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Apstrakt: Doktorska disertacija, Intertekstualni i citatni postupci u rukovetima i srodnim
formama u srpskoj horskoj muzici druge polovine XX veka, postavljena je kao muzicko-
teorijsko istrazivanje fenomena intertekstualnosti 1 citatnosti u srpskoj vokalnoj muzici
generisanoj 1 inspirisnoj folklorom u (naslovu) nazna¢enom vremenskom periodu. U radu su
prepoznati i klasifikovani najrelevatniji vidovi ispoljavanja intertekstualnosti i izdvojeni
karakteristi¢ni tipovi citata, na relaciji rukoveti i srodnih formi druge polovine XX veka i
njihovih antecedenata (prvenstveno Mokranjcevih rukoveti, ali i drugih, komponovanih u
periodu izmedu dva svetska rata). Cilj ovog rada je da se kriticki preispitaju sva postojeca
tumacenja postupaka umetnicke obrade folklornog citata i nac¢ina njegove fakturne nadgradnje
u rukovetima (i srodnim formama: zbirkama, potpurijima, svitama obrada narodnih pesama i
sl), te da se istraze aspekti ovog problema koji do sada nisu bili obuhvaéeni muzicko-
teorijskim analizama. Na ovaj nacin se stvaraju pretpostavke za obrazovanje novog teorijskog
sistema, sa moguc¢nos$cu njegove prakti¢ne primene i inkorporiranja u fakultetsku nastavu.
Polazni teorijski impuls ovoj disertaciji, daju analiticke studije u kojima se obraduju
razli¢iti aspekti (melodijsko-ritmicki, tekstualni, formalni, fakturno-orkestracioni, tonalno-
harmonski i dr), uglavnom Mokranjc¢evih rukoveti. U radu ¢e, medutim, biti iskoriS¢ena samo
dostigunéa dosadasnijih istrazivaca (poput Petra Konjovica, Koste Manojlovi¢a, Milenka
Zivkoviéa, Petra Bingulca, Vlastimira Peri¢i¢a, Dejana Despi¢a, Miloja Nikoli¢a, Sonje
Marinkovi¢, Ksenije Stevanovi¢, Vesne Miki¢ 1 dr), koja su najrelevantnija za sagledavanje
citatnih relacija u kompozicijama obuhvacenim ovim istraZzivackim uzorkom. Disertaciju
saCinjavaju dva velika poglavlja. U prvom poglavlju je predstavljen analiticki uzorak,
izvr§ena njegova kategorizacija (na osnovu stepena srodnosti sa Mokranj¢evim rukovetima i
obima transformacije folklornog citata), postavljena metodologija proucavanja, izdvojeni
najznacajniji muzicko-teorijski radovi iz ove oblasti (relevantni za sagledavanje problema
postavljenih i1 preciziranih u ovoj disertaciji) 1 izvrSena njihova klasifikacija na osnovu
stepena sloZenosti (od najjednostavnijih — zbirki obrada narodnih pesma, do najsloZenijih —
rukoveti). U ovom poglavlju (pored svega navedenog) definiSu se i osnovni formalno-
organizacioni sistemi za sve potkategorije kompozicija iz ove klasifikacije, utvrduju postupci
obrade folklornog citata, obraduje se odnos muzike i teksta, a posebno se razmatraju pitanja
medusobnih tekstualno-muzickih relacija sa Mokranjc¢evim rukovetima. U ovom delu rada,
definiSu se 1 najznacajniji vidovi ispoljavanja intertekstualnosti i citatnosti u evropskom
umetnickom kontekstu 1 predocavaju mogucénosti njihove primene na muzicki diskurs. 1z
mnostva radova iz ove oblasti, za potrebe ove disertacije, izdvaja se Teorija citatnosti

Dubravke Orai¢ Toli¢. U drugom poglavlju, na bazi osnovnih principa citatnosti Dubravke
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Orai¢ Toli¢, izlozenih kroz tri sloZzena (od autora ovog rada modifikovana i prilagodena
potrebama analitickog uzorka koji se obraduje) sistema (od kojih je svaki sa¢injen od manjih
podsistema): citatna imitacija, citatni dijalog i citatni dijalog sa elementima citatne polemike,
postavljaju se osnovni principi citatnih interakcija izmedu rukoveti i srodnih formi druge
polovine XX veka i njihovih antecedenata.

Istrazivanjem citatnih odnosa u disertaciji izgraden je celoviti teorijski sistem, u koji
su ugradena postojeca tumacenja, ali i novi, do sada neobjasnjeni aspekti ove problematike.
Definisane su metode na osnovu kojih se odvijaju slozeni citatni procesi 1 izdvojeni svi
relevatni primeri srodnih postupaka rada sa folklornim citatom i njegovom nadgradnjom. Na
ovaj nacin su ostvarena tri nivoa istrazivanja: teorijski, analiticki 1 prakticni, Ciji se sistemi i
formule mogu ugraditi u postojece pedagoske i teorijske modele, sa ciljem njihovog daljeg

usavrS$avanja i otvaranja novih mogucénosti primene u muzickoj analitici i praksi.

Abstract: The doctoral thesis, Intertextual and citation procedures in Handfuls and related
forms in the Serbian choral music of the second half of the twentieth century, is set as the
musical-theoretical exploration of the phenomenon of intertextuality and citations in Serbian
vocal music generated and inspired by folklore in (the title) indicated period. The paper
identified and classified most relevant aspects of the manifestation of intertextuality and
separated common types of citations, from handfuls and related forms the second half of the
twentieth century and their antecedents (primarily Mokranjac's handfuls, but also others,
composed in the period between the two world wars). The aim of this paper is to critically
examine all existing interpretations procedures of artistic treatment of folk citations and the
way of its upgrading in Handful (and related forms: collections, potpourri, retinues processing
folk songs, etc), and to explore aspects of this problem that so far have not been covered by
the musical-theoretical analysis. In this way we create the preconditions for creation of a
newtheoretical system, with the possibility of its practical application and incorporation into

university teaching.

The initial theoretical impulse to this thesis, is provided by analytical studies which
discuss different aspects (melodic and rhythmic, textual, formal, invoice-orchestration, tonal-
harmonic, etc) mainly of Mokranjac's handfuls. The work will, however, use only
achievements of the existing researchers (like Petar Konjovi¢, Kosta Manojlovi¢, Petar
Bingulac, Vlastimir Peri¢i¢, Dejan Despi¢, Miloje Nikoli¢, Sonja Marinkovi¢, Ksenija

Stevanovi¢, Vesna Miki¢, etc.) that are most relevant for consideration citation relations in the
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compositions covered by this research pattern. Dissertation consists of two large sections. The
first chapter presents an analytical sample, its categorization (based on the degree
of similarities with  Mokranjac's Handfulsand scope of the transformation of folklore
citations), sets the methodology of studyng separates the most important of the musical-
theoretical works in this field (relevant for understanding the problems set and specified in
this dissertation ) andmakes their classification on the basis of the degree of complexity (from
the simplest — collections of processed folk songs, to the most complex — Handfuls). This
chapter (in addition to the above) defines the basic formal organizational systems for all
subcategories of the composition of this classification, the procedures of processing the
folklore quotations, analyzes relation between music and text, and especially considers issues
of mutual textual-musical relations with Mokranjac's Handfuls. This part of the paper defines
the most important manifestations of intertextuality and citation in European artistic context,
and presents possibilities for their application in the musical discourse. Among many studies
on this subject, for the purposes of this thesis, we distinguish The theory of citation by
Dubravka Orai¢ Toli¢. In the second chapter, on the basis of the fundamental principles of
citation by Dubravka Orai¢ Tolic, exposed through three complex (of the authors of this paper
modified and adapted to the needs of the analytical sample to be processed) systems (each of
which is made up of smaller subsystems): citation imitation, citation dialogue and citation
dialogue with elements ofcitation polemics, are set the basic principles of citation interaction
between Handfuls and related forms of the second half of the XX century and their

antecedents.

The study of citation relationships in the dissertation the wholesome theoretical
system was built, which incorporates the existing interpretation, but also new, so far
unexplained aspects of this issue. It also defined the methods according to which complex
quotation processes function and isolated all relevant examples of related work procedures
with folklore citation and its superstructure. In this way, three levels of research were
realized: theoretical, analytical and practical, which systems and formulas can be incorporated
into existing pedagogical and theoretical models, with the aim of their further development

and opening of new application possibilities in the music analytics and practice.
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Uvod

Horska muzika u srpskoj kulturi zauzima vrlo zapazeno mesto, od nastanka prvih kompozicija
ovog zanra pa sve do danasnjeg dana. U prvoj polovini XIX veka, u vreme Kornelija
Stankovi¢a, ova vrsta umetnicke muzike predstavlja Svojevrsni zamajac razvoju drugih
muzickih zanrova, poput solo pesme i prvih jednostavnih instrumentalnih oblika. Pokretacka
uloga koju horska muzika ostvaruje u XIX veku u srpskoj kulturi u potpunom je saglasju sa
drustvenom klimom i potrebama novoformiranih gradskih slojeva za kulturnim sadrzajima i
umetni¢kim izrazavanjem. U uslovima krajnje skromnih dostignu¢a u oblasti instrumentalne
muzike i vokalno-instrumentalnog zanra, horska ostvarenja u tom periodu predstavljaju jedini
razvijeni vid muzi¢kog izrazavanja. Iz tog razloga je i najvec¢i deo stvaralackih napora
kompozitora tog vremena posvecen horskom mediju. U Beogradu i gradovima Vojvodine
(Pan¢evu, Somboru i Novom Sadu) formiraju se pevacki — horski ansambli. Neki od ovih
ansambala, poput Beogradskog pevackog drustva, Akademskog hora Obili¢, predstavljali su
svojevrsne ambasadore srpske kulture u inostranstvu. Njihovi zapazeni uspesi, pogotovu oni
koje je na inostranim turnejama ostvario Stevan Mokranjac sa Beogradskim pevackim
drustvom,! uticali su na op$tu popularizaciju horske muzike.

Svoju vitalnost horska muzika zadrzava i u prvim decenijama XX veka (do pocetka
Prvog svetskog rata), kao jedan od glavnih vidova umetnickog ispoljavanja u srpskoj muzici,
a ovakav trend se nastavlja i u periodu izmedu dva svetska rata. Na njen realtivno visok
stepen umetnicke delotvornosti 1 popularnosti, u novonastalom muzickom 1 kulturnom miljeu,
prvenstveno utice jak oslonac na folklornu tradiciju i stvaralacke principe koje je u svojim
delima postavio Stevan Mokranjac. Stoga i ne ¢udi da okosnicu srpskog horskog stvaralastva
u nazan¢enom periodu c¢ine dela onih kompozitora poput Stanislava Binickog, Petra
Konjoviéa, kasnije i Svetomira Nastasijeviéa, Milenka Zivkoviéa i drugih, koji su nastavlja¢i
Mokranjeve razvojne linijje. Nesmanjeno interesovanje Sirokih slojeva muzickih
konzumenata za ovaj vid kulturne delatnosti uticalo je na ocuvanje visokog nivoa
popularnosti horske muzike, narocito onog dela koji je generisan i inspirisan folklorom. Ona i
u kontekstu novih stilskih i stvaralackih tendencija koje su ispoljene u ovom periodu i u
drugim muzickim medijima i Zanrovima (vokalno-instrumentalnom i instrumentalnom),

zadrzava svoju vitalnost.

1 Cf. Petar Bingulac, Stevan Mokranjac i njegove rukoveti, u Napisi o muzici, Beograd, Univerzitet umetnosti,
1988, 103; buwmwana Munanouh (ypen.), Cmesan Cmojanosuh Moxpaway (1856—1914): Hnocmpane
Konyepmmue mypueje ca bBeoepadckum nesauxum opyuwmaeom, beorpaa, Mysukonomku nactutyT CAHY, 2014.
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Ovakav odnos publike i opSta popularnost ovog dela horskog stvaralastva, nastavlja se
i u prvoj deceniji posle Drugog svetskog rata. Tada nastaje veliki broj cikli¢nih horskih
kompozicija po ugledu na Mokranjca. Oslonac na Mokranjca je karakteristi¢an, u vecem ili
manjem obimu, za gotovo sve kompozitore druge polovine XX veka, koji su svoja horska
ostvarenja gradili na folklornoj osnovi. Interesovanje kompozitora, za ovaj korpus horskih
kompozicija, veliki broj horskih ansambala (kako onih profesionalnih, tako i amaterskih) na
¢ijem se repertoaru nalaze i znatan stepen popularnonosti koju i danas imaju kod slusalaca
(kao nezamenljiv segment kulturne tradicije), ukazuju na znac¢aj ove grupacije horskih dela na
ukupni razvoj srpske umetnicke muzike. Iz tog razloga one zasluzuju angazovan pristup i
sagledavanja iz viSe nau¢nih uglova. No, interesovanja autora ovog rada ograni¢avanju se na
kompetencije koje proizilaze iz nauc¢ne oblasti muzicke teorije, i to njenih uzih okvira Koji
zahvataju prostor vokalne literature.

Relativno dug period obrade folklora u naSoj horskoj muzici (od pocetka razvoja
umetni¢ke muzike u Srbiji, pa do danasnjih dana) i raznovrsnost, u njoj primenjenih, stilskih i
umetni¢kih postupaka iziskuju potrebu preciznijih opredeljenja, u istorijskom smislu vec
omedenih perioda. Tako ¢e u ovom radu hronoloski okvir za sagledavanja relevantnih
postupaka obrade i nadgradnje folklornog citata u horskim kompozicijama srpskih
kompozitora biti druga polovina XX veka, uklju¢ujuéi i ostvarenja nastala u prvim poratnim
godinama. MetodoloSku osnovu predstavljace teorije koje se bave problemom
intertekstualnosti, i u okviru nje fenomenom citatnosti, sa posebnim osloncem na teoriju

citatnosti.?

Cilj rada

Cilj rada je da se uz pomoc¢ teorije citatnosti prepoznaju, istraze i klasifikuju razliciti pojavni
vidovi i varijante folklornog citata kao svojevrsnog interteksta — preuzetog teksta iz
folklornog izvornika ili ranijih ekvivalenata ove vrste u izabranim delima. Zatim, da se
proceni njegov uticaj na komponente i planove muzickog toka citatnog teksta i utvrdi
tipologija nacina njegovog koriséenja. Procena ove vrste odvijace se na osnovu medusobnog
odnosa koji folklorni citat ostvaruje u intertekstualnom kontaktu sa muzickim sadrzajem
nefolklorne provenijencije (autorski komponovani muzicki materijal). Projektovani cilj bi kao
krajnju instancu imao obrazovanje novog teorijsko-klasifikacionog sistema, nastalog u
horskim ostvarenjima folklorne provenijencije srpskih autora u pomenutom hronoloskom

okviru. Osnovni kriterijum u postavljanju ove klasifikacije je stepen ’iskori$¢enosti’ citatnog

2 Dubravka Orai¢ Toli¢, Teorija citatnosti, Zagreb, Graficki zavod Hrvatske, 1990.
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inteksta (folklornog citata ili njegovih parcijalnih delova). Prostor prvog teksta (moguceg
podteksta), iz koga se preuzimaju citati, zahvata Sirok spektar srodnih ostvarenja iz perioda od
nastanka prvih umetnicki obradenih narodnih napeva, pa sve do zavrSetka Drugog svetskog

rata.

Polazne hipoteze i istraZivacka pitanja

Aktuelnost i potreba proucavanja postupaka opredmecenja folklornog citata u horskim delima
srpskih kompozitora druge polovine XX veka proizilazi iz toga, sto one predstavljaju brojan i
znacajan istorijsko-kulturoloski skup kompozicija u srpskoj muzici. Jedan od dokaza za to je
da su se, u razli¢itim postupcima umetni¢ke obrade folklora u horskim kompozicijama,
oprobali prakti¢no svi najznacajniji srpski kompozitori ovog razdoblja. Kao polazna tacka u
razmatranju svih relevantnih problema, vezanih za temu koja se obraduje u ovoj disertaciji,
posluzi¢e brojni teorijski i muzikoloski radovi (koji se bave srodnom problematikom) iz
oblasti horske muzike. Jedno od primarnih istrazivackih pitanja, koja se izdvajaju u ovom
radu, potencirano od strane teoreti¢ara i muzikologa koji su se bavili proucavanjem razli¢itih
aspekata rukoveti, jeste pitanje reSavanja klasi¢nih problema u rukovetima i srodnim formama
druge polovine XX veka. Problemi ove vrste nasledeni su iz Mokranjc¢evog perioda, a
delimi¢no su modifikovani i rekontekstualizovani u ostvarenjima kompozitora izmedu dva
svetska rata (Petra Konjovica, Josipa Slavenskog, Koste Manojlovica, Svetomira
Nastasijevi¢a, Milenka Zivkoviéa i dr). Zato se nova tumacenja i kompleksniji odgovori, u
kontekstu slozenijih multidisciplinarnih postupaka teorijske analize umetnickog dela (u datoj
situaciji), namecu kao imperativ. Na ve¢ postojeca, uvek aktuelna pitanja: makroformalne,
medioformalne i mikroformalne strukture rukoveti, njihovog harmonskog jezika, fakturno-
orkestracionih i polifonih sredstava koja su u njima primenjena, odnosa muzike i teksta i
sli¢éno, nadovezuju se i nova pitanja. Projektovana su ciljevima ovog rada i o¢ekivanim
rezultatima istrazivanja. Tako se u kontekstu nove perspektive proucavanja rukoveti i srodnih
formi, u okviru citatnih modela i sistema postavljenih u ovom radu, otvaraju pitanja u sferi
intertekstualnog povezivanja kompozicija na principu zajednickog citatnog smisla, nastalog
na bazi srodnih postupaka u obradi folklornog citata. Za razmatranje ovih pitanja, po
ubedenju autora ovog rada, najadekvatniji je nauc¢no-teorijski okvir koji je u svojoj Teoriji
citatnosti postavila Dubravka Orai¢ Toli¢. Opredeljenje da se slozeni problemi obrade
folklornog citata, 1 njegovi uticaji na generisanje komponenti i planova horskih kompozicija,
istrazuju u kontekstu ove teorije, proizilaze iz dva razloga. Prvi je: nepostojanje kompleksnije

studije u teoriji muzike koja se bavi ovim problemima, §to kao posledicu ima skroman
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terminoloski fond. Drugi predstavlja neosporna cinjenica da citatnost nije pojedinacni
knjizevni postupak, nego Sire ontolosko i semioticko nacelo €iji postulati imaju opStepriznati
status u svim umetni¢kim oblastima. Polazec¢i od ovih stavova, smatram da su terminologija i
metodoloski pristup koji su primenjeni u studiji Dubravke Orai¢ Toli¢, u znacajnoj meri

primenljivi i u sferi muzicke teorije.

Metodolo$ka osnova rada

Intertekstualnost je pojam koji predstavlja orijentaciju na tude tekstove ili jezik Kkulture, i
ozna¢ava medusobnu komunikaciju izmedu prototeksta® i novonastalog tekstualnog diskursa.
Termin intertekstualnost (,,I intertextualite) ustanovila je Julija Kristeva (FOmus Kpbcrena)
1967. godine u studiji Le mot, le dialogue et le roman,* a nastao je pod uticajem Mihaila
Bahtina (Muxarin Muxaitnosua baxtrn).® Kristeva smatra da se ,knjizevni tekst umece u
celinu tekstova: on je pisanje — replika (funkcija ili negacija) nekog drugog (nekih drugih)
tekstova“.% Ovo tumadenje iskljucuje tekst kao autonomnu kategoriju, ve¢ ga shvata samo
kao celinu koja je zavisna od kulturnog koda i vremena kojem pripada, a Sire posmatrano — i
od njegovog dijaloga sa celokupnim ,,univerzumom* umetnicke tradicije.” U kontekstu pojma
intertekstualnosti i u cilju boljeg razumevanja intertekstualnih odnosa, uvodi se i pojam
interteksta. On predstavlja skup tekstova prema kojem je jedan tekst u nekom odnosu. Po
ovom nacelu, razumevanje jednog teksta uslovljeno je odnosom koji taj tekst uspostavlja sa
drugim tekstovima. To znaci da je sam tekst viSe utemeljen u drugim tekstovima, nego Sto je
orijentisan na empirijsku realnost. Rolan Bart (Roland Barthes) svaki tekst smatra
intertekstom. ,,Po Bartovom misljenju tekst ne moze iza¢i iz mreze intertekstualnosti, bez
obzira da li je re¢ o umetnickom ili vanumetni¢kom sadrzaju“8, Analogno ovom stavu je i
misljene Zaka Deride (Jackes Derrida) koji smatra da se ,,svakim tekstom ¢ita drugi tekst*.® S
druge strane, Misel Rifater (Michell Riffaterre) vise istice ulogu recepcije, definiSuci

intertekstualnost kao ,modalitet percepcije, Citaocevo deSifrovanje teksta tako da on

3 “Pod pojmom prototeksta (,,prvi tekst*) podrazumevamo deo ili celinu jednog teksta ¢iji je semanticki sistem
transponovan u drugi tekst. yman P. )Kuskouh, [Tojam unreprexcryannoctu, Hacaehe,16. 2010, 267.

4 1bid, 268.

5, Bahtin smatra da se sve lekseme u jezi¢kom sistemu nalaze u uslovljenom i interferirajuéem odnosu znadenja.
On poima tekst kao iskaz, monadu, sistem znaCenja koji se nalazi u dijaloskoj uzajamnosti i odraZava sve
tekstove (u granicama) date misaone sfere. 1bid., 268.

6 Julija Kristeva, Semeiotike: recherchespour une semanalyse, Paris, Editions du Seuil, 1969, 120.

" Cf. lyman P. XKuskosuh, op. Cit., 268.

8 1bid, 269.

9 Cf. Jackques Derrida, Living On: Border lines, in: Destrukcions and Criticisam, Ed. Harold Bloom, New York,
Seabury Press, 1979, 105.
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identifikuje strukture kojima tekst *duguje’ svoju umetnic¢ku vrednost*.X% Problemom odnosa
interteksta i prethodnog teksta na koji intertekst upucuje, bavio se i Urlih Brojh (Urlih Broih).
On je intertekst definisao kao pojam subordiniran tekstu. Ovakav stav podrazumeva da se
intertekstualna veza ostvaruje direktnim upuéivanjem na prethodni tekst, autorovim
koris¢enjem naznaka, ili markera.!* Misko Suvakovi¢ definise pojam intertestkualno (fr.
intertextualité, eng. intertexstual) kao ,,znacenjski odnos: (1) dvaju ili vise tekstova; (2) teksta
i vizuelnog umetnickog dela; (3) bilo kog ljudskog proizvoda i jezickih i semiotickih sistema
(prirodnog jezika, knjizevnosti, ideologije, slikarstva)*.2

lako se kod najveceg broja navedenih stavova i tumacenja fenomena intertekstualnosti
razmatraju pitanja u okviru samo jedne umetni¢ke grane — knjizevnosti, ona se mogu
analizirati i u drugim umetnickim granama, pa i na nivou zanrova ili kategorija u okviru svake
od njih. Stanovistu da se u kontekstu ovog fenomena tumace pojave U zanru horske muzike (i
to samo jednog njenog dela, rukoveti i srodne forme), u jednom hronoloski omedenom
periodu (druga polovina XX veka), u prilog idu univerzalni karakter samog pojma
intertekstualnosti i njegova prilagodljivost svim umetnickim disciplinama. Proces
intertekstualnosti, koji se u razmatranjima filozofa i teoretiCara knjizevnosti posmatra u
kontekstu knjizevnog dela, poprima u pluralisti¢koj postmodernoj kulturi univerzalni karakter
i znacenje. ONo je primenjivo i na druge umetnosti izmedu ostalog zbog njihovog stava prema
umetnickom nasledu. Po misljenju Umberta Eka (Umberto Eco), postmodernizam sadrzi
najmanje tri etape: a) ozivljava se kod tradicije; b) preobraZzavaju se njegova znacenja u
kontekstu savremene sume iskustva; c) stvara se ambigvitetni postmodernisti¢ki kod kao
autonomna semanticka kategorija, ne predstavljajuci pravilo koje zatvara, ve¢ sistem Koji
otvara moguénosti novih interpretacija.t®

Mogucénost novih interpretacija i ozivljavanje kodova tradicije u postmodenoj kulturi,
u okviru procesa intertekstualnosti, najéesée se odvija pomocu citata. Misko Suvakovi¢ ovaj
pojam determiniSe kao ,,doslovni navod tj. kopija, preuzeti uzorak, imitaciju, reprodukciju,
jednog umetni¢kog dela, njegovog fragmenta, stilske karakteristike, kompozicijskog nacela 1
postupka u drugom umetni¢kom delu“.!* On dalje istie da ,.citatni umetni¢ki rad ima tri
nivoa organizacije: (1) prvostepeni izgled dela, Ciji je sastavni deo citat; (2) drugostepeni

karakter dela, kojim ono ukazuje da je u odnosu s nekim drugim umetnickim delom ili

10 Michell Riffaterre, Intertextual reperesentation, On mimesis as interpretive discours, Critical inquiry, Chicago,
University of Chicago Press®, 1984, 11.

11 Cf. Urlih Broih, Manfred Finster, Intertextualitit, Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tubingen,
1985, 12.

12 Migko Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti, Beograd, Orion art, 2011, 335.

13 Cf. Umberto Eko, Kod, prevela Mirjana Duki¢ Vlahovi¢, Beograd, Narodna knjiga, Alfa, 2004, 15.

14 Migko Suvakovi¢, op. cit., 158.

13



sistemom oznacavanja; (3) treCestepena karakteristika dela, koja ukazuje da je preuzeti citat
reinterpretiran (preimenovan, objasnjen), premesStanjem u novi kontekst“.® U teoriji
citanosti,'® odnosno citatologiji, postoje dva osnovna suprostavljena poimanja citatnosti. Prvo,
sire shvatanje bilo je bazirano na opstim semioti¢kim analizama. Tako Julija Kristeva citatom
naziva svako podsec¢anje na drugi tekst.}’ Drugo, uZe shvatanje citatnosti, vezuje se za pojam
citatnog postupka. ,,Citatni postupak u knjizevnoumetnickom delu definiSemo kao doslovno
prenosenje odlomka drugog teksta, sa ili bez navodenja njegovog porekla, pri ¢emu moze
do¢i i do promene znacenja koje taj odlomak sadrzi u prototekstu, u zavisnosti od spoljasnjeg
1 unutrasnjeg konteksta dela. Navodeci izvor citata, autor tezi ka eksplicitinijem otkrivanju
sugestije znacenja, kao 1 reafirmaciji prototeksta®. Citatnost kao fenomen otvara 1 pitanje
odnosa autora i njegove uloge prema citatu. ,,Autor se odnosi prema citatu prvobitno kao
empirijski ¢italac; dalje, postaje koautor, transponujuci ga u novi tematsko-motivski kontekst
1 na taj nacin vrsi njegovu interpretaciju. Trec¢i korak predstavlja autorski preobrazaj znacenja
citata, ogranicavaju¢i ga u odredenim funkcijama koje poseduje struktura teksta, ponekad
selektuju¢i i njegova manje dominantna znacenja, ali i otvarajuéi polja za nove asocijacije,
koje Cesto 1 sam nema u vidu u stvaralackom postupku, a koje su apsolutno ravnopravne sa
njegovim intencijama, ukoliko to dozvoljavaju intencije dela“.'® Dakle, u ovom sluéaju, autor
preobraZava tradiciju na taj nacin $to je proSiruje dostignu¢ima savremene kulture. U novoj
sredini — postmodernistickom tekstu — ¢ak i u slucajevima kada je prenesen doslovno, citat ne
mora upucivati na ,,osnovna‘“ znacenja prototeksta, ve¢ on poprima nove semanticke obrise,
razliCite, Cesto 1 potpuno suprotne od onih koje je posedovao u izvorniku. Njegov smisao
prvenstveno zavisi ,,0od razliitosti konteksta upotrebe, kao 1 od medutekstualnih veza
prototeksta i novog postmodernistickog teksta“!®. Primenjljivost ovih nac¢ela i na diskurs
muzike sasvim je oCigledna, logi¢na 1 opravdana, jer se 1 u muzickom, kao i u knjizevnom
delu, mogu izdvojiti tipovi citata, odrediti priblizni nivo njihovog preuzimanja, ustanoviti
njihova sematnicka struktura i uticaj na komponente 1 planove muzickog toka.

U srpskoj horskoj muzici druge polovine XX veka, generisanoj i ispirisanoj folklorom,
oslonac na tradiciju je vrlo jak, a razli¢iti postupci upotrebe citata raznovrsni i mnogobrojni.
U njima se moze na efikasan nacin izvrsiti preznacenje subjekata citatnog procesa: podteksta,

citatnog inteksta, i vlastitog teksta u komponete i planove muzickog toka. U novonastalom

15 1dem.

16 Citatnost je takav oblik intertekstualnosti u kojemu je citatna relacija postala dominantom kakva teksta,
autorskog idiolekta, umjetni¢kog Zanra, stila ili kulture u cjelini“. Dubravka Orai¢ Toli¢, op. cit., 5.

17 Cf. Oywman P. XKuskosuh, op. cit., 277.

18 |bid, 277-278.

19 |bid, 278.
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citatnom sistemu, podtekst predstavlja izvornik iz kojeg je preuzet folklorni materijal.2°
Citatni intekst oznacava preuzeti folklorni citat u njegovom izvornom, ali i u transformisanom
obliku,?! dok vlastiti tekst nastaje kao proizvod sopstvenog umetni¢kog izraza, najéesée na
bazi elemenata nefolklorne provenijencije. U kompozicijama nastalim u apostrofiranom
vremenskom periodu intertekstualna povezivanja se tekstovima antecedenitima (citatnim
uzorima) najceSce se realizuju na nacelima nedoslovne citatnosti, pri ¢emu se u mladim
tekstovima moze prepoznati (iS€itati), neSto od nacelnog smisla starijeg teksta (podteksta).
Preuzimanje izvornog smisla folklornih citata, u ovom sluc¢aju, realizuje se u manjem broju
primera, u kojima su kompozitori (obradivaci) naveli izvornik iz koga je preuzet poetsko-
muzi¢ki materijal.?? Medutim, i u takvim situacijama, to ima krajnje ograni¢eno dejstvo jer se
obi¢no svodi na samo neke od komponenata i planova muzi¢kog toka: tekst, melodiju, ritam i
formu napeva. Makroformalni plan kompozicije izuzet je iz ovog konteksta, jer ga narodni
stvaralac (ako se izuzmu obredi) ne poznaje. Isto tako, u vecem broju ostvarenja ove vrste,
naro¢ito onih nastalih u prvoj deceniji posle Drugog svetskog rata, ali i kasnije, kompozitori
esto preuzimaju folklorne zapise iz ranijih obrada drugih kompozitora.?® Njihovi najéeséi
citatni uzori su ostvarenja Stevana Mokranjca (rukoveti, Kozar), ali i kategorijalno srodne
kompozicije nekih drugih stvaralaca poput: Josifa Marinkovi¢a (Kola narodnih pesama) Petra
Konjoviéa (Tri Zenska zbora s klavirom), Josipa Slavenskog (Sest narodnih popevaka) i dr. U
takvim slu¢ajevima citatna relacija®® se ostvaruje na nivou umetnic¢kih obrada narodnih
melodija izmedu dva kompozitora (obradivaca).

U svetlu raznovrsnih ukrStanja i1 preplitanja razliCitih diskursa, u okviru slozenih
intertekstualnih odnosa i citatnih relacija preznacenih u sferu uticaja (direktnih i indirektnih)
tradicije na jednu muzic¢ku kulturu i kompozitora kao pojedinca, namecée se potreba njihove
inkorporacije u zajednicki konzistentni i slozeni teorijsko-nau¢ni model. Po misljenju autora
ovog rada, za sagledavanje svih apostrofiranih odnosa, najprikladniji je nau¢ni model

primenjen u Teoriji citanosti Dubravke Orai¢ Toli¢.?

20 On se preuzima direktno iz nekog primarnog izvornika — etnomuzikoloskog zapisa (5to je retko), ili posredno
preko neke druge (prethodne) obrade folklornog napeva (istog naziva i uporedive strukture i grade (§to je ¢esce).
Cf. Sa8a Bozidarevi¢. 2010. Folklorni citat u srpskoj solo pesmi od njenog nastanka do pocetka Drugog svetskog
rata, Kosovska Mitrovica: Fakultet umetnosti Univerziteta u Pristini (Zveéan, Kosovska Mitrovica). 4.

2L O intekstu se moZe govoriti i u slu¢ajevima kada je preuzeta samo neka od komponenata folklornog citata:
melodija, ritam, formalna struktura i dr.

2 Minta Aleksinacki u horskoj kompoziciji Pesme moga oca navodi taéne podatke o izvorniku iz koga je
preuzeo folkorni napev, zatim podatke ko je melograf ovih narodnih pesama i prilaze uz partituru i originalni
zapis.

23 Ovaj postupak ne podrazumeva prethodnu proveru njihove folklorne autentiénosti.

24 Citatna relacija je intertekstualna veza gradena na nacelu podudaranja ili ekvivalencije izmedu vlastitoga i
tudeg teksta“. Dubravka Orai¢ Tolié, op, cit., 14.

% |bid, 33-43.
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O analitickom (istrazivackom) uzorku

Analiti¢ki uzorak ovog rada predstavljaju sve dostupne horske kompozicije nastale u periodu
posle Drugog svetskog rata, u kojima je u razli¢itom obimu zastupljen folklorni citat, kao i
srodna ostvarenja (njihovi potencijalni citatni uzori) iz Mokranj¢eve epohe i perioda izmedu
dva svetska rata. U samom tekstu, medutim, bi¢e prikazane analize samo jednog déla
obradenih kompozicija, koje oznacavaju realni reprezentativni, kvalitativni presek kroz
ukupan analiti¢ki uzorak. Prilikom izdvajanja reprezentativnih dela iz ukupnog korpusa
kompozicija nastalih u ovom periodu, prvenstveno se vodilo ra¢una o moguénosti njihovog
intertekstualnog i citatnog povezivanja, kao i stepena podudarnosti sa citatnim uzorima. Na
osnovu ovako postavljenog pocetnog sistema, izvrSena je i nacelna klasifikacija obradenog
istrazivackog uzorka.

U prvu Klasifikacionu grupu svrstana su ostvarenja poput: Pjesama Janje Cicak
Vojina Komadine, Bajalica, Kazivaljki, Pesama moga oca Minte Aleksinac¢kog i Tri narodne
Dimitrija Golemovic¢a, u kojima se delovi (tekstualni i muzi¢ki) vlastitog teksta oblikuju
doslovnim preuzimanjem delova izvornog folklornog citata, pa se citatna konekcija izmedu
njih odvija na principu stroge citatne imitacije. Drugoj klasifikacionoj grupi pripadaju
kompozicije ovog perioda, Cija se esencijalna znaéenja formiraju nacelnim (nedoslovnim)
preuzimanjem svih (za muzicku konstrukciju) relevantnih delova (tekstualnih i muzickih)
podteksta (slobodna citatna imitacija). Ova grupa obuhvata najveci broj analiticki obradenih
kompozicija ovog rada. Na osnovu odredenja i usmerenosti prema citatnim uzorima one se
mogu grupisati u tri potkategorije:

a) Prvoj pripadaju kompozicije Dimitrija Golemovica: Zlatibore, Cakavske popjevke,
Kantalice, ¢iji su citatni uzori etnomuzikoloski zapisi, pa se na relaciji izmedu
konsekventa i antecedenta ostvaruje neposredan citatni kontakt

b) U drugu potkategoriju su svrstana dela: Bunjevke Ljubomira Bosnjakovica, Srpske
narodne pesme Marka TajCevica, JuZnoslovenske narodne pesame Milana
Bajsanskog, Jugoslovenski splet Rafaila Blama i sl. koja svoje citatne uzore
pronalaze u istoimenim formalnim strukturama (iz perioda pre Drugog svetskog
rata) nizeg nivoa slozenosti u odnosu na Mokranjceve modele primenjene u
rukovetima

c) U okviru tre¢e potkategorije, intertekstualna komunikacija odvija se na nacelu
vernog oponasanja Mokranj¢evih organizacionih principa u oblikovanju poetsko-
muzickih sadrzaja, od strane autora ¢ija su dela uglavnom nastala u prvoj poratnoj

dekadi: Ljubomir Bosnjakovi¢: Prvi splet; Nikola Sudarevi¢: Podrinke Stojan
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Andri¢: Treca rukovet — Pesme iz Dubocice; Borivoje Simi¢: Prva rukovet —
Pesme iz Pirota, Druga rukovet; Dusan Trbojevi¢: Prva rukovet, Vlastimir Peri¢i¢:
Prva rukovet — Pesme iz Vranja, Druga rukovet — Pesme iz Makedonije, Radosav
Andelkovi¢: Prva rukovet — Pesme iz Makedonije, Druga rukovet — Pesme sa
Kosova, Treca rukovet — Lazaricka i dr.
U trecoj klasifikacionoj grupi nalaze se kompozicije poput: Tri narodne Ljubice Maric,
Svatovskih saljivki, Vitolada Radomira Petrovi¢a, Levacke svite, Razbrajalica, Zagonetki
Konstantina Babi¢a, Male horske svite Aleksandra Obradovi¢a, Gungulica Dusana Radica,
Adada i Alegra, Trojanca Milorada Kuzmanoviéa, Zenskih pjesma Mirjane Zivkovi¢ i dr;
koje vlastiti smisao i znacenje izgraduju na principma citatnog dijaloga, pri ¢emu citate
(poetsko-muzicke delove) preuzete iz podteksta u manjem ili veéem obimu slobodno
interpretiraju u vlastitom tekstu. Cetvrta (poslednja) kategorija obuhvata kompozicije Ludmile
Frajt: Pesme rastanka, Kres i Akila Kocija: 1z starih zapisa Stevana St. Mokranjca 1876.
godine. U ovim horskim ostvarenjima evidentan je najveci stepen odstupanja od prinicpa koji
su primenjeni u citatnim uzorima u radu sa sadrzajima folklorne provenijencije, pa se citatni
odnos na relaciji izmedu starijih (antecedenata) i mladih tekstova (konsekvenata), odvija u

okviru sistema citatnog dijaloga sa elementima citatne polemike.

Polazna literatura
O rukovetima i srodnim formama domacih autora druge polovine XX veka nedovoljno je
analitickih studija. No bez obzira na njihovu brojnost, one predstavljaju bazu korisnih
podataka 1 metodoloskih pristupa, koji mogu biti od znacaja za ostvarenje planiranih
aktivnosti u ovom radu. Za ciljeve ove disertacije, relevantni su oni radovi u kojima se
rasvetljavaju ili dotiCu aspekti muzi¢ke analize rukoveti i srodnih formi, ali i neki drugi
analiticki aspekti, poput onith vanmuzickih (kontekstualnih). Iz fonda nama dostupnih radova
izdvoji¢emo nekoliko kategorija. One mogu posluziti kao veoma koristan bazi¢ni uzorak u
pocetnom razmatranju i postavljanju problema na koje se primarno odnosi ova disertacija.
Prvoj kategoriji pripadaju analiticke studije u kojima se primenom standardnih modela
obuhvataju svi znacajni aspekti analize muzickih komponetni i planova, na bazi klasicnog
analitickog sistema. U njima se akcenat, uglavnom, stavlja na formalne segmente i odnos
muzike i teksta. One obuhvataju ve¢i broj stvaralaca i njihovih kompozicija. U ovim
radovima je izvrSena nau¢na sistematizacija obradenog analitickog uzorka, na osnovu vise

relevantnih parametara muzi¢kog toka: strukturno-formalnog, tekstualnog, fakturno-
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orkestracionog, meloritmi¢kog i sli¢no.?® S obzirom na nespornu &injenicu, da ée najveéi deo
analitiCke i istrazivacke aktivnosti biti usmeren na apostrofirane segmente muzickog toka (u
svetlu intertekstualnih i citatnih komunikacija), istrazivanja i prezentovani rezultati u
radovima iz ove kategorije predstavljaju pogodan fundament za formiranje poc¢etnih modela
citatne komunikacije.

Drugu kategoriju radova zastupaju ona ostvarenja koja obuhvataju kompletan opus ili
deo stvaralastva pojedinih kompozitora ove epohe. Njihovi autori se prevashodno bave
analizom stila odredenih kompozitora, sa pozicioniranjem u odnosu na Mokranjéev kanon
postavljen u rukovetima. Prilikom razmatranja ovih muzic¢kih relacija, obuhvataju vise
kriterijuma: izbor pesama, Zanrovska pripadnost, strukturno-formalni plan, dramaturski
kapacitet folklornog teksta, odnos prema folklornoj melodiji i sli¢no.?” S obzirom nato da se i
u ovoj doktorskoj disertaciji izgraduju slicne paralele, na relaciji izmedu citatnih uzora
(Mokranjcevih rukoveti) 1 njihovih kasnijih konsekvenata (srodne forme srpskih autora druge
polovine XX veka), postignuti rezultati
u ovim analiti¢kim studijama mogu biti od zna¢ajne pomoc¢i. Ovo se posebno odnosi na
slu¢ajeve kada su obradene kompozicije istih autora,?® i kada se doti¢u srodni problemi
muzickih aspekata relevantnih za ovaj rad.?

Posebnoj kategoriji radova®® pripadaju oni u kojima se primenjuje opsti teorijski
pristup prilkom vrednovanja jednog dela (horska ostvarenja sa folklornim obelezjem)
stvaralackog opusa kompozitora, §to radove ove vrste svrstava u kategoriju monografskih
studija o tehnicko-stilskim karakteristikama odredenih kompozitora na datom uzorku.3* U

nekima od njih primenjuju se novi analiticki i metodoloski pristupi u obradi istrazivackog

% Cf. Munoje Huxomuh, Pykosetu u cpoane GopMe y CpICKoj XOpckoj MysuLu nocie JIpyror cBeTckor para
(npBu neo), Hosu 3eyx, 6, 1995, 111-122. Munoje Huxonuh, PykoBetn u cponHe ¢opme y CpPICKOj XOPCKO]
My3uu nocie Jlpyror ceerckor pata (apyru aeo), Hoesu 3syk, 7, 1996, 47-62.

27 Kao primeri ove vrste izdvajaju se analiti¢ki prikazi Gungulica Dusana Radi¢a i Levacke svite Konstatina
Babic¢a, Vesne Miki¢. Cf. Vesna Miki¢, DuSan Radi¢, ili kako u isti mah biti neoklasi¢ar i enfant terrible i
Konstantin Babi¢: Istoricisti¢ki modernizam i horska muzika — ,,neozbiljno ozbiljna misija“ Lica srpske muzike:
Neoklasicizam, Beograd,, Fakultet muzi¢ke umetnosti, Katedra za muzikologiju, 2009, 124-137. Srodnom
problematikom bavila se i Gorica Pilipovi¢. Cf. Gorica Pilipovi¢, Pogled na muziku Dusana Radiéa, Beograd,
SANU, 2000.

2 Gungulice Dusana Radi¢a i Levacka svita Konstantina Babi¢a deo su analitickog uzorka ove doktorske
disertacije.

29 Posebno interesovanje, u ovom radu, biée ispoljeno za sve vidove formalnog organizovanja poetsko-muzickog
sadrzaja folklorne provenijencije.

30 Nastali su u okviru predmeta VVokalna literatura.

31 Ovom prilikom izdvoji¢emo neke od njih: Horsko stvaralastvo Borivoja Popovica (diplomski rad Ankice
Savi¢ — Fakultet muzic¢ke umetnosti Beograd 1993/1994), Horsko stvaralastvo Konstantina Babi¢a — dela koja
sadrze elemente folklora (diplomski rad Sonje Markovi¢ — Fakultet muzi¢ke umetnosti Beograd 1994/1994),
Rukoveti u Srbiji u periodu izmedu 1945-1955. u svetlu klasifikacije rukoveti Stevana Stojanoviéa Mokranjca,
prema metodologiji Vlastimira Perici¢a (diplomski rad Nemanje Camilovi¢a — Filolosko-umetni¢ki fakultet u
Kragujevcu).
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uzorka, jer se po pravilu veca paznja usmerava na one analiticke segmente koji se mogu
oznaciti kao strukturna teZiSta muzi¢kog toka. U radovima ove vrste pristupa se produbljenijoj
analizi svih planova folklornog teksta: semantic¢koj, afektivno-emocionalnoj, spoljno-
dinamic¢koj, kao moguéeg generatora svih potonjih muzic¢kih dogadanja.®? Istoj kategoriji
pripadaju i one monografski orijentisane studije koje predstavljaju pokusaje sagledavanja
muzickog folklora u kontekstu metodoloSkih pristupa primenjenih u drugim Zanrovima
muzike (u dZezu, na primer),®® kao i one koje, prilikom resavanja problema muzickih
materijala nestandardnih obelezja, nailaze na pojave za Cije je razjasnjenje potrebna nova
(nestandardna) metodologija.3* Analiticka i metodoloska dostignuéa u ovim radovima
predstavljaju solidnu osnovu za razmatranja ekvivaletnih problema, koji se pojavljuju u ovoj
studiji. Ovo se posebno odnosi na segmente formalne analize i odnosa muzike i teksta.
Otkrivanje novih hermeneutickih principa i1 postavljanje novih metodoloskih
koncepcija koji se na njima temelje, kori$¢eni su i u analiti¢kim studijama kojima se bavio
autor ovog rada, a deo njih moze se “umreziti’ u vremenski i stilski okvir na koji je primarno
orijentisana i ova doktorska disertacija. Od svih objavljenih i prezentovanih radova, za ciljeve
koji su zacrtani u ovom radu, od narocite pomo¢i mogu biti rezultati dostignuti u dva rada, pri
gemu se oba, generalno posmatrano, bave problemima obrade i nadgradnje folklornog citata.*
Ostvarenju zacrtanih ciljeva u okviru oblasti kojom se bavi ova disertacija, doprinose i
oni radovi koji obuhvataju stvaraoce prve polovine XX veka, ¢ije su horske kompozicije
inspirisane folklorom. Umetnicki postupci obrade folklornog materijala, formalna reSenja

koja su u njima primenjena, postupci rada sa tekstom i drugo, najrelevantniji su pokazatelji

%2 Diplomski radovi Milene Markovi¢ (Horske kompozicije Minte Aleksinackog na folklorne tekstove —
Filolosko-umetni¢ki fakultet u Kragujevcu) i Jelene Dani¢ (Analiticki prikaz odabranih kompozicija Radomira
Petroviéa — Fakultet umetnosti Kosovska Mitrovica 2012).

3 Diplomski rad Zeljke Antoni¢ — Vokalno i vokalno-instrumentalno stvaralastvo Vojislava Simica (Fakultet
muzicke umetnosti Beograd, 2003)

34 Diplomski radovi Aleksandre Mirkovié (Horsko stvaralastvo Dimitrija Golemoviéa — Fakultet muzicke
umetnosti Beograd 1994) i Nade Simi¢ (Analiza sedam rukoveti Vojina Komadine — Muzi¢ka akademija Isto¢no
Sarajevo)

% U prvom: Upotreba pedala i ostinata u svitama za meSoviti hor Svetomira Nastasijevi¢a (pristupni rad za
poslediplomske studije — Fakultet muzicke umetnosti Beograd 2001), izdvajaju se i klasifikuju svi vidovi
pedalne i ostinatne pratnje, kako oni izvorno-folklorni, tako i oni koji predstavljaju njihove stilizovane varijante.
Zatim se vrS$i kvalitativna procena njihove uloge u obrazovanju fakturno-orkestracionog, harmonskog i
formalnog plana na datom istrazivackom uzorku. U drugom: Primenljivost citatnih modela iz ,, Teorije
citatnosti“ Dubravke Oraié¢ Toli¢ u horskoj kompoziciji ,, Tri narodne* Ljubice Mari¢ (izlaganje sa V nau¢nog
skupa pod nazivom Pristup muzickom delu odrzanog u organizaciji Katedre za teorijske predmete Fakulteta
umetnosi u Nisu u martu 2012), plasira se nov metodoloski pristup problematici obrade i nadgradnje folklora,
pomoc¢u citatnih modela Dubravke Orai¢ Toli¢ (kategrijalnog citatnog trougla i kategorijalonog citatnog
Cetvorougla na primeru jednog horskog ostvarenja (Tri narodne Ljubice Mari¢) i njegovih citatnih uzora
(rukoveti Stevana Mokranjca).
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razvojnih i transformacionih procesa, na putu od Mokranjc¢evih rukoveti ka ostvarenjima ove
vrste druge polovine XX veka.3®

Realizaciji istog cilja doprinose i mnogobrojni radovi koji se bave rukovetima Stevana
Mokranjca ili nekim drugim pojedina¢nim aspektom Mokranjéeve delatnosti, gotovo uvek
povezanim sa njegovim horskim stvaralastvom. U muzikoloskim, teorijsko-analitickim,
etnomuzikoloskim i drugim studijama posvecenim rukovetima, iz razlicitih uglova gledanja i
sa razli¢itih polaznih stanovista i strucnih opredeljenja, razmatrani su: problemi kreativne i
stvaralacke li¢nosti ovog velikana,®” proucavan odnos folklora i savremenog shvatanja
muzic¢ke umetnosti kroz odnos melodije i njene nadgradnje u rukovetima,*® odnos muzike i
teksta u sferi pitanja o umetnickoj originalnosti.®® Takode, obraden je i aspekt formalne
strukture rukoveti: na bazi kompozicionih postupaka, muzic¢kog jezika i nacina uoblicavanja

muzickog toka.*® Radovi ove vrste i njihova dostignuéa, i pored toga $to predstavljaju izvore

36 Od svih radova nastalih u ovom periodu izdvajamo kao najznadajniji za nasa istrazivanja teorijsko-analiticku
studiju Miloja Nikoli¢a. Cf. Hukonuh, Mumnoje, Pa3Boj ¢popme pykoBeTH y CpPIICKOj XOPCKO] My3ulm m3mel)y aBa
cBeTcka pata, Hosu 3eyk, 2, 1993, 63—74. Izuzmemo li navedeni rad Miloja Nikoli¢a, koji predstavlja nau¢no
sistematizovanu (na osnovu veéeg broja muzi¢kih parametara) i uredenu celinu u kojoj su zastupljeni svi
znacajniji stvaraoci ovog perioda i klasifikovani postupci rada sa folklornim sadrzajem, ne postoji ni jedna druga
studija ovog kvalitativhog nivoa. Ostali radovi iz ove kategorije predstavljaju monografski orijentisane studije
koje se prvenstveno bave formalno-tehnickim karakteristikama kompozija iz horskih opusa pojedina¢nih autora.
U kontekstu izreGenog mogu se izdvojiti diplomski radovi Sase Bozidarevi¢a (Svite za meSoviti hor Svetomira
Nastasijevica — Fakultet umetnosti u Pri§tini 1992.) i Mirjane 1li¢ (Horsko stvaralastvo Milenka Zivkovica —
Fakultet muzi¢ke umetnosti Beograd).

37 Cf. Kocra, Manojnosuh, Cnomenuya Cmesany Mokparoyy (penpunt), Kmaxesau, HIPO Kpajuna, 1988.
Murnoje Munojesuh, YmerHudka nuunoct CreBana Ct. Mokpamua, Myszuuke cmyouje u unanyu, IpBa KiUTa,
Beorpan, M3naBauka kwmkapuuna [ene Kona, 1926. Petar Konjovi¢, Stevan St. Mokranjac, Licnosti, Zagreb,
izdanje knjizare Celap i Popovac, 1920. Bojucmap Byukosuh, Mysmuku peanmszam Creana Mokpamlia,
Cmyouje, eceju, kpumuxe, beorpan, Homut, 1968. Pokcanna I[lejopuh, Mumsema KpuTHYapa—CaBpPEMEHUKA O
Mokpasmsity, Pro Musica, 1968, 34. Vlastimir Peri¢i¢ (uz saradnju DuSana Kosti¢a i DuSana Skovrana), Muzicki
stvaraoci u Srbiji, Beograd, Prosveta, 1969, 303. Na nove priloge proucavanju Mokranj¢evog dela bice ukazano
kasnije u vezi sa pojedinacnim problemima

38 Cf. Komosuh Ilerap, Cmeean Cojanosuli, Moxpareay, Hosu Can, Matuna cpricka, 1984. Procenu umetni¢kih
vrednosti Mokranjéevih rukoveti, na osnovu fenomena umetni¢kog uobli¢avanja narodne melodije obavlja i
Stana Puri¢ Klajn. Cf. Stana Puri¢ Klajn, Mesto Stevana Mokranjca u istroriji naSe muzike, Akordi proslosti,
Beograd, Prosveta, 1981. Vlastimir Peri¢i¢ u Sabranim delima Stevana Stojanovi¢a Mokranjca izdvaja i
autenti¢ne etnomuzikoloske zapise ovog kompozitora. Bimactumup Ilepuuuh, CreBan Ct. Mokpamarn, Cmesan
Cmojanosuh Moxparway: Cabpana oena, ToMm 9: Emnomysuxorowxu 3anucu, npupeano [parocnas Jlesuh,
Beorpan, 3aBox 3a yiioeHuKe U HacTaBHa cpenctBa, Kmaxesan, My3uuko-u3naBauko npenysehe ,,Hora®, 1996,
XXVIL.

