositions de modes? La premiére et moindre raison c'est pour reindre la méme piéce de musique
chantable par tout sorte de voix. La seconde et principle raison cest pour l'expression des différentes passions, a
quoi la différente énergie des modes est trés propré».

http://www.charpentier.culture.fr/fr/html/compo/, 15.05.2012
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slutiti njegova vizija, ,energija modusa®“. U skladu sa primenom principa univerzalnosti,
otkrivene karakateristike modusa olaksavaju tumacenje naslova komada, za koje ranije
nije postojalo jedinstveno objasnjenje.

Simbolika Kuprenovih komada

Fransoa Kupren je nesumnjivo umetnik u ¢ijem je opusu kao u zZizi doslo do prela-
manja umetnickih duhovnih vrednosti francuskog klasicizma 17. veka i najave novih
intelektualnih dostignuca - doba prosvecenosti 18. veka. Kupren je odgajen, kao umet-
nik, u francuskoj klasi¢noj tradiciji i vaspitavan u krugovima koji su predstavljali sam vrh
obrazovane aristokratije. Kupren, francuski kraljevski muzicar u sluzbi tri kralja, Luja X1V,
Filipa Il Orleanskog i Luja XV, kao poklonik kruga umetnika formiranog oko Filipa Il Orle-
anskog, istovremeno je bio veliki postovalac italijanskog stila u muzici. Kupren je svojim
notnim tekstom otkrio sve nijanse svoje senzibilne prirode, sve boje svog fantasti¢nog
okruzenja. Naslovi Kuprenovih komada su produzetak poruke, ne smemo izgubiti iz vida
da je bio pedagog, ucitelj duhovnih i estetskih vrednosti. Logi¢na je pretpostavka da
je Kupren plemi¢, kao dvorski muzi¢ar i ucitelj muzike, u koncept svog ¢embalistickog
opusa ugradio aktuelni,univerzum vrednosti“- kodeks idealnog dvoranina. Kuprenovi
naslovi i muzika su integralno muzicko-literarno-filozofsko delo, u duhu vremena u kome
se prozimaju razlic¢ite umetnosti i njihova funkcija. Slededi pitagorejsko-platonisticki
uzor, Kupren muziku koristi kao sredstvo analize, razumevanja, saznanja. U naslovima
komada vidi se hijerarhija, prisutna u svakom ordru, ona simbolizuje ne samo rangiranje
osecanja po kvalitetu, ve¢ prelaz od vrednosti doba Luja XIV na vrednosti novog doba.

Kupren daje obrazloZenje za uvodenje naslova — on kaze da naslovi odgovaraju ide-
jama koje je imao u trenutku nastanka komada.

Jai toujours eu un objet, en composant ces pieces; des occasions différentes me l'ont four-
ni. Ainsi les Titres répondent aux idées que j'ai eues ;on me dispensera d'en rendre compte;
cependant, comme, parmi ces Titres, il y en a qui semblent me flatter, il est bon d'avertir que
les pieces qui les portent sont des especes de portraits qu'on a trouvé quelques fois assez
rassemblants sous mes doigts, et que la plupart de ces Titres avantageux sont platot donnés
aux aimables originaux que j'ai voulu représenter qu‘aux copies que j'en ai tirées .*

Kuprenova praksa nije izuzetak, svi teoreticari francuskog klasi¢nog perioda insistiraju
na ekspresivnoj ulozi muzike, njihova uverenja proizilaze iz instinkta da muzika treba
da ima socijalnu funkciju. Znacenje ekspresivnosti u baroku, po Melersu (Mellers, 1968),
pogresno se razume: Bahov muzi¢ki simbolizam religioznih istina i Kuprenov muzicki
simbolizam karaktera i scena su sli¢ni, u oba slucaja ne radi se o sposobnosti slikanja,
deskripcije, u komadu apsolutne instrumentalne muzike, nego su odredeni ekstramuzicki
koncepti posluzili Bahu i Kuprenu da u njihovom umu pokrenu odgovaraju¢i muzicki
odgovor. Analogija je, kaze Melers, za njih intelektualni proces, Bah je utelovio koncept

4 Komponujuci ove komade, uvek sam imao u glavi predmet [znaci istovremeno i licnost] koji su mi razne prilike
pruzale: tako naslovi odgovaraju zamislima koje sam tada imao. Postedecete me da vam o tome razlazem. Ipak,
posto medu tim naslovima ima onih koji kao da hvale mene samog, treba upozoriti da su komadi koji ih nose
vise portreti koji su ponekad izgledali nalik meni pod mojim prstima ali da je vecina tih hvalecih naslova pre data
ljubaznim originalima koje sam Zeleo da predstavim nego kopijama koje sam iz njih izvukao. (Deo predgovora za
Prvu svesku komada za klavsen, prema Tunley, 2004: Appendix B)
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Hrista na krstu u svojoj muzici tako prirodno, kao $to je Kupren docarao patos Arlekina.

Tokom 17. veka postupno dolazi do prelaska sa modalnog na tonalno misljenje, pri-
sustvo dorskog, frigijskog i eolskog modusa postupno vodi ka molu, a jonski, lidijski i
miksolidijski vode ka duru. Postupnost prelaska evidentna je i kod Kuprena, ogleda se u
broju predznaka koje Kupren koristi: u molskim tonalitetima sa snizilicama Kupren koristi
dorski modus, pa zato ima jednu snizilicu manje od savremenog standarda. Ogranicen je
i broj tonaliteta koje Kupren koristi: kao poklonik italijanskog stila, on usvaja modifikaciju
minton (meantone) temperacije 12-tonske skale (u kojoj mogu da se koriste tonaliteti do
3 predznaka). Najnizi tonalitet koji koristi je “pakleni” f mol, on se pojavljuje kao dorski
modus u Es duru. Tonalitet sa najvise povisilica koji koristi je “nebeski”E dur, Fis dur se
pojavljuje samo unutar komada Trnovitost (LEpineuse) u fis mollu. Kupren nam nije osta-
vio eksplicitne informacije o tome kakvo je znacenje pridavao pojedinim modusima, ali
mozemo ih razotkriti iz naslova i dodatnih karakternih oznaka svih Kuprenovih komada
u istom modusu. Kada rekonstruisemo Kuprenovu “energiju modusa’, koristeci se prin-
cipom univerzalnosti (universal principle) moci ¢emo da protumacimo i komade ¢iji su
naslovi nejasni ili se odnose na istorijske li¢nosti ¢iji nam je karakter nepoznat. Simboli¢ko
i ideolosko tumacenje Kuprenovog ¢embalistickog opusa, put za razumevanje njegovog
stila, vode ka rekonstrukciji kompleksnog, uredenog, idealizovanog duhovnog prostora
karakteristi¢nog za francusku aristokratiju u periodu kraja vladavine Luja X1V, Kralja Sunca.

Pretpostavka da su Cetiri sveske Kuprenovih svita moguc¢i pokazatelj njegovog svesnog
gradenja sistema na osnovu Cetiri osnovna elementa univerzalne harmonije (zemlje,
vode, vatre i vazduha), moze se potvrditi:

- U prvoj svesci pojavljuju se: muza plesa Terpsihora, boginja Dijana, bahantkinje

- u drugoj svesci: muza rodenja (Afrodita), boginja Atalanta, koribanti

- u trecoj svesci: muza biljaka (rasadivanja), boginja Minerva, vestalke

- u Cetvrtoj svesci: muza pobede, Apolon i Dionis, kerubini.

U duhu univerzalne harmonije, po kome se sve pojave razvijaju po analogiji i ogledaju
jedne u drugima, moze se reci da je prva sveska posvecena tradiciji, druga osecajnosti,
treca drustvenosti, a poslednja filozofiji, mislima o vec¢nosti, Zivotu i smrti, u prvoj se
ogleda materija, u drugoj dusa, u tre¢oj duh a u poslednjoj um koji upravlja svetom.

U nastavku rada dato je nekoliko karakteristi¢nih primera simbolickog tumacenja
Kuprenovih naslova.®

Modus,duha” A

U svakoj od cetiri Kuprenove sveske pojavljuje se po jedna svita ciji su svi stavovi u
A duru, odnosno, a molu. U tre¢oj svesci jasno se razotkriva da je ovaj modus povezan
sa duhom, jer se u naslovu prvog komada pojavljuje rimska boginja Minerva, pandan
grckoj Atini, zastitnica umetnosti. XV svita (,red”), posvecena je Regentu Filipu drugom
Orleanskom, sa kojim Kupren deli ljubav prema italijanskoj muzici i pripadnost istom
filozofskom platonisti¢ckom krugu. Prvi komad u sviti La Régente, ou la Minerve, Noblement,
sans lenteur je Kuprenov omaz plemenitom patronu. Zamisao idealnog drustva, Utopija,

> Integralno tumacenje svih Kuprenovih naslova dato je u doktorskom umetni¢ckom projektu autora rada
,» Pristup interpretaciji karakternih komada za ¢embalo francuskog baroknog kompozitora Fransoa Kuprena
baziran na platonistickom konceptu univerzalne harmonije (Stojanovi¢ Kutlaca, 2013)
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neguje se u krugu oko Regenta a jedinstvo pretpostavlja u polju duhovnih vrednosti. U
arhitekturi, Regent je pokreta¢ novog stila graditeljstva rusti¢nih kuca. Njegov idili¢an
zamak u Taverniju, i srodan, koji pripada princezi Konti, u Soaziju (Muséte de Choisi,
Muséte de Taverni) mesta su na kojima popularan zvuk gajdi — mizeta u slatkoj i pikan-
tnoj atmosferi La Douce, et Piquante rascvetalih vo¢njaka Les Vergers fleliris, omogucuje
bekstvo od stvarnosti (ili obaveza) L'Evaporée u uspavljujucu oazu ljubavi Le Dodo, ou
LAmour au Berceau.

U prvoj svesci ovaj se modus pojavljuje u petoj sviti i posvecen je tradiciji koja se u
duhu ispoljava kao uobrazilja, zamisao, masta ( fr. la folle du logis). Alemanda Uobrazilja
(La Logiviére) u A-duru kojom zapocinje peti red, odlikuje se otvorenoscu i slobodom,
kako i dolikuje ideji koju otelotvoruje, ali i izvesnom nesigurnos¢u. Uobrazilja moze biti
i opasna La Dangereuse, moze imati moc¢ ulep3avanja stvarnosti Les Ondes, ona moze biti
nezna zaslepljenost La Tendre Fanchon ili podmukla nesposobnost orijentacije, koprena;
sala La Badine, ili lakrdija La Bandoline; moze biti rascvetana La Flore i andeoska LAngélique,
fina gradanska La Villers i pomalo primitivna, kao Sale beraca grozda Les Vendangeuses, u
svakom slucaju ona je oblik ulep3avanja, izvor prijatnosti Les Agrémens. U njenoj nesta-
bilnosti krije se mogu¢nost promene, pokretac prelaska od starog ka novom, od mladog
i krhkog ka zrelom, ulepsanom i rascvetalom.

U drugoj svesci Kupren modus A odreduje kao modus maste. Govoredi o svetu osecanja,
u masti on vidi sveZinu La Rafraichissante i Sarm Les Charmes. Pobedonosne i zavodljive
karakteristike maste iskazane su u duru L'Olimpique i La Séduisante i dvodelnom taktu;
dok se u kolebljivoj Le Bavolet Flotant i komicnoj Le Petit-dediil ou les trois Veuves, u tro-
delnom taktu, vise istice njena Zenska, ¢udljiva priroda, koja u molu prelazi u umiljatost
La Princesse de Sens, pa ¢ak i udvoric¢ka svojstva Llnsiniiante.

U Cetvrtoj, filozofskoj” svesci, duh je agens promene drustva, pokretac transformacije
koja je ponekad bolna, ali i neminovna. Generacije se smenjuju i donose sa sobom nove
vrednosti; tu su dostojanstvena stara gospoda Les Vieux Seigneurs i ne tako dostojanstvena
mlada gospoda (koja se bave sitnim stvarima, kicosi ), Les Jeunes Seigneurs, Cy-devant
les petits Maitres; njihov suZivot zatrovan je ubojitim strelicama ironije i netrpeljivosti,
Les Dars-Homicides; to je drustvo u kome precioze diktiraju beskrajne pesnicke spletove
soneta Les Guirlandes, u kojima je ljubav laZzna i izveStacena; drustvo u kome cveta prazno
brbljanje Les Brinborions; i vlada najstariji i najopasniji bog — nestasni boziji kudravko
Amor ili Eros, a razgovori nisu nista viSe nego ljubavno ¢askanje La Divine-Babiche, ou les
Amours-badins; to je drustvo u kome ¢edni portret infantkinje La Belle Javotte autre fois
L'Infante, deluje bespomoc¢no pred grandioznim i zastrasuju¢im vrtlogom metamorfoze
koju simbolizuje alhemijski,vodozemac” LAmphibie, mouvement de Passacaille.

Modus ,prirode” B

Modus B se samo jednom pojavljuje kod Kuprena, i to samo u duru. Za Sarpantjea to
je modus taman, mracan, uzasan. U pitagorejskoj temperaciji to je bio tonalitet sa naj-
vise snizilica, pa je u staroj tradiciji to bio bukoli¢ki modus, modus maskiranih demona,
goblina, tajanstvenih Sumskih bica i zagonetnih vodenih vila. | za Kuprena to je modus
magije, carolije, iluzije. Ovaj modus posluzio je Kuprenu za veli¢anstveno otvaranje
druge sveske posvecene misterioznom svetu osec¢anja. U prvi mah se ¢ini da svita ima
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pastoralni karakter, jer tu su Zeteoci Les Moissonneurs i pastirice Les Bergeries, postavlja
se pitanje $ta znaci prisustvo ,misterioznih prepreka” Les Baricades Mistérieuses. Priroda
je ta koja postavlja misteriozne prepreke, ¢ije savladavanje predstavlja jedini put ka
povratku u idealnu zemlju Arkadiju, simbol izgubljenog raja, svet bezbriznosti pastirica,
za kojim dusa vecito ¢ezne Les Langueuers Tendres. Ko su onda Zeteoci, da li simbolizuju
neminovno kruzenje vremena, godisnjih doba, smrti koja kosi, ili su to oni koji, svesni
tog toka, znaju kako i kad treba da ubiru plodove? A potom znaju kako da upregnu sile
prirode kako bi te plodove iskoristili, odnose ih u vodenicu i misteriozna sila vodenog
toka, simbol vecnosti, daruje ih uspehom. U vreme kada je nastala ova svita, ne samo
da je bilo popularno imati kuc¢u na selu gde je vodenica bila ¢arobna masina, postojalo
je tehnicko ¢udo tog vremena - splet vodenica Marli, koji je sprovodio vodu sa velike
udaljenosti do Versajskih vrtova. U poslednjim godinama svog Zivota Luj XIV, prili¢no
depresivan, utociste iz zamorne atmosfere Versaja Cesto je pronalazio u Marliju, simbolu
svog mladala¢kog poduhvata. Misteriozne barikade su simbol Marlija, simbol ¢ovekove
modi da ukroti demonske sile prirode i pot¢ini ih sebi (kompozicija daje potvrdu ovakvog
uverenja, ona asocira na veliki satni mehanizam, veliki tocak pokre¢e maniji, a ovaj jos
manje). Ako je ¢ovek mogao da stvori Marli, on moZze korak po korak da savlada miste-
rije prirode, a njene prepreke postaju simbol njegove pobede. | tada moze da se preda
uspavanci La Bersan zuborenja Le Gazoliillement, mada ne bas potpuno, jer ako to ucini
dovoljan je tra¢ La Commére, ili nestasko La Moucheron (sudbina koja voli da se poigra)
pa da sve nestane u trenu, kao kad bi neko bacio jednu plamenu iskru na polje zrelog
zita. Za Kuprena, ova svita je slika magije osec¢ajnog sveta koji treba savladavati, koji
donosi najlepse plodove, ali ponekad iS¢ezava u trenu. Mozemo zakljuciti da je modus
B za Kuprena modus prirode, u sluc¢aju individue to je licna priroda koju treba razumeti,
alii savladavati.

Modus ,svetlosti“(znanja) C

U prvoj svesci, u ovom modusu je treca svita, a otvara je velicanstvena i mra¢na
alemanda La Ténébreuse, Allemande jer ,u pocetku bese tama’, koja je bila turobna i
zloslutna La Lugubre, Sarabande. Ona i dalje postoji svuda gde vlada tuga Les Regrets,
njena postojbina je Spanija LEspagnoléte. Hodoc&asnici Les Pélerines i ovenéani vitezovi Les
Laurentines, doneli su svetlost iz daljine, preko mora: ljubav je najveca sila koja povezuje
bica La Favorite, Chaconne a deux tems. Medutim, bog ljubavi zna da se poigra sudbinom,
on je obesdenjak La Lutine. Za Kuprena, u duhu platonizma, svetlost ¢ine znanje i red, a
tamu neznanje i haos; tajni izvor svetlosti je ljubav.

U drugoj svesci, u modusu C, Kupren pokazuje kako se iz pojma svetlosti rada pojam
Jdeala”. Posve¢ena mu je jedanaesta svita, a nit vodilju svite razotkriva stav Zenobija (La
Zénobie), jedan od malo poznatih pojmova idealnog grada. Kupren idealizam odreduje
kao ,prirodnu milost” Les Graces-Naturéles i plemenitost La Castelane, koja isijava i sve-
tluca L'Etincelante ou La Bontems. Drugi deo ove svite jasno ukazuje na povezanost sa
istorijskim dogadajem propasti starog udruzenja muzicara,,menestrandize” Les Fastes
de la grande et ancienne Mxnxstrxndxsx. Mada se u Kuprenovom notnom tekstu nazire
naivno tonsko slikanje (svojstveno starim muzi¢arima, a ne njemu), ova minijaturna
muzic¢ka farsa ima i dublju poruku, postavlja pitanje Sta bi trebao da bude muzicar, koji
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su njegovi ideali. Kupren u ovoj sviti, kao i u izvesnom broju drugih svita, koristi anticki
metod ironije kako bi naveo slusaoca na pravi odgovor.

Modus C pojavljuje se jos samo jednom u Kuprenovom ¢embalistickom opusu u
dvadeset petoj sviti, i daje odgovor na pitanje koje je u prethodnoj sviti ostalo da lebdi
u vazduhu. Koja je uloga pesnika, umetnika, pita Kupren, i podseca nas na Platonovu
alegoriju,pecine” iz devete knjige DrZave: ljudi su kao robovi vezani lancima i zatvoreni
u pedini, iza njih je izlaz i jasna svetlost dana ali oni je ne vide, zagledani u zid pecine
na kome nemiran plameni vrh La Monflambert stvara ogromne i zastrasujuce lutajuce
senke Les Ombres Errantes-Lutajuce senke. Covek koji bi imao snage da raskine lance i
pogleda svetlost La Visionaire, mogao bi da razbije misteriju La Misterieuse, a njegova bi
duznost bila da i drugima ukaze na moguénost pobede La Muse Victorieuse, medutim
najverovatnije da mu ne bi poverovali, da bi ga prognali, a mozda i ubili (kao Sokrata).
Pitanje je filozofsko, a odgovor umetnicki i kod Platona i kod Kuprena: mala je izvesnost
da bi se ljudi lako odrekli svojih zabluda i uverenja, svojih lutajucih senki. Eteri¢na lepota
komada Lutajuce senke, poslednjeg u sviti, pokazuje da je Kupren spreman kao umetnik
da razume ljudsku prirodu i da uroni u njene senovite dubine.

Analognim postupkom dolazi se do karakteristika ostalih modusa i ukupnog Kupre-
novog poretka modusa®:

A modus duha

B modus prirode

C modus svetlosti (znanja)

D modus razuma (mere)

Es modus vizije

E modus ljubavi

F modus talenta (smelosti)

Fis modus ekstaze

G modus umetnosti

H modus savrienstva.

Svaka Kuprenova svita je progresija, a i njegov ukupan koncept je mentalna progresija.
Umetnik je kreator, njegove ideje se razvijaju kretanjem iz jednog jezgra progresivno,
umetnik se takmici sa prirodom, on je graditelj, imitira kreativne principe prirode i Boga,
ideja vodilja mu je pretpostavka harmonije, analogije izmedu delova i celine. Kuprenov
opus utemeljen je na uverenju da muzika ima sposobnost imitacije ljudskog iskustva,
mo¢ usavriavanja ¢ovekove prirode, jer jedinstvo simetrije, proporcije i harmonije s jedne
strane i intuicije, imaginacije, ekstaze, svojstveno je muzici. Kuprenov opus demonstrira
obnavljanje anti¢ke edukativne uloge muzike i vodi ka ,vaspitanju ukusa“: njegov personalni
renesansni ideal uomo universale, preko francuskog,,dvoranina“, vodi do ,prosve¢enog”
Coveka 18. veka. Kuprenovo delo je karika koja spaja klasicisticki idealizam sa modernim
entuzijazmom i verom u mo¢ edukacije.

Princip univerzalnosti, primenjen u ovom radu kao originalni postupak autora rada,
doveo je do znacajnih razlika u tumacenju Kuprenovih naslova u odnosu na tumacenja
priznatih autoriteta za Kuprenov opus: Melersa, Bosana, Bomona, Tanlija, Klarka i Konona.
Bez namere da se negiraju njihova tumacenja, prezimena istorijskih licnosti shvacena su
kao simboli karaktera (mnoga prezimena su tako nastala), kao personifikacije ideja koje
su Kuprenu posluzile kao povod za kompleksnije asocijacije. Univerzalisticko tumacenje

5 Detaljna analiza je sprovedena u doktorskom umetni¢kom projektu autora rada (Stojanovi¢ Kutlaca, 2012)
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olaksava objasnjenje komada koji bi ostali nejasni usled nepoznavanja pravopisa staro-
francuskog jezika ili usled nedostatka informacija o licnostima na dvoru. Istovremeno,
ovo tumacenje nije u kontradikciji sa prethodnim, na osnovu principa univerzalne har-
monije sve je povezano, sve se ogleda jedno u drugom, sve ima istu generi¢ku osnovu.
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SYMBOLISM OF COUPERIN’S HARPSICHORD PIECES

SUMMARY

Couperin's unique form of Baroque suite ,order” (French: ordre) presents a series of character pieces
related by conceptual associative method and musical atmosphere. Authorities for Couperin’s opus
Wilfried Mellers, Beaussant Philippe, David Tunley, Olivier Baumont, Jane Clarc and Derek Connon,
interpreting intriguing titles of individual pieces in them are seeking associations with celebrities
from the court, genre scenes and historical events. Symbolic interpretation of Couperin’s pieces,
which is proposed in this paper is based on the presence of a ancient mythological characters, the
idea of forming an ideal state, and ideas about the role of art in society. The concept of Couperin’s
opus is based on the idea of ,universal harmony* which in French culture of the 17th century is
established by Mersen. The initial idea is a note by Olivier Baumont, that Couperin has generated
orders as likely to attempt an analogy of Louis XIV to introduce a new ,French” ranks in architecture,
in contrast to known: lonic, Doric ... The author compares all the titles of pieces in the same mode
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as to expose Couperin’s seeing of the expressive potential of the different modes in the unequal
temperament, his vision of ,power of modes". Couperin’s pieces are interpreted as elements of an
idealized ,universe of aristocratic values” guide on the way of forming the ideal courtier, ,the road
to perfection” inspired by Platonic philosophy, and as steps in achieving ethical balance through
aesthetic sensation according to the ,philosophy of taste”.

Key words: Couperin, symbolism, universal harmony, perfection.
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Sazetak

U radu se razmatraju razliciti vidovi recenica i perioda u menuetima Hajdnovih ranih sonata za klavir.
Pored osnovnog tipa perioda, ukazuje se i na pojedine rede vidove periodi¢nosti, kao i na moguce prosireno
shvatanje otvorenog perioda, sa osvrtom na nacin strukturne organizacije recenica. Period u kome recenice
ne poseduju izrazitu sli¢cnost predstavlja posebno osetljivo pitanje, jer se ispostavlja da se ovaj tip perioda, u
odredenim uslovima, mozZe poistovetiti sa nizom recenica. U tom smislu izabrani primeri mogu biti dragoceni
u nastavnoj praksi, jer se kroz njih mogu sagledati specifi¢ni vidovi formiranja celine viseg reda.

Kljuéne reci: muzicka recenica, period, niz recenica, Hajdn, menuet.

Razmatranje odlika muzicke recenice u domacoj stru¢no-pedagosko;j literaturi zauzima
centralno mesto (Muxajnosuh 1989; Pericic¢ i Skovran 1991; Popovi¢ 1998; Risti¢ 2009;
Zatkalik i Stamboli¢ 2003; Zatkalik, Medi¢ i dr. 2001; 3gpasuh Muxannosuh n Bacunakmc
2014b). Spoznaja o vaznosti odredenja pojma i prezentovanja raznolikosti muzickih
reenica inicira i nastanak pojedinac¢nih radova koji pruzaju dragocena saznanja o nje-
nom statusu. U novijim istraZivanjima ukazuje se na relativnu neusaglasenost stavova
teoreticara, odnosno na ¢injenicu da svaka nova izvedena sistematizacija donosi nove
nedoumice i nova pitanja (Ca6o 2006).

Prilikom analize muzicke reCenice razmatraju se sva tri plana — tematski, tonalni i
strukturni. U starijoj literaturi, metodski postupak pri analizi strukturnog plana zasniva
se na principu pravilo - izuzetak, jer polaznu osnovu predstavlja razmatranje recenice
pravilne konstrukcije - velike ili male - a zatim se krug razmatranja 3iri na ostale mogu¢-
nosti (Perici¢ i Skovran 1991: 53). Za ovakav odnos prema strukturi recenice teoreticari
navode ¢injenicu da, u delima beckih klasicara, posebno kod Betovena (Ludwig van
Beethoven), pravilna velika recenica ima strukturu 2+2+4, odnosno 1+1+2 (ako je u
pitanju mala recenica).

U literaturi savremenih autora takode se govori o ovom vidu reeni¢ne grade, koji
se jo$ naziva i standardni model (Risti¢ 2009: 51) ili struktura sumiranja (Zatkalik i Stam-
boli¢ 2005: 100). Pored toga, navode se i drugi vidovi strukturiranja muzi¢kog toka:
struktura deljenja (4+2+2 ili 2+1+1), zatim recenica koja se sastoji iz dve polurecenice
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(4+4), recenica zasnovana na ponavljanju (2+2+2). Za razliku od standardnog, u praksi
dugo primenjivanog metodskog pristupa, od pravila ka izuzetku, u novijim analiti¢ckim
razmatranjima posvecena je veca paznja svim planovima muzicke recenice — ukazuje se
na postojanje raznovrsnih vidova muzickih recenica u zavisnosti od njene duZzine (uklju-
Cujudi unutrasdnje i spoljasnje prosirenje), tonalnog plana, kadence, nacina strukturiranja
unutrasnjih segmenataii sl.

| pored veoma razradene tipologije, autori konstatuju da postoji odredeni vid mu-
zicke recenice koji izmice svrstavanju u postojecu tipologiju, tako da se javlja potreba
za uvodenjem posebne kategorije pod nazivom Specificne situacije (ibidem). Sam naziv
govori da je re¢ o veoma osobenim vidovima realizacije unutarre¢eni¢nog muzickog
toka, te da se on opire svim ustanovljenim nacinima strukturiranja. Dakle, re¢ je 0 onim
reCenicama koje se, prema unutrasnjem redosledu izlaganja segmenata, a ponekad i
prema duzini iskazanoj brojem taktova, ne uklapaju ni u jedan pomenuti vid organizacije
sadrzaja muzicke recenice.

Pored muzicke recenice, veliku paznju teoreticara privlace i pitanja vezana za formira-
nje perioda (Veljanovi¢ Rankovi¢ 2008; Zdravi¢ Mihailovi¢ 2010; 3gpasuh Muxaunosuh
n Bacunakunc 2014a). U domacoj literaturi (Muxajnosuh 1989; Pericic¢ i Skovran 1991),
period se opisuje kao celina viseg reda koju obrazuju dve medusobno tematski slicne i
harmonski zavisne re¢enice. Minimum sli¢nosti obavezan je na tematskom planu, a har-
monska zavisnost se ogleda u oslabljenoj kadenci prve i savrienoj kadenci druge recenice.

