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Predgovor

U nasoj pedagoskoj praksi muzicka analiza kao predmet i disciplina postavlja
zakonitosti i pravila koja su uobicajeno utemeljena unutar granica odredenog stila, pa je
neminovno da se iskorakom iz tih granica suocavamo sa ,izuzecima“. Princip pravilo-
/zuzetak predstavlja osnovu tradicionalne strukturalno-formalne analize koja se primenjuje
tokom muzi¢kog obrazovanja. Taj stav potvrduju i reé¢i muzikologa Carlsa Rozena (Charles
Rosen, 1927-2012) kada govori o omiljenoj formi klasicizma: ,'Sonatni oblik’ kakav je
koncipiran posle 1840. godine mozda ,ne odgovara velikom broju klasicnih sonata, ali
odgovara velikom broju ostalih“ (Rozen, 1979: 35).' Tu se moraju konstatovati dve Cinjenice.
Prva od njih je da /izuzetak samo potvrduje pravilo (Sto moze biti i znak stilskog razvoja),
dok se druga cinjenica odnosi na to da je muzicka analiza kao naucna disciplina stalno
otvorena i dinamicna. Tu se misli cak i na tradicionalnu, formalnu analizu nastalu na
temeljima tonalne muzike. Drugim re¢ima, ¢ak i najtvrdokornijem formalisti bice tesko da u
svakoj analitickoj delatnosti muzicki tok ,ukalupi u poznate i standardne seme. To se,
jednostavno, protivi prirodi muzike. |z tog razloga ¢uvenom teoreti¢aru Hajnrihu Senkeru
(Heinrich Schenker, 1868-1935) su zamerali ready-made model analize koji je primenjiv na
svako tonalno delo, jer time kinetiku muzickog toka pretvara u statiku, ,brise* melodijsku
saru, filigrantski rad i mikroharmonske odnose koji ispisuju identitet dela. Prema tome, kao
disciplina, muzicka analiza se mora percipirati kao elasticna, otvorena i ¢esto nepredvidiva,

bas kao sto je i priroda muzike same, bez obzira na stil, epohu, Zanr i estetiku kompozitora.

Jedna od uobicajenih definicija muzicke analize je ona koja se temelji na distinkciji sa
muzikologijom: muzi¢ka analiza kao pocetnu tacku uzima samu muziku, pre nego spoljne
faktore (Bent & Pople, 1980). Ova cuvena definicija sada ve¢ pripada starijoj praksi buduéi da
je danas muzicka analiza interdisciplinarno obojena. Sa promenom muzicke prakse kroz

istoriju menjao se i pristup muzickom delu, a jedno od glavnih pitanja je: gde se ono nalazi?

' Podvukla N.C.



Da li je muzicko delo u partituri, izvodenju, ili zamisli kompozitora? Buduci da partitura ne
moze da obuhvati sve pertinentne slojeve izvodenja, niti da otelotvori u potpunosti ideju
kompozitora (jer jedan deo uvek ostane ,nepreveden*), iznedren je u izvodastvu i estetici
pojam Werktreu (nem. = verno originalu). U pitanju je originalna koncepcija kompozitora
koja postoji u njegovom umu u trenutku komponovanja, a izvodaci imaju zadatak da se
priblize toj prvobitnoj, istinskoj ideji kompozitora. Tome kompatibilira i ideja muzikologa
Kuka (Nicholas Cook, 1950) o muzici kao izvodenju, jer tradicionalno postoji jasna distinkcija
izmedu muzike (partiture)? i njenog izvodenja kao dva entiteta koja predstavljaju dva
sinhrona nacina bitisanja muzickog dela. Da bi analiza mogla da postigne objektivnost i
standardizaciju pristupa, ona se bavi nepromenjivim delom muzickog dela - njegovom

partiturom, uvek imajuéi na umu i njen zvucni rezultat.

U nastavnoj praksi se susrece jedan uobicajeni princip analize koji obuhvata celu
kompoziciju i njene strukturalne delove. Ovu metodu je postavio nemacki teoreticar Hugo
Riman (Hugo Riemann, 1849-1919) u 19. veku. Postuje se princip indukcije, polazi se od
osnovnih strukturalnih jedinica (motiv, dvotakt, recenica..) do jednostavnih oblika i
slozenijih formi. Princip analize - rasclanjenja i dekonstrukcije objekta - muzickog dela kao
celine na sastavne delove, verifikuje se njegovom ponovhom konstrukcijom - sintezom.
Upravo iz tog razloga ranije pomenuti muzicki teoreticar Senker umesto pojma analiza

koristi pojam sinteza.’

lako je zvanicno ustanovljena tek u 19. veku, analiza muzickog dela kao naucna
disciplina moze se pratiti unazad i do srednjeg veka, pa ¢ak i antike i autonomnih sistema
ucenja o muzici. Kako navodi lvana Ili¢, iako su najraniji sa¢uvani tragovi analitickog pisanja
iz antickog doba (Pseudo-Plutarh: De musica), prvi dosledni analiticki pristupi muzici
razvijani su u okviru dveju poznijih muzicko-teorijskih tradicija: proucavanja modalnog

sistema u srednjem veku i teorije muzic¢ke retorike od kraja 15. veka (Ili¢, Muzicka analiza).

2 americkom engleskom jeziku se pojam ,muzika“ (music) koristi i kao sinonim za partituru.

3 Priroda Senkerove ,sinteze* je jasna: ,vodenje glasa (voice-leading) kao nosilac toni¢nog trozvuka kroz
vreme i transformaciju“ (Rothstein, 1995: 219). Upravo tonicni trozvuk i kadenca se mogu smatrati bazom
,zapadnjacke muzicke forme, koja pocinje sa gregorijanskim pevanjem... sto znaci da su oblici 'zatvorenf’,
stavljeni u okvir i izolovani“ (Rozen, 1979: 27).



Uobicajeno je bilo da kompozitori odredene zakonitosti muzike koje su primedivali u praksi
beleze u traktate, poput Vitrija (Philippe de Vitry, 1291-1361), Tinktorisa (Johannes Tinctoris,
1435-1511), Fuksa (Johann Joseph Fux, c. 1660-1741) ili Ramoa (Jean-Philippe Rameau, 1683-
1764). Prvi poznati primer analize jedne muzicke kompozicije pojavljuje se tek pocetkom 17.
veka. U pitanju je delo Musica poetica (1606) Joakima Burmajstera (Joachim Burmeister,
1564-1629). Moderna muzicka analiza se razvija od ranog 18. veka, i to paralelno sa
razvojem muzicke teorije i pedagogije, i razvojem nove discipline muzicke estetike, a
profilisanje kao samostalne akademske discipline odigralo se u drugoj polovini 20. veka
(Ii¢, Muzicka analiza). Nakon Rimanove postavke tzv. ,klasicne analize“, ova disciplina
tokom 20. veka dozivljava puni procvat, ona je interdisciplinarno obojena, a za svoj objekat
sve vise uzima i dela popularne, folklorne muzike i drugih zanrova. Istovremeno se uocava i
njena slabost, jer sasvim pogresno opstaje kao disciplina per se. Pojavom teorije izvodastva
i istrazivanja izvodacke prakse sve je veci broj pristalica ideje da analiza mora biti
usmerena na izvodastvo, te da su analiticka i izvodacka delatnost dve razlicite strane
interpretacije muzickog objekta.* Za muziku izvan tonalnog sistema, pa i za potpuno
semanticko tumacenje kompozicija klasicnog i romanticnog perioda tradicionalna analiticka
sredstva i vokabular postaju nedovoljni da bi definisali sve aspekte muzickog dela. To je
jedan od razloga Sto analiticki diskurs od druge polovine 20. veka postaje snazno
interdisciplinarno obojen. Uticaj matematike (set teorija), generativne gramatike (Comski),
biologije (energicisticke teorije), kognitivne lingvistike (teorija embodimenta), fiziologije
(teorija o muzickom gestu), i drugog, mogu se pratiti kroz metaforicka mapiranja drugih
oblasti i muzike koja svoje utemeljenje nalaze u tome Sto obe oblasti, npr. muzika i fizicka
oblast dele istu strukturu, to jest imaju strukturalne slicnosti. Premda se u ovoj knjizi time
ne¢emo baviti, jer nam mali ,prostor to ne dozvoljava, naves¢emo neka od najznacajnijih
imena muzicke teorije 20. veka: Hajnrih éenker, Alen Fort (Allen Forte, 1926-2014), Kofi
Agauvu (Agawu), Zan Zak Natje (Jean-Jacques Nattiez, 1945), Jan Bent (lan Bent, 1938),
Robert Haten (Hatten), Ero Tarasti (Eero Tarasti, 1948), Nikolas Kuk, Marta Grabo¢ (Marta
Grabodcz, 1952), Arni Koks (Arnie Cox), Lorens Zbikovski (Laurence Zbikowski), Danuta

4 0 odnosu analize i izvodastva videti vise: Crnjanski, Natasa i Ira Prodanov Krajisnik, “Analiticka i izvodacka
interpretacija muzickog dela” u: Muzika, Sarajevo, 2016, str. 55-76.



Mirka, Zoan Grimalt (Joan Grimalt, 1960), i mnogi drugi koji jos uvek menjaju tradicionalne

pristupe muzickom delu otkrivajuci sva njegova moguca znaéenja.

Kada je rec o nasem prostoru i udzbenickoj literaturi iz predmeta Analiza muzickog
dela, odnosno Muzicki oblici i Muzicka forma, nazalost, ne postoji ni duga, niti kontinuirana
tradicija pisanja i revizije udzbenickih izdanja. Najstarija publikacija takve vrste je Nauka o
muzickim oblicima Karela Boleslava Jiraka (Karel Boleslav Jirak, 1891-1972) iz 1948. godine
koju su preveli kompozitori Mihailo Vukdragovi¢ (1900-1956) i Predrag Milosevi¢ (1904-
1988). lzuzetak predstavlja knjiga na kojoj su stasavale generacije studenata Fakulteta
muzicke umetnosti u Beogradu i Akademije umetnosti u Novom Sadu, kao i ucenika srednjih
muzickih skola u Srbiji. U pitanju je Mauka o muzickim oblicima Dusana Skovrana (1923-
1975) i Vlastimira Pericica (1927-2000), sa svoja tri izdanja (1966, 1986, 1991). Pored ove
knjige, kao glavne domace reference u ovoj publikaciji su koristene i /nstrumentalni i
vokalno-instrumentalni kontapunkt Vlastimira Peric¢i¢a (1987), potom Harmonija sa
harmonskom analizom (1997) i Harmonska analiza (1987) Dejana Despic¢a (1930-2024), i
pionirsko udzbenicko izdanje na kompakt disku Muzicka analiza 7 (2003) Milosa Zatkalika,

Milene Medic¢ i Smiljane Vlajic.

Publikacija Analiza muzickog dela | prvenstveno je namenjena studentima prve
godine Departmana muzicke umetnosti Akademije umetnosti u Novom Sadu. Podeljena je
na tri celine: | Muzicka sredstva, Il Muzi¢ke formule i lll Muzicke forme. Bez obzira na to sto
se ova tri odeljka kontinuirano prepli¢u kroz knjigu, postojala je izvesna potreba da se
sadrzaji razgranice i integriSu kroz tri osnovne celine. U prvoj je fokus na muzickim
sredstvima, to jest komponentama muzic¢kog toka i njihovom strukturiranju unutar muzickih
planova. Drugi deo je posvecen harmoniji i formulama muzi¢ke gramatike. Treci i poslednji
deo publikacije odnosi se na oblikotvorne principe muzickog toka, to jest forme i njihove
glavne taksonomije. Razumevanje sva tri dela pruzice ¢itaocu znanja, koja samo objedinjena
mogu sluziti svrsi analize jednog muzickog dela. Premda knjiga stilski obuhvata period do
poznog klasicizma, pojedini muzicki primeri ¢e iskoracivati iz tog okvira, kako bi se pruzila

Sira slika o pojmovima koji se obraduju. Pojam strukture, koji ¢e biti i najces¢e upotrebljivan



pojam u ovoj knjizi (lat. structura) doslovno ¢e se upotrebljavati u svom primarnom
znacenju kao ustrojstvo, grada, raspored elemenata neke celine. Bice govora o mikro i
makro strukturi, kao dvema kompatibilnim procesima rasporedivanja elemenata neke
celine, u zavisnosti od toga da li je rec¢ o kracim ili duzim muzickim celinama. Premda neki
teoreticari tvrde da postoji samo 6 distinktivnih formalnih obrazaca kojima delo moze
pripadati: dvodel, trodel, sonatna forma, rondo, varijacije i fuga, u praksi je svaka primena
ovih obrazaca specifiéna i individualizirana, isto kao Sto je moguéa i njihova kombinacija.
Vazno je istaéi da se u ovoj publikaciji ,analiticki i izvodacki proces podvedeni pod isti
termin: /nterpretacija (Crnjanski i Krajisnik, 2016: 57) sugerisuci to da su analiza i izvodenje
muzickog dela dve razlicite strane istog procesa, odnosno da , i analiticar i izvodac tumace
muziku kroz kreativan odnos prema muzickom delu“ (Isto). U tom smislu, najvaznija ideja
ove knjige je da se upravo kroz individiualizirane pristupe muzickoj formi stekne teorijsko
znanje i razvije vestina analitickog pristupa muzici, pri ¢emu bi trebalo da ostane otvorena i

elasticna, bas kao i izvodenje muzike same.
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1. Muzicke komponente

Muzicke komponente® predstavljaju parcijalne elemente muzickog toka cijim
sadejstvom muzika nastaje. U muzicke komponente spadaju: melodija, harmonija, ritam,
metar, tempo, faktura, dinamika, agogika, artikulacija i tembr. Uobicajeno je shvatanje da se
primarnim komponentama smatraju melodija, harmonija, metar i ritam, dok su ostale
sekundarne. Premda muzicki tok nastaje ukupnom aktivno$céu svih komponenti, zbog ¢ega
bi bilo izliSno govoriti o postojanju melodije ili harmonije bez trajanja (ritma) i drugo, kod
pojedinih teoreticara mogu se sresti analiticki pristupi i proucavanja izolovanih muzickih
komponenti. Ovakvo pojedinacno sagledavanje komponenti je opravdano cinjenicom da se u
pojedinim stilovima i kompozicijama odredenih kompozitora nekada posebna paznja pridaje
aktivnosti jedne komponente muzickog toka.* U drugim slucajevima pojedinacno
sagledavanje komponenti je vazno za rasclanjenje muzickog toka, ali i za uocavanje
zakonitosti njihovog suodnosa. Buduéi da komponente muzickog toka predstavljaju
neiscrpno polje istrazivanja sa razlicitim vidovima percepcije, pri cemu takvo istrazivanje
prevazilazi mogucnosti, predmet i dimenzije ovog udzbenika, sledi sazet pregled i

objasnjenje svake od njih.

11 Melodija

Melodija (gré. melos, uédoc = pesma uopste, pevanje, nacin pevaja, melodija, zvuk) se
najcesce definiSe kao tok izmene tonova razlicite visine. U tom smislu melodija se posmatra
kao jednoglasna pojava, u izrazito horizontalnoj ravni muzickog toka. ,Nesumnjivo je da je u
pitanju horizontalni element muzickog toka koji je neodvojiv od ritmickog aspekta, ali tek iz
odnosa sa harmonijom, vertikalnim elementom muzicke teksture, postize se disonantnost ili
konsonantnost melodijskih tonova. Iz tog odnosa proizilazi harmonska koncepcija ili

ekspresivna autonomija melodije, ali i ukupan izraz, afektivna snaga, znacenje i lepota

5 U literaturi na srpskom jeziku se za isti pojam koriste razliciti izrazi: sredstva, elementi, parametri.

¢ Na primer, iz Mesijanovog (Olivier Messiaen, 1908-1992) zanimanja za ornitologiju su nastale neobicne
melodijske konstrukcije, ali i znacajne ritmi¢ke inovacije. Takode, tu je Bartokovo (Béla Bartok, 1881-1945)
zanimanje za lestvicne konstrukcije, u Vagnerovom (Richard Wagner, 1813-1883) jeziku harmonska
komponenta predstavlja najaktivnije sredstvo muzickog jezika, pa se moze govoriti o lajtharmoniji, i tako dalje.
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melodije“ (Ivkovi¢, Melodija). Melodiju Cine postupni pokreti, kao i skokovi, a kada se oni
javljaju u kontinuitetu, neretko mogu da se integrisu u dve ili vise melodijskih linija (glasova
teksture) ciji se tonovi naizmenicno uvode - u tzv. skriveni dvoglas i skriveno viseglasje

(Despic, 1974: 59). Melodija spada, pored ritma, u prvobitne forme muzi¢kog izrazavanja.

Nije neobi¢no Sto se kod nekih autora pojam /nfonacija poistovecuje sa terminom
melodija, iako ne moze biti reci o prostom izjednaéavanju, ve¢ o semanti¢kim odredenjima
koja proisticu iz osobenosti jezika.” Jos jedan srodan pojam melodiji je i melodika i ima
dosta Siroko polje konotacije, vezujuci se za stil i karakteristicne osobine melodije, pa se
neretko primenjuje za stvaralastvo kompozitora. Tako se govori o melodici Suberta (Franz
Schubert, 1787-1828), Cajkovskog (MéTp Mnbuu Yaiikosckuit, 1840-1893), Rahmanjinova
(Sergei Rachmaninoff, 1873-1943), Senberga (Arnold Schonberg, 1874-1951), Snitkea (Alfred
Schnittke, 1934-1998) i drugih kompozitora koji imaju karakteristican melodijski ,rukopis*.
Primera radi, americki kompozitor Stiv Rajs (Steve Reich, 1936) stvara interesantnu
melodiku u delu Different Trains u kome transponuje intonaciju govora u instrumentalnu
melodiju, tako da je zvucni rezultat neka vrsta retoricke melodike. Pre njega, kao bitno
obeleZje muzickog modernizma Senberg prvi razvija i tzv. govornu melodiju, ili

,Sprechmelodie“?

" Ruski muzikolog i kompozitor Boris Asafjev (Bopuc Bnagumupoeuu Acadbes, 1884-1949) je ovaj pojam u
najsirem smislu definisao kao muzicku Semu, muzicku jedinicu koja ima znacenje. Intonacije imaju smisla
samo u medusobnom poredenju i mogu da budu mnogo toga, od intervala do simfonije! Pored ovih tipova
postoje i intonacije epohe, stilske intonacije, koje su prepoznatljive za neku epohu. Marta GrabocC je,
razmatrajuci pojam intonacije Borisa Asafjeva ujedno redefinisala pojam kao neku vrstu zvuénog tipa Koji
oznacava odredeni muzicki kontekst, odnosno ima odredene socijalne konotacije’: ,intonaciju definidu “zvuéne
slike’ muzike koje karakteriSe samo drustveno okruZenje, ljudski stav ili ponasanje, ili neku situaciju,
oznacava muzicke formule i odredene vrste koje prenose znacenja drustvenih i ljudskih tipova. U muzickom
delu formiraju se kao specificni likovi koji se obrazuju prema muzicko-dramaturskom jedinstvu, i lice na
likove drame koji medusobno komuniciraju sto ukazuje na moguénost prozimanja samih intonacija* (Grabdcz,
1996: 28-29)

8 Delo Pjero mesecar pisano je za recitatora (bez posebnog odredenja tipa glasa, ali ga tradicionalno izvodi
sopran) koji donosi pesmu u stilu ,govorne intonacije melodije”, to jest ,Sprechmelodie” ili ,Sprechstimme®. To
je stil u kojem izvodac pre koristi posebne ritmove i tonske visine, dozvoljavajuéi im slobodno uzlazno i
silazno kretanje, u stilu govora. Senberg je ovu tehniku precizno definisao u partituri.
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Primer 2. Steve Reich, Different Trains (t. 596-597), melodika instrumenata koja podrazava

govor
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Melodija mora imati i odredeno trajanje (ritam), ali isto tako i ambitus, oblik,
kulminaciju, registar, lestvicno tonalnu osnovnu, metricku pulsaciju i latentnu harmoniju.
Prema bugarskom teoreticaru Stojanovu (MeH4o CtojaHos, 1931-2020) melodijski vrhovi (!)
- kulminacije, vrse razlicite linearne funkcije koje se utvrduju na osnovu sledecih obelezja
(CtojaHos, 1993):

1. Stepen linearnog napona
Lestvicna funkcija
Metroritmicka sredstva
Agogicka sredstva
Tembrovsko-artikulaciona sredstva

Lokacija u odnosu na generalni plan i odnos sa drugim prate¢im momentima

N o or W N

Registarski raspon

U muzickoj praksi je uobicajeno da se govori o Aulminaciji, a ne o kulminacijama, jer
se melodijski vrh odreduje u odnosu na tok cele kompozicije, odnosno stava u slucaju
ciklicnog dela. Medutim, pored ove glavne ili generalne kulminacije mogu se uociti i lokalne
kulminacije.” Stojanov govori o jos jednom fenomenu kada su u pitanju velika simfonijska ili
muzicko-scenska dela u kojima se generalna kulminacija cesto pomera ,u desno.“ Na
primer, u Honegerovoj 7recoj Simfoniji kulminacija se nalazi u lll stavu, u Verdijevom
(Giuseppe Verdi, 1813-1901) Otelu generalna kulminacija se nalazi u poslednjem stavu, a slicno
reSenje ima i Strausova simfonijska poema Don Zuan, gde je kulminacija smestena u

poslednje, tragicne taktove (CtojaHos, 2003: 59).

Moguci su razli¢iti pristupi, definicije i taksonomije melodijskih tipova. Neke
klasifikacije kao normativ uzimaju muzicki stil ili lestvicnu strukturu, potom sagledavanje

melodije kroz prizmu razlicitih teorija, kao Sto su energicisticke ili emotivne, semioticke i

? Ruski muzic¢ki pedagog Mazelj (Jles Masenb, 1907-2000) koristi izraz Bpex naroynuk koji se odnosi na
vertikalnu kulminaciju, isto kao Sto postoji spsx xopuzonT koji se odnosi na krajnju tacku melodijskog
kretanja, to jest zavrsetak melodije u odnosu na muzi¢ku formu (CtojsaHos, 1993: 55-56).
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druge.” Veoma interesantno istrazivanje pocetkom 20. veka sprovodi svajcarski teoreticar
Ernst Kurt (Kurth, 1886-1946). Energicisticko sagledavanje muzickog toka dovelo ga je do
ideje o postojanju takozvanog melodijskog talasa” i talasnog principa izgradnje melodije. Na
osnovu analogije sa fizickim, vodenim talasom, Kurt definiSe muzicki talas kao uslovnu
jedinicu - meru izgradnje melodije koja ima tri tacke oslonca: rast, prelom i pad koji
obrazuju ,minijaturni ciklus, prototip muzicke dinamike* (Ili¢, 2002: 18). Nasuprot motivu ili
recenici, melodijski talas nije sintaksicki pojam i nema unapred definisane dimenzije, pa se
moze pronaci u trajanju od svega par, ali i viSe desetina taktova. Kurt govori o talasnom
principu, uglavnom u vezi sa klasicnim simfonijskim delima, gde se stvara jasnost i tacnost
kompozicionog plana kroz raspodelu energije u razlicitim energetskim poljima. Berislav
Popovic¢ odreduje melodiju kroz sintaksicke karakteristike: ,Melodija je, znaci, gradena kao
linearna tvorevina sintaksicke prirode, ali u velikoj meri zavisna od putanje gramatickih
zahteva koja ukljucuje i odgovarajucu normativno-formalnu regulativu* (Popovic, 1998: 105-
106).

Kada je rec o analogiji muzicke i fizicke oblasti ne moze se prenebregnuti Cinjenica
da u muzici deluje gravitaciona sila kao fenomen koji se teSko moze objasniti, a manifestuje
se kroz tonalne odnose, strukturu i melodijsko kretanje. Jednostavnim primerom moze se
ilustrovati analogija fizickog i melodijskog kretanja: u muzici nakon skoka dolazi
uravnotezenje postupnim pokretom u suprotnom smeru; uzbrdo se krec¢emo krupnijim
koracima nego silazno (zakon gravitacije!) (up. Zatkalik et al 2003). Tako je uobicajeno da
uzlazno kretanje slusaoci uglavnom osecaju kao porast tenzije, dok silazni pokret
dozivljavaju kao smirenje. Psihologija muzike, kao relativno novija naucna disciplina, takode

istrazuje ove zakonitosti i dokaze o psiholoskom dejstvu muzike.

® Nemacki pedagog i teoreticar Hansgeorg Mie (Miihe, 1929-2022) govori o grafici melodije (1978) bas kao i
bugarski teoreticar Stojanov. Teoreticar A. Hofman (1929-1995) izvodi sinusoidne melodjje i trazi njihovu
matematicku osnovu. Boris Asafjev u svom delu Muzicka forma kao proces (1963) govori o uticaju melodijske
sheme na svest, a te ideje dalje razvija i istrazuje E. Nazajkinski (Eerenun Bnagumuposuu HazankuHckui,
1926-2006) u delu 0 psihologiji muzickog shvatanja (1972).

" Ovaj termin Kurt prvi put uvodi u delu Die Grundlage des linearen Kontrapunktus (1917).
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Primer 3. L. V. Betoven, Sonata za klavir u B-duru, op. 106, | stav, obeleZeni skokovi nakon

kojih sledi postupan pokret

Pored fizicke oblasti, melodija se moze uporediti i sa govorom. Buduéi da dele
intonaciono svojstvo, i govor i melodija se grade na intonacijama koje su u muzici fiksirane,
dok se govor razvija slobodno. Fiksiranje intonacije, to jest uévrséivanje preciznih visina

pojedinih tonova, takode je tekovina civilizacije (Zatkalik ef al 2003).

U dijahronijskoj perspektivi razvoja umetnicke muzike, umetnost komponovanja
melodije ima dugu tradiciju: ,od gregorijanskih korala i melodija ranih polifonih Zanrova
srednjeg veka i renesanse, preko baroknih melodija prozetih brojnim figuracijama,
harmonske koncepcije i kvadratne strukture klasicistickih melodija, naglasenog lirskog tona
i intimnosti izraza u romantizmu, do specificnosti melodijske konstrukcije u savremenim
muzickim ostvarenjima koja karakterisu disonantni kontekst, diskontinuitet, velike
dinamicke oscilacije i polimetrija. Koncepcija melodije se kroz stilove menjala u skladu sa

opstim osobenostima i estetikom date epohe* (Ivkovi¢, Melodija).
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1.2. Ritam

Muzika je vremenska, procesualna umetnost i zbog toga je akusticka komponenta
trajanja sustinska za njeno postojanje. Trajanje se ispoljava ne samo kroz ritam, vec i
metar, tempo, agogiku i, donekle, artikulaciju. Ritam (gré. rithmos, puvBuoc = tok,
organizovano kretanje) se najcesce definise kao tok izmene tonova razlicitog trajanja. Ritam
daje zivot melodiji, bez trajanja tonova, odnosno njegovih kombinacija ne bismo melodiju
mogli ni da zamislimo. Zapravo, ne postoji melodija bez ritma, pa i onog kod koga su tonovi
izrazito dugog trajanja ili pak izrazeni ponavljaju¢im oblicima. Drugim recima, melodija
nikada ne iskljucuje ritam, dok je obrnuto moguce. Zbog toga se moze zakljuéiti da je ritam
nafinformativniji (Zatkalik et a/ 2003), on moze nedvosmisleno da ukaze na karakter
kompozicije, te sluzi i kao glavno sredstvo kada treba obezbediti kontrast u muzickom toku.
Takode, uloga ritma je tokom muzicke istorije porasla do toga da kao komponenta postane
indikator stila kompozitora, pa se moze govoriti o Bramsovom (Johannes Brahms, 1833-
1897) ili Skrjabinovom (Alexander Scriabin, 1871-1915) ritmu. U 20. veku ritam postaje jedna
od najuticajnijih komponenti u sistemu izrazajnih sredstava koja zajedno sa lestvichom
organizacijom predstavlja snaznu energiju u delima kompozitora kao Sto su Bartok,
Stravinski (Igor Stravinsky, 1882-1971), Prokofjev (Sergei Prokofiev, 1891- 1953), Mesijan i
drugi.”? Narocito je Mesijanov ritam, zasnovan na hindu-ritmovima (decitalama) i ametarski
oblikovan aditivnim putem ,od notne vrednosti”, ostvario neogranicene mogucénosti kada je
rec o eksploataciji ritmicke komponente i njenoj percepciji u muzickom stvaralastvu.” Novo,
ali znacajno drugacije znacenje ovom parametru dao je i kompozitor Anton Vebern
(Anton Webern, 1883-1945) u koncepciji koja se, prema recima Stojanova (1993) ,opire
prirodnom svojstvu ritmicke energije”, ali koja odrazava stvaralacko misljenje u 20. veku i

princip (integralnog) serijalizma, to jest maksimalne razrade komponenti.

Sledi primer koji pokazuje mo¢ ritma da u potpunosti izmeni dozZivljaj iste kombinacije

tonova.

2 Vide o ritmu 20. veka videti u: Davorka Radica, Ritamska komponenta glazbe 20. stoljeca (2011).
¥ Sa tim u vezi je i Cinjenica da je Mesijan je bio izuzetno veliki ljubitelj ornitologije - nauke koja proucava
ptice, te je i svoje ritmicke obrasce zasnivao na ritmici pevanja ptica.
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Primer 4 . Dve razlicite ritmizacije iste kombinacije tonskih visina

Pored shvatanja ritma u uzem smislu kao ,vremenskog odnosa medu susednim
elementima*, Stojanov govori i o ritmu u sirem smislu koji se odnosi na vremensku relaciju

medu delovima muzicke celine* (CtosiHoB, 1993: 87).

Aktivacijom ritma u muzickom toku moze se uociti ritmicki kresendo - kretanje od
vecih ka manjim tonskim trajanjima. U Koncertu za klavir i orkestar br. 1 u d-molu Johanesa
Bramsa ritam ima ulogu dinamickog stimulusa. Stojanov primecuje kako se iz koralne
fakture i ritmicke sinhronizovanosti, sve vise usloznjava ritmicka polifonija i povecavan
uloga ritma, sto sve vodi ka kulminaciji nakon koje sledi kulminacioni pad. Uocava se opsta
uravnotezenost koja pociva na jednakoj razmeri i proporciji uspona i padova (CtosHos, 1993:
94). Sa druge strane, prelazak sa manjih na vecée notne vrednosti karakterise pad ritmickog

intenziviteta, pa se naziva ritmicki dekresendoili diminuendo.
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69-81), ritmicki

Primer 5. Johanes Brams, Koncert za klavir br. 1 u d-molu, | stav (t

kresendo
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Ritmicka sredstva mogu posluziti i za promenu ukupne vremenske organizacije
muzickog toka koja stvara utisak promene tempa, nalik promeni tonaliteta bez promene

predznaka. Zbog te osobine ove pojave u muzici se nazivaju tempo modulacije.

J=50 J=d

Primer 6. Tempo modulacije

Sire posmatrano, ritam se moze odnositi na trajanje bilo koje muzicke komponente,
pa se tako govori i o harmonskom ritmu, to jest toku izmene harmonskih funkcija, kao i o
fakturnom ritmu, smeni fakture unutar jednog dela. Harmonski ritam je u korelaciji sa

tempom i metrickom organizacijom muzike.

Evidentno je da se u muzici 19. veka, sa crpljenjem tehni¢kih moguénosti instrumenata
i muzickih sredstava uocava sve veca promena ritmic¢ke gustine, koja kulminira u muzici 20.
veka. Na ritmicku gustinu utice i pojava poliritmije - istovremenog zvucanja ritmickih figura

razlicite podele ritmickih jedinica.
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Primer 7. Frederik Sopen, Fantasie-Impromptu, op. 66 (t. 56-61), poliritmija
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Bez delovanja i organizacije uloge metra, ritam bi postao amorfan i izgubio svoja

svojstva. O njihovoj uzajamnoj povezanosti govori i rasprostranjena sintagma metro-ritam.

1.3. Metar

0 odnosu metra i ritma najbolje govori klasicna Rimanova definicija: metar se odnosi
na tesko - lako, a ritam na dugo - kratko. Recimo da se ,metar odnosi na ram, a ritam na
sliku“ (Riemann prema Wolff, 1972: 55). Metar se najsire definise kao tok izmene naglasenih
i nenaglasenih jedinica. Takt predstavlja osnovnu organizacionu jedinicu metra i mora imati
najmanje jednu naglasenu i jednu nenaglasenu dobu. Sve vrste takta su po svojoj tipologiji
JLtrohejske* ili ,jambske“, pocinju teskom, naglasenom dobom ili auftaktom, to jest

predtaktom ili uzmahom.

Geneoloski gledano metar se prvobitno vezuje za izvanmuzicku oblast o ¢emu su
dosta istrazivali i pisali Riman, Kurt i Javorski (Bonecnae fAsopcku, 1877-1942). Postoji
analogija izmedu percepcije metra i zivotnih funkcija coveka, sa ravhomernim kretanjem,
disanjem i pulsacijom. Ipak, mozda je najsnaznija veza muzickog metra sa zivim ljudskim
govorom buduéi da muzika i govor dele intonaciono svojstvo, a da je priroda intonacije u
cvrstoj sprezi sa akcentima. Tako se ranije u nemenzuralno notiranoj muzici, melodijski tok
oslanjao samo na ritam, na trajanje tonova pri ¢emu su duze notne vrednosti dobijale
naglasak. Menzura, mera za muziku, je na izvestan nacin ,okovala“ muzicki tok, pa se
veoma cesto mogu primetiti izvesne nelogicnosti u izgledu notacije i njene akusticke
realizacije. Ton - zvuk i slika - semiograficki prikaz tog zvuka kao da ,ne idu zajedno*.

Takvih primera ima u svim muzic¢kim stilovima.
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Primer 8. L. V. Betoven, Sonata za klavir u Fis-duru, op. 78 (t.1-18), metricka modulacija,

originalni zapis (levo), rekonstrukcija (desno)™

Promena metra bez promene vrste takta moze se nazvati metrickom modulacijom.™
Nesto slicho se uocava prilikom modulacije u novi tonalitet kada se bez promene predznaka
(misli se na predznake koji se zapisuju iza kljuca) modulira. Muzicki tok neretko pokazuje
neophodnost da se oslobodi taktnih crta i u odredenoj meri ,preda“ agogickim
nijansiranjima izvodaca (ad libitum). Pijanista i kompozitor Artur Snabel (Artur Schnabel,
1882-1951) iz pozicije izvodaca zakljucuje “da bi se muzika mnogo bolje izvodila kada se ne
bi stampala sa metrom i takticama.” (Schnabel prema Wolff, 1872: 99). Taj koncept potpune

oslobodenosti od metrickog sistema - ametricna organizacija - je primenjen u njegovim

% Preuzeto iz Natasa Crnjanski i Ira Prodanov Krajisnik: ,Schnabel's approach to metric and rhythmic
articulation“ (2018).

5 Vec je spomenuto da se nesto slicno moze zakljuéiti i u vezi sa tempom kao komponentom. Videti tempo
modulacije, str. 21.
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kompozicijama kao sto su Treca simfonija ili Solo Violinska sonata (1919), a neretko i kod
drugih kompozitora 20. veka.” Jedan od njih je i americki kompozitor Dzordz Rocberg
(George Rochberg, 1918-2005) koji u kompoziciji Nach Bach suprotstavlja Bahove (Johann
Sebastian Bach, 1685-1750) citate atonalnoj i ametrickoj strukturi dela (pr. 9).

Jfor my friend Igor Kipnis

NACH BACH
GEORGE ROCHBERG
(1966)
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Primer 9. DZ. Rocberg, Nach Bach (1966), kompozicija za ¢embalo / klavir

0 nepodesnosti tradicionalne notacije kada je rec o vremenskoj organizaciji govori i
Tijana Popovi¢ Mladenovi¢ koja smatra da metar nije ,obavezna“ komponenta, jer je zbog
cestih izmena postao irelevantan (Popovi¢ Mladenovi¢, 1996: 93). Zapravo je povratak
nemenzuralnom, povratak prirodnom muzickom toku, gde se taktice mogu zadrzati kao
granice rasclanjenosti muzickog toka, a ne delilaca teskih i lakih doba. ,Periodicno
smenjivanje jake i slabe, ili teske i lake jedinice jedna je od mnogih manifestacija
periodi¢nosti u muzici - periodicnosti koja izvire veé¢ iz same fizicke prirode kao
oscilatornog, periodicnog kretanja (Zatkalik et al. 2003). Interesantno je da se periodi¢nost

smenjivanja teske i lake dobe moze uociti i na visim nivoima: smenjivanje teskih i lakih

% Jedan od njenih tvoraca, Mesijan, ovu tehniku objasnjava u svom delu Tehnika mog muzickog jezika
(Technigue de mon langage musical, 1944).
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taktova, teskih i lakih dvotakata, i tako dalje. Taj metar viseg reda - hipermetar, bio je
predmet mnogobrojnih teoretskih diskusija, poput Rimanove”, ali se izvesna tumacenja
pronalaze i u nasoj udzbenickoj literaturi, da su parni taktovi ,teski“, te da su ti naglasci
metriéke prirode (Skovran i Periéi¢, 1991: 50). Ovaj hipermetar se manifestuje i na visem
nivou organizacije - smenom teskih i lakih dvotakata, recenica itd. ,Putem takvog 'metra
viseg reda’ nastaju simetricne celine... u kojima najjace naglaseni taktovi imaju najvecu
zavrsnu snagu (i sadrze kadence)* (Isto: 67). Sa aspekta izvodastva hipermetrom se bavio i
pomenuti pijanista Artur Snabel. On govori o metrickom periodu'® (nem. metrische Einheit
rus. meTpuyeckoe 3asprieHne = metricko jedinstvo), strukturi koja se sastoji od teskih i lakih
taktova, uobicajeno od 4 ili 8 taktova. Najefektnije dejstvo na teske taktove ima pojava nove
funkcije, dok su taktovi koji produzavaju istu harmoniju laki. Snabelovo razvijanje ove ideje,
koja ukljucuje koncept simetrije i fokusiranje na nepravilne metricke periode u artikulaciji,

je od izuzetnog znacaja za fraziranje, i interpretaciju generalno.”

Analogno postojanju poliritmije, u muzickom toku se moze javiti simultano vise
razlicitih metrickih organizacija. Jedan od najstarijih primera polimetrije pronalazimo u
prvom cinu (XX scena, t. 450-469) Mocartove (Wolfgang Amadeus Mozart, 1756-1791) opere
Don Zuan kada tri orkestarske grupe simultano izvode razlic¢it metar: 2/4, %, i 3/8. Pored
toga, treba spomenuti i polimetriju na horizontalnoj, sintagmatskoj osi - horizontalnu
polimetriju. Sukcesivha smena metra karakteristicna je za folklornu muzicku bastinu, kao i

umetni¢cku muziku od 20. veka do danas.

17 Riman se naime nadovezuje na tretman hipermetra od strane Hajnriha Kristofa Koha (Heinrich Christoph
Koch, 1749-1816), koji je istrazivao hipermetar i njegove nepravilnosti u frazama koje se prosiruju pomocu
interpolacije (umetanja), repeticije i dodavanja. Videti: Mirka, 2021.

'8 Prema Snabelu metri¢ki periodi se dele na pravilne (4, 8 taktova) i nepravilne (3, 5, 6, 7...), kao i simetri¢ne i
asimetricne u zavisnosti od grupacije i rasporeda teskih (T) i lakih (L) taktova. Npr. odnos TLLT u pravilnom
periodu bi bio simetrican.

¥ Videti vise: Natasa Crnjanski i Ira Prodanov Krajisnik: ,Schnabel's approach to metric and rhythmic
articulation“ (2018).
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Primer 10. V. A. Mocart, Don Zuan, | &in, kraj (t. 463-467), polimetrija
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Primer 11. I. Stravinski, Posvecenje proleca, horizontalna polimetrija

Horizontalna polimetrija moze biti otvorena (realna) ili skrivena (latentna).

Polimetrija je ofvorena kada se na svaku metricku promenu ukazuje unosenjem novog
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taktnog razlomka, to jest promenom vrste takta. U skrivenos polimetriji, smena vrste takta
nagovestena je odredenim ritmickim i melodijskim kombinacijama, i artikulacijom. Otvorena
horizontalna polimetrija dalje moze biti slobodna, sto podrazumeva da je razmak izmedu
metriékih promena proizvoljan, slobodan (Radenkovié¢, ?)%. Takode otvorena polimetrija
moze biti Avalitativna i kvalitativno-kvantitativna. Kvalitativna (otvorena) polimetrija
podrazumeva promenu vrednosti taktne jedinice, uz zadrzan broj jedinice metricke
pulsacije? (Primer 11), dok je kombinovana to jest kvantitativno - kvalitativna horizontalna
polimetrija prisutna kada se menja i vrednost taktne jedinice i jedinica metricke pulsacije
(npr. 6/8, 5/4, 2/2 itd.).

1.4. Harmonija

Etimoloski gledano, pojam harmonija (gré. apuovia = sklad, zajednistvo, saglasje) u
proslosti je vezivan ne samo za muziku, vec i filozofiju, estetiku i astronomiju. Prema
misljenju Dejana Despi¢a harmonija moze imati trojaku ulogu u muzickom toku:

konstruktivnu, ekspresivnu i koloristicku (1987: 2).

Konstruktivna uloga harmonije se izrazava kroz razlicite elemente koji su znacajni za
izgradnju muzike i njenih oblika. Kao muzicka komponenta pojam harmonije se najcesce
izjednacava sa terminom akord koji je u sustini osnovni gradivni element ove komponente.
Interval je pak osnovni gradivni element akorda. Najrasprostranjeniji vid akordske grade
jeste tercni, Sto predstavlja temelj klasicne harmonije i daje najobuhvatniji pregled i
taksonomiju akorada. lzuzetan znacaj harmonske komponente u izgradnji muzickog toka i

muzicke forme dovode do zakljucka da se tonicni trozvuk i kadenca mogu smatrati bazom

2 Suprotnost je pravilna ili periodicha otvorena polimetrija, gde se dve metricke vrste, smenjuju nakon istog,
jednakog, broja taktova.

2 Milutin Radenkovi¢ u svojoj knjizi Metroritmicka osnova melodijje i melodijskih tokova, definise dve jedinice
muzickog metra: ,faktna jedinica - taktna jedinica muzickog metra odgovara vrednosti jednog taktovog dela,
odgovara, prema tome, notnoj vrednosti iskazanoj u imenitelju taktnog razlomka i kao takva predstavlja
nominalnu jedinicu muzickog metra; jedinica metricke pulsacije (ili krade, jedinica pulsacije) predstavlja
tonsko trajanje odgovarajuc¢e vremenu koje, brojanjem ili taktiranjem, moZe razgovetno da se prati kao jedan
impuls, a to znaci jednom udaru metronoma u brzini od oko 50 - 60 do oko 160 - 170 u minutu.”
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,zapadnjacke muzicke forme, koja pocinje sa gregorijanskim pevanjem...“ (Rozen, 1979: 27).
Ako se melodija gradi na horizontalnoj osi muzickog zbivanja - sukcesijom tonova,
harmonija se gradi na vertikalnoj osi - simultanim zvucanjem tonova, mada se mora istaéi
da se i akordska struktura moze prikazati i u sukcesivhom pokretu. Paradigma

horizontalnog prikaza harmonije je figura Albertinski bas? uobicajena u instrumentalnoj

pratnji.
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Primer 12. V. A. Mocart, Sonata Facile, K. 545, C-dur, | stav, Albertinski bas u pratnji

Ekspresivna uloga harmonije odnosi na njenu izrazajnost i psiholosko dejstvo na
slusaoca, to jest njenu izrazitu ulogu u dramaturgiji muzickog toka. Kada je rec o
koloristickoj ulozi, ona se odnosi na tonske boje koje proizvode odredena sazvucja, te u

velikoj meri opisuju karakter muzike i razlicita raspolozenja.

Harmonija se u muzici moze razmatrati sa dva osnovna stanovista: tipologije
sazvucja - akordike ili harmonske paradigme, i odnosa tih sazvucja - harmonske sintagme.
| harmonska paradigma i harmonska sintagma su podjednako znacajne za izgradnju
muzi¢kog toka jedne kompozicije. Tihomir Petrovi¢ (2010) harmoniju naziva kohezijskom
silom izmedu elemenata oblikovanja. Za analiticki proces je od presudne vaznosti

usredsredenost na harmonsku komponentu muzickog toka, jer je ona jedan od najsnaznijih

22 Prema kompozitoru Domeniku Albertiju (Domenico Alberti, 1710-1740), koji je ovu figuru obilato koristio u
svojim kompozicijama, mada nije prvi kompozitor koji je upotrebljava. Alberti je kao izvodac proslavio tu figuru
koja nastaje pod snaznim uicajem operskog stila, tzv. stile concitato. Smatra se da je prvi put pojam
Albertinski bas (nem. Albertischer bass) upotrebio nemacki kompozitor i autor Ernst Ludvig Gerber (Ernst
Ludwig Gerber, 1746-1819) 1790. godine u muzickom recniku (Historisch-biographsches Lexikon der
Tonkiinstler).
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faktora u delovanju muzicke sintakse i rasclanjenju muzicke forme na osnovu zakljucne
funkcije kadence® Zato Stojanov govori o harmoniji kao dinamicnom i rasclanjujucem
faktoru. Harmonija se unutar tonaliteta kao dinamican faktor ispoljava kroz funkcionalne
odnose i relacije nestabilno - stabilno, odnosno tenzija - relaksacija, dok se funkcionalnost
viseg reda ogleda u tonalnom planu, odnosno poretku tonaliteta.? U tom slucaju
najefikasnije harmonsko sredstvo u izgradnji oblika ima modulacija® koja donosi
neophodan kontrast i promenu boje, tembra tonaliteta. Kao dinamican faktor harmonija
svojim sredstvima moze i da prevazide sintaksicke granice medu delovima i stvori
neupadljive prelaze medu kontrastnim odsecima, kao sto modulacioni procesi mogu prikriti

granice izmedu susednih delova forme.

Emancipacija i porast znacaja harmonije moze se hronoloski sagledati pocevsi od
formiranja tonalnog misljenja, dur-mol sistema, prosirenog tonaliteta do tematizacije
harmonije u izgradnji muzicke drame u velikim simfonijskim i muzicko-scenskim delima.
Otuda i pojam lajtharmonija (nem. leiten - voditi, predvoditi) koji predstavlja koriscenje
sazvucja u tematske svrhe, narocito kod psiholoskog oslikavanja likova i razlicitih dogadaja.
Sa ovom ekspresivhom ulogom je u sprezi i koloristicka strana harmonije koja se javlja
kroz fonizam - koloristicki kvalitet akordskog kompleksa. Tembrovski kvalitet se javlja kod
originalnih sazvucja kakav je na primer Skrjabinov Prometejev? ili misticni akord (pr. 13),
kod klastera (koji imaju visok stepen gustine), kod sazvucja sa mesovitom strukturom (u

kojoj mogu ucestvovati cak i mikrointervali ili aproksimativne visine u aleatorici).
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Primer 13. Prometejev akord

28 0 kadencama videti vise str. 68

24 Videti vise odeljak Tonalni plan, str.130.

2 Vise o modulaciji na str. 130.

% Prometejev ili misticni akord koji je kompozitor Skrjabin upotrebio u svojoj simfonijskoj poemi Prometej.
Akord se sastoji od pet uzastopnih kvarti u redosledu: p4, um.4, p4, C4, ¢4, od najnizeg do najviseg tona. Ovaj
akord se moze smatrati lajtharmonijom, jer poseduje izvanmuzicku referencu na ovog mitskog junaka.
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Kada je rec o odnosu melodije i harmonije, medu njima vlada odnos uzajamnog
delovanja i komplementarnosti. Supresija jedne komponente moze se kompenzovati

aktivacijom druge.

2m\

espressivo

Primer 14. V. A. Mocart, Koncert za klavir u B-duru, KV 595, | stav, staticha harmonija,

aktivha melodija i ritam

Treba istac¢i i to da harmonija nije ,obavezna“ komponenta, jer razlic¢ite kulture,
civilizacije ne poznaju vertikalnu strukturu (Zatkalik et al, 2003). Za razmatranje umetnicke
muzike u okviru analitickog procesa harmonska komponenta je od izuzetnog znacaja, pa se

i tokom vremena osamostalila teorijska nauka o harmoniji.?’

1.5. Tempo

Tempo je jos jedna muzicka komponenta koja se odnosi na procesualnost muzicke
umetnosti. Dok se ritam odnosi na trajanje tonova, a metar na njihov raspored unutar
kontinuuma teskih i lakih doba, tempo nadreduje apsolutno vreme u kome se izvodi muzika.
Tempo je brzina izvodenja neke kompozicije. Zbog toga se govori o tri nivoa vremenske

organizacije u muzici: | nivo - ritam, Il nivo - metar, i lll nivo - tempo.

27 Qvde bih ¢itaoca uputila na dva spomenuta kapitalna dela na srpskom jeziku autora Dejana Despica
Harmonska analiza (1987) i Harmonija sa harmonskom analizom (1997) koja su na viSe mesta citirana u ovoj
knjizi i predstavljaju osnovni izvor kada je rec¢ o ovoj temi.
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Izvesno je da se percepcija tempa menjala kroz izvodacku i stvaralacku muzicku
praksu. Stojanov navodi da je u klasicizmu tempo bio stabilna, skoro nepromenjiva
komponenta sa dozvoljenim manjim odstupanjima u skladu sa oblikovanjem forme (1993).
Na primer, u sonatnom i simfonijskom ciklusu Hajdna (Joseph Haydn, 1732-1809) i Mocarta
je bio redak sluéaj promene tempa unutar stavova, dok se veé¢ od Betovena (Ludwig van
Beethoven, 1770-1827) odnos prema tempu znatno menja. Samo prva tema iz prvog stava
Sonate za klavir u d-molu, op. 31 br. 2 ima pet promena tempa sto oslikava ,nemirnu*,

plasticnu melodiju, koja znacajno odstupa od tradicije klasicizma (pr. 15).
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Primer 15. L. V. Betoven, Sonata za klavir u d-molu, op. 31 br. 2, | stav (t. 1-12),

promene tempa

Tokom 19. veka se povecava uloga tempa unutar sistema izrazajnih sredstava muzike.
Suman stvara novi, bogato iznijansiran sistem oznaka za tempo na nemackom jeziku, kao i
Brukner (Anton Bruckner, 1824-1896) i Maler (Gustav Mahler, 1860-1911) , dok to na
francuskom cine Debisi (Claude Debussy, 1862-1918) i Bulez (Pierre Boulez, 1925-2016), i

drugi. Stojanov istice da je tempo aktivan cinilac dramaturgije muzi¢ko-scenskih dela, kao u
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Vagnerovim operama ili u Veberovom Carobnom strelcu gde tempo pokazuje izuzetno
suptilne promene u psiholoskom stanju pojedinca. U simfonijskoj muzici 20. veka se srece
slucaj dosledno sprovedene temporalne dramaturgije koja deluje ne samo na nivou ciklicne

forme, vec i unutar stavova (CtojaHos, 1993: 108).

,fempo nije broj []* kaze dirigent Rikardo Muti (Riccardo Muti, 1941) (Muti prema
Krausz, 1995: 78) aludirajuéi na percepciju tempa kao metronomske oznake.? Interesantno
je da je isti dirigent izjavio da je ,greska ukoliko se delo izvodi kao Sto je napisano* (Isto: 79)
misleéi na Betovenovu Prvu simfonijui prelazak sa uvoda na Allegro, stajuci u odbranu onih
dirigenata koji pocinju brzi tempo vec od kraja uvoda, dakle pre nego sto je tempo napisan.
Tokom istorije, tempo ce se sve vise sagledavati kao dimenzija koja je u najbliskijoj vezi sa
slikovitos¢u i samim karakterom muzike, a sve manje sa ,apsolutnom brzinom izvodenja“ Iz
tog razloga se tokom 19. veka, narocito u praksi nekih nacionalnih stilova, pojavljuju oznake
koje imaju vanmuzi¢ku, uglavhom emotivnu konotaciju sugerisuci opsti karakter i atmosferu
dela. To odstupanje od tradicionalnih italijanskih oznaka dostize kulminaciju u stvaralastvu
impresionista, poput Debisija, ili preteca minimalista kao sto su Sati (Erik Satie, 1866-1925) i

Mompu (Frederico Mompou, 1893-1987).

[I. Jimbo's Lullaby
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Primer 16. K. Debisi, Decji kutak, || stav, oznaka doux et un peu gauche - ,mekano i pomalo

¢udno*

28 Neki zanrovi diktiraju tempo izvodenja u odnosu na primaran kontekst: uspavanka, menuet, mars, valcer, itd.
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Stojanov istice da tempo dobija specificnu oblikotvornu funkciju Koja sa najve¢om
preciznoscu reflektuje opstu liniju tematskog razvoja u muzi¢koj formi (1993: 106). O
prozimanju vremenskih komponenti svedoci i pojava ve¢ pomenutih tempo modulacija (Pr.
6) u muzici 20. veka, kada se bez promena oznaka za tempo uz pomo¢ ritmickih trajanja,
pomeranja akcenata i promenom pulsa prelazi u drugi tempo (ubrzava ili usporava tok)
perceptivno dozivljava kao promena brzine u kojoj se odvija muzicki tok (ubrzava ili

usporava).

1.6. Faktura

,Faktura sprovodi koordinaciju uzmedu muzickog vremena i prostora“ (CtojsHoB,
1993: 114). Faktura se najednostavnije moze definisati kao odnos medu glasovima. Taj
vertikalni princip fakture zapravo ne iskljucuje horizontalni aspekt muzickog toka.
Proucavanje tipova fakture je veoma vazno za predmet muzicke analize, jer se iz fakture
moze dobiti jasna predstava o zanru i stilu jedne kompozicije, i estetici kompozitora. Na
osnovu fakture mi danas govorimo o fakturi Sopena (Frédéric Francois Chopin, 1810-1849) ili
Skrjabina, pijanistickoj fakturi Lista (Franz Liszt, 1811-1886) ili Rahmanjinova, orkestarskoj
fakturi Vagnera ili Ravela (Maurice Ravel, 1875-1937). Isto tako su pojmovi horska i
orkestarska faktura deo konvencionalnog muzickog vokabulara.

Diferencijacija tipova fakture moze se izvrsiti na vise nacina. Uobicajena podela je na
dva osnovna tipa fakture: jednoglasnu (prosta, unisono i oktavni unisono) i viseglasnu
(homofona, polifona). Jednoglasna faktura je retka pojava u umetnickoj muzici, ali se
pronalazi u onim delovima muzickog toka kada treba narodito istaci odreden tematski
materijal u ekspozicionom izlaganju (glavna tema | stava Devete simfonije Bruknera ili
Listove Sonate u h-molu) ili u kadencama (npr. U Bahovim pasijama po Mateju i Jovanu hor
kadencira u unisonu). lzvan umetnicke muzike, u folkoru i crkvenoj muzici jednoglasna

prosta faktura je veoma uobicajena pojava.

33



Kada je rec o viseglasnoj fakturi, ona ima nekoliko vidova: homofonija, heterofonija i
polifonija.

Homofona faktura podrazumeva diferencijaciju uloge glasova na glavne ili vodece
(reljef) i sporedne ili podcinjene (fon). Podvrsta ovog tipa fakture je i monodija (gr. monos =

jedan) koja podrazumeva jedan glas i harmonsku pratnju (Primer 12).

Heterofona faktura je karakteristicna za vokalni zanr, pa se prvenstveno i zadrzala u
nacionalnoj vokalnoj kulturi. Podrazumeva vodeéi glas i sporedne koji komplementiraju
upotpunjujuéi pokret sazvuéja. On predstavlja prelazni tip od homofonije ka polifoniji. U
ruskoj narodnoj muzici i stvaralastvu Glinke (Mikhail Glinka, 1804-1857), Musorgskog
(Modest Mussorgsky, 1839-1881) i Rimskog-Korsakova (Nicolai, 1844-1908) heterofonija ima
znacajno mesto, ali i kod Stravinskog gde podstice novi linearni potencijal u kombinaciji sa

sofisticiranim lestvicnim sredstvima.
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Primer 17. . Stravinski, Posvecenje proleca (t. 1-4), heterofonija

Polifona faktura® je najslozenija viseglasna faktura u kojoj svi glasovi predstavljaju
samostalne, individualne linije. U zavisnosti od stepena emancipacije glasova postoje i
razliciti podtipovi polifone fakture: imitaciona, neimitaciona (tematska i atematska), tehnika
kantus firmusa (lat. cantus firmus = utvrden napev), i ostinato. Viseglasne fakture se mogu i
kombinovati, pa se mogu sretati i elementi homofone i polifone fakture (npr. Cajkovski

[Pyotr Ilyich Tchaikovsky, 1840-1893], Sesta simfonijfa, | stav, t. 100-126).

% Videti poglavlje Barokna polifonija, str. 164,
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U muzici 20. veka se srecu novi tipovi viseglasja: punktualizam, mikropolifonija,
ekstraviseglasje, zvuéna masa i holofonija.®®* U stvaralastvu Pendereckog (Krzysztof
Penderecki, 1933-2020), Lutoslavskog (Witold Lutostawski, 1913-1994), Rudzinskog (Witold
Rudzinski, 1913-2004), S¢edrina (Rodion Shchedrin, 1932), Snitkea i drugih kompozitora
srecemo mikropolifonu fakturu gde se glasovi krecu u malim intervalima i
mikrointervalima, kao i u nefiksiranim intervalskim odnosima, uz upotrebu poliritmije.
Stojanov navodi da je antipod mikropolifonoj strukturi ekstraviseglasje (rus.
cBpbxMHororiacmuero) za koje je karakteristican veliki zvucni prostor, ritmicka i intervalska

gustina i kompaktnost.

% Berislav Popovié (1998) ove tipove fakture (izuzev holofonije, koju ne spominje), uzimajuéi u obzir njihovu
gustinu, deli po vrsti na: inflatornu i kolabirajucu fakturu. Inflatorna faktura predstavlja razredenost muzickog
toka koja je tipicna za punktualizam. Kolabirajuca faktura predstavlja apsolutnu suprotnost inflatornoj fakturi i
odnosi se na zgusnutost muzickog toka koja je karakteristicna za zvuc¢nu masu i mikropolifoniju. Takode, u
knjigama Teorija muzike (Despi¢, 2007) i Harmonija sa harmonskom analizom (Despi¢, 1997) Despi¢ spominje,
pored homofonih i polifonih vidova fakutre, i jedan noviji tip fakture - punktualizam, o kom govori u okviru
istoimene tehnike komponovanja, a sire objasnjava u knjizi Uvod u savremeno komponovanje (Despi¢, 1991). 0
fakturi videti vise: Teodora Mataruga, ,Tipovi fakture u odabranim horskim delima Erika Vitakera”, master rad
napisan pod mentorstvom prof. dr Natase Crnjanski i odbranjen 2022. godine.
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Primer 18. Alfred Snitke, Koncert za hor, |l stav, ekstraviSeglasje
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Primer 19. K. Penderecki, TuZbalica (posvecena zrtvama Hirosime za 52 instrumenta),

mikropolifonija

Zvucna masa (eng. sound mass) je tip fakture koji karakterise velik broj gusto
zbijenih glasova. Interesantno je da se ovi glasovi integrisu u uhu slusaoca u jedinstvenu

celinu, te se kao rezultat dobija zvuk blizak belom sumu.®" Najkarakteristicniji primeri

31 Beli Sum” je zvuk koji se opaza kao zujanje, sustanje ili pistanje. Sastoji se od jednakih intenziteta svih
frekvancija zvuc¢nog spektra, analogno beloj svetlosti koja sadrzi sve frekvencije svetlosnog spektra. Ovakav
zvuk moze se proizvesti uz pomo¢ odredenih generatora. Zastupljen je u elektronskoj muzici, sam po sebi, kao
muzicki element ili filtriran tako da se dobiju odredene kombinacije frekvencija koje se ne mogu proizvesti na
tradicionalnim muzickim instrumentima.

32 Klaster (eng. cluster = grozd, snop) je akord Ciji je osnovni gradivni interval sekunda, pa se dobija notna slika
grozda, pa otuda i ovakav naziv. Svi tonovi u akordu moraju biti zbijeni na rastojanje sekunde kako bi se on
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primera zvucne mase dobijen takvim klasterima javlja se u delu TuZbalica zZrtvama

Hirosime iz 1960. godine Ksistofa Pendereckog.

Punktualizam® (lat. punctum = tacka), ili ,poentilizam” (franc. point = tacka) je tip
fakture dobijen primenom tehnike komponovanja koja, analogno istoimenoj slikarskoj
tehnici, izoluje zvukove u ,tacke”. Na taj nacin, zvucne ,tacke”, odnosno pojedini tonovi
preuzimaju ulogu koja je do tada pripadala temi ili motivu. Za razliku od slikarske tehnike
punktualizma, gde se tacke boja gusto slazu jedna uz drugu, uzimajuéi u obzir njihovu
krajnju opticku sintezu u oku posmatraca, u punktualistickoj muzici svaka zvucna ,tacka”
predstavlja zaseban entitet, one su udaljene, odvojene pauzama horizontalno, kao i
vertikalno intervalskim skokovima, te je prisutan diskontinuitet muzickog toka i
transparentna faktura.’* Osnivacem punktualizma u muzici smatra se kompozitor Anton

Vebern.

smatrao sekundnim akordom, odnosno klasterom. Broj tonova u klasteru je neogranic¢en, a najmaniji, kao i kod
ostalih akorada, je tri. Postoje dijatonski i hromatski klasteri. Dijatonski klasteri u sebi sadrze male i velike
sekunde i mogu biti bazirani na lestviénim nizovima, dok je hromatski klaster ispunjen dijatonskim i
hromatskim polustepenima, analogno hromatskoj lestvici. U klavirskoj literaturi postoji narocita vrsta klastera
koje obrazuju iskljucivo tonovi na belim dirkama. Ovaj klaster poznat je kao ,beli klaster”, a zapisuje se na dva
nacina: u vidu grozda belih tonova ili u vidu belog pravougaonika/bloka Cija vertikala obuhvata odredeni
prostor linijskog sistema, zavisno od raspona klastera.

3 Punktualizam, odnosno poentilizam, je impresionisticki stil u slikarstvu koji usavrsava francuski slikar Zorz
Sera (Georges Seurat, 1859-1891) osamdesetih godina devetnaestog veka. Predstavlja tehniku slikanja pomoéu
bezbroj tacaka cistih osnovnih boja (zuta, plava, crvena) gusto slozenih jedne uz drugu. Pravilno rasporedene
tac¢ke, posmatrane iz daljine, sintezom u oku posmatraéa stapaju se u vece, koloristi¢ki bogate i raznovrsne
povrsine. Ovim postupkom postize se utisak treperenja atmosfere specifican za impresionisticki stil. Za ovu
tehniku u slikarstvu se takode koristi termin ,divizionizam” (franc. divisionisme od lat. divider = deliti).

3 Sve to rezultira transparentnom, odnosno ekstremno razredjenom ili inflatornom fakturom. Ovaj postupak u
komponovanju Dejan Despi¢ (1991) naziva “atomizacijom” melodije koju definiSe kao razbijanje melodije u sitne,
razbacane Cestice zvuka upotrebom velikih intervalskih skokova, dobijenih iz oktavnih preloma, i dugih pauza
(Despié, 1991: 38).
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Primer 20. A. Vebern, Alavirski komad, op.posth. (t.1-5), punktualizam

Slededi snovne tipove fakture - monofoniju, homofoniju i polifoniju, gréki kompozitor
Panajotis Kokoras (Panayiotis Kokoras, 1974)%* kao naredni nivo u evoluciji fakture predlaze
holofoniju (grc. Aolos = celina, ceo; phone= zvuk, glas). Kokoras novom vrstom fakture zeli
da obuhvati Sirok spektar muzickih pravaca danasnje elektroakusticke muzike, kao i
instrumentalne muzike. Ova faktura nastaje spajanjem nekoliko zvucnih entiteta koji gube
svoj identitet i nezavisnost kako bi doprineli sintezi celine (Kokoras, 2007). Kokoras tvrdi da
holofona faktura nije deljiva, ve¢ postoji samo kao celina. Njene odlike su: granularnost,
slozenost ritma, gustina, upotreba slicnog tembra koji utice na homogenost celine i
kontinuitet zvuka. Fokus slusaoca treba da bude na sintezi simultanih zvucnih tokova u
koherentnu celinu sa unutrasnjim komponentama i fokusnim tackama, kao i njihovoj
morfozi tokom vremena (Kokoras, 2014). Za pocetak razvoja holofonije u muzici Kokoras

predlaze 1950. godinu, a primere holofone fakture pronalazi u delima Janisa Ksenakis

% Panajotis Kokoras je medunarodno nagradivani kompozitor i inovator u oblasti kompjuterske muzike. Roden
je u Grckoj, studirao je klasicnu gitaru i kompoziciju u Atini (Gréka) i u Jorku (Engleska). Danas predaje na
Univerzitetu u Severnom Teksasu (University of North Texas). Njegov opus obuhvata kompozicije za solo
instrument, razlicite ansamble, orkestar, kao i dela pisana za kombinovane medije, improvizacije i tejp muziku
(eng. tape = traka). U svojim kompozicijama koristi tembr kao glavni element forme. Autor je brojnih radova u
kojima se bavi istrazivanjem na polju kompozicionih strategija za preuzimanje muzickih informacija, prosirene
tehnike, taktilnog zvuka, prosirene stvarnosti, robotike, prostornog zvuka i sinestezije.
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(lannis Xenakis, 1922-2001), konkretno u kompoziciji Pithoprakta, gde se u taktu 15
koris¢enjem slozenih ritmickih figura u simultanom nastupu u svim glasovima, dobija ova

specificna faktura.

Primer 21. J. Ksenakis, Pithoprakta (t. 15), holofonija

Analogno postojanju harmonskog ritma, vreme trajanja odredenog tipa fakture moze se
nazvati fakturnim ritmom. U analitickom procesu smena fakture je karakteristicna na
pocetku izlaganja nove teme ili novog formalnog odseka Sto moze ukazivati i na jasnu
sintaksicku granicu. Najtipicnija je smena fakture izmedu velikih delova muzicke forme,
naroéito pri oznacavanju tematskog kontrasta (npr. Sopenova Balada br. 2. Isto tako,
smena fakture je povezana i sa promenom tembra, pa otuda i sintagma kao Sto je

tembrovsko-fakturna grada.
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1.7.  Dinamika

Dinamika ima poreklo u fizicko-akustickim i bioloskim osobinama zvuka kao
fenomena. Kao jacina izvodenja muzike ona direktno utice na nervni sistem, pa je dinamika
predmet fiziologije i psihologije Cije rezultate istrazivanja primenjuje i muzicka teorija.
Povecanje energije prilikom reprodukcije jaceg zvuka prirodno se vezuje za porast tenzije,
dok se smanjenje energije vezuje za relaksaciju i smirenje. Postoje dve cinjenice vezane za
percepciju ove muzicke komponente: prva je da dinamicke oznake nemaju fiksiranu jacinu, i
drugo da je nemoguée determinisati taénu jacinu zbog nedostatka strogo organizovane
hijerarhije. To znaci i da se izvodacke odluke - da li da se odredena fraza svira glasnije ili
tiSe - samo aproksimativno poklapaju sa intencijama kompozitora, ali i da jacina dinamike
zavisi od mnogo drugih okolnosti: hijerarhije dinamickih oznaka unutar granica jedne
kompozicije i stila, tehniékih moguénosti, limitacije instrumenta, i akustike - prostora u
kome se zvuk reprodukuje. Drugim recima, dinamika je stvar konteksta. Jedan od najcescih
primera koji idu u prilog ovoj tezi jeste izvodacev odnos prema interpretaciji oznake ff
unutar razlicitih stilskih okvira. Stojanov govori o poredenju te oznake izmedu Skarlatijevog
(Domenico Scarlatti, 1685-1757), Betovenovog i Bartokovog opusa. Razume se da ce
intenzitet ove oznake u sva tri slucaja biti razlicit. Tehnicki razvoj instrumenata i
orkestarske muzike doprineo je promeni realnih dinamickih okvira - u odredenim
registrima, izvan tesiture, instrumenti mogu da izvedu veoma ogranicena dinamicka
nijansiranja. U muzici 16. i 17. veka uocava se veoma mali dijapazon dinamike. Takode u
Bahovim partiturama gotovo da ne postoje oznake za dinamiku, pa ce i dinamicko
nijansiranje zavisiti od instrumenta na kome se izvodi, od izvodaceve imaginacije dela,

njegovog poznavanja stila i estetike kompozitora.