39 Cf. Petar Bingulac, Stevan Mokranjac i njegove rukoveti, u Napisi 0 muzici, Beograd, Univerzitet umetnosti,
1988. Pitanjima umetnic¢ke originalnosti i autohtonosti u rukovetima Stevana Mokranjca zaokupljeni su i Nikola
Hercigonja, Nadezda Mosusova i Dragutin Gostuski. Cf. Hukona Xepuuroma, MapruHandje 0 BEIHKOM
MMMOHMPY Haller My3WYKOT CTBapanamTsa, y: Muxajno Byknparosuh (ypen.), 36opuux padosa o Cmesany
Moxpareyy, beorpan, CAHY, 1971, 171-183. Hanexna MocycoBa, Mecto CreBana Mokpamua wmely
HAIIMOHAJIHUM IIIKOJIaMa €BPOIICKe My3HKe, y: ucto, 111-135. [dparytun 'octymkn, YoBek Kora cMO YeKaiH.
Yosek kora Hehemo 3abopasurn, Mysuuxu manac, 1996, 111, 1-3, 28 (EmuroBano Ha mpBoM nporpamy Paano-
teneBusnje beorpan, 1988).

40 Cf. Bnactumup ITepuuuh, Benemke o GopMainHoj cTpykrypu pykoBetH, Moxparuesu danu, Herotun, 1969.
Pre Perici¢a problemom formalnog ustrojstva u rukovetima Stevana Mokranjca bavio se i Milenko Zivkovi¢. Cf.
Munenko JKuskoBul, Pyxogemu Cm. Cm. Moxkparya (ananumuuxa cmyouja), Cprcka akajemuja Hayka,
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korisnih informacija, ostvaruju krajnje ograni¢ene domete u pogledu znacéajnijeg uticaja na
aspekte na koje je primarno usmerena ova doktorska disertacija.*’ Medutim, ono $to
predstavlja njihov neosporni kvalitet je da se u veéini od njih istiCe paradigmatska uloga
Mokranjéevih rukoveti za sva potonja ostvarenja iz ove kategorije (rukoveti i srodne forme).
Iz tog razloga ovi radovi zasluzuju izvestan stepen analiti¢ke paZnje i, pre svega, postovanja.*?
Mogucnost za koris¢enje analiti¢kih hipoteza i zakljuCaka i njihova veca primena u ovom
radu, znatno je izraZenija u radovima o Mokranj¢evima rukovetima, u kojima je analiticka
paznja usmerena na pojedine komponente i planove muzi¢kog toka. Oni se u aspektima
istrazivanja, kojima se bavi ova disertacija, mogu iskoristiti u kontekstu uspostavljanja
intertekstualnih veza, kao segmenti muzi¢kog toka pomocu kojih se odvija citatna
komunikacija. Radovi ove vrste obuhvataju niz problema vezanih za gotovo sve komponente i
planove muzickog toka: makroformalnu organizaciju,*® postupke rada sa tekstom i melodijom
u odnosu na folklorni original,** harmonski jezik i horsku fakturu,* obradu folklornih zapisa i
njegovu umetnic¢ku transpoziciju,*® proces oblikovanja pesama u rukovetima,*’ formu na

nivou unutra$nje organizacije pesama,*® tekstualno-muzi¢ku dramaturgiju®® i drugo.>

moceOHa m3nama, kibura CCLXXXIII, Beorpan, My3ukomomku nHCTHTYT, kKibura 10, Hayano neno, M3naBauka
ycranoBa CAH, 19.

41 Ova konstatacija se ne odnosi na navedene nau¢no-teorijske studije Milenka Zivkoviéa i posebno Vlastimira
Pericica jer se njima obuhvataju oni aspekti muzi¢kog toka koji su analiti¢ki obradeni i klasifikovani u nasem
radu.

42U izvesnom smislu, posebno u segmentima makroformalnog plana, fakture horskog stava i odnosa muzike i
teksta, od koristi za naSa istrazivanja su i radovi koji se bave teorijsko-analitickim aspektima u ostvarenjima
Mokranjéevog savremenika Josifa Marinkovi¢a. Cf. Mumoje Munojesuh, Jocudp Mapunkosuh, Mysuuxe
cmyoduje u unanyu, apyra xmura, beorpan, N3naBauka kmmkapauia ['ene Kona, 1933. Cf. Kosta Manojlovic,
Narodne pesme za jedan glas i klavir Josifa Marinkovi¢a (predgovor), Beograd, Drzavna Stamparija kraljevine
Jugoslavije, 1936. Cf. Munoje Hukonuh, Kona Jocudpa Mapunkosuha — nyT ka ¢opmu pykoBerty, y: Jparocnas
Hesuh u ngp. (pen. ond.), Mokpamwuesu Oanu 1994-1996, Herotun, 300pHHK pamoBa ca CHMIO3HjyMa Y
Herotuny,1997, 121-128.

43 Cf. Munoje Huxomuh, ITpusor ucrpaxusambuma Gpopme MokpamueBix pykosery, y: Mpana Ilepkosuh Panak
u Tujana Ilonosuh Mnalhjenoruh (ypen.), Mokpamwyy na oap 2006 (Ilpowema — uyonux uyoa xadxcy — 150
eoduna) 1856, My3sukosnoike ctyauje — monorpaduje, Ceecka 1/2006, beorpang — Herotun, ®@akynreT My3udke
ymeTHocTH — Jlom kynrype CreBan Mokpamart, 2006, 115-130. Oblik rukoveti u kontekstu srodnih formi
njegovih prethodnika i savremenika obraduje i Tatjana Markovi¢. Cf. Tatjana Mapkosuh, Q611K pykoBeTH y
cTBapanamTBy MOKpam4eBUX INPETXOJHUKA W caBpeMeHMKa, y: JlparocmaB Jlesuh u ap. (pex. oxb.),
Cumnosujym Mokparoueeu oanu 1994-1996, Herotun, MokpamyeBu aauu, 1996, 93-119.

4 Cf. Ierap Komosuh, Mokpaman u Qposkinop, Ozredu o mysuyu, Beorpan, Cpricka KibuxkeBHa 3a1pyra, 1965,
46-47. [lparocnas Jlesuh, Hexe naponne menonuje y PykoBernma CreBana Mokpamna (Ipuiior u3y4aBamy), y:
Muxajno Byknaparosuh (ypexn.), 36oprux padosa o Cmesany Moxparyy, beorpan, CAHY, 1971, 40. Pitanjem
originalnosti narodnih tekstova i napeva i njihovom podudarno$éu sa onim koji su zastupljeni u Mokranjéevim
rukovetima bavio se Cvjetko Rihtman. Cf. Ligjerko Puxtman, MokpamwdeBa XIV pykoBeT y cBjeTsIy caBpeMEHHX
UCTINTHBamka TpaJuliroHanHe My3uke bocne n Xepuerosune, y: 36opuux padosa o Cmesany Mokpareyy..., OP.
cit., 69-87.

4 Cf. Ilejan Hecrnuh, XapMOHCKH je3uk M Xopcka (akTypa y Mokpamuesum jenuma, y: Jecnuh, Jejan u
IMepuunh, Bnactumup (nipupel).), Cmesan Cmojanosuli Moxkparay: ocusom u oero (CrteBan CrojaHoBuh
Moxkpamar, Cabpana dena, mom 10), beorpan — Kmaxear, 3aBoj 3a yubeHUKe ¥ HacTaBHa cpeiacTtsa, Hora,
19909.

4 Cf. Coma Mapunkosuh, Mokpam4eB 0JHOC TIpeMa 3anucuma (OJIKIOPHUX Hanesa u3 Jleseme pyxoeemi,
Cumnosujym Moxparwuesu danu, 1994-1996, Dragoslav Devi¢ i dr., Herotun, MokpamueBu aanu, 1996, 93—
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Metode istrazivanja
U proucavanju istrazivackog uzorka obuhvacenog ovim radom, bi¢e koriS¢ene prvenstveno
primarne istrazivacke metode: analiticka i komparativna, koje u najveéoj meri treba da
obezbede dostizanje najvaznijih zakljucaka. Analitickom metodom, koja u ovom slucaju
podrazumeva primenu standardnog strukturno-formalnog metoda muzicke analize, bice
istrazeni svi relevantni segmenti folklornog citata i njegove nadgradnje u horskim
ostvarenjima naznacenog vremenskog perioda koji se mogu citatno povezati sa ekvivalentima
ove vrste iz ranijh epoha. Komparativna metoda ¢e biti primenjena u onim slu¢ajevima kada
se na osnovu nekog poetsko-muzickog ili strukturno-formalnog parametra utvrdi
intertekstualna bliskost kompozicija ovog istrazivackog uzorka sa njihovim antecedentima iz
perioda X1X i prve polovine XX veka. Kao polazna osnova sa ulogom svojevrsne paradigme,
za primenu obe istrazivacke metode na istrazivacki uzorak, posluzice: izvorni folklorni zapisi,
Mokranjéeve rukoveti i Kozar.>

Nakon (ovog) prvog analitickog koraka, u kome se pomocu standardnih metoda
pristupa svojevrsnoj klasifikaciji i kategorizaciji istrazivackog uzorka, nastupa drugi, sloZeniji
metodoloski postupak. U njemu ¢e celokupan analiticki korpus biti ’preznacen’ u kontekst
intertekstualnosti i Teorije citatnosti. Radi efikasnijeg ostvarenja zacrtanih ciljeva
postavljenih u ovoj disertaciji, bi¢e primenjena tri osnovna sistema (sa pripadajuéim
podsistemima) citatne komunikacije: citatna imitacija, citatni dijalog i citatni dijalog sa
elementima citatne polemike. U okviru svakog od ovih sistema razmotri¢e se nacini i principi
intertekstualne konekcije vlastitih tekstova i njihovog podteksta na bazi dva nau¢no-teorijska
modela iz apostorifirane studije Dubravke Orai¢ Toli¢: kategorijalnog citatnog trougla i

kategorijalnog citatnog cetvorougla. U kontekstu problematike kojom se bavi ovaj rad,

119. Cf. Coma Mapunkouh, OmHoc (GONKIOpa W FHETOBE YMETHHYKE TPAHCIO3UIHUjE Y MOKpamUeBoj
Yempnaecmoj pykosemu, Pazsumax, jya—okro6ap1991, XXXI, 4-5, 90-91. Ima i analiza XV u Novom Zvuku.
47 Cf. Anuua Cabo, Iponec oOnMkoBama necama y pykosetuma Cresana Ct. Mokpamia. IIpuiior npoydaBamy
My3uuke cuHTakce, y: Mpana IlepkoBuh Pamak u Tujana Ilonosuh Mualenosuh (ypen.), Mokparwyy na oap
2006. (Ilpowema — uyonux uwyoa xasxcy — 150 coouna) 1856, My3ukonoike cryauje — MoHorpaduje, CBecka
1/2006, beorpan — Herotun, @akynter My3uuke ymetHoctd — Jlom kyarype Cmesan Mokparway, 2006, 131—
155.

48 Cf. Amuna Cabo, Mysunuka peyennna y MokpamueBum pykoetuma, Moxparay, 7-8, 2006, 4-9.

49 Cf. Kcennja Crepanosuh, TekcTyanHO-My3udKa Jpamarypruja pykosetH, y: Vpana Ilepkosuh Pamak u
Twujana [Tonosuh Mualjenosuh (ypen.), Mokparsyy na oap 2006. (Ilpowema — uyonux uyoa kasxcy — 150 eoouna)
1856, Mysuxomnomke crynuje — monorpagwuje, Csecka 1/2006, Beorpan — Herotun, dakynrer Mmy3uuke
ymeTHocTH — [loMm kyntype Cmesan Mokparay, 2006, 101-113.

%0 Autore i njihove radove kojma su obuhvaéeni gotovo svi aspekti Mokranjéevog stvaralastva i njegove li¢nosti,
izdvojila je i Tijana Popovi¢, Mladenovi¢. Cf. ITomosuh Mnahenosuh Tujana, Pereniiiuja creapanamrsa Crt. Cr.
Mokparbila y KOHTEKCTY CaBpeMeHe MMucaHe pedyn o My3uim, Yacomnwuc 3a Kyntypy Moxparay, 13, 2011, 2-20.

51 Miloje Nikoli¢ isti¢e ,,da je uticaj Mokranjéevih rukoveti (a, u ne$to manjoj meri, i drugih kompozicija iz
oblasti obrade i nadgradnje muzi¢kog folklora) bio evidentan, ¢ak takav da se moze re¢i da su sva dela iz ove
oblasti u poslednjih pola veka u svojoj pozadini imala nekakav odnos prema njima“. Mmunoje Huxonuh,
PykoBetn u cpoane popme..., Op. Cit., 111.
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kategorijalni citatni trougao, sastavljen od vlastitoga teksta, citatnoga inteksta i tudeg
podteksta ili prototeksta, posluzi¢e kao pouzdano ishodiSte u tipologiji koris¢enja folklornih
citata. Iz navedene perspektive i u okviru postojeeg modela citatne komunikacije horskih
ostvarenja druge polovine XX veka i njihovih antecedenata (kompozicija iz ove grupacije iz
XIX i prve polovine XX veka), moguce je utvrditi i priblizni intenzitet medusobne citatne
konekcije 1 to na bazi Cetiri parametra:

a) Po citatnim signalima kojima vlastiti tekst upu¢uje na postojanje citata

b) Po opsegu podudaranja izmedu citata i podteksta

c) Po vrsti podteksta iz kojega su preuzeti citati®?

d) Po semantickoj funkciji citata u sklopu teksta.

Poslednji, najslozeniji analiticki nivo, u horskim kompozicijama obuhvacenim ovim
radom, jeste uspostavljanje tipologije citata na bazi veé¢ ostvarenih rezultata. Proucavanje
ovog slozenog sistema, realizovace se uz pomo¢ kategorijalnog citatnog cervorougla, tj.
njegove Cetiri stranice: semanticke (uticaj oznalitelja na oznacenog), sintaksicke (0dnosi

unutar sistema), pragmaticke (odnos posiljatelja i recepijenta) i globalne kulturne funkcije.

Ocdekivani rezultati istraZivanja

Ocekuje se da istrazivanje slozenih citatnih procesa na relaciji viSestavacnih horskih
ostvarenja generisanih i inspirisanih folklorom (autora druge polovine XX veka) i njihovih
citatnih uzora, doprinesu proSirivanju znanja iz oblasti muzicke teorije. ProSirenje i sticanje
novih znanja iz ove, u naSoj teorijskoj praksi, nedovoljno istraZzene oblasti horskog
stvaralastva, doprinelo bi izgradnji celovitog i uskladenog teorijskog sistema. Takav sistem bi
imao potencijal daljeg razvoja i primene u uslovima novih razvojnih puteva muzicke analitike
i prakse. Uspostavljanje novih relacija izmedu horskih ostvarenja razli¢itih epoha i njihovo
povezivanje jednim novim teorijskim sistemom (citatnim), otvara mogucnost, ne samo
stvaranja jednog obuhvatnijeg pristupa ovom korpusu kompozicija srpske umetnicke muzike,
ve¢ 1 tumacenju muzickih pojava u kontekstu opstih umetnickih fenomena i teorija. Veci deo
segmenata ovog rada moze biti upotrebljen u oblasti muzicke teorije, ali 1 nekim drugim
oblastima, poput muzikologije (onog dela koji se bavi horskim stvaralastvom srpskih autora) i
analize stilova. Pojedini aspekti ovog teorijskog sistema mogu biti inkorporirani u fakultetsku
nastavu. No, (svakako) kompleksna studija ove vrste, svakako bi dala najvec¢i doprinos

obogacivanju sadrzaja predmeta VVokalne literature i boljem upoznavanju studenata sa jednim

52 Ova stranica kategorijalnog citatnog trougla neée biti uzeta u razmatranje, zbog &injenice da se svi citatni
kontakti vlastitog teksta i podteksta realizuju posredstvom intrasemiotickih citata (povezuju vlastiti tekst i
podtekst koji priradaju istoj umetnosti). Cf. Dubravka Orai¢ Toli¢, op. cit., 21.
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od bitnih segmenata njenog nastavnog plana i programa. Isto tako, rezutati ove disertacije
doprineli bi osmisljavanju i kritiCkom preispitivanju stavova sadrzanih u do sada napisanim
radovima iz ove oblasti, kako drugih autora, tako i u vlastitim. To bi umnogome unapredilo

nastavno-pedagoski proces u okviru predmeta koji predajem.

A. I Rukoveti i srodne forme

Opste karakteristike

Grupisanje narodnih pesama u makroformalne (cikli¢ne) stukture, umetnicki je postupak koji
je i u drugoj polovini XX veka ostao jedno od primarnih obeleZja obrade folklora. Stvaranje
cikli¢nih (viSestavaénih) kompozicija na ovaj naéin zapravo je kontinuirani i opSteprihvaceni
kompozicioni princip stvaralaca ovog perioda. No, iako je paleta razvoja rukoveti i srodnih
formi srpskih kompozitora relativno Siroka, ni izbliza nije doslo do iskori§¢enosti njihovih
makroformalnih potencijala. Ovakvi zaklju€ci proizilaze ve¢ iz pocetnih analitickih
dostignuéa, nastalih u fazi ’skeniranja’ istrazivackog uzorka.® U poredenju sa drugim
planovima (medioformalnim i mikroformalnim), gde su (kod veceg broja dela) primenjeni
slozeniji 1 raznovrsniji postupci kompozicione obrade (u odnosu na njihove ekvivalente —
rukoveti i srodne forme nastale u XIX veku i u periodu izmedu dva svetska rata), u datom
slucaju se moze konstatovati veliki uticaj Mokranjéevih rukoveti.®® Orijentisanost
kompozitora ovog perioda na Mokranjéev (rukovetni) makroformalni model® i &esce
oslanjanje na njega, u odnosu na neke ranije uzore drugih kompozitora (Josifa Marinkovica,
Isidora Bajica, Mite Topalovica i dr) proizilazi i iz ¢injnice da rukoveti predstavljaju visi
umetnicki stupanj u odnosu na srodne forme toga vremena (potpurije, zbirke, smese, spletove
i s1i¢n0).%® Na kvalitativou ocenu ove vrste uti¢e, izmedu ostalog, stilsko jedinstvo i znalacki

izbor pesama, kao i prisniji odnos muzike i teksta.>’

53 Autor ovog rada prilikom iznogenja ovog stava u potpunosti uvazava ocene nekih ranijih analiti¢ara, poput
Miloja Nikoli¢a, koji su se bavili srodnom problematikom.

54 Cf. Munoje Huxonuh, Pykoseru 1 cpomse GpopMe y CPICKOj XOPCKOj My3ulld 1ocie Jpyror cBeTCKOr para
(opyru neo), op. cit., 62.

% Razlititim aspektima Mokranjéevih rukoveti bavili su se gotovo svi znalajniji stvaraoci, muzikolozi,
etnomuzikolozi i teoretiCari srpske muzike XX veka. U napisima i analitickim osvrtima koje su prezentovali
izmedu ostalog: Kosta Manojlovi¢, Miloje Milojevi¢, Petar Konjovi¢, Vojislav Vugkovié¢, Milenko Zivkovié,
Petar Bingulac, Stana Puri¢ Klajn, Vlastimir Peri¢i¢, Dragoslav Devi¢, Dejan Despi¢, a u novije vreme Miloje
Nikoli¢, Sonja Marinkovi¢, Anica Sabo, Tijana Popovi¢ Mladenovié¢ i drugi, prisutni su ambivalentni pristupi u
izricanju ocena u pogledu vrednosti Mokranjc¢evih rukoveti i njegove umetnicke li¢nosti. Cf. Tujana ITonosuh
Munaljenosuh, op. cit., 2-20.

% Ono sto Mokranjceve rukoveti, po misljenju Vlastimira Perigi¢a, svrstava u visu statusnu kategoriju i po ¢emu
odskacu od svojih uzora, je sadrzinsko i stilsko jedinstvo, kao i jo§ neki bitni faktori. ,,...Pored sadrZajnog i
stilskog jedinstva, S$to se podrazumeva, — tu je na prvom mestu smisljen raspored kontrasta izmedu stavova
(naroc¢ito kontrasta u tempu) i logi¢na dispozicija kulminacionih momenata. Od drugostepenog znacaja je
harmonsko zaokruzenje putem tonalnog jedinstva okvirnih stavova...“ Cf. Bnactumup Ilepuuuh, op. cit., 41.
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U kontekstu svega izreCenog, a na osnovu (ve¢ konstatovanih) preliminarnih
analitickih promatranja istrazivackog uzorka, evidentan je kontinuitet primene Mokranjcevih
makroformalnih organizacionih modela u najveéem broju ostvarenja ove vrste. Rukovetni
principi formalnog uobli¢enja pojedina¢nih pesama, u manjem broju ostvarenja druge
polovine XX veka, medutim, poprimaju retrogradna obelezja (u poredenju sa
makroformalnim modelom rukoveti). Ovo se prvenstveno odnosi na one horske kompozicije,
nastale u prvoj posleratnoj deceniji (ali i kasnije), u kojima se grupisanje pesama u visi
hijerarhijski nivo (makroformalni) odvija na bazi primene labavijih kriterijjuma u povezivanju
tekstualnog i muzickog sadrzaja.®® Na takve tendencije imali su uticaja muzicki, ali i
vanmuzicki faktori. U kategoriji rukoveti i srodnih formi najslabiji vid formalnog jedinstva

prisutan je u zbirkama obrada narodnih pesama.

A. | 1. Zbirke obrada narodnih pesama — opS$te karakteristike

Zbirke obrada narodnih pesama predstavljaju najjednostavniji vid grupisanja veceg broja
narodnih pesama u jedinstvenu celinu. Primarni cilj njihovih autora je objedinjavanje
folklornih napeva na osnovu pripadnosti odredenom folklornom podruéju.® Preuzeti muzicki
sadrzaji zadrzavaju u celosti svoju izvornu strukturu i formu prilikom makroformalnog
pozicioniranja. Dakle, ne postoji teznja (od strane kompozitora) da se deo autonomije
folklornog citata ’Zrtvuje’ radi ostvarivanja interesa vise vrste. To iskljuCuje formiranje
kompaktnije makrokonstukcije, sa ja¢im unutra$njim sponama izmedu stavova (pesama) i
koherentnijim odnosom poetsko-muzickih desavanja.%® Zbirke obrada narodnih pesama, na
osnovu svega izreCenog, karakterise nizak nivo homogenizacije na makroformalnom nivou,
koji se manifestuje: tonalnom, tematskom i tekstualnom nepovezano$cu njenih integralnih

delova (pesama),®* pojednostavljenim harmonskim stilom i horskom fakturom. Po svojim

57 Izno$eéi vrednosni sud o Mokranjéevim rukovetima, Petar Bingulac isti¢e sledece: ,,...Mokranjac je hteo da i
smisao radnje, opevane u pesmi, podvuée svojom obradom...“ Petar Bingulac, op. cit., 94-122. Pored Petra
Bingulca, koji je zasluzan za odredenje bitnih parametara u analitickom pristupu strukturno-formalnom planu
rukoveti na bazi viSe kriterijuma: stilskom, fakturno-orkestracionom, dramatur§ko-psiholoSkom (na osnovu
odnosa teksta i njegove muzi¢ke nadgradnje), za ovu disertaciju su (posebno za poglavlje o makroformi), od
znacaja 1 ekvivalentni radovi ove vrste (prvenstveno usmereni na razmatranje konstukcije rukoveti i odnosa
pesma — stavova u njima). U kontekstu izre€enog izdvaju se analiti¢ke studije, Milenka Zivkovi¢a i Vlastimira
Peri¢i¢a. Cf. Munenko XKuskosuh, 0p. Cit., Bnactumup [epuunh, op. cit., 40-50.

%8 Slabiji kriterijumi tekstualno-muzi¢kog povezivanja u odnosu na one koje je primenio Stevan Mokranjac u
svojim rukovetima.

% U folklornim podrugjima, ¢ije su pesme prezentovane u zbirkama (najées¢e Srbija i Jugoslavija), prisutna je
velika stilska Sarolikost (posebno u ovom drugom), tekstulanih i muzickih sadrzaja.

80 Uspostavljanje ,,prisnijeg odnosa* jedini¢nih formacija (pesama) u zbirkama, u pojedinim slu¢ajevima, nije
rezultat kompozicionog i umetni¢kog postupka, ve¢ proizvod zatedenih (nasledenih) folklorno-stilskih odnosa.

81 Prilikom njihovog izvodenja ne postoji obaveznost interpretacije celokupnog dela, ve¢ se pojednini njeni
delovi (pesme) mogu izvoditi samostalno. Takode, pesme se ne moraju izvoditi onim redosledom koji je u zbirci
naveden od strane autora.
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umetnickim vrednostima ova grupacija kompozicija zaostaje za srodnim ostvarenjima ove
vrste (narocCito za rukovetima). To 1 ne Cudi, jer dostizanje visokih umetnickih dostignuc¢a u
njima nije zactrani cilj. Prioritet im je oCuvanje tradicije i usmerene su ka Sirokom sloju

slusalackog i izvodjackog auditorijuma.

A. | 1.1. Najznacajniji autori zbirki obrada narodnih pesama druge polovine XX veka

Zbirka obrada narodnih pesama je viSestavacni oblik koji nije u ve¢oj meri zastupljen u
stvaralastvu srpskih kompozitora druge polovine XX veka. 1z tog razloga gotovo i da ne
postoje znacajnije naucne i analiticke studije koje se bave ovom kategorijom horskih
ostvarenja. Autoru ove disertacije nije poznat nijedan opsezniji rad u kome je izvrSena
klasifikacija obradenih pesama, niti njihova kvalitativna analiza. U kontekstu svega
izre¢enog, ne postoji ni sveobuhvatna baza podataka o autorima iz ovog perioda. Izuzetak
predstavlja Miloje Nikoli¢é, koji jedno krace poglavlje posvecuje ovoj grupaciji kompozicija,
pominjuci ih u kontekstu rukoveti i srodnih formi nastalih u periodu posle Drugog svetskog
rata.? Tom prilikom Nikoli¢, uz sazet analiti¢ki prikaz, izdvaja dvojicu autora i njihova
ostvarenja: Marka Taj¢evica — Srpske narodne pesme® i Milana Bajsanskog — Juznoslovenske
narodne pesme, ali nam ne daje obrazloZenje na osnovu kojih kriterijuma je izvr$io ovaj
izbor. Uporednom analizom ova dva primera (izvrSenom od strane autora ovog rada), mogu
se izdvojiti 1 neke njihove zajednicke karakteristike. U obe kompozicije prioritet je oCuvanje
tradicije i u njima se istice pedagoski aspekt. Ipak prvi od dvojice kompozitora zasluzuje veci
nivo analiticke paZnje, jer su u njegovom delu napravljeni izvesni kvalitativni pomaci u
obradi folklornog materijala, u odnosu na vazeCe stereotipe koji su zastupljeni u ovoj
kategoriji horova. Visi nivo obrade folklornog materijala (u odnosu na druge zbirke) i
odstupanje od stereotipa, u Tajcevicevom slucaju, ocituje se u veéem broju segmenata
muzickog toka. Kvalitativni pomak najocitiji je u fakturi horskog stava. U njoj se sa
povecanjem broja glasova usloZnjava 1 model obrade, od stroficnog ka varirano-strofi¢nom.
Inovacije 1 unapredenja vidljivi su 1 u sferi makroformalne organizacije. TajCevi¢ vrsi
hijerarhizaciju svojih stavova (pesama) u okviru ciklicnog dela. Pesme reda na osnovu

brojnosti glasova, od dvoglasnih, preko, troglasnih, do ¢etvoroglasnih.

52 Munoje Huxonuh, Pykosetu u cponse GopMe y CPIICKOj XOPCKOj My3uI rocie JIpyror cBeTckor paTa (IpBu
neo), op. cit., 115.

83 Komponovane su u periodu izmedu 1952. i 1954. i deo su opusa Marka Tajéevi¢a nastalog u drugoj polovini
XX veka.
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Primer 1. Marko Taj¢evi¢: Srpske narodne pesme
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Tendencije, ispoljne od strane kompozitora Marka Tajcevica, da se i u okviru suzenih
mogucnosti (kakve pruza okvir zbirki) izvrSe izvesna unapredenja makroformalnog modela,
ovo delo po ’sloZenosti’ izdvaja iz korpusa srodnih kompozicija. Pozitivni pomaci koji su
napravljeni u Srpskim narodnim pesmama ovom ostvarenju obezbeduju status reprezenta ove
vrste. Kao takva ova zbirka je pogodna za komparativhu analizu sa evkivalentima ranijih
perioda, posebno u sferama intertekstualnih kontakata, u okvirima citatnih modela koji su

postavljeni u ovom radu.

A. 1 2. Potpuri obrada narodnih pesama — opste karakteristike

Odsustvo slozenijeg i kompaktnijeg sistema makroformalnog uredenja, predstavlja jednu od
primarnih karakteristika potpurija obrada narodnih pesama. No u poredenju sa zbirkama, oni
predstavljaju neznatno razvijeniju formalno-sadrzinsku celinu. Razlog tome je nesto ’¢vrséi’
medusobni odnos, koji pojedina¢ne pesme ostvaruju u okviru cikli¢ne konstrukcije. Ovakav
makroformalni model (unapreden u odnosu na model primenjen u zbirkama) je proizvod
delimi¢nog i krajnje restriktivnog lisavanja pojedina¢nih pesama njihovih autonomnih delova
(prvenstveno tekstualnog sadrzaja), sa ciljem ostvarenja ’visih interesa’ — postizanja veceg
jedinstva zbirnog muzicko-poetskog toka. Medutim, ovo je pre pokusaj nego realizacija, jer se
ostvaruje na relaciji manjeg broja susednih pesama (najc¢esce dve). To znaci da ne postoji duzi
kontinuirani i dramski uobli¢en sadzinsko-tekstualni tok, koji bi zahvatio formalni prostor
celokupne kompozicije. lako neznatan, ovaj pomak u planskom osmisljavanju arhitektonike
ciklicnog dela, predstavlja najznacajniju i jednu od retkih distinkcija, po kojima se forma
potpurija svrstava u sloZeniji formalno-organizacioni sistem od zbirki obrada narodnih

pesama. Generalno posmatrano, principi i kriterijumi izbora folklornog materijala, nacini i
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postupci umetni¢kog oblikovanja muzickog sadrzaja, makroformalna arhitektonika i teznja ka
Sto ve¢em ocuvanju preuzetih (izvornih) obrazaca u potpurijima, analogni su onim u
zbirkama. 1z tog razloga makroformalni model potpurija obrada narodnih pesama,
predstavlja nizi ogranizacioni nivo u odnosu na Mokranj¢ev model (primenjen u rukovetima),

pa bi se u odnosu na njega mogao oznaciti kao retrogradni.

A. | 2.1. Najznacajniji autori potpurija obrada narodnih pesama druge polovine XX veka
Forma potpurija obrada narodnih pesama zastupljena je u malom obimu kod srpskih autora
druge polovine XX veka. Najveci broj ovih ostvarenja nastao je u prvim decenijama nakon
zavretka Drugog svetskog rata.®* Ocigledno da je nizak nivo umetnicke obrade folklornog
sadrzaja i neusaglasenost muziCkih 1 tekstualnih planova u izgradnji makroformalne
konstrukcije (koji je prisutan u ovoj kategoriji kompozicija), uticao na motivacioni momenat
kod stvaralaca ovog perioda, ali i muzickih analiticara. Tako se potpuri u Krajnje
restriktivnom obimu naSao u opusu tek nekolicine autora. Miloje Nikoli¢, jedan od retkih
analiticara koji se bavio ovom grupacijom horskih ostvarenja, izdvaja slede¢e kompozitore i
njihova dela: Bogdana Cveji¢a: Svita srpskih narodnih pesama iz Vojvodine, Ljubomira
Bosnjakovica: Bunjevke i Prvi splet, Nikolu Sudarevi¢a: Podrinke br. 1 i 2, Rafaila Blama:
Jugoslovenski splet i Aleksandra Vuji¢a — Kondure i opanci.®® Kao zajedni¢ku karakteristiku
1zdvojenih autora i njihovih ostvarenja, Miloje Nikoli¢ isti¢e nepostojanje bilo kakve teznje za
stvarenjem novih 1 sloZenijih tipova obrade i1 nadgradnje 1 povrSnost u sferi makroformalne
izgradnje. On iz tog razloga potpurijima obrada narodnih pesma i ne pridaje vecu analiticku
paznju i prostor.% 1z ugla autora ovog rada Nikoli¢evi kvalitativni sudovi gotovo u celosti su
prihvatljivi. Medutim, neki pozitivni pomaci 1 odstupanje od stereotipa u strukturiranju
makroformalne konstukcije, koji su evidentni u pojedinim ostvarenjima (naro¢ito u Prvom
spletu Ljubomira Bos$njakovica), uti¢u na delimi¢no razilaZzenje u misljenju. Tako, na primer,
Ljubomir Bosnjakovi¢ u Prvom spletu broj pesama ograni¢ava na pet, pa se na taj nacin
priblizava Mokranj¢evom modelu (u onim rukovetima koje su izgradene od pet pesama).
Ovaj Bosnjakovic¢ev ’gest’, u kontekstu ukupnih muzicko-kompozicionih aktivnosti koje se
primenjuju u potpurijima obrada narodnih pesama, moze se okarakterisati kao doprinos
zbirnoj formalnoj nosivosti ovog dela. Unapredenje i ucvr§¢ivanje makroformalne Seme, u

odnosu na kategorijalno srodna ostvarenja, Ljubomir Bosnjakovi¢ ostvaruje i ravnomernim

84 |zuzetak su Kondure i opanci kompozitora Aleksandra Vuji¢a koji su komponovane znatno kasnije.
85 Musoje Hukonuh, PykoseTy u cpojine popme y CPIICKOj XOPCKOj My3HLM T1ociie J[pyror cBeTckor pata (IIpBU
1e0), op. cit., 116.
8 Ibid, 116.
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rasporedom brzih 1 sporih tempa. U datom slucaju, analogije se mogu izgraditi sa
ekvivalentnim modelom, koji u pogledu odredenja prema vrsti i karakteru stavova primenjuje
Stevan Mokranjac u Desetoj rukoveti.” Postupci obrade poetsko-muzickog sadrzaja u
Bosnjakovi¢evoj kompoziciji 1 pokuSaji ostvarivanja odredene tekstualne dinamike i
formalnog sklada, izdvajaju ovo delo iz korpusa potpurija obrada narodnih pesama. Zbog
navedenih karakteristika i ve¢ istaknutog intertekstualnog potencijala,?® ova kompozicija je
umrezena u citatni makrosistem ovog rada. Detaljnija eleboracija pomenutog ostvarenja
Ljubomira Bosnjakovica i povezivanje sa njegovim moguéim uzorima, sledi u poglavljima u

kojima ¢e pobrobnije biti razmotreni citatni odnosi.

A. 1 3. Ciklusi obrada narodnih pesama — opste karakteristike

U labavo povezane makroformalne strukture, u kojima se ponavljaju reSenja iz ranije
analiziranih visestava¢nih konstrukcija (zbirki i potpurija), spadaju i ciklusi obrada narodnih
pesama. U njima se na bazi istog kriterijuma ’(pre)mokranjcevskog’ (analogno postupku u
zbirkama 1 potpurijima) vrsi izbor folklornih citata iz istog folklornog podrué¢ja. No, za
razliku od apostrofiranih grupacija kompozicija, u ciklusima obrada narodnih pesama se
realizuje visi nivo usaglasenosti parametara muzickog toka i karaktera vertikalne nadgradnje
pojedina¢nih pesama, kao i ’rasterecenje’ nosivosti makroformalne konstrukcije. Tako se oni
najcesS¢e grade od tri pesme. Raspored stavova u njima samo podseca, na osnovu tempa i
opstih interpretativnih pravila, na raspored stavova u klasiénom sonatnom ciklusu.%® Ovo je i
naj¢vrs¢i  segment integracije u njihovoj celokupnoj makroformalnoj konstrukciji, jer ne
postoje druge integrativne i sadrZinske veze pribliznog intenziteta, koje bi ¢vSée povezale
komponente i planove muzi¢kog toka. Ciklusi obrada narodnih pesama, po svemu izre¢enom
(u makroformalnom smislu), predstavljaju konstukciju nizeg hijerarhijskog nivoa od rukoveti.
Ova konstatacija se odnosi samo na jedan od njihovih formalnih nivoa, zbirni. U okviru
pojedinacnih stavova (medioformalni nivo), u delima kompozitora koji su obuhvacéeni ovim

istrazivanjima: Ljubica Marié, Aleksandar Obradovié, Mirjana Zivkovié i dr, postupci rada sa

87 Formalna Sema rasporeda stavova je gotovo identi¢na u ostvarenjima oba kompozitora (kod Mokranjca u
Desetoj rukoveti: Allegreto grazioso — Adagio con espressione — Allegro — Andante — Allegro; kod
Bosnjakovica: Allegretto con brio — Andante sostenuto e espress. — Allegro moderato — Adagio motto
espressivo. — Allegro giocoso).

8 Intertekstualna komunikacija i citatni odnosi, u datom slu¢aju, evidentni su na relaciji sa Mokranjéevom
Desetom rukoveti.

89 Munoje Hukonuh, PykoseTy u cposine opme y CpIICKO] XOPCKOj My3uIM nociie JIpyror cBeTckor para (IIpBu
1e0), op. cit., 115.
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folklornim citatom umnogome prevazilaze nivo obrade dostignut u Mokranjcevim

rukovetima.’®

A. |1 3. 1. Najznacajniji autori ciklusa obrada narodnih pesama druge polovine XX veka

U periodu druge polovine XX veka nastao je veci broj ciklusa obrada narodnih pesama. Ovoj
kategoriji horskog stvaralastva svoje poverenje ukazali su i kompozitori poput: Predraga
Milosevi¢a: Tri narodne, Ljubice Mari¢: Tri narodne, Nikole Hercigonje: Cetiri kajkavske
pjesme, Aleksandra Obradovi¢a: Mala horska svita, Mirjane Zivkovié: Zenske pjesme i dr,
koji su iskazali svoju umetnic¢ku kreativnost i postigli zapazene rezultate i u drugim formama
muzic¢kog svaralaStva (vokalno-instrumentalnim i instrumentalnim). Sa druge strane, formom
ciklusa bavili su se i stvaroci sa izuzetnim oseéajem za autenti¢ne i dubinske slojeve folklora:
Vlado Milosevié: Ciklusi bosanskih pesama I, 11 i 111"* i Dimitrije Golemovié: Tri narodne.’
Ovo je pokazatelj da se folklornom materijalu koji se obraduje, pristupilo sa vi§im stepenom
motivacije 1 da su kompozicioni dometi u njima mnogo ve¢i (u odnosu na one koji su
prikazani u zbirkama i potpurijima). Neosporan kvalitet koji je u njima postignut (u odnosu
na stilske i vremenske ekvivalente), po misljenju autora ovog rada predstavlja dovoljan motiv
za njihovu dalju elaboraciju 1 preznaenje u sferu intertekstualnih i citatnih komunikacija. U
datom slucaju citatni kontakti izmedu mladih i starijih tekstova realizuju se na bazi dva bitna
parametra. Prvi je srodnost makroformalne Seme, a drugi oblikovanje zbirnog teksta. Za
potrebe ovog rada iz ukupnog korpusa ovih ostvarenja nastalih u drugoj polovini XX veka, u
skladu sa ve¢ donetim vrednosnim sudovima o njima (u ovom poglavlju), izdvojene su
kompozicije: Tri narodne Ljubice Mari¢, Mala horska svita Aleksandra Obradovica, Zenske

pjesme Mirjane Zivkovié i Tri narodne Dimitrija Golemovi¢a.

A. | 4. Svite obrada narodnih pesama — opste karakteristike
Svita obrada narodnih pesama je horska cikli¢na forma, organizaciono sli¢na ciklusu obrada

narodnih pesama,” ali se u veéem obimu (u odnosu na ovu drugu kategoriju) oslanja na

0 O svemu ovome bice vise re¢i u budu¢im poglavljima ove disertacije.

I Po misljenju Miloja Nikoli¢a, Ciklusi bosanskih pjesama kompozitora Vlade MiloSevi¢a izgradeni su na
¢vrs¢em makroformalnom modelu, od onog koji je primenjen u ciklusima obrada narodnih pesama, pa naginju
ka rukovetima. Cf. Munoje Hukonuh, PykoBetu u cpomne (Gopme y CpPICKOj XOPCKOj My3uid mocie Jpyror
cBETCKOT para (npBu 1e0), op. Cit., 115.

72 Ciklusu narodnih pesma pripada i kompozicija Tri izvorne narodne pesme Dimitrija Obradoviéa, ali ona nije u
fokusu buducih citatnih razmatranja.

3 U obe apostrofirne horske kategorije teZiste kompozicionih aktivnosti zahvata prostor pojedina¢nih pesama
(stavova), dok se makroformalna konstrukcija gradi na bazi slabijih integrativnih elemenata: odsustva
zajedni¢kog tematskog rada, nepovezanosti tekstualnih sadzaja, jasne diferencijacije stavova unutar zbirnog
formalnog plana, redanja stavova samo na osnovu nekih opstih principa umetnickog oblikovanja, poput
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postupke primenjene u makroformalnoj organizaciji srodnih instrumentalnih oblika (baroknoj
ili novijoj sviti). U formiranju stavova svite primenjuju se postupci bliski instumentalnoj
muzici, koji su atipicni i strani tradicionalnoj obradi i nadgradnji folklornih citata. Veéi nivo
prilagodavanja muzickih citata folklorne provenijencije unapred izabranim formalnim
okvirima umetnicke muzike, utiCe na gubitak nekih izvornih karakteristika citata. U postupku
odabira (od strane kompozitora) muzickih materijala za umetnicku obradu, po pravilu se
zanemaruje njihovo poreklo i stilske karakteristike, a korekcije njegovih muzickih i1
tekstualnih planova opravdavaju se postizanjem veceg stepena podudarnosti sa njihovim
vesStacki izabranim formama umetnicke obrade. Narodni napev, u novostvorenom vestackom
okruzenju, predstavlja izdvojeni (iz svog prirodnog konteksta) muzicki sadrzaj, Cije se
posebnosti, strukturne i formalne, tek delimi¢no uvazavaju. To znaci da su usaglaSavanja
medioformalnih i makroformalnih planova umetnickih oblika, sa ekvivalentnim planovima
folklornih citata koji su u njih inkorporirani, po pravilu, sporadi¢na i1 fragmentarna. TeziSte
kompozicionih aktivnosti se, 1 u ovom sluc¢aju (analogno onim iz prethodno elaboriranih u
srodnim kategorijama kompozicija), usmerava na unutrasnju formu i sadrzaj svakog
pojedinacnog stava, dok su promisljanja i osmisljavanja zbirnog (makroformalnog prostora) u
drugom planu. Generalno posmatrano, u svitama obrada narodnih pesama ne postoji
ozbiljniji koncept uoblicenja tekstualnih i muzickih planova u formalnu celinu viSeg reda, na
bazi njihovih izvornih potencijala 1 muzicko-dramaturSkih kapacitata. Iz tog razloga one

predstavljaju hijerarhijski nizi organizacioni nivo u odnosu na rukoveti.

A. | 4.1. Najznacajniji autori svita obrada narodnih pesama druge polovine XX veka

Svita obrada narodnih pesama je horski oblik koji je u znaajnijem obimu zastupljen u
horskom stvaralastvu kompozitora obuhvacenih ovim radom. Miloje Nikoli¢ razlog za pojavu
naglaseno velikog broja svita u srpskoj horskoj muzici nakon Drugog svetskog rata, nalazi u
promeni interesovanja i promisljanja kompozitora ,,...sa problema stvaranja i usavrSavanja
cikli¢ne forme na aktivnosti u vezi sa konstrukcijom unutraS$nje forme 1 sadrzaja umetnicke
obrade i nadgradnje pojedinih (odnosno pojedinaénih) narodnih pesama...“.”* Po misljenju
autora ovog rada ovo je samo jedan, ali ne i jedini razlog nastanka veceg broja ostvarenja ove
vrste. Jedan od moguc¢ih razoga koji je opredelio stvaraoce ove generacije da se priklone

formi svite, jeste izazov da se suoCe sa problemima novog, znatno drugacijeg i unapred

kontrasta tempa i tonalno-modulacionog plana (primenjenih u formama umetni¢ke muzike — barokne svite i sl.) i
drugo.
4 Cf. Munoje Huxonuh, PykoBetu u cpoaHe GopMe y CPIICKO] XOPCKOj My3uI mocie J[pyror cBETCKOT para
(npBu 11€0), 0p, Cit., 116.
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smisljenog makroformalnog okvira. Ovakav, atipi¢ni 1 nefolklorni umetnicki okvir u koji je
inkorporiran sadrzaj folklorne provenijencije, podstakao je i veéi stepen kompozicione
slobode i kreativnosti u obradi poetsko-muzi¢kog materijala. No podsticaji i nove moguénosti
koje su pruzili ovi formalni obrasci u obradi folkora, nisu se u podjednakoj meri odrazili i na
kvalitet ove grupacije horskih dela. Mnoga od njih, i pored eksplicitne oznake svita u naslovu
dela (Svita srpskih narodnih pesama iz Vojvodine Bogdana Cvejica, Mala horska svita
Aleksandra Obradoviéa)’, predstavljaju hijerarhijski niZi organizacioni nivo od svite. Sa
druge strane, u Sviti za mesoviti hor (Bosanske pesme)’® Svetomira Nastasijevica,
Piroé¢ankama Borivoja Popovica i Sviti narodnih pesama za mesoviti hor Radomira Petrovica,
predstavljen je sloZeniji organizacioni model (od onog primenjenog u sviti) koji je blizi
rukovetnom (Mokranjéevom). Autenticnim reprezentima ove horske kategorije, mogu se
smatrati samo ona ostvarenja poput Levacke svite — Konstantina Babi¢a, Adada i Alegra —
Milorada Kuzmanovic¢a, koja svoju vezu sa ekvivalentima iz instrumentalne muzike ne
limitiraju samo identiénim nazivom i makroformalnom Semom, ve¢ se u vecoj meri
prilagodavaju njihovim stukturnim i formalnim zakonitostima.

Sagledano iz perspektive citatnih sistema i modela, ove dve kompozicije predstavljaju
reprezente koji u mnogo ve¢em obimu (od ostalih navedenih kompozicija iz ove kategorije)
referiraju na nefolklorni kontekst (barokni diptih, odnosno barokni triptih), pa pruzaju
moguénosti za ostvarivanje prisnijih intertekstualnih konekcija sa ekvivalentima iz
instrumentalne muzike. Ovakva orijentacija i citatna motivisanost prema eksplicitno
usmerenim uzorima (na polju makroformalne organizacije), presudno je uticala na autora
ovog rada da ih izdvoji iz korpusa srodnih ostvarenja i umrezi ih u sferu intertekstualnih i
citatnih relacija. U cilju stvaranja celovitijeg utiska o citatnim potencijalima ove grupacije
kompozicija, iz ukupnog fundusa apostrofiranih dela izdvojene su (od strane autora ovog
rada) i Bosanske pesme kompozitora Svetomira Nastasijevica. Razlog za ukljuéenje ove
kompozicije u kontekst buducih intertekstualnih razmatranja je njen makroformalni model (od
onih zastupljenih u navedenim delima Konstantina Babi¢a 1 Milorada Kuzmanovic¢a), nastao

koherentnijim povezivanjem tekstualno-muzic¢kih delova pojedinacnih stavova (iako,

5 Svita srpskih narodnih pesama iz Vojvodine — Bogdana Cveji¢a je po svojim karakteristikama (na bazi
parametara koji su primenjeni u ovom radu) bliza formi potpurija, dok je Mala horska svita — Aleksandra
Obradovica, na osnovu istih klasifikacionih nacela ve¢ ranije uvrStena u cikluse obrada narodnih pesama. Isti
analiticki i klasifikacioni kriterijum primenio je i Miloje Nikoli¢, koji ove dve kompozicije ne smatra izrazitim
reprezentima oblika horske svite. Cf. Muoje Hukomnuh, PykoBetn u cpojHe hopme y CPIICKOj XOPCKOj MY3HIIH
nocie J[pyror cBetckor para (mpsH 7e0), op. cit., 117.

6 Ova svita za meSoviti hor Svetomira Nastasijeviéa komponovana je 1958. godine i pripada delu stvaralackog
opusa ovog kompozitora, koji je nastalo u periodu posle Drugog svetskog rata. Cf. Sasa Bozidarevi¢, Svite za
meSoviti..., op, cit., 193.
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generalno posmatrano u svitama to nije prioritetni cilj). Po navedenim karakteristikama ovo
delo predstavlja prelazni obliki izmedu svite obrada narodnih pesama i rukoveti, pa je stoga

pogodno za uspostavljanje visestrukih citatnih konekcija.

A. 1 5. Rukoveti — opste karakteristike i izbor tematskog (folklornog) materijala

U produkciji cikli¢nih dela generisanih i inspirisanih folklorom, nastalih u drugoj polovini
XX veka, rukoveti zauzimaju centralno mesto. Ovo je kategorija horskih dela u kojoj su
primenjeni najslozeniji kompozicioni postupci (u odnosu na ranije elaborirane i1 predstavljene
kategorije horskih ostvarenja) u izboru, obradi folklornog citata i njegovom makroformalnom
uoblienju. Za razliku od srodnih horskih ostvarenja (zbirki, potpurija, ciklusa, svita), u
rukovetima se sa posebnom paznjom pristupa izboru i obradi folklornog materijala. Sonja
Marinkovi¢ isti¢e da ,,rukoveti odlikuje sjajan izbor i promisljeno kombinovanje motivskog
materijala, istanCan osecaj za jedinstvo poetske 1 muzicke zamisli, celovita muzicko-
dramaturska koncepcija dela, izvanredna faktura horskog stava, bogata paleta izrazajnih
sredstava, posebno u harmonskom jeziku“.”” Ocigledno da je prilikom konstruisanja
makroformalnog modela rukoveti Mokranjac vodio ra¢una o moguénosti objedinjavanja
pojedinaénih pesama u organizacionu celinu viSeg reda, na bazi viSe kriterijuma:
teritorijalnog, stilskog, tematskog, i sl. Vidovi oblikovanja primenjeni u rukovetima
Mokranjevih naslednika, posebno u onim nastalim u prvim poratnim decenijama, U gotovo
svim segmentima izbora folklornog materijala i njegove umetni¢ke obrade oslanjaju se (u
najve¢oj meri) na njegove kompozicione postupke. Tako se gotovo po identicnom principu,
po ugledu na ono $to u svojim rukovetima ¢inio Mokranjac, i u njihovim kompozicijama
odvija izbor poetsko-muzickih materijala. Prilikom izbora folklornog materijala zahvata se
Sir1 prostor folklorne riznice iz koje se crpe napevi razli€itih starosnih 1 stilskih karakteristika,
od onih starijih (autohtonih), uskog ambitusa, do onih novijih nastalih na dur-mol osnovi. Pri
tom, prilikom selekcije pesama vodi se racuna o njihovom teritorijalnom, stilskom 1
intonacionom jedinstvu. U rukovetima je dostignut visi nivo formalnog 1 stilskog jedinstva u
odnosu na nize, srodne horske oblike (zbirke, potpurije, cikluse, svite). To je posledica
promisljenijeg izbora samog materijala za umetnicku obradu.U rukovetima kompozitora prve
poratne generacije, od strane njihovih autora: Stojana Andri¢a, Borivoja Simica, DuSana

Trbojevi¢a, Vlastimira Peri¢i¢a i1 dr, gotovo u potpunosti je prihvacen, tek u pojedina¢nim

" Coma Mapunkosuh, JXusot u pag Cresana Mokpamla y CBETIY aKTyeJIHMX MYy3UKOJIOUIKHX HCTPaXkKUBamba,
y: VBana IlepkoBuh Pamak u Tujana IlomoBuh Muahenosuh (ypen.), Moxparsyy na dap 2006 (Ilpowema —
yyoHux uyoa xaocy — 150 coouna) 1856, Mysukonomke cryamje — moHorpaduje, Crecka 1/2006, beorpan —
Herorun, ®akynrer mysnuke ymerHoct — Jlom kyntype CreBan Mokpamar, 2006, 25.
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slucajevima neznatno unapreden, Mokranjcev princip izbora i selekcije poetsko-muzickog
materijala. Petar Konjovi¢ ovaj prefinjen odnos i osecaj Stevana Mokranjca za muzicki
materijal koji se kompoziciono obraduje pripisuje njegovoj ,,...narocitoj sposobnosti da iz
mase folklornog materijala odabere sve ono §to je tipi¢no. Po tome $to ume svoj materijal da
organski slije. Da stilizuje“.”® Mokranjéeva teznja za stilskim jedinstvom muzi¢kog
materijala, po misljenu Miloja Nikoli¢a, iskazuje se u njegovom nastojanju da se ve¢ prilikom
izbora pesama obezbedi ,,...koherentnost njihovog skupa®. Nikoli¢ dalje istice da je
Mokranjac nastojao da ¢vr$ée spoljasnje i unutrasnje jedinstvo poetsko-muzickog sadrzaja
ostvari na¢elnim izborom pesama iz ,,..jednog relativno uskog folklornog podrudja“.”® U
kontekstu citatnih razmatranja i problema postavljenih u ovom radu, Mokranj¢ev odnos
prema izboru matrerijala koji se umetnicki uoblicava, posluzic¢e kao jedna od uporisnih tacaka
u uspostavljanju intertekstualne komunikacije sa rukovetima nastalim u periodu druge

polovine XX veka.