U novijim radovima zapaza se tendencija prosirenog shvatanja perioda, pri ¢emu se
vazni uslovi u muzi¢ckom toku (tematska sli¢cnost i harmonska zavisnost) ne navode kao
klju¢ni za njegovo formiranje (upor. 3gpaBrh Muxaunosuh n Bacunakmc 2014a: 211-212;
3apasuh Muxaunosuh n Bacunaknc 2014b: 64-65). Za niz od dve recenice koje ne po-
seduju tematsku sli¢nost, ali su harmonski zavisne, predlaze se termin kontrastni period.
On posebnu primenu nalazi u delima kompozitora ranog klasi¢nog stila, posebno kod
Hajdna (Franz Joseph Haydn).

Pored prosirenog shvatanja tradicionalnog’ tipa perioda, moze se zapaziti i tendencija
prosirenog shvatanja otvorenog perioda. U domacoj literaturi (Muxajnosuh 1989; Perici¢
i Skovran 1991), dominira stav da otvoreni period obrazuju dve recenice koje zavrsavaju
polukadencom na dominanti, s tim $to je druga recenica u novom tonalitetu. Medutim, i
ovde se zapaza donekle drugaciji pristup u radovima novijeg datuma. Pojedini teoreticari
(Zatkalik, Medi¢ i dr. 2003) pod otvorenim periodom podrazumevaju dve re¢enice od
kojih prva zavriava na tonici osnovnog tonaliteta, dok druga modulira, i zavrsava na do-
minanti novog tonaliteta. Zajednicko shvatanje u ovim stavovima odnosi se na promenu
tonaliteta; prva re¢enica moze zavrsiti na tonici ili na dominanti osnovnog, ali druga je
svakako otvorena, tj. zavrSava na dominanti novog tonaliteta. S druge strane, pojedini
teoreticari (3apasnh Muxaunnosuh n Bacunaknc 2014b) otvorenim periodom smatraju
i dve tematski slicne re¢enice od kojih prva zavrsava na tonici, a druga na dominanti
osnovnog tonaliteta (obrnuto od standardnog perioda).

Prosireno tumacenje perioda moze biti dragoceno u analitickom razmatranju ranih
Hajdnovih dela, gde se, srazmerno Cesto, srece niz dveju recenica koje ne poseduju
izrazitu tematsku bliskost ili nemaju odnos kadenci koji odgovara periodu. Stoga se u
ovom ¢lanku, pored standardnih, razmatraju i redi vidovi perioda kojeg obrazuju temat-
ski medusobno sli¢ne ili razli¢ite recenice, sa osvrtom i na nacin strukturne organizacije

' Uovom radu ¢emo tradicionalni tip perioda, osnovni tip perioda i standardni period koristiti kao sinonime
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reenica. Ta ideja je, na neki nacin, nastavak tendencije da se odlike muzicke recenice i
perioda razmatraju u delima jednog kompozitora (Zdravi¢ Mihailovi¢ 2014c).

Analiti¢ki uzorak predstavlja izbor recenica i perioda iz pocetnih odseka menueta
Hajdnovih ranih sonata za klavir. Buduc¢i da je menuet redovno pisan u obliku pesme,
vazno je napraviti osvrt na stavove teoreticara kada je u pitanju ovaj formalni tip. Aktuelni
teorijiski stavovi ukazuju na ¢injenicu da je prvi deo oblika pesme (a) redovno pisan u
formi perioda (eventualno recenice). Ta Cinjenica nije sporna, ali je vazno ukazati i na
postojanje pojedinih specifi¢cnih resenja koja osciliraju izmedu dveju celina viseg reda
- niza recenica i perioda.

Ukoliko je prvi deo koncipiran kao period, re¢enice mogu biti tematski slicne, a
harmonski zavisne (oslabljena kadenca u prvoj i savriena kadenca na tonici u drugoj
recenici). Prvi odsek forme ¢esto modulira u dominantni tonalitet.

Primer 1
Hajdn: Sonata za klavir Hob. 8, Menuet
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Prva recenica ima 4 takta i kadencu na oslabljenoj tonici osnovnog tonaliteta. Druga
recenica pocinje u 5. taktu donosedi drugi motiv iz prve recenice (motiv aT), karakteristi¢an
pokret triola i kadencu, Sto definitivno ukazuje na tematsku bliskost dveju recenica. Pored
tematske sli¢nosti, drugu recenicu karakteriSe veca dinami¢nost i promena tonaliteta -
modulacija u D-dur (druga recenica ima savrsenu kadencu na tonici). Ovakav period je
srazmerno Cest u delima beckih klasicara.

Pored promene tonaliteta, nije retkost da druga recenica perioda sadrzi odstupanja u
proporciji. U Primeru 2 prikazan je modulirajuci period u kome je druga recenica prosire-
na (4+6) i taj postupak se smatra ¢es¢im kada je u pitanju druga recenica perioda nego
prva (Zatkalik, Medi¢ i dr. 2003). Prva recenica zavrsava na tonici osnovnog tonaliteta
koja je oslabljena poloZajem akorda i metri¢ckim naglaskom. Druga recenica ne donosi
ponavljanje prve, ali se mogu uociti elementi sli¢nosti na tematskom planu, prvenstveno
u pokretu triola i nizu Sesnaestina u kadenci.
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Primer 2
Hajdn: Sonata za klavir Hob. 12, Menuet

Osim prosirenja, druga recenica donosi kontrast na strukturnom planu; za razliku od
prve koja ima gradu 3+1, druga recenica se sastoji iz tri dvotakta. Ideja ponavljanja nije
ocuvana (kako to ¢esto biva kod osnovnog tipa perioda), ali medu rec¢enicama postoji
sli¢cnost na tematskom planu, kao i harmonska zavisnost.

Slededi primer ilustruje period u kome recenice nisu izrazito tematski sli¢ne, ali se
diskretna sli¢nost ogleda u ritmickoj figuri (triola). S druge strane, recenice se razlikuju
u pogledu fakture, kao i strukture. Prva re€enica ima gradu n+n, a druga n+n+2n, 3to
dodatno ugrozava koherentnost perioda koje one obrazuju. Medutim, harmonska za-
visnost, kao i minimum sli¢nosti na tematskom planu svakako daju mogu¢nost da se
ovaj odsek shvati kao period.

Primer 3
Hajdn: Sonata za klavir Hob. 10, Menuet
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Medusobna sli¢nost recenica jeste vazan, ali ne i neophodan uslov za formiranje pe-
rioda. Imajuci u vidu prosireno shvatanje perioda pojedinih stranih (LlykkepmaH 1990;
Xononosa 2001; Masenb 1979; Ninov 2010; TionunH 1965) i domacih teoreticara (Veljanovic¢
Rankovi¢ 2008; Zdravi¢ Mihailovi¢ 2010), neposredno izlaganje dveju recenica, koje su
harmonski zavisne, pri ¢emu ne pokazuju izrazitu slicnost na tematskom planu, takode
mogu obrazovati period. U tom smislu je vaZzno ukazati na neka novija shvatanja peri-
oda (3gpasuh Muxannosuh n Bacunakuc 2014a) u kojima se objasnjava razlika izmedu
osnovnog tipa perioda (tzv. paralelni period, Primer 1 i 2), perioda u kome recenice ne
pokazuju vedi stepen tematske sli¢nosti, ali imaju zajednickih elemenata (Primer 3 i 4)
i perioda u kome druga recenica ne pokazuje tematsku srodnost sa prvom (kontrastni
period). Vazno je napomenuti da i u ovom primeru recenice imaju razlic¢itu strukturnu
organizaciju (prva re¢enica ima gradu 242, a druga 1+1+2), $to, uz promenu tonaliteta,
narusava ideju periodi¢nog ponavljanja. Buduci da recenice imaju zajednickih elemenata
(pokret Sesnaestina i silazni tok melodije u zavrsnom kadenciranju), moze se reci da one
obrazuju modulirajudi period.

Primer 4
Hajdn: Sonata za klavir Hob. 14, Menuet

U pocetnom izlaganju Menueta iz sonate za klavir Hob. 1 (Primer 5) mogu se uociti dve
reenice od kojih prva zavriava na tonici, a druga na dominanti C-dura. Prema ranijem
shvatanju teoreticara (Perici¢ i Skovran, 1991), ovakav odnos recenica bio bi okarakterisan
kao niz recenica - re¢enice su tematski sli¢ne, ali odnos kadenci ne odgovara ni standar-
dnom ni otvorenom periodu. Niz re¢enica se razlikuje od perioda bilo po odnosu kadenci
(kadence su jednake ili se poslednja recenica ne zavrsava tonikom i sl.), bilo po odsustvu
sli¢nosti izmedu recenica (ibidem, 1991: 52). Medutim, prema stavovima pojedinih teore-
ti¢ara koji otvorenim periodom nazivaju i neposredno nizanje dveju sli¢nih recenica ciji
je odnos kadenci obrnut od standardnog (3gpasuh Muxannosuh n Bacunakuc 2014b:
73), ovakav odnos recenica se moZe okarakterisati kao otvoreni period. Pridev otvoreni
odnosi se na polukadencu druge recenice (otvoreni zavrsetak), pri ¢emu se ne smatra
nuznim da to bude dominanta novog tonaliteta. Zavrsetak prvog odseka na dominanti
svakako ukazuje na baroknu tradiciju i moze se rec¢i da ovakav koncept prvog odseka
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dvodelne i trodelne pesme nije redak u ranim Hajdnovim delima. | u ovom pocetnom
odseku oblika pesme (a) dramaturgija muzickih recenica je razli¢ita - prva se odvija po
principu n+n+2n, a druga kao n+n.

Primer 5
Hajdn: Sonata za klavir Hob. 1, Menuet

-
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K¢ D

Naredni primeri pokazuju neka osobena resenja koja su veoma provokativna za
analiticka razmatranja. U njima se proZimaju elementi (velike) recenice i (otvorenog)
perioda. U Menuetu iz sonate A-dur Hob. 5 (Primer 6) mozZe se zapaziti deljivost prvog
odseka - prvi Cetvorotakt poseduje tipi¢nu strukturu sumiranja 1+1+2 i zavrsetak na
oslabljenoj tonici osnovnog tonaliteta. Pri tome kompozitor ne daje ubedljivu kadencu,
vec zavrsetak predstavlja veza VII-T i to na nenaglasenom taktovom delu. Drugi segment
pocinje subdominantnom funkcijom i u pocetnom delu svoga toka donosi kontrast,
dok se u daljem toku (u drugom dvotaktu) uspostavlja slicnost sa prvim delom. Odsek
zavr$ava polukadencom na dominanti.

Primer 6
Hajdn: Sonata za klavir Hob. 5, Menuet
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Zavrietak odseka a na dominanti osnovnog tonaliteta, kao $to je vec rec¢eno, nije
retkost u ranim Hajdnovim delima, ali je u konkretnom primeru provokativno pitanje da
li je ovde rec o jednoj recenici ili o celini viseg reda. Ukoliko se radi o celini viseg reda, da
li bi se ona okarakterisala kao niz re¢enica ili kao period? Uzimajuci u obzir ¢injenicu da
prva recenica perioda ima oslabljenu kadencu, te da ne mora da pokazuje vedi stepen
samostalnosti, onda se prvi segment (takt 1-4) svakako moze okarakterisati kao prva
reenica perioda. Postavlja se pitanje na koji nacin treba shvatiti njen odnos sa drugom
reCenicom, odnosno ¢itav odsek. Da podsetimo, dve recenice koje imaju obrnuti odnos
kadenci od standardnog perioda (T-D), moguce je shvatiti kao otvoreni period. Ako se
ima u vidu i ¢injenica da period mogu obrazovati i dve recenice koje medusobno nisu
tematski sli¢ne, onda se stice utisak da je sasvim prihvatljivo tumacenje ovog odseka
kao otvorenog kontrastnog perioda.

Moguce tumacenje do kojeg smo dosli nastalo je kao rezultat prosirenog shvatanja
perioda, ali je ovde posebno vaZzno ukazati da fakticki dolazi do preklapanja prosirenog
shvatanja perioda sa celinom viseg reda koja se u domacoj literaturi opisuje kao niz re-
Cenica. Ako se period javlja u svom osnovnom vidu (standardni period), razlika izmedu
njega i niza recenica je ocigledna i sasvim jasna. Medutim, prosireno shvatanje perioda,
koje ne podrazumeva sli¢nost recenica, kao ni harmonsku zavisnost, dovodi do tacke
na kojoj se ove dve kategorije preklapaju, pa se tada ne moze pouzdano reci dali je rec
o jednoj ili drugoj celini viseg reda. U stvari, interpretacija primera bi morala biti pot-
krepljena konkretnim teorijskim stavovima. U svakom slucaju, kada bi se drugi segment
zasnivao na ponavljanju prvog, nedvosmisleno bismo zakljucili da je ovde re¢ o (otvore-
nom) periodu. Medutim, kako kontekst ¢esto odreduje celinu, neophodno je detaljnije
razmotriti ono $to sledi. Buduci da se u muzi¢ckom toku umesto ponavljanja javlja razvoj
i kadenciranje, Cini se sasvim prihvatljivim tumacenje ovog odseka kao jedne recenice.
Prvi segment se u tom kontekstu moze objasniti kao potencijalna recenica, imajuci u
vidu da,sintagme koje ispoljavaju veci stepen samostalnosti nazivamo potencijalnim
re¢enicama” (Zatkalik, Medic¢ i dr. 2003). Sli¢no prethodno opisanim primerima, i ovde je
dramaturgija muzicke recenice organizovana koris¢enjem razlicitih strukturnih formula
(prvi segment kao n+n+2n, a drugi kao n+n).

Pratedi liniju postupnog izlaganja od uobicajenih vidova perioda ka pojedinim specific-
nim odnosima segmenata unutar pocetnog odseka u Hajdnovim menuetima, poslednji u
nizu primera (Primer 7) predstavlja posebnu zanimljivost. Prvi segment zavriava u 4. taktu
oslabljenom kadencom na tonici, sto mu obezbeduje karakteristike muzicke recenice.
U daljem toku uocava se uvodenje novog tematskog materijala (pokret triola) u vidu tri
dvotakta u kojima se vrsi modulacija najpre u paralelni (g-mol), a potom u dominantni
tonalitet (F-dur) i daje polukadenca na dominanti. Tre¢i segment donosi, opet, relativno
nov tematski materijal i dramaturgiju muzicke recenice (1+1+2) koja se zavrsava potpu-
nom autenti¢cnom kadencom (u dominantnom tonalitetu). Na tematskom planu uocavaju
se tri materijala - prvi (1-4) koji karakteri$e punktirani ritam; drugi (5-10) koji karakterise
pokret triola, i treci (11-14), koji odlikuje pokret Sesnaestina i zavrsno kadenciranje.
Pri tome je vazno istac¢i da samo prvi segment poseduje odlike muzicke recenice, dok
drugom i tre¢em nedostaje izrazitija progresija (drugi predstavlja ponavljanje, a tre¢em
nedostaje razvoj), tako da bi se oni okarakterisali kao potencijalne recenice.
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Primer 7
Hajdn: Sonata za klavir Hob. 2, Menuet
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Imajudi u vidu odlike muzi¢kih planova (tematskog, tonalnog i strukturnog) svake od
ovih celina, moZze se govoriti o veoma specificnom proZimanju jedne celine (recenice
sa unutrasnjim prosirenjem), celine viseg reda. S jedne strane, oslabljena kadenca prve
reCenice i dodavanje novog tematskog materijala upucuju na unutrasnje prosirenje
reenice nastalo dodavanjem novog ili relativno novog tematskog materijala (3gpasuh
Mwuxannosuh 1 Bacunaknc 2014b), dok se, s druge strane, uvazavanjem prosirenog
shvatanja perioda, moZze govoriti i o kontrastnom periodu koji obrazuju tri recenice 4 +
6 (2+2+2) + 4 (1+1+2).

Izabrani primeri Hajdnovih menueta, pored uobic¢ajenog koncepta recenice i perioda
(Primer 1 2), ukazuju i na pojedina specifi¢na resenja koja pruzaju dobar uvid u razli-
Cite vidove profilisanja muzicke recenice, perioda i niza recenica. U tom smislu izabrani
primeri mogu biti dragoceni u nastavnoj praksi, jer nude upravo onaj koncept koji je u
literaturi rede zastupljen. Uvidom u analizirane primere, jo$ jednom se potvrduje vaz-
nost konteksta u kome se odredeni sadrzaj realizuje; iako se u jednom delu muzi¢ki tok
osamostaljuje i pokazuje odlike muzicke recenice, pitanje onoga sto sledi ispostavlja
se kao jednako vazan i ravnopravan cinilac u kona¢nom definisanju ukupnog sadrzaja
posmatranog muzi¢kog toka.

Pored osnovnog tipa perioda, u Hajdnovim delima srazmerno Cesto se javlja period
u kome druga recenica ne pokazuje izrazitu sli¢nost (Primer 3 i 4), kao i otvoreni peri-
od (Primer 5). Imajuci u vidu prosireno shvatanje perioda, moze se ponuditi drugacija
analiticka perspektiva iz koje se sagledava prozimanje prosirene re¢enice i kontrastnog
perioda (Primer 7), ili, pak recenice i (otvorenog) perioda (Primer 6).
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Analizirani primeri Hajdnove muzike jo$ jedanput potvrduju aktuelnost analitickih
razmatranja muzicke recenice i perioda, kako onih resenja koja su bliska tradicionalnom
tipu perioda, tako i pojedinim specifi¢cnim vidovima organizacije muzicke recenice i/ili
perioda.
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CHARACTERISTICS OF THE SENTENCE AND PERIODS
IN HAYDN’S SONATAS FORTHE PIANO

SUMMARY

In this paper different concepts of periodsare shownin Franz Joseph Haydn’s minuets from
the sonatas for the piano. The opinions of theorists about the usual (parallel) period are stated
first, and then about the open period and series of sentences, after which literature examples are
being analyzed. What is provocative for analytical reviews is the relation between two sentences
without the distinct thematic similarity. Special attention in this paper was given to a specific
relation between these sentences and raising the question when they should be comprehended
as a series of sentences, and when as a period. In the structure of musical sentences one after
another, it can be seen that they usually have a different structure: 1+1+2 (first sentence) and 242
(second sentence) and vice versa, which affects significantly on the concept of periods.

Key words: Musical sentence, period, series of sentences, Haydn, Minuet.
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Sazetak

Banjalucki kompozitor, Vlado S. MiloSevi¢, za vrijeme Drugog svjetskog rata sklonio se u Nis. Tuga i briga
za zavicajem urodila je nizom solo pjesama na poetske predloske Slavka Mandica, krajiskog pjesnika socijalne
orijentacije: Nemir, Zmijanje, Kroz no¢i i dane, Zelje, Molitva oblaku i Drvari. Na¢in ozvu¢avanja poezije Slavka
Mandica u solo pjesmama Vlade Milosevica predstavlja liniju realizma u interpretaciji teksta, a do zaklju¢aka
u tom smjeru dosli su autori ¢lanaka u ¢asopisu Putevi - V. Perici¢ i V. Nikolovski. Njihova zapazanja kao ideju
je preuzeo i nadogradio muzikolog Ivan Cavlovi¢ u knjizi Viado Milosevi¢, kompozitor, te realizam ozvuéavanja
Mandicevih pjesama definise u pet elemenata, koji su posluzili kao osnova za analiticko sagledavanje posljednje
od nabrojanih solo pjesama koje su nastale u niskom izbjeglistvu Vlade Milosevica — Drvari.

Kljucne rijedci: Vlado S. Milosevi¢, solo pjesma, realizam, muzicka analiza.

Banjaluc¢ki kompozitor Vlado S. Milosevi¢ (1901 — 1990) komponovao je veliki broj solo
pjesama (oko 130) i ovom Zanru se vracao u svim fazama svog stvaralastva, kao obliku
koji mu najvise odgovara.Do Drugog svjetskog rata primjetan je veci uticaj njemackog
lida (Lied) i srpske romanti¢ne solo pjesme Josipa Marinkovica i Stevana St. Mokranjca
na solo pjesme Milogevica (Cavlovi¢, 2001).

Preokret u njegovim kompozicionim manirima podstakao je pocetak Drugog svjet-
skog rata.Bjezeci pred strahotama rata Vlado MiloSevi¢ odlazi u Ni$ (1941-1946)." Lijek za
njegovu dusu u ta vremena bili su stihovi banjaluckog knjizevnika Slavka Mandica, cija
se zbirka pjesama Krici i jauci, nasla u Milosevi¢evom skromnom izbjeglickom prtljagu.?
Poezija Slavka Mandica,obojena buntom protiv socijalne bijede zmijanjskog seljaka prije
Drugog svjetskog rata” probudila je u Vladi Milosevicu zabrinutost i tugu za zavi¢ajem.?

T Uz pomoc prijatelja i poznanika dobio je posao nastavnika u Prvoj muskoj gimnazji u Nisu i donekle

ucestvao u muzickom Zzivotu grada, prije svega kao violista i dirigent u pozori$noj sezoni 1941/42.u kojoj je
izveo predstave Kaplar Miloje i Ulicni sviraci; uz intezivnije komponovanje solo pjesama i instrumenalne muzike.
2 Vlado Milosevic je tu dragu i srcu blisku zbirku pjesama, dobio od Slavka Mandica li¢no, juna 1940. na
Cadavici, gdje su se sreli prilikom njegovog prvog pohoda na prikupljanje folklorne grade po Krajini (Cavlovi¢,
2001:93).

3 Poezija Slavka Mandi¢a odise tradicijom bliskom poeziji Sergeja A. Jesenjina i P. Koc¢ica.,Jata vrana, krvavo
nebo, oblaci, sve su to pojmovi ekspresionisticke poetike koju su bili prigrlili svi pjesnici socijalne orijentacije
u koje se ve¢ ovom pjesmom (Vecernja slika) Mandi¢ svrstao. Tu je mladic blijed, tu covjek jedan poguren i
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Neke od njih pretocio je u solo pjesme znacajnije vrijednosti: Nemir (1941), Zmijanje
(1942), Kroz no¢i i dane (1942), Zelje (1942), Molitva oblaku (1944) i Drvari (1944).

Solo pjesme nastale na tekstove krajiskog pjesnika Slavka Mandica, predstavljaju po-
sebnu grupu solo pjesama iz prvog perioda, ta¢nije 40-ih godina.* Istice se lirska melodija
vokalne dionice i folklorna obojenost. Od stila pjesama svakako zavisi i njihovo ozvuca-
vanje, te se u nabrojanim solo pjesmama na tekstove Slavka Mandi¢a uocavaju dijalozi
glasaiklavira, naj¢es$ce bez imitacija, izoritmicki elementi, dijatonika u melodijskoj liniji
i akordi bez terce; sve ukupno dajuci impresionisticki prizvuk slavenskog porijekla, sto je
veoma sli¢no isticanju elemenata boje preko melodije i akorada kao kod M. Musorgskog
(Cavlovi¢, 2001; Tonemosuh, 2008).

Nacin ozvucvanja ove poezije u solo pjesmama Vlade Milosevi¢a predstavlja liniju
realizma u interpretaciji teksta. Do ovog zaklju¢ka dosao je Vlastimir Perici¢ (1976: 39)
analizirajuci Cetiri pjesme za bariton i orkestar Vlade Milo3evica: ,o¢igledno kompozitor
sledi uzore realisti¢ke interpretacije teksta kakve su dali pre svega slovenski majstori
Musorgski i Janacek, odnosno kod nas Konjovic¢."

U isto vrijeme, makedonski kompozitor Vlastimir Nikolovski (1976: 376) dolazi do istih
zakljucaka kad je u pitanju realizam u solo pjesmama Vlade Milo3evica: ,ako bi trebalo
da izvu¢em neke opste zakljucke vezane za stvaralastvo Vlade MiloSevi¢a u oblasti solo
pjesme, onda se u prvi plan namece realizam, uslovljen kako stilskim shvatanjima kom-
pozitora, tako i adekvatnim tumacenjem literarnog teksta.”

Njihova zapaZanja o elementima realizma u solo pjesmama Vlade Milo3evica, preuzeo
je kao ideju i nadogradio Ivan Cavlovi¢ (2001: 93-98), te realizam ozvuc¢avanja Mandi-
¢evih pjesama definise u pet elemenata, koji su ovom prilikom izdvojeni iz opseznijeg
tekstualnog koncepta:

« Fleksija krajiskog govornog jezika u svojevrsnu,melodiju govora“

- Slobodnije formalno oblikovanje

- ,Dvoplanski tretman” klavirske dionice

- Participiranje novih pojava u harmonskom jeziku

« Folklorni idiom.

Nabrojani elementi bice prikazani na primjeru solo pjesme Drvari (1944) za glas i klavir
koja je nastala kao posljednja u nizu solo pjesama na tekstove Slavka Mandica za vrijeme
niskog izbjeglistva Vlade Milo3evica.

Milosevi¢ nema razradenu koncepciju bilo kakve teorije o ,melodiji govora”, ali
se u svojim studijama Cesto bavi fleksijom krajiskog govornog jezika. Kako bi objasnio
misljenje o svojim djelima ¢esto se bavio studioznim objasnjenjima, jednom prilikom
navodedi i rije¢i samog Musorgskog:,... moja muzika mora da bude umetni¢kom re-
produkcijom ljudskog govora u svim najsuptilnijim njegovim nijansama: to jest zvuci
ljudskog govora, kao spoljni izraz misli i osecanja, moraju bez preterivanja i usiljavanja,
postati istinitom muzikom, vernom ili umetni¢kom, visoko umetni¢kom. Eto to je ideal
kome je stremim. (prema: Cavlovi¢, 2001: 21). Ove ideale Miloevi¢ je vjerno slijedio u

sijed, tu je Zena koja krémi zuri, sa cedom u prljavim povojima...dakle gotovo Zanr slika socijalne poezije. Nema
nijansiranja, sve je u crno-bijelim kontrastima u kojima je rije¢ produzeni mac socijalne borbe, sredstvo kojim
se moze pridonijeti rjeSavanju nepravde ovog svijeta.” (Mandi¢, 1988: 72)

*  Zbog obimnosti opusa solo pjesme V. Milogevi¢a, muzikolog Ivan Cavlovi¢ih razvrstava prema sadrzaju
i vremenskim fazama na tri vremenska perioda: prvi period (1933-1950), drugi period (1960-¢) i treci period
(1970-e i 1980-¢). (Cavlovi¢, 2001: 87)
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prakti¢no svim svojim djelima; spajajuci fleksiju govornog jezika i elemente folklorne
melodije, stvarajudi tipican izgled melodijske linije sa uskim intervalnim pokretima, ali
Sirokog ambitusa i taktnog prostora - narativna deklamacija teksta.

Primjer 1 (V. MiloSevi¢: Drvari, vokalna dionica, 14-15)
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Vokalna dionica koncipirana je sa idejom da $to vjernije prikaZe zvu¢ne i semanticke
vrijednosti rijeci iz preuzetog poetskog uzorka. U datom primjeru evidentan je uzak am-
bitus melodije u okviru terce (b-des) sa izuzetkom na kraju fraze gdje se javlja skok terce
nanize (b-ges). Treba imati u vidu i tekst koji stoji u datom predlosku: Provode ih nijemi,
pognuti i blijedi ko sjene blijede. Skok terce nanize, koloristic¢ki docarava rijec sjene, na
kojoj se nalazi i stihovni naglasak. Oni (drvari) pognuti i nijemi ozvuceni su u obimu terce
navise od tonskog centra B, dok je sjena mrac¢na i turobna kao njihov odraz, predstavljen
tercnim skokom u suprotnom smjeru.

Ipak, Milosevic u solo pjesmi Drvari cesce koristi i nesto Siri opseg melodijskih fraza,
koje svakako prate formu stiha, kao i triole na mjestu troslozne rijeci, Sto predstavlja
jedan od elemenata realistickog ozvucavanja rijeci.