U Betovenovom stvaralastvu dinamika ima posebnu ulogu unutar tematsko-
strukturalnog kontrasta. On koristi dinamicke kontraste ne samo medu susednim odsecima,
ve¢ nekada i u izuzetno kratkom vremenu, ruseci tradicionalne norme klasiéne
uravnotezenosti svojim smelim reSenjima. ,Dinamika je neposredno vezana za
procesualnost izgradnje muzicke forme, sto narocito dolazi do izrazaja kod ponavljanja

odredenih delova forme, kada dinamika moze doneti nove izrazajne nijanse.“ ,Prestanak
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ustaljenog sistema dinamickih oznaka i nijansi ostavlja izvodacu moguénost kombinovanja
mnostva varijanti u interpretaciji“ (Ili¢, 2002: 80), ali i sve vise moguénosti za pogresna
tumacenja dela. Koliko smo u modernom vremenu postali ,zarobljenici partiture“ (Hennion,
2003: 87) ide u prilog prica o Vebernovim Varijacijama za klavir op. 27. Naime, tokom
vremena se pokazalo da su izvodaci partituru uzimali previse rigorozno, jer nisu dodavali u
izvodenju nista u odnosu na oznake koje su zabeleZene u parituri. Zahvaljujuci Vebernovim
ucenicima, doslo se do saznanja da je to bilo u potpunoj suprotnosti sa Vebernovim
ocekivanjima, jer je njegova ideja bila da se izvodaci stalno igraju sa rubatom, dinamikom,
ali su verovatno te nijanse bile veoma delikatne i sofisticirane da bi bile precizirane u
parituri. Neobi¢no zapisani akordi u Stokhauzenovom Alavirskom komadu br. 1 takode su
bili predmet mnogobrojnih rasprava. Naime, svakoj tonskoj visini unutar akorda dodeljena
je individualna jacina Sto vecina pijanista smatra nepotrebnim komplikovanjem (primer.).
Medutim, prema tvrdnji nemackog pijaniste Kontarskog (Aloys Kontarsky, 1931-2010) koji je
dugo godina saradivao sa kompozitorom, Stokhauzen (Karlheinz Stockhausen, 1928-2007)
je zapravo zapisao akorde onako kako bi ih vecina pijanista intuitivno i prirodno odsvirala -
razliciti dinamicki stepeni jednostavno reflektuju tezinu odredenih prstiju (Primer 22). Za
razliku od Stokhauzenovog koncepta, integralni serijalizam se strogim propisima i
hijerarhijom suprotstavio prirodi muzike, ali ne i drugi stilovi 20. veka koji prosiruju

dinamicke mogucnosti i nijansiranja.

mft ﬂF :
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Primer 22. K. Stokhauzen, Klavirski komad br. 2 (t. 11)
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Pored akusticke dinamike, kao dinamike samog zvuka, autori poput Dejana Despica
(1997) isticu i druge vrste muzicke dinamike: ritmicko-kineticku, tj. dinamiku ritma i pokreta;
linearnu dinamiku, tj. dinamiku melodijskog toka; strukturalno-formalnu dinamiku, tj.
dinamiku muzickog oblika; koloristicku dinamiku ili dinamiku zvucnih boja; harmonsku
dinamiku, tj. dinamiku sazvucja i tonalnu dinamiku, tj. dinamiku harmonskih funkcija i

dinamiku tonalnih promena.

1.8. Agogika

Agogika (gré. dywyoc = vodit) je u muzici u najbliskijoj vezi sa tempom i dinamikom i
odnosi se na neznatne promene, tj. odstupanja od brzine izvodenja muzickog dela u cilju sto
izrazajnijeg izlaganja muzickog sadrzaja. Drugim recima, vrsi se ubrzanje ili usporenje, tj.
skracenje ili produzenje pojedinih notnih trajanja, $to se obiéno kompenzuje u istoj
dimenziji (princip nadoknade ili poravnanja-ravnoteZe muzickog sadrzaja). Agogika daje
,zivot“ kompoziciji. Koliko ta minimalna odstupanja od fiksirane muzike u izvodenjima imaju
znacajnu ulogu u interpretacijama moze ilustrovati duhoviti predlog muzikologa Kuka da se

poslusa elektronska verzija Sopenovog Prelida u e-molu (1998: 60).

1.9.  Artikulacija

U svom izvornom latinskom znaéenju pojam artikulacija se odnosi na jasnocu,
razgovetnost, ali i udruZenost sto se u muzici moze objasniti time sto se zvuk ili boja
instrumenta udruzuju sa nacinom sviranja. Artikulacija se u muzici odnosi na nacin na koji
se izvodi odreden zvuk na instrumentu. Neki od uobicajenih izraza su: legato, staccato,
tenuto, marcato.

Artikulacija je u Cvrstoj sprezi sa tembrom i nacinom reprodukcije tona na
instrumentima, ali isto tako i sa stilom i estetikom kompozitora, narocito ukoliko artikulacija
nije diktirana od strane samog kompozitora. Nekada artikulacija moze upudivati na sasvim
specifican semanticki znacaj ukoliko je rec o terminima koji nisu deo standardnog muzickog

vokabulara, poput col pugno (it. sa pesnicom).
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Primer 23. S. Prokofjev, Sonata za klavir br. 6 u A-duru, op. 82, | stav (t. 141-142),

klastercol pugno (sa pesnicom)

110. Tembr

Premda se tembr - boja zvuka (franc. coloration, nem. Klangfarbe, eng. color, colour)
odreduje kao sekundarna muzi¢ka komponenta, ne moze se poreci Cinjenica da je sa
razvojem i usavrsavanjem instrumenata i orkestra, njegova uloga u sistemu izrazajnih
sredstava vremenom rasla, pa danas govorimo o tembru kao najrazvijenijem elementu
unutar ovog sistema. Izrazajne mogucnosti tembra su zaista raznovrsne, jer instrumenti,
gde spada i ljudski glas, poseduju neverovatne koloristicke mogucnosti. Uprkos tome,
paznja koja se tembru poklanja u muzickoj teoriji i analizi ostaje u sferi deskripcije i

pribliznih definicija.

Boja zvuka ne samo Sto zavisi od karaktera izvora zvuka, prirode njegovog
materijala, ve¢ i od nacina reprodukcije tona i akusticke pozadine. Pri distinkciji tembra se
neretko koriste metaforicni izrazi pozajmljeni iz vizuelne oblasti i akvarela kao Sto su: suv,
prozracan, masivan, taman, svetao... Sa druge strane, Stojanov jednorodni tembr i monolitni
zvuk stavlja u analogiju sa grafikama (1993: 111). Fine moguénosti tembra su prepoznali
flamanski majstori u postupcima madrigalizama, npr. Klemen Zaneken (Clément Janequin,
c. 1485-1558) u kompoziciji Pesma ptica (Le Chant des oiseaux), ili Betoven u Pastoralnoj

simfoniji docaravajuci planinski potok, Zubor i vetar, dok se intenzivnije koris¢enje tembra i
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njegovo razvijanje vezuje za programsku muziku 19. veka. Znacajna uloga tembra se moze
pratiti u delima poput Strausove (Richard Strauss, 1864-1949) Alpske simfonije ili Don
Kihota, u Vagnerovim operama, tokom stilskog perioda impresionizma, na primer u
Debisijevim nokturnima, i isto tako u ekspresionistickim delima Stravinskog, da navedemo

samo neke primere.
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Primer 24. K. Zaneken, Pesma ptica (Le Chant des oiseaux) (t. 33-34), madrigalizmi,

imitiranje pti¢jeg peva

Psiholoski aspekat tembra je izuzetno vazan u portretisanju likova i njihovih emocija
u muzicko-scenskim delima. Primera radi, brze promene u nijansiranju boje zvuka u skladu
sa psiholoskim slikanjem primenjuju Verdi, Cajkovski, Rimski-Korsakov, Pucini (Giacomo
Puccini, 1858-1924), Straus, Britn (Benjamin Britten, 1913-1976), Veber (Carl Maria von
Weber, 1786-1826), Vagner i drugi. U Vagnerovim muzickim dramama i Strausovoj
simfonijskoj muzici tembr se pojavljuje kao vazan element dramatizacije. Buduéi da su

lajtmotivi tembrovski definisani moze se govoriti o lajt-tembrima
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Eine Alpensinfonie
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Primer 25. R. Straus, Alpska simfonija, lajtmotiv planine (Das Bergmotiv)

0 uzajamnoj vezi tembra i harmonije svedocCi pojava tembro-harmonije u muzici
Senberga (Klangfarbenmelodie, op. 16) i tembro-polihromije u muzici Veberna. Uloga
tembra kao faktora izgradnje muzicke forme pojavljuje se na razlic¢itim nivoima: od manjih,
susednih delova, do krupnog plana i opste dramaturgije. Tako se mogu naci primeri da je
ceo period ili recenica doneta u jednoj grupi instrumenata. U izgradnji muzicke forme tembr
moze biti iskoristen na vise nacina:

- Tembr kao stabilan element, npr. personifikacija tembra u Strausovoj poemi 7i

Ojlenspigel
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- Tembr kao promenjiv element (npr. u reprizi) povezan sa individualizacijom tema
(tema-tembr) u muzici 20. veka.

- Jedinstvo tembra kontrastnih tema

- Ekonomija tembrovskih sredstava. Kompozitor se liSava odredene boje
instrumenata zarad ,visih ciljeva“ muzicke dramaturgije. Stojanov spominje | stav
Bramsovog Nemackog rekvijema gde ne koristi violine u gudackom korpusu, veé
duboki registar lisen ekspresivnosti violinskog tembra.

- Okvir muzicke forme kroz tembr. Sa razvojem sintakse i tematizma, narocito od
19. i 20. veka tembr ucestvuje u izgradnji forme na najaktivniji nacin. Promena

tembra je uvek delotvoran faktor razvoja.

Izrazajne mogucnosti tembra uvek su u fokusu pazZnje kompozitora. Kao izrazajno
sredstvo tembr je neraskidivo povezan sa intonacijom, a narocito u muzici 20. veka pocinje
da igra sve znacajniju ulogu. Izvesna neutralnost tembra ranijih muzickih stilova ustupila je
mesto njegovoj znacajnoj ulozi u delima Veberna, Stokhauzena, Buleza, Lutoslavskog,
Pendereckog i drugih. U delu Hirosima Pendereckog tembr zicanih instrumenata je
izmenjen toliko da ima pun intenzitet slican elektronskoj muzici, a u Seferovoj (Pierre
Schaeffer, 1910-1995) Simfoniji tembara ovoj komponenti je data primarna uloga. Pa ipak,
tembr je jedna od komponenti koju je najteze definisati, a odnosi se na ,ukupan zvuk ili
tonsku broju instrumenta - tu neopisivu osobinu koja razlikuje trubu od klarineta kada
sviraju isti ton, ili sta razlikuje tvoj glas od glasa Breda Pita, ako izgovarate iste reci
(Levitin, 2006: 19). Interesantno je i to da se tembr koristi kao tehnicki termin u muzici, iako
je nejasan, pa se definiSe na osnovu toga sfa on nije. Tako zvanic¢na definicija Akustickog

drustva Amerike jeste da je tembr “sve ono u vezi sa zvukom sto nije jacina ili intonacija”.

111.  Odnos muzickih komponenti

Berislav Popovi¢ (1931-2002) istice da su za stanje muzi¢kog toka podjednako

odgovorne sve muzicke komponente, za zivlji ili mirniji tok. ,Bila bi zabluda misliti kako je,
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na primer, jedna od komponenata u poziciji da vise od drugih utice na njegov izgled. Sve one

sa svim svojim elementima, u uzajamnom dopunjavanju i uravnotezavanju, doprinose i

energijskim impulsima*“ (Popovi¢, 1998: 106).

Uzimajudi to u obzir, izmedu navedenih muziékih komponenti mozZe biti formiran

trojaki odnos:

Sinergija - sSto predstavlja uzajamno delovanje svih komponenti radi
postizanja odredenog zvucnog efekta, vise komponenti deluju ka istom cilju
(Primer 26a).

Kompenzacija - smanjenje dejstva jedne komponente kompenzuje se
aktivnoséu druge, odnosno ,smanjivanjem aktivnosti jedne muzicke
komponente ili smanjivanjem dejstva u odredenom rasporedu elemenata
jednog nivoa, povecavaju se aktivnosti drugih muzi¢kih komponenata ili se
povecavaju dejstva u odredenim rasporedima drugih nivoa“ (Popovi¢, 1998:
109). Primera radi, harmonska komponenta je aktivna, dok je ritmicka
komponenta neutralna (Primer 26b).

Kontradikcija - protivrecno delovanje - komponente deluju sa suprotnim
ciljevima, npr. pulsacija harmonske komponente nije u saglasju sa

melodijskim razvojem (Primer 26c).3¢

% Cesto se navodi i primer Sopenovog Nokturna u b-molu, gde harmonija, tematski materijal i tonalitet
dejstvuju sa viljem razdvajanja dva odseka, dok je faktura neutralna, to jest ,ponasa“ se kao da granice ne
postoje, te deluje u pravcu njihovog povezivanja (Videti vise: Zatkalik et al, 2003).
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Primer 26a. A. Dvorzak, Simfonija iz Movog sveta, e-mol, IV stav (t. 32-36), aktivhe muzicke

komponente u gradaciji muzickog toka
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Primer 26b. R. Vagner, Uvertira za operu 7ristan i /zolda, obeleZen Tristanov akord,

kompenzacija komponenti: aktivha harmonija, manje aktivnhe ostale komponente

strukturni plan.

Primer 26c. F. éopen, Sonata za klavir u b-molu, op. 35, | stav, razvojni deo, kontradikcija

melodijske i harmonske komponente

2. Muzicki planovi
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Muzicki planovi nastaju grupisanjem komponenti, te jedno muzicko delo mozemo
posmatrati kroz njegov tematski materijal, tonalnu organizaciju i strukturne relacije

njegovih segmenata. Iz toga proizilazi da se muzicki planovi dele na: tematski, tonalni i




21. Tematskiplan

Tematski plan se odnosi na sistematizaciju tematskog materijala jedne kompozicije.
Gotovo je izvesno da jednu kompoziciju neéemo prepoznati po njenom tonalnom, niti po
njenom strukturnom, ve¢ po njenom tematskom planu. On je prvobitni, odnosno prednji
(eng. foregrounad) plan muzickog dela. Tematski plan je ,identitet” dela, a ,tema (...) muzicki
materijal na kojem se zasniva kompozicija ili jedan njen deo, koji daje delu identitet i
prepoznatljivost i koji se karakteriSe izvesnim stepenom zaokruzenosti, dovrsenosti*
(Zatkalik et al, 2003). O povezanosti tematskog i strukturnog plana govori u prilog i
cinjenica da su u tonalnoj muzici ,teme* strukturalno zaokruzene u celinu poput recenice,

perioda ili male (proste) pesme.’’

U pogledu formalnih funkcija u klasicnom stilu postoje tri osnovne vrste materijala:
tematski/prezentacioni, tranzitivni/razvojni i kadencioni/zavrsni (Hatten, 1994: 115). Ovi
tematski materijali su, kako im i samo ime kaze, povezani sa funkcionalnim mestima unutar

muzicke forme, te ce o povezanosti tematskog i strukturnog plana biti vise reci kasnije.

Analiza tematskog plana podrazumeva analizu tematskog materijala Cija je osnovna
Celija, ideja - motiv. Sa stanovista tematskog plana, motiv se moze definisati kao: ,najmanja
jedinica muzickog tematizma, odnosno najmanja muzicki izrazita celina koja se moze
izdvojiti iz svoje okoline i prepoznati prilikom ponovnog javljanja* (Zatkalik et al, 2003). U
relaciji sa motivom je jedna citava porodica termina kao Sto su submotiv, lajtmotiv, o kojima
¢e biti vise reéi u trecem poglavlju Muzicke forme. Tu su takode i manje izrazite tonske
konfiguracije u odnosu na motiv kao Sto su pasaZ, uglavnom lestvicni ili hromatski niz
tonova i figura, najéesce razlozen akord ili karakteristicna tonska grupa, koji ¢e takode uz
druge elemente tematskog razvoja biti podrobnije obradeni u drugom poglavlju. Zato je od

izuzetnog znacaja za muzicku analizu razlikovanje tematskih od netematskih elemenata, pri

% U ovoj knjizi se termini ,mala* i ,velika“ pesma odnose na prosti (mali) oblik dvodelne i trodelne pesme, u
suprotnosti sa slozenim (velikim) oblikom, sto nije regulisano brojem taktova (kako se pronalazi u literaturi),
vec strukturom. Videti vise str. 299.
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cemu upravo pojava jednog tematskog materijala moze biti efektnija ukoliko mu prethodi

netematski materijal.

Kada je rec o konvencionalnoj analizi tematskog plana, ona zapravo obuhvata analizu
tematskog procesa koji se moze definisati kao skup postupaka rada sa temom. Tematski
proces je jedinstven i moze se definisati posebno za pojedinacne kompozicije (stavove). Dva
osnovna tematska procesa su ponavljanje (repeticija) i promena (kontrast) pod koje se
mogu podvesti svi ostali tipovi i varijable. Ta dva procesa su jedino logi¢ki i moguca, a na
nivou percepcije se ogleda u sledecem: ,Slusalac vise voli da prepoznaje nego da upoznaje*
(Zatkalik et al 2003). U prilog tome govori Cinjenica da su reprizne forme (ponavljanje
materijala!) cesce nego prokomponovane (novi materijall). Kao bitna svojstva muzic¢ke teme
mogu se izdvojiti sledeca: 1. zaokruZenost, sa kadencom vece ili manje zakljucne snage (ili
nekim analognim postupkom u neotonalnoj muzici), ponavljanje teme (,slicnost razdvaja“
kao princip), uvodebhe kontrastnog materijala, 2. izvestan stepen celovitosti i
samostalnosti,*® 3.tema je osnovna grada kompozicije, koja puni smisao dobija u procesu
razvoja i transformacije, 4. oblik teme karakterise stabilnost u odnosu na labilnije odseke
gde se materijal teme razraduje, 5. u odnosu na hijerarhijski nivo na kojem ispunjavaju
svoju funkciju, teme mogu biti centralne (glavne) ili lokalne (npr. epizodna tema u

razvojnom delu sonatnog oblika) (Zatkalik et al, 2003).

Treba naravno ukazati i na pojavu atematizma - odsustva teme, tematskog materijala
u konvencionalnom smislu reci, pa tako i motivskog razvoja i drugih karakteristicnih
procesa za tonalnu muziku. Sa druge strane, dijametralno suprotna pojava bila bi
pantematizam - tendencija da se svi elementi tematizuju, koja paradoksalno u sebi nosi

koncept opozicije, jer: ,ako je sve tema, onda nista nije tema*“ (Zatkalik et al, 2003).

Ono sto, medutim, trazi trenutno objasnjenje jeste pojava atematizma, to jest

odbacivanje teme ,kao unapred determinisane kategorije koja podrazumeva zaokruzenost i

% Videti odeljak o muzickoj recenici gde se govori o ovom svojstvu recenice, pa je veoma cest slucaj da je
tema oblikovana kao muzicka recenica.
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zatvorenost, kao i tematskog procesa u uslovima funkcionalne harmonske tonalnosti (dur-
molski sistem) i shematske, reprizno-simetricne forme (tzv. formalni tipovi ili obrasci) u
muzici 18. i 19. veka. Atematizam se moze videti kao logican kraj, krajnje dovrsenje jedne
istorijske, kompozitorske tendencije, eksplicitne od druge polovine 19. veka, ka redukciji
teme na konciznu, kratku, intenzivhu muzicku ideju-celiju (motiv) koja se podvrgava
razvojno-varijacionom ili modulatorno-sekventnom ili nekom drugom postupku elaboracije
koji se sprovodi ne vise samo u okviru razvojnog dela ili odseka kao u 18. ili prvoj polovini
19. veka veé i u okviru ekspozicione strukture..“ (Zatkalik ef a/, 2003). Ukidanje tonaliteta
oko 1908. godine na kome su pocivale reprizno-simetricne forme 18. i 19. veka znacilo je
ukidanje svih tematsko-motivskih repeticija. Zbog toga se atematizam pojavljuje kao nuzna
pojava atonalnosti, sa kojom se cesto u paru objasnjava.*® Sa druge strane, vec je
spomenuto da se pojavljuje i tematiziranje odredenih komponenti poput tembra, dinamike ili
fakture, narocito kod kompozitora poljske skole 20. veka, Ksiztofa Pendereckog i Vitolda

Lutoslavskog.

U tonalnoj muzici tematski plan je u cvrstom sadejstvu sa tonalnim planom, jer prvi
obezbeduje sadrzaj, dok drugi ukazuje na prostor i tembr u kome se taj sadrzaj odvija, i na
makro planu podrazumeva, bas kao i unutar tonaliteta, odlazak od i povratak do tonike, to

jest osnovnog tonaliteta.

2.2. Tonalni plan

Tonalni plan moze se tumaciti kao aspekt muzickog dela koji se odnosi na
,organizaciju tonskih visina shvacenu u veoma sirokom smislu“. U uzem smislu, on se
odnosi sistem tonaliteta i njihovih odnosa zastupljenih u nekom muzi¢kom delu, ili jednom
njegovom stavu. On ne podrazumeva samo taksativno uocavanje tonaliteta, ve¢ njihove

medusobne relacije, kao i nacine promene (modulacije). Tonalni plan bi mogao da se

¥ Ranije je objasnjeno da se za takva dela Kkoristi i re¢ pantematizam (buduéi da se sve tematizuje), pa se ova
dva termina geneaoloski suprotna po znacenju, koriste da oznace isto.
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posmatra kao ,sistematizacija svih simultanih ili sukcesivnih odnosa izmedu tonskih visina
muzickog toka (cf. The New Grove, 1980) . U tom smislu tonske visine su organizovane u
lestvice, koje zajedno sa sistemom akorada cini tonalitet. U klasichom tonalitetu postoji
centar gravitacije - tonika u smislu tona ili akorda ,u koji celokupno muzicko kretanje tezi
da se razresi“ (Zatkalik et a/, 2003). U tom smislu, kada govorimo o tonalnoj muzici, pre
svega 18. veka, moze se uociti jedan centralizovan sistem (dur-mol sistem) u kome je
primenjen princip stabilnosti i nestabilnosti, odnosno prostornim recnikom, princip povratka
u toniku, priblizavanja (franc. débrayage) i udaljavanja od nje (franc. embrayage). Cuveni
teoreticar Ero Tarasti o ovom fenomenu govori u svojoj egzistencijalnoj semiotici, gde
tonalne odnose razmatra kao (unutrasnje) prostorne odnose“ i izracunava udaljenost od
osnovnog tonaliteta u zavisnosti od udaljenosti kvinti, kao i pravca - snizilica (-) ili povisilica
(+). Osnovni tonalitet se oznacava nulom (0), a svaka modulacija u novi prostor meri se
pomocu udaljenosti tonicnih kvinti, navise (+) ili nanize (-). Tarasti apstrahuje tonski rod, pa
se istoimeni durski i molski tonaliteti oznacavaju zvezdicom*. Primera radi, ovako bi

izgledalo racunjanje udaljenosti za osnovni tonalitet C dur.

Cc-D C G (g) Es d H c-C
0 +2 0 +1 (*+1) -3 *+2 +5 *00

Tabela 1. Racunjanje unutrasnjeg prostora prema Tarastiju od osnovnog tonaliteta C-dur

Rezultat je tabela sa unutrasnjim prostorom svih stavova, gde se moze videti najveca

prostorna udaljenost (débrayage).

Tonalni plan se na jednom visem nivou moze sagledati i kao referentni sistem u
odnosu na koji se vrsi selekcija, kombinacija ili transformacija elemenata tematskog plana
(Zatkalik et al/ 2003). Tu se zapravo ukazuje na cinjenicu da tematski plan, zasnovan na

aktivnostima komponenti melodije i ritma kao vodecih, zapravo diktira i tonalni plan, odnosi

“0 Spoljasnji prostorni odnosi se iskazuju kroz registre.
4 Tarasti ipak ukazuje i na nedostatke tog sistema od kojih je jedan kojim brojem oznaciti novu oblast koja
postaje primarna (1994:197).
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tonskih visina, raspon, sazvucja i drugo. Ako se tonalni sistem iskazuje kroz dejstvo
harmonskih horizontalnih i vertikalnih odnosa na nivou tonaliteta, a da se i tonaliteti Sire
posmatrano, mogu sagledavati kroz funkcionalne odnose (tonalitet subdominante,
dominante, submedijante...), onda je jasno da postoji sadejstvo tonalnog i strukturnog plana.
U jednoj tradicionalnoj, rimanovsko-harmonsko-strukturalnoj analizi, najvise se ispoljava
konstruktivno svojstvo harmonije u izgradnji oblika: signali pocetka, signali kraja (kadence),
varljivi zastanci i drugo. Funkcionalnost unutar tonaliteta se iskazuje kroz relaciju
stabilnost-nestabilnost, i funkcionalnost viseg reda u tonalnom planu kompozicije, to jest

odnosima medu tonalitetima.

Funkcionalna Ssema u klasicizmu

EKSPOZICIJA RAZVOJ ZAVRSETAK

T D S T

Ova Sema, koja se moze uocCiti u odnosu tonaliteta sonatnog ciklusa razvijala se i u
pretklasicizmu, a zacetak je jos u baroku - na primer miksolidijsko istupanje u fugama kao
signal priblizavanja kraja, a takode generalni planovi simfonijskih kompozicija raznih stilova

-odnosi stavova pokazuju istu logiku (Brams Simfonija br. } Cajkovski Simfonifa br. 6i sl.).

Kada je re¢ o tonalnom planu cikliénih kompozicija, treba istaéi da su u baroku takva
dela pisana u jednom tonalitetu (npr. svita), sa izuzetkom kontrasta tonskih rodova Majore-
Minore ili Alternativo, dok se u klasicizmu situacija menja time Sto unutrasnji stavovi mogu
biti u paralelnom, dominantnom ili subdominantnom tonalitetu. To znaci da su dela tonalno
zaokruzena - pocinju i zavrsavaju se u istom tonalitetu. Prosirenje podrucja funkcionalne
tonalnosti dovodi do slobodnije primene tonaliteta i modulacija unutar kompozicija, pa i
ciklusa, te se u 19. veku javlja i nesto slobodniji tonalni plan, a na prelasku u 20. vek takode
bez tonalne zaokruzenosti. Primera radi, Malerova Peta simfonija ima slededi tonalni plan: |

cis-mol, lI-a-mol, Ill- D-dur, IV-F-dur, V-D-dur.
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2.3.  Strukturni plan

Struktura je nacin na koji se pojedinacni elementi organizuju u celinu. Strukturni plan
se odnosi na strukturno oblikovanje kompozicije, to jest na raspored elemenata muzickog
toka, na njegovu gradu. Moze biti spoljasnji i unutrasnji, te su uzajamno zavisni. Spoljasnja
ili makrostruktura odnosi se na formu u kojoj je pisana neka kompozicija, a unutrasnja ili
mikrostruktura na sintaksi¢ku organizaciju - kako iz manjih celina nastaju vece
posredstvom delovanja ,gramatickih“ pravila muzike. Medutim, dokle god su spoljasnje
strukture ,rigidne*, unutrasnja struktura moze biti izuzetno raznolika. Primera radi, jedna
sonatna forma ima konvencionalni strukturni i tonalni plan koji se odnosi na raspored
delova forme, tonalne odnose i drugo, ali se taj plan moze ispuniti najrazlicitijim sadrzajem
(tematski plan) i elementima strukture (strukturni plan): recenicama, periodima,
fragmentarnom strukturom, i drugo. Da li je tema komponovana u obliku recenice, niza

recenica ili perioda nije fiksirano formom. Postoje odredene zakonitosti, ali i niz varijeteta.

Vazna pitanja muzicke strukture su: opazanje granica izmedu delova, njihov redosled,
medusobni odnosi u smislu ekvivalencije, simetrije, kontrasta, ali i njihove funkcije u
kompoziciji. Unutar tonalne, cak i neotonalne muzike, gramatika jednog dela, to jest njegove
granice, odreduju se posredstvom harmonije i harmonskih zakonitosti. Sa druge strane,
atonalna dela imaju drugaciju gramatiku koja je odredena sistemom dodekafonije ili
slobodnom atonalnoscu, sa svojim imanentnim zakonitostima, pa tu granice funkcionisu
unutar normi tog sistema - da li je ispunjen agregat“? ili ne, da li postoje tonski skupovi koji
deluju kao motivi, kako se kombinuju sa vec¢im i manjim skupovima, kakav je njihov
intervalski potencijal i drugo. U delima izvan tonalnog sistema, harmonsku ulogu signala
kraja, ili signala pocetka moze da zameni i neki drugi element: motiv, tekst kod vokalnih i
vokalno-instrumentalnih dela, ili ispunjenje nekog uslova kao u delima eksperimentalista ili
minimalista. Buduéi da je to tema treceg poglavlja ,Muzicke forme*, neposredno ce se

govoriti o strukturnom planu i svim njegovim strategijama.

“2 Agregat je ispunjen kada se pojavi dvanaesti ton serije.
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Zatkalik (et al, 2003) ukazuje da sagledavanje strukture moze teci u dva suprotna
smera: 1. induktivno - od delova ka celini, to jest muzickom delu se pristupa onako kako se
realno u vremenu odvija; 2. deduktivno - od celine ka delovima, gde se polazi od intergralne
kompozicije pre njegovim delovima. Kao centralno pitanje prvog pristupa istice se pitanje
integracije: ta je to sto razlicitim elementima omogucava da egzistiraju u istoj celini, dok se
kao poseban izazov drugog metoda istice pitanje opazanja granica i uspostavljanje

kriterijuma po kojima se muzicki tok rasclanjava.*®

3. Tipovi izlaganja u muzickom toku

Muzicki tok je rezultat sadejstva svih muzickih komponenti koji ga cine. Nijednog
trenutka se ne sme izgubiti iz vida celovitost koju muzicke komponente cine svojim
sadejstvom, bez obzira na njihovo individualno razmatranje. ,Jedno od bitnih svojstava
velikog umetnickog dela Cesto i jeste upravo integrisanost svih njegovih elemenata - ono
osecanje slusaoca (gledaoca, Citaoca) da se nijedan detalj ne moze 'nekaznjeno’ dodati,
oduzeti ili promeniti. (Zatkalik et al, 2003). Osnovha Sema razvoja muzickog toka u
klasicnom stilu jeste: izlaganje - elaboracija - zakljucivanje. Ovim formalnim odsecima
odgovaraju tri tipa muzickog materijala: tematski, razvojni i kadencioni (Hatten, 1994).
Premda se svaki od ova tri materijala moze pronaci unutar bilo kog dela forme, u
ekspoziciji, razvoju ili kadenci, treba imati na umu da uvek postoji ograni¢enje u pogledu
redosleda njihove upotrebe (Hatten, 1994: 120). Uticaj koji formalni odsek ima na materijal
moze se videti u tome da on ima bar jednu od definiSucih karakteristika materijala koji je
najblize povezan sa tom lokacijom, te podrzava i stratesko kombinovanje tipova materijala
(Isto). Tako su za analiticki proces predvidivi delovi koji odgovaraju i materijalima koji se u
njima pojavljuju, npr. razvojni materijal u razvojnim delovima, a neobic¢ni su primeri u

kojima se recimo ,zavrsni* kadencioni materijal pojavljuje u ekspozicionim delovima i

“3 Interesantno je da Berislav Popovi¢ kod prvog pristupa naglasava da slusalac postupno otkriva faze dela, i
novo taloZenje utisaka gde sa svakim sledeéim trenutkom znaéenje postaje bogatije. Ovo narastanje znacenja
Popovi¢ naziva ,semanticki talas“.
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slicno. Primera radi, u Bramsovoj sonati u fis-molu, op. 1 u | stavu, repriza prve teme

neocekivano pocinje akordom VII/D, a ne tonicnom funkcijom (pr. 27).
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Primer 27. J. Brams, Sonata za klavir u fis-molu, op. 2, | stav

a) pocetak ekspozicije (t. 1-3) , b) pocetak reprize (t. 123-125)

Na osnovu pomenutih formalnih delova mozemo govoriti i o tri tipa izlaganja
muzi¢kog materijala o kojima pisu Dusan Skovran i Vlastimir PeriCi¢: ekspozicioni, sredisnji
i zakljucni tip izlaganja (Skovran i Perici¢, 1991: 64-66). Kada je rec o ekspozicionom,
tematskom tipu izlaganja, on se odnosi najpre na pocetak kompozicije i pocetno izlaganje
teme, kao i na reprizu tog materijala. U klasicizmu, re¢ je o delovima muzickog toka koji
imaju jasnu sintaksi¢ku, zaokruzenu strukturu, poput recenice ili perioda. Kako Periéic i
Skovran navode, u pitanju je u izvesnom smislu ,staticnost* muzickog toka (Isto: 64).
Odvijanje muzi¢kog toka u jednom tonalitetu nije kruto pravilo, jer se srece i istupanje u

blizi tonalitet, pa povratak u osnovni i slicno. Sredisnji ili razvojni tip izlaganja srece se,
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kako mu ime kaze u sredisnjim i prelaznim odsecima forme. Za razliku od prethodnog tipa,
njega karakterise fragmentarnost, usitnjenost, dinamizam, motorika, jednom recju
nestabilnost muzickog toka. To se ocituje u svim komponentama, od harmonije, ritma do
fakture i strukture. ,Neretko je proces razrade tematskog materijala povezan i sa porastom
aktivnosti muzickih komponenata (dinamizacijom), te je za sredisnji tip izlaganja cCesto

vezana i kulminaciona zona kompozicije* (Zdravi¢ Mihailovi¢ i Vasilakis, 2014: 18).

Zakljucni ili kadencioni tip izlaganja, kako mu ime kaze, odnosi se na zakljucne
odseke forme i najvaznija uloga mu je u potvrdivanju tonaliteta. To bi bila zavrsna grupa
ekspozicije sonatne forme ili koda (Coda) na krajevima kompozicije. lako ovaj tip izlaganja
karakterise fragmentarnost koja nastaje ponavljanjem kadencionog procesa (dvotakti,
trotakti, cetvorotakti..) ili orgelpunktom na tonici, on poseduje izvesnu stabilnost zbog
harmonskih interpunkcija. U razvojnim delovima sonatne forme zakljucni tip izlaganja se
prepoznaje u pripremi reprize, najces¢e povratkom u osnovni tonalitet i orgelpunktom na
dominanti.** Jedan od najvaznijih ,signala kraja“ od baroknog vremena, pa sve do
romantizma bice i tzv. miksolidijsko istupanje - istupanje u subdominantnu tonalnu oblast,

nakon cega sledi kadenciranje na tonici osnovnog tonaliteta.
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Primer 28. L. V. Betoven, Sonata za klavir u c-molu, op. 13 (Pateticna), | stav, zavrsna grupa

“4 Ovde orgelpunkt treba shvatiti Sire, ne kao ton duzeg trajanja, ve¢ kao funkciju duzeg trajanja.
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Tematski sadrzaj koji pripada zakljuchom tipu izlaganja moze biti podreden
jednostavhom kadenciranju.
zaokruzenost cime se oni priblizavaju ekspozicionom tipu izlaganja (npr. uvod u
Betovenovoj Pateticnoj sonati), ali uvod moze biti i kraci odsek, fragmentarne strukture, bez
izrazitije tematske sadrzine (npr. uvod u Sumanovoj [Robert Schumann, 1810-1856]

Klavirskoj sonati u g-molu, op. 22).
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4. Razvojni put do tonaliteta - od modusa do dur-mol sistema.

Sistem modusa odnosi se na srednjovekovne crkvene lestvice na kojima je gradena
evropska muzika srednjeg veka i renesanse, priblizno sve do kraja 16. veka. Srednjovekovne
starocrkvene modalne lestvice (lat. modus = mera, standard, nacin) razvile su se od
starogrckih lestvica zadrzavajuéi ¢ak i njihova imena, ali se od njih znatno razlikuju. Stariji
vid grckih lestvica utemeljio se jos pre Aristoksenovog*® (Aristoksen, IV v.p.n.e) vremena.
Nazivi lestvica poticu od regija u Staroj Grckoj, a jedna od bitnijih razlika dva sistema je i u
tome Sto grcke lestvice nisu posedovale hijerarhijske veze medu tonovima, ali su
posedovale srednji ton, tzv. ,messe* koji je sluzio kao neka vrsta gravitacionog centra.

U prilog razlikama izmedu dva sistema muzikolog Kurt Saks (Curt Sax, 1881-1959)
navodi da je u starogrckom sistemu dorska lestvica mogla biti priblizno prikazana belim
dirkama od E do E, frigijska od D do D, a lidijska od C do C, sto znaci , da su grcka imena
odstupala od terminologije srednjeg veka i od nase nauke o kontrapunktu“ (1980: 236). On
ukazuje na jos jednu distinkciju, a to je da su u srednjem veku ova imena oznacavala
autenticne lestvice, a u Grckoj plagalne lestvice. Ono sSto im je zajednicko jeste jednak broj
lestvica - sedam, a pripisivan im je magijski karakter i specifican semanticki znacaj. Naime,
Stari Grci su smatrali da ove lestvice, Ciji su nazivi dobijeni od stvarnih grckih plemena -
eolski i jonski, ili po drugim nacijama - frigijski i lidijski,* imaju afektivno dejstvo, te da nisu
sve pogodne za vaspitanje i ucenje o etosu.”’” Tako je nastao modalni etos (gr¢. £€Bo¢g =
karakter) kao ,muzicko-teorijska tradicija po kojoj su muzicki modusi posedovali narocite
karakteristike za koje se smatralo da mogu da uticu na moralni, eticki ili emocionalni
karakter. Zasniva se na verovanju uspostavljenom u antici da sama muzika poseduje
karakter i sredstva kojima ih prenosi na slusaoca. Ova tradicija se odrzala do kasnog 16.

veka“ (Beli¢, Modalni etos). Cak je i Aristotel (ApiototéAng, 384 p.n.e-322 p.n.e.) pisao da se

“5 Aristoksen (Tarent, oko 354. g. p.n.e.- ?, oko 300. g. p.n.e) je bio grcki filozof i teoreticar muzike.

“ Prema Kurtu Saksu i uéenju o harmoniai (1980: 237). Vise o starogrckim modusima videti: Kurt Saks, Muzika
starog sveta (1980: 235-261).

47 |zraz ,etos* je oznacavao emocionalnu snagu melodija. Prema ucenju o etosu, dorski modus je muzevan i
ratnicki, hipodorski uzvisen i cvrst, miksolodijski patetican i zaloban, frigijski uzbudljiv i bahijski, hipofrigijski
aktivan, lidijski mracan, hipolidijski razuzdan i pohotljiv (Saks, 1980: 273).
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Jestvice medusobno bitno razlikuju, i da svaka razlicito deluje na one koji ih slusaju“
(Politika, VIII, 5), pa je lirske pesme uz instrumentalnu pratnju, melike, Aristotel razvrstavao
na one koje imaju moralno dejstvo, prakticnu svrhu ili rezultiraju uzitkom. Prvoj grupi bi
pogodovala dorska, drugoj lidijska, dok bi trecoj grupi odgovarala frigijska lestvica. Tokom
srednjeg veka muzicki teoreticari preuzimaju anticku teoriju o muzickom etosu i
usmeravaju je ka eklezijastickom modalnom sistemu, razvijajuci nove karakteristike (Belic,
Modalni etos). Renesansna teorija 0 modalnom etosu oslonjena je na ucenja nasledena iz
antike i srednjeg veka. Podstaknuta humanistickim impulsom, odnosno uvazavanjem
retorickog nacela o prikladnosti sadrzine i forme govora (decorum), ova teorija dobija veci
znacaj, narocito u muzickoj praksi 16. veka. O tome svedoce brojni muzicko-teorijski traktati
u kojima je zastupljen zahtev da se delo komponuje u onom modusu koji po karakteru
odgovara tekstu kompozicije (Isto).

Tokom srednjeg veka dominira muzicka praksa pevanja i sviranja gregorijanskih
napeva, koja se zasniva na starocrkvenim lestvicama stroge dijatonike.*® U pocetku su
postojala Cetiri autenticna modusa (dorska, frigijska, lidijska i miksolidijska) i Cetiri plagalna
(hipodorska, hipofrigijska, hipolidijska i hipomiksolidijska). Tek u 16. veku Svajcarski
teoreticar Glareanus (Heinrich Glarean, 1488-1563) uvodi u praksu jonski i eolski modus,
kao i njihove plagalne varijante hipojonski i hipoeolski. Naime, u svom cuvenom delu
Dodekahordon, sto doslovno znaci ,12-zicani insrument“ Glareanus je ukazao da zapravo
postoji 12 modusa, a ne osam. Njegovo delo je imalo znacajan uticaj na kasnije teoreticare,
koji su poput Carlina (Gioseffo Zarlino, 1517-1590) usvojili 12 modusa, iako savremena
muzicka teorija ne insistira na distinkciji plagalnog i autenticnog tipa modusa, makar kada je
rec o delima koja se odnose na savremeniju kompozitorsku i izvodacku praksu.

Da li modus pripada autentiénom ili plagalnom tipu, odreduje se na osnovu sledecih
elemenata:

1. zavrsnog tona melodije - note finalis (kod autenticnog i njegovog plagalnog modusa, to

je isti ton);

2. melodija pripada plagalnom modusu, ako se krece i ispod note finalisa;

“8 Dijatonika predstavlja sistem izgradnje lestvica u kome se koriste dijatonski celi i polustepeni (dakle,
izmedu stupnjeva je prisutna skrivena hromatika kao cis-d, za razliku od otvorene des-d koja se koristi u
hromatici).
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3. modalne melodije su imale svoj ,dominantni“ ton (kvintu modusa) kao recitativni ton,

medutim ukoliko je to bio ton H bio je zamenjivan tonom C.*
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Primer 29. Kretanje u autenticnom modusu (iznad note finalis)

Modalna lestvicha podloga melodije ispoljava se kroz karakteristicne intervale.
Medutim, izvestan problem predstavlja odredenje karakteristicnih intervala za jonski i
eolski modus zbog gotovo neizbeznog poredenja sa prirodnom durskom i prirodnom
molskom lestvicom. Dugotrajna izvodacka praksa i muzicka edukacija u dur-mol sistemu
ogranicava nas u pogledu razumevanja drugacijih sistema izgradnje lestvica i drugacijeg
vida muzickog misljenja. Buduéi da je re¢ o preteci dur-mol sistema, modalni sistem ne
poznaje zakonitosti tradicionalno misljenog tonaliteta, niti pojam funkcionalnosti. To se
najbolje moze prikazati kroz poredenje jonskog modusa i prirodne durske lestvice, kao i
eolske lestvice i prirodne molske lestvice. Jonski modus i prirodna durska lestvica, kao i
eolski modus i prirodna molska lestvica imaju identican intervalsko-tonski poredak, ali ono

sto ih razlikuje jeste kretanje tih tonova unutar melodije.

Allegro con fuoco

Primer 30. A. Dvorzak, Simfonija br. 9 u e-molu, Iz Novog sveta IV stay, (t. 10-17),

glavna tema u eolskom modusu

“Tretman teksta u napevima je mogao da bude melizmatican - jedan slog, vise tonova, ili silabican jedan slog
teksta, jedan ton. Recitativni ton se pojavljivao kada je tekst izrazito silabi¢no tretiran, to jest u situacijama
kada je trebalo paznju vernika i slusalaca skrenuti viSe na poruku teksta, nego na samu melodicnost napeva.
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Da je u prethodnom primeru rec o eolskom modusu, a ne prirodnoj molskoj lestvici,
govori cinjenica da se iz VIl stupnja ide navise u | stupanj. U modalnim melodijama ne
postoji svest o harmonskoj ulozi tonova, pa se i svih sedam tonova lestvice koriste sasvim
slobodno. Tako u jonskom modusu sa finalisom C, ton H ne mora da se krece posle u C, veé
se naprotiv melodija razvija uz povremeno isticanje tog karakteristicnog intervala (velike
septime). Isto tako, u eolskom modusu VIl stupanj gotovo redovno ide navise, dok u
prirodnom molu ima izrazitu silaznu tendenciju. U modalnim lestvicama tako ne postoji
snazno kineticko dejstvo tonova, ve¢ svi imaju podjednaku vaZnu ulogu u formiranju

melodije.

Ono sto karakterise modalni sistem i Cini ga distinktivnim u odnosu na dur-mol
sistem jeste upravo pomenuta nefunkcionalnost stupnjeva, iako mozemo na izvestan nacin
govoriti o hijerarhiji odredenih stupnjeva i u modalnom sistemu, kao sto je nota finalis ili
kvintus - kvinta modusa. U najvecem broju teorijskih napisa pronalazimo da modusi imaju
svoje karakteristicne intervale: jonski (v7), dorski (vé), frigijski (m2), lidijski (p4),
miksolidijski (m7) eolski (mé) i lokrijski (u5). Medutim, mora se istac¢i da se u vecini
teorijskih prirucnika zanemaruje cinjenica da jedan interval nije dovoljan da definise celu
lestvicu, jer se neki karakteristicni intervali pojavljuju u vise modusa. Do resenja se moze
do¢i medusobnom komparacijom modusa, dodajuci jos jednu dimenziju, a to je rod modusa,
to jest durski (velika terca od finalisa) ili molski karakter (mala terca od finalisa) uz dodatak
definiSucih intervala. Na primer, veliku septimu karakteristicnu za jonski modus ima i
lidijski modus, takode oba imaju i veliku tercu od finalisa, Sto znaci da je definisuéi interval u
ovom slucaju Cista kvarta, jer lidijski modus sadrzi prekomernu kvartu od finalisa. Ukoliko

uporedimo sve moduse na ovaj nacin, dobicemo sledece karakteristi¢ne intervale:
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Primer 31. Modusi i njihovi karakteristicni intervali

Kako je doslo do formiranja funkcionalnog (harmonskog) misljenja? Sa novom
okosnicom - viseglasjem u muzici u kojoj osnova vise nije interval, ve¢ trozvuk (druga
polovina 16. veka, Carlinova teorija) dolazi do promene u misljenju. U pocetku su hromatski
promenjeni tonovi uvodeni samo u kadencama, kao sredstvo za izbegavanje tritonusa koga
su u srednjem veku nazivali ,davo u muzici“ (diabolus in musica). Zanimljivo je to sto
modusi imaju specifican karakter upravo jer tritonus nije bio fiksiran izmedu odredenih
stupnjeva, vec se u svakoj lestvici nalazio izmedu razlicitih stupnjeva. Uvodenjem hromatski
izmenjenih tonova u kadencama doslo je do priblizavanja pojedinih modusa, pa i do njihovog
potpunog izjednacavanja (npr. u lidijskom modusu uveden je ton B pri cemu se izjednacio sa
jonskim). U renesansi je ¢ak postojala praksa da se svim modusima uvede ton B kako bi se
izbegao tritonus F-H, Sto se nije odrzalo, jer su se modusi samo pretopili jedni u druge (npr.

eolski u frigijski), a tritonusi su se pojavili izmedu drugih tonova.

Te promene u modusima nazivale su se mutacije (lat. mutatio = promena). Pored tona

B uvodi se i ton Fis kako bi se tritonus izbegao ,sa druge strane.” Time je tritonus H-F, F-H
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mogao biti izbegnut na dva nacina. Najmanje upotrebljivan modus u praksi - lokrijski

poseduje tritonus na noti finalis (izmedu | i V stupnja).

Pod snaznim uticajem melodija narodne i svetovne muzike koje su imale dursku
tonalnu osnovu uvode se vodice (lat. subsemitonium mod), najpre ton Fis u miksolidijskom,
a potom Cis i Gis u dorskom i eolskom modusu. Uvodenjem povisenih tonova, kao i njihovih
enarmonskih zamena, ne samo Sto dolazi do formiranja unificiranog dur-mol sistema, vec i

do svih dvanaest tonova hromatske lestvice.

Hromatizacija srednjovekovhog modalnog sistema uslovljena je melodijskim i
harmonskim razlozima. Na primer, u kretanju dorskog modusa VIl stupanj se povisavao iz
melodijskih razloga, zbog cega lestvica dobija naziv melodijski mol, isto kao Sto skretnica
nanize (VI stupanj) postaje polustepena. Harmonski mol nastaje iz harmonskih razloga,
umesto disonantnog trozvuka: H-D-F dobijao se konsonantan: B-D-F, i pored dominantnog
tritonusa (VIl i IV stupanj) uvodi se i subdominantni tritonus (Il i VI stupanj). Tonovi oba
tritonusa imaju kineticki odnos prema tonici, jer zajedno cine umanjeni septakord na VII

stupnju i teze razresenju u tonicni trozvuk.
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Primer 32. subdominantni i dominantni tritonus i njihova razresenja

Kada je rec o durskoj lestvici, u njoj se takode iz melodijskih razloga, u silaznom
kretanju snizava VIl i VI stupanj, pa i sama lestvica dobija naziv melodijski dur. Harmonski
dur nastaje snizavanjem VI stupnja prirodnog dura, kada se analogno harmonskom molu
uvode oba tritonusa sa najsnaznijim odnosom prema tonici. Tako nastaju durska i molska

lestvica sa po tri varijante: prirodna, harmonska i melodijska.
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Primer 33. Tri vrste durske i molske lestvice

Hromatizacija modusa omogudila je formiranje i fiksiranje kadenci, kinetickog odnosa
izmedu tonova i razvoj funkcionalnosti, ali je omogudila i lako prelazenje iz jednog modusa
u drugi, Sto je predstavljalo znacajno sredstvo pomocu koga su kompozitori slikali razlicite
promene raspolozenja u muzici. Formiranje dur-mol sistema u baroku nije znacilo
nestajanje modusa iz muzicke prakse. Oni nastavljaju da zive u melodici raznih
kompozitora, sa tim Sto se sa razvojem funkcionalnosti prosiruje njihovo harmonsko

tumacenje, kao u nacionalnim skolama 19. veka, muzici Kloda Debisija ili Bele Bartoka.

5. Tonalitet. Harmonska kadenca. Granice u muzickom toku

U kolokvijalnom govoru u muzickim krugovima cesto dolazi do pogresnog
izjednacavanja pojmova lestvica i tonalitet. Dejan Despi¢ govori o akordima lestvice koji
obrazuju ,splet razlicitih medusobnih odnosa u kome se jedan od njih - tonicni trozvuk
izdvaja kao srediste, dok su mu svi ostali manje ili vise podredeni“ (Despic, 1987: 139). Dakle,
tonalitet cine medusobni odnosi akorada, a svaki od njih ima odredenu funkciju u njemu. O
tonalitetu najpreciznije mozemo govoriti tek od baroknog vremena, ne samo zato Sto se
jasno polarizuju dur i mol kao dva rodna reprezenta funkcionalnih odnosa, vec i zbog toga
sto do baroknog vremena osnovu izgradnje viseglasne muzike cini interval, a ne akord. Na

tom putu od modalnosti do tonalnosti veliki znacaj pripada tritonusu, njegovom kinetickom
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potencijalu i istovremenoj teznji ka razresenju. Ukoliko se tonalitet posmatra kao sistem
kome je bila podredena celokupna muzicka struktura (melodijska, harmonska, ritmicka,
obikotvorna), moze se reci da je tonalitet verovatno najznacajniji fenomen u celokupnoj

muzickoj istoriji (Radica, 2011: 15).

Kako bi se jo$ jasnije objasnila distinkcija izmedu lestvice i tonaliteta, lestvicu éemo
definisati kao sistem tonskih visina koji ima melodijski, intervalski i harmonski potencijal.
Ona je tonska horizontala. Ovde se, pre svega, misli na sistem sedmotonskih - heptatonskih
lestvica na kojima se zasniva zapadna umetnicka muzika. Medutim, ne smemo zanemariti ni
cinjenicu da postoje i pentatonske, heksatonske, oktatonske lestvice, pa cak i one koje
premasuju oktavu, i poseduju hromatski promenjene tonove izvan jedne oktave, te imaju
drugaciji tonski, melodijski, intervalski i akordski potencijal.®® Postoje razni kriterijumi

podele lestvica, a samo jedan od njih je broj tonova.

Ako je lestvica jednodimenzionalni sistem koji se svodi na horizontalnu ravan,
tonalitet se moze shvatiti kao dvodimenzionalni sistem koji cine lestvica i njeni akordi koji
gravitiraju prema jednom tonalnom centru. 1z toga proizilazi da prosireni tonalitet nastaje
hromatizacijom osnovnog tonaliteta i uvodenjem alterovanih akorada dijatonskog i
hromatskog tipa (pr. 34). Jedan od efikasnijih nacina izgradnje prosirenog tonaliteta jeste
pomocu procesa tonikalizacije stupnjeva (pr. 34). Proces tonikalizacije ,znacajno prosiruje
sistem mogucih odnosa, uvodi u tonalitet ceo niz novih sazvuéja i time bitno pojacava
tonalno-funkcionu dinamiku* (Despic, 1997: 28). Tonikalizacija dominante dovodi do upotrebe
Citavog niza akorada koji su usmereni ka ovoj funkciji, kao Sto su subdominanta za
dominantu SD, sD, dominanta za dominantu DD, i VIl za dominantu, to jest zamenik
dominantine dominante VII/D. Treba primetiti da se ovi akordi ponasaju prema dominanti
kao prema svojoj ,tonici“, na osnovu analogije S,D i VIl prema tonici u tonalitetu. Ovi

funkcionalni odnosi mogu se i dalje preslikavati na druge stupnjeve, izuzev vodice.

%Jedna od takvih lestvica je jevrejska lestvica koja se koristi u klezmer muzici i naziva se Melodjjski mol sa
snizenim IX (stupnjem), dok se prema nasoj teoriji moze tumaciti kao prirodni mol sa snizenim Il stupnjem u
drugoj oktavi. Slicne pojave se mogu pratiti i u arapskim lestvicama.
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Primer 34. Tri dimenzije: lestvica, tonalitet i prosireni tonalitet

Ako je lestvica jednodimenzionalni sistem, a tonalitet dvodimenzionalni sistem,
prosireni tonalitet sa upotrebom hromatskih tonova koji ne pripadaju lestvici i
tonikalizacijom stupnjeva, predstavlja {rodimenzionalni sistem. Treba takode jasno
razgraniciti pojmove tfonalnost i tonalitet. Na tragu teoreticara Dejana Despica, koji
tonalnost vidi kao Siri pojam od tonaliteta (1993: 2) i Srdan Tepari¢ tonalitet definiSe kao
,Jedan od vidova ispoljavanja tonalnosti, koji pored funkcionalnih odnosa poseduje i

specifican znaéenjski potencijal“ (Teparic, 2020: 11).

Na primeru iz korala ,Christus, der uns selig macht" (Hristos koji nas spasava) (pr.
64) uocavamo tonikalizaciju subdominantne funkcije pomocu akorada Vll/s i D/S. Primeéuje
se da muzicki tok nastavlja u pocetnom tonalitetu nakon tonikalizovanog stupnja
subdominante. Sledi tonika i zastoj na dominanti b - mola, te je to i osnovna razlika izmedu

dinamike prosirenog tonaliteta i modulacije koja ¢e znaditi i promenu tonalnog centra.

Za unutartonalnu dinamiku koriste se dve osnovne grupe akorada: alterovani akordi
dijatonskog tipa i alterovani akordi hromatskog tipa. Muzicki stilovi poseduju odreden
repertoar ovih akorada, pa je pre analize muzickog primera vazno znati kom stilskom

razdoblju kompozicija pripada. Tako ¢emo znati da u baroku nisu u upotrebi akordi
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vantonalne subdominante, a u klasicizmu medijantni sistem jos uvek nije u potpunosti
fundiran.

Barok je period u kome je tek izgraden dur-mol sistem kao i funkcionalni odnosi
tonova i akorada. Hromatika je samo delimicno primenjivana pocevsi od uspostavljanja
temperovanog sistema, pa ova epoha tek pocinje proces sirenja tonaliteta, i fundus
alterovanih akorada nesto manji u odnosu na epohu koja sledi.” Podsetiéemo se da su
alterovani akordi dijatonskog tipa svi durski, molski, umanjeni i prekomerni trozvuci, kao i
svi mali molski, mali durski, veliki molski, veliki durski, poluumanjeni i umanjeni
cetvorozvuci koji se mogu pronaci kao lestviéni u drugim tonalitetima, dok u prosirenom
tonalitetu podrazumevaju alteraciju lestvicnih stupnjeva. Kada je rec o funkcijama, tu pre
svega spadaju vantonalne dominante i zamenici koji ucestvuju u procesu tonikalizacije, a po
vrsti su mali durski i umanjeni éetvorozvuci. Primeticemo da se pojava malog durskog
cetvorozvuka perceptivno isklju¢ivo vezuje za dominantnu funkciju, te je on i signal
tonikalizacije odredenog stupnja. Zbog toga vrstu akorda uvek vezujemo za funkciju koju
alterovani akord obavlja u tonalitetu. Vantonalne dominante i zamenici se javljaju za sve
konsonantne trozvuke, te mogu izostati oni koji su usmereni na vodicni trozvuk ili Il stupanj
u prirodnoj i harmonskoj molskoj lestvici, jer su u pitanju umanjeni trozvuci koji ne mogu

vrsiti funkciju ,privrcemene tonike*.*2

Kada je rec alterovanim akordima dijatonskog tipa koji nisu usmereni ka
tonikalizaciji, tu najve¢u upotrebu ima napolitanski sekstakord - Né i njegova frigijska
varijanta - F5/3. Ovaj akord je izraziti predstavnik subdominantne funkcije, a ime je dobio po
ucestaloj upotrebi u delima operskih kompozitora tzv. ,Napuljske Skole 18. veka (Zivkovié,
1996: 167)%. Frigijski dobija naziv po frigijskom modusu na cijem se Il stupnju nalazi. Kao
akord izrazito subdominantne funkcije, Cesto ucestvuje u procesu kadenciranja, umesto

akorda IV stupnja. U okvirima strogog cetvoroglasnog horskog stava, postavka Né ukljucuje

5 Videti naredno potpoglavlje, str. 84.

52 Videti vise: Harmonski jezik ranog klasicizma i razvijenog klasicnog stila, str. 114,

53 Naziv ,hapolitanski“ ovaj akord duguje napuljskoj skoli opere 17. i 18. veka ¢iji je najvazniji predstavnik
Alesandro Skarlati (Alessandro Scarlatti, 1660-1725), iako se ovaj akord moze pronaci i ranije, u delima
kompozitora Henri Persla (Henry Purcell, 1659-1695), Dakomoa Karisimija (Giacomo Carissimi, 1605-1674) i

Arhandela Korelija (Arcangelo Corelli, 1653-1713).
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udvajanje basovog tona (rede sekste akorda). Vezivanje Né6-D(7) podrazumeva pojavu
intervala umanjene terce izmedu snizenog Il stupnja i vodice, i unakrsnicu, zbog pojave

realteracije, a mogu se javiti i druge veze poput N6-Ké/4 ili N6-VI1/D7.5

Kada je rec o alterovanim akordima hromatskog tipa, oni sadrze interval umanjene
terce koji ne pronalazimo u klasicnim lestvicama dur-mol sistema. Jedan od ovih akorada,
takozvani prekomerni sekstakord ili italijanski akord® ulazi u upotrebu u harmonski jezik
baroka, dok ¢e se nemacki i francuski akord pronalaziti pre svega u Bahovom progresivhom
harmonskom jeziku. Njihova disonantnost koja je prouzrokovana intervalom prekomerne
sekste (obrtaj umanjene terce) i oblika u kojima se oni koriste kao prekomerni sekstakord,
prekomerni 6/5 i prekomerni 4/3 doprinose unutartonalnoj dinamici. Labilnost ovih akorada
usmerenih ka dominanti zapravo doprinose stabilnosti dominantne funkcije, a ujedno i
tonike, sto je veliki stilski zaokret koji ce biti narocito vidljiv u klasicizmu. Alterovani akordi
hromatskog tipa su: tvrdo umanjeni, meko umanjeni, dvostruko umanjeni, trostruko
umanjeni, umanjeni durski, umanjeni molski i mali prekomerni. Standardno obelezavanje
ovih akorada je sa minusom ispred sto ukazuje na hromatske (umanjene) tipove akorada
(pr. 56).5¢

Kada bismo u tonalnom sistemu morali da izdvojimo jedan element koji je presudan
za strukturni plan jednog dela, to bi bila harmonska kadenca. O ulozi i znacaju kadence
najbolje govori ¢injenica da se tonalna muzika, jednostavno posmatrano, moze u potpunosti
definisati kao proces kadenciranja, jer je muzicki tok pregnantan kadencionim procesima.
Medutim, od presudnog znacaja za strukturu jeste Cinjenica da nisu sve kadence iste jaCine i
dejstva, pa samim tim ni znacaja. Kadenca ,je osnovni strukturalni element u citavoj

zapadnoj muzici od 12. do prve cetvrtine 20. veka - to je odlucujuci element u svim stilovima;

54 N6 je moguée vezati i sa obrtajima dominantnog septakorda, ¢etvorozvuka VIl stupnja i VIID, ali i plagalno -
sa T(6). Kada je u osnovnom obliku kao F5/3 sa udvojenim osnovnim tonom akorda, rede tercom - vezuje se
sa cetvorozvucima D ili VII stupnja. Akord N6/F moze biti i akord preznacenja u modulacionom procesu
(Vujosevié, Pojmovnik).

5% Naziv ,italijanski“ najverovatnije nije istorijski, veé éisto arbitraran (kao i kod drugih tipova - nemackog i
francuskog akorda), iako postoje indicije da je razlog ovakvom imenovanju njegova primarna upotreba u
italijanskoj baroknoj operi.

% 0 ovim akordima ¢e biti posebno reéi na str. 127.
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iz kadence se razvija koncepcija tonskih redova, tonaliteta, periodicnih recenica i
sekvenci..“ (Rozen, 1979: 39). To znaci da u svakom delu postoji ,jednostavna formula
kadence, koja se ogleda u svakom deli¢u i na svim nivoima njegove fakture“ (Isto). Re¢
kadenca potice od italijanske reci (it. cadere = padati) i predstavlja harmonski obrt na kraju
muzicko-formalne celine. Termin ,padati“ se isprva odnosio na melodijski pad, odnosno
silazni pokret na kraju celine koji signalizira kraj, odnosno na ,pad“ ili silazak na tonus

finalis u gregorijanskim melodijama.

Klasifikacija kadenci zavisi od funkcija koje je Cine, te tako razlikujemo sledece vrste:

—

Autenticna (D-T)
Plagalna (S-T)
Polukadenca (S-D)
Varljiva (D-VI)
Polarna kadenca (P-T)

oo W N

Ubedljive kadence kao sto je autenticna uvek imaju zakljucni karakter. Ukoliko se pre

dominante nalazi i subdominantna funkcija, ona je tada potpuna autenticna kadenca (S-D-T).

Kao Sto je vec istaknuto, od presudnog znacdaja za strukturni plan je i to da li je tonika u
tercnom, kvintnom ili oktavnom polozaju, na metricki naglasenom ili nenaglasenom delu
takta. To su sve kriterijumi koji se uzimaju u obzir prilikom razvrstavanja kadenci, to jest
prilikom analize kadenci u muzickom toku. U narednom primeru (pr. 35) uo¢avamo nekoliko
,pokusaja“ kadenciranja na toniénoj funkciji. Uocicemo akord tonike najpre u kvintnom i
tercnom polozaju, Sto ne donosi zadovoljavajuéi efekat kraja. Tek poslednja pojava tonike na

naglasenom taktovom delu, u oktavhom polozaju, donosi i definitivni ,0secaj kraja.
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Primer 35. F. Mendelson, Simfonija br. 4 u A-duru, op. 90, ,ltalijanska“, IV stav

Svi funkcionalni odnosi unutar jednog osnovnog tonaliteta mogu se preslikati i na
druge stupnjeve u prosirenom tonalitetu. Primera radi, dominanta za treéi stupanj D/Ill se
ne razresava u lll, ve¢ u akord koji je za polustepen iznad, dakle u toniku Sto je preslikan
odnos D-VI, odnosno varljive kadence. Kada je re¢ o varljivoj kadenci D-VI, treba istaéi da VI

stupanj u tom harmonskom obrtu funkcionise kao zamenik tonike, a ne subdominante.

Na osnovu melodijske, harmonske i metricke ispunjenosti autenticna kadenca moze biti:
e Savrsena autenticna kadenca

e Nesavrsena autentiéna kadenca

Savrsena kadenca je ona u kojoj se tonika nalazi u oktavhom polozaju, na naglasenom delu
takta, dok se kod drugog tipa tonika javlja u tercnom ili kvintnom polozaju, i/ili na
nenaglasenom delu takta kao u primeru iz Mendelsonove (Felix Mendelssohn, 1809-1847)
Cetvrte simfonife (pr. 35). U narednom primeru je prikazana potpuna autenti¢na kadenca u

kojoj ucestvuje Il stupanj kao subdominanta, dominanta u vidu kadencirajuceg
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kvartsekstakorda i tonika u oktavnom polozaju na metricki naglasenom delu takta. Ova

kadenca je ujedno i potpuna autenticna, i savrsena.
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Primer 36. L. V. Betoven. Sonata za klavir u Es- duruy, op. 7, IV stav (t.7-9)

Treba napomenuti da su autenticni odnosi svi oni koji podrazumevaju odnos tonova ili
akorda za kvintu navise ili kvartu nanize. Tako u autenti¢ni odnos spada i odnos T-S, isto
tako i II-VI, 11I-VII, itd.

U narednom primeru (pr. 37) primeti¢emo drugaciji harmonski obrt. Kao zavrsna
kadenca javlja se nepotpuna autenticna kadenca D-T, ali se tonika, iako u oktavnom
polozaju, nalazi na relativno naglasenom delu takta, te ne obrazuje savrsenu kadencu. Ako
muzicki tok posmatramo od pocetka uoci¢emo niz kadenci: plagalna kadenca u drugom
taktu (S-T), jos jedna plagalna kadenca sa Il stupnjem kao subodminantom, ponovo u vezi sa
tonikom (11-Té) na granici drugog i treéeg takta. Sire posmatrano, muzi¢ki tok u tonalnom
sistemu se moze sagledati i kao konstantni kadencirajuéi proces u kome akordi ¢as idu do

tonike - ka stabilnosti (débrayage), a ¢as se od nje udaljavaju - ka labilnosti (embrayage).
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Primer 37. J. S. Bah, Koral ,Komm heiliger Geist“ (Dodi sveti duse)

Nijedan akord u periodu klasicizma nije imao toliko vaznu funkciju signaliziranja
kraja koliko kadencirajuci kvartsekstakord, a narocito u kombinaciji sa trilerom u melodiji.
Tako nastaje kadencirajuci obrt 6/4-5/3 koji ima izrazito dominantnu funkciju. Ovo je vazno
istaci jer su tonovi Ké/4 zapravo tonovi tonicnog trozvuka, ali zbog specifiénog, zadrzicnog
polozaja na naglasenom delu takta i dominantnog tona u basu, on vrsi dominantnu
funkciju.’” ,Kadencirajuci kvartsekstakord je kao i svi zadrzicni, i uopste figurativni akordi,
nesamostalna harmonjja. On je sastavljen iz tonova tonickog trozvuka..., ali svoj pravi
smisao nalazi u razresenju, tj. u vezi s dominantnim akordom, pa se po funkciji i tretira kao
dominanta“ (Despi¢, 1987: 163). Gotovo se redovno prepoznaje po ritmickom usporavanju na

V stupnju ili oktavnom prelomu u basu koji prati zadrzicni pokret u gornjim glasovima.