A.15.1. Umetnic¢ka obrada folklornog citata u Mokranj¢evim rukovetima

Drugi, znacajniji, aspekt citatnih razmatranja, na relaciji Mokranjcevih rukoveti i rukoveti
nastalih u drugoj polovini XX veka, obuhvata principe umetnicke obrade tekstualnih i
muzickih komponenti i planova folklornog citata. Ovaj sloZeni analiti¢ki proces, koji ¢e biti
sagledan kroz prizmu kompleksnih intertekstualnih mehanizama, zahvata prostor svih
relevantnih  segmenata muzi¢kog toka: melodijsko-ritmic¢kog, strukturno-formalnog,
fakturnog, harmonskog, kontrapuntsko-polifonog, akusticko-dinamickog, postupaka rada sa
tekstom, odnosom muzike 1 teksta i dr. Ovom prilikom, medutim, akcenat ¢e biti stavljen na
one postupke kompozicono-muzicke obrade folklornog citata u Mokranjcevim rukovetima, u
kojima se iskazuje njegov kreativan odnos prema originalnom zapisu koji dopusta metro-
ritmic¢ke i melodijske izmene i uti¢e na oblikovanje melostrofe, fakturno-orkestracionog plana
(ukljucujuéi sve tipove kontrasta) i formiranja dramaturskog luka. U ovom poglavlju bice
izdvojeni 1 drugi segmenti muzi¢kog toka rukoveti u kojima se citiraju Mokranjcevi principi

kompozicione obrade tekstualnog 1 muzi¢kog sadrZaja, poput karakteristiénih harmonskih

78 Cf. llerap Komosuh, Pykosename, Cmesan Cmojanoeuli Moxpareay, Cabpana dena, mom 10: XKusom u deno
(mpupenumu: [ejan Jecriuh n Biactumup Ilepuunh), beorpan — Kmaxesan, 3aBox 3a yliOeHUKEe M HacTaBHA
cpencraBa — Hora, 1999, 39.

" Munoje Huxomnuh, ITpunor uctpakupamuma Gopme MokpamueBux pykoserH, y: Mpana Ilepkosuh Pajak u
Tujana [Tonmouh Mnahenosuh (ypen.), Mokparoyy na oap 2006 (Ilpowema — uyonux uyoa kascy — 150 eoouna)
1856, Mysukomomike cryauje — monorpaduje, Csecka 1/2006, Beorpag — HerortuH, ®axyiareT My3uukKe
ymetHocTH — Jlom kyntype Cmesan Mokpareay, 2006, 117.
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zavrSetaka (primena Mokranj¢evih kvinti), modalne interpretacije melodije, interakcije

tekstualne 1 muzic¢ke forme, uloge tonalnog plana u makroformalnoj konstrukciji i sl.

A.15.1a. Postupci rada sa muzickim i tekstualnim komponentama i planovima
folklornog citata

Prilikom umetnicke obrade folklornog citata Mokranjac nastoji da zadrzi najve¢i deo izvorne
folklorne melodijsko-ritmicke i zvu¢ne strukture preuzete narodne pesme, kako bi buduci
sluSaoci mogli da prepoznaju folklorni citat ili bar njegovu stilizovanu melodijsku liniju. To,
medutim, ne znaci da je Mokranjac doslovno preuzimao izvorne obrasce u svojim delima.
Uporedbom njegovih folklornih zapisa sa muzi¢kim citatima iz rukoveti, otkriva se da je
Mokranjac pristupio raznovrsnim postupcima kompozicione obrade folklornog materijala. Od
onih koji se mogu imenovati kao neznatne, u kojima se odri¢e ukrasnih tonova (mordenata,
trilera 1 sl.), sve do onih sloZenih koje u vecoj meri transformiSu narodni napev. Cilj
apostrofiranih intervencija bio je da se u jo§ vecoj meri istakne lepota narodne pesme, ali
prvenstveno da se izgrade prisniji (kompaktniji) odnosi izmedu pesama, ¢ime se obezbeduje
visok stepen koherentnosti celine rukoveti. Kompoziciona obrada sopstvenih
etnomuzikoloskih zapisa realizuje se ,,..na nekoliko zasebnih planova: promena teksta
pesama, metricke izmene, melodijsko-ritmicka transformacija napeva, izmena oblika pesme i
posebna sendenja smisla pesme razli¢itim harmonskim i fakturnim resenjima“.2% Raznovrsne
intervencije u strukturu (melo-ritmic¢ku) folklornog citata Mokranjac obavlja u pripremnoj
(predpartiturnoj) fazi rada sa muzickim materijalom, dok se u partituri ’izbruseni’ (stilizovani)
muzicki citat pojavljuje u prvoj strofi. Dostignuti nivo transformacije folklornog citata
potvrduje se u narednim strofama, gotovo bez izuzetka u svim pesmama obradenim u
Mokranj¢evim rukovetima, kako onim (u krajnje ograni¢enim slucajevima) u kojima se
obraduje nepromenjen folklorni citat (Slavuj pile iz Trinaeste rukoveti), tako i u onim u
kojima je muzicki citat nastao kao jedna vrsta kontrapunkta na izvorni muzi¢ki materijal
(Biljana platno belese iz Desete rukoveti). Ocigledno da pitanje ’originalnosti’ folklornog
citata 1 nije prioritetno u razmatranju postupaka Mokranj¢eve kompozicione obrade. Sonja
Marinkovi¢ u tom kontekstu istice da se ,,Mokranjceve rukoveti (...) ¢esto dozivljavaju kao
svojevrsna antologija narodnih pesama, ali se autenti¢no poreklo napeva danas moze utvrditi
za tek Cetrdesetak od osamdeset pesama od kojih su rukoveti spletene. Ta Cinjenica nije bitno

uticala na njthovu percepciju: svi napevi se prihvataju kao obrade citata, a nacin rada sa

80 Coma Mapunkosuh, JKusot u pax CreBana MokpamLa y cBeriy... Op. Cit., 26.
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folklornim materijalom smatra se uzornim: znalackim u pogledu vladanja profesionalnim,
zanatskim znanjima, kao i vrsnim po poznavanju i razumevanju duha narodne umetnosti*.8!
Ocuvanje duha i razumevanje narodne umetnosti moze se uociti i u radu sa narodnim
tekstovima. Kao 1 muzicki citat folklornog originala, i tekst zadrzava relativno visok nivo
ocuvanosti izvora, ali se, takode u skladu sa zahtevima i potrebama umetnicke konstrukcije i
obrazovanja zbirnog (makroformalnog) teksta, ¢esto pristupa njegovom redefinisanju. Proces
tekstualne rekonstrukcije u Mokranjcevim rukovetima obuhvata dva tipa kompozicionih
intervencija. Prvi tip podrazumeva nizi nivo transformacije u kome su promene ,,...obi¢no
manjeg obima i odnose se samo na pojedine re¢i (uz ocuvanje smisla) da bi se izbegli
arhaizmi i lokalizmi kao i rogobatna zvuénost nekih izraza (npr. Napuknala — rasplakana,
dzumber voda — Zzubor voda i sl.).82 U ovaj tip rada sa tekstualnim sadrzajem mogu se
svrstati 1 izostavljanje manje vaznih stihova, njihovo sazimanje koje po pravilu zahvata
prostor celokupne umetnicki predstavljene pesme.3 Mokranjéevi postupci rada sa tekstovima
narodnih pesama na koje ukazuje Sonja Marinkovi¢, kako ¢e se kasnije potvrditi u ovoj
disertaciji, dosledno se citatno oponasaju od strane autora rukoveti prve poratne generacije.
Oni predstavljaju vrlo zahvalan segment muzickog toka za uspostavljanje prisnijih citatnih
odnosa izmedu srodnih ostvarenja nastalih u razli¢itim vremenskim epohama. Drugi tip
kompozicionih intervencija u folklorni tekst donosi obuhvatnije zahvate u njegov formalni
prostor, poput umetanja refrenskih delova (pripeva, upeva, zapeva), ponavljanja parcijalnih
struktura teksta, dodavanja sopstvenih sadrzinskih kvazifolklornih delova koji u ve¢em obimu
(od onog izvornog) korespondiraju karakteru melodijskog muzickog citata, ali i sadrzinski i
smisaono unapreduju izvorni tekst. Mokranjcevi radikalniji rezovi u umetni¢kom oblikovanju
folklornog teksta (ucinjeni u cilju njegovog smisaonog i formalnog unapredenja), samo
potkrepljuju ¢injenicu da se u rukovetima pristupilo obuhvatnijoj i promisljenijoj organizaciji
ovog plana muzickog toka. To rukoveti kvalitativno izdize u odnosu na srodne, u ovom radu

ve¢ apostrofirane, horske oblike (zbirke, potpurije, cikluse, svite).

A. 1 5.1b. Klasifikacija Mokranjcevih rukoveti na osnovu principa makroformalne
organizacije

Rukovetima Stevana Mokranjca posvecen je zna€ajan stepen analiticke paznje 1 promisljanja.
U fokusu analiticara koji su se bavili ovim problemom, obuhvaceni su gotovo svi njihovi

muzicki 1 tekstualni aspekti. U kontekstu projektovanih ciljeva ovog rada, medutim, bice

81 |hid, 25.
82 |bid, 26.
83 |dem.
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izdvojeni samo oni segmenti koji dokazuju statusnu ’nadmo¢’ rukoveti u odnosu na njihove
kategorijalne srodnike, korisni i svrsishodni za postavljanje osnovnih postulata citatnih
relacija sa ekvivalentima ove vrste nastalim u periodu druge polovine XX veka. Iz mnostva
klasifikacionih sistema, nastalih u periodu od kraja Prvog svetska rata pa sve do dana$njih
dana, bi¢e elaborirani oni koji doprinose efikasnijem sagledavanju intertekstualnih i citatnih
problema postavljenih u ovoj doktorskoj disertaciji. ZajedniCka karakteristika gotovo svih
analiticara koji se bave sistematizacijom 1 klasifikacijom ovog dela horskog stvaralastva
Stevana Mokranjca jeste da su Mokranjceve rukoveti prosle izvestan razvojni put (od Prve
rukoveti kao mladalackog ostvarenja do Petnaeste rukoveti — Mokranj¢evog poslednjeg dela),
te da predstavljaju kompozicije razlicitog kvaliteta.

Sa ovih pocetnih analiti¢kih pozicija u vrednosnom sagledavanju rukoveti polazi i
Petar Konjovi¢. On razvojni put rukoveti objasnjava u kontekstu postepenog Mokranjéevog
stilskog sazrevanja. Konjovi¢ prilikom vrednosne procene Mokranjcevih rukoveti isti¢e da se
one bitno razlikuju od sli¢nih oblika stilom koji je u njima primenjen. Tako izmedu ostalog
tvrdi da u Prvoj rukoveti ,,stil te nove forme nije ni ¢ist ni jasan: kompozitor ga tek naslucuje i
trazi“.3% Konjovi¢ u nastavku kvalitativne procene ove kompozicije iznosi stav da Mokranjcu
u Prvoj rukoveti ,,na primer smeta bogatstvo i gustina materije. Mlad, jo§ u nedovoljnom
rastojanju prema toj materiji, on ne vlada njome, ona ga vuce; u bujici citata on se jo§ gubi,
koleba®®. Veé u Drugoj rukoveti Konjovi¢ prepoznaje unapredenje Mokranjevog stila i
znatni napredak u makroformalnom sjedinjavanju poetskog 1 muzi¢kog materijala. Po njemu
Druga rukovet ,,predstavlja vanredan kvalitetni uspon prema Prvoj. Ovde se ve¢ oseca ¢vrica
ruka kompozitora koji ume da probira i planira i tako obezbedi jedinstvo stila*“.#® Kao vaznu
prekretnicu u Mokranjéevom stilskom sazrevanju Konjovi¢ izdvaja Petu rukovet, koja otvara
Mokranjev zreli stvaralacki period u kome se oseca ,,...napor, teZnja i uspon ...“ ka Cistoti
stila.®” Kao kompozitorovo najuspelije ostvarenje, kao i uostalom mnogi potonji analiti¢ari,
Konjovi¢ izdvaja Desetu rukovet. U ovoj rukoveti ,,data je u sjajnoj jednostavnosti i jasnodi,
Cistota stila u kome ¢e da se potvdi jedan od najbitnijih uslova za normalan i pun razvoj
umetnosti zvuka u svom rodenom narodu*.%

Prefinjenost stila u Desetoj rukoveti podrazumeva i vrlo skladan odnos njenih
integralnih formalnih delova, koje je intenzivno proucavao i Vlastimir Peri¢i¢. Poput

Konjovica, 1 Peri¢i¢ ukazuje na razvojni put Mokranj¢evih rukoveti, ali to posmatra sa

8 Cf. Tlerap Komosuh, Pykosename, op. cit., 40.
& lhidem.

% |bid, 44.

8 Ibid, 53

8 1dem.
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aspekta izgradnje oblika umetnicke muzike. Peri¢i¢ dodatno osnazuje ranije postavljenu
hipotezu da Mokranj¢eve rukoveti (bar one formalno ¢vrsée) predstavljaju visi umetnicki
stupanj od potpurija i srodnih formalnih struktura i oznacavaju jedan tip vokalne rapsodije.®°
Ovaj Peri¢i¢ev stav ukazuje na nespornu ¢injenicu da ne postoji jedinstven tip rukoveti, te da
je i ovaj oblik ’evoluirao’u traganju za ’idealnom’ formom. Iako Peri¢i¢ eksplicitno ne vrsi
kategorizaciju rukoveti ona se moze latentno naslutiti iz njegovog analitiCkog pristupa
problemima pozicioniranja pojedinacnih pesama (delova) u okvire zbirne (makroformalne)
konstrukcije. U prvu, nizu formalnu kategoriju, mogu se uvrstiti rukoveti sa ve¢im brojem
pesama (Prva, Treca, Peta rukovet i Primorski napjevi). Manji stepen formalnog jedinstva u
odnosu na rukoveti sa manjim brojem pesama, te slabija medusobna tesktualno-muzicka
interakcija, po PeriCic¢u, proizilazi iz nemogucnosti uspostavljanja ,,...analogija sa odredenim
tipovima instrumentalnih ciklicnih formi, ve¢ kompozitorova vestina da dobro rasporedi
kontraste i vrhunce postaje od presudnog znacaja po celovitost oblika*.® Iz navedenih razloga
Perici¢ rukoveti ovog tipa svrstava u ne bas precizno definisan, i u svakoj muzickoj analizi
prihvatljiv, slobodni rapsodicni oblik. U okviru ove, Siroko shvaene, muzicke forme
Mokranjac pronalazi prostor za povezivanje pojedinacnih pesama (delova) u zbirnu
konstrukciju. Zajednicki elementi koji u izvesnoj meri u¢vrs¢uju makroformalni luk su: ,,1.
manje ili viSe pravilno smenjivanje brzih i polaganih pesama, 2. ,,preplitanje* ili ,,ukrStanje*
pesama, 3. pored finalnog vrhunca postoji jedan ili viSe sekundarnih vrhunaca u toku
oblika“.®! U rukovetima sastavljenim od veéeg broja pesama, medutim, postoje ocigledni
kontrasti u makroformalnoj konstrukciji. Po svojoj kompaktnosti (u okviru ’velikih’ rukoveti)
izdvaja se Peta rukovet, kao najizrazitiji primer jedne vrste prelaznog oblika od svitne ka
sonatnoj dramaturgiji. Nasuprot tome Prva rukovet po svojim formalnim karakteristikama
ukazuje na potpurijske korene.

U visi organizacioni sistem Peri¢i¢ ubraja rukoveti sa manjim brojem pesama (4 1 5),
¢ije su konstrukcione $eme uporedive sa, kako istice, ,,velikim oblicima apsolutne muzike*®2
poput klasi¢nog sonatnog ili simfonijskog cikusa (alegro — andante — alegro — alegro) u Osmoj
rukoveti; barokne sonate da kjeza (andante — alegro — andante — alegro) u Devetoj i Trinaestoj
rukoveti; sonatnog ili simfonijskog ciklusa sa pet stavova (alegro — andante — alegro — andante
— alegro) u Desetoj (po izuzetnom kvalitetu odabranim i obradenim melodijama, nacinu

odabira harmonskih sklopova modalnog prizvuka i savrSenom uravnoteZeno$¢u forme

8 Cf. Binactumup Tepuuuh, Benemke o GopMaiHoj CTPYKTYpU PyKoBeTH, OP. Cit., 40.

9 |hid, 45.
9 |1dem.
92 |bid, 42.
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najuspelijoj Mokranjéevoj rukoveti),® Dvanaestoj i Cetrnaestoj rukoveti; starijim baroknim
(Korelijevim) sonatama (andante — alegro — alegro — andante — alegro) u Drugoj i Petnaestoj
rukoveti i koncentri¢nom ili simetriénom $emom tipa A B C B A u Sestoj i Sedmoj rukoveti.%*
U ovom razvijenijem (u odnosu na onu koja obuhvata veéi broj pesama) makroformalnom
modelu rukoveti Mokranjac iskazuje prefinjen umetnicki dar za dosledno i promisljeno
kombinovanje kontrastnih elemenata koje se iskazuje u vise segmenata tekstualno-muzi¢kog
toka: tempu i karakteru obradenih pesama, fakturi horskog stava i sl. Oslanjanje na
dramaturgiju ciklusa koji su svojstveni klasi¢nim uzorima: sviti, sonati, rondu, simfonijskom
ciklusu, sasvim je ocigledno i ukazuje na veliku vaZznost koju Mokranjac poklanja
makroformalnoj konstrukceiji 1 zbirnom muzickom tekstu ove grupacije rukoveti. Moglo bi se
cak konstatovati da u rukovetima sa manjim brojem pesama dosledno i sistemski, Mokranjac
sprovodi jedan slobodnije shvaceni vid ’sonatne’ dramaturgije.

Ovaj sloZeniji tip rukoveti (sa manjim brojem pesama), nastao u zreloj stvaralackoj
fazi Stevana Mokranjca, koji ispunjava ’visoke’ kriterijume, vremenom definisane za ovaj
korpus horskih kompozicija (u odnosu na, u ovom radu predstavljena, jednostavnija horska
ostvarenja), u kontekstu intertekstualnih promisljanja i stvaranja citatnih sistema predstavlja
svojevrsni citatni uzor (prvi tekst), za sagledavanje kompozicionih postupaka u rukovetima
druge polovine XX veka. No sa druge strane, ne sme se a priori odbaciti ni prvi tip rukoveti,
jer se primenjuju njima sli¢na formalna reSenja u radu sa poetskim 1 muzi¢kim materijalima
(kako ¢e to kasnije biti pokazano 1 elaborirano u ovom radu), posebno u rukovetima 1 srodnim

formama kompozitora prve poratne generacije.

A. 15.1c. Tekstualno — dramaturski aspekti Mokranjc¢evih rukoveti

Prilikom razmatranja tekstualno-dramaturskih aspekata u rukovetima Stevana Mokranjca, kao
pocetno pitanje namece se problem izbora i poznavanja tekstova i njegovog odnosa sa
muzickim materijalom. Ovim problemom zaokupljen je i Petar Konjovi¢ koji istie da se
osobenost forme Mokranj¢evih rukoveti uoc€ava ,,...narocito ako se istovremeno razmatraju
tekst i melodija, pre njihove kompozicijske razrade“.*® Mokranjac je izboru tekstova pristupao
sa izuzetnom paznjom sagledavajuéi njihove izvorne semanticke i stilske karakteristike.
Kombinacijom delova razli¢itih tekstova konstruisao je celine viSeg stepena sloZenosti (u
odnosu na izvorne) — neku vrsta pri¢a u kojima je izvrSeno povezivanje li¢nosti i pojedinih

dogadaja. Dakle, ve¢ prilikom izbora tekstova iskazuje se Mokranjcevo nastojanje da se

% Ibid, 43.
% Ibid, 44-45.
% Cf. Terap Komosuh, Pykosename, op. cit., 39-40.
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njihovo rasporedivanje u okviru zbirnog (makro) teksta odvija u skladu sa unapred
projektovanim ciljem (stvaranje kompaktnijih tematsko-sadrzinskih celina), te da se
novostvoreni tekstualni predloSci profiliSu kao svojevrsna libreta (sadrzinski i motivsko-
tematski) srodnih tekstova. 1z tog razloga u rukovetima se u znatno ve¢em obimu (u odnosu
na ranije elaborirane srodne tipove forme) primenjuju razli¢iti postupci rada sa tekstom:
njegovo skraéenje, promena redosleda stihova u strofama, ponavljanja odredenih delova
(suprotno originalnom izlaganju), inkorporiranje novog teksta u postojece celine i sl.
Proucavanju tekstualne organizacije u rukovetima Stevana Mokranjca u skorije vreme veliki
doprinos su dali istrazivaéi koji su iskazali jasne stavove o ovom problemu.®® Zahvaljujuéi
naporu ovih analitiCara, prihvacena je klasifikacija po kojoj se zbirni (makroformalni) tekstovi
dele: na one koji grade pricu, na one koji se okupljaju oko jedne zajedni¢ke teme, na one koje
predstavljaju slike iz Zivota jedne folklorne zajednice ili pojedinca, te na one koji govore o
jednoj li¢nosti.®” Tako je ova veé davno postavljena i razmatrana problematika, koju je
Konjovi¢ definisano kao uzu povezanost teksta i zvucne razrade,?® dobila novu analiti¢ku
perspektivu.

U svetlu zacrtanih i projektovanih ciljeva koji su postavljeni u ovoj disertaciji,
tipologija makroformalnih tekstova Mokranjéevih rukoveti®®, biée od velikog znadaja u
razmatranju intertekstualnih konekcija sa srodnim ostvarenjima druge polovine XX veka. U
kontekstu ovog problema bi¢e razmotreni karakteristiéni muzicki postupci odnosa teksta 1
muzike i1 njihove dramaturS$ke implikacije. Prilikom ove analize, kao polazna osnova
posluzi¢e ve¢ poznata i afirmisana dostignu¢a drugih istraZivaca koji su se bavili ovim

problemom.1%

% Coma Mapunkosuh, MokpamueB OJHOC NpeMa 3anucuMa (OJIKIOPHHX HAleBa M3 JIEBET€ PYKOBETH,
Cummnosujym ,,MokparmueBr gaHun* 1994-1996, Herotun, MoxpamueBu nanu, 1997, 55-68. Ibid., OmHoc
(dosKI0pa U KHEroBe yMEeTHHUYKE TpaHcnosuiuje y MokpamueBoj UerpHaectoj pykoset, Passumax, 1992, 1-2,
89-93. Munoje Huxomuh, Ilpumor ucrpaxuBamuma ¢dopme MokpamueBux pykosetu, Op. cit., 115-130.
Kcennja CreBanouh, TekcryanHo-My3uuka apamatypruja pykoserd, y: MBana IlepkoBuh Panmax m Tujana
IMonosuh Mnahenosuh (ypen.), Moxkparyy na doap 2006 (Ilpowema — uyonux yyoa xasxcy — 150 eoouna) 1856,
Mys3ukonoke cryauje — MoHorpaduje, Cecka 1/2006, beorpan — Herotun, @akynrer My3udke yMETHOCTH —
Hom kyntype CreBan Mokpamar, 2006, 101-113.

97 Cf. Munoje Huxomuh, [Tpusior uctpakupamuma popme MokparueBrx pykoseTy, 0p. Cit., 118.

% Konjovi¢ ovu sintagmu koristi u kontekstu Mokranjéevih napora da se pronadu nova i sveZa reSenja u
kompozicionoj obradi pesama Trinaeste rukoveti. Cf. ITlerap Kowosuh, PykoBenatse, op. Cit., 86.

% Prvenstveno analiticara poput: Sonje Marinkovi¢, Miloja Nikoli¢a i Ksenije Stevanovi¢ ¢&iji su radovi iz ove
oblasti ve¢ apostrofirani u ovoj disertaciji.

100 poseban doprinos ovoj problematici dala je Ksenija Stevanovié, koja isti¢e da su za dramaturski plan rukoveti
bitni sledeci faktori:*“1. opSta atmosfera — spoljasnje odlike, vreme, mesto, obred; 2. osnovna semantic¢ka jezgra —
glavni motiv, submotivi; 3. muzicke karakteristike rukoveti i njihova korespodencija sa tekstualnim situacijama;
4. nosioci radnje — zenski, muski princip, glas kolektiva. U odnosu na njih, paznja je usmerena ka: glavnoj liniji
radnje, oblastima semantickog premos$c¢avanja, postojanju ili nepostojanju klasi¢nih dramaturskih etapa,
nacinima na koji je dramski tok izveden — linearno, skokovito, kruzno...“ Cf. Kcennja CreBanosuh, op. cit, 103.
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U rukovetima druge polovine XX veka bi¢e razmotrena i pitanja tretmana teksta 1 rada
sa njim, kao i odnos teksta i muzike u okviru pojedina¢nih pesma, posebno onih (poput
Biljane iz Mokranjceve Desete rukoveti) koje su predstavljene u svojoj manje-vise celovitoj
varijanti 1 Ciji sadrzinsko-tekstualni predlozak sadrzi sve etape dramskog razvoja. Kao i
prilikom razmatranja tesktualno-muzicke interakcije i postupaka rada sa tekstom na
makroformalnom nivou, 1 u ovom slucaju, kao polazna osnova posluzi¢e rezulati drugih
analiti¢aral® i ve¢ prihvacéeni i afirmisani stavovi i koncepti medioformalne organizacije
teksta.

Problemom medioformalne organizacije tekstova u Mokranj¢evim rukovetima, u
kontekstu razmatranja zbirne tekstualno-muzic¢ke koncepcije rukoveti, sa posebnim osvrtom
na odnos teksta i muzike, bavi se Petar Konjovi¢. Njegov prioritet nije Sistematizacija
medioformalnih tipova tekstova, ve¢ samo sagledavanje tekstualno-muzicke interakcije u
pojedinim pesamama rukoveti. U ovom analitickom postupku Konjovi¢ uocava i izdvaja
karakteristi¢ne i znalacke postupke koje Mokranjac primenjuje u radu sa njima. Tako, na
primer, u drugoj pesmi (Aj! Aman, Sernala si, more, Jano) Dvanaeste rukoveti istice da
jednostavan ,,harmonijski okvir* doprinosi neobi¢no jasnoj i plasti¢noj ekspoziciji teksta ove
pesme. Konjovi¢ ovu pesmu iz Dvanaeste rukoveti navodi kao oditi primer sve izraZzenije
Mokranj¢eve teznje za isticanjem vrednosti i uloge teksta. Pri tom posebno insistira na
njegovoj poetskoj sveZini koja implicira celokupnu postavku fakture horskog stava 1 horske
orkestracije.!®> Mokranjéeve sposobnosti u prepoznavanju semanticki relevantnih delova
tekstualnog sadrzaja uoc€ljive su i u pesmi Prosera’ devet, majko, godini (Cetvrtoj po redu) iz
Petnaeste rukoveti. Ovaj tekst po misljenju Konjovica ,,...izaziva i zivlju paznju Mokranjéevu
pri stezanju harmonije u smislu neposrednih spajanja bez obzira na akordske srodnosti:
kompozitor je ovde pedantniji, promisljeniji nego u sli¢nim situacijama ranije* 1%

I u kasnijim istraZivanjima tekstualno-muzickih interakcija u pojedinacnim pesmama
Mokranj¢evih rukoveti, pa i onih apostrofiranih u ovom radu, ne postoje jasne i precizne
klasifikacije tipova mediotekstualne organizacije 1 njihovog uticaja na muzicku nadgradnju.
Oni se uglavnom posmatraju u kontekstu doprinosa ukupnoj razvojnoj liniji zbirnog
(makroformalnog) teksta. Tako se i od strane analitiCara poput Miloja Nikoli¢a i Ksenije
Stevanovi¢, uglavnom odnos teksta i muzike i postupci rada sa sadrzinsko-tematskim
odeljcima tekstualnog sadrZzaja, prvenstveno potenciraju u onim pesmama Cciji tekstovi

znacajnije ucestvuju u stvaranju celovitog (na nivou rukoveti) tekstualno-muzickog libreta.

101 petra Konjoviéa, Miloja Nikoli¢a, Ksenije Stevanovi¢ i dr.
102 [Terap Komosuh, Pykosename, 0p, Cit., 83
103 1pid, 96.
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Miloje Nikoli¢ izmedu ostalog isti¢e povezivanje karakterno sli¢nih pesama Oj, devojko, duso
moja i Visnjicica rod rodila iz Pete rukoveti, ¢ijim se ukrStanjem gradi neka vrsta ,,super
forme*.1%* Sa sli¢nih pozicija ovom problemu pristupa i Ksenija Stevanovi¢, koja se
karakterom pojedinacnih tekstova i njihovim dramaturSkim potenicijalima bavi u kontekstu
sveukupne linije muzi¢kog razvoja. Pojedini tekstovi, poput teksta treée (Sto ti je, Stano) i
Cetvrte (Karavilje) pesme iz Prve rukoveti, bivaju analiticki sagledani i ocenjeni kao
relevantni konstrukcioni delovi zaokruzene muzi¢ko-dramske celine (sacinjene od Cetiri
pocetne pesme), u kojoj se jasno iskazuje razvojna linija musko-zenskih odnosa.!®® Gotovo
identiCan nivo analitiCke paznje Stevanovi¢eva poklanja i tekstovima pojedina¢nih pesama
Pete rukoveti, pri ¢emu se akcenat stavlja na sadrzinsko-tekstualne predloske onih pesma
(Lele, Stano, mori, Oj, za gorom) koje su najrelevantnije za razumevanje Mokranjcevog
koncepta stvaranja dramske i lirske oblasti u ovoj kompoziciji.1%

Dostignuti rezultati ovih istrazivaca, uprkos odsustvu konzistentnog organizaciono-
klasifikacionog sistema, ukazuju na najkarakteristi¢nije postupke rada sa delovima
tekstualnog sadrzaja u pojedinaénim pesmama Mokranjcevih rukoveti i daju sazeta i korisna
tumacenja odnosa teksta i muzike (uticaja teksta na muzi¢ku nadgradnju). Iz tog razloga
mogu se u znacajnijem obimu iskoristiti u polaznim razmatranjima citatnih odnosa na relaciji

sa rukovetima i srodnim kompozicijama nastalim u drugoj polovine XX veka.

A.15.1d. Faktura horskog stava Mokranjcevih rukoveti

Fakturi horskog stava Mokranjac je posvecivao posebnu paznju. Sagledavajuéi raznovrsnost i
bogatstvo primenjenih tipova i varijanti fakturne organizacije, s pravom bi se moglo
konstatovati da je ovo jedan od kompoziciono najuspelijih segmenata muzi¢kog toka
rukoveti. U vecini sluc¢ajeva u potpunoj je korelaciji sa semantickim, afektivno-emocionalnim
1 dramaturskim zahtevima teksta 1 muzickim citatom koji nadgraduje. Mokranjac je u fakturu
horskog stava ugradio svo svoje umetnicko umece, a posebno je dosao do izrazaja njegov
osecaj za polifonu obradu 1 nadgradnju muzickog citata, koji je po prirodi stvari ili rigidnim
stanoviStima nekih Mokranjéevih prethodnika (Kornelija Stankovi¢a) 1 (u izvesnoj meri)
savremenika (Josifa Marinkovi¢a), bio predodreden za homofonu fakturu. Ovu vrstu
kompozicionog ’ograni¢enja’ Mokranjac prevazilazi ’ozivljavanjem’ harmonskog sloga. To
prvenstveno €ini ¢estom upotrebom razvijenih horizontalno postavljenih melodijskih linija

(kontramelodija) pratec¢ih glasova, zatim, kori§¢enjem folklornih tipova ostinatne pratnje i

104 Munoje Huxomnuh, [puior uctpaxkupamuma Gpopme MokpamueBux pykoBeTH, Op. Cit..,119.
105 Kcennja Cresanosuh, op. Cit., 104-105.
106 1bid, 108-109.

43



razlicitih tipova imitacije i sl. Ovu osobenost Mokranjcevog fakturnog stila Konjovi¢ imenuje

«107

kao ,homofona kontrapunktika“*"’. Ovim izrazom na slikovit nafin opisuje bogatstvo

fakturnog izraza u prvoj pesmi (Dzanum, nasred selo) Mokranjéeve Osme rukoveti, koji je u
potpunoj korelaciji sa melodijom koja ,,..nudi kompozitoru izvanredne moguénosti.l%®
Konjovi¢ ovom prilikom pravilno uocava da se faktura horskog stava uskladuje sa potrebama
segmenata muzickog toka (u ovom slucaju sa melodijskom linijom folklornog citata), koji u
datom momentu preuzimaju ulogu njegovog strukturnog tezista. Prilagodavanje fakture
karakteru i nameni folklornog citata, po misljenu Konjovica, jo$ je izrazenije u poslednjem
stavu ove rukoveti, u kome je Mokranjac obradio pevano kolo (Skoc", kolo, da skocimo).
,,Uzdrzljivost "kontrapunktiranja’ i izrazito homofona tendencija u finalnom stavu, pokazuju
da je, pri slaganju ove rukoveti, kompozitor imao koreografsku viziju dozivljaja koji je
fiksirao u zapisu ovog napeva...“.!% Istandan ose¢aj Mokranjca da fakturnim sredstvima
tumaci za umetni¢ku obradu relevantne delove narodnog napeva, Konjovi¢ isti¢e i u pesmi
Tekla voda Tekelija iz Trece rukoveti. Ljubavno ushi¢enje iskazano u stihovima Ljubi li se
Andelija slikovito docarava hor koji u sustini ,,...zvu¢i homofono, u nemiru kontrapunktskog
karaktera“.!% Poeti¢nost, koju ovom prilikom iskazuje Petar Konjovi¢ u opisu raskosene
primene fakturnih sredstava, potvrduje se i kod nekih buduéih analiti¢ara. Oni su prilikom
razmatranja ovog segmenta rukoveti iskazivali visok stepen slaganja sa Konjovi¢evim. Tako,
na primer, Sonja Marinkovi¢ smatra da Mokranjceva ,,faktura horskog stava odaje vrsnog
poznavaoca rasko$nih moguénosti horskog zvuka sa ukusno izdvojenim i dramatski tretiranim
solima, bogatom polifonijom razudenog sloga, spretno upotrebljenim ’instrumentalnim’
efektima“.''! O bogatstvu i originalnosti Mokranj¢eve fakture u rukovetima govori i Miloje
Nikoli¢,!'? koji se bavi tipovima fakturne organizacije koji bi se mogli smatrati jednom
vrstom prelaznih oblika iz homofonije u polifoniju (harmonska polifonija). Po Nikoli¢u
prevodenje bazi¢ne homofonije u polifoniju odvija se na dva nacina: ,,dodavanjem ’kontra-
melodije’ relativno visokog stepena melodijsko-ritmicke izrazitosti, koja time ’konkurise’
znaaju citata (cantus firmusa), a nadmasSuje ostale prateCe glasove...” i ,,...kanonskim
imitiranjem (obi¢no po parovima glasova) sa narodnim napevom (citatom) kao temom...* 13

Ocigledno da Nikoli¢ pokuSava da ustanovi hijerarhizovani sistem razlicitih fakturnih tipova i

njihovih varijanti, koje nije lako precizno definisati jer se naj¢esSce deSavaju sa istovremenim

107 TTerap Komosuh, Pykosename, 0p. Cit., 69.

108 |dem.

109 1dem.

110 1bid., 48.

11 Coma Mapunkosuhi, JKusor u pag CreBana Mokpamlia y CBeTIy... Op. Cit., 27.

112 Cf. Munoje Huxonuh, Tlpuiior ucrpaxusamuma Gpopme MokpamdeBux pykoseTn,123 — 125,
113 1bid, 124.
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promenama u horskoj orkestraciji. No izvesni opsti zaklju¢ci mogu se izvesti 1 na osnovu
ovako postavljenog sistema, pri ¢emu se osnovni tip homofonije usloZnjava sa povecanjem
polifonih elemenata u njegovoj strukturi.

Sagledano kroz prizmu citatne gravitacije mladih ka starijim tekstovima i
intertekstualnih razmatranja koja su predmet ove disertacije, stavovi apostrofiranih analiti¢ara
posluzi¢e kao veoma znacajna osnova za izvodenje sopstvenih zakljucaka i njihovu prakticnu
primenu na analiti¢ki uzorak. Oni svakako otvaraju moguénost i za dalju nadgradnju i pokusaj
realizovanja novih klasifikacionih sistema. U budué¢im razmatranjima fakturnih tipova
primenjenih u Mokranj¢evim rukovetima i njihovog uticaja na rukoveti i srodne forme druge
polovine XX veka, moraju se uzeti u obzir i ona fakturna reSenja nastala u ranim rukovetima
’popturijskog’ tipa (poput Prve rukoveti) u kojima Mokranjac jo§ traga za adekvatnim
fakturno-organizacionim modelima. Ne sme se potceniti njihov uticaj na kompozicije ’nizeg’

stepena slozenosti (zbirke, potpurija i sl.), ve¢inom nastalih u prvoj poratnoj deceniji.

A. 15.1e. Harmonski jezik Mokranjcevih rukoveti

U kontekstu Sirokog spektra intertekstualnih pitanja postavljenih u ovom radu, harmonski
jezik je jedan od vaznih segmenata ukupnog sagledavanja mogucih uticaja Mokranjcevih
rukoveti na srodne kompozicije druge polovine XX veka. Na osnovu analize (u uvodnim
delovima ove disertacije) ostalih komponenti i planova muzickog toka, istaknute su neke od
bitnih karakteristika 1 osobenosti Mokranj¢evog stila, kojima se on profilisao kao originalna
umetnicka licnost, a visok stepen kreativnosti i originalnosti evidentan je i na harmonskom
planu. Ovaj vazan stvaralacki segment rukoveti bice predstavljen u obimu koji je relevantan
za potrebe ovog rada, u onim aspektima njegove organizacije gde se (s pravom) ocekuje
najjaci uticaj na potonja srodna ostvarenja. Detaljnija elaboracija ovog problema izostace 1 iz
razloga postojanja vrlo stru¢nih i detaljnih analiza harmonskog jezika Mokranj¢evih rukoveti.
One obuhvataju sve relevantne segmente poput lestvicnih osnova i ’latentnih harmonija’,
karakteristicnih harmonskih obrazaca, pojave modalnih osobenosti, hromatskih pojava,
ekspresivno-psiholoske primene harmonije, fakture harmonskog stava i sl.}* Dostignuéa
analitiara, posebno Dejana Despica, koji su se bavili ovom problematikom bi¢e u znacajnom

obimu usvojena kao polazna osnova razmatranja kvaliteta i intenziteta intertekstualnih

114 Cf. Jlejan decnuh, Xapmonuja — Ctun u yrunaju, Cmeean Cmojanoeuh Moxparsay, Cabpana dena, Tom 10:
Kusot u geno (mpupenwnm: Jlejan decnmh u Bnactumup Ilepuunh), beorpan — Kmakearr, 3aBoj 3a yuOeHke
1 HACTaBHA cpezcraBa — My3uuko-u3aaBadko npeysehe ,,Hora®, 147-180. Harmonskim stilom u Mokranj¢evim
rukovetima bavila se i Nadezda Mosusova. Cf. Hamexxnma MocycoBa, Mecro CreBaHa Mokpamlia Mehy
HaI[MOHAJHUM IIIKOJIaMa €BPOIICKe MY3HKe, 30opHuk padosa o Cmesany Moxparyy, beorpan, CAHY, 1973.
Srodnu probelmatiku obraduje i Zorica Makevi¢. Cf. 3opuna Makesuh, MokpamueBe pykoBeTH Kao MoryhHoct
yCIIOCTaBJbaka HAIMOHAITHOT XapMOHCKOT uanoma, Passuraxk, 3, 1991, 66 —70.
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povezivanja na relaciji rukoveti i srodne forme druge polovine XX veka — Mokranjceve
rukoveti.

Osobenosti harmonskog stila Stevana Mokranjca, po misljenju Despica, proisiticu iz
evropskog umetnickog konteksta, ali i specifi¢nosti kulturne sredine u kojoj su nastajala
njegova dela. ,,U takvom okruzenju Mokranjc¢eva harmonija, duboko utemeljena na tradiciji
sredstava 1 postupaka one klasi¢ne 1 ranoromanti¢ne, deluje razume se, starinski i ’¢edno’, a
niSta manje dijametralno, razlikuje se i od muzike koju su u to vreme, sa osloncem na folklor
— ali u bitno drugacijem prilazu — stvarali mladi Bartok, i pogotovu, Stravinski u njegovom
’ruskom’ periodu®. 1%

Uticaje evropskog umetnickog konteksta na Mokranj¢ev harmonski stil istice 1 Sonja
Marinkovié¢, u neku ruku sa suprotnih pozicija u odnosu na Despi¢a.}'® Ona posebno isti¢e da
ja harmonski plan rukoveti ,,..uvek brizljivo prostudiran i logi¢an. U Mokranj¢evoj harmoniji
pojavljuju se reSenja vrlo srodna iskustvima ruske Petorice: oscilacije izmedu istoimenih 1
paralelnih tonaliteta, Cesta upotreba sporednih stupnjeva, za klasi¢nu harmoniju netipi¢nih
veza (poput V — 1V), kao i drugi elementi modalnog misljenja, §to znaci da u tretmanu ovog
parametra muzi¢kog jezika dolazi do poznoromatni¢arskih iskustava“.!’ Mora se ovom
prilikom imati u vidu da se Mokranjéev harmonski stil razvijao u skladu sa potrebama
tadaSnjeg muzickog i kulturnog zivota sredine u kojoj je stvarao, pa su stoga izostali upotreba
harmonskih sazvu¢ja poznoromanti¢arske provenijencije tada najsmelijih harmonicara poput
Vagnera, Lista i Malera.!'® Ogigledno da je Mokranjac, svestan horizonta perceptivnih
o¢ekivanja svojih konuzumenata i njihovog stepena kulturoloskog znanja, prilagodio i1
harmonski jezik takvim potrebama. Prilikom harmonizacije folklornih citata, Mokranjac je
svakako imao u vidu 1 moguénosti horskih ansambala koji su dela izvodili, pa je i to postao
jedan od objektivnih razloga za njegovo opredeljenje za ,,...funkcionalno jasan i tonalno ¢vrst
harmonski jezik klasi¢no-romantiéne tradicije*.}'® Istrazivaéi Mokranjéevog dela, poput
Nadezde Mosusove isticu da se njegov harmonski stil u znatnoj meri formirao pod uticajem
folklorizama pristunih u kompozicijama nemackih romanti¢ara prve polovine XIX veka,

Sumana 1 Mendelsona, kao 1 da se izvesni elementi prisutni u Mokranjéevom harmonskom

15 Cf. lejan Necnuh, Xapmonuja — Ctunt u ytunaju, op. cit., 147.
116 Porede¢i Mokranjca sa Bartokom i Stravinskim Despi¢ kao da Zeli da ukaZe da je Mokranjac ,,nesavremen®.
Sa druge strane, Sonja Marinkovi¢ Mokranjca vezuje za savremenike, kompozitore ruske Petorice. Iako u vreme
pojave Mokranjca (osamdesete godine XIX veka), dolazi do ,raspada“ Petorice, ne prestaje njihovo dejstvo.
Posebno je izrazeno u harmonskom jeziku i specificnom tretmanu tonaliteta, podjednako ,,napadnutog®, samo sa
drugadijih pozicija i razli¢itim muzi¢ko-kompozicionim sredstvima, u odnosu na ona koja su Koristili
poznoromanticari List i Vagner i Maler.
117 Coma Mapunkosuh, JKusot u pax Crepana Mokpamla y cBeTiy... Op. Cit., 27.
118 Cf., lejan decnuh, op. cit., 147.
119 1bid, 150.
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stilu (poput modalnosti), mogu pripisati uticaju Griga i njegove (za Mokranjca) neobic¢ne
muzike.'?® Uvazavajuéi stavove Mosusove o moguéim uticajima ovih evropskih kompozitora
na Stevana Mokranjca, Despi¢ dodaje da je na oblikovanje Mokranj¢evog harmonskog stila u
rukovetima uticao i Brams, posebno u onim delima u kojima je i sam koristio folklor.'?!
Despi¢, medutim, za razliku od drugih istrazivaca, isti¢e (u znatnom vecem stepenu) i moguce
1 verovatne uticaje MokranjCevih srpskih prethodnika, Kornelija Stankovic¢a i savremenika
Josifa Marinkoviéa.}?> Takode ovaj analitiar ukazuje na vrlo vaznu konstataciju da je
,»--.nezavisno od svih navedenih razloga i uticaja, stil Mokranj¢eve harmonije opredelio
upravo njegovo osnovno opredeljenje: da obraduje narodne melodije.'%

Harmonizacija narodnih melodija od Mokranjca je iziskivala odredene ustupke i
prilagodavanja njenim specificnostima, poput folklornih zavrSetaka melodije na drugom
stupnju. Posto je Mokranjac svoj harmonski jezik temeljio na klasi¢noj evropskoj harmoniji i
funkcionalnosti durskog 1 molskog tonaliteta, ovakve zavrSetke uvek je nadgradivao akordima
dominatne funkcije. Po misljenju Despica, "Mokranjéevi’ harmonski obrasci su se u najvecoj
meri uspostavili na mestima gde su se morala pronaci reSenja za najceS¢e manifestovane
osobenosti narodnih melodija. Pored ve¢ spominjanog zavrSetaka na drugom lestvicnom
stupnju to su: pojave povisenog cetvrtog stupnja u melodiji; pojave poviSenog Cetvrtog
stupnja — dorske sekste, u melodijama na osnovi balkanskog mola; ,,orijentalni* koraci
prekomerne sekunde u melodiji.1** Jedna od karakteristi¢nih harmonskih veza koje Mokranjac
po pravilu, i gotovo bez izuzetka, primenjuje u zavrSnim kadencama je DD — D. Ovu vezu
karakteriSe 1 nesvakidasnje, u klasi¢noj harmoniji zabranjeno, paralelno kretanje iz umanjene
u Cistu kvintu, ne retko izmedu spoljnih glasova. Frekventnost i upadljivost ove pojave u
Mokranj¢evim rukovetima, predstavlja jednu od karakteristika njegovog harmonskog stila, pa
je ve¢ prihvacen predlog Konstantina Babi¢a da se to reSenje nazove ,,MokranjCeve
kvinte“.}% Sa stanovista harmonskog tretmana interesantna je i pojava povisenog etvrtog
stupnja, koji je Cesto prisutan u melodijama kao lestvi¢ni ton balkanskog ili ciganskog mola.
Mokranjac 1 ovaj ton, analogno prethodnom (zavrSetku na drugom stupnju), smatra
integralnim delom sazvu¢ja dominantine dominatne ili njenog zamenika. U okviru
balkanskog i ciganskog mola (izmedu III i IV stupnja), koji predstavljaju cestu lestvicnu

osnovu folklornih citata inkorporiranih u rukoveti, karakteristi¢na je i pojava prekomerne

120 Cf, Hagexna Mocycosa, Mecto CreBana Mokpamslia Mel)y HalMOHAIIHUM IIKOIaMa... Op. Cit.,113.
121 Cf. lejan Jecnuh, Xapmonuja — Ctui u yrunaju, op. cit., 151.

122 |hid, 150.

123 1pid, 151.

124 |bid, 157.

125 |bid, 158.
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sekunde. Mokranjac ove tonove tretira kao figurativne, ali u pojedinim sluc¢ajevima (kao u
drugoj pesmi Osme rukoveti) ,,...melodijski korak prekomerne sekunde resava se kao kretanje
s jednog na drugi akordski ton — tada, razume se, u sklopu zamenika dominantine dominante,
u kojoj je ,,povisen IV stupanj osnovni ton a III njegova septima*.12®

Ocigledno da primarna obelezja Mokranj¢evog’ harmonskog jezika, poput izrazite
prisutnosti funkcionalne oblasti dominantine dominante (u raznim varijantama akorada koji je
zastupaju) proisti¢u iz posebnih muzickih karakteristika folklornog citata. Despi¢ istice da
Mokranjac .,...nije tezio Sirenju tonaliteta u klasi¢nome smislu i vidu, nego da je Sirenje u
dominantnu oblast proisticalo prevashodno iz posebnih obelezja same melodike koju je
obradivao“.!?” Ovaj svojevrstan Mokranjéev *kompromis’ izmedu folklorne melodije koju je
obradivao i klasicne harmonije koju je dosledno primenjivao, izrazen je i prilikom njegovih
iskoraka u sferu modalnosti. Izraziti primer pozitivnog kompromisa ove vrste, po Despicu,
predstavljaju harmonska resenja koje Mokranjac primenjuje u pesmi Cvele cafnalo iz
Dvanaeste rukoveti, ¢ija melodija ima eolska obeleZja, a njena harmonizacija vidno podseca
na ,,peremenij lad* (oscilovanje u ovom slu¢aju izmedu a-mola i paralelnog C-dura), obilno
primenjivan od ruskih kompozitora nacionalnog smera. Oscilovanje harmonskog toka
izmedu, u ovom slucaju, dura (B-dur) i paralelnog mola (g-mol) u eolskoj varijanti prisutno je
i U pesmi Biljana platno belese iz Desete rukoveti. Despi¢ ovoj primer izdvaja kao reprezent
,beskompromisne dijatonske ¢istote*.1?® Modalno-dijatonski primeri ove vrste u duzem
kontinuiranom muzi¢kom toku ipak predstavljaju retkost, dok se modalnost javlja po pravilu
fragmentarno ,,..u pojedinaénim akordskim vezama koje, budu¢i protivne klasi¢nim
funkcionalnim standardima, bude asocijacije na afunkcionalnost harmonije modalnoga
stila**.12® Modalne asocijacije, s druge strane, podsti¢e i slobodnija i ¢e$éa primena sporednih
stupnjeva (¢ime se oni izjednacavaju sa glavnim) i1 narocito upotreba pojedinih vrsta kadenca
(poput veze molske subdominante i durske dominante u harmonskom molu — frigijska
kadenca u pesmi Devojka junaku prsten povracala iz Trinaeste rukoveti). Prizvuke modalnog
stila po Despicu ,,...podsticu 1 razne vrste plagalnih kadenca 1 obrta uopste koji su sve brojniji
idu¢i ka najzrelijim Mokranjéevim ostvarenjima*. 1%

Posebnost harmonskih veza i uopSte osobenosti Mokranjéevog harmonskog jezika
primenjenog u rukovetima, u kontekstu problema kojima se bavi ova disertacija, predstavljaju

svojevrsnu citatnu riznicu iz koje se crpe obrasci za buduca srodna ostvarenja. S pravom Se

126 1hid, 164.
127 1bid, 165.
128 1bid, 166.
129 1hid, 167.
130 1hid, 168.
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moze ocekivati da ¢e Mokranjéeva harmonska ’dostignuca’ biti iskori$¢ena od strane onih
autora koji su se prilikom obrade i harmonizacije folklornih citata suocavali sa identicnim
problemima. ’Harmonski kompromis’ u radu sa materijalima folklornog porekla predstavljace
jedno od glavnih kompozicionih nacela kod najveceg broja kompozitora obuhvacenih ovim
istrazivanjem. Kompromisu ove vrste ¢e se u najvecoj meri prikloniti kompozitori koji se u
harmonskom smislu nadovezuju na Mokranjca, ali i oni koji u obradi folklora i njegovoj
nadgradnji koriste druga umetni¢ka sredstva. Stoga ¢e Mokranj¢evi harmonski obrasci
posluziti kao prvi tekst (podtekst) u sagledavanju svih potonjih intertekstualnih usmerenja i
razilazenja, citatne bliskosti i distance u harmonskom jeziku srodnih ostvarenja (rukoveti i

srodne forme) druge polovine XX veka.