Primjer 2 (V. Milo3evi¢: Drvari, vokalna dionica, 10-12)

METRIKA peon daktil trohej daktil daktil trohej
MUZIKE J— f—
el WA [ e O e VA e W A [
[ 33— IT-:i_l‘ —3—=
AL Pb K NNk A } )
&> C N iheee B T A A
P é TLI 1)1 rIJ VU IDEDII
o rry rrir
Na mr - $a - vim |ko - nji - mabije - le | bu-ko - ve tje -pke|se  kla-te
L N VA W R R A N A
METRIKA
TEKSTA peon daktil | trohej daktil trohej| amfibrah

Prikazani dvostih, na mrsavim konjima, bijele bukove cjepke se klate, posluZiée za uvid u
detaljniji fonetski sloj teksta i njegov odnos prema nacinu ozvucavanja. Kada se uporede
metricki i ritmicki naglasci, jasno je izrazeno poklapanje. Izrazita je silabika i pulsacija
osmina, koja na mjestima trosloznih rijeci prerasta u triole. Kako ovaj put nema izrazitog
odnosa dugih i kratkih tonova koji bi bili nosioci dugih (teza) i kratkih (arza) slogova,
svaki dugi slog je istaknut skokom, pokretom u melodiji, dok kratki slogovi uglavnhom
repetiraju dostignute tonove. Na taj nacin, ako bi se izdvojili samo tonovi u melodiji koji
predstavljaju duge slogove, dobili bismo koncizan melodijski kostur.
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U poredenju metrike teksta i metrike muzike, takode je evidentno poklapanje na-
glasenih slogova koji padaju na prvi dio ¢etvrtine kao osnovne jedinice mjere. Ipak,
primjetno je razilazenje na samom kraju fraze u metrickim stopama teksta i muzike.
TeZnja da naglaseni dio svake rijeci padne na naglaseni dio takta, dovodi do prividne
nepodudarnosti metrike teksta i metrike muzike, gdje se teze i arze poklapaju, ali sa
pomjeranjem muzi¢ke metrizacije.

Ovakav metod ozvucavanja teksta sproveden je u cijeloj solo pjesmi Drvari, s tim da
su negdje vise zadovoljeni melodijski i ritmicki elementi u korist muzi¢kog predloska,
a negdje melodijske karakteristike rijeci i stiha. Evidentno je da je vokalna dionica usko
povezana sa poetskim tekstom, te da potcrtava znacenje rijeci i njihove prirodne zvuc¢ne
odlike. Kako bi $to adekvatnije uskladio govorni i muzicki tok, Milo3evi¢ ¢esto mijenja i
vrstu takta (2/4, 3/4, C, 5/4).

U pogledu forme izrazeno je slobodnije formalno oblikovanje, a kao osnovni Mi-
loSevicev manir isti¢e se prokomponovanost uz konstantno uvodenje novog materijala.
On formi prilazi intuitivno, pri ¢emu preuzeti tekstualni predlozak ima glavnu ulogu u
koncepciji strukture.

(A)

(@) U bijela zimska jutra
zazvone tuzno zvonca sa visina,
(a1) U bijela zimska jutra
spustaju se njihovi dugi karavani
sa planina

(B)
(b) Na mrsavim konjima
bijele bukove cjepke se klate.
(c) Provode ih nijemi, pognuti i blijedi
K'o sjene blijede,
(d) dok koraci njihovi mirisu
na suvo sumsko lis¢e
i zime duge i snjezne
vlasi(im) pricaju sijede.

(9]

(e) Sa mrtvih zavijanih kosa
donose svoja izbrazdana lica
(F) iocinski bol
za onima sto ih ocaj Siba
(u snijegu i dimu drvenih koliba)®
i $to Zeljno ¢ekaju
oceve, hljeb i sol.

> Ovaj, osamnaesti stih, Milosevic izostavlja prilikom ozvucavanja pjesme Drvari. Njegov izostanak ne remeti
koncepciju niti razumljivost tematike. Milosevic je ovo vjerovatno ucinio kako bi dobio na konciznosti, pri cemu
ni ova, posljednja metricko-formalna cjelina (odsjek f)ne izlazi iz okvira vecih od cetverostiha.
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Muzicka forma poklapa se sa strofnom organizacijom poetskog predloska: tri strofe
pri ozvucavanju predstavljene su formalnim obrascem ABC.° Ipak, dalje oblikovanje
muzicke forme nije zasnovano na stihu kao osnovnoj jedinici pjesnicke forme, ve¢ na
dvostihu, trostihu i Cetverostihu. Grupisanje svakako zavisi od duzine stihova, pri ¢emu
se duzi stihovi grupisu u dvostihove i trostihove, a kraci u ¢etverostihove. Na grupisanje
je uticao i raspored interpunkcijskih oznaka, koji strofe  dijeli” na dvostihove, trostihove
i Cetverostihove, koji su predstavljeni u odredenim metri¢ko-formalnim cjelinama od
trotakta do osmotakta. Konstantno uvodenje novog muzi¢kog materijala dovodi do
slijeda razlicito imenovanih odsjeka: A (a, a1), B (b, ¢, d) i C (e, f); sa izuzetkom unutar
dijela A gdje dvostih (odsjek a) i trostih (odsjek a1) ¢ine otvoreni period nesimetri¢ne
strukture (3+4) u es-molu. Ovo je jedno od rijetkih djela Vlade Milo3evica koje pocinje i
zavrsava u istom tonalitetu, pa ¢ak sa cijelim svojim trajanjem u istom tonalitetu (es-mol),
svakako prosirenim prvenstveno segmentima modalnih ljestvica.

Takode, treba imati u vidu da sama vokalna dionica ne moze da ponese cijeli teret pri
docaravanju raspoloZenja i osjecanja, te da dodatnoj ekspresiji teksta doprinosi i klavir.
Vec u uvodu (dvotaktna priprema vokalu) nagovjestena je atmosfera solo pjesme Drvari.

Primjer 3 (V. Milosevi¢: Drvari, 1-3)
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Prigusena i turobna atmosfera najavljena je prirodnim es-molom, koji je u osnovi
dijela A, bez alteracija i istupanja koja karakteriSu dalji tok solo pjesme. Odredeni nemir
unosi poliritmi¢nost; stalnoj pulsaciji triola u dionici klavira kontrastira puls osmina u
vokalnoj dionici.

Ono $to je ocigledno, vec na prvi, letimi¢an, pogled duz partiture je da klavir nema
funkciju udvajanja sa glasom; donekle je u funkciji podrske, pri markiranju glavnih
funkcionalnih stupnjeva. Kod Cavlovi¢a nalazimo termin dvoplanski tretman klavira,
koji oznacava pratnju i samostalnu logiku kretanja klavirske dionice, pri ¢emu klavirima
ravnopravnu ulogu sa vokalom u oslikavanju teksta (2001: 97-98)".

¢ Cavlovi¢ daje detaljan pregled formeove solo pjesme (2001: 95), te navodi da je u pitanju sljedeci formalni
obrazac: A (aa1), B (b, ¢), C(d), D (e,f). U pogledu grupisanja stihova u odsjeke dosli smo do istih zaklju¢aka po
pitanju forme (@a1 b cd ef), s tim da u skladu sa pjesnickim predloskom koji sadrzi tri stofe, ¢ini se adekvatnijim
grupisati odsjeke u tri dijela (A B C).

7 Termin,princip dvoplanskog tretmana” klavira Cavlovi¢ je preuzeo od V. Nikolovskog (1976).
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Prethodno opisani princip progresivnosti materijala u vokalnoj donici uslovljava i
slican tretnam klavirske dionice. Poc¢etna formula (puls triola) zadrzava se kao osnova u
klavirskoj dionici u okviru prve strofe, a zatim se postepeno napusta, te u drugoj strofi
dominira harmonska uloga klavira sa slobodnije koncipiranom vertikalom. Sa tre¢om
strofom (dio C) nastupa i novi, tredi sloj klavira sa pulsacijom nove ritmicke figure u basu.

Primjer 4 (V. MiloSevi¢: Drvari, 28-30)

Dupliranje melodije je rijetko i primjetno na kra¢e mahove u okviru druge strofe i za-
vrietka solo pjesme.Opisani principi odnosa klavirske i vokalne dionice ne predstavljaju
u nekoj vecoj mjeri nove tekovine, ve¢ sasvim sigurno imaju oslonac na njemackom lidu
i Subertovim solo pjesmama (Cavlovi¢, 2001).

Nove pojave u harmoniji solo pjesama Vlade MiloSevi¢a nastalih u niskom
izbjeglistvu,najavljuju harmonski jezik kasnijih solo pjesama 50-ih i 60-ih (Cavlovi¢, 2001).
Napomenuto tonalno jedinstvo solo pjesme Drvari u es-molu, nije uobicajeno kao manir
Milo3evica.t Dio A pored izrazite strukturne periodi¢nosti, sadrzi i jednostavan harmon-
ski tok u prirodnom es-molu, sa rijetkom pojavom vodice, najcesée na krajevima fraza.

Primjer 5 (V. Milosevi¢: Drvari, 3-6)
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Manir da kompozicije na zavrsava u tonalitetu iz kojeg je krenuo, Milosevic je preuzeo iz folkolra.
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Ustaljeni akordski fond prirodnog i harmonskog es-mola, razbija ¢esta pojava akorada
kvartne konstrukcije (istaknuti u navedenom primjeru). Svi kvartni akordi su isti; u pitanju
je sklop akorda (f-b-es-as). Takode je evidentno i zamagljivanje akorada pomocu dodatih
disonanci, a to su najcesce sekunde i kvarte.

Cesto smo u nedoumici da li nedto proglasiti akordom kvartne grade (u nekom
od njegovih obrtaja) ili akordom sa dodatom disonancom. Na taj nacin, prethodno
imenovani kvartni sklop f-b-es-as moze se posmatrati kao akord f-as-(b)-es, tj. kao mali
molski septakord koji umjesto kvinte ima dodatu kvartu i u funkciji je subdominantnog
septakorda (Il ) ili kao akord b—(es)-f-as, koji bi bio u funkciji dominantnog septakorda
sa dodatom kvartom umjesto terce akorda. Ipak, kao adekvatnije rjeSenje namece se
mogucnost tumacenja ovog kvartnog akorda kao bifunkcionalnog. U pitanju je spoj dvije
Ciste kvinte, b-fi as-es, koje prezentuju akorde dominante i subdominante u es-molu,
sto asocira na donekle sli¢nu bifunkcionalnost umanjenog cetvorozvuka na sedmom
stupnju (spoj dominantnog i subdominantnog tritonusa).

Dalji tok solo pjesme, iako ostaje u es-molu, sadrzi vece prosirenje tonaliteta, upotre-
bom modalnih ljestvi¢nih elemenata i ljestvica specifi¢cne grade. Svakako, u pitanju su
samo segmenti odredenih ljestvica.

Primjer 6 (V. MiloSevi¢: Drvari, 10-12)
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Prikazan je pocetak dijela B u balkanskom molu, koji pred kraj fraze prerasta u frigijski
modaus.lz ovakve ljestvi¢ne osnove proizilaze i specificni akordi i akordske veze. Balkan-
ski mol je predstavljen vezom VI - t(+2) - VI, a u pitanju je nefunkcionalno razrjesenje
vantonalnog akorda, koje dodatno zamagljuje i disonanca (sekunda) u okviru toni¢nog
trozvuka. Sli¢ni primjeri upotrebe segmenata specifi¢cnih i modalnih ljestvica su evidentni
u daljem toku solo pjesme Drvari. Balkanski mol uocen je i u taktovima 24-25, a dorski
modus kao tonalna osnova u odsjeku d (17-23). Svakako, najviSe paznje privlace elementi
frigijskog modusa, koji su najizrazitiji u dijelu C (e, f). Pojava snizenog drugog stupnja nije
uvijek podrzana harmonskom komponentom, ve¢ su ponekad u pitanju kraci figurativni
pasazi u deonici klavira koji povezuju vokalne fraze, ¢esto u vidu unisona. Specifi¢na je
i zavrdna plagalna kadenca solo pjesme Drvari, koja takode sadrzi opor i tvrd prizvuk
snizenog drugog stupnja.
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Primjer 7 (V. Miloevi¢: Drvari, 35-39)
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Solo pjesma rezignira u unisonu i pianisimu, u potpunosti prateci programnost teksta.
Izmjena sekundi i unisona predstavlja vid heterofonije, ¢iji je uzor u starijoj folklornoj
praksi. Pojava snizenog drugog stupnja, kao segmenta frigijskog modusa, harmonizova-
na je akordima frigijske dominante (b-des-fes-as), frigijskog akorda na sedmom stupnju

(d-fes-as) i frigijskog akorda na drugom stupnju (fes-as-c).

Primjer 8 (V. Milo3evi¢: Drvari, 32-34)
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Prikazani alterovani akordi, proizasli iz elemenata frigijskog modusa, najcesce se oce-
kivano razrjesavaju u akord toni¢ne funkcije. Ipak, evidento je i nefunkcionalno nizanje
akorada, pa ¢ak i nizanje prekomjernih trozvuka, $to su elementi izrazito koloristicke
harmonije koja je u velikoj mjeri prisutna u solo pjesmi Drvari u okviru dijela Bi C, a sve
u svrhu sto vjernijeg zvu¢nog oslikavanja poetskog predloska.



Elementi realizma u solo pjesmi Drvari (1944) Viade S. Milosevica

Opisani elementi realizma u ozvucavanju solo pjesme Drvari, kao sublimat sadrze
posljednji od nabrojanih elemenata - folklorni idiom. To je zato Sto MiloSevicev nacio-
nalni realizam podrazumijeva stalni oslonac na folklor. Folklorni idiom javlja se prvi put
u djelima Vlade Miloevi¢a na ovaj nacin, bez direktne citatne asocijacije (Cavlovi¢, 2001:
98). Njegovo ishodiste u solo pjesmi Drvari prepoznatljivo je u sljedecim, ve¢ opisanim
komponentama:

- melodika folklornog porijekla sa manjim intervalskim pomacima, cesto iscjepkana
vecim intervalskim skokovima, koji su ponekad i disonantni; umanjena kvarta i umanjena
kvinta kao folklorni arhetip istrgnut iz svog primarnog okruzenja (fonemosuh, 2007: 278)

- formalni obrazac u skladu sa poetskim predloskom; princip kontrasta bez tematske
razrade i ponavljanja — A (a,a1), B (b, ¢, d), C (e, f)

« ritmicka raznovrsnost (polimetri¢nost, elementi izoritmic¢nosti i poliritmi¢nosti)

- modalne ljestvice (elementi frigijskog i dorskog modusa) i ljestvice specifi¢cne grade
(balkanski mol)

« akordi koji su proizasli iz nabrojanih ljestvica organizovani u nefunkcionalnom slijedu,
kao i akordi kvartne grade i akordi sa dodatim disonancama (sekunda, kvarta).

Navedeni nacini realistickog ozvucavanja poetskih predlozaka i suptilna sublimacija
folklora u okvire melodijske linije, ritma, formalnog obrasca i harmonije, nastavice se i
u solo pjesmama iducih perioda. U njima ¢e Milo3evi¢ jos jasnije tumaciti i ozvucavati
pjesnicke predloske, a kvalitet uradenog ¢e zavisiti od kvaliteta pjesnickog predloska
(Cavlovi¢, 2001)
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ELEMENTS OF REALISM IN VLADO S. MILOSEVIC'S
SOLO SONG DRVARI (1944)

SUMMARY

Composer from Banja Luka, Vlado S. Milosevi¢ (1901-1990), during the Second World War took
refuge in Ni$ (1941-1946). The sadness and melancholy for homeland has resulted in a number
of solo songs on the poetic templates of Slavko Mandi¢, poet of social orientation from Krajina:
Nemir, Zmijanje, Kroz no¢ i dane, Zelje, Molitva oblaku and Drvari. The way of phonation of Slavko
Mandi¢’s poetry in solo songs of Vlado Milosevi¢ represents the line of realism in the interpretation
of the text, and the conclusions in this direction came from the authors of articles in the journal
Putevi - V. Peri¢i¢ and V. Nikolovski.

Their observations as an idea were taken over and upgraded by musicologist Ivan Cavlovi¢ in
the book Viado Milosevi¢ kompozitor, and realism of phonation of Mandi¢’s poems he defined in
five elements, which served as the basis for an analytical overview of the last of the listed solo
songs that were created while Vlado Milo3evi¢ was in Ni$ in exile - Drvari.

Key words: Vlado Milosevic, solo song, realism, musical analysis.
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Sazetak

Zanr horske muzike je u srpskoj istoriji prisutan dugim i utvrdenim kontinuitetom. Veliki broj kompozitora
je, bar u jednom dijelu svog stvaralackog perioda, njegovao neki oblik ovog Zanra, a ¢esto su horska ostvarenja
bila (ili jesu) i centralni dio autorovog opusa. Medu horskim formama su svakako najzastupljenije rukoveti, kroz
koje se nastavlja Mokranj¢eva stvaralacka djelatnost. Pravci nadovezivanja i nadgradivanja mokranjcevskih
principa koji su u ovim rukovetima uspostavljeni znatno su Siri od prethodnih i sadrze djela trajne vrijednosti.
Medu njima su, svakako, bar neka od rukovetnih formi Vojina Komadine. U radu ce biti predstavljen odnos
prema formi u sedam kompozicija tipa rukoveti, nastalih nadgradnjom narodnih melodija, kroz odnos prema
Mokranjcevim rukovetima, ali i individualne crte razvoja.

Kljuéne rijeéi: Vojin Komadina, rukoveti, Potkozarje, Piesme Janje Ci¢ak.

U stvaralackom periodu od preko Cetiri decenije, Vojin Komadina (1933-1997) je ostavio
impozantan kompozitorski opus. Po obimu i kvalitetu horska muzika €ini njegov znacajan
dio. Ovim Zanrom kompozitor se bavio od pocetnih stvaralackih koraka, pa, vise — manje
intenzivno, do pred kraj stvaralackog perioda, zbog ¢ega se kroz osvrt na kompozicije
ovog dijela opusa moze donekle pratiti i dinamican proces razvoja samog autora. Taj
razvoj je cijelim tokom odreden sa jedne strane individualnim odnosom prema tradicio-
nalnim, a sa druge, savremenim elementima Zanra. Oslanjajuci se na tradicionalnu formu
svojih prethodnika, a stvarajudi u periodu ,obiljezenom intenzivnim traganjem srpske
umjetnicke muzike za trajnijom tackom oslonca”!, Komadina je u oblasti obrade muzickog
folklora stvorio sedam djela koja se mogu oznaciti kao rukovetne forme. Predmet ovog
rada ce biti osvrt na formu pomenutih djela kroz, naravno, odnos prema Mokranjcevim
rukovetima, izvjestan otklon od njih, kao i pravac razvoja koji je u njima uspostavljen.

Da bi se govorilo o razvoju forme u rukovetima Komadine, potrebno je prvo osvrnuti
se na umjetnicku klimu koja je na nasim prostorima vladala u periodu poslije Drugog
svjetskog rata, u dobi kad se formirao umjetnicki lik mladog kompozitora.

Pedesetih godina 20. vijeka, usljed drustveno—politickih prilika i zahtjeva socijalisti¢ckog
realizma, nastajala su djela” ¢vrsto oslonjena na tradicije prethodnog vijeka, obogacena

' Nikoli¢, Miloje, Rukoveti i srodne forme u srpskoj horskoj muzici posle Drugog sv. rata, Novi zvuk br,6, 1995,
str.111
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temama iz revolucije i izgradnje socijalizma, u kojima se od umjetnika trazilo da crpe
svoj sadrzaj iz stvarnosti Zivota u socijalistickom drustvu. Umjetnost je bila ideoloski di-
rigovana i od nje se trazilo da Siri optimizam i vjeru u novo, pravedno i sre¢no drustvo™.
Zbog toga djela iz ovog perioda karakterise uocljivo pojednostavljenje muzickog jezika,
okretanje Zanrovima inspirisanim literarnim sadrzajima, narocito ratne i poratne tematike,
kao i okretanje folklornim izvorima. Sve ovo je predstavljalo nazadovanje u odnosu na
stilska stremljenja vodecih kompozitora praske skole prije rata. U ovakvim okolnostima
»,muzi¢ki Zivot do polovine pedesetih izrasta iz aktivnosti nekoliko generacija koje se u
periodu socijalistickog realizma pribliZzavaju negdje u dodirnoj ravni izmedu pitanja stila,
tematike i folklora. Stariji kompozitori, mahom predstavnici nase savremene nacionalne
skole vec su logikom svojih stilskih opredjeljenja stvaralacki formulisanih u predratnim
godinama, prirodno srasli sa nacionalnim muzi¢kim idiomom (...). Bivsi avangardisti,
pripadnici praske grupe su, opet, pojednostavljenjem svog muzi¢kog jezika u smislu
stilskog retardiranja, pokusali da se uklope u aktuelna zbivanja sporadi¢no se obraca-
judi i folklornim akcentima, dok su kompozitori koji su u prvom poratnom desetoljecu
okoncavali svoje studije u neoklasi¢cnom idiomu, pisali u okviru tog tada prihvatljivog
umjereno savremenog prosedea. Tako su se u ravni istog nastojanja, vodeni ili logikom
licnih kreativnih tokova, ili potrebom da odgovore aktuelnom drustvenom trenutku i po
cijenu svojih ranijih stilskih uvjerenja, ili procesom savladivanja zanata, nasli predstavnici
svih kompozitorskih uzrasta”. Na srec€u, period posleratnog socrealizma kratko traje, jer
individualna stvaralacka stremljenja prevazilaze zahtjeve nametnute ideologije, pa se
javljaju elementi neoklasicizma a zatim i uplivi strujanja aktuelnih u savremenoj umjetnosti.
Ovakva kulturna atmosfera okruzivala je Komadinu tokom studija i po okoncanju istih
(1960), na Muzickoj akademiji u Sarajevu u klasi profesora Bozidara Trudica. “Usmjeren
prema nacionalnom izrazu u okvirima umjereno modernih izraZajnih sredstava, Trudi¢a
najvise privlace podrucja orkestarske i vokalne muzike™, a sam prelazak sa beogradske
muzicke akademije na sarajevsku zbog profesora, navodi na zakljucak da je Trudi¢ imao
uticaja na, bar pocetna, kompozitorska usmjerenja mladog ucenika.

Komadina pripada generaciji kompozitora kod kojih je polazno stvaralacko iskustvo
bilo neoklasi¢no orijentisano zbog tadasnjiih zahtjeva u okviru studija. To neoklasi¢no
polaziste je, istovremeno bio pocetak pojedinacnih, individualnih stvaralackih opredje-
lienja, tako da je kao ishodiste poprimao razli¢ite vidove. Komadina ¢e krenuti u pravcu
avangarde “poljske skole’; ali ¢emo se mi u ovom radu ograniciti na rukovetne forme koje
pripadaju njegovoj pocetnoj fazi usmjerenoj ka folklornoj tradiciji.

Porast broja kompozicija tipa rukoveti® u periodu poslije Drugog svjetskog rata du-
guje uvodenju ovog Zanra u nastavni plan odsjeka kompozicija, zbog ¢ega su svi mladi
umjetnici,zanat ucili” upravo komponujuci njih. To se vidi i na primjeru Komadine, koji je
svojih pet rukoveti komponovao tokom skolovanja, mada je neke kasnije rekomponovao
(Prva 1952-60, Druga 1956-58, Tre¢a 1959, Cetvrta 1953-83, Peta 1960).

2 Hofman, Ivan: Pod stegom partije. Muzika socijalistickog realizma - primjeri SSSR i Jugoslavije, Godisnjak
za drustvenu istoriju 1-3, 2005, str. 41.

3 Veselinovi¢, Mirjana: Stvaralacka prisutnost evropske avangarde u nas, str. 332.

4 Leksikon jugoslavenske muzike, knjiga Il, Zagreb, 1984, str. 476

5 "Kompozicije koje obuhvataju tekstove bar dveju narodnih pesama i kod kojih se iz partiture mogu
rekonstruisati (...) strukture melostrofa izvornih napeva (pri ¢emu se ravnopravno tretiraju autenti¢no folklorni
cantus firmus-i i oni koji su delo samog kompozitora, ukoliko su radeni po folklornim obrascima).” Nikoli¢,
Navedeno djelo, str 111
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U ovih pet rukoveti® evidentan je odnos prema Mokranj¢evim rukovetima, ali i neka
vrsta otklona, $to je i logi¢no, odnosno dalje nadgradnje u odnosu na njih. U osnovi,
Komadina je po Mokranj¢evom modelu birao pjesme iz istog kraja, pa tako Prva rukovet
donosi pjesme sa Kosova, Druga iz Makedonije, Treca je pecalbarska, Cetvrta iz Negotinske
krajine, i Peta iz Makedonije. Komadina nije sakupljao narodne pjesme poput Mokranjca,
vec se zadovoljavao ve¢ postojec¢im, pri cemu je birao pjesme jedne rukoveti i iz zbirki
razli¢itih autora’. Ovdje moramo skrenuti paznju da su samo pojedini napjevi iz rukoveti
poznati: prva pjesma Prve rukoveti “Niz planin’ide mlado ov¢arce” je doslovan citat iz
zbirke Srpske narodne melodije Vladimira Dordevicéa; poslednja pjesma iste rukoveti
“Sto taj sokak na karanfil mirise” iz zbirke Antologija srpskih i crnogorskih pjesama Drago-
slava Devi¢a. U jednom broju slu¢ajeva (npr. poslednja pjesma Druge rukoveti,“Seskarale
se stepale” - Miodrag Vasiljevi¢, Jugoslovenski muzicki folklor Il) Komadina melodiju u
vecoj ili manjoj mjeri varira u odnosu na original. Medutim, u najve¢em broju obradenih
narodnih melodija ne mozemo govoriti o kompozitorovom tretmanu citata, jer nemamo
dokaza o njihovom porijeklu i autenti¢nosti. Ono $to se uocava u rukovetima jeste da, u
Prvoj, Drugoji Petoj, pjesme bira na osnovu njihovih muzickih karakteristika, geografske
pripadnosti, kao i, naravno, Zeljenom tipu obrade, dok u Trecoj i Cetvrtoj sretamo spoj
pjesama u okviru srodnosti tematike i karaktera (pecalbarske, odnosno svadbarske
pjesme). Broj pjesama u rukovetima kod Komadine varira od tri u Cetvrtoj rukoveti, do
Sest u Petoj.® Broj strofa, kao i kod Mokranjca, zavisi od dramaturgije same rukoveti, ali
se u pomenutim djelima uglavnom javlja ¢itav, ili bar smisaono zaokruZen dio teksta.
Izuzetak je treca pjesma Trece rukoveti koju Cini smisaono nepotpun tekstualni dio: “Oj,
Nedo, bela Nedo? Jesi li, bre, Nedo?”. Rasporedivanje pjesama po tekstualnom smislu
vrsi se po kriterijumima Mokranjca, a muzic¢ke karakteristike zavise od same pocetne
ideje autora. Glavna razlika u odnosu na Mokranjceve kriterijume nadgradnje folklora
jeste konstantno prisustvo modalnosti, kao i promjenljiva metrika, odnosno mjesoviti
taktovi koji karakterisu tzv. aksak ritam, u velikoj mjeri prisutan u obradenim napjevima.

Kontrast u tempu, karakteru pjesama, stroficnost i fakturno mokranj¢evsko variranje,
dinamicka gradacija, kao i uglavnom neoromanticarski do umjereno savremeni harmon-
ski jezik je ono Sto karakterise pet rukoveti. Po svojoj specificnosti, odnosno najvecem
otklonu od mokranjéevskih principa, izdvaja se Cetvrta. Za razliku od ostalih, brojnijih,
ova rukovet sadrzi svega tri svadbarske pjesme iz Negotinske krajine. Izrazit polifoni na-
¢in rada, kao i moderniji harmonski jezik su ono $to je od ostalih, ,studentskih” rukoveti
izdvaja. Tri pjesme su sa istog folklornog podrucja, povezane zajedni¢kom tematikom.
U prvoj pjesmi, Ajde, sekunda je gradivni interval. Sekundni akordi se obrazuju sukce-
sivnim naslojavanjem glasova, a na ovaj nacin dobijena vertikala ima koloristi¢ku ulogu.
Melodija napjeva je uskog obima, pa tako sekunda dominira i horizontalom i vertikalom.
Nagladena linearnost i u melodijskom i u ritmickom aspektu daje prili¢no razudenu sliku
u kojoj vertikala, zasi¢ena oporim zvukom sekundi ostvaruje jaku ekspresivnu snagu.
Drugi stav, Ostani zbogom, znacajno kontrastira u okviru iste fakture, jer predstavlja dvo-
struki kanon. Kanonska tehnika u izgradnji viseglasja dovodi do harmonske monotonije,
ali to ne predstavlja znacajnije nedostatke jer se privla¢nost kanona zasniva upravo na

6 Pominjemo pet rukoveti jer su one tako i naslovljene.,Sesta i Sedma“ nemaju u nazivu rukovet, ve¢ samo
naslov, a u daljem toku ¢e biti rijeci o njihovoj formi.