%" Da je u pitanju cist figurativni akord bio bi oznacen kao tonicni kvartsekstakord i svakako ne bi bio u vezi sa
dominantnom funkcijom.
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Primer 38. V. A. Mocart, Sonata za klavir u F-duru, KV 547a, | stav, kadencirajudi

kvartsekstakord kao signal kraja recenice

Standardno razresenje kadencirajuceg kvartsekstakorda je: 6-5, 4-3 (Primer 39). Ono moze
biti i vikarno 6-3, 4-5, kao i parententicno ili opisno, gde se izmedu Ké/4 i razresenja

interpolira neki drugi melodijsko-harmonski sadrza;j.
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Primer 39. a) Vikarno razresenje Ké/4 b) Parententicno razresenje Ké/4

Plagalna kadenca je neuporedivo reda pojava u umetnickoj muzici u odnosu na
autenticnu. Cesée se pronalazi u kompozicijama koje imaju pastoralni karakter ili folklorno

poreklo ili poseduju referencu na folklor, poput Sopenovih mazurki. Subdominantna funkcija
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nema funkcionalnu ubedljivost kao dominanta Sto se moze objasniti izostankom kriticnih
tonova koji prouzrokuju kineticko dejstvo. Medutim, njenu kadencirajuc¢u tendenciju mogu
pojacati neki elementi. Neretko se u duru upotrebljava molska subdominanta koja sadrzi
tritonus izmedu Il i VI stupnja i alteraciju VI> koja predstavlja gornju vodicu za V stupanj,
odnosno kvintu tonike. U primeru iz Sopenovog Nokturna (pr. 40) uoc¢avamo prelazak iz
durske u molsku subdominantu sa dodatkom velike sekste, sto zajedno cini akord sixte
ajoutee, u doslovhom prevodu sa francuskog ,dodata seksta“. Upravo ovaj akord ¢e se u
umetnickoj muzici kao 6/5 pronalaziti kao najtipicniji i najjaci vid subdominantne funkcije u
plagalnoj kadenci. Primetiéemo da u tom slucaju septima ovog akorda jeste prvi stupanj, te

ostaje zadrzan u tonicnom akordu delujuci kao njegova anticipacija.
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Primer 40. F. éopen, Nokturno, As-dur, op. 32 br. 2 (t. 72-75)

Kada je rec¢ o polukadenci, ona je u najvecem broju slucajeva zastoj na dominanti,
mnogo rede na subdominanti. Karakterise je otvorena struktura. Ova kadenca nije
neuobicajena u umetnickoj zapadnoj muzici, ali je isto tako svojstvena folklornim lestvicama
poput balkanskog i ciganskog mola. Tako nije redak slucaj da se u foklornim melodijama sa
nasih prostora, a i Sire, kraj fraze zavrsi dominantom, pa cak i u durskim lestvicama poput
ovog primera iz Mokranjcéeve (Stevan Stojanovi¢ Mokranjac, 1856-1914) Druge rukoveti (pr.
41).
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Primer 41. S. S. Mokranjac, Druga rukovet, balkanski mol, tonikalizacija dominante

Treba primetiti da balkanski i ciganski mol iziskuju zavrsetak na dominanti zbog
tonicnog tritonusa koji tonikalizuje dominantnu funkciju. Ove lestvice imaju tako identican
donji tetrahord, dok se gornji razlikuje u VI i VIl stupnju. Ciganski mol sadrzi harmonski
gornji tetrahord (sa vodicom), a balkanski molski gornji tetrahord (bez vodice). Ove lestvice
ne bi trebalo teorijski tumaciti kao harmonski mol sa IV< u slucaju ciganskog, ili dorski mol
sa IV< u slucaju balkanskog, jer se IV stupanj u obe lestvice ,ne ponasa“ kao alteracija ili
vodica za V stupanj, vec kao lestvicni. Naime, za razliku od prave alteracije, iz ovog tona se
melodijsko kretanje vrsi slobodno navise i nanize. Taj suprotan hromatizam “ne ide u prilog
tumacenju ovih tonova kao alteracija, jer su u kontradikciji s funkcionalnim nacelima
savremenih lestvica” (Crnjanski, 2022: 33). Posledica toni¢nog tritonusa moze se uociti u
narednom primeru iz Mokranjceve Druge rukoveti gde se polukadenca redovno javlja na
kraju muzickih fraza. ,Ovakvi zavrseci se, za razliku od zavrsetaka u umetnickoj muzici, ne
percipiraju kao ‘nedovrseni’, jer ne ispoljavaju funkcionalnu labilnost, buduéi da je

dominanta tonikalizovana uz sadejstvo tonicnog tritonusa” (Crnjanski, 2022: 35).
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Primer 42. a) Ciganski mol b) Balkanski mol

Kada je re¢ o umetnickoj muzici, polukadenca je Cesta na granicama strukture i
zahteva ,nastavak” muzickog toka, te moze biti znacajan element kada je rec o odredenju
periodicne strukture ili jednostavno recenicne. Retoricki karakter ove kadence se mozda
najbolje uocava u Betovenovom muzickom jeziku, on dominantnu funkciju pojavacava
Jritmi¢kim* i artikulacionim sredstvima (duzinom note i koronom), stvarajuci dramski efekat
(pr. 43). Kadence generalno imaju funkciju interpunkcije koja zavisi od snage kadence, od
harmonske funkcije, melodijskog i metrickog polozaja akorda, trajanja, od intervalskog
pokreta u basu itd. Uzevsi to u obzir, polukadencu ili zastoj na dominanti mozemo
poistovetiti sa znakom pitanja u jeziku. Varljiva kadenca bi bila analogna zarezu, jer

predstavlja zastoj nakon kojeg je neophodna dopuna, odnosno dalji nastavak, itd.

b
PN

Sy

~\’-\
JH
ud 4
9
q‘

%
bt
N
T
BN
TTo%™
N
PN
ndp)
T

o

Primer 43. L. V. Betoven, Sonata za klavir u f-molu, op. 2, br. 1, | stav, obelezena

polukadenca
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Cest harmonski obrt koji se zavrsava dominantom jeste frigijski obrt ili frigijska
kadenca. Ova kadenca se javlja u harmonizaciji gornjeg tetrahorda prirodnog mola u
silaznom pokretu. Buduéi da je tetrahord frigijski po vrsti, ceo harmonski obrt naziva se
frigijski. Zavrsetak durskom dominantom ukazuje na polukadencu, ali je razlika u odnosu na
druge kadence ta Sto se u harmonskom obrtu, zbog prirodnog VIl stupnja, nalaze i akordi
prirodnog mola poput molske dominante, kao u primeru, ili durskog VIl stupnja. Zavrsetak
frigijskog obrta na dominanti trazi prirodan nastavak muzickog toka. Kao i u primerima
inspirisanim folklorom, i u ovom slucaju je legitimno da se frigijska kadenca nade na

krajevima kompozicija poput korala.5®
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Primer 44. Frigijska kadenca

Kada je rec o varljivoj kadenci, vec je ukazano da ona trazi dopunu, jer ne poseduje
pravo zavrsno dejstvo poput autenticne i polukadence. Jedna od glavnih funkcija varljive
kadence jeste ,odlaganje kraja“. |z tog razloga prisustvo varljive kadence neretko ukazuje
na prosirivanje strukture i oblika, bas kao u ovom primeru iz Betovenovog klavirskog
koncerta, gde se nakon varljive kadence nastavlja muzicki tok da bi se recenica prolongirala
i zavrsila potpunom autenticnom i savrsenom kadencom. Iz tog razloga njena pojava je

cesca u zavrsnim delovima muzickog toka.
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Primer 45. |. V. Betoven, Sonata za klavir u Es-duru, op. 7, lll stav

%8 0 semantickom znacaju ove kadence od perioda baroka, pa nadalje videti na str. 86-87.
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Polarna kadenca predstavlja odnos najnestabilnijeg - polarnog akorda sa
najstabilnijim - tonikom. Polarni akord se nalazi na IV< odnosno V> dura i mola i moze po
vrsti biti durski ili molski trozvuk. Do polarnog akorda se doslo sirenjem podrucja
funkcionalne tonalnosti, najpre preko tonikalizacije napolitanskog sekstakorda, kao i preko
medijantnog kruga po malim tercama. Tonikalizacija napolitanskog sekstakorda u
klasicizmu dovodi do koriscenja vantonalne subdominante koja se upravo gradi na V> dura i
mola (SN, sN). Isto tako do ovog akorda se dolazi putem medijantnog kruga u harmonskom
jeziku romantizma nizanjem malih terci od tonike. Po svojoj funkciji, ovaj akord se nalazi
tacno izmedu subdominante i dominante i deli lestvicu na dva jednaka dela. Ideju da poveze
polarni akord sa tonikom dobio je List u zavrsnoj kadenci cuvene Klavirske sonate u h-
molu. Slican efekat ima i kraj | stava iz Bramsove Sonate za klavir u fis-molu, op. 2 gde se
VII/D vezuje za tonicnu funkciju (pr. 27). Primarno Listov postupak je i najava sumraka
tonalnog sistema, jer je spajanje akorda ,diabolus in musica“ sa tonikom oznacilo i potpunu

liberalizaciju tog sistema.
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Primer 47. F. List, Sonata za klavir u h-moluy, s. 178, zavrsna polarna kadenca
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Negativna kadenca je noviji termin koji koristi teoreticar Robert Haten (Hatten, 2018)
u delima modernista. Rec je zapravo o zavrsetku fraze u kojoj se pojavljuje disonanca (u
vidu zadrzice, apodature), i razresava se u ton koji je zapravo vise disonantan, cak i kada
pokret sugeriSe formalnu funkciju kraja. U Senbergovom Alavirskom komadu, op. 11 br. 1, u
3. i 11. taktu se pojavljuje negativna kadenca, gde se zadrzica razresava u disonantniji ton. U
3. taktu iz Ciste kvinte u prekomernu kvartu, a u 11. taktu se razresavajuci ton B pojavljuje u

unakrsnici sa lezecim tonom H.
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Primer 48. A. Senberg, Klavirski komad op. 11 br. 1, negativna kadenca (t. 3, 11)
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6. Harmonski jezik baroka

Barok je prva epoha u istoriji muzike sa jasno izrazenim harmonskim misljenjem.
Barokni stil traje od kraja 16. veka,* pa sve do polovine 18. veka. Barok je razdoblje u muazici,
knjizevnosti i likovnoj umetnosti koje se nastavlja na renesansu, razvija u rokoko i traje do
pojave klasicizma.®® Ime barok potice od portugalske recCi barocco i oznacava ,biser
nepravilnog oblika“, a u vezi je sa renesansom koja se smatrala ,savrsenim biserom* u
umetnosti. Glavna obelezja u likovnoj umetnosti su: razigranost masa, monumentalnost
prostornih koncepcija, naglaseni iluzionizam i povezivanje arhitekture, vajarstva i
slikarstva. U muzici se sa razvojem opere (operske monodije), instrumenata,
instrumentalne muzike, i koncerta kao zanra razvija paralelno i harmonsko misljenje. Dolazi
do pretapanja modalnog u tonalni sistem, usavrsava se temperovani sistem krajem 16. i
pocetkom 17. veka. Moze se primetiti transponovanje likovnih elemenata u vokalne linije pri
cemu se glas tretira tehnicki gotovo identicno drugim instrumentima. Tokom cele barokne
epohe naznacajniji uticaj na razvoj harmonskog misljenja ima baso kontinuo (ital. basso
continuo = stalan, neprekidan bas) ili generalbas poveren nekom viseglasnom instrumentu,
a sastojao se od basove deonice i akordskih sifri prema kojima su se vrsile improvizacije,
najces¢e u vokalno-instrumentalnim delima. Razvoj harmonskog jezika se odrazio i na

polifonu muziku koja se sve vise oslanja na latentnu harmoniju.

U periodu ranog baroka tonalni sistem se polako oslobada od modalnog sistema, pre
svega u novom muzi¢kom zanru - operi u kojoj vodeca uloga sada nedvosmisleno pripada

melodiji. Kao faktura®' javlja se monodija (gré. monos = sam, jedan).2 U muzici je to znacilo

% Za kraj renesanse i pocetak baroka simboli¢éno se uzima 1594. godina, u kojoj su preminula dva velika
renesansna kompozitora, Palestrina i Laso. Te iste godine je izvedena i prva opera Dafne Jakopa Perija
(Jacopo Peri, 1561-1633), koja postaje jedan od vodecih novih Zanrova u baroku.

80 U katolickim zemljama on ée znaciti pokret katolicke obnove ili kontrareformacije.

¢ Faktura predstavlja medusobni odnos glasova. Dva osnovna vida fakture su homofonija i polifonija, gde su u
prvom slucaju glasovi harmonski i melodijski podredeni jednom, uobic¢ajeno najviSem glasu, dok je kod
polifonije slucaj da su glasovi komplementarni, te svaki od njih moze u odredenom trenutku preuzeti ulogu
,wvodeceg“. |z tog razloga faktura se u velikom procentu najvise odnosi na ritmicki odnos glasova. Dva
dijametralno suprotna odnosa u tom slucaju su izoritmijai komplementarnost. Videti vise o fakturi str. 33.
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jednoglasno solo pevanje sa harmonski postavljenom instrumentalnom pratnjom cije je
glavno obelezje podredenost muziéke obrade tekstu. Da bi se na najbolji moguéi nacin
oslikala drama u muzici, monodijska pratnja se oslanja na sve veéi broj figuracija,
postepeno se oslobadaju odredene disonance, kao samostalni akordi javljaju se
konsonantni trozvuci, eventualno umanjeni sekstakord (ué), ali se septime septakorada jos
uvek koriste iskljucivo u figurativnom smislu (kao prolazni ili zadrzicni tonovi). Pretapanje
modusa u tonalni sistem dura i mola, sa jasnom ulogom tritonusa u funkcionalnoj ulozi
desice se tek polovinom 17. veka. Sve Sto se tada u muzi¢koj teoriji konstituisalo u tonalnom
sistemu pojavice se u spisu Traktat o harmoniji (,Traite de 'harmonie) Zana Filipa Ramoa

iz 1722. godine.®®

Prosecan harmonski jezik baroka je veoma jednostavan (tabela 2), sa izuzetkom u
pojedinim improvizatorskim oblicima kao Sto su tokata, fantazija ili preludijum, narocito
opera, ali se harmonski jezik razlikuje i medu samim kompozitorima. Teparic istice da je
glavna osobina tek usvojenog jezika tonaliteta, mogucénost brzog smenjivanja harmonskog
ritma i funkcija preko homofonog kontinua u smislu iskazivanja muzicke dramaturgije
(Teparic¢, 2020: 70). Harmonski jezik najistaknutijih predstavnika baroka - Baha i Hendla
(George Frideric Handel, 1685-1759), uz pojedine kompozitore poput Korelija i Monteverdija
koristi se tako za dramatizaciju muzicke forme, te ¢e biti i nesto sloZeniji u odnosu na

prosecan harmonski jezik baroka koji je prikazan u tabeli.

62 U knjizevnosti, odnosno u starogrékoj lirskoj poeziji odnosilo se na pesmu, obicno tuzbalicu koju je pevao
jedan pevaé. Monodija se odnosila i na anti¢ku tragediju gde je oznacavala poetski monolog jednog glumca.

® Tim traktatom napravio je ,revoluciju* u teoriji harmonije, jer je nastojao da naucnom metodom objasni
prirodu svih sazvuéja koja su bila do tada u upotrebi polazeéi od prvih 6 tonova alikvotnog niza. Pored toga
uspesno je pokazao da se sve poznate akordske strukture mogu u oktavnim obrtajima svesti na kvintakorde i
septakorde cime je uspeo znacajno da pojednostavi sistematizaciju akorada i da objasni pravila akordskog
sleda.
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DUR MOL

Prirodni dur kao lestvicna osnova Harmonski mol kao lestvicna osnova
Moldur (s funkcija tritonus) Prirodni mol od t ka D

Mel.dur - iz melodijskih razloga, miksolodijsko | Melodijski mol-od D ka t

ist.
Subdominanta moze biti i durska i molska (Ds, | U prirodnom molu je karakteristicna frigijska

DS) kadenca ili frigijski obrt gde se javljaju akordi na
Zavrsni odseci forme najéesce (orgelpunkt) 1 VI (durski) i molska d.

Frigijski tetrahord u sopranu ili basu.
Fiksirane alteracije: VI>, ViI> Fiksirane alteracije: Vi<, Vli<
Prave alteracije: II>, llI>, V< Prave alteracije: II>, lll<, V<
IlI> kao mutacija ili u okviru VII/D II> u N6 (6-5, 5-6-5) opera, napuljska skola

lll< u okviru Ds, do Baha i kao pikardijska terca
Koriste se trozvuci na svim stupnjevima Koriste se trozvuci na svim stupnjevima
Il samo u sekvenci [ll kao prekomerni (harmonski) jako retko
Cetvorozvuci: I, D, VI Cetvorozvuci: I, D, VI

Ostali se mogu pojaviti figurativno ili u sekvenci Ostali se mogu pojaviti figurativno ili u sekvenci

Vantonalni ¢etvorozvuci samo usmereni ka S i D: | Vantonalni ¢etvorozvuci samo usmereni ka Si D:

DS, VlIs (dursku i molsku) DS, VlIs (dursku i molsku)
DD, VII/D DD, VII/D
Vantonalni trozvuci: N6 u duru rede Vantonalni trozvuci: N6 u molu ¢éesce

Alterovani akord hromatskog tipa-dvostruko
umanjeni u obliku prekomernog sekstakorda
(italijanski akord) -VII/D

Tabela 2. Harmonska sredstva u baroku

Iz tabele vidimo da se u baroku koriste sve tri vrste durske i molske lestvice. Nazivi
ovih lestvica: prirodni, harmonski, melodijski dur i mol imaju svoje uporiste u logici primene
odredenih lestvicnih stupnjeva koji definisu njihovu vrstu. Prirodni dur je osnovna vrsta
durske lestvice. Harmonski dur (ili moldur) dobija taj naziv iz harmonskih razloga, jer se
uvodenjem gornje vodice za V stupanj pojavljuje subdominantni tritonus koji pojacava
kineticki odnos funkcija unutar tonaliteta. Melodijski dur pak nastaje iz ,melodijskih“
razloga, jer se u lestvicnom silaznom kretanju snizavanje VIl i VI stupnja pojavljuje kao
prirodnije u odnosu na kretanje silazno ,iz vodice“. Harmonsko tumacenje takvog pokreta je
najcesce tonikalizacija subdominantne funkcije, odnosno pojava miksolidijskog istupanja.
Slicna situacija je i sa molskom lestvicom. Prirodni mol je osnovna vrsta lestvice, u kojoj se
javlja i tzv. frigijska kadenca (ili frigijski obrt) kao harmonizacija gornjeg tetrahorda u

silaznom pokretu. Ova kadenca je u vreme baroka bila cesto u upotrebi u laganim molskim
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stavovima, a narocito u vokalno-instrumentalnim delima i kao popularno sredstvo za
slikanje tuznog, mracnog raspolozenja, pa cak i smrti. U tom slucaju frigijska kadenca bi
bila hromatizovana (pr. 49, 57).%* Upotreba frigijske kadence u slikanjima raspolozenja
proisti¢e iz semantike silaznog pokreta koji generalno konotira tugu, a koris¢enje akorada
na prirodnom Il i VIl stupnju, kao i molske dominante bez dominantnog tritonusa, jos vise

doprinosi toj atmosferi.
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Primer 49. H. Persl, Didona i Enej, Didonin lament, hromatizovana frigijska kadenca-

passus duriusculus

Harmonska i melodijska varijanta molske lestvice ponovo nastaju iz ,harmonskih®,
odnosno ,melodijskih razloga“. U prvom slucaju je to pojava vodice, odnosno dominantnog
tritonusa, a u drugom slucaju rec je o prirodnoj tendenciji ka uzlaznom kretanju i
povisavanju stupnjeva. Varijantni stupnjevi, VI i VIl definisu tip lestvice, pa ih zato ne bi
trebalo smatrati pravim alteracijama. Iz tog razloga Dejan Despi¢ za njih Kkoristi izraz

Jfiksirane (1997) koji je i ovde preuzet.

Kada je rec o ,pravim“ alteracijama, to su pre svega one koje se odnose na
pomeranje Il, Ill ili IV stupnja. Promena Il stupnja pored toga Sto moze biti akordski ton u
nekom od karakteristicnih akorda iz prosirenog tonaliteta - u duru: D/S, VII/S, u molu: VII/D,
D/VII°, moze ukazivati i na mutaciju. Jedan od omiljenih postupaka koji su barokni

kompozitori preuzeli iz renesansne prakse jeste pojava pikardijske terce, kao ,pozitivhog*

¢ Ovakav hromatski pokret u rasponu kvarte naziva se passus duriusculus, za razliku od saltus duriusculus
koji podrazumeva disonantni skok sa retorickim efektom. Javlja se cesto i u okviru kontrapunktskih varijacija
(pasakalje). O semantici pokreta passus duriusculus i povezanosti sa silaznim pokretom koji konotira tugu,
videti vise: Natasa Crnjanski ,Passus balcanicus ili tuzna muzika ima silaznu putanju: prilog proucavanju
Mokranjcevih rukoveti” (2022).
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zavrsetka u kompozicijama pisanim u molskom tonalitetu. Takva pojava je toliko
konvencionalizovana da je iznenadenje predstavljalo kada je durska tonika izostajala na
krajevima molskih kompozicija. Povisen IV stupanj se i u duru i u molu vezuje za akorde
usmerene ka dominanti sa tim sto se u molu javlja i prvi alterovani akord hromatskog tipa -
italijanski akord kao dvostruko umanjeni sekstakord u funkciji -VII/D. Kada je rec o Il
snizenom, on se redovno od baroknog perioda javlja u okviru napolitanskog sekstakorda,

cesce u molu (zbog vec prisutnog VI stupnja koji ulazi u sastav akorda).

Kada su u pitanju lestviéni akordi, u obe lestvice se koriste svi trozvuci, cesée
konsonantni, ali nesto manje trozvuk Ill stupnja, koji je ,problematican“ zbog svoje dvojake
funkcionalnosti - kao zamenika tonike i dominante. Prisutna su i tri glavna c¢etvorozvuka I,
D, VII, dok se ostali javljaju najcesée u sekvenci. Treba ponovo istac¢i vezu disonantnih
akorada, poput umanjenog septakorda u molskom tonalitetu, koji ima funkciju da pojaca
dramatursko dejstvo. Tepari¢ istice da povezivanjem vise ovakvih akorada ,dolazi do
hromatike, koja sa sobom nosi snazno osecanje bola, rezigniranosti“ (Teparic, 2020: 70-71).
Ove situacije su nedvosmislene u muzici sa tekstom, jer postoji naglasena dramatika koju

tekst povlaci, ali je podjednako prisutno i u instrumentalnoj muzici.

Kada je re¢ o promenama tonaliteta, u proseénom baroknom jeziku pronaci c¢e se
modulacija u prvu grupu kvintnog srodstva, odnosno samo oni tonaliteti koji su udaljeni za
jedan predznak navise i nanize (subdominantni i dominantni tonalitet, kao i njihove
paralele). Zato je nacin modulacije najéesce dijatonski uz preznadenje akorada ciljne
subdominantne funkcije. Ova funkcija je najpogodnija za formiranje kadence u ciljnom
tonalitetu (pr. 70, 71), ili pak ciljna dominantna funkcija kada se redovno dodaje septima
akorda, cesto u basu kada nastaje oblik sekundakorda (pr. 67), dok se ciljna tonika nikako
ne preznacuje.®> Veoma Cesto modulira se iz dura u dominantni dur, i iz mola u paralelni
dur. Spomenuto je i karakteristicno miksolidijsko istupanje (istupanje u subdominantni

tonalitet) u razvojnim i zavrsnim odsecima, koje treba uslovno shvatiti i kao Sire shvaéenu

5 Najmanje pogodan akord za preznacenje jeste ciljna tonicna funkcija, pre svega, jer se i dalje slusa u vezi sa
prethodnim tonalitetom. Percipiranje tonike ciljnog tonaliteta u veéini slucajeva ukazuje na tonalni skok.
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subdominantnu funkciju koja Cesto prethodi dominanti, formirajuci tako prolongiranu

autenticnu kadencu na makro planu jednog dela.

Kada je rec o hromatskoj modulaciji, ona je reda pojava od dijatonske, jer ni primena
alteracija nije u punoj meri prisutna, narocito otvorena hromatika. Medutim, bi¢e éesce
prisutna u molskim kompoziciama i delima tzv. ,osecajnog stila“t U proseénom
harmonskom jeziku baroka moze se javiti hromatsko tercno srodstvo, rede promena sklopa

akorda ili dijatonski princip u kome su koristeni akordi iz prosirenog tonaliteta (pr. 68).

Veoma cesta pojava je tonalni skok, Sto je u vezi sa dominirajucom strukturalnom
gradom kompozicija, koje Cesto predstavljaju nizove recenica, od kojih pojedine pocinju
novim tonalitetom. Tonalni skok se primenjuje i kada je re¢ o veoma bliskim tonalitetima
(pr. 66), na primer iz dominantne funkcije mola skok u dominantu ili toniku paralelnog dura,

ili iz tonike dura skok u dominantu paralelnog mola i slicno tome.

Modulacija pomocéu sekvence je veoma cesta u baroku i to putem koriscenja
lestviénih akorada. Silazna sekvenca nanize u kojoj je najcesce postavljen model T-S i jedna
ili dve transpozicije (u molu se tada koristi prirodni mol). Elipticne veze su veoma retke, ali
se moze javiti njen paradigmatski oblik poput veze D7-DS7 ili DD7-D7. Treba istaci da je
sekvenca jedna od najdinamicnijih harmonskih pojava unutar tonaliteta. Ona podrazumeva
mehanicki proces muzickog toka, postavku modela i njegovo prenosenje sa minimum
jednom transpozicijom. U primeru iz Brandenburskog koncerta Bah koristi dijatonske
akorde iz tonaliteta gde se prati sekvenca i model duzine dva takta, ali se primecuju i manji

sekventni odseci u jednom taktu sa preslikavanjem autenti¢nih odnosa: t-s, VII-IlI, VI-Il, D-T.

¢ Najizrazitiji kompozitor ovog stila je Karl Filip Emanuel Bah, drugi sin Johana Sebastijana Baha.

89



pr— p— e L
L | - - - BN

GF F EFsEEIE g I g ann il n lee

S e T s [ g "4 ]
g

LA
'Y
N0

.

9:},52_5 g—%

gt s6 VI 1l \ 116 D------ t

Primer 50. J. S. Bah, Brandenburski koncert br. 2, F-dur, BWV 1047, harmonska sekvenca u

tonalitetu

Naredni primer iz svite prikazuje koriscenje akorada iz prosirenog tonaliteta kao Sto
je dominanta za drugi stupanj: D/Il. Samim tim, vece je prisustvo alterovanih tonova i
hromatike. Model je jedan takt, a uocavamo sekundno-silaznu sekvencu i autenticne

odnose.
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Primer 51. J. S. Bah, Orkestarska svita br. 3, ,Air* BWV 1068, harmonska sekvenca u

prosirenom tonalitetu

U harmonskom jeziku baroka veoma vaznu ulogu ima orgelpunkt koji potice iz
orguljske prakse utemeljene na specificnim izvodacko-tehni¢kim moguénostima tog
instrumenta. Orgelpunkt ili pedal se odnosi na pedalne ili nozne klavijature na kojima se
izvode pretezno najdublji tonovi registra, dok ruke izvode vise deonice. |z toga se moze
zakljuciti da su dugi, pedalni tonovi u skladu sa jednostavnim zadacima za izvodenje
nogama, pa su i ti tonovi uglavnom bili tonika ili dominanta, sto su i dve osnovne funkcije

statike i kinetike u muzickom toku. 1z tog razloga isticanje tonicnog pedala ili statike bice
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rezervisano za pocetak ili kraj muzickog oblika, dok ¢e isticanje dominante pomocu
orgelpunkta kao u primeru iz Bahovog Preludjjuma u c-molu znaciti potenciranje labilnosti
muzickog toka i teZnje ka razresenju. Sire posmatrano, pedal dominante ispred pedala

tonike u zavrsnim odsecima moze se sagledati i kao autenticna kadenca.
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Primer 52. J.S. Bah, Preludijum (i fuga) u c-molu, BWV 549

U baroknim delima treba istaci i funkciju spomenutog miksolidijskog istupanja.
Neretko je istupanje u subdominantnu oblast bio znak ,priblizavanja kraja*, dok vezivanje za
pedal tonike ima plagalni efekat. U veéim, monumentalnim baroknim orguljskim delima
nekada su prisutni pedali na sve tri funkcije: S, D, T, Sto se na makroplanu moze sagledati i
kao potpuna autenti¢na kadenca, a ne izostaje ni bogato figuriranje u melodijskoj deonici.
Isto tako moze biti razradena i harmonija, akordske sintagme koje zanemaruju pedalni ton,

pa se moze javiti i biharmonija, slucajna sazvucja, za barokno doba prilicno avangardna.

Pedalne kvinte imaju jos jednu asocijaciju pored orgulja, a to su gajde, instrument
koji je bio veoma popularan u proslosti u Francuskoj, Skotskoj, Irskoj, pa i na nasem
podneblju. Gajde poticu iz folklora, a njihova upotreba u umetnickoj muzici asocira na
pastoralni zanr. Kompozicija koja je u celosti izgradena na pedalu naziva se Mizet (franc.
Musette = gajde) sto oznacava jednu vrstu gajdi rasirenih u Francuskoj od 16. veka. Mizet je
francuska igra u dvodelnom ili trodelnom taktu, zivahnog tempa, i pastoralnog karaktera, a
igra se uz pomenuti instrument. Igrala se i na francuskim dvorovima, a cesto se javlja i kao
stav svite. Jedan od primera je i ovaj mizet napisan za Anu Magdalenu Bah, drugu Bahovu

suprugu. Mizeta se javlja i kao dubl gavote, kao u Engleskoj sviti br. 3.
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Primer 53. J. S. Bah, Mizet u D-duru, BWV Anh. 126

Interesantno je da se orgelpunkt neretko ritmizuje kao u primeru iz Bahovog
orguljskog preludijuma u h-molu (Pr. 54). Ovakva praksa ce izroditi i jedan poseban vid
polifonije koji nazivamo polifonija na bazi ostinata, koji Sire gledano predstavlja melodiziran

i ritmizovan pedal.
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Primer 54. J. S. Bah, Orguljski preludijum u h-molu (t. 62-64), ritmizovani pedal
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6. Bahov harmonski jezik. Bahov,modernizam*

Prosecan harmonski jezik baroka prisutan je u opusu kompozitora cije stvaralastvo
nije pod veéim uticajem hromatike, te je muzika pretezno dijatonska. Tu spadaju cak i
kompozitori poput Vivaldija (Antonio Vivaldi, 1678-1741), Ramoa, Telemana (Georg Philipp
Telemann, 1681-1767), ali i Hendla. Izuzetak cine oratorijumi i opere, kao i generalno molske
kompozicije, bez obzira na zanr, u kojima se moze sresti i hromatizacija monumentalnog
dijatonskog jezika i neka neobicnija resenja. Povod za smelije harmonske obrte pruzaju
psiholoski i dramaturski razlozi utemeljeni u tekstu. Za razliku od pomenutih kompozitora,
Bahov stil, iako sintetican,’’ bio je pod snaznim uticajem harmonskog jezika i funkcionalnog
misljenja i kada je re¢ o polifonoj, a ne samo homofonoj muzici. Njegov harmonski jezik
oscilira izmedu najednostavnijeg prosecnog baroknog jezika do izuzetno neobicnih
harmonskih resenja pod uticajem hromatike. 1z tog razloga danas se cesto govori o
Bahovom ,modernizmu“ i tome kako je po smelosti bila isuvise avangardna, te je najavila

pozni romantizam, pa cak i savremenu muziku.

Jedan od najvecih svetskih kompozitora roden je 1685. godine i Ziveo je tacno do
polovine 18. veka. O njemu se govori kao o kompozitoru intelektualne dubine i umetnicke
lepote. Dela poput Branderburskih koncerata, Goldberg varijacija, kantata, moteta, pasije,
Mise u h-molu, Muzicke Zrtve, Dobro temperovanog klavira, predstavljaju bisere umetnicke

muzike i danas.

U Bahovoj polifonoj muzici, vertikala je veoma cesto proizvod ,slucajnosti‘, pa se
neobi¢ni Cetvorozvuci u to vreme javljaju pod dejstvom melodijskog kretanja, sa puno
vanakordskih tonova: skretnica, prolaznica i zadrzica. ,Takva sazvuéja u delu najveceg
majstora klasicne polifonije ponekad su izuzetno smela i neobi¢na, nagovestavajudi
'bezobzirnu' linearnost u gradenju muzike mnogo kasnijeg vremena“ (Despi¢, 1997: 56).

Despi¢ govori o nizu neocekivanih slucajnih akorada koji su nesto ¢es¢i u muzici laganog ili

¢7 Sintetican u smislu da zavisi od nacionalnih tradicija, tako je polifonija vezana za nemacki nacionalni stil,
homofonija za koncertantni stil i belkanto (italijanski), ples za galantni stil (francuski) itd.
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umerenog tempa, i homofonim kompozicijama u kojima dolazi do izrazaja ekspresivna uloga
takvih akorada (Isto: 57), ali su isto tako prisutni i u invencijama i fugama. Sa druge strane,
veliki broj tema za fuge i invencije, dakle ve¢ jednoglasne melodije sadrze u sebi hromatska
kretanja (pr. 55) Sto dovodi do cestog koris¢enja vantonalne akordike. Takva tematska

osnova uzrokovaée odgovarajuc¢a harmonska sazvuéja u viseglasnoj fakturi.
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Primer 55. J. S. Bah, Muzicka Zrtva, BWV 1079, tema

Veliki broj tema za fuge i invencije sadrze hromatska kretanja sto dovodi do
koriscenja akorada iz prosirenog tonaliteta, ali i neobicnih cetvorozvuka sa koriscenjem
vanakordskih tonova. Ove pojave pronalaze primenu ne samo u polifonim delima, vec i u
homofono gradenim stavovima. Veliku harmonsku inventivhost pokazuju kompozicije
improvizatorskog karaktera poput preludijuma i fantazija. Tu dolazi do izrazaja ekspresivna
uloga harmonije. Takva uloga ce najvise doéi do izrazaja u sinergiji sa tekstom, u vokalno-
instrumentalnim delima stvarajuéi ,uzbudeni stil“® (it. stile concitato) sto podrazumeva
prelazak iz jedne u drugu disonancu uz ceste umanjene akorde i modulacije. Kada je rec o
lestviénim éetvorozvucima, u odnosu na prosecan harmonski jezik baroka, Bah ¢e relativno
cesto pored glavnih cetvorozvuka upotrebljavati i akorde na |, lll, IV, VI, narocito u sekvenci.
Koris¢enje ovih akorada u sekventnim nizovima postace konvencija tek u narednoj stilskoj

epohi, to jest epohama.

¢ Tvorcem ovog stila smatra se Klaudio Monteverdi.
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Primer 56. J. S. Bah. Dvoglasna invencija u G-duru. Sekvenca sa lestvi¢nim
cetvorozvucima

Alteracije u Bahovom jeziku mogu imati samo figurativhu ulogu, ali mnogo ¢esce imaju
akordsku. U fundusu akorada koji Bah koristi mogu se pronaci i akordi koji se ne javljaju u

prosecnom baroknom jeziku:

1) pored DD, VII/D, DS i VII/S, Bah uvadi i DII, VII/Il i DVI i VII/VI

2) N6 se moze javitii kao Fr 5/3

3) Pored Pé (kao obrtaj 2xU 5/3) u funkciji VII/D, Bah koristi i njegov cetvorozvuk 6/5 i
tvrdo umanjeni u funkciji DD kao prekomerni 4/3.

4) Omiljena frigijska kadenca (obrt) kod Baha je veoma cesto hromatizovana.
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Primer 57. Alterovani akordi hromatskog tipa u Bahovom harmonskom jeziku
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Tri alterovana akorda hromatskog tipa koja Bah upotrebljava jesu dvostruko umanjeni
trozvuk, cetvorozvuk (-VII/D 6, -VII/D 6/5) i tvrdo umanjeni cetvorozvuk (-DD4/3). Ovi
akordi se koriste u obrtajima, jer se u njima nalazi obrtaj hromatskog intervala -
umanjene terce. U pitanju je prekomerna seksta, pa otuda i njihovi nazivi: prekomerni
sekstakord, prekomerni kvintsekstakord i prekomerni terckvartakord. Ovaj interval se
suprotnim pokretom razresava u oktavu narednog akorda - dominante, pa tako i
melodijskim pokretom i harmonskim razresenjem predstavlja najogicniju vezu. Ovim
vezama se takode donekle menja percepcija dominante kao nestabilnog sazvucja, jer
dominanta predstavlja relativno ,stabilno“ razresenje ovih akorada. Ova promena od
nestabilnog ka relativno stabilnom sazvucju svoj puni znacaj dobija u narednim

stilovima, klasicizmu i romantizmu.
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Primer 58. J. S. Bah, Misa u h-molu, ,Crucifixus“. Hromatizovan frigijski obrt - passus

duriusculus
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Primer 58. nastavak

U odnosu na dijatonsku varijantu frigijske kadence ovde se frigijski tetrahord, po
pravilu u basu, popunjava hromatskim tonovima, pa to diktira i odgovaraju¢e harmonske
veze i neobicnije melodijske pokrete (elipticne veze, durska subdominanta, veza D-S). Da je
rec o ekspresivnoj ulozi harmonije svedoci Cinjenica da se ovaj hromatski silazni pokret u
rasponu kvarte naziva passus duriusculus ili lamentirajué¢i (lamento) bas Sto je od
madrigala 16. veka izraz tuge i lamenta u muzici. Lamentirajuci bas je najveéu primenu

nasao u baroku i klasicizmu, pogotovo u operama.

Kada je rec o promenama tonaliteta, Bah najcesce upotrebljava dijatonski princip
modulacije, ali neretko i hromatske i enharmonske modulacije u molskim tonalitetima. Kada
se javi hromatski tip modulacije, najcesce je u pitanju promena sklopa akorda, ali nisu retke
ni tercne veze (prividne i hromatske), kao ni dijatonski princip pri cemu se koriste akordi iz
prosirenog tonaliteta (hromatska modulacija na principu dijatonske). Tonalni skok cest je na

granicama oblika.
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Jedna od najznacajnijih novina u poznom baroku jeste primena enharmonije kao
posledica temperovanog sistema®” i hromatizacije dijatonike. Bah koristi enharmoniju sa
vise smelosti nego njegovi savremenici, narocito u delima improvizaciono-fantazijskog
obelezja. Stoga nije retkost da je upotrebi i u svrhu enharmonske modulacije. Enharmonska
modulacija se vrsi pomoc¢u umanjenog cetvorozvuka i enharmonske zamene tonova koje
omogucavaju da se time dobija ista vrsta akorda. To je omoguceno i time $to zvucno postoje
samo tri umanjena cetvorozvuka, dok ostali predstavljaju njihove ortografske varijante.
Buduéi da se enharmonska modulacija ve¢inom koristi za udaljenije tonalitete, u Bahovim
kompozicijama mozemo uociti i bogatiji tonalni plan, a neretko se ucestale modulacije
desavaju u veoma kratkom muzickom vremenu! 0 enharmonskoj modulaciji se govori samo
kada nisu preznaceni svi tonovi akorda, to jest kada ostaje najmanje jedan ton enharmonski

nepromenjen, jer ce u suprotnoj biti re¢c o enharmonskoj razmeni™ akorada i tonaliteta.

Interesantno je da enharmoniju drugi kompozitori manje upotrebljavaju sve do
polovine 18. veka, dok ¢e kod Baha biti prisutna i kao modulaciono sredstvo, narocCito u
,delima improvizatorsko-fantazijskog obelezja, gde se u znatnoj meri susrecu i 'moderna’

resenja druge vrste* (Despi¢, 1993: 59) (pr. 60).

69 Muzikolog Carls Rozen govori o tome da je u 16. veku bilo odredenih pokusaja da se uspostavi temperovani
sistem, jer je bilo vazno za hromatski pisanu muziku tog vremena, ali on nije postao teoretska baza muzike
sve do 18. veka (Rozen, 1979: 27).

0 Videti str. 146.
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Primer 59. J. S Bah, Misa u h-molu, BWV232, ,Credo“, primer za enharmonsku modulaciju

pomocu umanjenog Cetvorozvuka
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Primer 60. J. S. Bah, Orguljska fantazija i fuga u g-molu, BWV 542 (t. 31-39), upotreba

enharmonije
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Kratke kompozicije, pretezno usmerene na vertikalni i horizontalni harmonski tok
jesu Bahovi prostestantski korali. Smela i neobi¢na sazvucja, neuobicajene akordske veze i
manje konvencionalni melodijski pokreti, kao i hromatika i drugi elementi pronalaze svoju

primenu upravo u koralima.

71.1. Bahove obrade protestantskih korala. Harmonska polifonija

Kreativnost u harmonskom misljenju Bah je najvise ispoljio u obradama
protestantskih korala (preko 400). Protestantske korale cine melodije i tekstovi na
nemackom jeziku, koji se javljaju u vreme reformacije crkve, kada se liturgijske sluzbe
pocinju odvijati na narodnom, a ne latinskom jeziku (u Nemackoj pocetak 16. veka, Martin
Luter). Napevi su uzeti i iz gregorijanskih korala, ali i iz svetovne narodne muzike. Iz tog

razloga ove melodije cesto imaju modalnu osnovu.”

Oblik protestantskog korala je najcesce dvodelan, takozvani bar oblik a a b. To znaci
da se pocetna recenica ili dve ponavljaju sa narednim stihom teksta - versom, dok dalje
sledi nov melodijski odsek. Recenice u koralu su odeljene koronama, odnosno kadencama.
Krajevi recenica su najéesce na tonicnoj ili dominantnoj funkciji (polukadenca), a nesto
neuobicajnija resenja su reda kao sto je varljivi zastanak (pr. 65) ili zastoj na subdominanti

(pr. 64).

Melodije protestantskih korala su se u crkvi izvodile kao jednoglas sa generalbasom (na
orguljama). Posto su takve melodije veoma cesto jednostavne Bah ih je oplemenio
takozvanom harmonskom polifonijom, to jest uvodenjem raznovrsnih figurativnih tonova u
homofonu fakturu.”? Najéesce su to anticipacije, pripremljene zadrzice, skretnice, prolaznice
i anticipacije koje grade i figurativne akorde - uglavnom kvartsekstakorde. Time se deonice

dodatno ,melodiziraju“, homofoni stav se ,polifonizuje”, pa otuda i termin harmonska

" Videti dalje o protestantskom koralu str. 244.
72 Tako harmonska polifonija jeste homofoni stav sa relativno osamostaljenim glasovima u kojima se nalaze
figurativni tonovi.
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polifonija, sto treba razlikovati od prave polifone fakture. U postupku figuriranja primenu
pronalaze sve vrste i podvrste vanakordskih tonova, pri ¢emu je u unutrasnjim glasovima
nesto veca sloboda primene tih tonova u odnosu na basovu deonicu u kojoj se nalaze
uglavnom prolaznice, prolazne zadrzice i skretnice. Moze se uociti i slobodniji tretman
figurativnih tonova kao sto je nota kambijata (ital. nota cambiata), napustena prolaznica s
naknadnim razresenjem sa poretkom intervala 8-7-5-6. Figuracija se uglavnom javlja

naizmenicno u glasovima, ali neretko i u simultanom nastupu.
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Primer 61. Nota kambijata

Figurativni tonovi uglavhom nastupaju naizmenicno stvarajuc¢i komplementaran odnos
deonica. |1z ovog opusa protestantskih korala, nevelikih umetnickih pretenzija, Bah je dao
najinventivniji doprinos u odnosu na kompozitore koji su takode obradivali protestantske
korale.

U koralima se neretko pojavljuje neobican harmonski sled funkcija ili akordi koji deluju
kao osamostaljeni u odnosu na prosecan harmonski jezik baroka, kao sto subdominantni
septakord ili pojava subdominantne funkcije nakon dominante. Zanimljive su i pojave
,zamagljenog tonaliteta“ na pocetku korala ili ambigvitetni harmonski pasazi, kao i upotreba

karakteristicnih motiva koji koralima daju identitet i prepoznatljivost.

7.2. Postupak harmonske analize Bahovih korala
Kao sto je receno, lestvicnu osnovu protestantskih korala ¢ine modusi, zbog cega se

u njihovoj harmonizaciji pojavljuju modalni elementi i pojedine harmonske sintagme koje

nisu karakteristicne za klasicni funkcionalni sistem, poput D-S, S-t, VI-D, D-lll i slicno.
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Najzanimljivije harmonske sintagme se srecu u koralima koji se baziraju na modusima u
kojima tritonus gravitira prema razlicitim stupnjevima (zapravo samo u jonskom gravitira
prema tonicil). Iz tog razloga se u harmonizaciji modalne melodije, tonika dura ili mola ne
mora podudarati sa tonus finalisom modusa. U narednom primeru ilustrovano je kako
melodija dorske lestvice na tonu F u Bahovoj harmonizaciji gravitira ka f-molu, As-duru i c-

molu.
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Primer 62. J. S. Bah, ,Christ, unser Herr, zum Jordan kam Hristos* (Gospod nas dode na

Jordan). Harmonizacija dorske lestvice na tonu F

Kao sto se vidi iz primera pojavljuju se mnoge ,nelogicnosti“ u harmonizaciji, kao sto
su durska subdominanta u molu u vezi sa tonikom, kratka modulacija iz f-mola u As-dur,
veza VI-D ili D-1ll (Sto se moze opravdati tumacenjem VI kao zamenika S funkcije, ili lll kao
zamenik T funkcije), kao i veza molske dominante sa tonikom, sto je ocigledno rezultat
melodijskog pokreta kvarte u basu (t. 3-4). Problem se usloznjava kada se citava prva fraza
protumaci u c-molu buduéi da zavrSava ubedljivom autenticnom kadencom (videti
harmonizaciju u zagradi ispod primera 62). O tonalnom zaokruzenju u c-molu svedoci
zavrsna potpuna autenticna kadenca korala koja se, s obzirom na cinjenicu da je u pitanju

dorski modus na tonu F, isto tako moze protumaciti i kao polukadenca u f-molu (pr. 63).
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Primer 63. J. S. Bah, koral: ,Christ, unser Herr, zum Jordan kam“ (Hristos Gospod nas
dode na Jordan). Zavrsna kadenca.

Tumacenje zavrsne kadence u f-molu (u zagradi) otkriva dorsku kadencu. Slicne situacije se
pojavljuju i u koralima cije melodije su bazirane na frigijskom nizu. U njima je neizbezna
pojava frigijske kadence. U narednom primeru se melodijski niz umesto u e-molu (sa
finalisom E), harmonizuje u a-molu sa zavrsetkom na dominanti. Otvoren harmonski kraj

korala na dominantnoj funkciji”® tako jeste uobicajena pojava (pr. 64).

* Kod Baha se mogu naci i neuobicajnija resenja frigijskog niza, kao $to je zavrsetak na tonici.
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Primer 64. J. S . Bah, koral: ,Christus, der uns selig macht* (Hristos koji nas spasava).
Harmonizacija frigijske lestvice na tonu F
Tritonus u frigijskoj lestvici, koji se nalazi izmedu Il i V stupnja u funkcionalnoj harmoniji
gravitira ka tonalitetu VI stupnja (Sto je u ovom slucaju tonika Des-dura, pr. 64), ili se prvi
frigijski tetrahord cesto tumaci kao gornji tetrahord prirodnog mola subdominante, sto je u
ovom konkretnom slucaju tonalitet b-mola, ujedno i osnovni tonalitet. Interval male terce
izmedu VIl i Il stupnja frigijskog modusa takode omogucuje da se u harmonizaciji melodije
pojavi i tonalitet sedmog stupnja, sto je u ovom slucaju es-mol. To daje Siroku paletu
latentnih harmonskih moguénosti, a ujedno i zanimljive analiticCke opservacije. Jedna takva

se javlja kod pojave Ges-dura pred zavrsni povratak u b-mol. Sire posmatrano, i modulacija
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u es-molu se moze percipirati kao usmerenost ka subdominanti b-mola (miksolidijsko
istupanje). Pa ipak, ubedljivim skokom kvinte D-T u basu sugerisana je nova tonika - ton
Ges. Sa druge strane, usmerenost ka subdominanti b-mola je opravdana cinjenicom sto
¢itav koral zavrsava frigijskom kadencom b-mola, donosedi frigijski niz u deonici diskanta i

interesantan harmonski obrt, od tonike Ges-dura do dominante b-mola (pr. 64, kraj).

Upotrebom harmonske polifonije Bah je u strogoj homofonoj fakturi emancipovao
glasove, dajuci im slobodu i veéi pokret u melodijskom kretanju. Medutim, izvesnu teskocu
pri definisanju akorada i harmonskih funkcija predstavlja upravo prisustvo velikog broja
figurativnih tonova: skretnica, prolaznica, zadrzica i anticipacija. U determinisanju tonova -
da li pripadaju akordu ili ne, kljucnu ulogu ima logicnost harmonskog toka, premda izvesno
prvenstvo akordskog tona imaju oni koji se nalaze na naglasenim i relativho naglasenim
metrickim delovima, kao i jedinicama otkucaja u odnosu na druge tonove. U mnogim
slucajevima, pogresno odreden akordski ton moze dovesti do nelogicnih resenja. Generalno
treba izbegavati princip da se sa svakom promenom tona tumaci novi akord. Naprotiv,
akordske strukture treba posmatrati na sirem harmonskom planu, u skladu sa harmonskim

ritmom, te grupisati tonove u okviru iste funkcije, ukoliko je to moguce.”
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Primer 65. J.S. Bah, ,Freu’ Dich sehr, 0 meine Seele*’” (Raduj se mnogo, duso moja)

4 Qvaj princip je sustinski reverzibilan u odnosu na Bahov koncept primene harmonske polifonije. Bah je
polazio od harmonskog ,kostura“, Cistih akorada, te je glasove postupno figurirao, dok se pri analizi najpre
weliminisu* figurativni tonovi kako bi se doslo do harmonskog ,kostura“.

> U zagradi se nalazi manje logicno resenje gde se pojedinacno tumace akordi VIl i V stupnja za
subdominantu, iako oba ulaze u sastav DS7. Isto tako se septima u basu u okviru dominante u pretposlednjem
taktu moze tumaciti i kao prolaznica i kao akordski ton koji formira D2, Sto spada u manir korala.
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Korali su strukturirani tako da gotovo svaka fraza pocinje u novom tonalitetu. 1z tog razloga
jedan od klju¢nih elemenata pri analizi biée posmatranje muzickog toka ,od fraze do fraze*,
a ne ,od akorda do akorda“. Na taj nacin ¢e se pruziti jasna slika pravca harmonskog toka i
ujedno resiti moguce dileme u vezi sa tonikalizacijom i modulacijom. Jedan od najéescih
vidova promene tonaliteta u protestantskim koralima jeste pomocu tonalnog skoka koji
uobicajeno prati i promena registra (iako moze i izostati). U primeru 64 uocavamo
modulaciju iz es-mola u b-mol (t. 8) koja se moze tumaciti i kao hromatska modulacija
pomocu promene sklopa akorda (B-D-F, B-Des-F), medutim javlja se promena registra i
unakrsnica izmedu alta i tenora (D-Des), te izostaje prava otvorena hromatika u istom
glasu, sto sve ukazuje na tonalni skok. Ovaj tip promene tonaliteta je primenjen cak i kod

veoma bliskih tonaliteta kao sto su paralelni, ali se rede javlja unutar fraze.
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Primer 66. J.S. Bah, 49. ,Freu’ Dich sehr, 0 meine Seele“ (Raduj se mnogo, duso moja)
tonalni skok

U prethodnom primeru dijatonski princip nije mogug, jer bi bila preznaéena ciljna tonika (C-

dur). U ovom slucaju tonalni skok je jedino moguce tumacenije.

Prepoznavanje modulacije se vrsi iskljucivo identifikovanjem moduliraju¢eg akorda, to
jest akorda koji definise ciljni tonalitet, jer uvodi novi predznak koji postaje stalan (pr. 67).
To znaci da se modulacija vrsi tacno ispred modulirajuceg akorda koji je najcesce ciljna
subdominantna funkcija. Rec¢ je o dijatonskom principu modulacije sa preznacenjem

lestvicnih akorada polaznog i ciljnog tonaliteta. Kljuénu ulogu prilikom dijatonske
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modulacije vrsi poznavanje mnogostranosti akorada, kao i prepoznavanje tachog mesta
modulacije. Ukoliko nema drugih pokazatelja (otvorene hromatike i vrste akorada kao sto je
umanjeni septakord) modulacija je najverovatnije dijatonska, a resava se lociranjem

modulirajuceg akorda (pr. 67).
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Primer 7. J.S.Bach, Koral: ,So gibst Du nun, Mein Jesu, Gute Nacht“ (Dakle, Isuse moj, ti
reci laku no¢), (MA-modulirajuci akord)
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Prethodni primer ilustruje tipicne harmonske pojave prilikom modulacije. Pre svega,
tu je pojava modulirajuéeg akorda (D ciljnog tonaliteta) prilikom modulacije iz g-mola u B-
dur, te se preznacenje vrsi na akordu pre modulirajuceg (ciljni Il stupanj). Pojava
moduliraju¢eg akorda nekada nece biti ocigledna, narocito ako su u pitanju veoma bliski
tonaliteti, pa on moze i sasvim da izostane. U nedostatku moduliraju¢eg akorda, paznja se
vise obraca na tzv. melodijsko kretanje i ponasanje kritiénih tonova (npr. VIl stupanj se vise
,he ponasa“ kao vodica zbog silaznog kretanja). U ovom primeru ,zamagljena“ je modulacija
iz B-dura u d-mol (kraj drugog reda) gde se tek iz melodijskog kretanja (diskant D-E-F)
uocava da je novi tonalitet ve¢ poceo. Buduci da je re¢ o ponovljenom akordu sa korone
(tonika B-dura) ne moze biti reci o tonalnom skoku (nema ni promene registra), kao ni o
modulaciji na koroni (o tome vise reci u daljem tekstu), vec o jasnoj dijatonskoj modulaciji
na pocetku fraze. Prilikom modulacije u subdominantni tonalitet (F-B, d-g) preznacenje se
vrsi na isti nacin i to preznacenjem tonike u dominantu, pri ¢emu se ve¢ kao sledeéi korak
harmonskog toka pojavljuje septima akorda, u oba slucaja kao prolaznica u basu gradedi
sekundakord. Ovaj harmonski postupak spada u standardne procedure, pa ¢ak i u manir
velikog kompozitora. Najzad, narocito interesantno tumacenje predstavljaju dva tonalna
skoka, iako se akordi na granici tonaliteta mogu dovesti u hromatsku relaciju. Prvi put (t. 5)
javlja se modulacija u paralelni tonalitet, iz B-dur u g-mol i dva akorda na granici tonaliteta
su u hromatskoj tercnoj vezi (B-D-F i D-Fis-A). Bududi da izostaje otvorena hromatika, ovaj
momenat je logicnije tumaciti kao tonalni skok, sto potkrepljuje i njegova zvucna percepcija.
Drugi put je to ¢ak uocljivije (t. 7), jer se menja i registar na prelasku iz g-mola u F-dur, a
izmedu akorada (d-fis-a i d-f-a koji bi se drugacije tumacio kao promena sklopa akorda)

nalazi se i pauza kojom su tonaliteti i ,fizicki odvojeni.

Prilikom prave hromatske modulacije uglavhom se pojavljuje otvorena hromatika

kao signal za relaciju izmedu dva akorda, to jest dva tonaliteta.
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Primer 68. J.S. Bah, 49. ,Freu’ Dich sehr, 0 meine Seele* (Raduj se mnogo, duso moja),
hromatska modulacija

U modulaciji iz d-mola u C-dur sa jasnom hromatskom tercnom vezom izmedu dva
akorda pojavljuje se otvorena hromatika koja ce u prethodnoj hromatskoj modulaciji, iz F-
dura u d-mol, izostati. Medutim, modulacija se ipak tumaci kao hromatska iz vise razloga.
Prvo, izostaje promena registra koja bi ukazivala na tonalni skok (Cinjenica je da se tonalni
skok zaista retko pojavljuje tokom odvijanja fraze). Drugo, dijatonska modulacija je takode
nelogi¢na (npr. da se tonika F dura preznaci u lll?), jer bi se uzastopno javila dva tipa
lestvice, prirodni i harmonski d-mol. Treba voditi racuna da se na granicama tonaliteta
(poslednji akord polaznog i prvi akord ciljnog) nalaze samo lestvi¢ni akordi, to jest, prilikom
prave hromatske modulacije se ne upotrebljavaju akordi iz prosirenog tonaliteta, jer bi to
pruzalo bezbroj moguénosti za modulaciju koje nisu zvucno, ni teorijski podrzane (!) Drugim

recima, hromatika dobija svoju punu logiku jedino u okviru dijatonike!

Enharmonska modulacija nije ¢esta pojava u protestantskim koralima, jer je barok
vreme u kome je temperovani sistem tek zaziveo i vreme u kome se hromatika ne koristi u
punoj meri od strane baroknih kompozitora. Ukoliko se javi, enharmonska modulacija se
najcesce izvodi pomocu enharmonske zamene tonova umanjenog septakorda i njegove
mnogostranosti. Posebnu ulogu imaju i prolazni tonaliteti bez ili sa potvrdom, koji kako im

ime kaze imaju funkciju povezivanja dva tonaliteta.
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Primer 69. J. S Bah, Koral ,Ach Gott und Herr“ (Ah, Gospode i Gospodine), enharmonska

modulacija
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Primer 70. J. S. Bah: ,Ach, bleib bei uns, Herr, Jesu Christ (Ah, ostani uz nas, Isuse
Hriste), prolazni tonalitet

Gotovo u svim primerima moze se primetiti da svaka nova fraza podrazumeva i
promenu tonaliteta. Pri tome treba svakako izbeéi modulaciju na koroni, jer ova mesta
predstavljaju stabilne zastoje, ¢vrste granice koje se tonalno dovode u vezu sa prethodnom
frazom. U mnogim situacijama javlja se ,neobican“ harmonski ritam ili akordi koji deluju kao
osamostaljeni u odnosu na prosecan harmonski jezik baroka, pa cak i harmonskog jezika
naredne epohe. Jedan od takvih je subdominantni septakord (pr. 63 Christ unser) ili pojava
subdominante posle dominante (pr. 68). Ova poslednja situacija je ipak opravdana
cinjenicom da se tonovi dominante ponasaju kao prolazni, dok je sama funkcija dominante

zapravo skretnicna, jer se nalazi izmedu dve subdominante (otuda i D u zagradi). Zapravo
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su najinteresantniji korali oni kod kojih se na pocetku pojavljuje ,zamagljen“’* tonalitet ili
ambigvitetni harmonski pasazi, jer je moguce dvojako tumacenje. Naredna dva primera to

ilustruju.
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Primer 71. J. S. Bach, ,Erschienen Ist Der Herrlich’ Tag“ (Divan dan je objavljen),
zamagljen tonalitet
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Primer 72. J. S Bach, ,Christ lag in Todesbanden* (Hrist je leZao u samrtnim okovima),
zamagljen tonalitet

U oba korala se modulira odmah na prvom akordu, premda bi se moglo tumadciti i Sire,

da pocinju subdominantnom funkcijom. Prvo resenje moze imati prednost zbog tonalne

6 0 zamagljenom tonalitetu govori Dejan Despi¢ u vezi sa harmonskim jezikom romantizma i pocetnim
muzi¢kim izlaganjem kao njegovoj opstoj labilnosti nasuprot ekspozicionoj praksi klasi¢ara. Up. Despi¢, 1997:
188.
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zaokruzenosti, u prvom slucaju je u pitanju fis-mol, u drugom e-mol. U prvom primeru je
postojala mogucnost i za raniju modulaciju u H-dur, medutim, zvuéno se potvrduje prvo
posredni E-dur. Logicno je i to da se isti nacin modulacije (tonika postaje subdominanta)
prenosi i na sledecu dijatonsku modulaciju, iz H-dura u fis- mol. U istom primeru se nalazi
ilustracija dijatonskih modulacija sa koriséenjem ciljne subdominantne funkcije (I, S).
Skre¢emo paznju da predznaci ne moraju odgovarati tonalitetu u tradicionalnom smislu
reci, tako da definisu vrstu lestviéno-tonalne strukture, veé¢ tome daju doprinos i akordski

sklopovi i funkcionalne veze medu njima.

U drugom koralu u e-molu (pr. 72), takode postoji minimum dva moguéa harmonska
tumacenja pocetka. U pitanju je jambski pocetak koji u tradicionalnom dur-mol sistemu
gotovo sigurno ne bi podrazumevao pojavu tonicne funkcije, pa ni subdominantne, vec
dominantne. U tom smislu, treba ukazati i na metro-ritmicke nelogi¢nosti u koralima koje
poticu iz njihovog nemenzuralnog porekla. Naime gregorijanske melodije na kojima pocivaju
protestantski korali nisu bili pisani u menzuri, u ,meri“, sa takticama, ve¢ su one dodate
kasnije. U nemenzuralnoj notaciji postojalo je jednostavno pravilo da duze notne vrednosti
imaju naglasak, a krace nemaju. Postavljanje menzure ili ,mere za muziku* uramilo je
muzicki tok i dovelo do ovakvih situacija koje nisu retke u protestantskim koralima. Mozemo
zakljuciti da su ovakvi i slicni primeri poput modulacije na prvom akordu, pocetak na
subdominantnoj funkciji, zavrsetak korala na dominanti, neobicna sazvucja,.. sa jedne
strane dokaz Bahove inventivnosti, a sa druge odraz modalnih obelezja. Bahovi korali su
uglavnom tonalno zaokruzeni - pocetak i zavrsetak korala je u istom tonalitetu, ali povratak

u osnovni tonalitet nekada moze i da izostane.

Generalno se moze uociti da Bah u istom koralu veoma cesto koristi isti princip
modulacije, narocito prilikom povratka u pocetni (ili prethodni) tonalitet. U primeru 72 je
neobi¢an i harmonski ritam koji se pojavljuje u e-molu, jer su u pitanju akordi prirodnog
mola (VII- i lllo), ali bez realizacije frigijske kadence. Pritom, Vll- deluje i kao dominanta za
lll. Prvo resenje ima prednost zbog tonalne zaokruzenosti (koral se zavrsava pikardijskom

tercom na tonici e-mola).
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Ukratko, saveti za analizu korala bi bili sledeci:

Odredenje modalne osnove lestvice i mesta tritonusa, kao i njegove gravitacije
(nepodudarnost predznaka)

Analiza korala ,od fraze do fraze“, a ne ,od akorda do akorda*“

Nakon slusanja belezenje funkcija na koronama

Moguca pojava ,zamagljenog tonaliteta“ na pocetku i modulacije na prvom akordu
Tonalna zaokruzenost ima prednost prilikom izbora tonaliteta (to jest tonalitet
kojim je koral zapoceo najcesce je tonalitet kojim se koral zavrsava, ali ima i
izuzetakal)

Harmonska polifonija - odluka koji ton ce se shvatiti kao akordski, a koji kao
figurativni (prolaznice, skretnice, zadrzice, anticipacije)

Ne menjati funkciju sa svakom promenom tona

Akordske strukture treba sire posmatrati i grupisati tonove iste funkcije -
trazenje harmonskog kostura po principu

Bez modulacije na koronama

Veoma cesto nova fraza pocinje u novom tonalitetu

Na granicama fraza cest tonalni skok

Modulacije su najcesce dijatonske i hromatske, rede enharmonske

Prilikom dijatonske modulacije ne preznacuje se ciljna tonika

Prilikom modulacije vazno je i melodijsko kretanje i ponasanje kriticnih tonova
(npr. uocava se da se vodica vise ne ponasa kao vodica zbog silaznog kretanja).
Hromatska modulacija ne mora uvek da podrazumeva otvorenu hromatiku

Hromatska modulacija: na granicama tonaliteta (poslednji akord polaznog i prvi
akord ciljnog) nalaze samo lestvicni akordi

Posebnu draz ovim koralima daju specificni melodijski ili harmonski elementi kojima

Bah obelezava svaki pojedinacni koral, gotovo kreirajuéi neku vrstu lajtmotiva (u sadejstvu

sa tekstom). To mogu biti karakteristicne kadence u kojima se pojavljuje uvek ista figuracija

(npr. 6-5 u koralu ,So gibst“, anticipacija u ,Christ, unser herr*), specificni intervali (npr.
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sekunda u koralu ,Ach Gott, erhér' mein Seufzen*) i drugo. Ta obelezja kreiraju identitet

korala i obezbeduju prepoznatljivost.

8. Harmonska sredstva ranog klasicizma
i razvijenog klasicnog stila

Paralelno sa zavrsetkom barokne epohe, pocetkom 18. veka razvija se stil koji po
svim svojim karakteristikama najavljuje narednu epohu klasicizma. Ovaj period se uopsteno
naziva pretklasicizmom, iako se unutar njega mogu diferencirati stilovi kao sto su rokoko ili
galantni stil sa jedne strane, i tzv. osecajni stil sa druge. Kada je rec o rokokou, u odnosu na
barok moze se uociti: 1) pojednostavljivanje fakture (za razliku od orguljskog zvuka i
monumentalnosti), 2) pretezno dijatonski harmonski jezik; 3) dominacija zanrova za solo
instrumente, narocito za cembalo 4) razvoj kamerne muzike i koncertnog Zzanra 5)

melodijski ornamenti i kitnjaste figuracije koje su transponovane iz arhitekture.

Premda rokoko traje gotovo do kraja 18. veka, harmonski vokabular ostaje u domenu
baroka. Najvise se koriste dijatonski akordi, a tonalni plan se zasniva na tonalitetima iz |
grupe kvintnog srodstva (modulacije cak Cesto izostaju). Najznacajniji predstavnici rokoko
stila su Fransoa Kupren (Francois Couperin, 1668-1733) i Domeniko Skarlati kod kojih se
mogu pronaci i neka zanimljivija harmonska resenja za to vreme. Kupren je bio klavsenista,
kompozitor, orguljas i pedagog, pa je cak ostavio i jedno znacajno teoretsko delo o sviranju
na klavsenu Umetnost sviranja na klavsenu (,L'art de toucher le clavecin*) iz 1713. godine.
Tom instrumentu je posvetio 27 svita koje su zasnovane na homofoniji i baroknom
viseglasju sa karakteristicnim melodijama finih ukrasa i ritma francuskih lautista. Po ovom
kompozitoru dat je naziv rondu sa kupletima” (fr. couple!) kojeg je cesto primenjivao kao

oblik svojih kompozicija.” ltalijanski kompozitor Skarlati je bio izvrstan cembalista koji je

" Videti Barokni ili Kuprenov rondo, str. 222.
78 Videti deo Ill Muzicke forme.
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cembalu namenio cak 555 kompozicija. Premda je komponovao i opere i crkvenu muziku,
najbrojnije su kompozicije za cembalo napisane u ranom sonatnom obliku sa dve tonalno
suprotstavljene teme u ekspoziciji, razvojnim delom sa prvom temom i reprizom druge
teme. Ta forma ¢e biti nazvana po njemu Skarlatijev sonatni oblik.”” Omiljeno sredstvo za
postizanje kontrasta bazirano je na odnosu dura i mola kao najava klasicizma i principa

tematskog dualizma.
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Primer 73. D. Skarlati, Sonata u h-molu, K. 408, pocetak (t. 1-20)

" Videti Skarlatjjev sonatni oblik, str. 236. Po ovom kompozitoru nose naziv i paralelne kvinte (Skarlatijeve
kvinte) koje nastaju pri vezi kvintekstakorda ili terckvartakorda VIl stupnja sa | stupnjem, kada se izmedu dva
susedna glasa formiraju kvinte koje su dozovoljene u strogom stilu.
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Ovaj kompozitor je uneo mnoge novine u tehniku sviranja na cembalu, kao sto su
ukrstanje ruku, smeli skokovi i paralelne terce, sekste i oktave u jednoj ruci, sto je za

vreme u kome je ziveo predstavljalo revolucionarni pomak u komponovanju i izvodastvu.

Osecajni stil se razvija paralelno sa rokokoom (Il polovina 18. veka) i u odnosu na
njega pokazuje izvesne kreativhe slobode u pogledu forme, harmonije, melodike i drugog.
On podseca na ranoromanticarske kompozicije u kojima dominira harmonska napetost,
izrazita ekspresivnost i hromatizacija. Jedan od najznacajnijih predstavnika ovog stila je
Bahov sin Karl Filip Emanuel (Carl Philipp Emanuel Bach, 1714-1788) koji je upotrebljavao
obilje ukrasa, fermata, pauza i improvizaciju, a sve u cilju ozivljavanja melodije i njene
ekspresivnosti. Za njega su cak karakteristicni i enharmonski obrti. Zbog svih ovih
elemenata K. F. Bah predstavlja neobi¢nu, revolucionarnu pojavu svog razdoblja.
Komponovao je instrumentalnu muziku, fantazije, sonate, tokate, koncerte za klavsen i

kamerna dela.

Period klasicizma traje od polovine 18. veka do prve dve decenije 19. veka. Najcesce
se kao granica sa romantizmom uzima godina smrti Betovena (1827). Smatra se osnovom
ucenog stila u muzickom obrazovanju, jer su se tokom klasicne epohe desile mnoge
znacajne pojave u istoriji muzike koje su utemeljile one elemente koje cine osnovu
umetnicke muzike kao sto su odredene muzicke forme, zanrovi ili harmonski jezik i
usavrsavanje instrumenata. Glukova reforma opere, razvoj komicne opere, usavrsavanje
instrumenata i instrumentalne muzike (klavir), monodija, razvoj simfonije (manhajmska
skola), gudackog kvarteta, koncerta, simfonije, utemeljenje sonatne forme i drugih muzickih
oblika, stvaralastvo Hajdna, Mocarta i Betovena predstavljaju najvaznije elemente
klasicizma. Za razliku od baroka, klasicizam je znacio povratak jednostavnosti, ali ne u
pezorativhom smislu, ve¢ u smislu svedenijih tendencija u odnosu na viseslojnost polifonije
baroka i kompozicija monumentalnog karaktera. U klasicizmu dominira homofona faktura i
arhitektonsko nacelo u gradi melodije i forme, kao i muzicki oblik. Harmonska komponenta
postaje sve vaznije sredstvo izraza i vazan cinilac fundiranja muzicke gramatike. To se

narocito uoc¢ava u kadencama (znaci za interpunkciju), na pocecima i krajevima (signal
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pocetka, signal kraja), na tonalnom planu cija se organizacija poklapa sa granicama forme, i

drugo.

Harmonski jezik ranog klasicizma koji, izmedu ostalog, neguju i kompozitori
manhajmske Skole® identi¢an je jeziku mladog Mocarta. Medutim, mogu se pronaci nesto
slobodnija resenja na podrucju vokalno-instrumentalnog zanra (operi) u smislu koriscenja
sazvucja za podvlacenje teksta i kreiranje dramaturgije dela. Sa tim u vezi, koriste se nesto
raznovrsniji septakordi i modulacije u odnosu na barok. ,Kao najveca promena u tonalnosti
18. veka nastaje, delimicno pod uticajem upravo ustanovljenog temperovanog sistema, nova
naglasena suprotnost tonike i dominante, koja je ranije bila mnogo slabija. Kadence su ipak
bile formirane u 17. veku sa dominantnim ili subdominantnim kvintakordima“ (Rozen, 1979:
27). Harmonski jezik zrelog klasi¢nog stila ne donosi novine kada je re¢ o lestvichim
akordima, jer njih uspostavlja ve¢ barokna epoha (sve lestviéne trozvuke i tri glavna
cetvorozvuka). Ono Sto je novima jeste da se cetvorozvuci na |, Ill, IV i VI nece javiti samo
kao figurativni akordi sa zadrzicama, vec i kao samostalni akordi unutar sekvence prividno
dominantnih odnosa, cime se dobija zvucno mnogo interesantniji rezultat u odnosu na
analognu elipsu. U prvom slucaju ,zvuce“ akordi razlicitog intervalskog sastava (mali
molski, veliki durski,...) dok se u drugom slucaju nizu iskljucivo mali durski ¢etvorozvuci.