A. | 5.2.Najznacajniji autori rukoveti druge polovine XX veka

Rukoveti su najzastupljeniji horski oblik u stvaralastvu srpskih kompozitora druge polovine
XX veka, koji su svoju umetni¢ku inspiraciju nalazili u folkloru. Njih su izmedu ostalih
komponovali: Nikola Hercigonja (Crnogorska), Stojan Andri¢ (Treca rukovet — Pesme iz
Dubocice), Ludmila Frajt (Pesme rastanka, Kres), Borivoje Simi¢ (Prva rukovet — Pesme iz
Pirota, Druga rukovet — Pesme iz Crne Gore), Radomir Petrovi¢ (Svatovske Saljivke,
Vitolade), Dusan Trbojevi¢ (Prva rukovet), Konstatntin Babi¢ (Razbrajalice, Zagonetke),
Vlastimir Peri¢i¢ (Prva rukovet, Druga rukovet), Radoslav Andelkovi¢ (Prva rukovet —
Pesme iz Makedonije, Druga rukovet — Pesme sa Kosova, Treca rukovet — Lazaricka), Dusan
Radi¢ (Gungulice), Vojin Komadina (Pjesme Janje Cicak, Potkozarje), Akil Koci (Iz starih
zapisa Stevana St. Mokranjca 1876. godine), Minta Aleksinacki (Bajalice, Kazivaljke, Pesme
moga oca, Ljubavna rukovet), Dimitrije Golemovi¢ (Zlatibore, Kantalice, Cakavske popjevke,
Lazaricke) i dr.'3! Za potrebe ovog rada i planiranih aktivnosti u njemu, iz produkcije ovih
dela izdvojena su samo dela onih autora u kojima se mogu, sa jedne strane, sistematski pratiti
Mokranj¢evi postupci rada sa folklornim citatom i njegovom umetnickom nadgradnjom, a sa
druge odstupanja od njegovog modela, pa su kao takva pogodna za sve vrste citatnih

postupaka prezentovanih u ovoj disertaciji.

131 Ovom prilikom nisu dati kompletni opusi rukoveti svih stvaralaca, ve¢ su samo odabrana ona dela koja su
relevantna za istrazivanja obavljena u ovoj disertaciji. O rukovetima i njihovim stvaraocima u periodu posle
Drugog svetskog rata podrobnije je pisao Miloje Nikoli¢. On je izdvojio najznaéajnije stvaraoce ovog perioda i
izvrsio klasifikaciju njihovih dela. Cf. Munoje Huxonuh, PykoBetu u cpomHe popme y CpIICKOj XOPCKOj My3HLH
nocne J{pyror cBeTckor pata (opyru neo), op. Cit., 47-62.

49



B. Vidovi ispoljavanja citatnosti u rukovetima i srodnim formama — citatni tipovi

U rukovetima i srodnim formama druge polovine XX veka zastupljeni su razli¢iti vidovi
citatnog povezivanja sa uzorima. Stepen intertekstualnog kontakta na relaciji izmedu ucesnika
citatnog procesa presudno je uticao i na metodolosku postavku ovog rada, pa su u skladu sa
ovim nacelom klasifikovane izabrane kompozicije u smeru od jaceg ka slabijem intenzitetu
citatne konekcije. Prilikom njihove sistematizacije u srodne citatne tipove i sisteme
prvenstveno se vodilo racuna o stepenu medusobne intertekstualne povezanosti, te nivou
orijentisanosti na tekstove uzore (podtekste), dok su od sekundarnog znacaja bili pripadnost
odredenoj potkategoriji u okviru grupacije rukoveti i srodnih formi, kao i hronoloski i stilski
okvir u kome su nastale.

U citatni tip najjaceg intenziteta povezivanja, uvrStena su dela u kojima citati u
vlastitom tekstu eksplicitno i nedvosmisleno ukazuju na tekst uzor (podtekst). Ovaj tip
citatnosti Dubravka Orai¢ Toli¢ oznadava kao ilustrativni.®? Citatni kontakti izmedu
konsekvenata i antecedenata u ovom sluéaju realizuju se na nacelu citatne imitacije.'

Znatno je slabiji intenzitet citatatne konekcije (u odnosu na opisani) starijih i mladih
tekstova u onim ostvarenjima gde citatni tekst kreira nov (vlastiti) smisao, a citati tudih
tekstova tretirani su samo kao povod za realizaciju sopstvenih znacenja. Oznaceni odnos
uéesnika citatnog procesa prisutan je u iluminativnom tipu citatnosti.*3* U okviru ovog tipa
citatnosti, citatni kontakt se moze ostvariti na dva nacina: kao citatni dijalog!®® ili citatna
polemika. 1%

Ova dva univerzalna tipa citatnosti, predstavljaju pogodan pocetni okvir za
sagledavanje sloZenih citatnih relacija u kompozicijama na koje je primarno usmeren ovaj rad.
U okviru ovih tipova moguce je priblizno ustanoviti razli¢it intenzitet citatne konekcije i na

osnovu dostignutih rezultata postaviti klasifikacioni sistem. Prilikom realizacije ovog

132 Po definiciji Dubravke Oraié Toli¢ ovo je osnovni tip citatnosti ,,... u kojemu na planu semantike dominira
nacelo mimeze, analogije, metafori¢nosti i adekvacije (citatna imitacija), na planu sintakse nacelo subordinacije
vlastitoga pod tude, na planu pragmatike staticna orijentacija na poznato Citateljevo iskustvo, a na planu kulturne
funkcije nacelo reprezentacije tudega teksta i tude kulture.” Cf. Dubravka Orai¢ Toli¢, op. cit., 43—44.

133 Kada semanti¢ka determinacija ide od tudega prema vlastitom tekstu, pa citatni smisao nastaje po naelu
mimeze, analogije, adekvacije i metafori¢nosti, rijec je o citatnoj imitaciji.” 1bid, 40.

133 Ovaj tip citatnosti po misljenju Dubravke Orai¢ Toli¢ bio bi ,,... inverzija prvoga i ostvarivao bi na planu
semantike nacelo oc¢udenja, kontrasta ili homologije, metonimicnosti i kreacije novih smislova na podlozi starih
(citatna polemika i citatni dijalog), na planu sintaktike nacelo koordinacije medu ravnopravnim partnerima, na
pragmatickom planu dinami¢nu orijentaciju na autorovo nepoznato videnje kulturne tradicije koje razbija
uhodane receptivne navike, a na planu kulturne funkcije nacelo prezentacije vlastitog teksta i vlastite kulture bez
obzira i Cesto usuprot tudim tekstovima i tudoj kulturi. Ibid, 44.

135 Citatni dijalog je takav vid intertekstualne komunikacije u kome ,,... vlastiti tekst shvaca citate preuzete iz
tudega PT kao neutralnu zonu u kojoj se moze voditi slobodni medukulturni dijalog na nacelu intertekstualnog
nemijeSanja i postivanja suprotnih semantickih uredenja vlastitog T i tudega PT, vlastite i tude kulture. Ibid, 40.
136 U citatnoj polemici ,,vlastiti tekst preko leda citata potpuno negira i rusi smisao podteksta da bi sebe ustoli¢io
na njegovo mjesto, svoju kulturu na mjesto tude kulture®. Idem.
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slozenog zadatka, od velike pomo¢i bi¢e i dva modela iz Teorije citatnosti Dubravke Oraic¢

Toli¢: kategorijalni citatni trougao i kategorijalni citatni cetvorougao.

B. I llustrativni tip citatnosti — intertekstualna komunikacija jaceg intenziteta

llustrativni tip citatnosti je vid intertekstualnog povezivanja citatnog i citiranog teksta, u
kome se mladi tekst oblikuje i formira po svim relavantim oblikotvornim i smisaonim
nacelima starijeg teksta. Vlastiti (mladi) tekstovi, preko citata, preuzimaju smisao starijih
tekstova (podteksta), smatraju¢i ih riznicom vrednom oponaSanja. Tako citati, po svom
polozaju, postaju vazniji od delova teksta u koji su ukljuceni. U ovako postavljenom sistemu
vrednosti, autor koji se sluzi citatima primarno je orijentisan na recepijenta i njegovo
prosecno znanje, pa se njihova funkcija prvenstveno svodi na reprezentaciju tude kulture. U
kompozicijama istrazivackog uzorka obuhvacenim ovim radom, pojam ’tude kulture’
oznacava sve one tradicionalne i umetni¢ki potvrdene vrednosti citatnih uzora, koje se
reafirmiSu u citatnim (vlastitim) tekstovima. To znaci da se prilikom rada sa muzickim
sadrzajem, u svim etapama njegove umetnicke obrade, ilustruje smisao podteksta iz koga je
preuzet. Reprezentacija delova citiranog teksta u vlastitom tekstu, najéesce se odvija pomocéu

citatne imitacije.

B. I 1. Citatna imitacija

Citatna imitacija je ’najprisniji’ vid povezivanja ucesnika citatnog procesa: podteksta —
citatnog inteksta — vlastitog teksta i jedini vid ispoljavanja ilustativnog tipa citatnosti. U ovom
vidu citatnosti u vlastitom (mladem) tekstu, posredstvom citata prenose se sva ili veéina
izvornih znacenja podteksta. U istrazivatkom uzorku obuhva¢enom ovim radom, ovaj oblik
citatnog opStenja zastupljen je u kompozicijama u kojima se realizuje direktan kontak sa
citatnom riznicom (folklornim originalom) i u delima u kojima se primenjuje (imitira)
Mokranjéev'®’ (rukovetni) princip obrade folklornog citata. Ovako, nacelno, postavljen
citatni sistem moze se podeliti na dva podsistema: strogi i slobodni. Prvi citatni podsistem,
strogu citatnu imitaciju, odlikuje visok nivo prepoznatljivosti delova podteksta (poetsko-
muzickih formacija) u vlastitom tekstu, pri ¢emu su citati prenosioci doslovnog ili neznatno
izmenjenog smisla citiranog teksta. No, u praksi ovaj podtip citatne imitacije se ograni¢ava na

manji broj kompozicija. U ve¢em broju slucajeva, u mladim tekstovima preuzimaju se samo

137 U nesto manjem obimu u kompozicijama konsekventima usvajaju se i preuzimaju i oblikotvrna nacela koja je
postavio Josif Marinkovi¢ u Kolima narodnih pesama, ali o ona koja se primenjuju u labavije povezanim
makroformlnim konstrukcijama poput zbirki, potpurija, ciklusa obrada narodnih pesama i sl. koje su
primenjivali Mokranjcevi prethodnici (Kornelije Stankovi¢) ili kompozitori iz postmokranjceve ere poput
Stanislava Bini¢kog, Petra Konjovica, Josipa Slavenskog i dr.

51



organizaciona nacela starijih tekstova. Citatni kontakt se realizuje u sferi pojedinacnih
segmenata tekstualnog i muzickog plana na sva tri formalna nivoa (makro, medio i
mikroformalnom). U intertekstualnim kontaktima ove vrste opada intenzitet citatne konekcije,
ali je i dalje prisutan visok stepen orijentisanosti vlastitog teksta na podtekst. Razlog tome je
oCuvanje primarnih principa obrade i nadgradnje folklornog citata u citatnim (vlastitim)
tekstovima. Distinkcije koje su u ovom citathom podsistemu zastupljene u odnosu na prvi
podsistem, ovaj podtip citatne imitacije deklarisu kao slobodni.

Generalno posmatrano, citatna imitacija (u obe svoje varijante: strogoj i slobodnoj)
kao jedan od vidova citatne komunikacije u sferi muzi¢kog diskursa, u velikoj meri afirmise
vrednosti folklornog citata, a preko njega i sve kanonski ustrojene kulturne vrednosti.
Sagledano iz perspektive kategorijalnog citatnog cetvorougla, u ovom vidu ilustrativne
citatnosti na planu semantike!® dominira nacelo mimeze kuturnih znacenja, sintaktike:!%
nacelo subordinacije i hijerarhizacije tekstova (stariji tekstovi imaju prednost u odnosu na
mlade tekstove), pragmatike:**® prisutna je orijentacija na prose¢nog adresata i njegovo
poznato iskustvo, dok se na planu kulturne funkcije!*! prvenstveno postuje nacelo prezentacije

starijih tekstova i tradicionalnih sistema kulturnih vrednosti.

B. I 1.1. Stroga citatna imitacija — citatni kontakti najjaceg intenziteta

Potpuni citatni kontakti izmedu vlastitog teksta i podteksta, preko citata, realizuju se
doslovnim preuzimanjem izvornog folkornog napeva. Izmedu uc€esnika citatne komunikacije,
u ovom slucaju, uspostavljaju se citatni kontakti najjaceg intenziteta. Vlastiti tekst u
potpunosti (strogo) imitira uzorni tekst, koji je doslovni reprezent citatne riznice iz koje je
preuzet. U kompozicijama rukovetne orijentacije, ovaj vid citatnog opStenja sa folklornim
izvornikom (citatnim uzorom) nije rasprostranjen u znacajnijem obimu, a njegovi reprezenti
su oni kompozitori, poput Vojina Komadine, Dimitrija Golemovi¢a, Minte Aleksinackog i (u
izvesnom smislu) Radosava Andelkovica koji se ’prisnije’ povezuju sa izvornim folkorom, od

nacina koji je to ¢inio Stevan Mokranjac u svojim rukovetima. No i u njihovim delima izvorni

138 U Teoriji citatnosti Dubravke Orai¢ Toli¢, semanticka stranica je prva stranica kategorijalnog citatnog
Cetvorougla. U okviru nje se razmatraju pitanja generisanja znacenja u susretu teksta i citata (unutrasnja
semantika) ili teksta i podteksta (spoljasnja semantika). Cf. Dubravka Orai¢ Toli¢, op. cit., 38.

139 Druga stranica kategorijalnog citatnog cetvorougla usmerena je na probleme odnosa i poloZzaja pojedin€anih
elemenata u okviru dva osnovna tipa sistema: subordiniranog (vertikalnog — zatvorenog) i koordiniranog
(horizontalnog — otvorenog). Ibid, 40-41.

140 Pragmati¢ka relacija je najmlada, najsloZenija najmanje istraZena stranica kategorijalnog citatnog
Cetvorougla. Prou¢ava sloZene odnose “...izmedu znaka i korisnika, teksta i publike”. Ibid, 33,35.

141 U okviru ove stranice kategorijalnog citatnog cetvorougla razmatraju se pitanja o globalnoj kulturnoj funkciji
citatnog teksta koju obavlja u sistemu date kulture i citatne kulture u sistemu pripadajuce civilizacije kao kulture
svih kultura. 1bid, 39.
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napevi ne egzistiraju u kompletnom formalnom prostoru (umetnicki nadgradene ili preradene)
pesme, ve¢ su plasirani uglavnom u njihovim ekspozicionim delovima. Najizrazitiji primer
ovog tipa citatnog povezivanja zastupljen je u kompozicijama Vojina Komadine: Pjesme
Janje Cic¢ak — Od mora, Brala sam, Minte Aleksinackog: Pesme moga oca — No¢ i Dimitrija
Golemovica — Tri narodne.

U prvoj strofi naslovne pesme Oj devojko iz Tri narodne, kompozitor Dimitrije

Golemovi¢ doslovno citatno imitira autenti¢ni, nenadgradeni, arhaican dvoglas (pevanje na

glas).

Primer 2. Dimitrije Golemovi¢: Tri narodne — Oj devojko
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Ono $§to se uocava, u datom primeru, kao svojevrsno pravilo koje se potvrduje i kod
kompozitora Minte Aleksinatkog (Pesme moga oca), jeste da se ’potpuna’ citatna
komunikacija sa folklornom gradom ostvaruje samo u pocetnim segmentima umetnicke

obrade (prva strofa pocetne pesme) ili u pripremnoj (predpartiturnoj) fazi.

Primer 3. Minta Aleksinacki: Pesme moga oca — No¢
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Miodrag Vasiljevié NARODNE MELCDIJZ LESKCVAlXKCG KRACA
Svadbera pes=a/gradska/, pevali Svetislav Zivkovié i
Dregonmir Stojiljkovié, Leskovac.

Srpsxa akademija nauka, knjiga CCCXXX, posedbna izdanja.
Muzikolofixi institut, kxnjiga 1l. strana 171. pesma 2C7.
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Sa druge strane, cesé¢i je slucaj da se nakon predstavljenog folkornog originala, u
partituri pre umetnicke obrade, pristupi njegovoj znacajnijoj transformaciji ve¢ u pocetnoj
strofi, tj uvodu. Primer ove vrste je prva pesma iz ciklusa Pesme moga oca (Kolenika). U
uvodu ove kompozicije kompozitor Minta Aleksinacki uvodni motiv iz folklornog citata
koristi kao povod za jednu vrstu slobodno tretiranog kanona sa sekventno postavljenim
tematskim sadrzajem u svim horskim glasovima. Na ovaj nac¢in moze se pouzdano utvrditi
postupak i stepen transformacije izvornog folklornog citata i nadin njegovog umetnickog
tretmana. Ovim ’gestom’ kompozitor Minta Alekisnacki citatno se distancira od postupaka
rada sa folklornim materijalima u kojima se ne interveni$e u njihovu melodijsko-ritmi¢ku
strukturu ili, ako se to ¢ini, kao u sluaju Mokranjca, to se odvija u pripremnoj
(vanpartiturnoj) fazi. Dakle, za razliku od Stevana Mokranjca koji dosledno sprovodi
stilizovani folkorni citatat (modele) pocetne strofe u svim narednim delovima
makroformalnog prostora, Minta Aleksinacki pristupa raznovrsnim postupcima motivsko-
tematskog rada sa (uglavnom) delovima folklornog citata, unapred datog u partiruri

umetnicke obrade.
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Primer 4. Minta Aleksinacki: Pesme moga oca — Kolenika
folklorni original

KOLENIKA

Kosta P. Manojlovié NARODNE MELODIJE IZ ISTOCNE SRBIJE
Pesme koje se pevaju u kolu, pevali ?

Srpska akademija nauka, knjiga CCXII, posebna izdanja
lluzikolosSkt institut, knjiga 6. strana 57. pesma 65.
BEOGRAD 1953.
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B. 11. 1. 1. Stroga citatna imitacija — tipovi citata u okviru modela kategorijalnog

citatnog trougla

Potpuni (doslovni) citatni kontakt pocetnih (ekspozicionih) delova umetnickih obrada
(vlastitih tekstova) sa folklornim izvornicima iz kojih se preuzimaju citati odreduje i
kvalitativne odnose u okviru modela kategorijalnog citatnog trougla. U okviru prve stranice
ovog modela — citati po citatnim signalima — konekcija vlastitog teksta i podteksta realizuje
se posredstvom pravih citatata. U vlastitom tekstu se eksplicitno navodi izvornik (podtekst) iz
koga je tekst preuzet (Vojin Komadina: Pjesme Janje Cicak; Minta Aleksinacki: Pesme moga

oca, Bajalice, Kazivaljke)**? ili folklorni citat, po svim svojim meloritmi¢kim i tekstualnim

xot.snikh,

142 vojin Komadina u svojoj rukoveti predstavlja narodne pesme iz sela Gornjeg Odzaka sa Kupresa koje
interpretira Janja Ci¢ak. U Pesmama moga oca Minte Aleksinatkog obradene su pesme iz zbirke Narodne
melodije iz Isto¢ne Srbije (Kolenika, Vrti oro) Koste Manojlovic¢a i Narodne melodije iz leskovackog kraja (No¢)
Miodraga Vasiljevi¢a. Bajalice su preuzete iz Raskovnika u leto 1972. Kazivala ih je Jagoda Jerini¢ (1888) iz
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56

KOLE NI KA,

KOLENI KA,



karakteristikama, ukazuje na svoje izvorno poreklo (Dimitrije Golemovi¢: Tri Narodne — Oj
devojko, prva strofa). U citatnoj komunikaciji ove vrste citati su doslovni prenosioci izvornog
smisla podteksta u novostvorenom (mladem tekstu), pa se u okviru druge stranice ovog
citatnog modela — citatni po opsegu podudaranja — ostvaruje konekcija pomocu potpunih
citata.

Pridruzivanje fragmenata starijeg teksta, posredstvom potpunih citata, vlastitom tekstu
realizuje se i u Bajalicama Minte Aleksinackog. Intertekstulno povezivanje se, u datom
sluCaju, ostvaruje na osnovu vise zajedni¢kih nacela u pozicioniranju i tretmanu obrednog
(folklornog) teksta: doslovnim preuzimanjem redosleda pesama i njihovih naziva, citiranjem
taénih podataka o izvorniku i izvodacu od koga su pesme zabelezene, kao i navodenjem
originalnog tekstualnog predloska svih pesama pre umetni¢ke obrade. U umetnic¢koj obradi,
po ugledu na izvornik, izvrSena je rekonstrukcija prirodnog sleda dogadaja na nacin kakav je
prisutan u folklornom obredu.!*® Ciklus je sastavljen od &etiri obredne faze: Kad se olovo
baca u vodu, Kad se olovo topi, Kad se olovo donese, Kad se olovo baca preko sebe,
objedinjene zajedni¢kom temom bajanja uz pomo¢ olova. Sagledano iz perspetkive poslednje
stranice kategorijalnog citatnog trougla — citati po semantickoj funkciji koju obaviljaju u
sklopu teksta, ni po ¢emu se ne dovodi u pitanje orijentisanost citata na podtekst, pa se citati
mogu oznaciti kao referencijalni.

Referiranje vlastitog teksta na citatni uzor (folklornu riznicu), u kompozicijama ovog
citatnog sistema, ostvaruje se na dva nacina. U prvom, citati su doslovni prenosioci izvornih
tekstualnih i muzic¢kih struktura folklornog citata (Vojin Komadina: Brala sam, Minta
Aleksinacki: No¢, Dimitrije Golemovi¢: Oj devojko). U drugom, po intenzitetu slabijem
kontaktu, citati iz podteksta prenose samo doslovni smisao tekstualnog sadzaja (Minta

Aleksinacki: Bajalice, Kazivaljke ).

Goradiéa. Zabelezio: Radovan M. Marinkovi¢ iz Ca¢ka; Kazivaljke: prva pesma narodna kazivaljka iz ¢aéanskog
kraja preuzeta je iz Raskovnika broj 7, druge dve pesme iz prve knjige narodnih pesama Razlicne Zenske pjesme
Vuka Stefanovi¢a Karadzica.

143 Prvi poznati primer obrednog ciklusa u horskoj muzici (autoru ovog rada) je kompozicija Koste Manojloviéa
BoZiéna no¢ iz 1928. godine. Mokranjéeve Cetiri obredne kajde su samo zbirka obrednih napeva, iz razli¢itih
obreda Cf. Munoje Huxounih, Pa3Boj Gpopme pykoBeTH y cprickoj XOpcKkoj My3uil u3Mely aBa cBeTcka para, op.
cit., 69.
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Tabela 1. Kategorijalni citatni trougao — tipovi citata u okviru sistema stroge citatne imitacije

Autori Vojin Komadina Minta Aleksinacki Dimitrije Golemovi¢
Citatni tekstovi Pjesme Janje Cicak: 1. Bajalice Tri narodne: Oj
Brala sam 2. Kazivaljke djevojko

3. Pesme moga oca
Citatni uzori Narodne pesme iz sela | 1.0bredni ciklus iz Narodne pesme iz
(podteksti) Gornjeg Odzaka sa Gorati¢a kod Cacka Zapadne Srbije

Kupresa 2. Narodne pesme iz

cacanskog kraja;

Razlicne Zenske

pjesme Vuka

Karadzica

3. Narodne melodije

leskovackog kraja

(zapisao Miodrag

Vasiljevic)
Citati po citatnim Prawvi citat.i
signalima
Citati po opsegu Potpuni citat.i
podudaranja
Citati po funkciji Referencijalni citati

B. 1 1.1.2. Stroga citatna imitacija — tipovi citatnosti u okviru modela kategorijalnog
citatnog cetvorougla

Generisanje izvornih znacenja i smisla podteksa u vlastitom tekstu, iskazano preuzimanjem
izvornih struktura folklornog citata u njegove dve varijante: tekstualno-muzickoj i tekstualnoj,
odreduje i kvalitet odnosa u okviru stranica kategorijalnog citatnog cetvorougla. U okviru
svake od njih, na relaciji ucesnika citatnog procesa, formira se intertekstualni kontakt jaceg
intenziteta. U okviru prve — semanticke — citatni tekst je nedvosmisleno orijentisan na
podtekst i citate. U ovom odnosu snaga, podtekst je *apsolutni’ (kanonizovani) uzor vlastitom
tekstu, dok je semanticka determinacija usmerna od podteksta, preko citata, ka vlastitom
tekstu.

Na nivou sintakse (druga stranica ovog citatnog modela) citatnom sistemu (folklornoj
riznici) pripada determinacijska mo¢, pa tako tekst koji citira (izdvojeni fragmenti iz: Pjesama
Janje Cicak, Vojina Komadine, Tri narodne Dimitrija Golemovi¢a i Pesama moga oca,
Bajalica i Kazivaljki Minte Aleksinackog) preuzima u potpunosti sva sintakticka (stukturna)

nacela teksta uzora. Ovakav tip citatne uslovljenosti mladeg teksta njegovim uzorom (starijim
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tekstom), po Dubravki Orai¢ Toli¢, svojstven je vertikalnim kulturama u kojima ,,... postoji
stroga hijerarhija tekstova, Zzanrova, umjetnickih medija i kulturnih sfera, pa se citatni kontakti
u pravilu uspostavljaju tako da hijererhijski nizi tekstovi imitiraju po vrijednosti i polozaju
nadredene tekstove“.!** 1z pragmaticke perspektive citatna komunikacija tekstova Vojina
Komadine, Minte Aleksinackog 1 Dimitrija Golemovi¢a, odvija se u okviru staticne
pragmatike sa naCelnom orijentacijom na primaoca teksta, njegov horizont receptivnog
o¢ekivanja 1 njegovo kulturoloSko znanje. Preuzeti delovi citiranog teksta (folklorne
strukture) lako se prepoznaju od strane proseénog adresata u citatnom tekstu, pa se na relaciji
posiljalac — primalac citatnih poruka realizuje vid eksplicitne (otvorene) citatanosti. To znaci
da se medusobna veza ostvaruje Cistim (jasnim) kanalima bez Sumova. U ovom slucaju,
citatni tekst u sistemu kulture kojoj pripada afirmiSe postoje¢u kulturnu tradiciju. Funkcija
reprezentacije starijeg teksta ocigledna je u oba navedena primera. Vojin Komadina i
Dimitrije Golemovi¢ referiraju na jedan tip dvogalasa, dok se u slu¢aju Minte Aleksinackog

ozivljava i reafirmiSe obredni ciklus, kao specifini oblik narodne tradicije.

Tabela 2. Kategorijalni citatni cetvorougao — vidovi ispoljavanja citatnosti u okviru sistema
stroge citatne imitacije

Autori Vojin Komadina Minta Aleksinacki Dimitrije Golemovi¢
Citatni tekstovi Pjesme Janje Cicak: | 1. Bajalice Tri narodne: Oj
Brala sam 2. Kazivaljke djevojko

3. Pesme moga oca

Citatni uzori

Narodne pesme iz
sela Gornjeg Odzaka
sa Kupresa

1. Obredni ciklus iz
Goraci¢a kod Cacka
2.Narodne pesme iz
¢acanskog kraja;
Razlicne zZenske
pjesme Vuka
Karadzic¢a

3. Narodne melodije
leskovackog kraja
(zapisao Miodrag
Vasiljevic)

Narodne pesme iz
Zapadne Srbije

Semanticka stranica

Semanticka determinacija od tudeg ka vlastitom tekstu

Sintakti¢ka Vertikalni citatni sistem
Stranica
Pragmaticka Stati¢na pragmatika
Stranica

Kulturna funkcija Funkcija prezentacije tudeg teksta

144 Cf. Dubravka Orai¢ Toli¢, op. cit., 41.
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B. 11.2. Slobodna (nedoslovna) citatna imitacija — citatni kontakti jaceg intenziteta

U ovom tipu citatne imitacije konekcija vlastitog teksta i podteksta realizuje se na nacelu
preuzimanja sustinskih znacenja: strukturnih, semanti¢kih i organizacionih, citatnog u
citiranom tekstu. U nacelu, u vlastitom tekstu imitiraju se najvazniji (identifikacioni) segmetni
tekstualnog 1 muzickog diskursa podteksta.

U kompozicijama ovog citatnog podsistema izdvajaju se dva tipa citatnih uzora
(podteksta). Prvi predstavlja folklornu riznicu. 1z nje se citati preuzimaju doslovno ili se u
umetni¢koj obradi podvrgavaju minimalnoj (uglavnom melodijskoj ili ritmickoj)
transformaciji. Postupak prilagodavanja muzickim planovima folklornog citata u vlastitom
tekstu obuhvata i1 fakturnu nadgradnju, u kojoj se upotrebom razlicitih vidova ostinatnih i
pedalnih formacija, oponasaju izvorni tipovi folklorne pratnje. Drugi tip citatnog uzora je
stilizovani folklor. U citatnim tekstovima koji nastaju na ovom principu ne iskazuje se velika
briga za folklornu autenti¢nost, a citatni uzori pronalaze se uglavnom u Mokranjcevim
rukovetima ili, u znatno manjem obimu, u delima kompozitora iz predmokranjc¢evskog
perioda. U oba slucaja citatnost se ostvaruje na principu analogije i mimeze starih
(tradicionalnih) kulturnih znadenja, pri Cemu tekstovi konsekventi preuzimaju od
antecedenata ekvivalentne umetnicke i estetske norme u oblikovanju relevantnih komponetni i

planova muzickog toka.

B.11.2.1. Slobodna citatna imitacija sa folklornom riznicom kao citatnim uzorom
U kompozicijama ovog podsistema slobodne citatne imitacije, prilikom pruzimanja citata iz
folklorne riznice minimalno se transformise izvorni model u obimu koji zadovoljava potrebe
novog izvodackog medija (hora). U ostvarenjima ove vrste: Pjesmama Janje Cicak Vojina
Komadine i delima Dimitrija Golemoviéa: Zlatibore, Tri narodne, Cakavske popjevke,
Kantalice i dr. odvija se jednostavna horska nadgradnja narodnih napeva.

U kompoziciji Kantalice (Vol' me Lolo) autora Dimitrija Golemovica, folklorni citat se
nadgraduje stilizovanim (oktavnim) pedalom. Na taj nacin odvija se njegovo ’najbezbolnije’

uklju€enje u novi — umetnicki kontekst.
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Primer 5. Dimitrije Golemovi¢: Kantalice — Vol me lolo

i<463(d=84)
Lll ok — 1 o S o X " .
A 18T i innd 3 ¢ 13 1 1 4 I e . g % 1
e —f—— i—

=4 S ' ] 5 — t f
Vo' ME [Lo-Lo, [voU ME Lolo | Mo - Ja, {¥oU' ME to - Lo

D1 &H

1“!; LA™ §

-
th ﬁ
TN

D IRETE) N | e
- ~ ~—v
. { Y- 4 7o j o | &4 £ o3 2 F
b 1 1 1 1-
1 T 8 1| 1 1 1 1
i 1 U T T T t
3 0 w w P -
=k '-H' 1 I 1 4 ¢
- 15~ = VIS B 1) 1 1 1 1T 1) 1
: LVL;JI"UA‘ 1 1 L L l T
1¥I}IH S~ H\ ﬂ‘ — re = -~ n\ -
' N S ——— e—————
) — —
xlzz‘; 1 1 } 1 % ! 1 1 i 1 1 ! SRR | T I 3
S ;¥ 0 e 4 1 7 1 IhBa v I- oS ¢ 1 T 1 I— 1 1 >
o 3 X | y A A X r 3 1 L r A y r 4 4 1, 1 ¥ 1 1 1 e 7
Ty 4 1 1 y 2 4 r 3 A Az r 3 r & :7
. |  S— e n
.
y Yo ME Lo-L MO = DA, Jog, You HE | Lo - Lo,  [vou ME LOlo | Mo ~
i: ¥ .
P e e i
it ——3—3 > 3 3 —3 X 5 = }: ’s
t—7 ———9 -4 ¢ +—+ 4—rA—t »
1\_.1
i Mo -3A,
Lom
IR - U e §
~ FI_;_D rw- F &3 . f o3 2 ’
et t t ¢ } t 4
= 1 1 T T T 1
!
, . . |
"y 1 T = ¢ 1 3
y J. kS ) ! 1| 1
bt y =] 2} Fes 3 Vel o) L ?
il 2 B < e S, — =
= [ —— p—

B. 11.2.2.Slobodna citatna imitacija — predrukovetne forme kao citatni uzori

U drugoj polovini XX veka, naro€ito u njenoj prvoj dekadi, nastaje i odreden broj
kompozicija folklorne provenijencije poput zbirki, spletova, potpurija i sl. niZzeg stepena
slozenosti u odnosu na Mokranj¢eve rukoveti. U ostvarenjima ove vrste: Bunjevkama
Ljubomira Bos$njakovica, Srpskim narodnim pesma Marka Tajcevi¢a, Juznoslovenskim
narodnim pesama Milana BajSanskog, Jugoslovenskom spletu Rafaila Blama i sl. citatna
komunikacija se ostvaruje oponasanjem formalnih modela starijih tekstova u oblikovanju
muzicko-poetskih sadrzaja, po ve¢ ustaljenim stereotipima koji su svojstveni kategoriji kojoj
pripadaju (zbirke, spletovi, potpurije i1 dr.). Nacin intertekstulnog povezivanja kompozicija
ove vrste sa citatnim uzorima ekvivalentan je onom na relaciji rukovetnih formi prve poratne
dekade i Mokranjcevih rukoveti. Iz tog razloga u ovom poglavlju izostatace detaljnija analiza
citatnih odnosa. U nedostatku opseznijih intertekstualnih razmatranja, bic¢e istaknuti samo
najzancajniji aspekti citatne komunikacije na primeru zbirke Srpske narodne pesma Marka

Tajéevi¢a'® i njenih antecedenata.

145 O razlozima izdvajanja ove kompozicije iz kategorije srodnih ostvarenja bile je re¢i u poglavlju: Najznacajniji
autori zbirki obrada narodnih pesama druge polovine XX veka, na stranicama 19-21., ovog rada.

61



Ova kompozicija Marka Tajcevica predstavlja razvijeniji oblik u odnosu na
kategorijalno srodna ostvarenja. U njoj je izvrSen visi stepen homogenizacije unutrasnje
strukture 1 unapredeni su pojedini aspekti makroformalnog modela (poredane su pesme na
osnovu broja glasova i primenjen varirano-strofi¢ni model u pojedinim pesmama). [zuzmemo
li ove elemente muzickog toka, u svim drugim aspektima muzicke organizacije, ova zbirka
obrade narodnih pesama citatno je usmerena na srodne kompozicije ove vrste, nastale u
periodu prve polovine XX veka, poput Seljancica **® Stanislava Binickog ili Moje zemlje
Petra Konjoviéa. 17 Apostrofirana ostvarenja pripadaju istom citatnom sistemu i gravitiraju
ka zajednickom centru — organizacionom modelu zbirke. Ovaj organizacioni model se u
kontekstu datih intertekstualnih relacija moze smatrati prvim tekstom (podtekstom). Osnovni
postulati na osnovu kojih se odvija citatha komunikacija citatnog uzora (standardnog modela
organizacije koji se primenjuje u zbirkama obrada narodnih pesama) i konsekventa (Srpskih
narodnih pesama Marka Tajcevica) svode se na sledeca nacela:

a) Nacin izbora materijala za umetnic¢ku (muzicku) obradu — osnovni kriterijum koji

se primenjuje prilikom odabira pesama za zbirku je njihovo geografsko poreklo
(pesme iz istog kraja ili podrucja)

b) Postupak unutrasnje makroformalne organizacije — odsustvo ¢vrs§éeg povezivanja
pesama muzickim sredstvima (melodijsko-ritmickim, tonalnim, harmonskim,
fakturno-orkestracionim i sl.) u okivru zbirke

c) Neobaveznost u redosledu izvodenja pesama i moguénost njihove samostalne
interpretacije

d) Odsustvo (ili nizak nivo) kompozicione intervencije u poetsko-muzic¢u sturkutru
pesama koje se umetnicki obraduju

e) Nadgradnja folklornog citata u pojedinCanim pesmama zbirke, uglavnom
jednostavnim muzi¢kim sredstvima (harmonskim, fakturno-orkestracionim i dr.)

Sagledano iz pespektive citatnih modela teorije citatnosti, izmedu citatnog teksta

Srpskih narodnih pesama Marka Taj¢evica i citatnog uzora realizuje se jedan vid nepotpune

16 Zhirka Seljancice nastala je 1908 godine i obuhvata Sest pesama (Cujes duso, Jesen stize, Divna noc¢i, Cini ne
¢ini, Dvoje dragih, Hm!). Cf. Munoje, Hukomnuh, Pa3Boj dopme pykoBeTH y CPIICKOj XOPCKOj My3HLH U3Mel)y
JIBa CBETCKa para, Op, Cit., 67—68. Postoje razlike u misljenjima u pogledu kategorizacije ove kompozicije.
Vlastimir Peri¢i¢ u knjizi Muzicki stvaraoci u Srbiji,ovo delo definiSe kao ciklus. Cf. Vlastimir Perici¢ (uz
saradnju DuSana Kosti¢a i DuSana Skovrana), Muzicki stvaraoci u Srbiji,op. cit., ? Miloje Nikoli¢ Seljancice
Stanislava Bini¢kog Klasifikuje kao zbirku. Cf. Munoje, Hukonuh, Pa3Boj popme pykoBeTH y CPIICKOj XOPCKO]
My3uIl u3Meljy Ba cBeTCKa pata, Op, Cit., 67-68. Ova druga klasifikacija je, po misljenu autora ovog rada,
ispravnija jer je neobaveznost u redosledu izvodenja pesama, njihova autonomija (u tematskom, formalnom,
tonalnom, tekstualnom segmentu muzickog toka) u okviru visestavacne forme, kao i moguénost pojedina¢nog
izvodjenja svake od njih ponaosob, pokazatelj njihove pripadnosti zbirkama.

147 Cf. Zija Kucukali¢, Romanticna solo pjesma u Srbiji, Sarajevo, IP Svjetlost — Zavod za udzbenike, 1975, 120.
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citatnosti, ali sa visokim stepenom usmerenja citata na stariji tekst. Primarni smisao
antecedenta, semanticki i sitakticki, bez veéih poteSkoca se prepoznaju u konsekventu iako u
njemu nisu preneseni u doslovnom (izvornom) obliku. Delovi podteksta u citatni tekst
prenose se putem citatnih inteksta koji zastupaju opste principe izbora i obrade preuzetog
poetsko-muzickog sadrzaja. Citatna konekcija izmedu apostrofiranih uéesnika intertekstualne
komunikacije, u ovom slucaju, odvija se posredstvom Sifrovanih citata. No, u ovom slucaju,
njihovo desifrovanje ne zahteva veliki napor od primaoca citatnih poruka, jer ovaj tip citata
poseduje eksplicitne, lako prepoznatljive kodove. |1z pragmaticke perspektive, ovaj kontakt
mladeg i starijeg teksta realizuje se na principu lake citatnosti. U okviru nje citatno se
objavljuju, i od strane prose¢nih recepijenata bez vecih poteskoca prihvataju, nacela teksta
uzora 1 njegovi sistemi organizacije. Citatni tekst, u najve¢em obimu, referise na svoj citatni
uzor i u pripadajuéem kulturnom sistemu afirmiSe nasledenu kulturnu tradiciju i

konvencionalni okvir sluSalackog ocekivanja.

B. 11.2.3. Slobodna citatna imitacija — rukoveti Stevana Mokranjca kao citatni uzori

Najzastupljeniji tip paradigme (podteksta) za najveéi deo horskih ostvarenja folklorne
provenijencije predstavljaju rukoveti Stevana Mokranjca. Ova antologijska, i za srpsku
umetni¢ku muziku neprocenljivo vredna ostvarenja, postala su ’posveceni uzor’ za Sve
potonje autore Cija su dela generisana i inspirisana folklorom. Zapravo 1 ne postoji autor
nacionalne orijentacije koji je stvarao horska dela, a da se nije, u ve¢em ili manjem obimu,
citatno pozvao na Mokranjca i njegove rukoveti. No ovom prilikom, u kontekstu ’najprisnijih’
citatnih kontaktata, bi¢e predstavljena horska ostvarenja u kojima je uocljiv najvisi stepen
citatne motivacije i usmerenosti na Mokranjca. U kompozicijama istrazivackog uzorka
obuhvacenim ovim radom, najjaca intertekstualna i citatna komunikacija ove vrste ostvaruje
izmedu Mokranj¢evih rukoveti i rukoveti i srodnih formi nastalih u prvim poratnim
decenijama. Na relaciji izmedu ove dve hronoloski udaljene, a stilski vrlo srodne grupacije
kompozicija, realizuju se citatni odnosi jaceg intenziteta u gotovo svim segmentima muzickog
toka i na svim formalnim nivoima. Intertekstualni kontakt vlastitog teksta i podteksta, u
datom slucaju, zasniva se na doslednom postovanju oblikotvornih i organizacionih nacela

Mokranj¢evog rukovetnog teksta, u rukovetima i srodnim formama prve poratne dekade.

B. I 1.2.3a. Slobodna citatna imitacija — citatni kontakti na makroformalnom planu
Prilikom konstruisanja makroformalnog plana, autori rukoveti i srodnih formi prve poratne

dekade od Mokranjca preuzimaju neka bitna organizaciona nacela i pravila uoblicenja
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pojedinacnaih pesama u organizacionu celinu viseg reda. Dosledno poStovanje Mokranjcevih
nacela na ovom nivou formalne organizacije, najuocljivije je u pogledu izbora i1 broja pesama
koje se umetnicki obraduju. Kompozitori prve poratne generacije u konstruisanju zbirnog
(makroformalnog) teksta najéeSée preuzimaju Mokranj¢ev model od pet pesama (Radosav
Andelkovi¢: Prva rukovet = A — B — C — B1— Cy +coda; Vlastimir Peri¢i¢: Prva rukovet = A —
B - C - B1-D +coda — Mokranj¢eve rukoveti sa pet pesama: Il, VI, VII, X, XII, XIV, XV).
Prilikom odabira pesama (u predpartiturnoj fazi), autori ovog perioda vode racuna (kao i u
slu¢aju Stevana Mokranjca) o njihovim stilsko-genetskim karakteristikama. U organizacioni
sistem viSeg reda (rukovet) pesme se grupiSu po principu pripadnosti odredenom

geografskom podruéju — pesme iz istog kraja.

Tabela 3. Rukoveti prve poratne decenije i njihovi citatni uzori — pripadnost odredenom
geografskom podrucju

Citirani tekstovi Citatni tekstovi Autori citatnih Geografsko podrucdje
(rukoveti Stevana tekstova citiranog i citatnog
Mokranjca) teksta

1. Deseta rukovet, 1. Prva rukovet Makedonija
Petnaesta rukovet Radosav Andelkovi¢

2. Osma rukovet, 2. Druga rukovet Kosovo

Dvanaesta rukovet

Deveta rukovet Druga rukovet Borivoje Simi¢ Crma Gora

1. Deseta rukovet Druga rukovet Vlastimir Perici¢ Makedonija
2. Petnaesta rukovet

Homogenizacija pojedinacnih pesama u okviru cikli€éne konstrukcije odvija se i
pomocu njihove motivsko-tematske srodnosti. U rukovetima i srodnim formama ovog perioda
dominiraju (kao i u Mokranj¢evim rukovetima) ljubavne pesme, dok drugi tipovi lirske
poezije beleze gotovo simbolicno prisustvo.

Sa druge strane, u kompozcijama ove vrste ocita su 1 izvesna odstupanja od
paradigme, koja doprinose neznatnom ’unapredenju’ rukovetnog modela. Kao primer ove
vrste, u kome je ispoljena ocita tendencija ka drugacijem osmiSljavanju formalnog luka,
izdvaja se Druga rukovet Borivoja Simi¢a. U ovoj kompoziciji Borivoje Simi¢ rekonstruise

Mokranj¢ev model, primenjen u rukovetima sa ve¢im brojem pesama (vise od pet).
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Tabela 4. Nedoslovna citatnost: Stevan Mokranjac — Borivoje Simi¢

Citirani tekstovi Makroformalna $ema Citatni tekst | Makroformalna Sema
(rukoveti Stevana citiranih tekstova (rukovet citatnog teksta
Mokranjca) Borivoja
Simica)
1. Prva rukovet ABACDEFGHpAC
|
2. Trec¢a rukovet | —====mmmmmmmmmmeee- Uvod ABCDED;: E1 A
ABCDD;prelaz ED, | Drugarukovet| o
--------- EiDsFGHF
3. Primorski napjevi | --------------------
ABCDEFEFG

Na osnovu prikazane Seme uocavaju se zajedni¢ki principi makroformalnog
objedinjavanja pojedina¢nih pesama. Oba autora ponavljaju odredene pesme ili njihove
delove, ¢ime se stvaraju koherentniji (prisniji) odnosi unutar forme. No, za razliku od
Mokranjca, Borivoje Simi¢ u makroformalnu konstrukeiju inkorporira uvod pa na taj nacin, u
izvesnom smislu, dopunjuje Mokranj¢ev formalni plan.

Izvestan kvalitativni pomak (nadinjen u delima pojedinih kompozitora ovog
razdoblja), u odnosu na Mokrnjaca, predstavlja i pojava pesama iz onih (’novih’) podrucja
koja nisu obuhvadena njegovim rukovetima: Stojan Andri¢: Treéa rukovet — Pesme iz
Dubocice; Borivoje Simi¢: Prva rukovet — Pesme iz Pirota. U kontekstu citatnih odnosa koji

se realizuju u okviru nepotpunih citata,4®

odstupanja od Mokrnj¢evog principa evidentana su
samo u jednom segmetnu — geografskom izboru materijala.

Primarna usmerenost citata na smisao podteksta prisutna je i na polju akusti¢ko-
dinamickih odnosa. Citatne konekcije u ovom segmentu oblikovanja muzi¢kog toka, na
relaciji citatnih ucesnika, ostvaruju se kreiranjem akustiC¢ko-dinamickog talasa, pri ¢emu se
njegov kulminacioni maksimum (klimaks) dostize u finalu poslednje pesme. Postupci koje
primenjuju kompozitori ove epohe: Ljubomir Bosnjakovi¢: Prvi splet — Sadila Tinka bosiljak,
Dusan Trbojevi¢: Prva rukovet — Sto je sjajna, Dude, mesecina i dr. na polju akusticke
dinamike, citatno oponasaju srodne postupke iz Mokranjc¢evih rukoveti (poput onog iz Druge
rukoveti: U Budimu gradu), ali su evidentne i odredene razlike. Tako se i u ovom slucaju

intertekstualni kontakt starijeg i mladeg teksta odvija u okvirima slobodne citatne imitacije.

148 Duybravka Orai¢ Toli¢ citate po opesgu podudaranja deli na potpune, nepotpune i vakantne ili prazne. “U
potpunim se citatima fragment tudeg teksta u cijelosti moze pridruziti izvornome kontekstu, u nepotpunima
pridruzivanje je moguce samo djelomice, a u vakantnima uopée nije moguce”. Ibid, 18.
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Primer 6. Stevan Mokranjac: Druga rukovet — U Budimu gradu

o
L ]
0 ) g 7 o
X3 2 o et 1T T 1 s T _E = = T
7% ek 3§ Nir s % T s R ! 2 1 ¢ oo 3 o — + 3 1)
l[ F o W v 1 R 4 A s T y A, = * n
- 1o 7 S i x T i S —— ;
Y] N”
xm! xm! jen”  m - cru - wna? MM - uy no Xo - Jje - Ha
am! im! el i - s - na? mio- 3u do ko - le - na
n
Q I T T ¢ e s T T T b |
(b e s =
o 0 > 1 r 4 o DE R (e . o — >3 e : gz b |
5 - = '\/' bt < -
xm! xm! = j - cTH - ma? M -y Ao Xo - ne - na
fin! hm! o y i - sn - na? mi - $u do ko Ie . na.
~
s 1
i = e O et e
P =
o= Sas : = . 3 E —rli— : o e o e |
~r : : - :
o ) :
xm! xm! jean Moo ctM - ma? MM -y no KO - Jje - Ha.
hm! hm! el ¢ - s - ona? mi - Su do ko - le - na.
N /—\\
~ Pt -
e Tt
) S s ] 48 o0
25 1 —_— e e i *
Ml oxml_ oxwm! jen' s-cmi-na? M - my 10 ko - gc - na.
hm! hm him! gel iesti -nma? mi - Su do ko - le - na.
Ossia
s 3 1
& s 2
Py 5 poond ~ pixo ru.
¥ 2 —y -y o s f = p—— y - e e
Tz : ; T ¥ .
(r\'[’ S S L T e e S S = ¥ — 3= >3
g ]
. Pep s
XKa -6 J0  pa - Me - HaA. ’ XKa -6um a0 pa- me - Ma.
Za b do e - me - na | Zu -bi do ra - me - na
~ ~
'*9 n b T f 1 n T T
¥ oo g . : + —r——i ; 4 — t——%
I M " 4 v 1 e R = s ) .. S oot w3 y
. PPP y & S =
AKa -6 M0 pa - MG - Ha. Ka -6m 0 pa- Mme - na.
Za - bi do ta - me - na Za -bi do ra - me - na
~

ety g : m e k.._.;_
e e ) e e e =

L X

e

i S t
AKa -6 A0 pa - MC - HAL Ka -6 a0 pa- me - na.
Za - bi do e - me na, Za -bi do ra - me - na.
> ) y
T N 18 I I
8% A ! i e | .~ Wl r e
1. >y ! . A . I 3 Py
i b4 f 73 a. ) 2R %
- Ha. XKa -6 a0 pa- Mc - HI.
na Za -hi do ra - me - na.

66



Primer 7. Ljubomir Bosnjakovi¢: Prvi splet — Sadila Tinka bosiljak
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U oba primera akusticko-dinami¢ka sredstva upotrebljavaju se sa istim ciljem
(dostizanje akustiCkog klimaksa) i u istom delu makroformalnog prostora (finalnim
pesmama). Analogno Mokranjéevom postupku (u njegove obe ponudene varijante zavrsetka
muzickog toka), 1 Bosnjakovié¢
pojacavanja njenog dejstva i ostvarivanja izrazitijeg percepcitvnog efekta) izdvaja iz svog
prirodnog formalnog konteksta duzom cezurom (general pauzom), dodeljuju¢i joj (kao i1
Mokranjac u drugoj ponudenoj varijanti) forte dinamiku. U oba slucaja, ovakvo izdvajanje
parcijalne muzicke formacije iz njenog okruzenja proizvodi gotovo istovetne perceptivne
konsekvence. Sa druge strane, na kvalitet citatne konekcije i slabljenje njenog intenziteta,
utiCu i izvesne distinkcije prisutne u signalima krajeva ovih kompozicija. Efekat

Mokranjecvog zavrSetka izrazeniji je u fakturnom segmentu od Bosnjakovi¢evog, jer se
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upotrebom najstrozeg vida homofonog organizovanja (homoritmije) odvija usaglasavanje svih
horizontalnih nivoa u harmonskoj vertikali. Nasuprot tome, Bosnjakovi¢ (u pretposlednjem
taktu) primenjuje harmonsku polifoniju. Medutim, sagledano iz drugog ugla — praéenja
akusti¢ko-dinamicke amplitude i njenog kretanja u muzickom toku, Ljubomir Bosnjakovic¢
najvedi intenzitet upravo postize na kraju kompozicije (u izdvojenoj fakturnoj celini nakon
cezure) upotrebom ff. U njegovom sluc¢aju svi lokalni akusti¢ko-dinamicki klimaksi podredeni
su zavrsnom, dok kod Stevana Mokranjca, zavrsni forte predstavlja samo jedan od lokalnih
akusticko-dinamickih vrhunaca, jer je prethodno u finalu trece pesme (Jesam li ti Jelane), veé
dostignut dinami¢ki maksimum ff.