7 lli je tako bilo zadato u okviru ispunjavanja ispitnih obaveza.

8 Prva rukovet sadrzi pet, Druga Cetiri, a Treca, kao i Peta Sest pjesama.
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ovakvoj, krajnjoj jednostavnosti svih Cinilaca. Zbog uskog horskog sloga, dolazi do ukr-
$tanja glasova a dobijena sazvu¢ja imaju prvenstveno koloristicku ulogu, a samim tim i
prilicno slobodan tretman. U poslednjoj pjesmi, Sitan biber, ritam ¢ini okosnicu razvoja.
Ostinatna pratnja svojim motori¢nim ritmom ima prevashodno kineticki smisao, na taj
nacin dajuci smisao muzi¢ckom toku.

Nakon zavrienih studija, Komadina je napisao jos dvije kompozicije u rukovetnoj
formi. To su Potkozarje, koju ¢&ini pet pjesama i Piesme Janje Ci¢ak, ova forma je sastav-
liena od 3est pjesama. U njima se autor okrenuo seoskoj tradiciji sa podrucja Bosanske
krajine. Pjesme iz Potkozarja su dio zbirke Bosanske narodne pjesme I, Vlada MiloSevica,
a u Piesmama Janje Ci¢ak, Komadina koristi citate iz zbirke Cvjetka Rihtmana, Bosanske
pjesme, koje ¢ine dio repertoara ¢uvenog Rihtmanovog “kaziva¢a’, Janje Ci¢ak iz sela
Odzaci sa Kupresa. Nasa paznja ¢e biti usmjerena na sadrzaj ove dvije kompozicije u
pokusaju definisanja forme®.

Izraz i snaga Potkozarja (1964) dokazuje autenti¢nost autorovog opredjeljenja prema
arhai¢nom folklornom zvuku'. U njoj Komadina ne negira pozitivna iskustva tradicio-
nalnog oblikovanja ve¢ im, naprotiv, daje nov stepen nadgradnje. Ako se uzme u obzir
izbor pjesama, uocava se znacajno uza folklorna oblast nego sto je bio slucaj u vecini
prethodnih rukoveti. Odabrani citati su iz iste zbirke, istog starosnog sloja, iz oblasti u
kojoj je sacuvan vedi stepen autohtonosti folklora, a posto su svi zapisi poznati, moze
se posmatrati i njihov tretman prilikom obrade." Sve navedeno ide u prilog da se forma
definise kao rukovet.

lako su stavovi jasno odvojeni, kao u sviti, ciklusu i srodnim formama'?, nasuprot
prethodnim rukovetima, istovremeno su i ujedinjeni promisljenijom unutrasnjom or-
ganizacijom. Tu mislimo na attacca povezivanje stavova, reminiscencije koje doprinose
objedinjavanju ciklusa, karakter i uredenost tekstualnog rasporeda pjesama iz kojih, kroz
teznju za“homogenizacijom sredine”'® izvire zaokruZena pri¢a o potkozarskom sijelu.
Izbor pjesama i njihov “suzivot” unutar djela, uslovljen je postojanjem dramaturskog
plana, kome je, ocito, posvecena velika paznja. Tekstualni sadrzaj prve pjesme (Potkozarje,
moje polje ravno...) odreduje opsti kontekst i situaciju u kojoj se odvija radnja. Sezonu

2 Naime, u enciklopediji Kompozitori i muzicki pisci Jugoslavije, u biografiji Vojina Komadine pominje se
horska svita Potkozarje (str.300), Pjesme Janje cicak u godini izdanja jos nisu bile napisane. U nama dostupnim
enciklopedijama oskudni su podaci o kompozitorovoj horskoj muzici. Na drugoj strani, u udzbeniku Muzicka
kultura za IX razred - B. Mandi¢ (Republika Srpska), navodi se Sedam rukoveti, odnosno Bosanske rukoveti
Vojina Komadine (pri tom se misli na Potkozarje i Piesme Janje Cicak) .

© U godini nastanka, za Potkozarje je autoru dodijeljena druga nagrada (prva nije dodijeljena), ,Mokranjceva
nagrada” Saveza udruzenja kompozitora Jugoslavije. Narednih godina je ovo djelo cesto izvodeno, a jedno od
znacajnijih je na Il Medunarodnom festivalu savremene muzike u Moskvi 1986. godine. Od novijih izvodenja
izdvojicemo nastup Kamernog hora odsjeka za crkvenu muziku i pojanje Univerziteta u Isto¢nom Sarajevu u
Minhenu, 16.5.2009. u okviru muzi¢kog festival “Muzika Mediterana’, kao i Nisu, 9.7.2010. u okviru Dvadeset
tre¢ih internacionalnih horskih svecanosti, gdje je Kemernom horu dodijeljena nagrada “za najbolje izvodenje
kompozicije domaceg autora (Potkozarje)". Radovi¢,R.Decenija rada Kamernog hora..., str. 113-125.

" Napjevi su klasifikovani kao seljacke pjesme, izuzev Djevojka sam koja spada u varoske. Svi su jednoglasni,
izuzev Bela vila, i svi su sacuvani u doslovnom obliku, sa izuzetkom srednjeg dijela u prvoj pjesmi gdje je na
postojedi tekst,Senu Zela lijepa djevojka. Kad je $enu djevojka pozela, polje joj je vako govorilo” kompozitor
dodao novu melodiju i na taj nacin dobio atipi¢nu formalnu strukturu - trodjelnu pjesmu a b al. Ne mozemo
tacno utvrditi da li je melodija preuzeta iz neke ve¢ postojece ili je plod autorove invencije, ali je njena melodijsko
- ritmicka struktura neosjetno uklopljena i sa originalom ¢ini sraslu cjelinu.

2 Vidjeti viSe u Nikoli¢,M. Rukoveti i srodne forme..., str. 111-122.

3 Nikoli¢, M. Rukoveti i srodne forme... Il, str. 48
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zetve kompozitor u ovoj lirskoj pjesmi predstavlja sa sedam stihova narodne pjesme'.
Druga pjesma, Evo brace’, dramskog karaktera, sa svojim osnovnim motivom korespon-
dira sa sadrzajem prethodne. U njoj je oslikano tvrdo pjevanje brdskih predjela, u kojoj
sekundna i kvartna sazvucja sa pokretima umanjene terce, male sekunde i hromatike
ostavljaju upecatljiv utisak. Forma ove pjesme, kao i svih ostalih do kraja je strofi¢na.
Za prve dvije pjesme se moze reci da Cine zaokruzenu muzicko — dramsku cjelinu, jer
je njihovo jedinstvo postignuto kodetom na kraju druge pjesme, koja sadrzi skraceno
polifono izlaganje tematskog materijala sa pocetka kompozicije.

Treca pjesma, Djevojka sam'®, predstavlja veliki kontrast jer se, po prvi put, javlja Siroka,
mirna melodija izrazajnog lirskog karaktera. Svojim karakterom je jasno odvojena od
prethodne dvije, ali se njen tekstualni sadrzaj moze, i mora, vezati za njih. U ovoj pjesmi
je ustanovljen potencijalni dramski zaplet i kulminacija cijele rukoveti u kojoj se radnja,
zabrinutoscu djevojke za svog dragog, prenosi iz jedne atmosfere (borbenost, muska
grubost, odlu¢nost) u jednu potpuno drugaciju (senzibilitet, njeznost). Muzi¢ki sadrzaj
ove pjesme cini vrlo gipka i pokretljiva faktura, spretno povjerena Zzenskim glasovima, u
kojoj je izrazen polifoni rad kroz razvoj glasova i “podglasova”. Linearni nacin plasiranja
tematskog materijala ostvaren je melodijskom i tekstualnom polifonijom.

Cetvrta pjesma, Bela vila'?, donosi odredeni dramski rasplet jer spaja djevojku i mla-
di¢a dijalogom muskog i Zenskog hora. Zati$ju nakon slojevitosti treceg stava, doprinosi
heterofono - bordunska struktura ove pjesme. Jednostavnost njene, kako strukture, tako
i fakture uvodi u igrivu zavrsnicu poslednje pjesme, ciji je posrednik svijetlo podsjecanje
na prvu pjesmu u kratkoj kodeti.

Poslednja, peta pjesma, Hajd u kolo'®, predstavlja, u pravom smislu rijeci, finale. Jasno je
odvojena od prethodnog sadrZaja, brzim tempom i karakteristi¢nim ritmom predstavlja
efektan zavrsetak kompozicije. Zahvaljujuéi neumoljivoj ostinatnoj pratniji, prateca linija
muskog hora se transformise u fakturni stozer, u kojem protice slojevit ritam sa ¢estom
promjenom metra, dok je poliritmija zamijenjena principom sloZene akcentuacije. Slo-
bodan metricki tok je uslovljen citatom, ali i majstorski uklopljen u neimitacionu polifo-
niju - ostinato, uvodnim dijelom. Ostinato u muskim glasovima karakterise motori¢nost,
repetitivnost, kao i linearan odnos prema dionicama koje prati.

Povezujuci tradiciju sa umjetni¢ckom muzikom svog doba, Komadina je kroz Potkozarje
uspio da docara izgled nekadasnjih sijela u selima Bosanske Krajine: okupljanje omladine
u vrijeme Zetve, gorostasni muskarci na jednoj, njeZzne Zene na drugoj strani, uzajamno
natpjevavanje pjesmama uskog ambitusa, sa sekundnim i kvartno-kvintnim sazvuc¢jima i
zavrsecima, patriotizam, mladalacko “asikovanje’, djevojacku ljubavnu tugu, muski ponos
i dostojanstvo, i na kraju, svi zajedno u kolu.

lako sve navedeno upucuje na definisanje forme rukoveti, na stranu svite staje prva
pjesma, Potkozarje, u kojoj slozenost vertikalne i horizontalne nadgradnje uzrokuje
sustinsku formalnu intervenciju u izvornom izgledu melopoetskog citata. Ubacivanjem
nove melodije u srednji dio pjesme Potkozarje, izvorno stroficna pjesma se vodi u pravcu

™ Od ukupno dvadeset dva stiha.

'*Od ukupno cetiri stiha, kompozitor je odabrao dva, s tim da je prvi modifikovao (u originalu Evo brace jedan
za drugoga, u kompoziciji Evo brace ispod Kozarice).

6 Iskoris¢en kompletan tekst narodne melodije.

7 Odabrane prve tri strofe teksta od ukupno 3Sest.

8 Tekst doslovno sacuvan.
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prokomponovanosti koji za rezultat ima trodjel. Trodjelna forma nije oblik koji se javlja
u nadgradniji izvornih melodija u rukovetima, vec je preuzeta iz sli¢nih formi klasi¢ne
muzike. Ipak, u prvoj reminiscenciji nakon druge pjesme, pojavljuje se i tekst dijela b
(Senu Zela) koji je podvuéen pod variranu melodiju dijela a, ¢ime je ostvareno neophodno
objedinjavanje i u ovom segmentu, a samim tim dat doprinos ve¢em stepenu povezanosti
na makroplanu. Muzicki sadrzaj ove pjesme je i odlican primjer upadljivih kontrasta na
malom prostoru (polifono donosenje teme, sekundna oporost, izdvajanje soliste), kao i
prve, lokalne, kulminacije u djelu (pojava bikorskih struktura na kraju pjesme). Uocava
se da se odsjeci, uprkos neophodnom kontrastu, nizu sa uvijek drugacijim, ali i uvijek
prisutnim zrnom sli¢nosti u muzi¢ckom materijalu. U po¢etnom, a dijelu, evidentna je
za 20. vijek tipi¢na linearnost melodijskih tokova. Tema se iznosi naslojavanjem u tradi-
cionalnim intervalima imitacije, do poslednjeg, sopranskog nastupa, koji zbog nastupa
teme u subdominantnom tonalitetu stvara utisak bitonalnosti. Na postojanje sli¢nosti sa
svitom ukazuje i poslednja pjesma, pjevano kolo, ¢iji je brzi tempo poput ronda u sviti.

Ipak, najveca originalnost Potkozarja lezi u kompozitorovim sredstvima harmonskog
jezika koja spretno vrie sintezu i kosmopolitizam odabranog materijala, uz istovremeno
veoma ostvarenu arhai¢nost, a to prozimanje daje novi, drugaciji zvuk. “U muzici 'Pot-
kozarja' podjednako su izrazena folklorna, akademska i jarko autorska priroda...njihova
simbioza. U savremeno doba izuzetno rijedak kvalitet naSeg muzi¢kog stvaralastva.*®
O harmonskim karakteristikama u ovom djelu ve¢ je pisano®, pa ¢emo samo dodati da
je kompletan muzicki jezik Potkozarja rezultat precizno vodenog i svjesno usmjerenog
stvaralackog impulsa uz zavidan nivo realizacije kompoziciono-tehnickih postupaka.
lako je zaokruzenost muzicke forme prve pjesme, pjevano kolo (rondo) i odvojenost
stavova priblizavaju sviti, sli¢ni elementi u obradi i nadgradnji narodnih melodija, kao
i tekstualna i muzi¢ka povezanost stavova nas ipak opredjeljuje da ovo djelo shvatimo
kao vrlo originalnu rukovet, koja nastavlja i unapreduje ostavstinu svojih prethodnika.

Kompozicija Pjesme Janje Cicak (1972), iako nagradena u godini nastanka?', nikada
nije dostigla slavu Potkozarja. Za razliku od Potkozarja, ovdje se uo¢ava manji stepen
povezanosti, kako tekstualnog, tako i muzi¢kog sadrzaja pojedina¢nih pjesama. Cini se
da je autor vise paznje u ovom djelu posvetio formi i fakturi unutar pojedinac¢nih pjesa-
ma, nego organizaciji cjeline. Medutim, i na polju mikrostrukture su uglavnom prisutna
vec¢ poznata rjesenja iz prethodnih rukoveti ili sli¢nih formi koja ne pokazuju teznju za
ispitivanjem pravca stvaranja sloZenijih tipova obrade i nadgradnje. Pjesme su naslovom
objedinjene, sa istog folklornog podrucja, mozemo reci i po mokranjé¢evskom kriteriju-
mu odabrane, ali je veza medu njima slabija. Sve pjesme su lirske, ljubavne $to odmah
asocira na nedostatak tematskog kontrasta, odnosno na labaviji dramaturski plan. Tome
doprinosi i nacin zapisa u partituri, gdje su stavovi jasno odvojeni.

Prva pjesma, Od mora, svojom Sirokom, mirnom melodijom kao da se stopila sa
lirskim karakterom teksta. U pitanju je svadbarska pjesma cija je strofi¢na struktura
organizovana pojavom citirane melodije u razli¢itim glasovima. Faktura se bazira na

' Radovi¢, Rade: Muzicka akademija Univerziteta u Isto¢nom Sarajevu, 15 godina postojanja, str. 57.

2 Valentina Cvijeti¢ - Dutina: Umjetni¢ka transpozicija folklornih napjeva i njihova primjena u Sestoj rukoveti
Potkozarje Vojina Komadine, zbornik radova sa Dani V. MiloSevica, april 2014. godine, u pripremi za Stampu;
Dusan Erak, Obrada narodnih napjeva harmonskim sredstvima muzike XX vijeka u Rukovetima Vojina Komadine
i njihova primjenljivost u nastavi solfeda, Zbornik radova Dani V. Milo3evica, april 2014, u pripremi za Stampu.
21 Mokranj¢eva nagrada (Ill).
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principu imitacije, ali je u cjelini pjesma homofona sa elementima imitacione polifonije.
Druga pjesma, Brala sam, tipi¢na je Saljiva, ljubavna djevojacka pjesma. Jednostavnost i
jednoobraznost smjenjivanja strofa u heterofono bordunskoj strukturi, uz zadrzavanje
u eolskoj g tonskoj osnovi, podsjec¢a na sadrzaj ‘Bele vile'iz Potkozarja. Medutim, svje-
zinu u odnosu na prvi stav daje razlicita orkestracija, jer je sadrzaj ove pjesme povjeren
zenskom horu. Tre¢u pjesmu, Oj, divojko, mogli smo uvezati sa prethodnom. To je tipi¢na
muska ljubavna pjesma u kojoj se momak ¢eznjivo obraca djevojci. Viseglasje donosi (u
prvoj strofi) muski hor, koji kao da odgovara na re¢eno u prethodnoj pjesmi, a taj utisak
podstice i zadrZana metronomska oznaka. Jo$ jedna sli¢nost je nepromijenjen tonalitet
(F-dur). U formalnoj organizaciji na mikroplanu stice se utisak unutrasnjeg prosirenja
izvorne forme folklorne melodije, postignutog uzastopnim ponavljanjem vecine fraza
dobijenih dijeljenjem cjeline citata na dvotakte. Medutim, uprkos utisku iscjepkanosti,
kompozitor nije dirao odabranu melodiju ve¢ je sacuvao u doslovnom obliku. Poput
prethodnih, i ¢etvrta pjesma, Moja mama, Ce, ce, odise lirskom atmosferom ciji tekstualni
sadrzaj opisuje pripremanje djevojke za udaju. Kontrast boja glasovnih grupa je ponovo
iskoris¢en jer i ovu pjesmu donose prozracni Zenski glasovi, u ¢ijim grupama dolazi do
diobe sa ciljem voluminiziranja zvuka, ali i upotpunjavanja harmonske komponente.
Na tonalnom planu, ovdje se uo¢ava smjenjivanje razlicitih ljestvi¢nih struktura sa istim
inicijalisem (lidijski, miksolidijski, dur). Peta pjesma, Dode vrime, po kategoriji pripada
svadbarskim pjesmama i predstavlja muzi¢ku kulminaciju kompozicije. Izdvaja se lje-
potom melodije Sirokog raspona, neobi¢nog metra (u odnosu na ostale pjesme u nizu),
kontrastnih ritmova, a pozicionirana je kao Djevojka sam u Potkozarju. Dosta sporijeg
tempa od ostalih, ova pjesma, po prvi put u djelu, donosi izdvajanje soliste uz pratnju
mjesovitog hora u svom punom ¢etvoroglasnom zvucanju (uz udvajanje nekih linija).
Jasnog i preglednog viseglasja, sa zahvatanjem subdominantne oblasti, akorada sa do-
datim disonancama i tragovima bifunkcionalnosti, ova pjesma je pravi primjer isticanja
lijepote citirane melodije individualnom bojom i izrazom solista. |zrazit kontrast donosi
jedino poslednja pjesma, OZeni se lvo momdce, brzim tempom i 3aljivim karakterom. U
njoj Komadina, zbog prili¢cno dugog tekstualnog sadrzaja pjesme (¢ak osam strofa),
primjenjuje variranje fakture po mokranj¢evskim principima suprotstavljanja glasovnih
grupa, uz kratke upadice glasova suprotnog roda, ili kontrastom glasovnih grupa nasu-
prot cijelog mjesovitog hora.

Pjesme su rasporedene tako da docaravaju, iz razlic¢itih uglova pripreme za vjencanje.
Svaka pjesma sadrzi tradicionalno variranje folklorne stroficne formalne strukture. Broj
strofa je razlicit, ali predstavlja smisaono zaokruzen tekst. Gradacija u tekstualnom, kao i
muzi¢kom sadrZaju pjesama postoji, ali samo na bazi najopstijih odlika, kao $to su tempo
i osnovni karakter melodijsko-ritmi¢kog materijala. Medutim, nedostatak kontrasta u
tematici i knjizevnom rodu pjesama, kompozitor nadomjes¢uje fakturom, u kojoj se
kroz razli¢ite kombinacije, kako izmedu pjesama, tako i unutar svake od njih, ispoljava
neophodan kontrast po zvuc¢nosti, karakteru, pa i samom izrazu. Harmonski jezik u ovoj
kompoziciji se zasniva na principima modalnosti. U okvirima modalno-tonalne harmonije
evidentno je prisustvo razli¢itih sazvu¢ja, uslovljeno razli¢itim vidovima fakture i, uopste,
koncepcije horskog stava. Intervalska struktura linearnog melodijskog hoda folklornog
citata je u velikoj mjeri uticala na akordsku strukturu, u kojoj su, iako je gradivni interval
viSeglasja terca, uoceni i akordi sa dodatim disonancama, kvartno-kvintni i sekundni
akordi, ali, iako u sli¢noj, ipak nesto blazoj varijanti nego $to je to bio slucaj u Potkozarju.
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Iz svega re¢enog mozemo zakljuciti da, uprkos nekim karakteristikama koje upucuju
na rukovet, kompozicija Pjesme Janje Cicak ipak naginje formi ciklusa, $to, naravno, ne
umanjuje njenu vrijednost.

Na kraju se moze jo$ dodati da sve kompozicije Vojina Komadine, nastale nadgradnjom
narodnih melodija, ukazuju na autorovo veliko interesovanje za folklor, koje se ispoljava
kroz individualan odnos prema tradicionalnim i savremenim elementima Zanra. Folklor-
ne melodije su tretirane u skladu sa poeti¢ckim nacelima utemeljenim u Mokranj¢evom
stvaralastvu, ali i nadgradene sopstvenim rjeSenjima. U njima se ogleda stvaralacka
imaginacija i invencija kompozitora, kao i Citav spektar rjeSenja, od veoma tradicionalnih
do sasvim modernih. Rezultat je sklad upotrijebljenih izraZzajnih sredstava u rukovetnim
formama koje mogu biti koristan okvir, odnosno smjernice novim generacijama.
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REVIEW ON THE FORM OF GARLANDS IN
VOJIN KOMADINA’'S WORK

SUMMARY

Choral music genre is present in Serbian history with long and well established continuity. Vast
number of composers has, at least in one part of their creative period, composed some form of
this genre, and often choir work was (is) central part of author’s opus. Amongst choir forms, the
most common ones are garlands, through which Mokranjac creative activity continues. Directions,
in which concatenation and upgrade of Mokranjac principles, which were set in this garlands, are
much more wider then of those before them and they are consisted of pieces of lasting value.
At least some of the garlands work of Vojin Komadina are amongst them. In this paper, relation
towards the form trough seven compositions of garland type, that came to be by upgrading folks
melodies, trough relation towards Mokranjac garlands, but also trough individual will be presented.

Key words: Vojin Komadina, garlands, Podkozarje, Pjesme Janje Ci¢ak.
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Sazetak

U svakodnevnoj muzi¢ko-obrazovnoj praksi upuceni smo na upotrebu tehnike obeleZavanja harmonskog
toka primenom harmonskih $ifri. Kao svojevrsni alat u nastavi predmeta Harmonija i Harmonija sa harmonskom
analizom, obelezavanje harmonskog toka podrazumeva upotrebu arapskih i rimskih brojeva, velikih i malih
slova, razlic¢itih interpunkcijskih simbola. Njima se oznacavaju akordi, njihovi obrtaji, novonastale hromatske
promene u strukturi akorada...Rad pod nazivom ObeleZavanje harmonskog toka u nastavi predmeta Harmonija
i Harmonija sa harmonskom analizom zasniva se na preuzetoj kategorizaciji Mirjane Zivkovi¢ (1979) na broj-
¢anom, funkcionalnom i kombinovanom sifrovanju, pregledu i analizi odabrane i dostupne domace i strane
udzbenicke literature. Primena izabranog nacina obelezavanja harmonskog toka ima za cilj razumevanje, za-
pisivanje i identifikovanje konkretnog harmonskog toka i mogucnost da nastavni proces predmeta Harmonija
i Harmonija sa harmonskom analizom postane efektniji, efikasniji i kreativniji.

Kljucne reci: harmonija, harmonska analiza, obelezavanje, sifrovanje.

Muzika kao umetnost kombinovanja vokalnog i instrumentalnog zvuka, sa ciljem
stvaranja lepe forme ili emocionalnog iskaza, ispoljava se dejstvom tri elementa: ritma
kao fizioloskog, melodije kao afektivnog i harmonije kao intelektualnog (Zivkovi¢ 1979).
Navedeni elementi deo su i same ljudske prirode. Harmonija kao nau¢no-teorijska disci-
plinaizu¢ava strukturu akorada, njihovih odnosa, vezivanja, razresenja i zakonitosti koje
predstavljaju norme odredenog istorijskog i stilskog konteksta (Zivkovi¢ 1996). Harmonija
kao primarna komponenta u strukturi muzi¢kog dela gradivni je element svakog od
njih (Papenkosuh, NMeprnunh 1962; The GROVE Dictionary of Music and Musicians 1980).
Harmonija kao nastavni predmet deo je kompleksnog muzi¢kog obrazovnog ciklusa
svih talentovanih i muzici posvecenih ljudi.

Nastava predmeta Harmonija u nasem sistemu srednjeg muzi¢kog obrazovanja aktivno
pocinje od drugog razreda i sastavni je deo kontinuiranog procesa opismenjavanja, rasta
i sazrevanja mladih muzicara razlicitih odseka. U okviru postojecih nastavnih planova i
programa (Cryx6eHu enacHuk PC-lpoceemHu 2nacHuk, 4/96.) susre¢emo se sa sadrzajima
i metodama rada koji obuhvataju obaveznu primenu tehnike obelezavanja harmonskog
toka - kompletnog potpisivanja harmonakog desavanja, svojevrsnog harmonskog pisma,
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sifrovanja.' Pravilno postavljeno, jasno definisano sifrovanje jedan je od prvih koraka u
sloZzenom procesu upoznavanja ucenika srednjih muzickih skola sa osnovnim harmon-
skim elementima, njihovim zapisivanjem i identifikovanjem?2 Sifrovanje nije obuhvaéeno
posebnim nastavnim jedinicama. Sifrovanju nije posve¢ena posebna paznja i prostor u
udzbenickoj i pratecoj literaturi i muzickoj publicistici.? Ipak, Sifrovanje je prisutno na
svakom ¢asu predmeta Harmonija u srednjoj muzickoj $koli i nastavlja se na ¢asovima
predmeta Harmonija sa harmonskom analizom na visem obrazovnom nivou. Sifrovanje
je deo sloZzenog i slojevitog nastavnog procesa koji obuhvata upoznavanje, usvajanje i
primenu obelezavanja konkretnog harmonskog toka primenom izabranih harmonskih sifri.

Kao svojevrsni alat u nastavi predmeta Harmonija i Harmonija sa harmonskom ana-
lizom, sSifrovanje obuhvata upotrebu rimskih i arapskih brojeva, velikih i malih slova,
interpunkcijskih simbola. Sifrovanje kao tehnika prisutno je u teorijskom pristupu har-
monskom problemu, izradi harmonskih zadataka, izradi harmonskih diktata, sviranju
zadatih melodija, analizi fragmenata i (ili) ¢itavih kompozicija. Sifrovanje prati nastavni
proces velikog broja predmeta u okviru sistema muzi¢kog obrazovanja (solfedo, kon-
trapunkt, muzicki oblici, analiza muzi¢kog dela...). Izabrana tehnika (nacin) sifrovanja,
predstavljena od strane predmetnog nastavnika, razvojnog je karaktera. Insistira se na
preciznosti, doslednosti, kontinuitetu u primeni.

Sagledavanje horizontalnog i vertikalnog materijala neke krace ili duze muzicke ce-
line ili ¢itave kompozicije obuhvata identifikovanje i definisanje muzickih parametara:
tonalnog centra i nacina njegove promene, vrste akordskih sklopova,* nacin njihovog
ispoljavanja (obrtaj), prisustvo primarnih i sekundarnih vodica, udvojenih, izostavljenih,
alterovanih, vanakordskih tonova....