Zacetke toga pronalazimo jos u muzickom jeziku Johana Sebastijana Baha (pr. 56)

Primena moldura (harmonskog dura) sa snizenim VI stupnjem Kkoristi se u
visezvucima: VII7 i D9. Petozvuk se sve cesce koristi. Najvaznije promene desile su se
dejstvom hromatike na podrucju vantonalnih akorada i Sirenja tonaliteta. Samim tim

otvorile su se ve¢e mogucnosti za nacine promene tonaliteta.

8 RecC je o grupi kompozitora iz ranog klasicnog perioda koji su komponovali za orkestar u Manhajmu.
Predvodnikom ove Skole smatra se ceski kompozitor Johan Stamic (Johann Stamitz, 1717-1757). Kompozitori
manhajmske Skole su uveli niz novina u simfonijsku muziku poput iznenadnog kresenda i diminuenda. Jedan
od omiljenih muzickih znakova koje upotrebljavaju kompozitori ove skole je tzv manhajmska raketa (uzlazni
melodijski gest koji sadrzi arpediranje akorda u sadejstvu sa kresSendom).
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DUR

MOL

Prirodni dur kao lestviéna osnova

Moldur (s funkcija tritonus), kod akorada VII7, D9.
Mel.dur - iz melodijskih razloga, miksolodijsko
istupanje.

Subdominanta moze biti i durska i molska.

Harmonski mol kao lestvicha osnova
Prirodni molodt ka D
Melodijski mol-od D ka t

U prirodnom molu frigijska kadenca ili frigijski
obrt.

Fiksirane alteracije: VI>, ViI>

Prave alteracije: II>, llI>, V<

1> u N6

Ostale alteracije u okviru alterovanih akorada i
figurativno

Fiksirane alteracije: Vi<, Vli<

Prave alteracije: II>, lll<, V<

II>u N6

Ostale alteracije u okviru alterovanih akorada i
figurativno

Trozvuci: na svim stupnjevima

Cetvorozvuci: Il, D, VII (glavni)

Ostali se mogu pojaviti figurativno ili u sekvenci
Petozvuk: D9 i obrtaji

Trozvuci: na svim stupnjevima

Cetvorozvuci: Il, D, VII (glavni)

Ostali se mogu pojaviti figurativno ili u sekvenci
Petozvuk: D9 i obrtaji

Vantonalni trozvuci: N6, +D, SS, sS.
Varijantni akordi: lllv, Viv

Vantonalni cetvorozvuci usmereni ka svim
stupnjevima, vantonalne dominante i zamenici
DN, DF- dominanta za napolitanski ili frigijski

Alterovani akordi hromatskog tipa: italijanski,
nemacki, francuski akord usmereni ka D, mali
prekomerni +D7, +Ds

Umanjeni cetvorozvuci nedominantne funkcije
ll<, Vi<

Vantonalni trozvuci: N6
Varijantni akordi: lllv, Viv

Vantonalni cCetvorozvuci usmereni ka svim
stupnjevima, vantonalne dominante i zamenici
DN, DF- dominanta za napolitanski ili frigijski
¢e$ce u molu

Alterovani akordi hromatskog tipa: italijanski,
nemacki, francuski akord usmereni ka D, +Ds

Umanjeni cetvorozvuci nedominantne funkcije
Vi< (dvostruko poviseni VI u molu)

Tabela. 3. Fundus akorada prosirenog klasicnog tonaliteta

Kao Sto vidimo iz tabele, u duru se, pored akorada koji se utvrduju jos u baroku: DD,

VII/D, DS, VII/S pocinju koristiti vantonalne dominante i zamenici za Il, Ill i VI, kao i prva

vantonalna subdominanta: SS ili sS. U molu disonantni akordi nemaju svoje dominante (Il

stupanj se retko javlja kao molski), ali se zato sve cesée pojavljuje dominanta za

napolitanski sekstakord - DN, odnosno frigijski trozvuk - DF. Javljaju se dominante za lll, VI

i VIl prirodni, medutim one ne uvode znacajnije nestabilne alteracije.

0d alterovanih akorada dijatonskog tipa javlja se frigijski (Fr) i napolitanski (N6), pa

samim tim i pomenute njihove dominante. Sa varijantnim akordima na Ill i VI stupnju uocava
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se zacetak buduceg medijantnog sistema. U klasicizmu se javljaju isti alterovani akordi
hromatskog tipa kao u baroku - akordi koji sadrze interval prekomerne sekste - pé. To su
prekomerni sekstakord (Pé) ,italijanski“, prekomerni kvintsekstakord (P6/5) ,nemacki“ kao
prvi obrtaj dvostruko umanjenog akorda u funkciji zamenika dominantine dominante (VII/D),
i prekomerni terckvartakord (P4/3) ,francuski, kao drugi obrtaj tvrdo umanjenog

septakorda u funkciji dominantine dominante (DD). Sve cesce ovi akordi su prisutni i u

durskim tonalitetima.
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Primer 74. V. A. Mocart, Sonata za klavir u a-molu, KV 310 (t. 73), obelezen ,nemacki“ akord

U klasicizmu se jos javlja prekomerna dominanta (+D), odnosno mali prekomerni (+D7) i isti
taj akord u funkciji dominante za subdominantu (+DS) (tonicni trozvuk sa povisenom 5).

Kada je rec o trozvucnoj varijanti akorda, on spada u alterovane akorde dijatonskog tipa i

redovno se neposredno razresava u toniku.
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Primer 75. L.V.Betoven, Klavirski koncert br. 3, c-mol, Ill stav, op. 37, | stav, +D kao trozvuk
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Posebnu grupu cine takozvani umanjeni ¢etvorozvuci nedominantne funkcije® na ll< i
Vi< koji nemaju samostalnu, ve¢ figurativhu ulogu pri éemu se izuzetno vezuju za akord

tonike i dominante i razresavaju u susedni nizi stupanj (pr. 85).

9. Dinamika prosirenog tonaliteta

U prethodnom odeljku je ukratko veé bilo reci o harmonskog vokabularu prosecnog
jezika klasicizma. Poznavanje tog vokabulara presudno je za razumevanje, percepciju,
analizu i izvodenje kompozicija koje pripadaju ovoj epohi. Kao sSto je receno, prosireni
tonalitet odnosi se na trodimenzionalni sistem u kome dolazi do tonikalizacije stupnjeva
pomocu vantonalnih akorada. U procesu tonikalizacije najvazniju ulogu imaju tritonusi i to
alteracioni tritonusi (Despic, 1997: 28) koji se obrazuju alterovanim tonovima koji ne
pripadaju lestvici. Ovi tritonusi usmeravaju muzicki tok u odredenom pravcu - prema
odredenoj funkciji, to jest stupnju, te obogacuju tonalitet nekim ,novim kretanjima“ u odnosu
na osnovni sintagmatski niz T-S-D-T. Ne treba izgubiti iz vida, medutim, da se sve
tonikalizacije unutar prosirenog tonaliteta vrse bas po ugledu na postojece veze u

tonalitetu. Tako pandan varljivoj kadenci D-VI, moze biti sledeca veza: D/II-VII i sli¢no.

lako se od polovine 18. do polovine 19. veka moze pratiti sirenje podrucja funkcionalne
tonalnosti, zapravo je tek sa poznim romantizmom, dakle krajem 19. veka, doslo do
totalizacije prosirenog tonaliteta, u kome je svaki akord tercne strukture teoretski objasnijiv!
Drugim recima, stiglo se ,pred vrata atonalnosti“ (Despi¢, 1987: 252). Taj razvoj se moze
pratiti ,po liniji vantonalnih odnosa, prozimanja istoimenih i paralelnih lestvica sve do
neodredenosti roda, hromatskog i prividnog tercnog srodstva i medijantike koja na njemu
pociva, i najzad kroz polarne akordske odnose* (Despi¢, 1987: 248). U vezi sa tim, vide¢emo
da ¢e veé klasicizam uspostaviti liniju razvoja medijantike sa varijantnim akordima (pr. 77).

Despi¢ o ovim akordima kaze da su ,samo jedan uzi, i hronoloski raniji, vid medijantike, koji

8 Videti vise str. 128.
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ipak, bar u nekim slucajevima, moze da se analiti¢ki izdvoji i diferencira od nje* (Despic,
1987: 250), pa kasnije zakljucuje ,prakticno je svejedno, i nebitno, da li ¢e se odredeni akord
oznaciti kao varijantni, ili kao medijantni“ (Isto), sto naravno vazi za romantizam, dok u

klasicizmu takvih dilema nema, jer nema ni medijantnih funkcija.
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Primer 77. L. V. Betoven, Sonata za klavir u Es-duru, op. 81a, | stav, Vlv u varljivoj kadenci

Varijantni akordi su akordi na Ill i VI stupnju pozajmljeni iz istoimenog tonaliteta suprotnog
roda. Njihova primarna funkcija (kao i kod svih medijanti) jeste da vrse funkciju zamenika
odredenog akorda, u ovom slucaju tonike. Zapravo se ovi akordi pojavljuju na onim
mestima gde bismo ocekivali toniku, to jest njegove lestvicne zamenike, Ill i VI. Srazmerno
je Cesta pojava da se u duru pojavi Vlv u varljivoj kadenci (pr. 77) ¢ime se ponekad
signalizira priblizavanje napolitanskoj sferi. Uz dodavanje male septime ovom akordu, vrsi
se tonikalizacija napolitanskog sekstakorda. Pojava varijantnih akorada ,obogacuje
raspolozivi harmonski fond tonaliteta, a da sam tonalitet ne narusava: posle nekog
varijantnog akorda muzicki tok nastavlja u dotadasnjem tonalitetu i dotadasnjem tonskom
rodu“ (Despic, 1987: 216).

Postoje elementi koji mogu podupreti analiticke odluke pri harmonskoj analizi u kojoj
su moguca visestruka tumacenja. Tu Despic¢ (1987) isti¢e kao glavne kriterijume: 1. sastav
akorda (npr. vantonalne dominante ce pre biti cetvorozvuci nego trozvuci), 2. razresenje,
odnosno veza alterovanog akorda sa narednim akordom, i 3. odnos prema okolhim

akordima, stepen emancipacije se poveéava sa prisustvom hromatike.
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Sasvim specificne veze mogu se stvoriti nizanjem malih durskih septakorada, koji
nesumnjivo referisu dominantnu funkciju. Ukoliko se javi njihov lancani niz, bez razresenja,
nastaje tzv. elipsa, ® to jest elipticne akordske veze. Specifichost elipse lezi u smenjivanju
terce jednog akorda i septime drugog (ukoliko govorimo o osnovnim oblicima -
septakordima), sto proizvodi hromatski niz u jednom glasu. Iz ovoga proizilazi i druga
specificnost, a to je da se terce akorda (vodice) ne razresavaju, ve¢ se vrsi njihova
realteracija. Radi boljeg vodenja glasova najéesce se smenjuju obrtaji akorada, npr. 7 i 4/3
ili 6/5 i 2 (pr. 78), dok ce se kod niza septakorada smenjivati potpun i nepotpun akord
(izostavlja se kvinta). Harmonsko tumacenje ovog niza moze biti dvojako. Najcesée ce
harmonsko tumacenje zavisiti od samog kraja elipse, te ukoliko cilj elipse nije modulacija,
ona se moze tumaciti i kao niz akorada iz (jednog) prosirenog tonaliteta. U drugom slucaju,
ukoliko je cilj modulacija, mali durski ¢etvorozvuci se tumace kao modulirajudi tok, i to onaj
u kome je svaki tonalitet predstavljen njegovom dominantom. Ovo je izuzetak koji potvrduje
pravilo da se tonalitet mora iskazati bar kroz odnos dva akorda. Elipsa, koja se bazira na
sekvenciranju sadrzi izvesno mehanicko dejstvo, pa se veoma retko upotrebljava u duzem

toku, preteci da preraste u redundancu, a samim tim i u harmonsku monotoniju.
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Primer 78. V. A. Mocart, Sonata za klavir u G-duru K. 283, lll stav Presto, elipsa®

82 Kao i mnogi drugi termini, i ovaj je preuzet iz teorije knjizevnosti, gde oznacava stilsku figuru izostavljanja
pojedine redi, jer se iz konteksta ona podrazumeva. Koristi se kada se Zeli posti¢i jezgrovitost, sazetost,
kratkoca i punocda izraza, tzv. lapidarnost.

8 Qvaj primer se pojavljuje u knjizi Harmonija (1941) Voltera Pistona (Walter Piston, 1894-1976) gde on prvi put
upotrebljava izraz “vantonalna dominanta” (eng. secondary dominant).
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Osim prividno-dominantnih odnosa treba istaci da se nesto rede upotrebljava elipticni lanac
umanjenih ¢etvorozvuka, sa ulogom VIl stupnja, bilo da je re¢ o moduliraju¢em procesu, ili o

prosirenom tonalitetu sa zamenicima dominanti.
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Primer 79. L. V. Betoven. Klavirski koncert br. 4 u G-duru, op. 58, Il stav, elipsa sa

umanjenim cetvorozvucima

Taksonomija akorada prosirenog tonaliteta podrazumeva podelu akorada na
alterovane akorde dijatonskog i alterovane akorde hromatskog tipa, pa ce ove grupe biti

dalje posebno obradene.

9.1. Akordi dijatonskog tipa

Alterovani akordi dijatonskog tipa nazivaju se alterovanim zato Sto spadaju u
prosireni tonalitet i podrazumevaju alteracije u okviru lestvicne strukture, a dijatonskim
zato sto se mogu po svojoj vrsti (durski, molski, umanjeni, prekomerni, mali durski, mali
molski, poluumanjeni) naéi kao lestviéni u dijatonskim lestvicama. Dakle re¢ je o akordima
koji su po svojoj vrsti: durski, molski, umanjeni i prekomerni trozvuci, i mali molski, mali
durski, veliki molski, veliki durski, umanjeni i poluumanjeni ¢etvorozvuci. Od akorada iz ove
grupe sigurno najveéu primenu kod klasicara imaju vantonalne dominante i njihovi
zamenici, koji su u ovoj grupi akorada strukturirani kao mali durski, odnosno umanjeni

cetvorozvuci.
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Primer 80. Alterovani akordi dijatonskog tipa. Vantonalne dominante zamenici kao mali

durski i umanjeni tipovi cetvorozvuka

Posebnu vantonalnu dominantu predstavlja dominanta za napolitanski sekstakord (DN),
buduci da je i on sam kao razresavajuci akord alterovani akord dijatonskog tipa. Ukoliko
dominanti za napolitanski sekstakord prethodi i subdominanta za napolitanski (SN), dobija

se autenticna kadenca sa tonikalizacijom napolitanskog. Treba uociti da sa SN ulazimo u

polarno podrucje u odnosu na toniku (pr. 81).

Kada je re¢ o trozvucima iz grupe alterovanih akorada dijatonskog tipa, najvecu
primenu imaju upravo frigijski odnosno napolitanski sekstakord, potom lidijski sekstakord ,

prekomerna dominanta (kao trozvuk je dijatonski tip!), varijantni akordi i vantonalne

subdominante.




Ostali akordi dijatonskog tipa
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Primer 81. Ostali alterovani akordi dijatonskog tipa

Kao sto smo imali priliku da vidimo u prethodnom primeru, napolitanski sekstakord
je u tolikoj meri emancipovan u tonalitetu da gotovo dobija status lestvicnog akorda. Pored
njega, sve znacajniju ulogu zauzima i lidijski sekstakord koji podrazumeva dve varijante,
kao molski lidijski sekstarkord (l6) se moze javiti u durskoj i molskoj lestvici sa jednom
alteracijom povisenog IV stupnja, dok durska varijanta akorda podrazumeva i alterovan
(povisen) Il stupanj, te se moze javiti samo u duru (L6). Sa tri vodice pred tonicni
sekstakord, ovo je ,najvodicniji“ akord u tonalitetu! Prekomerna dominanta se javlja za
akord dominante i subdominante. Prilikom razresenja alteracije (povisena kvinta akorda) se

vodi polustepenim pokretom navise u tercu razresavajuceg akorda.

Posebnu grupu akorada predstavljaju varijantni akordi na Ill i VI stupnju koji se
nazivaju tako, jer su pozajmljeni iz varijantne lestvice - u duru iz molske, u molu iz
istoimene durske i nastali su prozimanjem rodova (pr. 77). Tako varijantni akordi C-dura,
jesu zapravo lestvicni akordi c-mola i obrnuto. Kod klasicara je omiljen postupak u duru da

se nakon varljive kadence D-Vlv, varijantni VI nadogradi malom septimom cime postaje

125




dominanta za napolitanski sekstakord, cime se na veoma jednostavan nacin ulazi u

tonikalizaciju napolitanske sfere.

Buduéi da se istorijski razvoj harmonije i Sirenje tonaliteta prvo usmerilo ka
tonikalizaciji dominantne i subdominantne funkcije, tako ce i prve vantonalne subdominante,
ali i njihovi zamenici biti usmereni ka ovim funkcijama. Ovi akordi javljaju se na prelazu iz
klasicizma u rani romantizam, kod Betovenovih savremenika poput Suberta. Najées¢i akord
iz ove kategorije je subdominanta za subdominantu, buduci da podrazumeva sniZenje
vodice, kao i subdominantu za napolitanski akord koji, kako je ve¢ napomenuto, predstavlja
polarni akord u tonalitetu, to jest najudaljeniji akord od tonike. Interesantno je da se
subdominanta za dominantu nalazi na | stupnju, te se ne belezi kao subdominanta ukoliko je
u duru durski akord, a u molu molski, ve¢ kao ,redovna“ tonika. Ukoliko podrazumeva
mutaciju treceg stupnja, a vezuje se za DD, vrlo je verovatno da je rec o vantonalnoj
subdominanti (u molu Illlx moze znaciti dominantnu funkciju i usmeravanje ka
subdominantoj funkciji, zato je kod odredenja harmonske funkcije veoma vazna pozicija
akorda unutar harmonske sintagme, to jest za koji se akord vezuje, u ovom slucaju da li za
DD ili s/S). Vantonalne subdominante nisu samostalni akordi, jer harmonski ritam
podrazumeva vezivanje za odgovaraju¢e vantonalne dominante! Drugim recima,
subdominanta za subdominantu ne tumaci se tako ukoliko se ne vezuje za akord dominante

za subdominantu. Isto je i sa dominantom i sa napolitanskim sekstakordom.
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Primer 82. F. Subert, Sonata za klavir u c-molu, op. posth., Il stav
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9.2. Akordi hromatskog tipa

Alterovani akordi hromatskog tipa nazivaju se alterovanim zato sto spadaju u
prosireni tonalitet, a hromatskim zato Sto sadrze interval umanjene terce i kao takvi po
vrsti se ne mogu naéi u osnovnom tonalitetu koji podrazumeva samo tonove klasicnih,
dijatonskih lestvica. To znaci da se kao akordski tipovi mogu pronac¢i samo u prosirenom
tonalitetu, te uvek podrazumevaju prisustvo alteracija. Ima ih ukupno sedam, ali nemaju svi
podjednaku vaznost i upotrebu unutar stilskog jezika klasicizma, pa ni romantizma. Ovi
akordi su grupisani po parovima, osim jednog, njihova imena su logicno izvedena iz njihovog
intervalskog sastava: tvrdo i meko umanjeni, dvostruko i trostruko umanjeni, umanjeni
durski i umanjeni molski, i na kraju mali prekomerni (tvrdo - v3, meko - m3, dvostruko - u3
i ub, trostruko u3 i dva puta u5, umanjeni durski - durski sa u7, umanjeni molski - molski sa

u7, mali prekomerni - prekomerni trozvuk sa malom septimom).

francuski akord nemacki akord
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Primer 85. Alterovani akordi hromatskog tipa.
Mocartove kvinte kod razresenja nemackog akorda
Ve¢ je bilo re¢i da se u klasicizmu najcesce upotrebljavaju tvrdo umanjeni i
dvostruko umanjeni ¢etvorozvuci, ali u onim oblicima koji stavljaju naglasak na interval
prekomerne sekste, odnosno obrtaj umanjene terce. Rec je o italijanskom, nemackom i
francuskom akordu, koje smo sretali, doduse rede, i u periodu baroka. Zapravo se vecina

ovih akorada javlja upravo u svojim specificnim obrtajima u kojima najvazniju ulogu ima
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prekomerna seksta, Cije razresenje je prirodno usmereno suprotnim melodijskim pokretom
ka cistoj oktavi. Zato su ovi akordi neretko koristeni u vezi sa dominantnom funkcijom, ili
tonicnom, buduci da obezbeduju oktavni poloZaj razresavajuceg akorda.’* PiSu se sa
oznakom - (minus) ispred akorda kako bi se ukazalo na njihovu hromatsku (umanjenu)
vrstu. Njihovo sve éesce prisustvo u harmonsko-funkcionalnom procesu unutar tonaliteta
od baroka do romantizma, promeniée i percepciju dominante od nestabilnog do relativno

,stabilnog“ razresenja, sto utice na sirenje stila.
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Primer 86. L. V. Betoven, Sonata za klavir u Es-duru, op. 7, Il stav

Ucestalija upotreba akorada hromatskog tipa u klasicizmu omogucié¢e njihovu cescu
upotrebu i prilikom modulacije, i to enharmonske. Ova pojava je podrzana cinjenicom da
neki akordi hromatskog tipa zvuce enharmonski kao svoji dijatonski ,parovi“, pa se mogu
smatrati ,homonimima”. Jedan od takvih akorada je dvostruko umanjeni cetvorozvuk, koji je
zvucno identican sa malim durskim cetvorozvukom (enharmonizam male septime). O
ovome i slicnim pojavama poput enharmonske rotacije tvrdo-umanjenog cetvorozvuka u

enharmonskoj modulaciji bice vise reci u poglavlju Tonalni plan i tonalne promene.

9.3.  Umanjeni cetvorozvuci nedominantne funkcije.

Umanjeni cetvorozvuci nedominantne funkcije su akordi na povisenom Il i VI stupnju
koji se javljaju kao figurativni (skretnicni, zadrzicni, rede prolazni) u okviru tonicne (ll<),

odnosno dominantne (VI<) funkcije unutar tonaliteta. Ovi akordi su po vrsti umanjeni

8 Kroz istoriju muzike se moze pratiti emancipacija ovih akorada, pa se recimo
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cetvorozvuci, i spadaju u alterovane akorde dijatonskog tipa, ali da nije rec o dominantnim
funkcijama govori Cinjenica da se razresavaju u ,nizi“ akord i to po principu ,trostruke
zadrzice“. Zbog alteracija na povisenom Il i VI stupnju, javljaju se iskljucivo u durskim

tonalitetima, rede na dvostruko povisenom VI stupnju u molu.
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Primer 87. Umanjeni cetvorozvuci nedominantne funkcije:
a) zadrzicni ll< b) skretnicni ll< ¢) zadrzi¢ni Vi<

Kao sto se i vidi iz primera, ovi akordi se gotovo redovno javljaju na pedalnom tonu
tonike ili dominante, ¢esce u basu, a rede u nekom od gornjih glasova. U oba slucaja ovi
akordi se razresevaju u susedni nizi stupanj, sto je i osnovna razlika u distinkiciji ovih
akorada sa umanjenim cetvorozvucima koji imaju dominantnu funkciju. U klasicizmu su ovi
akordi poceli da se upotrebljavaju kao neka vrsta ,ukrasavanja“ tonicnog i dominantnog
akorda u okviru kadence. U prilog njihovom figurativnom poreklu ide i cinjenica da se cesto
pojavljuju kao rezultat visestrukih skretnica ili zadrzica. Zbog toga su ovi akordi zadrzali
takav nacin upotrebe, te se i kasnije mogu sresti iskljucivo u kadencama. Njihovo tipicno
razresenje podrazumeva zadrzavanje zajednickog tona, osnovnog tona tonike i dominante i

polustepeno kretanje navise ostala tri glasa.

129



T : :
. E ie derapapps o I hesppss be o g bm 4,

%
A
3
S
%Eﬁ

T == = ===
=t = T S ‘
F: Vios —— Vllvis Vilo7 > pt

Primer 88. L. V. Betoven, Sonata za violinu i klavir u F-duru, op. 24, ,Prole¢na“, | stav

Zbog svoje nesamostalnosti ovi akordi nisu najpogodniji za upotrebu u modulaciji, iako se u

literaturi ponegde i pojavljuju prilikom enharmonske modulacije (pr. 110).

10. Tonalni plan i tonalne promene

Kompozicije koje su bazirane na vise razlicitih tonaliteta u kojima se odvija muzicki
proces jesu cesSca pojava u zapadnoj umetni¢koj muzici u odnosu na jednotonalne
kompozicije. Zajedno sa osnovnim, ti tonaliteti Cine tonalni plan jedne kompozicije. Obicno
se u svakoj kompoziciji (ili stavu) moze uociti tonalno jedinstvo, sto, drugim recima,
predstavlja zavrsetak kompozicije u osnovnom tonalitetu (neka vrsta tonalne reprize).
Promena tonaliteta se uocava kod afirmacije novog predznaka i jasne gravitacije ka novom
tonalnom centru, sto mora biti potvrdeno i kadencom. Tonikalizacija odredenog stupnja u
tonalitetu se razlikuje od modulacije, jer nakon tonikalizacije muzicki tok nastavlja u
osnovnom tonalitetu i ne gravitira ka novom tonalnom centru. Cest je slucaj i da tonalitet u
koji se modulira nema potvrdu i u tom slucaju je re¢c o tonalnom istupanju. Tada novi

tonalitet samo sluzi kao posredna veza izmedu obicno udaljenih tonaliteta.

Tonalni plan je cvrsto usaglasen sa strukturnim planom, to jest formom. Tonalni
kontrast se najcesce ogleda u bitematskim formama kroz odnos dve teme: dur-dominantni

dur, mol-paralelni dur (mnogo rede iz mola u dominantni mol). Jedno od osnovnih obelezja
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klasicizma bilo je kretanje ka dominanti, ne samo u smislu funkcije, veé podruéja tonalnosti.
Kako kaze Rozen, to je bio deo muzicke gramatike, a ne element forme (Rozen, 1979: 37).
,Gotovo sva muzika 18. veka kretala se prema dominanti: pre 1750. to nije bilo nesto sto se
posebno isticalo; kasnije, to je postalo nesto cime je kompozitor mogao da se koristi. To
znaci da je svaki slusalac 18. veka ocekivao kretanje ka dominanti u smislu da bi bio zbunjen

ako se to ne bi desilo; bio je to neophodan preduslov razumevanja“ (Isto: 37).

Modulacija se pojavljuje kao potreba za promenom nakon duzeg zadrzavanja
muzickog toka u okvirima jednog tonaliteta. Zato u svakom ve¢em muzickom delu promena
tonaliteta predstavlja jedan od bitnih i estetski neophodnih ¢inilaca kontrasta (Despic, 1987).
Retki su primeri koji u celosti proti¢u u jednom tonalitetu. Ces¢i je slu¢aj da se nakon duzeg

zadrzavanja u jednom tonalitetu, pa cak i funkciji posle ¢ega neminovno sledi promena.

Izbor modulirajucih sredstava zavisi pre svega od tonalnog plana. Iz tog razloga i
dalje najéescu primenu ima dijatonska modulacija, potom hromatska (promena sklopa
akorda ili tercne veze) i enharmonska (umanjeni cetvorozvuci ili preznacenje MD7 u akorde
hromatskog tipa). ,Modulaciju u 18. veku“, smatra Rozen, ,treba, u sustini, i shvatiti kao
disonancu podignutu na jedan visi nivo, nivo totalne strukture. Odlomak koji u tonalnoj
kompoziciji nije napisan u tonici disonantan je u odnosu na celo delo i zahteva razresenje,
ukoliko se zeli da forma bude potpuno zatvorena a da integritet kadence bude u potpunosti

postovan“ (Rozen, 1979: 28).

Muzicki tok je organizovan na tonalnom planu gde izbor tonaliteta zavisi od niza
cinilaca, od stila u kome je delo pisano, do tembrovskih karakteristika instrumenata. Tonalni
plan zavisi i od dimenzija kompozicije i moze biti sasvim slobodan. Kada govorimo o
klasicizmu najéesce se srece kretanje muzi¢kog toka u paralelni, subdominantni i
dominantni tonalitet i njihove paralele. Osim toga, srece se i istoimeni ili varijantni tonalitet.
To se moze zapaziti u sonatnoj formi klasicizma, u Betovenovom opusu u slucaju da je prva
tema molska, druga tema ¢e se u reprizi izlagati u istoimenom duru, zadrzavaju time svoj

karakter, a ujedno i tematsku antinomiju muzi¢kog sadrzaja. U Betovenovom stvaralastvu
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se srecu i medijantni tonaliteti naroCito na granicama forme, ali i udaljeniji tonaliteti u
razvojnim delovima forme. Treba napomenuti da se upravo u razvojnim delovima muzickog
toka nalazi kulminacija koja se vezuje za maksimalnu harmonsku nestabilnost muzickog
toka, sto ¢e na tonalnom planu znaditi trenutak najvece distance od osnovnog tonaliteta.

Neretko je to mesto zlatnog preseka, locirano u razvojnom blize kraju.

U reprizama se jos uvek moze uociti (barokna) orijentisanost ka subdominantnom
polju (miksolidijsko istupanje) kao signalu priblizavanja kraja. Kada je rec o izboru
tonaliteta u klasicizmu, najéesce se nizu po kvintnom krugu navise ili nanize, nesto rede su
to tonaliteti udaljeni za tercu ili sekundu (pojedinacni slucajevi poznog klasicizma, ali pre
svega norma romantizma). Vec¢ je receno da postoji tonalna zaokruZenost - reprize u
osnovnom tonalitetu, ali i ciklicna dela u kojima su prvi i poslednji tonalitet isti ili bar

istoimeni.

Za razliku od tonalnog skoka, gde novi tonalitet nastupa neposredno nakon kadence
prethodnog tonaliteta ili istupanja, gde novi tonalitet posreduje u kratkom roku radi
prelaska u neki udaljeniji, tre¢i tonalitet, prava modulacija je prema rec¢ima Dejana Despica
JLtakva promena tonaliteta koja se dogada u toku jedne muzicko-formalne celine i
predstavlja manje-vise postepen, logican i organizovan proces vezivanja dva tonaliteta

harmonskim sredstvima* (Despic, 1987: 327).

Kako bi se u knjizi obuhvatio najsiri prikaz tipova modulacije, nastojaéemo da
obuhvatimo i one primere koji povremeno izlaze iz okvira baroka i klasicizma, ali su

ilustrativni za prikaz daljeg razvoja harmonskog jezika.

10.1. Dijatonska modulacija

U istorijskom razdoblju u kome je uspostavljen dur-mol sistem, a u kome opet
linearnu osnovu cine dijatonske lestvice koje smo vec definisali kao one koje u svom

sastavu imaju susedne odnose tonova u intervalu polustepena i celog stepena imenovanih
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dijatonskim nazivima,® dijatonska modulacija ce biti prirodno i najcesci nacin promene
tonaliteta. To je u veoma bliskom odnosu sa najmanje dve cinjenice. Prvo, tonalni plan
baroka i ranog klasicizma je cesto svoden na najbliskije tonalitete (paralelni, dominantni i
subdominantni i njihove paralele primer), Siri uklju¢ujuéi u sebe i neke nove, manje
uobicajene odnose poput medijantnih (primer Betoven). Drugo, u pocetku su pojave
alterovanih tonova imale prevashodno figurativhu, melodijsku ulogu, pa je i njihova
emancipacija tekla postepeno, kao i primena hromatske modulacije, o0 cemu svedoce i

Bahovi korali.

Istorijski posmatrano, termin dijatonska modulacija se prvi put definiSe u pomenutom
Ramoovom traktatu iz 1722. godine. Medutim, tada je ovaj termin podrazumevao postojanje
tonaliteta kojeg odreduje na osnovu jednog, glavnog tona, u odnosu na koji su definisane
sve ostale dijatonske relacije (raspored stepena i polustepena). Ukoliko dode do promene
odnosa tih tonova, i uspostavljanja nekog novog poretka stepena i polustepena, dolazi do
modulacije. U tom smislu, termin modulacija je prakticno izveden iz termina modus

(lat.=nacin).

Generalno posmatrano, dijatonska modulacija se najéesce koristi kada su u pitanju
bliski tonaliteti u koje ulaze tonaliteti iz | i Il grupe kvintnog srodstva. Razlog tome
pronalazimo u velikom broju zajednickih akorada dva tonaliteta, gde taj broj postepeno
opada sa porastom kvintne udaljenosti, pa se negde teorijski moze tvrditi da je taj odnos
reciprocitetan porastu primene hromatske modulacije, a onda i enharmonske. Iz tog
razloga, za dijatonsku modulaciju je od presudnog znacaja poznavanje mnogostranosti
akorada, to jest determinisanje njihovih funkcija i pozicioniranje u okviru razlicitih tonaliteta.
Pa ipak, primeri harmonskih resenja iz umetnicke muzike nas uveravaju da nije bas sve

tako matematicki precizno i jednoobrazno.

85 Dakle, nema otvorene hromatike, ve¢ samo skrivene D-Es, a ne D-Dis.
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Dijatonska modulacija je i nacin promene tonaliteta koji se ,prvo uci“ u udzbenicima
iz predmeta Harmonija® u srednjim muzickim skolama i modulacija koju ucenici najduze
praktikuju tokom svog muzickog obrazovanja. lako su koraci njenog savladavanja podeljeni
po grupama (grupe po kvintnoj srodnosti), Cini se da je iako na prvi pogled logicna, ovakva
podela sa jedne strane ,odugovlaci“ uéenje, a sa druge, skracuje vreme posveceno drugim
nacinima promene tonaliteta. Drugim recima, ono sto se kao princip nauci za | grupu kvintno
srodnih tonaliteta primenljivo je na svaku sledecu grupu, jer su principi dijatonske
modulacije uvek isti.

Rec je o slede¢im elementima:

—

Bliski tonaliteti
Zajednicki akord (koji u polaznom i ciljnom tonalitetu mora biti lestvicni)

Zajednicki akord je obicno ciljna S, rede D funkcija, a nikada T funkcija!

NowoN

Modulirajuéi akord (akord koji sledi nakon zajedni¢kog akorda i koji ,definise ciljni

tonalitet)

Lestvicni akordi koji se preznacuju dobijaju novu funkciju u novom tonalitetu. Znak za
modulaciju ¢e biti ucestala pojava alterovanog tona. Preznacenje se vrsi na poslednjem
zajednickom akordu (naj¢esée S funkcije), a veé slededéi je tzv. modulirajuéi akord koji ne
pripada pocetnom tonalitetu (pr. 89). Buduci da dva tonaliteta imaju cesto veoma veliki
fundus zajednickih akorada, ,pravo* mesto modulacije je nekada veoma tesko odrediti, pa se
sa pravom moze re¢i da se mesto dijatonske modulacije najteze uocava u partituri, u
odnosu na druge dve modulacije. Tada od pomoci analitic(kom prosudivanju moze biti:
lestvicno kretanje, kvartno-kvintni skokovi (narocito u basu, ili arpedirani akordi u melodiji),

,ponasanje“ tonova (npr. odreden ton se vise ne ponasa kao vodica) i tako dalje.

8 Tu pre svega mislimo na Mirjanu Zivkovi¢ i Dejana Despica.
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Primer 89. V. A. Mocart, K. Sonata u C-duru, K.545, Sonata Facile, |l stav, dijatonska
modulacija
Prilikom harmonske analize treba imati u vidu cinjenicu da postoji velika razlika izmedu
tonikalizacije i modulacije, odnosno ucestale upotrebe alterovanog akorda (ili akorada) sa
ciljem tonikalizacije odredene funkcije i tog istog akorda koji je u kontekstu novog tonaliteta,
Sto se prepoznaje po kretanju muzickog toka - sire posmatrano, i po melodijskom reljefu -
uze gledano. Naime, velika je greska ukoliko se harmonska analiza svodi na pojedinacno
razvrstavanje akorada po funkcijama, a ne ima se u vidu celina muzickog toka, a narocito
njena granica - kadenca. Ukoliko je kadenca kojom se zavrsava muzicka celina u pocetnom
tonalitetu, onda je najverovatnije u pitanju samo tonikalizacija stupnja (pr. 90a), dok ukoliko
je kadenca u novom tonalitetu, verovatno je taj novi tonalitet ve¢ nastupio kada se prvi put
pojavio alterovani akord (pr. 90b). Dakle, istozvucni akord se nalazi u dva razlicita konteksta
i samo sagledavanje celina muzickog toka moze jasno ukazati da li je rec o prvom ili
drugom slucaju. Drugi vazan faktor za razlikovanje tonikalizacije od modulacije kada je rec
o upotrebi vantonalnih dominanti i zamenika jeste pravilo da ovi akordi gotovo redovno
nastupaju hromatskim putem sto je razlog njihovog ,tesnog* priljubljivanja uz lestvicne

akorde i jedan od glavnih argumenata za njihovo svrstavanje unutar prosirenog tonaliteta. U
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slucaju kada nastupaju bez hromatskog pokreta (dijatonski), uglavnhom se radi o tonalnom

istupanju.?’
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Primer 90. b) modulacija

Kada je rec o hromatskoj i enharmonskoj modulaciji, takvih situacija gotovo da i

nema, jer je granica dva tonaliteta nedvosmislena, bas kao i akordi koji stoje na njima.

87 U hrvatskoj muzickoj terminologiji za ovaj pojam se koriste termini modulacijski otklon ili uklon, sto je
procedura koju treba razlikovati od prave modulacije koja je potvrdena kadencom. Videti vise: Devcié,
Harmonija (2010).
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10.2. Hromatska modulacija

Vec je bilo reci o hromatskoj modulaciji u potpoglavlju koje se bavi analizom Bahovih

korala. Zato cemo ovaj deo dopuniti saznanjima koja nam pruzaju primeri uobiéajenih

procedura u harmonskom jeziku klasicizma i Sire, romantizma.

Postoje tri podvrste hromatske modulacije: na principu dijatonske, tercno srodstvo i

promena sklopa akorda. Pojedini autori spominju i hromatsku modulaciju pomocu

hromatskog kvintnog srodstva, pa ce i ona biti obradena u nastavku.

1.

Kod hromatske modulacije na principu dijatonske se koristi, dakle, dijatonski
princip preznacenja akorda koji isto zvuci u polaznom i ciljnom tonalitetu, pri
cemu otvorena hromatika moze i izostati. |1z tog razloga jedino se druge podvrste
smatraju ,pravim“ hromatskim modulacijama, jer izostaje preznacavanje
akorada, te akordi na granicama tonaliteta stoje u direktnoj jukstapoziciji. Pritom,
kod hromatske modulacije na principu dijatonske koriste se akordi iz prosirenog
tonaliteta, te nekada ovakva harmonska tumacenja kao da nemaju ,jasan smer u
cilinom tonalitetu”, pa princip ,svaki akord u polaznom tonalitetu se moze
preznaciti u neki akord u ciljnom* treba primenjivati umereno i samo onda kada
druge vrste modulacije nisu transparentno prisutne. Hromatska modulacija na
principu dijatonske podrazumeva koriscenje alterovanih akorada koji se

preznacuju i dobijaju ili lestvicne ili vanlestvi¢ne funkcije.
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Primer 91. J. Hajdn, Gudacki kvartet u g-molu, op. 74 br. 3, Il stav

2. Promena sklopa akorda. Najcesca hromatska modulacija je promena akordske
terce, te se svodi na promenu roda, pretvaranje molskog u durski akord ili
pretvaranje durskog u molski, ali su moguce i druge varijante sa prekomernim i
umanjenim trozvucima, kao i cetvorozvucima. Kao sto se isti¢e u udzbenicima iz
harmonije (Zivkovié¢, Despi¢), odredenje funkcije akorda dobijenog ovakvom
hromatskom zavisi od smera te promene, to jest da li je ton nastavo
povisavanjem ili snizavanjem. Tako c¢e najednostavniji primeri biti promena
molskog trozvuka u durski povisavanjem terce, pri cemu ciljni akord dobija
dominantnu funkciju, to jest tezi i dalje uzlaznom pokretu, dok bi suprotan primer
bio sa snizavanjem terce u durskom akordu i dobijanjem ciljne subdominantne
funkcije (pr. 89). Kod prve varijante neretko se dodaje i mala septima, te ciljni
akord biva upotpunjen kao mali durski septakord sa izrazitom dominantnom
funkcijom. Ova dva principa ne treba, naravno, uzeti kao strogo pravilo, ve¢ kao
dva uobicajena resenja. Dve uzastopne modulacije ovog tipa prikazane su u

narednom primeru iz Betovenovog opusa.

138



Allegro moderato

1
PP > )

p’ A

T %
1 N 1T

y N T N N——N KK K—t : w
L) + z *f@_ L4 #’ 1 11 111 #
A r T = — z P
555 i ris 88
o St — S
H) cresc. \y'
N
oY | & 1) ) M 0 T T T I
N A heo—me ! } ! |
I ; f P — r —
i ( | I . . . .
Des: T D o 4
es:s —VII3—t D " 431
fis —VII—t

Primer 92. L. V. Betoven, Sonata u C-duru, op. 53, lll stav, t. 239-246%

Pored toga, neretko se durski ili molski akord pretvaraju u umanjeni sa funkcijom ciljnog VI

stupnja, ili povisavanjem osnovnog tona kod prvog akorda, ili snizavanjem kvinte kod

drugog. Mogu¢ je, naravno i ciljni Il stupanj u molskom tonalitetu ili molduru.

3.

Hromatska modulacija pomocu (hromatskog i prividnog) tercnog srodstva. Kod
prave hromatske modulacije jedna od opcija moze biti koriscenje hromatskog i
prividnog tercnog srodstva, pri cemu se javlja otvorena hromatika u nekom glasu
ili unakrsnica izmedu dva glasa. Pritom, ,poslednji akord polaznog tonaliteta i
prvi akord ciljnog stoje u hromatskom, odnosno prividnom, tercnom srodstvu*
(Despi¢ 1987, 376). Svaki durski ili molski trozvuk poseduje 2 dijatonska tercna
srodnika (gornji i donji) koji se ne upotrebljavaju za modulaciju, kao i 4
hromatska i 2 prividna tercna srodnika. Kada je rec o hromatskoj tercnoj
srodnosti, od moguca dva zajednicka tona tercno udaljenih akorada, jedan se
zadrzava, a drugi se hromatski menja. Tako se dobiju dva gornja (medijante) i dva
donja tercna srodnika (submedijante), po jedan visi i nizi u zavisnosti od smera
alteracije. Sva cetiri dobijena hromatska tercna srodnika su istog roda, kao i
osnovni akord od kojeg se grade. Sa druge strane, kod izgradnje prividnih tercnih
srodnika, oba zajednicka tona se hromatski menjaju, te se dobija jedan visi i

jedan nizi tercni srodnik, suprotnog roda u odnosu na osnovni akord od kojeg se

8  Primer

https://pojmovnik.sdmt.rs/hromatska-modulacija-pomocu-promene-sklopa-akorda/

od akorda“,

18. 6.

Mihajlovié¢, ,Hromatska modulacija pomoéu promene sklopa

(Pristupljeno

preuzet

2024.).
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grade.?’ Treba voditi racuna da se u tercne srodnike racunaju samo oni akordi Ciji

su osnovni tonovi udaljeni za malu ili veliku tercu.
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Primer 93. L.V. Betoven, Simfonija br. 7 u A-duru, op. 92, lll stav

Za razliku od harmonskog jezika romantizma, gde ce hromatski i prividni tercni
srodnici posedovati i funkcionalnost u medijantnom sistemu kao akordi iz prosirenog
tonaliteta, u klasicizmu se njihova pojava iskljucivo vezuje sa hromatsku modulaciju,

te predstavljaju signale prisustva ovog tipa modulacije.

4. Hromatska modulacija pomocéu hromatskog ,kvintnog“ srodstva.”” U nekim
prirucnicima (Devci¢, 2010) ¢e se pronaci i ovaj cetvrti vid hromatske modulacije.
Rec je o primeni akorada koji su udaljeni za Cistu kvintu nanize, pri cemu je prvi
akord redovno durski, a drugi najcesce mali durski ¢etvorozvuk ili petozvuk zbog
cega dobija dominantnu ulogu u ciljnom tonalitetu. Pri toj vezi terca prvog akorda
se hromatski snizava i postaje septima dominantnog akorda (npr. C-E-G, s
akordom F-A-C-Es, pr. 94).

8 Kod prividne tercne srodnosti mogué je samo po jedan tercni srodnik, gornji i donji, jer se u suprotnom
dobija akord koji je enharmonski udaljen za kvartu, a ne tercu. Primera radi, od akorda G-H-D, prividni gornji
tercni srodnik je mogu¢ samo kao nizi B-Des-F, dok bi visoki tercni srodnik doveo do povisavanja tona h u his
(C) koji je u kvartno-kvintnom odnosu sa osnovnim tonom G. Isto tako, kao donji prividni tercni srodnik je
mogu¢ takode nizi akord Es-Ges-B, dok akord Eis-Gis-His ne bi bio mogué, jer Eis (F) i G nisu tercno udaljeni
osnovni tonovi. Slicno se dogada i sa molskim akordima, kod kojih su kao prividni tercni srodnici mogudi visi
akordi.

% Termin“kvintnog* je stavljan pod navodnike, jer realno akordi nisu u hromatskom kvintnom srodstvu, bududi
da su im kvinte udaljene za cCistu kvintu, hromatski se zapravo terca prvog akorda.
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Primer 94. Hromatska modulacija pomocu hromatskog kvintnog srodstva”

Narocito je interesantna kombinacija ove modulacije sa enharmonskom razmenom
akorda/tonaliteta, dakle uz ,apsolutni enharmonski preobrazaj akorda“ (Despi¢, 1987: 356),
jednostavnim korakom stize i do polarnog udaljenih tonaliteta. U ovom slucaju (pr. 95)
izvrsena je modulacija pomoc¢u hromatske kvintne srodnosti u ,ges-mol“, ali je izvrsena
razmena tonaliteta ges-mol i fis-mol, te je harmonsko kretanje ortografski dalje notirano u

fis-molu.
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Primer 95. Hromatska modulacija pomocu hromatskog kvintnog srodstva u kombinaciji sa

enharmonskom razmenom tonaliteta®

' Primer preuzet i proSiren iz Dev¢ié¢, Harmonija, str. 192. Sifre i funkcije N. C.
%2 Primer preuzet i prosiren iz Devéi¢, Harmonija, str. 193. Sifre i funkcije N. C.
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Primena hromatske modulacije povecava se sa porastom kvintne udaljenosti
tonaliteta, sto je u sprezi sa tonalnim planom kompozicija. Drugim recima, sa sve
slobodnijim tonalnim planom, primetno je povecanje primene hromatske modulacije, jer
omogucuje ,neposredno i tecno povezivanje cak i vrlo udaljenih tonaliteta. ,Hromatici - kao i
u enharmoniji - nesrodnost tonaliteta ne cini prakticno nikakvu prepreku* (Despic, 1987:
378).

10.3. Enharmonska modulacija

Enharmonska modulacija se zasniva na principu enharmonije koja ,u modernom
smislu podrazumeva razlic¢ito abecedno ili solmizaciono notiranje i imenovanje tonova koji
imaju istu realnu zvuénost* (Komatovi¢, Enharmonija). Znacenje pojma enharmonija se
znatno menjalo od antike, pa sve do 18. veka kada dolazi do jednakog temperovanja
(stimovanja) kome su se neki teoreticari u pocetku i protivili.”* Enharmonija primenu nalazi
u procesu enharmonske modulacije i procesu enharmonske razmene tonaliteta. Od pojave
temperovanog sistema i primene enharmonije u baroku, pa do raspada tonaliteta u
tonalnom jeziku sve ¢esce vazi pravilo da harmonsko tumacenje sve vise zavisi od zvuka, a

ne od slike.

Kada je re¢ o enharmonskoj modulaciji, ona se najcesée koristi za modulaciju u
udaljene tonalitete, mada se teorijski moze koristiti i za veoma bliske tonalitete.
Enharmonska modulacija deli zajednicke karakteristike sa dijatonskom modulacijom, jer
obe koriste preznacenje zajednickog akorda za polazni i ciljni tonalitet koji isto zvuci u oba
tonaliteta, ali se drugacije razresava. U tom zajednickom akordu se vrsi enharmonska
zamena jednog ili vise tonova akorda, ali ne i svih. Teorijski je moguce Koristiti i prekomerni

trozvuk prilikom hromatske modulacije, ali se on, bar u klasicizmu, veoma retko koristi u te

%3 U prvoj polovini 18. veka razvila veoma Zustra rasprava izmedu Zan-Filipa Ramoa i pristalica jednakog
temperovanja, s jedne, te Zan-Zaka Rusoa (Jean-Jacques Rousseau) i protivnika jednakog temperovanja, s
druge strane. lako je Rusoov stav u pocetku odneo prevagu, krajem veka je postepeno prihvaceno ramoovsko
tumacenje enharmonije koje je zadrzano do danas. Videti: Komatovi¢, ,Enharmonija“, u: Pojmovnik Srpskog
drustva za muzicku teoriju.
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svrhe. Jedan od razloga je svakako i njegova mala mnogostranost: Ill stupanj harmonskog
mola, VI stupanj moldura, prekomerna dominanta (Pr. 96a). Iz tog razloga za potrebe
enharmonske modulacije se najées¢e koriste: 1. umanjeni ¢etvorozvuk 2. tvrdo umanjeni
cetvorozvuk i 3. mali durski septakord u kombinaciji sa dvostruko umanjenim

(enharmonizam male septime).

1. Kada je re¢ o umanjenom cetvorozvuku, prilikom enharmonske modulacije se vrsi
enharmonska zamena 1, 2 ili 3 tona, ali ne i sva cetiri. U pitanju su akordi koji u
polaznom i/ili ciljnom dobijaju funkciju vodicnog cetvorozvuka ili zamenika
dominante, i na ovaj nacin moguce je jednostavnim korakom dosegnuti svaki
tonalitet, bez obzira na stepen srodstva. Interesantno je da zvucno postoji svega 3
razlicita umanjena cetvorozvuka, dok su ostali enharmonske varijante ova
postojeca 3. To je najverovatnije i razlog njegove ucestale primene u

enharmonskoj modulaciji, ali i sama jednostavnost moduliraju¢eg procesa.
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Primer 96. L. V. Betoven, Sonata za klavir u A-duru, op. 2 br. 2, | stav. Enharmonska

modulacija pomoc¢u umanjenog ¢etvorozvuka

2. Kod tvrdo umanjenog cetvrozvuka se vrsi enharmonska zamena dva tona, ili
osnovnog tona i terce, ili kvinte i septime, pri cemu se dobija jos jedan ortografski
tvrdo umanjeni akord, ali koji ¢e u ciljnom tonalitetu sada imati drugacije

razresenje (pr. 96c).
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3. Treéi vid enharmonske modulacije podrazumeva enharmonizam male septime
koja u obrtaju daje umanjenu tercu - interval koji definiSe alterovane akorde
hromatskog tipa. Zamena male septime u malom durskom septakordu daje
ortografski dvostruko umanjeni kvintsekstakord, pa je njegova ciljna funkcija
uglavnom -VII/D. Ve¢ je naglaseno da su svi ovi akordi primenjivi u enharmonskoj
modulaciji, jer isto zvuce u polaznom i ciljnom tonalitetu. Sa tim u vezi, mali

durski septakord zvuci isto kao prekomerni kvintsekstakord ili nemacki akord.

Pomocu enharmonske modulacije moze se izvrsiti brza i nagla promena tonaliteta.
Medutim, postavlja se pitanje da li je toliko jednostavno i prepoznati enharmonsku
modulaciju? Ukoliko se analiza zasniva samo na partituri, mogu postojati izvesna
ogranicenja. Neki pokazatelji enharmonske modulacije mogu biti: udaljenost tonaliteta,
vrsta akorda, promena vrste predznaka - sa snizilica na povisilice i obrnuto, kretanje /
razresenje tonova i drugo. Teze uocavanje enharmonske modulacije potice i od
metodoloskog pristupa ovom fenomenu u srednjim muzickim skolama. Naime, u
harmonskim zadacima ucenici se obicho uce da notiraju enharmonsku zamenu u notnom
sistemu, dok ¢e u partiturama umetni¢ke muzike to obelezavanje uglavnom izostati. Iz toga
proizilazi da se zajednicki akord za dva tonaliteta obicno notira ili prema polaznom, ili
prema ciljnom tonalitetu, nikako na oba nacina. U prvom slucaju se donekle
pojednostavljuje prepoznavanje vrste modulacije, jer u polaznom - poznatom tonalitetu
dolazi do ,nepravilnog” vodenja glasova, te se u nekim linijama javljaju i realteracije. To se
moze videti u primeru 96 gde su prvi akordi (pod a-e) notirani prema polaznom tonalitetu.
Problem nastaje ukoliko se ve¢ u polaznom tonalitetu akord notira prema ciljnom, sto
pokazuje isti primer ukoliko se posmatraju drugi akordi. Neretko tu dolazi do pogresnih
tumacenja koja idu u smeru hromatske modulacije na principu dijatonske ili kao tonalni
skok, jer se ucenici isklju¢ivo vezuju za ortografsku sliku. U primeru pod b vidimo
modulaciju iz Es-dura u A-dur, pomocu umanjenog ¢etvorozvuka. Ukoliko se akord notira
kao D-F-As-Ces, on ¢e se jednostavno odrediti kao VII, a realteracije tonova As-A, Ces-C

ukazace nam ,kako bi trebalo slusati“ tonove As i Ces. Medutim ukoliko se isti akord u Es-
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duru notira kao D-F-Gis-H, postoji moguénost da se ne pronade funkcija u polaznom
tonalitetu zbog ortografskog zapisa. Ukoliko bismo se oslonili na sluh, vecéa je verovatnoca
da se prepozna i funkcija ovog akorda. U primeru vidimo i razresenje u ciljnom A-duru (Té),
pa bismo ova dva razresenja mogli da tumacimo ,neocekivano* (prema polaznom Es-duru)
ili ,ocekivano* (prema ciljnom A-duru). Upravo u takvim trenucima, trebalo bi prizvati
znakove enharmonske modulacije kao Sto su udaljenost tonaliteta (ovde polarna
udaljenost) i vrsta (struktura) akorda u vezi sa zvucnom percepcijom koji mogu biti od

velike pomodi.
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Primer 96. Svi tipovi enharmonske modulacije a) prekomerni trozvuk, b) umanjeni
cetvorozvuk c) tvrdo umanjeni cetvorozvuk d) enharmonizam male septime e) umanjeni

durski

Treba spomenuti i da se sa porastom primene alterovanih akorada povecavaju i moguénosti
enharmonske modulacije, sto je uslovljeno i time Sto pojedini alterovani akordi hromatskog
tipa imaju svoje zvucne dijatonske ,homonime*. Primera radi akord umanjeni durski koji
sadrzi interval umanjene septime zvucno je identican malom molskom cetvorozvuku, pa se i
ova dva akorda mogu Koristiti prilikom enharmonske modulacije (pr. 96e). Ve¢ je spomenuto
da se umanjeni cetvorozvuci nedominantne funkcije kao nesamostalni akordi ne koriste
prilikom enharmonske modulacije, medutim u nekim tumacenjima u literaturi se pojavljuju

ukoliko figurativni akord nije ,ulazni“, ve¢ ,izlazni“.*

% Primera radi, Dejan Despi¢ koristi akord na povisenom VI stupnju prilikom analize | stava Betovenove
Sonate za klavir u A-duru, op. 2 br. 2 (Despi¢, 1997: 118, pr. 93b).
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Od enharmonske zamene, to jest enharmonske modulacije, treba razlikovati
enharmonsku razmenu tonaliteta koja podrazumeva enharmonsku zamenu svih tonova
akorda ili apsolutni enharmonski preobrazaj akorda, najcesce radi lakSeg citanja partiture -
ortografije. Ova razmena moze biti kombinovana sa dijatonskim preznacenjem akorda ili sa
hromatskom (pr. 98). Na ovaj nacin kompozitor olaksava ,Citanje* partiture izvodacima.”® S
obzirom na izbor tonaliteta i stepen hromatike, ova pojava je sve ¢esca u periodu
romantizma. U primeru koji vidimo muzicki tok se kreée u As-duru, a potom se nastavak
muzi¢kog toka notira u E-duru. Primecujemo da nakon zavrsetka fraze u As-duru dolazi do
promene sklopa akorda As-C-Es u As-Ces-Es (hromatska modulacija) pri cemu se isti
akord vezuje za dominantu u E-duru (ligatura Ces-H). To znaci da se i prethodni akord as-
ces-es ve¢ moze tumaciti enharmonski kao Gis-H-Dis ili akord Ill stupnja u E-duru. Da se
muzicki tok ne bi notirao u Fes-duru, u kome je akord As-Ces-Es Ill stupanj, vrsi se
enharmonska razmena Fes-dura i E-dura, a princip modulacije koji je prethodio jeste

hromatska pomoéu promene sklopa akorda.

Fes~E: lll D7 - | E— Y] [y p— DD7

Primer 97. F. Sopen, Mazurka op. 17 br. 3 u As-duru

Kao sto se mogu kombinovati formalni obrasci poput sonate i ronda, ili pesme i varijacija,
tako se mogu kombinovati i vrste modulacije. Ta kombinovana modulacija moze biti
dijatonsko-hromatska, enharmonsko-hromatska, dijatonsko-enharmonska (Despi¢, 1987:
384), kao i hromatsko-enharmonska. Za razliku od hromatsko-enharmonske, ova druga

varijanta enharmonsko-hromatska podrazumeva kompletnu enharmonsku zamenu akorda

%5 ,0na se obicno vrsi kada muzicki tok zade u tonalitete sa dvostrukim povisilicama ili snizilicama u stalnom
predznaku“ (Despié, 1987: 356).
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koji uéestvuje u modulaciji pomocu hromatske tercne srodnosti, pa je ovde zapravo u
osnovi re¢ o hromatskoj modulaciji (Despic, 1970: 385) i enharmonskoj razmeni. Ovakvi
primeri su takode prisutniji u harmonski razvijenijem jeziku romantizma, pa i ovaj koji sledi

je iz Sopenovog Prelida u E-duru, sa nekoliko tipova modulacija u veoma kratkom

muzickom segmentu.
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Primer 98. F. §open, Prelid u E-duru, op. 28, br. 9

lzmedu ostalog, Despi¢ ukazuje da je modulacija iz b-mola u As-dur u sustini
dijatonska,iako se javlja otvorena hromatika u basu. Zato se pored ovog moze javiti dodatno
tumacenje: umanjeni cetvorozvuk b-mola Fes-G-B-Des, koji se u b-molu slusa kao e-g-b-
des (VII/D), a modulacija se najbolje cuje kod nastupa Ké/4 u As-duru, pa se modulacija
moze protumaciti i kao enharmonska. Isto tako povratak iz As-dura u E-dur se ostvaruje
hromatskim putem pomocu tercne srodnosti, ali se kombinuje sa enharmonskom

razmenom As-C-Es — Ces-Es-Ges ~H-Dis-Fis (Despic, 1987: 384-385)
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Posebnu podvrstu kombinovane modulacije, hromatsko-enharmonsku, istrazivala je
Jelena Mihajlovic-Markovié. ,Ova vrsta modulacije kombinuje dva nacina promene
tonaliteta: hromatsku modulaciju pomocu promene sklopa akorda i enharmonsku
modulaciju. Realizuje se promenom sklopa durskog ili molskog akorda najéesce u umanjeni
septakord, uz istovremenu enharmonsku zamenu jednog ili vise (ali ne svih!) tonova u

novodobijenom akordu“ (Mihajlovié¢-Markovi¢, Hromatsko-enharmonska modulacija).
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Primer 99. Hromatsko-enharmonska modulacija’

Iz primera primeéujemo da je u pitanju promena sklopa akorda iz molskog akorda,
tonike c-mola, u umanjeni (C-Es-G, Cis-E-G-B) pri cemu se istovremeno enharmonski ton b

zamenjuje sekstom (Ais), te akord dobija funkciju VIl stupnja u h-molu u obliku

kvintsekstakorda.

Najinteresantnije primere hromatsko-enharmonske modulacije u literaturi donose

Betovenove klavirske sonate iz opusa 10.
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Primer 100. Ludvig van Betoven, Sonata u c-molu, op. 10 br. 1, lll stav, t. 111-116""

% Primer preuzet od Mihajlovié-Markovi¢, Hromatsko-enharmonska modulacija uz dozvolu autorke.
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Primer 101. L. V. Betoven, Sonata za klavir u F-dur, op. 10 br. 2, | stav (t. 104-118)

U primeru 101 uocava se modulacija iz f-mola u d-mol koris¢enjem promene sklopa
akorda, na Sta ukazuje i otvorena hromatika u basu: H-D-F-As—B-D-F-As. Ortografija ce
Jpogresno“ ukazivati da drugi akord dobija funkciju vantonalne dominante za napolitanski
akord. Medutim, ponasanje tona as koje se vezuje za ton a nam govori da se ujedno vrsi
enharmonska zamena tonova As i Gis. Samim tim, akord u ciljnom tonalitetu je B-D-F-Gis
sa funkcijom VII/D kao nemacki akord, to jest prekomerni 6/5. To potvrduje i njegova veza

sa kadencirajuéim 6/4 u d-molu.

Ovi primeri skrecu paznju na sledecu cinjenicu, a to je da bi prilikom analiziranja

partiture, trebalo sa istorijskim i stilskim razvojem harmonije, sve vise bazirati tumacenje

7 Primer preuzet od Mihajlovié-Markovi¢, Hromatsko-enharmonska modulacija uz dozvolu autorke.
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funkcionalnosti na ,zvucnoj percepciji*, a manje na ortografiji ,harmonske slike* i to i u
situacijama u kojima enharmonska modulacija ni ne mora biti prisutna. Primeri notiranja
akorda na jedan nacin, a tumacenja na drugi nadin prisutni su veé¢ od same pojave

temperovanog sistema, sa ekspanzijom u 19. veku.

10.4. Tonalni skok

Tonalnim skokom se smatra direktan nastup novog tonaliteta, neposredno nakon
zavrsetka kadence u prethodnom. Zbog toga se ovakav vid promene tonaliteta najéesce
javlja na granicama strukturalnih, to jest formalnih celina. Tim pre, cak i kada medu
akordima postoji veza koja bi mogla ponuditi drugacije tumacenje (npr. tercna srodnost ili
promena sklopa akorda), u prilog prvom tumacenju upravo ide i ta ,fizicka“, registarska

promena.
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Primer 102. V. Betoven, Sonata za klavir u Es-duru, op. 7, IV stav,

tonalni skok iz Es-dura u E-dur
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Tonalni skok na strukturalnim granicama pronalazimo i neretko izmedu mosta i druge teme
sonatnog oblika, kao i izmedu bilo kojih  ,tematskih/prezentacionih” i
JLtranzivitivnih/razvojnih“ delova forme. Tako u narednom primeru (pr. 103) vidimo da se na
formalnoj granici izmedu skerca i trija nalazi i tonalni skok iz D-dura u h-mol. Premda bi se
ova modulacija mogla i drugacije tumaciti kroz hromatsku tercnu srodnost (D-Fis-A, Fis-
Ais-Cis), i bez obzira na bliskost tonaliteta, fizicka razdvojenost delova pomocu pauza ide u

prilog zakljucku o jasnoj teznji ka ,nepovezivanju“ delova harmonskim sredstvima. 1z tog

razloga ova promena se tumaci kao tonalni skok.
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Primer 103. L.V. Betoven, Sonata za klavir u D-duru, op. 28, lll stav, Scherzo, tonalni skok iz

D-dura u h-mol

151



11. Prva becka skola. Harmonski jezik Hajdna, Mocarta i Betovena

Opste je poznata cinjenica da su predstavnici Prve becke skole”® tri velika
kompozitora koja su ostavila bogatu riznicu dela tzv. gvozdenog repertoara: Hajdn, Mocart i
Betoven. Premda je njihov muzicki vokabular veoma slican, njihovi izrazi se ipak u izvesnoj
meri razlikuju, a te razlike proizilaze ne samo iz stila, ve¢ i harmonskog jezika. Cuveni
muzikolog Carls Rozen smatra da ,ono $to ujedinjuje Hajdna, Mocarta i Betovena nije njihov
licni kontakt ili medusobni uticaj i uzajamno delovanje (iako je i jedno i drugo postojalo),
nego njihovo zajednicko poznavanje muzickog jezika, na koji su oni toliko mnogo uticali,
formulisali ga i menjali. Ova tri kompozitora, potpuno razlicitih karaktera, i cesto potpuno
suprotnih ideala u izrazu dolazila su do analognih resenja u vecini svojih dela“ (Rozen, 1979:
24).

Nas teoreticar Dejan Despi¢ Jozefa Hajdna naziva ,najcistijim klasicarem“ To je iz
razloga Sto je ovaj kompozitor, dodirujucéi se i sa Bahovim stvaralastvom, ali i sa delima
zrelog Betovena, ostao najverniji dijatonici kao nacinu muzickog misljenja. Pa ipak, i u
Hajdnovom opusu postoje i hromatski izrazitija dela, narocCito u molskom tonalitetu. U
njegovom jeziku dominiraju lestvicni akordi, dok se akordi prosirenog tonaliteta mogu
iskljucivo svesti na vantonalne dominante i zamenike. U odnosu na svoja dva savremenika,
rec¢ je o nesto umerenijem harmonskom jeziku. Tek povremeno, javice se i alterovani akordi
dijatonskog (napolitanski sekstakord) ili hromatskog tipa (najznacajnije vrste akorada).
Despic istice i pojavu disonantnih sazvuéja koja su rezultat upotrebe viSestrukih figurativnih
tonova, neocekivane slucajne akorde ili neobicne akordske veze pri promeni tonaliteta (pr.
106). U pojedinacnim kompozicijama mogu se pronaci i odnosi tonaliteta napolitanske sfere
kao i fakture polifonog tipa, ne tako tipicne za klasicni stil. Neretko se aspiracija ka durskom
tonalitetu ovog kompozitora vezuje za njegov vedar duh.” U njegovim delima se neretko
srece polifonizirana, imitaciona faktura, ali i strukture nastale postovanjem nacela

evolutivnosti, umesto normi arhitektonskog nacela strukturiranja muzickog toka, toliko

% Interesantno je da nijedan kompozitor Prve becke skole nije roden u Becu, ali je svaki u odredenom periodu
Zivota bio vezan za ovaj grad,
% 0d 42 klavirske sonate koliko je napisao za zZivota, ¢ak 37 je u durskom osnovnom tonalitetu.

152



prisutnog u muzickom klasicizmu. To sve, zajedno sa pretezno dijatonskim harmonskim
jezikom i manirima poput hromatizovanog frigijskog obrta, ukazuje na Hajdnovu privrzenost
pred-klasi¢nim stilovima. Upravo hromatizovani frigijski obrt, lamentirajuéi bas ili passus
duriusculus moze, sada jezikom Hajdna, imati i malo drugaciju harmonizaciju od one koja se

pronalazi u Bahovo vreme (pr. 104).
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104. J. Hajdn, Sonata za klavir br. 12 u A-duru, Hob. XVI, Il stav, Menuet, passus duriusculus
ili lamentirajuéi bas
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Primer 105. J. Hajdn. Sonata za klavir u G-duru br. 6, Hob. XVI, Menuet
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Muzicki jezik Volfgana Amadeusa Mocarta obuhvata siroki raspon, od ranog
klasicizma koji se bazira na harmonskom vokabularu zrelog baroka, pretklasicizma i
rokokoa, do zrelog klasicizma (posle 1775) koji se ogleda najvise u uticaju hromatike na
melodijsku i harmonsku komponentu. Despic istice da se razlika u jeziku Hajdna i Mocarta
oCituje pre svega u melodijskoj komponenti, gde je Mocartov melodijski reljef nesto gipkiji,
figurativniji i umeksan hromatikom. U njegovim delima cesta je upotreba figurativnih
akorada kao sto je umanjeni cetvorozvuk nedominantne funkcije -VI<. Njegov harmonski
jezik ne izlazi iz okvira prosecnog jezika klasicizma: vantonalne dominante, elipse,
napolitanski sekstakord (Né), prekomerna dominanta (+D), kao i prekomerna dominanta za
subdominantu (+DS). Jedno od omiljenih harmonskih sredstava je bila tonikalizacija
napolitanskog sekstakorda, koja se vrsi preko varljive kadence. Naime, u ovom slucaju se
kao VI stupanj pojavljuje varijantni akord, u duru ili redovan VI u molu, koji vec ima
akordsku osnovu dominante za napolitanski sekstakord (DN), sledi dodavanje male septime

(V>) i razresenje u Né.
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Primer 106. V. A. Mocart, Klavirski koncert br. 23, A-dur, K. 488, Il stav,

tonikalizacija N6

Mocart je medu prvim kompozitorima koji nesto slobodnije i ceSée koristi
alterovane akorde hromatskog tipa sa funkcijom dominantine dominante (DD) ili zamenika -
prekomerni sekstakord (Pé) kao dvostruko umanjeni u funkciji -VII/D i njegovu
cetvorozvucnu varijantu - prekomerni kvintsekstakord (P6/5) u istoj funkciji. U vezi
prekomernog kvintsekstakorda - ,nemackog akorda“ sa dominantom javljaju se silazne

hromatske kvinte izmedu basovog tona i nekog unutrasnjeg glasa koje su dobile naziv
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Mocartove kvinte, zbog njihove ceste pojave u njegovim delima (pr. 107). Sa druge strane,
kompozitor je koristio razlicite nacine za njihovo izbegavanje, interpolacijom prekomernog
terckvartakorda ili kadencirajuc¢eg kvartsekstakorda, koji ¢e upravo u toj vezi kod Betovena

cak postati stabilno razresenje kao rezultat stilskog razvoja.'®

?
o

Primer 107. V. A. Mocart, Simfonija br. 39 u Es-duru, ,Mocartove kvinte“

U Mocartovim delima se javljaju i nesto slobodnija, manje tipicna harmonska resenja
poput onog sa pocetka Gudackog kvarteta br. 19 u C-duru K. 465. Naime, on pocinje pedalom
tonike koji brzo ulazi u sastav varijantnog akorda VI stupnja (C-Es-As), te ulaskom prve
violine nastaje unakrsnica As-A. Dalje se nizom zadrzica dobija zvucna slika zamagljenog
tonaliteta. |z tog razloga, ovaj gudacki kvartet dobija naziv ,Disonantni“. Adagio uvod je duga,

tenzicna priprema sa dominantu u t. 22 koja harmonski priprema naredni Allegro odsek.