Prisniji citatni kontakt Bo$njakovi¢ sa Mokranjcem ostvaruje i U pogledu odredenja
prema vrsti tempa, karakteru i broju stavova u okviru cikli¢ne forme (Ljubomir Bosnjakovi¢:
Prvi splet — Stevan Mokranjac: Deseta rukovet). U makroformalnim Semama ove dve
kompozicije uocavaju se minimalne razlike u oznakama tempa, tj. njihovom karakteru, pa se i

u ovom slucaju na relaciji podtekst — vlastiti tekst realizuje citatna imitacija slobodnog tipa.

Tabela 5. Raspored i karakter tempa:
Deseta rukovet Stevana Mokranjca — Prvi splet Ljubomira Bosnjakovica

Ime autora Stevan Mokranjac Ljubomir Bosnjakovi¢

Naziv kompozicije Deseta rukovet Prvi splet

Broj stavova Pet

Rasposred i karakter tempa | Allegreto grazioso Allegretto con brio
Adagio con espressione Andante sostenuto e

espressivo

Allegro Allegro moderato
Andante Adagio motto espressivo
Allegro Allegro giocoso
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B. 1 1.2.3b. Slobodna citatna imitacija — citatni kontakti na medioformalnom planu
Preuzimanje Mokranjcevih (rukovetnih) principa umetnickog oblikovanja poetsko-muzickih
sadrzaja od strane autora koji stvaraju u prvoj posleratnoj deceniji, evidentno je i na nizim
formalno-organizacionim nivoima rukoveti (u okvirima pojedina¢nih pesama). Iz mnostva
intertekstualno srodnih principa medioformalne organizacije, zastupljenih na relaciji izmedu
tekstova antecedenata i konsekvenata, izdvoji¢emo samo one najznacajnije.

A. Dosledno postovanje nepovredivosti muzicke strukture i forme folklornog citata

predstavljenog u pocetnoj melostrofi

U prvim poratnim delima rukovetne provenijencije, folklorni citat se u neizmenjenom
(netransformisanom) obliku plasira u svim formalnim konstituentima, analogno nacinu
primenjenom u Mokranjéevim rukovetima.'*® Eventualna promena izvornog meloritmickog
ili formalnog obrasca odvija se u pripremnoj fazi, pre njegovog predstavljanja u partituri

umetni¢ke obrade

Primer 8. Dusan Trbojevi¢: Prva rukovet — Fatise kolo vranjske devojke

muzicki citat — model
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149 Opstepoznato je da Mokranjac gotovo nikada nije intervenisao u meloritmic¢ku strukturu folklornog modela
postavljenog u prvoj strofi. Jedan od retkih izuzetaka ove vrste je pesma Slavuj pile iz X111 rukoveti. U njoj su
prisutne izvesne transformacije (ispoljene na principu ornamentalnog variranja) melorimicke strukture
folklornog citata pocetne strofe.

69



pocetak druge strofe
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B. SaZimanje (skracivanje) tekstualnog sadrzaja (izbor pojedinih strofa koje ne poStuju

uvek redosled folklornog izvornika)
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Prilikom izbora tekstova, kao 1 kod Mokranjca (u veéini slucajeva), ne preuzimaju se celoviti
(kompletni) tekstovi, ve¢ samo pojedinacne strofe koje svoju delotvornost iskazuju na planu
zbirnog teksta.

C. Najcesc¢a upotreba dva medioformalna modela u fakturnoj nadgradnji folklornog
citata: stroficnog citata sa stroficnom pratnjom (Ljubomir Bosnjakovié: Prvi splet —
Rusanke, mome Rusanke; Dusan Trbojevié: Prva rukovet — Sto si Leno na golemo,
Otvori mi, belo Lence) | stroficnog citata sa variranostroficnom pratnjom (Ljubomir
Bosnjakovi¢: Prvi splet — Sokol mi peva, prepeva; Dusan Trbojevié: Prva rukovet —
Fatise kolo vranjske devojke; Vlastimir Peri¢i¢: Druga rukovet — Sino¢ mi dojde ludo,

mlado i dr).

Primer 9. Vlastimir Peri¢i¢: Druga rukovet — Sino¢ mi dojde ludo, mlado (strofi¢ni citat sa
variranostroficnom pratnjom)
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D. Varirano-strofi¢na forma prvenstveno nastaje promenama u fakturi horskog stava i
tzv. horskoj orkestraciji, dok su uticaji harmonskih i dinamicko-artikulacionih
sredstava na postupak variranja izrazeni u znatno manjem obimu.
Pretvaranje bazicne stroficne forme u variranostroficnu odvija se prvenstveno u skladu sa
potrebama tumacenja relevantnih (semantic¢kih, dramaturSkih i sl.) mometnata tekstualnog
sadzaja. Vis$i nivo formalne organizacije (varirano-strofi¢ni) od onog koji je preuzet iz
folklora, uti¢e na dodatnu dinamizaciju muzickog sadrzaja u okviru stava (pesme) i po pravilu
je zastupljen u pesmama sastavljenim od veéeg broja strofa (najmanje tri).
U svim navedenim primerima ne dolazi do potpunog citatnog kontakta izmedu
citiranog teksta (Mokranjéevog) 1 vlastitog, uprkos visokom nivou njihove podudarnosti.
Razlog tome su izvesna (Cesto kozmeticka) odstupanja vidljiva u pojedinim segmetnima

muzic¢kog toka konsekventa, najcesce u fakturi horskog stava (uporediti primere 10 i 11).

Primer 10. Dusan Trbojevié: Prva rukovet — Sto je sjajna, Dude, mesecina
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Primer 11. Stevan Mokranjac: Osma rukovet — Razgrana se grana Jorgovana

Allegro giocoso [M.M. J = 144-152]
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Gotovo identican odnos ucesnika citatnog procesa vidljiv je i u sferi fakturnog i
akusti¢ko-dinamickog prilagodavanaja muzickih planova dinamic¢kim (gradaciono-razvojnim)
kapacitetima tekstualnog sadrzaja. I u ovom slu¢aju, analogno prethodnim, citatni postupak
izmedu starijeg i mladeg teksta odvija se na principu slobodne imitacije, pri ¢emu se u
konsekventu sa lakocom otkrivaju esencijalni delovi podteksta. Citatne podudranosti ove
vrste uocljive su izmedu pesama Rosa plete ruse kose iz Devete rukoveti Stevana Mokranjca i

Sto je sjajna, Dude, mesecina iz Prve rukoveti Dusana Trbojeviéa (primer 10)

Primer 12. Stevan Stojanovi¢ Mokranjac: Deveta rukovet — Rosa plete ruse kose

Allegrn (M. « = 143-152;
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U obe kompozicije odvija se uskladivanje fakture horskog stava i akusti¢ke dinamike
sa razvojnim potrebama folklornog teksta. lzvesne razlike koje su evidentne u ovim
ostvarenjima, kao one u broju strofa, ne utiCu bitnije na kvalitet citatnih odnosa. U
Trbojevi¢evoj umetni¢koj obradi folklornog citata tekstualni sadrzaj gradi se od tri strofe pa
stoga ne postoji potreba zadrzavanja dostignutog akusti¢ko-dinamickog intenziteta u nekoj od
unutrasnjih strofa (na nacin koji to radi Mokranjac u analiziranoj pesmi Devete rukoveti).
Dusan Trbojevié, u skladu sa porastom tekstulne dinamike, kao i Mokranjac (ali ovaj put u
nesto izrazenijem vidu), povecava akusti¢ko-dinamicki talas od p (u prvoj), preko mf (u
drugoj), do f (u trecoj strofi). Pored analogija u pogledu akusticke dinamike (koje se mogu
uspostaviti na relaciji izmedu ovih pesama), analogije su evidentne i u principu organizovanja
horske fakture i orkestracije. U oba navedena slucaja, ona se obrazuje u skadu sa zahtevima
tumacenja semantickih i afektivno-emocionalnih potencijala folklornog teksta. Povecanje
dinamike tekstualnih planova proizvodi iste takve konsekvence na muzi¢kom planu pa se u
svakoj novoj strofi usloznjava faktura horskog stava i horske orkestracije. Dusan Trbojevi¢,
poput Mokranjca, u prve dve strofe ne koristi sve horske glasove (u prvoj strofi izostavlja bas,
a u drugoj alt), dok u finalnoj tek dostize (kao i Mokranjac) pun glasovni kapacitet
(upotrebom svih glasova horskog ansambla). No pored navedenih ekvivalentnih postupaka,
postoje i izvesna razmimoilazenja u fakturnom konceptu. Dusan Trbojevié, za razliku od
Mokranjca koji uporno istrajava u homoritmickoj organizaciji horskih glasova, sredstvima
harmonske polifonije (upotrebom razvijenih horizontalnih pratecih, kontramelodijskih linija
sa instrumentalnim obelezjem), dostize visi nivo varirano-stroficne forme.

Ovaj element autoreferencijalnosti (samostalnosti) vlastitog teksta (u odnosu na
paradigmatski — Mokranj¢ev), ispoljen u ovoj kompoziciji Dusana Trbojevica, moze se

shvatiti samo uslovno, s obzirom na to da se sli¢na organizaciona resenja (U odnosu na ono
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koje je primenio Dusan Trbojevi¢) pronalaze u obradama folklornih citata u nekim drugim
rukovetima Stevana Mokranjca, poput onih u pesmama: Razbolela se Grivha mamina iz
Trece rukoveti, Lele, Stano, mori iz Pete rukoveti, Do tri mi puski iz Desete rukoveti, Pisase

mi, Stano, mori iz Jedanaeste rukoveti, Slavuj-pile, more, ne poj rano iz Trinaeste rukoveti.

Primer 13. Stevan Mokranjac: Trinaesta rukovet — Slavuj-pile, more, ne poj rano
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B. I 1. 2. 3c. Slobodna citatna imitacija — citatni kontakti na mikroformalnom planu

Primarna orijentisanost citata na podtekst zastupljena je i u sferi mikroformalnog uredenja na
nivou folklorne (tradicionalne) strofe.
zadrzava najveéi deo svoj izvorne fizionomije. Izvesna odstupanja u odnosu na Mokranjéev
model uticu tek u neznatnoj meri na kvalitet citatne komunikacije Za razliku od
paradigmatskog teksta (Mokrnajcevog), u kojem se dosledno postuje struktura i forma
folklornog citata u celokupnom toku strofe, u pojedinim tekstovima konsekventima moze se
uociti pojava neznatne intervencije u melodijsko-ritmicki elementima folklornog citata.
Najcesce intervencije ove vrste javljaju se u kadencama nekih strofa (najéesce zavrsne), sa

ciljem efektnijeg zavrsetka pesme (Nikola Sudarevi¢: Podrinke — Ide lola, Krca, krca, nova

D S S B e (Y [SOR 1 GO |
G ey S e ) D SR [ St O G D K3 8 1
-y Ay - Gy S Sw— .------ o s e ot e 0

Melostrofa i u novom (umetnickom) okruzenju

kola,; Ljubomir Bosnjakovi¢: Prvi splet — Sadila Tinka bosiljak)

Primer 14. Nikola Sudarevié¢: Podrinke — Krca, krca nova kola
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Promene folklornog napeva u zavr$noj kadenci finalne strofe pesme Krca krca nova
kola (Nikola Sudarevi¢: Podrinke) ne utiCu na znacajniju promenu dozivljaja forme strofe.
Delimi¢nu promenu njenog izvornog smisla prouzrokuje promena signala kraja. Folklorni

zavrSetak na hipertonici je supstituisan zavrSetkom na prvom stupnju.

B. 11. 2. 3. 1. Slobodna citatna imitacija — tipovi citata u okviru modela kategorijalnog
citatnog trougla

Sagledano iz perspektive modela kategorijlnog citatnog trougla i njegovih stranica, u okviru
sistema slobodne citatne imitacije ostvaruju se kontakti jaceg intenziteta. To znaci da i pored
odsustva potpunog citatnog kontakta izmedu vlastitog teksta i podteksta, relevantni (poetsko-
muzicki) smisao starijeg teksta primarno uti¢e na stvaranje ekvivalentnih delova mladeg
teksta. Ono §to u ovom slucaju, u izvesnom smislu, otezava pracenje delova antecedenta u
konsekventu'®® je nepostojanje preciznih podataka o preuzetim citatima i njihovim
izvornicima. Stoga se, iz perspektive ovog modela citatnosti, moze govoriti o pojavi
unutrasnjih citatnih signala®™* i sifrovanih citata (citati po citatnim signalima). Citati ovog
tipa znaCajnije ne otezavaju intertekstualnu komunikaciju, jer su elementi citatnog
povezivanja, poput strukture i forme folklornog citata, tekstulno-sadrzinskog predloska,

formalnog modela strofe, fakturno-orkestracionih, harmonskih, dinamicko-akusti¢kih

10 predstavljaju sve one strukturno-formalne, fakturno-orkestracione, tekstualne i druge celine koje se mogu
prepoznati u novostvorenom tekstu.

151 Dubravka Orai¢ Toli¢ izdvaja dva tipa citatnih signala spolja$nje (vanjske) i unutra$nje (unutarnje). ,,Vanjski
su citatni signali navodni znakovi, drugi tip slova, tocni podaci o PT i kojega potjecu C i sl., a unutarnji —
navodenje naslova citiranog teksta ili imena njegova autora u blizem ili daljem kontekstu, sintagme poput ,.kao
Sto bi pjesnik rekao* (Slamnig), druge intertekstualne veze s citiranim antecedentom kao Sto su prisnost likova,
motiva ili stilskih postupaka PT u okviru vlastitoga T, aluzije citatnog teksta na citirani prototekst, $ire kulturne
reminiscencije, itd. Ibid, 16.
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sredstava 1 dr. zastupljeni u mnogo veem obimu od elemenata citatnog udaljavanja.
Generalno posmatrano, sve je po ugledu na citatni uzor (Mokranj¢ev rukovetni tekst), ali nije
njegova kopija. Intertekstualna bliskost u¢esnika citatnog procesa rezultat je upotrebe srodnih
motiva, likova i stilskih postupaka. Ocigledno da, u datom slucaju, desifrovanje tudeg u
vlastitom tekstu ne predstavlja vec¢i problem, jer su citatni signali kojima se Salju poruke
adresatima eksplicitni i sa lako dostupnim kodovima (eksplicitno-sifrovani citati). Medutim,
uprkos nespornoj Cinjenici o znac¢ajnom opsegu podudaranja podteksta i vlastitog teksta,
izmedu njih se ne ostvaruje potpuni kontak, ve¢ jedan vid nepotpune podudarnosti. To znaci
da se medusobna interetekstualna konekcija realizuje posredstvom nepotpunih citata,
primarno referncijalnih usmerenja. Nepotpuni citati se javljaju u segmentima muzickog toka
u kojima se uocavaju izvesna odstupanja od Mokranjéevih principa umetni¢kog oblikovanja
folklornih napeva. No ove distinkcije, uglavnom kozmeticke prirode, bitnije ne remete
standardnu koncepciju intertekstualnih relacija, niti ’ugrozavaju’ funkciju (referencijalnu)
citatnih inteksta.

Tabela 6. Kategorijalni citatni trougao — tipovi citata u okviru modela slobodne citatne
imitacije

Stevan Mo Kran ac

Citirani I, X— ] e LIL VL VI, | L X, I, 1LV, | LI VI,

tekstovi rukovet X, X1, X1V, | Primorski | VI, IX, X,| VII, X, XII,
XV —rukovet| napjevi X1, XIII - X1V, XV -

rukovet rukovet

2. VIII, XIlI - 2.X, XV-
rukovet rukovet

Autori citatnih | Nikola Ljubomir Radosav Borivoje Dusan Vlastimir

tekstova Sudarevi¢ | Bosnjakovi¢ | Andelkovi¢ | Simié Trbojevi¢ | Perici¢

Citatni tekstovi| Podrinke Prvi splet 1. Prva Druga Prva 1.Prva
rukovet rukovet rukovet rukovet
2. Druga 2. Druga
rukovet rukovet

Citati po Sifrovani sa eksplicitnim kodom

citatnim

signalima

Citati po N e potpun.i

opsegu

podudaranja

Citati po Referencijalni primarno orijentisani na

funkciji podtekst
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B. 11. 2. 3. 2. Slobodna citatna imitacija — tipovi citatnosti u okviru modela
kategorijalnog citatnog éetvorougla

Uzimajuci u obzir sve opisane citatne kontakte uocene u prethodnim poglavljima u okviru
modela slobodne citatne imitacije, u rukovetima i srodnim formama nastalim u prvim
decenijama po zavrsSetku Drugog svetskog rata, semanticka determinacija se kre¢e u smeru od
podteksta, preko citata, prema vlastitom tekstu, sa jasnom pozicijom podteksta kao uzora
(paradigme). Ako usvojimo prnicip i stanoviste da su rukoveti i srodne forme nastale u ovom
periodu oznacitelj, a Mokranjéeve rukoveti njihovi denotati, mladi (vlastiti) tekstovi
preuzimaju esencijalna znacenja starijeg teksta (podteksta) i oblikuju ih po svim bitnijim
nacelima njegove formalno-stukturne organizacije. Prenosenje znacenja podteksta (muzicko-
poetskog sadrzaja Mokranj¢evih rukoveti) u novoformirani tekst (rukoveti i srodne forme
prvih poratnih decenija) odvija se na nacelu mimeze i analogije, pri ¢emu je Vvlastiti tekst, u
najvecoj meri, generisan tudim tekstom (podtekstom). Intertekstualna komunikacija se, u
datom slucaju, odvija na principu oponasanja (imitiranja) svih relevantnih segmenata
muzic¢kog toka antecedenta od strane konsekventa. Citatnim tekstom se mogu smatrati svi oni
Mokranjcevi postupci primenjeni na makroformalnom planu (izbora tematskog materijala,
broja pesama u okviru cikli¢ne konstrukcije, motivsko-tematske srodnosti i sl) i u formalnom
prostoru pesme (sazimanje tekstualnog sadrzaja, primena istovetnih modela formalne
organizacije 1 dr). Podtekst delimi¢no gubi poziciju uzora za tekst u slucajevima: unapredenja
makroformalnog luka rukoveti, kompozicionih intervencija u melodijsko-ritmicki prostor
folklornog citata, upotrebe razli¢itih akusti¢ko-dinamickih sredstava, neznatnog odstupanja u
primeni fakturno-orkestracionih resenja i sl. No, i u ovim aspektima organizacije i uredenja
muzickog toka, elementi sopstvenog teksta ne poseduju snagu kojom bi promenili smer
semanticke determinacije (od podteksta, preko citata, do vlastitog teksta). Iz tog razloga ne
dovodi se u pitanje imitacioni princip kao dominanto nacelo citatne komunikacije ove
grupacije kompozija sa njihovim antecedentima.

PrenoSenje znaenja podteksta (Mokranjcevih modela), preko citatnog inteksta, na
novoformirani tekst (autora rukoveti i srodnih formi prvih decenija po zavrSetku Drugog
svetskog rata), moze se sagledati i u kontekstu druge stranice — sintakticke — kategorijalnog
citatnog cetvorougla. 1z perspektive muzickog diskursa i sa pozicija ovog rada, sintakticki
sistem obuhvata tri nivoa stukturno-formalne organizacije: makroformalni, medioformalni
(pojedinacne pesme) 1 mikroformalni (struktura pojedinacnih melostrofa). Svi nivoi
formalnog organizovanja kosekventa oblikuju se po organizacionim nacelima citatnog uzora

(Mokranjcevog rukovetnog teksta). Citatnim odnosima, koji se formiraju izmedu podteksta i
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vlastitog teksta, potvrduje se naelo subordinacije (stroge hijerarhije) tekstova. Dubravka
Orai¢ Toli¢ isti¢e da se u ovakvim sistemima citatni kontakti ostvaruju na nacelu po kome
hijerarhijski nizi tekstovi imitiraju po vrednosti i polozaju nadredene tekstove.'®* Na osnovu
svih relavantnih parametara koji su ispitani na nivou zbirnog (makroformalnog) teksta, kao i u
okviru pojedinacnih stavova (pesama) u obe dimenzije muzickog toka (horizontalnoj i
vertikalnoj), u datom slucaju odvija se proces citatnog oponaSanja Mokranj¢evog
organizacionog modela. Na relaciji podtekst — citatni intekst — vlastiti tekst formira se
eksplicitni odnos u kome je citatni intekst, u najve¢em broju sluc¢ajeva, prenosilac sintaktickih
sistema (sadrzaja) prototeksta u vlastitom tekstu. Cak i u sludajevima prepoznavanja
kreativnih (sopstvenih) sintakti¢kih elemenata, sadrzanih u oznaditelju, ne ugrozavaju se
osnovni principi citatne komunikacije, jer su delovi podteksta u vlastitom tekstu, po pravilu,
predstavljeni u varijantnom obliku. Takav vid predstavljanja delova citiranog u citathom
tekstu ne ugrozava poziciju 'nadredenog’ teksta (podteksta) pa se medusobni citatni odnos
izgraduje na principu postovanja uzornog teksta u okviru modela slobodne citatne imitacije.

Posmatrano iz pozicije pragmaticke stranice, citatni tekst je primarno orijentisan na
primaoca (stati¢na pragmatika) i ,,njegovo kulturolosko znanje*,**® te polazi od poznatog
horizonta njegovih ocekivanja. Pragmatika rukoveti i srodnih formi, nastalih u prvim
dekadama posleratnog perioda, ne predstavlja ve¢i komunikacioni problem ni za prose¢ne
recepijente. Poruke se Salju jasnim kanalima, pri ¢emu se poStuje automatizam perceptivnih
navika i ocekivanja njihovih adresata. Eksplicitni odnos na relaciji posiljalac (autor) —
primalac (konzument) uocljiv je u svim segmentima muzickog toka. Citatni tekstovi, U
najve¢oj meri, potvrduju poznati smisao 1 umetni€¢ke vrednosti citiranih tekstova.
Prepoznavanje Mokranjcevog teksta, od strane recepijenata, u tekstovima (kompozicijama)
autora ovog perioda je, dakle, relativno jednostavan proces. Ocigledno je (na osnovu svega do
sada izre¢enog) da se unutrasnja pragmatika (suodnos posiljioca i primaoca),’** u ovom
slucaju, gradi na tradicionalnim (mokranjcevskim) muzi¢kim kodovima, te da Siroki
slusalacki auditorijum jo$ nije speman za prihvatanje radikalnijih, avangardnih
(modernistickih) izazova.

Sagledano iz perspektive poslednje stranice kategorijalnog citatnog cetvorougla —
globalne kulturne funkcije, citatni tekst prvenstveno ostvaruje funkciju ,,reprezentacije tudega

teksta“.!>® Usvajanjem Mokranjéevih postupaka umetnic¢ke obrade folklornog citata, vlastiti

152 |hid, 41.

153 Dubravka Oraié¢ Toli¢, op. cit., 42-43.
154 |dem.

155 |bid, 43.
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tekst potvrduje pripadnost tradicionalnom sistemu kulturnih vrednosti i zateCenom horizontu
slusalackog ocekivanja. Stvaranje kompozicija ’replika’ (po Mokranj¢evim i ne§to manje
Marinkovi¢evim uticajima) u ovom vremenskom periodu ne proizlazi samo iz umetnic¢kih
intencija, ve¢ ima i Sire: socijalne, kulturne i politicke konotacije. S obzirom na politicki i
kulturni sistem u kome su nastala, zajedno sa ostalim umetnostima (poput slikarstva,
knjizevnosti, filmske umetnosti i dr), u potpunosti ocitavaju teznju tadasnjih vladajucih
struktura o dirigovanoj umetnosti i njenom uticaju na Siroke slojeve stanovnistva (radnistvo i
seljastvo). Reafirmacija Mokranj¢evih umetnic¢kih nacela u delima autora prvih decenija
nakon Drugog svetskog rata i reprezentacija ’davno’ usvojenih umetnickih kanona bila je
upravo u funkciji ostvarenja globalne kulturne funkcije. U njoj su jasno utvrdeni pravci
kretanja i njhova granica, kao i uocljiva posebna ’briga’ da se umetni¢kim i stvaralatkim

postupcima ne prevazide limit realnog horizonta oc¢ekivanja prosecnog recepijenta.

Tabela 7. Kategorijalni citatni cetvorougao — tipovi citatnosti u okviru modela slobodne
citatne imitacije

Stevan Mo Kkranac

Citirani X = | e LI, VL VI | LXK, i, 1LV, | 1.1, Vi,

tekstovi rukovet X, XII, X1V, | Primorski | VI, IX, X,| VII, X, XII,
XV - napjevi X1 XIHE- | XIV, XV -
rukovet rukovet rukovet
2. VI, XII - 2.X, XV-
rukovet rukovet

Autori citatnih | Nikola Ljubomir Radosav Borivoje Dusan Vlastimir

tekstova Sudarevi¢ | BoSnjakovi¢ | Andelkovi¢ | Simi¢ Trbojevi¢ | Perici¢

Citatni tekstovi| Podrinke Prvi splet 1. Prva Druga Prva 1.Prva
rukovet rukovet rukovet rukovet
2. Druga 2. Druga
rukovet rukovet

Semanticka Semanticka determinacija od podteksta ka vlastitom tekstu

funkcija

Sintakticka Vertikalni(subordinirani) citatni sistem

funkcija

Pragamticka Stati¢éna pragmatika

funkcija

Kulturna Funkcija prezentacije tudeg teksta

funkcija
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B. Il Hluminativni tipovi citatnosti — intertekstualna komunikacija slabijeg intenziteta
[luminativni tipovi citatnosti predstavljaju vidove intertekstualnog povezivanja u kojima se
izjednaCava, povecava ili gotovo u potpunosti negira znacaj i uloga teksta antecedenta u
odnosu na tekst konsekvent.

U prvom slucaju, citatna komunikacija se odvija na principu ravnopravnih ucesnika u
kojima citatni tekst preuzima samo delove izvornih znacenja podteksta koji mu sluze kao
povod za stvaranje vlastitih. Citirani tekst, u datom slu¢aju, ne predstavlja posveceni uzor koji
se mora citatno oponasati, ve¢ samo model koji dozvoljava strukturno preoblikovanja do
indentifikacionog nivoa. Vlastiti tekst, medutim, svoj relevantan smisao ne gradi negirajuci
bazi¢ne postulate citatnog uzora pa se intertekstulana komunikacija izmedu njih odvija na
nacelu citatnog dijaloga ravnopravnih tekstova. U ovom tipu iluminativne citatnosti (citatni
dijalog), ,,...vlastiti se tekst sluzi tudim tekstovima i cijelom kulturnom tradicijom na takav
nacin 1 stoga da bi se pomocu smisla, njithova polozaja u kulturnom sustavu i njihove
prisutnosti u &itateljevom iskustvu sam sebe iluminirao®.*%

U drugom slucaju, ’autoritet’ vlastitog teksta se gradi negacijom podteksta. Na relaciji
izmedu njih se ostvaruje citatni kontakt slabog intenziteta ili uopste i ne postoji. Citatni tekst
se gotovo isklju¢ivo oslanja na originalno autorovo iskustvo, zanemarujuéi iskustvo i znanje
primaoca poruke. Njegov primarni cilj je prezentacija sopstvenih umetnickih nacela 1
vrednosti. U najradikalnijim primerima ove vrste ne postoje parametri na osnovu kojih bi se
moglo konstatovati prisustvo parcijalnih delova podteksta u vlastitom tekstu pa citati u takvim
situacijama isklju¢ivo referiraju na vlastiti tekst. Intertekstualna komunikacija izmedu
antecedenta i konsekventa krajnje je otezana i odvija se kanalima sa puno Sumova. Razlog
tome je nekompaktibilnost njihovih citatnih znacenja. Vlastiti tekst se namece kao
dominantna semanticka 1 sintakticka konstrukcija u odnosu na podtekst, pa se krajnje

ograni¢en medusobni citatni kontak realizuje na principu citatne polemike.*>’

B. 11 1. Citatni dijalog

Citatni dijalog je citatni sitem u kome se, posredstvom citata (shvac¢enih kao neutralna zona)
preuzetih iz podteksta, odvija slobodni medukulturni dijalog na principu poStovanja
semantickih uredenja vlastitog teksta i podteksta, sopstvenih i tradicionalnih kulturnih
vrednosti.’®® Ovim citatnim sistemom obuhvaéene su kompozicije ovog rada u kojima je

nacinjen znacajan kvalitativni pomak (u odnosu na srodna ostvarenja) u tretmanu folklornog

156 |hid, 45.
157 1bid, 40.
158 |dem.
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citata i njegove nadgradnje. Elementi vlastite kreacije i odstupanja od tradicionalnih modela u
kompozicijama ovog citatnog sistema najevidentniji su u pojedinacnim stavovima (pesmama),
dok se na nivou zbirnog teksta, gotovo po inerciji, pristupa preuzimanju standardnih reSenja i
tipova makroformalne organizacije. TeziSte kompozicionih aktivnosti i najveéi nivo
angazovanja (od strane kompozitora) vidljiv je, dakle, u unutraSnjem prostoru pesme, gde se
primenjuju slozeniji postupci i nova reSenja u sferi mediformalne i mikoroformalne
ogranizacije. U zelji za dostizanjem viSih standarda formalne organizacije i postizanjem
prisnijeg odnosa na relaciji izmedu muzike i teksta, Cesto se, od strane kompozitora,
upotrebljavaju inovativnija muzic¢ko-kompoziciona sredstva, koja stari (tradicionalni) smisao i
znacenja reprezentuju na potpuno nov nacin. U okviru ovog citatnog sistema, reprezentacija
tudih (kulturnoprihvacenih) vrednosti u mladem tekstu se ostvaruje uporedo sa prezentacijom
sopstvenih, pri ¢emu nije uvek lako precizno utvrditi mesta njihovih citatnih dodira, prostor u
kojem ispoljavaju svoju autonomiju i uticaje na usmernje citatnog inteksta.

Intertekstualno povezivanje rukoveti i srodnih formi druge polovine XX veka sa
njihovim antecedentima u okviru sistema citatnog dijaloga, realizuje se u nekoliko razli¢itih
varijanti.

U prvoj varijanti, u vlastitom tekstu su u priblizno srazmernom odnosu zastupljeni
delovi sopstvenog i tudeg teksta. U ovom podtipu citatnog dijaloga uo€ljiv je relativno
znacajan nivo usmerenja citatnog teksta na citatni uzor, a delovi podteksta u vlastitom tekstu
prepoznaju se na osnovu nekih preuzetih elemenata folklorne provenijencije ili tradicionalnih
(standardnih) postupaka njihove obrade — to je citatni dijalog sa priblizno proporcionalnim
odnosom referencijalnih i autoreferencijalnih elemenata.

U drugoj varijanti ovog citatnog sistema, delovi vlastitog teksta su zastupljeni u
znatno vecoj meri u citatnom tekstu od delova podteksta. Citatni dijalog, u datom slucaju,
realizuje se na principu neravnopravnih (nesrazmerno zastupljenih) uéesnika intertekstualnog
procesa. Veza sa tradicijom (citatnom riznicom) o¢uvana je najé¢eS¢e pomocu teksta, dok se na
muzickom 1 fomalnom planu odvija proces razgradnje 1 preoblikovanja izvornih modela —
citatni dijalog sa (priblizno) autoreferencijalnim usmerenjima.

Citatni dijalog najniZzeg intenziteta (u okviru ovog tipa citatnosti) uo¢ava se u onim
kompozicijama €iji se autori u mnogo vecoj meri oslanjanju na vlastiti tekst nego na podtekst.
Stariji tekst (podtekst) predstavlja samo podsticaj preko koga se realizuju sopstveni principi
umetnicke obrade folklora. No 1 u ovim, ekstremnijim uslovima citatne komunikacije, u

tekstovima konsekventima, ne negira se postojanje delova citiranog u citatnom tekstu niti se
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ruSe sav njegov relevantni smisao i nacela — to je citatni dijalog sa elementima citatne

polemike. 1%

B. 11 1. 1. Citatni dijalog sa pribliZzno proporcionalnim odnosom referencijalnih i
autoreferencijalnih elemenata

U kompozicijama obuhvacenim ovim citatnim podsistemom, citatima se u eksplicitnom vidu
referiSe na citatne uzore, folklornu riznicu ili neko ranije ostvarenje (najc¢eS¢e Mokranjéeve
rukoveti) generisano ili inspirisano folklorom. Citatna konekcija izmedu konsekventa i
antecedenta, ostvaruje se posredstvom folklornog teksta (koji je najce$¢e saCuvan u izvornom
izdanju uz eventulana skrac¢enja njegovog sadrzaja) i muzi¢kog plana folklornog citata, koji i
u umetnickoj obradi zadrZzava najvi§i nivo prvobitne melodijsko-ritmicke i formalne
fizionomije. Kompozicione intervencije koje su primenjene u pojedinim slucajevima (u
kompozicijama ovog citatnog podsistema) uglavnom zahvataju parcijalne delove muzickog
citata i bitnije ne remete njegovu izvornu formu. No sa druge strane, smeliji postupci (u
odnosu na one koje primenjuje Mokranjac u rukovetima) u oblikovanju modela strofe
(postupci ulancavanja) 1 atipi¢an (za folklornu praksu) nacin prezentovanja tekstualnog
sadrzaja, predstavljaju inovacije koje se mogu smatrati delovima vlastitog teksta. Ovi delovi
stupaju u ravnopravni citatni odnos sa preuzetim fragmentima iz podteksta.

U kategoriji rukoveti i srodne forme druge polovine XX veka, ova varijanta citatne
komunikacije (u okviru sistema citatnog dijaloga) sa citatnim uzorima, zastupljena je u
kompozicijama u kojima se dostignuti nivo (od ranijih kompozitora Marinkovi¢a, Mokranjca 1
dr.) umetnicke obrade folklornog citata, koristi kao zamajac za realizaciju sopstvenih
umetnickih kreacija. U njima (kompozicijama ovog citatnog podsistema) se traze novi putevi
umetnicke obrade folklornog citata, razli¢iti od onoga koji Mokranjac zastupa u rukovetima.
To se naroCito manifestuje u unutrasnjem prostoru strofe, koja poprima nove obrise i
fizionomiju. Ove tendencije, u najvisem stepenu, iskazuju se u kompoziciji Tri narodne

Ljubice Mari¢.

B. Il 1.1a. Tri narodne Ljubice Marié¢ — Stevan Mokranjac: rukoveti

Kompoziciona sredstva, primenjena od strane Ljubice Mari¢ u ciklusu obrada narodnih
pesama Tri narodne, ne ugrozavaju bazi¢nu poziciju folklornog citata (onu koju imaju u
Mokranj¢evim rukovetima), ali se odvija svojevrsno preznacenje njegovih osnovnih znacenja.

Uticaj folklornog citata na vlastiti tekst Ljubice Mari¢ najuocljiviji je u segmentima muzicke

159 Svi navedeni podtipovi citatnog dijaloga bi¢e detaljnije elaborirani u narednim poglavljima ovog rada.
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obrade gde se nacelno prihvataju standardni (tradicionalni) postupci rada sa folklornim
tekstom (primenjeni i od strane Mokranjca), dok se sopstveni kreativni elementi u najvecoj
meri iskazuju prilikom preoblikovanja tradicionalnog modela melostrofe.

Ljubica Mari¢, kao i Mokranjac, ne koristi celovite folklorne tekstove, ve¢ samo
njihove delove. Citatni signal koji ukazuje na intertekstualnu povezanost ovih autora je
zajednicki prinicip skracenja tekstualnog sadrzaja. Uporede li se postupci rada sa tekstom U
Mokranj¢evim rukovetima i Tri narodne Ljubice Mari¢, uoc€ice se izvesne analogije. Tako, na
primer, u oba slucaja, pojedine pesme se grade na bazi tekstualnog sadrzaja jedne strofe.
Stevan Mokranjac ovaj princip primenjuje u pesmama, poput: Bojo mi, Bojo, Igrali se vrani
konji iz Prve rukoveti; Smiljana iz Druge rukoveti; Lepo ti je Javor urodio iz Trece rukoveti,
dok je kod Ljubice Mari¢ zastupljen u pesmama: Cavti bozur i Lile, Lile. Nacin njihove
prezentacije i funkcija koju ostvaruju u makroformalnom tekstu, medutim, potupno su
razliciti kod ovih autora. Kod Mokranjca se tekstualna strofa sa pripadajuéom muzi¢kom
pratnjom u pesmi pojavljuje samo jednom. Kompozitor se svesno odric¢e dela teksta s ciljem

postizanja veéeg jedinstva zbirnog teksta.

Primer 15. Stevan Mokranjac: Prva rukovet— Igrali se vrani konji

Lento [M.M. 4 =58-63]
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Ljubica Mari¢, za razliku od Mokranjca, na bazi sadrzaja jedne tekstualne strofe
sacinjene od dva melostiha, konstruise Cetiri muzicke strofe. Pocetna strofa — model svoju
fizionomiju (melodijsko-ritmicku i formalnu) u potpunosti zadrzava i u tre¢oj strofi, dok se u
parnim (drugoj i Cetvrtoj) vrsi ornamentalno variranje modela, koje kao krajnju konsekvencu
proizvodi i promenu forme strofe. Tako se u zbiru afirmise varirano-strofican model sa

repetitivnim obeleZjem i sa jakim osloncem na strofi¢nu formu.
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Primer 16. Ljubica Mari¢: Tri narodne — Cavti bozur (prva i druga strofa)

prva strofa
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Izvesne podudarnosti izmedu citatnog (Ljubice Mari¢) i citiranog autora (Stevana
Mokranjca) i njihovih tekstova (kompozicija) uocljive su i u primeni srodnih principa u
konstruisanju varirano-strofiénog modela. U pesmama Cvati boZur iz Tri narodne i Slavuj-
pile, more, ne poj rano iz Trinaeste rukoveti Stevana Mokranjca, medioformalni model
nastaje ornamentalnim variranjem muzic¢kog citata, pri ¢emu se ne remete njegove grani¢ne
linije niti njegova formalna celovitost.

Sa druge strane, na relaciji ovih kompozicija evidentne su i razlike, posebno u obimu
tranformacije folklornog citata i fakturnom uredenju unutraSnjeg formalnog prostora pesme.
Tako, na primer, u mladem tekstu (Cvati bozur) folklorni citat doZivljava neznatne promene u
delovima druge i cetvrte strofe, dok u starijem tekstu (Slavuj-pile, more, ne poj rano)
promene ove vrste zahvataju prostor tri od ukupno Cetriri strofe. Neekvivalencije ova dva
teksta (kompozicije) uoc€ljive su i u fakturnoj nadgradnji folklornog citata. Stevan Mokranjac
primenjuje dinamican vid horske pratnje, kombinovanjem harmonske polifonije, oktavnih
pedala 1 instrumentacije muskih glasova. Ljubica Mari¢, nasuprot tome, insistira na
ostinatnom tipu pratnje, u kome se upotrebom ritmizovanog kvintnog pedala postize efekat
arhai¢ne zvucnosti (uporediti primere 12 i 15).

Citatni tekst svoje ’dejstvo’ ispoljava i u sferi formalnog razgranicenja strofa u okviru
pojedinac¢nih pesama. Autor citatnog teksta (Zvezda se nisnu iz Tri narodne), u odnosu na
podtekst (Mokranjceve rukoveti), menja funkciju grani¢nih linija strofe pa na taj nacin utice
na promenu celokupnog dozivljaja pesme. U konsekventu se primenom postupka ulancavanja
(deo b pocinje pre nego Sto je zavrSen deo a) odvija prisnije povezivanje susednih entiteta, sa

istovemenom destabilizacijom funkcije stabilnih grani¢nih linija.
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Primer 17. Ljubica Mari¢: Tri narodne — Zvezda se nisnu
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Na izvestan nain ovaj model oponira Mokranjéevom (ali i nekim ranijim
kompozitorima poput Kornelija Stankovica, Josifa Marinkovica i dr) konceptu upotrebe linija

razgranicenja, pomocu kojih se precizno razgrani¢avaju formalni entiteti (strofe) u okviru

pesme.

Primer 18. Stevan Mokranjac: Sedma rukovet — Ajde, koj' ti kupi kulenceto

Allegra (M.M. ¢ =120)
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zavrietak II strofe

Drugaciji princip formiranja linija razgrani¢enja, Kkoji primenjuje kompozitorka
Ljubica Mari¢, nije uticao na promenu osnovne uloge strofe, ali je delimi¢no
rekontekstualizovao njenu oblikotvornu funkciju u organizaciji stava (pesme). S' jedne strane,
kompozitorka, u veéem delu unutraSnjeg prostora strofe, potvrduje tradicionalne
(Mokranj¢eve) principe njene organizacije, a sa druge, slabljenjem njenih spoljasnjih granica
delimi¢no menja njenu poziciju u pesmi. Sagledano iz perspektive citanih odnosa, na relaciji
tradicionalno (citatni uzor) — ’novo’ (citatni tekst), odvija se citatni dijalog ravnopravnih
ucesnika, pri ¢emu u vlastitom tekstu nastaje neki novi smisao, koji ne negira onaj stari, ali ga

i citatno ne imitira.

B. Il 1. 1. 1. Citatni dijalog sa pribliZzno proporcionalnim odnosom referencijalnih i
autoreferencijalnih elemenata — tipovi citata u okviru modela kategorijalnog citatnog
trougla

Citatna komunikacija izmedu Tri narodne Ljubice Mari¢ (vlastiti tekst) i Mokranjéevih
rukoveti (podtekst) zasniva se na principu jedne vrste ravnopravnog odnosa, pri ¢emu citati u
priblizno srazmernom obimu referiraju na podtekst i vlastiti tekst. Citatni kontakt izmedu njih
izgraduje se posredstvom nepotpunih citata, kojima se delovi starijeg teksta pridruzuju
mladem tekstu.®® Uticaj podteksta na kreiranje fizionomije vlastitog teksta nije podjednak u
svim segmentima njegove organizacije. Jai intenzitet citatnog povezivanja i veci uticaj
podteksta (Mokranjéevog teksta) u kreiranju delova vlastitog teksta Ljubice Mari¢ ispoljava
se prilikom preuzimanja organizacionog modela (varirano-strofi¢an) starijeg teksta i njegovih

postupaka rada sa pojedinim komponentama i planovima muzi¢kog toka (skracenje izvornog

160 1hid,18.
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tekstualnog predloska, parcijalna melodijsko-ritmicka intervencija u delovima folklornog
citata). Nasuprot tome, slabiji intenzitet citatne veze je evidenatan prilikom ’preznacenja’ (od
strane Ljubice Mari¢) delova Mokrnjcevog teksta, poput promene uloge grani¢nih linija u
modelu strofe, upotrebe fakturnih reSenja kojima se u vecoj meri referiSe na izvorne tipove
folklorne pratnje i sl. Citatni kontakt se, u oba slucaja (u okvirima jaceg i slabijeg inteziteta
citatnih povezivanja) ostvaruje samo u pojedinim segmentima muzi¢kog toka, pri ¢emu se,
posredstvom citata, u vlastiti tekst prenosi nacelni (nedoslovni) smisao podteksta. Citatni
signali, koji ukazuju na postojanje delova citatnog uzora u konsekventu, svode se, dakle, na
opste principe obrade tekstualnog i muzickog sadrzaja. Tekstualno-muzicki modeli preuzeti iz
podteksta bivaju prilagodeni potrebama teksta u koji su ukljuceni, pa se tako na relaciji stariji
— mladi tekst uspostavlja jedna vrsta ’partnerskog’ odnosa. Intertekstualni kontakt koji se
ostvaruje izmedu MokranjCevih rukoveti i Tri narodne Ljubice Mari¢, poliva na primeni
odredenog broja zajednickih nacela u obradi i nadgradnji folklornog sadrzaja (zajednicke
citatne riznice), pa se medusobna citatna konekcija ostvaruje posredstvom sifiovanih citata.®!
Ovaj tip Sifrovanih citata sadrzi relativno eksplicitne kodove koji se mogu deSifrovati u
sklopu opstevazec¢ih normi pripadajué¢eg kulturnog sistema. S jedne strane, u kompoziciji Tri
narodne (konsekventu) se jasno uocavaju razlike u pojedinim aspektima rada sa folklornim
materijalima u odnosu na Mokranjceve rukoveti (podtekst), dok se, s druge strane, tim
postupcima ne negira njihova pozicija citatnog uzora. U ovakvoj konstelaciji medusobnih
odnosa (vlastitog 1 tudeg teksta), citati iskazuju bipolnu funkciju sa priblizno podjednakim
usemerenjem na oba cinioca citatnog procesa. Delovi podteksta (referncijalni) u vlastitom
tekstu uocljivi su u sferi primene nacelnih principa obrade folklornog citata i njegovog
formalnog uoblicenja. Nasuprot tome, autoreferncijalna funkcija delova vlastitog teksta
iskazuje se primenom ’smelijih’ reSenja u pozicioniranju strofe u okviru pesme, kao i teznji za

postizanjem arhai¢nog (folkornog) zvuka u fakturi horskog stava.

B. Il 1. 1. 2. Citatni dijalog sa pribliZzno proporcionalnim odnosom referencijalnih i
autoreferencijalnih elemenata — tipovi citatnosti u okviru modela kategorijalnog

citatnog Cetvorougla

Odnos citatnog (oznacitelja) i citiranog (oznacenog) teksta u okviru semanticke stranice, na
primeru Tri narodne Ljubice Mari¢ i rukoveti Stevana Mokranjca, zasniva se na nacelu
ravnopravnosti, tj. priblizno podjednake zastupljenosti njihovih znacenja u vlastitom tekstu.

Generalno posmatrano, mimeticki prinCip i1 analogija u primeni odredenih nacela

161 1bid, 16.
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paradigmatskog teksta ne dovode se u pitanje, pa se na¢elno moze konstatovati da smer
semanticke determinacije ide uobicajenom putanjom kretanja (od podteksta, preko citata, ka
vlastitom tekstu). Medutim, u ovom slucaju, citati nisu doslovni prenosioci znacenja citatnog
uzora u vlastitom tekstu. Iz tog razloga smer semanticke determinacije donekle dobija
nepravilnu putanju. Na delimi¢nu destabilizaciju njenog smera kretanja utiCu elementi
vlastitog teksta, poput novog pozicioniranja modela strofe u okviru pesme, promene koncepta
granica, upotrebe arhaic¢nih tipova horske pratnje i dr.

Povecanje uticaja vlastitog teksta u odnosu na podtekst odrazilo se i na kvalitet
citatnih odnosa u okviru druge stranice — sintakticke. Mokranj¢evi kodovi i vertikalni
(hijerarhizovani) sistem organizacije poStuju se nacelno u primeni varirano-stroficnog
modela, skra¢enja teksta, kao i u postupcima rada sa muzickim srukturama folklornog citata,
koje se podvrgavaju neznatnoj transformaciji (ornamentalno variranje). S druge strane, u
mladem tekstu (Tri narodne Ljubice Mari¢) odvija se prezentovanje sopstvenih sintakti¢kih
organizacionih sistema (’reformisan’ model strofe, fakturni model i sl), kojima se posredno
afirmiSe horizontalni sistem citatnosti. Tako se citatni dijalog, u ovom slucaju, razvija na bazi
ravnopravnih tekstova (podteksta 1 vlastitog teksta). Sintakti¢ki organizacioni sistemi starijeg
(citiranog) teksta i njegovi delovi ne prenose se doslovno u vlastiti tekst, ve¢ se koriste kao
model koji se u njemu organizaciono preureduje. U mladem tekstu se odvija proces
destabilizacije vertikalno postavljenog sintaktickog sistema citatnosti (prisutnog u citatnom
uzoru), ¢ime se, u izvesnom smislu, menja sintaksa citatne kompozicije (u odnosu na onu koja
se javlja u citatnoj imitaciji).

Iz pragmaticke perspektive, na relaciji izmedu mladeg teksta (Tri narodne Ljubice
Mari¢) i podteksta (Mokranjcevih rukoveti) uspostavljaju se dva nivoa citatnih odnosa.
Njihov kvalitet i jacina intertekstualne konekcije mogu se sagledati samo na osnovu
pojedina¢nih komponenti i planova muzi¢kog toka. Intenzivniji citatni kontakt izmedu
posiljalaca i primalaca ostvaruje se na medioformalnom planu (upotreba varirano-strofi¢nog
modela: Cavti bozur iz Tri narodne Ljubice Mari¢ i Slavuj-pile, more, ne poj rano iz
Trinaeste rukoveti Stevana Mokranjca), dok se kvalitativno slabija citatna veza gradi u sferi
formalnog razgranienja (izmenjen odnos entitetskih grani¢nih linija u unutra$njem
formalnom prostoru stava u odnosu na Mokranj¢ev model (Zvezda se nisnu iz Tri narodne
Ljubice Maric¢), kao i na sadrzinsko-tekstualnom planu (formiranje Cetiri muzicke strofe na
bazi sadrzinsko-tekstulnog predloska jedne literarne strofe: Ljubica Mari¢ — Cavti boZur).

Prvi, kvalitativno visi nivo citatne komunikacije zastupa staticnu pragamtiku.*®> U ovom tipu

162 |dem.
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intertekstualne komunikacije tekst je nac¢elno orijentisan na primaoca — prosec¢nog adresata,
upoznatog sa tradicionalnim komunikacijskim kodovima. Drugi vid citatnog povezivanja
kompozicija (tekstova) Ljubice Mari¢ i Stevana Mokranjca mogao bi se uslovno definisanti

kao dinamicka pragmatika'®

jer se citatima vlastite kreacije delimi¢no ’potkopava’ poznato
receptivno iskustvo prosecnog adresata.

Afirmisani pravci citatnih komunikacija, elaborirani na primeru prethodnih stranica
kategorijalnog citatnog cetvorougla, potvrduju se i na poslednjoj stranici (globalna kulturna
funkcija) ovog nau¢nog modela. Vlastiti tekst (Tri narodne) gotovo u srazmernom odnosu
obavlja dvostruku funkciju u kulturnom sistemu. Prezentacija tradicionalnih kulturnih
vrednosti odvija se reafirmacijom nekih (u ovom poglavlju pomenutih) Mokranjcevih nacela
u radu sa poetsko-muzickim materijalima folklorne provenijencije. Tako su, i u ovom slucaju,
moguca intertekstualna Citanja delova podteksta u vlastitom tekstu. To znaci da su delom
zadovoljena i o¢ekivanja prose¢nih adresata iz vremena u kome je delo nastalo (prva poratna
godina — 1946) i, u izvesnoj meri, stilski principi opstevazeCeg kulturnog modela
(socrealistickog). S druge strane, postupci atipi¢ne obrade folklornog citata (za onovremena
poimanja i shvatanja) i njegove umetni¢ke nadgradnje ukazuju na nespornu ¢injenicu da je u
ovom ostvarenju Ljubice Mari¢ doslo i do svojevrsne prezentacije sopstvenog teksta. Tako se,
u odnosu na ostvarenja nastala u ovom periodu (rukoveti i srodne forme prve poratne dekade),
u kompoziciji Tri narodne Ljubice Mari¢ odvija proces unapredenja kompozicionih tehnika u
obradi folklorne materije, te hrabrije pristupa procesu preoblikovanja opstevazecih kulturnih
kanona. Posmatrano iz perspektive poslednje stranice kategorijalnog citatnog cetvorougla —
globalne kulturne funkcije, Ljubica Mari¢ kompozicionim postupcima iz Tri narodne sebe
svrstava na liniju stvaralaca koji tradiciju shvataju kao polje koje dozvoljava prezentaciju
sopstvenih umetnickih ciljeva 1 nacela. Na taj nacin, kompozitorka u ve¢oj meri od drugih
stvaralaca ove epohe (obuhvacenih ovim istrazivanjem), sebi obezbeduje dominantno mesto u

kulturnom sistemu kome pripada.