Mirjana Zivkovi¢ (1935) pedagog, kompozitor, autor velikog broja udzbenika i do-
punske udzbenicke literature predmeta Harmonija, priredila je skriptu Metodika teorijske
nastave (1979), u nameri da studentima Fakulteta muzicke umetnosti priblizi specifi¢cnosti
metodike teorijskih predmeta. Vodena iskustvom i analizom razlic¢itih nacina Sifrovanja
primenjenih u udZbenicima predmeta Harmonija i Harmonija sa harmonskom analizom
stvaralaca sa sirih evropskih prostora,® autorka je definisala tri nacina: brojc¢ani, funkcio-
nalni, kombinovani“radi lakSeg snalazenja u razli¢itim domacim i stranim udzbenicima
harmonije” (Zivkovi¢ 1979: 33).

U radu pod nazivom ObeleZavanje harmonskog toka u nastavi predmeta Harmonija i
Harmonija sa harmonskom analizom pristupilo se pregledu udZbenicke literature pred-
meta Harmonija i Harmonija sa harmonskom analizom, nastale u periodu od 1946-2010.
godine. Analiza navedene udZbenicke literature odnosi se na definisanje i uporedivanje

' Termin 3ifrovanje preuzet je iz skripte Metodika teorijske nastave (1979) Mirjane Zivkovié.

2 Sifra - ,0znaka od slova i brojeva koja zamenjuje ime proizvoda, autora, naslova i dr., da bi se sa¢uvala
tajnost ili radi lakse identifikacije” (KnajH, LLnnka 2007:1476).

3 Literatura prilagodena popularnoj i dzez muzici bogatija je izdanjima iz ove oblasti: Kufner Vlatko: Harmonijski
simboli; Spiller Felix: Harmonijski simboli, ornamenti, ukrasi u muzici; Koerbler,Milivoj: Harmonijski simboli:
suvremeno Sifriranje melodije, 1966. U navedenoj literaturi primenjuje se posebna slovno-broj¢ana kombinacija
sifrovanja.

4 Obelezavanju harmonskog toka podvrgnuti su akordi tercne i kvartne skrukture. Iz navedenog postupka
izuzeti su sekundni akordi zbog nesmislenosti njihovih potencijalnih harmonskih Sifara

> Autorka se poziva na aktivnosti ruskih i francuskih autora: Korsakova (Hukonati AHOpeesuy Pumckudi-Kop-
caxos), Cajkovskog (lMémp Unbuy Yaiikosckudi), Diboa (Théodore Francois Clément), NaBurbaka (Lavignac Albert,
Alexandre, Jean), Kehlina (Koechlin Charles), NeHopmaHa (Lenormand René).

68



Obelezavanje harmonskog toka u nastavi predmeta harmonija i harmonija sa harmonskom analizom

upotrebljavanih nac¢ina obeleZavanja harmonskog toka. Autori navedenih udzbenika
predmeta Harmonija i Harmonija sa harmonskom analizom pripadaju razli¢itim naci-
onalnim kulturama (Rusija, Bugarska, Francuska, Nemacka, SAD, Srbija, Jugoslavija),
umetni¢kim usmerenjima, primenjuju razli¢ite nacine obelezavanja harmonskog toka.
U biografijama navedenih autora znacajno mesto pripada pedagoskim aktivnostima na
predmetu Harmonija u okviru svih nivoa muzi¢kog obrazovanja.

1. Broj¢ani (numericki) nacin Sifrovanja pripada najstarijem, tradicionalnom nacinu
obeleZavanja harmonskog toka. Obuhvata primenu rimskih brojeva. Kao kompozitor,
teoreticar i tvorac sopstvenog muzickog sistema, Veber je svoje interesovanje usmerio i
ka sifrovanju (Weber Gottgried 1779-1839). Sistem generalbasa dopunio je obelezavanjem
stupnjeva rimskim brojevima (The GROVE Dictionary of Music and Musicians 1980). Novinu
predstavlja unosenje malih i velikih rimskih brojeva za molske i durske akorde i znaka
ispred malog slova za umanjene akorde. Praksa ovog nacina obeleZavanja harmonskog
toka ustalila se, pocev od priru¢nika Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst
(1817-1821) (Stefanija 2008). Unutar najrasprostranjenijeg, broj¢anog nacina sifrovanja,
struktura akorada i obrtaja poverena je arapskim brojevima.

1.1. Najcesce upotrebljavani je nacin broj¢anog sifrovanja u kome arapski brojevi
oznacavaju intervale koji se racunaju od basovog tona navise. Hromatske promene u
strukturi namecu primenu konkretnih predznaka ispred (ili iza) odredenog arapskog
broja, u zavisnosti od konteksta. Marko Tajcevi¢ u udzbeniku Harmonija (Taj¢evi¢ 1972)
primenjuje broj¢ani nacin sifrovanja lestvi¢nih i alterovanih akorada: Lidijski sekstakord
predstavljen je kao VII6/#; vantonalne dominante kao V—II (V/I1); VII=II(VII/Il)...Tajcevi¢
uvodi i elemente slovnog obeleZavanja za pojedine alterovane akorde: N6, D—lL...Isti
nacin Sifrovanja prepoznajemo u udzbeniku Pregled nauke o harmoniji Radenkovica i
Perici¢a (PageHkoBuh, Mepuunh 1962), Harmonija za ll, lll, IV razred srednje muzicke Skole
Mirjane Zivkovi¢ (Zivkovi¢ 1996), Harmonija | i Il, skripta Vlastimira Peri¢ic¢a (Mepuunh
1972). Navedeni nacin broj¢anog sifrovanja ne pretenduje komplikovanoj, nepotrebnoj
upotrebi harmonskih Sifri.

1.2.Nacin broj¢anog sifrovanja u kome arapski brojevi oznacavaju konkretne intervale
od basovog tona navise, uz posebne oznake umesto realnih predznaka za izvestan broj
akordskih sklopova. Prisustvo znaka + u obelezavanju strukture trozvuka ili cetvorozvuka
oznacava vodicni, polustepenski odnos u strukturi akorada na lll, Vi VIl stupnju i vodic¢ni
odnos u strukturi alterovanih akorada. Sifra 7/+ ukazuje na strukturu malog durskog
septakorda (Sifra terckvartakorda je +6, sekundakorda +4). Udzbenik Harmonija Natka
Devcica (Devc¢i¢ 1975) namenjen je u¢enicima i studentima muzicke struke. U njemu je
na dosledan nacin prezentovan, autoru prirodan i prihvatljiv, broj¢ani nacin sifrovanja.t
Sistemati¢nost u izlaganju materije zaokruzena je delom i u udzbeniku ObiljeZavanje
akorada u Generalbasu (Devci¢ 1975: 386-387). Pojasnjavajudi Sifre prisutne u General-
basu, Devci¢ pravi konstruktivnu paralelu sa francuskim udzbenicima harmonije, takode
orijentisanim ka broj¢canom nacinu sSifrovanja (Devc¢ic¢ 1975).

U Udzbeniku Harmonija Jurija Tjulina i Nikolaja Privana (TionuH, MpueaHo 1964) takode
nailazimo na broj¢ani nacin Sifrovanja. U mnostvu primera uocava se karakteristi¢no
dvojako sifrovanje sporednih kvintakorada: VI(MH), VI(MB). Kroz navedene sifre definise

5 U toku izlaganja harmonske materije, Devci¢ ¢esto ukazuje na vaznost Sifrovanja. Njegova doslednost u
izabranom nacinu broj¢anog Sifrovanja iskazana je i Napolitanskim sekstakordom, koji se obelezava kao 116
sa snizenom ili razreSenom sekstom.

69



ARTEFACT Natasa Nagorni Petrov

se uloga VI stupnja kao zamenika tonic¢ne i (ili) subdominantne funkcije. Vantonalne,
sporedne, bo¢ne dominante obeleZavaju se kao V—MH(VI). Ovaj nacin priblizan je
opisnom sifrovanju u kome se detaljno predstavlja mesto, uloga, sastav i obrtaj akorda.
Sifrovanje ostalih alterovanih akorada ostaje u okvirima broj¢anog nacina: Napolitanski
sekstakord: 116/n. U udZbeniku novijeg datuma Andreja Mjasoedova UdZbenik harmonije
(Msicoepos 2009) primenjuje se brojcani nacin Sifrovanja. Unutar dominirajuceg broj¢anog
potpisivanja harmonskog toka, cetvorozvuk petog stupnja funkcionalno je predstavljen
kao D7. Drugaciji, individualni pristup nalazimo prilikom obeleZavanja obrtaja akorada.
Redosled arapskih brojeva suprotan je ustaljenom nacinu — brojevi su permutovani.
Specifi¢nost broj¢anog nacina sifrovanja ispoljava se u ispisivanju umanjenog intervala
kosom precrtanom crtom. U sluc¢aju alterovanih akorada hromatskog tipa, ovaj vid
obelezavanja kombinuje se sa realnim predznacima’. Ovaj nacin broj¢anog Sifrovanja
prisutan je u francuskim udzbenicima iz harmonije.

1.3. Modaliteti broj¢anog nacina sifrovanja mogu se prepoznatii u udzbeniku Tonalna
harmonija Stefana Kostke i Doroti Pejn (Kostka, Payne 1995). Upotreba velikih i malih
rimskih brojeva prilagodena je strukturi akorada. Kvintakordi harmonskog dura obeleZa-
vaju se na slededi nacin: |, i, iii, iv, V, vi, vii. 1z navedenog, doslednog brojc¢anog Sifrovanja
izostavljen je akord na snizenom drugom stupnju mola i moldura (N6). Sve hromatske
promene u akordima dobijaju novi znak povisenja, snizenja, razre$enja. Navedeni nacin
brojc¢anog sifrovanja pruza jednostavnu i jasnu sliku harmonskog toka.

1.4. Drugacije videnje i osmisljeni princip kombinovanja rimskih, arapskih brojeva i
interpunkcijskih simbola strukturu ¢etvorozvuka predstavlja tackom iznad obeleZenog
stupnja (il). Dve ta¢ke predstavljaju petozvuk (ii), tri sestozvuk, linija i tri tacke jedanae-
stozvuk......Upisivanje arapskog broja 3 (terca) ispod konkretnog rimskog broja ukazuje na
strukturu sekstakorda (5 \kvinta\ je oznaka kvartsekstakorda). Umesto realnih predznaka
koriste se znaci: < za poviseni ton, > za snizeni ton. Navedeni znaci povisenja i snizenja
stoje desno od oznake stupnja, iza odgovarajuéeg broja. Ovi znaci primenjuju se i u
sifrovanju Cetvorozvucnih i visezvucnih struktura, u kojima arapski brojevi oznacavaju
intervale, pocev od basovog tona. Navedeni nacin broj¢anog Sifrovanja prisutan je u
udzbeniku Milenka Zivkovic¢a (*Kmskosuh 1946). U predgovoru autor skre¢e paznju
da mu,,nije bio cilj da izmisli nov nacin obeleZavanja po svaku cenu. Ono 5to sam ovde
dao rezultat je kombinacije dosadasnjeg obeleZavanja i, uz to, jedne potrebe, a to je: da
se isprave neke nelogi¢nosti i nedoslednosti u ranijem obeleZavanju, koja datira jo$ od
doba generalbasa” (MnekoBuh 1946: 5-6). Autor predstavlja plan obeleZavanja,koji je za
ucenike ne samo jednostavan, konsekventan i lako shvatljiv, nego je i veoma zgodan za
izvodenje harmonske analize, ¢ak i sloZenijih akordskih konstrukcija“ (Knskosuh 1946:
6). Voden jasnim didakti¢kim principima, Zivkovi¢ na samom kraju udzbenika precizno
predstavlja simbole kojima se sluZio prilikom obeleZavanja konkretnih akordskih sklopova
i njihovih obrtaja (*Kuskosuh 1946: 246).

1.5. Primena sekvence i modalnih harmonskih elemenata pracena je jednostavnim
broj¢anim nac¢inom sifrovanja.

2. Potreba za dodatnim jacanjem, isticanjem funkcionalnostii funkcionalne svesti
dovela je do ucestale primene funkcionalnog sifrovanja, u kome se latini¢nim slovima
obelezavaju akordi u ulozi nosilaca harmonskih funkcija. Kao tvorac teorije harmonske

7 Precrtan broj u sifrovanju generalbasa ima suprotno tumacenje - stoji umesto povisilice koja bi se odnosila
na dati interval.

70



Obelezavanje harmonskog toka u nastavi predmeta harmonija i harmonija sa harmonskom analizom

funkcionalnosti, Hugo Riman (Riemann Hugo, 1849-1919) definise termin funkcija i usta-
novljava slovno (funkcionalno) obelezavanje (Muzic¢ka enciklopedija 1977). Latini¢na
slova predstavljaju sklopove akorada glavnih nosilaca funkcija (I, IV, V) - velika slova za
strukturu durskog akorda, mala slova za strukturu molskog akorda. Primena ovog nacina
funkcionalnog Sifrovanja navodi na svesno razmisjanje o strukturi akorada glavnih no-
silaca funkcija i varijanti tonskog roda. Funkcionalnim sifrovanjem potpuno-autenti¢ni
harmonski obrt (kadenca) strukturno, vizuelno i zvu¢no manifestuje se na razlicite nacine:
S-D-T (prirodni dur), s-D-T (harmonski dur-moldur); S-d-T (melodijski dur-miksolidijski
moldur); s-d-t (prirodni mol); s-D-t (harmonski mol); S-D-t (melodijski mol). Za oznaku
bilo kog obrtaja akorda dodaju se odgovarajuci arapski brojevi. Karakteristi¢nu sifru po-
seduje kadencirajuci kvartsekstakord na dominanti tonaliteta: K6/4 u duru ik /4 u molu.
Najcistiji vid funkcionalnog Sifrovanja prepoznajemo u strukturi udzbenika Harmonija
Frana Lotke (Lhotka 1961).

Naizgled jednostavno i uniformno obelezavanje funkcija u praksi pokazuje svoje
modalitete:

2.1. Jednostavnost funkcionalnog Sifrovanja pretvara se u mrezu simbola (slovnih,
numerickih) kojima se potencijalno optimalan nacin obelezavanja strukture trozvuka
sporednih stupnjeva pretvara u splet velikog broja nepotrebno ispisanih Sifara. Spo-
redni stupnjevi dura obelezavaju se kao TS/VI, DT/IIIE, S/Il, D/VII; prirodnog mola-dt/
IIl; harmonskog mola-s/ll, ts/VI, Dt/lll. Septakord sedmog stupnja obeleZava se kao D/
VII7, septakord drugog stupnja S/117, s/117. Jednostavniji nacin sifrovanja primenjuje se
prilikom obelezavanja dominantine dominante i zamenika: DD, DD/VII. SloZen, detaljan
nacin funkcionalnog obelezavanja predstavlja kompletno predstavljanje strukture na-
politanskog sekstakorda (b1/s16) i prekomernog kvintsekstakorda Il stupnja (#1/S116/5).
Upotrebljava se mnogo simbola kojima se akcenat sa sadrZine nepotrebno prebacuje na
formu. Navedeni nacin sloZenog, na momente doslovnog obelezavanja prepoznajemo
u Udzbeniku harmonije grupe univerzitetskih nastavnika Moskovskog konzervatorijuma
(Oy6oscknii, EBcees, CnocobuH, Cokonos 2002). Funkcionalno obelezavanje prihvaceno
je i od strane bugarskih autora udzbenickih i dopunskih izdanja predmeta Harmonija.
Primenu jasnog funkcionalnog obelezavanja nalazimo u udzbeniku Harmonija Pence
Stojanova (CtosHoB 2010). Isticanje funkcionalnosti i potreba za ja¢anjem funkcionalne
svesti namece se korisnicima navedenog udzbenika. Terminologija je takode funkcio-
nalno obojena. Sve stupnjeve jedne funkcije autor tendenciozno naziva subsistemima
(CrosHoB 2010). Drugi stupanj predstavljen je kao S/II. Sistem vantonalnih dominanti
prilagoden je proklamovanoj funkcionalnosti: D—S/Il - vantonalna dominanta za drugi
stupanj. Iz navedene naglasene funkcionalnosti isklju¢en je Napolitanski sekstakord
(N6). Identi¢an nacin sifrovanja prisutan je i u udzbeniku Harmonija za bugarski drzavni
konzervatorijum Aleksandra Rajceva (PaiiueB 1974) i Paraskev HadZijev (XapgxneB 1987)
namenjen ucenicima srednjih muzickih skola.

2.2. Glavni stupnjevi obeleZavaju se velikim latini¢nim slovima (T, S, D). Akordi mol-
ske strukture dobijaju novi znak ispred velikog slova (°T, °S...). Obelezavanje sporednih
stupnjeva dura sadrzi ve¢ prikazanu kombinaciju funkcije i stupnja: TVI (VI stupanj), Tl
(Il stupanj). Obelezavanje sporednih stupnjeva u molskim lestvicama sadrzi primenu
novog znaka’- “DIII (Il stupanj mola); “SII (Il mola i moldura). Ovaj nacin funkcionalnog
obelezavanja, zbog viska simbola nije zaZiveo u udzbenickoj literaturi.

8 Kvintakordi VI i lll stupnja kao bifunkcionalni, obelezavaju se ispisivanjem obeju funkcija.
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2.3. Funkcionalno obeleZavanje sporednih stupnjeva dura i mola moze biti i: Tp (tonic-
na paralela = paralela tonike), Sp (subdominantna paralela), Dp (dominantina paralela).
Trozvuci VIi lll stupnja kao bifunkcionalni obeleZavaju se u zavisnosti od funkcije koju
predstavljaju (VI stupanj kao Sp i Tp; lll stupanj kao Tp i Dp). Cetvorozvuk VI stupnja
obelezava se kao dominantni petozvuk bez osnovnog tona (precrtanog), uz dodavanje
konkretnog obrtaja u zagradi.’ Navedenom nacinu funkcionalnog sifrovanja podlezu
i akordi prosirenog tonaliteta. Opisani, glomazan nacin funkcionalnog obelezavanja
nalazimo u udzbeniku Harmonija Skerjanca (Skerjanc 1962).

3. Posledniji, kombinovani nacin sifrovanja tezi jednostavnosti. Akordi glavnih funkcija
predstavljeni su velikim i malim slovima, shodno njihovoj strukturi: T, t, S, s, D, d. Isti, slovni
princip primenjuje se prilikom obelezavanja alterovanih akorada: N6, L6, DD... Sporedni
stupnjevi kao zamenici glavnih funkcija - njihovi gornji i donji zastupnici, obelezavaju
se rimskim brojevima: VI, Il, VII, lll. Sklop i obrtaj akorda poveren je arapskim brojevima.
Oni govore o intervalskom odnosu posmatrano od basovog tona navise. Nailazimo i na
prisustvo odgovarajucih predznaka ispred pojedinih brojeva, koji su pokazatelji trenutnih
hromatskih promena. Akordi hromatskog tipa dobijaju dodatne znake (+,-.<,>...) kojima
se naglasava upravo njihov hromatski karakter. Kombinovani nacin obelezavanja harmon-
skog toka, u kojem preovladava funkcionalno obelezavanje, prisutan je u nasoj novijoj
udZbenickoj literaturi, u pisanoj re¢i Dejana Despica, pocev od udzbenika Harmonska
analiza iz 1970. godine, do finalne verzije jedinstvene Harmonije sa harmonskom analizom
iz 2002. godine (drugo izdanje). Kvalitetnu dopunu, obimnog i studiozno postavljenog
udzbenika Harmonija sa harmonskom analizom Dejana Despica, ¢ini dodatak pod na-
zivom Tumac oznaka koje su primenjene u analizi primera (Despic¢ 2002: 487-490). Autor
pribegava sistemati¢noj, detaljnoj klasifikaciji oznaka za lestvi¢ne akorde, vantonalne
akorde, varijantne akorde, specificne modalne akorde, alterovane akorde dijatonskog
tipa, alterovane akorde hromatskog tipa, hromatske medijante, celostepene dominante,
modulacije, tonalni skok, oblik akorada i vanakordske tonove. Nabrajajudi sve prisutne
harmonske elemente navedenih oblasti, autor predstavlja jasne oznake-sifre.

Kao tehnika sistematskog usvajanja novih, fiksiranih oznaka, obelezavanje harmonskog
toka postupno se uvodi u sistem muzi¢kog obrazovanja. Uloga nastavnika harmonije
je da, koristedi sopstveno steceno znanje i tehniku harmonizacije, kao i iskustva svojih
kolega, izabere, preporucii predstavi onu tehniku koja ¢e odgovarati potrebama nastave
i olak3ati upotrebu udzbenicke literature, preporucene i dostupne ucenicima. Neki od
ponudenih nacina Sifrovanja predstavljaju kompletno ispisivanje strukture akorada.
Ispisivanje svih, nekada slozenih Sifri otezava proces nastave, stvara konfuziju, dovodi
do moguce zabune i pogresnog ispisivanja ili tumacenja od strane ucenika i studenata.

Razli¢ite nacine Sifrovanja treba detaljno predstaviti studentima visokoskolskih muzic-
kih institucija u procesu Sireg sagledavanja razvoja harmonije i promena koje su sastavni
deo tog razvoja. Poznavanje razli¢itih nacina sifrovanja daje mogucnost vece slobode u
primeni znanja i mogucnost koris¢enja literature u kojoj je jedan od opisanih nacina Sifro-
vanja sredstvo i alat u olaksavanju procesa zapisivanja i identifikacije harmonskog toka.

Sastavni deo svakodnevne nastavne prakse na ¢asovima predmeta Harmonija i Harmo-
nija sa harmonskom analizom prepoznaje termin sifrovanje kao tehniku identifikovanja
i obelezavanja harmonskog desavanja. Kao svojevrsni alat u harmonskom zanatu, Sifro-

2 Nacin obelezavanja ¢etvorozvuka VIl stupnja preuzet je iz Rimanovog funkcionalnog tumacenja (The GROVE
Dictionary of Music and Musicians 1980).
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vanje treba da omogucdi lak, brz, jasan, precizan nacin obelezavanja strukture akorada,
obrtaja, hromatskih promena, vanakordskih tonova i prikaze kompletan harmonski tok.
Sifrovanje predstavlja svojevrsno harmonsko pismo sastavljeno od razli¢itih slovnih,
brojcanih, interpunkcijskih simbola.

Pregledom i analizom domace i strane udzbenicke literature predmeta Harmonija i
Harmonija sa harmonskom analizom, u¢enicima a posebno studentima, omogucava se
uvid u razvoj i promene nacina obeleZavanja harmonskog toka. MreZzom brojeva, slova,
interpunkcijskih simbola, skretala se paznja sa muzike. Kombinovani nacin Sifrovanja
doneo je redukciju nepotrebnih simbola, upotrebu samo vaznih, kratkih, jasnih, neop-
hodnih harmonskih $ifri. Primenom kombinovanog nacina sifrovanja, svaki u¢esnik u
procesu nastave predmeta Harmonija i Harmonija sa harmonskom analizom u prilici je
da vreme, paznju, znanje i individualne kreativne potencijale usmeri ka prakti¢noj har-
monizaciji (izradi harmonskih zadataka, harmonskih diktata, sviranju na instrumentu),
analizi, muzickom izvodastvu i stvaralastvu.
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MARKING THE HARMONICAL FLOW IN TEACHING THE SUBJECT
HARMONY AND HARMONY WITH HARMONIC ANALYSIS

SUMMARY

An integral part of daily teaching practise on classes of subject Harmony and Harmony with
Harmonic Analysis recognises the term coding as a signing technique and as a technique of
identifying the harmonical happening. Like some sort of tool in harmonical craft, coding is supposed
to enable the light, quick, clear, precise way of marking the structure of chords, chromatical
changes, and to show the complete harmonical flow. Coding represents sort of harmonical letter,
made of different phonetical, numerical and interpunctional marks. Time of introducing with
mechanism of harmonical flow’s coding, coincides with the start of subject Harmony teaching in
high musical school, and it's an integral part of teaching process on every level of musical education.
By viewing and analyzing of Harmony and Harmony with Harmonic Analysis textbooks, that are
chosen and used in practice, three basical ways of coding the harmonical flow are recognised:
numerical, functional and combined. Regular way of chosing the coding way is toward an easier
understanding the subject, harmonical literation, growing and maturing of the youth, developing
the creativity and real possibility of using domestic and foreing texstbooks and following literature.
Regular choice, reduction of extra letters, numerical and interpunctional symbols, and using only
important, necessary harmonical codes is clearest expressed in combined coding way. By using it,
every student involved in process of teaching in subject Harmony and Harmony with Harmonic
Analysis, is supposed to invest a minimal time. Individual creative potentials and attention should
be directed to practical harmonization (making harmonical tasks, harmonical dictates and playing
on the instrument), analysis and creating the music.

Key words: Harmony, Harmony with Harmonic Analysis, marking, coding.

74



Pregledni rad UDK 371.3:786.2 Bach J.S.

KONCEPT RADA NA RAZVOJU CEMBALSKE
TEHNIKE U PRVOJ VERZUJI 15 DVOGLASNIH
INVENCIJA J. S. BAHA | NEKE NOVIJE
KLASIFIKACIJE PIJANISTICKE TEHNIKE
Dragoljub Sobaji¢”

Univerzitet umetnosti u Beogradu
Fakultet umetnosti u Beogradu

Primljen: 29.3.2015./ Prihvacen: 22.5.2015.

Sazetak

Raspored komada u danas manje poznatoj prvoj verziji petnaest dvoglasnih invencija (Preambule a 2; 1720)
Johana Sebastijana Baha, ispoljava svojstva minuciozno osmisljenog plana rada na savladavanju izvodackih
i kompozicionih problema klavirskog dela. U zavrinoj verziji raspored komada sledi drugaciji princip, koji se
zasniva na nizanju tonaliteta po uzlaznoj hromatskoj lestvici. Redosled komada u prvoj verziji ukazuje na Bahovo
dosledno uvazavanje osnovnih didaktickih nacela u radu sa u¢enikom. Posebno je analiziran autorov koncept
postepenog Sirenja intervalskog obima primenjenih oblika klavirske fakture. Ovaj koncept je zatim doveden
u vezu sa sli¢nim pristupima podeli pijanisti¢ke tehnike kod F. Sopena, K. Debisija i F. Buzonija. Sli¢nost ovih
koncepata ukazuje na postojanje univerzalnih principa izgradnje klavirske fakture, na moguc¢nost klasifikacije
raznovrsnih oblika njenog ispoljavanja $sto moze doprineti definisanju strategija za prevazilazenje tehnickih
problema sviranja na klaviru.

Kljucne redi: J. S. Bah, invencije, redosled rada, klavirska tehnika, Sirenje intervala.

Prva verzija Bahovih petnaest dvoglasnih invencija (1720) koju je autor nazvao Pream-
bule a 2, pruza uvid u celovit plan rada na razvoju ¢embalske tehnike ovog baroknog
kompozitora i metodicara. Preambule su se (zajedno sa 15 troglasnih fantazija koje su
u zavrinoj verziji dobile naziv simfonije) prvi put pojavile u Klavirskoj knjiZici za Vilhelma
Fridemana (1720). Ova svojevrsna radna sveska koju je autor posvetio njegovom naj-
starijem sinu, bila je namenjena unapredivanju ucenikovih kompozitorskih i svirackih
vestina. Drugu, zavrinu, verziju petnaest dvoglasnih i petnaest troglasnih komada, koja
se danas koristi u izvodackoj i pedagoskoj praksi, Bah je sastavio 1723. godine dajuci joj
naziv Invencije i simfonije.

Sadrzaj dvoglasnih komada u obema verzijama je, sa izuzetkom manjih autorovih
ispravki, identi¢an. Medutim, redosled ovih kompozicija osetno se razlikuje od jedne
do druge verzije. U prvoj (preambule), redosled komada razotkriva autorov pristup
razvoju cembalske tehnike koji se zasniva na principu postepenog Sirenja intervalskog
obima primenjenih oblika klavirske fakture i elemenata klavirske tehnike od kojih su oni
izgradeni. Ovaj koncept autor je u drugoj verziji Zrtvovao u korist uzlaznog hromatskog
redanja komada (koliko to dozvoljava petnaest primenjenih tonaliteta) pocev od tona
c do h, verovatno po uzoru na njegovu zbirku Dobro temperovani klavir (1722).

dsobajic@gmail.com
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Prva verzija petnaest dvoglasnih komada (preambule) pocinje sa komadom u C-duru
za kojim sledi Sest komada po uzlaznim stupnjevima C-dur lestvice do tona h (v. Tabelu
1). U silaznom smeru, preostalih osam komada rasporedeno je po stupnjevima prosirene
C-dur lestvice i zavrsava se sa komadom na istoj tonici od koje zbirka pocinje. U uzlaznom
smeru na glavnim stupnjevima C-dur lestvice nalaze se komadi u durskim tonalitetima,
u silaznom smeru na ovim stupnjevima nalaze se komadi u molskim tonalitetima.