19 0 pojavi kadencirajuceg 6/4 kao stabilnog razresenja nakon nemackog akorda, koji govori u prilog stilskog
razvoja, govori tekst Roberta Hatena: The ,Opening Theme of Beethoven'’s 'Ghost’ Trio: A Discourse in Semiotic
Method“ (1997).
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Primer 108. V. A. Mocart, Gudacki kvartet br. 19 u C-duru, K-465, ,Disonantni*

Kada je re¢ o promenama tonaliteta, Mocart najviSe primenjuje dijatonsku i

hromatsku modulaciju, dok je rede prisutna enharmonska modulacija.
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Primer 109. V.A. Mocart, Simfonija br. 39, Es-dur, IV stav
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Nisu retki ni sluéajevi koris¢enja enharmonizma male septime u okviru malog
durskog septakorda u kombinaciji sa nemackim akordom u funkciji VII/D (pr. 109).
Generalno, ve¢ od Mocarta se moze pratiti sve slobodniji odnos prema ortografiji muzike,
gde je vaznije ,kako nesto zvuci“ nego ,kako je zapisano*, sto dozivljava svoju punu primenu

u delima romanticara.

Mocart cesto upotrebljava lanac dominanti koji je veé previse stereotipan u
klasicizmu, pa ga neretko zamenjuje i umanjenim cetvorozvucima narocito u molskim,
tragicnim kompozicijama. Jedan od najlepsih primera je iz stava ,Confutatis* iz Rekvijema u
d-molu, KV 626 (1791). Tonaliteti se javljaju u silaznoj hromatici od a-mola do fis-mola
koris¢enjem enharmonizma umanjenog septakorda (VII/D u kombinaciji sa figurativnim -VI).
Ovakve slobodnije harmonske progresije, kao i tonalni plan rezultat su koriséenja
harmonije u dramatske svrhe i u funkciji oslikavanja teksta, pa se slobodnija resenja mogu
naci i u drugim vokalno-instrumentalnim muzickim delima, poput opera. Premda je ovakvim
sredstvima anticipirao ekspresivnu ulogu harmonije u delima romanti¢ara, kompozitor koji

je to u potpunosti usvojio kao svoj modus vivendi jeste Betoven.
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Primer 110. V. A. Mocart, Rekvijem u d-molu, KV 626, ,Confutatis“, deonica hora™

' Harmonska analiza primera preuzeta iz: Despi¢, Harmonija sa harmonskom analizom (1997), pr. 90, str. 112,
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Primer 110. nastavak

Ludvig van Betoven (Ludwig van Beethoven, 1770-1827) po svom muzickom jeziku
stoji tacno na prelazu izmedu klasicizma i romantizma. Mnogim inovativnim elementima
omogucio je dalji razvoj harmonije, ali i formalno-strukturalnih aspekata muzike. Betoven je
primenjivao konvencije klasicizma, ali ih je i rusio, sve u funkciji bolje izgradnje
dramaturgije muzi¢kog toka. Mozemo slobodno reci da je uspostavljanjem novih normi na
tonalnom, strukturalnom i tematskom planu u mnogome anticipirao standardni jezik
romantizma. On je tako jedan od prvih kompozitora koji je pisao ,solisticku kadencu ne
ostavljaju¢i moguénost izvodackim improvizacijama, koda (Coda) je postala gotovo
neizostavni deo u pojedinim oblicima, tonalni plan je dosta slobodniji u odnosu na njegove
prethodnike i savremenike, sa cestim insistiranjem na medijantnim vezama i napolitanskoj
sferi; prvi je primetio da znaci za ponavljanje na kraju ekspozicije sonatne forme nisu ,u
sluzbi dramatizacije*; u nekim delima se primecuje sklonost ka tematskoj fragmentarnosti
cime anticipira listovske manire; pored harmonije, Cesto koristi tempo i dinamiku u

dramaturske svrhe, i tome slicno.

Harmonija u delima Betovena ima pored konstruktivne, koja stoji u sluzbi izgradnje
muzickog oblika i organizaciji tonalnog plana kompozicije, i izuzetno ekspresivnu ulogu,

Neretko Betoven upotrebljava nizove umanjenih c¢etvorozvuka Sto ¢e postati romanticarski
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manir. Modulacije se vrse najéesce po kvintnom krugu navise ili nanize, ali sada i po
tercama kao nagovestaj romantizma (medijantika). 1zuzetno vaznu ulogu ima i hromatika,
pa samim tim i modulacija pomocu hromatskog i prividnog tercnog srodstva. Tercni odnos
tonaliteta, kao romanticarski znak, veoma je cest izmedu strukturalnih delova forme poput
slozene trodelne pesme. Veoma cesto, Betoven na granicama forme Kkoristi ovaj tip
modulacije, ali ga latentno prikriva koris¢enjem samo jednog (zajedni¢kog) tona za akorde
koji stoje na granici tonaliteta, pa se moze tumaciti i kao tonalni skok. Premda se u
literaturi za ovu modulaciju pronalazi naziv modulacija preko unisona, jasno je da tu nije rec
o nekom posebnom, novom vidu modulacije, ve¢ sredstvima koja su za njenu realizaciju

upotrebljena (pr. 102).

Nije retka ni enharmonska modulacija pogotovo kada su u pitanju udaljeniji tonaliteti,
pa se koristi umanjenim cetvorozvucima ili enharmonizmom male septime u kombinaciji sa

dvostruko umanjenim cetvorozvukom.
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Primer 111. L.V. Betoven, Sonata za klavir u E-duru, op. 14 br. 1, Il stav

Betoven koristi sve vantonalne dominante i njihove zamenike, ali i vantonalne
subdominante poput subdominante za subdominantu (SS) ili subdominante za napolitanski
sekstakord (SN). Pored toga koristi i prekomernu dominantu (+D) koja moze biti usmerena i
prema subdominanti (+DS). Koristi i oba umanjena cetvorozvuka na povisenom Il i VI

stupnju sa figurativnom ulogom.

102 Ukoliko takav ton prati i promena registra, verovatnije je re¢ o tonalnom skoku nego o hromatskoj
modulaciji.
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Od alterovanih akorada hromatskog tipa, tu su tvrdo umanjeni u funkciji DD

(francuski akord) ili dvostruko umanjeni u funkciji VII/D, najcesée u obliku prekomernog

sekstakorda (italijanski akord) ili prekomernog kvintsekstakorda (nemacki akord). Kada su

takvi akordi na pocetku kompozicije ili stava, stice se utisak ,zamagljenog tonaliteta“, sto ce

biti odlika muzickog roma

ntizma.
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Primer 112. L. V. Betoven, Sonata za klavir u Fis-duru, op. 78, Il stav'®

Kao elemente okrenute buducnosti u muzickom jeziku Betovena, Despi¢ navodi

sledece: ,Novine u tonalnom planu (kao i samom obliku), modulacije preko unisona,

slobodnije koris¢enje disonantnih akorada razne vrste, ekspresivna primena harmonije,

produzavanje harmonske tenzije (kao zametak poznoromanticarske ,harmonije napetosti“) i

odlaganje razresenja ili neocekivani pokreti u njemu“ (Despi¢, 1997: 127). Medutim, on

ukazuje i na bitonalnu harmoniju u naslojavanju dominante na toniku i obratno, kao u

primeru iz Sonate u Es-duru, op. 81a, Les adieux (1809), sto je svakako tek odlika muzike 20.

veka.
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Primer 113. L. V. Betoven, Sonata za klavir u Es-duru, op. 81a, ,Les adieux*, | stav'®

193 Harmonska analiza primera preuzeta iz: Despi¢, Harmonija sa harmonskom analizom (1997), pr. 99b, str.

123.
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Betoven je i jedan od prvih kompozitora u cijim delima koda dobija znacajniju ulogu kao
vrsta ,pogovora“ dramatskom delu. Isto tako, neretko ce se pronaci i uvod koji ima svoju
,minijaturnu dramaturgiju kojom najavljuje sadrzaj dela poput uvoda u | stavu Pateticne
sonate. Neobicni poceci poput Klavirske sonate koja pocinje akordom 116/5, retoricki zastoji
na dominanti, koris¢enje varljive kadence za odlaganje kraja i prokongiranje tenzije,
upotreba hromatike u dramaturske svrhe, ali i melodijski reljef, neobicniji akordi (L6) u
funkciji modulacije i drugo, uz sve prethodno navedeno stavlja Betovena na sam pijedestal
muzicke umetnosti. Za epohu u kojoj je ziveo, on je bio avangardna licnost i definitivno

ispred svog vremena.

194 Harmonska analiza primera preuzeta iz: Despi¢, Harmonija sa harmonskom analizom (1997), pr. 104, str. 127.
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12. Barokna polifonija

Da bi se objasnio pojam barokne polifonije, najpre treba definisati baroknu fakturu.
Faktura je muzicka komponenta koja oznacava odnos medu glasovima. O tome je vec bilo
ranije reci, pa cemo se ovde podsetiti da je polifona faktura jedan od podtipova viseglasja u
kome su glasovi u odredenoj meri ,emancipovani‘, to jest samostalni, u odnosu na
homofonu fakturu u kojoj je jedan ili vise glasova podredeno diskantu ili nosiocu melodije.
Samostalnost glasova u polifoniji ne znaci ,bezobzirnost‘, jer se glasovi uskladuju
melodijski, harmonski i ritmicki, pokazujuci jedan visi stupanj samostalnosti u kome svaki
glas u odredenom trenutku moze preuzeti ulogu vodeceg. Homofonija i polifonija jesu

razliciti ,nacini muzickog misljenja i komponovanja“.

Premda se odredeni tipovi polifonije javljaju i pre baroknog stila, izloZzicemo njihovu

sistematizaciju, od jednostavnijih ka slozenijim:

—

Polifonija na bazi ostinata
Polifonija na bazi kantus firmusa

Slobodna polifonija

oW N

Imitaciona polifonija

Ostinato predstavlja uporno ponavljanje jednoobraznog pokreta u jednom glasu
nasuprot promenjivom melodijskom toku drugog glasa. Zato je polifonija na bazi ostinata
najjednostavniji vid polifonije, jer je ostinatna deonica prilicno pojednostavljena i deluje kao
podredena melodiji, ali i nezavisna od nje. Polifonija ovog tipa se zbog svoje jednostavnosti
cesto sugerise kao prvi vid polifonije sa kojim se deca upoznaju u ranom uzrastu. Sam
ostinato je koncipiran kao motiv ili figura na funkciji tonike ili dominante, a isto tako moze
menjati funkciju dok se zadrzava melodijsko-ritmicki oblik. Zbog upornog ponavljanja
ostinato se dozivljava kao ,mehanicka* pojava u muzici. Najéesce se u pocetku dve deonice

harmonski uskladuju dok se u nastavku muzickog toka pojavljuju i disonantni odnosi, a kraj
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je opet konsonantno uskladen. Na bazi ostinata gradene su kompozicije pod nazivom
pasakalja i cakona. Johan Sebastijan Bah je komponovao pasakalju iz diptiha Pasakalja i

fuga u c-molu za orgulje, Ciji ostinato ima interesantan melodijski reljef.
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Primer 114. J. S. Bah, Pasakalja u c-molu, BWV 582, ostinatni bas

Kantus firmus (lat. cantus firmus = utvrdeni napev) podrazumeva unapred utvrdenu i
vec postojecu melodiju koja je unapred komponovana, ¢esto ve¢ poznata u srednjovekovnoj
i renesansnoj crkvenoj muzici. Uglavnom potice iz liturgijskog pevanja ili iz neke poznate
kompozicije, te se prema njemu kontrapunktski razvijaju ostali glasovi. Kantus firmus
dozivljava vrhunac kao istoimena kompoziciona tehnika u vreme renesanse, a od 13. veka
menjace znacenje u odnosu na razli¢ite uloge koje je ova melodija dobijala, pa sve do
slobodnije primene u kompozicijama 17. veka. ,Prema poreklu kantusi firmusi mogu biti:
duhovni i svetovni (preuzeti iz liturgijskih zbirki poput 'Gregorijanskog korala’ ili melodija
svetovnih pesama poput 'L’homme armé’), originalni i preuzeti, ali i jednoglasni i (rede)
viseglasni. Kao najizrazenija osobenost kantusa firmusa istice se njegovo cesto
postavljanje u duzim notnim vrednostima, zahvaljujué¢i cemu se jasno moze izdvojiti u

odnosu na ostatak kontrapunktske fakture* (Radivojevi¢-Slavkovi¢, Kantus firmus).

Prema kantus firmusu se mogu stvoriti razli¢iti ritmicki odnosi, uzimajuéi u obzir to
da je on najc¢esce pisan u duzim notnim vrednostima. Pored odnosa nota prema noti 11,
javlja se i relacija 2:1, 41 gde se druge deonice ne samo ritmicki, ve¢ i intervalski i
harmonski definisu prema kantus firmusu. Danas bi se kantus firmusom mogla smatrati
bilo koja popularna melodija, kao Sto je to nekada bio pomenuti svetovni napev iz mise
,Naoruzani covek“. U primeru 115 iz Mise Dakomoa Karisimija (Giacomo Carissimi, 1605-
1674) sa kraja 17. veka upotrebljen je ovaj kantus firmus. Ta melodija je potekla iz
Burgundije i to iz svetovne muzike kasnog srednjeg veka, te je bila veoma popularna.

Postoji oko 40 kompozicija iz perioda renesanse u kojima se upotrebljava ovaj kantus
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firmus, pa su i nazvane po njemu. Melodija kantusa firmusa se najcesée nalazila u tenoru
(lat. tenere = drzati), a pored toga kantus firmus je mogao biti premestan iz glasa u glas, sto
je takozvani ,lutajuci* (lat. vagans). U narednom primeru kantus firmus se nalazi u tenoru
koji i pocinje misu, te moZzemo uociti kako izgleda ovaj tip polifonije, sa razvijanjem imitacije

izmedu pojedinih glasova.
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Primer 115. Pakomo Karisimi, Misa naoruzani ¢ovek, | stav Kyrie,

kantus firmus u deonici tenora
Slobodna polifonija predstavlja jedan visi tip polifone fakture u kojoj su glasovi

priblizno podjednako razvijeni, ali medu njima nema imitacionog odnosa. Razlikujemo dva

tipa: atematsku polifoniju, gde izmedu deonica nema upadljive tematske slicnhosti i
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homogenosti, i tematsku polifoniju, u kojoj se mogu prepoznati i odredeni jednaki motivi, te
je prisutan veci homogenitet deonica i ima neuporedivo veéu primenu u praksi. Kod ovog
tipa polifonije dva elementa su narocito vazna. Prvo je vreme koje predstavlja vazan faktor
da li ¢e se faktura odrediti kao imitaciona ili ne. Drugi element je izlaganje stalno novog
materijala u atematskoj polifoniji koji dovodi do ,zamora* slusaoca. Slobodna polifonija tako
predstavlja tip koji se primenjuje samo u odredenim delovima kompozicije, predstavljajuci
kontrast nekim drugim vidovima viseglasja, dok se rede cela kompozicija bazira na ovom

polifonom modelu.

U madrigalu Luke Marencija ((Luca Marenzio, ¢.1553/1554-1599), O voi che sospirate...
(,0 ti koji uzdises po najlepsim notama“) javlja se petoglasna faktura tipicha za renesansnu
vokalnu polifoniju u kojoj su glasovi postavljeni u odnosu 2:2:1, odnosno paralelno se krecu
dva gornja glasa i dva donja glasa, dok je tenor postavljen samostalno u kontrtan,
sinkopiran ritam u odnosu na druge deonice. U pitanju je slobodna tematska polifonija kao

faktura, jer se motivi iz diskanta (deonica canto) mogu pronaci i u drugim deonicama.

Luca Marenzio (1556-1599)
From Francesco Petrarca's "Canzioniere"
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Primer 116. Luka Marencio, O voi che sospirate
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Kod imitacione polifonije najpre treba poceti od teme za imitacionu obradu i njenih
karakteristika. Kao primer moze posluziti tema iz Fuge v c-molu, DTK1 (pr. 117). Tema je
najéesce Aratka, kako bi mogla biti lako memorisana. Ova tema zavrsava na lll stupnju, sto
znaci da je ,otvorena“ za dalji muzicki tok. Najveéi broj tema za imitaciju je gradeno
evoluciono, iz jednog jezgra, i predstavljaju kompaktne celine.® Cesto teme veé u sebi
poseduju sekvencu nekog motiva ili ponavljanje kao sto vidimo i u ovom primeru sa pocetna
4 tona Sto zovemo - glava teme. Upravo ovaj motiv ima i karakteristican ritam. Neretko
tema zapocinje nekim upadljivim /intervalom, kao sto je u primeru skok Ciste kvarte nanize,
odnosno skok |-V, a nekad su to i krupniji skokovi poput disonantnog intervala umanjene
septime, prekomerne kvarte (tritonusa) i drugog. Na samom pocetku nalazi se pauza koja
sa motoricnim ritmom obrazuje svojevrsni motto perpetuo. Slican efekat ima i jambski
pocetak, to jest pocetak predtaktom ili uzmahom. Pocetak pauzom imace jos jednu funkciju,
a to je da u gustoj polifonoj fakturi omoguci da se pocetak nastupa teme uspesnije slusno

percipira.

Sé"’b"c‘ oS L@'U'g’ s >

<

z 9:1,*’50 - -
Primer 117. Fuga u c-molu, DTK1, BWV 847, tema

Ako temu nazovemo subjekt onda ce deonica koja prati temu biti kontrasubjekt.
Kontrasubjekt dopunjuje temu u smislu da preciznije definiSe njenu harmoniju i
komplementira joj razlicitim ritmi¢kim pokretima. Komplementarnost je jedna od osnovnih
odlika polifonije i manifestuje se na sledeéi nacin: dok je u jednom glasu prisutan lezedi ton,
u drugom postoji pokret i obrnuto. Ukoliko je u pitanju stalni kontrasubjekt, to jest ukoliko

prati svaki nastup teme u istom obliku, on postaje ,individualiziran“ zbog cega ga neki

195 Suprotna grada tome jeste arhitektonska u kojoj se od manjih deliéa stvaraju vece celine. Videti vise:
Strukturni plan, str. 56.

168



teoreticari nazivaju ,drugom temom®“. To je donekle opravdano cinjenicom da kontrasubjekt
donosi karakteristican ritam, neki melodijski skok i slicno. U drugim slucajevima moze se
odvijati u potpuno jednoobraznom pokretu. Primeticemo da je kontrasubjekt iz c-mol fuge
karakteristican po pokretu Sesnaestina i jednoobraznom osminskom pokretu. Na osnovu tih
osobina i melodijskih skokova (mala decima) koji asociraju akorde prepoznava¢emo ga u

daljem toku. U njemu se izdvaja uzlazni pokret C-Es kao karakteristican.

Ukoliko je kontrasubjekt stalan, kao u prethodnom primeru, tada se pojavljuje i iznad
i ispod teme, te mora biti komponovan posebnom tehnikom obrtajnog kontrapunkta. To
podrazumeva da se prilikom pisanja kontrasubjekta unapred vodi racuna o vodenju glasova
i o tome kako ¢e zvucati ukoliko se transponuje za oktavu vise ili nize. Tada govorimo o
obrtajnom kontrapunktu u oktavi. U tabeli 4 je slikovito prikazan intervalski rezultat izmedu
teme i kontrasubjekta kada se glasovi obrnu. Svi intervali zadrzavaju svoju vrstu - savrseni
prelaze u savrsene (1, 8), nesavrseni u nesavrsene (3, 6) konsonance, disonance prelaze u
disonance (2, 7). Jedini problem predstavljaju kvarte i kvinte, jer se kvarte u strogom
kontrapunktu tretiraju kao disonance, a takode su zabranjene paralelne ciste kvinte.
Medutim, moguce su paralelne kvarte ukoliko se u njima sukcesivno u razlicitim glasovima
javljaju figurativni tonovi. Buduéi da u obrtajnom kontrapunktu one daju neZeljene paralelne

kvinte, sugestija je da se ni paralelne kvarte ne koriste.

Tabela 4. Obrtajni kontrapunkt u oktavi

Dok obrtajni kontrapunkt u oktavi ima minimalna ogranicenja, u decimi ¢e se javiti
vedi izazovi. Kao sto se vidi iz tabele 5, savrsene konsonance postaju nesavrsene i obrnuto
(1,5, 8 u 10, 6, 3). To znaci da se ne preporucuje paralelno kretanje terci i seksti, jer ¢e u

obrtaju dati zabranjene oktave i kvinte. Kada je re¢ o disonancama primecujemo obrtaje
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sekunde i none, kvarte i septime. Najbolji savet za pisanje obrtajnog kontrapunkta u decimi

je ,bez paralelnog kretanja“.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

Tabela 5. Obrtajni kontrapunkt u decimi, obeleZene konsonance.

Imitacija (lat. /mitatio = oponasanje, podrazavanje) se moze definisati kao ponavljanje
neke muzicke celine uzastopno u razlicitim glasovima. Kljucna rec je wzastopno, jer
imitacija mora da se javi u kratkom vremenskom intervalu, ali i u razlicitim glasovima, jer
imitaciju ne smatramo ukoliko je ponavljanje u istom glasu. Drugim recima, glas ne moze
sam sebe da imitira. Za imitaciju su neophodne najmanje dve realne deonice. Onu koja
pocinje zovemo proposta (ital. = predlog) ili duks (lat. dux = voda), dok odgovor nazivamo
risposta (ital. = odgovor) ili komes (lat. comes = pratilac). Proposta i risposta se ¢esce kao
termini koriste u vokalnoj polifoniji, a duks i komes u instrumentalnoj polifoniji. Odnos te
dve deonice odreduje i vrstu imitacije, da li je imitacija stroga ili slobodna, prirodna ili
vestacka. Imitacija je nastala u srednjem veku, a tokom renesanse i baroka postaje jedna od
osnovnih kontrapunktskih tehnika, dok u Bahovom stvaralastvu imitacione forme dosezu
vrhunac umetnickog razvoja. Kasnije se imitaciona tehnika parcijalno primenjuje u sklopu
homofonih zanrova, kao sredstvo razvoja muzickog materijala ili dramaturgije muzicke

forme (Bozani¢, /mitacija).

Premda je o temi za imitacionu obradu ve¢ bilo reci, dopunicemo saznanja odredenim

kriterijumima koje ona mora da ispunjava. Tema za imitacionu obradu najcesce:
- je kratka, kako bi mogla lako da se memorise;

- pocinje jambski, auftaktom, sto obezbeduje motoricnost;

1% |ma i izuzetaka poput Fuge br. 7 u Es-duru, DTK2.
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- ima karakteristican intervalski skok (poput umanjene kvinte ili septime, male

septime, ili drugi interval) ili razlozen akord;
- ima karakteristican ritam;

- moze poceti pauzom, sto obezbeduje ,zvucnost* pocetka u gustom polifonom

tkivu;
- se zavr$ava na terci tonike, obezbedujuéi nastavak muzickog toka;

- moze imati kodetu (it. codetta = mala koda) koja Cesto nestaje posle ekspozicije,
itd.;

Termini stroga i slobodna imitacija se koriste za uocavanje mogucih izmena u
odgovoru u odnosu na propostu ili duks. Ako nema nikakvih melodijsko-ritmickih izmena
govorimo o strogoj imitaciji. Ukoliko postoje izmene koje mogu biti melodijske, ritmicke ili
kombinovane govorimo o slobodnoj imitaciji. Postoje i tzv. apsolutne ritmicke izmene teme,
koje su dosledno sprovedene po principu duplo uvecanih ili skrac¢enih notnih vrednosti, tada

je rec o augmentaciji i diminuciji.
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Primer 118. a) tema b) augmentacija c) diminucija
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Drugi kriterijum za odredenje imitacije jeste trenutak, vreme u kome risposta ili
komes pocinje svoje izlaganje. Ukoliko je tema - proposta ili duks zavrsila svoje izlaganje, a
odgovor pocinje nakon izlaganja, govorimo o prirodnoj imitaciji. Ukoliko tema jos uvek nije
zavrsila izlaganje u celini, a odgovor je poc¢eo u drugom glasu, govorimo o vestackoj
imitaciji. Na principu vestacke imitacije pocCiva i pojava strete (ital. stretto = sustizanje) u
fugama. Buduéi da se na pocetku fuge uglavnom javlja prirodna imitacija, ovo ,sustizanje
glasova“ je karakteristicno za kasniji tok fuge, gde se skracuje vreme imitacije izmedu
glasova, pa se stice utisak da se glasovi sustizu. Vestacka imitacija cesto proizvodi metricki

pomeren pocetak risposte (pr. 119).
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Primer 119. J. S. Bah, Fuga u D-duru, DTK 2, a. Tema u ekspoziciji u prirodnoj imitaciji;

b. Tema u zavrénom delu u streti (vestacka imitacija)

Dosledno sprovedena vestacka imitacija obrazuje kanon.”” Prema intervalu nastupa
risposte imitacija je najcesée u kvarti, kvinti i oktavi, mada se moze upotrebiti bilo koji
interval. Kod imitacije na dominanti postoje realni, tonalni i modulirajuéi odgovor (poslednji

se primenjuje od barokne epohe). Imitacija se moze razlikovati i prema vremenskom

07Videti 0 kanonu na str. 177.
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rastojanju nastupa risposte (npr. za pola takta, dva takta itd.) ili prema broju glasova (npr.
dvoglasna imitacija, troglasna imitacija itd.). Kao i ostinatna polifonija, kanon cesto

predstavlja prvi susret u ranom uzrastu sa polifonim imitacionim oblicima.

Risposta ili comes najcescée donosi temu u dominantnom tonalitetu, izlazuéi je za
kvintu navise ili kvartu nanize u odnosu na intonaciju proposte ili duksa. U zavisnosti od
karakteristika proposte ili duksa zavisi¢e i tip odgovora koji se javlja. Postoje tri tipa
odgovora:

1. realan
2. tonalan

3. modulirajudi

Realan odgovor je onaj u kome se tema doslovno, bez izmena transponuje u odredeni
tonalitet. U primeru iz Fuge u D-duru, DTKI, uocavamo odgovor koji donosi doslovnu
transpoziciju teme u dominantni A-dur. Prema tome, odgovor je realan, jer nema nikakvih

intervalskih izmena.

Primer 120. J. S. Bah, Fuga u D-duru, DTK1. Tema u D-duru i realan odgovor u A-duru
Kada je rec o tonalnom odgovoru, iako se odvija u dominantnom tonalitetu postoje

intervalske izmene koje nazivamo mutacije (lat. mutatio = promena) i koje se najcesce

nalaze u ,glavi teme“ kao u narednom primeru.
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Primer 121. J. S. Bah, Fuga u g-molu, DTK1, Tema u g-molu i tonalan odgovor u d-molu sa

obeleZenom mutacijom

U temi se na pocetku nalazi pokret male sekunde D-Es, pa skok silazne male sekste.
U odgovoru koji sledi u d-molu uocava se mala intervalska izmena. Umesto uzlaznog
sekunde a-b, nalazi se mala terca G-B, te mala seksta nanize. Ostatak teme se realno
transponuje u dominantni tonalitet. Razlog da Bah upotrebi ton G umesto tona a u odgovoru
pronalazimo u harmonskoj komponenti. Duks se zavrsava na terci tonike - tonu B, sto
ukazuje na latentnu tonicnu funkciju g-mola. Ukoliko bi odgovor bio realan, prvo sazvucje bi
bilo disonantno B-A. U tonalnom odgovoru vrsi se harmonsko uskladivanje na pocetku
odgovora, to jest kraju proposte/duksa. Tonalan odgovor gotovo redovno zahtevaju one
teme koje u svom reljefu poseduju skok V-, ili I-V, koji ukazuje na latentnu tonicnu funkciju
koja se mora uskladivati sa odgovorom. Tonalan odgovor ne znaci da modulacija nije
prisutna. Naprotiv, postoji modulacija u dominantni tonalitet, ali se iz harmonskih razloga

samo pocetak odgovora harmonski uskladuje sa krajem teme.

Modulirajuéi odgovor zahtevaju teme koje u sebi sadrze modulaciju. U Fugi br. 18 u
gis-molu, DTK1, uocavamo temu u gis-molu koja modulira u dis-mol (skok V-l na kraju
teme). Moduliraju¢i odgovor pocinje u dis-molu i odmah na poéetku sadrzi mutaciju -
interval silazne male terce u odnosu na malu sekundu (obelezeno). U toku odgovora

prisutan je povratak u osnovni tonalitet gis-mol sa jasnom kadencom na | stupnju.
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Primer 122. J. S. Bah, Fuga u gis-molu, DTK1, modulirajuéi odgovor

Kada je reC o posebnim vrstama imitacije, jedna od najceSce primenjivanih je
inverzija u kojoj svi intervali menjaju smer u risposti, te tako predstavljaju vertikalno
obrnutu sliku proposte (lat. imitatio per motum contrarium), tu su i imitacija u retrogradaciji
(lat. /mitatio per motum retrogradem, cancrizans), u retrogradnoj inverziji (lat. imitatio
cancrizans motu contrario), u augmentaciji (lat. /mitatio per augmentationem), u diminuciji
(lat. imitatio per diminutionem), sa pomeranjem teme u taktu, kada njeni naglaseni tonovi
postaju nenaglaseni i obrnuto (lat. imitatio per arsin et thesin), isprekidana pauzama (lat.
imitatio interrupta). Po slozenosti se izdvajaju imitacija na kantus firmus, kao i ona na dve ili

tri teme (dvostruka ili trostruka imitacija) (Bozanié, /mitacija).

U inverziji postoji osa obrtaja, odnosno ton oko koga se vrsi inverzija. Teorijski je
mogué bilo koji ton kao osa obrtaja, ali se u praksi najcesée koriste sledeca tri tipa

inverzije:

1. tonalna inverzija
2. stroga ili realna inverzija
3. imitacija u ogledalu

4. retrogradna ili racja inverzija

Tonalna inverzija je ona u kojoj se kao osa obrtaja pojavljuje Ill stupanj lestvice. Ona
omogucava da se razlozen toni¢ni trozvuk nade na istom mestu u odgovoru, ali u

suprotnom smeru. Ova vrsta inverzije je i prakticna, jer omogucava da se kontrasubjekt na
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mestu tonike ne menja, buduc¢i da harmonski odgovora i obliku teme u inverziji. Jedini
problem moze predstavljati cCinjenica Sto subdominantni i dominantni trozvuk menjaju
mesto, pa se na tim mestima njihove pojave menja i kontrasubjekt. Stroga ili realna
inverzija ima osu obrtaja na Il stupnju u durskoj lestvici i IV stupnju u molskoj lestvici.”’®
Ovaj tip inverzije duguje svoj naziv Cinjenici da intervali zadrzavaju i svoju velicinu i vrstu.
Dakle, mali intervali ostaju mali, veliki - veliki, Cisti - cisti itd. Kod imitacije u ogledalu
koristi se treca linija notnog sistema, a kao rezultat pojavljuje se interesantna notna slika,
kao da je tema okrenuta naopacke u notnom sistemu! Ton na prvoj liniji notnog sistema u

odgovoru ce se naci na poslednjoj, i tako dalje.
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Primer 123. a) tema b) tonalna inverzija c) stroga ili realna inverzija d) imitacija u ogledalu

Kao posebna vrsta imitacija ve¢ je spomenuta retrogradna ili racja imitacija. Ovde se

u odgovoru melodija izlaze od kraja ka pocetku. |z toga proizilazi da ce retrogradna ili racja

1% Do ovog zakljucka mozZe se doéi poredenjem belih dirki na klaviru, $to tonski odgovara prirodnoj durskoj C-
dur lestvici i prirodnoj molskoj a-mol lestvici. Jedina ,dirka“ ili ,ton od koga su svi intervali jednaki po velicini i
vrsti je ton D. Ovaj ton je u C-duru Il stupanj, a u a-molu IV stupan;.
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inverzija biti ona gde se retrogradno izlozena tema javlja jos i u inverziji. Ukoliko

upotrebimo istu temu kao u prethodnom primeru (pr. 123) dobija se slededi rezultat:

a) retrogradna (raé¢ja) imitacija
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Primer 124. a) retrogradna (racja) imitacija; b) retrogradna (racja) inverzija

U ovom slucaju retrogradna inverzija je u kombinaciji sa tonalnom, jer se kao osa inverzije

koristi lll stupanj tonaliteta.

13. Invencija. Kanon. Ricerkar

Dvoglasne i troglasne invencije su male kompozicije zasnovane na principu imitacije i
pisane su za klavikord ili cembalo. Bah ih je zamislio kao didakticke kompozicije koje su
pisane u pedagoske svrhe kako bi se ucenici na instrumentu sa dirkama upoznali sa
jednostavnijom imitacionom polifonijom. Bah je napisao 15 dvoglasnih i 15 troglasnih

invencija.

Invencija moze biti dvodelne ili trodelne strukture u zavisnosti od toga da li se tema
na kraju forme javlja u osnovnom tonalitetu ili ne. Teme u invencijama su nekada veoma
kratke i mogu se poistovetiti sa motivom. |z tog razloga se tema i odgovor neretko jos
jednom ponavljaju kako ekspozicija ne bi bila isuvise kratka (npr. ukoliko je tema pola takta,
odgovor pola takta, kod dvoglasnih invencija, ekspozicija bi trajala jedan jedini takt!). Kod
dvoglasnih invencija tema se izlaze uvek prvo u diskantu, a odgovor je najéesée u oktavi u

basu. Prvo izlaganje teme moze biti odmah praéeno kontrasubjektom ili ne mora. Odgovor u
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dvoglasnim invencijama je uvek u oktavi. Medustav je najéesce sekventno graden od
materijala teme i/ili kontrasubjekta i modulira u tonalitet u kome pocinje srednji odsek, a to

su dominantni ili paralelni tonalitet.

Kada je rec¢ o troglasnim invencijama pocinje uvek jedan od dva gornja glasa, a
potom se tema izlaze u basu, tako da su tri nastupa teme u odnosu: osnovni - dominantni -
osnovni tonalitet. U troglasnim invencijama sa temom na pocetku odmah nastupa i
kontrasubjekt. Odgovor moze biti realan ili tonalan. Izmedu odgovora i teme se nalazi
interni medustav koji vodi do osnovnog tonaliteta. Ako u ekspoziciji ima jos jedan ili vise
nastupa teme u osnovnom i dominantnom tonalitetu to se moze smatrati prosirenom
ekspozicijom, ukoliko nema nikakvih izmene teme ili novih oblika rada sa temom niti

kontrapunktske obrade.

Sredniji ili drugi deo invencije sledi nakon eksternog medustava i u njemu se tema
izlaze u inverziji, ona se kontrapunktski obraduje, primecujemo i sekvencu uz modulacioni
plan kao kod dvoglasnih invencija. U dvoglasnim invencijama srednji odsek pocinje od teme
u basu i odgovora u diskantu, odnosno u obrnutoj reperkusiji u odnosu na ekspoziciju.
Podseticemo se da je reperkusija redosled izlaganje teme po glasovima. Drugi sekventni
medustav vodi do osnovnog tonaliteta ili zavrsava u nekom od bliskih tonaliteta kada sledi

novi medustav sa modulacijom u osnovni tonalitet.

Zavrsni deo pocinje nastupom teme u osnovnom tonalitetu i u njemu se moze javiti
miksolidijsko istupanje. Ukoliko izostane tema u osnovnom tonalitetu, te se javi samo
povratak u osnovni tonalitet, moZe se smatrati da invencija ima dvodelnu strukturu. Nije
retka pojava ni kratka koda (Coda) na samom kraju. Pojava strete rezervisana je za zavrsni

deo, ali se u nekim invencijama, bas kao i u fugama moze javiti i u srednjem delu.

Kao primer za analizu posluzice Bahova Dvoglasna invencija u a-molu (pr. 125). Radi
lakseg pracenja analize Zutom bojom su obeleZeni nastupi teme, zelenom bojom su
obelezene sekvence, plavom bojom medustavovi, a crvenom formalni delovi invencije

(ekspozicija, srednji i zavrsni deo). Prvi nastup teme je u diskantu uz simultanu pratnju

178



kontrasubjekta, odgovor je u oktavi u donjem glasu. Buduci da je tema veoma kratka (samo
pola takta), neophodno je jos jedno ponavljanje i odgovor. Iz tog razloga ekspozicija traje 2
takta. Od 3. takta pocinje eksterni medustav od 4 takta sa dvojnim modelom u trajanju od 1
takta. Rec je o unakrsnom modelu koji se uglavnom javlja u sekvencama a kreiran je tako
da se motivi naizmenicno javljaju u donjem i gornjem glasu, dakle u obrtajnom
kontrapunktu, a zapravo Cine celinu. Javlja se sekundno-silazna sekvenca i skracenje
modela. Tonalni plan medustava je u C-duru sa ubedljivom autenticnom kadencom u C-duru
u 6. taktu. Srednji deo pocinje nastupom teme u donjem glasu u paralelnom tonalitetu
(obrnuta reperkusija) bez pratnje kontrasubjekta, sledi odgovor u diskantu. Ovaj ,dijalog” se
ponavlja jos jednaput. U 8. taktu pocinje duzi eksterni medustav koji koristi iste motive za
sekundno-silaznu sekvencu. Medustav najpre vodi iz G-dura u paralelni e-mol sa
ubedljivom kadencom u 13. taktu. Odatle sledi nova hromatska sekvenca u poretku
tonaliteta d-mol, c-mol, e-mol, a-mol. Zavr$ni deo pocinje izlaganjem teme u diskantu i
odgovor u basu u osnovnom tonalitetu, u 18. taktu. Sledi kadenca i opsezno prosirenje od 3 i
po takta, a zatim jos jedno izlaganje teme u diskantu (t. 22) i Coda sa ubedljivom kadencom
na tonici osnovnog tonaliteta. Ubedljivoj kadenci doprinosi i pojava dvostruko umanjenog

cetvorozvuka u funkciji -VII/D.
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Primer 125. J. S. Bah, Dvoglasna invencija u a-molu

Kao naredni primer analiziracemo i Bahovu 7roglasnu invenciju u B-duru. Ekspozicija
traje samo 4 takta (t. 1-4). Tema traje jedan takt i izlaze se u srednjem glasu i nastupa
odmah sa kontrasubjektom u basu. Odgovor je u diskantu u F-duru (t. 2). Poredenjem teme i
odgovora uocice se intervalske razlike: umesto ponovljenog tona B-B u temi, na pocetku
odgovora se javlja velika silazna sekunda F-Es, sto znaci da je odgovor tonalan. Potom
primecujemo jos jednu mutaciju: umesto pokreta F-G, u odgovoru se javlja velika terca B-D.
0d narednog takta pocinje interni medustav (t. 3) sa sekundno-silaznom sekvencom u kojoj
se primecuje ponovo dvojni model. Sekvenca vodi ponovo u osnovni tonalitet i u cetvrtom
taktu se javlja tema u B-duru u deonici basa. Sledi eksterni medustav od dva takta (t. 5-6).
U prvom se nalazi sekundno-silazna sekvenca sa materijalom teme: u deonici basa se javlja

,Jrep” teme koji je melodijsko-ritmicki pogodan za sekvencu, a u gornjim glasovima se
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nalazi sesnaestinski pokret i sinkopirane osmine. U narednom taktu je sekundno-uzlazna

sekvenca, ponovo sa dvojnim modelom koja vodi u paralelni tonalitet g-mol.

Srednji deo (t. 7) pocinje izlaganjem teme u srednjem glasu u g-molu, dok je
kontrasubjekt u denoci basa. Pocetak i reperkusija su isti kao i u ekspoziciji. U diskantu je
slobodan kontrapunkt. Treba primetiti interesantan detalj, a to je melodijska izmena kraja
teme kako bi se prilagodila nastupu u novom tonalitetu - c-molu. U diskantu su prisutne
pauze, sto je uvek znak'” da u tom glasu sledi nastup teme, Sto se i desava u diskantu u
narednom taktu, u c-molu. Novi interni medustav (t. 9) vodi u F-dur. Konacno se tema izlaze
u deonici basa na dominanti F-dura. U diskantu je prolongirana dominanta, a u srednjem
glasu kontrasubjekt. Novi interni medustav vodi u d-mol. Zatim pocinje streta (t. 12) izmedu
dva gornja glasa, primecuje se skracenje vremena imitacije - prirodna imitacija se sa
jednog takta skratila na jednu cetvrtinu i postala vestacka. Streta ce pomeriti prirodne
metricke naglaske teme i dovesti do toga da se nakon jos jednog medustava (t. 13-14), javi
jos jedna streta u c-molu izmedu dva gornja glasa, od polovine takta. lzvesna metricka
,bezobzirnost* se nastavlja i dalje kada se (t. 15) javi tema u osnovnom tonalitetu, u
srednjem glasu. Ipak, ovde ne moze biti reci o zavrsnom odseku invencije, jer nije bilo
medustava izmedu nastupa tema. Tek slede¢i medustav (od polovine t. 16) vodi u
subdominantni tonalitet i ubedljivom kadencom (t. 17) zavrsava na tonici Es-dura. Primetna
je i redukcija glasova. Ponovo se javlja sukcesivna streta u dva gornja glasa, sa melodijsko-
ritmickom izmenom u srednjem glasu. Zavrsni deo (t. 20-24). U t. 20 pocinje nesSto ,Sira“
streta u B-duru, sa vremenskim intervalom imitacije od pola takta. Tema se izlaze najpre u
srednjem glasu, diskantu, potom u basu (t. 21). MoZzemo zakljuciti da je ovaj ,najgusci“ deo
invencije sa cak 7 nastupa teme zavrsni deo invencije koji pocinje nastupom teme u
miksolidijskoj oblasti (od polovine t. 17). Na samom kraju javlja se koda (Coda) koja donosi
najpre sekundno silaznu sekvencu od materijala teme i kontrasubjekta, a onda i silazni

agilni pasaz koji vodi do konacne pojave tonike osnovnog tonaliteta - B-dura.

199 0dnosno poseban tip znaka - indeks koji ukazuje na narednu (muzicku) situaciju.
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Primer 126. J. S. Bah, Troglasna invencija u B-duru

Kanon (starogrc. kavwv = merilo, pravilo, propis) je muzicki oblik u kome je dosledno

sproveden postupak vestacke imitacije. ,Termin kanon se koristi za viseglasnu kompoziciju
u celini, ili za pojedine njene delove uredene kanonskom tehnikom* (Beli¢, Kanon). Premda
je teoretski mogucéa imitacija u bilo kom intervalu zbog tesiture glasova i instumenata,
najéescéa je imitacija u oktavi, kvarti (gornja, S funkcija) i kvinti (gornja, D funkcija), kao i
primi. Kod imitacije u primi cesto dolazi do ukrstanja glasova Sto se kod instrumenata

resava razlicitim tonskim bojama, odnosno tembrom. Kada je rec¢ o imitaciji u oktavi u
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vokalnoj polifoniji ona moze predstavljati problem zbog raspona glasova, to jest zbog
njihove tesiture odnosno opsega u kome je optimalno zvucanje svakog glasa. Iz tog razloga
najc¢esdéi interval imitacije u vokalnom kanonu jesu kvarta i kvinta, sto je i prirodni razmak

izmedu dva susedna glasa.

U srednjem veku se izrazom kanon oznacavalo zapisano uputstvo po kojem bi pevac
realizovao jedan ili vise glasova u kompoziciji. Pretece kanonskih (imitacionih) kompozicija
(13.— 14. vek) ukljuéuju dva principa: princip ,jurenja“ glasova i princip ,kruzenja“ (Belic,
Kanon). To su: engleski rondelus (rondellus), francuski $as (chace), italijanska kaca (caccia)
i nemacki radel (radel). Latinski ekvivalent za kacu, fuga (fuga), upucuje na kanonske
kompozicije pocev od 1330. godine, Sto ¢e se zadrzati sve do Bahovog vremena. Tek od

sredine 16. veka, termin kanon se primenjuje na imitacione kompozicije (Isto).

Tipovi kanona su: 1. strogi kanon se odnosi na imitaciju u primi i oktavi (velic¢ina
intervala ostaje nepromenjena) 2. interval-kanon (Intervallkanon, Feininger 1937) sadrzi
imitaciju na svim intervalima izuzev prime i oktave; 3. kanon ‘per arsin et thesin’ (podvrsta:
kanon ‘ad minimam’) ima neparno vremensko rastojanje usled cega nastaje promena u
metrickoj strukturi risposte; 4. beskrajni kanon™ (canon perpetuus) zasniva se na principu
,kruzenja“: kraj kanona moze da zvuci zajedno sa pocetkom; 5. kanon u inverziji (canon per
motum contrarium) svi intervali u risposti menjaju smer; 6. retrogradni (racji) kanon (canon
cancrizans) je onaj u kojem se risposta izlaze istovremeno sa propostom, ali od kraja ka
pocetku; 7. kanon u retrogradnoj inverziji (canon cancrizans motu contrario) kombinacija je
dva gore opisana tipa; 8. menzuralni (proporcijski) kanon: risposta/e nastupa/ju
istovremeno sa propostom u uvecanim ritmickim vrednostima u odredenoj proporciji (1:2,
1:3, 14 i t. sl); 9. kanon u augmentaciji (canon per augmentationem) i 10. kanon u diminuciji
(canon per diminutionem) imaju proporcionalno uvecane, odnosno umanjene notne

vrednosti u risposti; 11. polimorfni kanon (canon polymorphous) je onaj koji iz jedne

0 Beskrajni kanon je koncipiran tako da se moze izvoditi bez prestanka. Tehnicki to podrazumeva da se
poslednji segment teme kontrapunktski usaglasi sa pocetnim segmentom melodije kanona. Postoje tri nacina
zavrsetka beskrajnog kanona: da se zavrsi kako je i poCeo - jednoglasno, jedan po jedan glas; da se zastane
na nekom konsonantnom sazvucju bez obzira na slogove teksta u glasovima (ako je u pitanju vokalni kanon) i
da se komponuje posebna (uglavhom homofona) kadenca u ulozi kode na samom kraju.
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proposte daje vise validnih kanona; 12. dvostruki i visestruki kanoni (canon duplex, canon
multiplex) sadrze istovremeno izlaganje dva i vise kanona; 13. kanon na kantus firmus
ukljuéuje oba navedena sloja (Beli¢, AKanon), 14. zagonetni ili enigma kanon kao tip
drustvenog kanona, koji je najéesce bio ispisivan u jednoglasu i sadrzao je kratku zagonetku
kao odgovor na pitanje na to u kom glasu, intervalu i trenutku treba poceti rispostu.
Nekoliko kanona ove vrste nalaze se u Bahovom delu Muzicka zZrtva (nem. Musikalisches
Opfer).™ Kanoni u ovom delu su vizuelna dela, Bah ih je koncipirao kao zagonetke koje

izvodac resava kako bi ih izveo na pravi nacin.

Camnon perpeluus fiper Thema Kegitin.
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Primer 127. J. S. Bah, Muzicka Zrtva, Canon perpetus

U ovom primeru gornji glas, koji predstavlja temu celog dela, ne ucestvuje u kanonu.
Prateci donji glas poCinje tonom as, Sto je naznaéeno drugim F (bas) kljuéem. Medutim,
ulazak ovog glasa, pocetak reprodukcije, je oznacen simbolom iznad deonice u treéem
taktu. U nekim kanonima vremenski interval nije obelezen, pa izvodaci moraju utvrditi tacnho
mesto na kome pocinje imitacija. Bas kljuc¢ ispisan naopacke ukazuje da ta risposta treba da

bude u inverziji u odnosu na propostu, itd.

Ricerkar je jedan od najranijih instrumentalnih polifonih oblika. Razvio se u 16. veku
iz moteta. Naziv ovog oblika potice od reci ricerkare (ital. = ponovo traziti), koja docarava
imitaciju teme po glasovima. Kompozitori od 16. do 18. veka pisali su ricerkar najc¢esce za

lautu, orgulje ili neki kamerni ansambl. Ovaj oblik je cesto bio uvodni, instrumentalni stav za

" Delo Muzicka Zrtva predstavlja zbirku kompozicija koju Bah pocinje da pise 1747. godine kada putuje u
Potsdam da obide sina Karla Filipa Emanuela. Tada upoznaje Frederika Velikog na cijem je dvoru sluzio kao
muziCar njegov sin. Tada Bah za Frederika Velikog improvizuje Ric¢erkar, Ricercare a 3 i ubrzo nastaje cela
kolekcija kompozicija na istu temu.
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komade za glas i lautu. Uticaj vokalnog oblika, moteta, uocava se u raznim elementima koji
karakterisu vokalno viseglasje. Rani ricerkar za instrumente sa dirkama srece se kod
Kavaconija (Girolamo Cavazzoni, 1525 - 1577), gde je tematska obrada dosta slobodna. U
pocetku ricerkar je politematski oblik, sa cak 6 ili 7 tema, dok se kasnije priblizava
monotematskoj fugi. Tip varijacionog ricerkara se narocito razvija kod Freskobaldija
(Girolamo Frescobaldo, 1583 - 1643), pri cemu se primecuje srodnost sa monotematskom
kanconom: ,svi odseci donose istu temu, ali uvek kolorisanu novom instrumentalnom
bojom, novim tempom, vrstom takta, drugacijom kontrapunkstkom obradom* (Katunac, 1990:
17). Bogatu imitacionu tehniku primenjuju Pahelbel (Johann Pachelbel, 1653 - 1706) i
Bukstehude (Dieterich Buxtehude, 1637 - 1707). Zreli ricerkar ¢e imati i epizode i modulacije,
i udaljavanje od osnovnog tonaliteta. Poznati kompozitori ricerkara su: Froberger (Johann
Jakob Froberger, 1616 - 1667), Kerl (Johann Kaspar Kerll, 1627 - 1693), Kriger (Johann
Krieger, 1651 - 1735), pomenuti Bukstehude, Vilart (Adrian Willaert, 1490 - 1562), Freskobaldi,
Svilink (Jan Pietersoon Sweelinck, 1562 - 1621) i drugi. Bah je dve fuge iz zbirke Muzicka

zrtva (,Das Musicalische Opfer“) nazvao ricerkarima.

Pocetkom 17. veka postoje dva tipa ricerkara: ricerkar sa jednom temom uz novi
kontrasubjekt u svakom novom odseku (Svilink), i varijacioni ricerkar koji podrazumeva da

se u svakom novom odseku tema varira (Freskobaldi, Froberger).

U Frobergerovom ri¢erkaru za orgulje (pr. 128) primecujemo inverziju izmedu duksa i
komesa u deonici soprana i alta, Sto se ponavlja i sa drugim parom glasova, tenorom i
basom. Primecuje se trodelna forma odeljena jasnim kadencama na tonici i zastojima na
koroni. Prvi, najduzi deo (pr. 128a) donosi razvoj osnovne teme i uvodenje diminuiranog
postupnog pokreta. Drugi deo (pr. 128b) se razvija kao dvostruki ricerkar, sa dve teme. Prva
tema je osnovna tema ricerkara, sada u augmentaciji, a nova tema potice iz materijala
kontrapunkta prvog dela. U treéem delu (pr. 128c), takode kraéem ponovo se javlja dvostruki
ricerkar, sa osnovhom temom, sada u originalnom trajanju i novom temom sa upecatljivim

kvintno-silaznim skokom i pokretom cetvrtina.
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Primer 128. J. J. Froberger, Ricerkari, FoWV 401-412 za orgulje a. izlaganje teme i
odgovor u inverziji, b. pocetak drugog odseka sa novom temom i osnovnom temom u

augmentaciji, c. pocetak zavr$nog odseka, prva tema i tre¢a tema

Pod uticajem razvoja harmonskog jezika, dur-mol i temperovanog sistema na
instrumentima sa dirkama, ricerkar prerasta u fugu i biva namenjen, pre svega,
instrumentima sa dirkama. Srodni oblici ricerkaru su i tjento (Sp., it. t/ento), fantazija (it.

fantasia), kancona (it. canzona) i kaprico (it. capriccio).
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14. FUGA

Fuga je polifoni oblik koji se razvio neposredno iz ricerkara, ali tragove fuge mozemo
traziti i u srednjovekovnoj roti (nem. rotte, sp. rota) i rondeli (nem. rondellus)", kao i kaci (it.
caccia = juriti), a kasnije u vokalnoj polifoniji moteta, madrigala, i misa. Tehnika
kontrapunktske imitacije ovih kompozicija nasla je direktnu primenu u fugama, kao
najrazvijenijoj imitacionoj formi 18. veka. Najcesée je pisana u 3 ili 4 glasa, rede sa vise
glasova. Bahova zbirka Dobro temperovani klavir sadrzi 24 preludijuma i fuge u svim
tonalitetima, rasporedenim u dve sveske. Prva sveska je nastala u Ketenu 1722. godine, a
druga u Lajpcigu 1744. godine. Kompozicije su namenjene instrumentu sa dirkama, sto je u
Bahovo vreme bio klavikord, cembalo, spinet, orgulje ili klavir. Ova zbirka predstavlja
vrhunac imitacione polifone tehnike i smatra se jednim od najuticajnijih dela u umetnickoj

zapadnoj muazici.

U fugama se najcesce primecuju tri faze muzickog toka: 1. ekspozicija osnovne teme,
2. nastupi teme u razlicitim tonalitetima, koji su odvojeni internim medustavovima,™ kao i 3.
povratak u osnovni tonalitet koji obicno prati i pojava teme. Iz tog razloga, govorimo o fugi
kao trodelnoj formi koja ima uocljive delove: ekspoziciju, srednji i zavrsni odsek. Srecu se i

izuzeci od ovakve formalne koncepcije.

Od fuge treba razlikovati izraze fugato, koji se odnosi na delove kompozicije sa
imitacionom fakturom u kompozicijama koje nisu primarno polifone, niti su po obliku fuge.
Takode treba razlikovati i termin fugeta (it. fughetta) koji oznacava malu fugu, to jest fugu
manjih proporcija poput desete varijacije iz Goldberg varjjacija, sa binarnom formalnom

konstrukcijom.

12 Rota i rondela su oblici kanona ¢iji naziv upucuje na muzicki materijal koji se mogao cikliéno, u krug,
ponavljati. U pitanju je beskrajni kanon ili canon perpetuus.
3 U anglosaksonskoj literaturi se umesto medustava koristi termin epizoda (eng. episode).
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14.1. Tema i odgovor u fugi

Tema fuge odgovara karakteristikama teme za imitacionu obradu.™ Tema fuge je
¢esto strukturalno zaokruzena, te se mozZe smatrati reCenicom. Rede su to krace, saZetije
strukture koje se priblizavaju temi za invencije, gotovo motivske duzine. Neke teme su duze
od uobicajenog poput teme iz Fuge br. 7 u Es-duru, DTK2, umerenijeg tempa. U temi
dominira evolucioni princip izgradnje muzickog toga koji se najlakse moze opisati kao
karakteristika da se muzicki tok gradi iz jednog nukleusa u nedeljivu celinu. Epitet
,nedeljivi“ ne odnosi se na ¢injenicu da se muzicki tok ne moze podeliti, ve¢ da ti delovi
dobijaju logiku jedino u sintagmatskom lancu, a ne kao odvojene paradigmatske celine.
Najveci broj tema zavrsava se na lll stupnju, jer time donose harmonsko zaokruzenje (pr.
117), a sa druge ostaje otvorena za dalji muzicki tok i pocetak komesa. Zavrsetak na V
stupnju je jos harmonski otvoreniji i obavezno trazi nastavak muzickog toka. Kao sto je
ranije istaknuto, teme se isticu po nekom odredenom elementu, melodijskom ili ritmickom,
poput skokova V-I, I-V, intervala septime, tritonusa, uocavaju se karakteristicne ritmicke
formule, motoricnost, upotreba pauze. Svi ovi elementi cine identitet teme i doprinose

njenoj prepoznatljivosti u gustom, polifonom tkivu.

Ukratko ¢emo ponoviti da se tema u osnovnom obliku u fugama naziva duks (lat. dux)
Sto znaci voda, dok je drugi nastup teme komes (lat. comes), sto znaci pratilac. Komes se
odnosi na drugu pojavu teme u fugi. Odnos duksa i komesa formira tip odgovora. Drugi
nastup teme u dominantnom tonalitetu (gornja kvinta ili donja kvarta). Jos jednom cemo se
podsetiti da mogu postojati tri tipa odgovora: 1. Realni odgovor - doslovna transpozicija
teme u dominantni tonalitet, bez intervalskih izmena. 2. Tonalni odgovor - javlja se mutacija
u glavi teme komesa, dok se ostatak teme realno transponuje u dominantni tonalitet.
Tonalni odgovor obiéno zahtevaju teme koje pocinju skokom V-l ili I-V. Mutacija je

neophodna iz harmonskih razloga, kako bi se pocetak komesa funkcionalno uskladio sa

4 Videti poglavlje Barokna polifonija, str. 164.
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krajem duksa.”™ 3. Modulirajuéi odgovor - koji zahtevaju moduliraju¢e teme. Ako ve¢ u toku
izlaganja duksa postoji modulacija u dominantni tonalitet, komes vraca muzicki tok iz
dominantnog u osnovni tonalitet.

Najvedi broj fuga su koncipirane tako da sadrze realan ili tonalan odgovor u ekspoziciji,

dok je modulirajuci odgovor reda pojava.

14.2. Tok fuge

U toku fuge uobicajeno se uocavaju tri glavna dela: ekspozicija, srednji deo™ i zavrsni
deo. Kod duzih fuga se moze uociti i vise od tri dela, i tada se uobicajeno govori o nekoliko
odseka srednjeg dela. Pre nego Sto se svakom od odseka posvetimo, podseticemo se i da se
u toku fuge mogu identifikovati sve vrste imitacije o kojima je bilo reci: 1. prirodna i

vestacka, 2. stroga i slobodna, 2. retrogradna imitacija, 3. inverzija, 4. retrogradna inverzija.

Na vestackoj imitaciji bazira se jedan od najpopularnijih imitacionih oblika - kanon,
pa se neretko ova vrsta imitacije naziva i kanonska imitacija. Ukoliko se u toku fuge pojavi
vestacka imitacija izmedu glasova, to jest smanjenje vremenskog intervala imitacije, onda
se ona naziva streta."” Ovaj naziv je zasluzila, jer se vreme imitacije skracuje u odnosu na
pojavu u ekspoziciji. Dok je u ekspoziciji prisutna prirodna imitacija, u srednjem, a narocito
zavrsnom odseku moze se uociti streta, pa cak i izvesna dinamizacija ove pojave, gde se
vreme imitacije sve vise skracuje. Rezultat je sloZzena polifona faktura i perceptivni osecaj
,2ubrzavanja“ muzickog toka, iako realno promene tempa nema. Mozemo zakljuciti da je
termin ,stretna fuga“ pogresan, jer je streta kao fenomen rezervisan za kasnije delove
muzickog toka, ali se i pored toga ovaj termin susrece u nekim teorijskim tumacenjima fuga

koje pocinju vestackom imitacijom.

" U nekim sluc¢ajevima su mogudi i tonalni i realni odgovor, tako da kompozitor ¢ini izbor od ta dva.

" U nekim strucnim publikacijama pojavljuje se termin ,razvojni deo* ili ,razvojni odsek“. U ovoj knjizi se ovi
termini ne upotrebljavaju, jer se smatraju adekvatnijim za druge formalne tipove poput sonatne forme, gde se
moze pratiti pravi tip razvoja i ,rada s motivom*.

" Podsetimo se da rec znaci ,sustizanje“ na italijanskom.
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a) Andame.(J = 66.)

Primer 129. J. S. Bah, Fuga br. 6 u d-molu, DTKI, a) tema i realan odgovor u ekspoziciji,

prirodna imitacija b) streta, zavrsni deo fuge

Treba napraviti i razliku izmedu totalne strete i parcijalne strete, gde u prvoj ucestvuju

svi glasovi, a u drugoj samo neki.

Vec je bilo reci o tome da je stroga (doslovna) imitacija ona kod koje se tema izlaze u
glasovima bez ikakvih izmena, dok slobodna podrazumeva razne melodijske i ritmicke
izmene. Ako su ritmicke izmene sprovedene sistemati¢no, u vidu duplog skracenja ili
povecanja notnih vrednosti rec je o diminuciji, odnosno augmentaciji. Ovi postupci javljaju se
najéesée u srednjem i zavrsnom odseku i mogu, narocito tema u augmentaciji, biti vazni

signali kraja muzickog toka.
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Primer 130. J. S. Bah, Fuga br. 2 u c-molu, DTK2, tema u basu u augmentaciji

Sasvim poseban tip imitacije jeste inverzija u kojoj se zadrzavaju intervalski razmaci
izmedu tonova, ali su izlozeni u suprotnom smeru u odnosu na temu. | o tome je vec bilo
reci. Ukratko ¢emo ponoviti najéesce tri vrste inverzije: 1. tonalna inverzija (osa simetrija lll
stupanj), 2. realna ili stroga inverzija (osa simetrije Il stupanj prirodnog dura i IV stupanj
prirodnog mola) 3. inverzija u ogledalu (osa simetrije - treca linija notnog sistema) (pr. 123).
U fugama se koriste svi ovi oblici inverzije, a pojavljuju se najéesée u srednjem odseku

forme.

Ekspozicija je pocetni deo fuge u kome treba uociti nekoliko elemenata. Elementi koji se
razmatraju u ekspoziciji su: tema i odgovor, reperkusija glasova, kontrasubjekt, i slobodan
kontrapunkt. Reperkusija glasova odnosi se na redosled izlaganje teme po glasovima. Moze
se uociti pravilna ili nepravilna reperkusija, pri cemu je ova druga ona u kojoj unutrasnji
glas posledniji izlaze temu. Termin ,nepravilna* odnosi se na cinjenicu da je u tom trenutku
tema vec okruzena spoljasnjim glasovima, te se ,teze“ zvucno percipira. Primer pravilne
reperkusije bi bio onaj u kome se tema izlaze ,od tame ka svetlosti“ - od najnizeg do
najviseg glasa, i obrnuto, ,od svetlosti ka tami“, to jest od najviseg do najnizeg glasa, ili ona

gde se duks izlaze prvo u unutrasnjim glasovima.
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Primer 131. J. S. Bah, Fuga br. 17 u As-duru, .DTK], nepravilna reperkusija (tenor-bas-

sopran-alt)

Ekspozicija po pravilu traje dok se ne izlozi tema u svim glasovima. Ekspozicija moze
biti i prosirena, ukoliko se tema izloZi po glasovima u vidu duksa i komesa u osnovnom i
dominantnom tonalitetu, ali ne u svim glasovima. Kontraekspozicija ili dvostruka ekspozicija
je pojava da se tema, nakon uobicajene ekspozicije, izlozi jos jedanput u svim glasovima, a
nekad i vise od broja glasova. | u tom slucaju tonalni plan ne zahvata vise od osnovnog i

dominantnog tonaliteta."

8 |zuzetak u tonalnom planu ekspozicije je Fuga u c-molu.
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Primer 132. J. S. Bah, Fuga br. 11 u F-duru, DTK1, ekspozicija i kontraekspozicija

Konkretno, u Fugi br. 11 u F-duru, DTK1, primecuju se 3 glasa u ekspoziciji, u
reperkusiji: srednji glas-diskant-bas (tonalan odgovor) i poretku F-C-F. Nakon toga pocinje
kontraekspozicija izlaganjem teme u diskantu, zahvatajuci registar ,pravog* soprana ¢ime
se stice utisak ulaska cetvrtog harmonskog glasa. Sledi odgovor u srednjem glasu, a potom
se izmedu basa i jos jednog nastupa u srednjem glasu obrazuje streta zbog skraéenja

vremena imitacije (obelezena u primeru 132). Poredak tonaliteta je F-C-F-F.

Kako prepoznajemo kontrasubjekt? Glas koji prvi izlaze temu, donosi i prvo izlaganje

kontrasubjekta. Bah gotovo matematicki precizno sledi ovaj princip da glas koji je doneo
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temu sledeci donosi kontrasubjekt. Da bismo odredili tip kontrasubjekta, neophodno je
uporediti kontrapunkt u glasovima koji se javlja simultano sa temom. Razlikujemo tri tipa: 1.
stalni kontrasubjekt koji se uvek javlja uz temu, pa mora biti izgraden sa temom u
obrtajnom kontrapunktu; 2. delimicno stalni koji ne mora da se javlja uz svaki nastup teme,
ili se varira prilikom izlaganja, 3. promenljiv - on nije tonski identican u svakoj pojavi, ali je

najcesce ritmicki prepoznatljiv.

Srednji deo po pravilu sadrzi vise nastupa teme u razlicitim tonalitetima. U Bahovim
fugama to su najéesce tonaliteti prvog kvintnog srodstva. Pocetak ovog dela je u paralelnom
ili dominantnom tonalitetu, rede osnovnom. Ukoliko je fuga molska, ocekuje se pocetak
srednjeg dela u paralelnom tonalitetu, dok kod durskih fuga on pocinje u dominantnom
tonalitetu. Ukoliko srednji deo pocne osnovnim tonalitetom, to ¢e obavezno podrazumevati i
novi kontekst u kome se tema nalazi u odnosu na ekspoziciju. Drugim recima mora doneti
neki novi element poput strete, teme u inverziji, augmentaciji, diminuciji, ili se pojavljuje
novi kontrasubjekt. Jedna od takvih je Fuga br. 13 u Fis-duru, iz DTKI1, koja u srednjem

odseku donosi novi, stalni kontrasubjekt.

5

a) Allegretto piacevole. (J = ss.) ks1

Primer 133. J. S. Bah, Fuga br. 13, Fis-dur, DTK]I, a) ekspozicija b) pocetak srednjeg dela sa

dva stralna kontrasubjekta
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Nastupi tonaliteta i tema su slobodni, ali buduéi da je re¢ o baroknom harmonskom
vokabularu, u pitanju su bliski tonaliteti. U svakoj fugi, kada je rec o tonalnom i strukturnom
planu, primenjeno je drugacije resenje. Unutar srednjeg odseka javlja se vise internih

medustavova koji vode muzicki tok do tonaliteta u kojima se izlaze tema.

Zavrsni deo sadrzi javljanje teme jednom ili viSe puta u osnovnom tonalitetu. Pored
toga, zavrsni deo neretko poéinje i subdominantnim tonalitetom ili dominantnim. Cesto se
javlja i streta, kao i orgelpunkt na dominanti ili tonici na samom kraju kompozicije. Signal
kraja u fugama je pojava subdominantnog tonaliteta, to jest miksolidijskog istupanja. Takva

harmonska retorika ostace prisutna kroz ceo barok, ali i klasicizam.

a) Allegro vivace.(J-us.)
2123 1

0 | o— 421
: e o
™ S
psclzerzando.\-/ :
5 5 - - -
4

Primer 134. J. S. Bah, Fuga br. 21 u B-duru, DTK], a) tema u ekspoziciji u B-duru b) pocetak

zavrsnog odseka, tema u Es-duru (miksolidijsko istupanje)

Unutar svakog od tri dela pojavljuju se interni medustavovi koji sluze za modulaciju
do ciljnog tonaliteta u kome ce se tema izloziti. Konkretno u ekspoziciji, interni medustav ce
se javiti nakon komesa i posluziti za povratak muzickog toka iz dominantnog u osnovni
tonalitet. Ovi delovi muzi¢kog toka su izgradeni iz elemenata teme (,glava“ teme, ,rep” teme)
i/ili kontrasubjekta i uobicajeno formiraju model za sekvencu. Formula ,dva i po puta“
uzlazne ili silazne sekvence, najéesce po intervalu sekunde veoma je cesta u ovim tzv.