B. Il 1. 2. Citatni dijalog sa (pretezno) autoreferencijalnim usmerenjima

U ovom podtipu citatnog dijaloga moze se uociti nizi intenzitet konekcije izmedu citatnih
subjekata u odnosu na prethodno elaboriranu varijantu (citatni dijalog sa priblizno
proporcionalnim referencijalnim i autoreferencijalnim elementima). Na opadanje intenziteta
citatnog kontakta uti¢e promenjen odnos podteksta i vlastitog teksta. U kreiranju smisla i

znacCenja vlastitog teksta, njegovi delovi znatno prevazilaze delove podteksta. U takvim

163 |dem.

99



uslovima, na relaciji citatnih subjekata, dijalog se odvija na principu dominacije (vece
zastupljenosti) jednog od ucesnika intertekstualne komunikacije. Tekst konsekvent, u
postoje¢em odnosu snaga, gubi izvesne atribute citatnog teksta, pa sve viSe postaje
autoreferencijalan (orijentisan na samog sebe). Povecani uticaj elemenata sopstvene
kreativnosti u pojedinim ostvarenjima autora rukoveti i srodnih formi nastalih u periodu
druge polovine XX veka, iskazuju se, izmedu ostalog, i sve izraZenijom teznjom za
pronalazenjem alternativnih formalnih 1 muzickih obrazaca, koji bi adekevatnije odgovorili
semanti¢kim, afektivno-emocionalnim i dramaturskim zahtevima folklornog teksta. Isto tako,
ocigledna je namera (iskazana od strane pojedinih autora) da se folklorni citat inkorporira u
neke nove, dotada neiskori§¢ene makroformalne okvire, poput baroknog diptiha, triptiha i sl.
Na medioformalnom planu (na nivou pojedinacnih pesama), sve vise se insistira na potpunom
preoblikovanju tradicionalne strofe, koja se pretvara u zvucne slike i neke druge
organizacione modele, dok se u obradi folklornog citata sve vise upotrebljavaju polifone
tehnike, kako one imitacione (kanon, fugato, fuga), tako i one neimitacione (kontrapunktske).
S druge strane, citatni uzor svoju autonomiju u delovima vlastitog teksta iskazuje sve manje
(u odnosu na ranije tipove citatne komunikacije: citatna imitacija i citatni dijalog sa priblizno
proporcionalnim referencijalnim i autoreferencijalnim elementima), prvenstveno pomocéu
onih segmenata muzickog toka, koji su izuzeti ili u manjoj meri zahvaceni transformacionim
procesima.

Citatni dijalog ovog tipa, kao nacin intertekstualnog opStenja jednog broja
kompozicija rukovetne provenijencije druge polovine XX veka sa njihovim citatnim uzorima,
manifestuje se u nekoliko pojavnih vidova, pri ¢emu je u svakom od njih izvrSen drugaciji
raspored delova vlastitog teksta i podteksta. Na osnovu ovog parametra, u okviru ovog
citatnog podsistema, moguce je izvrsiti 1 nacelnu klasifikaciju kompozicija srodnih citatnih
orijentacija.

U prvu grupu mogu se uvrstiti ostvarenja, poput kompozicija: Male horske svite
Aleksandra Obradovic¢a, Gungulica DuSana Radica, Svatovskih saljivki Radomira Petrovica,
Razbrajalica i Zagonetki Konstantina Babica, Zenskih pesama Mirjane Zivkovié i sl, kod
kojih je uticaj podteksta najizrazeniji na tekstualnom planu, dok se najvece dejstvo vlastitog
teksta iskazuje na muzickim odlikama. Citatni kontakti koje kompozicije iz ove kategorije
realizuju sa svojim citatnim uzorima u najve¢oj meri se ostvaruju preuzimanjem njihovih
tekstualnih predlozaka ili formalno-organizacionih modela. U konsekventima se u nacelu
postuje nacin prezentacije 1 postupci rada primenjeni u tekstovima antecedentima 1 formalni

modeli u koje je inkorporiran folklorni tekst. Sto se tie muzi¢kog plana folklornog citata,
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odnos je mnogo slobodniji. Citatni kontakt slabijeg intenziteta sa citatnim uzorom realizuje se
preuzimanjem njegovih ritmickih, melodijskih ili formalnih obrazaca koji se slobodno
interpretiraju u sopstvenom tekstu (Mala horska svita, Gungulice), ili se pak po ugledu na njih
komponuju slicni muzicki obrasci (Svatovske saljivke). Posebne sluCajeve u okviru ove
grupacije kompozcija predstavljaju ostvarenja poput Zagonetki i Razbrajalica, koja u
folklornom (izvornom) vidu ne sadrze muzicku komponentu pa se za njih komponuju
'muzicki citati’. U okivre ovog citatnog podsistema moze se uvrstiti i Levacka svita
Konstantina Babi¢a. Ova kompozicija, pored primarne citatne usmerenosti na folklorni tekst,
citatno gravitira ka baroknim makroformalnim obrascima (barokni triptih) i kompozicionim
tehnikama svojstvenim pojedinim (tipi¢no) baroknim oblicima (fuga, pasaklja, tokata).

Drugu grupaciju kompozicija, dijametralno razli¢itih usmerenja citatnih inteksta i
odnosa vlastitog teksta i podteksta (u odnosu na prethodnu kategoriju), ’zastupaju’ Adado i
Alegro i Trojanac Milorada Kuzmanovic¢a. Ove kompozicije *najprisnije’ citatne kontakte sa
antecedentima realizuju na muzi¢kim planovima, dok na tekstualnom planu izostaje bilo
kakav vid intertekstualne komunikacije. Razlog tome je potpuno izostavljanje folklornog

teksta u umetnickoj obradi.

B. Il 1. 2. 1. Citatni dijalog sa (pretezno) autoreferencijalnim usmerenjima sa
dominantnim citatnim kontaktima na tekstualnom planu

Primarna orijentisanost na sopstveni umetnicki izraz u izgradnji vlastitog teksta, moze se
uociti u horskim kompozicijama: Mala horska svita Aleksandra Obradovi¢a, Svatovske
Saljivke, Vitolade Radomira Petroviéa, Zenske pesme Mirjane Zivkovi¢ i sl. Ova horska
ostvarenja intertekstualnu komunikaciju sa uzornim kompozicijama (podtekstima)
prvenstveno realizuju preuzimajuci njihove principe rada sa folklornim tekstom. No za razliku
od citatnih uzora, u kojima su tekstovi nadgradeni izvornim (ili neznatno transformisanim,
stilizovanim) muzi¢kim citatima folklornog porekla, u kompozicijama objedinjenim ovim
citatnim podsistemom za potrebe preuzetih folklornih tekstova komponuju se *'muzicki citati’.
Oni mogu, ali i ne moraju, da podseéaju na folklorne originale. Ovakav odnos citatnih autora,
iskazan u kompozicijama sa apostrofiranim karakteristikama, prema konstruktivnim
planovima (tekstualnim i muzic¢kim) citatnih uzora, direktno je uticao na polje citatnih dodira

I kvalitet i intenzitet citatne konekcije, $to ¢e podrobnije biti opisano u poglavljima koja slede.

101



B. 11 1. 2. 1. 1. Mala horska svita Aleksandra Obradovi¢a — rukoveti Stevana Mokranjca
U kompoziciji Mala horska svita Aleksandra Obradovi¢a, polje najintenzivnije citatne
komunikacije sa tradicijom realizuje se u sferi folklornog teksta. Kao i u slu¢aju Mokranjca,
Aleksandar Obradovi¢ tradicionalni model strofi¢ne organizacije teksta i njegove muzicke
nadgradnje smatra prihvatljivim za realizaciju sopstvenih umetni¢kih ciljeva. Tako strofa, i u
kontekstu promena koje zahvataju muzicke planove folklornog citata, i dalje zadrzava
funkciju osnovnog konstruktivno-formalnog subjekta pesme. No u odnosu na Mokranjcev
model, Aleksandar Obradovi¢ gradi sloZeniju formalnu celinu, menjajuéi prvenstveno njenu
unutrasnju fizionomiju. U unutraSnjem prostoru strofe odvija se postupak izobli¢enja
grani¢nih linija melostiha 1 njihovo pretvaranje u slozenije formalne podceline (pododseke).
Formiranje novog formalnog modela, u ovom slu¢aju, odvija se polifonizacijom delova
tekstualnog sadrzaja, koji se u vertikalnoj dimenziji muzi¢kog toka izlazu u jednom vidu

slobodne motivske imitacije.

Primer 19. Aleksandar Obradovi¢: Mala horska svita — Sova i orao
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Drugi vid raSirenja standardnog modela strofe (spoljasnjeg ’izoblicenja’) odvija se

uporebom uvoda, koji u pojedinim slu¢ajevima prethode svakoj pojedinacnoj strofi.

Primer 20. Aleksandar Obradovié¢: Mala horska svita — Duni mi, duni

Vi
— —_—
4| PPP — ; = o
% ) L Y4 A v— U N7
= s 1 ~ AY ; F p !' ]
L VA ; ! B T 4% 17 } T T "
g —aar s i
071 . =N Du-NI M, Du--M, 03! |
| zpp |
771 (U VA T 1V [
B e G :
7 .y & T £ ~_ 1
! \___/ ————
v T M 09, I
i!
PP |
A 351 ——— :
JILnn D i "&1 = L =5
st VoAU ] 7 I
'+
¥ 0a/
7O B3 1
yA 2 V) Z
| d
\

103



~— —
™

l::[ | § - A 1
1 o1 1, h |
; : i da e
= % ==
@, DU —Nl M \LA-DA-NE
2 < I GRR 3
e
07 \py-N1 M1 LA — — P - - -
o s
L —— >3
1 Iy | 4 _au 158
R + ; ? e T
LA-PA-NE, U - - N/ M/ LA-24-NE__|
PRP
2 N —
T E‘IF) g e
DU =N/ LA — DX — — -NE

Prac¢enjem intenziteta citatnih konekcija na primeru tradicionalne strofe, tj odstupanja
od njenog stukturnog i formalnog uredenja, moze se konstatovati znatan nivo citatnog i
intertekstualnog udaljavanja od Mokranjca kao uzora, a preko Mokranjca, u Sirem kontekstu
posmatrano, i od celokupne citatne riznice (folklorne grade). Citatna usmerenost mladeg na
stariji tekst, u ovom slucaju, ima krajnje ograni¢ene domete i svodi se samo na primenu nekih
opsSte- prihvacenih nacela (poput obrade folklornog teksta). Princip strofi¢ne organizacije
teksta i usmerenost na narodnu poeziju su ’najjaci’ citatni signali koji ukazuju na prisustvo
podteksta u vlastitom tekstu. U svim drugim sferama obrade tekstualnog sadrZaja citatni tekst
je shvacen tek kao povod za realizaciju sopstvenih ideja, pri ¢emu se citatni signali pre
ograduju (distanciraju) od postojanja tudega teksta u sopstvenom, nego $to na njega ukazuju.

Uticaj podteksta u kreiranju smisla vlastitog teksta, na primeru Male horske svite i
Mokranj¢evih rukoveti, dodatno se smanjuje na muzickom planu. Za razliku od Mokranjaca
koji u vecoj meri ne transformise muzicku strukturu folklornog citata (ve¢ je samo stilizuje),
Aleksandar Obradovi¢ za semanticke, afektivno-emocionalne 1 dramaturSke potrebe narodnih
tekstova koje umetnicki uobli¢ava komponuje ’nove’ muzicke citate. Na taj nacin, jos u vecoj
meri nego Sto to Cini u sferi rada sa folklornim tekstom, distancira se od citatnih uzora i
afirmiSe elemente vlastitog izraza u tekstu konsekventu. Elementi sosptvene kreacije posebno
se reflektuju u sferi mediofomalne organizacije, gde Aleksandar Obradovi¢ muzi¢kim
sredstvima dodatno (u odnosu na tekst) destabilizuje Mokranj¢ev model strofe. Kao primer

ove vrste posluzi¢e druga pesma iz Male horske svite — Duni mi, duni.
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U prvoj strofi ove kompozicije, Aleksandar Obradovi¢ novi komponovani muzicki
citat (graden po svim melodijsko-ritmi¢kim 1 intervalskim karakteristikama melodija sa
tursko-istocnjackim obelezjem),*®* sastavljen iz dva melostiha, predstavlja na nacin kako se to
¢ini u folklornoj praksi (doslovnim ponavljanjem pocetne meloritmicke fraze dva puta). No
nakon ovog citatnog podsecanja na tradicionalni nacin izlaganja poetsko-muzickog sadrazaja,
ve¢ u narednom pododseku nastaje novi muzicki citat (muzic¢ko-tematska celina)
fragmentarne stukture, potpuno razli¢it od pocetnog. Ova novoformirana muzicka struktura
postaje model za uzlazno sekundno sekvenciranje, kojim se prati povecanje dinamizma
folklornog teksta u svakom novom stihu. Skracenja strofe su ovde ocita, dok njen tematski
materijal i promena oznake tempa ukazuju da je ova celina formirana kao kontrastni deo b u
odnosu na pocetnu strofu. Prekrajanja izvornog modela strofe i drugacija unutrasnja
organizacija ove 'nove’ (skracene) strofe, posledica su nastojanja Aleksandra Obradovi¢a da
uspostavi prisniji odnos muzike i teksta u odnosu na onaj koji ovi konstruktivni delovi
folklornog citata ostvaruju u izvornom kontekstu. Interesatno je da se i poslednja formalna
celina gradi na principu novoformirane sekvence, koja samo donekle asocira na muzicki citat
pocetne strofe, dok u tekstualnom smislu predstavlja reminiscenciju na nju (predstavljen je

njen skra¢en sadrzaj — izbaceni su delovi melostiha koji se ponavljaju).

Primer 21. Aleksandar Obradovié¢: Mala horska svita — Duni mi, duni (finalni odsek)
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184 Ovaj tip melodije podrobnije je elaboriran u jednom od ranijih radova autora ove disertacije. Cf. Sasa

Bozidarevic, Folklorni citat..., op. cit., 57-58.
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slobodno sekventno izlaganje muzi¢kog materijala

L poc’o /'/'f. #N‘D‘dN TE aﬁ(/“:;‘-
4l L . P i TS
e e e s e —
7 SO 7 5 § | A IS A N B W
"4 Y L4 = - T =P ' !/ 4
VE-ZEM TI ZLATNU Aj#-Ro -MU 9 | 20— N/—— M1
v /
| 1 ] Pl 1
o ¥ - )29
bl X YN A
DRA—~ -~ — = — = = — Gf-NE o’
/——'—"‘\ e
< S P e L Pl R
|~ B Y - 2 ¥ Feu B
T 1 T
DR — = — — =G — = = NE, oa/
1 f s e Ve ———
» i - ] =%
:kﬁr |94 orr= T L%
Py 1 [l
Y 8 T i |
N DA g - = = — —NE o/t
Sempre dim. yZ A0
# N
2 e I P 1 Y I
P— 1 B P 2 — —
Y L) i B : ® I—
T g 7 =<IZ
LA-PA-NE___| = 07, DO-Di_|__ M DRg-Gu-NESL
| AN 9 SRR ; : =
Y B 1 I A T - = p==i oYy
b : = 5
g S— o= qyo
. o7, | 07 02/ |
o o N 'ﬁ
X
‘ T — =
PR ‘L 7
— 07, (o578
2= n)
~—§— % i )
—F =
PR ————
V4 280

Kompozicioni postupci, koje Aleksandar

muzickim strukturama folklornog citata u Maloj

od tradicionalnog naina rada sa materijalima folklorne provenijencije. Zameci promene
naCina rada sa folklornim materijalima i otklon od njegovog tradicionalnog umetnickog
uobli¢enja mogu se pronaci ve¢ u Mokranjéevom Kozaru. U kontekstu intertekstualnih i
citatnih razmatranja kojima se bavi ovaj rad, ovo ostvarenje Stevana Mokranjca predstavlja

svojevstan paradigmatski tekst, ne samo Obradovicevoj Maloj horskoj sviti, ve¢ i vecini

Obradovi¢ primenjuje u radu sa tekstualnim 1

horskoj sviti, predstavljaju svojevrstan otklon
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drugih ostvarenja srodne orijentacije i kompozicionih stremljenja. Paradigmatsku ulogu ovog
dela za buduca kategorijalno srodna ostvarenja isti¢e 1 Miloje Nikoli¢. Po njemu ,,...vaznost
Kozara za buduc¢nost je bila pre svega, u tome, $to je u njemu Mokranjac, u stvari (svesno ili
nesvesno) ponudio jedno reSenje kako da se nacini prelaz — odsudni — od neprikosnovenosti
izvorne forme folklornih melodija ka viSem stepenu slobode pri njihovoj obradi i nadgradnji i
za dela sa ve¢im brojem pesama (odnosno ’pesama’) i da se u svemu tome obezbedi relativno

jedinstvo i koherentnost forme (i *sadrzaja’) dela“.1%°

B. 11 1.2.1.1a. Mala horska svita Aleksandra Obradovi¢a — Kozar Stevana Mokranjca
Intertekstualna usmerenja pojedinac¢nih pesama Male horske svite na Kozara prvenstveno se
iskazuju u ekvivalentnoj primeni nekih opstih nacela obrade tekstualnog i muzi¢kog sadrzaja
u okviru forme strofe. Citatna konekcija, u datom slu¢aju, nastaje na osnovu citatnih signala
koji referiraju na neke od bitnih parametara muzi¢kog toka.

U pesmi Sova i orao (tre¢a pesma iz Male horske svite), jedan od relevantnih citatnih
signala koji ukazuje na prisustvo delova podteksta u vlastitom tekstu je novi komponovani
citat, koji se u oba slucaja (u apostrofiranoj pesmi iz Male horske svite i u Kozaru) usaglasava
sa zahtevima dramaturgije teksta. U korelaciji sa porastom dramatur$kih sila u tekstu, u ovim
intertekstualno povezanim kompozicijama odvija se i transformisanje muzic¢kog citata (pri
Cemu je stepen njegove ’deformacije’ najveéi na mestima gde se dostize dramaturski
klimaks), ali i promena ostalih parametara muzickog toka: tematskog, tonalno-modulacionog
plana i dr.

Drugi vid intertekstualne bliskosti izmedu ovih u€esnika citatnog procesa iskazuje se
zajednickom teZznjom za stvaranjem sloZenijeg organizacionog modela (u odnosu na one
najcesS¢e primenjivanje u kompozicijama folklornog porekla: strofi¢ni 1 varirano-stroficni) —
prokomponovanog. Ovaj formalni model nastaje kao potreba da se na semanticke, afektivno-
emocionalne i dramaturs$ke potencijale folklornog teksta, na §to adekvatniji nacin, replicira
muzickim sredstvima. U cilju ostvarenja ovih teznji, u obe kompozicije povecava se
dinamizam svih relevantnih komponetni 1 planova muzickog toka, koji su praceni

sinhronizovanim porastom akusticko-dinamickih sredstava.

165 Munoje Hukonuh, ITpusior uctpaxkusamuma popme MokpamueBux pykoserH, y: Meana ITepkosuh Pajak u
Tujana [Tonmouh Mnahenosuh (ypen.), Mokparoyy na oap 2006 (Ilpowema — uyonux uyoa kasxcy — 150 eoouna)
1856, Mysukomomike cryauje — mouorpaduje, CBecka 1/2006, Beorpang — Herortun, ®akyiarer My3uuke
ymeTHoctd — [lom kyntype CreBan Mokpamar, 2006, 129.
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U Kozaru, Stevan Mokranjac prokomponovani model stvara upotrebom razliitih
tematskih materijala, tonalnim promenama i primenom raznovrsnih tipova fakture. Ove
promene su u potpunom saglasju sa razvojnim dramaturskim etapama u tekstualnom sadrzaju.
Dinamizaciju muzickog toka i uzlazni smer gradacije u delovima b b1, Mokranjac ostvaruje
sredstvima muzicke sintakse (b = ponovljena ¢etvorotaktna recenica + 3 takta proSirenja; bi=
trotakt + ponovljena cetvorotaktna recenica, na koju se nadovezuje uvod Ajde, de) i
promenama tonalnog plana (tonalna mutacija iz iz f-mola u F-dur), dok u poslednjem
formalnom delu (sastavljenom iz vise pododseka) to postize upotrebom cetiri razliCita
tematska sadrzaja: a b ¢ d. Narastanje dramaturSkih sila u folklornom tekstu i dostignut
klimaks, iskazan reCima Lele Kkozice, potcrtava i muzickim sredstvima: melodijskim i
dinami¢kim vrhuncem, tonalnim promenama (iz osnovonog f-mola u es-mol i B-dur) i
harmonskom napetosc¢u (silazne hromatske sekvence), nakon Cega sledi postepeno stiSavanje

(smirenje na dominanti).*®®

Primer 22. Stevan Mokranjac: Kozar
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166 Cf. Vlastimir Peri¢i¢ i Dusan Skovran, Nauka o muzickim oblicima, Beograd, Univerzitet umetnosti u
Beogradu, 1991, 530.
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Aleksandar Obradovi¢, analogno Mokranjéevom postupku, i u tre¢em stavu (Sova i
orao) Male horske svite, u skladu sa zahtevima i potrebama dramskog razvoja teksta
(dostizanja njegove kulminativne tacke — pojava orla i njegovo obracanje sovi), podize
dinamizam najznacajnijih parametara muzickog toka na njihov najvisi nivo: predstavlja nov
tematski sadrzaj (promenom muzic¢kog citata), vrsi promenu tonaliteta (B-dur), metra i tempa
(andante poko rubato), uz istovremeno dostizanje akusti¢ko-dinami¢kog klimaksa (ff). Koda

koja sledi (poslednja Cetiri takta) gradena je na neutralnom tekstualnom sadrzaju (zapev) kao
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jedna vrsta razvijenog (u odnosu na narodnu praksu) prosirenog refrena i sluzi za potvrdivanje
dostignutih dinamickih vrhunaca iz poslednjeg odseka. Po ovim svojstvima ona se znatno
razlikuje od kode u Mokranjéevom Kozaru, koja ima funkciju postepenog smirenja muzickog

toka nakon dostignutog klimaksa.

Primer 23. Aleksandar Obradovi¢: Mala horska svita — Sova i orao (finale)
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Elementom (delom) podteksta u vlastitom tekstu, u kontekstu citatnih odnosa koji se
realizuju u ove dve kompozicije, moze se smatrati i model tradicionalne strofe (javlja se u
pocetnim odsecima obe kompozicije). Teznja za o¢uvanjem osnovnog modela strofe, iskazana
od strane citiranog i citatnog autora na pocetku pesme, u korelaciji je sa dramaturgijom teksta
(ekpozicioni — pocetni nivo), ali i sa namerom da se u njenim okvirima prezentuju pocetni
muzicki modeli, koji ¢e kasnije, sa povecanjem tekstualne dinamike, biti podvrgnuti
raznovrsnim transformacionim postupcima.

U prva dva pododseka kompozicije Sova i orao (Mala horska svita) afirmise se model
tradicionalne strofe. Oba formalna entiteta pripadaju odseku A (ekspozicionom). U ovom
odseku upoznajemo ucesnike narodne ’pricice’. Sa pocetnom etapom teksta uskladuje se i
naCin prezentovanja muzi¢kog citata, koji je predstavllen u svom osnovnom
(netransformisanom) vidu. (u drugom pododseku samo je sekventno izlozen u odnosnu na

pocetak).
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Primer 24. Aleksandar Obradovi¢: Mala horska svita — Sova i orao (prvi

pododsek)

prvi pododsek
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drugi pododsek
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Formalni obrazac tradicionlanog modela strofe afirmiSe se 1 u delu a, ekspoziciji
Mokranjevog Kozara, gde se na sli¢an nac¢in kao 1 u Obradovic¢evoj kompoziciji formira

odnos na relaciji muzicki citat — narodni tekst
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Primer 25. Stevan Mokranjac: Kozar (ekspozicija)
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Intertekstualna komunikacija izmedu ova dva teksta (kompozicije) ostvaruje se
zahvaljujuéi primeni nekih zajednic¢kih nacela u njihovoj organizaciji, pa stoga ne predstavlja
potpuni (strogi) vid citatne konekcije. Mokranjaceva nacela u obradi i formalnom uobli¢enju
poetsko-muzickog materijala prihvacena su od strane Aleksandra Obradovic¢a kao osnova za
realizaciju sopstvenih. Tako se u Obradovi¢evoj prezentaciji muzickih materijala i folklornog
teksta, u odnosu na Mokranjca, primecuju znatne inovacije i ve¢i stepen slobode, poput
slozenije polifonizacije teksta (tekstualni sukobi imitativno postavljenih tekstualnih ¢lanaka u
vertikalnoj dimenziji muzi¢kog toka), pretvaranja muzickog citata (tematskog materijala) u
ostinatne formule i sl. Ovi postupci ’zamagljuju’ obrise podteksta, pa je tako oteZano
prepoznavanje njegovih delova u vlastitom tekstu. Na taj na¢in Obradovi¢ isti€e vazZnost
svoga teksta u odnosu na Mokranj¢ev, pri ¢emu se citatno od njega ne distancira, ali ga, sa
druge strane, citatno ne imitira. Prilikom intertekstualne konekcije, smisao vlastitog teksta u
drugi plan potiskuje znacenja podteksta pa se citatni kontakt, u datom slu€aju, izgraduje
pomocu nepotpunih citata (citati po opsegu podudaranja),

Gotovo na indentiCan nacin, 1 sa podjednakim intenzitetom, realizuje se citatna
komunikacija izmedu Mokranjéevog Kozara i Male horske svite Aleksandra Obradovic¢a u
primeni principa ’izobli¢enja’ (spoljasnjeg prosirenja) tradicionalnog modela strofe.

U Kozaru, Mokranjac prosirenje tradicionalnog modela strofe u delu a ostvaruje
upotrebom spoljasnjeg prosSirenja koriS¢enjem identicnog poetsko-muzickog sadrzaja
(kvartnog motiva, poziva Ajde, de, koji svoj ,,...prototip ima u pojedinim narodnim
melodijama koje je Mokranjac uneo u svoje rukoveti — npr. Niknalo iz X — rukoveti i

Kalugere iz XI — rukoveti®),'s” dok ,,...izlaganjem prve glavne misli (teme) na nacin koji

187 Vlastimir Peri¢i¢ i Dusan Skovran, op. cit., 530.
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podseca na pocetak dvostrukog fugata“i®® (videti primer 24), destabilizuje njenu unutrasnju
fizionomiju.

Aleksandar Obradovi¢ prvu strofu (pododseku) prvog odseka kompozicije Sova i
orao, prosiruje ’razvlacenjem’ poslednjeg tona signala kraja u celokupnoj harmonskoj
vertikali i formiranjem dva leze¢a kvintna pedala, na kojima se ulanava tematski sadrzaj
druge strofe (videti primer 23, taktove 7-12) . U drugoj strofi (na kraju ovog odseka),
kvintnim pedalima prethodi melodijski pokret. Njime se vrsi anticipacija za modulaciju u

novu tonalnu osnovu u kojoj ¢e biti izlagan materijal novog odseka.

Primer 26. Aleksandar Obradovié: Mala horska svita — Sova i orao
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Srodne tendencije prema folklornom materijalu koji se obraduje i jo§ izrazeniji nivo
njegove transformacije, u odnosu na onaj koji je primenio kompozitor Aleksandar Obradovi¢
u Maloj horskoj sviti, uocljiv je i kod drugih stvaralaca ovog perioda, poput: Radomira
Petrovi¢a (Svatovske Saljivke, Vitolade), Mirjane Zivkovié (Zenske pesme) i dr.
Intertekstualna povezivanja ovih autora sa paradigmatskim tekstovima (Kozarom Stevana
Mokranjca, Tri Zenska zbora i klavir Petra Konjovi¢a i sl.), i u ovom sluéaju (kao i u

prethodno elaboriranom na relaciji Aleksandar Obradovi¢ — Stevan Mokranjac), odvijaju se

168 |dem.
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prvenstveno preuzimanjem nacelnih (pojedinacnih) principa obrade poetsko-muzickih
sadrzaja starijih tekstova (podteksta). Ovi sadrzaji se u okviru novog stilskog konteksta, od
strane citatnih autora, po pravilu, obraduju razliitim umetnickim sredstvima u odnosu na

svoje uzore.

B. 11 1. 2. 1. 2. Svatovske Saljivke, Vitolade Radomira Petrovi¢a — Kozar Stevana
Mokranjca: vidovi citatne komunikacije

Primena distinktivnih umetnickih sredstava u obradi materijala folklorne provenijencije, u
odnosu na tradicionalne (Mokrnjceve) postupke i1 tendencija sve veceg usaglasavanja medio i
mikroformalnih planova dramaturskim zahtevima folkornog teksta, prisutna je i u horskim
ostvarenjima kompozitora Radomira Petrovi¢a: Svatovskim Saljivkama i Vitoladama. U
skladu sa zahtevima poetskog sadrzaja, odvija se i obrazovanje formalnih celina, kako onih
vecih — odseka, tako i onih manjih — pododseka. O¢igledno je i u ovom slucaju (kao i u nekim
ranijim primerima obradenim u ovom radu) okvir tradicionalne strofe, kao primarnog
konstituenta u izgradnji pesme (stava), ’preuzak’ za zadovoljavanje svih kompozicionih
aspiracija i intencija u stvaranju koherentnijeg muzickog toka. 1z tog razloga, Radomir
Petrovi¢ strofu transformise u slozeniji vid poetsko-muzic¢ke strukture, jednu vrstu zvuéne
slike. Uloga zvu¢nih slika je da na §to verniji nadin docaraju deSavanja vezana za obredne
dogadaje, u Svatovskim Saljivkama — svadbene (pre njih, oko njih i epilog desavanja), u
Vitoladama — kraljicke (vezane za ljubavnu i svadbenu tematiku).

U Svatovskim Saljivkama strofi¢na organizacija se izbegava i na tekstualnom nivou.
Stihovi nisu organizovani u strofe, a u visi nivo strukturno-formalne organizacije povezuje ih
prikaz zgoda i eksplicitno nabrajanje svih dogadaja vezanih za svadbeni obicaj. Ovaj otklon
od tradicionalnih obrazaca u radu sa folklornim tekstom, medutim, ne znaci da je doslo do
potpunog raskida sa citatnom riznicom. Naprotiv, ¢ak se i formalni obrasci umetnic¢ke obrade,
u ve¢em delu muzi¢kog toka ove kompozicije, oblikuju i strukturiraju pod jakim uticajem
bazi¢ne forme folklornog citata. Intervencije u strukturni plan folklornog citata se, i u ovom
slu¢aju, mogu opravdati potrebom prisnijeg povezivanja muzickih i tekstualnih komponenti i
planova. Ovaj princip, kao Sto je ve¢ ranije istaknuto, afirmisao je Stevan Mokranjac u
Kozaru. Mokranj¢evim ’citatom’, preuzetim iz Kozara u Svatovske saljivke i Vitolade, mogao
bi se smatrati i princip verne imitacije folklornih napeva (njihovih metro-ritmickih,
melodijskih, lestvi¢no-tonalnih i svih drugih osobina, sve do psiholoske obrade teksta). U obe
kompozicije, tesko je utvrditi distinkciju izmedu komponovanih melodija na narodne tekstove

(po pravilu, u duhu narodne melodije i uz postovanje njenih oblikotvornih principa) i
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folklornih originala. Sa sli¢nih pozicija, prema muzi¢kom citatu i njegovoj ulozi u muzickom
toku, nastupaju i Vojislav Vuckovié : Prva rukovet,'®® Marko Tajéevi¢: Komitske pesme i sl.
U kontekstu intertekstualnih konekcija kojima se bavi ovaj rad, ove kompozicije, nastale u
periodu izmedu Kozara Stevana Mokranjca i Svatovskih saljivki i Vitolada Radomira
Petrovica, mogu se smatrati transmisionentima (prenosiocima) citatnih poruka podteksta u
vlastiti tekst, pa se iz tog razloga mogu inkorporirati u okvire zajednickog citatnog sistema.

Kontaki u okviru ovog sistema citatne komunikacije realizuju se na principima
slobodne interpretacije smisla podteksta u okviru vlastitog teksta. Smislom citiranog teksta
moze se smatrati: odnos prema tradicionalnom modelu strofe, princip rada sa muzickim
citatom u pocetnim odsecima pesme, komponovanje novih melodija po ugledu na folklorne
originale i dr. Slobodna interpretacija, u ovom slucaju, oznacava izmenjeno, manje ili vise
unapredeno izlaganje delova podteksta, koji u uslovima novog umetnickog pristupa (kakav
primenjuje kompozitor Radomir Petrovi¢) dobijaju i neku novu konotaciju. Tako se u odnosu
na citirani tekst (podtekst), u citatnom (vlastitom) tekstu primenjuju slozeniji postupci rada sa
muzi¢kim citatima folklorne provenijencije, koji se pretvaraju u niz pojednostavljenih
melodijsko-ritmickih formula. Ovako dobijeni muzi¢ki obrasci uporno se variraju u daljoj
kompozicionoj obradi, §to kao krajnju posledicu proizvodi raSirenje i1 izobli¢enje izvornog
formalnog obrasca strofe. Stepen izobli¢enja, medutim, ne prelazi okvire varirano-strofi¢nog
modela pa se na osnovu ovog formalnog obrasca moze realizovati intertekstualno povezivanje
Svatovskih Saljivki sa ostvarenjima poput Divna noci Stanislava Binickog, u kojoj se na
ekvivalentan nacin uspostavlja jedan vid hibridnog formalnog modela — varirano-strofi¢nog i
slozene trodelne forme sa elementima razrade u centralnom delu.!®

Intertekstualna komunikacija koju Radomir Petrovi¢ ostvaruje posrednim putem,
preko tekstova prenosilaca citatnih poruka, poput: Divna nodéi iz zbirke Seljancice Stanislava
Bini¢kog, Prve rukoveti Vojislava Vuckovica i sl. sa citatnim uzorom, ne predstavlja jedinu
citatnu konekciju. Polje citatnih kontakata vlastitog teksta Siri se i na one kompozicije koje u
sebi sadrZe distinktivne (nove) elemente u odnosu na podtekst (Mokranj¢ev Kozar), ali se
njihovo ’dejstvo’ ispoljava u tekstualnim i muzi¢kim komponentama i planovima Svatovskih

Saljivki.

169 Ono 3to u najveéem obimu citatno povezuje apostrofirano delo Vojislava Vuckoviéa i Svatovske Saljivke
Radomira Petrovica, jeste princip obrazovanja ritmic¢kih i melodijskih formula, koje predstavljaju supstituent
izvornom folklornom citatu. Ove formule su mnogo pogodnije za raznovrsne postupke motivskog i polifonog
rada (kako onog imitacionog, tako i onog neimitacionog). U oba slu¢aja ovakvi muzic¢ki materijali imaju ulogu
da nadomeste nedostatak tradicionalne strofe i sugeri$u njenu formu.

170 Munoje, Hukonuh, Pa3soj pykoseru..., Op. Cit., 68.

120



Na bazi ovog kriterijuma, u potencijalne citatne uzore!’*

sa pozicijom citiranog teksta,
mogu se uvrstiti kompozicije poput pesama Za gorom, za zelenom iz Tri Zenska zbora i klavir
Petra Konjovi¢a i Do tri mi puski iz Komitskih pesama Marka Tajéevic¢a, Ciji se napevi i
celokupni formalni plan izgraduju na simetri¢nom trodelu (A B A),'"? atipi¢nom za folklornu
praksu.

Ovaj tip ’vestacke’ trodelnosti ispoljen je i u Svatovskim Saljivkama, ali i niz drugih
analogija, narocito u pogledu unutrasnje formalne organizacije i razvojno-dinamickih odnosa
formalnih celina (odseka — zvuénih slika) u okviru pojedina¢nih stavova (pesama), Svatovske

Saljivke intertekstualno usmerava na Konjoviéevu kompoziciju Tri Zenska zbora i klavir.*™

B. 11 1. 2. 1. 2a. Svatovske Saljivke Radomira Petroviéa — Tri Zenska zbora i klavir Petra
Konjovica, vidovi citatne komunikacije

Intertekstualna usmerenost Svatovskih Saljivki na Tri Zenska zbora i klavir Petra Konjovica,
odvija se na nekoliko, po intezitetu konekcije, razli¢itih citatnih nivoa. Citatni kontakti
najjaCeg intenziteta izmedu ova dva teksta (kompozicije) realizuju se u pogledu primene
identi¢nih principa makroformalne organizacije. U oba slucaja, kod konsekventa i
antecedenta, odseci se grupisu u trodelni oblik (A B Az).

Nesto nizi intenzitet citatne konekcije, u odnosu na prethodno opisani, odnosi se na
primenu zajednickih kompozicionih nacela u uvodnim odsecima. lako na prvi pogled razliciti,
oni u obe kompozcije ostvaruju ekivalentnu ulogu. Muzicki, ali i dramaturski, pripremaju
(nagovestavaju) buduca muzic¢ko-poetska deSavanja. Najuocljivija zajednicka karakteristika
uvodnih odseka Tri Zenska zbora i klavir | Svatovskih saljivki je pojava brze i uglavnom
ravnomerne ritmizacije. Pomoc¢u ovog muzi¢kog sredstva uvodni odseci se prisnije povezuju
sa centralnim delovima. Ovakva sadrzinsko-tematska uslovljenost uvoda i centralnog odseka
proizilazi iz teZznje da se ve¢ u uvodu ostvari veci stepen koherentnosti materijala i formalne
organizacije.

U sve tri pesme Konjoviceve kompozicije Tri Zenska zbora i klavir, klavirski uvodi,

ali i kasniji interludijumi i postludijumi, promenama ritma, tempa, tonaliteta, kao i upotreba

171 Njihov uticaj na kreiranje znaenja i smisla vlastitog teksta se ne moZe u potpunosti dokazati.

172 Primena ovog formalnog modela u apostrofiranim pesmama nastaje u skladu sa potrebama psiholoskog
tumacenja teksta.

173 Ovo antologijsko delo Petra Konjovi¢a (komponovano 1917) po misljenju Miloja Nikoliéa znadajno je u
istorijskom smislu jer se u njemu najavljuje trend ,,...prenoSenja preokupacija kompozitora sa makroformalne
problematike na podru¢je promisljanja mikro i medio forme (tj. one unutar pesama), koja ¢e obeleziti
stvaralastvo vecine znacajnih autora izmedu dva svetska rata®“. Cf. Musoje Hukonuh, Pa3Boj popme pykoseTn y
CPIICKOj XOPCKOj My3HIIM H3Mel)y iBa cBeTcka pata, Hosu 36yk, 2, 1993, 64.
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karakteristiénog harmonskog stila, doprinose pojacavanju i isticanju dramaturskog kapaciteta

folklornog teksta (pravljenje dramatizacije uz pomo¢ klavirske pratnje).

Primer 27. Petar Konjovié: Tri Zenska zbora i klavir — Za gorom, za zelenom

uvod
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Uvod Svatovskih saljivki je vrlo zapazena, formalno zaokruzena celina bazi¢no
dvodelne strukture, sa ve¢im stepenom unutra$nje slozenosti u odnosu na uvod pesme Za
gorom, za zelenom iz Tri Zenska zbora i klavir. Zbog tih svojih karakteristika prevazilazi
ulogu lokalnih spoljasnjih prosirenja pojedina¢nih pesama. Prvi deo uvoda je laganog tempa.
U njemu se nizu motivi kratkog daha (bez teZnje za ¢vr§¢im povezivanjem), dok se fakturno-
orkestracionim sredstvima asocira na folklorne tipove viseglasja.l’* Drugi deo uvodnog
odseka je po svojim karakteristikama ekvivalentan instrumentalnoj predigri (preludijumu) i
tempom je vezan za folklorni citat.

174 Munoje, Hukonuh, PykoBetu u cpojgse (opMe y CPIICKOj XOPCKO] My3uIM mnocie JIpyror cBETCKOr para
(apyru neo), op. cit., 59-60.
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Primer 28. Radomir Petrovi¢: Svatovske saljivke (drugi deo uvoda)

S,

zapocCeta u uvodnim odsecima, svoj pravi epilog dobija u centralnim odsecima. U njima se
usled sve vece primene postupaka rada sa muzi¢kim citatima (koji ukljucuje 1 njihovo
formalno
Transformisanje muzi¢kog citata i formalna izobli¢enja nastala u ovom postupku su, kod
obojice autora, bila u funkciji podrzavanja dinamickih i razvojnih sila folklornog teksta. Tako
se, u skladu sa potrebama i zahtevima prvenstveno dramaturskih kapacitata tekstova koji se
obraduju, obrazuju i formalni modeli. Analogije su najuocljivije na medioformalnom nivou. U

oba slucaja prvi stavovi (pesme) se grade od tri strukturno razlic¢ita odseka. Prvi odsek ima
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Tendencija upotrebe slozenijih kompozicionih reSenja u fakturi horskog stava,

prestrukturiranje)

ulogu svojevrsne ekspozicije.

dramskog razvoja teksta. U ovom odseku predstvljen je i celoviti muzicki citat, kao

svojevrstan uzorni model (tematski sadrzaj), koji ¢e u skladu sa porastom tekstualne dinamike

U pesmama iz Tri Zenska zbora i klavir, prvi odsek A oznacava ekspozicionu etapu

odvija

1zobli¢enje

unutrasnjeg

(u narednim odsecima) biti podvrgnut raznovrsnim postupcima tematskog rada.
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Primer 29. Petar Konjovi¢:Tri Zenska zbora i klavir — Orosen deradan (uvod i prva
strofa)
uvod

Andante espressivo

prva strofa
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Nasuprot pocetnim odsecima apostrofiranih pesama 7ri Zenska zbora i Klavir, uvodni
(prvi) odsek Svatovskih saljivki je fragmentarne strukture bez izdvajanja glavnog tematskog
sadrzaja. Kompozitor Radomir Petrovi¢ ’nedostatak’ bazi¢ne forme folklornog citata —
melostrofe — prevazilazi na taj nacin, $to njegove parcijalne (necelovite) strukture uokviruje

duzim notnim vrednostima. One nadgraduju refrenske dodatke, pa se tako u perceptivnom
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dozivljaju formiraju zvucno zaokruzene i jasno razgrani¢ene formalne podceline: prva
(taktovi 1-5), druga (6-13) i treca (14-19). No i ovakav, vestacki stvoren, sistem unutrasnje
organizacije odseka (u odnosu na izvorni model strofe) sa slobodnijom upotrebom sekvenci,
hromatike (tematski sadrzaj poslednjeg pododseka), promenom tonalno-modalne osnove (od
d-dorskog modusa, na g-balkanski), naturalistickog oponaSanja heterofone pratnje (u
nadgradnji refrenskih dodataka), upotrebe glisanda, ne predstavlja ve¢e udaljavanje od

folklornih korena.

Primer 30. Radomir Petrovi¢: Svatovske saljivke (prvi pododsek)
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treci deo prvog pododseka
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Veca udaljavanja od folklornih korena nisu evidentna ni u prvim odsecima pesama Tri
Zenska zbora i klavir, jer kompozitor Konjovi¢ odustaje od bilo kakve intervencije u
melodijsko-ritmicku strukturu folklornog citata. U delima obojice kompozitora, ovakav odnos

prema poetsko-muzickom sadrzaju koji se obraduje utice na osecanje formalne zaokruZenosti.

Drugi, po intenzitetu nizi, nivo citatnog kontakta Svatovskih saljivki | Tri Zenska zbora
i klavir uocava se u nacinu preoblikovanja odseka (strofe). U Konjovic¢evoj prezentaciji (Tri
Zenska zbora i klavir), strofa zadrZzava gotovo sve one funkcije pomocu kojih realizuje svoju
ulogu u konstrukciji formalnog plana pesme. U njoj folklorni citat zadrzava svoju celovitost, a
njegove granice istovremeno oznacavaju i granice razgranicenja susednih strofa.

Kod Radomira Petrovi¢a (Svatovske saljivke) tradicionalna strofa biva supstituisana
slozenijim formalnim obrascem — ’zvu¢nom slikom’. Novoformirani konstruktivni subjekt

dozvoljava veca odstupanja od tradicionalnih ritmi¢ko-melodijskih i formalnih modela, pa
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tako zadovoljava kompozitorovu teznju ka $to efikasnijoj psihologizaciji tekstualnog sadrzaja.
Ovaj efekat posebno je istaknut u drugom delu uvodnog odseka — drugoj zvucnoj slici (taktovi
20-38), u kojoj se na Saljiv nacin najavljuje nemili ishod u postizanju kranjeg cilja — jahanje
momka na putu: na zlu konju, na zlu sedlu na zloj uzdi, na, u zlu ruhu, u zloj kapi). Stalan rast
tekstualne tenzije (povecava se sa pojavom svakog novog melostiha) zbog nemilih ishoda koji
se ocekuju (naslu¢uju se upornim koris¢enjem reci zlo), biva upotpunjen upotrebom uzlaznih
sekvenci svih glasova, dok se odgovarajué¢im tempom alegro vivace, sitnijim notnim
vrednostima ujednacne ritmicke konfiguracije i oznake sempre stakato, docCarava osecaj
poskakivanja za vreme jahanja magarca. Poslednja formalna celina uvodnog odseka je
refrenski stih (taktovi 32-38). U njemu jo§ samo tekst utiCe na dozivljaj formalne
zaokruzenosti, jer se nakon pocetnog dvotaktnog parcijalnog eksponiranja dela stukture
modela iz prethodnog pododseka, odvija raspad tematske celine i pretvaranje Citave fakture u

ostinatnu povrsinu.

Primer 31. Radomir Petrovi¢: Svatovske Saljivke (drugi pododsek uvodnog odseka)
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pocetak drugog odseka
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U drugom odseku (taktovi 38—75) Svatoviskih saljivki prvi put se pojavljuje *centralni

tematski sadrzaj’ (celovit kvazifolklorni citat). Bazi¢noj sturkturi muzi¢kog citata, u ovom

odseku, podreduju se fakturni i formalni obrasci. Grani¢ne linije fakturnog i formalnog

razgrani¢enja pododseka, formiraju se u skladu sa signalima krajeva kvazifolklornog citata, uz

dozvoljena proSirenja osnovnog formalnog modela. Na ovaj nacin se formiraju prvi (taktovi

38-53) i drugi (54-68) pododsek. U tekstualno-sadrzinskom smislu, ¢itav centralni odsek je

zapravo jedna komi¢na slika koja sadrzi prikaz stradanja momka u potrazi za budu¢om

suprugom. Postizanje cilja u pronalazenju mlade nagovestava tekstualni vrhunac — opis

mladinog fizi¢kog izgleda, dat na preteran, iskarikiran na¢in. Ovaj odeljak folklornog teksta

posebno je izdvojen, od strane kompozitora Radomira Petrovic¢a, i dodeljen mu je poseban

prostor — jedna vrsta kode sa svim prate¢im, ve¢ opisanim, muzi¢kim sadrzajima.

Primer 32. Radomir Petrovi¢: Svatovske Saljivke

zavr$ni deo centralnog odseka
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A//egro vivace
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Nacini formalnog uobli¢enja muzickog citata i formiranje entitetskih grani¢nih linija,
primenjeni od strane Radomira Petrovi¢a u centralnom odseku Svatovskih Saljivki, Krajnje
ograni¢eno referiraju na postupke ove vrste iz pesme Za gorom, za zelenom iz Tri Zenska
zbora i klavir. U oba sluc¢aja, granice formalnih celina obrazuju se u sadejstvu sa signalima
krajeva folklornog citata. No, u svim drugim segmentima unutra$nje organizacije odseka
(strofa) uocavaju se znatne razlike. Intertekstulna ’razmimoilazenja’ najuocljivija su u

centralnim odsecima ovih kompozicija, posebno evidentna u odnosu prema tradicionalnom

modelu strofe.

Konjovi¢a, sastoji se od dve strofe. Prva strofa je nacelno konsturisana po ugledu na

tradicionalni (folklorni) model, dok se u drugoj strofi slobodnim kanonskim imitacijama

prosiruje njeno trajanje.

Primer 33. Petar Konjovié: Tri Zenska zbora i klavir — Za gorom, za zelenom (centralni

odsek)

Centralni odsek pesme Za gorom, za zelenom iz Tri Zenska zbora i klavir Petra

slobodna 'kanonska' imitacija
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Najvisi nivo citatnog distanciranja vlastitog teksta, Svatovskih Saljivki, u odnosu na
pesmu Za gorom, za zelenom iz Tri Zenska zbora i klavir, uo€ljiv je u raspletu. Kod
Konjovica, tekstualni rasplet je muzicki uoblicen tematskim sadrZzajem pocetnog odseka A,
dok je kod Radomira Petrovi¢a inkorporiran u potpuno novu tematsko-sadrzinsku celinu —
odsek B.

Formiranjem nove tematske celine B u Svatovskim saljivkama, kompozotor Radomir
Petrovi¢ muzicki replicira folklornom tekstu koji prikazuje zlu sre¢a mladenaca na povratku
kuc¢i. Ovom relevantnom sadrzinskom-tekstualnom delu, koji je izdvojen u poseban stav,
dodeljen je 1 poseban (novi) muzicki citat, ali i nov tip fakturne organizacije. U ovom odseku,
postizanje viseg nivoa dinamizma ostvaruje se: imitacionim sprovodenjem teme (na nacin
fugata), vertikalnim sukobom pojednih delova tesktualnog sadrzaja (na prinicipu dva
sukobljena sloja, |1 — formiraju spolj$nji glasovi, sopran i bas, I — unutrasnji glasovi, alt i
tenor) i postepenim narastanjem akusticko-dinamickog talasa (od piana do fortefortisima u

refrenskom dodatku joj, na zavrSetku ovog stava).
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Primer 34. Radomir Petrovi¢: Svatovske saljivke (0dsek B)
pocetak drugog odseka (B)
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zavr$etak drugog odseka (B)
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Rezultati komparativne analize Svatovskih saljivki sa kompozicijama Kozar Stevana
Mokranjca i Tri Zenska zbora i klavir Petra Konjovica, sagledani iz perspektive citatnih
sistema 1 modela primenjenih u ovom radu, ukazuju da se njihovi medusobni intertekstualni
kontakti ostvaruju u okviru jedne vrste citatnog dijaloga pretezno autoreferencijalnih
usmerenja. Citatni smisao vlastitog teksta svoj ’povlasc¢eni’ polozaj, u odnosu na podtekst,
ispoljava zahvaljujuéi primeni sloZenijih muzickih postupaka u sferi formalne organizacije.
Takva tendencija uocava se i na tekstualnom planu, gde su evidentna razmimoilazenja u
tretmanu folklornog teksta i nacinu rada sa njegovim parcijalnim strukturama (veca sloboda u
preoblikovanju izvornog sadrzinskog predloska). Znacajnije prisustvo elemenata sopstvene
kreacije u vlastitom tekstu, obezbedjeno primenom inovativnih sredstava u umetnickom
oblikovanju poetsko-muzickog sadrzaja, medutim, ne oznacava istovremeno i negiranje
tradicionalnih kulturnih vrednosti, tj. relevantnog smisla citatnog uzora. Reafirmacija
tradicionalnih znacenja, preko citata, u ovom slucaju, odvija se posredstvom citatnih sila
slabijeg inteziteta. Oni se u citatnom tekstu (kosekventu) prepoznaju u primeni nekih
opSteprihvacenih nacela u tretmanu folklornog citata, posebno na tekstualnom planu, prilikom
njegove umetnicke obrade. Prinicpi ove vrste, redefinisani u vlastitom tekstu (Svatovske
Saljivke, Vitolade), ukazuju na njegovu intertekstualnu usmerenost prema prvom tekstu —
gravitacionom centru (Kozaru Stevana Mokrnjca), ali i ka nekim drugim citatno-
transmisionim tekstovima, prenosiocima prepoznatljivih citatnih poruka (7ri Zenska zbora i

klavir Petra Konjovic).
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B. 11 1.2.1.3. Zenske pesme Mirjane Zivkovi¢ — Kozar Stevana Mokranjca, vidovi citatne
komunikacije

Pripadnost sistemu citatnog dijaloga autoreferencijalnih usmerenja Zenske pesme Mirjane
Zivkovi¢ ostvaruju na osnovu nadina intertekstualnog povezivanja sa kompozicijama Kozar
Stevana Mokranjca i Tri Zenska zbora i klavir Petra Konjovica, koje su u ovom radu oznacene
kao citatni uzor, odnosno citatni transmisionent.