Tabela 1 Uporedni prikaz redosleda dvoglasnih komada u 1.1 2. verziji

Preambule

(1. verzija; |[C d e F G a h B A g f E Es D ¢
1720)

Invencije
(2. verzija; |C ¢ D d Es E e Ff G g A a B h
1723)

Ovaj, formalno gledajuci, uzorno osmisljen raspored tonaliteta iz prve verzije poseduje
jednu dublju, metodi¢ku dimenziju koja je usled kompozitorove odluke, da u zavrsnoj
verziji promeni redosled komada, ostao van uvida niza generacija klavirskih pedagoga
i izvodaca uklju¢ujuciidanasnje. Zbirka petnaest preambula mozZze se, sudedi po prime-
njenim izvodacko-tehnickim sredstvima, podeliti na Sest manjih grupa susednih komada.
Grupe su za potrebe ovog izlaganja obelezene rimskim brojevima (v. Tabelu 2). Komadi
iz svake skupine obraduju sli¢ne ili istovetne izvodacke probleme.

Tabela 2 Grupisanje preambula po sli¢nosti izvodacko-tehni¢kih zadataka

| 1l I 1\ V
VI
— — N — N —
C d e F G a B A g f E Es D ¢

broj
taktova V2 2 V2 2 2 VA 2 3 1% 2 5 4 4 2 2
u temi

Treba napomenuti da se preambule, zahvaljujuéi raznovrsnosti svog muzi¢kog i izvo-
dacko-tehni¢kog sadrzaja, mogu razvrstati i na druge nacine.! Takve podele za kriterijum
grupisanja uzimaju sli¢nost primenjenih kompozicionih sredstava i postupaka. Medutim,
grupisanje o kome ¢e ovde biti re¢ uvazava u prvom redu izvodacke zadatke koje ovi
komadi postavljaju pred ucenike klavira. To ¢e pomoci da se izvedu neki zakljucci od Sireg
znacaja za pijanizam, s obzirom na to da se slican koncept podele klavirske tehnike moze
uociti kod jednog broja pijanista-metodi¢ara novijeg doba kao 3to su Frederik Sopen,
Klod Debisi i Feru¢o Buzoni.

Raspored Bahovih preambula, sudeci po broju taktova koje teme sadrze ukazuje na
postupno povecanje njihovog obima (v. Tabelu 2). Izuzetak u tom pogledu ¢ini komad
u A-duru. Medutim, to je ipak privid, s obzirom na to da tema ovog komada uprkos

' Npr. kao sto je to ucinio Ellwood Der, “The Two-Part Inventions — Bach’s Composers’s Vademecum” (Music

Theory Spectrum,Vol. 3 /Spring, 1981/, str. 26-48).
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smanjenom broju taktova u odnosu na prethodni komad, zahvaljujuc¢i svom 12/8 taktu
poseduje najveci broj tonova u celoj zbirci (43) $to je u izvodackom smislu za u¢enika
od nemalog znacaja (v. Primer 5).

Sledeca karakteristika koju poseduje izloZeni redosled jeste postepena pojava sve
vecih intervala, pocev od sekunde do oktave, od kojih su teme izgradene. Zbirka pocinje
sa grupom komada u cijoj fakturi preovladuje interval sekunde (v. Primer 1). U sledecoj
grupi veli¢ina intervala se povecava na tercu i intervale vecée od nje (v. Primer 2). Interval
koji se na ovaj nacin ispoljava kao gradivni materijal primenjenih oblika klavirske fakture,
nazvacemo karakteristicni interval. Osim opisanog, postupnog rasta karakteristi¢cnog
intervala idudi od jedne do druge grupe komada, u ovoj podeli primetno je grupisanje
komada u zavisnosti od nac¢ina angazovanja svirackog aparata, o ¢emu ¢e podrobnije
biti reci. Uzimajuci u obzir ova dva izvodacka kriterijuma, Sest grupa komada na koje je
zbirka podeljena ispoljavaju sledeca svojstva.

Prvu grupu (I) ¢ine preambule u C-duru, d-molu i e-molu. Zajedni¢ka karakteristika
ovih komada jeste preovladujuce prisustvo poziciono postavljenih petoprsnih grupa
tonova. One su izgradene od nizova sekundi (tonovi obelezeni znakom x):

Primer 1 Tema preambula br. 1,213

Preambula br. 1 Preambula br. 2 Preambula br. 3

Ova grupa komada bavi se problemom postavke ruke na klavijaturi i sviranjem po-
ziciono postavljenih grupa tonova. Treba napomenuti da su to u danasnjoj pedagogiji
neki od osnovnih zadataka pocetne nastave klavira.

Komadi iz Il grupe: preambule br. 4 u F-duru, br. 5 u G-duru i br. 6 u a-molu, bave se
problemom izvodenja razlozenih akorada.

Primer 2 Tema preambula br. 4,56

Preambula br. 4 Preambula br. 5 Preambula br. 6
5 2 4 1 3.5
XF—F-'T—!——lJ s L3 S 5 o 1
X
Xx X X X x J "[;_lx'Jx l{"‘;—Jx IX_J;—-‘ x X X x X

Karakteristican interval, od prvobitne sekunde iz prethodne grupe, narastao je na
interval terce. Od ovog intervala izgradeni su trozvuci i ¢etvorozvuci. Zahvaljujui pri-
sustvu trozvuka u ovim komadima javlja se interval kvinte, a preko njegovih obrtaja
intervali kvarte i sekste. Sa ¢etvorozvukom uvodi se interval septime. Dakle, u svojstvu
karakteristi¢cnog intervala u ovoj grupi javljaju se intervali od terce do septime.

Preambula br. 7, kao $to pokazuje Tabela 2, ¢ini zasebnu, Il grupu komada. Ovaj ko-
mad simboli¢no je postavljen na vrh ovog uzlazno-silaznog niza. U njemu se po prvi put
javljaju neki zahtevniji nacini sviranja instrumenta i pisanja invencije. Treba napomenuti
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da je autor imao na umu dvostruku namenu ovih komada - kao veZbi za razvoj svirac-
kih navika i kompozitorskih vestina. U predgovoru on navodi ciljeve svoje zbirke:,da
se nauci jasno sviranje u dva glasa [...] da se steknu dobre invencije [...] da se postigne
kantabile nacin sviranja i istovremeno da se stekne snazna sklonost ka komponovanju”
(Bah, 1987: 2). Naime, u preambuli u h-molu po prvi put se javlja ukrstanje glasova (t. br.
13) $to ukazuje na upotrebu dva manuala kao zahtevnijeg nacina sviranja instrumenta.
Ukrstanje glasova ¢e se javiti kasnije u jos nekoliko navrata (preambula u A-duru t. br.
15; uf-molu t. br. 12; u E-duru t. br. 21; u c-molu t. br. 13i 18). Druga novina koju donosi
ovaj komad jeste pojava stalnog kontrasubjekta sto predstavlja zahtevniji nacin kon-
trapunktskog pisanja. Interesantno je da se kontrasubjekt ovde prvi put izlaZze u nesto
jednostavnijem vidu, kao pokret osmina (v. Primer 3). Ovo ukazuje na Bahovu brigu za
postupnim uvodenjem ucenika u nove probleme komponovanja.

Primer 3 Tema i kontrasubjekt preambule br. 7
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U IV grupi komada, koju ¢ine preambule u B-duru, A-duru i g-molu, ambitus njihovih
tema dostize interval oktave; u prvoj od njih on zahvata preko dve oktave (v. Primer 4), a
u tre¢oj interval none (v. Primer 6). Indikativno je da se u sva tri slu¢aja tema postepeno
Siri uz primenu razlicitih sredstava. U Preambuli u B-duru u tu svrhu se koriste razlozeni
trozvuci.

Primer 4 Tema i kontrasubjekt preambule br. 8
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U komadu u A-duru (v. Primer 5) tema se postepeno Siri od pocetnog mordenta,
preko sve duzih lestvi¢nih nizova, do ¢etvoroglasno postavljenog razloZzenog trozvuka
na njenom kraju.

Primer 5 Tema preambule br. 9

(Napomena: brojevi ispod poloZenih zagrada oznacavaju intervale)
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U Preambuli u g-molu (v. Primer 6) Sirenje se ostvaruje pomocu lestvi¢nih pasaza.
Usled toga, ovde se po prvi put uvodi promena pozicije Sake na klavijaturi $to predstavlja
sloZeniji oblik sviranja instrumenta.

Primer 6 Tema preambule br. 10

U komadima iz Vi VI i grupe, Bah obraduje dva sviracka postupka koji zauzimaju
vazno mesto u ostalim delima za klavijaturne instrumente ovog majstora. Rec je o sime-
tricnom funkcionisanju ruku i 0 angazovanju permanentne paznje tokom izvodenja. U
simetri¢cnom angazovanju ruku dolazi do upotrebe istoimenih prstiju dveju ruku. Pokreti
ruku preslikavaju se kao u ogledalu. U preambulama u f-molu i E-duru koji ¢ine V grupu,
tema i kontrasubjekt su sli¢ni $to pogoduje primeni ovog postupka. Gradivni materijal
komada u f-molu sastoji se od: 1) lestvicnog pokreta Sesnaestina, 2) skoka osmine i 3)
dugackog sinkopiranog tona (v. Primer 7). Usled neistovremene pojave ovih elemenata
u deonicama jedne i druge ruke, dolazi do simetri¢nih pokreta ruku.

Primer 7 Tema i kontrasubjekt preambule br. 11

= — E3
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(Napomena: kose linije povezuju grupe tonova obeleZene poloZzenim zagradama koji se izvode simetri¢nim pokretom ruku)

Simetri¢no angazovanje ruku u preambuli br. 12 u E-duru ispoljava se u jo$ ocigledni-
jem vidu (v. Primer 8). Uzlazni lestvi¢ni pokret kontrasubjekta u deonici leve ruke krece
se u suprotnom smeru u odnosu na silazni lestvi¢ni pokret teme u deonici desne ruke.

Primer 8 Tema i kontrasubjekt preambule br. 12
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Bah je prvi metodicar koji je simetricnom funkcionisanju ruku dao sredisnje mesto
u procesu obuke na klaviru. Sistematskom primenom ovog postupka on je postavio
osnov daljoj razradi ovog vaznog svojstva sviracevog psihomotornog aparata. Jedan broj
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istaknutih pijanista i metodicara 20. veka (L. Godovski, F. Buzoni, S. Fejnberg, J. Timakin)
nastavili su u svom radu ovu Bahovu zamisao.

U pogledu primenjenih kompozicionih postupaka, u dve poslednje grupe iz ove zbirke,
ViVl primetno je povecanje kompleksnosti postavljenih zadataka. Komad u E-duru i
komad iz naredne grupe u D-duru, svojim oblikom i harmonskim planom nagovestavaju
sonatnu formu (Perici¢: 258). Ovakav nacin artikulisanja muzicke zamisli, za Bahovo doba
bio je bez sumnje znacajna novina. Nagovestaj kompleksne $eme sonatnog alegra, kao
$to se javlja u ovim Bahovim komadima, svedoci o paznji koju je ovaj pedagog pridavao
novim kompozicionim postupcima.

Poslednju, VI grupu komada ¢ine preambule u Es-duru, D-duru i c-molu. Sudedi po
dosad izlozenom konceptu, one u izvodackom i kompozicionom smislu sadrze neke od
najtezih zadataka u zbirci. Komad u Es-duru svojim neprekidnim motori¢nim pokretom
u forte dinamici postavlja pred ucenika visoke zahteve u pogledu snage i izdrZljivosti
sviranja. Komad u D-duru, kao sto je re¢eno svojom gradom nagovestava za ono vreme
nov koncept organizacije muzi¢kog materijala. Poslednja preambula u c-molu predstavlja
zavrsnicu dostojnu cele zbirke.

Prisustvo neprekidnog imitacionog postupka u ovom zavrsnom komadu javlja se kao
glavniizvodacki problem. Sli¢ni kanonski postupci mogu se naci u nizu drugih kompo-
zitorovih dela za klavijaturne instrumente. U ovoj zbirci krace kanonske imitacije javljale
su se i ranije (Preambula u C-duru, F-duru, a-molu i B-duru). Sa njima autor postepeno
uvodi u¢enika u problematiku izvodenja kanona koji je u poslednjoj preambuli sproveden
od prvog do poslednjeg takta. U tom smislu namece se paralela sa kompozitorovom
Arijom sa 30 varijacija u kojoj je svaka treca varijacija izgradena kao kanon. Sli¢nost izvo-
dackih zadataka izmedu Preambule u c-molu i ovog veoma zahtevnog virtuoznog dela
klavirske literature govori o znacaju koji je Bah pridavao kanonskoj imitaciji u procesu
obuke ¢embaliste.

U cilju jasnijeg predocavanja ovog posebnog imitacionog postupka i implikacija
koje takav postupak ima na ¢in izvodenja, navodimo shematski prikaz ovog komada
po Ferucu Buzoniju (Busoni: 5). U Tabeli 3, slova A, B, C, D i E oznacavaju pet dvotaktnih
tema. U prvom delu komada, one se javljaju jedna za drugom u gornjem glasu, da bi ih
donji glas imitirao na intervalu oktave. U drugom delu komada, glasovi menjaju uloge.
Sada doniji glas izlaze ove teme koje gorniji glas imitira na oktavi.

Tabela 3 Shematski prikaz kanonskog postupka u Preambuli br. 15 u c-molu po F.
Buzoniju

prvi deo drugi deo koda
novi modu .
1.glas | A B C D E Ks. A B C D _lira- A | B | tonika
juci
2.glas | - A B C D A B C D E |dvo-| B | A |tonika
takt
taktbr. | 1-2 | 3-4 | 56 | 7-8 |9-10 | 11-12 [ 13-14| 15-16 | 17-18 | 19-20 | 21-22 |23-24|25-26| 27

Posmatrano sa izvodackog stanovista, ovaj imitacioni postupak pred izvodaca postavlja
znacajne zahteve u pogledu koncentracije paznje. Naime, muzi¢ki materijal drugog dela
komada, kao $to pokazuje Tabela 3, uprkos Cinjenici da je sacinjen od doslovno preuze-
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tog materijala iz prvog dela, u izvoda¢kom smislu ne poseduje nijedno istovetno mesto
sa prvim delom (da budemo precizniji, zahvaljuju¢i rekapitularnom karakteru kode, u
komadu postoje dva takva mesta: taktovi br. 23-24 i 13-14, odn. taktovi br. 25-26 i 3-4).
Usled prisustva neprekidnog imitacionog postupka, svirac se kontinuirano suocava sa
novim izvodackim zadacima, $to ga primorava da drugom delu preambule posveti istu
paznju koliku i prvom, uprkos ¢injenici da izvodi istovetan muzicki materijal. Primena
uobicajenih svirackih automatizama ovde nije moguca, s obzirom na to da su, deonice
glasova u drugom delu, sada poverene izvodenju drugoj ruci. Treba napomenuti da
izvodenje sli¢cnih mesta u formama kao $to su sonatni alegro ili rondo predstavlja znatno
laksi zadatak, s obzirom na to da se ovde sli¢ni pijanisti¢ki sadrzaji izvode po principu
analogije sa ranijom pojavom. Zahtev koji Preambula u c-molu postavlja pred izvodaca
sustinski je kompleksniji. Izvodenje ovog komada zahteva aktivno angazovanje svih
sviracevih mentalnih potencijala. Poruka koju kompozitor ovim postupkom na kraju
ove zbirke upucuje sviracu je sledeca: preduslov kvalitetne muzicke reprodukcije jeste
zahtev za odrZavanjem neprekidne paznje od pocetka do kraja izvodenija.

Sudedi po izlozenom redosledu rada u zbirci petnaest preambula, moze se zakljuciti
da je Bah posebnu paznju pridavao postupnom uvodenju u¢enika u izvodacke i kompo-
zicione probleme, pridrzavajuci se osnovnih didakti¢kih nacela od lakSeg ka tezem, od
jednostavnijeg ka sloZenijem i od poznatog ka nepoznatom. Navedimo neka karakteri-
sti¢na ispoljavanja ovih principa. To su: primena tonaliteta sa malim brojem predznaka
na pocetku zbirke, postepeno sirenje fizickog obima primenjenih elemenata ¢embalske
tehnike i oblika klavirske fakture koji od njih nastaju posredstvom odgovarajuceg ka-
rakteristi¢nog intervala, uvodenje od druge polovine zbirke promene pozicije Sake na
klavijaturi kao kompleksnijeg oblika sviranja instrumenta, povremena pojava kracih
kanonskih imitacija u funkciji pripreme za njenu kontinuiranu primenu u poslednjoj
preambuli, postepeno povecanje duzine teme pocev od pola takta u prvim komadima
do duzine od pet taktova pri kraju zbirke, uvodenje stalnog kontrasubjekta i obrtajnog
kontrapunkta kao zahtevnijih nacina pisanja invencije tek poc¢ev od kraja prve polovine
zbirke, porast kompleksnosti muzicke forme pocev od jednostavnih dvodela i trodela
na pocetku zbirke do nagovestaja sonatnog oblika pri njenom kraju. Sve su to vazne
didakticke osobine razmotrenog razmestaja komada iz ove zbirke koje je autor svesno
Zrtvovao, po svemu sudeci u korist afirmacije koncepta temperovanog stimovanja izlo-
Zenog u njegovoj zbirci DTK.

Od nabrojanih izvodacko-kompozicionih svojstava zbirke petnaest preambula, po-
sebnu paznju, kao $to je re¢eno, privlaci koncept postepenog sirenja obima primenjenih
elemenata klavirske tehnike i oblika klavirske fakture koji od njih nastaju posredstvom
odgovarajuceg karakteristi¢cnog intervala. Opisani koncept postepenog Sirenja obima
elemenata klavirske tehnike zapaza se u metodoloskim radovima Frederika Sopena,
Kloda Debisija i Feru¢a Buzonija. Osvrnimo se ukratko na nacin ispoljavanja ovog kon-
cepta kod navedenih autora.

U Sopenovom rukopisu Projet de méthode (,Nacrt metoda“; 40-ih godina 19. v.) na-
ilazimo na podelu sredstava pijanisticke tehnike posredstvom postepenog povecanja
obima karakteristi¢nog intervala. U svojoj trodelnoj podeli pijanisticke tehnike, autor u
prvu grupu svrstava sve oblike pijanisticke fakture koji su sastavljeni, kako on kaze ,od
susednih tonova (tonove koji se nalaze na rastojanju od celog tonaili polutona), to jest,
lestvice — hromatske i dijatonske - i trilere.” (Chopin, 2006: 193). U drugu grupu autor
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svrstava sve oblike pijanisticke fakture koji su izgradeni od intervala male terce i vecih
intervala. On kaze da se u njima tonovi nalaze ,na ve¢em rastojanju od tona ili polutona,
to jest intervali od jednog i po tona i vise” (Chopin, 2006: 193). Superpozicijom ovih
intervala nastaje ,oktava podeljena na male terce tako da svaki prst zauzima po jednu
dirku, i trozvuk sa obrtajima” (Chopin, 2006: 193). Drugim recima, ovoj grupi pripadaju
svi oblici pijanisticke fakture izgradeni od intervala kvarte, kvinte, sekste i septime, koji
nastaju nadogradnjom intervala male terce. U tre¢u grupu, po Sopenu, spadaju,dvostruki
tonovi (dvoglas): terce, sekste i oktave.” (Chopin, 2006: 193). On kaZe:,Kada ste u stanju
da svirate terce, sekste i oktave onda ste u stanju da svirate troglas — kao rezultat dobijate
akorde!” (Chopin, 2006: 193) i zakljucuje:,Dve ruke zajedno ¢e dati 4, 5, 6 glasova — i nista
vise se ne moze izmisliti $to se tice mehanicke strane sviranja klavira.” (Chopin, 2006: 193).

Klod Debisi u svojoj zbirci Dvanaest etida (1915) izloZio je slican koncept Sirenja oblika
pijanisticke fakture (Debussy, 1938). On je postepen rast veli¢ine karakteristicnog intervala
postavio u funkciju savladavanja pijanistickih problema ovih virtuoznih komada. Auto-
rovi naslovi etida kao i njihovo klavirsko tkivo govore u prilog ove tvrdnje. Prvu svesku
etida ¢ine komadi sledecih naziva: 1.,Za pet prstiju’, 2.,Za terce”, 3.,Za kvarte”, 4.,Za
sekste”, 5.,Za oktave” i 6.,Za osam prstiju”. Dakle, u prvih pet etida karakteristi¢an interval
postepeno narasta od sekunde do oktave. U 6. komadu ponovo se obraduje najmanji
interval sekunde. Etide iz druge sveske nastavljaju zapoceti koncept: 7.,Za hromatske
tonove’, 8.,Za ukrase”, 9.,Za ponovljene tonove*. Dakle, ovde se javljaju oblici klavirske
fakture koji su izgradeni od malih intervala — prima (br. 9, repeticija tona), mala sekunda
(br. 7, hromatika), sekunda, terce i kvarte (br. 8, ukrasi). Poslednja tri komada: 10.,Za
kontrastna zvucanja“, 11.,Za slozena arpeda” i 12.,Za akorde’, za razliku od prethodnih,
bave se velikim intervalima - oktavama i velikim skokovima: br. 10, suprotstavljanjem
krajnjih registara, br. 11 sviranjem Sirokih akordskih razlaganja i br. 12 velikim akordskim
i oktavnim skokovima.

Feruco Buzoni je u svojoj metodickoj zbirci Klavirska veZba (Klavierlibung, Band I-V)
dao sli¢nu podelu sredstava klavirske tehnike (Busoni: I, 3-39; I, 2-35). Shodno svojim
idealistickim pogledima na muziku, on je sve elemente pijanisticke tehnike sveo na
jedan zajednicki praoblik koji se ispoljava kao petoprsni pozicioni polozaj Sake na pet
susednih belih dirki (Sobaiji¢, 1996: 67-76). Postepenim $irenjem obima klavirskog sloga u
komadima iz ove zbirke, ispoljavaju se raznovrsni oblici pijanisticke fakture i njima srodni
elementi pijanisticke tehnike — pocev od lestvica i trilera koji su izgradeni od intervala
sekunde, preko razlozenih akorada do velikih skokova. Paralelu izmedu Buzonijeve i
Bahove zbirke Preambula produzimo sa principom simetri¢nog funkcionisanja ruku.
UV svesci Buzonijeve zbirke ovaj princip se ispoljava kroz $est autorovih obrada Sope-
novih etida i prelida u kojima je izvodacki zadatak, po simetriji prenet iz deonice jedne
ruke u deonicu druge (Busoni, V, 23-31). Pripadnost ovog pijaniste psihotehnickoj skoli
pijanizma, koja glavnu paznju poklanja mentalnom pristupu radu na klavirskom delu
- u prvom redu koncentraciji kao osnovi sviranja — dovrSava zapocetu paralelu izmedu
sadrZaja rada ovog metodicara i ulozi paznje na $ta je ukazano prilikom razmatranja
Bahove poslednje preambule.
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Koncept rada na razvoju ¢embalske tehnike u prvoj verziji 15 dvoglasnih invencija J. S. Baha i
neke novije klasifikacije pijanisticke tehnike

Zakljucak

Ustanovljene sli¢nosti izmedu redosleda rada u Bahovoj zbirci petnaest preambula
i prikaza sredstava pijanisti¢ke tehnike u razmatranim metodi¢kim radovima Sopena,
Debisija i Buzonija, ukazale su na sli¢nosti koncepata klasifikacije klavirske tehnike
ovih autora, uprkos okolnosti da oni pripadaju razli¢itim stilskim pravcima i istorijskim
epohama. Njihovi radovi se zasnivaju na principu Sirenja intervalskog obima elemena-
ta klavirske tehnike i njima srodnih oblika klavirske fakture. Ova okolnost ukazuje na
postojanje opstih zakonitosti u formiranju tkiva klavirskog dela. Opisano postepeno
sirenje oblika pijanisticke fakture od sredista klavijature ka njenim krajnjim registrima,
ispoljava svojstva jedne idealisticke koncipirane zamisli, s obzirom na to da se isti kon-
cept ispoljava u nizu svojih transformacija, pocev od poziciono postavljenih pet prstiju
u rasponu intervala kvinte, preko niza meduoblika ornamentalne, akordske i oktavne
strukture i njihovih kombinacija, sve do velikih skokova kao najvec¢ih mogucih intervala
na klaviru. Koncepte sva Cetiri razmatrana autora povezuje teznja ka resavanju tehnickih
problema izvodastva u kontekstu vrednog muzickog sadrzaja, pri ¢emu je razmatrana
Bahova zbirka posluzila kao uzor za nastanak odgovarajucih zbirki Sopena, Debisija i
Buzonija kao i niza zbirki koncertnih etida drugih kompozitora iz doba romantizma i
kasnije. Zajednicko opredeljenje razmatranih autora za opisani koncept Sirenja oblika
klavirske fakture ukazuje na njegovu univerzalnost i otuda na vrednost takvog koncep-
ta $to moze doprineti preispitivanju postojecih strategija rada i kreiranju novih u cilju
savladavanja izvodacko-tehnickih problema kako u komadima iz razmatranih zbirki
tako i u ostalim delima klavirske literature. Analiza Bahove zbirke preambula ukazala je
na prisustvo jednog celovitog, racionalnog metoda rada koji se zasniva na postupnom
uvodenju ucenika u sve teze izvodacko-tehnicke i interpretativne probleme klavirskog
dela. Ova okolnost pruza iz posebnog ugla uvid u moguénosti primene ove izuzetne
zbirke remek-dela u danasnjoj klavirskoj pedagogiji potvrdujuci jos jednom znacaj
Bahovog klavirskog opusa u procesu obuke pijanista.
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A CONCEPT OF WORK ON THE DEVELOPMENT OF KEYBOARD
TECHNIQUE IN THE FIRST VERSION OF THE 15 TWO PART
INVENTIONS BY J. S. BACH AND CERTAIN LATER
CLASSIFICATIONS OF PIANO TECHNIQUE

SUMMARY

The sequence of pieces in the presently lesser known first version of the 15 two-part Inventions
(Preamble a 2; 1720) by Johann Sebastian Bach, exhibits the properties of a meticulously thought
out plan of procedure for mastering the performance and composition-related problems of a
keyboard piece. The sequence of the pieces in the final version follows a different principle, based
on the ascending chromatic scale. The sequence of the pieces in the first version indicates that
Bach strictly adhered to the basic didactic principles in his work with students. In particular, the
author analyzes the concept of gradual expansion of the interval range of the applied forms of
piano texture. This concept is brought into correlation with similar approaches to the classifications
of piano technique by F. Chopin, C. Debussy and F. Busoni. The similarity of the concepts points to
the existence of basic patterns in the formation of piano texture, as well as to the possible ways
of classifying the diverse manifestations of piano texture, which may contribute to defining the
strategy for overcoming the technical problems of piano playing.

Key words: J. S. Bach, inventions, order of work procedure, piano technique, interval expansion.
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Sazetak

Uspesna realizacija nastavnog procesa zavisi ne samo od direktnih ucesnika, nastavnika i ucenika, vec i
od primene adekvatnih nastavnih sredstava, uskladenih sa nastavnim planom i programom. UdZbenik spada
u obavezna nastavna sredstva, podjednako bitan, kako za ucenike kao izvor znanja, tako i za nastavnike kao
sredstvo za uspesno poucavanje i u¢enje. Sadrzaj udzbenika treba biti koncipiran na osnovu nastavnog plana
i programa predmeta. Pored toga, didakticko-metodicko oblikovanje udzbenika zasnovano je na pedagoskim
zahtevima, ciljevima obrazovanja, sposobnostima ucenika i zakonitostima nastavnog procesa.