,sekundarnim* delovima muzicke forme. Eksterni medustavovi predstavljaju tonalne spone
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glavnih delova forme. Obicno su sekventno gradeni, iz nekoliko taktova koji moduliraju do
tonaliteta kojim zapocinje srednji, odnosno zavrsni deo. Za sekvencu se koristi glava teme
ili materijal kontrasubjekta, rede nov materijal. Bah veoma cesto gradi eksterne
medustavove na isti nacin, pa medu njima postoji analogija - u pitanju su ponekad i identicni
modeli za sekvencu, kao i harmonske formule i kadence. Treba istaci da duzina eksternih
medustavova nije uvek pouzdan kriterijum na osnovu koga se odreduju formalni odseci, ili
porede interni i eksterni medustavovi."™ Postoje fuge u kojima su interni medustavovi duzi
od eksternih, ali jeste uobi¢ajeno da eksterni medustavovi imaju ,veéi znaéaj i cesée duze
traju od internih. Bahov koncept je da se gotovo redovno reducira broj glasova, narocito u

cetvoroglasnim i petoglasnim fugama.

Tok fuge prikazacemo na primeru Bahove troglasne Fuge br. 2 u c-molu, DTKI. Tri
glasa fuge nazivamo, kao i u invencijama: diskant, srednji glas i bas. Razmatraju se delovi
forme u sintagmi: ekspozicija (reperkusija teme po glasovima, kontrasubjekt - tip) -
eksterni medustav - srednji deo (izlaganje teme kroz tonalitete, provedbe teme, inverzija,
raCja inverzija, racja imitacija,..) - eksterni medustav - zavrsni deo (izlaganje teme u
osnovnom tonalitetu, subdominantnom (miskolodijsko istupanje) ili dominantnom,

miksolodijsko istupanje, streta, augmentacija, kadenca) - koda (moze i da izostane).

" |z ovog razloga, odlucila sam da za interne i eksterne medustavove ne koristim izraze ,mali“ i ,veliki*
medustav, jer duzina ne odgovara uvek njihovim funkcijama.

196



Eksterni medustav
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Primer 135. J. S. Bah, Fuga br. 2 u c-molu, DTK]1, obeleZena tema (duks i komes), ks1i ks2, i

formalni delovi

Ekspozicija. Tema (duks) pocinje pauzom, izlaze se u srednjem glasu, traje dva takta,
ima karakteristican ritam i interval I-V. Takode, zavrsava na lll stupnju na pocetku treceg
takta. Zbog prisutnog skoka |-V pretpostavicemo tonalan odgovor, koji se javlja u diskantu
(t. 3-4). Poredenjem duksa i komesa, uocavamo mutaciju u odgovoru: umesto silaznog
skoka kvarte (C-G), javlja se silazni skok kvinte (G-C); umesto uzlaznog pokreta sekunde
(G-As), javlja se terca (C-Es). Tonalan odgovor prouzrokovan je tonicnom funkcijom u c-
molu na pocetku treceg takta kada komes pocinje, ali se ostatak teme realno transponuje u
dominantni g-mol. Pre nastupa teme u basu (t. 7, duks, c-mol) javlja se dvoglasni interni
medustav (t. 5-6) koji ima funkciju da vrati muzicki tok u osnovni tonalitet. Materijal koji se
koristi u medustavu potice iz teme (diskant) i kontrasubjekta (srednji glas). Na pocetku 5.

takta se formira model koji traje pola takta, a potom se dva puta prenosi u sekundno
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uzlaznoj sekvenci. Reperkusija glasova je pravilna: srednji glas-diskant-bas. Nakon treceg
nastupa teme sledi eksterni medustav (t. 9-10) koji je takode sekventno graden u silazno-
sekundnoj sekvenci sa materijalima teme i kontrasubjekta, i modulira do tonaliteta kojim
pocinje srednji odsek. Da je rec o pocetku srednjeg dela (t. 11), sa nastupom teme u diskantu
u obliku duksa svedoci tonalitet Es-dur koji se po pravilu ne javlja u ekspoziciji. Uocavamo
jos jedan nastup teme (t. 15) u basu u g-molu u obliku komesa. Izmedu ova dva nastupa
nalazi se interni medustav (t. 13-14) graden kao sekundno uzlazna sekvenca sa modelom od
jednog takta. Nakon teme u g-molu sledi eksterni medustav (t. 17-19) u trajanju tri takta, a
materijal koji se koristi potice ponovo iz glave teme i kontrasubjekta. U pitanju je duza

sekundno-uzlazna sekvenca koja vodi kroz tonalitete:g-F - g - c.

Interesantno je da je najduzi medustav u ovoj fugi zapravo interni medustav u
zavrsnom delu (t. 22-26) i sadrzi tri razlicite sekvence, dve silazne i jednu sekundo-uzlaznu.
Zavrsni deo (t. 20-31) donosi tri nastupa teme u osnovnom tonalitetu, ali u poretku: diskant

(t. 20) - bas (t. 26 ) diskant (t. 29).

Kada je re¢ o kontrasubjektu, uoéicemo da se vec u ekspoziciji javljaju dva stalna
,pratioca“ teme, kontrasubjekt 1 (t. 3, srednji glas) i kontrasubjekt 2 (t. 7, srednji glas). Ova
dva kontrasubjekta prisutna su citavim tokom fuge, a Bah jedino u poslednjem nastupu
teme u diskantu odustaje od njih i prati temu u slobodnom kontrapunktu u dupliranim
unutrasnjim glasovima na pedalu tonike (t. 29). Poslednji nastup donosi i metricki pomerenu
temu (i prethodni nastup, t. 26), ali i petoglasni zavrsetak. Ovo je cest Bahov manir, narocito
u troglasnim fugama koje zahtevaju potpuniju harmonsku vertikalu finalnog sazvucja. Bah
dodaje pikardijsku tercu koja implicira pozitivnu konotaciju zavrsetka. |z prethodnog
proizilazi da su tema, kontrasubjekt 1 i kontrasubjekt 2 izgradeni u trostrukom obrtajnom
kontrapunktu, tako da u svakom trenutku materijali mogu zameniti mesta, a da simultano

cine jednu komplementarnu celinu.

Kada poredamo nastupe teme na horizontalnu ravan, primeticemo da u ovoj fugi

postoji simetrija ekspozicije i zavrsnog dela. Oba formalna dela donose po tri nastupa teme,
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za razliku od srednjeg glasa koji donosi samo 2 nastupa teme. | pored simetrije delova,
jedinu potpunu provedbu teme po glasovima poseduje ekspozicija (srednji glas, diskant,
bas), jer srednji deo ima nepotpunu provedbu (diskant, srednji glas), a isto tako i zavrsni

deo (diskant-bas-diskant).

EKSPOZICIJA SREDNJI DEO ZAVRSNI DEO
Srednji | Diskant Bas Diskant Sredniji Diskant Bas Diskant
c-mol g-mol c-mol Es-dur g-mol c-mol c-mol c-mol

Tabela 6. J. S. Bah, Fuga u c-molu, DTKI. Prikaz nastupa teme kroz tonalitete i glasove

Kada je rec o analizi fuge, preporucuje se da prvi korak nakon definisanja teme i
odgovora, bude uocavanje i markiranje teme kroz tonalitete i glasove. Ovo horizontalno
pracenje teme ne samo Sto daje uvid u nastupe tema tokom c¢itavog muzickog toka, vec
donosi i drugi vazan zakljucak. Naime, sav materijal preostane i nije tema u horizontalnom
pracenju muzi¢kog toka bice medustayv, interni ili eksterni. Zato su za analizu fuge izuzetno
znacajne vizuelizacije muzic¢kog toka (slika 1) koje pruzaju jasnu sliku rasporeda materijala
u muzickom toku, formalne seme i tonalnog plana. Uobic¢ajene oznake koje su neophodne za
vizuelizaciju fuge jesu: tema, kontrasubjekt, slobodan kontrapunkt i medustav. Ukoliko je u
ekspoziciji prisutan tonalan odgovor, tema ¢e u vizuelizaciji biti predstavljena dvema
oznakama, za duks i komes. Konkretno, u sluéaju fuge u c-molu, neophodne ce biti 4

oznake: duks, komes, ks1i ks2.
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Legenda oznaka

Duks
Komes
Ks1

Ks2
Medustav

Slobodan

kontrapunkt

Slika 1. Vizuelizacija Fuge u c-molu, DTK1

Pozeljno je da se uz vizuelizaciju prilozi i kratak komentar koji sumira sliku i
obavezno sadrzi kratku analizu medustavova, kao i sve posebnosti odabrane fuge.
Konstatovacemo i da c¢e fuge u kojima se teme javljaju u inverziji imati u vizuelizaciji i
dodatno slovo koje definise oblik teme: T za teme u fugama sa realnim odgovorom ili

duks/komes za fuge sa tonalnim odgovorom.

Kada su u pitanju izuzeci u fugama, treba najpre spomenuti mogu¢ neobican
raspored tonaliteta u ekspoziciji, npr. t-s-D-t nalik prolongiranoj autenti¢noj kadenci (Fuga
u c-molu, DTK2). Prosirena i kontraekspozicija (pr. 132) su ceste u fugama koje imaju kratke
teme koje se priblizavaju temama za invencije. Isto tako, prosirena ekspozicija nece biti
retka pojava u troglasnim fugama u kojima taj cCetvrti nastup teme nekada igra ulogu

nedostaju¢eg cetvrtog glasa za obuhvatanje potpunog cetvoroglasnog raspona (Es-dur,
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DTKI1). Kao $to je receno, u zavrsnom delu moze se javiti S i D tonalitet, ceS¢e miksolidijsko
istupanje kao signal kraja. Ukoliko su u pitanju orgelpunkti na ovim funkcijama, i na tonici,
moze se percipirati kao autenticna kadenca na makroplanu. Retke su fuge koje pocinju
vestackom imitacijom (Fuga br. 3 u Cis-duru, DTK2), a svakako ih ne treba nazivati
,stretnim*, jer je streta rezervisana za kasnije delove muzicke forme i postavlja uslov da se
tema prethodno mora javiti u prirodnoj imitaciji. Inverzija, diminucija, augmentacija se
uglavnom u srednjim odsecima forme, a u slozenijim fugama cak i u ekspoziciji (Fuga br. 3 u
Cis-duru, DTK2). Retrogradni oblik i racja inverzija se takode javljaju kao vidovi imitacije
teme. Jedan od rariteta je i srazmerno dug zavrsni deo, gde mozemo primetiti uticaj dvodela

na formu fuge, kao u Fugs br. 12 u f-molu, DTK2.

Pored jednostrukih fuga, ili fuga sa jednom temom, mogu se javiti i fuge sa vise tema,
pa tako govorimo o dvostrukoj, trostrukoj fugi, sa dve ili tri teme. Pre svega, teme moraju
medusobno kontrastirati, tako da se prilikom simultanog zvucanja jasno isticu. Konstrast se
postize na razli¢ite nacine: ritmickim vrednostima, melodijskim pokretima, itd. Teme su
uglavnom kreirane tako da jedna drugoj sluze kao kontrapunkt. Ukoliko mogu da zamene
mesta, a da i dalje ostvaruju logican melodijski, ritmicki i harmonski sklad, rec je o
dvostrukom obrtajnom kontrapunktu. Najceséi interval obrtajnom kontrapunkta je oktava,

decima, ali i duodecima poput ,Kyrie eleison“ iz Mocartovog Rekvijema u d-molu, K.626.

Dvostruke fuge moraju biti pisana za najmanje 3 glasa, a medusobno se razlikuju i po
nacinu uvodenja druge teme (T2). Na osnovu toga postoje 3 tipa dvostruke fuge: 1. tip fuge sa
istovremenom ekspozicijom tema, 2. tip sa kasnijim priklju¢enjem T2 i 3. tip sa posebnim
ekspozicijama tema. Prvi tip podrazumeva da se uz duks T1 pojavljuje odmah i duks T2 (pr.
136). U drugom paru glasova slede komes Tl i komes T2. Iz tog razloga ovakva fuga mora biti
cetvoroglasna. U srednjem delu se ove dve teme gotovo uvek pojavljuju spojene, a vrhunac

kontrapunktskih kombinacija je dvostruka streta sa obe teme istovremeno.
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Primer 136. V. A. Mocart, ,Kyrie eleison“, Rekvijem u d-molu, K. 626, dvostruka fuga (hor)

Kada je rec o drugom tipu dvostruke fuge, sa kasnijim prikljucenjem T2, ekspozicija se
oblikuje na sledeci nacin: T1 ima uobicajenu ekspoziciju nakon koje sledi eksterni medustav,
a na pocetku srednjeg dela ili u njegovom toku prikljucuje se T2, te se sprovode zajedno do
kraja fuge. Streta se moze pojaviti sa jednom ili obe teme. Treci tip podrazumeva odvojene
ekspozicije za T1i T2. Nakon ekspozicije T1, sledi kraci srednji deo, pa ¢ak i zavrsni deo fuge
(lici na minijaturnu formu fuge-fugetu), pa se tek onda javlja ekspozicija T2. Medutim, u
narednom srednjem delu se pojavljuju obe teme i do kraja fuge se zajedno sprovode, te
imaju zajednicki srednji i zavrsni deo. Kada je rec o trostrukoj fugi, ona mora biti izgradena
u trostrukom obrtajnom kontrapunktu, pri cemu teme moraju biti i dovoljno medusobno
kontrastne i komplementarne. Kada je re¢ o formalnim resenjima, pronalaze se ista tri tipa
kao i kod dvostruke fuge, i njihove kombinacije. Jedna od takvih je i Fuga br. 8 iz Bahove
zbirke Umetnost fuge, gde T2 nema samostalnu ekspoziciju, ve¢ se pojavljuje uz T1, a T3 ima
svoju zasebnu ekspoziciju. Cetvorostruka ili kvadrupla fuga predstavlja raritet u literaturi.
Veruje se da je poslednja, nedovrsena fuga iz pomenute zbirke upravo zamisljena kao
cetvorostruka. Neki primeri ovog tipa fuge poticu iz poslednjeg stava Mocartove Jupiter

simfonije ili finala Hajdnovog Gudackog kvarteta u C-duru, op. 20 br. 2 gde se sve 4 teme se
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uvode u ekspoziciji: uz duks T1 nastupa duks T2, kod tre¢eg nastupa T1 su prisutne ve¢ 3

teme, a kod cetvrtog i petog nastupa T1 prisutne su sve 4 teme.

Na primeru Bahove Fuge br. 18 u gis-molu, DTK2, analiziracemo kako se procesuiraju
fuge sa vise tema. Ona ima tri glasa i dve teme, pa je jedan od zadataka i prepoznavanje
jednog od tri formalna tipa dvostruke fuge kojima moze pripadati. Prva tema T1 traje 4 takta
i izlaze se u diskantu (pr. 137, zuta boja). Tema je sekventno gradena, model od 2 takta se
ponavlja sekundno uzlazno. Odgovor (komes) se izlaze u srednjem glasu (t. 5) u dis-molu
bez izmena, pa se moze zakljuciti da je odgovor realan. U istom taktu se javlja
kontrasubjekt u diskantu koji komplementira temi - subjektu, a uporedi¢emo ga i sa drugim
javljanjima kako bi se zakljucilo da li je rec o promenljivom ili stalnom tipu. Slede 4 takta
internog medustava u sekundno-silaznoj sekvenci, a zatim i treci nastup teme u basu (t. 13).
Reperkusija je pravilna: diskant-srednji glas-bas. Nakon toga se javlja jos jedan,
prekobrojan nastup teme u osnovnom tonalitetu u srednjem glasu (t. 19) koji ¢e biti oznacen
kao prosirena ekspozicija, jer ne postoji novi kontekst. Buduci da se u ovoj ekspoziciji ne
javlja druga tema, ova dvostruka fuga ce pripasti drugom ili trecem tipu. To postaje odmah
jasno kada se u t. 33 ponovo javlja T1 u dis-molu, u basu. Primetna je i prethodna redukcija
glasova, pa se moze zakljuciti da je ovo srednji deo Tl koji ima samo dva nastupa teme u
dominantnom molu. Drugi nastup je u diskantu (t. 45). U basu kao da je variran
kontrasubjekt sa pocetka. Nakon toga sledi eksterni medustav (t. 49) i povratak u osnovni
tonalitet u kome se izlaze jos jednom T1 u osnovnom tonalitetu (t. 55) stvarajuci zavrsni deo
fuge sa T1. U srednjem glasu je varirani kontrasubjekt sa pocetka. Vec u t. 61 primetna je
redukcija glasova ¢ime se jos vise istice izlaganje novog materijala - hromatske teme u
diskantu. Za razliku od prve dijatonske, mirne i fluktuativhe teme, ova druga je hromatska i
agilna, u novoj ritmizaciji sa kazabazicnim, lamento pokretom (u primeru 137 markirana
zelenom bojom). Rec je o zasebnoj ekspoziciji T2 sa kojom se, nalik invencijama, odmah
pojavljuje i kontrasubjekt. Iz ovoga se zakljucuje da je Tl imala sopstvenu ekspoziciju,

minijaturni srednji i zavrsni deo, nalik troglasnoj invenciji.
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Druga tema se od pocetka (t. 61) izlaze u osnovnom tonalitetu, ali od dominantne
funkcije kao komes. Nakon diskanta, sledi izlaganje T2 u srednjem glasu u osnovhom
tonalitetu na tonici (t. 66). Buduéi da je u pitanju realna transpozicija i ovaj odgovor ée se
oznaciti kao realan. Treci nastup u basu se izlaze neuobi¢ajeno u fis-molu (t. 71). Ovakva
odstupanja od tonalnog plana nisu retka u dvostrukim fugama, narocito kada je rec o
nastupu T2. Jos jedan nastup T2 u diskantu (t. 79) u osnovnom tonalitetu razmatrace se kao
prosirena ekspozicija (analogija dve ekspozicije), a zahvatanjem viseg registra stice se
utisak ulaska najviseg, ,Cetvrtog“ glasa. Sledi dugacak medustav i pocetak zajednickog
srednjeg dela (t. 97). Konstatovacemo analogne prosirene ekspozicije T1i T2, realan odgovor
i pravilnu reperkusiju: diskant-srednji glas-bas (diskant). U zajednickom srednjem delu Ti
se javlja u basu, a T2 u srednjem glasu u osnovnom tonalitetu u kontrapunktskom spoju
obeju tema. Situacija se ponavlja u t. 103: u diskantu je T1, a u srednjem glasu T2 u dis-molu.
Zatim se kontrapunktski spoj obeju tema javlja i u t. 111, T1 je u srednjem glasu, a T2 u
diskantu sa pocetkom u cis-molu i tonalnim zaokretom u E-dur. Duzi medustav (t. 83-97)
donosi materijale T2 u dva gornja glasa, a . Ovaj medustav je prozet hromatikom i obrazuje
se lanac istupanja po kvintnom krugu nanize: ais-dis-Gis-Cis-Fis-H, a zatim navise H-Fis-
Cis-gis. 0d drugog takta ovog medustava primecujemo i unakrsnu transpoziciju, to jest
zamenu glasova prilikom transpozicije modela. Zajednicki zavrsni deo ove fuge (t. 125) ce
doneti T1 u srednjem glasu i T2 u basu u osnovnom tonalitetu. Poslednji nastup tema (t. 135)
donosi T1 ju diskantu i T2 u srednjem glasu, gis-mol. Poslednjih pet taktova cini zavrsna
kadenca izgradena mahom od materijala T1 koja donosi Ké/4 i zavrsetak na oktavnom
unisonu u tonici. Primeticemo da se kontrasubjekti razlikuju. Kontrasubjekt koji se javlja uz
T1 nije stalan, ali ima hromatske elemente po kojima nagovestava T2. Da rezimiramo, ova
dvostruka fuga spada u tip sa odvojenim ekspozicijama, ali se javlja zajednicki srednji i

zavrsni deo sa temama u obrtajnom kontrapunktu, bez stalnog kontrasubjekta.
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Primer 137. J. S. Bah, Fuga br. 18 u gis-molu, DTK2, analiza

205



15. Preludijum. Fantazija. Tokata

Preludijum, fantazija i tokata su oblici koji se razvijaju paralelno sa vokalnim
zanrovima pocevsi od 15. veka, pa sve do 20. veka. Ovi oblici su doziveli velike promene u
tom periodu, od funkcije uvoda u fuge, pa sve do samostalnih kompozicija. U starijoj istoriji

oni su imali zajednicka obelezja i javljali su se iskljucivo kao prvi deo dvostavacnog ciklusa.

Kada je rec o preludijumu, naziv potice od latinskih reci (lat. prae = ispred, {udus = igra)
koje znace predigru, odnosno uvod. Sa tim u vezi, zaklju¢icemo da barokni preludijum ima
isto poreklo kao i tokata, a to je orguljska predigra koja se pronalazi jos pod nazivima:
intonacija, preambulum, preludijum, pasagio, intrada, tastatura, itd. Orguljska predigra 15. i
16. veka sluzila je za davanje intonacije pevacima u crkvi i bila je improvizacionog
karaktera. Ukoliko uporedimo preludijum i tokatu iz baroknog doba, uocicemo da je
preludijum nesto manje virtuoznog karaktera. U zrelom baroku, preludijum menja funkciju i
postaje uvodni stav u sviti ili prethodi fugi u diptihu. Najpoznatiji preludijumi iz tog perioda
su svakako Bahovi iz zbirke Dobro temperovani klavir Ciji muzicki sadrzaj i nacin obrade je
veoma raznolik, kao i dimenzije i faktura. U odnosu na fakturu, uocavamo preludijume koji
lice na Bahove invencije, pa i homofone ili pak izrazito polifone stavove na bazi imitacije.

Autori Skovran i Peri¢i¢ (1991) su kreirali tipologiju ovih preludijuma iz Bahove ¢uvene

zbirke i uocili su ukupno pet razlicitih tipova:

1. Preludijumi gradeni od harmonskih figuracija

2. Preludijumi polifone fakture

3. Preludijumi koji su melodijsko-homofoni

4. Preludijumi koje cine dva ili tri kontrastna odseka
5

. Koralni preludijumi

Premda ova tipologija nije bazirana na jednom kriterijumu, jer se preludijumi razvrstavaju

prema fakturi, broju odseka ili glavnhom tematskom materijalu, ona u uzem smislu ukazuje
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na svu raznovrsnost ovog oblika, buduéi da se unutar ovih tipova nalazi Sirok dijapazon

varijeteta.

U prvom tipu preludijuma gradenom od harmonskih figuracija, uocava se jasan
harmonski kostur, te podsecaju na stare preambulume za lautu. Odlikuju se motoricnim,
zivahnim pokretom u stilu perpetuum mobile uz dominaciju evolutivnog principa u izgradnji
muzi¢ke forme. Mogu se uoditi dva ili tri odseka. Kao primer ¢e posluziti Preludijjum u c-
molu, DTKI, koji se sastoji iz dva odseka. Moze se primetiti promena fakture, pa i tempa uz

usporavanje koje donosi koda (Coda) na samom kraju.

Allegro vivace. (d - 1aa)

7
k2 1

Primer 138. J. S. Bah, Preludijum u c-molu, DTKI1
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Primer 138. J. S. Bah, Preludijum u c-molu, DTK1, nastavak

Preludijumi polifone fakture su pisani u slobodnoj polifoniji, bez imitacije, poput
Preludjjuma u E-duru, DTK1 ili C-duru, DTK2. U drugim preludijumima imitacija se javlja
samo povremeno ili se imitacija dosledno koristi, pa se priblizavaju invenciji ili fugi. Takav je
Preludijum u A-duru, DTK1. Oblik ovih preludijuma je uobicajeno dvodelan ili trodelan nalik
pesmi a b a. Ukoliko se delovi ponavljaju, preludijum po obliku moze podsecati na igre iz

svite, npr. sa repeticijama delova a i b, poput Preludijuma u a-molu, DTK2.
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U preludijumima homofone fakture se od akordske pratnje izdvajaju jedan ili dva
glasa koji podsecaju na koncertantni solo ili duet iz baroka. Jedan od takvih primera je i
Preludijum u es-molu, DTK1, u kome primecéujemo jedan ,koncertantni glas“ u monodijskoj

fakturi (gré. monos = jedan), jer su prateci glasovi akordi u izrazitom izoritmu.
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Primer 139. J. S. Bah, Preludijum u es-molu, DTK1
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Primer 139. J. S. Bah, Preludijum u es-molu, DTK1, nastavak

Preludijumi koji se sastoje iz dva ili tri odseka donose razlicite fakture iz kojih se sastoje
ti odseci. Na primer, u Preludijumu u Cis-duru, DTK2, prvi deo se sastoji od akordskih
figuracija, a drugi deo predstavlja fugetu. U Preludjjumu u e-molu, DTK1, delovi se sastoje iz

koncertantnog sola i tokate. Takode ¢emo primetiti da preludijumi koji su pisani za orguljske
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fuge neretko po duzini premasuju preludijume za klavir, pretezno su polifone fakture i

sastoje se od vise odseka razlicite sadrzine.

Koralni preludijum, kako i sama rec kaze, izgraden je na temi korala, odnosno na koralnoj
melodiji, te stoga sluzi kao uvod za pevanje protestantskog korala. Ovu vrstu preludijuma
su uglavnom negovali nemacki majstori poput Pahelbela i Baha, a kasnije Bramsa i Regera
(Max Reger, 1873-1916). Karakteristike koralnog preludijuma su da se koralna melodija
cesto nalazi u najvisem glasu - diskantu, a da je ostali glasovi prate u homofoniji ili u
slobodnoj polifoniji. Koriste se karakteristicni motivi i imitacije izmedu glasova, a koralna
melodija se takode moze pojaviti i u kanonskoj imitaciji, dok ostali glasovi Cine samo
kontrapunktsku dopunu ili obrazuju drugi kanon. Neretko se pocetak koralne melodije
koristi kao tema fuge, te na taj nacin nastaje koralna fuga. Ako se koralna melodija uzima
kao osnovna tema za izgradnju forme, mogu nastati i koralna fantazija, kao i koralne
varijacije. U narednom primeru koralna tema ,Ach Gott vom Himmel, sieh darein* (O Boze s

neba, pogledaj ovo) sluzi kao tema za imitaciju.
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Primer 140. Johan Pahelbel, Preludijum ,Ach Gott vom Himmel, sieh darein, koralna

tema i pocetak imitacije

Nakon Baha, kompozitori koji ¢e se vratiti praksi diptiha, odnosno preludijuma koji ima
funkciju uvoda jesu Sezar Frank (Cézar Franck, 1822-1890), Maks Reger, potom Sostakovic
(Dmitri Shostakovich, 1906-1975) u svojoj zbirci Preludjjumi i fuge, kao i Hindemit u svom
delu Ludus tonalis. U vreme romantizma ce preludijum postati i samostalan oblik. Toj
samostalnosti je doprineo i francuski naziv ,prelid“ koji takode znaci uvod, ali ,uvod u neko
raspolozenje.“ Preludijumi u vreme romantizma su formalno veoma medusobno razliciti, od

kratkih aforisti¢nih stavova, do oblika slozene trodelne pesme. Takve preludijume pisali su
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Frederik Sopen u ciklusu od 24 preludijuma, kao i Aleksandar Skrjabin, potom Debisi £iji
preludijumi imaju programski karakter. lzdvajaju se preludijumi Rahmanjinova iz zbirke
Deset preludijjuma op. 23, koji su nastali izmedu 1901. i 1903. godine, 7rinaest preludjjuma op.
32, kao i Preludijum u cis-molu, op. 3 br. 2 kojeg popularno nazivaju ,Zvona Moskve*, i na

kraju 24 preludijuma u svim tonalitetima.

Termin fantazija potice od grcke reéi fantazma“ (gré. ¢dvraoua, phantasma = pojava).
Fantaziju pronalazimo u 16. i 17. veku kao instrumentalni oblik sa vokalnim obelezjima. Na
pocetku 17. veka nije se mnogo razlikovala od ricerkara i kancone, jer se gradi kao slobodni
tip polifonog imitacionog oblika i namenjen je orguljama, lauti ili cembalu, odnosno
klavsenu. Nakon 17. veka kao slobodni improvizacioni oblik, najcesée pisan za orgulje ili
klavsen, postaje prvi stav diptiha u paru sa fugom. Fantazija se tako mogla naéi kao prvi
stav umesto preludijuma i tokate, koju uglavnom cini vise delova razlic¢itog sadrzaja. Takode
se pisu i samostalne fantazije za pomenute instrumente. Najpoznatija dela ove vrste su
Fantazija i fuga u g-molu za orgulje, Hromatska fantazija i fuga za cembalo i Fantazija u G-

duru (bez fuge) Johana Sebastijana Baha.

Fantasia

Primer 141. J. S. Bah, Hromatska fantazija i fuga u d-molu, BWV 903, pocetak
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0d vremena rokokoa, fantazije se pretezno pisu za klavir i predstavljaju slobodnu,
prokomponovanu formu, iz vise odseka improvizacionog i rapsodicnog karaktera. Fantazije
su pisali i kompozitori Prve becke skole, Hajdn, Mocart i Betoven, kao i romanticari poput
Sumana, Suberta i Sopena. U romantizmu se fantazija gotovo izjednac¢ava sa orkestarskom
uvertirom ili simfonijskom poemom. Ona je rapsodicnog karaktera i pisana je za
instrumentalni, kamerni sastav ili solo uz pratnju, izgradena na temelju tema iz opere,
baleta i slicno. Poznata je, primera radi, Listova fantazija na teme iz Verdijevih opera. Neke
od najpoznatijih kompozicija pod imenom fantazija su: Sumanova Fantazijja u C-dury,
Debisijeva Fantazija za klavir i orkestar, Betovenova Hromatska fantazija za klavir, hor i

orkestar, op. 80.

Naziv tokata potice od italijanske reci ,tokare* (it. toccare), sto znaci ,dirati“, pa se iz
toga moze zakljuciti da je tokata kompozicija pisana za instrumente sa dirkama, odnosno
orgulje, cembalo ili klavir. Kao i preludijum, tokata ima poreklo u orguljskoj predigri, sa
funkcijom davanja intonacije pevacima u crkvi. Tokata obicno pocinje duzim akordima,
postepeno se diminuira muzicki tok i prelazi u melodijske figuracije, a kasnije i u polifonu
fakturu. Osnovna karakteristika tokate je motoricnost. Oblik nije definisan i generalno se

moze reci da ima improvizacioni karakter.

Kada govorimo o najranijem obliku tokate, u 16. veku, interesantne su tokate
kompozitora Klaudija Merula (Claudio Merulo, 1533-1604), italijanskog kompozitora i
orguljasa. Merulo u tokatu ukljucuje i ricerkar, tako da se oblik zapravo sastoji iz tri odseka:
prvi je improvizatorski, tokatni deo, potom sledi ricerkar, a zavrsni deo je ponovo tokatnog
karaktera. Tokate Dirolama Freskobaldija, italijanskog kompozitora iz perioda ranog baroka,
su tokate bez ricerkara i pasaza, ali polifone fakture. Bahove orguljske tokate se odlikuju
monumentalnim akordima, virtuoznim pasazima, recitativnim odlomcima, dramatskim
zastojima na koronama, Sto se moze protumaciti i kao uticaj koncerta ili dramske muzike.
Tokate 19. i 20. veka su samostalne klavirske kompozicije, i viSe nemaju nikakve veze sa
fugom. One su po fakturi homofone, vrlo motoricne, kao perpetuum mobile, sadrze
figuracije, stakato artikulaciju i ostinato. Medu najaznacajnijim kompozitorima koji su pisali

tokate nalaze se spomenuti Merulo, Freskobaldi, potom Monteverdi, Skarlati, Bah, §uman,
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List, Debisi, Ravel, Buzoni, Kazela, Pulank, Honeger, Prokofjev, Hacaturijan (Aram
Khachaturian, 1903-1978), i drugi.
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Primer 142. K. Merulo, Tokata kvarta

16. Varijacije

Tema s varijacijama je oblik u kojem se osnovni materijal - tema, obraduje na taj nacin
Sto se posle prvog izlaganja javlja nekoliko puta u izmenjenom, variranom vidu. Princip
variranja verovatno u muzici postoji od kada postoji i muzika sama, jer odrazava teznju da
se ponavljanje nikada ne vrsi u doslovhom vidu. U 15. i 16. veku variranje se pronalazi u
instrumentalnoj muzici, u delima za lautu Spanskih kompozitora (Cabezon [Antonio de
Cabezon, 1510-1566], Fuenllana [Miguel de Fuenllana, ¢.1500-1579], Milan [Luis de Milan, c.
1500 - c. 1561]) i u delima za virdzinel engleskih kompozitora (Bull [John Bull, c.1562/63-
1628], Byrd). Kod ovih oblika rec je o delima za instrumente kod kojih se ton proizvodi
okidanjem zica, te je relativno kratkotrajan, pa se variranjem dobijala ukrasena melodija,
kao i raznovrsnije razlaganje harmonske pratnje, te puniji zvuk. Ve¢ u baroknoj sviti

pojedine igre se izlazu u jednostavnijem, a potom u variranom obliku koji se naziva dubl
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(franc. double = dvostruk), alio modo ili partita'® Sa razvojem instrumenata sa dirkama
razvijala se i tehnika variranja koja se kasnije siroko primenjuje i u oblicima za druge

instrumente, kao i za orkestar.

Tema za varijacije je uobicajeno melodijski zanimljiva, istovremeno jednostavna i
pregledna, homofone fakture, umerenog tempa, harmonski je jasna i upecatljiva. Kada je
re¢ o strukturi, najcesce predstavlja periodicnu gradu, ili malu dvodelnu, rede trodelnu
pesmu. Uobicajen postupak je i da kompozitori za temu varijacija preuzimaju veé¢ poznati

tematski materijal, delo drugog autora ili pak poznatu narodnu melodiju.

Varijacije se dele na: 1. ornamentalne, 2. karakterne, 3. kontrapunktske (polifone) i 4.

koralne.®

Kada je rec o ornamentalnim varijacijama, one spadaju u istorijski najstariji vid koji se
javlja ve¢ kod spomenutih Spanskih lautista i engleskih virdzZinelista, kao i kod majstora
barokne svite, a procvat dozivljavaju u vreme becke klasika, delima Hajdna, Mocarta i
Betovena. Melodija je bogato ukrasena figurama (prolaznim, skretnicnim i zadrzi¢nim
tonovima), trilerima, kao i figuracijama oko glavnih melodijskih tonova teme. U pogledu
ritmicke komponente, javljaju se izrazite promene, sinkope kao zadrzice ili anticipacije.
Izmene u fakturi se javljaju kod harmonske pratnje, razlaganje akorada u smislu
obogacenja pokreta. Kod ornamentalnih varijacija zadrzava se osnovni karakter teme,

tempo, vrsta takta, tonalitet, harmonija i struktura teme ostaju bez vecih promena.

Karakterne varijacije se baziraju na slobodnoj obradi teme, pri cemu se menja
karakter teme. Promene se odnose na motivsku obradu teme, kao i na promene muzickih
komponenti: ritam, tempo, tonalitet, oblik, harmonija. Primera radi, moze se zadrzati
melodijska linija sa harmonskom osnovom, ali se menja ritmizacija ili se tema prenosi u

drugu vrstu takta, ili se moze cuvati harmonska osnova teme, a vrsiti melodijsko variranje.

120 Videti poglavlje Barokna svita. Barokni dvodel, str. 225.

121 U odredenoj literaturi nudi se i drugacija vrsta taksonomije varijacija, prema fiksnim elementima (fiksna
forma, fiksna forma i melodija; fiksna forma i harmonija; fiksna forma, harmonija i melodija) i prema
varijabilnim elementima (forma, harmonija, melodija, metar, ritam, boja-tembr, tonalitet, lestvicni rod,
dinamika, tekstura-faktura, karakter) (up. Berry, 1986).
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Omiljenu praksu predstavlja pisanje pojedinih varijacija u vidu karakteristicnih oblika i igara
poput menueta, valcera, polifonog oblika, skerca, marsa, sicilijane.. 0d Betovenovog
stvaralastva karakterne varijacije sve vise potiskuju ornamentalni nacin variranja i gotovo
sva znacajna varijaciona dela 19. i 20. veka pripadaju tipu karakternih varijacija. Tu spadaju
Tema i varijacije u Es-duru za klavir (Duh varijacije) Sumana; Bramsove Varijacije i fuga na
Hendlovu temu, op. 24; Regerove Varijjacije i fuga na Hilerovu temu, op. 100, Britnove

Varijacije na temu Frenka BridZa, i drugo.
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Primer 143. L. V. Betoven, 33 Varijacije na Diabeljjev valcer, op. 120; tema i pocetak XIV

varijacije
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Kontrapunktske varijacije dozivljavaju svoj procvat u periodu baroka. Varijacije su
izgradene u slobodnoj polifoniji'??, kontapunktom na kantus firmus, ili na osnovi imitacije.
Pojedine varijacije su napisane u oblicima karakteristicnim za polifoni stil, kao sto su kanon
ili fuga. Bahove Goldberg varijacije (arija sa 30 varijacija) su tipican primer kontrapunktskih
varijacija u kojima je kroz sve varijacije sacuvana struktura teme i njen harmonski tok. U
pravilnim razmacima (Varijacije Ill, VI, IX...) rasporedeni su kanoni u svim intervalima od
prime do none. Izmedu njih se nalaze varijacije drugacijeg sadrzaja, pisane u slobodnoj ili
imitacionoj polifoniji. Interesantno je da u Goldberg varijacijama, tema koju predstavlja

basova linija i harmonska progresija, postepeno nestaje kroz varijacije.
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Primer 144. Bah. Goldberg varijacije, BWV 988; pocetak teme (arije)

122 Videti poglavlje Barokna polifonija, str. 164.
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Primer 144. Bah. Goldberg varijacije, BWV 988; varijacija XllI

Koralne varijacije za temu ili kantus firmus imaju melodiju protestantskog korala.
Uglavhom su polifone fakture i pisane su za orgulje (Pahelbel, Bah). Najcesce vrste
kontrapunktskih varijacija, na bazi ostinata, su pasakalja (it. passacaglia) i cakona (fr.
chacone). Pasakalja je u vreme baroka bila najéesce pisana za orgulje, a cakona za violinu,
gudacki orkestar (Vitali, Persl, itd.) ili cembalo (Bukstehude, Hendl). Ovi oblici su pisani u
trodelnom metru, laganog do umerenog tempa. Zbog kratkoce teme svaka varijacija ne
predstavlja zaokruzenu, izdvojenu celinu, ve¢ se varijacije neposredno nadovezuju jedna na
drugu. Cesto se tema zavrsava dominantnom funkcijom, tako da se varijacije nizu jedna za
drugom i harmonski se nadovezuju. Glavna karakteristika pasakalje i cakone je primena
ostinatnog basa - melodijsko-ritmicke fraze u basu koja se stalno ponavlja.””® Tema se prvo
izlaze u basu, a zatim se neprekidno ponavlja dok se u gornjim glasovima vrsi variranje.
Tema zvuci istovremeno sa svakom varijacijom. U pojedinim varijacijama tema se moze

pojaviti figurirana, ili prenesena u gornje glasove.

123 Ostinato se najcesce javlja u basu, ali se srecu slucajevi i da je u drugim deonicama, narocito u diskantu.
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Im Balladenton. Langsam, fantasierend, jedoch mit Schwung.
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Primer 145. Bah, Pasakalja u c-molu za orgulje, BWV 582, pocetak

Broj varijacija varira u zavisnosti od tipa varijacija, izvodackog medijuma, trajanja
teme, tempa i drugih elemenata, i moze obuhvatati samo 2-3 varijacije, pa sve do 32 i vise
njih. Uglavhom se postuje princip kretanja od jednostavnijih ka slozenijim varijacijama, a
rede je obrnuta situacija.”* Varijacije se nizu na bazi kontrasta, a neretko se po 2-3
varijacije grupisu prema slicnoj fakturi. Zavrsetak varijacija moze biti raznolik. Najcesce se
ponovo izlaze tema kao na pocetku (Bah, Goldberg varijacije, Mocart, Varijacije u B-duru,
Betoven, Varijjacije u D-duru, op. 76). Drugo resenje moze predstavljati pojava kode

(Betoven, 32 varijacije c-mol, Sonata za klavir u As-duru, op. 26, | stav, i Sonata za klavir u

124 | simfonijskoj poemi /star Vinsana D'Indija (Vincent D'Indy) se prvo izlaze najslozenija varijacija, | muzicki
tok se postopeno reducira do nastupa teme u unisonu, u skladu sa programskim sadrzajem.
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c-molu, op. 1M (Il stav). Na kraju varijacija se moze javiti i fuga (Bah, Pasakalja u c-molu,

Betoven, Varijjacije u Es-duru, op. 35 za klavir; Brams, Varijacije na Hendlovu temu).

Pasakalja i ¢akona su formalno i tehnicki slicne, pa se ¢esto i u literaturi poistovecuju.
Medutim, izmedu njih se izdvaja jedna znacajna razlika. Cakona se, naime, zasniva na
viseglasnom, harmonskom ostinatu, za razliku od melodijskog, jednoglasnog ostinata
pasakalje, koji se pri prvoj pojavi javlja bez harmonizacije (Berry, 1986: 273). U 20. veku ove
forme ce prikazivati progresivne izmene ritma i tempa tokom odvijanja muzickog toka.

(Berry, 1986: 274).

Tema s varijacijama je samostalan oblik, ali se varijacije kao princip pronalaze i u
ciklicnim delima za solo instrumente, ansamble i orkestarska dela. Iz naslova se ne moze
uvek naslutiti da je u pitanju varijacioni oblik (npr. Subertov /mpromptu op. 142 br. 3 ili
Sumanove Simfonijske etide, Grigova Balada g-mol ili Strausov Don Kihof). Neki teoreticari
upravo izdvajaju kao posebnu vrstu fantazije-varijacije u kojima se slichost izmedu teme i
varijacije svodi samo na podsecanje nekom njenom pojedinoscu (up. Petrovié, 2010).
Primera radi, moze se koristiti citat, neki karakteristican ritam, interval, harmonski sklop ili
sliéno. Kao primer ovog tipa varijacijama navode se Sumanova dela: Leptiri op. 2, Karneval

op.9, Simfonijske etide, op. 13 ili Frankove Simfonijske varijacije, izmedu ostalih.

Varijacioni niz moze se zasnivati i na dve teme, to jest na ,dvostrukoj temi* kao iz
primera Hajdnovih Varjacija u f-molu, Hob. XVIII:6 (pr. 146). Ovde se primecuje osnovna
tema u molu i druga tema u duru sa kojima se radi prema odredenom obrascu nalik rondo

formi.

220



Lt 2 |
===
% 4
8214 2 8214, 83
v
n 1
\'p—/ S —
P
— 47
o
e ;gi_._d

Primer 146. J. Hajdn, Varijacije u f-molu, Hob. XVII: é; a) prva tema b) druga tema od

obelezenog mesta (*)

Postoje i tzv. duple ili dvostruke varijacije koje se odnose na ,upotrebu, unutar jedne
varijacije, razlicitih ponavljanja da bi se zauzelo mesto doslovnog ponavljanja u temi -
varijacija na varijaciju‘ (Berry, 1986: 318-319). Princip dvostruke varijacije - varijacije na
varijaciju se moze primeniti na bilo koju tematsku jedinicu koja se vise od jednog puta

pojavljuje u temi, bilo doslovno i uzastopno, i bilo koje duzine.
Pored klavirskih varijacija, varijacija za violinu, druge solo instrumente i instrumente uz

pratnju orkestra i niz kamernih i orkestarskih dela, varijacioni oblik pronalazi primenu i u

scenskim delima, najéesce operama i baletima.

221



17. Barokni ili Kuprenov rondo

Naziv rondo potice od francuske reci (fr. rondead) i vodi poreklo od pesnicke forme
istog naziva koja se sastoji od strofa, medusobno razlicitih po sadrzaju, i pripeva ili refrena,
uvek istog po sadrzaju. ,Rondo je naziv za familiju muzickih formi i odnosi se na: 1)
jednoglasni ili viseglasni vokalni oblik u srednjovekovnoj i renesansnoj francuskoj muzici; 2)
instrumentalni oblik (od 17. i 18. veka nadalje) graden naizmenicnim nastupom stalnog
refrena sa kontrastnim odsecima“ (Vuksanovié¢, Rondo forma). U 13. veku rondo se odnosio
na staru francusku narodnu igru sa pevanjem, gde je strofe razlicitog teksta (fr. couplets =
kupleti) izvodio solista ili igracki par, a refren su pevali i igrali svi izvodaci. Osim
ponavljajuceg refrena, instrumentalna rondo forma posle 1600. godine nema drugih srodnih

karakteristika sa vokalnim praoblikom (Skovran i Perici¢, 1991: 173).

Barokni instrumentalni tip ronda 17. veka ili ,Kuprenov rondo“ smatra se pretecom
klasicnog ronda. U pitanju je forma koja se sastoji od ,strofe“ i ,refrena“, u kojoj se refren
mora javiti najmanje tri puta. Rondo se u umetnickoj muzici pojavljuje oko 1600. godine.
Oblik mu je takav da pocinje uvek sa refrenom koji predstavlja glavhu temu - osnovni
muzicki odsek. Sa temom (refrenom) se smenjuju kontrastiraju¢i odseci - strofe ili
kupleti.’” Rondo se pojavljuje u orkestarskim i scenskim delima, a najviSe su ga razvijali
francuski klavsenisti 17. i 18. veka, pogotovo Fransoa Kupren po kome je forma i dobila

naziv.

Kupren je bio francuski barokni kompozitor, orguljas i cembalista. Roden je u Parizu u
porodici muzicara, te su ga zvali ,Veliki Kupren“ (Le grand), kako bi se razlikovao od ostalih
clanova muzicki nadarene porodice Kupren. Od 1685. godine postaje orguljas crkve Sen-
Zerve u Parizu, a od 1693. godine Kupren je nasledio svog ucitelja Tomelina (Jacques

Thomelin, 1635 - 1693), kao orguljas kraljevske kapele (Chapelle Royale), sa titulom kraljev

125 Veoma vazan element koji se zasniva na principu ronda, a koji je bio prisutan u allegro stavovima baroknog
koncerta jeste ritornello (ital. ritornare=vratiti se, ponovo se pojaviti), i odnosio se na povratak orkestarskog
materijala, a mogao se varirati i pojavljivati u razli¢itim tonalitetima, najc¢esce 3 ili éetiri puta.
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orguljas, koju mu je dodelio kralj Luj XIV. Svoje prve kompozicije pocinje da objavljuje 1690.
godine kada dolazi u sukob sa Menestrandisom, udruzenjem koje je zastupalo tradicionalna
pravila u muzici. Godine 1717. Kupren dobija priznanje orguljasa i kompozitora na dvoru u
zvanju "ordinaire de la musique de la chambre du Roi". Njegovo ime se gotovo iskljucivo
vezuje za klavsen. Ovom instrumentu je posvetio 27 svita sa razlicitim brojem stavova (cak
do 20). Pisao je i kompozicije za orgulje, trio-sonate. U pocetku je stvarao pod uticajem
italijanske muzike, najvise kompozitora Korelija. Pored svojih kompozicija, Kupren je
ostavio i jedno znacajno teorijsko-metodolosko delo Umetnost sviranja na klavsenu (,L'Art
de toucher le clavecin), objavljeno 1716. godine, u kome daje uputstva za sviranje na
klavsenu, za polozaju tela, ruku, prstored itd. Pouzdano se zna da je imao veliki uticaj na
Baha.

Kuprenov rondo se jos u literaturi pronalazi kao prva vrsta ronda. On ima jednu
temu-refren, dok se kupleti tematski na njoj baziraju i u njima se ona obraduje. Sema
Kuprenovog ronda je: R C1 R C2 ...R (po pravilu bez kode). Refren je obicno periodicne
strukture (4+4 ili 8+8) i javlja se najmanje tri puta u toku kompozicije, a vrlo cesto i vise
puta put (8-9), uvek u osnovnom tonalitetu i moze biti variran. Kontrastiraju mu kupleti koji
imaju recenicnu ili periodicnu strukturu, a u njima se obraduje motivski materijal teme. U
njima nisu uobicajena ni kratka tonalna istupanja u blize tonalitete, a narocito je prisutna
promena tonskog roda ili mutacija. Najéesc¢e imaju duzinu refrena ili su kradi. Kuprenov
rondo odlikuje jednostavna faktura u kojoj se kontrast postize i promenom tembra,
instrumentacijom, mutacijom i modulacijom, kao u primeru u kompoziciji Forlane Rondeau
(pr. 147). Refreni i kupleti su najéesce proporcionalne duzine, mada je moguce da se kupleti
progresivno razvijaju od prvog do poslednjeg, premasujuéi dimenzije refrena (Vuksanovic,

Rondo forma).
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Primer 147. F. Kupren, Forlane - Rondeau, refren periodic¢ne strukture

Jedan od primera Kuprenovog ronda je Bahova Partita za solo violinu u E-duru, BWV
1006. Tema ili refren gavote je u obliku varirano ponovljene recenice, dok su kupleti razlicito
izgradeni. Prvi kuplet je oblikovan kao period u paralelnom cis-molu (t. 8-16). Drugi kuplet
je recenicni niz i pocinje u E-duru, pa se recenica ponavlja i u H-duru (t. 24-32). Sledi
recenica iz teme sa drugacijom kadencom (t. 36-40). Treci kuplet je najduzi (t. 48-64) i moze
se podeliti u Sest delova. Cetvrta epizoda (t. 72-92) se gradi od dva odseka, prvi je re¢eni¢ne
strukture sa modulacijom u H-dur, a drugi u gis-molu, nakon cega sledi poslednji nastup

refrena.
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Primer 148. J. S. Bah, Gavota, Partita za solo violinu u E-duru, BWV 1006; refren i pocetak
prvog kupleta
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Rondo ima ,vedar, zivahan karakter, virtuozan i briljantan pa je veoma prikladan za
efektan, bravurozan finale* u ciklicnim kompozicijama (Andreis, 1977) u skladu sa poreklom
iz igre i takav ¢e karakter zadrzati i kasnije kada ga razvijaju kompozitori Prve becéke Skole
u 18. veku. Tada se razvijaju dimenzije refrena i strofa, pa ti odseci prerastaju u teme i
medustavove. Klasiéni rondo c¢e imati ne samo razvijeniju strukturu, veé i fakturu,
harmonski jezik, tonalni plan i tematski sadrzaj. lvana Vuksanovi¢ navodi da ce se klasicni
rondo, za razliku od Kuprenovog ronda, odlikovati slede¢im elementima: 1) ve¢im tematskim
kontrastom odseka 2) tema ce biti i u obliku pesme, a moze biti varirana ili skracena, 3)
granice ce biti propustljivije, muzicki tok dinamiéniji, 4) po pravilu ¢e se zavrsavati kodom,
5) epizode ¢e najéesce biti razvojnog tipa, ali ¢e se pronalaziti i kao recenice i periodi.
Najslozeniju strukturu poseduje sonatni rondo ,u kojem se spajaju rotacioni princip rondo

forme i elementi sonatnog oblika* (Vuksanovi¢, Rondo forma).

18. Barokna svita. Barokni dvodel

Naziv svita potice od istoimene francuske reci (fr. suite) koja znaci sled, niz ili
povorka, a nekad se srece i pod nazivom ordre. U italijanskom jeziku se koristi re¢ partita
Sto oznacava kompoziciju koja je sacinjena iz vise delova. Svita je ciklicna kompozicija koja
se sastoji od minimum tri stava, a kod nekih kompozitora poput Hendla taj broj varira i do
20 stavova. Prosecan broj stavova svite je 6 ili 7. Raspored stavova svite je, generalno,
veoma slobodan, ali se u baroku postigla izvesna standardizacija rasporeda stavova koja se
oslanja na praksu Johana Sebastijana Baha.”” Barokna svita je, dakle, ciklicna kompozicija
koja se sastoji od starih igara ili plesova koji poti¢u uglavnom sa dvorova i feudalnih salona.
Igre su polifono obradene, te stilizovane tako da su vise namenjene slusanju. Igre koje ulaze

u svitu su veoma raznolike, a diferenciraju se prema fakturi, tempu, vrsti takta, poreklu i

126 ogika ronda se ogleda u pojavi prve teme A nakon svakog kontrastirajuceg tematskog odseka ABACABA,
dok se logika sonatne forme ogleda u drugoj pojavi druge teme B u osnovnom tonalitetu (prva je u
dominantnom ili paralelnom), kao i u mogucoj pojavi razvojnog dela na mestu trec¢e teme C.

127 Videéemo da, i u baroknim svitama ima izvesnih izuzetaka i medusobnih razlika u rasporedu.
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drugom, pa se javlja izvestan problem ,jedinstva svite“. Nekoliko faktora koji povezuju
stavove svite jesu: 1. upotreba jednog tonaliteta u svim stavovima, varijetet mogu jedino
predstavljati alternacije roda, tj. mutacija, delovi koji se izvode u istoimenom duru ili molu
obelezeni kao Minore ili Maggiore; 2. povremena upotreba, kao u varijacionoj sviti, istih
motiva u razlicitim stavovima; 3. jedinstvo koje se postize vanmuzickim elementom -
programom, kao u programskim svitama; 4. sveobuhvatan profil svih stavova artikulisan
kroz ravnotezu i kontraste dajuéi ciklusu, odnosno stavovima ops$tu tempo-strukturu,
dinami¢ku konturu ili Siroku konfiguraciju S$to se primecuje u mnogim varijacionim

ciklusima (Berry, 1986: 323).

Istorijski, svita nastaje u 16. veku kada pocinje obicaj spajanja plesova u parove koji
kontrastiraju u metru, tempu i tematskom materijalu.”® Za razvoj i evoluciju barokne svite
od najveceg znacaja jeste spajanje dve igre, jedne sporog tempa u parnom metru i druge
brze u trodelnom metru, pavane (it.) i galjarde (fr. gaillard = zivahno). Nakon sSto im se
pridruzuju alemanda i kuranta, obrazuje se prva instrumentalna svita. Kako je svita postala
veoma popularna tokom 17. veka, plesovi su postali sve vise stilizovani. Tada se ustaljuju
nepromenljivi delovi svite: alemanda, kuranta, sarabanda i Ziga (AKSZ). Pored toga, u sviti
se mogu nalaziti i promenljivi delovi svite koji se nazivaju intermeca, buduci da se najcesce
izvode izmedu sarabande i zige. To moze biti jedan stav, ali i vise stavova. Primera radi, u
Bahovoj Francuskoy sviti br. 5 u G-duru, koja ima sedam stavova, intermeca su: gavota, bure
i lur, dok su u Francuskoyj sviti br. 6 u E-duru, koja ima osam stavova, intermeca: gavota,
poloneza, bure i menuet. Intermeca mogu biti igre, poput menueta, gavote, burea, lura,
paspjea, ili numere koje nemaju igracko poreklo poput arije, fuge, marsa, kaprica, ronda,

intermeca, ostinatne forme, itd.

Kao sto je vec¢ receno, svi stavovi su pisani u istom tonalitetu, dok se negde moze
pronaci i upotreba paralelnih tonaliteta. Kontrasti tempa i metra su od najveéeg znacaja za

raspored stavova svite. Najveéi broj baroknih svita je pisan za instrumente sa dirkama, sa

128 Drugi ples se nekad zove prema nemackoj reci Nachtanz (nem. posle plesa) ili se naziva proportio, iz
proportio tripla kao referenca na uobicajeni trodelni metar.
129 Arkandelo Koreli, u sonata da camera, spori stavovi su nekad u drugom tonalitetu.
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ponekim izuzecima kao Sto su svite za kamerne ansamble™ i orkestar sa referentnim
primerima u opusu Hendla i Baha. Svita je bila izuzetno popularna u 17. veku, te ne
iznenaduje veliki broj kompozitora koji su je pisali, pored Hendla i Baha, tu su i Fiser,
Kupren, Teleman, Kunau, Froberger i drugi. Veéina stavova je pisana u formi tzv. baroknog
dvodela, binarnoj formi, iako se mogu pronaci i primeri periodiéne strukture, kao i trodelne

pesme, dok je manji broj plesova pisan u slobodnoj formi.

Na pocetku svite se moze naci preludijum, a na kraju, nakon Zige mogu se nalaziti
postludiji poput teme s varijacijama, cakone ili pasakalje. U Bahovim engleskim svitama i
partitama postoji preludijum, dok ih francuske svite nemaju. Posle igara moze slediti njihov

dubl, to jest ornamentalna varijacija (npr. Menuet | i ll, Bure l'i ll, i sl.).
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Primer 149. J. S. Bah, Francuska svita br. 6 u G-duru, BWV 816, | stav Alemanda

180 Misli se na stvaralastvo engleskog kompozitora Metjua Loka (Matthew Locke) i kasnije Henrija Persla
(Henry Purcell).
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Primer 149. nastavak

Alemanda (fr. allemande) je igra umerenog tempa poreklom iz Nemacke, sa dvorova
feudalne Evrope. U primeru 149 mozemo videti da je pisana u parnom metru, te da ima
predtakt, tacnije uzmah u trajanju osmine ili Sesnaestine. Pored jambskog pocetka,

alemanda je pretezno polifone fakture.

Kuranta (fr. courante) je igra francuskog porekla, umerenog tempa. Igrala se na

francuskim dvorovima i salonima sve do kraja 17. veka. U svitama se javlja od Freskobaldija,
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pa do Baha. Ona je brza igra u trodelnom metru sa osminom kao uzmahom. Najcesée je
pisana u taktu 3/2 ili 6/4, jer ima dosta ukrasa, te se odabirom takta uproscava
semiograficka slika zvuka. Ona je polifone fakture, a kada je rec o ritmickoj komponenti, za
nju je tipicna upotreba hemiole, ritmicke figure koja nastaje iz jukstapozicije parne i

trodelne podele, najéesce u kadencama, a povremeno i u toku muzicke fraze (pr. 153).

Smatra se da je drugi tip kurante italijanskog porekla (it. corrente), te da ga u odnosu
na francuski tip odlikuje brzi tempo, takt % ili 3/8, kao i jednostavnija faktura. Jedan od
primera kombinovanog tipa moze biti i kuranta iz Bahove Francuske svite br. 4 cija faktura,
pokret i metar sugerisu italijanski tip, dok punktiran ritam i nesto uzdrzaniji tempo sugerisu

francuski tip. ™

Sarabanda je igra poreklom iz Spanije.®? Za razliku od prethodnih igara, ona je
homofone fakture i laganog tempa. Zbog ovih karakteristika, na pocetku stava nema
predtakt, te je njen pocetak trohejski. Sarabanda ima veoma karakteristican ritam u
trodelnom metru, pa se i sintagma ,ritam sarabande“ odnosi upravo na ovu punktiranu

figuru.

ir | |
irrople oor
>
Primer 150. Ritam sarabande
Poslednji nepromenjivi stav svite je Ziga (fr. gigue, eng. jig). To je brza igra u

trodelnom metru sa malom ritmickom jedinicom, osminom ili Sesnaestinom note. Ziga je

pisana u polifonoj fakturi sa predtaktom. U pitanju je tradicionalni ples, koji se obicno izvodi

B¥Autori poput Valasa Berija smatraju da francuski naziv courante za stav koji potice od kompozitora ili
urednika, ne mora znaciti i da je u pitanju francuski tip ove igre. Up. Berry, 1986: 330.

132 |storijski navodi ukazuju da je ova igra zapravo originalno iz Meksika, da je u Evropu stigla preko Spanije
tokom ranog 16. veka. (up. Berry, 1986: 335).
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solo, koji je bio popularan u Skotskoj i severnoj Engleskoj u 16. i 17. veku, kao i u Irskoj od 18.
veka.”® U pitanju je improvizovani ples koji se izvodi brzim radom stopala i krutim torzom.
Ziga se obi¢no izvodi kao zavrsni stav barokne svite, sa izuzecima u Bahovoj Partiti br. 2

svitama Frobergera.
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Primer 151. J. S. Bah, Francuska svita br. 5 u G-duruy, 2iga, pocetak

Kada je rec o ostalim igrama, to jest promenjivim delovima svite, njihov izbor je

veoma raznovrstan.

Gavota je graciozna francuska igra umerenog tempa u allabreve taktu, sa dve
cetvrtine predtakta, veoma graciozna. Posle prve gavote, tj. Gavote / sledi Gavota I/ koja se
obicno naziva mizetom (fr. musette). Mizeta je francuski ples pastoralne atmosfere,
dvodelnog ili trodelnog metra, trodelne forme, s karakteristichim pedalnim tonovima koji

podsecaju na gajde. Jedan od primera je iz Bahove Engleske svite br. 3 u g-molu.

133 Pojedini autori navode i italijansku zigu (ital. giga) koja se pojavljuje kod kompozitora poput Dovanija Batiste
Vitalija (Giovanni Battista Vitali), Korelija (Corelli) i savremenika, koja pripada drugacijem zanru. Odlikuje je
brzi tempo i jednostavnija, neimitaciona faktura. Beri navodi da Bahova zZiga iz Partite br. 7 pripada ovom
italijanskom tipu, dok je vecina Ziga iz barokne svite francuskog tipa opisanog gore (up. Berry, 1986: 334).
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Primer 152. J. S. Bah, Engleska svita br. 3 u g-molu, Mizet

Bure (fr. bourrée) je francuska brza igra, najverovatnije iz regije Avernje (Auvergne)
u homofonoj fakturi i parnom metru, 2/2 ili 4/4. U baroknu svitu ovaj ples je usao iz Lilijevih
(Jean-Baptiste Lully, 1632-1687) baleta. Nalazi se u Bahovim Francuskim i Engleskim
svitama, i moze imati dubl.

Paspje (fr. passepied) je brza igra u trodelnom metru, najcescée 3/8.

Lur (fr. loure) je igra umerenog tempa, takt 6/4 ili % sa tri osmine predtakta.

Menuet je francuski ples umerenog ili zivog tempa, trodelnog metra. Ova igra je
najcesce u paru sa drugim menuetom koji se naziva 7rio, i ponavljanjem prvog menueta da
capo, ¢ineéi slozenu trodelnu formu. Ovakva formalna praksa ¢e se nastaviti i tokom 18.
veka kada menuet postaje deo sonatnog ciklusa.®*

Rigodon (fr. rigaudon) je francuski ples zivahnog tempa, parne podele, trodelne forme.

Poloneza (fr. polonaise) je poljski ples umerenog tempa, trodelnog metra i
karakteristi¢nog ritma, sa naglaskom na drugoj dobi.

Tu su jos i: tamburen (asocira bubanj), hornpajp (duvacki instrument), matlo, sicilijana

- italijanska igra pastoralnog karaktera u taktu 6/8 ili 12/8. Spomenuli smo i neigracke

134 Videti vise SloZena trodelna pesma, str. 306.
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stavove poput arije (eng. air, it. aria), lirske minijature sa pevaju¢om melodijom sa

asocijacijom na francusku operu i balet 17. i 18. veka.

FRANCUSKE TONALITET RASPORED STAVOVA

SVITE

Br. 1 d-mol A K S, ml,m2,Z

Br. 2 c-mol A K S, am,Z

Br. 3 h-mol A K, S, ang., m, trio, Z

Br. 4 Es-dur A K S, g m,a,Z

Br.5 G-dur AKS,gb, L Z

Br. 6 E-dur A K S, g, pol,b, m,Z

ENGLESKE SVITE
Br. 1 A-dur pr, A, K1, K2 sa 2 dubla, S, b1, b2, Z
Br. 2 a-mol pr, A, K, S sa dublom, b1, b2, Z
Br.3 g-mol pr, A, K, S sa dublom, g1, g2 (mizet), Z
Br. 4 F-dur pr, A, K, S, ml, m2, Z
Br.5 e-mol pr, A, K, S, plirondo, p2, Z
Br. 6 d-mol pr, A, K, S sa dublom, g1, g2, Z
PARTITE

Br. 1 B-dur pr, A, K, S, ml, m2, Z

Br. 2 c-mol Pr (sinfonia), A, K, S, r, k
Br.3 a-mol Pr (fantasia), A, K, S, bur, s, Z
Br. 4 D-dur Pr (overture), A, K, a, S, m, Z
Br.5 G-dur pr, A, K, S, m,p,Z

Br. 6 e-mol Pr (toccata), A, K, a, S, g, Z

Tabela 7. Raspored stavova u Bahovim svitama.™®
Skraéenice: AKSZ (alemanda, kuranta, sarabanda, ziga-nepromenljivi delovi svite), a (arija), ang. (angalise), b
(bure), bur (burlesca), k (kaprico), g (gavota), ( lur), m (menuet), p (paspje), pol (poloneza), pr (preludijum), r

(rondo), s (skerco)

135 Tabela 7 preuzeta od: Berry, 1986: 336.
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Bah je napisao 6 Francuskih svita, 6 Engleskih svita, 6 Partita, 4 svite za orkestar, 6
svita za solo violoncelo. Hendl je pisao svite za cembalo i orkestarske svite, medu kojima su
najpoznatije Muzika na vodi i Muzika za vatromet. Kada je rec o Bahovim orkestarskim
svitama, one pocinju francuskom uvertirom, koja se obicno povezuje sa Lilijem."¢ Kako je
ve¢ naglaseno, u engleskim svitama i partitama takode postoji uvodni stav - preludijum, dok
u francuskim izostaje. Upravo ove svite, pisane za instrumente sa dirkama predstavljaju
vrhunac majstorstva barokne svite i referentan primer raznolikosti njihove unutrasnje

,organizacije*.

Kao Sto vidimo iz tabele 7, normirani raspored AKSZ pojavljuje se u svim svitama, sa
izuzetkom Partite br. 2 u c-molu u kojoj izostaje ziga. Intermeco stavovi se interpoliraju
izmedu sarabande i Zige, a najceséi je Menuet. Preludijume imaju engleske svite i partite.

Partite imaju najvise ne-plesnih stavova poput skerca, ronda, kaprica i burleske.

Hendlove svite za instrumente sa dirkama su manje poznate, a sam kompozitor ih je
nazvao ,vezbama“ (eng. lessons). Ove svite imaju nesto vecu predominaciju ne-plesnih

stavova, pa se nazivaju i hibridnim svitama ili sonatama.

Vedina igara u baroknoj sviti pisana je u obliku baroknog dvodela, dakle u binarnoj
formi od dva dela: a i b.®" Za razliku od proste, male dvodelne pesme, barokni dvodel je
tematski homogen, to jest u potpunosti je izgraden na istom tematskom materijalu.”® Ova
dva dela se razlikuju na tonalnom planu, pa tako u prvom (a) delu, kao Sto se vidi i u
sematskom primeru, muzicki tok protice od osnovnog ka dominantnom tonalitetu, dok se u
drugom (b) delu on odvija od dominantnog ka osnovom tonalitetu. Ukoliko je osnovni
tonalitet molski, u okviru prvog odseka modulacija moze da tece i do paralelnog durskog

tonaliteta, dok se u drugom odseku vrsi povratak iz paralelnog dura u molski tonalitet.

1% | pitanju je spora, lagana uvertira sa oznakom Grave, i sa uobicajeno punktiranim ritmom.

87 |zuzetak u Bahovim i Hendlovim svitama su pojedini stavovi u obliku trodelne pesme, slozene trodelna
pesme (da capo), i rondo forme.

18 Mala dvodelna pesma, normirana u delima majstora Prve becke sSkole, moze biti tematski homogena nalik
baroknom dvodelu, ali i tematski heterogena.
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Razlika izmedu a i b dela se ogleda i na strukturalnom planu. Deo a je najcesce strukturalno
zaokruzen u periodicnu strukturu ili ga cini niz od dve recenice, te se zavrsava znakovima
za repeticiju. Kadenca kojom zavrsava deo a je najcesce savr$ena autenticna u novom,
cilinom tonalitetu i ,predstavlja naglasenu interupciju koju prati jasan osecaj za nastavak*

(Berry, 1986:33).

a b
l: T - D:A:D-T :ll

Slika. Sematski tonalni plan baroknog dvodela

Drugi, deo b sastoji se iz dva odseka, te nije periodicne strukture. Najéesce je baziran
na istom tematskom materijalu u smislu da se cesto sastoji od slobodnog razvoja osnovnog
motiva. On je neretko duzi u odnosu na prvi i sadrzi modulacije u bliske tonalitete: osnovni,
paralelni, subdominantni, dominantni i njihove paralele. Veoma retko su oba dela srazmerno
iste duzine (kao npr. kuranta iz Bahove Partite br. 5 u G-duru), a ¢esca je asimetrija delova.
Tokom dela b se javlja povratak u osnovni tonalitet, pre finalne kadence. Kada je rec o
tematskom planu, kao Sto je receno, postoji snazna motivska korespondencija delova,
ponekad su to i jasni isti signali pocetka, ali i signali kraja - analogne kadence u razlicitim
tonalitetima. Stariji tip baroknog dvodela ne sadrzi reprizu, ali se u novijem tipu moze
primetiti ta podudarnost kadenci delova a i b, gde lezi zacetak repriznosti ovog oblika. Ovo
je veoma vazno, jer ¢e u Skarlatijevom sonatnom obliku, koji se upravo fundira na
razvijenom baroknom dvodelu, ovaj zavrsni odsek prerasti u reprizu druge teme, a kasnije u
klasicnom sonatnom obliku dovesti i do reprize citavog prvog dela, odnosno ekspozicije.
Kadenca u baroknom dvodelu moze biti organizovana kao kratka zavrsna grupa ili kodeta

(it. codetta = mala koda u prevodu sa ital. ,rep) u trajanju od nekoliko taktova.