Intertekstualni odnos Zenskih pesama i Kozara karakteriSe nizak intenzitet citatne
konekcije. Citatno povezivanje ovih kompozicija realizuje se prvenstveno zahvaljujuci
zajednickim nastojanjima da se muzicki citat u Sto ve¢em obimu prilagodi zahtevima
(semanti¢kim, afektivno-emocionalnim, dramatur$kim) folklornog teksta. Ovaj citatni signal,
medutim, ima krajnje ograni¢eno dejstvo, jer se nadgradnja sadrzinsko-tekstualnih predlozaka
u ovim kompozicijama realizuje muzickim citatima dijametralno razli¢itih strukturnih i
stilskih karakteristika.

Prilikom komponovanja muzi¢kog materijala za Kazara, Stevan Mokranjac se u
znatnoj meri oslanja na izvorne folklorne obrasce. Mirjana Zivkovi¢, za razliku od Mokranjca,
muzicki sadrzaj podreduje prvenstveno semantickom i dramaturSkom planu teksta, pa se u
tom kontekstu mogu opravdati i njegove nefolklorne karakteristike (kao u pesmi Kamen
moste).

Komponovanje muzi¢kih materijala u skladu sa razvojno-dinami¢kim zahtevima
folklornog teksta posebno je izrazeno u deonici solo glasa u pesmi Dva cvijeta (Prvo
gledanje), gde se sa narastanjem tekstualnih tenzija u svakoj narednoj strofi povecéava stepen
transformacije muzickog sadrzaja. Formalna Sema a b ¢ d, nastala kao rezultat apostrofiranog
odnosa teksta i muzike, uporediva je sa Semom formiranom (sa pocetkom 45 taka) u
Kozaru.!™ Podudarnost ovih §ema, medutim, evidentna je samo u delu forme. Uporede li se
celokupne Seme kompozicija Kozar — uvod a b by a bz ¢ d i Dva cvijeta (Prvo gledanje) —a b
c d b ¢, uocavaju se izvesne razlike u postavci njihovih tematsko-sadrzinskih delova (odseka).
U prvom slucaju, u Kozaru, novi tematski elementi najveceg stepena razli¢itosti u odnosu na
pocetne tematske sadrzaje, locirani su u finalu ove kompozicije, gde je, u izvesnom smislu,
dostignut ’dramaturski maksimum’ folklornog teksta. Nasuprot tome, u pesmi Dva cvijeta
(Prvo gledanje), vrh *dramaturskog talasa’ zahvata prostor centralnih odseka, dok u zavr§nim
(petom i Sestom) opada intenzitet njegovog dejstva. Ono §to, u datom slucaju, intertekstualno
’zblizava’ ove dve kompozicije je teznja da se parcijalni tematski delovi muziCkog citata

usklade sa dinamickim zahtevima folklornog teksta.

175 Cf. Vlastimir Peri¢i¢ i Dusan Skovran, op. cit., 530.

134



Slabiji intenzitet citatne konekcije (od prethodno analiziranog) Zenske pesme sa
Kozarom ostvaruju na planu unutrasnje organizacije formalnih entiteta (odseka — strofa).
Jedini relevantni citatni signal koji, u ovom sluc¢aju, ukazuje na zastupljenost delova starijeg u
mladem tekstu je postojanje eksplicitnih grani¢nih linija izmedu svakog melostiha. Ovaj
citatni signal je pokazatelj da strofa nije u potpunosti izgubila svoj tradicionalni smisao i
ulogu u formalnom uredenju pesme. Svi ostali strukturno-formalni i konstrukcioni elementi
strofe, primenjeni u Zenskim pesmama (naroéito vidljivo u pesmi Dva cvijeta — Prvo
gledanje), potpuno su distinktivni u odnosu na one koji se javljaju u Kozaru.

Citatna nepodudarnost ovih kompozicija posledica je potpuno razli¢itog koncepta
upotrebe tekstualnog sadrzaja u muziC¢kom toku. Mokranjcevom standardnom modelu
primene jednog tekstualnog sadrzaja u pesmi Mirjana Zivkovi¢ suprotstavlja potpuno
nestandardan (u tradicionalnoj obradi folklora atipican) koncept primene paralelnih
tekstualnih slojeva u fakturi horskog stava.

U pesmi Dva cvijeta (Prvo gledanje) kompozitorka uporedo izlaze dva razli¢ita
tekstualno-sadrzinska predloska (doduse sa zajednickom temom), koji sa pripadaju¢om
muzi¢kom pratnjom formiraju ’samostalne’ fakturne slojeve. Ovi, horizontalno usmereni,
slojevi dezintegriSu unutra$nji model strofe, te se 0 njenim grani¢nim linijama moze govoriti

samo zasebno, u okviru svakog pojedinac¢nog sloja.

Primer 35. Mirjana Zivkovié: Zenske pesme — Dva cvijeta (Prvo gledanje)
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Kontakti niskog intenziteta, uo€ljivi na relaciji izmedu Dva cvijeta (Prvo gledanje) i

Kozara, u pesmi Kamen moste gotovo u potpunosti gube svoje dejstvo. U ovoj kompoziciji iz

Zenskih pesama, muzi¢ki materijal nastaje na bazi nefolklornih elemenata pa ne postoji

moguénost njegovog intertekstualnog ’pridruzivanja’ muzickom sadrzaju Mokranjéevog

Kozara.

Primer 36. Mirjana Zivkovi¢: Zenske pesme — Kamen moste
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U muzi¢kom toku ove pesme (izgradena je od Cetiri odseka — strofe) dominira tekst,
kome je u potpunosti podreden muzicki sadrzaj. Kompozitorka se u ovom slucaju svesno
odri¢e folklornog citata i zamenjuje ga komponovanim materijalom, znatno efikasnijim u
tumacenju dramaturskih elemenata (e pro tebe vojska ide) narodnog teksta. Melodijska linija
ujednacenim metrickim impulsom docarava jednu vrstu vojnicke kora¢nice pa tako tekst,

odenut u novo muzicko ruho, poprima veci stepen dramati¢nosti.

B. Il 1. 2. 1. 3a. Zenske pesme Mirjane Zivkovi¢ — Tri fenska zbora Petra Konjovica,
vidovi citatne komunikacije
Intertekstualno povezivanje Zenskih pesama Mirjane Zivkovié i Tri Zenska zbora i Klavir

176 moguée je realizovati u vise aspekata muzickog toka, uglavnom

Petra Konjovica
posredstvom citata niskog intenziteta. Citatni kontakt izmedu ovih kompozicija, medutim,
prvenstveno se uspostavlja zahvaljuju¢i zajednickoj teznji da se muzicko-kompozicionim
sredstvima u pesmi veStacki stvore razradni (centralni) delovi, koji su u svim aspektima
muzickog sadrZaja 1 forme najrazvijeniji odseci muzickog toka. Oni se formiraju u saglasju sa
delovima teksta, koji na dramaturS§kom planu obavljaju funkciju ili bar (formalnu) ulogu
zapleta (peripetije). Kao ilustracija ovog vida intertekstualne konekcije, posluzic¢e uporedna
analiza kompozicija Dva cvijeta (Prvo gledanje) iz Zenskih pesama Mirjane Zivkovi¢ i Za

gorom, za zelenom iz Tri Zenska zbora i klavir Petra Konjovica.

176 Ono §to Tri zZenska zbora i klavir Petra Konjoviéa svrstava u isti citatni sistem sa: Malom horskom svitom
Aleksandra Obradoviéa i Zenskim pesmama Mirjane Zivkovi¢, jeste odnos prema izvornoj formi folklornog
citata nasleden (citatno preuzet) iz Mokranj¢evog Kozara, ali i teznja da se na nivou pojedina¢nih pesama u
okviru ciklusa (koje su predstavljene sa celovitim tekstovima) ostvari potpuna dramatizacija muzic¢ke obrade i
nadgradnje. Cf. Munoje Huxonuh, Pa3Boj dopme pyKoBeTH y CPIICKOj XOPCKOj My3uiM u3Mmeljy aBa cBeTCKa
para, 0p. Cit., 64.
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U pesmi Dva cvijeta (Prvo gledanje), dramski zaplet se pojavljuje na mestu gde se
istovremeno u oba muzicka sloja obraduje motiv rastanka (Prvo gledanje: ,,nego nas mlade

rastavi”’; Dva cvijeta: ,,plavi zumbul ode na Doljane*

Primer 37. Mirjana Zivkovié¢: Zenske pesme — Dva cvijeta (Prvo gledanje)
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Dramski zaplet u prvoj pesmi Za gorom, za zelenom iz Tri Zenska zbora i klavir,
nastaje kao posledica dijaloga izmedu devojke i mladi¢a, zahvataju¢i celokupni razvojni deo
B (trecu i Cetvrtu strofu).

U pesmi Dva cvijeta (Prvo gledanje) izostavljen je dramski rasplet, dok je u pesmi Za
gorom, za zelenom, inkorporiran u reprizni odsek Ai, gde je varirano izlozen muzicki

(tematski) sadrzaj ekspozicionog dela A.
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Primer 38. Petar Konjovié: Tri Zenska zbora i klavir — Za gorom, za zelenom (finalni deo trece
strofe)
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Polje citatnog ’dodira’ ovih kompozicija, po svemu izre¢enom, obuhvata samo neke

nacelne postupke primene kompozicionih sredstava, kojima se intenziviraju postupci
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tematskog rada sa muzickim citatom (ukljucujuéi i najvisi nivo transformacije) u njihovim
razvojnim (razradnim) delovima, S' druge strane, postoje i znatne razlike u nacinu ostvarenja
zacrtanih ciljeva, kojima se Zenske pesme citatno udaljavaju od kompozicije Tri Zenska zbora
I klavir. Jedan od elemenata intertekstualnog ’razmimoilazenja’ starijeg i mladeg teksta je
postupak rada su muzickim sadrzajem. U slucaju Konjovica, kompozicione intervencije u
melodijsko-ritmic¢ki prostor muzickog citata ne prelaze okvire varirano-stroficnog modela,
dok kod Mirjane Zivkovié proizvode sloZzeniji formalni model — prokomponovani. Distinkcije
u radu sa muzickim materijalima i formalni obrasci koji se tom prilikom formiraju: u pesmi
Prvo gledanje —a b c d b ¢, u Za gorom, za zelenom — A B A1, mogu se opravdati razli¢itim
razvojnim kapacitetima tekstualno-sadrzinskih predlozaka koji se umetnicki obraduju. Tekst
narodne pesme Za gorom, za zelenom iz Tri Zenska zbora i klavir sadrzi tri jasno razgranic¢ena
dramatursko-razvojna dela (ekspoziciju — zaplet — rasplet), sto kompozitoru Petru Konjovic¢u
omogucava da formira jednu vrstu trodelne medioforme tipa A B A:. S druge strane, u
sadrzinsko-tekstualnom predlosku pesme Dva cvijeta (Prvo gledanje) izostavljen je rasplet,
pa zato i ne postoji potreba formiranja repriznog muzic¢kog odseka.

U Zenskim pesmama Mirjane Zivkovi¢, po svemu navedenom, elementi sopstvenog
izraza primenjeni u svim segmentima rada sa poetsko-muzi¢kim sadrzajem znatno suzavaju
prostor citatne komunikacije 1 ogranicavaju uticaj citatno vrednih tekstova, poput Kozara
Stevana Mokranjca i Tri zenska zbora i klavir Petra Konjovi¢a. Citatnim distanciranjem od
nacina rada sa folklornim citatom, primenjenim u apostrofiranim kompozicijama Stevana
Mokranjca i Petra Konjovié¢a, Mirjana Zivkovi¢ iskazuje jedan vid modernisti¢kog ’protesta’

(posebnog odnosa), prema tradiciji i njenim kanonizovanim vrednostima.

B. 11 1. 2. 1. 4. Gungulice Dusana Radic¢a — citatni oponent viSestrukih usmerenja
Poseban odnos prema tradiciji ispoljava se i u Gungulicama DusSana Radi¢a. Vesna Miki¢
ovaj odnos definiSe u kontekstu kompozitorovih stilskih opredeljenja (’maskiranog’
moderniste). Prilikom ovog odredenja ona uzima u obzir ,,autorov izbor tema, nacin njihove
prezentacije i konkretne materijale koje Koristi u realizaciji svojih ideja“.’” Po njenom
misljenju ,,Radi¢ ostvaruje delo koje samo na prvi pogled korespondira sa zahtevima vremena
1 Skole, odnosno sa kanonskim postavkama tradicije srpskog nacionalnog romantizma, dok u
«178

osnovi redefiniSe 1 reinterpretira kanon ,iznutra®“, podrivaju¢i propisane norme.

’Preznacimo’ li miSljenje Vesne Miki¢ o stilskim intencijama i preokupacijama DuSana

17 Vesna Mikié, Lica srpske muzike: Neoklasicizam, Dusan Radié¢, ili kako u isti mah biti i neoklasicar i enfant
terrible?, Beograd, Fakultet muzicke umetnosti, Katedra za muzikologiju, 2003, 129.
178 1bid, 131.
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Radi¢a, u sferu citatnih odnosa, Radi¢ev vlastiti tekst (Gungulice) nastaje otklonom od
standardnih naina umetni¢ke obrade folklornog citata (primenjenih od strane autora

nacionalne orijentacije), pod dominantnim uticajem sopstvenih (autoreferncijalnih) elemenata.

B. 111.2.1. 4. 1. Gungulice Dusana Radi¢a — rukoveti Stevana Mokranjca, vidovi citatne
komunikacije na makroformalnom planu

Uspostavljanje intertekstualne komunikacije izmedu Gungulica Dusana Radic¢a i rukoveti
Stevana Mokranjca predstavlja logi¢an postupak, sagledan u kontekstu uticaja rukoveti na
mesovite horove zasnovane na obradi narodnih pesama i formalno oblikovanih poput
spleta.}”® Procenjujuéi uticaj Mokranjéevih rukoveti, kao moguéeg modela za kompozicione
postupke DusSana Radi¢a u Gungulicama, Vesna Miki¢ istice da se ,,...1 u slu¢aju Gungulica
moze govoriti o Radi¢evom odnosu prema Mokranjcu, ta¢nije, Radi¢evom otklonu od
Mokranjca i tradicije njegovih rukoveti“.’®® Sagledan iz perspektive citatnih sistema i modela
primenjenih u ovom radu, ovaj stav Vesne Miki¢, o medusobnom odnosu ovih kompozicija,
potvrduje se gotovo u potpunosti. Ako se pode od pretpostavke da su Mokranjceve rukoveti
citatni uzor (podtekst) Gungulicama, moze se konstatovati visok stepen citatne
neekvivalencije izmedu podteksta i vlastitog teksta. To znaci da se u konsekventu ’ne posStuju’
neka od izvornih organizacionih i strukturno-formalnih nacéela *uzornog teksta’, poput izbora
materijala, nacina njegove umetni¢ke obrade i sl. Kao potvrda ove ocene, iznete od autora
ovog rada, posluzie sazeta uporedna analiza makroformalnih planova rukoveti Stevana
Mokranjca i Gungulica Dusana Radica.

Stevan Mokranjac za svoje rukoveti pazljivo odabira pesme na osnovu stilske
srodnosti (pesme iz istog kraja ili podrucja) 1 Zanrovskog jedinstva (narodne pesme pretezno
pripadaju ljubavnoj lirici). 1z preuzetih (iz izvornika) folklornih tekstova, izdvaja one delove
koji doprinose realizaciji latentne dramaturgije u okvirima zbirnog (makroformalnog) teksta.

Dusan Radi¢, nasuprot tome, iskazuje jednu vrstu neobaveznosti prema materijalu za
umetni¢ku obradu. Tako se u Gungulicama mesaju pesme iz raznih krajeva, razliCite starosne
strukture 1 zanrovske pripadnosti (obredne, ljubavne, Saljive, decje). Prilikom izbora tekstova,
ne iskazuje teznju da se izdvojenim (iz folklornih tekstova) sadrzinsko-tekstualnim
predloscima dostigne visi stepen makroformalnog jedinstva. Sa druge strane, veéi stepen
koherentnosti izmedu pojedina¢nih pesama ostvaruje doslednim sistemom obrade i

nadgradnje muzickih citata (znatno pojednostavljenih, melodijski razgradenih folklornih

179 |bid, 130.
180 |dem.
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napeva), nazvanih od strane kompozitora ,,horskim obrascima®. Oni su pogodni za sve vrste

polifone obrade, a lako se integriSu i grupiSu i u ostinatne tipove pratnje i sekundno-kvartna

sazvucja, kojima se postize efekat arhai¢ne zvucnosti.

Tabela 8. Citatne relacije na nivou makroformalnog plana: Gungulice Dusana Radi¢a —

rukoveti Stevana Mokranjca

Ime autora

Stevan Mokranjac

Dusan Radi¢

Naziv dela

Rukoveti

Gungulice

Formalni nivo na kome se
realizuju citatni kontakti

Makroformalni

plan

Elementi citatne
neekvivalencije

1. Stilsko jedinstvo pesama

2. Zanrovsko jedinstvo pesama
3. Prisustvo latentne
dramaturgije ciklusa

1.Stilsko nejedinstvo pesama
2.Zanrovsko nejedinstvo
pesama

3.0dsustvo bilo kakvog vida

latentne dramaturgije zbirke

Stilizacijamuzic¢ke strukture folklornog
citata

Elementi citatne ekvivalencije

B. 11 1. 2. 1. 4. 1a. Gungulice Dusana Radi¢a — rukoveti Stevana Mokranjca, vidovi
citatne komunikacije na medio i mikroformalnom planu

Intertekstualna konekcija Gungulica Dusana Radica i rukoveti Stevana Mokranjca, i na nivou
pojedinacnih pesama, realizuje se u okvirima na makroformalnom planu definisanih citatnih
parametara. Polje citatnih dejstava podteksta na vlastiti tekst iskazuje se samo u nacelnoj
podudarnosti primene varirano-stroficnog modela, stilizovanih tipova folklorne pratnje,
razvijene kontra-melodijske linije i dr. Nasuprot tome, evidentan je znatan nivo citatnog
distanciranja DuSana Radi¢a od Mokranj¢evog rukovetnog modela, posebno u nacinu
upotrebe polifonih fakturno-orkestracionih sredstava. Ova sredstva, primenjena od strane
Dusana Radica, u vecini slucajeva izazivaju neobi¢ne efekte u pogledu forme pesama. Doda i
se tome i pojava raznorodnih tonalnih platoa, bitonalnosti i bimodalnosti, otvara se pitanje
pozicije formalnih entiteta (po pravilu strofa) i njihove uloge u muzi¢kom toku. Nove pozicije
’uslovne strofe’ (odseka) u formalnom prostoru pesme i njen odnos prema Mokranjéevom
modelu bice detaljnije elaborirani u poglavljima koja slede.

U prvom stavu (pesmi) Ko je nama na sedeljke, u najveéem obimu se iskazuju sve
intencije Dusana Radi¢a u oblikovanju unutrasnjeg medioformalnog prostora, prisutne i u
ostalim pesmama Gungulica. Pesma je obradena na principu varirano-strofiénog modela i
sastoji se od nekoliko formalnih celina (odseka). U prvom odseku (taktovi 1-9), postavlja se

tekstualno-muzicki obrazac sa vrlo izrazitim folklornim obelezjem. Generalno posmatrano, u
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njemu granice folklornog citata (kako u muzickom, tako i u tekstualnom segmentu) odreduju i
granice formalne celine (odseka). Izvesna odstupanja od tradicionalnog modela strofe uocljiva
su prvenstveno zbog atipi¢ne (za folkloru praksu) formalne dispozicije refrenskih delova
teksta u odnosu na centralni deo strofe. Potenciranje refrenskog stiha gungu lele u bo¢nom
prosirenju strofe (u obliku uvoda), te njegova dominacija u tematskom sadrzaju (u folklornom
citatu) i prate¢im glasovima (organizovanim na principu ostinatnih povrsina), u ulozi je
stvaranja atmosfere opste gungule (guzve). Ako ni zbog ¢ega drugog, ono bar zbog tretmana
folklornog sadrzaja (prvenstveno muzi¢kog segmenta) i njegovog uticaja na ukupni formalni
dozivljaj, kao i jasnih linija razgraniCenja izmedu susednih formalnih entiteta i vrlo
karakteristicnih signala pocetaka i kraja, strofa nije destabilizovana u znacajnijoj meri. Sa
druge strane, usled istovremenog (polifonog) izlaganja razli¢itih delova (refrena i pevanog
stiha) istog sadrzinskog predloska, dolazi do promene zvuénog dozivljaja strofe (u odnosu na

ranije ekvivalente iz ove kategorije).

Primer 39. Dusan Radi¢: Gungulice — Ko je hama na sedeljke (prvi odsek)

istovremeno izaganje
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Dostignuti nivo formalnog ’izobli¢enja’ strofe u potpunosti se ’¢uva’ u drugom
odseku (taktovi 10-16). Povecanje dinamizma (u odnosu na prethodni odsek) se postize
transponovanjem tematskog sadrzaja i njegove ostinatne pratnje u drugi tonalitet. No,
postupak strukturno-formalnog i fakturnog potvrdivanja modela prve strofe zavrSava se u
ovom odseku. U formalnim delovima koji slede, odvija se njeno prestrukturiranje. U tre¢em
odseku (taktovi 17-21) je stepen redukcije tematskog sadrzaja najmanji, jer se u vodecem
glasu izostavlja drugi refrenski stih Ciru viru ¢uk (pojavljuju se u prateéim glasovima
istovremeno sa signalom kraja vodeceg glasa), pa se u ovom slucaju moze govoriti o
nekompletnoj — skrac¢enoj strofi (u odnosu na model postavljen u prvom odseku). U ¢etvrtom
odseku (taktovi 22-28) izostavlja se kompletan drugi zapev, a u petom (29-33) muzicka
komponenta folkornog citata. U kontekstu izre€enog, ovi formalni delovi bi se mogli oznaciti
kao ’uslovne strofe’. U Sestom odseku (34—40) se ponovo izgraduje slican model organizacije
kao u prve dve strofe. Menja se tekstualni sadrzaj i tonalna osnova na identi¢no postavljenoj
(taktovi 41-47). Opsta polifonizacija ovog stava, sve do signala njegovog kraja, proizvod je
upotrebe jedne vrste dvostrukog kanonskog naslojavanja koje je prilagodeno osobenostima
folklorne teme. U sveprisutnom imitacionom izlaganju poetsko-muzi¢kih materijala,
najizrazeniji *sukob’ se odvija na tekstualnom planu, gde se sukobljavaju njegovi sadrzinsko-

formalni delovi.
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Primer 40. Dusan Radi¢: Gungulice — Ko je nama na sedeljke (sedmi odsek)

dvostruko kanonsko naslojavanje
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Naglasena primena polifonih fakturnih sredstava, u ovom sluéaju, nije imala kao
posledicu raspad modela strofe, ¢ak ni njeno spoljasnje prosirenje. Ovo je izbegnuto
umirenjem imitacionih aktivnosti u kadenci, pa je tako spoljasnji okvir strofe ostao netaknut i
sa nepromenjenom formalnom ulogom. Zanimljivo je, medutim, da se u tekstualnom
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segmentu kompozitor vraca na sadrzinski predlozak strofe modela (prve strofe), pa se tako u
toj komponenti muzi¢kog toka obrazuje jedna vrsta trodelne forme tipa a b a.

Imitacioni postupak, primenjen u ovom odseku, anticipirao je proces potpunog
raspada muzickog citata (teme) i svodenje tekstualnog predloska na jedan od refrenskih
delova (gungu lele, odnosno lele). Oc¢igledno je da je ovakav odnos kompozitora DuSana
Radi¢a prema muzickom 1 tekstualnom predlosku folklornog citata (teme) doveo i do
potpunog urusavanja unutraSnjeg organizacionog modela strofe. Ovaj postupak se moze
’opravdati’ dinamickim zahtevima teksta, kojima se podreduju muzic¢ka sredstva u cilju

postizanja atmosfere apsolutne guzve (gungule).

Primer 41. Dusan Radi¢: Gungulice — Ko je nama na sedeljke (zavr$ni odsek)
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Kompozicioni postupci koje primenjuje DuSan Radi¢, u medio i mikroformalnom
planu ove pesme, koriS¢eni su i u ostalim pesmama Gungulica. Sagledano kroz prizmu
intertekstulnih relacija, u umetnicki obradenim tekstualno-muzi¢kim materijalima, javljaju se
citati dvostrukog usmerenja (na vlastiti tekst i podtekst), nesrazmernog dejstva. Zapravo, u

ovom slucaju, citati prvenstveno ’zastupaju’ smisao vlastitog (Radicevog) teksta. Oni se
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iS¢itavaju u mnostvu inovativnih reSenja kompozitora DuSana Radi¢a u radu sa tematskim i
prate¢im poetsko-muzickim materijalima, kao i u tretmanu i na¢inu kompozicione primene
pojedinih polifono-imitacionih tehnika, prvenstveno kanonske imitacije. U primerima ovog
tipa intertekstualne komunikacije, autor mladeg teksta, DuSan Radi¢, u potpunosti se
distancira od autora starijeg teksta, Stevana Mokranjca.

Kao ilustracija predstavljenog ’citatnog odnosa’ posluzi¢e komparativna analiza
primene dvostrukog kanona u pesmi Biljana platno belese iz Deste rukoveti Stevana
Mokranjca i kanonskog naslojavanja u pesmi Baba tikve prodavala iz Gungulica Dusana
Radica.

Stevan Mokranjac u pesmi Biljana platno belese, iz Desete rukoveti, primenjuje
dvostruki kanon na principu glasovnih parova sa folklornim citatom kao temom. Srodni
primeri kanonske imitacije mogu se uo¢iti i u: Prvoj rukoveti: Karavilje, Sestoj rukoveti:
Raslo mi je badem drvo, Osmoj rukoveti: DZanum, nasred selo, Trinaestoj rukoveti: Devojka
junaku, Cetrnaestoj rukoveti: Kara majka Aliju, Petnaestoj rukoveti: Marije, bela Marije,

Primorskim napjevima: Majka Maru.*8!

Primer 42. Stevan Mokranjac: Deseta rukovet — Biljana platno belese

dvostruki kanon

g 4., . = .
¥ - T 1 > R AR R ¢ s PR~ » ) 1 ]
o] te—a———1 oy —fe———1—% = o =
L a . & T 3 P Ty v— =1t = = Y d—
{ d 'f T e 1 ), g
i Bu - ;ba - Ho, MO - MO ... Y - Dba - - Ba, bu - ma - Ho, MO - MO
] Bi -la - no, mo - mo u - bhu -, Bt - lja - no. mo - mo ____
! 93 b -2 I e T n T e T ¥ T )
13 D > } { . ; : ) R : ) T 0 i { S SN DT ! 3 1
@" ! 3 T | 1 } G B i ! >3 ~ 1 T T 2 Y0 I 1
i 1 e =1 = T I 4 w 4 = T T »|
BTl . [ [ 4 =4 ¥ 5 & =
{ JBu -/pa - HO, MO - MO y 6a - - Ba, bu - ma - no, ™Mo - MO
i Bi -lia - no, mo - mo w - ba - - v Bi - la - no, mo - mo
i O L ! ‘I > e - — — > =
7 e, Zr—— | £ e e +-f———— R0 B2 ¢ ““**-‘__’F—‘i—‘“:”"”' o —
RS e = = -_i,_—c'f .f‘ __',,ﬁm ,,_14 _______
)
¥ ':[;u - /ba - no. MO - MO i y - Oba - Ba, bu - Jba - HO,
WBi -lha - no. o omo - omo w - ba - v, Bt - La - no.
T
‘L . T y i
’[bt;: ————————f————— = = x —t T
__L_ = i — o z % X 'f:.z o wo» p 3
¥ SR Y F e O = PR AT
- my { o A,
JBu -Jba - HO, MO - MO y - O0a - Ba, by - Jba - HO,
Bi -lia - no. _mo - _mo - bu - va, Bi -lia - no.

Dusan Radi¢, nasuprot Mokranjcu, u pesmama Ko je nama na sedeljke i Baba tikve

prodavala, primenjuje slobodniji vid kanonskog naslojavanja.

181 Cf. Munoje, Hukosnuh, [Tpuior uctpakusamuma..., op. Cit., 124.
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Primer 43. Dusan Radi¢: Gungulice — Baba tikve prodavala

kanonsko naslojavanje
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Nemogucénost citatnog povezivanja Radi¢evog 1 Mokranj¢evog teksta, u datom
slucaju, posledica je primene razli¢itih tipova citatne imitacije i njihove uloge u gradaciono-
razvojnim konceptima muzickih tokova kojima pripadaju. Kod Mokranjca, nakon pojave
kanona, tezi se uspostavljanju jedne vrste repriznog izlaganja. To se ostvaruje upotrebom vec
afirmisanih fakturno-orkestracionih sredstava uz ocuvanje melodijsko-ritmic¢ke strukture
folklornog napeva. U pesmi Baba tikve prodavala Radi¢evih Gungulica, kanonsko
naslojavanje se koristi u momentu najveceg sukoba (peripetije) sadrzinsko-teskualnih delova
u razvojnom delu ove pesme. Nakon ovog dela u kome se ’sukobljavaju’ dve li¢nosti, usled
negativnhog odgovora jedne od njih (babe: Bas ti ne dam ni tikvence), sledi povratak na
pocCetni tip iskaza (narativni). Tako se na formalno-tekstualnom planu formira jedna vrsta
trodelne Seme: a b az.

Izostanak eksplicitne citatne komunikacije izmedu DusSana Radi¢a i Stevana
Mokranjca moze se konstatovati i prilikom primene vrlo karakteristicnih pratecih

kontramelodijskih linija, koje se suprotstavljaju (kontrastiraju) deonici vodeceg glasa. I u
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ovom slucaju, analogno prethodno elaboriranom, apostrofirana kompoziciona sredstva
upotrebljavaju se na razli¢ite nacine U potpunom drugacijem fakturnom kontekstu.

Mokranjac dodavanjem kontramelodija relativno visokog stepena melodijsko-ritmicke
izrazitosti ’konkuriSe’ znaCaju citata (cantus firmusa), pri ¢emu ostale pratece glasove
potiskuje u drugi plan. Ovaj postupak je uglavnom prisutan u zavr$nim strofama pojedinih
pesama koje, kao po pravilu, oznacavaju zavrSetak jednog dinami¢nog gradacionog razvoja i
proizvode lokalni vrhunac rukoveti (Tekla voda Tekelija iz Trece rukoveti, Lele, Stano, mori
iz Pete rukoveti, Biljana platno belese iz Desete rukoveti).182

Primer 44. Stevan Mokranjac: Treca rukovet — Tekla voda Tekelija

kontramelodija (u sopranu)
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Dusan Radi¢, za razliku od Mokranjca, kotramelodijskim linijama, poput one u

drugom odseku tre¢e pesme Majka Katu upletala, oponasa instrumentalnu pratnju.

Primer 45. Dusan Radi¢: Gungulice — Majka Katu upletala

kontramelodijska linija (u sopranu)
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kontramelodijska linija (u tenoru)
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Na osnhovu komparativne analize poetsko-muzic¢kih sadrzaja Gungulica Dusana
Radica 1 rukoveti Stevana Mokranjca, na sva tri nivoa (makro, medio 1 mikro) formalne
organizacije, moguce je definisati njthov medusobni odnos 1 u kontekstu opStih
intertekstualnih nacela. Odnos koji citatni autor (DuSan Radi¢) iskazuje prema tekstu uzoru
(ukoliko to i jeste) 1 njegovom autoru Stevanu Mokranjcu, u najopstijem smislu, mogao bi se
definisati kao ’preocenjivanje’ tradicionalnog sistema vrednosti. Ova ocena prvenstveno
proizilazi iz nacCina na koji se DuSan Radi¢ postavlja prema esencijalnim postulatima
Mokranj¢evog teksta. S jedne strane, u vlastitom tekstu nacelno se prihvataju organizacioni
modeli pojedinih segmenata muzi¢kog toka: upotreba stilizovanog folklornog citata, varirano-
strofi¢ni model pesama, tradicionalni model strofe u ekspozicionim odsecima i dr. Nasuprot
tome, odvija se prezentacija sopstvenih delova muzickog sadrzaja, poput: slozenije upotrebe
polifonih sredstava, pojave bitonalnosti i bimodalnosti, na¢ina razgradnje folklornog citata i
sl. Generalna ocena proizasla iz komparativne analize izdvojenih primera, o odnosu DuSana

Radi¢a prema modelu Mokranj¢evih rukoveti, na izvestan nacin ’ublazava’ stav nekih
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analitiCara, poput Vesne Miki¢, koji u Radi¢evom tekstu prepoznaju gotovo potpuni otklon od

,....Mokranjca i tradicije njegovih rukoveti*.8

B. 11 1. 2.1. 4. 1b. Gungulice Dusana Radi¢a — citatni ekvivalenti iz perioda izmedu dva
svetska rata

Redefinisanje tradicionalnih vrednosti, ali u mnogo manjem obimu i sa drugacijim
konotacijama u odnosu na Gungulice, evidentno je i kod stvaralaca izmedu dva svetska rata,
poput Petra Konjovica: Tri Zenska zbora i klavir, Koste Manojlovica: Pesme zemlje Raske,
Josipa Slavenskog: Sest narodnih popevaka, Vojislava Vuckovi¢a: Prve rukoveti, Koji
prilikom umetnicke obrade folklornog citata odstupaju od tradicionalnog, pomalo
Sematizovanog, na¢ina njegove prezentacije. lako se eksplicitno ne moze dokazati uticaj ovih
kompozicija na Gungulice Dusana Radi¢a, one predstavljaju ’generatore citatne energije’,
koja nije zanemarljiva i u ¢ijem se intertekstualnom polju mogu pronaci neki zameci buduceg
Radic¢evog teksta.

Jedan od zajednic¢kih elemenata, na osnovu koga je moguée konstatovati pojavu
citatne podudarnosti izmedu mladeg i starijeg teksta, jeste medioformalni plan. Model koji
Dusan Radi¢ primenjuje u Gungulicama u nekim organizacionim segmentima citatno podseca
na onaj primenjen od strane Josipa Slavenskog u Sest narodnih popevaka.'® Prilikom
konstruisanja varirano-stroficnog modela (u obe kompozicije) zadrzava se visok nivo izvorne
strukture folklornog citata, dok se varijantnost postize prvenstveno fakturno-orkestracionim
sredstvima. I u ovom sluéaju, analogno prethodnim, citatna konekcija podteksta i vlastitog
teksta realizuje se na osnovu njihovog usmerenja na zajednicki formalni model, uprkos
razlikama u fakturom uredenju. Kao ilustracija ovog vida intertekstualnog povezivanja
Gungulica Dusana Radi¢a i Sest narodnih popevaka Josipa Slavenskog posluziée sledeéi
primeri.

Josip Slavenski dinamicni fakturno-orkestracioni plan postiZze primenom kontrastnih
kombinacija, pri ¢emu stalno menja vertikalnu strukturu nadgradnje folklornog (tematskog)

materijala, bez ponavljana ve¢ primenjenih postupaka.

183 Cf. Vesna Mikié, op. cit., 130.

184 Po misljenju Miloja Nikoli¢a ova kompozicija Josipa Slavenskog iz 1927. godine, oznadila je , kopernikanski
obrt™“ u srpskoj horskoj muzici. Miloje Nikoli¢ potkrepljuje ovu svoju tvrdnju Cinjenicom da je u ovom
ostvarenju prekinuto ,,... sa praksom uklapanja folklora u nefolklorne i genetski (relativno) strane forme
muzickog (umetnickog) izraza i prelazak na traganja na pravcu svojevrsne ,,ekstrapolacije* muzi¢kog folklora u
novim zivotnim uslovima... Cf. Munoje Huxonuh, Pa3Boj ¢popme ..., op. cit., 70-71.
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Primer 46. Josip Slavenski: Sest narodnih popevaka — Slepacka

leZeci pedal (bordun) u najviSem glasu
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bordun (u sopranu), dvostruko augmentovan tematski
materijal (u tenoru)

kombinacija koje se iskazuju promenama tonaliteta, tematskog sadrzaja i pratnje, ucestalom

Dusan Radi¢ u kreiranju fakture horskog stava takode koristi ve¢i broj kontrastnih

primenom ostinatnih naslojavanja i sl.
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Primer 47. Dusan Radi¢: Gungulice — Jana Seta

tematski sadrzaj (u sopranu) i dve suprotstavljene ostinatne linije
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U ovom primeru horski glasovi obrazuju dva suprotstavljena fakturna sloja. Prvi se
moze oznaciti kao tematski (u basu), jer je u njemu predstavljen stilizovani (uporsceni)
folklorni citat. Drugi fakturni sloj sacinjavaju prvi i drugi tenor, u njemu je melodijska linija
svedena na vertikalni ostinatni sukob naizmeni¢nih kvartno-sekundnih sazvucja (atematski
sloj). Ovaj fakturni, vertikalni sukob muzickih materijala, dodatno se pospesuje istovremenim
izlaganjem razlicitih delova tekstualnog sadrzaja. Tako se i u ovoj pesmi, analogno naslovnoj,

istovremenim dejstvom muzickih i tekstualnih planova docarava atmosfera opste 'gungule’.
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Izvesna citatna podudarnost izmedu Gungulica i Sest narodnih popevaka uoéava se i u
nacelnoj primeni pedalnih i ostinatnih formula. No, i u ovom slucaju, analogno ranije
elaboriranim, na relaciji izmedu ovih kompozicija ostvaruju se citatni kontakti niskog
intenziteta. Razlog tome je potpuno razli¢it koncept upotrebe ovih muzickih sredstava.

Josip Slavenski pedalne i ostinatne formule koristi na viSe razliCitih nacina, sa ciljem
Sto vernijeg oponasSanja izvornih tipova viSeglasja i najjednostavnijih vidova narodne
instrumentalne pratnje. U naslovnoj pesmi,Svatovskoj, ostinatnom figurom u najnizem glasu,
kompozitor aludira na upro$éen vid instrumentalne pratnje na kontrabasu. U Slepackoj, drugoj
pesmi ciklusa, odvija se, za narodnu praksu, atipi¢na primena leZze¢eg pedala u najvisem
glasu, nakon ¢ega sledi augmentacija, a potom i dvostruka augmentacija folklornog citata
(videti primer 45). U naredne dve pesme ovog ciklusa usloZznjavaju se postupci primene
pedalnih i ostinatnin formula, pa se one pojavljuju u svojim razvijenijim (preradenim)
varijantama u odnosu na one primenjene u narodnoj praksi. U prvom delu a tre¢e pesme ovog
ciklusa (Saljivka), upotrebljena je kontramelodijska linija (u altu) i istovremena pojava
ostinatnog motiva u tenoru, dok u delu b (u najvisSem glasu) ove pesme, kompozitor
primenjuje ’kombinovani pedal’ (leze¢e-ritmizovani). U Rugalici Josip Slavenski formira
slojevitu pedalnu pratnju: dva naslojena pedala — ritmizovani kvintni i leze¢i kvintni pedal,

dok u zavr$nom pododseku ove pesme Koristi leze¢i oktavni pedal.

Primer 48. Josip Slavenski: Sest narodnih popevaka
1. Svatovska

ostinatni motiv (u basu) — oponasanje instrumentalne pratnje na kontrabasu
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2. Saljivka

kontramelodijska linija (u altu) i ostinatni motiv (u tenoru)

Allegrello gracioso
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3. Rugalica
ritmizovani kvintni pedal (u muskim glasovima) i leze¢i kvintni pedal (u Zenskim)
Allegro molo vivace
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U Radi¢evim Gungulicama ostinatnim formacijama se pospeSuje sukob glavnih

(tematskih) 1 pratecih tekstualno-muzickih sadrzaja, pa one predstavljaju vazno fakturno-

orkestraciono sredstvo dinamizacije muzi¢kog toka.

Primer 49. Dusan Radi¢: Gungulice — Majka Katu upletala
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Zameci pojedinih kompozicionih postupaka u Gungulicama Dusana Radi¢a mogu se
pronaci i u ostvarenjima drugih autora koji svoj svaralacki zenit dostizu u periodu izmedu dva
svetska rata, poput 7ri Zenska zbora i klavir Petra Konjovica, Svite za mesoviti hor Milenka
Zivkoviéa i dr. Nalelna intertekstualna podudarnost vlastitog teksta sa njegovim
prethodnicima uocljiva je posebno u onim slu¢ajevima gde se minimalnim transformisanjem
signala kraja folklornog citata neznatno ’deformise’ njegova (kvazi) folklorna fizionomija.

U Pesmi Jana seta iz Gungulica, DuSan Radi¢ kompoziciono intervenise u
melodijsko- ritmic¢ku strukturu muzi¢kog citata (transformiSe njegov zavrs$ni ton) u cilju

’prisnijeg’ tonalnog povezivanja sa narednom pesmom.

Primer 50. Du$an Radi¢: Gungulice — Jana Seta
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Srodni postupci transformacije krajeva folklornog citata prisutni su i kod Josipa
Slavenskog (Rugalica iz Sest narodnih popevaka), zatim u zavr$nim strofama finalnih

pesama svita za meSoviti hor br. 2 i 3 Milenka Zivkovica, kao i u sva tri stava Tri Zenska

zbora i klavir Petra Konjovica.

U pesmi Za gorom, za zelenom iz Tri zenska zbora i klavir, Petar Konjovi¢ melodijski
varira delove folklornog citata i njegov signal kraja (u drugom stihu, druge strofe), ali sa
potpuno razli¢itom namerom i ciljem u odnosu na one uocene u Radi¢evoj pesmi Jana Seta.
Konjovi¢ ovim postupkom ’najavljuje’ pocetak slozenijih (dubinskih) intervencija u strukturu

folklornog citata (u narednim odsecima ove pesme) u cilju Sto vernijeg ’potcrtavanja’

relevantnih dinamickih elemenata tekstualnog sadrzaja.

Primer 51. Petra Konjovi¢: Tri Zenska zbora i klavir —Za gorom, za zelenom
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Posmatrano sa stanovista intertekstualnih relacija, Dusan Radi¢ posredstvom
Gungulica, sa ’starijim tekstovima’ (Petra Konjoviéa, Josipa Slavenskog, Milenka Zivkovica)
ostvaruje citatne veze slabijeg intenziteta. Najnizi intenzitet citatne konekcije izmedu
Radicevog teksta i njegovih intertekstulanih ekvivalenata uoéljiv je kada se ’razaranjem’
melodijske strukture folklornog citata, gotovo u potpunosti, negira njegov ’izvorni’ identitet
(zavr$ni odseci gotovo svih pesama Gungulica).

U finalnoj pesmi Kolariéu Paniéu, ovaj postupak se realizuje pretvaranjem motivskog
sadrzaja (muzickog citata) u atematske Siroko postavljene ostinatne povrSine u

homoritmi¢kom poretku svih horskih glasova.

Primer 52. Dusan Radi¢: Gungulice — Kolaricéu Panicu
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ZavrSetak pesme Kolaricu Panicu, istovremeno i zavrSetak rukoveti (predstavljen u ovom
primeru), deluje neocekivano (postavljen homoritmicki) u odnosu na ranije polifono
isprepletane stavove (pesme). Kao da je kompozitor Zeleo da se sluSaoci i horski pevaci na
ovom mestu odmore od ranije atmosfere *gungule’ i uéestalih sukoba muzi¢kih i tekstualnih
materijala. No bez obzira na promenu fakturnog koncepta, od polifonog na homofoni,
kompozitor ostaje dosledan svojim nacelima poput odsustva (Cak i) latentnog dramatuskog
odnosa, kako u sadrzinskom, tako i u formalno muzickom pogledu, upotrebe sekundnih,
kvartnih 1 kvintnih sazvucja, nepretencioznosti i jednostavnosti. KomentariSu¢i zavrsnu
pesmu Gungulica, u kontekstu ukupnog kompozicionog odnosa prema tekstualnim i
muzickim materijalima koji se u ovoj kompoziciji obraduju, Vesna Miki¢ istice da
neocekivana zavrSnica ovog dela ,,,... kao da treba da poniSti svaku mogucnost da se delo

shvati ,,ozbiljno“.185

B. Il. 1. 2. 1. 5. Konstantin Babi¢ — polifono-imitaciona citatna usmerenja

Posebnu grupaciju horskih ostvarenja, u okviru rukoveti i srodnih formi druge polovine XX
veka, predstavljaju kompozicije ¢iji su pojedinacni stavovi (pesme) bili podvrgnuti
’ozbiljnijim’ postupcima polifone obrade. Odnos koji je u njima izgraden na relaciji folklorni
citat — slozeni modeli (uglavnom) imitacione obrade, zasniva se na obostranom
(medusobnom) ’uvazavanju’ specifi¢nosti. Medutim, stepen prilagodavanja i usaglaSavanja
tekstualno-muzickih struktura folklornog citata unapred zadatim (preuzetim) polifonim
formacijama izrazen je u znatno veéem stepenu od procesa koji se odvijao u suprotnom
smeru. [z skupa ostvarenja sa navedenim obelezjima, za potrebe ovog rada izdvojene su tri
kompozicije Konstantina Babica: Levacka svita, Zagonetke i Razbrajalice. Kao i u ranijim
primerima obuhvacenim istrazivackim uzorkom, i u datom slucaju sagledavanje postupaka

unutraSnjeg strukturiranja stava (pesme) odvija¢e se proucavanjem i analizom procesa

185 Vesna Miki¢, op. cit., 131.
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stvaranja manjih tekstualno-muzickih celina i utvrdivanjem njihovog stepena srodnosti sa
strofom. Ova formalna celina, u kontekstu intertekstualnih relacija kojima se bavi ovaj rad,
predstavlja jednu od upori$nih ta¢aka u razmatranju slozenih citatnih odnosa.

Nacelno posmatrano, u sve tri izabrane kompozicije Konstantina Babic¢a, postupci
potvrdivanja tradicionalno (u strukturno-formalnom i doZzivljajnom smislu) postavljene strofe,
tekst, a njene razgradnje — raznovrsni i mnogobrojni postupci polifonizacije muzickog
sadrzaja.

Potvrdivanje tradicionalnog modela strofe uglavnom se odvija u ekspozicionim
(pocetnim) odsecima. U prvom odseku pesme Sunce iz kompozicije Zagonetke, strofa se gradi

doslovnim ponavljanjem tekstualnog sadrzaja melostiha dva puta, na nac¢in kao u folkloru.

Primer 53. Konstantin Babi¢: Zagonetke —Sunce (prva strofa)

prvi polustih prvog melostiha
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ponovljeni prvi i drugi melostih prvog stiha
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Nasuprot tome, brojniji su slucajevi u kojima dolazi do manjih ili vecih proSirenja
forme strofe, ali i formiranja strukturno-formalnih celina koje su u potpunoj suprotnosti sa
konstruktivnim principima melostrofe (folklorne strofe). U pesmi Sunce iz Zagonetki,
postupci razbijanja melostiha na manje sadrzinske delove i rad sa takvim celinama, potpuno
atipic¢an za folklornu praksu, kao krajnji rezultat proizvodi jednu vrstu unutrasnjeq prosirenja
strofe. Srodan postupak kompozitor Konstantin Babi¢ primenjuje i u drugoj pesmi ove
kompozicije — Zir i prase. Unutrasnja modifikacija strofe u ovom sluéaju nastaje
neujednac¢enom, takode atipi¢nom upotrebom dva melostiha. Prvi melostih ponovljen je vise
puta, dok je drugi dat na nacin kako se to ¢ini u narodnoj pesmi. Nesvakidasnji princip
izlaganja tekstualnog sadrzaja, suprotno onom u narodnoj praksi, moze se uociti i u drugom
odseku pesme Mlin iz kompozicije Zagonetke. Tekst je u ovom slucaju nepromenljiva

konstanta muzic¢kog toka, dok se na njegovoj osnovi razvija promenljiv muzicki sadrZaj.

Primer 54. Konstantin Babi¢: Zagonetke — Mlin
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B. Il. 1. 2. 1. 5a. Levacka svita Konstantina Babic¢a — citatna usmerenja

U odnosu na Zagonetke i Razbrajalice, koje su gradene na nacelu ve¢ afirmisanih principa
gradenja ciklusa u srpskoj horskoj praksi, U Levackoj sviti Konstantin Babi¢ primenjuje model
baroknog triptiha, Sto stvara dodatnu obavezu prilagodavanja tekstualno-muzic¢kih planova
kompoziciono-tehnickim zahtevima njegovih pojedina¢nih stavova: pasakalji, fugi i tokati.
Primenom atipi¢nog (za rukoveti i srodne forme) makroformalnog okvira i upotrebom
slozenih polifonih tehnika u Levackoj sviti, Konstantin Babi¢ suzava prostor citatne
komunikacije na manji broj autora srodnih umetni¢kih opredeljenja. Analogno ranije
utvrdenom stavu o nacinu intertekstualnog povezivanja srodnih tekstova (starijih i mladih), ni
u slucaju Levacke svite 1 njenih potencijalnih citatnih ekvivalenata, ne moze se eksplicitno
dokazati intertekstualna povezanost. Ukoliko ona i postoji, prvenstveno je bazirana na
primeni zajedni¢kih organizacionih nacela u pojedina¢nim segmentima muzickog toka.
Srodnim nacelom, koje Levacku svitu intertekstualno povezuje sa citatnim ekvivalentima
poput Sest narodnih popevaka Josipa Slavenskog, Svite br. 2 za mesoviti hor Milenka
Zivkoviéa, Gungulica Du$ana Radiéa i dr. moZe se smatrati princip unutrainjeg
preoblikovanja tradicionalnog modela strofe. Ovaj postupak se, po pravilu, realizuje
primenom razlic¢itih polifonih sredstava.

Josip Slavenski u Sest narodnih popevaka, unutrasnju fizionomiju strofe transformise
upotrebom kanonske imitacije, dok Milenko Zivkovié¢, u prvoj pesmi Svite br. 2 za mesoviti
hor, to ostvaruje polifonim (kontrapunktskim) ulan¢avanjem sadrzaja (u razli¢itim glasovima)
u zajednickom *meduprostoru’ izmedu druge i trece strofe.8® Postupci ove vrste u Pasakalji,
iz Levacke svite, po mnogo ¢emu citatno podsecaju na one koje u Gungulicama, sa gotovo
podjednakom doslednos¢u, sprovodi Dusan Radi¢. U oba slucaja, zakasnelo izlaganje (u
odnosu na izvorni tekst) delova folklornog teksta uticalo je na pojavu poliritmickih i

polimetrickih formula u fakturi horskog stava, pa je na taj nacin tekst (u obe kompozicije)

186 Cf. Munoje Huxonwuh, Passoj gpopme ..., 0p. Cit., 76.
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postao faktor unutrasnje destabilizacije modela strofe (uporediti primer 55, sa primerima: 40,
43, 47.).

Primer 55. Konstantin Babi¢: Levacka svita — Pasakalja
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Orijentacija na polifono izlaganje, ispoljena od

Konstantina Babic¢a, nije u ovom slucaju rezultirala

strane kompozitora DusSana Radica 1

destabilizacijom spoljasnjih granica

strofe. Imperativ njihovog ocuvanja ocit je u oba predstavljena dela, pa je iz tog razloga doslo

do umirenja’ imitacionih (kod Babica) i poliritmickih i polimetri¢kih (kod Radi¢a) aktivnosti

u kadencama (uporediti primere 56 i 50).

Primer 56. Konstantin Babi¢: Levacka svita — Pasakalja
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Citatni kontakti niskog intenziteta, koje Konstantin Babi¢ posredstvom Levacke svite

realizuje sa ostvarenjima (u ovom poglavlju) navedenh autora, prvenstveno su posledica

primene distinktivnih sredstava u obradi muzi¢kog sadrzaja, proizaslih iz tehnickih zahteva

izabranih polifonih oblika u koje je ovaj (muzicki) sadrZaj inkorporiran. Najocitiji primer ove

vrste predstavlja tre¢i stav ove kompozicije — Tokata.
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Muzicki citat (tema), predstavljen u prvoj strofi ove kompozicije, podvrgava se
postupku (jedne vrste) kanonske imitacije, dok se u daljim razvojnim etapama muzi¢kog toka
varira, a potom se sekventno izlazu njegovi delovi. U razvojnom delu kompozicije, muzicki
citat u najveéem stepenu gubi svoju identifikacionu strukturu, $to rezultira njegovim
raspadom 1 prepuStanjem primata prate¢im kontrapunktskim materijalima nefolklornog
porekla. Hijerarhijsko izjednaavanje muzi¢kih materijala (tematskog 1 pratecih),
eksponiranih kroz modulacije i sekvence, proizvodi zvucni gradacioni uspon koji potom

kulminira u zavr$noj kodi.