Ovaj rad se bavi analitickim sagledavanjem uskladenosti nastavnog programa i udzbenika za predmet
Kontrapunkt u srednjim muzic¢kim skolama. Analiza ukazuje na to da sadrzaj udzbenika u potpunosti prati
nastavni program, kao i da su ispunjeni zahtevi i ciljevi jednog stru¢nog predmeta u muzickom obrazovanju.

Kljuéne reci: nastavni planovi i programi, nastavna sredstva, udzbenik, nastavni sadrzaj, ciljevi i zadaci nastave.

Uvod

Osnovni cilj nastave u muzickim skolama je da se obezbedi reproduktivno kreativan i
muzi¢ko-estetski razvoj ucenikove li¢nosti uz osposobljavanje za profesionalno bavljenje
muzikom. Nastavnim programom predvideni su zadaci nastave ¢ija je funkcija negovanje
i prihvatanje muzi¢kog nasleda, tradicije i univerzalnih kulturnih i umetnickih vrednosti,
razvijanje teorijskog misljenja i muzi¢kog ukusa, razvijanje instrumentalnih izvodackih
sposobnosti, razvijanje smisla za kolektivno i grupno muziciranje, kao i upoznavanje sa
svim disciplinama koje ¢ine ukupnost muzicke umetnosti, izvodastva, istorije, teorije i
kompozicije (MpaBunHUK 0 n3meHama 1 fonyHama [paBunHUKa O HAaCTaBHOM NNaHy u
nporpamy 3a cTulake 06pasoBaha y YeTBOPOroANLLIHKEM TPajakby Y CTPYUYHOj KON
3a nogpyyje paga Kyntypa, YMETHOCT U jaBHO UHbopMucare, CyxbeHu enacHuk PC-
lMpoceemHu anacHuk, 6p. 4/96). Od uspesnosti realizacije nastave zavisice i intelektualni
razvoj ucenika i njegovo postignuce u savladavanju nastavnih sadrzaja. Stoga nastava
predstavlja slozen, planski organizovan vaspitno-obrazovni proces kojim rukovodi
nastavnik (Bordevi¢ 2002). Faktori nastave predstavljeni su kroz didakti¢ki trougao —
nastavnik, ucenik i nastavni sadrzaji, a poslednjih godina kroz ¢etvorougao - nastavnik,
ucenik, nastavni sadrzaji i nastavna sredstva, i nastavna tehnologija.

danijela63@yahoo.com
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O pedagoskoj funkciji nastavnih sredstava danasnja pedagoska teorija ima dvojako
shvatanje. Prvo shvatanje se zasniva na tradicionalnoj upotrebi nastavnih sredstava, ¢ime
se njihova uloga ogranicava na prvu etapu procesa saznavanja, na ¢ulnom opazanju,
dok se manje paznje obraca na to da nastavna sredstva trebaju biti oslonac u misaonim
aktivnostima. Drugo shvatanje se zasniva na gnoseoloskoj teoriji o procesu saznanja, pri
¢emu se uloga nastavnih sredstava posmatra kroz dijalekticku povezanost posmatranja-
misljenja-prakse i obrnuto (CtaHkosuh 2003).

Za izvodenje nastave stru¢nih predmeta (Teorija muzike, Harmonija, Kontrapunkt,
Muzicki oblici i Muzicki instrumenti) u srednjoj muzickoj skoli predvidena su obavezna
nastavna sredstva: klavir ili pijanino, stereogramofon, album slika muzickih instrumenata,
primerci muzickih instrumenata, gramofonske ploce, magnetofonske trake ili kasete i
priru¢na literatura i udzbenici (Pravilnik o blizim uslovima u pogledu prostora, opreme
i nastavnih sredstava za ostvarivanje nastavnih planova i programa obrazovanja u
Cetvorogodis$njem trajanju u stru¢noj skoli za podrucje rada kultura, umetnost i javno
informisanje, Sluzbeni glasnik RS-Prosvetni glasnik, br. 9/91, 23/97, 4/2008, 4/2009 i 9/2009).

Udzbenik predstavlja jedno od osnovnih nastavnih sredstava, neophodan je za nastavni
proces. Opsta definicija Skolskog udzbenika glasila bi da je to masovna nastavna knjiga
koja izlaZze sadrZaj predmeta obrazovanja i odreduje oblike aktivnosti, zacrtane nastavnim
programom, koje su za ucenike obavezne da ih usvoje u skladu sa svojim uzrastom. U
vezi sa tim udzbenik ima trojaku funkciju: 1) on je nosilac nastavnih sadrZaja predmeta,
uskladen je sa nastavnim planom i programom i uzrasnim mogucnostima ucenika; 2) za
vecinu u¢enika to je najvazniji izvor znanja i 3) udzbenik je vazna komponenta procesa
vaspitanja i obrazovanja (prema: Bojovic¢ 2014).

Vrednost skolskog udzbenika se zasniva na nau¢noj postavci predmeta za koji se
udZbenik pise, zakonitosti nastavnog procesa, zakonitosti procesa ucenja i zakonitosti
razvoja ucenika. Pocevsi od ovih pretpostavki, autor Laketa (2000) smatra da se vrednost
savremenog udzbenika ogleda u posedovanju opstestrukturnih, informacionih, saznajnih,
sistematizacionih, vaspitnih, ilustrativnih i metodickih vrednosti. UdZbenik je u funkciji
samousmerenog ucenja i mora biti didakti¢ki oblikovan razli¢itim tekstualnim i vantek-
stualnim komponentama koje bi kod ucenika podsticale intelektualnu radoznalost, Zelju
za saznavanjem, uspehom i podrskom (Spanovi¢ i Buki¢ 2008). Didakticko-metodi¢ko
oblikovanje sadrzaja udzbenika zavisi od vise faktora, a zasnovano je na pedagoskim
zahtevima, ciljevima obrazovanja, sposobnostima ucenika i zakonitostima nastavnog
procesa (Laketa 1993). U udZbeniku se obraduju nastavni sadrZaji jednog predmeta u
celini, po planu i programu nastavnog predmeta, pri ¢emu se naucni sadrZzaji transformisu
u nastavne sadrzaje, u skladu sa psiholoskim, pedagoskim, didaktickim i metodickim
nacelima i tehnicko-estetskim zahtevima (Kundacina i Bandur 2007).

Sa aspekta korisnika, dobrim udzbenikom ucenici smatraju onaj udzbenik koji omo-
gucava uspesno savladavanje gradiva a nastavnici onaj koji obezbeduje uspesno pou-
Cavanje i u¢enje. Sa aspekta koncipiranja nastavnog plana i programa, osim uskladivanja
sa ciljevima i zadacima obrazovanja, udZbenik treba da odgovori zahtevima, u pogledu
obima, kvaliteta sadrZaja i njihove primene. Nastavni plan i program odreduje sadrzaj
udzbenika, te je obavezan, kako za ucenike, tako i za nastavnike (bojosuh 2002; bojosuh
2014). Pripremanje, odobravanje, izdavanje i izbor udzbenika za $kolu, kao i njegovo
pracenje i vrednovanje tokom kori$¢enja u obrazovno-vaspitnom radu, regulisao je
Zakon o udzbenicima i drugim nastavnim sredstvima (SluZbeni glasnik RS, br. 72/2009).
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Uskladenost nastavnog programa i udzbenika za Kontrapunkt u srednjim muzickim $kolama

Zastupljenost nastavnog predmeta Kontrapunkt u srednjim
muzickim skolama

Po Nastavnom planu i programu srednjih muzickih skola (Crnyx6eHu enacHuk PC-
lMpocgemHu enacHuk, 6p. 4/96) predmet Kontrapunkt se izucava u lll i IV razredu sa po 2
¢asa nedeljno na slede¢im odsecima: Vokalno-instrumentalni, Dzez, Etnomuzikoloski,
Odsek za crkvenu muziku, Odsek za ranu muziku (izborni), Odsek za muzi¢ku produk-
ciju i snimanje zvuka i Teoretski odsek. Nastava se odvija u grupi od osam ucenika na
svim odsecima, osim na Odseku za crkvenu muziku gde je u grupi petnaest ucenika, a
Kontrapunkt im je sporedni predmet.

U zavisnosti od sadrzaja predmet Kontrapunkt se moze podeliti na dve celine: vokal-
ni (period renesanse) i instrumentalni (period baroka). Da bi se ostvarili ciljevi i zadaci
predmeta, neophodno je sagledati ga hronoloski, izucavati njegove stilske karakteristike
tokom oba perioda (renesanse i baroka) i osposobiti se za njegovu prakti¢nu primenu.
Prema tome, osnovni ciljevi nastave Kontrapunkta bili bi prakti¢no ovladavanje kontra-
punktskim tehnikama, razvijanje polifonog sluha kod ucenika, osposobljavanje za slusno i
analiticko opazanje vise melodijskih linija u polifonoj muzici i upoznavanje sa najvaznijim
polifonim oblicima. Osposobljenost u¢enika za samostalno izgradivanje polifonog stava i
pisanje polifonih oblika, izmedu ostalog, razvija i unapreduje opstu muzikalnost, kulturu
i profesionalnu pismenost svakog obrazovanog muzi¢ara (Zivkovi¢ 1979).

Nastavni program predmeta Kontrapunkt za lll razred

U okviru Nastavnog programa stru¢nih predmeta za muzi¢ku $kolu, u cilju ostvarivanja
obrazovno-vaspitnog rada, za svaki predmet su predvideni ciljevi i zadaci nastave. Ciljevi
nastave Kontrapunkta za Ill razred su: sagledavanje istorijskog razvoja kontrapunkta i
osposobljavanje za usavriavanje rada na vokalnom kontrapunktu. Zadaci nastave su:
razvijanje sposobnosti za sagledavanje istorijskog razvoja kontrapunkta, razvijanje
sposobnosti rada na vokalnom kontrapunktu i razvijanje sposobnosti razlikovanja vrsta
imitacije (Cny»x6eHu rnacHnk PC-TIpocBeTHM rnacHuK, 6p. 4/96).

Tabela 1: Sadrzaj predmeta Kontrapunkt za lll razred (2 ¢asa nedeljno - 70 asova godisnje)

Osnovi vokalnog Istorijski razvoj kontrapunkta;

Modusi - vrste i karakteristike;

Kontrapunktska melodija;

Kantus firmus.

Dvoglasni kontrapunkt | Disonance i konsonance dvoglasnog stava;

vokalnog stila Kadence dvoglasnog stava;

Mesoviti kontrapunkt-floridus;

Oblikovanje melodije u floridusu i njene ritmi¢ko-metricke
osobenosti;

Tretman disonance u floridusu;

Slobodan dvoglasni stav;

Komplementarni ritam.

Imitacija Pojam i vrste imitacije;

Interval imitacije;

Preobrazaj odgovora u imitaciji — inverzija, augmentacija,
diminucija, retrogradni odgovor.

kontrapunkta
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Tretman teksta u Izrada dvoglasnog polifonog stava sa tekstom.
vokalnom kontrapunktu
Troglasni polifoni stav | Karakteristike troglasnog stava;

Sazvudja i kadence u troglasu;

Floridus u troglasu;

Primena disonance — konsonantna kvarta i parazitska disonanca;
Troglasni stav sa dva floridusa na kantus firmus;

Imitacioni troglasni stav sa tekstom.

Vokalni polifoni oblici Kanon — pojam i vrste;

Tehnika izrade kanona - izrada jednostavnijih primera;

Motet — analiti¢ki i praktiéno po jedan odsek moteta na zadati tekst,
u dvoglasu i u troglasu.

Kao sastavni deo nastavnog programa predmeta, data su uputstva nastavnicima,
tj. nacin ostvarivanja programa. Preporuke se odnose na koris¢enje zvucnih ilustracija,
kako bi se karakter renesansne polifonije priblizio u¢enicima. Za tu svrhu treba preslusati
odlomak mise i bar jedan motet Palestrine. Preslusavanje odgovarajucih zvu¢nih primera
treba sprovoditi i kasnije, narocito prilikom obrade tretmana teksta, viseglasnog stava
i vokalnih polifonih oblika, narocito moteta. S obzirom na to da se u lll razredu izucava
iskljucivo vokalni kontrapunkt, postizanju cilja doprinosi i pevanje zadataka izradenih
na Casu, sto je neobi¢no vazno i za razvoj polifonog sluha.

Evaluacija se sprovodi kontinuirano, kroz pismenu i usmenu proveru znanja. Nastavni
program predyvida izradu jednog pismenog zadatka u oba polugodista, u trajanju od dva
Skolska ¢asa, a nastavnik sam odreduje termine usmene provere.

Na kraju skolske godine polaze se godisnji ispit iz Kontrapunkta samo na Teoretskom
odseku, iz dva dela, pismenog i usmenog. Za pismeni deo predvidena je izrada jednog
odseka troglasnog moteta na dati tekst, a za usmeni deo ispita dva pitanja iz predenog
gradiva i analiza jednog moteta (MpaBunHuK 0 U3mMmeHama 1 fonyHama NpaBunHMKa o
HacTaBHOM MnaHy 1 NporpamMy 3a cTulake obpa3oBara y YHeTBOPOroAULLHEM TPajakby Y
CTPYYHO]j LLKONU 3a NOAPYYje pafa KynTypa, yMETHOCT 1 jaBHO MHopMucarbe. CrryxbeHu
enacHuk PC-lTpoceemHu enacHuK, 4/96).

Uskladenost sadrzaja udzbenika i sadrzaja predmeta Kontrapunkt
za lll razred

Za savladavanje nastavnih sadrzaja iz Kontrapunkta za Ill razred srednje muzi¢ke
Skole Zavod za udzbenike i nastavna sredstva obezbedio je udzbenik Vokalni kontra-
punkt, autora Vlastimira Perici¢a (1997). Na osnovu rukopisa udzbenika i recenzija koje
su potpisali iskusni pedagozi Konstantin Babi¢, redovni profesor Fakulteta muzicke
umetnosti u Beogradu, Gabrijela Egete, profesor Muzicke skole u Subotici i Slobodan
Raicki, asistent Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu, Ministarstvo prosvete Repu-
blike Srbije je 1990. godine odobrilo ovaj udzbenik za upotrebu u srednjim muzickim
Skolama.

Glavne celine udzbenika Vokalni kontrapunkt (Perici¢ 1997) u potpunosti prate i
glavne oblasti nastavnog sadrzaja predmeta predvidene nastavnim planom i progra-
mom za lll razred srednje muzicke Skole: 1. Osnovi vokalnog kontrapunkta, 2. Dvoglasni
kontrapunkt, 3. Troglasni kontrapunkt i 4. Vokalni polifoni oblici. U okviru njih, kao
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posebne nastavne jedinice, detaljno su razradene karakteristike svakog elementa
zastupljenog u sadrzaju predmeta. Znacaj udzbenika se ogleda u pitanjima na kraju
svake nastavne jedinice, koja sluZze za usmenu proveru usvojenog znanja, i zadacima
za prakti¢nu primenu teorije, kako na ¢asu, tako i za domaci zadatak.

Posle uvodnog dela koji sluzi za upoznavanje ucenika sa predmetom koji ¢e izucavati
tokom 3kolske godine, sledi kratak istorijski pregled nastanka i razvoja kontrapunkta,
¢ime se postize korelacija sa predmetom Istorija muzike, ¢iji su sadrzaj izucavali u
prethodnom razredu. Od nastavne jedinice Kontrapunktska melodija pa skoro sve do
kraja udzbenika, slede nastavni sadrZaji detaljno tekstualno razradeni. U svakom od
njih priloZeni su adekvatni notni primeri i objasnjenja, sto ucenicima vizuelno potvrduje
prethodno izloZenu teoriju. U poglavlju - Troglasni kontrapunkt — Kadence, ostvarena
je korelacija sa predmetom Harmonija, jer su u prethodnom razredu izucavali Trozvuke
glavnih stupnjeva, Sporedne trozvuke i Obrtajne kvintakorde iz Harmonije, a mogu ih
i sada primenjivati u konkretnim zadacima. Sistemati¢nost sadrzaja predmeta Kontra-
punkt prisutna je u postizanju postupnosti od jednoglasne melodije, preko dvogla-
snog i troglasnog stava i svih njihovih karakteristika do poslednjeg poglavlja - Vokalni
polifoni oblici. S obzirom na to da je nastavnim planom i programom predvideno da
se polaze godisnji ispit pismeno (jedan odsek troglasnog moteta) i usmeno (pored
usmenih pitanja i analiza jednog moteta), u udzbeniku je detaljno analiziran jedan
motet Palestrine, kao uputstvo u¢enicima kako treba analizirati.

Uvidom u sadrzaj udZzbenika Vokalni kontrapunkt (Peri¢i¢ 1997), namenjen ucenicima
Il razreda srednje muzicke skole, moze se konstatovati da sadrzaj udzbenika u potpu-
nosti odgovara sadrzaju predmeta i broju ¢asova koji su predvideni nastavnim planom
i programom. Detaljna objasnjenja, u vidu uputstva nastavnicima Kontrapunkta, na
koji nacin treba da obraduju nove nastavne sadrzaje, koje metode rada da koriste u
nastavi, uskladene su sa sadrzajem predmeta i nastavnim planom i programom, kako
za vokalni, tako i za instrumentalni kontrapunkt u skripti Metodika teorijske nastave,
autorke Mirjane Zivkovi¢ (1979). Od velikog znacaja su i uputstva autorke nastavnici-
ma o nacinu povezivanja sadrzaja Kontrapunkta sa sadrzajima drugih predmeta, kao
i prakti¢noj primeni usvojenih teorijskih znanja, radi $to boljeg razumevanija stilskih
karakteristika.

Nastavni program predmeta Kontrapunkt za IV razred

Za razliku od sadrzaja Kontrapunkta za lll razred, koji za osnovu ima vokalnu renesan-
snu muziku, sadrzaj Kontrapunkta za IV razred zasniva se na instrumentalnoj baroknoj
muzici. U skladu sa timi ciljevi i zadaci nastave se razlikuju. Ciljevi nastave Kontrapunkta
za IV razred su: osposobljavanje za usavrsavanje rada na instrumentalnom kontrapunktu
i upoznavanje sa baroknom instrumentalnom polifonijom. Zadaci nastave su: razvijanje
sposobnosti rada na instrumentalnom kontrapunktu, izu¢avanje tonalnog plana fuge i
razvijanje sposobnosti rada na baroknoj instrumentalnoj polifoniji (Cryx6eHu 2nacHux
PC-IpocsemHu 2nacHuk, 6p. 4/96).
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Tabela 2: Sadrzaj predmeta Kontrapunkt za IV razred (2 ¢asa nedeljno - 66 casova godisnje)

Osnovi instrumentalnog Stilsko-istorijske razlike izmedu vokalnog — strogog stila i
kontrapunkta instrumentalnog — slobodnog stila polifonije;

Melodika, ritmika i metrika instrumentalnog kontrapunkta;
Harmonska osnova i stil barokne polifonije;

Tretman disonance u baroknoj polifoniji;

Izrada stilske melodije barokno-polifonog tipa razlicitih ritmickih

profila.
Dvoglasni instrumentalni Predstavljanje harmonske osnove dvozvucima;
polifoni stav |zrada slobodnog dvoglasnog stava;

Vrsta imitacije u baroknoj polifoniji — analiti¢ki i prakti¢no u
oktavi, u kvinti, u tonalnoj inverziji;

Kanon — vrste i tehnike;

Obrtajni kontrapunkt — praktiéno u oktavi, informativno u decimi i
duodecimi;

Sekvenca u kontrapunktskim oblicima — analiti¢ki i prakti¢no.
Invencija Oblik i tonalni plan invencije;

Dvoglasna invencija — prakti¢no jedna do dve cele invencije;
Troglasna invencija — analiti€ki.

ViSeglasni instrumentalni Harmonske, melodijske i ritmicke karakteristike viSeglasnog
stav polifonog stava;

Prakti¢na izrada troglasnog stava, bez primene imitacije;
Trostruki obrtajni kontrapunkt — analiti¢ki.

Fuga Oblik i tonalni plan fuge;

Odgovor — realan, tonalan i modulirajuci;

Kontrasubjekt — sve i prakti¢no;

Troglasna ekspozicija fuge — prakti¢no;

ProSirena ekspozicija i kontraekspozicija;

Medustavovi u fugi;

Sprovodni i zavrini deo fuge;

Streta i orgelpunkt pedal;

Fuga sa dve ili viSe tema — tipovi fuge, bez ulazenja u
pojedinosti;

Primena fuge;

Fugato — analiticki.

Oblici barokne Preludijum;

instrumentalne polifonije Koralna predigra;

(informativno) Tokata;
Fantazija;
Ricerkar.

S obzirom na to da je barokna polifonija u¢enicima poznata jos od pocetka muzickog
Skolovanja, preporuke za ostvarivanje programa odnosile bi se na zvu¢ne ilustracije
koje ¢e doprineti boljem uvidu u stilske osobenosti barokne muzike i pruziti pouz-
daniju osnovu za prakti¢an rad, a i analiticko sagledavanje. Prakti¢an rad na izgradnji
instrumentalnog kontrapunkta zapoceo bi od izrade drugog glasa na zadatu melodiju
(samostalnu), posle ¢ega sledi samostalno pisanje dvoglasa, zatim i troglasa - preko
zadatog harmonskog plana i harmonskog ritma, sa zadatim pocecima glasova ili bez
njih, pa sve do izrade odgovarajucih polifonih oblika. Obrada polifonih sekvenci za-
izrada znacajno utice na kvalitet celine. Posebnu paznju treba posvetiti dobroj izradi
modulirajucih sekvenci, najpre prema zadatom modelu, a potom po sopstvenom, sa
datim tonalnim ciljem tipi¢nih usmerenja. Neophodno je raditi i dvoglasne i troglasne
sekvence.
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Evaluacija se i u IV razredu sprovodi kontinuirano, kroz pismenu i usmenu proveru
znanja. Nastavni program predvida izradu jednog pismenog zadatka u oba polugodista,
u trajanju od dva Skolska ¢asa, a nastavnik sam odreduje termine usmene provere.

Zahtevi na godisnjem ispitu iz Kontrapunkta sastoje se iz dva dela: pismenog -izrada
ekspozicije troglasne fuge na zadatu temu, sa tonalnim odgovorom, bez velikog me-
dustava i usmenog - dva pitanja iz predenog gradiva i analiza jednostavnije troglasne
ili cetvoroglasne fuge J. S. Baha (MpaBunHuK o n3ameHama n gonyHama MpaBunHuKa o
HacTaBHOM MaHy 1 Nporpamy 3a cTuliarbe 06pa3oBarba Y YHeTBOPOrOAULLHEM TPajakby
y CTPYYHOj LWKONM 3a nNojpyyje paja KynTypa, YMETHOCT 1 jaBHO nHbopMuMCarbe.
Cnyx6eHu enacHuk PC-lI[poceemHu 2nacHuK, 4/96).

Uskladenost sadrzaja udzbenika i sadrzaja predmeta Kontrapunkt
za IV razred

Udzbenik koji je predviden za pohadanje nastave Kontrapunkta u IV razredu srednje
muzi¢ke $kole je Instrumentalni kontrapunkt autorke Mirjane Zivkovi¢ (1997), u izdanju
Zavoda za udzbenike i nastavna sredstva, a odobren od Ministarstva prosvete Republike
Srbije 1990. godine. Potpisnici recenzije udzbenika su isti kao i za Vokalni kontrapunkt,
autora Vlastimira Pericica, iz 1997. godine: Konstantin Babi¢, redovni profesor Fakulteta
muzic¢ke umetnosti u Beogradu, Gabrijela Egete, profesor Muzicke $kole u Subotici i
Slobodan Raicki, asistent Fakulteta muzi¢cke umetnosti u Beogradu.

Glavne celine u sadrzaju udzbenika uskladene su sa nastavnim sadrzajem iz Nastav-
nih planova i programa za srednju muzic¢ku $kolu. U prvom delu Opste karakteristike
muzi¢kog baroka, prikazan je istorijski nastanak baroka, kao novog perioda posle
renesanse, koji su u€enici imali prilike da izu¢avaju u Ill razredu iz Istorije muzike. U
skladu sa nastavnim jedinicama u prvoj celini nastavnih sadrzaja, autorka precizno,
sistemati¢no i hronoloski opisuje prelazak iz renesanse u barok. Istorijskim pregledom
i upoznavanjem sa instrumentima koji su se koristili u baroku, napravljena je korelacija
sa predmetom Istorija muzike.

U drugom delu, koji se odnosi na melodijske i motivsko-strukturalne karakteristike
baroka, veliki se znacaj pridaje izgradnji melodije, a potkrepljen je mnogim notnim
originalnim primerima, naj¢e$¢e onima koji su ve¢ poznati u¢enicima. Nastavhom
jedinicom Harmonska sredstva barokne muzike ostvaruje se korelacija sa predme-
tom Harmonija. Kao 5to nalaze Uputstvo nastavnicima za realizaciju programa, za
savladavanje tehnike pisanja polifonih oblika, neophodno je uc¢enicima posle svake
obradene nastavne jedinice zadati adekvatne zadatke, pocevsi od melodije jednog
glasa, preko dvoglasa i troglasa do izrade jednog baroknog oblika. U skladu sa tim, u
udzbeniku se na kraju svake lekcije nalaze zadaci za izradu, kao i pitanja za usmenu
proveru usvojenog znanja.

U tre¢em delu - Dvoglasni kontrapunkt - detaljno je obradena horizontalna i vertikalna
struktura dvoglasnog stava, uz neophodnu harmonsku analizu, kao i ostali elementi:
pocetak, tok, kadence, zabranjena kretanja, vanakordski tonovi, ¢ije je razumevanje
neophodno za izgradnju jednog samostalnog dvoglasnog oblika. Adekvatni notni
primeri iz literature umnogome olak3avaju razumevanje sadrzaja. U skladu sa nastav-
nim sadrzajem predmeta u nastavnoj jedinici Dvostruki kontrapunkt neophodno je da
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ucenici znaju obrtajni (dvostruki) kontrapunkt u oktavi, zbog daljeg rada na polifonoj
tehnici, dok se u decimi i duodecimi sagledava informativno. U udzbeniku su ovi delovi,
koji su informativnog karaktera, ipak detaljno objasnjeni, ¢ime se pruza mogucnost
naprednijim ucenicima za njihovo savladavanje, sa prilogom u vidu pitanja i ponudenih
zadataka za prakti¢nu izradu. Posle nastavne jedinice Imitacija sledi prvi polifoni oblik,
Kanon, sa njegovim vrstama, koji uvodi u¢enike u posebne kontrapunktske tehnike.
Takode su svi nabrojani primeri potkrepljeni notnim ilustracijama.

U delu Sekvence, autorka poseban znacaj pridaje ulozi sekvence u baroknim kompo-
zicijama. Pri tom daje uputstvo nastavniku da od ucenika ne zahteva da u¢e napamet
teoriju, ve¢ da usvajanje znanja treba usmeriti ka inventivnosti svakog u¢enika ponaosob,
¢ime se izbegava Sematizovana i nemuzikalna sekvenca, a na taj nacin kontrapunktski
oblici, koje ucenici pisu, dobijaju na kvalitetu. U prilog tome govori da je ova nastavna
jedinica obradena na 31. strani teksta sa prate¢im notnim primerima i analizama. U
ovom delu udzbenika najvise je ostvarena korelacija sa predmetom Harmonija.

Zaokruzenost svih prethodnih poglavlja postize se u obradi polifonog oblika Dvoglasna
invencija, za koju je predvideno osam c¢asova. Pored teorijskog dela, notnih primera i
analize, prisutna su i dodatna objasnjenja za zainteresovane naprednije ucenike. Kako je
nastavnim programom za prakti¢ni rad predvidena jedna do dve invencije, u udzbeniku
se nalazi okvirni Sematski plan, kako durske, tako i molske invencije, sa elementima
glavnih delova, a ucenicima je ostavljena sloboda u kreiranju polifonog sloga.