Kao primer za ilustraciju baroknog dvodela posluzic¢e kuranta iz Hendlove svite u d-
molu (pr. 153). Tonalni plan a dela obuhvata modulaciju iz d-mola u A-dur kroz niz tonaliteta

d-F-d-a-A. U delu b je prisutan obrnut proces, pocetak je u A-duru, te se putem sekvence i
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niz prolaznih tonaliteta C- F-g-F stize do osnovnog d-mola. Kada je rec o tematskom planu,
u oba dela se uocavaju dva odseka sa karakteristicnim signalima pocetka: prvi odsek sa
jambskim pocetkom u vidu osmine trajanja i drugi sa tri osmine auftakta, zbog cega je
iscrtana jasna tematska analogija delova. Kada je rec o strukturnom planu, pomenuta dva
odseka sa ubedljivim kadencama mogu se shvatiti kao dve recenice. U oba dela prva
recenica zavrsava na tonici F-dura, dok su kadence u drugim recenicama podudarne, samo
u razliéitim tonalitetima. U ovim kadencama lezi klica buduée zavr$ne grupe klasiénog

sonatnog oblika, a pre toga u Skarlatijevom sonatnom obliku.
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Primer 153. F. Hendl, Svita u d-molu, HWV 437, Il stav Kuranta

Nakon vrhunca koji svita dozivljava u stvaralastvu Baha i Hendla, javljaj se drugacija
koncepcija svite tokom 19. i 20. veka. Pronalaze se i zaokreti ka baroknoj sviti u Sumanovom
ciklusu, poput Beckog karnevala, op. 26 ili Debisijevoj sviti Dedji kutak. U Sumanovom

ciklicnom delu primecujemo i slobodniji tonalni plan, te su pojedini stavovi pisani i u
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paralelnom ili subdominantnom tonalitetu.”® Novija svita ima slobodnu koncepciju stavova i
program. Tokom 20. veka se srecu i novi hibridni Zanrovi poput kompozicije Kammermusik
Pola Hindemita (Paul Hindemith) gde kombinacija kamernog i koncertnog dostize
interesantnu formu sinteze. Tu su i orkestarske svite koje pre svega nastaju iz potrebe da

se scenska dela izvode i koncertno.'?

19. Skarlatijev sonatni oblik

Domeniko Skarlati je kompozitor koji pripada epohi baroka i cija je muzika znacajno
uticala na razvoj klasicizma. Skarlati je veliki deo svog zivota proveo u sluzbi portugalske i
spanske kraljevske porodice.” Komponovao je razlicite muzicke forme od kojih su

najpoznatije 555 sonata za klavir.

Roden je u Napulju 1685. godine, iste godine kad i Johan Sebastijan Bah i Georg Fridrih
Hendl, u muzickoj porodici. Postao je kompozitor i orguljas Kraljevske kapele u Napulju
1701. godine, a potom je ziveo u Veneciji i Rimu u sluzbi poljske kraljice Marije Kazimire koja
je tu bila u egzilu. Po njenoj narudzbini komponovao je nekoliko opera. Godine 1719. odlazi u
London da bi dirigovao izvodenje svoje opere Narcis u Kraljevom teatru. Iste godine putuje i
u Lisabon, zivi malo u Rimu, potom u Sevilji i Madridu gde poduc¢ava muzici Spansku
princezu Mariju Barbaru, koja je kasnije postala kraljica Spanije. Skarlatijev prijatelj, kastrat
Farineli (Carlo Maria Michelangelo Nicola Broschi, 1705-1782), Napolitanac po porekluy,
takode je uzivao kraljevski patronat u Madridu. Domeniko Skarlati je umro u Madridu u 71.

godini. Njegovi potomci su jos uvek zivi i nalaze se u Madridu.

Za vreme njegovog zivota objavljene su samo dve zbirke njegovih sonata: 30 Esercizi
per Gravicembalo (1738) i 42 sonate u zbirci Suites de Pieces por le Clavecin (1739).

Zahvaljujuéi istrazivanju A. Longa koji je zapoceo temeljno proucavanje njegove

1% Tonaliteti stavova su: B-dur, g-mol, B-dur, es-mol, B-dur.

140 donekle izbegavajudi i skupe produkcije koje prate postavke baleta i opera poput Grigove ,Svite br. 1 op. 46
iz Per Gintaili Prokofjevljeve svite Romeo i/ Juljja.

41 Jedna mala planeta u svemiru takode nosi njegovo ime.
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zaostavstine kao i arhive biblioteka i crkava u gradovima u kojima je kompozitor radio,
popisano je 546 sonata. Americki cembalista Ralf Kirkpatrik (Ralph Kirkpatrick, 1911-1984) je
otisao korak dalje i kompletirao popis od ukupno 555 sonata.*? Interesantno je da su gotovo

sve sonate jednostavacne, a samo deset spadaju u ciklicne kompozicije.

C G D A E H Fis Cis
59 68 67 48 21 4 2 X
A E h fis cis gis dis Ais
19 13 12 4 2 X X X
F B Es As Des Ges Ces
53 50 15 2 X X X
D G c f b es as
32 24 26 20 2 X X

Tabela 8. Pregled Skarlatijevih sonata's®

Skarlatijeva sonata se stilski, tehnicki, harmonski, fakturalno i formalno-strukturalno
nalazi izmedu baroka i klasicizma, odnosno izmedu baroknog dvodela i klasicnog sonatnog
oblika. Mnoge sonate imaju odlike iberijske narodne muzike, na primer u koriscenju
frigijskog modusa, kao i figuracije koje su bile karakteristicne za gitaru. Ritam je jedna od
najrazradenijih komponenti u sonatama, narocito u onim igrackog karaktera. Sonate
odlikuje virtuozitet i za to vreme revolucionarna izvodacka tehnika. Forma vodi od
baroknog dvodela koji karakterise igre iz barokne svite do trodelne sonatne forme
klasicizma. Formalno sredstvo ovih sonata je kulminacija na polovini muzickog toka,
kljucna tacka, srz, ono sto Kikpatrik naziva crux, sto je cesto podvuceno pauzom ili
koronom. Muzikolog Dragoljub Katunac navodi da ove sonate kao tradicionalne elemente

pokazuju razne vidove polifonije poput imitacije, slobodnog viseglasja, ,pseudopolifonije” -

1“2 Pored ovih popisa koji su najrelevantniji i nose oznake K i L prema autorima, postoje i drugi popisi.
143 Tabela 8 preuzeta od: Katunac, 1990: 27.
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mesanja homofonije i polifonije, evolucionog nacela i drugog (1990: xxi). Isti autor ukazuje
na mnoga zanrovska lica ovih sonata, a to je da su bliske obrascima baroknog koncertnog
stava, bahovskoj invenciji, motoricnom preludijumu, sonati da chiesi, igrama iz barokne
svite. Medutim, on isto tako navodi da ove sonate ,predstavljaju istinski pretklasicni svet
jasnog i socnog homofonog tematizma, tematskih kontrasta..sa osamostaljivanjem
razvojnog dela, upotpunjavanjem reprize i stvaranjem karakternih obrazaca buduceg
klavirskog komada” (Isto). Ona je ,forma koja sazreva na raskrsc¢u proslosti i buducénosti..”
(Katunac, 1990: 8). Skarlatijeva sonata se istorijski pozicionira na raskrséu izmedu baroka i
klasicizma, izmedu barokne i klasicne sonate, a genealoski se njen razvoj moze pratiti od
najranijih vokalnih oblika polifonije, pa i dalje, do utemeljenja sonatne forme u klasicizmu.
Katunac dijahronijski ukazuje na sledeci redosled: motet - ricerkar - fuga; madrigal -
venecijanska kancona - barokna sonata da chiesa - Skarlatijeva sonata - klasicna
sonata (Katunac, 1990: 15). Do Skarlatijevog sonatnog oblika iskristalisala se jasna binarna
forma sa znakom ponavljanja oko sredine, sa ogranicavanjem polifonog tretmana
materijala u odredenim delovima kompozicije. Skarlatijeva sonatna forma dalje jasno
pozicionira elemente bududeg sonatnog oblika, jer kompozitor cesto bira trodelnu
koncepciju, osamostaljuje razvojni deo i upotpunjuje reprizu, ponekad sa veoma smelim

tonalnim odnosima koji anticipiraju buduci manir klasiénih majstora.

Skarlatijev sonatni oblik je dvodelan, nalik stavovima iz barokne svite i ima jedan znak
za ponavljanje najcesce oko sredine. Oba dela, a i b, nose oznaku za repeticiju. Kada je rec¢ o
tonalnom planu, on je identican sa baroknim dvodelom. Sonatni oblik pocinje osnovnim
tonalitetom, nakon cega sledi modulacija u dominantni ili paralelni tonalitet, u zavisnosti da
li je osnovni tonalitet durski ili molski (iz molskog tonaliteta modulira se u paralelni dur, iz
durskog u dominantni dur). U drugom delu se iz ciljnog tonaliteta modulira u osnovni zbog

cega je tonalni odnos dva dela kao u ogledalu.

144 Nastala je u prvoj polovini 17. veka iz kancone. Podrazumeva ciklicnu kompoziciju od cetiri stava. Uvodni
stav je bio lagani u homofonoj fakturi. Drugi, fugirani, brzi cesto podrazumeva imitacioni postupak na pocetku,
medutim u daljem toku prelazi na slobodniji tretman materijala. U sporom treem stavu, najée$cée u vidu

.....

tonalitetu, osim treceg.
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Kada je rec o tematskom materijalu, u prvom, a delu, do znakova za ponavljanje
moze se naci jedan osnovni tematski element ili dva i vise. Ukoliko je re¢ o bitematskoj
strukturi, onda teme kontrastiraju i tonalno i po tipu fakture. Iz ovog dihotomnog odnosa
izrasce tematski antagonizam klasi¢ne forme. U slucaju durskog tonaliteta, druga tema
modulira u dominantni dur, dok se iz mola najées¢e modulira u paralelni tonalitet. Ima
takode i primera u kojima se vrsi modulacija iz mola u dominantni mol, ali je Skarlati ve¢
tada u mnogim sonatama fundirao odnos mol-paralelni dur (d367, a 140, h 347, h 146, g 312,
e 321..). Nesto su redi odnosi dur-dominantni mol, kao i tercno srodstvo, kao u 39 B-d ili 78
G-h. Katunac naziva Skarlatijev tematizam stubom ,nove muzicke koncepcije” (Katunac,
1990: 146) u kome se narocito istice prva tema kao “stozer mlade sonatne koncepcije” (Isto:
150). Skarlatijeva prva tema (T1) je obicno kratka, fragmentarna, ponekad i srasla u most,
ali ima i onih koje imaju strukturu standardne recenice n+n+2n. Cest manir je da se prva

tema imitaciono izlozi, a da dalji tok donese homofon muzicki tok.
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Pr. 154. D. SKarlati, Sonata u E-duru, K531, Imitacija

Sasvim slobodan tretman prve teme, nepoznat Prvoj beckoj skoli jeste da se u toku
prve teme modulira u paralelni, dominantni, pa i subdominantni tonalitet (C 242, F 66, e 62, a

93, Es 17 itd.).

Izmedu tema moze postojati modulatorni prelaz (buduc¢i most) koji neretko biva
tematski nov ili pak ve¢ razraduje osnovni tematski materijal. Katunac ga karakterise kao

najnaprednije izgradeni deo sonatne strukture (Katunac, 1990: 158). U njemu se karakterisu
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klice buduceg klasicnog mosta: fragmentarni pocetak - motiv glave T1, modulatorni tok i
izdvojen kraj sa harmonskom pripremom druge teme (polukadenca). Njegova struktura je
fragmentarna i u njemu se vrsi prva razrada materijala. Srece se i stari tip mosta, bez

modulacije.

Druga tema (T2) je kod Skarlatija novo motivsko jezgro, pri cemu se neretko
primecuje fundiranje grupe T2/1 i T2/2 (D 12, G 333), u odnosu mutacije. Strukturalno je
naj¢esce ipak oblikovana kao standardna recenica n+n+2n, ali se srece i struktura perioda
(F119, B 143). Tematski kontrast nekada moze biti izrazitiji, pod uticajem promene fakture, ali
¢e se za pravi kontrast bitematizma cekati jos do manhajmske skole i kompozitora Johana
Stamica (Johann Wenzel Anton Stamitz). Nakon druge teme sledi kratka kadenca u

dominantnom tonalitetu (buduéa zavrsna grupa).

Drugi deo b Skarlatijevog sonatnog oblika, cesto je po duzini identican prvom ili nesto
duzi. U njemu se primecuju dva odseka. U prvom se razraduje materijal glavne teme u
dominantnom ili paralelnom tonalitetu sa modulacijama u bliske tonalitete (buduci razvojni
deo). Rede se javljaju motivi T2, mosta, zavrsne grupe. Centralni deo razvojnog odseka kod
Skarlatija obuhvata jedan ili dva modulatorna odseka, a potom pred kraj centralnog odseka
sledi povratak u osnovni tonalitet i pojava dominantne funkcije koja indeksno ukazuje na
priblizavanje reprize. Skarlati je progresivno uspostavljao model sekvence, njegovo

usitnjavanje i raspad.

Drugi odsek dela b donosi reprizu druge teme (T2) u osnovnom tonalitetu, a zatim se
javlja i zavrsna kadenca, najéesce ista koja je zaokruzivala a deo, sada u osnovnom
tonalitetu (buduca repriza i zavr$na grupa). Interesantan je primer Sonate E 221 u kojoj se
uocava zacetak obrnute reprize sa intoniranjem najpre T2/2, pa T2/1, U daljem razvoju
sonatnog oblika razvijace se svi pomenuti delovi, u reprizi ¢e se dodati i prva tema c¢ime ce
ona izrasti u zaseban deo forme. Tako se iz prvog dela Skarlatijevog sonatnog oblika
razvija ekspozicija, a iz drugog razvojni deo i repriza, drugim recima dvodelnost ¢e prerasti
u trodelnost. Prema recima Katunca Skarlati ,smelo bira simetrican i periodiziran

tematizam jasne homofonije, odreduje pravilno odnose u buducoj ekspoziciji, ponekad
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osamostaljuje razvojni deo, cak upotpunjava reprizu” (Katunac, 1990: 132). Polovinom 18.
veka razvija se klasicna sonata kao ciklicna forma, gde ¢e | stav ciklusa biti upravo klasicni

sonatni oblik.

Interesantno je napomenuti da ¢e sonatni oblik klasicizma, iako trodelna forma,
zadrzati dvodelne karakteristike Skarlatijevog oblika. Naime, zadrZzavajuéi znakove za
repeticiju ekspozicija ¢e se u klasicizmu ponavljati sama, dok ¢e se razvojni deo i repriza
ponavljati zajedno. Ova ,trodelnost koja se ponasa kao dvodelnost” vazi¢e gotovo sve do
romantizma, dok ¢e samo pojedini kompozitori poput Betovena i Bramsa ponegde brisati te
granice izmedu ekspozicije i razvojnog dela, primecujuci nelogi¢nost narativne forme -

nakon kraja se ponovo sprovodi ve¢ jednom dozivljeni klimaks i antiklimaks.

Skarlatijeve sonate prikazuju sirok motivsko-tematski dijapazon: ,lestvicni nizovi i
arpeda, skokovi, ukrstanja ruku, kretanja u duplim tonovima, repetirane note, aspekti
skrivene melodije, rotacija i polurotacija” (Katunac, 1990: 36).“5 Mogu se primetiti i drugi
,avangardni” aspekti muzickog toka poput polifonije koja je u potpunosti potcinjena
instrumentu sa dirkama, kraéi “skarlatijevski” ornamenti, kao i osamostaljivanje leve ruke.
Ukoliko vrsi polifonu obradu materijala, najéescée koristi imitaciju i to: prirodnu i vestacku,

strogu i slobodnu, tonalan i realan odgovor.
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Primer 155. D. Skarlati, Sonata B 396, tema od 5 taktova u prirodnoj imitaciji (u oktavi)

145 Rotacija se odnosi na tehniku izvodenja duplih nota - nakon njihovog simultanog izlaganja, sledi rotaciono
ili polurotaciono vodenje skrivene melodije. (Katunac, 1990: 45).
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Faktura je raznovrsna i po pitanju asocijacije na druge formalne tipove ili zanrove
poput preludijuma (Sonata F 230), zige (G290, C 405, f 477), pa cak i italijanske bozZicne
pesme (C 3 S) ili tokate (Sonata d 422) koju tako cesto izvodi pijanistkinja Marta Argeric
(Pr.157).

(Molto Allegro)
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Primer 157. D. Skarlati, Tokata d 422, K.141, prva tema i pocetak mosta

U mnogim sonatama moze se uociti evolutivni princip izgradnje muzickog toka na samo

jednom ceonom motivu. Ovakvi barokni uticaji monotematizma pronalazi¢e se jos dugo u
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nekim sonatama Mocarta, Hajdna, kao i Filipa Emanuela Baha. Dragoljub Katunac izdvaja
sonate koje su bazirane na evolutivnom principu i istice svesnost kompozitora o znacaju

prve teme koja predstavlja ,stozer citave sonatne koncepcije* (Katunac, 1990: 78).
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Primer 158. Ceoni motivi (signali pocetka) u pojedinim Skarlatijevim sonatama baziranim na

evolutivhom principu
U mnogim sonatama mogu se pronaci i drugi karakteristi¢ni elementi baroka, poput

stilizacije igara. 1z mnostva sonata u kojima se pronalazi menuet, sarabanda, ziga, gavota,

bure, paspje, najpopularnije su D 14 (A), g 349 (B), D 463 (C), E 375 (D).

Non presto ma a tempo di ballo
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Primer 159. D. Skarlati, Sonata u D-duru, D 463, igracka tema

Mnogi elementi Skarlatijevog sonatnog oblika mogu se smatrati modernim. Tu spada
i oblikovanje razvojnog dela koje se sastoji iz modulatornih blokova, i nagovestavanja
reprize na dominanti osnovnog tonaliteta, kombinovanje homofonije i polifonije, pa cak i
primeri promene tempa i metra (G 154). Sa druge strane, uvod i koda se jos ne naziru kao

spoljasnji elementi forme.
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20. Gregorijanski koral. Protestantski koral

Gregorijanski koral je oblik jednoglasnog pevanja u katolickoj bogosluzbenoj tradiciji,
melodijski oblikovan na starocrkvenim lestvicama - modusima, u nemenzuralnoj notaciji. To
podrazumeva odsustvo metra u gregorijanskim napevima, te notne vrednosti duzeg trajanja
preuzimaju ulogu tzv. ,ritmiékog naglaska“, a kraée notne vrednosti samim tim nisu
naglasene. Gregorijanski koral je naziv dobio po papi Grguru Velikom koji je prvi izvrsio
reviziju crkvenog pojanja u 6. veku. Ovaj oblik dozivljava svoj procvat u 11. veku kao glavni
muzicki izraz Zapadne Evrope. Gregorijanski koral se pevao na latinskom jeziku, a zasnovan
je na proznim tekstovima najcesce uzetih iz psalama. Na osnovu odnosa teksta i melodije,
postoje tri razlicita nacina pevanja: silabican - jedan slog nosi samo jedan ton melodije
(psalmi, lekcije, oracije), neumatski - na jedan slog se izvodi vise tonova (Kyrie, Sanctus,
Agnus Dei) i melizmatican - zasnovan na neumatskom principu, ali u kome je svaki slog
bogato melodijski ukrasen koloraturama (Graduale, Alleluja, Tractus). Gregorijanski koral
moze biti oblikovan prema jednoj od tri razlicite forme: prokomponovana - slobodna
interpretacija teksta, novi tekst - novi muzicki odlomak; stroficna - forma se ostvaruje
ponavljanjem odredenih muzickih fraza, to jest strofa; i ciklicna - u kojima se ponavljaju

odredeni odlomci nagovestavajuci prve oblike rondolikog principa.
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Primer 160. Gregorijanski koral ,Veni Creator Spiritus* (miksolidijski modus)
Kada je re¢ o protestantskom koralu, o njemu je veé bilo reéi u prvom delu knjige.

Ukratko, javlja se kao novi oblik sa radanjem protestantizma u Nemackoj. Pocetkom 16.

veka u Nemackoj deluje Martin Luter, zacetnik reformacije crkve. Shodno njegovim idejama
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reformacije propagirao je pevanje na narodnom, to jest nemackom jeziku. Li¢no je prepevao
na nemacki jezik niz latinskih tekstova koji su se pevali na gregorijanske napeve i prilagodio
izvorne melodije novom tekstu. Paralelno sa tim, Luter je neretko preuzimao napeve i iz
narodne, svetovne muzike i umetao nove duhovne tekstove. Na taj nacin je privukao vise
vernika u crkvu, jer su vernici prepoznavali poznate melodije i razumeli tekst na kom se one
pevaju. U pocetku su melodije obradivane u imitacionoj tehnici, a tokom 16. veka polifona
faktura se zamenjuje unisonim izvodenjem ili homofonim obradama sa koralnom melodijom
u diskantu. Veliki doprinos u stvaranju bogate riznice ovih minijaturnih komada koji su
sluzili za pevanje u crkvi ima svakako Johan Sebastijan Bah. On je harmonski obradio preko
400 protestantskih korala, najvise kao deo kantata, moteta i pasija. Harmonizovao ih je kao
cetvoroglasni horski ili orguljski stav. Komponovao je i tridesetak novih korala. Buduci da
neke starije koralne melodije imaju modalnu osnovu, nije neuobicajena pojava frigijske
kadence, odnosno polukadence na kraju korala. Tretman modalnih melodija unutar dur-mol
sistema donece i druga interesantna harmonska resenja i veze poput D-S, i samostalne
cetvorozvuke, izvan sekvence na IV i VI stupnju.’ Ovi korali su sa jedne strane melodijski
veoma jednostavni, ali harmonski itekako provokativni, buduc¢i da ¢esto umrezavaju dva

razlicita sistema muzickog misljenja: modalnost i tonalnost, odnosno dur-mol sistem.

Podseticemo se da je oblik protestantskog korala najéesce dvodelan - bar oblik a a b sa
nizom recenica odeljenih koronama. Bududéi da su jednoglasne melodije jednostavne, Bah je
cetvoroglasni stav oplemenio tzv. harmonskom polifonijom koja predstavlja postupak
figuriranja - umetanja i dodavanja vanakordskih tonova na postoje¢i harmonski kostur i
melodijski reljef: anticipacije, skretnice, zadrzice, prolaznice - harmonska polifonija.'’
Figurativni tonovi uglavhom naizmenicno nastupaju stvarajuéi tzv. komplementaran odnos
deonica. Iz ovog opusa nevelikih umetnickih pretenzija, Bah je bio najinventivniji od svih

kompozitora koji su harmonski obradivali protestantske korale.

146 Postupak analize Bahovih korala je obraden u prvom poglavlju, str. 101.
147 0 harmonskoj polifoniji videti vise str. 100.

245



21. Motet. Madrigal

Razvoj vokalnih oblika koji pripadaju razlicitim tradicijama, duhovnoj i svetovnoj, mogu
se pratiti od Ars antike (lat. Ars antigua), pa sve do danas. U pitanju su naravno, motet i
madrigal. U nekim fazama istorijskog razvoja motet i madrigal ¢e se priblizavati u polifono-
tehnickom smislu oblikovanja fakture, a razilaziti samo na osnovu toga da li je tekst
kompozicije na latinskom ili narodnom jeziku. Postoje i druge, znacajnije razlike koje dublje

zadiru u sam tehnicki proces izgradnje muzickog oblika.

Naziv motet potice iz porodice latinskih, odnosno francuskih termina (lat. motetus,
motellus, motetta, motecta, modulus, modulamen, modulacion, fr. motet, od fr. mot = rec) i
oznacava viseglasne muzicke oblike crkvene prakse koji su se tokom vremena, od 13. do 18.
veka strukturalno menjali. Dijahronijski put moteta podrazumeva oblike ars antike, ars
nove, potom renesanse sa kulminacijom u razvoju u 15. i 16. veku, sve do baroka i tzv.
baroknog moteta. Mogu se izdvojiti tri osnovna tipa koji se vezuju za odredene periode: rani

ili francuski motet, renesansni motet i barokni motet.

Rani ili francuski motet s kraja 12. veka nastao je iz klauzula (lat. clausula = zakljucak),
odnosno, slobodnije koncipiranih delova organuma (rani oblici viseglasja) koji su se nalazili
pred kadencom. Osnovu cini gregorijanska melodija (kantus firmus), na koju su dopisivane
nove melodije. Zasluge za za¢e¢e moteta pripadaju kompozitorima pariske skole Notr Dam,
Leoninu (Léonin, 1135-1201) i Perotinu (Pérotin, 1155-1230) (Belié, Moted.

0d 13. veka motet predstavlja viseglasnu kompoziciju, uglavnom troglasnu i sastoji se
od donjeg glasa koji se naziva tenor (lat. fenere = drzati) koji donosi kantus firmus (lat.
cantus firmus = utvrdeni napev), iznad nje su dopisivane nove melodije, odnosno druga dva
glasa: duplum ili motetus i triplum. Ako postoji i Cetvrti glas, on se naziva kvadruplum.
Kantus firmus je melodija koja je uzimana iz ve¢ postojeéih zbirki popularnih crkvenih

melodija ili himni, a u to vreme je najpopularnija melodija gregorijanski koral. Pored toga
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sto se ova deonica mogla izvoditi glasom, nju je mogao da izvodi i neki instrument. Tekst je
po pravilu duhovni, latinski. Iz primera 161 mozemo zakljuciti da ovaj najraniji oblik moteta
ars antike nije posedovao tekstualno jedinstvo. Pored deonice sa koralnom melodijom,
pevali su se u drugim deonicama sasvim drugaciji tekstovi koji su cesto bili na italijanskom
ili francuskom jeziku. Neki od tih tekstova su mogli imati i satirican karakter kojim se
kritikovao svestenicki stalez ili crkva, sto potvrduje pro diranje plebejskih uticaja u motet
ars antike. Motet 13. veka karakterise izgradnja prema tzv. ritmickim modusima, pomocu
kojih su oblikovani kako koralna melodija, tako i melodije ostalih glasova. Najveci deo

sacuvanih kompozicija iz tog perioda do danas nema ustanovljene autore.
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Primer 161. Anonimus, ,0 Maria, maris stella - Veritatem* (1203)

0d 14. veka se razvija motet na bogatijoj ritmi¢koj osnovi, najéesce na bazi izoritmije
(grc. /sos = isti, rhytmos = mera), sto se sustinski ticalo narocCite primene ritmickih ali i
melodijskih obrazaca (Judkin 2003, Bozani¢ 2006). Ovaj motet ars nove takode se bazira na
koralnoj melodiji, ali se u ostalim glasovima slobodno razvija slobodan kontrapunkt ili
floridus. Kompozitori poput Gijoma de Masoa (Guillaume de Machaut, 1300-1377), DZona
Danstejbla (John Dunstable, 1385-1453) ili Gijoma di Faja (Guillaume Du Fay, 1397-1474) bili
su njegovi najznacajniji predstavnici. Jedan od takvih moteta je himna posvecena Bogorodici
,0 Maria, maris stella - Veritatem* sa pocetka 13. veka. On je zapisan kao cantus durus, sto

znaéi da nema predznaka. Melodija se krece ispod note finalis - tona F, pa se moze tumaditi
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kao hipolidijski. Neki od najznacajnijih kompozitora su Adam de la Al (Adam de la Halle),
Filip de Vitri i Gijom de Maso.

Renesansni motet je, uz misu, najznacajniji oblik duhovne muzike izmedu 15. i 17. veka.
On je viseglasna kompozicija za hor a capella sa 4-6 glasova, sada bez kantus firmusa, ali
na latinski tekst."® Najznacajniji majstori vokalne polifonije poput Zoskena de Prea (Josquin
des Pres, c.1450-1521), Gijoma Difaja, Jakoba Obrehta (Jacob Obrecht, 1457/8-1505), Adriana
Vilarta, Povanija Pjerluidija da Palestrine (Giovanni Pierluigi da Palestrina, c. 1525-1594),
Orlanda di Lasa (Orlando di Lasso, c. 1532-1594), Johanesa Okegema (Johannes Ockeghem,
c. 1410-1497), Andree Gabrijelija, Jakoba Galusa (Jacobus Gallus, 1550-1591), pisali su
motete najcese petoglasne u kojima su obilno primenjivali imitacionu tehniku. Primena
imitacije je dovela do veceg jedinstva tekstualne osnove moteta. Drugim recima, u imitaciji
se tema ne razmatra kao cista melodijska celina, ve¢ propostu cini jedinstvo melodije i
teksta, pa u imitaciji istu melodiju mora pratiti identican tekst. Kao forma, renesansni motet
je prokomponovan, to jest baziran na nizu tematski razlicitih odseka. Faktura je
prevashodno polifona, imitaciona, ali pojedini delovi mogu biti i homofoni. Jedinstvu
kompozicije je doprinosilo i odsustvo snaznog kontrasta medu odsecima. Pored spomenutih
kompozitora ovaj tip moteta su pisali i Soriano (Francesco Soriano, 1548/1549-1621) i Anerio
(Giovanni Francesco Anerio, 1569-1630) u ltaliji, Viktoria (Tomas Luis de Victoria, c. 1548-c.
1611) i Morales (Cristébal de Morales, c. 1500-1553) u Spaniji. Ve¢ u renesansi pojedini moteti
mogu opsezni iz dva i vise delova, poput kompozicije ,0 Magnum Mysterium* pomenutog

Spanskog kompozitora, pevaca, orguljasa i svestenika Tomasa Luisa de Viktorije.

Krajem 16. i pocetkom 17. veka pojavljuju se moteti u kojima ucestvuju i instrumenti, a
takode se javljaju kako na latinskom jeziku (katolicka tradicija), tako i na narodnim jezicima
(protestantska tradicija). Mogu se pratiti dve razvojne linije ovog moteta: jedna je horska, na
tragu moteta 16. veka, a sa druge se razvija tzv. ,koncertantni motet* (ital. motetto

concertato) u kojem se asimiluju elementi solistickog pevanja (1-4 solista) i instrumentalne

148 U pocetku, motet je komponovan na kantus firmus, a pred kraj 15. veka postepeno se oslobada ove tehnike i
mahom temelji na tehnici imitacije.
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pratnje (kontinuo ili instrumentalni ansambl) (Beli¢, Motef). To su kompozicije Dovanija
Gabrijelija (Giovanni Gabrielli, 1557- 1613), Vilijema Birda (William Byrd, c. 1540-1623) ili
Hajnriha Sica (Heinrich Schiitz, 1585-1672). Za ovaj motet su karakteristicni oni elementi koji
su obelezili baroknu epohu poput monodijskog stila (grc. monos = jedan) koji se odnosi na
solistu uz pratnju kontinua. Takode se pojavljuju moteti koji koriste mogucnosti
ekstraviseglasja i stereofonije poput kompozicije ,0mnes gentes“ Dovanija Gabrijelija iz
1597. godine koji sadrzi 16 glasova rasporedenih u 4 hora. Naizmenicnim nastupima solista i

tutija, uz pratnju orgulja najavljuje se sasvim novi tretman forme.
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Primer 162. Dovani Gabrieli, ,O0mnes gentes, plaudite“ za 16 glasova

U periodu baroka pojavljuje se dijahronijska semanticka promena kada je u pitanju
termin motet, jer se tada razlikuje motet, kao visestavacna kompozicija, od motetskog
oblika - jednog njenog stava. U barokno vreme motet podrazumeva kompoziciju koja je
sacinjena od vise stavova u odnosu na jednostavache motete ranijeg perioda. Najznacajniji

predstavnik moteta u baroku je Johan Sebastijan Bah, a njegovi moteti su pre svega
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namenjeni protestantskom bogosluzenju i u protestantskom duhu donose narodni, nemacki
tekst. Kada je u pitanju motetski oblik, on se dobija kada se figurirani rad sprovodi na bazi
vise tematskih ideja u sukcesiji, dakle kroz princip prokomponovane forme, gde svaki novi
odsek, novi tekst, donosi novu muziku. Takav princip je bio vaZeci i za oblikovanje
renesansnog moteta, a takode ce vaziti i za renesansni madrigal.Tako motetski oblik u
najcistijem vidu donosi niz polifono tretiranih odseka A, B, C, D... Moze se desiti da se neki
od ovih odseka ponovi, ali uvek varirano, poput prvog dela Bahovog moteta ,Furchte dich
nicht“ u kome se nalazi pet tematskih materijala, gde se prvi na kraju ponavlja, pa se dobija
tematsko zaokruzenje (ABCDEA). . U literaturi se moze pronadi definicija da se motetskim
stavovima nazivaju sve one horske numere u baroknim vokalno-instrumentalnim delima
koje nisu fuge niti obrade korala. Jedan od najpoznatijih moteta tog vremena je Motet ,Jesu,
meine Freunde“ BWW 227, napisan izmedu 1723. i 1727. godine. Ovaj motet se sastoji iz 11
stavova za petoglasni hor SSATB. Nazvan je prema luteranskoj himni ciju je melodiju
napisao Johan Kriger (Johann Krieger, 1651-1735) u prvoj polovini 17. veka. Prepoznaje se
Bahov koralni imitacioni stil i obilno koris¢enje harmonske polifonije. Vlastimir Pericic
napominje da ovi primeri znatno odstupaju od motetskog oblika u uzem smislu, ali u sirem
smislu moze doci do raznovrsnih formalnih resenja. Medu znacajnijim baroknim
kompozitorima moteta, pored Baha su Alesandro Skarlati (Alessandro Scarlatti, 1660-1725),

Zan-Batist Lili, Zan-Filip Ramo, Hajnrih Sic, Johan Sebastijan Bah i Georg Filip Teleman.

Kada je re¢ o postbaroknom periodu, kompozitori se retko obracaju ovom obliku, ali
se pronalazi u stvaralackom opusu istaknutih kompozitora poput Mocarta, Mendelsona,
Lista, i Verdija, dok se neka vrstu neobarokne verzije moteta na novoj harmonskoj i

kontrapunktskoj osnovi u stvaralastvu Johanesa Bramsa, Antona Bruknera i Maksa Regera.

Jedan od najinspirativnijih tekstova za pisanje moteta, od renesanse, pa sve do

danas, jeste ,0 Magnum Mysterium* po biblijskom tekstu iz Pasije Sv.Luke.

251



TEKST LATINSKI TEKST SPRSKI

0 magnum mysterium, O velika misterije

et admirabile sacramentum, i divna tajna

ut animalia viderent Dominum da zivotinje vide Gospoda
natum, rodenog

iacentem in praesepio! lezi u jaslamal!

O beata virgo, cuius viscera 0 Presveta Djevo, Cije utrobe
meruerunt portare zasluzili su da podnesu
Dominum lesum Christum. Gospode Isuse Hriste
Alleluia! Alilujal

Ovaj tekst koji svedoci o rodenju Isusa Hrista inspirisao je velike kompozitore poput Tomasa
Luisa de Viktorije, Palestrine, Gabrijelija, Pulanka (Francis Poulenc, 1899-1963), Lauridsena
(Morten Lauridsen, 1943) i drugih. Kompozicija Mortena Lauridsena, americkog kompozitora,
koja je nastala 1994. godine, nastoji da ozivi stariju tradiciju, pise u duhu starih majstora, ali
u novom ruhu, duhu novog vremena. U ovom neorenesansnom duhu pisu i drugi savremeni
kompozitori poput Ole Jajla (Ola Geilo, 1978), Miskinisa (Vytautas Miskinis, 1954), Ricardsa
(Richards Dubra, 1964), Erika (Eric Whitacre, 1970) i drugih. Lauridsen je komponovao zbirku
horova koju je nazvao Madrigali (1987) koja ide u prilog njegovim postmodernistickim
idejama u stilu uzora. Odnos tradicionalnog i savremenog se uocava i u tretmanu disonance,
od kojih se neke ne razresavaiju, ili kod tzv. ,mrtvih* intervala - intervali izmedu dve fraze,
koji su dosta veliki. Konkretno, u ovoj kompoziciji, nakon prve fraze od 4 takta, bas ima skok
navise u intervalu none, ali skokove imaju i drugi glasovi. Takode je prisutan i neobican
ambitus glasova, pa sopran 1 zavrsava kompoziciju u maloj oktavi (ton a) ¢cime se dobija
tamniji, gotovo orguljski tembr na liniji frekvencije. Govore¢i o ovom delu Lauridsen je
rekao: Zeleo sam da ovo delo duboko i trenutno rezonira u srz slusaoca, da svetli kroz
zvuk®. Interesantan podatak je da je Laurdisen dobio inspiraciju za pisanje ove kompozicije
nakon sto je video sliku Spanskog baroknog slikara Zubarana pod nazivom ,Mrtva priroda

sa limunima, narandzama i ruzama*“.
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O Magnum Mysterium

hY en Lauridsen
Adagio, molto legato ¢ espressivo (¢ = ca. 72) forten Lauridser
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Primer 163. Morten Lauridsen, 0 Magnum mysterium (t. 1-4)

Jos jedan postmodernisticki motet bi bila kompozicija Stetit Angelus pomenutog

latvijskog kompozitora Ricardsa Dubre u kome se nalaze i aleatoricki elementi.
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Primer 164. Ricards Dubra, Stetit angelus

Dok je motet najvazniji oblik duhovnog karaktera, madrigal ce to biti u svetovhom
zanru, pocevsi od 14. veka. Kako zapaza Dragoljub Katunac, za razliku od duhovne askeze
moteta, madrigal se odlikuje slobodom izraza, bogatijom i socnijom tematikom, kao i Sirim
muzicko-ekspresivnim mogucnostima. Rani madrigal se sastoji najcesce od 2 ili 3 stiha koja
nazivamo terceto na istu melodiju, a zavrsavaju se refrenom ili ritornelom. Jedan od
glasova moze biti izvoden i na instrumentu. Pod uticajem frotole madrigal u 16. veku
prerasta u polifonu kompoziciju u kojoj se glasovi tretiraju nezavisno u melodijskom i
ritmickom pogledu. Frotola je imala 3 ili 4 glasa, a formalna struktura je bila ABBA, sa
pratnjom ili bez nje, i bila je veoma popularna od polovine 15. do polovine 16. veka. Madrigal
16. veka predstavlja vrhunac svetovne a capella muzike. Ovaj renesansni madrigal ima
uglavn om 5 glasova i pisan je na narodni, najcesécée italijanski tekst. Literarni tekst je
poticao od znacajnih italijanskih pesnika: Petrarke (Francis Petrarch, 1303-1374), Bokaca
(Giovanni Boccaccio, 1313-1375), Tasa (Torquato Tasso, 1544-1595), Mikelandela
(Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni, 1475-1564) i drugih. Najvazniji predstavnici
renesansnog madrigala su flamanski majstori: Verdelo (Phillipe Verdelot, 1480/1485-
1530/1540), Arkadelt (Jacques Arcadelt, 1507-1568), de Rore (Cipriano de Rore 1515/1516-
1565), Vilart, Laso, potom ltalijani: Palestrina, Gabrijeli, Veki (Orazio Vecchi, 1550-1605),
Marencio, Venoza (Carlo Gesualdo da Venosa, 1566-1613), Monteverdi, i Englezi: Bird, Gibons
(Orlando Gibbons, 1583-1625), Daulend (John Dowland, c. 1563-1626), Morli (Thomas Morley,
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1557-1602), Vilbi (John Wilbye, 1574-1638), Tomkins (Thomas Tomkins, 1572-1656), Vilkis
(Thomas Weelkes (c.1576-1623). Ono sto odlikuje renesansni madrigal jesu bogata ritmika i
metar, polifoni tretman glasova i karakteristicni opisni elementi, odnosno slikanje teksta.
Upravo zbog bogate deskripcije teksta muzikom u madrigalima ovi postupci slikanja dobili
su naziv ,madrigalizmi“. Primera radi, na red ,nebo“ (it. ce/lj) javlja se katabazicni, uzlazni
pokret, dok se na rec ,zemlja“ (it. ferra) (zemlja) javlja anabazicni, silazni pokret. Nisu retke
ni onomatopeje pticjeg pevanja, vetra, vode i drugo. Karakteristicni su i kontrasti odseka koji

imaju osnovu u samom tekstu.

U madrigalima su se mogle uociti i smele upotrebe disonanci i hromatike narocito u
delima Marencija, Rorea, Venoze i Monteverdija, sto dovodi do nastanka posebnog tipa
madrigala pod nazivom hromatski madrigal. Tipican primer madrigala 17. veka je
Monteverdijeva kompozicija /o m/ son giovinetta (Ja sam mlada devojka). Madrigal je
petoglasan: SSATB, ima predznak B, lestvicna osnova je transponovani dorski modus in G
sa modalnim promenama, ali sa zavrsetkom in G sa pikardisjkom tercom. U ovoj kompoziciji
se u kadencama uocava uticaj dur-mol sistema sa uvodenjem vodica- subsemitonium modi,
iako u duzem toku traje dorski modus koji je i ranijim periodima bio oznacavan za
najpogodniji modus koji odgovara svim raspolozenjima, pa tako i u ovom tekstu koji je
ljubavno-pastoralnog karaktera. Madrigal je izraden iz viSe odseka, svaki novi odsek teksta
donosi nov materijal i promenu fakture. Cesta je smena Zenskih i muskih glasova, odnosno
gornjih i donjih sa imitacionim tutijem. Drugi odsek pocinje tembralnim kontrastom - donja
tri glasa, treci odsek gornja tri itd. U tim odsecima se imitacija sprovodi kao 2:1, dva glasa
se krecu simultano, a jedan sukcesivno ostvarujué¢i komplementarni glas, to jest
kontrapunkt. Poslednji odsek donosi tuti i novi materijal, odnos glasova je 2:2:1, po dva glasa
se krecde simultano, a 1 samostalan, dok zajedno c¢ine gusto, polifono tkivo. Glas je

instrumentalno tretiran, te zahteva izuzetnu vokalnu tehniku izvodaca.
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Io mi son giovinetta
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Primer 165. K. Monteverdi, /o mi son giovinetta (t.1-25)

Krajem 16. veka mozZemo razlikovati dve vrste madrigala: 1) praceni madrigal -
vokalni solo uz instrumentalnu pratnju (Kacini [Gulio Caccini, 1551-1618]) 2) dramatski
madrigal - koji sadrzi i dijaloge komponovane za viseglasni hor (Veki). U novije vreme
kompozitori postmodernisti koji piSu u duhu renesansne prakse madrigala jesu Morten
Laurdisen, Ola Jajlo, Gofredo Petrasi (Goffredo Petrassi, 1904-2003), Vitatis Miskins, Moris
Durufle (Maurice Durufle, 1902-1986), Erik Vitaker i drugi. Danas se madrigalistima mogu
smatrati svi kompozitori koji pisu svetovne kompozicije za viseglasni hor sa svetovnim

tekstovima visoke literarne vrednosti. Jedan od takvih je i americki kompozitor Erik
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Vitaker'™ koji ima prepoznatljiv klasterski nacin pisanja, a tekstove nastoji da ,oslikava“
zvukom, bas kao nekada stari majstori. Ono sto je karakteristicno za svaku kompoziciju
Vitakera jesu poetski tekstovi u kojima pronalazi ideju za tzv. ,zlatnu polugu“ (golden brick),
osnovni muzicki lajtmotiv kompozicije - melodijski pokret, interval, akord ili boja.
Konkretno, u primeru koji sledi, iz kompozicije Lux aurumgue zlatna poluga ili lajtmotiv

nalazi se na samom pocetku u sazvucju i pokretu sadrzanih u prva dva takta.

Adagio, Molto Legato (¢ = 60-66)
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Primer 166. E. Vitaker, Lux Aurumque (TTBB) (t. 1-9)

149 Ovaj zanimljivi kompozitor je poznat i po globalnom projektu ,Virtuelni hor* (2010, 2011, 2012, 2013, 2018,
2020) koji je osnovan sa ciljem da Siri humane ideje, a to je da muzika prevazilazi granice, kulture, rase, nacije
i to upotrebom tehnologije.
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22. Podrecenicne strukture

U rasclanjenju muzickog toka vazno je praviti distinkciju izmedu onih fragmenata koji
imaju tematski znacaj za muzicki proces od onih koji se pojavljuju samo kao pratnja ili
epizoda. U tom smislu, vazno je istaé¢i da motiv pripada prvoj grupi strukturnih elemenata
koji imaju sustinski znacaj za razvoj tematskih procesa, a da figura i pasaz spadaju u grupu
perifernih, manje znacajnih fragmenata koji se javljuju kao pratnja ili epizoda muzickog

toka.

22.1. Motiv

Motiv se moze najednostavnije definisati kao osnovni gradivni element forme, odnosno
njen embrion (CtojaHos, 1993: 164) ili celija iz koje se muzika razvija (Berry, 1986: 2)."*° Pored
toga, motiv se moze smatrati najmanjom samostalnom muzicki smislenom jedinicom -
paradigmom, nalik re¢ima u jeziku. Skovran i Periéi¢ motiv definiSu kao najmanju, ,ritmicko-
melodijski izrazitu celinu koja se moze izdvojiti iz svoje okoline* (1991: 13). Beri definise
motiv kao ,najmanju karakteristicnu jedinicu“ (Berry, 1986: 4) koja se takode izdvaja po
svom melodijskom i ritmickom sadrzaju i Ciji znacaj se uspostavlja tokom razvoja muzickog
toka. Etimoloski posmatrano, motiv u sebi sadrzi kretanje (lat. motus = pokret), pa se moze
zakljuciti da je u prirodi motiva da ucestvuje u izgradnji muzickog procesa. Na tragu
kineticke prirode muzi¢kog toka, pa i samog motiva, Berislav Popovi¢ zakljucuje: ,Uloga
motiva prvenstveno se sadrzi u tome da stvori - kao kakav mali generator, i da ponese -
kao kakav nosac, energiju koja ¢e se postepeno rasitiri i u celini zahvatiti muzicki tok kao
jedan veliki talas sto se siri od jednog sredista da bi, na svim mestima gde su motivi, probio
sve eventualne prepreke i stvorio 'otvore’ za impulsiju (fluks energije) koja, onda slobodno
prolazi (Popovi¢, 1998: 104)." Buduéi da muzi¢ki tok karakteriSe postupno gomilanje

energije i elasticno kanalisanje ove energije, on motive vidi kao generatore i transportere

0 Francuski kompozitor Vinsan d'Indi (Vincent d’'Indy, 1851-1931) je oznacio sve vazne motive u svojim
partiturama kao Celije (cellules), termin Kkoji sugeriSe kratke, organske jedinice ,gradevinskog* materijala.
5T Podvukao B.P.
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ovih aktivnosti (Popovi¢, 1998: 105). Motiv, kao taj mali generator, ne samo da moze izroditi
osnovnu temu, ve¢ i mnogo pratecih detalja: ,Kratak motiv ne samo $to moze da do izvesne
mere izazove temu, nego moze da odredi i njenu boju i razvoj onog Sto ¢e da sledi“ (Rozen,
1979: 45).

Kada je re¢ o duzini motiva, on mora biti kratak, te najéesce metri¢ki obuhvata jedan
glavni naglasak, sto bi znacilo da se njegova velicina neretko podudara sa taktom, ili
ponekad dva takta (u zavisnosti od tempa). Postoji izvesna analogiju izmedu motivskog
oblikovanja i pesnickih stopa, pa se tako motivi metricki mogu podeliti na dve velike grupe
trohejskih i jambskih motiva, na osnovu poretka teskih i lakih metrickih doba: tesko-lako ili
lako-tesko.”? Domaci autori poput Vlastimira Pericica, Dusana Skovrana i Dejana Despica
bavili su se upravo ovim analogijama izmedu motiva i metrickih stopa. Tako Despic
zakljucuje: ,..kao sto i poetskoj versifikaciji razlike medu stopama pocivaju ne samo na
kvantitativnom odnosu slogova (po trajanju) nego - jos vise - i na kvalitativnom (po
naglasku), tako je i za ritmicke 'stope’ u muzici veoma bitan i njihov metricki polozaj, koji na
svoj nacin moze da varira svaku od njih. Normalan je slucaj da se duZa nota podudara sa
metrickim naglaskom (tezom) jer ona stvarno uvek i deluje - u poredenju s kracom notom -
relativno naglaseno (nosi tzv. ritmicki naglasak) - po trajanju, za razliku od metrickog

naglsaka - po polozajul)“ (Despi¢, 1977: 110-111).1%
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Primer 167. J. Brams, Sonata u A-duru, op. 100, Il stav, obeleZeni motivi

Po pravilu, u izgradnji motiva ucestvuje vise komponenti, ali se najéesce izdvaja

ritam, melodija, odnosno njihovo sadejstvo (pr. 167), rede dinamika, harmonija i tembr.

52 Interesantnu podelu motiva daje se u publikacijia Muzicka analiza / (2003) prema metro-ritmickom profilu,
koristeéi metricke stope (videti Zatkalik ef al. 2003).
153 Podvukao D.D.
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Stojanov istice da je najvaznija osobina motiva njegova intonacija (CtojaHos, 1993: 164).

Pored intonacije, to je svakako repeticija i konstantno variranje.

Treba medutim istaci i primere koji predstavljaju izuzetke poput motiva koji se
iskljucivo zasnivaju na harmonskoj komponenti (pr. 26b) ili pak na jednom tonu koji je
dinamicki nijansiran (pr. 168). Tome mozemo dodati jos dva ekstremna slucaja
diferencijacije motiva: izolovanost motiva, pojedinacnih tonova (poentilizam) u Vebernovom
delu Pet orkestarskih komada, op. 10; i ponistavanje motivske diferenciranosti u
mikropolifoniji aleatorickog i elektronskog dela u Ligetijevom (Gy6rgy Sandor Ligeti, 1923-
2006) delu Atmosfere (Zatkalik et al., 2003).

I. Selo.
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v pperese fdimpp PP<f>pp

Primer 168. R. Vagner, Uvertira za operu R/enzij, solo truba (in D), motiv

Pojedini duzi motivi su dalje deljivi na manje ritmicko-melodijske celine od motiva -
submotive (pr. 170) koji se mogu porediti sa slogovima unutar reci. Njihova duzina, kao i

duzina motiva zavisi od vise faktora, ali najvise od tempa.
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Primer 169. V. A. Mocart, Simfonija u g-molu br. 40, obelezeni motivi i submotivi

Kada je rec o rasclanjivanju muzickog toka na motive, to se takode moze porediti sa

rasclanjivanjem govora na reci. U tom slucaju pomazu metricki naglasci, podudarnost
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materijala, potom pauze, notna trajanja, tonska visina i drugo. Kao osnovnu karakteristiku
za analizu motivske strukture muzickog dela upotrebljava se sledeéi koncept: ,sliénost
razdvaja - razlicitost spaja“ (Peri¢i¢ i Skovran, 1991: 18). | zaista, drzeci se ovog postulata,
mozemo rasclaniti tok na motivske celine i uociti njihovo moguce kombinovanje, bas kao i u

jeziku.®

Ukoliko je motiv ili veca tematsko-strukturalna celina semanticki povezan sa
vanmuzié¢kim, programskim znacenjem, te oznadava ljude, osecanja, predmete i sli¢éno i ima
znacajnu ulogu u dramaturgiji muzickog toka, naziva se lajtmotivom, bas kao u slucaja
Tristanovog akorda (pr. 153).®° Lajtmotivi se mogu smatrati muzickim simbolima sa

predlozenim znacenjem, kao sto je slucaj u Vagnerovom operskom stvaralastvu.'

N>
»

Primer 170. R. Vagner, Rajnsko zlato, simbol maca

Kombinovanjem motiva nastaje tema: , osnovna, karakteristicha muzicka misao u
sastavu vece kompozicije* (Skovran i Pericic, 1991: 19). Za postepenu evoluciju od motiva do
teme, ili modifikacije jedne teme putem koje nastaje druga, Senberg koristi termin ,razvojne
varijacije* (nem. Entwickelnde Variation). Drugi Qenbergov termin - ,osnovni oblik* (nem.

Grundgestalf), najbolje opisuje ovaj osnovni motiv koji ulazi u celinu muzickog gesta,’™ sto

1% Na ovom principu su se zasnivale prve tzv. distributivne analize, ili paradigmatsko-sintagmatske analize u
semiotickoj teoriji, koje su za uzor imale upravo analizu govora. Predstavnici su Zan Zak Natje (Jean-Jacques
Nattiez), Nicolas Rivo (Nicolas Riveau), Zan Molino (Jean Molino) i drugi.

1% Jo$ preciznije odredenje motiva koji se zasniva iskljuéivo na harmonskoj komponenti, a nosi odredeno
znacenje u dramaturgiji muzickog dela naziva se lajtharmonijom.

15 | ajtmotiv shvacen kao muzi¢ki simbol moZe se smatrati arbitrarnim znakom, jer izmedu oznaditelja i
oznacenog nema slicnosti. Drugim recima, lajtmotiv sa svojim specificnostima je dogovoren konvencijom,
odnosno predloZen od strane kompozitora, da predstavlja neku osobu, pojam ili osecanje.

57 Ovde se pod pojmom muzickog gesta misli na ,kratke segmente muzickog toka koji se na osnovu kinetickog
iskustva muzike percipiraju analogno pokretu u fizickoj oblasti“ (Crnjanski, 2019: 119). Premda u literaturi ima
dosta primera kori$éenja termina gest i motiv kao sinonima, sa stanovista teorije otelovljenja (embodimenta)
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teoreticar Robert Haten vidi kao ready-made alat za uspostavljanje istrajnosti motiva u
muzickom toku, odnosno analiticki omogucava otkrivanje identiteta gesta, Sto predstavlja
analiticki izazov. ,Grundgestalt je tipicno izrazen kao tonska celija, intervalski skup ili
tonska linija. Grundgestalt takode moze biti ritmic¢ki motiv, kao u Hauptrhytmus-u ['vodedi
ritmicki motiv'] koji Alban Berg [1885-1935] tako genijalno razvija u Voceku, lll ¢in, scena 3.
Prosirio sam koncept Grungestalta u svom radu na tematskim gestovima ukljuéujuéi ¢ak i
'sekundarne' parametre (npr. artikulaciju) koji mogu doprineti gesturalnom identitetu”
(Hatten, 2018: 97). 1z navedenog je jasno da je motiv element koji ulazi u celinu muzickog
gesta, koji je oblikovan i drugim parametrima kao sto je artikulacija, cime dobija na

ekspresivnosti i priblizava se svojim osobinama fizickom gestu.
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Primer 171. L. V. Betoven, Sonata za klavir u G-duru, op. 14 br. 1,

obelezen motiv (crvena) i gest (plava)

Ova konstruktivna uloga motiva je presudna za izgradnju muzicke forme. Tu
prepoznajemo razlicite vrste ,rada s motivom“. Prema Skovranu i Peri¢icu rad s motivom
predstavlja ,skup postupaka kojima se motivski (tematski) materijal obraduje u toku
kompozicije. Tehnika motivskog rada je od fundamentalnog znacaja za oblikovanje manjih i
vecih formalnih celina u najvecem delu tradicionalne muzike - od baroka pa sve do u 20.
vek* (Skovran i Periéi¢, 1991: 22). Ovi autori navode da sve osobine motiva mogu biti

podvrgnute promenama, ali su najéesce ritmi¢ke i melodijske promene, dok dinamika i

rec je o tome da motivi predstavljaju unutrasnju strukturu gesta, jer su oni samo jedan element gesta koji se
odnosi na njegovu strukturu.
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harmonija spadaju u sekundarne.”™® Ritmicke izmene motiva mogu biti apsolutne i relativne.
Podseticemo se da u apsolutne ritmicke izmene spadaju: augmentacija i diminucija,
odnosno dvostruko poveéavanje notnih trajanja i dvostruko skracenje. Relativne ritmicke

izmene podrazumevaju da se samo odredena trajanja menjaju, ali ne sva (pr. 172).
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Primer 172. a) tema b) relativne ritmic¢ke izmene

| melodijske izmene motiva mogu biti apsolutne i relativhe. Medutim, ukoliko se
menjaju sve tonske visine motiva, rec je o sekvenci, odnosno doslovnoj transpoziciji motiva
ili modulaciji. U relativne melodijske izmene spada inverzija, odnosno obrtanje smera
kretanja intervala, pri ¢emu intervali zadrzavaju svoju velicinu (pr. 124). Izmena motiva
moze podrazumevati i retrogradno ili ,racje* kretanje, pri cemu se motiv izlaze od kraja
prema pocetku. Ova dva poslednja vida se mogu i kombinovati u tzv. retrogradnoj ,racjoj*
inverziji, pri cemu se motiv prvo izlozi od kraja ka pocetku, pa se radi njegova inverzija (pr.

124).

U motivski rad Skovran i Perici¢ (1991) ubrajaju jos i niz postupaka pomocu kojih se

motivski materijal razvija u vece celine:

1. Ponavljanje motiva, doslovno ili izmenjeno: a) sekvenca - ponavljanje motiva na
nekom drugom stupnju ili u drugom tonalitetu. NajéesSée sekvence su sekundno
uzlazne i sekundno-silazne, ali moze biti i neki drugi interval poput terce, kvarte i

kvinte; b) imitacija - ponavljanje motiva u drugom glasu u kratkom vremenskom

18 0 opsStem tematskom razvoju kod Sposobina (Muzikalnaja forma).
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rastojanju. Ovde se razlikuju stroga i slobodna imitacija, prva kod koje je ponavljanje
doslovno i druga koja donosi intervalske ili ritmicke izmene.

2. Variranje koje se moze shvatiti kao izmenjeno ponavljanje. Najcesce se izmena
odnosi na figuraciju, poput prolaznica, skretnica, zadrzica, anticipacija.

3. Prosirenje motiva, odnosi se na dodavanje novog tonskog sadrZaja postojecem
motivu.

4. Deljenje koje se kao nacin motivskog rada primenjuje u razvojnim delovima
muzi¢kog toka. Postupak je sledeéi: motiv se deli na manje celine, submotive, i sa
njima se dalje postupa kao sa motivima. Ovakav proces dovodi do kulminacije,
odnosno postize se efektna gradacija koja se obicno zavrsava ,raspadom* motiva, sto
povecava tenziju muzickog toka.

5. Sazimanje motiva ,sastoji se u skracenju pojedinih (ne svih!) notnih vrednosti, tako
da motiv traje krace iako ima isti broj tonova* (Skovran i Perici¢, 1991: 31). | sazimanje

se neretko koristi za postizanje gradacije.

Pored ovih osnovnih, Stojanov u postupke ,rada sa motivom* (1993: 170-176) ubraja i

neke specificnije vidove:

1. Direktna veza sa osnovnim motivom, u smislu visokog stepena tematske
homogenosti i jedinstva (npr. Betovenova Simfonija br. 5, c-mol, op. 67; Bramsova
Simfonija br. 2, D-dur, op. 73, | stav)

2. Postepeno udaljavanje od osnovnhog motiva (npr. slabljenje osnovnog motiva,
Mocartova Simfonija br. 40, g-mol, K.550, | stav)

3. Taéno ponavljanje motiva - u Sta ulazi i njegovo sekventno ponavljanje (npr.
Betovenova Sonata za klavir br. 17, d-mol, op. 31 br. 2, lll stav);

4. Imitacioni razvoj motiva - kao osnova u polifonoj izgradnji fakture

5. Diminucija i augmentacija - postupci u radu sa ritmom, dvostruko skraéenje i
povecanje notnih trajanja motiva koji se mogu porediti sa kreSendom i dekreSendom

u akustic¢koj dinamici.
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6.

Kombinacija horizontalnih i vertikalnih skupova motiva (npr. Bramsova Simfonija br.

7, c-mol, op. 68, pr. 173).

Allegro non troppo ma con brio
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Primer 173. J. Brams, Simfonija br. 1 u c-molu, op. 68, IV stav, kombinacija horizontalnih i

10.

1.

vertikalnih skupova motiva

. Varijacija motiva - siroko rasprostranjen vid motivskog razvoja. Stojanov istice da se

najéesce variraju ritmicka i intervalska struktura. Varijacija motiva je dostigla
iskljucivo individualiziranu formu u stvaralastvu Stravinskog, Bartoka, Mesijana i

drugih (CtojaHos, 1993: 171).

. Unakrsne veze motiva

. Retrospektivne veze - nastaju u slozenim politematskim sistemima gde se, posle

duzeg muzickog vremena, kroz simetrican tematski minimum, veze sa originalnim
motivom mogu posredno ili direktnije pojaviti (npr. poslednji taktovi Prokofjevljevog
baleta Romeo i Julija, op. 64).

Osnovni oblik, transpozicija, inverzija i racje izlaganje motiva - ovi vidovi rada sa
motivom najsiru primenu su pronasli u serijalnoj tehnici (matrica kao deo

prekomponovanja).

Izvedeni motiv. Javlja se kao vid motivske tehnike kod Baha, Bramsa (npr. Bramsova
Simfonija br. 3, F-dur, op. 90, Il stav, nova, izvedena tema na periferiji forme na
osnovu izvedenog motiva iz | teme), a posebno se sSiroko koristi u serijalnoj tehnici,
gde se derivacija na osnovu serije moze siriti horizontalno i vertikalno (npr. Vebern,

Druga kantata, op. 31, t. 12-17)
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12. Slobodna kombinacija kontrastnih motiva razliéitih tema:
a. Horizontalno (npr. nacelo razvoja u Betovenovoj Simfoniji br. 7, C-dur, op. 21, |
stav)
b. Vertikalno (npr. nacelo reprize, Uvertira za Vagnerovu operu Nirnberski majstori
pevaci)
c. Vertikalno-horizontalno (npr. Dvorzak, Simfonija br. 9, e-mol, op. 95, |l stav, t. 99-
100; R. Straus, repriza Smrt i preobrazenje, op. 24; fuga iz Alpske simfonije, op.
64)
13. Spajanje kontrastnih motiva kroz tehniku kolaza. Noviji vid motivske tehnike, koji je

najdosledniju primenu nasao u Debisijevom stvaralastvu, kao i u 20. veku kod

Mesijana.
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Primer 174. K. Debisi, Prelidi, XIl ,Menestreli

14. Tematsko kombinovanje motiva (npr. Betoven, Sonata za klavir, A-dur, op. 2 br. 2,
ponavljanje glavne teme t. 21-22, motivi t.1i 9 obrazuju novu kombinaciju). Tematsko

kombinovanje se razvija kao specificna motivska tehnika u stvaralastvu Stravinskog.

15. Postepeno skracivanje velic¢ine motiva (npr. Betoven, Sonata za klavir br. 15, | stav)
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16. Prerastanje konstrukcija je pojava u tehnici motiva, gde je od presudnog znacaja

promenljiva velicina motiva (npr. Betoven, Simfonija br.7, C-dur, op. 21, razdvajanje na

submotive).
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Primer 175. L. V. Betoven, Simfonija br. 1 u C-duru, op. 21, | stav

0 tome koji je postupak vise primenjiv u muzici, Zatkalik kaze da je princip promene
u oblikotvorenju motiva kao osnovne celije dela, medutim, onog trenutka kada je stvorena ta
najmanja muzicka jedinica i ¢im se zapocne tematski proces, princip ponavljanja preuzima

vodstvo.

22.2. Figura

Figura i pasaz su manje izrazite tonske konfiguracije u odnosu na motiv. Figura
predstavlja tonsku grupu ili melodijsko-ritmi¢ku konfiguraciju, najcesc¢e kratkog trajanja,
koja se po pravilu pojavljuje u pratecem glasu. Najéesce figure predstavljaju ritmizovane

razlozene akorde, poput Albertinskog basa.”’

5%Videti fusnotu br. 22, str. 28.
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Primer 176. V. A. Mocart, Sonata Facile, C-dur, K.545, Albertinski bas

Nesto rede su to postupni nizovi tonova uz upotrebu melodijske figuracije.
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Primer 177. K. Debisi, Prelidi, br. 2 ,Voiles“, figura u postupnom pokretu

Sasvim posebnu grupu figura predstavljaju one koje se odlikuju specificnim ritmom,

.....

habanere ili tanga.

Andantino

(legato assai) e S’

Primer 178. J. S. Bah, Sicilijana, BWV 1031
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U tehnicki zahtevnijim kompozicijama poput preludijuma, etida i varijacija, figure se mogu

pronadi i u diskantu, narocito ako se u njemu nalazi i latentna melodija (pr. 179).
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Primer 179. F. Sopen, Etida op. 25 br. 1
22.3. Pasaz

Pasaz (franc. passage = prolaz) predstavlja tonski niz veceg obima u odnosu na
figuru, a javlja se ,po pravilu u vodeéem, melodijskom glasu. Za njega nije tipi¢no
visestruko ponavljanje kao za figuru, a ima obi¢no i vec¢i obim no ona* (Skovran i Periéic,
1991: 21). Najcesce pasaz predstavlja ,lestvicni prolaz“, hromatski niz tonova, niz razlozenih
akorada, ili niz figura u vidu sekvence (figurirani pasaz) Funkcija pasaza jeste da poveze

segmente muzickog toka (npr. most i druga tema).
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Primer 180. L. V. Betoven, Sonata za klavir u D-duru, op. 28, | stav, pasaz
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22.4 Fragmentarna struktura

Fragmentarna struktura predstavlja jedinicu ispodrecenicnog nivoa. Na tematskom
planu, fragmentarna struktura najées¢e donosi neke od vidova ,rada sa motivom“
ponavljanje, variranje, skracenje.., pa se naj¢esce i pronalazi u sredisnjim, razvojnim
delovima muzickog toka. Takvom tematskom planu odgovara i strukturni plan koji donosi
ponavljanje dvotakata, ¢etvorotakata, mada se kao norma srecu i trotakti, ali i vece i manje
celine (jedan takt) u zavisnosti od tempa kompozicije. Shodno tome, i tonalni plan
fragmentarne strukture je harmonski ,uzbudljiviji i dinamicniji, te ukoliko je jednotonalan,
on donosi sekvenciranje unutar tonaliteta, ili ukoliko je moduliraju¢i moze doneti sekvencu

po principu elipse, ili drugi tip modulacije.
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Primer 181. L. V. Betoven, Sonata za klavir u F-duru, op. 10 br. 2, | stav, razvojni deo-

sekvenca

Fragmentarna struktura se uobicajeno u udzbenickoj literaturi odreduje u odnosu na
recenicu, to jest odreduje se kao struktura koja ,nije recenica“, nedostaje joj momenat
razvoja, progresije ili pak kadence, koja je neophodna za formiranje celine viseg reda. Sa
ovim konstatacijama ne postoji potpuna saglasnost, jer cesto ovi delovi muzickog toka
donose i vecu melodijsku i harmonsku progresiju u odnosu na recenicu. Pitanje

razdvajanja fragmentarne strukture od recenice cak nije ni pitanje nedostatka kadence, jer
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fragmentarne strukture neretko donose zavrsetak na dominanti, te polukadencom
najavljuju reprizne delove kompozicije, dok se zavrsetak autenticnom kadencom ne
ocekuje. Pitanje diferencijacije ove dve strukture tice se kombinacije njihove
mikrostrukture, sadejstva njihovih komponenti, kao i njihovih (lokalnih) funkcija u
muzi¢ckom toku. Tako fragmentarnu strukturu cesée pronalazimo u sredisnjim, razvojnim
tipovima izlaganja za koje su karakteristicni modulacioni tokovi (npr. most) ili rad s
motivom, odnosno sekvenciranje modela i njegov raspad (poput razvojnih delova sonatne
forme). U ovim delovima stav da princip doslovnog ili sekventnog ponavljanja ne daje

celinu viseg reda, zaista ima uporiste.
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Primer 182. L. V. Betoven, Sonata za klavir u A-duru, op. 2, br. 2, | stav, most

Na kraju, u fragmentarnu strukturu spadaju i razni vidovi spoljasnjeg prosirenja
recenice koji uglavnom predstavljaju ponavljanje taktova sa funkcijom kadenciranja.
Medutim, ta prosirenja pripadaju recenici, te se u Semi ne beleze kao zasebne strukture.
Sa druge strane, delovi poput zavrsne grupe sa kadencionim procesom ili kode, koji

spadaju u zakljucni tip izlaganja beleze se kao samostalne fragmentarne celine. Na isti
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nacin tretiraju se i odseci razvojnog dela sonatne forme, medustavovi klasicnog ronda,
sredisnji odseci male trodelne pesme i slicno, ukoliko ispunjavaju karakteristike

fragmentarne strukture.

Primer 183. V. A. Mocart, Sonata za klavir u D-duru, K. 284, | stav, zavrsna grupa

23. Muzicka sintaksa. Tipologija muzicke recenice

Nije neobi¢no da se za objasnjenje muzike i njenih fenomena cesto koriste termini iz
drugih oblasti sa kojima ona deli neka svojstva. Tako i termin sintaksa upucuje na analogiju
muzike i jezika. Muzika i jezik dele zvucno svojstvo, to jest karakteristiku da se izrazavaju
zvukom, kao i mnoge strukturalne karakteristike. Pojam sintaksa (gr¢. syntaxis = raspored,
poredak) poti¢e iz lingvistike koja se bavi proucavanjem jezika. Sintaksa je nauka koja
proucava kako se rec¢i kombinuju u recenice, da bi se ostvarili znacenjski odnosi unutar
recenice ili reCenica, jer nije svaka kombinacija reci smislena. Slicno tome, nije ni svaka
kombinacija motiva smislena u muzici, pa muzicka sintaksa proucava generisanje
sintaksicke strukture u muzici, to jest kako se motivi kombinuju, analogno recima, u
smislene celine - muzic¢ke recenice. Dok poznavanje sintakse jezika ,omogucava govorniku

da proizvede recenicu koju niko pre njega nije izgovorio, a slusaocu da razume recenicu
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koju prvi put ¢uje... muzicka sintaksa omogucava slusaocu da intuitivno oseti narusavanje
muzickih ,pravila* u delu koje mu je potpuno nepoznato* (Zatkalik et al, 2003). Bududi da je
najbolji primer toga kako sintaksa funkcionise u muzici - muzicka recenica, cesto se ova

dva pojma koriste kao sinonimi.