Primer 57. Konstantin Babi¢: Levacka svita — Tokata

muzicki citat (tema) — rudimentarni kanon
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raspad tematskog materijala
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B. 11 1. 2. 2. Citatni dijalog sa (preteZzno) autoreferncijalnim usmerenjima i
dominantnim citatnim kontaktima na muzi¢kom planu

Rukovetima i srodnim formama druge polovine XX veka pripadaju i kompozicije u kojima je
umetnickom obradom obuhvacen samo jedan od planova folklornog citata — muzicki.
Prilikom kompozicione obrade folklornog materijala u njima, autori, poput Milorada
Kuzmanovic¢a (Adado i Alegro), svesno izostavljaju tekst ili odabiraju one folklorne oblike
(kola — narodne igre) koji u izvornom vidu ne sadrze tekstualnu komponentu (Trojanac istog
autora). Ovakav odnos kompozitora prema sadrzaju koji se kompoziciono obraduje uti¢e i na
vrstu i kvalitet intertekstualne komunikacije. Kontakti citatnog i citiranog teksta, u primerima
ove vrste, isklju¢ivo se uspostavljaju na muzickom planu, pri ¢emu smisao mladeg teksta u

manjem obimu referira na smisao podteksta.
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B. 11 1. 2. 2. 1. Milorad Kuzmanovi¢ — polifono-imitaciona citatna usmerenja

Zastupljenost delova podteksta u vlastitom tekstu u kompozicijama Milorada Kuzmanovica
(Adado 1 Alegro, Trojanac), ogranicava se na folklorni muzicki citat i sferu njegovog
delovanja. S druge strane, elementi sopstvene kreativnosti evidentni su u svim segmentima
(precizno nemerljivo) dejstvo. Milorad Kuzmanovi¢ u ovom slucaju, sa muzickim planom
folklornog citata (podtekstom), ulazi u jednu vrstu neravnopravnog citatnog dijaloga. U
njemu smisao vlastitog teksta, predstavljen u svim segmentima umetnicke obrade, u
mnogome prevazilazi smisao podteksta, ali ga ni u jednom slucaju ne negira. Nacin 1 kvalitet
citatne komunikacije izmedu ova dva ’neravnopravna teksta’ u direktno je proporcionalnom
odnosu sa funkcijom citiranog teksta (folklornog citata), koji u umetnickoj obradi predstavlja
temu za polifono-imitacionu obradu ili cantus firmus u kontrapunktski koncipiranoj fakturi
horskog stava. 1z tog razloga, kompozitor Milorad Kuzmanovi¢ jo§ u pripremnoj (pred
partiturnoj) fazi pristupa uskladivanju stukturno-formalnih obrazaca folklornog citata,
zahtevima i potrebama unapred zami$ljenog formalnog okvira u koji se muzicki citat
inkorporira. Folklorni citat biva parcijalizovan i preoblikovan u muzi¢ku temu pogodnu za
polifonu obradu (Adado i Alegro, Trojanac), pri ¢emu zadrzava visok nivo svoje izvorne
identifikacione strukture. Na taj nacin ostvaruje se jedan vid citatnog povezivanja sa
izvornikom iz koga je citat preuzet. Kontakte priblizno srazmernog intenziteta i u okviru istog
citatnog sistema, citatnog dijaloga sa pretezno autoreferncijalnim usmerenjima, Milorad
Kuzmanovi¢ realizuje i sa stvaraocima poput Konstantina Babica (Levacka svita) Koji sa
srodnih umetnic¢kih pozicija pristupaju obradi muzickog citata. OpSta nacela citatnog
povezivanja u okviru ovog citatnog sistema detaljnije ¢e biti elaborirana na relaciji izmedu

kompozicije Adado i Alegro Milorada Kuzmanoviéa i njenih citatnih ekvivalenata.

B. 11 1. 2. 2. 1a. Adado i Alegro Milorada Kuzmanovica — vidovi citatne komunikacije sa
citatnim ekvivalentima

Prvi, i slusno prepoznatljiv, citatni kontakt Adado i Alegro ostvaruju sa muzi¢kim planovima
folklornih citata. U Adadu, Milorad Kuzmanovi¢ muzicki materijal preuzima od Mokranjca
(Devojka junaku prsten povracala iz Trinaeste rukoveti), dok je u Alegru preuzet direktno iz
folklora (jedna meloritmicka fraza iz instrumentalnog folklora Ponisavlja). U oba slucaja,
izmedu ucesnika intertekstualne komunikacije ne realizuju se kontakti najjadeg intenziteta,

uprkos znatnom nivou ocuvanja identifikacione strukture folklornog citata prilikom
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umetnicke obrade. Razlog tome je njegovo preoblikovanje (u pripremnoj, predpartiturnoj fazi
obrade) 1 prilagodavanje polifonim zahtevima novog (mladeg) teksta.

U Adadu se muzicki citat oblikuje u skladu sa potrebama teme (sa ulogom
svojevrsnog cantus firmusa), karakteristi¢ne za preludijume bahovskog tipa. U tom kontekstu,
Milorad Kuzmanovié¢ pristupa transformaciji muzi¢kog citata pesme Devojka junaku prsten
povracala 1z Trinaeste rukoveti Stevana Mokranjca. Za razliku od citiranog teksta
(Mokranjcevog), u kome folklorni napev u svim strofama zadrzava pocetnu fizionomiju
(stukturnu i formalnu), u citatnom (Kuzmanovi¢evom) tekstu biva podvrgnut strukturno-
formalnoj i melodijsko-ritmi¢koj transformaciji. Preznacenje smisla podteksta u vlastitom
tekstu realizuje se: parcijalizacijom (usitnjavanjem) muzickog citata, njegovim melodijskim
variranjem i promenom ritmic¢ke strukture (ritmicki ostinato). U tom postupku, formiraju se
melodijsko-ritmi¢ke fraze koje su Cesto veStacki razdvojene srodnim vlastitim

(komponovanim) muzi¢kim sadrzajima priblizne veli€ine (videti primere 58 1 59).

Primer 58. Stevan Mokranjac: Trinaesta rukovet — Devojka junaku prsten povracéala

folklorni citat 5.
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Primer 59. Milorad Kuzmanovi¢: Adado i Alegro — Adado

fragmentarne, slobodno varirane strukture folklornog citata
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augmentirane parcijalne strukture folklornog citata (uporediti sa taktovima 4-7 iz primera

58.)
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komponovani ‘muzi¢ki citat’
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Srodan postupak rada sa muzi¢kim citatom Milorad Kuzmanovi¢ primenjuje i u
drugom stavu (Alegro) ove kompozicije. Citatni kontakt sa folklorom u datom slucaju
ostvaruje se fragmentarnim preuzimanjem delova kola (narodne igre) iz PoniSavlja. Kao 1 u
prethodno analiziranom primeru, folklorni citat biva pripremljen u predpartiturnoj fazi u
skladu sa kompoziciono-tehnickim zahtevima kompozicije ¢iji je integralni deo. U vlastitom

tekstu je predstavljen u skracenoj verziji, kao stilizovani *meloritmicki kostur’, liSen ukrasnih

tonova.
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Primer 60. Milorad Kuzmanovi¢: Adado i Alegro — Alegro

stilizovani folklorni citat
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Intertekstualne kontakte izmedu Adada i Alegra Milorada Kuzmanovica i kompozicija
drugih autora, poput Male horske svite Aleksandra Obradovica, Levacke svite Konstantina
Babic¢a 1 dr. moguce je uociti zahvaljuju¢i primeni opStih principa: u tretmanu muzickog
citata, u odnosu prema formalnim granicama, u tradicionalnom modelu strofe i sl. Medutim, i
u ovim slucajevima citatnog povezivanja, ne mogu se eksplicitno dokazati uticaji starijih
tekstova na mladi (Kuzmanovi¢ev) tekst, niti se potencijalni antecedenti mogu smatrati
njegovim ’autenti¢nim’ citatnim uzorima. Ovom prilikom, na osnovu nekih (pojedinacnih)
citatnih ekvivalencija, moze se samo ukazati na izvestan nivo intertekstualne srodnosti ili
mozda jednog vida implicitne citatnosti. Kontake ove vrste, krajnje ograni¢enog dejstva,
Milorad Kuzmanovi¢ realizuje sa potencijalnim antecedentima u viSe segmenata muzickog
toka.

Elementima ’citatnog zblizavanja’ mogu se smatrati raznovrsni vidovi transformacije
tradicionalnog modela strofe, koji se u Adadu i Alegru ispoljavaju ’zamagljenjem’
(maskiranjem) unutra$njih linija (ulancavanjem dva susedna pododseka u okviru odseka) i

spoljaSnjim proSirenjem izvorne forme uvodom manjih razmera. Srodan nacin
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’destabilizacije’ strofe uocljiv je i u Maloj horskoj sviti Aleksandra Obradovi¢a (uporediti
primere 24 i 59).

Citatnu podudarnosti, u izvesnom smislu, predstavlja i orijentisanost na zajednicke
polifone muzicke forme (fugu). Na osnovu nacelne orijentacije i usmerenja ka zajednickom
citatnom uzoru iz umetnicke muzike, intertekstualno bi se mogli povezati Kuzmanovicev
Alegro i Fuga iz Levacke svite Konstantina Babi¢a. No citatni kontakt ograni¢enog
intenziteta, u ovom slucaju, posledica je distinktivnog kori§¢enja polifonih obrazaca u obradi
muzi¢kog citata. Primarna razlika je u primeni tehnike fuge. Fuga iz Levacke svite vise
podse¢a na niz slobodnih kanonskih imitacija, nego na zrelu baroknu fugu sa strogim
pravilima u izlaganju tematskog sadrzaja. Nasuprot tome, Alegro je komponovan kao fuga sa
dve teme u kojoj se u znacajnoj meri poStuju uobicCajena pravila izlaganja tematskih

materijala.

Primer 61. Milorad Kuzmanovi¢: Adado i Alegro — Alegro
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B. 11 1. 2. 3. Citatni dijalog sa (pretezno) autoreferencijalnim usmerenjima — tipovi
citata u okviru modela kategorijalnog citatnog trougla

U citatnim kontaktima koji se realizuju u okviru sistema citatnog dijaloga sa pretezno
autoreferncijalnim usmernjima, izmedu konsekvenata: Male horske svite Aleksandra
Obradovica, Svatovskih saljivki i Vitolada Radomira Petroviéa, Zenskih pesama Mirjane
Zivkovi¢, Gungulica Dusana Radi¢a, Levacke svite, Zagonetki i Razbrajalica Konstantina
Babic¢a, Adada i Alegra, Trojanca, Milorada Kuzmanovi¢a i njihovih citatnih uzora
(prvenstveno Mokranjéevih rukoveti i Kozara), ali i tekstova prenosilaca citatnih poruka
podteksta (Seljancica Stanislava Bini¢kog, Tri Zenska zbora i klavir Petra Konjovica, Sest
narodnih popevaka Josipa Slavenskog, Komitskih pesama Marka Tajcevi¢a, Svite br. 2 za
mesoviti hor Milenka Zivkoviéa i dr), potvrduju se neka opita (zajednicka) nacela
intertekstualne komunikacije.

Povezivanje mladih sa starijim tekstovima, u okviru ovog citatnog sistema, ostvaruje
se pomocu citata sa dvostrukim usmerenjem (prema vlastitom tekstu i podtekstu). Delovi
vlastitog teksta su u ve¢em obimu zastupljeni u citatima od delova podteksta, pa tako citati
prvenstveno zastupaju smisao i znacenja mladeg teksta (autoreferencijalni citati).’*” Polje
uticaja sopstvenih (autoreferncijalnih) elemenata zahvata sve komponente i planove poetsko-
muzickog toka, ali je intenzitet njegovog dejstva ja¢i u muzi¢kim, nego u tekstualnim
planovima. Sa druge strane, ’gravitaciono polje’ citatnih uzora svoje najjace dejstvo ispoljava

u sferi tekstualnog sadrzaja (izuzetak predstavljaju ostvarenja Milorada Kuzmanovica), dok se

187 Dubravka Orai¢ Toli¢, op. cit., 30.
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na muzickom planu, u najvecoj meri, iskazuje u tretmanu muzickog citata. Muzicki citat
zadrzava visok nivo svog izvornog identiteta (Gungulice Dusana Radi¢a, Adado i Alegro,
Trojanac Milorada Kuzmanovica) ili biva komponovan po svim melodijskim, ritmickim,
strukturno-formalnim i1 dr, obrascima folklornog originala (Svatovske saljivke Radomira
Petrovi¢a, Levacka svita Konstantina Babica, u izvesnoj meri i Mala horska svita Aleksandra
Obradovi¢a). Nasuprot tome, najizrazitija odstupanja od principa umetnicke obrade
folklornog citata u vlastitim tekstovima javljaju se u fakturno-orkestracionoj sferi gde se cesto
primenjuju slozene polifone tehnike. One u mnogome deformisu strukturni plan pesme i utiu
na promenu funkcije tradicionalne strofe 1 njenog perceptivnog dozivljaja.

Sagledano iz perspektive kategorijalnog citatnog trougla, izmedu kompozicija
(tekstova) pripadajuceg sistema i njihovih citatnih ekvivalenata realizuju se kontakti razli¢itog
intenziteta.

Delovi citiranog podteksta u citatnom tekstu (ve¢ je u ovom poglavlju konstatovano) svoje
jace dejstvo ispoljavaju u tekstualnim planovima (izuzetak su kompozicije Adado i Alegro i
Trojanac Milorada Kuzmanovic¢a u kojima su delovi citiranog podteksta prisutni jedino u
muzickim planovima). ’Citatne poruke’ starijeg teksta, u ovom segmentu muzickog toka,
prenose se u vlastiti tekst sifirovanim citatima relativno citljivih kodova.'® Pomocéu njih se bez
vec¢ih teSkoca ’deSifruju’ preuzeti delovi podteksta. Razlog tome je visok nivo o€uvanosti
strukturne, sadrzinske 1 formalne fizionomije preuzetog tekstualno-sadrzinskog predloSka. Na
taj nacin, u izvesnoj meri, reafirmise se (makar i u pocetnim odsecima) model tradicionalne
strofe (podteksti: Mokranjéeve rukoveti, Kozar — vlastiti tekstovi: Mala horska svita,
Gungulice, Zenske pesme). Gotovo identi¢an intenzitet intertekstualne konekcije izmedu
vlastitog teksta i podteksta, ostvaruje se u ekspozicionim delovima kompozicija ovog citatnog
sistema, gde je muzicki citat izuzet od bilo kakvog vida strukturno-formalnog preoblikovanja,
kao i u njihovim centralnim (razvojnim) odsecima, u kojima se preoblikovanje folklornog
citata odvija sinhronizovano sa porastom tekstualne dramaturgije (podtekst: Kozar Stevana
Mokranjca — vlasiti tekstovi: Svatovske saljivke Radomira Petrovi¢a, Gungulice Dusana
Radi¢a). U navedenim primerima moze se uociti znac¢ajan nivo podudarnosti nac¢elnog smisla
citata i podteksta, pa je tako i olakSano prepoznavanje delova citiranog u vlastitom tekstu.
Medutim, uprkos relativno visokom stepen prepoznatljivosti delova podteksta u vlastitom
tekstu, citatni autori kompozicija ovog citatnog sistema iz starijih tekstova (kompozicija) ne

preuzimaju doslovne muzicko-tekstualne odeljke niti verno imitiraju kompozicione postupke

188 1bid, 16.
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primenjene u radu sa njima, pa se tako smisao citiranog u citatni tekst prenosi pomocu
nepotpunih citata.*®®

Na bazi srodnih nacela, u okviru definisanih parametara intertekstualne komunikacije
(Sifrovani citati relativno citljivih kodova, nepotpuni citati), realizuje se i citatna konekcija
izmedu kompozicija (tekstova) u kojima se muzicki citat gradi na principu verne imitacije
folklornih napeva (podtekst: Kozar Stevana Mokranjaca, prenosioci citatnih poruka: Komitske
pesme Marka TajCevica, Prva rukovet Vojislava Vuckovica, vlastiti tekstovi: Svatovske
Saljivke, Vitolade Radomira Petrovi¢a, Levacka svita Konstantina Babi¢a i dr), kao i u
ostvarenjima pripadaju¢eg citatnog sistema u kojima vlastiti tekst usvaja neke bazicne
principe medioformalne organizacije citatnog uzora, poput primene trodelnog oblika A B A4,
koncepta dinamic¢kog razvoja muzi¢kog toka i drugo (citatni uzor: Tri Zenska zbora i Klavir
Petra Konjovic¢a — vlastiti tekst: Svatovske saljivke Radomira Petrovica).

Najslabiji intenzitet citatnog usmerenja prema citatnim uzorima pripadajuceg citatnog
sistema (citatnog dijaloga sa pretezno autoreferencijalnim usmerenjem) vidljiv je u zavr$nim
odsecima gotovo svih pesma Gungulica Dusana Radica, u kojima se u potpunosti melodijski
razgraduje muzi¢ki citat, kao i u kompoziciji Dva cvijeta — Prvo gledanje iz Zenskih pesma
Mirjane Zivkovié, gde se istovremenom prezentacijom dva razlidita tekstualno-sadrzinska
predloska, potpuno relativizuju granicne linije formalnog plana strofe. U oba slucaja,
intertekstualni kontakt izmedu citatnih tekstova i njihovih uzora, odvija se pomocu Sifrovanih
citata sloZenih kodova.’®® Za njihovo desifrovanje potreban je znatan analiti¢ki napor koji
podrazumeva poznavanje stilskih usmerenja autora citatnih tekstova i opSteg kulturnog

konteksta u kojima su tekstovi (kompozicije) nastali.

189 |bid, 18.
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Tabela 9.0. Kategorijalni citatni trougao — tipovi citata u okviru citatnog dijaloga sa pretezno
autoreferencijalnim usmerenjima

Citatni uzorii | Stevan Stevan Stanislav Marko Petar
citatni Mokranjac: Mokranjac: Kozar | Bini¢ki: Tajcevic: Konjovi¢: Tri
trnasmisionent | rukoveti Seljancice Komitske Zenska zbora i
i (Divna noc¢i) | pesme (Do tri | klavir (Za
mi puski) gorom, za
zelenom)
Citatni Aleksandar 1.Aleksandar Radomir Petrovid¢
(vlastiti) Obradovi¢: Obradovi¢:Mala
tekstovi Mala horska | horska svita Svatovske Saljivke
svita (Sovai | (Sovai orao)
orao, Duni 2. Radomir
mi duni) Petrovi¢:
Svatovske Saljivke
Tipovi citata Sifrovani relativno ¢itljivih kodova
kojima se
realizuje N ep ot pun.i
kontakt
izmedu
citatnog uzora Pretezno autoreferemncijalndi
i citatnog
teksta
Citatni signali | Unutra$nji 1.1.Komponovani | Primena Upotreba 1. Primena
koji ukazuju organizacioni | materijal hibridnog trodelne trodelne Seme
na postojanje | model strofe | 1.2. Primena medioformaln | forme (aba) | (aba)na
delova (strofi¢na prokomponovano | . u muzi¢kom | nivou pesme
citatnog uzora | organizacija | g modela modela citatu 2.Analogije u
u citatnom folklornog 1.3. Princip (kombinacija formalnom
(vlastitom) teksta) ocuvanja varirano- uredenju
tekstu tradicionalog strofi¢nog i ekspozic.
modela strofe u slozene Odseka
pocetnim trodelne
odsecima forme)
2.1. Novi
komponovani

muzicki materijal
2. Ocuvanje
melodijsko-
ritmicke
celovitosti
folklornog citata
u ekspozicionim
delovima
muzickog toka

3. Princip verne
imitacije
folklornog citata
u muzi¢kom
materijalu
umetnicke obrade
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Citatni signali
kojima vlastiti
tekst upuéuje
na prisustvo
sopstvenih
delova

Komponovan
I materijal

1.1. Slozeniji
polifoni postupci
u obradi teksta
1.2. Razgradnja
muzicke strukture
folklornog citata
do ostinatnog
nivoa

1.3. Postupci
(horizotnalnog i
vertikalnog)
’izoblicenja’
strofe

2.1. Pojava

1.Fragmentac.
(usitnjavanje)

1.Fragmentac

muzickog (usitnjavanje)
citata muzickog

2. Upotreba citata
slozenijih 2. Upotreba
fakturno- sloZenijih
orkestracionih | fakturno-
sredstava orkestracioni

h sredstava

1.Primena
kvalitativno
razlicitih
fakturno-
organizacioni
h modela u
unutrasnjem
formalnom
prostoru
odseka
(strofe)

2. Pojava
zvuénih slika
(supstituenata
strofe)

zvucnih slika
(supstituenata
strofe)

2.2. Primena
slozenijih
fakturno-
orkestracionih
sredstava

2.3. Slozeniji
postupci
motivskog i
polifonog rada sa
parcijalnim
strukturama
folklornog citata
2.4. Veci nivo
razgradnje
tradicionalnog
modela strofe

3. Razli¢it
koncept u
primeni
muzi¢ikih
sredstava u
tumacenju
relevantnih
dramaturskih
etapa
(raspleta)

Tabela 9.1. Kategorijalni citatni trougao — tipovi citata u okviru citatnog dijaloga sa pretezno
autoreferencijalnim usmerenjima

Citatni uzori i
citatni
trnasmisionenti

Citatni (vlastiti)
tekstovi

Tipovi citata
kojima se
realizuje kontakt
izmedu citatnog
uzora i citatnog
teksta

Citatni signali
koji ukazuju na
postojanje delova
citatnog uzora u
citatnom
(vlastitom) tekstu

Citatni signali
kojima vlastiti
tekst upucuje na
prisustvo
sopstvenih delova

Stevan
Mokranjac: Kozar

Mirjana
Zivkovié: Zenske
pesme

a) Sifrovani,
slozenih kodova
b) Nepotpuni

¢) Primarno
autoreferencijalni

1. Komponovane
melodije

2. Jasne granice
razgrani¢anja

stihova u okviru
tekstualne strofe

1.Transformacije
muzi¢kog citata
do granica
mogucnosti
identifikacije

2. Veci stepen
razgradnje modela
strofe

Petar Konjovi¢:

Mirjana

a) Sifrovani,

1. Tendencija

1. Postojanje dva
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Tri Zenska zbora i | Zivkovié: Zenske | slozenih kodova stvaranja paralelna
klavir (Za gorom, | pesme (Dva b) Nepotpuni centralnih tekstualno-
za zelenom) cvijeta — Prvo c) Primarno (razvojnih — muzicka slojau
gledanje) autoreferencijalni | razradnih) delova | muzi¢kom toku
2. Princip 2. Razgradnja
usaglaSavanja modela strofe
muzickih slozenim
komponenti i fakturno-
planova orkestracionim
potrebama sredstvima
tekstualne 3. Primena
dramaturgije slozenijeg
medioformalnog
modela
Stevan Dusan Radi¢: a) Sifrovani, 1. Stilizovan 1. Stilsko i
Mokranjac: Gungulice slozenih kodova folklorni citat zanrovsko
rukoveti b) Nepotpuni (manji stepen nejedinstvo pesma

¢) Dominantno
autoreferencijalni

transformacije
izvornog citata)
2. Nacelna
primena varirano-
strofi¢nog modela
i stilizovanih
tipova narodne
pratnje

3. Precizne linije

2. Odsustvo bilo
kakve
dramaturgije u
zbirnom tekstu

3. Primena
slozenih polifonih
fakturno-

meduentitetskog orkestracionih
razgranicenja sredstava
Josip Slavenski: Dusan Radi¢: a) Sifrovani, 1.Visok nivo 1. Razli¢iti
Sest narodnih Gungulice slozenih kodova o¢uvanosti postupci
popevaka b) Nepotpuni folklornog citata u | koris¢enja pedala i
c) Primarno umetnickoj obradi | ostinata
autoreferencijalni | 2.Primena srodnih
nacela u 2. Polifoni sukobi
konstrukciji tekstualnog i
varirano- muzickog sadrzaja
strofi¢cnog modela | u fakturi horskog
stava sa
bitonalnim i
3. Srodni postupci | bimodalnim
prosirenja karakteristikama
centralnog dela 3. Urusavanje
odseka tradicionalnog
modela strofe sve
4. Precizne linije | do njene potpune
meduentitetskog negacije
razgranic¢enja
5. Dominacija
polifonije u
odnosu na
homofoniju
Petar Konjovié: Dusan Radi¢: a) Sifrovani, 1.Destabilizacija 1. UruSavanje

Tri Zenska zbora i
klavir (Za gorom,
za zelenom)

Gungulice (Baba
tikve, Posetala
ruzo, Kolaric¢u

sloZenih kodova
b) Nepotpuni
c) Primarno

modela strofe
deformisanjem
signala kraja

tradicionalnog
modela strofe sve
do njene potpune
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Panicu)

autoreferencijalni

muzickog citata

negacije

Stevan
Mokranjac:
rukoveti

Konstantin
Babi¢: Levacka
svita (Pasakalja)

a) Sifrovani,
sloZenih kodova
b) Nepotpuni

¢) Dominantno
autoreferencijalni

1. Upotreba
polifono-
imitacionih
sredstava u cilju
podizanja
dinamickih
kapaciteta

2. Primena
motivskog rada i
srodnih fakturno-
orkestracionih
sredstava u
nadgradnji
muzickog citata

1. Vedi stepen
polifonizacije
celokupnog
muzickog toka

2. Polimetricki i
poliritmicki
sukobi

tekstualnog i
muzickog sadrzaja

Josip Slavenski:
Sest narodnih
popevaka

Konstantin
Babié: Levacka
svita

a) Sifrovani,
sloZenih kodova
b) Nepotpuni

¢) Primarno
autoreferencijalni

1. Destabilizacija
modela strofe
polifono-
imitacionim
sredstvima

2. Srodni postupci
motivskog rada
(apsolutne
ritmi¢ke promene
motiva)

1. Vedi stepen
polifonizacije
celokupnog
muzickog toka

2. Polimetricki i
poliritmicki
sukobi
tekstualnog i
muzic¢kog sadrzaja

Tabela 9.2. Kategorijalni citatni trougao — tipovi citata u okviru citatnog dijaloga sa pretezno
autoreferencijalnim usmerenjima

Citatni uzori i
citatni
trnasmisionenti

Citatni (vlastiti)
tekstovi

Tipovi citata
kojima se
realizuje kontakt

Citatni signali
koji ukazuju na
postojanje

Citatni signali
kojima vlastiti
tekst upucuje na

izmedu citatnog | delova citatnog prisustvo
uzora i citatnog uzora u citatnom | sopstvenih
teksta (vlastitom) delova
tekstu
Stevan Milorad a) Sifrovani, 1. Stilizovani 1.Vedi stepen
Mokranjac: Kuzmanovi¢: eksplicitnih folklorni citat transformacije
Trinaesta rukovet | Adado i Alegro kodova preuzet od muzi¢kog citata u
(Devojka junaku b) Nepotpuni Mokranjca odnosu na
prsten povracala) c¢) Dominantno Mokranjca
autoreferencijalni 2. Upotreba fuge
3. polifonija kao
dominantni vid
fakturnog
uredenja
4. 1zostanak
tekstualnog
sadrzaja u
umetnickoj obradi
Aleksandar Milorad a) Sifrovani, 1. Unutra$nja i 1. Upotreba
Obradovi¢: Mala | Kuzmanovi¢é: citljivih kodova spoljaSnja sloZenijih
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horska svita (Sova | Adado i Alegro b) Nepotpuni proSirenja polifonih tehnika
i orao) ¢) Dominantno tradicionalnog (fuga)
autoreferencijalni | modela strofe 2. lzostanak
tekstualnog
sadrzajau
umetnickoj obradi
Dusan Radic: Milorad a) Sifrovani, 1. Stilizacija 1.Upotreba
Gungulice (Jana | Kuzmanovi¢: citljivih kodova folklornog citata | slozenijih
Seta) Adado i Alegro b) Nepotpuni 2. Funkcionalno polifonih tehnika
¢) Dominantno preusmerenje (fuga)

autoreferencijalni

signala kraja

2.1zostavljanje
tekstualnog

sadrzaja u
umetnickoj obradi
Konstantin Babi¢: | Milorad a) Sifrovani, 1. Zajednicka 1. Primena
Levacka svita Kuzmanovic¢: citljivih kodova orijentacija na slozenijih
(Fuga) Adado i Alegro b) Nepotpuni polifone muzi¢ke | polifonih tehnika
¢) Dominantno forme (fuge). (dvostruka fuga)
autoreferencijalni | 2. Komponovani 2.Stilizacija
muzicki citat po izvornog

ugledu na
folklorni original

folklornog citata
3. lzostavljanje
tekstualnog
sadrzaja

B. Il 1. 2. 4. Citatni dijalog sa preteZno autoreferencijalnim usmerenjima — tipovi citata

u okviru modela kategorijalnog citatnog ¢etvorougla

SloZeni odnosi ucesnika citatnog procesa, elaborirani u okviru kategorijalnog citatnog
trougla, potvrduju se u svim relevantnim parametrima i na nivou modela kategorijalnog
citatnog cetvorougla. U ovom kompleksnom citathom modelu, izmedu ucesnika
intertekstualne komunikacije (kompozicija pripadajuceg citatnog sistema: citatnih uzora,
prenosilaca citatnih poruka, citatnih tekstova) realizuju se kontakti zasnovani na nacelu
(manje ili vece) dominacije vlastitog teksta u odnosu na citirani tekst. Nacelno posmatrano,
sopstveni smisao citatnog teksta nastaje ’preispitivanjem’ smisla citiranog teksta. Vlastiti
tekst, dakle, istovremeno potvrduje 1 negira odredene, za muzicki tok relevantne delova
starijeg (citiranog) teksta.

Iz semanticke perspektive, vlastiti tekst u kompozicijama ovog citatnog sistema
(citatnog dijaloga sa primarno autoreferencijalnim usmerenjima) primarno je orijentisan na
samog sebe. Podtekst, iako zastupljen u vlastitom tekstu, nema poziciju ’apsolutnog uzora’,
pa se semanticka determinacija krece u retrogradnom smeru — od vlastitog teksta prema
citatima i podtekstu. *Citatna mo¢’ vlastitog teksta je najveca, a intenzitet citatne konekcije

(na relaciji sa podtekstom) najnizi u slu¢ajevima primene ’radikalnih’ sredstva u oblikovanju

mladeg teksta. Tim sredstvima negiraju se, gotovo u potpunosti, znacenja citatnog uzora, Koji
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se u citatima prepoznaje samo na osnovu nekih daljih asocijativnih veza. Preznaceno u
muzicki diskurs i kompozicije u okviru ovog citatnog sistema, ovaj vid citatne konekcije
ostvaruje se u sluCajevima potpune negacije ili visokog stepena destabilizacije nekih
segmenata muzickog toka citatnog uzora (eventualno i viSe njih). Jedan od primera ove vrste
je uruSavanje tradicionalnog modela strofe. Nastaje potpunom razgradnjom melodijske
komponente muzickog citata i njegovim pretvaranjem u ostinatne povrSine. Ovaj vid
transformacije muziCkog citata zastupljen je u zavrSnim odsecima pojedinih pesma iz
Gungulica Dusana Radi¢a (Baba tikve, Posetala ruzo, Kolaricu Pani¢u). Medutim, i u ovim
’ekstremnim’ slu¢ajevima citatne komunikacije, gde se na muzi¢kom planu gotovo potpuno
gubi kontakt sa citatnim uzorom, veza konsekventa i antecedenta odrzava se zahvaljujuci
folklornom tekstu ¢iji je sadrzinski predlozak sacuvan. Visok nivo orijentisanosti citata na
semantiku vlastitog teksta prisutan je i u slucajevima kada se polifonim sukobima tekstualnog
i muzickog sadrzaja u fakturi horskog stava destabilizuje metro-ritmi¢ka komponenta (Baba
tikve prodavala iz Gungulica DusSana Radica) ili se gubi (u znatnoj meri) osecanje strofi¢nosti
teksta (Pasakalja iz Levacke svite Konstantina Babic¢a). Formalna destabilizacija folklornog
teksta izraZena je u veéem obimu u pesmi Dva cvijeta (Prvo gledanje) iz Zenskih pesama
Mirjane Zivkovié. U ovoj kompoziciji se istovremeno, u dva ’nezavisna’ fakturna sloja, izlazu
sadrzinski razli¢iti tekstovi sa pripadaju¢im napevima. Uporedbom postupaka u radu sa
muzickim 1 tekstualnim materijalima koji su koriS¢eni u Mokranj¢evim rukovetima, ali i
postupaka nekih drugih kompozitora srodnih umetni¢kih opredeljenja: Josipa Slavenskog
(Sest narodnih popevaka), Petra Konjovi¢a (Tri Zenska zbora i klavir), Vojislava Vuckoviéa
(Prva rukovet) i dr, pojavljuju se znatne razlike u na¢inu njihove obrade.

Citatna distanca koju vlastiti tekst u ovom slucaju ispoljava prema antecedentima,
prisutna je, u vecem ili manjem obimu, i kod ostalih kompozicija (tekstova) obuhvacenih
sistemom citatnog dijaloga sa autoreferncijalnim usmerenjima. U kompozicijama ovog
citatnog sistema, delovi vlastitog teksta umnogome ’protivrece’ izvornim znacenjima citatnih
uzora, te u izvesnom smislu zauzimaju dominantan poloZaj u odnosu na njih. Dominacija
elemenata vlastitog teksta (u odnosu na delove podteksta) u pojedinim sluc¢ajevima iskazuje se
nepostovanjem (podrivanjem) nekih opstih standarda u izboru materijala koji se obraduje,
nacinu njegove umetni¢ke obrade (posebno evidentno u makroformalnom planu Gungulica
Dusana Radi¢a u odnosu na rukoveti Stevana Mokranjca) i dr. Citatni kontakti izmedu
vlastitog teksta i podteksta, u primerima ove vrste, uspostavljaju se na nacelu jednog tipa

dijaloga (pretezno autoreferencijalno usmerenog) u okviru horizontalnog tipa citatnosti,'** u

191 1bid, 41.
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kome stariji (uzorni) tekstovi gube svoju ’autoritativnu mo¢’, pa sve viSe postaju svojevrstan
"alibi’ u kreiranju sopstvenog (vlastitog) smisla.

Povecanje uticaja elemenata sopstvene kreativnosti u kompozicionoj obradi materijala
folklorne provenijencije, u kompozicijama pripadajuceg citatnog sistema: Maloj horskoj sviti
Aleksandra Obradovi¢a, Gungulicama DuSana Radi¢a, Svatovskim Saljivkama Radomira
Petroviéa, Zenskim pesmama Mirjane Zivkovié, Adadu i Alegro Milorada Kuzmanoviéa,
Levackoj sviti, Zagonetkama Konstantina Babi¢a (u nesto manjem obimu) determinisalo je i
polozaj ovih (citatnih) autora prema recepijentima. Sagledano iz pragmaticke perspektive,
citatni tekst je primarno orijentisan na posiljaoca poruke, pa se citatna komunikacija izmedu
teksta i njegovog primaoca odvija otezano. Razlog tome je vece ili namerno drugacije znanje
autora od znanja prose¢nog adresata.!%

S druge strane, dominacija delova vlastitog teksta (u odnosu na delove podteksta) ne
ispoljava se u jednakom obimu u svim muzickim komponentama i1 planovima kompozicija
ovog citatnog sistema. U gradenju pojedinih segmenata muzi¢kog toka ovih kompozicija,
uocljiv je izvestan (precizno nemerljiv) uticaj delova podteksta. Usmerenost vlastitog teksta
na podtekst, u ovom sluc¢aju, ograni¢ava se na pojedina¢ne segmente muzicke organizacije
poput ocuvanja tradicionalnog modela strofe (u ekspozicionim delovima), transformisanja
folklornog citata u skladu sa dinamickim kapacitetima teksta, stilizacije folklornog citata i
komponovanja vernih ’replika’ originala i dr. Iako samo nacelno prihvaceni i u znatnoj meri
rekontekstualizovani (od strane autora citatnih tekstova), apostrofirani smisao citiranih
tekstova kvalitativno unapreduju odnose izmedu ucesnika citatnog procesa. Postojanje, makar
i redefinisanog, tradicionalnog smisla podteksta u vlastitom tekstu pokazatelj je nastojanja
citatnih autora da se izmedu njih 1 adresata napravi odredeni kompromis. Tako se, uprkos
primarnoj orijentisanosti teksta na posiljaoca poruke (dinami¢ka pragmatika),!®®
’pojednostavljuju’ (od strane posiljaoca poruke) komunikacioni kodovi, pa se na taj nacin
prosecnom recipijentu donekle olakSava percepcija umetni¢kog dela.

U kontekstu postojecih intertekstualnih relacija, citatni tekstovi u pripadaju¢em
kulturnom sistemu obavljaju dvostruku funkciju. Funkcija prezentacije sopstvenih vrednosti
zastupljena je u mnogo vetem obimu od reprezentacije smisla i znacenja tekstova
antecedenta. U Teoriji citatnosti, Dubravka Orai¢ Toli¢ ovakav odnos citatnog prema
citiranom tekstu sagledava u kontekstu kulturnih kanona. Po njenom misljenju prezentativni

tekstovi potkopavaju ili ruse postojeci kanon, isti¢uéi ,,...samog sebe, svoj originalni polozaj u

192 1bid, 42.
193 1bid, 42.
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sustavu kulture 1 autorovo osebujno shvacanje tradicije koja menja ili grubo krsi

konvencionalni obzor receptivnog o&ekivanja“.1%

B. 11 1. 3. Citatni dijalog sa elementima citatne polemike

Citatni dijalog sa elementima citatne polemike je najsloZeniji sistem citatne komunikacije
primenjen u ovom radu. U ovom prelaznom (izmedu citatnog dijaloga i citatne polemike)
citatnom sistemu, intertekstualno povezivanje vlastitog teksta i podteksta realizuje se na
principu njihove neravnopravne (nesrazmerne) zastupljenosti u kreiranju relevantnog smisla i
znacenja citatnog teksta. Delovi podteksta u vlastitom tekstu zastupljeni su u srazmerno
malom obimu (u poredenju sa delovima vlastitog teksta) i to, uglavnom, u ekspozicionim
delovima muzi¢kog toka (izuzetak predstavlja kompozicija Iz starih zapisa Stevana St.
Mokranjca 1876. godine Akila Kocija). U njima se, po pravilu, obezbeduje relativno visok
stepen prepoznatljivosti muzi¢kog citata, komponovanog po ugledu na original uz izvesna
skracenja, variranja, proSirenja u signalima kraja i sl. Sa druge strane, dominacija vlastitog
teksta evidentna je u svim aspektima kompozicionog rada sa poetsko-muzickim materijalima.
Svoje najjace dejstvo, medutim, konsekvent ispoljava u fakturi horskog stava, gde se na
relaciji izmedu tekstualnih 1 muzickih planova, ali 1 u okvirima svakog od njih pojedinacno,
odvijaju ostri polifoni sukobi tematskih i prate¢ih muzickih sadrzaja (Pesme rastanka, Kres
Ludmile Frajt). Kompozicioni postupci ove vrste, uz dodatno prisustvo viSe paralelnih
muzickih slojeva (Kres Ludmile Frajt) sa razliitim usmerenjem i trajanjem, utiu i na
promenu tradicionalnog modela strofe. U ’najekstremnijim’ primerima ove vrste, poput
kompozicije Iz starih zapisa Stevana St. Mokranjca 1876. godine Akila Kocija, primenom
nametljivih postupka aleatorike potpuno se razgraduje tradicionalni oblik strofe, pa se na taj
nacéin dovodi u pitanje i samo postojanje citatnog uzora (podteksta). Potpuno nova znacenja u
vlastitom tekstu, u ovom slucaju u Kocijevoj kompoziciji, nastaju negacijom postojecih
(tradicionalnih) na nacelima citatne polemike, Sto istovremeno oznacava i najveci stepen
samostalnosti vlastitog teksta (citatnog distanciranja) u odnosu na podtekst. Polemicki tonovi
kojima se rusi izvorni smisao podteksta u kompozicijama ove vrste, medutim, ne zahvataju
istovremeno sve dimenzije muzickog toka. Tako se, generalno uzev, njihovo intertekstualno i
citatno povezivanje sa antecedentima odvija na nacelu (u ovom poglavlju) ve¢ definisanog

tipa komunikacije u okviru citatnog dijaloga sa elementima citatne polemike.

194 1bid, 43.
184



B. 11 1. 3. 1. Pesme rastanka Ludmile Frajt — vidovi citatne komunikacije sa citatnim
ekvivalentima

U Pesmama rastanka iz 1969. godine, kompozitorka Ludmila Frajt iskazuje poseban odnos (u
poredenju sa drugim autorima obuhvac¢enim ovim radom) prema folkloru. Zapravo, posebnost
ovog odnosa mogao bi se objasniti njenom teznjom (izrazenom u vec¢oj meri od drugih autora)
za pronicanje u najdublje (iskonske) folklorne slojeve, u kojima pronalazi inspiraciju za
stvaranje sopstvenih srodnih muzickih obrazaca. Rezultati ovakvih nastojanja Ludmile Frajt
najuocljiviji su u dva bitna segmenta muzi¢kog toka: muzi¢kom citatu i njegovoj vertikalnoj
(fakturnoj) nadgradnji. Muzicki materijal nastaje po ugledu na pesme starijeg folklornog sloja
(seoske tradicije), dok se u njegovoj vertikalnoj nadgradnji reinterpretiraju (na specific¢an
nacin) arhai¢ni vidovi folklorne dvoglasne pratnje: leze¢i pedali (plasirani u Sirokim

ostinatnim povrSinama), hetero-sekundna sazvucja i sl.

Primer 62. Ludmila Frajt: Pesme rastanka — Sto ti lika, llfano

imitacija heterofono postavljenog narodnog dvoglasa
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Sagledano iz perspektive pripadajuceg citatnog sistema i njegovih ’mehanizama’,
muzi¢ki citat i faktura horskog stava u pesmi Sto ti lika, |lfano iz Pesama rastanka,
oznaCavaju eksplicitne (Citljive) citate postojanja delova podteksta u vlastitom tekstu.
Medutim, izvorne muzic¢ke obrasce ova kompozitorka koristi samo kao ’povod’ za formiranje
sopstvenih: folklornog (heterofonog) dvoglasa (verne replike originala) i potpuno
nesvakidasnjeg (za folklornu praksu atipicnog) septimnog lezeceg pedala. Na ovaj nacin

transformisani (u odnosu na original), relativno lako prepoznatljivi muzicki materijali
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ekspozicionog odseka u razvojnom delu pesme Sto ti lika, llfano iz Pesama rastanka gube
znatan nivo pocetnog citatnog potencijala. Razlog tome je ukljucenje u slozene tekstualno-
muzicke polifone procese koji zahvataju sve slojeve horske fakture.

Uzme li se u obzir ¢injenica istaknuta u ovom radu, da su postupci ove vrste primarno
uticali na razgradnju tradicionalnog modela strofe, taj ’momenat’ u Pesmama rastanka moze
posluziti kao povod za pronalaZzenje intertekstualnih ’srodnika’ sli¢nih citatnih usmerenja.
IScitavanje tudeg u vlastitom tekstu, i u ovom slucaju (analogno prethodno elaboriranom)
realizuje se prvenstveno prepoznavanjem (u mladem tekstu) opstih principa rada sa poetsko-
muzickim materijalima potencijalnih citiranih tekstova. Tako se izvesnim citatnim signalom
prisustva starijeg u mladem tekstu moze smatrati i ’slobodniji’ odnos prema formalno-
stukturnoj dispoziciji teksta, $to rezultira nastajanjem slozenijeg formalno-organizacionog
modela (u odnosu na strofu), specifine zvucne slike. Na bazi ovog segmenta muzicke
organizacije, Pesme rastanka Ludmile Frajt mogu se intertekstualno povezati sa Malom
horskom svitom Aleksandra Obradovica.

Aleksandar Obradovié, u pesmi Sova i orao iz Male horske svite (primer 24),
unutrasnje prosirenje strofe postize motivskim imitacijama parcijalnih struktura folklornog
teksta, dok Ludmila Frajt u ostvarenju ovog cilja koristi slozenija polifona sredstava. U pesmi
Sto ti lika, 1Ifano, unutrasnje prosirenje forme strofe, posledica je polifonih sukoba tekstualnih
i muzickih materijala, eksponiranih u tri ’nezavisna’, horizontalno postavljena fakturna sloja,
sa sopstvenim principima formalne organizacije 1 vremenski neusaglaSenim signalima

pocetaka i krajeva.

Primer 63. Ludmila Frajt: Pesme rastanka — Sto ti lika, |lfano

zavrSetak prvog sloja
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Izrazito nizak nivo citatne podudarnosti vlastitog teksta i ’citathog uzora’, u kome se
smisao antecedenta pre moZe naslutiti nego realno (Culno i1 vizuelno) spoznati u konsekventu,
uodljiv je i na relaciji Pesama rastanka (Sto ti lika, 1lfano) i Gungulica (Ko je nama na
sedeljke) Dusana Radic¢a. Podudarnost ova dva teksta evidentna je samo u nacelnoj primeni
fakturnih (polifonih) sredstava, dok se u pogledu odnosa prema tradicionalnom modelu strofe
i posebno njenim grani¢nim linijama, vlastiti tekst Ljudmile Frajt gotovo u potpunosti
distancira od ’citatnog uzora’ (Dusana Radica).

Dusan Radi¢, u pesmi Ko je nama na sedeljke, strofu destabilizuje polifonim
sukobima refrena i delova pevanog stiha, dok u signalima kraja usaglasava horizontalne
deonice muzickog toka i ‘umiruje’ sve vrste polifonih aktivnosti. Na taj nacin formiraju se
stabilne (vertikalno usaglasene) linije meduentitetskog razgranienja, koje istovremeno

doprinose oCuvanju spoljaSnje fizionomije strofe.
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Primer 64. Dusan Radi¢: Gungulice — Ko je nama na sedeljke

polifoni sukobi refrena i delova pevanog (melo) stiha
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Ludmila Frajt, za razliku od Radi¢a koji nastoji da saCuva spoljasnje granice
tradicionalne strofe, granice relativizuje neusaglaSenim i neistovremenim pocecima i

krajevima uporednih muzicko-tekstualnih slojeva (primer 63).

B. Il 1. 3. 2. Kres Ludmile Frajt — vidovi citatne komunikacije sa citatnim ekvivalentima
Ono $to kompoziciju Kres Ludmile Frajt izdvaja iz korpusa kompozicija generisanih i
inspirisanih folklorom (obuhvaéenih ovim radom), pa u znatnoj meri i od Pesama rastanka
(iste autorke), jeste njena tematika. U ovom obrednom ciklusu evocira se jedan prastari
narodni obi¢aj ,,...Cije se poreklo nalazi skriveno u mraku paganske praistorije, u ritualima

vatre i plodnosti.“!® Stoga je i sasvim logi¢na teznja kompozitorke, da se muzickim

195 Cf. Hukonuh, Munoje, PykoseTn u cpoaHe (OpPME y CPIICKO] XOPCKOj MY3HIIM MOCIIE JPYTOT CBETCKOT para
(apyru meo), op. cCit., 57.
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sredstvima eksplicitno podrzi i do¢ara sveukupni sinkretizam delovanja magijskog obreda.®®

U tom kontekstu se moze ’opravdati’ naglasena upotreba avangardnih (u umetnickoj obradi
folklora atipi¢nih) sredstava: govornog jezika, ritmi¢kog govora, precizno nedefinisanih
(’netemperovanih’) tonskih visina, udaraljki medu kojima je, osim marakasa i timpana, i

zrnevlje i sl.

Primer 65. Ludmila Frajt: Kres — Vracanje

precizno nedefinisane tonske visine (jedna vrsta parlata) u sopranu
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19 Obredni ciklusi su specifi¢na vrsta horskih rukoveti nastalih iz autenti¢nih folklornih obreda. U njima se, po
pravilu, postuje izvorni redosled obrednih pesama (dogadaja). Prvi obredni ciklus u srpskoj horskoj muzici —
Bozi¢na noé, komponovao je Kosta Manojlovi¢ 1929. godine. Analogije izmedu ove Manojlovi¢eve kompozicije
i Kresa Ludmile Frajt o¢igledne su samo u poStovanju redosleda izvornih obrednih dogadaja, dok se u muzickoj
obradi koriste dijametralno razli¢ita kompoziciona sredstva. Manojlovi¢ prilikom obrade tekstualno-muzic¢kih
materijala izbegava veci stepen transformacije izvorne forme narodnih napeva, pa iz tog razloga ne dostize visok
nivo dramatizacije. Miloje Nikoli¢ povodom toga istice da se Manojlovi¢ ,,..zaustavio na stupnju koji bismo
mogli da oznaCimo otprilike kao visoko razradenu (,.estetizovanu®) stilizaciju sa povremenim elementima
dramatizacije”. Cf. Munoje Hukonuh, Pa3Boj pykosern y Cprickoj xopckoj My3unu usmely nsa cBercrka para,
Op. cit., 70. Ocigledno da Manojlovi¢ nije dublje pronicao u sustinu prastarog obreda koji obraduje niti u
specifi¢ni zvucni kororit koji je sinkreticki deo tog obreda. Materijal koji je obradivao tretirao je kao i svaki
drugi folklorni materijal, koji je podrazumevao umetni¢ku obradu onovremenim standardnim harmonskim
sredstavima  (klasiCarsko-romaticarska) zapadnoevropske muzike 1 iste takve formalne obrasce
(prokomponovanost sa elementima varirano-strofi¢ne forme). Sa druge strane, Ludmila Frajt u Kresu pronice u
suStinu najdubljih folklornih slojeva, tragaju¢i za izvornim, prastarim, zvucnim koloritom i sinkretickom
sintezom re¢i i zvuka. Iz tog razloga kompozitorka poseze za ekspresivnim muzickim sredstvima, koja
njegove transformacije, tekstualna sazimanja izvorne strofi¢ne i varirano-stroficne forme, kao i upotrebu
vanmuzickih sredstava (zrnevlja i sl.), u cilju §to vernijeg oponasanja izvornog konteksta.

190



SoloS|idy
yPREDAVATI-
5.@ e T = e e e i
TuBINAC NEB/-LO 6A DA BOSDA A-KO BI-0
]I[ A @' : : == ——h-<
_ = L4 3’5" =
RA - GO& oT- KRI ~ JE il P
SoloT |y "
o)’
BIEE
upotreba zrnevlja
raRakAS [FE—% = = = = =
) = * B é
—— ?22' %_zzzz—%
TIMPANI
P

Primena avangardnih sredstava utiCe na suzenje ’manevarskog prostora’ Kresa u
intertekstualnoj komunikaciji sa kompozicijama iz kategorije rukoveti i srodnih formi. No, i u
uslovima limitiranih mogucnosti ostvarenja ovog cilja, medusobno citatno povezivanje odvija
se primenom nekih opstih (zajedni¢kih) umetnickih nacela obrade (kvazi) folklornih
materijala. Oni u vlastitom tekstu (Kres) Cesto, samo u asocijativnom smislu, citatno
podsecaju na znacenja potencijalnih antecedenata. Intertekstualne kontakte ove vrste Ludmila
Frajt posredstvom kompozicije Kres ostvaruje sa Svatovskim saljivkama Radomira Petrovica i
Malom horskom svitom Aleksandra Obradovica.

Citatna konekcija Kresa i Svatovskih saljivki realizuju se pomocu zajedni¢kog principa
uredenja unutrasnjeg prostora sva Cetiri stava (upotreba zvucnih slika), kao i na osnovu
srodnog nacela u komponovanju muzickih citata. Nasuprot tome, citatne nepodudarnosti
proizilaze iz razli¢itog koncepta uredenja formalnog prostora. U Svatovskim Saljivkama,
Radomir Petrovi¢ formalne entitete (zvucne slike) objedinjuje zajedni¢kim varirano-
strofi¢cnim modelom, dok je u Kresu primenjen slozeniji formalno-organizacioni model.

SloZeniji sistem (u odnosu na onaj iz Svatovskih Saljivki) unutrasnje formalne
organizacije prisutan je ve¢ u prvoj pesmi Kresa. Prvi stav (pesma) Branje cvec