U Cetvrtom delu udZbenika - Troglasni kontrapunkt - po principu dvoglasnog kontra-
punkta, u¢enik se upoznaje sa ritmickim, melodijskim i harmonskim karakteristikama
troglasnog stava i uvodi ga u najznacajniji barokni polifoni oblik, Fugu, o ¢emu govori
i podatak da je za njeno izucavanje predvideno ¢ak dvadeset ¢asova.

Kako su zadaci nastave Kontrapunkta za IV razred razvijanje sposobnosti rada na
instrumentalnom kontrapunktu, shodno tome, najznacajnije poglavlje u udzbeniku
zauzima upravo poglavlje o fugi. Sistemati¢no, sa konkretnim primerima, objasnjeni
su svi njeni elementi i tehnike neophodne za prakti¢an rad, s obzirom na to da se na
godisnjem ispitu pismeno polaZe jedan njen deo - ekspozicija. Kao i kod invencije i
ovde je data okvirna Sema za izradu fuge, kao uputstvo. Obradom ove nastavne jedinice
ostvarena je korelacija sa predmetom Muzic¢ki oblici.

Poslednji sadrZaj nastavnog programa je informativno upoznavanje ucenika sa
ostalim polifonim baroknim oblicima: Preludijum, Tokata, Fantazija, Koralna predigra,
Ricerkar, Barokna svita i Polifone varijacije. U Sestom poglavlju udZbenika su, iako vrlo
kratko, ipak detaljno objasnjene karakteristike svakog od oblika pojedina¢no. | u ovom
delu udzbenika prisutna je korelacija sa predmetom Muzicki oblici.

Bez obzira na to $to nastavnim programom nije zastupljena nijedna nastavna
jedinica posle informisanja o ostalim polifonim oblicima baroka, autorka Zivkovi¢
(1997) dodaje jos jedno, poslednje poglavlje u udzbeniku - Polifonija posle baroka.
Ovim prosirenjem podstice ucenike na slusanje i razumevanje muzike od klasi¢nog
perioda do najsavremenijeg, jer smatra da se ucenici moraju upoznati sa primenom
kontrapunktskih postupaka i posle XVIIl veka, buduci da su oni postojali i posle baroka.
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Zakljucak

Uvidom u nastavne planove i programe, ciljeve i zadatke predmeta Kontrapunkt, pri
tom analizirajudi sadrzaj udzbenika namenjenih za nastavu, moze se konstatovati da i
jedan i drugi udzbenik za srednju muzi¢ku skolu u potpunosti prate nastavne sadrzaje
predmeta. UdZbenici su potkrepljeni velikim brojem notnih priloga, pitanjima za usmenu
proveru znanja, koja umnogome pomazu nastavnicima, i adekvatnim zadacima name-
njenim za domaci rad uc¢enika. Od nastavnika zavisi na koji nacin ¢e nastavne sadrzaje
prezentovati ucenicima, koje ¢e metode i nastavna sredstva primeniti, kako bi u¢enicima
sto vise priblizio stilske karakteristike perioda renesanse i baroka, kao i da u¢enike ospo-
sobi za prakti¢nu primenu polifonih oblika. Slusni primeri umnogome doprinose jasnijem
razumevanju i usvajanju novih nastavnih sadrzaja, sto je i preporuka nastavnicima za
nadin ostvarivanja programa.

Bez obzira na to sto je sadrzaj oba udzbenika u potpunosti uskladen sa nastavnim
sadrzajem predmeta, treba napomenuti da se nastavni planovi i programi za srednju
$kolu nisu menjali od 1996. godine. Nastavni planovi i programi iz 2013. godine (Sluzbeni
glasnik RS-Prosvetni glasnik 10/13) sadrze minimalne izmene koje se odnose na dopunu
novih obrazovnih profila. S obzirom na to je obrazovno-vaspitni rad ozbiljan proces koji
treba da prati trziste rada, neophodno je posle dvadeset godina izvrsiti bar neke promene
u nastavnim planovima i programima, sa prate¢im savremenim nastavnim sredstvima,
koja su danas uveliko u upotrebi. U tom cilju bi buduce istraZivanje, koje bi se odnosilo na
ispitivanje stavova nastavnika i u¢enika o potencijalnim promenama nastavnog programa
i nastavnih sredstava u nastavi Kontrapunkta, umnogome doprinelo inovaciji programa
i same nastave, 5to bi sve zajedno dovelo do zanimljivijeg nacina izu¢avanja predmeta.
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COMPATIBILITY OF COUNTERPOINT SYLLABUS AND TEXTBOOK IN
SECONDARY MUSIC SCHOOLS

SUMMARY

Successful implementation of teaching and learning policies does not merely depend on the
direct participants in the teaching process - teachers and students, but also on the application of
adequate teaching aids, compatible with the relevant course curriculum and syllabus. A textbook
is a mandatory teaching aid, equally important for students — as a source of knowledge - and
teachers — as an aid for successful instruction and learning. Textbook contents should be designed
on the basis of the relevant course curriculum and syllabus. Also, didactic-methodological tailoring
of a textbook should rest on the specific pedagogical requirements, teaching objectives, student
abilities and teaching laws.

This paper presents an analytical survey of compatibility of Counterpoint syllabus and textbook
in secondary music schools. The analysis reveals that the textbook contents are fully compatible
with the syllabus, and that the requirements and objectives of this vocational subject in musical
education are fulfilled.

Key words: syllabus, curriculum, teaching aids, textbook, teaching contents, teaching objectives
and tasks.
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Sazetak

Prisustvo ucenika sa ostecenjem vida u redovnom odjeljenju u muzickoj skoli postavlja pred nastavnike
sloZzene zahtjeve. Pored stru¢nog znanja stecenog tokom redovnog $kolovanja, muzi¢ki pedagog treba
da posjeduje i sasvim specifi¢na znanja iz oblasti defektologije, konkretno tiflopedagogije, kako bi mogao
odgovoriti svoj slozenosti nastavnog procesa kojim su obuhvaceni i ucenici sa ostecenjem vida. Rezultati
istrazivanja, koje je sprovedeno u muzickim skolama u Crnoj Gori, pokazuju da muzi¢ki pedagozi izrazavaju
sumnju u sopstvena znanja i sposobnosti kada je u pitanju rad sa navedenom populacijom u¢enika (Markovi¢,
Velji¢, 2014). Istrazivanje nastavne prakse u muzi¢kim skolama u Crnoj Gori i okruzenju pokazuje da muzicki
pedagozi, koji rade sa u¢enicima sa oste¢enjem vida, nisu prosli nikakvu obuku, niti stekli makar osnovna
znanja iz oblasti tiflopedagogije, a koja bi ih uputila u specificne obrazovne potrebe ucenika sa ostecenjem
vida. U radu je istaknuta potreba dodatne edukacije muzickih pedagoga koji rade sa ucenicima oste¢enog
vida, te predlozena neka rjesenja u pogledu nacina sticanja dodatne edukacije.

Kljucne rijeci: ucenici sa oste¢enjem vida, muzicka skola, muzicki pedagozi, tiflopedagogija, dodatna edukacija.

Uvod

Kada se govori o obrazovanju u¢enika sa ostec¢enjem vida u Crnoj Gori, primjetna je
c¢injenica da se oni naj¢esce skoluju u posebnim ustanovama internatskog tipa, te da je
uprkos razvoju inkluzivnog obrazovanja za slijepe i slabovide u¢enike ovakav tip skolovanja
jos uvijek najcesci u Crnoj Gori. Jedina ustanova u Crnoj Gori koja se bavi vaspitanjem i
obrazovanjem ucenika sa oste¢enjem vida jeste Resursni centar za djecu i mlade Podgo-
rica u Podgorici. Razlozi tome su brojni, ali se kao najcesci prepoznaju u ¢injenici da u toj
ustanovi rade strucnjaci defektolozi, osposobljeni za rad sa navedenom populacijom, koji
u potpunosti mogu izaci u susret svim posebnim obrazovnim potrebama ovih ucenika,
te u koje roditelji, kako se ¢ini, imaju najviSe povjerenja. Na prvom mjestu su svakako
tiflopedagozi koji igraju klju¢nu ulogu narocito u pocetnoj fazi skolovanja, kada pocinje
proces jezickog opismenjavanja ovih ucenika na Brajevom pismu. Ovaj period $kolova-
nja predstavlja uslov za sticanje znanja, umijeca i vjestina u okviru svih ostalih nastavnih
predmeta. Jasno je da samo opismenjen ucenik sa oste¢enjem vida moze nesmetano
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sticati znanja iz razli¢itih nau¢nih i umjetnickih oblasti. Sta se, medutim, desava u muzi¢-
koj skoli? Muzikalno slijepo ili slabovido dijete dolazi u muzi¢ku skolu sa zeljom da nauci
da svira Zeljeni instrument, ali nastavni kadar, koji radi u muzickoj $koli, nema nikakvih
znanja vezanih za rad sa ovom specificnom populacijom. Ko ¢e i kako muzi¢ki opismeniti
ucenika sa oste¢enjem vida na Brajevom muzickom pismu? Ko ¢e stvoriti neophodne
uslove vezane za poznavanje notnog zapisa, kako bi u¢enik mogao poceti sa nastavom
instrumenta? Analizirajuci brojne probleme sa kojima se susre¢u ucenici sa oste¢enjem
vida i njihovi nastavnici u muzi¢kim skolama u Crnoj Gori, ali i u zemljama u okruzenju,
zalaZzemo se da ovaj problem bude prepoznat od strane nadleznih ministarstava, kako bi se
u buducnosti pronasla efikasna rjesenja za neke probleme koje ¢emo u ovom radu istaci.

Kompetencije muzickih pedagoga u radu sa u¢enicima sa
ostecenjem vida

Da bi bilo koji pedagog, pa tako i muzicki, mogao u radu sa u¢enicima ostecenog vida
primjenjivati adekvatne metodicke postupke i koristiti odgovarajuca nastavna sredstva,
pozeljno je da poznaje razvojne karakteristike slijepe i slabovide djece. Pedagog mora
znati kako posljedice izazvane sljepilom ili slabovido3cu uti¢u na mentalni razvoj u¢enika,
na razvoj njihove li¢nosti, razvoj socijalnih vjestina i emocije. Treba naglasiti da, iako se na
prvi pogled moze udiniti da dijete sa oste¢enjem vida u psiholoskom smislu predstavlja
sasvim posebnu kategoriju djece, istina je da je slijepo ili slabovido dijete po mnogim
karakteristikama zapravo sli¢nije djetetu zdravog vida, negoli $to se od njega razlikuje.
Ova ¢injenica treba da predstavlja jednu od polaznih ta¢aka u radu sa u¢enicima sa
ostecenjem vida.

Muzi¢ki pedagozi treba da posjeduju odredene sposobnosti ili kompetencije kako bi
nastavni prosec mogao da se odvija u skladu sa razvojnim karakteristikama pomenute
populacije. Uprkos vizuelnom hendikepu, muzi¢ki pedagog treba da pode od ¢injenice
da je slijepo ili slabovido dijete na prvom mjestu dijete, pa tek onda slijepo. Ovakav
pristup ¢e omogucditi spontanost u odnosima izmedu nastavnika i u¢enika. Posebno je
vazno da se nastavnik u izvjesnom smislu oslobodi predrasuda, koje su naj¢esce rezultat
neiskustva vezanog za komunikaciju sa osobama sa vizuelnim hendikepom. Muzicki pe-
dagog ce se susresti sa blindizmima', koji ga mogu iznenaditi i zbuniti, te stvoriti sliku o
uceniku sa ostecenjem vida koja u osnovi nije ta¢na. Muzi¢ki pedagog mora znati kakve
su motoricke sposobnosti u¢enika, te kako ih na odgovarajuci nacin stimulisati i razvijati.
Takode, nastavnik mora znati da u nastavi treba da preovladava individualni pristup,
jer ¢e mnoge elemente nastave zbog specifi¢cnosti hendikepa morati da prilagodi svom
slijepom ili slabovidom uceniku. Na primjer, prilikom savladavanja taktiranja, koje se uci
jednostavno po principu imitacije, ponavljajuci pokret koji izvodi nastavnik, nastavnik mora
prici u€eniku sa vizuelnim hendikepom, uzeti njegovu ruku i,voditi” je prema utvrdenim
pokretima, kako bi ga naucio pravilnom taktiranju. Takode, stavljajuci u¢enikovu ruku
na svoju, nastavnik je,vodi” i tako u¢enik savladava i usvaja pokrete prilikom taktiranja.

' Blindizmi su stereotipni pokreti, koji se manifestuju kroz pritiskivanje o¢nih jabucica prstima, mahanje
rukama ispred ociju, cupkanje, ljuljanje i poskakivanje u mjestu. IstraZivanja pokazuju da se procenat djece
osnovnoskolskog uzrasta sa blindizmima znacajno povecava sa povecanjem stepena ostecenja vida (Jablan,
1997).
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Ovakve i sli¢ne situacije oduzimaju malo vise vremena nastavniku u odnosu na rad sa
ucenicima opste populacije, zbog ¢ega on mora voditi racuna o pravilnom rasporedivanju
vremena i detaljnom planiranju aktivnosti na svakom casu.

Kompetencije muzi¢kih pedagaga potrebne za rad sa u¢enicima sa ostecenjem vida su
brojne, ali treba istaci najvaznije. Prije svega, muzicki pedagog treba da poznaje i da bude
sposoban da koristi Brajevu muzi¢ku notaciju. Takode, potrebno je da poznaje i primjenjuje
savremena taktilna i auditivna nastavna sredstva u radu sa slijepim i slabovidim ucenicima.
Nuzno je i poznavanje i sposobnost koris¢enja savremene informaciono-komunikativne
tehnologije, a posebno nacine prilagodavanja osobama sa vizuelnim hendikepom. Ne
manje vazna jeste i spremnost za saradnju sa kolegama iz skole i stru¢njacima iz drugih
oblasti i profesija (pedagosko-psiholoska sluzba, oftalmolog, specijalni edukator i reha-
bilitator-tiflolog itd.). Sve ove kompetencije su preduslov koji ¢e omogucditi da muzicka
nastava ucenika sa oStecenjem vida bude kvalitetna i uspjesna, a ne prepustena slucaju,
polovic¢na i nestru¢na.

Dodatna edukacija nastavnika - imperativ

U savremenom drustvu je prisutna tendencija cjelozivotnog uc¢enja — neprestanog
ucenja i stru¢nog usavrsavanja koje traje do kraja zivota. Bez obzira o kojoj oblasti ljudskog
znanja, vjestina ili umijeca da se radi, obrazovanje se ne zavrsava sticanjem odredenog
svjedocanstva ili diplome, ve¢ naprativ, nastavlja se tokom cijelog profesionalnog an-
gazmana, pa i tokom cijelog zivota. U tom smislu i muzi¢ki pedagozi moraju biti svjesni
potrebe da svoje stru¢no znanje iz oblasti muzike i muzicke pedagogije treba dodatno da
dopunjavaju i neprestano prosiruju, ali isto tako i da, pratedi savremene tokove i potrebe
drustva, sticu neka nova znanja koja naizgled nemaju veze sa njihovom mati¢nom oblascu.
Prosec inkluzivnog obrazovanja, koje postaje polako glavni oblik obrazovanja za ucenike
sa razli¢itim teSko¢ama u razvoju, dovodi muzi¢ke pedagoge zaposlene u osnovnim i
muzickim Skolama u kontakt sa u¢enicima sa oste¢enjem vida. Pri tome je vazno istaci
¢injenicu da tokom svog formalnog obrazovanja na muzi¢kim akademijama i fakultetima
muzic¢ke umjetnosti nisu imali niti jedan nastavni predmet koji bi im pruzio informacije
i znanja iz oblasti defektologije ili inkluzivhog obrazovanja. Tako ¢e muzi¢ki pedagog,
koji u svom odjeljenju ima ucenika sa oste¢enjme vida, prvenstveno biti zbunjen, te ¢e
se javiti osjecanje da zapravo ne zna na koji nacin treba da organizuje nastavu kojom je
obuhvacen i u¢enik sa oste¢enjem vida. Nepoznavanje Brajevog muzi¢kog pisma, koje
je glavni preduslov za uspjesnu muzic¢ku nastavu, bilo da se radi o predmetu muzicka
kultura u osnovnoj skoli, ili nastavi solfeda i instrumenta u muzickoj skoli, ¢ini se kao
nepremostiva teskoca ka odvijanju uspjeSnog nastavnog procesa. Zatim, nepoznavanje
razvojnih karakteristika djeteta sa oste¢enjem vida, u smislu $ta se od njega moze u odre-
denom uzrastu ocekivati, kako se odvija psihofizicki razvoj, koje su njegove specifi¢nosti
u odnosu na djecu opste populacije, na koji nacin slijepo ili slabovido dijete uci i pamti,
koja nastavna sredstva treba koristiti? - sve su to nepoznanice za muzickog pedagoga.

2 U pocetnoj fazi jezickog opismenjavanja na Brajevom pismu koriste se specifi¢cna nastavna sredstva,
prilagodena taktilnom nacinu percipiranja, kao $to su drvene table sa Sestotackama, perspektivne tablice,
topognosticke tablice, magnetne slovarice (Vucini¢, 1995). Ista nastavna sredstva treba da koristi i muzicki
pedagog prilikom muzi¢kog opismenjavanja na Brajevom pismu.
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Nije nebitna ¢injenica da je za rad sa u¢enicima sa smetnjama u razvoju bilo koje
vrste potreban i odreden li¢ni senzibilitet, empatija, Zelja i volja, Sto najcesce odlikuje
defektologe, osobe koje se upravo zbog tih osobina i odlucuju za sticanje profesionalnog
znanja koje ¢e im omogucditi da uspjesno obrazuju i vaspitavaju ovu kategoriju ucenika.
Istina je da ¢aki ljudi koji se profesionalno bave djecom sa vizuelnim hendikepom ¢esto
imaju razlicite stavove. | pored dobre profesionalne pomodi koju pruzaju, u njihovom
ponasanju roditelji cesto mogu da prepoznaju aroganciju, odbojnost ili potcjenjivanje.
Popovic (1986) istice da treba birati ljude koji ¢e se baviti slijepima, jer nisu svi pogodni
za taj posao. Muzi¢ki pedagog ne mora nuzno osjecati empatiju za svog ucenika sa oste-
¢enjem vida, iako su takvi slu¢ajevi u praksi prilicno rijetki. Muzi¢ki pedagozi su u vecini
slu¢ajeva svjesni da ne vladaju svim znanjima koja su potrebna da bi se uspjesno radilo
sa slijepim ili slabovidim u¢enikom, te izraZzavaju sumnju u sopstvenu osposobljenost
za rad sa ovom populacijom ucenika (Markovi¢, Velji¢, 2014). Jasno je da posjedovanje
iskljucivo stru¢nog znanja iz oblasti muzike i opste muzicke pedagogije nije dovoljno. Iz
svega navedenog jasno se moZze izvuci zaklju¢ak da muzi¢ki pedagozi u ovakvim slozenim
situacijama ne bi trebalo da budu prepusteni sami sebi, te da njihova dodatna edukacija
ne smije biti prepustena licnom afinitetu prema sticanju novog znanja, osjecanju etike
i empatiji, ve¢ biti organizovana, planska akcija u nadleznosti resornog ministrastva.

Nacini dodatne edukacije

Buduci da se nece svi muzicki pedagozi u svom radu sresti sa u¢enikom sa vizuelnim
hendikepom, potrebno je tacno precizirati ko je i kada u obavezi da se dodatno edukuje
za ovakav rad. Iskustva u Crnoj Gori govore da su slijepe i slabovide u¢enike imali samo u
osnovnim muzi¢kim $kolama u Podgorici i Kotoru, dok u ostalim sredinama nije bilo slucajeva
da se ucenik sa ostecenjem vida upise u muzic¢ku skolu.> U svakom slucaju, muzicka skola u
koju se upise ucenik sa oSte¢enjem vida treba da nastavnike koji predaju ovim ucenicima
uputi na dodatnu edukaciju. Ta edukacija moze se sprovesti na nekoliko nacina, ali u nasoj
sredini najpodesniji oblici bi mogli biti u vidu predavanja, seminara, kurseva i radionica.

Predavanja se mogu organizovati pocetkom skolske godine, sa ciljem da se nastavnici
upoznaju sa razvojnim karakteristikama djece sa oste¢enjem vida, nekim specifi¢cnostima
vezanim za psihofizicki razvoj, nastavna sredstva i najpodesnije oblike u¢enja. Ovdje je
vazno istaci da predavac treba da bude stru¢njak iz oblasti edukacije i rehabilitacije u¢enika
ostecenog vida. Pozitivna strana predavanja je u neposrednom kontaktu izmedu predavaca
i nastavnika koji ucestvuju, jer postoji prostor za razgovor i diskusiju. Svako predavanje
treba da ima jasno definisanu temu, u okviru koje se mogu rjesavati odredeni problemi
sa kojima se nastavnici susrecu u prakti¢cnom radu. Predavanja se mogu odrzavati jednom
nedjeljno, u terminima koji nece remetiti nastavni proces u skoli.

3 Razloge za ovakvu pojavu mozemo pronaci u ¢injenici da se ipak radi o dvije kulturno razvijenije drustvene
sredine, dok je na sjeveru Crne Gore dijete sa teskocema u razvoju jos uvijek na marginama drustvenog
Zivota. Ispitivanje muzickih sposobnosti u¢enika sa oste¢enjem vida pokazalo je da veliki broj posjeduje
muzi¢ke sposobnost, ali one iz razli¢itih razloga nisu prepoznate na vrijeme, pa samim tim nisu ni razvijane
na odgovarajuci nacin (Markovi¢, 2010). Cesto i sami roditelji izrazavaju sumnju u sposobnosti svog slijepog
ili slabovidog djeteta, pa se tesko odlucuju na upis u muzicku skolu, koja svakako trazi izvjesna odricanja i
dodatne napore kako ucenika, tako i samih roditelja.
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Seminari su takode ¢est oblik dodatne edukacije. Potrebno je da budu tematski usmje-
reni. S obzirom na to da u Crnoj Gori ne postoji fakultet za obrazovanje defektologa, za
realizaciju seminara se mogu angazovati profesori ovih fakulteta iz zemalja u okruzenju,
ali i nastavnici prakticari, odnosno tiflolozi, koji su zaposleni u Resursnom centru za djecu
i mlade Podgorica u Podgorici.

Kursevi su najzastupljeniji oblik stru¢nog usavrsavanja. Mentori i voditelji kurseva treba
da budu stru¢no obuceni da prenesu znanje i vjestine onima koji su njihovi polaznici. U
okviru ovakvog oblika usavrsavanja muzicki pedagozi se, na primjer, mogu obuciti za
usvajanje i primjenu muzi¢ke notacije na Brajevom pismu, ili za upoznavnaje i primjenu
savremene kompjuterske opreme koja je prilagodena osobama sa vizuelnim hendikepom..

Radionice predstavljaju organizovanu situaciju u¢enja kroz dozivljavanje i integrisanje
dozivljaja na razli¢itim instancama li¢nosti. U okviru radionice nastavnici se najbolje mogu
upoznati sa stvarnom situacijom na casu, te nauciti kako da kreativno pristupe rjesava-
nju problema u prakti¢noj nastavi. Radionicama treba da rukovode istaknuti stru¢njaci
iz prakse, koji imaju iskustvo u radu sa ucenicima sa oStecenjem vida, a koje moze biti
od velike pomoci muzi¢kim pedagozima koji se po prvi put u svojoj nastavnickoj praksi
susrecu sa uc¢enicima ove populacije.

Pored navedenih oblika dodatne edukacije, koji bi se mogli sprovoditi nakon sticanja
obrazovanja na akademskom nivou, misljenja smo da bi ozbiljno trebalo razmotriti i mo-
gucnost sticanja odredenog znanja iz oblasti defektologije i inkluzivnog obrazovanja ve¢
u toku samog studiranja. Cinjenica da se broj djece sa razli¢itim smetnjama u razvoju iz
godine u godinu povecava u redovnim osnovnim Skolama, te da je potrebno muzikalnu
djecu ukljucivati u rad muzickih skola, namece ideju da je na svim fakultetima koji obrazuju
bududi nastavnicki kadar potrebno uvesti nastavne predmete koji ¢e buduéim nastav-
nicima pruziti osnovna znanja i smjernice potrebne za rad sa u¢enicima sa smetnjama
u razvoju. U tom smislu, mogli bi u okviru osnovnih studija na muzickim akademijama i
fakultetima muzicke umjetnosti biti uvrsteni predmeti osnove defektologije i inkluzivno
obrazovanje. Takode, treba razmisljati u pravcu da se osmisle specijalisticke studije, koje
bi upisivali kandidati koji imaju posebnog afiniteta za rad sa ovom populacijom uce-
nika, a koji bi se kroz niz stru¢nih predmeta iz oblasti defektologije upoznavali sa svim
specificnostima rada sa ucenicima sa smetnjama u razvoju. To bi osiguralo odreden broj
stru¢njaka u praksi, koji bi mogli da odgovore svim potrebama i zahtjevima savremene
nastave. Ovo je posebno vazno ako se ima u vidu podatak da je u Crnoj Gori konstantno
prisutan nedostatak stru¢njaka iz oblasti defektologije®.

Zakljucak

Sagledavajudi sve uslove koje inkluzivno muzi¢ko obrazovanje treba da zadovolji, kako
bi odgovorilo standardima vezanim za muzicku nastavu, ali i standardima savremene
nastave kojom su obuhvaceni ucenici sa ostecenjem vida, jasno je da muzicki pedagozi
moraju svoja profesionalna znanja dopuniti znanjima iz oblasti defektologije, konkret-
no tiflopedagogije, i inkluzivnog obrazovanja. Bez obucenih, obrazovanih nastavnika,

4 Razlog tome vjerovatno lezi u ¢injenici da u Crnoj Gori ne postoji fakultet za defektologiju, te da se mladi
ljudi usljed neinformisanosti i nedovoljne stimulacije sve teze i rjede odlucuju za studiranje u ovoj oblasti na
nekom od fakulteta u okruzenju.
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koji su upoznati sa svim razvojnim karakteristikama ucenika sa oSte¢enjem vida, kao
i specificnostima koje prate njihovo obrazovanje, ne moze se govoriti o savremenoj
inkluzivnoj nastavi u muzi¢kim Skolama koja obuhvata ucenike sa ostec¢enjem vida.
U duhu konferencije muzickih pedagoga, odrzane na Univerzitetu u Nikoziji (Kipar) u
maju 2014. godine, pod nazivom Every learner counts, Democraty and inclusion in music
education in the 21 st contury, nasa je obaveza kao muzi¢kih pedagoga da budemo
spremni odgovoriti svim zahtjevima koje muzic¢ka nastava sa slijepim ili slabovidim
ucenikom namece. Nas cilj treba da bude dostizanje takvog nivoa osposobljenosti koji
¢e omoguciti da ucenik sa oste¢enjem vida moze u muzickom pedagogu naci osobu
sposobnu da ga muzicki obrazuje, ohrabruje i podstice na putu sticanja profesionalnog
muzi¢kog obrazovanja.
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TRAINING OF MUSIC TEACHERS FOR WORKING WITH VISION
IMPAIRMENT - ADDITIONAL EDUCATION AS IMPERATIVE

SUMMARY

Presence of students with vision impairment in class in a music school sets complex requests
to teachers. Beside the professional knowledge acquired during their regular education, a music
teacher should acquire entirely specific knowledge in the field of defectology, more closely, of
tiflopedagogy, in order to be able to answer the complexity of teaching process that includes
students with vision impairment. Research results, which were taken in music schools in Montenegro,
show that music teachers express doubt about their own knowledge and abilities when it comes to
working with the previously mentioned population of students (Markovi¢, Velji¢, 2014). Research
of the teaching practice in Montenegro and neighbouring countries show that music teachers
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Osposobljavanje muzi¢kih pedagoga za rad sa u¢enicima sa oste¢enjem vida — dodatna edukacija kao imperativ
who work with students with vision impairment have not undergone any kind of training, nor
have they acquired basic knowledge in the field of tiflopedagogy, that would instruct them into

the specific educational needs of students with visual impairment.

Key words: students with visual impairments, music school, music teachers, tiflopedagogy,
additional education.
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