Tokom 18. veka u arhitekturi i slikarstvu dominiraju elementi proporcije, ekvivalencije,
simetrije, a isto se moze uociti i u muzici,*® kao i drugim umetnostima. Za razliku od
prethodne epohe baroka u kojoj dominira evolutivno nacelo u izgradnji muzickog toka - iz
jednog nukleusa sa osobinom ,nerazdeljivosti“ - u muzici klasicizma vazi arhitektonski
princip izgradnje muzickog toka, i jasna razdeljivost forme. O0d manjih gradivnih elemenata
grade se vece celine i oblici, Sto se sintagmatski mozZe prikazati na sledeci nacin: ton -
submotiv - motiv - dvotakt - fraza - recenica - period - pesma, i tako dalje. Takav muzicki
tok je regulisan pravilima muzicke gramatike, a u tonalnoj muzici ulogu muzicke gramatike

preuzima harmonijal

Iz prethodnog proizilazi da je muzicka recenica definisana granicama harmonske
kadence, dakle pravilima muzicke gramatike. Zakonitost koja vazi u tonalnoj muzici je da se
citav tonalni muzicki tok moze podeliti na granice, to jest kadence, sa naglaskom na
cinjenicu da nemaju sve kadence podjednaku vaznost. Samim tim, razlic¢ite vrste kadenci
ostavljaju utisak razlicitih znakova interpunkcije u muzickom toku. Primera radi,
polukadenca je analogna ulozi tri tacke na kraju recenice, a autenti¢na kadenca analogna

tacki, dok varljiva kadenca moze da se percipira kao zarez, o ¢emu je vec bilo reci.

Muzicka recenica je osnovna sintaksicka celina, zaokruzena kadencom, koja moze
biti samostalna, ona je ,najmanji deo muzickog toka koji nosi bitna obelezja intergralnog
muzic¢kog toka* (Zatkalik et al, 2003). Postoji mnogo definicija reéenica, a jedna od najéescih
u udzbenickoj literaturi je da je ona misao zaokruZena kadencom. Medutim, ta definicija nam
ne govori mnogo o samoj strukturi recenice. Muzicka recenica zbog svojih osobina moze da
postoji kao samostalan oblik, ali je to retka pojava u umetnickoj muzici, dok u folkoru i

de¢jem zanru postaje integralni muzicki tok koji uglavhom podrazumeva visestruko

180ViSe o ovoj temi videti: Berislav Popovi¢, Muzicka forma ili smisao u muzici (1998).

273



ponavljanje. Mnogo cesce recenica ulazi u sastav vecih strukturalnih celina kao Sto su
period, mala ili prosta dvodelna i trodelna pesma i drugo. Muzi¢ka reéenica je najceséi oblik
u kome su pisane teme klasicizma sonatnog oblika, ronda, teme s' varijacijama ili neke
druge muzicke forme. Ne treba prenebregnuti cinjenicu da se recenica moze pojaviti i u
razvojnim delovima muzickog toka u vidu epizodne teme koja je sintaksicni zaokruzena
celina (Mala pateticna sonata) ili da se most oblikuje kao recenica (pr. 196). Iz tog razloga
Berislav Popovi¢ je definiSe na sledeci nacin: ,muzicka recenica je najmaniji integralni deo
muzickog toka“ (Popovic, 1998: 236). Najmanji se odnosi na Cinjenicu da ne postoji maniji
potpuni ili celovitiji deo, koji bi se mogao razloziti a da se pritom ne izgubi smisao
,Svojstven obelezjima celog muzickog toka“ (Isto). Tako recenica istovremeno moze biti i

integralni muzicki tok, ili integrisani deo muzickog toka.

Opsta dramaturgija recenice podrazumeva sledeéi model: signal pocetka - progresija
- signal kraja. Signal pocetka odnosi se na glavni motiv koji predstavlja tematski ,moto*,
ono sto kompoziciji daje identitet. Pod terminom progresija podrazumeva se aktivnost
muzickih komponenti i muziékog toka i u tom smislu treba istaéi da ,ponavljanje ne cini
celinu viseg reda“, sto se moze odnositi kako na mikro, tako i na makro-strukturu. Signal
kraja odnosi se na obavezno prisustvo ubedljive kadence na zavrsetku muzicke recenice,
cime ona obezbeduje svoju strukturnu zaokruzenost, i u izvesnom smislu - samostalnost.
Signal kraja je vazan element koji ¢e ukazati na to da li ¢e se neka ,prosirenja“ recenice
percipirati kao unutrasnja ili spoljasnja. Naime, ukoliko je rec o prosirenjima koji prethode
potpuno ubedljivom signalu kraja, rec je o unutrasnjim prosirenjima koja mogu nastati kao
rezultat 1. ponavljanja pojedinih segmenata recenice 2. prosirenjem kadencirajuéeg procesa
(npr. tonika se pojavljuje u tercnom ili kvintnom polozaju), 3. odlaganjem kadencirajuceg
procesa (npr. varljivom kadencom). Spoljasnje prosirenje se javlja nakon ubedljivog signala
kraja kada se proces kadenciranja ponavlja, ponekad i vise puta. Duzina recenice, kao i ovih
prosirenja, generalno ¢e zavisiti od svih vremenskih komponenti muzike medu kojima
presudnu ulogu ima tempo.

Postoje razliciti kriterijumi sistematizacije muzic¢ke reéenice, a najcesce se vrsi prema

muzickim planovima: 1. strukturnom, 2. tematskom, ili 3. tonalnom planu.
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23.1 Strukturni plan muzicke recenice

Uzimajuci kao osnovni kriterijum strukturni plan reéenice, pojavljuje se i najosnovniji
tip recenice koji se pronalazi u literaturi - standardna recenica koja se moze izraziti
formulom n+n+2n, gde je n broj taktova koji je ispunjem osnovnim motivsko-tematskim
materijalom. Tako se kroz formulu moze pratiti izlaganje-ponavljanje-progres (kadenca)
kao sintagmatski proces standardne recenice (princip sumiranja). Uobicajeni primeri

strukture takve standardne recenice su: 1+1+2, 2+2+4, 4+4+8, ali i 5+5+10.
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Primer 184. L. V. Betoven, Sonata za klavir u f-molu, op. 2 br. 1, prva tema, standardna

recenica

U primeru iz | stava Betovenove Klavirske sonate u f-molu, op. 2 br. 1 primecujemo
dva takta kao izlaganje osnovnog motivsko-tematskog materijala, sledi njegovo sekventno
ponavljanje i progres od 4 takta koji se zavrsava polukadencom (D). U ovom slucaju
recenica ¢e imati strukturu 2+2+4. U nekim publikacijama ova recéenica bi se nazvala
velikom, za razliku od male 1+1+2. Medutim, ve¢ je spomenuto da postoje recenice u kojima
n moze biti i vise od 2 takta. Iz ovoga proizilazi da nije utemeljeno govoriti o velikim i malim

re¢enicama, ve¢ generalno o standardnim reéenica u kojima se primecuje proces izlaganje
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- ponavljanje - progres (kadenca). Pored toga, mogu se primetiti recenice sa asimetricnim
delovima poput 5+5+12 ili 3+4+8, ali se i u njima uocava isti proces koji tvori standardnu

recenicu, te pripadaju tom tipu iako nisu u potpunosti ,matematicki precizne*.

SloZene recenice takode predstavljaju standardne recenice, ali one u kojima je n=4 ili
vise taktova i u kojima konstitutivni elementi, n-ovi, imaju recenicna svojstva, to jest
minimalan melodijski i harmonski progres. Takve elemente moZzemo nazvati muzickim
sintagmama (Zatkalik et al, 2003), jer se radi o hijerarhijskom nivou iznad motiva, a ispod
recenice. Iz tog razloga konstitutivne elemente nazivamo potencijalnim recenicama. U
primeru iz Betovenove Alavirske sonate u c-molu, op. 10 br. 1, popularno nazvane ,Mala
pateticna sonata“ nakon izlaganja materijala od 4 takta (n), sledi sekventno ponavljanje od 4
takta (n), pa progres (2n). U progresu, tamo gde ocekujemo matematicki ,kraj‘, nakon 8
taktova se nalazi polukadenca, pa se progres nastavlja jos 6 taktova do ubedljive kadence
sa tonikom u oktavnom polozaju. Ovo prosirenje od 6 taktova je strukturisano tako da se po
dvotaktima nizu kadence od kojih tek tre¢a donosi zadovoljavajuci efekat: VII-t (3); 11-Ké/4,

D7-t (8). Iz tog razloga ovo prosirenje nazivamo ,unutrasnjim*.
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Primer 185. L. V. Betoven, Sonata za klavir u c-moly, op. 10 br. 1, | stav, slozena

recenica i n-ovi kao potencijalne recenice
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Pocetno n od 4 takta ispunjava osnovni motivsko-tematski materijal, poseduje melodijski
progres, kao i harmonsku kadencu - zavrsetak na D4/3. Drugo n sadrzi isti materijal u
melodijsko-harmonskoj sekvenci, te zavrsava kadencom koju cini VII6/5-t6, sto Cini odnos
korespodentnih cetvorotakata. Zbog melodijskog i harmonskog progresa, kao sto je receno,
ove cetvorotakte moZzemo smatrati potencijalnim recenicama. Njihov korespodentni odnos
se cesto pogresno tumaci kao struktura viseg reda - period. Medutim, ako uzmemo u obzir
tempo (Allegro molto e con brio) u kome se izvodi | stav, kao i kadence koje ne ukazuju na
samostalnost ,recenicnih struktura“, to ne ide u prilogu periodicnoj strukturi. Tu mislimo na
zavrsetak na nenaglasenom delu takta, kao i na pojavu tonike u obliku sekstakorda. Uzevsi
sve u obzir, ova struktura ¢e se tumaciti kao slozena recenica 4+4+8 sa 6 taktova

unutrasnjeg prosirenja.

Kod prethodna dva primera koja ilustruju standardnu recenicu, primetili smo da
ponovljeni dvotakt, odnosno korespodentni cetvorotakt ulazi u sastav recenice. Princip koji
su definisali Skovran i Periéic¢ glasi: ,Doslovno ili sekventno ponavljanje ne daje celinu viseg
reda“ (op.cit, 47). Zdravi¢ Mihailovi¢ i Vasilakis (2014) argumentovano zakljuCuju da ova
formulacija cesto zbunjuje pri analizi, jer nedoumice nastaju kada ipak ponavljanje daje
celinu viseg reda, te iz standardne recenice zakljucuju da doslovno ili sekventno ponavljanje
ne daje celinu viseg reda ukoliko je izolovano, ekstrapolirano iz konteksta recenice, te
ponavljanje ,samo po sebi“ nije recenica, ali moze da ulazi u sastav recenice (Zdravi¢

Mihailovi¢ i Vasilakis, 2014: 45-46).

0d potencijalnih recenica koje ulaze u sastav slozene standardne recenice ili
jednostavno slozene, postoje i osamostaljene potencijalne recenice u koje spadaju sve

strukture koje stoje na strukturalnoj granici izmedu fragmenta i ,pravih“ recenica. Obic¢no

harmonski progres, pa samim tim stoje na granici ovih struktura.
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Primer 186. L. V. Betoven, Sonata za violinu i klavir u c-molu, op. 30 br. 2, lll stav, obeleZena

osamostaljena potencijalna recenica

U moguce tipove recenica koji se razlikuju prema strukturnom planu, mogu se naci
sledeci: a) recenice zasnovane na ponavljanju, b) recenice zasnovane na deljenju, c)
recenice koje se sastoje od dve polurecenice (n+n), d) recenice sa unutrasnjim prosirenjem,
f) reCenice sa spoljasnjim prosirenjem i g) slozene recenice (Zdravi¢ Mihailovic i Vasilakis,
2014). Neki od ovih tipova ni ne predstavljaju posebne ,podvrste, vec varijetete nastale

individualnim kompozitorskim pristupom konstrukciji muzickog toka,

Iz ove grupe ipak treba izdvojiti tip recenice n+n koji se takode moze smatrati
standardnim zbog ucestalosti pojave u umetnickoj muzici. Ovaj tip recenice se sastoji od
dve polurecenice koje mogu biti homogenog (istog) ili heterogenog (razlic¢itog) tematskog
karaktera. Iz primera menueta Hajdnove Sonate za klavir u C-duru, Hob. 7, primecujemo da
se nakon prve polurecenice od 4 takta nalazi kadenca na dominanti (C-dur), te da druga
polurecenica donosi savrsenu autenticnu kadencu u novom tonalitetu (G-dur). Ove dve
polurecenice heterogenog sadrzaja Cine jednu smisaonu celinu zaokruzenu ubedljivom

kadencom.
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Primer 187. J. Hajdn. Sonata za klavir br. 7 u C-duru, Hob. XVI, Menuet

U opusu pojedinih kompozitora, poput Frederika Sopena, tip re¢enice n+n pronalazi se
gotovo redovno u mazurkama, zanru koji je kompozitor komponovao celog zivota, a koji se
vezuje za nacionalni folklor Poljske. Ta jednostavna ponavljaju¢a mikrostruktura pokazala
se kao uobicajena u kompozicijama pod uticajem folkornih elemenata. Takva je i mazurka
op. 30 br. 1 u c-molu. Ovog puta recenice sadrze dve polurecenice homogenog tematskog
sadrzaja 4+4, sa modulacijom iz c-mola u g-mol i povratkom u osnovni tonalitet putem
hromatske modulacije (promene sklopa akorda). Da se ponavljanje vrsi na nivou 8 taktova,

a ne 4 dokazuje doslovno ponavljanje recenice 4+4 u nastavku.
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Primer 188. F. Sopen, Mazurka op. 30 br. 1, obeleZene reéenice strukture n+n

Takode, iz ove taksonomije ¢emo izdvojiti i re€enice zasnovane na ponavljanju i
recenice zasnovane na deljenju, kao rede pojave na strukturnom planu. Kada je rec o prvom
tipu, recenicama zasnovanim na ponavljanju, moze posluziti primer iz Hajdnovog Gudackog
kvarteta op. 20 br. 4, Il stav. Zdravi¢ Mihailovi¢ i Vasilakis (2014) ukazuju da je osnovni
motiv poveren deonici violoncela i tok koji sledi moze se okarakterisati kao rad s motivom
a, jednolicno kretanje. Ono Sto se moze zakljuciti iz primera jeste da se recenica zasniva na

ponavljanju dvotakata, sa skromnim melodijskim i harmonskim progresom.
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Primer 189. J. Hajdn, Gudacki kvartet op. 20 br. 4, lll stav Menuet, recenica zasnovana na

ponavaljanju®

Kada je rec¢ o recenicama zasnovanim na deljenju, Berislav Popovi¢ (1998: 249) daje
primer iz Mocartove Sonate za klavir K. 533, F-dur, Il stav (B-dur) gde prva tema
predstavlja recenicu grade 4+2+2+2, pri cemu cetvorotakt kao krupnija sintagmatska grupa

ima tipicne osobine potencijalne recenice. Ovakav primer slozene recenice priblizava se

semi strukturiranja recenice kao 2n+n+n (princip deljenja ili razlaganja).

'8! Primer preuzet iz Zdravi¢ i Vasilakis, 2014: 46.
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Primer 190. V. A. Mocart, Sonata za klavir K. 533, F-dur, Il stav (B-dur), recenica grade
L+2+2+2

Kada je rec o prosirenjima recenicne strukture, trebalo bi skrenuti paznju da se takvi
zakljucci ne iznose na osnovu postojanja norme, odnosno odstupanja od nje, jer nisu u
pitanju nekakve ,nepravilnosti“. U primeru koji je ranije obraden uocili smo (pr. 185)
unutrasnje prosirenje recenice koje nastaje izbegavanjem kadenciranja. Pod unutrasnjim
prosirenjem se tako moze smatrati svako interpoliranje muzickog sadrzaja koje se desava
pre savrsene kadence - tonike u oktavnom polozaju na naglasenom delu takta. Osim
izbegavanja kadencirajuceg procesa, razlozi unutrasnjeg prosirenja mogu biti i ponavljanje
motiva, dvotakata i slicno, kao i interpoliranje novog tematskog materijala. Spoljasnja
prosirenja (pr. 185) su rezultat tendencije ka jos jednoj potvrdi tonaliteta i ¢vrstom
zaokruzivanju celine. Ukoliko je rec o ekspozicionim delovima muzicke forme, prosirenje
proizilazi iz potrebe da se vremenski prolongira prostor osnovnog tonaliteta pre nego sto
se muzicki tok usmeri ka tonalitetu nove teme. Iz tog razloga, ta ekspoziciona spoljasnja
prosirenja teme uglavhom ,nestaju“ u reprizama. Shodno prethodno recenom, spoljasnjim
prosirenjem se smatra samo ono prosirenje koje se sledi nakon savrsene kadence, a
tematski se i tonalno vezuje sa glavnu strukturu, te uobicajeno predstavlja jednostavan

kadencioni proces.
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23.2 Tematski plan muzicke recenice

Prema tematskom planu, to jest tematskom materijalu muzicke recenice,
razlikujemo razvojne, selektivne i razvojno-selektivne recenice, kao i tip evolutivne
recenice. Razvojne recenice, kako i ime kaze, izgradene su na samo jednom motivu, te
recenica predstavlja proces razvijanja tog motiva: a+al+a2.... Ovakav tip recenice priblizava
se evolutivhom principu koji je vladao u epohi baroka. Prva tema | stava iz Betovenove
Sonate za klavir u D-duru, op. 10 br. 3 primer je razvojne recenice bazirane na jednom te
istom materijalu. Interesantno je da se ova razvojna recenica strukturalno definise kao n+n,
jer ima jasnu polukadencu nakon 4 takta (zastoj na koroni), te nastavak koji donosi

savrsenu autenti¢énu kadencu.
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Primer 191. L.V. Betoven, Sonata za klavir u D-duru, op. 10 br. 3, | stav, monomotivska,
razvojna recenica

U reéenicama u kojima je prisutan manji broj razli¢itih motiva, povecavaju se,
srazmerno tome, transformacioni procesi. Popovi¢ smatra i da je u takvim strukturama lako
razgraniciti prisutne motive zahvaljujuéi poznatom formalnom principu ,slicnost razdvaja*“

(Popovic, 1998: 263).

Za razliku od razvojnih, selektivne recenice su strukturirane na razlicitim motivima:

a+b+c+d.. ,Kada se razlici motivi nalaze u polozaju neekvivalentnosti, oni tada grade
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recenicu/frazu sa naglaskom na organskoj celovitost odnosno na favorizovanju principa
neslicnosti koja spaja* (Popovié, 1998: 260).'2
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Primer 192. L. V. Betoven, op. 49 br. 2, G-dur, | stav, selektivna recenica

U literaturi se ipak najvise pronalazi treci tip, a to su razvojno-selektivne recenice koje

predstavljaju kombinaciju dva prethodna tipa: a+al+b+c... U njima se primecuje ponavljanje i
variranje istih motiva, ali i uvodenje novih.
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Primer 193. V. A. Mocart, Sonata za klavir u F-duru, K. 533, | stav, razvojno-selektivha
recenica a+a+b+bl+c

U grupu recenica prema tematskom planu spadaju i tzv. recenice evolutivne grade

koji se jos nazivaju i ,motivski nedeljive recenice* iako je ovaj drugi naziv ogranicavajudi

162 Emfaza B.P. Primer koji daje Berislav Popovi¢ u svojoj knjizi je iz Klavirske sonate br. 7, op.64 Aleksandra
Skrjabina, druga tema strukturirana je kaoabcc1d.
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buduéi da sugerise da je rec¢enicu ,nemoguce* podeliti na manje celine. Ono $to zapravo ove
recenice oslikavaju jeste da deljenje na manje celine ne donosi ,smisaone* elemente, vec
oni imaju jedini smisao postizu samo u toj celini. One se pronalaze srazmerno najcesce u

baroknom periodu, u temama u kojima je sadrzaj izliven ,u jednom dahu*.

Primer 194. J. S. Bah, Fuga u d-molu br. 6, DTK2, tema-recenica evolutivne grade

23.3 Tonalni plan muzicke recenice

Kada je rec o tonalnom planu muzicke recenice, mozemo razlikovati recenice koje su
jednotonalne ili nemodulirajuée, kao i modulirajuce reéenice. Ve¢ je istaknuto da harmonska
komponenta ima veoma vaznu ulogu u uspostavljanju muzicke sintakse, predstavljajuci
muzicku gramatiku. U tom kontekstu, moze se zakljuciti da recenica, osim Sto mora
sadrzavati melodijski progres, ona mora imati i neki minimalan harmonski progres koji ¢e
biti zaklju¢en kadencom. Kada je rec¢ o jednotonalnim recenicama, one ¢e se u najveéem
broju slucajeva zavrsiti tonicnom ili dominantnom funkcijom, pri cemu su ubedljivije i
zakljucnije one recenice koje se zavrSavaju savrsenom kadencom. Recenice koje se
zavrsavaju dominantnom funkcijom traze nastavak muzickog toka, neretko ulaze u sastav
celine viseg reda (period), a u nekim slucajevima, od Betovenovog vremena narocito,
predstavljaju i samostalne celine koje imaju i narocit retoric¢ki efekat, pojacan dinamikom,

artikulacijom i agogikom.
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Primer 195. L. V. Betoven, Sonata za klavir u cis-molu, op. 27 br. 2, Il stav,

nemodulirajuca recenica, zavrsetak na D.

Kada je re¢ o moduliraju¢im recenicama, u baroknoj, preklasi¢noj i klasicnoj literaturi, u
pitanju su recenice koje donose bliske tonalitete prvog kvintnog srodstva, iz dura u

dominantni dur ili iz mola u paralelni dur, rede iz mola u dominantni mol, u zavisnosti od

polaznog tonaliteta. Samim tim je i princip modulacije dijatonski, rede hromatski. Moze se,

naravno, sresti i drugaciji tonalni plan.
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Primer 196. L. V. Betoven, Sonata za klavir u c-molu, op.10 br. 1, | stav (t. 32-48)',

modulirajuca reéenica

Iz izloZzenog je sasvim jasno da se tipovi recenica mogu i kombinovati, te se razvojna
reCenica najcesce pronalazi u standardnom vidu n+n+2n, dok se modulirajuée recenice
mogu strukturirati kao dve polurecenice, u dva tonaliteta. Sve ovo ukazuje da su sve
taksonomije ogranic¢avajuce, te da istovremeno osvetljavaju jedne elemente, dok druge
potiskuju, pa su i najcelovitiji pristupi upravo oni koji uzimaju u obzir sve aspekte muzickog

toka (muzicke recenice), i pruzaju elasti¢no razmisljanje.

Na kraju, treba istaci da se u literaturi srecu recenice koje se sastoje od manje
uobicajenog broja taktova pri ¢emu konstituisu efektan element asimetrije u muzici.
Americki kompozitor i teoretiar Valas Beri tvrdi da vecina kompozitora strukturise muzicki

tok u okvirima 2, 4, 8 i 16 taktova, te dalje navodi da ova predvidljiva regularnost moze

13 Interesantno je da se u udzbeniku Nauvka o muzickim oblicima ovaj primer navodi kao ,niz recenica* (upor.
Peri¢i¢ i Skovran, op.cit: 52), dok se u udzbeniku Prirucnik za analizu jednostavnih oblika. Barok i klasicizam
navodi kao vid fragmentarne strukture sa tri fraze koje se donekle priblizavaju recenicnoj strukturi (upor.
Zdravic¢ Mihailovi¢ i Vasilakis, 2014: 79).
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smanijiti slusaocevo zanimanje za muziku, ali da postoje i drugi nacini postizanja kontrasta i
asimetrije u muzici, ali unutar regularne ritmicke strukture. Takva regularnost moze biti
nadoknadena asimetrijom u slobodnom razvoju pasaza i putem preklapanja strukture, ili
elizijom, to jest sukcesivnim spajanjem strukturalnih jedinica (Berry, 1986: 2). U vezi sa
asimetrijom treba dodati i to da postoji jasna veza izmedu asimetricnih fraza i asimetricnih
taktova. Kao sto se otkucaji takta grupisu kako bi formirali osnovni nivo metra - takt, tako

se i taktovi grupisu u okviru tzv. Ajpermetra. %

Vazno je napomenuti da je tendencija ka normiranju strukture recenice, dovela do
limitiranih podela recenice u udzbenickoj literaturi na male i velike (4 i 8 taktova).
Posledicno, takve recenice su mogle da formiraju male i velike periode (8 i 16 taktova),
potom male i velike dvodelne pesme, sa uporistem u literaturi klasicara, dok se svaki
izlazak iz ove norme percipirao kao ,izuzetak“, ,nepravilnost“ ili ,neregularnost“® Te
propisane ,pravilnosti“ duzine muzickih recenica su dovele i do toga da se mnoge recenicne
strukture percipiraju kao ,nepravilne“, pa ¢ak i da im se negiraju recenicna svojstva, o cemu
govori Berislav Popovi¢ (1998) i daje primer druge teme iz | stava Betovenove Sonate za
klavir u d-molu, op. 31 br. 2, koja je sintaksicki oblikovana kao jedna recenica od 22 takta
(pr. 15, str. 31) sa mikrostrukturom: 4+4+6 + ...2+2+4 (unutrasnje prosirenje). Slican stav
imaju i autorke Zdravi¢ Mihailovi¢ i Vasilakis: ,Tada do izrazaja dolaze negativne strane ovog
metodskog postupka - umesto da se razmatra ono Sto postoji, razmatra se ono sto 'bi
trebalo' da se realizuje kako bi odredeni sadrzaj bio legitimno prihvaden* (2014: 24).
Zakljucak je da recenice i periode svakako ne treba deliti na male i velike, jer se takva
klasifikacija suprotstavlja velikom broju drugacije oblikovane muzicke mikrostrukture, te

najzad i ideji da broj taktova ne moze sustinski uticati na to da se struktura percipira kao

¥4 Hipermetar se jos naziva i intermenzuralni metar (Berry, 1986: 14). Vise o ovom hipermetru videti Berry,
1986; Crnjanski i Prodanov Krajisnik, 2018.

65 J pitanju su autori Vlastimir Peri¢i¢, Dusan Skovran, Milan Mihajlovi¢, Ivan Cavlovié¢ i drugi. Zdravié
Mihailovié i Vasilakis (2014) navode da je isti metodski postupak analize reéenica na pravilne i nepravilne
primenjen kod navedenih autora i kod obrade pojedinih formalnih modela poput sonatnog oblika i ronda, itd.
(24). U ovoj knjizi ¢e pojmovi ,male* i ,velike* pesme biti upotrebljeni u drugacijem znaéenju, videti fusnotu br.
37, str. 51.
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mala ili velika, ve¢ pre svega tempo izvodenja, i njegovo sadejstvo sa drugim

komponentama.’®®

Na kraju treba ukazati i na jednu izvesnu terminolosku ambigvitetnost kada je rec o
teoriji i praksi. Naime, kako isti¢e Berislav Popovi¢ (1998) dok se u udzbenickoj literaturi
koristi pojam - muzi¢ka recenica, u izvodackoj praksi se za isti pojam koristi termin
muzicka fraza (grc. phrasis = izraz, izrazanje). Premda priznaje da drugi termin krije u sebi
prilicno nejasnoca i kontroverzi, ovaj autor koristi oba termina kao sinonime."’” Zoran
Bozani¢ (2007) pak pravi distinkciju izmedu fraze i recenice, oznacavajuc¢i prvu kao
,nhajmanju smisaonu celinu ili, drugim recima, sintaksicki element muzickog toka, relativno
samostalan, koji u sebi sadrzi motiv ili skup motiva, a po pravilu ne prelazi granicu
recenice” (Isto: 5).® |1z ovoga proizilazi da se fraza po duzini moze poklopiti sa duzinom
recenice, ali je cesce kracda celina."’ Problem u definisanju muzicke recenice se usloznjava
cinjenicom da muzicka teorija 19. veka nije na vreme otklonila pogresne interpretacije
odredenih termina, pa se tako cak i pojam perioda pojavljuje kao sinonim za muzicku
recenicu. Tako se ,obrazuju dva koncepta perioda Ciji se kriterijumi mogu, a i ne moraju
obavezno pomiriti...Retoricka teorija, ona koju je razvio Koch, definise period po tome da se
on - nezavisno od svoje duzine zavrsava jednom formalnom kadencom...Nasuprot tome, u
poetickoj teoriji, u vezi sa pravilima o versifikacije koja su se prenela na muziku, period se
oslanja na metricku vezu..izmedu nekog prvog i nekog drugog clana..Tako se konceptu
'interpunkcije’ - Koch govori o ‘interpunkcijskoj formi' (interpunktische Form) -

suprotstavlja 'metricki' koncept perioda“ (Popovi¢, 1998: 239). Berislav Popovi¢ zakljucuje da

1% U tom smislu, u ovoj knjizi se termini mala i velika recenica i period nece koristiti. Sa druge strane, bice
upotrebljivan termin mala pesma koji se odnosi na prosti (mali) oblik pesme, u suprotnosti sa slozenim
(velikim) oblikom, a sama diferencijacija se vrsi ne na osnovu broja taktova, ve¢ strukture o éemu je ve¢ bilo
reci.

17 U italijanskom, engleskom i francuskom govornom podrucju, pojam muzicke fraze se koristi za oznacavanje
muzicke recenice, dok je u nemackom jeziku u opticaju i kao pojam za najmanju metricko-formalnu celinu.

%8 Podvukao Z.B.

%9 Ima tumacenja u kojima se fraza cak izjednacava sa dvotaktom, pa se tako definiSe kao najmanji formalni-
metarski deo muzike, melodijskog karaktera (Petrovi¢, 2010), pai do toga da se govori o ,dvostrukim frazama*
(Isto).
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je problematicna distinkcija izmedu recenice i perioda opterecena cinjenicom da je u

proslosti recenica definisana na negativan nacin, kao ,ne-period“ (Isto).””®

24. Nadrecenicne strukture. Tipologija muzickog perioda

Muzicke reéenice mogu obrazovati i vece celine, ali koje ne &ine strukture viseg reda
poput perioda. Tu spada doslovno ili varirano ponavljanje muzicke recenice koja se u
literaturi srece i kao dvostruka muzicka recenica (Petrovic¢, 2010). Samim tim, doslovno ili
varirano ponavljanje tri recenice nazivace se trostruka recenica. Recenice takode mogu
obrazovati niz ili lanac recenica. Recenicni niz je muzicka celina sastavljena od dve ili vise
manje sliénih recenica, koje mogu biti i u razlic¢itim tonalitetima (Isto). Ovi nizovi najcesce
ulaze u deo slozZenijeg oblika. Jedan takav niz navodi Tihomir Petrovic iz | stava Mocartove
Sonate za klavir u A-duru, KV 331. U pitanju je recenicni niz koji ulazi u strukturu male
trodelne pesme sa skracenom reprizom, kao b i al. Recenice su gradene na istom
motivskom materijalu, ali su njihove ,intonacije* razlicite, te ne mogu ciniti celinu viseg

reda.

10 |sto smo konstatovali i za fragmentarnu strukturu koja se negativno definise kao “ne - recenica”.
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Primer 197. V. A. Mocart, Sonata za klavir u A-duru, K. 331, | stav,

recenicni niz kao male pesme

U recenic¢ni niz mogu ulaziti i tematski heterogene recenice, ciji kontrast i ne-

formiranje celine viseg reda jos vise dolaze do izrazaja.

Period je struktura viseg reda koja podrazumeva dve recenice u odnosu ,minimum
slicnosti i minimum razlike“. Minimum slichosti se odnosi na tematski materijal, a minimum
razlike na zavrsne kadence recenica. Dakle, period se odnosi na celinu koju obrazuju dve
tematski sliécne, a harmonski medusobno zavisne recenice, sa razlicitim kadencama.
(Zdravi¢ Mihailovi¢, Period). Zbog ovog odnosa prvu recenicu mozemo nhazvati
antecedentom - premisom, a drugu konsekventom - zakljuckom (Berry, 1986: 402), sto
ukazuje da su one u meduzavisnom odnosu. Ta meduzavisnost je uslovljena kadencama,
odnosom: slabija-ubedljivija, pa se tako u klasicizmu javljaju tri varijante recenica u odnosu

na harmonski zavrsetak.
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Prva recenica Druga recenica
ANTECEDENT -pretpostavka KONSEKVENT-zakljucak
D T, t
T, t(3) T, t (8)
D ili T(3) MODULACIJA T, (8)

Tabela 9. Odnosi kadenci u periodicnoj strukturi

Iz ilustracije odnosa dve recenice mozemo videti da se prva recenica najéesce
zavrsava polukadencom ili kadencom na tonici koja je oslabljena (tercni ili kvintni polozaj
tonicnog akorda), a druga recenica se zavrsava savrsenom kadencom (tonika u oktavhom
polozaju, na naglesenom delu takta.). Na osnovu tonalnog plana, period moze biti
jednotonalni ili modulirajudi, pri ¢emu ¢e se zadrzati i odnosi kadenci dve recenice iz prva
dva tipa. Harmonska meduzavisnost dve recenice u periodu potvrduje cinjenicu o
meduzavisnosti harmonije i strukture, pa je izliSno govoriti o strukturi ne uzimajuci u obzir
harmoniju i obrnuto. Prva recenica - antecedent ima upitan provizorni karakter u poredenju
sa drugom, koja je afirmativnija (Berry, 1986: 15). Recenice unutar perioda najcescée stoje u
analogiji: imaju isti ili slican pocetak i razlicit kraj - kadencu. Drugim recima dele signal
pocetka, ali ne i signal kraja. Prilikom raslanjivanja muzickog toka, signal pocetka ukazuje

na razdvajanje recenica pri cemu se nakon toga proverava odnos njihovih kadenci.
Udaljavanjem od perioda klasicizma, periodom ¢e se smatrati svaka struktura viseg

reda u kojoj ucestvuju dve recenice, a koje su u antecedent—konsekvent odnosu, prva

recenica donosi slabiju kadencu, druga ubedljiviju. Primera radi, prva recenica se moze
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zavrsiti na VIl stupnju, varljivom kadencom ili na subdominanti (varijanta polukadence) (pr.
199).
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Primer 198. L.V. Betoven, Sonata za klavir br. 19 u g-molu, op. 49, br. 1, Il stav, obeleZeni

signali pocetka i razlicite kadence
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Primer 199. F. Sopen, Mazurka op. 67, br. 4 u a-molu, obeleZene razliite kadence u periodu
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Primer 200. V. A. Mocart, Sonata za klavir br.3 u B duru, K. 281, | stav, obelezeni signali

pocetka i kadence
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Primer 201. V. A. Mocart, Sonata za klavir u F-duru, KV 5474, | stav, period, obeleZeni

signali pocetka i kadence

U primeru iz Hajdnove Sonate za klavir u F-duru, prva recenica se zavrsava nha tonici,

ali u tercnom polozaju akorda i nenaglasenoj dobi u taktu, dok je druga recenica prosirena i
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zavrsava ubedljivo na tonici u oktavnom polozaju, ali u novom, dominantnom tonalitetu (pr.

202).
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Primer 202. J. Hajdn, Sonata za klavir u F-duru, Hob. XVI, br. 9, |l stav, obeleZeni signali

pocetka i kadence

Treba spomenuti da jasnu relaciju ostvaruju i one strukture koje cine dve tematski
slicne recenice koje se hronoloski javljaju od recenice sa jacom ka recenici sa slabijom
kadencom, to jest imaju obrnut redosled kadenci - prva zavrsava na tonici, druga na
dominanti. Takve strukture se nazivaju otvoreni period, jer ukazuju na dalje kretanje
muzi¢kog toka i harmonsku ,otvorenost. Otvoreni period se srece u duzim stavovima i
razvojnim delovima sonatne forme. Otvorenim periodom se moze smatrati i struktura u
kojoj obe recenice zavrsavaju na dominanti, i mogu biti u razlicitim tonalitetima. Jedan od
primera je iz Betovenove Klavirske sonate u D-duru op. 10 br. 3 (pr. 203), gde se tematski
slicne recenice zavrsavaju prva na tonici, a druga na dominanti.” Ista struktura se pronalazi
i ul stavu Klavirske sonate u c-molu, op. 13, gde je prva tema sacinjena od dve recenice:

prva zavrsava na tonici c-mola, druga na dominanti.”

M U pitanju je epizodno b u okviru slozene trodelne pesme.
2 Veoma je interesantno kako se ova struktura otvorenog perioda modifikuje u reprizi, kada se druga recenica
kroz proces transformacije pretvara u most i zavrsava na isti nacin, kao i most u ekspoziciji.
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Primer 203. L. V. Betoven, Klavirska sonata u D-duru,
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eI
DIl | D~

op.10 br. 3

period, obeleZeni signali pocetka i kadence
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Slika. Sematski prikaz otvorenog perioda iz primera 203a.

Period od tri recenice je struktura koja se sastoji od tri recenice poredane prema
jacini kadence, od najslabije do najubedljivije. U narednom primeru minimum slicnosti se

sastoji u pocetnom ritmickom, manje melodijskom gestu.

Allegro vivace.
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Primer 205. L. V. Betoven, Sonata za klavir, op. 78, |l stav (1-12), period od tri recenice™

' Primer preuzet od Zdravi¢ i Vasilakis, 2014: 71.
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Slicna struktura se pronalazi i u | stavu Betovenove Klavirske sonate u c-molu, op.
13, tzv. Pateticnoj. U pitanju je druga, lirska tema koja se strukturira kao modulirajuéi period
od tri recenice, pri ¢emu ubedljivu kadencu donosi tek treca, buduci da se prethodne

recenice vecinom odvijaju na pedalu dominante."

Dvoperiod ili dvostruki period. Nalik strukturi u kojoj dve recenice ulaze u strukturu
perioda, tako i dva perioda mogu da formiraju visu, slozeniju strukturu. U tom slucaju
postoje 4 recenice slicnog motivskog sadrzaja Ciji odnos kadenci je postavljen tako da su
kadence pre poslednje manje afirmativne, dok je kadenca poslednje recenice najubedljivija.
Kadence druge i cetvrte recenice se prakticno odnose kao kadence dve recenice unutar
standardnog perioda. Strukturu dvoperioda pronalazimo u Mocartovoj sonati, K. 576, u |

stavu. Generalno, rec je o strukturi koja nije toliko cesta u literaturi.
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Primer 206. V. A. Mocart, Sonata za klavir, K. 576, | stav, dvoperiod sa obeleZzenim

recenicama i harmonskom sintagmom

"4 Prva recenica se odvija na pedalu dominante u es-molu, druga se odvija na dominanti Des-dura, a treca
donosi autenticnu kadencu, a potom i prosirenje kojim se modulira u Es-dur, tonalitet kojim pocinje T2/2 ili
drugi deo tematskog kompleksa.
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Treba istaci i da se u struénoj literaturi, narocito anglosaksonskoj pronalaze i
tumacenja da strukturu perioda mogu konstruisati i dve recenice koje nisu u paralelnom
odnosu, to jest one kojima nedostaje motivska slicnost, te su zapravo tematski
heterogene.” Ti autori (Caplin, 1998; Masens, 1979 i dr.) ukazuju na cinjenicu da period mogu
obrazovati i dve recenice koje ne poseduju tematsku slicnost, ali moraju biti harmonski
zavisne (druga recenica ima jacu kadencu). Pa ipak, u strucnoj literaturi srpskih autora,
takve strukture dobijaju pre tumacenje niza recenica ili grupa teme, ukoliko je rec o
segmentu vece celine. Njihov zajednicki stav je da je tematska slicnost recenica ili
,minimum slicnosti“ prvi i neophodan uslov za formiranje strukture perioda (Mihajlovi¢,

1989; Skovran i Perici¢ 1986; Zatkalik, Medic i Vlaji¢ 2003; Zdravic¢ Mihailovic i Vasilakis 2014).

Istorijski posmatrano, period spada u noviju tvorevinu, tipicnu za period klasicizma i
romantizma, znatno manje za barok. Teoreticar Lev Mazelj (1979) smatra da je on mogao
nastati tek na visokom stupnju razvoja muzickog misljenja, jer su bili potrebni melodijsko-
ritmicka individualizacija, gde se ne samo jednotakti i dvotakti, ve¢c i Cetvorotaktne i
osmotaktne strukture lako opazaju i prepoznaju pri ponavljanju; takav razvoj harmonskog
osecaja da se shvataju odnosi ne samo medu susednim harmonijama, ve¢ i na rastojanju.
Struktura perioda se pronalazi u pocetnim, ekspozicionim delovima muzickog toka baroka,
klasicizma i romantizma i ulazi u vece forme u vidu teme. Povremeno se srece ¢ak i u
delovima muzic¢kog toka koje karakterise razvojni proces u vidu epizoda,”” ako je u pitanju

rondo, ili epizodnih tema u sonatnoj formi.

25. Mala dvodelna i trodelna pesma

Jednostavni ili prosti oblici pesama, dvodelna pesma (ab) i trodelna pesma (aba - sa
reprizom ili abc - bez reprize) u klasicizmu se rede susrecu kao samostalni oblici ili stavovi

ciklusa. Njih nazivamo ,malim“ pesmama kako bismo ukazali na njihovu jednostavnu

'S Primera radi, Valas Beri daje primer sa pocetka Il stava Betovenove Pateticne sonate, op. 13 u c-molu.
176 Videti primer Mala pateticna sonata.

299



strukturu koja najéesce ulazi u sastav slozene (velike) trodelne pesme.”” Mala trodelna
pesma a b a kao samostalna kompozicija pronalazi se tek u romantizmu nesto ¢esce i to
kod malih instrumentalnih komada, kada obi¢cno imaju i uvod i kodu. Dakle, ukoliko
samostalno muzicko delo ima produzeni nastavak, on se naziva koda (Coda), za razliku od
kodete (ital. codetta) koja predstavlja zavrsetak pojedinog dela kompozicije. U periodu
klasicizma mala dvodelna i trodelna pesma ulaze u formu slozene trodelne pesme, a mogu
se pronadi i kao teme klasichog ronda ili teme s varijacijama. Mala pesma se tek od
romantizma pronalazi i kao prva tema sonatnog oblika, iako se neki zaceci toga mogu
primetiti i u Betovenovom stvaralastvu.”® Grupa druge teme sonatnog oblika, izvan
konteksta forme, moZe se takode smatrati malom dvodelnom pesmom, buduéi da ima
heterogenu tematsku strukturu. Malu dvodelnu pesmu treba razlikovati od baroknog

dvodela koji je tematski homogena struktura sa normiranim tonalnim planom.

Treba spomenuti i strukturu koja se u literaturi srece pod nazivom ,prelazni oblik
pesme*“” ili na engleskom ,the rounded binary“ (zaokruzeni dvodel) ili ,incipicient ternary*
(pocetna trodelnost). U pitanju je struktura a al b al u kojoj a al predstavlja period, b je

kratka digresija i al reprizira samo drugu recenicu perioda (pr. 207)."®® Prema Valasu Beriju

' Kod autora Skovrana i Peridi¢a, mala dvodelna pesma ima 2 puta po 8 taktova, a velika 2 puta po 16, $to je u
suprotnosti sa stavovima izlozenim u ovoj knjizi. Ve¢ je diskutovano o tome zasto se protivimo ideji o ,malim* i
,velikim“ strukturama sagledavanim samo iz pozicije njihovog broja taktova. Sa druge strane, termini mala i
velika pesma ne samo da odgovaraju prostoj i slozenoj strukturi ovih pesama, kako se koriste u ovoj knjizi,
vec i oznakama koje se upotrebljavaju za njihovu Sematizaciju.

1”8 Npr. prva tema iz | stava Klavirske sonate op. 90 oblikovana kao abc, to jest grupa prve teme.

" |storijski pregled tumacenja ovog oblika u srpskoj literaturi koncizno je dat u radu Anice Sabo ,Prelazni
oblik izmedu dvodelne i trodelne pesme: suocavanje teorijskih postavki i istorijske prakse“ (2005) u kome je
predstavljen narodito interesantan zaokret u razmisljanju dva znacajna autora, Vlastimira Periéi¢a i Dusana
Skovrana u njihovom koautorskom izdanju udzbenika Nauka o muzickim oblicima iz 1966 i 1986. Naime, u
analizi Pesme bez reci br. 20 u Es-duru Feliksa Mendelsona (Felix Mendelssohn) datoj u analitickom prilogu,
u izdanju iz 1966. oni naginju vise tumacenju ,prelaznog oblika pesme*, dok u uzdanju iz 1986. godine tumace
isti oblik kao ,trodelnu pesmu*. UdZbenik Milana Mihajlovica Muzicki oblici iz 1989. godine sadrzi klasifikaciju
male pesme na dvodelnu, trodelnu i prelazni oblik, te tako pocinje Sirenje date tipologije. lako autorka vidi
prednost Mihajloviéevog zapisa aalbal u preciznijem postavljanju odnosa susednih i nesusednih delova oblika,
ipak se mora skrenuti paznja da on istovremeno unosi i zabunu, jer se periodi¢na struktura konvencionalno
belezi jednim malim slovom, kao homogena struktura, dok ponavljanja ne ¢ine celinu viseg reda. Videti: Sabo,
2005. U poslednjem izdanju Periéic¢eve i Skovranove knjige Nauka o muzickim oblicima iz 1991. godine, autori
takode koriste zapis aalbal, odnosno aalba2, ali ne govore o ,prelaznom obliku pesme” iako ovaj oblik
obraduju u okviru odeljka o dvodelnoj pesmi.

180 Jako tipologija pesme izloZena u ovoj publikaciji ne ide u pravcu legitimisanja ,prelaznog oblika pesme*
spomenimo i to da se u literaturi ne javlja samo kao a al b al, ve¢ i kao a al b a, kao i a al b a2, gde se
varijabilni odseci odnose na primenu razli¢ite kadence ili na tonalitet u kome se segment javlja. Vecih razlika
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ova struktura ima tri karakteristike: 1. sastoji se iz dva glavna dela, od kojih je drugi
uporediv sa prvim u trajanju, a neretko je nesto i duzi; 2. zavrsetak prvog dela, kao i u
dvodelnoj pesmi je u bliskom tonalitetu;®' 3. drugi deo sadrzi formalni povratak materijala iz
prvog dela, najcesée u svom originalnom obliku i to u vidu samo jedne recenice (od dve
koliko je imao prvi deo). Razlog sto je termin ,prelazni oblik pesme* stekao veliku
popularnost medu pedagozima muzike pronalazimo u specificnom trajanju oblika koji
ispunjava ,prostor dvodelne pesme, dok se u tematskom i tonalnom smislu uocava
,skracena repriza“. Pa ipak, iz razloga Sto postoji element repriznosti - al, signal pocéetka
koji slusamo kao povratak cele teme na metonomijski nacin, ispravniji naziv za ovu

strukturu bi bio ,mala trodelna pesma sa skracenom reprizom* (Skovran i Perici¢ 1986: 84).

uglavnom nema, i dok aal gotovo uvek predstavlja strukturu perioda, deo bal predstavlja niz od dve (razlicite)
recenice.

18 Zavrsetak prvog dela moze, naravno, biti i u osnovnom tonalitetu | to veoma cesto na sta ukazuju, izmedu
ostalog i oznake a al b al.
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Primer 207. V. A. Mocart, Sonata za violinu i klavir u Es-duru, K. 380, finale, mala trodelna

pesma sa skracenom reprizom
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Primer 207. V. A. Mocart, Sonata za violinu i klavir u Es-duru, K. 380, finale, mala trodelna

pesma sa skra¢enom reprizom (nastavak)

Mala trodelna pesma ili jednostavna trodelnost sadrzi koncept ,povratka“ to jest
repeticije nakon digresije - srednjeg odseka. Valas Beri ukazuje da je ideja repeticije nakon

digresije, osnova trodelne forme, veoma stara. Ona se moze videti, primera radi, u ranim
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muzicko-poetskim formama poput srednjovekovnog virle (fr.virela) (Berry, 1986)."%2 On
dodaje da vecina izuzetno razvijenih tradicionalnih formi u neku ruku predstavlja
manifestacije ili ekstenzije trodelnog principa poput ronda ili sonatne forme (Isto).
Standardna mala trodelna pesma ima sledece karakteristike: prvi deo se najcesée zavrsava
u osnovnom tonalitetu, sledi digresija - srednji odsek sa ili bez modulacija u bliske
tonalitete i treci deo je repriza. Najcesce sva tri dela su proporcionalno iste duzine. U nekim

slucajevima prvi deo - a moze zavrsiti i u novom tonalitetu.

Mala trodelna pesma a b a se pojavljuje najcesce kao deo vecih formi, kao deo slozene
trodelne pesme ili teme za varijaciju, ronda, a u romantizmu se javlja cak i kao prva tema
sonatne forme (éubert, A-dur D. 664). Kada je rec o repeticiji delova, interesantno je da
mala trodelna pesma ima sledecu Semu a:ll:ba:ll koja ukazuje da se najcesce prvi deo - a
ponavlja samostalno, dok se b i a ponavljaju zajedno. Na makroplanu trodelnosti, slicnu
proceduru uvidamo i u sonatnoj formi gde se ekspozicija ponavlja sama, a razvojni deo i
repriza zajedno. Prvi, a deo, je najcesée tonalno homogen, i on donosi glavni tematski
materijal. Strukturalno, on moze biti recenica, niz recenica ili period, sa ili bez prosirenja.

Najcesce zavrsava autenticnom kadencom u osnovnom tonalitetu.

Kada je rec o srednjem odseku trodelne forme (b), treba imati na umu da on tematski
mora biti komplementaran, i iako kontrastirajuéi, ne sme biti kontradiktoran. Njegova
funkcija je da donese neophodan kontrast, razvijajuéi uglavhom osnovni tematski materijal.
Kontrast moze biti na tonalnom planu (nov tonalitet) ili u harmonskom toku (sekvenca), a
nekad bude i jednostavna prolongacija dominantne funkcije osnovnog tonaliteta. Ukoliko se
javi modulacija, najcesée su to bliski tonaliteti u paralelni, subdominantni ili dominantni
tonalitet. Iz tih razloga (rad sa osnovnim materijalom, harmonska nestabilnost, sekvenca),
ovaj deo najcesce ima fragmentarnu strukturu, ali nije neuobicajeno ni da donese strukturu

standardne recenice.

182 Beri skreé¢e paznju na delo Zoskena De Prea, ,Faulte d’argent® iz ranog 16. veka koji je jedan od najboljih
primera trodelne forme.
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Nesto rede ce se u ovom odseku pojaviti nov materijal, kao u Betovenovom skercu iz
Sonate za klavir u A-duru, op. 2 br. 2 (pr. 208), gde se od t. 19 javlja nov materijal u gis-

molu.
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Primer 208. L. V. Betoven, Sonata za klavir u A-duru, op. 2 br. 2, lll stav, b odsek sa hovim

materijalom

Pored donosenja kontrasta, ovaj odsek ima kljucnu ulogu da pripremi reprizu. Neki od
prepoznatljivih elemenata pripreme su: tonalna priprema - modulacija u osnovni tonalitet
pred reprizu, tematska priprema: anticipacija osnovnog motivskog materijala kojim ce
zapoceti repriza, i harmonska priprema: zavrsetak na dominanti osnovnog tonaliteta -

signal kraja, nekada sa duzim pedalom na istoj funkciji.

Treci deo - a, repriza, moze biti doslovna repriza, ali moze ukljucivati i nekakve izmene
tematskog materijala, harmonskog, melodijskog, ritmickog, tembralnog, fakturalnog,
strukturalnog. U praksi su najcesée male izmene u vidu strukture - prosirenja izazvana

kadencionim procesom ili ponavljanjima, ukrasavanja melodije i sli¢no.
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Mala trodelna pesma bez reprize a b ¢, rede se pojavljuje kao samostalna forma u
instrumentalnoj muzici, dok je nesto ¢esce mozemo pronaci u vokalno-instrumentalnim
formama poput solo pesama. Razlog tome lezi u cinjenici sto ovakva struktura a b c, iako
tematski heterogena poseduje tekstualnu komponentu koja cini poveznicu njenih delova.
lako mi prvo tumacimo strukturalni plan, pa stizemo do komponente teksta, vazno je istaci
da iz teksta, to jest njegove strukture, upravo proizilazi a b ¢ forma koja muzicki odslikava

size.!s3

26. Slozena trodelna pesma

Kao sto joj sam naziv kaze, slozena trodelna pesma je trodelna forma u kojoj svaki
deo predstavlja oblik male, jednostavne dvodelne ili trodelne pesme. O njoj se govori kao o
lucnoj formi (eng. arch form), jer takva forma podrazumeva koncept progresije i reprize ili
povratka. Ova forma se istorijski srece jos u vreme baroknog perioda u tzv. Da capo
arijama. Vokalne i horske da capo forme 18. veka u potpunosti odgovaraju trodelnoj
strukturi slozene pesme. Jedan od primera moze biti i Hendlova arija iz Mesije pod nazivom
,Bio je prezren“ (,He was despised“). Kao sto se vidi u narednom Sematskom prikazu, veliko
slovo forme ukazuje na makrostrukturu, dok mala slova ukazuju na mikrostrukturu, to jest

da se ispod A i B nalaze strukture male pesme.

A B A
ab cd ab

aba cdc aba

183 \Videti: F. Subert, Gudacki kvartet u d-molu, Il stav (,Smrt i devojka“). U tom primeru velika motivska sli¢nost
sva tri dela, kao i tonalna zaokruzenost obezbeduje jedinstvo celine.
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Ovo je vazno napomenuti, jer u slucajevima u kojima se umesto male pesme javi struktura
nizeg reda, nju obelezavamo malim slovom, o c¢emu ¢e biti kasnije vise reci. U obliku
slozene trodelne pesme je pisan Menuet ili Skerco unutar sonatnog ciklusa u klasicizmu, te

se redovno javlja kao Il ili lll stav sonate, simfonije ili koncerta.

Za razliku od male trodelne pesme koja je proste, jednostavne strukture, slozena
trodelna pesma je razvijenija i raznolikija, te moze sadrzati i kontrastnije tematske ideje i
raspolozenja, narocito u delu B (triju). Ovaj oblik slozene pesme pronalazi se i samostalno u
vidu minijatura za klavir, karakternih dela, veoma popularnih tokom 19. veka koje su pisali
kompozitori poput Betovena, Suberta, Sumana, Mendelsona, Sopena i Bramsa, i drugih pod
nazivima bagatele, nokturna, preludijumi, fantazije i intermeca. Tu spadaju i plesovi i njihove
stilizacije poput valcera, mazurki, poloneza i drugog. Ono Sto ¢e pak biti predmet
interesovanja uglavhom se odnosi na lagane stavove simfonija, sonata i kamernih dela u
kojima se slozena trodelna pesma ,krije* pod pomenutim nazivima Menuet i Skerco.
Posmatranjem tonalnog plana, moze se primetiti da je svaki od od tri dela ABA zapravo
,zatvoren“, sto znaci da obicno pocinje i zavrsava u istom tonalitetu. lzuzetak se moze
odnositi na B koji pri kraju moze doneti pripremu reprize i tzv. retranziciju u osnovni

tonalitet (pr. 211).

Uvod se veoma retko javlja u slozenoj trodelnoj pesmi, a ukoliko se pak javi,

uglavnom ne prelazi duzinu od 8 taktova.'*

Kada je rec o prvom delu sloZzene trodelne pesme - A, on donosi najvazniji tematski
materijal. Najcesce je pisan u obliku male trodelne pesme a b a, rede a b. Razlog tome lezi u
postojanju reprize koja donosi kako tonalno, tako i tematsko zaokruzenje. To je vazno, jer
nekada srednji odsek b donosi modulaciju u bliske tonalitete. Ova modulacija moze i
izostati, narocito ukoliko je re¢ o maloj trodelnoj pesmi sa skracenom reprizom. Kada je reé¢
o strukturi, tu su moguce razne kombinacije. Vazno je istac¢i da ekspozicioni, pocetni odsek

pesme - a uvek predstavlja neku strukturu viseg reda poput recenice i perioda. Kada je rec

184 |zuzetak je uvod u Il stavu Berliozove Fantasticne simfonife koji traje cak 38 taktoval
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o b koji predstavlja sredisnji tip izlaganja, neretko ¢e biti fragmentarne strukture. Na to ¢e
ukazivati pre svega pojava ,rada“ sa motivom iz pocetnog a, kao i nestabilniji harmonski tok,
uobicajeno organizovan kroz sekventno-modulacioni proces. Isto se tako u ovim odsecima
srece i receniéna struktura standardnog tipa n+n+2n. Ukoliko se u ovom delu javi niz ili
lanac recenica, mozemo ga tumaciti i kao ,fragmentarnost viseg nivoa“. Na mikronivou
fragmentarnost se gradi nizanjem dvotakata, ili u zavisnosti od tempa, manjih ili vecih
mikrocelina, dok se na makronivou moze govoriti o nizanju recenica kao jednog vida
strukturalne relativizacije, odnosno fragmentarnosti viseg nivoa. Na tonalnom planu b
odseka uociéemo modulacije i istupanja u bliske tonalitete, dok je zavrsetak gotovo
nedvosmisleno na polukadenci osnovnog tonaliteta koja priprema reprizu a. Zbog togase b i
tumaci kao ,otvorena struktura“ u smislu otvorenosti za dalji muzicki tok. Nakon b sledi
repriza pocetnog a koje gotovo uvek podrazumeva i neku izmenu u vidu prosirenja,
skracenja, harmonskog variranja i drugog. U tom slucaju ga obelezavamo kao al. Na
tematskom planu mozZemo reci da unutar dela A pravog tematskog kontrasta cesto i nema,

jer su delovi homogeni.

Naredni deo - B najcesce obelezen kao Trio®, pronalazi se i pod nazivima
Alternativo, Maggiore ili Minore sto ukazuje na to da taj odsek donosi mutaciju, to jest
istoimeni tonalitet suprotnog roda. Ovaj deo najéesce predstavlja analognu strukturu delu A,
te ukoliko je on predstavlijao malu trodelnu pesmu, i B deo ¢e doneti istu strukturu.
Primarna funkcija dela B jeste kontrast, narocito kada je rec o tematskom planu, jer se
gradi iz novog tematskog materijala. Drugim recima, delovi slozene pesme A i B su
najces¢e tematski heterogeni, kontrastni, te podrazumeva pojavu novog tematsko-
motivskog materijala. On se ostvaruje i na tonalnom planu, a neretko i na podrucju
vremenske organizacije muzike, u podrucju tempa, rede metra, kao u lll stavu Betovenove

Simfonije br. 6 u F-duru, op. 68.

1%5Kada je rec o terminu Trio on potice iz vremena baroka, tacnije iz Lilijevog vremena, druge polovine 17. veka.
Uobicajena praksa tog vremena je bila je da u baroknim igrama forme ABA ovaj odsek - drugu igru, izvode tri
instrumenta, najcescée dve oboe i fagot, a sliéno se pojavljuje i u Lilijevim baletskim svitama. Zbog toga ovaj
odsek biva nazvan trijom cak i kada izostaju bilo kakve asocijacije na takvu troglasnu fakturu.
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Nacin promene tonaliteta izmedu A i B dela je najcesée tonalnim skokom, jer je A deo
,zatvoren“ u osnovnom tonalitetu, dok B deo pocinje u novom. Uocicemo da B deo neretko
donosi istoimeni ili paralelni tonalitet, kao i subdominantni i dominantni. Od Betovenovog
vremena nesto su prisutniji i medijantni tonaliteti na granicama forme, pa tako i kada su u

pitanju tonalni planovi delova A i B u slozenoj trodelnoj pesmi.

Buduéi da kraj Trija treba tonalno, harmonski da pripremi reprizu, on se neretko
zavrsava na dominanti osnovnog tonaliteta i ostaje otvoren za dalje kretanje muzickog toka.
To c¢e na strukturalnom planu oznacavati relativizaciju strukture viseg reda, te ce se

neretko u okviru B poslednji odsek c javiti u vidu samostalne potencijalne recenice.

Izuzetak u pogledu dela B javlja se kada se umesto male dvodelne ili trodelne pesme
na ovom mestu javlja epizoda - b. U tom slucaju sematski prikaz glasi A b A. Strukturu
epizodnog b ne treba poistovecivati sa delom b u maloj trodelnoj pesmi. Epizodno b ¢e
najéesce predstavljati nizove recenica, ¢ak i period, dok se fragmentarna struktura po

pravilu na tom mestu ne javlja.

Kada je re¢ o reprizi A, moze se primetiti da su prvi i treéi deo slozene trodelne
pesme najcesc¢e muzicki identicni, te iz tog razloga na kraju Trija stoji oznaka Da Capo di
Menuet ili Da Capo di Scherzo. Ukoliko je prisutna ispisana repriza, uglavhom su prisutne
izmene. Te izmene su najéesce melodijske, ali i strukturalne, u vidu prosirenja i skracenja
recenicne grade, dok je drasticniju izmenu podrazumeva repiriziranje samo prvog dela
forme, pocetnog a (umesto celog dela A). U tom slucaju formalna Sema glasi A B a. Repriza
(malog) a umesto (velikog) A podseca na metonimiju'® ili sinegdohu u jeziku - gde deo stoji
umesto celine, pa bi ovo bila neka vrsta muzicke metonimije. Ispisana repeticija takode
moze ukazivati na druge strukturalne modifikacije poput skracenja i prosirenja ili moze
ukljucivati variranje melodijske i harmonske komponente. Moze se javiti i tzv. ,dinamizirana
repriza* pri cemu se pojacava efekat povratka ekspozicionog tematskog materijala i ,odsek

prvobitno izlozen na ekspozicioni nacin poprima karakteristike razrade* (Zatkalik et al.,

18 Metonimija ili sinegdoha je stilska figura u kojoj se uzima deo da predstavlja celinu. Na primer ,Imamo krov
nad glavom”, mi tada mislimo na celu kuéu ili ,Ne¢u maknuti malim prstom” u smislu ,Necu nista uraditi”.
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2003). Dinamizacija se moze sprovoditi izlaganjem tematskog materijala u visokom registru,

u oktavnom udvajanju melodije, sa pojacanom dinamikom, u slozenijoj fakturi i slicno tome.

Kada je rec¢ o uvodu i kodi, cesce je da se uvod javi ukoliko je sloZena trodelna pesma
samostalna kompozicija, van ciklusa, dok je koda nesto cesée prisutna, narocito od
Betovenog stvaralastva. Najcesée je izgradena kao reminiscencija na glavni tematski
materijal. Ukoliko je u pitanju kraca koda, kao kratka reminiscencija od nekoliko taktova nju
nazivamo kodeta (it. codetta), dok su ,prave* kode uvek formalno odvojene i posebno
ispisane, te obelezene kao Coda. Jedna od takvih se pojavljuje na kraju lll stava
Betovenovog Alavirskog trija u Es-duru, op. 70 br. 2, gde se koda sastoji od materijala A i B,

te traje 24 takta.

Primer 210. L .V. Betoven, Klavirski trio u Es-duru, op. 70 br. 2, lll stav, Coda
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Kao sto je receno, slozena trodelna pesma je nakon klasicizma prisutna u malim
instrumentalnim komadima koji se pisu za klavir ili solo instrumente uz pratnju klavira.
Osnovni koncept na kome se procesuira A B A forma jeste ekspozicija-digresija-repriza,
zbog Cega se kontrast pojavljuje kao sustinska osobina trodelne forme. U romantizmu ce se
javiti i kao samostalna, vanciklicna kompozicija, pa ¢e se i kompozitori poigravati sa tim
klasi¢nim obrascem i ¢esto ga dekonstruisati. To moZzemo sresti u ve¢ pomenutim delima

Sopena, Mendelsona, Bramsa, Cajkovskog i drugih.
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Primer 211. L. V. Betoven: Sonata za klavir op. 14, br. 1 E-dur, |l stav, sloZena trodelna

pesma
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Kao primer sloZene trodelne pesme bice prikazan |l stav Betovenove Klavirske
sonate op. 14, br. 1 u E-duru. Drugi stav je pisan u istoimenom tonalitetu e-molu. Oblik A je
mala trodelna pesma abal, sa tim da al ukazuje na prisustvo izmenjene ,mini“ reprize.
Pocetno a je period koji se sastoji od dve recenice. Mogu se uociti signali pocetka - glavni
tematsko-motivski materijal i signali kraja - kadence. Recenice imaju iste signale pocetka -
minimum sli¢nosti, i razlicite signale kraja - minimum razlike. Prva recenica se zavrsava
na dominantnoj funkciji e-mola, dok se druga zavrsava autenticnom kadencom na tonici
istog pocetnog tonaliteta. Odsek b ¢ini niz od dve recenice. Pored toga primecujemo da su a
i b tematski homogeni, jer je srednji odsek takode izgraden od istog pocetnog tematsko-
motivskog materijala. Medutim, on donosi tonalni kontrast, jer se odvija u C-duru
(submedijanta pocetnog tonaliteta!), te tako prva recenica zavrsava na dominanti novog
tonaliteta, dok druga donosi kraj na dominanti pocetnog tonaliteta, pripremajuci reprizu. Za
razliku od pocetnog a, ove dve recenice iako imaju identicne signale pocetka, donose iste
signale kraja - zavrsetak polukadencom, te ne mogu biti shvaceni kao struktura viseg reda
- period. Vec je bilo reCi o tome da se ovakvi nizovi re¢enica mogu percipirati i kao

JSfragmentarnost viseg nivoa“, i kao otvoreni period o cemu je vec bilo reci ranije.

Repriza al na pocetku donosi istu prvu, pocetnu recenicu, dok se izmena odnosi na
strukturu druge recenice i to u vidu najpre unutrasnjeg, a zatim i spoljasnjeg prosirenja.
Unutrasnje prosirenje traje 3 takta i posledica je ponavljanja jednotaktnog materijala, dok je
spoljasnje prosirenje od 11 taktova izazvano prolongacijom tonike nakon autenticne kadence

uz prisustvo pikardijske terce, to jest mutacije (E-durl).

Trio ili B ima strukturu ¢ d ¢l i odvija se u C-duru, tonalitetu submedijante koji
nastupa tonalnim skokom. Pocetno ¢ ima strukturu recenice, sa zavrsetkom na dominanti,
dok se kod odseka d primecuje dvotaktno ponavljanje modela, uz pedal na dominanti Sto
implicira fragmentarnu strukturu. Ve¢ smo spomenuli da ce se na kraju Trija javiti potreba
za modulacijom u osnovni tonalitet i pripremom reprize, te i u ovom slucaju ostaje otvoren

za dalji muzicki tok. Istovremeno primecujemo relativizaciju strukture ovog odseka, sa
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,heostvarenom* potpunom progresijom recenice, pa ona tako ostaje u okvirima samostalne

potencijalne recenice.

Oznaka Allegretto da Capo sin'al Maggiore e poi la Coda ukazuje da je repriza
pocetnog A dela doslovna, te da se na kraju javlja i koda (Coda) koja je organizovana od
materijala iz B dela, u gotovo identicnoj strukturi koju ima cl, uz prolongaciju tonike na
samom kraju. Dakle, primetan je n=4, tematsko-motivski model cetvorotakta kao izlaganje,
potom njegovo ponavljanje i progres od 5 taktova, dok se tonika prolongira jos dva takta
nakon toga (4+4+5 + 2). Bududi da ima obrise receni¢ne strukture kao i cl, i Kodu mozemo

proglasiti samostalnom potencijalnom recenicom.

A a b al
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Slika. Sematski prikaz sloZene trodelne pesme
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Treba napomenuti i da je povremeno deo A mnogo razvijeniji nego struktura koja je
upravo spomenuta, pa na kraju ceo stav mozZe pokazivati slede¢u mikrostrukturu: (A)
ababa- (B)cdc- (A)ababa. Ova vrsta slozene trodelne pesme se naziva razvijenom pesmom.
Jos jedan izuzetak u pogledu ove forme predstavlja dodatno ponavljanje trija i skerca.
Primera radi, drugi trio moze biti identican prvom te se javlja Sema: skreco-trio-skerco-
trio-skerco-coda. Buduéi da doslovna ponavljanja ne cine strukturu viseg reda, ozbiljnija
izmena se desava kada se javi razlicit trio, kao u Sumanovom skercu iz Simfonije br. 1 u d-
molu. Prvi trio u dvodelnom metru je u istoimenom duru, a drugi trio u trodelnom metru, je
u B-duru. | u Adagio stavu Hajdnove Sonate za klavir u Es-duru, Hob. XVI: 49, A deo ima
strukturu a b a b a u B-duru, dok je deo B u istoimenom b-molu i paralelnom Des-duru, a
repriza se javlja kao jednostavna trodelna pesma a b a, te nakon nje sledi koda (Coda) od 16
taktova u kojoj se pre finalne autenticne kadence nalazi duga varljiva kadenca. Mozemo
zakljuciti da je veza izmedu trodelne pesme i ronda itekako vidljiva, narocito kada je rec o
razvijenoj pesmi tipa a b a ¢ a, premda odgovarajuci odseci nisu razvijeni kao u pravom
rondu sa tri teme, u ovom slucaju. U nekim slucajevima, kao kada je u pitanju pesma sa dva
razlicita trija, mogu se pojaviti i problemi jasne klasifikacije forme ronda ili forme slozene
trodelne pesme. Ovakvih primera ima mnogo, a njihova sve ¢esca pojava tokom 19. veka
ukazuje i na poigravanje kompozitora sa osnovnom semom A B A i pojavom niza varijeteta

koji iz nje proizilaze.
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